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AuBer der Reihe

Heike Hartung

Jezebel's Daughters: Gefédhrliche Frauen im
spatviktorianischen Sensationsroman

Einleitung: Uber Kiinstlerphantasien und Volksmiirchen von
rweiflen Frauenc

Im Sommer 2002 zeigte das Deutsche Historische Museum in Berlin eine Aus-
stellung iiber die Hochzeit der Hexenverfolgung, »Hexenwahn. Angste der
Neuzeit«. Der Ausstellungsabschnitt »Phantasien« prisentierte das Thema Hexe-
rei in der bildenden Kunst vom 16. bis zum 20. Jahrhundert. Ein historischer
Wendepunkt in der Darstellung wird fiir das Ende des 19. Jahrhunderts ange-
nommen, als im fin de siécle »das Bild der Hexe zur erotischen Angst- oder
Wunschphantasie der femme fatale sikularisiert [wird], wahrend im 20. Jahrhun-
dert das Hexenhafte vollends zur subjektiven Kiinstlerphantasie gerit.« (Beier-
de Haan/Voltmer/Irsigler 2002, 248). Besonders eindrucksvoll illustriert Jean
Edouard Dargents groBformatiges Olgemilde Les Lavandiéres de la Nuit (Die
Waschfrauen der Nacht 1861, 2,00 m x 1,14m) solche Angstvisionen. Dieses Bild
und eine Geschichte dazu flihren zu den Phantasien iiber gefihrliche Frauen im
spitviktorianischen England.
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Dargents Gemilde zeigt eine in Nebel gehiillte Waldlandschaft, in der karge
Baumstiimpfe teils die Gestalt von Menschen, teils von phantastischen Tierwesen
annehmen. Im Zentrum des Gemildes sieht man einen jungen Mann, dessen
Gesicht Grauen zeigt, und der von einer Schar weiBgekleideter Frauen umringt
ist, die an thm zerren. Am vorderen Bildrand liegt ein weiterer Mann, leblos: ein
Opfer, von dem die weilen Gestalten bereits abgelassen haben. Vom linken
Bildrand her bewegen sich weitere Angreiferinnen auf den umzingelten jungen
Mann im Zentrum des Geschehens zu. Einige der »weilen Frauen< auf dem
Gemilde erinnern an klassische Statuen mit wohlgeformten Korpern, andere
sind mit grasslich verzerrten Gesichtsziigen dargestellt, und wiederum andere
sind bereits Skelette. Allen gemeinsam ist der bohrende Blick, der farblich durch
ein Orange hervorgehoben wird, das zu leuchten scheint, und das sich in den
Augen der grotesken Tierfiguren im Vorder- und Hintergrund wiederholt.

Das Gemilde erfiillt die physiologische Wirkungsabsicht des Schauerlichen in
Farbgebung und Sujet: Es beriihrt, es verbreitet Furcht, moglicherweise beson-
ders im minnlichen Betrachter. Die Geschichte, die Dargent zu diesem Gemailde
inspirierte, ist nicht weniger Furcht einfloBend. Sie stammt aus Emile Souvestres
Sammlung Le Foyer Breton (1844), seinen Nachdichtungen bretonischer Volks-
mirchen. In der Erzihlung erhilt der Glaube an die >weiflen Frauenc eine soziale
Einbettung und eine Moral. Die Waschfrauen richen sich an dem »lasterhaften
Witwer« Wilherm Postik, der in ihnen seine Tante, seine Frau, seine Mutter und
seine Schwestern erkennt (Souvestre 1975, 99). Er wird als gottloser Siinder dar-
gestellt, der nicht nur alle Warnungen verlacht, sondern am Kreuzweg nach Mit-
ternacht bewusst den kiirzeren Weg der Gefahr wihlt (Souvestre 1975, 96). Die
Erzihlung macht in ihren rituellen Wiederholungen der von Wilherm ausge-
schlagenen Warnungen deutlich, dass sein gewaltsamer Tod unausweichlich sei
und dass er diesen Tod auch verdient habe. SchlieBlich habe er sowohl gegen
gottliche als auch gegen weltliche Gesetze versto3en, indem er die toten Frauen
seiner Familie nicht betrauert, sondern es lediglich auf deren Erbe abgesehen
habe. Dargent verschiebt dagegen in seinem Gemilde die Perspektive. Er isoliert
nicht nur den wirkungsmichtigsten Moment der Erzihlung, in dem der leicht-
sinnige junge Witwer vom Grauen erfasst wird, bevor das Leichentuch der Wi-
scherinnen ihn einem Schraubstock gleich zermalmt, er verschiebt auch den
Blick vom Opfer dieser Geschichte auf die Gestalten der Richerinnen. Wihrend
die Erzihlung Wilherm eindeutig als lasterhaften Witwer verurteile, der fiir seine
Gesetzesiiberschreitungen bestraft werden muss, fokussiert das Gemilde die stra-
fenden Waschfrauen als ambivalente Geschopfe, die Schonheit, Grauen und Tod
verkorpern.

Wenn auch einige der Verschiebungen von Souvestres Erzihlung zu Dargents
Gemilde medialen Differenzen geschuldet sind (Ninning/Ninning 2004,
34-38), fillt auf, dass das Gemilde eine Phantasie von der »weillen Frauc aus-
fithrt, die vielfiltige Bedeutungen erdffnet: Dargents Waschfrauen sind zugleich
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iiberwiltigend, machtvoll, grauenvoll und faszinierend. Im England des spiten
19. Jahrhunderts erhilt die Phantasie von der gefihrlichen und gefihrdeten
wweillen Frauc eine spezifische Ausprigung, der ich im Folgenden nachgehe.
Diese zeigt sich in Wechselwirkungen von konventionellen viktorianischen
Weiblichkeitsvorstellungen mit Frauenfiguren wie der femme fatale und der New
Womang, die am Jahrhundertende allgegenwirtig werden.! Von besonderem In-
teresse ist dabei, wie minnliche Erzihlerfiguren und Autoren diese Frauen wahr-
nehmen und darstellen. Wilkie Collins’ Romane The Woman in White (1860) und
Jezebel’s Daughter (1880) zeigen, wie geschlechtsspezifische Machtverhiltnisse
Reprisentationen von Frauen bestimmen. Zum einen wird die enge Verkniip-
fung zwischen der Gattung des Sensationsroman und der Malerei der Priraffaeli-
ten sichtbar, die Auswirkungen auf die Frauendarstellung hat. Zum anderen wird
deutlich, wie die narrativen Rahmungen und Perspektivierungen den eher pro-
gressiven politischen Intentionen dieses Autors zuwiderlaufen.?

Wilkie Collins, der Sensationsroman und priraffaelitische
Frauendarstellungen

Wilkie Collins etabliert sich in den 1850er Jahren in der literarischen Szene
Londons. Seinen grofBten literarischen Erfolg hat er mit The Woman in White, der
1859-60 in Fortsetzungen in Dickens’ Magazin All the Year Round und dem ame-
rikanischen Harper’s Magazine erscheint, was die Auflagen der Zeitschriften
sprunghaft erhoht. Als Romanausgabe wird The Woman in White zum >Bestseller«
und zum gattungsbildenden Sensationsroman (vgl. Nayder 1997, 8 und Pykett
1994, 14).

Wilkie Collins lernt durch seinen Bruder Charles, der wie derVater Maler ist,
die Priraffaeliten kennen. Die »Pre-Raphealite Brotherhood« wurde von John
Millais, William Holman Hunt und Dante Gabriel Rossetti als Gegenentwurf
zur etablierten englischen Portrait- und Landschaftsmalerei 1848 gegriindet. Die
Maler wenden sich gegen Sir Joshua Reynolds Konzept der idealen Schénheit
und ersetzen den universalisierenden Malstil durch die Betonung der idiosynkra-
tischen Besonderheiten ihrer Figuren und Gegenstinde. Sie konzentrieren sich

! Der Begriff femme fatale (urspriinglich »donna fatale«) geht auf Mario Praz’ Liebe, Tod und Teufel:

Die schwarze Romantik zuriick. Er entwirft historisch versetzte minnliche und weibliche Dimo-
nologien und verzichtet dabei weitgehend auf eine Problematisierung der Begriffe von Nor-
malitit und Abweichung, vgl. Praz, 1930, 184. Zur Motivgeschichte vgl. auch Bork, 1992, 8, zur
literaturgeschichtlichen Einordnung der femme fatale vgl. Schabert, 1997, 579-582, zu einer kul-
turgeschichtlichen Gegeniiberstellung von >Dandy« und >New Womanc« siche Hofele, 1983.
Zur Bedeutung von Handlungsstrukturen, Erzihiformen und Figurenkonstellationen fiir die
Darstellung von Geschlechterdifferenzen vgl. neben Susan Lansers grundlegender Arbeit zur
feministischen Erzihltheorie (1981), Bal 1996 und Case 1999. Speziell zur Gattung vgl.
Erll/Seibel: »Gattungen« Formtraditionen und kulturelles Gedichtnis« in Niinning/Niinning
2004, 180-208.
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auf minuzidse Details in ihren Frauendarstellungen. In der Auswahl ihrer The-
men durchkreuzen sie konventionelle Geschlechterkonzeptionen, iiberschreiten
Klassengrenzen, brechen Tabus. Obwohl die Priraffaeliten von ihren Zeitgenos-
sen fiir ihre Grenziiberschreitungen kritisiert wurden, war ihr Malstil sehr po-
pulir. Thre Darstellungen michtiger, von viktorianischen Weiblichkeitsidealen
abweichenden Frauen haben zu einer Erweiterung von geschlechtsspezifischen
Schonheitsbegriffen beigetragen (Marsh 1987, 26 und Andres 2002). Zugleich
haben sie jedoch mit ihrer Faszination durch gefihrliche und gefihrdete Frauen-
figuren zur Festschreibung neuer Geschlechterstereotypen beigetragen, in denen
minnliche Angste mythisch iiberhoht und weiter fortgeschrieben werden.

Mary Elizabeth Braddon greift in ihrem Sensationsroman Lady Audley’s Secret
(1862) die Asthetik der Priraffaeliten direkt auf. Die Erzihlerfigur beschreibt
Lady Audley im Reflex eines priraffaelitischen Gemaildes, wobei sie als typische
femme fatale erscheint, die durch eine ambivalente Mischung aus Verlockung und
Gefahr gekennzeichnet wird. Interessant an dieser Vermittlung iiber das Gemilde
ist, dass sie einen minnlichen Blick auf die weibliche Hauptfigur einfiihrt, von
der sich die Erzihlinstanz deutlich distanziert. Es geht dem Maler weniger
darum, Lady Audley abzubilden als sie mit einem bedrohlichen Frauentyp zu
identifizieren:

Ja, der Maler musste ein Priraffaelit gewesen sein. Nur ein Priraffaelit wiirde die fe-
derleichten. Massen von Locken auf solche Weise malen, Strihne fiir Strihne, wiirde
jeden Goldschimmer betonen, jeden Schatten hervorheben. Nur ein Priraffaelit
wiirde jede Nuance der feinen Gesichtsziige so vibertrieben darstellen, dass der helle
Teint eine unheimliche Transparenz erhielt und die tiefliegenden blauen Augen einen
fremdartigen, bedrohlichen Glanz. Nur ein Priraffaclit konnte dem hiibschen
Schmollmund den harten, fast grausamen Zug verleihen, den er im Portrait hatte. Es
war so gut getroffen und zugleich so undhnlich. Es war, als ob man vor Myladys
Gesicht ungewohnliche Farbfeuer entfacht hitte, um neue Linien und Gesichtsaus-
driicke hervorzubringen, die vorher nicht sichtbar waren. Die Gleichformigkeit der
Ziige, die leuchtenden Farben waren vorhanden; aber der Maler musste wohl wun-
derliche mittelalterliche Monstren kopiert haben, bis sein Verstand erhitzt war, denn
Mylady wirkte auf diesem Portrit wie ein wunderschoner Dimon. Thr karmesinrotes
Kleid, das wie alles an diesem ungewohnlichen Gemdlde iibertrieben wirkte, schien
in Flammen zu stehen. Ihr hiibsches Gesicht lugte aus diesem grellen Farbenmeer
hervor wie aus einem rasenden Feuerkessel. (Braddon 1987, 70-71; eigene Uber-
setzung)

In den emphatischen Wiederholungen wird die Detailverliebtheit des priraffaeli-
tischen Malstils hervorgehoben, ebenso die auf Wirkung abzielenden Licht-
effekte, wobei das lose herabfallende, tippig gelockte Haar ins Zentrum des
Blicks riickt.®> Im letzten Abschnitt wird Lady Audley mit einer brennenden

* Die Faszination der Priraffaeliten durch das weibliche Haar zeigt sich in vielen Ausprigungen,
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Hexe assoziiert. Trotz der Unkonventionalitit der Darstellung wird die Riick-
bindung an tradierte Geschlechterstereotypen in diesem Malstil von der Autorin
klar erkannt. Diese Ambivalenz bringt sie in der erzihlerischen Rahmung und
Relativierung ihrer eigenen Version einer femme fatale zum Ausdruck. Durch die
indirekte Darstellung iiber das Gemilde perspektiviert Braddon ihre Erzihlung
zugleich diber die minnliche Angst~ oder Wunschphantasie des Malers. Wihrend
Collins seine komplex gezeichneten >weillen Frauenc< im Erzihlvorgang letztlich
entmachtet, lasst sich fiir Braddons Erzihlweise der umgekehrte Vorgang feststel-
len. Als erfolgreiche Autorin des umstrittenen Sensationsromans und als Frau, die
unverheiratet mit dem Verleger John Maxwell zusammenlebte, war sie darauf be-
dacht, ihre Romane mit einem fiir ein viktorianisches Publikum akzeptablen
moralistischen Ende zu versehen (vgl. Tromp/Gilbert/Haynie 2000, xvii). So en-
det auch Lady Audley’s Secret damit, dass die gefihrliche Frau von einem Mann
entlarvt, unschidlich gemacht und eingesperrt wird. Neben distanzierendem
Kommentar der Erziblinstanz im Reflex des Gemaldes erhilt die Hauptfigur je-
doch die Mdglichkeit, ihre Sicht der Dinge darzulegen (Braddon 1987,
343-358).

Die Textpassage hebt ein Merkmal hervor, das die Gemilde der Priraffaeliten
mit dem Sensationsroman verbindet: Die affektive Wirkung steht im Vorder-
grund der Bildbeschreibung, in der die Erzihlinstanz die eigene Wahrnehmung
Lady Audleys den Gefiihlen gegeniiberstellt, die der Maler zum Ausdruck bringt.
Neben der physischen Prisenz der Frauengestalten wurde eben diese Wirkungs-
macht des Sensationsromans von vielen zeitgenossischen Kritikern als Provoka-
tion aufgefasst. Diese Prisenz speist sich aus einer Kombination des Vertrauten,
Haiuslichen mit dem Unbekannten, Gefihrlichen — ein Dualismus, der auch die
Frauendarstellungen der Priraffaeliten bestimmt, die zum festen Repertoire po-
puldrer Mythen der Viktorianer gehéren (Auerbach 1982). Der Katalog umfasst
Frauen als Opfer und Todgeweihte, als Koniginnen, hiusliche Engel, alte Jung-
fern, Prostituierte, Nonnen und Magierinnen: Frauen sind zugleich Gefangene
und verkorpern Macht (Marsh 1987, 9-16). Nina Auerbach sieht die Wirkungs-
macht dieser Kulturfiguren in ihrer Fihigkeit zur Transformation, zur Metamor-
phose. Dariiber hinaus iibernehmen literarische Charaktere eine quasi-religise
Funktion in der spitviktorianischen Imagination, wobei mitunter Grenzen zwi-
schen Fiktion und Realitit Giberschritten, Biographien fiktionalisiert werden.

Eine solche Fiktionalisierung seiner Biographie betreibt auch Wilkie Collins,
als er Caroline Graves, die Frau, mit der er seit 1859 zusammenlebt, zum Vorbild
der »Woman in White« macht. Er erwihnt gegeniiber Millais, dass er ihr bei der
Flucht aus einerVilla in St. John’s Woods geholfen habe, wo sie von einem unbe-

ob als Emblem weiblicher Sexualitit und Verfiihrungskunst, wie in Rossettis Gemilde Fazio’s
Mistress (1863), oder als bedrohliche Fesseln des »living hair« bei den Schlangenfrauen und Ma-
gierinnen, die Edward Burne-Jones und Anthony Sandys hiufig gestaltet haben. Vgl. Marsh
1987,118-9.
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kannten Schurken gefangengehalten worden sei. Abgesehen von dieser sensatio-
nellen Anekdote steht Collins’ Biographie jedoch auch in anderer Hinsicht im
Zusammenhang mit seinem Schreiben. Der Sensationsroman zeichnet sich
durch verwickelte und skandaltrichtige Handlungen aus: Es geht um Verbrechen
im >hiuslichen< Bereich wie Bigamie, Prostitution und Inzest (Pykett 1994, 6).

Das Interesse an der Familie als Institution und an Skandalen im hiuslichen
Bereich ging auf Debatten um Scheidungsgesetze zuriick. 1857 wurde mit dem
»Divorce and Matrimonial Causes Act« ein Gesetz verabschiedet, das Scheidun-
gen unter bestimmten Voraussetzungen ermoglichte: Frauen mussten des Ehe-
bruchs iiberfithrt werden, Manner des Ehebruchs in Kombination mit Grausam-
keit, Bigamie oder Inzest. Es wurde zudem ein ziviles Scheidungsgericht einge-
richtet — zuvor waren Scheidungen nur in Ausnahmefillen vor einem kirchlichen
Gericht erwirkt worden. Das Gesetz war umstritten, deshalb erregten die Schei-
dungsfille groBes offentliches Interesse und ergaben hiufig den Stoff fiir Sensa-
tionsromane. Collins war als Jurist mit den englischen Ehegesetze vertraut, die er
strikt ablehnte (Nayder 1997, 11). Er selbst lebte unverheiratet mit der Witwe Ca-
roline Graves zusammen, die deshalb aus biirgerlichen Kreisen weitgehend ausge-
schlossen blieb. Mitte der 1860er begegnet Collins seiner »zweiten< Frau, Martha
Rudd, einer Dienstmagd, die er in einem Gasthaus kennen lernt. Er zeugt mit ihr
drei Kinder, heiratet auch Martha nicht und teilt seine Zeit und sein Vermdgen
zwischen seinen beiden Familien auf. In seinem Testament versorgte er beide
Frauen sowie seine Kinder, wobei er darauf achtete, dass die Vermdgensregelung
von spiteren EheschlieBungen unabhingig war.

Von weifien Frauen und diisteren Ehen: The Woman in White

In The Woman in White, wie in vielen seiner spiteren Romane, kritisiert Collins
die Frauen benachteiligende englische Gesetzgebung. DasVerbrechen der beiden
Schurken Conte Fosco und Sir Percival wird gewissermaBen von zwei Ehegeset-
zen motviert, die sich gegenseitig blockieren (Nayder, 1997, 73f). Das »law of
coverture« besagt, dass der Ehemann nach der Heirat die Frau juristisch vertritt.
Dadurch sollten verheiratete Frauen einen besonderen Schutz erhalten, wihrend
sie in der Praxis dadurch in besonderem MaBle von ihren Minnern und deren
personlichem Ehrgefiihl abhingig wurden. Alternativ bestand die Moglichkeit,
einen Ehevertrag zu schlieBen, in dem ein unabhingiges Vermoégen der Frau
festgeschrieben werden konnte. Der Familienanwalt von Laura Fairlie in The
Woman in White setzt sich fiir einen solchen Ehevertrag ein, der Laura auch nach
ihrer Ehe mit Sir Percival Glyde ein unabhingiges Vermogen garantieren soll.
Der Kompromiss, der erzielt wird, liuft jedoch darauf hinaus, Sir Percivals Inter-
esse an Lauras Tod zu wecken, der ihn zum alleinigen Erben ihres Vermdogens
macht, iiber das er zu ihren Lebzeiten nicht willkiirlich verfiigen kann.
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Whalter Hartright, die vorrangige Erzihlerfigur des R omans, ist Maler und den
Idealen der Priraffaeliten verpflichtet, was in seinen detaillierten Beschreibungen
der drei weiblichen Hauptfiguren deutlich wird. Der Roman lisst eine Vielzahl
von Sprechern ihr jeweils begrenztes Wissen um die Geschehnisse erzihlen,
wihrend Hartright die Erzihlung einrahmt. Zuerst begegnet Hartright Anne
Catherick, der »Frau in WeiB3«, die der »Anstalt« entkommen ist, in die Sir Percival
sie einsperren lieB. Sie weist eine starke Ahnlichkeit mit Laura Fairlie auf, der
reichen Erbin und Heldin des Romans, die auf Wunsch ihres verstorbenen Vaters
mit Sir Percival verlobt wurde, bevor sie den Zeichenlehrer Walter Hartright
kennen lernt. Anne Catherick wird in einer schauerromantischen Szene in den
Roman eingefihrt. Walter Hartright befindet sich um Mitternacht auf dem
Riickweg nach London, als er an einer StraBenkreuzung von einer unheimli-
chen Begegnung aus der Fassung gebracht wird:

Gewohnheitsmafiig hatte ich die Richtung zur Strafle eingeschlagen, schlenderte auf
der einsamen Landstrafle dahin und iiberlegte gerade, wie die jungen Damen von
Limmeridge House wohl aussihen — da legte sich pltzlich von hinten eine leichte
Hand auf meine Schulter und lief} mir das Blut in den Adern gerinnen. Die Finger
um meinen Knotenstock gekrallt fuhr ich herum. Da, mitten auf der breiten, vom
Mond erhellten Strafle, stand, als wire sie eben aus der Erde geschossen oder vom
Himmel gefallen, die einsame Gestalt einer Frau, von Kopf bis Fuf§ in Weif3 gehiillt;
ihr Gesicht neigte sich mit ernster Frage mir zu, wihrend ihre Hand auf die dunkle
Whlke iiber der Stadt deutete. So sehr hatte mich diese seltsame Erscheinung, die so
plotzlich in tiefster Nacht und an diesem einsamen Ort auftauchte, erschreckt, dafl
mir nicht gelang zu fragen, was sie von mir wolle. Die seltsame Erscheinung sprach
zuerst: »Ist das der Weg nach London?« fragte sie. (Collins, 1994, 22)

Die schauerliche Situation (Mitternacht, Mondlicht, einsame Straenkreuzung),
die leichte Beriihrung durch die fiir Walter zunichst unsichtbare Gestalt sowie
ihre ungewohnliche weile Kleidung machen Anne Catherick zu einer geister-
haften Erscheinung. Diese effektvoll eingefiihrte >weiBe Frau« wird jedoch durch
ihre Sprache — durch ihre erste pragmatische Frage nach dem Weg nach
London — der iibersinnlichen Konnotationen entledigt. Sie wird zu einer irdi-
schen Frau, die sich etwas sonderbar verhilt. Walter Hartright beobachtet sie ge-
nau, um sie minuzios zu beschreiben. Als GroBstadtbewohner versucht er sie ein-
zuordnen, ihren sozialen Status, mogliche Titigkeiten und Eigenarten an ihrem
AuBeren und ihrer Kleidung abzulesen. Thm gelingt keine eindeutige Zuord-
nung, auler der in der nichtlichen Situation nicht unwichtigen, dass sie harmlos
ist, womit er den unausgesprochenen Verdacht verneint, eine Prostituierte vor
sich zu haben (Collins, 1994, 23).

Hartright begleitet »die Frau in WeiBl« nach London. Im Gesprich wird ihm
ihre »Verlassenheit und Hilflosigkeit« deutlich, was an seine ritterlichen Gefiihle
appelliert. Zugleich verzeichnet er ihre mangelnde »weibliche Zirtlichkeit«
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(Collins, 1994, 24). Sie bricht nicht in Trinen aus, sie vertraut sich ihm nicht an,
er erfihrt ihren Namen nicht. Er lisst sie, wie versprochen, in London ihrer
Wege gehen. Als er kurz darauf erfihrt, dass sie aus einer >Anstaltc geflohen ist,
stellt er daraufthin seine Einschitzung und sein Verhalten ihr gegeniiber in Frage:
»Was hatte ich getan? Einem grausam und grundlos eingesperrten Opfer bei der
Flucht geholfen — oder eine Ungliickliche, deren Handlungen zu beaufsichtigen
meine sowie jedes anderen Menschen barmherzige Pflicht war, losgelassen auf
die Welt der GrofBistadt?« (Collins, 1994, 31). Zweierlei wird an Hartrights Be-
gegnung mit Anne Cathrick deutlich: Einerseits kommt seine ambivalente Hal-
tung gegeniiber der Institution der sog.»>Irrenanstalt< zum Ausdruck, die sowohl
als Gefingnis missbraucht werden als auch Schutzfunktion haben kénne. Ande-
rerseits verunsichert ihn die schwer einzuschitzende Frau selbst, die er weder
beschiitzen noch kontrollieren kann. Diese Verunsicherung setzt sich in aber-
gliubischen Vorahnungen fort, als er ihre Ahnlichkeit mit Laura Fairlie erkennt.
Sie bleibt flir Walter also letztlich eine unheimliche >wei8e Frau¢, wenn auch eine
sirdischex.

Wihrend Anne Cathrick fiir Walter trotz seiner genauen Beobachtungsgabe
unzuginglich bleibt, ihn 4ngstigt und nervos macht, kann er die beiden schirfer
konturierten und sozial verorteten Frauenfiguren Marian Halcombe und Laura
Fairlie trotz anfinglicher Verunsicherung einordnen. In Limmeridge House be-
gegnet Walter zunichst Marian Halcombe. In seiner Beschreibung Marians ver-
bindet Walter das anatomische Interesse des Malers mit konventionellen Vorstel-
lungen von weiblicher Schénheit. Er beschreibt ihren symmetrischen Kérperbau
detailliert als harmonisch und hebt ihre anmutigen Bewegungen wohlwollend
hervor. Ihr Gesicht empfindet er im Kontrast dazu als hisslich:

Die Eleganz, mit der sie sich nun vom duflersten Ende des Zimmers auf mich zu
bewegte, versetzte mich in freudige Erwartung, wie denn ihr Gesicht nun wire. Doch
kaum verlief3 sie ihren Platz am Fenster, so sagte ich mir: die Dame ist schwarzhaa-
rig. Sie kam ein paar Schritte niher — und ich sagte mir: Die Dame ist jung. Sie
kam noch niher — und ich sagte mir (so tiberrascht, daf} mir zundchst die Worte fehl-
ten): Die Dame ist hidfilich! (Collins, 1994, 34)

Hartright sieht in Marian Halcombe die Ansicht widerlegt, »die Natur kénne
keine Fehler machenc, weil ihre minnlichen Gesichtsziige mit ihrem formvoll-
endet weiblichen Korperbau im Widerstreit liegen. Sie wird als eine Frau in den
Roman eingefiihrt, die von konventionellen Vorstellungen weiblicher Schénheit
abweicht. Sie ist in verschiedener Hinsicht >abweichend«: Sie wird als intelligente
und gebildete Frau, als aktiv Handelnde und als soziales Zentrum dargestellt und
entspricht so einer Vorstellung von der emanzipierten Frau, die Hartright ab-
stoBt. Mit ithren minnlichen Gesichtsziigen wird sie mit den von viktorianischen
Weiblichkeitsidealen abweichenden Frauenbildern der Priraffaeliten in Zusam-
menhang gebracht, die sie im Rahmen dieser Erzihlung flir minnliches eroti-



ezebel’s Daughters 107
J g

sches Begehren tabu machen (Schabert 1997, 580). Ihre Liebe zur Halbschwester
Laura und ihre Beschiitzerrolle ihr gegeniiber implizieren eine lesbische Orien-
tierung, die jedoch nicht direkt thematisiert wird (Miller 1988, 176). Sie iiber-
nimmt Hartright gegeniiber, dessen Entschlusskraft sie immer wieder stirkt, eine
aktive Position. In der sich um Laura entfaltenden Intrige handelt Hartright mit-
unter stellvertretend fiir Marian, die als Frau gesetzlich keine Méglichkeit hat,
selbst Erkundungen anzustellen. Marians widerspriichliche Vorziige werden im
Roman von einer anderen, in ihrer extremen Leibesfiille ebenfalls als abwei-
chend gekennzeichneten, minnlichen Figur gewiirdigt, dem >genialen Verbre-
cher« Conte Fosco, der sie als ebenbiirtige Gegnerin anerkennt und sie, wenn
auch auf zweifelhafte Weise, verehrt.

Anne Catherick als undefinierbares, ambivalentes Schattenwesen, Marian Hal-
combe als sozial kompetenter Blaustrumpf und Laura Fairlie als >hiuslicher En-
gel@ Auch Laura wird durch Walter Hartrights Blick definiert und in Beziehung
zu seinen Erwartungen gesetzt. Die immer wieder hinausgezdgerte Begegnung
mit Laura Fairlie fordert, als sie endlich stattfindet, Hartrights Beschreibungs-
techniken heraus. Laura wird mit dem Unsagbarkeitstopos belegt. Er greift
schlieBlich auf ein Aquarell zuriick, das er von ihr angefertigt hat, um sie ange-
messen beschreiben zu konnen. Damit wird Laura erst iiber den Referenzrah-
men der Kunst darstellbar:

Die Brauen sind etwas dunkler als das Haar, und die Augen sind von jenem hellen
zarten Tiirkisblau, das die Dichter so oft besingen und das es doch so selten gibt:
schone Augen in Form und Farbe, groff und sanft und ausdrucksvoll, schoner noch
durch ihre Offenheit und Klarheit, aus denen durch allen Wechsel des Ausdrucks
hindurch das Licht einer reineren und besseren Welt uns leuchtet. Der Zauber — so
zart und doch so deutlich ausgeprigt —, den diese Augen iiber das ganze Gesicht
ausstrahlen, verindert und verbirgt die kleinen Mdngel an anderer Stelle. (Collins,
1994, 52-53)

Laura wird von Hartright als Lichtgestalt reprisentiert, obwohl er die Mingel
akribisch auflistet, die sie von einem >objektivenc Ideal klassischer weiblicher
Schoénheit entfernen. Ihre Schonheit ist »subjektive, sie ist mit der Wirkung ihrer
Augen und mit ihrer Ausstrahlung verbunden. So wird sie zum Schénheitsideal
fir Hartright, der deutlich an einen minnlichen Leser appelliert, der seine Er-
fahrung der Verzauberung nachvollziehen soll (Collins, 1994, 53-54). Im Unter-
schied zu Mary Braddons distanzierender Verwendung des Gemildes in Lady
Audley’s Secret, verwendet Collins’ Erzihler sein Gemilde als >authentisches< Aus-
drucksmittel fiir seine Wahrnehmung Lauras. Ebenfalls im Unterschied zu Lady
Audley handelt es sich bei Laura Fairlie nicht um eine dimonische Figur, son-
dern um einen >hiuslichen Engel« Sie ist gutgelaunt, unbefangen, schiichtern,
bescheiden. Sie unterwirft sich Hartrights Autoritit als Zeichenlehrer und ist
sehr eifrig — eine »Musterschiilerine. Sie ist noch unverheiratet, als Walter sich in
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sie verliebt und sie erwidert seine Gefithle. Ihre soziale Position ist der Hart-
rights tiberlegen, ihr Onkel ist sein Arbeitgeber. Sie ist mit einem Adligen ver-
lobt, sie ist wohlhabend und damit fiir Walter Hartright unerreichbar.

An Walters Bild von Laura fehlt jedoch etwas, und dieses beunruhigende Ge-
fiihl eines Mangels irritiert ihn. Als er schlieBlich ihre Ahnlichkeit mit Anne
Catherick als das fehlende Detail seines Bildes erkennt, erfiillt ihn dies mit einer
abergliaubischen Furcht fiir Lauras Zukunft, die sich bewahrheitet. Als sie Sir
Percival Glyde heiratet, verwandelt Laura sich vom hiuslichen Engel in eine
Gefangene des Hauses. Sie verliert ihre Ausstrahlung, ihre soziale Position, ihre
Identitit. Sie wird austauschbar mit Anne Catherick. Der Ubergang von Miss
Fairlie zu Lady Glyde macht sie zur Gefangenen in dieser Ehe, in der ihnliche
Mechanismen greifen wie in der >Anstalt, die im Roman als Chifire fiir die
Entmachtung und den sozialen Ausschluss von (vermeintich) gefihrlichen
Frauen steht (Showalter 1985, 51f.).

Der klaustrophobischen Grundstimmung des Romans, der alle Frauen in ver-
schiedenen Formen des Eingeschlossen- und Gefangenseins prisentiert, wird am
Ende ein Familienidyll entgegengesetzt: Laura verwandelt sich an der Seite des
richtigen Ehemanns in den hiuslichen Engel zuriick. Wenig iiberzeugend
schwicht dieses Ende auch Collins’ mitunter radikale Kritik an der Institution
der Ehe und an der prekiren, nicht nur durch symbolische Gefangenschaft ge-
kennzeichneten Situation von Frauen in einem rechtlichen Vakuum, das sie dem
Ehrgefiihl ihrer Eheminner unterwirft. Hartright kdmpft zwar auf der Seite der
Frauen, um Laura von Ehe und >Anstalt;, die austauschbar als Gefingnis fungie-
ren, zu befreien. Im Blick des Malers auf die Frauen sowie in seinen erzihleri-
schen Rahmungen wird jedoch deutlich, dass alle drei Frauenfiguren {iber seine
Erwartungen definiert werden. Wihrend Laura Fairlie diese am ehesten erfiillt,
wird Anne Catherick als beunruhigende Doppelgingerin Lauras verdringt und
geopfert. Sie bleibt die fiir ihn selbst am schwersten einzuschitzende >weille
Frau«. Marian Halcombe, die fiir die Wendungen des Roomans wie auch fiir Hart-
rights Handeln entscheidend ist, wird zum einen durch das konventionelle dsthe-
tische Urteil Hartrights in ihrer Wirkung herabgesetzt. Zum anderen wird sie
durch die erzihltechnische Rahmung des Romans entmachtet: Ihre eigene Er-
zihlung in Tagebuchform wird durch den Ubergriff des Schurken Conte Fosco
gewaltsam unterbrochen, der das Tagebuch unbefugt liest und dazu ein Postskrip-
tum verfasst (Collins 1994, 358). Am Ende erlangt Walter Hartright erzihlerisch
die Kontrolle tiber die Frauen, die ihn in ersten Begegnungen beunruhigen
(Anne Catherick), iiberraschen (Marian Halcombe) und verzaubern (Laura Fair-
lie). Indem er die vielstimmige und nervenaufreibende Handlung beendet, fligt
er deren Fiden zusammen. In der idyllischen Szene des Endes prisentiert er sich
als Ehemann Lauras, wihrend Marian zum »guten Engel« im Leben des Paares
avanciert.
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Die Witwe als \New Woman« und als femme fatale: Jezebel’s Daughter

Einen ganz anderen Ich-Erzihler treffen wir in Jezebel’s Daughter an: David Glen-
ney erzihlt die Geschichte zweier Witwen als alter Mann aus einer Distanz von
50 Jahren. Im Unterschied zu Walter Hartright ist er nicht persdnlich an den
Frauen interessiert, deren Geschichte er erzahlt, sondern berichtet iiber die Er-
eignisse aus dem Jahr 1828 als distanzierter Beobachter. Er wird der Figur eines
Richters angenihert, ist um Objektivitit bemiiht und versucht — nicht immer
erfolgreich — sich nicht von Vorurteilen, Klatsch oder Intuitionen leiten zu las-
sen.

Jezebel’s Daughter (1880) gehort zu Collins spiteren Romanen, die von der
Kritik lange Zeit nicht beachtet wurden, weil sie als ibertrieben didaktisch gal-
ten und sich politisch aktuellen Themen der jeweiligen Jahre zuwandten. Der
vergleichsweise kurze Roman greift in seiner straff organisierten Krimihand-
lung, die Elemente des Schauer- und Sensationsromans einbezieht, eine Reihe
zeitgendssischer Diskurse auf. Einen Rahmen der Handlung bildet die Diskus-
sion um die Reform von psychiatrischen Anstalten, die sich um das in die Kritik
geratene Londoner »Bethlehem’s Hospital« (Bedlam) rankte, einen weiteren die
Kontroversen um die Frauenerwerbstitigkeit. Die Frauenfiguren des Romans
sind interessant, weil sie eine Vielzahl kultureller R ollen miteinander kombinie-
ren. Sie sind als starke, eigenstindige Charaktere angelegt, unterliegen jedoch am
Ende — ihnlich wie bereits in The Woman in White — mannlicher Kontrolle, hier
allerdings in Form eines minnlich kontrollierten, exklusiven medizinischen Wis-
sens.

Mrs. Wagner, die Tante des Erzihlers, wird durch den Tod ihres Mannes zur
Geschiftsfithrerin seines erfolgreichen Unternehmens, wihrend am gleichen
Tag, dem 3. September 1828, Madame Fontaine thren Mann, den beriihmten
Chemiker Doktor Fontaine, verliert. Mrs. Wagner ist kinderlos, wohlhabend und
hat eine Mission. Madame Fontaine hingegen hat Schulden, einen schlechten
Ruf und eine Tochter, die sie abgottisch liebt. Die Geschichten der beiden als
komplementire Kontrastfiguren angelegten Frauengestalten kreuzen sich und
gipfeln in einem tddlichen Machtkampf. Im Gegensatz zu The Woman in White,
wo die Geschlechterrollen und -attribute der Hauptfiguren im Handlungsverlauf
oszillieren, erscheinen in Jezebel’s Daughter die Minnerfiguren wie Statisten, die
den Frauen weitgehend ausgeliefert sind und auf sie reagieren.

Zunichst wird die resolute Londoner Witwe vorgestellt. Gegen den Wider-
stand verschiedener minnlicher Berater nimmt sie eine Reihe Reformprojekte
in Angriff, die ihr verstorbener Mann begonnen hatte: die Befreiung des Geistes-
kranken Jack Straw aus der beriichtigten Anstalt Bedlam und die Erprobung hu-
maner Behandlungsmethoden an ihm sowie die Beschiftigung von Frauen im
Unternehmen. David Glenney beschreibt seine Tante als eine auBergewdShnliche
Frau, die er bewundert. Ihr zierliches, attraktives und zugleich unauffilliges
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AuBeres steht dabei im Kontrast zu ihrer Entschlusskraft und ihrem Durchset-
zungsvermogen:

Um ihrer Beschreibung Geniige zu tun: sie war eine kleine Dame mit einer bemer-
kenswert hiibschen Figur, einem reinen und blassen Teint, einer breiten, niedrigen
Stirn und grofen, klugen, stetig strahlenden grauen Augen. Da sie einen weit dlteren
Mann geheiratet hatte, war sie noch immer (nach vielen Jahren des Ehelebens) eine
auffallend attraktive Frau. Aber sie schien sich threr personlichen Vorziige niemals
bewufit oder eitel zu sein auf die vortrefflichen Fihigkeiten, die sie fraglos besaf.
Unter gewihnlichen Umstdanden war sei ein auferordentlich sanftes und unauffalli-
ges Wesen. Aber bei passender Gelegenheit bewies sie augenblicklich, iiber welche
Entschlufkraft sie verfiigte. (Collins, 1998, 10)

Wie Glenneys Beschreibung deutlich macht, hat sich Mrs. Wagner durch die
auBeren Umstinde vom Typus des hiuslichen Engels in den der selbstindig han-
delnden Frau verwandelt, die sich in der von Minnern beherrschten Geschifts-
welt durchsetzt. Thre Charaktereigenschaften und ihr Handeln weisen sie als
emanzipierte Frau aus. Anders als bei Marianne Halcombe, deren unattraktiv-
minnliche Erscheinung Walter abst68t, wihrend er ihre Entschlusskraft bewun-
dert, beschreibt David die resolute Eigenstindigkeit seiner Tante im Kontrast zu
ihrer unaufdringlichen Attraktivitit, womit er sie von der in den 1880er Jahre
schnell zum Klischee werdenden >New Woman« abgrenzt.* Die Wirkung dieser
starken Frauenfigur wird jedoch doppelt gebrochen: Zum einen indem sie als
Ausfithrende der Ideen ihres Mannes dargestellt wird und zum anderen durch
die zeitliche Distanz. David weist wiederholt darauf hin, dass die revolutionir er-
scheinenden Reformpline Mr. Wagners, die seine Witwe in die Tat umsetzt, im
Jahre 1878 zum Status quo geworden seien. Sie hitten sich als Teil eines unaus-
weichlichen Fortschrittsprozesses erwiesen. Damit wird Mrs. Wagners Leistung
vom Erzihler historisch relativiert.

Madame Fontaine wird indirekt eingefiihrt. Sie taucht zunichst als Gegen-
stand des Geredes auf, das iiber sie verbreitet wird und ihr den Schimpfnamen
»Jezebel« einbringt, der im Englischen fiir eine schamlose und intrigante Frau
steht. Der Augenzeugenbericht des niichternen David weist sie als gefihrliche
Frau aus. Madame Fontaine wird als Kunstfigur gekennzeichnet, als Schauspiele-
rin, die ihre Rolle perfekt inszeniert. Ihre auBerordentliche Wirkung steht im
Gegensatz zu ihrer durchschnittlichen Erscheinung fiir eine Frau mittleren Al-
ters. Davids Erklirungsversuch fiir diese Wirkung bringt charakteristische Mo-

mente der femme fatale ins Spiel — Sinnlichkeit, Grausamkeit, Hexerei®:

*  Zu den Karikaturen und Erzihlungen, in denen die Figur der »New Woman¢ in den 1890er

Jahren als »unsexed, terrifying, violent Amazon« entsteht, vgl. Schaffer 2001, 39-52.

Der Zusammenhang zwischen »Jezebel« als Schimpfwort fiir die intrigante Verbrecherin und
dem Moment der sexuellen Verlockung der _femme fatale scheint auf Collins’ Roman zuriickzu-
gehen. Im englischsprachigen Kontext findet »Jezebel« in der Folge in dieser Kombination Ver-

5
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Das drmliche kleine Zimmer schien zu verschwinden, als sie mit sanften Bewegun-
gen hereinglitt; und selbst die liebliche Minna stand in Gegenwart ihrer Mutter in
ihrem Schatten. Und doch war Madame Fontaines Art nicht im geringsten aufdring-
lich und ihre Erscheinung nicht sonderlich bemerkenswert. Sie war von nicht mehr
als mittlerer Grofie und besaf3 die rundliche Gestalt einer Frau, die bald die Vierzig
erreicht. Der Eindruck, den sie machte, war teilweise, wie ich annehme, auf die ge-
schmeidige Anmut all ihrer Bewegungen zuriickzufiihren; teilweise auf die gebieteri-
sche Gelassenheit ihres Ausdrucks und den unbeschreiblichen Zauber ihres Geba-
rens. Ihre dunklen Augen, die sie, soweit ich mich entsinne, niemals ganz aufschlug,
blickten mich unter schweren, sich wolbenden Lidern hervor an. Ihre Feinde sahen
im seltsamen Ausdruck ihrer Augen ein Zeichen von Sinnlichkeit. Mir hingegen
schien es eher ein Blick von verstohlener Grausamkeit zu sein — aufler wenn sie ihre
Tochter anblickte. (Collins 1995, 62—63)

Trotz der vermeintlich neutralen Haltung des Erzihlers tauchen in Davids Be-
schreibung Elemente der dimonischen Frauenbilder der Priraffaeliten auf, die
sich hier auf Bewegungen sowie die Augen und deren Ausdruck beschrinken.
Wie Braddons Erzihlerfigur mahnt, wird zwischen AuBerem und Wirkung auf
den Betrachter nicht unterschieden. David bietet jedoch zwei verschiedene
Deutungen fiir Madame Fontaines faszinierende Wirkung an: Sinnlichkeit oder
Grausamkeit.

Besonders ungewdhnlich an dieser schillernden Frauenfigur ist ihre Mutter-
rolle. Dass ihre Liebe zu Minna sie zur Verbrecherin macht, wird ihr vom Er-
zihler als ausgleichendes Moment zugute gehalten. Minna selbst verkorpert den
Typus des hiuslichen Engels. Sie fungiert als Kontrastfigur zur Mutter und nobi-
litiert diese zur »erhabenenc Verbrecherin. Die von Collins geschaffene Figur ei-
ner Verbrecherin, die zugleich eine »gute« Mutter 1st, stellt ein Kompositum dar,
das zwischen zwei viktorianischen Vorstellungen von Mutterschaft angesiedelt
ist. In den kriminalanthropologischen Theorien der 1880er wird die spezifische
Devianz von Verbrecherinnen dadurch eingeschrinkt, dass der Frau der »Ge-
schmack am Bgsenc fehle, was biologisch auf ihr durch die Mutterschaft begriin-
detes Mitleidsgefiihl zuriickzufiihren sei (Gadebusch-Bondio 1998, 66). Eine
Auffassung, die durch Madame Fontaine widerlegt wird, deren Motivation zum
Verbrechen gerade ihre Mutterschaft ist. Auch die negative Bewertung von ex-
zessiver Mutterliebe, die zu einer Abwertung oder gar Dimonisierung von Mut-
terschaft fithrte, trifft nicht auf die Figur der Madame Fontaine zu (Shuttleworth

wendung, wie der gleichnamige Film mit Bette Davis in der Hauptrolle (USA 1938) zeigt. Die
fast zeitgleich mit »Gone With the Wind« (USA 1939) entstandene Charakterstudie bot Davis
die ihnliche Rolle einer unkonventionellen und eigenwilligen Siidstaaten-Kokette, die von
mehreren Minnern umworben wird. Der Zusatz des deutschen Titels, »Jezebel — Die boshafte
Lady« verdeutlicht, dass der Name allein fiir ein deutschsprachiges Publikum diese Konnotatio-
nen nicht aufruft.
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1992, 43). Im Gegensatz zur Verbindung von Exzess mit Dimonisierung wird
Madame Fontaine als eine bose Frau dargestellt, die sich in ihrer Machtposition
gefillt und deren einzig positiver Zug ihre Liebe zu Minna ist.

Um die Zukunft ihrer Tochter zu sichern, verabreicht Madame Fontaine Mrs.
Wagner ein. Gift, das diese paralysiert und in eine todesiahnliche Starre fallen lasst.
Komplementir dazu verindert sie sich selbst und kann die Beriihrung ihrer srei-
nen¢, tugendhaften Tochter nicht mehr ertragen. In den Verwicklungen des
Romanendes vergiftet sich Madame Fontaine versehentlich selbst, wihrend Mirs.
Wagner aus ihrer Totenstarre erwacht. Die »poetische Gerechtigkeit« dieser Selbst-
bestrafung wird mit dem Wissen des verstorbenen Doktor Fontaine in Zusam-
menhang gebracht, das seine Witwe selbst nicht entziffern kann. Die R eanimie-
rung Mrs. Wagners wird erst vom herbeigerufenen Arzt Doktor Dormann geklart.
In den Aufzeichnungen Doktor Fontaines liest er von einem Tierversuch, bei dem
eine dhnliche Kombination von Todesstarre und Riickkehr ins Leben stattgefun-
den hat. Er empfiehlt jedoch, diesen ungeklirten Versuch nicht zu wiederholen.

Mrs. Wagner wird zum unfreiwilligen Versuchsobjekt und so den morderi-
schen Absichten der Madame Fontaine entzogen. Die Hintergriinde, das Wissen
um die Gifte, um Doktor Fontaines Experimente und um Madame Fontaines
Schuld werden von den Minnern, Doktor Dormann und David Glenney, disku-
tiert und vor den iiberlebenden Frauen, Minna und Mrs. Wagner, zu ihrem
Schutz geheimgehalten. In einem letzten Akt der Ermichtigung iiber die tote
Verbrecherin wird ihr Tagebuch von den Minnern konfisziert, das zur Quelle
ihres Psychogramms wird und die gelegentlichen Einsichten in ihr Innenleben
motiviert. In der vollstindigen Erfassung der Verbrecherin Madame Fontaine un-
ter Verweis auf den Arzt als Autoritit lisst sich eine Anniherung des Romans an
Strategien der Kriminalanthropologie feststellen, die abweichende Frauen typo-
logisierte und dabei wirkungsmichtige Modelle einer »negativen Weiblichkeit«
konstruierte (Gadebusch-Bondio, 1998, 74).

Der Schutz der »unschuldigen Frauen< sowie die Entlarvung der Verbrecherin
filhren zu einem doppelten Ausschluss: Durch den Arzt wird Fachwissen unter
Verschluss genommen, wihrend der Erzihler das Wissen der Leser tiber die be-
teiligten Frauen lenkt. Madame Fontaine verwandelt sich von der femme fatale in
eine Verbrecherin und schlieBlich in eine Leiche. Die den Minnern gefihrliche
Frau wird von einer vorbildlichen, ihr komplementir entgegengesetzten Frau
bekimpft und — mithilfe von Minnern, die im Hintergrund bleiben, jedoch
letztlich die Kontrolle iibernehmen — besiegt. So sind die Minner hier nur
scheinbar Statisten und David Glenneys vermeintlich distanzierte, neutrale Er-
zahlhaltung erweist sich als eine deutliche Lenkung des Geschehens. Sowohl die
positiv gezeichnete resolute Mrs. Wagner als auch die gefihrliche sschwarze
Witwe« werden letztlich in Collins Rooman zu Marionetten des minnlichen Er-
zihlers und des minnlichen Fachwissens, das ihnen erspart bleibt (Mrs. Wagner
und Minna) oder ihnen zum Verhingnis wird (Madame Fontaine).
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Wihrend in Dargents Gemilde die >weilen Frauenc als todbringende Wasch-
frauen wehrlose junge Minner morden, stellt Collins die »Frau in WeiB« als Opfer
minnlicher Intrigen dar. Seiner Kritik an der Institution der Ehe und der struktu-
rellen Gewalt, die mit einer Frauen entmachtenden Gesetzgebung einhergeht,
stechen sowohl die narrative Rahmung des Romans als auch die Konventionalitit
des Erzihlers Hartright entgegen. Die Vielstimmigkeit des Erzihlens verhindert
nicht, dass Marian Halcombes Stimme von der ihres Widersachers Conte Fosco
liberwiltigt wird. Auch der ihr geneigte Erzihler Hartright bringt sie sowohl mit
seiner konventionellen Asthetik als auch im erzihlerischen Rahmen der Fami-
lienidylle unter seine Kontrolle.®

In Collins’ spiterem Roman stehen sich eine >weile< und eine rschwarze
Witwe« gegentiber, die das Geschehen zu beherrschen scheinen. Jezebels, die ge-
fihrliche Frau, wird in einem weiblichen Zweikampf besiegt und richtet sich an-
scheinend selbst zugrunde. In der Erzihlhaltung wie auch in der minnlichen
Kontrolle iiber Wissen wird jedoch eine Lenkung der Frauen sichtbar, die den
Intentionen des Autors entgegenwirkt. Wilkie Collins’ starke und komplexe
Frauenfiguren werden von seinen minnlichen Erzihlerfiguren unter Kontrolle
gebracht, unschidlich gemacht und mitunter im Erzihlvorgang rerledigt«.
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