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Der Kinstler als ,,Ainigma“

Reflexionen lber die Kunstlerbiographie in Wolfgang Hildesheimers
Mozart und Marbot

Ulrich Kittstein

Das Buch Mozart, das Wolfgang Hildesheimer 1977 vorlegte, ist das gewichtigste
Zeugnis einer Verehrung flr diesen Komponisten, die in der Lebensgeschichte des
Autors weit zuriickreicht. Bereits mehr als zwei Jahrzehnte zuvor, im Mozart-Jahr
1956, hatte Hildesheimer einen einschldgigen Vortrag gehalten und publiziert, dem
weitere Veroffentlichungen zum Thema folgten.1 So bildet die groRe Monographie,
wie auch schon ihr Einleitungssatz zum Ausdruck bringt (vgl. 111, 9)2, den H6hepunkt
und den zusammenfassenden Abschluss einer langen gedanklichen Beschéftigung mit
dem Phanomen Mozart. Allerdings verknipft sich mit der Faszination, die Hildes-
heimer an Mozart band, noch ein weiterer Schreibimpuls, namlich die schroffe Ab-
lehnung der vorliegenden Mozart-Biographien, die in Hildesheimers Augen ein ver-
falschendes Bild des Kiinstlers vermitteln: ,,Dieses ist nicht zuletzt ein Buch des Wi-
derspruchs, eine Antwort auf Herausforderung, Versuch einer Wiederherstellung, der
Reinigung eines im Lauf der Jahrhunderte mehrfach ibermalten Freskos®, heif3t es
programmatisch im zweiten Absatz (S. 9). Tats&chlich fungiert die konventionelle
Biographik, von der er sich distanziert, durchgéngig als negativer Bezugspunkt fiir
Hildesheimers Ausfilhrungen zu Mozart, die ihr besonderes Profil gerade in der po-
lemischen Abgrenzung gewinnen — lediglich die Mozart-Verehrung als solche, die
Bewunderung flr ,,das groite Genie der bekannten Menschheitsgeschichte* (S. 385),
ist beiden Seiten gemeinsam. Allerdings erscheint jene Biographik in Mozart als eine
weitgehend undifferenzierte Gréfe. Nur selten geht Hildesheimer naher auf einzelne
Arbeiten ein, kaum einmal wird der Name eines Verfassers genannt, und ein Litera-
turverzeichnis sucht man in seinem Buch vergebens. Es ist mehr als zweifelhaft, ob
Hildesheimer den zahlreichen wissenschaftlichen Studien zu Mozarts Leben und
Werk gerecht wird, wenn er pauschal ,,das Werk der Biographen“ (S. 18) kommen-
tiert; seine Angriffe treffen eher ein naives Verstandnis von den Aufgaben und Eigen-
arten der Lebensbeschreibungen grofler Kinstler. Als fundamentale Kritik an be-
stimmten landlaufigen Vorstellungen von Biographik und als grundsatzliche Reflexi-

1 Uber Hildesheimers Verdffentlichungen zu Mozart und die biographischen Zusammenhénge informiert
ausfuhrlich Jehle 1990, 134-137.

2 Hildesheimers Schriften werden im folgenden nach Hildesheimer 1991 zitiert; angegeben sind jeweils
Band- und Seitenzahl.
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4 Ulrich Kittstein

on Uber die Mdglichkeiten und Grenzen dieser Gattung ist Hildesheimers Mozart
jedoch von groRem Interesse, und unter eben diesem Aspekt soll das Werk im Fol-
genden analysiert werden. Dazu ist es erforderlich, in einem ersten Schritt das hier
entworfene, gleichsam idealtypische Modell der ,Trivialbiographie anhand der zahl-
reichen, ber das ganze Buch verstreuten Hinweise systematisch zu rekonstruieren.
Vor diesem Hintergrund soll dann anschliefend jenes Konzept des biographischen
Schreibens, das Hildesheimer selbst entwickelt und erprobt, erdrtert werden.

Nach Hildesheimers Uberzeugung muss jeder Forscher, der sich nicht mit einem
bloRen Referat von ,,Daten und Fakten“ begniigt, sondern ein Bild von Mozarts Per-
sonlichkeit entwerfen will, notgedrungen seine ,,Vorstellungskraft“ einsetzen, um
magliche tiefere Zusammenhénge, die nicht unmittelbar belegt werden kénnen, deu-
tend zu erschlieBen. Gegen derartige spekulative Anteile einer biographischen Dar-
stellung hat Hildesheimer auch nichts einzuwenden — sofern sie als solche kenntlich
und damit der kritischen Uberpriifung zuganglich gemacht werden. Doch eben diesem
Gebot entzieht sich die konventionelle Biographie, die ,,die Grenze zwischen Fakt
und Vermutung“ verwischt, indem sie ,,alles im gleichen Wortlaut einer in sich ru-
henden Autoritat” vortragt (S. 11). So werden mit Hilfe rhetorischer Strategien Ge-
wissheit und Verlasslichkeit suggeriert; skeptische Urteile und Zweifel des Lesers
finden von vornherein keine Ansatzpunkte. Die Eingéngigkeit der Schilderung resul-
tiert dabei keineswegs aus einem wirklichen Verstandnis der fernen historischen Ge-
stalt, sie ergibt sich vielmehr aus der Wiederbegegnung des Rezipienten mit wohlbe-
kannten Deutungsmustern, die der Biograph verwendet hat: Es sind die ,,vertrauten
Normen mythenbildender Lebensbeschreibung* (S. 11), die einem solchen biographi-
schen Erzahlen seine Struktur wie auch seine (scheinbare) Uberzeugungskraft verlei-
hen.

Das ,,Elend der Trivialbiographie* besteht fur Hildesheimer hauptsachlich in dem
Bestreben der Verfasser, den jeweiligen Helden ihrem eigenen Verstandnishorizont —
wie dem ihrer Leserschaft — anzupassen und sédmtliche Erkl&rungen ,,innerhalb der
uns zuganglichen und dem Radius unseres Erlebens entsprechenden Wahrscheinlich-
keit" aufzusuchen (S. 13). DemgemaR hat alles, was Uber die historische Gestalt ge-
sagt wird, in den ,,Grenzen des Vorstellbaren [...] oder zumindest des Méglichen, wie
es dem Auffassungsvermdgen des Autors entspricht,” zu bleiben (S. 14). Das grund-
sétzlich Andersartige, Fremde, das dem Protagonisten der Biographie anhaften mag,
wird damit konsequent ausgeblendet, jedes stérende Element, alles ,,Unheimliche*
oder ,,Peinliche” (S. 18), im Interesse einer sorgsamen Glattung des gebotenen Bildes
beseitigt. Letztlich verschwindet das Objekt der Darstellung ganz zugunsten einer
reinen Selbstbespiegelung des Darstellenden (und sekundér dann auch des Lesers),
der im Zuge seiner ,,Identifikation [...] mit dem Helden* die mdgliche — und im Falle
Mozarts sogar unvermeidliche — ,,Ungleichheit der Potenzen“ ignoriert (S. 13). Die
naive ldentifikation verbindet sich tberdies mit einer unbewussten Idealisierung, denn
die Biographen projizieren gerne ihr eigenes Wunsch-Ich auf den Gegenstand ihrer
Bemuhungen. Hildesheimer erldutert dies am Beispiel der ,,Eiferer fiir die ,Reinheit**,
denen vor allem Mozarts Beziehung zu seinem ,Bésle* ein Dorn im Auge sein muss:
»Ihr Malstab dieser Eigenschaft [= der Reinheit] ist am eigenen Ich modelliert, so wie
es sich ihnen selbst darbietet. Die sinistre Tiefe dieses Ich bleibt ihnen stets verbor-
gen.“ Der ,Verdrangung eigener Fehlbarkeiten* korrespondiert mithin die ,,Zensur
der Fehlbarkeit des Helden“ (S. 123).
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Die fur die Trivialbiographie konstitutive Strategie, dem genialen Kinstler unre-
flektiert die Personlichkeit des spéateren Betrachters unterzuschieben, offenbart sich
fir Hildesheimer nicht zuletzt in den hdufigen Versuchen, aus Mozarts Werken, in-
sbesondere aus der Verwendung bestimmter Tonarten, Rickschliisse auf das Empfin-
den und das Seelenleben des Komponisten zu ziehen. Solche Bemiihungen basieren
auf der unbegriindeten Annahme, dass die Emotionen eines (heutigen) Rezipienten
beim Anhdren eines Musikstiickes als Indikator fiir die Gefiihle des Schopfers wéh-
rend der Kompositionsarbeit dienen kénnten. Noch einen Schritt weiter geht der Ans-
pruch der Biographen, eine feste Verbindung zwischen Mozarts Werken, seiner auf3e-
ren Existenz und seinem seelischen Leben aufzudecken. Hildesheimer Ubersetzt das
Problem und den konventionellen Lésungsversuch in die Terminologie der Musikwis-
senschaft:

Wir konfrontieren uns mit einer Partitur von zwei Systemen: der melodiefiih-
renden Stimme — Mozarts Musik — und dem Generalbal} — sein &uleres Leben.
Die verbindenden Mittelstimmen, die seines Unbewul3ten, seiner inneren Im-
pulse und Diktate [...], fehlen. [...] Wir kennen die Kompositionsaufgabe [...],
zu zwei vorhandenen Systemen ein drittes, verbindendes, herzustellen. So etwa
haben wir das Werk der Biographen zu betrachten: sie haben das verbindende
System zwischen den beiden Existenten, namlich seinem Erleben und dem -
vermeintlichen — Niederschlag in seinem Werk, hinzukomponiert. (S. 18)

Die Trivialbiographie entwirft Mozarts Lebensweg nach einem schlichten, leicht
nachvollziehbaren Verlaufsschema, das zu den bereits erwéhnten ,,Normen mythen-
bildender Lebensbeschreibung” gerechnet werden kann: Sie sieht den Komponisten
»in den Perioden des Wunderkindes und des frih dem Tod Geweihten. Die Stadien
dazwischen neigen entweder dem Anfang oder dem Ende zu* (S. 54). Gemal} dem
leitenden ,,Wunsch nach Entsprechung zwischen Leben und Werk* (S. 328) werden
die einzelnen Schopfungen des Meisters in diesen Rahmen eingefiigt und aus ihrer
spezifischen Position heraus ,erklart‘. Der biographische Zusammenhang soll also das
kiinstlerische Produkt verstandlich machen, weshalb jedes bedeutende Werk sogleich
die Suche nach dem erhellenden lebensgeschichtlichen Anlass in Gang setzt. Hildes-
heimer demonstriert diesen fatalen Mechanismus eingehend am Beispiel der Klavier-
Sonate in a-Moll (K. 300d), die Mozart im Sommer 1778 in Paris komponierte. Die
vermeintliche ,,,tragische* Stimmung* dieses Klavierstiicks habe man mit gewissen
»ochicksalsschlagen®, etwa dem Tod der Mutter, zu begriinden versucht (S. 93). Doch
fir Hildesheimer enthiillt die obligatorische Frage ,,Was ist denn eigentlich gesche-
hen?* nur besonders deutlich das fundamentale ,biographische MiRverstandnis®,
namlich ,,die Ansicht, es miisse etwas geschehen, eine Erfahrung gemacht sein, die so
tief und genau auf diese Weise wirkt, so gezielt getroffen habe, daB sie, in Zerstérung
eines festgesetzten Programmes, das Werk in eine neue Richtung lenke, eine neue
Dimension einfiihre, aufgrund derer der Kiinstler von nun an nicht mehr derselbe sei*
(S. 94). Die Biographen postulieren demnach zwischen einem durch die Quellen
belegten Erlebnis, der von ihnen unterstellten emotionalen Reaktion des Betroffenen
und dem zur gleichen Zeit entstandenen Werk einen direkten Zusammenhang, den sie
als Erklarungsmodell présentieren. Auf Hildesheimers Einwénde gegen dieses Ver-
fahren wird noch ausfihrlicher einzugehen sein.
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Betrachtet man Mozarts Lebensgang als koh&renten, geschlossenen Ablauf, so
muss der Tod des Helden als tragisch-notwendiger Hohe- und Schlusspunkt erschei-
nen. Unter diesen Umsténden liegt eine teleologische Deutung nahe: Auf das ,vorzei-
tige* Sterben hat, ,,nach bisheriger Sicht, dieses Leben zielgerichtet zuzulaufen [...].
Fur das Ende hat man sogar, aus Zeugnissen objektiven Befundes und subjektiver
Ahnung, eine Art biographischer Engfiihrung konstruiert” (S. 299). Diese Auffassung
wirkt wiederum auf die Einschétzung der spaten Werke Mozarts zuriick, fur die die
»YApotheosensicht bestimmend geworden ist (S. 346). So gilt die Zauberflote als
,weltlicher Schwanengesang“ des Kiinstlers (S. 328), und dem letzten Klavierkonzert
(K. 595) wird ,,das Element eines verklarten Abgesanges zugeschrieben* (S. 318).
Die Tendenz der Biographen, die Verknipfung von Lebenslauf und Werk als Instru-
ment des Verstehens einzusetzen, erféhrt in solchen Interpretationen ihre &uRerste
Zuspitzung.

Restimierend lasst sich festhalten, dass die von Hildesheimer in seinen verstreuten
Bemerkungen skizzierte ,konventionelle Biographik‘ ganz von dem Wunsch be-
stimmt wird, ihren Protagonisten verstandlich und zuganglich zu machen. Zu diesem
Zweck fiigt sie das Uberlieferte Datenmaterial in leicht nachvollziehbare Zusammen-
hange ein und erdffnet Deutungsangebote, die an das Alltagswissen und den Alltags-
verstand der Leserschaft appellieren. Gepréagt von einem ,,Exzef an Interpretations-
lust, zieht sie geradezu zwanghaft Uberall verstandnisférdernde Verbindungslinien
und sucht ,,alles [...] zum Beweismittel” fir ihre Konstruktionen zu machen (S. 87).
Indem Hildesheimer sich in seiner eigenen literarischen Praxis auf allen Ebenen ge-
gen diese Form biographischen Schreibens wendet3, entwickelt er in Mozart auch
eine — unsystematische und teils implizite — Theorie der Kinstlerbiographie. In deren
Mittelpunkt steht die Formel vom Kiinstler als ,,Ainigma“ (S. 18): Nach Hildeshei-
mers Uberzeugung, die im Mozart-Buch unabléssig umkreist und unter immer neuen
Blickwinkeln bestatigt wird, stellt das schopferische Genie eine rétselhafte, undurch-
schaubare GroRe dar, der das Verstadndnis auf keine Weise beizukommen vermag.
Folglich ist Hildesheimer bemiiht, den durch die geléufigen biographischen Bilder
verdeckten Abstand zu der historischen Gestalt Mozart wiederherzustellen, die als
triigerischen Schein durchschaute Vertrautheit mit ihr abzubauen und die falsche
Gewissheit, Mozart sei in Wahrheit ,einer von uns® (vgl. S. 475), zu zerstéren. Damit
wird die Ubliche Zwecksetzung der Gattung Biographie in ihr Gegenteil verkehrt:
Hildesheimer ,,verzichtet auf das erklérte Ziel jeder biographischen Annéherung, das
,Vermittlung® heil3t“ (Neumann 1978, 83). Um seine Intention zu verwirklichen,
bedient er sich einiger Schreibstrategien, die man als biographische Verfremdungs-
techniken charakterisieren kénnte, weil sie darauf ausgerichtet sind, all jene sinnstif-
tenden Zusammenhénge, die die Trivialbiographik zu entwerfen pflegt, aufzuldsen.

»ES ist [...] die Absicht dieses Versuches, die Distanz zwischen beiden Seiten [=
Leser und Held] zu vertiefen®, hei8t es bereits in einem der einleitenden Abschnitte

3 Die kritisch-polemische Ausrichtung erklart auch Hildesheimers Verzicht auf den Untertitel ,,Biogra-
phie“. In seinem Aufsatz Die Subjektivitat des Biographen konstatiert er unmissverstandlich, er habe
sein ,,Mozartbuch niemals als Biographie empfunden* (111, S. 463). Die Auseinandersetzung mit dieser
Gattung und ihrer Fragwirdigkeit préagt sein Schaffen (ibrigens von Anfang an. Schon in den funfziger
Jahren beschéftigen sich die Lieblosen Legenden ,,auf ironisch-satirische Weise mit den verschiedenen
Abwegen des Biographismus“ (Hanenberg 1989, 186), und Peter Horst Neumann sieht Hildesheimers
Schreiben generell ,,von einem starken Affekt gegen die traditionelle Biographik beherrscht” (Neumann
1986, 22). Vgl. zu diesem Themenkomplex allgemein auch Bohnacker 1988.
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(S. 18). Diese ,,Distanz* ist zunéchst einmal durch den historischen Abstand bedingt.
,»Das Vermdgen, sich in eine Gestalt der VVergangenheit zu versetzen, beherrschen wir
nicht“, konstatiert Hildesheimer an spéterer Stelle (S. 296). In besonderem Malie gelte
dies fir Menschen, die vor dem Zeitalter der Franzésischen Revolution gelebt haben.
Die Auffassung, dass uns Personen aus solchen Epochen psychologisch nicht zugang-
lich seien, gehdrt zu den Axiomen Hildesheimers beim Umgang mit der Geschichte
und ist von ihm in verschiedenen Kontexten immer aufs Neue betont worden. Goethe
oder Beethoven modgen der Psychologie unserer Zeit prinzipiell noch erreichbar sein,
ist in den Anmerkungen zu einer historischen Szene (,,Mary Stuart*) aus dem Jahr
1970 zu lesen, ,,aber von dort nur ein paar Dekaden zuriick, Uber die Franzdsische
Revolution hinaus und hinein ins Zeitalter des Absolutismus, vor allem dorthin, wo
die ,Aufklérung* noch nicht so recht um sich gegriffen hat — und schon herrscht dich-
ter Nebel in der Seelenlandschaft. Wer vermeint, hier etwas zu sehen, der irrt. Die
Menschen des Absolutismus sind uns fremd und bleiben uns ewig fremd* (VI, S.
845).4 Versuche, die seelischen Dispositionen und Reaktionen Mozarts und seiner
Zeitgenossen mit Modellen unserer (Alltags-)Psychologie zu rekonstruieren, miissen
demnach scheitern oder irreflihrende Resultate hervorbringen. Damit ist ein wesentli-
ches Instrument konventioneller biographischer Forschung und Erkenntnis von Grund
auf in Frage gestellt.

Auch den vermeintlich naheliegenden und von den Biographen immer wieder ge-
nutzten Zugang zu Mozarts Persdnlichkeit (iber seine Musik sieht Hildesheimer ver-
sperrt, da die Gefiihle eines heutigen Rezipienten seines Erachtens nicht das Mindeste
Uber die des Komponisten verraten: ,,Das rezeptive Empfinden des Deuters [...] hat
mit der Absicht des Schopfers hochstens zuféllig etwas zu tun® (111, S. 94).5 Mozarts
Werke stellen keine Selbstoffenbarungen des Komponisten dar, sie bezeugen ledig-
lich seine Fahigkeit, mit den souverdn beherrschten musikalischen Mitteln starke und
vielfaltige Emotionen in seinen Horern zu wecken. Hildesheimer verdeutlicht dies
unter anderem an der Kirchenmusik, die nicht als Beleg fir Mozarts personliche
Glaubigkeit missverstanden werden diirfe:

Seine Messen mdgen bei Glaubigen religidse Inbrunst hervorrufen, sie waren
bewul3t darauf angelegt, doch nicht vom Glauben eingegeben, sondern vom
Willen, ihn darzustellen. [...] Denn ,,Inbrunst* ist ein Gefuhlsmoment des
Nachvollzuges, das vom Schopfer angestrebte Resultat. Es ist das Hervorgeru-
fene, nicht aber die Verfassung wahrend des gedanklich-kreativen Prozesses.
Der Wunsch, sie hervorzurufen, erfordert objektive Bewdltigung, nicht das ei-
gene Mitgerissensein. (S. 383)

Ahnliches gilt fur die Opernfiguren des Komponisten, deren enormes ,,Register emo-
tionaler Erfahrungen* zwar Mozarts ,,Beherrschung angewandter Psychologie* be-
zeugt (S. 161), aber keine Einblicke in seine individuelle Gefiihlswelt er6ffnet, da er
auch hier stets die ,,Distanz des unbeirrbar Objektiven wahrt* (S. 165).

4 Vgl. in diesem Sinne auch die einschlagigen Bemerkungen in Bleibt Durer Durer? (VII, S. 121), in:
Der ferne Bach (VII, S. 224-230) und in Hildesheimers Rede Zur Verleihung des Literaturpreises der
Bayerischen Akademie der Schonen Kinste (1V, S. 267).

5 Diese These wird in Mozart in Variationen vielfach wiederholt; vgl. beispielsweise S. 178, 184, 187,
216, 383.
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Wie schon oben erortert, kritisiert Hildesheimer an der Trivialbiographik nicht die
Subjektivitat der Perspektive — die er fir unvermeidlich halt —, sondern nur deren
mangelnde Offenlegung durch die Verfasser. Die ,;subjektive Sicht des Darstellen-
den® kann bei der Erforschung Mozarts nicht ausgeblendet werden, doch muss der
Autor ,,seiner Subjektivitit eingedenk* bleiben und sie einer methodischen Kontrolle
unterwerfen, damit das Objekt seiner Forschung nicht génzlich hinter Projektionen
verschwindet und die ,,Grenzen zwischen Wunsch und Wahrheit“ nicht verschwim-
men. Das geeignete Werkzeug einer solchen Kontrolle ist fiir Hildesheimer die Psy-
choanalyse, die den Forscher lehrt, ,,den Grad seiner Beziehung zu und der Identifika-
tion mit seinem Gegenstand zu bestimmen und zu regulieren, somit den positiven wie
negativen Affekt so weit wie moglich auszuschalten” (S. 12 f.) — in psychoanalyti-
scher Terminologie wirde man von einer Reflexion und Beherrschung der eigenen
Ubertragungsreaktionen sprechen. Dass er mit solchen AuBerungen ,,im Glauben an
die Psychoanalyse zu weit gegangen* ist, rdumte Hildesheimer spéter in seinem Essay
Die Subjektivitat des Biographen selbst ein (S. 467), aber im Prinzip hielt er daran
fest, dass diese Wissenschaft dem Forscher die Mdglichkeit gewahre, ,,Vorurteil und
Affekt” weitgehend abzustreifen und sich selbst im Umgang mit dem Gegenstand
seiner Arbeit objektiver und distanzierter zu sehen (S. 475). Im Mozart-Buch wird die
Psychoanalyse also nicht in erster Linie auf Mozart, sondern vornehmlich auf seinen
Betrachter, das biographische Ich, angewendet (vgl. dazu Weerdenburg 1986, 64 f.).
Die Erforschung der fernen historischen Gestalt erfordert nach Hildesheimers Uber-
zeugung immer auch eine Auseinandersetzung des Forschers mit sich selbst: Fremd-
und Selbsterkenntnis sind dialektisch miteinander verschrankt — so wie sich in der
konventionellen Biographik, wie erwéhnt, in einer gewissermalien negativen Dialek-
tik das Selbstmissverstandnis des Autors und das Missverstehen seines Objekts wech-
selseitig bedingen und bestérken.

Die Quellenfille zu Mozarts Leben ist betrachtlich, doch Hildesheimer beurteilt
den ,,Reichtum an Dokumentation* eher als Gefahr, weil er den Betrachter zu der
Ilusion verfihrt, ,,,0ber Mozart Bescheid zu wissen*“ (S. 367). Tatsachlich aber lasst
sich die Kluft zwischen den nachweisbaren &uRReren Erlebnissen des Komponisten
und seiner inneren Welt nicht Gberbriicken. Sie sorgt flr jene unreduzierbare Fremd-
heit, die in Hildesheimers Augen das wesentliche Merkmal dieser historischen Gestalt
ist: Gerade das ,,Element, das ihr Kreatives und ihr AuBeres zusammenhalt“, entzieht
sich jedem Zugriff, bleibt ,,dunkel und rétselhaft* (S. 292). Diese zentrale Leerstelle,
sozusagen der blinde Fleck jeder ernst zunehmenden Darstellung Mozarts, macht es
unmaglich, ein geschlossenes, harmonisch abgerundetes Bild des Kiinstlers zu zeich-
nen. Die duReren Daten, Mozarts Flihlen und Denken und schlieBlich sein musikali-
sches Oeuvre représentieren unterschiedliche Sphéaren, zwischen denen keine befrie-
digende, verstandnisférdernde Verkniipfung gelingen kann. Hildesheimer beruft sich
hier zundchst auf das Fehlen erhellender Selbstaussagen des Komponisten, das er
wiederum auf die dem Genie eigentiimliche Unfahigkeit ,,zur verbalen Kommunikati-
on dessen, was sein Inneres bewegt”, zurlickfiihrt (S. 66). Mozart wurde sich selbst
nie zum Gegenstand bewusster Wahrnehmung und Deutung, er verwirklichte auch —
anders als etwa Beethoven — niemals zielstrebig ein bestimmtes Lebensprogramm,
und erst recht waren ihm jene demonstrativen Selbstinszenierungen fremd, die Hil-
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desheimer als Signum des affektierten ,Schein-Genies* versteht.6 Fiir Mozarts kiinst-
lerische Produktivitdt kommt in Hildesheimers Verstandnis dem Unbewussten eine
ausschlaggebende Bedeutung zu. Er schaltet diese Instanz, deren Wirkungsweise
nicht erhellt werden kann, gleichsam zwischen die biographischen Erfahrungen und
die emotionalen Reaktionen Mozarts auf der einen und seine musikalischen Schop-
fungen auf der anderen Seite und entzieht die Verbindung beider Bereiche damit jeder
rationalen Durchdringung.” An die Stelle der von den Trivialbiographen bevorzugten
schlichten Relation ,biographisches Ereignis — gefiihlsméRige Verarbeitung — Kunst-
werk* setzt Hildesheimer folglich eine Hypothese, die gerade in ihrer wenig befriedi-
genden Vagheit den Tatsachen eher gerecht werden soll: ,,Mozarts depressive Phasen
und Momente, seien sie nun von duferem Geschehen abhangig oder nicht*, hatten
»hotwendigerweise kreative Stromungen im Unbewuf3ten in Bewegung* gebracht (S.
93). Auch am Beispiel der erstaunlichen psychologischen Komplexitit von Mozarts
Operngestalten erdrtert Hildesheimer das nicht-bewusste Wirken der genialen Schop-
ferkraft: ,,Mozart hat seine Figuren intuitiv und vorbewuRt erfal3t. [...] Er hat dieses
Erfassen auf einer vorbewul3ten Ebene — sozusagen — abgefangen und es dort verar-
beitet. In diesem Schopfungsprozel hat er das Leben in seiner Universalitat subli-
miert, ohne es zu wissen: die fiktive Gestalt offenbart sich ihrem Publikum unter
Umgehung dessen, der die Offenbarung vermittelt” (S. 257). Das schopferische Un-
bewusste ist im Rahmen von Hildesheimers Uberlegungen nicht etwa Teil eines diffe-
renzierten psychologischen oder psychoanalytischen Modells kiinstlerischer Kreativi-
tat, es dient vielmehr in erster Linie der Aufrechterhaltung des ,Ainigmas‘, das der
Kinstler fur jeden Betrachter darstellt, und fungiert letztlich nur als weitere Chiffre
fur das unldsbare Rétsel des Genies.

Dass Hildesheimer darauf verzichtet, das Leben seines Helden in streng chronolo-
gischer Folge zu rekonstruieren, sollte nach den Ausfilhrungen (ber seine kritische
Abgrenzung von der Trivialbiographik nicht mehr verwundern. Mozart gliedert sich
in Abschnitte von unterschiedlichem Umfang, die in assoziativ verknupfter Folge
ausgewahlte thematische Schwerpunkte beleuchten. Ausdriicklich bekennt sich Hil-
desheimer zu dem Bemiihen, ,,Chronologisches zu verwischen* (S. 36). Zudem er-
laubt er sich manche einseitigen und niemals naher begriindeten Schwerpunktsetzun-
gen bei der Behandlung einzelner Etappen von Mozarts Lebenslauf — die langen Ita-
lienaufenthalte in der Kindheit bleiben beispielsweise so gut wie ganz ausgespart,
wéhrend der Reise, die den jungen Mozart in den Jahren 1777/78 Uber Augsburg und
Mannheim nach Paris fuhrte, sehr breiter Raum gewidmet wird. Diese auffélligen
Merkmale der Monographie lassen nicht nur auf den Wunsch des Autors schliefen,
sich die groRtmdgliche Freiheit in der Wahl und Anordnung seines Materials zu be-
wahren. Der Verzicht auf die geschlossene narrative Form signalisiert vielmehr zu-
gleich eine Abkehr von jenen (unausgesprochenen) theoretischen Pramissen, die die
konventionellen Biographien mit dieser Form verbinden. Hildesheimer kann weder
von der diachronen Entwicklung von Mozarts duBerer Existenz noch von der syn-
chronen Zuordnung einzelner Werke zu bestimmten biographischen Ereignissen oder

6 Das echte Genie definiert sich fur Hildesheimer demnach geradezu durch seine ,Unbewusstheit* und
seinen unhintergehbaren Ratselcharakter. Ob eine solche Bestimmung von Genialitét (iberzeugend und
ausreichend ist, soll hier nicht diskutiert werden.

7 Vagl. zu dieser Kernthese Hildesheimers auch die Feststellungen in: Bleibt Durer Durer? (VII, S. 117f.)
und in: Was sagt Musik aus? (VII, S. 180f.).
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Phasen wertvolle Erkenntnisse Uber die Personlichkeit oder die Kunst des Komponis-
ten erwarten. Mozarts Lebenslauf ist fiir ihn keine sinnerfillte, strukturierte Ganzheit,
die sich in narrativer Folgerichtigkeit abbilden liee und in deren Zusammenhang
samtliche Einzelheiten aus ihrer jeweiligen Position im bergreifenden Gefiige ver-
stdndlich wirden. So wendet sich Hildesheimer etwa gegen den Versuch, Mozarts
Musikstlicke als ,,Gegenstand eines Entwicklungsschemas* zu begreifen, ,,das auf
Zukinftiges hinauslauft”, und beispielsweise die drei letzten, ,groen‘ Symphonien
zum Nachteil der friheren aufzuwerten (S. 57). Stattdessen fordert er den Verzicht
auf die Einordnung der Werke in spezifische Verlaufs- und Entwicklungsmuster und
die Wirdigung eines jeden als kinstlerische Schopfung sui generis: ,,Wir tun als H6-
rer besser daran, jede einzelne Sinfonie aus dem Kontext einer zeitlichen Folge sich
l6sen und als Zeugnis eines seelischen und schopferischen Zustandes auf uns wirken
zu lassen, als Werke, die ihrem eigenen Gesetz und ihrer eigenen Notwendigkeit
gehorchen.” (S. 58)

In der Fiille der dokumentierten Erlebnisse, AuBerungen und kiinstlerischen Her-
vorbringungen Mozarts gibt es fiir Hildesheimer keine erhellenden, beispielsweise
kausalen Beziehungen zwischen den verschiedenen Elementen. Als exemplarisch
koénnen jene Monate des Jahres 1787 gelten, in deren Verlauf Mozart an Don Giovan-
ni arbeitete, daneben unter anderem einen satirischen Musikalischen Spal} sowie zwei
bedeutende Streichquintette komponierte, den Tod seines Vaters ohne sonderliche
Rihrung zur Kenntnis nahm, aber seinem soeben verstorbenen Vogel — einem Staren
— ein skurriles Trauergedicht widmete und zugleich in der Korrespondenz mit der
Schwester darauf achtete, dass ihm sein Anteil an der véterlichen Erbschaft nicht
verkirzt wurde. Hildesheimer resiimiert: ,,Die hier behandelten Monate werfen [...]
die Frage nach dieser geheimnisvollen Synchronie seiner inneren VVorgénge auf, nach
jener Partitur, in der dem Don Giovanni wie dem Disparaten, dem Tod des Vaters und
dem des Vogels, den Quintetten und der Erbschaft je eine Stimme zukam, wenn auch
ungleicher Bedeutung und ungleicher Qualitat.” (S. 223) Es muss kaum eigens er-
wahnt werden, dass Hildesheimer diese ,,Partitur fur unauffindbar halt. Sollte es in
Mozarts Psyche einen Punkt gegeben haben, von dem aus sich ein Zusammenhang
aller genannten Phanomene fir sein Erleben und Fuhlen erschlieBen liele, so ist der
Forscher jedenfalls auBerstande, dorthin vorzudringen.

Hildesheimer blendet Mozarts Einbettung in die sozialen Verhéltnisse seiner Zeit
und in die Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts weitgehend aus, was in Besprechun-
gen und Forschungsbeitrdgen mitunter kritisch vermerkt wurde (vgl. beispielsweise
Fest 1989, 292 f. und Hirsch 1997, 201). In der Tat ist diese Zurlickhaltung eine prob-
lematische Konsequenz seines Bemiihens, die Stellung des Kiinstlers als ,,Ainigma*“,
als erratische Grof3e, ungeschmalert zu lassen und seine Integration in Kontexte, die
gewisse Aspekte seiner Existenz naher beleuchten konnten, zu vermeiden. Uberzeu-
gender wirkt Hildesheimers von &hnlichen Motiven inspirierte Interpretation von
Mozarts Tod, die einmal mehr die StoRrichtung gegen die konventionelle Biographik
deutlich zu erkennen gibt. Fiir Hildesheimer ist Mozarts Ableben nicht der Schluss-
punkt einer teleologischen Entwicklung, die bei aller Tragik doch Geschlossenheit, ja
unter Umstanden einen héheren Sinn verbirgen wiirde. Der Tod des Helden erscheint
in Mozart als ein rein kontingentes Ereignis, um so mehr, als der Verfasser sich der
Auffassung anschlieft, dass das Ende verhéltnisméRig plétzlich gekommen sei und
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somit keine langwierige Krankheit die gesamte Existenz des Komponisten ,(iberschat-
tet* habe.

Hildesheimers Urteil tber die Zauberflote, die letzte Mozart-Oper, hat unter Mu-
sikfreunden und Fachleuten einigen Unmut ausgeldst. Er hélt das Libretto fur
schwach, die Musik nur teilweise fir gelungen und konstatiert: ,,Die Bedeutung der
Zauberfldte innerhalb von Mozarts Gesamtwerk ist von je tiberschatzt worden®, wofiir
nicht zuletzt die durch das biographische Kontextwissen geforderte ,,Apotheosen-
sicht” verantwortlich sei (S. 345 f.). Eine solche Argumentation lasst erkennen, was
Hildesheimer — abgesehen von der literarischen und musikalischen Bewertung der
Oper, die hier nicht zur Diskussion steht — zu seiner skeptischen Stellungnahme be-
wog: Aufs Neue versucht er, diesmal im Medium der Werkinterpretation, jener naiven
Sichtweise den Boden zu entziehen, die die Entwicklung von Mozarts Leben und
Werk als einen organischen Prozess versteht, der im frihen Tod — der ,Verklarung* —
bzw. in den letzten Schopfungen des Meisters seine Erfillung gefunden habe. Diese
Intention kdnnte zudem eine weniger augenfallige, aber nicht minder signifikante
Eigenart des Mozart-Buches erklaren, namlich die weitgehende Vernachléssigung des
Requiems, das Hildesheimer zwar mehrfach erwéhnt, aber im Gegensatz zu den gro-
Ben Opern keiner detaillierten Interpretation wirdigt. Auch durch diese Leerstelle
konterkariert die Monographie die landlaufige ,,Apotheosensicht*.

Man kann nun keineswegs behaupten, in Hildesheimers Mozart verschwimme der
Protagonist ganzlich im Ungewissen, denn dem Leser erdffnen sich durchaus man-
cherlei Einblicke in verschiedene Bereiche seines Lebens — oder, wie der Autor for-
muliert: ,,Einzelaspekte einer moglichen Wirklichkeit” zeichnen sich ab (S. 12). In
dieser Wendung kommt aber auch schon die entscheidende doppelte Einschrankung,
die das ganze Buch préagt, zum Ausdruck. Die subjektive Perspektive des Verfassers
bleibt bei aller psychoanalytisch fundierten Selbstkontrolle doch uniibersteigbar und
lasst eben nur eine ,,moégliche Wirklichkeit in den Blick kommen; und selbst dieser
spekulative Entwurf vermag lediglich ,,Einzelaspekte®, Bruchstiicke zu bieten, nicht
aber ein harmonisch gerundetes Gesamtbild, da jener Bezirk im Seelenleben des
Kinstlers, in dem sich die Verkniipfung der ,,Einzelaspekte* verbergen konnte, unzu-
ganglich bleiben muss. In der essayistisch-lockeren, gewissermalen fragmentarischen
Gestalt von Hildesheimers Monographie findet diese Ansicht von den Méglichkeiten
und Grenzen eines Zugangs zu Mozart ihr formales Pendant.

Dass faszinierte Rezipienten von Mozarts Musik sich auch der Personlichkeit des
Komponisten gedanklich zu n&hern suchen, halt Hildesheimer fiir unausweichlich;
ebenso Uberzeugt ist er allerdings davon, dass sie dabei scheitern missen — diese
Auffassung bildet férmlich das organisierende Zentrum seines Buches.8 Gleichwohl
erscheinen diese Versuche als lohnend und belehrend, sofern das Scheitern und seine
Ursachen reflektierend ins Bewusstsein gehoben und nicht etwa, wie in der Trivial-
biographik, durch Selbsttduschungen uberspielt werden. Hildesheimers Mozart ist
daher, wie man schon auf der ersten Seite erfahrt, von vornherein als programmati-
sches Dokument eines solchen Scheiterns angelegt, das im Hinblick auf die Leser-
schaft eine didaktische Funktion erfiillen soll: Auch die erniichternde Einsicht in die

8 Die Verbindung von Zwangslaufigkeit und Vergeblichkeit solcher Bestrebungen hat Hildesheimer auch
in anderen Texten bekréftigt, die sich dem Umgang mit Musik und ihren Schépfern widmen; vgl. Was
sagt Musik aus? (VII, S. 172 f.) und Der ferne Bach (VII, S. 218 f.).
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wdefinitiven Grenzen unserer Vorstellung” (S. 12) und unserer Erkenntnismdéglichkei-
ten kann man als Gewinn verbuchen. Wahrscheinlich steht Mozart nach der Lektiire
von Hildesheimers Werk ratselhafter vor dem Leser als zuvor, und genau dies wollte
der Verfasser erreichen: ,,Wenn es mir gelungen ist, etwas von dieser Unvorstellbar-
keit zu vermitteln, zu demonstrieren, dafl Mozart nicht einer von uns ist, dann ist mein
Buch gelungen.” (S. 475)

Doch mit dem Buch Mozart war Hildesheimers letztes Wort zur Frage nach dem
Ursprung genialer Kreativitdt und zu den Problemen der Kiinstlerbiographik noch
keineswegs gesprochen. Wenige Jahre spater nahm er diese Themen in der fiktiven
Biographie Marbot (1981) in veranderter Form wieder auf. In der wissenschaftlichen
Diskussion um das Buch bilden sie freilich nur einen Aspekt unter mehreren, denn
viele Analysen konzentrieren sich, herausgefordert durch die eigentiimliche ,Machart*
von Marbot, auf fiktionstheoretische Gesichtspunkte. Hildesheimer prasentiert hier
eine Studie (ber eine frei erfundene Gestalt — der kunstinteressierte Sir Andrew Mar-
bot, Abkémmling einer katholischen Familie aus Nordengland, soll von 1801 bis
1830 gelebt haben —, die auf alle offenkundigen Privilegien fiktionalen Erzédhlens
verzichtet und sich in das Gewand einer sorgfaltig recherchierten, bisweilen etwas
pedantischen wissenschaftlichen Lebensbeschreibung kleidet.® Die Besonderheiten
dieser ungewohnlichen Konstruktion werden in den folgenden Uberlegungen jedoch
nur am Rande beriihrt, da es ihnen vordringlich darum geht, die in Marbot enthaltenen
impliziten oder expliziten Reflexionen Uiber das biographische Erzéhlen und die Wur-
zeln des Schopferischen herauszupréparieren.

Als Ankniipfungspunkt bietet sich dabei die in einem Interview mit Hildesheimer
formulierte These von Hanjo Kesting an, Mozart und Marbot seien als ,,Spiegelbi-
cher* aufzufassen: ,,Mozarts Genialitat bleibt bei lhnen letztlich unerklart, wohl weil
sie unerklarbar ist. Bei Marbot aber stellen Sie eine Beziehung her zwischen seinem
psychischen Komplex [...] und seiner spezifischen Begabung. Wird hier nicht an der
erfundenen Gestalt des Marbot [...] etwas nachkonstruiert, was an der realen Gestalt
Mozarts [...] nicht wirklich bewiesen, nicht wirklich belegt werden kann?*“ (Hildes-
heimer/Kesting 1986, 87f.; vgl. in diesem Sinne auch Bohnacker 1988, 211) Was sich
im Falle Mozarts als unmdglich erwies — Leben und Schaffen zueinander in Bezie-
hung zu setzen, den Zusammenhang von individueller Erfahrung, emotionaler Reakti-
on und kreativer AuRerung zu durchschauen —, wiirde demnach bei Marbot gelingen,
weil sich der Verfasser einer fiktiven Biographie die erforderlichen Quellen, hier in
erster Linie Selbstaussagen des Protagonisten in Briefen und Tagebuchnotizen, nach
Belieben erfinden kann.10

Bedeutend ist Marbot — wenn man die Fiktion akzeptiert — als Urheber einer proto-
psychoanalytischen Theorie der Kunst und des Kiinstlers (in erster Linie des Malers)
im frihen 19. Jahrhundert. Indem er ,,das Kunstwerk als Diktat der unbewuften Re-

9 Vgl. zu den durch dieses Phdnomen aufgeworfenen Problemen insbesondere Hamburger 1985 und
Cohn 1992.

10 Vgl. ergénzend die Feststellung von Schiff 1989, 315: ,,bei einem erfundenen Helden aus der Vergan-
genheit” féllt verstandlicherweise ,jene ,untberbriickbare Ferne* weg, die jeden tieferen Zugang zu
Mozart unméglich gemacht hatte.
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gungen seines Schopfers* deutet (IV, S. 17), greift er auf eine ,,psychoanalytisch
orientierte Asthetik* voraus (S. 19). Als Grundlage dieser Leistung aber erweist sich
der biographisch ,belegte‘ Inzest, den Andrew Marbot und seine Mutter, Lady Cathe-
rine, vollziehen: Er stiftet die Verbindung zwischen dem Leben bzw. den nachweisba-
ren Erfahrungen und dem literarischen Schaffen des Schriftstellers Marbot. Entspre-
chend eingehend wiirdigt das biographische Ichll diesen entscheidenden Punkt in
Marbots Existenz in seinen Reflexionen im Anschluss an die Schilderung der ersten
inzestudsen Vereinigung: ,,Und eine neue Dimension ist in Andrews BewuRtsein jah
erwacht, es ist ein Empfindungszentrum entstanden, das ihn von Stund an leitet und
beherrscht; das ihn zwar nicht immer und Uberall sehend macht, ihn aber bei allen
seinen zukinftigen Begegnungen nach verborgenen oder unterdriickten Kraften unter
der Oberflache suchen lakt.” (S. 58) Im Umgang mit Kunstwerken vermag Marbot
somit fortan zwischen Oberflache und Tiefe, zwischen der sichtbaren Leistung und
ihren geheimen, auch dem Kinstler selbst nicht bewussten Antrieben zu differenzie-
ren:

So wurde ihm denn sein eigenes Erleben zum Anlag, tiefer zu forschen als zu
jener Schicht, die nur das Bewuf3te im Menschen verrét. Von nun an also galt
es, den Wegen und Irrwegen menschlichen Verhaltens nachzuforschen und in
den Werken nach Spuren der fir ihren Schopfer ertréglichen oder unertragli-
chen, den verschuldeten und den unverschuldeten Lebensumstanden zu suchen;
ein Aufspiiren des Tabu, seiner Quelle in der Seele und seine Rechtfertigung in
der Kunst. (S. 58 f.)

Wiederholt betont der Biograph, dass nur diese Verkniipfung von Erlebnis, seelischer
Verarbeitung und geistig anregender Wirkung, die ihren Niederschlag in Marbots
Schriften findet, die Personlichkeit seines Helden und dessen Arbeiten voll verstdnd-
lich werden lasse. Andrew Marbot sei ein ,,uberragende[r] Geist, von einer geheim-
nisvollen Macht geleitet und inspiriert, die nun einmal nicht, wie bei den meisten,
verschlossen blieb oder verschwiegen wurde [...], sondern deren Wirkungsweise
weitgehend entschliisselt werden konnte* (S. 130). Blieb bei der Gestalt Mozarts
jenes ,Element, das ihr Kreatives und ihr AuReres zusammenhalt, dunkel und ratsel-
haft“ (111, S. 292), so l&sst es sich im Falle Marbots sehr wohl ausleuchten und mit
Hilfe der psychoanalytischen Begrifflichkeit fassen12 — der junge Englénder ist kein
JAinigma’‘, vor dem der Betrachter trotz aller Bemilhungen um ein tieferes Verstand-
nis letztlich ratlos steht. ,,Das Rétsel Mozart liegt ja eben darin, daB sich der ,Mensch*
als Schlussel versagt®, hatte Hildesheimer in seinem friiheren Buch herausgestellt (111,
S. 53); von den biographisch belegten Fakten und Daten, von den Erlebnissen und
Erfahrungen des Komponisten fhrt fiir uns kein Weg in seine innere Welt oder gar

11 Diese Instanz kann in Mozart noch ohne weiteres mit Wolfgang Hildesheimer identifiziert werden; in
Marbot, dessen Held erfunden ist, liegen die Dinge komplizierter. Zum Verhaltnis des realen Autors
zum fiktiven Biographen in diesem Buch vgl. weiter unten.

12 Vgl. auch folgende Uberlegung des Biographen: ,,Der Ersatz des aktiven libidinosen Vollzuges durch
theoretisches Eindringen in die Kunst seiner Darstellung im weitesten Sinne und, dariiber hinaus, in die
Welt des Kreativen tberhaupt, ist in mancher Hinsicht typisch als Objektverschiebung.”“ (IV, S. 136)
Anders als in Mozart wird die Psychoanalyse hier also auf den Gegenstand der Forschung angewandt,
sie dient dem biographischen Ich als Instrument der Deutung des Protagonisten Marbot.
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zu seiner Musik. Flr Marbot dagegen existieren mit jenen Briefen und Notizen, die
den Mutter-Sohn-Inzest dokumentieren, ,, Texte, die den letzten Aufschluf} Uber das
Verhdltnis von Leben zu Werk geben* und damit ,,der einzige Schlissel zum Ver-
stdndnis des Mannes Marbot* sind (1V, S. 75). Damit begriindet der fiktive Verfasser
Uberdies, warum er seinen ,,biographische[n] AufriR*“ schon vor der angeblich geplan-
ten Werkausgabe Marbots publiziert: Eine angemessene Rezeption der Schriften setze
in diesem Fall die Vertrautheit mit der Persdnlichkeit des Autors und seinen psychi-
schen Verstrickungen voraus (S. 225). Am Beispiel der von Hildesheimer natirlich
frei erfundenen alteren Marbot-Biographie eines gewissen Frederic Hadley-Chase,
dem jene erst spater aufgefundenen Dokumente noch nicht zur Verfligung standen,
demonstriert das biographische Ich in Marbot wiederholt, wie irrefihrend und kurz-
schliissig jede Deutung des Helden und seiner schriftlichen AuRerungen ausfallen
muss, die ohne Kenntnis der tieferen lebens- und erlebnisgeschichtlichen Zusammen-
hénge erfolgt.

Aus dem bisher Gesagten ergibt sich leicht, dass die Geschichte Andrew Marbots
von seinem Biographen in ganz anderer Form und mit ganz anderem Anspruch pré-
sentiert werden kann, als es Hildesheimer noch mit der Person Mozarts mdglich war.
Bei der Darstellung von Marbots Existenz l&sst sich dank der Zugénglichkeit jenes
geheimen Punktes, um den sie sich dreht, auf allen Ebenen ein hohes Mal} an Ge-
schlossenheit erreichen; von der im Zentrum stehenden Beziehung zur Mutter her
ergeben sich ein ums andere Mal verstandnisférdernde Verbindungslinien: ,,Manifeste
ddipale Bestrebungen durchziehen als beherrschendes Element das Leben eines Men-
schen und lassen ihn fortan nicht mehr zur Ruhe kommen.” (S. 67) So néhert sich
Marbot unverkennbar dem im vorigen Abschnitt ndher erdrterten Typus der konven-
tionellen Biographie, und folgerichtig trédgt das Buch im Gegensatz zu Mozart auch
die Gattungsbezeichnung als Untertitel.

Der Gang der Erzahlung folgt grundsétzlich der chronologischen Abfolge des Ge-
schehens. Selbst die Anfangspassagen, die in weitem Vorgriff von einem Gespréch
des vierundzwanzigjahrigen Marbot mit Goethe berichten, widersprechen dem nicht
unbedingt, kreist die referierte Unterhaltung doch zunéchst um die ,,Herkunft des
Familiennamens* Marbot (S. 11), dann um den Ursprung des Adelspradikats und
schlielich um die Eltern des Protagonisten; sie fiihrt also ungezwungen von der fern-
sten Vergangenheit der Familiengeschichte bis hin zu jener familidren Konstellation,
der Andrew Marbot selbst seine eigentimliche Prégung verdankt. Die Orientierung an
der Chronologie veranschaulicht bereits die Geschlossenheit des fiktiven Lebenslaufs,
der hier erz&hlt wird, und I&sst zudem vermuten, dass der Biograph dieser geordneten
Rekonstruktion einen erheblichen Erkenntniswert beimisst.13 In der Tat werden dann
die einzelnen Schriften oder Notate des Helden sorgfaltig in ihren biographischen
Kontext eingefligt und in seinem Rahmen interpretiert. Ausdriicklich merkt der fiktive
Verfasser an, dass die ,,Proben und Ausziige” aus Marbots Werk, die er vorlegt,

13 Hildesheimer begriindete seine Entscheidung, die ,,temporale Folge einzuhalten“, spater mit dem Um-
stand, dass Marbot nie gelebt habe und dem Leser folglich — im Gegensatz zu Mozart — erst bekannt
gemacht werden misse (Hildesheimer/Kesting 1986, 83; vgl. auch die entsprechende AuRerung in den
Arbeitsprotokollen des Verfahrens ,,Marbot“ (1V, 258)). Befriedigend ist diese Begriindung nicht: Die
Leserschaft hétte sich die Etappen und Stationen von Marbots verhaltnisméaRig unkompliziertem und
Uberschaubarem Lebensweg zweifellos auch aus den verstreuten Angaben einer mehr essayistisch, also
im Stile des Mozart verfahrenden Darstellung zusammensuchen kénnen.
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,Licht auf sein Bewuftes und Unbewul3tes werfen und, in Wechselwirkung, von der
Erfahrung dieses wohl einmaligen Daseins nicht nur beleuchtet, sondern auch in jene
Richtungen gelenkt werden, die seine Einmaligkeit und seine Originalitt ausmachen*
(S. 225).

Kohérenz und innere Stimmigkeit von Marbots Lebensgang finden ihren Aus-
druck nicht zuletzt im Freitod des Helden. Stellt Hildesheimer Mozarts Tod als abrup-
ten, ganzlich unorganischen Bruch dar, dem spétere Biographen vergebens den An-
schein einer harmonischen Vollendung oder Verklarung zu geben suchten, so ist
Marbots Suizid der notwendige und absehbare Schlusspunkt einer Entwicklung, die
ihrer eigenen Logik folgt. ,,Marbots Leben erhélt seinen hdchsten Sinn durch den
Freitod“, konstatiert der Biograph bereits im ersten Kapitel seines Werkes, womit er
dem Leser schon friihzeitig die teleologische Perspektive vorgibt (S. 20). Marbot
bringt sich um, als er seine intellektuellen und emotionalen Mdglichkeiten ausge-
schopft zu haben glaubt, und stiftet damit gleichsam selbst in einem autonomen Akt
die Geschlossenheit seiner Biographie. Der Freitod war also ,,weder von Verzweif-
lung noch von einem Gefiihl der Ausweglosigkeit diktiert”, er ist ,,vielmehr der finale
Programmpunkt eines Lebensplanes®, den Marbot bis zum Schluss souveréan und mit
klarer Uberlegung durchfiihrt (S. 220). Sein ,wahrhaft spurlose[s] Verschwinden*
bezeugt noch einmal, wie perfekt ihm diese letzte Inszenierung gelungen ist — nicht
einmal seine Leiche kann aufgefunden werden (S. 223).

Alexander von Bormann hat die in Marbot auf der Basis psychoanalytischer Mo-
delle konstruierte Abhéngigkeit zwischen Leben und Schreiben, zwischen biographi-
scher Erfahrung und Kunstinterpretation mit scharfen Worten kritisiert: ,,Das komple-
xe Verhdltnis von Erkenntnis und Imagination wird als Thema verschenkt, wenn es so
direkt und traditionell ddipalisiert wird*; die simple ,,Verknipfung von Inzest und
seelenkundlichem Interesse* sei ,,fast ein Skandal“ (Bormann 1986, 80). Auch einige
andere Literaturwissenschaftler duRerten sich skeptisch, und Ké&te Hamburger vermu-
tet sogar, in Marbot solle ,.die Libidotheorie der Kunstinterpretation ironisiert oder
parodiert werden“ (Hamburger 1985, 202). Tatséichlich ist die Uberzeugungskraft
jener Verkniipfung nicht groR3, und zwar vor allem deshalb, weil sich Marbots Ein-
sichten zu einzelnen Kunstwerken, die im Text ,zitiert* werden — angeblich im Vor-
griff auf die kommende Werkausgabe —, Uberwiegend nicht mit seiner inzestudsen
Verstrickung, seinem Odipus-Schicksal, in Verbindung bringen lassen: Sie ,bediirfen
zu ihrer Legitimation keines tiefenpsychologischen Verweises auf die Personlichkeit
ihres Urhebers* (Swales 1983, 321; vgl. auch Reinhold 1984, 1914, und Japp 1990,
222). Und nur ausnahmsweise legt Marbot eine Bildinterpretation vor, die wirklich im
engeren Sinne proto-psychoanalytisch genannt werden kann, etwa wenn er Delacroix’
Tod des Sardanapal als Manifestation unbewusster triebhafter Wiinsche und angstbe-
setzter ,,verbotene[r] Phantasien* des Malers auffasst (S. 191).

Es fragt sich allerdings, ob solche nicht zu leugnenden Defizite und Grenzen der
biographisch-psychologischen Deutung Andrew Marbots dem realen Autor Hildes-
heimer zum Vorwurf gemacht werden diirfen, da sie ja zunéchst einmal auf die Rech-
nung des fiktiven biographischen Ich zu setzen sind. Freilich identifizierte sich Hil-
desheimer nach eigenen Aussagen, die sich vor allem in den Arbeitsprotokollen des
Verfahrens ,,Marbot* finden, sehr weitgehend mit der Biographen-Figur — ,.dieses
Subjekt bin natirlich ich, der Biograph®, heil3t es unmissverstandlich (S. 256) —, und
er dulerte sogar seine Verwunderung dariiber, dass manche Leser gewisse Passagen



16 Ulrich Kittstein

des Buches, ,,die ich als mein eigenes Ich durchaus ernst gemeint habe®, fir bewusst
stilisierte Rollenprosa gehalten hétten (S. 259). In der Forschung ist das Verhéltnis
zwischen dem Autor und der Erzéhlergestalt in Marbot kontrovers diskutiert worden,
wobei die meisten Stimmen fiir eine sorgféltige Trennung beider Instanzen eintre-
ten.14 Das Problem soll hier jedoch nicht weiterverfolgt werden, denn jene Mangel
und Licken der von dem fiktiven Biographen eingenommenen Deutungsposition, die
sich im Text aufdecken lassen und die Verbindlichkeit seiner ,Libidotheorie der
Kunstinterpretation“ (Hamburger) in Frage stellen, sind ganz unabhéngig davon, ob
sie dem realen Verfasser bewusst gewesen sein mdgen oder nicht.

Die von dem biographischen Ich unternommene geradlinige Herleitung von Mar-
bots kunsttheoretischen Einsichten aus seiner ddipalen Verstrickung erscheint, wie
erwahnt, mehr als fragwirdig, und dasselbe wiirde folgerichtig fiir jedes auf sie ge-
grindete allgemeine Modell der Herkunft menschlicher Kreativitat gelten. Dabei
muss jedoch bedacht werden, dass Andrew Marbot zwar ein begabter Kunstkritiker
ist, aber eben kein schopferischer, ausiibender Kunstler. Sein Vermdégen ist ein aus-
schlieBlich rezeptives, der Begriff des Genies wird auf ihn nicht angewandt. Unter
diesem Mangel leidet er zeit seines Lebens. Nur theoretisch reflektierend kann er sich
mit einem Bereich beschéftigen, ,,der ihm im tiefsten verschlossen geblieben war. Er
war so nah an die Seele des Kreativen gelangt, wie ein Nicht-Kreativer gelangen
kann, ohne sich aber, wie er es gewollt hitte, diese Seele aneignen zu kénnen und
dadurch seinem Leben einen Sinn zu geben” (S. 20). Die ,tiefe Sehnsucht nach eige-
ner Kiinstlerschaft” beherrscht sein ganzes Dasein (S. 210), und da sie unerfillt bleibt,
sieht sich Marbot unablassig vom ,,Gefiihl des eigenen Versagens“ gequalt (S. 136).
Die Kritik, in Hildesheimers Buch werde kiinstlerisches Schaffen in allzu schlichter
Manier an édipale Komplexe gebunden (Bormann 1986, 78), findet also in der Gestalt
Marbots keine Rechtfertigung, und die leitende Frage nach dem Kunstler als ,Ainig-
ma*“ muss sich zwangslaufig von dem Protagonisten auf jene Maler verlagern, deren
Werke den Gegenstand von Marbots lebenslangen Forschungen bilden. Seine selbst-
gestellte Aufgabe formuliert Marbot, das zentrale Stichwort des Ratsels aufnehmend,
folgendermaRen: ,,Bilder erscheinen mir immer mehr wie gerahmte Rétsel [...], aber
ich glaube der Art des Rétsels auf der Spur zu sein, ndmlich der Seele des Kdnstlers,
die ihn veranlal3t hat, genau das Bild zu malen, das er gemalt hat, und kein anderes; es
so zu malen, wie er es gemalt hat, und nicht anders. Denn alles ist in der Seele veran-
kert: Thema, Komposition, Farbe, Duktus, alles.” (S. 89) Marbots groRe Leistung
besteht darin, dieses ,,Rétsel“ erkannt und in immer neuen Anldufen nach der Ldsung
gesucht zu haben — gefunden hat er sie indes nicht, weil jene Bezirke des Seelenle-
bens, in denen sich die kreativen Prozesse abspielen, dem Beobachter stets verschlos-
sen bleiben. An einer Schlusselstelle von Marbot, ndmlich bei der Betrachtung von
Giorgiones Selbstportrat, sieht sich die Titelfigur direkt mit dem undurchdringlichen
JAinigma’, das der groRBe Kinstler darstellt, konfrontiert. Es ist in Marbots Wahrneh-
mung der eigentliche Gegenstand des Gemaldes, der sich in paradoxer Weise zugleich
offenbart und entzieht: ,,.So bemerkte ich denn, als ich das Bild lange ansah, einen
kaum verhohlenen Zug der Geringschétzung in diesem Blick, als wolle er sagen: ,In

14 Am treffendsten scheint mir die Formulierung von Petzoldt (1995/96, 33), wonach der Marbot-
Biograph eine von Hildesheimer ,,spielerisch variierte Erzéhlerfigur* darstellt. Als weitere Beitrage zur
Diskussion seien genannt: Beck 1986, 115, Cohn 1992, 309-316, HeilRenbittel 1989, 302, Hirsch 1997,
228, Jehle 1990, 176 f. und Kesting 1982, 79.
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Wirklichkeit wirst du nichts ber mich erfahren, du kannst es nicht.*“ (S. 134) Die
Erfahrung des Scheiterns, das Grundmotiv des Mozart-Buches, durchzieht somit auch
Marbot, und zwar als Erfahrung des Helden selbst, dessen Lebensaufgabe sich ,all-
mahlich als unerfillbar* erweist (S. 221). Seine letzte Notiz, dem Kunstwerk gewid-
met, hatte ebensogut als Schluwort zu Mozart dienen kénnen:

[...] die Frage nach dem grofiten Geheimnis beantwortet es niemandem, ndm-
lich die nach jener seelischen Notwendigkeit, der es seine Entstehung ver-
dankt. Daher werden wir mit Gewilheit nichts von dem erfahren, was im
Kunstler vorgegangen ist, auBer seinem Gebot, was in uns vorzugehen habe.
Der Kinstler spielt auf unserer Seele, aber wer spielt auf der Seele des Kiins-
tlers?

Der fiktive Biograph kommentiert: ,,Mit dieser Frage enden Marbots Aufzeichnun-
gen. Er hat sie als erster gestellt. Die Antwort steht bis heute aus.” (S. 227)

Nicht der Marbot-Biograph, sondern Marbot selbst ware also in Parallele zu jenem
— mit Hildesheimer identischen — biographischen Ich des friiheren Buches zu setzen,
das dem Geheimnis des Schopferischen am Beispiel Mozarts nachspiirte.15 Beide
bleiben letztlich erfolglos, doch ist gerade diese Erfolglosigkeit als Beleg fiir ihre tiefe
Einsicht in die Problematik des Gegenstandes zu werten: Die entschiedensten An-
strengungen vermdgen am Ende nicht mehr, als die engen Grenzen des menschlichen
Erkenntnisvermégens angesichts der Genialitdt des Kinstlers abzutasten und dem
Rezipienten vor Augen zu filhren. So dirfen Mozart und Marbot sehr wohl als ,Spie-
gelblicher* verstanden werden, nicht wegen eines Gegensatzes, sondern wegen der
Ubereinstimmung ihrer zentralen Aussagen.

Wolfgang Hildesheimer hat die Darstellung von Marbots Leben und damit die
Leistung ihres fiktiven Verfassers als vorbildlich bezeichnet: Sie sei so verfasst, ,,wie
meiner Ansicht nach jede Biographie geschrieben werden miifite, ndmlich im richti-
gen Malie zwischen belegbaren Fakten und Spekulation, zwischen Vermutung und
Wissen, zwischen Uberzeugung und Zweifel, und immer das eine vom anderen streng
und genau getrennt* (S. 262; vgl. auch Hildesheimer/Kesting 1986, 89). Solchem
Gelingen, von dem also zumindest der (reale) Autor Uberzeugt war, steht das Schei-
tern gegenuber, in das Marbots eigene Bemiihungen miinden — und es bestétigt durch-
aus die in Mozart aufgestellten Thesen, wenn dieses Scheitern weitaus faszinierender
und anregender wirkt als jenes Gelingen.
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Der paratextuelle Aufbau der Autobiographie

Carsten Heinze

1. Einleitung

Die Autobiographie ist in der sozialwissenschaftlichen Biographieforschung auf me-
thodologischer und theoretischer Ebene bisher kaum behandelt worden. Zwar ist sie
als empirische Quelle neben dem narrativen Interview Gegenstand zahlreicher bio-
graphiewissenschaftlicher Untersuchungen und sie wird in der Fachliteratur als biog-
raphische Gattungsform immer wieder genannt, jedoch bleiben sowohl ihr &sthetisch-
performativer Aufbau als auch ihre soziologischen und historischen Text-Kontext-
Relationen als autobiographisches ,Ubersetzungsverhltnis’ von vergangenem Ereig-
nis/Erlebnis und gegenwartiger Erinnerungsarbeit weitgehend unreflektiert.! Umge-
kehrt greift die Literaturwissenschaft schon seit einiger Zeit sozialwissenschaftliche
Konzepte auf (vgl. Wagner-Egelhaaf 2005). Das Fehlen methodischer Konzeptuali-
sierungen in der Biographieforschung, auf das sowohl Th. Schulze (vgl. Schulze
1993, 128-129) als auch H. Thomae hingewiesen haben (vgl. Thomae 1999, 77), ist
umso erstaunlicher, als es sich bei der Autobiographie um ein spezifisches ,biographi-
sches Format® (vgl. Alheit/Brandt 2006, 11) handelt, in dessen komplexem Aufbau
und Inhalt erfahrungsgeschichtliche, historische, literarische, asthetische, lebensphilo-
sophische, soziale und selbstdarstellerische Dimensionen mit einer langen kulturge-
schichtlichen Tradition verbunden werden. Das empirische Material liegt dariber
hinaus ,quasi-nattrlich” und unbeeinflusst von einer duReren wissenschaftlichen Be-
fragungssituation vor, ist uber den allgemeinen Buchmarkt erhdltlich und ist dadurch
nicht nur dem Biographieforscher als exklusive Quelle, sondern auch einer interes-
sierten Offentlichkeit — dem ,virtuellen’ Leser als Adressat (vgl. Genette 2000, 245) —
zugénglich. Die sozialkommunikative Intention der autobiographischen Selbstprésen-
tation in Richtung einer interessierten Offentlichkeit macht die Autobiographie ange-
sichts ihrer mittlerweile massenmedialen Verbreitung zu einer exponierten Form des

1 Eine inhaltliche Konzeptualisierung der Autobiographie unter dem Begriff autobiographische Lebens-
konstruktionen habe ich in meiner in Kiirze im VS-Verlag fiir Sozialwissenschaften erscheinenden Dis-
sertation vorgenommen. Vgl. Heinze 2006.

2 Fuchs-Heinritz unterscheidet zur Bestimmung ,biographischer Formate’ verschiedene institutionelle
Kontexte, in denen Biographisches wirksam wird (vgl. Fuchs-Heinritz 2000, 22-24). Die gedruckte und
verdffentlichte Autobiographie ist primér in den Institutionen Verlag und Buchmarkt verankert. Inso-
fern kann man mit Th. Luckmann die Autobiographie als eine ,kommunikative Gattung’ bezeichnen,
die sowohl in ihrer Binnenstruktur als auch in ihrer AuRenstruktur bestimmten GesetzméaRigkeiten und
Regeln folgt (vgl. Luckmann 2002, 167) und, so kdnnte man mit Bourdieu hinzufiigen, sich in bestimm-
ten sozialen ,Feldern’ bewegt. Verleger und Leser, aber auch Familienangehdrige, Freunde etc. stellen
innerhalb dieser institutionellen Bezugsfelder der autobiographischen Selbstprasentation die priméaren
Bezugsgruppen des Autors dar (vgl. zum Verhdltnis Literatur und Gesellschaft, Jaumann 2002, 1030-
1053).
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lebensgeschichtlichen Erfahrungsaustauschs. Fir die zeitgendssisch-moderne Auto-
biographie gilt, dass durch sie sowohl kollektive als auch individuelle Identitaten
angesprochen werden, wodurch eine spezifische Kommunikationsheziehung zum
Leser durch gemeinsam geteilte gesellschaftliche Horizonte und Gegebenheiten auf-
gebaut wird. Dies zeigt sich besonders in der paratextuellen Inszenierung eines Au-
tors® und seines Bezugsfeldes. Ihr homogenisierender massenmedialer Charakter auf
der einen sowie die individualisierenden Abgrenzungen gegeneinander auf der ande-
ren Seite erfordern es, das Layout der Autobiographie, das bereits eine Vielzahl von
Informationen enthlt, naher zu betrachten. Textuelle und visuelle Anreize und Le-
seweisenempfehlungen sorgen fiir erste kommunikative Bezlige zum potentiellen
Leserkreis, wodurch dieser in seiner Rezeptionsweise perspektiviert werden soll.
Diese konstitutiven Bestandteile des Layouts, die Bedingungen ihres Zustandekom-
mens sowie der durch sie angesprochene Personenkreis als Zielgruppe (sofern sich
diese bestimmen lasst) unterscheiden die Autobiographie vom ,kinstlich’ erzeugten
narrativen Interview.> Die kommunikationstheoretische Differenz zwischen Auto-
biographie und narrativem Interview liegt in den unterschiedlichen Bedingungen der
Sprecher(Sender)-Signal-Horer(Empféanger)-Situation (vgl. Schitzeichel 2004, 22-
30), die zwischen Interviewer-Interviewtem in der realen, nach wissenschaftlichen
Regeln hergestellten Interviewsituation auf der einen und der virtuellen Intentions-
/Rezeptionssituation zwischen einem Autor-Text-Leser auf der anderen Seite wirksam
wird, oder anders ausgedriickt: Die formalen auBeren Elemente der Autobiographie
konstituieren und bestimmen im hohen MaRe den potentiellen Rezipientenkreis und
verpflichten den Leser auf das Lesen einer Autobiographie (Lebensgeschichte), wéh-
rend beim narrativen Interview das Verfahren als Gestaltungsprozess zwischen Inter-
pret und Interpretiertem im Mittelpunkt der wissenschaftlichen Datengenerierung
steht. Intention, Motivation, Rahmenbedingungen des Zustandekommens und mediale
Aufbereitung sind also die zentralen Unterscheidungskriterien. Die Funktionsanalyse
des &uBeren Aufbaus der Autobiographie tberschneidet sich mit dem zentralen An-
liegen der soziologischen Kommunikationssoziologie, deren Erkenntnisinteresse vor
allem auf den strukturellen Faktoren sozialer Kommunikation liegt (vgl. Schitzeichel
2004, 62). Eine Untersuchung der Autobiographie als Selbstdarstellungsmedium ist
wenig aussichtsreich, bezége man nicht die andere Seite, den Leser als Adressaten, in
die Analyse mit ein. Aus den kommunikativen Schnittstellen Autor-Text/Buch-Leser
resultiert das fir die Autobiographie im Sinne Elias (vgl. Elias 2004) als figurative
Verflechtung zu bezeichnende, idealtypische Beziehungsverhéltnis zwischen Autor
und Leser, das im spateren Verlauf des Rezeptionsprozesses — dem ,Akt des Lesens’

3 Da es sich bei meinen spéteren Fallbeispielen um zwei ménnliche Autobiographen handelt, verzichte
ich im Rahmen dieses Beitrags auf geschlechtsspezifische Unterscheidungen.

4 In Anlehnung an G. Simmels ,Bilderrahmen’ bemerkt H. Paetzold, dass Rahmen und Rahmungen
Distanz zu ihrer Umwelt schaffen, gleichzeitig aber auch Abgrenzungen gegeniiber anderen Werken
konstituieren (vgl. Paetzold 2001, 248).

5 Nicht umsonst weist F. Schiitze darauf hin, dass es beim narrativen Verfahren der ,autobiographischen
Stegreiferzéhlung’ darauf ankomme, sich auf den ,,Strom des Nacherlebens“ ohne ,,kalkulierte, vorbe-
reitete bzw. zu Legitimationszwecken bereits oftmals présentierte Geschichte zur Erzahlfolie” einzulas-
sen (vgl. Schitze 1984, 78). In diesem Paradigma liegt ein weiterer entscheidender Unterschied zum au-
tobiographischen Schreibprozess, der eine sehr viel komplexere Struktur durch das Einbeziehen weite-
rer Quellen wie dem Tagebuch aufweist und mdglicherweise lange Entstehungszeitrdume und wieder-
holte Modulationen einschlief3t.
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— eine innere Dynamik entfaltet und auf diese Weise die Aufmerksamkeiten des Le-
sers in der Verschmelzung verschiedener textexterner und textinterner Horizonte
lenkt.® Die phanomenologische Rezeptionsasthetik W. Isers (vgl. Iser 1994) hat diese
Aufmerksamkeitsverflechtungen auf der Basis kommunikativer Beziehungen zwi-
schen Text und Leser detailliert analysiert.

2. Paratexte als parergonaler Rahmen der Autobiographie

Dieser Beitrag beschaftigt sich mit den kommunikativen Elementen des &uferen
Layouts des Buches — dem paratextuellen Aufbau der Autobiographie und dessen
performativen Asthetisierungen. Die Relevanz autobiographischer Paratexte fiir die
Autor-Leser-Kommunikation resultiert aus ihrer selbstaffirmativen, gleichsam per-
formativen Funktion autobiographischer Selbstverpflichtungen, einer relationalen
Identitatskonstruktion zwischen der unendlichen und nicht greifbaren Lebensvergan-
genheit aullerhalb und der gegenwartsabhangigen narrativen Aufarbeitung innerhalb
des autobiographischen Textes. Darliber hinaus verkdrpern sie die Aufforderung, den
autobiographischen Kommunikationsprozess ,gelingen’ zu lassen, den Leser auf das
Lesen einer ,Autobiographie’ zu verpflichten. Autobiographische Paratexte als Relais
zwischen auRertextuellen Wirklichkeiten und innertextuellen ldentifikationen bezie-
hen ihre Besonderheit aus den Kerncharakteristika der Autobiographie als literarische
Gattungsform: Autor und Erzéhler sowie Erzéhler und Hauptfigur sind identisch, es
handelt sich um eine individuelle Lebensgeschichte, in Prosa verfasst, die Erzahlpers-
pektive ist retrospektiv (vgl. Lejeune 1998, 215-216).” Autobiographische Paratexte
dienen dazu, so lasst sich schlieBen, die ,reale Person’ des Autors in Form dstheti-
scher ,Ubersetzungen’ zu inszenieren und dabei gleichzeitig dessen Referentialitit zu
auBertextuellen lebensgeschichtlichen Horizonten zu verbirgen. Sie bilden die Grund-
lage der kommunikativen Beziehung zwischen Autor und Leser. Die aus der Alltags-
logik abgeleitete Vorstellung von Authentizitat, Identitdt, Glaubwirdigkeit und
,Wahrheit’ entscheidet (ber das Gelingen autobiographischer Kommunikationen,
erkenntnistheoretische Subjekt-Kategorien also, deren zeitliche und rdumliche Be-
stimmung im Zeichen von Dekonstruktivismus und poststrukturalistischer Diskurs-
analyse nicht ganz unproblematisch sind (vgl. Wagner-Egelhaaf 2005, 70-82).

Der Begriff ,Paratexte’ (gr. para: neben; ber...hinaus; lat. textus: Gewebe, Zu-
sammenhang) fungiert in der Literaturwissenschaft als Sammelbegriff zur Kenn-

6 Auf die weitreichenden figurationssoziologischen Implikationen des Autor-Text/Buch-Leser-
Verhéltnisses kann hier nur am Rande hingewiesen werden. Figurationen entstehen fir Elias aus der
Vielzahl der menschlichen Verhéltnisse, die sich in verschiedenen Situationen und zu unterschiedlichen
Zeitpunkten aus ihrer wechselseitigen Bezogenheit aufeinander ergeben (vgl. Elias 1999, 39-48). Sie
stellen zwischenmenschliche Beziehungsgeflechte dar, deren Existenz labil und oftmals zeitlich be-
grenzt ist (vgl. Elias 2004, 140-141). Aus ihnen entstehen funktionale Beziehungen des gesellschaftli-
chen Austauschs, die von Elias als soziale Relationen beschrieben werden (vgl. ebd., 81). Fasst man
idealtypisch das Autor-Leser-Verhéltnis als soziale Figuration auf, in der Austauch- und Rezeptionspro-
zesse gleichsam deren Rezeptionsstrukturen prégen, so wird sehr schnell deutlich, dass diese Figuration
historischen Veranderungen und Wandlungen unterliegt. Vergegenwartigt man sich weiter die mogliche
Vielzahl synchroner und diachroner Beziehungsverflechtungen, wie sie exemplarisch fur Figurationen
von Elias durchgerechnet worden sind (vgl. Elias 2004, 107, Tabelle 1), so erhdlt man einen Eindruck
moglicher Rezeptionspotentiale einer Autobiographie.

7 Zur Kritik dieses Modells und seines begrenzten literarischen Erfassungsspielraums vgl. Waldmann
2000, 105.
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zeichnung von ,Transtextualitat’/, Intertextualitat’. Hierunter werden alle ,Kommen-
tartexte’ und Ausschmiickungen zum eigentlichen Haupttext gefasst, die als ,lektiire-
steuernde Hilfsmittel” editorische Informationen und Interpretationen liefern und auf
einen ,Adressat’, das ,Publikum’ gerichtet sind (vgl. Genette 2001, 16).8 Vor allem
das Layout als ornamentale ,Schmuckfunktion’ fallt unter die Kategorie Paratext (vgl.
Nunning 2001, 491). Literaturhistorisch betrachtet hatte das ehemals kunstvoll gestal-
tete ,Frontispiz’, die Ornamentik und Graphik der Buchgestaltung, zur Inszenierung
des Autors profilierende Individualisierungsfunktionen; Dugast bezeichnet daher
diesen Teil auch als ,ubersteigerte Ornamentik’ (vgl. Dugast 2001, 104). Der Litera-
turwissenschaftler G. Genette, der den Begriff ,Paratexte’ mageblich prégte, spricht
vom ,Beiwerk des Buches’ als dessen elementarer duflerer Bestandteil. Zu den Para-
texten gehdren vor allem Titel/Untertitel, Gattungsbezeichnungen, Widmun-
gen/Mottos, Waschzettel, Vorworte, Bild- und Dokumentenmaterial u. &. (vgl. Genet-
te 2001, 22-40).

Paratexte werden unterteilt in Peritexte — das sind alle Texte am, im und um den
Haupttext — und die dazugehérigen Epitexte — das sind alle Texte, die sich in einem
auReren Diskursraum rund um das Buch anordnen, wie Kritiken, Buchbesprechungen,
Interviews etc. (vgl. Genette 2001, 12-13), demnach nur auf mittelbare Weise zum
Bestandteil des Buches werden.® Paratexte bestehen also aus Peritexten und Epitex-
ten, wobei hier nur die autobiographischen Peritexte besprochen werden sollen.” Die
autobiographischen Paratexte leiten ein, kommentieren, erlautern, présentieren und
machen durch ihre ab- und einschlieende Funktion aus einem Text erst ein Buch, das
derart gestaltet vor den potentiellen Leser/in, im weitesten Sinne vor die potentielle
Offentlichkeit tritt (vgl. ebd., 9-10). Fiir die Gestaltung der Paratexte zeichnet nicht
nur der Autor verantwortlich, sondern sie unterliegt vor allem editorischen Erwégun-
gen.11 Die ,6ffentlichen Paratexte’ richten sich an die Gesamtheit einer interessierten
Offentlichkeit und sind i. d. Regel assertorisch oder deklarativ. Im Gegensatz dazu
wendet sich der ,private’ Paratext in Form von autopoietischen Kommentaren,
Selbstgespréchen oder Zueignungen an die eigene Adresse oder nahe stehende Adres-
saten, den Autor oder das intime Umfeld selbst, und wird somit auch ,intimer Para-
text’ genannt (vgl. ebd., 16). Dies ist beispielsweise bei Widmungen und Mottos der
Fall.

Paratexte fungieren als Schwellen und parergonale Grenzlinien, die einerseits auf
die innere Struktur des Textes verweisen, andererseits aus ihr hinaus fiuhren und so

8 Im gewissen Sinne kann man autobiographische Paratexte mit dem vergleichen, was Bude als ,biogra-
phische Lebenskonstruktionen’ bezeichnet (vgl. Bude 1984; 1999). Wéhrend der Biographieforscher in
der Rolle des Interviewers diese Lebenskonstruktionen aus dem Material des narrativen Interviews ex-
zerpiert, gestaltet der Verleger die autobiographischen Paratexte auf der Grundlage des autobiographi-
schen Haupttextes.

9 Jeder Epitext eines Buches gehdrt aufgrund seiner unentwirrbaren Verflochtenheit mit dem Peri- bzw.
Haupttext zum Textgeschehen dazu: ,,Es gibt, anders gesagt, nichts aullerhalb des Textes, und daher ist
jeder Text ein Text Uber einen Text unter einem Text — ohne festgesetzte Hierarchie.“ (Benning-
ton/Derrida 1994, 101)

10 Ich werde im weiteren Verlauf weiterhin von den Paratexten der Autobiographie sprechen, obwohl im

engeren Sinne hiermit nur deren Peritexte gemeint sind.

Hierzu gehoren vor allem dkonomische Vermarktungsstrategien, die besonders im ,Zeitalter der techni-

schen Reproduzierbarkeit’ (Benjamin) fir das Massenmedium Buch gelten und Besonderheiten wie

Format- und Papierwahl in den Hintergrund treten lassen (vgl. Dugast 2001, 101).

1
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individuelle und gesellschaftliche Diskurse nach innen und auBen miteinander ver-
schranken (vgl. ebd., 20-21). Sie bewegen sich in ihrem performativen Auffuhrungs-
und Vollzugscharakter zwischen sprachphilosophischen Konzepten der Sprechakt-
theorie und kulturwissenschaftlichen Konzepten theatraler Inszenierungsstrategien
(vgl. hierzu: Wirth 2002, 9-60). Fasst man diese selbstsetzende Durchgangsfunktion
autobiographischer Paratexte in eine Allegorie G. Simmels, so bilden die Paratexte
des Buches gleichzeitig ,Briicke’ und ,Tur’; Wahrend die Briicke das Element des
Ubergangs zweier vorhandener ,Ufer’ symbolisiert, somit immer schon Bekanntes
und Vorhandenes, die verschiedenen ,Ufer’ des Lebens miteinander verbindet und
somit der ,Landschaft’ ihre Form und Struktur verleiht, markiert die ,Tur" die
Schwelle und Grenzlinie zwischen Endlichkeit und Unendlichkeit als Durchgang
zwischen einem Innen und einem AuBen (vgl. Simmel 1957, 7-11). Insofern ist die
, Tur’ parergonale Grenzlinie, die gleichzeitig hineinfiihrt und hinausweist, die ,Bru-
cke’ hingegen das formgebende Prinzip, das verstreut Liegendes miteinander verbin-
det: ,,Die Formen, die die Dynamik unseres Lebens beherrschen, werden so durch
Briicke und Tur in die feste Dauer anschaulicher Gestaltung tbergefiihrt (...). Auf die
gegensatzlichen Betonungen angesehen, die in ihrem Eindruck herrschen, zeigt die
Briicke, wie der Mensch die Geschiedenheit des bloR natiirlichen Seins vereinheit-
licht, die Tur, wie er die uniforme, kontinuierliche Einheit des natlrlichen Seins
scheidet (ebd., 11).“ Paratexte sind in diesem Sinne symbolische Verdichtungen und
nehmen semiotische Aspekte der Lebensgeschichte in ihre parergonalen Grenzlinien-
konstruktionen zwischen ,realer Person’, Autor und ,beschriebener Person’ auf. Als
kiinstliche Rahmung und Ornamentik der Autobiographie haben sie die besondere
Funktion, eine ,Uberbriickung’ zwischen ,realer Person’ und der Rolle des Autors zu
Ubernehmen. Der Buchumschlag in seiner abgeschlossenen, begrenzten und begren-
zenden Form verstarkt den Eindruck dieser ,Tir-’Funktion, in dem durch Auf- und
Zuschlagen gleichsam die Bewegung einer sich 6ffnenden oder schlieBenden Tur
nachgeahmt wird.

Sind also Paratexte die ornamentale ,Rahmung’ des Buches, so markiert dieser die
Position — den Ort und den Status — als ,operationale Logik der Grenze’ (vgl. Dln-
kelsbiihler 1991, 208). Die Topologie des Rahmens als Struktur unterstreicht die
bindre Grenzziehung zwischen einem Innen und einem Aufien. Dieses Denken in
oppositionellen Codes setzt ein starres ldentitdtskonzept von Zugehérigkeit und
Nicht-Zugehdrigkeit voraus und wird somit der reziproken Dynamik von Rahmungen
als komplexe ,Ubersetzungen’ — als ,Briicken-"Funktion — nicht gerecht. In modernen
Werken ,spielt’ der Paratext mit seinem Haupttext und umgekehrt, er korrespondiert
mit ihm auf allen Ebenen und damit gleichzeitig mit dem Leser (Dugast 2001, 110).
Asthetisierungen als Profilgestaltungen spielen sich zunehmend, vor allem wegen der
Ausweitung der visuellen Dimension, an den paratextuellen Réndern ab. Daher
schlagt Dinkelshihler die analoge Verwendung des dynamischeren Begriffs ,Parer-
gon’12 (gr.: Beiwerk, Zusatz, hors d’ceuvre, Anhang; par: am Rand entlang, aber auch
dagegen; ergon: Werk, Kunstwerk, Arbeit) vor, worin die Ubersetzung vom Rahmen
zum Parergon als lediglich eine semantische Mdglichkeit angelegt ist. Parergon be-
zieht sich demnach auf das oszillierende und transitorische ,Dazwischen’, durch das

12 Der Begriff ,Parergon’ geht auf die Asthetik Kants in der ,Kritik der Urteilskraft’ zuriick (vgl. Diinkels-
biihler 1991, 209). Vgl. dazu auch Wirth 2004, 622-628.
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,Uber-Setzungen’ durch einen Prozess des Austauschs vorgenommen werden (vgl.
ebd.). Rahmen und Text, Parergon und Ergon sind als sich wechselseitig durchdrin-
gende Verschmelzung von Neben- und Hauptsache zu denken (vgl. Raulet/Schmidt
2001, 8). Parergon bezeichnet also die prozessualen Grenzlinien, die Eigenes, ,Ei-
gentliches’ und Fremdes respektive Anderes trennen (vgl. Dinkelsbihler 1991, 210).
An dieser Stelle besteht jedoch ein wesentlicher Unterschied zu der Grenzlinienfunk-
tion der autobiographischen Paratexte, da diese zwar in der Trope der ,Uber-Setzung’
gefasst werden kdénnen, dabei jedoch ein relationales Identitatsverhéltnis von Aufen
und Innen — der ,realen’ Person und der ,beschriebenen’ Person — miteinander zu
begrinden suchen. Ohne hier die bereits angedeuteten erkenntnistheoretischen
Schwierigkeiten, die mit der Bestimmung der ,realen Person’ im Verhdltnis zur ,be-
schriebenen Person’ zusammenhéngen, naher erlautern zu kdnnen, sei auf die primére
Funktion der Grenzlinienziehung hingewiesen, die die horizontale Uneinholbarkeit
und kontingente Offenheit der ,realen Person’ von der kinstlich erzeugten Geschlos-
senheit und Materialisierung der ,beschriebenen Person’ in der Autobiographie mar-
kieren: ,,Indem der Rahmen etwas einrahmt, gibt er dieser Sache einen Ort, fast ist
man versucht zu sagen, dal er dem Eingerahmten seinen Ort (ber-gibt. Durch das
Einrahmen werden die essentiellen, weil determinierenden Grenzlinien durch den
Rahmen konstituiert, er halt das Eingerahmte auf diese Weise zusammen, macht dar-
aus ein Ganzes, eine Einheit, die so — qua Definierbarkeit — zur Einheit wird. Anders
gesagt: der Rahmen macht das Eingerahmte nenn- und konzeptualisierbar und konsti-
tuiert so — abgekirzt gesagt — dessen Identitdt — durch die Namen- und Ortgebung
(ebd., 210-211).” Die hieraus resultierende ,intrinsische Abh&ngigkeit’ von Gerahm-
tem und rahmender Grenzlinie an deren Innenseite — zwischen Haupttext und Paratext
— bedeutet, dass die autobiographischen Paratexte und der autobiographische Haupt-
text in einem untrennbaren Verhéltnis zueinander stehen und sich wechselseitig auf-
einander beziehen. Andererseits stellt sich die Frage, wie die AuBenseite der rahmen-
den Grenzlinie mit der ,realen Person’ und der Umwelt in Beziehung steht, aber auch,
wie die Aufenseite als Kommunikationsfunktion die Beziehung zum Leser herstellt.
Paetzold beantwortet diese Frage mit der rezeptionsasthetischen ,Wirksamkeit’ parer-
gonaler Gestaltung, die das ,Werk’ erst in seiner Form zur Geltung kommen l8sst:
,,Das Parergon, der Zierrat, verrat einen Mangel des Werkes selbst. Das Werk bedarf
des Parergons, um seine Energeia, seine Wirksamkeit zu entfalten. Es gibt legitime
Parerga, welche die Vorstellung, die das Werk ausldst, begleiten und erweitern. Da-
von abzuheben sind die pathologischen Parerga, bei denen der Sinnenreiz tberwiegt
(Paetzold 2001, 263).“

Die ,Uber-Setzung’ bildet die gedachte Schnittstelle, an der die konstruktiv-
kulturellen Ubersetzungsleistungen von ,Lebenserfahrungen’ in autobiographische
Texte stattfinden. Sie stiftet im autobiographischen Zusammenhang Gber die rahmen-
den Grenzlinien der Paratexte hinweg die Identitat der Lebensgeschichte nach innen
in Abgrenzung zur allgemeinen, vergangenen und materiell nicht fassbaren totalen
,Lebensgesamtheit aller Erfahrungen’ nach auBen: Die Vergangenheit ist grundsatz-
lich leer und verlebendigt sich erst durch reflexives Erinnern. W. Benjamin hat die
Aufgabe des Ubersetzers in einem beriihmten Essay beschrieben (vgl. Benjamin
1992). Die Ubersetzung — im Sinne der Paratexte als ,Uber-Setzung’ — geht in seinen
Ausflihrungen aus dem lebendigen Original hervor, ohne es jemals erreichen zu kdn-
nen. Derrida spricht im Anschluss an Benjamin von einem ,Verschuldungsverhéltnis’,
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in dem die Ubersetzung zum Original stehe (vgl. Bennington/Derrida 1994, 175).
Jedoch ist das Uberdauernde der Ubersetzung hierbei nicht ,das Leben an sich’, son-
dern dessen ZweckmaRigkeiten, die in einem héheren Zweck — hier: der vergegen-
wartigten Sinngebung des eigenen Lebens und deren Adressierung an eine potentielle
Offentlichkeit — ihre Entsprechung finden. Die Ubersetzung stellt also die Essentiali-
taten des Originals nach, ohne hiervon jemals ein getreues Abbild sein zu kdnnen:
,Um das echte Verhaltnis zwischen Original und Ubersetzung zu erfassen, ist eine
Erwagung anzustellen, deren Absicht durchaus den Gedankengangen analog ist, in
denen die Erkenntniskritik die Unmdglichkeit einer Abbildtheorie zu erweisen hat.
Wird dort gezeigt, daB es in der Erkenntnis keine Objektivitat und sogar noch nicht
einmal den Anspruch darauf geben konnte, wenn sie in Abbildern des Wirklichen
bestiinde, so ist hier erweisbar, dass keine Ubersetzung moglich wére, wenn sie Ahn-
lichkeit mit dem Original ihrem letzten Wesen nach anstreben wirde (ebd., 54).“ Die
Autobiographie kann also gar nicht ,Ahnlichkeit mit dem Original’ anstreben, da sie
sich dadurch selbst aufheben und als retrospektives Medium verschwinden wirde,
denn sie wére in diesem Fall das kontingente Leben als Mimesis selbst und nicht eine
Konstruktion desselben. Alle ZweckmaRigkeiten der Ubersetzung laufen lediglich auf
den ,Ausdruck des Wesens’ hinaus, auf die ,Darstellung seiner [nachtréglichen] Be-
deutung’ (vgl. ebd., 53). Die Ubersetzung sucht nach Sinnwiedergabe des Originals,
obwohl sie an dieses niemals heranreichen kann, da es in seiner einmaligen Perfor-
manz gleichsam aufleuchtet und wieder entschwindet (vgl. ebd., 60). Daher streift die
Ubersetzung nur in einem kurzen Moment das Original als Symbol, ohne es jemals
einfangen zu konnen. Der Autobiograph arbeitet in diesem Sinne als ,Uber-Setzer’ an
einer kunstlich erzeugten Transformation des Lebens in einen autobiographischen
Text, dessen transitives Eintrittstor durch die autobiographischen Paratexte markiert
wird.

Autobiographische Paratexte ,inszenieren’ ihren Gegenstand — den Haupttext als
,Uber-Setzung’ von Lebensdimensionen und -horizonten — in symbolisch verdichteter
Form und oszillieren gleichzeitig um den (scheinbar) ,realen’ Referenzpunkt dessen,
was man als ,autobiographischen Pakt’ bezeichnet. Dabei gilt entsprechend Benja-
mins Diktum fiir den inszenierten Inhalt: ,,Weder verfalscht die Inszenierung schlicht-
weg das, was sie zur Erscheinung bringt, noch ist sie das alleinige Wahre, der Wahr-
heit des ,Wesens’ entgegengesetzt, noch geht sie unterschiedslos in das ,Wesen’ (iber,
sondern sie ist sein gleichwertiger Gegenpart.“ (Friichtl 2001, 22)

3. Paratexte als ,autobiographischer Pakt’

Die Gestaltung von autobiographischen Paratexten hat Auswirkungen auf die Bezie-
hung zwischen dem Autor und seinem Leser. Uber sie wird die primare Kommunika-
tionssituation hergestellt und pradisponiert. Lejeune definiert dieses paratextuelle
Bezugsverhdltnis als Kontrakt — den ,autobiographischen Pakt’ —, durch den der Au-
tor sich in erster Linie ber die Identitdt des Namens gegeniiber seinen Lesern ver-
pflichtet, dass ,reale’ und ,beschriebene Person’ identisch seien, die Darstellung also
einem ,realen’ Erfahrungskontext entspringe. Diese Verpflichtung werde, so Lejeune,
sichtbar als ,performative AuRerung’ eines Sprechakts (vgl. Austin 1975, 248) uber
die auRere Applikation des Eigennamens auf dem Titelblatt des Buches erreicht: ,,So-
bald man das Titelblatt samt Autorenname zum Bestandteil des Textes macht, verfigt
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man Uber ein allgemeines Textkriterium, die Identitt des Namens (Autor-Erzahler-
Figur). Der autobiographische Pakt ist die Bestatigung dieser Identitat im Text, in
letzter Instanz zuriickverweisend auf den Namen des Autors auf dem Titelblatt.” (Le-
jeune 1998, 231) Der Name steht somit ,im Dienst’ des Textes (vgl. Genette 2001,
43-45), er symbolisiert die ,Briicke” zwischen Textgeschehen und Erfahrungskontext.
Der Name als Referenz und Bezugspunkt der dargestellten Lebensgeschichte hat also
in der Autobiographie die kommunikative Funktion einer Identitatsdeklaration. Er
gibt dartiber hinaus Auskunft Giber Geschlecht, soziale Herkunft und gesellschaftliche
Position. Die sozialen Referenzen, die sich aus dem Namen als netzwerkartige Zu-
schreibungen ergeben, sind in der Auffassung des Biographiekritikers P. Bourdieu die
einzigen, die als biographischer Bezugspunkt gelten kénnen (vgl. Bourdieu 2000, 54-
55).

Der Name als zentraler Bestandteil des Buchumschlags ist im Sinne der Sprech-
akttheorie J. Searles bereits ein ,illokutionédrer Sprechakt’ mit verbindlicher Wirkung
(vgl. Searle 2002, 84-85) und insofern ein ,regelgeleiteter’ Sprechakt, da dieser quasi
als Gesetz innerhalb des sprachlichen Regelsystems ,Autobiographie’ die ldentitat
von ,realer’ und ,beschriebener’ Person verbiirgt.13 Die gattungsspezifische Vertrags-
verbindlichkeit des Namens in der autobiographischen Kommunikation, so kann mit
J. Searle geschlossen werden, macht die Autobiographie erst zu einem sichtbaren
Medium eines selbsterlebenden Ichs. Die Instanz des Autornamens als Referenzpunkt
zur ldentifizierung der ,realen Person’ mit der ,beschriebenen Person’ Uber die ver-
mittelnde Rolle des schreibenden Autors ist spétestens seit Foucault in die Kritik
geraten (vgl. Foucault, 1996). Fir ihn ist der Begriff des Autors im Wesentlichen eine
Funktion, die sich vor allem (ber ihre juristische Funktion begreifen lasst (vgl. ebd.,
238-242), und erst in verschiedenen Diskursen konstruiert wird. Fir R. Barthes, der
den ,Tod des Autors’ in den 1960er Jahren verkiindete, wird der ,AUTOR’ erst wéh-
rend des Schreibprozesses im ,Hier und Jetzt” durch die performative AuRerung gebo-
ren, ohne eine substantielle Verankerung im Vorher oder Nachher zu haben (vgl.
Barthes 2002, 107). Er besteht fiir Barthes als virtuelle GroRe lediglich aus einem
Gewebe von Zitaten und Umschreibungen innerhalb eines Textes, die verschiedene
kulturelle und zeitliche Formen des Sprechens miteinander verbinden (vgl. ebd., 108).
Der ,AUTOR’ ist aus dieser Perspektive lediglich ein Effekt sprachlicher Zeichenfolge.
Derrida beschreibt dieses literarische Verfahren der permanenten Kontextualisierung
und Rekontextualisierung in einem Strom der sprachlichen Zeichensetzung als ,Auf-
pfropfung’, wodurch der ,Anfang’ der Zeichenverwendung sich als Spur von Spuren
in der Vergangenheit verliert (vgl. Derrida 2004). Darliber hinaus wird im Dekons-
truktivismus die referentielle Eindeutigkeit des Eigennamens bezweifelt und behaup-
tet, dass es diesen nicht gebe, nicht geben kdénne: ,Eigennamen’ als referentielle Be-
zeichnung eines Individuums existieren demnach nur in der Differenz zu anderen,
ansonsten verliere der Name als Abgrenzung gegentber anderen seine Funktion (vgl.
Bennington/Derrida 1994, 114-115). Das ,Eigene’ wird somit bereits in dem Moment
eliminiert, wo es als Schrift in ein System von Signifikanten eingefligt wird, wodurch
es sich als ,Spur’ mit der ,Spur’ der Anderen verbindet. Das Schreiben als permanen-

13 Der ,Fall Wilkomirksi’ alias Grosjean/Dossekker, einer ,erfundenen’ Holocaust-Autobiographie, ist ein
Beispiel, in dem der ,autobiographische Pakt’ trotz Namensidentitét als gescheitert erachtet werden
muss. Vgl. zu den verschiedenen Bedingungen des Gelingens und Scheiterns illokutiondrer Sprechakte
Searle 2002, 94-101.
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ter Abdruck in der Zeit im Gestripp der Zeichen fuhre, wie Derrida und Foucault
ubereinstimmend behaupten, letztlich zum Tode (vgl. Bennington/Derrida 1994, 119;
Foucault 1996, 234-235).

Die autobiographischen Paratexte, die den ,autobiographischen Pakt’ begriinden,
sind also lebensgeschichtlichen ,Spuren’ vergleichbar, die nicht allein die Individuali-
tat des Autors repréasentieren, sondern gleichzeitig wiederum die Spur des Anderen,
des Nichtidentischen, des AuRRen in sich tragen. Die Paratexte als parergonale Grenz-
linien laufen somit Uber die Rénder des Buches hinaus und sind erst durch dieses
JAuBen’ — den ,Kontext’ — zu bestimmen, der wiederum auf den Text zurlickwirkt:
,»Ein Klassischer Begriff, der gemeinhin dazu dient, die Grenze zwischen dem Text
und dem AuBerhalb des Textes zu denken, ist der des Kontextes. In einer haufig ge-
nug dunklen und undurchdachten Weise bezieht er sich nicht allein auf diskursive
Kontexte (...), sondern ebenso auf ,wirkliche’, auf nichtdiskursive, politische, soziale,
historische Kontexte tiberhaupt.” (Bennington/Derrida 1994, 93) Textuelle Einschrei-
bungen kénnen aus ihrem Kontext gelést und in andere Kontexte iberschrieben wer-
den, in denen sie eine neue, jedoch ebenso nur voriibergehende Bedeutung erhalten
(vgl. Bennington/Derrida 1994, 94; Derrida 2004, 83-84). Zitierte Aussagen missen
also Ubertragbar, iterativ sein: ,,Eine in keinem anderen Kontext zitierbare Aussage
waére keine Aussage.” (Bennington/Derrida 1994, 95) Zitate/Zeichen rekurrieren im-
mer auf bereits vorhandene Zeichen und entstellen bzw. verschieben — Derrida nennt
dies ,différance’ — auf diese Weise deren Sinnzusammenhange, schaffen gleichzeitig
aber durch Iteration neue Sinnzusammenhange, an die ihrerseits wieder iterativ ange-
schlossen werden kann. Insofern handelt es sich, wie oben angedeutet, um einen Pro-
zess der Kontextualisierung und Rekontextualisierung von Zeichen, allerdings — und
das gilt es zu betonen — ist jedes (re-)kontextualisierte Sprachereignis aufgrund seiner
raum-zeitlichen Situation einzigartig (vgl. Bennington/Derrida 1994, 96). Kontext und
Text stehen in einem endlosen wechselseitigen Bezug zueinander, ebenso wie der
Haupttext tber den Paratext hinausfiihrt und wie auch umgekehrt der Paratext iber
die scheinbare Geschlossenheit des Haupttextes hinausfihrt. Alle autobiographischen
SchlieBungsversuche sind deshalb vorldufig und auf inhaltlicher Ebene illusionér.
,Spuren’, die durch jeden Text/Kontext gelegt werden, verweisen immer wieder aufs
Neue auf weitere Spuren: ,,In dem MaRe, in dem jede Spur Spur der Spur ist, kann
kein Text ausreichend er selbst sein, um sich jeden Kontextes entschlagen zu kénnen
— eben darum vermag aber auch kein Kontext sich jemals wirklich zu schlieen.*
(ebd., 99) Lesen eines Textes oder Schreiben Uber einen Text bedeutet insofern, be-
reits Teil eines Textes zu sein, sich in einer Rekontextualisierungssituation des ,Inne-
ren eines Textes’ zu befinden (vgl. ebd., 101). Sowohl der Leser als auch der Autor
sowie sein Verleger sind in diesem Sinne im ,Innern des Textes’, allerdings in unter-
schiedlichen Kontexten und Positionen: Wahrend der Autor als Uber-Setzer (in einen
Text) Vergangenes rekontextualisiert, der Verleger ihn editorisch gestaltet, befindet
sich der Leser im ,Akt des Lesens’ (Iser 1994) wiederum in einem Kontext, in dem er
die Rekontextualisierungen des Autors (Textes) rekontextualisiert und dadurch einen
neuen Kontext konstruiert: ,,Es gibt, anders gesagt, nichts auferhalb des Textes, und
daher ist jeder Text ein Text iber einen Text unter einem Text — ohne festgesetzte
Hierarchie. Es héatte einige Auswirkungen auf die gangigen Lektiirepraktiken, wirde
man dieser Situation Rechnung tragen — etwa die, da man nicht langer auf die Mdg-
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lichkeit der theoretischen Beherrschung einer Schreib- oder Lektiirepraxis vertrauen
kénnte.“ (ebd., 101)

4. Autobiographische Paratexte: Titel/Untertitel, Gattungsbezeichnung,
Waschzettel und Vorworte

Die einzelnen autobiographischen Paratexte stellen auf textueller und visueller Ebene
Kommunikationsbeziehungen zum potentiellen Leserkreis her, die gleichzeitig als
perspektivischer Anreiz und Rezeptionsorientierung fungieren. Sie schreiben sich in
die dafiir vorgesehenen ,Zonen’ des Buches (materiell und raumlich) ein', die vor
allem in der Verantwortlichkeit des Verlegers liegen (vgl. Genette 2001, 22). Die
paratextuellen ldentitatskonstruktionen, die einzelne Aspekte des autobiographischen
Haupttextes diskursiv aufgreifen, prasentieren in einem korrespondierenden Zusam-
menspiel von Text, Bild und Kommentar ein perspektivisches Selbst- und Fremdbild
des Autors. Sie stellen keine authentischen oder substantiellen Spiegelungen des Au-
tors dar, sondern folgen einer inneren Logik der Inszenierung seiner Person (vgl. zu
den Inszenierungen von ldentitat: Moser/Nelles 2006, 7-19). Autobiographische Para-
texte erzeugen erst durch deren Zusammenspiel den Gegenstand ihrer Darstellung,
wobei die ,Leerstellen’ der paratextuellen Inszenierung durch die Vorstellungskraft
des Lesers aufzufillen sind (vgl. Wirth 2002, 26; Iser 1994, 175-219), die insbesonde-
re von der ,Biographie’ des Lesers, seinem Wissen, seinem Leseverhalten und seiner
Generation abhéngt (vgl. Ricklefs 2002, 961-1005).

In Bezug auf den Uberbegriff , Titel” — dessen Adressat der Leser ist — schlagt Ge-
nette vor, diesen zu unterteilen in ,Titel’, ,Untertitel’ und ,Gattungsangabe’ (vgl.
Genette 2001, 59-60). Titel haben ,resimierenden’ Charakter (73), sie driicken den
,faktischen’ oder ,symbolischen’ Inhalt des Buches aus (78). Inhaltliche Titel werden
,thematisch’ genannt, alle Gbrigen ,formal’ (79). Sie beziehen sich unmittelbar auf
den Haupttext. ,Symbolische’ Titel erfassen den Inhalt des Haupttextes als Metapher
oder nehmen das Ende des Haupttextes vorweg (82-86). Der ,Untertitel” konkretisiert
zumeist den ,Titel” oder charakterisiert ihn genauer (86). Die ,Waschzettel’ befinden
sich als Klappentext auf der Umschlagaulen- respektive auf der (gefalzten) Um-
schlaginnenseite. Sie beinhalten editorische Zusammenfassungen, filhren kommentie-
rende Stimmen Dritter — meist Kritiker, Familienangehorige, Freunde oder Zeitgenos-
sen — Uber den Autor und/oder den Inhalt als Zitate an oder geben einen biographi-
schen Kurziiberblick. ,Waschzettel’ haben die Funktion, Neugierde zu wecken, den
Autor in historische oder soziale Zusammenhéange einzubetten, ihn als einzigartige
Personlichkeit darzustellen, seine Verdienste herauszustellen, kurz: die Individualitét
und Eigenheit seiner Lebensgeschichte zu unterstreichen, die jedoch wiederum in
kulturell identifizierbaren Codes ausgedriickt wird.

Autobiographien, die iiber den Buchmarkt einer Offentlichkeit prasentiert werden,
unterliegen dem Legitimationszwang: ,,Wer ohne Legitimation seine Lebensgeschich-
te dem anonymen Leserpublikum des Buchmarkts vorlegt, kdnnte als eitel oder als

14 Vgl. die sehr detaillierten historischen Beschreibungen einzelner Paratexte in Genette 2001. Nicht
berticksichtigt werden konnen hier die verschiedenen ,Formate’, ,Reihen’ etc. (vgl. ebd., 23-40). Einen
wichtigen Aspekt stellen auch die Differenzierungen zwischen ,Taschenbuch’ und ,gebundenem Buch’
dar, wobei das Taschenbuch auf eine hohe Auflage und ,Aufnahme in den Kanon der Literatur’ schlie-
Ren lasst (vgl. ebd., 24-26).
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aufdringlich gelten. Lebensgeschichte ist nur dann ein akzeptabler Stoff, wenn sie
nicht nur als Ausdruck individueller Existenz, sondern auch als Hinweis auf einen die
Individualitat (berschreitenden Wert vorgestellt wird.” (Fuchs-Heinritz 2000, 29)
Dies ist in der Regel die Aufgabe von ,Vorworten’, ,Prologen’, ,Einleitungen’, viel-
fach auch — etwas bescheidener — ,Nachworten’. Sie geben Auskunft iber Motive und
Intentionen des Autors, eine Autobiographie zu verfassen, und sind als Bestimmung
des gegenwartigen Standorts, von dem aus erzahlt wird, von Bedeutung: Vorworte
rechtfertigen, beschreiben, kommentieren, geben Hinweise auf Hintergriind des Ent-
stehungszusammenhangs, stellen expositionell private, 6ffentliche, historische, kultu-
relle, politische, soziale Beziige zur eigenen Lebensgeschichte her. Sie schreiben sich
als semantische Struktur dem Haupttext ein und sind daher im laufenden Erzahlfluss
immer apprasent (vgl. Lehmann 1988, 37-38). Aus diesem Grunde, so R. Pascal,
geben Autobiographien weit mehr Aufschluss tiber die Gegenwart des Autors als Uber
dessen Vergangenheit (vgl. Pascal 1964, 23).

U. Wirth bezeichnet das VVorwort als eigenstéandigen ,performativen, paratextuel-
len und parergonalen’ Rahmen (vgl. Wirth 2004). Es impliziert als ,Vorschrift’ drei
Bedeutungen: 1. Instruktion, 2. Ritual als ,Eingangsformel’ und 3. ,Vor-Schrift’ als
,davorschreibende Aufpfropfung (vgl. ebd., 608). Als Instruktion erfillt es die Funk-
tion, den Haupttext in einer bestimmten Art und Weise zu perspektivieren und als
performativer Sprechakt das anzukiindigen, was durch spatere Ausfiihrungen vollzo-
gen werden soll, wobei lebensgeschichtlich unklar bleibt, inwieweit diese Ankindi-
gungen eingehalten werden konnen (vgl. ebd., 608-613). Die Instruktion des Vor-
worts realisiert und fiktionalisiert als Transfiguration ,reale Person’ und Autor glei-
chermafen (vgl. ebd., 610). Als Ritual ist das Vorwort flr das Buch in den meisten
Fallen obligatorisch, es dient der Kontaktaufnahme mit dem potentiellen oder implizi-
ten Leser (vgl. ebd., 613-615). Das Ritual als Ubergang bedeutet dann, dass die ,reale
Person’ sich tber das VVorwort als Autor autoreflexiv inszeniert (vgl. ebd., 615), ein
Ubertritt aus der Realitat in eine bestimmte mediale Kommunikationsform performa-
tiv vollzogen wird. Die ,Vor-Schrift’ als iterative Aufpfropfungsbewegung hat eher
historische Bedeutung. Es meint die stdndige Rekontextualisierungsmdglichkeit, die
durch permanentes Hinzufiigen neuer VVorworte geschaffen wird, wie es bei Neuauf-
lagen oftmals der Fall ist.

5. Der paratextuelle Aufbau der Autobiographien von F. Klein und W. J. Siedler

Ich komme nun auf zwei ausgewéhlte Autobiographien zu sprechen und gehe dabei
nur auf die mir hier wichtig erscheinenden paratextuellen Elemente ein. Es finden sich
bei ndherer Betrachtung eine Vielzahl weiterer versteckter Hinweise von und (ber die
Person des Autors, die ich aber im Rahmen dieses Beitrags nicht weiter verfolgen
kann. Die beiden folgenden Fallbeispiele von Fritz Klein, einem ostdeutschen Histo-
riker, und Wolf Jobst Siedler, einem westdeutschen Verleger, stehen exemplarisch fiir
autobiografische Lebenskonstruktionen im nachkriegsdeutsch-deutschen Kontext. Im
paratextuellen Aufbau ihrer Autobiografien lasst sich das wechselnde Zusammenspiel
einzelner Elemente in Bezug auf die Konstruktion von Selbst- und Geschichtsbild
paradigmatisch erlautern.

Fritz Kleins Autobiographie (im Taschenbuchformat) tragt den symbolischen Titel
,Drinnen und Draufen’ und den thematischen Untertitel ,Ein Historiker in der DDR’
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(vgl. Klein 2001). Die Gattungsbezeichnung ist mit ,Erinnerungen’ angegeben. Das
Layout unterteilt den Umschlag horizontal in eine weille obere und eine schwarze
untere Halfte."> Auf der weiRen Flache ist mit schwarzer Schrift der Name des Autors,
auf der schwarzen Flache mit weiller Schrift der Titel (der Untertitel ist grau), die
Gattungsbezeichnung mit roter Schrift angegeben. Die duRere Gestaltung des Um-
schlags ist also Programm: ,Schwarz/weil?” als kontrastiver Gegensatz, der sich im
symbolisch anspielenden Titel ,Drinnen und drauBen’ noch verstérkt und als Ost-
West-Gegensatz gelesen werden kann, was durch den thematischen Untertitel ,Ein
Historiker in der DDR’ bestatigt wird. Das ,Draufien’ bezieht seine Bedeutung erst
durch die Zusatzinformation, dass die Autobiographie Kleins im Jahr 2000 erstmalig
erschien, im Jahr 10 nach der Wiedervereinigung. Das Rot der Gattungshezeichnung
korrespondiert als politische Farbe mit dem Titel/Untertitel. Die Umschlaggestaltung
stellt also ein Verdichtung des lebensgeschichtlichen Zusammenhangs dar. Die Um-
schlagriickseite, ganz in schwarz gehalten, enthalt folgenden Kommentar: ,,Diese
autobiographische Beschreibung eines deutschen Lebens im ,Jahrhundert der Extre-
me’ [die Abwandlung eines historischen Werktitels des Kollegen E. Hobsbawm ,Das
Zeitalter der Extreme’, C. H.] ist ein Zeitdokument ersten Ranges. Richard von Weiz-
sécker [ein ehemaliger Schulkamerad Kleins, C. H.] schreibt tiber Fritz Kleins Erinne-
rungen: ,Uberzeugend aufrichtig im Grundton, persénlich und konkret, und so diffe-
renzierend, dal’ jedem Leser ein eigenes Urteil nahegebracht und abverlangt wird.”*
Der Umschlagriicken dient hier also dazu, die Individualitdt des Autors als zeitge-
schichtliche Person herauszustellen und seine hohe geschichtliche Dignitat zu unter-
streichen. Die Qualitat und Gute der Darstellung wird von einer bekannten zeitgends-
sischen Personlichkeit, dem ehemaligen Bundesprasidenten der Bundesrepublik
Deutschland, verbiirgt, der ein hoher Reprasentant des ehemaligen ,Klassenfeindes’
war und den zudem eine friihere private Beziehung mit dem Autor verbindet. Die
perspektivische Kommentierung legt den Leser bereits auf das Lesen eines ,Zeitdo-
kuments ersten Ranges’ fest. Wegen oder gerade trotz ihrer anderen Sicht auf die
Bundesrepublik, so miisste man wohl nach 1989 sagen, sind diese Erinnerungen an
die DDR ein herausragendes Zeugnis wegen des ,iberzeugend aufrichtigen Grund-
tons’, der dem Leser ,ein eigenes Urteil’ nahe bringt und gleichzeitig ,abverlangt’.
Die Vorperspektivierung ist deutlich zu erkennen, handelt es sich doch, so lasst sich
aus diesen wenigen Hinweisen bereits vermuten, um die Lebensgeschichte eines
selbstkritischen ,Konvertierten’.

Dies wird umso deutlicher, wenn wir uns das Vorwort — den ,Prolog: Spéte Ein-
sichten’ (vgl. ebd., 7) — anschauen, in dem Klein die Motive und Intentionen seines
autobiographischen Schreibens expliziert. Schon die Form legt die Vermutung nahe,
dass es sich hier um den ideologischen Wandel eines ehemals ,iberzeugten’ DDR-
Burgers handelt: Chronologisch ist es in drei Teile untergliedert (1989, 1991, 1999)
und beginnt mit einer zitierten Rede aus Anlass seines Ubergangs in den Ruhestand
und seines 65. Geburtstages im Juli 1989, also noch wahrend der DDR. In dieser Rede
ruft Klein im Angesicht der umfassenden politischen Erosionen des so genannten

15 Auf der Hardcover-Ausgabe aus dem Jahr 2000, ebenfalls im Fischer Verlag erschienen, ist ein Aus-
schnitt der Berliner Mauer in schwarz/weil3 abgebildet, so dass auch hier mit dem sinnbildlichen ,Farb’-
Kontrast gearbeitet worden ist. Schwarz/weil3 ist dabei mdglicherweise nicht nur als Ost-West-
Gegensatz zu lesen, sondern ,schwarz auf weil}” steht auch fur die Vorstellung einer héheren Objektivi-
tat.
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,Ostblocks’ dazu auf, eigene Fehler zu bekennen, sich den Realitdten zu stellen und
den Sozialismus auf einen neuen Weg zu bringen: ,,Was wir brauchen, ist Ehrlichkeit,
Offenheit und gewissenhafte Priifung der eigenen moralischen Integritit. Nur so ge-
winnen wir Glaubwiirdigkeit und Uberzeugungskraft. (Klein 2001, 11) Diese Rede
bewegt sich also noch im offiziell herrschenden Wir-Duktus der DDR und beschwort
die Selbstheilungskréfte des damals bereits erodierenden Systems. Zwei Jahre spater,
die DDR ist als Staat mittlerweile verschwunden und Kleins ehemalige Arbeitsstatte,
die ,Akademie der Wissenschaften’, von der Schliefung bedroht, schlagt er deutlich
selbstkritischere Tone an: ,,Die Vergangenheit, so heilt es oft, misse bewéltigt wer-
den. Das klingt sehr stark, fast martialisch, ist doch aber, hért man genau hin, eine
Wendung, die das trifft, was in der Tat gemacht werden mul3. VVergangenheit — das ist
nicht etwas, mit dem man fertig wird, indem man es behandelt mit Lauge und schar-
fem Besen, das Schlechte ausbrennt, die Schuldigen bestraft, um nach erfolgter Ope-
ration, erleichtert um die Sunden und die Stnder vergangener Zeiten und frei von
ihnen, frohgemut neuen Ufern zuzustreben. Die VVergangenheit ist bewéltigt, Uberwél-
tigt gar, man hat sich von ihr geldst und nichts mehr mit ihr zu tun (...). Die Vergan-
genheit jedes Menschen ist ein Stlick dieses Menschen. Man kann und soll versuchen,
sie und sich in ihr, zu verstehen, zu lernen aus ihr, wenn es gut geht, fiir Gegenwart
und Zukunft. Abstreifen aber und einfach zuriicklassen kann man sie nicht, ohne sich,
moglicherweise erneut, selbst zu beschédigen.” (ebd., 12-13) Wéhrend Klein noch
1989 sozialistischen Reformen das Wort redete, hat er sich zu diesem Zeitpunkt be-
reits innerlich von der DDR geldst und ist mit ihrer ,Abwicklung’ beschéftigt. Die
Wiedervereinigung ist als historische Tatsache mittlerweile akzeptiert und die Gewis-
sens(liber)prufung privatisiert. Die politische Konversion ist vollzogen und man hat
sich mit den neuen Umsténden arrangiert. 1999 schlieRlich, mit einer gewissen zeitli-
chen Distanz, wendet sich Klein nun ein drittes Mal seiner Lebensgeschichte zu und
beschlieRt, ,,sich klar zu werden tber das eigene Leben* (ebd., 13), dessen historische
Beurteilung ,,uns allen so schwerfallt“. (ebd., 13)

Wolf Jobst Siedler — ein Westberliner Verleger — hat eine zweiteilige Autobiogra-
phie verfasst. Der thematische Titel seiner ersten Autobiographie lautet ,Ein Leben
wird besichtigt” und im Untertitel ,In der Welt der Eltern’ (vgl. Siedler 2002). Die
Gattungsbezeichnung fehlt, geht jedoch aus Titel/Untertitel hervor. Hier tritt eine
Besonderheit auf (die wir auch in der zweiten Autobiographie finden): Siedlers Titel
ist ein leicht abgewandeltes Zitat einer anderen Autobiographie, und zwar H. Manns
,Ein Zeitalter wird besichtigt’ (vgl. Mann 2001). Zitationen sind performative Akte.
Obwohl es sich beim Zitat offensichtlich um eine Wiederholung handelt, schaffen sie
doch Neues durch Sinnverschiebungen und Rekontextualisierung (vgl. Menke 2004,
589). Es handelt sich hierbei genau genommen um ,Wieder-Holungen’ einer vergan-
genen Aussage, womit einerseits eine sichtbare Verbindungslinie aufgebaut, gleich-
zeitig aber neue Sinnzusammenhénge geschaffen werden (vgl. ebd., 590). Oftmals in
Anfiihrungszeichen gesetzt, heit Zitieren das Herausnehmen eines Zeichens aus
einem Kontext und Aufpfropfung auf einen anderen Kontext (vgl. Derrida 2004, 89).
Das Zitat hat in Siedlers Autobiographie offensichtlich die Funktion, eine Nahe und
Verklammerung zu Autoren seiner Jugend herzustellen. Eine Textstelle aus Manns
Autobiographie mag verdeutlichen, auf welche Weise Siedler eine Affinitat zu ihm
aufzubauen versucht: ,,Eine Autobiographie sieht am besten von ihrem Urheber ab,
wenn es anginge. Er trete als Augenzeuge auf — der Ereignisse und seiner selbst. Das
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verdirbt noch nichts. Ein Zeitalter wird besichtigt. Von wem? Ist immer die Frage.*
(vgl. Mann 2001, 164) Das gleichzeitig intime und distanzierende Oszillieren um den
Gegenstand seiner Autobiographie — die verschwundene Kindheit — wird von Siedler
in seinem Vorwort durch den Wechsel der Ich- und Er-Form in der Selbstanrede un-
terstrichen.16 Schwermut durchzieht es und immer wieder die Erfahrung des Ab-
schiednehmens. Aber nicht nur H. Mann taucht als prominente Referenz auf, sondern
im Vorwort bedient sich Siedler auch eines Zitats des Bruders, Th. Mann aus ,Joseph
und seine Brider*, um die Selbstbeziehung zu seiner erinnernden Reflexion auszudri-
cken und einen inneren Monolog zu beginnen: ,,, Tief ist der Brunnen der Vergangen-
heit. Sollte man ihn nicht unergrundlich nennen?* Der erste Satz von ,Joseph und
seine Brider’ hat sich der Erinnerung so tief eingeprégt, dass er iber Jahrzehnte im
Gedéchtnis blieb.” (Siedler 2002, 9) Hierin driickt sich nicht nur Siedlers Hang zu
,ersten Sétzen’ aus (vgl. ebd.), sondern er verdeutlicht gleichzeitig seine tiefe Wert-
verbundenheit mit dem letzten Vertreter eines untergegangenen Birgertums, einer
untergegangen Welt, dessen Heraufbeschwdrung er sich zum Ziel gesetzt hat (,In der
Welt der Eltern’). Erinnerndes und erinnertes Ich riicken sich in die Néhe des wohl
berihmtesten deutschen Schriftstellers des 20. Jahrhunderts. So endet auch sein Vor-
wort wiederum mit dem ,ersten Satz’, dessen Inhalt an das obige Zitat H. Manns
erinnert und sowohl die Zitate Th. als auch H. Manns miteinander verbindet: ,,, Tief ist
der Brunnen der Vergangenheit — das ist wohl doch der richtige Anfang fir ein Buch
der Ruckerinnerung. Riickerinnerung wohin und wozu? Das muss sich herausstellen
im Gange dieses Versuchs einer Besichtigung des eigenen Lebens.” (ebd., 11)

Motiv und Intention des Vorworts erschliefen sich anders als bei Klein nicht auf
den ersten Blick. Die autobiographische ,Elegie’ und Reminiszenz an untergegangene
Welten sind nicht nur als blo naive Kindheits(re)konstruktionen zu verstehen, son-
dern folgen dem gegenwartigen Muster zunehmender Privatisierung historischer
Erinnerungen in deutschen Autobiographien und damit der intimen Vereinnahmung
von Vergangenheit bestimmter Generationen in Abgrenzung zur belasteten deutschen
NS-Geschichte.17 Dieser Zusammenhang wird noch einmal bei der paratextuellen
Umschlaggestaltung seiner zweiten Autobiographie deutlich werden.

Die Umschlagseite der ersten Autobiographie ziert ein schwarz/weil} Fotoportrat
von Siedler als jungem Mann, den Blick — fest, scharf und entschlossen — nach links
aus dem Bild heraus gewandt, in formaler Kleidung (Anzug, Krawatte, weilles Hemd,
gut frisiert).18 Uber den Titel habe ich bereits gesprochen. Auf der linken unteren
Seite des vorderen Umschlags befindet sich ein kurzes kommentierendes Zitat eines
ihm nahe stehenden Autors: ,,Eine undeutsche Erscheinung — geistreich, aber elegant;
hochgebildet, aber voller Selbstironie* (Heimito von Doderer). Diese Fremdbeschrei-

16 Vgl. zu den unterschiedlichen Selbstanndherungs- und Selbstdistanzierungsstilen in der autobiographi-
schen Erzahlung Waldmann 2001, 57-127.

17 Ein bekanntes Beispiel hierflir bieten die Auseinandersetzungen um die autobiographische Darstel-
lungsfreiheit, die sich um ,Ein springender Brunnen’ von M. Walser entsponnen haben. Vgl. dazu
Agazzi 2005, 23-46.

18 Es sei kurz darauf hingewiesen, dass die Hardcover-Version des Buches aus dem Jahr 2000 das Foto in
einer groReren Fassung abbildet. Darlber hinaus findet sich dort auf der linken Seite des Buchum-
schlags zusatzlich die Abbildung des Hauses seiner Kindheit. Wéhrend die Taschenbuch-Ausgabe im
Berliner Taschenbuch Verlag erschien, ist die Hardcover-Ausgabe in Siedlers eigenem Verlag erschie-
nen.
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bung wird durch drei Kommentare auf der hinteren Seite des Umschlags ergénzt, die
nach einer Kurzcharakterisierung von Siedlers Autobiographie angefuhrt sind: ,,Wolf
Jobst Siedler begibt sich auf die Suche nach seiner Kindheit, und diese Suche fihrt
ihn weit zurtick in die frihen dreiRiger Jahre, als Hitler die Macht ergriff. Entstanden
ist ein spannendes Erinnerungsbuch voller Einsichten und Humor.” Die Stiddeutsche
Zeitung kommentiert: ,,Es macht SpaR, an Siedlers traumerischem Blick teilzuhaben.
Klaus Bolling, Berliner Publizist und ehemaliger Regierungssprecher unter der Regie-
rung H. Schmidt meint: ,Wir besichtigen das Leben eines mit der Geschichte der
Stadt verwachsenen Berliners und preulischen Gentleman.” SchlieRlich wird der
Philosoph R. Safranski mit den folgenden Worten zitiert: ,,Siedler ist ein Zeremo-
nienmeister der groRen Abschiede. Er kann, wie heute wohl keiner sonst, mit dem
Zauber der Sprache das Vergehende festhalten — so lange wenigstens, bis man er-
kennt, was man verliert. Es ergibt sich also folgende Fremdbildkonstruktion Sied-
lers: Die editorische Kurzcharakterisierung verweist auf ein ,Erinnerungsbuch’ voller
,Einsichten und Humor’, dass in die ,frihen dreiliger Jahre’ bis zur ,Hitlers Macht-
Ubernahme’ fiihre. Diese historische Beschreibung korrespondiert mit K. Bdllings
Kommentar, der Siedler spezifischer in die ,Geschichte der Stadt’ (Berlin)