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Ursula Kuzi
Metafiction and Aesthetics in Christa Wolfs Nachdenken iiber Christa T 
Kindheitsmuster and Sommerstiick

This dissertation presents research into the aesthetics of Christa Wolfs prose. In view 
of this writer's socialist convictions and her involvement with politics in the GDR, her 
prose has often been interpreted in relation to the socio-political climate of the time. 
This dissertation focuses on Wolfs original aesthetics and defines it in the wider 
context of literary discourse. Comparative study is employed to shed light on the 
question of where Wolf is to be situated in the spectrum of modem writing styles, as 
affinities and contrasts emerge in the course of comparison between her three texts 
and texts by Virginia Woolf, Thomas Mann and Jurek Becker. As a post-World War 
II writer Wolf sets out to practise in her prose a new aesthetic which rids itself of the 
modernist detachment from the object of discourse. Searching to involve herself in 
her art, she initiates a humane aesthetic which ignores the ontological barrier between 
fictitious and real-life discourse. The risk inherent in dismpting a coherent fictional 
discourse with intimations about the narrative, formulated from a metafictional angle, 
is, according to Jurgen Petersen's theory, that the reader will switch to the perceptive 
mode used for matters of fact. The argument of this dissertation is that, although the 
narrative is subverted by these metafictional interventions, particularly by the 
profound moral concern they embody, the construction of the text proves sufficiently 
sophisticated to absorb the real-life content back into fiction. My dissertation focuses 
therefore on Wolfs narratology, attempting to trace back the overall aesthetic effect to 
the techniques used in the text. The main stress remains throughout on metafiction as 
the strategy which captures aesthetic intent; whenever the narrator addresses the 
reader directly or when she provides explanatory hints, our perception is allowed to 
tap into the author's perception of the narrative.



ABSTRACT

This dissertation presents research into the aesthetics of Christa Wolfs prose. As a post- 

World War II writer, Wolf sets out to practise in her prose a new aesthetic which rids itself of 

the modernist detachment from the object of discourse. Searching to involve herself as a 

writer in her art she initiates a humane aesthetic which ignores the ontological barrier between 

fictitious and real-life discourse. The relationship between the two discourses is explored by 

Jurgen Petersen in Erzahlsysteme: eine Poetik epischer Texte (1993) and Fiktionalitdt und 

Asthetik: eine Philosophie der Dichtung (1996). Taking as my starting-point some of the 

theoretical considerations set out by Petersen, I analyse the narrators' frequent interventions 

from the time in which the text is being written in the context of W olfs aesthetics. The risk 

inherent in disrupting a coherent fictional discourse with metafiction is, according to Petersen, 

that the reader will switch to the perception mode used for matters of fact. The three texts 

chosen for this study, Nachdenken tiber Christa T. (1968), Sommerstiick (1989) and especially 

Kindheitsmuster (1976), have sections which deliberately gravitate towards the genre of 

essayistic literature. The argument of the dissertation is that, although the narrative is 

subverted by these metafictional interventions, particularly by the profound moral concerns 

they embody, the construction of the texts proves sufficiently sophisticated to absorb the real- 

life content back into fiction. My dissertation focuses therefore on the narrative structure of 

Wolfs texts, attempting to trace back the overall aesthetic effect to the narrative techniques 

employed in the text.

The desire to respond to the post-war loss of faith in humanity with an aesthetic which 

safeguards and enhances sensitivity towards the humane in readers is in itself admirable, even 

though it challenges the concept of fiction. The originality of Wolfs ambitious aesthetics is 

particularly striking when viewed in comparison to the aesthetics of Virginia Woolf and Jurek 

Becker, which incorporate traumatic experience in a rather different way. The method of 

comparative study is also employed to shed light on the question of where Wolf is to be 

situated in the spectrum of contemporary writing styles. The contrasts which emerge between 

Wolfs direction and the orientation of modernist writers such as Thomas Mann and Virginia 

Woolf highlight the extent of Wolfs departure from modernist convention. She places her 

aesthetic on the border between aesthetics and morality, which accounts for the dual nature of 

her prose, often shifting back and forth between narrative and essay.

The first chapter discusses W olfs Nachdenken iiber Christa T., in which I distinguish two 

narrative strategies corresponding to two radically different aesthetic orientations. One is



entirely original, a counter-aesthetic to modem aesthetics, the second a playful take on the 

traditional aesthetic of the omniscient narrator. The first two sections of the chapter analyse 

these aesthetics and the relationship between them. The aesthetic Christa T. is striving to find 

throughout her short life indicates the direction Wolf will pursue in her future works. The 

ideal is to introduce a sense of moral awareness and responsibility into the course of the 

narrative. It is fundamental to this approach that the narrator is no longer detached and 

omnipotent, but involved and sympathetic from a moral point of view. The sheer difficulty of 

putting this principle into practice, however, is not helped by the obstacles which Christa T. 

puts, sometimes deliberately, in her own way. She buries herself under a considerable 

workload made up of housework and parental chores and lives a debilitating and banal life in 

the isolation of the Mecklenburg countryside. Ultimately, Christa T.'s untimely death takes 

away any chance of her finding the right voice.

In order to reconstitute Christa T.'s aesthetic aspirations the narrator takes the death of her 

friend as the starting-point of the narrative. The task of understanding posthumously an 

aesthetic which failed to exist during the life of its originator may seem daring. However, the 

narrator manages to piece it together from memories, fragments of Christa T.'s writing and by 

filling in the gaps with narrative invention. It is particularly through the liberties the narrator 

takes with facts that she achieves a sense of balance and aesthetic completion within the text, 

as the third section of the chapter shows. She reviews past events, smoothing over her own 

mistakes and misunderstandings in relation to Christa T. and also glossing over the 

shortcomings in Christa T.'s life. She establishes a carefully controlled balance between all 

the elements of the narrative. Her tendency to accuse herself of neglect is balanced by her 

tendency to talk herself out of guilt, since hers is the voice wielding the auctorial power in the 

text. In the portrait of Christa T. all given facts are again relativised when the accent falls on 

traits which, real or invented, shape and enhance her capacity for being the heroine of a 

narrative. The banality of Christa T.'s life is outweighed by her power to invest the most 

tedious activity with wit and grace. Her own doubts in regard to her literary performance are 

countered by the narrator when she presents Christa T. as someone who lives through and for 

writing. As for its mediocrity, the narrator makes up for it by investing Christa T. with 

familiar features of artistic types from the era of bohemien flaneurs in order to support the 

reader's perception of Christa T.'s artistic potential. The narrative relies mainly on the balance 

between the voices of Christa T. and the narrator, particularly between the difficult aesthetic 

the former envisages and the accessible discourse of the latter. In contrast to Christa T.'s goal 

of a radically original aesthetic the narrator adopts the narrative manner of the pre-modem



omniscient narrator, but with a metafictional twist. The familiar appeal of the omniscient 

narrator to the "gentle reader" becomes frivolous when the narrator in Nachdenken iiber 

Christa T. interferes with the reader's suspension of disbelief by disclosing the artificiality of 

fictional discourse. The result of the ensuing contrast between the aesthetic for which Christa 

T. stands and that of the narrator is to enhance our perception of the former's ideas. Their 

meaning takes on clearer contours against a contrasting foil.

In the fourth section of the chapter it becomes even more obvious how radically Christa T.'s 

vision departs from the modernist understanding of art, as the narrative is compared with a 

classic Kunstlemovelle such as Mann's Tonio Kroger. The character from Mann's story 

understands the difference between the laws of aesthetics and the responsibilities of 

honourable citizenship and resigns himself to living as a flawed man due to his allegiance to 

art. Tonio Kroger acknowledges his artistic nature as a matter of fate. Christa T., on the other 

hand, rebels against the incompatibility between aesthetics and morality and struggles to unite 

the two realms within a novel form of writing. The overall sense of balance is, however, still 

present as, in spite of their fundamentally different understanding of art, Christa T.'s approach 

to life bears an uncanny resemblance to that of Tonio Kroger. The coherence of the text is 

mainly due to the fact that its construction respects the same principle of equilibrium and 

ambivalence.

The last section of the chapter details the relationship between the metafictional procedures 

and the narrative's aesthetics. Apart from those instances where the narrator points to the 

fictionality of the contents she wants to share with the reader, there are passages throughout 

the text whose power of suggestion raises them above the surrounding context. These 

passages are located in the metafictional layer of the narrative, as they reflect the aesthetic 

principle in its essence. Metafiction induces a sense of ontological instability and suspense as 

it does away with the borders separating fiction from reality or distinguishing different layers 

within fiction. In Nachdenken iiber Christa T. metafiction plays the part of supporting and 

sharpening the reader's perception of the precarious equilibrium within the text's unifying 

aesthetic principle.

The second chapter focuses on Kindheitsmuster. The narrator confronts in this narrative the 

"patterns" imposed on her mentality by the fascist education during her childhood and 

adolescence. At the end of the war Nelly, the child protagonist, is eighteen years old. The 

narrator splits off the identity of the child from her own in order to observe and understand



the effects of Nazi indoctrination from the perspective of the morally alert adult. As she 

unravels her memories, a world of moral instability and compromise emerges. The narrator 

inculpates everybody in her social circle, including herself as the child Nelly, thereby drawing 

attention to the fundamental brittleness of the human psyche. She shows how different 

degrees of bullying and propaganda can turn people into perpetrators or indifferent witnesses. 

The narrator chooses to tell the story of her past from the perspective of the perpetrator who 

endeavours to comprehend her guilt. In order to achieve that, she leaves no stone unturned. 

During ruthless self-interrogations she attempts to establish what effect the influence of her 

fascist upbringing has had on her. She is less worried about the thought-content of fascism, 

since it was completely eradicated from her beliefs when she espoused socialism. Her main 

objective is to understand how receptivity towards ideology actually functions.

The psychological focus explains the overwhelming amount of soul-searching in this 

narrative. The narrator's reflections occupy centre-stage, whilst the actual rendition of the past 

is pushed into the background. The events of Nelly's childhood are often mere cues, allowing 

for a reinterpretation by the narrator from her present viewpoint. This disproportion between 

the narrator's train of thought from the time in which the narrative is produced and the chain 

of events from the past takes storytelling to its limits. The analysis highlights the way in 

which the narrator intentionally prevents narrative coherence from forming in order to retain 

in literature the sobriety and moral awareness we would usually adopt when we deal with real 

issues. Kindheitsmuster articulates most clearly Wolfs need for an aesthetic which allows for 

no atonement of guilt while facts are put into literary form. The problem with this treatment 

of fiction lies in the implicit attempt to combat understandings that have shaped our 

perception of literature since time immemorial. We perceive it to be only natural that 

shocking or painful subjects gain a bearable, "lighter" quality when they cross over into the 

realm of literature and become absorbed in narrative structures. We also suspend not only our 

disbelief when we read a story, but also our awareness of consequence and responsibility for 

all the judgements, expectations and attachments we entertain during our involvement in 

fiction.

It is due to the outrageousness of the crimes against humanity in the Third Reich, Wolf seems 

to say, that a rendition of those times from the perspective of the perpetrator calls for a new 

model of storytelling, one that will consequently set this narrative apart from all literature 

written from a guilt-free perspective. In order to bring out the difference between literature in 

general and Kindheitsmuster, the second section of chapter 2 focuses on the transformation



occurring when fictional prose takes on traumatic subjects. For this purpose we look at 

narratives by Becker and Woolf, namely Jakob der Liigner and Mrs Dalloway. The 

comparison proves that trauma and fear are usually ameliorated by fictionalization and that 

fiction has therefore, though perhaps only temporarily, the power to restore a shattered psyche 

to a calmer, more collected state. Fiction operates in these cases as a kind of intellectual 

damage control, creating its own exclusive space on which reality cannot encroach.

Wolf attempts to undo this phenomenon in Kindheitsmuster, as the narrator never loses sight 

of her feeling of guilt and responsibility. Moreover she constantly searches the depths of her 

mind for possibly inculpating evidence or thought patterns which might unknowingly have 

been carried over from her fascist past. Rather than trying to contain the pain and ease the 

weight of her conscience, the narrator actively immerses herself in guilt. The reader is to 

become aware that the content of Kindheitsmuster does not lend itself to fictionalization and 

that he therefore must learn to read differently, perceiving fiction and real life simultaneously. 

The reader also needs to abandon the expectation of pleasure and entertainment he has come 

to associate with fictional prose. It is the earnestness of the content that demands a new 

aesthetic form and a different reading. The narrator demonstrates with her treatment of the 

subject that the wise way to cope with the past is not with detachment and disengagement, but 

by keeping it in sight. As she identifies herself with her guilt, she reconsiders her life from a 

profoundly moral point of view. I coin the term 'an aesthetic of sackcloth and ashes' to 

describe Wolfs approach here.

Kindheitsmuster therefore develops Wolfs unique aesthetic, which is about infusing the 

fictitious with morality as much as it is about telling a story. Technically, this is achieved 

through the narrator's various metafictional interventions. They add themselves to the text in 

order to keep the reader from experiencing the habitual irresponsibility that governs all 

experience within fiction. The effect of the metafictional intrusions is, however, less chaotic 

than one would expect. The narrator dispels fictional coherence for moral reasons, which 

means that all interventions share the same motivation even though they reflect it in different 

ways. They form a coherent though diversified pattern as they take over the past. The 

metafictional discourse of the narrator presents certain characteristics which allow the reader 

to distinguish between different variants of interruptions. For a comprehensive description of 

the metafictional discourse in Kindheitsmuster the fourth section of the chapter picks out six 

characteristics which form thematic or stylistic units. The first general characteristic is the use 

of indirect interior monologue, a manner of narrative speech which articulates indirectly,



through the mediation of the narrator, the thoughts of characters other than the narrator. The 

narrator therefore stays in the picture at all times, with the opportunity to intrude at her 

discretion. It is somewhat predictable that the metafictional discourse will insinuate itself into 

the rendition of Nelly's time and gradually replace the centre/subject of the narrative with the 

frame narrative. As a second characteristic the analysis counts the statements of the narrator 

in which she expresses directly the moral motivation behind her interruptions. Apart from 

these explicit statements one could argue that the entire structure reflects the moral ground on 

which it is based, as the narrative suppresses fictional speech and forbids the conventional 

manner of reading literature.

Thirdly there are a number of passages in the text which deal with the pragmatic aspects of 

writing. The narrator often talks about the technicalities of narrative construction, the actual 

typing activity needed to bring forth Kindheitsmuster and also the instruments of writing, in 

her case the typewriter, the paper, the researched materials which constitute the background 

for the text. However, in contrast to the ebullient tone which usually accompanies this type of 

metafiction in contemporary literature, Wolfs narrator never seems to celebrate the creation 

of fictional prose the way other writers do. The refusal to do so is appropriate given the 

content of Kindheitsmuster, and it is in keeping with the aesthetic tendency of the text that the 

narrator should go about her writing as one would go about one's chores in the daily grind of 

working life. The accent on the hardships of writing reinforces the impression that the text is 

forging a pioneering aesthetic on the frontier to the domain of moral thought. It also 

underlines the real-life urgency of finding an aesthetic way to evoke Nelly's story from a 

guilt-laden perspective. A fourth metafictional variant shows the narrator disclosing the 

outcome of future narrative developments, thereby spoiling her chance of eliciting 

expectations and building up dramatic tension. As the narrator is casually giving away the 

plot, she concentrates on the chronology of events with the objective of being as precise as 

one would need to be with real data of genuine importance. She is also surrendering the 

power position of the knowing narrator, who controls the timing as she tells her story. Instead 

she appears to be subjected to the passage of time like everybody else, which also 

demonstrates to the reader that the depicted time does not have the atemporal quality of 

fictional time but is in fact our real time.

The fifth variant also highlights the powerlessness of the narrator, in the sense that she now 

seems to lose direction while telling the story and so needs to consult the (implicit) reader 

about what should come next. The insecure retraction of affirmations which have just been



made, or the incapacity to remember whether a detail has been mentioned before, are 

mannerisms familiar from the confessions made by defendants in court. The narrator makes 

use of the rhetoric of the accused who pleads guilty and removes any trace of narrative skill 

from his statement, in order to convey the impression that his sole preoccupation is to tell the 

whole truth, acknowledging that there may be some untidy corrections and possible 

repetition. The last variant of metafictional intervention has the narrator considering 

Kindheitsmuster in its entirety. These thoughts prepare the reader to expect a different 

narratological solution than is customary in the genre dealing with remembrance of times 

past. Rather than approaching the past, the narrator watches how the narrative takes her 

further and further away from Nelly as the story is coming to an end. Ultimately the narrator 

chooses to separate the identity of the child from her own and leave it behind, instead of 

gaining access to and possession of her past. This solution is consistent with the moral 

aesthetic of the narrative and reinforces the sense of coherence between metafiction and 

aesthetics.

The way in which the narrator reinvents her actual childhood from the point of view held at 

the time of writing Kindheitsmuster establishes a similar coherence between the narrator's 

perspective and aesthetics. As far as the childhood is concerned, the depiction of Nelly's 

everyday life undergoes a significant change as it passes through the perspective of the 

morally sensitive narrator. The outlook of the narrator is anti-nostalgic and sober, containing 

elements seemingly intended to demean. Her rendition actually seeks out the unlikely and 

uninspiring traits of reality which authors of fiction usually ignore. In the fifth section of the 

chapter the analysis focuses on events which show Nelly in a light to which she would most 

likely have objected. It seems that the narrator is antagonising the child at every step: making 

Nelly's life look drab and undesirable, since it is a banal sequence of minor events; baldly 

describing episodes when the child's pride has suffered, without allowing for poetic justice to 

make a difference. Finally the narrator has Nelly behave as she would have liked her to 

behave when there is the occasional cause for excitement. Nelly reacts with improbable 

grown-up sobriety steering clear of any fun. It is significant that the three occasions in 

question relate to encounters with "magic" individuals - a witch, a gypsy woman and a 

conjuror. Nelly's resistance to their tricks, and her refusal to fall for the illusion of magic, 

mirrors the narrator's resistance towards fictionality. The latter has proven to be the 

supporting structure of the narrative, and we previously traced its manifestation to the 

varieties of metafiction used.



An equally important structure is developed through the peculiar relationship between the 

narrator and Nelly. Not only does the narrator refuse to fictionalize her Nazi childhood, she 

actively purges her memories of all that might have been charming or enchanting, so that she 

is left with a picture that is construed to be altogether less interesting than fiction or reality. In 

view of the moral aesthetics pursued by the narrator, this seems to be the only way in which 

her childhood withstands association with her present life. The fact that the aesthetic profile 

permeates all layers and determines the main structures of the text contributes to the reader's 

perception of Kindheitsmuster as literary prose, rather than as an essay about history. In 

addition to the unifying power of the text's aesthetic core, there appears to be an element of 

drama in the narrative. Too faint to counteract the rhetorical drive, it is nevertheless 

sufficiently intriguing to induce some moments of hesitation. We have already discussed how 

the narrator needs to rid herself of the child Nelly as she reinterprets her past from the 

perspective of the present. The narrative seems eager to comply with this resolution, as the 

child's authentic persona is evacuated in favour of the narrator's own construction of Nelly. 

The narrator, however, is not entirely convinced that she is ready to part from Nelly. It is 

particularly in regard to the child's talent for literature and her artistic perception of life that 

the narrator seems occasionally unwilling to let go. The narrator's moral sensitivity however 

overcomes this conflict and she pursues the aesthetics of Kindheitsmuster to their logical 

conclusion. The childhood she once lived remains strange and remote while she tries to 

rebuild her values in accordance with the lessons of history.

The chapter on Sommerstuck delineates an altogether different aesthetic. Ellen, the presumed 

narrator, has come into conflict with the Party around the time when the Biermann affair took 

place in 1976. She is shown retreating from Berlin to the country to recover and put recent 

events into perspective. It becomes apparent that Ellen is suffering a deep crisis as she feels 

that she has lost all faith in the politicians of her country. It is, however, not only the 

pragmatic aspect of politics that disappoints Ellen so gravely - socialist theory also comes 

under close scrutiny. As the narrative unfolds, we watch Ellen abandoning views which were 

once fundamental to her interpretation of the world. The instigators of change are often 

people close to Ellen, family and friends, whose views she seems prepared to consider and 

often accept, even though they run counter to her own conceptions. This openness towards 

difference contributes to the dissolution of Ellen's outlook on the world. It is particularly 

telling that Ellen should invest another character in Sommerstuck, Luisa, with the attitudes 

and beliefs we have come to know from Christa T. and the narrators in Nachdenken iiber 

Christa T. and Kindheitsmuster. Luisa, however, is a much inferior version as her credulity



seems inadequate under the given circumstances. Ellen's sceptical distancing is meant to be 

temporary, until she is able to patch up her shattered self. However, as she takes a step back 

from her former life, she seems to have opened a Pandora's box, since her identity crisis 

deepens and it seems increasingly unlikely that she will regain her confidence.

The unfamiliar surroundings of her country retreat only contribute to her insecurity. Uprooted 

by the move to the country, the narrator clashes with the new environment. Ellen realises 

what devastating effect the abrupt introduction of the socialist infrastructure has had on 

traditional ways of life and begins to feel responsible, since she too had advocated the 

socialist restructuring of society during the 50s and 60s. A feeling of guilt takes hold of Ellen 

as she and her companions reconstitute the rural world of the past with its superior arts and 

crafts. The narrative presents a complex theme of betrayal. At first Ellen feels betrayed by the 

Party's politics, then she herself turns away from her former commitment to the idea of 

socialism. Not only does she abandon her socialist conviction, she implicitly charges the 

socialist order with the destruction of a century-old heritage. As Ellen tries to revive a 

lifestyle which has sunk into oblivion during the transition to socialism, the suspicion of 

having cheated the populace with unkept promises makes itself felt.

The inner logic of the narrative demands that betrayal is followed by some form of 

retribution. The subsection of the first section in the chapter follows this development. There 

are indications in the text that Ellen contemplates mortality with uneasy resignation, which 

leads the reader to sense an unexpressed deathwish on her part. The solution to this tension 

lies in the narrator's transference of her feelings onto the destruction of her house in the fire 

which will end Ellen's and her friends’ stay in the village. A series of ominous warnings 

prepares the reader to expect a catastrophe. The narrator then adds a twist which establishes 

the symbolic meaning of the fire as a form of punishment. The actual fire which destroys 

Ellen's house will take place outside the time frame of Sommerstuck. The fire in the narrative, 

however, is on the field next to the house and can be stopped in time. Still, the fire represents 

in Ellen's guilt-ridden view a reckoning, and she consequently puts herself voluntarily 

through the emotional stress of losing her home, even though the fire was prevented on this 

occasion. The premonition of doom which overshadows the idyllic setting from the very start 

is thereby fulfilled. The narrator chooses to internalize the actual fire and to take it to its 

symbolic conclusion, so that the anticipated loss is linked up with the major theme of lost 

hopes and crumbling world views.



The narrator has recourse to writing in the face of the collapse of her political assumptions. 

However, she fails to regain her foothold through literature as her aesthetic outlook is 

wavering as well. The aesthetic of this text documents the malaise of the narrator, who sees 

all her certainties slipping through her fingers. The narrative juxtaposes two conflicts which 

both end with the narrator's defeat: parallel to the loss of political conviction, the narrator 

realises the flaws in her aesthetic outlook. As the first conflict culminates in the dramatic 

episode of the fire, the second conflict is resolved when Ellen and her friends lose the last 

aesthetic resort - the nostalgic style which envelopes their village life. After the move to the 

country the artists start to discover and appreciate the robust elegance of traditional design. 

As their fondness for all things rural grows, they settle into peasant houses and roam through 

the countryside in search of antiques. The acquisition of objects of beauty from the past and 

the emulation of ways of life from pre-industrial times offers, however, no convincing 

solution to the disorientated artists. It serves merely as a consolation, since the characters 

create an artificial, nostalgic world around them in order to distract themselves from their 

crisis. Behind the smokescreen of the idyllic life Ellen occasionally faces up to her losses.

Ellen entertains ideas about aesthetics which deviate significantly from the aesthetic direction 

of Wolfs narrators in Nachdenken iiber Christa T. and Kindheitsmuster. This is particularly 

visible when a contrast is drawn with an article written by Wolf at the beginning of her 

literary career. The second section of chapter 3 includes therefore a comparison between 

Wolfs aesthetic creed as she expressed it in the 1955 article "Achtung, Rauschgifthandel!" 

and Ellen's move towards amoral aesthetics in Sommerstuck. The move, however, is not 

followed through consistently. The analysis points out that Ellen's affirmations still draw on 

the soothing, consolatory and therefore seemingly moral potential of fiction. In conclusion it 

can be said about the aesthetics of this narrative that they remain suspended between the 

amoral aesthetics of literature in general and the moral aesthetics Wolf has pursued in her 

writing to date.

The subsection to the second section looks at the way in which the narrator elaborates her 

artistic crisis in narratological terms. It has been shown that, by surrounding themselves with 

remnants of a lost world, Ellen and her friends impose a specifically artistic interpretation on 

the rural world they inhabit. This interpretation is informed by the great literary tradition 

which draws inspiration from pagan spirituality: the characters perceive natural phenomena 

for instance as anthropomorphic, and they animate objects with sprite-like attributes. It is safe 

to say that the fictional image of the village has very little in common with the way in which



the local people understand life. The narrative builds up to the dramatic confrontation 

between the artists' aesthetic construct and their own judgement. Meanwhile we observe them 

constantly losing confidence and self-esteem until a pointed accusation delivers the definitive 

blow. This happens when Jenny, Ellen's daughter, and her friend Anton appear at the pageant, 

which constitutes the high point of Sommerstuck, dressed as a couple of Mexicans. The 

entertaining sketch they deliver as thieving, rampaging intruders without any respect for other 

people holds up a mirror to the artists' habit of taking whatever they can find and making art 

out of it. When the aesthetic orientation of Christa T. is abandoned in Sommerstuck, the very 

same artistic attributes that promoted the character from the earlier text are now turned 

against the artists. It is their own coolly observant point of view that forces the characters in 

the later text to convict themselves as frauds. The beauty they thought they had discovered 

loses its charm under their self-critical gaze. This loss of illusions completes the failure of 

Ellen's aesthetic interpretation of the world.

In order to examine the artificiality of their lives, the artists step out of the narrative onto a 

metafictional level. If metafiction is used here with the purpose of destabilising the artists' 

already ramshackle conceptions of art, it is also employed on one occasion to underpin Ellen's 

artistic outlook. During the pageant, which is a play within a narrative and therefore 

metafictional by definition, Ellen comes upon the idea for the narrative which we are reading 

as Sommerstuck and shares the thrilling moment of inspiration with the reader. The third 

section interprets the aesthetic outlined in the pageant as a counterbalancing element to the 

loss of political and aesthetic convictions. To highlight the originality of Wolfs aesthetic I 

furthermore suggest a comparative study with Woolfs modernist aesthetic in Between the 

Acts. The high-art criteria of modernism determine the austere and elitist understanding of 

literature in Woolfs prose. In contrast, Wolf seems to look in her narrative for an unassuming 

approach to writing which shows its exoteric leaning in the composition of the pageant. 

Metafictional devices are used finally to render the main theme of the narrative, the 

experience of dislocation, by creating ontologically unstable passages throughout the text. 

These skillfully engineered interventions are analysed in the last section of the chapter. 

Metafiction plays in this narrative a similarly important role to that in Kindheitsmuster, where 

the narrator's intrusions reflect the unifying aesthetic principle.
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EINLEITUNG

Die Asthetik Christa Wolfs erregte kontroverses Aufsehen im Feuilleton der deutschen 

Presse, nachdem ihre im Juni 1990 veroffentlichte Erzahlung Was bleibt das Medienereignis 

ausloste, das als 'deutscher Literaturstreit' in die Geschichte eingegangen ist. Dieser Streit 

wurde vorerst durch eine moralische Beurteilung der Beziehungen gekennzeichnet, die 

zwischen den Intellektuellen der DDR und dem Machtapparat SED existiert hatten. Ab 

Oktober 1990 aber nahm er eine Wende: die Literaturkritiker Ulrich Greiner, Frank 

Schirrmacher und Karl Heinz Bohrer warfen den engagierten Literaten nicht lediglich privates 

moralisches Versagen vor. Der Nachkriegsliteratur wurde der asthetische Wert insgesamt 

aberkannt.1 Die extreme Emporung der Kritiker ruhrt nicht zuletzt von ihrer Enttauschung 

iiber Was bleibt als den ersterschienenen Text aus der ehemaligen DDR. Dieser Haltung liegt 

offensichtlich die Hoffnung auf eine durchschlagende und sensationelle Abrechnung mit dem 

SED-Staat zugrunde, aber eine solche Erwartung macht den Kritikem schwer zu schaffen. 

Denn von einem fixen Erwartungshorizont aus bleiben die eigentlichen asthetischen 

Koordinaten, nach denen sich die Prosa Wolfs richtet, auBer Sichtweite. Das Verstandnis von 

Asthetik in meinen Interpretationen beruht auf der Poetik-Forschung Jurgen Petersens.2 Seine 

distinktive Auslegung des wirklichen und des fiktionalen Seinsbereichs mit den zugeordneten 

unterschiedlichen Sprachregistem, die im Wirklichkeits- beziehungsweise im 

Fiktionalbewusstsein in Kraft treten, spielt in diesen Interpretationen eine wichtige Rolle. 

Davon ausgehend, dass die oben erwahnten Kritiker, Greiner, Schirrmacher und Bohrer, 

wahrend des Literaturstreits "Gesinnungsasthetik" mit "»Gesinnungskitsch«’' gleichsetzen, ist

1 Ulrich Greiner setzt den Begriff "Gesinnungsasthetik" in Umlauf, der die Asthetik der Prosa der 
Nachkriegsautoren abqualifizieren soil. "Gesinnungsasthetik" besagt, dass im Fall der engagierten Literatur die 
inhaltliche Teilhabe eines Textes an der politisch korrekten Gesinnung als asthetisches Kriterium geltend 
gemacht worden ist.
Ulrich Greiner, "Die deutsche Gesinnungsasthetik" in T. Anz (Hg.), Es geht nicht um Christa Wolf. Der 
Literaturstreit im vereinten Deutschland, Spangenberg, Miinchen, 1991, S. 208-216
Frank Schirrmacher, "»Dem Druck des harteren, strengeren Lebens standhalten«" in T. Anz (Hg.), a.a.O., S. 77- 
89
Karl Heinz Bohrer, "Die Asthetik am Ausgang ihrer Unmundigkeit" in Merkur, 44 (1990) 10-11, S. 851-865 
Karl Heinz Bohrer, "Kulturschutzgebiet DDR?" in Merkur, 44 (1990) 10-11, S. 1017
Karl Heinz Bohrer, "Die Grenzen des Asthetischen" in W. Welsch (Hg.), Die Aktualitat des Asthetischen, 
Wilhelm Fink, Miinchen, 1993, S. 48-64
Die Asthetik, die Karl Heinz Bohrer anstelle der "Gesinnungsasthetik" fordem will, bleibt uniiberzeugend, was 
sachbezogen der autarken Abgetrenntheit des Erhabenen in seinem Konzept anzulasten ist. Reinhard Baumgart 
und Ulrich Schmidt haben den Ursprung des Bohrerschen Konzepts in der klassischen Modeme gefunden, in 
der "asketische[n] Modeme auf ihrem Hohepunkt", und beziehungsweise in der Kunstdoktrin, die "der 
franzosischen Tradition des Part pour l'art" verpflichtet ist.
Reinhard Baumgart, "Der neudeutsche Literaturstreit" in H. L. Arnold (Hg.), Vom gegenwartigen Zustand der 
deutschen Literatur, Text und Kritik, Heft 113, Miinchen, 1992, S. 75
Ulrich Schmidt, "Engagierter Asthetizismus. Uber neudeutsche Literaturkritik" in H. L. Arnold (Hg.), Vom 
gegenwartigen Zustand der deutschen Literatur, a.a.O., S. 90
2 J. Petersen, Erzahlsysteme: eine Poetik epischer Texte, Metzler, Stuttgart & Weimar, 1993 und 
J. Petersen, Fiktionalitat und Asthetik: eine Philosophie der Dichtung, E. Schmidt, Berlin, 1996
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es angebracht, mit Petersen auf die ontologische Unterschiedlichkeit von Wirklichkeit und 

Fiktionalitat zu verweisen.3 Davon ausgehend kann sich Literatur nach Belieben mit 

wirklichen Sachverhalten, Denk- und Glaubensinhalten befassen, da die Elemente der 

Wirklichkeit im Ubergang zur Fiktion zwangslaufig eine ontologische Modifizierung 

durchmachen. Der Wechsel vom Real- ins Fiktionalbewusstsein ist dem jeweiligen 

Rezipienten schon derart gelaufig, dass der ontologische Unterschied zwischen den 

Seinsbereichen des Realen und des Fiktionalen meistens ubersehen wird. Die 

Fiktionalisierung jedoch entzieht selbsttatig den wirklichen Inhalten ihre Wirksamkeit und 

stattet sie mit einer andersartigen ontologischen Qualitat aus, so dass sie sich grundsatzlich 

ins asthetische Wertsystem der Kunst integrieren lassen.

Die vorliegende Arbeit nimmt sich vor, die Asthetik Christa Wolfs am Beispiel von drei 

Erzahlungen zu studieren: Nachdenken iiber Christa T. (1968), Kindheitsmuster (1976) und 

Sommerstuck (1989). Um das asthetische Wesen der Texte nachzuvollziehen, wird auf jeden 

Text als auf ein funktionales Gefuge von Erzahlverfahren eingegangen. Es geht darum, die 

Modalitat des Zusammenhangens aller Prozeduren im einheitlichen asthetischen Ganzen zu 

beschreiben. In diesem Sinn erwachst die Asthetik eines Textes aus dem Ort der 

Ubereinstimmung, der die einschlagige, als asthetisches Wohlgefallen rezipierte Harmonie 

aller Einheiten im Text auslost. Die gewahlten drei Texte machen reichlich Gebrauch von 

Gestaltungsmitteln metatextueller Art. In der Prosa Wolfs ist die Autoreflexivitat ihrer Texte 

ein augenfalliger Wesenszug, der bereits oft kommentiert worden ist. Es ist daher bedenklich, 

dass Wolfs ausgesprochen zeitgenossischer Umgang mit Fiktionalitat wahrend des 

Literaturstreits, als ihre Asthetik in die Schusslinie der Kritik kam, nicht aufgegriffen wurde. 

Das liegt meines Erachtens daran, dass das Verhaltnis zwischen der Autoreflexivitat der Texte 

und deren Asthetik noch ungewiss ist und weiterfuhrender Erforschung bedarf. Diesem 

Verhaltnis auf den Grund zu gehen, es in seiner Eigentumlichkeit zu verdeutlichen und zu 

erlautem, ist Ziel dieser Arbeit. Unter Autoreflexivitat wird hier sowohl das Eingreifen der 

Erzahlerin in die Fiktion, als auch das Vermogen einzelner Textelemente, die asthetische 

Gesamttendenz der Erzahlung zu widerspiegeln, verstanden. Die Gesamtheit der auktorialen 

Interventionen und der erzahlreflexiven Vorkommnisse, die ich besprechen werde, kommt 

unter der Bezeichnung Metafiktion vor.4 Metafiktion bedeutet wortlich ein Textverfahren, bei

3 Petersen bezeichnet die Differenz zwischen dem Real- und dem Fiktionalbewusstsein als ontologische, 
insofem sie zwei unterschiedliche Wahmehmungen beim gleichen Subjekt verursachen.
J. Petersen, Erzahlsysteme: eine Poetik epischer Texte, a.a.O., S. 29 und 
J. Petersen, Fiktionalitat und Asthetik: eine Philosophie der Dichtung, a.a.O., S. 35
4 Niall Lucy stellt fest, dass der Begriff Metafiktion seit den 70er Jahren fur diese Erzahlverfahren bezeichnend 
ist: "This was the term employed most widely to describe the peculiar self-legitimating features o f the 'new' 
literature (confined almost exclusively to prose writing) and, as the prefix 'meta-' suggests, what it marked as
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dem die ontologische Grenze des Fiktionalen von Innen oder von AuBen manipuliert wird, so 

dass sich die Erzahlung aus sich heraus auf eine Metaebene begibt. Der Effekt, den 

metafiktionale Textverfahren verursachen, ist eine absehbare Destabilisierung des 

ontologischen Gleichgewichts.5 Diese ontologische Instability wird fur das Verstandnis der 

Asthetik Wolfs eine nicht zu iiberschatzende Rolle spielen.

Die Wahl der Texte fur diese Arbeit fallt auf Erzahlungen, die Wolfs kennzeichnende 

Asthetik veranschaulichen und zugleich in ihren separaten Erzahlsystemen eine Asthetik 

eigenen Rechts aufweisen. In Nachdenken iiber Christa T. setzt Wolf an, durch die 

Hauptgestalt eine Asthetik zu definieren, die sich mit ihrem Humanitatsdenken 

zusammenfugen lasst. Es wird sich herausstellen, dass Christa T. bewusst die Wahmehmung 

von Fiktion mit der Gewissenhaftigkeit und dem Verantwortungsgefuhl des Realbewusstseins 

impragnieren will. Der Vorzug dieser Erzahlung liegt darin, dass die Erzahlerin von einer 

vollig unterschiedlichen Asthetik Gebrauch macht, um die moralische Asthetik Christa T.s 

zum Vorschein zu bringen. Die metafiktionalen Erlauterungen der Erzahlerin erinnem an das 

auktoriale Erzahlverhalten aus vormodemen Zeiten. Dadurch wird vermieden, dass die 

Stimme der Erzahlerin Christa T. unversehens aufholt und aus dem Weg raumt; die Differenz 

der Asthetiken garantiert, dass das diffizile Konzept Christa T.s unversehrt bleibt und 

zugleich durch den Kontrast mit der Asthetik der Erzahlerin scharfer hervortritt. Im Scheitem 

Christa T.s, eine moralische Asthetik literarisch zu realisieren, fuhrt Wolf die Grenzen dieser 

Asthetik vor. Das Risiko liegt im Anspruch, aus der Perspektive der Nachkriegszeit eine 

originelle Asthetik zu erschaffen, die das gewohnheitsmaBig eskapistische und folgenlose 

Rezeptionsverhalten konterkariert. Christa T. selbst kommt iiber einen theoretischen Umriss 

des Projekts nicht hinaus. Es fallt der Erzahlerin zu, die Asthetik Christa T.s auszuarbeiten. 

Sie erreicht das, indem sie das Wunschgebilde der Hauptgestalt im Lauf der Erzahlung mit 

auBerster Sorgfalt nachzeichnet. Die Asthetik bleibt unfassbar, doch die Ahnung von ihrem 

Wesen verstarkt sich unaufhaltsam. Wie eigenwillig Christa T. ihre Asthetik konzipiert, kann 

am besten gegen die Folie einer klassischen Kunstlemovelle erfasst werden. Der Vergleich 

mit Thomas Manns Tonio Kroger drangt sich zu diesem Zweck geradezu auf. Die 

Gegenuberstellung wird nahelegen, dass das Asthetikideal Christa T.s sich mit

'new' was a perceived preoccupation among American fiction writers o f the time with the nature o f fiction: 
'metafiction' refers, in short, to fiction that is about fiction."
Niall Lucy, Postmodern Literary Theory. An Introduction, Blackwell, Oxford, 1997, S. 82-83
5 Petersen unterscheidet zwischen stabilen Erzahlsystemen, der "Verkniipfung epischer Elemente zu einem Text, 
in dem ihre fimktionale Zuordnung zueinander und zur Thematik beibehalten wird, und zwar von Textbeginn bis 
zum Textende" (S. 95), und variablen Erzahlsystemen, in denen die besagte Zuordnung durcheinander gerat. 
Eine der Formen erzahlsystematischer Variability bezeichnet Petersen mit dem Begriff "textontologische 
Instability" (S. 113).
J. Petersen, Erzahlsysteme: eine Poetik epischer Texte, a.a.O.
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programmatischer Prazision von den Kunstvorstellungen Tonio Krogers abgrenzt. Der 

Ausgleich zu der sprode anmutenden und dazu noch gescheiterten literarischen Absicht der 

Hauptgestalt wird durch zwei Kunstgriffe herbeigefuhrt. Metafiktion spielt in dieser 

Erzahlung eine vermittelnde Rolle zwischen der relativ unzuganglichen Asthetik Christa T.s 

und dem Leser. Das metafiktionale Spiel mit der Fiktionalitat wirkt als Korrektiv der 

Entrucktheit. Der zweite Kunstgriff ist das Portratieren der Hauptgestalt in Zugen, die sie dem 

familiaren Ktinstlerbild der Spatromantiker oder der Literaten um die Jahrhundertwende 

angleicht. Der Leser reagiert auf den anheimelnden Gemeinplatz, der die konkrete 

Erscheinung dieser Gestalt ausmacht, und achtet ihr Ideal, obwohl es bis zuletzt auBer 

Reichweite bleibt. Die Erzahlung erreicht dadurch das Gleichgewicht, das die Komposition in 

der Schwebe zu halten vermag.

In Kindheitsmuster entwickelt Wolf die Asthetik, die sie durch die Gestalt Christa T.

eingefuhrt hatte. Die Erzahlerin nimmt es in dieser Erzahlung auf sich, den traditionellen

Umgang mit Fiktionalitat verantwortungsvoller zu gestalten. Die metafiktionalen

Unterbrechungen der Erzahlerin aus der Erzahlzeit iiberwiegen im Verhaltnis zur erzahlten

Zeit; sie losen den Zusammenhang der Kindheitserinnerungen auf und bemachtigen sich der

Vergangenheit durch unermudliches Kommentieren, Interpretieren und Verarbeiten aus dem

Nachhinein der Erzahlzeit. Die Fiktionalitat des Textes wird unterdriickt, da der Leser immer

wieder dazu gebracht wird, das Geschriebene mit dem Realbewusstsein wahrzunehmen. Um

die Originalitat der Asthetik zu demonstrieren, die Wolf durch ihren Umgang mit Fiktionalitat

verfolgt, werden in diesem Kapitel zwei Texte zum Vergleich herangezogen. Virginia Woolfs

Mrs Dalloway und Jurek Beckers Jakob der Liigner handeln wie Kindheitsmuster auch von

traumatischen Erfahrungen, mit denen die Hauptgestalten zurechtzukommen versuchen.

Durch den Vergleich wird ersichtlich, dass die Erzahlerin bei Wolf ein von Grund auf anderes

Verhaltnis zur Fiktionalitat hat, da sie im Unterschied zu den Erzahlinstanzen in den Texten

von Woolf und Becker aus der Taterperspektive erzahlt. Die metafiktionalen

Unterbrechungen hangen in Kindheitsmuster eng mit der Asthetik des Gesamttextes

zusammen. Metafiktion lasst sich genaugenommen nicht mehr wie in Nachdenken iiber

Christa T. als 'Unterbrechungen' beschreiben, denn sie sprengt den Rahmen der Erzahlzeit

und bildet die Textsubstanz. Es wird in diesem Kapitel erortert, wie Metafiktion sich dazu

eignet, das Thema der Schuld an der deutschen Taterschaft asthetisch zu realisieren. Die

Asthetik der Erzahlung verbindet weiterhin das metafiktionale Verhindem der

Fiktionalisierung mit einer radikalen Umgestaltung der faschistischen Vergangenheit aus der

Perspektive der Erzahlzeit. Die Erzahlerin stellt die Umwelt Nellys und auch ihre

gegenwartige Umwelt aus einer Sichtweise dar, die ihrem Schuldgefuhl und dem Wunsch
6



nach Siihne entspringt. Die Analyse wird verdeutlichen, welche Konsequenz die erwiinschte 

asthetische Umarbeitung der Vergangenheit fur die Erzahlerin hat.

Im dritten Kapitel dieser Arbeit wird der Text besprochen, der die tiefgehendste politische 

Identitatskrise Wolfs bekundet. Der nachhaltige Effekt des Konfliktes, in den Wolf als 

Erstunterzeichnerin des Protestbriefs gegen die Ausbiirgerung Wolf Biermanns mit der Partei 

geriet, ist in Sommerstuck spiirbar. Nachweislich fallen zusammen mit den politischen 

Oberzeugungen der Erzahlerin in Sommerstuck auch ihre asthetischen Anhaltspunkte weg, 

oder sie klingen bestenfalls im Hintergrund nach. Sommerstuck registriert, wie die Erzahlerin 

ihr Weltbild einbuBt, ohne dass sie diesem Verlust entgegenzuwirken vermag. Der 

Zusammenbruch des Weltbilds Ellens wird durch zwei parallel verlaufende Spannungsbogen 

inszeniert, die den Verlust ihrer politischen und asthetischen Sicherheiten dramatisch 

darstellen. Die idyllische Kulisse des mecklenburgischen Dorfes, in dem Ellen und ihre 

Freunde Zuflucht suchen, vermittelt den Kiinstlergestalten ein trugerisches Gefuhl von 

Geborgenheit. Das Abweichen vom ffuheren Glauben an den Sozialismus scharft jedoch 

Ellens Blick fur die real existierende Verkommenheit des Dorfes, was unvermeidlich zu 

einem katastrophalen Ende des Idylls fuhrt. Auch Ellens asthetisches Selbstverstandnis 

entgleitet ihr in zunehmendem MaB bis zu dem losenden Schluss, wenn Ellen und ihre 

Freunde sich aus der AuBenperspektive wahmehmen und die Inauthentizitat ihrer asthetischen 

Vorstellungen erkennen. Die Anfalligkeit der Gestalten, denen ihre Selbstkonstruktionen in 

Verlust geraten sind, wird metafiktional, durch die ontologische Destabilisierung des Textes 

ausgedriickt. Die Leistung des Textes, das Thema des Verlustes mit ontologischer Instability 

zu verquicken, wird im letzten Teil des Kapitels besprochen. Vorher wird ein anderer 

Gebrauch von Metafiktion in Sommerstuck naher betrachtet, der als Gegengewicht zu den 

ontologisch instabilen Stellen fungiert oder sie zumindest erganzt. Das Spiel im Spiel, das 

Theaterstuck zum Malvenfest, weist in die Richtung einer Ur-Asthetik und vertieft sich 

vorubergehend in die elementarsten Schichten des Erzahlens. Um die Spezifitat der Asthetik 

des Theaterstticks vom Malvenfest zu ergriinden, wird ein Vergleich zu einem Text von 

Virginia Woolf angestellt. In Between the Acts kommt ein Schauspiel vor, in dem Woolf 

klassisch modeme Kunstvorstellungen vorlegt. Eine vergleichende Betrachtung gibt 

weitreichend Aufschluss liber die Unterschiede zwischen der Asthetik, die Wolf verfolgt, und 

der Asthetik der Modeme.

Es bleibt nun noch zu sehen, wo sich das asthetische Modell Wolfs in das Spektrum der

literaturgeschichtlich festgelegten Epochen eingliedert. Petersen bemerkt, dass

Erzahlphanomene wie das Spiel mit der Fiktionalitat auf die Asthetik der Modeme
7



zuriickfuhrbar sind. Die Tendenz des Textes, sich selbst aufzulosen, wenn der Leser den Text 

mit dem Fiktionalbewusstsein und mit dem Realbewusstsein gleichzeitig aufhimmt, fuhre die 

seit der Friihphase der Modeme durchgehende Auflosungstendenz weiter. Petersen zufolge 

hatte in der vormodemen Dichtung jedes Textgebilde einen Sinnkem, und in Bezug auf ihn 

richtete sich das Funktionieren des gestaltenden Konzepts, der Bestand an Motiven, die 

Handlungsebenen, die Personenkonstellationen, alle Requisiten, die der Text aufnimmt, aus. 

Dieses auf den Sinnkem abgestimmte Funktionieren bildet die asthetische Einheit in der 

Vielheit, wie Petersen das literarische Asthetische formuliert. In der Modeme jedoch bricht 

Literatur mit der Asthetik, die von ihrer Bedeutung her nachvollziehbare Texte herstellt. 

Bedeutungsverdunnung und -verweigerung, Themen- und Motivdiffundierung, 

Durcheinanderbringen der Zeitsequenz und Tempuswechsel innerhalb einer Episode sind 

Praktiken, die den Sinnmittelpunkt des vormodemen Texts abschaffen. Wie stellt sich nun die 

Einheit in der Vielheit in modemen Texten her? Petersen stellt fest, dass in der Modeme das 

Streben des Textes zum Diffusen und Inkoharenten den Mittelpunkt des Textes ausfullt:

In der literarischen Modeme besteht die Schonheit in der Funktionalitat der Vielfalt 

selbst, darin, dab das Inkoharente und Diffundierende gleichwohl funktional und nicht 

'blob' inkoharent und diffundierend, namlich zusammenhanglos bleibt. Erst dort, wo 

die Elemente nicht mehr funktional wirken, stellt sich auch nicht mehr der Eindruck 

des Schonen ein.6

An die Stelle des geschlossenen Kunstwerks kommt in der Modeme das 'offene', und es stellt 

den Leser vor die Aufgabe, statt bedeutungsmafiig nachvollziehbare Konstruktionen 

aufeinander zu beziehen, halbwegs festgelegte, instabile Textelemente funktional miteinander 

zu verbinden. Petersen interpretiert diesen Paradigmenwechsel als Ausdruck fur den Verlust 

eines festen Weltbilds in der Modeme. In der Tat vollendete sich im Laufe des 20ten 

Jahrhunderts der von der Aufklarung begonnene Abbau der metaphysischen Fassungen. 

Psychoanalyse, Relativitatstheorie, Quantenmechanik, elektronische Revolution, das Erleben 

des Aufstiegs und Falls der faschistischen und spater der sozialistischen Ideologic mussen den
n

Menschen mit "der beliebigen Herstellbarkeit von Welt und Wertsystemen" konfrontiert 

haben. Die Selbstkenntnis des Menschen als Subjekt der Geschichte kommt ihm jedoch mit 

dem Nachteil zu, sich nur einen begrenzt gultigen Uberblick iiber die veranderliche Welt 

verschaffen zu konnen. Dieses Erlebnis soil die Rezeption von modemer Literatur spiegeln, 

die vom Leser verlangt, dass er sich in eine Funktionseinheit des Inkoharenten einliest.

6 J. Petersen, Fiktionalitat und Asthetik: eine Philosophie der Dichtung, a.a.O., S. 281
7 J. Petersen, Erzahlsysteme: eine Poetik epischer Texte, a.a.O., S. 26



Ein In-der-Schwebe-Bleiben wird bei der Asthetik von Nachdenken iiber Christa T. und von 

Sommerstuck festgestellt werden, so dass man Petersens Uberlegungen iiber die Pramissen 

modemer Asthetik zusammen mit der Wolfschen Asthetik ins Auge fassen sollte. Es stellt 

sich heraus, dass Petersens Gleichung im Fall Wolfs nicht aufgeht. Man kann zwar bei Wolf 

textontologische Instabilitat auf mehreren Textebenen beobachten. Wenn der Text den Leser 

dazu bringt, beim Lesen aus dem Fiktionalbewusstsein ins Realbewusstsein zu wechseln, hebt 

der Text die ontologische Grenze zwischen den beiden Wahmehmungsmoglichkeiten auf und 

induziert den Eindruck von der Instabilitat des Ganzen. Das Manipulieren der Grenze 

zwischen ontologisch abgetrennten Bereichen demonstriert vor den Augen des Lesers die 

Formbarkeit des literarischen Textes, sowohl von Seiten der Herstellung als auch der 

Rezeption. Und doch kann Wolf mit der literarischen Modeme nicht vollstandig 

ubereinstimmen, da ihr Weltbild, obzwar metaphysisch nicht determiniert, einer
o

Gesellschaftstheorie mit universalem Geltungsanspruch, dem Sozialismus, verpflichtet ist. Es 

stellt sich die Frage, was fur modeme Textgestaltung ohne Adhasion zur Modeme (im 

soziologischen Sinn) iibrig bleibt. Meiner Einsicht nach ist die von Petersen gezogene 

Parallele zum Verlust des festen Weltbilds ein Interpretationsvorschlag, der die Asthetik 

mancher Autoren um ein geschichtliches Korrelat bereichert. Jedoch nicht die Asthetik Wolfs. 

Es ware falsch, Wolf, auf deren Erzahltechnik Petersens Beschreibung des Modemen passt, 

wegen den Inhalten ihrer Prosa abzuqualifizieren. Abgesprochene Inhalte konnen nicht als 

asthetische Mafistabe zugelassen werden.

Nun trifft es zu, dass der amerikanische Kritiker Brian McHale in seinem Postmodernist 

Fiction ein umfassendes Register von postmodemen Erzahltechniken aufgestellt hat. McHale 

bespricht unter diesem Sichtpunkt nicht nur Nachkriegsliteratur, sondem stellt vormodeme, 

modeme und postmodeme Beispiele von Textgestaltung nebeneinander. Von ihrer zeitlichen 

Provenienz her iiberschneiden sich die Texte, die McHale und Petersen besprechen. Auch 

zeigen beide Kritiker Interesse fur das Phanomen, das bei Petersen textontologische 

Instabilitat, bei McHale ontologische Grenzuberschreitung, um "to foreground the ontological 

structure",9 genannt wird. Im Grunde passen die meisten in meiner Interpretation 

beschriebenen metafiktionalen Gestaltungsmittel Wolfs in die eine oder andere Kategorie aus

8 Dieses Argument bringt Heinrich Mohr vor, wenn er von Wolfs "formaler Modemitat" spricht aber dann 
aufgrund der politischen Uberzeugung Wolfs fmdet, dass der Text ohne "die 'modeme' Brechung des 
Unglaubens" nicht zur Tradition der Modeme gehort.
Heinrich Mohr, "Produktive Sehnsucht. Struktur, Thematik und politische Relevanz von Christa Wolfs 
'Nachdenken iiber Christa T."' in A. Drescher (Hg.), Christa Wolf: Ein Arbeitsbuch. Studien - Dokumente - 
Bibliographie, Aufbau, Berlin & Weimar, 1989, S. 42 und S. 46
9 B. McHale, Postmodernist Fiction, Routledge, London & New York, 1987, S. 39
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McHales ausftihrlich angelegtem Register.10 Was McHale und Petersen jedoch unterscheidet 

ist Terminologie: dieselbe Erscheinung bezeichnet Petersen als modem, McHale dafiir als 

postmodern. Petersen zufolge entwickelt sich diese Prozedur als Weiterfuhmng der 

Auflosungstendenzen in der modemen Literatur, McHale dagegen sieht darin eine Abkehr 

von modemer Textgestaltung. Obwohl sich diese Termini zur Verwendung anbieten, werde 

ich moglichst wenig Gebrauch von ihnen machen. Meines Erachtens kann die Entscheidung 

dariiber, ob das Attribut modem oder postmodern zu Wolfs Prosa passt, an sich nicht viel 

mehr Licht in eine detaillierte und auch vergleichende Analyse der Erzahlsysteme und 

Asthetik Wolfs bringen. Fur die Analyse kommt man iiber weite Strecken ohne Bezug auf die 

Modeme oder die Postmodeme aus. Es muss immerhin gesagt werden, dass mich 

insbesondere Phanomene der Textgestaltung interessieren, die Ahnlichkeiten mit den 

Prozeduren in der Studie McHales haben. Ich bin auch geneigt, eher dem Argument McHales 

fur die Postmodemitat jener Textstrategien zu folgen, als mit Petersen anzunehmen, dass sie 

die Weiterfuhmng der sprachexperimentellen Vexierbilder der Modeme betreiben. McHale 

zufolge wenden sich die Nachkriegsautoren, denen seine Studie gilt, gegen Institutionen, die 

ihre Bliitezeit in der ersten Halfte des Jahrhunderts erreicht hatten. In der modemen Asthetik, 

so McHale,

[t]he communicative circuit becomes oblique, narrative seduction becomes indirect, 

rather than direct; 'showing' replaces 'telling' [...]. Rather than engaging the reader in 

face-to-face discourse, modernism turns its back on the reader, and requires him to 

infer all the things that that turned back might signify.11 

Es ging einfach und ohne avantgardistische Alluren um das Prinzip der Abwechslung, als der 

unreliable narrator und das personale Erzahlverhalten - der Leser ist der begrenzten 

Sichtweise einer Person ausgeliefert, wie in der Prosa Kafkas oder in Buchners Lenz - mit 

allwissenden Gaukeleien ersetzt wurden. Ich ziehe es trotzdem vor, die Erzahleinheiten bei 

Wolf ohne das Attribut postmodern zu beschreiben, da es literaturtheoretisch noch sehr 

umstritten ist und, wo verwendet, in Konfusionen verstrickt vorkommen kann.

10 Das Erzahlen und darauffolgend das Streichen einer Episode, zum Beispiel, in meiner Interpretation mit 
Chaucers Occupatio verglichen (S. 30), fuhrt McHale auf Derridas Setzung einiger Worter in seinen Schriften 
sous rature zuriick, wobei jene Worter durchgestrichen werden, doch hinter den Balken, die sie durchkreuzen, 
immer noch lesbar sind ("Worlds Under Erasure", S. 99 - 111). In seinem Kapitel "Chinese Box Worlds" 
bespricht McHale Verschachtelungen der Erzahlebenen, darunter Metalepse, "the violation o f narrative levels 
[...] between the nested narrative and the primary narrative, violating and thus foregrounding the hierarchy o f  
ontological levels" (S. 120) und das Trompe-Fceil (S. 115). Unter Metalepse konnten alle Belegstellen 
verstanden werden, die, wie die auktorialen AuBerungen der Erzahlinstanzen bei Wolf, gegen die Hierarchie der 
Erzahlebenen verstoBen. Als Trompe-l’oeil kann in Nachdenken iiber Christa T. die Traumbegegnung der 
Erzahlerin mit Christa T. beschrieben werden, oder in Sommerstuck das Verwirren des Zeit- und Raumgefuhls 
im Theaterstiick auf dem Malvenfest und auch auBerhalb des Spiels im Spiel.
11 B. McHale, Postmodernist Fiction, a.a.O., S. 223
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Vom asthetischen Standpunkt musste man unter 'postmodern’ in Prosa eine Erzahlkunst 

verstehen, die, wie der Name sagt, gegen die Modeme gerichtet ist. Genaugenommen ist 

postmodeme Prosa nicht direkt gegen die Modeme gerichtet, sondem vielmehr gegen die 

elitar-ablehnende Haltung der Modemen gegeniiber vormodemen Erzahlstilen, dem Eingehen 

auf Geschichte, Schreiben fur ein breites und gemischtes Publikum, Textkonstmktion, die 

sich nicht zu emst nimmt.12 Wolfs Texten wird von den meisten Kritikem die Modemitat 

anerkannt und zugleich wird auf ihre Nicht-Zugehorigkeit zur Postmodeme gepocht. Das 

konnte dabei belassen werden, wtirden die Kritiker ihr Urteil nicht auf Erwagungen 

erzahlinhaltlicher Natur stiitzen. Statt auf dem Niveau asthetischer Kriterien zu 

argumentieren, werden die Texte Wolfs nach inhaltlichen Korrespondenzen gewohnlich mit 

Ideen des franzosischen Poststrukturalismus abgesucht, geradezu so, als ob der 

Ideenaustausch mit einer philosophischen Richtung asthetische Garantien bieten konnte. 

Dabei ist bekannt, dass fur die Asthetik fiktionaler Sprachgestaltung noch so informierte 

Inhalte nur das Material sind, aus dem die Form des Textes erarbeitet wird. Wolfgang 

Emmerich zum Beispiel attestiert der Prosa Wolfs "die Signaturen modemen Erzahlens"13 auf 

asthetischer Basis, um Jahre spater derselben Prosa das Attest postmodemer Zugehorigkeit 

auf nicht-asthetischer Basis abzulehnen. Emmerich bestimmt, dass DDR-Autoren, deren 

Texte sich vom Sozialismus als Utopie mit negativen bis vemichtenden Urteilen abwenden, 

den Ubergang zur Postmodeme schaffen, wahrend die anderen, die am sozialistischen 

Weltbild festhalten, in der Modeme zuriickbleiben.14 Emmerich geht da von einer 

soziologischen Stellungnahme aus, man denkt an Lyotards Definition der Postmodeme als 

skeptische Lossagung von alien meta-narratives, und ubertragt diese auf die Asthetik der

12 In dieser Hinsicht sind die aufschlussreichen Studien der amerikanischen Kritikerin Ingeborg Hoesterey 
bahnbrechend. Hoesterey betrachtet die Postmodeme als Periodenstil, der neben anderen Periodenstilen die 
Literatur des 20. Jahrhunderts durchzieht: "Dal3 'postmodern literature' nunmehr zum Kanon der Anglistik- bzw. 
Amerikanistikprogramme gehort, ist ein weiteres Indiz fur den historisierbaren Status der asthetischen 
Postmodeme. Anti-modem meinte vorwiegend die Ablosung von einem bestimmten Modeme-Code, nicht eine 
Verabschiedung der Modeme als soziopolitisch definierter Makro-Epoche, deren Beginn jeweils eine Funktion 
des Diskurses ist, der sie entwirfl. (Modeme als Zeit nach der Antike, Modeme als Friihe Neuzeit, als 
Aufklarung.) Periodenstile hingegen sind Ubereinkiinfte als Arbeitsbegriffe, die kiinstlerische Praktiken 
sortieren und dabei die Makro-Ebene geschichtsphilosophischer Betrachtung grobtenteils unbeachtet lassen." 
Ingeborg Hoesterey, "Asthetische Postmodeme und deutschsprachige Literatur" in R. Weininger und B. 
Rossbacher (Hg.), Wendezeiten - Zeitwenden. Positionsbestimmungen zur deutschsprachigen Literatur 1945- 
1995, Stauffenburg, Tubingen, 1997, S. 104
Vgl. Ingeborg Hoesterey, "Postmodern Bricoleurs: the New Syncretism in German Studies" in German Studies 
Review, 14 (1991) 3, S. 587-596;
Ingeborg Hoesterey, "Critical Narratology" in Text and Performance Quarterly, 11 (1991) 3, S. 207-216; 
Ingeborg Hoesterey, "Postmodern Pastiche: a Critical Aesthetic" in The Centennial Review, 39 (1995) 3, S. 493- 
510
13 Wolfgang Emmerich, "Der verlorene Faden: Probleme des Erzahlens in den siebziger Jahren" in U. P. 
Hohendahl und P. Herminghouse (Hg.), Literatur der DDR in den 70er Jahren, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 
1983, S. 157
14 Wolfgang Emmerich, "Gleichzeitigkeit. Vormodeme, Modeme und Postmodeme in der Literatur der DDR" in 
H. L. Arnold (Hg.), Bestandsaufnahme Gegenwartsliteratur, Sonderband Text und Kritik, Miinchen, 1988, S. 
209
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Literatur. Doch das historische Individuum, das postmodeme Soziologen meinen, ist nicht mit 

den Erzahlinstanzen und Figuren in der Fiktion zu verwechseln. Das erste existiert im 

Realbewusstsein, die zweiten im Fiktionalbewusstsein. Sie befinden sich, wie McHale und 

Petersen es ausdrucken wiirden, auf ontologisch verschiedenen Ebenen.

Ein ahnliches Problem wirft Karen Leeders Einschatzung von Wolfs Asthetik der 

"subjektiven Authentizitat" auf: da Wolfs Subjekt die Moglichkeit utopischer, das heiBt 

sozialistischer, Aspiration reprasentiert, stimmt es mit dem integralen Individuum der 

Modeme iiberein. Darin unterscheide Wolf sich radikal von der jiingeren Autorengeneration, 

fur die jenes Subjekt keine Glaubwurdigkeit mehr halt: "Rather than expressing affinities with 

the alienated subject of Romanticism, these writers attack the illusion of an autonomous 

subject and the fiction of a direct lyric voice."15 Wenn Emmerich ein Konzept aus der 

Soziologie in die Literatur ubertragt, so geschieht hier eine Ubertragung aus dem 

Poststrukturalismus. Die Aufdeckung des Logozentrismus durch Derrida als selbstherrlicher 

Irrtum bezieht sich namlich auf das geschichtliche Subjekt der westlichen Kultur, und das 

Sprachregister, in dem wir damit umgehen, ist das des Realbewusstseins. Die 

poststrukturalistische Kritik am Subjekt wird bei Leeder zum asthetischen Kriterium fur 

Fiktion erhoben. Beiden Ubertragungen, Emmerichs und Leeders, muss man entgegenhalten, 

dass die bei Wolf als fehlend bemangelten Inhalte, bei den postmodern eingestuften Autoren 

Thema sind, und nicht asthetisches Gestaltungsmittel. Ob sich ein Autor thematisch aus der 

Philosophic, aus der Literatur oder aus der Wirklichkeit inspiriert, steht ihm bekanntlich frei. 

Bedeutend ist, ob er von den avanciertesten Gestaltungsmitteln diejenigen auszuwahlen 

versteht, die seine Literatur am besten an das Publikum heranbringen. Man kann bei 

Ubertragungen aus anderen Diskursen auf Literatur in recht verzwickte Lagen kommen. 

Tatsachlich hat der Poststrukturalismus mehr mit der Modeme gemeinsam, als mit der 

Literatur, die McHale als postmodern beschreibt. Als Thema beschaftigte sich die Modeme 

seit Beginn des 20. Jahrhunderts bis heute, bei ihren zeitgenossischen Reprasentanten, mit der 

hermetischen Verschliisselung des Selbst in Metaphem. Die Auflosung der sprechenden 

Instanz in Sprache bis zu Identitatsverlust und Unkenntlichkeit ist ein Anliegen, das nicht 

mehr neu ist. Denn das Zerrbild des lyrischen und epischen Ich hatten wir schon in den 

Sprachexperimenten der Avantgarden, in der konkreten Poesie.

15 Karen Leeder, "'eine abstellkammer des authentischen': Postmodernism and Poetry in the New Germany" in 
A. Williams und S. Parkes (Hg.), The Individual, Identity and Innovation: Signals from  Contemporary 
Literature and the New Germany, Lang, Bern, 1994, S. 206
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Eine Interpretation, die auf Gemeinsamkeiten der DDR-Prosa mit der Postmodeme achtet, 

legt Dieter Sevin vor. Problematisch sind an dieser Interpretation die Begriffe des Kritikers 

fur Modeme und Postmodeme, da ihre Bedeutung sich mit der postmodemen Theorie, aber 

nicht auch mit der Literaturwissenschaft deckt. Eine Bewegung in Richtung Postmodeme 

identifiziert Sevin in folgender Entwicklung:

Die fur die Modeme kennzeichnende Einstellung einer emphatischen Zuversicht, des 

Glaubens an die Moglichkeit einer Emeuemng und eines Neuanfangs, jener 

grundsatzlich optimistische Glaube an den Fortschritt der menschlichen Gesellschaft 

schlechthin [...] muB in der Postmodeme der emuchtemden Einsicht weichen, daB die 

Moglichkeit eines solchen Fortschritts als begrenzt, wenn nicht schon als erschopft 

angesehen werden muB.16 

Sevin charakterisiert hier den Modeme-Begriff aus dem postmodemen soziologischen 

Diskurs, denn Literaturwissenschaftler haben den Antagonismus zwischen modemer 

Zivilisation und Kunst mehr als ein Jahrhundert friiher, dem Zeitalter der Industrialisierung - 

19tes bis Mitte des 20ten Jahrhunderts -, zugeordnet. Seit der Romantik auBem Kiinstler 

rationalitats- und zivilisationskritische Ideen, die in den Gegenstromungen zum Naturalismus 

und vor allem im Expressionismus betont zur Sprache kommen. Diese Modeme verwarf das 

positivistische Weltbild, sah den zivilisatorischen Fortschritt als unheilvollen 

geistverachtenden Verfall und stand der Welt der Burger in Respektverweigerung verbissen 

gegentiber. Im Verhaltnis zum modemen Zeitalter ist dessen Literatur vom Ansatz her, seit 

dem Aufschwung des Kapitalismus, post-modern. Es scheint etwas anachronistisch, Wolfs 

Prosa fur die Behandlung eines Themas zu loben, das bei Novalis vorkommt. In Hinsicht auf 

die sozialistische Utopie spezifisch argumentiert Sevin ahnlich Emmerich, dass Wolfs 

zunehmende Skepsis sie zum Ubergang zur Postmodeme befahigt hatte, wenn ihr 

"ideologischer Optimismus" nicht iiberwiegen wiirde. Es ist aber fraglich, inwiefem Wolfs 

sozialistisches Engagement mit den meta-narratives - den groBen Lehren, wie sie von Lyotard 

verstanden werden - vergleichbar ist. Es geht bei ihr namlich nicht um das Vereinheitlichende 

am Theoriegebaude, das alle Eventualitaten des Realen einem Losungsprinzip unterwirft Ihr 

Interesse am Sozialismus ist hauptsachlich moralisch,17 da Sozialismus sich als Alternative 

zum latent faschistischen Kapitalismus anbot. Sozialismus in Theorie bedeutet fur Wolf, wie
• • 1 Q

sie es ausdriickt, Vemunft, wobei Faschismus "das AuBerste an Unvemunft" genannt wird. 

Offensichtlich meint sie mit Sozialismus nicht den Fortschrittsoptimismus oder die

16 D. Sevin, Textstrategien in DDR-Prosawerken zwischen Ban und Durchbruch der Berliner Mauer, 
Universitatsverlag C. Winter, Heidelberg, 1994, S. 241
17 Vgl. Peter J. Graves, "Christa W olf and the Concept o f Morality" in I.K.J Williams (Hg.), GDR: Individual 
and Society, Ealing College of Higher Education, Division of German Studies, London, 1987, S. 115 - 123
18 C. Wolf, Nachdenken iiber Christa T., Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1999, S. 34
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technokratisch ausgelegte Vemunft im DDR-Sozialismus.19 Ihre zivilisationskritischen 

Stellungnahmen und die Wamungen vor dem Instrumentalisieren der Vemunft sind mit ihrem 

Glauben, der pauschal als Glaube an utopischen Sozialismus bezeichnet wird, nur dann 

vereinbar, wenn man unter 'Sozialismus' das nachstbeste Wort fur eine im Verhaltnis zur 

jtingsten deutschen Vergangenheit moralisch emeuerte Gesellschaft versteht. Es ist 

unmoglich, das Eingehen auf dieses Thema in Fiktion einer literaturgeschichtlichen Epoche, 

ob modem oder postmodern, zuzuteilen. Das kann man nur im Hinblick auf die Art der 

Darbietung versuchen.

Es gibt bei Sevin ein parallel verlaufendes asthetisches Argument, das nun naher betrachtet 

werden soil. Der Kritiker verbindet "den Glauben an die Moglichkeit einer Emeuerung und 

eines Neuanfangs"20 der Modeme - im soziologischen Sinn - mit der Suche der literarischen 

Modeme nach kunstlerischer Innovation21 und kiinstlerischer Authentizitat.22 Sevin 

konstatiert diese Tendenzen in der Prosa Wolfs und fiigt noch Wolfs Glauben an die kreativen 

Moglichkeiten und Aufgaben der modemen Prosa hinzu,23 um den Beweis ihrer 

Zugehorigkeit zur Modeme abzumnden. Wir hatten jedoch festgestellt, dass die Bemuhung 

um einen gesellschaftlichen Neuanfang vom Wunsch nach moralischer Emeuerung motiviert 

ist. Moralisch motiviert ist auch die Asthetik, die Wolf zu realisieren versucht. Es ist eine 

vollig neue Asthetik, die der Tradition misstrauisch gegeniibersteht, jedoch mit dem meist 

amoralischen Streben der Modemen nach Innovation nichts gemeinsam hat. Die moralische 

Unbedingtheit, die Wolfs Erzahlinstanzen von ihrer Asthetik abverlangen, ist das Hauptthema 

und fimgiert zugleich als unerreichbares Ideal. Dass die Asthetik, die Wolfs Texten obliegt, 

keine innovationsversessene sein kann, beweist der vielfaltige Intertext, den ihre Texte 

entwickeln. Beziige zu Texten der Tradition einzubauen und sogar von der Dichtung von 

Autoren vergangener Epochen inspiriert zu werden, ware fur den modemen Autor 

indiskutabel. Was nun den Glauben Wolfs an die Moglichkeiten ihrer Prosa betrifft, muss 

man sich ffagen, ob es in der Geschichte der Literatur einen nennenswerten Autor gibt, der 

nicht an sein Metier glaubt. Damit sei gesagt, dass der Glaube des Autors an die Literatur 

keine epochenspezifische Eigenschaft ist. Es stellt sich heraus, dass die Kriterien, nach denen

19 "Wir, emiichtert bis auf die Knochen, stehn entgeistert vor den vergegenstandlichten Traumen jenes 
instrumentalen Denkens, das sich immer noch Vemunft nennt, aber dem aufklarerischen Ansatz auf 
Emanzipation, auf Mtindigkeit hin, langst entglitt und als blanker Niitzlichkeitswahn in das Industriezeitalter 
eingetreten ist."
C. Wolf, "Von Buchner sprechen" in Fortgesetzter Versuch, Reclam, Leipzig, 1979, S. 143
20 D. Sevin, Textstrategien in DDR-Prosawerken zwischen Bau und Durchbruch der Berliner Mauer, a.a.O., S. 
241
21 ebenda, S. 243
22 ebenda, S. 245
23 ebenda, S. 246
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Sevin Nachdenken tiber Christa T. der modemen Prosa angleicht, fragwlirdig sind. Dem 

Kritiker zufolge ist dieser Text aber vielmehr ein Ubergangswerk der Modeme zur 

Postmodeme, da er auch postmodeme Ztige an den Tag legt. Darunter versteht Sevin 

postmodeme Skepsis und Sprachskepsis beziehungsweise Argwohn gegeniiber 

herkommlichen Schreibweisen.24 Mit postmodemer Skepsis ist hier die Kritik umrissen, die 

Wolf der westlichen Zivilisation, der instmmentalen Rationalitat und dem DDR-Sozialismus 

entgegenbringt. Doch ist die Ahnlichkeit dieser Ideen, mit dem Ideengut, das schon modemen 

Autoren gelaufig war, uniibersehbar. Die Sprachskepsis und der Argwohn gegeniiber der 

Tradition wiederum sind Schwierigkeiten, die alle Erzahlinstanzen bei Wolf durch 

beharrliches Weiterschreiben im Glauben an die Moglichkeiten der Sprache immer wieder 

aus dem Weg schaffen, was schlieBlich ein prekares Gleichgewicht im Verhaltnis der 

Erzahlebenen und der Inhalte entstehen lasst. AuBerdem ist Sprachskepsis, wenn man an die 

hermetischen Traditionen der modemen Poesie oder an von Hofmannsthals Brief des fiktiven 

Lord Chandos an Francis Bacon denkt, eher ein Zeichen der Modeme. Man kann also auch 

diese Kriterien nach ihrer Angemessenheit zur Bestimmung der postmodemen 

Epochenzugehorigkeit dieses Textes befragen.

Es gibt auch Versuche, die Texte Wolfs ohne Riicksichtnahme auf Asthetik dem 

Poststrukturalismus anzunahem. Dieter Saalman zum Beispiel 'iibersetzt' Ideen aus den 

fiktionalen Texten und aus den Essays Wolfs ins Vokabular der Systemtheorie Derridas.25 So 

wird Wolfs Begriff von Spuren der Derridaschen "Spur” gleichgesetzt und Wolfs - Saalman 

zufolge - nicht determinierter Begriff vom Sozialismus wird Derridas Terminus "differance" 

nebeneinandergestellt. Andere Begriffe Derridas, mit denen Wolfs Ideen neu formuliert 

werden, sind: Prasenz, Non-Prasenz, das Andere, dezentriertes Ich, der blinde Fleck, die 

Dichotomie Innen-AuBen, und andere.27 Man bemerkt, dass die Bedeutungen von Begriffen 

aus verschiedenen Diskursen, Fiktion und Philosophic, amalgamiert werden. Dabei wird die 

Fiktionalitat der Texte Wolfs verfehlt. Aus diesem Grund kann ich die Dekonstruktion, die in 

den 90er Jahren in der Literaturwissenschaft Terrain gewonnen hat, als Methode nicht 

verwenden. Die Dekonstruktion, der literaturwissenschaftliche Zweig des 

Poststrukturalismus, geht von der Spaltung zwischen Sprache und Welt, Wort und dem von 

ihm bezeichneten Ding aus und folgert daraus die Unbestimmbarkeit der Bedeutung der

24 ebenda, S. 247
25 Dieter Saalman, '"We Erect Our Structure in the Imagination Before We Erect It in Reality' (Karl Marx, Das 
Kapital) Postmodern Reflexions on Christa Wolf', The Germanic Review, 67 (1992), S. 159 - 165
26 "Aber was sind Tatsachen? Die Spuren, die die Ereignisse in unserem Inneren hinterlassen."
C. Wolf, Nachdenken iiber Christa T., a.a.O., S. 169
27 Vgl. J. Derrida, Die Schrift und die Differenz, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1972
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literarischen Sprache. In dieser Hinsicht schlieBe ich mich dem Argument Jurgen Petersens 

an:

Ich habe nichts gegen das als Dekonstruktion bezeichnete Verfahren, die 

changierenden Bedeutungsmoglichkeiten freizulegen und auf diesem Wege Dichtung 

aus dem Bereich fixierbarer Wirklichkeitsaussagen zu losen. Denn auf diese Weise 

gewinnt de Man das Poetische als Spezifikum zuriick und grenzt es aus dem auf 

Wirklichsein hin angelegten Sprechen des Alltags und der Verstandigung liber Realien 

aus. Aber insofem er unter Sprache die Fixierung von Bedeutung im Sinne von 

Eindeutigkeit und Durchbestimmtheit versteht, verkennt er nicht nur das Wesen der 

Sprache, sondem letztlich auch das der Dichtung, da er dieser einen Bedeutungsgehalt
9 o

absprechen muB, weil sie in der Tat nichts in vollkommener Prazision aussagt. 

Tatsachlich ist literarische Sprache im Gegensatz zur Sprache, wie sie in der Kommunikation 

in Wirklichkeit verwendet wird, auf Polyvalenz und Doppelbodigkeit hinaus formuliert. Doch 

von diesem vielfaltigen, changierenden Umfeld des Textes auf seine Bedeutungslosigkeit zu 

schlieBen, geht zu weit. Denn, obwohl durch seine Natur polyvalent, kann ein literarischer 

Text doch meistens verstanden werden. Die Polyvalenz seines Bedeutungsfelds reduziert ihn 

nicht auf Unverstandlichkeit und Unlesbarkeit. Die Dekonstruktion hat Recht zu behaupten, 

dass es unmoglich ist, alle Bedeutungen eines Textes im Einzelnen festzulegen. Petersen 

jedoch hebt hervor, dass die Erfahrung des Lesens trotz multipier Bedeutungen und 

Bedeutungsveranderung immerhin ein Verstehen zulasst, auch wenn es partiell bleiben muss. 

Den Unterschied macht das Wechseln des Lesers ins Fiktionalbewusstsein, das eine andere 

Wahmehmung als die Wirklichkeit operiert. In der Sprache der Wirklichkeit wiirde 

undurchsichtige Polyvalenz in Unverstandnis resultieren. Im Fall der literarischen Sprache 

macht der facettenreiche Bedeutungsspielraum aber gerade den Reiz der Rezeption aus. Der 

Dekonstruktion entgeht diese Differenz zwischen Wirklichkeits- und Fiktionalbewusstsein. 

Dazu ist es nicht das Ziel dieser Arbeit, die Bedeutungsmoglichkeiten der Prosa Wolfs zu 

erarbeiten, sondem auf der subjektiven Basis einer Bedeutungsversion einige Erzahlsysteme 

dieser Prosa zu beschreiben.

28 J. Petersen, Fiktionalitat und Asthetik: eine Philosophie der Dichtung, a.a.O., S. 247 - 248
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1. Christa Wolfs Nachdenken tiber Christa T.

1.1. Die metafiktionalen Eingriffe der Erzahlerin

Im Titel der Erzahlung Nachdenken iiber Christa T. wird die Struktur dieser Erzahlung 

angegeben. Der Leser versteht von vomherein, dass eine Differenz zwischen der Zeit, in der 

die Erzahlung zustande kommt und der Zeit, von der die Erzahlung handelt, existiert. Die 

Bewegungsfreiheit der Erzahlerin zwischen der Erzahlzeit und der erzahlten Zeit wird 

innerhalb dieser Erzahlung in einer ostentativen Manier vorgefuhrt,1 so dass Kritikerlnnen 

sich vielfach dazu geauBert haben. Es gibt zwei Argumente, die in der Sekundarliteratur 

immer wieder auftauchen: obwohl bekannt ist, dass die Gestalt Christa T. einer verstorbenen 

Jugendfreundin Wolfs namens Christa Tabbert abgewandelt wurde, wird iiber eine mogliche 

Identitat zwischen der Erzahlerin und Christa T. als ihrem alter ego reflektiert. Das zweite 

Argument, dem die Mehrheit der Kritik zustimmt, ist die ausdriickliche Absage an die 

Moglichkeit, dass die Erzahlerin den Standort der Allwissenheit einnehmen konnte. Uber 

diese beiden Argumente und einen moglichen Zusammenhang der beiden soil vorerst die 

Rede sein.

Die Erzahlperspektiven, die Christa Thomassen im Text identifiziert, sind jene der 

innenperspektivischen Erzahlweise, wenn die Erzahlerin als eine der Handlungsebene 

angehorige und den Stoff erzahlende Person erscheint, und jene der auBenperspektivischen 

Erzahlweise, wodurch die Erzahlerin Distanz von der Handlungsebene nimmt, sich auf die 

Reflexionsebene begibt und die Handlung iiberblickt. Im Verhaltnis der Erzahlerin zur 

Hauptgestalt erkennt auch Barbara Einhom zwei Standpunkte: "dedans", als waren die 

Erzahlerin und Christa T. identisch, und "dehors", als waren sie zwei verschiedene Personen. 

Doch, anders als Thomassen, meint Einhom, dass der Zugang der Erzahlerin zum Innenleben 

der Hauptgestalt mit der ungeklarten Identitatsfrage der beiden zusammenhangt.2 Wenn sie 

identisch sind, kann die Erzahlerin naturlich wissen, was ihr alter ego denkt. Hans Mayer 

begriindet die Moglichkeit, dass Erzahlerin und Figur identisch waren, mit der literarischen 

Verbindung zwischen ihnen als Germanistinnen und Schriftstellerinnen. Mayer zufolge sei es 

unvermeidlich, dass die Erzahlerin sowohl die Texte als auch die erzahlten Begebenheiten aus 

dem Leben Christa T.s sprachschopferisch mitbestimmt hatte. Dies habe zur Folge, dass die

1 Christa Thomassen spricht von einem "standigen Springen zwischen Zeit- und Reflexionsebene"; Chloe Paver 
macht in der "fluidity o f perspective" einen Grundzug des Textes aus.
C. Thomassen, Der lange Weg zu uns selbst. Christa Wolfs Roman "Nachdenken iiber Christa T" als 
Erfahrungs- und Handlungsmuster, Scriptor, Kronberg, 1977, S. 50ff.
C. Paver, Narrative and Fantasy in the Post-War German Novel. A Study o f  Novels by Johnson, Frisch, Wolf, 
Becker, and Grass, Clarendon Press, Oxford, 1999, S. 95
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Grenzen zwischen den beiden Figuren im Verschwinden begriffen seien. Alexander Stephan 

interpretiert das komplexe Verhaltnis zwischen erzahlter Figur, Erzahlerin und Autorin als 

Identitatsvermischung.4 Heinrich Mohr erklart zu Beginn seines Artikels, dass Subjekt (die 

Erzahlerin) und Objekt (Christa T.) der Erzahlung nicht identisch seien, wohl aber die Figur 

der Erzahlerin im Roman und Christa Wolf.5 Diese Aussage wird teilweise zuriickgenommen, 

wenn Mohr weiterhin auf die Transformation der realen Instanz (Wolf) in die Kunstfigur (die 

Erzahlerin) eingeht.6 Doch im Kontext dieser Spezifizierung, die nach meiner Einsicht 

zutrifft, schlagt der Kritiker auch die Moglichkeit vor, dass sich eine Osmose zwischen 

Erzahlerin und Figur ereignet habe. Mohr begrundet diese Interpretation mit der 

Konturlosigkeit der Gestalt der Erzahlerin, die als Komplementarfigur zu Christa T. zu 

verstehen sei und sie assimilieren konne. Das Argument Meyers wird hier wiederholt, die 

Erzahlerin habe die Figur in einem ungewissen MaB aus sich selbst geschaffen und teile
n

deshalb ihre Identitat. Dieter Sevin spricht von einer partiellen Identitat von Autorin und Ich- 

Erzahlerin.8

Der Nachteil der These von einer partiellen oder totalen Identitat zwischen Erzahlerin und 

ihrer Hauptgestalt liegt darin, dass der Text einen Teil seiner dramatischen Ladung verliert 

und unverstandlich wird. Die Pramisse der Erzahlhaltung der Erzahlerin ist ein Todesfall, 

durch den Christa T. unwiederbringlich abwesend geworden ist. Zu diesem Punkt wird 

Fiktionalitat auf den Plan gerufen. Bekannt ist von dieser Autorin, dass sie mit einer Asthetik 

arbeitet, die, theoretisch zumindest, zweischneidig wirkt, sowohl auf ihr Objekt als auch auf 

ihre Urheberin. Die Erzahlerin erklart sich unzufrieden mit der banalisierenden Sicherheit 

ihrer Erinnerungen an Christa T., iiber die sie in ihrem Gedachtnis verfiigt9 und will in Bezug 

auf Christa T. auf neue Erfahrungen mit unvoraussehbarem Ausgang eingehen. Wenn sie 

folglich die Beziehung zur Verstorbenen fiktionalisiert, damit eine Erzahlung entstehen soil, 

muss die Differenz zwischen den Gestalten unvermindert bleiben. Es geht primar um die

2 B. Einhom, Der Roman in der DDR 1949 - 1969: die Gestaltung des Verhdltnisses von Individuum und 
Gesellschaft: eine Analyse der Erzahlstruktur, Scriptor, Kronberg, 1978, S. 455
3 Hans Mayer, "Christa Wolf: Nachdenken iiber Christa T. [Rezension]" in M. Behn (Hg.), Wirkungsgeschichte 
von Christa Wolfs "Nachdenken iiber Christa T.", Athenaum, Konigstein, 1978, S. 93
4 A. Stephan, Christa Wolf, C. H. Beck Verlag, Munchen, 1976, S. 6 Iff.
5 Heinrich Mohr, "Produktive Sehnsucht. Struktur, Thematik und politische Relevanz von Christa Wolfs 
Nachdenken iiber Christa T" in A. Drescher (Hg.), Christa Wolf: Ein Arbeitsbuch. Studien - Dokumente - 
Bibliographie, Aufbau, Berlin & Weimar, 1989, S. 33
6 ebenda, S. 43
7 ebenda, S. 44
8 D. Sevin, Christa Wolf Der geteilte Himmel. Nachdenken iiber Christa T.: Interpretation, Oldenbourg, 
Munchen, 1982, S, 67. Weiterhin abgekurzt als Christa Wolf
9 Vgl. Einhom, a.a.O., S. 456
Einhom vertritt die Meinung, die Erzahlerin gefiele sich als Marionettenmeister, der iiber seine Figuren frei 
verfiigen kann. Diese Ansicht verkennt den Standort der Erzahlinstanz bei Wolf, der zwar, wie ich im Folgenden 
argumentieren werde, allwissend ist, zugleich aber ihren Figuren sehr nahe steht.
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Aktualisierung der Individualist Christa T.s., die unabhangig vom Willen der Erzahlerin 

interessant und faszinierend ist.10 Wie erklart sich jedoch die Neigung der Kritik, eine 

irrefuhrende These wie jene von der Identitat von Erzahlerin und Figur emst zu nehmen? Eine 

Erklarung bestiinde darin, dass Kritiker die Polemik Wolfs gegen die Objektivitat des 

allwissenden Erzahlers11 registriert hatten und daher diese Moglichkeit, einschlieBlich der 

Variante eines beteiligten allwissenden Erzahlers, ausschlossen, als es darum ging, zu 

erklaren, wieso die Erzahlung sich innenperspektivisch - aus der Perspektive Christa T.s aber 

iibrigens auch aus der Perspektive jeder noch so beilaufigen Figur - und auBenperspektivisch 

mitteilen kann.

Die Kritik hat unterschiedliche Argumente gegen die Eventualitat, dass die Erzahlerin den 

Standort der Allwissenheit einnehmen wiirde, gefunden. Thomassen beruft sich auf die 

Stellen im Text, an denen die Erzahlerin ihre Schwierigkeiten beim Verfassen dem Leser 

anvertraut. Dadurch verrat Thomassen, was sie unter einem allwissenden Erzahler versteht. 

Sie nimmt diese Bezeichnung m. E. allzu strikt wortlich, denn ein allwissender Erzahler hat 

nicht unbegrenzte Macht und Wissen zu besitzen, sondem bloB die Ubersicht liber das Ganze
i  j

eines vielfaltigen Geschehens. Anzeichen von Unzulanglichkeit vonseiten der Erzahlerin 

oder der Hauptfigur, die eine (fiktive) Autorin ist, sollten auch nicht als emstgemeinte 

Bekenntnisse der Autorin des Textes verstanden werden. Jene Aussagen befinden sich im 

Bereich des Fiktionalen, wo sie von der Erzahlerin genau dosiert werden, um eine Wirkung 

zu erzielen. Die Erzahlerin bestimmt wieviel Autoritatsverlust und Unterlegenheit sie in Kauf 

nehmen kann, um statt dessen, zum Beispiel, die Sympathie des Lesers fur ihr Untemehmen 

zu wecken. Sevin argumentiert, dass eine auktoriale Erzahlweise in Nachdenken iiber Christa 

T. nicht zu finden sei, da die Ich-Erzahlerin nur bedingt informiert ist. Dementsprechend 

wiirde sie die Erzahlung fragend und zweifelnd vorantreiben.13 Man kann tatsachlich einen 

Diskurs im Text verfolgen, der die Erzahlerin als ratselnde Verwalterin des irritierend 

fragmentarischen Nachlasses Christa T.s zeigt. Doch die Erzahlerin bleibt nicht lange ratios.

10 Aus diesem Grund kann ich der These Bernhard Greiners, Christa T. sei Projektionsgestalt fur einen 
selbstandigen Teil des Erzahler-Ichs und die Beziehung zwischen den Gestalten narzisstische Liebe, nicht 
zustimmen. Greiner kommt zu diesem Resultat von einer tiefenpsychologischen Analyse, die m. E. den 
Fiktionalitatsaspekt des Textes ignoriert. Greiner zufolge entsteht der Text infolge der Auflosung der Trennung 
zwischen Bewusstsein und Gedachtnis, wobei das Gedachtnis der Ort ist, an dem sich die verdrangten 
Erinnerungen an Christa T. abgelagert haben. Diese Erklarung verkennt die Notwendigkeit, aus der heraus die 
Erzahlerin zum Zweck der Vergegenwartigung der Verstorbenen in die Offentlichkeit ihres Lesepublikums tritt 
und sich nicht auf die Couch eines Psychiaters zuruckzieht.
Bernhard Greiner, '"Sentimentaler Stoff und fantastische Form': Zur Emeuerung fruhromantischer Tradition im 
Roman der DDR (Christa Wolf, Fritz Rudolf Fries, Johannes Bobrowski)" in J. Hoogeveen und G. Labroisse 
(Hg.), DDR-Roman und Literaturgesellschaft, Rodopi, Amsterdam, 1981, S. 267ff.
11 Christa Wolf, "Lesen und Schreiben" (1968) in Fortgesetzter Versuch, Reclam, Leipzig, 1979, S. 23
12 J. Petersen, Erzahlsysteme: eine Poetik epischer Texte, Metzler, Stuttgart & Weimar, 1993, S. 65
13 D. Sevin, Christa Wolf, a.a.O., S. 72
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Die Erzahlung setzt vom Ansatz her auf Fiktionalitat, und die Erzahlerin macht keinen Hehl 

daraus, dass sie ihr begrenztes Wissen mit Spekulation und Erfmdung erganzt.

Aus diesem Grund kann ich Annette Firschings Interpretation nicht zustimmen, die von der 

Annahme ausgeht, dass willkurliches Erzahlen die Verstorbene ein zweites Mai toten konne. 

Firsching zufolge wird dieser Gefahr mit der Aufnahme des Suchprozesses in die Erzahlung 

begegnet. Dieser Suchprozess soli Firsching zufolge wie vorher bei Thomassen die Erfahrung 

der Machtlosigkeit der Erzahlerin dokumentieren.14 Diese Annahme beruht auf einem 

Missverstandnis, das mit einem Beleg aus dem Text beseitigt werden kann. Zu Beginn der 

Erzahlung erwahnt die Erzahlerin ihre Frustrierung gegeniiber den Veranderungen, die das 

Gedachtnis beim Speichem der Vergangenheit in Form von Erinnerungen operiert. 

Vergangenes Leben, das zu seiner Zeit noch herauszufordem und zu uberrumpeln vermocht 

hatte, wird im Gedachtnis zu Erinnerungen verarbeitet, die zahm und auf Abruf verfugbar 

geworden sind. Die unreflektierten Erinnerungsprozesse erfullen die Erzahlerin mit Angst. 

Sie findet, dass sie in ihrem indifferenten, mechanischen Seinszustand - das Bild vom 

Abspulen eines Films wird erwahnt - den Tod der Freundin vervielfaltigen. "Ich aber sehe sie 

noch. Schlimmer: Ich verfiige iiber sie. Ganz leicht kann ich sie herbeizitieren, wie kaum 

einen Lebenden. Sie bewegt sich, wenn ich will."15 Wenn das Gedachtnis die Beziehung der 

Erzahlerin zu Christa T. verfalscht, bietet die Fiktion dagegen die Chance, diese Erfahrungen 

bewusst zu verarbeiten. Denn die unwillkiirlichen Prozesse des Gedachtnisses sind der 

Gegner dieser Erzahlerin und nicht die willkurliche Fiktionalisierung. Fur diese willkurliche 

Fiktionalisierung sprechen die haufigen auktorialen Eingriffe der Erzahlerin: die Erzahlerin 

weist darauf hin, dass Begebenheiten, die sie nicht erlebt hat, erfunden werden;16 die
1 7Erzahlerin pocht auf ihre Freiheit gegeniiber dem Text; die Erzahlerin bestimmt die

14 A. Firsching, Kontinuitat und Wandel im Werk von Christa Wolf, Konigshausen & Neumann, Wurzburg, 
1996, S. 57
15 C. Wolf, Nachdenken iiber Christa T., Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1999, S. 7 
Weiterhin abgekiirzt als N, Seitenangaben in Klammem.
16 Die Erzahlerin erwagt "was man erfinden muB, um der Wahrheit willen" (N 27); sie bekennt sich "zur Freiheit 
und zur Pflicht des Erfindens" (N 47); als sie Christa T.s Notizen iiber den Besuch beim General mitteilt, heiBt 
es: "Ich nehme mir heraus, sie zu korrigieren, und erfinde mir meinen General selbst." (N 81); ahnlich geht sie 
mit der Figur des Schuldirektors um: "Dieser Mann von dem sie mir erzahlt hat - aber ich kenne ihn nicht -, muB 
hier erfunden werden." (N 102); ganze Episoden, die als erfunden prasentiert oder sich in nachhinein als 
erfunden herausstellen, sind zum Beispiel das Gesprach der Erzahlerin mit Gertrud Dolling, die Beziehung 
Christa T.s zum Schulleiter aus dem Nachbardorf, der Vollzug ihrer Liebesbegegnung mit Justus.
17 Im Kontext des Erfindens einer Sommerliebe fur Christa T. unterstreicht die Erzahlerin: "Das soil sie gehabt 
haben, ich will es." (N 44); zur Wiedergabe eines Briefs von Christa T. gibt sie an: "Ich erfinde ihn nicht, aber
ich erlaube mir, ihn zu kiirzen, zusammenzurucken, was bei ihr verstreut ist." (N 72); auch andere Details, die 
fur das Leseverstandnis gar nicht gebraucht sind, nimmt sie zum Anlass, ihre Freiheit zu behaupten, wie zum 
Beispiel, die Beschreibung des Zimmers Justus': "Die Erfmdung des Zimmers habe ich aufgegeben, es ist nicht 
wichtig." (N 118) oder den Namen des Medikaments, das Christa T. einnimmt: "Sie nannte den Namen des 
Medikaments, merkwtirdigerweise weiB ich ihn noch, also soil er hier nicht stehen." (N 158); oder sie hebt 
hervor, dass Textgestaltung und Textverstandnis von ihrer Willkur abhangen: "Lachend stand sie und winkte
mir nach, als ich abfuhr... Das Lachen konnte ja bleiben. Aber den Weg vom Kaufhaus zum Bahnhof miissen
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Reihenfolge, in der sie die Begebenheiten erzahlen wird18 und misst mit genauen Zeitangaben 

die Zeit aus, die sie Christa T. bis zu ihrem Tod in der Erzahlung noch geben wird.19 Dieses 

auktoriale Erzahlverhalten weist auf einen Standort der Allwissenheit hin. Firsching kommt 

zu der kontraren Einsicht, dass Wolf ihrer Erzahlerin die Allwissenheit und den auktorialen
91Standort abspricht. Die Kritikerin stiitzt ihr Argument auf Wolfs literaturtheoretische 

Stellungnahme, die sie in Lesen und Schreiben erbrtert hat. Doch geht es in diesem Essay 

Wolfs spezifisch um die Objektivitat des allwissenden Erzahlers, und nicht um den
99allwissenden Standort als solchen. Diese Objektivitat kam im 19ten Jahrhundert in Mode 

und kann mit Leichtigkeit vom Standort des allwissenden Erzahlers wieder weggedacht 

werden.

Der allwissende Erzahler des 19ten und 20ten Jahrhunderts gefiel sich in einer auBersten 

Zuriickhaltung gegeniiber dem Geschehen im Text. Wayne Booth bringt diesen Standort in 

Zusammenhang mit dem Ruhm der modemen Zivilisation und der zur Zeit bewunderten 

Objektivitat des Wissenschaftlers, dessen Erfolg auf einer unbeteiligten Musterung des
9 ^

Objekts seiner Untersuchung beruht. Eine solche unbeteiligte Sichtweise wird im 

Bewusstsein einer Autorin der Nachkriegszeit Assoziationen mit dem entmenschlichenden 

und verdinglichenden Weltbild, welches das Genozid an den Juden denkbar gemacht hat, 

hervormfen. Sarah Lennox beschreibt die Asthetik Wolfs als Suche nach einer neuen Art von

wir noch einmal gehen [...]" (N 30) beziehungsweise: "So kann es gewesen sein, aber ich bestehe nicht darauf." 
(N 104).
18 Auktoriale Eingriffe fur diesen Zweck sind zum Beispiel: "Davon wird berichtet werden zu seiner Zeit." (im 
Kontext der Flucht 1944 nimmt die Erzahlerin das Finden einer vermoderten Gasmaske im Wald vorweg, das 
Jahre spater stattfindet, N 27) und greift darauf zuriick "[...] die Stelle, wo die Gasmaske im Wald liegt, 
verrottet, wir sprachen schon davon, damals lag dieser Augenblick voraus, jetzt ist er doch herangeriickt." (N 
79); oder: "Diesen Satz wird sie vorerst vergessen, er kommt spater wieder hoch, zu seiner Zeit." (N 105) und 
"Aber dieser Abend gehort noch nicht hierher. Hierher gehort noch jener Silvesterabend und vorher die 
Riickfahrt [...]" (N 159); doch sollte der Eindruck nicht entstehen, dass die Erzahlerin der Chronologie ihres 
Textes iiberaus sicher ist und alles geschehe im Text zu "seiner Zeit". Sie fuhlt sich frei, Sicherheit und auch 
Unsicherheit vorzuzeigen: "Ich weiB nicht, ob wir auf ihre Reise noch zuruckkommen werden, [...] weil jetzt das 
Kapitel iiber Justus kommt." (N 112).
19 "Am 22. Mai 1954. Da hat sie noch acht Jahre und neun Monate. Die Uhr ist aufgezogen, keine Sorge, sie 
lauft ab. Von jetzt an wird ihr Ticken uns begleiten." (N 94), heiBt es, und spater: 
"Neunzehnhundertsechsundfunfzig. Jetzt brauchen wir jedes einzige Jahr, die GroBzugigkeit ist uns ganz 
vergangen, mag sein, wir werden noch lemen, mit Tagen zu rechnen. Und mit Stunden." (N 121). SchlieBlich: 
"Das Haus ist gebaut worden. Aber man kann die Nachte zahlen, die sie unter seinem Dach geschlafen hat." (N 
149)
20 Paver geht in ihrer Interpretation von einer allwissenden Erzahlinstanz in Nachdenken iiber Christa T. aus.
C. Paver, a.a.O.
21 A. Firsching, a.a.O., S. 58
22 Peter Beicken und Rolf J. Goebel argumentieren aufgrund von Wolfs Essay Lesen und Schreiben, dass W olf 
den allwissenden Standort des Erzahlers inakzeptabel fmdet. Doch darunter verstehen die Kritiker nicht den 
allwissenden Standort als solchen, sondem den Standort des neutralen, objektiven Erzahlens. Die Formulierung, 
in Wolfs Text vollziehe sich "die Absage an die auktorial verburgte Welt zugunsten erzahlerischer MutmaBung", 
enthalt eine Contradictio in adiecto, denn die Eingriffe der Erzahlinstanz sind auktorial.
Peter Beicken und Rolf J. Goebel, "Erzahlerische Selbstverstandigung: Christa W olf zwischen Modeme und 
Tradition" in Monatshefte, 74 (1982) 1, S. 68
23 W. Booth, The Rhetoric o f  Fiction, Penguin, London, 1991, S. 112
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Erkenntnistheorie, in der ein Subjekt ein anderes Subjekt (nicht Objekt!) nicht nur erkennt, 

sondem im Prozess selbst erkannt und verandert wird.24 In diesem Sinn kann man auch Myra 

Love zustimmen, wenn sie feststellt, dass Wolf "demystifies authorship by removing it from
9 <its traditional position of depersonalized authority". Die Tendenz zu dieser 

Entmystifizierung ist im Text prasent. Doch die Behauptung, eine Erzahlweise konnte in 

Nachdenken iiber Christa T. gefimden worden sein, die kein Niveaugefalle zwischen Figur
9 f \und Erzahlerin zulasst, ist nach meiner Einsicht iibertrieben und laufit die Gefahr, den Text 

eindimensional auszudeuten. Denn die Annaherung zwischen Erzahlerin und Figur wird im 

Text zwar thematisiert, bleibt aber ein unerreichbares Ideal. Die erreichte Nahe wird durch 

auktoriale Eingriffe, durch die sich die Erzahlerin von der Seite der Autorin einmischt, 

konstant auch wieder relativiert. Das Erzahlverhalten der Erzahlerin sieht es namlich auf 

moglichst viel Variation ab.

Die Erzahlerin adoptiert ein personales Erzahlverhalten, nur wenn sie in die Rolle einer Figur 

schliipft und innenperspektivisch, die begrenzte individuelle Optik der Figur ubemehmend, 

erzahlt. Ansonsten versucht sie nicht, bei aller Zuwendung zur Hauptfigur, die Differenz 

zwischen dem groBeren Uberblick der Erzahlerin und dem limitierten Uberblick der Figuren 

zu beseitigen. Der schon erwahnte unbefangene Genuss, den ihr die auktoriale Freiheit iiber 

dem Text bereitet, riihrt aus einer niichtemen Feststellung: "Da ich am Leben bin und sie 

nicht, kann ich bestimmen, woriiber gesprochen wird, woriiber nicht" (N 47). Dieses 

auktoriale Erzahlverhalten hat mit der Objektivitat der Realisten des 19ten und 20ten 

Jahrhunderts nichts mehr gemeinsam, eher mit dem beflissen eingreifenden Erzahler der 

vormodemen Literatur, von Grimmelshausen iiber den Roman der Empfindsamkeit, worin 

sich der Einfluss der Schriften Laurence Stemes bemerkbar macht, zu Jean Paul und der 

romantischen Ironie. Das auktoriale Erzahlverhalten der Aufienstehenden liefert die
97Grundlage fur die offers ironische Erzahlhaltung zum Geschehen im Text. Ein personales 

Erzahlverhalten hatte diese Ironie nur verwassert, als wohlwollende Spielerei oder als 

Selbstironie, zugelassen. Die Distanz der allwissenden Erzahlerin bringt asthetische Vorteile 

auf den Plan, die in der Erzahlung nicht ungenutzt bleiben. Auch untermischt die Erzahlerin

24 Sara Lennox, "'Nun ja! Das nachste Leben fangt aber heute an' Prosa von Frauen und Frauenbefreiung in der 
DDR" in U. P. Hohendahl und P. Herminghouse (Hg.), Literatur der DDR in den 70er Jahren, Suhrkamp, 
Frankfurt am Main, 1983, S. 251
25 Myra Love, "Christa W olf and Feminism: Breaking the Patriarchal Connection" in New German Critique 7 
(1979) 16, S. 34
Dazu die Bemerkung, dass, anders als bei Love, der Erzahler nicht mit dem Autor zu verwechseln ist.
26 A. Firsching, a.a.O., S. 58
27 Kritiker, die auf die Verwendung von Ironie in dieser Erzahlung aufmerksam gemacht haben, sind Marcel 
Reich-Ranicki, "Eine unruhige Elegie" (1969) in Entgegnungen. Zur deutschen Literatur der 70er Jahre, 
Deutsche Verlagsanstalt, Stuttgart, 1981, S. 247; Heinrich Mohr, a.a.O., S. 56; C. Smith, Tradition, Art and 
Society: Christa Wolfs Prose, Die Blaue Eule, Essen, 1987, S. 107.

22



ihren beiden Erzahlverhalten, dem personalen und dem auktorialen, ein drittes, das allerdings 

sparsam eingeschaltet wird. Es ist das neutrale Erzahlverhalten, das ein Maximum an 

Objektivitat verlangt und hier nur der Abwechslung zuliebe vorkommt:

Da sprach sie mir von ihren Schulem. Wir gingen vom Marx-Engels-Platz zum Alex. 

Wir standen am Zeitungskiosk und lieBen die Hunderte von Gesichtem an uns 

vorbeitreiben, wir kauften uns die letzten Osterglocken am Blumenstand. Vielleicht 

sind wir ein biBchen vom Fruhling betrunken, sagte ich. Aber sie bestand darauf, 

nuchtem zu sein und zu wissen, was sie sagte. (N 170-171)

1.2. Das Verhaltnis des Asthetikideals der Christa T. zur vermittelnden Asthetik der 

Erzahlerin

Fragt man nach dem Effekt, den die Vorfuhrung der ganzen Skala von moglichen 

Erzahlverhalten nach sich zieht, kommt man der Asthetik des Textes auf die Spur. Diese 

Asthetik entsteht aus dem Verhaltnis der DDR-Autorin zum Sozialismus der 50er und 60er 

Jahre. Das Verhaltnis ist komplex, da es um eine vielfaltige Auseinandersetzung geht, auf der 

Realitatsebene, des Menschen als Mitglied der sozialistischen Gesellschaft und im Bereich 

der Kunst, des Prosaautors der Nachkriegszeit, der einen zeitgemaBen Standort fur sein 

Erzahlen ausfmdig machen muss. Wie die Kritik immer wieder betonte, kann in diesem Text - 

dessen Verfasserin eine ehemalige ZK-Kandidatin ist - die mutige und zugleich unaufgeregte 

Distanzierung von der Kulturpolitik Ulbrichts nicht iibersehen werden. Das trifft auch fur die 

Wiedergabe des politischen Klimas der Zeit zu. Der naive Enthusiasmus Christa T.s und der 

Erzahlerin fur den real existierenden Sozialismus geht allmahlich verloren. Die Revolution in 

Ungam 1956 schafft den Lichtwechsel herbei (N 130), durch den das Weltbild der 

Protagonistinnen seine unmittelbare Geltung als universales Ideal einbiiBt. Die 

Emuchterung infolge der Ungamrevolution wird nie von einer neuen Welle von 

Enthusiasmus und Vertrauen in die Regierung abgelost. Christa T. behalt, bei aller 

Bereitwilligkeit sich abzufinden,29 einen bitteren Nachgeschmack. Vielmehr macht sich das 

Bewusstsein, in einer totalitaren Gesellschaft zu leben, an mehreren Stellen bemerkbar, 

besonders wenn man bedenkt, dass der Text 1968, dem Jahr der Unterdriickung des Prager 

Friihlings, abgeschlossen wurde. Ein verschliisselter Hinweis auf die Gesellschaft kann der 

Aussage entnommen werden, Christa T. wiirde ermiidet und erschopft nicht durch das, was

28 Die Krise bahnt sich im Nachhinein des 17. Juni 1953 an. Nachklange dieses Ereignisses konnen dem Brief an 
die Schwester entnommen werden, wenn Christa T. klagt, ihr stehe alles "fremd wie eine Mauer entgegen", in 
der es keine Liicke fur sie gibt (N 72). Im gleichen Zusammenhang spricht sie von einer "Kalte in alien Sachen" 
(N 72), eine Metapher die, wie auch die Mauer-Metapher, auf die tiefgehende Befremdung der iiberzeugten 
Sozialistin angesichts des Konfliktes zwischen Partei und Mitbiirgem verweist.
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sie tat, sondem durch das, "was man nicht tut oder nicht tun kann" (N 136). Diese 

Formulierung legt nahe, dass auflere Umstande Christa T. daran hindem, ihre Absichten in die 

Praxis umzusetzen. Ein weiterer Hinweis auf die Unfreiheit der DDR-Gesellschaft kommt 

von einem beilaufig eingestreuten Kommentar der Erzahlerin zur Bemerkung des 

Studienffeunds Gunter. Gunter klagt den aufstrebenden Autor Biasing an, die Wirklichkeit 

einem vorgefertigten Weltbild anzupassen, mit der Folge, dass sie verzerrt und um ihre 

Authentizitat gebracht werde: "Er will, sagte Gunter, da!3 alles sich verfestigt, er kann nicht 

anders, und wenn er den Leuten den Kopf abschneiden muB, damit sie stillhalten ... Da war 

schon nicht mehr von Biasing die Rede." (N 165) Es ist unverkennbar, dass die Erzahlerin 

sich hier auf den Machtapparat der DDR bezieht, dessen Kontroll- und 

Uberwachungsmechanismen den Wunsch nach Freiheit beeintrachtigen.

Auf einer Ebene, die parallel zur Auseinandersetzung der Hauptfiguren mit dem DDR- 

Sozialismus verlauft, geht es um ihre Schwierigkeiten mit der Kulturpolitik der DDR. Die 

Dominanz des technokratischen Diskurses, besonders nach der Einfuhrung des Neuen 

Okonomischen Systems (der Planung und Leitung), einerseits und die Ubereinkunfte des 

sozialistischen Realismus andererseits, drangten diejenigen Literaten, die es zu einem eigenen 

asthetischen Programm bringen wollten, in die Defensive. Die Privilegierung 

wissenschaftlicher Rationalitat, welche die wissenschaftlich-technische Revolution nach sich
•JA

zog, bewegte Wolf dazu, einen Gegendiskurs in ihren Text einzubauen. In ihrem Werk wird 

sich dieser Diskurs zu einem aufklarungs- und zivilisationskritischen Diskurs ausweiten. In 

Nachdenken iiber Christa T. beginnt die Autorin den Streit um die Definitionsmacht im 

sozialistischen Kulturraum. Es wird suggeriert, dass die Rationalitat, von der die 

Wissenschaft Gebrauch macht, im folgenden nach Horkheimer und Adomo als instrumentale 

Rationalitat bezeichnet, sich mit Vemunft im herkommlichen Sinn nicht deckt und daher das 

Subjekt vor seinen destruktiven irrationalen Potenzen nicht schutzt. Zum Zweck der Abwehr 

vor den eigenen Zerstomngstendenzen muss eine neue Subjektivitat herankultiviert werden, 

welche sich der Hinfalligkeit der Vemunftsfassade annimmt. Man kann von einem 

Gegendiskurs zum Machtdiskurs sprechen, da der Text unterstellt, dass das Neue

29 "In jener Nacht [...] merkten wir nur die Verdunkelung der Welt und merkten nicht, dafi blofl die 
Biihnenscheinwerfer geloscht waren und wir uns daran gewohnen mufiten, in das niichteme Licht wirklicher 
Tage und Nachte zu sehen." (N 131)
30 In diesem Sinn lasst sich schon die 1965 fertiggestellte Erzahlung "Juninachmittag" auslegen, die mit der 
Frage beginnt: "Eine Geschichte? Etwas Festes, Greifbares, wie ein Topf mit zwei Henkeln, zum Anfassen und 
zum Daraus-Trinken?"
Christa Wolf, "Juninachmittag" in Gesammelte Erzahlungen, Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1996, 
S. 42
31 "So dunn ist die Decke, auf der wir gehen, so dicht unter unseren FiiBen die Gefahr, durchzubrechen in diesen 
Sumpf." (N 35)
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Okonomische System (der Planung und Leitung) und die WTR eine objektivierende Ideologic 

verbreiten wiirden, die das Subjekt ausloscht (N 58). Wie Michael Schenkel erortert, gewinnt 

die DDR-Literatur

[I]ihre besondere Brisanz [...] dadurch, dass sie sich nicht damit begniigt, in abstrakter 

Form Kritik am Projekt der Aufklarung zu iiben, sondem die Betreiber der 

instrumentalen Vemunft im eigenen Land namhaft macht. Denn anders als in westlich- 

kapitalistischen Gesellschaften, wo der wissenschaftlich-technische Fortschritt nicht 

direkt vom politischen System durchgesetzt wird und deshalb natur- und 

menschenschadigende Modemisierungsfolgen nicht umstandslos den politisch 

Herrschenden angelastet werden konnen, bedeutet Kritik an den nicht-intendierten 

Nebenwirkungen des Fortschritts in den zentralisierten, von einer schmalen 

politischen Fuhmngsschicht exklusiv gesteuerten Gesellschaften sowjetischen Typs 

zugleich immer auch Herrschaftskntik.

Die Feststellung Chloe Pavers, dass Nachdenken iiber Christa T. seine subversive Qualitat 

verschenkt,33 da im gleichen Zug mit der Kritik Loyalitatsbezeugungen gegeniiber dem 

Sozialismus gemacht werden, zieht das Verhaltnis der Hauptfigur/Erzahlerin zum wirklichen 

Sozialismus und ihr Verhaltnis zum theoretischen Sozialismus zusammen. Einzeln betrachtet, 

kommen jedoch gewichtige Unterschiede zwischen den beiden zum Vorschein. Der real 

existierende Sozialismus ist im Text in uberwiegendem Mafl ein Argemis, demgegeniiber 

kritisch geurteilt wird. Dafur ist der ideelle Sozialismus fur das asthetische Programm der 

Autorin wesentlich. Der Sozialismus inspiriert die Autorin zur Umwalzung des Verhaltnisses 

zwischen Subjekt und Objekt, namlich das Ersetzen des Machtverhaltnisses Subjekt-Objekt 

durch ein Verhaltnis gleichwertiger Subjekte. Der Nachdmck auf Subjektivitat soil eine 

mogliche Indienstnahme durch verdinglichende Ideologien endgultig aufier Kraft setzen. 

Christa T. findet im theoretischen Sozialismus jene "vemiinftige Klarheit", welche den 

Machtgewinn des Faschismus, "das Auflerste an Unvemunft" (N 34), hatte verhindem 

konnen. Es geht ihr um eine Asthetik, die in der Prosa eine neuartige und vor allem 

moralische Existenz des Subjekts vorwegnimmt. Diese Asthetik wird im Text in der

32 M. Schenkel, Fortschritts- und Modernitatskritik in der DDR-Literatur. Prosatexte der achtziger Jahre, 
Stauffenburg, Tubingen, 1995, S. 67
33 "For while the narrator's celebration o f her nonconformist friend was considered extremely radical in the 
context o f GDR writing for the 1960s, what stands out from a post-communist perspective, it is argued, is the 
unnaturally intense effort which the narrator invests in trying to reappropriate her dead friend to the socialist 
cause. In other words, the narrator makes what appears now as a rather strained attempt to neutralize the 
potentially destabilizing effects o f her friend's subversive behaviour by demonstrating that, for all her apparent 
nonconformism, Christa T. was a better Socialist than her contemporaries."
C. Paver, a.a.O., S.l 15
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Beziehung zwischen der Hauptfigur und der Erzahlerin und in der Beziehung der beiden 

(fiktiven) Autorinnen zur Literatur thematisiert.

Diese moralische Existenz artikuliert sich auf der Realitatsebene und auf der 

Fiktionalitatsebene zugleich. Zuerst zur Realitatsebene: hier bedeutet Sozialismus die 

Moglichkeit, die kreativen Energien des Subjekts im Aufbau der sozialistischen Gesellschaft 

einzusetzen. Eine antifaschistische Gesellschaft zu formen, die von den Individuen gestaltet 

wird und diese wiederum harmonisch integriert, ist ahnlich - oder noch mehr - herausfordemd 

wie ein literarisches Projekt. Es ist ein Kreativitat fordemdes Projekt, das in diesem Fall 

jedoch auf die Realitat ubergreift. "Sie hielt viel auf die Wirklichkeit, darum liebte sie die Zeit 

der wirklichen Veranderungen." (N 171) heiBt es im Text iiber Christa T. und iiber ihre 

Generation: "Denn die neue Welt, die wir unantastbar machen wollten, und sei es dadurch, 

daB wir uns wie irgendein Ziegelstein in ihr Fundament einmauerten - sie gab es wirklich. Es 

gab sie, und nicht nur in unseren Kopfen, und damals fing sie fur uns an." (N 53) Letztendlich 

dreht sich dieses Argument um die Entdeckung, dass "die Welt, aus eisemen Defmitionen 

entlassen, sich unserm Zugriff wieder offnete, uns notig zu haben schien [...]" (N 140). Im 

Kontrast zum Kiinstlertyp der Modeme, der in einem aussichtslosen Konflikt zur Gesellschaft 

steht, wird hier die Moglichkeit erwagt, eine Gesellschaft konkret nach dem MaB des Ideals 

zu schaffen. Das alternative Projekt, das Christa T. der Technisierung der Gesellschaft 

entgegenstellt, ist die Kreation einer Gesellschaft von gleichen, freien, briiderlich 

verbundenen Subjekten, die aus der Geschichte ihrer Nation gelemt haben. Aber der 

moralische Schwerpunkt ihres Weltbilds divergiert von den leistungsorientierten Prioritaten 

des sozialistischen Alltags, zuweilen kommt er den Mitmenschen sogar ausgefallen vor. Auf 

der Realitatsebene scheitert Christa T.s Projekt. Sie kann sich fur die Gesellschaft im DDR- 

Sozialismus nicht niitzlich machen und hat folglich keine Wirkung auf seine Entwicklung.

Aus welchem Grund scheitert zugleich auch das Literaturprojekt Christa T.s? Allgemein 

nimmt die Kritik die Idee an, dass die kulturpolitischen "Verbotsschilder und Wegweiser"34 

der Ulbricht-Ara das Selbstvertrauen der Christa T. unterminiert haben. Dieses Argument 

stiitzt sich auf die ausdriicklichen Proteste Wolfs gegen den sozialistischen Realismus im 

Essay Lesen und Schreiben, auf den Bitterfelder Konferenzen, beim 11 ten Plenum des 

Zentralkomitees 1965, wo die Autorin vergeblich fur die Freiheit des Kiinstlers zu seinem 

Stoff pladierte. Ich stimme diesem Argument zum Teil zu und will vorerst an dieser Stelle nur 

andeuten, dass meiner Einsicht nach das kunstlerische Scheitem Christa T.s, das im Text

34 M. Jager, Sozialliteraten. Funktion und Selbstverstandnis der Schriftsteller in der DDR , Bertelsmann 
Universitatsverlag, Dusseldorf, 1973, S.44. Weiterhin abgektirzt als Sozialliteraten.
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ausgiebig thematisiert wird, eine andere bedeutende Ursache hat. Diese Ursache hat weniger 

mit den kulturpolitischen Einschrankungen zu tun und viel mehr mit der Asthetik, die diese 

Figur aufgrund des theoretischen Sozialismus und besonders des Konzepts von 

Verdinglichung realisieren will. Wolf versucht durch Christa T. eine Asthetik zu befurworten, 

in der die Distanz zum Objekt der Fiktionalisierung abgeschafft wird. Die Motivation, die 

hinter diesem Versuch steckt, war schon in der Kahlschlag-Bewegung aktiv, mit dem 

Unterschied, dass Wolf, obwohl sie auch die elementaren Bestandteile ihrer Profession neu 

iiberdenken will, andererseits jedoch schon einen Glauben an die Zukunft in der Form vom 

theoretischen Sozialismus gefasst hat. Ahnlich wie im erwahnten Verhaltnis der Figuren zum 

Sozialismus auf der Realitatsebene - "daB wir uns wie irgendein Ziegelstein in ihr [der neuen 

Welt, n.n.] Fundament einmauerten"- besteht Wolfs Innovation darin, sich selbst als Autorin 

dem Fiktionalisierungsprozess mitzugeben. Die Dimension des Autors soli zu einer 

zusatzlichen Dimension des fiktionalen Texts werden. Dadurch versucht Wolf Anderungen an 

einem Verfahren vorzunehmen, das seit undenklichen Zeiten besteht und unsere 

Wahmehmung von Fiktion gepragt hat.

Die Asthetik dieser Autorin wurde mit dem Begriff der Utopie verbunden. Das leuchtet fur 

die Figur der Christa T. ein. Wie weiter zu sehen sein wird, werden im Text Lebenslaufe und 

Schreibstile herbeigesehnt, die gleichzeitig auBer Reichweite der biographischen und 

kiinstlerischen Moglichkeiten der Protagonistin gestellt werden. So wird das Wunschbild 

'Schriftstellerin' durch geschickte Fiihrung der Perspektive absolut erhoht: der Traum wird 

einem gewohnlichen Menschen nebeneinandergestellt, der eine auffallend banale Existenz 

fuhrt und dadurch einen fantastischen Doppelganger erhalt, ein Sehnsuchtsbild, dem er 

nacheifert. Doch das Lamento der (fiktiven) Autorin Christa T. iiber den Verlust ihrer Kunst 

ist ein Thema, das auf der Reflexionsebene durch das unverzagte auktoriale Erzahlverhalten 

immer wieder relativiert wird. Gleichzeitig haben wir es in diesem Text mit einer Erzahlerin 

zu tun, die paradoxerweise zeigen will, was einer Erzahlinstanz moglich geworden ist, hat sie 

sich die Aufmerksamkeit des Lesers erst einmal gesichert. Welche asthetische Absicht 

verfolgt die Autorin mit dieser Rollenverteilung? Meines Erachtens untemimmt dieser Text 

den Versuch, die literarische Autorschaft fur seine Zeit, die Aufbauphase der DDR, zu 

definieren. In diesem Punkt iiberschneiden sich die Themen, Motive und Symbole des Textes. 

Der Text handelt von der Verfolgung eines unerreichbaren Ideals, die Asthetik, die "einer 

neuen Art auf der Welt zu sein"35 gerecht wird. Diese neue Asthetik stellt die realistische und 

subjektivistische Tradition der Modeme in Frage, erklart sie aus der Perspektive der

35 Christa Wolf, "Lesen und Schreiben", a.a.O., S. 5
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Nachkriegszeit fur unpassend und kommt iiber eine theoretische Formulierung doch nicht 

hinaus. Die neue Asthetik hat eine utopische Natur, die bei Wolf parallel zum 

gesellschaftlichen Projekt des Sozialismus verlauft Ihre Unerreichbarkeit kann sie nicht 

entwerten; umgekehrt schafft sie es, den Anspruch des Werks zu heben, obwohl sie nur am 

Zenit des Werks aufblinkt. Der Grundton der Asthetik, mit der die Erzahlerin arbeitet, ist 

dagegen provisorisch und daher ungezwungen, als ware bekannt, dass man sich im Bereich 

einer Praambel zum intendierten Text befindet. Die Erzahlerin probiert mehrere 

Erzahlverhalten aus, leistet sich auktoriale Scherze auf Kosten des Lesers, setzt lieber auf 

Fiktionalitat als auf das Gedachtnis. Die unzugangliche utopische Asthetik und die Asthetik, 

durch die man von ihrer Existenz als Projekt erfahrt, sind grundverschieden und wiegen sich 

gegenseitig auf. Kritiker haben einen ratselhaften Schwebezustand an diesem Text 

beobachtet.36 Dieser Schwebezustand umreiBt die asthetische Harmonie des Textes: alle 

asthetischen Sicherheiten der Modeme sind verloren gegangen bis auf den Glauben an 

Autorschaft, und nun wird mit einem vor-modem anmutenden Erzahlverhalten improvisiert.

1.3. Ausgeglichenheit als Gestaltungsprinzip in der Erzahlung Nachdenken iiber Christa 

T.

Es wurde bereits angedeutet, dass die Problematik des kunstlerischen Scheitems der Christa 

T. nur teilweise als Anklage gegen die kunstfeindliche Kulturpolitik ihrer Zeit zu verstehen 

ist. Dafiir nimmt sich das demonstrativ auktoriale Erzahlverhalten geradezu als Abrechnung 

mit auferlegten Vorschriften aus. Man kann sich leicht vorstellen, dass Wolf mit Vergniigen

36 Kritiker konnen sich iiber die Stimmung des Textes nicht einigen. Reich-Ranicki geht auf die elegische 
Orientierung des Textes ein, seine Rezension tragt den Titel "Eine unruhige Elegie". Jager macht zwei 
diskrepante Bemerkungen in seinem Essay Sozialliteraten, a.a.O., zum Text. Einerseits findet der Kritiker die 
Frauengestalten beunruhigend emsthafit, "Sie sind fast todemst, mindestens wenn man an ihr Unvermogen 
denkt, auf spielerisch-witzige Weise Bedrangendes von sich abzutun." (S. 33). Andererseits entgeht ihm der 
"vertrackte Optimismus" nicht, den der Text ausstrahlt. Smith findet hier wie auch im Geteilten Himmel "an 
affirmation o f an almost primitive optimism", in C. Smith, a.a.O., S. 124
Einige Kritiker umschreiben dieses Phanomen im Text mit Metaphem, die von einem In-der-Schwebe-Halten 
handeln. So Heinrich Mohr, a.a.O., S. 41; B. Schuler, Phantastische Authentizitat: Wirklichkeit im Werk Christa 
Wolfs, Lang, Frankfurt am Main & Bern & New York, 1988, S. 115; und besonders D. Sevin, Christa Wolf, 
a.a.O., S. 65ff. und D. Sevin, Textstrategien in DDR-Prosawerken zwischen Bau und Durchbruch der Berliner 
Mauer, Universitatsverlag C. Winter, Heidelberg, 1994, S. 54ff. Weiterhin abgekiirzt als Textstrategien in DDR- 
Prosawerken.
Da die These meiner Interpretation teilweise mit dem Ausgangspunkt der Interpretation Sevins ubereinstimmt, 
ist es hier angebracht hervorzuheben, worin die Unterschiede liegen. Sevin interpretiert den Text auf dessen 
Kompatibilitat mit Wolfgang Isers Theorie vom Unbestimmtheitsstellen aus z. B. Der Akt des Lesens (1976) 
hinaus. Sevin zufolge bildet das In-der-Schwebe-Bleiben in Wolfs Text die Umschlagstelle, die dem impliziten 
Leser ermoglicht, Zugang zum Text zu haben. Die Unbestimmtheitsstellen, reflektiert im 'Schwebezustand' des 
Wolfschen Textes, waren also die Basis des Leseverstandnisses. Der Leser eignet sich den Text an, indem er 
sich dessen Sinn aufgrund der Unbestimmtheitsstellen erarbeitet. In meiner Interpretation ist der 
Schwebezustand nicht Basis des Leseverstandnisses, sondem Thema, mit dem die Struktur (Ftihrung der 
Erzahlebenen, inhaltliche Konstruktion, Motive und Symbole)) Korrespondenzen aufweist. M. E. ergibt sich der 
Schwebezustand aus der Verunsicherung gegeniiber der burgerlichen und sozialistischen Asthetik einerseits und 
dem Vertrauen in Literatur andererseits. Er ist also charakteristisch fur das utopische Weltbild der 
Autorengeneration Wolfs.
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den sozialistischen Realismus links liegengelassen und auf die Freiheit des Autors, den Text 

zu gestalten, gepocht hat. Es muss ihr zugleich bewusst gewesen sein, dass sie damit die 

Publikationsgenehmigung riskierte.37 Was heute an diesem Text beeindruckt, ist die 

Konsequenz, mit der auf alien Ebenen auf die Macht der literarischen Sprache gesetzt wird.38 

Der Schwebezustand, der als Chiffre des Textes zu bezeichnen ist, wird haufig dadurch 

erreicht, dass sowohl auf der Handlungsebene als auch auf der Reflexionsebene dem 

Fortschreiten der Erzahlung Hindemisse in den Weg gestellt werden, die durch literarische 

Sprache ubergangen werden. Ein wohl beherrschtes Gleichgewicht entsteht im Text zum 

Beispiel zwischen der Tendenz der Erzahlerin, sich selbst zu beschuldigen, und der 

Gegentendenz, sich wieder herauszureden. Aus diesem Grund finde ich die Interpretation 

Bernhard Greiners unvollstandig, da Greiner nur an dem Selbstverhor der Erzahlerin 

interessiert ist, durch welches Christa T. aus den Tiefen des Gedachtnisses ins Bewusstsein 

befordert werden soli.39 Gedachtnisarbeit jedoch ist meiner Einsicht nach nur ein Bestandteil 

des gesamten Fiktionalisierungsprozesses und, als Teil der Fiktion, von den geistigen 

Vorgangen im Realitatsbewusstsein zu unterscheiden. Dieser wesentliche Unterschied schlagt 

in Greiners Interpretation nicht durch. Dagegen gibt es bei Chloe Paver eine auf 

Fiktionalisierung eingehende Sektion in ihrer Interpretation zu Nachdenken iiber Christa T .40 

die ich in hohem Mal3 uberzeugend finde. Paver spricht iiber die Praktik der Erzahlerin, 

Erinnerung mit Erfmdung zu durchsetzen,41 um die Vergangenheit zu verandem und 

auszubessem.

Die Begunstigten der Fiktionalisierung sind hauptsachlich die Erzahlerin und Christa T. Paver 

findet, dass die Erfindungen, die Christa T.s Vergangenheit zum Besseren kehren, ein 

Versuch sind, ihr unbefriedigendes Leben wiedergutzumachen. Ins Tagebuch Christa T.s zum 

Beispiel werden Gedanken hineingeschrieben, die sie auszuformulieren nicht gewagt hatte.42 

Eine weitere erfundene Begebenheit ist das Kostumfest, auf dem Christa T. als Sophie la 

Roche erscheint. Die Erzahlerin bringt diese Inszenierung zustande, da Christa T. nicht 

einmal in einem Gesellschaftsspiel den Mut dazu aufgebracht hatte, sich als Literatin

37 Das Veroffentlichen des Selbstinterviews 1966 und von Lesen und Schreiben, bevor die Autorin ihren Verlag 
mit Nachdenken iiber Christa T. konfrontierte, kann als Versuch ausgelegt werden, der subversiven Erzahlung 
den Weg zu ebnen.
Christa Wolf, "Selbstinterview" (1966) und "Lesen und Schreiben" (1968) in Fortgesetzter Versuch, a.a.O.
38 Mohr bemerkt, dass in Situationen, in denen "die unbefriedigende Wirklichkeit literarisch in Ordnung 
gebracht wird", im Grunde "der Wirklichkeit [...] auf die Spriinge geholfen wird".
Heinrich Mohr, a.a.O., S. 39
39 Bernhard Greiner, "Die Schwierigkeit 'ich' zu sagen: Christa Wolfs psychologische Orientierung des 
Erzahlens" in Deutsche Vierteljahrsschrift fu r Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 55 (1981), S. 337
40 "Expiating the Past through Narrative Invention" in C. Paver, a.a.O., S. 99
41 ebenda
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vorzustellen.43 In die gleiche Kategorie gehort Christa T.s Romanze mit dem Schulleiter aus 

dem Nachbardorf, die zwar, wie die Erzahlerin mitteilt, nicht stattgefimden hat, aber sehr 

wiinschenswert gewesen ware. Wiederholt geht es darum, die Vergangenheit zu Gunsten der 

Figur zu verandem. Paver zufolge benutzt die Erzahlerin den Freund als Projektionsflache, 

gegen die der Charakter Christa T.s - insbesondere ihr Enthusiasmus, neue Erfahrungen 

einzugehen, ihre Humanitat und der Wunsch, ihre Ideale verwirklicht zu sehen - scharfer 

hervortritt.44 Wenn es um die Erzahlerin als Begiinstigte der Fiktionalisierung geht, ist der 

Einsatz hoher. Sie muss ihr Schuldbewusstsein, die Freundin unterschatzt und vemachlassigt 

zu haben, verarbeiten.

Wenn die Erzahlerin das Leben der Figur lebenswerter darstellt als es in Wirklichkeit war, 

versucht sie nicht, ihre Schuld zu vermindem und sich in ein besseres Licht zu riicken. Paver 

halt fest, dass diese Korrekturen und Omamente am Lebenslauf der Figur diese allein 

begiinstigen.45 Die Erzahlerin nimmt es tatsachlich auf sich, nach ihrer Schuld bis hin zu den 

beunruhigendsten Ahnungen iiber sich selbst zu forschen. Aber es geht nicht nur um eine 

riickhaltlose BloBstellung der eigenen Schuld. Die folgenden Beispiele sollen die Rolle der 

Fiktionalitat, wie sie von der Erzahlerin eingespielt wird, hervorheben. Im fingierten 

Gesprach mit Gertrud Dolling erfahrt die Erzahlerin von der Isolierung ihrer Freundin 

wahrend der Studienzeit und realisiert das AusmaB ihrer Schuld. Nachdem das Gesprach 

durchgespielt ist, entscheidet die Erzahlerin, dass der Einblick aus der Perspektive Gertrud 

Dollings fur ihre Suche nicht unentbehrlich sei.46 Es gibt eine rhetorische Figur, durch die der 

auktoriale Erzahler dem Leser mitteilt, auf welche Begebenheiten er im Lauf der Erzahlung 

verzichten wird, wobei dem Leser trotzdem eine konzentrierte Zusammenfassung verabreicht 

wird, namens Occupatio und ist zum Beispiel aus Chaucers Canterbury Tales bekannt. 

Chaucer verwendet diese Figur, um den Leser auf dem Laufenden zu halten, ohne dabei die 

Spannung zwischen den dramatischen Pointen abzuschwachen. Der Effekt dieser Figur wirkt 

aber auf den Erzahler zuriick, denn er stellt sein 'handwerkliches' Konnen zur Schau und 

gewinnt das Publikum fur sich. Auch bei Wolf macht sich etwas von diesem Effekt spiirbar. 

Im Text wird der Sympathieentzug, den sich die Erzahlerin durch eigene Verschuldung 

verdient hat, rhetorisch wieder aufgewogen. Es nimmt nicht wunder, wenn die Erzahlerin

42 "Anpassen lemen! Und wenn nicht ich es ware, die sich anzupassen hatte? - Doch so weit ging sie nicht." (N 
76); vgl. C. Paver, a.a.O., S. 101
43 C. Paver, a.a.O., S. 113
44 ebenda, 102 -103
45 ebenda, S. 115
46 "Nein.
[...] Das Gesprach wird nicht stattfmden, diese Gemiitsbewegung werden wir uns ersparen. [...] Der Umweg war 
uberfliissig." (N 52)
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gleich im folgenden Paragraphen sich vom Eingestandnis des Versagens in der Freundschaft 

erholt und sich auf die vertrostende Wirkung der literarischen Sprache beruft:

Ubrigens verlieren alle Fragen mit der Zeit ihre Scharfe, und an die Stelle des Ich kann 

- diesen Ausweg laBt die Sprache immer - fast immer das Wir treten, niemals mit mehr 

Recht als fur jene Zeit. So daB einem nicht zugemutet werden muB, die Schulden einer 

ffemden Person zu ubemehmen, oder doch nur unter gewissen Umstanden. 

Selbstverstandlich glaubte ich, weiter mit ihr [Christa T., n.n.] befreundet zu sein. (N 

52-53)

Mit dem letzten Satz hat sich die Erzahlerin zuruck in die Handlungsebene eingeschaltet. 

Inzwischen aber hat die Erzahlerin durch offenbare Fiktionalisierung der Vergangenheit und 

durch Bewusstmachung der Wirkung der literarischen Sprache ihr in der Handlungsebene 

angesammeltes Schuldbewusstsein um einiges erleichtert. Der Leser glaubt nicht nur an die 

Echtheit ihres Bedauems, ihm ist klar geworden, dass der Wortfuhrer in der Fiktion im 

Verhaltnis zu seiner Uberzeugungskraft die Macht hat, ausstehende Rechnungen zu 

begleichen.

Ein weiteres Beispiel von Abwechslung zwischen Selbstbeschuldigung und Initiative, durch 

Fiktionalisierung dagegen zu wirken, ist auch folgendes:

Da ich auf einmal bemerke, was andere - vielleicht - an ihr iibersehen haben, ihre 

Schuchtemheit zum Beispiel, muB ich mich naturlich fragen, was ich an ihr niemals 

gesehen haben mag und niemals werde sehen konnen [...]. So will ich denn auf der 

Suche nach dem Ubersehenen noch einmal zu ihr ins Krankenhaus gehen, an jenem 

Sonntag im Herbst ihres Hochzeitsjahres. Ich habe Ursache, diesen Gang zu 

wiederholen, weil ich nie bei ihr war, als sie wirklich krank lag. Das klingt wie ein 

Selbstvorwurf, und es ist einer, aber ich hatte gute Grunde, wie jedermann gute 

Griinde hat. Mein bester Grund war, daB ich ihr ihren Ernst nicht glauben konnte. (N 

127-128)

In diesem Fall fangt die Erzahlerin mit einer relativ leichten Beschuldigung an, sie habe

bewundemswerte Eigenschaften der Freundin iibersehen. Gleich darauf schlagt das Vorfiihren

ihrer Fahigkeit, den Besuch im Krankenhaus wiederholen zu konnen, umso mehr ins Gewicht.

Der Leser ist noch unter dem Eindruck der beneidenswerten auktorialen Freiheit der

Erzahlerin zum Text, als er erfahrt, sie habe ihre Freundin auf den Sterbebett nicht einmal

besucht, und er ist geneigt, den Grund, der ihm ohne Vorwamung durchaus fadenscheinig

vorgekommen ware, als plausibel anzunehmen. Es muss schlieBlich betont werden, dass die

Folgerung, die Erzahlerin versuche sich zu entschuldigen, falsch ist. Im folgenden Kapitel

wird das Problem des Real- und Fiktionalbewusstseins in Wolfs Kindheitsmuster erortert
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werden, doch an dieser Stelle soli vorerst festgehalten werden, dass fiktionalisierte Inhalte 

eine qualitative Anderung durchmachen. Da Fiktionalisierung ein bewusster Prozess ist, 

werden Inhalte einer kalkulierten und rhetorikgeladenen Gestaltung unterzogen. Dadurch 

verlieren sie ihren reellen unvermittelten Aulprall auf das Bewusstsein und erhalten statt 

dessen eine abgezirkelte Wirkung im Erzahlsystem der Fiktion. Mit dieser Transformation 

arbeitet die Erzahlerin bei Wolf. Sie zeigt wie Schuld und Trauer in einer Fiktion eine andere, 

handhabbare Bedruckung verursachen, wobei, wohlgemerkt, das Schuldgefuhl im 

Realbewusstsein47 an keinem Punkt seine Intensitat einbUBt.

Die Sprachskepsis48 der Christa T., die auch von der Erzahlerin geteilt wird, ist ein weiteres 

Hindemis, das in der Erzahlung thematisiert und durch Einverarbeitung in die Fiktion in jenen 

strukturbestimmenden Schwebezustand befordert wird. Als Christa T. nach 1945 die Greuel 

des Naziregimes zur Kenntnis nimmt, wird in der Erzahlung ihre Reaktion mit der des Reiters 

iiber den Bodensee verglichen. Die Erzahlerin begriindet mit diesem Schock Christa T.s 

sprachliche Verunsicherung, die ihr ganzes kurzes Leben nicht von ihr gewichen sein soil: 

"Die Lebenszeit wird nicht ausreichen, wieder davon [ihre Kindheit und Jugend bis zum 

Kriegsende] zu sprechen, ihre Lebenszeit nicht. Fur diese Sache bis zum SchluB die halben 

Satze..." (N 33) Umgekehrt zeigt nicht nur die Haltung der Erzahlerin groBes Vertrauen in die 

literarische Sprache, Christa T. selbst stellt fest, dass sie nur schreibend iiber die Dinge 

kommen kann (N 37). Auch ist es ihr innigster Wunsch, Schriftstellerin zu werden. Wie wir 

weiter sehen werden, wenn die Asthetik, die Christa T. als ihr utopisches Ideal verfolgt, 

besprochen wird, geht es hier spezifisch um die Asthetik einer Autorin der Nachkriegszeit. 

Ihre Sprachskepsis ist also nicht vergleichbar mit der erkenntnistheoretischen Sprachskepsis 

der Modeme, wie sie bei Wittgenstein oder in Hofmannsthals Chandos-Brief formuliert wird. 

Ihr Wunsch zu schreiben bringt Christa T. in die schwierige Situation absoluten 

Anfangertums. Das Gleichgewicht von dem - wie sich herausstellen wird - unerreichbaren 

asthetischen Anspruch gepaart mit einer tiefen Skepsis gegeniiber der tradierten literarischen 

Sprache und von einem ebenso emsten Glauben an die Moglichkeiten der Literatur durchzieht 

den Text der Erzahlung.

47 Es geht hier freilich um ein Realbewusstsein, das seinerseits in einer Erzahlung thematisiert wird. Aber da es 
der Erzahlerin um das Prazisieren der Differenz zwischen Real- und Fiktionalbewsstsein geht, bleibt das 
Spezifikum des Realbewusstseins in seiner Reprasentierung in Fiktion erhalten.
48 Kritiker, die dieses Thema aufgreifen, sind D. Sevin, Christa Wolf, a.a.O., S. 105; C. Smith, a.a.O., S. 96; 
Manfred Jager, "Die Grenzen des Sagbaren. Sprachzweifel im Werk von Christa W olf' in A. Drescher, a.a.O., S 
311. Jager bemerkt, dass W olf die Sprachzweifel ihrer Protagonistinnen auf individuelle psychologische 
Ursachen zuruckfuhrt und dadurch ihren Glauben an Sprache als einem Prazisionsinstrument, "dessen adaquater 
Einsatz vom Geschick und vom Wagemut dessen abhangt, der es handhabt.", verrat.
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Der Tod Christa T.s ist das groBte Hindemis, mit dem die Erzahlung es von Anbeginn 

aufnimmt. Kritiker sind mit den verschiedensten Interpretationen zum Tod der Figur Christa 

T. aufgekommen. Es gibt die tendentiose Interpretation Reich-Ranickis, der zufolge der Tod 

eine Anklage an das menschenrechtsverletzende Regime der SED sein soli.49 Eine andere 

Auslegung, die auch im Bereich des Gesellschafitlich-Politischen bleibt, ist Mohrs Deutung 

des Todes als der zu zahlende Preis,50 den Christa T. der Gesellschaft, der sie sich durch 

nicht-Anpassung verweigert, schuldet. Diese Lekture ist vereinfachend und auch sentimental. 

Andere Interpretationen begrunden den Tod Christa T.s mit ihrer Kiinstleridentitat. Smith 

stellt die Verbindung zwischen der Todessymbolik bei Thomas Mann, einem bevorzugten 

Autor Christa T.s, und ihrem eigenen Tod her.51 Bekanntlich bildet bei Mann die Familiaritat 

des Kunstlers mit dem Todesprinzip in der Kunst eine undichte Stelle, durch die der Kiinstler 

als Individuum sich fur den Tod durchlassig macht und diesem verfruht erliegt. Obwohl 

dieses Argument oberflachlich uberzeugend klingt, muss bezweifelt werden, dass Wolf eine 

Symbolik kritiklos ubemehmen wiirde, die in der Asthetik der Modeme nichts Geringeres als 

der springende Punkt ist. Eine andere Interpretation, der zufolge Christa T. den Tod als 

Ausweichklausel seit dem Besuch beim General im Hinterkopf gehabt hat, iiberzeugt eher. 

In diesem Sinn zieht Christa T. es vor zu sterben, als mit ihren literarischen Ambitionen 

erfolglos zu bleiben. Sie hat vielleicht geahnt, dass ihre Begabung nicht zum Ausdruck 

kommen kann, ob aus politischen oder asthetischen Griinden macht keinen Unterschied, und 

den Tod als Ausweg empfunden. Diese Einstellung ware im Fall einer reellen Person nicht 

nachvollziehbar, aber da Christa T. eine literarische Figur ist, ist es vorstellbar, dass sie lieber 

sterben will, als unzufrieden dahinzuleben. Der Nachteil dieser Interpretation ist, dass nun die 

Erzahlung ihre Hauptfigur zu opfem scheint, um die Vollkommenheit ihres Ideals zu retten. 

Damit wird die Erzahlerin aus Nachdenken iiber Christa T. verfehlt. Die Pramisse dieser 

Erzahlerin ist das Sterben einer Freundin an Leukamie. Ihre Erzahlhaltung zum Text 

verfolgend, erwartet der Leser, dass sie sogar dem Tod der Freundin einen positiven Aspekt 

abgewinnen kann. Tatsachlich gelangt Christa T. im Angesicht des Todes zu einer Losung, zu 

der sie sich in ihrem Leben nicht durchringen konnte. Sie findet in ihrem Instinkt, nicht
c o

sterben zu wollen, das optimale Fundament fur eine subjektzentrierte Alternative zum 

sozialistischen Modell des jenseits der Subjektivitat angekommenen Kunstlers, dessen Werk 

sich als geistige Nahrung fur das Kollektiv verausgaben soil.

49 Marcel Reich-Ranicki, a.a.O., S. 245
50 Heinrich Mohr, a.a.O., S. 54
51 C. Smith, a.a.O., S. 118-119
52 C. Paver, a.a.O., S. 111
53 D. Sevin bemerkt, dass der Wille, weiter zu leben, die Moglichkeit freilegt, "ihre innere Zuriickhaltung und 
Reserviertheit, ihre Selbstzweifel und das Geftihl von Unzulanglichkeit zu iiberwinden", was freilich zu spat 
kommt.
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Was Christa T. Schwierigkeiten bereitet, ist das Problem, in ihrer Asthetik einen praktikablen 

Standort des Erzahlens zu finden. Daher die Schwierigkeit ’ich' zu sagen. Um diesem Problem 

auf den Grund zu gehen, muss an das Germanistik-Studium Christa T.s in Leipzig erinnert 

werden, als ein ZusammenstoB des Kommilitonen Gunter mit der sozialistischen Doktrin 

beschrieben wird. Gunter wurde unter jenen Umstanden des Subjektivismus bezichtigt (N 68- 

69). Er hatte es gewagt, anhand von Schillers Kabale und Liebe den Vorrang der 

gesellschaftlichen vor den personlichen Motiven im Verhalten des Subjekts zu bestreiten. Die 

politisch opportune Interpretation war, dass ungltickliche Liebe in der neuen Gesellschaft kein 

Grund mehr sei, zu verzweifeln. Gunter streitet also fur die Tragodie in der modemen Liebe 

und behauptet indirekt, dass die Theorie an diesem Punkt nicht durchgreift. Er behauptet, dass 

das kollektive Subjekt das personliche Ich weder ersetzen kann noch soli. Jahre spater ist die 

Erzahlerin uberrascht, dass Christa T. die Verbindung zu Gunter nie verloren hat. Gunter ist 

bei der letzten gemeinsamen Silvesterfeier dabei und erscheint auch im darauffolgenden 

Traum der Erzahlerin, der den Punkt der hochsten Motiwerdichtung der Erzahlung bildet. Im 

Traum gibt es folgende Sequenz: zuerst taucht Gunter mit einer beilaufigen Bemerkung auf, 

dann ein ’wir’, unter dem der, die Erzahlerin, Christa T. und ihre Kommilitonen in Leipzig zu 

verstehen sind, die vom neuen Menschen redend folgendes bemerken: "Das bifichen Ich, 

sagen wir verachtlich auf unserer Treppe. Der alte Adam, mit dem wir fertig sind." (N 170) 

und schlieBlich kommt Christa T. ins Bild und fuhrt Gunters Argument weiter: "Ich wei/3 

doch nicht. Das mu!3 ein MiBverstandnis sein. Diese Muhe, uns jeden anders zu machen - 

bloB, damit wir das wieder loswerden sollen? Das kann ich doch nicht annehmen." (N 170) 

Auf dem Sterbebett kommt Christa T., nun auf der Handlungsebene, zur gleichen 

Schlussfolgerung, die wir im Traum der Erzahlerin fur erfunden halten konnen. Aus einer 

Ohnmacht erwachend, lemt sie den Wert ihres Bewusstseins als Subjekt zu schatzen. "Ich, 

denkt Christa T. nuchtem. Letzte Aufrichtigkeit, jetzt weiB sie auch, was das ist. WeiB nichts 

sicherer, als daB sie bleiben will, nun, da sie wieder »zu sich gekommen« ist." (N 175) Sie 

merkt, sie hat sich vergeblich abgemiiht, eine Asthetik nach den MaBstaben des theoretischen 

Sozialismus dem neuen Menschen auf den Leib zu schreiben. Sie sieht ein, dass ihre 

Lebendigkeit die Ressource ist, aus der eine ihren moralischen Anspruchen angemessene 

Asthetik zustande kommen kann. Endlich fasst sie Mut, sich als Kiinstlerin an sich zu sehen, 

ohne im gleichen Atemzug nach dem Nutzen fur das Kollektiv zu fragen.

D. Sevin, Textstrategien in DDR-Prosawerken, a.a.O., S. 73
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Im Laufe der Erzahlung wird dieser kathartische Moment der Klarheit durch die bedruckende

Banalitat, mit der Christa T. umgeben wird, hinausgezogert. Es geht der Erzahlerin darum, die

Figur dem Risiko auszusetzen, dass sie ihre Bestimmung verliert. Mit Banalitat spielt die

Erzahlerin in vielen Varianten, besonders wenn sie ihre Figur in Sackgassen, wie die

selbsterwahlte Isolierung von kulturellem Austausch auf dem Lande und die ffeiwillige

Uberbelastung in ihrem Alltag als Hausffau und Mutter, laufen lasst. Es geht zu Beginn um

ein Herauswollen aus der Provinzialitat des Dorflebens, der die Schulerin Christa T., wie wir

wissen, tiberdriissig ist, und gegen die sie abstechen soli. Wenn sie mit dem Schulleiter aus

dem Nachbardorf in ihrem letzten Dorfsommer vor Kriegsende flirtet, scheint die Figur selbst

innenperspektivisch die Banalitat dieser Sommerliebe in idyllischer Umgebung abschutteln zu

wollen. Die Erzahlhaltung - aus der Perspektive der Protagonistin - ist ausdriicklich ironisch

(N 41). Aus der AuBenperspektive der Erzahlerin heiBt es iiber Christa T., ihr sei ihr Leben

"doch durchschnittlich und oft sogar eng" (N 89) vorgekommen. Gleichzeitig geht der

Verdacht auf, in der Personlichkeit Christa T.s ware ein Hang zum Banalen aktiv, in

Gegenstromung zu ihren Entfaltungswunschen. Der Text liefert Belege dazu an Stellen, wo

zum Beispiel bezweifelt wird, ob Christa T. eigentlich Ernst mit ihren literarischen

Ambitionen machen wollte. Die Erzahlerin sinniert: "Nicht alle Kritzeleien kann ich lesen, sie

selbst hatte es unmoglich gekonnt. Hatte sie es tiberhaupt gewollt?" (N 86) Es wird auch

nahegelegt, dass Christa T. sich mittels Selbstsuggestion hinters Licht gefuhrt hatte. Die

Erzahlerin unterstellt, dass Christa T. sich mit Selbstzweifel, namlich dass sie fur den

Schriftstellerberuf untauglich ware (N 136), ihr Projekt, Schriftstellerin zu werden, verbaut

hat. Sie soli sich absichtlich dagegen gewehrt haben, ihren "unmaBigen Anspriichen,

phantastischen Wunschen und ausschweifenden Traumen" (N 120), Metaphem fur ihr

literarisches Streben, nachzugehen. Diese Neigung, ihren innigsten Wunsch aufs Spiel zu

setzen und zu verspielen, erfullt eine doppelte Funktion im Text: einerseits wird die Spannung

dramatisch gesteigert, und zugleich fokussiert sie die Beteiligung des Lesers auf den zu

verlierenden Einsatz. Fur den Leser avanciert diese Frage zum Kempunkt des Textes. Vom

Leser wird als Losung des Textes erwartet, dass Christa T. ihren Traum erfullt, oder

mindestens eine erfullende Beziehung zum erwunschten Literatendasein meistem kann. Die

Erwartungen des Lesers werden von Christa T. permanent unterminiert, sowohl durch die

Fahrlassigkeit ihrer literarischen Bemiihungen als auch in ihrem Privatleben. Es gibt da keine

abenteuerlichen oder ermutigenden Entschliisse, keine aufregenden Begegnungen. Auch in

ihren privaten Beziehungen sucht Christa T. das Banale. Sie lasst sich von einem Studenten

einer anderen Universitat, der kurzweilig als Gast zu ihrer Universitat in Leipzig kommt und

dem sie zufallig in der Mensa auffallt, umwerben. Justus studiert Veterinarmedizin und ist

kein Schongeist im geisteswissenschaftlichen Sinne. Nach der Hochzeit wird Christa T. in
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einem Wutausbruch ihren Mann "Viehdoktor" (N 126) nennen. In den spateren Jahren betriigt 

sie ihren Tierarzt mit einem ortsansassigen Forster, dessen Jugend und gutes Aussehen sie 

reizt. Sie selbst benennt sich einmal "Tierarztffau in mecklenburgischer Kleinstadt" (N 135), 

aber anders als die Erzahlerin einschatzt, ist die Ironie hier nur gekiinstelt, als Selbstschutz, 

um nicht direkt zuzugeben, wie erfullend sie ihre banale Existenz zugleich empfindet.54 Das 

hatte die Freundin womoglich zum Trugschluss gefuhrt, Christa T. hatte ihren Traum vom 

Schreiben aufgegeben. Im Text jedoch verlaufen beide Bindungen, zum Alltag als Hausfrau 

und an den Wunsch nach kunstlerischer Leistung, synchron. Auf diese Dualitat werde ich im 

Kontext der Parallele zur Asthetik Manns, insbesondere aus dessen Erzahlung Tonio Kroger, 

noch zu sprechen kommen.

Es stellt sich nun die Frage, wieso der Leser Christa T. trotz der banalen Kulisse als 

Kiinstlerin erkennt und akzeptiert. Meines Erachtens erreicht die Erzahlerin dieses Resultat 

durch In-Szene-Setzung der Protagonistin in verschiedenen Posituren, die seit dem 19ten 

Jahrhundert das Profil des Kunstlertyps ausmachen. Aber bevor ich diese verschiedenen 

Mittel bespreche, mochte ich hervorheben, dass selbst die soeben erwahnte banalisierende 

Dekore im Text immer wieder mit Aussagen konterkariert werden, die eine Umwertung des 

Banalen in das gewiinschte Leben artistischer Erfullung versuchen. Die Erzahlerin lasst aus 

den Alltagsaktivitaten der Hausfrau Christa T. sprachliche Bilder in Bewegung entstehen,55 

denen alles Rustikale abgegangen ist. In ihrer hauslichen Welt bewegt sich die Figur wie in 

einem komplizierten Gehause, in dem sie, ahnlich den urbanen Flaneuren und Bohemiens um 

die Jahrhundertwende, obdachlos und zugleich iiberall zu Hause ist. Die Erfullung ihrer 

hauslichen Pflichten bekommt bei Christa T. eine kreative Qualitat, die das erdriickend 

Banale und Monotone aufhebt. Bei dieser Hausfrau gerat das tagliche Wirtschaften zu einem 

improvisierten Kunststuck, womit nicht nur die scheinbar muhelose Leichtigkeit der 

Ausfuhrung suggeriert ist, sondem vor allem, dass den an sich geistlosen praktischen 

Handgriffen eine Reihenfolge und ein Konzept untergeschoben wird, die sie in eine fur den 

Leser geniefibare literarische Bilderfolge verwandeln.

[...] der Schwebezustand, in dem sie ihren Haushalt zu halten wuflte, kommt mir zu 

kompliziert vor, um zufallig zu sein. Wie da eine Schwache die andere ausglich, wie 

aus zwei Versaumnissen eine iiberraschende Improvisation wurde, wie man immer im 

Glauben blieb, man diirfe nichts anruhren, damit das Ganze nicht zusammenbrach, sie

54 "Nichts konnte so banal sein, dafi sich nicht wenigstens ein Spafi daraus ziehen liefi, manchmal aber eine 
wirkliche Freude, es war nicht zu glauben." (N 121)
55 "Ich will [...] jeden Tag friih aufstehen, um zuerst das Kind zu versorgen und dann fur uns beide, Justus und 
mich, das Fruhstuck zu machen; ich will wahrend ich hin und her gehe, horen, was er mir auftragt; ich will mir 
merken, dafi ich den Kreisarzt anrufen mufi und wo ich ihn, Justus, erreichen kann [...]" (N 135)
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selbst aber, wenn es darauf ankam, fest zugriff -  das alles zusammen hatte man 

raffiniert nennen konnen [...] (N 136)56

Die Kritiker haben festgestellt, dass es drei Momente gibt, in denen Christa T. entschieden die 

Oberhand iiber ihr Schicksal gewinnt. Es geht um die Erscheinungen der Christa T. Trompete 

blasend, einem Ball am Strand nachlaufend und um die ertraumte oder reelle Erinnerung der
cn

Erzahlerin an Christa T. vor ihrem Schreibtisch sitzend. Auch auf die Bedeutung des Bildes 

von der Trompete blasenden Christa T. fur das kiinstlerische Selbstverstandnis dieser Figur

56 Mit der Betonung der Kreativitat der Arbeit, die Frauen im Haushalt leisten, schlieBt W olf sich an die 
feministische Tendenz der Schriften Virginia Woolfs an. Beispielsweise im Essay "A Room o f One's Own" oder 
im Roman "To the Lighthouse" setzt W oolf an, die unbeachtete und meistens verachtete Arbeit der Frauen neu 
einzuschatzen. In "To The Lighthouse" geht es um traditionell hausfrauliche Tatigkeiten, deren Produkte W oolf 
in ahnlich hohem Wert halt, wie das Produkt einer 'schonen' Kunst, der Malerei in diesem Fall, oder wie die 
Leistungen der Wissenschaft Die Liebenswiirdigkeit und die Geschicktheit der Mrs Ramsay, mit der sie 
Harmonie in ihrem hauslichen Umkreis zu kreieren versteht, resultieren beim Abendessen in einen 
gesellschaftlichen und vor allem menschlichen Triumph. Alle Familienangehorigen und Sommergaste 
gruppieren sich um die Gastgeberin und fuhlen sich durch die Warme und die Anmut, die Mrs Ramsay 
ausstrahlt, in Einverstandnis miteinander vereint. Mrs Ramsay selbst hat keinerlei Zweifel iiber die Bedeutung 
dieses Abends. Nicht nur rechnet sie diese Leistung zu den hochsten ihres Lebens, sie sieht auch ein, 
angenommen ihre Begabung ist gesellschaftlicher Natur, dass dieser Abend den bleibenden Wert eines 
Kunstwerks erreicht: "It partook, she felt, carefully helping Mr Bankes to a specially tender piece, o f  eternity; 
[...] there is a coherence in things, a stability; something, she meant, is immune from change, and shines out (she 
glanced at the window with its ripple o f reflected lights) in the face o f  the flowing, the fleeting, the spectral, like 
a ruby; [...]. Of such moments, she thought, the thing is made that remains for ever after. This would remain." 
(S. 142)
Nach dem Tod der Mrs Ramsay finden im folgenden Verlauf der Erzahlung zwei Tatigkeiten ihrem Andenken 
zuliebe statt, die vom Standpunkt der traditionellen Kunstkritik zwar weit auseinanderklaffen, von der 
Erzahlerin jedoch als gleichwertig kreativ eingeschatzt werden. Es geht zuerst um die Tatigkeit der Putzfrau, 
Mrs McNab, die das Landhaus der Ramsays vor dem Zusammenbruch bewahrt und dessen Inhalt die ehemalige 
Schonheit zuriickgibt. Zweitens geht es um die Malerei der Lily Briscoe, die als Gast zum Landhaus 
wiederkehrt, und in ihrem Gemalde die Gegenwart der Mrs Ramsay einzufangen versucht. Auch Mrs McNab 
arbeitet darauf hinaus, etwas von der Harmonie, die sich in der Gegenwart der Mrs Ramsay einstellte, durch die 
Restauration heriiberzuretten. Sowohl der Putzfrau als auch der Malerin wird eine Vision von Mrs Ramsay 
zuteil, die eine symbolische Verlangerung der Prasenz der Verstorbenen in den Tatigkeiten der beiden Frauen 
bestatigt. Fur Mrs McNab findet das folgendermafien statt: "[...] and faint and flickering, like a yellow beam or 
the circle at the end o f a telescope, a lady in a grey cloak, stooping over her flowers, went wandering over the 
bedroom wall, up the dressing-table, across the washstand, as Mrs McNab hobbled and ambled, dusting, 
straightening." (S. 186) und ahnlich erscheint sie auch Lily Briscoe, als optische Illusion, entstanden aus dem 
Faltenwurf eines Vorhangs, so dass die Malerin ihr Bild vervollstandigen kann: "Suddenly the window at which 
she was looking was whitened by some light stuff behind it. At last then somebody had come into the drawing
room; somebody was sitting in the chair. For Heaven's sake, she prayed, let them sit still there [...]. Mercifully, 
whoever it was stayed still inside; had settled by some stroke o f luck so as to throw an odd-shaped triangular 
shadow over the step. [...] Ah, but what had happened? Some wave o f white went over the window pane. The air 
must have stirred some flounce in the room. [...] Mrs Ramsay - it was part o f her perfect goodness to Lily - sat 
there quite simply, in the chair, flicked her needles to and fro, knitted her reddish-brown stocking, cast her 
shadow on the step. There she sat." (S. 271-272)
V. Woolf, To The Lighthouse, Oxford University Press, Oxford, 1992
Vgl. Susan Bennett Smith, "Reinventing Grief Work: Virginia W oolfs Feminist Representations o f Mourning in 
Mrs Dalloway and To The Lighthouse" in Twentieth Century Literature, 41 (1995)4, S. 319-323 und 
Anna Snaith, "Virginia W oolfs Narrative Strategies: Negotiating Between Public and Private Voices" in Journal 
o f  Modern Literature, XX (Winter 1996) 2, S. 141-142
57 Mohr nennt diese Momente "vollendete Idyllen, poetisch-philosophisch vollendete Gliicksbilder, wo der mit 
sich selbst identisch gewordene Mensch vorgezeigt wird" (Heinrich Mohr, a.a.O., S. 58). Thomassen 
identifiziert das Motiv des Trompete Blasens und das Laufen am Strand hinter dem im Wind treibenden 
Wasserball als "eine Art Glucksdokument", das die Intensitat ihres Erlebens belegen soil (C. Thomassen, a.a.O., 
S. 78).
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geht die Kritik ein. Dieses Motiv wird als "an early expression of Christa's creativity and 

capacity for self-expression"58 empfimden. Das Trompetensignal ware ein Wissen um die 

eigenen Moglichkeiten,59 die in diesem Fall fur genugend wertvoll von ihrer Tragerin 

geachtet werden, um sie ihrer Umwelt als Alternative entgegenzustellen. Was die Erzahlerin 

an ihrer Mitschulerin bewundert, ist deren Freiheit, sich vom Kollektiv zu distanzieren und 

eine Geste zu machen, die ihre Unwilligkeit, unbedingt hineinzupassen, dazu noch 

herausposaunt. Die Schockwirkung erklart sich aus der Erkenntnis der konstemierten 

Umwelt, soeben in Frage gestellt worden zu sein. Diese Geste Christa T.s bedeutet nicht 

einfach, dass sich eine Schulerin langweilt und aus Verzogenheit etwas Larm macht, um die 

Erwachsenen und ihre Mitschiiler aus der Fassung zu bringen. Man erkennt sofort, denn so 

will es die Erzahlerin verstanden haben, dass es sich um das Aus-den-Angeln-Heben der Welt 

durch Kunst handeln soli. Diese Geste demonstriert die Moglichkeit, ganz anders zu leben, 

die Dinge aus einer anderen als der konventionellen Perspektive zu sehen. "A simple, carefree 

and spontaneous gesture"60 erweitert den Horizont um das Unkonventionelle, aus dem Blick 

Verlorene, das durch den herrschenden Konsens mit den Tugendidealen des 

nationalsozialistischen Wertsystems Verdrangte. Der Grund jedoch, aus dem der Leser selbst 

sofort weiG, dass es sich um eine antagonistische Gegeniiberstellung zwischen Kunst und 

Wirklichkeit handelt, liegt darin, dass ihm diese Gegeniiberstellung schon gelaufig ist. Die 

poetes maudits der Pariser Boheme definierten sich iiber diesen Kontrast sowohl in ihrer 

Dichtung als auch in ihrem Lebensstil und belieferten die westliche Kultur mit einem 

bleibenden archetypischen Image vom Kiinstler. Die Ausdruckskraft dieses Images ist nicht 

zu iiberschatzen. Es lebt in der Kiinstler-Biirger Polaritat in den Romanen des Realismus und 

der Modeme, in der deutschen Literatur besonders bei Keller, Hesse und Mann, in den 

asthetizistischen Stromungen um die Jahrhundertwende und taucht in den ex-zentrischen 

Kiinstlergemeinden der Beatniks im New York der 50er Jahre, der Hippie-Kultur der 60er 

Jahre, der DDR-Dichter der Prenzlauer-Berg-Szene in den 80er Jahren immer wieder auf. 

Auch Wolfs Christa T. wird an den Archetyp des Kiinstlers der Pariser Boheme gekniipft, 

besonders in dessen Erscheinung als Flaneur, die Wolf aus den Schriften Walter Benjamins61 

bekannt gewesen sein mochte.

Christa T. macht sich besonders dadurch bemerkbar, wie auch mit dem Trompeten auf der 

StraGe, dass sie sich andere Prioritaten setzt, als wie es sich gehort oder fur die anderen

58 C. Paver, a.a.O., S. 112
59 A. Firsching, a.a.O., S. 48
60 C. Smith, a.a.O., S. 120
61 Walter Benjamin, "Das Paris des Second Empire bei Baudelaire" in R. Tiedemann und H. Schweppenhauser 
(Hg.), Gesammelte Schriften, Bd. 1-2, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1974, S. 511-604
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Mitschiiler und Kommilitonen selbstverstandlich ist. Dass der Bohemien sich nach einer 

anderen Wertskala ausrichtet, welche die Werte des Burgers umsttirzt oder persifliert, macht 

den Reiz seiner altemativen Welt aus. Wenn der Bohemien die Sicherheit der btirgerlichen 

Verhaltnisse als beengend und deren Respektabilitat als verlogen verwirft, umgibt er sich statt 

dessen mit Inhalten, Gegenstanden und menschlichen Reprasentanten des vom Bereich der 

Respektabilitat Ausgeschlossenen. Er gibt sich mit Lastem ab im Zeichen seiner Befreiung 

von der btirgerlichen Moral. Der Ktinstler flaniert durch die StraBen und Passagen der 

Metropole, um seine Freiheit im Gegensatz zum unter Arbeitsvertrag verpflichteten Btirger zu 

demonstrieren. Die Missachtung der Konventionen der btirgerlichen Moral, der Arbeitswelt 

des industriellen Zeitalters und der realistischen Kunst wird mit einer fast religiosen Achtung 

fur asthetische Innovation und einem prononciert anti-btirgerlichen Freiheitssinn 

ausbalanciert. Eine vergleichbare umsttirzlerische Veranlagung hat auch Christa T. Sie 

defmiert schon als Kind ihren personlichen Adel als Gottesgabe, im Kontrast zum geerbten 

Adel und Wohlstand der privilegierten Klassen: "Stemkind - kein Herrnkind" (N 21). Als 

Schtilerin wagt sie im Sommer '44 eine Reise nach Berlin in Begleitung einer Freundin, die 

Christa T. Beethoven am Klavier vorspielt. Die beiden genieBen ihre Ferien allein in der 

verlassenen Berliner Wohnung trotz der Todesgefahr, der sie sich bei jedem Bombenalarm 

ausliefem. Das kann die Erzahlerin nicht nachvollziehen: "Nein, man konnte ihre Art nicht 

billigen, es darauf ankommen zu lassen, auf ein Ungltick, auf einen Tod, auf eine 

Freundschaft." (N 15)

Auch lasst ihr Pflichtbewusstsein gegentiber dem Studium zu wtinschen tibrig. In der 

Leipziger Zeit taucht sie unter, wenn alle anderen sich fieberhaft fur die Prtifungen 

vorbereiten und liest Dostojewski. Kurz vor den Prtifungen erscheint sie und "konnte sich 

unschuldsvoll nach den Themen erkundigen" (N 39). Auf ihren nachtlichen Rundgangen 

durch die Stadt verliert sie ihre Pflichten aus den Augen: "Sie erinnerte sich spater nicht, wie 

sie in ihr Zimmer und ins Bett gekommen war. Als sie am nachsten Mittag erwachte, hatte sie 

eine Klausurarbeit verschlafen." (N 60) Die Fragen, die Christa T. beschaftigen, gehen vor 

den Prtifungsstoff, sogar in der Zeit unmittelbar vor dem Examen. Auf MaBigung und 

Sicherheit legt Christa T. auch wenig Wert. Es heiBt ausdrticklich:

Sie kam mit ihrem Geld nicht zurecht. Sie rauchte, kaufte sich teure Seife und konnte 

sich ohne Sinn und Verstand in eine der neuen HO-Gaststatten setzen und fur zehn 

Mark Bratkartoffeln mit Stilze essen, dabei schnaufte sie vor Behagen. Dann trank sie, 

wenn sie ganz verrtickt wurde, auch noch Wein, und in ihrer Gesellschaft, wenn sie 

auf Gesellschaft aus war, war sie nicht wahlerisch. (N 59)

39



Sie sitzt oft und geme in ihrem Stammcafe. Bei diesem Lebensstil wundert es nicht, wenn die 

Erzahlerin zweimal erwahnt, wie Christa T. "die letzten Pfennige Stipendium" (N 37) fur 

Kuchen oder ihr "letztes Geld" fur ein Buch, "das teure Vogelbuch, das sie schon lange haben 

wollte" (N 60) ausgibt.

Cafes bilden Zwischenstationen in der Welt, in der sich Christa T. bewegt. Zwischen der 

eigenen Wohnung, Wohnungen von Freunden und der StraBe sehen wir Christa T. hin und her 

pendeln. Christa T. lauft manchmal die Berliner Wohnung der Erzahlerin an "wie einen 

Hafen, denn mit ihrem eigenen Leben verglichen, war sie fest." (N 98) Christa T.s 

Wohnungen haben eine gewisse boheme Trostlosigkeit, die sich als Kulisse fur ihre Unrast 

hergibt. Die Erzahlerin erwahnt ein "dunkles Schlauchzimmer", in dem Christa T. wenig 

bleibt. "Dann geht sie los. Jeden Nachmittag lauft sie durch die Stadt." (N 100) Das Flanieren 

durch die Stadt ist eine Aktivitat, bei der wir Christa T. immer wieder beobachten durfen. 

Schon seit ihrer Leipziger Studienzeit wird klar, dass ihr Flanieren eine Suche nach
ff)originellem, mit der StraBe verbundenem Ausdruck darstellen soli. Im folgenden Zitat reiBt 

sie buchstablich aus dem Monument der Kulturtradition, der Bibliothek, aus und verirrt sich 

in eine unterweltlich aussehende Kneipe:

"Sie ging in die Vorlesungen, saB auf ihrem Platz im Lesesaal, folgte mit den Augen 

den Reihen der Bucherrucken und furchtete auf einmal, hier konnte schon auf jede 

Frage eine Antwort stehen. Da sprang sie auf, lief hinaus, fuhr mit der StraBenbahn 

den weiten Weg zur Stadt zurtick, schon wieder war Nebel, sie fror. Gestern bin ich, 

schreibt sie der Schwester, abends durch die Altstadt nach Hause gegangen. War 

plotzlich rasend abgespannt, landete in einer feuchten Spelunke, die Damen und 

Herren glotzten mich an. Ein durchreisender Plantagenbesitzer aus dem 

Magdeburgischen hat sich von seiner professionellen Begleiterin freigemacht und ist 

zu mir gekommen. [...] Wir politisierten, nicht zu seinem grofiten Vergniigen, tranken

62 Es gibt zwei Lichtblicke im Text, die ein Resultat von diesen Streifztigen versprechen. Zum einen verwendet 
W olf die Epipher, um eine endlos scheinende Serie von Einblicken der Protagonistin in die Psyche des 
Menschen von der StraBe zu demonstrieren. Nach dem Modell "die Stadt gehort ihr" geht es weiter mit "das 
Kind gehort ihr, das in der StraBenbahn [...] sitzt", "der schwarzhaarige Mann", "der junge Gartner" und "auch 
die Dame, die ihren Sohn besuchen kommt, [...]. Da gehort er ihr auch." (N 113-114)
Im zweiten Beispiel, das viel spater, in der mecklenburgischen Kleinstadt, in der sie als Tierarztfrau lebt, 
abspielt, ist die Beobachtungsdistanz groBer - es geht um Christa T. als Passantin, und innenperspektivisch wird 
Christa T.s Einblick in die Privatsphare der Bewohner der Wohnungen, an denen sie auf der StraBe vorbeigeht, 
wiedergegeben. Obwohl sie als AuBenstehende im Vorbeigehen gezeigt wird, soil sie genaue Kenntnis von dem 
Leben der Leute in ihrer Umgebung haben: "Wir gehen durch die Stadt - rote Scheunenreihen, Kirche, 
Apotheke, Warenhaus, Cafe. Es ist Abend, kalt. [...] Wir blicken in die Fenster der Hauser, an denen wir 
vorbeigehen. Sie weiB genau wie die Leute leben, die unter den kleinen, bunten, schlecht leuchtenden 
Stehlampen sitzen, die in den letzten Jahren aufgekommen sind. Sie kennt den Geschmack der Bratkartoffeln, 
die hier zum Abend gegessen werden. " (N 167-168)
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und rauchten tiichtig au f seine Kosten [...] Ich rauche zu stark, bin oft zerschlagen und 

traurig..." (N 55-56)

Die Stimmung, die hier beschrieben wird, ist unverkennbar der kiinstlerischen Boheme 

nachempfunden. Wein, Kaffee und Tabak sind Reizmittel, die in die Dekore um diese DDR- 

Kiinstlerin passen und eingesetzt werden. Entsprechend kiinstlerisch ist ihr Gemiit, bestimmt 

von "Schwingungen, zwischen miihelosen, glticklichen Aufschwungen und schrecklichen 

Abstiirzen" (N 61).

Aus diesen Beispielen ist ersichtlich, dass die Verbindung Christa T.s zum Ktinstlertyp des 

Bohemien eine eher vage, konstant im Hintergrund verlaufende Beziehung ist. Sie ist 

jedenfalls deutlich genug, um den Leser verstehen zu lassen, dass Christa T. als Kunstlerin 

gelten soil. Ein anderes Mittel, die Protagonistin als Kunstlerin glaubhaft zu machen, ist ihre 

hauflge Inszenierung mit Kindem. Es entsteht eine Wechselwirkung zwischen der 

Assoziation der Figur Christa T. mit Kindem und dem Effekt, den diese 

Nebeneinanderstellung an den Leser weitergibt. Gewohnlich wenn Christa T. die Erzahlerin 

besucht, bevor sie eigene Kinder hat, spielt sie mit dem Kind der Erzahlerin "Einmal, als sie 

sich mit unserem Kind zu schaffen machte [...]" (N 40) oder "Sie aJ3 mit uns Abendbrot, 

spielte mit dem Kind [...]" (N 98). Diese Figur erhalt einen Teil ihrer Eleganz auch aus ihrem 

Umgang mit Kindem: "Ihr Lacheln, ihr Gang, die Bewegung, mit der sie einem gefallenen 

Kind aufhilft." (N 100) Auch mit den eigenen Kindem wird sie oft gezeigt. Diese Dekore 

bringt Christa T., wie Kritiker schon bemerkt haben, in Bezug mit der Asthetik der Romantik: 

"Christa T. manifests many characteristically Romantic traits, [...] a love of nature, an 

attraction to simple peasants, and an empathy with children, that comes from being in touch
fi 'Xwith the child in oneself." Immer wieder werden Kinder in der Nahe dieser Figur erwahnt. 

Auf der Flucht vor den sowjetischen Truppen, nach vielen schlaflosen Nachten, sucht sie Halt 

in der physischen Prasenz eine Kindes: "Christa T., um die Verzweiflung abzuwehren, zieht 

ein Kind auf ihren SchoB." (N 23) Immer noch auf der Flucht ist sie ist auch tief und bleibend 

verstort, als sie schlafend einen Saugling aus dem Arm verliert und dieser folglich erfriert. 

Nach dem Krieg wird sie standig einen "Argwohn gegen den Erwachsenen in sich" (N 32) 

nahren.

Kindsein bedeutet fur Christa T. Teilhabe an einer Unschuld, die der paradiesischen Unschuld 

vor dem Stindenfall gleichkommt. In diesem Sinn ist auch die Aussage der Erzahlerin zu 

verstehen, Christa T. habe bei den Kindem, ihren Schiilem, Schutz gesucht (N 34). Umso

63 Robert Sayre und Michael Lowy, "Romanticism as a Feminist Vision: the Quest o f Christa T." in New  
German Critique, 64 (1995), S. 111-112
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bedeutender verletzt sie die Einsicht, dass auch Kinder zu Grausamkeit und Verschlagenheit

fahig sind. Trotz einiger emuchtemder Momente bleibt Christa T. die Faszination fur das

kindliche Weltbild erhalten. Die romantische Zugehorigkeit dieser Perspektive wird

offensichtlich, wenn die Erzahlerin die Skizzen von Christa T.s Kindheitserinnerungen, die

Manuskripte zu ihrem >Kind am Abend<-Projekt, in Kontext mit ihren zivilisationskritischen

Uberlegungen bringt. Es geht um Christa T.s Vergleich zwischen dem real existierenden

Sozialismus der 50er Jahre und einem Mechanismus, zu dessen Inbetriebhaltung alle Krafte

mitwirken und dabei ihren eigenstandigen Wert der "absoluten Perfektion und

Zweckmafiigkeit des Apparats" (N 58) opfem. Die Erzahlerin erwagt die Idee, ob Christa T.

"diesem Mechanismus" ihr >Kind am Abend<, eine Dichtung, entgegenzusetzen gewollt habe.

Die moralische Garantie, die aus der Unschuld des Kindes bezogen wird, erhalt zusatzlich

eine zivilisationskritische Bedeutung: Kindheit ist auch die Zeit des kulturell noch

Undeterminierten, von der instrumentalen Rationalitat noch nicht Geformten. In der

romantischen Asthetik halt Kindheit dem aufklarerischen Zivilisations- und Kulturideal eine

von der instrumentalen Rationalitat unvoreingenommene Kreativitat und Fantasie entgegen.

Christa T. geht auf die Prasenz von Kindem auf eine Weise ein, die das Festmachen dieser

Verbindung in der romantischen Asthetik rechtfertigt. Sie halt an ihrer eigenen Kindheit und

dem Kind in sich selbst fest. Als sie ihre neugeborene Tochter Anna im Arm halt, zum

Beispiel, spricht sie mit ihr in einer eher ungewohnlichen Weise. Gewohnlich sagen Mutter

etwas iiber das Kind, da es selbstverstandlich nicht verstehen kann, was gesagt wird, oder sie

reden ihr Kind in 'Babysprache' an. Christa T. spricht mit ihrer Tochter wie mit einer

Erwachsenen und lasst es natiirlich erscheinen, dass Mutter und Tochter einander restlos

verstehen: "Was machst du fur Sachen, Anna, du fangst ja  gut an, kann ich dir sagen. [...] Na,

na, sagte sie unhorbar zu dem Kind, zu sich selbst, das war nun dasselbe und doch nicht mehr

dasselbe, ist ja schon gut, sei doch man ruhig, so einzig ist's auch wieder nicht." (N 132) Auch

in ihrem Alltagsleben als Mutter steht sie eher auf der Seite des Kindes als auf der Seite der

Erwachsenen. Ihr improvisiertes Bett hinter dem Schrank passt besser zu ihr als ein

ordentliches Schlaflager, denn es halt ihren Glauben aufrecht, dass "fur sie das gewohnliche

Leben der Erwachsenen, die sich eingerichtet haben, die eingerichtet sind, noch lange nicht

begonnen hatte." So sei sie "fur sich selbst jemand mit Aussichten, mit geheimen

Moglichkeiten geblieben" (N 133). In einer verlangerten Art von Kindheit eben. Auch kommt

uns ein Bild fur ihr Streben nach literarischem Ausdruck via einer Aufzeichnung iiber ihre

Tochter zu. Anna erklettert eine Hungerharke und sitzt oben mit baumelnden Beinen. Dieses

Bild vom Kind, das vom Boden abgehoben, in lebendigen Farben - Rot wird genannt - vom

blauen und griinen Hintergrund absticht, deutet die Erzahlerin als Sehnsuchtsbild: "Es gelingt

ihr aus drei Farben Sehnsucht zu machen." (N 143) Die Stichworter, die dieses Bild ihrer
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Tochter liefert, sind eine gewisse unbekummerte Schwerelosigkeit und Heiterkeit. Darin ist 

die Relevanz von Kindheit fur die Asthetik, die Christa T. verfolgt, ersichtlich. Die Referenz 

zur romantischen Asthetik hat den Effekt, dass die Banalitat des Alltags der Mutter Christa T. 

aufgehoben wird. Ihre gewohnliche miitterliche Beziehung zu den Kindem wird mit der 

Konnotation des zusatzlichen asthetischen Signifikats rezipiert.

Neben den Anspielungen auf die kiinstlerische Boheme und den romantischen Kunstlertyp 

gibt es im Text direkte Hinweise darauf, dass Christa T. eine Kunstlerin ist. Die Erzahlerin 

oder die Figur konnen diesen Bezug deutlich machen. Auch kann die Erzahlerin die 

Wahmehmung der Christa T. so beschreiben, dass der Leser indirekt die asthetisch wertende 

und gestaltende Wahmehmung des Kunstlers darin erkennt. Eine dritte Moglichkeit Christa T. 

als Kunstlerin darzustellen, entsteht durch den Gebrauch von Metaphem und Bildem, die sich 

ihrerseits auf bekannten Metaphem fur das Kiinstlerdasein stiitzen. Zuerst aber zu den 

Aussagen, die Christa T. als Schriftstellerin identifizieren. Von ihr erfahren wir, dass sie sich 

nur schreibend gegen die Ubermacht der Dinge wehren kann, sie also nur schreibend 

verarbeiten kann (N 37). In einem Traum wird Christa T. von einem Inder namens Klingsor - 

ein Name, der offenbar auf den Dichter Klingsohr aus Novalis' Heinrich von Ofterdingen 

anspielt - "Dichterin" genannt, und der Traum wird einen erwartungsgemaB starken Eindruck 

auf sie machen (N 56). Der wahrsagende General, den sie besucht, sagt ihr eine erfolgreiche 

Karriere voraus, in der ihr schopferisches literarisches Talent zur Geltung kommen wird: "Sie 

werden iiber ihre Altersgenossen hinausragen." (N 82) Es heiBt iiber Christa T., dass das 

Bewusstsein von ihrer kunstlerischen Ausdruckskraft - "das BewuBtsein dessen, wer sie in 

Wirklichkeit war" (N 154) - sie iiberhaupt lebensfahig machte. Die Erzahlerin erhebt den 

Anspruch, dass der Leser "den tiefen und dauerhaften Wunsch" Christa T.s nach literarischem 

Ausdruck als Biirgschaft "fur die geheime Existenz ihres Werkes" (N 171) annehmen soli. 

Auch auf indirektem Weg versucht die Erzahlerin es dem Leser glaubhaft zu machen, dass 

ihre auf den ersten Blick unscheinbare Hauptfigur eigentlich eine Kiinstlerin ist. Sie erwahnt 

in diesem Sinn Christa T.s "auBerste Abneigung gegen das Ungeformte" (N 20). Als die 

Erzahlerin eine Textprobe Christa T.s kommentiert, erfahren wir, dass es um einen Text geht, 

den die Verfasserin nicht fur sich selbst schreibt, sondem fur ein Publikum. Die Erzahlerin 

meint: "den Ton dieser Seiten. [...] Sie redet, daB man sie sieht." (N 90) Es ist bekannt, dass 

dieser Schritt den professionellen Autor vom Hobbyschriftsteller unterscheidet. Dann gibt es 

Referenzen zur beruhmten Beobachtungslust des Kunstlers, die Christa T. auch gehabt haben 

soli. Die Erzahlerin erwahnt Christa T.s Fertigkeit, disparate Begebenheiten als Material fur 

Erzahlungen zu verwerten, da sie Durchblick fur das Erzahlenswerte in ihrer Umgebung hat 

(N 121).
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Auch in Metaphem spricht die Erzahlerin von Christa T. als von einer Kunstlerin. Christa T. 

hat eine Hang zum "Schauen, Traumen, Gehenlassen" (N 54) und empfindet als Kind beim 

Beobachten des Auszugs der Zigeuner aus ihrem Dorf die Entdeckung ihrer kunstlerischen 

Beobachtungsgabe "wie eine zweite Geburt" (N 59). Die Kunstleridentitat der Christa T. ist 

oft als ihr Geheimnis bezeichnet. An einer Stelle heiBt es, die junge Lehrerin habe zum 

Unterschied zu den anderen auf einem Gruppenbild etwas zu verbergen: "Sie hat etwas zu 

verbergen, eine Wunde, konnte man denken, die schwer heilt." (N 36) Die Metapher in 

diesem Fall erinnert an Kafkas Erzahlung Ein Landarzt, in der eine mogliche Bedeutung der 

schauerlichen Wunde, die der Arzt vergeblich zu kurieren versucht, asthetische Sensibilitat 

sein konnte. Diese Bedeutung weiterverfolgend, erfullt die Wunde dann bei Kafka die 

zwiespaltige Funktion von Todesursache, da sie ihren Trager zugmnde richtet und von 

Adelszeichen, da sie ihn zur asthetischen Produktion befahigt. Die Erzahlerin unterstellt ihrer 

Figur diese Symbolik zwar nicht, aber die Assoziation bietet sich an und hilft, der Figur 

Christa T. eine Plattform auszubauen. Christa T. wird in ein Bedeutungsfeld plaziert, worin 

der Leser sie als Kunstlerin wahmimmt, obwohl sie an der Realisierung ihres Traums 

gescheitert ist. Ein weiteres Beispiel fur eine Anspielung auf eine wohlbekannte Metapher fur 

das Kunstlerdasein findet man in folgendem Zitat:

Christa T. ging in ihrer Wohnung herum wie in einem Kafig. Sie wuBte, daB sie nichts 

denken konnte, was nicht schon millionenmal gedacht, kein Gefuhl aufbringen, das 

nicht in seinem Kem durch Abnutzung verdorben war, und daB jeder ihrer Handgriffe 

von jeder anderen an ihrer Stelle gemacht werden konnte. Alle ihre Versuche, den 

toten Kreis zu verlassen, der sich um sie gebildet hatte, kamen in schrecklichem 

Gleichmut nur immer wieder zu ihr zuruck. Sie spiirte, wie ihr unaufhaltsam das 

Geheimnis verlorenging, das sie lebensfahig machte: das BewuBtsein dessen, wer sie 

in Wirklichkeit war. Sie sah sich in eine unendliche Menge von todlichen banalen 

Handlungen und Phrasen aufgelost. (N 154)

Diese Belegstelle erinnert an Rilkes symbolisches Kiinstlerportrat in Der Panther.64 Ahnlich 

wie mit Kafkas Wunde-Metapher, kann man im Fall von Rilkes Dinggedicht dessen 

wesentliche Symbolik nur teilweise, man konnte sagen oberflachlich, auf Wolfs Asthetik 

ubertragen. Es wird jedenfalls nicht eine Symbolik aus zweiter Hand angeeignet. In der 

Asthetik Wolfs gibt es, zum Beispiel, kein Pendant zur Todessymbolik Rilkes, die den

64 "Sein Blick ist vom Vorttbergehn der Stabe/so mud geworden, dab er nichts mehr halt./Ihm ist, als ob es 
tausend Stabe gabe/und hinter tausend Staben keine Welt.//Der weiche Gang geschmeidig starker Schritte,/der 
sich im allerkleinsten Kreise dreht,/ist wie ein Tanz von Kraft um eine Mitte,/in der betaubt ein grofier Wille 
steht.//Nur manchmal tut der Vorhang der Pupille/sich lautlos auf Dann geht ein Bild hinein,/geht durch der 
Glieder angespannte Stille -/und hort im Herzen auf zu sein."
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asthetischen Schwerpunkt dieses Gedichts ausmacht und fur das Verstehen von Rilke 

unentbehrlich ist. In der Tat streben Wolf und Rilke in diesem Punkt auseinander: das Symbol 

fur den Kiinstler ist bei Rilke ein gefurchtetes Raubtier, in dessen Blickfeld der Mensch sich 

als Beute vorkommt. Wie der Panther seine Beute totet, so 'totef auch der Kiinstler, indem er 

Bilder aus der Wirklichkeit in poetische Bilder umwandelt. Das Bild, durch den Kiinstler aus 

dem reellen in ein fiktionales Dasein versetzt, erleidet einen Tod, es "hort [...] auf zu sein”. 

Diese Gleichsetzung von Fiktionalisieren und Toten kommt bei Wolf nicht vor. Fiktionalitat 

hat bei Wolf eine diametral entgegengesetzte, positive Bedeutung: Fiktionalitat gibt der 

Erzahlerin die Chance, in Wirklichkeit verlorene Gelegenheiten zuruckzuholen. Und doch 

erkennt man sofort die Entsprechungen aus dem Wolfschen Zitat mit Rilkes Gedicht. Die 

rastlose Bewegung der Figur in einem "Kafig" stellt den Bezug her, der dann mit der 

kreisfbrmigen Bestimmung vervollstandigt wird: die Erzahlerin erwahnt "den toten Kreis, der 

sich um sie gebildet hatte”, bei Rilke der "allerkleinste Kreis”, in dem sich das symbolische 

Raubtier dreht. An Rilkes Panther rauschen die Eindrucke der AuBenwelt vorbei. Der 

massenhafte Ansturm der Reize aus der AuBenwelt drangt den Kiinstler immer mehr in sich 

selbst zurnck. Sein Auge "halt" keine Eindrucke mehr, er ist vollig geistesabwesend, 

"betaubt". Sehr ahnlich steht es um Christa T.: ihre Umwelt gibt sich als bedrangende Masse, 

die ihre fragile Kunstleridentitat belagert und zu ersticken droht. Besonders fallt die Parallele 

zur quantitativ bedrohenden AuBenwelt auf: Christa T. verzweifelt, da sie nichts denken kann, 

was nicht "schon millionenmal" gedacht worden ist und auch da ihr Alltag aus einer 

"unendlichen Menge von todlichen banalen Handlungen und Phrasen" besteht.

Es ist interessant zu beobachten, dass Wolf, indem sie Christa T. mit dem romantischen 

Kindheits-Motiv und mit Pragungen der Modeme, wie den Symbolen der Wunde aus Ein 

Landarzt und des Panthers aus dem gleichnamigen Gedicht und schlieBlich mit einem 

bohemen Flair in Kontext bringt, an der Oberflache dieser Referenzen bleibt. Die Referenz 

schwingt meistens mit, jedoch nicht deutlich genug, um als Hinweis auf die referierte 

asthetische Grundstruktur verstanden zu werden. Ein vages Netz von intertextuellen Beziigen 

wird hergestellt. Dabei wird nur die Gestik, das auBerliche Betragen des Kunstlers in den 

verschiedenen Hypostasen gemimt. Wolf kompiliert die Erscheinung ihrer Kunstlerin aus 

Elementen, die sie von verschiedenen uberlieferten Images borgt. Diese oberflachliche 

Aneignung ahnelt dem Versuch eines Postmodemen, aus Zitaten ein moglichst variiertes, 

chamaleonartiges Image vom Kiinstler zusammenzutragen. Wolf kommt dadurch der 

postmodemen Pastiche, wie sie von Ingeborg Hoesterey verstanden wird, nahe: Hoesterey

Rainer Maria Rilke, "Der Panther" in Samtliche Werke, Bd. 1, Insel, Wiesbaden, 1956, S. 505
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befindet, dass in der Postmodeme Pastiche keine unehrenhafte Imitation mehr ist, sondem 

eher kreative Kritik und Auseinandersetzung eines Autors mit dem Text eines anderen, wobei 

er dessen Thematik und Sprache verstandnisvoll nachbildet.65 Bei Wolf jedoch wird das 

Errichten dieser Plattform vom Text verlangt. Es ist fur die Kontinuitat des Interesses in 

Erzahl- und Handlungsebene wichtig, dass die Figur als Kunstlerin glaubwtirdig erscheint. Da 

Christa T. in ihrem Schreiben es zu einer eigenen asthetischen Form nicht bringt, und Wolf 

will, dass die Erzahlerin doch eine sehr genaue Idee von der Asthetik hat, die Christa T. 

finden wollte, muss dieses Gelingen fur Christa T. schon virtuell - und immer nahe daran, 

reell zu werden,- prasent sein. Um diesen Eindruck zu geben, lasst sie Christa T. auftreten, als 

ob sie ihr Debut als Kunstlerin schon hinter sich hatte. Was zur Uberzeugung des Lesers in 

diesem Sinn noch zusatzlich beitragt, ist die Anerkennung, die Christa T. von der Erzahlerin 

und einigen Nebenfiguren im Text zukommt.

Von vomherein wird Christa T. als Mittelpunkt der Erzahlung rezipiert, da die Erzahlerin ihr 

Leben fur erzahlenswert erklart. Zweifellos war sie von der verstorbenen Freundin stark 

beeindruckt. Auch andere Figuren kommen im Text vor, die wiederum nicht ungeruhrt 

geblieben sind. Zu Beginn der Erzahlung sieht man Christa T. als Schwarm aller Jungen im 

Dorf (N 21). Der junge Dorfschulleiter aus dem Nachbardorf verliebt sich in sie, doch sie halt 

ihn auf Distanz. In einem Gesprach fragt ihn Christa T., ob er als Soldat im Krieg Menschen 

getotet habe, worauf er erwidert, er hatte Gluck gehabt und setzt dann hinzu: "Ich hab’ 

manchmal gedacht, da/3 ein Madchen mich mal danach ffagen wird." (N 43) Christa T. gibt 

sich als das Madchen zu erkennen, dem ansteht, in seine Geheimnisse eingelassen zu werden. 

Zugleich gibt sie ihm zu verstehen, dass in ihren Zukunftsplanen kein Platz fur ihn ist. Der 

Freund schatzt seine Lage ein: "Was auch passiert, du gehst. Ich kann dich nicht halten. Nein, 

das kannst du nicht." (N 43), bestatigt Christa T. Diesen Mann wird Christa T. so grundlich 

vergessen, dass sie ihn nach nur vier Jahren nicht wiedererkennen wird. Diese Art von 

unerwiderter Liebe wird Christa T. im Verlauf der Erzahlung immer wieder zu FiiBen gelegt. 

Der Kommilitone Gunter hat sie seit der Studentenzeit in Leipzig verehrt (N 87) und ist ihr in 

zartlicher Freundschaft immer verbunden geblieben. Von der Liebe und Treue Gertrud Bom- 

Dollings ist da noch die Rede, in der "keine Fragen gestellt" und "keine Erklarungen verlangt" 

(N 52) werden. Sogar Justus' Liebe trifft auf verhaltnismaflig wenig Gegenliebe. Er agiert um 

Christa T. wie ein Fan: dem Leser bleiben die Grtinde, aus denen er sich entschliefit, um

65 Ingeborg Hoesterey, "Postmodern Pastiche: a Critical Aesthetic" in The Centennial Review, 39 (1995) 3, S. 
496
In dieser Hinsicht zeichnet sich besonders Wolfs Versuch aus, die Sprache und Gedankenwelt der Giinderrode 
und Kleists in Kein Ort. Nirgends wieder aufleben zu lassen.
C. Wolf, Kein Ort. Nirgends, Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1998
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Christa T. zu werben, unbekannt. Ihre Erscheinung erinnert Justus an das Bild einer 

agyptischen Konigin (N 113), und damit wird die Macht dieser Frau iiber Justus mit der 

unvorstellbaren Macht der Herrscher im alten Orient ins Bild gefiihrt. Dem Leser wird nur 

mitgeteilt, dass Justus "in seinem ganzen Leben noch nichts so dringlich gewiinscht hat" (N 

113) wie die Beziehung zu Christa T. Ebenso unbegreiflich ist seine Beharrlichkeit in seiner 

Liebe, sowohl bevor sie heiraten - wir erfahren, dass es fur Justus "gar nicht in Frage [kame], 

einen Gedanken an »aufgeben« iiberhaupt zuzulassen" (N 117) als auch und vor allem 

wahrend der Ehe. Ausgerechnet als Justus bei seiner Arbeit eine schwierige Zeit durchmacht, 

hat Christa T. eine Affare mit einem jungen Forster. Sie beabsichtigt, dadurch Justus' Liebe 

aufs Spiel zu setzen und die Konsequenzen, wie sie ausfallen sollten, als intensive 

Erfahrungen durchzumachen. "Nun war jedes Mittel recht, etwas Neues iiber sich zu 

erfahren." (N 155) gibt die Erzahlerin als Grund fur ihren Seitensprung an. Dieser Grund 

geniigt freilich nicht, um Christa T. dem Leser wieder sympathisch zu machen. Das wird 

Justus' alles verzeihende, wenn auch etwas unergriindliche, Liebe erreichen. Auch in groBerer 

Gesellschaft ist Christa T. umschwarmt. Am Abend als sie ihren Freunden von ihren Planen 

zum Hausbau erzahlt, steht sie bald im Mittelpunkt unter den Gasten des Strandhotels (N 148- 

149). Gefeiert wird sie auch bei den Silvesterfeiem, besonders bei der letzten, wahrend der 

die Erzahlerin die Gefuhle des Freundeskreises gegenuber Christa T. als "ungeschickte Liebe 

oder altmodische Verehrung" (N 163) auslegt. Sogar der Opportunist Biasing gesteht der 

Erzahlerin zu einem spateren Zeitpunkt seine Anerkennung fur Christa T.: "Sie war ein 

seltener Mensch [...]." (N 161) Der Freundes- und Bekanntenkreis um Christa T. bringt ihr 

eine Liebe entgegen, die der bedingungslos ergebenen Liebe eines Fans zu seinem Idol ahnelt. 

Diese Behandlung beeinflusst den Leser und gibt das MaB von Respekt an, der Christa T. 

gebiihrt.

1.4. Das asthetische Selbstverstandnis bei Christa T. und Tonio Kroger: ein Vergleich

Nachdem die Mittel, die von der Erzahlerin eingesetzt werden, um das Scheitem Christa T.s 

als Kunstlerin aufzuwiegen, besprochen worden sind, ist es nun angebracht, dieses Scheitem 

zu erortem. Ich hatte vorhin angedeutet, dass dieses Scheitem auf asthetischer Basis zu 

begrunden ist, obwohl auch die Richtlinien der Kulturpolitik der Ulbricht-Ara als auBerliches 

Hemmnis Geltung haben. Ich werde argumentieren, dass die Asthetik, die Christa T. zu 

realisieren versucht, praktisch nicht durchfuhrbar ist. Am besten kann dies anhand eines 

Vergleichs mit Manns Tonio Kroger gezeigt werden.66 Wolfs Text kann auch als

66 Einen ausfuhrlichen Vergleich mit Mannscher Prosa und darunter auch mit Tonio Kroger gibt es bei C. Smith, 
a.a.O., S. 11 Off. Im Unterschied zu Smith konzentriert sich mein Vergleich auf die Asthetik, die von den 
Hauptfiguren der beiden Texte befurwortet wird.
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Kunstlerroman gelesen werden, und Manns Text ist eine Kiinstlemovelle. In beiden geht es 

um das Leben von Kiinstlerfiguren, deren Werk nur vage umschrieben wird. In beiden Texten 

altemieren Begebenheiten aus dem Leben der Figur mit asthetischen Uberlegungen, denen 

das asthetische Prinzip ihres Werks entnommen werden kann. Diese Figuren unterscheidet 

Erfolg beziehungsweise dessen Abwesenheit. Erfolg bezieht sich hier strikt auf ihre 

asthetischen Miihen. Vergleicht man aber das Leben, mit dem Mann und Wolf ihre Figuren 

ausstatten, stoftt man eher auf Ahnlichkeiten als auf Unterschiede. Christa T. und Tonio 

Kroger teilen das melancholische Kiinstlertemperament des modemen Kiinstlertyps. Beide 

haben eine beffemdende Wirkung auf ihre Mitmenschen: Tonio Kroger wird aufgrund seiner 

Erscheinung fur einen Verbrecher gehalten, der wegen "verschiedener Betrttgereien und 

anderer Vergehen"67 von der Miinchener Polizei gesucht wurde, und beinahe wird Tonio 

Kroger verhaftet; Christa T. gelingt es, ihre Freundin Gertrud Bom ungewollt dadurch zu 

verletzen (N 50), dass ihre Vorstellungskraft ausschweifender ist, als die der zukiinftigen Dr. 

Dolling. Die Zahnarztffau und die Schulleitersffau aus der Kleinstadt, in der Christa T. mit 

ihrer Familie lebt, erklaren, dass die neue Tierarztfrau kein Umgang fur sie sei: sie kommt 

ihnen "ein bisschen unemst" und auch "unheimlich" vor (N 138-139). Das charakteristische 

qualvolle Unterlegenheitsgefuhl Tonio Krogers gegenuber den Btirgem, die ein artiges und 

gesetztes Leben ftihren, kennt Christa T. auch. Sie entwickelt gegenuber ihrem Mann 

Schuchtemheit, da sie weiB, dass er sie nicht wirklich verstehen kann (N 127). Deutlich wird 

gesagt, dass Christa T. nicht nur kritisch Abstand von den Tatsachenmenschen - den Hopp- 

Hopp-Menschen - nimmt, sondem sich ihnen auch "tief unterlegen" (N 54) fuhlt. Vom 

Verhalten her ist Christa T. dem Tonio-Kroger-Typ also relativ ahnlich. Diese Annaherung 

der Figur Wolfs an das Mannsche Kunstlerprofil kann als zusatzliches Mittel zum Zweck der 

Identifizierung Christa T.s als Kunstlerin gesehen werden. Von da an kompliziert sich das 

Verhaltnis der beiden Texte zueinander.

Der gravierende Unterschied liegt, wie angedeutet, in der asthetischen Orientierung Christa 

T.s und Tonio Krogers. Der letztere versteht das Fiktionalisieren, den literarischen Ausdruck 

des Kunstlers, als Distanzierung vom Objekt der Sprache, wobei asthetische Gesetze die 

Gesetze des menschlichen Anstands und der Empfindung ersetzen. Christa T. beabsichtigt 

dagegen die Distanz des Kunstlers zum Objekt seiner Schopfung aufzuheben. Zumindest gilt 

das fur die asthetischen Uberlegungen Christa T.s. Denn in ihren privaten Beziehungen und 

besonders in Liebesbeziehungen ubt Christa T. eine mehr oder weniger unauffallige

67 Thomas Mann, "Tonio Kroger" in Gesammelte Werke. Erzahlungen, Bd. 8, S. Fischer Verlag, Oldenburg, 
1960, S. 316
Weiterhin abgektirzt als T, Seitenangaben in Klammem.
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Distanzierung, die ihr selbst unbewusst zu sein scheint. Vielleicht halt sich Christa T.

instinktiv auf Distanz. Sie behalt jedenfalls eine gewisse Tonio-Kroger-artige Souveranitat

gegenuber dem Gefuhl bei. Im Gesprach mit dem jungen Schulleiter initiiert Christa T. eine

Nahe, die unter den gegebenen Umstanden - sie will aus dem Dorf ausziehen und zur

Universitat gehen - fur den Gesprachspartner qualend sein kann. Sie nennt ihn "mein Lieber"

und komplimentiert ihn zweimal, zu seinem Aussehen - "Blau steht Ihnen, und zu seiner

Einstellung - "An Ihnen gefallt mir das [ein optimistischer Idealismus, n.n.]" (N 42). Dadurch,

dass Christa T. sich die Freiheit nimmt, allein den Annaherungsgrad der Beziehung zu

diktieren, obwohl sie entschlossen ist, wegzugehen, dominiert sie die Beziehung und zerstort

ihr Potential, eine Liebesbeziehung zu werden. Ahnlich wehrt sie sich auch gegen ihre

Verliebtheit in Kostja. Sie kehrt ihre selbstgefallige Seite hervor, was dem Partner keinen

Raum lasst, eigene Gefuhle fur Christa T. zu entwickeln. Bedeutend ist, dass sie ihre Liebe

durch ein Ausiiben asthetischer Betrachtung in Schach halt. Als Betrachtende entfemt sie sich

vom Objekt ihrer Betrachtung, fasst es ins Auge und enteignet ihr Objekt seiner unabhangig

existierenden Schonheit. "Kostja oder die Schonheit" wird 'schon' nur dadurch, dass er die

Regieanweisungen seiner Betrachterin befolgt. Diese sind im Imperativ gehalten, was

wiederum die Dominanz Christa T.s etabliert: "Wenn ich dich liebe, was geht's dich an. Halt

du nur still, sitz du nur neben mir, lafi dich nur anschaun, dreh du nur den Kopf nicht weg,

dann knurr' ich." (N 63) Die Wiederholung des restriktiven Modaladverbs 'nur' gibt ein

weiteres Indiz zur begrenzt wichtigen Rolle, in die Kostja gezwangt wird. Dadurch wird die

Liebe Kostjas im Keim erstickt. Um sich gegen die beffemdende Nahe Christa T.s zu

schiitzen, erobert Kostja "die blonde Inge, beziehungsreicher Name" (N 65). Die Erzahlerin

suggeriert hiermit einen Frontwechsel vom lieblosen und alle Liebe abwehrenden Verhaltnis

mit einer Kunstlerin zu einem Verhaltnis mit Happy End. Obwohl Kostjas Inge schwacher

und kranklicher ist als Inge Holm, kommt es doch fur beide Frauengestalten nicht in Frage,

Prioritaten asthetischer Natur ihrem Gefuhl voranzustellen. Genau das tut Christa T., wie

Kostja ihr auch in einem provozierenden Vorwurf zu verstehen gibt: als sie sich trennen, rat

er ihr, alles iiber sie beide aufzuschreiben, denn das willst du doch?" (N 70), damit

meinend, dass sie ihn an eine Geschichte iiber ihn verraten habe. Zum erstenmal, heibt es,

habe Kostja statt Befremdung Bewunderung fur Christa T. empfunden (N 65-66), wenn sie

Sympathie fur Inge zeigt. Diese Selbstlosigkeit vonseiten Christa T.s zeigt sie nach langer

Selbsttauschung endlich einer ehrlichen menschlichen Regung fahig. Auch im Fall der

Beziehung Christa T.s zu Justus gibt es eine Situation, die fur diese Diskussion relevant ist.

Wir wissen, dass Justus' Liebe fur Christa T. ihn durch und durch fur Christa T.s Erwartungen

an ihn als ihren Partner formbar werden lasst. Dieses Attribut macht ihn zum 'richtigen'

Partner fur Christa T. Im Text heiBt es, dass sie sich diesen Mann "eigens erschaffen" hat (N
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118), was wieder auf die verdinglichende Wirkung des Kunstlers auf sein Objekt anspielt. 

Und in der Tat geht Christa T. mit Justus nicht viel weniger dominierend um als mit Kostja 

oder mit dem Schulleiter. Sie erscheinen zum Beispiel auf einem Kostiimfest als Sophie von 

Laroche und Lord Seymour, wobei Christa T. zuerst erklart, ihre Maske ware die Autorin, 

von Laroche, dann aber angibt, die Maske der Figur, des Frauleins von Stemheim, zu tragen. 

Den bleibenden Eindruck macht Christa T. jedoch als Autorin der Figur des Lord Seymour. 

Die Erzahlerin halt fest, dass Christa T. den Namen der Figur, die Justus darstellen soil, 

nennt: "Justus [...] spielte den Lord Seymour, jedenfalls behauptete sie es." (N 116) Die 

Geschichte des Fraulein von Stemheim beim Plaudem mit der Erzahlerin auffrischend, 

schliesst Christa T. mit den Worten: "Und zum Lohn fur alles Lord Seymour, das Ende vom 

Lied." Justus protestiert, und darauf klingt Christa T.s Antwort nach der Antwort der Autorin, 

der jemand ins Handwerk zu pfuschen gewagt hat und den sie nun zurechtweist: "Das wird 

sich zeigen, [...] wie man Sie zu nennen hat." (N 117) Zu dieser 'auktorialen' Distanz macht 

Justus, anders als Kostja, durchgehend gute Miene.

Da es sich sofem herausgestellt hat, dass Christa T. in ihren Liebesbeziehungen eine

Distanzierung praktiziert, in der man die artistische Gefuhlskalte Tonio Krogers

wiedererkennen kann, ware nun zu betrachten, worin sich Christa T.s asthetische Orientierung

von der Tonio Krogers unterscheidet. Ich mochte davon ausgehen, dass Christa T. diese

Distanz unbewusst nimmt, aus ihrem Ktinstlerinstinkt heraus. Im Gmnde widerstrebt Christa

T. das AuBer-Kraft-Setzen der menschliche Teilnahme im ktinstlerischen Schaffensprozess.

Es ist wahrend der Nachkriegszeit, dass sie eine asthetische Form fur ihr Talent finden muss,

und das erklart ihre simultane Abwehrreaktion gegenuber der btirgerlichen Asthetik, deren

Sprachrohr fur diesen Vergleich Tonio Kroger sein soil. In ihrer asthetischen Stellungnahme

geht Christa T. geradezu in die entgegengesetzte Richtung; sie will nicht eine Ktinstlerin im

Sinn von Tonio Kroger sein. Sie sttirzt sich obstinat in die alltaglichen Aktivitaten einer

Hausffau, im Glauben, dass diese ihr als Leitfaden, der sie mit dem Leben verbinden soli,

dienen konnen. Unter Leben versteht sie das Allerbanalste, das getan werden muss, um das

zivilisierte Leben in Gang zu halten: die Kinder versorgen, "Tausend Mahlzeiten zubereiten,

immer aufs neue die Wasche in Ordnung bringen" (N 121) und so weiter. Sie nahrt den

Verdacht, dass in der Kunst das unmittelbar Betreffende des Lebens verloren geht - auf dem

Weg von Realitat zum Werk. Die Erzahlerin erwahnt Christa T.s "Zwang, den Stift

wegzulegen", denn einerseits will sie das Unmogliche, die Wahmehmung der Wirklichkeit

mit der Wahmehmung von Literatur vereinbaren, und andererseits lasst ihr "Wunsch nach

reiner, schrecklicher Vollkommenheit" es nicht zu, in halbwegs misslungenen Versuchen

auszuharren. Der Zwang, das Schreiben zu unterbrechen, kommt aber auch aus dem
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Konkurrenzverhaltnis, in dem Christa T. Fiktion und Wirklichkeit sieht. Sie ist 

"wirklichkeitshungrig" (N 59) und lasst sich von der Wirklichkeit immer wieder vom 

Schreiben ablenken, teils weil sie ahnt, dass ihr Ehrgeiz nicht realisiert werden kann, teils aus 

genuiner Faszination. Auch Tonio Kroger geht in seinem Verlangen nach Wirklichkeit auf: 

"Ich liebe das Leben... [...], das Leben wie es als ewiger Gegensatz dem Geiste und der Kunst 

gegenubersteht [...]". (T 302) Und seine Sehnsucht gilt den anderen, den Nicht-Kiinstlem wie 

Hans Hansen und Inge Holm, die "den Geist nicht notig haben" (T 303). Trotzdem kann er 

seine Inkompatibilitat mit ihrer Wahmehmung der Dinge nicht iibersehen. Christa T. fordert 

diese Unvertraglichkeit heraus. Sie versucht eine Asthetik zu entwerfen, in der die Distanz 

zwischen dem Kiinstler und dem Objekt der Fiktionalisierung abgeschafft wird. Tonio Kroger 

der Kiinstler bezeichnet sich selbst als "kalten und eitlen Scharlatan" (T 301),68 dessen Kunst 

durch ein "Kaltstellen und Auf-Eis-Legen der Empfindung" (T 301) erkauft wird. Und doch 

wiirde er am Stand der Dinge nicht wirklich etwas andem wollen. Wahrend Tonio Kroger 

noch aufbegehrend, resigniert und dann doch wieder von Selbstgeniigsamkeit durchtrankt zu 

seinem Bemf steht, kann Christa T. sich mit der Amoralitat der Kunst nicht abfmden.

Der Erzahler in Tonio Kroger bestarkt die Neigung dieser Figur, den Bereich der Kunst gegen 

die Wirklichkeit auszuspielen:

Er arbeitete nicht wie jemand, der arbeitet, um zu leben, sondem wie einer, der nichts 

als arbeiten will, weil er sich als lebendigen Menschen fur nichts achtet, nur als 

Schaffender in Betracht zu kommen wiinscht und im ubrigen grau und unauffallig 

umhergeht, wie ein abgeschminkter Schauspieler, der nichts ist, solange er nichts 

darzustellen hat. (T 291)

Diametral entgegengesetzt scheint Christa T.s Haltung zu Arbeit und Kunst. Erst wenn es zu 

spat ist, vor ihrem Tod, fasst sie den Mut sich selbst als Kunstlerin gutzuheihen. Als 

Erwachsene will sie in die Arbeitswelt eingreifen. "Ich will arbeiten, Du weifit es - mit 

anderen, fur andere." (N 73) Aber sie erkennt, dass ihre Wirkungsmoglichkeiten 

kunstlerischer, also mittelbarer Art, sind, und glaubt dadurch, in tiefer Nichtubereinstimmung 

mit ihrer Zeit festzusitzen.69 Der Kiinstlerberuf kommt ihr im Vergleich zu einem direkten 

Gestalten der Wirklichkeit minderwertig vor. Sie fuhlt sich durch die Daten ihres Berufs, die 

fiktionale Existenz der literarischen Sprache, zuriickgesetzt. Neben diesem

68 Im Text Wolfs gibt es eine Figur, den Schriftsteller Biasing, der als Widerpart Christa T.s auftritt und auf die 
Mannsche Metapher vom Kiinstler als Kriminellen bezogen wird. Literatur veroffentlichen bedeutet fur Biasing 
dasselbe wie Falschgeld in Umlauf bringen, denn Literatur tauscht Gefiihle vor, die der Autor nicht wirklich 
erlebt. Der Autor, den Biasing vertritt, bezahlt mit "Bluten, wie wir Ganoven sagen" (N 146). W olf lasst Christa 
T. eine Asthetik auf den Plan rufen, die sie spater im Essay "Die Dimension des Autors" erortem wird: der 
Autor muss mit sich selbst bezahlen, sich selbst dem Text dazugeben, d.h. die Distanz zum Text liquidieren.
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Minderwertigkeitskomplex, der allein schon die optimale Entwicklung Christa T.s zur 

Kunstlerin beeintrachtigen kann, macht sich ein weiteres Problem spiirbar. In ihrem 

Bewusstsein schlagt sich Realitat Kopf an Kopf mit dem Ideal. Die Einsicht in die mittelbare 

Wirkung der literarischen Sprache und eine abgrundtiefe Uberzeugung, dass die literarische 

Sprache eigentlich wie die Wirklichkeit, unmittelbar, auf den Menschen wirkt, folgen im 

Wechsel aufeinander. Das Utopische an dieser Uberzeugung Christa T.s ist, dass sie aller 

Einsicht zum Trotz, auf einem Standort besteht, der literarisch-technisch nicht realisierbar ist, 

aber ihre moralische Sensibilitat auf ihre Kosten kommen lasst. Diese Sensibilitat zieht es vor, 

die Trennung zwischen dem Real- und dem Fiktionalbewusstsein zu ignorieren. Sie halt das 

Leben, also das Realbewusstsein, fur "verletzbar durch Worte" (N 168). Unter 'Worte* 

versteht sie Fiktionalitat, denn im darauffolgenden Satz wird Fiktionalitat unter der Metapher 

"bloBe Wort-Existenz"- im Gegensatz zur wirklichen - umfasst. Eben dieses von Christa T. 

verabscheute scharfe Unterscheiden zwischen dem Real- und dem Fiktionalbewusstsein stellt 

Tonio Kroger als Grundbedingung des Vermogens, kunstlerisch zu gestalten, heraus.70 

Christa T. aber wehrt sich dagegen, auch nur vorubergehend, der Konvention folgend, einen 

asthetischen Standort einzunehmen, der mit dem Menschlichen spielerisch, wie mit 

"gleichgultigem Material" umgeht. Sie will eine Asthetik finden, die den Kiinstler befahigt, 

menschlich mitfuhlend und beteiligt auch bei der Konstruktion von Fiktion zu bleiben. Das 

"klihle und wahlerische" Verhaltnis zum Menschlichen und iiberhaupt, dass der Kiinstler 

etwas "AuBermenschliches" oder "Unmenschliches" sei, kommt fur Christa T. einfach nicht in 

Frage. Sie zweifelt an der moralischen Korrektheit der Distanzierung beim Fiktionalisieren. 

Es scheint ihr, als ware nur dem Realbewusstsein, in dem der Mensch mit moralischem 

Gewissen und unvermindertem Verantwortungsgefuhl agiert, zu trauen. Vom Abkuhlen und 

Verfalschen der Gefiihle beim Erzahlen ist Christa T. enttauscht:

69 Die Erfahrung der Nichtubereinstimmung wird durch die kulturpolitische Richtlinie - den vorgeschriebenen 
Sozialistischen Realismus - noch verschlimmert.
70 "[•••] weil der ein Stumper ist, der glaubt, der Schaffende diirfe empfmden. Jeder echte und aufrichtige 
Kiinstler lachelt iiber die Naivitat dieses Pfuscherirrtums, - melancholisch vielleicht, aber er lachelt. Denn das, 
was man sagt, darf ja niemals die Hauptsache sein, sondem nur das an und fiir sich gleichgiiltige Material, aus 
dem das asthetische Gebilde in spielender und gelassener Uberlegenheit zusammenzusetzen ist. Liegt Ihnen zu 
viel an dem, was Sie zu sagen haben, schlagt Ihr Herz zu warm dafur, so konnen Sie eines vollstandigen Fiaskos 
sicher sein. Sie werden pathetisch, Sie werden sentimental, etwas Schwerfalliges, Tappisch-Emstes, 
Unbeherrschtes, Unironisches, Ungewiirztes, Langweiliges, Banales entsteht unter Ihren Handen, und nichts als 
Gleichgiiltigkeit bei den Leuten, nichts als Enttauschung und Jammer bei Ihnen selbst ist das Ende... [...] Das 
Gefuhl, das warme, herzliche Gefuhl ist immer banal und unbrauchbar, und kunstlerisch sind bloB die 
Gereiztheiten und kalten Ekstasen unseres verdorbenen, unseres artistischen Nervensystems. Es ist notig, daB 
man irgend etwas AuBermenschliches und Unmenschliches sei, daB man zum Menschlichen in einem seltsam 
femen und unbeteiligten Verhaltnis stehe, um imstande, um iiberhaupt versucht zu sein, es zu spielen, damit zu 
spielen, es wirksam und geschmackvoll darzustellen. Die Begabung fiir Stil, Form und Ausdruck setzt bereits 
dies kiihle und wahlerische Verhaltnis zum Menschlichen, ja eine gewisse menschliche Verarmung und 
Verodung voraus. Denn das gesunde und starke Gefuhl, dabei bleibt es, hat keinen Geschmack. Es ist aus mit 
dem Kiinstler, sobald er Mensch wird und zu empfmden beginnt." (T 295-296)
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Wie man es erzahlen kann, so ist es nicht gewesen. Wenn man es aber erzahlen kann, 

wie es war, dann ist man nicht dabeigewesen, oder die Geschichte ist lange her, so dab 

es einem leichtfallt. Allein daB man trennen muB und hintereinanderreihen, um es 

erzahlbar zu machen, was in Wirklichkeit vermischt ist bis zur Unlosbarkeit... (N 66) 

SchlieBlich scheut sie jede Art von Trennung, die Wirklichkeit reduziert: "Niemals hat sie 

auseinanderhalten kbnnen, was nicht zusammengehort: den Menschen und die Sache fur die 

er eintritt, die nachtlichen unbegrenzten Traume und die begrenzten Taten im Tageslicht, 

Gedanken und Geftihle." (N 66)

Was das Scheitem Christa T.s verursacht, ist ein generationsspezifisches Dilemma. Sie ist

hin- und hergerissen zwischen ihrem Vertrauen in Fiktionalitat, das aus ihrer naturlichen

Begabung zum Schreiben resultiert, und einem nagenden Misstrauen, das Fiktionalitat

moralische Insuffizienz unterstellt. Am besten kann man dieses Dilemma anhand einer

Schliisselmetapher des Textes evident machen. Es handelt sich um die Metapher, durch die

Christa T. das Bild einer Mauer heranzieht. In ihrem Brief an die Schwester nach der

Trennung von Kostja schreibt sie von ihrer Verzweiflung und ihrem Verlierergefuhl. "Mir

steht alles fremd wie eine Mauer entgegen. Ich taste die Steine ab, keine Liicke. [...] Keine

Liicke fur mich. An mir liegt es." (N 72) Christa T. empfindet es als ihr personliches

Versagen, dass sie aus alien Rastem herausfallt. Sie hat Kostjas Liebe verspielt und ist

unzufrieden mit dem totalitar ausgearteten Sozialismus der DDR-Gesellschaft; beide

Konflikte hangen mit ihrem Selbstverstandnis als Kunstlerin zusammen. Die Initiative Christa

T.s ist in diesem Fall, sich selbst als Kunstlerin zu verleugnen. Sie will sich um jeden Preis in

die Gesellschaft eingliedem, will privat und professionell Beziehungen eingehen wie jedes

andere Mitglied der Gesellschaft auch. Die Tendenz, eine Liicke in der Mauer - in der

AuBenwelt - fur sich selbst ausfmdig zu machen, wird von der Gegentendenz in Frage

gestellt. Wenn die Erzahlerin Christa T. namlich als Kunstlerin prasentiert, verwendet sie

wieder eine Mauer-Metapher: "dichten, dichtzumachen" ist fur Christa T. ein Prozess, in dem

die "schone, helle, feste Welt" gegen die dunkle abgedichtet wird. "Die Hande, beide Hande

auf die Risse pressen, durch die es doch immer wieder einstromt, kalt und dunkel..." (N 24)

Einerseits gibt es die Suche nach einer Nische, in die man hineinpassen konnte, andererseits

die Abwehr des Eindringens der AuBenwelt in den Bereich der Fiktion. Die Erzahlerin leiht

sich diese Metapher von Christa T. aus und verwendet sie auf der Reflexionsebene: auch fur

die Erzahlerin ist Fiktionalitat, das Schreiben an diesem Text, "ein Damm" und zwar "gegen

die Zeit, die mir feindselig vorkommt" (N 136). Es ist bedeutend, dass sie die positive,

Fiktionalitat bejahende Variante der Mauer-Metapher, gewahlt hat. Im Kontrast zu Christa T.

kann man bei der Erzahlerin ein vorherrschend enthusiastisches Verhaltnis zur Fiktion
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beobachten. Anders als Christa T., die sich nicht traut, einen Kompromiss mit der Konvention 

der distanzierten Wahmehmung von Fiktion auszuhandeln, gelingt es der Erzahlerin, eine 

subjektive Nahe zum Objekt der Fiktion zu flnden. Wie wir gesehen haben, erreicht sie dies 

durch auktoriale Eingriffe. Durch diese Eingriffe nutzt sie jede Moglichkeit aus, sich 

subjektiv den Figuren und dem Leser anzunahem. Im Rahmen des Arguments fur die 

Allwissenheit der Erzahlerin in Nachdenken iiber Christa T. habe ich auf vier thematisch 

verbundene Gruppen von auktorialen Eingriffen hingewiesen. Es enibrigt sich naher auf sie 

einzugehen, besonders da sie die Aufmerksamkeit der Kritik wiederholt auf sich gezogen 

haben.71

1.5. Asthetik und Metaflktion in Nachdenken iiber Christa T.

Jurgen Petersen zufolge kann von asthetischem Gelingen bei Werken die Rede sein, in denen 

alle Elemente, die den Text formal gliedem, Spiegelungen eines zentralen Aspekts - eines 

Motivs oder eines Kontrasts, einer Parallelisierung oder eines simplen Dingsymbols - 

ausfuhren, so dass man die Zugehorigkeit aller Teile zu einem funktionalen asthetischen 

Ganzen erkennen kann.72 Wenn man die Vielheit der bisher besprochenen Erzahlebenen, 

Motive und Stilfiguren ins Auge fasst, stellt sich die Aufgabe, den Punkt harmonischer 

Einheit in der Vielheit ausfindig zu machen. Auffallig ist die Tendenz des Textes, sich selbst 

aufzulosen, einen Balanceakt vorzufuhren, der auf alien Ebenen Entsprechungen hat. Wie im 

soeben erwahnten Beispiel der Mauer-Metapher, hat Christa T. den Wunsch in der 

Gesellschaft wirksam zu werden, und zugleich will sie die Gesellschaft auf Distanz halten 

und sich in sich selbst zuriickziehen. Zaghafter Ausdmck dieser vom inneren Widerspruch 

zerrissenen Asthetik sind die wenigen Texte, die sie hinterlasst. In diese Situation greift die 

Erzahlerin ein. Die Erzahlerin ubemimmt die utopische Asthetik Christa T.s, indem sie diese 

in der Identitat der Figur verschlusselt - Christa T. wird so zum Symbol ihrer nicht 

realisierbaren Asthetik promoviert. Der Umgang der Erzahlerin mit der Figur auf der 

Reflexionsebene scheint ubermutig und von ausladender Freiheit, um die Verzagtheit der 

anderen Kunstlerin, Christa T., auf der Handlungsebene auszubalancieren. Das Vertrauen der 

Erzahlerin in Fiktionalitat geht auch aus der Praxis hervor, auf der Handlungsebene bestandig 

gegen die Figur oder sich selbst zu setzen. Sie lasst den Leser von Anbeginn verstehen, dass 

die Erzahlung gegen den Tod einer Person angeht, die ein wichtiges Geheimnis mit ins Grab 

genommen hat. Die nicht realisierbare Asthetik erscheint durch den Tod Christa T.s noch

71 Marcel Reich-Ranicki, a.a.O., S. 247; Heinrich Mohr, a.a.O., S. 39ff.; M. von Salisch, Zwischen 
Selbstaufgabe und Selbstverwirklichung: Zum Problem der Persdnlichkeitsstruktur im Werk Christa Wolfs, 
Klett, Stuttgart, 1979, S. 35ff.; D. Sevin, Christa Wolf, a.a.O., S. 105; A. Firsching, a.a.O., S. 57ff.; und 
besonders Paver in einer Sektion des Kapitels iiber diese Erzahlung, '"Was man erfinden mu!3, um der Wahrheit 
Willen': The Narrator and her Narrative Strategies" in C. Paver, a.a.O., S. 86 - 93

54



unzuganglicher. Alle Erinnerungen und Gedanken, die sie in der Erzahlung 

zusammenzutragen schafft, sind dem Tod - der lahmenden Stille der Abwesenheit - 

abgetrotzt. Diese Prozedur setzt gegen die Figur aus dem Vertrauen heraus, dass literarische 

Sprache sie iiber alle Hindemisse hinuberbringen wird. Ahnlich geschieht es mit dem 

Anhaufen von Banalitat und Misserfolgen auf das Schicksal ihrer Figur, da bis zuletzt die 

Fiktionalitat den Spielraum freigibt, die Figur aus den schlimmsten Niederlagen 

herauszuholen. Soweit wurde die Balance beschrieben, in der die Erzahlerin Reflexions- und 

Handlungsebene halt, und der Schwebezustand von Motiven und stilistischen Mitteln binnen 

der Ebenen umrissen. Wenn man sich nun auf die Meta-Ebene der Rezeption begibt und den 

Text vom Effekt nach auBen betrachtet, muss die Tendenz des Textes, sich als Ganzes 

aufzuheben, zur Sprache kommen.

Der Leser beginnt die Erzahlung unter dem Eindruck, es handele sich um eine 

Rahmenerzahlung. Doch das andert sich mit den haufigen metafiktionalen Eingriffen, die 

hauptsachlich die Freiheit der Erzahlerin zu ihrem Text hervorheben. Nahert sich der Leser 

den Figuren auf der Handlungsebene, beginnt er, sich auf ihre Eigenart, ihre Beziehungen 

untereinander und zur Welt einzulassen, so wird er immer wieder unterbrochen, wenn das 

Erzahlte als erfunden hingestellt wird. Nach einer solchen Unterbrechung geht es auf der 

Handlungsebene oder auf der Reflexionsebene weiter, und die Glaubwiirdigkeit des Erzahlten 

wird wiederhergestellt. Doch bald darauf mischt sich die Erzahlerin wieder ein und nimmt 

dem Leser den Halt im Bereich des Erzahlten. Der Leser wird plotzlich von seinem Sitzplatz 

im Publikum sozusagen, wo er ebensoviel Ubersicht iiber das Geschehen hat wie die Figuren, 

auf das Niveau der allwissenden Erzahlerin gehievt. Dieser Wechsel zwischen groBerer und 

geringerer Ubersicht existiert in alien Texten, die von einem auktorialen Standort erzahlt 

werden, mit dem Unterschied, dass der Leser gewohnlich aus gehobener Perspektive etwas 

mehr iiber das Geschehen der Erzahlung oder dem Verhaltnis des Erzahlers zu Aspekten des 

erzahlten Materials erfahrt, jedoch nicht um den Glauben an die Wahrheit des Erzahlten 

gebracht wird. Im Gegenteil, Erzahler verwenden variierte Beglaubigungstechniken, um das 

Verhaltnis des Lesers zum Ganzen als einer wahrscheinlichen koharenten Einheit zu festigen. 

Es geht also im Fall der auktorialen Eingriffe der Erzahlerin bei Wolf nicht um den bekannten 

Wechsel in der Ubersichtshohe der Perspektive. Der rezeptionsasthetische Schwindelanfall 

des Lesers bei diesen Unterbrechungen erklart sich aus einer emsthafteren Umstellung. Wenn 

die Erzahlerin das Geschehen ungeschehen machen kann oder als erfunden decouvriert, mimt
H'Xsie die Rolle der Autorin, und verlasst den Bereich der Fiktion. Der Leser sieht sich

72 J. Petersen, Fiktionalitat und Asthetik: eine Philosophic der Dichtung, E. Schmidt, Berlin, 1996, S. 232ff.
73 ebenda, S. 184
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plotzlich von der obersten textgestaltenden Instanz angesprochen, die mit ihm den Boden der 

Wirklichkeit teilt. Denn es versteht sich von selbst, dass die Erzahlerin auch nur das Produkt 

einer Autorin ist und zur fiktionalen Welt gehort. Die Autorin als Person, der die Macht iiber 

das Erzahlte zu bestimmen gehort, ist reell wie der Leser auch. Sie spricht aus dem 

Bewusstsein, aus dem liber fiktionale Texte entschieden wird, dem Realbewusstsein. Der 

Leser wird voriibergehend aus dem Fiktionalbewusstsein ins Realbewusstsein und wieder 

zuriick versetzt.74 Er bewegt sich abwechselnd zwischen zwei ontologischen Seinsbereichen 

im gleichen Text, daher spricht Petersen von der textontologischen Instability eines 

Erzahlsystems75 wie dem Wolfschen in unserem Fall. Petersen zufolge wird "[D]das 

LeserbewuBtsein [...] in einen Schwebezustand versetzt, in dem es des Erzahlten nie sicher 

sein kann, also stets zwischen dem Erlebnis fiktionaler Wahrheit und dem ihrer Untergrabung 

hin- und herschwankt."76

Der Schwebezustand, der die asthetische Ganzheit dieses Textes zusammenhalt, wird auf der 

Meta-Ebene der Rezeption, also durch auktoriale Eingriffe herbeigefuhrt, die den Text als 

Fiktion dem Leser zeitweilig verffemden. Fur besonders risikofreudig erachte ich eine 

Unterkategorie der auktorialen Eingriffe, welche die Verffemdung um einen Grad weiter 

treiben als die Aussagen, die den Leser in die Wirklichkeit aussetzen. Es ist im Sinn unserer 

Analyse diese Kategorie von Eingriffen zu differenzieren. Hier soli die Praktik der Erzahlerin, 

die erzahltechnischen Innereien des Textes aufzudecken, zur Rede kommen. Es gibt namlich 

einen unterschiedlichen Verffemdungsgrad zwischen Aussagen, die mit Fiktionalitat spielen 

und den Leser gewaltsam aus dem Fiktionalen ausstoBen, um ihn den Text von auBen sehen 

zu lassen, und Aussagen, die auf technische Beschreibung der Textgestaltung zielen. Fiir das 

Spiel mit Fiktionalitat kann noch die unbegrenzte Freiheit des Genies als Pendant herbemiiht 

werden, was fur die Konferenz der Erzahlerin mit dem Leser iiber erzahltechnische Details 

nicht mehr gilt. Was kann mit der Weitergabe dieser Art von Information an den Leser 

erreicht werden? Zur Einleitung ihrer Wiedergabe der Romanze Christa T.s mit Kostja zum 

Beispiel heiBt es: "Ein romantisches Motiv aus ihren Studententagen [...]" (N 62) Ahnlich 

fiihrt die Erzahlerin die kurze Rivalitatsepisode zwischen Giinter und Kostja ein: "[...] eine 

richtige kleine Geschichte war es, wie ich jetzt merke, mit Einleitung, Hauptteil, Hohepunkt, 

Umschlag und schnellem Abfall, mit Kabale und Liebe [...]" (N 67) Wir erfahren, wenn es der 

Erzahlerin darum geht, Ereignisse zu schildem, die zu einem um Jahre entfemten Zeitpunkt

74 "Der Leser ist [...] dazu genotigt, einerseits mit dem Realbewufitsein, andererseits mit dem 
FiktionalbewuBtsein zu rezipieren."
ebenda, S. 278 - 279
75 J. Petersen, Erzahlsysteme: eine Poetik epischer Texte, a.a.O., S. 113ff.
76 ebenda, S. 32 - 33
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stattfinden, dass sie einen "Szenenwechsel" untemimmt: "Szenenwechsel, Sprung von sieben 

Jahren, die Chronologie stort." (N 109) Die Erzahlung selbst wird als "Bericht" (N 88) 

beschrieben, der je nachdem langer oder kiirzer ausfallen kann. Subversiv hort sich auch die 

Beschreibung der Erzahlerin von ihrem und Christa T.s Weltbild in den 50er und zu Beginn 

der 60er Jahre:

Da kamen wir uns ja noch wie Figuren in einem gut gebauten Stuck vor, dessen Ende 

unfehlbar die Auflosung aller Verwicklungen und aller Konflikte war, so daB jeder 

einzelne unserer Schritte, ob wir ihn von uns taten oder zu ihm gedrangt wurden, 

schlieBlich vom Ende her seine Rechtfertigung finden muBte. Christa T. muB damals 

aus der Hand dieses iiberaus freundlichen, aber recht banalen Stiickeschreibers 

gefallen sein. Sie muB ein ungutes oder auch gar kein ordentliches Ende auf einmal in 

Erwagung gezogen haben, etwas muB sie gereizt haben, gerade solche Schritte 

auszuprobieren, die nirgendshin fuhrten. (N 155)

Der Verffemdungseffekt wird hier durch die Verdopplung im Bewusstsein des Lesers 

erreicht. In einer erinnerten Wirklichkeit haben sich die beiden Figuren ihr Leben nach den 

Funktionsregeln eines fiktionalen Stiicks vorgestellt, zugleich aber sind Christa T. und die 

Erzahlerin Figuren in einem gut gebauten Stuck und scheinen in der Handlungsebene von der 

zeitlich verschobenen Existenz der Reflexionsebene zu ahnen. Das Hinweisen auf den 

erzahltechnischen Apparat des Textes ist im Zusammenhang der Verwicklung Christa T.s in 

ihre Affare mit dem Forster opportun, da der Leser an die Fiktionalitat des Geschehens 

erinnert wird und nicht mit dem Realbewusstsein urteilt. Aber an den meisten Belegstellen im 

Text kann man die Absicht des Verweisens auf Erzahltechnik nicht gleich nachvollziehen. 

Man ist berechtigt zu fragen, was es mit der Weitergabe dieser Art von Detail an den Leser 

auf sich hat. Der Leser, der den Text zum ersten Mai liest, wird temporar durch den Text, wie 

wir sahen, ins Realbewusstsein befordert und nun sogar noch weiter, auf die Meta-Ebene der 

textanalytischen Sprache. Texte, die sich selbst in der Sprache der Kritik betrachten, 

konffontieren den Leser von der ersten Lektiire her mit einer emuchtemden Distanz. Diese 

Distanz ist dem Kritiker gelaufig, nicht aber dem Leser, der sich vom fiktionalen Geschehen 

uberzeugen und einspinnen lassen will. Dadurch, dass der Text gegen die Erwartung des 

Lesers Einzelheiten iiber das technische Funktionieren der Textkonstruktion preisgibt, setzt 

die Erzahlerin im Grunde wiederum auf Fiktionalitat. Wir erfahren emeut von dem Vertrauen 

der Erzahlerin in die Fahigkeit des Textes, alle Verfremdungseffekte aufzuholen und den 

Leser wieder an das Geschehen in der Erzahlung zu fesseln. Der Text wird aber vorher mittels 

Metasprache als Ganzes aus den Angeln gehoben, was eine weitere Spielart seines 

asthetischen Schwebezustandes vorfuhrt.
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Letztendlich ware iiber eine dritte Modalitat von Selbstaufhebung zu sprechen. In diesem Fall 

geht es nicht um eine Selbstaufhebung, die durch auktoriales Zutun geschieht, sondem um 

Teile des Textes, die eine andersartige doppelte Rezeption vom Leser erfordem. Textstellen 

von exzeptionell hoher Motiwerdichtung konnen die Kraft erhalten, den Schwerpunkt des 

Textes auf sich zu verlagem und sogar den Text als Ganzes in den Schatten zu stellen. Es gibt 

im Wofschen Text Partien, die sich als archimedische Punkte beschreiben lassen, insofem sie 

als Teil den Korper des Textes aufzuwiegen scheinen. Am besten passt auf den Kraftakt des 

Teils, aus dem Text herauszugehen, ihm gegeniiberzutreten und einen Gesamteindruck der 

Ganzheit zu widerspiegeln, Derridas Neuformulierung des mise-en-abyme. Derrida bemerkt, 

dass die Einschreibung eines Kreises in einen anderen nicht fahig ist, den Abyssus 

wiederzugeben, denn "In order to be abyssal, the smallest circle must inscribe in itself the
7 7figure of the largest." Wenn das gewohnte Verhaltnis des Teils zum Ganzen auf den Kopf 

gestellt wird, wirft es den Leser aus dem Gleichgewicht, oder es fordert ihn zumindest heraus, 

seine Orientierung im Text zu uberdenken. Es gibt drei Stellen im Text, an denen das Wort 

"Schwebezustand" oder Formulierungen wie "schwebendes Gleichgewicht" und "in

Todesgefahr schweben" zusammenfassend gebraucht werden, als Metapher fur eine

bestimmte Situation oder Atmosphare. Die Beschreibung von Christa T.s Haushaltsfuhrung

als den Haushalt in einem Schwebezustand haltend (N 136) spielt metaphorisch auf die 

hochsinnige doch im Projekt erstarrte Asthetik Christa T.s an; die Erinnerung an einen 

Silvesterabend, als sich unter den Gasten ein "schwebendes Gleichgewicht" (N 162)

einstellte, evoziert die gesamte ungewisse, in Fiktion errungene Freundschaftsbeziehung der 

Erzahlerin zu Christa T. Auch die Metapher in der dritten Belegstelle zieht weite Kreise: "»In 

Todesgefahr schweben« ist ein guter Ausdruck, wirklich kann man sich den Aufenthalt in 

jenem Bereich nur schwebend vorstellen." (N 173), heiBt es von Christa T.s Agonie. 

Tatsachlich bildet der Tod Christa T.s von Anbeginn eine Trennwand, gegen die, wie wir 

bereits feststellten, die Erzahlerin anschreibt. Zugleich ist aber die bestandige 

Vergegenwartigung dieser Trennwand eine Setzung der Erzahlerin. Christa T. wird in jenen 

Bereich, wo man sie sich nur schwebend vorstellen kann, von Anbeginn der Erzahlung 

gestellt. Die Erzahlperspektive sieht es folglich auf einen gewissen Grad von Unscharfe in der 

Darstellung Christa T.s ab.

Immer wieder trifft man im Text auf doppelbodige Aussagen, wie zum Beispiel das 

Dissertationsthema, das Christa T. formuliert: "wie man denn - und ob Iiberhaupt und unter 

welchen Umstanden - in der Kunst sich selbst verwirklichen konne." (N 95) Man erkennt

77 J. Derrida, The Truth in Painting, The University o f Chicago Press, Chicago, 1987, S. 27
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sofort, dass diese Formulierung auch das groBe Thema des Textes umfasst. Auch kurze 

Erorterungspassagen, die den Erzahlvorgang des Gesamttextes zusammenfassen, finden sich 

iiber den Text verstreut.78 Von ungleich doppelbodiger Ausdruckskraft ist die metaphorische
7 0

Konstruktion, die im Folgenden besprochen werden sollen . Es handelt sich um eine 

Episode, die sich iiber mehrere Seiten streckt: der Traum der Erzahlerin, in dem sie Christa T. 

am Schreibtisch erblickt. Dieser Traum spielt sich in der Nacht nach der letzten gemeinsamen 

Silvesterfeier ab, bevor Christa T. mit Leukamie diagnostiziert wird. Das Krafteverhaltnis ist 

scheinbar invertiert; Christa T., die Hauptfigur der Erzahlung, sitzt am Schreibpult und 

schreibt, wahrend die Erzahlerin, die bisher das Sagen hatte, in einem Halbschlaf liegt, aus 

dem sie sich nicht losen kann. Liest man weiter, merkt man, dass es um mehr als eine 

einfache Inversion geht. Der Traum der Erzahlerin symbolisiert das Fiktionalisieren, das 

Gesamtuntemehmen, das sich im Text materialisiert. Und doch wird die Szene nicht von der 

Erzahlerin als Schreiberin behauptet, sondem von der Figur. Der Leser experimentiert durch 

das Hervortreten der Handlungsebene ins Terrain der Reflexionsebene etwas wie Trompe- 

Foeil. Im Traum lasst die Erzahlerin ihren Erinnerungen freien Lauf, so dass sie sich 

sprunghaft zwischen verschiedenen Begegnungen mit Christa T. und anderen Nebenfiguren 

bewegt und dazwischen immer wieder auf das Bild der schreibenden Christa T. neben ihr 

selbst, als Schlafenden, zuruckkommt. Im Traum, Symbol fur das Fiktionalisieren, sind 

plotzlich alle Barrieren gefallen: die Erzahlerin erklart, dass das Geheimnis Christa T.s gar 

kein Geheimnis mehr ist (N 166), sie sieht Christa T. vorbeiziehen "in alien ihren Gestalten" 

(N 167) und begreift den Sinn hinter alien ihren Verwandlungen, es werden Papiere mit 

Aufzeichnungen erwahnt, die im Traum greifbar nahe erscheinen, aus dem Nachlass Christa 

T.s aber spurlos verschwunden sind. Indem verschwundenes Material sowie der prekare und 

unschliissige Zustand der zuriickgebliebenen Schriften eingeklagt wird, ebnet die Erzahlerin 

den Weg fur die Rezeption des Textes, der sich als versuchte Wiederherstellung versteht. 

Dariiber hinaus begriindet dieses Traum-Symbol die Berechtigung der Erzahlerin zum 

Versuch, Leben und Werk von Christa T. 'weiterzufuhren'. Es gibt einen Austausch zwischen 

der Erzahlerin und der Figur, bei dem die Reflexionsebene mit der Handlungsebene eins 

werden. Zu Beginn klagt die Erzahlerin, dass die Traumbilder chaotisch wie ein

78 "Sie finden und noch einmal verlieren, war der gesuchte Punkt des Berichts. Beides wissen, beides annehmen. 
Hingehen, den ersten Satz schreiben: Nachdenken, ihr nach-denken. Dann Satz fiir Satz. Monatelang kein Tag 
ohne sie, bis nur noch ubrigbleibt, sie wieder zu entfemen. Ihren Beistand, dessen man sich gerade versichert 
hat, wieder entziehen. Oder seiner nun erst recht sicher sein." (N 98)
79 Es gibt mehrere Beispiele, die aus Platzgrunden hier nicht besprochen werden konnen. Allen voran, die 
Metapher des Netzes, in dem die Figur Christa T. gefangen werden soil (N 115) und das gleichzeitig keine Falle 
sein darf (N 138). Erwahnenswert ist auch die Aussage Christa T.s, sie hatte in ihrer Vermessenheit geglaubt, 
"Man konnte sich am eigenen Zopf aus dem Sumpf ziehen." (N 72) Diese Fahigkeit nimmt aber der gesamte 
Text fur sich in Anspruch, denn die Metapher Munchhausens versinnbildlicht das Potential des Literarischen, 
ingeniose Losungen in alien Situationen zu finden.
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Erinnerungsstrom auf sie zu kommen: "Ein biBchen mehr Ordnung hatt' ich schon geme, sage 

ich, und ein biBchen mehr Ubersicht." Man kann der Wunsch der Erzahlerin nach Ordnung 

fur die Gestaltung des gesamten Textes gelten lassen. Was darauf folgt, ist der ZusammenstoB 

zweier Erzahlebenen: "Da blickt sie zu mir, der Schlafenden, heriiber, lacht schon wieder, 

sagt aber dann ganz emst. Ich auch." (N 170) Wie zwei perfekt miteinander synchronisierte 

parallele Welten finden das Schreiben der Figur und das Entstehen des Textes der Erzahlerin 

statt. Mehr noch verstandigen sich die beiden auf der gleichen Ebene, was unmoglich ist. Der 

Trompe-rceil-Effekt verstarkt sich. Es wird nahegelegt, dass die Erzahlerin sich mittels 

Fiktion Zugang zu der zeitlosen Dimension verschafft hat, in der Christa T. am Schreibtisch 

sitzend raucht, schreibt und eine traumhafte, nur in halb bewusstem Geisteszustand 

wahmehmbare, Konversation mit der Erzahlerin betreibt. Die Traumepisode endet mit einer 

wirkungsvoll gefuhrten Anapher: es werden die Wiinsche der Erzahlerin vorgefuhrt, denen 

der Text nach MaBgabe seiner fiktionalen Beschaffenheit entgegenzukommen gesucht hat.

Wenn ich sie erfinden miiBte - verandem wiirde ich sie nicht. Ich wiirde sie leben 

lassen, unter uns, [...]. Wiirde sie an dem Schreibpult sitzen lassen, eines Morgens in 

der Dammerung [...]. Wiirde sie die wenigen Blatter vollenden lassen, die sie uns 

hinterlassen wollte und die, wenn nicht alles tauscht, eine Nachricht gewesen waren 

aus dem innersten Innem [...]. Ich, wenn ich uns erfinden diirfte, hatte uns Zeit 

gegeben. (N 171-172)

In dieser Traumepisode gelingt es der Erzahlerin fur einen Augenblick, das Gefuhlszentrum 

der Erzahlung dingfest zu machen. Die Erzahlung beseitigt in diesem Punkt die Distanz 

zwischen der Erzahlerin und der Hauptgestalt, und erftillt sinnbildlich das Anliegen der 

Asthetik, die Christa T. anvisiert hatte. Die fiktive Begegnung der Erzahlerin mit Christa T. 

wird trotz erheblicher Hindemisse, wie der definitiven Unerreichbarkeit Christa T.s und der 

Schwierigkeit, ihren Standpunkt zwischen den Altemativen der Moral und der Asthetik 

nachzuzeichnen, zustande gebracht. Alle gegensatzlichen Elemente der Erzahlung balancieren 

somit letztendlich auf dem Vertrauen der Erzahlerin in den Seinsbereich der Fiktionalitat.
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2. Christa Wolfs Kindheitsmuster

2.1. Die Problematik der Fiktionalitat in Kindheitsmuster

In der Erzahlung Kindheitsmuster reflektiert die Erzahlerin daruber, dass mit dem 

vorliegenden Buch der Ernst ihres Berufslebens beginne, und nicht erst mit dem nachsten.1 

Kann diese Aussage auf Christa Wolf tibertragen werden? Das wiirde bedeuten, dass Wolf in 

Nachdenken iiber Christa T. einen vorlaufig unbekummerten Umgang mit Fiktionalitat 

pflegte, der in Kindheitsmuster von einer "emsteren" Form abgelost werden wird. In der Tat 

trifft es zu, dass die Originalitat der Prosa Kindheitsmuster auf einer Asthetik beruht, die 

einen eigenartigen Umgang mit Fiktionalitat vorfuhrt. Wolf beginnt ihre Arbeit an 

Kindheitsmuster zu Beginn der 70er Jahre, in der Zeit des 'zweiten Aufbruchs' der DDR: die 

Polenreise findet 1971 statt und die eigentliche Niederschrift in den vier Jahren danach, 

gefolgt von der Publikation der Erzahlung in 1976. Politisch stimmt diese Periode mit den 

Anderungen iiberein, die die Ablosung Walter Ulbrichts an der Leitung der SED durch den 

jiingeren Erich Honecker nach sich zog. Honecker untemahm die Fortfuhrung der in den 60er 

Jahren steckengebliebenen Wissenschaftlich-Technischen Revolution und entwarf 1971 einen 

Fiinfjahresplan, der den zuvor dominanten Produktionssozialismus durch Erhohung des 

materiellen Lebensstandards gleichzeitig einen "Konsumsozialismus" werden lie/3. Fur 

Literatur schien 1971 eine Epoche groBerer Freiheit angebrochen zu sein. Honeckers Rede 

zum 4. Plenum des ZK der SED besagte, dass es von der "festen Position des Sozialismus" 

ausgehend weder inhaltliche noch stilistische Tabus geben kann. Hoffnung wurde geschopft 

als 1972 Ulrich Plenzdorfs Die neuen Leiden des jungen W. erschien und spater als 1973 beim 

7. Schriftstellerkongress asthetisch aussichtslose Initiativen wie der Bitterfelder Weg und die 

NOSPL-Doktrin, der zufolge sozialistische Planer und Leiter die positiven Helden der 

Literatur werden sollten, offiziell aufgegeben wurden. Wolf hatte 1968 schlechte 

Erfahrungen mit der Zensur gemacht. Nachdenken iiber Christa T. konnte nach vielen 

Debatten nur in kleiner Auflage gedruckt werden. Es ist plausibel, dass der Stoff fiir 

Kindheitsmuster erst in der scheinbar giinstigeren Periode zu Beginn der Honecker-Ara fur 

eine Erzahlung in Frage kam.

Zugleich darf man nicht iibersehen, dass lange bevor die DDR ihren popularsten Kritiker 

Wolf Biermann 1976 ausburgerte, Druck- und Auffuhrungsverbote weiterhin erlassen

1 C. Wolf, Kindheitsmuster, Deutscher Taschenbuch Verlag, Miinchen, 1993, S. 34 
Weiterhin abgekurzt als K, Seitenangaben in Klammem.
2 W. Emmerich, Kleine Literaturgeschichte der DDR, Kiepenheuer, Leipzig, 1996, S. 243-244
3 ebenda, S. 251
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wurden. Volker Brauns Unvollendeter Geschichte zum Beispiel wurde 1973 die 

Veroffentlichung abgelehnt. Der Text wurde zwei Jahre spater in "Sinn und Form" 

abgedruckt, erschien aber erst 1988 in Buchform. Kritiker haben sich bemiiht, in 

Kindheitsmuster Kritik am repressiven DDR-Staat ausfindig zu machen. Wolfgang Emmerich 

glaubt in Kindheitsmuster, eine Parallele zwischen der NS-Epoche und der DDR erkennen zu 

konnen: die Kritik der Erzahlerin an den faschistischen Verhaltensmustem, "Anpassung, 

Verstellung, Angst", sei zugleich eine "vehemente[] Kritik am Untertanenstaat DDR".4 

Anthony Stephens kommt zu einem ahnlichen Schluss bei seiner Suche nach einer Erklarung 

fur den beispiellosen Gebrauch der Metafiktion im Text:

FaBt man die [...] Erzahlhaltungen zusammen, die [...] verurteilt werden: 

Gleichgiiltigkeit, MiBbrauch der Macht, anmaBende Gerechtigkeitsverteilung, so 

drangt sich uns der SchluB auf, daB die Besorgnis der Erzahlfigur um die eigene 

Erzahlweise doch in erster Linie metaphorisch zu verstehen ist, daB die Anklage gegen 

imaginare Erzahlinstanzen doch die realen Behorden der DDR meint.5 

Der Staat fuhlte sich allerdings nicht betroffen. Wenn Wolf vehemente politische Kritik 

auBert, ist sie vielmehr auf der Seite der DDR.6 Die Erzahlerin in Kindheitsmuster kritisiert 

den Krieg der USA gegen Vietnam oder die Errichtung der Diktatur des Generals Pinochet in 

Chile, beide bevorzugte Zielscheiben des Ostblocks im Kalten Krieg. Auch macht die 

Erzahlerin keine Anstalten, ihre Antipathie gegen die Wohlstandsgesellschaften des Westens 

zu unterdrucken. Man kann Wolfs Text hochstens als Wamung an die SED lesen, die DDR 

nicht in eine Diktatur faschistischen oder stalinistischen Typs ausarten zu lassen.

Sonja Hilzinger deutet es als Kritik aus, wenn in Kindheitsmuster das kollektive 

Selbstverstandnis der DDR in Frage gestellt wird. Die Kritikerin bezieht sich auf die

4 ebenda, S. 322
5 Anthony Stephens, "Vom Nutzen der zeitgenossischen Metafiktion: Christa Wolfs Kindheitsmuster" in R. 
Kloepfer und G. Janetzke-Dillner (Hg.), Erzahlung und Erzahlforschung im 20. Jahrhundert. Tagungsbeitrdge 
eines Symposiums der Alexander von Humboldt-Stiftung Bonn-Bad Godesberg veranstaltet vom 9. bis 14. 
September 1980 in Ludwigsburg, W. Kohlhammer Verlag, Stuttgart, 1981, S. 366-367
Zu einem ahnlichen Schluss kommt Heinz-Dieter Weber: "So bleibt die Frage nach dem Fortwalten 
identitatszerstorender, faschistischer Gewalt in der Wirklichkeit der DDR die angedeutete, aber unubersehbare 
Leerstelle des Romans."
Heinz-Dieter Weber, "»Phantastische Genauigkeit«. Der historische Sinn der Schreibart Christa Wolfs" in W. 
Mauser (Hg.), Erinnerte Zukunft: 11 Studien zum Werk Christa Wolfs, Konigshausen und Neumann, Wurzburg, 
1985, S. 101
6 Gegen den Vorwurf Hans Mayers, dass W olf in "Kindheitsmuster" aus Riicksicht auf die DDR den Stalinismus 
glimpflich behandelt hat, wehrt sich die Autorin in ihrer Rede "Zum 80. Geburtstag von Hans Mayer" (1987): 
"[...] die Problematik des Landes, an dessen Veranderung ich immer noch mitzuwirken hoffte, mul3te ich anders 
akzentuieren als Sie, dem die Moglichkeit einzugreifen entzogen worden war. Da ich zu dieser Entscheidung 
keine Alternative sah, bin ich immer, auch als Autorin, sehr behutsam umgegangen mit alien, selbst 
bescheidenen Anzeichen von schopferischen Veranderungen in der gesellschaftlichen Praxis. (Behutsam, nicht 
unkritisch oder unaufrichtig, das darf ich sagen.)"
Christa Wolf, "Zum 80. Geburtstag von Hans Mayer" in Ansprachen, Luchterhand, Darmstadt, 1988, S. 48
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Auseinandersetzung der Erzahlerin mit der Schuld der deutschen Taterschaft. Diese 

Schuld hatte die DDR bis dahin an die BRD "delegiert", wobei sich die DDR in der Sicherheit 

wog, als Erbin "des proletarisch-revolutionaren Potentials der Weimarer Republik und des
n

antifaschistischen Widerstands" keine Verantwortung ftir die Vergangenheit ubemehmen zu 

miissen. Es trifft zu, dass Wolf mit dieser Erzahlung das kollektive Selbstverstandnis 

herausfordert. Man kann sich den Eindruck jedoch nicht erwehren, dass Wolf die gleiche 

Erzahlung fertiggestellt hatte, wenn der DDR-Staat verantwortungsvoll mit dem Problem der 

Schuld umgegangen ware. Es ist fur Wolf in erster Linie eine personliche Suche nach einer 

Identitat und zugleich nach einer Asthetik, die auf einem moralischen Selbstverstandnis 

beruht. Man muss Wolf umso mehr dafur bewundem, dass sie diese Richtung aus ihrer 

moralischen Sensibilitat heraus einschlug und daraufhin die Richtlinie der SED in Bezug auf 

die Schuld an der nationalsozialistischen Vergangenheit auBer Acht lieB. Die Erzahlerin in 

Kindheitsmuster berichtet von einem Alptraum wahrend der Periode ihrer Arbeit am Text, in 

dem ihr eine "Gruppe grau gekleideter, ganz gleichformig auftretender Manner" erscheint, die 

sie dazu zu uberreden versuchen, statt Kindheitsmuster einen Text zu schreiben, der die 

"»allgemeine Meinung«" jener Manner von den "»Dingen des Lebens«" in den Worten der 

Erzahlerin wiedergeben sollte (K 387). Die Gruppe von Mannem kommt ungebeten, sie 

"verschaffte sich Zutritt" zum Haus der Erzahlerin, und kommt im Auftrag einer hoheren 

Instanz. Man kann unschwer die Manner als Vertreter der Staatsmacht identifizieren, denen es 

zusteht, der (fiktiven) Autorin Vorschriften zu machen. Die Relevanz dieses Alptraums liegt 

auf der Hand: man erkennt die Verzweiflung der Erzahlerin, wenn ihr von AuBen nahegelegt 

wird, was sie zu schreiben hat. Die Arbeit an Kindheitsmuster hat fiir die Erzahlerin 

existentiellen Wert, insofem sie einem existentiellen Bedarf nach Moralitat entspricht.

In Ansatzen kommt die Bemiihung um eine moralische Asthetik auch im Text vor, der im 

vorigen Kapitel besprochen wurde. Die Erzahlung Nachdenken iiber Christa T. thematisiert 

ein Asthetikideal, das Fiktionalbewusstsein und Wirklichkeitsbewusstsein miteinander 

verbindet. Das Resultat dieser Verbindung soli eine Verschmelzung von interesselosem 

Wohlgefallen und von Verantwortungsbewusstsein und moralischer Sensibilitat sein. Doch 

bleibt diese Asthetik im Projekt erstarrt. Es scheint, Christa T. bemuhe sich, Unmogliches zu 

erreichen, denn ihre Mtihe bleibt unproduktiv. Die Protagonistin erlaubt sich keine Distanz 

zur Wirklichkeit und versaumt letztendlich, ihr schriftstellerisches Talent an den Tag zu 

bringen. Erst im Blick auf den Preis, den Christa T. fur den Ehrgeiz bezahlt, asthetisch 

innovative Prosa schreiben zu wollen, kann man das AusmaB des Risikos ins Auge fassen, das

7 S. Hilzinger, Christa Wolf.\ Metzler, Stuttgart, 1986, S, 93
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die Erzahlerin in Kindheitsmuster eingeht. Denn in Kindheitsmuster artikuliert die 

Erzahlerin einen neuen Versuch, Christa T.s Asthetik auf den Punkt zu bringen. In 

Nachdenken iiber Christa T. ist diese Asthetik lediglich als Thema prasent, sie wird als 

Losung fur die moralisch erschutterte Sensibilitat des Autors der Nachkriegszeit nahegelegt. 

Doch ist sie zugleich verschieden von der Asthetik, die vom Standort der Erzahlerin aus die 

Erzahlung beherrscht. Die Erzahlerin in Nachdenken iiber Christa T. arbeitet mit Fiktionalitat, 

um sich in die Gegenwart der verstorbenen Freundin einzufuhlen, sie sich und dem Leser 

zuganglich zu machen. Das Fiktionalbewusstsein hat da positive Bedeutung, insofem es 

Erfahrungen ermoglicht, die in Wirklichkeit unabanderlich oder unwiederbringlich verloren 

sind. Der Kontrast zwischen der Asthetik, die Christa T. interessiert und der Asthetik der 

Erzahlerin konnte nicht scharfer ausfallen: wahrend Christa T. sich in ihrem Projekt festfahrt, 

bringt die Erzahlerin mit augenfalliger Vorliebe fur den Gebrauch von Fiktionalitat die 

Asthetik Christa T.s zur Sprache und stellt einen ausgeglichenen Dialog zwischen den beiden 

Asthetiken her. Dieses Ausgleichselement - die Asthetik der Erzahlerin in Nachdenken iiber 

Christa T. - gibt es in Kindheitsmuster nicht.

Wahrend Nachdenken iiber Christa T. die Schaffenskrise einer fiktiven Autorin der 

Nachkriegszeit behandelt, greift Kindheitsmuster auf die Kindheit und Adoleszenz einer 

Erzahlerin aus derselben Generation zuriick. Die Erzahlerin ermittelt in der Mitschuld am 

Kriegsverbrechen und Zivilisationsbruch des Naziregimes im Fall des Kindes Nelly Jordan, 

dem alter ego der Erzahlerin. In dieser Erzahlung sieht sich der Leser mit einer Erzahlinstanz 

konffontiert, die ihm Fiktionalitat und alle damit verbundenen Erfahrungen, wie 

interesseloses Wohlgefallen und folgen- und verantwortungslose Beteiligung, kurzerhand 

verbietet. Man merkt, dass es die Emsthaftigkeit dieses Themas ist, die das auktoriale Spiel 

mit der Fiktionalitat verdrangt. Die Fiktionalitat selbst wird da als das kleinere Ubel toleriert, 

als ein Effekt, dem sich die Erzahlung nicht entziehen kann, wenn sie iiberhaupt zur Sprache
Q

kommen soil. Die Erzahlerin geht davon aus, dass alle Realitaten, in literarischer Form 

eingebunden, einen Grad an Ertraglichkeit gewinnen, der besonders im Fall ihres Themas im 

Realbewusstsein weder moglich noch wunschenswert ist. Sie kommt auch haufig darauf zu 

sprechen, dass sie Fiktionalitat im Fall dieser Erzahlung unpassend findet. Am deutlichsten 

wehrt sie sich dagegen, als sie iiber ein Telefongesprach berichtet, aus dem Nellys Vater 

erfahrt, wie seine Einheit in seiner Abwesenheit funf polnische Geiseln exekutiert hat. Die 

Erzahlerin unterbricht den Lauf der Erzahlung mit der Begriindung: "Von hier ab verschlagt 

es die Sprache. Es wird nicht erinnert und soli nicht erinnert werden, in welchen Worten, auf
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Grund welcher Fragen Bruno Jordan seiner Frau den Inhalt des Gesprachs mit Leo 

Siegmann mitteilte." (K 229) Die Prozedur, wobei die Erzahlung aufgegeben wird und die 

Erzahlerin sich metafiktional dagegen straubt, mit der Erzahlung ungebrochen 

weiterzufahren, kommt immer wieder vor. Dadurch raumt die Erzahlerin dem 

Realbewusstsein die hohere Priori tat ein. Der Fiktionalitat hingegen wird unterstellt, dass sie 

im Fall der fiktionalisierten Autobiographic moralisches Versagen auf der Seite der 

Protagonistin kaschieren wiirde. Kurzum, es wird unterstellt, dass Fiktionalitat moralisches 

Versagen literarisiert. Die moralische Sensibilitat der Erzahlerin verbietet ihr jedoch 

grundsatzlich an der Realitat von vergangenen Missetaten herumzuriicken.

Dieselbe Sensibilitat bewirkt, dass die Erzahlerin mit sich selbst, als Ressource einer 

autobiographischen Erzahlung, mit auBerster Umsicht umgeht und sich sogar mit Misstrauen 

und Selbstverdacht belastet. Die Erzahlerin befurchtet, dass ihre nationalsozialistisch gepragte 

Kindheit und Jugend Spuren im Charakter der Erwachsenen hinterlassen hat. Damit meint sie 

eine Schwache, sich auf die Seite der Machthaber zu schlagen, um an ihrer Macht teilzuhaben 

und/oder ihrer Politik anzuhangen, ohne sie in Frage zu stellen. Wahrend die Erzahlerin noch 

einmal durchspielt, wie die Interaktion zwischen Nelly und den Autoritaten in ihrer Erziehung 

- Schule und Eltemhaus - verlaufen ist, stellt sie sich jener Zeit gegeniiber und will genau 

beobachten, wie die Ideologic die Bildung ihrer Identitat beeinflusst hat. Der Konflikt, in dem 

die Erzahlerin verstrickt ist, sieht folgendermaBen aus: sie muss den Realitaten, die ihr 

Selbstverstandnis geformt haben, auf den Grund gehen; doch wenn sie dieselben Realitaten 

zur Sprache bringt, werden sie in ihrem Wesen verwandelt: sie werden einem 

Fiktionalisierungsprozess unterzogen.9 Wie die Erzahlerin es ausdruckt: 

"Selbstbezichtigungen und Entschuldigungsversuche halten einander die Waage" (K 256) 

oder, anders formuliert, "[...] die Notwendigkeit, sich auszuliefem, und die Unmoglichkeit, es 

zu tun, [halten] einander die Waage." (K 476) Das ist in diesem Fall besonders 

schwerwiegend, da sich die Erzahlerin auf die dunklere Halfte des Gemuts konzentrieren will, 

auf menschliche Niedertrachtigkeit und auf jene Art von Indolenz und Fahrlassigkeit, die 

katastrophale Folgen nach sich zieht. Es ist offensichtlich, dass da der Effekt der 

Fiktionalisierung dem Instinkt sich zu schonen gelegen kommen konnte.

8 "[...] sprachlos bleiben oder in der dritten Person leben, das scheint zur Wahl zu stehen. Das eine unmoglich, 
unheimlich das andere." (K 9)
9 C. Smith findet, dass die Erzahlerin sich in eine "impossible situation" manovriert: "It is his (the writer's, n.n.) 
duty and aim to examine moral stimuli, and reveal the continuing operation o f memory as a determining factor 
in human behaviour. Yet the tools o f the artist, formal technique and even language itself, appear intrinsically to 
obstruct and even to rule out the possibility o f achieving this."
C. Smith, Tradition, Art and Society: Christa Wolfs Prose, Die Blaue Eule, Essen, 1987, S. 164.

65



Das Interesse der Erzahlerin ist darauf gerichtet, die Fallhohe vom Menschenbild der 

Aufklarung zu ihrem zeitgenossischen Menschenbild im Kontext der deutschen Taterschaft 

auszukundschaften. Die Erzahlung lauft darauf hinaus, dass am Menschenbild des 

Humanismus eine Korrektur anhand der Selbstpriifung und der sich daraus ergebenden 

Selbstverurteilung der Erzahlerin stattzufinden hat. Der Glaube an eine fundamental gute 

Neigung des menschlichen Charakters stellt sich in der Nachkriegszeit als falsch heraus10 und 

die Erzahlerin mochte das Ausmafi ihrer Schuld und besonders ihres Potentials, schuldig zu 

werden, aufdecken. Die Erzahlerin ist aber auch extrem gefahrdet, ein einseitiges Bild von 

sich selbst zu erzeugen. Zwar wird die Wahrheit gesucht, was wirklich in Nellys Kindheit 

geschah. Doch dann nimmt die Erzahlerin von Vomherein an, dass ihr Bewusstsein einerseits 

und andererseits der Fiktionalitatseffekt die am wenigsten ertraglichen und qualenden 

Erinnerungen verdrangen wurde. Diese Annahme fuhrt zu einer Gleichsetzung von Wahrheit 

und dem Alleriibelsten, zu dem Menschen fahig sind. Diese Gleichsetzung ist etwas prekar, 

da bestimmte vom Bewusstsein verdrangte Tatsachen auch nicht die ganze Wahrheit sind. Sie 

sind jedoch fur die Selbstkenntnis unerlasslich, wie die Erzahlerin zu Recht annimmt. Die 

Uberzeugung der Erzahlerin, dass sich die Wahrheit im Verdrangten verbirgt und 

unzuganglich macht, lasst das Erzahlen zu einer Sisyphusarbeit geraten. Erzahltechnisch 

geraten die Erzahlebenen in einem MaB ineinander, das dem Leser neuartig vorkommen 

muss. Aus der Reflexionsebene, der Ebene, die das Entstehen der Erzahlung kommentiert, 

greift die Erzahlerin mit nie da gewesener Haufigkeit in die Handlungsebene ein. Das 

Fortschreiten der Narration auf der Handlungsebene wird immer wieder unterbrochen, damit 

die Erzahlerin die Wahrheit des Erzahlten in Frage stellen kann und den Verdacht nahren 

kann, dass Entsetzlicheres darauf wartet, ans Licht gebracht zu werden. Aus dem asthetischen 

Zustand, in den das Fiktionalbewusstsein den Leser versetzt, sieht sich der Leser auf den 

Boden der Wirklichkeit geholt. Dieses Erzahlverhalten besagt, dass die fiktionalisierte 

Vergangenheit - die Handlungs- oder Nellyebene - nicht auf konventionelle Weise genossen 

werden darf. Der Grund, aus dem der konventionelle Genuss von fiktionaler Prosa als solcher 

untersagt wird, liegt beim gewahlten Thema. Das Angebot dieser Erzahlung fur den Leser 

besteht in der Selbstverdachtigung der Erzahlerin als Mensch, welche die Nellyebene als 

Unterton, als basso continuo, begleitet und auf den Leser iibergeht. Der Schwerpunkt, um den 

sich die Erzahlung sammelt, ist die erhohte moralische Wachsamkeit, die man sich ab 1945 

anerziehen muss.

10 Diese Idee wird von der Erzahlerin deutlich ausformuliert: "Die Alliierten, als ihnen die ersten Nachrichten 
aus den Vemichtungslagem zugeleitet wurden, haben sie nicht veroffentlicht. Grund: Sie konnten nicht an sie 
glauben. Sie wollten sich nicht der Greuelpropaganda schuldig machen. Wir Heutigen trauen Menschen alles zu. 
Wir halten alles fur moglich. Wir wissen Bescheid. Vielleicht ist dies das Wichtigste, was unser Zeitalter von 
den vorangegangenen trennt." (K 309)
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Bald wird die Selbstschutztendenz im Bewusstsein der Erzahlerin, bald wird die Fiktionalitat 

schuldig befunden:

Da, wo die Empfindungen sich bilden, in jener Zone wo sie noch ganz sie selbst, nicht 

mit Worten verquickt sind, dort herrscht in Zukunft nicht Unmittelbarkeit, sondem - 

man scheue das Wort nicht - Berechnung. Und nun, wenn die Worte dazutreten, 

harmlos, unbefangen, ist schon alles vorbei, die Unschuld verloren. Der Schmerz - 

vielleicht vergiBt man ihn jetzt - ist noch zu benennen, zu fuhlen nicht mehr. Dafur, in 

Nachten wie diesen, der Schmerz iiber den verlorenen Schmerz... Zwischen Echos 

leben, zwischen Echos von Echos... (K 350)

Die Erzahlerin versetzt sich in ihre Kindheit zuriick, um sich selbst zur Rede zu stellen, mit 

dem Resultat, dass sie anschliefiend die fiktionalisierte Kindheit »Pseudo« (K 476) nennt. 

AuBer der Unzufriedenheit iiber den Fiktionalitatseffekt ist stets auch der Verdacht der 

Erzahlerin prasent, dass ihre Feigheit es verhindere, die Wahrheit iiber sich selbst zu erfahren 

(K 476). Die Erzahlerin problematisiert, ob es strafbar sei, die Grenzen zwischen wirklichem 

und fiktionalisiertem Geschehen zu verwischen (K 94), und halt sich konsequent daran, diese 

Grenzen dem Leser deutlich zu machen. Mit sich selbst als erzahlender Instanz auf der 

Reflexionsebene geht sie auch streng ins Gericht: "Verfestigung der Personen; das 

Schrumpfen ihrer Moglichkeiten, [...] die sie niemals besessen hatten. Und ausgerechnet eine 

einzige, ausgerechnet Seine Majestat das Ich soli davon unbetroffen bleiben? Verraterisches 

Gefiihl von Unverletzlichkeit; Romangefuhl.” (K 111) Und in Bezug auf den Blick in die 

Vergangenheit: "Objekte, hilflos unter Glas gefangen, ohne Kontakt zu uns [...]. Und wenn du 

dich fragst, ob du es aushieltest, diesen selben Blick ungemildert gegen dich selbst zu 

richten..." (K 237) In dieser Erzahlung gerat die Fiktionalitat in unerhorten Misskredit: von 

Verfalschung (K 94) ist da die Rede, vom Betrugssystem der Erinnerung, die zu Literatur 

verarbeitet wird, von der beschamenden Leichtigkeit, Vergangenheit zu erfinden, statt sich zu 

erinnem (K 197). Fiktionalisieren wird mit romanhaftem Lttgen gleichgesetzt (K 16); an 

anderer Stelle erwahnt die Erzahlerin ihre Bedriickung tiber die Unmoral ihres Berufes (K 

388).

Es gibt noch ein zusatzliches moralisches Bedenken, das das Schreiben an dieser Erzahlung 

fragwurdig erscheinen lasst. Zu den Schonungsmechanismen des Bewusstseins, zur 

unerwiinschten Ertraglichkeit der Erfahrung in fiktionaler Form, kommt noch hinzu, dass die 

Erzahlerin sich selbst gelegentlich durch das Schreiben moralisch geschadigt fuhlt. Der Grund 

dafur ist, dass der Umgang mit Fiktion ihre Fahigkeit, sich dem Leben zu widmen, limitiert.
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"DaB man nicht leben kann, wahrend man Leben beschreibt. DaB man nicht beschreiben 

kann, ohne zu leben." (K 388), heiBt es im Text. Die AuBenseiterposition der Beobachterin 

legt sie auf eine passive Rolle fest, deren Bedingung ist, dass sie sich aus den beobachteten 

Ereignissen heraushalt. Diese Distanz erfullt die Erzahlerin mit Zweifel in Bezug auf die 

moralische Rechtfertigung ihrer schriftstellerischen Tatigkeit. Der Preis fur Distanz (K 485) 

ist eine Beeintrachtigung der Fahigkeit zu leiden (K 451) und die Erzahlerin weiB nicht, wie 

sie aus diesem Dilemma herauskommen soli. Die Prozedur, den fiktionalen Erzahlstrang, die 

Nellyebene, metafiktional, auf der Reflexionsebene zu relativieren, bringt jedenfalls die 

Erzahlerin in den Vordergrund. Die Aufmerksamkeit des Lesers wird so auf die 

Gewissensprozesse der Erzahlerin gelenkt. Dabei verweigert die Erzahlerin nicht nur sich 

selbst jede Befriedigung iiber die asthetische Qualitat des Erzahlten - auch der Leser muss 

sich das gefallen lassen. Von der Erzahlerin erfahren wir, dass jeder Ansatz zu Befriedigung 

in der "Saure der Selbsterkenntnis" (K 485) zersetzt wird. Die Erzahlerin macht viel 

Aufhebens aus dem Abtreten ihres Rechts auf dichterische Lizenz. Sie stellt ihre Abstinenz 

von dichterischer Freiheit geradezu zur Schau. Diese Enthaltsamkeit wird zusammen mit der 

Selbstverurteilung der Erzahlerin, die sich als schuldig uberfuhrt, ins Zentrum der Erzahlung 

geriickt. Die Ubemahme der Autoritat durch das auktoriale Erzahlverhalten mit dem Resultat, 

dass personales Erzahlverhalten - die Nellyebene - in den Schatten gestellt wird, ist eine 

asthetische Innovation. Die Asthetik, die in diesem Text verfolgt wird, soli zu einem spateren 

Zeitpunkt ausfuhrlich besprochen werden.

An dieser Stelle ist es wichtig, darauf hinzuweisen, dass die Erzahlerin in kleinerem MaB ab 

und zu Zugestandnisse an die Fiktionalitat ihres Textes macht. Ahnlich wie die Erzahlerin in 

Nachdenken iiber Christa T., deutet die Erzahlerin hier an, dass der Freiraum, in dem der 

Fiktionalisierungsprozess zustande kommt, brauchbar sein kann, wenn auch nur in 

erzahlpraktischer Sicht.11 Die Erzahlerin erlaubt sich gelegentlich, SpaB an ihrer Arbeit am

11 Die Erzahlerin raumt ein, dass Dokumente den Erzahler nicht uberflussig machen, sondem sogar vom 
Erzahler zu iibertreffen sind (K 93). Sie erkennt auch die Macht des "Unwirklichen, Vorgestellten, Gewtinschten 
iiber die tatsachlichen Dinge des Lebens" (K 81) an. Ein Zugestandnis, das auffalliger als andere die Rolle der 
Fiktionalitat affirmiert, ist folgendes: "[...] denn du bist gehalten, die Fakten zu verwirren, um den Tatsachen 
naherzukommen" (K76). Mit dieser Aussage identifiziert sich die Erzahlerin aus Kindheitsmuster mit der 
Erzahlerin in Nachdenken iiber Christa T., die fur das Gelingen der Erzahlung auf die Macht des Fiktionalen 
setzt. Von der Fiktionalitat erhofft sich diese einen symbolischen Freiraum, in dem sie die Freundschaft mit 
Christa T. fortsetzen kann.
J. Ryan legt die Schlusspassage der Erzahlung (der antizipierte Traum) als Geste der riickhaltlosen Anerkennung 
der Moglichkeiten des Fiktionalen aus. "The fluid transitions; the constantly changing, insubstantial being; and 
the beautiful image represent an ideal o f freedom from the constraints o f  patterns, from the bounds o f the self, 
from the limitations o f language. Here is a positive counterpart to Dali's Persistence o f  Memory, a transposed 
reality that is no longer cold and threatening. The narrator knows that she must accept the firm contours o f  
waking reality; she is even grateful for their existence. But, at the same time, she welcomes the vision o f another 
level o f being"
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Text zu haben. Uber die Wahrscheinlichkeit eines bestimmten Ablaufs wird metafiktional 

reflektiert und die plausibelste - der Erzahlerin gelegenste - Variante wird als Wirklichkeit 

prasentiert: "Du beschlieBt also: Sie durfte als einziges Kind an der Kaffeetafel in Tante 

Liesbeths engem Wohnzimmer Platz nehmen (K 98) Ein Bekannter Nellys, der

Hausarzt ihrer Tante Liesbeth, fahrt am 1. April 1933 mit dem Zug in die Reichshauptstadt, 

wahrend zwei SA-Manner vor seiner Tiir in L. Wache halten, um seine Arbeitspraxis zu 

boykottieren. Die Erzahlerin zieht es vor, ihre Informationslucke mit Daten zu fullen, die dem 

verfolgten Juden in ihrem Text die Menschenwiirde zuriickgeben: sie gleicht diese 

unfreiwillige Reise einem der haufigen Theaterbesuche Dr. Leitners in der Reichshauptstadt 

an und dichtet ihm einen Seelenzustand an, der ihn als Herm seiner Lage zeigt:

Wie du diesen Mann, den du bewuBt niemals gesehen hast, inzwischen zu kennen 

glaubst, hat er, im Zug sitzend, etwas wie ein vertracktes Lacheln aufgebracht bei der 

Vorstellung, daB nun zwei stramme SA-Manner den ganzen Tag lang seine leere 

Wohnung bewachen muBten. (K 105)

Die Erzahlerin hat auch keine Erinnerungen liber das Verhaltnis zwischen Liesbeth Radde 

und Dr. Leitner. Wiederum gibt sie zu, Bilder, die dieses Verhaltnis illustrieren, zu erfinden. 

Im Stadtpark ihrer Heimatstadt sitzend, mutmaBt sie iiber einige altmodisch arglose 

Rendezvous der beiden: "Sitzend auf den immer noch gleichen Planken derselben Bank, auf 

der - das stellst du dir vor - Liesbeth Radde und Dr. Leitner mittags manchmal fur kurze Zeit 

gesessen haben." (K 107) Die Erzahlerin ziert sich offensichtlich nicht, gelegentlich von ihrer 

Erfindungsgabe Gebrauch zu machen. Ahnliche Beispiele kommen vor, wenn sich die 

Erzahlerin einen bestimmten Ausdruck in den Gesichtem der Mitglieder des 

Rotfrontkampferbundes vorstellen will: "(Du siehst ihn [den Ausdruck n.n.], bildest du dir 

ein.)" (K 72) oder wenn sie ein Gesprach rekonstruiert, das wahrscheinlich stattgefunden hat: 

"Vermuteter Dialog zwischen Bruno und Charlotte Jordan am Abend dieses Tages." (K 212) 

Mit auktorialem Augenzwinkem teilt die Erzahlerin dem Leser auch mit, dass es kein 

Leichtes sei, die Begegnung zwischen Charlotte und Bruno zustande kommen zu lassen. Im 

Gegenteil geben die "eiseme[n] Grundsatze" und die vorzeitige Bitterkeit Charlottes der 

Erzahlerin "[E]ein schones Stuck Arbeit" (K115) auf. Dadurch tritt die Erzahlerin einen 

Schritt zuruck von ihrer Reflexionsebene, stellt sich neben den Leser und betrachtet aus dieser

J. Ryan, "The Discontinuous Self: Christa W olfs A Model Childhood" in The Uncompleted Past. Postwar 
German Novels and the Third Reich, Wayne State University Press, Detroit, 1983, S. 148 
In dieser Hinsicht ist Vorsicht geboten. Da dieser antizipierte Taum im Text eigentlich noch aussteht, ist er ein 
Bild des Wunschdenkens der Erzahlerin. Im Sinne der inhaltlichen Konsistenz, kann man argumentieren, dass 
die Erzahlerin es zwar vorzoge, sich dem Bereich des Fiktionalen widmen zu konnen, das aber tatsachlich zum 
Zeitpunkt des Schreibens unmoglich findet.
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metafiktionalen Distanz, wie die Erzahlung vor den Augen der Erzahlerin und den Augen 

des Lesers zugleich entsteht.

Die Erzahlerin erachtet es auch fur notig, dem Leser vorzuzeigen, wie sich die Nellyebene mit 

der Reflexionsebene in ihrem 'wirklichen' Dasein iiberschneidet. Aus diesem Grund sind die 

Reflexionen, die wahrend der Polenreise der Erzahlerin entstehen, interessant. Die Mehrheit

der Kritiker behandeln die Polenreise als dritte Erzahlebene, neben der Reflexions- und der
1 0Nellyebene. Dagegen kann argumentiert werden, dass die Reflexionen der Erzahlerin, die 

von der Polenreise stammen, nicht von denen der Reflexionsebene zu unterscheiden sind und 

dass die Erinnerungen, die wahrend der Polenreise wach werden, wiederum zur Nellyebene 

gehoren. Allerdings entsteht durch die Polenreise teilweise auch etwas wie eine dritte 

Zeitebene. Es geht um Fragmente, die zwischen der erzahlten Zeit und der Erzahlzeit situiert 

sind. Diese Fragmente sind metafiktionale Kommentare, die das Entstehen der Erzahlung auf 

der Reise beschreiben. Zum Beispiel rekonstruiert die Erzahlerin in Gedanken die 

Inneneinrichtung ihres Eltemhauses, wahrend sie das Gebaude von AuBen beobachtet und 

zeigt somit, wie die mentale Herstellung des Textes die Wahmehmung der Wirklichkeit 

doppelt: "Insgeheim arbeitest du, wahrend du scheinbar unbeweglich dastehst, an der 

Zimmereinrichtung der Wohnung im Hochparterre links, von der sich trotz angestrengter 

Konzentration nur eine luckenhafte Vorstellung herstellen will." (K 20-21) Es ist besonders 

wichtig, darauf hinzuweisen, dass diese Erzahlung, die, wie wir sahen, Fiktionalitat 

permanent konterkariert, vom ursprunglichen Impuls her, sich wie eine konventionelle 

Erzahlung verhalt. Fiktionalitat erscheint als ein 'anderes' Bewusstsein, das Besitz iiber die 

Erzahlerin ergreift. Es wird im Text als Halbtraum (K 110), Halbschlummer (K 111), als ein 

Zwischenstadium, das weder Wachen noch Traumen ist (K 275), benannt. In diesem 

speziellen Bewusstseinsstadium entstehen die ersten Elemente der Erzahlung: "Uberzahl der 

Bilder, die teils von auBen hereinsturzen, teils von innen aufsteigen, im Halbtraum." (K 110)

An einer Stelle in Kindheitsmuster lasst die Erzahlerin durchblicken, dass es womoglich doch 

eine moralische Rechtfertigung der Fiktionalitat in ihrem Text geben konnte. Die Erzahlerin 

befmdet sich in einem Bus und beobachtet die Mitfahrer, eine zufallig gebildete 

Gemeinschaft. Da regt sich der Wunsch, als Erzahlerin diese Menschen der Macht des Zufalls

12 Marcel Reich-Ranicki, "Ein trauiger Zettelkasten" (1977) in Entgegnungen. Zur deutschen Literatur der 70er 
Jahre, Deutsche Verlagsanstalt, Stuttgart, 1981, S. 253; Peter J. Graves, "Reckoning with the Past" in Times 
Literary Supplement (07. 04. 1978), S. 396; Karin McPherson, "Christa W olfs Kindheitsmuster" in I. Wallace 
(Hg.), The Writer and Society in the GDR, Hutton Press, Tayport, 1984, S. 109; Christel Zahlmann, 
"Kindheitsmuster: Schreiben an der Grenze des BewuBtseins" in W. Mauser (Hg.), a.a.O., S. 143; S. Hilzinger, 
a.a.O., S. 96
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13auszuspannen, und in ein sinnvolles Gebilde, einen Text, einzubauen: "Als ware es deine

Pflicht, sie, diese drei wenigstens, zusammenzufuhren, dafl sie einander begegnen, die 

zufallig und vielleicht nur dieses eine Mai in einem Bus sitzen, hintereinander, so daJ3 sie sich 

nicht sehen konnen." (K 64) SchlieBlich erhalt die Existenz der Erzahlerin als Schriftstellerin 

ihren Sinn aus dem Umgang mit Fiktionalitat, auch wenn das Verhaltnis zwischen Real- und 

Fiktionalbewusstsein im Fall dieser Erzahlung herausgefordert wird. Das Schreiben an dieser 

Erzahlung bildet im Alltag der Erzahlerin "vom wirklichen Leben das Wirklichste" (K 362). 

Die Aussagen, die Fiktionalitat bejahen, sind aber in der Minderheit. Ihre Funktion ist es, die 

prononciert negative Wertung des Fiktionalen stellenweise differenziert darzustellen.14 Der 

Konvergenzpunkt der Erzahlebenen bleibt der Ort, an dem ein moralisch sensibilisiertes 

Gewissen sich selbst schuldbewusst pruft.

Es stellt sich nun die Frage nach den Vorfallen, die das Gewissen der Erzahlerin belasten und 

auch danach, wie sich die Figuren auf der Nellyebene schuldig gemacht haben. Fur Lenka, die 

Tochter der Erzahlerin, ist die Erklarung von Fehlem das Gleiche wie Entschuldigung dafur 

zu verlangen (K 56). Der Ausfuhrlichkeit halber, erklart die Erzahlerin den Kontext und 

bringt gelegentlich sogar eine Analyse der Umstande an, die moralischen Versagen den Weg 

ebneten. Das trifft fur das Eintreten Bruno Jordans in die NSDAP oder fur den Enthusiasmus 

Nellys fur den »Dienst« in der Hitler-Jugend zu. Bruno Jordans Eintritt geschieht aus 

Griinden der Sicherheit, er will sich und seine Familie in Schutz bringen, indem er sich zur 

Mehrheit gesellt. Der Vater versteht, dass die Ablehnung der Mitgliedschaft Folgen gehabt 

hatte und sieht keinen Ausweg (K 60). Nellys Verbindung zur Hitler-Jugend hat weniger mit 

Herdentrieb zu tun. Die Mutter verhalt sich gegeniiber dieser Organisation misstrauisch und 

missbilligend, wie gegeniiber alien Bereichen, die ihrer Kontrolle entgehen. Das tragt dazu 

bei, dass die heranwachsende Tochter die Hitler-Jugend als Lebensbereich entdeckt, der von 

den Eltem unabhangig ist: "Dort, wo Micky mit ihnen sang und spielte und marschierte und 

Gelandespiele machte - da gab es etwas, was die Mutter ihr nicht geben konnte und was sie 

nun mal nicht missen mochte [...]" (K 243). Das unkritische Annehmen einer Lebenssphare, 

die andere Werte als das Eltemhaus propagiert, ist ein typischer Akt der Selbstbehauptung

13 B. Schuler bemerkt, dass Anonymitat in Wolfs Text als entmenschlichende Kraft verstanden wird. Demnach 
soli Schreiben als Akt der Humanitat wirken: "Der Autor deutet nicht nur das Verhalten der Menschen, er 
verleiht ihnen damit auch Bedeutung und bewahrt sie auf diese Weise vor dem Schicksal der Anonymitat [...]"
B. Schuler, Phantastische Authentizitat: Wirklichkeit im Werk Christa Wolfs, Lang Verlag, Frankfurt am Main & 
Bern & New York, 1988, S. 170
14 A. Firsching weist darauf hin, dass der Standpunkt der Erzahlerin gegeniiber der Fiktionalitat im Grande 
ambivalent bleibt: "Einerseits verarteilt sie ihr Schreiben, das in einer Beobachterrolle verharrt, andererseits 
glaubt sie an die Wirkung von Literatur und empfindet das Schreiben als Pflicht."
A. Firsching, Kontinuitat und Wandel im Werk von Christa Wolf, Konigshausen & Neumann, Wurzburg, 1996, 
S. 99
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durch Rebellion im Teenageralter. Das Erklaren von mildemden Umstanden kommt 

in dieser Erzahlung jedoch eher ausnahmsweise vor.

In uberwiegendem MaB sind die Figuren der Erzahlung von schwerer moralischer Schuld 

belastet. Im Fall Nellys, zum Beispiel, lasst die Erzahlerin eine imaginare Konfrontation 

zwischen Nelly und einem "Judenjungen" durchspielen. Nelly stellt sich in erlebter Rede vor, 

wie sie vergeblich versucht, patriotisch zu handeln - den Jungen zu hassen und am Mobbing 

teilzunehmen (K 174). Nelly kann sich nicht einmal in Gedanken dazu bringen, das 

"Richtige" zu tun, doch rehabilitiert sie das nicht. Was Nelly rehabilitiert hatte, ware ein 

Zweifel an der Moral gewesen, die das Qualen eines anderen Menschen gutheiBt. Nelly 

empfindet die Nazigesinnung - hier gegeniiber den Juden - nicht als unannehmbar und hat 

keine groBen Bedenken, in gewaltverherrlichende antisemitische Gesange einzustimmen (K 

177). In diesem Sinn ware noch die Episode zu nennen, in der Nelly und ihre Mitschulerinnen 

beim Kartoffellesen zusammen mit ukrainischen Fremdarbeiterinnen Mittagspause machen. 

Auch da drangen sich Nelly keine Gedanken - in diesem konkreten Fall iiber den Unterschied 

zwischen der Suppe, die ihr zusteht, und der Suppe der Ukrainerinnen - auf. (K 317-318) 

Nachdem die zwolfjahrige Nelly Fuhrerinnenanwarterin wird, wachst mit vergroBerter 

Beteiligung auch die Wirkung des Systems auf das Kind: "GewiB gab es

Aufhahmezeremonien, gewiB strengere Regeln, die man einzuhalten hatte, um sich in den 

Pflichten eines kunftigen Vorbildes zu iiben. Ganz sicher ist Nelly alles andere als unberiihrt 

davon geblieben." (K 278) Dass Nelly das Wertsystem der Erwachsenen nicht hinterfragt, ist 

im Text ebenso wenig entschuldbar, wie die Schuld der Erwachsenen. Im Verhaltnis zu der 

Kapazitat der Erwachsenen schuldig zu werden, sind die von ihnen begangenen Vergehen 

auch groBer. Da ware Nellys Onkel Emil Dunst, der eine Bonbonfabrik von einem Juden 

namens Geminder zum Spottpreis kauft (K 125). Wenn eine ukrainische Fremdarbeiterin in 

ihrer Baracke ein Kind gebart, wird Charlotte um Hilfe gebeten, und sie spendiert "ein paar 

Fetzen WeiBzeug und Windeln und alte Flanelltucher" (K 91). Dabei sorgt sie, dass ihre Hilfe 

anonym bleibt, damit sich keine Konsequenzen fur sie ergeben. Der Text impliziert, dass das 

Selbstverstandnis Charlottes als Deutsche hatte erschuttert werden sollen. Sie befindet sich 

unter der Autoritat von Behorden, die einer gebarenden Frau nicht nur jede Hilfe verweigem, 

sondem auch eventuelle Heifer bedrohen, so dass die Ukrainerin heimlich das Mindestnotige 

von einer wildfremden Deutschen erbetteln muss. Auch Geriichte, dass Russen im 

Mannerlager "wie die Fliegen" (K 91) sterben, gelangen in den Jordanschen Haushalt. Die 

Schuld der Erwachsenen liegt in ihrer Leichtfertigkeit, sich mit dem Stand der Dinge
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abzufinden. Das bedeutet, sich gegen innere Proteste taub zu stellen und weiterzuleben, als 

ware nichts Einschneidendes geschehen.

Die Skepsis der Erzahlerin geht bis zur Herausforderung der Unschuld, die gewohnlich dem 

Kindheitsalter gutgeschrieben wird. Nellys Kindheitssiinden werden aufgerollt und gemustert: 

ihre Hartherzigkeit gegeniiber Christel Jugow, einem Nachbarskind, das sich irritierend an 

Nelly klammert, von Nelly aber nicht gemocht wird (K 79); ihre Grausamkeit gegeniiber dem 

Bruder, dem sie boswillig den Arm ausrenkt (K 29); kindliches Experimentieren mit Macht 

beim Puppenspiel "Die Verstellten", bei dem die Puppen fantasievoll gefoltert werden; Nellys 

kaltbliitige Ltigen in der Schule (K 150) die riickwirkend ihr Gewissen vor ihr selbst 

verfremden, so dass Nelly am 10. November 1938, nach der »Kristallnacht«, die abgebrannte 

Synagoge mit Gefuhlen zur Kenntnis nimmt, die sie nicht registriert, da sie verboten sind. Das 

Kind ist iiber die sinnlose Zerstorung traurig, jedoch: "Sie wuBte [...] nicht, daB es Trauer war, 

was sie empfand, weil sie es nicht wissen sollte. Sie hatte langst angefangen, ihre wahren 

Gefiihle vor sich selbst zu leugnen." (K 205) Das Insistieren der Erzahlerin, dass es fur diese 

Erzahlung relevant sei, die Missetaten der kleinen Nelly in aller Ausfiihrlichkeit auszulegen, 

kann ratselhaft wirken. Was haben Nellys Machtexperimente mit dem Pakt der Erwachsenen, 

Hitlers Regime mehr oder weniger zu untersttitzen, zu tun? Offenbar fiihrt die Erzahlerin die 

Entmythisierung des Glaubens an das Gute im Menschen mit einer Entmythisierung des 

Glaubens an die Unschuld des Menschen im Kindesalter fort. Die Erklarung fur diese 

Bemiihung um absolute Griindlichkeit hangt mit dem Wunsch nach Unschuld zusammen, der 

den Mechanismus der Erzahlung in Gang setzt.

Man konnte jedoch auch argumentieren, dass der Text haufig Begebenheiten wiedergibt, in 

denen Nelly und ihre Familie sich in ihrer politischen Umwelt frappierend 'normal' verhalten. 

Da ware Charlottes Augenblick von Klarsicht in Bezug auf Hitlers Machtergreifung zu 

erwahnen. Wenn am 17. Marz 1933 die Fahnen der Kommunistischen Partei zeremoniell 

verbrannt werden sollen, erklart Charlotte: "Alles ist verkehrt!" (K 71). In Bezug auf den 

Wortschatz der Propaganda der Nazis erfahren wir, dass Charlotte ein Wort wie "artffemd" 

selbst "nie und nimmer" verwendet hatte (K 80). Herr Warsinski, Nellys Lehrer, lehrt im 

Religionsunterricht, dass das Hassen von Juden eine christliche Tugend sei, worauf Charlotte 

ihrer Entriistung Luft macht: "Ist es nicht hanebiichen, was der den Kindem in Religion 

erzahlt?" (K 166). Den Tod der geistig behinderten Tante Jette durch das 

Euthanasieprogramm nimmt Charlotte mit Gefuhlen von Bestiirzung, Unglauben und Furcht 

wahr. (K 253). Auch in uneigenniitziger Sache kann Charlotte vemiinftig urteilen. Wenn

73



Nelly vom Lazarettsingen bei den Kriegsverwundeten heimkehrt, begriiBt 

Charlotte sie mit der stockniichtemen Frage: "Wer gibt den armen Ludem ihre heilen 

Knochen zuriick?" (K 310). Aber im Allgemeinen versteht man Charlottes halsbrecherische 

Stellungnahmen als privaten Ingrimm: "Den Krieg haben wir verloren, das sieht doch ein 

Blinder mit dem Kriickstock" (K 212) im Jahr 1944 und vorher "Ich scheiB auf euren Fiihrer" 

(K 213), wenn zu Beginn des Kriegs, 1939, Bruno Jordan an die Front eingezogen wird. 

Charlotte erscheint im Lauf des Textes als eine zunehmend aggressive Person. Sie ist wiitend, 

weil ihre Chance fur gesellschaftlichen Aufstieg sinkt. Sie muss wahrscheinlich den Verlust 

ihres florierenden Geschafts in Kauf nehmen, vielleicht sogar personliche Verluste. Charlotte 

hat einen ausgepragten Beschutzerinstinkt und fuhlt sich daher darin vollig iiberfordert, ihre 

Kinder zu beschtitzen und ihre Familie zusammenzuhalten. Sie sieht ihre Plane von Machten 

durchkreuzt, gegen die sie sich nicht wehren kann: "Da rackert man sich ab und macht und 

tut, und dann kommt wieder Krieg und schlagt alles in Klump." (K 145)

Auch Bruno Jordan bekommt mehrere humane Momente im Text zugeteilt. Seine Reaktion 

auf das schon erwahnte Telefongesprach mit Leo Siegmann, bei dem er von der Exekution 

der polnischen Geiseln erfahrt, bezeugt seine Besturzung: der Vater verfarbt sich aschgrau im 

Gesicht, er wankt und sagt schlieBlich: "So etwas ist nichts fur mich." (K 230) Wir erfahren 

auch, dass er, wenn er fur die Bewachung von franzosischen Gefangenen verantwortlich 

gemacht wird, seinen Posten diskret freigiebig verwaltet.

Da haben sie den Bock zum Gartner gemacht, sagt er. Einer, der selbst mal 

Gefangener war, kann ja Gefangene nicht schikanieren, sagt er. Er kann doch den 

Franzosen die kleinen Ofchen nicht verbieten, auf denen sie sich abends heimlich 

etwas brutzeln. Er kann auch keine strenge Leibeskontrolle durchfuhren [...]. Obwohl 

er jedes Versteck eines Gefangenen aus dem Effeff kenne. Aber er wisse eben auch, 

was einem Gefangenen eine Scheibe Brot ist oder gar ein Stuckchen Fleisch. (K 354) 

Es ist einem der franzosischen Gefangenen zu verdanken, dass Bruno Jordan seine 

Gefangennahme durch die sowjetische Armee iiberlebt. Als die Russen unerwartet in das Dorf 

mit Brunos Einheit vorstoBen, reiBt ihm der Gefangene geistesgegenwartig die 

Unteroffizierabzeichen ab und lasst es spater auch nicht zu, dass Bruno erschossen wird: er 

stellt sich vor Bruno und sagt: "Nicht! [...] Guter Mann!" (K 391). Jedoch lasst die Erzahlerin 

Bruno Jordan nicht als Held aus dem Text hervorgehen. Was den eigentlich sympathischen 

Vater als schuldig uberfuhrt, ist seine Einstellung zu seinem eigenen Leiden in sowjetischer 

Gefangenschaft. Dazu haben wir seine AuBerung: "Was haben die mit uns gemacht." (K 56). 

Diese rhetorische Frage, welche die Vergehen der Sowjets an ihm als Deutschen ins
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Unermessliche projiziert, zeugt von mangelhaftem Feingefuhl. Denn Bruno Jordan 

hatte zu dem Zeitpunkt dieser Aussage bedenken miissen, dass das Lager, in dem er gefangen 

gehalten wurde, etwas grundsatzlich Anderes war, als die Vemichtungslager im 

Hitlerdeutschland. Sein Schicksal war ein vergleichsweise mildes; niemand hatte darauf 

hinaus geplant, sein ganzes Volk einschlieBlich ihn personlich zu toten. Der Text arbeitet 

subtil diesen Gedanken heraus.

Wir sehen zu Beginn der Erzahlung, dass die Jordans sich nicht dagegen auflehnen, wenn 

Bekannte verfolgt werden, weil sie Juden sind. Sie werden es wahrscheinlich ungerecht 

gefunden haben, aber sie tun, als wurde es sie nicht weiter angehen. Der Grund fur diese 

Zuriickhaltung ist Angst, den Platz in der Gesellschaft zu verlieren. Wenn die Erzahlerin 

dafur Verstandnis aufbringen kann, so will sie doch nicht einsehen, wieso die Eltem nicht 

auch zugleich befurchten, dass sie sich den Verfolgten gegeniiber schuldig machen. Denn 

wenn sie akzeptieren, dass fur diese Leute andere Gesetze als fur sie selbst als Deutsche 

gelten, fiihren sie dadurch die Diskriminierungspolitik gegen die Juden weiter. Die Erzahlerin 

geht nicht so weit, zu verlangen, dass die Jordans den Preis fur Unschuld hatten bezahlen 

sollen. Sie unterstellt nicht, dass sie Heimatlosigkeit, Mittellosigkeit, vielleicht auch 

politische Verfolgung oder gar die Todesstrafe auf sich hatten nehmen sollen, um unschuldig 

zu bleiben. Die Anklage der Erzahlerin betrifft das Gewissen der Eltem. Sie begreifen nicht, 

dass sie sich schuldig machen und kommen nicht auf die Idee, dass es vorzuziehen ware, die 

Verbindung zu Deutschland abzubrechen. Die Erzahlerin ist nicht dariiber bitter, dass der 

Preis fur Unschuld den Eltem zu hoch war, sondem dass er vorher noch gar nicht erwagt 

wurde.

Der Mangel an innerem Widerstand wird auch bei Nelly beanstandet. Zu Beginn der 

Erzahlung zweifelt man noch fiber die gewahlte Erzahlperspektive: eine Erzahlung iiber 

Mitschuld an der deutschen Taterschaft soli aus der Perspektive einer Protagonistin entstehen, 

die zu jung war, um schuldig oder unschuldig zu handeln. Die Erzahlerin hatte zum Thema 

Schuld nach dem Kindheitsmuster und der Personlichkeitsstruktur eines der allbekannten 

Verbrecher, eines Heydrich oder Eichmann zum Beispiel, forschen konnen. Man erkennt 

jedoch, dass die durchhaltend emiichtemde, unterschwellig zivilisationskritische 

Erzahlhaltung alien Gestalten gegeniiber, es plausibel macht, ein Kind aus der 

Taterperspektive erzahlen zu lassen. Zur Feststellung der Eltem iiber die Ausweglosigkeit 

ihrer Lage nach dem Wahlerfolg der NSDAP am 13. November 1933, "Die hatten jetzt alles 

in der Hand.", setzt die Erzahlerin hinzu: "(Wer sind wir, in solche Satze, wenn wir sie
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zitieren, Ironie zu legen, Abneigung, Hohn?)" (K 54). Obwohl Nelly zu dem Zeitpunkt erst 

sechs Jahre alt war, lehnt die Erzahlerin es ab, sie fur unschuldig auszugeben. Sie sieht keine 

Berechtigung dafur, zwischen Nellys innerer Verfassung und dem moralischen Versagen ihrer 

Eltem zu unterscheiden. Der Gmnd fur diese Strenge ist, dass Nelly nach MaB ihres 

Weltverstandnisses und Anstands, die Welt der Erwachsenen nicht in Frage gestellt hat. Nelly 

hat die Moralitat ihrer Lebensfuhrung nicht bezweifelt. Und doch gibt es eine Ambivalenz der 

Erzahlerin in Bezug auf Nelly, die stellenweise durchscheint. Man konnte von einer 

zwiespaltigen Perspektive sprechen, denn einerseits wird Nellys Unbekummertheit permanent 

veriibelt, andererseits ist da unverkennbar auch Emotionalitat, wenn nicht gleich Ruhrung, 

vorhanden.

Die Sympathie der Erzahlerin bewirkt, dass sie sorgfaltig jede Distanziemng des Kindes von 

der Gehimwasche, die ihr in der Schule verabreicht wird, aufwertet. Bei einer 

Flaggenehrungszeremonie begegnen wir einer Nelly, die sich langweilt, statt ergriffen zu sein: 

sie lasst sich von einem Loch in ihrem Handschuh ablenken, von dem Unterrock des 

Jungmadels, das zur Fahne tritt und schlieBlich vom Muskelkrampf in ihrem rechten Arm, der 

zum Hitlergruss gestreckt sein muss (K 129). Ihrem Lehrer ist Nelly verdachtig. Er 

beanstandet an ihr eine gewisse Selbstandigkeit, die sie davon abhalt, ruckhaltlos in ihren 

Pflichten als "deutsches Madel" aufzugehen. "Manchmal denkt Nelly, er merkt, daB sie etwas 

von ihm weiB." (K 131) Darunter konnen wir verstehen, dass Nelly ihrem Lehrer nicht alles 

abkauft Er wiedemm traut ihr nicht liber den Weg. Bei einer Sonnenwendfeier der Hitler- 

Jugend bietet Nelly kein erffeuliches Bild: sie, die sonst nie weint, weint vor Miidigkeit, "weil 

»das alles zu viel fur sie war«" (K 169). Das Kind friert, und wird in die warme Jacke ihrer 

Mutter "gewickelt". Sie fuhlt sich offensichtlich Kraften ausgesetzt, die ihr weh tun und sie 

dem Schutz der Mutter zutreiben. Dieser primitive Schutz ist freilich eine Scheinlosung, denn 

das Kind kann nicht ins Alter des Kleinkinds regredieren, als eventuelle bedrohende Krafte an 

der schiitzenden Prasenz der Mutter abprallten. Nelly fuhlt sich auch bedroht, wenn sie den 

Jubel im Radio hort, nachdem Goebbels den Anschluss Osterreichs bekannt gemacht hat. 

Nelly kann den Jubel von einem "Geheul" nicht mehr unterscheiden, "als stieBe eine 

Naturgewalt ihn hervor". Darauf gerat Nelly in Panik, zittert und bricht in SchweiB aus. 

"[D]as Madel dreht mir ja durch", meint Charlotte (K 210). AuBer dem Gefuhl der 

Bedrohung, gibt es auch eine bestimmte Art von Verlegenheit, die Nelly nicht loswerden 

kann:

Weil immer wieder diese Verlegenheit in ihr aufkam, bei alien moglichen

Gelegenheiten, die die anderen gar nicht als Prufung erkannten, und weil diese
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Verlegenheit und die Selbstuberwindung, die sie immer wieder

aufzubringen hatte, ihre Schwache aufdeckte und die ungeheure Strecke anzeigte, die 

sie noch zuruckzulegen hatte, ehe sie der Mensch war, den Micky aus ihr machen 

wollte. (K 243)

Julia Strauch, eine spatere Lehrerin Nellys, um deren Freundschaft Nelly sich bemuht, aufiert 

sich in typisch faschistischer Manier verachtlich gegen alles vermeintlich Schwachliche, das 

Weibliche mitgerechnet. Nelly jedoch halt sich heraus: "Julia haBte es, eine Frau zu sein. 

Nelly, das muBte sie sich schlieBlich zugeben, war auch davon weit entfemt." (K 285) Durch 

eben diese Entfemung vom verlangten Betragen hat sich die Humanitat des Kindes bewahrt. 

Es ist ihr Versagen gegeniiber nationalsozialistischen Werten, das sich riickwirkend als 

bescheidener Erfolg herausstellt. Der innere Abstand Nellys und ihre Abweichungen von der 

politischen Richtlinie werden oft erwahnt. Was die Abweichungen betrifft, waren da Nellys 

Unfahigkeit, Juden zu hassen, zu erwahnen (K 167), ihr Mitleid mit den Rabbinem, die 

Schriften aus der abgebrannten Synagoge zu retten versuchen (K 206-207), und ihr 

ausdriicklicher Mangel an Abneigung gegeniiber dem vermutlich jiidischen Studienrat 

Lehmann, der Nelly Nachhilfeunterricht gibt (K 305).

Insgesamt gelingt es der Erzahlerin, die Argumentationsschwere der Episoden, welche die 

Humanitat Nellys dokumentieren, als vollig nichtig darzustellen. Obwohl Nelly sich in 

bestimmten Situationen anstandig verhalt, geht die Erzahlerin dariiber hinweg, als miissten 

diese Episoden zwar der Fairness halber erzahlt werden, vom Ansatz her aber als wirkungslos 

zu verstehen sind. Die Erzahlerin kommt immer wieder darauf zuriick, dass ausschlieBlich das 

Erleben von Schuld auf der Reflektionsebene von Wert ist. Schuld wird da sowohl auf die 

Vergangenheit, als auch in zivilisationskritischer Farbung auf die Gegenwart bezogen. Die 

Erzahlerin ftigt sich wiederholt den Schock der Realisierung der Mitschuld an 'Auschwitz' zu. 

Der Gedanke ist ihr unertraglich, doch bringt sie ihn freiwillig immer wieder ins Bewusstsein, 

geradezu so, als konnte der anhaltende Schockzustand sie in moralische Rekonvaleszenz 

befordem. "Weil es namlich unertraglich ist, bei dem Wort »Auschwitz« das kleine Wort 

»ich« mitdenken zu miissen: »Ich« im Konjunktiv Imperfekt: Ich hatte. Ich konnte. Ich wurde. 

Getan haben. Gehorcht haben." (K 295) Ihre Beschaftigung mit dem Massenverbrechen der 

Nazis, genauer ihre Lektiire der Aufzeichnungen von Rudolf HoB, dem ersten Kommandanten 

von Auschwitz, stiirzt die Erzahlerin in Verzweiflung. An dieser Belegstelle kann man 

erkennen, dass die Erzahlerin eine Art psychologische Selbstmutilation betreibt. Sie liest 

dieses Buch heimlich, wahrend eines Kuraufenthalts, bei dem sie sich allem Anschein nach
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von einem Nervenzusammenbruch erholen soil.15 Man kann erschlieBen, dass die 

nervliche Fragilitat der Erzahlerin durch die Beschaftigung mit traumatischen Inhalten 

wahrend der Arbeit an dieser Erzahlung verursacht wurde. Die Erzahlerin zieht es jedoch vor, 

bei einem konventionellen Kuraufenthalt, der ihre Nerven heilen soli, ihr Gewissen zu 

kurieren, indem sie sich mit Hilfe der gewahlten Lekture weitere Schmerzen zufugt:

[...] gewisse Traume, nach denen an Schlaf nicht mehr zu denken ist; plotzliche, 

unvorhersehbare Verwandlungen harmloser Szenen ins Grauenhafte (wenn, ein 

Beispiel zu nennen, in der Schlange der vor der Kiichenklappe Wartenden die 

Redewendung »bis zur Vergasung« fiel); der emeut aufkommende Zwang, Personal 

und Belegschaft des Krankenhauses nach dem Gesichtspunkt ihrer Verwendbarkeit als 

Komplicen bei Massenverbrechen einzuteilen: ein Begriff, der ja  nicht nur das 

Verbrechen an Massen, sondem auch das massenhafte Auftreten von Tatem und Mit- 

Tatem bezeichnet. (K 306-307)

Der zuvor erwahnte Wunsch der Erzahlerin nach Unschuld wird nie deutlich artikuliert, doch 

wird er indirekt mitgeteilt. Die Erzahlung ware ohne ihn unverstandlich. Wir erfahren, wenn 

Nelly von Gewissensbissen geplagt wird, weil sie ihrem Bruder den Arm ausgerenkt hat, wie 

unertraglich Nelly die Erfahrung ihrer Schuld ist. Die AuBerung des Kindes Nelly, dass "es 

nicht ertragen konnte, sein Lebtag lang schuldig zu sein" (K 29), ist unmissverstandlich als 

metafiktionaler Wink der Erzahlerin zu verstehen. Denn ebensowenig wie Nelly kann die 

Erzahlerin sich mit der Last ihrer Schuld abfmden. Was die Erzahlerin in Bezug auf die 

Vergangenheit erreichen will, scheint eine Art von Erlosung zu sein: "Wenn nicht 

ungeschoren, wenn nicht mit heiler Haut, so doch uberhaupt, irgendwie aus dieser Sache 

herauskommen." (K 492) Wenn im Text iiber die Vergeltung von Unrecht die Rede ist, wird 

der Leser darin eingeweiht, wie viel die Erzahlerin bereit ist, sich ihre Unschuld kosten zu 

lassen. Das geschieht am deutlichsten in der folgenden Situation: die Erzahlerin beschlieBt, 

Charlotte Jordan, die Muttergestalt, ohne verwandtschaftliche Riicksichtsnahme in der 

Erzahlung darzustellen und zieht sich einen Alptraum zu, in dem ihr die "Schreibhand" unter 

ortlicher Betaubung "kunstvoll wegoperiert wird" (K 42). Von Interesse ist, dass die 

Erzahlerin in diese Amputation einwilligt und sich bereit gibt, mit dem Instrument der 

Misshandlung, der eigenen Hand, zu bezahlen und eine bleibende Behinderung 

davonzutragen. Der Wunsch nach Vergeltung, also nach der Wiedererlangung von Unschuld, 

ist groBer, als der Wunsch nach physischer Gesundheit und Wohlbefinden. Eine Parallelstelle 

zur Traumepisode, in der die Erzahlerin sich die Schreibhand abnehmen lasst, ruckt die

15 "ein[...] Kuraufenthalt[...] mit Diatvorschriften, langen Spaziergangen, sportlichen Ubungen, Saunabadem [...]
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Traumepisode eindeutig in die Nahe des Themas der Taterschaft der Deutschen. Die 

Erzahlerin verbindet die Erinnerung an den Synagogenbrand in der "Kristallnacht", vom 9. 

zum 10. November 1938, mit der Erinnerung an den Brand, den Nellys kleiner Bruder unter 

dem Rohrsessel in der Kinderstube anfacht. Der Junge bewaltigt die Schuld an der 

Brandstiftung, indem er am nachsten Tag die Hand auf die heiBe Kochplatte des Herds legt: 

"An alien vier Fingerkuppen kann er Blasen vorweisen. An der Hand, die den Brand legte." 

(K 208) Der Gedanke, dass Verletzungen in Kauf genommen werden mussen, um Schuld zu 

vergelten, klingt schon in der Uberleitung zu den beiden Branden auf. Die Erzahlerin 

reflektiert iiber das Aufdecken der Schuld und zugleich iiber die Wirkung dieses Prozesses 

auf ihre Asthetik, und bringt da das Bild der Hand ein:

Mit »kundiger Hand«, dachtest du ironisch, die sich nicht fiirchten diirfte, Schmerz 

zuzufugen, wohl aber, es iiberflussigerweise zu tun. Und daB nicht nur diese Hand, 

daB auch die Person, der sie angehort, aus der Schutzfarbe werde heraustreten miissen 

und sichtbar sein. (K 203)

Analog kann das Problem des "chronischen Hangs zum schlechten Gewissen" (K 407) der 

Erzahlerin gedeutet werden. Die Erzahlerin ist iiberzeugt, dass ihr Gewissen in der 

faschistischen Lebenswelt ihrer Kindheit versagt hat. Damit ein Ausgleich erzielt werden 

kann, neigt die Erzahlerin nun unermudlich zum Vergegenwartigen ihrer Schuld als Mitglied 

der Tatergesellschaft. Gutes Gewissen wird freiwillig fur schlechtes Gewissen eingetauscht. 

Nelly hatte ein gutes Gewissen, wenn sie ein schlechtes hatte haben sollen - die Erzahlerin 

wiederum weigert sich in Zeiten, da es keinen Grund mehr fur schlechtes Gewissen gibt, die 

Entlastung von Schuld anzunehmen. Sie lasst ihr Gewissen in Zeiten des Friedens die Qualen 

nachholen,16 die es im Krieg hatte durchmachen sollen. Metaphorisch gesprochen, macht sie

und Massagen." (K 306).
16 Die Erzahlerin unterlasst es nicht, alte Wunden zu offhen, indem sie Vergangenes von einem Standpunkt 
durchdenkt, von dem es falschlicherweise noch veranderbar erscheint. Wie Abraham mit Gott iiber das 
Schicksal von Sodom und Gomorrha verhandelt, so iiberlegt die Erzahlerin, was es gebraucht hatte, um, in 
diesem Fall, die zeremonielle Verbrennung der Fahnen der Kommunistischen Partei wieder gutzumachen: 
"Wieviel Prozent der Bevolkerung von L. (48 000 Einwohner) haben an jenem Abend [...] geweint? Miifiige 
Frage, da es niemals eine MeBlatte geben wird, an der sich ablesen lieBe, wie viele aus einer 
Bevolkerungsgruppe weinen mussen, um das Gelachter der iibrigen - der iiberwaltigenden Mehrheit - ungiiltig 
zu machen. Fiinf Prozent? Drei Komma acht? Oder reicht eine einzige Familie aus, eine ganze Stadt zu retten? 
Fiinf Gerechte auf Fiinfzigtausend?" (K 73-74). Eine andere aussichtlose Situation ergibt sich, wenn die 
Erzahlerin in ihrer Vorstellung annimmt, dass sie Kenntnis von den Verbrechen der Nazis hatte: "Auf einmal 
wirst du wissen, dass man wuBte. Auf einmal wird die Wand zu einem der gut versiegelten Hohlraume des 
Gedachtnisses einbrechen." (K 92) Im Text gibt es eine in metaphorischer Ausdrucksweise gehaltene 
Einschatzung des Schadens, den die Erzahlerin an ihrer Vergangenheit genommen hat: "Dein fliichtiges 
Bedauem iiber zu friih erzwungene und nun fortschreitende Versteifungen, Schlackeablagerungen in den 
Muskelpartien, Abfalle heifier und kalter Kriege, an denen man nicht ungestraft teilnimmt, aus denen man nicht 
ungezeichnet hervorgeht [...]." (K226)
Kritiker haben die Intensitat der Selbstbezichtigung der Erzahlerin unterschiedlich aufgenommen. Wolfgang 
Emmerich identifiziert "das Preiswiirdige" des Buches in der Riicksichtslosigkeit des "vor Verletzungen ihrer 
(der Erzahlerin, n.n.) selbst nicht zuriickschreckende[n] Versuchfs]", den Faschismus aus der Perspektive ihrer 
Kindheit prasent zu machen. Peter J. Graves befindet in einem zehn Jahre spater erschienenen Artikel, dass
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sich seelisch zur Invaliden. Man sollte auch in Betracht ziehen, dass es im Traum ihre 

Schreibhand ist, um deren Preis die Schuld gegeniiber der Mutter eingelost wird. Man kann 

demzufolge Beeintrachtigungen ihrer beruflichen Fahigkeit von ihrer Belastung mit 

schlechtem Gewissen erwarten. Der bekummerte, wenn nicht sogar gestorte, Umgang mit 

Fiktionalitat gehort dazu. Das Bild, das die Beziehung der Erzahlerin zu ihrer Erzahlung 

zusammenfasst, ist eine Metapher von metafiktionaler Ausdruckskraft: "Mit angezogener 

Bremse fahren. Schadigt den Motor." (K 442). Sie erscheint im Bericht von einem Traum, in 

dem die Erzahlerin eine Lesung halten will. Das Publikum ist eine "wohlgesinnte Menge" (K 

441) und die Erzahlerin wurde geme aus ihrem Text vorlesen konnen, was jedoch unmoglich 

ist, da er in Polnisch geschrieben ist. Die Frustrierung im Traum entsteht aus der Erkenntnis 

der Erzahlerin, dass sie ihr Buch nicht in der Sprache der unschuldigen Nation verfassen 

kann, sondem in der Sprache der Tatemation schreiben muss: "Das dicke Buch, [...] [d]as du 

willst und zugleich nicht wollen kannst." (K 442) Die lapidar formulierte Metapher "Mit 

angezogener Bremse fahren. Schadigt den Motor." (K 442) lasst mehrere Interpretationen zu. 

Die Belastung mit Schuld kann schadigend auf die Psyche der Erzahlerin wirken. Ebenso 

kann das aus dieser Belastung resultierende permanente Unterminieren der Fiktionalitat die 

Erzahlung beschadigen.

Damit wird dem Leser gezeigt, wie die Erzahlerin es versteht, mit der Vergangenheit 

fertigzuwerden. Die Erzahlerin zwingt den Leser, der auf konventionelle Weise in die 

entgegengesetzte Richtung strebt, also mit dem Fiktionalbewusstsein in der erzahlten Zeit 

aufgehen will, immer wieder ins Prasens der Erzahlzeit und somit ins Realbewusstsein 

zuruck. Der Leser muss sich anstrengen, gleichzeitig mit dem Fiktional- und mit dem 

Realbewusstsein zu rezipieren. In einem geringeren MaB ist jede Rezeption in diesem Sinn 

doppelt, da man jederzeit das Bewusstsein vom Realen im Hinterkopf hat, wenn man liest. Im 

Text Wolfs wird das Realbewusstsein verscharft prasent gemacht: es drangt sich auf und 

gewinnt Oberhand iiber das fiktionale Geschehen. Die Geschehnisse in der erzahlten Zeit 

kommen eher als Daten vor, mit deren Verarbeitung die Erzahlerin sich besseren Zugang zu 

sich selbst verschaffen will. Dadurch nimmt die Untersuchung, die von der Erzahlerin gegen 

sich selbst gefiihrt wird, den Mittelpunkt ein. Unter dem Vorwand dieser Vorliebe fur das

"Christa W olfs work is marked more and more by what can seem on occasions an almost intimidating moral 
earnestness. She certainly asks nothing o f others that she is not prepared to undertake herself, but how far the 
ordinary reader is capable o f following her in such a ruthless dissection o f personal subjectivity must remain 
uncertain."
Wolfgang Emmerich, "Der Kampf um die Erinnerung. Laudatio auf Christa W olf anlafilich der Verleihung des 
Bremer Literaturpreises 1977" in K. Sauer (Hg.), Christa Wolf. Materialienbuch, Luchterhand, Darmstadt und 
Neuwied, 1979, S. 113
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Wechseln ins Realbewusstsein steckt ein indirekter Appell an das

Verantwortungsbewusstsein des Lesers, zu den Gewissensprozessen der Erzahlerin Stellung 

zu nehmen. Was sich dem Leser folglich durch die Vorfuhrung der Gewissensprozesse der 

Erzahlerin mitteilt, ist erstens ein Gefuhl, dass er sich selbst mit dem Thema Mitschuld an der 

deutschen Taterschaft befassen muss und zweitens die Einsicht, dass er sich auf eine Art und 

Weise damit befassen muss, die moglicherweise die Umstellung seines Weltbilds abverlangen 

wird.17 Zu diesem Schluss bringt die Erzahlerin ihre Leserschaft allem voran durch ihr 

Verhaltnis zur Fiktionalitat. Und dieses Verhaltnis driickt sich darin aus, dass der Leser 

systematisch davon abgehalten wird, sich mit dem Fiktionalbewusstsein in die Erzahlung zu 

vertiefen.

2.2. Die Fiktionalisierung traumatischer Inhalte in Jurek Beckers Jakob der Ltigner und 

Virginia Woolfs Mrs Dalloway

Mit der Privilegierung des Realbewusstseins iiber dem Fiktionalbewusstsein dringt die 

Erzahlung in asthetisches Neuland vor. Wenn der Gegenstand der Erzahlung an sich 

schmerzhafte Erfahrungen in Aussicht stellt, erwartet man von der Literatur, dass die 

Erzahlweise sich kunstfertig iiber den Gegenstand erhebt und ihn phasenweise vergessen 

macht. Jiirgen Petersen argumentiert, dass, selbst wenn in Literatur von Themen gesprochen 

wird, die hoffnungsloses Leiden behandeln, deren Literarisierung sie jedoch wiederum lesbar, 

und daher im intellektuellen Bereich des Fiktionalbewusstseins ertraglich macht. Petersen 

zufolge gelingt es der asthetischen Form, in der deprimierende Inhalte ausgedriickt werden, 

sich gegen jene Inhalte zu behaupten, so dass der Leser Wohlgefallen erfahrt, obwohl die 

gleichen Themen in seinem Realbewusstsein Betriibtheit verursachen wiirden. Petersen 

kommt zu einem Resultat, dem meiner Meinung nach zuzustimmen ist:

Tritt denn [...] der asthetische Zustand, tritt das interesselose Wohlgefallen, tritt der 

mit dem Erlebnis des Schonen verbundene Gliickszustand auch dann ein, wenn von 

Greueln, von Verbrechen, von Mord und Totschlag, Betrug und Verrat, von Elend und 

Hunger im poetischen Text geredet wird, wenn die Niederungen der Welt, die 

Aussichtslosigkeit des Daseins, die Nichtigkeit des Lebens zur poetischen Darstellung 

kommen? - Die Antwort mufi lauten: Wenn die poetische Darstellung solcher

Peter J. Graves, "Christa W olf and the Concept o f Morality" in I.K.J. Williams (Hg.), GDR: Individual and 
Society, Ealing College o f Higher Education, Division o f German Studies, London, 1987, S. 119
17 Neil Jackson und Barbara Saunders beurteilen in diesem Sinn, dass "the breakdown o f  W olfs own authorial 
personality into three parts (Nelly, narrator and author) is the most far-reaching demonstration that until her 
contemporaries confront their own past experiences they will continue to live with damaged psyches in a state o f  
self-alienation."
Neil Jackson und Barbara Saunders, "Christa W olfs Kindheitsmuster. An East German Experiment In Political 
Autobiography" in German Life and Letters, 4 (1980), S. 321
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Schrecklichkeiten das interesselose Wohlgefallen weckt, dann lost sie auch die 

geschilderten Glucksgefuhle aus, und in diesem Fall gehoren auch zu diesem Text die 

Utopie und der Perspektivismus in Hinsicht auf den Gewinn eines harmonischen 

Zustands im realen Leben. Denn fur den, dessen asthetisches Urteil iiber Paul Celans 

'Todesfuge' mit ihrer streng strukturierten Darstellung des KZ-Grauens positiv ist, der 

George Orwells 'Nineteen Eighty-Four' fur ein gelungenes Kunstwerk halt und Samuel 

Becketts 'En attendant Godot' nicht nur trotz, sondem gerade auch wegen der 

symmetrisch dargestellten Sinn- und Aussichtslosigkeit des Daseins 'schon' findet, 

stellt sich die Harmonie der Einzelheiten, die funktionale Vielheit der Elemente in 

einer einheitlichen Ganzheit sprachsinnlich dar und mithin jene Stimmigkeit, die alles 

Gesagte mit jenem unvergleichlichen Nachdruck versieht, der in dem der Kunst sich 

offnenden Rezipienten eine kaum iiberbietbare Ergriffenheit auslost. Freilich ist die 

Harmonie keineswegs ein Mittel der Verharmlosung des Dargestellten, keine 

asthetische Verschleierung des Schreckens und der Grausamkeiten. Denn die 

Stimmigkeit [...] lost nicht nur die Utopie genannte Hoffnung auf den harmonischen 

Zustand menschlicher Existenz aus, sondem lost ihn auf der Gmndlage des 

Kunstwerks, damit auch als Gegensatz zu dem im Text dargestellten Entsetzen aus. 

[...] Celans 'Todesfuge' kann eine solche utopische Hoffnung natiirlich ebenfalls nur 

auf der Gmndlage der asthetisch inszenierten Einheitlichkeit und Harmonie wecken; 

aber hier handelt es sich um eine Hoffnung, die in striktem Gegensatz zu dem 

Dargestellten steht. Die Utopie des Kunstwerks verdankt sich dessen asthetischer 

Eigenschaft, vorausgesetzt sie wird als schon empfunden; sie verdankt sich hingegen 

nicht dem Inhalt. Das zeigt zugleich, da/3 nicht etwa die Bearbeitung des Hafilichen, 

die Presentation des Schrecklichen oder die Darstellung des Abgriindigen die Kunst 

haBlich macht und ihres utopischen Charakters entkleidet, sondem allein die 

asthetische Qualitat, die Auslosung eines interesselosen Miflfallens oder einer 

asthetischen Gleichgiiltigkeit.18

Im Fall von Kindheitsmuster furchtet die Erzahlerin nicht etwa, dass die Inhalte, die sie 

behandeln will, von noch grauenhafterer Natur als alles bis dahin Gedruckte seien. Es geht 

um den gleichen Inhalt, mit dem Celans Todesfuge arbeitet. Doch anders als Celans lyrisches 

Medium kann die Erzahlerin sich nicht in die Perspektive der Opfer einfuhlen. Da sie sich an 

der Taterschaft der deutschen Gesellschaft mitschuldig fuhlt, verzichtet sie auf das 

Bemfsprivileg, sich im Rahmen der Fiktionalitat frei zu bewegen, und lehnt es ab, von der

18 J. Petersen, Fiktionalitat und Asthetik: eine Philosophie der Dichtung, E. Schmidt, Berlin, 1996, S. 251
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Perspektive eines Unschuldigen zu erzahlen. Aus der Taterperspektive wiederum wird es 

fur sie unmoglich, die Geschehnisse auf eine Art darzustellen, die sie im Nachhinein 

ertraglich, das heiBt fiktional durchgeformt und zum Lesergenuss aufbereitet, erscheinen 

lassen. Dieser Effekt brachte die Erzahlerin um die Glaubwiirdigkeit ihres moralischen 

Standpunkts, denn entweder will sie ihre Mitschuld aufdecken oder sie will sie in der 

Symbolwelt eines fiktionalen Konstrukts relativieren und also verschleiem. In dieser Hinsicht 

unterscheidet sich Kindheitsmuster von den meisten Erzahlsystemen. Es empfiehlt sich, im 

folgenden den Unterschied zwischen einer aus der Perspektive des Taters erzahlten Prosa und 

anderen Erzahlungen, die aus einer schuldfreien Perspektive erzahlt werden, zu untersuchen. 

Wir werden sehen, dass der auBergewohnliche Umgang mit Fiktionalitat in der Prosa Wolfs 

auf der neuartigen Taterperspektive der Mitschuldigen an der Kriegsschuld Deutschlands 

beruht. Zum Vergleich mochte ich Texte heranziehen, anhand derer ein Kontrast zwischen 

der Rolle der Fiktionalitat bei Wolf und bei anderen Autoren entstehen soli: die Prosa, Jakob 

derLiigner, von Jurek Becker und die Erzahlung Virginia Woolfs, Mrs Dalloway.

Vorher noch einige Worte zu einem anderen Autor, der, wie Becker auch, einer der 

Uberlebenden der Konzentrationslager, in Primo Levis Fall Auschwitz, ist. Levis I f  This Is A 

Man dokumentiert die Erfahrung des KZs, indem diese Prosa noch weniger Zugestandnisse 

als Wolfs Kindheitsmuster an die Fiktionalitat macht. Wolf kann keinen Anspruch darauf 

erheben, mit ihrer Erzahlung der Wahrheit nahegekommen zu sein; obwohl sie die 

Taterperspektive freiwillig adoptiert, muss sie als Redefuhrerin befurchten, dass alle Effekte 

der Textgestaltung und der Gesamteffekt der Fiktionalitat auf eine unverdient gtinstige 

Belichtung der Erzahlinstanz zusammenlaufen. Sie muss befurchten, dass die Selbstanklage 

unfreiwillig in Richtung ihres Gegenteils, einer Verteidigungsrede, abschweift. Der Text 

Levis dagegen wird als Wahrheit verstanden. Die prazise Beschreibung des Lebens des KZ- 

Haftlings aus der Perspektive des Augenzeugen gibt die Gewissheit an den Leser weiter, dass 

alles an diesem Text wahr ist. Wie Levi selbst behauptet: "It seems to me unnecessary to add 

that none of the facts are invented."19 Im Vergleich zu Levis nicht-fiktionalem Text, scheint 

Wolfs Gebrauch von Fiktionalitat fast nachsichtig.

Es wurde auch behauptet, dass die Haltung der Erzahlerin zur Wahrheit ihren moralischen 

Standpunkt fragwiirdig erscheinen lasst.20 Aufgrund der Dementis, "Alle Figuren in diesem 

Buch sind Erfindungen der Erzahlerin. Keine ist identisch mit einer lebenden oder toten

19 P. Levi, I f  This Is A Man, Abacus, London, 1994, S. 16
20 Gail Gilliland, "Self and Other: Christa W olfs Patterns o f  Childhood and Primo Levi's Se Questo E Un Uomo 
as Dialogic Texts" in Comparative Literature Studies, 29 (1992) 2, S. 183-209
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Person. Ebensowenig decken sich beschriebene Episoden mit tatsachlichen 

Vorgangen." und der Aussage im Text, der zufolge die Vergangenheit objektiv unmoglich zu 

beschreiben sei (K 209), kommt Gail Gilliland in ihrer vergleichenden Studie zum Schluss:

Thus Wolf may in spite of her worst fears be echoing in her denial of'facts' what is in 

fact a fundamentally Nietzschean idea, and an idea which would become a very 'Third 

Reichean' one at that - the denial of the individual and the denial of the possibility that 

the individual can find 'facts', or truth.21 

Was hier iibersehen wird, ist die Bedruckung und Verzweiflung der Erzahlerin, die ihre 

Unfahigkeit, die Wahrheit zu schreiben, begleitet. Anders als Nietzsche halt Wolf die 

Unverfiigbarkeit der Fakten fur eine Schwache. Der Verlust von Fakten und der Verdacht der 

Unzuverlassigkeit, der sich gegen die erinnerten Fakten richtet, sind Unfalle, verursacht durch 

die anhaltende Schockwirkung der Annahme einer unerhort gewaltigen Schuld. Die 

Erzahlerin bezeichnet ihre Behinderung als "Wunde [d]es eigenen Unrechts" (K 219). Diese 

Schwierigkeit kennt Levi nicht; er war auf der Seite der Haftlinge, wahrend die Erzahlerin in 

Kindheitsmuster sich zur Seite der Tater rechnet. Fiktionalitat erscheint in diesem Kontext als 

Notlosung. Wenn die Vergangenheit der Erzahlerin fiktionalisiert wird, kann sie 

Informationslucken und Vergessenes, verloren gegangene Bestandteile des Lebens, erfinden, 

so lange sie im Sinn der Erzahlung wahrscheinlich und mit alien Daten vereinbar sind. Es ist 

ein vorhersehbares Ergebnis, wenn man eine Erzahlerin, die sich selbst als Mitschuldige 

iiberfuhrt, im Kontrast zu einem Uberlebenden von Auschwitz schuldig befindet. Mit dieser 

Argumentationslinie kommt man nicht weit. Es gibt tatsachlich eine unuberbruckbare 

Differenz zwischen dem epischen Medium bei Levi und Wolfs Erzahlerin. Trotzdem findet 

Wolf den richtigen Ton, indem sie die Empfindungen des KZ-Uberlebenden ihre eigenen 

macht und gegen sich kehrt: "[...] die Vorstellungskraft, sonst nicht faul, schreckt vor dem 

Ansinnen zuriick, die Rolle der Opfer zu ubemehmen. Fur immer sind die Betroffenen von 

den Nichtbetroffenen durch eine uniiberschreitbare Grenze getrennt." (K 298) Sie bringt sich 

in Ubereinstimmung mit dem Uberlebenden, indem sie die Empfindungen des Uberlebenden 

fur die Tater verinnerlicht und dann auch die psychologischen Kosten fur das Austragen 

dieser Empfindungen aufbringt.

Levis Sprache besteht darauf, dass bestimmte Teile der Erfahrung des Lagers unaussprechlich 

sind. Die Inhumanitat der Deutschen ist bei Levi nicht mit Worten zu begreifen und soli auch 

gar nicht sprachlich zuganglich gemacht werden. Die Schranken, die Levi zwischen seinem

21 ebenda, S. 187-188
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epischen Medium und den Deutschen errichtet, bewirken, dass Deutsche in Levis 

Text nur aus der Perspektive des Berichters wahrgenommen werden:

To destroy a man is difficult, almost as difficult as to create one: it has not been easy, 

nor quick, but you Germans have succeeded.22 [...]

If I spoke German better I could try to explain all this to Frau Meyer; but she would 

certainly not understand, or if she was so good and intelligent as to understand, she 

would be unable to bear my proximity, and would flee from me, as one flees from 

contact with an incurable invalid, or from a man condemned to death.23 

Solange es unzuganglich ist, scheint das epische Medium das Inhumane von sich abhalten zu 

konnen. Der Autor lasst sich nicht darauf ein, mittels der Fiktionalitat den Deutschen den 

Status von Gestalten mit eigenen Stimmen in seinem Text zu geben. Fiktionalitat kommt fur 

den Zeugenbericht Levis nicht in Betracht. Und doch schreibt Levi Prosa liber Auschwitz, 

obwohl er die Sichtweise der Deutschen von Vomherein ausschlieBt oder jedenfalls vor deren 

Verbalisierung zuruckscheut. Jurek Beckers Prosa Jakob der Liigner ftihrt einen sehr 

unterschiedlichen Umgang mit Fiktionalitat vor. Becker, wie Levi, ist auch ein Uberlebender 

von KZs, in seinem Fall von Ravensbruck und Sachsenhausen. Und Becker schreibt auch, wie 

Levi, aus der Sichtweise des Uberlebenden. Doch zum Unterschied zu Levi lasst Beckers 

Erzahler auch deutsche Bewacher zur Sprache kommen.24 Dabei kommen sie nicht als das 

Inhumane schlechthin weg, sondem als mehr oder weniger gemeine Ubeltater. Der Erzahler 

mimt sogar voriibergehend die Ausdrucksweise der Deutschen. Im folgenden Beispiel 

versucht der Erzahler zu begreifen, wieso den Juden im Ghetto auBer Wertgegenstanden und 

Rundfunkgeraten, dem Halten von Tieren, von Zier- und Nutzpflanzen, schlieBlich auch 

Baume verboten werden:

Fur alles habe ich Verstandnis, ich meine, theoretisch kann ich es begreifen, ihr seid 

Juden, ihr seid weniger als ein Dreck, was braucht ihr Ringe, und wozu miiBt ihr euch 

nach acht auf der StraBe rumtreiben? Wir haben das und das mit euch vor und wollen 

es so und so machen. Dafur habe ich Verstandnis. Ich weine daruber, ich wurde 

Hardtloff den Hals umdrehen, wenn ich konnte, [...] doch es geht in meinen Kopf. 

Aber warum verbieten sie uns die Baume?

Und doch kann man aus dieser Passage, die fur Levi undenkbar ware, herauslesen, wie der 

Erzahler, ahnlich Levis epischem Medium, vor der Benennung seiner Erfahrung stockt und

22 P. Levi, a.a.O., S. 156
23 ebenda, S. 150
24 Dazu muss hervorgehoben werden, dass Becker das Leben der Juden aus einem fiktiven Ghetto beschreibt 
und nicht auf seine personliche Erfahrung in Ravensbruck und Sachsenhausen zuriickgreift.
25 J. Becker, Jakob der Liigner, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 2000, S. 11 
Weiterhin abgekiirzt als J, Seitenangaben in Klammem.
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die Rede davor abbricht. Diese Aposiopese kommt mehrmals vor: in einer wortlichen 

Formulierung, zum Beispiel wenn Jakob das Revier der Wachhabenden betritt und die 

Redeweise der Beamten vom Revier persifliert: "Was willst du, eine Auskunft? Habt ihr das 

gehort, er will eine Auskunft! Wir haben das und das mit ihm vor, und da kommt er hier 

einfach rein und will eine Auskunft!" (J 15); oder als Subjektsatz umschrieben: "Wir konnen 

nicht tun, was wir wollen, denn sie machen mit uns, was sie wollen." (J 55) oder noch 

weniger direkt, als Adaptation eines geflugelten Wortes: "Bleibt eigentlich nur Verhaftung 

von der StraBe weg, warum ist schleierhaft, denn Fajngold ist immer ein anstelliger und 

gesetzesfiirchtiger Mensch gewesen, aber man kennt ja den Spruch, wo ein Wille ist, da ist 

auch ein Weg." (J 179) Dem Gebrauch der Aposiopese kann man entnehmen, dass Beckers 

Erfahrung mit der Inhumanitat der Deutschen ebenso intensiv wie die Erfahrung Levis ist. 

Zum Unterschied zu Levi, schreibt Becker jedoch keinen Tatsachenbericht iiber das Lager, 

sondem verlagert den Fokus ins Innenleben der Gefangenen des Ghettos. Becker interessiert 

sich in Jakob der Ltigner fur die Gedankenfreiheit und insbesondere fur die diirfligen 

asthetischen Erfahrungen, die im Ghetto gemacht werden konnten.

Jakob, die Titelgestalt, hort zufallig auf dem Revier der Lagerleitung eine Nachricht im 

Radio, der zufolge die Truppen der Roten Armee nur funfhundert Kilometer von dem Ghetto 

entfemt an dem Tag gekampft hatten. Er kann jedoch niemandem anvertrauen, dass er auf 

dem Revier war und mit dem Leben davongekommen ist, ohne fortan als Verrater zu gelten. 

Andererseits sieht er sich unfahig, die Nachricht von der nun moglich scheinenden Rettung 

fur sich zu behalten. Jakob liigt, er habe ein Radio, und er liigt weiter, wenn er von alien 

Bekannten nach Neuigkeiten bedrangt wird. Es ist Jakobs Lugen zu verdanken, dass die 

Ghettobewohner Hoffnung schopfen und ihr Leben im Ghetto besser verkraften. Die Aussicht 

auf Befreiung, die besonders von Jakobs erfundenen Nachrichten herbeigebracht wird, ist 

zwar fiktiv, hat aber trotzdem die Macht, Menschen geistig in Schwung zu bringen, 

Lebensqualitat in ihr Innenleben einzuschmuggeln. Der zweifelhafte Heroismus der 

Titelgestalt wurde mitunter als Provokation aufgefasst. Ist es moralisch zu rechtfertigen, 

wenn jemand Fiktionen verbreitet, um die Gemeinde um ihn uberlebensfahig zu machen?

Becker nimmt als Produzent von fiktionaler Prosa das Fiktionalbewusstsein unter die Lupe. 

Fur Becker ist das Verweilen in diesem Sprachregister eine elementare geistige Fakultat, ein 

geistiger Freiraum, der anders als die Utensilien, von denen andere Kiinste abhangen, den 

Ghettobewohnem nicht vorenthalten werden kann. Der Text bringt nicht unbekannte Ideen

26 D. Rock, Jurek Becker: A Jew Who Became A German?, Berg, Oxford und New York, 2000, S. 35-36
86



auf den Plan; seine Originalitat besteht hauptsachlich darin, hervorzuheben, wie eng 

das fiktionale Sprachregister mit dem sprachlichen Register des Alltags verbunden ist. 

Dariiber hinaus deutet Becker es als potentiell befreienden Akt aus, ins Fiktionalbewusstsein 

hinfiberzuwechseln. In einem Ghetto, in dem der Besitz von Wertgegenstanden jeder Art, von 

Gegenstanden, die Zerstreuung und asthetisches Wohlgefallen bereiten, verboten ist, bleibt 

das Fiktionale der letzte Ausweg. Da sie alleine dasteht, sieht man in aller Deutlichkeit, wie 

die Fahigkeit, im Fiktionalbewusstsein nach asthetischen Spielregeln zu wirken und 

asthetischem Wohlgefallen in den Genuss zu kommen, eine restorative Funktion hat. Der Sinn 

flir Souveranitat und Freiheit wird in den Ghettobewohnem durch die asthetische Erfahrung 

wieder wach. Inwiefem trifft es aber zu, dass Jakobs Liigen asthetische Erfahrungen auslosen, 

wenn doch die Ghettobewohner seine Erfmdungen fur bare Miinze nehmen? Wenn man die 

Verbreitung der Geriichte beobachtet, fallt auf, dass es den Ghettobewohnem um mehr als die 

Kommunikation von Nachrichten geht. Der Gedanke an eine bevorstehende Befreiung setzt 

intensive Emotionen ffei. Die Ghettobewohner bringen folglich ihre Hoffnungen und 

Wfinsche in die Weitergabe der Information mit ein und verfalschen die Geriichte ihrerseits. 

In der Umwelt des Ghettos lasst sich die Nachricht von der Befreiung nicht exakt mitteilen; 

sie kommt mit der Lust, zu erzahlen und Gam zu spinnen, in Beriihrung und wird in 

Anekdoten aufbereitet. Im Unterschied zur Mitteilung von Information handelt es sich da um 

asthetische Erfahrungen. Beckers Verteidigung der Liigengeschichten schlieBt sich somit an 

seine Wut iiber das Vorenthalten von Baumen an. Es geht in beiden Fallen um dasselbe Recht 

des Menschen, sich fur die Dauer seines Lebens mit Schonheit zu umgeben.

Der Erzahler bringt den hohen Stellenwert der Fiktionalitat im Alltag der Ghettobewohner in 

folgender Belegstelle zum Vorschein. Mischa, der erste Mensch, dem Jakob die 

Radionachricht mitteilt, will nun diese Nachricht an die Familie seiner Freundin, Rosa 

Frankfurter, weitererzahlen. Er weiB, dass Rosas Vater, ein ehemaliger Schauspieler, gut 

erzahlte Anekdoten mit uberraschenden Wendungen und Pointen besonders gem hat. Mischa 

ratselt eine Weile lang, wie er die Nachricht vom Vormarsch der Russen am besten zur 

Geltung bringen kann und fasst einen gewitzten Plan. Die Konversation hatte mit Klagen fiber 

die Unzurechnungsfahigkeit eines bekannten Ehepaars begonnen, die ein Kind auf die Welt 

des Ghettos gebracht hatten. Auf diesem Hintergrund halt Mischa nun um Rosas Hand an, als 

"eine kleine Pointe extra fur Frankfurter" (J 53). Wie erwartet, braust der Vater auf, der 

Wunsch ist zu diesem Zeitpunkt unerhort, wahrenddessen Mischa sich vor lauter Vorfreude 

fiber die Pointe, die er im Schilde ftihrt, kaum beherrschen kann. Er lauert gespannt darauf, 

dass Frankfurter "eine Briicke bauen wird" (J 54), seine Bitte unter den Umstanden
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abschlagen wird, so dass Mischa ihn eines Besseren fiber diese Umstande belehren kann. 

Die beiden geben einen theaterreifen Austausch ab, wenn Frankfurter in seiner Rede der 

angestauten Wut und Frustrierung iiber das Ghettodasein gewahr wird, und Mischa 

zuversichtlich provokant abwartet und dabei unterstellt, er wiisste etwas, was Frankfurter und 

die anderen noch nicht wissen. So hat Mischa die Konversation der Pointe zugesteuert, die 

nun ihre Wirkung tut.

Der Erzahler lasst Mischa eine Bemerkung machen, deren Tiefsinnigkeit fast schon zur 

metafiktionalen Ebene iibergreift. Mischa erkennt die Macht der Sprache, die im fiktionalen 

Register formuliert wird, ins Zentrum der Aufmerksamkeit des Publikums zu gelangen:

Endloses Schweigen also, die Nadel ist mitten im Stich stehengeblieben, Rosas heiBer 

Atem, Frankfurters Augen, davor steht Mischa im Rampenlicht, und das Publikum 

hangt an seinen Lippen. [...]

»[...] Sollen sie ffagen, hab ich gedacht, wenn du etwas aus einem herausholst, dann 

geht es dir leichter in den Kopf, als wenn er es dir von alleine und in einem Stuck 

erzahlt.« (J 56)

Diese Bemerkung fasst das Berufsgeheimnis der Geschichtenerzahler zusammen, der 

Neugierde des Publikums nachzuziigeln, um in okonomisch organisierter Vortragsweise die 

Erwartungen erst recht zu erftillen. In der Entfaltung dieser Anekdote ist Mischa, der Urheber, 

voriibergehend an der Macht. Wahrend seines Aufenthalts in der asthetisch geregelten Welt 

dieses Genres, scheint der Urheber den Status des Gefangenen zuriickgelassen zu haben; er 

scheint frei zu sein.

Im folgenden soli fiber eine zweite Episode im Text die Rede sein, die sich auf die Pravalenz 

des Fiktionalen fiber dem Realen bezieht. Diese Episode hat im Vergleich mit anderen 

Geschehnissen auBergewohnliche Ausdruckskraft, so dass ich sie als metafiktional, mit 

Relevanz fur den Gesamttext, interpretieren werde. Das Ghetto, das Becker darstellt, ist ein 

fiktives Ghetto,27 bewohnt von Leuten, denen ihr kiinftiges Schicksal noch unklar ist, so dass 

Geriichte von einer bevorstehenden Rettung durch die Rote Armee geglaubt werden. 

Andererseits ist der Terror unmissverstandlich allgegenwartig, was besonders am Schicksal 

von Isaak Fajngold zu sehen ist. Der Zimmergenosse Mischas verschwindet von einem Tag 

auf den anderen und ist nie mehr zu sehen. "Nie ist er angekommen, nie ist er heimgekehrt, 

vielleicht ist er geflohen oder gestorben oder verungliickt oder von der Strafie weg verhafiet

27 D. Rock macht darauf aufmerksam, dass dieses Ghetto "devoid o f the horrific details o f  the real ghettoes in 
Poland" dargestellt wird, um Jakobs Geschichte plausibel erscheinen zu lassen.
D. Rock, a.a.O., S. 43
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worden." (J 179), heiBt es. Nach dem Verschwinden Fajngolds macht Mischa sich 

auf dessen Tod gefasst, Rosa jedoch kann damit nicht umgehen. Sie kann die Wirklichkeit 

nicht erfassen, dass ein Bekannter plotzlich und spurlos abwesend werden kann. Unbemerkt 

gerat Rosa in eine Krise, wenn sie der Todesgefahr, die sie im Ghetto bedroht, gewartig wird. 

Sie erkennt mit Grauen, dass man unmittelbar abwesend werden kann, ohne dass die 

Umstehenden sich im Kleinsten dagegen wehren konnten. Wenn Rosa gewohnlich bei Mischa 

schlaft, wird das Zimmer in zwei Halften durch einen Schrank und einen Vorhang geteilt, 

eine improvisierte spanische Wand, die die Verlobten fur den Zimmergenossen Fajngold 

unsichtbar macht. Dann ist Fajngold eines Tages verschwunden und Rosa beginnt sich unter 

den Zeichen seiner Abwesenheit wie am Tatort eines Mordes zu fuhlen. Denn

Fajngolds Bett ist jetzt nicht einfach leer, nein, Fajngold liegt nicht mehr darin, das 

macht einen erheblichen Unterschied. Jeder Blick hinter die spanische Wand, die 

uberfliissig gewordene und darum abgebaute, erinnert an sein dunkles Schicksal, 

ungewiB zwar, aber je langer man sich den Kopf zerbricht, ungewiB eigentlich nur, 

was die Todesart betrifft. (J 180)

Anders als Mischa schafft Rosa es nicht, ihre Angst zu verdrangen, und ihr graut vor dem 

Zimmer, aus dem Fajngold verschwunden ist. Wenn Rosas Blick fur die umgebende 

Todesgefahr erst einmal gescharft ist, wird ihr beklommen zumute, was sich auch auf ihre 

erotische Ansprechbarkeit niederschlagt.

Rosa ist verstimmt, wenn sie das Zimmer ohne spanische Wand sieht, Fajngolds leeres Bett 

und die Schachtel mit seiner ganzen Habe. Es stellt sich heraus, dass Rosa in der Abwesenheit 

Fajngolds ihre ffeigesetzte Angst nicht abschalten kann, so dass sie beim Sex mit Mischa nur 

unlustig tut, als ob sie dabei ware. Doch dann geschieht etwas, das das Lesen aus dem 

Gleichgewicht bringt. Der Wunsch, den Rosa auBem wird, erzeugt textontologische 

Instability, insofem er als Metapher mit dem Glauben des Erzahlers des Gesamttextes 

deckungsgleich zu sein scheint. Rosas Bitte lautet: "Ich mochte, daB das Zimmer wieder wird 

wie vorher. [...] Der Schrank soil wieder in die Mitte. Und der Vorhang." (J 183) Der Erzahler 

lasst Mischa das Nachspiel dieser Bitte erzahlen und verwendet daflir doppelten 

Perspektivismus. Mischas Standpunkt ist unzumutbar einfaltig, "Dann hat er sich erinnert, 

irgendwann etwas iiber die unergrundlichen Launen von Frauen gehort oder gelesen zu haben 

und daB es sich empfiehlt, den Anfangen zu wehren." (J 183), so dass der Leser sich 

augenblicklich auf die Seite der Frau schlagt. Der doppelte Perspektivismus bewirkt, dass wir 

das Geschehen zwar aus der Sichtweise Mischas mitbekommen, der Erzahler diese 

Perspektive jedoch absichtlich so konstruiert, dass sie fur den Leser unannehmbar ist. Das
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tendenziose Mitmischen des Erzahlers ist spiirbar am Werk, mit dem Resultat, dass der 

Leser in die gewunschte Richtung gesteuert wird. Diese Richtung fuhrt zur Akzeptanz der 

Idee, dass es hilfreich ist, iiber grauenvolle Wirklichkeit hinwegzutauschen. Es erscheint 

sinnvoll, einen Vorhang iiber das Nichts, in dem Fejngold sich aufgelost hat, zu ziehen. Liige, 

oder im Fall des Gesamttextes, die Scheinwelt der Fiktionalitat, hilft den Betroffenen vom 

Tatort des Mordes wegzusehen und ihre Angst unter Kontrolle zu bekommen. Im Fall Rosas 

sollen wir verstehen, dass eine Liige sie gegen Anzeichen vom verhangnisvollen 

Verschwinden Fajngolds abschirmen kann. Die Liige hilft ihr, Angste, die nicht zu bewaltigen 

sind, mindestens zu betauben, so dass sie sich nicht ihrer Verzweiflung iiberlasst.

Becker versucht nicht, das Fiktionalbewusstsein fur mehr auszugeben, als es ist. Der 

Ubergang ins Fiktionalbewusstsein fuhrt zu keinen quantifizierbaren Resultaten und kann 

niemals den Stellenwert einer Alternative einnehmen. Doch weil die Benutzung dieses 

Ubergangs gewohnlich ignoriert oder unterschatzt wird, will Becker hervorheben, wie innig 

das wirklichkeitsbezogene Denken mit dem fiktionsbezogenen verbunden ist. Dass das 

Fiktionalbewusstsein intellektuellen Spielraum und Gestaltungsffeiheit anbietet, wird allzu 

selbstverstandlich gehalten. Im Blick auf das Schicksal der Juden im Hitlerdeutschland, 

erscheint die Freiheit, die das Fiktionalbewusstsein bietet, auf ganz eigene Art relevant, und 

Beckers Erzahlung handelt von dieser Freiheit. Es ist genaugenommen die Freiheit, die sich 

die Erzahlweise in Kindheitsmuster nicht nehmen kann. Aus der Perspektive des gestehenden 

Taters gesehen, ist die trostende Wirkung des Fiktionalen abgeschmackt und vollig 

unangebracht, so dass die Erzahlerin sich bemuht, den Fiktionalitatseffekt nach Moglichkeit 

zu unterbinden. Es stellt sich nun die Frage, wie die modeme Literatur vor dem Zweiten 

Weltkrieg das Problem von Trauma und Fiktionalitat behandelt. Zum Vergleich mochte ich 

im Folgenden Woolfs Mrs Dalloway heranziehen, um besonders auf das Gleichgewicht 

einzugehen, das Woolf zwischen traumatischen Inhalten und der Macht der Fiktionalitat, 

diese zu neutralisieren, erreicht.

Mrs Dalloway bildet ein konzentrisches Erzahlrelief. Inhaltlich stellen die traumatischen 

Nachwirkungen des Ersten Weltkriegs und fur Clarissa Dalloway zusatzlich noch ein privates 

Trauma die psychologische Belastung dar, mit der die Hauptgestalten der 

Personenkonstellation, Clarissa und Septimus Warren Smith, zurecht kommen sollen. 

Septimus ist Biiroangestellter, hat literarische Neigungen und eine exaltierte Lebensfuhrung 

voller Zuversicht in beruflichen Aufstieg und privates Gltick. Als der Krieg ausbricht, hat 

Septimus gute Chancen eine ausgezeichnete Karriere zu machen, denn Mr Brewer, sein Chef,
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halt viel vom vielversprechenden jungen Angestellten. Doch dann kommt der 

einschneidende Moment, "when something happened which threw out many of Mr Brewer's 

calculations, took away his ablest young fellows, [...] so prying and insidious were the fingers 

of the European War [...]."28 Septimus ertragt den Verlust seines Freundes Evans, der kurz vor 

dem Friedenschluss von einer Granate erschlagen wird, mit Stoizismus (M 73). Doch die 

Unfahigkeit, das Massensterben und die Zerstorung mit der abendlandischen Kultur, die ihn 

gepragt hat, sinnvoll miteinander zu verbinden, fuhrt zu seinem Abstieg in eine von 

Wahnvorstellungen gezeichnete Kriegsneurose. In seiner Gestortheit gibt Septimus alle 

Formen auf, mit denen die Kultur das Leben auskleidet, und verbeiBt sich in das Gefuhl eines 

primitiven Am-Leben-Seins. Er lehnt alle zivilisierten Formlichkeiten, die von einem 

rationalen Sinn des Lebens ausgehen, ab. Septimus zufolge sind sie vom Grund aus verfehlt. 

Er glaubt einen prophetischen Durchblick erlangt zu haben, dadurch, dass er die Lebendigkeit 

des Menschen auf das Tierische, das Unzivilisierte und Unkultivierbare, reduziert sieht: "For 

the truth is wilderness." (M 76); "Human nature, in short, was on him - the repulsive brute, 

with the blood-red nostrils." (M 78) Septimus hat Augenblicke, in denen er sich - 

groBenwahnsinnig aufgrund seiner Einsicht - als messianischer Neuerer, als ewiger Leidender 

und Sundenbock (M 22) sieht, als Allwissender (M 57) und daher als berufener "giant 

mourner" (M 60) der Menschheit. Durch seine innige Verbindung zum Leben, unvermittelt 

durch gesellschaftliche Konventionen, sieht er keinen anderen Ausweg auBer Selbstmord, 

wenn ihm Zwangsbehandlung in einem Nervensanatorium bevorsteht. Er halt an seinem 

unverfalschten Leben fest und bewahrt es vor dem Eingriff der Agenten der Zivilisation, in 

diesem Fall vor der emiedrigenden Behandlung in einer Edwardianischen Anstalt.

Clarissa wird mit einem Kindheitstrauma, dem Tod ihrer Schwester Sylvia, "To see your own 

sister killed by a falling tree [...] before your own eyes, a girl too on the verge of life, the most 

gifted of them, Clarissa always said, was enough to turn one bitter." (M66) und wie sich 

zeigen wird, mit alien traumatischen Vorkommnissen, auf ganz andere Weise fertig. Wenn 

Septimus der Gesellschaft im Ganzen misstraut und den Kontrakt mit ihr auflost, lasst 

Clarissa im Gegenteil die Gesellschaft, oder zumindest den angesehenen Teil der 

Gesellschaft, an sie glauben. Clarissas Lebensphilosophie wird folgendermaBen 

zusammengefasst:

As we are a doomed race chained to a sinking ship [...], as the whole thing is a bad 

joke, let us, at any rate, do our part; mitigate the sufferings of our fellow-prisoners 

[...]; decorate the dungeon with flowers and air-cushions; be as decent as we possibly

28 V. Woolf, Mrs Dalloway, Oxford University Press, Oxford, 2000, S. 73
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can. Those ruffians, the Gods, shan't have it all their own way - her notion being 

that the Gods, who never lost a chance of hurting, thwarting and spoiling human lives, 

were seriously put out if, all the same, you behaved like a lady. That phase came 

directly after Sylvia's death - that horrible affair. (M 66)

Es ist allerdings irrefuhrend, anzunehmen, dass Clarissa aus Altruismus und Herzensgiite zu 

einer prominenten Personlichkeit in Londons vomehmer Gesellschaft heranwachst. Clarissa 

ersinnt einen Plan, Macht in ihrem Gesellschaftszirkel zu gewinnen. Ausgestattet mit 

Attributen, die eine kunstlerische Sensibilitat voraussetzen, lenkt Clarissa ihre Energie auf die 

Erschaffung eines Renommees fur sich selbst, das ihre Macht festigt. Was sie eigentlich 

erschafft, ist eine Identitat fur sich selbst, deren Einfluss in ihrer Gesellschaft groBe Tragweite 

hat. "And behind it all", heiBt es im Text,

was that network of visiting, leaving cards, being kind to people; running about with 

bunches of flowers, little presents; So-and-so was going to France - must have an air- 

cushion; a real drain on her strength; all that interminable traffic that women of her 

sort keep up; but she did it genuinely, from a natural instinct. (M 66)

Clarissa hat ein rares Talent dafur, sich aus der AuBensicht wahrzunehmen, und ist daher 

fahig, die Wahmehmung ihrer Person durch AuBenstehende so zu lenken, dass diese 

moglichst giinstig ausfallt. Sie arbeitet bewusst an der Wahmehmung ihrer Person durch die 

AuBenwelt. Man konnte sagen, sie konstruiert diese Wahmehmung selbst, mit 

Einfallsreichtum und Geschicktheit.

How much she wanted it - that people should look pleased as she came in, Clarissa 

thought [...] annoyed, because it was silly to have other reasons for doing things. Much 

rather would she have been one of those people like Richard, who did things for 

themselves, whereas [...] half the time she did things not simply, not for themselves; 

but to make people think this or that; perfect idiocy she knew [...] for no one was ever 

for a second taken in. (M 8-9)

Aber Clarissa fuhrt sich selbst hinters Licht, indem sie iiber den Effekt ihres Unterfangens 

diskret hinweggeht. Sie ist nur zu fahig, Leute in ihren Bann zu ziehen. Ihre Fahigkeit besteht 

darin, die Aufmerksamkeit der Umstehenden auf sich zu lenken, an sich zu fesseln und die so 

ins Spiel Gebrachten in ihrer Einbildung zu bestarken, dass sie ihr mit Recht ihre Zuneigung 

daherbringen und dass sich das so und nicht anders gehort. Die Bewunderung, die Clarissa in 

ihrer Gesellschaft genieBt, kann mit keinem eindeutigen Verdienst begrundet werden. Alles 

dreht sich um eine Setzung, die Clarissa selbst hinstellt.

Weiterhin abgekiirzt als M, Seitenangaben in Klammem.
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Beneath, she was very shrewd [...]; with that extraordinary gift, that woman's gift, 

of making a world of her own wherever she happened to be. She came into a room; 

she stood, as he had often seen her, in a doorway with lots of people round her. But it 

was Clarissa one remembered. Not that she was striking; not beautiful at all; there was 

nothing picturesque about her; she never said anything specially clever; there she was, 

however; there she was. (M 64-65)

Indem sie eine Rolle spielt, die ihr als Protagonistin Kaskaden von Sympathie und Verehrung 

aber zugleich auch Macht einbringt, erhoht sie ihr Selbstwertgefuhl aufs Hochste und verfallt 

in eine Art von Narzissmus. Die Verliebtheit, mit der ihr Bekanntenkreis sie verwohnt, die 

Selbstverliebtheit, die sie sich ihrerseits gonnt, reflektieren auf Clarissa zuriick. Sie erlebt 

diese Erfahrung als Ermachtigung und fiihlt sich den traumatischen Eingriffen der 

Wirklichkeit weniger ausgesetzt. Die Wonnen der sozialen Anerkennung funktionieren 

abdampfend, lindemd, sie schiitzen das Selbst gegen unangenehme Realitaten. Wenn 

Septimus sich an das unverfalschte Leben klammerte, so tut Clarissa das Gegenteil, sie 

entwirft eine kiinstliche gesellschaftliche Identitat, die ihr berauschende Erfolgserlebnisse 

zuteil werden lasst.29 Doch ist Clarissa sich stets daruber im Klaren, dass diese Rolle ihre 

Uberlebensstrategie ist und nicht die Ganzheit ihrer Person: "[...] yes, but after all it was what 

other people felt, that; for, though she loved it and felt it tingle and sting, still these 

semblances, these triumphs [...] had a hollowness; at arm's length they were, not in the heart;" 

(M 148). Diese Rolle ist ein Vorhang, der sie, wie der Vorhang zwischen den Anwesenden 

und dem Abwesenden in Jakob der Ltigner, vor direkter Konffontation mit der Hinfalligkeit
-JA

der menschlichen Existenz bewahrt. Die Rolle ist Clarissas ganz bewusste Lebensluge.

29 Karen DeMeester weist darauf hin, dass die Verdrangung von Emotionen, die von einem Trauma verursacht 
wurden, keine Alternative ist: "Instead o f presenting in Clarissa a positive alternative to Septimus's failure to 
recover from his trauma, W oolf presents another inappropriate method o f dealing with trauma." Von einem 
medizinischen Standpunkt kann man keine Einwande dagegen vorbringen. Da es sich jedoch um einen 
fiktionalen Text handelt, kann man erkennen, dass in der Erzahlung sowohl Geisteskrankheit und geistige 
Gesundheit zur Debatte stehen, als auch dass die Konfliktebenen sich ruckwirkend auf Literatur beziehen. Es 
geht zugleich um den Konflikt zwischen Wirklichkeit und Fiktionalitat.
Karen DeMeester, "Trauma and Recovery in Virginia W oolfs Mrs Dalloway" in Modern Fiction Studies, 44 
(Fall 1998) 3, S. 663 ff.
30 Eine ahnliche Gegentiberstellung kommt in To the Lighthouse vor, wenn das personliche Charisma der 
Hauptgestalt, Mrs Ramsay, sie dazu ermachtigt, dem Tod symbolisch entgegenzutreten. Nach dem Abendessen, 
das den Hohepunkt des ersten Teils des Romans darstellt, geht Mrs Ramsay ins Kinderzimmer, um nach den 
jiingsten ihrer acht Kinder zu sehen. Obwohl diese langst hatten schlafen sollen, sind sie hellwach und 
verangstigt, da ein ausgestopfter Wildschweinsschadel an der Wand hangt und iiberall im Zimmer seine 
Schatten wirft. Man kann unschwer im graBlichen Tierschadel ein Symbol des Todes erkennen. Darauf nimmt 
Mrs Ramsay rasch ihre grime Stola ab und windet sie um den Tierschadel herum, bis er von der Stola vollig 
verdeckt ist. (S. 154) Diese bedeutungsvolle Szene zeigt, dass Mrs Ramsay den Tod durch ihre Gegenwart 
voriibergehend verschwunden machen kann. Der Gluckszustand stellt sich zwar vorlaufig wieder ein, aber 
ebensowenig wie die Fiktionalitat, kann sich das hausliche Paradies Mrs Ramsays gegen die Eingriffe des Todes 
in Wirklichkeit wehren. Die Ramsays kehren mehrere Jahre nicht mehr zu ihrem Landhaus zuriick; der Erste 
Weltkrieg bricht aus und eine Reihe von Todesfallen wird in der Familie ausgelost, darunter auch Mrs Ramsays.
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Gesellschaftliches Ansehen besitzt in Clarissas Weltbild demnach positive,

beschtitzende Macht. In diesem Sinn kann man auch ihren Snobismus und ihre 

Unnachgiebigkeit gegeniiber den Versagem in ihrem Bekanntenkreis, einschlieBlich dem 

ehemaligen Geliebten Peter Walsh, auslegen. Aus der Perspektive Peters stammt das folgende 

Fragment:

The obvious thing to say of her was that she was worldly; cared too much for rank and 

society and getting on in the world [...] What she would say was that she hated frumps, 

fogies, failures, like himself presumably; thought people had no right to slouch about 

with their hand in their pockets; must do something, be something; and these great 

swells, these Duchesses, these hoary Countesses one met in her drawing-room, 

unspeakably remote as he felt them to be from anything that mattered a straw, stood 

for something real to her. [...] She said they had a kind of courage which the older she 

grew the more she respected. (M 65)

Nachdem in Lauf der Erzahlung die erlebte Rede von Clarissa, Peter und Septimus parallel 

montiert wurden, lasst die Erzahlerin alle Perspektiven in einen engeren Kreis 

zusammenkommen. Das Zentrum des Kreises ist immer noch die kiinstliche Selbstschopfung 

Clarissas, doch da es nun um eine Party geht, die von ihr gegeben wird, steigert sich die 

Kiinstlichkeit der Umgebung um ein weiteres Vielfaches. Die Gaste kommen aus ihrer 

Alltagsumgebung in ein festlich eingerichtetes Haus. Die Gastgeberin kreiert einen kiinstlich 

gehobenen Raum, dessen Elemente aus der Bildwelt des Kunstmarchens der Romantik oder 

des Asthetizismus geborgt sind: die Vorhange zeigen Schwarme von Paradiesvogeln und 

bauschen sich dramatisch im Wind auf (M 143), Clarissa tragt ein silbergriines Kleid, das ihr 

die Erscheinung einer Wassemixe gibt (M 147), kleine farbige Lichter an den Baumen 

verwandeln den Garten in ein verzaubertes Marchenland (M 162), und schlieBlich ist 

Clarissas Gastewahl nichts Anderes als Casting; nur die gewichtigen, glanzvollen 

Prominenten werden eingeladen und erscheinen in Abendkleidung, was die Atmosphare 

visuell ins Marchenhafte riickt: nackte Madchenschultem werden erwahnt (M 143) vor einem 

Hintergrund von Kerzenstandem und Rosen, Zeichen der bleibenden und der verganglichen 

Schonheit (M 145). Die Kreativitat, von der Clarissa fur die Gestaltung des Abends Gebrauch 

macht, ist mit kiinstlerischer Kreativitat vergleichbar. Andeutungen iiber Clarissas 

auBergewohnlichen Bedarf an Distanz von ihrer Umwelt und iiber ihre kiinstlerische

Wahrend dieser Zeit ist das Haus dem Verfall und dem Vermodem ausgeliefert und die grime Stola, die immer 
noch um den modrig gewordenen Tierschadel hangt, schwingt ziellos hin und her (S. 187), wie um zu zeigen, 
dass gegen den Zahn der Zeit nichts auszurichten ist.
V. Woolf, To The Lighthouse, Oxford University Press, Oxford, 1992
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o  1

Sensibilitat findet man haufig und gleichmaBig im Text verstreut, so dass der 

Leser diese Dimension der Person nicht aus den Augen verliert. Die Andeutungen werden 

nicht konkretisiert, aber der Text impliziert die Bedeutung, dass Clarissas Uberlebensstrategie 

- "to behave like a lady" - eine Uberlebenskunst darstellt, das Wort Kunst in seiner Bedeutung 

als Fiktionalitat verstanden. Zwar geht es da nicht um literarische Fiktionalitat, sondem eher 

um eine Art filmische Fiktionalitat: Clarissa gestaltet ihre Party wie einen Film, in dem

glamourose Bilder aufeinanderfolgen. Die Geltung in ihrer Gesellschaft hat Clarissa sich 

planvoll und muhsam erarbeitet. Aufgrund ihrer Geltung und ihres Charmes steht es Clarissa 

frei, sich mit GroBen aus der Welt der Politik, der Aristokratie oder der Kunst nach Belieben 

zu umgeben. Wie Shakespeares Prospero prasidiert Clarissa iiber dem Beziehungsnetz, das 

auf ihrer Party gekniipft wird. Gleichzeitig bleibt Clarissas gesellschaftliche Erscheinung eine 

Simulierung und die Party ein Ritual der Wahrung dieses Scheins. "[A]n offering; to combine, 

to create; but to whom? An offering for the sake of offering [...]" (M103), wie Clarissa die 

Bedeutung der Party formuliert. Die Party ist ein kunstvolles Konstrukt, das dem wirklichen 

Leben eine unwirkliche Version gegenliberstellt. Aber trotz der Konstruiertheit des 

Unterfangens erweckt Clarissas Charme auffichtige Herzlichkeit. In der Konversation auf der 

Party kommt menschlicher Kontakt zustande.

Every time she gave a party she had this feeling of being something not herself, and 

that everyone was unreal in one way; much more real in another. It was, she thought, 

partly their clothes, partly being taken out of their ordinary ways, partly the

31 Sowohl in Clarissas Selbstdarstellung in erlebter Rede als auch aus der Sichtweise Peters oder Sallys kommen 
die Gestalten wiederholt auf die Kiihle, auf eine gewisse Unnahbarkeit Clarissas zu sprechen. Aus der 
Perspektive Clarissas erfahren wir, dass "[s]he could see what she lacked. It was not beauty; it was not mind. It 
was something warm which broke up surfaces and rippled the cold contact o f  man and woman, or o f women 
together." (M 36); in der Sichtweise Peters ist Clarissa "cold, heartless, a prude [...]" (M 7), "cold as an icicle" 
(M 68) und er ist wtitend vor Frustrierung: "That was the devilish part o f her - this coldness, this woodenness, 
something very profound in her, [...] an impenetrability." (M 51-52). Diese vomehme Kiihle Clarissas bewirkt 
auch, dass ihre Freundin Sally, nachdem ihr ein Fauxpas in der Konversation unterlaufen ist, Angst vor der um 
zwei Jahre Jiingeren bekommt (M 51). Ihr Bedarf nach Distanz bewegt Clarissa dazu, Richard Dalloway statt 
Peter zu heiraten, da "in marriage a little licence, a little independence there must be between people living day 
in day out in the same house; which Richard gave her, and she him. [...] But with Peter everything had to be 
shared, everything gone into." (M 6-7 und vgl. 101) Die ausgesprochene Vorliebe fur Distanz zusammen mit der 
instinktiven Sicherheit ihrer Menschenkenntnis ("Her only gift was knowing people almost by instinct, [...]. If 
you put her in a room with some one, up went her back like a cat's; or she purred." (M 7)), und mit ihrer 
Beobachtungsgabe fur Alltagskomik ("If you walked with her in Hyde Park, now it was a bed o f tulips, now a 
child in a perambulator, now some absurd little drama she made up on the spur o f the moment. [...] She had a 
sense of comedy that was really exquisite, but she needed people, always people to bring it out, [...]." (M 66-67)) 
sind eine Kombination von charakteristischen Eigenschafiten fur den Kunstlertyp der Modeme. Auch eine 
Woolf-spezifische Eigenheit des Kunstlers ist vertreten: Clarissa hat die Fahigkeit, die Erotik von Frauen wie 
ein Mann wahrzunehmen und zu durchschauen (M 27), was an das kiinstlerische Attribut des "androgynous 
mid" erinnert; an das "woman-manly or man-womanly" Denken, das Kunstler W oolf zufolge besitzen.
Vgl. V. Woolf, A Room O f One's Own. Three Guineas, Oxford University Press, Oxford, 1992, S. 128 und S. 
136
32 Anders als in The Waves oder in Between the Acts, zum Beispiel, geht W oolf in Mrs Dalloway und in To The 
Lighthouse auf nicht-literarische Fiktionalitat ein.
Vgl. Kapitel I, FuBnote 57
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background; it was possible to say things you couldn't say anyhow else, things 

that needed an effort; possible to go much deeper. (M 144-145)

Im Erzahlraum um Clarissas Party kommt es zu einer Konffontation zwischen den beiden bis 

dahin parallel verlaufenden Erzahlstrangen, die im Text als erlebte Rede Clarissas und 

Septimus' fungieren. Die Vorbereitungen fur die Party, die Clarissa trifft, indem sie sich ihren 

Erinnerungen und Reflexionen uberlasst, werden vom Redestrom der Gestalt begleitet. In 

dieser Weise lasst die Erzahlerin die Ahnung von der Bedeutung der Party aufkommen. Noch 

bevor Clarissa den Selbstmord Septimus' zu verarbeiten hat, erfahren wir, dass Clarissa den 

Tod ihrer Schwester dadurch tiberwindet, indem sie sich einen Namen in der Gesellschaft 

macht und sich von der Bewunderung, die ihr von ihresgleichen zukommt, verhatscheln lasst. 

Da erfahrt Clarissa im Laufe des Tages von ihrem Mann, einem Parlamentarier auf der Seite 

der Konservativen Partei, dass dieser spater noch an einer Sitzung des British Armenia 

Committee teilnehmen muss. Clarissa ist nun gezwungen, das Schicksal der Armenier zu 

bedenken, an denen, Historikem zufolge, zwischen 1915 und 1920 das erste Genozid des 20. 

Jahrhunderts veriibt wurde. Offenbar stammt die Reaktion Clarissas auf die 

Vergegenwartigung eines derart schockierenden Inhalts, im Vergleich zu der Erzahlhaltung 

der Erzahlerin in Kindheitsmuster, aus einer anderen, weit entfemten Weltzeit. Wenn Wolfs 

Erzahlerin mit Empathie versucht, nach Moglichkeit die Betroffenheit der Opfer der Nazizeit 

nachzuempfinden, so tut Woolfs Clarissa Dalloway in Bezug auf die Armenier das Gegenteil 

davon: sie wendet sich ab. Clarissa sieht sich iiberfordert, den Armeniem zu helfen, und 

besinnt sich darauf, was in ihrer Macht steht, um das Leben in der Welt ertraglicher zu 

machen. Sie kann das Geschehene nicht andem, aber sie kann der um sich greifenden 

Traurigkeit Einhalt gebieten. Clarissa versteht sich darauf, das Leid von sich abzuhalten. Sie 

glaubt, dass das lebensbedrohende Ubel und die Garstigkeit des Niedertrachtigen durch die 

Freude an Augenblicken fluchtiger Schonheit eingedammt werden konnen. Ganz besonders, 

wenn man diese Freude auch an andere, an seinesgleichen, zu vermitteln weifi, was Clarissa 

mit ihrer Party beabsichtigt. In diesem Sinn uberlegt Clarissa, ob die Freude an ihren 

vielgeliebten Rosen nicht vielleicht doch den Armeniem helfen konnte:

She cared much more for her roses than for the Armenians. Hunted out of existence, 

maimed, frozen, the victims of cruelty and injustice (she had heard Richard say so 

over and over again) - no, she could feel nothing for the Albanians, or was it the 

Armenians? But she loved her roses (didn't that help the Armenians?) - the only 

flowers she could bear to see cut. (M 102)
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Bevor man versucht ist, diese Einstellung als oberflachlich und eskapistisch abzutun, sollte 

jedoch deren zugrundeliegende Lebensphilosophie verstanden werden. Die Mantra, die 

Clarissa im Laufe des Tages vor sich hin rezitiert, ist "Fear no more the heat o'th' sun 

ein 'Lied', das in Shakespears Cymbeline zu einem Begrabnis gesungen wird.33 Es wurde 

schon erwahnt, dass alle fragmentarischen Darstellungen und Anspielungen iiber Clarissas 

Lebenseinstellung, die wahrend den Vorbereitungen far die Party zur Sprache kommen, auf 

den Punkt zusammenlaufen, in dem Clarissa explizit, als Kraftprobe vor den Augen den 

Lesers, den Konflikt zwischen der artifiziellen Welt ihrer Party und der Wirklichkeit 

abwickelt. Dr. Bradshaw, der Arzt, bei dem Septimus in Behandlung war, ist namlich einer 

der Gaste auf Clarissas Party. So kommt es, dass die Nachricht vom gewaltsamen Tod 

Septimus' die genussvolle Atmosphare auBer Kraft zu setzen droht. Es geht nicht einfach um 

eine beliebige Todesnachricht; im Laufe der Erzahlung erkennt man in Septimus' Verzicht auf 

Schonfarberei, in seiner Fixierung auf Leben in seiner unverbliimten Aussichtslosigkeit, das 

Pendant zu Clarissas kiinstlich kreierter Harmonie. Dementsprechend wirkt sich auch die 

Storung, die Septimus' Tod bedeutet, beinahe fatal fur die Party aus. Clarissa ist fassungslos, 

da sie erkennt, wie dieser Selbstmord ihr Weltbild herausfordert.

Oh! thought Clarissa, in the middle of my party, here's death, she thought. [...] What 

business had the Bradshaws to talk of death at her party? A young man had killed 

himself. And they talked of it at her party - the Bradshaws talked of death. [...] But 

why had he done it? And the Bradshaws talked of it at her party! (M 156)

Clarissa zieht sich in einen Nebenraum zuriick und tiberlegt in Ruhe, wie sie die Nachricht 

verarbeiten konnte. Da erst kommt die Tiefgriindigkeit ihrer Einstellung zum Vorschein. 

Clarissas Wahl, die Nachteile des Lebens geschickt auszublenden, beruht auf einem exakten 

Verstandnis dieses prekaren Arrangements. Ihre Lebensfuhrung ist von der unterschwelligen 

Angst motiviert, die vom Einblick in die Hinfalligkeit des Menschendaseins kommt: "Then 

(she had felt it only this morning) there was the terror; the overwhelming incapacity, one's 

parents giving it into one's hands, this life, to be lived to the end, to be walked with serenely; 

there was in the depths of her heart an awful fear." (M 157) Was defatistisch erschien, ist im

33 "Fear no more the heat o'th' sun,/ Nor the furious winter's rages./ Thou thy worldly task hast done,/ Home art 
gone and ta'en thy wages./ Golden lads and girls all must/ As chimney-sweepers come to dust.// Fear no more 
the frown o'th' great,/ Thou art past the tyrant's stroke./ Care no more to clothe and eat,/ To thee the reed is as the 
oak./ The sceptre, learning, physic, must/ All follow this and come to dust.// Fear no more the lightning flash,/ 
Nor th'all-dreaded thunder-stone./ Fear not slander, censure rash./ Thou hast finished joy and moan./ All lovers 
young, all lovers must/ Consign to thee and come to dust.// No exorciser harm thee,/ Nor no witchcraft charm 
thee./ Ghost unlaid forbear thee./ Nothing ill come near thee.// [...]
The ground that gave them first has them again./ Their pleasures here are past, so is their pain."
William Shakespeare, "Cymbeline, King of Britain" in S. Wells, G. Taylor et al. (Hg.), The Oxford Shakespeare. 
The Complete Works, Clarendon Press, Oxford, 1999, S. 1154
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Grunde ein wissender Versuch, traumatische Wirklichkeiten, gegen die nichts auszurichten 

ist, mindestens von sich abzuhalten; wie es im Text Shakespeares heiBt, "Nothing ill come 

near thee."34 Durch die Ablehnung, am Leid anderer teilzunehmen, bekampft Clarissa die 

Verbreitung vom Leid - insofem sie nicht selbst mit ihrer Betrubnis zur Traurigkeit des 

Daseins beitragen will. Ihre konstruktive Initiative ist, wie wir sahen, statt dessen ihrem 

Alltag Lebensfreude abzugewinnen. Der stoische Gleichmut, mit dem Clarissa ihr Innenleben 

in Ordnung bringt, hat ebensoviel mit ihrer Fahigkeit zu tun, Emotionen von sich 

abzukoppeln, wie auch mit Klarsicht und Lebensweisheit. Wie man bei Shakespeare 

nachlesen kann, bezieht sich Clarissas Mantra "Fear no more the heat o'th' sun" auf die 

Seelenruhe nach dem Tod, wenn man als Mensch nichts mehr zu verlieren hat. Sie hat ihre 

Verluste als Existierende genau gemustert und verhalt sich wie jemand, der schon im Jenseits 

ist, alles verloren hat und demnach Riihrung nicht mehr empfindet. Es ist ein intellektueller 

Trick, eine private Abmachung mit dem eigenen Schicksal, deren letztendlicher Zweck ein 

optimales (Uber)leben unter den Umstanden ist. In ihrer konkreten Lage ist das Resultat, zu 

dem Clarissas Riickzug in den Nebenraum verhilft, die Wiedererlangung ihres Gleichmuts. 

Clarissa erholt sich vom Schock der Nachricht und bleibt unbeeindruckt vom Tod Septimus'. 

The young man had killed himself; but she did not pity him; with the clock striking the 

hour, one, two, three, she did not pity him, with all this going on. [...] Fear no more the 

heat of the sun. She must go back to them. But what an extraordinary night! She felt 

somehow very like him - the young man who had killed himself. She felt glad he had 

done it; thrown it away while they went on living. The clock was striking. The leaden 

circles dissolved in the air. But she must go back. She must assemble. (M 158)

Der finale Triumph Clarissas findet statt, als sie zu ihrer Party zuriickkehrt. Es ging bisher 

darum, dass der Konflikt, der im Anlauf zur Party, wahrend den Vorbereitungen, skizziert 

wurde, im engen Kreis der Party in aller Deutlichkeit ausgetragen wird. In diesem Stadium 

hangt die Erzahlung um den Topos der Party eng zusammen. Der Leser kennt uberwiegend 

Clarissas Perspektive und ist mit ihrer Sichtweise am meisten vertraut. Nun entscheidet die 

Erzahlerin, ihren Gewinn insgesamt aufs Spiel zu setzen, indem sie das Zusammenhalten der 

Erzahlung durch die Perspektive Clarissas gefahrdet. Dem Leser werden zu diesem spaten 

Zeitpunkt Charakterfehler Clarissas entdeckt, die ihn dazu bewegen konnen, ihr sein 

Vertrauen zu entziehen. Geschahe das, wurde es den Zusammenhang der Erzahlung 

zersprengen. Wir erfahren, dass Clarissa die Einladungen ihrer Freundin Sally Seaton aus 

Snobismus nie annimmt. Sally hat einen Bergarbeitersohn geheiratet, der sich zwar zu

34 ebenda
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Reichtum aufgearbeitet hat, fur Clarissas Anspruche jedoch unter Sallys Wurde steht 

(M 161). Wir erfahren, dass Clarissa ihre Cousine Ellie Henderson verachtet, da Ellie arm ist 

und iiberdies mittelmaBig und unansehlich. Da die Cousine den Anforderungen Clarissas 

nicht gewachsen ist, weigert sich diese, sich fmanziell oder tiberhaupt um sie zu kummem 

und empfmdet es als Zumutung, Ellie auf ihrer Party dulden zu mtissen. "Clarissa was really 

very hard on her. She was a cousin, very poor. Clarissa was hard on people. [...] Yet [...] how 

generous to her friends Clarissa was!" (M 162)

Die Erzahlerin spannt in dem, was folgen wird, einen metafiktionalen Bogen uber die 

Erzahlung, der Clarissas Lebenskunst endgtiltig bestarkt. Die spaten Entdeckungen werden 

durch die Wahmehmung Peters gefiltert, der Clarissa schon immer geliebt hat. Alle 

Entdeckungen uber Clarissas Grausamkeit und den Kompromissen, die sie zur Wahrung ihres 

Renommees in Kauf nimmt, prallen an Peters Wahmehmung von Clarissa ab - "All the time 

he was thinking only of Clarissa, and was fidgeting with his knife." (M 163) Trotz aller 

Gegenbeweise bleibt auch der Leser auf Clarissas Seite, und sieht sich ebenso ungeduldig wie 

Peter nach ihrem Erscheinen um. Diese Tatsache bekraftigt auf metaflktionaler Ebene die 

Pravalenz der fiktiven Clarissa, die gesellschaftliche Prasenz, iiber der wirklichen Clarissa, 

die alle Faden der fiktiven Clarissa in der Hand halt. So wie es Clarissa gelingt, die 

Erinnerung an das Genozid an den Armeniem oder die Nachricht von Septimus' Selbstmord 

durch das Feiem eines kleinen Fests ins Abseits zu verdrangen, gelingt es der Figur zusatzlich 

auch noch, den Leser dazu zu notigen, dass er ihre Fehler libersieht. Clarissa behalt die 

Sympathie der Leser, obwohl es keinen Grund dafiir gibt. Somit erfahrt der Leser auf eigener 

Haut, wie es sich verhalt, wenn man einer Illusion zuliebe beide Augen vor der Realitat 

zudriickt. Man kann namlich entweder Clarissas Lebensphilosophie moralisch fragwiirdig 

finden und sich uber die Erzahlung argem, oder aber man uberlasst sich der Erzahlstrategie 

der Erzahlerin und teilt die Faszination Peters fur Clarissas Vorstellung. Denn von alien 

Stimmen in der Erzahlung ist es Peter, dem das letzte Wort gegeben wird:

[...] he sat on for a moment. What is this terror? what is this ecstasy? he thought to 

himself. What is it that fills me with extraordinary excitement?

It is Clarissa, he said.

For there she was. (M 165)

2.3. Die Eintracht von Asthetik und Moral in Kindheitsmuster

Bekanntlich hat die Asthetik, die wie bei Woolf und Becker aus der Verwertung des 

Fiktionalen entsteht, eine unverkennbar amoralische Grundlage. Woolfs Clarissa Dalloway
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geht mit unerbittlicher Harte gegen alle Realitaten vor, die mit ihrem Selbstentwurf 

nicht harmonieren. Ihr snobistisches Geltungsbedurfnis stellt Bedingungen auf, und wer diese 

Bedingungen nicht erfullt, wird ausgeschlossen, gleichgtiltig ob es Freunde sind oder Leute, 

die ihre Hilfe notig haben. Diese Unterordnung unter ein hoheres Prinzip funktioniert ahnlich 

wie das Selektionsprinzip, nach dem ein Autor beim Zusammenstellen eines Buchs 

entscheidet, was in sein asthetisches Konzept passt. Das Selektionsprinzip im Fall eines 

Prosatexts ist unbeugsam gegenuber den Sympathien oder Wunschen seines Autors; das 

Gelingen hangt allein davon ab, ob der Autor sein Material in die Ordnung bringen kann, die 

das Werk verlangt. Das Gleiche trifft auch fur Beckers Asthetik zu. Fur seine Prosa gilt die 

Asthetik der traditionellen Erzahlkunst, so dass der Autor das Fortschreiten der Handlung in 

eine Serie von abgerundeten Anekdoten gliedert. In diese Anekdoten sind geistreiche Pointen 

eingearbeitet, die die Darbietung regieren. So scheint es amoralisch, dass Mischa seinen 

Heiratsantrag - einer Frau gemacht, die er immerhin mag - als Intrige in eine an Ort und Stelle 

inszenierte Anekdote einbaut, um die hochstmogliche Wirkung aus der darauffolgenden 

Pointe zu holen. Auch die Vorliebe des Erzahlers fur die Todesart seiner Hauptgestalt verrat
 ̂f \die Amoralitat des Fiktionalen. Es ist kein Euphemismus, wenn der Erzahler behauptet, er 

hatte ein besseres Ende fur die Erzahlung gefunden, "nicht eben glucklich, ein wenig auf 

Kosten Jakobs" (J 262), als das Ende, das den Ghettobewohnem von Lodz wirklich 

bevorstand. Damit ist ein asthetisch gelungeneres Ende gemeint, ungeachtet dessen, dass 

Jakob darin stirbt, damit die Pointe richtig gebracht werden kann. Die ausgleichende 

Gerechtigkeit kommt in der Gestalt der sowjetischen Befreier daher und lost Jakobs 

Vorhersage vom Anfang der Erzahlung ein. Aber die ausgleichende Gerechtigkeit ist 

zweischneidig; da Jakob unwissentlich und rein zufallig die Wahrheit verbreitet, treibt ihn das 

wachsende Misstrauen der Leidensgefahrten vordem zu seinem selbstmorderischen 

Ausbruchsversuch. Die Pointe balanciert die folgerichtige Einlosung der Hoffnung auf 

Befreiung mit dem Lebenslauf Jakobs, der dem Gesetz des Zufalls unterworfen ist. Am Ende 

'opferf der Erzahler seine Gestalt dem Zufall, und erreicht, dass sich die weitgehende 

ausgleichende Gerechtigkeit und Jakobs Tod in der Pointe treffen: Jakob hat zwar wie 

gedruckt gelogen, aber nun, da er tot ist, stellt es sich heraus, dass er die ganze Zeit doch

35 V. W oolf formuliert diese Idee in ihrem Essay A Room O f One's Own: "On the one hand, we feel You - John 
the hero - must live, or I shall be in the depths o f despair. On the other, we feel, Alas, John, you must die, 
because the shape o f the book requires it. Life conflicts with something that is not life." Jenes "something", das 
W oolf meint, bezeichnet die heutige Literaturtheorie als Fiktionalitat.
V. Woolf, A Room O f One's Own. Three Guineas, a.a.O., S. 93
36 Die Klarstellung des Erzahlers, der zufolge "sie alle ein besseres Ende verdient [haben], nicht nur Jakob" (J 
262) widerspricht dem nicht. Dieser moralische Gedanke bezieht sich auf die Wirklichkeit des Holocausts, und 
setzt sich somit iiber das Fiktionalbewusstsein hinweg. Der Erzahler spricht hier uber wirkliche Gerechtigkeit, 
wobei er der Gestalt Jakob durch den Tod kurz vor der Befreiung 'Gerechtigkeit' im asthetischen Sinn 
widerfahren lasst.
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Recht hatte. Es ist die traditionelle Amoralitat der Asthetik, die Wolfs Erzahlerin in 

Kindheitsmuster vermeiden will. Die Erzahlerin geht diese Aufgabe an, indem sie das 

Verhaltnis zwischen Wirklichkeits- und Fiktionalbewusstsein in ihrer Erzahlung neu definiert.

Worin besteht die Originalitat der Asthetik, die dieser Text vorfuhrt? Der Vergleich mit der 

Asthetik, die sich aus einem traditionelleren Gebrauch von Fiktionalitat entwickelt, hat im 

Fall von Becker und Woolf gezeigt, dass Asthetik (im Fiktionalbewusstsein) gegeniiber 

traumatischen Realitaten (im Realbewusstsein) eine Art geistiger Schadenbegrenzung leistet. 

Auf diese Schutzfunktion des Fiktionalbewusstseins verzichtet der Text Wolfs. Der Text wird 

von der metafiktionalen Ebene der Erzahlerin, die als fiktive Autorin des Gesamttextes 

fungiert, systematisch unterbrochen, so dass das Fiktionalbewusstsein der traumatischen 

Einsicht in das Geschehene zuliebe beseitigt wird. Statt Schadenbegrenzung veriiben diese 

Eingriffe ein Aufheben der Grenze zwischen Fiktion und Realitat, mit dem Effekt, dass das 

Bewusstsein dem 'Schaden' ausgesetzt wird. Unter dem einmaligen historischen Druck 

entsteht in Kindheitsmuster eine Asthetik, die den Daten der Zeit gerecht zu werden versucht. 

Diese Asthetik versteht sich ausdmcklich als Suche nach Strukturen, "in denen sich heute 

noch reden laBt" (K33). Die Nische, die einem Text aus der Taterperspektive offensteht, ist 

dann genau eingegrenzt. Im Grunde besteht fur die fiktive Autorin die einzige Moglichkeit 

darin, die Schuld der Taterschaft auf sich zu nehmen und ihr Schuldbewusstsein gegeniiber 

dem Rest der Menschheit sichtbar zu machen, ahnlich den alttestamentarischen Siindem, die 

sich in Sack kleideten und sich Asche aufs Haupt streuten. Es ist folglich in diesem Text 

Programm, dass die Erzahlerin ihr Gewissen minutios erforscht und ihre Schuld auffallig in 

Sieht stellt. Im Text wird das als Verlassen der "Schutzfarbe", der Amoralitat, die fur Erzahler 

iiblich ist, formuliert, "[djenn man erwirbt sich Rechte auf ein so beschaffenes Material, 

indem man sich mit ins Spiel bringt und den Einsatz nicht zu niedrig halt." (K 203) Bevor ich 

erortere, wie diese Asthetik narratologisch realisiert wird, soli davon die Rede sein, wie die 

Erzahlerin selbst sich metafiktional darum bemtiht, die Spezifik ihrer Asthetik zu umreiBen.

Im Kontext eines Gesprachs iiber die Opfer der amerikanischen Kriegsfuhrung gegen 

Vietnam, wird ein Gedanke Lenkas festgehalten, der die Motivation der Erzahlerin fur die 

Asthetik ihres Texts nahelegt. Lenka befindet, dass es "[vjielleicht iiberhaupt das 

allerschlimmste [sei], daB alle Leute sich an alles gewohnen konnen." (K 311) An anderer 

Stelle kommt der Erzahlerin der Verdacht auf, dass sie darauf aus ware, "verblaBende 

moralische MaBstabe aufzuffischen" (K 74). Die Erzahlerin ist somit motiviert, die 

traditionelle vormodeme und modeme Asthetik der "alleinseligmachenden Form" (K 123) zu
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verschmahen. Die Form wird in diesem Text dem Ansturm durch einen bestimmten Inhalt 

uberlassen, gegen den sie sich weder behaupten kann noch soil. Damit setzt die Erzahlerin ein 

Ende dem olympischen Erzahlverhalten, wie es beispielsweise bei Mann vorkommt, oder 

auch in Wolfs ffuherem Text Nachdenken iiber Christa T. Die Zeit der "raunenden 

Beschworer des Imperfekts" sei vorbei, heiBt es im Text. Das Damals versteht die Erzahlerin 

als Zeit des auktorialen Erzahlverhaltens, als Erzahler "sich und andere glauben machen 

konnten, sie seien es, die Gerechtigkeit verteilten" (K 218). Die Autoritat, ein fiktionales 

Geschehen zusammenzuhalten und dariiber zu bestimmen, geht der Erzahlerin in 

Kindheitsmuster verloren. Sie muss sich selbst vor Gericht bringen und sieht sich daher 

gezwungen, ihren Verlust an moralischer Autoritat wieder und wieder in den Vordergrund zu 

riicken. Es sollte im Blick behalten werden, dass die Distanzierung von der konventionellen 

Behandlung von Fiktionalitat und Asthetik unter beispiellosem moralischem Druck geschieht. 

Was die Erzahlerin befurchtet, ist mehr als professionelles Versagen; ihre neuartige Asthetik 

muss sie zuallererst als Mensch zufriedenstellen. Wenn die Erzahlerin einen Alptraum 

dariiber hat, sie konnte wie jemand schreiben, der vor 1945 gelebt hat, kann man annehmen, 

dass ihre Verzweiflung existentiell ist. Die Erzahlerin montiert die Wiedergabe dieses 

Alptraums nach einer Uberlegung uber die Wirkung der Literatur auf die Identitatsbildung 

des Menschen. Zuerst erfahren wir, dass die Erzahlerin meint, am besten ware auf die Frage: 

"Wie sind wir so geworden, wie wir heute sind?" (K 466) mit einer Liste von Buchtiteln zu 

antworten. Darauf wird der Alptraum beschrieben, in dem die Erzahlerin traumt, sie kame 

nach Hause und fande die Wohnung, die sie als die ihrige erkennen kann, von einem Fremden 

bewohnt, der sich als der Realist Felix Dahn zu erkennen gibt. Der Schock der Erzahlerin 

kommt von der Einsicht im Traum, sie miisse wahrscheinlich "eine ganz gleiche Wohnung in 

einem womoglich ganz gleichen Nebenhaus" (K 467) haben, so dass sie verwechselt werden 

konnten. Die Erzahlerin deutet an, dass sie sich moralisch nicht damit abfinden konnte, wenn 

ihre Asthetik nicht grundverschieden von den bis dahin entstandenen ware. Da die Literatur, 

die in der westlichen Kultur seit der Neuzeit und dem Humanismus entstand, die Verbreitung 

des Faschismus nicht verhindem konnte, muss heutzutage anders geschrieben werden, damit 

zumindest der lesende Teil der Bevolkerung die Geschichte nicht wiederholt.

Kindheitsmuster bricht mit der Konvention der Fiktionalitat sowohl im Hinblick auf die 

Konstruktion als auch auf die Gestalten. Die Perspektive der Erzahlerin, die sich gewohnlich 

anbietet, dem Textganzen Sinn zu geben, kann in dieser Erzahlung nur unter groBer 

Anstrengung angeeignet werden. Die Erzahlerin ist darauf aus, die Wahrheit iiber das Wesen 

des Menschen zu erfahren, aber mit der Verbissenheit, mit der sie sich tiberhaupt nichts
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zugute halten will und mit der abgriindigen Tiefe ihrer Skepsis kann man sich nicht leicht 

anfreunden. Nelly zu mogen ist auch verboten, auBer vielleicht, wie die Erzahlerin selbst es 

tut, auf distanzierte, fast verstohlene Art. Diese Erzahlung bemiiht sich darum, den Leser 

nicht in einen Handlungsverlauf hineinzulocken, ihn nicht auf mogliche Losungen neugierig 

zu machen, ihm nicht Hoffnungen auf einen bestimmten Ausgang zu machen. Und sie tut das 

ostentativ; dem Leser soli moglichst klar sein, dass nichts an dieser Erzahlung wie gewohnt 

zu genieBen ist. Der einzige garantierte Leitfaden, an dem sich der Leser bei der Lekture 

richten kann, ist das schlechte Gewissen der Erzahlerin, das in alien Schattierungen 

aufgefachert wird. Nimmt man davon ausgehend an, dass die Schuld an der deutschen 

Taterschaft die asthetische Gesamttendenz des Textes bestimmt, gilt es nachzuweisen, wie 

sich diese Tendenz in alien Erzahlschichten des Textes konkretisiert. In ihrer spezifischen Art 

miissen dann alle Einzelschichten dieses Erzahlsystems die Sack-und-Asche-Asthetik 

widerspiegeln, die meiner Einsicht nach von der Erzahlerin beabsichtigt wird. Mit dem 

Herausfinden von Korrespondenzen und Doppelbodigkeiten, durch welche die 

Einzelschichten des Textes mit dieser Asthetik in Einklang stehen, wird sich meine Analyse 

weiter beschaftigen.

2.4. Der metafiktionale Diskurs der Erzahlerin

Es ist besonders herausfordemd, angesichts eines Ubergewichts von metafiktionalen 

Unterbrechungen und eines Montageprinzips, das Assoziationen ffeien Lauf lasst, die 

asthetischen Stutzen herauszuschalen, die den Textkorper zusammenhalten. Der Asthetik des 

Modemismus nicht unahnlich, kreiert dieser Text ein Gefiihl von Geborgenheit in einem 

kompakt bleibenden fiktionalen Bereich, nicht etwa durch uberwiegendes Verweilen im 

Fiktionalbewusstsein, sondem paradoxerweise durch die Bestandigkeit, mit der der 

traditionelle Erzahlzusammenhang verhindert wird. Was den Text fur den Leser zuganglich 

macht, ist die dauemde Wiederholung einander ahnlicher Unterbrechungen, die dem Leser 

nach funfzig Seiten schon familiar sind. Wie verhalt sich diese Kompositionstechnik, die auch 

im Modemismus Konjunktur hatte, jedoch zur spezifischen asthetischen Absicht fur 

Kindheitsmuster? Fur die vorliegende Analyse ist es von Bedeutung zu zeigen, wie 

Eigenheiten des Textes, die von der Kritik zuvor schon aufgegriffen worden sind, miteinander 

in Beziehung gebracht werden konnen zum Zweck der ErschlieBung der Asthetik des 

Gesamttextes. Im Fall der metafiktionalen Eingriffe und des Schuldbewusstseins der 

Erzahlerin ist bereits im ersten Teil dieser Analyse festgestellt worden, dass das 

Schulbewusstsein der Erzahlerin sie zu dem einmaligen Umgang mit Fiktionalitat bewegt. 

Diese Besonderheit kommt vom Unwillen der Erzahlerin, von dem schuldffeien,
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amoralischen Standort zu erzahlen, der dem amoralischen Fiktionalbewusstsein gelaufig 

ist. Man kann den funktional entsprechenden Ausdruck der Sack-und-Asche-Asthetik in der 

Komposition des Textes darin ausmachen, dass die Erzahlerin sich der ihr zustehenden und 

vom Leser erwarteten Fiktionalitat enthalt. Da der Verzicht auf Fiktionalitat aus moralischen 

Griinden stattfindet, unterscheidet sich dieser Text von modemen Texten, in denen der 

narrative oder sogar der Sinnzusammenhang beim Lesen in disparate Elemente 

auseinanderstrebt. Die moralische Tendenz kommt ausdriicklich in den Selbstverhoren und - 

bezichtigungen der Erzahlerin zur Sprache. Narratologisch schlagt sich die Sack-und-Asche- 

Asthetik in der Allgegenwart der Reflexionsebene im Text nieder. Die Reflektionsebene tritt 

nie ganz zuriick, sondem bleibt in groBerem oder kleinerem MaB immer in Sieht. Das 

verhindert, dass der Leser im Fiktionalbewusstsein FuB fasst. Es ist interessant zu sehen, 

welche Varianten von metafiktionalen Eingriffen sich die Erzahlerin im Text einfallen lasst. 

Meiner Meinung nach kommen sechs erkennbare Varianten vor.

Sogar wenn die Gestalten der Nellyebene zur Rede kommen, ist die Reflexionsebene prasent. 

Die Darbietungsart der Erzahlung auf der Nellyebene ist hauptsachlich erlebte Rede, die in 

inneren Monolog oder in direkte Rede ubergehen kann. Erlebte Rede kommt zustande, indem 

die Gedanken der Gestalten ausformuliert werden, wobei deren innere Rede nicht in der 

ersten, sondem in der dritten Person mitgeteilt wird. Das impliziert, dass die Erzahlerin als 

vermittelnde Instanz indirekt mitspricht und gelegentlich auktorial eingreift, um das Reden 

fortzufuhren oder um die Aussagen vom Standort der Allwissenheit zu taxieren. Zu Beginn 

der Erzahlung wird die Gestalt Nelly durch eine "Original-Erinnerung" der Erzahlerin

37 Die Kritik hat Wolfs Gestaltung der Reflexionsebene sehr unterschiedlich bewertet. Alexander Stephan 
vermisst die "formalistic cat-and-mouse games that challenge the reader to stop and reflect", die aus der 
vorhergehenden Erzahlung Nachdenken iiber Christa T. dem Leser bekannt sind. (Alexander Stephan, "Christa 
Wolf, Kindheitsmuster" in New German Critique, 11 (1977), S. 180) Peter J. Graves kritisiert das 
Missverhaltnis, in dem die Reflexionsebene zum Gesamttext der Erzahlung steht: "All very interesting, 
painstakingly honest even, but it becomes a little wearisome that the reader should constantly have his own 
judgement preempted and that Christa W olf should seek so persistently to undermine her own achievement. Her 
writing is sufficiently powerful to be allowed to speak for itself, and although a certain amount o f formal 
scaffolding can be illuminating, here it sometimes runs the risk o f obscuring the edifice within." (Peter J. 
Graves, "Reckoning with the Past", a.a.O.) Andere Kritiker enthalten sich einer asthetischen Beurteilung des 
Phanomens der Reflexionsebene; sie stellen die Beobachtung hin, dass im Text ein "dialogisches Werkgesprach" 
stattfindet und dass asthetische Erorterungen zum wesentlichen Bestandteil des Buches gehoren (M. Jurgensen, 
"»Die Suche nach dem verlorenen Ich«. Christa Wolf: Kindheitsmuster" in Erzahlformen des fiktionalen Ich: 
Beitrdge zum deutschen Gegenwartsroman, Francke, Bern und Munchen, 1980, S. 66) und dass somit Literatur 
Eingang in die Literatur findet (A. Firsching, a.a.O., S. 111). Es gibt schliefilich auch Kritiker, die die 
Reflexionsebene als asthetische Leistung hoch bewerten. Sigrid Bock findet, dass "[ijnnerhalb der 
Gesamtstruktur dieser Teil am schwersten [wiegt]: Er bestimmt das gesamte Erzahlen." (Sigrid Bock, "Christa 
Wolf: Kindheitsmuster" in Weimarer Beitrdge, 23 (1977) 9, S. 105); Monika Melchert identifiziert im geistigen 
Spielraum der Reflexionsebene "das ideelle Zentrum" des Textes (Monika Melchert, "Epischer Spielraum im 
Roman. Am Beispiel von Christa Wolfs Kindheitsmuster" in Weimarer Beitrdge, 28 (1982) 7, S. 102); C. Smith 
aufiert sich beifallig zu "the way W olf thematizes the inevitable shortcomings o f her project", indem der Kritiker 
darin "one o f the greatest strengths o f Kindheitsmuster" ausmacht. (C. Smith, a.a.O., S. 171)
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eingefuhrt, deren Raritat zugegebenermaBen den Zweifel aufkommen lasst, jemand hatte 

Nelly beobachtet und ihr den Zwischenfall zu einem spateren Zeitpunkt zur Kenntnis 

gebracht. Die Erinnerung wird zuerst aus der Perspektive der Erzahlerin, von der 

Reflexionsebene aus, besprochen: "[...] wie es da vor seines Vaters Ladentur saB und in 

Gedanken das neue Wort ausprobierte, ICH ICH ICH ICH ICH," (K 11-12) geht dann nahtlos 

in die erlebte Rede des Kindes iiber, "jedesmal mit einem lustvollen Schrecken, von dem es 

niemandem sprechen durfte. Das war ihm gleich gewiB." (K 12), nur um dann wieder zur 

Reflexionsebene zuruckzuschalten, wo der Sachverhalt von der Erzahlerin zurechtgestellt 

wird: "Nein. Kein ffemder Zeuge [...]. Die Szene ist legitimiert." (K 12) Das Hin- und 

Herwechseln zwischen der Nellyebene und der Reflexionsebene wird im Text haufig 

vorgefunden. Im folgenden Beispiel reflektiert die Erzahlerin erzahltechnisch, und also 

metafiktional, iiber die "verabredungsgemaB, in vorgeformter innerer Rede" (K 12) sich 

auBemde Nelly und geht danach glatt in die erlebte Rede des Kindes iiber, das froh dariiber 

ist, "daB es zum Gliick als die echte Tochter seiner Eltem, des Kaufmanns Bruno Jordan und 

seiner Ehefrau Charlotte [...] auf die Welt gekommen ist." (K12-13) Darauf meldet sich die 

Erzahlerin wieder, indem sie bestimmt, was zu diesem Zeitpunkt der Erzahlung zu geschehen 

hat: "Aus dem Wohnzimmerfenster hatte die Mutter nun das Kind zum Abendbrot zu rufen," 

(K 13) Die Unterbrechung der Erzahlung auf der Nellyebene zieht sich jedoch in die Lange, 

wenn die Erzahlerin weiterhin beschlieBt, dem Leser von ihrem auktorialen Standort aus 

Gestandnisse iiber die Entstehung der Erzahlung zu machen: "wobei sein Name, der hier 

gelten soil, zum erstenmal genannt wird: Nelly! (Und so, nebenbei, auch der Taufakt 

vollzogen ware, ohne Hinweis auf die langwierigen Miihen bei der Suche nach passenden 

Namen.)" (K 13) Die Erzahlung fahrt mit Nellys erlebter Rede fort, bis sie wieder von der 

Erzahlerin unterbrochen wird: "Das Kind geht am Eckschaufenster des vaterlichen Ladens 

vorbei, [...] das heute (du weiBt es, seit jenem Julisonnabend des Jahres 71) zu einer 

Garageneinfahrt erweitert ist [...]" (K 13) Der Gebrauch von erlebter Rede erleichtert dadurch, 

dass die Erzahlerin im Bild bleibt, den flieBenden Ubergang in die Reflexionsebene, so dass 

man unbemerkt um den Halt im Fiktionalbewusstsein gebracht wird.

Wenn man die arrangierten Unterbrechungen naher betrachtet, fallt auf, dass sie sowohl aus 

klar ersichtlichen Gewissensgriinden stattfinden,38 als auch der Einheitlichkeit halber mit dem

38 Wenn zum Beispiel die Narration mitten in der Wiedergabe der Episode mit dem Telefongesprach zwischen 
Bruno Jordan und Leo Siegmann unterbrochen wird: "Von hier ab verschlagt es die Sprache. Es wird nicht 
erinnert und soli nicht erinnert werden, in welchen Worten, auf Grund welcher Fragen Bruno Jordan seiner Frau 
den Inhalt des Gesprachs mit Leo Siegmann mitteilte." (K 229); oder die Unterbrechung nach Charlottes 
AuBerung, die Nazis hatten "jetzt alles in der Hand": "(Wer sind wir, in solche Satze, wenn wir sie zitieren, 
Ironie zu legen, Abneigung, Hohn?)" (K 54)
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Prinzip der Unterminierung der Fiktionalitat. Bezeichnend ist das folgende Beispiel. Die 

Erzahlerin befindet sich im Park ihrer ehemaligen Heimatstadt und stellt sich bildlich eine 

Situation vor, die sich wahrend ihrer Kindheit in aller Wahrscheinlichkeit zugetragen hat. Ihre 

damals junge Tante Liesbeth kame vorbei und nahme neben der Erzahlerin Platz. Doch dann 

unterbricht die Erzahlerin die Vision mit Vehemenz, so dass sie ruckwirkend Schaden nimmt: 

"Tante Liesbeth wurde neben dir Platz nehmen ... und weiter darfst du es selbst im Traum 

nicht treiben, denn niemals mehr wird Tante Liesbeth neben dir auf einer Bank sitzen, du 

wirst sie niemals mehr sehen [...]" (K 111) Es geht hier um eine imaginare Begegnung, die in 

Wirklichkeit nicht stattfmden kann, dafur aber in Fiktion moglich erscheint. In Nachdenken 

iiber Christa T. hatte Wolf die gleiche Art von Begegnung befurwortet. In Kindheitsmuster 

gilt eben ein anderes asthetisches Prinzip, das ein radikal verandertes Verhaltnis zur 

Fiktionalitat mit sich bringt. Die Eingriffe der Erzahlerin in den Lauf der Narration, die aus 

dem Aufdrangen der auktorialen Stimme bestehen, beruhen im Ganzen entweder auf explizit 

oder implizit moralischen Grunden. Explizit sind sie im Fall der Unterbrechungen, die beim 

Erzahlen die Schrauben fester anziehen, damit weder Erzahlerin noch Leser die Realitat des 

Erzahlten ignorieren konnen. Dazu gehoren die Unterbrechungen, die das Erinnem des 

Telefongesprachs zwischen Bruno Jordan und Leo Siegmann vorantreiben. Zwischen 

Erinnerungsfragmenten der Nellyebene stehen elliptische Ermahnungen von der 

Reflexionsebene, die das Erzahlen in ein Verhor verwandeln: "Weiter. [...] Weiter." (K 229) 

Oder das Konfrontieren Nellys, wenn sie schon unterwegs auf der Flucht vor der sowjetischen 

Armee ist und eine besonders schockierende Nachricht erhalt. Ein gleichaltriger, 

sechzehnjahriger Hitleijugendfiihrer, der Nelly bekannt war, hatte in Landsberg seine Eltem 

und sich selbst erschossen. Darauf wird Nelly von der Reflexionsebene aus verhort: "Jetzt 

kommt es auf Genauigkeit an. Was empfand Nelly, als sie [...] die Nachricht [...] empfing?" 

(K 265) Implizit moralisch sind Unterbrechungen, die dem Leser vorenthalten, sich am 

Genuss von Fiktionalitat gutlich zu tun. Dies geschieht auch auf der Reflexionsebene, etwa 

wahrend die Erzahlerin Episoden aus der Erzahlzeit schildert, aber vor allem auf der 

Nellyebene, wenn die Stimme der Erzahlerin sich in die Narration einmischt. Die 

Unterbrechungen kommen mitten in der Erzahlung vor39 oder schalten sich sogar unvermittelt 

in einen Satz ein.40 Sie stellen einen von Schuldbewusstsein betroffenen Umgang mit 

Fiktionalitat dar.

39 Wahrend der Beschreibung des Wegs, den Charlotte zurucklegen muss, um ihre Familie einzuholen, wird z. 
B. folgende Unterbrechung eingeschoben: "(Der GenuB, den es macht, endlich einmal die Sprache so 
einzusetzen wie ein Marschall seine Truppenverbande: logisch und zwingend, Schlag auf Schlag.)" (K 359)
40 "(dies war das Stichwort fur die Assoziation)" (K 306)
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Die nachsten beiden Varianten von Unterbrechungen, die hier besprochen werden 

sollen, konnen auf den ersten Blick den Eindruck von Selbstsicherheit und Autoritat geben. 

Betrachtet man sie naher, verraten sie jedoch eher eine gewisse Angreifbarkeit auf der Seite 

der Erzahlerin. Es geht zuerst um die Eingriffe, die iiber den Schreibprozess und in 

erzahlanalytischer Metasprache von der Erzahlerin formuliert werden. Metafiktionale 

Aussagen der Erzahler, die sich nicht zieren, die pragmatischen Aspekte der Entstehung eines 

Textes hervorzuheben, kommen haufig in der modemen Literatur vor. Aussagen wie "dieser 

triibe, kaltnasse Sonntagvormittag, an dem du diese Seite schreibst" (K 109) oder "Dieser 

Herbst [...], in dem der FluB dieser Erzahlung zu seinem Ende kommen soli" (K 381), in 

denen die Atemporalitat der Literatur und die Zeit der Wirklichkeit, zwei ontologisch 

unvereinbare Bereiche, zusammengeballt werden und ontologische Instability erzeugen, 

konnten von einer unbegrenzten Anzahl von Autoren stammen. Das konkrete Eingehen auf 

die Tatigkeit des Schreibens ist in der Nachkriegsliteratur Westeuropas und vor allem 

Amerikas haufig vertreten. Nur werden die Utensilien des Schreibens da mit einem 

imaginaren Eigenleben versehen und als wesentliche Bestandteile in das Kontinuum Autor- 

Literatur integriert. Wenn die Erzahlerin in Kindheitsmuster in Bezug auf ihr Schreiben zur 

Sache kommt, tut sie es ohne den zartlichen Stolz, mit dem andere Autoren ihre 

Schreibutensilien als Markenzeichen ihrer beruflichen Identitat erwahnen. In Kindheitsmuster 

findet man im Grunde auch keine Spur von der Faszination und Ergriffenheit, mit der andere 

Texte ein metafiktionales Augenmerk auf die Entstehung des Fiktionalen richten. Die 

Erzahlerin bei Wolf behandelt das Schreiben, "[d]ie Gewohnheit, taglich ein Stuck Text auf 

weiBe Seiten" (K 217) mit der Schreibmaschine zu schreiben, eher als eine Aufgabe, deren 

Vollendung ihr schlechtes Gewissen in Auftrag gegeben hat. Daher ist es unmoglich, dass die 

metafiktionalen Eingriffe der Erzahlerin aus demselben Geist des Spiels mit Fiktionalitat 

geschaffen sind, der bei weniger bektimmerten Autoren herrscht. Metafiktion erfullt in dieser 

Erzahlung nicht die Funktion, das Identitatsgefuhl der Erzahlerin zu verzarteln. Im Gegenteil, 

die Tendenz des Textes lauft darauf hinaus, das Selbstwertgefiihl der Erzahlerin zu 

schwachen und sogar zu verletzen. Es nahme sich daher pervers aus, wenn die konkreten 

Instrumente des Schreibens mit Genuss erwahnt wiirden. Die metafiktionalen Angaben fiber 

das Vorankommen des Schreibens handeln eher von mehr oder weniger lastigen, allenfalls 

banalen Problemen, wie die Umstellung auf ein anderes Papierformat: "Ende der Seite. Das 

amerikanische Schreibmaschinenpapier, gedrungeneres Format als der gewohnte DIN-A4- 

Bogen bleibt dir zwei, drei Zeilen schuldig." (K 321-322) Angaben zur Prasenz der 

Werkzeuge des Schreibens erscheinen auch im Kontext von emsthaften Schaffenskrisen:
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"Das Blatt bleibt eingespannt, neun Tage lang hat keiner auf der Maschine geschrieben 

(K 387)

Wenn Fiktionalitat als solche in einem Text wie Kindheitsmuster problematisch wird, kommt 

beim Antreffen auf erzahlanalytische Uberlegungen kaum noch Befremdung auf. Generell ist 

es meines Erachtens fur den Leser schwieriger, ins Fiktionalbewusstsein zuruckzufinden, 

nachdem die Erzahlinstanz ihn mit Betrachtungen in der emuchtemden Metasprache der 

Literaturkritik konffontiert. Im Fall dieses Textes setzt sich die Erzahlerin von vomherein mit 

dem Textganzen metafiktional auseinander, so dass die Narration zu jedem Zeitpunkt ins 

Sprachregister des Essays tibergehen kann. Es stort nicht weiter, wenn von der "Geschichte" 

und ihrem "Ende" (K 442), von der Erzahlerin und von Nelly als "Personen" (K 442-443), 

vom "Schauplatz" des Erzahlten, von "Szene" und "Hauptfigur" (K 506-507), von "Genre", 

"Gauner- und Bubenstiicken" (K 467), von der "Kapiteleinteilung" (K 93) und der Tatsache, 

dass die Kapitel "auf Blattem vorbereitet" sind und "Uberschriften tragen" (K 210), die Rede 

ist. Es stellt sich jedoch die Frage, genau was fur ein Eindruck vermittelt wird, wenn die 

Erzahlerin so viele metasprachliche Diskussionen in ihren Text einlasst, die von 

Erzahleinheiten oder der Sprache der Darbietung41 handeln. Jedes Mai, wenn die Erzahlerin 

ihre "Erinnerungshilfen. Die Namenlisten, die Stadtskizzen, die Zettel [...] Fotos [...]" (K 15) 

und die "Notizbucher, Tagebiicher [...]", die zu "ein[em] wachsende[n] Papierstapel" und zu 

"unbeirrbar weiterwuchemde[m] Material" (K 248) geraten, erwahnt, stellt sie sich auf eine 

bestimmte Art dar. Diese Selbstdarstellung ist die einer Erzahlerin, die ihrer auferlegten 

Aufgabe nicht gewachsen ist,42 oder die ihre Aufgabe gar nicht bewaltigen will. 

Paradoxerweise kann die Erzahlerin moralisch ausschlieBlich eine Asthetik rechtfertigen, die 

vor dem Thema versagt. Die einzige Asthetik, die Wolfs Erzahlerin moralisch zuffiedenstellt, 

ist eine Asthetik, die das Thema nicht bewaltigen kann und statt dessen demonstriert, wie die 

einzige Moglichkeit, mit der Vergangenheit fertig zu werden, der Verzicht ist, damit fertig zu 

werden. Marcel Reich-Ranicki behalt somit Recht, wenn er Kindheitsmuster als "Rohstoff fur 

einen Roman"43 beschreibt. Der Verzicht der Erzahlerin, die Vergangenheit zu 

fiktionalisieren, gibt dem Text die unvollendete Erscheinung eines Konglomerats von 

Fragmenten. Allerdings steckt hinter dieser Asthetik des Verzichts auf fiktionale Formung 

und Abrundung des Geschehenen eine moralische Absicht, die Reich-Ranicki entgeht.

41 Dazu soli auf die etymologischen Uberlegungen (K 37, 51) oder auf das Nachdenken tiber Worter (K 235) 
und deren Lexikondefinitionen (K 48 f f ,  270, 321, 323, 329, 339) hingewiesen werden.
42 Vgl. Peter J. Graves, "Reckoning with the Past", a.a.O.
43 Marcel Reich-Ranicki, a.a.O., S. 254
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Es gibt eine zweite Variante metafiktionaler Unterbrechung, die nur oberflachlich den 

Eindruck von selbstsicherem Erzahlen macht. Damit kommen wir zur Unterbrechung, die sich 

auf die Allwissenheit der Erzahlerin tiber die Chronologie der Ereignisse bezieht. Der 

selbstsichere, unbefangene Ton, in dem die Erzahlerin bestimmt, in welcher Reihenfolge 

erzahlt wird, macht sich jedoch selten horbar. Elliptische Satze wie "Zuerst die Fakten." (K 

71) oder "Alles zu seiner Zeit" (K 76) sind in der Minderheit. Auch wenn die Erzahlerin, auf 

ihre Allwissenheit anspielend, Ereignisse vorwegnimmt, die in die Zukunft gehoren, tragt sie 

eher zur Verfremdung des Lesers als zu seiner Unterhaltung mit metafiktionalen Spielereien 

bei. Ob es um die Vorwegnahme der Flucht geht,

Wer's erlebt, wird noch zu horen kriegen, was Charlotte Jordan iiber ihn [Alfons 

Radde, n.n.] denkt und vorlaufig fur sich behalten muB - aber da wird man sich nicht 

mehr auf dem Boden der sogenannten Neumark [...], sondem, fur sie alle 

unvorhersehbar, im Flur eines mecklenburgischen Bauemhauses befinden. (K 41) 

um die Vorwegnahme des Todes der GroBeltem Nellys (K 42) oder der Wiederkehr des 

Vaters aus sowjetischer Gefangenschaft (K 55), die Erzahlerin verschenkt mogliche 

dramatische Spannungsbogen, indem sie zukunftige Ungewissheiten vorzeitig auflost. Die 

Erklarung dariiber, wamm die Erzahlerin sich und dem Leser solche Schwierigkeiten macht, 

lenkt die Aufmerksamkeit weiter auf ein implizites Bekenntnis zur gewahlten Asthetik. Die 

Erzahlerin hat entschieden, eine autobiografische Erzahlung moglichst ohne Fiktionalitat 

zustandezubringen, und zieht die Konsequenzen fur die Narratologie daraus. Man hort die 

Erzahlerin fast um Nachsicht bitten, wenn sie den Leser in die altemativelose Narratologie 

einweiht, die ihre Asthetik umfasst: "Und so weiter. Das ist es eben, wenn man im Bilde ist. 

Der Spielverderber, der schon immer weiB, wie es weitergeht oder endet [...]." (K 41-42) 

Spiel, als dominante Stimmung im Fiktionalbewusstsein, hat die Erzahlerin nicht zu bieten. 

Im Gegenteil, in dieser Variante von Unterbrechung kommt eher Zwang zum Vorschein. Fur 

die Rekonstituierung der zeremoniellen Verbrennung der Fahnen und Abzeichen der 

Kommunistischen Partei in Landsberg beruft sich die Erzahlerin sowohl auf ihr Gedachtnis 

als auch auf einen Bericht in der Lokalpresse, den sie wahrend der Polenreise best. 

Informationen, zu denen die Erzahlerin also in Abstanden gelangt ist, werden simultan 

geschnitten: "Fur das Madchen Elvira [Tochter kommunistischer Eltem, n.n.] ist der 

Augenblick gekommen, zu weinen. Fur den Korrespondenten des >General-Anzeigers< ist es 

der Moment, zu notieren [...]" (K 73) Die Muhe, die sich die Erzahlerin macht, diese Episode 

auf den Augenblick genau zu rekonstituieren, ist auffallig. Ahnlich entsteht der Eindruck von 

unter Dmck Erzahltem in folgender Belegstelle, besonders durch die Wiederholung des 

Modal verbs 'mussen': "Die Zeit lauft. Nelly muB jetzt krank werden. Sie muB endlich
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zusammenbrechen." (K 499) Statt die Macht der Allwissenden Erzahlerin zu reflektieren, 

vermittelt diese Variante von Unterbrechung vielmehr den Zwang, den sich die Erzahlerin 

antut, um moglichst wahrheitsgetreu zu erzahlen. Dieser Zwang fuhrt uns zur ftinften 

Variante von metafiktionalen Unterbrechungen.

Wenn die vier bisher besprochenen Varianten zumindest dem Anschein nach mit der 

Allwissenheit der auktorialen Erzahlinstanz kompatibel sind, trifft das im Fall der funften 

Variante nicht mehr zu. Da gibt sich die Erzahlerin die BloBe, indem sie deutlich macht, dass 

ihr die Kontrolle iiber die Erzahlung teilweise entgleitet. Wenn die Erzahlerin unentschlossen 

erwagt, welches Erlebnis zuerst erzahlt werden soil, "Dem blauen Buch folgen oder zuerst 

dem Messer?" und dann kurzerhand ihre Entscheidung fallt: "Dem Messer zuerst, mit dem 

Treck uber die Dorfer." (K 368); oder, wenn die Erzahlerin ihre Unentschlossenheit in einer 

rhetorischen Frage preisgibt, "Aber ist es nicht zu friih, dariiber zu reden?" (K 189), darf man 

jedoch nicht vergessen, dass der Verlust der Kontrolle ein Kunstgriff ist. Denn selbst wenn 

die Erzahlerin Korrekturen vor den Augen des Lesers durchfuhrt, "Das aber gehort in ein 

anderes Kapitel, denn einstweilen bereiten wir uns noch nicht auf den richtigen Krieg vor 

[...]" (K 163), geschieht das bewusst. SchlieBlich hatte sie die vorwegnehmenden 

Erzahlansatze loschen konnen, um sie im entsprechenden Kapitel zu verwenden. Ebenso muss 

man sich angesichts der vielen Satzverbindungen, die mit "Ist schon erzahlt worden, daB [...] 

?"44 beginnen, fragen, warum die Erzahlerin nicht einfach nachschlagt und ihre Antworten 

selber herausfindet. Die Berechnung dieser Unterbrechungen geht auch daraus hervor, dass 

tatsachlich keine der Einzelheiten - die Pappelrute, das Singen der GroBmutter, die 

Augenfarbe Julia Strauchs - vorher erwahnt wurden. Wenn die Erzahlerin die Kontrolle uber 

der Erzahlung zu verlieren scheint, deutet sie an, dass nicht die Erzahlinstanz, sondem die 

Wahrheit des Geschehenen den Lauf der Erzahlung regiere. Die Erzahlinstanz beugt sich der 

Autoritat eines bestimmten Handlungsablaufs, der mitgeteilt werden muss. Das Prinzip der 

meisterhaften Wiedergabe eines Inhalts wird da mit dem Prinzip der unbedingt vollstandigen 

Wiedergabe des Inhalts ersetzt. Die Erzahlerin verfallt somit in die Rhetorik des gestehenden 

Angeklagten. Diese Rhetorik umfasst Ungewissheitsbeteuerungen, darunter auch 

Selbstkorrekturen aus Mangel an vorheriger Planung oder auch die Unfahigkeit, alle Details 

im Auge zu behalten, da die Aufmerksamkeit auf den Kem der Aussage gerichtet ist. Ein 

Gestandnis kommt gut an, wenn es ohne erkennbaren Vorsatz, ohne Distanz formuliert wird 

und allein vom intensiven Drang, das Bekenntnis loszuwerden, vorangetrieben ist. Wobei ein

44 "Ist schon erzahlt worden, daB Nelly selbst einst eine Pappelrute einpflanzen durfte?" (K 156); "War schon die 
Rede davon, daB Schnauzchen-Oma sang?" (K 165); "War schon die Rede davon, dafi Julia blaue Augen hatte?" 
(K 290)
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Gestandnis, das die Pedanterien eines gepflegten Erzahlens aufweist, den 

Geschworenen kaum imponieren wiirde. Die rhetorischen Einsprengsel der Erzahlerin 

widerspiegeln die asthetische Gesamttendenz des Textes, Schuldbewusstsein literarisch 

auszudriicken.

Die sechste und letzte Variante metafiktionaler Unterbrechungen, die hier besprochen werden 

soil, stellt die Reflexionen der Erzahlerin uber die gesamte Erzahlung dar. Fast ohne 

Ausnahme fallen diese Reflexionen negativ aus. Sie bringen Licht in die verschlusselte 

Behauptung der Erzahlerin, sie fuhle sich dazu "unsinnigerweise verpflichtet [...] ihre 

Konstruktionen im Fluge auseinanderzunehmen, um ihre Funktionsweise zu erlautem [...]" (K 

124). Wenn das Vehikel des Fluges in Einzelteile zerlegt wird, damit deren Funktionsweise 

ergriindet werden kann, ist es schlecht um den Flug bestellt. Was bringt die Erzahlerin dazu, 

ihr Untemehmen zu sabotieren? Das fundamental Problem ist, dass die Erzahlerin ihrer 

Kindheit gegeniiber entzweit ist. Denn offenbar setzt sie an, sich Nelly anzunahem, die 

erinnerte Kindheit in Besitz zu nehmen, doch halten sie die im Erwachsenenalter entwickelten 

Beriihrungsangste davon ab. Nelly ist faschistisch erzogen worden, und die Abscheu der 

Erzahlerin vor dem faschistischen Zivilisationsbruch tiberbietet das Verlangen danach, die 

Erfahrung des Kindes zu assimilieren. Jedoch reprasentiert Nelly sowohl fur die (fiktive) 

Autorin als auch fur die private Person der Erzahlerin eine Datenbank von gespeichertem 

Material, das fur Kunst oder fur das Identitatsgefuhl der Erwachsenen unschatzbar ist. Die 

Erzahlerin wird also von kontraren und unvereinbaren Wiinschen gepeinigt. Im Text wird es 

eindeutig verhindert, dass Erzahlerin und Hauptfigur identisch werden. Mit Blick auf den 

Gesamttext wird festzustellen sein, dass die Erzahlerin sich den Wunsch, mit dem kindlichen 

alter ego vertraut zu werden, systematisch abschlagt und die Kindheit aus der 

schuldbeladenen Perspektive neu erfindet. Uber die Lange des Handlungsablaufs ist die 

Erzahlerin ihren Figuren immer einen Schritt voraus; sie befindet sich vor Ort vor und nach 

jeder Episode aus der Vergangenheit und gestaltet alle Begebenheiten aus der 

voreingenommenen Sichtweise der Gegenwart. An anderer Stelle wird ausfuhrlich dariiber 

die Rede sein, wie der Konflikt zwischen Erzahlerin und Hauptfigur in der Erzahlung 

gestaltet ist. Halten wir vorerst fest, was die Erzahlerin metafiktional iiber das Geraten der 

Erzahlung im Ganzen feststellt. Der Ton, in dem die Erzahlerin feststellt, dass ihr die Realitat 

der Kindheit verloren geht, ist elegisch:

Dabei spiirst du, wie durch die Erzahlung nichts verstandlicher, eher alles noch 

verworrener wird. DaB die Akzente sich unaufhaltsam verschieben, auf 

Schwerpunkten lasten, die erst jetzt, im Laufe des Erzahlens, sich bilden ... [...] daB an
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diesen Schwerpunkten vorbei, sogar ohne sie zu beachten, in kraftigen Farben die 

Kindheit weiterlief? (K 231-232), 

und sogar defatistisch: "Die Linien - Lebenslinien, Arbeitslinien - werden sich nicht kreuzen 

in dem Punkt, der altmodisch »Wahrheit« heifit. [...] Das Buch wiirdest du nicht schreiben 

konnen, und du wuBtest, warum." (K 350)

2.5. Die Integration der Realitat in das asthetische Gestaltungsprinzip

Die Dominanz des Realbewusstseins der erwachsenen Erzahlerin hat zur Folge, dass die 

Realitat des Kindes Nelly auf der Inhaltsebene manipuliert wird. Zweitens wird der fiktionale 

Raum, in dem sich diese zensierte Realitat entwickelt, nochmals manipuliert, indem die 

Erzahlerin dem Fiktionalstatus der Nellyebene systematisch entgegenwirkt. Es wurde bereits 

festgestellt, dass die Erzahlerin es im historischen Moment fur unangebracht halt, Kunst auf 

die gleiche Weise zu treiben wie Autoren, die keine Mitschuld an der deutschen Taterschaft 

haben. Da sie in einer grundverschiedenen inneren Verfassung ist, erzahlt die Erzahlerin ihre 

Geschichte auf einmalige Art. Somit ware das zweite Problem umrissen, das der Realisierung 

einer Erzahlung uber die Kindheit im Weg steht: die Erzahlerin verhindert die Bildung einer 

koharenten fiktionalen Welt. Obwohl die resultierende Asthetik vom moralischen Standpunkt 

aus gesehen, um den es Wolf schlieBlich geht, gelingt, ist die Erzahlerin unzuffieden. Es ist 

unverkennbar, dass die Erzahlerin es darauf absieht, die Erzahlung auf eine Weise zu 

schreiben, die den MaBstaben der moralischen und der amoralischen Asthetik gleichzeitig 

entspricht. Wenn die moralische Asthetik aus der Not des Gewissens der Erzahlerin entsteht, 

soli sie jedoch an kunstlerischem Wert gegenuber amoralischen Asthetiken nichts einbiiBen. 

Die Erzahlerin will beides zugleich. Anders kann man nicht erklaren, warum die Erzahlerin 

die Strukturen, mit denen fiktionale Prosa operiert, nicht bedenkenlos aufgeben kann, wenn 

sie schon der Wahmehmung mit dem Realbewusstsein Vorrang gibt. Im Grunde fallt der 

Erzahlerin der Verzicht auf literarische Form besonders schwer. In der folgenden Belegstelle 

fallt auf, dass die Strukturen des Erlebens (das Realbewusstsein) komplexer als die Literatur 

erscheinen, wobei die Literatur eine vergleichsweise simple Angelegenheit darstellt. Die 

Wahmehmung mit dem Realbewusstsein ist derart intensiv und herausfordemd, dass sie nicht 

ins Fiktionalbewusstsein iibersetzt werden darf. Trotzdem trauert die Erzahlerin dem Ideal 

einer Ubereinstimmung der beiden Strukturen nach:

Im Idealfall sollten die Strukturen des Erlebens sich mit den Strukturen des Erzahlens 

decken. Dies ware, was angestrebt wird: phantastische Genauigkeit. Aber es gibt die 

Technik nicht, die es gestatten wurde, ein unglaublich verfilztes Geflecht, dessen
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Faden nach den strengsten Gesetzen ineinandergeschlungen sind, in die lineare 

Sprache zu ubertragen, ohne es emstlich zu verletzen. (K 345)

Auch die Sehnsucht nach der konventionellen Losung in Erzahlungen aus der Kindheit 

meldet sich beizeiten. Gewohnlich wird da dem Erzahler ein verloren geglaubtes 

Wahmehmungsvermogen erschlossen, so dass er sich um eine fnihere Identitat bereichert 

sieht. Kindheitsmuster dagegen geht in eine andere, fast entgegengesetzte Richtung. Und doch 

macht sich diese Konvention im Text fuhlbar, wenn auch nur als vermeldete Abwesenheit des 

erwarteten Endes. Besonders relevant sind die Uberlegungen der Erzahlerin am Ende des 

Buches, nachdem sie die Identifizierung mit Nelly im Verlauf der Erzahlung verhindert hat. 

Es ist, als ob die Erzahlerin die Selbstbeherrschung verliert, und endlich, endlich ihren 

unterdriickten Wiinschen Luft macht. Allerdings nur dann, wenn es keinen Unterschied mehr 

macht, da die Erzahlung zu Ende geht.

Wann wird sie naher heranriicken? Wann werden du und sie im Ich zusammenfallen? 

(K 506); Unverkennbar: Dieses Madchen, das immer noch Nelly heiBt, entfemt sich, 

statt naher heranzukommen. Du fragst dich, was geschehen muB [...], sie zur Umkehr 

zu bewegen. (K 516); Das Kind, das in mir verkrochen war - ist es hervorgekommen? 

Oder hat es sich, aufgescheucht, ein tieferes Versteck gesucht? (K 519)

In dieser sechsten Variante von metafiktionalen Unterbrechungen kann man klar erkennen, 

dass die Erzahlerin eine programmatische Distanz von den anderen Asthetiken zu wahren 

gedenkt. Das Risiko dabei ist, dass diese Asthetik artistisch nicht iiberzeugend ist. Wenn das 

auch alles andere als erffeulich ware, die Erzahlerin geht das Risiko mit Bedauem ein, 

solange die Asthetik moralisch uberzeugt.

Der innere Drang der Erzahlerin nach einem asthetischen Neuanfang kommt in seiner 

Gravitat am besten in einer Metapher zur Sprache. Die Erzahlerin erinnert an die 

Beschreibung der Gaskammem als "Zimmer normaler GroBe und Art" (K 254) und zieht die 

moralische Konsequenz daraus, indem sie befindet, "jedermann in Deutschland hatte das 

zwingende Bediirfhis haben miissen, seine Wohnung - Zimmer normaler GroBe und Art - 

auszuraumen, einzureiBen, von Grund auf zu verandem, damit sie nicht einer Gaskammer 

gliche [...]." (K 254) Der Erfolg des Faschismus darin, sich bis ins Detail des Alltags hinein 

zu konkretisieren, fuhrt zum Verlust des ehemals moralisch Neutralen in der Banalitat des 

Alltags. Die banalsten Bestandteile in der Umgebung des Menschen sind im Nachhinein nicht 

mehr selbstverstandlich neutral oder gutartig. Das Neutrale der Banalitat befindet sich somit 

in einer Ubergangszeit von der Aneignung durch den Faschismus zur Wiederkehr in den 

Besitz der moralisch erschutterten Nachkriegsgesellschaft. In diese Richtung entwickelt sich
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die Sack-und-Asche-Asthetik der Erzahlung weiter. Der unbedingte Wunsch der 

Erzahlerin, an einer unschuldigen Lebensfuhrung teilzuhaben, drnckt sich, wie wir weiterhin 

sehen werden, zweifach aus. Parallel zu den Selbstbeschuldigungen macht die Erzahlerin in 

ihrem Text Platz fur Begebenheiten, atmospharische Beschreibungen oder angenehme 

Zwischenfalle, deren Mangel an literarischem Interesse absichtlich ist. Es ist einerseits im 

Sinn ihrer Sack-und-Asche-Asthetik, sich auf die bescheidenen, von der traditionellen 

Asthetik in unbedeutendem MaB verwerteten Effekte zu konzentrieren. Andererseits gelingt 

dadurch in ihrem Text eine Zuruckeroberung der Banalitat. Zusammenfassend kann uber die 

Asthetik dieser Erzahlung gesagt werden, dass ein Gleichgewicht dadurch erzielt wird, da die 

Erzahlerin dem schwer wiegenden Schuldbewusstsein eine neue Art, Realitat zu genieBen, 

entgegenbringt. Ihrer Lage entsprechend, ist dieses positive Verhaltnis zur Realitat an den 

blassen, unscheinbaren, faden Erscheinungen der Realitat interessiert. Es ist ein auBerst 

zuruckhaltender, da unter dem Druck des Schuldbewusstseins zugelassener, Genuss von 

Realitaten, die andere Autoren vor Wolf fur allzu selbstverstandlich halten. In der 

Nachkriegsperiode kommt das jedoch einer Bemiihung gleich, Grund unter die FiiBe zu 

bekommen. Allerdings bleiben der Erzahlerin Zweifel an ihrer Asthetik nicht erspart. Sie 

beschreibt eine Reihe von Begebenheiten wahrend eines Spaziergangs im Herbst, die nicht 

gewohnlicher sein konnten: die Erzahlerin erwahnt "Herbstlicht, durchsonnt" (K 387), dann 

einen Mann, der einer Schwangeren beim Absteigen aus dem Bus hilft, und schlieBlich ein 

Madchen, dessen Hose sich in ihrer Fahrradkette verfangen hat. Darauf stellt sich die 

Erzahlerin die Frage, ob irgend eines dieser Bilder wert ist, erinnert zu werden und indirekt, 

ob sie wert sind, in ihren Text einzugehen. Die Antwort, die sich aus der rhetorischen 

Fragestellung erschlieBen lasst, ist, dass alle Bilder wertvoll sind, da sie eine schuldffeie 

Banalitat umfassen: "Welches Bild von heute wird sich eingepragt haben, unausloschlich wie 

die Anordnung jener Wehrmachtsbaracken unter markischen Kiefem, an der Nelly erfuhr, wie 

die Bedrohung durch das Allergewohnlichste einem den Atem abschneiden kann?" (K 388) 

Die Realitat wird wiederverlangt. Da es damals geschah, dass die Landschaft mit markischen 

Kiefem, Teil einer fur Wolf familiaren Landschaft, von der Wehrmacht besiedelt wurde,45 

will die Erzahlerin nun ihren Lebensraum der Vergangenheit abgewinnen. Dabei wird im 

Text vor der asthetischen - nicht moralischen! - Stilisierung der Vergangenheit nicht

45 Es gibt mehrere Stellen, an denen die Erzahlerin hervorhebt, wie der Faschismus in den braven Alltag der 
Familie Jordan einsickert. Ein solches Beispiel ist das Hissen der Hakenkreuzfahne zu Fest- und Feiertagen und 
alle Vorbereitungen, die damit verbunden sind. Die Erzahlerin versucht es ihrer Tochter mitzuteilen und bricht 
ab, da es nicht leicht in Worten zu fassen ist, wie etwas scheinbar Harmloses mit dem auBersten Ubel 
zusammenhangt: "Der Alltag, Lenka ... Aber du schweigst." (K 177) Ein weiteres Beispiel ist die sogenannte 
"Normalszene", in der Nelly einer Konversation uber Geriichte von judischer Abstammung in Bezug auf eine 
Tante zuhort. Nelly versteht, dass "Judin" soviel wie unmoralisch und daher strafbar bedeutet, und verwendet in

114



haltgemacht. Die Vergangenheit wird vielmehr aus der Perspektive der Erzahlerin 

gestaltet, damit sie in ihr asthetisches Konzept integriert werden kann.

Der Gusto der Erzahlerin, Leben mit seinen banalsten Manifestationen gleichzusetzen, wurde 

von der Kritik oftmals missverstanden. Marcel Reich-Ranicki erklart diese Asthetik Wolfs 

unumwunden fur verfehlt. Der Kritiker meint, das Buch s e i"[...] so schlecht geschrieben, daB 

man es kaum fassen kann. [...] So erzahlen diejenigen, die wenig zu sagen haben und daher 

alles sagen miissen, die unfahig sind, Charakteristisches von Belanglosem zu unterscheiden 

und daher auf jeden Fall alles beschreiben [...]"46 Die Originalitat dieser Asthetik ist jedoch, 

wie sich gezeigt hat, nicht nach dem Belieben der Autorin entstanden, sondem wurde von 

unbeschreiblichem moralischem Druck erzwungen. So geschieht es, dass die Erzahlerin sich 

aus der asthetischen Krise mit einer Notlosung rettet. "Ein Notbehelf bleibt es." (K 123), heiJ3t 

es im Text. Auch die Erzahlerin sieht ein, dass die Gegenwart weniger Chancen als die 

Vergangenheitszeit hat, sich fur Literatur zu eignen. Da die Gegenwart als Zeit an sich 

problematisch geworden ist, steht sie nun nicht mehr als neutrales Material dem Autor zur 

Verfugung. Die logische Reihenfolge fur die Erzahlerin ist, die Gegenwart "auszufullen" (K 

488), also erstmals von einem schuldffeien Standort neu zu definieren, um sie wieder in 

Besitz zu nehmen. Nur danach steht der Autor auf ffeiem FuB in seiner Zeit. Die Entstehung 

der Erzahlung Kindheitsmuster ist jedoch in der Ubergangsphase zwischen diesen beiden 

Momenten angesiedelt.

Dein Verdacht ist: wir leben in einer schneller verderblichen Zeit, in einer Zeit aus 

anderem Stoff als jene haltbaren fniheren Zeiten. (Wegwerfzeit.) [...] Dagegen die 

Vergangenheitszeit, kompakt, heftig, konzentriert, wie zu Zeitbarren eingeschmolzen. 

Sie laBt sich beschreiben. Die nackte, bloBe Alltagszeit der Gegenwart laBt sich nicht 

beschreiben, nur ausfullen. (K 487-488)

Colin Smith geht zwar in seiner Analyse auf die Asthetik in Kindheitsmuster ein, doch stellt 

der Kritiker keine inharente Verbindung zwischen den Ausschweifungen der Erzahlerin in 

Alltagsszenen und der Asthetik des Gesamttextes her. In Bezug auf folgende Belegstelle: "[...] 

das Essen, der Wein am Mittag, die paar Seiten eines Buches, die Katze, das Schlagen der 

Uhr aus dem Zimmer, in dem H. uber seinen Bildem sitzt, die Sonnenreflexe auf dem 

Schreibtisch." (K 362), meint Smith, dass "[s]uch experiences offer no resolution of the 

problems of creative practice, but in enabling temporary withdrawal from art, allow the author

ihrer Aussage die Vokabel "Judin" ahnlich wie sie zum Beispiel die Vokabel "Diebin" verwendet hatte: "Ich will 
keine Judin sein!" (K 181-182)
46 Marcel Reich-Ranicki, a.a.O., S. 251

115



to return to her task with a fresh naivety. If not overcome, conflicts can be suspended, or 

shelved indefinitely, in the interests of productivity."47 Meines Erachtens geht es der 

Erzahlerin nicht nur um eine Erholungspause von der Handlungsebene. Bevor die Aufzahlung 

der Elemente innerhalb der Wohnung der Erzahlerin stattfindet, streift ihr Blick die Welt von 

drauBen und behalt "Geraschel der Pappelblatter, femes Hundegebell und Motorengerausch 

eines einzelnen Motorrades" (K 362). Bemerkenswert an dieser Aufzahlung ist die 

Bedeutung, die die Erzahlerin diesen wenig eindrucksvollen Details zumisst: "auch das 

Unbedeutende [kann] nur das Gefuhl steigem, zu leben [...]" (K 362). Wenn man nach dem 

Kontext sucht, in den diese Bemerkung eingestreut ist, erkennt man, dass darin das erste 

traumatische Erlebnis in Nellys Kindheit vorkommt. Nelly ist im Begriff, mit ihrer Familie 

den zur Flucht angeschafften Lastwagen zu besteigen und ihre "Kindheitsstatte" (K 361) 

dadurch zu verlieren. Offenbar dient dieses Gefuhl, zu leben, als Gegengewicht des Traumas. 

Nachdem die Erzahlerin sich auf die einfachsten Bestandteile der Realitat besinnt, die bei 

einem beilaufigen Umsehen wahrgenommen werden konnen, gewinnt sie einen festen 

Standort in der Gegenwart, von dem aus sie Macht hat, die Vergangenheit ihren Wiinschen 

entsprechend zu gestalten: "Heute macht es dir nichts aus, dir jenen bitterkalten Januartag 

zuriickzurufen." (K 362) Wie weit diese Asthetik reicht, die hier als vitaler Teil der Sack-und- 

Asche-Asthetik der Erzahlung befunden wurde, stellt sie Erzahlerin relativ ffiih im 

Entstehungsprozess fest:

Beinah alles gehort hierher: Dahin ist es gekommen. Es verstarkt sich der Sog, der von 

dieser Arbeit ausgeht. Nun kannst du nichts mehr sagen, horen, denken, tun oder 

lassen, das nicht an dieses Geflecht riihren miiBte. Der leiseste Anruf wird registriert, 

weitergeleitet, verstarkt, abgeschwacht, umgelenkt - auf Bahnen, die in seltsamer 

Weise miteinander verkniipft sind [...] (K 122-123)

Die Strategic, in der Darstellung der Welt des Romans auf dem Niveau des Unscheinbaren, 

anspruchslos Alltaglichen zu bleiben, wird auch auf der Nellyebene angewendet. Manfred 

Jurgensens Bemerkung, Christa Wolf befande sich nicht nur auf der Suche nach der
A O

verlorenen Zeit, sondem zugleich auch auf der Suche nach dem verlorenen Ich, trifft nur 

teilweise zu. Das Verhaltnis zu Nelly ist gespalten. Dieser Zwiespalt wird an anderer Stelle 

ausftihrlich erortert werden; vorerst soil gezeigt werden, wie die Asthetik das Zerwiirfnis der 

Erzahlerin reflektiert. Den Aussagen der Erzahlerin zufolge will der Text dem Kind "auf die 

Schliche kommen" (K 71), es "»in den Griff«" kriegen (K 155), gleichzeitig aber wirft die 

Asthetik des Textes den Verdacht auf, das eigentliche Anliegen sei eher, das Kind

47 C. Smith, a.a.O., S. 165
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loszuwerden. Man konnte behaupten, der Text versuche, die gegenwartige Existenz der 

Erzahlerin von der erinnerten Prasenz des Kindes zu lautem. Die Asthetik entwickelt sich im 

Sinn der Umkehrung aller Neigungen, die das Kind kennt. Die Wahmehmung der Erzahlerin 

lasst sich mit Vorliebe auf das Gegenteil davon ein, was dem Kind selbstverstandlich 

gewesen ware.49 Die Asthetik der Aufwertung des banal Alltaglichen ist in einem Tauziehen 

mit dem Weltbild des faschistisch erzogenen Kindes begriffen. In erlebter Rede teilt Nelly 

dem Leser mit, sie ware "insgeheim enttauscht, [...] tiber die Fortdauer des schonen 

Herbstwetters, das den ganzen Polenfeldzug tiber anhalten sollte" (K 220), denn die 

Siegessicherheit stimmt das Kind festlich. In dieser Stimmung bedauert Nelly die "Fortdauer 

alltaglicher Verrichtungen". Sie bedauert, dass sie den Rausch und Glanz des historischen 

Augenblicks banalisieren. Sie hatte es lieber, wenn der Alltag in einen Ausnahmezustand 

ubergehen und ihr Leben "als Dauersondermeldung" in einen Thriller umschlagen wurde. Die 

Erzahlerin selbst nimmt Stellung zu der Spannung zwischen ihrer Asthetik und dem 

Schonheitssinn ihrer kindlichen Vorlauferin, indem sie herablassend vom "nachlassigen 

Gedachtnis der Kinder" spricht, "das nur die bunten, strahlenden und die schrecklichen 

Ereignisse der Aufbewahrung fur wert halt, nicht aber die alltaglichen Wiederholungen, die 

das 'Leben' sind." (K 93)50 In der folgenden Besprechung der Konkretisierung dieser Asthetik 

in den Themen und im Schreibstil der Nellyebene wird sich herausstellen, wie die Erzahlerin 

dem Kind die Definitionsmacht abspricht. Dem Kind wird sozusagen die Kindheit unter der 

Nase weggeschnappt, da die Erzahlerin Nellys Sichtweise umgestaltet.

Wenn Nelly selbst ihre Kindheit in "kraftigen Farben" (K 232) sieht, muss man sich ffagen, 

wo diese Intensitat verloren gegangen ist. Denn gleich darauf nimmt die Erzahlung Kurs auf 

eine vollig emotionslose Wiedergabe von Nellys "Sammelepidemien" (K 232), wahrend deren 

"Glanz- und Hauchbilder" gesammelt wurden, um dann auf die Poesiealben der Kinder in 

Nellys Klasse zu kommen. Der Effekt, auf den die Erzahlung an diesem Punkt bedacht ist, 

will schockieren: beilaufig erwahnt die Erzahlerin, dass in den Poesiealben der Madchen 

zwischen den bekannten Verslein auch "Spriiche des Fiihrers" erscheinen. Die Erzahlung 

windet sich dann weiter durch Nebensachlichkeiten. Eine Aufzahlung von einzelnen Gesten 

und Tischgesprachsffagmenten wird von der Aussage abgeschlossen: "Es ist nicht denkbar,

48 M. Jurgensen, "»Die Suche nach dem verlorenen Ich«. Christa Wolf: Kindheitsmuster", a.a.O., S. 66
49 Eine ausgezeichnete Formulierung dieser Besonderheit gibt es bei A. Firsching: "Die Perspektive ist also nicht 
aus dem Jetzt auf Damals, sondem aus dem Damals zum Heute gerichtet."
A. Firsching, a.a.O., S. 82
50 Im Text kommen mehrere Formulierungen der Gleichsetzung von banalen Erlebnissen mit Leben vor: "Du 
bemerktest in den nachsten Tagen an dir einen Zuwachs an Aufmerksamkeit auch fur nebensachliche 
Erscheinungen, besonders aber fur die Gesichter von Menschen und fur die allerersten Anzeichen von Leben in
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da/3 irgendein Handgriff geandert oder unterlassen wurde, bloB weil die Nachricht 

einging, der Vater ware um ein Haar zum Morder geworden." (K 233) Somit hatten wir ein 

Muster herausgefunden: die Erzahlung avanciert, indem sie durch eine Reihe von Banalitaten 

Schleifen zieht, um dann unversehens dem Leser durch Nebeneinanderstellung des Banalen 

mit Verfanglichem einen Schock zu versetzen. Die "Wonnen der Gewohnlichkeit" (K 232), 

die in der Erzahlung weit und breit geschildert werden, werden regelmaBig mit einem 

Unterton gedoppelt, der andeutet, wie leicht sie mit Schuld belastet werden konnen. Zwei 

weitere Beispiele sollen das einheitliche Funktionieren des oben erwahnten Musters in der 

Erzahlung illustrieren. Um das Motiv der "Sprach-Unmachtigkeit" (K 196) im Fall Charlotte 

Jordans auszuarbeiten, fuhrt die Erzahlung tiber Redensarten Charlottes, uber einer Episode, 

in der die Mutter Wasser zu ihrem Steingarten schleppt und Blutgerinnsel in den Armbeugen 

entwickelt, tiber der Angst der Kinder, da die Mutter zusatzliche Krankheitssymptome 

aufweist, wie eine geschwollene Schilddriise und Anfalle von Tobsucht, und gelangt 

schlieBlich zu der Diskrepanz zwischen dem Anspruch, ein gliickliches Familienleben zu 

fuhren, und den Symptomen geistiger und physischer Dysfunktionen. Die Idee, zu der die 

Aufzahlungen fuhren sollen, ist, dass Charlotte sich keine Miihe gibt, ihre Sorgen und Angste 

beim Namen zu nennen, mit dem Resultat, dass sich nichts zum Besseren wenden wird. Im 

zweiten Bespiel, das hier erwahnt werden soil, handelt es sich um die "Wortunmachtigkeit" 

Bruno Jordans. Ahnlich wie die Mutter kann sich der Vater nicht dazu bringen, der Tochter 

die Wahrheit tiber etwas Besorgniserregendes, namlich die bevorstehende 

Schilddriisenoperation Charlottes, zu sagen und ltigt lieber, dass die Mutter eine Tante in Plau 

am See besuchen wiirde. Um dem Leser die Ausgangssituation darzulegen, wird detailreich 

iiber Bruno Jordans wortgewandtem Umgang mit "Vertretem groBer Firmen" und den eigenen 

Kindem erzahlt, ebenso ausladend iiber Charlottes Operation und dass sie Balladen aus dem 

Gedachtnis aufsagen kann, uber die Szene am Geburtstagskaffeetisch, die Nelly macht, wenn 

die Liige aufgedeckt wird und tiber die hilflose Zerknirschtheit des Vaters. Das Ziel dieses 

seitenlangen Rundgangs durch Alltagliches ist die Reflexion der Erzahlerin: "Diese Art von 

Wortunmachtigkeit. Die einen Menschen in sich selbst einsperrt, ohne daB er tiber dieses 

Selbst etwas Naheres wissen kann." (K 240), die sie auf das Thema der Selbstkenntnis zum 

Zweck der Vorbeugung, schuldig zu werden, zuriickfuhrt.

Dass diese Darstellung der Realitat ins asthetische Konzept der Erzahlerin passt, ist 

offensichtlich. Weniger sichtbar ist der Grad, in dem diese Realitat aufhort, die Welt des 

Kindes zu sein, um der Sichtweise der Erzahlerin zu entsprechen. Auf diese Differenz mochte

der Natur [...]" (K 142); oder "Auf der Ruckfahrt der Genufi an den unendlich vielen verschiedenen
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ich weiter eingehen. Wenn die Erzahlerin vorzieht, in Nebensachlichkeiten zu 

schwelgen, sollte man bedenken, dass Nelly selbst ihre Welt auf dem Niveau des Alltaglichen 

wahrscheinlich nicht besonders erzahlenswert gefunden hatte. Jedenfalls nicht als die 

Zelebrierung des Alltaglichen, die im Text stattfindet. Nelly hatte wahrscheinlich ihre 

Umgebung als Ausgangspunkt fur eine Erzahlung verwendet, in der diese Umgebung in den 

"kraftigen Farben" (K 232) der kindlichen Perspektive, durchzogen von Dramatik und "Lust 

am Schauerlichen" (K 44), erschienen ware. Denn ihr Gedachtnis ist eines, "das nur die 

bunten, strahlenden und die schrecklichen Ereignisse der Aufbewahrung fur wert halt, nicht 

aber die alltaglichen Wiederholungen, die das Leben sind." (K 93) In Kindheitsmuster wird 

jedoch eine Kindheit beschrieben, die von der Erfahrung des (positiv) AuBergewohnlichen, 

Erstaunlichen, Faszinierenden und Wunderbaren sorgfaltig gesaubert wurde. Es gibt zum 

Beispiel drei Episoden, in denen eine Hexe, eine Zigeunerin und ein Zauberer fur die 

Unterhaltung des Familienkreises und der Gaste sorgen. Der Widerwille des Kindes, sich auf 

die Tauschung einzulassen, den Handel mit dem Trug einzugehen und ins 

Fiktionalbewusstsein tiberzuwechseln, ist auBergewohnlich. Gleichgultig ob das Kind in der 

Episode mit der Hexe vieijahrig, in der Episode mit der Zigeunerin sechsjahrig oder in der 

Episode mit dem Zauberer vierzehnjahrig ist, seine Reaktionen sind zum Verwechseln 

ahnlich. Es ist nicht unerwartet, dass ein Kleinkind eine improvisierte Maskerade 

durchschaut; iiberraschend ist, dass dieses Durchschauen die Unterhaltung auBer Kraft zu 

setzen droht. Nelly ist darauf erpicht, die Illusion zu zerstoren. Sie klammert sich an Zeichen, 

die fur die Zugehorigkeit der Hexe zur wirklichen Welt stehen: die Warze auf der Oberlippe 

(K 86), die Stimme (K 87) und der Ring am Finger der Hexe (K 88) sind Kennzeichen der 

Tante Emmy. Fur die meisten Kinder ware diese Entdeckung eine Bagatelle, die im Lauf der 

Unterhaltung bald iiberwunden ware. Fur Nelly ist der Kern des Erlebnisses, dass sie sich aus 

der Unterhaltung heraushalt. Dabei ist Tante Emmy als Gestalt eine faszinierende 

Erscheinung. Sie wird von Nelly jedoch sehr zuruckhaltend, sogar unterkuhlt registriert. 

Tatsachlich erfahren wir fast nichts von der Wirkung des zweiten Auftritts der Tante, als 

Zigeunerin, auf das Kind. Nachdem Nelly die Identitat der Zigeunerin daran festmacht, dass 

sie "in Tante Emmys griinem Schultertuch und mit Tante Emmys Warze auf der Oberlippe 

auftrat" (K 100), horen wir nichts mehr von ihr tiber die Zigeunerin. Wahrend diese der 

Gesellschaft ihre Handlesekunst anbietet und auBer der iibersinnlichen Begabung, die Zukunft 

vorauszusagen, was sie in die Nahe der Erzahlerin riickt, auch den Scharfsinn und die Kultur 

der Erzahlerin51 zu haben scheint, sind alle Anwesenden sichtlich beeindruckt. Nur Nelly

Schattierungen von Grau am Himmel. Du bemerkst sie, weil du lebst." (K 159)
51 Die Zigeunerin sagt nicht nur wirklich Zutreffendes voraus, sie teilt auch die Sympathie Nellys und der 
Erzahlerin fur Walter Menzel oder Dr. Leitner und deren Antipathie fur Alfons Radde. Im Austausch der
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enthalt sich einer deutlichen Reaktion, was sehr verdachtig ist, wenn man ihr Alter 

bedenkt. Wenn Nelly vierzehn Jahre alt ist, reagiert sie mit noch heftigerer innerer Abwehr 

gegen die Kiinste des Zauberers Richard Andrack. In direktem Verhaltnis zur altersbedingten 

Skepsis Nellys sind die Kiinste Andracks immerhin iiberzeugend. Nelly fuhlt sich jedoch dazu 

berufen, Widerstand gegen die Zauberkrafte zu leisten:

Nelly aber hatte alien fortgesetzten Versuchen des Herm Andrack, sich ihrer zu 

bemachtigen, wacker und bewuBt widerstanden. Es ware ihr als ein Makel erschienen, 

so leicht verfuhrbar zu sein. Trotzdem muBte sie sich fragen [...], ob es sich eigentlich 

lohne, [...]. Zugleich wuBte sie: Das war ihre Sache nicht. Ihre Sache war, die eine zu 

beobachten [Nellys Kusine Astrid, das Medium, n.n.] und ein wenig zu beneiden und 

den anderen [Andrack n.n.] zu durchschauen. (K 344-345)

Vergleicht man die Reserve Nellys beispielsweise mit der Begeisterung der Kinder in Thomas 

Manns Mario und der Zauberer fur die Begegnung mit dem Ubersinnlichen, ist man geneigt 

anzunehmen, dass die Wahmehmung Nellys manipuliert wurde. Die Gier der Kinder bei 

Mann, sich vom Spektakel bezaubem zu lassen, ist plausibel, wobei Nellys Zuriickhaltung 

auffallig gut ins Konzept der Sack-und-Asche-Asthetik der Erzahlerin passt. Die 

Erzahlhaltung der Erzahlerin ist mit Nellys Zuriickhaltung deckungsgleich, insofem es in 

beiden Fallen letztendlich um die Untergrabung der Fiktionalitat geht. Wichtiger noch ist die 

Einsicht in die zweite Manifestation der Sack-und-Asche-Asthetik. Es ist offenbar, auf welche 

Weise die Wahmehmung des Kindes manipuliert wird. Es geht der Erzahlerin um ein 

Abdampfen des echten Farbengliihens, ein Abschwachen der Intensitat der Affekte, die das 

Kind wirklich erlebte.

So kommt es, dass Nelly die "mittelmaBige Provinzstadt" (K 182), in der sie aufwachst, liebt 

und sich fur "heimatkundliche Gange", Stadtgriindungsgeschichte und Volksdichter (K 183) 

interessiert, ungeachtet dessen, dass eine neue Mitschulerin Nellys die Stadt "langweilig" und 

sogar "sterbenslangweilig" findet. Nicht genug, dass die Erzahlerin Nelly als Landpomeranze 

beschreibt, sie halt auch mit einer Reihe von undramatischen aber peinlichen 'Niederlagen' 

Nellys nicht hinter dem Berg. Wie die meisten Kinder hat auch Nelly Gelegenheit, sich zur 

Kontrolle tiber kleine Welten fur sich allein, sei es durch Spiel oder durch das Ubertreten von

Zigeunerin mit Dr. Leitner scharft sie ihm ein, zu fliehen, was auch Nelly/die Erzahlerin geme getan hatte, wenn 
sie erwachsen gewesen ware, denn Nelly hatte zu Dr. Leitners "stillem, vomehmem Wesen Zutrauen gefaCt" (K 
102). Auch scheint die Zigeunerin gebildet zu sein, da sie den hebraischen Namen des Ewigen Juden, Ahasver, 
in die Konversation einbringt (K 103).
52 In der Tatsache, dass statt dem Kind dessen altemde Tanten die Unterhaltung mit Begeisterung geniefien, 
wurden Freudianer einen klaren Fall von Projektion ausmachen: "Schon! sagt Tante Lucie. Aber fast alle ftihlen, 
es ist nicht nur schon, es ist ergreifend schon, und aufregend obendrein. Tante Trudchen sind direkt Schauer den
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Regeln, zu ermachtigen. In den folgenden Episoden bewirkt die Erzahlerin jedoch, dass 

Nellys Erfahrung von Macht und erhohtem Selbstgefuhl ins Gegenteil, in eine Erfahrung von 

Ohnmacht oder Schwache, gekehrt wird. Wenn Nelly mit einer Freundin "Prinz und 

Prinzessin" spielt, taucht ein Junge auf, den Lenka aufgrund der Erzahlung ihrer Mutter als 

geistesgestort einschatzt. Der Junge briillt auf die Madchen ein, "Ich bin euer Ftihrer Adolf 

Hitler [...]" (K 158) und verlangt als "Beweis ihrer Unterwerfiing", dass sie mit "Siegheil!" in 

seine Deklamation einstimmen. In einer zweiten Episode organisiert Nelly ein Spiel mit den 

Nachbarskindem, in dem sie als Lehrerin den anderen Kindem Rechnen, Lesen, ein 

englisches Lied und Bibelgeschichten beibringt. Sogar Pausenspiele gibt es in Nellys 

altemativer Schule. Der SpaB ist jedoch kurzlebig, da Nellys Spiel den Hass eines juvenilen 

Schlagertyps aus der Nachbarschaft anstachelt. Dieser Junge verdirbt den Kindem das Spiel 

und schlagt zuletzt auch noch Nellys Nase ein (K 163-164). Auch wenn Nelly zu einem 

spateren Zeitpunkt gegen das absurde Redeverbot, mit dem ein Lehrer die Klasse tyrannisiert, 

verstoBt, drohen ihr Schlage. Um ein Haar wird sie vor alien Mitschulem gedemutigt. Dass 

Nelly dann doch nicht geschlagen wird, verdankt sich einer Laune des Lehrers. Dadurch wird 

die Erfahrung des Kindes von Ohnmacht und Ausgeliefertsein nur verstarkt; sie fiihlt sich als 

"trotz allem Geschlagene" (K 198). Im letzten Beispiel, das hier genannt werden soil, bestraft 

Nelly sozusagen sich selbst. Gegen das ausdruckliche Verbot ihrer Mutter verbringt Nelly 

Zeit mit dem Jungzugfuhrer Horst Binder, der sich effektiv bis in auBerliche Einzelheiten, wie 

Frisur und Gangart, mit Hitler identifiziert. Nellys kleine Eskapade in den Bereich der 

Jugendschwarmerei ist eine einzige Enttauschung. Nellys gemischte Gefuhle von Neugierde, 

Angst und Ekel resultieren in Beschamung, besonders da Horst Binder sich wenige Jahre 

spater als kaltbliitiger Morder heraustellt. Wie Lenka es ausdriickt, muss man bedenken, "daB 

ein Jiingling wie dieser nicht das vorteilhafteste Licht auf das Madchen wirft, das er mit 

seiner Anhanglichkeit belastigt." (K 260)

Keiner der Gegenspieler Nellys aus den obengenannten Episoden ist ein respektabler Gegner 

im Sinn der literarischen Dramatik. Der scheinbar verriickte Junge, der brutale Raufbold, der 

bose Lehrer und der traurige Hitlerfanatiker werden bloB oberflachlich skizziert. Sie werden 

jedenfalls nicht wie die faszinierenden Monster entwickelt, die in der Weltliteratur etwa bei 

Charles Dickens oder Robert Louis Stevenson Kindem das Leben schwer machen. Die 

Erzahlerin ftihrt diese Episoden ein, nicht um einen dramatischen Konflikt zu erzeugen, 

sondem um dem Selbstwertgefuhl Nellys einen Schlag zu versetzen. Denn generell werden 

Momente wie diese entweder zu fiktionalisierten dramatischen Konflikten ausgebaut oder sie

Rucken rauf und runter gelaufen. Es fehlt ihr, seit sie geschieden ist, doch ein bifichen an ausgefallenen
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geraten in Vergessenheit und werden nur ungem erinnert. Jene Momente sind in fast 

jeder Kindheit vertreten, wenn Kinder realisiem, dass sie die schwachsten Exemplare der 

Spezies sind und gegen Qewalt oder gegen die Macht der Erwachsenen recht wenig 

ausrichten konnen. Kind^rn wird dann die Schattenseite des Kindseins bewusst, ihre 

vielfaltige Unterlegenheit. Was hat es fur eine Bedeutung, wenn die Erzahlerin eben diese 

Momente in den Text jntegriert? Meiner Einsicht nach kommt hier die betont anti- 

nostalgische Tendenz des Te*tes zum Zuge. Es entspricht der Asthetik des Gesamttextes, dass 

die Erzahlerin nicht lediglich darauf verzichtet, Nellys Kindheit zu romantisieren. Sie muss 

noch tiefer ansetzen. Die einzige legitime Form, in der die Kindheit der faschistisch 

erzogenen Nelly von der schuldbewussten Erzahlerin dargestellt werden kann, ist unter dem 

Aspekt der Anti-Nostalgie, als entmythisierte und banalisierte Inhalte. Es gehort zur 

Entdeckung jedes LeserS von Kindheitsmuster, dass Schuldbewusstsein die auktoriale 

Erzahlperspektive pr&gt und dass eine Aufwertung von banalen Nebensachlichkeiten zur 

Hauptsache stattfindet. Man kann das asthetische Konzept, auf dem diese Erscheinungen 

beruhen, jedoch erst in ihrer Interdependenz ausmachen. Die notwendige Zugehorigkeit der 

Einheiten zum Konzept nmss sichtbar gemacht werden. Sofem konnte eine kausale 

Verbindung zwischen debi Schuldbewusstsein der Erzahlerin und ihrer Wiirdigung 

alltaglicher Realitaten auf der Reflexionsebene, beziehungsweise der anti-nostalgischen, 

banalisierenden Sichtweise auf der Nellyebene festgestellt werden.

Man muss dem Text die Konsequenz hoch anrechnen, mit der die Tendenz der auktorialen 

Perspektive bis in die kleinsten Details konkretisiert wird. In diesem Abschnitt mochte ich auf 

die Modifizierungen eingehen, die die Darstellung von Genuss durch das Konzept der Sack- 

und-Asche-Asthetik erf^bd. Anthony Stephens stellt zu Recht fest, dass

Dem Sog, der von Romankindheiten ausgeht, die stetige, sich haufiger wiederholende 

als variierende Metaerzahlung entgegen[wirkt], die den Leser unablassig vor die 

Probleme der »Authentizitat« und vor die Gefahren einer verklarten oder 

revanchistisch Ver$lschten Vergangenheit stellt, so da/3 der Rhythmus jener Jahre zu 

einem Stakkato wird, das dem urspriinglichen Gang des damals Erlebten schwerlich 

entsprechen kann- [...] [D]as erzahlkritische Selbstverhor [hat] die unverkennbare 

Wirkung, dieser Kindheit alles Proustische, man mochte sagen: >Kulinarische< zu 

nehmen.53

Erlebnissen." (K 335)
53 Anthony Stephens, ">Die V£fhihrung der Worte< - von Kindheitsmuster zu Kassandra" in M. Jurgensen (Hg.), 
Wolf: Darstellung - Deutung - Dis/cussion, Francke, Bern, 1984, S. 128
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Die Tendenz, Genuss nur maBig, in begrenzter Form zuzulassen, ist auch auf der 

Reflexionsebene prasent. Eine Episode, die scheinbar vom Erzahlkurs abzweigt, wiederholt 

jedoch in metafiktionaler Konzentration das Gleichgewicht zwischen Trauer und gemaBigtem 

Genuss im Gesamttext. Die Erzahlerin muss die Nachricht vom Tod einer Freundin 

verarbeiten und genieBt in ihrer Bedriickung die bescheidenen Wonnen, die sich in ihren 

Trauerzustand schicken: "Dein GenuB, in einem durchschnittlichen Cafe zu sitzen. Auf der 

Ruckfahrt der GenuB an den unendlich vielen verschiedenen Schattierungen von Grau am 

Himmel. Du bemerkst sie, weil du lebst." (K 159) Auch der Trauerzustand, in dem die 

gesamte Sichtweise der Erzahlerin vertieft ist, driickt sich in der Vorliebe der Erzahlerin fur 

mittelmaBige, bescheidene Gentisse aus. Wir hatten gesehen, dass die anti-nostalgische 

Tendenz sich in einer Reduzierung der Kindheit auf gewohnliche Ereignisse manifestiert. Es 

geht um dieselbe anti-nostalgische Wirkung, wenn die Erzahlerin auf der Nellyebene beim 

Motiv Genuss Extreme vermeidet und die Mitte halt, wenn sie nicht auch davon in 

Untertreibungen abweicht. Die Erorterung dieses Motivs ist fur diesen Text angebracht, da 

die Erzahlerin mithilfe von Objekten, Accessoires und jenen anderen Effekten, die in Thomas 

Manns Prosa als "freundliche[r] UberfluB[]"54 bezeichnet werden, ihre Gestalten 

charakterisiert. Bei Wolf findet man eine asketischere Version von ffeundlichem Uberfluss. 

Die einzige Gestalt, der die Erzahlerin ihren Wohlstand gonnt, ist der sympathische Dr. 

Leitner. Die Zeichen des Wohlstands - sie erwahnt Dr. Leitners "feine Goldrandbrille" (K 

101), sein "Batisttaschentuch" und dass er "WeiBbrotbrocken" an die Schwane im Park 

verfuttert (K 106) - lasst die Erzahlerin da unbeanstandet. Diese Ausnahme hat 

wahrscheinlich damit zu tun, dass diese Gestalt sich vom Ansatz an von den anderen als 

Unschuldiger, als verfolgter Jude, absondert. Ihre Werte von Rechtschaffenheit scheint die 

Erzahlerin eher aus der armlichen Umwelt von Nellys GroBeltem mutterlicherseits zu 

nehmen. Nellys GroBmutter wischt sich die Augen im Kontrast zu Dr. Leitner mit dem 

Schiirzenzipfel (K 214), woraus ersehen werden kann, dass sie auch bei Familienfesten die 

Kuchenschurze nicht abnimmt; der GroBvater erzahlt Nelly die Geschichte, in der ein 

Holzfallerbursche, der positive Held, als Zeichen seiner Redlichkeit "sein trocken Brot 

verzehrt [und] aus einer Flasche dazu klares Wasser trinkt" (K 43). Simplizitat und 

Ehrlichkeit scheinen da ineinander tiberzugehen. Diese Werte sind jedoch weniger extrem als 

die der fanatischen Lehrerin Julia Strauch, die Nelly mit unappetitlichen "trockenen 

Haferflockenplatzchen" und "dunne[m] Tee" bedient (K 281), "Schuhe[] mit schiefgetretenen 

Absatzen" tragt und Strumpfe anzieht, "die bis hoch in die Wade hinauf gestopft waren" (K

54 Thomas Mann, "Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull" in Gesammelte Werke, Bd. 7, S. Fischer Verlag, 
Oldenburg, 1960, S. 320
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286). Julia Strauchs extreme Sparsamkeit entartet in eine Art Selbsttortur, was Nelly 

nicht beflirwoitet.

Personen, die einen hohen Lebensstandard haben, werden um so scharfer kritisiert. Der 

Fabrikbesitzer Tietz (K 169) oder der Grundsbesitzer Folk (K 400) zum Beispiel haben 

ausschlieBlich unsympathische Merkmale. Die Erzahlerin mokiert sich iiber Tietz, da sie 

Nelly beobachten lasst, wie er "einen Ring mit einem schwarzen Stein am kleinen Finger 

tragt, den er abspreizt, wahrend er im Stehen aus einem winzigen TaBchen Kaffee trinkt [...]" 

(K 170). Die Erzahlerin zeigt da eine Geste auf, die an den Dandyismus ankniipft. Der 

allerdings war in Westeuropa schon etliche Jahrzehnte vorher aus der Mode gekommen. Es ist 

bezeichnend, dass Nellys Begegnung mit Tietz auf der Geburtstagsfeier seiner Tochter Lori 

stattfindet, bei der Nelly von einer dauemden Befangenheit befallen ist. Es gibt zwar Kakao 

(K 170) und Gotterspeise mit Schlagsahne (K 171), doch Nelly entschuldigt sich bei den 

Gastgebem und geht lieber nach Hause, wo ihre Mutter ihr ein gutes einfaches 

"Leberwurstbrot" (K 172) auftischt. Die Szene besiegelt durch das komplizenhafte Gelachter, 

in das Mutter und Tochter ausbrechen, die Differenz zwischen der negativen Sphare der 

biirgerlichen Tietz und der positiven des bescheideneren kleinburgerlichen Zuhause. Da 

schimmert das sozialistische Feindbild vom Wohlstand, der unter der Bedingung von sozialer 

Ungerechtigkeit erworben wurde, durch. Es gibt entsprechende AuBerungen der Erzahlerin 

auf der Reflexionsebene. Im Kontext einer Beschreibung von DDR-Familien der gehobenen 

Mittelklasse, "die sich miteinander langweilen und eine morderische Sterilitat ausstrahlen" (K 

158), erwahnt die Erzahlerin, dass die Frauen "Westtextilien" tragen. Wenn statt "Kleider" 

das Wort "Textilien" gebraucht wird, indiziert die Erzahlerin, dass von ihrem Standpunkt aus 

westliche Waren nur mit der Zange anzufassen sind. Emuchtemd ist auch das Vorurteil des 

Teenagers Lenka, wenn sie ein funfzehnjahriges Madchen in einem "Opel aus Diisseldorf' 

und ihre Familie als "SpieBer" abfertigt, bloB weil das Madchen ein modisches Accessoire hat 

und Lippenstift auftragt (K 67).55 Es ist interessant zu sehen, wie die merkwurdig komplexe 

Aversion der Erzahlerin gegen Genuss und Wohlstand - das sozialistische Feindbild mit der 

Asthetik von Kindheitsmuster kombinierend - in die Gestaltung der Nellyebene eindringt.

Eine Reihe von AuBerungen in einem leicht mokanten Sprachstil dokumentieren eine 

Erzahlhaltung, die auf Distanz vom Objekt der Erzahlung bedacht ist. Zur Zeit als sich Nellys 

Eltem kennen lemen, kleiden sie sich nach der Mode der 20er Jahre. Allgemein wird diese

55 Zu den Ungerechtigkeiten, die W olf in Bezug auf westliche Staaten unterlaufen sind, vgl. Peter J. Graves, 
"Christa W olfs Kassandra: the Censoring o f the GDR Edition" in Modern Language Review, 81 (1986), S. 946
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Dekade als eine der elegantesten des vergangenen Jahrhunderts gesehen; jedenfalls 

mit Bezug auf die Klassen, die iiber der Armutsgrenze lagen. Die Erzahlerin erlaubt sich 

jedoch kein wenig Nostalgie nach oder Genuss am Schonheitssinn jener Zeiten. Sie beschreibt 

Nellys Eltem mit wohlmeinender Ironie: Bruno Jordans Hut wird mit dem kolloquialen 

Namen, als "Kreissage" (K 115) beschrieben, Charlottes Hut ist ein "Wagenrad von Hut" (K 

119), womit die Selbstinszenierung der jungen Frau nach der Eleganz der 20er Jahre 

herabgesetzt wird. Auch vom Wohlstand, den sich das Ehepaar Jordan und ihre Verwandten 

wahrend der 30er Jahre erarbeiten, nimmt die Erzahlerin Abstand. Inneneinrichtungen werden 

neutral-zuriickhaltend (K 29) oder auch etwas abschatzig (K 99) beschrieben. Das geschieht 

zum Beispiel durch die Hervorhebung des ffanzosischen Adjektivs "bleu" bei der 

Beschreibung des neuen Couchtischs: "mit sechzehn Kacheln belegt (in »bleu«)" (K 160): die 

Hervorhebung verrat, dass die Erzahlerin die neue Anschaffung nicht als selbstverstandlich 

akzeptiert, sondem unterschwellig moglicherweise missbilligt. Was die Schilderung von 

Geriichen und Aromen aus der Kindheitszeit betrifft, macht sich auch da die anti-nostalgische 

Tendenz bemerkbar. Die Erzahlhaltung der Erzahlerin ist gleichgiiltig, wenn sie die 

bescheidenen Genussmittel, die ihre Familie sich leistet, erwahnt: selbstgemachter 

Johannisbeerwein (K 116) und Eierlikor (K 101), der immergleiche Streuselkuchen, den die 

Groflmutter zu Festen backt (K 99). Der Kontrast zwischen dem moralischen asthetischen 

Konzept in Kindheitsmuster und der amoralischen Asthetik in Gunter Grass' Blechtrommel 

zum Beispiel wird offenkundig, wenn man die Darstellung der Kolonialwarenladen der 

Jordans und der Matzeraths miteinander vergleicht. Das Angebot der Laden sollte von ihrer 

geographischen Lage ausgehend das gleiche gewesen sein. Bei Wolf gibt es keine umfassende 

Beschreibung des Ladens, man kann jedoch den Inhalt aus eingestreuten Aussagen 

zusammentragen. Es ist auffallig wie sachlich und unpersonlich sich die Nennung der Waren 

vemimmt. Im Jordanschen Laden gibt es "Zucker", "Kathreiner Malzkaffee", "Knorr's 

Suppenwiirste" (K 13), "Butter" (K 22), "Heringe" (K 112), "Bananen" (K 159), "Nudeln und 

Maggi's Suppenwiirze" (K 238), "Fischbtichsen, [...] Brote[ ], Essigfasser[ ], Wurste[ ]" (K 

242), "Konfektstiicke" (K 270) und "Borkenschokolade" (K 273). In der Beschreibung von 

Matzeraths Laden konzentriert der Erzahler sich auf Waren, die Diifte und Aromen 

verstromen, er fallt auch spielerisch in die eingangige Sprache der Werbung. Der Erzahler 

beschreibt einen Weg zum Geschaft als

[...] zu den Haferflocken, zum Petroleum neben dem Heringsfasschen, zu den 

Korinthen, Rosinen, Mandeln und Pfefferkuchengewiirzen, zu Dr. Oetker's 

Backpulver, zu Persil bleibt Persil, zu Urbin, ich hab's, zu Maggi und Knorr, zu

FuBnote 10 und vgl. Gretchen Wiesenhahn, "Christa W olf Reconsidered: National Stereotypes in
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Kathreiner und Kaffee Hag, zu Vitello und Palmin, zu Essig-Kuhne und 

Vierfmchtmarmelade [...]56 

Es dunkt schlieBlich fast genussfeindlich, wenn Nellys Erinnerung an die Herstellung von 

Bonbons in der Fabrik ihres Onkels auf einen distanzierten Eindruck reduziert wird. Die 

Bonbons erscheinen als industrielle Produkte, als "heiBe, zahfliissige Masse" (K 126), die in 

eine Maschine gegossen wird. Sie werden nur iiber den Seh- und Tastsinn wahrgenommen: 

"die roten und griinen Eisbonbons, frisch geschnitten, noch durchsichtig, warm und klebrig" 

(K 125), nicht jedoch iiber den Geruchs- und Geschmackssinn. Der Grund, warum die 

Erzahlerin nicht mit Proustscher Nostalgie dem Aroma der Bonbons nachsinnen kann, hangt 

mit dem unehrbaren Erwerb der Fabrik durch Emil Dunst vom Juden Geminder, und 

allgemein mit der Mitschuld an der deutschen Taterschaft zusammen.

Die StoBrichtung der vorliegenden Analyse ftihrt zum Uberblick uber die Asthetik in 

Kindheitsmuster. In der Diskussion der Polenreise der Erzahlerin war darauf hingewiesen 

worden, dass Fiktionalitat als Begriff in konventioneller Form verstanden wird. Die 

Erzahlerin sieht im Fiktionalbewusstsein einen von Realbewusstsein unterschiedlichen 

Bewusstseinsstatus. Wenn in Kindheitsmuster unentwegt gegen das Verbleiben im 

Fiktionalbewusstsein gearbeitet wird, geschieht das programmatisch. Man konnte sagen, der 

Leser wird mit einer Erzahlinstanz konfrontiert, die streikt. Der einmalige Umgang mit 

Fiktionalitat in dieser Prosa hangt mit der schuldbeladenen Perspektive der Erzahlerin 

zusammen. Das Thema der Erfahrung von Leid ist allgegenwartig in der modemen Literatur, 

so dass es fur notig erachtet wurde, zu vergleichen, wie Trauma als Thema aus einer 

schuldfreien Perspektive behandelt wird. Zu diesem Zweck wurde ein Text aus der 

Zwischenkriegszeit, Woolfs Mrs Dalloway, und ein Text aus der Nachkriegszeit, Beckers 

Jakob der Liigner, herangezogen. In beiden Texten wird Fiktionalitat eingesetzt, um das 

Selbst der Protagonisten vor der Realisierung des traumatisch Wirklichen zu schtitzen. 

Fiktionalitat fungiert als eine bewusst eingesetzte kreative Initiative, die das Bewusstsein des 

Betroffenen gegen Traumen abdichtet. In Texten, die aus einer schuldfreien Perspektive 

erzahlt werden, erfullt Fiktionalitat die Funktion von Schadenbegrenzung. In Wolfs Prosa 

finden wir dagegen eine deutliche Weigerung, die Erzahlerin zu schonen. Da wird die 

Trennwand zwischen Fiktional- und Realbewusstsein aufgehoben, damit die Erfahrung des 

Schuldbewusstseins sich ungehindert entfalten kann. In einer anderen Zeit hatte die 

Erzahlerin wahrscheinlich ihren Neigungen zur Fiktionalitat stattgegeben, doch nach 1945 

kann sie im Blick auf ihre Mitschuld Fiktionalitat nur noch widerstrebend in ihre Texte

Kindheitsmuster" in The Germanic Review, 68 (1993) 2, S. 79-87
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einlassen. Sie sieht sich moralisch verpflichtet, das Verweilen im 

Fiktionalbewusstsein in kurze Episoden zu organisieren, die ohnehin von der 

Reflektionsebene aus unterbrochen werden, um mit Kommentaren vervollstandigt oder 

korrigiert zu werden. Statt eine Erzahlung iiber die Kindheit der Erzahlerin zu sein, drangt der 

Text Reflexionen, die wahrend der Erzahlzeit entstanden sind, nach vome. Die 

metafiktionalen Eingriffe der Erzahlerin kommen in klar unterscheidbaren Varianten vor, von 

denen sechs in dieser Analyse aufgegriffen wurden. Paradoxerweise bezeugt das 

allumfassende auktoriale Erzahlverhalten keine Selbstsicherheit, sondem, im Gegenteil, ein 

Schwinden an Selbstvertrauen und -wertgefuhl. Die Erzahlerin iibersetzt in ihre Asthetik die 

Erfahrung des Verlusts der optimistischen Garantien, die das Selbstbild des Menschen im 

Humanismus bestimmten. Da sie Deutsche ist, kommt fur die Erzahlerin noch speziell die 

Mitschuld an der deutschen Taterschaft dazu. Unter dem Gewicht dieses Schuldbewusstseins 

geben die briichig gewordenen humanistischen Fundamente nach. Die Erzahlerin ist 

gezwungen, eine zeitgemaBe Identitat zu finden. Zu diesem Zweck untemimmt sie den 

Versuch, ihre Schwache in eine Starke umzuwerten. Die Erzahlerin macht es zu ihrer 

Identitat, sich selbst zu beschuldigen. Ihre Stimme wird als eine, die sich gegen sich selbst 

erhebt, laut. Dadurch dass die Erzahlerin ihre Identitat durch Hervorheben ihrer Schuld 

bezieht, hat sie die Geste der BiiBer im Alten Testament nachgeahmt. Diese veranderten durch 

Sack und Asche ihre auBere Erscheinung drastisch, um zu signalisieren, dass sie eine 

geringere Identitat angenommen hatten. Die Identitat des Gefallenen anzunehmen, heiBt dann 

aber auch, eine Identitat zu haben, die von Gott und der Welt anerkannt wird. Bekanntlich 

kann man, wenn man sich freiwillig auf den Tiefpunkt des Selbstwerts begibt, nicht tiefer 

sinken; es kann eigentlich nur noch aufwarts gehen.

Die Erzahlerin gewinnt an Boden, indem sie die Wirklichkeit aus der Perspektive der 

Bereuenden schatzen lemt. Die auffallig irrelevanten Daten, die sich in den Text der 

Reflexionsebene einfinden, und die eintonigen, ereignislosen Kindheitserinnerungen der 

Nellyebene stehen fur die spezifische Aneignung der Wirklichkeit und implizit fur die 

Starkung der Identitat der Erzahlerin. Die Tatsache, dass die Wirklichkeit scheinbar ohne 

Distanz und vorsatzliche Selektion in den Seiten des Romans 'zitiert' wird, verrat aber das 

unsicher bleibende Identitatsgeflihl der Erzahlerin. Die Erzahlerin ist bemiiht, die 

Wahmehmung von Wirklichkeit sowohl in der Gegenwart als auch in der Vergangenheit

56 G. Grass, D ie Blechtrommel, Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1998, S. 173
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einlassen. Sie sieht sich moralisch verpflichtet, das Verweilen im 

Fiktionalbewusstsein in kurze Episoden zu organisieren, die ohnehin von der 

Reflektionsebene aus unterbrochen werden, um mit Kommentaren vervollstandigt oder 

korrigiert zu werden. Statt eine Erzahlung iiber die Kindheit der Erzahlerin zu sein, drangt der 

Text Reflexionen, die wahrend der Erzahlzeit entstanden sind, nach vome. Die 

metafiktionalen Eingriffe der Erzahlerin kommen in klar unterscheidbaren Varianten vor, von 

denen sechs in dieser Analyse aufgegriffen wurden. Paradoxerweise bezeugt das 

allumfassende auktoriale Erzahlverhalten keine Selbstsicherheit, sondem, im Gegenteil, ein 

Schwinden an Selbstvertrauen und -wertgefuhl. Die Erzahlerin iibersetzt in ihre Asthetik die 

Erfahrung des Verlusts der optimistischen Garantien, die das Selbstbild des Menschen im 

Humanismus bestimmten. Da sie Deutsche ist, kommt fur die Erzahlerin noch speziell die 

Mitschuld an der deutschen Taterschaft dazu. Unter dem Gewicht dieses Schuldbewusstseins 

geben die briichig gewordenen humanistischen Fundamente nach. Die Erzahlerin ist 

gezwungen, eine zeitgemaBe Identitat zu finden. Zu diesem Zweck untemimmt sie den 

Versuch, ihre Schwache in eine Starke umzuwerten. Die Erzahlerin macht es zu ihrer 

Identitat, sich selbst zu beschuldigen. Ihre Stimme wird als eine, die sich gegen sich selbst 

erhebt, laut. Dadurch dass die Erzahlerin ihre Identitat durch Hervorheben ihrer Schuld 

bezieht, hat sie die Geste der BiiBer im Alten Testament nachgeahmt. Diese veranderten durch 

Sack und Asche ihre auBere Erscheinung drastisch, um zu signalisieren, dass sie eine 

geringere Identitat angenommen hatten. Die Identitat des Gefallenen anzunehmen, heiBt dann 

aber auch, eine Identitat zu haben, die von Gott und der Welt anerkannt wird. Bekanntlich 

kann man, wenn man sich freiwillig auf den Tiefpunkt des Selbstwerts begibt, nicht tiefer 

sinken; es kann eigentlich nur noch aufwarts gehen.

Die Erzahlerin gewinnt an Boden, indem sie die Wirklichkeit aus der Perspektive der 

Bereuenden schatzen lemt. Die auffallig irrelevanten Daten, die sich in den Text der 

Reflexionsebene einfinden, und die eintonigen, ereignislosen Kindheitserinnerungen der 

Nellyebene stehen fur die spezifische Aneignung der Wirklichkeit und implizit fur die 

Starkung der Identitat der Erzahlerin. Die Tatsache, dass die Wirklichkeit scheinbar ohne 

Distanz und vorsatzliche Selektion in den Seiten des Romans 'zitierf wird, verrat aber das 

unsicher bleibende Identitatsgefuhl der Erzahlerin. Die Erzahlerin ist bemiiht, die 

Wahmehmung von Wirklichkeit sowohl in der Gegenwart als auch in der Vergangenheit

56 G. Grass, D ie Blechtrommel, Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1998, S. 173
127



durch ihr asthetisches Konzept zu flltem.57 Dabei bemachtigt sich die Erzahlerin der 

Perspektive Nellys und lasst das Kind die Welt aus der Perspektive der Erwachsenen sehen. 

Das Geschehene kann zwar nicht ungeschehen gemacht werden, aber die Wahmehmung des 

Alltags und der Geniisse der Vergangenheit konnen manipuliert werden, damit sie mit der 

Asthetik der Erwachsenen im Einklang sind. Andererseits muss man bedenken, dass diese 

Manipulierung und die Veranderungen, die sie bewirkt, die einzige Form darstellen, in der die 

Kindheit der Erzahlerin erhalten bleiben kann. Wenn die Erzahlerin es nicht untemahme, ihre 

Vergangenheit aus der reformierten Perspektive neu zu defmieren, miisste sie die Kindheit 

von sich abtrennen. Ich komme nun auf den grundlegenden Aspekt der Asthetik von 

Kindheitsmuster zu sprechen: die komplexe Beziehung der Erzahlerin zu Nelly. Die Asthetik, 

die bisher als Sack-und-Asche-Asthetik bezeichnet wurde, ist zwar beeindruckend in ihrer 

Flexibility, sich in den Inhalten, Themen, Motiven und dem Stil der Reflexions- und der 

Nellyebene zu artikulieren. Doch dieser Zusammenhang braucht das Element der Intrige, das 

den Text erst zu einer spannenden Erzahlung promoviert. Die Bereitwilligkeit der Erzahlerin, 

sich dem Schreibprozess auszuliefem, durchzieht unangefochten den Text. Meiner Einsicht 

nach gibt es aber einen faszinierenden Konflikt, der den Anschein der asthetischen 

Einheitlichkeit des Gesamttextes herausfordert.

2.6. Der Anschein einer Peripetie
f O

Im Essay Lesen und Schreiben, der mehrere Jahre vor Kindheitsmuster entstand, erlautert 

die Autorin ihre Strategic, die Kindheit aus der Perspektive der Erwachsenen umzubilden. Als 

Kind hatte sie sich ein kleines Refugium im Kartoffelfeld in Horweite des Hauses 

eingerichtet: eine Furche im sandigen Boden, in die das Kind sich versteckt und fur kurze Zeit 

ein Dasein auBer Reichweite der Erwachsenen genieBt. Dieses winzige Versteck wird mit 

Superlativen beschrieben, als "schonstes, erwiinschtestes Lager".59 Die Autorin will es aber so 

haben, dass der Genuss des Kindes vom Zugriff des schlechten Gewissens getrubt wird:

Ich halte den Atem an. Nun bin ich glucklich, weiB, daB ich es nicht sein diirfte und 

daB ich mich fur immer daran erinnem werde. Nachts wird Fliegeralarm sein. Ich 

zwinge mich, an die Menschen zu denken, die auch in dieser Minute getotet werden.

57 Sandra Frieden verwendet den Begriff des Filtems, um den Prozess, der auf der Reflexionsebene stattfindet, 
zu beschreiben: "[...] the remembering adult conjunctures the flood o f  memories and the awareness o f  
implications, a filter o f hindsight through which the former deeds and values must now pass."
Sandra Frieden, "A Guarded Iconoclasm: The Self As Deconstructing Counterpoint To Documentation" in M. 
Sibley Fries (Hg.), Responses To Christa Wolf: Critical Essays, Wayne State University Press, Detroit, 1989, S. 
270
58 Christa Wolf, "Lesen und Schreiben" (1968) in Fortgesetzter Versuch, Reclam, Leipzig, 1979, S. 5-39
59 ebenda, S. 20
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Schlechten Gewissens gebe ich mir zu, daB ich kein schlechtes Gewissen haben kann 

iiber mein Gluck [...]60

Die Erzahlerin erklart weiterhin, was sie dazu bewegt, die Perspektive des Kindes zu 

manipulieren:

Und der Erzahler? Er liegt ja  selber in der Kartoffelfurche, ist geschrumpft auf die 

MaBe der Vierzehnjahrigen, [...] ist aber zugleich gewachsen und sieht auf die 

Vierzehnjahrige hinab. Halt es nach funfundzwanzig Jahren der Miihe wert, sich zu 

erinnem: Damals war ich gliicklich und sollte es nicht sein. Versucht, schreibend, 

getreu zu sein, und findet: Die funfundzwanzig Jahre haben nicht nur an ihm, sie 

haben auch an jener friiheren Szene gearbeitet. MuB zugeben: Er hat sie nicht 

'objektiv* erzahlt - das ist nicht moglich. Es entmutigt ihn nicht. Er entschlieBt sich, zu 

erzahlen, das heiBt: wahrheitsgetreu zu erfinden auf Grund eigener Erfahrung.61 

Im Licht der vorangegangenen Interpretation kann man erkennen, dass "wahrheitsgetreu" sich 

auf die Wahrheit der Erwachsenen bezieht. Die Wahrheit des Kindes - die Erfahrung, die das 

Kind damals machte -, muss vor der revidierten Wahrheit der Erwachsenen weichen. Man 

kann davon ausgehen, dass das Kind in der Kartoffelfurche hochstwahrscheinlich kein 

schlechtes Gewissen gehabt hatte und dass es ihm gut gelang, seine Sorgen und 

Unzuffiedenheiten zu verdrangen, um die Augenblicke in der Kartoffelfurche riickhaltlos zu 

genieBen. Tatsachlich gehoren im Text der Erzahlung Kindheitsmuster jene Gliicksmomente 

in der Kartoffelfurche zur Ausnahmekategorie der Episoden, die sich auf Genuss beziehen. 

Zum Unterschied zu den besprochenen Beispielen, in denen Genuss nur in gemaBigter Form 

zugelassen wird, geht es da um riickhaltloseres GenieBen. Alle Episoden in dieser Kategorie 

haben zugleich mit dem Genuss von Literatur zu tun. Wenn Nelly sich zu ihrem Zufluchtsort 

zuriickzieht, tut sie es, um zu lesen (K 89 und K 168). Nelly stellt sich zugleich die Aufgabe, 

wie sie die berauschende Erfahrung ihrer jugendlichen Energie und der Natur um sich 

literarisch ausdriicken konnte (K 168). Wenn Nelly ihre Umwelt aus der Geborgenheit ihres 

Verstecks einigermaBen proto-literarisch wahmimmt, macht sie die gliicklichsten 

Erfahrungen ihrer Kindheit. Die anderen Ausnahmesituationen, in denen die Erzahlerin Nelly 

unvermindert genieBen lasst, stellen sich ebenfalls ein, wenn Nelly best. Die Verbindung von 

Literatur und Genuss, sei es der Konfektstiicke "der teuersten Sorte" (K 270), der 

Borkenschokolade (K 273), die Nelly aus dem Laden der Eltem mitgehen lasst, oder der 

"siiBe[n] Biichsenmilch" (K 390) in einer provisorischen Bleibe wahrend der Flucht vor den 

sowjetischen Truppen, wird da hervorgehoben. Der Konsum von Genussmitteln hat 

bekanntlich die Wirkung, unangenehme Affekte zu betauben. Dabei ebnet Genuss den Weg

60 ebenda
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fur das Hinuberwechseln ins Fiktionalbewusstsein. Diese Verbindung 

verdeutlicht die Konventionalitat der Erfahrung Nellys mit Fiktionalitat. Zur nochmaligen 

Fundierung des Gesagten will ich auf die Beschreibung der Leseerfahrung Nellys eingehen. 

Es soil darauf hingewiesen werden, dass diese Beschreibung die Konventionalitat der 

Leseerfahrung unterstreicht. In ihrem Refugium in der Kartoffelfurche hat Nelly sich 

"eingenistet" (K 168), ihr Korper passt in die Kuhle wie in einen "Sarg" (K 92). Mehr noch 

wird der Ausdruck des "sich in [ein] Buch vergraben" (K 89) fur die Leseerfahrung 

gebraucht. Lesen wird als Ubergang in einen ontologisch unterschiedlichen Seinsbereich 

ahnlich dem Ubergang in den Tod beschrieben. Das Denken schaltet das Bewusstsein von der 

Realitat aus und iiberlasst sich der Erfahrung des Fiktionalen. Die Erzahlerin ertappt sich 

selbst als Nelly dabei, wie sie Fiktionalitat wider das asthetische Konzept in Kindheitsmuster 

erfahrt. Die Frage stellt sich nun, warum die Erzahlerin sich diese Episoden durchgehen lasst, 

statt sie wie die anderen Erinnerungen im Sinn ihrer Asthetik zu retuschieren. Der Konflikt 

zwischen der Erzahlerin und Nelly weist somit eine zusatzliche Schicht auf, die bisher nicht 

genannt wurde.

Es hat sich bereits herausgestellt, dass die Erzahlerin voreingenommen ist, Nelly von sich 

abzuspalten und sich von der Kindheit insgesamt zu distanzieren. Die Erzahlerin spricht sich 

selbst dazu aus, dass sie "nie wieder sein [des Kindes, n.n.] Verbiindeter sein konnte[]" und 

auBert den Wunsch, "sich von ihm [dem Kind, n.n.] abzukehren und es zu verleugnen" (K 

155). Die Verleugnung konkretisiert sich in der Erzahlung in der Neuformulierung der 

Erinnerungen aus der Perspektive der Erwachsenen. Die Gespaltenheit der Erzahlerin hat 

jedoch mehr auf sich, als der verstandliche aber auch gefuhlige Schmerz liber die verlorene 

Kindheit. Denn die Abtrennung Nellys von der emiichterten Erwachsenen impliziert, dass 

auch die Begabung des Kindes und alle damit verbundenen Fertigkeiten, die Nelly sich in der 

ersten Halfte des Lebens der Erzahlerin angeeignet hat, unzuganglich werden. Wenn es notig 

wird, dass die Erzahlerin ihre Kindheitserinnerungen manipuliert, indem sie Akzente setzt 

und die Inhalte entsprechend ummodelt, gehen die authentischen Erinnerungen dabei 

verloren. Es ist skandalos und verstandlich zugleich, dass die Erzahlerin diesen Verlust nicht 

leicht hinnimmt. Wenn sie ihre Vergangenheit leidenschaftlich geme von faschistischen 

Elementen saubem wurde, mochte sie doch im Idealfall Nellys literarische Erfahrung 

heriiberretten. Doch ist die Wahmehmung des Kindes untrennbar mit der faschistischen 

Pragung seiner Realitat verhakt, so dass sie aufgegeben werden muss. Der springende Punkt 

der Erzahlung ist dieser Konflikt zwischen der Erzahlerin und Nelly. Genaugenommen ist es

61 ebenda
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ein Konflikt zwischen zwei Parteien: der aus der Perspektive der erwachsenen Erzahlerin 

und der manipulierten Perspektive Nellys gebildeten Einheit einerseits und der authentischen 

Perspektive Nellys, die wir aus wenigen Spuren erschlieBen konnen, andererseits. Die Krafte 

sind ungleich verteilt. Zweifelsffei dominiert die Einheit der beiden Perspektiven, der 

Erzahlerin und Nellys, im Vergleich zu der in Ruckstanden vorhandenen Perspektive des 

wirklichen Kindes das Feld. Die moralische Asthetik der Erzahlerin iiberwiegt die 

amoralische Asthetik, an der die wirkliche Nelly Gefallen hatte. Betrachtet man jedoch den 

einheitlichen Zusammenhang des Textes nach dem Prinzip einer Asthetik, die hier als eine 

mit Sack und Asche ausgestattete Asthetik beschrieben wurde, so erkennt man in der 

geisterhaften Prasenz der begabten Nelly das einzige ausreichend herausfordemde Element,62 

das in der Lage ist, eine Diversion in diesem Zusammenhang zu kreieren.

Die Herausforderung reduziert sich darauf, dass die Erzahlerin manchmal einen elegischen 

Ton anstimmt, wenn sie auf das kiinstlerische Potential Nellys zu sprechen kommt. Die Elegie 

gilt dem Bereich des Moglichen, der ihr durch die Verwicklung Nellys in die Schuld 

Deutschlands abhanden gekommen ist. Doch selbst dieser elegische Ton ist schuchtem und 

verhalten. Es wird nicht deutlich gemacht, was die Erzahlerin mit dem "innere[n], niemanden 

sonst betreffende[n] Geheimnis" (K 155) Nellys meint. Man versteht jedoch, dass es um die 

Identitat des Kindes geht, in dem gute Anlagen durch faschistische Einfliisse geschadigt 

wurden. Erst beim zweiten Mai, wenn von Nellys "Geheimnis" die Rede ist, wird die 

Bedeutung des Geheimnisses in den Kontext der literarischen Begabung Nellys situiert:

Vielleicht sollte es dir um Verluste, die Nelly erlitt - unwiderruflich erlitt, wie du 

heute weiBt -, doch Leid tun. Vielleicht sollte es dir Leid tun um das Kind, das sich 

damals verabschiedete: von niemandem gekannt und als deijenige geliebt, der es hatte 

sein konnen. Das sein Geheimnis mitnahm: das Geheimnis von den vier Wanden, in 

die es eingeschlossen war, die es abtastete, um jene Liicke zu finden, die ihm etwas 

weniger Angst machte als die anderen - aber doch auch noch Angst genug. Eine 

Angst, die sich damals in einem durchdringenden, andauemden Gefuhl von 

Selbstfremdheit zu erkennen gab [...]. Der entsetzliche Wille zur Selbstaufgabe laBt 

das Selbst nicht aufkommen. (K 296-297)

Wir konnen nicht wissen, ob das Kind tatsachlich von dem Gefuhl der Selbstfremdheit 

geplagt wurde und ob die Ahnung von der Verkehrtheit der Welt, in der sie lebte, sich

62 In dieser Hinsicht macht Michael G. Levine eine treffende Beobachtung: "This child [Nelly, n.n.], I would 
suggest, is also a figure o f writing otherwise, o f writing that bestirs itself independent o f certain promptings in 
the lapses and syncopes o f authorial control. It is therefore telling that the narrator usually begins to worry at 
those points in the novel where she seems to have too much control over the story she is telling."
Michael G. Levine, "Writing Anxiety: Christa W olfs Kindheitsmuster" in D iacritics, 27 (1997) 2, S. 109
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tatsachlich als permanente Angst manifestierte. Es ist moglich, dass Nelly diese 

Erfahrung macht. Ebenso ist es moglich, dass die Erzahlerin im Nachhinein die Angst des 

Kindes in diese Richtung ausgelegt hat. Bezeichnend an dieser Belegstelle ist die Metapher, 

die das "Geheimnis" Nellys beschreiben soil. In einem eingeschlossenen Raum sucht Nelly 

nach einem Ausgang, und findet schliefllich eine "Lucke", die ihr weniger Angst macht als 

andere. Konnte damit die Erfahrung des Wechselns ins Fiktionalbewusstsein gemeint sein? Es 

wurde in der Erorterung des Beckerschen Textes gesagt, dass Fiktionalitat Angst zwar nicht 

vertreibt, jedoch davon ablenkt und sie sogar episodisch vergessen machen kann. Die 

Tatsache, dass Nelly lediglich in dieser "Lucke" einen Ausweg identifiziert, fuhrt auch auf 

das Einmalige des Individuums Nelly, auf ihre Begabung, zuriick. Doch die Erzahlhaltung der 

Erzahlerin in dieser Passage lasst keinen Zweifel daran, dass es ihr insgesamt ausschlieBlich 

auf die moralische Asthetik ankommt. Die Unsicherheit, mit der sie sich selbst den Vorschlag 

unterbreitet, Nellys verlorenem "Geheimnis" nachzutrauem, ist vielsagend. Aber obwohl der 

Geltungsbereich der moralischen Asthetik nicht uberschritten wird, spurt man, wann er an die 

Grenze getrieben wird. Beim zweiten und dritten Lesen der Erzahlung, wenn dem Leser die 

vereinheitlichende Asthetik vertraut ist, fallt es auf, wenn der Ton plotzlich ins Elegische 

umschlagt. Der Leser registriert es als unerwarteten Umschwung der Verhaltnisse des Textes. 

Die Diskrepanz zwischen den Selbstverurteilungen der Erzahlerin und der verhaltenen 

Trauer, um nicht zu sagen: Nostalgie, nach der Identitat des begabten Kindes von damals wird 

erst dann als eigentlicher Motor, der den dramatischen Spannungsbogen der Erzahlung 

herstellt, erkannt. Aussagen wie "[d]as »Licht der Kindheit« - wie hattest du hoffen konnen, 

es wiederzufinden! - blieb unsichtbar." (K 156), die von suspekten Ausrufen unterbrochen 

werden, oder Assoziationen, wie jene, die der englische Satz einer Bettlektiire, "But I was a 

nice girl", nach sich zieht: "Mitten in der Nacht erwachen. Das unstillbare Weinen. But I was 

... Alle fur immer verlorenen Moglichkeiten versammelten sich in jener Nacht um dich." (K 

242), dokumentieren den ursprunglichen Zwiespalt der Erzahlerin. Die unterschwellige Elegie 

ist jedoch eine uberwundene Erscheinung, die im Riickzug begriffen zu sein scheint. Es ist 

wichtig, ihr sporadisches Auftreten im Auge zu behalten, um das AusmaB zu verstehen, in 

dem die Erzahlerin sich eine neue Identitat erschafft.63 Erst gegen das Pendant der Elegie 

kann man ermessen, wie radikal der Wunsch der Erzahlerin ist, eine Literatur zu schreiben, 

die ihrer reformierten Nachkriegsidentitat entspricht. Die Elegie nach der Asthetik, die Nelly 

entwickelt hatte, liegt folglich dem Erzahlsystem Kindheitsmuster zugrunde. Alle anderen

63 Jurgensen suggeriert eine Parallele zwischen der Suche in "Kindheitsmuster" nach einer Identitat und der 
Suche nach einer entsprechenden Romanform: "Christa W olf fiktionalisiert Selbstentwiirfe. Auch
Kindheitsmuster ist insofem weniger ein Roman, als der Roman einer Entstehungsgeschichte des Romans. Er ist 
in diesem Sinne der Entwurf eines Romans."
M. Jurgensen, "»Die Suche nach dem verlorenen Ich«. Christa Wolf: Kindheitsmuster", a.a.O., S. 67
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Schichten, die gegen das Selbst der Erzahlerin verfahrende Reflexionsebene, die 

metafiktionalen Eingriffe in die Nellyebene und schlieBlich die Filterung der gesamten 

Nellyebene durch die Reflexionsebene, beruhen auf dem Entschluss der Erzahlerin, ihrer 

Kindheit verlustig zu gehen.

Im folgenden Kapitel wird Sommerstuck besprochen, jener Text Wolfs, in dem die 

Erzahlinstanz die asthetische Ausrichtung der Texte Nachdenken tiber Christa T. und 

Kindheitsmuster von einem distanzierten Blickpunkt ins Auge fasst. Mit diesem bewusst 

aufrechterhaltenen Abstand steht die Asthetik von Sommerstuck in einem engen 

Zusammenhang. Dadurch aber, dass die Erzahlerin in Sommerstuck die Wolfsche Asthetik 

von einer Metaebene erwagt und dabei, wie sich zeigen wird, auf die elementaren Grundsatze 

der Erzahlkunst zuriickgeht, ist der urspriingliche Antrieb dieser Erzahlung vom Wesen her 

metafiktional. Sommerstuck konstituiert eine Ausnahmeerscheinung, eine konzeptuelle 

UnregelmaBigkeit im CEuvre Wolfs. Um der Asthetik dieses Textes auf den Grund zu gehen, 

wird in den ersten beiden Untereinheiten des folgenden Kapitels (3.1. und 3.2.) die 

Positionsanderung der Erzahlinstanz im Hinblick auf die ehemalige Einstellung beschrieben. 

Wie der neuartige Standort zu einzelnen metafiktionalen Gestaltungsmitteln in Bezug steht, 

wird hauptsachlich ab 3.2.1. erortert werden. Zwar sind Interventionen der Erzahlerin von der 

Erzahlzeit in die erzahlte Zeit auch in diesem Text vorhanden, sie werden jedoch von den 

metafiktionalen Prozeduren, denen meine Analyse Vorzug gibt, in den Schatten gestellt. An 

sich sind die besagten Eingriffe weniger bedeutungstragend als in den beiden bisher 

besprochenen Texten, da die Perspektive Ellens sich mit der Perspektive der Erzahlerin 

problemlos vereinbaren lasst. In Anbetracht des Spannungsverhaltnisses zwischen der 

Sichtweise der Erzahlerinnen und der von Christa T. oder Nelly trifft fur diese Texte das 

genaue Gegenteil von einer Vereinheitlichung der Perspektiven zu, was zugleich bedeutet, 

dass in beiden Fallen in den metafiktionalen Aussagen der Erzahlinstanzen Informationen 

iiber die Asthetik des Gesamttextes zu finden sind. In Sommerstuck dagegen konnen Daten 

iiber die Asthetik des Textes einer anderen Art von Metafiktion entnommen werden. Die 

metafiktionalen Textelemente, die in Sommerstuck die asthetische Gesamttendenz 

widerspiegeln, lassen sich in den Episoden identifizieren, in denen die Erzahlerin entweder 

die Fiktion unvermittelt aufhebt, indem sie aus der Erzahlung hinaustritt und ihre Welt von 

AuBen betrachtet oder in denen sie durch den bewahrten Topos des Spiels im Spiel und 

schlieBlich durch einer Reihe von meisterhaft eingefadelten textontologischen Inkoharenzen 

die Wahmehmungsarten verwirrt.
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3. Christa Wolfs Sommerstuck

3.1. Der Zerfall politischer Weltvorstellungen

Nachdem Christa Wolf am 17. November 1976 den Protestbrief gegen die Ausbiirgerung 

W olf Biermanns aus der DDR mitunterschrieben hatte, kam die Autorin in Konflikt mit dem 

Staat. Anders als bei ihrer Intervention auf dem 11. Plenum des Zentralkomitees 1965 

zugunsten der in Ungnade gefallenen Autoren Werner Brauning und Peter Weiss geht es bei 

dieser Auseinandersetzung bedeutend emster zu. Der strittige Punkt ist nun auch nicht mehr 

poetische Lizenz im Sozialismus, sondem die Fahigkeit des Staates, zutreffende Kritik zu 

vertragen. Insbesondere veriibelte die SED-Fiihrung den zwolf Erstunterzeichnem des 

Protests, dass sie den Brief von einer westdeutschen Nachrichtenagentur veroffentlichen 

lieBen. Der Parteivorstand erachtete das als Verrat und ging gegen die Unterzeichner vor. 

Christa Wolfs Wohnung wurde darauf ostentativ von der Stasi observiert. Die Observation 

hatte es auf die Einschuchterung der Autorin abgesehen; sie sollte verstehen, dass sie in der 

Gewalt des Staates stand.1 In "tribunalartige[n]n Parteiversammlungen2 im Berliner 

Bezirksverband der Schriftsteller vom 23. 11. 1976 und vom 20. 01. 1977 wurde auf Wolf 

Druck ausgeiibt, um die Autorin zur Riicknahme ihrer Unterschrift zu bewegen. Wolf lie/3 

sich jedoch nicht beeinflussen und provozierte in ihrer Verteidigungsrede mit nachdrucklicher 

Bitterkeit: "[...] dann muB eben auch ich mit dem hochsten StrafmaB rechnen und darauf 

bestehen."3 Das Urteil der SED-Fiihrung in Bezug auf Christa und Gerhard W olf lautete auf 

eine "strenge Riige" im Fall der Autorin und auf Ausschluss aus der Partei fiir Gerhard Wolf.4 

Der ZusammenstoB mit der SED offhete der Autorin die Augen iiber ihre Machtlosigkeit in 

der DDR. Der "wiiste Winter"5 1976/1977, den die Erzahlerin in Was bleibt in ihrer Berliner 

Wohnung unter dem wachen Auge ihrer Stasi-Beobachter verbringt, treibt die Erzahlerin in 

Sommerstuck zur Flucht aufs Land. Das Stadtbild ist ihr zum Synonym fur die erfahrene 

Krankung und Enttauschung geworden.

Die politischen Machthaber des Staates, dem Wolf die Treue zu halten glaubte, behandelten 

sie, als hatte sie einen Treuebruch begangen. Dieser Konflikt, in den Wolf durch ihr 

Engagement fur die DDR und gegen die SED geriet, spiegelt sich in Was bleibt und in

’in der Erzahlung Was bleibt erkennt die Erzahlerin an eindeutigen Zeichen, dass ihre Post geoffnet wurde. 
Dariiber hinaus machen sich die Stasimanner keine Miihe, die Spuren ihres wiederholten Einbrechens in die 
Wohnung der Erzahlerin zu verwischen.
C. Wolf, Was bleibt, Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1997
2 W. Emmerich, Kleine Literaturgeschichte der DDR, Kiepenheuer, Leipzig, 1996, S. 255
3 ebenda, S. 256
4 ebenda
5 C. Wolf, Sommerstuck, Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1997, S. 41 
Weiterhin abgekiirzt als S, Seitenangaben in Klammem
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Sommerstuck. Die beiden Texte, teilweise in der Periode unmittelbar nach 1976 entstanden, 

geben Aufschluss iiber eine Zeit der Selbstbefragung und Bilanz. Die politischen 

Uberzeugungen der Erzahlerin in Was bleibt geraten erwartungsgemaB ins Wanken, wenn der 

Staat in Gestalt der Stasi ihr friedliches Kiinstlerdasein beeintrachtigt. Die Verunsicherung 

bleibt jedoch nicht bei Fragen des Festhaltens an einer Politik stehen. Das Weltbild der 

Hauptgestalten der Prosa Wolfs, wie es von Nachdenken iiber Christa T. oder von 

Kindheitsmuster bekannt ist, wird von der Erzahlerin in Sommerstuck gepriift, gewogen und 

nach dem Wert beffagt. Die gewaltsame Unterdriickung der Kritik im SED-Staat hatte die 

Erzahlerin in Was bleibt um die Hoffnungen und Erwartungen gebracht, die sie auf die Politik 

der DDR projiziert hatte. Die verzwickte Lage der Erzahlerin in diesem Text ist das Resultat 

unversohnlicher Widerspriiche, die ihren politischen Standpunkt in der DDR ausmachen. Sie 

betrachtet sich als selbstverstandliches, wenn auch meistens kritisches, Mitglied der Kaste der 

Planer und Leiter, der intellektuellen Linienrichter der demokratischen Republik, ohne 

einzusehen, dass auch diese sich dem Diktat der SED beugen miissen. Jurgen M., der Agent 

der Stasi in der Erzahlung, wirft der Erzahlerin gekiinstelte Naivitat vor, insofem sie die 

Privilegien der intellektuellen Elite genieBt, ohne sich fur den Missbrauch von Macht durch 

die Partei verantwortlich zu fuhlen:

Deine ganze Traumtanzerei, sagte Jurgen M., dieses Gehabe auf dem Seil, ohne 

abzustiirzen. [...] Wir sind im Mittelalter. [...] Es hat sich nichts geandert, abgesehen 

von AuBerlichkeiten. Und es wird sich nichts andem, und wenn man sich als 

Wissender iiber die Masse der Unwissenden erheben wolle, dann miisse man seine 

Seele verkaufen, wie eh und je.6 

Obwohl die Erzahlerin in Was bleibt immer noch glaubt, dass der Sozialismus der modemen 

Gesellschaft die optimale politische Losung zu bieten hat, entzieht sie nicht bloB dem 

Honecker-Regime ihr Vertrauen. Auch die theoretischen Gemeinplatze des Sozialismus 

werden vom inzwischen kritisch distanzierten Standpunkt der Erzahlerin nach dem 

Wahrheitswert befragt. Sozialistische Ansichten, die Wolfschen Gestalten wie zum Beispiel 

der Christa T. zugrunde liegen,7 stellen sich in Was bleibt als falsch heraus.

6 C. Wolf, Was bleibt, a.a.O., S. 47
7 Wie bereits im ersten Kapitel erortert, halt Christa T.s naive Ehrfurcht vor der Masse der Gesellschaft sie 
davon ab, ihre Energie in eine kunstlerische Laufbahn zu investieren. Christa T. will sich nicht auf Literatur 
festlegen, da dieses Untemehmen keinen quantifizierbaren Beitrag zum Wohl der Gesellschaft leistet. Die 
Erzahlerin in Was bleibt urteilt da wesentlich anders: "So hatte ich nicht gedacht, aber die Zeit schien 
gekommen, so und noch ganz anders zu denken. Anders und anders. Die Menge nicht immer als unfehlbar, als 
Richter, als ubergeordnet; als die Vielen, die es besser wissen, die ich nicht mifiachten, kranken, ignorieren 
durfte, als die groBe Masse, die im Zweifelsfalle immer Recht hatte. Da ging sie an meinem Fenster vorbei, 
wuBte nichts und hatte nicht Recht noch Unrecht, denn sie war eine Konstruktion. Und war es nicht denkbar, 
daB es nicht auf sie ankam, sondem auf die einzelnen Menschen die ja und nein sagen konnten, den Arm 
automatisch heben oder die Zustimmung verweigem, auf Weisung den ersten Stein werfen oder das Urteil nicht 
anerkennen."
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Nachklange der chronologisch vorhergehenden Periode, in der sich die Ereignisse von Was 

bleibt abspielen, dringen in die Zeit der Erzahlung Sommerstuck ein. Der Entschluss, aufs 

Land zu ziehen, war beliebig; Ellen ware "beinahe alles recht gewesen [...], was sie aus der 

Stadt herausgebracht hatte, wo ihr beinahe nichts mehr recht war." (S 13) Die landliche 

Umgebung wirkt beruhigend, so dass Ellen "die angespannte, durch Zermurbung entstandene 

Stadtmudigkeit" (S 23) allmahlich iiberwindet. Ellen entwickelt jedoch kein idyllisches 

Verhaltnis zum Landlichen. Zufallig gelangt die Erzahlerin in die mecklenburgische Gegend 

zuriick, die sie bei Kriegsende auf der Flucht vor sowjetischen Truppen durchquert hatte. Wir 

konnen annehmen, dass Ellen und Nelly die biographischen Daten der Autorin Wolf haben. 

Somit schlieBt sich ein Kreis ftir die (fiktive) Schriftstellerin Ellen. Nach zweiunddreiBig 

Jahren kehrt Ellen in den Teil Norddeutschlands zuriick, in dem sie sich als Achtzehnjahrige 

kurzweilig befand. Aus diesem Anlass bricht fur Ellen eine Zeit der Selbstbefragung und des 

Bilanzierens an.8 Die ungewohnte Umgebung, die Natur und das Dorf, bietet den geeigneten 

Hintergrund dafiir, insofem eingefahrene alltagliche Verhaltensmuster hier entfallen. Ellen 

begriiBt die Abwechslung an sich, wobei sie den Umzug aufs Land als Mittel zum Zweck 

betrachtet. Fur Ellen besteht der Zweck der Episode im mecklenburgischen Dorf darin, die 

Veranderungen ihres Weltbilds zu erforschen und dingfest zu machen. So kommt es, dass 

Ellen nach dem Umzug ins Landhaus eines Tages ihren Mann mit der Aussage iiberrascht: 

"Ich glaube, wir miiBten anders leben. Ganz anders." (S 24) Das 'Leben' Ellens, ihre 

familiaren Beztige zur Realitat, stimmen mit ihrem neuen Identitatsgefuhl nicht mehr iiberein.

Wenn in anderen nach 1976 entstandenen Texten Wolfs, zum Beispiel in Kein Ort. Nirgends 

oder Kassandra, die Kritik an der Partei in Allegorien und Parabeln aus Geschichte und 

Mythologie verschliisselt ist, bezieht sich die Kritik in Was bleibt und in Sommerstuck direkt 

auf die Verhaltnisse in der DDR. Es ist offenbar, dass Ellens Beschreibung eines Winters als 

"der wiiste Winter" (S 41) auf den Winter 1976/1977 zutrifft, als die scheinbare 

Liberalisierung zu Beginn der Honecker-Ara riickgangig gemacht wurde und der Staat die 

Schriftsteller auf den Status von Untertanen herabsetzen wollte. In einem Brief ihrer Freundin 

Steffi, spielt diese auf die Metapher "gesellschaftlicher Krebs" (S 41) an, mit der Ellen 

wahrscheinlich in ihrem Brief den damaligen Zustand der Gesellschaft bezeichnet hatte. An

C. Wolf, Was bleibt, a.a.O., S. 72
8 Der Aspekt der Lebensbilanz in Sommerstuck wurde von mehreren Kritikerlnnen aufgegriffen und 
kommentiert.
Vgl. Anna Chiarloni, "Christa Wolfs Sommerstuck" in GDR Monitor, 21 (1989), S. 40; Gunnar Muller-Waldeck, 
"Christa W olfs Sommerstuck - jetzt gelesen" in Weimarer Beitrage, 37 (1991) 1, S. 139; Therese Homigk, 
" Sommerstuck - Ein Theater der Frauen?" in M. Vanhelleputte (Hg.), Christa Wolf in feministischer Sicht, Lang, 
Frankfurt am Main, 1992, S. 166
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einer andere Belegstelle fur Ellens Unzufriedenheit mit der politischen Realitat heiBt es, sie 

halte wegen den unablassig "unfruchtbaren Zeiten" (S 35) nicht viel davon, ein hohes Alter zu 

erreichen. Allgemein gilt, dass auch die Bemangelungen und Kritiken iiber konkrete Vorfalle 

in der Politik von Ellen indirekt, in Anspielungen, dargebracht werden. Die anderen Gestalten 

bemuhen sich nicht um Metaphem. Bella zum Beispiel driickt ihre Unzufriedenheit - hier im 

Einschub in erlebter Rede - umgangssprachlich aus: "[...] alles, was geschah - es geschah ja 

immer irgendwas! -, unbewuBt darauf hin betrachten, ob es den geeigneten Grund abgeben 

konnte, zu gehen." (S 162) Auch der Mediziner und Maler Clemens formuliert seine 

Vorwiirfe prazise. Clemens argert sich dariiber, dass er historische Zentren der schonen 

Kiinste wie Rom und Paris, die fur ihn als Maler von besonderem Interesse sein diirfen, als 

DDR-Biirger nicht bereisen darf. Darauf lasst er seine Frustrierung in einer 

unmissverstandlichen Anklage an die Partei laut werden: "[...] falls die MiBgunst in ihm 

iiberhandnahm, sollten das die verantworten, die Privilegierte und Benachteiligte schufen." (S 

152-153)

Im Fall Ellens muss sich der Leser Miihe geben, um die Kritik aus den vagen Aussagen zu 

entziffem, die nicht in die Kategorie der allumfassenden Metaphem fallen. Ein Beispiel dafur 

ware der Zusammenstofi Ellens mit einem "kleinen Mann" auf einem Parkplatz, der wegen 

einer geringen Ursache Ellen und ihre Gefahrten entsetzlich beschimpft. Ellen begreift bei 

dieser Gelegenheit, dass "sie sich nicht eine einzige Gangelung oder Beschimpfung mehr 

gefallen lassen konnte, die rechthaberischen kleinen Manner nahmen historische 

Dimensionen an, sie muBte ihnen entgegentreten (S 78) Der Ubergang vom Singular der 

konkreten Person des "Mannes" zum Plural der "Manner" indiziert ein metonymisches 

Verhaltnis zu einem bedeutenderen Sachverhalt. Man kann spekulieren, dass es um Konflikte 

zwischen Ellen und Partei funktionaren geht, bei denen Ellen Gangelungen und 

Beschimpfungen widerfuhren.9 Eine weitere renitent kritische AuBerung kommt im Kontext 

des Erhaltens eines Briefes vor, iiber den wir scheinbar nichts erfahren, auBer dass er die 

Erzahlerin traurig stimmt.

Wieder einmal hatte ein Mensch, dem sie sich vertrauensvoll eroffnet hatte, sich 

vorsichtig zuriickgezogen und distanziert, und jedesmal traf es sie wie beim erstenmal,

9 Man konnte einen Bezug zur Wirklichkeit herstellen und dahinter eine Allusion Wolfs zu den 
Parteiversammlungen im Berliner Bezirksverband der Schriftsteller vom 23. 11. 1976 und vom 20. 01. 1977 
vermuten. Ebenso konnte man die Aussage Ellens iiber ihre Unlust, sich fur die Befreiung einer im Tschad 
gefangegehaltenen franzosischen Soziologin einzusetzen, mit der Biermann-Affare in Verbindung bringen:
"Ist mir die Frau im Tschad wirklich kaum etwas anderes als der Mann im Mond, fragte Ellen sich. Und seit 
wann habe ich alle die Frauen und Manner aufgegeben, die nach meinem Engagement verlangen? Seit mir klar 
ist, daB ich den Allemachsten um mich herum nicht helfen kann?" (S 137)
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und die Trauer, die sie hinunterwtirgte, bezog sich nicht nur auf diesen Menschen, sie 

bezog sich auf sie selbst. (S 143)

Leser, denen die Erzahlung Was bleibt bekannt ist, erinnem sich an die Spannungen zwischen 

der Erzahlerin und ihrem Bekannten Jurgen M., der inzwischen fur die Stasi arbeitet. Da 

reagiert die Erzahlerin bei einer Begegnung mit Jurgen M. ahnlich wie Ellen in Sommerstuck 

beim Erhalten des Briefs.10 Erst in diesem Kontext wird ersichtlich, dass der Mensch, dem 

Ellen sich "vertrauensvoll eroffnet" hatte, wahrscheinlich einer der vielen ist, die es in Was 

bleibt vorziehen, mir einer persona non grata wie die Erzahlerin keinen Umgang zu haben.

Der Abstand, den die Erzahlinstanzen in den beiden Texten von der SED-Diktatur und von 

der Stasi als deren Vollstrecker nehmen, erfiillt sie jedoch mit Trauer. Von der vielleicht eher 

angebrachten Sicherheit, die Gerechtigkeit auf ihrer Seite zu wissen, gibt es bei Ellen oder bei 

der Erzahlerin in Was bleibt keine Spur. Vom Ausgangspunkt der Erzahlung geht es um eine 

Gruppe Intellektueller, die sich aus innerem Protest gegen die politischen Entwicklungen in 

der DDR um die Zeit der Ausbiirgerung Biermanns aufs Land zuriickziehen. Man konnte 

erwarten, dass sich das Selbstverstandnis der Kiinstlerenklave auf dem Bewusstsein der 

eigenen Rechtschaffenheit grunden wird, wie bei einer Sekte, die sich abschottet, um eine 

makel- und kompromisslose Existenz zu fuhren. Obwohl im Text tatsachlich eingeklagt wird, 

dass der Reformelan dieser Gruppe, ihre "Plane, Entwurfe", ihnen "plump abgeschmettert" 

wurde (S 95) und dass ihr Beitrag zur Gesellschaft als solcher unerwtinscht ist,11 sucht Ellen 

die Schuld an den Missstanden in der DDR bei sich selbst. Dabei gibt sich die Erzahlung den
1 9triigerischen Anschein eines Idylls. Nach AuBen hin wird eine kleine heile Welt im Abseits 

dargeboten. Gleichzeitig wird gegen den Strich gebiirstet, wenn die Ursachen fur das 

politische Fiasko in der anfanglichen Einstellung der mittlerweile machtlosen Intellektuellen

10 C. Wolf, Was bleibt, a.a.O., S. 38-40
11 Vgl. "Ganz deutlich, bedrangend sogar, spiirten sie doch bei aller Lebensfiille, einen Vorrat in sich, der 
niemals angefordert wurde, ein Zuviel an Fahigkeiten und Eigenschaften, die sie fur niitzlich und brauchbar 
hielten, die eine Vergangenheit und, so hofften sie immer noch, eine Zukunft hatten, aber keine Gegenwart." (S 
191)
12 Den idyllisch-elegischen Zug von Sommerstuck heben sowohl D ie Zeit als auch Der Spiegel im Feuilleton 
hervor. Dariiber besteht Einigkeit auch in der Neuen Deutschen Literatur und in Neue Deutsche Hefte. Kritische 
Studien iiber den idyllischen Aspekt finden sich bei Hans-Peter Ecker, wo eine Verbindung der Erzahlung Wolfs 
zum antiken Genre des Idylls hergestellt wird, und besonders bei Peter J. Graves, dessen Interpretationen die 
Lebenshaltung der Erzahlerin anhand des Kontrastes zwischen Idyll und Verganglichkeit ausleuchten.
"Club der einsamen Schmerzen", in D er Spiegel 43 (10. 04. 1989), S. 229 (anonym); Fritz J. Raddatz, "Ein 
Riickzug auf sich selbst: Christa Wolfs Sommerstuck" in Die Zeit - Literaturbeilage 13 (24. 04. 1989), S. 2; 
Werner Liersch, "Herbst- und Sommerstucke" in Neue Deutsche Literatur, 37 (1989) 5, S. 140-145; Jurgen P. 
Wallmann, "Christa Wolf: Sommerstuck", Neue Deutsche Hefte, Nr. 201, 36 (1989) 1, S. 152-153; Hans-Peter 
Ecker, "Pladoyer fur eine neue Rezeption von DDR-Literatur, demonstriert an Christa Wolfs Sommerstuck" in 
Euphorion 88 (1994) 2; Peter J. Graves, "An Idyll, and Afterwards" in Times Literary Supplement (21.-27. 04. 
1989), S. 435 und "East-West Memories o f  a Lost Summer: Christa W olf and Sarah Kirsch" in A. Williams, S. 
Parkes und R. Smith (Hg.), German Literature at a Time o f  Change 1989-1990, Lang, Bern, 1991, S. 129-138 
und "Christa W olfs Sommerstuck: an Intensified June Afternoon" in Modern Language Review, 87 (1992), S. 
393-406
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ausgemacht werden. Im Grunde hatte die Generation, die die Welt verandem wollte, es bis zu 

den Konferenzen gebracht, auf denen man sich gegenseitig beschimpfte (S 175). Der 

Verdacht, aus mangelnder Eignung versagt zu haben, macht sich bemerkbar. Der Kontrast 

zwischen den womoglich zu hoch geschraubten Anspruchen und der eigenen 

Unzulanglichkeit lasst das gesamte Weltbild Ellens zeitweilig aus den Fugen geraten. Die 

Periode, die Ellen in den exzeptionellen Umstanden einer idyllischen Landschaft verbringt, 

kennzeichnet sich allenfalls nicht durch Stabilitat und Harmonie. Die Fundamente, die ihr 

Weltbild gefestigt hatten, bieten keinen Halt mehr.13 Sie werden vom Selbst dieser Gestalt 

abgelost und gegen das Licht gehalten. Anders als im Genre des Idylls, in dem die 

Protagonisten sich auf ihr wahres Selbst besinnen, findet man bei Ellen eine fur Wolf 

neuartige Bereitschaft, Auffassungen, die ihr Selbstverstandnis bestimmen, als relativ 

anzusehen. Das bedeutet auch, fur unterschiedliche und sogar kontrare Auffassungen 

aufgeschlossen zu sein.

Die Erzahlerin scheut nicht davor zuriick, sich durch die Perspektive der illusionsresistenten 

und auch kaltschnauzigen Irene zu betrachten. Indem sie die Ironie Irenes nachvollzieht, 

reflektiert die Erzahlerin selbstironisch sich selbst in den: "[...] Hoffhungen und 

Enttauschungen, an denen sie [Irene, n.n.] nicht teilgehabt hatte und die sie kindisch und 

unverstandlich fand, besonders wenn sich die Gesichter der Alteren bei den gleichen 

Stichwortem auf die gleiche Weise veranderten." (S 55) Die Distanz zwischen dem 

Gesichtspunkt Irenes und den beobachteten Anderen ist extrem. Irene zufolge reagieren sie 

automatisch mit verklarten Gesichtsziigen auf bestimmte reflexauslosende "Stichworter". Die 

Irritierung Irenes tiber das Festhalten am nunmehr anachronistischen Lebensgefuhl der 

'Aufbauphase' des Sozialismus wird in dieser Beobachtung pragnant ausgedriickt: die 

Intellektuellen erscheinen als Individuen mit konditioniertem, femgesteuertem Innenleben, 

die ebenso unreflektiert wie pawlowsche Hunde reagieren. Ellens eigene Erfahrung bestatigt 

diese Beobachtung Irenes. An anderer Stelle kniipft sie an das ironische Kommentar Irenes 

mit einer selbstironisch intendierten Metapher: "Das Signal, etwas tun zu mussen, leuchtet 

schon noch auf. Taglich. Uberhaupt bin ich wie ein Signalkasten, in dem andauemd 

verschiedenfarbige Lampchen aufleuchten. Es mu/3 ein schones flirrendes Muster geben." (S 

136) Nachdem Ellen der Partei ihr Vertrauen entzieht, muss sie ihren politischen Standort neu 

defmieren und stoBt dabei auf unerwartete Schwierigkeiten. In metaphorischer Sprache teilt

13 Frauke Meyer-Gosau weist darauf hin, dass seit dem Ende der 70er Jahre "der innere Friede und die ganz 
personliche Entwicklung jedes einzelnen durch gerade diejenigen [in Gefahr sind], die in den Nachkriegsjahren 
die utopischen Losungen ausgegeben hatten."
Frauke Meyer-Gosau, "Lebensform Prosa: eine Wegbeschreibung von der »Moskauer Novelle« zu »Was 
bleibt«" in H. L. Arnold (Hg.), Christa Wolf, Text und Kritik, Heft 46, Munchen, 1994, S. 25
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sie dem Leser mit, dass ihre Wahmehmung mit ihren politischen Neigungen verwachsen ist 

oder sogar von diesen ubemommen wurde. Ellen spricht von einer "ffemde[n] Macht", in 

deren Gewalt sie stehe, so dass sie sich "wie ein von falschen Wortem und Vorstellungen 

besetztes Land" vorkomme. (S 137) Typisch fur Ellens Perspektive ist es auch hier nicht 

moglich, zu identifizieren, worauf sich die "Macht" bezieht. Der Leser registriert nur, dass 

Ellen gegen ihre voreingenommene Wahmehmung wie gegen einen verhassten 

"Fremdkorper" ankampft, bleibt aber dariiber im Unklaren, ob hiermit der Partei, dem 

Sozialismus oder dem politischen Engagement an sich abgesagt wird.

Differenzen bestehen aber auch zwischen Ellen und Gestalten, die ihr naher stehen als Irene. 

Ellen scheint oftmals bereit, ihre Meinungen zu revidieren. Da waren Bella oder Steffi, wobei 

Ellen sich allerdings konsequent weigert, Verstandnis fur Bellas Ausreise in die BRD 

aufzubringen. Im Fall Steffis jedoch ist Ellen empfanglicher. Steffi behauptet, sie habe Ellens 

Brief iiber ihre Identitatskrise im Winter 1976/1977 "nicht ganz verstanden", da sie ihre 

Erwartungen nicht teilt. Ellen gesteht ihr dann, dass auch sie sich seither verandert habe: 

Ganz, bis ins Letzte, versteh ich ihn heute auch nicht mehr." (S 204) Sie scheint bereit 

einzusehen, dass der unterschiedliche Standpunkt der Freundin ebenso berechtigt sein konnte 

wie der eigene. Die Auflosung des Weltbilds Ellens wird auch durch die Differenzen 

zwischen ihr und ihren Familienangehorigen vorangetrieben. Optionen, die Ellen nicht 

zusagen, werden respektiert, mit dem Effekt, dass die Konturen der eigenen Uberzeugungen 

immer diffuser werden. Wolfs Enthusiasmus fur die Fahigkeit der sozialistischen Theorie, alle 

Aspekte der Realitat in ihr System einleuchtend zu integrieren, ist bekannt. Der ffiihere 

Glaube, dass die vemiinftige Option zugleich auch die lebenspraktische sein muss, ist Ellen 

inzwischen aber abhanden gekommen. Eine diskret eingestreute Bemerkung Ellens gibt 

Aufschluss dariiber: der Wunsch der Enkeltochter Littelmary, an einem heiflen Sommertag 

ihre Gummistiefel anzubehalten, wird nicht angefochten, "wie ich es friiher, bei unseren 

Kindem, vielleicht getan hatte, weil ich dachte, was vemiinftig ist, muJ3 doch auch richtig 

sein. So verandert sich der Mensch [...]" (S 37) Ebenso uberrascht es, zu lesen, dass Ellens 

Tochter Jenny beim Aufsatzschreiben in der Schule wie einst die Schuler der Christa T. den 

Weg des geringsten Widerstands geht. Die Tatsache, dass das sozialistische Erziehungsideal 

wohlmeinende junge Leute wie Jenny kalt lasst, ist einschneidend. Christa T. ware dariiber 

verzweifelt, dass Jenny sich fur ihren Aufsatz "einfach eine Person und eine Heldentat 

ausgedacht [hatte], weder Zeit- noch Geftihlsaufwand damit getrieben [...]" (S 69).

In "Sommerstuck" geht Ellen kommentarlos dariiber hinweg, um spater die eigenen

Veranderungen zu studieren, die sie von Christa T. oder einer eigenen glaubensvolleren
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Hyposthase unterscheiden. Eine "triumphale Trompetenmelodie" im Radio erftillt Ellen mit 

Nostalgie nach friiheren Lebensphasen, in denen die Intensitat des Glaubens Veranderungen 

zum Guten moglich erscheinen lieB.14 Die Gewohnung an den Status quo hatte sich offenbar 

noch nicht vollzogen.15 Ellen fiihlt, dass ihre gegenwartige Angepasstheit sie disqualifiziert; 

der Vergleich fallt fur den damaligen "andere[n] Mensch[en]" giinstig aus. Es scheint, als ob 

Ellen ihre friiheren Uberzeugungen nicht korrigieren oder zurucknehmen will, sondem sich 

selbst, beziehungsweise der eigenen Charakterschwache, die Schuld fur die "Kapitulation" 

gibt. (S 99) An dieser Stelle weigert sich Ellen, zu sehen, dass ihr ehemaliger Idealismus 

vielleicht eher deplaziert war als die im Lauf der Jahre gewonnene Niichtemheit. Am Ende 

der Geschichte gelingt Ellen eine distanziertere Einschatzung. Da realisiert sie, dass sie die 

Schuld am Scheitem ihrer Zukunftsvision im Grunde als Ausflucht ausnutzt. Mit obskurem 

Schuldgeflihl beschaftigt zu sein, ist eine triftige Ausrede, um sich nicht mit Korrekturen am 

eigenen Standpunkt befassen zu mussen.16 Diese ausweichende Haltung ist jedoch fur ihren 

Standpunkt nicht ausschlaggebend. In der Personenkonstellation der Erzahlung ist Luisa das 

Sensibelchen. Sie ist im gleichen Mafi auf Schonheit versessen, wie sie gegenuber 

Manifestationen des Bosen oder gegenuber Verfallserscheinungen in der Natur aufierst 

wehrlos und verletzbar zu sein scheint. Von alien Figuren wird interessanterweise Luisa dazu 

auserkoren, die moralische Asthetik in ihren Standpunkt zu integrieren, die Wolf durch 

Christa T. unterbreitet und durch die Erzahlerin in Kindheitsmuster weiterentwickelt hatte.17

14 In einem ahnlich elegischen Ton reflektiert die Erzahlerin in Storfall iiber den Begriff "Wiedergeburt" und, 
davon ausgehend, iiber vergangene Zeiten, in denen sie noch zuversichtlich in die Zukunft sah: "Ja, ich habe 
mich noch ganz gut an die Zeit erinnem konnen, da ich selbst derartige Worte gebrauchte und mit ihnen einen 
Sinn verband. Ein kurzer, scharfer Sehnsuchtsschmerz hat diese ganze Zeit vor mir aufgerissen, zusammen mit 
dem Abgrund, in dem sie versunken ist." (C. Wolf, Storfall, Deutscher Taschenbuch Verlag, Miinchen, 1997, S. 
120) Ein vergleichbares Gestandnis der Erzahlerin kommt in Was bleibt vor. Da erklart die Erzahlerin, dass sie 
"wenn im Femsehen ein Film gezeigt wurde, in dem eine Hoffnung eingefangen war, der ich auch einst 
angehangen hatte, ohne weiteres in Tranen ausbrechen konnte [...]". (C. Wolf, Was bleibt, a.a.O., S. 31)
15 Eine weitere Belegstelle fur die Angepasstheit der Generationsgenossen Ellens ist folgende: "[...] eine Liste 
der Dinge und Zustande, mit denen wir uns abgefunden hatten - die wurde lang. Und dann der Versuch, eine 
Liste der Dinge aufzustellen, mit denen wir uns nie abfinden wiirden, unter keinen Umstanden. Da hatten wir 
schon Miihe, einige Posten zu fmden, die aufjeden von uns zutrafen [...]" (S 190)
16 Nachdem ein Moment der Entzauberung, metaphorisch durch die Prasenz eines neutralen Beobachters, des 
"Stummen Gastes", ausgedruckt, stattfmdet, erfasst Ellen ihre Lage mit Niichtemheit: "Und der Stumme Gast 
[...] hatte sie alle verzaubert zu Puppen in einem Puppenhaus. Sie spiirten es, fragten sich nach ihrer Schuld und 
gaben so zu erkennen, daB sie auf dem Grund der Zeit noch immer nicht angelangt waren, daB sie noch immer in 
ihrer Gondolfiere saBen. DaB sie nicht bereit waren, auszusteigen, obwohl die Gondel l&ngst aufgesetzt hatte. 
Fiirchteten sie, daB sie sich den Bodenverhaltnissen nicht anpassen kdnnten? Es war eine Augenblicksstimmung, 
in der grauen Stunde zwischen Nacht und Tag, sie waren ubermiidet." (S 191)
17 Christa T.s und Luisas Einstellung zur Kunst stimmen groBtenteils iiberein: "DaB die Erzahlung ihr Material 
totet, indem sie sich von ihm nShrt. Luisa kannte nicht, sie ahnte das grausame Gesetz der Kunst: daB man sie 
mit Teilen von sich selbst fiittert. Das konnte sie nicht wollen, nie wurde sie es zulassen, daB eines ihrer Talente 
sich zu einem Werk verdichtet, aber die Anstrengung, es zu wollen, es zu tun, konnte sie ebensowenig lassen, in 
dem Widerspruch wurde sie leben, also im andauemden BewuBtsein ihrer Unzulanglichkeit. Genugte es etwa, 
den Blick zu haben, die Gabe, zu sehen." (S 85) AuBerdem wird Luisa als eine Person beschrieben, "die niemals 
Abstand gewinnen konnte" (S 67), was wiederum an Christa T.s Unfahigkeit erinnert, den notigen Abstand von 
der Wirklichkeit zu nehmen, um schriftstellerisch produktiv zu werden. Eine andere Eigenheit, die beide 
Gestalten gemeinsam haben, ist der Gebrauch derselben Metapher, um das Bedrohliche ihrer historischen 
Gegenwart auszudriicken. Es geht um Christa T.s Klage iiber jene "Kalte in alien Sachen. Die kommt von weit
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Luisa stellt eine entschieden minderwertigere Version dieser Gestalten dar: ihr Glauben an 

das Gute und Schone ist nicht ffei von Naivitat und ihre Begeisterung wirkt verstiegen. 

Obwohl Ellen Luisa mag, reagiert sie auf Luisas Exaltiertheit leicht beffemdet. Wenn Luisa 

mit Ellen iiber ihr Mitgefuhl fur die zu jenem Zeitpunkt im Tschad gefangengehaltene 

franzosische Soziologin spricht, bemerkt Ellen die Distanz zwischen sich selbst und Luisa. 

Mit Staunen konstatiert Ellen, dass sie ihr Engagement im Gegensatz zu Luisa eingestellt
1 fthat. Ihre Haltung gegenuber Luisa ist zwar nicht iiberheblich, signalisiert aber eine 

augenfallige Differenz: "Du Kind, dachte Ellen zartlich und suchte in sich die Spuren jener 

Zeit, in der auch sie eine jede solche Meldung als personlichen Schrecken erfahren hatte." (S 

63)19 Trotz der Nostalgie Ellens nach der verlorenen Identitat, nimmt sie zur Kenntnis, dass 

sich eine Zasur in ihrem Leben ergeben hat. Es kommt jedoch nicht dazu, dass Ellen ihr 

Weltbild mit neuen Ideen umgestaltet. Die Erzahlung konzentriert sich auf die Dissolution der 

Welt, wie Ellen sie gesehen hatte.

Wenn das Dorf anfanglich als Zufluchtsort fur Intellektuelle, die sich in der DDR in eine Art 

innere Emigration begeben, verstanden wird, merkt man fflih genug, dass es fur eine neutrale, 

konffontationsfreie Zone nicht taugt. In der landlichen Umgebung kommt die Verdrangung 

der Tradition durch die um sich greifende Industrialisierung verscharft zum Vorschein. Als 

Befurworter des Sozialismus sind Ellen und ihre intellektuellen Generationsgenossen 

mitverantwortlich fur die Beseitigung der traditionellen Lebensform. Es ist daher umso 

ergreifender zu sehen, dass die Gestalten in Sommerstuck einer Lebensform auf den 

Geschmack kommen, die mit ihrer indirekten Einwilligung fur den Untergang bestimmt 

wurde. Beim Ankauf ihres Bauemhauses wird Ellen unerwartet vom Gefuhl beherrscht, "nach 

Hause zu kommen". (S 21) Jan, Ellens Mann, hangt die Familienfotos der ehemaligen 

Besitzer an die Wand iiber den eigenen Familienfotos, "als sei er gewillt, sich selbst in eine 

weit zuriickreichende Geschlechterreihe einzuordnen, nur weil er dieses Haus bewohnte." (S 

22) Alte Mobel und Haushaltsgerat werden angeschafft, restauriert und avancieren zum 

dominierenden Gesprachsthema, was sie ffeilich von ihrer Funktion im Besitz von 

authentischen Bauem entfremdet. Trotzdem glauben die Kiinstlergestalten im Text, dass das

her, durchdringt alles. Man muB ihr entweichen, ehe sie an den Kern kommt." (N 72) Luisa ihrerseits fiirchtet 
sich vor einer metaphysischen KSlte, die das Leben zu gefahrden scheint: "Luisa dachte, das Himmelszelt werde 
eines Tages reiBen und die Weltraumkalte konnte bei uns einstromen." (S 9) Allerdings verwendet auch Ellen 
eine fast wortliche Formulierung, wenn sie spater feststellt, ihr Zusammensein mit Freunden konnte der 
"Weltraumkalte, die hereinstromt", keinen Widerstand bieten. (S 202) Es ist plausibel, dass die Erzahlerin den 
einen oder den anderen Ausdruck von ihren Figuren ubemimmt.
18 Ellen nimmt skeptisch Distanz vom Verhalten, das ihr fruher selbstverstandlich gewesen ware und das die 
Freunde immer noch von ihr erwarten. Ihr Verhaltnis zur AuBenwelt ist insgesamt von Misstrauen beladen, da 
sie glaubt, "Drohungen und Tauschungen, Verwirrspiele und Hinterhaltigkeiten“ (S 63) darin wahrzunehmen.
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Vorhandensein der alten Gegenstande in ihrem Lebensraum ihre Existenz "befestigen" konne. 

So, als wiirden die von ihnen ausgewahlten, angekauften und meistens durch Restauration 

vom Verfall geretteten Dinge, ihnen ihrerseits ein Zugehorigkeitsgefuhl zu einem 

vergangenen aber stabileren Lebensstil vermitteln konnen. Das Beunruhigende an dieser 

Erwartung ist, dass sie das Weltbild der ehemaligen tiberzeugten Sozialisten auf den Kopf 

stellt. Der Neuerungswunsch der Linienrichter der Aufbauzeit grundete sich logischerweise 

auf einer Geringschatzung sowohl der traditionellen praindustriellen als auch der modemen 

kapitalistischen Verhaltnisse. Die stabile Lebensart der Vorfahren konnotierte fur die 

Sozialisten der Aufbauzeit festgefahrene, ausbeuterische Verhaltnisse, von denen sie die 

Massen beffeien wollten. Es stellt sich unterschwellig die Frage, ob die eingefuhrten 

Reformen zu befriedigenden Resultaten gefuhrt haben. Offensichtlich wurde die Auflosung 

der traditionellen Lebensart erreicht. Inzwischen existiert nicht einmal mehr die Grundlage 

fur die Erschaffung einer sozialistischen Tradition, da die Verhaltnisse auf dem Land den 

GroBteil der Jugendlichen in die Stadte verscheucht haben. Dass die Kiinstlergestalten in 

Sommerstuck ihr Leben nun auf Nostalgie nach Vergangenem hin stilisieren, kommt dem 

Wunsch gleich, die Revolution mindestens teilweise riickgangig zu machen. Der Effekt der 

Destabilisierung infolge des Aufgebens grundlegender Ansichten durchzieht das 

Lebensexperiment auf dem Land.

Ellens Verlust ihres Standpunkts geht mit der Bereitschaft dieser Gestalt einher, Differenz 

wahrzunehmen. Die malerische, bekommliche Seite des Dorflebens interessiert Ellen zwar, 

doch sind es die beunruhigenden, sogar krankenden Aspekte, die ihre Auffnerksamkeit immer 

wieder in Bann ziehen. Von den auffalligen Verfallserscheinungen bis zu den leicht 

iibersehbaren Symptomen der Zersetzung registriert Ellen das Dahinschwinden eines 

bestimmten Umgangs mit der Realitat. Die Reformen des Sozialismus scheinen den 

Untergang dieser Welt fatal beschleunigt zu haben. Die Tochter und Sohne der Bauem wollen 

die elterlichen Hofe nicht erben, da sie das Leben in der Stadt vorziehen (S 14), die 

Jugendlichen belacheln die "unbeholfenen Zeugnisse friiherer Arbeit" in einer Ausstellung (S 

84) oder sie zerstoren zum SpaB Schranke, Turen und was es sonst noch in einem 

unbewohnten Haus zu zerstoren gibt (S 104). Der Sohn einer Frau Kroll zieht die Emporung 

des ganzen Dorfes auf sich, als er "jedes einzelne Stuck" aus dem Haus seiner verstorbenen 

Mutter auf eine Mullhalde auskippt (S 185-186). "Der unwiederbringliche Verlust dieser 

Dinge, die uns noch vor Jahresfrist nichts bedeutet hatten, ging uns auf einmal nahe bis zur 

Emporung." (S 75), bemerkt Ellen. Den erwachsenen Dorfbewohnem steht eine triste

19 An einer anderen Stelle heifit es iiber Luisa: "Luisa erhoffte sich doch immer noch etwas von der Einsicht 
einzelner Gruppen, vielleicht sogar der Herrschenden, Kind, das sie war." (S 80)
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Existenz bevor. Ab einem bestimmten Zeitpunkt ist man zu schwach, um die muhsame Arbeit 

auf den Hofen zu bewaltigen, und so miissen die Dorfler zusehen, wie der eigene korperliche 

Verfall und die Verwahrlosung ihrer Wirtschaften synchron ablaufen. (S 90) Was das 

Schicksal fur diese Leute in Aussicht stellt, ist lediglich der Tod, der meistens in Einsamkeit 

und Verlassenheit stattfindet. Ellen reibt sich besonders am Alkoholkonsum auf dem Dorf 

auf, da er ihr den Defatismus der Leute vor Augen fuhrt.20 Das Bild des stattlichen 

Bauemhauses, das von den altersschwachen Eigentumem nicht mehr in Stand gehalten 

werden kann, so dass es allmahlich zur Ruine verkommt (S 90), nimmt die Erscheinung des 

Maulwurfkadavers, der bei lebendigem Leibe verwest (S 194), vorweg. Das Motiv der 

lebendigen Leiche kommt aber auch in menschlicher Form daher: als trunksuchtige 

Forstersffau, deren Haar einen unmissverstandlichen "Moderhauch" von sich gibt. (S 107)

Bevor Ellen auf die Trinkffeudigkeit im Dorf zu sprechen kommt, geben noch in der Episode 

ihres Hauskaufs das eindrucksvolle Portrat der schwachsinnigen Olga und die erwahnte 

Zugehorigkeit der Bauemfamilie zu einer neugegrundeten Religionsgemeinschaft, der 

Neuapostolischen Gemeinde, den Ton an fur die darauffolgende Erfahrung. Ellen wird Zeugin 

der kontinuierlichen Fragmentierung eines einst uberschaubar geordneten Lebens.21 Jene 

alteingesessene rurale Ordnung ging mit einer Reihe von Werten und Kompetenzen einher, 

deren Verlust Ellen betrauert. Ellens Gespiir fur Welten, die im Verschwinden begriffen sind, 

hilft ihr, neben den offensichtlichen Zeichen des Verfalls auch scheinbar unbedeutende 

Ereignisse als verfanglich wahrzunehmen. Hintergrtindig, im Innenleben der Dorfler, lassen 

sich Storungen feststellen, die ihre Entwurzelung als Identitatskrise dokumentieren. Das 

Begrabnis einer Nachbarin namens Alma Kathlin (S 45 ff.) veranlasst Ellen dazu, ihre 

Geschichte zu erzahlen. Frau Kathlin hatte nach einem Ehrenkodex gelebt, dessen tiefsinniges 

Verstandnis von Wurde auf den mittelalterlichen Wiirdebegriff, etwa dem der Heldenlieder, 

zuriickzugreifen scheint. Nachdem sie erfahrt, dass ihr Verlobter, vom dem sie sich 

schwanger diinkt, im Krieg gefallen ist, heiratet sie ihn post mortem, wobei ein von Efeu 

umwickelter Stahlhelm den Platz des Brautigams in der Kirche nimmt. Bis zu ihrem Tod 

bleibt Frau Kathlin allein. Mit anachronistischer Wurde ertragt sie auch ihre Krankheit. Frau

20 Den Alkoholkonsum der Kiinstlergestalten beschreibt Ellen stets im Sinn einer artistischen Berauschtheit, 
ohne den morbiden Unterton, der die Beschreibung der Trinkgewohnheiten der Dorfler begleitet. Aber nicht nur 
bei Leuten vom Land signalisiert Trunksucht Abtriinnigkeit von den Idealen der Aufbauzeit. Bei Intellektuellen 
in der Stadt scheint dieses Problem ebenso verbreitet zu sein: Sonjas Klassenlehrer Pankow muss eine 
Entziehungskur machen (S 173) und Steffis Arztin rechtfertigt ihre Gewohnheit mit der Aussage "Wir trinken 
hier doch alle [...]." (S 206) Der Fokus des Textes ist jedoch auf eine kleine Dorfgemeinschaft gerichtet, wo das 
Motiv des Aufgebens, des Sich-Gehenlassens, mit den anderen Motiven des Verfalls der alten landlichen 
Ordnung eng zusammenhangt und ein dramatisches Muster bildet.
21 Die Zugehorigkeit eines anderen Dorfbewohners, Herm Bitterlichs, zu den Zeugen Jehovas wird auch 
erwahnt. (S 179)
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Kathlin leidet seit iiber drei Jahren an Krebs, wovon niemand im Dorf eine Ahnung hat. Auch 

die Beschreibung ihres Gartens als "Marchengarten" (S 46) tragt zum Eindruck bei, Frau 

Kathlin gehore in eine verflossene Zeit, die heute romantisiert wird. In Wirklichkeit lebte 

Frau Kathlin aber in beiden Zeiten, der ihrer Jugend und der ihres Alters, und die Diskrepanz 

der Epochen zerstort das Gleichgewicht der Erwachsenen. Unter dem Anschein der 

bewundemswerten Wurde lauert eine Verunsicherung, die sich in unversehens absurden 

Handlungen manifestiert. Das Anlegen von Wintervorraten durch Einwecken ist eine an sich 

sinnvolle Tatigkeit. Doch Frau Kathlins manisches Einwecken, von ihrer Schwester 

spitzziingig als "Einweckfimmel" bezeichnet, ist das unsinnige Gegenteil davon:

Ob Ellen schon einmal in die Speisekammer von Frau Kathlin geguckt habe? 

Hunderte von Glasem! Von Bimen iiber Kirschen, grime Bohnen, Fleisch, bis hin zu 

einem guten Dutzend Glasem Leberwurst - alles, was Sie sich denken konnen. Wer 

das je hat essen sollen. (S 47)

Die Masse der Konserven steht in keinerlei Verhaltnis zum Bedarf in Frau Kathlins Haushalt, 

was zur Folge hat, dass die Lebensmittel verderben und zu biologischen Zeitbomben 

ausreifen. Durch Infizierung mit dem septischen Inhalt eines Einweckglases verliert Frau 

Kathlins Schwager einen Daumen. Wenn eine niitzliche Handlung mechanisch und 

unkontrolliert wiederholt wird, bis sie zu einer Kalamitat anwachst, wirkt ihr Urheber 

unheimlich. Das Bild der guten Frau aus dem "Marchengarten" verkompliziert sich 

zusehends.

Eine ahnlich beunruhigende Panne im Urteilsvermogen kann man der Konversation einer

anderen Nachbarin Ellens, Ema Schependonk, entnehmen. Frau Schependonk hatte einst

einen groBeren Viehbestand auf ihrem Hof, den sie vermutlich infolge der Verstaatlichung

aufgeben musste. Inzwischen arbeitet sie als Putzfrau in einem Krankenhaus in der

Bezirksstadt und versucht die Umstellung im positiven Sinn zu rationalisieren. Frau

Schependonk halt viel auf den Respekt, mit dem sie von den anderen Angestellten des

Krankenhauses behandelt wird. Ellen und anscheinend alien Besuchem zeigt sie die

Geschenke, die sie "als Anerkennung fur gute Arbeit" (S 43-44) bekommen hat: eine banale

Sammeltasse und eine Vase aus Rauchglas. Die Geschenke, die Frau Schependonk wie einen

Schatz in ihrer Vitrine hiitet, sind Hinweise darauf, wie sie von der AuBenwelt gesehen

werden will. Man kommt zur Einsicht, dass sie auf die kummerlichsten Dinge angewiesen ist,

um ihren Selbstwert neu zu definieren. Das ist zwar traurig, aber nicht auBergewohnlich. Eine

Panne wird erst sichtbar, wenn sie mit dem Rationalisieren einen Schritt zu weit geht und

einen groben Fehler macht: "Sie sagte, friiher hab ich immer nur Kuhe und Schweine um

mich gehabt, jetzt arbeite ich mit Doktoren und Professoren zusammen. Ema fuhr jeden Tag
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mit dem Bus zu Bezirksstadt, sie war Reinemachfrau im Krankenhaus." (S 44) Zwischen dem 

Verhaltnis, das Frau Schependonk als Gutsbesitzerin zu ihrem Vieh hatte, und dem 

untergeordneten Verhaltnis der Putzfrau zu den Arzten besteht kein Vergleich. Die Storung, 

an der Ema Schependonks Wahmehmung leidet, stellt die Frustrierung iiber ihr 

Putzfrauendasein bloB. Dass sie sich der Illusion hingibt, mit den Arzten "zusammen" zu 

arbeiten, lasst Zweifel an ihrer Zurechnungsfahigkeit aufkommen. Die sozialistische 

Umwalzung der Gesellschaft hat das Verstandnis dieser Frau fur Hierarchien aller Art 

durcheinander gebracht. Beeindruckend ist in Sommerstuck die Beilaufigkeit, mit der im Text 

diese unauffalligen aber tiefgehenden Verfallserscheinungen vermerkt werden. Ellens 

Wiedergabe der beiden hier angefuhrten Situationen ist lakonisch; sie enthalt sich, eine 

Interpretation nachzulegen. Diese subtilen Beobachtungen Ellens kontextualisieren die 

bekannten Daten iiber das Dorfleben in der DDR der 70er und 80er Jahre. Das Resultat ist ein 

eingehendes Bild, das den Leser von Anbeginn beschleicht und einen bedriickenden Effekt 

auf ihn hat.

Ellens Zuriickhaltung in der Darstellung des Untergangs der Tradition konnte mit einem 

gewissen Schuldgefuhl zusammenhangen, dafiir mitverantwortlich zu sein. In Wolfs 1968er 

Essay Lesen und Schreiben ist die sozialistische "neue[] Art, in der Welt zu sein"22, durchaus 

positiv besetzt, was die vorhergehenden Lebensarten insgesamt in ein negatives Abseits stellt. 

Bekanntlich beabsichtigte die Ara des Aufbaus, Fortschritt durch radikale Emeuerungen zu 

erreichen. Wolf ihrerseits hatte sich in ihrer schriftstellerischen Tatigkeit fur eine neue 

Asthetik engagiert. Auf dem Dorf wird Ellen nun aber mit dem Verdrangen der 

althergebrachten Designs durch das Design planwirtschaftlich produzierter Billigwaren 

konfrontiert. Sie stellt fest, dass der "neue" sozialistische Schonheitsbegriff im asthetischen 

Urteilsvermogen der Dorfler irreparable Verwiistungen angerichtet hat. Tatsache ist, dass sie 

wertvolle Antiquitaten haufig verkennen und vemichten, und fur den Eigenbedarf 

serienmaBig hergestellte Gegenstande vorziehen. (S 74-75) Immer deutlicher wird es, dass der 

neue Schonheitsbegriff als Euphemismus zu verstehen ist. Angesichts der Bauerinnen, die im 

sozialistischen Handel gekaufte "miBfarbige Dederonblusen" (S 184) oder "knallgriine" 

Kopftiicher tragen, fragt sich Ellen rhetorisch: "Welcher Art Frauen sollten diese Kopftiicher 

stehen, die in den Dorfem sehr verbreitet waren." (S 90) Die Hasslichkeit der modemen 

Produkte kontrastiert mit den Uberbleibseln der Vergangenheit. In den Dorfem sind lediglich 

die Immobilien relativ unverandert zuriickgeblieben. Im Hinblick auf das Verschwinden der 

traditionellen Lebensweise kann man sich schwer vorstellen, durch welche Mittel dieser

22 Christa Wolf, "Lesen und Schreiben" (1968) in Fortgesetzter Versuch, Reclam, Leipzig, 1979, S. 5
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wertvolle Restbestand vor dem Ruin bewahrt werden konnte. Der Staat kummert sich 

jedenfalls nicht um das asthetische Argument fur die Bauemhauser. Ellen ist irritiert, wenn sie 

neben dem Rathaus einen Springbrunnen entdeckt, der mit Sicherheit von der Partei 

genehmigt und subventioniert wurde. Es ist offenbar eine hassliche Konstruktion, die allein 

dem Zweck dient, dem Dorf den Stempel des SED-Staates aufzudrucken.

Was aber hatte der nagelneue, leider auch noch blau gekachelte Springbrunnen vor 

dem schonen alten Rathaus zu suchen. Es fand sich ein redseliger Mann auf einer 

Bank, der ihnen auf Platt erzahlte, genau an der Stelle des Springbrunnens habe ein 

machtiger Baum gestanden, den hatten sie wegen des neuen Brunnens herausgerissen, 

angeblich, ohne die Einwohner zu fragen. (S 76-77)

Das Personalpronomen "sie” bezeichnet die Beauftragten der Partei. Angeklagt wird hier die 

Respektlosigkeit der SED-Genossen fur Kulturgiiter und vor allem auch fur die Meinung der 

Leute. Es wird in diesem Punkt deutlich, dass die Reformen des Sozialismus in eine 

Sackgasse gefuhrt haben. Ellen rechtfertigt mit keiner Leistung die Verluste, die der 

Ubergang zum Sozialismus verursacht hat. Obwohl Ellen sich nicht explizit als mitschuldig 

darstellt, gewahrt sie dem Leser Einblick in ihre Bedriickung, wodurch sie sich zogemd einer 

Schuldigsprechung nahert. Ellen nimmt ihr Gefuhl von Trauer iiber die Beseitigung des 

Baums - "Was war das nur, daB sie einen Baum betrauerten, den sie nie gesehen hatten." (S 

77) - mit Unruhe wahr. Diese Unruhe wird kurz darauf zu einer "Art von schlechtem 

Gewissen" anwachsen und wird weiterhin kunstvoll ins Motiv des Bekenntnisses zum Verrat 

verarbeitet:

Aus den Trachtenbildem blickten die Benutzer dieser Gegenstande sie emsthaft an, 

und etwas wie Verlegenheit, eine schwer benennbare Art von schlechtem Gewissen 

iiberkam sie, so als wiirden wir es uns zu leicht machen mit unseren schnell 

veraltenden Waren und Konsumgutem, mit unserem ganzen fliichtigen und 

oberflachlichen, keiner Verantwortung verpflichteten, daher wenig dauerhaften Leben. 

(S 84)

Es hatte sich vorhin herausgestellt, dass Ellens Kritik am SED-Sozialismus metaphorisch

verschlusselt daherkommt, wahrend andere Gestalten ihre Beschwerden auf den Punkt

bringen. Anders als Bella oder Clemens spricht Ellen keinen Klartext. Das gilt auch fur die

Manier, in der die Idee von Verrat insinuiert wird. Ellen traumt, dass sie und Jan sich in

einem Haus befinden, wenn "ein Mann mit einem Auftrag" (S 83) verlangt, eingelassen zu

werden. Die Sprache, mit der dieser Mann dargestellt wird, typisiert ihn als Vertreter der

Macht. Symbolisch kann das Eindringen des Mannes in Ellens Haus als deren Gewohnung an

den Machtapparat SED gedeutet werden. Wie Ellen den Agenten der Partei in ihrem Haus
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ohne Auflehnung gewahren lasst, kann sich auch im Lauf der Jahre ein Zustand der 

Anpassung in ihrem Gemiit breit gemacht haben. Der Gegenspieler des Agenten, der hier als 

der angepasste Teil Ellens gedeutet wird, ist eine Gestalt, die sich wie ein verfolgter Partisan 

der Gerechten oder ein Freiheitskampfer verhalt. Diese zweite Gestalt konnte den aufsassigen, 

idealistischen Geist Ellens symbolisieren. Er ist allerdings in der Minderheit und wird 

unterdriickt. Die Haltung Ellens gegenuber dem Verfolgten ist zwiespaltig. Im Traum 

wiinscht sie sich, dass sein Widerstand nicht nachlasst: "Instandig wiinschte ihm Ellen 

unbegrenzte Krafte." Als sie im wachen Zustand iiber den Traum nachdenkt, kommt Ellen 

aber zu einem Schluss, der einen Wendepunkt in der politischen Orientierung der 

Erzahlinstanzen Wolfs markiert: "Unbegrenzte Krafte bedeuten unendliches Leiden fur die 

Verfolgten." Wenn Ellen ihren Idealismus und das Streben danach, diese Ideale zu 

verwirklichen, mit Leiden gleichsetzt, gibt sie zu verstehen, dass sie die Richtigkeit ihrer 

einstigen Annahmen bezweifelt. Wenn gute Absichten von ungiinstigen oder feindlichen 

Umstanden verschiittet werden, bleibt man wenigstens mit der Gewissheit, dass man sich 

nichts vorzuwerfen hat. Wenn man seiner Sache allerdings nicht mehr ganz sicher ist und 

seinen Standpunkt von Irrtumem unterminiert sieht, ist der Verlust tragisch. Dann wurde man 

sich, ginge man den Irrweg mit unvermindertem Elan weiter, wie der Verfolgte im Traum 

"totwirtschaften". Tatsachlich ist sich Ellen ihres Standpunkts nicht mehr gewiss.23 Sie ffagt 

sich, ob ihr Verrat es dem Verfolger im Traum ermoglichte, ihr Haus zu besetzen. Ihr Haus ist 

dadurch zur Todesfalle fur den Verfolgten geworden. Jedoch kann Ellen nicht entscheiden, ob 

die Gestalt des Verfolgten ihre Loyalitat iiberhaupt verdient. Wenn man den Verfolgten als 

Verfechter des Idealbilds des Sozialismus interpretiert, so ist ihr Zweifeln an ihrer Allianz mit 

ihm vergleichbar mit dem Zusammenbruch ihres gesamten politischen Weltbilds: "Was aber, 

wenn da nur noch die Treueforderung ist, und der Hang, ihr zu gehorchen, aber niemand mehr 

und nichts, den oder das man verraten kann? Wenn alles in der falschen Weise zusammenpafit 

und in der richtigen Weise auseinanderfallt?" (S 85) Den Verlust ihres politischen 

Selbstverstandnisses erfahrt Ellen als untergriindig lauemde Gefahr. Metaphorische 

Konstruktionen, Traume, Allusionen lassen dem Leser viel Spielraum, in dem er diese Gestalt 

ebensogut erfassen wie auch verfehlen kann. Andererseits erreicht die Erzahlerin durch diese 

Art der Darbietung, dass der Schock iiber den Abgrund, der sich unter Ellens FiiBen auftut, 

dem Leser unter die Haut geht.

Auch wenn sich aus dem Text kein einschlagiges Zitat mit Bezug auf Ellens Standpunkt zum 

politischen Geschehen herauslosen lasst, profiliert sich eine einheitliche Haltung. Im

23 Vgl. William H. Rey, "Vor dem Durchbruch zur Freiheit: Christa Wolfs Sommerstuck als prarevolutionarer 
Text" in Colloquia Germanica, 23 (1990) 1, S. 10
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aufreibenden Kampf zwischen Unangepasstheit und Inertie sieht Ellen einen Ausweg darin, 

nicht mehr mitzumachen, sich in ein "Eckchen" (S 83) zuruckzuziehen. Anpassung ist erst 

recht ausgeschlossen, nachdem die Erzahlerin in Was bleibt erkennt, dass sie es mit einem 

menschenverachtenden und totalitaren Machtapparat zu tun hat. Weit entfemt vom Herd der 

Korruption in Berlin, sieht Ellen zu, wie sozialistische Strukturen im ubersichtlichen Umfang 

eines Dorfes funktionieren. Da beobachtet sie die Beseitigung der traditionellen Lebensform 

durch sozialistische Institutionen und kann sich nicht vormachen, dass die Umgestaltung fur 

die Dorfbewohner vorteilhaft ist. Verrat als Begriff wird bezeichnenderweise im Rahmen von 

Ellens Besuch in einer ethnologischen Ausstellung erortert. (S 84) Unter den emsthaften 

Blicken der Bauem auf den Trachtenbildem kommt Ellen das schlechte Gewissen hoch und 

da beginnt sie iiber Verrat zu reflektieren.24 Vom SED-Staat fuhlte Ellen sich schon lange 

verraten. Sie verrat aber nun ihrerseits ihren idealistischen Glauben an den Sozialismus, fur 

den sie vermutlich mit der Partei in Konflikt geraten ist. Ellen zweifelt, ob ihre Vision, die 

bisher an der Realitat gescheitert ist, im Grunde einwandfrei ist. Sie unterstellt, dass die von 

ihr herbeigewiinschte Revolution die Leute in den Bauemportraits womoglich verraten hat, 

insofem die Revolution die Nachfolger der Bauem um das Erbe ihrer Tradition gebracht hat. 

Statt Ellens Identitat zu konsolidieren, ist der Aufenthalt auf dem Dorf eine Zeit, in der sie 

eins nach dem anderen ihre Felle wegschwimmen sieht.

3.1.1. Der Brand als dramatische Losung

Eine uberraschende Wendung nimmt der Text, wenn Ellen ihren Gedankengang zum Thema 

Verrat zu einem auf den ersten Blick unfassbaren Schluss fuhrt. Die Heilige Johanna sollte, 

Ellen zufolge, auch dann hingerichtet worden sein, wenn sie ihren Glauben widerrufen hatte, 

da sie in diesem Fall Verrat an sich selbst begangen hatte. (S 85) Indirekt verurteilt sich Ellen 

selbst zum Tod, da sie von der sozialistischen Weltanschauung ihrer Jugend abtriinnig 

geworden ist. Aus diesem Blickwinkel nimmt sich die Erzahlung Sommerstuck als Versuch 

Ellens aus, dem Gedanken an den Tod in entgegenkommender Weise in ihrem Leben Platz zu 

machen. Todesvorbereitungen durchziehen den Text. Nicht nur die todkranke Steffi ist mit 

letzten Dingen befasst, sondem auch die gesunde Ellen scheint sich bewusst ihrem Abgang zu 

nahem. Wahrend Ellen und Jan sich bei der Besichtigung eines Bauemhauses zum Kauf 

entscheiden und mit den Besitzem verhandeln, stiehlt sich eine Strophe aus Gunthers

24 Es gibt eine weitere Stelle in Sommerstuck, an der Ellen eine betretene Art Schiichtemheit vor den Vorfahren 
ausdriickt. In einem Bauemhaus, einem "wohlproportionierte[n], feste[n] Gebaude mit Ziegeldach" (S 104) 
werden Ellen und ihre Gefahrten Zeugen der willentlichen Zerstorung des verlassenen Baus, vermutlich durch 
die Jugendlichen im Dorf. Die Episode kulminiert mit der Entdeckung eines Kafigs, in dem man aus Tiicke eine 
Katze verhungem lieB. Das Grauen, das Ellen in die Glieder fahrt, vermittelt sie mit der Formulierung: "die 
Lemuren waren am Werk". Die Lemuren, die Ellen in die Enge treiben, sind die Geister der Vorfahren.
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Trostaria in Ellens Gedanken, die anscheinend die Ruhe und Erleichterung nach 

langwierigem Leiden beschreibt (S 15-19):

"Endlich bliiht die Aloe,/ Endlich tragt der Palmbaum Friichte,/ Endlich schwindet 

Furcht und Weh,/ Endlich wird der Schmerz zu nichte,/ Endlich sieht man 

Freudenthal,/ Endlich, Endlich kommt einmahl."25 

Was Gunther jedoch mit ’’Freudenthal" suggeriert, ist das Gegenteil von Jammertal, also von 

unserem irdischen Dasein. Tatsachlich bringt der Tod in diesem Gedicht das ersehnte 

Umschlagen des Schicksals zum Guten:

"Endlich hort man auf zu weinen,/ Endlich bricht der Tranenkrug,/ Endlich spricht der 

Tod: Genug!"26

Das Haus, symbolisch fur die Zeit, die Ellen im Dorf verbringen wird, gestaltet sich somit als 

Vorraum zum Jenseits.27 Ellen integriert den Todesgedanken in ihr Leben und behalf im Lauf 

der Zeit die immer naher riickende Grenze zum Tod im Auge. Gelassen nimmt sie ihr Altem 

hin und kommt im Text immer wieder darauf zu sprechen. Sie scheut nicht davor zuriick, 

ihren physischen Verfall ausgerechnet aus der Perspektive ihrer Tochter zu mustem.28 Diesem 

gesuchten Kontrast kann man deutlich entnehmen, dass Ellens Apathie eigentlich auf der 

widerstandslosen Akzeptanz des Todes beruht.

Im finalen Gesprach zwischen Ellen und Steffi gibt es zwei weiterfiihrende Gedanken zur 

merkwurdigen Haltung Ellens gegenuber dem Sterben:

- Manche sagen, einem jeden sei nur ein bestimmter Energievorrat mitgegeben, den 

kann er schnell verzehren, oder er kann haushalterisch damit umgehn und langer 

reichen. Und wenn der Vorrat zu Ende geht, erfmdet der Korper einen Vorwand, um 

abzutreten. (S 202)

und

- Ich weifi natiirlich, Schwester, wogegen meine geschundene Leber protestiert. Sie 

kampft an meiner Statt gegen das Leben, das ihr aufgezwungen wurde. Das auch ich 

ihr aufgezwungen habe, in diesem Irrenhaus. (S 208)

25 Johann Christian Gunther, "Trostaria" in Samtliche Werke, Bd. 2, Wissenschaftliche Buchgesellschaft 
Darmstadt, 1964, S. 9
26 ebenda
27 William H. Rey geht in seiner Interpretation von Wolfs Sommerstuck auf den Todesgedanken aus Gunthers 
Trostaria ein. Der Kritiker legt das Aufkommen des Todesgedankens jedoch positiv, als mdglichen Ausweg aus. 
William H. Rey, a.a.O., S. 6
28 "Das Alter riickte vor. Es machte ihr nichts aus, das k£me spater. Jenny, das sah sie ihrem Gesicht an, hatte 
eben erst die Veranderung ihrer Hande bemerkt." (S 125-126); "Sie sahen der Mutter nach, wie sie Littelmary 
vor sich her aus der Kuche schob. Wahrhaftig, sie alterte. Ihre Haltung hatte sich verandert, war erschlafft, ihr 
Gang wurde ungeschickter, sie schien ihre Hiiften zu schonen." (S 169); "Ellen dachte, schlank und jung wie 
ihre alteste Tochter sei sie nie gewesen. Sonja sah, daB nicht nur die Haltung, daB auch der Korper der Mutter 
alterte." (S 176)
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Beide Aussagen stammen zwar von Steffi, aber da es sich um ein imaginares Gesprach 

handelt, konnen sie gleichzeitig auch auf Ellen zutreffen. Zumindest nachvollziehbar miissten 

sie fur Ellen sein, um von ihr imaginiert zu werden. Wir hatten gesehen, dass Ellen sich den 

Riickzug aufs Land gewahrt, da sie am Ende ihrer Krafte ist. Auch ihr Energievorrat scheint 

also verbraucht zu sein. Zusatzlich erkennt Ellen, dass ihre einst felsenfesten Ansichten 

weniger stichhaltig sind, als sie geglaubt hatte und kommt, trotz der wohltatigen Wirkung des 

Aufenthalts auf dem Land, nicht mehr in Form. Dass sie aber ein Phantasiegebilde ersinnen 

sollte, in dem Korper ihre Besitzer mit Dysfunktionen beschadigen und um ihr Leben bringen, 

ist hochst seltsam. Auch wenn die Besitzer dieser Korper zu hoheren Zwecken bestimmt 

gewesen waren und an ihrer Aufgabe gescheitert sind, ist es ungerecht, dass sie zum Sterben 

verurteilt werden. Warum existiert die Alternative, sich neu zu orientieren und die 

Kursrichtung zu andem, nicht fur Ellen? ErwartungsgemaB verliert man nicht gleich den 

Lebenswillen und macht Anstalten, sich auszuloschen, sollte es sich im Nachhinein 

herausstellen, dass man sich in der Wahl des Weltbilds geirrt hat. Es sei denn, man ist seinem 

Weltbild auf ungewohnliche Weise verpflichtet.

Um Ellen zu verstehen, sollte man vielleicht die eigentumliche Situation der Autorin Wolf in

der Zeit nach 1976 betrachten. Davon ausgehend, dass Wolfs wie auch Ellens politische

Weltanschauung eine Erschiitterung erlitt, lasst sich aus den bekannten Daten iiber die

Autorin eine Erklarung ableiten. In der Prosa Wolfs ist zu dem Zeitpunkt die originelle

Symbiose zwischen dem antifaschistischen Ethos der sozialistischen Theorie und ihrem

personlichen Sinn fur Moral bereits in vollem Gange. Die auBerordentliche Kreativitat, mit

der Wolf Moral und Antifaschismus zu ihrem Thema macht, begrundet den Erfolg der

Autorin. Es ist selbstverstandlich, dass das hohe Ansehen, das Wolf genieBt, nebenher auf die

Idee des Sozialismus und leider auch auf den SED-Staat DDR abfarbt. Umgekehrt ist aber

auch Wolf der sozialistischen Theorie verpflichtet. Die radikalen Umwalzungen der

sozialistischen Revolution versprachen, der Gesellschaftsordnung ein Ende zu setzen, in der

industrielle Menschenvemichtung moglich geworden war. Aus Wolfs eigenen Versuchen,

eine radikal neue, der Nachkriegszeit angemessene Asthetik zu erarbeiten, kann man

erschlieBen, dass sie den offenen Bruch mit der Vergangenheit schatzt, wahrscheinlich da sie

sich dadurch gegen eine mogliche Wiederholung der Verbrechen abgesichert glaubt. Die

Texte Nachdenken iiber Christa T. und Kindheitsmuster hinterlassen einen klaren Eindruck

von dem Schuldbewusstsein, das Wolf in Bezug auf die deutsche Taterschaft entwickelt hat.

Man muss aber auch beriicksichtigen, dass die Selbstbezichtigungen der Erzahlerinnen und

der Christa T. alle von der Grundlage einer bereits erreichten 'Konversion' zum

antifaschistischen Lager ausgehen. Wie weit die Gestalten dieser Prosastucke in der
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Erforschung ihrer Schuld auch zu gehen bereit sind, wirkt der Sozialismus immerzu als 

Sicherheitsnetz, das sie vom Absturz in Verzweiflung bewahrt. Es geht genaugenommen um 

einen bestimmten Aspekt der ideellen Version des Sozialismus, der untrennbar mit Wolfs 

Literatur verbunden ist. Ich beziehe mich auf den Aspekt, der sich beinahe von der Ideologic 

verselbstandigt hat und als psychologische Grofie in die sozialistische Mentalitat eingesickert 

ist: jener moralische Vorsprung, den die sozialistisch-antifaschistische Welt vor dem 

Westblock haben will. Ebensowenig wie die Erzahlerin in Kindheitsmuster die positiven, 

harmlosen Inhalte ihrer Kindheit von der Sichtweise der nazionalsozialistisch 

eingenommenen Nelly zu trennen vermag, konnte Wolf zu diesem Zeitpunkt etwas 

zuriicknehmen, ohne ihre Prosa insgesamt zu diskreditieren. Das Untemehmen, ihre Prosa aus 

der neu gewonnenen Perspektive umzuschreiben, scheint aussichtslos. Wie die Erzahlerin in 

Kindheitsmuster ihre Kindheit ihrem hohen moralischen Anspruch opfert, musste Wolf nun 

ihr Lebenswerk widerrufen. Somit sind wir wieder bei der Heiligen Johanna. Wolf ist 1976 

eine anerkannte DDR-Autorin, die sich zu einer moralischen Asthetik berufen fuhlt. Sie kann 

wohl kaum eine attraktive Alternative darin sehen, Irrtumer zuzugeben und sich auf die 

Talfahrt gefasst zu machen.

In der Fiktion Sommerstuck bleibt das Thema der Reflexion Ellens liber das Sterben im 

Hintergrund, wahrend der Vordergrund abwechselnd von interessanten oder glucklichen 

Episoden und von ominosen Vorausdeutungen der dramatischen Katastrophe bestritten wird. 

Der Kunstgriff der Erzahlerin ist, das Verganglichkeits- und Todesthema auf die dramatisch 

inszenierte Geschichte vom Brand ihres Hauses zu iibertragen. Die Uberblendung zwischen 

dem Todesmotiv und dem Brand wird nachdriicklich von der Erzahlerin kommentiert, wenn 

sie von vermeintlichen "schwachen Zeiten" von Hausem und von Menschen spricht, die 

schlimmstenfalls wie in ihrer Geschichte zusammenfallen. (S 193) Am Ende der Erzahlung 

laufen die beiden Bedeutungsfelder, die Verganglichkeit der Menschen und der Dinge, 

ineinander. Im Dialog zwischen Ellen und Steffi iiberlagert die Erzahlerin meisterhaft das 

Bild der Freundin, die im Sterben liegt, mit dem Haus, das demnachst niederbrennen wird. 

Die impressionistisch zusammengetragenen Komponenten der Darstellung Steffis und des 

Hauses schlagen einen aufwtihlend lyrischen Akkord an. Gelungen ist an dieser Textstelle

29 Peter J. Graves weist nach, dass Christa W olf in ihrer Prosa zunehmend Abstand von ihren friiheren 
marxistischen Uberzeugungen nimmt: "Indeed one could argue that her writing has never been Marxist in any 
strict sense. If one wanted to attach a label to her convictions, the most appropriate would be humanism [...]." 
Diesem Argument ist beizustimmen, insofem es sich auf die politischen Inhalte des Marxismus bezieht. Was m. 
E. W olf an den Sozialismus bindet, ist, dass sie sich eine Version vom System konstruiert hat, die eigen auf ihre 
psychologischen Bediirfnisse ausgerichtet ist. Der Humanismus Wolfs ist entfemt mit dem Marxismus 
verwandt.
Peter J. Graves, "The Erosion o f Hope, or: What Remains o f Christa Wolf?" in A. Goodbody und D. Tate (Hg.), 
'Geist und M acht’: Writers and the State in the GDR, German Monitor, 29 (1992), S. 135
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besonders das Gleichgewicht zwischen Emotion und beherrschter Formulierung. Die 

gewahlte Wortstellung wandelt die ganze Konstruktion einer Anapher an:

- Ich seh einen griinen Schimmer, der kommt vom Apfelbaum vor dem Bodenfenster, 

er filtert das Licht. [...]

- Ich seh das honigfarbene Holz, mit dem der ganze Bodenraum ausgeschlagen ist.

- Was mir so gefiel.

- Was so gut brennt. Ich seh das holzeme Gelander der Treppe, die in knappem, 

schonem Bogen hinauffuhrt. [...] Jetzt seh ich dich. Du sitzt auf der obersten 

Treppenstufe. Dein Gesicht ist verschattet. (S 203)

Das Auseinanderhalten der Bedeutungsfelder und die vordergrundige Behandlung des 

Brandes erlauben der Erzahlerin, eine noch so apokalyptische Atmosphare 

heraufzubeschworen, ohne die Erzahlung emotional zu iiberfrachten. Nachdem die Erzahlerin 

von vomherein bekannt macht, dass ihr Landaufenthalt kein marchenhaft gliickliches Ende 

nimmt, sondem dass ein Ungliick die Episode abbricht, geht sie eine ganze Skala von 

unterschiedlich furchteinfloBenden Wamzeichen durch. Sie deuten alle den Brand voraus. 

Luisa wamt Ellen gleich bei ihrer ersten Ankunft im Dorf, dass sie jeden Augenblick bewusst 

wahmehmen sollte, da "bald etwas Schlimmes passiert". (S 9) Das schwache Licht der 

Dorflatemen scheint fur Sonja beim Besuch im Dorf auch "Schlimmes anzukiindigen". (S 

167) Luisa ist es auch, die beim Malvenfest, dem Scheitelpunkt der Erzahlung, die Stimmung 

der Gaste trtibt, wenn sie sich besorgt ffagt, ob ihnen nicht zuviel des Guten zuteil wird.30 

Und zum Schluss der gelungenen Party kiindet Luisa noch das Ende der gliicklichen Zeiten 

an: "Ab heute [...] rollt die Kugel den Berg wieder runter." (S 165) Es muss aber gesagt 

werden, dass alle Gestalten sich auf der gleichen Wellenlange befinden, denn alle teilen 

Luisas dumpfes Vorgefuhl. Beim Auffmden des Kafigs, in dem Jugendliche vom Dorf zur 

Unterhaltung eine Katze hatten verhungem lassen, erleiden alle Anwesenden einen heftigen 

Schock und deuten den Zwischenfall als VerheiBung von Unheil: "Ein Ungeist, dem wir nicht 

zu begegnen wuBten, war uns entgegengetreten [...]" (S 106). Grauenhaftes Verhalten von 

Tieren gibt schlieBlich das Signal fur die unmittelbar bevorstehende Einlosung der 

Vorausdeutungen. Beim Brand eines Bullenstalls im Nachbardorf lassen sich die Tiere nicht 

aus dem Stall treiben und die geretteten Tiere laufen ins Feuer zuriick. Bald darauf findet die 

Episode mit dem Maulwurfkadaver statt. Nun wird die Erzahlerin vom Schicksal, das sich 

von Anbeginn anbahnt, endlich ereilt. Das Feld neben Ellens Haus brennt.

30 "Findet ihr nicht, sagte Luisa, daB es jetzt fast zuviel werden kann." (S 143)
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Das Motiv der Hitze, die den Sommer iiber herrscht, ist im Kontext der Erzahlung bedeutend. 

Soweit das Auge reicht, liegt alles trocken wie Zunder und Feuersirenen erinnem taglich an 

die allgegenwartige Feuergefahr. (S 138) Es gibt nichts, womit man dem zufalligen Entstehen 

einer Flamme vorbeugen konnte: "Tante Wilma sagte, da genugt doch eine Flasche im Feld, 

ein Glasscherben auf einem Rohrdach. Das fangt doch an zu brennen, wenn man bloB scharf 

hinsieht [...]" (S 138). Die Kiinstlergestalten und die einheimischen Dorfbewohner fuhlen sich 

gleichmaBig bedroht, denn sowohl Luisa als auch Tante Wilma beschreiben die Trockenheit 

mit dem gleichen Adjektiv, "knastertrocken". (S 117 und 138) Im Fall der Kiinstlergestalten 

existiert jedoch eine zusatzliche Konnotation, die die Bedeutung der Hitze und des Brandes 

symbolisch vertieft. Es gibt eine Reihe von Allegorien im Text, in denen die Kiinstler von der 

Erde abheben und entweder in der Luft oder, noch ofter, auf dem Wasser verweilen. Luisas 

Haus wird somit zur Barke "in Fahrt, endlich wieder in Fahrt" (S 117) oder zur Arche (S 118), 

wahrend Bella zum Fenster hinaus sieht, wie die Felder "Welle um Welle" heranfliefien. 

Einmal nennt Clemens die versammelte Gruppe "[d]ie Freischaffenden auf ihrem FloB". (S 

187) Ellen selbst findet, dass die Geschichte sie auf "Inseln" verwiesen habe, so dass sie nun 

als "Inselmenschen" weiterleben miissten. (S 188) Das Gefuhl von Befreiung beim Einholen 

des Ankers, das Luisa einleitet, wird von der Enge und Isolierung in Ellens und Clemens' 

Erfahrung gedampft. Nichtsdestoweniger ist das Umgebensein von Wasser das poetische 

Bild, das sich zur Beschreibung ihrer augenblicklichen Befindlichkeit am besten eignet. 

Daher ist es spannend eingerichtet, dass Feuer, das antithetische Element, sie aus ihrem 

Zufluchtsort vertreibt. Die Umschlagstelle in Sommerstuck, die in einem klassischen Drama 

das erregende Moment darstellen wurde. ist der Augenblick, in dem die Hitze eine 

unheilverkiindende, basslastige Dimension annimmt: "War es die Hitze, die heute noch wilder 

schien als sonst? Lag Zersetzung in der Luft? Etwas hatte sich verandert." (S 124) In der 

zweiten Halfte des Textes verdichten sich die Wamsignale bis zu dem finalen Bezug auf die 

"unheilschwangere[] Hitze" (S 194) am Tag des Brandes.

Es ist verwunderlich, dass die Gestalten in Sommerstuck sich innerlich sofort geschlagen

geben, wahrend sie auBerlich gemeinsam gegen das Feuer ankampfen. Luisa befindet, dass

der Brand "logisch" im Sinn von "fallig" ist (S 195), und zwar nicht was die Logik des

Erzahlens nach so zahlreichen Andeutungen betrifft, sondem als Strafe fur eine

unausgesprochene private Schuld. Ahnlich schuldbewusst nimmt auch Ellen den Brand wahr:

"Jetzt schon? dachte Ellen. Wieso jetzt schon. Da wollte irgend etwas sich bestatigen. Fur

irgend etwas war das die Quittung. Wofur, wuBte jeder bei sich." (S 195-196)

Bedeutsamerweise hatte niemand sich beim Malvenfest versucht gefuhlt, durch den

Triumphbogen am Empfang durchzugehen; allein die kleine Enkelstochter Littelmary will das
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damit verbundene Hochgefuhl des Feiems glorreicher Emmgenschaften immer wieder 

auskosten. (S 180) Das Verlierergefiihl der Erwachsenen bewirkt, dass sie nicht in der Lage 

sind, auch nur der Theatralik der Gelegenheit halber als Sieger zu posieren. Fur die 

Erwachsenen bedeutet der Brand eine verdiente Bestrafung, eine Art Fegefeuer, das sie 

betreten liber sich ergehen lassen. Nach der Fiille von unheilverkundenden Zeichen hat sich 

die dramatische Spannung auf einen Grad zugespitzt, dem eine noch so brutale Beschreibung 

des eigentlichen Niederbrennens des Hauses nicht mehr gewachsen ware. Zudem entsteht die 

Atmosphare vor allem aus unschliissigen, unterschwellig aufscheinenden Zeichen. Es ist 

daher ein erzahltechnischer Clou, dass die Erzahlerin die angestaute Spannung nicht einlost. 

Der Brand wird von Ellen vorweggenommen, wobei vordergriindig das Feuer auf dem Feld 

neben dem Haus aufgehalten werden kann. Der vorlaufige Erfolg gegen das Feuer ist eine 

iiberraschende Wendung, da der Leser mit wachsender Bangigkeit das Ereignen der 

Katastrophe erwartet hatte. Das bleibt ihm erspart und die Spannung lost sich nun in 

Erleichterung auf. Aber die Erzahlerin niitzt diese Wendung, um den Erzahlstrang von Schuld 

und Siihne bis zur letzten Konsequenz zu fuhren. Der Zufall hat es zwar mit dem Haus von 

Ellen und Jan gut gemeint, aber nun ist es fur den Zusammenhang des Textes erst recht 

zwingend, dass die ausgleichende Gerechtigkeit ihren Lauf nimmt. Statt dass Ellen sich auch 

geistig gegen den Verlust des Hauses zur Wehr stellt, wahrend sie mit dem Auto Heifer holt, 

gibt sie sich mit Gedanken ab, wie: "Es ist uns zu gut gegangen. Es sollte nicht sein." (S 197) 

Im Text wird es als Leitmotiv wiederholt, dass Ellen den Brand des Hauses innerlich 

vorwegnimmt und sich somit vorsatzlich das Trauma des Verlustes zufugt.31 Trotz des guten 

Ausgangs mit dem Feuer verurteilt und bestraft sich Ellen selbst, im Einverstandnis mit ihren 

Gefahrten. Spater, heifit es im Text, haben sich alle den fatalistischen Gedanken, "Es sollte 

nicht sein.", gegenseitig zugegeben.

3.2. Der Verlust der asthetischen Vision

Wahrend die ausgelegten Wamzeichen die Erzahlung dramatisch in Fahrt bringen, geniefien 

die Kiinstlergestalten zwischendurch das Leben auf dem Land. Der Duktus richtet sich 

scheinbar darauf, dass den Intellektuellen ihr politisches Versagen heimgezahlt wird. Doch 

ehe die Erzahlung sich zur Katastrophe durchringt, nimmt die Erzahlerin die Gelegenheit 

wahr, auch mit ihrem asthetischen Standpunkt abzurechnen. Angeblich will sie gerade dieses 

Bilanzieren am liebsten vermeiden. Ellen halt sich vom Schreiben fern. Sie erklart

31 "Ellen war fuhllos. In ihr brannte mit unbeschreiblicher Glut das Haus. Es war die Vor-Glut, die sich, als das 
Haus wirklich brannte, nicht mehr mit gleicher Starke einstellte." (S 196); "In ihr brannte das Haus." (S 197); 
"Ellen und Irene schwiegen. Was sie nicht erzahlten: Wie Ellen das Haus betreten hatte, das in ihr abgebrannt 
war. Wie sie das Steinmuster im Flur wahrgenommen hatte, und wie sie nicht gewufit hatte, wo sie war und ob 
sie einen sehr deutlichen Traum gehabt hatte oder jetzt eine sehr schwache Wirklichkeit erfuhr." (S 199)
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weitschweifig, dass sie das notige Selbstvertrauen zum Schreiben eingebufit hat (S 69 und 72) 

und dass sie wahrscheinlich vor der Schreibpflicht in eine Alltagsroutine ausgerissen ist, die 

sie von Literatur ablenkt (S 94). Anscheinend gewahrt sich Ellen eine Auszeit, in der sie 

entmutigt und lustlos die Umstandlichkeit des Einbeziehens neuer Daten in ihre Asthetik ins 

Auge fasst. Zugleich weiB sie, dass ihr Aufenthalt auf dem Dorf ein zeitlich begrenztes 

Experiment ist. Metaphorisch ausgedriickt, ist diese Zeit eine "Zone des Verstummens [...], 

des Schweigens", die die Gotter den Menschen vor der falligen Selbstbezichtigung einraumen 

(S 37) oder auch die Zeit, "wenn die Zange sich offnet" (S 210). Zeitweilig geht Ellen im 

Wirtschaften in Haus und Garten auf. Man kann sich beim Lesen jedoch nicht entscheiden, 

wie emst sie es mit ihrem ruckwartsgewandten Konservatismus meint. Die agrarische 

Lebensart, die Ellen mit Begeisterung fur sich entdeckt, wird kunstlich aus jedem politischen 

Kontext gehoben. Von der Unterdriickung der Bauem oder von dem geplagten Leben der 

Unterprivilegierten dieser Gesellschaft wird nicht gesprochen. Statt dessen berichtet Ellen 

vom direkten Erleben der Naturerscheinungen in alien Jahreszeiten, vom Wachstum der 

Pflanzen (S 73) und der Freude an der Gartenarbeit. Was Ellen herbeisehnt, ist eine neutrale 

Zone, in der man von der Verantwortung des modemen Intellektuellen in der Gesellschaft 

beffeit ist:

Das unglaubige Staunen, wenn sich Bliiten offnen, deren Samen wir selbst in die Erde 

gelegt hatten. Gab es das also doch, wonach wir instinktiv gesucht hatten, als die 

falschen Wahlmoglichkeiten uns in die Zwickmiihle trieben: eine dritte Sache? 

Zwischen Schwarz und WeiB. Recht und Unrecht. Freund und Feind - einfach leben? 

(S 73)

Leben bedeutet in diesem Sinn ohne Verantwortungen oder die Verpflichtung, Partei 

ergreifen zu mussen, also wie ein arkadischer Schaferdichter unschuldig und nattirlich in den 

Tag hinein zu leben.32

Zweifelsohne genieBt Ellen die Abwechslung, die ihr die neu erlemten Fertigkeiten und die 

neuen Gesprachsthemen bieten. Man ist auch bereit, ihr zu folgen, wenn sie, das gut 

gediehene Weidengebusch betrachtend, ihre Gartenarbeit als eine "Art Schopfung" (S 178)

32 Anna Chiarloni nimmt einen Anflug von Ungeduld bei der Rezeption vorweg: "Der Leser wird sich an diesem 
Punkt die Frage stellen, ob der Riickzug von einem System [...] eigentlich nur zum bird-watching und zum 
Festefeiem auf dem Lande fuhrt." Die Kritikerin hebt hervor, dass die gewahlte Nische ein geschichtlicher 
Leerraum ist, der die existentielle Krise Ellens vertieft.
Anna Chiarloni, "Christa Wolfs Sommerstuck". a.a.O., S. 44 und 46
33 "DaB es uns Lust genug war, friih im Jahr Weidenstocke zu schneiden und sie in Eimer zu stellen, bis sie unter 
Wasser punktgroBe helle Augen zeigten, aus denen sie bleiche fadendunne Wurzeln trieben, die wir nun in den 
gut gewasserten Boden einsenken konnten. [...] Und wie wir iiber all das emsthaft und unspottisch stundenlang 
reden konnten." (S 178)
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hinstellt. Wo die Erzahlerin sich zu viel herausnimmt, sind die Stellen, an denen sie ihre 

Schriftstellerarbeit mit der Hausarbeit gleichsetzt:

War es nicht falsch, sogar lacherlich, ihre Zeit derartig zu verschwenden. Sollte man 

nicht, anstatt den Ofen abzuwischen, die Satze notieren, die einem im Kopf 

herumgingen. Andererseits: Wieso sollten die Satze wichtiger sein als ein sauberer 

Ofen. Und hatte sie nicht, dachte Ellen, in den letzten ein, zwei Jahrzehnten einen 

groBen Teil ihrer Zeit falsch angewendet. (S 21)

Belegstellen wie diese, an denen Ellen ihr Faible fur Nostalgie ubertreibt, lassen den Leser 

einen Vorwand dahinter vermuten. Die landliche Welt, in der Ellen FuB zu fassen versucht, ist 

offensichtlich zum Untergang bestimmt. Wenn auch die "Umrisse" der Generation der 

GroBeltem dauerhafter, haltbarer scheinen als die der eigenen Generation (S 202-203), kann 

Ellen doch nicht im Ernst annehmen, dass deren Lebensart in die Gegenwart verlangert 

werden kann. Auch kann die romantisierte Zeitschleife, in der das Dorf vom Vordringen der 

industriellen Revolution bewahrt blieb, fur die Nachkriegsautorin von nur geringem 

praktischen Wert sein. Die Gegebenheiten der Zeit der GroBeltem konnen an die Daten, 

denen die Generation Wolfs ausgesetzt wurde, nicht angeglichen werden. Die nostalgische 

Neigung Ellens kulminiert schlieBlich in der Wertschatzung eines Briefs, der von Steffis 

GroBmutter stammt. Es ist ein herzzerreiBendes Dokument der jahrhundertelangen 

Kolonialisierung der Frau in der zivilisierten Welt, und, was allerdings nur vermutet werden 

kann, zugleich auch ein Dokument ethnischer Diskriminierung. Es wirkt jedoch affektiert, 

wenn Ellen dieses Dokument als asthetisches Modell fur ihre Literatur hochhalt. Die 

Ruhrung, die den Leser des Briefffagments tatsachlich ergreift, kommt von der Echtheit des 

Gefiihls seiner Verfasserin. Nichtsdestoweniger ist der Brief ein Gelegenheitsschreiben, 

redigiert von einer ungeiibten Verfasserin, deren Prioritat nicht im Erzahlen, sondem in der 

Kommunikation einer klaren Botschaft an ihre Tochter liegt. Bekanntlich kann im Verlauf 

einer ausgedehnteren Fiktion die Intensitat solcher Ergiisse unmoglich beibehalten werden. 

Daher ist es erzahltechnisch undurchftihrbar, dass die Erzahlerin wie eben Steffis GroBmutter 

in ihrem Brief keinen Abstand vom Gesagten nimmt und sich undifferenziert den ganzen 

Inhalt von der Seele schreibt. Allerdings kann man die Einschatzung des Briefes wegen ihres 

Kontexts nicht fur bare Mtinze nehmen. Ellens Gedanken fiber den Brief sind in den Kontext 

des betont lyrischen letzten Kapitels eingebettet. Die alle Logik verdrangende Macht der 

Lyrik bewirkt, dass da asthetische Bearbeitung gleichzeitig abgewiesen und befurwortet wird:

- [...] Jedes Wort ein Diamant. Wenn sie schreibt »verstoBen«, wenn sie schreibt 

»machtlos«, da konntest du auch mit einem Vorschlaghammer nicht eine 

Stecknadelspitze zwischen ein solches Wort und die Wirklichkeit zwingen. Bei uns, da
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kannst du den Finger dazwischenlegen. Die ganze Hand. Ach, manchmal den ganzen 

Menschen, dich selbst.

- He, Schwester. Nun halt mal die Luft an. Nun gonn dir mal diesen Zwischenraum. 

Oder sollen dich deine Satze mit Haut und Haar verschlingen.

- [...] Ja, sie sollen. Sollen sie doch. Zuruckhaltend, wie du mich kennst, gebe ich 

mich auf. Ruckhaltlos, wie du mich wiinschst, bleibe ich bei mir. Und nun lege ich 

meine Hand zwischen diese beiden Satze, und, solange du es noch kannst, leg deine 

dazu. (S 214)

Diese paradoxe, in Kontrastfarben schillemde Aussage kann nicht unmittelbar als Belegstelle 

fur Ellens unrefelektierte Bewunderung fur die Zeit der GroBeltem zugelassen werden. 

Trotzdem hat sie ihren Platz in dieser Diskussion. Denn auf die Frage nach dem asthetisch 

Bleibenden fallt Ellen bis zuletzt nichts ein als eine Eloge der Vergangenheit.

Der nostalgische Affekt Ellens ist als Ansatzpunkt fur eine alternative Asthetik

unuberzeugend. Dieser Affekt ist aber interessant, da er als Vemebelung waghalsiger

Abweichungen vom ehemaligen asthetischen Standpunkt fungiert. In Sommerstuck mmoren

eine Menge Ideen, die der moralischen Asthetik von Nachdenken iiber Christa T. oder

Kindheitsmuster die Gefolgschaft verweigem. Unter dem Vorwand eines ffiedfertigen

Aufenthalts im Idyll setzt sich die Erzahlerin dieses Textes weiter von der asthetischen

Linienftihrung der Prosa Wolfs ab, als es deren Erzahlinstanzen je untemahmen und

untemehmen werden. Die Auseinandersetzung Ellens mit ihrer Asthetik verlauft sogar noch

versteckter als das Uberdenken ihres politischen Weltbilds. Das Brisante an dieser

verschleierten Darstellungsweise ist die Einsicht, dass die Erzahlerin nicht strategisch

versucht, den Leser mit verschltisselten Informationen aufzuziehen. Die Erzahlerin scheint

vielmehr sich ihre Gedanken abzulauschen, wie wenn sie die Beichte Fremder abhoren

wurde, wobei Teile des Gehorten sie als weiBes Rauschen erreichen und den Zusammenhang

des Gesagten relativieren. Oberflachlich betrachtet, findet man auch in diesem Text die

Bezugspunkte, die fur die moralische Asthetik Wolfs spezifisch sind. Ellen schatzt an den

vergangenen Sommertagen das "schone Unbedeutende, das man leicht vergiBt" (S 19) und

spricht von ihrer Sucht nach belanglosen Einzelheiten, "in die das Leben sich verkriecht" (S

201). Das Backen einer Pita erhalt eine wesentliche Stellung im dramatischen Aufbau des

Theaterstiicks zum Malvenfest. Dabei unterlasst Luisa es nicht, hervorzuheben, dass dieses

Geback von den armen Leuten in Griechenland gebacken wird, die sich nicht zieren wiirden,

Lowenzahn und anderes Wildgemuse, "[w]as man eben habe", in die Teigblatter zu packen.

(S 157) Die "Schonheit der alten Gegenstande", die Ellen begeistert, hat das

individualisierende Epitheton "karg[]" (S 75) und hangt wiederum mit Armut zusammen.
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Diese Asthetisierung eines bescheidenen, beinahe asketischen Lebens ist aus Kindheitsmuster 

und ansatzweise aus Nachdenken iiber Christa T. bekannt. In Sommerstuck kommt es nun 

dazu, dass die Erzahlerin an dieser Einstellung ruttelt.

Ellen ist zwar anspruchsvoller als Luisa, die fast alles, was ihr auffallt, "schon" nennt. Es ist 

jedoch bemerkenswert, wie oft der Begriff "Schonheit" in den Gedanken Ellens aufkreuzt. 

Man konnte sagen, dass Ellen die Strenge der Erzahlinstanzen Wolfs auflockert und ihrer 

Phantasie erlaubt, sich an Schonheit zu entziinden.34 Zu Beginn halt Ellen die hinreiBende 

Schonheit der Natur noch auf Distanz. Sie erwahnt die "Unzahl" von Stemen am Himmel und 

einen Kirschbaum, dessen Bliiten "unvemiinftig[]" niederfallen (S 8), wobei das Prafix "un-" 

in beiden Fallen ihr Widerstreben signalisiert. Aber Ellen verstarrt sich nicht in diese 

Richtung, sondem geht auf die Neuheit ein, "ein Wort wie »lustvoll« in den Tag hinein zu 

denken". (S 25) Dadurch nimmt Ellen AnstoB an der Asthetik ihrer Vorgangerinnen in Wolfs 

Prosa. Als ware ihr das gestorte Verhaltnis zwischen Literatur und Fiktionalitat aus 

Kindheitsmuster unbekannt, stellt Ellen mit iiberraschender Unbefangenheit fest: "Es scheint, 

[...] als seien wir die erste Generation, die eine Art von schlechtem Gewissen empfindet 

angesichts der Schonheit der Natur." (S 57) In den meisten Prosastucken Wolfs, in denen der 

Partner der Erzahlerin erwahnt wird, halt er sich im Hintergrund. In dieser Erzahlung jedoch 

findet Jan bei Ellen ein offenes Ohr fur Ansichten, die ihre eigenen herausfordem. Jan 

behauptet, er lasse sich seine Freude an der Natur durch schlechtes Gewissen nicht triiben (S 

57). Auch verheimlicht Jan seine Entriistung iiber die Gewohnheit der Freunde nicht, sich bei 

jeder Gelegenheit mit Skrupeln zu qualen, um ihrem eigenen moralischen Anspruch gerecht 

zu werden. (S 94) Am weitesten wagt sich die fiktive Schriftstellerin Ellen vor, wenn sie 

rhetorisch fragt, ob Schonheit beschreibenswert sei. Die Frage vermeldet, dass Ellen einen 

erheblichen Abstand von ihrem friiheren Standpunkt nimmt:

Doch wohin soli das fiihren? Ist Schonheit beschreibenswert? Eine vemichtende 

Frage. Was bleibt zu hoffen fur eine Zeit, die vom Hohn auf Schonheit gezeichnet ist? 

In der eine vertrackte Art von Mut dazu gehort, von einer gewissen Baumgruppe [...] 

zu behaupten und zu wiederholen, sie seien schon. (S 10)

Die Verschlechterung der politischen Lage in der DDR bewirkt Orientierungslosigkeit bei der 

Erzahlerin und bei ihren Gefahrten in Sommerstuck. Auf dieser Voraussetzung baut die

34 Diese Umstellung ist umso interessanter, da sie ausschliefilich fur die Episode im mecklenburgischen Dorf 
gilt. Wenn W olf zu Beginn der 80er Jahre nach Griechenland reist, lasst sie ihre Erzahlerin eine Haltung 
gegenuber dem kunstvoll Schonen einnehmen, die mit der Haltung der Erzahlerin in "Kindheitsmuster" 
deckungsgleich sein durfte. Nur um anderen einen Gefallen zu tun und nur um kein "Monstrum" zu sein, lasst 
sie sich auf die Verwendung der Vokabel "schon" ein: "[...] warum sollte man nicht sagen, was von einem 
erwartet wurde: schon. Wer wollte das Monstrum sein, das die Akropolis von Athen kaltlieB."
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Erzahlerin eine Fiktion aus, deren dramatischer Spannungsbogen im Uberlagem von 

Verlusten gipfelt. Das Neue an der Asthetik, die in Sommerstuck entwickelt wird, ist ihre 

Offenheit im modemen Sinn: ofFen als Verzicht, die ins Rutschen geratene Weltanschauung 

in einer abschlieBenden Konklusion einzufangen.35 Denn anders als in den vorhergehenden 

Erzahlungen findet die Erzahlerin zu keiner neuen Grundlage fur ihre Existenz, mit 

Ausnahme vielleicht des Wunsches, ihre Erfahrungen zu beschreiben. Doch dieser positive 

Ansatz ist nur ein vorubergehendes Nachlassen der Fallgeschwindigkeit im Verlauf der 

Erzahlung ins Bodenlose. SchlieBlich ist das Resultat dieses Vorsatzes der vorliegende Text. 

Und dieser handelt nicht von einer Ermachtigung des Literarischen, sondem von der 

lethargischen und zugleich unerschrockenen Wahmehmung eines privaten Weltuntergangs. 

Dabei kann die Literatur in den Lauf der Dinge nicht eingreifen; ihr Kommentar wird an den 

Rand gedriickt.

Es wurde nachgewiesen, dass Ellen von der Sack-und-Asche-Asthetik der Erzahlerin in 

Kindheitsmuster Abstand nimmt, indem sie deren besorgt umsichtige Enthaltsamkeit im 

Alltagsleben der Gegenwart in Frage stellt. Weiterhin wird sich herausstellen, dass 

Sommerstuck noch tiefgehender die Fundamente des literarischen Selbstverstandnisses der 

Autorin erschiittert. Schon in einem weit zuriickliegenden Artikel36 hatte Wolf den Glauben 

bekanntgemacht, der ihrer Prosa zugrunde liegen wird. Die Auffassung, die Wolf in diesem 

Artikel zur Sprache bringt, taucht in so vereinfachter Form spater nicht mehr auf. Jedoch kann 

sie in der Grundhaltung aller Texte aufier Sommerstuck identifiziert werden. Im Artikel 

"Achtung, Rauschgifthandel!" berichtet die Autorin von einem Krankenhausaufenthalt, 

wahrend dem sie mit einer Arbeiterin iiber Literatur diskutiert. Die Leserin ist sympathisch 

und auch politisch engagiert, lasst allerdings, was ihren literarischen Geschmack betrifft, zu 

wiinschen ubrig. Diese Leserin liest westdeutsche Schundromane und die Autorin kann ihr 

nicht weismachen, warum sie in ihrer Freizeit statt dessen die Literatur der Autorenelite der 

DDR lesen sollte. Es ist an dieser Stelle wichtig, Wolfs Vorstellung von der moralischen 

Neubelebung des sozialistischen Burgers hervorzuheben. Es geniigt namlich nicht, dass er 

politisch auf der richtigen Seite steht und sich fur den Aufbau in Tatigkeit setzt.37 Das 

Ausschlaggebende ware erst eine verinnerlichte Heilung, die man durch die Lekture guter

C. Wolf, Voraussetzungen einer Erzahlung: Kassandra. Frankfurter Poetik-Vorlesungen, Deutscher 
Taschenbuch Verlag, Miinchen, 1998, S. 27
35 Fritz J. Raddatz bemerkt zum Ausnahmestatus der Asthetik in Sommerstuck. "Was das Buch so bis zum 
Entsetzen eindringlich macht, ist, daB es auf jede Predigt, auf jeden Appell verzichtet; es ist ein Monolog: 
'Comment c'est."'
Fritz J. Raddatz , "Ein Ruckzug auf sich selbst: Christa Wolfs Sommerstuck", a.a.O.
36 Christa Wolf, "Achtung, Rauschgifthandel!" in Neue Deutsche Literatur, 2 (1955), S. 136-140
37 Vgl. Manfred Jager, "Rauschgift-Lektiire: zu Christa Wolfs Literatur-Vorstellungen, nach dem Wiederlesen 
eines sehr alten Aufsatzes" in H. L. Arnold (Hg.), Christa Wolf a.a.O., 1994, S. 38
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DDR-Literatur zu fmden hat. Die Auffassung von der moralischen Bediirftigkeit des 

Menschen der Nachkriegszeit ist einer der faszinierendsten Aspekte der Asthetik Wolfs. Er 

besagt mehr liber die moralische Sensibilitat Wolfs als liber die Durchfuhrbarkeit dieses 

Anliegens im Lesepublikum der DDR. Davon abgesehen, liefert dieser Artikel einige 

bedeutende, eben weil naiv-offenherzig formulierte, Hinweise liber den asthetischen 

Standpunkt dieser Autorin. Wolf betrachtet Literatur als geistige Nahrung, so dass der 

Konsum kitschiger Literatur beim Leser unvermeidlich zu "geistige[r] Unteremahrung" 

fuhren muss:

Emport wiirde Frau Weber eine Aufforderung zuruckweisen, sich und ihre Familie mit 

minderwertigen oder gar vergifteten Nahrungsmitteln zu emahren [...]. Aber einer 

dauemden geistigen Unteremahrung selbst Vorschub zu leisten, tragt sie keine 

Bedenken. [...] Mancher raucht mit einem schweren Herzfehler Zigaretten, und 

mancher, mancher liest mit Wohlbehagen Bucher, von denen er dlimmer wird.38 

Zu Recht ffagt sich Manfred Jager, welcher Defekt dem Herzfehler des Rauchers denn beim 

Leser entsprechen sollte.39 Das Privileg der Autorin, ihre Leser gonnerhaft zu bevormunden, 

ist ein wesentlicher Bestandteil der Asthetik Wolfs. Dieses Verhalten ist derart innig mit ihrer 

auktorialen Selbstverstandlichkeit verbunden, dass es erst in einschlagigen Aussagen wie den 

eben zitierten auffallt. Was heutzutage unerhort ware, scheint im historischen Kontext der 

Nachkriegszeit allerdings sinnvoll. Wolf geht es dabei gar nicht um geistiges Gefalle 

zwischen Autorin und Leserschaft, sondem um ihr tief empfimdenes Bedurfnis nach 

moralischer Wiederherstellung. Der Defekt, der beim Leser metaphorisch als Herzfehler 

umschrieben wurde, ist die beschadigte Denkweise der neulich faschistisch indoktrinierten 

Deutschen. Immerhin erachtet Wolf die Burger der Republik im geistigen Sinn als reparatur- 

oder heilungsbedlirfitig und sie ist iiberzeugt, dass Literatur fur diese Heilung zustandig ist.

Anklange dieses asthetischen Stiitzpunktes Wolfs kommen zwar in Sommerstuck vor. Der 

Akzent fallt in diesem Text jedoch auf den Verlust der Gewissheit, dass Literatur beim Leser 

iiberhaupt Aufnahme findet, geschweige denn seine moralische Orientierung gestaltet. Eine 

Stelle, die partiell und verzerrt an die im Artikel von 1955 umrissene Asthetik erinnert, ist das 

Gesprach liber ein kontroverses sozialwissenschaftliches Experiment aus dem Westen. Es 

geht um "weiBbekittelte Sozialwissenschaftler", die mit freiwilligen Passanten ein Experiment 

durchfuhren. Die Freiwilligen glauben, den Wissenschaftlem behilflich zu sein, wenn sie sich 

an "technisch liberzeugende" Vorschriften halten und dabei je einen unsichtbar bleibenden 

’Anderen' mit Stromstoflen foltem. (S 188) Das Experiment betrifft jedoch die Freiwilligen,

38 Christa Wolf, "Achtung, Rauschgifthandel!", a.a.O., S. 138 und S. 139
39 Manfred Jager, a.a.O., S. 37
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denn es misst ihre Bereitschaft, Unbekannte gemaB einer Reihe von arbitraren Setzungen zu 

foltem. Das Resultat des Experiments zeigt, dass Teilnehmer in hohem Prozentsatz sich an 

die Vorschriften halten und mit voller Absicht Menschen misshandeln, die ihnen nichts 

angetan haben. Vorausgesetzt, es gibt Autoritaten, die Gewalttatigkeit sanktionieren, lassen 

sich Leute also immer noch leichtglaubig dazu verleiten, einander Gewalt anzutun. In Ellens 

Urteilsvermogen tritt eine Panne ein, wahrend ihre Stimme sich vor Panik zu uberschlagen 

scheint: "Wenn es Leute gibt, denen solche Experimente einfallen, und wenn es ihnen erlaubt 

ist, sie durchzufuhren, und wenn das unter der Bezeichnung Wissenschaft lauft - das ware der 

Anfang vom Ende." (S 188) Das Problem liegt jedoch nicht darin, dass jemand sich dieses 

Experiment einfallen lieB, oder, politisch zugespitzt, dass es im Westen Europas zugelassen 

wurde. Ellen weigert sich geradewegs, das Resultat des Experiments zu begreifen, namlich 

dass die Masse der Bevolkerung anscheinend nichts vom Holocaust gelemt hat. Die 

Unfahigkeit der Masse, sich im gleichen MaB wie - in dieser Erzahlung - Ellen fur Moral zu 

engagieren, muss die Aussicht der Autorin auf die moralische Sensibilisierung ihrer Leser 

verbaut haben.

Ellen reagiert auf das Thema der Diskrepanz zwischen ihren moralischen Anspriichen und 

denen der breiten Bevolkerung mit Scham: "Eine Art Scham hinderte uns, lange dariiber zu 

reden." (S 188) Die Frage stellt sich, ob Ellen sich ftir die moralisch unterlegenen Leute 

schamt, oder fur die eigenen Erwartungen von ihrer Prosa. Eine weitere Belegstelle deutet auf 

die zweite Moglichkeit hin. In einem Streitgesprach mit Nicos, dem Bruder von Antonis, 

erwahnt die Erzahlerin folgende Denkwurdigkeit: "Ellen, die es immer vermied, mit 

Nichtliteraten liber Literatur zu streiten, aus einer Art von schwer erklarbarem Schamgefuhl 

[...]." (S 65) Diese Einstellung verwundert, wenn man die ausftihrlichen 

Auseinandersetzungen zwischen der Autorin und ihrer Mitpatientin im Artikel "Achtung, 

Rauschgifthandel!" bedenkt. Die Streitgesprache waren da von der Autorin initiiert und 

vorangetrieben worden. Der Kontrast, der sich zwischen der Autorin des Artikels von 1955 

und Ellen ergibt, veranschaulicht die Abweichung vom ehemaligen Standpunkt. Ellen ist ihrer 

Asthetik nicht mehr sicher. Der Anflug von Scham legt die Instability des Terrains nahe, auf 

dem sich Ellen bewegt. Im Text wird Ellen in regelmaBigen Abstanden mit Menschen 

konfrontiert, die Welten von ihrer Asthetik entfemt sind.40 Ein Verlierergefuhl macht sich

40 "War es den anderen auch so gegangen? Hatten auch sie gedacht, an diesen beiden alten Leuten prallt aber 
nun wirklich alles, was wir Literatur nennen, das geschriebene Wort, ein Leben lang ab." (S 92); im Gesprach 
mit Sonja stellt Ellen die Frage, ob es Leute gabe, die man unmoglich vom Selbstmord abhalten konne, worauf 
Sonja antwortet, "Ja, [...] sie halte das fur moglich. Sie halte es fur moglich, daB es Menschen gibt, denen nicht 
zu helfen sei. Das sei ja uberhaupt das Problem. Aber davon diirfe sie in ihrer Arbeit nicht ausgehen." (S 177); 
und schlieBlich im Gesprach mit Steffi: Steffi, hast du mal nachgedacht uber die vielen Menschen, denen
nicht zu helfen ist? Wenn man erst mal den Blick fur sie hat, sieht man sie tiberall." (S 212)
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breit, da Ellen zusehends ihren Grenzposten zwischen Asthetik und Moral aufgibt. Die fiktive 

Schriftstellerin versucht nun resigniert, sich auf Asthetik zu beschranken, statt weiter 

Pionierarbeit durch die Verbindung der beiden zu leisten.

Im Grunde genommen weicht Ellen auBerst ungem von der Richtung der moralischen 

Asthetik ab. Sie macht zwar Zugestandnisse an die Fiktionalitat, die mit dem Programm von 

Kindheitsmuster stark kontrastieren. Aber der Ton, in dem Ellen ihre neuen Stellungnahmen 

verarbeitet, ist gewissermaBen halbherzig, als wiirde sie sich selbst Mut zusprechen: "Es muB 

doch moglich sein, dachte Ellen, zu schreiben, ohne etwas oder jemanden dabei zu verletzen." 

(S 30) Obwohl die fur Wolf spezifischen Konnotationen von Wirklichkeit zu Leben und von 

Fiktionalitat zu Leblosigkeit auch in Sommerstiick zu Stande kommen, fiihrt die Erzahlerin 

eine Gratwanderung durch. Es ist zwar immer noch "Siinde" (S 213), Elemente aus der 

Wirklichkeit in den anderen ontologischen Bereich, den der Fiktionalitat, hiniiberzuschleusen. 

Der Ubergang bedeutet wie im Zitat obenan Verletzungen, und, noch bildlicher, den Akt, 

jemanden bei lebendigem Leib in eine rigide Form einzufassen: "die Siinde, dich oder 

irgendeinen in eine Geschichte zu pressen" (S 213). Jedoch nimmt es die Erzahlerin, wenn 

auch zerknirscht, auf sich, die "Siinde" der Fiktionalisierung zu praktizieren. Auch in diesem 

Fall klingt es, als versuche die Erzahlerin, sich selbst zu iiberreden. Der Kontrast zwischen 

dem "warmen Alltag" und dem Fiktionalen, das alles und jeden mit Todeskalte anzuhauchen 

vermag, ist dabei viel zu einpragsam, um mit der halbherzigen Initiative der Erzahlerin 

behoben werden zu konnen: "Und doch siindigte ich, indem ich uns beide in unserem warmen 

Alltag sah und zugleich als Skelette. Dieser Vorgang macht mich nicht mehr fassungslos wie 

in der ersten Zeit." (S 213) Dann wiederum schlagt die Erzahlerin einen anderen Ton an, 

wenn sie im Streitgesprach mit Nicos das Poetische gegen den "Alltag" in Schutz nimmt. Das 

Poetische wird hier gegen das alltagliche, normale Leben ausgespielt, denn die Erzahlerin 

behauptet geradeheraus die Uberlegenheit der "Art Leben, von der die unzahligen normalen 

Leben abgedrangt worden waren und auf die die Gedichte weiter Kurs halten mussten" (S 66- 

67). In Sommerstiick kommt schlieBlich eine einmalig wohlwollende Formulierung des 

Fiktionalen vor, die die Erzahlerin im Namen Bellas auBert. In erlebter Rede empfindet sie 

Bellas "siiBen Hang zum Wort, das alles mildert" nach. (S 118) Obzwar diese liebaugelnde 

Formulierung mit der Haltung Ellens gegeniiber dem Fiktionalen nicht zusammenpasst und 

ihr daher nicht zugeschrieben werden kann,41 ist es doch bedeutend, dass sie diese Metapher 

fur ihre eigenen Zwecke verwerten wird.

41 Uber den 'mildemden' Effekt der literarischen Ausdrucksweise hat W olf sich schon 1973 geauBert: "Form 
mildert aber immer, das ist ja eine ihrer Funktionen [...]".
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Die Zugestandnisse, die Ellen an das Fiktionale macht, hangen mit der 'mildemden' Wirkung 

der Fiktionalitat zusammen. Sie beziehen sich nachdrucklich auf das von Bella 

hervorgehobene Vermogen der Literatur, ablenkend den Druck der wirklichen Beztige um uns 

abzuschwachen. Dabei stilisiert Ellen das Fiktionale als potentiell rettenden Ausweg. Man 

merkt, dass die Erzahlerin auch dann, wenn sie Konzessionen an den traditionellen Umgang 

mit Fiktionalitat macht, offenbar den Beruhrungspunkt mit Moral sucht. Aus der Perspektive 

Sonjas erfahren wir beispielsweise, dass Ellen Ubung darin habe, sich iiber gefahrliche 

Verwicklungen zu erheben: "Die hatte doch immer [...] Praktiken gefunden, die es ihr 

erlaubten, die Nase uber der Flut zu halten, und sei es um Millimeter." (S 172) BloB weil 

Ellen Schriftstellerin ist, miissen die "Praktiken" nicht gleich ihren professionellen Umgang 

mit Fiktionalitat bedeuten. Wahrend desselben Gesprachs wurde jedoch dieser Gedanke 

bereits eingeleitet, als Jenny erzahlt, wie ein Marchen ihrer Mutter ihr einmal als Kind "das 

Leben gerettet habe" (S 170). Jenny, inzwischen erwachsen, weiB naturlich, dass sie wegen 

der Bauchschmerzen und auch wegen der Angst damals nicht wirklich in Lebensgefahr 

gewesen ist. Aber weil sie es als Kind mit Genugtuung erfahren hat, wie Fiktionalitat 

Schmerzen beseitigen kann, bleibt sie beim Szenario der Lebensrettung. Dieser Sachverhalt 

nimmt eine tragische Wendung, wenn von Steffis Agonie die Rede ist. Ihr Arzt argumentiert, 

es ware zu Steffis Vorteil, wenn man sie mit Scheindiagnosen iiber ihren kurz bevorstehenden 

Tod tauschen wurde. Denn so konnte man ihr zumindest "den einen oder anderen halbwegs 

gliicklichen Nachmittag verschaffen" (S 205). Und Steffi selbst verlangt von ihren Freunden, 

"gut" belugt zu werden, falls es fur sie keine Hoffnung mehr geben sollte. (S 208) Wir 

befinden uns im iiberwiegend lyrischen letzten Kapitel, so dass Ellen ihren Standpunkt dazu 

nicht deutlich machen wird. Steffis Aussage, "Um mich besser iiber meinen Befund tauschen 

zu konnen, hast du mir ersatzweise dein Inneres geoffnet." (S 204), kann bedeuten, dass Ellen 

zu gewissenhaft ist, um Steffi zu beliigen, und es vorzieht, ruckhaltlos ehrlich mit ihr zu 

sprechen. Der Trick dabei ist, dass das ganze Gesprach in der Phantasie der Erzahlerin 

stattfindet, so dass sie ehrlich innerhalb einer Luge ist. Bis zuletzt erfahren wir nicht, ob Ellen 

Fiktionalitat als Bereich, in dem man sich von der Wirklichkeit erholen kann, schatzt oder 

achtet. Steffis Behauptung, dass Ellens Prosa deren eigene "Art Falschungen" (S 210) sei, 

stellt die Erzahlerin unkommentiert hin. Die Erzahlerin bewegt sich weder in Richtung der 

moralischen Asthetik von Nachdenken iiber Christa T. oder Kindheitsmuster noch in 

Richtung einer offenen amoralischen Asthetik. Sie versucht, der Fiktionalitat Vorztige 

abzugewinnen, die mit der asthetisch-moralischen Heilungsidee kompatibel sind. Das

C. Wolf, "Die Dimension des Autors (Gesprach mit Hans Kaufmann, 1973)" in Fortgesetzter Versuch, Reclam, 
Leipzig, 1979, S. 77
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Resultat ist eine weichgespulte Version der vormaligen Asthetik, die sich in schwankenden, 

unschliissigen Bezugnahmen niederschlagt.

3.2.1. Der selbstkritische Blick als dramatische Losung

Der Unwille der Erzahlerin, sich auf einen asthetischen Standpunkt festzulegen, bedeutet aber 

auch, dass Sommerstiick in diverse Richtungen ausgelegt werden kann. Der Zwischenraum, in 

dem sich diese Asthetik bewegt, ist andererseits eine originelle Losung, besonders da es ihm 

gelingt, trotz der diffusen Verfassung die Erzahlung zusammenzuhalten. Uber die einzigartig 

zeitgenossische Asthetik dieses Textes kann man sich am besten Aufschluss verschaffen, 

wenn man sie mit der eines klassisch modemen Texts vergleicht.42 Zu diesem Zweck wird an

42 Kritiker haben die Aktualitat der Asthetik von Sommerstiick jedoch in Frage gestellt und das soil hier naher 
betrachtet werden. Ricarda Schmidt interpretiert die Asthetik der Erzahlerin im Sinn der klassischen 
Gegeniiberstellung von Innen und AuBen, von einem transzendentalen, idealisierten Selbst unter dem Einfluss 
vom Fremden auBerhalb jenes Selbst.
(Ricarda Schmidt, "Die Dialektik zwischen Wort und Wirklichkeit, dem Selbst und dem Fremden in Christa 
Wolfs Sommerstiick" in German Life and Letters, 44 (1991) 5, S. 469-476)
Die Textstellen, die Schmidt heranzieht, belegen jedoch keinen eindeutigen Konflikt zwischen einem Selbst 
humanistischen Ursprungs und dem Anderen. Die Erwahnung von Metaphem, die Gefangenschaft suggerieren, 
kann sich einfach auf den Unwillen der Erzahlerin beziehen, Entscheidungen zu treffen und Verantwortung 
dafur zu tragen. ("Wortketten" (S 41); ”Netze[]" und "Falle" (S 70); "Netze" und "Stricke." (S 124)) Sie zieht 
sich schlieBlich aufs Land zuriick und knupfit an eine Lebensart an, die am Ende ist, so dass sie gegen 
Abhangigkeiten oder Verpflichtungen gefeit ist. Da man aber praktisch durch jede Anregung zu Stellungnahmen 
getrieben wird, wird Ellen bald in ihre alten Denkmuster verfallen, wenn auch nur halbwegs. Ellen verspiirt 
beide Tendenzen in sich, die zur Kontemplation der Welt aus dem Abseits und die, ihre Energie in die 
Mitgestaltung der Gegenwart zu investieren. Die gegensatzlichen Bestrebungen halten Ellen in der Schwebe (S 
79-80). Es geht um eine ausgesprochen zeitgenossische Unentschiedenheit der Erzahlerin, die mit der beherzten 
Entschlusskraft der Heldengestalten im Klassizismus nichts gemeinsam hat. Eigentlich legt Schmidt dieses 
asthetische Konzept als klassizistisch aus aufgrund seiner Unvereinbarkeit mit der Asthetik der Romantik.
("DaB jedoch ein 'authentisches Selbst' [...] und das Ineinanderfallen von Wort und Wirklichkeit in Sommerstiick 
uberhaupt als Ideale erscheinen, macht m. E. die Problematik des Textes aus, weil sich diese Ideale auf 
humanistische Subjekt- und Wirklichkeitskonzepte beziehen, deren Briichigkeit bereits von Teilen der Romantik 
sichtbar gemacht wurde [...]"
Ricarda Schmidt, "Die Dialektik zwischen Wort und Wirklichkeit, dem Selbst und dem Fremden in Christa 
Wolfs Sommerstiick", a.a.O., S. 474
Vgl. "The process by which a writer gains self-knowledge and historical insight is portrayed in Ellen's identity 
crisis. This process is described in the Romantic terminology o f  'fremde Macht' and 'Selbst', but projects a neat 
separation of'Selbst' and 'fremde Macht' that reconstitutes the Classical ideal o f  human harmony and nobility." 
Ricarda Schmidt, "History Reflected in the Imaginary: Pre-Revolutionary Attitudes towards the Process o f  
History in Works by Christa Wolf, Helga Konigsdorf, Angela Krauss and Irina Liebmann" in A. Williams und 
S. Parkes (Hg.), The Individual, Identity, and Innovation: Signals from  Contemporary Literature and the New  
Germany, Lang, Bern, 1994, S. 168)
Dabei sind beide Asthetiken, die klassizistische und die romantische, vom Standpunkt Wolfs obsolet. Das ideale 
Menschenbild der Klassik setzt die Neigung zum Guten im Menschen voraus. Die Gewissheit des 
unerschiitterlich Guten im Menschen hat sich jedoch spatestens seit dem Zweiten Weltkrieg als schwerer Irrtum 
herausgestellt. Die Geschichte hat das Humanit&tsdenken der Klassizisten in diesem Punkt drastisch korrigiert. 
W olf empfmdet es als Bedurfnis und Aufgabe ihrer Zeit, den Menschlichkeitsbegriff neu zu verarbeiten. Man 
konnte sagen, dass Wolfs Sinn fur Moral mit dem Verlust des Glaubens an die klassizistische 
Humanitatsgarantie zusammenhangt. Die moralische Wachsamkeit, die Wolfs Erzahlinstanzen auf ihr Selbst 
richten, markiert somit einen Unterschied zur Weimarer Klassik. W olf bemuht sich um eine welthaltigere 
Version von Menschlichkeit als die der Dichterfursten. Dabei ist die romantische Asthetik fur den 
zeitgenossischen Gebrauch auch wertlos. Die Romantik ergibt Sinn als Reaktion auf den Klassizismus und den 
Aufklarungsoptimismus, aus deren Einseitigkeit sie Kapital schlagt. Dass an der Psyche viel mehr ist, als die 
hochgestochenen Ansichten der Klassiker gelten lassen, leuchtet ein. Doch sind das Irrationale und das 
Unheimliche nach 1945 weniger verheiBungsvoll und wundersam als zur Zeit, als sie den kulturellen Trend 
subvertierten. Da W olf die Pramissen der Humanisten von der jungsten Geschichte widerlegt sieht, lasst sich
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anderer Stelle vergleichsweise Virginia Woolfs Between the Acts besprochen werden. Vorerst 

will ich untersuchen, wie sich der Verlust des asthetischen Standpunkts der Erzahlerin im 

Erzahlsystem manifestiert. Parallel zum Erzahlstrang, in dem politisches Versagen mit dem 

Niederbrennen des Zufluchtsorts vergolten wird, verlauft ein anderer, diesem Verlust 

entsprechender, Erzahlstrang. Die Sorge der Erzahlerin, dass sie sich falsche Vorstellungen 

von ihrer Asthetik gemacht hat, wird wie auch der Brand als dramatische Steigerung 

inszeniert. Der Brand setzt der Episode auf dem Land ein Ende, doch die Zweifel der 

Gestalten an ihrem Kiinstlertum sorgen vorher noch dafur, dass die Stimmung sinkt. Die 

versammelten Kiinstler fuhlen sich eines Abends aus der heimeligen Stube auf eine imaginare 

Biihne hinauskatapultiert, und sie nehmen sich mit Missbehagen von AuBen wahr. Doch bis 

zu dieser schmerzhaften Einsicht werden im Verlauf der Erzahlung Spuren ausgelegt, die 

diesem Moment als Losung eines Spannungsbogens zufuhren. Im Unterschied zu Christa T., 

deren Kiinstlerimage bewusst und liebevoll kultiviert wird, gefallen sich die Kiinstler in 

Sommerstiick weniger gut in ihrer Rolle. Da sind die Kiinstler, zum Beispiel, von einem 

Vermittler abhangig, der in Geldangelegenheiten fur sie verhandelt. Weil seine 

Kiinstlerfreunde eine Veranlagung zur Weltffemdheit haben, fuhrt Antonis die 

Vorverhandlungen fur den Hauskauf und iiberwacht das entscheidende Treffen mit dem 

Hausbesitzer. (S 13-16) In einer ahnlichen Rolle fungiert die Gestalt N. in Voraussetzungen 

einer Erzahlung. N. basiert wie auch Antonis auf dem Schriftsteller Thomas Nicolau, doch 

kehrt die Erzahlerin wiederholt seine praktische, weltgewandte Fahigkeit hervor. So muss N. 

auf der Griechenlandreise fur die Kiinstlerfreunde einspringen, um zu verhindem, dass ihnen 

im Hotel zuviel abgenommen wird. Statt die Betreuung zu genieBen, fuhlen sich die

ihre Asthetik folglich nicht mit der klassischen iiber einen Kamm scheren. Was das politische Engagement der 
Autorin betrifft, kann es auch nicht tiberzeugend als Anachronismus diskreditiert werden. Sybille Cramer 
befmdet, dass Wolfs
"[...] Untergangsgeschichten [...] sich aber auf Rollenvorstellungen des ktinstlerischen Individuums in der 
Geniezeit [beziehen], auf den thronenden, lorbeergekronten Souveran des geistigen Lebens, der als Kiinstler 
Reprasentant der Gesellschaft ist, eine Autorit&t des offentlichen Lebens und ein Gesprachspartner der 
politischen Macht."
(Sybille Cramer, "Kein Ort. Nirgends. Ein Ort. Irgendwo. Wolfgang Hilbig versus Christa Wolf: Klassizistische 
und modeme Positionen in der Literatur des Sozialismus" in H. L. Arnold (Hg.), Wolfgang Hilbig, Text und 
Kritik Heft 123, Miinchen, 1994, S. 83)
Es ist jedoch weit hergeholt, dass W olf sich als Neo-Klassizistin verstiinde. Ihre Asthetik geht programmatisch 
auf die Gegebenheiten der Nachkriegszeit ein. Es scheint plausibler, dass W olf aus moralischem Antrieb das 
Verhaltnis zwischen Kiinstlem und der Gesellschaft in der Modeme verwirft. Zwischen Spatromantik und 
Modeme sahen sich Kiinstler durch die Kunst-Ignoranz der arrivierten Biirger marginalisiert und boten darauf 
ihre Kunst Mufig als Affront dar, nach dem Motto: Kunst gibt sich nicht dazu her, um Biirgem das Leben 
angenehm zu machen. Ohne ein Publikum versinkt die Kunst jedoch in Bedeutungslosigkeit und mit ihr der 
Kiinstler. Der sozialistische Uberbau will zumindest theoretisch diese Marginalisierung vermeiden, indem er 
Autoren als Mitglieder der Partei anwirbt. Diese Chance, sich an der Umgestaltung der Gesellschaft zu 
beteiligen, bot 'der Westen' den Kiinstlem nicht. Anders als Cramers Interpretation unterstellt, geht es bei W olf 
nicht um gekrankte Eitelkeit, wenn ihre Gestalten deren Machtlosigkeit in der Gesellschaft betrauem. Es gehort 
zu Wolfs Selbstverstandnis, dass sie in ihrer Prosa eine originelle, moralische Asthetik entwickelt und sich dazu 
auch politisch engagiert, damit der Staat moralisch richtige Entscheidungen trifft. Dadurch sollen keineswegs
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Erzahlerin und ihr Mann jedoch minderwertig: "Ein wenig irritiert ihn aber auch unsere 

Unfahigkeit, sich gegen Betriigerei zur Wehr zu setzen. Als hatten sich bestimmte 

Abwehrkrafte, die nie gebraucht wurden, aber doch zum Menschen gehoren, nicht 

entwickelt."43 Es ist bedeutend, dass die Vorlage dieser Gestalt selbst Schriftsteller ist, Wolf 

jedoch Fahigkeiten hervorstreicht, die den Kiinstlergestalten fehlen. Dieser Kontrast entsteht 

auch, wenn Antonis seine zart besaitete Frau briiskiert,44 und vor allem, wenn er von Poesie 

nichts zu verstehen scheint. Im Streitgesprach Ellens und Jans mit Nicos und Antonis geben 

diese vor, das Gedicht Tilia cordata von Sarah Kirsch nicht zu verstehen. Das ist im Fall von 

Antonis ziemlich suspekt, aber noch mehr verwundert, dass sich keiner der Kiinstlerfreunde 

erbarmt, den beiden mit einem hermeneutischen Tipp auszuhelfen. Der Streit wird statt 

dessen ausgetragen. Die Erzahlerin lasst dieses Gesprach zielsicher auf Nicos' Anklage 

zusteuem: "Eure verdammte Uberheblichkeit! [...] Ihr habt ja keine Ahnung vom Leben." (S 

66) In eine ahnliche Attacke lanciert sich auch Clemens, der immerhin durch sein Malen und 

Flotenspiel bei den Kiinstlem mit von der Partie sein diirfte. Da er aber zusatzlich als 

Mediziner beschaftigt ist, steht es ihm zu, seine Kiinstlerfreunde fur ihre Privilegien zu 

belangen: "Ihr konnt iiberhaupt nicht mitreden, ihr Freischaffenden." (S 154) Die Kritik, die 

von den Freunden kommt, trifft Ellen an ihrer empfindlichsten Stelle, denn sie setzt das 

Identitatsgefiihl herab, das Ellen aufs innigste definiert. Ebenso destruktiv nimmt sich eine 

weitere Bemerkung Clemens' aus: "Ja, ja. Dieser Anspruch der Kiinstler, geliebt zu werden. 

Mein Gott. Wofiir denn bloB." (S 187)

Womoglich trifft die Kritik von Seiten Jennys und Antons Ellen noch tiefer. Annette 

Firsching interpretiert das Auftreten der "Mexikaner" im Schauspiel auf dem Malvenfest als 

Parodie des Verhaltnisses der Kiinstlerenklave zum landlichen Milieu:

Der Blick des Fremden auf die vertrauten Verhaltnisse ermoglicht es, Kritik an diesen 

Verhaltnissen zu formulieren; Kritik, die den anderen aus Griinden der Riicksicht oder 

aus Griinden der fehlenden Distanz unmoglich ist. Das Spiel wird stark iiberzogen 

dargestellt, so dafi sich niemand verletzt fuhlen kann. Dennoch ist die Parallele zur 

eigenen Situation uniibersehbar. SchlieGlich sind sie allesamt Fremde, Leute aus der 

Stadt, die aufs Land ziehen, um dort ein Haus, eine Unterkunft zu finden. Sie gehen in 

die Hauser, dringen damit aber auch in die Familien mit all ihren Problemen und

anachronistische Zustande rehabilitiert werden. W olf will lediglich die Aufienseiterposition des Kunstlers 
diesseits der Epoche der Dichterfursten berichtigen.
43 C. Wolf, Voraussetzungen einer Erzahlung: Kassandra. Frankfurter Poetik-Vorlesungen, a.a.O., S, 86
44 Luisa wamt ihre Freunde, dass die "schwachsinnige" Tochter des Hausbesitzers "merkwurdig" sei, worauf 
Antonis meint: "Was heiBt merkwurdig [...], sag doch, wie es ist, schwachsinnig ist sie, was ist dabei!" (S 13). 
Eine ahnliche Bemerkung fallt, wenn Luisa den Freunden einen Korb mit kleinen Katzen vorfuhrt. Wahrend die
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Peinlichkeiten ein. Auch sie 'polken' - wie das mexikanische Paar - das 

Unvollkommene und Peinliche der Leute aus dem Dorf heraus. Und ebenso wie Jenny 

und Anton mit allem abziehen, 'was nicht niet- und nagelfest war' (160), versuchen die 

Freundlnnen sich bei ihrer standigen Suche nach Antiquitaten oder alten Bildem mit 

den fremden alten Gegenstanden Heimat zu schaffen.45 

Zur Verteidigung der Ktinstlergestalten hebt Firsching hervor, dass sie anders als die 

Mexikaner fur den Erwerb von Hausem und altem Hausrat ehrlich bezahlt haben. Wenn man 

aber die Ursache fur den florierenden Immobilien- und Antiquitatenmarkt bedenkt, ist die 

schwarz-weiB Optik, die scharf zwischen unehrlichen Mexikanem und ehrlichen 

Privilegierten unterscheidet, weniger zutreffend. Ein Anspruch auf Ehrlichkeit ware aber auch 

widersinnig in Bezug auf die Asthetik des Textes. In Sommerstiick untemimmt die Erzahlerin 

eine einmalige Bestandsaufnahme der Grauzonen, in die sie geraten ist. Auf die Ausleuchtung 

politischer Immgen folgt unvermittelt die kritische Selbstbespiegelung der ktinstlerischen 

Identitat Ellens, wofur die Mexikaner-Szene eine dramatische Steigerungsstufe darstellt.

Das Thema der Szene, Pltinderung aus Respektlosigkeit, erhebt einen Vorwurf gegen die 

Kiinstlerenklave. Dadurch, dass Jenny und Anton ihre Kritik als Teil eines Theaterstticks 

gestalten, sprechen sie die Zuschauer auch als asthetische Autoritaten an. Die Mexikaner 

nehmen also Anstofl sowohl am Erwerb der wenigen Wertsachen, die den Bodenstandigen 

librig geblieben sind, als auch an der symbolischen Plunderung der Landschaft durch ihre 

Nutzbarmachung ftir Kunst. Davon ausgehend, dass die Intervention der Mexikaner ein 

zweischneidiges Schwert ist, das politische und asthetische Vorwtirfe gegen Ellen erhebt, will 

ich mich nun mit dem asthetischen Vorwurf naher befassen. Wir begeben uns hiermit auf ein 

metafiktionales Bedeutungsfeld. In diesem Sinn stellt die Erzahlerin die gesamte Erzahlung in 

Frage, denn tatsachlich entfremdet die artistische Sichtweise Ellens das Wahrgenommene von 

seinem eigentlichen Kontext. So wie die angekauften Antiquitaten als Dekore fur die 

nostalgische Schwarmerei von Stadtem ihrem eigentlichen Zweck entfremdet werden, wird 

auch die dorfliche Welt im Text durch eine Art asthetische Piraterie angeeignet. Die 

fundamental Angst der Erzahlinstanzen Wolfs davor, die Realitat durch Fiktionalisierung 

zum Objekt zu machen, wird von den Mexikanem indirekt bestatigt. Das Verhaltnis von 

Subjekt und Objekt ist in den Stilfiguren sichtbar, die in der Erzahlung verwendet werden. 

Die Erzahlerin und die Ktinstlergestalten selbst bestehen stets auf Distanz von der Umgebung. 

Sie sind "[f]remdes Gewachs" (S 29), Exoten im einheimischen Leben. Ihre

Frauen ihre Freude an den Tieren haben, verktindet Antonis, er werde drei davon umbringen, "und Luisa fuhr 
zusammen, als konnte er seine Drohung emst meinen." (S 70)
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Selbstdarstellungen durch Vergleiche und Allegorien hatten sie ebenso gut in der Stadt 

ersinnen konnen 46 Die Darstellung des Dorfes lasst sich als Ubemahme der Landschaft durch 

Fremde umsetzen. Von Anbeginn wird mit dem Dorf willkiirlich als mit dem Schauplatz einer 

Fiktion hantiert: "Noch einmal diesen Grund auslegen. Diesen Himmel aufspannen." (S 10) 

Mitten in der Erzahlung stellt die Erzahlerin wiederum fest, dass ihre artistische 

Wahmehmung die Realitat des Dorfes zur Seite drangt: "Noch einmal schien, das hatte man 

nicht erhoffen konnen, eine Landschaft sich um sie herum aufzubauen." (S 89) Die 

Landschaft des Dorfes war schon immer anwesend; was die Erzahlerin meint, ist die 

Entstehung einer Landschaft im fiktionalen Seinsbereich, die sich gegebenenfalls fur Literatur 

brauchbar erweisen kann.

Uberhaupt driickt die Erzahlerin die Wahmehmung der Umgebung oft metaphorisch aus,47 

und die Vergleiche und Personifikationen haufen sich im Text. Dabei ist das Tertium 

comparationis meistens ein Lebewesen aus dem Tierreich. Olga, die Tochter der Rahmers, 

halt ihren Kopf eingezogen "wie eine Schildkrote" (S 15) oder sie eilt zu den Dorffesten "wie 

ein Pferd zur Futterkrippe" (S 29). Auch wenn Objekte beseelt werden, sind es meist tierische 

Attribute, die ihnen angedichtet werden: die westdeutschen StraBenkreuzer fahren durch die 

DorfstraBen "[w]ie fremde, verirrte und zu groB geratene Fische" (S 75); das Haus von Ellen 

und Jan hat ein Rohrdach "wie ein gut sitzendes, sorgsam gestutztes Igelfell" (S 20) und 

Luisas Haus atmet mit seinen schlafenden Bewohnem wie "ein dunkles altes Tier mit seinem 

struppigen Rohrdachfell" (S 117); die Erde schlieBlich stoBt an einem "unheilschwangeren 

Tag" ein halbtotes Tier aus ihrem SchoB hervor (S 194). Ellens Welt ist eine magische Welt, 

voller Bedeutungen und Offenbarungen. Die Magie entsteht auch durch die 

Uberdimensionierung der Tiergestalten, die imaginiert werden. Es ist ein Hinweis auf die 

Fragilitat, auf die schiere Schutzbediirftigkeit der Kiinstler, dass sie sich mit 

uberdimensionalen intelligenten Gebilden umgeben. So ist der Sommer ein Riesengeschopf, 

das die Kunstlerenklave in seiner Hand zu halten vermag: "Die Wahrheit ist, er hatte uns in 

der Hand und verfuhr mit uns nach Belieben." (S 7) Luisa kommt der Abendstem so groB vor, 

dass sie meint, er konnte sie der Schwerkraft entreiBen. (S 8) Die beiden Eichen mit 

ineinandergeschlungenen Asten nimmt Ellen sinnbildlich als Liebespaar wahr (S 8) und 

ebenso zeichenhaft ist der "unentzifferbare Code", den die Schwalben im Flug gegen den

45 A. Firsching, Kontinuitat und Wandel im Werk von Christa Wolf, Konigshausen & Neumann, Wurzburg, 
1996, S. 172
46 Die Selbstdarstellungen der Kiinstler kommen durch urbane Bilder zustande: "Uberhaupt bin ich wie ein 
Signalkasten, in dem andauemd verschiedenfarbige Lampchen aufleuchten. Es muB ein schones flirrendes 
Muster geben." (S 136); andere Beispiele sind das Bild eines Ballons, dem die Luff abgelassen wird (S 95 und S 
207) oder das Bild des Kochens auf kleiner Flamme (S 95), des Auf-Sparflamme-Setzens (S 153).
47 "Die brennend gelben Fackeln des Ginsters am Weg." (S 38)
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Himmel zeichnen (S 8). Es ist zugleich eine andere Welt als die der Dorfler, denn man kann 

annehmen, dass sie Autos nicht sofort als Fische oder zwei zu nahe gewachsene Eichen nicht 

gleich als Liebespaar wahmehmen. Diese Welt entspricht dem Sinn fur das Marchenhafte von 

ktinstlerisch veranlagten Stadtem, die mit den Objekten, denen sie Seelen angedichtet haben, 

Gesprache fuhren, um die Einbildung zu bestarken. Luisas Haus ist von Holzwtirmem 

befallen und wird von ihr 'getrostet': "Dabei sprach sie mit dem Haus. Begtitigte. Redete ihm 

zu. LaB man, laB, [...]." (S 118) Ellen selbst redet ihr Haus an, als es in Gefahr ist, Feuer vom 

Feld zu fangen: "Ob wir dir noch helfen konnen, Haus. Wir tun unser Moglichstes." (S 197) 

In die Eigenart dieser Marchenwelt werden auch Gesprache mit Dorflem tibertragen. Dem 

angemessenen Respekt der Dorfleute vor dem Wetter setzt Ellens Sichtweise einen anderen 

Akzent: "Jetzt sprach sie [Tante Wilma, n.n.] von der Hitze wie von einer gleichgestellten 

Personlichkeit, deren unvorhersehbare Beschltisse man zu respektieren hat, ja sogar, das 

verwunderte Ellen, herbeiwtinscht." (S 26) Ellen fugt der Respekthaltung der Tante Wilma 

eine fantastische Dimension hinzu. Es ist wahrscheinlich, dass Ellen mehr dazu neigt, die 

Hitze wie beispielsweise in Storms Regentrude zu personifizieren. Der Hinweis der 

Erzahlerin, dass der "Stumme Gast" ein "Faun" oder "Oberon" gewesen sein konnte (S 191), 

rundet schlieBlich den Begriff des Lesers ab. Die Erzahlerin erschlieBt traumwandlerisch 

intuitiv die europaische vorchristliche Vorstellungswelt, aus der sich mitunter auch 

Shakespeare, Goethe oder die Romantiker fur die Darbietung des Fantastischen inspiriert 

haben. Die Welt, die Ellen ktinstlich um sich entstehen lasst, ist bezaubemd, wird aber, wie 

die Szene der Mexikaner nahelegt, von der Erzahlerin selbst nicht als gtiltig zugelassen. Die 

Anklage der Plunderung nimmt der Fiktion jede Existenzberechtigung, was sich als 

wachsende Verunsicherung Ellens in ihrer landlichen Umwelt manifestiert.

Auf dem darauffolgenden Dorffest nach dem Zwischenspiel mit den Mexikanem erscheint

Ellen eingeschtichtert, fast kleinlaut, wenn sie und ihre Freunde nicht mehr in der Lage sind,

wie sonst unter Leute zu gehen. Sie versuchen, sich wie frtiher zu verhalten, bleiben aber mit

dem "Gefuhl, eigentlich nicht dazu berechtigt zu sein" (S 183). Beim Erfahren von den

Umstanden, unter denen der Brieftrager starb - ein tragisches Missverstandnis -, sehen sie ein,

dass sie die Dorfler und die ungeschriebenen Gesetze, nach denen sie sich richten, nicht

verstehen: "Wenn es darauf ankam, verschloB es [das Dorf, n.n.] sich vor uns und lebte sein

eigenes ratselhaftes Leben. Kein Urteil stand uns zu [...]." (S 184) Die Kritik der Mexikaner

hat Ellens Zweifel an ihrer asthetisierten Version von der Wirklichkeit geweckt. Der Abstand

von der Welt, die die Ktinstlergestalten um sich errichtet haben, vergroBert sich. Sie

avancieren allmahlich zu unbeteiligten Beobachtem ihrer selbst und mustem sich aus der

gleichen Entfemung wie vorher die mexikanischen Gaste. Diese Ablosung von der Fiktion
170



und das unmittelbare Hinaustreten aus dem Fiktionalbewusstsein markiert den Ubergang ins 

Metafiktionale. Der "unbestechliche[] Zuschauer" (S 189), der als "Stumme[r] Gast" (S 190) 

auf Distanz bleibt und die Anwesenden zwingt, sich aus der AuBensicht wahrzunehmen, ist 

niemand anders als eine Personifizierung des auktorialen Point de vue. Die Konstruktion der 

Episode mit dem "Stummen Gast" verlauft dabei in zwei Etappen. Zuerst befinden sich Ellen 

und Jan drauBen vor dem Fenster zur Stube und betrachten ihre Gaste. (S 187-188) Sie 

bemangeln, dass die Bauemstube "nachgemacht" sei, dass sie alle bauerliche Kleider tragen, 

die ihnen nicht zustehen, und dass sie sich in Sachen geschaftig geben, an denen sie nur 

oberflachlich interessiert sind. Spater, wenn alle in der Stube sind, kommt es zum 

generalisierten Riss der Illusion. (S 190) Dabei wird der "Stumme Gast" das Urteil 

nachvollziehen, das Ellen und Jan vorher schon gefallt hatten; er durchschaut namlich ihre 

"Verkleidungs- und Verstellungskiinste".

Anspielungen auf den artistisch distanzierten Blickpunkt Ellens finden sich an mehreren 

vorhergehenden Textstellen, so dass die Beseitigung der Fiktion aus metafiktionaler Sicht 

folgerichtig erscheint. Es gibt zwar keine direkten Hinweise, wie sie die Erzahlerin in 

Voraussetzungen einer Erzahlung unterbreitet, wenn sie vom Moment spricht, "in dem mein 

Geist oder jedenfalls ein Teil von ihm sich von meinem Korper loste und »iiber uns« [...] zu 

schweben begann, um sich zu distanzieren und sich auch ein wenig zu belustigen [...]".48 Man 

muss sich in Sommerstiick mit symbolischen Beztigen begnugen, zum Beispiel wenn die 

Erzahlerin eine Personifikation iiber die "Unverwandtheit" und "ironische Distanz" des 

Mondes einstreut. (S 62) Wir erfahren immerhin einiges iiber Ellens artistische Distanz, wenn 

sie sich von der Schonheit der Natur nicht iiberwaltigen lasst: "Ellen blieb fest, wahrte ihre 

Konturen." (S 9). Ebenfalls erfahren wir, dass der "Aufpasser" in Ellen immer wach bleibt, 

wenn er auch auf die GroBe einer "NuB" schrumpft (S 63), so dass Ellen aus seliger 

Betrunkenheit - sie sieht den Mond doppelt - urplotzlich niichtem werden kann (S 192). Der 

Text legt hinreiBende metafiktionale Ironie darin nahe, dass gerade der auktoriale 

Blickwinkel, der hier Festigkeit und Harte suggeriert, den Untergang des Lebensraums auf 

dem Dorf herbeiftihrt. Ellens auktorialer Abstand von ihrer Konstruktion wendet sich gegen 

sie und bringt ihre Welt zum Fall. Was bedeutet jedoch dieser Blick von AuBen, der den 

Anwesenden das Gefuhl gibt, "auf einer Biihne" und "Puppen in einem Puppenhaus" zu sein? 

Man kann argumentieren, dass die Welt Oberons eine literarisch vielfach verwertete 

Ressource ist, so dass Kiinstler, die in den 70er Jahren auf diese Welt eingehen, sich bald wie 

Touristen zwischen bereitliegenden Fertigteilen vorkommen mussen. In diesem Sinn mangelt

48 C. Wolf, Voraussetzungen einer Erzahlung: Kassandra. Frankfurter Poetik-Vorlesungen, a.a.O., S, 55
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es der entworfenen Fiktion an Originalitat und das Spiel mit Oberons Welt ist nicht ihr Spiel. 

Dadurch jedoch, dass die Erzahlerin das fingierte Landleben verwirft, erhebt sie sich 

metafiktional iiber ihre Fiktion und gewinnt deren Originalitat zuriick. In diesem Licht 

erscheint die Wirkung des "Stummen Gastes" als Moment der (Er)Losung im Drama Ellens 

beziiglich der Asthetik des Gesamttexts. Ellen entgleitet die asthetische Reprasentierung der 

dorflichen Landschaft, wie auch der Rest ihrer asthetischen Stutzpunkte. Als 

Parallelerscheinung zum Brand werden die Kiinstler da von ihrer eigenen Fahigkeit, vom 

Gegebenen auf Distanz zu gehen, aus ihrem Zufluchtsort vertrieben. Beziiglich der Asthetik 

des Gesamttextes bilden sowohl der Verlust der politischen als auch das EinbiiBen der 

asthetischen Sicherheiten einen Strudel, der alle Elemente des Textes bindet und den 

Zusammenhang garantiert.

3.3. Das metafiktionale Spiel im Spiel in Christa Wolfs Sommerstiick und Virginia 

Woolfs Between the Acts

Es gibt einige Gemeinsamkeiten zwischen Sommerstiick und dem Roman Virginia Woolfs

Between the Acts, so dass ich im Folgenden eine vergleichende Betrachtung vorschlagen will,

die letztendlich Wolfs Asthetik naher bestimmen soil. Woolf schrieb den Roman 1940,

wahrend der Evakuierung der englischen Truppen aus Diinkirchen, der Kapitulation

Frankreichs und Hitlers verscharften Luftkriegs gegen GroBbritannien. Ein schlechtes Ende

des Kriegs stand in Aussicht. Die Zeit der Erzahlung ist jedoch im Jahr vorher angesetzt, als

die Kriegsgefahr sich anbahnte. Die Atmosphare wird aus der Perspektive des spateren

Zeitpunkts geformt. Es geht um einen sonnigen Tag im Juni 1939, an dem die Gestalten in

ihren Bewusstseinsstromen den Abgrund ins Auge fassen, dem sich die Geschichte zu nahem

scheint. Zugleich lauft das Leben wie gewohnt weiter. Da findet alljahrlich ein Schauspiel im

Garten der Pointz Hall, der Residenz der Familie Oliver, statt. Unter der Regie einer Miss La

Trobe, die Stiicke schreibt, kommt auch in diesem Jahr eine Auffuhrung zu Stande, die von

den einfachen Leuten aus dem Dorf und von den Haushaltsgehilfen der wohlhabenden

Familien gespielt wird. Die Gastgeber sind Mr Bartholomew Oliver zusammen mit Lucy

Swithin, seiner Schwester, Giles Oliver, seinem Sohn, und Isabella, dessen Frau. Giles leidet

am starksten unter dem Druck der politischen Lage; das Abwarten von Ereignissen mit

absehbar schlimmem Ausgang fallt dem jungen Mann sichtlich schwer. Haufig ubertragt sich

die bestiirzende Ungewissheit auf Tropen, die im Fluss der Konversation aufblinken. Von

Anbeginn ist Giles iiber die Ruhe der Alteren irritiert, die sich an der Landschaft delektieren,

wahrend der Krieg sich auf dem Kontinent immer weiter ausbreitet: "Only the ineffective

word 'hedgehog' illustrated his vision of Europe, bristling with guns, poised with planes. At

any moment guns would rake that land into furrows; planes splinter Bolney Minster into
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smithereens and blast the Folly."49 Kurz darauf wird eine Allusion zu dem sprichwortlichen 

Esel aus einer Geschichte eingeworfen, "who couldn't choose between hay and turnips and so 

starved" (B 54-55). Das kann als weiterfuhrender Gedanke von Giles' Sorge liber die 

gegenwartige Tatenlosigkeit ausgelegt werden, insofem diese Aussage die Notwendigkeit der 

Entscheidung verdeutlicht.

Die Frauen in der Erzahlung ringen symbolisch mit der Ungewissheit, indem sie sich immer 

wieder ffagen, ob das Wetter schon oder regnerisch sein wird. Wenn Mrs Swithin einem Gast 

die kunstreich ausgestatteten Raume in Pointz Hall vorfuhrt, beschwort sie die Atmosphare 

vergangener Jahrhunderte mit wenigen Worten auf und streut wiederholt die Frage, "And now 

what comes next?" (B 63, 65), dazwischen. Die voraussehbare Zerstorung der Schatze und 

der schatzenswerten Institutionen der Gesellschaft ist ein Thema, das die ganze Erzahlung 

durchzieht. Niemand wolle Krieg auBer eben den Deutschen, heiBt es in einem 

Gesprachsfragment im Text, und gleich darauf erwahnt jemand, dass "[t]hey say there's been 

a garden here for five hundred years ..." (B 136). Am interessantesten reflektiert iiber dieses 

Thema Mrs Swithin, die Outline o f  History von H. G. Wells liest - ein Buch iiber die 

prahistorische Zeit, in der Piccadilly von Rhododendronwaldem iiberwachsen und von 

Mammuten und Mastodonten bevolkert war. (B 8) Mrs Swithin bringt einen chronologischen 

Bezugspunkt in die Erzahlung, vor dem die Errungenschaften der zivilisierten Welt als 

fliichtiger Augenblick erscheinen, als Tropfen im Ozean der verflossenen Zeit. So denkt Mrs 

Swithin, wahrend sie in ihrem Windsor Stuhl sitzt und Tee trinkt, an die Zeit zuriick, "when 

the earth, upon which the Windsor chair was planted, was a riot of rhododendrons, and 

humming birds quivered at the mouths of scarlet trumpets, as she had read that morning in her 

Outline of History [...]" (B 98) So wie das Zeitalter jener machtigen Tiere sich einmal zu 

Ende neigte und ihr Aussterben begann, scheint die Erzahlung zu sagen, ist auch der 

Untergang der westlichen Zivilisation zu erwarten. Eine Nachkommin eines uralten 

ortsansassigen Adelsgeschlechts, selbst eine Greisin, wird als Symbol der untergehenden 

Welt dargestellt. Ihre Ahnen scheinen aus prahistorischen Zeiten zu stammen, denn die Zeit, 

auf die ihr Name zuriickgeht, wird ahnlich wie die Zeit der Mammute und Mastodonten 

beschrieben: "when there were brambles and briars where the Church now stood [...]" (B 84). 

An anderer Stelle wird die Frau wortlich mit dem Adjektiv "prehistoric" beschrieben. (B 183) 

Ihre physische Erscheinung bestatigt den Symbolcharakter: "[...] her body, crippled by 

arthritis, resembled an uncouth, nocturnal animal, now nearly extinct [...]" (B 84) In diese 

gefahrdete Lebenswelt projiziert die Erzahlung ein Kunstwerk, das Schauspiel der Miss La

49 V. Woolf, Between the Acts, Oxford University Press, Oxford, 1992, S. 49 
Weiterhin abgekiirzt als B, Seitenangaben in Klammem.
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Trobe. Anders als das improvisierte "Sommerstiick" auf dem Malvenfest in Wolfs Erzahlung 

handelt es sich hier um eine durchgeformte und geprobte Leistung. In beiden Erzahlungen ist 

das Spiel im Spiel zentral, wenn es auch in Sommerstiick bedeutend kleiner im Umfang ist. 

Nichtsdestoweniger hat die Kritik das Spiel im Spiel zu Recht als drehenden Punkt, als 

Hohepunkt und Peripetie der Erzahlung eingeschatzt.50 Es ist zugleich das retardierende 

Moment im Drama Ellens, das von ihrer asthetischen Desorientierung handelt. Um die 

einmalige Asthetik von Sommerstiick genau einzuschatzen, werde ich nun die Gestaltung des 

modemen Schauspiels bei Woolf in Betracht ziehen.

Die Konfliktebenen in Between the Acts teilen sich in die des iiberwiegend biirgerlichen 

Publikums und die des teilweise irritierend unzuganglichen Schauspiels auf. Miss La Trobe 

ist eine Meisterin in der modemen Praktik der Herabwurdigung von Nichtkunstlem. Die 

iibergeordnete Erzahlinstanz des Textes balanciert jedoch die grimmige Modemitat des 

Schauspiels aus. Die Erzahlinstanz wirft einen freundlichen Blick auf das Publikum und 

scheint zu realisieren, inwiefem die Sphare der modemen Kunst von der traditionellen 

biirgerlichen Gesellschaft abhangt. Wenn diese relativ ffeie Welt in Gefahr ist, durch eine 

totalitare ersetzt zu werden, beginnt die modeme Erzahlinstanz, um sie zu zittem. Diese 

Anerkennung kommt in Between the Acts eindeutig heriiber. Modeme Kunst provoziert zwar 

auch hier den Kunstverstand der Burger, doch schatzt die Erzahlinstanz das Publikum in 

diesem Text auffallig hoch. Es reprasentiert eine Gesellschaft, die vom guten Ton regiert ist. 

Prazise geregelte Kommunikationsformen zirkulieren, deren Grenzen alle Anwesenden in den 

Nerven haben. Der "ghost of convention" (B 42) muss nicht eine lastige Pflicht bedeuten, wie 

es von Isabella in erlebter Rede heiBt: "the leaden duty she owed to others" (B 62). In einer 

charmant-ruhrenden Form kommt Verpflichtung daher, wenn zwei angesehene Damen das 

Buffet eroffhen, und dabei fur die angebrachte Stimmung sorgen: "They led; the rest 

followed. 'What delicious tea!' each exclaimed, disgusting though it was, like rust boiled in 

water, and the cake fly-blown. But they had a duty to society." (B 92-93) Die Eleganz des 

Umgangs scheint immer wieder durch; wenn eifersiichtige Ehefrauen ihren Aufruhr ruhig 

abgleiten lassen (B 5) oder wenn die temperamentvolle Mrs Manresa, die als "wild child of 

nature" (B 41) sich im Gras gewalzt haben will, genau errechnen kann, dass eine anriichige 

Anekdote nichts fur die Ohren der Gastgeberin Mrs Swithin ware. (B 92) Der Gebrauch des 

Prazisionsinstruments Konvention hat das Wahmehmungsvermogen der Anwesenden 

dermaBen gescharft, dass man sich auch wortlos verstandigen kann. Ein subtiler Austausch

50 A. Firsching, a.a.O., S. 169-173
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vollzieht sich zwischen Eheleuten51 und unter Fremden.52 Die Kommunikationsbahnen 

werden metaphorisch als die spinnwebendtinnen Faden umschrieben, die sich im Herbst vor 

Sonnenaufgang zwischen den Grasem ziehen (B 51). Offenbar halt ein Filigran von Geist 

diesen Lebensraum zusammen und Woolf entdeckt dem Leser ihr Zugehorigkeitsgefuhl. Die 

Erzahlinstanz steigert sich etwas in die Gestaltung der intuitiven Fahigkeit des Publikums 

hinein, und man will es kaum wahr haben, dass Miss La Trobes Schauspiel nicht verstanden 

wird.

Es gibt gleich nach dem ersten Teil des Schauspiels Fragen, die dann bis zum Ende in 

Abstanden immer wieder laut werden. Sie artikulieren ein gravierendes Unverstandnis auf der 

Seite des Publikums, das sich anscheinend auf die Unterhaltung gefreut hat und nun 

gewissermaBen leer ausgeht. "'What was in her [Miss La Trobe's, n.n.] mind, eh? [...]'" (B 87), 

"'What message' [...] 'was our pageant meant to convey?"' (B 171-172), sind Fragen, mit 

denen die Zuschauer geblieben sind. Zwischen dem Schauspiel und dem Publikum tut sich 

von Anbeginn ein Abgrund auf.53 Er bezeichnet die Unfahigkeit des Publikums das Gesagte 

wahrzunehmen, sei es, da der Wind die Schauspieler iibertont oder da die Diktion der 

Schauspieler zu schwach ist. Episodisch fallt der Ton aus und es bleibt den Zuschauem 

iiberlassen, 'stumme' Fragmente oder disparate Wortfetzen sinnvoll mit dem Rest zu 

verbinden. An anderer Stelle brullen die Schauspieler gleichzeitig aufeinander ein, was 

wiederum die Rezeption beeintrachtigt. (B 81-82) Es verstarkt sich der Eindruck, dass Miss 

La Trobe sich durch gezielte Aggression mit dem Publikum anlegen will.54 Tatsachlich lauft

51 Giles findet ein Ventil fur seine Frustrierung darin, dass er William Dodge, der zu Gast ist, anfeindet. Unter 
Anderem stoBt er sich an der vermeintlichen Homosexualitat des jungen Mannes (B 55), was Isabella 
punktgenau erkennt, obwohl keinerlei wahmehmbare Andeutungen gemacht werden. "Isabella guessed the word 
that Giles had not spoken. Well, was it wrong if  he was that word? Why judge each other?" (B 56)
52 Isabella hat gerade unter den Gasten einen Mann entdeckt, der sie interessiert, wenn ein romantischer Vers 
von Byron iiber entgangene Liebesmoglichkeiten zitiert wird. Zwischen ihr und Mr Haines existiert ein 
Austausch, den auch Mrs Haines durchschaut: "Isa raised her head. The words made two rings, perfect rings, 
that floated them, herself and Haines, like two swans down stream. [...] Mrs Haines was aware o f  the emotion 
circling them, excluding her." (B 5) Auch Mrs Manresa und Giles pflegen eine versteckte Kommunikation, "in 
conspiracy", die Isabella nicht entgeht. (B 51-52)
53 "There was a vast vacancy between her [Mrs Manresa, n.n.], the singing villagers and the piping child." (B 71- 
72)
54 Auch der Leser wird durch die Herausforderung, die Miss La Trobe reprasentiert, eingeschuchtert. Die 
Tonausfdlle und Storgerausche beeinflussen den Leser anders als die Leute aus dem Publikum, denn sie sind 
durch die Sprache der Erzahlung vermittelt. Der Leser wird wiederum durch eine Reihe von gezielt eingesetzten 
Verfremdungseffekten in die gleiche Atmosphare wie das Publikum getaucht. Vor jedem Sketch erscheint eine 
Gestalt, die eine symbolische Bedeutung fur die Zeit des Sketches hat, und bietet einen Prolog dar. Diese 
Gestalten werden klein geredet, um die Verfremdung des Lesers zu erreichen. Die Konigin Elisabeth I wird 
somit als "Eliza Clark, licensed to sell tobacco" vorgestellt und ihre Aufmachung besteht aus "sixpenny 
brooches" und einem Cape aus "cloth o f  silver - in fact swabs used to scour saucepans". (B 76) Ahnliches 
geschieht mit der Verkorperung der Vemunft fur den Prolog zum zweiten Sketch: "She was beautiful - very. [...] 
Her grey satin robe (a bedspread), pinned in stone-like folds, gave her the majesty o f a statue." (B 110); und 
schlieBlich auch mit dem viktorianischen Polizisten, der den dritten Prolog vortragt: "And once more a huge 
symbolical figure emerged from the bushes. It was Budge the publican; but so disguised that even cronies who 
drank with him nightly failed to recognize him [...]." (B 143-144)
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das Schauspiel in Etappen auf eine veritable Publikumsbeschimpfung hinaus. An dieser Stelle 

sollen vorerst die Angriffe detailliert werden, die Miss La Trobe in modemer Manier gegen 

ihr Publikum einleitet. In erster Linie nimmt sie sich zu viel vor, denn sie will die gesamte 

englische Literatur im Schauspiel mit einem Fragment oder einer Szene reprasentiert haben. 

Dass ein solches Panorama undurchfuhrbar ist, merken die Zuschauer sofort: "Ambitious, 

ain't it?" (B 75), ffagt Mrs Manresa den Gastgeber, Mr Oliver. Dieser bestatigt am Ende, dass 

Miss La Trobe ihre Anspriiche unter Umstanden zu hoch geschraubt hat. (B 192) Man darf 

fragen, auf welche Instanz sich ihr Schauspiel sonst ausrichtet, wenn Miss La Trobe ihr 

Publikum verflucht und damonisiert, und dariiber hinaus vom Idealfall schwarmt, in dem ein 

Stuck "without an audience - the play" (B 161) zu Stande kommt. Das ist jedoch eine Aussage 

mit metafiktionalem Wert, die fur den Leser bestimmt ist.

Ihr Publikum provoziert Miss La Trobe weiterhin mit den Inhalten des Schauspiels, wobei sie 

selbst zu jeder Zeit im Hintergrund bleibt, wie ein neutraler, anonymer Erzahler. Die Sketche, 

die Miss La Trobe der Reihe nach darbietet, konnten nicht selbstgefalliger gestaltet sein. Es 

sind Parodien von literarischen Traditionen, auf die das englische Publikum zu Recht stolz ist. 

Im Fall des elisabethanischen Theaters oder des Theaters in der Zeit der Restauration bietet 

Miss La Trobes Stuck Zusammenballungen von Klischees aus den schwachsten und 

abgeschmacktesten Varianten jener Genres. In der Parodie des viktorianischen Theaters 

verspritzt Miss La Trobe ihr Gift auch in Richtung der sozialen Institutionen, die Woolf am 

viktorianischen Zeitalter besonders gehasst hat. Die kritische Tendenz verzerrt nicht blofi die 

Inhalte, sie schafft auch den Plot ab. Miss La Trobe verzichtet auf den Plot aufgrund ihres 

Glaubens, dass er den puren Emotionen im Weg stehe. Liebe und Hass seien die essentiellen 

Bestandteile aller Literatur, und wenn das bekannt ist, kann man Literatur als Destillat dieser 

Bestandteile gestalten. Diese modeme Doktrin verlautbart Isabella, die eine Ausnahme im 

Publikum ist, insofem sie Gedichte schreibt und dann auch ihren Bewusstseinsstrom in 

lyrischer Prosa abfasst. (B 82) Aber auch Mrs Manresa und Mrs Swithin, die eine 

genussstichtige beziehungsweise eine stark vergeistigte Sensibilitat haben, verstehen und 

rechtfertigen den Anspruch, dass jeder Zuschauer die gelieferten Bruchstiicke in seiner 

Phantasie sinnvoll zusammenzufugen hat: "How right! Actors show us too much. The 

Chinese, you know, put a dagger on the table and that's a battle." (B 127) Heutzutage ist der 

brutale Angriff auf die literarische Tradition - zumindest aus literaturwissenschaftlicher Sicht 

- interessant, denn mittlerweile bemuht sich die Literatur darum, das Verhaltnis zum 

Publikum wiederherzustellen. Fur das Publikum von 1939 gilt das nicht. Es widerstrebt der 

Vorstellung von literarischem Genuss, zu horen, dass "[t]here was no need to puzzle out the
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plot." (B 82) Eine bliimerante Inhaltsangabe im Programm des Schauspiels nimmt den Plot 

vorweg, der an sich ein Witz ist:

About a false Duke; and a Princess disguised as a boy; then the long lost heir turns out 

to be the beggar, because of a mole on his cheek; and Carinthia - that's the Duke's 

daughter, only she's been lost in a cave - falls in love with Ferdinando who had been 

put into a basket as a baby by an aged crone. And they marry. (B 80)

Nachklange von Shakespeares Twelfth Night verhaspeln sich mit einem der langlebigsten 

Klischees, dem des Findelkinds von hoher Abkunft. Im zweiten Fragment, das in der 

Restaurationszeit spielt, wird die Parodie noch dicker aufgetragen. (B 113) Lady Harpy 

Harraden ist abstoBend und Sir Spaniel Lilyliver kein Galanthomme, sondem eher Pantalone, 

der geizige und verliebte altere Kaufmann aus der Commedia dell' arte. Beide haben ihre 

besten Jahre schon hinter sich, beide machen sich Illusionen iiber ihren Liebreiz, nur scheitem 

sie auf verschiedenen Ebenen, die der unterschiedlichen Machtposition der Manner und 

Frauen entsprechen: Lady Harpy wird von Sir Spaniel abgewiesen, der seinerseits von der 

jungen, begehrenswerten Flavinda einen Korb bekommt. Auch diese Darstellung hat eine 

betont abwertende Tendenz, Flavinda ist unmoglich sentimental und die beiden Intriganten, 

Lady Harpy und Sir Spaniel, werden gnadenlos zum Gespott gemacht. In der Parodie auf das 

viktorianische Zeitalter lasst Miss La Trobe die Schattenseiten dieser Gesellschaft Revue 

passieren. Da ist die koloniale Uberheblichkeit der Jugend vertreten, deren Vertreter als 

Missionare nach Affika ziehen wollen, um die Heiden zu bekehren. (B 148ff.) Es wird 

weiterhin ein erwartungsgemaB kritischer Blick ins patriarchale Familienleben geworfen. Die 

vorherbestimmten Bahnen, in denen das Leben der Frauen lauft, beuten sie aus und 

infantilisieren sie zugleich. Diese perfide Eigentiimlichkeit der Viktorianer wird in den 

Liedem reflektiert, die beim Picknick gesungen werden: "I'd be a Butterfly" die Frauen und 

"Rule Britannia" die Manner. (B 153) Das hangt mit der Institutionalisierung des 

anheimelnden Orts zusammen, der als das Zuhause ins kollektive Unterbewusstsein eindringt, 

und auch mit der Religiositat der Viktorianer, die Frauen auf sentimentalem Weg zur 

Unterwiirfigkeit erzieht. Sowohl das patriarchale Zuhause als auch die Religiositat werden 

tiichtig durch den Kakao gezogen.

Nachdem Miss La Trobe in drei Sketchen der englischen Literaturtradition iibel mitgespielt

hat, wendet sie sich der Gegenwart zu. Die Darbietungsart des Schauspiels war dem Publikum

auf Anhieb als anfeindend vorgekommen, wenn es im Text heiBt: "Her [the actress', n.n.]

words peppered the audience as with a shower of hard little stones." (B 71) Ahnlich aggressiv

behandelt Miss La Trobe ihr Publikum auch mit dem letzten Sketch. Da es um die Zeit geht,

fur deren Kunst auch Miss La Trobe zustandig ist, kann man eine Verlautbarung modemer
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Asthetik erwarten. Der Sketch besteht darin, dass alle Schauspieler auftreten und Spiegel oder 

andere Gegenstande mit reflektierenden Oberflachen dem Publikum entgegenhalten. In 

diesem Spiegelbild wird das Publikum wider Willen und zerstuckelt eingefangen, was als 

Beleidigung empfunden wird. "Ourselves? But that's cruel. To snap us as we are, before we've 

had time to assume ... And only too in parts ... That's what's so distorting and upsetting and 

utterly unfair." (B 165) Es ist auch bose gemeint, denn Miss La Trobe beabsichtigt eine 

BloBstellung,55 was sie auch in ihrer Ansprache - iiber ein Megaphon - deutlich macht. Es 

kommt zur nun klassischen Gegenuberstellung von biirgerlichem Publikum und modemer 

Kiinstlerin, die alle Leitgedanken der biirgerlichen Lebenskonstruktion - Moral, Kultur, 

Geschmack, Wohlstand - relativiert oder verachtlich abtut. (B 168-169) Der 

Unterhaltungswert dieses Sketches liegt noch tiefer als der des Vorhergehenden. Das 

Publikum jedoch zeigt sich dem Angriff gewachsen, insofem es mit erstaunlicher 

Redegewandtheit begabt ist. In der Okonomie der Erzahlung kommt es den Leuten aus dem 

Publikum zu, den Geist der Modeme auf das Genaueste und dazu noch in rhythmischer, mit 

schwungvollen Reimen durchsetzter Prosa zu erfassen. Die folgende Aussage wird der 

'Stimme' des Publikums abgelauscht:

The tune changed; snapped; broke; jagged. [...] What a jangle and a jingle! [...] What a 

cackle, in a cacophony! Nothing ended. So abrupt. And corrupt. Such an outrage; such 

an insult; and not plain. Very up to date, all the same. What is her game? To disrupt? 

Jog and trot? Jerk and smirk? [...] O the irreverence of the generation which is only 

momentarily - thanks be - 'the young'. The young, who can't make, but only break; 

shiver into splinters the old vision; smash to atoms what was whole. (B 164)

Diese Leistung des Publikums lenkt die Aufmerksamkeit des Lesers darauf, dass die 

Erzahlinstanz in der Erzahlung selbst von der Asthetik, die Miss La Trobe personifiziert, 

Distanz nehmen konnte. Im Moment bevor die beiden Konfliktebenen, die biirgerlichen 

Zuschauer und die Welt des Schauspiels, zusammenstoBen und ineinander ubergehen, werden 

sie von der Erzahlinstanz gleich berechtigt. Daraus, dass Miss La Trobe das Publikum in ihre 

Konstruktion uberhaupt aufnimmt, lasst sich schon Woolfs Anhanglichkeit gegenuber ihrer 

bedrohten Gesellschaft entnehmen. Der letzte Sketch ist eigentlich ein Schnappschuss, der die 

Gegenwart vorsorglich im Hinblick auf eine ungewisse Zukunft festhalt.

Was Miss La Trobe und ihr Schauspiel betrifft, reprasentiert die Kiinstlerin darin zweifellos 

die modeme Einstellung zur Kunst. Das ist nicht zuletzt in der Machtbefugnis der (fiktiven)

55 "She wanted to expose them, as it were, to douche them, with present-time reality." (B 161); "The mirror 
bearers squatted; malicious; observant; expectant; expository. [...] Each [member o f the audience, n.n.] tried to 
shift an inch or two beyond the inquisitive insulting eye." (B 167)
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Autorin sichtbar, die als Uberkompensation der notorischen Machtlosigkeit der Kiinstler der

Modeme auslegbar ist. Uber Miss La Trobe erfahren wir, dass sie wie ein "commander pacing

his deck" (B 57) erscheint, oder wie ein Admiral in die Feme blickt und Entscheidungen trifft.

Ihr Spitzname bei den Schauspielem ist "Bossy", wegen der "abrupt manner", mit der sie sie

herumschubst. (B 58) Ihre Anleitungen verteilt sie im Befehlston, sie bellt und briillt die

Schauspieler an. Der Grund dafur ist, dass sie Mittel zum Zweck sind. Die Rolle der Akteure

besteht darin, das Publikum in die Schlinge des Schauspiels einzufangen. Sie sind also nichts

weiter als die Leitungen, iiber die Miss La Trobes Schauspiel seine Macht entfaltet. Miss La

Trobes Machtposition kommt darin zum Vorschein, dass sie die fiktionale Wahmehmung des

Publikums strikt kontrolliert. (B 109-110) Die Kehrseite der Macht uber dem Publikum ist

ebenso extrem. Miss La Trobe bezeichnet sich als Sklavin ihres Publikums (B 190), und es

heiflt, dass sie, die Regie fuhrt, zugleich am schwersten arbeitet: "Down among the bushes

she worked like a nigger." (B 135) Es ist weiterhin typisch, dass es fur Miss La Trobe

letztendlich ungewiss bleibt, ob das Schauspiel ein Erfolg oder eine Pleite war. Nach dem

Spiel verzichtet sie darauf, sich begluckwiinschen zu lassen und den Dank des Publikums

entgegenzunehmen. Es scheint, als ware das ganze Interesse, das diese Autorin aufzubringen

vermag, auf die Kunst gerichtet, wahrend das Publikum nur dazu da ist, die Wirkung zu

bestatigen. Schauspieler und Publikum sind eigentlich nur Figuranten, die der Autorin zur

Verftigung stehen. Auf die Frage, wer denn sonst in den Genuss des Schauspiels kommen

sollte, antwortet Mrs Swithin. Da die modemen Kiinstler nicht fur das biirgerliche Publikum

schrieben, sondem fur ihre literarische Unsterblichkeit, wendet sich auch diese Autorin nicht

eigentlich an ihre Zuschauer. Mrs Swithin erkennt, dass die Elemente der Darbietung sich

zwar zusammenfugen lassen, deren Harmonie jedoch nur von einer iiberlegenen Instanz -

Gott oder dem Leser - realisiert werden kann: "Sheep, cows, grass, trees, ourselves - all are

one. If discordant, producing harmony - if not to us, to a gigantic ear attached to a gigantic

head. And [...] all is harmony, could we hear it." (B 157) Darum bleibt Miss La Trobe auch

lieber anonym. (B 175) Zuletzt sehen wir die Autorin wie sie sich einsam und ungeliebt in ein

Wirtshaus setzt und ihr Schicksal erwagt. Sie ist als Kiinstlerin, als Lesbierin und schliefllich

aus eigener Wahl eine Geachtete in ihrer Gesellschaft. Ihre offensichtliche Respektlosigkeit

vor Tabus kann dazu beigetragen haben, dass sie den Leuten suspekt und unheimlich

vorkommt: "One of these days she would break - which of the village laws? Sobriety?

Chastity? Or take something that did not properly belong to her?" (B 190) Das Schauspiel,

das soeben vorgefuhrt wurde, hat Miss La Trobe schon vergessen und beschaftigt sich mit

einer Idee fur ein neues Schauspiel. Das Bild der Autorin, die unaufhorlich an der Kunst

arbeitet und dabei das Leben zu kurz kommen lasst, ist ein modemer Gemeinplatz. Auch die

abschlieBende Szene gerat zum Sinnbild: sie zeigt, wie Miss La Trobe sich im Wirtshaus
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betrinkt und darauf wartet, dass das fiktionale Gebilde, an dem ihre Gedanken ruhelos 

spinnen, Konturen gewinnt. Dabei wird die Gegenwart der Leute im Wirtshaus komplett 

ausgeblendet, was hervorheben soli, dass die Kunst, die Miss La Trobe vorschwebt, nur ihr 

zuganglich ist.

Beim Malvenfest in Wolfs Sommerstiick inszenieren Ellen und ihre Freunde aus dem Stegreif

ein Theatersttick, das sich zu Beginn an klassische Vorbilder, Tschechows Mowe und Onkel

Vanja, lehnt. Doch der hoch gestapelte Anspruch wird aufgegeben, wenn diametral

entgegengesetzte literarische Formen die Biihne erobem. Statt angesehene Traditionen aufs

Korn zu nehmen, schweift das "Sommerstiick" in die niedrigeren literarischen Formen ab. Es

hat sich bereits herausgestellt, dass die Metaphem, Vergleiche und Personifikationen der

Bildwelt heidnischer Naturgeister beipflichten. Wenngleich die Erzahlerin, wie hier

hervorgehoben wurde, die symbolische Einnahme der ruralen Welt selbstkritisch ins Auge

fasst, stellt diese Fiktionalisierung eine Ebene der Erzahlung dar. Das Nachempfinden des

magischen Verhaltnisses zur Natur ist ein wesentlicher Bestandteil des Erzahlstrangs, in dem

Ellen um ein asthetisches Verstandnis der Welt ringt. Auf der Metaebene des Malvenfests

fasst Ellen die Asthetik des Textes Sommerstiick ins Auge und fuhrt seine Entstehung dem

Leser vor. Zu diesem Zweck lasst sie wie in einem Schmelztiegel mythische Ansatze aller Art

zusammenkommen. Man befindet sich auf der richtigen Spur, wenn man Ellens bevorzugte

literarische Formen in der Sphare des Archaischen aber auch der des Popkulturellen

ausmacht. Die Idee, dass das Himmelsgewolbe auf Anhieb einen Ton hervorbringen wurde,

erinnert an den Glauben an Spharenmusik aus der Zeit des ptolemaischen Weltsystems. (S 9)

Ebenda findet sich ein Anklang an den orphischen Mythos, demzufolge der Kiinstler dazu

berufen ist, die Harmonie des Kosmos mit seiner Poesie herzustellen: "Jetzt! Schrie alles uns

an. Wie ein Hetzruf, der einem ins Blut geht: Jetzt! Jetzt! So schrien die Dinge uns um

Erlosung an. Wir sollten so stark wir selbst sein, wie sie sie selbst sein mufiten." (S 8)

Dionysische Untertone durchziehen wiederum die gesamte Episode auf dem Land. Es scheint,

als wiirden die Ktinstlergestalten keine Gelegenheit verpassen, ein Fest zu feiem. Ellen macht

eine Lehre als Adeptin des Festefeiems und lemt mit ihren Gefahrten, den Rausch zu lieben.

(S 59) Das dionysische Lebensgefiihl und der Mythos des Orpheus, dessen Poesie in der

gesamten Materie des Universums seelische Schwingungen zu erzeugen vermochte, sind

mythologische Gemeinplatze, die den Weg ins Massenbewusstsein gefunden haben. Mit der

Aussage, "Einmal im Leben konnten wir teilnehmen am Ursprung der Legenden." (S 42), gibt

die Erzahlerin einen metafiktionalen Hinweis auf die Asthetik der Erzahlung. In der

Okonomie der Erzahlung muss ein Ausgleichselement in Kraft treten, das den gleichzeitigen

Verlust des politischen und des asthetischen Selbstverstandnisses der Erzahlerin
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ausbalanciert. Wahrend die Erzahlerin registriert, wie ihr Weltbild ihr zwischen den Fingem 

zerrinnt, wirft sie einen neugierigen Blick auf die niedrigste Stufe des fiktionalen 

Vorstellungsvermogens. Die Erzahlerin deutet den strategischen Anhaltspunkt der Erzahlung 

an: als mogliche Inspirationsquelle fur einen Ausweg fungiert der mythische Bodensatz des 

Massenbewusstseins. Es scheint zweckmaBig, dass sie sich angesichts der Auflosung aller 

Vorstellungen in Chaos auf das Wesentliche konzentrieren will. Interessant ist in diesem Fall 

die Zusammensetzung dessen, was die Erzahlerin als Bodensatz des Literarischen erachtet.

Wenn die Erzahlung ihren Hohepunkt erreicht, vor der beleidigenden Intervention des 

"Stummen Gastes" und vor der verheerenden Wirkung des Brandes, teilt die Erzahlerin mit 

dem Leser diesen ekstatischen Moment. Sie gibt zu verstehen, dass sie auf ihrer Suche nach 

poetischem Ausdruck fundig geworden ist. Das Malvenfest hat schon als Spiel im Spiel 

metafiktionale Implikationen. Daruber hinaus bietet es metafiktionale Deutungen der Asthetik 

der Erzahlung und die einmalige metafiktionale Kostprobe, die Erzahlerin beim Erfmden des 

vorliegenden Textes zu beobachten. Man kommt dem Kern der Asthetik von Sommerstiick 

nahe, wenn man diesen Abstieg von der hohen Kunst Tschechows zu den profansten Genres 

beobachtet. Die Marchenwelt ist vertreten, in der Littelmary Prinzessin spielt (S 145), das 

Ubel kommt in seiner Gestalt aus dem Kinderspiel "Schwarzer Mann" daher (S 163-164) und 

die Eindringlinge von AuBen schlieBlich sind unzivilisierte mexikanische Randalierer, die aus 

dem mythisierten Wilden Westen kommen. (S 159-160) Das Spiel zeigt eine klare Tendenz, 

asthetische Anhaltspunkte auf dem Niveau der Kinder auszumachen, denen gut und bose aus 

Marchen, Comics und Kinofilmen ein Begriff ist. Es geht um eine Version des Abstiegs zu 

den Muttem, denn die Erzahlerin schopft aus dem Bodensatz der elementarsten 

Literaturbegriffe, um ihre eigene poetische Welt um sich aufzubauen. Das Motiv des 

Gebarens im Krippenspiel, auf das die Jungvermahlten aus dem Western angespielt hatten, 

verbindet sich mit den Spielregeln von "Wer hat Angst vorm schwarzen Mann?" zu einem 

vielversprechenden "Urchaos":

Also kam doch wieder einmal alles zusammen. Ein Gebilde gab seinen UmriB zu 

erkennen, Gestalten bewegten sich schon. Vor allem war da wieder dieser unverwandt 

auf sie gerichtete Blick. Wabem und Wogen, dachte sie ironisch, das iibliche Urchaos. 

Ein Lachen stieB sie. Wollten die sie schrecken? Abhalten? »Die«, das waren die 

Schopfungsmachte. Die sollten nur machen. Gestalten vorfuhren und sie wieder 

zerstoren. Herrgottnochmal. Jedesmal wieder die Entstehung der Welt. Darunter 

machen die es nicht. (S 164)
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In diesem "Urchaos" sind die beiden tragenden Spannungsbogen verankert, die 

Auflosungserscheinungen dramatisch ausziselieren. Die Stallwarme des "Urchaos" gleicht die 

Erfahrung des Verlustes familiarer Denkmuster und des Vertriebenseins aus.

Das Verhaltnis Ellens zum "Theaterstiick" vom Malvenfest ist auktorial, jedoch auf sehr 

vertrackte Weise. Es gibt namlich kein abgefasstes Drama und die Gestalten fuhren sich auf, 

wie es ihnen gefallt. Nebenbei bemerkt die Erzahlerin, dass es Jenny zugefallen war, Regie zu 

fuhren. Dass die Erzahlerin die Fiihrung bedenkenlos an eine Andere abtritt, steht in scharfem 

Kontrast zur auktorialen Kontrolle der Miss La Trobe in Between the Acts. Die Erzahlerin 

meint gelassen, dass es schwer sei, allgegenwartig zu sein, so dass das Geschehen im Stuck 

unvermeidlich aus der Form gerat und unubersichtlich wird (S 155). AuBer Jenny ist Clemens 

der einzige, der sich dazu aufiert, dass er die Handlung nicht durchschaue (S 150), alle 

anderen versuchen erst gar nicht, sich einen Uberblick iiber das Geschehen zu verschaffen. 

Jenny erbittet ironisch, den Titel oder zumindest ein Motto von den anderen zu horen, damit 

sie wisse, was sie mit den Darstellem zu inszenieren habe (S 148). Als Stellvertreterin Ellens 

fuhrt Jenny Regie mit ausgesprochen leichter Hand. Sie muss ihr Privileg gegen Jonas, einen 

kleinen Jungen, verteidigen (S 145) und sieht sich genotigt, Luisas Bitten nachzugeben, die 

eine Pita mitten im Stuck backen mochte (S 156). Die Regisseurin signalisiert, dass die 

Regiefiihrung sie iiberfordert, wenn sie klagt, sie werde bei diesen Darstellem noch verriickt 

(S 155), und ebenfalls, wenn sie die Darsteller im Befehlston aufriitteln muss: "Also 

Herrschaften! [...] Spielen wir nun ein Stuck oder nicht!" (S 155). Und schlieBlich kapituliert 

die Regisseurin mit der Aussage, die Produktion wachse ihr noch liber den Kopf (S 157). Der 

Autoritatsverlust der Erzahlerin vollzieht sich auf mehrfache Weise. Die auktoriale 

Machtposition wird erstmals ffeiwillig an Jenny abgegeben. Danach beobachtet die Erzahlerin 

zufrieden, wie das Stuck sowohl inhaltlich als auch die Auffuhrung betreffend auBer 

Kontrolle gerat. Die anarchische Pragung des Stiicks stimmt mit dem groBen Thema der 

Dissolution in Sommerstiick uberein. Im Vergleich zum Schauspiel in Between the Acts wird 

da ein grundsatzlich unterschiedliches Machtverhaltnis zur Fiktion und zur Rezeption 

einstudiert. Die Anarchie wird zum Gestaltungsprinzip gemacht und es scheint, als wurde das 

den Einfluss der Erzahlerin vereiteln. Doch dann vereinnahmt sie mit einer einzigen Geste 

alles, was gerade verloren schien. Die Erzahlerin erlaubt dem Leser einen Blick mitten ins 

Herz der Entstehungsgeschichte des vorliegenden Textes und etabliert sich somit muhelos als 

Autorin. Das Dunkelhafte und Esoterische im auktorialen Verhalten der Miss La Trobe 

weicht im Fall Ellens einem exoterischen, sogar einladenden Verhalten.
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AuBer der respektlosen Anfechtung der literarischen Traditionen und des auktorialen 

Verhaltens der Miss La Trobe kann auch die formelle Gestaltung des Schauspiels in Between 

the Acts auf die Modeme zuruckgefuhrt werden. In das fiktionale Geftige werden 

systematisch Elemente der Realitat eingefasst, was die Rezeption durcheinanderbringt. 

Ahnlich der Beschreibung der Schmetterlinge, die auf die Farbenpracht der Theaterrequisiten 

hereinfallen und sich an Tiicher und Silberpapier festsaugen (B 58 und 88-89), kommen 

einige ontologisch instabile Zusammenhange im Text vor. Der Wind nimmt am Schauspiel 

teil, wenn er die Schauspieler iibertont (B 74), und ein Regenschauer erinnert an Tranen, 

wenn gerade von dem Wiederaufbau nach dem Ersten Weltkrieg die Rede ist. (B 162) Jede 

rein zufallige Einmischung der Aufienwelt wird Teil des Schauspiels. Es kann um das 

argerliche Durcheinander gehen, das der Dorftrottel verursacht, indem er nach Laune auf die 

Buhne unter die Schauspieler geht. (B 84-85) Dem Vortrag der Konigin Elisabeth I fiigt die 

Aufienwelt ihre Gerausche bei: "For me Shakespeare sang - / (a cow mooed. A bird 

twittered)" (B 77) Es kann aber auch eine erwiinschte Einmischung sein. Beispielsweise, 

wenn die Stimmen der Schauspieler versagen und unhorbar werden, ubemimmt eine Herde 

von Kuhen das Sagen von den Schauspielem und gibt ein Brullkonzert, das zufallig die 

Emotion verlangert, die Miss La Trobe beibehalten will. (B 125-126) Oder wenn es im 

Konzept vorgesehen ist, die Gerausche der Umgebung ins Schauspiel einzukapseln, um 

zeitgenossische Gegenwart zu suggerieren: '"After Vic,' she had written, 'try ten mins. of 

present time. Swallows, cows, etc.'" (B 161) Das Verhaltnis zwischen den 

Wirklichkeitspartikeln und dem fiktionalen Ganzen bleibt jedoch trotz der destabilisierenden 

Wirkung der Partikeln immer im Gleichgewicht. Es ist eine modeme Technik. Der Kiinstler 

umstellt Elemente der Wirklichkeit mit Fiktionalitat und zwingt den Leser, das doppelbodige 

Gebilde mit dem Wirklichkeits- und mit dem Fiktionalbewusstsein zugleich aufzunehmen. Im 

Bereich der bildenden Kiinste zeichnen sich Kurt Schwitters Collagen in dieser Technik aus. 

Bei der Betrachtung der Collagen dieses Ktinstlers kann man es sich einerseits nicht 

verkneifen, die wirklichkeitsbezogenen Kontexte der Zeitungsausschnitte, Briefffagmente 

oder Bahnkarten nachzuvollziehen. Unvermittelt genieBt man dann aber die Collage in ihrer 

Gesamtheit von ineinandergefugten Formen und Farben, wobei die wirklichen Beziige der 

Zeichen verlorengehen.

Der Effekt der Destabilisierung in Woolfs Roman ist voriibergehend. Die Vorstellung Woolfs 

von den Grenzen, die zwischen Realitat und Fiktion existieren, ist im groBen Ganzen die der 

vormodemen Literatur.56 Das wird im Text an mehreren Stellen erlautert. Mrs Manresa wurde

56 Christopher Ames bemerkt, dass der Titel, Between the Acts, ein parallel verlaufendes Schauspiel andeutet, 
das vom Publikum gegeben wird. Demnach hatten die Gestalten sich spontan Rollen ausgesucht, und wurden sie
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sich geme an den Vorbereitungen fur den Nachmittagstee beteiligen, der in der Pause 

genommen werden soil, bekommt aber zu horen: "'We remain seated' - 'We are the audience.'" 

(B 55) Das Publikum muss in seinen Grenzen bleiben. Mrs Manresa will an anderer Stelle 

einige Worte mit Mr Oliver wechseln, und sieht sich wieder von der Fiktion eingeschrankt: 

"Could they talk? Could they move? No, for the play was going on." (B 75) Miss La Trobe 

ihrerseits registriert jede Unterbrechung als direkte Bedrohung ihres Schauspiels, 

beispielsweise, wenn eine Zuschauerin mit Verspatung ankommt (B 73), oder wenn sie 

Pausen fur den Nachmittagstee und fur Kostiimwechsel beriicksichtigen muss. Die Pausen 

sind fatal, da sie die zusammenhangende Rezeption vergeuden. Auf dem Weg in die Scheune, 

in der die Zuschauer sich zum Tee treffen sollen, werden sie von einer Melodie begleitet, 

deren Text die Worte "Dispersed are we." wiederholt. (B 86) Offensichtlich ist Woolf auf 

eine saubere Trennung zwischen der Zeit der Wirklichkeit, in der gesprochen und gegessen 

wird, und der Zeit der Fiktion bedacht. Am deutlichsten wird das, wenn der Leser merkt, dass 

der Fiktion eine eigene, deutlich eingezeichnete Zeit zugesprochen wird. Die Zeitmaschine, 

die diese Zeit misst, ist der Plattenspieler. Wenn er nicht gerade Musik macht, gibt er ein 

Ticken von sich, das die Zeit der Fiktion darstellt. Dem Publikum leuchtet die Bedeutung des 

Tickens ein. Das Ticken fokussiert das Bewusstsein des Publikums und halt es in einer Art 

Trance,57 die das Fiktionalbewusstsein symbolisieren kann. Die Macht der 'anderen' Zeit uber 

dem Publikum steigert sich in Graden bis zum Moment, in dem das Publikum der Fiktion 

erliegt.

They were all caught and caged; prisoners; watching a spectacle. Nothing happened. 

The tick of the machine was maddening. [...] The machine ticked. There was no music. 

[...] They were neither one thing not the other; neither Victorians nor themselves. They 

were suspended, without being, in limbo. Tick, tick, tick went the machine. (B 158- 

159)

Die Zeit der Fiktion bewirkt die Verwandlung des Publikums; die Zuschauer fuhlen sich 

durch das Hinauszogem der folgenden Szene um ihr Sein gebracht - sie sind nichts, da auf der 

Biihne nichts dargestellt wird. Nachdem die Vorstellung aus ist, nimmt das Publikum die 

Realitat wieder in Besitz und die verdichtete Vision des Schauspiels zerflattert und entrinnt.

unbewusst spielen. Mrs Manresa erscheint tatsachlich als die umschwarmte Konigin des Fests und sie behandelt 
Giles tatsachlich spielerisch als ihren heimlichen Helden. Diese lockeren Verbindungen konnen sich jedoch mit 
der Konstruktion des Schauspiels der Miss La Trobe nicht vergleichen. Meines Erachtens bezieht sich der Titel 
des Romans auf die Wurdigung des Publikums, die W oolf darbieten will. Die Welt des englischen Burgertums 
aus den fruhen Jahrzehnten des vergangenen Jahrhunderts und die Welt der Kunst werden im Roman einander 
gegeniibergestellt. Dabei zeigt die Erzahlinstanz das Publikum in einem betont giinstigen Licht und sie lasst - als 
schltissiges Symbol - die Schauspieler eine Fotografie von ihm machen.
Christopher Ames, "Camivalesque Comedy in Between the Acts" in Twentieth Century Literature, 44 (1998) 4, 
S. 396
57 "The tick, tick, tick seemed to hold them together, tranced." (B 75) Vgl. S. 135, S. 138
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Die klare Unterscheidung zwischen Fiktionalitat und Wirklichkeit bei Woolf deutet darauf 

hin, dass ihr Bild von der Wirklichkeit auf soliden Vorstellungen beruht. Bedrohung kommt 

von AuBen in Between the Acts, wobei in Sommerstiick die Lebenskonstruktionen unter dem 

Druck der Zweifel und des Bedauems ihrer Urheber nachgeben und zusammenbrechen.

3.4. Die Asthetik von Sommerstiick und die ontologisch instabilen Textstellen

In Wolfs Sommerstiick sind die Grenzen zwischen dem Theaterstiick und dem Alltagsleben 

der Darsteller so gut wie nicht vorhanden. Wenn in Between the Acts das Schauspiel wegen 

des Nachmittagstees unterbrochen werden muss, wird bei Wolf in nahtlosen Ubergangen 

gekocht, gebacken, Theater gespielt und es werden Gesprache und Selbstgesprache gefuhrt. 

Luisas Backkunst stiehlt dem Stuck sogar voriibergehend die Schau, da sich ein kleines 

Publikum um Luisa schart und ihre Vorstellung verfolgt. Es gibt keine abgegrenzte Biihne fur 

das Stuck. Haus und Garten werden zur Biihne, so dass es keinen Raum gibt, der nicht auch 

Biihne ware. Die Kapitel 14. und 15., die das Stuck umfassen, bringen folglich jede Menge 

ontologisch undefinierbarem Geroll mit sich. Umgekehrt dehnt sich die fiktionale Ontologie 

des Theaterstiicks auf die anderen Kapitel der Erzahlung aus und durchzieht den 

gegenstandlich dargestellten Alltag der Kiinstlerenklave mit doppelbodigen Stellen, die den
r o

ontologischen Status des Gesagten destabilisieren. Das Theaterstiick vom Malvenfest 

entwickelt ahnlich dem Schauspiel der Miss La Trobe seine eigene Zeitrechnung, die von der 

reellen Zeit abzweigt. Das fiktionale Zeitgefiihl und die dazugehorigen Ortsbestimmungen 

bleiben jedoch nicht innerhalb der Grenzen des Malvenfests. Dieser Aspekt ist noch 

interessanter als der ontologische Mischmasch des Stiicks in der Erzahlung. Nicht nur das 

Haus und der Garten Ellens an dem einen Tag sind eine Biihne; die fiktionale Wahmehmung 

von Zeit und Ort greift unversehens in den Rest der Erzahlung aus. Gelegentlich wird den 

Gestalten bewusst, dass sie sich auf inkonstantem Terrain bewegen. Vor allem geschieht das 

im Moment, wenn die Gesellschaft sich in Gegenwart eines neutralen Beobachters zu 

befinden glaubt, und der Verdacht der Inauthentizitat sich als Gefuhl fiktiver Unwirklichkeit, 

dem von Puppen in einem Puppenhaus, konkretisiert. Meistens aber besteht die Funktion der 

metafiktionalen Stellen auBerhalb der Grenzen des Malvenfests darin, dem Leser den Boden 

unter den FiiBen wegzuziehen. Es gilt nun herauszustellen, welche Bedeutung die 

Verwendung metafiktionaler Erzahltechnik fur die Asthetik der Erzahlung hat.

58 Peter J. Graves legt eine Bedeutungsebene der Schauspielkunst frei, die den Text innerhalb und auBerhalb des 
Theaterstiicks durchzieht. Der Kritiker bemerkt zu Recht, dass durch die zahlreichen Metaphem fur Theater im 
Text ontologisch instabile Stellen entstehen, die sich im Theaterstiick zum Malvenfest verdichten.
Peter J. Graves, "Christa W olfs Sommerstiick: an Intensified June Afternoon", a.a.O., S. 402-403
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Im Erzahlsystem sind zwei Erzahlstrange miteinander verzahnt, die von den gleichzeitig 

erlittenen Verlusten des politischen und des asthetischen Weltbilds Ellens handeln. Die 

Bezuge, die Ellen zur AuBenwelt hergestellt hat, entgleiten ihr gleichzeitig. Die Erzahlerin 

kommt nicht dazu, ihre Fassung zuriickzugewinnen, da ihr Standpunkt unentwegt untergraben 

wird. Entsprechend unaufhaltsam sturzt ihr Weltbild ein, was allerdings traumhaft langsam 

vorgeht. Die Erzahlung ist als eine Reihe von Glissandi komponiert, in denen das Thema des 

Verlusts einer Welt mitschwingt. Es nimmt sich wie ein im Zeitlupentempo synchronisiertes 

Nachgeben und Einsttirzen von Ebenen aus, bei dem die Erzahlerin nicht ohne Anmut den 

Halt verliert. Dieser einstudierte freie Fall mobilisiert eine Asthetik, von der Wolf bisher noch 

keinen Gebrauch gemacht hat. Es ist weder die Asthetik der vorhergehenden Texte, noch eine 

modeme Asthetik, die sich bekanntlich auBerhalb der Gesellschaft situiert und einen 

Konffontationskurs verfolgt. Sommerstuck ist in einem asthetischen Zwischenreich situiert 

und die Eigenart der metafiktionalen Verdichtungen reflektiert diesen Umstand. Ich werde im 

Folgenden auf die zweifache Wirkung eingehen, die dadurch entsteht, dass die Gestalten auf 

der Erzahlebene ihre Verluste verschmerzen und zugleich beobachten, wie ihr 

Wirklichkeitssinn affektiert wird. Die Gestalten in Sommerstuck beobachten ein seltsames 

Schwinden ihrer Korperlichkeit, ihr Zeitgefuhl gerat durcheinander und die Erzahlerin legt 

zusatzlich fur den Leser einige zeitliche und ortliche Ungereimtheiten in ihrer Wiedergabe der 

erzahlten Zeit nach. Das Verlierergeftihl der Gestalten geht mit einer Kenntnisnahme ihrer 

Korper-, Zeit- und Ortlosigkeit einher, was unterschwellig ihre Fiktionalitat impliziert. Auf 

raffinierte Weise wird da das Thema der Erzahlebene mit der Metaebene verquickt. Die 

Starke der Asthetik von Sommerstuck liegt in diesem engen Zusammenhang; die Erzahlerin 

spiegelt das Thema in der ontologischen Instability, die sie durch metafiktionale Effekte 

erzielt. In der gegenstandlichen Darstellung des Lebens auBerhalb des Malvenfests ergeben 

sich unvermittelt Leerstellen, die Wirklichkeit wird fadenscheinig und lasst die Fiktionalitat 

der Erzahlung sichtbar werden.

Jennys Bekanntgabe auf dem Malvenfest, "Wir sind namlich mitten in einem Stuck. Hier ist

alles die reine Wirklichkeit." (S 156), ist zwar eine auf den ersten Blick uberraschende

Formulierung, bezeichnet jedoch folgerichtig die Erfahrung des fiktionalen Seinsbereichs. Die

Daten, die mit dem Fiktionalbewusstsein wahrgenommen werden, erfahrt der jeweilige

Rezipient als reell. Wenn man aber die Reaktion der Versammelten auf Jennys Bekanntgabe

beobachtet, drangen sich eine Reihe von vergleichbaren Textstellen auf, die den fiktionalen

Status des Beschriebenen problematisch erscheinen lassen: "Ein Satz wie dieser konnte das

ganze Haus hochheben, mit uns alien darin, konnte uns sekundenlang in der Schwebe halten,

und als wir langsam, langsam wieder heruntersanken, hatten wir alle in der Magengegend
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diesen Fahrstuhlkitzel." (S 156) Das beschriebene Schwebegeftihl, mit dem die Gestalten ihr 

Umgebensein von Fiktion feststellen, existiert namlich auch auBerhalb des Theaterstiicks. Die 

Bewusstseinsstrome der Kiinstler bringen immer wieder das Bild von Vehikeln auf, die, von 

der Erde losgelost, frei schweben. Ob als Barke und Arche (S 117-118) oder als Gondel (S 

94-95 und S 191) metaphorisch formuliert, immer wird mit dem Hochgefuhl auch die 

bedenkliche Abgetrenntheit der Kiinstlergestalten zusammengefasst. Besonders im Fall der 

Bilder von Ballons deutet die gespannte diinne Wand des fliegenden Objekts ein Gefuhl von 

groBer Gefahr an. Diese Angst wird von der Erzahlerin in einer Serie von Bildem eingelost, 

die eine Wirklichkeit darstellen, aus der die Substanz wie Luft aus einem Ballon entweicht. 

Das Bild des Schwebens von Ballons bezieht sich ausdriicklich auf die landliche Sommerzeit: 

"Dieser Abend eroffnete eine Reihe der landlichen Feste, bunte Ballons, an denen das 

spinnwebleichte Netz des Sommers hing." (S 59) Es ist in diesem Sinn fur die gesamte 

Episode auf dem Land relevant, wenn wiederholt vom Zerstoren eines Schwebezustands die 

Rede ist. Beispielsweise fuhlt Ellen sich zu Beginn von der Fremdheit der Umgebung 

angegriffen, wie von "Pfeile[n] von Unwirklichkeit [...], die sie trafen und ihr unmerkliche 

Wunden ritzten, aus denen der Stoff ihr entstromte [...]" (S 21-22) Irene macht es SpaB, das 

Gleichgewicht der Beziehungen in Streit umzukippen, und die Erzahlerin vermerkt das 

ebenfalls als Substanzverlust: "Irene reizte es, dem Ballon die Luft abzulassen, ihm kleine 

Nadelstiche zu versetzen." (S 95) Nach dem Besuch des "Stummen Gastes" zeigt sich bei den 

Gestalten emeut das Symptom des Verlustes an Realitat, das mit dem Ausdruck "[...] es war 

nur die Bedeutung aus den Dingen und Vorgangen gewichen" (S 190) an das Entweichen von 

Gas aus einem Ballon ankniipft. Dasselbe Bild kommt schlieBlich in Ellens Gedanken iiber 

das Altem als endgtiltigen Substanzverlust noch einmal auf: "DaB du an dir das Interesse 

verlieren konntest, hast du nicht erwartet, aber es entweicht unaufhaltsam; wie aus einem 

Ballon, der ein winziges Leek hat, das Gas entweicht." (S 207) Die Kiinstlergestalten 

kommen sich in ihrer Materialitat angegriffen vor. Die feinstoffliche Beschaffenheit der 

Materie riickt ihnen auf den Leib und lasst sie schwach und anfallig erscheinen. Seltsame 

Schwachezustande stellen sich ein; sie konnen die Kiinstlergestalten plotzlich, mitten in 

alltaglichen Verrichtungen, befallen: "Es mochte unvermeidlich sein, daB wir uns, angesichts 

der prallen Wirklichkeit von Vorfahrs Besitz, eine Spur unwirklicher vorkamen, ein wenig 

blasser, durchsichtiger, um eine Winzigkeit schwacher." (S 103) Oder sie stellen sich infolge 

von unerschrockener Selbstmusterung ein, beispielsweise wenn Irene nach der Konffontation 

mit dem "Stummen Gast" fragt, ob sie sich nicht alle wie Gespenster vorkamen. (S 191) Das 

Bewusstsein der eigenen schwindenden Korperlichkeit unter zunehmendem Substanzverlust 

ist eine metaphorische Verlangerung des fiktionalen Seinsbereichs, der sich rechtmaBig iiber

dem Malvenfest erstreckt, in die Wirklichkeit.
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Ein weiterer Zwischenfall, der ontologische Instability aufbringt, visiert den Leser an. 

Innerhalb des 14. Kapitels, am Tag des Malvenfests, fmdet der Besuch Antons statt. Es ist 

schwierig, genau zu bestimmen, um den wievielten Sommer nach dem Umzug Ellens aufs 

Land es sich handelt. Man hat jedenfalls den Eindruck, dass Ellen und ihre Familie sich schon 

gut eingelebt hatten. Es heiBt nun iiber Anton, dass er als Gastgeschenk "drei SchoBlinge 

seiner roten japanischen Quitte" (S 141) mitgebracht hat, die gleich darauf am Zaun 

eingepflanzt werden. Die Erzahlerin erinnert sich mit offensichtlicher Freude an den Strauch: 

"[...] sie wuchsen an und legten aus, sie bildeten sich zum schonsten Strauch in der Zaunreihe, 

wurden geliebt, mit Bedeutung beladen und gehegt, blieben vom Feuer verschont und stehen 

immer noch da, am alten Fleck.” (S 141) Der Leser ist jedoch nicht minder erstaunt, wenn er 

bemerkt, dass die Erzahlerin denselben roten japanischen Quittenstrauch im zeitlichen 

Kontext des Einzugs ins Rahmersche Haus erwahnt. In jenem ersten Friihling identifiziert die 

Erzahlerin ihren Geisteszustand - der einer Neuankommlingin auf unbekanntem Terrain - mit 

der exotischen Erscheinung des Strauchs. Der Strauch hat sich in der deutschen Landschaft 

naturalisiert, obwohl er ffemd bleibt. Es heiBt, er passe in die Gegend "wie der rotgliihende 

Irrsinn in eine unauffallige Familie" (S 29). Allerdings steht der Strauch in diesem Fall nicht 

am Zaun sondem "jenseits der StraBe". (S 21) Wenn dieser Blickfang von einem Strauch 

jenseits der StraBe wachst, wie kommt es, dass Antons Geschenk sich zum schonsten Strauch 

der Zaunreihe entwickelt? Warum wird nicht gesagt, dass es ihn doppelt gibt? Offensichtlich 

kummert sich die Erzahlerin wenig um die Logik reeller Verhaltnisse und weist den Leser 

von der Metaebene darauf hin, dass er seinem Wirklichkeitssinn auf den Leim gegangen ist. 

Obwohl die Wiedergabe des Landlebens der Klinstler iiberwiegend gegenstandlich bleibt, 

erinnert die Erzahlerin hier daran, dass alles eine Fiktion ist. Die einzige Erklarung, die iiber 

die Prasenz des Quittenstrauchs zu Beginn der Erzahlung Aufschluss geben kann, liegt in der 

Willkiir der Erzahlerin, ontologische Grenzen zu ignorieren. Die Erzahlerin hat sich 

nonchalant ein Element aus der Komposition des Hohepunkts der Erzahlung ausgeliehen und 

es in eine Zeit eingebracht, in der es noch nicht stattgefunden hatte. Als Grund diirfte 

geniigen, dass es ihr passend erscheint.

Nach den mit Immateriality impragnierten Wirklichkeitsverhaltnissen und unzuverlassigen

Ortsangaben soli nun die Zeit des Malvenfests und der Rest der erzahlten Zeit betrachtet

werden. Insbesonders was die Zeit des Malvenfests betrifft, entsteht da der Eindruck einer

unwirklich dehnbaren Zeit. Mit der Perspektive Jennys punktiert die Erzahlerin den

Ausgangspunkt einer Art Zeitschleife, insofem ein Blickwechsel zwischen Jenny und Anton

zweimal vorzukommen scheint. Es geht zwar um verschiedene Situationen, denn zuerst ist
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Anton mit Jan und Josef beschaftigt und zum zweiten Mai mit den Kindem Littelmary und 

Jonas. Doch Jennys Blickwinkel riihrt sich im Zeitabstand vom ersten Blickwechsel zum 

zweiten nicht von der Stelle - sie steht am Kiichenfenster und blickt auf Anton - und die 

beiden Blickwechsel scheinen unheimlicherweise einer und derselbe zu sein. Jenny denkt 

iiber die bevorstehende Trennung von ihrem Freund nach und wechselt mit ihm einen Blick 

durch das Kiichenfenster: "Jennys Erinnerung wiirde sich an diesem Tag festhaken. An 

diesem Blick aus dem Kiichenfenster auf Anton, den er, wie meistens, sofort spiirte und wie 

zufallig spottisch erwiderte." (S 149) Darauf spricht die Erzahlerin iiber Jennys Beziehung zu 

Anton, geht in die Bewusstseinstrome der Gestalten ein und lasst zuerst Jenny und dann 

Anton in erlebter Rede sprechen. Clemens aber mdchte mitreden, was besagt, dass es doch ein 

Gesprach gegeben hat, und die erlebte Rede wird von einem Dialog zwischen Anton und 

Clemens abgelost. Dabei zimmert Anton einen Stuhl fur Steffis Sohn David, Clemens hilft 

mit und Josef, Steffis Mann, kommt dazu und erinnert sich an die Schreinerei im 

Konzentrationslager, das er iiberlebt hat. Josef nimmt Stellung auf Antons Seite des 

Arguments, was bewirkt, dass Clemens das Gesprach als inneren Monolog weiterfuhrt - uns 

in erlebter Rede mitgeteilt. Nach einer Weile horcht Clemens auf, vemimmt Antons und 

Josefs Gesprach iiber Tischlerei, und versinkt wieder in Gedanken iiber sein Verhaltnis zum 

Landleben, zu Irene und Luisa. Hier schaltet sich die Erzahlerin ein und fachsimpelt iiber die 

Schwierigkeit, eine Fiktion wie das Theaterstiick zusammenzuhalten. Sie erwahnt weiterhin 

Jonas' geschaftigen "Einlassdienst" an der Tiir und das Emblem der Malvenbliite, das Gaste 

zum Eintritt berechtigt. Ein kurzer Wortwechsel zwischen David und Jonas folgt und 

schlieBlich Jennys Emporung, da sie schreit, sie werde bei diesen Darstellem noch verriickt 

werden, wahrend sie aus dem Kiichenfenster blickt und wieder am Ausgangspunkt der 

Zeitschleife ist. Sie ist wieder in Gedanken bei der Trennung von Anton und der gleiche 

Blickwechsel findet statt wie zuvor: "Warum blieb nichts, wie es war. Warum konnte sie jetzt 

am Kiichenfenster stehen und auf Anton hinaussehen, als sei er ihr bester Freund, aber doch 

nicht der einzige Anton. Und er [...] gab ihr einen Blick zuriick, ein biBchen traurig, ein 

biBchen spottisch." (S 155) Man muss ffagen, woher die Zeit kommt, die sich zwischen dem 

ersten und dem zweiten Blickwechsel ausdehnt, oder die ein und denselben Moment entzwei 

spaltet und sich als Zeitschleife einschiebt. Mit der Frage, ob es um denselben Blickwechsel 

geht, kommt man der auktorialen Verfiigungsgewalt iiber Zeit und Ort der Fiktion auf die 

Spur. Die Erzahlerin kann sich in die Bewusstseinsstrome der Gestalten begeben, kann ihre 

Dialoge und Handlungen wiedergeben und dabei das Verstreichen der Zeit nach Belieben 

gestalten. Jenny wird diesmal vom Lauf der Zeit nicht affektiert, wahrend das Dasein der 

anderen Zeit verbraucht. Diese Unstimmigkeit ist im bewusst aufrechterhaltenen fiktionalen
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Rahmen des Stiicks angebracht. Der Leser versteht, dass es in Bezug auf die Ort- und 

Zeitverhaltnisse in den Kapiteln 14. und 15. nicht mit rechten Dingen zugehen kann.

Es gibt aber auch auBerhalb des Theaterstticks instabile Zeitabschnitte, die entweder die 

Gestalten der Erzahlung oder den Leser aus dem Gleichgewicht bringen. Wie in der 

Belegstelle, in der die Kiinstlergestalten angesichts der Materialitat des traditionellen 

Bauemhauses ihre immaterielle Beschaffenheit konstatieren, kommt an anderer Stelle auch 

ihr Zeitgeftihl mit dem Lebenswandel auf dem Dorf nicht zurecht. Das 'alte' Leben verlauft 

nach einem Tempo, mit dem Ellen ihr Innenleben nicht synchronisieren kann. Das Resultat 

ist, dass sie sich aus der Bahn der dorflichen Gegenwart geworfen fuhlt:

Ellen hatte das Gefuhl, als Akteur eines in normalem Tempo ablaufenden Films in 

eine Riickblende geraten zu sein, die aus undurchschaubaren Grunden in Zeitlupe lief, 

wahrend ihr das Drehbuch zugeteilt hatte, sich immer weiter zu schnell zu bewegen, 

so daB sie, wenn auch nur fur Sekunden, den leichten Schwindel der Asynchronitat 

spiirte und, wie spielerisch, nach Jans Arm griff. (S 75-76)

Der Sommer auf dem Land wird im Text von Anbeginn als "seltene[] ErscheinungQ" (S 7) 

behandelt, die in eine scheinbar unwirkliche Zeitzone gehort. Die Gestalten in Sommerstuck 

nehmen das Vergehen der Zeit mit groBer Aufmerksamkeit wahr, eben weil die Zeit jener 

Sommer niemals vollig mit ihrem wesentlich stadtischen Zeitgeftihl iibereinstimmt. Dem 

Leser wird die erzahlte Zeit haufig durch metafiktionale Einschiibe aus der Erzahlzeit 

verffemdet.59 Die nachhaltigste Destabilisierung erreicht die Erzahlerin beim Leser jedoch mit 

dem Ende der Erzahlung. Die Erzahlerin bietet das Gesprach zwischen Ellen und Steffi als 

imaginar an, baut jedoch eine Reihe von ontologisch instabilen Stellen ein. (S 200ff.) In 

einem Gesprach iiber Altem und Sterben, das Ellen aus Riicksicht auf Steffi in Wirklichkeit 

nicht ftihren will, werden wirkliche und imaginierte Zeitlaufte zusammengeballt. Man kann 

nicht wissen, ob der uber-wirklich, fast naturalistisch wirkende Austausch zwischen Steffi 

und der Verkauferin in einem Kleidergeschaft stattgefunden hat. (S 206-207) Die 

wahnwitzige Geste Steffis, eine nichtsahnende Verkauferin auf ihre prothetische Brust 

aufmerksam zu machen, ist jedenfalls ein Detail, das mit seiner Wirklichkeitsladung den 

vermeintlich imaginaren Gesprachsrahmen sprengt. Aber vor allem die Zeit des Gesprachs an 

sich ist ungewiss. Steffi redet auf Ellen ein, dass sie eine Erzahlung von der Zeit auf dem Dorf 

schreiben solle. (S 214) Ellens Antwort darauf lautet: "Ich sagte, ohne zu iiberlegen: Dazu

59 Der Abstand zwischen der erzahlten Zeit und der Erzahlzeit wird dem Leser immer wieder bewusst gemacht: 
"Es muBte so aussehen [...], als hatten wir uns nach einem ausgekliigelten Plan iiber die Landschaft verstreut. 
Aber damals spielte der Zufall noch eine gluckliche, nicht immer nur eine unheilvolle Rolle." (S 39); "Etwas 
hatte sich verandert. Etwas wurde sich verandem, heute sagen wir alle, wir hatten gewuBt, daB es so nicht 
bleiben konnte." (S 124)
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miifite das Haus erst abgebrannt sein." (S 214) Artikuliert Ellen eine Vorahnung vom 

zukiinftigen Brand in der erzahlten Zeit? Dafiir spricht die Tatsache, dass dieses Gesprach in 

ihrem Arbeitszimmer im Rahmerschen Haus gefuhrt wird. Andererseits leuchtet es ein, dass 

die Erzahlerin in der Erzahlzeit die Zeitlaufte verwirrt: die Erzahlerin stellt sich in der 

Erzahlzeit vor, dass sie in der erzahlten Zeit ein Gesprach mit Steffi fuhrt und Kenntnis der 

zukiinftigen Vorkommnisse hat. Die Zeit des Gesprachs wird mit dem Aufbliihen und dem 

beginnendem Verwelken der Rosen in Ellens Arbeitszimmer verknupft. Am Ende des 

Gesprachs ist es "tief in der Nacht". (S 215) Trotz der spaten Stunde scheint Ellen Besuch 

bekommen zu haben, denn "[ujnten ging das Licht an, sie riefen nach uns." (S 216) Das letzte 

Bild der Erzahlung zeigt Ellen und Steffi, wie sie im Halbdunkel die Treppe hinuntergehen. 

Die Erzahlerin spielt hier dem Leser einen metafiktionalen Streich, indem sie plotzlich die 

Spielregeln andert, und das imaginare Gesprach mit einem wirklichen Gesprach vor Steffis 

Einweisung ins Krankenhaus uberblendet. Jenes Gesprach hat wahrscheinlich so geendet, wie 

die Erzahlerin abschliefiend zeigt. Der Dialog der Erzahlerin mit Steffi fallt nun endgiiltig aus 

seinem Rahmen heraus. Der ontologische Status des Ankunftsortes am Ende der Erzahlung ist 

kein anderer als der des Zwischenreichs, in dem Wolf die Asthetik dieser Erzahlung baumeln 

lasst.
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SCHLUSS

Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist, die Asthetik Christa Wolfs unter dem Gesichtspunkt der 

metafiktionalen Gestaltungsmittel zu untersuchen. Metafiktion wird hier als Autoreflexivitat 

verstanden, wie sie in der Literatur der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts groBe Popularitat 

genieBt. Es hat sich ergeben, dass Wolf Metafiktion in jedem der drei herangezogenen Texte 

anders verarbeitet und zugleich durch ihr gesamtes Schreiben einen gravierenden Unterschied 

zum Mainstream der zeitgenossischen Asthetik markiert. Ihre Absicht ist es, in ihrem 

Schreiben eine Asthetik zu realisieren, die mit ihrem moralischen Antrieb vereinbar ist. Wolf 

versteht sich als eine Autorin, der die Verantwortung fur die Greueltaten des 

Nazionalsozialismus besonders nahe geht. Das fuhrt dazu, dass sie das iibliche Verhaltnis 

zwischen wirklich Geschehenem und literarisch Erschaffenem in ihrer Prosa umgestalten will. 

Die Tatsache, dass die Sprechweise der Realitat sich von literarischer Sprechweise im Wesen 

unterscheidet, will die Asthetik Wolfs mit Einfallsreichtum und gewaltigem Energieaufwand 

umgehen. Es geht der Autorin darum, ihr aufgerutteltes Verantwortungsgefuhl und ihr 

Bestreben nach Moral und sogar nach Humanitat im Fiktionalbewusstsein unterzubringen. 

Das geht allerdings gegen die Usancen des Umgangs mit Fiktionalitat. Seit undenklichen 

Zeiten funktioniert die Wahmehmung von Wirklichkeitsaussagen grundsatzlich anders als der 

Wahmehmungsapparat, der in der Kreation und Rezeption von Literatur in Kraft tritt. Die 

Texte, die hier besprochen wurden, enthalten den Ansatz zu einer moralischen Asthetik, doch 

sind im moralischen Strang viel mehr Faden eingeflochten, so dass der Text letztendlich nicht 

Zustimmung beim Leser erreicht, sondem asthetisches Wohlgefallen. Die Tendenz, im 

moralischen Sinn zu iiberzeugen und zu erziehen, verfeinert sich im Netz des Erzahlsystems. 

Die Moral gewinnt an Polyvalenz - und dadurch an asthetischem Wert - durch die meisterhaft 

komplexen Erzahlstrukturen, in die Wolf ihren Stoff einzufassen versteht.

In Nachdenken iiber Christa T. findet Wolf das Gleichgewicht zwischen Hoffnung und

Enttauschung, Beschwingtheit und Niederlage, das alle Elemente der Erzahlung in Einklang

blindelt. Die schwankende, paradoxe Verfassung der Dargebotenen bewirkt, dass der Leser

jeden skeptischen Vorbehalt suspendiert und auf die Spielregeln der Fiktion eingeht. Denn

jeder Initiative in der Gestaltung des Geschehenen wirkt ein entsprechendes Ausgleichsmittel

entgegen, so dass Urteile, die man beim Lesen fallt, systematisch verworfen werden mussen,

und man letztendlich alles glaubt, was die Erzahlerin unterbreitet. Der Leser pendelt hin und

her zwischen den Selbstbeschuldigungen der Erzahlerin und ihren Anstalten, sich wieder

herauszureden; zwischen der Sprachskepsis der Erzahlerin und Christa T.s und deren

Begeisterung fur Literatur; zwischen dem einerseits banalen Alltag Christa T.s und ihrem
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Talent, das Banale mit Kreativitat zu durchwirken, andererseits; schliefilich zwischen den 

misslungenen literarischen Versuchen aus Christa T.s Nachlass und dem romantisierten 

Kunstlerimage, das aus dem Flair der Boheme und leise angedeuteten Referenzen zu 

Leitfiguren der literarischen Modeme auflebt. Die Hauptachse der Erzahlung ist jedoch der 

Gegensatz zwischen der Asthetik, die Christa T. zu verwirklichen sucht, und der Asthetik, die 

von der Erzahlerin anschaulich gemacht wird. Wahrend Christa T. Wolfs moralisches 

Asthetikideal verkorpert, nimmt die Erzahlerin eine einmalig positive, bejahende Haltung zur 

Fiktionalitat ein. Christa T. weist schon alle Komplikationen auf, die in Zukunft den 

Erzahlinstanzen Wolfs im Umgang mit Fiktionalitat bevorstehen. Die Erzahlerin jedoch greift 

auf die vormodeme Erzahlkunst zuriick und verdreht sie dabei im modischen Sinn der 

Metafiktion. Dass die Erzahlerin ein veraltetes Erzahlverhalten gebraucht, geschieht aus 

praktischen Griinden: dadurch kann sie der Asthetik der Hauptgestalt scharfere Umrisse 

geben. Unversehens aber eignet sich die Erzahlinstanz mit der Fasson des auktorialen 

Erzahlens auch die Rhetorik und die Verfuhrungskunst vormodemer Beredtheit an, was den 

unwiderstehlichen Reiz dieser Erzahlung ausmacht.

Die Erzahlerin stellt den Eindruck her, dass durch Christa T.s Tod ein unvorgreiflicher und

bedeutender Standpunkt verloren gegangen ist. Das Meisterhafte daran ist, dass wir bis zuletzt

nicht konkret erfahren konnen, was sich Christa T. unter Literatur vorstellt. Aus der

Perspektive Christa T.s erhalten wir keinen zusammenhangenden Eindruck und die auktoriale

Stimme gibt nur Fragmente von Fragmenten aus dem Nachlass Christa T.s wieder. Durch die

auktoriale Vermittlung profiliert sich das Kiinstlertum Christa T.s jedoch im Kontrast zur

leichtfertigen Erzahllust der Erzahlerin als absolutes Ideal. Die Erzahlerin bewerkstelligt

diese Suggestion, wahrend sie den Leser nur ahnen lasst. Der Vergleich mit Thomas Manns

Tonio Kroger verdeutlicht die Absicht Christa T.s, einen humanitar-mitfuhlenden Standort in

der Erzahlkunst einzunehmen. Christa T. zufolge soil sich das epische Medium darum

bemuhen, asthetisches und moralisches Empfinden zu einer Einheit zu verbinden. Aber nichts

ist einfach und geradlinig in dieser Erzahlung; fur jede Aussage gibt es, wie bereits

festgestellt, eine Gegenaussage, die sie relativiert oder aufhebt. Das Wesen Christa T.s wird

dadurch erst recht unfassbar, dass es in widerspriichlicher Aufinachung daherkommt. Sie ist

teils moralische Revolutionare, teils Genie, sie rebelliert gegen die gefuhlskalte Distanzierung

beim Erzahlen und gegen die amoralische Verpflichtung des asthetischen Gesetzes, und

bezieht sich auf ihren sozialen Umkreis wiederum in der Manier Tonio Krogers. Das

Kombinieren von vormodem und modem 'Altem' mit radikalen Anspriichen auf Emeuerung

konstituiert die Uppigkeit und zugleich die Ratselhaftigkeit der Erzahlung. Als

abgeschlossenes Ganzes ist die Erzahlung hauptsachlich aufgmnd der Ausgeglichenheit der
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Komposition erfassbar. Wenn man der Frage nach dem asthetischen Erfolg von Nachdenken 

iiber Christa T. nachgeht, kommt man in erster Linie darauf zu sprechen, dass die Erzahlung 

trotz aller Widerspriiche einen vom realen Urteilsvermogen unabhangigen Status erlangt. Die 

Erzahlung wirkt als Fiktion glaubwiirdig.

Mit Kindheitsmuster stellt Wolf das Konzept des Gleichgewichts narratologischer Strukturen

auf den Kopf. Da zieht sie mit der moralischen Asthetik, die sie in Christa T.s Bestreben

angedeutet hatte, gegen das Entstehen von Fiktionalitat und gegen die begleitende geniissliche

Leseerfahrung ins Feld. Wenn in Nachdenken iiber Christa T. die metafiktionale

Gesprachigkeit der Erzahlerin das Gegengewicht zur unverfugbaren literarischen Sprache der

Christa T. beisteuert, wird in Kindheitsmuster den metafiktionalen MutmaBungen der

Erzahlerin das ausschlaggebende Gewicht beigelegt. Die Erzahlerin geht in dieser Erzahlung

der Pragung nach, die ihre faschistische Erziehung hinterlassen hat, und deckt allmahlich die

moralische Labilitat ihrer Familienangehorigen, ihres sozialen Umkreises und auch der

kindlichen Vorgangerin Nelly auf. Im Blick auf die Leichtigkeit, mit der faschistische

Einfliisse die an sich wohlanstandigen Kleinbiirger korrumpieren, zerstaubt der

Aufklarungsmythos von der unverriickbaren Bestimmung zum Guten und Edlen. Die

Erzahlerin unterzieht das Menschenbild der Aufklarung und des Klassizismus einer

Korrektur. Das ist aber nicht destruktiv gemeint; die Erzahlerin schickt sich an, realistischere

Werte fur unsere emiichterte Gegenwart zu stiffen. Dabei riickt die schonungslose

Selbstbeffagung nach der Mitschuld an der deutschen Taterschaft in den Vordergrund und

drangt die Nellyebene in den Hintergruna. Die Vorkommnisse in der erzahlten Zeit dienen

der Erzahlerin hauptsachlich als Stichworter, auf die sie sich selbst den Prozess macht. Somit

verhindem die metafiktionalen Uberlegungen, dass der Text als Fiktion wahrgenommen wird.

Die Diskussion iiber Fiktionalitat in diesem Kapitel ergibt, dass die erzahlte Zeit auf eine Art

dargeboten wird, die der Entstehung von fiktionaler Rede bewusst entgegenarbeitet. Offenbar

versteht Wolf Fiktionalitat im konventionellen Sinn, und der Leser konnte davon ausgehend

eine Evozierung der Vergangenheit erwarten, die in eine Rahmenhandlung aus den 70er

Jahren eingebettet ist. Jedoch dadurch, dass die Erzahlerin von der Meta-Ebene der Fiktion

die Bildung des fiktionalen Zusammenhangs nicht zulasst, erhalt der gewohnliche Umgang

mit Fiktionalitat eine vollig neue Fassung. Die Erzahlerin zieht es vor, bei der Erorterung

ihres Schuldgeftihls im Realbewusstsein zu verharren, um ihre Gewissensprozesse mit

unverminderter und unbeirrbarer Verantwortlichkeit aufzurollen. Die riicksichtslos strengen

Selbstverhore der Erzahlerin entspringen einem tief empfundenen Wunsch nach Unschuld.

Die Erzahlerin deutet ihre Bereitschaft an, groBmutige Opfer zu bringen, um dem Druck der

Schuld zu entgehen. Doch diese Impulse weichen der Einsicht, dass ein aufgeklarter Umgang
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mit der nazionalsozialistischen Vergangenheit allein durch konstante Vergegenwartigung des 

Schuld- und Verantwortungsgefuhls moglich ist. Die Erzahlerin nimmt daher in der 

Behandlung ihres Stoffs einen schuldbeladenen Standort ein: sie erzahlt aus der 

Taterperspektive. Es liegt an der Beispiellosigkeit des Menschheitsverbrechens im Dritten 

Reich, dass die Darstellung jener Zeit aus der Taterperspektive ein einmaliges Verhaltnis 

zwischen Wirklichkeit und Fiktionalitat hervorbringen muss. Wolf leitet diese Umwalzung 

ein, indem sie zur Wahmehmung des Geschriebenen mit dem Wirklichkeitsbewusstsein 

auffordert. Dadurch, dass die metafiktionalen Einschube den Leser davon abhalten, ins 

Fiktionalbewusstsein himiberzuwechseln, bildet sich eine moralisch wachsame Schreib- und 

Leseart heraus, die dem Stoff angemessen ist. Die Originalitat der erzahlerischen Gestaltung 

bei Wolf ist besonders eindeutig, wenn man beobachtet, wie Autoren, die aus einer 

schuldffeien Perspektive schreiben, traumatische Erfahrungen fiktionalisieren. Die 

Beschreibung des Verhaltnisses zwischen Trauma und Fiktionalitat in Virginia Woolfs Mrs 

Dalloway und in Jurek Beckers Jakob der Liigner verdeutlicht, dass Erzahlinstanzen 

normalerweise vorgehen, Schock- und Schmerzzustande mit der ablenkenden Wirkung der 

Fiktionalitat zu lindem. Fiktionalitat fungiert als eine Art geistiger Schadenbegrenzung, 

insofem der Ubergang ins Fiktionalbewusstsein qualende Affekte voriibergehend vergessen 

macht. Wenn die Erzahlerin in Kindheitsmuster die Konstituierung von Fiktionalitat 

verhindert, wehrt sie im Grunde jene Konsequenzen der Literarisierung ab, die in den Texten 

von Woolf und Becker nachweislich wirksam werden. Die Erzahlerin beabsichtigt, das 

Gegenteil zu erreichen: sie bringt durch die fortwahrenden Selbstverhore die Rede wieder und 

wieder auf "die Wunde [d]es eigenen Unrechts"1 und beschaftigt sich somit unverwandt mit 

der Erfahrung, die sie erschuttert. Die Asthetik, die Wolf fur sich entdeckt, entsteht aus einem 

ahnlichen moralischen Impetus wie ihn die Sunder des Alten Testaments empfanden, als sie 

sich durch die aufierlichen Zeichen von Sack und Asche mit ihrer Schuld identifizierten.

Aufgrund der moralischen Ausrichtung von Kindheitsmuster kann der Text als Essay gelesen 

werden, der mit Kindheitserinnerungen durchsetzt ist. Mein Interpretationsvorschlag befasst 

sich jedoch mit der Frage des asthetischen Gelingens und weist nach, dass der Text auch als 

Erzahlung, als asthetische Einheit also, gelesen werden kann. Die Grundlage dieser Leseart 

kann in der Konstruktion des Textes ausfindig gemacht werden. Die metafiktionalen 

Unterbrechungen sind gezielt eingesetzt, um die Sack-und-Asche-Asthetik des Textes zu 

widerspiegeln. Sie konnen sogar nach der Art und Weise, in der sie die Asthetik des Textes 

einfangen, differenziert werden. Die Diszipliniertheit, mit der Fiktionalitat konterkariert wird,

1 C. Wolf, Kindheitsmuster, Deutscher Taschenbuch Verlag, Munchen, 1993, S. 219
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schlagt sich in ein ausgearbeitetes Muster nieder. Die regelmaBige und verschiedenartig

realisierte Einnahme des zentralen Aspekts durch Metafiktion halt die moralischen Inhalte in

einer raffinierten Form zusammen. In diesem Sinn lassen sich sechs metafiktionale

Variationen auseinander halten. Erstens gilt, dass der Gebrauch von erlebter Rede die

Vermittlung der Erzahlerin in die Episoden der Kindheit einbringt. Daher ist die erzahlte Zeit

in alien Momenten durchlassig fur metafiktionale Interventionen, die sich auch folgerichtig

ausbreiten und Oberhand gewinnen. Zweitens erklart die Erzahlerin selbst in ihren Eingriffen

aus der Erzahlzeit nachdriicklich, dass sie das Geschehene nicht zu Geschichten verarbeiten

darf, da Fiktionalitat mit ihrem moralischen Anspruch unvereinbar ist. AuBer den

ausdriicklichen Erklarungen dieser Art zeugt im Grunde die gesamte metafiktionale

Textgestaltung vom Verweigem fiktionaler Rede auf moralischer Basis. Die dritte

systematisch vorkommende Variante von Metafiktion zeichnet sich durch einen bestimmten

gleichgiiltigen Ton aus, in dem die Erzahlerin ihre Schreibutensilien und sonstige

Einzelheiten iiber die konkrete Herstellung des Textes Kindheitsmuster diskutiert. Seit den

letzten drei Dekaden des 20. Jahrhunderts treiben Autoren einen mehr oder weniger

auffalligen Kult mit der Schreibtatigkeit und ihrem handwerklichen Zubehor, was sich

inzwischen als erkennbare metafiktionale Spielart etablieren konnte. Im Kontrast erscheinen

die entsprechenden Bezugspunkte in Kindheitsmuster belanglos. Die erzahlanalytischen

Hinweise auf die Entstehung des Textes haben ebenfalls eine sachliche Prasenz, die eher die

Miihe und Plackerei des Schreibens evident macht als die Aura inspirierten Schopfertums.

Dadurch, dass die Erzahlerin das Schreiben an Kindheitsmuster als alltaglichen Trott

prasentiert, verbindet sie diese Art von Metafiktion mit der Thematik der Gewissensarbeit, die

den Text im Sinn einer Asthetik des Trauems und Rekonvaleszierens stilisiert. Eine weitere

metafiktionale Variante lasst sich aus der Eigenart der chronologischen Vorwegnahmen

erschlieBen. Offenbar ist die Erzahlerin dadurch, dass sie den Ausgang spannungsgeladener

Verwicklungen preisgibt, auf einen Verfremdungseffekt aus. Sie untergrabt auf diese Weise

die Entstehung von Dramatik und, implizit, von Fiktionalitat. Die Tatsache, dass die

Erzahlerin ihre Kenntnis von zukiinftigen Ereignissen dem Leser anvertraut, sollte im Grunde

ihre Allwissenheit hervorstreichen und damit ihre Machtposition starken. Statt dessen klingt

in den Vorwegnahmen der Erzahlerin der selbst auferlegte Zwang durch, wahrheitsgetreu zu

erzahlen und die wirkliche Zeitabfolge in ihrer Wiedergabe genau zu respektieren. Die

Autoritat der allwissenden Erzahlinstanz wird somit abgetreten; es gilt, sich der auktorialen

Freiheit zu enthalten und die Inhalte sachgemaB vorzubringen. Der Verfremdungseffekt, den

die Vorhersage der Zukunft erzielt, bringt dem Leser die Realitat des Erzahlten zum

Bewusstsein. Zusatzlich gibt die Zwanghaftigkeit, mit der sich die Erzahlerin um Genauigkeit

bemiiht, fortwahrend zu verstehen, dass der Leser den Text mit dem Realbewusstsein und
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dem Fiktionalbewusstsein gleichzeitig rezipieren muss. Als funfte Variante werden die 

Stellen ausgelegt, an denen die Erzahlerin anscheinend die Orientierung verliert und sich im 

impliziten Dialog mit dem Leser entscheidet, wovon zunachst gesprochen werden soil. Die 

Unsicherheit der auktorialen Erzahlinstanz legt nahe, dass sie nicht souveran iiber ihren Stoff 

verfiigt, sondem eher im Stil der Angeklagten vor Gericht ein nervoses, unordentliches und, 

von einem erzahltechnischen Standpunkt her, ungeformtes Gestandnis ablegt. Als sechste und 

letzte Variante von Metafiktion gilt in dieser Interpretation die Reflexion der Erzahlerin iiber 

die gesamte Erzahlung, an der sie schreibt. Das Nachdenken der Erzahlerin iiber ihre Kindheit 

arbeitet die Erkenntnis heraus, dass es ihr nicht gelingen wird, die Identitat des Kindes Nelly 

wiederzufinden. Die Erzahlerin macht sich und den Leser metafiktional auf das Scheitem der 

Aufgabe, ihre nazionalsozialistische Kindheit zu ergriinden und zu vereinnahmen, gefasst.

Tatsachlich entwickelt sich die Sack-und-Asche-Asthetik des Textes in die entgegengesetzte

Richtung weiter. Es lasst sich nachweisen, dass die Erzahlerin eine planmaBige Umgestaltung

der Perspektive des Kindes, das sie einmal war, vomimmt. Die gegenwartige Haltung der

Erzahlerin gegeniiber der nazionalsozialistischen Vergangenheit durchdringt aus dem

Nachhinein ihre Erinnerungen mit einer starken anti-nostalgischen Farbung. Die authentische

Perspektive des Kindes wird beseitigt und mit einer Sichtweise ersetzt, die ohne Intensitat,

ohne Saft und Kraft, eine Welt schildert, um die man Nelly nicht beneiden wird. Die

relevanten Belege wurden in der narrativen Auffeihung von Nebensachlichkeiten, in der

Wiedergabe von Episoden mit emiedrigendem Ausgang fur Nelly und in der suspekten

Niichtemheit des Kindes in Bezug auf betorende Zauberkunste ausgemacht, also in Daten, die

das Kind von damals in der fiktionalen Wiedergabe seines Lebens hochstwahrscheinlich

ignoriert, wegzensiert oder anders gestaltet hatte. Die Vorliebe der Erzahlerin fur das Banale,

das Alltagliche, das jeden extravaganten Genusses Abgewandte, die sowohl die Gestaltung

ihrer Vergangenheit als auch ihren Lebenswandel in der Erzahlzeit pragt, hangt wiederum mit

dem asthetischen Kern der Erzahlung zusammen. Die moralische Grundlage, auf der die

Erzahlerin ihre Existenz aufbauen will, bewirkt, dass sie das Leben in seinen unscheinbarsten

Erscheinungsformen schatzen lemt. Es kann nachgewiesen werden, dass die Erzahlerin ihre

Sichtweise bewusst einstellt, damit sie Realitaten, die auf eine gewisse tugendhafte

Enthaltsamkeit abgestimmt sind, ausselektiert und mit einem hoheren Wirklichkeitsgrad

ausstattet. Dass der zentrale Aspekt der intendierten Asthetik in Kindheitsmuster tatsachlich

in der Textgestaltung durchgreift und schlieBlich alle Ebenen vereinheitlicht, hat zur Folge,

dass der Text als Erzahlung rezipiert werden kann. Dazu kommt noch, dass sich im Text ein

Element der Intrige sptirbar macht. Zu schwach, um eine novellistische Peripetie abzugeben,

vermag es jedoch immerhin die rhetorische Gesamttendenz herauszufordem. Wenn die
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Erzahlerin ihre Erinnerungen und die Welt der Erzahlzeit in besonnener, Trauerflor tragenden 

Sichtweise prasent macht, geht ihr dabei konsequent die Erinnerung an die Vergangenheit, 

wie sie sich aus der Perspektive Nellys wirklich zugetragen hatte, verloren. Die Erzahlerin 

muss sich der reellen Existenz des Kindes entledigen, um ihre Vergangenheit mit dem 

gegenwartigen, emtichterten und vor allem moralisch sensibilisierten Standpunkt vereinbaren 

zu konnen. Die Beseitigung des nazionalsozialistisch gepragten Kindes lauft jedoch nicht 

ganz reibungslos ab. Trotz der anti-nostalgischen Darstellung kann man eine verstohlene 

Faszination an der Erzahlerin bemerken, wenn sie vom literarischen Ingenium Nellys spricht. 

In diesem Punkt identifiziert sie sich mit Nelly ohne den Vorbehalt der nachtraglich 

gewahlten Sichtweise. Die Erzahlerin bedauert, dass Nellys Erfahrungen mit Fiktionalitat 

aufgegeben werden mlissen. Aber alles, was sich wahrend der Zeit des Nazionalsozialismus 

im Leben des Kindes zugetragen hat, steht unter dem Zeichen moralischer Fragwiirdigkeit 

und muss folglich vom gegenwartigen Standpunkt der Erzahlerin abgetrennt werden. Obzwar 

die Interpretation in diesem Kapitel Kindheitsmuster als Erzahlung beschreibt, sollte man 

stets im Auge behalten, wie weit sich die Asthetik dieses Textes liber die Grenzen der 

tradierten Asthetik hinauswagt. Wolf begibt sich mit Kindheitsmuster ins asthetische Neuland 

an der Grenze zwischen Asthetik und Moral, Erzahlung und Essay, Fiktional- und 

Realbewusstsein.

In Sommerstuck macht sich eine Distanzierung von der moralischen Asthetik aus Nachdenken

iiber Christa T. und Kindheitsmuster bemerkbar. AuBerlich betrachtet gibt es einige

Parallelen zwischen den vorhergehenden beiden Erzahlungen und Sommerstuck. Wie in

Nachdenken iiber Christa T. geht es auch in Sommerstuck um ein gewaltsam abgebrochenes

Beisammensein von Freunden. In der ersterwahnten Erzahlung iiberwiegt jedoch die Freude

und Begeisterung, dass es jene Freundschaft, wenn auch nur fur kurze Zeit, iiberhaupt

gegeben hat, wahrend in Sommerstuck die leidvolle Auflosung des Freundeskreises

ausschlaggebend ist. Mit Kindheitsmuster verbindet Sommerstuck die Wahl einer hinfalligen

Gegenhandlung, die die Gesamttendenz der Erzahlung nicht wirklich herausfordem kann. Die

Peripetie in Kindheitsmuster wurde hier in der verraterischen Wehmut der Erzahlerin

identifiziert, mit der sie der literarischen Begabung ihrer kindlichen Vorgangerin nachhangt.

In Sommerstiick wiederum hangt die Erzahlerin ihr Herz an ein aussichtsloses Untemehmen,

wenn sie versucht, die Lebensart aus der Zeit der GroBeltem kunstlich zu verlangem. Dieses

'schwache' Gegengewicht kann den fortschreitenden Zerfall der Vorstellung Ellens von

Politik und Asthetik nicht verhindem. Es hat sich ergeben, dass das Thema der Erzahlung, der

Verlust der utopischen Weltvorstellung, erzahltechnisch durch zwei parallel verlaufende

Erzahlstrange realisiert wird, die den Einsturz der politischen und asthetischen Konstrukte
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Ellens dramatisch aufbereiten. Die politische Identitatskrise Ellens beginnt in Berlin, wo sie 

vermutlich mit der Partei in Konflikt kommt und um ihr Vertrauen in die SED-Fuhrung 

gebracht wird. Bitter enttauscht zieht sie sich aufs Land zuriick, um sich zu erholen, erlebt 

jedoch statt dessen, dass die Krise sich vertieft. Nicht nur das Vertrauen in die Machthaber 

der DDR geht Ellen verloren, auch der friihere Glaube an den ideellen Sozialismus als 

Entwurf einer moralischen Gesellschaft entgleitet ihr zusehends. In der Interpretation werden 

die Differenzen zwischen ihrem ehemaligen politischen Weltbild und der gegenwartig 

emuchterten Erkenntnis aufgegriffen. Die Erzahlerin selbst beobachtet Veranderungen am 

eigenen Standpunkt und geht auf antagonistische Einstellungen von Familienangehorigen und 

Freunden ein. Die Tendenz, sich zu distanzieren, ist vor allem darin sichtbar, dass die 

Erzahlerin Haltungen, die dem Leser von Christa T. und von den Erzahlinstanzen aus 

Nachdenken iiber Christa T. und Kindheitsmuster vertraut sind, bei einer anderen Gestalt, 

namlich Luisa, unterbringt. Die Interpretation geht im ersten Teil des Kapitels den Folgen 

nach, die Ellens Abtriinnigkeit vom friiheren Ideal nach sich zieht. Die Distanzierung 

verschafft Ellen den notigen Durchblick im sozialen Umfeld, so dass ihr indessen die 

Zerstorung der Lebensformen und Institutionen durch den sozialistischen Umbau ins Auge 

fallt. Was als temporare Ablosung von Denkmustem, iiber die Ellen sich im Erwachsenenalter 

defmiert hatte, beginnt, scheint die Biichse der Pandora geoffnet zu haben. Ellen verliert nicht 

nur ihre politische Uberzeugung; sie registriert das Zerstorungspotential der sozialistischen 

Reformen und weifl, dass sie als ehemalige Befurworterin des Sozialismus fur den Untergang 

der traditionellen Lebensformen verantwortlich ist. Das Thema des Verrats ist vielgestaltig: 

die Tagespolitik der DDR hat Ellens Ideale verraten; allmahlich gibt sie ihrerseits ihren 

Glauben an den ideellen Sozialismus preis, da ihr Verstandnis fur die Vemichtung von 

uberlegenen Traditionen durch die Implementierung sozialistischer Strukturen geweckt wird. 

Dadurch, legt Ellen nahe, seien die Urheber der Tradition verraten worden. Meine 

Interpretation befasst sich daraufhin mit der Beschreibung der erzahltechnischen Gestaltung 

von Verrat als Symptom fur den Verlust des sozialistischen Weltbilds. Verrat bringt die 

Notwendigkeit von Vergeltung auf. Es lasst sich erzahlanalytisch nachweisen, dass Ellens 

Bereitschaft, sich mit Todes- und Hinrichtungsgedanken abzugeben, auf die dramatische 

Inszenierung des Brandes iibertragen wird. Auf die Steigerung von Wamsignalen, die den 

Brand vorausdeuten, folgt nicht etwa der Brand des Hauses, sondem Ellens Vorwegnahme 

des zukiinftigen Desasters. Indem sie in Gedanken den Verlust ihres Heims vorwegnimmt, 

vollstreckt sie freiwillig ein destruktives Urteil, weil sie das fur richtig halt. Die Brisanz der 

dramatischen Katastrophe kommt auch vom Kontrast zwischen den aquatischen Bildmotiven, 

die das neu belebende, erfrischende Potential des Landlebens ausmalen, und dem Hitzemotiv

aus den Wamsignalen, das schlieBlich im Brand kulminiert.
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Der zweite Erzahlstrang, der ebenfalls einen dramatischen Spannungsbogen bildet,

veranschaulicht den Verlust der Grundannahmen, die Ellens asthetische Ausrichtung

bestimmen. Die Schonheit der mecklenburgischen Landschaft und das traditionelle Design

von Bauemhausem und bauerlichem Hausrat erobem die Herzen der Kiinstler im Sturm. Sie

kniipfen an die asthetische Erscheinung des Dorfes an und stilisieren ihr Leben im Hinblick

auf Nostalgie nach der praindustriellen Vergangenheit. Doch das Faible fur Nostalgie ist

lediglich dazu da, um Ellen und ihre Freunde zu zerstreuen. Der Verlust der politischen

Orientierung zieht eine gravierende Verunsicherung nach sich, die sie um die Fundamente

ihres asthetischen Weltbilds bringt. Das Interesse fur anachronistische Lebensformen lenkt

Ellen vom erlittenen Verlust zwar ab, taugt aber kaum als Grundlage fur eine neue Asthetik.

Man kann im Licht der Interpretation erkennen, dass der nostalgische Lebensstil einen

Abgrund von Unsicherheit verdeckt. Einerseits scheint die Erzahlerin sich von der

moralischen Asthetik aus Nachdenken iiber Christa T. oder Kindheitsmuster distanziert zu

haben, da sie das asthetisch Schone und Fiktionalitat im iiberlieferten Sinn begreift. Es lasst

sich ein gewichtiger Unterschied zwischen ihrer Position zu Asthetik in Sommerstuck und der

Anfangsposition Wolfs erkennen, die sie im Artikel "Achtung, Rauschgifthandel!" zu Beginn

ihrer schriftstellerischen Karriere formuliert. Andererseits fallt jedoch auf, dass Ellen nur

halbherzig den Schritt in Richtung amoralischer Asthetik tut, und eigentlich bei Ansichten

verweilt, denen ein moralischer Wert abgewonnen werden kann. Die Erzahlerin legt dadurch

metafiktionale Belege fur den labilen Zustand vor, in den ihr asthetisches Weltbild gefallen

ist. Das eigentliche Drama um den Verlust des asthetischen Selbstverstandnisses bahnt sich

an, wenn Minderwertigkeitsgefuhle das Kiinstlertum der Gestalten unterminieren. Es wurde

gezeigt, wie arg ihre Hilfsbediirftigkeit in praktischen Dingen oder bestimmte Bemerkungen

von Clemens, vor allem aber die Anklage in der Mexikaner-Parodie von Jenny und Anton den

Kiinstlergestalten zusetzen. Der Vorwurf, den die unterhaltsame Intervention der "Mexikaner"

gegen Ellen und ihre Freunde erhebt, besagt, dass sie alle als Plunderer iiber ihre Umgebung

hergezogen sind. Der Vorwurf hat metafiktionale Ausdruckskraft, denn er bezieht sich nicht

nur auf die Ubemahme der Immobilien und Wertgegenstande der Dorfler durch kaufkraftige

Stadter. Der nostalgische Schein, mit dem die Kiinstler das Dorfleben bewusst iiberzogen

haben, nimmt die Erscheinung des Dorfes aus artistischer Sichtweise ein und entfremdet sie

zugleich seinen einheimischen Bewohnem. Die Pliinderung vollzieht sich durch die

Angleichung der Realitat an ein asthetisches Konstrukt anhand von Metaphem,

Personifikationen und Vergleichen, kurzum, anhand von alien Stilmitteln, die das Dorf

evozieren. Die kreierte Landschaft der Erzahlung ist mit der Bilderwelt der heidnischen

Naturgeister vemetzt. Die Welt Oberons hat jedoch mit der Realitat des DDR-Dorfs nichts
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gemein, so dass der Vorwurf der "Mexikaner" die Herauslosung der Gestalten aus ihrem 

Konstrukt veranlasst. Nachdem sich die Kiinstler iiber ihre Einbildung erheben und sie von 

einer Metaebene der Erzahlung ins Auge fassen, ist die Katastrophe unmittelbar 

bevorstehend. Das Gefiihl von Zugehorigkeit und Geborgenheit verfliegt, die 

Kiinstlergestalten nehmen sich metafiktional, aus der AuBenperspektive wahr und erkennen, 

dass der vermeintliche Ausweg aus asthetischer Desorientierung unhaltbar ist. Was den 

Kiinstlem das nostalgische Weltbild verbaut, ist ironischerweise ihre typische Fahigkeit, 

Abstand von den Gegebenheiten zu nehmen.

Im Verhaltnis zum doppelten Verlust, der durch den Brand und vorher noch durch den Riss 

der Illusion vorgeflihrt wird, kann man Ellens literarische Entdeckung beim Malvenfest als 

Ausgleichselement interpretieren. Im metafiktionalen Spiel im Spiel entdeckt die Erzahlerin 

den Ursprung des Textes, den sie als Sommerstuck vorlegen wird, und lasst den Leser an 

dieser Entdeckung teilhaben. Wenn metafiktionale Distanz einerseits die Kiinstler um ihre 

gemiitvolle Einrichtung bringt, spielt sie in der Episode des Malvenfests eine sinnstiftende 

Rolle. Von Ungewissheit geplagt, richtet Ellen ihr Augenmerk auf die Grundstrukturen 

fiktionaler Rede und schopft Inspiration fur die Prosa Sommerstuck aus dem wesentlichen 

"Urchaos" der Literatur. Durch das Interesse an den elementaren, sogar profanen Formen des 

Fiktionalen und durch die spielerisch-anarchische Nuance im Loslassen und Einholen von 

auktorialer Autoritat setzt sich diese Option vom klassisch modemen Kunstverstandnis, wie 

Virginia Woolfs Between the Acts es beispielsweise vertritt, ab. Mitten im dramatisch 

zugefuhrten Verlust politischer und literarischer Gewissheiten entdeckt Ellen ihre Erzahllust 

auf betont publikumsbezogene Weise wieder. Wenn man das Verhaltnis zwischen Verlust und 

Gewinn als Grundstruktur der Erzahlung annimmt, fallt auf, wie substanziell die Rolle der 

metafiktionalen Gestaltungsmittel ist. Die Fahigkeit, sich auf eine metafiktionale Metaebene 

zu begeben, fuhrt zum Verlust der Illusionen. Sie fuhrt aber auch zu jenem Moment 

einmaliger Intimitat zwischen Erzahlerin und Rezipienten, wahrend dem die Entstehung der 

Erzahlung offenbart wird. Am spektakularsten gestaltet Metafiktion das Thema vom 

Zusammenbruch der Weltvorstellungen, wenn sowohl im Theaterstiick als auch im Alltag 

auBerhalb des Schauspiels das wiederholte Aufheben der ontologischen Grenzen zwischen 

Realitat und Fiktion eindruckliche instabile Stellen erzeugt. Diese Variante von Metafiktion 

wird im letzten Teil des Kapitels diskutiert. Die Asthetik dieser Prosa ist weder die der 

Modeme noch die engagierte, moralische Asthetik aus friiheren Erzahlungen. Sie macht sich 

von der moralischen Tendenz frei, verweilt dann aber in einem unbestimmten Zwischenreich.

2 C. Wolf, Sommerstuck, Deutscher Taschenbuch Verlag, Mtinchen, 1997, S. 164
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Sicher ist nur, dass der fiktionale Seinsbereich in einem nicht-elitaren, exoteiischen Sinn 

begriffen wird, namlich als wesentliche Fakultat des menschlichen Geistes.

Die Originalitat der Asthetik Wolfs ist besonders darin zu bewundem, wie die Autorin von 

einer so modischen Erzahltechnik wie die Metafiktion Gebrauch zu machen versteht, um eine 

eigene Richtung im Bereich der Gegenwartsliteratur einzuschlagen. Das Untemehmen ist 

riskant, und man darf das Urteil der Kritik, der zufolge Wolfs Schriften keine asthetische 

Giiltigkeit haben, nicht unbesehen verwerfen. Die Rhetorik Wolfs bemiiht sich zuweilen, den 

Leser zu iiberzeugen, und da ist es moglich, dass ihre Prosa ins Sprachregister des Essays 

iiberwechselt. Die vorliegende Arbeit argumentiert, dass die Konstruktion der Erzahlungen es 

auf ausreichend komplexe und mehrdeutige Erzahlsysteme absieht, um den Weg ins 

Fiktionalbewusstsein des Lesers zu finden und sich seiner Fantasie zu bemachtigen. Damit 

der relationale Zusammenhang in den hier beschriebenen drei Erzahlsystemen verstanden 

wird, ist die Kenntnis vom Funktionieren der metafiktionalen Gestaltungsmittel vital. Ein 

anderer Aspekt der Asthetik Wolfs, der ebenfalls von hochkaratiger Originalitat zeugt, konnte 

in dieser Arbeit nur angedeutet werden. Es geht um den Ansatz, den schon Virginia Woolfs 

Schriften zeigen, indem sie die anonyme, gering geschatzte und ephemere Arbeit der 

(Haus)Frauen asthetisieren. Im Kapitel iiber Nachdenken iiber Christa T. wurde diese 

Tendenz der Wolfschen Asthetik gestreift und im Kapitel iiber Sommerstuck konnte die 

Asthetisierung der Haus- und Gartenarbeit gleichfalls nur angerissen werden. Im zweiten 

Kapitel wurde dieser Aspekt eingehender diskutiert, da er mit der Asthetik des Gesamttextes 

wesentlich enger zusammenhangt. Die Zuwendung in der Asthetik Wolfs fur die hausliche 

Welt im Alltag hangt mit ihrer Wertschatzung von friedfertiger Normalitat zusammen, ein 

Zustand, an dem es in ihrer Zeit offenbar gemangelt hat. Wolf baut in ihren Texten eine Reihe 

von hauslichen Welten aus, die sich, von Nachdenken iiber Christa T. ausgehend, in 

Kindheitsmuster, Storfall, Kassandra, Sommerstiick und Medea Stimmen niederschlagen. Die 

Veranschaulichung und Ausdeutung dieser Einstellung in der Prosa Wolfs ware von Interesse 

fur weiterfuhrende Erforschung im Bereich der Asthetik.
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