GENDER
OPEN
REPOSITORIUM

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Machein, Silvia: Topologien der Geschlechter : Die Revision traditioneller Raumordnungen im Postfranquismus am Beispiel von
Esther Tusquets, Carme Riera und Clara Janés. Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg, 2009. DOI: https://doi.org/10.25595

/1145.

Erstmalig hier erschienen / Initial publication here: https://doi.org/10.11588/heidok.00011410

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer CC BY NC ND 4.0 Lizenz (Namensnennung
- Nicht kommerziell - Keine Bearbeitung) zur Verfiigung gestellt. N&here
Auskiinfte zu dieser Lizenz finden Sie hier:

https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode.de

Terms of use:

This document is made available under a CC BY NC ND 4.0 License
(Attribution - NonCommercial - NoDerivates). For more information see:

https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode

GenderOpen — Repositorium fur die Geschlechterforschung: www.genderopen.de

FREIE
UNIVERSITAT
BERLIN



https://www.genderopen.de
https://doi.org/10.25595/1145
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode.de
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode
https://www.genderopen.de

Topologien der Geschlechter.

Die Revision traditioneller Raumordnungen im
Postfranquismus am Beispiel von
Esther Tusquets, Carme Riera und Clara Janés

Dissertation

zur Erlangung des akademischen Grades
Doktor der Philosophie (Dr. phil.)
der Neuphilologischen Fakultit

der Ruprecht-Karls-Universitit Heidelberg
Romanisches Seminar

vorgelegt von
Silvia Machein

Berlin

Erster Gutachter: Prof. Dr. Arnold Rothe
Zweiter Gutachter: Prof. Dr. Gerhard Poppenberg

Einreichung: 06. November 2009
Disputation: 12. April 2010



O 11T 1 o - 4
2. Zum Stand der FOrSChUNE .......ccciiiiiieniiiiiiiiinnniiiiiiiensseiiiniinesssssssennessssssssseennns 11
2.1. Der literariSChe RAUIM .ttt st st s s bbb 11
2.2. Literarischer RAUM UNd G@NAET ... eseessisssssesisesssssssessssssss s sssssssssssssssnees 19
3. Aufbau und Analysekategorien......ccccceiiiiiiirenniiiiiininniiiiniinneniiee.. 26
4. Der Raum im Geschlechterdiskurs: kultur- und ideengeschichtliche Aspekte ....32
4.1. Der Raum als sozialer Ordnungsfaktor ... eneneeeessesseisesse s sssssssssesssssssesns 32
4.2. Die Feminisierung des Raumes und der kulturelle Ort des Weiblichen.........ccocc...... 34
4.2.1. Die Hypostasierung des Weiblichen als Behaltnisraum: von der Gefaf3gottin zur
L = O PP 34
4.2.2. Mannliches Subjekt und weiblicher Handlungsraum in Mythos, Epik und
Sl PPN 38
4.2.3. Das Phantasma des geschlossenen Korpers: Frauenzimmer und
GEDATIMASCRIMETL ..ceeveeeeeeee ettt see bbbt s s b s ss bbb s bbb 41
4.2.4. Der entleiblichte Zeichenkorper der Allegorie: von Ecclesia bis Hispania.......... 44
4.2.5. Natur vs. Kultur: Urwald, virgin land und dark continent.........coneeneereeneeneens 48
4.2.6. Die Grofdstadt als Mutter, Moloch und TeXtMatriX......cereenmerneeesmesseeeseessessseesseens 52
4.3. Theoretische Uberlegungen zur Gleichsetzung von Weiblichkeit und Raum............ 55
5. Der literaturgeschichtliche Kontext ........ccccccceeeiiiiiiirnnciiiiinienniiiininnenee. 62
5.1. Zwischen Klaustration und Transgression: Weibliche Fiktionsrdume im.........cc..c..... 62
5.2. Elcuarto de atrds und Desde la ventana: Carmen Martin Gaites Poetik des
WEIDIICNEN RAUMIS ...ttt s et sb s sss s bbb s n s 71
5.2.1. Das Fenster als literaturgeschichtlicher Ort der Imagination und
B L0 R o4 ) () o P 71
5.2.2. Der Innenraum als ProjektionSflache.......onnnnensesecsec e 74
5.2.3. Die weibliche Raum(un)ordnung als VernunftkritiK.......cccocomeeseeemeenseeeneenneenneennennes 77
6.Esther Tusquets, El mismo mar de todos los veranos (1978): Riickzug in weibliche
GEZENWEILEN ...ceeveiiiiiiiiineiiiiiirrerecentrrresssss e resaesssesssssnssssssssneensssssssssssnnssssssnnns 80
6.1. Rickzugin die Riume der Erinnerung und der Imagination ... 82
6.1.1. Grenzzonen als Orte des Ubergangs: puerta, umbral, ventana, balcn ............... 84
6.1.2. Schutzrdume als Orte des Widerstands: recoveco, madriguera, cubil................... 86
6.1.3. Die Verrdumlichung der Zeit: habitar el tiemMpPo ........ooeoneeoneecseeseesseeeseeeseenseesseanees 88
6.1.4. Wasserwelten: mar, pozo, ACUATIO, GIULA......eoeeereenreeneeeneeeseessesisessssessesssssssssssesssssssess 90
6.2. Topographien des BEZENTENS ...t sess s sesss s s ssssees 93
6.2.1. Das Weibliche als symbolisches Objekt im Raum .......coccvenecneeseemeensereneenseenseeseeenees 93
6.2.2. Karnevaleske KOrperSZENarien. ..o eneeneeseeseeseessesssssssssssssesssssssesssessssssssssssssssees 96
6.2.3. Klaustration, Transgression Und ET0S ... neeneesnssssessesesssssessssssssees 99
6.2.4. Entgrenzung im weiblich-miitterlichen Raum ... 102
6.3. Intertextualitit als dezentrierende Strategie .......onereeneeseesneene e sseessessesssssaseees 105
6.4. Raume als narrative Metametaphern ... sssssssesssessseess 111
6.4. 1. DaS LaDYTINTN ettt s s sess s st 111
6. 4. 2. DS MEET ..oeurieueeureenereeeseteeeseasest et sesss s s s ssse s bbb s b bbb st 115
6.5. Restauration durch Einschliefdung der Frau und narrative closure.........oeenen. 119
L T ST 10 ¢ =TT 124
7. Carme Riera, Una primavera per a Domenico Guarini (1981): Bilderreisen -
weibliche Bildraume und die Dynamik der Reprasentation........cccccceeeeinrrnnnee. 131
20 T 0 ) U=l 2U=) £ TP 133
7.2. Die Erotik des Reisens: weibliche KOrperraume........oeoneneonseseennenseenseeneesseeeneens 136
7.3, StAdtPTOJERLIOMEN ..coueereerieeeeeeereteeesee et seesess st b s b bbb 140
7.4. Die Suspendierung der Handlung im Bildraum.......coeneneenneonessensesseenseesesssesaseees 141



7.5. Der Garten als weiblicher BildTaUIm .. ssssssss s sessssssssssssssssssssess 147

7.6. Killing women into art: Mannliche Bildproduktion und die Mortifikation des
WEIDIICNEN KOTPETS ooueereeeeeeeeeeeseeseissseseisstsessess s bbb s s 151
7.6.1. Die strukturelle Gewalt der Frauenbilder ... neneeneeseseesseseesseesseennes 151
7.6.2. Die SCHONE LEICHE ...ttt ettt ese bbb ss e s s 156
7.6.3. Das intertextuelle Frauenbild des ROMans.....ocneneeneeneesseesseseessisessssesseenes 158
7.6.4. Weibliche vs. mannliche BildOKONOMIE .....ccovereereerreeneeereeereceseesseesseesseiseeseiseesesseenes 161
7.7. Die metafiktionale Semantisierung des TEXIrAUMS ......coucueeereeereesreeserseeserseessesseessessseens 166
0 = TR 20 110 o ¢ =T PP 171
8. ClaraJanés, El hombre de Adén (1991): Mystische Korperlandschaften .......... 176
8.1. Die Begegnung mit dem Fremden ... encncneeeseesesssessesssssssssssssssessssssseess 178
8.2. Sehen und Gesehenwerden: Die Macht der BIiCKe .....c.cconeneennrenneenneenseineeeseeeseceseeeeens 181
LS T/ S B 3 U= 2 o= 10U o PSS 183
£ T/ 3 U0\ = 1 4 U2 1= o PP 187
8.3. Die Auflosung des KOrpers im RAUM ......encneceneieeceseeseesseessessssssse s ssssssssssssssssseees 190
8.3.1. Entgrenzung durch Schrei, Gesang und MUSiK.......ccenmenmeenneenseenseenseeneceseeaneens 190
8.3.2. Paradiesische Korperlandschaften......cneeesseseseessesseeessessesesessseens 192
8.3.3. Die fremde Kultur als heiliger Raum und Ort der Erlosung .......cceeeneeeneceneennens 197
8.4. Von traditionellen Geschlechterpositionen zu einer neuen Ethik des .......cccconueuueee. 200
8.4.1. Kontiguitdt und Auflésung von Grenzen: Das Paradigma der Nahe................... 200
8.4.2. Das Bild deS OTIENTS .ccriuceereeereeseeureesseesseesessessessess st sesssssssessss s ssss s ssss s ssssssssseses 205
8. 5. RESUIMEE .. eerereeette ettt ettt e bbb SRR R bbb 213
9. Schlussbetrachtung .........ccceeeciiiiiiiiiiniiiiiiininirsese s rrsssesssssneees 216
10. Literaturverzeichnis........iciiiiiiiiiiiiiiiiiiinnnniiiieieereeeee e 225



1.  Einleitung

Das thematische und formale Potential des Raumes in der Literatur ist lange Zeit
unterschitzt worden. Ausgehend vom traditionellen Konzept eines Behilterraumes
wurde er zumeist auf seine Funktion als Schauplatz oder Bildspender reduziert und erst
in den letzten beiden Jahrzehnten differenzierter betrachtet. Dass in der
Literaturwissenschaft dem Faktor Zeit der Vorrang vor dem Raum gegeben wurde,
spiegelt nicht zuletzt die Privilegierung der Zeit im abendldndischen Denken als
immateriell-metaphysische, sinnstiftende GroBe, wie sie vor allem im 19. Jh.
beschworen wurde, gegeniiber einem von Materie und Leib nicht trennbaren und als
statisch wahrgenommenen Raum wider."! Damit einher gehen ein Subjektbegriff, der
sich aus einer diachron organisierten Identitdt herleitet, und ein teleologisches
Verstindnis von Geschichte und gesellschaftlicher Entwicklung als Formen zeitlicher
Kontinuitit.

Im Zuge eines Paradigmenwechsels in der Literaturwissenschaft wird dem
Raum nun mehr Aufmerksamkeit zuteil. Nach der viel zitierten These Foucaults von
der Gegenwart als einer ,,Epoche des Raumes® (FOUCAULT 2004: 34) hat seit Ende der
achtziger Jahre im Rahmen des spatial bzw. topographical turn und neuerdings auch
topological turn® in den Kultur- und Sozialwissenschaften die Kategorie Raum generell
an Bedeutung gewonnen und wurden bestehende Ansitze weiterentwickelt.’ Der Raum

erscheint im Lichte neuerer Theorien als ,,schopferisch lokalisierte Lebenswelt, die

" Zum ideengeschichtlichen Hintergrund von Raum und Zeit als epistemologischen GréBen und der
entsprechenden Entwicklung in der Literatur sowie der Literatur- und Kulturwissenschaft vgl.
NETHERSOLE 1990; BACHMANN-MEDICK 2008: 664.

* Der Begriff spatial turn entstand im Umfeld der Publikationen des Architekten und Raumtheoretikers
Edward Soja, der vor allem auf die Raumbegriffe von Foucault und Lefebvre zuriickgreift: Postmodern
Geographies: The Reassertion of Space in Critical Social Theory (1989) und Thirdspace (1996); fiir die
Geschichtswissenschaft ist richtungsweisend Karl Schldgel: Im Raume lesen wir die Zeit. Uber
Zivilisationsgeschichte und Geopolitik (2004). Einen umfassenden Uberblick iiber den spatial turn gibt
BACHMANN-MEDICK 2009. Mit dem Begriff des topographical turn will Sigrid Weigel auf die kulturell-
historische Bedingtheit von Raumkonzepten verweisen und damit essentialisierenden Tendenzen
vorbeugen. Sie nimmt eine Bestandsaufnahme der rdumlichen Denkfiguren in Cultural Studies und
Kulturwissenschaften vor (WEIGEL 2002). Um sich vom nicht immer ausreichend motivierten, inflationar
gewordenen Gebrauch von Raummetaphern und von einer nicht wissenschaftsgeschichtlich fundierten
Beschiftigung mit Raumkonzepten abzusetzen, fiihrt Stephan Giinzel schlieSlich den topological turn als
Bezeichnung fiir Arbeiten ins Feld, die sich explizit von obsolet gewordenen Ansédtzen (Substanzraum)
und problematischen Aspekten (Raumdeterminismus, geopolitisch motivierte Raumordnungen)
distanzieren und sich in innovativer Weise mit den Bedingungen von Réaumlichkeit und ihrer
Strukturierung beschéftigen (GUNZEL 2007b: 14f.; GUNZEL 2008: 219ff.; HALLET/NEUMANN 2009b: 13-
16).

3 Einen Uberblick gibt DUNNE 2004; vgl. ferner die Sammelbinde von DUNNE/GUNZEL 2006;
DORING/THIELMANN 2008; GUNZEL 2009.



nicht nur das Produkt von Geschichte, sondern vor allem auch der Konstruktion
menschlicher Geographien ist, einer sozialen Konstruktion von Raum*.* In Abgrenzung
zu dem Konzept eines passiven Raumes als vorgegebenem Container flir Lebewesen
und Gegenstinde wird ein gesellschaftlich verfasster Raum entworfen, der durch
individuelle Wahrnehmung und kulturelle Codierung gepridgt ist und fortlaufend
rekonstruiert, bestdtigt und verdndert wird. Die Raumordnung ist ein Gefiige, ,,in
welchem sich einerseits soziale Strukturen rdumlich ,materialisieren’ und aber
umgekehrt der materialisierte Raum auch auf soziale Gegebenheiten einwirkt* (RUHNE
2003: 82). Der konstruktivistische Aspekt und darin wiederum das dynamische
Moment der Interaktion verschiedener raumbildender semiotischer Praktiken wie
Kommunikation und soziales Handeln werden in einigen neueren medien- und
sozialwissenschaftlichen Darstellungen hervorgehoben, die sich damit von als
rickwértsgewandt und essentialistisch kritisierten ,,Rematerialisierungstendenzen® in
Bezug auf den Raum absetzen.” Demgegeniiber stehen positive Bewertungen dieser
Theoriebildung, die im Rahmen einer Wiedereinfilhrung von Korper,
Geschlechterdifferenz, Natur und Materialitit in das Denken deren Weiterentwicklung
als Desiderat formuliert.® Einige vermittelnde Positionen versuchen die Materialitit des
Raumes und seine individuelle und kulturelle Bedeutung zu bewahren und gleichzeitig
das dynamisch-performative Element einzubeziehen.

Als représentativ fiir die konstruktivistische Richtung kann die Soziologin
Martina Low gelten, die in ihrem Bourdieus Theorie der sozialen Felder
weiterentwickelnden,  gender-Aspekte  einbeziehenden Ansatz  von einem
dynamischen, performativen und relationalen Raumbegriff ausgeht: Raum ist ,.eine
relationale (An)Ordnung® von sozialen Giitern und Lebewesen an Orten, die sich
permanent verdndert (LOW 2001a: 224). Er ,konstituiert sich auf der Basis von
institutiona-lisierten Konstruktionen und Gegenkonstruktionen, in der Dualitit von
Handeln und Struktur und in Abhéngigkeit von Ort, Zeit und Machtverhéltnissen®
(LOow 1997: 460). Dies vollzieht sich iiber zwei grundlegende analytische Prozesse:

das “Spacing” als “Errichten, Bauen oder Positionieren” von Objekten und Personen

* Edward Soja: Postmodern Geographies: The Reassertion of Space in Critical Social Theory 1989: 10,
zit. nach ASSMANN 2009: 14.

> Vgl. DUNNE 2004; GUNZEL 2007b: 13ff.; LOSSAU 2007; 59ff.

6 Vgl. LIST 1993: 138-154 zu Raum und Korper im lebensweltlichen Zusammenhang, in dem u.a.
Leiblichkeit, Konkretheit und Lokalitat als neu einzufithrende Kategorien genannt werden, sowie die
Diskussion des Konzepts von Positionalitit als verortete, kontextualisierte Subjektivitdt in der
feministischen Theorie (ebd. 40ft.).



im Raum, und die ,,Syntheseleistung®, durch die ,,iiber Wahrnehmungs-, Vorstellungs-
und Erinnerungs-prozesse [...] Giiter und Menschen zu Rdumen zusammengefasst”
werden (LOW 2001a: 158f.).

Auch die Geographin Doreen Massey sieht Identitdt, Beziehungen und Raum
als kokonstitutiv an (MASSEY 2005: 10). Beziehungen sind dabei zu verstehen als
physischer Kontakt wie auch als diskursiv hergestellte Beziehung, etwa zwischen
Menschen, zwischen Mensch und Umwelt sowie zwischen Orten und Objekten. Die
Gestaltung des sozialen Raumes basiert also letztlich auf einer Wechselwirkung von
duBeren Gegebenheiten und der jeweiligen Positionierung von Individuen. Damit
kommt auch die politische Dimension ins Spiel — wie sind die Modi der Strukturierung
und Aneignung von Raum als Machtdispositive verteilt, und wie konnen
Machtverhéltnisse im und durch den Raum umgestaltet werden?

Wenn Raum nicht unabhidngig vom wahrnehmenden Subjekt zu denken ist, wie
die neuere Theoriebildung veranschaulicht, dann stellt sich auch die Frage, wie das
Paradigma weibliche/médnnliche Identitdt die Raumperzeption und -konstruktion
bestimmt, sowohl in empirischen wie in dsthetischen Rdumen. Wenn man unter
Raumdarstellung in der Literatur allgemein ,,die Konzeption, Struktur und Pridsentation
der Gesamtheit von Objekten wie Schauplétzen, Landschaften, Naturerscheinungen und
Gegenstinden in verschiedenen Gattungen* (NUNNING 2009: 33) fasst, so sind fiir die
Textanalyse relevante Aspekte etwa die Auswahl und Verkniipfung, die sensuelle
Wahrnehmung und die sprachliche Ausgestaltung der Rédume, die Positionierung und
Interaktion der Figuren sowie Standort und Raumbezug der Erzdhlinstanz. Fiir
literarische Texte sind geschlechtsspezifisch semantisierte Rdume nicht nur im
Hinblick auf ihre dsthetische Verarbeitung der gesellschaftlichen Raumordnung, etwa
durch Metaphern und Topoi relevant, sondern gerade auch in ihrem strukturellen
Zusammenhang mit anderen narrativen Elementen wie Figuren, Handlung und Zeit.
Zentral fiir die Aussage eines Textes ist vor allem das Verhéltnis von &ufleren, auf der
Ebene der Fiktion real-physischen, und imagindren Rdumen und ihrer Semantisierung

im Zuge der Subjektkonstitution:

Die wechselnden Verortungen von Figuren im Raum sind selbst bedeutungs- und
identitétsstiftende Akte, bei denen die kulturellen Wissensordnungen und
gesellschaftlichen Hierarchien, die mit diesen Rdumen verbunden sind, stindig neu
gesetzt, reflektiert oder transformiert werden. In diesem Prozess werden Raume {iber
korpernahe Sinnesmodalitdten mit individueller Bedeutung aufgeladen und zu
Bezugsgrofen eigener Subjektivitdt gemacht (HALLET/NEUMANN 2009b: 25).



Hierbei kommt nun auch der gender-Aspekt ins Spiel. Die charakteristische Spannung
zwischen realer Absenz der Frau und symbolischer Prisenz des Weiblichen, die in der
Forschung variantenreich beschrieben wurde’, lisst sich anhand des Raumes als
kulturellem Ordnungsfaktor veranschaulichen: Wurden der Frau historisch bestimmte
gesellschaftliche Raume wie das Haus und die Reproduktionssphire zugewiesen und
war ihr Aktionsradius allgemein eingeschrénkt, so finden sich andererseits eine Fiille an
Weiblichkeitsbildern, die topologisch konstruiert sind und in ihrer Ambivalenz
kollektive Wunsch- und Angstprojektionen spiegeln: Das Weibliche erscheint als
allegorischer Raum der Stadt und der Nation, als zu eroberndes virgin land und zu
erforschender dunkler Kontinent, als bergender Innenraum — Hohle und Haus, Muschel
und GefiB, vierge ouvrante und Ecclesia — oder als lebensspendender und zugleich
verschlingender Naturraum von Meer, Erde, Urwald. Der Abwesenheit der Frau als
Subjekt im physisch-sozialen Raum entspricht eine Uberdeterminierung des
Weiblichen als imaginierter Objekt-Raum.

Die Frage nach dem Ort des Weiblichen in der Kultur, nach den konkreten
gesellschaftlichen Rdumen, die Frauen zur Verfiigung stehen und nach dem
theoretischen Standort feministischer Kritik innerhalb oder auflerhalb eines
patriarchalen® Koordinatensystems, ist seit geraumer Zeit Gegenstand der gender-
Debatte. In der feministischen Theorie wurde, ausgehend von den Sozial-
wissenschaften, die Notwendigkeit erkannt, die Paradigmen der Geschlechterdifferenz
auch stdrker unter rdumlichem Aspekt zu betrachten, bestehende Raumkonzepte kri-
tisch zu beleuchten und neu zu denken. So betont etwa Shands den Bedarf an
Raumbildern, die zukunftsweisend und tragféhig sind, um eine ,,cosmization* (SHANDS
1999: 128) zu ermoglichen, um Raum und Ort jenseits der iiberkommenen
geschlechterspezifischen Zuschreibungen neu zu denken. Aus philosophisch-
psychoanalytischer Sicht fordert Irigaray in ithren Werken der achtziger Jahre im

Rahmen der Utopie eines neuen Geschlechterverhéltnisses auch einen anderen Umgang

7 Vgl. DE LAURETIS 1984: 13f.; WEIGEL 1990: 259ff.; BRONFEN 1997: 374ff. Im Anschluss daran
bezeichnet im Folgenden der Begriff ,Frau’ das historisch-empirische Subjekt, wéhrend mit
,Weiblichkeit’ diskursive Konstrukte von Geschlechtsidentitat gemeint sind. Die beiden Kategorien, die
in der Praxis eng miteinander verzahnt sind, werden hier zu heuristischen Zwecken getrennt.

¥ Ich verwende den Begriff ,patriarchal’, wie er im Rahmen der feministischen Theorie als nicht
ahistorisches und nicht ethnozentrisches, jedoch universell giiltiges Konzept zur Bezeichnung von
Gesellschaften verwendet wird, in denen Minner in den meisten sozialen Bereichen eine dominante
Position mit den entsprechenden Macht- und Entscheidungsbefugnissen inne haben. Dazu gehort auch,



mit Raum und Zeit: ,,Ein Epochenwechsel erfordert eine Verdnderung der Perzeption
und Konzeption des Raum-Zeit-Gefiiges, des Bewohnens der Orte und der
UmschlieBungen der Identitdt* (IRIGARAY 1991: 14). Dazu gehore, dass Frauen sich —
in Auseinandersetzung mit den bisherigen Zuschreibungen und durch Experimentieren
mit neuen Setzungen — einen eigenen Ort schaffen, um auf neue Weise in die Dynamik
der Geschlechterbeziehungen eintreten zu konnen. Das Weibliche solle nicht auf seine
Funktion als Gefafl und Matrix ménnlich definierter Inhalte reduziert bleiben, sondern
beide Geschlechter miissen ihren Ort haben, damit sich ein lebendiger Zwischenraum
entfalten kann (ebd. 47, 52).

Ausgehend von der Annahme, dass die ,unterschiedlichen Orte der
Geschlechter in der abendlédndischen Kulturgeschichte [...] auch in der Schrift ihre
Spuren hinterlassen [haben]: in der Metaphorik, in Denkmustern, Diskursfiguren und in
spezifischen Praktiken der Bedeutungskonstitution (WEIGEL 1990: 11)°, stellt sich nun
fiir die Literatur die Frage: Welche Raumordnungen werden von Autorinnen vor dem
Hintergrund einer ménnlich dominierten Tradition entworfen? Zentrales
Erkenntnisinteresse der Arbeit ist es, den Zusammenhang von Raumkonzeptionen und
Weiblichkeitsdiskursen unter mdglichst vielen Aspekten zu beleuchten. Vor dem
Hintergrund sozialer und 4asthetischer Geschlechterrdume wie auch topologischer
Ansitze in Literatur- und Kulturwissenschaft soll exemplarisch untersucht werden, wie
der Raum bei postfranquistischen Autorinnen inszeniert wird.

Mit den Romanen von Esther Tusquets, El mismo mar de todos los veranos
(1978), Carme Riera, Una primavera per a Domenico Guarini (1981) und Clara Janés,
El hombre de Adén (1991) wurden Texte aus dem von der Forschung bislang — mit

Ausnahme von Tusquets — vergleichsweise weniger beachteten katalanischen Raum

dass der ménnliche Korper und historisch als ménnlich definierte Lebensmuster als Norm und Ideal fiir
Identitdt und gesellschaftliche Handlungsmacht gesetzt werden (CYBA 2008: 17).
’ Silvia Bovenschen geht in einem frithen Essay von einer Habitualisierung geschlechtsspezifischer
Wahrnehmung aufgrund von historischen Unterschieden der lebensweltlichen Erfahrung wie auch von
zugeschriebenen Geschlechterrollen aus, um eine weibliche Asthetik zu umreifien: ,Wenn aber der
sinnliche Zugang, das Verhéltnis zu Stoff und Material, die Wahrnehmung, die Erfahrung und
Verarbeitung taktiler, visueller und akustischer Reize, die Raumerfahrung und der Zeitrhythmus [...] bei
Frauen qualitativ andere Voraussetzungen haben, dann miifite das logischerweise auch in besonderen
Formen der mimetischen Transformation sichtbar werden (Silvia Bovenschen: Uber die Frage: gibt es
eine weibliche Asthetik? Asthetik und Kommunikation 25 (1976): 73, zit. nach LERSCH 1988: 487f)).
Dieser Asthetik, die konzeptuell, aber nicht normativ zu beschreiben ist, nihere man sich am
ehesten iiber Einzelanalysen von Texten, indem man die spezifische Funktionsweise von Imagination
und Subversion an inhaltlichen wie formalen Kriterien aufzeigt (ebd. 71). — Auch wenn Bovenschens
Thesen aus heutiger Sicht essentialisierend anmuten, so benennen sie doch konkrete Anhaltspunkte,
anhand derer geschlechtsspezifische lebensweltliche Erfahrungen — verstanden nicht als biologische,
sondern historisch gewachsene und habitualisierte — und somit auch die Darstellung der Raumerfahrung
in Texten untersucht werden konnen.



gewdhlt: Gerade hier gibt es eine Reihe von Autorinnen, die aus dem spezifischen
soziokulturellen Umfeld Barcelonas heraus schreiben und in mancherlei Hinsicht als
innovativ gelten konnen, zumal sie auch explizit Impulse aus der feministischen
Theorie, vor allem aus Frankreich, aufgreifen.'” Dieser Umstand ldsst interessante
Ergebnisse auch fiir die Fragestellung der vorliegenden Arbeit erwarten.

Das Korpus erlaubt einen Léngsschnitt von der tramsicion bis Anfang der
neunziger Jahre, ein Zeitraum, in dem sich in Spanien tiefgreifende gesellschaftliche
Verdnderungen vollzogen haben, die gerade auch Frauen neue mentale und soziale
Réume er6ffnet haben. Seit Mitte der siebziger Jahre sind Autorinnen vermehrt
prisent''; einige haben an der allgemeinen Rezeption neuer Denkstrdmungen aus dem
Umfeld des Poststrukturalismus teil, die traditionelle Begriffe von Subjekt, Text oder
Autor neu definieren, und erdrtern speziell die Bedingungen weiblicher Autorschaft. In
der literarischen Praxis bedeutet das unter anderem eine Auseinandersetzung mit der
personlichen und kollektiven Geschichte, die entlang dem roten Faden der
Identitétssuche und Erinnerungsarbeit im postfranquistischen Roman verlduft, wie auch
mit den Themen Korperlichkeit und Sexualitit. Der weibliche Korper wird zum
prominenten Ort der Subversion, Korper-Bilder sind Ausgangspunkte fiir die Arbeit am
Material der Tradition, fiir neue Tropen und Textokonomien. Charakteristisch ist
hierbei fiir viele Autorinnen eine dezidiert weibliche Perspektive, die auf die
Schilderung  weiblicher = Lebenszusammenhénge fokussiert und  bestehende
Geschlechtermythen hinterfragt. '

Alle drei hier ausgewihlten Romane sind in dieser Hinsicht reprisentativ. Sie
sind stark durch die subjektive Sicht der Ich-Erzihlerin geprigt und schildern eine
Ubergangs- und Krisensituation. Die Protagonistinnen befinden sich auf einer Reise
oder halten sich zumindest tiberwiegend auflerhalb ihres gewohnten Umfeldes auf, was
einen Prozess der Selbstreflexion auslost. Zudem bestimmen erotische Begegnungen
wesentlich den Verlauf der Handlung; es werden intime weibliche Rdume entfaltet, die
jeweils eine eigene Dynamik entwickeln und fiir die Narration konstitutiv sind. Die

Geschlechterverhéltnisse und die ihnen eingeschriebene Gewalt — als Verfiigung tiber

' Vgl. hierzu NICHOLS 1989; HART 1992: 64-72; ROSSLER 1992: 15f.

"' Vgl. NIEVA DE LA PAZ 2004,

"2 Vgl. hierzu ZATLIN 1987 sowie die Einschitzung Rosslers: Postfranquistische Autorinnen ,,nutzen die
neu gewonnenen literarischen Freirdume zum einen, um sich schreibend ihrer selbst zu vergewissern und
ihren Standort in einer im Umbruch befindlichen Gesellschaft zu bestimmen [...]. Zum anderen machen
sie von ihnen Gebrauch, um die patriarchale Literatur (und Kultur) einer kritischen Relektiire und
Aufarbeitung zu unterziehen* (ROSSLER 1996: 18).



den Korper wie auch als Festschreibung und Toétung des Anderen — wie auch mdgliche
Alternativen dazu werden beleuchtet, und die Protagonistinnen setzen sich mit ihrem
kulturellen Standort als Frau auseinander, der sich in der geschlechtsspezifischen
Wahrnehmung und Nutzung der Raume spiegelt.

Der Raum nimmt dabei sowohl als &uBerer Schauplatz wie auch als innerer
bzw. imagindrer Raum und vor allem bei Tusquets und Riera auch als spezifisch
gestaltete Makrostruktur des Textraums'® eine Schliisselfunktion ein. Diese Dominanz
des Raums hat Konsequenzen fiir die jeweilige Textokonomie, wie im Einzelnen

dargelegt wird."

" Die hier verwendeten Analysekategorien des literarischen Raums werden in Kapitel 3. erlutert.

' Vgl. hierzu die These Hillebrands, der auf den Zusammenhang von Erzihlperspektive und
Raumdarstellung verweist. Praktisch nur in Romanen, in denen der subjektive Blickwinkel einer Figur
vorherrscht, komme dem Raum grofere Bedeutung zu, im Gegensatz zu Texten mit einer groferen
Anzahl an Figuren, in denen vorwiegend deren Interaktion geschildert wird: ,,Intensives Raumerleben
und gesellschaftliches Engagement scheinen sich ndmlich innerhalb der Literatur nicht vertragen zu
wollen. Gerade dort, wo das Menschliche als Menschlichkeit, als Problem des Miteinanderseins im
Mittelpunkt des Erzdhlerischen steht, stoBen wir selten auf eine stilmaBig ausgefiihrte und
vorstellungsméBig erlebbare Rdumlichkeit* (HILLEBRAND 1975: 429).

Die personale Darstellung ist generell stirker perspektiviert und damit anschaulicher, da im
Gegensatz etwa zum auktorialen Erzéhler in der Regel Innenperspektive vorherrscht. Folglich kommt der
Orientierung der Figuren im Raum, den rdumlichen Relationen sowie auch den symbolischen und
theoretisch-poetologischen Aspekten der Raumordnung eine groBere Bedeutung zu als bei apersonalen
Erzéhlweisen, die lediglich eine inventarisierende Beschreibung vornehmen (STANZEL 1979: 159fY).
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2.  Zum Stand der Forschung
2. 1. Der literarische Raum

Zahlreiche Autoren sind der Ansicht, dass der literarische Raum keine systematische
Darstellung im Sinne einer Typologie erlaubt, da er in seinen vielféltigen Dimensionen
und Funktionen heterogen und letztlich nicht schematisierbar ist.” Von daher
dominieren Einzeluntersuchungen, die sich auf ein Korpus aus wenigen Texten oder
einen spezifischen Raumaspekt beschrinken. Angesichts der Fiille der in den letzten
Jahren erschienenen Forschungsliteratur sollen an dieser Stelle lediglich die wichtigsten
Richtungen der literaturwissenschaftlichen Raumanalyse anhand der Positionen
ausgewdhlter Vertreter vorgestellt sowie einige Tendenzen und Problemfelder
aufgezeigt werden.'®

Phédnomenologische Ansitze riicken die subjektive Wahrnehmung in den
Vordergrund, durch die sich allgemeinere, qualitative Elemente der Raumerfahrung
erschlieBen, ,die Erfahrung eines durch um- und mitweltliche Bedeutsamkeiten
ausgezeichneten Raumes® (MERTENS 2004: 337), welche sich aus dem jeweils
konkreten Handeln und aus den praktischen Kontexten ergeben. Die in den intensiv
rezipierten Studien von HILLEBRAND (1971, 1975) und HOFFMANN (1976)
beschriebenen literarischen Rdume basieren im Wesentlichen auf diesem individuell
erlebten, an die phinomenologische Sichtweise anschlieBenden Raum, der die groften
erzdhlerischen Entfaltungsmoglichkeiten bietet, im Gegensatz zum  stérker
gesellschaftlich determinierten empirischen Raum. Hoffmann liefert Ansitze zu eine
Typologie des literarischen Raumes und bezieht strukturelle Oppositionen als
elementares Strukturprinzip des empirischen wie des fiktionalen Raumes ein. Er geht
jedoch nicht iiber die Figurenperspektive hinaus auf topologische Aspekte der
Erzéhlung als Ganzes ein.

Bachelards Raumkonzeption geht von einer Korrespondenzbeziehung zwischen

innerem und duBerem Raum aus und hebt die kreative Kraft der Imagination hervor —

' Hieran hat sich in den vergangenen dreiflig Jahren wenig gedndert: vgl. HILLEBRAND 1975: 422ff. und
NUNNING 2008: 558, NUNNING 2009: 33f.

' Die Aufsatzsammlung in RITTER 1975 vermittelt einen ersten Eindruck von den Anfingen der
literaturwissenschaftlichen Raumforschung, die weitere Entwicklung zeigt exemplarisch die
Tagungsdokumentation in BAUER ET AL. 1990. Fiir einen aktuellen Forschungsiiberblick, der vier
grundlegende Richtungen unterscheidet und bewertet (inhaltliche Kategorisierungsversuche,
psychologisch bzw. philosophisch ausgerichtete Raummodelle, gattungstypologische Ansitze sowie
kommunikationstheoretische Modelle der sprachlichen Raumdarstellung) vgl. TAUBENBOCK 2002: 12ff;
NUNNING 2009: 35ff.
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iiber den Bezug zum Raum kann sich der Mensch fortwéhrend selbst erschaffen. Seine
,» Topophilie* beschriankt sich auf die psychologisch-symbolische Dimension und damit
die emotionale Konnotation von Innen- und Binnenrdumen wie Haus, Kammer, Truhe,
Schublade, Nest, Muschel usw., die als anthropologische Konstanten ,,des gliicklichen
Raumes®, der Innerlichkeit und des Geborgenseins (BACHELARD 1987: 23, 25)
Gegenwelten zu dynamischeren und potentiell konfliktbehafteten Orten bilden und im
Sinne C.G. Jungs als kollektivseelische Archetypen zu verstehen sind. Bachelard
illustriert dies an einer Fiille von Einzelmotiven aus der Lyrik des 19. und 20. Jhs.; er
beschreibt diese Raumbilder jedoch nur und liefert keine literaturwissenschaftlichen
Analysen, die auf ihre narrativen Funktionen eingehen.

Eine Vielzahl von motivgeschichtlichen Studien konzentriert sich auf eine von
einem mimetischen Literaturverstindnis ausgehende Raumsemantik und damit auf die
Inhaltsseite der Texte. Es werden vorwiegend einzelne Rdume und Raumelemente in
ihrer illustrierenden und symbolischen Bedeutung beschrieben und ebenfalls formale
Aspekte und die Verkniipfung mit anderen Textelementen vernachlissigt.'” Aufgrund
ithres empiristischen Raumkonzeptes ldsst sich ihr Instrumentarium in erster Linie auf
realistisch erzéhlte Texte anwenden und greift bei experimentelleren Schreibweisen des
20. Jhs. mit komplexeren, subjektiv dargestellten Raumkonfigurationen, die
topographisch nicht ndher bestimmt oder nur noch bedingt nach physischen Raumen
modelliert sind, zu kurz (ZELLER 1990: 38). Es besteht somit ein Desiderat an
Untersuchungen, die dem modernen ,,strukturalen Bewusstsein“ folgen, das stirker an
formalen Beziigen und Strukturen als an kausalen oder linearen Abldufen orientiert ist
und nicht unbedingt einer empirischen raum-zeitlichen Logik folgt (SCHMELING 1990:
66).

Neuere Ansétze heben daher stirker auf den Raum als relationale Grof3e in einem
Funktionsgefiige mit weiteren Aspekten eines Textes ab, von denen er nicht zu trennen
ist, wie etwa Zeit, Erzdhlperspektive bzw. Figurendarstellung, Handlung und
ideengeschichtlichem Hintergrund. Als solcher ist er nicht eine gegebene Grofe, die im
Text beschrieben wird, sondern er konstituiert sich erst in diesem Zusammenhang und

wird dort mit Bedeutung aufgeladen.

'7 Charakteristisch hierfiir ist etwa die Pramisse, dass der literarische Raum den realen Raum als Lebens-
und Handlungsraum des Protagonisten abbildet und dass diesen lebensweltlichen Rdumen eine besondere
symbolische Bedeutung zukommt. ,,Diese Art der Raumdarstellung dient der Lesbarkeit, indem zwischen
dem Raum, den sozialen Gegebenheiten und den Charaktereigenschaften der Figur bzw. ihrer
psychischen Verfassung eine Beziehung der Ahnlichkeit hergestellt wird* (ZELLER 1990: 38).
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[...] die Tatsache, da3 das Subjekt des Erzdhlens direkt oder indirekt (durch vermittelnde
Instanzen) an bestimmte R&ume bzw. Orte gebunden ist, wirkt sich aus auf das
Erzéhlverfahren als Ganzes, auf die Art und Weise der Verkniipfung von Sequenzen, den
Redefluf3, die Bewertung von Vorgidngen usw. Damit tritt nicht mehr nur die passive,
sondern zugleich die aktive Funktion des Raumes in unser BewuBtsein — die aktive
,Mitwirkung’ rdumlicher Faktoren am Gestaltungsvorgang (ebd. 67).

So erkldrt sich auch, dass einige Autoren als Ausgleich zur frither vorherrschenden
Konzentration auf die Raumsemantik teils auf bestehende strukturalistisch-semiotische
Ansitze zurlickgreifen. Vielféltig aufgegriffen und weiterentwickelt wird die
Raumtheorie Lotmanslg, der ,die Sprache rdumlicher Relationen als eines der
grundlegenden Mittel zur Deutung der Wirklichkeit* ansieht (LOTMAN 1972: 313). Der
literarische Raum liefert ein Modell fiir den gesellschaftlichen Raum und seine
Wertigkeiten. Auswahl und Darstellung der Handlungsrdume, die zu einem ,,System
rdumlicher Relationen” angeordnet sind, strukturieren einen literarischen Text
wesentlich mit: ,,Diese Struktur des Topos ist einerseits das Prinzip der Organisation
und der Verteilung der Figuren im kiinstlerischen Kontinuum und fungiert andererseits
als Sprache fiir den Ausdruck anderer, nichtraumlicher Relationen des Textes* (ebd.
330). Grundlegend ist dabei die Differenzierung nach dichotomen Schemata. Lotman
zeigt auf, wie die kulturelle Raumgliederung und -orientierung anthropologische
Grunderfahrungen spiegelt, so etwa die Einteilung des Raumes in Innen vs. Auflen mit
ihren entsprechenden Wertungen als Eigenes, AbschlieBung oder Schutz, gegeniiber
dem Fremden, dem Offenen mit den assoziierten Qualitdten des Bedrohlichen oder des
Freiraums. Im literarischen Text bestimmt der in dieser Weise kulturell codierte,
vorgepragte Raum auch die Handlungsmuster oder werden die Raumstrukturen
zumindest als Ausgangsmaterial verwendet und weiterentwickelt bzw. umgedeutet —
ein Aspekt, auf den Lotman allerdings weniger eingeht. Nicht zuletzt aufgrund seiner
Analyse dichotomer Strukturen ist Lotmans Ansatz auf die literarische Darstellung der
Geschlechterdifferenz anwendbar, da diese ebenfalls einer bindren Logik folgt."
Positiv hervorzuheben ist, dass im Gegensatz zu vielen anderen Modellen
Topographie, Semantik und Wertigkeit der literarischen Ridume klar voneinander
unterschieden werden: wie der jeweilige Raum erzdhlerisch her- und dargestellt wird,

wie er mit Bedeutung aufgeladen wird und wie diese Bedeutung im Rahmen des

'® Beispielsweise bei TAUBENBOCK 2002 in ihrer Analyse von Raumstrukturen der gothic novel,
SMETHURST 2000 fiir (iiberwiegend englischsprachige) Romane der Postmoderne oder in den Gender und
Postcolonial Studies, die Lotmans kulturelle Topographien auch fiir theoretische Aspekte fruchtbar
machen (vgl. SASSE 2009: 234).
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jeweiligen Textes zu bewerten ist (TAUBENBOCK 2002: 23). Lotman hat somit die
Vorstellung des Abbildcharakters des literarischen Raums iiberwunden und geht auch
iiber die rein textimmanente Betrachtung des klassischen Strukturalismus hinaus. Er
bleibt jedoch insofern einem euklidischen Raummodell verpflichtet, als er den Kdrper
als wahrnehmendes und konstituierendes Subjekt ausblendet.

Als gattungstypologisch einordnen ldsst sich die Chronotopostheorie Bachtins.
Mit diesem aus der Relativitétstheorie entlehnten, erzdhltheoretischen Begriff, der die
Vorstellung von der Zeit als vierter Dimension des Raumes beinhaltet, sind Raum und
Zeit als im literarischen Text spezifisch gestaltete, sich gegenseitig durchdringende
Dimensionen bezeichnet. Die Zeit wird in Raumbildern sichtbar, der Raum erhélt durch

die Zeit Bedeutung und Struktur (BACHTIN 1989: 7f.):

Die Zeit verdichtet sich hierbei, sie zieht sich zusammen und wird auf kiinstlerische
Weise sichtbar; der Raum gewinnt Intensitét, er wird in die Bewegung der Zeit, des
Sujets, der Geschichte hineingezogen. Die Merkmale der Zeit offenbaren sich im
Raum, und der Raum wird von der Zeit mit Sinn erfiillt und dimensioniert (ebd. 8).

Obwohl er betont, dass analog zur Wirklichkeitserfahrung®® beide GroBen untrennbar
miteinander verbunden sind, hilt Bachtin dennoch die Zeit fiir ,,das ausschlaggebende
Moment des Chronotopos® (ebd.), nach diesem Modell liefert die Zeit iiber die
Ereigniskette und die dem Text zugrunde liegenden historisch-kulturellen Wertigkeiten
die Bedeutung, und der Raum ist die Matrix, in der sie zur Anschauung kommt. Dem
entspricht auch seine Sicht des Chronotopos als Konkretisierung und damit
Veranschaulichung von inhaltlichen Aspekten und strukturellen Gegebenheiten der im
Roman dargestellten Welt als Mittel zur Charakterisierung von Figuren. Die der
Zeitebene zugeordneten, vorgdngigen Phidnomene nehmen in der Topologie eines
Textes dsthetische Form an. Bei den angefiihrten Textbeispielen konzentriert sich
Bachtin daher auch eher auf die Zeitstrukturen und bindet diese dann an die
Raumkoordinaten zuriick.

In seiner literaturgeschichtlichen Darstellung ordnet er, ausgehend von den
Formen des antiken Romans, verschiedenen Gattungen jeweils spezifische Chronotopoi
zu, die die Grundstruktur des Textes und damit die jeweilige Gattung entscheidend

mitkonstituieren und sich im Laufe der Zeit zu einer Tradition verfestigt haben.

' Zu Lotmans Konzept der Grenziiberschreitung als Sujet und dessen Implikationen im Rahmen der
Geschlechterordnung vgl. die in 4.2.2. vorgestellte Analyse von de Lauretis.
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Beispiele sind die verkehrte Welt im barocken Schelmenroman oder die irreale
Raumzeitlichkeit des Abenteuerromans. Die literarischen Gattungsrdume werden nach
diesem Modell durch die Wahl und Beschreibung von Schauplitzen, den Aktionsradius
und die Bewegung der Figuren im Raum definiert und erhalten ihre narrative
Bedeutung u.a. durch das Verhiltnis der Themen und Figuren zu ihnen. Als
Chronotopoi verstanden werden auch symbolisch aufgeladene Orte wie die Tiir oder
die Schwelle als Ort des Ubergangs, die Reise als Topos der Lebensreise, die Stadt als
Schutzraum oder Gefahrenzone usw. Die verschiedenen Raum- und Zeitstrukturen
konnen sich in vielfdltiger Weise verbinden und so den Text organisieren: ,,Die
Chronotopoi konnen sich aneinander anschlieBen, miteinander koexistieren, sich
miteinander verflechten, einander abldsen, vergleichend oder kontrastiv einander
gegeniibergestellt sein oder in komplizierten Wechselbeziehungen zueinander stehen*
(BACHTIN 1989: 202).

Tragfdhig an Bachtins Modell ist, dass er formale und inhaltliche Aspekte des
Raums miteinander verkniipft und dadurch substantielle Aussagen iiber deren narrative
Funktion ermdglicht. Allerdings geht er nicht auf die sprachlich-stilistische Darstellung
der Rdume ein und stellt keine textanalytischen Kategorien zur Verfligung.

Poststrukturalistisch ausgerichtete Theoretiker fragen im Gegensatz zu
Ansitzen, die die symbolische Bedeutung von Raumstrukturen beschreiben, noch
starker nach der Art und Weise, wie durch Sprache und physisches Handeln Rdume
beschriftet, gegliedert und allererst konstituiert werden. In ihren (Re-)Lektiiren
bestehender Texte und Konzepte legen sie kulturelle Verdrangungsprozesse offen und
dynamisieren die bindren Oppositionen des Strukturalismus.

De Certeau etwa geht in seiner kultur- und alltagsgeschichtliche Studie davon
aus, dass der stddtische Raum als Text lesbar und beschriftbar ist; durch die
Bewegungen und Handlungen der Menschen darin entstehen ,,Handlungsgeographien*
(DE CERTEAU 1988: 217). Dabei unterscheidet er zwischen dem Raum, der durch ein
sich bewegendes oder wahrnehmendes Subjekt entsteht, wihrend Orte als koexistente,
nebeneinander liegende Knotenpunkte mit quasi toten Objekten unbeweglich sind.
Ré&ume konnen jedoch zu Orten werden und umgekehrt.

Die alltaglichen topographischen Praktiken des Menschen, v.a. das Gehen im

stadtischen Raum, sind aus dieser Sicht wie eine Sprache organisiert und folgen einer

% Bachtin bezieht sich hier auf Kant, der Raum und Zeit als notwendige Kategorien der Welt-
wahrnehmung versteht, konzentriert sich jedoch auf deren konkrete ,,Formen deren realen Wirklichkeit
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Rhetorik. Durch die gegangenen Wege werden Beziehungen und Muster hergestellt: So
lasst sich die Synekdoche als pars pro toto-Prinzip auf den lebensweltlichen Raum
iibertragen — ein Raumelement, wie etwa ein zentraler Platz oder ein Monument,
dominiert und ersetzt symbolisch den ganzen Raum, reprédsentiert etwas Groferes.
Demgegeniiber zerlegt das Asyndeton als Figur der Auslassung den Raum und schafft
so Liicken in seiner als Kontinuum wahrgenommenen Ausdehnung, beispielsweise
indem nur bestimmte Punkte im Raum wahrgenommen und angesteuert werden, wie im
Falle von Verkehrswegen mit ihren Stationen. Auch wenn diese Gleichsetzungen
vorwiegend metaphorischer Art sind, so werfen sie doch Fragen der Raumkonstitution
auf, die fiir die literaturwissenschaftliche Textanalyse praktisch anwendbar sind. Mit
diesem Konzept einer aktiven Raumpoiesis hebt de Certeau die Kreativitdt alltdglichen
Handelns als ,,Aneignung des topographischen Systems* (ebd. 189) und analog dazu
die narrative Bedeutung von Raumwahrnehmung und -nutzung literarischer Figuren
hervor, die physisch und figurativ neue Wege gehen und so auch bestehende
Ordnungen untergraben konnen.

BRONFEN (1986) untersucht die Raumstrukturen in dem Romanzyklus
Pilgrimage, dem Hauptwerk der stream of consciousness-Pionierin Dorothy M.
Richardson. Von einem phédnomenologischen Raumverstindnis ausgehend beschreibt
sie zundchst ,,physisch begehbare Rdume®, die durch die sinnliche Wahrnehmung der
Ich-Erzdhlerin mit Bedeutung aufgeladen werden. Entsprechend Lotmans Grundthese
von der Raumsemantik als Ordnungsinstanz eines Textes und unter Einbeziehung von
weiteren semiotischen und metaphorologischen Ansdtzen bilden die zweite
Untersuchungsebene ,,metaphorische Raume* und die Frage, wie Wahrnehmungs- und
Erkenntnisprozesse durch Raumsemantik und -metaphern dargestellt werden. Hinzu
kommen, (post-)strukturalistisch inspiriert, ,textuelle R&ume*, welche die
makrostrukturelle Dimension von Texten als Bedeutungsraume abbilden. Sie gelangt so
zu interessanten Ergebnissen vor allem beziiglich der poetologischen und
epistemologischen Anlage des Romans, die sich in der Raumordnung niederschligt,
blendet allerdings die ideengeschichtlichen und soziokulturellen Voraussetzungen der
Raumwahrnehmung der weiblichen Hauptfigur weitgehend aus.

Wenz ndhert sich dem Thema Raum aus fextsemiotischer Perspektive und fragt
nach den ,semiotischen Beziehungen zwischen Raumkognition und textueller

Raumreprésentation” und danach ,,welche Strukturen der Raumwahrnehmung sich in

selbst” und deren dsthetische Aneignung in der Literatur (ebd. 8).
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welcher Weise in Texten widerspiegeln (WENz 1997: 18). Sie gliedert ihre
Darstellung in die Bereiche ,,Raum“ (Raumkognition, die selbst bereits einen
semiotischen Prozess darstellt), ,,Raumsprache® (die sprachliche Représentation von
Raum in Texten) und ,,Sprachraume® (der Text als metaphorisierter kognitiver oder
ikonischer Raum und seine Rezeption durch den Leser). Ihre Argumentation entfaltet
sich anhand von erkenntnistheoretischen Grundiiberlegungen und
Forschungsergebnissen aus unterschiedlichen Bereichen, von der
Wahrnehmungspsychologie und der kognitiven Linguistik, der Zeichen- und
Metapherntheorie bis hin zur Rezeptionsdsthetik. Entsprechend wird eine Vielzahl von
Aspekten angesprochen, die fiir die Raumwahrnehmung und -darstellung von
Bedeutung sind, und auf literarische Texte angewendet.

Gemadl ihrem linguistischen Ansatz untersucht Wenz vor allem sprachlich-
stilistische Phinomene der Darstellung literarischer Rdume vor dem Hintergrund der
zuvor erlduterten Grundstrukturen der Semiotisierung des Raums. Dazu gehoren etwa
die Bedeutung der Figurenperspektive, die symbolische Dimension der Reihenfolge
von Raumelementen im Rahmen der linearen sprachlichen AuBerung oder die
Strukturierung nach bindren Oppositionen sowie die Grofle und Qualitét von Objekten.
Die iliberwiegend der englischsprachigen Literatur entnommenen Textbeispiele, z.B.
zur Groflstadt als Text oder zum Motiv des Fensters, nehmen gegeniiber den
theoretischen Uberlegungen einen vergleichsweise geringen Raum ein und dienen eher
der Veranschaulichung der textsemiotischen Kategorien. Fiir eine detaillierte Analyse
der Raumstruktur in Erzdhltexten liefert die Untersuchung daher kein konsistentes
Modell, sondern lediglich Anregungen.

Die gegenwirtig stattfindende Aufwertung des physisch-topographischen
Raums im theoretischen Diskurs einerseits wie auch eine stirkere Ausdifferenzierung
der Phinomene und Begriffe in Bezug auf die kulturelle Konstruktion von Raumen
andererseits ldsst sich an dem erst jliingst wiederbelebten Forschungsfeld der
Literaturgeographie beobachten. Die grundlegende, innovative Studie von Piatti
widmet sich der Systematisierung des Verhiltnisses von real existierenden physischen
und fiktionalisierten Raumen®' in literarischen Texten und schligt eine heuristische

Kategorisierung wie folgt vor: Mikrostruktureller Schauplatz und makrostrukturelle

2! Piatti kniipft damit an Franco Morettis Atlas des europdischen Romans (Kéln 1999 [1997]) an, der
Schaupldtze, Themen und Motive, Figurenwege usw. Kkartiert, literatur- und kulturgeschichtlich
aufbereitet und so zu Aussagen iiber die geographische Lokalisierung verschiedener Genres wie z.B.
Kolonial-, Schauer- oder Bildungsroman gelangt.
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Handlungszone bilden, teils prézisiert durch so genannte topographische Marker, den
Figurenraum, der sich wiederum in einem weiter gefassten geographischen Horizont
befindet; diese konstituieren in ihrer Gesamtheit den Handlungsraum, der durch die
rezeptionsisthetische Kategorie des Leserraums ergénzt wird (PIATTI 2008: 127ff.)
Ausgehend davon wird der Grad an Referentialitit eines Werkes nach einem
dreistufigen Modell von rein ,fingierten* iiber ,transformierte” zu ,,importierten*
Handlungsraumen bestimmt, das sich noch weiter differenzieren lisst (ebd. 137, 141).
Dabhinter steht die Frage nach den narrativen und poetologischen Motiven fiir die mehr
oder weniger realititsnahe Gestaltung von Fiktion, fiir die Wahl bestimmter
Schauplitze und die Uberblendung von realen Orten und fiktiven Elementen, etwa
wenn allgemein kulturell oder literaturgeschichtlich codierte Orte und Raume nicht nur
als setting fiir die Handlung dienen, sondern auch strukturell mit ihr verwoben sind. Zur
Ilustration der exemplarischen Analysen eines epocheniibergreifenden Korpus von
Romanen, deren Handlung in der Zentralschweiz angesiedelt ist, sind topographische
Karten im Anhang beigefiigt, die die Handlungsraume aufs Genaueste verzeichnen.”

Der kiirzlich von Hallet/Neumann herausgegebene Band (HALLET/ NEUMANN
2009a) versammelt Beitrdge, die raumtheoretische, gattungsspezifische und methodo-
logische Aspekte behandeln und damit einen Einblick in das breite Spektrum derzeit
vorhandener literaturwissenschaftliche Zugriffe auf die Kategorie Raum geben. Die
Herausgeber schlieBen explizit an die raumtheoretische Diskussion der Sozial- und
Kulturwissenschaften an und wollen so die vorwiegend phénomenologische oder
strukturalistische Herangehensweise élterer Arbeiten ergdnzen und den literarischen
Raum stdrker theoretisch reflektieren.

Wie der Titel andeutet, geht es hierbei insbesondere um die Konzeptualisierung
eines dynamischen Raumbegriffs, der die statischen Modelle der traditionellen
Narratologie ersetzt und es erlaubt, die Textkategorie Raum in ihrer Verkniipfung mit

sozial-kulturellen Praktiken zu betrachten und reale und fiktionale Rdume zueinander in

** Das Forschungsprojekt ,,Ein literarischer Atlas Europas®, das auf der Dissertation Piattis aufbaut, wird
in Zusammenarbeit mit Kartographen durchgefiihrt. - In einem &hnlichen Zusammenhang wie die
Literaturgeographie ist die aktuelle Hinwendung der Forschung zu Karten als von Autor/in oder Verlag
dem literarischen Text beigefligte Peritexte zur Illustration der Handlung, als Bestandteil der Handlung
selbst wie auch zur Vermessung der Welt in der frilhen Neuzeit. Beide Richtungen stehen im Zeichen
einer zunehmend intermedialen Beschéftigung mit Raum. Vgl. hierzu neuere Sammelbénde wie Holter,
Achim/Pantenburg, Volker/Stemmler, Susanne (Hg.): Metropolen im Mafistab. Der Stadtplan als Matrix
des Erzdhlens in Literatur, Film und Kunst. Bielefeld 2009 sowie die theoretisch gestiitzte Textanalyse
von Robert Stockhammer: Verortung. Die Macht der Kartographie und die Literatur. In: ders. (Hg.):
Topographien der Moderne. Medien zur Reprdsentation und Konstruktion von Rdumen. Miinchen 2005:
319-340.
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Bezug zu setzen (HALLET/NEUMANN 2009b: 22f.). In ihrer Einleitung nehmen sie eine
Bestandsaufnahme der literaturwissenschaftlichen Ansdtze zum Raum vor und
identifizieren anhand dessen Desiderate und mogliche ,,Forschungsfelder einer
raumorientieren Literaturwissenschaft™ (ebd. 20), die die einzelnen Untersuchungen des

Bandes bereits aufgreifen.

2. 2. Literarischer Raum und gender

Literarische Rdume wie Haus, Strafle, Stadt, Wildnis oder Garten haben sehr oft fiir weibliche
Protagonisten eine ganz andere Bedeutung als fiir mdnnliche.

Gisela Ecker

Die meisten der édlteren Arbeiten zum literarischen Raum blenden den Faktor
Geschlecht entweder aus oder reproduzieren die traditionelle Geschlechterordnung —
etwa indem sie rdumliche Weiblichkeitstopoi unhinterfragt referieren und das Konzept
des Erzdhlers bzw. der (ménnlichen) Figur als ,Herrscher” iiber den Raum implizit
weiterfithren, dies teils auch noch in Ansidtzen, die den Raum als durch kulturelle
Praktiken hergestellten Text durchaus in seiner Konstruiertheit erfassen. Es besteht also
ein Desiderat, den Zusammenhang von Raum und gender systematischer und im Lichte
der neueren Theorie zu betrachten.

Wie fiir die literaturwissenschaftliche Raumforschung im Allgemeinen gilt auch
hier, dass sich bestehende Untersuchungen aufgrund der Schwierigkeit, allgemein
giiltige Kategorien zur Analyse des erzdhlten Raumes zu erstellen, zumeist entweder
monographisch auf einzelne Autorinnen bzw. Autoren, ein Genre oder auf einen
spezifischen Raumaspekt beschrinken.”® Die bestehenden Ansitze spiegeln insgesamt
die Entwicklung der allgemeinen literaturwissenschaftlichen wie auch der gender-
bezogenen Forschung.** Nachdem zundchst im Rahmen der Women’s Studies der

Faktor Geschlecht und mit ihm verbundene thematische, frauenbezogene Aspekte

3 Beispiele fiir Textanalysen, die die Raumparadigmen der neueren Theorie beriicksichtigen, sind etwa
Urs Urban: Der Raum des Anderen und andere Rdume. Zur Topologie des Werkes von Jean Genet.
Wiirzburg 2003; Michaela Krug: Auf der Suche nach dem eigenen Raum. Topographien des Weiblichen
im Roman von Autorinnen um 1800. Wiirzburg 2004; Susanne Hochreiter: Franz Kafka. Raum und
Geschlecht. Wiirzburg 2007; nur gestreift wird der gender-Aspekt von Anja K. Johannsen: Kisten,
Krypten, Labyrinthe. Raumfigurationen in der Gegenwartsliteratur: W.G. Sebald, Anne Duden, Herta
Miiller. Bielefeld 2008.

** vgl. die Uberblicksdarstellungen zur gender-orientierten Literaturwissenschaft in OSINSKI 1994;
LINDHOFF 2003; fiir die Romanistik KROLL/ZIMMERMANN 1995,
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(Frauenbildforschung/images-of-women criticism) in die literaturwissenschaftliche
Debatte  eingefiihrt wurden, deren Interesse ,weniger strukturellen oder
erzdhltechnischen Fragen als der inhaltlichen Darstellung von Frauenfiguren, ihrer
Entwicklung und ihren Identitdtsproblemen galt (NUNNING/NUNNING 2004b: 8),
wurden dann in der poststrukturalistisch ausgerichteten feministischen Literatur-
wissenschaft formaldsthetische Aspekte stark privilegiert. Seit den neunziger Jahren ist
es in den kulturwissenschaftlich ausgerichteten Gender Studies Konsens, dass Inhalt
und Form ausgewogen berlicksichtigt werden sollten, um aufzuzeigen, wie
Geschlechtsidentitét sozial, kulturell und sprachlich konstruiert wird. Zu untersuchen
sind ,narrative Konstruktionen — und Dekonstruktionen — historisch variabler
Vorstellungen von ,Weiblichkeit’ und ,Méannlichkeit’ sowie [...] die Wechselwirkung
von Geschlechterkonstruktionen® (NUNNING/NUNNING 2004b: 22). Hierfiir gilt es ein
systematisches Analyseinstrumentarium zu entwickeln. Um diese Entwicklung zu
illustrieren, wird im Folgenden eine Auswahl von Arbeiten vorgestellt, die den
Zusammenhang von Raum und Geschlecht systematischer beleuchten.

MOERS (1976) untersucht Landschaften in Texten von Autorinnen des 19. und
20. Jhs. als erotische Topographien und Ré&dume spirituellen Erlebens. In der
vorwiegend motivgeschichtlich angelegten Studie werden Landschaftselemente als
Bilder weiblicher Identitét gedeutet und ihre metaphorische Darstellung als Tabubruch
insbesondere (post-)viktorianischer Autorinnen beschrieben, die damit weiblicher
Intimitdt und Erotik eine Sprache verleihen. Der Semantisierungsprozess selbst wird
allerdings nicht theoretisch reflektiert. Der Teilbereich Landschaftsdarstellung und
gender wurde in neueren Arbeiten nur erstaunlich selten aufgegriffen und
weiterentwickelt.*

GILBERT/GUBAR (1980) wollen in ihrer breit angelegten Pionierstudie The
Madwoman in the Attic aus der Wiederkehr bestimmter Themen und Bilder bei einer
Vielzahl von zeitlich, raumlich und poetologisch voneinander entfernten Autorinnen
eine spezifisch weibliche Tradition ablesen. Sie gehen davon aus, dass die kulturellen
Weiblichkeitsbilder in den Texten quasi aufgefiihrt und von den Figuren ausagiert
werden, dass Autorinnen von einer médnnlichen Tradition geschaffene Metaphern in

ihren Texten inszenieren, um gewissermalen ihre Wirkungen zu erforschen und sie von

> Etwa bei KOLODNY 1984; HORNER/ZLOSNIK 1990; SHANDS 1999; BRITTON WENNER 2006. Vgl.
hierzu Korte: ,,Gemessen am Stellenwert der gender studies in der gegenwirtigen Literatur- und
Kulturwissenschaft ist die Frage nach geschlechtsspezifischer Landschaftserfahrung iiberraschend selten
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innen her umzugestalten. Die spezifische Problematik weiblichen Schreibens dufere
sich in Duplizitdtsphinomenen auf der produktions- wie auch der werkésthetischen
Ebene der Texte, so die zentrale These. Auf der Ebene der Raumsemantik, der
Handlung und der Figurenpsychologie sehen sie eine Spannung zwischen
EinschlieBung und Flucht bzw. Transgression als charakteristisch an. Erstarrte
Landschaften und bedriickende Interieurs stehen als Metaphern fiir psychische und
physische Befindlichkeiten, ihnen entsprechen andererseits Bilder des Ausbruchs, etwa
in Phantasien oder verdeckten Plot-Abweichungen. Ebenso findet hiufig eine Spaltung
der weiblichen Figur in ein angepasstes und ein widerstindiges, wiitendes oder
pathologisiertes Selbst als Alter Ego und bedrohliche Schattenfigur statt, das sie mit
dem Bild der madwoman in the attic*® metaphorisch fassen. Der weiblich dominierte
Innenraum und sein Mobiliar sowie Kleidungsstiicke liefern das sprachliche Material

zur symbolischen Ausgestaltung dieser Konstellation:

Interestingly, though works in this tradition generally begin by using houses as primary
symbols of female imprisonment, they also use much of the other paraphernalia of ‘wo-
man’ place’ to enact their central symbolic drama of enclosure and escape. Ladylike veils
and costumes, mirrors, paintings, statues, locked cabinets, drawers, trunks, strongboxes,
and other domestic furnishing appear and reappear in female novels and poems through-
out the nineteenth century and on into the twentieth (ebd. 85).

So entsteht laut Gilbert und Gubar eine palimpsestartige Struktur, die zwei Lesarten
ermoglicht und als subversive Strategie auszulegen ist: An der Oberfldche passen sich
die Texte in Inhalt und Form der Geschlechterrolle ihrer Figuren und den literarischen
Konventionen an, darunter liegen jedoch Widerspriiche und Tabuisiertes verborgen.
Dem Gefangensein in bestimmten Rdumen und der daraus resultierenden inneren
Zerrissenheit der Protagonistin oder ihrer Aufspaltung in Gut und Bdse entspricht in
diesem Modell auf der metaliterarischen Ebene die Situation der schreibenden Frau, vor
allem des 19. Jhs., in einer médnnlichen dominierten Tradition. Mit seinem Fokus auf
die inhaltliche Ebene (Schauplidtze, Metaphern, Figuren und Handlung) ordnet sich
dieser Ansatz in die erste Phase der gender-bezogenen Literaturwissenschaft ein.
Neigen diese frithen Arbeiten noch zu einer ontologisierenden Festschreibung
typisch weiblicher Textphdnomene, die diskursives und biologisches Geschlecht nicht

klar voneinander trennt, so ist der Ansatz von HORNER/ZLOSNIK (1990), der die

gestellt worden, zumal wenn man die traditionelle (und durch den Feminismus zunehmend hinterfragte)
Zuordnung von Frau und Natur bedenkt (KORTE 1994: 261f.).
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Vorarbeiten zum Raum von Moers, Gilbert/Gubar sowie Weigel beriicksichtigt, bereits
differenzierter und bezieht zumindest einige Schliisseltexte der neueren Theorie mit
ein. Gestiitzt auf den rdumlichen, potentiell transgressiven Charakter der Metapher, die
als rhetorische Figur Bedeutung herstellt, indem sie neue Verbindungen schafft und
somit einen Spielraum der Mehrdeutigkeit 6ffnet®’, erdrtern sie, wie literarische Raume
in Texten englischsprachiger Autorinnen des 19. und 20. Jhs. als Bilder fiir die
kulturelle Marginalitdt der Frau oder als utopische Freirdume fungieren und als
strukturierendes Element der Erzéhlung zugleich narrative Konventionen wie auch
herrschende Weiblichkeitsbilder untergraben kdnnen.

Wie Gilbert und Gubar sehen sie bestimmte Metaphernkonfigurationen,
insbesondere Héauser, Zimmer und verschiedene Ausformungen der Grenze sowie
andererseits das Meer und die offene Landschaft als Bilder kultureller Begrenzungen
und des Versuchs sie zu {iiberwinden, als Kennzeichen einer weiblichen
Literaturtradition an. Gleichzeitig weisen sie jedoch darauf hin, dass sich keine
eindimensionalen Bedeutungen herausfiltern lassen und unterschiedliche Schreibweisen
in ihren jeweiligen soziohistorischen Kontexten zu betrachten sind. So kann das
Zimmer als Metapher fiir physische und psychische Einschrinkung, aber auch fiir
Unabhéngigkeit und kiinstlerische Selbstverwirklichung stehen; zudem werden
dhnliche Bilder auch von minnlichen Autoren, die aus einer marginalen Position heraus
schreiben, genutzt. Die figurenpsychologisch ausgerichtete Argumentation bleibt
jedoch in Bezug auf die konkrete Konstituierung von Raum und ihre
erzéhltheoretischen Aspekte recht vage.

WEIGEL (1990) liefert mit ihrer grundlegenden literatur- und kultur-
geschichtlichen Analyse von Rdumen in einem breiten Spektrum von Texten und
bildlichen Darstellungen der européischen Tradition — mit einem Schwerpunkt auf der
frithen Neuzeit und der deutschsprachigen Prosa des 20. Jhs. — bereits wertvolle
Impulse fiir eine diskursanalytische, ideologiekritische Bearbeitung des Themas, die

auch epistemologische Fragen einbezieht. Sie fiihrt den Begriff der Topographie in die

** Der Titel der Studie von Gilbert & Gubar ist angelehnt an eine psychisch zerriittete weibliche
Nebenfigur kreolischer Herkunft in Charlotte Brontés Jane Eyre (1847), die auf dem Dachboden
eingesperrt lebt, wohin sie ihr Ehemann verbannt hat.

*7 «“From classical times, writing about metaphor has been dominated by the notion of ‘place’ — ‘of terri-
tory already staked out, of the tropological as inseparable from the topological’. Metaphor itself is seen
as the crossing of boundaries, as a transgressive act. [...] the multiplicity of plots associated with meta-
phor — transference, transport, transgression, alienation, impropriety, identity — suggests why metaphor
can be at work in so many genres not just as a figure of speech or rhetorical ornament but as ‘a structur-
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Diskussion ein und veranschaulicht, in wie fern Texte ,als Topographie von
Bedeutungs-, Schrift- und Denkordnungen* zu lesen sind (ebd. 172). Dabei konzen-
triert sie sich auf die kulturelle Semantisierung von Ré&umen und auf die
geschlechtsspezifische Dimension von Verbildlichungsvorgingen.™

PELZ (1993) behandelt ausgewéhlte Werke der Reiseliteratur von Autorinnen
des 18. und 19. Jhs. und fragt nach den Bedingungen und Formen weiblichen
mautogeographischen* Schreibens und Reisens vor dem Hintergrund einer Tradition, in
der die Frau als Bild fiir Stidte, Lander, Kontinente, fiir die Heimat und die von
Minnern zu erobernde Fremde fungiert. Thr kulturgeschichtliches Panorama, das auf
semiologischen Analysen von allegorischen Europakarten aufbaut und auf den Orient
in seiner Rolle als das weibliche und 6stliche Andere eingeht, ist an Weigels Ansatz
(WEIGEL 1989, 1990) angelehnt und setzt sich zudem mit Theoremen der écriture
féminine auseinander.”

KUBLITZ-KRAMER ~ (1995) untersucht die metaphorische wie auch
psychologisch-soziologische Wertigkeit der Strae als Lebensraum und Ort des
kulturellen Gedéichtnisses in Zusammenhang mit der Geschlechterdifferenz in
Romanen deutschsprachiger Gegenwartsautorinnen. Theoretische Uberlegungen zu
Raum und weiblicher Subjektivitit werden in den Textanalysen an konkreten
Phédnomenen wie der Dichotomie von Innen und Auflen, Formen der Randsténdigkeit
und der imagindren und physischen Grenziiberschreitung sowie Figuren wie Flaneur
und Vagabundin erprobt. Dabei werden mit der Raumordnung verbundene
Mechanismen der Ein- und Ausgrenzung aufgezeigt.

SHANDS (1999) legt mit ihrer Untersuchung zu Raumentwiirfen in der
abendldndischen Philosophie und Raummetaphern in feministischer Theorie und Kritik
einen historisch-kritischen Uberblick vor und ordnet die verschiedenen Positionen
ideengeschichtlich ein. Sie entwickelt die Leitmetapher eines ,,parabolischen Raumes®,
der die Qualititen von Situierung und potentieller Bewegung, von Geschlossenheit und
Offenheit in sich vereint, Anders als die poststrukturalistische Theorie, die Dynamik
gegeniiber Statik privilegiert, will sie das Potential von Raumen und Orten als positiv
verstandene physisch-psychische Behausung, als Erinnerungsspeicher und Medium

dsthetischer Prozesse im Sinne Bachelards wiirdigen, ohne jedoch in Festschreibung

ing principle’. Patricia Parker: The metaphorical plot. In: David Miall (Hg.): Metaphor: Problems and
perspectives. Hemel Hempstead 1982: 133; zit. nach HORNER/ZLOSNIK 1990: 5.
* Weigels Ansatz wird anhand ihrer Beispielanalysen in 4.2. ausfiihrlicher vorgestellt.
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und Idealisierung zu verfallen. Sie illustriert ihre These an Beispielen aus der
englischsprachigen Literatur des 19. und 20. Jhs., etwa am Bild der Hohle als Ort des
Riickzugs und der spirituellen Regeneration, als geistig-korperlich erfahrbares Sinnbild
von Einheit und urspriinglicher Ganzheit (ebd. 118ff.). Bilder des Aufenthalts an einem
Ort gerade in Texten von Autorinnen sind somit hdufig auch positiv besetzt sind und
schlieBen Mobilitdt nicht aus. Shands Ansatz ist stark theoretisch reflektiert,
konzentriert sich entsprechend der Fragestellung jedoch bei den literarischen Texten
wiederum vor allem auf die Raumsemantik und vernachldssigt formal-narrative
Aspekte.

Exemplarisch flir neuere kulturwissenschaftliche und héufig auch inter-
disziplindre Untersuchungen zu Raum und gender ist der Sammelband von HUBRATH
(2001), der ein breites Spektrum von Themen von Platons Hoéhlengleichnis iiber die
Raumsemantik der mittelalterlichen Epik bis zu Weiblichkeitskonzepten im virtuellen
Raum des Cyberspace versammelt, die theoretisch fundiert behandelt werden.

Die ebenfalls kulturwissenschaftlich ausgerichtete gender-orientierte Erzdhl-
textanalyse, die NUNNING/NUNNING (2004b) vorstellen, verkniipft Narratologie mit
Geschlechterforschung und baut auf der Annahme auf, dass neben Handlung,
Erzédhlinstanz, Plot- und Gattungsmustern auch Raum- und Zeitstrukturen
geschlechtsspezifisch geprdgt sind. In ihrem dem Raum gewidmeten Kapitel dieses
Bandes nimmt WURZBACH (2004) eine erste knappe Systematisierung des
Zusammenhangs von Raumdarstellung und gender vor, indem sie bestehende Ansitze
zusammenfasst und erzihltheoretische Gesichtspunkte hervorhebt. Threm Befund nach
gab es bis dato vor allem Untersuchungen zu einzelnen kulturell codierten Rdumen wie
Stadt, Natur, Heimat usw., die zeigen, welch groBBen Einfluss die Geschlechtermatrix
auf Raumkonzepte hat; Handlungsorte und -rdume in narrativen Texten wurden
hingegen erst in den letzten Jahren unter diesem Aspekt betrachtet.

Wiirzbach beschreibt literarische Schauplédtze systematisch in ihrem gender-
Bezug, beleuchtet soziokulturelle und gattungstypologische Aspekte sowie die
Verkniipfung mit anderen narrativen Elementen wie Figur und Handlung. Als fiir den
Geschlechterkontext relevante Aspekte der narrativen Gestaltung von Schauplitzen
nennt Wiirzbach: ,,1. Zugénglichkeit und Grenziiberschreitung, 2. Standort und

Bewegung der Figuren, 3. geschlechtsspezifische Erlebniswelten und Bedeutungs-

* Weitere Untersuchungen zur Reiseliteratur von Frauen aus kulturgeographischer Sicht werden in der
Textanalyse zu Janés, Kap. 8, ausgewertet.
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zuweisungen“ (ebd. 57). Als Referenzen dienen Prosatextbeispiele aus dem
englischsprachigen Raum. Hervorgehoben wird die Ambivalenz, die der Raum-
erfahrung fiir viele weibliche Figuren anhaftet und die wiederum den prekdren Ort der
Frau in der Gesellschaft, die Problematik, sich zu einem iiberwiegend minnlich
dominierten Territorium in Bezug zu setzen, in vielfaltiger Weise spiegelt.

In der spanischen Literaturwissenschaft existiert m.W. zu Raum und gender
keine umfassendere Arbeit, die sich auf die neuere Theorie zu diesem Bereich stiitzt,
zumal Impulse aus den Gender Studies und der feministischen Literaturwissenschaft
mit Verspitung rezipiert wurden.’® Innerhalb der Arbeiten zum Raum in Texten
spanischer Gegenwartsautorinnen grundlegend ist die Analyse des Gesamtwerkes von
Carmen Martin Gaite durch PAATZ (1994), die, deren poetologische Metapher des
Fensters aufgreifend, u.a. die Behandlung von Zeit und Raum untersucht und dabei
auch narratologische und intertextuelle Aspekte in den Blick nimmt. GRUBER (2003)
stellt einen sozialhistorisch grundierten Vergleich der Erzédhlstrategien von Gaite und
Juan Goytisolo an und thematisiert in ihrer Mikrostrukturanalyse auch den Raum als
geschlechterrelevanten Faktor. Raum und weibliche Identitdt bei Carmen Laforet,
Mercé Rodoreda und Montserrat Roig sind Gegenstand einzelner Aufséitze in den
Sammelbidnden von MCNERNEY/VOSBURG (1994) und MCNERNEY (1999) sowie in der
humangeographisch gestiitzten Analyse von EDO BENAIGES (2004). Im Rahmen ihrer
Analyse von Gattungselementen der gothic novel im Gesamtwerk von Adelaida Garcia
Morales behandelt LEE Six (2006) auch chronotopische Aspekte.

Zu den fiir diese Untersuchung ausgewéhlten Autorinnen finden sich nur
verstreut einige Hinweise auf rdumliche Strukturen. Die Literatur zu Esther Tusquets
konzentriert sich auf stirker inhaltlich orientierte feministische sowie allgemeine
formal-narrative Aspekte; die zentrale Bedeutung der Schauplitze und evozierten
Réume wurde nicht umfassend untersucht. Zu den Romanen von Carme Riera und zu
Clara Janés, die in erster Linie durch ihre Lyrik bekannt wurde, existieren generell
wenig groflere Arbeiten.

Interessante Ergebnisse fiir die Forschung verspricht insbesondere ein Ausloten
der bisher weniger beachteten narrativen oder auch poetologischen Funktion des
Raumes und ihrer Verschrinkung mit gender. Zudem leistet die Einbeziehung des

diachronen Aspekts einen Beitrag auf dem bisher noch wenig beachteten Feld einer

39 vgl. KROLL 1995; OSINSKI 1994: 81.
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weiblichen literarischen Tradition in Spanien, hier am Beispiel des katalanischen

31
Romans.

3.  Aufbau und Analysekategorien

Das Verhiltnis von Raum und Geschlecht kann nicht diskutiert werden, ohne auf
theoretische Fragestellungen Bezug zu nehmen. Wichtige Impulse kommen
insbesondere aus der US-amerikanischen und franzosischen Forschung, wo die
wesentlichen Debatten angestofen wurden, sowie aus der Weiterentwicklung ihrer
Positionen im deutschsprachigen Raum.

Bei den Autorinnen der ausgewéhlten Romane, die das Thema Geschlecht aus
weiblicher Perspektive verhandeln, kann nicht zuletzt aufgrund ihrer weiteren
Textproduktion und AuBerungen in Interviews (RIERA 1990; BIERBACH/ROSSLER 1992;
JANES 2007 u.a.) von einer Sensibilitdt fiir die Fragestellungen und Positionen der
gender-Debatte ausgegangen werden; dementsprechend sollen auch die Lektiiren
theoriegeleitet und problembewusst erfolgen. Um die notige Differenzierung der
Kategorie Raum zu gewdbhrleisten, die erst interessante Ergebnisse fiir die konkreten
Textanalysen erwarten lisst, wird daher in Kap. 4. nach einem kurzen Blick auf die
Geschlechterordnung im sozialen Raum anhand von Beispielen dargelegt und
theoretisch reflektiert, wie die herrschende kulturelle Geschlechterordnung sich immer
wieder auch topologisch konstruiert. Dabei werden speziell die symbolische
Gleichsetzung von Frauenkorper und Raum und die weibliche Semantisierung von
Réumen erdrtert. Die vorgestellten Konzepte sollen die Komplexitit des
Zusammenhangs von Raum und Geschlechterordnung aufzeigen und als Folie fiir die
nachfolgenden Textanalysen dienen.

Vor diesem ideengeschichtlichen Hintergrund kann dann in den folgenden
Kapiteln (5. bis 9.) exemplarisch die literarische Inszenierung von Raum untersucht
werden, wobei einzelne Aspekte wiederum durch theoretische und kulturgeschichtliche
Betrachtungen vertieft werden, ohne die sich ihre Funktion im jeweiligen Text nur
unzureichend erschliefit. Den Analysen der drei ausgewéhlten Romane vorgeschaltet ist

ein Kapitel, in dem schlaglichtartig die Raumstrukturen in reprdsentativen Texten von

! Vgl. hierzu die Einschitzung von Ursula Jung: Novellenerzihlen und Geschlecht im Siglo de Oro:
Maria de Zayas’ ré-écriture der cervantinischen Novelle. In: KROLL/ZIMMERMANN 1999, Bd.1: 133-155,
hier 135.
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Autorinnen seit dem Biirgerkrieg (Laforet, Gaite, Rodoreda, Roig) zusammengefasst
werden. Auf Gaite als generationen-iibergreifende Autorin wird etwas ausfiihrlicher
eingegangen, da sie fiir die Fragestellung nach dem Zusammenhang von Raum und
Geschlecht eine Schliisselfigur darstellt. Zum einen hat sie den Ort der Frau in der
spanischen Literatur theoretisch reflektiert, zum anderen ist sie als Autorin seit dem
Franquismus présent, sodass ihr Werk die allgemeine, von der novela social iiber die
novela estructural bis zur novela autoreferencial reichende Entwicklungslinie wie auch
sozialhistorische Verdnderungen des weiblichen Lebensalltags spiegelt (PAATZ 1994:
52-87). Die Vorstellung dieser Pritexte erlaubt, die nachfolgend untersuchten Romane
literaturgeschichtlich einzuordnen und Beziige herzustellen. So ldsst sich pridgnanter
herausarbeiten, welche individuellen narrativen Losungen jeweils als Antwort auf die
Frage nach dem Umgang mit der traditionellen Raumordnung gefunden werden.

In allen drei Romanen wird aus der Sicht einer Ich-Erzdhlerin eine mit einem
Ortswechsel und einer erotischen Begegnung gekoppelte Umbruchsituation geschildert,
die einen Prozess der Selbstreflexion auslost und die Erfahrung weiblicher Raume in
den Mittelpunkt stellt. Ausgehend von dieser vergleichbaren Grundsituation kénnen die
jeweiligen Raumstrukturen beschrieben und die Ergebnisse zu einer Synthese
zusammengefiihrt werden: Wo sind im Vergleich zu den literarischen Vorlduferinnen
vor allem des posguerra neue Elemente in den Raumkonzeptionen aufzufinden, durch
die traditionelle Entwirfe weiblicher Identitit reinszeniert, dekonstruiert oder
weiterentwickelt werden? Ziel ist, durch ein close reading zunichst die Raumstrukturen
in den Texten moglichst exakt zu erfassen, um ihre Funktion dann im Gesamtkontext
des jeweiligen Romans zu beleuchten und sowohl subversive als auch affirmative
Praktiken in Bezug auf den Geschlechterdiskurs aufzudecken. Dabei soll keine
essentialistische Festschreibung genuin weiblicher Ausdrucksformen stattfinden, wie
sie sich aus einem autobiographisch-psychologisierenden Ansatz oder aus einer
programmatischen Einengung auf bestimmte, emanzipatorisch zu deutende inhaltliche
oder formale Aspekte ergibt. Stattdessen wird ein breites Spektrum an narrativen
Strategien aufgezeigt, die auf eine ,geschlechtsspezifische Organisation und
Reorganisation des vorfindbaren (dsthetischen) Materials® verweisen (ECKER 1994:
26f.)

Fiir die Textanalyse werden in Anlehnung an die Kategorisierung von BRONFEN
(1986) idealtypisch drei Raumebenen unterschieden, die in den Texten eng miteinander

verknlipft sind:
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a) physische, lebensweltlich inspirierte Riume

Sie geben der Erzdhlung ihren dufleren Rahmen und fungieren als Handlungsrdume mit
Schauplitzen. Wenn es der Prdzisierung narrativer Konstellationen dient, wird noch
einmal differenziert nach Orten als Standorten oder Lokalen, Plidtzen, an denen sich
etwas oder jemand befindet oder an denen sich etwas ereignet (hat), die also eher
statisch sind, und Rdumen als weiter gefassten und stirker in ihrer dreidimensionalen
Ausdehnung betonten rdumlichen Einheiten, unabhéngig davon, ob sie klar abgegrenzt
sind oder nicht. Orientierung im Raum setzt voraus, dass dieser durch in gewissem
Malle vorgegebene Orte und Plitze strukturiert ist, wodurch eine Art ,rdumlicher
Knoten [entstehen], in denen sich die situative Raumordnung zu einer
situationsiibergreifenden Bedeutung verdichtet”, welche die sich in diesem Raum
aufhaltende Person decodiert (MERTENS 2004: 337).

Der Ort wird also als eine kleinere Einheit innerhalb des Raums betrachtet: Er
ist per Definition in sich geschlossen (auch wenn seine Grenzen mehr oder weniger
durchléssig sein konnen) und kohidrent. Diese Kohdrenz wird ihm dadurch verliehen,
dass er kulturell determiniert ist und individuell entsprechend wahrgenommen wird: als
Haus, o6ffentlicher Platz, Geburtsort usw. Orte liegen notwendigerweise nebeneinander,
ein Raum kann sich dagegen auch innerhalb eines anderen, groBeren Raumes befinden,
was die Schachtelung von Raumen erméglicht.*

Hieran ankniipfend ist innerhalb der Dichotomie von Innen- und AuBlenraum
eine weitere Differenzierung zwischen Innen- und Binnenraum zweckméifig, um den
Raum mit seinen verschiedenen Teilriumen und der weiteren Gestaltung durch
einzelne Elemente und Objekte wie auch die Art und Weise, wie sie erzdhlerisch
miteinander verkniipft sind, in den Blick zu bekommen. Raumelemente, Teilrdume und
Réume sowie das Verhidltnis der Figuren zu ihnen bilden die umfassendere

Raumordnung eines Textes und werden durch diese gleichzeitig in einen

32 Meine Unterscheidung setzt sich einerseits von der Begriffstradition ab, die unter ,Ort’ in erster Linie
empirische Angaben, ,,topographische Marker (PIATTI 2008) versteht, also vor allem geographische
Namen, StraBennamen und Ahnliches (unabhingig davon, ob sie in der auBerliterarischen Welt
existieren oder nicht), und mit ,Raum’ eher den subjektiv mit Bedeutung aufgeladenen, erlebten Raum
meint. Ebenso halte ich Positionen, die nur dem Ort eine historische Sattigung und damit eine
,Konkretheit und Unverwechselbarkeit zusprechen und den Raum als zu gestaltendes Territorium
vorwiegend auf die Zukunft hin definieren (ASSMANN 2009: 15f.), zumindest im Rahmen der hier
vorgenommenen Romananalysen fiir nicht tragfdhig. Fruchtbar scheint hingegen die Beobachtung, dem
Raum eigne eine groBere ,,Plastizitdt® (ebd. 22), ebenso die damit verwandte Auffassung, der Ort sei eine
einmalige, klar umrissene, stabile Konstellation, wihrend der Raum als durch Sinneswahrnehmung und
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iibergeordneten Sinnzusammenhang eingebunden. Als eine Verdichtung des
Innenraums spielen Binnenrdume gerade fiir die Diskussion weiblicher Rdume eine
wichtige Rolle.

Diese duBleren Handlungsrdume werden hiufig auch zu symbolischen Rdumen
mit metonymischem — durch die Zuordnung von Figuren oder Handlungen zu einem
bestimmten Raum — oder metaphorischem bzw. allegorischem Charakter — wenn ein
Raum ein abstraktes Konzept versinnbildlicht oder auf strukturell Ahnliches verweist.
Zugleich finden die Handlungsrdume als von Figuren erlebte Rdume und als kulturell
konstruierte soziale Rdume Eingang in die Erzdhlung und werden als solche in ihrer
psychologischen und soziologischen Dimension untersucht.

Von Interesse fiir die Textanalyse ist insbesondere die Wechselwirkung
zwischen dufleren Schauplitzen, Ereignis und Figur. Die dufleren Rdume mit ihrer
kulturellen Codierung wirken auf die in ihnen agierende Figur zuriick, umgekehrt
beeinflussen Lebensentwurf, soziale und psychologische Faktoren wie Geschlecht,
Status und die aktuelle psychische Befindlichkeit die Wahrnehmung der Umwelt. Der
Raum kann die Stimmung einer Figur spiegeln oder aber im Widerspruch zu ihr stehen;
seine Gestimmtheit kann sich durch Ereignisse verdndern oder der herkoémmlichen

Darstellung durch topologische und andere Attribute wider- oder entsprechen.”

b) innere bzw. imagindre Rdume

Sie erscheinen nicht als im Rahmen der Fiktion reale physische Rdume, sondern
existieren im Bewusstsein der Figur qua Imagination, als Erinnerungen oder reine
Phantasien. Thre Ausgestaltung ist stirker von individuellen Empfindungen und
Reflexionen geprégt, jedoch meist an lebensweltlichen Raumen orientiert. Daher gelten
fiir sie auch die unter a) erlduterten Zusammenhénge und lassen sie sich nach dhnlichen

Kriterien auf ihre Funktion in den Texten hin untersuchen.

c) Textraum
Mit dem Begriff des Textraums wird das rdumliche Modell bezeichnet, ,,das dem Text

unterliegt und das die begehbaren Ridume wie ihre nicht-begehbaren Korrelate

korperliche Bewegungen erst zu konstituierender Raum dynamischer und veranderlicher erscheint (vgl.
DE CERTEAU 1988: 217ff., LOW 2004: 46).

3 Zur Gestimmtheit des ,,gelebten Raumes* (Diirckheim) und zur Darstellung im literarischen Text vgl.
die ausfiihrliche Analyse von BRONFEN 1986: 54-104.
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organisiert (BRONFEN 1986: 27).>* Der Text kann auch selbst als bedeutungstragender
Raum gesehen werden, der narrative Funktion hat. Auf makrostruktureller Ebene 14sst
sich bildlich von einer ,,Architektonik des Textes®, einer Gliederung des Textkorpers in
architektonische Einheiten sprechen™; dazu gehort auch der graphische Textraum im
engeren Sinn, mit dem die Textfliche sowie damit zusammenhidngende formale
Charakteristika bezeichnet sind: Typographie, die Einteilung in Kapitel und Abschnitte,
Leerstellen sowie Peritexte wie Motti und Illustrationen gestalten den Text in seiner
materiellen Dimension.

In mikrostruktureller Hinsicht flieBen hier auch thematisch-inhaltliche Elemente
wie die Anordnung von Motiven und Tropen ein, zwischen denen syntagmatische
Beziehungen bestehen, und sind Briiche in der Raum-Zeit-Kontinuitdt oder in der
logischen Verkniipfung der Narration ebenfalls raumbildend: Text- bzw.
Lektiirebewegungen, die die Grundstruktur des Textes aktualisieren, entstehen durch
Beziige zwischen chronologisch getrennten Textpassagen, die vom Leser hergestellt
werden miissen, etwa durch die Symmetrie von Erzdhlstringen, durch inter- und
intratextuelle Querverweise, Riickblenden, Antizipationen und Digressionen.
Dominieren solche narrativen Strategien die Erzéhlung, die die chronologische und
rdumliche Ordnung aufbrechen, so wird die Aufmerksamkeit darauf gelenkt, dass sich
Bedeutung erst riickwirkend konstituiert’® und somit auf den Signifikationsprozess als

. 3
solchen verwiesen. >’

** Zum Konzept des Textes als Raum vgl. Genette, der von einer ,,spatialité littéraire active [...], signi-
fiante et non signifiée” und einer ,,disposition atemporelle et réversible des signes, des mots, des phrases,
du discours dans la simultaneité de ce qu’on nomme un texte ausgeht (GENETTE 1969: 44f.).
»* Vgl. den textgrammatischen Ansatz in: Elise Riesel/Eugenie Schendels: Deutsche Stilistik. Moskau
1975.
%% Vgl. hierzu BRONFEN 1986: 318ff. Zum Raum der Lektiire vgl. DE CERTEAU 1988: 219.
*7 Ideengeschichtlich ist die Denkfigur von Text und Buch als materielle, zwei- oder dreidimensionale
Form vor allem in Strukturalismus und Poststrukturalismus zu finden, wo die traditionelle Bezichung
von Zeichen und Bedeutung, Form und Inhalt neu gedeutet wird. Die Literaturgeschichte zeigt das
innovative Potential gerade auch des Textraums: Genette fithrt vor, wie Mallarmé u.a. durch Graphie und
Layout die Aufmerksamkeit des Lesers auf visuelle Aspekte des Buches als physisches Objekt und damit
auf die Raumlichkeit des Textes richtet (GENETTE 1969: 45). Auch Proust hat seine Leser auf den durch
Beziige zwischen weit entfernten Abschnitten hergestellten ,teleskopischen* Charakter seines Werkes
hingewiesen, der eine simultane Wahrnehmung des Textganzen erfordert. Dazu gehdren nicht nur
horizontale, sondern auch vertikale und transversale Verweise, Figuren der Erinnerung und der Replik,
Symmetrie und Perspektive (ebd. 46).

Joseph Frank findet diese spatialization of form vor allem in Romanen des spéten 19. und friihen
20. Jhs. vor, die sich von der weitgehend am chronologischen Verlauf orientierten realistischen
Erzdhlweise, die den Faktor Zeit privilegiert, zugunsten einer Verrdumlichung abwendet. Die
Juxtaposition von zeitlich entfernten und/oder kausal nicht zusammenhingenden Inhalten produziert, so
die These Franks, den Eindruck von Simultaneitit und damit auch einer nichthierarchischen Darstellung.
Er illustriert dies anhand von unverbundenen, fragmentierten Handlungsstringen beispielsweise in
Flauberts Madame Bovary oder James Joyces Ulysses (FRANK 1991). Gullon nennt als Beispiele einer
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Aufbauend auf einer Inventarisierung der verschiedenen Riume und
raumbildenden Elemente in den hier zu untersuchenden Romanen soll in den letzten
drei Kapiteln der Arbeit das Verhdltnis von kulturell codiertem Handlungsraum,
subjektiver Raumaneignung der Figuren und diskursiven Strategien des Textraums
dargestellt und in Bezug zur Geschlechterordnung gesetzt werden. Wie wird der Raum
erzdhlerisch aufgebaut? Welche Elemente werden beschrieben, welche ausgeblendet?
Welche raumlichen Tropen werden eingesetzt? Welche subjektiven Zuschreibungen
und kulturellen Konnotationen bestehen, wie werden sie dargestellt, und welche Rolle
spielen sie fiir die Erzdhlung?

Es folgt zunichst eine Uberblicksdarstellung zu sozialen, kultur- und
literaturgeschichtlichen Aspekten des Raumes, die abschlieBend zu einer theoretischen
Betrachtung der Analogisierung von Weiblichkeit und Raum zusammengefiihrt

werden.

verrdumlichenden Literatur im Sinne Franks fiir den spanischsprachigen Raum Juan Benet und Julio
Cortazar, insbesondere Rayuela (GULLON 1975: 15, 22).

Bewusst eingesetzt wird die innovative Gestaltung der materiellen Textoberfliche vor allem auch
von poststrukturalistischen Denkern. Teilweise in Parallelspalten angelegt ist Julia Kristevas ,,Stabat
Mater (In: Geschichten von der Liebe. Frankfurt/M. 1989: 226-235): In dem Essay, der die personliche
Erfahrung von Mutterschaft gegeniiber der feministischen Kritik an einem idealisierten Mutterbild
rehabilitieren will, werden theoretische Betrachtungen zur Figur der Mutter in der christlich-
abendldndischen Kultur immer wieder durch einen als zusétzliche Spalte in Kursivdruck eingeschobenen
experimentellen Prosatext ergénzt, in dem ihre eigene Erfahrung des schwangeren Korpers als Ort der
Spaltung zwischen Semiotischem und Symbolischem gedeutet wird. In dhnlicher Weise laufen in
Jacques Derridas ,,Tympanon® (in: Peter Engelmann (Hg.): Randgdnge der Philosophie. Wien 1988: 13-
29) sein eigener Text und ein thematisch verwandter Text von Michel Leiris zur Figur der Persephone
parallel. In beiden Féllen bricht die Montage die konventionelle Einheit, Linearitdt und Hierarchie des
Diskurses auf, die Parallelschaltung stellt einen Dialog zwischen den Texten her und suggeriert nicht nur
Gleichzeitig-, sondern auch Gleichwertigkeit der Textsorten wie auch der behandelten Inhalte.

Literaturgeschichtliche Vorldufer fiir diese Ikonisierung des Textraums finden sich etwa im
Barock, bei den Avantgarden des frithen 20. Jhs. sowie in der konkreten Poesie.
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4. Der Raum im Geschlechterdiskurs: kultur- und ideengeschichtliche Aspekte
4.1. Der Raum als sozialer Ordnungsfaktor

Frauen und Minnern wurden historisch bestimmte Territorien zugewiesen, die gleich-
zeitig ihren Aktionsradius definierten und sie auf bestimmte Handlungsweisen und ge-
sellschaftliche Bereiche festlegten. Diese Raume sind durch Hierarchien und Opposi-
tionen organisiert und in je spezifischer Weise kulturell codiert; die ihnen zugeschrie-
benen Qualititen werden mit der jeweiligen Geschlechtsidentitdt in Verbindung ge-
bracht (LoTMAN 1972: 313; HUBRATH 2001: 1f), nach dem Muster minn-
lich/6ffentlich/Produktion/dynamisch/expansiv Vs. weiblich/privat/Reproduk-
tion/statisch-bewahrend. Umgekehrt wurde durch diese Zuschreibungen die — zumin-
dest idealtypische — Trennung der gesellschaftlichen Raume nach Geschlecht und damit
die Ausgrenzung der Frau legitimiert.”® Mit der physischen EinschlieBung der biirgerli-
chen Frau in die Privatsphére gingen eine Beschneidung ihrer korperlichen Bewegungs-
freiheit durch Mode und Benimmregeln sowie die Reduktion der weiblichen Sphire auf
physisch-emotionale Belange einher. Diese innere und duflere Einschrinkung auf allen
Ebenen ermdglichte eine umfassende Disziplinierung (WUNDER 1985: 33; POLLOCK
1989: 320f.).

Die Raumordnung und der damit verkniipfte Zugang zu gesellschaftlichen Res-
sourcen konstituieren also das Geschlechterverhéltnis entscheidend mit und stabilisie-

ren die Machtverteilung, wie Spain aus sozialgeographischer Sicht darlegt:

Throughout history and across cultures, architectural and geographic spatial arrange-
ments have reinforced status differences between women and men. [...] Women and
men are spatially segregated in ways that reduce women’s access to knowledge and
thereby reinforce women’s lower status relative to men’s. ‘Gendered spaces’ separate
women from knowledge used by men to produce and reproduce power and privilege
(SPAIN 1992: 3).

Sozialer Status driickt sich unter anderem darin aus, wieviel Raum jemandem zur Ver-

figung steht und welche Qualitdt dieser Raum hat, welche Position die Person darin

38 Vgl. hierzu den historischen Abriss in LAQUEUR 1990, der die entscheidende Festschreibung des
gegenwirtigen Modells der Geschlechterdifferenz als biirgerliche Ideologie historisch zur Zeit der
Aufkldrung ansetzt, sowie FREVERT 1986. Frevert verweist an anderer Stelle darauf, dass in der
Alltagspraxis eine vollige Trennung der Bereiche nicht realisierbar war, die Grenzen allerdings in erster
Linie fiir Ménner durchldssiger waren (FREVERT 1988: 13f.). Die Aufteilung blendet zudem aus, dass die
weiblich-domestische Sphére (auch) der Regeneration des Mannes diente und dass Frauen innerhalb des
Hauses nicht unbedingt einen eigenen Raum zur Verfiigung hatten. Die diskursiven Setzungen bilden
also nur bedingt die Realitdt ab (ROLLER 2001: 253).
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einnimmt und wie sie sich darin fortbewegt. Dies manifestiert sich etwa in der Beschaf-
fenheit und Lage des Gebédudes oder Ortes, Art und Grofle der genutzten Transportmit-
tel, der Situierung im Zentrum oder an der Peripherie, in Sitzordnungen und protokolla-
rischen Abldufen und in der generellen Verfiigungsmacht iiber einen Ort. Wie soziolo-
gische Untersuchungen zeigen, beanspruchen Ménner gemeinhin mehr Raum und mit
groBBerem sozialen Prestige ausgestattete Rdume als Frauen, auch wenn die Hierarchien
ins Wanken geraten sind. Dass viele Frauen aggressive korperliche Expansion und
Konfrontation nach wie vor eher meiden und 6ffentliche Rdume nicht mit der gleichen
Selbstversténdlichkeit als Orte lustvoller Korpererfahrung nutzen, wird auf die traditio-
nelle weibliche Geschlechterrolle zuriickgefiihrt, die auf eine (Selbst-) Beschrankung
abzielt. Da sich historisch gesehen hauptsichlich erwerbstétige Frauen aus dem Arbei-
termilieu und soziale Randgruppen wie Prostituierte ohne Begleitung im 6ffentlichen
Raum bewegten, galt dies fiir die biirgerliche Frau als nicht schicklich und wird eine
Frau ,auf der Strafle”, wenn sie sich ohne eindeutiges Ziel dort aufhélt, nicht selten
immer noch mit sexueller Verfiigbarkeit gleichgesetzt (NISSEN 1998: 144).%
Angesichts sich rasch verdndernder gesellschaftlicher Bedingungen stellt sich
die Frage nach den Moglichkeiten einer neuen Raumordnung®, in der sich Frauen
Réume aneignen im Sinne eines ,,aktiven und selbstbestimmten Umgang[s] mit rdumli-
chen Gegebenheiten und gesellschaftlichen Raumstrukturen [...] und [als] Verdndern,
Umfunktionieren und Umdeuten der Umwelt“ (ebd. 154), Geographinnen und
Sportwissenschaftlerinnen haben in den letzten beiden Jahrzehnten verstirkt auf die

strukturelle Benachteiligung von Frauen im gesellschaftlichen Raum hingewiesen.*'

% Einen kursorischen Uberblick iiber die Frauen in Europa zugeordneten gesellschaftlichen Bereiche
einschlieBlich separater weiblicher Territorien und dem Phanomen des Exils gibt BORGHI 2003.

% Vgl. hierzu die folgende Bestandsaufnahme: ,,Eine der Irritationen unserer Gegenwart sind die sich
drastisch verdndernden Zeit- und Raumerfahrungen. Nicht nur die politischen, sondern auch die
technischen Entwicklungen markieren einen Wechsel der GroBenordnungen, eine Verschiebung der
raumlichen Parameter und Grenzen sowie eine Aufldsung bzw. Reorganisation von Raumen und Orten.
Wihrend einerseits die expansiven Verkehrs- und Kommunikationsmoglichkeiten die Welt immer
kleiner erscheinen lassen, 14Bt andererseits die ,Uberfiille des Raums’ sie immer uniibersichtlicher
werden. [...] In der feministischen Diskussion manifestiert sich diese Entwicklung u.a. in der aktuellen
Diskussion um die Frage der Geschlechterdifferenz: Selbst der Korper als Ort der Identitét steht in Frage.
Umso notwendiger, aber auch aussichtsloser erscheint es, einen eigenen ,Ort’ des Sprechens und
(politischen) Handelns zu schaffen.” (Birgit Schreiber: Unver6ff. Text zu ,,Weibliche Réume —
Frauen(w)orte*. Deutsch-polnische Tagung, 15.-19. Mai 1996, Radziejovice).

4! Aus der Vielzahl von Publikationen seien stellvertretend genannt LOW 1997; FRANK 2003; Renate
Ruhne: Raum Macht Geschlecht. Zur Soziologie eines Wirkungsgefiiges am Beispiel von
(Un)Sicherheiten im dffentlichen Raum. Wiesbaden 2003; Nierhaus, Irene: Raum, Geschlecht, Architek-
tur. Wien 1999; Kerstin Dorhofer/Ulla Terlinden: Verortungen. Geschlechterverhdltnisse und Raum-
strukturen. Basel 1998; Margit Briickner/Birgit Meyer (Hg.): Die sichtbare Frau. Die Aneignung der
gesellschaftlichen Rdume. Freiburg 1994; Elisabeth Biihler/Heidi Meyer/Dagmar Reichert/Andrea
Scheller (Hg.): Ortssuche. Zur Geographie der Geschlechterdifferenz. Ziirich 1993; Sabine

33



4. 2. Die Feminisierung des Raumes und der kulturelle Ort des Weiblichen

Der sozialen Gliederung des Raumes nach geschlechtsspezifischen Kriterien entspre-
chen verrdumlichte Weiblichkeitsbilder bzw. eine weibliche Semantisierung des Rau-
mes in Philosophie, Wissenschaft und Kunstproduktion. Ein kursorischer Uberblick
iiber historische Ausdrucksformen dieser Gleichsetzung von Weiblichkeit und Raum
innerhalb der europidischen Tradition soll die ihnen zugrunde liegenden Mechanismen

veranschaulichen.

4.2.1. Die Hypostasierung des Weiblichen als Behiiltnisraum: von der Gefallgot-
tin zur Matrix

Alles Geschaffene lebt im Binnenraum der Grofsen Géttin.
Gerda Weiler

Die Vagina wird nun als Herberge des Penis geschiditzt,
sie tritt das Erbe des Mutterleibes an.

Sigmund Freud GW Bd. 13: 291

Korperbilder markieren die Schnittstelle zwischen individuellem und sozialem Raum;
an ihnen lisst sich ablesen, wie (Geschlechts-)Identitit kulturell konstruiert wird.* Be-
trachtet man die vielfdltigen Codierungen des weiblichen Korpers, so fillt als eine
Konstante seine Figuration als Hohlraum und Behéltnis auf, die ihn ,,in seiner dreifa-
chen Funktion als Ort einer urspriinglichen, prénatalen Behausung, als Ort von
Wunschphantasien und als Ort einer antizipierten letzten Ruhestétte® (BRONFEN 1997:
99) darstellt.

Erich Neumann betrachtet dieses Korperbild in seiner Studie zu den Erschei-
nungsformen des Weiblichen in Mérchen, Mythos und Religion aus anthropologisch-
tiefenpsychologischer Sicht. Ausgehend von der Archetypenlehre C.G. Jungs deutet er
das GefaB als ,,Kernsymbol des Weiblichen*: ,,Die symbolische Grundgleichung Weib

= Korper = Gefd3 entspricht vielleicht der elementarsten Grunderfahrung der Mensch-

Kroner/Gertrud Pfister (Hg.): Frauen-Rdume. Kérper und Identitdt im Sport. Pfaffenweiler 1992.
Forschungsbereiche, Thesen und Hauptvertreterinnen der feministischen Geographie nennt BORGHI
2003: 83ff.

“Vgl. hierzu den knappen Uberblick bei LOW 2001.
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heit vom Weiblichen, in der das Weibliche sich selber erlebt, in der es aber auch vom
Mainnlichen erlebt wird“ (NEUMANN 1994: 51). Basierend auf dem kulturellen Arche-
typ des ,,groBen Enthaltenden® entfaltet sich eine reiche Symbolik, deren Kernbedeu-
tung des umschlieBenden, schiitzenden, (ver-)bergenden Raums sich in Motiven wie
Berg und Holle, Hohle, Halle, Hiille, Hiilse, Helm wiederfindet (ebd. 40, 56f.).* Die
Gleichsetzung von weiblichem Korper und Raum gilt ihm als charakteristisch fiir die
im weitesten Sinne matriarchal zu nennende Epoche, also fiir die Zeit vom Paléolithi-
kum bis ins Bronzezeitalter.**

Mit dem ,,Weltkorpergefda3*, das den umschlieBenden Auflenraum darstellte
und sich als Himmelsgdttin oder Erdinneres, Berg, Tal oder Fluss manifestierte (ebd.
52ft.), wurde das Weibliche als Urprinzip verbildlicht, das alle Lebensprozesse enthélt.
Es reprisentierte Ganzheit und urspriingliche Einheit, wie sie fiir den Menschen in der
physischen, duleren Welt der Natur erfahrbar waren. Urspriinglich waren darin beide
Pole — Geist und Materie, Hell und Dunkel — enthalten, erst in spiterer Zeit wurde dem
Weiblichen der untere, dunkle und dem Maénnlichen der obere, helle Bereich zugeord-
net (ebd. 70).

Die Figur der GefaB3gottin basiert auf einer Ineinssetzung von materieller Form
und geistigem Inhalt, verstanden als Selbstprasenz einer weiblichen Gottheit: ,,Das Ge-
faf stellt die Gottin selbst dar [...]. Sie selbst ist Vase und Urne, Schliissel und Schale,
sakraler Behilter fiir ihre Frucht, fiir Getreide, Ol oder Wein, fiir alles, was die Erde
hervorgebracht hat (WEILER 1991: 85ff.). Neumann leitet die Gefial3symbolik struktu-
rell aus der weiblichen Anatomie wie auch aus den alltdglichen Verrichtungen der
Frauen ab; die kultische Verehrung von Gefdlen erklért er aus der gesellschaftlichen
Bedeutung der Vorratshaltung als Grundlage des materiellen Uberlebens.

Entstanden ist hieraus eine Fiille von Figurationen des Uterus und davon ausge-
hend des gesamten weiblichen Korpers als umschlieBender Raum.* Von der Bauchre-
gion abgeleitet sind die Fruchtbarkeitssymbole Frucht, Fiillhorn, Muschel und die Kul-
tursymbole Gefill, Schachtel, Korb, Tasche, Kiste, ferner die Schutzrdume Nest, Wie-
ge, Bett, Schiff, Wagen, Tempel, Haus, Dorf, Stadt und die schiitzende, abschlieBende

# Vgl. hier Neumanns Verweis auf die etymologische Herleitung fiir den germanischen Sprachraum:
Berg < bergen und Héhle etc. < urgerm. *haljo, Holle; unterirdische Totenwelt’ und anord. /el ‘bergen’.
* Zur Struktur matriarchaler Gesellschaften und dem Begriff Matriarchat siche GOTTNER-ABENDROTH
2008. Zur Kulturgeschichte matriarchal gepragter Epochen im eurasischen Raum siehe BARING/
CASHFORD 1993: 80ff., 155ff.; speziell in Bezug auf geschlechtsspezifische rdumliche Symbolik als
kulturelle Ausdrucksform FRANK 2003: 253ff.

* Zur folgenden Darstellung vgl. die schematische Ubersicht bei NEUMANN 1994: 64.

35



Begrenzung und Umhiillung durch Zaun und Mauer, Kleid, Mantel, Schleier und
Schild. Topf, Kessel und Ofen einerseits und ebenso Urne, Sarg, Grab, Holle anderer-
seits sind Binnenrdume, in denen analog zur Gebarmutter die Verwandlung des Stoffli-
chen stattfindet. Der Brustregion zuordnen lassen sich Schale, Becher, Kelch und Gral,
die meist Fliissiges enthalten. Sie sind im Gegensatz zu den schiitzenden Rédumen of-
fen, da sie ndhrende Funktion haben und der Aspekt des Gebens betont ist. Das Ele-
ment Wasser, das auch durch Teich, See, Quelle und Brunnen représentiert wird, ver-
weist wiederum auf den Urschof allen Lebens.

Fiir die Figur der Erdmutter, die das Leben gibt, erhélt und nach dem Tod wie-
der in sich aufnimmt, steht als zentrales Symbol der Baum, der als fruchttragender Le-
bensbaum ,,weiblich, gebirend, wandelnd und nihrend [ist], ebenso wie die Blitter,
Aste und Zweige in Bezug auf ihn enthalten und abhingig sind.“ Wihrend hier der
physische Schutz, den das Baumdach Tieren und Nestern bietet, wesentlich fiir seine
Semantisierung ist, symbolisiert der Baum als ménnlicher Erdphallus den Stammbaum
(NEUMANN 1994: 56ft.), der fiir einen stiarker vom Materiellen abstrahierenden, geistig-
kulturschaffenden Aspekt steht.

Entsprechend dieser Semantisierungen wurde das Gottlich-Weibliche in einem
matriarchalen Kontext urspriinglich nicht als passives, vom und fiir den Mann gemach-
tes Behiltnis (fiir Sexualitdt, Fortpflanzung und im iibertragenen Sinn fiir seelische
Nahrung) betrachtet, sondern als schopferisches Prinzip, das ,,das Ménnliche in sich
und aus sich entstehen® lasst (ebd. 70f.), entgegen der spdter im Alten Testament um-
gekehrten Vorstellung von Evas Geburt aus Adam. Das médnnliche war in das weibliche
Prinzip integriert, daher die Vorstellung vom Weiblichen als umbhiillendem Schutz-
raum, als existentieller Behausung. Erst im patriarchalen Denken wird das allumfassen-
de Weibliche entleert zum Hohlraum, zum Gefal3, zu toter Materie (WEILER 1991: 44,
52).

Wenn Neumann argumentiert, die Erfahrung des Korpers als Gefdll sei zwar
allgemein menschlich, da das Korperinnere archetypisch mit dem Unbewussten identi-
fiziert werde, jedoch sei das Weibliche aus anatomischen Griinden ,,das Gefal} par ex-
cellence” (NEUMANN 1994: 52, 54), dann reduziert er die Frau auf ihre biologische
Mutterrolle und identifiziert den physischen Korper mit dem Symbol, was aus heutiger

Sicht als essentialistisch verworfen wird. Dem ist entgegenzuhalten, dass diese Gleich-
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setzungen durchaus dem magisch-mythischen Denken fritherer Epochen bis zur Auf-
klarung entsprachen, auf die er sich in seiner Darstellung bezieht.*

Die allmdhliche Um- und Abwertung der weiblichen Geféd3symbolik lésst sich
an Platons noch in naturmythischem Denken verankerten Konzept der chora (,Platz
bietendes Land’) beobachten, das er im 7imaios-Dialog entfaltet. Zwar handelt es sich
um ein prinzipiell geschlechtsloses Neutrum, das weder mit dem Sinnlichen, noch mit
dem Ubersinnlichen gleichzusetzen, nicht Urbild noch Abbild ist, doch steht es dem
Irdischen néher als dem Geistigen und wird als Behéltnisraum daher mit der Mutter
assoziiert, die ,,dem Werden Raum gibt* (GUNZEL 2005: 92), wéhrend das geistige Ur-
bild als Modell, nach dem die Dinge darin entstehen, mit dem Prinzip der Vaterschaft
verbunden ist. Zunéchst als ein seinen Inhalt bewegendes und strukturierendes Behilt-
nis entworfen, wird die chora spéter in ihrer von Platon benannten Eigenschaft als
,2Aufnahmeort und Amme allen Werdens* mit der matrix gleichgesetzt (IRIGARAY
1980: 218, 224). Thr ,,wohnen* die Formen nur ,,bei®, aber sie ist selbst nicht schopfe-
risch und bleibt ein Stoff ,,aus einem neutralen plastischen Material“, das wechselnde
Eindriicke empfingt, die eigene Struktur jedoch nicht dauerhaft verdndert (BEST 1995:
184), das begrenzend, aber selbst unbegrenzt ist. Im Rahmen der antiken Vorstellung
von Reproduktionsvorgéingen ist die Frau an sich ,,zeugungsunféhig®, ,,denn sie gebiert
ja selber gar nichts“, ein Mangelwesen, ,,verschnitten an aller Zeugungskraft, welche
allein der besitzt, der seine Mannheit behdlt” (IRIGARAY 1980: 224f.).

Schiies deutet Platons allegorische Erzdhlung des Hohlengleichnisses als
Usurpation des weiblichen Gebidrvorgangs als Metapher fiir den miénnlichen
Erkenntnisprozess: Das Weibliche erscheint in Gestalt des immobilen dunklen
Hohlraums und der Materie (Gebarmutter) sowie der Schwelle (Hymen), wéhrend der
Mann sich in diesen Ridumen bewegt und ihre Grenzen iiberschreitet, damit auch
symbolisch das Dunkle, Ungeformte {iberwindet. In der Licht- und Schattenmetaphorik
zeigt sich die Privilegierung der visuellen gegeniiber anderen Sinneswahrnehmungen
und der rationalen, Distanz voraussetzenden Erkenntnis als Entbindung im Sinne einer
Befreiung von Korperlichkeit, Ursprung und Gebundenheit in der abendldndischen
Tradition (SCHUES 2001).

Irigaray spitzt diese Deutung zu der These zu, die abendldndische Kultur griinde

sich, analog zu Freuds Erzdhlung vom Vatermord, auf einen Muttermord. Die

% Zum Analogiedenken und der Episteme der Ahnlichkeit als vormoderne Weltwahrnehmungsmuster
vgl. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Frankfurt/M. 1971 [1966] sowie ELIADE 1998.

37



ménnliche Subjektkonstitution sieht sie symbolisch verbildlicht in der Dynamik des
von Freud in Jenseits des Lustprinzips beschriebenen ,,Fort/Da‘“-Spiels seines Enkels,
einem Kleinkind, der eine Spule im Wechsel von sich wegwirft und wieder zu sich
heranzieht — es muss sich vom Ersatzobjekt flir die Mutter zuerst distanzieren, um sie
sich anschlieBend als Objekt wieder einzuverleiben (IRIGARAY 1989b: 58). Die Frau
existiert nach dieser radikalen Lesart nur in der Re-Présentation der Diskurse, durch die
der reale Korper verdeckt, liberschrieben, geleugnet wird. Sie stellt kein wirkliches
Gegeniiber dar; sie oszilliert zwischen An- und Abwesenheit in einer vom Mann
erstellten Geometrie (ebd. 63f.), einem von ihm beherrschten, strukturierten Spiel im

Raum:

Der Korper, der das Leben spendet, tritt daher niemals in die Sprache ein. Ernst, der
Sohn, glaubt vielleicht, daB er in seinem ersten Sprachspiel seine Mutter behélt. Sie hat
darin keinen Ort. Sie existiert diesseits als die, die ihr Fleisch und ihr Blut gibt, und
jenseits als diejenige, aus der man die Matrix, den Schleier macht, die Umfriedung oder
Lichtung, in der, gemdB dem Horizont seiner Spiele, Symboli-sierung und Reprisenta-
tionen bleiben. Sie bleibt elementares Substrat des Lebens — diesseits jeder Form, jeden
Randes, jeder Haut — und des Himmels — jenseits des sichtbaren Horizonts (ebd. 81).

In dieser ambivalenten Verortung sieht Irigaray zugleich eine Geste des Widerstands,
da das Weiblich-Miitterliche sich der phallogozentrischen Ordnung letztlich entzieht:
Es ist das ,,Andere, Drinnen/Draullen des philosophischen Diskurses® (IRIGARAY 1979:
117).

4.2.2. Mainnliches Subjekt und weiblicher Handlungsraum in Mythos, Epik und
Film

Welche Konsequenzen diese Rollenverteilung fiir die Struktur von literarischen Texten
hat, veranschaulichen die folgenden Beispiele. De Lauretis zeigt in ihrer Analyse der
Konzeption des mythischen Subjekts im Rahmen von Lotmans Erzéhltheorie, wie die
Geschlechterdifferenz auf die semantische Struktur der mythischen Erzéhlung
iibertragen wird (DE LAURETIS 1984: 113ff.). Die Charaktere werden zunédchst danach
eingeteilt, ob sie sich im Handlungsraum bewegen oder nicht. Entscheidend fiir den
Fortgang der Handlung ist, dass eine normalerweise undurchldssige Grenze zwischen
zwei semantischen Feldern iiberschritten und damit auch die zuvor bestehende soziale

und symbolische Ordnung aufgebrochen wird. Die narrative Dynamik entsteht also
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durch die Grenziiberschreitung des (ménnlichen) Helden.*” Dabei bilden zwei aufein-
anderfolgende Ereignisse die Kernelemente der Handlung — das Betreten und Verlassen

eines geschlossenen Raums:

[...] entry into a closed space, and the emergence out of it [...]. Inasmuch as closed
space can be interpreted as ,a cave’, ,the grave’, ,a house’, ,woman’ (and, correspond-
ingly, be allotted the features of darkness, warmth, dampness), entry into it is inter-
preted on various levels as ,death’, ,conception’, ,return home’ and so on; moreover all
these acts are thought of as mutually identical **

Der zu durchquerende statische Raum wie auch die zu liberwindende Grenze, das per-
sonifizierte Hindernis sind weiblich semantisiert, das mythische Subjekt hingegen ist
ménnlich. Wie de Lauretis ausfiihrt, geht diese Textstruktur auf eine letztlich
biologisch-morphologische Zuschreibung von Weiblichkeit und Minnlichkeit zuriick,
die alle Phinomene anhand von binéren Strukturen organisiert, die sich auf das Muster
einer Grenziliberschreitung reduzieren lassen (materielle Grenzen zwischen zwei
Territorien oder auch ideelle Grenzen wie die zwischen Leben und Tod etc). Das
Mainnliche als Menschliches ist hier das aktive Kulturprinzip, welches Unterscheidung
und Differenzen produziert, das Weibliche hingegen eine unbewegliche Urmatrix, ,,an
element of plot-space, a topos, a resistance, matrix and matter (DE LAURETIS 1984:
119), die strukturiert und iiberwunden werden muss. Text- und Bedeutungsproduktion
werden als Uberwindung einer wesentlich immanenten, formlosen Natur, als Eintritt
des Geistigen in die Materie dargestellt.

Auch in der mittelalterlichen Epik findet sich eine dhnliche narrative Raumord-
nung, die mit einem Diskurs der Abwesenheit (Barthes) verkniipft ist. Mobilitit ist zen-
tral fir die Figur des epischen Helden, er erlebt Abenteuer, seine Fahrt ist Suche und
Erprobung im Kampf drauflen in der Welt, er verteidigt seltener die Burg. Die Frau
hingegen bleibt an dem ihr zugewiesenen, geschiitzten Ort und wartet. Kehrt der Held
zuriick, pflegt sie seine Wunden und sorgt fiir sein leibliches Wohlbefinden; falls nicht,

leidet sie als verlassene Geliebte bzw. Witwe oder stirbt. Wird diese Aufteilung der

*" Lotman weist zwar daraufhin, dass der Held nicht anthropomorph sein muss, sondern, wie es hiufig in
Mairchen oder Mythos der Fall ist, auch ein Tier sein kann, und dass umgekehrt Handlungselemente wie
Grenze anthropomorphe Ziige tragen konnen, etwa wenn ein Mensch ein Hindernis fiir einen anderen
darstellt (vgl. LOTMAN 1972: 344ff.). Dennoch bleibt die Figur des Helden durch die ihr zugeschriebenen
Eigenschaften stets mannlich konnotiert.

* Jurij Lotman: “The Origin of Plot in the Light o Typology” [1973]. In: Poetics Today 1, no. 1-2 (Au-
tumn 1979): 161-184; hier 168; zit. nach de LAURETIS 1984: 118.
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Geschlechterrdume durchbrochen, so ist dies ein Zeichen fiir eine Storung oder Ge-
walthandlung ** (BRINKER VON DER HEYDE 2001: 24ff.).

Durch alle Epochen hinweg bewegen sich méannliche Helden auf ihren
weitrdumigen Reisen in Richtung Heimat oder Fremde, die beide weiblich semantisiert
sind, wohingegen Frauenfiguren bis ins 20. Jh. hinein in der Regel seltener reisen. ,,Sie
fungieren als Verlockung und Motiv der Reise, sie provozieren aus verheiBungsvoller
Ferne minnliche Verausgabung und Eroberung und stehen fiir ,,eheliche Geduld und
Treue der in der Heimat stets sehnsiichtig wartenden Penelope* (PELZ 1993: 174).

Dass diese Positionierung der Geschlechter auch im modernen Hollywoodfilm
weiterbesteht, legt Mulvey in ihrem trotz seiner provokativen Verkiirzungen immer
noch grundlegenden Aufsatz zur psychoanalytisch ausgerichteten feministischen
Analyse dar. Die Frau ist, fixiert durch den Blick der Kamera, das privilegierte visuelle
Objekt als Bild oder Leinwand. Thre Prasenz fordert bei der Kamerafiihrung und somit
auch beim Zuschauer das Verweilen auf dem ausgestellten Objekt, das erotisch
aufgeladene Betrachten und droht folglich die Handlung zu verlangsamen, ebenso wie
ein Ausschnitt ihres Korpers die Illusion rdumlicher Tiefe reduziert und aus dem
dreidimensionalen Geschehen eine Bildflaiche werden ldsst. Demgegeniiber treibt der
ménnliche Held die Handlung voran und beherrscht den dreidimensionalen
Handlungsraum, so wie die Kamera die rdumliche Illusion herstellt und seinem Blick
auf die Frau folgt, mit dem sich wiederum der Blick des Zuschauers identifiziert
(MULVEY 1999: 8371t.).

Hat der Film eine weibliche Protagonistin, etwa in einem Melodrama, dann wird
die Handlung in der Regel mit einem happy end schlielen, d.h. die Frau wird durch den
Helden erlost. Damit steht die weibliche Figur nicht nur fiir den Handlungsraum oder
einen Ausschnitt davon, sondern auch fiir die an ihrem Endpunkt angekommene
Bewegung der Erzéhlung, mithin fiir narrative closure (DE LAURETIS 1984: 139f.).

Alternativ kann sie dieser EinschlieBung widerstehen und visuell oder narrativ
die ihr gesetzten Grenzen iiberschreiten, wie etwa im film noir; dann wird sie
ddmonisiert, ausgeschlossen und bestraft, um die gestérte Ordnung wiederherzustellen

(MULVEY 1999: 840). Die weibliche Figur steht also auch in diesem Modell fiir den

* Brinker fiihrt das Beispiel einer versuchten Vergewaltigung an, die metaphorisch als Erstiirmung einer
Burg dargestellt wird (BRINKER VON DER HEYDE 2001: 26f.). Hier wird also das Geschlechterverhiltnis
in rdumliche Bilder gefasst, wahrend umgekehrt in den Darstellungen von Eroberungen die Handlung im
duleren Raum als Inbesitznahme des weiblichen Korpers metaphorisiert wird (vgl. 4.2.5.).
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narrativen Raum, durch den sich der Protagonist bewegt und den er strukturiert; der
Mann erscheint als Sinnproduzent, die Frau als Sinntrdgerin.

Als eine weitere Variante der matrix und des ausgedehnten, unstrukturierten
Raums lésst sich schlieBlich der immaterielle Cyberspace lesen. Auch hier wird eine
Dichotomie zwischen handlungsfdhigem, rationalem, vorwiegend mannlichem Subjekt

und weiblichem Medium hergestellt, die auf den gleichen Grundannahmen basiert.>

4.2.3. Das Phantasma des geschlossenen Korpers: Frauenzimmer und
Gebirmaschinen

Murio de amor la desdichada Elvira [...].
Vaso de bendicion, ricos colores

Reflejo su cristal la luz del dia.

Mas la tierra empario sus resplandores,

Y el hombre lo rompio con mano impia.

José de Espronceda

Zimmer stellen Frauen(zimmer) dar,
die Ein- und Ausgdnge derselben die Korperoffnungen.
Sigmund Freud

Beginnend mit dem 17./18. Jh. wird {iber die Analogie von Kdrper und Behéltnisraum
die Vorstellung vom neuzeitlichen autonomen Subjekt, von einem Individuum mit kon-
sistenter Identitét transportiert. Medizin und Anthropologie entwickeln den Diskurs der
Geschlechterdifferenz weiter entlang der Achse Mann/Zeit/Aktivitit/Geist/Kopf vs.
Frau/Raum/Stasis/Leib/Bauch (LOW 2001: 216). Die Persistenz der Vorstellungen vom
weiblichen Korper als geschlossenem Innen- und Binnenraum zeigt sich iiberdeutlich in

der Metaphorik der Psychoanalyse: Traumsymbole wie Dosen, Schachteln, Késten,

 In einem Diskursstrang feministischer Theorie ,,wird das Internet als Medium, als kommunikativer
Cyberspace und als leicht zu bedienen interpretiert. Das Netz wird hier als ,weiblicher Raum’
interpretiert, da es eine gewebte Struktur habe und einigen als weiblich definierten Tétigkeiten
(Kommunizieren, Tippen, Weben) entspreche [...]. Das Internet wird also als ,weiblich’ gedeutet. Frauen
werden dabei als sozial kompetent entworfen, sie hitten ein starkes Bediirfnis nach Kommunikation,
Austausch, Vernetzung® (CARSTENSEN 2006: 7f.) Damit sollen auch die Frauen benachteiligenden
Grenzen zwischen privater und 6ffentlicher Sphére an Bedeutung verlieren. Geht es hingegen eher um
den technischen Aspekt und um die Beherrschung des Mediums, erscheint das Netz als Mannerdoméne.
In einer weiteren Deutung wird das Internet aufgrund seiner Immaterialitdt als geschlechtsloser Raum
angesehen, der es erlaubt, die Kategorien von sex und gender lberhaupt aufzuldsen, da Benutzer
beliebige Geschlechterrollen, auch in hybriden Formen, annehmen kdnnen (CARSTENSEN 2009).

Vgl. hierzu auch Silvia Bauer: Midchen, Medien und Maschinen. In: Rundbrief. Frauen in der
Literaturwissenschaft. Nr. 48, August 1996: 54-58.
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Schrinke, Ofen, Korbe oder Wagen ,,entsprechen dem Frauenleib, aber auch Hohlen,
Schiffe und alle Arten von Gefdllen* (FREUD 1999a: 359; FREUD 1999b: 697). Das
Kistchen und seine Varianten sind ,,Symbole des Wesentlichen an der Frau und darum
der Frau selbst®, ihrem Geschlecht, das darstellbar ist ,,durch all jene Objekte, die seine
Eigenschatft teilen, einen Hohlraum einzuschlieBen, der etwas in sich aufnehmen kann*
(FREUD 1999¢: 26; FREUD 1999d: 165).

In Erweiterung dieser anatomisch motivierten Bildlichkeit sind auch Haus und
Innenrdume dadurch weiblich konnotiert, dass sie historisch gesehen der Lebensbereich
von (biirgerlichen) Frauen waren und dass sie dem Weiblichen zugeschriebene Eigen-
schaften wie Schutz und Schutzbediirftigkeit représentierten. Dies verrdt wiederum die
Etymologie: ,Frauenzimmer’ bezeichnete im Spatmittelhochdeutschen zunidchst das
Frauengemach und die Gesamtheit der dort wohnenden weiblichen Personen, bevor es
im 17. Jh. auf die einzelne Frau {ibertragen und spiter abwertend konnotiert wurde
(DUDEN 1996). In dhnlicher Weise leitet sich die Odaliske aus tiirk. oda ,Zimmer’ ab
und bezeichnete eine weile Sklavin in einem Harem (ebd.). Entsprechend heil3t es bei
Freud in Anlehnung an die antike Traumdeutung nach Artemidorus lapidar: ,,Zimmer
stellen Frauen(zimmer) dar, die Ein- und Ausgéinge derselben die Korperdffnungen™
(FREUD 1999b: 697).

Das ,,Frauenzimmer* ldsst sich im Rahmen der von Freud entwickelten Topolo-

“>! auffassen, die hiufig zwischen

gie der Psyche als eine seiner ,,Begriffs-Metaphern
literarischem und wissenschaftlichem Diskurs angesiedelt sind. Der Diskurs des Innen
und die damit verbundene Vorstellung von einem weiblichen Identitdtskern, der durch
eine Reihe von umgrenzten Innen- und Binnenrdumen bildlich dargestellt wird, hat
auch normativen Charakter, insofern als er eine klar definierte, eindeutige Geschlechts-
identitét sichern soll. Offene Raume, durchldssige Grenzen gelten als Zeichen fiir das
Einbrechen des Unbewussten, Verdriangten und werden als psychische Instabilitit oder
sexuelle Transgression gedeutet; das respektable ,,Frauenzimmer* soll verschlossen und
nur einem bestimmten Mann zugénglich sein; es zu erschlieen ist Aufgabe des Ehe-
manns wie auch des Analytikers: ,,,Zimmer’ im Traum wollen recht hiufig ,Frauen-

zimmer’ vertreten, und ob ein Frauenzimmer ,offen’ oder ,verschlossen’ ist, kann na-

tirlich nicht gleichgiiltig sein. Auch welcher ,Schliissel’ in diesem Falle offnet, ist

! Gayatri Spivak: Verschiebung oder der Diskurs der Frau. In: VINKEN 1992: 205, zit. nach LASSALLE
2001: 225.
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wohlbekannt“.>* Die Frau, die sich dieser Disziplinierung verweigert, indem sie wie die
9

Hysterikerin Dora aus Freuds bekannter Fallgeschichte stéindig ihre Position wechselt
oder sich nicht eindeutig auf Offen- oder Geschlossensein festlegen ldsst, wird im
Rahmen dieses Modells pathologisiert (LASSALLE 2001: 224ff., 232). Damit steht sie in
der Nachfolge einer langen Reihe von Frauengestalten, deren Ddmonisierung immer an
ein vorgeblich abnormes Sexualverhalten gekoppelt war und die {iber die Analogie von
Natur/Wildnis/Frauenkorper konstituiert wurden.>

Die zunehmende Technisierung und Verwissenschaftlichung des 19. Jhs. bringt
eine verstirkte Disziplinierung des Korpers fiir beide Geschlechter mit sich. Die Behél-
terkorper werden nun als Phantasmen totaler Verfiigbarkeit zur Gebdrmaschine und
zum geschlossenen, gedrillten Panzer instrumentalisiert, eine Entwicklung, die im 20.
Jh. ihren Hohepunkt in der faschistischen Ideologie erreicht. Der weille, heterosexuelle,
biirgerliche Méannerkdrper wird zum Gefdf3 fiir den Geist, sodass seine Entkorperung
mdglich und die Frau zum Korper schlechthin wird (Low 2001: 215ff.)** — wiederum in
ambivalenten Bildern als ,,gute* und ,,bose* Natur.

Klaus Theweleit hat in seiner sozialpsychologisch ausgerichteten Analyse von
Dokumenten aus dem Umfeld der deutschen Freikorps der zwanziger Jahre den soldati-
schen Ménnerkorper als durch Indoktrination, militirische Ausbildung und Kriegser-
fahrung verhirteten, von Gefiihlen abgespaltenen Panzer als extreme Ausformung eines
autoritdten Charakters beschriecben, dem auf kollektiver Ebene die méannerbiindisch
gepriagten , Institutionen-Korper des NS-Regimes entsprachen (THEWELEIT 1978;
1995). Die AbschlieBung des Inneren steht hier im Zeichen eines Kampfes gegen das
Verdréingte: Die Bilder des Fliissigen, Schlammigen, die als mit dem weiblichen Kor-

per und politischen Feind verbunden phantasiert werden, drohen das ménnliche Ich und

>* Sigmund Freud: Bruchstiick einer Hysterie-Analyse 1905. In: Studienausgabe Bd. V. hg. von A. Mit-
scherlich u.a. Frankfurt/M ®1989: 138, zit. nach LASSALLE 2001: 227. Die Schliisselmetaphorik verweist
hier nicht nur auf den Phallus, sondern Freud zufolge auch den ,wissenschaftlichen Aufschluss® des
Ritsels Frau im psychoanalytischen Diskurs (LASSALLE 2001: 229ff.)

> Vgl. Uta Treder: Von der Hexe zur Hysterikerin. Zur Verfestigungsgeschichte des 'Ewig Weiblichen'.
Bonn 1984.

> Low (2001: 218f.) geht auch auf die aktuelle Entwicklung der durch Kommunikationstechnologie und
medinizische Technik wieder zunehmende Aufldsung der Korpergrenzen ein: Es kommt zu einer Verof-
fentlichung und Kontrolle des Inneren; auf konstruktivistischen Korperkonzepten basierende gesell-
schaftliche Praktiken (Transsexualitdt, kiinstliche Befruchtung, plastische Chirurgie etc.) denaturalisieren
die Geschlechterdifferenz wie auch die Einheit des individuellen Korpers. Dies spiegelt sich auch in
Stromungen der neueren feministischen Theorie, die nicht mehr zwischen sex und gender unterscheiden,
sondern den geschlechtlichen Korper als rein diskursiv produzierten Oberflicheneffekt ansehen.
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die von ihm gesetzten staatlichen, korperlichen und moralischen Grenzen zu iiberfluten
(THEWELEIT 1977, 1978).%

Auch wenn die historisch-sozialen Voraussetzungen im faschistischen Spanien
andere waren, so wurden auch hier — zusétzlich legitimiert durch die katholische Moral
— das Ideal des vollkommen kontrollierten, von Instinkten weitestmoglich gereinigten

Korpers und ein marianisches Frauenbild propagiert (vgl. ROCA 1 GIRONA 2004).

4.2.4. Der entleiblichte Zeichenkorper der Allegorie: von Ecclesia bis Hispania

Madre y maestra mia, triste, espaciosa Espania.

Blas de Otero

Dort wo die Elbe von Natur / Die strammen Schenkel spreizt
Liegt Hamburgs Hafen, herrlich breit / ein toller Liebesgarten
Wo Tanker ankern, sich entleern / Und fiilln fiir neue Fahrten
Im Riesenschof3 der Schutzgottin / Hammonia, der guten

Da schlafen Schiffskolosse und / Viel tausend kleine Schute
Ein Liebesgarten fiir die Welt und / Fruchtbar ohnemayfen.

Wolf Biermann

In der christlich-abendlidndischen Tradition, die zahlreiche Figuren und Symbole ihrer
Vorgingerreligionen in modifizierter Form {ibernommen hat, sind weibliche Allegorien
nach dem gleichen Prinzip der Feminisierung des Raums und der Verrdumlichung des
Weiblichen gebildet, wie es von Neumann fiir dltere Kulturepochen beschrieben wurde,
nun gemdl der Analogiekette Kirche/Frau/Schof3 (BEYER 1996: 38ff.). Die Marienfigur
in ihren ikonographischen Varianten der Schutzmantelmadonna, der vierge ouvrante
und der Mater Ecclesia — als barmherzige Jungfrau-Mutter und den Gléubigen Schutz
bietender Kirchenraum oder als Bienenkorb versinnbildlicht — ist Vermittlerin zwischen

Gott und Menschheit (NEUMANN 1994: 310; APOSTOLOS-CAPPADONA 1996: 41). Die

35 Der Faschismus iibersetzte somit, wie Theweleit schreibt, innere Zustinde in riesige dulere

Monumente. Drei ,Wahrnehmungsidentititen” und Korperaktionen standen hierbei im Zentrum: erstens
der ,entleerte Platz’, also die (gewaltsame) Herstellung von Klarheit, Ordnung, Sauberkeit und
Ubersichtlichkeit ohne das weibliche ,Gewimmel’ der ,ungeordneten’ und ,schmutzigen’ Masse;
zweitens der ,blutige Brei’, womit der befreiende Schuss, Hieb oder eine Explosion gegen eine zu nahe
kommende, verschlingende weibliche Bedrohung und Sexualitit gemeint war; drittens der ,black out’,
welcher wiederum die Selbstqual, die kdrperliche Abhdrtung und Straffung des eigenen Korpers meint —
bis die Soldatenménner das FlieBen der eigenen Lust nicht mehr verspiiren (Bd. 2, S. 268-279)“
(REICHARDT 2006).
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Synagoge als ihr Gegenbild wurde durch eine sexuell aufreizende Frau verkorpert
(SCIURIE 1989: 243ff.).

Diese Verbildlichungen griinden in der Vorstellung von Frommigkeit, Keusch-
heit und Rezeptivitdt als weiblichen Tugenden, sodass letztlich das religidse Ideal durch
Frauenfiguren représentiert wird, denen wiederum eine Reduktion des Weiblichen auf
seine Funktion fiir das Ménnlich-Geistige und die Ableitung seiner Existenz aus dem
Mainnlichen zugrunde liegt, wie im katholischen Personal von Maria als reiner Braut
Gottes, Gottesmutter mit dem Kind und Pieta sinnfillig wird. Demgegeniiber wird die
Kirche als mit ménnlichen Qualitéten ausgestattet imaginiert, wenn die Institution und
ihre Amitstriiger, die Theologie als wissenschaftlicher Uberbau oder die wehrhafte
Glaubensgemeinschaft angesprochen sind (ebd.).

Grofere kulturelle Raumeinheiten wie Nation, Region und Stadt sind wie die
vorgestellten Binnen- und Innenrdume ebenfalls per Definition abgeschlossene Rdume
mit klar definierten Grenzen (BEST 1995: 181). Ihre Semantisierung als weiblich folgt
einer seit der Antike bestehenden ikonographischen Tradition, Stadte, Provinzen, Lan-
der, Kontinente sowie den Planeten Erde qua grammatisches Geschlecht’® und Allego-
risierung als Frauengestalten abzubilden. So finden sich nach dem Vorbild von Roma-
Minerva und Athena bis ins 19. Jh. Stadtverkorperungen durch antikisierende
Frauengestalten in Architektur und Kunst.

Im christlichen Mittelalter erscheint bei Hildegard von Bingen parallel zur Ec-
clesia das Leitmotiv der ummauerten Stadt als Verkorperung des Reiches Gottes, nach
dem Vorbild Jerusalems, das in der Bibel auf die Austreibung der weltlichen Verderb-
nis der Hure Babylon (d.h. das Romische Reich) folgt (WEIGEL 1990: 162). Die Heilige
Stadt wird in dieser Bildtradition als Jungfrau und Braut dargestellt. Charakteristisch
fiir diese Art der Verbildlichung ist auch die Frau Welt als von der mittelalterlichen
Theologie konstruiertes ,,Wahnbild [...] der personifizierten Versuchung und Verloc-
kung* (PELZ 1993: 16). Auf der Vorderseite eine schone Frau, auf der Riickseite mit
Eitergeschwiiren, Ungeziefer und anderen teuflischen Attributen bedeckt, représentiert
sie in ihrer Doppelgestalt die als ambivalent empfundene weibliche Natur (WEIGEL

1990: 172). Den positiven Aspekt stellen barocke Allegorien dar, die die Mutter Erde in

*® In der Nachfolge der lateinischen Zuordnung sind Schiffe, Hiuser und Linder im Englischen, das
keinen Genus des Substantivs kennt, weiblich; in den romanischen Sprachen verhélt es sich dhnlich, mit
einigen Ausnahmen, z.B. bei den Landernamen.
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an die matriarchale Tradition erinnernder Weise als Frau personifizieren, deren Leib
aus einer Erdkugel besteht und die ein Kind siugt’’.

Geht es hier um die Welt als kosmologischen Raum, so entstehen im 16. Jh. im
Kontext der Entdeckung Amerikas, begleitet von einer ,,rdumlichen Bewusstwerdung
des Westens™ und der zunehmenden Vermessung der Welt, verschiedene Varianten
einer allegorischen Europakarte, die ,,auf einer dunklen Analogie von weiblichem Kor-
per und ‘Alter Welt’* beruht (PELZ 1993: 13f.). Die bis zum Ende des 18. Jhs. verbrei-
tete Darstellung Europas als hoheitsvolle Konigin ist im Kontext des politisch-
militdrischen sowie im Falle der katholischen Kirche auch religiosen Herrschaftsan-
spruchs zu sehen, auf dem bereits die Ikonographie ihrer antiken Vorgéngerinnen be-
ruhte (POESCHEL 2004: 269f., 286).

Ebenso verkorpern Frauengestalten wie Hispania, Britannia, France und
Germania geographische und zugleich staatlich verfasste, also ,,zivilisierte® Territorien,
deren Grenzen zu schiitzen sind und die mit Idealen wie Freiheit oder Sieg aufgeladen
werden, welche ebenfalls liberwiegend als weibliche Begriffsallegorien dargestellt
werden. Die patria verweist zwar auf den Vater, reprisentiert als weibliche Figur je-
doch den materiell-physischen Raum, als Nation auch den ,,Volkskorper, der aus den
Korpern der Individuen besteht, die die Bevolkerung eines Gebiets ausmachen, und als
Mutterland der Kolonien eine emotional besetzte Schutzmacht. Das Vaterland hingegen
ist eine historisch-politisch verfasste GroBe, das, woflir man(n) kdmpft, wihrend die
Heimat eher als natiirlich-miitterlicher Urraum imaginiert wird (SINGER 1997: 124f)).
Die dem zugrundeliegende Figur der Mutter Erde klingt in Allegorien wie ,,Miitterchen
Russland* und ,,Deutschland, bleiche Mutter* (Brecht) noch nach.

Politische und religiose Imagination iiberschneiden sich auch in allegorischen
Darstellungen der spanischen Literatur des 20. Jhs. Die Mutter steht bei Unamuno als
idealisierte Figur fiir das verlorene alte Spanien (DOBLADO 1988: 18), im
republikanischen Romancero der Biirgerkriegsliteratur, etwa bei Machado oder Alberti,
soll der beschddigte Leib der Mutter-Nation den Sieg hervorbringen (SCHMIGALLE
1996: 86). Machado verleiht seiner Entfremdung vom Spanien der Gegenwart im Bild
der Stiefmutter Ausdruck, dhnlich auch Blas de Otero, dem sich das Nachkriegsspanien
als religios gefirbtes Bild der trauernden Mutter, Stiefmutter und Meisterin darstellt
(DoBLADO 1988: 124, 31, 40, 47ff.). Diese zwar bereits ambivalenten, aber doch

durchweg mit nationalem Pathos aufgeladenenen Spanienbilder dekonstruiert spiter

°7Vgl. Merian d.A., ,Nutrix Terra* (1618) (WEIGEL 1990: 145).
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Juan Goytisolo aus seiner in mehrfacher Hinsicht exzentrischen Position heraus durch
parodistische Zerrbilder der spanischen Geschichte und eine Wiedereinschreibung des
(homo- oder bi-)sexuellen und arabischen Korpers in den offiziellen, katholisch-
nationalistischen Diskurs — eine Strategie, die jedoch auf die klassische Abwertung
eines weiblich gedachten Territoriums nicht verzichten kann.”®

Alle weiblichen Figuren, die Reich oder Land buchstidblich verkorpern, gehdren
dem Vater, sind als Land des Vaters Sehnsuchtstopos einer ,,ewigen Ordnung*; das
Vaterland besitzt das Mutter-Land und wacht iiber es (TERMEER 2005: 239). Der terri-
toriale ,,Staatskorper als administrativ-juristisches Gebilde hingegen ist eine méinnli-
che Doméne (LUDEMANN 1998: 80ff.), wie auch die Figur des ,,Vater Staat* bezeugt.

An der Figur der Allegorie wird somit die allgemeine Dynamik der bildlichen
Représentation des Weiblichen besonders offensichtlich: Von der Antike bis in die Re-
naissance sind Frauenfiguren in Kunst und Literatur zwar auch als historische Person-
lichkeiten, meist aber als mythologische und allegorische Gestalten prasent. Die von
ihnen verkdrperten abstrakten Begriffe und Ideen stehen in eklatantem Widerspruch zu
ihrer realen gesellschaftlichen Position, die Figuren reprisentierten Bereiche, die
Frauen nicht zugédnglich waren (WENK 1996, 81; SCHADE/WENK 1995: 370). Stets er-
folgt hier eine Uberhdhung der Frau zum wie auch immer gearteten Weiblichen, das
Projektionsfldche fiir mannliche Sinnzuschreibungen ist. ,,Die weiblichen Allegorien
repriasentieren das Gegenteil des Weiblichen, sie reprdsentieren nicht die Frauen,
sondern das Herrschende, das selbst den ,groBen Minnern’ mangelt und iiber sie
hinausweist” (WENK 1996: 101).

Der konkrete weibliche Korper wird so seiner Materialitdt und Individualitét
entleert und zum Zeichenkdrper. Beim Bildtypus der Allegorie, deren Bedeutung sich
nicht unmittelbar aus dem Bildspender herleitet, ist demnach ,,die Erstarrung von Weib-
lichkeitsimagines und die Entleerung einer présentierten Frauenfigur von ihrem konkre-
ten Sinn am weitesten vorangeschritten. Erst dadurch, dass die dargestellte Frau nicht
auf eine reale Frau referiert, kann sie zum Zeichen fiir anderes werden* (WEIGEL 1990:

167). Dies wird von einigen Theoretikerinnen so gedeutet, dass die Frau nicht nur ein

% Goytisolo produziert Zerrbilder der nationalen Weiblichkeitsimagines. So setzt er z.B. die in der
literarischen Tradition stilisierte Landschaft Kastiliens mit einem unfruchtbaren, verfallenden Korper
gleich. Es ist eine ,,Rabenmutter”, ein ,,blutender Uterus®, von dem sich der exilierte Protagonist in
Reivindicacion del conde don Julian noch nicht vollig geldst hat; der Korper einer jungen Spanierin wird
meta-allegorisiert zur ,,teologico bastion : gruta sagrada : tenaz e inexpugnable : pretexto de literarias
justas (GOYTISOLO 1985: 100). Vgl. hierzu auch die Analysen von SMITH 1992a: 67ff.; zur
Dekonstruktion spanisch-nationaler Rdume RICHARDSON 2008.
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Raumkonzept illustriert bzw. mit einem Raum nicht nur Weiblichkeit assoziiert wird,
sondern dass der materielle weibliche Korper fiir die Produktion von Bildern instru-
mentalisiert wird.” Entleiblichung und Verkérperung sind die beiden Pole des Verbild-
lichungsvorgangs, die in der weiblichen Allegorie ihren extremsten Ausdruck finden;
es findet eine Verlebendigung der Idee auf Kosten einer Entindividualisierung und Ent-
historisierung der Frau als reinem Korper statt, der dann mit abstrakten Inhalten neu
aufgeladen werden kann. Ménnliche Figuren sind hingegen fiir die Allegorisierung we-
niger geeignet, da sie immer schon auf ein konkretes Subjekt verweisen (ebd. 52ff.,
1671t.).

Dies lésst sich veranschaulichen am Beispiel der im Kontext der aufstrebenden
Nationalstaaten des 19. Jhs., deren weibliche Allegorien von Nation, Republik, Sieg
usw. eine imaginierte Einheit der Nation reprisentierten.”” Der Mann war das
Individuum, das nun dem Nationalstaat verpflichtet wurde und stellte seine kleinste
Einheit dar, somit eignete er sich anders als die in jener Zeit noch zu einem grof3en Teil
aullerhalb der 6konomischen und politisch-staatlichen Sphére stehende Frau nicht zur
Verbildlichung einer mythischen Gemeinschaft (WENK 1996: 101). Mit der
wachsenden politischen und gesellschaftlichen Partizipation von Frauen reduziert sich
dieser Argumentation zufolge die Moglichkeit, sie flir die Reprisentation einer

staatlichen Einheit zu instrumentalisieren.

4.2.5. Natur vs. Kultur: Urwald, virgin land und dark continent

Fallé que no era redondo en la forma que escriben;

salvo que es de la forma de una pera que sea toda muy redonda,

salvo alli donde tiene el pezon, que alli tiene mds alto [...],

y en un lugar de ella fuese como una teta de mujer alli puesta,

y que esta parte de este pezon sea la mas alta y la mds propinca al cielo.

Cristobal Colén beim Anblick der venezolanischen Kiiste

Wie einige der beschriebenen Beispiele bereits zeigten, findet basierend auf der Gleich-

setzung von Frau und Korper auch eine Aufspaltung des Weiblichen in Gut und Bose

> Vgl. auch die tropenkritischen Uberlegungen bei BEST 1995: 185ff.

% Dies ist vor dem historischen Hintergrund zu sehen, dass nach Abschaffung der absolutistischen
Monarchien die Zentren der Macht neu geordnet wurden, was auch Verdnderungen ihrer symbolischen
und asthetischen Représentation zur Folge hatte, das Bild des absolutistischen Herrschers — /’état ¢ est
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anhand der Figuren Jungfrau/Mutter/Heilige vs. Hure/Hexe/Hysterikerin und ihrer Va-
rianten statt, iiber die das Verhéltnis zur Natur verhandelt wird. Die Hexe als Phantas-
ma der frithen Neuzeit ist die Natur selbst, sie verkorpert buchstéblich das urspriingli-
che Chaos, die Materie, das Organische und damit das Gegenprinzip zur ménnlichen
Zivilisation. Frauenkorper und Natur werden ineinsgesetzt und ddmonisiert. Die Identi-
fizierung von duBerem Raum und physischem Korper stellt dabei den entscheidenden
Faktor fiir seine Semantisierung als weiblich dar, wihrend beim ménnlichen Gegen-
stiick die materielle Form in einer hoheren Ordnung aufgeht. Der ménnliche zivilisato-
rische Geist liberwindet mit der weiblichen Wildnis das Instinkthafte und hebt es ins
Transzendente.

Dies ldsst sich verdeutlichen am Beispiel des Waldes. Weiblich semantisierter
Wald ist unbewohnter und ungenutzter Urwald, ohne Besitzer und ohne Struktur, und
wird in dieser Qualitdt entweder als unfruchtbar und widerstandig oder als empféanglich
und fruchtbar dargestellt. Er muss gezéhmt, in Besitz genommen, vor sich selbst und
seiner Verwilderung beschiitzt werden. Demgegeniiber ist der médnnlich konnotierte
Wald von Ménnern bereits erobertes und genutztes Territorium wie etwa der Konigs-
wald, der Tiergarten und der staatliche Forst. Als Ort einer ménnerbiindischen Gemein-
schaft symbolisch aufgeladen — als soldatische Formation®', Heldenhain oder Jagd-
grund — steht er fiir MaB und Okonomie, Disziplin und Hirte, fiir eine Erhabenheit, die
sich aus hoheren Werten speist. Wenn beide in einer Kulturlandschaft aufgehen, ist der
minnliche Wald verwaltet, der weibliche hingegen abgeschafft und durch den Garten
ersetzt (TERMEER 2005: 74ff., 206f., 230f., 548).

Auf geschlechtsspezifisch semantisierten Territorien basiert im Rahmen der seit
der Antike bestehenden Griindungsmythen® auch die Errichtung einer Stadtmauer,
durch die die Grenze zwischen Kultur und Natur markiert und eine neue Ordnung terri-
torial gesichert wird. Damit verbunden ist wiederum eine Aufspaltung des Weiblichen
in die der Stadt vorgelagerte Wildnis, in der der Mann sich als Drachen totender Held
bewahrt, und ein domestiziertes Areal, das der Klaustration der Frau in der Stadt und

ihren Innenrdumen entspricht (WEIGEL 1990: 157ff.).

moi — wurde durch ein Bild des Weiblichen als Reprédsentantin einer neuen Ordnung ersetzt (WENK
1996: 751.).

' Vgl. zum Wald als an ein Heer erinnerndes Massensymbol Elias Canetti: Masse und Macht.
Frankfurt/M. 1992 [1960]: 92f.

62 Zu antiken Stadtallegorien und Griindungsmythen siche auch FRANK 2003: 24-30.
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In der weiblichen Personifikation von Territorien und Stidten wiederholt sich eine in
den Griindungsmythen schon vorhandene Struktur, daB namlich der gesellschaftliche
Vorgang der Bewiltigung der als doppelgestaltig gewerteten Natur im Imaginédren sich
am Bild der Frau vollzieht und dabei gespaltene Frauenbilder produziert. Die unbe-
grenzte, unbewiltigte Natur wird dann mit dem wilden Anteil des Weiblichen, das be-
grenzte, zivilisierte und eroberte Territorium [...] mit seinem domestizierten Anteil ver-
glichen (ebd. 173).”

Auch das weit entfernt gelegene, fremde Territorium wird Teil dieser Imaginationsge-
schichte. Seit der frithen Neuzeit inszeniert die westliche Kultur rdumliche Mobilitét
und Kolonisierung als zivilisatorisches Drama mit geschlechtsspezifischer Rollenver-
teilung. So wurde der amerikanische Kontinent zwar nach Amerigo Vespucci benannt,
jedoch ebenfalls feminisiert (WEHRHEIM-PEUKER 2001: 164). Die zu erschlieBenden
Gebiete wurden als Mutterimago und Objekt erotischen Begehrens zu einer ménnlichen
Wunschvorstellung totaler Gratifikation: ,,Kulturelle, militdrische und 6konomische
Eroberung erscheint in der Metapher einer ,natiirlichen’ Entjungferung bzw. ,Befruch-
tung’ der Frau durch den Mann und wird gar als willentliche Prostitution des femini-
sierten Raumes gerechtfertigt.**

Das Gegenbild zum ,,unberiihrten* Land als wartender Jungfrau ist die bedroh-
liche Wilde — Kannibalinnen, Verfiihrerinnen, Amazonen (“mujeres sin hombres®) in
groler Zahl —, die mit Gewalt unterworfen werden muss. Mit dem patriarchal-
kolonialen Phantasiegebilde des virgin land® wird die Existenz der indigenen Bevélke-
rung geleugnet und werden die indianischen Ménner feminisiert; ein so entleerter, pas-
siv-weiblicher Raum kann als jungfriauliches Territorium ,,im Naturzustand [...], das
dringend der (médnnlichen) Bearbeitung und Kultivierung bedarf*, betrachtet werden
(WEHRHEIM-PEUKER 2001: 165f.)°°. Zeitgendssische Darstellungen Amerikas als Kan-
nibalin mit dem abgeschlagenen Kopf eines Eroberers oder als verfiihrerische nackte
Frau entlarven die dahinter stehenden Wunsch- und Angstprojektionen (WEIGEL 1990:

130, 146f.). Der misogyn-koloniale Diskurs konstruiert das Andere in Gestalt der Frau,

6 Zur geschlechtsspezifischen Raumsemantik in der Darstellung von Siedlungsgriindungen seit der
Friihzeit aus stadtsoziologischer Sicht vgl. FRANK 2003: 256ff.

%% Sabine Schiilting: Wilde Frauen, fremde Welten: Kolonisierungsgeschichten aus Amerika. Reinbek bei
Hamburg 1997: 77, zit. nach TERMEER 2005: 180, 188.

65 ygl. KOLODNY 1975. In einer zweiten Studie untersucht Kolodny die Konzeptualisierung von
Landschaft in Texten von Pionierfrauen und kommt zu dem Ergebnis, dass sie aus ihrer weiblichen
Perspektive heraus als Gegenstiick zur ménnlichen Phantasie eines zu erobenden und zu befruchtenden
virgin land das Bild eines kultivierten Gartens entwickeln (KOLODNY 1984).

6 zur Bildlichkeit der von Jungfrauen und Kannibalinnen bevélkerten weiblichen Wildnis der Neuen
Welt vgl. auch TERMEER 2005: 176-205.
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des Wilden und der indianischen Frau als Gefahr fiir das méannlich-européische
Selbst.®’

Mit dem Ende der grof8en geographischen Entdeckungen nimmt die européische
Frau allméhlich den Platz des Fremden ein, wird ,,zum Territorium des Fremden in der
Néhe®, indem sie gesellschaftlich ausgegrenzte Bereiche repréasentiert (ebd. 121). Ex-
emplarisch ist in dieser Hinsicht Freuds Diktum von der weiblichen Sexualitit als ge-
heimnisvollem dark continent, der sich, wie generell das ,,Ritsel Frau®, dem Zugriff
des Analytikers entziehe, da die friihkindliche Sexualitdt sich allein am Fehlen oder
Vorhandensein des minnlichen, sichtbaren Geschlechts orientiere (FREUD 1999f: 241).
Bezeichnenderweise ist das Bild dem Bericht eines Afrikaforschers entlehnt, der damit
einen dunklen, unzugénglichen und feindseligen Urwald beschrieb (KRISTEVA 2006).

Dass die hier vorgestellte Bildtradition der weiblichen Allegorie im
Zusammenhang mit der kulturell-militirischen Dominanz der westlichen Lénder bis
heute wirksam ist, zeigen neuere Studien zur medialen Représentation von Krieg. Die
Bilder des Weiblichen reprisentieren auch hier einerseits das fremde, zu befreiende
oder zu schiitzende Land (Afghanistan, Irak) und andererseits die eigenen,
hegemonialen Werte — etwa Demokratie, Menschenrechte und Zivilgesellschaft —,
durch die politisch-militérische Interventionen legitimiert werden (BALZ/MAIER 2006:
171t).

67 Auch hier wieder ein Verweis auf Juan Goytisolo als Autor, der sich diese Imaginationsgeschichte
vieldeutig aneignet: Mit der grotesken Schilderung eines Besuchs der ,,von keinem Reisenden je
erforschten* Heiligen Vagina-Grotte der katholischen Ko6nigin Isabel als Touristenattraktion (GOYTISOLO
1985: 236ff.) oder dem Nachvollzug der maurischen Invasion in Spanien als erwiinschte kollektive
Vergewaltigung (,,violad el bastion y el alcazar, la ciudadela y el antro, el sagrario y la gruta / adentraos
sin cuartel en el coto / en el Cofio, en el Coflo, en el Cofio* (ebd. 242)) bleibt er trotz seiner impliziten
Kritik an der reaktiondren franquistischen Gesellschaft der traditionellen Geschlechter-dichotomie wie
auch eurozentrischen Bildern des Indigenen verhaftet. Sein ikonoklastischer Gestus kollidiert mit einer
misogyn oder ,heterosexistisch® (Smith) zu nennenden Bildsprache, die, lacanianisch gesprochen, den
Phallus als Zentralsignifikanten privilegiert, der hier fiir die arabische (Méanner-)Gesellschaft steht, die
von Goytisolo wiederum stereotypisierend mit einer befreiten Sinnlichkeit in Verbindung gebracht wird.
Die Madre Patria wird dagegen als passives Objekt ohne eigenes Begehren, als Behéltnis geschildert; ihr
Geschlecht ist negativ codiert als Ort der Repression im Zeichen von Religion und Nationalismus, der
vernichtet werden muss (SMITH 1992a: 70).
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4.2.6. Die Grofistadt als Mutter, Moloch und Textmatrix

Ich sah die Steine in der heifen Sonne zittern wie in der Erwartung neuer historischer Umar-
mungen. Die Stddte sind weiblich und nur dem Sieger hold.

Ernst Jinger

Mit dem Aufkommen von rasch wachsenden GrofBstddten verliert die Stadt ihre Funkti-
on als klar abgegrenzte, zentrierte, ordnungsstiftende Struktur und Hort der Zivilisation
und entzieht sich zunehmend der planerischen wie auch sozialen Kontrolle. Folgerich-
tig kehrt damit auch das zuvor ausgegrenzte ,,Wilde* zuriick in die Bilder der Stadt.
Seit dem spéten 19. Jh. zeigt sich sowohl der Versuch, {iber den weiblichen Korper eine
verloren gegangene Unschuld und Einheit quasi mythisch wiederherzustellen wie auch
die Verlockungen der amorphen Grofistadt zu inszenieren und zugleich zu bannen
(WEIGEL 1990: 200). Auch hierbei wird auf das bekannte Bilderarsenal vom miitterli-
chen — die Metropole als mater polis (STURM-TRIGONAKIS 1994: 7f.) — oder sexuali-
sierten Korperraum zuriickgegriffen. Zeitgendssische Texte und Bildzeugnisse offenba-
ren eine Darstellung der urbanen Kultur als weiblichem Ort der Lust — im Berlin der
zwanziger Jahre etwa im Zeichen eines beschleunigten gesellschaftlichen Wandels, der
auch die Geschlechterrollen betraf (ROWE 2003). Die GroB3stadt erscheint in verdnder-
tem Kontext, aber alt bekannten Bildern als Gottin, Hure, Mutter, so Berlin bei Benja-
min, Borchert und Goll (WEIGEL 1990: 151f., 219ff.), Paris als weiblich konnotiertes
Moloch, geschmiickte, liisterne Konigin (Balzac) oder Mitresse der fremden Besat-
zungsmacht (Jiinger) (ebd. 151f., 180ff.)%".

Die weiblichen Stadtallegorien basieren nun nicht mehr auf Personifikation,
sondern auf einem semiotisierten Korper. Das Weibliche ist damit zugleich vom er-
starrten Bild und der versteinerten Skulptur zu Schrift, Text, Labyrinth geworden, die
nun teilweise die Bilder des Korpers iiberlagern und ersetzen, die mit dem stédtischen
Raum verbunden waren (ebd. 173ff., 200). Der minnliche Autor nimmt wie zuvor an-

gesichts der fremden, indigenen Kultur® der Stadt gegeniiber die Position ,,als Erobe-

6% Zur Allegorie der unmoralischen Stadt als lasterhafte Frau und Wildnis sieche TERMEER 2005: 412ff.;
weitere Beispiele fiir Stadtallegorien in der umfassenden Studie von WARNER 2001.

% Vgl. hierzu Schiiltings Darstellung der Textokonomie ménnlicher Reiseliteratur der frithen Neuzeit:
»Ménnlich semantisiertes Reise-Schreiben dagegen wird zum Sexualakt, der gerade in den Texten seit
der Mitte des 17. Jahrhunderts [...] nach orgiastischer Befriedigung strebt. Reisen, Schreiben, sexuelle
Potenz und Befriedigung bilden eine metonymische Kette, die die Basis individueller ménnlicher wie
auch kultureller Identitétsstiftung konstituiert. [...] Eine sexuell konnotierte Beherrschung des Raums
weicht hier dem lustvollen Genu3 des Raums, Lust, die aber genau aus der Nichtreprisentierbarkeit [der
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rer, Flaneur, Bildungsreisender, Hedonist, als Erinnernder, Sozialforscher, Ethnologe
oder Reporter, als Semiologe, Kiinstler, als Planer ein (ebd. 195); seine Produktivitit
speist sich aus den Bildern der GroBstadt. Frauen erscheinen in der so entstehenden
Stadtliteratur dagegen ,,fast ausschlieBlich im Kontext von Aneignungsphantasien und
Kauflichkeit* (ROLLER 2001: 260f.).

Emblematisch fiir diesen Vorgang ist die von der feministischen Literatur- und
Kulturwissenschaft intensiv rezipierte Erzdhlung von der Entstehung der Stadt Zobeide
in Calvinos Le citta invisibili (1972). Ausgehend von einem gemeinsamen Traum von
einer nackten Frau, die nachts durch eine unbekannte Stadt geht, errichtet eine Gruppe
von Minnern unterschiedlicher Nationalitdt eine Traum-Stadt, in der sie nachbilden,
was sie im Traum gesehen haben, und die Spuren der Frau, der sie gefolgt waren, ohne
ihrer habhaft werden zu konnen, darin als Wege und Stralen nachzubilden. Jeder hin-
zukommende Traumer baut die Stadt etwas um, damit die Frau, sollte sie wieder er-
scheinen, nicht mehr entkommen kann. Die Ménner, die in dieser Stadt leben, haben
schlieBlich vergessen, wie sie entstanden ist.

Die Konstruktion und Rekonstruktion der Stadt stellt die menschliche
Geschichte allegorisch als Produktion von Zeichen dar, die von einem Begehren nach
Reprisentation angetrieben wird. Die Traum-Frau ist deren Ursprung und Ziel zugleich,
jedoch selbst in dieser Stadt nicht anwesend; sie ist als historisches Subjekt aus dem
semiotischen Produktionsprozess ausgeschlossen und gleichzeitig in seinen
Figurationen eingeschlossen (DE LAURETIS 1984: 13f.). Wie bereits fiir den antiken,
Zivilisation schaffenden Helden ist fiir den mannlichen Autor-Schopfer das Weibliche
,»gleichsam Objekt und Zeichen seiner Kultur und seiner Kreativitdt* und verkorpert die
Reprisentation selbst (WEIGEL 1990: 207; BRONFEN 1995: 410). Es ist ,tabula rasa,
Mangel, Negation, Absenz”, eine jungfrduliche Flache, die beschrieben, Materie, die
bearbeitet und befruchtet wird, wie auch das Ergebnis dieses Prozesses als Text oder
Kunstwerk (GUBAR 1981: 244ff., 259).

Fiir das Bild der Stadt ldsst sich daher feststellen, was fiir alle hier referierten
Weiblichkeitsimagines Giiltigkeit hat: ,,Die Stadt bildet damit das Feld, in dem der He-
ros oder Autor, das Subjekt der Sprache oder der Lebenspraktiken sich im Verhéltnis

terra incognita] resultiert” (Sabine Schiilting: Wilde Frauen, fremde Welten: Kolonisierungsgeschichten
aus Amerika. Reinbek bei Hamburg 1997: 77., 75ff. zit. nach TERMEER 2005: 180, 188).

" Anhand der Leitmetapher der blank page, die einer Kurzgeschichte von Isak Dinesen (alias Karen
Blixen) mit dem gleichen Titel entlehnt ist, illustriert Gubar diesen Sachverhalt mit Beispielen aus der
europdischen Literatur von Dante bis Joseph Conrad und anhand von metaphorischen Darstellungen aus
Literaturwissenschaft, Philosophie und Anthropologie (Barthes, Lodge, Derrida, Lévi-Strauss).
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zur Natur, zum Leib und zum Raum konstituiert und diesen Vorgang als Verhéltnis
zum anderen (Geschlecht) zum Ausdruck bringt* (WEIGEL 1990: 203).

Die Abstraktions- und Kulturleistung, die der Wechsel vom Korperlich-
Organischen zur Schrift bedeutet, ,,bleibt stets — auch in der Bewegung des Bruchs, der
Trennung — auf den Leib der Frau bzw. Mutter bezogen* — auch wenn die Schrift in
psychoanalytisch ausgerichteten Darstellungen’' nicht mehr explizit als weiblich se-
mantisiert ist, so wird die Subjektwerdung mittels Schrift nach wie vor ,,als Trennung
vom Korper der Mutter beschrieben® (ebd.). Damit schlief3t sich der Kreis zur eingangs

erwdhnten matrix-Konzeption Platons.

n Weigel bezieht sich hier vor allem auf Barthes und de Certeau, der das ,totalisierende Bild“ einer
Stadt, das man auf einem Stadtplan oder von einem erhdhten Standpunkt aus gewinnt, als Fiktion und
theoretisches Trugbild“ beschreibt, welches die tatsdchlichen Alltagspraktiken, die den stddtischen
Raum herstellen, ausblendet: ,,.Der Voyeur-Gott, der diese Fiktion schafft, [...] muss sich aus den
undurchschaubaren Verflechtungen des alltdglichen Tuns heraushalten und ihm fremd werden* (DE
CERTEAU 1988: 181). Dass diese Position eine ménnlich geprigte ist, wird an anderer Stelle deutlicher,
wo der Blick vom World Trade Center mit einer ,,Erotik des Wissens* und der Lust des totalen Sehens
verbunden wird, die voraussetze, dass der Korper ,,nicht mehr von den StraBen umschlungen® ist (ebd.
180, zit. nach WEIGEL 1990: 202).
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4.3. Theoretische Uberlegungen zur Gleichsetzung von Weiblichkeit und Raum

Time and Space are Real Beings. Time is a Man, Space is a Woman.

William Blake

Hi ha un principi bo, creador de [’ordre, la l[lum i ’home;
i un principi dolent que ha creat el caos, les tenebres i les dones.

Montserrat Roig

¢;Donde esta ella?

Actividad/pasividad,
Sol/Luna,
Cultura/Naturaleza,
Dia/Noche,

Padre/Madre,
Razon/sentimiento,
Inteligible/sensible,
Logos/Pathos.

Forma, convexa, paso, avance, semilla, progreso.
Materia, concava, suelo — en el que se apoya al andar —,
receptdaculo.

Hombre

Mujer
[-]

De la mujer, de la que él ya no depende,
solo conserva este espacio, siempre virgen,
materia sumisa al deseo que él quiera dictar.

Héléne Cixous

Die kultur- und literaturwissenschaftliche Kritik hat wiederholt auf die weitgehende
Willkiirlichkeit der Gleichsetzung von Weiblichkeit und Raum hingewiesen, zumal die
zugewiesenen Bedeutungen sich teils widersprechen (PELZ 1993: 19; WURZBACH 2005:
51). Mogen in der Friihgeschichte der Menschheit noch anthropologisch-
sozialgeschichtliche Faktoren bei der Entstehung der weiblichen Raumsymbolik eine
Rolle gespielt haben, wie Neumann nahelegt, so wurde die Analogie vor allem durch
den Natiirlichkeits- und den biologischen Diskurs des 18. und 19. Jhs. naturalisiert
(WENK 1996: 23) und wurden damit auch die der Verbildlichung zugrundeliegenden

Annahmen und Interessen verschleiert.
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Weiteren Aufschluss versprechen daher psychoanalytische, sozialgeschichtliche
und diskursanalytische Ansédtze, die nach den Entstehungsbedingungen, Mechanismen
und Funktionen von Weiblichkeitsbildern fragen. Sie zeigen nicht zuletzt, dass vom
Geschlecht urspriinglich weitgehend unabhédngige Konflikte, wie das Verhiltnis zur
Natur oder die Spannung zwischen Eigenem und Fremden, auf die Geschlechterdiffe-
renz projiziert und in geschlechtsspezifischen Bildern dargestellt wurden (WEIGEL
1990: 116).

Fiir Best steht hinter der langen Tradition von weiblich semantisierten Rdumen
,,a persistent desire to domesticate space, to bring it within a human horizon and, most
importantly, to ‘contain’ it within this horizon® (BEST 1995: 183). Aus diesem
Begehren nach Kontrolle tiber den inneren und &uBleren Raum ist im Laufe der
Jahrhunderte eine vielféltige Topologie des Weiblichen entstanden, die sich auf einige
Grundstrukturen reduzieren ldsst. Deren Funktionsmechanismen sollen hier noch

einmal zusammengefasst werden.

(1)  Raum und Ort als geschlechtsspezifisch semantisierte Begriffe
Eine wesentliche Voraussetzung fiir die Verkniipfung von Raumorganisation und Ge-
schlechterdifferenz ist darin zu sehen, dass im abendlédndischen Denken, ausgehend von
der aristotelischen Physik, der konkrete, lebensweltliche Raum aus der Theorie ausge-
schlossen und durch abstrakte Rdume ersetzt wurde. Diese grundlegende Operation der
Metaphysik wurde von ihren duBeren Bedingungen her als eine ,,Philosophie der
abgeschotteten Innenrdume (EBELING 2007: 311, 322) betrieben, die sich von
lebensweltlichen Einfliissen mdglichst fernhielt, um irrationale physisch-psychische
Impulse, die aus dem Kontakt mit der AuBBenwelt resultieren, weitgehend auszuschalten
und zu einer mdglichst reinen, objektiven Erkenntnis zu gelangen.

Wie Shands in ihrem Uberblick iiber traditionelle Konzeptualisierungen von
Raum in Philosophie und Geographie zeigt, wurde dieser abstrakte Raum implizit oder
explizit zur Doméne eines europdoschen, mannlich-universalen Subjekts erklért, unab-
héngig davon, ob der Raum als Behiltnisraum, als ontologisch primordiale Kategorie
oder als relationaler, topologischer Raum gedacht wurde. Aus dieser ,,disembodied
nonposition“ (SHANDS 1999: 39) heraus konnte seit dem Zeitalter der Entdeckungen der
geographische Raum erobert, durch Blick und rationale Erkenntnis domestiziert und

somit in seiner Géinze erschlossen werden (ebd. 35ff.; BLUNT/ROSE 1994: 15).
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Korper, Materie und konkrete Orte wurden durch diese Abstraktion als Raum
verduBerlicht, wéhrend zugleich Zeit und Zeitlichkeit als innere Erfahrung
konzeptionalisiert wurden (IRIGARAY 1991: 14). Der Raum wurde zum Anderen der
Zeit. Diesem Entwurf folgt etwa die den Faktor Zeit privilegierende Richtung der
Humangeographie, deren Konzept von agency (Handlungsfdhigkeit) auf einem
unendlich scheinenden, unbegrenzten Raum basiert, in dem sich ein weitgehend als
korperlos beschriebenes, médnnliches, souverdnes Subjekt bewegt (ROSE 1993: 34). Das
Weibliche ist in diesem Modell nicht mitgedacht oder wird dem physisch-
lebensweltlichen Matrixraum zugeordnet.

In einer zweiten Variante wird der Raum als Ort feminisiert. Der Ort unter-
scheidet sich vom ausgedehnten Raum zunéchst durch seine Begrenzung, wobei physi-
sche Grenzen wiederum mit Beschrankung und Statik als Gegenpol zur ménnlichen
Bewegung im Raum assoziiert werden (SHANDS 1999: 3f.). Der Ort ist verbunden mit
dem Lokalen, mit Heimat und Zuhause, mit Kd&rperlichkeit und Emotionen, ist die
Sphiare von Reproduktion und Regeneration und wird so als Gegenstiick zum
Universellen, Offentlichen und Rationalen — Geschichte, Fortschritt, Zivilisation,
Wissenschaft, Politik, Vernunft — als méannlichen Doménen konstruiert. Im Gegensatz
zum erschlieBbaren, transparenten Raum erscheint der Ort als opak, er ist bereits gefiillt
mit Manifestationen des Anderen und daher nicht zu durchdringen (ROSE 1993: 60ft.).
Da er sich der Erkenntnis entzieht, wird er auch mit Chaos und Unordnung assoziiert.

Die geschlechtsspezifische Topologie entsteht also zum einen durch die
Unterscheidung eines abstrakten Raums der (ménnlichen) Erkenntnis und eines
materiellen (weiblichen) Objektraums, der von einem heroischen Subjekt durch-
schritten und gestaltet wird. Zum anderen findet eine Spaltung in Raum und Ort statt,
wobei die dem Ort zugeordneten Qualititen weiblich codiert sind. Unabhdngig davon,
dass diese Entwiirfe sich teils widersprechen und die Begriffe Raum und Ort
miteinander vermischt bzw. nicht immer einheitlich verwendet werden, ist dabei
entscheidend, dass der weiblich codierte Raum stets mit Bezug auf eine méannliche

Norm als Anderes konstruiert und abgewertet wird.

(2) Die Verdinglichung des Weiblichen als Behdltnisraum
Die vielfaltigen Figurationen eines weiblichen, passiven Raums lassen sich, ausgehend
vom Bild der matrix, auf die Grundformen des Behiltnisses oder der umgrenzten

Flache reduzieren. Das fertium comparationis, das bei dieser Verbildlichung — der
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Feminisierung des Raums wie der Verrdumlichung des Weiblichen — zum Tragen
kommt, ist das Ab- und In-sich-Geschlossene, das Konkave, nach innen Gewandte, die
Hohlform. Das Weibliche wird somit letztlich auf einen Korper-Innenraum reduziert,
der als dunkler materieller Urgrund imaginiert wird.

Der Hauptgrund fiir die Gleichsetzung von Frau und Raum ist Irigarays
psychoanalytischer Deutung nach darin zu finden, dass alle realen und imaginierten
Behausungen letztlich ein Regressionswunsch in die ,erste Krypta® sind (IRIGARAY
1989b: 60). Der eigene Ursprung, also der Korper und das Miitterliche, wird aus dem
méinnlichen Selbst- und Weltverstdndnis verdringt, kolonisiert und in den Raum des
Hauses verbannt, kehrt jedoch als Ur-Ort wieder, und zwar in verzerrter Weise: Die
Riickkehr ist nur noch als Fall, als Sturz in den Abgrund denkbar oder zumindest ambi-
valent besetzt.

Diese Imaginationsgeschichte, die zwar historisch variiert, aber doch auf das
Grundmuster der Lokalisierung und Eingrenzung des Weiblichen bezogen bleibt, be-
deutet letztlich eine Verdinglichung. Die Frau ,,findet sich eingefal3t als Ding [...]. Das
Miitterlich-Weibliche dient [...] als UmschlieBung, dullere Form, Hiille, von dem aus
der Mann seine Dinge begrenzt“, d.h. kulturelle (Definitions-)Macht ausiibt (IRIGARAY
1991: 17). Das Bild der Mutter bzw. Frau wird zur raumgebenden und lebensspenden-
den Figur, mit der das méinnliche Kind bzw. der Mann verschmelzen kann, die jedoch
keinen eigenen Ort fiir sich selbst hat (IRIGARAY 1989b: 61). Sie wird zum Gefal3
méinnlicher Wiinsche, Projektionsfldche fiir Sehnsiichte und Angste. ,,S1e soll selbst
nichts sein, damit sie fiir den Mann all das sein kann, was ithm fehlt und iiber das er sich
als ganzheitliches Subjekt entwerfen kann“ (BRONFEN 1997: 378f.). Hierzu gehoren,
wie oben erldutert, auch die Vorstellung von ménnlicher Kreativitit als geistigem
Schopfungsprozess in Analogie zum biologischen Gebdrvorgang, die Objektivierung
des Weiblichen als kiinstlerisch zu bearbeitender Stoff, als Kunstprodukt oder als Bild
fiir den Représentationsvorgang selbst sowie die Schaffung von weiblichen Allegorien
als Sinn-Bildern.

Wie der historische Uberblick im vorigen Kapitel gezeigt hat, existieren auch
ménnliche Koérperraum-Imagines. Allerdings sind sie weniger verbreitet, stammen aus
anderen Bereichen, es werden ihnen andere Qualitdten zugeschrieben als ihren weibli-

chen Pendants, und sie erfiillen dementsprechend andere Funktionen.
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(3) Das Weibliche als Grenze und Ort der Ambivalenz

Der weibliche Korper liefert also das Modell einer klar abgegrenzten Oberfliche, die
einen Innenraum birgt. Zugleich werden die Kdrpergrenzen metaphorisch-metonymisch
fiir andere, real-physische Begrenzungen wie Hauswand, Stadtmauer, Landesgrenze
oder Horizont gesetzt und werden an den so entstehenden Bildern des Korpers durch
Verfahren der In- und Exklusion Identitdten hergestellt.

Diese Grenzsetzungen sind vor dem Hintergrund der Konstitution biirgerlicher
Rationalitdt seit dem 18. Jh. zu sehen, wie Weigel im Anschluss an die Vernunftkritik
der Kritischen Theorie darlegt. Da im Projekt der Moderne genau jene Bereiche koloni-
siert werden, die auch dem Weiblichen zugeschrieben werden, hat dies den weitgehen-
den Ausschluss der Frau aus der (offiziellen) Geschichte zur Folge, einer ,,Zivilisati-
onsgeschichte [...], in der sich das ménnliche Subjekt {iber die Opferung - d.h. die Zer-
storung, die Ausgrenzung und Aufspaltung - des Anderen konstituiert™ (WEIGEL 1990:
259). Es zeigt sich,

daf sich die Uberwindung der duBleren und inneren Natur, der sich die Geburt des heute
herrschenden Subjekts verdankt, an den Bildern der Wildnis, der Weiblichkeit, der an-
deren >Rasse¢, des Korpers und des Wahnsinns [sowie an Mythos, Magie, Traum und
Kindheit] vollzog. Aus der Perspektive des Einen, der das Andere territorialisiert, im
Begriff benennt und festlegt oder es im Bild festhélt, sind dasjenige und diejenigen,
welche fiir ihn das Andere verkorpern, tendenziell austauschbar und ohne Eigensinn
[...], so7 2daﬁ die Opferung immer mit einer Enteignung verbunden ist (ebd. 259f., vgl. a.
118f.).

Mit dem Begriff der Kolonisation ist zugleich beschrieben, wie die vom ménnlich-
biirgerlichen Selbst aus dem eigenen Inneren wie auch aus seinem physischen Territo-
rium ausgegrenzten Bereiche abgespalten, nach ,,draulen” verlagert werden, jenseits
der eigenen Grenzen, um das Fremde dann wiederum dort einzuschlieBen und die von
ihm ausgehende Gefahr so gewissermallen zu bannen. Die Setzungen eines weiblichen
Anderen erfolgen dabei gleichermalBlen real — durch die EinschlieBung in den hiusli-
chen Bereich — wie symbolisch — durch die Fixierung auf bestimmte Eigenschaften und
ihre Inhalte sowie durch deren &sthetische Repridsentation. Rohde-Dachser beschreibt
diesen Mechanismus in ihrer kritischen Relektiire der psychoanalytischen Theorie am
Beispiel des Weiblichen, dem eine ,,Containerfunktion® fiir kulturell Abgewertetes und
kollektiv Verdringtes zukommt. Auf diese Weise wird das Geschlechterverhiltnis letzt-

lich stabilisiert:

> Ausfiihrlicher zur Gleichsetzung von Weiblichkeit und Wildnis im Diskurs der Aufklirung siehe ebd.
1221f.
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Die Weiblichkeitskonstruktionen im Patriarchat bringen das kollektiv Abgewehrte,
dem weiblichen Container Zugewiesene in eine akzeptable Form, um es gleichzeitig in
eine festgefiigte Schablone zu pressen. Das als weiblich Definierte wird auf diese Wei-
se stillgestellt, immobilisiert, konserviert, die Stabilitit des ,Containers’ gesichert*
(ROHDE-DACHSER 1991: 96).

Aus der gesellschaftlichen Marginalisierung der Frau und der Verbannung des Weibli-
chen in die Randgebiete der symbolischen Ordnung ergibt sich somit als weitere Mog-
lichkeit, das Weibliche als Grenze zu imaginieren, die die Trennung von Innen und
AuBlen, Eigenem und Fremdem markiert. Das Spektrum der Weiblichkeitsimagines
zeigt jedoch, dass diese dichotomische Ordnung nicht ohne Ambivalenzen ist. Die
Wunschvorstellung von beherrschbaren Einheiten verrdt auch das Wissen darum, dass
Grenzen immer prekir sind und sich Frau, Kérper und Raum einer volligen Kontrolle
letztlich entziehen: ,,sie sind weder innerhalb noch auflerhalb, weder bekannt noch un-
bekannt*.”?

In dem Male, wie der Frauenkorper als positiv besetzter Innenraum oder er-
schlossenes Territorium phantasiert wird, tauchen daher auch seine Zerrbilder auf. War
in matriarchal geprigten Darstellungen der doppelgestaltige Charakter des Weiblichen
als schutzgebend, bergend, néhrend, aber auch verschlingend und zerstérend Teil einer
Vorstellung von einer umfassenden Einheit des Lebens und eines zyklischen Weltbil-
des, in der sich Kultur noch nicht als Gegensatz zur Natur konstituierte (LIST 1991:
98ft.), so wird die Polaritit des guten und bosen Weiblichen im Laufe der européischen
Zivilisationsgeschichte mehr und mehr zur spannungsgeladenen Ambivalenz. Diese
Spaltung duBert sich einerseits in einer Idealisierung, andererseits in einer Entwertung
des Anderen: “Die Frau stellt die Grenzbereiche, die Extremitdten der Norm dar — das
extrem Gute, Reine, Hilflose oder das extrem Gefahrliche, Chaotische, Verfiihrerische*
(BRONFEN 1997: 376). Die dem Weiblichen zugeordneten Eigenschaften machen es
zum idealen Objekt minnlicher Kompensations- und Regressionswiinsche, die im
Schatten der zunehmenden Rationalisierung des gesellschaftlichen Lebens auftreten
(HORKHEIMER/ADORNO 1993: 42), das Weibliche wird idyllisches Naturreservat und
didmonische Wildnis, Heimstitte und Unheimliches’*, Garant der sozialen Ordnung und

zugleich ihre Bedrohung.

7 Toril Moi: Sexus, Text, Herrschaft. Feministische Literaturtheorie. Bremen 1989: 1.95, zit. nach PELZ
1993: 28.

™ Vgl. hierzu Freuds Theorie des Unheimlichen: Fiir ihn steht dahinter die verdringte Sehnsucht nach
der verlorenen Einheit mit der Mutter, nach den weiblichen Genitalien als Ort der Heimat, ,,in der jeder
einmal und zuerst geweilt hat“, die in Form von Angstprojektionen wiederkehrt. Auffillig ist auch hier
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Aus dieser Darstellung ergeben sich also zwei grundlegende rdumliche Bilder

des Weiblichen:

Im Weiblichen wie im Fremden werden also zwei Versionen des Anderen verhandelt:
die des Gegensatzes zum Mann und die der Irritation und Infragestellung derartiger
konstruierter Gegensétze. Wahrend erstere Version den beiden einen Ort aullerhalb des
Selbst und der Gemeinschaft zuweist, auf den alles projiziert und externalisiert werden
kann, das das Selbst/die Gemeinschaft nicht besitzt, bewundert und fiirchtet, 1453t sich
die zweite Version nur zwischen festen Positionen und Gegensétzen verrdumlichen, auf
der Schwelle von einer Position zur anderen, wo Normen und Positionen aufgehoben,
verletzt und neu verhandelt werden kénnen (KUBLITZ-KRAMER 1995: 92).

Wie das Inventar an topologisch konstruierten Weiblichkeitsbildern iiberdeutlich ge-
zeigt hat, entspricht der real-gesellschaftlichen Absenz der Frau als historisches Subjekt
somit eine umso vielfiltigere diskursive Prisenz des Weiblichen: ,,Uber die Repriisen-
tation der Frau, sozusagen an ihrem semiotisierten Korper, findet ein liberdeterminierter
Diskurs statt (BRONFEN 1995: 421). Die ménnliche Subjektsetzung erfolgt wesentlich
iiber Bilder des Weiblichen — es wird als Funktion des Ménnlichen, in Abhingigkeit
von diesem konzeptualisiert. Dies ldsst sich am kulturellen Umgang mit Raum festma-
chen: Traditionell schreibt der Mann der Frau den Raum zu, er definiert und gestaltet
den gesellschaftlichen Raum und entwirft wissenschaftliche und ideell-dsthetische
Raumkonzepte.

Angesichts dieses Befundes stellt sich die Frage: Welche Konsequenzen hat
dies fiir eine weibliche Autorschaft, die in diesen kulturellen Modellen nicht mitgedacht
ist? Welche Alternativen zur Verortung weiblicher Subjektivitit und welche alternati-
ven Raumordnungen der Geschlechter sind moglich? Diesen Fragen soll zunéchst an-

hand von Autorinnen des posguerra und der transicion nachgegangen werden.

wieder die Ineinssetzung von Landschaft/Raum und weiblichem Kérper: ,,wenn der Trdumer von einer
Ortlichkeit oder Landschaft noch im Traume denkt: Das ist mir bekannt, da war ich schon einmal, so darf
die Deutung dafiir das Genitale oder den Leib der Mutter einsetzen® (FREUD 1993: 267).
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5.  Der literaturgeschichtliche Kontext

5.1. Zwischen Klaustration und Transgression: Weibliche Fiktionsriume im
Franquismus

La mujer honrada, la pierna quebrada.”

Refran aus dem Siglo de Oro

Die historische Situation im katholisch-konservativen Spanien entspricht in ausgepréag-
ter Weise der in den vorigen Kapiteln beschriebenen Raumordnung der Geschlechter.
Uber Jahrhunderte hinweg wurden der Frau nicht nur die hiusliche Sphire und der In-
nenraum zugeordnet, sondern auch ihr geistiger Freiraum stark eingeschrinkt; ideolo-
gisch gerechtfertigt wurde dies als Grundvoraussetzung einer auf den Mann bezogenen
und durch ihn definierten weiblichen Ehre. Entsprechend haben das Motiv der Klau-
stration der Frau und die damit einhergehende Bildlichkeit in der spanischen Literatur’®
eine lange Tradition. Frithe Beispiele sind etwa die derb-ironische Darstellung des ge-
schlossenen weiblichen Kérperraums als soziale Fiktion in Rojas‘ Celestina’” oder de
Zayas’ Erzdhlungen von entehrten, deprivierten und eingemauerten Frauen. In dramati-
schen Plots von Calderén bis Lorca wird die Frau im Innenraum verwahrt und jede
vermeintliche oder wirkliche Transgression mit noch groeren Einschrankungen, sozia-
ler Achtung oder gar dem Tod geahndet.

Diese Domestizierung der Frau und ihre Auswirkungen auf die weibliche Psy-
che setzen sich thematisch fort bis in die Texte von Autorinnen der Nachkriegszeit, die
die restaurativen Verhltnisse unter Franco beschreiben.”® Kennzeichnet den posguer-
ra-Roman allgemein eine diistere Grundstimmung, so leiden insbesondere die weibli-
chen Figuren unter der Bevormundung durch ihre Umwelt und reagieren mit Depres-
sionen und neurotischen, selbstzerstorerischen Verhaltensweisen. IThre Befindlichkeit
und ihre dullere Situation spiegeln sich in wiederkehrenden Motiven wie Haus, Garten,
Dachboden, Fenster, Schaufenster und Vogelkéfig, die ein Gefiihl des Gefangenseins

vermitteln. Aber nicht nur die Bildlichkeit, auch die Schreibweise trigt die Spuren der

7> Zit. nach Emilia Pardo Bazan: La mujer espaiiola. In: dies.: La mujer espaiiola y otros articulos femi-
nistas, ed. de Leda Schiavo. Madrid 1981: 28f.

® Mit dem Begriff ist im Folgenden die spanische Literatur unter Einbeziehung der katalanischsprachi-
gen gemeint.

" Die Kupplerin sorgt mit bizarren Methoden fiir den Anschein intakter Jungfraulichkeit.

™ Zur Situation der Frau im Franquismus und deren Darstellung in der Literatur vgl. DAVIES (1993);
MARTIN GAITE 1987b; TRUXA 1982.
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condicion femenina. Autorinnen wie Matute, Quiroga oder Soriano modellieren narra-

tiv die Erfahrung von psychischer Fragmentierung, Stagnation und innerem Exil:

[They] chart the alienating effects of war, marriage, motherhood, the marketplace; mark
the crises of maturity and separation from lover, spouse, and children; map the pain of
growing envelopment in solitude and isolation. And all the while the shape of their texts,
the patterns of their imagery embody the insistence of their themes: the narrative text
opens tentatively, then fragments, descends and closes as textuality recapitulates the
problematical experience of female psychosexual identity in patriarchal society
(ORDONEZ 1982: 242).

Einige Autorinnen brechen mit den Konventionen der novela rosa und entwerfen eine
neue, konfliktreiche und dynamische Beziehung der Protagonistinnen zu ihrer Umwelt,
im Laufe derer sie sich mit den von der Gesellschaft vorgeschriebenen weiblichen Le-
bensentwiirfen auseinandersetzen. Dabei wird hdufig auch das traditionelle Muster der
gliicklichen Liebe mit anschlieBender Heirat infragegestellt (MARTIN GAITE 1987a:
108). Andere wihlen elliptischere Ausdrucksmittel: Auch in der Darstellung der Resi-
gnation der Figuren, die sich weitgehend klaglos in ihre Rolle fiigen und damit auch im
Innenraum verbleiben, ldsst sich eine verdeckte Kritik an den bestehenden Verhiltnis-
sen erkennen (ebd. 103). Formal ordnen sich die Texte in die neorealistische Schreib-
weise der flinfziger Jahre ein, erzdhltechnisch und thematisch sind sie in der Regel
durch eine weibliche Perspektive bestimmt und zeigen hiufig Elemente eines Bildungs-
romans.

In der Dialektik von Freiheit und Repression, die an den weiblichen Figuren
verhandelt wird, lédsst sich ein narratives Grundmuster in den Texten von Autorinnen
der vierziger bis in die siebziger Jahre hinein sehen (ebd. 108f.).” Paradigmatisch ist in
dieser Hinsicht die Ich-Erzdhlung einer weiblichen Figur in Carmen Laforets Nada
(1945), die als trotz der rigiden sozialen Normen bemerkenswert unabhédngige junge
Frau einen neuen Typus von Protagonistin darstellt. In Barcelona bezieht sie bei der
Familie miitterlicherseits Quartier und gelangt damit in ein Umfeld, in dem insbesonde-
re die Geschlechterbeziehungen von Frustration, Repression und Gewalt geprégt sind.
Sie besitzt zwar ein eigenes Zimmer, das jedoch nicht personlich gestaltet ist und ihr
keine wirkliche Privatsphére bietet. Der beengte Raum der mit zu groflen, alten Mobeln
vollgestellten Wohnung ist Sinnbild der menschlichen Psyche und ihrer Konflikte und

steht als verdichteter Mikrokosmos fiir die gesamtgesellschaftliche Situation der vierzi-

7 Belege fiir den engen Zusammenhang von Raumerfahrung und Identititsbildung vor allem im
weiblichen Bildungsroman liefert WURZBACH 2004: 55f.
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ger Jahre®. In dieser doppelten Dimension wird er auch zum Leitfaden der Erzahlung
(EDO BENAIGES 2004: 323, 328f.). Hitze, Schmutz und die Anonymitét lassen den to-
pographisch wenig ausgestalteten Auflenraum der GroBstadt ebenfalls wenig attraktiv
erscheinen; die Odnis spiegelt die materielle Verarmung und geistige Leere des Spani-
ens der Nachbiirgerkriegszeit, aus dem barri gotic wird ,,una ciudad goética naufragada“
(LAFORET : 1984: 115). Doch die Welt der Strale bietet auch Freirdume: Hier ent-
kommt sie der familidren Kontrolle und kann sich ihren Emotionen hingeben — die Tat-
sache, dass sie immer wieder heimlich alleine durch die Stralen geht, ist bereits ein
transgressiver Akt und Grund fiir einige Familienmitglieder, sie zu malregeln.

Insgesamt dominieren die Innenrdume quantitativ wie qualitativ die Erzéhlung,
erginzt durch die Wahrnehmung der bedriickenden Aulenwelt. Andrea nimmt hier die
Position einer distanzierten Beobachterin ein, schildert als ,,narrador testigo® (MARTIN
GAITE 1987a: 93) die Umgebung, die Figuren und ihr Verhalten ironisch-distanziert;
die Entfremdung, die sie erlebt, fordert gleichermallen eine gesteigerte Wahrnehmung
der AuBlenwelt wie Introspektion. Innere Befindlichkeit und physischer Raum werden
von der Erzdhlerin selbst miteinander verkniipft, so etwa wenn sie die Wohnung im
tremendismo-Stil als eine Art Hexenhaus schildert: Tapeten blédttern ab, die Wénde im
Bad tragen groteske, an Menschenhinde erinnernde Muster und ein morbides Stilleben;
die geschmacklose, diistere Einrichtung entspricht dem psychisch-moralischen Verfall
der Bewohner.

Als charakteristisch fiir die Ubergangsphase zwischen der Generation der Jahr-
hundertmitte und dem subjektiveren Realismus jlingerer Autorinnen kénnen hier neben
Carmen Martin Gaites Entre visillos (1958)*' auch die Romane von Mercé Rodoreda
gelten, deren Darstellung zwar noch konkret zeitlich und rdumlich verankert ist, jedoch
im Gegensatz zu den Konventionen des realismo social meist durch eine personale oder
Ich-Erzéhlerperspektive und damit stark durch eine subjektive Sicht geprigt ist
(CIPLUAUSKAITE 1994: 36). Die duBere Handlung tritt zunehmend hinter der Erfor-
schung der weiblichen Psyche zuriick.

In diesem Sinne zeigt auch La plaga del Diamant (1962) die Struktur eines aus
der Innensicht geschilderten Entwicklungsromans, der zwar die Suche nach der eigenen

Identitét zum Thema hat, am Ende allerdings nicht in eine wirkliche Freiheit fiihrt. Die

% Fiir einen Abriss des sozialhistorischen Kontextes, insbesondere mit Blick auf die Situation von Frauen
vgl. EDO BENAIGES 2004: 312ff.

81 zum realismo social der finfziger Jahre und dem subjektiven Realismus insbesondere im Hinblick auf
gender vgl. GRUBER 2003.
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Protagonistin Natalia beschreibt emotionslos in kurzen Kapiteln die Stationen ihres
entbehrungsreichen Lebens. Nachdem Quimet in ihr die vage Hoffnung weckt, aus
threm bisherigen Dasein ausbrechen zu konnen, erweist sich das hdusliche Leben als
Ehefrau und Mutter jedoch als Falle; sie muss physische und psychische Ubergriffe
erdulden und entfremdet sich im Laufe ihrer Ehe weiter von sich selbst. Zu grof3erer
emotionaler Erfiillung gelangt sie erst im Zusammenleben mit dem Kriegsinvaliden
Antoni. Der Handlungszeitraum erstreckt sich vom Vorfeld der Zweiten Republik bis
in die fiinfziger Jahre hinein; auch hier ldsst sich eine Engflihrung von personlicher
Situation und kollektiver Geschichte herauslesen (HART 1993: 19ff.), so etwa die poli-
tische Repression der Katalanen und die patriarchale Dominanz iiber die Protagonistin
oder das Motiv des Exils, das hier ein inneres ist. Wie in Nada erfiillt Barcelona, hier
beschrinkt auf den Stadtteil Gracia, seine narrative Funktion nur in geringem Mal3e als
topographisch determinierter Schauplatz, sondern vor allem als symbolisch aufgelade-
ner Raum.

Die Rdume des Romans sind durchgidngig allegorisch ausgestaltet, eine Fiille
von Metaphern der Begrenzung und Klaustration verweisen auf die zunehmende Ohn-
macht Natalias, der die Enge zur Obsession wird: das einsame Haus ihres Vaters, ihre
beiden Wohnungen, die in zunehmender Zahl von Tauben und Ratten bevolkert wer-
den, das von Schimmel, Staub und Termiten heimgesuchte labyrinthartige Haus der
Familie, bei der sie als Zugehfrau arbeitet. Das Verhéltnis der Protagonistin zum Raum
driickt noch drastischer als bei Laforet ihr Gefangensein und ihre innere Entfremdung
aus. Der generell realistische Grundton Rodoredas wird stellenweise ins Symbolische
oder Phantastische erweitert; durch die verfremdende Detailbeschreibung von Dingen
und Riumen entstehen kafkaeske Szenarien®, die statisch erscheinen und eine als tra-
gisch empfundene Lebenszeit quasi in sich einschlieBen (ANDERSEN 1999: 109). Se-
mantische Oppositionen, vor allem zwischen Innen- und AuBenrdumen, aber auch
Oben und Unten — etwa die Tauben im Dachstuhl und die Ratten in der Kanalisation —
spiegeln die fiir die Erfahrungswelt vieler weiblicher Protagonisten charakteristische
Dialektik von Klaustration und Transgression (Bou 1994: 40), die durch unheimliche
settings im Stile der Gothic novel ® vermittelt wird.

Insgesamt dominieren wiederum Innenrdume die Handlung, und auch die Au-

Benrdume der Stadt wie die metonymisch mit der Protagonistin verbundene Placa, die

%2 Vgl. Rodoredas eigene AuBerung zur kafkaesken Anlage des Romans (GOLTSCHNIGG 2008: 24).
% Ausfiihrlicher hierzu PEREZ 1994.
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Straflen und Parks werden meist als feindselige, oppressive Binnenrdume wahrgenom-
men. Wie die Hauser und Wohnungen steht ihr Bedeutungstiberschuss fiir all das, was
die Ich-Erzdhlerin, die ihre Gefiihle selten offen legt, anders nicht zur Sprache bringen
kann; die Stadt wird zur ,,Allegorie des Unsagbaren® (ebd. 32).

Am Ende befindet sich Natalia an derselben Stelle, von der die Geschichte ihren
Ausgang nahm. Der Platz erscheint ihr, obwohl ein AuBlenraum, als ein sie von allen
Seiten einschlieBender Raum, der ihr ihre eigene Leere spiegelt, jedoch gleichzeitig
auch als Ruhepunkt empfunden wird: ,,i vaig ficar-me a la placa del Diamant: una capsa
buida feta de cases velles amb el cel per tapadora® (RODOREDA 1976: 240). Die zirkuli-
re Struktur des Romans mit ihren wiederkehrenden &uBleren Situationen und psychi-
schen Mustern, doppelt versinnbildlicht durch das Rahmen- und Leitmotiv der Plaga,
die zudem selbst ein einschlieBender Raum ist, 14sst sich unterschiedlich interpretieren
— dass letztlich kein Ausbruch aus Stagnation und Selbstentfremdung mdglich ist oder
dass es im Rahmen der beschrinkten Moglichkeiten insgesamt zu einer positiven Ent-
wicklung und teilweisen Befreiung Natalias von ihrer Vergangenheit kommt.**

Der darauffolgende Roman der Autorin, E/ carrer de les Cameélies (1966), fiihrt
die Themen des inneren Exils und der Suche nach dem Selbst fort. Das Findelkind
unbekannter Herkunft Cecilia Ce, das seinen unkonventionellen Namen von einem
Fremden erhielt, erzdhlt seine Lebensgeschichte vom Aufwachsen bei Pflegeeltern bis
zur sozialen Deklassierung durch den Biirgerkrieg und der Vereinsamung der Protago-
nistin. Die pikareske Anlage des Romans subvertiert das Genre des Entwicklungsro-
mans, der idealiter einen Reifeprozess hin zu einer konsistenten Identitét abbildet. Die
Biografie von Cecilia Ce bleibt ebenso wie ihr Name Fragment; sie teilt nicht die biir-
gerlichen Bestrebungen nach Heirat, Besitz und einer anerkannten beruflichen Stellung
und tritt letztlich nicht aus ihrer Marginalitdt heraus; wiederum beschreiben die einzel-
nen Romanepisoden eine zyklische Handlung.

Als Quasi-picara bricht die fiir damalige Verhéltnisse ausgesprochen wider-
staindige Protagonistin wiederholt aus dem ihr zugewiesenen biirgerlichen Raum aus.
Jede Eskapade wird von den Pflegeeltern mit verstirkter Repression beantwortet, auf
die sie mit Selbstklaustration oder erneuten Ausbruchsversuchen reagiert. Sie geht in
ihren Transgressionen also weiter als ihre Vorgédngerinnen, und ihre vielféltigen Versu-
che, Beziehungen anzukniipfen, einen gesellschaftlichen Ort fiir sich zu finden, werden

zur Odyssee. Nach der Riickkehr Eusebis aus dem Krieg zieht sie zu ihm in ein herun-
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tergekommenes Viertel, dann zu dessen Nachbarn Andrés; nachdem dieser stirbt, pro-
stituiert sie sich und wird wiederholt Opfer ménnlicher, auch sexueller Ubergriffe. Die
héufigen Orts- und Partnerwechsel verdeutlichen ihre innere Heimatlosigkeit.

Tiir, Fenster und ihre Varianten sind die symbolischen Orte, an denen die Prota-
gonistin ihren Freiraum verhandelt. So ist in ihrer Kindheit der Erker, in den sich der
Pflegevater Jaume hdufig zuriickzieht und wo sie, die nicht die Schule besucht, auch
von ihm unterrichtet wird, ein Ort der Kontemplation und der Erkenntnis, hell, mit vie-
len Fenstern und suggestiven Bildern an den Winden, ein Vorraum, der sich zur Welt
der Erwachsenen oOffnet. Die Mauer mit dem Gartentor, an dem das Findelkind einst
abgelegt wurde, bildet den Schwellenort zwischen privatem und 6ffentlichem Raum,
den sie immer wieder iiberwindet und an dem sie mit der Aulenwelt konfrontiert wird.
Das reixat steht aber auch symbolisch fiir ihre Identitit im Zwischenraum, fiir ihre so-
ziale Randposition als Findelkind, und hier wachsen auch die Kamelien — titelgebendes
Leitmotiv der Erzéhlung, metonymisch verrétseltes Selbst-Bild der Cecilia Ce und ihr
innerer wie dullerer Bezugspunkt.

Die AuBlenrdume der Stadt, in denen sich die Protagonistin behaupten muss,
werden als ménnlich dominiert geschildert, wiahrend der Garten, als Sinnbild fiir die
ideelle und soziale Einfriedung der Frau, aber auch fiir seelischen Reichtum und als
solcher ein wiederkehrendes Motiv bei Rodoreda, weiblich semantisiert ist. In seiner
physischen wie psychischen Dimension als Schutzraum und Bildreservoir steht er fiir
die Unschuld und die Phantasiewelt der Kindheit. Fiir die erwachsene Cecilia ist er ein
Sehnsuchtsort, den sie wiederzuerlangen versucht, indem sie sich selbst ein kleines
Haus mit Garten kauft.

Die in Rodoredas Romanen geschilderten Raume und Orte mit ihren wiederkeh-
renden Motiven des inneren und dufleren Exils, aber auch der Wandlungsfihigkeit und
des Freiraums veranschaulichen die Suche nach dem eigenen gesellschaftlichen Stand-
ort als Frau. Anders als im ménnlichen Bildungsroman bedeutet der Entwicklungsweg
der Figuren folglich entweder einen weitgehenden Riickzug aus der duBleren Welt des
sozialen Handelns mit den zugehdrigen Bewidhrungsproben fiir den ménnlichen
Helden®’, oder die Handlung ist durch einen extremen Wechsel zwischen den Polen

Innenraum/Schutz/Einschrinkung und AuBenraum/Freiheit/Gefahr strukturiert, wobei

% Einen Uberblick iiber die wichtigsten Stellungnahmen gibt SCHUMM 1999: 176f.
% Hart fiihrt hierfiir Nada und La plaga del diamant als paradigmatische Texte an (HART 1993: 12).
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Transgressionen vom Umfeld sanktioniert werden oder der Konflikt von den
weiblichen Figuren als innere Zerrissenheit oder ambivalentes Handeln ausagiert wird.
Deutlich neue Akzente setzt Montserrat Roig. Dass ihre Romantrilogie Ramona,
adeéu (1972), El temps de les cireres (1977) und L hora violeta (1980) durchweg aus
weiblicher Sicht erzahlt sind, ldsst sich starker als bei ihren Vorgédngerinnen aus einer
explizit feministischen Selbstpositionierung ableiten. Exemplarisch hierfiir ist die Vor-
geschichte der Protagonistin in E/ temps de les cireres: Die Fotografin Natalia kehrt
1974 nach einem zwolfjdhrigen Aufenthalt in England zuriick nach Barcelona und er-
kundet nun, in wie weit sich die Verhéltnisse verdndert haben, nur um festzustellen,
dass sie die Vergangenheit noch in sich trdgt und dass allerorten Pessimismus und Sta-
gnation herrschen. Zuvor war sie, wie in den Riickblenden erzéhlt wird, mit einem an-
dalusischen Kommunisten liiert, nahm an studentischen Demonstrationen teil und trat
fiir die Ideale der sexuellen Revolution ein. Als sie beide bei einer Aktion verhaftet
werden und sie freikommt, emigriert sie, unter anderem, weil ihr wegen einer illegalen
Abtreibung eine Strafanzeige durch ihren eigenen Vater droht. Das Motiv des Exils
lasst sich als Metapher fiir die Isolation der Frau im Franquismus, fiir die Repression
der katalanischen Bevélkerung allgemein® wie auch fiir die bewusst eingenommene
doppelte marginalisierte Position der kritischen (katalanischen) Schriftstellerin sehen.®’
Auch hier verschranken sich also personliche und kollektive Geschichte. In den
drei Romanen werden zudem verschiedene Abschnitte der jiingeren katalanischen Ge-
schichte als matrilinear fokussierte Familiengeschichte erzdhlt (HEINEMANN 2008:
107). Der zeitgeschichtliche Hintergrund der Handlung und die genealogische Verbin-
dung der Frauenfiguren spielen zwar eine zentrale Rolle, doch wird ihre Linearitit
durch die achronologische Erzdhlweise aufgelost. Mit dem Schreiben einer herstory
greift Roig zeitgendssische Tendenzen einer feministischen Revision von Literatur- und
Wissenschaftskanon auf. Da es sich auch um eine oral history im weitesten Sinne®®
handelt, die die alltagsgeschichtliche Dimension stirker in den Vordergrund riickt und
zudem in der damals von Staats wegen auf die hdusliche Kommunikation beschrankten
katalanischen Sprache erzdhlt wird, ergibt sich auch hieraus ein Fokus auf private

Réume als traditionell miitterlich-weiblicher Sphire. Diese Thematisierung marginali-

% Die in der katalanischen Literatur der siebziger Jahre hiufig anzutreffende Thematik von Flucht und
Exil spiegelt nicht zuletzt die reale Entscheidung vieler Schriftsteller, ins innere oder &duflere Exil zu
gehen, ohne darin jedoch eine befriedigende Losung zu finden (HEINEMANN 2008: 105f.).

%7 Vgl. zum Motiv des politischen, sozialen, sprachlichen und personlichen Exils bei Rodoreda, Roig und
Riera EVERLY 2003: 14ff.

% Neben den Dialogpassagen sind auch Tagebuchausziige und Briefe in den Text eingeflochten.
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sierter Bereiche und ihres subversiven Potentials 14sst sich als Versuch sehen, einen
alternativen Diskurs zum offiziell verordneten und offentlichen herzustellen (EVERLY
2003: 21).

Die erzdhlte Zeit betrdgt nur einige Tage, in denen jeweils eine andere Frauenfi-
gur der Familie ins Zentrum riickt und teils im Dialog mit Natalia oder durch Tage-
buchausschnitte selbst zur Erzdhlerin wird, wihrend die Protagonistin ungleich radika-
ler als ihre gleichnamige Vorgingerin in Nada das distanzierende Auge der Kamera auf
die familidren und gesellschaftlichen Verhiltnisse, vor allem auch auf die Ge-
schlechterbeziehungen richtet und so Missstinde denunziert und Verdringtes sichtbar
macht. Alle Frauen fiihren ein ungliickliches Leben; sie selbst verkdrpert zwar eine
gewisse Autonomie, leidet jedoch wie alle anderen, einschlieBlich der ménnlichen Fi-
guren, unter dem repressiven gesellschaftlichen Klima. In unterschiedlichem Mal3e
versuchen die Frauen die Begrenzung der hiuslichen Sphére zu liberwinden und den
offentlichen Raum durch Berufstétigkeit und politisches Engagement mitzugestalten.

Bedingt durch die Erzéhlperspektive dominiert trotz des umfangreicheren Figu-
renpersonals die Introspektion, unterbrochen durch Dialogszenen. Dennoch wird die
Handlung in einem gréferen Zusammenhang verortet: Barcelona spielt eine prominente
Rolle als Schauplatz und Hintergrundfolie, auf der zeitgeschichtliche Beziige entfaltet
werden. Die Wahl des Stadtteils L’Eixample ist &hnlich wie bei Rodoreda autobiogra-
phisch geprédgt. Er wird in seiner sozialen und politischen Dimension geschildert, als
hierarchisch gegliederter Raum, mit seinen historischen Verdnderungen in Architektur
und Sozialstruktur und auch als Ort, an dem Frauenschicksale aus verschiedenen
Schichten und Generationen miteinander verwoben sind. Die Stadt als Kollektivraum
erhilt dabei quasi den Rang einer lebendigen Figur, die den Text entscheidend mitkon-
stituiert, eine Konstellation, die sich im Gesamtwerk von Roig wiederfindet, wo Barce-
lona zu einer ,,personaje-testimonio® erhoben wird, mit der die Frauenfiguren eng ver-
bunden sind (DUPLAA 1996: 142, 151).

Die Handlungsorte sind héufig in Binnenrdumen wie Wohnungen mit Patio oder
Galerien und Balkons mit Blick auf die Strafle angesiedelt. Dabei wird zugleich deut-
lich, dass die von ihr geschilderten Frauengenerationen der Mittelschicht sich im Laufe

der Zeit auch immer mehr urbane Riume erobert haben.®

% Roig, die sich als dezidiert katalanische Autorin begriff, hat sich in ihren journalistischen Arbeiten mit
Frauengeschichte und der Geschichte Barcelonas beschéftigt. In ihrer Essaysammlung Digues que
m’estimes encara sigui mentida (1991) reflektiert sie unter anderem die sozialen Rdume von Frauen wie
auch die autobiographisch gefarbten Rédume ihrer Protagonistinnen und stellt fest, dass im Laufe der

69



Her female subjects [...] live in identical microspaces: apartments with interior court
yards and exterior balconies. Each generation of Roig’s genealogy has conquered for
women a new space, moving from the interior towards the exterior, which marks an ex-
pansion of the space occupied by the previous generation, eventually claiming the street
for their own (DUPLAA 1998: 229).

Ahnlich wie sich Spanien bzw. Katalonien als uterine Riume deuten lassen, die die
Exilantin Natalia verlassen musste (BERGMANN 2007: 106), so wird auch das
Stadtviertel wiederholt als weiblicher Kdrperraum imaginiert: ,,les families barceloni-
nes, closes en patis 1 jardins interiors, quan vivien 1’aroma de la tardor 1, fancades a
['uter de I’Eixample, construien amb somnis i paraules el paradis que creien haver
perdut d’enca de la guerra® (ROIG 1996¢: 47, Hervorh. S.M.). Die beschriebenen Bin-
nenrdume sind gleichzeitig auch symbolische Riickzugsrdume, so etwa der Patio und
die daran angrenzenden Gérten, wo die Protagonistin ihren Tagtraumen nachhing. Der
nun nicht mehr vorhandene Zitronenbaum darin erscheint der zuriickgekehrten Natalia
wie auch der Autorin selbst als Symbol des verlorenen Paradieses ihrer Kindheit in der
Vorkriegszeit, das durch vielfiltige Sinneseindriicke in der Erinnerung zuriickkehrt
(ebd. 47, 50).

Als Kehrseite dieser Intimitdtsriume beschreibt auch Roig die Beschrinkung
des weiblichen Aktionsradius, etwa das damalige Verbot fiir biirgerliche Médchen, auf
der StraBle zu spielen. Der AuBBenraum, den sie durch das Fenster sehen konnten, war
ironischerweise wiederum ein Innenraum, der Patio. Dennoch war die EinschlieBung,
wie sie im Riickblick erkennt, geradezu Voraussetzung fiir eine umso produktivere
Phantasie.”” Roig leitet aus dem echemals frustrierten Wunsch nach Grenz-
iiberschreitung, nach Ausweitung des eigenen Erfahrungsraums explizit ihre schriftstel-
lerische Tétigkeit ab, die teilweise durch personliche Erinnerungen inspiriert ist, sich

aber allméhlich von der autobiographischen Realitét 16st. Dennoch bleibt fiir sie die

Geschichte Barcelonas vom Mittelalter bis heute Frauen kaum Spuren hinterlassen haben, dass keine
weibliche Genealogie in der Stadt sichtbar ist (ROIG 1996b; 1996c¢). In ihrem Essay La ciutat de
Barcelona: una mirada femenina (Memorial Montserrat Roig (Hg.), Barcelona 1992: 11-27) zeichnet sie
nach, wie sich die Frauen sozialgeschichtlich gesehen vom Platz am Fenster hinaus auf den Balkon und
schlieBlich, in begrenztem Mafe in den 6ffentlichen Raum begeben.

% Jo vivia tancada [...] en un pati voltat de cases altes, enclaustrada sota una volta de cel blau o en-
nuvolat, sempre al mateix retall de cel, inamovible. Allo que desvetllava la meva imaginaci6 era el car-
rer, perqué m’estava prohibit. Alli els nens eren lliures, vivien entre els gossos i els arbres [...]. Quan vaig
comengar a anar sola per Barcelona, el meu carrer va deixar de ser misterios. Aleshores el misteri era
dins la ciutat, amb la seva grandesa, amb es seus barris on, qui sap, hi havia gent que vivia com li donava
la gana” (ebd. 48).
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kindliche Imagination ein wesentlicher Bezugspunkt, die Uberwindung der einst ge-

setzten psychischen und physischen Grenzen setzt sich im Akt des Schreibens fort.

L’escriptora s’esforca per coneixer la doneta que duu a dins. Va ser educada com una
doneta.

A la doneta, no li deixaven desvetllar els sentits. No podies badar davant el retall de
cel blau, somniar mons misteriosos anunciats per les sirenes dels vaixells i els xiulets
dels trens. [...] El ressentiment €s la primera deu que et duu al riu de les paraules. [...] |
I’escriptora comenca a manipular el propi ressentiment, baixa a I’infern perque cerca la
pau. Cada nova novel-la és un cercle infernal amb espurnes de cel (ebd. 52).

Mit dieser metaphorischen und zugleich metafiktional gewendeten Bildlichkeit der
Uberwindung der engen Grenzen, die den weiblichen Riumen historisch gesteckt wa-
ren, fligt sich Roigs Darstellung unmittelbar in die fiktionale Raumordnung Martin Gai-

tes ein.

5. 2. El cuarto de atrdas und Desde la ventana: Carmen Martin Gaites Poetik des
weiblichen Raums

5.2.1. Das Fenster als literaturgeschichtlicher Ort der Imagination und
Transgression

Pensé que la salvacion no estaba tanto en abominar de lo doméstico como en
contarme a mi misma lo doméstico de otra manera.

Nadie puede enjaular los ojos de una mujer que se acerca una ventana, ni
prohibirles que surquen el mundo hasta confines ignotos.

Carmen Martin Gaite

In ihrem von Virginia Woolfs 4 Room of One’s Own’' inspirierten Essay zu einer spa-
nischen Literaturgeschichte aus weiblicher Sicht, Desde la ventana, setzt sich Gaite mit

Autorinnen wie Teresa de Avila, Maria de Zayas y Sotomayor, Concepcién Arenal,

91 Woolf ist mit ihrer Forderung nach einem ,,Zimmer fiir sich allein* als wesentliche Voraus-setzung
weiblicher Kreativitdt fiir viele Autorinnen und Theoretikerinnen die geistige Ahnin des Konzepts eines
selbstbestimmten weiblichen Raumes (WOOLF 1989). In ihrem Essay legt sie die vielféltigen Mechanis-
men der Diskriminierung von (schreibenden) Frauen offen und weist an historischen Beispiclen den
Zusammenhang von materiell-6konomischer bzw. physischer Bewegungsfreiheit einerseits und psychi-
schen Freirdumen andererseits nach. Erst ein entsprechender dulerer Rahmen erlaube der Schreibenden,
eine eigene ,,imaginative Welt* zu konstruieren, die, laut Woolf, anders gestaltet sein miisse als die von
der ménnlichen Tradition iiberlieferte. Was nicht explizit formuliert wird, aber dennoch aus ihren eige-
nen Schreiberfahrungen abgeleitet werden kann, ist die Tatsache, dass die imaginierten kreativen Frei-
rdume auch personliche Entwicklung und eine Auseinandersetzung mit der eigenen Identitdt als Frau
und/oder Schriftstellerin ermdglichen.
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Emilia Pardo Bazan, Rosalia de Castro, Mercé Rodoreda oder Carmen Laforet ausein-
ander und verweist, mit gelegentlichen Seitenblicken auf ménnliche Autoren und im
Rekurs auf Standardwerke von Vertreterinnen der US-amerikanischen feministischen
Literaturwissenschaft der siebziger und achtziger Jahre (Showalter, Rich, Fetterley,
Gilbert), auf die spezifische Problematik weiblicher Autorschaft. Fiir den Aspekt des
narrativen Raumes von Interesse ist, dass sie dabei auch die historische Verortung der
Frau im Innenraum neu bewertet, indem sie darin nicht nur eine Reklusion sicht, son-
dern auch psychische Freirdume.

Das Leitmotiv ihrer Abhandlung ist das Fenster als emblematischer weiblicher
Standort und dsthetisches Motiv mit einer langen Tradition. In der spanischen Literatur
reicht das Motivspektrum des Fensters von den Sprechgittern der Kloster {iber die mu-
jer ventanera des Siglo de Oro, die noch bei Lorca zu finden ist, bis hin zu der Rand-
standigkeit und Isolation von Protagonistinnen der Nachkriegsliteratur. Hier, am Ort
des Ubergangs zwischen Innen und AuBen, findet die mdgliche, wenn auch im Rahmen
eines restriktiven weiblichen Lebensentwurfs zundchst nur imaginidre Transgression
statt; das Fenster ist zugleich Grenze und Verbindung zur Auflenwelt, Symbol der Be-
schrinkung wie auch Tor zur sozialen Welt und zur Transzendenz. Als Ubergangszone
zwischen innerem und duflerem Raum ist es zudem als narratives Element im Sinne
Lotmans von Bedeutung.”

Noch bis vor einigen Jahrzehnten schickte es sich fiir eine biirgerliche Frau nicht,
sich am Fenster zu zeigen, denn dies signalisierte Miiliggang, gab Anlass zu verbote-
nen Triumereien und wurde als Zurschaustellen weiblicher Reize interpretiert.” Gaite
entlarvt diese Zuschreibungen als minnliche Projektionen und wendet die Figur der
Frau am Fenster aus weiblicher Perspektive positiv.

La ventana condiciona un tipo de mirada: mirar sin ser visto. Consiste en mirar lo de fue-

ra desde un reducto interior, perspectiva determinada, en ultima instancia, por esa condi-
cion ventanera tan arraigada en la mujer espafiola y que los hombres no suelen tener. Me

%2 “En todos los claustros, cocinas, estrados y gabinetes de la literatura universal donde viven mujeres
existe una ventana fundamental para la narracion® (MARTIN GAITE 1987a: 115).

9 Vgl. die volkstiimlichen refranes ,,Noia finestrera, es cansa de ser soltera®, ,,Mujer ventanera, soltera
se queda‘“ und ,,Dona balconera, dona mal feinera“ (DUPLAA 1996: 145f.).

Das Fenster als liminaler Ort ldsst sich auch symbolisch dem in 4.3. beschriebenen ambivalenten
Standort des Weiblichen in der Kultur zuordnen: ,,Die Grenz- oder Horizontlinie des Fensters birgt dem-
nach eine Ambivalenz, die sich auch an die Vorstellungen von Weiblichkeit heften: Als Rahmen des
Innenraumes markiert das Fenster den Ubergang zur Fremde, der nach beiden Richtungen gilt; denn dem
Blick von drauflen auf die Frau am Fenster bietet sich eine Grenze dar zu einem Innen, das neben Sicher-
heit auch Verfithrung verspricht. Das Hinausschauen der Frauen aus dem Fenster galt daher zuweilen als
unschicklich® (KUBLITZ-KRAMER 1995: 39).
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atrevo a decir, apoyandome no solo en mi propia experiencia, sino en el analisis de mu-
chos textos femeninos, que la vocacion de escritura como deseo de liberacion y expresi-
6n de desahogo, ha germinado muchas veces a través del marco de una ventana (ebd.
361.).

Zum einen besteht also am Fenster auch die Mdglichkeit zu sehen, ohne gesehen zu
werden — was eine gewisse Macht verleiht. Vor allem aber wird am Fenster die Sehn-

sucht nach Freiheit geweckt:

La ventana es el punto de referencia de que dispone [la mujer] para sofiar entre las orillas
de lo conocido y lo desconocido, la tinica brecha por donde puede echar a volar sus ojos,
en busca de otra luz y otros perfiles que no sean los del interior, que contrasten con éstos
(ebd. 36).

Die chica rara als typische Figur der Nachkriegsliteratur traumt vom pulsierenden Le-
ben auf groBstiddtischen StraBlen nach amerikanischem Modell, begehrt auf gegen die
Verhaltensnormen und Weiblichkeitsvorstellungen der Secciéon Femenina de Falange,
gegen ihr héusliches Dasein. Diese Figuren begeben sich bewusst in eine marginale
Position, von der aus sie ihren Nonkonformismus entwickeln, und leben diese Sonder-
stellung mit einer Mischung aus Ohnmacht und Stolz. Fiir Gaite liegt der Kern dieser
Rebellion im Verhéltnis der Frauen zu den Innenrdumen, aus denen heraus sie sich al-
ternative Welten zumindest gedanklich und mitunter auch real erobern (ebd. 991f.). Die
— meist idealisierte — Straf3e ist fiir die jungen Frauen nicht nur, wie es die herrschende
Ideologie will, Ort der Versuchung und der gefahrlichen Abenteuer, sondern auch Zu-
fluchtsort, ein ,,recinto liberador®, an dem sie sich von den auferlegten Beschrankungen
16sen und eine eigene Perspektive auf die Dinge entwickeln kdnnen. ,,Quieren largarse
a la calle, simplemente, para respirar, para tomar distancia con lo de dentro mirdndolo
desde fuera, [...] para dar quiebro a su punto de vista y ampliarlo® (ebd. 101).

Das Fenster konditioniert den Blick, sein Rahmen verweist noch einmal auf den
eng gesteckten Rahmen biirgerlicher weiblicher Existenz, aber gerade deshalb ist es
auch ein Ort der Kreativitit, welche aus der Auseinandersetzung mit den eigenen Gren-
zen und ihrer Erweiterung entsteht. Aus dem Fenster als ,,punto de enfoque* wird so
ein ,,punto de partida“ (ebd. 37).

Auch in Gaites Erzdhltexten bilden das Fenster, der Vorhang oder die Jalousie
und verwandte Subrdume wie Erker, Balkon oder Terrasse eine durchgingige Motiv-

konstante’* mit sozialhistorischen, narrativen und meta-fiktionalen Akzenten. Der Platz

% Einen Uberblick hierzu liefert das Vorwort von Emma Martinell zur Neuauflage von Desde la ventana,
Madrid 1993.
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am Fenster, der Balkon oder das eigene Zimmer erscheinen dabei stets als intimer
Raum, von dem aus fiir die Protagonistin — allein oder mit einem fiktiven oder realen
Gesprichspartner bzw. einer Gesprichspartnerin — eine Offnung zu anderen Welten
moglich wird, durch Traum, Imagination, Erinnerung, Reflexion oder telepathische
Kommunikation. So verweist bereits die Titelmetapher von Entre visillos (1957) auf
die weibliche condicion ventanera: Wenn sich die Madchen bei Natalia treffen, sitzen
sie beengt im verglasten Balkon, teils abgeschirmt von den Blicken der Aulenwelt, in
einem Zwischenraum, der nicht innen, nicht auflen ist, ein Ort, an dem sie sich aus der
Enge und den Konventionen einer spanischen Provinzstadt der flinfziger Jahre hinaus-
trdumen. Im stark metafiktional angelegten El cuarto de atrds (1978) markiert der Vor-
hang vor dem Eingang zum Hinterzimmer auch symbolisch den Ubergang in eine ande-
re Realitdtsebene, und im Brief- und Tagebuchroman Nubosidad variable (1992) trennt
er das Erkerzimmer ab, in dem eine der beiden Protagonistinnen schreibt.

Im Folgenden sollen exemplarisch an den beiden zuletzt genannten, aus unter-
schiedlichen Schaffensphasen stammenden Romanen grundlegende narrative Funktio-

nen von Rdumen bei Gaite dokumentiert werden.

5.2.2. Der Innenraum als Projektionsfliche

Das cuarto de atras ist Schauplatz und Leitmetapher des Romans und erscheint in Va-
riationen auch in Nubosidad wieder als hdusliche Geborgenheit, aber auch Enge vermit-
telnder Schlupfwinkel — guarida, refu oder pozo doméstico. In seiner Bedeutung
oszilliert es zwischen einer Metapher der Erinnerung und des Unbewussten einerseits
und lebensweltlichem Raum (der damaligen Kiiche bzw. dem Spielzimmer der
Kindheit) andererseits.

In beiden Romanen spielen die Orte, an denen erzdhlt wird, wie auch verschie-
dene erinnerte oder imaginierte Rdume eine prominente Rolle. In E/ cuarto schildert
die Ich-Erzdhlerin den néchtlichen Besuch eines in Schwarz gekleideten Unbekannten,
der eine mysteridose Figur zwischen Realitdt und Traum bzw. Fiktion bleibt. In einem
méeutischen Dialog {iber geplante Buchprojekte werden bei ihr eine Fiille von Erinne-
rungen an autobiographische Erlebnisse wie auch an historisch-politische Gegebenhei-
ten aus der Franco-Ara ausgeldst, die sie wiederum zu weiteren Reflexionen, unter an-

derem auch iiber ihre Schreibtitigkeit veranlassen. Es werden zahlreiche Zitate und
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Elemente aus Literatur und Populédrkultur einmontiert, und die Erzdhlung spiegelt sich
durch verschiedene metafiktionale Dopplungen fortlaufend selbst.

Der Text von Nubosidad besteht aus den Briefen und tagebuchartigen Notizen,
mittels derer zwei Jugendfreundinnen, die sich nach vielen Jahren zufillig wiederge-
troffen haben, wieder miteinander in Kontakt kommen. Obwohl in unterschiedlichen
Lebenssituationen — Sofia ist Hausfrau und Mutter, Mariana lebt alleine und ist als
Psychiaterin tétig —, befinden sich beide in einer Phase der Stagnation. Durch die Kor-
respondenz werden wechselseitig Bewusstwerdungsprozesse angestofen. Die innere
Dynamik des Romans fiihrt auf die erneute Wiederbegegnung am Ende hin, die dann
auch nicht mehr im vertrauten Innenraum stattfindet, sondern an einem weit entfernten
Ort, in einem Café am Meer in Andalusien, wohin Mariana gereist ist, um einen Aus-
weg aus ihrer personlichen Krise zu finden und an eine frithere Liebesbeziehung anzu-
kniipfen. Am Ende taucht in einer metafiktionalen Geste das Manuskript des vorliegen-
den Romans in der Erzdhlung selbst auf.

Zentral ist in beiden Romanen das Zimmer als Ort der Innenschau und Selbstre-
flexion, der Lektiire und der Textproduktion; Einrichtungsgegenstinde wie Mobel,
Spiegel oder Bilder sind explizit benannte ,,vehiculos narrativos* (MARTIN GAITE 1989:
97). Sie haben Katalysatorfunktion fiir Erinnerung und Imagination, sind ,,recordatorio
de edad infantil” (ebd. 74) und ,,puntos de partida® im bereits erwidhnten Sinne: Von
ihnen gehen die Assoziationsketten aus, iiber die sich die Erzédhlung entfaltet.

Die subjektive Erinnerung der Erzdhlerin in E/ cuarto, die unwillkiirlich hervor-
tritt, ausgeldst durch vielfdltige, vor allem visuelle, aber auch taktile, auditive und ol-
faktorische Sinneswahrnehmungen, ist vor allem in intimen Innen- und Binnenrdumen
gespeichert. Als Subrdume des Zimmers sind auch Kistchen, Schubladen, Truhen Er-
innerungsspeicher und magische Behéltnisse der produktiven Phantasie und haben so-
mit wie Fenster, Vorhang usw. narrative Funktion. So ist etwa das goldene Késtchen
mit bunten Bonbons, das der nédchtliche Besucher als Geschenk mitgebracht hat, Meta-
pher der Erinnerung, es dient als Scharnier zwischen Realitdt und Fiktion (PORRUA
1993: 294) und ist zudem als Sinnbild der phantastischen Erzéhlung zugleich auch nar-
rative Metametapher.”

Durch das IneinanderflieBen von Innen und AuBlen wird die Darstellung innerer
Prozesse im Spiegel der duBleren Umgebung vervielfaltigt. Wie erwéhnt ist das cuarto

de atras real-physischer Innenraum in der Erzdhlgegenwart, erinnertes Zimmer der
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Kindheit sowie gleichzeitig metonymisch-metaphorisch mit Kreativitdt und Erinnerung
verbunden.” Auch einzelne Elemente des immer wieder kontemplativ von innen her
betrachteten Auflenraums erhalten metaphorischen Charakter als Bilder des Selbst. Die
im steten Wandel befindlichen Wolkenformationen am Himmel in Nubosidad stehen
fiir den Lauf des Lebens und formieren sich fiir Sofia zu Hieroglyphen, die entziffert
werden wollen. Als dem Luftelement zugeordnete Naturerscheinung sind sie Zeichen,
die auf das schwerelose Reich der Liifte, die Welt des Traums verweisen, auf eine Los-
16sung vom Irdischen und Naheliegenden und somit ,,imagenes de libertad y aventura®
(MARTIN GAITE 1993: 14), und es wird suggeriert, dass hier die wahre Wirklichkeit zu
finden ist.

Die Flucht aus der Alltagsrealitéit wird in den Romanen offen als solche beschrie-
ben. Sie hat Evasionscharakter, beinhaltet aber auch Heilung und Orientierung, denn
die Frauenfiguren beziehen aus ihrer Imaginationskraft ein Gefiihl der Selbstbestim-
mung, was wesentlich daher riihrt, dass sie auf diese Weise wieder an die autonomen
Innenwelten ihrer Kindheit ankniipfen kdnnen, die ihnen schon damals Flucht und Be-
freiung ermoglichten, ohne die auen eng gesteckten Grenzen real iiberwinden zu miis-
sen. Dieses Wiederankniipfen geschieht zum einen iiber die als Katalysator fungierende
Umwelt: Die erwachsene Erzdhlerin in E/ cuarto begibt sich auch gegenwiértig immer
wieder in versteckte Winkel, die sie an die damals erlebten Rdume erinnern: ,,revivo el
antiguo placer por habitar pasadizos, recovecos y desvanes® (MARTIN GAITE 1989: 19).
Zum anderen erschafft sie wie als Kind qua Vorstellungskraft eine Welt der Phantasie
und belebt mitunter auch die damals erfundenen, magischen Orte wieder: ,la isla de
Bergai® und ,,Cunigan® in E/ cuarto oder die in Nubosidad leitmotivisch wiederkehren-
de Wiese mit dem Hasen, der an das weille Kaninchen aus Alice’s Adventures in Won-
derland erinnert.”’

Der zentrale Stellenwert der Kreativitit und speziell des Erzéhlens als Lebens-
bewiltigungs- und identitétsstiftende Strategie fiir die weiblichen Figuren kulminiert

bei Gaite immer wieder in einer Hypostasierung des Schreibens zur inneren Heimat.

% Vgl. zum Kistchen als ,,neophantastische Metapher* PINEDA CACHERO 2006.

% Die Autorin selbst benennt diese Zusammenhinge explizit: ,,[El cuarto de atras alude] a un cuarto
concreto de mi infancia, el cuarto de jugar, que estaba en la parte de atras de mi casa en Salamanca. Pero
también hay un simbolismo, porque en la mente humana existe una especie de cuarto trasero donde se
almacenan los recuerdos, un cuarto donde todo esta revuelto y cuya cortina solo se levanta de vez en
cuando sin que sepamos como y porqué” (GAZARIAN GAUTIER 1983: 32f.).

°7 Zum dichten Netz intertextueller Referenzen aus Populirkultur, Mérchen und Kinderliteratur in Gaites
Romanen vgl. PAATZ 1994: 140ff., 1531f.
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Sofia beschreibt in Nubosidad explizit, wie sie den Schreibprozess als innerpsychischen

Raum erlebt:”®

[...] todo es soledad. [...] quebrar las barreras que impedian decirlo abiertamente me
permite avanzar con mas holgura por un territorio que defino al elegirlo, a medida que
lo palpo y lo exploro, lo cual supone explorarme a mi misma, que buena falta me hace.
Porque ese territorio se revela y toma cuerpo en la escritura. Mejor dicho, es la escritu-
ra misma tal como va segregdndose y echando corteza, plasmandose en los perfiles que
la mirada descubre y trasiega la palabra; con ella engendro mi patria indiscutible, aun-
que sujeta a mudanza. Mi patria escabrosa y recondita, siempre esperando por mi
(MARTIN GAITE 1993: 130, Hervorh. S.M.).

Wie Schreiben, Lesen und Imaginieren wird auch die Erinnerung als schopferischer
Vorgang dargestellt, der raumbildenden Charakter hat. In ihrem poetologischen Essay
,Habitar el tiempo* erldutert die Autorin die Verrdumlichung der Zeit, die sich
durchgédngig in ihren Romanen, vor allem aber in E/ cuarto findet (MARTIN GAITE
1985b: 373f.). Diese Technik, die die gestaltlose, unauthorlich verrinnende Zeit iiber
thre Darstellung im durch materielle Formen und Subrdume strukturierten Raum
sinnlich erfahrbar und somit verfiigbar macht, zielt auf ein ,,Heimischwerden in einem
als Raum konzipierten zeitlichen Gebilde* (PAATZ 1994: 62) ab und erschafft so

imagindr-poetische Behausungen im Sinne Bachelards.

5.2.3. Die weibliche Raum(un)ordnung als Vernunftkritik

Sind Gaites Innenrdume durchgéngig als weibliche Rdume semantisiert, so wird dies
dadurch verstdrkt, dass die Frauenfiguren hier real oder imaginidr Kontakt zu anderen
Frauen aufnehmen, deren Spuren hier aufzufinden sind. Durch die Erinnerung an Mut-
ter und GroBmutter wird so zusétzlich eine weibliche Genealogie hergestellt: Im cuarto
de atras verbrachte auch schon die Mutter ihre Kindheit, sodass sich die Kindheitserin-
nerungen der Mutter in denen der Erzdhlerin wiederholen; in Nubosidad nimmt Sofia
im Traum den Lieblingsplatz der Mutter ein, einen Sessel, in dem sie zu lesen und zu

ndhen pflegte, von dem aus sie das Leben auf der Strafle beobachtete und wo sie auch

% Vgl. hierzu Paatz, die auch Belege aus anderen Texten anfiihrt: ,,Vor allen Dingen aber 148t diese Art
von imaginativer Identitétskonstitution [d.h. die Verbindung von innerweltlicher Erfahrung und &uflerer
Umgebung] auf die Bedeutung der Phantasie fiir die Lebensgestaltung der Figuren schlieBen. Und so
verwundert es nicht, da3 Literatur, Imagination und Schrift im Werk Martin Gaites wiederum mit der
individuellen Lebenswirklichkeit in Verbindung gebracht werden. Die Literatur und der Zugang zu ihr
[wie auch die intersubjektive Kommunikation] erfahren bei Martin Gaite mit erstaunlicher Konsequenz
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starb; im Epilog zu Desde la ventana schildert die Autorin einen Traum, in dem sie sich
mit ihrer verstorbenen Mutter, von der sie das Traumen am Fenster gelernt hat, in ei-
nem geheimem Code verstindigt. Mit dem Nihkorb der GroBmutter, den die Erzdhlerin
in El cuento als Aufbewahrungsort fiir alle moglichen Dinge benutzt, wird schlielich
die Metapher vom Text als Gewebe aufgegriffen und das Schreiben und Imaginieren
mit traditionell weiblichen Tétigkeiten verbunden. In der weiblichen Genealogie liegt
also der Ursprung der Kreativitit, und der Riickgriff auf verschiedene Erinnerungen
inspiriert auch in der Gegenwart kreative Prozesse.”

Der stets libervolle Nédhkorb ist genau wie das cuarto de atrds ein Ort der krea-
tiven Unordnung, die erst das Spinnen von Geschichten und Erinnerungen moglich
macht, und verweist zugleich metonymisch-metaphorisch auf die ,,Uniibersichtlichkeit
des traditionellen weiblichen Lebenszusammenhangs® mit seiner fragmentierten All-
tagserfahrung (PAATZ 1994: 172). Der Nahkorb ist damit wie das erwéhnte goldene
Kistchen und die Collage, die in Nubosidad das Zusammenfiigen von Bruchstiicken
der eigenen Biographie abbildet, das jedoch prozesshaft, fragmentarisch, multipel
bleibt, auch eine Metapher fiir die Narration.

In dieser Darstellung des privaten weiblichen Raums, der kreativer Freiraum ist,
aber auch in seiner Beschrinktheit erfahren wird und in dem sich die spezifische Pro-
blematik weiblicher Identitdtssuche abspielt, entfaltet sich auch eine sozialkritische
Komponente. Uber die Raumdarstellung wird eine implizite Kritik an gesellschaftlicher
Anonymitit und Zweckrationalitéit geiibt, die in den beiden Romanen hauptsichlich
von Minnern vertreten werden.'” Die Frauenfiguren, die ihre inneren Riume bewoh-
nen und dort ihren kreativen Téatigkeiten nachgehen, verweigern sich mehr oder weni-
ger bewusst einer umfassenden Einbindung in die Routinen von Alltag und Beruf der
Leistungsgesellschaft. Eine allzu rigide Ordnung wird mit Stagnation und im Riickblick
mit dem totalitiren Menschenbild des Franquismus in Verbindung gebracht.'”" Uber
die Genealogie, die durch die vielfdltigen Beziige der Frauen untereinander entsteht,
wird somit dhnlich wie bei Roig auch ein weibliches kulturelles Gedichtnis etabliert,

das durch die Erinnerung weiblich konnotierte Kreativitit tradiert.

raumliche Metaphorisierungen und werden so zu einem eigenstédndigen Bereich mensch-licher Existenz
hypostasiert (PAATZ 1994: 80).

% Vgl. hierzu RUEDA 1995.

10056 vor allem von Ehemann Eduardo, der in Bezug auf Sofia von einem ,,encerramiento obsesivo en lo
que el psiquiatra llamo hace algunos afios ,vivencias de irrealidad’* spricht (MARTIN GAITE 1992: 113).
% Vgl. hierzu Gaites Essay ,,La enfermedad del orden® (MARTIN GAITE 1982¢) sowie CIBREIRO 1995
zum Diskurs des Phantastischen und zur Uberschreitung von Gattungsschemata als Ideologiekritik in £/
cuarto.
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Die widerstidndige Dynamik der in Riickzugsrdumen stattfindenden Reflexion
und Imagination wird in der Schlussszene von Nubosidad noch einmal anschaulich. In
einem Café an der andalusischen Kiiste beschlieBen die beiden Frauen eben jenen Ro-
man zu verdffentlichen, der mit dieser Szene endet. Damit ist die geteilte Lust am Text
nicht mehr nur Evasion, sondern sie hat konkrete Verdnderungen im Leben der beiden
Frauen bewirkt, deren weitere Konsequenzen allerdings jenseits des Textes bleiben. Die
Schlusspointe fasst das Geschichtenerzdhlen als Ausbruch aus festgefahrenen Struktu-
ren und den Eigensinn der Geschichten in ein metafiktionales Bild: ,,De una de las car-
petas, mal cerrada se escap6 un folio y salié volando en remolinos® (MARTIN GAITE
1993:391).

Wie diese kursorische Zusammenschau zeigt, erfiillt der Raum somit bei Gaite
vielfdltige narrative Funktionen und ist sehr differenziert ausgestaltet. Mit der Beto-
nung der Bezilige und Korrespondenzen zwischen innerem und dullerem Raum, der
Wertschédtzung von Kreativitit und einem eher emotional-intuitiven Weltbezug steht
diese Raumordnung letztlich in romantischer Tradition; seit £/ cuarto wird der Raum
zudem auch als subjektives Konstrukt und Zeichen gefasst, sodass poetologische
Aspekte wie Intertextualitdt und die Metareflexion der Textproduktion stdrker in Er-
scheinung treten.

Die Autorin sieht in der Raumdarstellung einen zentralen Angelpunkt fiir die
Perspektive von Frauenfiguren, die gleichzeitig die Problematik weiblicher Autorschaft
und Subjektivitit, wie sie von GILBERT/GUBAR (1980) beschrieben wurde, spiegele
(MARTIN GAITE 1987a: 36). Charakteristisch ist hierbei, dass die Raum- wie auch die
Zeitwahrnehmung in den Texten immer wieder auf konkrete lebenspraktische Erfah-
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rungen bezogen werden.

Zum einen verweist die deutliche Markierung des eigenen
Standortes als Frau und als Schreibende immer auch auf die damit verbundenen Ein-
schrinkungen, welche narrativ gestaltet werden iiber die Bilder der Innen- und Binnen-
rdume und ihrer Grenzen: ,,[...] si alguna diferencia existe entre el discurso de los hom-
bres y de los mujeres, radica en su particular enfoque — no siempre perceptible a prime-
ra vista — en una localizaciébn mds precisa y concreta que nunca olvida sus propios

limites, sus puntos cardinales® (MARTIN GAITE 1987a: 36). Andererseits bieten die le-

bensweltlichen Raume als erlebte Rdume den Frauenfiguren auch die Mdglichkeit, sich

12 GoNzZALEZ CoUSO 2009 weist auch darauthin, dass die Autorin bei vielen Texten Ort und Zeit der
Niederschrift angibt, wodurch sie auch auf dieser Ebene ebenfalls in einen konkreten Kontext gestellt
werden.
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psychisch zu verankern, und werden als Quelle von Inspiration und Selbstbestimmung

erfahren.'®

6. Esther Tusquets, El mismo mar de todos los veranos (1978): Riickzug in
weibliche Gegenwelten

Diese Stréme ohne einziges und definitives Meer.
Diese Fliisse ohne bestdndige Ufer. Diese Kérper
ohne feste Rdnder. Diese rastlose Mobilitdt.

Luce Irigaray

[...] das Geddchtnis [ist] nicht ein Instrument zur Erkundung
der Vergangenheit [...], sondern deren Schauplatz. [...] Wer
sich der eigenen verschiitteten Vergangenheit zu ndhern
trachtet, mufs sich verhalten wie ein Mann, der grdbt.

Walter Benjamin

[El recuerdo es] un lugar tan extrario que ni siquiera ocupa lu-
gar, y no tiene forma, ni volumen, ni peso, ni color; un lugar
que llevamos dentro [..], donde todo lo que nos ha interesado o
gustado alguna vez y que ha dejado de existir, todo lo que he-
mos amado y que ha acabado por desaparecer del mundo real,
sigue viviendo.

Ana Maria Moix

Tusquets’ Erstlingsroman, verfasst und publiziert als erster Band einer Trilogie'®* in
den frithen Jahren der transicion, lasst sich dem in den spéten siebziger Jahren neu eta-
blierten Genre der erotischen Literatur zuordnen. Er markiert einen deutlichen Bruch
mit der literarischen Realismustradition des Franquismus, zum einen durch sein fiir
damalige Verhiltnisse gewagtes Sujet, eine Liebesbezichung zwischen zwei Frauen'”,

die als utopisch-subversiver Gegenentwurf zum herrschenden Gesellschaftssystem dar-

19 Vgl hierzu die Bewertung von Paatz: ,,In der Darstellung ihrer Konzeption von Raum und Zeit mani-

festiert sich nicht mehr und nicht weniger als die komplexe Suche nach einer authentischen und autono-
men Welterfahrung, die das Individuum zu sich und seiner Umwelt in ein produktives Verhéltnis setzt,
einschlieBlich der Hindernisse und Irritationen, die eine solche Identitdtssuche gerade fiir weibliche Figu-
ren mit sich bringt. Daher wird die Problematisierung der Subjektautonomie aus der Tradition der &sthe-
tischen Moderne in eine lebenspraktische Auseinandersetzung mit dem weiblichen Lebensalltag transfe-
riert” (PAATZ 1994: 86).

1% Es folgten EI amor es un juego solitario (1978) und Varada tras el iiltimo naufragio (1980).

1% Insbesondere weibliche Homosexualitit wurde im katholisch-konservativen Spanien zuvor praktisch
nicht thematisiert. Vgl. REINSTADLER 1996: 13f., 110f., 119f.
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gestellt wird, zum anderen durch seine formale Anlage, die géngige chronotopische und
narrative Strukturen zugunsten einer médandernden stream of consciousness-Technik
auflost.

Die namenlose Ich-Erzdhlerin mittleren Alters kehrt, verletzt durch einen erneu-
ten Betrug seitens ihres Ehemannes Julio, zuriick an die Orte ihrer Kindheit, um iiber
ihr Leben nachzudenken. In barocker Sprache entfaltet sie ihre Identitétssuche, in der
sich Erinnerungen an Kindheit und Jugend mit einer Kritik an der dekadenten katalani-
schen Bourgeoisie vermischen, in der sie aufwuchs. Insbesondere die Geschlechterver-
héltnisse und die familifiren Beziehungsstrukturen werden als repressiv und narzisstisch
entlarvt. An der Universitidt, wo die Erzéhlerin Literatur lehrt, wird sie auf eine kolum-
bianische Studentin aufmerksam, Clara, mit der sie fiir kurze Zeit eine erotische Bezie-
hung eingeht, in deren Schutz verdringte Erinnerungen wiederbelebt werden.

Die Schauplitze des Romans sind Barcelona und die Costa Brava; die Handlung
lisst sich in die letzten Jahre der Franco-Ara oder in die Zeit unmittelbar danach datie-
ren. Die Erzdhlerin wechselt zwischen den Hauptschauplédtzen — der Stadtwohnung, in
der sie aufwuchs, und dem Haus der Gromutter am Meer — und einer Reihe von Ne-
benschauplédtzen hin und her: Universitdt, Eiscafé und Oper stehen fiir den urbanen
Raum; das Haus von Bekannten, in dem ein Fest stattfindet, und der Friedhof, auf dem
die GroBmutter beerdigt wird, befinden sich an der Kiiste. Dazu kommt ein kontinuier-
liches imagindres Wiederaufsuchen von verschiedenen Orten der Vergangenheit. Die
Handlung findet ihr abruptes und dramatisches Ende in der Wohnung, die die Erzéhle-
rin zuvor mit Julio teilte, und schlieft mit einer Szene in Claras Hotelzimmer, kurz vor
deren Abreise.

Die weiblichen Figuren werden wesentlich iiber ihr Verhéltnis zum Raum kon-
stituiert: Der Roman schildert den Riickzug in einen radikal inneren Raum, der durch
verschiedene, von der AuBBenwelt weitgehend abgeschottete Innen- und Binnenrdume
markiert ist, geschiitzte Orte der Intimitdt, in denen die gewohnliche Ordnung von
Raum und Zeit auBer Kraft gesetzt ist.

Die eigentliche Handlung ist tiberlagert von Erinnerung und Reflexion. Die Ich-
Erzéhlerin sucht verschiedene Orte auf, an denen Erinnerungen — an frithere dortige
Geschehnisse und an andere Orte — katalysiert werden, welche sie dann in umfangrei-
chen Digressionen entfaltet. Verschiedene Zeitabschnitte der Vergangenheit (Kindheit,

Adoleszenz und die Zeit, die sie als Studentin mit Jorge, ihrer Jugendliebe, verbracht
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hatte) werden durch das Begehen und Beschreiben der Handlungsorte evoziert. Die
Protagonistin will die Vergangenheit wiederbewohnen, zundchst allein — sie nimmt die
seit langem leer stehende elterliche Wohnung wieder in Besitz und plant, weitere Lieb-
lingsorte ihrer Kindheit aufzusuchen — , spiter dann gemeinsam mit Clara, die sie auf
ihrem Weg in die Vergangenheit begleitet.

Im Zuge des Selbstreflexionsprozesses der Erzéhlerin findet eine Auseinander-
setzung mit traditionell eher weiblich konnotierten Rdumen wie dem Haus und seinen
Teilrdaumen oder dem Meer statt. Sie werden teils aus der Perspektive der Kindheit,
teils aus einer spezifisch weiblichen Korpererfahrung heraus geschildert und erfahren

.. . . . . 106
dadurch, dass sie inhaltlich und narrativ mit einer ,,heterodoxen

Beziehung in Zu-
sammenhang stehen, ja diese wesentlich konstituieren, eine Rekontextualisierung. Dies
gilt auch fiir die zahlreichen Intertexte, die im Erleben der Protagonistin und in ihrer
personlichen Raumordnung eine Schliisselrolle spielen.

In der nachfolgenden Analyse werden die verschiedenen Rdume in ihrer Funk-
tion als Riickzugsorte, als Grenzzonen zwischen Vergangenheit und Gegenwart, Traum
und Realitdt und als Freiriume beleuchtet sowie die Positionen, die die beiden Frauen
darin einnehmen. Dabei ist insbesondere die Dynamik von Klaustration und Transgres-
sion konstitutiv fiir die Romanhandlung. Aus der spezifischen Qualitit der jeweiligen
Réume leitet sich wiederum ihre figurative Dimension ab. Hier ist zu untersuchen, wel-

che narrative oder auch epistemologische Funktion den Ridumen und ihren Bildern zu-

kommt.

6. 1. Riickzug in die Riume der Erinnerung und der Imagination

Die Eingangsszenen des Romans fiihren den duBBeren Raum der Stadt weder als sozia-
len Raum noch als topographisch-physiognomisch beschriebenen Schauplatz ein. Statt-
dessen wird er nur in Ausschnitten von Innenrdumen aus betrachtet und von Phantasie-
bildern iiberlagert; aus der Stadt wird ein mérchenhafter Naturraum. Diese Konstellati-
on verschiebt sich im Laufe des Romans noch weiter zugunsten der Innenrdume. Auch

in spateren Szenen hélt sich die Protagonistin innerhalb der Stadt quasi nur in Innen-

1% Diesen Begriff iibernehme ich von Nichols, die den Roman aus poststrukturalistischer Perspektive als

eine hiretische Einschreibung von Differenz in die Logik des Selben, d.h. in die gesellschaftlich-
symbolische Norm, auf verschiedenen Ebenen analysiert und den Begriff des Heterodoxen (der im Ro-
man selbst nur im Zusammenhang mit Lektiireerfahrungen der Erzdhlerin auftaucht) auf den gesamten
Text ausweitet (NICHOLS 1992:70).
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rdumen auf. Thre Wege von einem Ort zum anderen werden in der Regel nicht geschil-
dert. Eine Ausnahme stellen die beiden Szenen dar, als sie mit Clara von der Universi-
tat zum Eiscafé geht — das an jenem Morgen praktisch leer und weniger ein 6ffentlicher
als ein intimer (Erinnerungs-)Raum ist — und als sie zum ersten Mal an der Costa Brava
entlang zum Dorf der Gromutter fahren.

In der Zeit, die die beiden Frauen iiberwiegend an der Kiiste verbringen, halten
sie sich, abgesehen von Episoden auf einem Fest, der zweiten Stadtszene im Eiscafé
und in der Oper, meist im Innern des Hauses bzw. im Patio auf, oder sie sind auf dem
offenen Meer. Es kommt zu keiner Begegnung mit anderen Dorfbewohnern; es gibt
lediglich einen Bootsausflug mit zwei weiteren Frauen, die sie auf dem Fest getroffen
haben. Die Priasenz im 6ffentlichen Raum ist folglich minimal.

Die Wiedergabe der Gespriache und Interaktionen in den verschiedenen Innen-
rdumen erfolgt nur bruchstiickhaft und fast ausschlieBlich in indirekter Rede und ist
ebenfalls stark von den Wahrnehmungen und Reflexionen der Erzéhlerin gepréigt. Die
Personen ihres Umfelds werden zumeist in der Riickblende geschildert und erscheinen
kaum als Individuen. Thre Familienmitglieder subsumiert sie als ,,Clan®, die Touristen
im Eiscafé (66) oder die Giste des Festes (93ff.) werden als anonyme Gruppe darge-
stellt. Ausnahmslos alle Personen werden héufig als mythologische oder Marchenfigu-
ren verfremdet, so dass die Auflenwelt insgesamt gleichsam hinter einem Schleier der
Phantasie zuriicktritt.

Charakteristisch fiir den gesamten Roman ist, dass die Ebene des Realen immer
wieder auf das Phantastische hin transzendiert wird; Auflen und Innen, Realitdt und
Fiktion gehen ineinander iiber. Ahnlich wie bei Gaite funktionieren auch noch fiir die
erwachsene Erzdhlerin Orte in der realen Welt als Stimuli der Erinnerung und des Tag-
trdumens. Die Stadt und ihre Innenrdume verwandeln sich immer wieder in magische
Orte, und auch die Beziehung der beiden Frauen wird von einer gemeinsam erschaffe-
nen Welt der Phantasie getragen, wie sich bereits zu Beginn andeutet: ,,Y, mientras la
arrastro en volandas paseo arriba, [...] me pregunto si Clara atisba como yo entre las
copas de los arboles el paso de una vaca danzarina en vuelo hacia la luna o si espera ver

. . . 10
asomar tras cualquier tronco las cabezas rizadas de los mellizos* (63).'"

%7 Vgl. eine dhnliche Passage in El cuarto de atrds: ,también ahora puedo jugar, los objetos en libertad

parecen fetiches, los muebles son copas de arboles, estoy perdida en el bosque, entre tesoros que s6lo yo
descubro, algo me va a pasar (MARTIN GAITE 1989: 19).
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6.1.1. Grenzzonen als Orte des Ubergangs: puerta, umbral, ventana, balcén

Bereits die Eingangsszene markiert den nachfolgenden Text als Geschichte einer Riick-
kehr in das Dunkel der Kindheit und zugleich einer Initiation, wie sich in den Bildern
der Schwelle und des sakralen Raums andeutet. Die Erzdhlerin betritt das Haus, in dem
sie aufwuchs: ,,Cruzo la puerta de hierro y cristal, pesada, chirriante, y me sumerjo en
una atmosfera contradictoriamente mas pura [...], como si [...] me hubiera refugiado en
el frescor de piedra de una iglesia muy vieja [...]. Me gusta la penumbra y el silencio, y
me quedo de pie, en el umbral“ (7).'”® Gleichzeitig kiindigt die Schwelle als ,,Chrono-
topos der Krise und des Wendepunkts im Leben®, eines Herausfallens aus der gewohn-
lichen biographischen Zeit (BACHTIN 1989: 198) an, dass trotz der Ruhe dramatische
Ereignisse bevorstehen.

Das Bild des schattigen, stillen Hauses wird in den ersten Abschnitten immer
wieder aufgegriffen und mit schaurig-schonen Kindheitserlebnissen in der Kirche und
religids verbrdmten, erotischen Pubertdtsphantasien itiberblendet. Ciplijauskaité weist
auf die Doppelnatur der Eingangstiir hin: Die Eisenteile suggerieren Schwere und Ge-
fangensein, das Glas ermoglicht das Spiel der Phantasie. Ebenso stellt die Kathedrale
einen Raum dar, in dem die Zeit und mit ihr auch gesellschaftliche Tradition und katho-
lische Moral gespeichert sind; gleichzeitig werden hier jedoch auch Riickzug, In-
trospektion und die Entfaltung innerer Welten moglich (CIPLIJAUSKAITE 1994: 176f.).

Dass bei der bevorstehenden Initiation der Ich-Erzéhlerin Sexualitit und Mythos
eine zentrale Rolle spielen werden, kiindigt sich in der ersten langen Riickblende an:
Als Kind beobachtete sie, wie ihre schone, frivole Mutter mit den priiden Nachbarinnen
und der Concierge regelmiBig ihr provokatives Spielchen trieb, indem sie der Merkur-
Statue in der Eingangshalle das nachtriaglich angebrachte Feigenblatt stahl und es an
unzuginglichen Orten versteckte. Das Médchen verfolgte diese Vorgidnge von seinem
Posten an der einen Spalt gedffneten Tiir oder vom Fenster aus, einer Position zwi-
schen Innen- und AuB3enraum (12ff., 17).

Innenrdume, die sich nach draufen oder zu anderen Zeit- und Realitdtsebenen hin
offnen, sind in Tusquets® Werk hdufig auch Orte der realen oder imagindren Transgres-

. 109 . . . . . . . .
sion ~ und erinnern in dieser Funktion an Gaites Desde la ventana. Die Erzahlerin er-

1% Seitenzahlen ohne weitere Angaben beziehen sich im Folgenden auf Esther Tusquets, EI mismo mar
de todos los veranos, Barcelona 1990.

19 Vg, WEHINGER 1992: 78f. fiir Tusquets’ Romantrilogie sowie fiir Siete miradas de un mismo paisaje,
Barcelona 1981 und Para no volver, Barcelona 1985.
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innert sich, wie sie — dhnlich wie ihre literarischen Vorlduferinnen — innerlich gegen ihr

Eingeschlossensein im Haus rebellierte und ihr als einziger Freiraum das Fenster blieb:

[...] el encierro opresivo de la habitacion y de la casa, el oscuro frenesi contra las pu-
ertas cerradas, mi corazon golpeando contra las paredes, noches de adolescente bien
nacida, que no sale a las calles, que no recorre de noche las largas calles hasta el mar

[..](119)

[...] las adolescentes bien nacidas [...] no pueden escapar de sus casas, porque les estan

prohibidas las calles y la noche, y tienen que quedarse apresadas alli, entre sus muebles

y cachivaches, limitado su deambular — un deambular que deberia llevarlas ahora mas

que nunca hasta la mar — al espacio que media entre el armario de caoba y la consola

con espejo [...], limitada toda posibilidad de espacio libre a la ventana abierta (120,

Hervorh. S.M.).

Solche Grenzzonen stehen symbolisch auch fiir das Bewusstsein der erwachsenen Er-
zdhlerin, die zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen duflerer Realitit und
kindlich-magischer Anderswelt lebt. Wie frither als Maddchen kann sie hier ihrer Phan-
tasie freien Lauf lassen, sie steht auf der Tiirschwelle, am Fenster oder auf dem Balkon
und héngt ihren Gedanken und Erinnerungen nach. Beim Blick vom Balkon in der An-
fangsszene des Romans erinnert sie sich an die drei magischen Orte ihrer Kindheit in-
nerhalb der Stadt: Das Kino, das damals in unmittelbarer Nidhe gebaut wurde, erschien
ihr als préichtig geschmiicktes Schiff und der Schreibwarenladen als Meeresgrotte, in
die man eintauchen konnte (31ff.). Das Eiscafé, das sie spater mit Clara besuchen wird,
wird ebenfalls als Meeresraum beschrieben (64ff.). Das Meer erscheint dabei zunéchst
als Sehnsuchtsort der Kindheit, auf den auch in der Gegenwart unerloste Traume proji-
ziert werden, und wird in der Riickblende in dieser Eigenschaft gedoppelt als nostal-
gisch erinnerter Ort.

Von Beginn an ist im Roman die Spannung zwischen innen und auflen, zwi-
schen EinschlieBung und Freiheit {iber die Polaritdt von Innen- und Binnenrdumen ei-
nerseits und dem Meer andererseits priasent. Den Grenzen des Innenraums und seinen
Scharnierstellen kommt dabei wie bei Gaite eine narrative Schliisselfunktion zu. Das
Ubertreten einer Schwelle zu Beginn und die vielen Grenzzonen und Riickzugsorte sind
emblematisch fiir die Position der Randstindigkeit bzw. Liminalitit''’ der weiblichen
Figuren, die der Text auf verschiedenen Handlungsebenen ins Zentrum riickt (SMITH

1992a: 97).

"% vgl. das anthropologische Konzept der Liminalitit nach TURNER 1992. Ein liminaler Raum entsteht

demnach insbesondere bei Ubergangsriten, in denen sich eine Person oder Gruppe von der Gesellschaft
isoliert, um sich voriibergehend in einem Zwischenraum aufzuhalten, in dem die geltenden Regeln und
Hierarchien zugunsten von Unbestimmtheit, Paradoxie, Mehrdeutigkeit oder Inversion auler Kraft ge-
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6.1.2. Schutzriume als Orte des Widerstands: recoveco, madriguera, cubil

Die Protagonistin durchschreitet nach und nach alle Zimmer der elterlichen Wohnung,
nimmt die Ticher von den Mdobeln und setzt sich auf Sofa und Sessel, stobert in der
Bibliothek und in den Schrinken, betrachtet Bilder. Verbiindete von einst, wird die
Wohnung nun erneut zum Schlupfwinkel der Erzdhlerin, wo sie an ihre Kindheit und
damit an die Welt der Phantasie ankniipfen kann: ,,paseando mi nostalgia de habitacion
en habitacion, acurrucandome herida — ;herida? — en lo mas hondo de la mas profunda
madriguera, porque me he encerrado aqui como se refugia una alimafia enferma en su
cubil* (291.).

Die im Laufe des Romans wiederholt beschriebenen Binnenrdume innerhalb
eines Hauses, wie recoveco, gruta, guarida, madriguera und cubil, sind uterine Schutz-
raume und damit, wie in den Reflexionen der Erzdhlerin immer wieder deutlich wird,
»architektonische Muttersurrogate* (HARTEL 1996: 91). Auch hier zeigen sich Paralle-
len zu Gaites Konzept des cuarto de atrds, das Refugium kindlicher Phantasie im dop-
pelten Sinn ist: als realer Schutzraum und als Metapher fiir die Welt der Imagination
und der Erinnerung, wo immer auch Chaos und Unordnung herrschen.'"!

In der Beschreibung dieser Wiederentdeckung der Kindheit klingt an, dass die
gegenwirtige Identitdtssuche der Protagonistin mit dem urspriinglichen Antagonismus

“2, mit ihrer Selbstwahrnehmung als ,,eslabon

zwischen ihr und der Mutter verkniipft ist
torcido* in einer ,,genealogia de virgenes prudentes® (22), in der sie sich als Aullensei-
terin fiihlt. Sie erinnert sich, wie sie frither unter der Dominanz ihrer exzentrischen
Mutter gelitten hatte, die grelles Licht, helle Farben und stets das Allerneueste liebte

und die Rdume permanent umgestaltete:

Una y mil veces se abrieron nuevas puertas, se cerraron ventanas, se unieron y dividie-
ron habitaciones, se cubrio de papel o de nuevas capas de pintura los antiguos papeles o
pinturas de las paredes [...]. Y era una barahunda constante de muebles que llegaban,
eran trabajosamente subidos por la escalera [...], muebles que, apenas llegados, inicia-
ban un galopar frenético por el piso, de pared en pared, de habitacion en habitacion,

setzt werden und so auch kulturelle Symbole umgedeutet werden oder neue entstehen kénnen. Es folgt
eine Phase der sozialen Wiedereingliederung.

"'Vgl. ,la alianza con el desorden que habia firmado secretamente en el piso tercero del nimero catorce
de la calle Mayor” (MARTIN GAITE 1989: 96f.).

12 yvgl. die psychoanalytische Deutung Servodidios: “[H]er identity is locked within this house that has
been ‘closed’, ‘sealed off” by her mother, its interior furnishings homogenized and hidden by the white
sheets that enshroud defining contours and boundaries. The covers she snatches from each piece of furni-
ture are the signifiers of the trappings of her adult reality. With this action, the narrator ransoms both the
furniture and her childhood self from the parenthesis of shadows and silence to which they have been
consigned by maternal indifference” (SERVODIDIO 1987: 161).
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para ser prontamente desechados, enviados a un exilio definitivo, de nuevo balancedn-
dose en el vacio, sobre las cabezas curiosas de los transetintes, o golpeados en los re-
codos de la escalera, entre bufidos irritados de la portera. A la sefiora le gustaba lo nue-
vo, lo ultimisimo, lo rutilante, tan poco europea en esto, tan de nuestra ciudad, que a
veces he pensado si existiria un acuerdo secreto, una conspiracion maligna, entre ella y
el alcalde, entre ella y los concejales, entre ella y los dignos comerciantes de esta ciu-
dad, para ir sustituyendo, destruyendo, renovando, las cosas mas bellas y entrafiables
(23, Hervorh. S.M.).

In dieser Passage zeigt sich der Status der chica rara und der traurigen Rebellin, der der
Protagonistin von jeher zugewiesen wurde und der sie ihre Umgebung kritisch betrach-
ten lieB. Sie durchschaute die oberflachliche Modernitidt und scheinbare Unkonventio-
nalitét der Mutter, die hier parallelisiert wird mit der urbanistischen Umgestaltung Bar-
celonas zu einer modernen GroBstadt. Die miitterliche ,,furia renovadora y terrible* (24)
stand ihrem kindlichen Bediirfnis nach Geborgenheit und geheimnisvollen Schlupfwin-
keln entgegen. Im Riickblick schildert sie die Situation als Groteske, deren phantasti-
sche Elemente einerseits das kindlich-magische Weltbild reflektieren und andererseits
einen Versuch der erwachsenen Erzdhlerin darstellen, sich von dem damals erfahrenen
Leid zu distanzieren. Das Verhalten der Mutter wird zu einer Geschichte, die sie sich
heute wie damals erzéhlend aneignet und mit den ihr zur Verfligung stehenden Mitteln
verfremdet.'

In ihrer Phantasie bewohnte sie als Maddchen entlegene, unzugingliche Rdume,
kreierte sich eine mythisch-mirchenhafte Anderswelt und bevdlkerte die Wohnung mit
erdachten Verbilindeten, um mit ihnen in Peter Pans Nimmerland zu fliegen, ,,para en-
contrar juntos alli una casita subterranea, un verdadero hogar para nifios perdidos, un
refugio célido y cerrado, donde no pudiera penetrar la luz excesiva del sol* (193f.). Sie
hatte sich ein eigenes Schattenreich aufgebaut, “lleno de recovecos y resistencias irri-
tantes* (23) und mit seinen Bewohnern einen ,,dunklen Pakt“ geschlossen, um die stin-
dig aufs Neue errichtete, perfekte apollinische Ordnung der ,,Gottin des Lichts™ (26)
durch geheime Riten und subversive Imaginationen zu untergraben. Auch in dieser
Schilderung entfaltet sich ein bewegtes Szenario grotesker Bilder, die die kindlich-
anarchische Phantasie produzierte: Schimmel und Feuchtigkeit machen die elegante
Dekoration zunichte; unter der Stuckdecke erscheinen wieder die alten Farben und das
Laubwerk, wo sich die Hexen treffen, und aus der neuen Tapete brechen wilde Mir-

chenfiguren in rasendem Ritt hervor: ,,la casa y yo, mudas, pasivas, oscuras, obstinadas,

'3 Gilbert/Gubar zeigen an einer Vielzahl von Textbeispielen auf, wo das Durcheinanderbringen der
»paraphernalia of woman’s place eine dramatische Inszenierung des Eingeschlossenseins einer
weiblichen Figur und gleichzeitig ihres Versuchs, dem zu entkommen ist (GILBERT/GUBAR 1980: 79).
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le ofrecimos una resistencia doblemente feroz, poblada de penumbras enfermizas, de
insalubres humedades reconditas, de tiernisimos secretos subterraneos, de placeres dio-
nisiacos prohibidos® (25).

Die ins Surreale kippende Dynamisierung der Objekte im Raum hat in diesen
Eingangsszenen zwei Dimensionen: Einerseits steht sie fiir die stindige Umgestaltung
der Wohnung durch die Mutter, auf der Suche nach einer noch perfekteren Ordnung im
Einklang mit der jeweiligen Mode. Damit fiigt diese sich trotz aller Eigenwilligkeit in
die soziale Ordnung ein und paktiert mit den (méinnlichen) Repridsentanten der Macht
(vgl. obiges Zitat, 23). Andererseits wird die Situation in der Darstellung der Erzéhlerin
ins Groteske gesteigert; mit ihrem Verharren in der Enge, im Alten und Dunklen, mit
phantasiertem Chaos leistet sie Widerstand gegen die unpersonliche Asthetik und die
emotionale Distanz der Mutter: ,la casa vieja y la nifia [...] introdujimos tenaces el de-
sorden, la angustia, lo ambiguo y mutilado en un universo que se creia o al menos se
queria perfecto (26)''*. Die in der Kindheit wurzelnde Phantasie wird im Roman auch
fiir die erwachsene Erzédhlerin durchweg mit Widerstidndigkeit und Transgression ver-

kniipft bleiben.

6. 1. 3. Die Verriumlichung der Zeit: habitar el tiempo

Das visuell-taktile Ertasten und Begehen der Wohnung zu Beginn der Handlung wird
ausfiihrlich beschrieben, umspielt von der Erinnerung. Die Erzdhlerin empfindet es als
angenchm, die Alltagswelt hinter sich gelassen zu haben, um sich nun ihr angestamm-

tes Terrain von einst zuriickzuerobern:

Al término de multiples naufragios, he recobrado el tiempo. Y no hay, de esto estoy se-
gura, otra cosa mejor que hacer, nada mas importante, mas urgente, que tomar posesion
sin prisas de la casa de mis padres — la inica casa que de veras ha sido una vez mia —,
deambular por salones y pasillos, abrir los tres balcones del paseo, ver ascender, rizarse
el mar de hojas bajo las ventanas, espiar la ciudad sumergida, restablecer contacto con
los muebles complices, releer tantos libros a medias olvidados (28f.).

Hier herrscht auch eine andere Zeitqualitit. Die normale, chronometrische Zeit scheint

zugunsten einer subjektiven, inneren Zeit auller Kraft gesetzt: ,.el tiempo ha perdido

" Zum Verschieben von Mébeln als anarchische Geste des Unordnung-Stiftens vgl. Cixous’ Metapher
des voler (fliegen/stehlen): ,,la mujer tiene algo de pdjaro y de ladrén [...]: ellos [...] pasan, huyen, disfru-
tan desbaratando el orden del espacio, desorientindolo, cambiando de lugar los muebles, las cosas, los
valores, rompiendo, vaciando estructuras, poniendo patas arriba lo considerado como pertinente”
(Cixous 1995: 61).
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sentido* (27), ,,Todo el tiempo ante mi: sin hitos, sin compromisos, sin horarios, sin
nadie que me espere a ninguna hora en ninguna parte* (29), ,,[un] tiempo sin tiempo*
(30). Diese Wahrnehmung bleibt iiber die ganze Zeit hinweg, die die Protagonistin hier
und spéter im Haus am Meer verbringt, bestehen. Mit Clara, ,,inica habitante de mi
tiempo deshabitado, de mi pasado ido* (87), wird sie sich zu einer regelrechten Zeit-
dehnung ausweiten.

Das habitar el tiempo als Vorstellung eines individuellen, verrdumlichten Zeit-
erlebens wird wie bei Gaite vor allem im intensiven Gesprich und in der Erinnerung
realisiert. Auch hier ist einerseits in den aufgesuchten Innen- und Binnenrdumen die
Zeit gespeichert und dienen diese zugleich als Bildspender fiir den Vorgang der Erinne-
rung selbst: ,,sacar viejos recuerdos polvorientos del armario, [...] abrir el baul de los
disfraces y vestirse el disfraz de tristezas antiguas® (179). Die Erzéhlerin besitzt gewis-
sermaflen eine Kollektion von alten, unbewohnten Hiusern, wie Clara zu Beginn
scherzhaft bemerkt, und wie in einem Museum sind darin die Erinnerungen mittels der
Réume und der in ihnen enthaltenen Gegenstinde simultan verfiigbar. Gegenwart und
Zukunft werden weitgehend annulliert zugunsten einer ewig dauernden Vergangenheit.

Die erzdhlte Zeit wird im Roman rein quantitativ enorm ausgedehnt durch die
Vielfalt an Digressionen, Riickblenden, Wiederholungen und rhetorischen Figuren'",
wodurch auch die Chronologie der Erzdhlung aufgelost wird. Damit iiberlagert die sta-
tische Qualitit des Raumes die in der alltdglichen Wahrnehmung voranschreitende Zeit,
die hier als zeitlos-zyklische Gegenwart im Raum stillzustehen scheint oder durch die
Vergangenheit iiberlagert wird. Wie allméhlich deutlich wird, ist dies zugleich Reflex
der Welterfahrung und der Personlichkeitsstruktur der Ich-Erzéhlerin, die sich selbst im
Spiegel sieht als ,,una mujer obscura que vuelve siempre a los mismos lugares® (66).

Servodidio wertet die Dominanz der Innenrdume, die primér als wahrgenommene
Réume und Projektionsfliche von Gedanken und weniger als Schauplétze einer akti-
onsreichen Handlung geschildert werden, wie auch die Tendenz zur Verrdumlichung
von Zeit als Ausdruck der psychischen Stagnation der Protagonistin (SERVODIDIO 1987:
170f.). Andererseits ermdglichen ihr die geschiitzten Orte jedoch auch, als Kind ihre
Kreativitdt zu entfalten und sich als Erwachsene mit ihrer verdrangten Vergangenheit
zu konfrontieren. Die Erzidhlerin ist also eher in einer Ambivalenz gefangen, gleichzei-

tig “prisionera y a salvo — o eso creo — en el acuario de mi tiempo ido* (84).
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6.1. 4. Wasserwelten: mar, pozo, acuario, gruta

Neben den Innen- und Binnenrdumen spielen vor allem Gewdésser und mit Wasser in
Zusammenhang stehende Orte wie Meer, Schiff, Grotte oder Brunnen eine zentrale
Rolle als Handlungsorte oder imaginierte und metaphorische Rdume. Im Verlauf des
Romans werden unterschiedliche, ineinander greifende Bedeutungs-dimensionen des
Meeres entfaltet. Zundchst einmal ist es aufgrund der gewidhlten Schauplétze priasent als
reales Meer, in einer mediterranen Stadt, die von ihrer Ndhe zum Wasser gepragt ist. So
heiflt es in einer Passage, wo sich die Erzdhlerin an die gliickliche Zeit mit Jorge erin-
nert: “[Era] uno de esos dias en que se adivina el mar al término de las calles, en que
todas las calles de la ciudad parecen desembocar en un mar presente, omnipresente,
aunque invisible* (220).

Als Metapher erscheint das Meer im Rahmen des Konflikts zwischen der Prota-
gonistin und den spéter zugespitzt als ,terrdqueos® (185) bezeichneten Familienmit-
gliedern: Diese fiihren ein auf materiellen Wohlstand und sozialen Status ausgerichtetes
Leben, wie ihre extravagante Mutter und der erfolgsorientierte Lebemann Julio, oder
haben sich ganz ihrem Beruf verschrieben, wie die hart arbeitende, emotional sprode
Tochter Guiomar, die in den USA lebt. In der satirischen Darstellung der Erzdhlerin
sind sie alle Teil einer ,,corte de pigmeos™ (210) und leben auf einer Zwergeninsel
(224), womit auch die biirgerliche Gesellschaft mit ihren im Roman wiederholt kriti-
sierten, sinnentleerten Ritualen und Zwingen gemeint ist.''® Die gegenwirtig ,,schiff-
briichige* (28) Ich-Erzéhlerin lebt hingegen vorwiegend im grenzenlosen Wasserreich
der Phantasie, mit dem auch andere ihr nahe stehende Personen verbunden sind: die
GroBmutter und ihr Haus am Meer, Jorge, dem die Rolle des Theseus zukommt, sowie
ihr ehemaliges Kindermaddchen Sofia und Clara, die beide als Meerjungfrauen bezeich-
net werden.

In den ersten Abschnitten wird das Meer als weiblich-miitterlicher Raum einge-
fiihrt — ,,los pechos blanquisimos [de la madre] que no se sabe por qué le dan siempre

un poquito de suefo y le recuerdan el mar* (13) — und kurz darauf in einer Balkonszene

115
116

Vgl. hierzu CIPLIJAUSKAITE 1994: 175.

»[...] porque la historia, Clara, transcurre en una isla pequefia, pobre y gris, perdida e ignorada en la
inmensidad del océano, aunque esto no lo saben las gentes chatas y mezquinas que la pueblan, una isla
que parecia condenada desde siempre [...] a la grisura y la mediocridad (191).
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als wogendes Blittermeer''’ mit erotischer Bildlichkeit verbunden: ,,Ondulantes senos
de matrona bajo mis ventanas® (18). In diesen ersten Meeresbildern kiindigen sich be-
reits die Themen an, die weiter entfaltet werden: die Traumwelt der Kindheit, die Mut-
ter, der weibliche Korper, das Unbewusste. In der Imagination der Erzéhlerin wird aus
der stickigen Stadt, die ihre einstige Schonheit verloren hat, ein aquatischer Ort der

Ruhe. Das Haus erscheint ihr als Insel im Meer der Stadt.

Es como asomarse a un mar levemente encrespado de verdores tiernos desde una isla
perdida y escarpada, un acantilado al borde de las aguas. Oigo el chasquido humedo,
incesantemente repetido de las olas, un ruido en el que me gustaria dormitar — [...], veo
asomar algun retazo de la ciudad sumergida: guijarros grises del asfalto en el fondo ma-
rino o marcha veloz y fugitiva de un coche pez entre las ondas. [...] Pero en cualquier
caso es el mar, y me gusta que una vez al afio mi casa — mi vieja casa, mi Unica casa, la
antigua casa de mis padres — quede asi rodeada por las olas, y que mi ciudad — tan dis-
tinta, tan chata, tan empobrecida — recobre durante unos dias su magico prestigio de ci-
udad sumergida, mientras yo resucito el remoto sueinio, remoto e infantil [...] de vivir a
la orilla del mar, de dormirme arrullada por el mar, en una isla, en la cima de un acan-
tilado, en lo alto de un faro (17f., Hervorh. S.M.).

Wie in der satirischen Schilderung der Familienmitglieder weitet sich hier die Meta-
phorik zur Allegorie, in der die Uberlagerung der Wahrnehmung der AuBenwelt durch
Phantasie und Erinnerung noch prignanter wird, und mittels derer die Erzéhlerin ein
eigenes Bedeutungssystem mit komplexen Bezligen etabliert, das immer wieder abruf-
bar ist. In obiger Passage wird zudem selbstreflexiv der Entstehungskontext der Ver-
bildlichung beschrieben: der Standort der Erzéhlerin, das bewusste Evozieren der Erin-
nerung mit dem friihlingshaften Meer als Bildspender.''®

Im Verlauf der Handlung werden weitere aquatische Raume in verschiedenen
Bedeutungsdimensionen entwickelt. Nach dem ersten privaten Treffen der beiden Frau-
en im Eiscafé¢ beschlieft die Ich-Erzdhlerin, Clara in weitere ,,ancestrales pozos de
sombra‘“ (78) zu locken, an fiir sie bedeutsame Orte ihrer Kindheit. Damit beginnt die
zweite Phase des Riickzugs, den sie als Initiationsritus fiir Clara und als ,heidnische
Eucharistie” (79), als Abstieg in das Reich Demeters und als Weg ins Labyrinth des
Minotauros phantasiert: ,, Tendrd que seguirme [...] de gruta en gruta, de pozo en pozo,
sin dejar tras de si hilo alguno que permita una airosa, una discreta retirada [...]* (80).
Wie im Mirchen fiithrt die magische Zahl drei zum Ziel. Der erste Brunnen ist ein

Wildchen am Meer, in dem sie friiher spielte und durch den sie nun fahren, der zweite

"7 Angeblich iibernahm Tusquets diese Metapher von Luis Goytisolos Los verdes de mayo hasta el mar
(1976) und lieB3 sich davon bei der Wahl des Romantitels inspirieren (VALBUENA-BRIONES 1993: 64).
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das Haus am Meer, das der GroBmutter gehdrte und nun leer steht. Hierhin wird sich
die Erzéhlerin einige Wochen lang zuriickziehen, und Clara wird sie dort regelméBig
besuchen.

Das Haus der GroBmutter ist fiir die Erzdhlerin dhnlich wie die elterliche Woh-
nung in der Stadt eine Pforte zur Traumwelt. Unbewohnt und dunkel, eignet es sich in
seiner Abgeschiedenheit als Schutzraum und wird ebenfalls in den Bildern eines sakra-
len Raums beschrieben, von dem der Lirm der Alltagswelt voriibergehend ausge-
schlossen ist: als Kathedrale (85), Museum, Tempel und Grab (87), in denen alte Bilder
und Erinnerungen quasi rituell wachgerufen werden konnen. Der Patio des Hauses ist
schlieBlich der dritte und letzte Brunnen, das Zentrum des Labyrinths: ,,un pozo dentro
de otro pozo dentro de otro pozo®, ,,en el punto méas hondo y sin salida de mi ultimo
pozo, en el mismisimo centro del santuario subterraneo® (84).

Alle drei pozos liegen also am Meer, und auch die Motivvarianten Aquarium
und Grotte sind Wasserrdume. Brunnen, Aquarium und Grotte sind wiederkehrende
Bilder fiir die Orte der Vergangenheit und fiir die Tiefenschichten der Psyche, aus de-
nen die verborgenen Erinnerungen hervorquellen: ,.el acuario de mi tiempo ido* (84),
,el hondo verdor de mi pozo encantado* (105). Als eng umgrenzte Innenrdume, in de-
nen das Wasser steht, driicken sie dhnlich wie die aufgesuchten Schlupfwinkel auch die

119 :
und stellen gewissermallen das

Stagnation aus, in der sich die Protagonistin befindet
personalisierte Gegenstiick zur mythischen Weite des Meeres dar (JOHNSON 1991: 69).
Das Meer als zentrales Leitmotiv des Romans versinnbildlicht in diesem Zusam-
menhang den subjektiven Erinnerungsprozess, eine mémoire affective, die weder chro-
nologisch noch systematisch verlduft, sondern immer wieder durch duflere Begebenhei-
ten und Orte katalysiert wird. Einzelne Szenen und Bilder dringen, vergleichbar der
Bewegung des Meeres, spontan, unkontrolliert und unstrukturiert ins Bewusstsein. In
der iterativen Struktur des Textes driickt sich eine unbewusst-affektive Gedankenbewe-
gung aus, in die auch kdrperliche Empfindungen stark hineinspielen. Die narrative Di-

mension der Meeresmetaphorik, die mit dem Vorgang des Erinnerns eng verkniipft ist,

wird weiter unten niher ausgefiihrt (vgl. 6.4.2.).

18 [...] brotan las hojas [...] contra el cielo azul, o, visto desde aqui, el embate amoroso ¢ inicial de las

olas bajo mis ventanas® (18, Hervorh. S.M.).
" Vgl. auch das Bild der Ehe als Sumpf und triiber Teich, dem sie gerade entkommen ist (35), oder die
Seminarbibliothek als ,,otro de mis antiquisimos pozos de sombra® (50) und ,,acuario (51).
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6.2. Topographien des Begehrens'”
6.2.1. Das Weibliche als symbolisches Objekt im Raum

Im Rahmen der Liebesgeschichte wird nun eine vielféltige Topographie des Begehrens
entwickelt, die durch die Position der beiden Frauen in realen und imaginidren Raumen
wie auch die symbolische Qualitit dieser Rdume bestimmt wird. Zu Beginn der Anni-
herung der beiden Frauen tibernimmt die Ich-Erzéhlerin den aktiven Part: Sie ergreift
die Initiative, sie bestimmt die Orte, an denen sie sich aufhalten. Ihre Position oszilliert
dabei zwischen einer mannlich-begehrenden und einer miitterlich-fiirsorglichen; beides

ermOglicht ihr zunichst, iiber Clara als symbolisches Objekt zu verfiigen:

Y aqui, entre las macetas, en una mecedora de mimbre, he sentado yo a Clara, como si
fuera una de mis muiiecas [...]. Debajo de las buganvillas y las campanillas, porque me
gustaria que una flor densa, morada, olorosa, vencida, le cayera madura en el regazo o
entre el cabello oscuro. Si pudiera dejar de fumar por un instante y permanecer absolu-
tamente inmovil, esa mufieca grande vestida de azul ... (85).

[...] en esta casa [...] voy disponiendo a Clara Ariadna, una Ariadna que tal vez no sirva
de guia a nadie, pero que me sigue a mi sin hilo alguno a lo largo de los complicados
recovecos del laberinto [...], mufieca zanquilarga que paseo morosamente por los labe-
rintos de mi tiempo inencontrable (87).

Clara, in der weiblichen Rolle, wird in den Patio gefiihrt, sie ist ,,muiieca de interior*
(88), ,,muiieca unica de mis escenografias® (93), ein Objekt, das sich nicht von selbst
bewegt, sondern entsprechend den Vorstellungen der Erzéhlerin an wechselnden Orten
platziert wird: im Innenraum — in dieser Szene reprisentiert durch den Innenhof — oder
an seiner Grenze, am Fenster oder auf dem Balkon: ,,La acodo en el balcon sobre la
barranda de piedra [...], trasladado magicamente el torreén de Rapunzel desde la selva
obscura al borde de las olas* (87).

Diese Konstellation entspricht der symbolischen Qualitéit des Patios, der im Ro-
man primér als weiblicher Ort konnotiert ist, wo die GroBmutter im Sommer gerne saf3
und Geschichten erzihlte oder sang (146), der voriibergehend jedoch auch zum Ort des
Vaters wurde, als dieser sich eines Sommers gegen seine Gewohnheit langer im Haus
am Meer aufhielt. Die Erzéhlerin rekapituliert in einer spéteren Riickblende ein daraus
resultierendes Familiendrama (166ff.). Zwischen dem Vater und Sofia, die hdufig im
Patio beisammen sallen, hatte sich eine emotionale Néhe und in der Folge wohl auch

eine Liebesbeziehung entwickelt, die mit einem Eklat und der Kiindigung des Kinder-

"2 Diese Metapher iibernehme ich von KUBLITZ-KRAMER 1995,
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midchens durch die Mutter endete. Zuvor geht die Familie jedoch geschlossen zum
traditionellen Sommerfest ins Casino, wo der Vater in einer ,,escenografia lorquiana“
(177) eine Art Reinigungsritual inszeniert, das auf eine Bestrafung der Mutter, eine
symbolische Wiirdigung der verratenen Sofia und vor allem auf eine Wiederherstellung

seiner Ehre abzielt'?!

. Er geht auf die Biihne und kauft einen Korb voller Wachsrosen,
die aufgrund ihres exorbitanten Preises schon im Vorfeld Gespriachsthema im Dorf wa-
ren — in den Augen der Erzdhlerin ein ,,gbttlicher und grotesker®, zutiefst bourgeoiser
Akt, der weniger auf Religiositit als vielmehr auf Eitelkeit zuriickzufiihren ist. Der Va-
ter legt Sofia den Korb mit den Rosen in den SchoB, ,,como postrera ofrenda dolorida y
culpable a una mirada por ¢l asesinada” (179) — eine symboltridchtige Geste, die durch
die Art, wie sie von der Erzihlerin geschildert wird, den Status der Frau als zu dekorie-
rendes Objekt ohne eigene Handlungsmacht sichtbar werden ldsst. Sofia sitzt da wie
eine Puppe, mit leerem Blick, sie ist nur passives Objekt im Kriftespiel der Familie,
das letztlich vom Zeus-Vater (179) dominiert wird. Indem er alle Rosen kauft, verhin-
dert er gleichzeitig, dass die Frauen des Dorfes oder die iibrigen anwesenden Sommer-
frischlerinnen beschenkt werden konnen, und demonstriert so seine ékonomische Po-
tenz und seine Verfligungsgewalt liber soziale Symbole. Sofia erscheint als Verkorpe-
rung der jungfraulichen Unschuld, als sich opfernde Schmerzensmadonna, und die fu-
rienhaft agierende Mutter muss durch diesen Akt symbolisch bestraft werden, bevor sie
wieder ihren angestammten Platz auf dem Olymp einnehmen kann (176f.), der ihr vom
Vater zugestanden wird: ,,una diosa que sobre todo debia poner €I [...] en su sitio exac-
to*“ (179). Indem die Erzéhlerin den Verrat an Sofia auch als Verrat des Vaters an sich
selbst offenlegt, denunziert sie ein weiteres Mal die destruktiven Mechanismen ihrer
sozialen Schicht und insbesondere der Geschlechterordnung.

Die Parallelen zwischen Sofia und Clara werden im Laufe des Romans explizit
gezogen; Claras angstvoller Blick erinnert die Erzdhlerin an die Geschichte des Verrats
von Sofia, auch Clara hat wie so viele weibliche Figuren vor ihr, von Ariadne iiber
Isolde bis zu Gretchen (176), Angst verlassen zu werden (172). Im Schlussteil des Ro-
mans wird Ehemann Julio in &hnlicher Weise mit der Protagonistin verfahren wie der
Vater mit Sofia: ,,el hombre coleccionista me manipula, me maneja, me dispone en
posturas distintas como a una mufeca bien articulada” (214) (vgl. 6.5).

In der Patio-Szene imitiert die Erzdhlerin nun diese patriarchale Aneignung des

Weiblichen, indem sie Clara mit dem Innenraum und seinen Requisiten identifiziert:

2 ygl. die nachtrigliche Deutung der Erzihlerin 178f.
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Von ihr auf einen Perserteppich gebettet und als sich rankende Pflanze phantasiert,
wird Clara eine Figur in der dargestellten mittelalterlichen Schlacht, bei der in der Ima-
gination der Erzédhlerin die Ritter um sie kiimpfen, und verschmilzt schlieBlich mit dem
Teppich und der Geschichte: ,.toda ella seda, toda ella tapiz, toda ella desconocida hi-
storia de hace casi un milenio salvo los ojos quemantes y el ritmo agazapado en la gar-
ganta“ (90). Clara wird hier auch zur Reprisentantin des Fernen, Entriickten. Sie steht
fiir eine vage bleibende, mythische Geschichte und fiir die Rolle der Frau darin, und
ihre lateinamerikanische Herkunft, die immer wieder die Phantasie der Erzihlerin be-
fliigelt, macht sie zur exotischen Fremden, deren AuBeres als Projektionsfliche fiir das
von der eigenen Kultur abgespaltene Wilde, vermeintlich Urspriingliche dienen kann.
Diese Szene verweist somit auch auf die Parallele zwischen Kolonialisierung und patri-
archaler Unterwerfung als Machtmechanismen'** der biirgerlichen Gesellschaft seit der
Aufklarung, wie sie von der Kritischen Theorie und der feministischen Vernunftkritik
erlautert wurde. Die Haltung der Erzihlerin dazu bleibt allerdings ambivalent, zwischen
mimetischem Nachvollzug der médnnlichen Position und einer ironischen Distanzierung
und Relektiire von Geschichte und Mythos, eine Ambivalenz, die auch bei der Aneig-
nung der zahlreichen Intertexte zu beobachten ist (vgl. 6.3).

Claras Metamorphose vollzieht die Tradition der symbolischen Gleichsetzung
von Frau und Raum nach und offenbart prizise die schrittweise Uberdeckung der Frau
durch die ménnliche Imagination und damit letztlich auch das — ménnliche, hier durch
die Erzéhlerin reprisentierte — Begehren. Dass die reale Frau im Bildraum aufgeht und
damit ihre physische Prisenz und ihre Individualitit quasi ausgeldscht werden, ist die
Voraussetzung dafiir, dass sie bzw. ihr Korper mit Bedeutung aufgeladen werden

123
kann.

Im Kontext dieser Szene wird der Zusammenhang von Eros und Tod zusétz-
lich durch die Wagnermusik im Hintergrund angedeutet; auch Isolde, so heil3t es, wurde
wie so viele ihrer Vorgédngerinnen von ihrem Geliebten verraten und verschmolz ma-
gisch mit einem persischen Teppich (92).

Damit wird die Bildtradition zusitzlich quasi als Off-Ton aufgerufen und somit
noch einmal auf den Verbildlichungsvorgang in seiner historisch-mythischen Dimensi-
on verwiesen. Clara erscheint als Variante der weiblichen allegorischen Figuren, die

traditionell die Gebdude der Erinnerung hiiten und gleichzeitig fiir das Gebidude wie

auch fiir die Erinnerung selbst stehen (ASSMANN 1991: 15ff.): Sie ist Mnemosyne, sie

122 Vgl. auch die Metaphorik der Frau als von ihrem ,.emperador®, ,duefio y sefior (103) prachtvoll

geschmiicktes Kunstobjekt in der Szene mit der ,,mujer-pajaro (6.2.2.).
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bewohnt gemeinsam mit der Erzdhlerin die Rdume der Vergangenheit, und sie unter-
stiitzt darin den Prozess der Erinnerung.

Die hier geschilderte Raumordnung ist Voraussetzung fiir die archdologische
Arbeit der Ich-Erzédhlerin. Durch die Positionierung Claras wird das Objekt des Begeh-
rens voriibergehend fixiert, sodass die Erzéhlerin nun Schicht fiir Schicht ihre eigenen
metaphorischen Erinnerungsraume freilegen kann: ,,Y ante Clara tapiz, Clara en flor,
Clara vegetal y lejana, abro yo el baul de los disfraces [...] y me voy vistiendo lenta-

mente mi tristeza de nifia® (92).

6. 2.2. Karnevaleske Korperszenarien

Das Karnevals-Motiv kommt im Roman mehrfach vor und steht dhnlich wie Mérchen
und Mythos fiir das Reich der Phantasie, wo die Ordnung der Realitdt auf den Kopf
gestellt wird, und damit auch fiir die subversive Grundstruktur des Textes. Zunéichst
symbolisiert die Verkleidung, gekoppelt an die Metapher der Truhe, aus der die Erinne-
rungen hervorgeholt werden, das Verdringen von Gefiihlen, in die sich die Protagoni-
stin nun erneut einkleidet, wihrend sie Clara ihre Geschichte erzahlt (90ff.)'**. Die
Traurigkeit und der Lebensiiberdruss, die sie seit ihrer Kindheit empfand, resultieren
auch, so wird angedeutet, aus den deformierten sozialen Beziehungen, denen sie sich
ausgesetzt sah.

Angestoen durch den Besuch eines Festes, das Clara als Kostiimfest und ihr
selbst als Farce erscheint und auf dem sich beide als AuBlenseiterinnen fiihlen, reflek-
tiert sie weiter iber Mode und (Ver-)Kleidung. In der GroBelterngeneration war die
Kleidung allgemein noch stark schicht- und geschlechtsspezifisch reglementiert und
wurde nur im Karneval rituell auBler Kraft gesetzt; in franquistischer Zeit gab es fiir die
Eltern dann keinen Karneval mehr, wurde jegliches von der Ideologie abweichende
Verhalten sanktioniert und damit auch Individualitit nivelliert: ,,cuarenta afios de un
disfraz-uniforme* (94). Die Generation der siebziger Jahre schlieBlich inszenierte ihre

neu gewonnene Freiheit unter anderem {liber wechselnde Modetrends.

123 Ausfiihrlich zur Mortifikation der Frau als Bild siche die Analyse zu Riera, 7.6.

124 Vermutlich zieht die Erzédhlerin in dieser Szene tatsichlich ein Kostiim aus ihrer Kindheit an, das sie
in der Truhe findet, aber die metaphorische Ebene der Schilderung dominiert hier wie so oft die Erzdh-
lung, sodass die Szene uneindeutig bleibt.
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Die Kleidung als Verkleidung steht im Roman somit auch fiir die Maskeraden
der biirgerlichen Gesellschaft und insbesondere fiir die weiblichen Rollen, mit denen
sich die Mutter als apollinische G6ttin und die Tochter als funktionierende Karrierefrau
scheinbar bruchlos identifizieren und mit der sich die GroBmutter trotz der Gewalt in
ihrer Ehe auf ihre Art arrangierte, unter anderem, indem sie sich Liebhaber nahm. Da-
fiir wurde sie von den Frauen der Familie und von ihrer Umwelt als arrogant, promisk
und widerstindig verleumdet (146ft.).

Die Kostiimfeste der Grof3eltern waren bacchantische Orgien, getrieben von
einem ,,afan de perversion® (95), mit Motti wie ,,El Fondo del Mar” oder “El Reino de
Lucifer”, wo Ménner wie Frauen das gleiche rote Teufelskostiim trugen (94) — mit
doppelt subversiver Wirkung, da so nicht nur auf verbotene Sexualitdt angespielt wur-

125 Vor diesem Hinter-

de, sondern auch auf eine Auflosung der Geschlechterrollen.
grund verwandelt sich nun auch das gegenwirtige Fest in den Augen der Erzdhlerin in
eine burleske ,,Apoteosis de las Tetas* (96) mit personifizierten, sich verselbstindigen-
den Korperteilen. Auch hier werden Techniken der barocken Allegorie verwandt, um
die subversive Dynamik der die Realitét iiberformenden Imagination zu unterstreichen.
Das Szenario steht ganz im Zeichen einer omniprisenten, selbstbestimmten weiblichen
Korperlichkeit, die die mannlichen Giste an den Rand dringt.'*

Als Groteske erscheint kurz darauf auch ihre Begegnung mit der ,mufieca-
ruisefior* (102). Die Erzdhlerin hat sich in das Haus zuriickgezogen und steht vor einem
Toilettentisch. In spielerischer Imitation der weiblichen Maskerade schminkt und par-
fiimiert sie sich, so wie sie es als Kind gerne im Badezimmer ihrer Mutter getan hat.
Unbemerkt nihert sich ihr die Gastgeberin, und es kommt zu einem sexuellen Uber-
griff. In der Beschreibung der Szene wird erneut eine Deformation von Koérper und
Psyche sinnfillig, die explizit auf die repressiven gesellschaftlichen Strukturen und eine
Verdinglichung der Frau zuriickgefiihrt wird. Die Dame des Hauses erscheint der Er-

zdhlerin in ihrer preziésen Aufmachung als Phantasiewesen, als exotisches, kostbares

Kunstobjekt fiir das Oberhaupt des Clans, Palastschmuck aus Edelsteinen, Nachtigall-

'% Dieses Motiv klingt auch bereits an, als eine der beiden weiblichen Giste im Haus am Meer den Mor-

genmantel des Grof3vaters anzieht (113).

126 “pienso que nosotras hemos traido nuestros senos a la fiesta, orondos y sedosos como gatitos, michi-
nos muy mimados con un lacito rosa, liberados de ataduras y sostenes. Y los hombres rondan desorienta-
dos y perdidos a su alrededor, jtan relegados a un segundo papel!, mientras las tetas bullen divertidas y
esplendorosas, timidas o peleonas, estremecidas de frio y de champan, y nosotras intercambiamos salu-
dos de pezon a pezon” (96).

“[...] ese alegre encresparse de pezones bajo la suavidad o la rugosidad de unos terciopelos y lamés que
cabalgan a pelo, sin riendas y sin silla, sobre nuestros pechos” (98).
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Puppe, als Vogel- oder Schlangenfrau, in der sich in diesem Augenblick die unter-
driickte Lebenskraft aus der Tiefe heraus gewaltsam Bahn bricht (102).

Die Schilderung des Festes erfiillt eine dhnliche Funktion wie einst in der kind-
lichen Phantasie der Erzéhlerin; sie ist Mittel der Distanzierung und des Widerstands.
Das Karnevaleske und das Groteske fiihren Kategorien und Regeln ad absurdum, indem
sie sie verkehren oder schlicht ignorieren. Sie enthiillen den Zusammenhang von Re-
pression und Gewalt und lassen das Unterdriickte, Ausgegrenzte als Widerstindiges an
die Oberfldche treten: den Korper, das Begehren, ungeziigelte Vitalitét.

Verkleidung und Maskerade haben somit im Roman mehrere Dimensionen.
Zum einen verweisen sie auf den Auffiihrungscharakter von sozialer Identitdt, dem die
Erzéhlerin nicht ohne Ambivalenz gegeniibersteht. Der im Text anklingende hermeneu-
tisch-psychoanalytische Diskurs von Oberfliche und Tiefe suggeriert einerseits, dass
die biirgerlichen Rituale der Erwachsenen und damit auch jedwede Ideologie nur Mas-
ke, duBere Uberformungen sind und dass in der Tiefe eine wie auch immer geartete
authentische Substanz zu finden ist, die hier als Unheimliches zu Tage tritt.'>’ Dennoch
bereitet ihr das Maskenspiel jedoch auch Vergniigen, vermutlich, weil sie es wie in
ihrer Kindheit als heiliges Spiel (99) betrachtet und damit seine subversive Dimension
aktiviert. In dieser Lesart verweist die Maskerade auf die Konstruiertheit von Ge-
schlechterrollen und unterlduft das Konzept einer festen Identitit.

Wie die ihr nahe stehende GroBmutter legt die Erzédhlerin auch real oder imagi-
ndr Masken an, die es ihr ermdglichte, Rollen zu spielen, die sozial sanktioniert sind.
Dieser emanzipatorische Aspekt findet sich spéter in Claras Bild der beiden als Revolu-
tiondrinnen verkleideten Frauen wieder, mit dem in romantischer Tradition die symbo-

lische Sprengkraft ihrer Beziehung ins Politische iiberfiihrt wird:

[...] este amor debe ser capaz de arrastrarnos hasta cimas insospechadas, debe llevarnos
a trasgredir por fin todos los limites, a violar una vez para siempre todas las normas, y
luego a reinventarlas, y me temo [...] que en sus fantasias Clara nos imagine a las dos
en disfraz de guerilleras, que a ella, cierto, no le sentaria mal, componiendo — entre a-
salto a mano armada y bomba terrorista — unos sonetos inmortales o un definitivo estu-
dio sobre Ariosto, y acaricidndonos con caricias cada vez recién aprendidas en los des-
cansos del combate — el viejo suefio de ver unidos arte, amor, revolucion (185).

27 Vgl. ,alli, en lo méas hondo de las piedras traslucidas y frias, estd meciendo ahora un brillo alucinado
[...], es terrible ese segundo ser que emerge vivo, perfilandose linea tras linea tras los rasgos evanescentes
de la mufieca ruisefior, hasta engullirla y eliminarla, como si la devorara desde dentro” (102).
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6. 2. 3. Klaustration, Transgression und Eros

Wie schon zu Beginn des Romans halten sich Clara und die Erzédhlerin im Verlauf ihrer
erotischen Anndherung in immer wieder ins Imaginére abgleitenden Innenrdumen wie
dem Haus der Gromutter oder der Oper auf, die aus der Innenperspektive geschildert
werden. Traditionelle Motive weiblicher Klaustration wie das Dornrdschenschloss mit
der wuchernden Dornenhecke, die verschlossene Tiir und das Gitter werden aus dieser
Sicht zu Garanten eines Schutzraums, einer Bastion gegen die Auflenwelt, die roman-

tisch-mérchenhafte Ziige tragt:

[...] aunque el exterior — todo lo que queda al otro lado de la puerta de la casa — no de-
biera existir, y la voluntad de Clara esta convirtiendo paso a paso la vieja mansion de la
abuela en e/ castillo inexpugnable de la Bella del Bosque Encantado, y su deseo hace
brotar y crecer en torno a los muros una selva intrincada y espesa de setos y malezas,
donde agonicen los anhelos y las curiosidades de cualquier posible violador de nuestra
soledad, convierte la casa junto al mar en el palacio del monstruo, por cuyos salones y
Jjardines secretos triunfan los amores de la Bella y la Bestia [...], sin que nadie pueda
osar interrumpirlos ni trasponer la verja encantada donde florece el rosal de las rosas
blancas (183, Hervorh. S.M.).
Hier setzt sich die Umwertung weiblicher Rdume fort: Was in traditionellen Bildern der
EinschlieBung dargestellt wird, wird zu einer bewusst vollzogenen, explizit erotisch
motivierten Isolation von der AuBlenwelt; im Unterschied zu den rebellischen Phantasi-
en der Erzédhlerin als Kind findet jetzt an diesen Orten eine tatsdchliche physische
Transgression statt.

Das komplexe Wechselspiel der Bedeutung zwischen duBlerem Schauplatz und
metaphorischer Ebene, das den ganzen Roman durchzieht, erhélt somit im Rahmen der
Liebesgeschichte eine zusitzliche Komponente. Waren es bisher vor allem Bilder in-
nerpsychischer Rdume — die madriguera des Elternhauses, die verschiedenen pozos als
Orte der Kindheit, die Grotte als Bild fiir den Patio wie auch fiir ihre inneren Riickzugs-
rdume als Kind (139, 143, 167) und das Meer in seinen semantischen Spielarten — so
erhalten sie nun eine dezidiert erotische Dimension.

Auch in dieser Hinsicht bleibt die Bedeutung der Wasserrdume ambivalent. Das
weibliche Geschlecht wird, zunichst negativ konnotiert, im Bild des Brunnens darge-
stellt. Die Erzéhlerin erinnert sich an drei altjiingferliche Lehrerinnen aus ihrer Kind-
heit, die sie in verzauberte Mirchenfiguren verwandelt, welche die Prinzessin und Mi-

notauros iiberwachen. Schon damals ahnte sie deren ,herida incurable® (82), die aus

einem emotional-sexuell unerfiillten Leben herriithrte — und dhnlich wie in den Karne-
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valsszenen treten hier die psychischen und sozialen Folgen zutage, die die umfassende
Repression im Franquismus mit sich brachte. Der Eros wird als befreiende Kraft imagi-
niert:
[...] una vagina que es también otro pozo ciego, una vagina que a fuerza de ignorada es
como si no existiera y que grita tan fuerte desde esta casi no existencia que su aullido
angustioso puede desquiciar el universo: virgenes adustas que esperan vanamente a un

San Jorge tardon [...], capaz de hundir su espada en los tres pozos y liberarlas de su en-
cantamiento (82, Hervorh. S.M.).

Auch in der Bilderteppich-Szene (vgl. 6.2.1.), miindet die Liebesklage von Wagners
Isolde in Meeresbilder, die symbolisch fiir das Begehren stehen, das den Innenraum, in

den die beiden Frauen sich selbst eingeschlossen haben, sprengt:

[...] y el lamento amoroso de Isolda — que se confunde inundando en embates enteros y
redondos la habitacién — como olas redondas que se persiguieran y cabalgaran unas sobre
otras antes de romper en la playa o contra el acantilado, se derramaran por todo el piso,
escaparan a través de los balcones abiertos hacia los ruidos de un exterior ahora anulado
y vencido (88).
Ahnlich konnotiert ist die motivisch verwandte Schilderung der sintflutartigen Regen-
fille nach dem familidren Eklat um Sofia und den Vater als imagindre Rebellion der
Naturgewalten: Das Meer tritt {iber die Uferbefestigung und iiberflutet die Keller, Au-
tos stecken im Schlamm fest und Boote werden aufs Meer hinausgetrieben (174f.).
Wasserrdume, vor allem aber das bewegte Meer sind im Roman wiederkehrende
erotische Metaphern: ,.el placer [...] asciende lento en un oleaje magnifico de olas
espumosas y largas* (155). Als solche haben Meeresbilder eine lange literarische Tradi-
tion; sie sind hdufig mit emotionaler und oft auch physischer Transgression assoziiert
und vermitteln eine voriibergehende Freiheit jenseits aller Grenzen.'*® Charakteristisch
fiir den vorliegenden Text ist dabei die Uberblendung von vegetalen und aquatischen

Réumen. In der bereits analysierten Eingangsszene des Romans erschien Barcelona als

'8 Grundiert durch Freudsche Bilder des Unbewussten, ist das Meer als Ort realer oder imaginirer, oft
auch erotischer Transgression ist ein Topos der Literatur — nicht nur — von Frauen des 19. und 20. Jhs.
Beriihmte Beispiele sind etwa Kate Chopin, The Awakening (1899) oder Virginia Woolf, The Lighthouse
(1927) (siche dazu die Analysen in HORNER/ZLOSNIK 1990). Fiir die spanische Literatur kann Emilia
Pardo Bazan genannt werden; vor allem Insolacion (1889), fiir das verwandte Motiv des Sees als subver-
siver, die méannliche Ordnung bedrohender Naturraum Dulce Duerio (1911). In Martin Gaites El cuarto
de atras ist das Meer Ort trdumerischer Evasion (MARTIN GAITE 1989: 11). Auch in Montserrat Roigs
L’hora violeta (1980) verschrianken sich in einer Schliisselszene erotische und politische Transgression:
In einem Traum der erzdhlenden Figur, in der sie mit einer unbekannten Schonen am Strand liegt, taucht
Franco als wiitender Neptun aus den Fluten auf, unterbricht das Liebesspiel der beiden Frauen und ver-
gewaltigt die Erzdhlerin (ebd. 91ff.).

Zum Bedeutungsgehalt des Meeres in dieser Motivtradition siehe ferner die nachfolgende Analyse
zu Riera, 7.2.
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,ciudad sumergida® (18), und beim Blick auf das friihlingshafte Blittermeer vor den
Fenstern der elterlichen Wohnung erinnerte sich die Protagonistin, dass sie sich als
Kind vorgestellt hatte, das Haus ldge direkt am Meer (28, 89). Spéter steht Clara auf
dem Balkon des Hauses am Strand, unter ihr der Wellenwald (93). Uber die wechsel-
seitige Verknilipfung der Metaphernfelder werden somit die Stadtwohnung und das
Haus am Meer miteinander verbunden und wird Clara mit der Welt der Kindheit asso-
ziiert.

Im Kontext des Selbstfindungsprozesses der Protagonistin und in der weiteren
Schilderung der Beziehung zu Clara erhalten auch diese Rdume eine subversive Quali-
tat. Erinnerungen an friihe Verletzungen wie auch das verdriangte Begehren werden

wiederholt in Bildern bedrohlich emporwachsender Pflanzen umschrieben:

Dos casas vegetales y acuaticas, susurrantes y oscuras [...] en las que algo mio, planta
tenaz, soterrada y maligna de muy hondas raices, siguié misteriosamente creciendo, pa-
ra ver emerger ahora, ver brotar ahora, en el calor de mayo — como una enredadera
magnifica y carnivora, como una enredadera voraz de vertiginoso crecimiento — esta
parte ignorada de mi misma, que yo crei ya muerta y que iba entretanto multiplicandose
en las mas hondas simas de las prohibidas profundidades (87).

In einer erotischen Szene wird das Bild der Pflanze durch verwandte Motive wie Teich
und Sumpf erweitert und zur Allegorie eines Schiffes ausgestaltet, das allmdhlich von
fleischfressenden Pflanzen iiberwuchert wird und schlieBlich untergeht (115ff.). Die
Pflanzen stehen zunéchst fiir Claras Begehren, dann auch fiir die Erz&hlerin und lassen
sich schlieBlich nicht mehr eindeutig zuordnen.

Eine weitere Szene, in der die Rdume der Kindheit erotisch besetzt werden, ist
der gemeinsame Opernbesuch. Auf dem Weg zur Familienloge fiihrt die Erzdhlerin
Clara in die Unterwelt, ,,el descenso por el estrecho tinel sangriento y aterciopelado®
(132). Die Loge erscheint als eine weitere Motivvariante des Schlupfwinkels, ein ,,cubil
con aroma a mar* (138), das Enge und Schutz zugleich bedeutet (SMITH 1992a: 104).
Sie erinnert die Erzdhlerin an ihr Kinderbett und wird wie damals in der Phantasie zu
einer Art fliegendem Teppich: ,.es delicioso estar aqui, en la oscuridad, tan distante de
los demads espectadores [...], en esta segura madriguera tan céalida y aterciopelada, como
si hubieran trasladado mi cama de nifia, conmigo dentro, invisibles las dos, al mismo
centro del espectaculo® (134). Die beiden Frauen sind in der Loge in einer marginalen
Position. Das Geschehen auf der Biihne und die {ibrigen Zuschauer treten zuriick, und

in der Schilderung der Szene wird die Loge zum eigentlichen Ort der Handlung, der
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129 Ahnlich wie in

sich zugleich innerhalb und auBlerhalb des sozialen Raumes befindet.
der Szene mit der ,,mujer-pajaro“ (vgl. 6.2.2.) findet auch hier die Transgression in ei-
nem Binnenraum am Rande eines biirgerlichen Rituals statt.

Diese Szene ist emblematisch flir den gesamten Text: Zum einen zeigt sich hier
besonders deutlich, wie figurative und wortliche Bedeutung der Rdume ineinanderflie-
Ben, wie die Metaphern und allegorischen Figuren in den Mittelpunkt riicken und die
Handlung mitunter iiberlagern (HART 1993: 84)"°. Zum anderen vollzieht die Ich-
Erzéhlerin zwar durch den Opernbesuch — ,,el templo mas auténtico de mi raza* (127) —

immer noch ein typisches Ritual ihrer sozialen Schicht''

, profaniert die Familienloge
allerdings, indem sie hier ihre erste sexuelle Begegnung mit Clara inszeniert und sich
damit den Ort aneignet. Der Kontrast zwischen beiden Welten wird auch sichtbar in
dem abrupten Ubergang zur darauffolgenden Szene, der Beerdigung der GroBSmutter,
bei der die Protagonistin wieder auf ihre Familie trifft und sich wie eh und je als Au-
Benseiterin fiihlt, was sie nur darin bestérkt, sich wieder in ihre ,,grutas sin fondo* (143)

zuriickzuziehen.

6.2.4. Entgrenzung im weiblich-miitterlichen Raum

Wie die Analyse dieser Szenen gezeigt hat, 1dsst sich im Laufe der Anndherung der
beiden Frauen zunichst eine Entwicklung von der Imitation traditioneller Geschlech-
terpositionen hin zu einer Aneignung symbolischer und realer, weiblich konnotierter
Réume feststellen. Die Wahrnehmung der Ich-Erzdhlerin bewegt sich nun immer weiter
in Richtung einer volligen Entgrenzung. In den leitmotivisch wiederkehrenden aquati-
schen Riumen vollzieht sich allmihlich die Auflésung der Grenzen zwischen Subjekt
und Objekt, zwischen Subjekt und Raum; die Zeit wird zu einer zeitlosen Raumerfah-
rung, in der Wahrnehmung und Bewegung wie in Zeitlupe ablaufen — ,,s6lo en los sue-

fos o en los fondos marinos puede desarrollarse la accidon con tanta lentitud* (135) —,

12 Vgl. hierzu pointiert SMITH 1992a: 104: ,just as the booth remains at once separate from the theatre

and confined within it, so the lesbian woman lives inside and outside the dominant structures of the
‘straight mind’.

130vgl. auch die Deutung Smiths der Oper wie auch der Loge als “internal (vaginal) space that suggests
both confinement and protection — a fluid merging of figurative and literal“ (SMITH 1992a: 104).

Bl ] esta guarida calida y aterciopelada donde me he sentado afio tras afio a lo largo de casi toda mi
vida, en este templo mio donde asumo todo lo que soy y lo que no soy y lo que amo y detesto a un tiem-
po“ (138).
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der Fluss der Erinnerung voriibergehend angehalten wird und die Gegenwart sich aus-

weitet zur mythischen Ewigkeit (183):

[...] disponemos de todo el tiempo — y no habra de interrumpirnos nadie en la vieja casa
de mi abuela, que es desde ahora mia, y esta noche, con Clara a mi lado, estoy tomando
en cierto modo posesion de ella [i.e. la casa], porque la casa, Clara, mi infancia, son de
repente una misma cosa temblorosa y célida, tan entraiablemente mias, tan para siem-
pre y desde siempre mias, que tengo todo lo que me queda de vida para lentamente
desvelarlas y poseerlas [...] y no se trata por otra parte [...] de posesion: no quiero pose-
erlas, quiero hundirme en ellas, quiero perderme en ellas, quiero sumergirme en ellas
como en un mar quieto y templado (153f., Hervorh. S.M.).

Clara ha ganado la imposible batalla contra el tiempo, estos dias yo no pienso casi en
nada, la mente extrafiamente en blanco, no recuerdo ya nada (197).

Mit dieser verrdumlichten Zeiterfahrung geht ein Begehren ohne Ziel und Endpunkt
einher, wie es u.a. in den Entwiirfen der écriture féminine als weibliche Okonomie der
Lust postuliert wird: ,,ahora los dias y las noches se confunden en un acto unico de a-
mor infinitamente prolongado [...], un amor vacio de programas y de metas [...], un
amor que no conoce apenas paroxismos ni desfallecimientos — no hay antes ni después”
(181f).1*

Das Meer und mit ihm verbundene Motive schaffen hier einen ausschliellich
weiblichen Raum, der Ziige uteriner oder prédddipaler Verschmelzung trdgt. So fiihlt
sich die Erzédhlerin bei der zweiten Bootsfahrt, die die beiden Frauen alleine im Mor-
gengrauen unternechmen, vom Meer und von Claras Atem gewogen, in einem Nest,
einer Meeresmuschel behiitet und verspiirt tiefes Gliick (187ff.). In diesen geschiitzten
aquatischen Rdumen und in den Binnenrdumen des Hauses tasten sich die beiden Frau-
en zu einer gestisch-korperlichen Sprache vor — Ungesagtes, noch nicht Gedachtes, eine

133

neue Sprache. ” Die Erzéhlerin erinnert sich an dhnliche Szenen mit ihrer Tochter

2 Vgl. hierzu Kristevas Anmerkungen in ihrem Essay ,,Women’s Time*: Weibliche Subjektivitit wurde

kulturgeschichtlich auch mit zwei Modi der Zeit verbunden, die in der neueren feministischen Theorie
aufgegriffen werden: (1) ,,Wiederholung und Ewigkeit® — ausgehend von den sich repetitiven
biologischen Zyklen des weiblichen Korpers und der Natur. Obwohl diese Zuordnung traditionelle,
misogyne Stereotype reproduziert, konnen sie laut Kristeva positiv gewertet werden als Gesten der
RegelmiBigkeit und Harmonie werden, als ,,aullersubjektive”, kosmische Zeit, in die sich das Subjekt
einfiigt und wodurch es jouissance erfahren kann. (2) Eine ,monumentale Zeitlichkeit”, die
sallumfassend und unendlich wie imagindrer Raum® ist und etwa von Mystikerinnen und
Hysterikerinnen erfahren wurde. Diesen beiden Entwiirfen stellt Kristeva die linear verlaufende Zeit als
teleologische Entwicklung, die mit Struktur, Grenzen, Briichen, Spannungen und damit auch mit dem
Tod bzw. der Sterblichkeit verbunden ist, welche von den mythisch-mystischen Modellen des Zeit-
Raums als Totalitdt und Ewigkeit geleugnet werden (KRISTEVA 1981: 16ff.).

133 SERVODIDIO 1987: 164f. stellt hier einen Bezug zur praddipalen Sprache her, wie sie von Kristeva
beschrieben wurde; ebenso lassen sich Parallelen zu Irigarays (REINSTADLER 1996: 117, 122) und Ci-
xous’ Verkniipfung von weiblich-miitterlicher Korpererfahrung und einer ,,befreiten® Sprache feststellen:
,»Weiblich schreiben, heif3t, das hervortreten zu lassen, was vom Symbolischen abgetrennt wurde, ndm-
lich die Stimme der Mutter, heifit, Archaisches hervortreten zu lassen” (Cixous 1977: 42f.).
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Guiomar. Bisher weitgehend stumm, wird Clara wie durch eine Mutter von ihr zur

Sprache gebracht:

[...] ronronea palabras sin sentido — tal vez sea el idioma de las hadas o de los gatos —,
[...] y empiezo a musitar también yo palabras muy extrafias, palabras que tampoco tie-
nen sentido y que pertenecen a un idioma no aprendido, [...] porque palabras surgen en
una embriaguez sin fin, y sé que han caido todas las barreras y se han bajado todas las
defensas, [...] estoy aqui, desvalida y nuda como nunca lo estuve en el pasado — ni si-
quiera en el més remoto e intimo de los pasados jamés contados —, deshaciéndome en
palabras, fluyendo toda entera de mi misma en un torrente de palabras, [...] palabras
que tal vez intui yo hace tanto tanto tiempo para una Guiomar nifia, [...] pero que no le
dije, que no llegaron a brotar nunca, y que no formulé ni siquiera en pensamiento, y es
que este lenguaje no nace en el pensamiento [...]: nace hecho ya voz de las entranias
[...] y me voy deshaciendo, disolviendo, desangrando en palabras, tan dulcemente mu-
erta [...]. (158, Hervorh. S.M.)

Dass die so erfahrenen intimen Freirdume jedoch fragil sind, zeigte sich bereits zuvor
bei der ersten Bootsfahrt. An der Stelle, wo Clara sich auszieht und ins Wasser springt,
ist zwar ein separater Raum markiert — ,,un circulo casi cerrado de rocas agrestes,
cortadas a pico sobre el agua, altisimas y oscuras, nos rodea* (108) —, jedoch sind seine
Grenzen durchléssig, und die Atmosphire ist angespannt. Die beiden anderen Frauen,
»la hermosa joven pepsi y el fascinante cisne negro“ (111), stellen eine latente
Bedrohung dar, ebenso die schreienden, in Scharen einfallenden Méwen. Immer wieder
deutet sich an, dass die Meerjungfrau — die als Bild fiir Clara, aber auch fiir die Ich-
Erzéhlerin und in ihre Selbstwahrnehmung als Frau in einer patriarchalen Gesellschaft

steht — geopfert werden wird, so bereits beim ersten Treffen der Frauen im Eiscafé:

[...] todo para poner un segundo la punta de mis dedos, este punto tan sensible y tan in-
timo de las yemas, en la suavidad fria de tu cola casi piernas — tan cercana y tan lejos
del mar — es lo mismo, princesa subacuatica, que avanzar en la noche — y soy en cierto
modo yo la que con ellos avanzo —, las olas susurrantes como fondo, pleno ensuefio
amoroso tu carita dulcisima, para cortarte con cuidado y con saiia — ay demasiado tar-
de, siempre se hace demasiado tarde — la cabeza, cortarte despacito la cabeza, con qué
placer, [...] y arrojar luego esa carita de muchacha insulsa, con qué amor desolado, a lo
mas profundo e inencontrable de este océano del que no debid, no debiste, salir jamas
[...] porque es mas vergonzoso amarte que decapitarte (67f., Hervorh. S.M.).

Im Roman sind Figur und Plot des variantenreichen Stoffes an Andersens Mérchen Die
kleine Seejungfrau angelehnt; damit werden, im Gegensatz etwa zu den Macht aus-
iibenden Sirenen, die Emotionalitit, Verletzlichkeit und Ohnmacht des Weiblichen be-

tont. Die Meerjungfrau lebt auerhalb der normalen Raum- und Zeitkoordinaten, ohne
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Ort in der Gesellschaft — verldsst sie ihre Wasserwelt, wird sie entmachtet und muss

schlieBlich sterben. '**

6. 3. Intertextualitiit als dezentrierende Strategie

Im Laufe der bisherigen Analyse wurde bereits deutlich, dass im gesamten Roman fik-
tionale Texte und damit die Welt der Phantasie gewissermallen einen Paralleltext zur in
der aiileren Realitdt ablaufenden Handlung bilden und diese stark iiberformen, wo-
durch auch eine eigene, nicht realistische Raumzeitlichkeit geschaffen wird. Im Fol-
genden sollen die Funktionen der verschiedenen Facetten von Intertextualitit im Hin-
blick auf die Gesamtanlage des Romans nédher beleuchtet werden.

Das Netz von Einzeltextreferenzen, das den Roman durchzieht, besteht vorwie-
gend aus Mairchen, Mythen, Sagen und Kindergeschichten oder literarischen Texten,
die stark von mythischen oder phantastischen Elementen geprégt sind, wie z.B. Ariosts
Orlando furioso oder Calvinos Il cavaliere inesistente."””® Eine zweite, wenn auch we-
niger ins Gewicht fallende Gruppe stellen Filme von Fellini, Visconti oder Bergman
dar, auf die generisch Bezug genommen wird. Sie fiigen sich insofern in die intertex-
tuelle Konzeption des Textes ein, als das Kino in stirkerem Malle als Literatur eine
fiktive Realitdt simuliert.

Neben diesen explizit aufgerufenen Intertexten bestehen signifikante Parallelen
zu verschiedenen Romanen des posguerra, in denen ebenfalls das Phantastische eine
Rolle spielt. Die Kritik fiihrt beispielsweise Matutes Primera memoria an, vor allem in
Bezug auf die Marchenmotive (darunter die Figur der Seejungfrau und Peter Pan) und
auf die Konstellation einer Freundschaft, die auf eine andere, phantastische Welt hin
projiziert ist (NICHOLS 1992: 90ft.). Wahrend bei Matute die Mérchen lediglich fiir die
verlorene Welt der Kindheit stehen, nutzt Tusquets deren suggestive Bildlichkeit auch
zur literarisierenden Darstellung von Sexualitdt (HART 1993: 87), und ihr Spiel mit den

phantastischen Figuren ist insgesamt subtiler und nuancierter.

3% ygl. auch Adelaida Garcia Morales’ El silencio de las sirenas (1985), wo der Mythos ebenfalls aus

weiblicher Perspektive so umgeschrieben wird, dass wie bei Tusquets ,,statt einer Initiation in das Gesetz
[zunidchst] eine Initiation in das Begehren® stattfindet (ROSSLER 1996: 106).

135 VALBUENA-BRIONES 1993 nennt in seiner Uberblicksdarstellung neben Mirchen und Sagen ferner
Intertexte aus der spanischen (Mystik, modernismo) und lateinamerikanischen Tradition (Cortazar, Car-
pentier).
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Martin Santos’ Tiempo de silencio weist ebenfalls eine dhnliche Grundstruktur
auf wie El mismo mar: In beiden Texten erscheint die Stadt als Lebenswelt mit ihren
soziokulturellen Codes priagend fiir die Personlichkeit der Protagonisten, die sich darin
gefangen fiihlen. Pedro ist ein typischer Regierungsbeamter im Biirokratiezentrum Ma-
drid, die Ich-Erzihlerin aus Barcelona Spross einer dekadenten Bourgeoisie. Bei Martin
Santos erfolgt jedoch eine umfassende Milieuschilderung. Die griechische Mythologie
wird dabei in den beiden Romanen unterschiedlich eingesetzt: Martin Santos zielt auf
eine satirische, bitter-ironische Darstellung ab, wéihrend Tusquets die Figuren aus My-
thos und Marchen zwar zur Demaskierung der Gesellschaft nutzt, jedoch auch die gro-
Be evokative Kraft hervorhebt, die vor allem die Méirchen fiir die Erzdhlerin haben
(ebd. 85) und die in ihre Imagination einflieBen.

Die literarischen Beziige erhalten eine zusdtzliche Dimension durch die Intra-
textualitdt innerhalb von Tusquets’ Werk, besonders aber der Romantrilogie, innerhalb
derer zum einen die Figuren Claras und der Ich-Erzédhlerin, zum anderen wichtige
Aspekte wie die Pragung durch Lektiireerfahrungen, Homo- vs. Heterosexualitéit sowie
das Leitmotiv des Meeres variiert werden.'>°

Entsteht durch die iiberwiegend im inneren Monolog gehaltene, subjektive
Schilderung der Ich-Erzdhlung der Eindruck, dass sich der Text in gréBerem MaBe auf
weitere Fiktionen oder Fiktionalitdt iiberhaupt bezieht als auf eine mimetisch abzubil-
dende duBere Realitit, so wird dies durch die Intertexte und die Beziige auf das Phanta-
stische verstarkt (SERVODIDIO 1987: 167). Durch die intertextuelle Anlage des Romans
riickt zugleich der Text als Text, als bereits durch Sprache vermittelte Erfahrung ins
Blickfeld des Lesers. Es existieren vielfiltige Beziige auf das Schreiben oder Geschich-
tenerzédhlen, auf Literatur: Clara nimmt an einem Ariost-Seminar der Erzdhlerin teil,
und diese ist sich als Literaturdozentin ihrer Sozialisation durch Lektiiren und Kino
sehr bewusst: ,,en este mundo engafioso y maléfico, yo aprendi a malvivir eligiendo
palabras, nunca realidades® (65).

Das Erleben der Ich-Erzéhlerin wird innerhalb der Fiktion noch einmal fiktiona-
lisiert und ausgestaltet. Positiv besetzt ist dieser Vorgang, wenn sie sich selbst als auto-
nom Handelnde oder zumindest mit den Geschehnissen in Einklang stehend erféhrt, so
etwa im Laufe des ,,Mérchens* mit Clara. Dies gilt auch noch fiir schmerzhafte Erfah-

rungen, sofern sie, mit den Elementen von Mythos und Mérchen erzdhlt, von ihr selbst

"¢ Fiir eine Diskussion der vielschichtigen intratextuellen Beziige der Trilogie vgl. WEHINGER 1992, fiir

das Gesamtwerk SERVODIDIO 1991, fiir Siete miradas en un mismo paisaje vgl. OLSON BUCK 1990.
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gestaltet werden konnen."*’ Eine negative Konnotation erhilt die Fiktionalitit, wenn sie
das Geschehen als Theaterauffiihrung, als Film oder, wie bei der Wiederbegegnung mit
Julio, als Werbespot (203) bzw. als Fotoroman (204) wahrnimmt und damit ihre allge-
meine Entfremdung ausdriickt. Hier stehen der quasi automatische Ablauf des Gesche-
hens und die Konventionalitit des Handelns der Personen im Vordergrund.

Tusquets® intertextuelle Strategie zielt nicht auf ein umfassenderes Neuschrei-
ben von Mirchen und Mythos, wie es beispielsweise Gaite in einigen Romanen'*® vor-
nimmt. Auch wird nicht das Phantastische an sich im Rahmen explizit metafiktionaler
Uberlegungen thematisiert, wie etwa in El cuarto de atrds, sondern es werden Figuren,
Handlungselemente und einzelne Aspekte aus Pritexten verwendet, um die Personen
des Romans psychologisch und physiognomisch zu charakterisieren. So erscheint die
Mutter als die bose Konigin-Stiefmutter Schneewittchens (24), als Athene (26) oder
Juno (73), wihrend die Erzdhlerin mit Jorge die archetypische Geschichte der verfiihr-
ten bzw. geretteten und dann verlassenen Prinzessin erlebt (132f.). Haufig iibernimmt
sie auch das fiir Méirchen und Mythen charakteristische Verfahren der Anthropo-
morphisierung von Tieren, Pflanzen und sogar Orten, dies mit gelegentlich grotesk-
barocken oder esperpento-Untertonen: Es erscheinen ,,un bulldog disfrazado de porte-
ra®“ (11) oder ,,grifos-hembra® im Schreibwarenladen (33) und ,,Jas Ramblas eran un
gatazo verde y ronroneante, la puntita de la cola sumergida en el mar* (55).

Weiterhin gibt es Beziige zur Zahlenmagie, wie sie in verschiedenen spirituellen
Traditionen und im Volksglauben zu finden ist. Die Zahl drei taucht wiederholt als
Strukturprinzip auf, beispielsweise als das eingangs erwihnte ,,magische Dreieck® der
Orte ihrer Kindheit, die drei Brunnen auf dem Weg der Initiation oder das ,,kabbalisti-
sche Dreieck™ der Balkone der elterlichen Wohnung (87). Sie begriindet dies damit,
dass im Miérchen stets die symbolischen Zahlen eins, drei, sieben oder zwolf vorkdmen,
aber nie zwei, vier oder sechs, die weiblich konnotiert seien, ,,con esa chata redondez
acabada y cerrada, en alguna parte lei que femenina, de lo par* (81). Damit wird ein

weiteres marchentypisches Verfahren iibernommen, die stark formalisierte Erzahlwei-

7 Vgl. hierzu Irigarays Hinweis auf das schopferische Element therapeutischen Erzihlens, das auch die

Erschaffung einer eigenen Raumczeitlichkeit ermoglicht: ,,Eine gelungene Analyse, wie jede gelungene
affektive Beziehung, verlangt von der einen und der anderen Seite einen Zugang zur Kunst, den Zugang
zu einer eigenen imagindren und sinnlichen Ausarbeitung, das heifit eine eigene Raum-Zeitlichkeit, die
das Schopferische, und nur dieses, bewahren und entwickeln kann. Die Imagination [...] kapselt sich in
der und in ihrer Vergangenheit ein oder sie erdffnet eine Zukunft. Das erfordert eine Gegenwart. Diese
scheint mir an die sinnliche Wahrnehmung, die Wahrnehmungen und an den kreativen Gestus gebunden*
(IRIGARAY 1989b: 255).
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se; fiir die Erzéhlerin wird die Logik von Mythos und Mérchen regelrecht handlungslei-
tend: Sie fliichtet nicht nur in Phantasiewelten, sondern versucht, die Wirklichkeit dar-
an anzupassen. Personen und Orte der Umwelt werden zu Figuren und Schauplitzen
einer Welt, in der das Symbolische und Magische das Geschehen bestimmen. Die

duBere Realitdt wird ausgeblendet, ja negiert:

Porque esto no es en absoluto un paseo junto al mar — no es por lo menos basicamente
y ante todo un paseo junto al mar —, sino un paseo /por el tiempo?, [...] un complicado
ritual que a través de tres pozos sucesivos de sombra — un pozo dentro de un pozo que
esta dentro de otro pozo: tienen que ser tres los pozos como han sido tres los dias de la
espera — puede llevarnos a un punto muy lejano (79f.).

Neben der Ubernahme von Elementen aus mythisch-phantastischen Erziihl-traditionen
ist ferner eine gegenldufige Strategie zu beobachten, die jedoch denselben Zweck ver-
folgt: Die Protagonistin wirft ein neues Licht auf traditionelle Stoffe, indem sie sie ma-
nipuliert und in ihre historia de amor als Liebesgeschichte im doppelten Sinn integriert
und dadurch eine Umwertung vornimmt. Diese Strategie wurde bereits in Bezug auf die
Aneignung weiblicher Rdume erdrtert und findet sich auf der Figurenebene wieder. Aus
den in Bezug auf das Meer und die Figur der Meerjungfrau'”® zentralen Intertexten von
Proust, A la recherche du temps perdu, und Tschaikowsky, Schwanensee, sind in der
ersten Bootsfahrts-Szene die Figuren von Odette und Odile entlehnt, jedoch im Rah-
men eines rein weiblichen Figurenpersonals.

Ein weiteres Beispiel fiir diese Feminisierung der Tradition ist der Rekurs auf
den mystischen Topos der Raupe bzw. des Schmetterlings als Symbol der Seele. Die
erotisch konnotierte Sprache Teresa de Avilas aufgreifend (VALBUENA-BRIONES 1993:
65f.), steht der ,,capullo de seda*“ (184, 199ff.), den Clara webt, hier fiir ihre Leiden-
schaft, durch die sie einen intimen Raum schafft, in dem der Heilungsprozess der Er-
zdhlerin beginnen kann, und fiir das Potential der Metamorphose, das die Begegnung in
sich tragt. Die Metapher wird also im Rahmen der héretischen Erzdhlung zum einen in
einen profanen und zum anderen in einen homoerotischen Kontext iiberfiihrt und stellt
somit eine doppelte Provokation dar.

Die Erzahlerin ist sich bewusst, dass ihre Geschichten von der Norm abweichen.
Bereits als Kind verstand sie in ihrer ,,heterodoxen® Lektiire (28) oft die Geschichten

anders, als die Konvention es vorsah: ,entendia cuentos y lecciones al revés* (192),

P8 Vgl. El castillo de las tres murallas, Barcelona 1981, El pastel del diablo, Barcelona 1985, Caperu-

cita en Manhattan, Barcelona 1990.
" Allgemein zur Umschrift des Sirenenmythos in Tusquets’ Romantrilogie siche WEHINGER 1992: 89f.
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Gut und Bose schienen ihr vertauscht, Happy Ends machten sie traurig. In &hnlicher
Weise kommt es bei vielen der im Laufe des Romans aufgerufenen Intertexte zu ironi-
schen Verzerrungen der urspriinglichen Figur bzw. Szene oder einer Erweiterung ihrer

Bedeutung'*’

. Die Zuordnungen bleiben im Laufe des Textes nicht stabil, sondern die
einzelnen Vergleiche und Metaphern werden variiert, miteinander vermischt, spiele-
risch oder kritisch hinterfragt, Antinomien werden aufgelost.

Dies gilt besonders fiir Clara: Zundchst wird sie als abweisende Sphinx, als ver-
lorene Meerjungfrau, als aztekische Gottin oder Prinzessin auf der Erbse phantasiert,
spater abwechselnd als das hissliche Entlein, Katze, Rapunzel, Kobold, Gulliver oder
Peter Pan. In dieser symbolischen Verdichtung wird ihre herausragende Rolle bei der
Riickkehr in die Welt der Kindheit deutlich. Die Erzéhlerin selbst sieht sich vor allem
in der Rolle der von Theseus verlassenen Ariadne, dann wiederum ist sie Theseus und
fiihrt Clara-Ariadne in das Labyrinth der Orte ihrer Vergangenheit oder als Orpheus
Eurydike in die Unterwelt der Opernloge, ein anderes Mal vergleicht sie sich mit Dai-
dalos. Auch der mythische Held, der die jugendliche Erzéhlerin retten sollte, ist zu-
nichst nicht genau identifizierbar: ,,Jason o Teseo estaban alli y me llevarian consigo
en la nave de los argonautas hasta un planeta desconocido* (72), ,,hasta que un dia ha-
bia llegado Teseo, habia llegado Sigfrido* (195). Sah sie Clara zunéchst als die Schone
aus Die Schone und das Biest, so heif3it es gegen Ende: ,,y ahora sé que las dos somos la
Bella y las dos somos igualmente la Bestia®“ (183). Wie einige der Beispiele zeigen,
werden damit zugleich traditionelle Geschlechterrollen mit ihrer Verteilung von méann-
lich-aktiv und weiblich-passiv zumindest voriibergehend aufgeldst.'*!

Suggerieren die phantastischen Figuren mit ihrer Féhigkeit zur Verwandlung
und zur Annullierung der Gesetze von Raum und Zeit ohnehin fluide Identitéiten, so
werden durch diese Erzdhlweise auch verschiedene Intertexte miteinander verkniipft:
Demeter tanzt den Todestanz mit Minotaurus, gleich darauf werden Frau Holle und das
weille Kaninchen aus Alice im Wunderland ins Spiel gebracht, Lancelot und Ginevra
aus der Gralssage werden mit dem Rapunzel-Mirchen oder der Mythos von Theseus
und Ariadne mit Dornréschen-Motiven tiberblendet. Insbesondere Stoffe, in denen die
Symbolkraft des Meeres eine zentrale Rolle spielt, werden in ihren verschiedenen Vari-

anten zu einem dominanten Subtext des Romans verwoben: neben den erwihnten Hel-

den aus der griechischen Mythologie die Meerjungfrau, Sirene oder Undine, die

"0 Fiir eine detailliertere Diskussion der Funktion der Marchen- und Mythos-Intertexte vgl. HART 1993:

80ff.

109



Schwanenprinzessin und die Herrin vom See. Bereits per se hybride Figuren sind Mi-
notauros, die Meerjungfrau und die ,,diosarpia“ (178), als die die Mutter beschrieben
wird.

Diese Manipulationen des traditionellen Figuren- und Motivrepertoires folgen
keiner rationalen Logik. Elemente aus verschiedenen Texten werden dem Bewusst-
seinsstrom folgend immer wieder aufgegriffen und mit eigenen Metaphern und Bildern
zu einem neuen Text verbunden, der jedoch keine feste Ordnung hat und keine stabile
neue Bedeutung generiert. Die Arbeit am Mythos, die die Ich-Erzdhlerin betreibt, ist
ebenso eigenwillig, wie ihre kindliche Phantasie es war: Clara kann eine aztekische
Gottin sein, unabhingig davon, dass es in Kolumbien keine Azteken gab (87), Ariadne
hat keinen Faden, an dem sie sich im Labyrinth orientieren kann (87) und der ihr den
Riickzug ermoglichen wiirde. Theseus, so heif3t es, war im Grunde {iberfliissig in dieser
Geschichte, als kurzes Intermezzo und als eine Figur, der in erster Linie Ariadnes
Hoffnung galt, die ihr jedoch enttduscht wurde (88f.). Im Rahmen dieser vielfiltigen
Variationen ist die Position der Erzéhlerin durch den gesamten Text hindurch insofern
konsistent, als sie implizit oder explizit Kritik an den patriarchalen Plots traditioneller
Stoffe {ibt — ,,historias tontas que terminan siempre mal“ (133) —, insbesondere am Ver-
rat an weiblichen Figuren, wie er in der geradezu obsessiv umkreisten Figur der Ariad-
nes exemplarisch deutlich wird.

Clara gibt als Lieblingslektiiren emblematisch ,,Shakespeare, Homero, Peter
Pan” an (60f., 70, 92f.). Durch dieses parallele Aufrufen von klassischen Texten der
abendlandischen Tradition, Marchen und modernen Filmen wird die wertende Unter-
scheidung von Hochkultur und Populédrkultur ins Wanken gebracht. Der Einsatz von
Pastiche, vor allem in Bezug auf Lexik und Stil des Mérchens (SERVODIDIO 1987:
168f.), 16st wie die erwdhnte Collagetechnik, durch die Elemente verschiedener Pritex-
te ineinander geblendet werden, traditionelle Trennungen und Hierarchisierungen wei-
ter auf. Insgesamt wird durch diese narrativen Strategien der dezentrierende Effekt der
Intertexte verstarkt.

Gleichzeitig inszeniert sich die Erzdhlerin dadurch auch selbst als mythopoeti-
sche Figur, die aus dem Fundus der abendléndischen Tradition schopft, um eine eigene,
eklektische Mythologie zu erschaffen. Antike Mythen fungieren hier nicht als affirma-
tiv aufgerufene humanistische Bildungstopoi, sondern als Versatzstiicke. Mérchen und

Mythos bieten ihr vor allem in dieser Qualitdt als narrative Elemente einen Freiraum,

'41'ygl. dazu CORNEJO-PARRIEGO 1995: 51.
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eine Welt mit eigenen Gesetzen, wo sie den konventionellen Zuschreibungen und Rol-

len zumindest imaginir entkommen kann.

6. 4. Riaume als narrative Metametaphern

Generieren die Beziige auf die irrealen Chronotopoi in Mythos, Méarchen und phantasti-
scher Literatur, die in die Schauplétze und inneren Rdume des Romans einflieen, be-
reits eine nichtlineare Struktur, so wird dies durch die midandernde Erzdhlweise noch
verstédrkt, in der sich zwei grundlegende Figuren erkennen lassen: das Labyrinth und
das Meer. Beide sind in der Traumlogik des Romans iiberdeterminierte Bilder und bil-
den zugleich die Narration selbst ab. Durch den zentralen Mythos um Theseus, Ariadne

und Minotauros sind sie zudem untereinander verbunden.

6.4.1. Das Labyrinth

Wie die meisten Raumbilder des Romans ist auch das Labyrinth mehrdeutig. Als Meta-
pher steht es fiir die Erinnerung an die Vergangenheit sowie fiir die Vergangenheit
selbst (87), insbesondere flir die kindliche Phantasiewelt mit ihren Geschichten; in der
erzdhlten Gegenwart bezeichnet es die innerpsychischen Riickzugsraume der erwach-
senen Erzdhlerin. Im Gegensatz zu anderen von ihr bewohnten Rdumen wie den héusli-
chen Schlupfwinkeln oder dem Meer, die ihr Gegenstiick in realen Schauplétzen haben,
ist das Labyrinth ein rein imagindrer Raum. In dieser Qualitdt ist es zugleich auch Me-
tapher fiir die vorliegende Erzidhlung.

Als narrative Metapher taucht es bereits in Bezug auf die von der Erzédhlerin als
Kind phantasierte Welt auf: ,,Ariadna construy6 sus laberintos. Si, Ariadna, desde muy
pequenia, desde que leyo los primeros cuentos refugiada entre las patas de la mesa del
despacho de su padre [...] comenz6 a excavar en secreto sus laberintos” (193). Im Ge-
gensatz zu der hellenistischen Version des Mythos baut Ariadne hier ihr eigenes Laby-
rinth, was daran erinnert, dass sie urspriinglich nicht nur Erfiillungsgehilfin fiir den
méinnlichen Helden war, sondern als Gottin der Unterwelt auch Herrin des Labyrinths
(KERN 1983: 17). Ankniipfend an matriarchale Wurzeln des Mythos lédsst sich das La-

byrinth als Uterussymbol lesen (ebd. 26ff.), womit sich auch dieser Raum in die Reihe
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von als weiblich erfahrenen Riickzugsrdumen einordnet, in denen Mythopoeisis statt-
findet.

Umgeschrieben wird der mythische Plot auch hinsichtlich der hier mehrdeutigen
Figur des Minotauros: Er war imaginierter Bruder und Spielgefdhrte der einsamen Er-
zdhlerin und bewohnte mit ihr die zu Beginn des Romans erwéhnten dunklen Orte ihrer
Imagination: ,,y crecieron los dos juntos en las profundidades himedas, donde brotaban
extrafias flores carnivoras y purpureas, y habia ciénagas insondables [...], reptiles que
no habian subido jamas a la superficie. Alli jugaron y se amaron durante afios Ariadna
y el Minotauro® (194). Als Symbol des Tierischen und Instinkthaften war er auch Pro-
jektionsfigur fiir ihre verdriangten Leidenschaften (VALBUENA-BRIONES 1993: 168) und
verkorperte all das, was in ihrer Umgebung unterdriickt wurde. In der Erinnerung er-
scheint er als ambivalente Figur: Ebenso wie er als Menschengestalt mit Stierkopf zwei
Welten angehort, so bleibt — auch im Bewusstsein der Erzahlerin — nebulds, ob er nur
ein Produkt ihrer Traumphantasie war oder ob sie ein Traum des Minotauros war (195).

Als Gegenspieler und Erloserfigur trat Theseus alias Jorge, ihre Jugendliebe, in
Erscheinung, auf die die Erzdhlerin damals all ihre Hoffnungen setzte, dem beschrink-
ten Reich der familidren Insel zu entkommen: ,,Jasén o Teseo estaban alli y me lleva-
rian consigo en la nave de los argonautas hasta un planeta desconocido aunque sonado,
donde yo iniciaria a su lado una vida ni siquiera imaginable pero desde siempre elegi-
da* (72). An seiner Seite lieB sie zu, dass die Grotten einstiirzten und Minotaurus lang-
sam starb, in anderen Worten, dass die Phantasmen, aber auch die Phantasie ihrer
Kindheit verblassten (196). In der gegenwirtigen Liebesbeziehung kehrt die Erinnerung
daran nun zuriick: Das Haus am Meer wird zum ,,palacio del monstruo* (183), der
Hauptschauplatz der Erzéhlung ist Ort der Kindheit und verschmilzt mit dem zentralen
Ort des Mythos.

Auf der Ebene der erzdhlten Gegenwart wird die Kernhandlung, der Riickzug
ins Haus am Meer und damit das Wiederaufleben der Vergangenheit, bereits wihrend
der gemeinsamen Fahrt ans Meer von der Protagonistin als erratischer Weg durchs La-
byrinth prifiguriert (80f., 84). Dem entspricht die mdandernde Struktur des gesamten
Textes: Die Erzéhlung, die mit der realen und imagindren Riickkehr an die Orte der
Kindheit beginnt und durch die Begegnung mit Clara ihre spezifische Dynamik ge-

142

winnt, suggeriert eine Spiralbewegung nach innen und unten . Die Stationen auf dem

142 ygl. die wiederholte Metapher des Abstiegs in die Unterwelt und die Verwandlung des Hauses am

Meer in den ,,palacio del monstruo® (183) durch Clara.
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inneren und dufleren Weg der Protagonistin sind iiber die Meeresmetaphorik miteinan-
der verbunden. Sie taucht immer tiefer und trifft in der Intimitdt mit Clara auf einen
mythischen Urgrund, Symbol ihres Unbewussten, wo sie schlieBlich das Trauma von
Jorges Selbstmord konfrontiert, durch den ihre Jugendliebe ein gewaltsames Ende fand
(189). In einer gegenldufigen Bewegung wird die Erzéhlerin durch verschiedene Episo-
den (das Fest, die Bootsfahrt mit den beiden Frauen, die Beerdigung der Grofmutter
und den Anruf des Ehemannes) aus dem mythisch-transzendenten Raum herausgeldst
und am Ende erneut in der gesellschaftlichen Realitdt und damit dem status quo ante
eingeschlossen.

In der Figuration der Erzdhlung als Labyrinth scheint seine Bedeutung als spiri-
tuelles Symbol'* auf, das der Mensch gleich einem Pilgerweg durchwandert, um zum
Gottlichen und damit zu sich selbst zu finden. Die Gefahr, sich in den vielen unvorher-
sehbaren Windungen und Veréstelungen — Sinnbild der Irr- und Umwege des irdischen
Lebens — zu verlieren, war Teil der Reise, da der Wandernde, isoliert aus seinem nor-
malen Lebenszusammenhang, mit der raumzeitlichen Orientierung auch seine gewdhn-
liche Identitdt aufgab, um dann symbolisch wiedergeboren zu werden. Der mythische
Weg des Helden, der im Inneren des Labyrinths auf das Ungeheuer trifft und es totet,
d.h. die Abgriinde der eigenen Psyche wie auch das kollektiv Verdrangte ins Bewusst-
sein hebt und dadurch deren Bann durchbricht, ist als archetypischer Prozess von Initia-
tion, Tod und Wiedergeburt dem modernen psychotherapeutischen Prozess vergleich-
bar, der zu einer gesteigerten Integration der Personlichkeit fithrt (KERN 1983: 26ft.).

Indem die Protagonistin ihre Lebensgeschichte als variantenreiche Version des
Mythos von Ariadne und Theseus erzihlt, spinnt sie gemeinsam mit Clara als Thera-
peutin und Stichwortgeberin, die schlieBlich die Fithrung iibernimmt (193ff.), den Fa-
den der Erzdhlung. Dass das entscheidende Ereignis ihres Lebens sie immer noch ge-
fangen hilt, fiihrt sie auch darauf zuriick, dass sie bisher niemandem davon erzihlt hat,
da sie sich aulerstande sah, das Erlebte zu einem sinnvollen Zusammenhang zu ordnen
und ihr infolge des traumatischen Ereignisses die Imaginationskraft abhanden kam.'**
Die Geschichte von Jorge ist die letzte, die sie Clara im Verlauf des Romans erzihlt —

auf dem offenen Meer, im geschiitzten Raum des Bootes und bildlich gesprochen im

143
144

Zur Kulturgeschichte des Labyrinths vgl. KERN 1983; REED DOBB 1990.

»[---] porque no soy capaz de reducir a historia, de ordenar y reducir a la forma de una historia, aquel
dafio letal e interminable que marcé en realidad el final de todas las historias y abrid una etapa gris cons-
tituida s6lo por los datos, por hechos y por citas* (180).
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Zentrum des Labyrinths —, und als zentrale Geschichte ist sie gleichzeitig auch eine

Erzéhlung in der Erzdhlung: ,,Empiezo para Clara la Historia de Jorge* (189).

[...] he contado mis historias [...], he agotado los recovecos de mis laberintos y mis gru-
tas, y ahora estoy en paz — o casi en paz —, entre los fantasmas de un pasado que he re-
construido amorosamente para Clara, o para mi misma aprovechando el pretexto que
Clara me brindaba, o tal vez para que al resuscitarlo una vez mas, al resucitarlo por fin
para una oyente distinta, este pasado fuera definitivamente muerto, dejara de vagar co-
mo un espectro desdichado e insomne (180f.)

Clara ist neben ihrer Rolle als Zuhdrerin und Objekt der Liebe eine iiberdeterminierte
Figur in der Geschichte, die der Roman erzihlt. In ihr laufen die Fidden zusammen; alle
zentralen, in den Kindheitserinnerungen préfigurierten Motive tauchen im Zusammen-
hang mit ihr wieder auf: das Haus und seine Subrdume, die Wasserrdume und die
Pflanzen, die Puppe sowie Mérchen, Mythen und Phantastisches.

Auch durch den Bezug auf das Geschichtenerzéhlen als weibliche Tradition
(46) — in ihrer Familie vertreten durch die GroBmutter und Sofia — schreibt die Erzihle-
rin den Mythos von Ariadne und Theseus ein weiteres Mal um. Der Faden, der den
Helden aus dem Labyrinth fiihren soll, wird zum Symbol weiblicher Kreativitidt und
Verbundenheit. In der Uberblendung Ariadnes mit den Figuren der Scheherazade und
der Penelope, denen das Erzéhlen als Mittel dient, um ihren realen oder symbolischen
Tod innerhalb der ménnlichen Ordnung aufzuschieben'*’, duBert sich ein weiteres Mal
der prekére Status dieser weiblichen Utopie, die am Ende des Romans nicht eingelost
werden kann.

Die Funktion des Labyrinths als Metapher der Narration speist sich hier also aus
seinen Bedeutungen als komplexes Kunstwerk, als Erzdhl- und Erinnerungsraum, in
dem sich die Erzdhlerin orientiert und dann wieder verirrt, dem sie jedoch nicht ent-
rinnt, und nicht zuletzt — in einer Motivvariante des Weges und der Reise — als emotio-
nal-spiritueller Entwicklungsprozess'*® und archetypisches ,,ganzheitsstiftendes Sinn-

bild* (KERN 1983: 448).

143 vgl. hierzu die Deutung Servodidios: “Distrustful of the last word in interpretation and history and

recoiling from the significant closure that melts understanding with destruction, Tusquets gives us a
Scheherazadelike story of stories that instigates a potentially endless circuit of desire and interlocution,
thereby holding death at bay” (SERVODIDIO 1991: 176)

'4¢ Meine Deutung lehnt sich an die Taxonomie des Labyrinths bei REED DOBB 1990: 64ff. an.
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6.4.2. Das Meer

Anders als das Labyrinth, das zwar eine erratische Bewegung hervorruft, aber dennoch
auf ein Zentrum hin ausgerichtet ist und einen weitgehend geschlossenen Raum bildet,
ist das Meer durch Offenheit, Weite und stindige Bewegung charakterisiert. In dieser
Qualitdt wurden bereits seine vielfdltigen Funktionen offenbar: Es ist Schauplatz, Ort
der Sehnsucht und des Trdumens, Metapher fiir die Orte kindlicher Imaginationskraft
und Kreativitét, verrdumlichende Metapher der Zeit und der Erinnerung sowie Zeichen
fiir die Mutter und erotisch konnotierter, weiblicher Kérperraum. Auch verbildlicht es
die einem stindigen Revisionsprozess unterworfene Identitdt der beiden Frauenfiguren
(CORNEJO-PARRIEGO 1995: 53).

Als weitere Funktionsebene kommt nun die einer narrativen Metapher hinzu.
Der Text produziert durch den hiufigen Wechsel der Raum- und Zeitebenen eine flie-
Bende Bewegung; die Bewegung zwischen den Orten, zwischen Gegenwart und Ver-
gangenheit bildet das Strukturprinzip der Narration. Die einzelnen Szenen folgen keiner
Einheit von Ort und Zeit. So gehen haufig verschiedene Raum- und Zeitebenen inein-
ander iiber, mitunter innerhalb einer Satzperiode; umgekehrt verweist der Beginn eines
neuen Abschnittes nicht notwendig auf einen neuen Schauplatz oder einen Wechsel
zwischen Riickblende und Gegenwart. Die Abschnitte beginnen selten mit einer all-
méhlichen Hinleitung zum Ort und zu den Begleitumstinden der Handlung, sondern
eher abrupt. Real gegenwirtige und erinnerte oder imagindre Figuren tauchen auf und
wieder weg, Digressionen und Erorterungen fiigen sich ein, brechen ab. Hierin folgt der
Text dem ,,Prinzip des asignifikanten Bruchs® (DELEUZE/GUATTARI 1992: 19), der im
Gegensatz zu einer ordnenden bzw. hierarchisierenden Segmentierung den Erzdhlfluss
willkiirlich abtrennt, um woanders wiederanzufangen.

Das kontinuierlich evozierte Reich der Phantasie liefert Leitmotive, die — zu-
sammen mit anderen rekurrenten Motiven wie Riickblenden in die Kindheit — die Er-
zdhlung begleiten, immer wieder auftauchen wie auf dem Kamm einer Welle, um dann
vorilibergehend wieder in den Tiefen des Meeres, im Unbewussten des Textes zu ver-
schwinden. Dieselbe Bewegung ist in Bezug auf die bereits erorterten Intertexte festzu-
stellen; auch sie werden nur stichwortartig aufgerufen und ordnen sich so in die narrati-
ve Struktur des Gesamttextes ein.

Dieses — neben dem Labyrinth — zweite Muster der Erzdhlbewegung lésst sich als

iterative Struktur beschreiben, in der sich die obsessive Wiederkehr von Gedanken oder
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Erinnerungen ausdriickt. Da es sich um ein Verfahren der nichtidentischen, variieren-
den Wiederholung handelt, vollzieht die Erzdhlerin damit eine tastende Bewegung,
stellt versuchsweise Bedeutungen her, ohne das Gesagte letztlich auf einen eindeutigen
Sinn festzulegen.

Dies lésst sich vor allem an der fiir den Roman zentralen Funktion der Erinne-
rung veranschaulichen. In der topologischen Terminologie von Deleuze und Guattari
bedeutet die Erinnerung immer eine Reterritorialisierung, einen Vorgang, der Bedeu-
tung eingrenzt und damit das Prozesshafte voriibergehend verfestigt. D.h. die Erzéhle-
rin ordnet in der Riickblende voriibergehend einem Ereignis oder einer Konstellation
eine bestimmte Bedeutung zu, die dann aber an anderer Stelle verandert oder ersetzt
wird, so dass schlieBlich im Laufe des Textes eine rhizomatische Bewegung zwischen
diesen Punkten, ein vieldimensionales Geflecht von Beziigen entsteht, ,,Fluchtlinien®,
die sich permanent neu konfigurieren und Verkniipfungen bilden (ebd. 16). Die provi-
sorischen Festschreibungen miinden immer wieder iibergangslos in den allgemeinen
Gedankenstrom und die Beschreibung der Ereignisse in der erzdhlten Gegenwart er-
fahrt dadurch eine erneute Verfliissigung oder Deterritorialisierung. Somit produziert
der Text auch auf der syntagmatischen Ebene der Narration fluide Identitdten, wie sie
bereits in den vorangegangenen Kapiteln auf der Ebene der Motive, Figurenkonzeption
und der Intertextreferenzen herausgearbeitet wurden.

In erzéhltechnischer Hinsicht ist die variierende Wiederholung ein strukturelles
Element des stream of consciousness, der den Fortgang der Gedanken in Assoziations-
ketten darstellt, die verschiedene Elemente bestindig modifizieren. Durch diese Er-
zdhlweise wird auch eine fiktive Miindlichkeit suggeriert, die dhnlich wie der Gang
durchs Labyrinth am Leitfaden der Erzihlung an eine psychoanalytische Redekur'*’
erinnert. Clara tibernimmt die Rolle der nicht intervenierenden Zuhorerin, die nur gele-
gentlich nachfragt oder etwas anmerkt; sie dient der Protagonistin als Adressatin fiir
ihre Geschichten, mit denen diese sich an ihre Vergangenheit anndhert.

Das Meer fungiert als Bildspender fiir das Unbewusste wie auch fiir den Erzéhl-
vorgang. Die Engflihrung der Bilder des Meeres — wiederkehrende Wellen, die ein
Echo suggerieren — mit der Figur des interlocutor findet auch in El cuarto de atrés statt
(Olivella 1992): Der bzw. die Andere, die jeweils ins Typenhafte ausgeweitet werden

oder mythisch-phantastische Charaktere sind — der mysteridse Mann in Schwarz bei
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Gaite bzw. Clara als (Mérchen-)Figur —, dienen als Projektionsfldche, mittels derer die
Selbstbespiegelung vollzogen werden kann, gebrochen durch die vielen Facetten sozia-
ler Rollen und Erfahrungen, bis die Erzdhlerin schlieBlich durch den Spiegel hindurch-
geht (Gaite) oder in dem ihr zuriickgeworfenen Spiegelbild gefangen bleibt (Tus-
quets).148 In beiden Féllen wird dafiir narrativ ein ,,Echoraum“149 aufgebaut, diesmal
aber nicht zu dem Zweck, traditionelle méannliche Projektionen widerzuspiegeln, son-
dern um {iiber sich selbst und die eigene weibliche Identitdt zu reflektieren — was im
Falle von Tusquets noch einmal durch eine Frau als Zuhorerin verstarkt wird.
Weibliche Identitit und weibliches Begehren sind nicht nur inhaltlich der haupt-
sdchliche Erzéhlgegenstand des Romans, sondern bilden auch auf der Ebene der Narra-
tion den Mittelpunkt. Die Liebesgeschichte steht als ausgedehnte Parenthese im Zen-

139 Es dominieren weibliche Stimmen, mannliche werden fast vol-

trum des Textraums
lig ausgeblendet: Die wenigen einzelnen Sétze in direkter Rede im Roman sind von
Clara oder der Erzdhlerin selbst gesprochen; von Julio wird nur ein ,,te quiero* (205f.)
wiedergegeben, ironisiert als bedeutungslose, stereotyp wiederholte Formel.

Dieser weibliche Fokus wird zudem durch die bereits beschriebene erotische
Dimension verstirkt, die fiir die narrativen Metaphern des Meeres und des im Mythos
mit dem Meer verbundenen Labyrinths zentral ist. Das Szenario auf dem Hohepunkt
der Liebesbeziehung gibt exakt jene Modi wieder, die u.a. von Irigaray fiir eine utopi-

sche weibliche Schreibweise reklamiert werden: Offenheit und Néhe statt Besitzen und

Verfestigen, flieBende Ubergiinge und Verschmelzung statt Abtrennung, mystisches

"7 In Tusquets’ Para no volver (1985) stellt die Psychoanalyse ein zentrales Thema und Strukturmodell

der Erzdhlung dar, und auch die beiden anderen Romane der Trilogie weisen den sprachlichen Duktus
der ,,Redekur* auf. Vgl. SERVODIDIO 1991: 174.

'8 Zum Motiv des Spiegels vgl. die Reflexion der Erzihlerin vor dem Spiegel im Eiscafé: .Y es una
lastima que el espejo [...] ofrezca s6lo combinaciones previsibles y ortodoxas, y que uno no puede escan-
dalizar a la aburrida camarera [...] solicitando pecaminosas mezclas incompatibles y prohibidas, [...] el
punto unico en el que desembocan desde hace mas de cuarenta afios mis andanzas dubitativas por el
espejo’ (65).

Die von Olivella diagnostizierte ,,specular transgression — d.h. der Text tritt aus dem Spiegel her-
aus, der die mannlich definierten Weiblichkeitsbilder reflektiert, und entwirft, vor allem in Auseinander-
setzung mit anderen Autorinnen und/oder ihren Texten alternative narrative Spiegelstrukturen — findet
sich bereits in Woolfs 4 Room of One’s Own (1929) und, lacanianisch inspiriert, als zentrale Metapher in
Texten der feministischen Theorie wie Luce Irigaray, Speculum (1980) oder Teresa de Lauretis, Alice
Doesn’t (1984).

Als zentrales poetologisches, jedoch nicht geschlechtsspezifisch akzentuiertes Bild taucht der Spie-
gel in Martin Gaite, La busqueda del interlocutor auf.

19 QOlivella iibernimmt hier einen Begriff Irigarays aus Amante marine de Friedrich Nietzsche (Paris
1980), mit dem sie die Fixierung des Weiblichen als Spiegelfliche und Echoraum fiir patriarchale Pro-
jektionen ins Bild setzt (OLIVELLA 1992: 21).

130 vgl. NICHOLS (1992: 71): Der Text lasst sich in 28 Seiten Einleitung, 170 Seiten Kernhandlung als
»exzessive Parenthese™ und 27 Seiten Epilog gliedern.
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Wahrnehmen einer unteilbaren Einheit statt analytischer Logik."”' Die Verfliissigung
des Diskurses, die bedeutet, ,,sich mit Worten zu umarmen, aber auch sich davon abzu-
16sen, um sich nicht darin festzulegen, darin nicht zu erstarren* (IRIGARAY 1979: 28),
findet in der vielschichtigen Meeresmetaphorik ihren kongenialen Ausdruck.
Entsprechend sieht die poststrukturalistisch inspirierte Kritik in Tusquets’
Schreibweise Anklidnge an das Konzept einer écriture féminine oder zumindest eine
subversive Engfiihrung von Narration und Begehren'>, die giéingige narrative, soziale
und psychosexuelle Strukturen unterlduft (SERVODIDIO 1993: 498). Die nicht enden
wollenden Sitze, die komplexe Syntax und das Spiel mit Bedeutungs-nuancen werden

3 . .
und Klimax zugunsten einer

als Subversion minnlicher Narrationen von closure'
weiblichen libidindsen (Text-)Okonomie diagnostiziert, wie sie weiter oben erldutert
wurde. Dies ldsst sich ebenfalls ankniipfen an Positionen Cixous’, die ,weibliches’ den-
Korper-Schreiben als subversive Schreibweise postuliert, die die herrschende —
gesellschaftliche wie dsthetische — Norm infragestellt.'*

Unabhéngig davon, ob man hier die Programme einer écriture féminine reali-
siert sehen will, hat die bisherige Analyse gezeigt, dass der Roman die Kriterien des
potentiell endlosen Aufschubs wie auch der Transgression bzw. der Nichtfestlegbarkeit
erflillt. Das proliferierende Erzéhlen der Protagonistin untergrdbt traditionelle Erzdh-
lungen und hebt die soziale Ordnung zeitweilig auf. Ebenso akzentuiert allein die Viel-
zahl an Metaphern und Metonymien den Bedeutungsiiberschuss bzw. das Fluktuieren
der Bedeutung; dies wird dadurch verstérkt, dass die verwendeten Raumbilder {iber-

wiegend fluiden Charakter haben (wéssrige und vegetale Rdume) oder dynamisiert

15! Zum Bild des (weiblich konnotierten) Meeres als unendlich ausgedehntem Raum, den das (ménnlich

konnotierte) analytisch denkende Subjekt teilen, vermessen und kartographieren muss, um es als Objekt
fassbar zu machen, vgl. IRIGARAY 1980: 232f.

132 Vgl. die Deutungen eines “crescendo of sexual and textual excitement” (HART 1993: 84) oder einer
“sexual/textual fusion” (OLIVELLA 1992: 23f).

133 ygl. zu closure als repressiver Erzihlstrategie BLAU DUPLESSIS 1985: 46.

'3 Vgl. ihre auf dem Bild des bewegten Meeres basierende metaphorische Darstellung einer solchen
Schreibweise: ,,Se levanta, se acerca, se yergue, alcanza, cubre, lava una ribera, sale para unirse a los
repliegues mas insignificantes del acantilado, ya es otra, volviéndose a levantar, lanzando alto la inmen-
sidad a franjas de su cuerpo ...

Nunca se ha mantenido ,en su sitio’; explosion, difusion, efervescencia, abundancia, goze ilimi-
tandose, fiera de mi, fuera de lo mismo, lejos de un ,centro’, de una capital de su ,continente negro’, muy
lejos de ese ,hogar’ al que el hombre la lleva con intencion de que le mantenga el fuego, el suyo, siempre
amenazado de extincion.

Ella no esta en su sitio, desborda. Derramamiento que puede ser angustiante, puesto que, desa-
tada, puede temer — y hace temer al otro —, un extravio sin fin, una locura. Pero que puede, en el vértigo,
ser — si no se fetichiza lo personal, la permanencia de la identidad —, un ,donde estoy’, un ,quién goza
ahi’ embriagador, preguntas que enloquecen la razdn [...] que abren el espacio por el que vaga la mujer,
vaga — boga, roba [...]” (Cixous 1995: 52f.).
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werden (die Grenzen der Innenrdume werden immer wieder iiberwunden) und zwischen
mehreren figurativen Bedeutungen oszillieren.

In den letzten Abschnitten kommt die mitunter atemlos anmutende Diktion, die
im Roman fiir eine obsessive Auseinandersetzung mit der Vergangenheit, aber auch fiir
Eros und Lebendigkeit steht, zu einem Stillstand, der sich als symbolischer — sexueller
und psychischer — Tod vollzieht. Die grundlegende Ambivalenz bzw. Mehrdeutigkeit
von Meer und Labyrinth wird auf ihren negativen Pol fixiert: Das Geschichtenerzihlen
ist ein befreiender Akt, fiihrt aber letztlich nicht aus der ewiggleichen Geschichte und

aus den Rdumen der Vergangenheit heraus.

6. 5. Restauration durch Einschliefung der Frau und narrative closure

Die intime Beziehung der beiden Frauen konnte sich bisher an einem topographisch,
gesellschaftlich und symbolisch marginalen Ort, dem Haus am Meer, frei von sozialen
und 6konomischen Zwingen entfalten. Durch einen erneuten Einbruch der AuBlenwelt
wird die Erzdhlerin jah wieder in deren Kraftfeld gezogen, ,,(porque siempre se sale de
los patios y de los pozos y de las viejas catedrales)” (85). Unfdhig Widerstand zu
leisten, willigt sie in eine Verabredung mit Julio ein. In dem Augenblick, als sie den
geschiitzten Raum des Hauses verldsst, findet ein deutlicher Bruch in der Erzéhlung

statt. !>

Die Protagonistin tritt symbolisch wieder in die patriarchale Ordnung iiber, hier
vertreten durch ihren Ehemann: ,,ha bajado del coche en cuanto me ha visto trasponer la
verja del jardin” (203). Clara wird in die traditionell weibliche Rolle der Zuschauerin
verbannt und kann, so befiirchtet die Erzdhlerin, die ,,Theatervorstellung™ beobachten,
,»desde la ventana o desde la puerta de la casa® (204).

Der Kontrast zwischen den zuvor geschilderten Ridumen am Meer und den
Réumen, in die sie sich mit Julio verbannt sieht, ist eklatant. Seinen Wagen vergleicht
sie mit einer Rakete, die sie in einen fremden Raum jenseits irdischen Lebens katapul-
tiert, das besuchte Edelrestaurant ist ein Ort sinnentleerter, ritualisierter Interaktion.
Das stereotype Repertoire biblisch-literarischer Topoi des Liebeswerbens, das Julio ihr
ins Ohr fliistert, wird durch die Wiedergabe in indirekter Rede aus der Sicht der Erzih-

lerin ironisch gebrochen:

133 vgl. ,[...] ovillada la una en brazos de la otra [con Clara], perdidas en un mismo suefio. // El cuerpo
de Julio muy cerca de mi cuerpo — el traje impecable de Julio” (203).
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[...] el que mi amor sea mas embriagador que el vino, mas suave que todos los aromas,
y yo un jardin cerrado, un manantial secreto, una fuente sellada, la tinica entre las ele-
gidas, la reina por la que seran despreciadas virgenes y concubinas — ;/y por qué no pu-
edo hacerle callar hoy [...]? por qué no explicarle aqui, ahora mismo, que nada de todo
esto que lleva siglos repitiendo me ha interesado nunca lo mas minimo, [...] porque ha-
bia leido por mi misma, antes de conocerle, el Cantar de los Cantares, y ademas lo cita
siempre mal? (211)
Die hier evozierten, der jiidisch-christlichen Tradition entlehnten Bilder des Weiblichen
als Garten"*® und versiegelte Quelle suggerieren einen jungfriulich-reinen Raum, der
von einer schiitzenden Mauer umgeben ist. Kurze Zeit darauf folgt die reale Einschlie-
Bung der Frau, mit den sie begleitenden Bildern der Manipulation und des Todes: Julio
fiihrt die Erzdhlerin in sein neu eingerichtetes, grell beleuchtetes Filmstudio, das ihr wie
ein Operationssaal erscheint, in dem sie in Kiirze ihr Selbst amputiert bekommt, oder
wie eine Vitrine fiir Schmetterlingspréparate.’”’ Sie selbst spielt ihre Rolle wie eine
Marionette.

In den Szenen mit Julio dominieren neben dem Verweis auf den kinematographi-
schen Charakter des Geschehens die Metaphern der Klaustration, so das mehrfach wie-
derholte, an Schneewittchen erinnernde Motiv des Glaskastens (213ff.), ,,la caja impla-
cable que se cerrd hace mucho sobre mi“ (216), das — Beschworungsformel und Bann-
spruch zugleich — ihre psychische Isolation und die Mortifikation ihres Kdrpers als Ob-
jekt des Begehrens sinnféllig macht: ,,Julio letal* (215), ,,sus brazos y sus piernas afer-
randome en el cepo mortal” (214). Einem inneren Zwang folgend kehrt die Erzdhlerin
nun auf ihre ,,isla de cristal” (212) zuriick, auf der sie von Jorge-Theseus zuriickgelas-
sen wurde, und es beginnt erneut ein Dasein zwischen Leben und Tod (225), wie im
Halbschlaf oder im Traum (228). Sie zieht sich in einen absoluten Innenraum zuriick,
die Schon- und Schutzrdume sind durch Orte der Klaustration ersetzt worden. Die auf
sie verweisenden Metaphern oszillieren in der fiir den Roman charakteristischen Weise
zwischen mehreren Fiktionsebenen: zwischen realem Aufenraum, metaphorischem
Bild fiir den AuBBenraum und metaphorischem Bild fiir den innerpsychischen Raum; im
Gegensatz zu den liberwiegend dynamischen Bildfeldern des Wassers und der Vegeta-
tion handelt es sich dabei ausnahmslos um statische Raume. Die figurative Beschrei-
bung des Geschehens kann hier wiederum als innere Distanzierung und als Kritik an

der Diskrepanz zwischen der Einfassung des Weiblichen in idealisierte Bilder und den

Gewaltstrukturen in realen Geschlechterbeziehungen gelesen werden.

156
157

Zum Topos des hortus conclusus vgl. die Ausfithrungen in 7.5.
Das wiederholte Bild der (toten) Schmetterlinge (203, 213) kniipft an Claras ,,capullo de seda“ an.
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Als die Erzédhlerin am ndchsten Morgen erwacht und allmdhlich den Raum
wahrnimmt, erscheint ihr die eigene Wohnung wie das Set eines amerikanischen Films
aus den zwanziger Jahren. In dieser physischen Entfremdung spiegelt sich ihr psychi-
scher (Selbst-)Enteignungsprozess. Sie rekapituliert, wie sie sich im familidren Umfeld
stets als ohnméchtig und ohne eigenen Ort erlebt hatte. Die Mutter und Julio hatten sie
in ,,casas imposibles* verbannt, die stindig umgestaltet wurden, und sie musste Orts-
wechsel in Kauf nehmen: ,,periédicamente me acodan en un coche y me cambian de
lugar* (217). Beide versichern ihr nach ihrer Riickkehr herablassend, ihre beiden letz-
ten ,,ocultos pozos®, die elterliche Wohnung und das Haus am Meer, als Riickzugsorte
zu bewahren, sie nicht zu verdndern oder zu verkaufen (ebd.).

Das Meer als realer Schauplatz ist nun génzlich verschwunden. Metaphorisch
erschliefit sich eine weitere Bedeutung, die bisher nur untergriindig anklang. Hatte der
Friihling zunédchst Regeneration und Neuanfang vermittelt — ,,[el] mar en primavera, un
mar limpio y sin gente, todavia virgen, o nuevamente virgen después del invierno*
(105) — so erscheint das frithsommerliche Meer gegen Ende als Ort der Stagnation und
des Todes: ,,el mar que es el morir (209, 212). In dieser letzten Bedeutung steht das
Meer fiir das Ewiggleiche, fiir die destruktive Wiederholung der immergleichen Le-
bensmuster und damit fiir einen symbolischen Tod. Die befreiende, therapeutische oder
utopische Qualitédt, die ihm als unendliche Bewegung in einem grenzenlosen Raum
zukommt, konnte sich nur in einem geschiitzten Raum am Rande der Gesellschaft ent-
falten.

Wie mehrfach deutlich wurde, haben die Rdume und Orte im Roman auch eine
mythische Dimension. Sie sind daher als archetypische Topoi lesbar, denen immer auch
bereits kulturelle Bedeutungen eingeschrieben sind. Der Mythos verleiht dem jeweili-
gen Raum oder Ort generischen Charakter, aus dem einzelnen Wald oder dem Meer
werden der Wald oder das Meer schlechthin. Er wird aus der Welt der Phdnomene als
Sanktuarium herausgehoben, als ein Ort, an dem etwas Einzigartiges geschehen ist, was
ihm eine besondere Aura verleiht und ihn zum Tréger symbolischer Bedeutung werden
lasst. Diese Bedeutung erhélt eine absolute Qualitit; der Mythos ist unverdnderlich und
beansprucht iiberzeitliche Giiltigkeit. Als solcher kann er immer wieder neu bestitigt
werden (PAVESE 1968: 271ff.). Die Natur mit ihren zyklisch sich wiederholenden
Rhythmen, in denen sich ein archetypisches Prinzip periodisch aktualisiert, eignet sich

daher besonders fiir mythische Darstellungen (ebd. 312).
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Durch diesen Modus der ewigen Wiederkehr ist der Mythos mit dem Trauma
verwandt. Beide konstituieren sich, indem die Bedeutung eines Ereignisses festge-
schrieben wird, und transzendieren Zeit und Raum. Die mythische Erzdhlung wie der
personliche Mythos des traumatischen Ereignisses umkreisen ihren thematischen Kern,
ndhern sich ihm an, ohne ihn wirklich ganz zu erfassen; dass er sich einer rationalen
Erkldrung entzieht, macht seine numinose Qualitét aus.

Der zentrale Mythos der Erzdhlerin ist das Geschehen am Tag von Jorges
Selbstmord: ,,aquel unico dia de primavera, aquel dia irrepetible e irrecuperable®
(221f.), ein Zeit-Raum, wo auf expansive Lebensfreude unmittelbar der radikale Bruch
des Todes folgt. Erst im vorletzten Abschnitt des Romans wird vollstindig enthiillt,
was sich genau zugetragen hatte (die Clara vorgetragene Geschichte war eine mythisch
iiberformte Erziihlung). Uber dieses Ereignis kam die Protagonistin nie hinweg, denn
mit Jorge hatte sie ihre Labyrinthe, d.h. ihre inneren Riickzugsraume und Geschichten,
aufgegeben, in die sie nun nicht mehr zuriickkehren konnte. Er lieB3 sie gestrandet in
einer trostlosen, flachen Realitét zuriick, Jorge ,,llevandose consigo los mapas y la na-
ve* (209), ,,mucho antes de que hubiera tenido tiempo de aprender a volar o a navegar
0 a caminar sobre las aguas” (223). Hierin sieht sie den Hauptgrund, warum sie sich
letztlich nicht aus dem Netz der biirgerlichen Konventionen und Geschlechter-rollen
befreien kann und die Beziehung zu Clara beendet, ,,renovando la decision irrevocable
que tom¢ cierta tarde de primavera, hace ya tantos afios, permanentemente actualizada”
(227f.). Die Vergangenheit wird ihr zur Falle (205ff.), sie verdammt sich selbst zur
endlosen Wiederholung des e/ mismo mar de todos los veranos.

Anders als im traditionellen Mérchen, wo der Held nach diversen Abenteuern
und Priifungen eine neue Stufe erklommen hat (hdufig signalisiert durch Heirat oder
sozialen Aufstieg), gibt es kein Happy end, die einzelnen Stationen der inneren und
duBeren Reise flihren letztlich wieder an den Anfang zuriick. Die lineare Sequenz der
Verwandlung, die sich im Bild der sich einspinnenden Raupe andeutete, bricht ab. Da-
mit wird der Roman als Antimirchen oder Anti-Entwicklungsroman lesbar, der das
traditionelle quest-Motiv ins Leere laufen lasst'®.

El mismo mar folgt hierin exakt dem narrativen Modell einer female quest'’,
die andere Stationen durchlduft als die Reise des traditionellen, ménnlichen Helden:

Zuerst erfolgt eine Suche nach den eigenen, vor allem den matrilinearen Wurzeln, dann

138 Zum quest-Motiv der heroischen Erzihlung nach Joseph Campbell vgl. SERVODIDIO 1987: 157f.
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wird eine innere Transformation oder Metamorphose erlebt, die das Potential zur My-
thopoeisis und damit zur Umschreibung der eigenen Identitét in sich trdgt, jedoch nicht
duBerlich vollzogen wird, sondern mit einer scheinbar unausweichlichen Wiederein-
gliederung in die patriarchale Gesellschaft endet (ORDONEZ 1984: 37f.) Smith wertet
diesen Ausgang hingegen positiv als Widerstidndigkeit. Die Wiederkehr der immerglei-
chen Muster — die als narratives Strukturprinzip in der ganzen Trilogie anzutreffen ist —
konne statt als Wiederauffiihrung eines personlichen Traumas auch als Subversion tra-
ditioneller Auffassungen von Identitdt gelesen werden, die die Konzepte einer linearen
Entwicklung und klarer Ich- und gender-Grenzen hinterfragt (SMITH 1992a: 92).

Im Verlaufe der Erzéhlung ist deutlich geworden, dass das Subjekt in jedem Fall
ein konstruiertes ist, ein Knotenpunkt von Erfahrungen, Lektiiren und daraus entstan-
denen Lebensentwiirfen, die grundsétzlich wieder umgeschrieben werden konnen. Dass
dies nicht nachhaltig geschieht, macht das Scheitern bzw. die Verweigerung der Erzih-
lerin aus. Nach einer allmihlichen Offnung in wachsende Freiriume hinein, bricht die
Erzéhlbewegung nun wieder ab und verharrt in einer Position der narrative closure, die
die (Selbst-) Klaustration der Protagonistin und die Restauration der narrativen, sozia-
len und sexuellen Ordnung spiegelt — je nach Lesart dominieren hierbei der Opfersta-
tus oder die Autonomie um den Preis gesellschaftlicher Isolation.

Wie ein Epilog wirkt die letzte Szene im Transitraum eines schébigen Hotel-
zimmers, in dem Clara ihre Koffer packt und die Erzédhlerin das Geschehene reflektiert.
Clara geht nun zuriick auf ihre ,,Zwergeninsel” (226) und damit in die Alltagsrealitét,
jedoch nur voriibergehend, so glaubt die Erzédhlerin, denn sie wird neue unterirdische
Welten erforschen, iiber das Wasser gehen und fliegen lernen (ebd.). Aus der Sicht der
knapp flinfzigjéhrigen Protagonistin, die zu desillusioniert ist, um ihren gesellschaftli-
chen Konditionierungen zu entkommen, erscheint die Figur Claras hier deutlicher denn
je als Symbol fiir die Utopie, die mit Jorge gescheitert war, und in sozialgeschichtlicher
Hinsicht auch fiir den zur Zeit der Veroffentlichung des Romans gerade beginnenden
Offnungsprozess der transicion. Sie triumte von einer heroischen Zukunft mit sozialre-
volutiondren Untertonen, wihrend die Erzdhlerin skeptisch blieb und schlie8lich resi-
gnierte: ,,va construyendo entre tanto a base de palabras otra realidad distinta, situada
en no se sabe bien qué lugar del tiempo y del espacio [...] va construyendo un futuro

imposible para nosotras dos* (184). Was sich in der Intimitit der Beziehung als neue

%% ORDONEZ 1984: 46 und SERVODIDIO 1987: 158 iibernehmen dieses Konzept von Annis Pratt. Zu
weiblichen Plot-Strukturen vgl. auch GUTENBERG 2004: 106.
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Qualitdt der Raum-Zeit-Erfahrung und in Claras Visionen einer besseren Welt vorberei-
tet hat, wird nun moglicherweise von ihr weitergefiihrt.

Das J.M. Barries Peter Pan entnommene Motto des Romans ist identisch mit
den Worten Claras, mit denen der Roman schlieft: ,,...Y Wendy creciéo® (229). Einer-
seits suggeriert dies ein fatales Ende, das die Erzdhlerin von Anfang an vorausgesehen
hatte und das ihr nur noch einmal mehr bestétigt, dass sie fiir immer aus dem Paradies
der Kindheit herausgefallen ist. Andererseits hat Clara einen Wachstumsprozess voll-
zogen, der iiber das tragische Ende des Romans hinausweist.

Damit zerfallt das fiir die Handlung konstitutive Spannungsfeld von Klaustrati-
on und Transgression in seine beiden Pole. Die Erzéhlerin zieht sich in bewéhrter Ma-
nier in ihre innere Welt zuriick, umschrieben mit Metaphern wie ,,bosque encantado®,
,fondos acuaticos”, “riscos de fuego” (228), an ihren Standort zwischen Vergangenheit
und Gegenwart, zwischen Erinnerung und Traum, den sie nur voriibergehend verlassen
hatte — ,,a mitad de camino entre mis ya imposibles laberintos, que habian sido mi
unico refugio [...], y aquel otro mundo mas utdpico, del que no tuve otra prueba que las
palabras de Jorge* (208) — und projiziert die Moglichkeit der Freiheit auf Clara, deren
Aufbruch auch symbolisch ein Verlassen der Innenriume und eine Uberwindung des
liminalen weiblichen Standorts bedeutet: Sie fliegt in eine unbestimmte Zukunft, in die
Neue Welt, ,,més alla del estrecho marco de cualquier ventana® (228). Damit wird die
Einlosung der gesellschaftlichen wie der personlichen Utopie in einer erneuten Geste

des Aufschubs jenseits des Textes verlagert.

6. 6. Resiimee

Mit der Thematik einer introspektiven Identitdtssuche folgt El/ mismo mar der allge-
meinen Entwicklung des Nachkriegsromans vom Realismus und einer sozialkritischen,
kontextbezogenen Schreibweise hin zur investigacion interior der siebziger Jahre. Wie
CIPLUAUSKAITE (1994: 217) anmerkt, eignet sich der innere Monolog besonders zur
Darstellung jener Aspekte, die historisch gesehen charakteristisch fiir viele Texte von
Autorinnen waren: das Unabgeschlossene, Prozesshafte, der Vorrang emotiver Assozia-
tion vor rationaler Organisation. Wurde dies bei dlteren Texten als Reflex einer prifor-
mierten Weiblichkeit interpretiert, die Frauen auf entsprechende Muster festlegte, so

sind dieselben Aspekte in der Gegenwartsliteratur — auch vor dem Hintergrund der psy-
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choanalytischen Theorie, die in viele Texte Eingang findet — eher als kritisch-
polemische oder romantisch-idealistische Gegenentwiirfe zu einer als ménnlich erfah-
renen Welt- und Textordnung zu betrachten. Dabei wird wie beim vorliegenden Roman
meist die Problematik einer weiblichen Identititsfindung in der Auseinandersetzung
mit kulturell vermittelten Bildern und Stereotypen reflektiert — eine Traditionslinie, die
im Nachkriegsroman mit Laforets Nada und Gaites Entre visillos beginnt und sich in
die neuere Literatur hinein unter Einsatz komplexerer narrativer Strategien fortsetzt.

Die die Handlung dominierenden Innen- und Binnenrdume verweisen, zusam-
men mit dem restaurativen Schluss des Romans, auf die traditionellen weiblichen
Réume der Literaturgeschichte und zeigen auffallende Parallelen zur Raumordnung bei
Gaite, die weiterentwickelt und in einigen Aspekten radikalisiert wird.

Wie dort besteht eine Korrespondenzbeziehung zwischen innerem und Innen-
raum. Bestimmte Rdume sind mit Erinnerung und Kreativitit verbunden und haben als
solche auch eine zentrale narrative Funktion. Imagination und Transgression vollziehen
sich an Grenz- oder randstiandigen Orten und in Innen- und Binnenrdumen als uterinen
Schutzrdumen, die teils identisch mit denen Gaites sind (vgl. madriguera, gruta oder
pozo). Den dort nur am Rande der Erzdhlung erscheinenden, realen oder imaginiren
Meeresrdaumen kommt hier eine prominente Rolle zu.

Auch Tusquets’ Protagonistin ist in ihren inneren und &dufleren Riickzugsraumen
real oder imagindr auf Frauen bezogen, was an Gaites psychologisches und poetologi-
sches Konzept des — in ihren spiteren Texten zumeist weiblichen — interlocutor erin-
nert. Allerdings kommt es im Rahmen der hier geschilderten Liebesbeziehung stirker
zu einer Auflésung der Grenzen zwischen Ich und Anderem. Sind die mit Mutter und
GroBmutter assoziierten Raume fiir Gaites Figuren wichtige emotionale Anker und Er-
innerungsspeicher und als solche auch Quelle der Kreativitit, so werden sie in £/ mis-
mo mar in ausgepragterem Malle auch zum Ort sozialer Transgression. Neue Akzente
werden durch die erotische Semantisierung dieser traditionell weiblichen Rédume ge-
setzt. In stirkerem MafRe als in den meisten Romanen Gaites werden ménnliche Figuren
an den Rand der Erzéhlung gedréngt und wird ein fast ausschlielich weibliches fiktio-
nales Universum erschaffen. Auch mit diesem Entwurf einer weiblichen Gegenwelt, die
teils utopischen Charakter hat, stellt sich der Roman in den Kontext der feministisch
orientierten Literatur der siebziger Jahre.

Die so entstehenden weiblich geprigten Rdume werden im Hauptteil des Ro-

mans iiberwiegend als positiv und sinnstiftend erlebt. Die im Verlaufe der Handlung
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bewohnten Innen- und Binnenrdume beziehen ihre spezifische Qualitdt und ihre Bedeu-
tung fiir die Erzdhlerin aus der Vergangenheit — vor allem die elterliche Wohnung und
das Haus der GroBmutter sind wie das Meer mit der Kindheit verbunden und werden in
der Erzéhlung zu assoziationsreichen Metaphern und iiberdeterminierten Bildern. Ver-
mittelt {iber die Erinnerung an die Kindheit und fiir die Erzihlerin wichtige Frauenfigu-
ren, sind sie zugleich Orte der Phantasie und Imagination.

Wie bei Gaite lésst sich die Dominanz der Innenrdume und der in der Imagina-
tion erschaffenen inneren Rdume einerseits als personliche Stagnation und gesellschaft-
liche Isolation bewerten und 6ffnen sich so andererseits kompen-sierende Freirdume
der Imagination, wodurch den Innenwelten eine befreiende oder therapeutische Qualitit
zukommt. Mirchen, Mythos und Phantastisches haben auch bei Tusquets einen zentra-
len Stellenwert als psychische Ressource. Die dufleren Bedingungen der erzéhlten Ge-
genwart, die sozial gesetzten Grenzen werden transzendiert auf frithere Lebensabschnit-
te hin, an die die Figuren ankniipfen, um daraus Impulse fiir die Losung aktueller Kon-
flikte zu beziehen, oder mit Blick auf zeitlose, imagindre Rdume, die ihnen ermogli-
chen, ihre Innenwelten zu entfalten. Ahnlich wie in den Romanen Gaites kommt es
auch hier zu einem bestindigen flieBenden Ubergang zwischen der Wahrnehmung der
AuBlenwelt und die Schilderung innerpsychischer Vorginge, zwischen verschiedenen
Zeitebenen, zwischen Realitét und Fiktion.

Die Rdume zeichnen sich zudem durch eine andere Zeitqualitét aus. Gaites ha-
bitar el tiempo als Vorstellung eines nicht-chronometrischen und, so wird suggeriert,
authentischeren, individuellen (Zeit-)Erlebens realisiert sich auch hier vor allem im
intensiven Gesprich und in der Erinnerung. Wie der Riickzug ins Innere hat auch diese
zeitliche Dimension der Erzdhlung ambivalenten Charakter. Die Bewahrung der Zeit
im Raum konserviert vor allem negative Kindheitserinnerungen und den Schock nach
Jorges Tod, die Dominanz des Raumes wird Chiffre fiir Stillstand und Fixierung. Da-
gegen steht als utopische Geste die Authebung der linearen Zeit in eine Simultaneitit
hinein, in der es nur eine ewige Gegenwart gibt — sie ldsst sich deuten als Negierung
v.a. der literarischen Konventionen des Franquismus wie auch als Befreiung von der
personlichen und familidiren Vergangenheit und damit auch von der kollektiven Ge-
schichte; sie macht es der Erzédhlerin mdglich, die Zeit ins Unendliche zu dehnen und
sich in einem Fluidum zu bewegen, in dem sich Offenheit, Freiheit und Lebendigkeit

ausdriicken.
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Tusquets” Romane heben sich von denen ihrer Vorgéngerinnen vor allem inso-
fern ab, als hier stirker die Vorgaben der literarischen Tradition manipuliert und eine
Reihe von subversiven Strategien eingefiihrt werden, die radikaler gegen die bestehen-
de soziale Ordnung gerichtet sind — ein Bruch, der sich auch als Reflex des historischen
Momentes der transicion lesen ldsst.

Zunichst ist hier die Etablierung einer fiktionalen Gegenwelt zu nennen. Auch
in El mismo mar findet sich die, wie der Blick in die Literaturgeschichte gezeigt hat, fiir
weibliche Figuren charakteristische Dynamik von Klaustration und Transgression. Sie
vollzieht sich allerdings weniger iiber die Achsen Innen/Aufen, als Ausbruch aus der
héduslichen Enge, sondern eher in inneren und liminalen R&umen. Hier herrscht wie bei
Gaite ein produktiv-widerstindiges Wirrwarr, und auch hier kommt es, wie die
Textanalyse gezeigt hat, zu fast wortlichen Ubereinstimmungen mit Gaites Priitexten.
Urspriinglich eine kindliche Strategie, um der familidren Umgebung eine eigene, innere
Welt der Phantasie entgegenzusetzen, wird die Unordnung von der erwachsenen
Protagonistin als eigenwilliges Erzdhlen einer in vielerlei Hinsicht heterodoxen
Geschichte umgesetzt. Sie iiberdeckt die Wahrnehmung der AuBenwelt durch
Erinnerung und Imagination und setzt die Einschrdnkungen damit voriibergehend aul3er
Kraft. Fiktionales und therapeutisches Erzéhlen werden als Alternative zu prosaischen
Alltagsdiskursen und zu den é&sthetisierten Kunstwelten ihrer Mutter und Julios
inszeniert, die fiir ein entfremdendes Gesellschaftsystem stehen; Subjektives und
Irrationales werden zu Zeichen der Rebellion. Die gesamte chronotopische Anlage des
Romans lésst sich somit auch als zivilisations- und vernunftkritisches Plidoyer gegen
eine zwar auch von Frauen gestiitzte, jedoch im Ursprung ménnlich-biirgerliche

Zweckrationalitiit lesen.'®°

Der Riickzug in durch eine weibliche Genealogie bestimmte
Schlupfwinkel und die dort herrschende eigengesetzliche, innere Raumzeit stellen
dhnlich wie bei Gaite auch eine Verweigerung gegeniiber der von einem endlosen
Begehren getricbenen Mobilitit der Konsumgesellschaft dar'®', das sich hier im
staindigen Umrdumen und Umdekorieren der Wohnung durch die Mutter, in den

hiufigen Umziigen der Familie und in den ins Leere laufenden, artifiziellen

Oberflachen Julios manifestiert.

10 WEIGEL (1989: 308f.) weist darauf hin, dass die einer miindlichen Tradition entstammenden Mirchen,

aber auch mythische Elemente in Texten von Gegenwartsautorinnen hiufig utopische Funktion haben,
als Gegenentwurf zur herrschenden Logik und zu einer lange Zeit ménnlich dominierten Schriftkultur.
Ihr Ansatz kann als Teil einer Spurensuche nach einer historisch marginalisierten weiblichen Erfahrung
gewertet werden und liefert Anhaltspunkte fiir alternative édsthetische Ausdrucksformen.

11 Vgl. hierzu SHANDS 1999: 126f.

127



Indem Mérchen, Mythos und Phantastisches in den Vordergrund riicken und
durch die die Handlung iiberlagernden, zahlreichen Metaphern ein Bedeutungsspiel-
raum erdffnet wird, hinterfragt der Roman zugleich den Diskurs der Logik und der
Empirie, der im franquistischen Literatur- und Kulturbetrieb dominierte, sowie gingige
Vorstellungen von Subjektivitit, psychosexueller Identitdt und Wahrheit. In dieser Hin-
sicht ist der Roman in den Kontext der nueva novela einzuordnen; dhnlich wie deren
Vertreter Martin-Santos, Benet oder Juan Goytisolo benutzt Tusquets eine innovative
Sprache und setzt metafiktionale Akzente (SERVODIDIO 1991: 160).

Zudem nimmt Tusquets eine umfassende Relektiire kultureller gender-Narrative
vor. Wie das dichte Geflecht von intratextuellen und intertextuellen Beziigen zeigt,
steht der Roman im Zeichen einer Auseinandersetzung mit der literarischen Tradition
und einer Einschreibung des Weiblichen in einen ménnlich dominierten Diskurs. Dies
ist zundchst gegeben durch die dezidiert weibliche Perspektive der Ich-Erzéhlerin, die
sie auch auf Priatexte ausweitet, indem sie sie umschreibt und die Abenteuer ménnlicher
Helden aus der Sicht von Ariadne, Penelope, Isolde und Wendy oder weiblichen
Drachen erzdhlt.

Auch hier geht Tusquets weiter als ihre Vorlduferinnen, was sich an der Raum-
darstellung des Romans zeigt. Es findet eine Umwertung und Weiter-entwicklung von
traditionellen Raumen in ihrer figurativen Dimension als Metapher, Metonymie oder
Allegorie statt. Die Erinnerungs- oder Korperrdume, die im kultur- und literaturge-
schichtlichen Kontext préfiguriert sind, werden hier kritisch beleuchtet und teils neu
akzentuiert. Dass Tusquets mit den géngigen Weiblichkeitstopoi, gerade auch in Bezug
auf den Raum mit seinen Bildfeldern der Behiltnisse, Zufluchtsorte und Landschafts-
elemente vertraut ist und auf diese Bezug nimmt, zeigt sich deutlich auch in E/ amor es
un juego solitario, wo die Erzdhlerin Elia einige davon explizit und in ironischer Ab-
sicht aufruft. Im Kontext einer ménage a trois mit wechselnden Allianzen beschreibt
sie, wie die Frau von dem jugendlichen Liebhaber Ricardo als Aufbewahrungsort fiir
StiBigkeiten und Spielzeug, ,,la alacena donde se encierran los dulces, el armario grande
donde se alinean todos los juguetes® (TUSQUETS 1996: 39), als Schaufenster, Gaben-
tisch und schone Stadt (ebd. 41) betrachtet wird, und von ihrer jiingeren Geféhrtin als
Teich, der sie ins Bodenlose zu ziehen und zu verschlingen droht (ebd. 51ftf.) Das weib-
liche Geschlecht erscheint als vagina dentata und gefdhrliche Hohle, wo es doch in
Wirklichkeit ein Nest, ,,una guarida tibia y alcochada® ist (ebd. 75) und zugleich ein

unergriindlicher Ort, “continente virgen e inexplorado a cuyos recovecos no se podra
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llegar jamés” (ebd. 85), wie die Erzéhlerin in uniibersehbarer Anspielung an Freud be-
merkt.

Der hier ausgestellte, klischeebehaftete Blick auf die ,,Frau als Raum* wird in
El mismo mar durch eine weibliche Innensicht ersetzt, die bis in inhaltliche und erzihl-
technische Details hinein an eine bestehende Motivtradition ankniipft und diese variiert,
wie die Analysen der Bildfelder des Hauses und des Meeres ergeben haben. Dem ent-
spricht, dass auch auf der Ebene der realen Schauplitze vor allem traditionell weibliche
Innen- und Binnenrdume (wie das Haus mit seinen Subrdumen), aber auch
halboffentliche oder 6ffentliche Raume, die von sozialen Ritualen bestimmt sind (wie
das FEiscafé oder die Oper), in der Darstellung der Erzdhlerin konterkariert und
subjektiv gewendet werden.

Eine weitere subversive Strategie besteht darin, dass Tusquets traditionelle
Réume nicht nur kommentiert und umwertet, sondern sie auch dekonstruiert, indem sie
eindeutige Zuordnungen und Wertungen durch die Erzdhlweise unterlduft. Im
Unterschied zu dlteren Texten steht hier der — teils metaphorisch gefasste — Korper
starker im Vordergrund, und zwar gerade auch in seiner epistemologischen Dimension,
eine Konstellation, die sich in poststruktura-listischen Denkfiguren wiederfindet.'®®
Beschreibungen des weiblichen Korpers werden hier zum narrativen Mittel, um
traditionelle ~ Oppositionen wie Natur/Kultur aufzubrechen und die ihnen
eingeschriebene Geschlechterdifferenz zu destabilisieren; dies geschieht vor allem im
Rahmen der erotischen Begegnung der beiden Frauen.

Vor diesem Hintergrund sind auch die Naturmetaphorik im Zusammenhang mit
weiblicher Sexualitit sowie der Rekurs auf das Miitterliche nicht als platte Reproduk-
tionen gingiger Weiblichkeitsstereotypen zu sehen. Zum einen nimmt der Text keine
idealisierende, eindimensionale Ineinssetzung von Mutterfigur, Weiblichkeit und Natur
vor, sondern bricht die Zuschreibungen immer wieder auf. Wie Passagen zeigen, in
denen der lyrische Duktus durch Beschreibungen kruder Korperlichkeit bis hin zu Ge-
waltphantasien unterbrochen wird, besteht eine deutliche Ambivalenz der Erzihlerin
gegeniiber Clara und der Intimitdt, die sie mit ihr erlebt. Zum anderen wird im weiteren
Kontext des Romans deutlich, dass die Protagonistin ihre Identitét — vor allem ihre Ge-
schlechterrolle und ihre Sexualitdt — als Resultat von kulturellen Codierungen und da-

her als prinzipiell wandelbar erféhrt.
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Fiir Smith gewinnt auch die Verortung der Frau im Zwischenraum und an der
Grenze, die bereits von Gaite diagnostiziert und aufgewertet wurde und hier eine weite-
re Nuance durch die doppelte Marginalisierung der homoerotischen Liebesbeziehung
erfahrt, noch eine weitere repriasentationskritische Komponente hinzu. Die weiblichen
Korper sind narrativ zwischen biologischer und diskursiver Ebene angesiedelt und ver-
weisen auf den strukturellen Zusammenhang von Narration, Subjektivitdt und sozialer
Praxis (SMITH 1992a: 92).

Dadurch dass das Labyrinth und das Meer als verrdumlichende Metaphern fiir
Erinnerung, Imagination und Korperlichkeit ebenfalls eine metafiktionale Dimension
haben, wird auch hier noch einmal die weibliche Perspektive in die Narration einge-
schrieben. Ahnlich wie poststrukturalistisch ausgerichtete feministische Theoretikerin-
nen nutzt die Autorin Deleuzesche Modalititen fiir eine subversive Erzdahlweise, die mit
einer Auflosung fester Bedeutungszuschreibungen einhergeht.

Somit lédsst sich als Fazit ziehen, dass Tusquets’ Topographie ungleich viel-
schichtiger als die ihrer Vorgingerinnen ist. Dies ist vor allem der formalen Anlage des
Romans geschuldet — die Phantasiewelten sind nuancenreicher und subtiler ausgestaltet,
die verschiedenen Rdume und Zeitebenen sind durch ein komplexes narratives Geflecht

miteinander verkniipft.

12 Diese beziehen sich allgemein auf den Korper als Ort von Differenz/en. Speziell zu Figurationen des

Weiblichen als bewusste Negation oder Derridasches Spiel von Differenzen im dekonstruktiven
Feminismus (OSINSKI 1998: 821f., 105).
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7.  Carme Riera, Una primavera per a Domenico Guarini (1981):
Bilderreisen weibliche Bildriume und die Dynamik der Reprisentation

[E]l més important és mirar per a veure.

Carme Riera

The death [...] of a beautiful woman is, unquestionably,
the most poetical topic in the world.

Edgar Allan Poe

In Rieras Erstlingsroman Una primavera per a Domenico Guarini berichtet Isabel Cla-
ra Alabern von ihrer Reise nach Florenz im Frithsommer 1979, wohin sie im Auftrag
einer Barceloneser Zeitung féhrt, um iiber einen kuriosen Kriminalfall zu recherchieren,
der dort Schlagzeilen macht: Ein Mann namens Domenico Guarini veriibte am 21.
Mairz des vergangenen Jahres in den Uffizien einen Anschlag auf das Primavera-
Gemailde von Botticelli; nun steht er deswegen vor Gericht.

Die Recherchen der Protagonistin ergeben folgende Vorgeschichte: Guarini,
eine schwierige, introvertierte Personlichkeit, ist arbeitslos geworden und begegnet bei
einem seiner Streifgdnge durch die Stadt fliichtig der Kunstgeschichtsstudentin Laura
Martuari. Er verliebt sich Hals iiber Kopf in sie oder besser gesagt in ihr Bild, das er in
der Figur der Flora auf dem Gemilde wiederzufinden meint. In der Folge sucht er sie
monatelang und verfdllt einem Liebeswahn, den der Hobbymaler durch fortwéhrendes
Kopieren der Figur zu bannen versucht. Als er sie schlieBlich wiedertrifft, wirbt er um
ihre Gunst, wird aber nach einer kurzen Anndherung abgewiesen. In einer Kurzschluss-
handlung wendet er seinen Hass und Schmerz gegen das Gemélde und beschmiert es
mit roter Farbe.

Vor Gericht sagt Guarini aus, Laura Martuari zuvor getdtet und unter einem
Lorbeerbaum in der Umgebung von Florenz begraben zu haben. Anstelle der Leiche
finden sich aber lediglich Portrétstudien, die Guarini von Laura angefertigt hatte, sowie
ein Exemplar von Petrarcas Canzoniere. Die Studentin hat sich, wie die weiteren Er-
mittlungen ergeben, inzwischen ins Ausland abgesetzt. Ihr voriibergehendes Interesse
an Guarini schien politischer Art zu sein: Moglicherweise steht sie in Verbindung mit
einer linksgerichteten terroristischen Gruppe und wollte Guarinis Wohnung eventuell

fiir konspirative Zwecke nutzen.
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In Florenz lebt auch Claras ehemaliger Partner Albert, ebenfalls Journalist, bei
dem sie flir die Dauer ihres Aufenthaltes wohnt und bei dem sie emotionale Unterstiit-
zung in ihrer momentan schwierigen Situation sucht: Sie ist schwanger, ihr verheirate-
ter Geliebter Enric dringt sie zur Abtreibung, sie selbst ist jedoch unentschlossen.

Im Laufe ihrer Berichterstattung iiber den Fall Guarini wird sie zunehmend per-
sonlich involviert, parallel zum dufleren Prozess entfaltet sich ein innerer. Clara findet
in der Auseinandersetzung mit Gegenspielern und Spiegelfiguren allméhlich zu einer
neuen Position: Da ist zundchst Guarini, der Attentdter, der einem neuplatonisch ver-
briamten Liebeswahn zum Opfer fillt. Sie versucht, die Motive fiir sein Handeln nach-
zuvollziehen, und stimmt sich auf die Vorstellungen von einer idealen Liebe ein, die
Guarini motiviert haben. Dadurch gelangt sie zusehends in eine Gegenposition zu Al-
bert, dem progressiven, bisexuellen Journalisten, der die biirgerliche Liebe als von Be-
sitzdenken und romantischer Uberhdhung geprigt ablehnt, wie auch zu Enric, dem
emotionslosen Intellektuellen, der politisch fiir Freiheit und Gerechtigkeit kampft, aber
in seinen Beziehungen dessen ungeachtet traditionelle Geschlechterrollen weiterfiihrt.

Vermittelt durch die Person Guarinis beginnt sie sich auch mit ihrer eigenen
Geschichte auseinanderzusetzen. Eine zentrale Rolle spielen hierbei die Bildbetrach-
tungen, die sich wie ein Leitfaden durch den Roman ziehen und bei denen immer neue
Bedeutungsschichten freigelegt werden: Zunéchst sind es die Bilder der Landschaft und
der Stadt, die in Clara Reflexionen auslosen, dann — gebrochen durch die Perspektive
anderer Betrachter — zwei in den Uffizien ausgestellte Gemilde von Botticelli, was
schlieBlich zu einer personlichen Auseinandersetzung mit dem zentralen Bild, La Pri-
mavera, fiihrt. Am Ende dieses Prozesses steht eine vorldufige Selbstfindung.

Im Folgenden soll zundchst die zentrale Metapher der Reise auf ihre psycholo-
gischen und narrativen Dimensionen hin untersucht werden. Es folgt eine Analyse der
Bildbetrachtungen; dabei wird exemplarisch der Garten in seiner Tradition als typisch
weiblicher Bildraum beleuchtet. Anhand der im Text evozierten Frauen-Bilder wird
schlieBlich die Dynamik des ihnen zugrundeliegenden Repréisentationssystems — die
Frau als Bild — wie auch ihre Funktion im Kontext der Romanhandlung untersucht.
Abschliefend soll der Roman noch einmal in seiner auch hinsichtlich des Textraums
komplexen formalen Struktur nachgezeichnet werden, die den Blick freigibt auf inter-

textuelle Referenzen und metafiktionale Elemente.
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7. 1. Die Reise

Innerhalb des vielfiltigen Netzes von Beziigen, das der Roman aufspannt, ldsst sich
eine zunidchst linear erscheinende Bewegung ausmachen, die sich am Ende als zykli-
sche entpuppen wird: Claras Reise nach Florenz ist zugleich eine Reise ins eigene Ich,
in die Vergangenheit, und am Ende dieser Reise steht eine neue Zukunft. Damit wird
der Topos der Reise in recht traditioneller Form eingesetzt: Sie steht fiir den Wunsch
nach Neuem, nach Verdnderung; die physische Fortbewegung geht mit einer inneren
Entwicklung einher.

Im vorliegenden Roman wird dies weiter ausgestaltet mittels der noch zu erldu-
ternden ,,Bilderreisen” und durch die Recherchetitigkeit der Protagonistin, die wie die
Reise ebenfalls eine Bewegung auf ein Ziel hin und eine Horizonterweiterung darstellt:
,»to study, to inquire, to seek or to live with intensity through new and profound expe-
riences are all modes of travelling, or [...] spiritual and symbolical equivalents of the
journey* (CIRLOT 1982: 164f.).

Das traditionsreiche Motiv der Italienreise im Speziellen verspricht dariiber hin-
aus eine dsthetische und amourdse Wendung der Sinnsuche. Die dulleren Schauplétze
verweisen bereits auf die Thematik des Romans: Italien als Land der Liebe und der
Kunst, Florenz als eine der Stddte, die besonders beriihmt fiir ihre Kunstschitze sind,
und schlieBlich die Uffizien mit Botticellis L 'Allegoria della Primavera, wie der voll-
standige Titel lautet.

Wie noch zu sehen sein wird, fachert die Beschreibung der Reise in diesem er-
sten Teil bereits die wichtigsten Aspekte auf, die im weiteren Verlauf des Romans ent-
faltet werden: die Rolle des Blicks, das Wechselspiel von dulerem und innerem, imagi-
ndrem Raum (in dem vor allem Erinnerungen und der weibliche Korper eine Rolle
spielen) sowie die intertextuelle und die metafiktionale Ebene.

Abgesehen davon, dass Clara die Reise aus beruflichen Griinden antritt, hofft
sie, auf diese Weise auch Abstand zu den Ereignissen der vergangenen Wochen zu ge-
winnen. Sie will dem Spiegel ihrer Umwelt entflichen, der ihr die sich permanent ver-
dndernden Gestalten und Meinungen ihrer Mitmenschen zurtickwirft, und sich stattdes-
sen in kontemplative Betrachtung versenken: ,,temps per a distreure’t mirant un paisat-
ge, una cara...”“ (14). Deshalb zieht sie auch die beschwerlichere Reise mit dem Zug

einem Flug vor, die ihr weniger Komfort, dafiir aber eine langsamere Fortbewegung
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ermOglicht. Der Zug erscheint als eine Art Nicht-Ort, als ein neutrales Behéltnis, das
die Mdglichkeit zur Reflexion bietet.

Im Laufe der Reise und ihres Aufenthaltes betrachtet sie Landschaften: einer-
seits die duBeren Landschaften, durch die sie fdhrt, und spiter die Kulissen der Stadt
Florenz, andererseits die inneren Landschaften — sowohl metaphorisch verstanden als
Seelenlandschaften als auch konkret als Orte, an denen sie frither gelebt hat und die nur
in der Erinnerung présent sind.

Im Roman werden nun verschiedene Raumerfahrungen dargestellt: Zunichst
wird die Fahrt im Zug geschildert — zwar als sehr subjektiv erlebte Bewegung, jedoch
werden Stationen der Reise wie Genua, La Spezia usw. genannt, so wie spdter auch
immer wieder Namen von Stralen, Pldtzen und Vierteln in Florenz eingestreut werden.
Es werden die Vorginge im Abteil beschrieben, Dialoge eingeflochten. Die Erzdhlerin
fiihlt sich haufig durch den Larm oder die Gespréache der anderen Fahrgiiste gestort und
sucht immer wieder Riickzugsrdume, indem sie in einen Dammerschlaf versinkt oder
auf den Gang hinausgeht, um ihren Gedanken nachzuhingen.

Hier kniipft der Text an die Tradition der Reiseliteratur an'®, die die Fahrt im
Wagen als Begegnung mit sich selbst beschreibt: Die Reisende ist physisch und damit
auch psychologisch aus ihrem {iiblichen Lebensraum herausgeldst wie auch — durch das
,,Gehduse™ — abgetrennt von der durchreisten dufleren Umgebung und kann dadurch aus
ihrer normalen Identitit heraustreten; andere Wahrnehmungsmodi werden mdglich,
innere Bilder, Erinnerungen und duBlere Eindriicke verschmelzen zu einem neuen
Selbstgefiihl.

Charakteristisch fiir die Wahrnehmung der auf solche Art Reisenden ist eine
Dopplung des Blicks: ,Er alterniert zwischen der Einstellung auf die Durchléssigkeit
und die materielle Beschaffenheit des mitgefiihrten Rahmens einerseits und der Einstel-
lung auf den duferen durchreisten bzw. den inneren mitgefithrten Raum* andererseits
(PELZ 1993: 114). Im vorliegenden Fall richtet sich die Aufmerksamkeit der Protagoni-
stin abwechselnd auf die unmittelbare Umgebung des Zugabteils und die unvermeidli-
che Interaktion mit den Mitreisenden, auf die durch dunkle Vorhidnge eingerahmten
Fenster auf dem Gang und auf das, was sie drauflen sieht: die Menschen auf den Bahn-
steigen und die vorbeifliegende Landschaft. Thre Wahrnehmung wird dabei als filmi-

sche inszeniert. Das Zugfenster gibt den Blick frei auf die Landschaft und definiert

19 Pelz nennt hier prigende Texte aus dem spiten 18., friihen 19. Jh., als das biirgerliche Reisen seinen

Anfang nahm (PELZ 1993: 105).
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Ausschnitte. Hieraus werden bewegte Bilder als etwas bewusst Betrachtetes, das mit
Bedeutung aufgeladen werden kann und als Projektionsflache fiir innere Bilder und
Erinnerungen dient. Diese liegen quasi hinter den dufleren Bildern und scheinen blitz-

lichtartig auf.

Quan intentes fitar la seva figura, la finestra que et serveix de marc, sempre mobil, et
mostra un altre tros de paisatge: acacies, pollancres, ginesteres, sobresurten els terrats
vermells d’un poblet. I torna a canvia la seqiiéncia sense que tenguis temps de decidir
si és la bandera italiana o I’estendard de la marca Agip [...]. Tot passa de pressa: és inu-
til d’entretenir-se a precisar qualsevol imatge, retenir-la (24, Hervorh. S.M.).

Sense adonar-te’n desdibuixes la imatge, com si la pel-licula es cremes dins el projector
i, mentre la taca creix destruint els perfils, notes que el que es crema és un altre paisat-
ge molt més llunya al qual lligares la teva infantesa ... (25, Hervorh. S.M.).

Auf diese Weise wird bereits in diesen ersten Szenen eine Korrespondenzbeziehung
zwischen dufleren und inneren Bildern hergestellt, die im weiteren Verlauf konstitutiv
fiir die Romanhandlung wird und in verschiedenen Spielarten auftritt.

Die ,,Gehdusefahrt™ (Pelz) stellt zundchst eine traditionell weibliche Art der

Fortbewegung dar, die es erlaubt, ,Weiblichkeit’ weiterhin im Innenraum zu halten:

Als transportable Interieurs verldngern diese Gehduseformen [Kutsche, Eisenbahnab-
teil, Auto, Flugzeug] die Signatur des Hauses kiinstlich nach drauflen, so dass eine Rei-
sende auch unterwegs von einem hduslichen Rahmen umgeben bleibt. Durch das mit-
gefithrte Gehéuse, das sich wie eine permanente und mobile Grenze einschiebt, zwi-
schen den Korper der Reisenden und den durchreisten Raum, wird eine Reisende als
,.Frauenzimmer* und als ,,Hausfrau* transportabel (PELZ 1993: 68f.).

Die Gehdusewand trennt den weiblichen Korper von der dufleren Umgebung und damit
auch von einer unmittelbareren Erfahrung: Das Zuviel an korperlich-sinnlicher Priasenz
des Frauenkorpers wird ,,durch die starre Armatur des Gehéuses abgetrennt und in ei-
nem zivilisierten, sesshaften Rahmen stillgestellt™ (ebd. 86). Es grenzt den Gesichts-
kreis der Frau ein und macht sie nach aulen groBtenteils unsichtbar.

In Rieras Text wird diese Konstellation nun umgewertet: Die Erzdhlerin nutzt
die Distanz zur Innenschau und durchbricht die Korper- und Gehdusegrenzen immer
wieder durch ihre Phantasien und ihre ausgeprigten Sinneswahrnehmungen: Sie ist
aktive Betrachterin. Zusétzlich unterstrichen durch die verwendeten Filmmetaphern,
tritt sie damit aus dem statischen, weiblich definierten Bildraum heraus und nimmt die
traditionell ménnliche Position des Kameraauges ein, die bewegte Bilder produziert.

Die Fahrt im Gehduse des Wagens wird zur Kamerafahrt.
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7. 2. Die Erotik des Reisens: weibliche Korperriume

Bei der traditionellen Gehdusefahrt wird iiberdies die Wahrnehmung der AuBenwelt
stark durch das Fenster gefiltert, das das Draulen nur optisch und in gewissem Maf}
akustisch erfahrbar macht. Es besteht eine scharfe Trennlinie zwischen Innen und Au-
en, und der Standort der Betrachterin ist von der dufleren Welt abgeschottet. Ganz im
Gegensatz dazu beschreibt Clara das Zugfahren und die Wahrnehmung der vorbeiflie-
genden Landschaft als umfassend sinnliche Erfahrung, die sich nicht auf das Visuelle
beschrinkt: ,,[T]u gaudeixes assaborint, gairebé els mastegues els tons suaus de la
Liguria que verdegen en pujols i valls i que ara, després de la pluja, nets, embolcallats
per la llum de I’horabaixa, pareixen encara més sedants* (25).

Die Schilderung der Sinneseindriicke und der Korperbilder, die im Laufe ihrer
Reflexionen — unter anderem {iber ihre Schwangerschaft — immer wieder ins Bewusst-
sein dringen, ldsst die Erfahrung des Reisens zu einer sehr korperlichen, geradezu inti-
men werden. Angesichts des Maschinenldirms und der unwillkiirlichen Kdorperbewe-
gungen, die die Fahrt verursacht, kommen ihr die Schméhartikel in den Sinn, die die
Presse vor hundert Jahren gegen das moderne Fortbewegungsmittel richtete, das vor
allem beim schwachen Geschlecht angeblich den Verfall der Sitten fordere: ,.la veloci-
tat excesiva 1 el seu tracaleig induien, sobretot les dones, a pensaments i desigs con-
demnats per la Santa Mare Església al sis¢ manament*; Claras UrgroBvater verleitete
dies zu der Ansicht, die Bewegungen des Zuges seien ,,dulerst schédlich fiir die weibli-
che Gesundheit® (ebd.).

Von hier ist es nicht weit zu den erotischen Konnotationen der Zugreise, wo
sich Fremde auf engem Raum zusammengedringt begegnen; die Protagonistin rekapi-
tuliert eine Anekdote aus dem Leben eben jenes UrgroBvaters, der einst im Orient-
Express — womoglich bei einem Schiferstiindchen — eine Krawattennadel verlor. In
ihrer Phantasie spinnt sie daraus eine galante Szene.

Spielerisch stellt die Protagonistin nun zu dem, was sie gerade erlebt, literari-
sche Beziige her: Sie rekonstruiert den Zug als Motiv in der Literatur des 19. Jhs., von
Galdos tiber Whitman bis Tolstoi, wo er entweder als monstros fauchender Maschinen-
drache oder als Ort romantischer Begegnungen dargestellt wird. Und sie versucht sich
an eigene Erlebnisse auf Zugreisen zu erinnern (,,I’esforces per unir un record de la

teva vida sentimental amb un tren* (27)); die kurze Bekanntschaft, die ihr einfillt, ent-
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stand wiederum beim Gesprich iiber Literatur. In den Gedankenbericht flieBen somit
immer wieder literarische Diskurse und Metadiskurse ein, die die unmittelbare Erfah-
rung liberformen und ihr Bedeutung verleihen und auch eine gewisse Distanz zum Er-
lebten herstellen.

Bedingt durch die lange Zugfahrt gerdt die Erzdhlerin allméhlich in einen ande-
ren Bewusstseinszustand, fiihlt sich losgeldst von Zeit und Raum. Dies ermdglicht, dass
sie immer wieder eintauchen kann in innere Welten, in denen metaphorische Korper-
rdume entfaltet werden.

Der Roman beginnt bereits mit einer stark chiffrierten Traumsequenz, die sich
dem Leser bzw. der Leserin nicht sofort erschlieft und signalisiert, dass das nun fol-
gende duBlere Geschehen stark durch das innere Erleben der Protagonistin gefiltert ist.
Im Bewusstsein Claras entfaltet sich eine surreale Bilderfolge, die im weiteren Verlauf
als Auseinandersetzung mit ihrer Schwangerschaft deutlich wird. Dabei fiihlt sie sich
selbst als Fotus, den die Dunkelheit des ndchtlichen Zuges einhiillt, Schutzraum und

unheimlicher Ort zugleich:

I mentrestant tu també et sents, no sols el tren en qué viatges, embolcallada per les te-
nebres, engronsada per una allau de trepidacions, engolida per la fosca i qui sap si re-
tornada a les obscures aigiies que, encara no nina, ni peix, agombolaren la progresiva
transformacio d’un fetus (12).

I, com si les tenebres t’haguessin fet de mare o t’unis un estrany parentiu amb els rats-
penats i les olibes, et deixes aclaparar [...] per un magma fastigds, una mescla sordida,
la putrida olor d’un cadaver descomponent-se i I’agra suor dels seus vetlladors; taca
obscura, mescla sordida, lletja, greixosa, que es fa grossa, grossa a mesura que el tren
s’endinsa més i més pel tunel (17).

Das Wasser wird hier als Urmatrix erkennbar, aus der alles Leben entsteht; es ist das
Element des Ubergangs, in dem formlose bzw. noch ungeformte Anteile der Psyche
flottieren und somit auch ein Reservoir des personlichen und kollektiven Unbewussten
(CIrLOT 1982: 365f1.). Die Erzdhlerin scheint zu ahnen, dass auch sie — wie der Fotus,
,papallona reptil“ (11) — im Laufe der Reise, die zundchst eine Reise ins Dunkel ist, in
einen umfassenden Wandlungsprozess hineingezogen werden wird.

Auch in den onirischen Sequenzen, die im zweiten Kapitel in Kursivdruck er-
scheinen, dominiert das Wasserelement. Es sind mit Phantasien verwobene Erinnerun-
gen, ausgeldst durch den Blick aus dem Zugfenster auf die adriatische Meereskiiste.
Die Zeit, die sie gestern auf dem Schiff verbracht hat, scheint ihr schon weit entfernt;
sie erinnert sich an frithere Uberfahrten nach Mallorca, in den Semesterferien. In die

wiederum sehr sinnlichen und lyrisch verfremdeten Beschreibungen der Néchte auf
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dem Meer fliefen von ihr imaginierte historische Bilder ein: Piraten kapern in grolem
Tumult ein Schiff und heben den an Bord befindlichen Goldschatz. Das Geschehen
wird mit Claras personlicher Erinnerung zu einer Raum und Zeit {iberschreitenden,
synésthetischen Erfahrung verwoben, in der weiblich konnotierte Korperbilder domi-

nieren;

Un tresor ... un himen d’ala de papallona, lleuger i transparent, esclafat com un bessé
d’ametlla amb una pedra sobre un marge que divideix qualsevol partio, vorejant un
caminoi de muntanya. Tan simple, tan senzill: I’olor d’espigol, de ginesta, de romani,
de mata, de bosc, que se n’entra per tots els porus de la pell. Formes part d’aquest con-
cert d’olors, n’ets una peca important ... [...].

L’oratge exporta terra endins exhalacions marines. Ensumes ben fort: és la mar
que omple la teva vagina amb la seva llepada blanca y escumosa, la mar que et regala
corals i algues perque recordis sempre aquests moments com les petjades d’or que
I’estimat confereix a les pells publicitaries de les revistes il-lustrades, corals i algues
que guardes dins un record o un calaix — tant se val — en una capsa petita amb copin-
yes i pedres verdes de platja (19, Hervorh. S.M.).

Das wie bei Tusquets erotisch konnotierte Meer wird hier zur Figur des Liebhabers
bzw. Geliebten. Bei Riera stellt findet es sich als motivische Konstante; im gesamten
Werk der mallorquinischen Schriftstellerin bilden Meer und Eros einen ,,mythischen
Komplex* (HINA 1992: 177). So ist etwa in der Kurzgeschichte ,,El reportaje* ein Dorf
an der Mittelmeerkiiste Schauplatz einer unkonventionellen, zur Legende gewordenen
ménage a trois und das Meer gleichzeitig erotische Metapher, und in ,,Te deix, amor, la
mar com a penyora“'®* wie auch in einer Riickblende im dritten Teil des vorliegenden
Romans'® verschmelzen die geliebte Person und das Meer als Objekt des Begehrens
symbolisch miteinander (ebd. 179).

Das Meer erscheint als ein ins Unendliche gedffneter Raum der Sehnsucht, mit
der ein Wunsch nach Auflosung der Korpergrenzen einhergeht (KUBLITZ-KRAMER
1995: 54f.). In der oben zitierten Tagtraumsequenz, die sich vage mit Erinnerungen
vermischt, wird der auflosende Gestus des Meeres, das fiir das Begehren steht, ausge-
weitet. Die Uberfahrt auf dem Wasser findet in einem freien, geradezu mythische Di-
mensionen annechmendem Raum jenseits der Zivilisation statt, der einen erweiterten
,Gedachtnisraum®™ (LACHMANN 1990: 19) eroffnet und {iber erweiterte Sinnes-
wahrnehmungen Zugang zu archaischen Schichten kultureller und personlicher Erinne-

rung verschafft. So wie die Korpergrenzen fiir die Umwelt durchldssig werden und ver-

14 Beide in: Te deix, amor, la mar com a penyora, Barcelona 1975.

1% Siehe die weiter oben erwihnte Erinnerung an eine enge Beziehung zu einer von Clara verehrten
Lehrerin.
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schiedene Wahrnehmungskanéle miteinander verschmelzen, so flieBend sind auch die
Uberginge des Bewusstseinsstroms der Erzihlerin zwischen imaginierter und realer
Vergangenheit, zwischen Vergangenheit und Gegenwart.'®

Die Erinnerung setzt sie hier mit einer Schublade gleich, in der Strandgut auf-
bewahrt wird, oder, im Kontext der Seerduberszene, mit einer Schatztruhe (19). Die
Schublade gehort wie Kéistchen, Schrianke usw. zu den klassischen Intimitdtsraumen, zu
den Topoi der , Innerlichkeitstriumereien (BACHELARD 1987: 23). Die Erinnerung
wird also an einem weiblich konnotierten inneren Raum und/oder Innenraum aufbe-
wahrt; der geschiitzte Ort im AuBlen — das Késtchen, die Schublade — ist lediglich eine
Versinnbildlichung des psychischen Raumes, die dazu dient, die Erinnerung abrufbar

zu machen. Damit ist der mnemotechnische Vorgang umrissen, der im Laufe des Ro-

mans das Erleben der Protagonistin pragt:

Das Kiéstchen ist die dinggewordene Grenze zwischen Innen und AuBen. Als Behilter
und Bewahrer zur Sicherung eines Inhalts ist es verschliebar oder verschlossen. Die-
sen Inhalt macht es unverfiigbar, unzuginglich, unantastbar. Es entzieht ihn dem neu-
gierigen Blick des Betrachters. So ist das Késtchen immer beides: Behilter eines kost-
baren Schatzes und Bewahrer eines Geheimnisses (ASSMANN 1993: 30).

Um die Erinnerung, die von der Weite und der sinnlichen Prisenz des Meeres angeregt
wird, zu fassen und zu verankern, ist also die Einengung auf einen begrenzteren — wenn
auch teilweise nur metaphorischen — Raum nétig. In dieser Passage wird explizit, dass
dazu fiir die Protagonistin des Romans meist auch ein geschiitzter Innenraum als
Standort der erinnernden Person gehort: ,,Perd aqui, a coberta — des de fa deu anys,
quinze potser, estas familiaritzada amb els vaixells —, t’hi sents com a casa. T’¢és facil
que t’envaeixin els records traits per una memoria fidel, impenitent* (20). Gleichzeitig
verweisen die Bilder des Kéastchens und der Truhe auf aus der weiblichen Anatomie
abgeleitete Korperrdume. Der Vorgang der Erinnerung ist also implizit auch erotisch
konnotiert.

Nach dem Zug dient nun das Schiff als Gehéuse, in dem die Erzdhlerin sich

geborgen fiihlt und in dem der Erinnerungsstrom zu flieBen beginnt. Von hier aus be-

1% Im Rahmen der bereits erwihnten literarischen Tradition erotischer weiblicher Ridume ist fiir diese
Konstellation des Meeresmotivs wiederum Roigs L hora violeta als Pritext zu nennen. In den mit ,,La
Natalia llegeix L’Odissea en una illa del mediterrani‘ betitelten Abschnitten am Anfang und am Ende
des Romans sowie leitmotivisch im gesamten Text erscheint das Meer dort als Ort der Reflexion weibli-
cher Biographien und, verschriankt mit dem Odysseusmythos, der Geschlechter-beziehung im Allgemei-
nen. Auch hier 6ffnen sich immer wieder die Grenzen von Zeit und Raum und werden in der Verschmel-
zung und Identifizierung mit der umgebenden Natur (auto-)erotische Kérperriume beschrieben. Ahnlich
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trachtet sie reale und phantasierte Bilder einer Landschaft — in diesem Fall des Meer
und die Kiiste. Das Schiff ist damit ebenso wie der Zug ein halbdffentlicher Innenraum
mit Ausblick, eine Konstellation, die charakteristisch fiir die Raumerfahrung in weiten

Teilen des Romans ist.

7. 3. Stadtprojektionen

In einem ganz anderen Duktus als die inneren und dufleren Landschaften gehalten sind
die Bilder der Stadt. Die Stadtbeschreibungen vom Zug aus kippen mitunter ins Surrea-
le und sind von der inneren Zerrissenheit der Protagonistin, aber auch von einem zivili-
sationskritischen Blick geprédgt. Die Stadte werden als dekadente, eher abstoende Sze-
nerien dargestellt, die die Schonheit ihrer traditionellen Stadtkerne mit Industrievierteln
und Neubauten verdecken und sich an die Welt des Konsums verkaufen. Bereits bei der
Ankunft in Florenz wird Clara briisk aus ihrer kontemplativen Stimmung herausgeris-

sen und sieht sich mit der Realitét konfrontiert:

Mitjo6 sargit: fils, cables electrics. Llengol apedagat, esquingat, sobre 1’esquena bruta de
les facanes, entre els anuncis multicolors, taques difuses per la broma, de Fiat, Motta,
Campari, Balena ... El cel fantasmagoric, groc de canyella, roig o verd a bocins sembla
evaporar tot el suc dels albellons, i també de les clavegueres, per tal de mostrar-se des-
caradament tibat, quiet, inflat, madur, quasi putrid, apunt de desbordar-se i arrasar els
pellerincs, parracs i esquingalls ... (23)

Bei einem ersten Spaziergang mit Albert wie auch bei einem kurzen Ausflug mit des-
sen Freund Piero fallen ihr die Touristenmassen unangenehm auf. Angesichts der histo-
rischen Bauten scheint kurz die Erinnerung an Palma de Mallorca auf, und hinter all-
dem, als Kontrapunkt zur verwiisteten modernen Stadt, der mythische Ort ihrer Kind-
heit, Ciutat, ,,el paisatge de la meva infantesa on sempre retorn* (61). Zweimal unter-
nimmt die Protagonistin mehr oder weniger unfreiwillig alleine einen Spaziergang
durch die Stadt, um zur Ruhe zu kommen. Auch hier verliert sie sich wieder in der Er-
innerung. Nichts ist mehr wie friiher, die Gegend hat an Reiz verloren, sie fiihlt sich
vom herumliegenden Unrat und dem Anblick der diisteren Stralen in der Ddmmerung

abgestof3en.

wie in den kontemplativen Passagen des vorliegenden Romans ist der reflektierenden Figur dabei die
Uberformung der eigenen Imagination durch literarische Texte, Filme und Popularkultur bewusst.
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Im zweiten Teil des Romans, der die eigentliche Haupthandlung, ndmlich Cla-
ras Beschéftigung mit dem Fall Guarini beinhaltet, finden erstaunlich wenig Stadtbege-
hungen statt. Sie wird nicht zur Flaneurin, sondern hilt sich iiberwiegend in Innenréu-
men auf, in Alberts Wohnung und in den Redaktionsrdumen der Zeitung. Thre Wege
von einem Ort zum anderen und die duBleren Stationen der Recherche werden praktisch
nicht oder nur indirekt in ihren Artikeln geschildert. Durch die zwischen die handlungs-
tragenden Kapitel geschobenen, von ihr verfassten Texte (mehrere Zeitungsartikel, ein
Brief an eine Freundin und ihre Rekonstruktion des Falls Guarini) wird zusétzlich der
dullere Raum als Schauplatz suspendiert. Da diese Texte zusammen mit den Dialogpas-
sagen immerhin mehr als die Hélfte des zweiten Teils ausmachen, riicken auch die rest-
lichen Beschreibungen der Innenrdume rein quantitativ in den Hintergrund.

Statt objektiver Beschreibungen und realer Begehungen der Stadt dominieren
somit ,,Stadtprojektionen* (MULLOR-HEYMANN 1991: 125), d.h. Gemiitszustinde und
innere Bilder werden auf die dufleren Orte projiziert. Die Stadt liefert jedoch nicht in
demselben Maf3e bedeutungsvolle bzw. mit Bedeutung aufladbare Bilder fiir die Psyche
der Protagonistin wie die Naturlandschaft, da sie ihren &sthetischen Anspriichen nicht

geniigt und nicht zur Kontemplation einlédt.

7. 4. Die Suspendierung der Handlung im Bildraum

Schauplatz des dritten Teils sind die Uffizien, insbesondere der Raum, in dem Botticel-
lis Primavera hiangt. Clara hort mit einem Ohr dem Vortrag eines Kunsthistorikers zu,
der seinen Studierenden verschiedene Bedeutungsdimensionen und Hintergriinde des
Bildes erldutert. Sie hat sich zunichst an den Rand gesetzt, da die vielen Besucher ihr
den Blick auf das Gemailde versperren. Die Tatsache, dass das reale Bild sich noch
nicht in ihrem Blickfeld befindet, ldsst es in noch groflerem MafBle zur Projektionsfldche
fiir ihre eigenen Gedanken werden. Die Selbstreflexion der Erzdhlerin erfolgt also zu-
nichst iiber das indirekte Betrachten eines Bildes, vermittelt durch den kunsthistori-
schen Kommentar als eine Art Leitfaden, der ihre eigene Betrachtung lenkt und auf
eine Metaebene hebt. Die Bildinterpretation wird ihr zur Interpretation des eigenen Le-
bens, der Bildraum enthiillt eine Art ,,Topographie der Psyche* (RIEDEL 1988: 46).

Die Handlung wird somit eingefroren in einer doppelten, parallel verlaufenden

Bildbetrachtung und auf innere Schaupldtze und auf den Bildraum verlagert. Das Ge-
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mailde libernimmt eine dhnliche Funktion wie die Bilder, die im ersten Teil des Romans
das Zugfenster freigab; es 16st innere Bilder und Erinnerungen aus, allerdings aufgrund
der semantischen Dichte der Primavera-Darstellung entsprechend vielschichtiger. Was
dort noch reale Natur war, ist hier bereits im Kunstwerk stilisierte und damit semanti-
sierte Landschaft. Hierdurch wird eine erste Metaebene eingefiihrt, die sich durch den
interpretierenden, kunsthistorischen Vortrag noch einmal verdoppelt. Die Imaginatio-
nen der Protagonistin sind umfangreicher und komplexer; was bisher nur in schlag-
lichtartig aufschien, wird nun in einer Fiille von Erinnerungen ausgebreitet, variiert und
schlieBlich zu einem Ergebnis gefiihrt. Clara gelangt zum Kernpunkt ihrer Reflexionen.

Ahnlich wie zuvor die filmischen Panoramen wihrend der Zugreise und die
Stadtansichten von Florenz Erinnerungen an frithere Orte weckten, so fungieren die
stilisierte Landschaft und die Figuren des Geméildes nun als Briicke zur Landschaft

threr Kindheit:

[Plendent de les metamorfosis dels teus records, fidel, tanmateix, a un Unic paisatge,
rebutjat amb forga, desitjat amb ansia, ara recuperat per al garbuix sutjos de la memo-
ria, intacte, estremint-se dol¢ pels batecs de ’oratge dins una primavera morta (177).

Der Vortragende verweist auf Botticellis Vorliebe fiir Motive und Figuren, die sich wie
Traumbilder {iber die Wirklichkeit legen, und erldutert die Technik und Bildkonzeption,
durch die dies erreicht wird. Damit beschreibt er gleichzeitig exakt den Zustand, in den
die Erzdhlerin gleitet, die von seinen Worten wie hypnotisiert wird. Die durch das Bild
und den Diskurs evozierte Traumwelt eroffnet ihr innere Welten; vergangene Orte und
Ereignisse werden voriibergehend fast sinnlich fassbar und bleiben letztlich doch fliich-

tige Erinnerungen, an die Sehnsiichte gekniipft sind.

«[...] Sembla que les imatges d’un somni tot just acabat de somiar s’imposin sobre la
consciencia de la realitat que les envolta. Potser son lluny del que les rodeja, prop de si
mateixes, capbussades en llurs cabories que les emmenen a contemplar uns altres pai-
satges amb els ulls de la memoria ...» (126)

«[...] Botticelli ens presenta la magia d’un moment encantat. Sorgeixen els personatges
com les flors entre la gespa en un paisatge que apropa 1’horitz6 rera les darreres bran-
ques i es mostra nitid. No hi ha térboles llunyanies, ni tons difuminats, ni ombra de
I’«esfumatto» [sic] de Leonardo. Tot sembla fer-se proxim com si també nos-altres ens
sentissim embolcallats dins [’oratge que avanga més enlla del quadre. Perd a la vegada
tot sembla també al-lunyar-se: es tracta d’una visio sublim a punt de desaparé¢ixer. No-
més I’enyorancga ens fara desistir que no fou pas un somni.[...]» (176, Hervorh. S.M.)
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In einer langen Serie von Riickblenden erinnert sich Clara nun an ihre Kindheit und
Jugend: an ihre eingeschrinkte Bewegungsfreiheit als Middchen, an ein Erlebnis sexuel-
ler Beléstigung im Kino, die Bevormundung der Mutter in Bezug auf ihre Partnerschaf-
ten, die katholische Doppelmoral ihrer Familie usw. Folgt man der nicht weiter ausge-
fithrten These von Mullor-Heymann, so reproduziert das Gemaélde auf allegorisierende
Weise die wesentlichen Stationen im Leben der Protagonistin (MULLOR-HEYMANN
1991: 123). Der Bildautbau wird im Laufe des Vortrags von rechts nach links beschrie-
ben und interpretiert: Zephir verfolgt die Nymphe Cloris, ihrem Mund entstrémen Ro-
sen: Sie ist zu Flora geworden, die im Bild unmittelbar neben ihr steht, denn Zephir hat
ihr als Dank fiir ihre Hingabe die Gabe verlichen, alles, was sie beriihrt, in Blumen zu
verwandeln. Diese Vorstellung von der Wandlungskraft der Liebe, die alles erneuert
(,L’amant és introdiiit dins una nova vida, dins un nou domini en el moment que
I’estimada fa la seva aparacié™ (132)), entstammt der neuplatonischen Philosophie Fi-
cinos und spiegelt die ideale Liebeskonzeption der Protagonistin, die ihr — wenn auch
in einer pathologischen Variante — wiederum in Guarinis Geschichte begegnet und am
Ende des Romans einer Revision unterzogen wird.

Die Figur der Venus mit der Ikonographie der venus generatrix (139) gewinnt
Kontur angesichts der Tatsache, dass die Protagonistin sich gerade mit ihrer Schwan-
gerschaft auseinandersetzt. [hr Gegenstlick ist die ebenfalls von Ficino erwdhnte venus
caelestis, die unbekleidete Meergeborene, wie sie auf Botticellis La nascita di Venere
zu sehen ist. Die gottliche Liebe, die sie verstromt, befdhigt den Menschen, durch Kon-
templation die gottliche Schonheit in einem Akt reinen Erkennens zu erfassen (140).
Dieser Gedanke ruft in der Protagonistin Erinnerungen an ihre frithe Liebe zu einer
Lehrerin hervor, der sie am Meeresstrand verliebte Worte in den Sand schrieb, sowie an
die Marienlieder, die sie als Kind in der Kirche horte.

Die drei Grazien in der linken Bildhélfte zeigen irdische Bewohnerinnen, die in
Florenz Friihlingsfest feiern, was Clara wiederum an den dunkelsten Friihling ihres
Lebens erinnert, als ihr Vater starb, sowie an eine Reihe von Freundinnen. Bei der Be-
schreibung Cupidos, der mit seinen Pfeilen die Liebenden kopflos und blind macht,
lasst sie noch einmal ihre Partnerschaften mit Carles und Albert Revue passieren.

Am linken Bildrand schlielich steht Merkur, der Bote. Er reprisentiert auch die
Vernunft, die die Nebel des Bewusstseins liiftet, allerdings nur in der Einsamkeit exi-
stiert und keinen Zugang zur Liebe hat (170). Hier ldsst sich eine Parallele ziehen zur

momentanen Situation der Protagonistin, die sich in einer Art selbstgewihltem Exil
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befindet und im Laufe ihrer Reflexionen zu wichtigen Erkenntnissen gelangt. In der
Lesart des Kunsthistorikers ist Merkur als orphischer Gott auch der Begleiter der Toten
auf ihrer letzten Uberfahrt ins Jenseits, wo sie der hoheren Liebe und der gottlichen
Ekstase begegnen. ,,L’amor pren vertader sentit en la mort™ (173). Damit gelangt die
Zuhorerin zum tiefsten Punkt ihres Erinnerungsstroms: dem Cousin Jaume, dem sie in
platonischer Kinderliebe zugetan war. Wihrend eines Aufenthalts auf dem mallorquini-
schen Sommergrundstiick der Familie bittet Clara ihn, im Spiegelbild der Wasserober-
fliche des Waschteichs (safareig) nachzusehen, ob ihre Augen wirklich — wie das Kin-
dermédchen scherzhaft behauptet hatte — blau geworden sind. Als er sich iiber das Was-
ser beugt, fallt er hinein und ertrinkt. Der Unfall ordnet sich fiir sie nun in den neupla-
tonischen Zusammenhang von Liebe, Schonheit und Tod ein.

Wie der Vortragende abschlieBend bemerkt, ldsst sich in den Figuren des Ge-

méldes auch eine metamorphische Bewegung erkennen:

L’oratge commou, transforma, anima. L’amor, substancia del mén, passa de la passi6 i
de la contemplacio a extasi. Les figures ens ho expliquen mentre van metamorfosejant-
se: de Cloris a Flora, de Venus a les Gracies i a Mercuri (175f.).

Dies verweist gleichzeitig auf den Bewusstwerdungsprozess, den die Protagonistin im
Laufe des Romans durchlduft; er wird durch die Bildbetrachtung Schritt fiir Schritt wei-
ter vorangetrieben und kulminiert schlieBlich hier. Passionen waren ihre fritheren Lieb-
schaften, Kontemplation betreibt sie gegenwértig, um alles in eine Ordnung zu fiigen;
zu einer Art Ekstase, bei der sich ihr eine weitere Bedeutungsschicht des Bildes ent-
hiillt, kommt es im Folgenden — so lieBen sich die Parallelen zu ihrem eigenen Leben
beschreiben.

Erst jetzt stellt sich Clara vor das Gemilde und nimmt eine letzte, eigene Bild-
betrachtung vor, in der sie das offen gebliebene Geheimnis aufdecken will, das am En-
de des Vortrags angedeutet wurde. Die verborgene Aussage des Gemaildes steht dabei
auch fiir den letzten Schritt, den sie in ihrer Bildbetrachtung noch gehen muss, um eine
tiefere Wahrheit zu erkennen (180). Der Teich ist dabei ein Urbild ihrer Kindheit und
gleichzeitig Metapher fiir die verdrangte Vergangenheit, die sich im Laufe der Bildbe-
trachtung enthiillt hat. In dieser Qualitit als ,,Geddchtniskrypta“ (Lachmann 1990: 34)
ist er verwandt mit Tusquets’ Brunnen und wie dort eine motivische Variante des Mee-

res als Raum der Erinnerung und der Liebe.

144



Hermes, amb el caduceu, assenyala un cami que et porta a les arbredes de la teva infan-
tesa, amb la boirina que s’escola suau ran de les branques i que cal dispersar per tal de
veure el safareig, oblidada la por i abolida la culpa, per trobar dins les seves aigiies els
ulls blaus que vas perdre sense renunciar, pero, al color de grumoll de les teves pu-
pil-les. Potser que és aquest un bon punt de partida per a desxifrar el misteri (178).

Beim Rekapitulieren der Informationen des Kunsthistorikers sowie dessen, was sie
selbst recherchiert hat, erscheint ihr nun auch die Tat Guarinis in neuem Licht: Botticel-
li war Mitglied einer dem Templerorden nahestehenden Sekte, die die héretische An-
sicht vertrat, erst durch Verstde gegen Dogmen und durch Tétungsprozesse gelange
man zur wahren Einheit mit dem Géttlichen, und entsprechende Riten pflegte. Dahinter
stand die Uberzeugung, dass nur durch diese Grenziiberschreitung der Dualismus der
menschlichen Existenz aufgeldst und in ein einziges Zentrum der Liebe verwandelt
werden kann — im Gemaélde symbolisiert durch die Rose (179). Dem zugrunde liegt der
Vorgang der Transmutation: Durch den Tod, die Zerstérung entsteht etwas Neues. Hier
sieht Clara Parallelen zu Guarinis Handeln: Auch er zerstorte, was er zu lieben glaubte,
reprasentiert durch das Gemaélde. Diese hermetische Botschaft enthiillt sich, so heif3t es,
wiederum nur dem, der zu tiefer Transformation bereit ist, so wie die Nymphe Cloris
oder eben die in die Betrachtung des Gemaéldes versunkene Protagonistin.

Diese letzte Bildbetrachtung Claras erscheint wie eine Epiphanie'®’, eine mysti-
sche Schau, die letztlich enigmatisch, der vollstdndigen diskursiven Auflosung entzo-
gen bleibt (PEREZ 1988: 195). Damit erreicht die Tendenz zur Suspendierung des dul3e-
ren Raums, die fiir den gesamten Roman charakteristisch ist, ihren Hohepunkt. War
vorher lediglich der Betrachterstandpunkt weitgehend statisch im Innenraum (im Zug,
in der Galerie) angesiedelt und der Blick auf ein AuBeres gerichtet, so fillt hier alles in
einem absoluten, statischen Raum zusammen: Der Raum, in dem die Handlung statt-
findet, wird durch den zweidimensionalen Bildraum des Gemaldes ersetzt, durch eine
Art film still, hinter dessen Oberfldche sich im Bewusstsein der Betrachtenden innere
Welten 6ffnen. Mit Blick auf die dominierenden Intertexte des Romans kann diese
Tendenz zu inneren oder abstrakten Riaumen als Reflex auf die platonistische Auffas-
sung gesehen werden, dass der Welt der Imagination und der Gefiihle ein groerer Wert

zukommt als dem real in der Aullenwelt Vorhandenen.

17 Vgl. hierzu folgende Umschreibung der Epiphanie, die alle Aspekte wiedergibt, die in Claras Er-

fahrung hineinspielen: ,,dreamlike narrative movement and climax, recaptured religious or mystical ex-
perience, conjured psychological insights or existential breakthroughs, a revealing poetic focus on states
or things, and our arrival at aesthetic perception itself (GILLESPIE 1990: 283).

145



Mit Claras Bildbetrachtungen riickt aber auch das Bild des Spiegels als ,,Topos
weiblicher Autoreflexivitdt” ins Zentrum, durch den die Protagonistin gleichzeitig eine
Subjekt- und eine Objektposition einnimmt (HINA 1992: 189). Sie ist Betrachterin, die
sich, indem sie das auBBen Wahrgenommene internalisiert, selbst betrachtet. Wie zu Be-
ginn des Romans erwihnt, hatte sie die Reise angetreten, um den Spiegelungen ihrer
Umwelt zu entflichen, die Landschaftsbilder der Reise, die Stadt und die Figur des
Domenico Guarini boten ihr neue Spiegel. Auf dem Hohepunkt der Handlung iiber-
nimmt nun das Gemélde diese Funktion. Seine Betrachtung fiihrt zu einer umfassenden
Transformation: Die bisherigen Selbstbilder Claras sind in Bewegung geraten, 16sen
sich auf und formieren sich neu. ,,Tremola la teva propia imatge — totes les versions de
tu mateixa, totes les possibilitats del teu ésser, totes les mascares —, desapareix, es re-
compon, calidoscopica, al fons d’aquest mirall anomenat La Primavera‘ (180).

Im Fokus der Bildbetrachtung werden die verschiedenen Handlungsstringe —
Claras Geschichte und Guarinis Geschichte — und die zentralen Motive der Reise, der
Landschaft und des (Spiegel-)Bildes zusammengefiihrt; das Gemailde wird als eigentli-
cher Bedeutungstriger des Romans und somit auch seine Allegorisierung erkennbar
(MULLOR-HEYMANN 1991: 124). Dies ldsst sich noch einmal differenzieren: Das Ge-
maélde zeigt zundchst eine allegorische Darstellung des Friihlings, dariiber hinaus hat es
auch selbst Symbolcharakter: Als eine Art Wahrzeichen der Stadt und damit auch Itali-

ens steht es fiir die Kunst'®®

und speziell fiir die der Renaissance mit ihrer angestrebten
Verschriankung von Kunst, Literatur, Philosophie und Leben, die sowohl der Attentiter
Guarini'® wie auch Clara imitieren und die das metafiktionale Geriist des Romans bil-
det. In einer dritten, hermetischen Bedeutung (vgl. ,,un antic misteri“ (177)) wird das
Gemadlde als Allegorie eines Transformationsprozesses lesbar — den zuerst Guarini er-
fahrt, und dann, wie sich gegen Ende enthiillt, auch die Protagonistin.

Es stellt sich nun die Frage, welche Konsequenzen die jeweilige geschlechts-
spezifische Perspektive auf das Gemalde, also der Blick Guarinis und der der Protago-
nistin, fiir die Bildokonomie hat. Hierzu sollen zunéchst die ikonographische Tradition

des Gartens sowie die Funktionsmechanismen der weiblichen Allegorie, wie sie hier

implizit thematisiert sind, erldutert werden.

168 «Italia, el pais més ric del mon en obres d’art, ho és, potser també, en imaginacio: els seus habitants en
& 2 b

vessen per tots els porus de la pell“ (108).
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7.5. Der Garten als weiblicher Bildraum

Ebenso wie fiir das Gemilde zwei Titel iiberliefert sind (vgl. die Bildunterschrift E/
regne de Venus (,,La Primavera“)), hat das Bild zwei Zentren: zum einen die titelge-
bende Figur der Primavera und zum anderen Venus, die den Fluchtpunkt der Darstel-
lung bildet und gleichsam als marianische Herrscherin {iber der Szene thront. Thre Figur
zeigt ikonographische Parallelen zur Verkiindigung (142), allerdings werden andere
Akzente gesetzt: Das Gewand ist neutral wei3 und rot statt des traditionellen Blaus der
Maria, der Heiligenschein wird hier durch die stilisierte, ihren Kopf umrahmende An-
ordnung der Baume angedeutet, und Cupido, der iiber ihrem Haupt Pfeile der Liebe
abschief3t, stellt das Pendant zum Jesuskind dar. Thema und formale Gestaltung des
Bildes — z.B. der Tanz der Grazien, die blithende Vegetation und das Begehren Zephirs
— deuten an, dass die Liebe, die Venus verkorpert, zwar eine géttliche, aber durchaus
auch irdischer Natur ist.

Dies zeigt sich auch in der Naturdarstellung: Das Motiv des Gartens, auf das
hier Bezug genommen wird'"’, geht zuriick auf das biblische Hohelied, wo es ein Bild
fiir die Geliebte ist (ECKER 1994: 172). Der daraus entstandene hortus conclusus der
christlichen Kunst, der von Mauern oder Zdunen umgeben, vollig abgeschlossen war,
offnet sich hier zum Halbkreis. Die Szene ist auflerhalb des urbanen Raums in der do-
mestizierten und stilisierten Natur eines /ocus amoenus angesiedelt, der wie in der mit-
telalterlichen Bildtradition den unmittelbaren Umraum oder Hintergrund fiir die han-
delnden Personen bildet (HIEBER 1988: 14f.) und immer noch religids bzw. mytholo-
gisch konnotiert ist (,,aquest temple a ’aire lliure dedicat a Venus® (175)). Die weibli-
chen Figuren darin entstammen entweder dem Reich der Natur, wie die Nymphe Chlo-
ris, oder sind — mit Ausnahme Venus’ — durch ihre kaum verhiillten Korper als sinnli-
che Naturwesen dargestellt.

Dariiber hinaus transportierte der Garten — als Setting fiir die Jungfrau mit dem
Kind — in der mittelalterlichen Kunst auch die theologische Vorstellung von der Wie-

derherstellung des Paradieses durch Passion, Tod und Auferstehung Christi

169 “[S]ospitem que Guarini — una persona grisa, vulgar, anodina, sense cap possibilitat de triomfar a la

vida, [...] i, per altra banda, admirador del passat artistic de la seva ciutat d’adopcié — volgué endinsar-se
en aquest passat, viure com si fos un personatge del Quattrocento, respirar I’ambient humanista“ (115).
70 In der Marienikonographie entwickelten sich daraus die beiden Bildtypen der Maria im Rosenhag und
im hortus conclusus (SCHUTH 1995: 171f.), auf die hier motivisch Bezug genommen wird (vgl. die Ro-
sen im Schof3 der Primavera und die konzentrische, halb umschlieBende Anordnung der Bédume).

147



(APOSTOLOS-CAPPADONA 1996: 121). Bei Botticelli wird das Thema sékular gewendet
zur Metamorphose; christliche Elemente werden, wie oben erldutert, vermischt mit my-
thologischen Motiven.

Aufgrund dieser ikonographischen Tradition sind allegorische Gartenrdume
iiberwiegend weiblich semantisiert (ECKER 1994: 173). Dies gilt beim vorliegenden
Gemalde sowohl fiir die einzelnen mythologischen Frauenfiguren wie auch fiir die Al-
legorie des Friihlings, welche eine spezifische mise en abyme-Struktur besitzt: Zum
einen wird er durch die Figur der Primavera versinnbildlicht, zum anderen ldsst sich
aber auch das ganze Bild, das im Wesentlichen einen locus amoenus zeigt, als allegori-
sche Darstellung des Friihlings lesen. Auf diese Weise oszilliert die Bedeutung zwi-
schen dem Bedeutungstriger Frau und dem Bildraum, welche dadurch in eins gesetzt
werden. Auch hierin folgt die Darstellung der Tradition: Maria wurde selbst als hortus
conclusus oder als in einem solchen sitzend dargestellt (ebd. 172).

Dieser topische Bildraum und seine sdkulare Erweiterung in der Renaissance
erscheinen wie eine religids-mythische Uberhéhung des weiblich semantisierten Innen-

raums, der sich auBlerhalb der Gesellschaft befindet:

1. Der hortus conclusus ist vollig von der Aullenwelt abgeschirmt, seine Bewohner
brauchen ihn nie zu verlassen. Alles vollzieht sich daher in volliger Isolation. 2. Er ist
ein Ort, der den Wechselfdllen der Geschichte nicht unterworfen ist; die Szenen des
hortus conclusus stehen auflerhalb der Zeit, bleiben vor Evolution und Tod bewahrt.
[...] [G]erade aufgrund dieser Zeitlosigkeit [bietet] Landschaft die Moglichkeit der end-
losen Wiederholung [...]. Darin liegt der Hauptunterschied zum Portrét oder zum Histo-
rienbild. Wenn ein Gesicht oder ein Ereignis dargestellt wird, dann in der Absicht, das
Ereignis, den dargestellten Moment, verstidndlicher, konkreter zu machen. Wenn aber
andererseits der Maler den Friihling oder Sommer, eine Vogeljagd oder einen Sturm
malt, dann bezieht er sich auf eine konventionelle Szene, bei der die Aktivitit selbst
wichtiger ist als das angestrebte Ziel; sie existiert autonom und um ihrer selbst willen
(BLANCHARD 1986: 79).

Durch diese mythisch-zeitlose Qualitdt wird ein solches Bild zu einem idealen Objekt
der Kontemplation und zur Projektionsfliche fiir die unbewussten Bilder des Betrach-
ters bzw. der Betrachterin. Die Abgeschlossenheit vom dulleren Raum ist sowohl fiir
Clara als auch fiir Guarini die bevorzugte Situation fiir ihre Bilderreisen.

Ist eine Frau nun Produzentin (als Autorin) oder Rezipientin (wie im vorliegen-
den Fall als bildbetrachtende Protagonistin) einer solchen im Ursprung aus ménnlicher

Sicht entstandenen Allegorie, ist es naheliegend, eine Verschiebung der Perspektive
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I L aut Ecker bleiben die Girten in der moder-

und der Sinnkonstitution anzunehmen.
nen Literatur mannlicher Autoren immer noch meist ,,Bilder des Anderen®, auf die sie
Natursehnsucht oder konservative Werte projizieren, wihrend die von Frauen imagi-
nierten Gérten vorwiegend als innerpsychische Raume dargestellt sind. ,,Die Schaulust
tritt demgegeniiber in den Bildern des Selbst in den Hintergrund; es handelt sich nicht
um Bilder eines fremden, unbekannten Raums, sondern eines Orts, dessen (psychische)
Struktur prinzipiell bekannt ist* (ECKER 1994: 183f.).

Dies gilt auch fiir den vorliegenden Roman. Zwar birgt der allegorische Garten-
raum wie in der méinnlichen Tradition fiir die Protagonistin ebenfalls ,,Verlockung,
VerheiBBungen, zu entwirrendes Geheimnis®“ (ebd. 173), jedoch steht dahinter nicht pri-
mér das Begehren nach dem Anderen, sondern nach verborgenen Schichten des Selbst.
Da dieser Allegorie eine spezifisch weibliche Korpermetapher zugrunde liegt, der (ge-
schlossene) Garten, der den (als jiingfrdulich geschlossen phantasierten) weiblichen
Kérper ins Bild setzt (ebd. 184), ist aus minnlicher Perspektive eine Uberschreitung der

gesetzten Grenzen das Ziel.'”

Einer Frau hingegen, die sich mit dem Gartenraum iden-
tifiziert, geht es eher darum, einen eigenen seelischen Raum erfahrbar zu machen: ,,Das
Begehren nach dem Selbst dagegen inkorporiert die frithen Stadien dieses Selbst, ver-
sucht, ein Terrain zu halten, durch Verschmelzung mit der Natur eine Erweiterung zu
finden etc.” (ebd. 183). Die Tatsache, dass sich das Gartenmotiv in dieser Variante hdu-
fig in weiblichen Entwicklungsromanen'” findet, bestitigt diese Deutung. Der Garten
als psychische Metapher ist somit Teil des Versuchs, ,,verrdumlichte Bilder zu schaffen
fiir prozessuale Vorgiange* (ebd.) — eine Strategie, von der im vorliegenden Text reich-
lich Gebrauch gemacht wird.

Der Garten stellt das Schliisselmotiv in Claras Gedankenstrom dar: Das Erste,

was sie beim im Vortrag erwdhnten Stichwort ,.erinnerte Landschaften assoziiert, ist

17 Vgl. hierzu ECKER 1994: 173: ,,Wenn nun Autorinnen der Moderne in ihren Erzdhlungen weibliche
Figuren in Gérten plazieren und sie dort fiir sie Bedeutsames erleben lassen, so kann es sich wohl kaum
um eine bruchlose Fortsetzung dieser Tradition handeln. Wenn das Geschlecht der Schreibenden, also
der die Gartenbilder Produzierenden wechselt, ist anzunehmen, daB sich auch die Struktur des Begehrens
in der in Fiktion gestalteten Suche wandelt, zumal ja der Gegenstand mit heterosexuell imaginierter Ge-
schlechtlichkeit zu tun hat.*

172 Der verschlossene Garten selbst wurde im Mittelalter als Ort der Abgeschiedenheit, der Geborgen-
heit, der Befriedung und Unberiihrtheit zum eigentlichen Symbol fiir Maria, fiir die Virgo und deren
immaculata conceptio. (Heinrich u. Margarethe Schmidt: Die vergessene Bildersprache christlicher
Kunst, Miinchen 1981: 245, zit. nach SCHUTH 1995:171f.)

' In der spanischen Literatur reichen die Beispiele von Teresa de Avilas El castillo interior, wo die
Seele als zu bewissernder Garten erscheint, {iber Matute und Rodoreda, in deren Werk der Garten eine
vielschichtige Motivkonstante ist (vgl. etwa El carrer de les Camélies und Jardi vora el mar) bis hin zu
Janés’ Kindheitserinnerungen in Jardin y laberinto und Martin Gaites Nubosidad variable, wo ein ima-
gindrer Garten Symbol der Psyche, der Liebe und der Freundschaft ist.
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der Garten des Sommerhauses der Familie im mallorquinischen Hinterland, in Son Ma-
grana. Tentative Bilder tauchen auf, sie phantasiert ein Abschreiten der noch verbliebe-

nen Spuren der Vergangenheit.

Al jardi creixera I’herba, geranis vells amb les branques arrugades, ortigues ... Les
plantes margalideres, rosers, solscoronats, gladiolers, dalieres, degueren morir fa temps
... [...] Cercaré les senyes d’un estiu al tronc del magraner, noms tatuats a la pell vege-
tal, plomes de paons enterrades vora el xiprer sota el grumoll i les pedres. Qualque res-
ta que em retorni en un hort de tarongers, a la identitat d’un somni amb 1’antic resso de
fulles i branques dins el mateix oratge de setembre (126).

Auch hier nimmt die Protagonistin nicht die Positition eines auflenstehenden Betrach-

ters ein, der auf den Garten blickt (oder in diesem Fall: das Gemaélde analysiert), son-
dern in ihrer Phantasie befindet sie sich mitten darin, im Garten ihrer Kindheit. Damals
wie heute erscheint er ihr als Zufluchtsort. Indem sie die Kinderperspektive einnimmt,
nimmt sie den Garten von innen her als paradiesischen Ort der Ganzheit wahr, der nur
durch den Ausschluss der Erwachsenenwelt existieren konnte.'””

Gegen Ende ihrer Erinnerungsreise wird die imaginierte Riickkehr in Haus und
Garten wieder aufgegriffen. Nach der Tour de force durch Kindheits- und Jugenderin-
nerungen, vor allem den traumatischen Tod des Cousins, beschlie3t sie, die Orte noch
einmal aufzusuchen, wo sie stattgefunden haben, und sich zu konfrontieren. Das verlas-
sene Haus wird ihr in der Vorstellung zum intimen Schutzraum, der Garten zur mythi-
schen Landschaft der Kindheit, die sie zurlickgewinnt und wo sie neuen Sinn fiir ihr

gegenwirtiges Leben schopfen kann.

Perd malgrat la desolacid del paisatge i la soledat del casal, obriré les portes i pujaré
fins a la meva cambra. [...] I ja no tendré por de comprovar que pot ser certa la intuicid
que ara m’aclapara, ara més que mai, des que la vida, una nova vida, s’obri dins el ven-
tre, la intuicid que, justament alla, a I’antiga heretat, puc trobar-hi un sentit, escamote-
jat des de fa molts d’anys, una clau a les culpes arrossegades, deixant que s’esmunyin
els fets altre cop, entre els filats de la memoria, arremolinant les més petites sensacions,
una altra vegada entorn a dades i dates. Potser el sentit de la vida només es troba en
omplir el buit que dins nosaltres deixa la infantesa i per aixd vull recobrar-la. I és a-
quest paisatge i no un altre el paisatge de la meva infantesa. Besaré les reliquies abans
de colgar-me entre els pelleringosos llencols de fil. M adormiré sota el teixit de les a-
ranyes 1 ningu no sabra com descabdella per a mi tot I’enyor el crit dels grills (170f.,
Hervorh. S.M.).

Das imaginierte Betreten des Hauses, das Vordringen bis in ihr damaliges Zimmer er-

scheint wie eine Riickkehr zum Ursprung, in den quasi-uterinen Raum des von Spinn-

174 «“Descobrirem tresors, parlarem amb les aus, ens comunicarem amb la terra — I’orella aferrada als
grumolls —, escoltarem els seus missatges. El torrent limitava amb el nostre paradis. Tot era nou alesho-
res. Inventarem 1’ordre de les coses, un ordre diferent al que ens tenien acostumats els grans™ (171).
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weben verhangenen Bettes. Hier werden in Claras Phantasie die Erinnerungen bis in
den Korper hinein wahrnehmbar, wird ihre Sehnsucht nach der geborgenen Welt der
Kindheit wiedererweckt. Auf diese Weise schlief8t sich der Kreis: Die Reflexionen sind
zyklisch — der Garten erscheint am Anfang (126f.) und Ende (171ff.) ihrer Erinnerun-
gen, der Aufenthalt im Garten ist ein erinnerter und ein zukiinftiger —, und die Erzdhle-
rin erlebt das in ihr heranreifende Kind als Wiederkehr ihrer eigenen Kindheit, so wie
es sich zu Beginn des Romans in der uterinen Sequenz abzeichnete, die sich nun im
letzten Abschnitt wiederholt.

Einige Tage spiter, auf der Riickreise nach Barcelona, wird sie beschlieen, diese
Erkenntnis mit einer rituell anmutenden Geste nachzuvollziehen und am Ort der Kind-
heit noch einmal buchstiblich in den Abgrund der Erinnerung hinabzutauchen: ,,aniras
a Mallorca, a Son Magrana. Fa molt temps que no hi tornes: vols banyar-te al safareig®
(184). Das Wasser, dessen Bildlichkeit bereits im ersten Teil des Romans dominierte,

ist damit explizit Medium der Transformation.'”

7. 6. Killing women into art'’’: Minnliche Bildproduktion und die Mortifikation
des weiblichen Korpers

7.6.1. Die strukturelle Gewalt der Frauenbilder

Exakt in die Mitte des Romans eingelassen und damit — neben der Geméaldebetrachtung
im dritten Teil — ein weiterer Fluchtpunkt des Textes ist Claras Version des Falles Gua-
rini. In einer von ihr verfassten Kurzgeschichte setzt sie sich in lyrischer Sprache mit
der Psychodynamik des Téters als Liebendem auseinander, aus dessen Perspektive sie
die Ereignisse imaginér rekonstruiert. Sie versetzt sich damit in seine Rolle als Bildbe-
trachter und -produzent und verschriftlicht sein Begehren, bevor sie schlielich im drit-
ten Teil zu ihrer eigenen Lesart kommt.

Die Geschichte besteht im Wesentlichen aus einer Rekapitulation der Ereignisse
aus der Sicht Guarinis. Er erinnert sich zunéchst an die erste Begegnung mit der unbe-

kannten Schonen in der Florentiner Altstadt:

'3 “The waters, in short, symbolize the universal congress of potentialities, the fons et origo, which pre-
cedes all form and all creation. Immersion in water signifies a return to the preformal state, with a sense
of death and annihilation on the one hand, but of rebirth and regeneration on the other” (CIRLOT 1982:
366).

176 GILBERT/GUBAR 1980: 8f., 14f., 17.
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Aixeca els ulls de la taca negra i la veié. No parpelleja, no mogué un sol muscul del ro-
stre. Tota la crispacio6 va esvair-se davant la seva imatge. Aquesta sensacio el sobta. So-
lia mirar les dones provocativament. No es limitava a despullar-les: els seus ulls ejacu-
laven gairebé amb precisio exactissima dins ['untucs amagatall del sexe. Ara, per pri-
mera vegada, decantava les despulles obscenes que solia obtenir com a trofeu i desitja-
va només seguir reposant la vista sobre el rostre de dolga serenor i la petita figura quasi
infantil que s’allunyava. [...] Quan desaparegué rera una cantonada se senti terriblement

sol (82, Hervorh. S.M.).

In dieser Schilderung sind bereits die wichtigsten Aspekte vorweggenommen, die nun
thematisiert werden: die visuelle Gewalt des ménnlichen Betrachters und die Mortifika-
tion der Frau zu einem idealisierten Bild, fiir die Guarini diverse literarische Modelle
zur Verfligung stehen.'”’

Der Anblick der Unbekannten hat einen tiefen Eindruck in ihm hinterlassen;
sofort verspiirt er ein zwanghaftes Begehren nach ihr. Er folgt ihr in den Dom, verliert
sie aber in der Menschenmenge. Von nun an sucht er sie wochenlang in der ganzen
Stadt, isoliert sich dabei komplett von seiner Umwelt, um ja nicht abgelenkt zu werden
und vielleicht den entscheidenden Moment zu verpassen. In der absurden Hoffnung, die
Unbekannte zu erreichen, will er mit roter Farbe eine Botschaft auf den Asphalt sprii-
hen, am Ort ihrer fliichtigen Begegnung, wird aber dabei von Carabinieri aufgehalten.

»Des de Divendres Sant la meva vida depén d’un esguard violeta™ (84) — in die-
ser Metapher wird deutlich, dass sich Guarinis Begehren am Blick festmacht, sowohl
an dem des Betrachters wie auch an den Augen der Betrachteten, die als entindividuali-

siertes, stilisiertes Bildmotiv wahrgenommen und so objektiviert werden. Dies ent-

spricht einem Topos der Geschlechterkonstellation:

Men act and women appear. Men look at women. Women watch themselves being
looked at [...] the surveyor of woman herself is male: the surveyed female. Thus she
turns herself into an object — and most particularly an object of vision: a sight [...] the
ideal spectator is always assumed to be male and the image of woman is designed to
flatter him.'™

"7 Besonders signifikante Parallelen bestehen zur Liebe Swanns im gleichnamigen ersten Teil von

Prousts 4 la recherche du temps perdu: Der Kunstliebhaber entdeckt, wihrend die von ihm verehrte
Odette in eine Bildbetrachtung versunken ist, plétzlich die frappierende Ahnlichkeit zwischen ihr und der
Figur der Saphora in einem Fresko Botticellis. Dies fiihrt zu einer bis ins Materielle reichenden Identifi-
zierung von Frau und Bild, die zugleich die Uberhdhung der realen Frau bedeutet, und steigert sein Be-
gehren. Er glaubt, liber eine Reproduktion des Bildes Odettes habhaft werden zu kénnen und umgekehrt.
Fiir eine Analyse zu Proust siche ASSMANN 1999: 233-236.

Eine dhnliche Thematik behandelt auch Poes Kurzgeschichte The Oval Portrait, in der die Ge-
schichte eines Malers erzihlt wird, dessen Frau, die ihm fiir ein weibliches Portridt Modell saf3, im Laufe
der Arbeit am Bild immer mehr dahinwelkt und schlieBlich stirbt, als es fertiggestellt ist.

'8 John Berger: Ways of Seeing. 1972: 47, 64, zit. nach BRONFEN 1995: 429.
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Guarini analysiert kiihl seine Reaktionen; er sieht sich selbst nicht als verliebt, sondern
stellt lediglich den Lustgewinn und die ambivalente Mischung aus Unruhe und Ekstase
fest, die die Betrachtung der fremden Frau in ihm hervorrief. Es handelt sich um eine
quasi technisch induzierte Leidenschaft (vgl. ,,havia decidit [sic] de sentir la seva clau-
strofobica passio® (115)), deren Objekt er um jeden Preis wiedererlangen will.
Wihrend der Ferien zieht sich Guarini in das Zimmer der Pension zuriick, in der
er wohnt, da die vielen Fremden in der Stadt ihn ohnehin an der Verfolgung seines Ob-
jekts hindern. Dort gibt er sich Tagtrdumereien hin, stellt sich vor, an welche fernen

Orte er mit der Frau reisen konnte.

La seva fantasia poc se separava dels topics difosos pels programes de les agéncies de
viatges [...]. Eren els telons de fons d’una fotografia des de la qual somreia una al.lota
mirant la camera amb un cert aire de timidesa. O s’amuntegaven paisatges d’ignorades
geografies a través de col.leccions de postals comprades als llocs més exotics. Pero
[’excursio comengava i acabava sempre en el mateix punt.: vora una pell tebia.

En el fons era aquest ['unic viatge que [’interessava: salvar la distancia que separaven
els seus bracos del cos que volien estrényer. 1 en aquest estat, posant-se d’acord amb la
seva imaginacid i conduint-la per les vies desitjades, passa una bona part del mes. [...]
després de fixar-se bé en la ruta turistica, comencava el seu periple (85f., Hervorh.
S.M.).

Der radikale Riickzug in den Innenraum ist auch hier Voraussetzung fiir die Auswei-
tung der Imagination; das nur Vorgestellte kompensiert die unbefriedigende Realitét.
Guarini modelliert seine Traumbilder nach den Hochglanzbroschiiren, die er sich aus
dem Reisebiiro holt, er unternimmt imaginére Reisen. Ihr Ausgangs- und Endpunkt ist
der weibliche Korper, um den seine Phantasie kreist und den er in immer neuen Bildern
der Wunscherfiillung inszeniert, um die Distanz zwischen sich und dem begehrten Ob-
jekt zu verringern.

In dieser Szene — wie auch in den folgenden Irrungen und Wirrungen Guarinis —
wird die zirkuldre Struktur offenbart, die dem ménnlichen Reprisentationssystem
zugrunde liegt. Die Frau ist in einer paradoxen Geste Objekt und Fundament der Re-

présentation zugleich:

Der Wert der Frau im Netz der kulturellen Reprédsentationen besteht darin, gleichsam
Telos und Ursprung des ménnlichen Begehrens und des ménnlichen Driangens nach
Reprisentation zu sein, gleichsam Objekt und Zeichen seiner Kultur und seiner Kreati-
vitdt. Damit ist die Position der Frau innerhalb dieses semiotischen Netzes eine Leer-
stelle — weder reprasentiert noch symbolisiert, sondern dazu bestimmt, die Reprisenta-
tion selbst zu ‘verkdrpern’ (BRONFEN 1995: 410).179
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Mit der Fokussierung auf diese Dynamik erhilt die Liebesgeschichte, wie sie von Clara
erzéhlt wird, eine weitere Dimension: Sie ist nicht nur topisch in Bezug auf die gezeig-
ten ménnlichen Reprisentationsmodi, sondern in ihr ist damit eine Ebene der Metare-
préasentation enthalten, die mitgelesen werden kann. Die Protagonistin enthiillt auf diese
Weise die strukturellen Voraussetzungen der Reprisentation des Weiblichen bzw. von
Représentation iiberhaupt sowie die zugrundeliegenden Machtmechanismen.

Allmahlich arrangiert Guarini sein Leben nun zunehmend um seine Fiktion her-
um: Als er im Herbst seine Arbeit verliert, zieht er in eine neue Wohnung in der Néhe
des Doms, mit Blick auf die Stra3e, und hat jetzt noch mehr Zeit, sich seinen Phantasi-
en hinzugeben. Er holt die alten Skizzen und Aquarelle hervor, die er in seiner Zeit an
der Kunstakademie angefertigt hatte, und beschliefit, wieder an seine frithere Leiden-
schaft fiir die Kunst anzukniipfen. In seiner Vorliebe fiir die Miniatur — er kopierte da-
mals gerne grof3flachige Renaissancegemilde in ein kleineres Format — spiegelt sich
nicht nur seine Kunstauffassung, sondern auch seine Vorstellung von der Liebe. Thn
fasziniert die Verdichtung, das konzentrierte Erfassen einer dsthetischen Wahrnehmung
oder eines Gefiihls in einem Bildausschnitt: ,,La miniatura li semblava el simbol més
perfecte de la concentraci6, de la insisténcia, és a dir, de I’amor* (88). Folgerichtig ent-
deckt er auch, als er das Gesicht der Flora von einer Reproduktion des Primavera-
Geméldes abzeichnet, dass hierin der violette Blick der Fremden eingeschlossen ist
(wortlich: ,,clos dins aquella mirada“). Die folgenden Wochen verbringt er in den Uffi-
zien, vor dem Gemadlde, in der Hoffnung sich durch das Reproduzieren des Originals —
immer beginnend mit der Figur der Flora — dem Bild seiner Angebeteten zu néhern.

Damit hat ein mehrfacher Verdichtungs- und Verschiebungsprozess stattgefun-
den: Die Unbekannte wird zundchst metonymisch auf ihren Blick reduziert, der dann
zum leitmotivisch wiederkehrenden esguard violeta gerinnt. Dann sieht Guarini in dem
Kunstwerk, das selbst bereits Abbildfunktion hat und von dem er wiederum eine Kopie
anfertigt, das Abbild eben dieses metaphorischen Blicks: Hier scheint ihm also das be-
reits realisiert, was er anstrebt: die Schonheit, auf die sich sein Begehren richtet, darzu-
stellen, im Bild festzuhalten. Aus der realen Frau wird ein Kunst-Bild, durch dessen
Reproduktion der minnliche Betrachter/Maler ihrer wieder habhaft werden will.

Die Rahmung des Weiblichen im Bild und die strukturelle Gewalt dieses Aktes
sind auch im Gemilde selbst wiederzufinden. Die sieben Frauengestalten werden von

drei ménnlichen Figuren buchstiblich eingefasst, die alle in den weiblichen Naturraum

' Die Argumentation von DE LAURETIS 1984: § paraphrasierend.
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eingreifen: Links steht Merkur mit dem Schwert im Gurt und stochert mit seinem Stab
in den Orangenbdumen, wohl um eine Frucht zu ergattern; Cupido schiefit vom oberen
Bildrand einen Pfeil ab, und Zephir am rechten Bildrand greift nach Chloris.

Auf metafiktionaler Ebene ist die Schachtelung von Bildrdumen Teil des Spiels
mit mise en abyme-Strukturen, das den ganzen Text durchzieht. Die Verschrankung
von Kunst und Wirklichkeit, die Leitfaden des Romans ist, wird in der fiktiven Ge-
schichte Guarinis zugespitzt vorgefiihrt und in dieser Szene, die sein manisches Malen
schildert, noch einmal en miniature verdichtet. Sie wird an der Geschlechterdynamik
exemplifiziert, welche die Frau als Bild erscheinen ldsst, von dem der Mann unzdhlige
Abbilder anfertigt. Die Frau als Weibliches wird so zum Anderen, zum Spiegel, der
wechselnde Bilder zuriickwirft, anhand derer das méannliche Selbst sich und sein Be-
gehren verhandelt und seine Angste kompensiert: Sie steht fiir Liebe oder Verlust der
Liebe, fiir Leben oder Tod, als &sthetisches Objekt verschmilzt sie mit dem Gemaélde —
Weibliches und Bild werden zum Fetisch (BRONFEN 1995: 429).

Die Gleichsetzung von Frau und Bild, von Wirklichkeit und Kunst spiegelt sich
in Guarinis magisch-romantischem Weltbild, das ihn Korrespondenzen zwischen all-
taglicher Realitdt und transzendenten Inhalten herstellen ldsst. Als er beginnt, Flora
bzw. Laura — so der Name der Fremden — zu malen, wird ihm sofort die Diskrepanz

30 Immer wieder setzt er den Pinsel an,

zwischen innerem und duflerem Bild bewusst.
um das Vorbild Flora zu kopieren, ebenso wie er immer wieder die reale Vereinigung
mit Laura phantasiert, sie jedoch nie erreicht: ,,Parets que s’interposen entre la ma i
I’espiga, escull que no li deixa arribar als ulls els seus ulls ...“ (96). Hier wird versucht,
die Kluft zwischen Zeichen und Bezeichnetem durch die Représentation des Weibli-
chen zu liberwinden; das minnliche Subjekt produziert immer neue Bilder: ,,das Unge-
niigen, das von dem unausweichlichen Scheitern der Repréisentation hervorgerufen
wird, 6ffnet auch den Raum des Begehrens, des Aufschubs und der Wiederholung*
(ebd. 424).

Guarini ist vom Glauben befliigelt, durch das detaillierte Kopieren des Gemal-
des seine Angebetete quasi magisch ,.herbeimalen* zu konnen. Und eines Tages taucht
tatsdchlich die Fremde namens Laura in den Uffizien auf, um sich mit ithren Kommili-

tonen die Botticelli-Gemélde anzuschauen. Damit beginnt eine neue Phase: Die reale

Frau ist in den Bildraum des Weiblichen getreten, was Konsequenzen hat.

180 «A les linies ja se sentia insatisfet. Intuia que, si continuava, el personatge resultaria rigid, grotesc,
desequilibrat. Se li escapava® (89).
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In der Folge kommt es zu mehreren, von Guarini initiierten Begegnungen, die
sein Begehren zunehmend entfachen. Lauras Eitelkeit ist angesprochen, sie willigt zu-
néchst in die Verabredungen ein, entzieht sich jedoch recht bald. Er beginnt, sie zu
iiberwachen. Als er sie mit einem jungen Mann auf der Stral3e sieht, fiihlt er sich betro-
gen. In dem MaBe, wie Ideal und Wirklichkeit auseinanderklaffen, malt er nun umso
fieberhafter an seinen Bildern. SchlieBlich, zu Friihlingsbeginn am 20. Mérz, klopft
Laura iiberraschend an seine Tiir, angeblich, um sich seine Bilder anzusehen.

In dieser Szene verdichtet sich das bisherige Geschehen wiederum im Innen-
raum, der dhnlich wie die Uffizien ein Kunstraum, ein Raum der inneren und dulleren
Bilder ist. Guarini hatte sich nach seiner ersten Enttduschung — Lauras ,,Betrug* — wie-
der zum Malen in sein Zimmer zuriickgezogen, dorthin, wo er sich zundchst seinen
inneren Phantasiebildern hingegeben hatte. Mit Laura bricht nun die Realitdt auch in
diesen geschiitzten Raum erneut ein.

Es kommt auf ihre Initiative hin schlieBlich zu einer erotischen Anndherung.
Doch Guarini fiihlt sich abgestoen von ihrer Distanziertheit, sieht in ihr eine Hure, die
ihn behandelt wie alle anderen. Die Harmonie seines dtherischen Ideals ist zerbrochen
durch das reale Begehren der Frau, die dem Liebesakt ganz offensichtlich nicht die
transzendentale Bedeutung zumisst, die ihm aus Guarinis Sicht gebiihrt. In seiner Vor-
stellungswelt ist fiir die Frau als Individuum kein Platz; fiir ihn oszilliert das Weibliche

zwischen den beiden Polen der Heiligen und der Hure.

7.6.2. Die schone Leiche

Auf die symbolische Mortifikation der Frau im Bild folgt nun die reale Tétung, um die
instabile Ordnung einer imaginédren Idealwelt aufrechtzuerhalten. Guarini phantasiert
seine Tat als zértliche Geste, mit der er die Frau, die dabei war, ihr Bild zu zerstoren,

,vor sich selbst schiitzt* und seine Liebesgefiihle von Ambivalenzen und Leid befreit:

Bastara un segon perqué tot estigui un altre cop en ordre, perque I’harmonia perduda
sigui recuperada. Laura restara sempre amb ell. No cal témer 1’oblit ni confondre amb
la necessitat material de veure-la, I’enyoranca del seus ulls. [...] Cal executar-la rapi-
dament, sense vacil.lacions, amb coratge. No pot permetre’s cap tremolor la ma que
endinsa ’esmolada punta de I’estilet afuant-se al seu cor amb la tendresa més cruel.
[...] segur que només la mort podra convertir aquest desasossec en un afecte sere,
aquesta desolacio en joia, salvant per sempre més la imatge de la veritable Laura, la
que ell veié un capvespre d’abril, la que ell estima amb totes les seves forges, no la de
aquella falsa Laura traidora de si mateixa (99, Hervorh. S.M.).
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Laura — oder besser gesagt, das Bild, das er sich von ihr macht — ist Projektionsfliche
fiir Guarinis Phantasien, welche er zwar an der Frau festmacht, die aber eigentlich seine
eigenen Spiegelbilder sind (vgl. ,,imatge* (102), ,,mirall“ (104)). Da die Realitét diesen
Vorgang stets bedroht, muss sie ausgeblendet werden — zunéchst indem sich der ,,Lie-
bende* in eine Wahnwelt einschlie3t, die er mit Kunst-Bildern der Angebeteten bevdl-
kert, dann im Totungsakt.

Nachdem die reale Frau eliminiert und damit abwesend ist, kann Guarini nun
endlich mit dem Objekt seines Begehrens verschmelzen. Der tote Korper hat die Be-
drohung verloren, die die lebendige Laura, die sich ihm immer wieder entzog, verur-
sachte. Mit der Ausloschung ihrer lebendigen Korperlichkeit hat er sein Bild, seinen

Fetisch wieder, der die Zeit iiberdauert und nun fiir immer verfiigbar ist.

Cal salvar-la de la corrupcid, per a conservar per sempre la sensacio de plenitud que li
produeix la seva imatge, la serenitat que mai no aconsegui d’expressar amb el llapis
per més que una vegada i altra dibuixés la figura de Flora ... (89)

Després Guarini neteja 1’estilet i s’agenolla al seu costat i comenca a plourar d’alegria.
Nit endins s’adormi abraganat per primera vegada sense por ni ansia el seu cos. I, quan
es desperta, es vesti de seguida: tenia una feina que el reclamava a la sala X-XIV del
Museu dels Uffizi (100, Hervorh. S.M.).

Letztlich offenbart sich ithm hier das definitive Scheitern seiner Versuche, das Schone
in seiner Kunst darzustellen, denn erst der tote Korper, der als Leerstelle auf das Ideal-
bild dahinter verweist, schenkt ihm die ersehnte Befriedigung. Folgerichtig begibt er
sich noch einmal an den Ort der Kunstproduktion, in die Uffizien, um die symbolische
Représentation des weiblichen Korpers, das Gemélde, zu zerstdren. Durch den “Mord*
ist gleichzeitig das Idealbild wiederinstandgesetzt, das der Liebende/Malende
produziert hat. Die Rolle der entsubjektivierten Muse erreicht hier ihren makabren
Hohepunkt.

Mit Blick auf die theoretische Anlage des vorliegenden Romans ldsst sich der ge-
schilderte Vorgang wiederum metafiktional wenden. Die Dimension der Metareprisen-
tation in dieser Liebesgeschichte, von der bereits die Rede war, wird hier noch einmal
zu einer konkreten Aussage zugespitzt: Als schone Leiche wird die Frau als reiner Kor-
per zu einem Signifikanten, zur leeren Projektionsfliche und verweist so auf den To-
tungsprozess, der im iibertragenen Sinn Voraussetzung ist fiir jede dsthetische Repri-

sentation, die reale sinnliche Erfahrung in ein abstraktes, lebloses Zeichen verwandelt.

157



[...] die inhaltliche Darstellung des weiblichen Todes, in der die Verdinglichung, Ent-
personalisierung und Opferung der Frau zum Ausdruck kommt, [ist] gekoppelt an eine
poetologische Aussage. Dann némlich bildet der weibliche Tod eine Analogie zu dem
Schaffen eines Kunstwerkes, oder nimmt die gleiche Funktion ein wie ein Kunstwerk
(BRONFEN 1997: 90).

7. 6.3. Das intertextuelle Frauenbild des Romans

In der Erzdhlung von Liebe, Schonheit und Tod klingen deutlich einige intertextuelle
Beziige an, die in den darauffolgenden Kapiteln des Romans (II 7, f, g) an Kontur ge-
winnen. Im weiteren Verlauf des Prozesses klart sich der vermeintliche Mord Guarinis
an Laura auf, liber den er nach seinem Gestdndnis nichts weiter aussagen will. Die Gra-
bungen an der Stelle, zu der er die Polizei fiihrt, fordern — wie eingangs erwihnt — an-
stelle einer Leiche eine kleine Truhe in florentinischem Stil zutage, auf der die Initialen
L.M. eingraviert sind. Darin befinden sich personliche Aufzeichnungen Guarinis und
Liebesbriefe an Laura, Portrdtskizzen von ihr, eine in Zellophan eingewickelte blonde
Haarstrdhne sowie eine antiquarische Ausgabe des Canzoniere.

Claras oben geschilderte Version der Geschichte deckt sich also nicht vollig mit
dem Tathergang — statt die reale Frau zu toten, begrub Guarini als Zeichen seines
Scheiterns die gesammelten Devotionalien und wendete seine Aggression allein gegen
das Gemailde. Die psychologische Darstellung des Falls erscheint im Nachhinein zwar
iiberzeichnet, entspricht aber in ihren Grundziigen durchaus dem, was in Guarini vor-
zugehen schien Wie Clara in ihrem anschlieBenden Zeitungskommentar feststellt, woll-
te Guarini sich als Person des Quattrocento inszenieren, ist jedoch an der heutigen Rea-
litdt gescheitert. Um seine personlichen Begrenzungen — seinen schwierigen Lebens-
weg und sein recht marginales Dasein — zu kompensieren, kreiert er sich eine Kunst-
welt, in der sogar Gefiihle kiinstlich induziert und nach kiinstlerischen und literarischen
Vorbildern stilisiert sind: ,,enamorar-se d’una manera artistica, tot imitant el Petrarca“
(115).

Allein die Tatsache, dass er die Truhe unter einem Lorbeerbaum in der Nidhe der
Villa Palmieri, des historischen Schauplatzes des Decamerone, und der Villa Medici
vergrabt, fiir die das Primavera-Gemilde urspriinglich in Auftrag gegeben worden war,
verweist bereits mehrfach auf Kunst und Literatur der Renaissance. Seine Liebe ist an
Petrarcas Verehrung fiir Laura und damit am hofischen Frauenbild orientiert; sie folgt

der Topik der visuellen Reize mit ihren festen Formeln und durchlduft die entsprechen-
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den Phasen.'® So wie Petrarca in erster Linie eine phantasierte Laura anbetete, wih-
rend er die reale Person dahinter — sofern sie wirklich existierte — tiberhaupt nicht oder
kaum kannte, so auch Guarini. Dies ermdglicht ihm, die Frau in einer sublimierenden
Geste zum Sinnbild hochster Werte zu machen.

Ebenso wie die engelhafte Frau selbst ist auch die Liebe zu ihr einzigartig und
erhebt den ihr Ergebenen iiber alles Irdische. Gleichzeitig schafft die unerreichbare
Geliebte — ,,el rostre de dolga serenor i la petita figura quasi infantil que s’allunyava®
(86) — einen Mangel, einen unendlichen Raum der Differenz, der durch eine phantasier-
te ewige Liebe iiberwunden werden kann,'** die wiederum die ménnliche Kunstproduk-
tion stimuliert. Diesem Muster folgen sowohl Dante als auch Petrarca, die zunéchst die
abwesende, dann die tote Geliebte besingen. Auch Botticellis Primavera und einem
berithmten Gedicht seines Zeitgenossen Lorenzo de Medici liegt die Geschichte eines
tragisch-stilisierten weiblichen Todes zugrunde.'®

Dass Italien und Florenz als Schaupldtze sowie bestimmte Raumelemente in
Rieras Roman eine zentrale Rolle beim Aufbau semantischer Beziige spielen, wird auch
in diesem Zusammenhang deutlich. Die Truhe ist zum einen, wie bereits weiter oben
erldutert, ein weiblich semantisierter Binnenraum; zum anderen lésst sie sich als Meta-
pher fiir das in die ménnliche Imagination eingeschlossene Weibliche lesen und erhélt

im Kontext der hier geballt aufgerufenen Frauenbilder damit — dhnlich wie das Gemal-

"1 Diese sind: die Begegnung mit der Schénen auf der StraBe, in bzw. nahe der Kirche, an einem sym-

boltrichtigen Tag (bei Petrarca am Karfreitag, hier zu Frithlingsanfang); die Faszination, die vor allem
die Augen, aber auch das Haar und der Mund im Betrachter hervorrufen; eine Phase voriibergehender
Anniherung, auf die die Zuriickweisung des Werbenden folgt, die ihn in Zerrissenheit und Liebesleid
stiirzt; schlieBlich der Tod der Frau (ROSSLER 1996: 58).

Die petrarkistische Weltvergessenheit, das inspirierende Lustwandeln in der Natur und die Kon-
templation in monchischer Zuriickgezogenheit verkommen in Guarinis modern-profaner Variante zur
pathologisch anmutenden Selbstklaustration; er stimuliert seine Phantasie mit kiinstlichen und Kunstbil-
dern.

Eine Parallele zu Dantes Vita Nova und Petrarca findet sich auch in der Funktion des Raums:
Die Landschaft bzw. der Ort der Begegnung sind Katalysator fiir die Erinnerung an die Geliebte; der dort
stilisierten Raumdarstellung entspricht hier der durch literaturgeschichtliche Beziige iiberdeterminierte
Ort, an dem Guarini die Truhe vergraben hat.

Ebenso wie Petrarcas Laura meist in einer Friithlingslandschaft erscheint und auch fiir den Friihling
als Zeit der Liebe steht, so versinnbildlicht die ,,Doppelgédngerin® der Primavera die entsprechende Jah-
reszeit, und wie diese erscheint sie in Guarinis Wahrnehmung (d.h. in der von Clara phantasierten Nach-
erzdhlung) fast immer allein in einem Idealraum oder in einer Friihlingslandschaft, die ihr Wesen spie-
geln.

182 «“Perqué el que si que era absolutament cert és que la historia no tenia cap comparanga posible. Ning
no era capag¢ de dedicar tots els minuts de la seva vida, al llarg de tant de temps, a una dona; ningu no
podria mai copsar en el somriure d’ella la plenitud de matisos: dol¢a iniciacid a la perseveranga, premi
als sofriments experimentats, satisfaccio de sentirse estimada [sic]“ (91, Hervorh. S.M.).

'3 “Die Figur der Primavera soll die Ziige der Simonetta Vespucci tragen, die ungefihr zu der Zeit, als
Botticelli das Bild malte (1476), mit dreiundzwanzig Jahren an Schwindsucht starb® (BRAUNFELS 1984:
281).
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de — den Charakter einer Metametapher: Sie ist Sinnbild des weiblichen Kdrpers und
verweist gleichzeitig auf den zugrunde liegenden Signifikationsprozess.

Anders als Claras Spiegelbilder, die in ihr einen inneren Wandlungsprozess anre-
gen, folgen diese Frauen-Bilder letztlich der von Irigaray diagnostizierten akkumulie-
renden Logik des Selben — ihr Wirkungsmechanismus wird sinnféllig am {iberdetermi-
nierten Motiv des Lorbeerbaums: Bei Petrarca, auf den das Motiv im vorliegenden
Kontext zuriickgeht, wird aus der mythologischen Verwandlung Daphnes die Ersetzung
der Geliebten durch eine Reihe von Paronomasien (lauro, [’aura, [’oro, ’aurora usw.).
Laura, Liebe, kiinstlerische Aktivitit und Landschaft werden auf diese Weise miteinan-

184

der verkniipft. ™" Wie schon im urspriinglichen Mythos angelegt, wird dadurch nicht
nur die Frau stilisiert, sondern der Dichter iiberhoht sich auch selbst, als poeta laurea-
tus. Uber das Dichten — in Guarinis Fall das Malen — eignet er sich die Frau an, hilt sie
als Objekt im Wort bzw. Bild fest und inszeniert sich dadurch selbst, was ihm zu Ruhm
und Ehre gereicht und ihn wie sein Bild — die ideale Frauengestalt, der Lorbeerbaum,
das Gemaélde — unsterblich werden lésst.

Wie eine direkte Vorlage Guarinis liest sich jedoch die Geschichte des préraf-
faclitischen Malers und Dichters Dante Gabriel Rossetti, der eine Vorliebe fiir dtheri-
sche Frauenfiguren und schone Leichen hatte. Wie die Figuren des Romans verkniipft
er dabei zum einen Malerei und Dichtung, zum anderen Leben und Werk besonders eng
miteinander, was wahnhafte Ziige trigt. So versucht er, seine eigene Liebesbeziehung
entsprechend Dantes Vita Nova zu gestalten und seine Angebetete dem Vorbild Beatri-
ces anzugleichen. Das Motiv der rituell mit der Geliebten begrabenen poetischen Wer-
ke und der Haarfetisch als Reliquie sind hier ebenfalls zu finden (ROSSLER 1996: 67).

Die Figur Rossettis verdichtet in sich alle wichtigen intertextuellen Beziige des
Romans.'® Hier laufen alle Fiden zusammen, die eine ,,Perspektivierung des intertex-
tuellen Feldes* ermdglichen, das ein konkretes Thema als Fluchtpunkt hat: Frauenbil-
der, wie sie im Laufe der Jahrhunderte als minnliche Imaginationen erscheinen und die
einige erstaunliche Konstanten aufweisen (ebd.). Guarinis Geschichte ist hierfiir exem-
plarisch. Das Frauenbild ist dabei im vorliegenden intermedial angelegten Text durch-

aus wortlich zu verstehen; durch die Thematisierung der Frau als Bild und die verwen-

18 Jedes Gedicht, das diese Worte enthilt, hat mehrfache Bedeutungen, die symbolisieren, dass eine

,geheime* Einheit Laura, Liebe, Dichten und Landschaft miteinander verbindet* (FRIEDRICH 1969: 199).
185 Rossler nennt neben Botticelli und Petrarca Michel Butors La modification (fir die Italienreise) und
Ernesto Sabatos E/ tunel (fiir die Mortifikation der Frau durch einen ménnlichen Bildproduzenten); die
letzteren beiden Texte werden in Una primavera einer feministischen Relektiire unterzogen (ebd. 54ff.,
71-75).
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deten Motive, in denen sich eine Vielfalt intertextueller Bezlige und damit eine ganze
Tradition verdichtet wiederfinden lassen, riicken die ideologischen Grundlagen der Re-

préasentation in den Vordergrund, wie bereits deutlich wurde.

7.6.4. Weibliche vs. mannliche Bildokonomie

Vergleicht man abschlieBend die Positionen, von denen aus Clara und Guarini ihre Bil-
derreisen unternehmen, so fallt zunéchst auf, dass sie beide den Riickzug in Innenrdume
benétigen, um die sinnliche Wahrnehmung der dufleren Realitdt auszublenden oder
zumindest zu filtern und ungestort innere (Clara) und dulere Bilder (Guarini) produzie-
ren zu kénnen. AuBere Schauplitze werden im Roman kaum beschrieben, auBer als
sehr subjektive Topographie. Dementsprechend bewegen sich die Figuren auch wenig
im Aullenraum der Stadt oder der offenen Landschaft; es dominieren Introspektion und
Kontemplation.

Bei Clara herrscht ein dynamisches Sehen vor. Die Umgebung bietet ihr — etwa
bei der Landschaftsbetrachtung vom Zug aus oder bei den kurzen Stadtspaziergingen —
wechselnde, flieBende Bilder; in ihrer mitunter syndsthetischen Wahrnehmung ver-
schrinken sich dabei verschiedene Raum- und Zeitebenen. In den filmartigen Sequen-
zen, die im ersten Teil des Romans dominieren (vgl. 7.1. und 7.2.), sind bereits zentrale
Bildmotive vorweggenommen, die im dritten Teil und im Epilog erneut zu einer Art
Film verdichtet werden. Auch wéhrend der Geméldebetrachtung in den Uffizien be-
wegt sie sich am Leitfaden des Vortrags durch den Bildraum, es laufen verschiedene
Filmausschnitte ihrer Vergangenheit vor ihr ab, die sich als weitere Bildebenen hinter
der Oberfliche des Gemaldes entfalten (vgl. 7.4.).

Die Bilderfolgen werden so lesbar als metonymische Bewegung der Protagoni-
stin auf der Suche nach sich selbst im Laufe ihrer Reise durch Erinnerungsbilder, Stadt-
und Naturlandschaften sowie Gemaélde, mit denen immer auch bestimmte Weiblich-
keitsdiskurse verbunden sind. Der Text greift damit eine These der psychoanalytisch-
poststrukturalistisch orientierten Theorie auf, die das Weibliche mit einem eher meto-
nymisch-gleitenden und das Ménnliche mit einem eher metaphorisch-verfestigenden

Gestus in Verbindung bringt.'®

"% Vgl. hierzu die bereits in der Analyse zu Tusquets erwihnte lacanianisch inspirierte Unterscheidung

Irigarays zwischen (mainnlich-)metaphorischer und (weiblich-)metonymischer Sprachékonomie und
Derridas Vereinnahmung des Weiblichen als Metapher einer metonymischen Bewegung (WEIGEL 1989:
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Das Gesetz der Fortbewegung der im Gehéduse verdichteten und verschobenen Weib-
lichkeit ist eine Strategie der Verschiebung [...]. Semiologisch gesehen beschreiben die
Hohlformen, in denen Weiblichkeit durch den 6ffentlichen Raum bewegt wird, das
Bewegungsgesetz des ‘weiblichen’ Signifikanten als einen unendlichen Ubergang von
einer Maskerade zur anderen, als eine Verkettung von Bildern, die der Kontiguitts-
bzw. Beriihrungsassoziation der Metonymie entspricht (PELZ 1993: 103).

Dies wird noch verdeutlicht durch die Tatsache, dass Clara auch eine Reise im Aullen
unternimmt, wihrend der sie bestimmte Orte passiert; diese duere Reise versinnbild-
licht, wie sich vom ersten Abschnitt an zeigt, wiederum eine innere Reise. Beide sind
als Abfolge von Stationen einer archéologischen Arbeit des Erinnerns eine eher meto-
nymische Bewegung, die die Bedeutung im Fluss hilt.

Demgegeniiber unternimmt Guarini nur imagindre Reisen. Sein Umbherirren in
der Stadt und spiter die Beschattung Lauras sind eine manische Suche nach der Frau; er
ist dabei blind fiir seine Umgebung, der dulere Raum trennt ihn geradezu vom Objekt
seiner Begierde und muss ausgeschaltet werden. Deshalb zieht er sich in Innenrdume
zurlick, wo er statisch verharrt wie eine Spinne im Netz.

Auch sein Blick stellt einen verfestigenden Gestus dar. Schon als kunstinteres-
sierter Jugendlicher hatte sich Guarini, fasziniert von der Reproduktion der Primavera
in seinem Schulbuch, in den Uffizien einschlieen lassen und eine Nacht vor dem Ge-
mélde verbracht. Seine Skopophilie wird deutlich bei der ersten Begegnung mit Laura,
spater in seinem gebannten Starren auf das Gemaélde, wo er ein Abbild der Frau ent-
deckt, im Fixieren des Bildes, das er zu kopieren versucht, und schlieBlich im detekti-
visch-liberwachenden Blick, als er Laura beschattet. Er isoliert aus der Figur Lauras
einzelne Korperteile, vor allem die Augen, und ladt sie mit erotischer Bedeutung auf;,
welche er durch sein Malen endlos zu reproduzieren versucht. Letztlich will er dadurch
den Signifikationsprozess arretieren, die Frau wird zu einer Metapher verdichtet und in
ihr Bild quasi eingeschlossen.

Kaplan unterscheidet in ihrer filmwissenschaftlichen Untersuchung zur Funkti-
on des Blicks im Geschlechterverhiltnis zwischen look (Schauen) und gaze (fixieren-
dem/starrem Blick). Beim look handelt es sich um einen Prozess, eine Beziehung, die
auf Interesse griindet; man mochte auf der Basis eines freien Austauschs etwas iiber
den Anderen erfahren, wohingegen der gaze in erster Linie von den Angsten und Wiin-

schen des Schauenden geleitet ist, der den anderen nicht erkennen will, sondern dessen

204, 210ff.) sowie den Verweis auf entsprechende Gehkonzeptionen in der Literatur des 20. Jhs.
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Autonomie leugnet. Die mogliche Wechselbeziehung wird in einer Art Zirkelschluss
eingefroren (das Objekt verweist zuriick auf den Betrachter), da sie die Autonomie des
Subjekts bedroht (Kaplan 1997: xvii). Diese Konstellation sieht Kaplan in der Bildpro-
duktion des Kinos gegeben, wo die Frau zum Spiegel-Bild wird.

Auch Guarini vergleicht seine inneren Bilder mit einem Film, jedoch entspricht
das imaginierte Geschehen (die ersehnte Vereinigung mit der Geliebten) im Gegensatz
zu Claras Filmbildern vom Zug aus eher einer bewusst konstruierten, stereotypen Ab-
folge von Handlungssequenzen, die die einengende, festschreibende Perspektive Guari-
nis deutlich machen.'®” Anders als Clara, die sich souverdn zwischen den verschiede-
nen Bildebenen bewegt, ist er auf einen Punkt fixiert, zundchst auf Laura, dann auf die
Flora-Figur, die er schlielich ineinssetzt. Fiir Guarini ist die Angebetete im Bild anwe-
send; er bannt die Frau damit in einen abstrakten, zweidimensionalen Raum, der als
doppelter Innenraum markiert ist (das Gemélde befindet sich in einer Galerie und be-
zeichnet durch seinen Rahmen einen weiteren Binnenraum). Dadurch bleibt sein Han-
deln letztlich auch selbst auf den Bildraum des Geméldes reduziert: ,,La Primavera |...]
simbolitza, d’'una manera prou clara, els sentiments artistics entre els quals Guarini ha-
via decidit de sentir la seva claustrofobica passio® (115).

Im Angriff auf La Primavera wird noch einmal deutlich, dass er Frau und Bild
miteinander identifiziert. Im System visueller Reprasentation, das von Guarini vertreten
wird, kommt dem weiblichen Korper ein Bildstatus im doppelten Sinn zu: Er ist sowohl
als materielles Objekt als auch als &sthetische Kategorie strukturell mit dem Bild ver-
bunden.'®® Das Gemilde ist nicht nur Sinnbild der — frustrierten — Wunschphantasien
seines Betrachters, sondern auch in seiner Materialitdt Substitut fiir den Frauenkorper,
an dem die Gewalthandlung damit indirekt ausgeiibt wird'®, mit der er sich letztlich

auch selbst aus dem Gefiangnis seiner Wahnwelt befreien will.

(KUBLITZ-KRAMER 1995: 116f1t.).

187 «Les assajades eren justament les que encaixaven amb el tipus d’escena que ell imaginava com en una
pel licula: pujava la musica, els protagonistes en primer pla, mirant-se als ulls, iniciant una declaracié
amorosa amb mots manllevats de qualsevol historia d’una gran passio, tanmateix originals [...] potser [...]
era I’escena amb qué s’iniciaria la sinopsi d’un guio creat per ell durant aquellos mesos® (90, Hervorh.
S.M.).

'8 «Dieser Status als Bild darf nicht nur im Sinne eines imaginiren ‘Bild-Seins’ verstanden werden, in
dem die Frau gleichsam zum Perspektivtriger minnlichen Begehrens wird, er bedeutet vielmehr auch die
Gleichsetzung der Frau bzw. des weiblichen Korpers mit der Objektrealitdt des Kunstwerks® (EIBLMAYR
1993: 91)).

"% Hier zeigt sich eine interessante Parallele zur Auflosung des Tafelbildes im 20. Jh., die, so Eiblmayrs
These, mit einer Fragmentarisierung und Zerstdrung des reprisentierten weiblichen Korpers einhergeht.
Kiinstler wie Lucio Fontana und Yves Klein schreiben dem Bild einerseits ,,einen transzendenten Status
von Absolutheit und Reinheit” zu, ,,andererseits wird es durch dieselben Kiinstler realen Attacken ausge-
setzt, die sich gegen das Bild als materielles Objekt richten, z.B. durch Schnitte in die Leinwand. Dahin-
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Claras Position hingegen wechselt zwischen Identifikation mit und Distanz zu
ihrem Betrachtungsgegenstand, wie dies bereits zu Beginn der Reise im Wechsel zwi-
schen lyrisch-introspektiven Bildern und metafiktionalen Passagen deutlich wurde. Die
Protagonistin wird im zweiten Teil emotional in den Fall Guarini verwickelt, nimmt
aber immer wieder eine distanzierte Perspektive ein, indem sie iiber ihn spricht und
schreibt und gewissermallen detektivisch an das Thema herangeht. Sie versetzt sich in
die Person des Titers, entwickelt ihre Version des Falls im Rahmen einer dramatischen
Erzéhlung und gelangt dann im weiteren Verlauf der Recherche und nicht zuletzt durch
ihre Auseinandersetzung mit dem Gemaélde zu einer neuen Perspektive auf den Fall wie
auch auf ihre derzeitige personliche Situation. Sie produziert ihre eigenen Imaginatio-
nen und Bildinterpretationen und tritt dadurch aus dem ihr zugeschriebenen Bildraum
heraus; sie erliegt nicht wie Guarini der Suggestionskraft der Bilder, sondern ihrer pla-
tonistisch geprigten Auffassung nach sind die tief vergrabene Erinnerung wie auch die
hermetische Bedeutung der Primavera-Darstellung allenfalls symbolisch im Gemaélde
verborgen. Somit gelingt ihr ein personlicher Durchbruch, und zugleich 16st sie die
Frauen-Bilder aus ihrem ménnlichen Deutungsrahmen heraus. Thre Bilderreisen sind
nur Passagen, die Durchquerung des Spiegels auf dem Weg zu einer neuen Freiheit,
wihrend der ménnliche Selbstentwurf als idealer Liebender und damit auch sein kon-
struiertes Frauen-Bild im Roman fiir gescheitert erkldart werden.

Steht das Gemélde symbolisch fiir die ménnlichen Bilder des Weiblichen und,
dhnlich wie die oben erwdhnte Truhe, als Zeichen der Représentation gleichzeitig fiir
die objektivierende Distanz, auf der diese Bildproduktion basiert, so bilden die von der
Erzéhlerin selbst gewissermallen von innen her wahrgenommenen weiblichen Korper-
rdume einen Gegenpol dazu. Da ist zundchst das Erinnerungskéstchen, das personliche
Erinnerungen bzw. Gegenstinde enthélt, mit erotischen Konnotationen verbunden ist
und gewissermafen das Pendant zu Guarinis Truhe als Sarkophag des Weiblichen dar-
stellt. Die als ,,pou d’aigiies™ (12, 189) beschriebene Gebarmutter und verwandte, me-
taphorisierte Rdume wie das nichtliche Zugabteil, das Meer oder das Schlafgemach in
Son Magrana erscheinen als Reich des Dunklen, noch Formlosen, Wéssrigen, sie sind
verbunden mit diffusen Empfindungen und Bildern, die keiner rationalen Logik folgen

und innerpsychische Vorginge darstellen. Zwischen diesen beiden Ebenen, der minn-

ter steht die konzeptionelle Uberwindung der Materie, die u.a. durch den weiblichen Korper symbolisiert
wird. Vorbereitet wurde diese Zerstérung des Tafelbildes bereits durch Stromungen wie den Surrealis-
mus; dort findet sich das Motiv des zumeist weiblichen cadavre exquis, dessen Darstellung — genau wie
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lich gepriagten AuBenperspektive und der eigenen Innensperspektive, bewegt sich die
Protagonistin hin und her, und der Entwicklungs- und Erkenntnisprozess, der sich im
Laufe des Romans entfaltet, griindet sich auf dieses Wechselspiel.

,,El tren ha sortit del tianel” — der letzte Satz des Romans zeigt Claras definitive
Loslosung aus einer langen Kette von kulturell vermittelten Selbst- und Fremdbildern
an, flir die der Tunnel steht (ROSSLER 1996: 75). Der Austritt aus dem Tunnel ist Meta-
pher fiir den Gebérvorgang, der am Ende des Buches in einer Vorausschau geschildert
wird und den Endpunkt einer Transformation markiert, wie sie fiir Clara im Gemalde
lesbar und von ihr selbst erfahren wurde. Gleichzeitig wird damit angedeutet, dass sie
sich entschieden hat, ihr Kind zur Welt zu bringen, allein: ,,No més aixi et sentirds
transformada‘ (190).

Mit dem Bild des Tunnels, in den sich die Protagonistin am Ende des ersten
Teils hineingleiten sah, schlief3t sich auch der Kreis zum Anfang des Romans. Sie kehrt
an den Ausgangspunkt ihrer Reise, Barcelona, zuriick — jedoch verdndert. Die erinnern-
de Bewiltigung eines Kindheitstraumas ermdglichte es, dass sie am Ende der Reise
auch innerlich zu einem neuen Ruhepunkt findet.

Der Roman ist wesentlich durch den Chronotopos des Detektivromans mit sei-
nen Elementen der Spurensuche und dem Herstellen von immer neuen Verbindungen
zwischen unterschiedlichen Personen, Zeitraumen und Orten bestimmt, die im Dienste
der Wahrheitsfindung stehen. Allerdings ist das Ende nur ein vorldufiges: Angetrieben
von einem hermeneutischen Begehren klért die Protagonistin zwar den Fall Guarini zu
einem groflen Teil auf und erhellt parallel dazu Episoden aus ihrer eigenen Vergangen-
heit, wozu die Person Guarinis und das Gemélde ihr entscheidende Schliissel geliefert
haben (184), doch legen die bisherigen Funde wiederum neue Spuren. So ist das Ge-
heimnis Merkurs noch nicht entschliisselt, hinter den freigelegten Bedeutungen des
Bildes sind weitere, immer weiter in Raum und Zeit zuriickreichende Ebenen zu erah-

190
nen

Guarinis Bilderkult und Bildermord — ,,zwischen Destruktion und fetischistischer Bewahrung des Bildes
schwankt® (ebd. 341).

1% Tschuchiya liest den Roman mit Baudrillards reprisentationskritischem Begriff des Simulacrums als —
von ihm ebenfalls als ,,weiblich* charakterisiertes — Oberflachenspiel. Der Leser wird von Zeichen zu
Zeichen, von Text zu Text und von Bild zu Bild gefiihrt und nimmt damit an einer Suche nach einer
verborgenen Bedeutung teil, die jedoch nie endet, da es keine letztgiiltige Wahrheit am Ende der Kette
gibt (TSCHUCHIYA 1999: 101).
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Hermes, amb el caduceu, assenyala un cami que et porta a les arbredes de la teva in-
fantesa, amb la boirina que s’escola suau ran de les branques i que cal dispersar per tal
de veure el safareig, oblidada la por i abolida la culpa, per trobar dins les seves aigues
els ulls blaus que vas perdre sense renunciar, pero, al color de grumoll de les teves
puplil-les. Potser és aquest un bon punt de partida per a desxifrar el misteri. Perd quin
secret insufla encara Zéfir [...]?7 I quin enigma amaguen les mascares dels rostres [...]?
Quantes primaveres mortes porta a sobre aquesta Primavera sota el pes d’'un missatge
hermetic? (178, Hervorh. S.M.)

Clara will daher auch wieder nach Florenz zuriickkehren oder zumindest (anhand einer
Reproduktion des Gemaildes) weitere Bildbetrachtungen anstellen und auch den noch
nicht zu den Akten gelegten Fall Guarini weiter verfolgen; angeregt durch einen Zei-
tungsartikel iiber den neuesten Stand der Ermittlungen plant sie bereits auf der Riickrei-

se, von Barcelona aus die Reportage fortzusetzen.

7.7. Die metafiktionale Semantisierung des Textraums

Rieras Roman présentiert sich als ausgekliigeltes Spiel mit intra- und intertextuellen
Beziigen, das auch den typographisch-materiellen Textraum einschlieft. Dies hingt mit
dem stark intermedialen Charakter des Romans zusammen: Bild und Text sind mitein-
ander verwoben, die verschiedenen Textsorten'’' werden mit Bezug auf Bilder produ-
ziert, die Bilder werden wie Texte gelesen und versprachlicht.

Auf der Ebene der Peritexte fallen zundchst die in den dritten Teil eingefiigten
Reproduktionen der beiden Botticelli-Gemaélde auf, die dem Leser als Anschauungsma-
terial dienen und die theoretischen Aussagen nachvollziehbar machen sollen, da vor
allem La Primavera im Roman eine zentrale Rolle spielt; ebenso der Bildausschnitt auf
der Titelseite, der die Figuren der Primavera und der Nymphe Flora zeigt und damit
auch den Fokus der von Guarini vorgenommenen Bildbetrachtungen wiedergibt. Hier-
mit wird erneut metafiktional auf Schrift und Bild verwiesen, die ein bestimmtes Frau-

enbild (re-)produzieren.'?

! Die Autorin selbst nennt u.a. ,,la cronica periodistica, el dialogo teatral, el ensayo culturalista, el relato

corto dentro de la novela®, hinzufiigen wire der Brief, der in mehreren Texten Rieras strukturbildend ist
(RIERA 1990: 152).

"2 Die Integration von Reproduktionen der Primavera und der Nascita di Venere in den manifesten
Romantext — also das Nebeneinanderstellen der Bilder als nicht-verbaler Zeichen und der sie interpretie-
renden, kunsthistorischen Rede einerseits, sowie andererseits die Erhellung des Frauenbildes der Prima-
vera durch das des Canzoniere und umgekehrt — zeigt auf, wie die diversen Zeichensysteme aufeinander
rekurrieren, sich wechselseitig durchdringen und sich schliellich zu einem fiktionalen Universum zu-
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Der Titel des Romans spielt mit der dreifachen Bedeutungsebene von primavera
als Tatzeit des hier untersuchten Falls (der Anschlag auf das Gemaélde ereignete sich
exakt zu Frithjahrsbeginn), als Titel und Thematik des gleichnamigen Botticelli-Bildes
wie auch als zentraler allegorischer Figur dieses Gemaldes, der durch eine mit Blumen
geschmiickte Frau dargestellten Friihlingsallegorie. ,,Una primavera per a Domenico
Guarini* lasst sich zunichst als Anspielung auf stereotype Titel belletristischer Liebes-
romane lesen und im Riickblick als ironischer Kommentar zu Guarinis Fetischisierung
des Geméldes und deren fatalen Folgen fiir ihn.

Die vorangestellte ausfiihrliche Widmung der Autorin an ihren Mann stellt ei-
nen — wenn auch nicht ndher ausgefiihrten— autobiographischen Bezug zur Thematik
des Romans her und ldsst sich als politisches Plddoyer fiir eine idealistische Liebe im
Stil der siebziger Jahre lesen, eine Position, die im Text in dhnlicher Weise von der
Protagonistin selbst vertreten und dariiber hinaus auf einer Metaebene — durch die Bild-
interpretationen — inszeniert wird.

Die dem Text vorausgehenden Motti setzen motivische Akzente: Das eher kryp-
tische Zitat des praraffaelitischen Malers und Dichters Dante Gabriel Rossetti referiert
auf Botticellis Gemélde; es entstammt dem Gedicht ,,For Spring, by Sandro Botticelli*
aus dem Zyklus ,,Sonnets on Pictures*. Sein Sinn erschlief3t sich erst im Laufe der wei-
teren Lektiire; es verweist auf die kriminalistische Facette der Handlung und auf die
Bildbetrachtungen als Spurensuche (,, What mistery here is read of homage or of ho-
pe? ). Im Roman vollzieht sich im Grunde eine mehrschichtige Dechiffrierungsbewe-
gung. Clara versucht, die Rétsel des Falles Guarini und des Botticelli-Geméldes wie
auch die ihres eigenen Lebens zu 16sen. Hier findet sich auch die Verkniipfung von Tod
und Friihling bzw. Wiederauferstehung, die auch im Romantitel enthalten ist (,, But how
command Dead Springs to answer? ‘) und auf die hermetische Botschaft des Primave-
ra-Gemaéldes anspielt, die sich der Protagonistin erst im dritten Teil enthiillt. Ferner
lassen sich, wie erldutert, Bezilige zwischen Dante Gabriel Rossettis Leben und Werk
und der Figur Guarinis herstellen.

Dagegen liest sich die auf das Rossetti-Zitat folgende Passage des katalanischen

Schriftstellers Luis Racionero iiber die ,,viajes del yo* wie eine Zusammenfassung der

sammenschlieBen, das [...] Ideologeme sogar iiber die zeitliche Distanz von Jahrhunderten hinweg von
einem Code in den anderen transponiert und so perpetuiert (ROSSLER 1996: 59).
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psychologischen Dimension der Romanhandlung, die sich in der zentralen Raummeta-
pher ausdriickt: die Reise als Identititssuche.'”?

Die Tatsache, dass die Originalzitate jeweils auch ins Katalanische iibersetzt
sind, legt nahe, dass dem Leser hier explizit Fahrten gelegt werden sollen. Zusammen-
genommen tragen die beiden Motti bereits in nuce die Struktur des Romans in sich: die
Bilderreisen der Protagonistin.

Als néchstes féllt die stark differenzierte, zum Teil ungewdhnliche Gliederung
des Haupttextes auf: In den drei Teilen und dem Epilog tauchen verschiedene Textsor-
ten und Erzdhlhaltungen auf, die Schauplétze stellen jeweils eine in sich geschlossene
Einheit dar. Im ersten Teil schildert die Protagonistin ihre Zugfahrt von Barcelona nach
Florenz. Die Erzihlhaltung ist eine Art dialogisch angelegter innerer Monolog'”, in
dem die Reflexionen der Erzdhlerin iiber ihre Reise und {iber die Geschehnisse der vo-
rangegangenen Tage wiedergegeben werden. Eingeschoben sind kurze Dialog-
bruchstiicke und traumartige Sequenzen in opaker, lyrisch-expressiver Sprache, die
zum Teil durch Kursivdruck abgesetzt sind und sich rdumlich und zeitlich nicht exakt
einordnen lassen.

Der zweite Teil besteht alternierend aus alphabetisch geordneten Kapiteln, die
in chronologischer Folge die Zeitungsartikel enthalten, die die Protagonistin im Laufe
der Berichterstattung iiber den Prozess verfasst, und numerisch geordneten Kapiteln,
die die Geschehnisse und Dialoge im Laufe von Claras Aufenthalt, unterbrochen durch
innere Monologe, wiedergeben. In diese Rubrik fallen die Kurzgeschichte, in der sie —
in personaler Erzéhlhaltung — ihre Version des Falls Guarini darstellt, und ein Brief an
eine Freundin in Barcelona. Durch die Engfithrung der beiden Erzdhlstrange wird noch
einmal sinnféllig, wie sich fiir Clara die juristische Aufklarung des Falls und ihr eigener
innerer Bewusstwerdungsprozess miteinander verflechten; beide beruhen auf dem Vor-
gang der Rekonstruktion und Reflexion: Guarinis Fall wird bis in die Vergangenheit
hinein aufgerollt, seine Lebensgeschichte wird zuriickverfolgt. In ihrer Nacherzidhlung

vollzieht die Erzdhlerin versuchsweise nach, was in Guarini vorgegangen sein mochte.

193 8) “Hablaré de los viajes del yo a través de sus inevitables méscaras, viajes emocionantes que trans-
forman la personalidad cuando han terminado; los que tienen por fin ‘la otra orilla’ [...]; y todos, al ter-
minar, se encuentran donde empezaron. Misteriosos viajes ciclicos cuyo trayecto es el eterno retorno
hacia el centro de uno mismo, movidos por el sagrado narcisismo. ;A donde vale la pena ir, si no es a si
mismo?” (8)

194 Es wird nicht deutlich, ob die Erzihlinstanz hier zu sich selbst, einer weiteren Figur oder dem Leser
spricht.
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In den Gesprichen mit Albert und im Laufe des eigenen Schreibprozesses arbeitet sie
noch einmal ihre eigenen bisherigen Partnerschaften auf.

Der dritte und letzte Teil vertieft und verdichtet diesen Bewusstwerdungspro-
zess in der Bildbetrachtung. Auch hier verleiht die typographische Gestaltung dem Text
eine zusitzliche Bedeutungsdimension. Die Off-Ton-Passagen der Rede des Kunsthi-
storikers sind eingeriickt und — im Gegensatz zu den normalen Dialogpassagen — durch
Anfiihrungszeichen als direkte Rede gekennzeichnet und auch als Zitate lesbar. Der
normal gedruckte Text dazwischen gibt den inneren Monolog der Protagonistin wieder,
dessen Rhythmus durch die Schliisselworter und Bemerkungen der Rede strukturiert
ist, die die Zuhorerin immer wieder abschweifen und in Gedanken und Erinnerungen
versinken lassen. Die Riickschau auf prigende Erlebnisse aus Kindheit und Jugend,
katalysiert durch die indirekt vermittelten Bildimpulse des Redners, scheint dadurch —
ankniipfend an die Metaphorik der vom Zug aus gesehenen Bilder — aus Filmausschnit-
ten zu bestehen, einzelnen Szenen, die sich auf einer Art innerer Leinwand abspielen,
bis wieder ein Zwischentext aus dem Off eingeblendet wird, auf den eine neue Sequenz
folgt.

Hier wechselt die Erzdhlhaltung erstmals zur Ich-Form, die eine groere Unmit-
telbarkeit und Authentizitdt vermittelt: Bedingt durch den suggestiven Vortrag des
Redners und die Kraft der Bildersprache scheint die Erzdhlerin quasi in sich hineinzu-
sinken, nach all den Dialogen mit der Umwelt schlieBlich bei sich selbst anzukommen.
Die einzelnen Erinnerungsfragmente sind recht heterogen. In die Ich-Erzdhlung sind
Dialogbruchstiicke sowie zwei lingere Apostrophe-Passagen eingefiigt, in denen die
Erzéhlerin sich an zwei wichtige Bezugspersonen richtet — eine einst geliebte Lehrerin
und Albert — und mit ihnen ,,abrechnet®. Dazwischen gibt es reine Dialogpassagen oder
Monologe verschiedener Sprecher, Ausschnitte aus Liedern oder Radiosendungen, so
dass sich von einem polyphonen Text sprechen ldsst (ROSSLER 1996: 81), der durch die
typographische Gestaltung zusitzlich akzentuiert wird.

Durch die Engfiihrung von kunsthistorischem Vortrag und innerem Monolog
erscheint Claras Gedankenstrom als eine Art Gegenrede: Die inneren, hochgradig sub-
jektiven Bilder entfalten sich vor der Oberfliche des weltberiihmten Gemaéldes, dem
wissenschaftlichen Diskurs und der offiziellen Interpretation wird eine zutiefst person-
liche Lesart an die Seite gestellt, die diese streckenweise iiberlagert. Dabei werden al-
lerdings die traditionellen Diskurspositionen der Geschlechter — weiblich-private vs.

ménnlich-6ffentliche Perspektive — beibehalten.
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Nachdem der Vortrag und damit auch die iiberwiegend aus Erinnerungen beste-
henden Reflexionen der Erzihlerin beendet sind, wird die Du-Form wiederaufgenom-
men, in der auch die abschlieBende, direkte Bildbetrachtung Claras geschildert wird,
die zur entscheidenden Erkenntnis fiihrt.

Nach diesem narrativen Hohe- und Wendepunkt kann nur noch der desenlace in
Form eines Epilogs kommen. Der Epilog beschreibt die Riickreise Claras nach Barce-
lona und ist erneut in der Du-Form gehalten. In den inneren Monolog und kurzen Dia-
log eingefligt ist wiederum ein Zeitungsartikel, der den neuesten Stand des Falls Guari-
ni wiedergibt und dhnlich wie die Rede des Kunsthistorikers durch Einriickung und
Anfiihrungszeichen als Kommentar gekennzeichnet ist.

Im allerletzten Abschnitt erscheint exakt die gleiche Traumsequenz, mit der der
Roman begann — metaphorische Umschreibungen des Fotus (vgl. 7.2.) —, und einer
(imaginierten) Szene aus der nahen Zukunft. Daraus ergibt sich eine einerseits ge-
schlossene, zyklische Struktur. Mit Blick auf die dominanten Intertextualitdt 1dsst sich
das letzte Wort jedoch als Verweis auf einen anderen Roman (Sabatos E/ tunel) deuten
und ,,6ffnet den Text so am Schluss noch einmal explizit™ (ebd. 54).

Die starke Strukturierung des gesamten Textraums verweist auf den metafiktio-
nalen Charakter des Romans: Allein schon durch seine sorgfiltige Konstruktion auch in
typographischer Hinsicht — abgesetzte Zitate, Kursivdruck, Lead zur Markierung von
journalistischen Texten usw. — weist er sich als solcher aus. Hinzu kommen mise en
abyme-Techniken'”” als eine Form von Simultaneitit, die die Erzdhlung vervielfil-
tigt'’°, ferner das durchgingige dialogische Prinzip, das sich narrativ vor allem in der
dominierenden Du-Form des inneren Monologs und im Figurendialog sowie in der
doppelstringigen Struktur der beiden mittleren Teile ausdriickt und eine Verweisstruk-
tur schafft.

Dazu kommen die Metaebenen, die die Handlung selbst enthilt (Recherche und
Berichterstattung iiber einen Fall, Selbstreflexion usw.), die wiederum eine Verdoppe-
lung bewirken. Per se dialogisch und metafiktional angelegt ist auch die enorme Fiille

und qualitative Vielfalt intertextueller Bezlige, die punktuell und strukturell aufgerufen

195 Zur mise en abyme als Technik der (Selbst-)Reflexion, die die Entzifferbarkeit und die formale Struk-

tur eines Textes hervorhebt, vgl. DALLENBACH (1977: 16) und ROSSLER (1996: 61): ,,.Die Erzdhlung in
der Erzdhlung entfernt sich als Einstiilpung noch einen Schritt weiter als der iibrige Text von der aufler-
sprachlichen Wirklichkeit.*

1% Die Wiederholung gleicher Inhalte auf verschiedenen Ebenen und die reflexive Strukturierung resul-
tieren in einer zusitzlichen transversalen Dimension, die zusammen mit Intertextualitit die dritte Dimen-
sion des narrativen Raums er6ffnet (WENZ 1997: 152).
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werden'””; zentrale Intertexte erscheinen an hervorgehobener Stelle im Textraum — am
Anfang, in der Mitte und am Ende; die Buchtitel werden z.T. explizit genannt und
durch Kursivdruck hervorgehoben (ebd. 54, 64).

Die Gemailde Botticellis und wichtige Intertexte wie Petrarcas Canzoniere und
Rossettis Texte und Bilder sind ihrerseits bereits von ihrer Anlage her in ein Geflecht
von Beziigen eingebunden, da sie sich stark mit fritheren Epochen auseinandersetzen.'*®
Auf diese Weise entsteht ein vielfdltiges Netz von Beziigen, das iiber den Text gespannt
ist, eine ,,intertextuelle bzw. intermediale Kettenreaktion* (ROSSLER 1996: 64ft.).

Es werden also Doppelstrukturen, Spiegelungen und mehrfache Brechungen
eingefiihrt, die die Spaltung und distanzierende Betrachtung sinnféllig machen, die dem
Roman zugrunde liegt. So wie sich die Protagonistin iiber die ihr begegnenden Men-
schen, Orte und Bilder selbst betrachtet und in ihnen spiegelt, so vollzieht auch der ge-
samte Text immer wieder eine doppelte oder mehrfache Spiegelung, reflektiert sich
gewissermallen selbst. Dies wird konsequent auf allen Ebenen durchgehalten: hinsicht-
lich Handlung und Erzéhlhaltung wie auch durch die Gestaltung des Textraums und die

Vernetzung mit anderen Texten.

7. 8. Resiimee

Mit der Thematisierung weiblicher Sexualitidt und weiblicher Korperinnenrdume, wie
sie in der uterinen Traumsequenz am Anfang und Ende des Romans, im Motiv der Ge-
burt als reales und metaphorisches Geschehen sowie in der erotisch aufgeladenen Rei-
seerfahrung zum Ausdruck kommt, ldsst sich der vorliegende Text in die Literatur der
siebziger und frithen achtziger Jahre einordnen. Riera selbst formulierte damals pro-
grammatisch das Desiderat einer Sprache und Literatur, die weibliche Kdrpererfahrung

einbezieht: ,,inventar una nueva palabra de mujer a través de su proprio cuerpo*'®”.

17 Explizit genannt und/oder zitiert oder paraphrasiert werden auBer den bereits erwihnten Autoren z.B.

Tolstoi, D’Annunzio, Pardo Bazan, Whitman, Artaud, Hesse, Bataille sowie Brahms, Beethoven, Wag-
ner, Strawinsky. Im Gegensatz zu Rossler wiirde ich in den tradierten Frauenbildern weniger eine ,,in-
termediale Linie” sehen (ebd. 75) als vielmehr ein Netzwerk, ein Geflecht von Vor- und Riickverweisen,
das zwischen den Intertexten aus verschiedenen Jahrhunderten besteht, die sich aufeinander beziehen; ein
Ausschnitt davon wird im Roman noch einmal konstelliert.

1% Botticelli beispielsweise orientierte sich bei der ikonographischen Ausgestaltung der Frauenfiguren
der Gemilde an Poliziano, der seinerseits auf die antike Dichtung zuriickgriff, aber auch an Dante
(BRAUNFELS 1984: 280), auf beides rekurriert auch Petrarca, der wiederum u.a. von der Troubadourlyrik
und dem dolce stil novo beeinflusst war.

1% Carme Riera: Literatura femenina, jun lenguaje prestado? Quimera 18 (1982): 10, zit. nach KROLL
1999: 137.
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Dies gilt ebenfalls fiir den autobiographischen Gestus, der durch die Ich-Erzahlung und
die psychologisierende Innenschau sowie die vorangestellte Widmung erzielt wird.
Indem die Dynamik der Reprédsentation des Weiblichen beleuchtet wird sowie durch
die stark intermediale Qualitidt des Romans, werden wiederum metafiktionale und dis-
kurskritische Ansétze sichtbar, wie sie in den achtziger und neunziger Jahren Verbrei-
tung finden. Der gesellschaftliche Bezug ist ein theoretischer: Es soll dargestellt wer-
den, wie sehr Wirklichkeitswahrnehmung durch Texte und Bilder kulturell vorgepragt
ist — mittels der Kunstgriffe Metafiktionalitit und Intertextualitdt, die hier vor allem die
Funktion von dekonstruierenden Strategien in Bezug auf Geschlechterrollenzuschrei-
bungen haben.*”’

Diese Doppelspurigkeit des Romans spiegelt sich auch in der Raumdarstellung.
Durch die metafiktionalen Techniken (wie z.B. die Schachtelung von Handlungsebenen
und Bildern, intertextuelle Bezugssysteme oder auch den graphischen Textraum) ent-
stehen eher virtuelle als lebensweltliche Raume. Der soziale Raum wird meist indirekt
thematisiert, vermittelt durch Gespriche und Texte im Text; in den Passagen, in denen
Reflexion und Erinnerung stattfinden, tritt der Schauplatz zuriick und die gegenwirtige
Handlung wird ausgeblendet. Die Abschnitte, in denen eine unmittelbare Korperlich-
keit suggeriert wird, zeichnen sich hingegen durch die Beschreibung sinnlicher Raum-
erfahrung aus, die den Umraum der Figuren und seine symbolische Dimension in den
Vordergrund treten ldsst.

Dadurch dass Bilder in verschiedensten Varianten eine tragende Rolle fiir die
Handlung und die Textaussage spielen, wird auch die Bildfunktion des Weiblichen
hervorgehoben und zur Diskussion gestellt. Wie in Anlehnung an Lessings Kunsttheo-
rie immer wieder von verschiedenen Autoren formuliert wird, wirken Bilder im Ver-
gleich zur abstrakten und durch das Prinzip einer sequenziellen Abfolge bestimmten
Sprache stirker versinnlichend und verrdumlichend; so wird auch in dem intermedial
angelegten Roman die Analogisierung von Frau und Raum anhand einer Bilder-
Geschichte dargestellt und als ,,willkiirlich[er], aber nicht unmotiviert[er]* psychologi-

scher und semiotischer Prozess sichtbar (PELZ 1993: 21). Entsprechend dieser Domi-

290 Zatlin weist darauf hin, dass vergleichbare narrativen Strategien auch bei méannlichen Autoren der

neueren spanischen Gegenwartsliteratur zu finden sind. Aus weiblicher Perspektive erhalten sie jedoch
noch eine zusétzliche Dimension, insofern als sie einerseits die Auseinandersetzung mit kulturellen Frau-
enbildern und Weiblichkeitstopoi ermdglichen und andererseits durch die Thematisierung des Schreibens
das — mit Blick auf die Tradition — spezifische Spannungsfeld weiblicher Autorschaft reflektiert werden
kann (ZATLIN 1987: 36).
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nanz des Visuellen setzt Riera auch den Textraum in komplexer Weise bedeutungspro-
duzierend ein.

Das traditionelle Motiv der Reise als Ich-Suche wird aus dezidiert weiblicher
Perspektive weiterentwickelt; der Text endet nicht mit der fiir den female plot (DE
LAURETIS 1984: 140) klassischen Konstellation der Heirat einerseits bzw., im Falle
eines Scheiterns, des (inneren) Exils, Krankheit oder Tod andererseits, sondern die Pro-
tagonistin findet zu einer Position der Autonomie. Im Rahmen der geschilderten Bilder-
reisen erfdhrt sie ihre Umwelt zwar meist gefiltert durch ein Gehéuse oder blickt auf die
bereits re-prasentierten Naturrdume eines Gemaildes, d.h. die weibliche Perspektive
bleibt mit dem Innenraum verbunden. Dennoch transzendiert Clara diesen Innenraum
immer wieder durch ihre Imagination und Reflexion, was schlieBlich auch in einen rea-
len Befreiungsgestus miindet — eine Konstellation, die sich in die von Gaite diagnosti-
zierte Raumordnung weiblicher Figuren in der Literaturgeschichte einfiigt (vgl. 5.)

Auf der Ebene des Gesamttextes spiegelt sich dies in den erwédhnten mise en
abyme-Strukturen, die als eine Kette von EinschlieBungen erscheinen, die fortwéhrend
aufgebrochen werden und in neue miinden. Die Verschachtelung ist dabei zum einen
ein vervielfaltigtes Abbild zum einen der kulturellen EinschlieBung des Weiblichen in
méinnliche Bildrdume iiber Jahrhunderte hinweg und zum anderen Sinnbild des person-
lichen Erinnerungsprozesses der Protagonistin. Entsprechend werden auch die Rdume
aus der weiblichen Binnensperspektive dargestellt: Die Relektiire des Kanons konzen-
triert sich auf die Allegorie als am stérksten konventionalisierte Bildform, in der die
Tradition sich verfestigt hat, parallel dazu werden fluide intime Korper- und Erinne-
rungsbilder entfaltet, die im Schutz geschlossener Riume, wie Késtchen, Schatztruhe,
Zugabteil oder Gemaildegalerie, entstehen.

Wie in El mismo mar wirken Innen- und Binnenrdume auch hier als Katalysato-
ren fiir Erinnerung, insbesondere an die Kindheit. In der Kette der Schicht fiir Schicht
freigelegten Erinnerungen gibt es jeweils einen tiefsten Punkt, eine Art ,,Gedéchtnis-
krypta® (LACHMANN 1990: 34), gefasst in die Bilder des Brunnens und des Labyrinths
(Tusquets) sowie des Teichs (Riera) und in beiden Fillen das Meer. Sie sind reale oder
imaginierte Bilder aus der Kindheit der Ich-Erzdhlerin und gleichzeitig Metaphern fiir
die verdrangte Vergangenheit. Wahrend die Welt der Kindheit und Jugend und damit
auch die der Phantasie bei Tusquets letztlich nicht mit der heutigen Realitét zu ver-

kniipfen sind, miindet die Innenschau hier in eine Zukunftsperspektive.
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Anders als dort hat die den Handlungsverlauf dominierende Geste des Riick-
zugs, den die Protagonistin angesichts einer personlichen Krise antritt, nicht in dem
MaBe den Charakter einer radikalen Reklusion, und entsprechend fiithren die Reflexio-
nen auch zu einem anderen Ende. Wéhrend die in zuriickgezogenen, mit der Erzdhlerin
eng verbundenen Rédumen stattfindende Episode der Liebesbeziehung in El mismo mar
wie herausgeschnitten aus dem tibrigen Leben erscheint und keine Fortfiihrung erlaubt,
entfernt sich Rieras Protagonistin rdumlich (Italien) und zeitlich (Renaissance) weiter
von ihrem Lebensmittelpunkt und betritt somit fremde Rdume, in denen sie ihr selbst
fremd gewordenes Eigenes wiederfindet. Auch werden durch ihre journalistische T&-
tigkeit die in der Kontemplation gewonnenen Erkenntnisse mit dem 6ffentlichen Leben
riickgekoppelt.

Wie gezeigt wurde, spielen auch in Tusquets’ Roman Intertextualitit und die
Pragung durch kulturelle Bilder und Texte eine gro3e Rolle; dort wird jedoch die Narr-
ration stirker in eine fluide Bewegung hinein aufgelost, die den Bewusstseinszustand
der Protagonistin spiegelt und von der Suche nach einer Sprache fiir das Begehren an-
getrieben ist. Bei Riera ist das intertextuelle Spiel komplexer — sie fiachert eine Vielfalt
von Einzeltextreferenzen und intermedialen Beziigen auf —, aber auch stirker in ein
Ordnungsprinzip eingebunden durch das Frauenbild, das als Fluchtpunkt der Intertexte
fiir eine ,,gebannte Sinndispersion® sorgt (ROSSLER 1996: 62). Auch die deutlich mar-
kierte metafiktionale Selbstreflexion des Textes auf der Plot-Ebene — die Recherchen
und Betrachtungen der Protagonistin sind Anlass und Hauptgegenstand ihrer Reise —,
verleiht der Erzdhlerin eine gewisse Souverdnitdt im Umgang mit inneren und duferen
Ereignissen. Dies ist bei Tusquets so nicht gegeben. Es liegt nahe, hierin eine Entspre-
chung zur jeweiligen Position der beiden Protagonistinnen zu sehen: Rieras intendierte
Intertextualitét steht fiir das weitrdumige Spiel mit der Literatur- und Kulturgeschichte
und die Moglichkeit, aus den vielfiltigen Elementen etwas Neues oder zumindest Ori-
entierung Stiftendes fiir sich zusammenzusetzen, wéihrend Tusquets‘ Ich-Erzdhlerin
trotz ihrer Fabulierlust und ihrem Umschreiben von Mérchen und Mythos letztlich Op-
fer der Diskurse bleibt.

Auch der Kreislauf, den Una primavera per a Domenico Guarini beschreibt, ist
zusitzlich als Selbstreferenz lesbar (ebd. 84). Aus der bei Riera durch die Motivklam-
mer des Tunnels und bei Tusquets durch das Peter Pan-Zitat und das titelgebende mis-
mo mar markierten zyklischen Struktur, die beide Romane aufweisen, ergeben sich

zwei kontrire Aussagen: Im einen Fall ist die autobiographische Sinnsuche der Prota-
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gonistin weitgehend gescheitert — Anfang und Ende schlieBen sich hier zur kreisformi-
gen Wiederkehr des Ewiggleichen, aus dem es scheinbar kein Entrinnen gibt —, im an-

dern Fall ist die Selbstfindung vorldufig gelungen.
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8.  Clara Janés, El hombre de Adén (1991): Mystische Korperlandschaften

[...] un voyage en Orient [était] comme un grand acte de ma vie intérieure.

Alphonse de Lamartine

La poésie mene au méme point que chaque forme de [’érotisme,
a lindistinction, a la confusion des objets distincts.

Elle nous mene a l’éternite, elle nous mene a la mort,

et par la mort, a la continuité [...].

Georges Bataille

El hombre de Adén erzahlt von einer Reise in den Nahen Osten. Die Protagonistin be-
sucht den Jemen im Rahmen einer Tagung, iiber deren Umstdnde man nichts Naheres
erfahrt, und schildert ihre Erlebnisse bei Stadterkundungen oder Exkursionen, in der
Begegnung mit Einheimischen. Sie bewegt sich dabei in Innenrdumen ebenso wie in
der Stadt oder in der freien Natur, hdufig als Flanierende oder auch — von ihr explizit so
benannt — als Vagabundierende. So besucht sie in Begleitung von Méannern den Souk
und unternimmt auch auf eigene Faust Spaziergénge durch verschiedene Stidte. Ist sie
mit Bus oder Flugzeug unterwegs, bezieht sie die duflere Umgebung in ihre Imagina-
tionen und Reflexionen ein.

Die Grenzen, die sie physisch, durch ihre Bewegung im Raum oder auch nur
ihre Blicke iiberschreitet, sind jene, die ihr als Frau von der arabischen Kultur gesetzt
werden. Es kommt zu Anniherungen und gewalttitigen Ubergriffen, die ihrem Bediirf-
nis nach empathischer Verbindung mit dem Fremden diametral entgegenstehen. Erst
durch die Liebesbegegnung mit Kays, einem jemenitischen Teilnehmer der Tagung,
gelingt ihr ein weitestmogliches Transzendieren innerer und dullerer Grenzen.

Der Roman erscheint nicht explizit als Verschriftlichung einer fiktiven
Reiseerfahrung, es wird keine Analogie zwischen Reise und Text™' hergestellt, sondern
die Erzihlweise suggeriert eine Unmittelbarkeit des Erlebens der Ich-Erzédhlerin. Im
Mittelpunkt steht die korperlich-sinnliche Erfahrung. Die Begegnung mit dem Fremden
wird iiber eine extensive Beschreibung von Sinneswahrnehmungen und den damit ver-
bundenen emotional-seelischen Reaktionen entfaltet, und das so Erlebte wird immer

wieder in eine geistige Dimension gehoben. Auch hier ist die duBere Reise zugleich

21 Zum Topos des Schreibens als Gehen und der Reise als Entzifferung eines Ortes, wie sie etwa in

Walter Benjamins Poetik des Flaneurs oder bei Michel de Certeaus Rhetorik des Gehens zu finden sind,
vgl. die Ausfithrungen von KUBLITZ-KRAMER 1995: 114ff., 121ff.
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eine innere Reise; die Auseinandersetzung mit einer fremden Kultur gibt Anlass zu
metaphysischen Betrachtungen iiber die menschliche Existenz und iiber die eigene
Identitét als Frau und Angehdrige des européischen Kulturkreises. Insbesondere in der
bildlichen Verkniipfung von Kd&rper und Landschaft fiihrt der Roman damit wesentli-
che Motive aus Janés’ bisherigen Texten fort.”"?

Der Raum ist hier als geographisch-topographischer Raum (der Tagungsort Sa-
naa, Aden und einige weitere Stationen der Reise sowie insbesondere die Landschaft)
und auch als sozialer Raum (der Souk, verschiedene Raumlichkeiten des Hotels und ein
Tanzclub am Meer) prasent. Rdumliche Metaphern spielen eine Schliisselrolle, insofern
als die immer wieder ausgelotete Wechselbeziehung zwischen innerem Raum und du-
Berer Umgebung, zwischen Korper und Natur den Prozess der Assimilation des Frem-
den nicht nur spiegelt, sondern als poetisch-imaginatives Verfahren allererst ermdg-
licht.

Der Text ist nicht in nummerierte Kapitel, sondern in Abschnitte unterteilt, die
teils recht kurz sind und Vignettencharakter haben. Diese den Erzdhlfluss als impres-
sionistisch und subjektiv markierende Form und die zahlreichen stark lyrisch getonten
Passagen verleihen ihm den Charakter einer ,,novela poematica® (DE ASiS GARROTE
1996: 469), wie sie bei einer Autorin, die in erster Linie als Lyrikerin hervorgetreten
ist, durchaus nahe liegt.

Die Narration wechselt zwischen fortschreitender Handlung, Reflexion und
Riickblick. Der vermutlich erste Rundgang der Protagonistin durch die Stadt Sanaa —
der Besuch auf dem Souk und die Begegnung mit einem Médchen — werden in den
Tempora der Vergangenheit, als Riickblende, geschildert, ebenso wiederholt die darauf-
folgende Vergewaltigung im Hotelzimmer und der Versuch, das Geschehene zu verste-
hen. Von da ab werden die Handlung in der erzéhlten Gegenwart und die damit einher-
gehenden Eindriicke und Reflexionen im Prasens wiedergegeben.

Im Folgenden wird zunéchst beschrieben, wie die Erzdhlerin sich der fremden
Kultur gegentiber positioniert und insbesondere durch den die Raumverhéiltnisse struk-
turierenden Blick Nihe und Distanz entstehen. Der Prozess der allméhlichen Uberwin-
dung der Grenzen und der Erweiterung des inneren Raums wird anhand der grenzauflo-
senden Wirkung von Stimme, Gesang und Musik sowie der syndsthetischen Wahrneh-
mung erldutert. Dabei ist die zentrale Funktion der Semantisierung von weibli-

chem/ménnlichem Korper und Landschaft herauszuarbeiten. Der poetisch-spirituelle

292 Einen Uberblick iiber die thematische Entwicklung in Janés’ Werk gibt PASERO 1993.
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Weltbezug der Ich-Erzéhlerin, die von ihr vielfdltig erlebte und besungene Hingabe
miinden schlieBlich in eine entgrenzte Selbst- und Fremdwahrnehmung, die im letzten
Kapitel der Analyse auf ihre epistemologischen und politisch-sozialen Implikationen

hin befragt wird.

8. 1. Die Begegnung mit dem Fremden

Die Tatsache, dass die Erzdhlerin den Jemen im Rahmen einer Tagung und nicht als
reine Touristin besucht, legt eine anspruchsvollere Metaperspektive nahe: Das fremde
Land wird explizit in den Blick genommen. Auf ihren Stadtspaziergdngen und wéhrend
verschiedener Exkursionen mit der Gruppe erkundet sie die Umgebung; neben der rei-
nen Naturbetrachtung findet ansatzweise auch eine ethnologische Reflexion statt. Wenn
es zu ausgedehnteren Beschreibungen von Natur oder Kultur kommt, dann werden rela-
tiv neutral visuelle Eindriicke wiedergegeben, ohne explizit positive oder negative Wer-
tung. Gelegentlich werden mythisch-spirituelle Elemente eingeflochten, die dem Wahr-
genommenen eine symbolische Dimension verleihen: Die Héuser von Sanaa haben
vielfarbig leuchtende Fenster, die sie an die Rosetten gotischer Kirchenfenster erinnern;
auf einer Busfahrt sieht sie, wie ein Rabe vorbeifliegt, und deutet dies als Weissagung
einer bevorstehenden Trennung.

Die Erzdhlerin nimmt selten den Standpunkt einer distanzierten Betrachterin
ein, die objektive Daten gewinnen und sie in ein Konzept einfiigen will. Sie schlief3t
sich wenig ihren spanischen Kollegen an, die zur Gruppenbildung neigen, sondern
sucht das Gesprdch mit den arabischen Teilnehmern. Es sind dann eher die Einheimi-
schen, die an den verschiedenen Orten versuchen, durch kunst- und kulturhistorische
Hinweise die Besucher aus Europa zu informieren und den Wert der islamischen Kul-
turgiiter zu preisen. Ein Teilnehmer erldutert Fotos, die er auf der ersten Exkursion ge-
macht hat; ein anderer referiert im Flugzeug auf dem Weg nach Hadramaut anhand der
Ilustrationen in einem Reisefiihrer die architektonischen Besonderheiten der Region.
Solche Ausfiihrungen werden im Roman entweder als direkte Rede wiedergegeben
oder verschmelzen soweit mit der Erzdhlperspektive, dass man den Eindruck gewinnt,
die Erzéhlerin vollziehe den Blick des Sprechers und seine Deutung vollstindig nach.
Aus ihren eigenen Beobachtungen und dem, was sie erfdhrt, zieht sie gelegentlich

Schlussfolgerungen, wie z.B. dass die Architektur hierzulande einen groBen Teil der
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Kunst ausmacht. Die Abschnitte, in denen die von den arabischen Kollegen vermittel-
ten Fakten und Zusammenhinge wiedergegeben werden, bilden einen eher autoritati-
ven, totalisierenden Diskurs ab, wihrend die Wahrnehmung der Ich-Erzdhlerin durch
fragmentarische Bilder, vielfiltige, assoziativ verwobene Sinneseindriicke und subjek-
tive Reflexionen charakterisiert ist, was mitunter auch in inhaltlichen Briichen zwi-
schen den einzelnen Erzéhlabschnitten sinnféllig wird.

Aus diesem eher tastenden, sensiblen Gestus der Anndherung fallen Passagen
heraus, die die beobachteten Phidnomene zu Zeichen einer kulturellen Essenz verdich-
ten. Ethnisierende Tendenzen zeigt etwa die klassifizierende Einteilung der Méanner in
zwei Gruppen: Da sind zundchst die Jemeniten und die Teilnehmer aus den Vereinigten
Arabischen Emiraten, die dem Stereotyp des ,,Wilden* nahe kommen, wie etwa der
Mann, ,,muy primitivo” (19)**, der im Patio einer Bar Fleisch brit und sich dabei als
Magier im meisterlichen Umgang mit dem Feuer inszeniert, oder diejenigen
Konferenzteilnehmer, die nur Arabisch sprechen, sehr dunkelhéutig, ,.de rasgos
enigmaticos” (23) und stark behaart sind. Thre Gesichter stehen zu ihrer westlichen
Kleidung in Widerspruch und ,,a pesar de ¢l uno [los] ve siempre con sus tunicas, sus
turbantes o kufias sujetas con iqals, en un camello o a caballo, entre dunas o palmeras‘
(23).

Diese Minner, die auf der Konferenz die Mehrheit bilden, verhalten sich auch
zurlickhaltend bis abweisend gegeniiber den spanischen Teilnehmerinnen, wohingegen
einige weltldufig erscheinende Ménner, die auch westliche Sprachen sprechen und den
Umgang mit Europdern gewohnt sind, das Gesprich suchen und flirten, so die
Beobachtung der Erzdhlerin. Unter diesen sticht Kays hervor, der sie von Anfang an
aufgrund seines Andersseins fasziniert. Er ist von zuriickhaltendem Wesen, und seine
feinen Ziige zeugen von ,,pureza“ (40) und scheinen einen eher indischen Einfluss zu
verraten.

Anhand dieser beiden Gruppen wird ein ethnologisches Paradigma etabliert, das
die Miénner in archaisch/geschlossen vs. modern/offen einteilt. Ali als Vertreter der
ersten Gruppe steht filir die urspriingliche, raue Natur, die in sich zuriickgezogen und
unzuginglich ist, Kays dagegen fiir urbar gemachtes, kolonisiertes Land, das sich
duBeren Einfliissen 6ffnet. Die Verbundenheit mit der Natur ermdglicht eine primitive,

auf Stammeswissen und genealogischem Erbe griindende Weisheit, die Zivilisation

2% Alle einfachen Seitenangaben in Klammern beziehen sich im Folgenden auf Clara Janés: El hombre
de Adén. Barcelona 1991.
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dagegen bedeutet in dieser idealisierenden Darstellung den Aufbau einer flexiblen,

harmonischen Struktur, die Wachstum und Entwicklung bedeutet.

[...] en el rostro, en la figura de Ali se ve todo el Yemen, como en la de Kays, Adén. La
diferencia entre uno y otro es la que hay entre la tierra indémita, primitiva, reservada y
la abierta, la que establece lazos externos con naturalidad, la cultivada, la colonizada.
En el rostro de Ali hay una sabiduria casi ciega, directamente transmitida por la sangre,
cerrada, secreta, de tribu, de estepa o de risco, en el de Kays estd estructurada armoni-
camente, suavizada por las aguas, y es abarcadora como un puerto, susceptible de mo-
dulaciones, de recibir flujos y reflujos, de ampliarse, de crecer indefinidamente, adqui-
rir otros aspectos. «jAli al-Sayf!»”, exclamo yo cada vez que veo a Ali. Nada mas pue-
do hacer, puesto que ¢l solo habla arabe, pero ese pronunciar su nombre y apellido bas-
ta, y ¢l lo sabe (61).

An den Bildspendern — das raue Felsenriff und die unwirtliche Steppe vs. der Hafen
und das bewdsserte Land — wird deutlich, dass bei der Beschreibung und Deutung der
minnlichen Figuren die verschiedenen Landschaftselemente der Umgebung eine
zentrale Rolle spielen. Die Erzédhlerin bedient sich dabei immer wieder auch indigener
Metaphern. Werden etwa in einem traditionellen Lied, das Kays fiir sie singt, ,,tus ojos
de gacela® (35) gepriesen, so beschreibt sie die dunkelhdutigen Ménner als stets ,,como

204« sus ojos melados como el datil (23). Die Hingabe an die Musik

presos del simun
in einem Tanzclub wird als naturhaftes Sich-Offnen von Palmenblittern dargestellt, die
Minner ahmen die Natur nach: ,,De pronto veo que sus cabezas se abren como
palmeras, remedan las palmeras” (68).

Diese Art der Verbildlichung zeigt ein im weitesten Sinne erotisch zu
nennendes Verhéltnis der Protagonistin zu ihrer Umwelt an und trigt, auf die Méanner
als ethnische Gruppe bezogen, stereotypisierende Ziige, die die Individualitét in einer
kollektiven Charakteristik aufgehen lassen. So heillt es etwa, dass anders als die
Asiaten, die im Hotel arbeiten, ,,Jlos hombres arabes [...] desencadenaban en mi algo
muy atavico, ante ellos sentia que me sometia, que mi cuerpo acudia definitivamente a
la llamada de su piel oscura® (35).

Vor allem zu Beginn stellt sich der Erzédhlerin die Fremde auch als bedrohlich
anonymer, opaker und daher nicht entzifferbarer Zeichenkdrper dar: Die schwarz
verhiillten Frauen, die vor dem Hotel den Limousinen entsteigen, sind zunichst ,,cuatro

formas negras, cuatro mujeres tapadas enteramente®, ,,seres sin cara“ (25). Erst als sie

unter den Gewédndern hohe Absitze, Fullschmuck und Armbanduhren entdeckt und ihr

204 Sandsturm in der arabischen Wiiste.
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erklirt wird, dass es sich um eine Hochzeitsgesellschaft handelt, kann sie die Figuren
einordnen. Die weiteren Eindriicke, die sie empfingt, als die prachtvoll gekleidete
Braut mit traurigem Blick erscheint und die von rituellen Schreien der iibrigen Frauen
begleitete Musik erklingt, lassen sie erkennen, dass das unheimliche Unbekannte ein
Echo in ihr selbst, in ihrem Korper findet. Auch diese Schilderung ist erotisch getont,
aber anders als bei der durch Kays repréisentierten Gruppe von Minnern bleibt der
Erzdhlerin der weitere Zugang zu diesen Einheimischen verschlossen.

Damit sind die beiden Pole der Begegnung mit dem Fremden bezeichnet, in
deren Spannungsfeld sich die Handlung bewegt: Angstabwehr durch korperliche Di-
stanz oder intellektuelle Konzeptionalisierung des Fremden stehen dem Begehren nach
Anndherung und intimer Teilhabe gegeniiber. Mit der Sexualisierung des Orients als
lockend-bedrohlichem Anderen gerit die Erzdhlerin in eine Bildtradition, die parallel
zu den ménnlichen Phantasmen des Weiblichen als Doppelnatur verlduft. Im weiteren
Verlauf der Handlung wird sich zeigen, in wie weit die Narration Alternativen zu

diesen Diskursen erdffnet.

8. 2. Sehen und Gesehenwerden: Die Macht der Blicke

Der Eindruck von Fremdheit vermittelt sich primér iiber das Sehen, Ndhe und Distanz
werden zunichst tiber Blicke verhandelt. Im Roman hat die Grenzsetzung und Grenz-
verschiebung durch den Blick im Laufe der Begegnung mit der fremden Kultur eine
handlungsleitende Funktion, wie in diesem Kapitel zu zeigen sein wird.
Kulturgeschichtlich ldsst sich seit der Renaissance eine Vorrangstellung des
Blicks gegeniiber den anderen Sinnen beobachten, was gleichzeitig einen Sublimations-
prozess darstellt, da das Auge auch aus groBerer Entfernung wahrnehmen kann und
durch das Sehen eine innere Distanz hergestellt werden kann (KLEINSPEHN 1989: 117).
Diese Distanz ermdglicht Kontrolle iiber das Objekt, ohne mit ihm physisch in Kontakt
zu sein. Der Betrachter etabliert sich als ,,von der Szene unabhéngig und abwesend [...],
als das Auge, das sie beherrscht™ (POLLOCK 1989: 316). Instrumente, die im Dienste
eines historisch als ménnlich gedachten, rationalen Subjekts die Wirklichkeit fassbar

machen, sind etwa die seit der Antike von Malern verwendete Camera Obscura und die
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neuzeitlichen Fotoapparate, das Fernrohr, das Panoptikum®” oder das Speculum®*®. Ihr
Zweck ist die Erforschung und damit auch Domestizierung der inneren und &ufBeren
Welt mit dem Ziel objektiver Erkenntnis. Richtet sich dieser (ménnliche) Blick auf den
(weiblichen) Korper, so verschrianken sich hier Macht und Begehren, wie Foucault in
seiner Analyse des Sexualitdtsdiskurses gezeigt hat (FOUCAULT 1989).

Die Betonung des Visuellen ist symptomatisch fiir die Entfremdung des moder-
nen Menschen. Abstraktion basiert auf einer Abspaltung anderer Sinneswahrnehmungen
und damit des Korpers tiberhaupt; die Dominanz der objektivierenden Funktion des Se-
hens geht auf Kosten einer kommunikativ-erotischen Hinwendung zur Welt (Fox
KELLER/GRONTKOWSKI 1983: 220). Mit dem Korper wird, wie in 3.3. erldutert, auch
das Weibliche aus der rationalen, objektiven Erkenntnis ausgeschlossen und kehrt in
Form von Zerrbildern wieder.

Der ménnliche Blick verfiigt in diesem Repridsentationssystem iiber eine teils
durch einen erhohten Standpunkt verstirkte, tendenziell panoramatische Perspektive,
die den Uberblick betont, und modelliert dabei das Gesehene nach seinen Kriterien, in
der Malerei etwa mittels der Zentral- bzw. der geometrischen Perspektive, in der Litera-
tur als der Autoritit vermittelnde, allwissende Erzéhler. In der Reiseliteratur des 19. Jhs.
entspricht dem die panoramische Landschaftsbeschreibung, in der der Erzéhler stark
dsthetisierte, durch den eigenen Blick des Betrachters iliberformte Bilder produziert;
seine Selbstpositionierung als Zentrum und sein hiufig erhohter Standpunkt etablieren
ein Herrschaftsverhiltnis zwischen Betrachter und Betrachtetem.””” Demgegeniiber ver-
fiigt die Frau entsprechend ihrem traditionell domestischen Standort eher nur iiber einen
Teilraum, ihre klassische Perspektive ist der, wie von Gaite herausgearbeitet, in Litera-
tur und Kunst ikonisierte Blick aus dem Fenster.

Visuelle Herrschaftsverhéltnisse werden auch im kolonialen Setting zwischen
westlichem Betrachter und fremdem Kontinent etabliert: Der male gaze entspricht dem
imperial gaze (KAPLAN 1997: xi), die Geschlechterhierarchie wird hier durch die eth-

nisch-kulturelle Hierarchie reproduziert, wie sich in den Bildern der bereisten oder er-

23 Spain nennt unter Bezugnahme auf Foucaults Untersuchung Uberwachen und Strafen (1975) das
Panoptikum — ein Turm, von dem aus die Bewohner eines Geféngnisses, einer Irrenanstalt oder eines
Krankenhauses von einem unsichtbaren Betrachter zentral iiberwacht werden konnten — als charakteristi-
sche Einrichtung moderner sozialer Kontrolle (SPAIN 1998: 71f.).

2%yl die Ausfithrungen zu den Varianten einer spekularen Okonomie in IRIGARAY 1980.

297 pratt nennt dies fiir die romantische und viktorianische Literatur pointiert die ,,monarch-of-all-I-
survey-scenes® (PRATT 1992: 206ff.). Zur Landschaft als neuzeitliches, dsthetisches Konstrukt eines sich
als Zentrum wahrnehmenden Betrachters vgl. SCHMELING/SCHMITZ-EMANS 2007: 21ff.
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oberten Lander als unzivilisiertes, zu eroberndes bzw. sexuell zu unterwerfendes und zu
befruchtendes Weibliches ausdriickt.

Diese Befunde resiimierend ldsst sich also feststellen, dass das Sehen als kultu-
relle Praxis historisch wesentlich von ménnlichen Paradigmen bestimmt worden ist.*’"
In dieser Tradition kommt dem Weiblichen entsprechend eine eher passive, objekthafte
Rolle zu; es gibt fiir die Frau keinen von der ménnlichen Perspektive unabhéngigen
Blickpunkt. Thr Sehen ist das Gesehenwerden, durch das sie den Blick auf sich selbst
nachvollzieht und das Begehren des Anderen spiegelt, oder der bose Blick einer Medusa
als Reflex von Angstprojektionen.

Reinstddler konstatiert in ihrer Untersuchung von erotischen Texten der spani-

schen Gegenwartsliteratur, dass ,,voyeuristische Begehrensbeziehungen zwischen Min-

nern und Frauen als hierarchisch strukturiert présentiert” werden:

Die minnlichen Blicke auf die weiblichen Kdrper stehen im Kontext der Abwehr eines
als beunruhigend empfundenen Anderen, das iiber den Blick in das Eigene iiberfiihrt
werden soll. Sehen erhédlt dabei wahlweise die Qualitdt eines vampiristischen Aussau-
gens oder einer als tastend und formend imaginierten visuellen Beriihrung, die den an-
deren Korper zu kontrollieren, zerstéren oder neu zu erschaffen sucht (REINSTADLER

1996: 76).

Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage, welche Spielrdume sich der Protagonistin
im Roman bieten — gibt es eine weibliche Schaulust, und kommt sie ohne eine narzissti-

sche oder zerstorerische Aneignung des Anderen aus?

8.2.1. Die Frauen

Wihrend des Marktbesuchs gleich zu Beginn der Handlung féllt ihr Blick auf ein ganz
in Schwarz gekleidetes Médchen mit traditioneller Kopfbedeckung, jedoch ohne Schlei-
er, das auf dem Kopf einen Korb mit Brot trigt. Das Médchen sieht sie an und geht wei-
ter, die Erzdhlerin beginnt ihr zu folgen, geleitet vom Blick des Médchens, das sich im-
mer wieder nach ihr umdreht. Damit beginnt ein Spiel der Blicke, zwischen Priasenz und
Absenz, Anndherung und Zuriickweisung. “Cuando fijé en ella los ojos ech6 a andar

calle abajo [...]. Yo segui su mismo paso, sin frenar mi impulso, fijando fugazmente en

2% Vgl. hierzu etwa de Lauretis in ihrer Analyse des Kinos als zentralem kulturellen Ort der Schaulust:

it is men [...] who have defined the object and the modalities of vision, pleasure, and meaning on the
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la retina los montones de datiles brillantes, las palidas pasas diminutas ... (10), ,,Y yo
no pude evitar seguir su reto, el reto de la mirada“ (11). Das Méadchen erscheint immer
wieder als neues Bild bzw. Bildausschnitt — “Su figura se recortaba solitaria al pie de la
calle empinada y la fuerza de su imagen borraba toda sensacion ajena a ella” (16) —,
und die Faszination, die es auf die Erzdhlerin ausiibt, siegt {iber die visuellen Eindriicke
der bunten Marktauslagen und anderer Frauen, die voriibergehend ablenken. Vom
Schimmern der Messingwaagschalen bezaubert, verliert sie das Madchen aus den
Augen (,,Aquél hechizo [sic] me detuvo [...]. Continu¢ andando, desechando imégenes
de otras nifias que poblaban la calle [...]. Fingi mirar unos frascos de esencias para
observarlas (10)). Sie bemerkt, dass sie inzwischen auch Amal, der sie auf dem Souk
begleitet hatte, verloren hat. SchlieBlich erkennt sie in einer Gruppe von Médchen auf
einem Platz ,ihr“ Maidchen wieder — am Fransensaum der leuchtend blauen
Pluderhosen, die unter dem dunklen Gewand hervorschauen.

Der Weg fiihrt weiter in ein weniger belebtes Viertel, wo das Madchen ein Haus
betritt und die Erzéhlerin innehélt: ,,yo me quedé frente al marco de una ventana en
forma de dos arcos de medio punto con una base y un remate de adorno tallado a modo
de celosia que estaba apoyado en la pared” (15). Das Médchen taucht wieder auf — ein
weiteres Mal findet ein Blickwechsel statt, und ein weiteres Mal folgt sie ihr bis zu den
Brotverkiduferinnen in einem Vorort. ,,Su mirada volvia a clavarse en la mia. Un anhelo
indefinido seguia lanzandome tras ella” (15). Als es schlielich erneut in einem Haus
verschwindet, am Fenster hinter der Jalousie erscheint und sie wiederum mit
unbeweglichem Blick anschaut, weil3 die Protagonistin, dass sie nicht weitergehen kann.
,»Aquel umbral no lo cruzaria, no llegaria a cruzarlo nunca* (16). Vor dem Haus spielen
Kinder; sie entdeckt auch ein verschleiertes Méadchen von etwa zwolf Jahren auf der
Schaukel, schwanger, das sich versteckt, als es die Fremde sieht. Das Madchen im Haus
wendet den Blick nicht ab.

In dieser Eingangssequenz hat die Protagonistin die méannlich konnotierte
Position des Flaneurs und Betrachters inne; sie nimmt Farben, Formen und Geriiche der
Umgebung auf, ihr Blick gilt jedoch vor allem den einheimischen jungen Frauen. Das
Maidchen erscheint hier in der Rolle der exotischen Frau als geheimnisvolle Verfiihrerin.
Entsprechend der oben erlduterten semiotischen Funktion des Weiblichen wird sie zwar

zum Bild oder zum Bildausschnitt eines grofleren Tableaus, das sich der Betrachtenden

basis of perceptual and conceptual schemata provided by patriarchal ideological and social formations®
(DE LAURETIS 1984: 67).
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bietet, iibernimmt jedoch gleichzeitig die Fiihrung. Sie bestimmt Richtung, Rhythmus
und Tempo der Fortbewegung und wie weit sich die Fremde anndhern darf, und sie hélt
nicht nur deren Blick stand, sondern fordert sie regelrecht heraus (vgl. ,.el reto de la
mirada® (11)). Das Spiel mit der Grenze und ihrer Uberschreitung erzeugt hier eine
durchaus erotisch zu nennende Dynamik, wie es auch der zu Beginn und am Ende der
Sequenz erwéhnte, unter dem Gewand hervorschauende Fransensaum als weibliche
Geste des Zeigens und zugleich Verbergens andeutet. Insgesamt lassen sich die Blicke

von Erzihlerin und Médchen in der Terminologie von Kaplan®*

eher als von Dialog
und Bewegung gekennzeichneter /ook deuten und weniger als eindimensionaler gaze,
auch wenn beide ihren Blick nicht abwenden und das Médchen sie herausfordernd
fixiert.

Im Blickwechsel mit den Frauen der Stadt offenbaren sich die ambivalenten Er-
fahrungen der Protagonistin in einer fremden Umgebung. Das Midchen setzt ihr in der

traditionellen Position der Frau am Fenster eine definitive Grenze und schlieBt damit

eine weitere Anniherung aus:

Cuando al fin [la nifia] desaparecid por una puerta y al poco la vi en una ventana, tras la
celosia, mirandome aun con el rostro inmutable, supe que yo no podia dar un paso mas.
Aquel umbral no lo cruzaria, no llegaria a cruzarlo nunca. Una desazon me invadia ha-
sta el punto de dejarme sin aliento, la extrafieza, la distancia invencible me derrotaba.
(Qué significaba estar en aquel lugar, pisar aquellas calles, ver aquella vida que jamas
podria compartir? La nifia estard siempre alli, detrds de una celosia, en una casa prohi-
bida, inaccesible. Yo no seria nunca una novia de Sana (16, Hervorh. S.M.).
Ahnlich wie in der spiter geschilderten Begegnung mit den minnlichen Teilnehmern
der Tagung spiegelt der Blick des Gegeniibers der Protagonistin ihren eigenen Blick und
wirft sie auf sich selbst zuriick: Die marginale Position der arabischen Frau wird ihr
zum Spiegelbild fiir den eigenen Standort. So wie das Médchen aus einem abgeschotte-
ten Innenraum durch einen Schleier oder ein Gitterfenster nach drauflen schaut, so sieht
sie sich selbst vor uniiberwindlichen Barrieren, die ihr das Aufgehen in der fremden
Kultur unméglich machen.
In einer weiteren Wendung verdoppelt sie den Blick der Sehnsucht: Sie will eine

von ihnen sein und sich zugleich mit den Augen der einheimischen Frauen sehen, sich

selbst als Andere wahrnehmen.

Jamas veria con sus pupilas, me acodaria en su iris canela, me investiria de su cuerpo
menudo ni seria su ligereza recorriendo las calles del zoco [...]. Jamés esperaria en el

P ygl. 7.6.4.
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patio a que las mujeres amasaran y aplastaran la masa y la metieran en el horno de barro
[...]- Nunca me veria a mi misma desde sus 0jos, veria a la extranjera, desearia ser ella,
la de ojos azules, libre del velo. Nunca, que no hay puente que permita este trasvase

(81).

Im Anschluss an die Eingangssequenz reflektiert die Protagonistin die traditionelle Auf-
teilung des sozialen Raums in der arabischen Gesellschaft. Die konstatierte ,,firmeza
medieval® (12) der Architektur scheint ihr ein Ausdruck der Grenzen zu sein, mit denen
sich die traditionelle Gesellschaft nach auflen hin absichert. In der Situation der Frau als
Teil dieser Kultur wiederholt sich diese Geste, symbolisiert durch den Schleier, das Git-
terfenster oder den Harem wird noch einmal ein weiblicher Binnenraum abgetrennt. Die
EinschlieBung stellt einen Schutz vor Ubergriffen durch andere Minner dar, und die
Frauen grenzen so ihren Korper und den bewohnten Raum als weibliches, fiir Fremde
unzugingliches Territorium ab. So interpretiert die Protagonistin den Harem als Schutz-
und Freiraum, als Ort des Geschichtenerzihlens und der weiblichen Sinnlichkeit, in dem
eine Gemeinschaft von Frauen ungestort ihren Beschéftigungen nachgehen kann. Der
Schleier ermoglicht ihnen das Sehen, ohne gesehen zu werden: ,,Las terrazas son para el
disfrute de los hombres: alli charlan y mastican el katt, mientras las mujeres se reunen
en el primer piso, en el diwdn, y para no ser vistas utilizan una escalera esclusiva. Si,
para no ser vistas, pero a través del velo ellas ven. Lo he comprobado® (13).

Aus der Sicht der westlichen Betrachterin verfiigt die arabische Frau durch diese
Lebensweise iiber ein Wissen, dass die nicht verschleierte Frau nicht hat — ,.el cuerpo
reservado para el placer” (27) — und iiber eine andere Art von Freiheit, da sie eine
eindeutig definierte Funktion als dem Mann zur Verfiigung stehender Korper ausfiillt
und dariiber hinaus keinerlei Verantwortung tragen muss. Durch die klare Rollenvertei-
lung kommt es auch zu keinem Geschlechterkampf.

Auf der anderen Seite erfasst die Erzdhlerin in der Begegnung mit den Frauen
und durch ihre eigenen Erfahrungen als Frau im 6ffentlichen Raum nach und nach das
Ausmal} der Klaustration der arabischen Frau: ihre Opferung in der Ehe (26), die sie
zum exklusiven Besitz des Ehemannes mit minimalen Rechten werden lésst, die Negie-
rung ihrer korperlichen Autonomie — ,,lo tocado [...] pasa a ser lo sometido, propiedad
de un solo duefio que le niega otra existencia que aquel uso exclusivo* (27) —und die
extreme Sanktionierung von Grenziiberschreitungen, wie z.B. sich in der Offentlichkeit

ohne Kopfbedeckung zu zeigen. Auch nur mutmaBlicher Ehebruch kann zur Folge ha-
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ben, dass man sie steinigt oder ihr Gesicht mit Glasscherben entstellt, wird ihr berichtet

(29, 72).

8.2.2. Die Minner

Szenen der Interaktion mit den arabischen Minnern alternieren in den ersten
Abschnitten mit der die Begegnung mit dem Méadchen schildernden Sequenz. Bereits zu
Beginn des zweiten Abschnitts wird ihr die erotische Faszination, die die fremde Kultur
auf sie auslibt, brutal gespiegelt. Sie fiihlt sich als unverschleierte, helldugige Frau zum

Sexualobjekt degradiert:

Estamos en el hall. Abbas me mira y me miran Amal y Muhammad y Kasim. Soy la ex-
tranjera. Soy la de ojos azules. [...]

En las reuniones [...] todos se atreven, y siento los ojos de cincuenta hombres como un
solo ojo multiple, un ojo concavo y convergente en un tinico punto: yo, la de ojos azules

[...]-

Siento que acuden a saciarse en mi. Y movida por su sed contesto, los miro, a todos, a
los jordanos, a los libaneses, a los iraquies, a los egipcios y también a los hombres de
los emiratos y a los del Yemen (11f.).

Hier wird bereits deutlich, dass im Roman die koloniale Hierarchie, die einst zwischen
westlichem Betrachter und einheimischer Bevdlkerung bestand und die in einigen de-
skriptiven Passagen des Romans einen Subtext bildet, durch das Geschlechterverhiltnis
umgekehrt wird: Eine Gruppe von arabischen Ménnern starrt die Protagonistin unver-
hohlen an, was in ihrer Wahrnehmung als kollektiver méinnlicher Blick erscheint, ein
eindringlicher Blick, der das Objekt fixiert und vereinnahmt.

Die Blicke 16sen kaum kontrollierbare kdrperliche Reaktionen aus und ziehen sie
in eine intensive Verbindung mit der Aulenwelt hinein; sie fiihlt sich dem fremden Be-

gehren ausgeliefert:

Siento que acuden a saciarse en mi. Y movida por su sed contesto, los miro, a todos

(12).
Sélo ahora mi cuerpo sabia de las dimensiones del celo: todos aquellos ojos fijos en mi,
desencadenaban movimientos de la carne, hacian que emitiera igualmente un fluido, que

cada poro abriera para darle paso (26).

Die Tatsache, dieser Invasion von Blicken ausgesetzt zu sein, zwingt der Protagonistin

die Perspektive der Betrachter auf: Sie ist die qua Herkunft, Physiognomie und Ge-
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schlecht Andere, die AuBlenstehende — und daher Objekt des Begehrens. Damit wirft ihr
der minnliche Blick ebenso wie zuvor der weibliche ihren eigenen Blick auf das Frem-
de zuriick. Durch die zahlenméBige und auf ihrem eigenen Terrain kulturell-
symbolische Ubermacht der Araber beherrschen sie die fremde Frau visuell und ziehen
sie in ihre Rituale der Anndherung hinein, wihrend sie selbst entgegen ihrer Versuche,
die Distanz zu iiberwinden, immer wieder ihr Ausgeschlossensein wahrnimmt: ,,Estoy
lejos, presa de un Unico sentir: soy irremediablemente espectadora de esta vida, aunque
fume del narguile, aunque mastique su hierba“ (13f.).

Ihr Identifikationswunsch verleitet sie zu dem Versuch, sich den Einheimischen
mittels Schmuck, Kleidung und anderer kulturspezifischer Objekte wie z.B. Utensilien
zur rituellen Raucherung oder katt-Blitter anzundhern. Die symbolische Angleichung
an die arabische Frau bedeutet allerdings auch, dass sie deren sozial definierte Verfiig-
barkeit buchstéblich am eigenen Korper erféhrt. So etwa, als sie, betort durch die duf-
tenden Jasminbliiten in ihrer Tasche, in Begleitung von zwei arabischen Teilnehmern
durch die Straen geht und plétzlich splirt, wie etwas Hartes sie im Riicken trifft —
Jungen haben einen Stein nach ihr geworfen. Die beiden Minner ignorieren das Ge-
schehene, ihr selbst wird kurz darauf klar, dass sie hier fiir ihre Sinnlichkeit bestraft
wurde, die sie nicht angemessen verborgen hatte (28).

In der Eingangsszene des Romans setzt sie bei ithrem Marktbesuch mit einem
jemenitischen Kollegen probeweise den préachtigen, einheimischen Silber-kopfschmuck
einer Braut auf, woraufthin Amal kommentiert: ,,Eres una novia de Sana“ und sie zu
kiissen versucht (9). Nicht zuletzt diese Bemerkung veranlasst sie, den Schmuck zu
kaufen. Dass sie sich mit den Insignien einer jemenitischen Braut ausgestattet hat und
ganz allgemein die Tatsache, dass sie die Blicke der Araber erwidert, macht sie riick-
blickend dafiir verantwortlich, dass sie kurz darauf in ihrem Hotelzimmer von Amal
vergewaltigt wird.

Der physische Gewaltakt als Paradigma ménnlicher Herrschaft iiber einen weib-
lichen (Kd&rper-)Raum wird in konventionellen Metaphern von Domestizierung wilder
Natur und Reviermarkierung beschrieben: ,,Y de pronto su miembro, ahi mismo, férreo
y suave contra mi, buscando el camino en la marana, adentrdndose* (17). Die Protago-
nistin wird anschliefend auf das Bett gelegt und mit einem der von ihr erworbenen
Schleier bedeckt, als Besitzstand verwahrt — ,,el sentir de los hombres que se creen
duefios, que toman lo que quieren, lo sellan con su sefal, y luego lo tapan, lo ocultan a

los demas* (20).
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Der Mann bestimmt in dieser Geschlechterordnung iiber die eigenen Grenzen
und die der Frau; er setzt sie und verletzt sie auch, er bewegt sich frei, wihrend sie un-
beweglich unter seinem Blick erstarrt, in die ,,impenetrabilidad més absoluta® (ebd.)
seines Gesichtes nicht eindringen kann. Wie die Erzédhlerin erkennt, gelingt es ihr im
Gegensatz zu den Miannern nicht, die Schwelle zum intimen Raum der Frauen zu {iber-
treten; sie respektiert deren Grenzen, die nur mit Gewalt zu iberwinden wiren: ,,Yo la
habia seguido a ella pero sin cruzar la puerta. Amal me habia seguido y la habia cruza-
do, la habia echado abajo* (48).

Sie ist also in der Begegnung mit Frauen wie Ménnern zunichst auf die Rolle
der Frau und der Fremden zuriickgeworfen, wie sie von der fremden Kultur definiert
werden.

Y me pregunto también por qué al recorrer el zoco he sentido de nuevo la distancia in-
salvable, aquella sensacion de que algo se interponia entre ese mundo y yo, la eviden-
cia de ser yo, de no ser una de ellos, de ser observadora y observada, esa diferencia ter-
rible, ese abismo que me separa de las mujeres veladas, que hace que yo no me pueda
velar, aunque lo desee, que yo tenga que ensefiar no s6lo los ojos sino el rostro entero,
el cuerpo (20).

Trotz der erlittenen Demiitigungen beschlieB3t sie, sich auch in Zukunft das gleiche
Recht auf einen Blick herauszunehmen wie die Ménner, auch wenn diese thr Schauen
als Aufforderung zu weiterer Anndherung verstehen. Sie nimmt die Herausforderung
an: ,,Yo me acerco, dejo que me rodeen, los rodeo con mis ojos“ (19). Insbesondere
versucht sie immer wieder visuell Kontakt mit Amal, dem Vergewaltiger,
aufzunehmen, der ihr zumeist ausweicht. Kommt es zu einem Blickwechsel, beherrscht
aufgestaute Aggression die Szene, und gegen Ende des Aufenthaltes {ibt sie real oder
imaginir visuelle Gewalt gegen ihn aus: ,,asaltarle yo esta vez, cogerle desprevenido,
acorralarlo contra la pared y sélo con los ojos ...“ (85); “veo a Amal, lo taladro y me
taladra con los 0jos” (88).

Ahnliche Motive klingen auf ihrem vorletzen Soukbesuch an: Ein Junge starrt
sie an und folgt ihr und ihrem spanischen Kollegen Félix, bleibt auch in der Tiir des
Stoffgeschéftes stehen, das sie betreten, und weiter schaut. Dort lésst sie sich probewei-
se als junger Jemenit mit Turban, traditionellem Hemd und Pluderhosen einkleiden;
Félix riistet sie noch mit seinem Dolch aus und fiihrt sie zum Spiegel — sie hort wieder
Amals Echo: ,,Eres una novia de Sana“ (103f.). Die Travestie zeugt erneut von der

Lust, sich als Araber/in zu fiihlen, hier aber auch vom spielerischen Einiiben in die
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minnliche Rolle, in die Stirke, aus der heraus sie sich gegen die ménnlichen Ubergriffe
wehren bzw. sich dafiir rachen kann.

Ganz anders stellt sich die Interaktion mit Kays dar, der sich aber zunichst nicht
fiir sie zu interessieren scheint. Obwohl sie ihn intensiv mustert, erwidert er ihren Blick
nicht; folglich geht sie, gemél den ungeschriebenen Regeln, nicht auf ihn zu. Als es
spater zu einem ersten Kontakt kommt, verabreden sie sich fiir die Exkursion am néch-
sten Tag. Er folgt ihr zum Aufzug und kann die Augen nicht von ihr wenden — und es
zeigt sich, dass es durchaus in ihrer Macht steht, den minnlichen Blick zuriickzuweisen
und so Grenzen zu setzen (14).

Somit bleibt vorerst festzuhalten, dass die Erzéhlerin in ihrer Anndherung an die
arabische Kultur — in ihrer Bewegung im Raum und in ihrer Kdrpersprache durch Blick
und Kleidung — abwechselnd beide Geschlechterpositionen einnimmt: die der Frau
(,,Tengo ya los tres velos* (13)) und die des Mannes (,,Y también tengo un pufial, es

decir una yambiyya“ (ebd.)).

8. 3. Die Auflosung des Korpers im Raum
8.3.1. Entgrenzung durch Schrei, Gesang und Musik

Neben dem Sehen ist vor allem das Horen als am stdrksten verrdumlichender Sinn pré-
gend fiir die Wahrnehmung der Erzédhlerin. Da sie des Arabischen nicht méchtig ist,
kann sie sich zu Beginn der Tagung nur an Stimme und Korpersprache orientieren, um
herauszuhdren, worum es im Gespréach geht, und um etwas vom Wesen der Personen
zu erfassen: ,,Y los escucho, los escucho con inmensa atencion® (12).

Musik und Gesang bringen ihr bei verschiedenen Gelegenheiten immer wieder
ihre tief empfundene Affinitdt zur arabischen Kultur zu Bewusstsein, die sich einer
rationalen Erkldrung entzieht. Als sie am Tag nach der Vergewaltigung mit einem spa-
nischen Kollegen durch die Stadt geht, treffen sie in einer Bar auf einen Blinden mit
Laute, der traditionelle Lieder singt. Und sofort stellt sich eine Verbindung fiir sie her:
,En esas melodias orientales entro* (19). Die Musik ist ihr wie ins Blut geschrieben,
steht ihr ndher als die des westlichen Kulturkreises, wie sie feststellt.

Nachdem sie gleich zu Beginn mit sexueller Gewalt konfrontiert wurde, erlebt
sie im weiteren Verlauf der Handlung die Begegnung mit dem Fremden als Initiation in

die eigene Sinnlichkeit, bei der neben den bereits beschriebenen visuellen und olfakto-
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rischen Eindriicken auch Stimme und Klang als Ausldser wirken. So geht sie etwa mit
den von den Frauen der Hochzeitsgesellschaft ausgestoSenen kriegerischen Schreien,
mit denen sie ihre kollektive Erregung ausdriicken, wenn eine weitere Frau geopfert,
lebendig begraben wird, sofort in Resonanz und erfahrt ihre tiefere Bedeutung korper-
lich: Die Hochzeit erscheint ihr als Ritual, durch das die Frau die Verfiigungsmacht
iiber ihren Korper aufgibt; die librigen Frauen empfinden Trauer und Freude zugleich
dariiber, dass sie in ihre Gemeinschaft aufgenommen wird. Fiir die Erzihlerin wandelt
sich der Harem, der ihr zuvor noch als Schutzraum erschienen war, zu einem Ort des
Schreis, ,,ese grito que empezaba a intuir era el amor para la mujer velada® (24).

Hier erféhrt sie eine Tiefe korperlichen und seelischen Erlebens, die ihr fremd
ist; die Exaltation der Einheimischen weckt in ihr ein ungekanntes Begehren, das Gren-
zen transzendiert und ihre Wahrnehmung erweitert. ,,Yo desconocia el grito, el grito
que va unido a la sangre, el que adelantaban aquella alborbolas de la vispera de la boda.
Y desconocia también la sangre y el dolor. Y la sima del deseo. Sélo ahora mi cuerpo
sabia de las dimensiones del celo” (26).

Ahnliches geschieht in einer spiteren Szene in einem Club am Meer, den sie mit
Celia und einer Gruppe von Spaniern besucht. Hier tanzen junge Méanner vom Typ Alis
zu moderner arabischer Musik, ,,enjutos, con grandes pelos en corola, ojos oscurisimos.
La atmosfera es salvaje® (68). Als sie sich mit Celia unter die Tanzenden mischt, ist
beiden bewusst, dass dieser Verweis auf das in dieser Menge fehlende Weibliche eine
Provokation darstellt. Sich als Frauen in die Menge zu begeben bedeutet, sich vollig
auszuliefern, ist jedoch gleichzeitig eine Geste der Anerkennung und der Teilhabe,
bedeutet, die Waffen zu strecken, so ihre Deutung der Situation.

Die Miénner, ,,estas figuras tan primitivas® (ebd.), sind ihr aufgrund ihrer duf3e-
ren Erscheinung zwar fremd, nicht aber ihre Hingabe an die Musik. Nach der
lahmenden Hitze des Tages erscheint ihr der Tanz als Akt duBerster Lebensbejahung:
,,se trata de ir al fondo de la raiz de la vida, el movimiento por si solo, la vibracion. Y el
grito® (69). Der aufpeitschende Rhythmus der Musik und die extreme Hitze ,,parecen
resucitar las fuerzas recluidas en lo mas hondo* (68).

Hier wird dhnlich wie in den eingangs beschriebenen stereotypen Darstellungen
der arabischen Ménner das Wilde, Exotische mit urspriinglichen Instinkten assoziiert
und iiber Anndherung und potentielle Identifikation werden diese auch fiir die Erzéhle-
rin in einer Weise zugdnglich, die ihr die eigene Kultur nicht ermoglicht. Musik, Tanz

und die Hitze tragen zur Aufldsung der Korpergrenzen bei und schaffen eine Préadispo-
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sition zur Ekstase, einer Selbstaufgabe, durch die sie korperlich-seelische Erneuerung

erfahrt:

La noche de Adén es [...] una disposicién amorosa del cuerpo que ha hallado el punto
de temperatura en el cual el espacio es un tacto insinuante que convoca, bajo la tierra
negra, todas las fuerzas genésicas [...] mientras la cabeza se entrega a ella (74).

Ese baile induce a metamorfosis, todo el cuerpo se va tornando en fluido de amor, bal-
samo reposante que acabara vertido, rompiendo los limites (89).

Thr wird bewusst, dass die Musik und die Schreie eine dhnliche Wirkung auf sie haben
wie die Blicke der Mainner, die eine ,,corriente continua e incandescente™ (11)
produzieren. ,,Cada golpe de la mano sobre el cuero se clava en mi como se clavaban
las miradas de los hombres de Sand y yo tengo la misma sensacion de emitir un fluido
que va en aumento” (88).

Die Bildlichkeit der Verfliissigung, die in solchen Passagen erscheint, betont die
archaisch anmutende, unmittelbare Korperlichkeit und das Aufgehen in einem
Kollektiv. So auch gegen Ende der Reise, als im Hotel Frauen zu traditioneller Musik
tanzen und sich schlieBlich alle Anwesenden an den Hinden fassen und einen Kreis
bilden, mit den Musikern und Ténzerinnen in der Mitte: ,,Y es como abrirse y cerrarse
de una corola, los sistole y didstole de un corazén comin. Todos somos todos, nuestros
cuerpos estan en una disposicion absoluta para albergar al otro en ese ritmo magico que

constituye un vinculo, un tnico aliento” (91).

8. 3.2. Paradiesische Korperlandschaften

In der Anndherung an die fremde Kultur bilden der aus Aden stammende Kays ebenso
wie die jemenitische Landschaft uneingeschrinkt positive Bezugspunkte. Dass er eng
mit seiner Heimat verbunden scheint, macht die Faszination aus, die er und vor allem
seine Stimme — ,,serd ya siempre para mi un arquetipo® (36) — auf die Protagonistin
ausiiben: ,,su palabra parecia remitir a la raiz. [...] Hablaba de su tierra, de la tierra vol-
canica, de las edificaciones de alli. Tal vez era eso, hablaba de algo que conocia desde
dentro, del crater, y lo hacia desde lo hondo del ser” (12). Dieser Umstand ldsst ihn in
der Wahrnehmung der Erzdhlerin zu einer archetypischen Figur werden — dem titelge-
benden hombre de Adén, als der Kays eingefiihrt wird, noch bevor er namentlich ge-

nannt wird. AuBBer dass er von zuriickhaltendem Wesen ist und eine unerkliarliche Me-
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lancholie ausstrahlt sowie einer Beschreibung seiner physischen Erscheinung erfdhrt
man wenig iiber ihn; sein Leben bleibt ebenso wie das der Ich-Erzdhlerin und der {ibri-
gen Figuren ausgeblendet.

Kays fungiert also als Stellvertreter und Mittler seiner Kultur, obwohl er sich zu-
gleich von den iibrigen Arabern unterscheidet. Nach der in den ersten Abschnitten des
Romans eher konflikthaften Anndherung an das Fremde erféhrt die Erzéhlerin im Zu-
sammensein mit ihm erstmals eine vollige Hingabe an die Musik und damit auch die
bereits beschriebene Auflosung der Korpergrenzen: Bei ihrem ersten Treffen in ihrem
Hotelzimmer zeigt sie ihm die Spuren, die die Vergewaltigung auf ihrem Korper hinter-
lassen hat, ldsst deren Herkunft jedoch im Dunkeln. Er setzt sich darauthin ihr zu Fii-
en und stimmt ein traditionelles Liebeslied aus seiner Heimat Aden an. Sein Gesang,
der Duft von Weihrauch und Jasmin verzaubern sie; der Rauch hat eine verraumlichen-
de Qualitdt, er verbindet Himmel und Erde, hierin scheint ihr der tiefere Sinn des Ritu-
als zu liegen. Aber es ist vor allem seine Stimme, die sie in einen onirischen Raum ent-

schweben ldsst:

Estoy en otro lugar, lejos de mi cuerpo, en una region argéntea, fina como un alambre;
desde el espacio oscuro avanzo hacia el infinito por el hilo de plata de su voz. [...] Y de
pronto una leve lluvia cae sobre mi rostro y mi pecho, una lluvia de jazmines. Y recala en
mi cabello. Mi superficie se arremolina en dunas amorosas.

[...] es la confluencia de elementos materiales lo que desvela el espacio interior, lo que lo
hace entrar en contacto con el entorno, establece la equivalencia con el estado de alma.
Esto es el espacio: un estado de alma (36f.).

Die Wahrnehmung von Klang und Duft verbindet die ruhende Protagonistin einerseits
starker mit der AuBBenwelt und erzeugt zugleich das Empfinden eines inneren Raums.
Es kommt zu einer allméhlichen Verschmelzung des Korpers mit dem Umraum, der
gleichzeitig als transzendenter Raum der Unendlichkeit wahrgenommen wird, bis
schlieBlich der Raum als innerer Raum hypostasiert wird und voriibergehend der
ersehnte Zustand einer volligen Harmonie erreicht ist.

Am darauffolgenden Tag entwickelt sich auf der Busfahrt nach Aden eine
wachsende Nidhe zu Kays. Die Erzédhlerin zeichnet Stimmungsbilder mit extensiven
metaphorischen Beschreibungen. Immer wieder wird die Landschaft zum Bildspender,
um anatomische Gegebenheiten und innere Vorginge zu beschreiben und wird umge-
kehrt die Umgebung anthropomorphisiert. So verwandelt sich Kays’ Hand in phantas-

magorische Rdume:

193



Las lineas son surcos, senderos, y el hueco un refugio. Avanzo hacia él, me hundo en
los campos mullidos, los caminos abundantes en alimento: un paisaje tan propicio que
me aparto de todo otro trayecto. Por la piel entro en las células, finas paredes acogedo-
ras llenas de recovecos, dispuestas en laberintico espacio, que flexibles se adaptan a la
forma ajena. Extensiones fibrosas, terrosas, un cielo palido, plataformas escalonadas,
montes oscuros, una ciudad (40).

Y la mano es una mano de trigo [sic], fecunda fuente (42) (Hervorh. i. Orig.).

Der Mann wird hier zur weiblich-empfangenden und ndhrenden Korperlandschaft, in
der die Protagonistin Schutz sucht, und dies wird wiederum parallelisiert in ihrer
Wahrnehmung der dueren Landschaft, die sie durchfahren: ,,El valle es tan mullido
que parece aguardar nuestro cuerpo, y uno siente, al ver su verdor, que en ¢l nada le
faltaria” (43).

Ihre Imaginationen veranlassen sie zum Reflektieren iiber die Atmosphére und
die Erfahrung von Nihe, von erotischer Hinwendung zum Anderen. Das Wechselspiel
von Geben und Nehmen, Hingabe und Zuriickhaltung erscheint ihr als die
grundlegende Pulsation des Lebens. Sie droht in einen unkontrollierbaren Sog zu
geraten, der von Kays ausgeht, und betrachtet die Landschaft im Auflen, um sich von
den Bewegungen im Inneren des Kdrpers abzulenken, der dem Anderen zustrebt. Dies
wird wiederum metaphorisch als Kultivieren einer Landschaft beschrieben: ,,Establecer
muros que remansen las aguas y hagan fértiles y no destructoras, y conviertan el ser en
paraje de reposo” (ebd.). Das osmotische Flieen (KEEFE UGALDE 1990: 520) zwischen
den Korpern, wie es schon in den ekstatischen, von Musik und Tanz dominierten
Szenen Thema war, wird mit dieser Metaphorik noch stirker kanalisiert, quasi
zivilisiert. Kontemplation bedeutet also auch Sublimation. Das Begehren geht in die
Bildproduktion ein, Bildspender aus dem AufBenraum werden verwendet, um innere
Erfahrungen zu beschreiben und zu vertiefen.

Im Folgenden werden weitere imaginire Topographien entfaltet. Kays’ Stimme
erscheint ihr als mit dem Licht der Sonne verbunden, das den Gold Mohur (Goldene
Kiiste) genannten Strand von Aden {iiberstrahlt, von dem er erzdhlt. Der Klang seiner
Stimme hat jedoch eine silberne, mondhafte Qualitit, ist ,,agua amorosa y misteriosa, es
vehiculo que lleva a lo escondido, me sumerjo en la certeza de que alcanzaré su centro
ahora mismo* (53). Dann wechselt die Zuordnung, und es ist die Erzdhlerin, die sich
als dem Wasser entstiegener, mondbeschienener Korper in der Nacht imaginiert,
wihrend Kays der sonnenbeschienenen Kiiste entstammt: ,,Acaso las arenas del Gold

Mohur, vivificadas por el sol, crearon su cuerpo, el mio es nocturno, surgido en un
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manar, caudal y cauce, que la luna instiga” (ebd.). Mit dem Verlangen, in den anderen
einzutauchen, der volligen Hingabe an das Fremde geht auch eine Art Todessehnsucht
einer, die Kays auszuldsen scheint. Sie fiihlt plotzlich die Schwere des Todes in sich,
“un deseo profundo de tenderme en su cuerpo, de que su arena viva me sepulte” (57).

Gegeniiber den imaginierten ménnlichen Korperlandschaften wird die reale
Natur nur an einer Stelle eindeutig als weiblicher Korper semantisiert — als ein Gewitter
aufzieht und der Himmel sich verdunkelt, riickt die Umgebung in die Ferne und wird
unberiihrbar wie eine verschleierte Frau (41). Hier ldsst sich also zunichst eine
weitgehende Umkehrung des Geschlechterparadigmas feststellen. Es ist in erster Linie
der minnliche Korper, der, inspiriert durch die drauflen vorbeiziehende Landschaft, in
rdumlichen Metaphern besungen wird. Mit der Charakterisierung als bergender Raum —
Hohle, Muschel oder Stadt —, der auch todbringend sein kann — die Wiiste als Grab —
werden ihm traditionell weibliche Eigenschaften zugeschrieben; der arabische Mann
wird zu einer allegorischen Figur der Fremde, die vertraut und geheimnisvoll zugleich
ist. Die Natur und die Fremde sind zugleich auch erotisch konnotierte Topographien;
die Erzdhlerin phantasiert, in diese Korperlandschaft einzudringen, ihr Zentrum zu
erreichen, ihr Rétsel zu ergriinden — wodurch sie wiederum die ménnliche Position
gegeniiber diesem Weiblichen einnimmt.

Die zunehmende Hingabe an diese als weiblich imaginierte Landschaft 16st bei
ihr uterine Gliicksvisionen und ein Gefiihl der Wiedergeburt aus, das biblisch-
vorzeitliche Zusammenspiel von Licht und Wasser am Meeresstrand verbindet sich mit
der Reinheit einer noch jungen Schopfung. Auf die Ausdehnung des inneren Raums
folgen Wachstum und Wiedergeburt (62), die Regeneration ist hier wortlich zu begrei-
fen als Neuschopfung (74). Die von Kays gesprochenen magischen Worte (53) ,,Gold
Mohur erschaffen die Erzéhlerin neu; sie wird zum Embryo, das sich in Vorahnung
der Fiille gierig nahrt, zur durch die Stimme von Kays/Aden/Eden zum Leben gebrach-
ten Eva: ,,Todo me nutre en esa region, es una matriz y soy yo, yo sola, la que ahora
nace en su seno; soy Eva nacida de la voz de ese Adén de piel oscura“ (ebd.). Der
Logos des minnlichen Schopfergottes und die Mutter Erde als Matrix allen Lebens
werden hier in der Figur des edenischen Menschen — Kays als Adam/Eden —
zusammengefiihrt.

Durch die Begegnung mit e/ hombre de Adén wird die andere Kultur zuginglich

als Garten Eden, reprisentiert durch die Stadt Aden, in den Augen von Kays ,,la cuna
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del primer amor de la humanidad® (ebd.)*'’. Hier findet nun auch eine Ineinssetzung
von ménnlich und weiblich statt: ,,Entra las aguas y las arenas doradas, nuestros
cuerpos indiferenciados, uno ya desde la génesis, ambos adentrandose y envolviendo,
ambos puro ser compacto con el otro” (54). Die in der imaginierten Liebesbegegnung
erfahrene Verschmelzung ermoglicht die Riickkehr in ein Paradies, zur urspriinglichen
Einheit von Mann und Frau, Ich und Welt, Kérper und Geist, Himmel und Erde. Hier
existieren keine Grenzen mehr, der Raum schafft die Zeit ab zugunsten der Ewigkeit
eines transzendenten Raums (52). Die Schwere des Korpers weicht einer dtherischen
Leichtigkeit, Rosen werden ,,en perpetua expansion celeste” (54) zu einem Rosengar-
ten, mystisches Symbol der géttlichen Ordnung und der Liebe.

Der Fall aus dem Paradies — die Trennung von Kays, die etwa in der Mitte des
Romans wéhrend der Exkursion nach Aden erfolgt, da er die Gruppe verldsst und an
seinem Wohnort bleibt — bringt fiir die Protagonistin Trauer und ein erneutes Gefiihl
der Distanz. Es wird deutlich, dass Kays die Briicke zur anderen Kultur bildete. Nun ist
die Verbindung unterbrochen, sind er und seine Worte ihr in der Erinnerung nicht mehr
verstdndlich.

Sie entdeckt jedoch bald, dass sie das mit ihm Erfahrene weiterfithren kann
durch die Kontemplation der dueren Landschaft, die sie erneut in die Ekstase und
damit in die absolute Gegenwart fiihrt: “Extatica me confundo con el paisaje, el paisaje
de Adén, la tierra, el ser mismo de Kays, y asi, investida de su ser, entro finalmente en
el momento” (60). Diente die Natur anfangs noch abstrakt-metaphorisch zur
Darstellung ihrer Empfindungen — etwa in der Szene im Hotelzimmer mit Kays: ,,Mi
superficie se arremolina en dunas amorosas‘ (37), ,,el tornasol de mi cuerpo* (38) — so
ist es nun die reale duflere Landschaft, die in ihrer Vorstellung zum von ihr bewohnten
Korper wird, in den hinein sie sich schlieBlich auflost. Da es zu spdt am Abend ist, um

noch den berithmten, erloschenen Vulkan zu sehen, begeht sie ihn in ihrer Phantasie:

Estoy en el atardecer del crater, es ese rojo violento, ese fucsia de la luz, en el azul ya
negreante de las aguas, en el ceniza oscuro, el negro de esta costa, de este monte ina-
movible. Soy roja y fucsia y negra y ceniza y azul, me deshago y estiro y recompongo
en este aire y siento una inmensa serenidad. [...] sé que es ya muy tarde para perderse
por el monte, entrar dentro de su abertura, y sé¢ que de hecho estoy ya perdiéndome en
él, ascendiendo por sus sienes, resbalando por sus huecos, desarmdndome en su gar-
ganta (62, Hervorh. S.M..).

1 Der Name der Stadt bedeutet im Arabischen ,Paradies’ (vgl. Hans Wehr: Arabisches Worterbuch fiir

die Schriftsprache der Gegenwart. Arabisch-Deutsch. Wiesbaden 1985: s.v. Aden).
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Die Ekstase, die hier wie an anderen vergleichbaren Stellen der Erzidhlung sprachlich
durch eine endlose Steigerung und Ausdehnung suggerierende Aufzédhlung sowie hym-
nisch anmutende Anaphern wiedergegeben wird, fiihrt zu einer Erweiterung der Ich-

Grenzen und zu einem kosmischen Bewusstsein.

La noche de Adén es una perla luciente: estas palabras que se diluyen en mi sangre,
corren por mis venas, irrigan todo el cuerpo, lo vivifican, dan agilidad a mis brazos y
mis piernas, suavidad a mi pelo, turgencia amorosa a mi pecho, ductilidad a mi vientre.
La noche de Adén es el subito descenso al fondo del crater dormido donde se oculta el
secreto del fuego. [...]

La noche de Adén es la tierra girando, los astros girando, soy yo girando en los espa-
cios (66).

Entsprechend der Schopfungsmetaphorik entstehen diese inneren Landschaften nicht
nur in der visuell-synésthetischen Imagination der Erzéhlerin, sondern werden auch
sprachmagisch erschaffen. Wieder stellt der Klang die Verbindung her: ,,[es] la palabra
que nos convierte en gruta, en caverna el uno del otro, en labios penetrados, y el brotar
de un manantial en el magma” (54). Sie spricht die Worte ,,Gold Mohur* nur zu sich
selbst und verwendet ansonsten Umschreibungen, um den Zauber nicht zu brechen.
,Me trago el paisaje con ellas, me lo llevo y me voy recreando en ¢l (74): In einem
weiteren Akt der Assimilation nimmt sie — nun ohne Kays als Mittler — die Landschaft
in sich hinein, verinnerlicht das Erlebte, das so zu einer Art inneren Ressource wird.

Gegen Ende des Romans wird sie ihre Erfahrungen integriert und zu einer Posi-
tion gefunden haben, in der sie ihren Wunsch nach volliger Identifikation aufgegeben,
die real nicht vollig zu tiberwindenden Grenzen zur fremden Kultur akzeptiert hat, aber
dennoch, durch die Erfahrung gewandelt, zu innerer Ruhe gefunden hat: ,soy el
silencio sereno que ha incorporado todos los gritos. No soy una novia de

Sana pero aprenderé a amasar, a hacer el pan con mis manos* (104).

8. 3.3. Die fremde Kultur als heiliger Raum und Ort der Erlosung

Wie die bisherige Analyse gezeigt hat, spielen im Roman die reale dullere Landschaft
und imaginierte innere Landschaften eine zentrale Rolle. Nicht zuletzt aufgrund der
topographischen Gegebenheiten des Schauplatzes dominieren grordumige, nicht durch

die Zivilisation zergliederte Elemente wie Meer, Wiiste, Gebirge und Himmel, in denen
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individuelle Phinomene aufgehen®''— ein Gleichnis fiir die Geborgenheit oder auch
Verlorenheit des Menschen im Kosmos. Die Protagonistin selbst, aber auch andere
Figuren des Romans verschmelzen in ihrer Darstellung immer wieder mit dem sie
umgebenden Raum, nehmen in einer komplementiren Bewegung die Natur in sich auf
und werden selbst zu Natur. Das Individuum wird transfiguriert, voriibergehend
ausgeloscht und zugleich in einen erhabenen Zustand tiberfiihrt (GULLON 1975: 24).

Der vor allem in den Schopfungsszenen prisente spirituelle Kontext dieses
Vorgangs legt nahe, dass hier nicht nur eine Asthetisierung, sondern auch eine
Sakralisierung der Natur beschrieben wird, entsprechend der Definition eines heiligen
Raums, wie ihn Eliade fiir traditionelle Gesellschaften erldutert: Der heilige Raum, in
diesem Fall die Natur, ist der physisch-topographisch existierende Raum und verweist
zugleich auf etwas, das ihn transzendiert — das Geistige bricht in die profane
Raumzeitlichkeit ein. Es werden die unterschiedlichen Ebenen des Kosmos — Himmel,
Erde und Unterwelt — miteinander verbunden; die Offnung hin zu einer anderen
Dimension wird durch Raumelemente wie Tiir oder Schwelle verbildlicht, die zugleich
Symbol und Mittler des Ubergangs sind (ELIADE 1998: 14f., 26f.) und das Geschehen
auch als Initiation kenntlich machen. Im Roman i{ibernehmen diese Rolle das fremde
Land als Tor zu einem anderen, ganzheitlicheren Sein und Kays, der metonymisch-
allegorisch wiederum die Briicke zu diesem Land darstellt. Mit ihm erlebt die
Protagonistin physische Regeneration und psychische Wiedergeburt, was dem
Geschehen ebenfalls eine geistige Dimension verleiht — so wie die Heiligung eines
Ortes nach religiosem Verstindnis die urspriingliche Kosmogonie wiederholt (ebd.
30ff.), so hat auch die alle Sinne einbeziehende Beriihrung mit der fremden Kultur eine
verlebendigende Wirkung auf sie, und so ist auch die Bildsprache der Erzihlerin
schopferisch, insofern als sie imagindre Landschaften kreiert und dadurch zugleich die
reale Landschaft sakralisiert. In diesen dufleren und inneren, profanen und heiligen
Réumen findet ihre Wiedergeburt statt.

Dieser regenerative Aspekt findet gegen Ende des Romans zu einem weiteren
Hohepunkt, bei dem neben der Landschaft auch der urbane soziale Raum wieder mehr
in den Vordergrund riickt. Auf der letzten Rundfahrt macht die Gruppe Station in Shi-
bam, einer Stadt mit einer bis ins 3. Jh.v.Chr. zuriickreichenden Geschichte. Das
Schauspiel eines archaischen Lebens, das sich ihr hier bietet, zieht die Protagonistin an

und stoBt sie zugleich ab. Einige Ménner und Kinder baden, die Kinder sitzen zwischen

2 zur Symbolik der ,,kosmischen Elemente® einer Landschaft vgl. CIRLOT 1982: 178.
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den Exkrementen der Tiere auf dem Boden und haben dhnlich stumme Augen wie die
Ziegen und Hihner. Die Szenerie wirkt vorzeitlich, in scharfem Kontrast dazu ragen
dahinter die Wolkenkratzer der Stadt auf. Wahrend sie mit Félix und Luis durch die
Stralen geht, 6ffnet sie sich wieder ganz fiir das Fremde, und auch hier wird diese
seelische Bewegung als korperliche Wahrnehmung in dichten Bildern beschrieben: ,,Y
yo dejo que se apodere de mi el silencio, la luz terrosa, el intenso olor, las miradas sin
fondo, el abismo* (83).

Erneut vom Wunsch getrieben, sich dieser Kultur ganz zugehorig zu fiihlen,
wird sie nur mit Miithe durch Celia davon abgehalten, dem Beispiel der Badenden zu
folgen und wortlich in die Natur einzutauchen: ,,No quisiera apartarme de la vision del
rio, hasta tal punto me llama, siento que entrar en sus aguas seria el primer paso para
pertenecer al lugar® (82). Wieder fasziniert sie eine Urspriinglichkeit, wie sie sie nie

erfahren hat:

[...] esa libertad de ser naturaleza, ignorar la falsedad de lo exclusivamente racional,
ignorar lo superpuesto, sentarme en esa tierra, junto a las cabras, meterme en rio hasta
la cabeza, recibir el agua de la lluvia como supremo bien y goce, y, acaso, recibir en mi
cuerpo a ciegas el amor, sentir que me invade, que arraiga en mi, que me modifica (83).

Die imaginierte korperliche Verschmelzung mit dem Wasser ldsst sich profan als Re-
gressionswunsch und geistig gewendet als Taufe, als Heilwerdung durch die
Erinnerung an fons et origo, das Eintauchen in die primordialen Wasser verstehen,
durch das die bisherige Identitdt symbolisch aufgelost wird, damit eine Wiedergeburt
stattfinden kann (ELIADE 1998: 75, 114ft.).

Von einer Anhohe aus betrachten sie das Wadi und verstummen in tiefem Re-
spekt vor dieser noch unberiihrt erscheinenden Landschaft, ,,esta reserva de virginidad*
(83). Die Wiiste, die sich nun explizit als heiliger Raum offenbart — ,,veo el deserto
como lugar de oracidn, una inmensidad pura, una posibilidad infinita” (84) — weckt in
ihr die Sehnsucht nach einem neuen Leben, hier in Shibam, im gleichzeitigen Bewusst-
sein, dass das nicht mdglich ist. Die hygienischen Verhiltnisse, die Angst vor Krank-
heit und Tod sowie kulturelle Schranken stehen ihren westlichen Erldsungsphantasien
entgegen.

Am Ende 16st sich dennoch die im Laufe des Romans immer wieder erlebte
Ambivalenz in der Begegnung mit dem Fremden vollends in ein Gliicksversprechen
hinein auf: Thr Korper formt sich zu einer Wiiste, die sich auf das Erblithen unter dem

zu erwartenden Regen vorbereitet. Die Blume wird das Leben sein (106). Auf dem
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Riickflug, in den frithen Morgenstunden wird der Erzdhlerin eine letzte Vision zuteil.
Der Venusstern am noch dunklen Himmel wird ihr zum Zeichen des Orients wie das
Sternbild, das sie in der Nacht am Golf von Aden iiber dem Meer als Kunde ihres
Schicksals aufgehen sah.”"?

Die erzdhlte Zeit des Romans erstreckt sich liber mehrere Tage hinweg, wird
jedoch symbolisch als Bogen der Sonne im Laufe eines Tages angedeutet: von dem in
der Eingangsszene geschilderten ersten Besuch auf dem Souk am frithen Morgen bis
zum Abschied von Kays, nach dem sie sich selbst wie der Tag einem Ende zuneigt
(59), ,,me voy desangrando lentamente con el sol sobre la tierra negra® (60) und dem
nédchtlichen Riickflug. Die Angleichung ihres inneren Erlebens an die Rhythmen der
Natur suggeriert einen Einklang mit den kosmischen Gesetzen; die Reise wird als orga-
nischer Prozess von Ankunft und Begegnung iiber Annidherung, Grenzsetzung und eine
zunehmende Verschmelzung bis zu Abschied und Trennung dargestellt — ein neuer
Zyklus kann beginnen.

Auf dem Flughafen von Amman 16st das Licht der Morgensonne den Mond ab.
Wihrend sie umhergeht, iiberlegt sie, nach Aden zuriickzukehren. Der offene Schluss —
ein mogliches Wiedersehen mit Kays und somit die Vollendung der Liebesgeschichte —
mit einem anonymen Nicht-Ort als Schauplatz entspricht der beschriebenen Erfahrung
eines unendlichen Raums, in dem Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft aufgehoben

sind.

8.4. Von traditionellen Geschlechterpositionen zu einer neuen Ethik des
Raumes

8.4.1. Kontiguitit und Auflosung von Grenzen: Das Paradigma der Nihe

Wie in den vorangegangenen Ausfithrungen deutlich wurde, findet die Protagonistin zu
dem ersehnten Zustand der Einheit durch Kontemplation einer dufleren oder inneren
Landschaft und durch die Liebe, die hier in ihrer Essenz ebenfalls Kontemplation ist:
die sensible Offnung fiir und Hinwendung zum Anderen. Die Verschmelzung mit der
fremden Natur und Kultur, die sich immer wieder vollzieht, ist nicht einfach nur regres-

sive Riickkehr in einen embryonischen Zustand, sondern setzt als selbstreflexiver Pro-

12 ygl. dort: ,,Siento la inmensidad del cosmos y que no me pierdo en ella, sino que soy en plenitud
precisamente en esa dimension” (71).

200



zess personliche Reife und ein hohes Mall an Bewusstheit voraus. Denn dem Anderen
respektvoll zu begegnen, zuzulassen, dass es einen durchldssig macht, besetzt und
iiberwiltigt, und schlieflich voriibergehend eins mit ihm zu werden bedeutet, die eige-
nen Grenzen aufzugeben und den Tod des bisherigen Ich zu riskieren. Die Erzdhlerin
erlebt diese Grenzauflosung sehr stark auch real-physisch, so etwa bei der Ankunft in
Aden. Im Gegensatz zu den meisten ihrer Mitreisenden passt sie sich vollkommen an
die Gegebenheiten an, sucht trotz der extremen Hitze keinen Komfort, keine Erfri-
schung: ,,Yo quiero impregnarme de ese calor, desarrollarme en ¢él. Y sé que no me
afectard negativamente, me siento bien, perfectamente adaptada: al fin toda distancia
entre el espacio y yo se ha desvanecido” (63).

Dramatischer ist der Einbruch des Anderen in den Szenen der ,,Steinigung* und
der Vergewaltigung; ins Metaphysische gewendet, doch immer noch als primir korper-
liche Erfahrung beschrieben wird dieses Hereinbrechen dann in einer Szene auf der
Fahrt nach Aden, als die Gruppe an einer alten Zollstation Halt macht und sie in der
Wiistenlandschaft abrupt wieder von einem Gefiihl der Distanz zu ihrer Umgebung,
auch zu Kays eingeholt wird. Sie 6ffnet sich dieser vernichtenden Empfindung, will
den Sand, in dem sich das Undurchdringliche der Umgebung materialisiert, ganz in
sich hineinnehmen: ,,.Busco otra bocanada de muerte® — dazu miisste sie sich auf die
Erde legen und zulassen, dass der Sand durch den Mund in ihren K&rper eindringt, ,,sin
defenderse del cielo arenoso® (56).

Auch in der Hingabe an den Schmerz nach dem Abschied von Kays bleibt die
Néhe zur Natur bestehen, die wiederum als belebtes, zur Empathie fahiges Gegeniiber

beschrieben wird, zu dem sich eine Beziehung herstellt:

El calor abre el cuerpo a la desolacion de este monte de arena compacta, a estos hori-
zontes blanquecinos que de pronto interrumpen remolinos de palmeras y mas palmeras
que se alzan sobre la tierra sedienta, y abre mis ojos como fuentes. Lloro. Lloro ante los
palmerales como si me pidieran que me transformara en agua (80).

Dass die Erzidhlerin ihre Befindlichkeit mit charakteristischen Naturelementen der

Umgebung in Bezug setzt, wirkt nie klischeehaft, sondern die der Verbildlichung

inhdrente Kontiguitdt entspricht ihrer intimen Annéherung an das fremde Land.
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Diese Auflosung von Grenzen, die zugleich den Respekt vor dem Anderen
wahrt’"?, hat auch eine poetologische Dimension, die die Autorin selbst in Bezug auf
ithre Lyrik formuliert: ,,El poeta masculino canta a la amada. El poeta femenino se canta
a si mismo. [...] cuando ya declaradamente canto al objeto — no estoy objetivando”
(GOLANO 1985: 9). Als pragende Vorbilder in dieser Hinsicht nennt sie die alt-
spanischen cantigas d’amigo, in denen die Liebesworte einem Méadchen in den Mund
gelegt wurden, sowie San Juan de la Cruz und Teresa de Avila (ebd.; JANES 2007). An
anderer Stelle hebt Janés insbesondere die transgressiven Aspekte in den Texten der
Mystikerin hervor, deren Diskurs der gottlichen Liebe theologisch-dogmatische und
sprachliche Vorgaben wie soziale Beschrinkungen ihrer Zeit in avantgardistischer
Manier {iiberschreite, um spirituelle Erfahrungen aus weiblicher Perspektive zu
beschreiben, und zugleich die Autorin als schreibendes Subjekt erméchtige.*'

Parallelen zur Mystik sind im vorliegenden Roman offensichtlich. Die
Protagonistin hat dhnlich wie der mystische Initiand ihre Heimat, ihre vertraute
Umgebung verlassen, und ihre Begegnung mit dem Fremden &hnelt in einigen
Aspekten dem geistigen Weg, der in der mystischen Literatur hdufig als Reise mit dem
Ziel der unio mystica beschrieben wird. Auch hier miissen zahlreiche Priifungen
bestanden und bestimmte Stationen durchlaufen werden: Enthaltsamkeit; Fasten und
Wachen als Reinigungsrituale (Ahnliches klingt im Verlauf der Handlung an);
Glaubensbeweise, Gebet (hier eher als wiederholte meditative Versenkung); Lauterung
durch Geduld und Dankbarkeit gegeniiber Gott (es wird kein personlicher Gott
angesprochen, aber es erfolgt eine Hinwendung zum Kosmos als vom Geistigen
erfiilltem Raum); ein nur in der Entriickung erlebbares Gliicksempfinden und
schlieBlich der Hohepunkt der mystischen Erfahrung: Liebe, die sich aus gottlicher
Gnade jenseits intellektuellen Verstehens speist, und ,,Entwerden® als Auflosung des
Ich-Bewusstseins in eine zeit- und raumlose absolute Wirklichkeit, die All-Einheit vor
der Subjekt-Objekt-Spaltung, in der Innen und Auflen, Gut und Bose, Geist und Korper
noch keine Gegensétze sind (GERLITZ 1993: 536f.).

13 Zur Entwicklung des Themas weiblicher Erotik als Hingabe an ein gleichrangiges Anderes in Janés’

lyrischem Werk vgl. PASERO 1993: 235.

1% [...] Teresa entra en territorios a los que ni tenia acceso en su calidad de mujer y descendiente de
sefardies: los del oriente biblico. [...] Se trata de documentos de soberania femenina triunfante: atrevién-
dose a escribir, el sujeto femenino conquista aquellos paraisos terrenales a cuyas desfigura-cionens de-
monizadas el poeta de la época moderna s6lo puede descender atravesando el portal de opios alucindge-
nos” (JANES 2001).
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Weitere Ubereinstimmungen bestehen im Bereich der Bildlichkeit: San Juans
dunkle Nacht der Seele erfiahrt auch die Erzédhlerin, wenn sie sich in existentielle
Getrenntheit geworfen sieht. Die Transformation der Seele durch diese reinigenden
Leidenserfahrungen wird in der mystischen Literatur oft durch Bilder aus dem Bereich
der Alchemie ausgedriickt, z.B. das Gewinnen von Gold aus minderwertiger Materie
(SCHIMMEL 1992: 18), das hier in der mythisch iiberh6hten, mit dem Prinzip der
Regeneration verbundenen Kiiste von Gold Mohur anklingt. Zudem wird der Topos des
ex oriente lux (SCHIMMEL 2008: 37) aufgegriffen — das orientalische Land ist fiir die
Erzéhlerin ein lichterfiilltes Land der VerheiBung, und am Ende der Erzdhlung geht der
Morgenstern iiber dem Horizont auf. Die Vereinigung mit dem Géttlichen schlieBlich
wird als Aufgehen in der unendlichen Weite der Wiiste oder des alles in sich
aufnehmenden Ozeans beschrieben oder auch als Vereinigung von Liebenden, wodurch
himmlische und irdische Liebe in eins fallen (GERLITZ 1993: 541; SCHIMMEL 1992:
171)).

Vor dem Hintergrund dieses mystischen Bezugsrahmens erhélt auch die Geste,
die zu Beginn des Romans einen Grundakkord setzt und sich beim ersten Treffen mit
Kays wiederholt — das Aufsetzen des silbernen Brautkopfschmucks, kommentiert von
Amal: ,,Eres una novia de Sana* (9) — eine weitere Bedeutungsnuance: Ahnlich wie die
Nonne als Christusbraut will sich die Protagonistin mit dem fremden Land verméhlen.
Wihrend ihr Selbstentwurf als arabische Frau scheitern muss, wird die Verbindung mit
Kays und Aden/Eden zumindest geistig vollzogen. Im Gegensatz zum Diskurs der
Mystik, die trotz ihrer Bildersprache letztlich auf einer Geringschitzung von
Korperlichkeit griindet und die asketische Ausblendung des realen physischen Leibs
und der Aullenwelt als Voraussetzung fiir eine erhabene Gotteserfahrung ansieht, ist es
im Roman jedoch gerade die sinnliche Wahrnehmung der Umwelt, die in die Ekstase
miindet. Die erotische Erfahrung wird als mystische beschrieben, als Wiedererlangung
einer urspriinglichen Kontinuitdt, die das rationale Subjekt der Moderne entbehrt und in
Eros, Liebe und Mystik wiederfindet (BATAILLE 1987: 18ff.), wenn der Abgrund, der
den Menschen vom Anderen trennt, ,,ese invencible foso* (81), ,.el espacio abismal*
(51), zumindest voriibergehend tiberwunden wird.

Weitere Bezugspunkte der erotischen Topographie des Romans finden sich in der
psychoanalytisch grundierten, feministischen Theorie. Wie bereits deutlich wurde, do-
miniert in der Erfahrung des Fremden nicht die visuelle, sondern eine ganzheitliche,

stellenweise synidsthetische Wahrnehmung, in der vor allem der Klang (Stimme und
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Musik) ein vertieftes sinnlich-korperliches Erleben bewirkt. Die Perspektive der Erzéh-
lerin ist damit vom Prinzip der Kontiguitit gekennzeichnet, das als Kennzeichen eines
programmatischen weiblichen Schreibens formuliert wurde (Cixous 1980; IRIGARAY
1979), und erlaubt das Ausloten einer Sprache der Liebe jenseits von Objektivierung
und Vereinnahmung, da immer auch das Eigene unmittelbar betroffen ist. Wenn Janés
auf ein nicht-objektivierendes Besingen des Anderen abzielt, dann ist damit auch der
rdumliche Bezug zwischen Liebender und Geliebtem ein anderer als der traditionelle
Subjekt-Objekt-Bezug, in dem ein schauendes-fithlendes-liebendes Subjekt das Objekt
introjiziert oder als Projektionsfliche nutzt. Stattdessen kann ein ,intersubjektiver
Raum* entstehen, wie ihn Jessica Benjamin als Gegenentwurf zur auf Objektbeziehun-
gen des ménnlichen Kindes fixierten, intrapsychischen Theorie der Freudschen Psycho-
analyse vorschligt. Sie fordert eine — von ihr nicht weiter ausgefiihrte — Neuinterpreta-
tion der ,,Korper-Raum-Metaphern® dieses Begehrens (BENJAMIN 1990: 125f.).

Wie eine solche neue Raumordnung aussehen kann, veranschaulicht das Kon-
zept des Zwischenraums, das Irigaray anhand einer Lektiire von Aristoteles’ Abhand-
lung iiber das Wesen des Ortes in seiner Physik entwickelt. In ihrer Utopie einer herr-
schaftsfreien Geschlechterbeziehung postuliert sie die ,,Durchléssigkeit des Korpers*
als neues Paradigma (IRIGARAY 1991: 28), das die alten Dualismen ersetzen soll, und
weist darauf hin, dass es aufgrund der in der westlichen Kultur verankerten, auf das
Geschlechterverhéltnis projizierten ,,Trennung von Korper und Seele, von Sexualitdt
und Geistigem* und fehlender Muster fiir einen Ubergang zwischen Innen und Aufen
bisher nicht gelungen sei, den spirituellen Aspekt in Figurationen des Eros einzubezie-
hen (ebd. 23).

Die Ortsverdnderung des Korpers und die Verdnderung des Zwischenraums stellen eine
wichtige Frage in der Okonomie des Begehrens dar. Die Bewegung hin zu und die Re-
duzierung des Zwischenraums sind die Bewegungen des Begehrens [...]. Das Problem
des Begehrens liegt darin, den Zwischenraum zu beseitigen, ohne den anderen zu ver-
nichten. [...] Damit das Begehren fortbesteht, bedarf es eines doppelten Orts, einer
doppelten UmschlieBung. Oder eines Gottes als Subsistenz des Zwischenraums, als
dessen Verlagerung ins Unendliche. Das Universum und sein Jenseits entfaltend (ebd.
62, Hervorh. S.M.).*"

1> Exemplarisch wird der Versuch der Protagonistin, eine Haltung der Integritit einzunchmen, die das

Begehren einddmmt, ohne es stillzustellen, und sich zugleich dem Anderen zuwendet, ohne es zu zersto-
ren, zu Beginn der Exkursion ins Umland beschrieben: ,,Abandonarse y contenerse a la vez. Abandonar-
se a lo que es contencidn, ahora a contemplar el paisaje para apartar la conciencia de esos movimientos
que se efectiian en el interior del cuerpo: la orientacion hacia el otro. Establecer muros que remansen las
aguas y las hagan fértiles y no destructoras, y conviertan el ser en paraje de reposo* (43).
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Im Roman tiiberschreitet diese Wiedereinfithrung des aus dem abendléndischen Denken
ausgeschlossenen Korpers auch religiose Grenzen, da die Darstellung der Liebe christ-
liche wie auch islamische bzw. iiberkonfessionelle mystische Elemente beinhaltet. Die

Erzihlung ist damit ebenso die Geschichte eines interkulturellen Briickenschlags.?'

8.4.2. Das Bild des Orients

Der Versuch einer Auflosung von Subjekt und Objekt anstelle einer psychischen Intro-
jektion des Anderen, die ihn zugleich ausschlieB3t, und die reflektierte Auseinanderset-
zung mit dem Fremden als wesentliche Achsen der Handlung riicken die Darstellung
zumindest in einigen Aspekten auch in die Néhe der postkolonialen Theorie, die Offen-
heit und Differenz/en als Leitbegriffe etabliert hat. Als neue ,,Ethik des Raumes*
(CHAMBERS 1994: 13) werden eine angemessene, auf gegenseitigem Respekt basieren-
de Begegnung mit dem Anderen, das Ersetzen von Reprisentation im Rahmen eines
Herrschaftsdiskurses durch Gesten des Dialogs oder des Zuhorens eingefordert, die
auch Nichtverstehen zulassen (ebd. 31). Diese Ethik griindet sich auf eine unablissige
Bewegung im Raum, sodass die Positionen des Eigenen und Fremden nur voriiberge-
hend abgesteckt werden und Einfiihlung in andere Positionen notwendig wird: ,,Ethos
means to locate oneself in another place. In the endless interplay between ethos and
topos we are forced to move beyond rigid positions and locations* (ebd. 42). Aus einer
poststrukturalistisch geprédgten ethnologischen Perspektive beschreibt Chambers damit
einen dynamischen Begriff von Identitdt, die sich in den intersubjektiven Prozessen
einer zunehmend globalisierten Welt fortlaufend herstellt. Einige Aspekte davon lassen

sich in der dezentrierenden Raumerfahrung der Protagonistin wiederfinden:

The zone we now inhabit is open, full of gaps: an excess that is irreducible to a single
centre, origin or point of view. In these intervals, and the punctuation of our lives, other
stories, languages and identities can also be heard, encountered and experienced. Our
sense of being, of identity and language, is experienced and extrapolated from move-
ment: the ‘I’ does not pre-exist this movement and then go out into the world, the ‘I’ is
constantly being formed and reformed in such movement in the world (ebd. 24).

Dem entgegen steht die hier in grolen Teilen als traditionell erfahrene jemenitische

Gesellschaft, deren hierarchische Strukturen geschlossene Identitdten innerhalb einer

216 Interkulturalitit stellt ein zentrales Thema in Janés’ Oeuvre dar, zudem tibersetzt sie Literatur aus

mehreren Sprachen, u.a. aus dem Arabischen (vgl. PASERO 1993).
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festen Raumordnung produzieren, was im Roman vor allem anhand der Geschlechter-
rollen beschrieben wird: Manner und Frauen leben weitgehend in getrennten sozialen
Réumen — die Terrassen der Hauser stehen nur den Ménnern zur Verfiigung, die Frauen
halten sich im Diwan auf und benutzen eine separate Treppe, um nicht gesehen zu wer-
den (13). Unbegleitet sind sie in der Offentlichkeit nur zu sehen, wenn sie einer klar
definierten Tatigkeit nachgehen. Entsprechend konnen die arabischen Ménner die
fremde Frau nur innerhalb des ithnen bekannten, traditionellen Modells sehen; ihre Of-
fenheit wird fehlinterpretiert als Verfligbarkeit und fiihrt zu sexueller Gewalt. Umge-
kehrt sieht die westliche Reisende die nicht europdisierten einheimischen Méanner aus
den Wahrnehmungsmustern ihrer eigenen Kultur heraus zu einem Teil als autochthone
,Wilde’; erst in der Begegnung mit Kays wird diese Sicht auf eine neue Ebene gehoben
und werden letztlich auch die Geschlechterrollen westlicher wie orientalischer Pragung
transzendiert. Werden die Identitdten fluide, verdndert sich auch das Geschlechterver-
héltnis.

Stellt man sich nun die Frage, in wie fern der Text als Geschichte einer Orient-
reise von seinen einer kolonialen Tradition entstammenden Vorldufern abweicht, so
lassen sich motivische Fortfilhrungen wie auch Neuerungen beobachten. Wie Said in
seinem grundlegenden Werk zum ,,Orientalismus® mit einer Fiille von nichtliterari-
schen und literarischen Texten belegt, ist der Orient das Konstrukt eines seit der Antike
bestehenden europdischen Diskurses, iiber den sich der Westen ,,as its contrasting
image, idea, personality, experience* (SAID 1978: 1f.) definieren konnte — Orient und
Okzident werden auf vielfdltige Weise als komplementére Gegensitze inszeniert, wobei
die Orientalen iiberwiegend mit negativen Attributen wie irrational, unmoralisch, le-
thargisch, kindisch, ,,anders* belegt wurden und sich die Européder in Abgrenzung dazu
als rational, tugendhaft, aufrichtig, reif, ,,normal* bestimmen konnten (ebd. 38ft.). Die
Kehrseite hiervon war die Faszination fiir die fremde Kultur, die als ,,a place of roman-
ce, exotic beings, haunting memories and landscapes, remarkable experiences” (ebd. 1)
den westlichen Besucher, Leser oder Bildbetrachter zugleich faszinierte und verstorte.
Dieser Diskurs ermoglichte es, den Orient als Anderes verstdndlich zu machen, zu kon-
trollieren und zu manipulieren und stellte damit auch eine Aneignung dar (ebd. 20), die
in dieser Form erst durch die politische Vormachtstellung der Kolonialstaaten und die
kulturelle Dominanz des Westens moglich wurde: ,,A certain freedom of intercourse
was always the Westerner’s privilege; because he was the stronger culture, he could

penetrate, he could wrestle with, he could give shape and meaning to the great Asiatic
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mystery [nach Disraeli]” (ebd. 44). Im spanischen Kontext gewinnt diese Etablierung
kultureller Differenz durch die jahrhundertelange Konfrontation mit den nordafti-
kanischen Eroberern im eigenen Land eine spezifische Relevanz, die sich unter ande-
rem im Deutungsmuster des Mauren als dem Anderen schlechthin dufBert.

Fiir die Literatur im kolonialen Kontext war die Distanz zum Objekt der Repri-
sentation wesentlich, durch welche die eigene Wahrnehmung des Anderen als ,,anders*
festgeschrieben werden konnte, ohne diese Differenz weiter zu hinterfragen. Auch
wenn die Texte die Begegnung mit verschiedenen Varietiten des ethnisch Anderen
beschrieben, diente die Darstellung doch der Abgrenzung vom ,,Unzivilisierten” und
der Bestitigung der eigenen Uberlegenheit (BLUNT 1994: 26). Entsprechend dem bini-
ren Modell des Kolonialismus galt es, klare materielle und diskursive Grenzen zu zie-
hen, auch wenn in der Realitdt der physische Kontakt der beiden Welten nicht vermie-

den werden konnte:

Einerseits muss die rdumliche [...] Distanz zwischen Europa und Nicht-Europa von den
Autoren, Erzdhlern oder Protagonisten immer wieder iiberwunden werden, damit die
kulturelle Differenz zwischen dem Eigenen und dem Anderen aufgezeigt, die Grenze
also sichtbar gemacht werden kann; andererseits muss die Distanz aufrechterhalten
werden, damit die Grenze sichtbar bleibt*"

Fand eine physische wie auch kulturelle Grenziiberschreitung statt, so erfolgte sie in
der Regel als Aneignung der ,,exotischen* Kultur durch die europédischen Kolonisato-
ren. Der heutige Tourismus und die wissenschaftlich-neutrale Erforschung fremder
Kulturen lassen sich vor allem dann als Fortsetzung der eurozentrischen Domestizie-
rung der Welt betrachten, wie sie im Zeitalter der Entdeckungen erfolgt, wenn die Rei-
se nur der Bestitigung des Selbst, der vorherigen Ordnung dient und Ambiguitdt und
Ritsel ausgeblendet werden und das Fremde in ein Schema rationalen Verstehens ein-
gefiligt wird (CHAMBERS 1994: 31f.).

Von dieser Vorgeschichte setzt sich die Haltung der Protagonistin deutlich ab.
Sie nimmt keine dominante Position ein, indem sie sich in irgendeiner Weise — durch
thren physischen Standort oder ihren Ort als sprechendes Subjekt — iiber die andere

Kultur stellt. Thre Grundhaltung ist von Achtung und teils auch Demut geprigt.*'®

*'" Michael C. Frank: Kulturelle Einflussangst. Inszenierungen der Grenze in der Reiseliteratur des 19.

Jahrhunderts. Bielefeld 2006: 48, zit. nach NEUMANN 2009: 127.

1% ygl. auch den in dieser Hinsicht symbolischen Eingangssatz des Romans: ,,Incliné la cabeza“ (9), als
sie auf dem Souk den silbernen Kopfschmuck aufsetzt und damit zugleich eine Geste der Demut
vollzieht.
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Anders als die restlichen Mitglieder der Gruppe aus Spaniern, die meist im Pulk
auftreten und sich passiv bis abweisend gegeniiber der Umgebung verhalten (68), setzt
sie sich auf vielfdltige Weise dem Fremden aus und lotet dabei immer wieder ihre
Grenzen aus.

Der der Reiseliteratur allgemein eigene ,,.Doppelcharakter von Mimesis der
Fremde und Inszenierung der eigenen Subjektivitit (OpiTz 1990: 353) fillt hier inso-
fern immer wieder in sich zusammen, als das Erleben der Ich-Erzédhlerin fast aus-
schlieBlich vom Wunsch nach Harmonie und Verschmelzung mit dem Anderen be-
stimmt ist. Es gibt kaum einen Versuch, auf die fremde Kultur einzuwirken, etwas Ei-
genes in sie hineinzutragen, sondern die Protagonistin will sich so weit wie moglich
assimilieren, um sich zugehorig zu fithlen. Will man in ihrem Denken, Fiihlen und
Handeln Ansétze zu einer Aneignung des Fremden sehen, so geschieht dies meist zu-
gleich im Gestus der Auflosung der eigenen Identitit, die ihren Hohepunkt erreicht,
wenn sie in ihrer Wahrnehmung periodisch mit der Landschaft oder mit Kays ver-
schmilzt. Die gesamte Erzdhlung ist letztlich von einem Begehren nach Ausléschung
der Differenz angetrieben.

Da die Umgebung ihr jedoch immer wieder Grenzen setzt, pendelt das
Wahrnehmen und Erleben der Erzédhlerin zwischen der Sehnsucht nach Vereinigung
mit dem Anderen und der Entmutigung und Verletzung, wenn das Fremde sich entzieht
— die Frauen — oder in ihren Raum eindringt — wie bei den wiederholten ménnlichen
Ubergriffen. Diese Empfindung der Trennung, ,,mi ser irremediablemente otra* (80),
kristallisiert sich in im Aullen vorhandenen Bildelementen wie Schleier, Fenster und
Hauswand oder in den Metaphern des Grabens und des Abgriindigen; die Phasen der
Verschmelzung werden durch synésthetische Bilder des FlieBens und der osmotischen
Durchdringung von inneren und duferen Rdumen markiert.

Damit fiihrt die Erzdhlung die charakteristische Ambivalenz fort, die die litera-
rische Darstellung von Fremderfahrungen in vergleichbaren kulturellen Kontexten
kennzeichnet. Den Rachephantasien, die die Protagonistin gegeniiber dem Vergewalti-
ger Amal hegt, entsprechen auf der anderen Seite ihre Liebesgefiihle fiir Kays — beiden
eignet eine primordiale Qualitét, die durch die als archaisch wahrgenommene Umge-
bung in ihr wachgerufen wird. Dennoch bleibt die Erzédhlerin nicht in dieser Ambiva-
lenz stecken, sondern reflektiert ihre Erlebnisse, hat den Wunsch zu verstehen, wie es
zu diesem Verhalten Amals kam, und will Niheres {iber die Person Kays’ erfahren. In

den Fragen, die sie sich immer wieder stellt, driickt sich das Prozesshafte, Tastende
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ihrer Anndherung aus, gegeniiber den Frauen — ,,;Qué trato merecia aquella mirada?*
(29), “Pero ;como velarse, como usurpar ese privilegio a las que no tenian otra defen-
sa?” (72) — wie den Mannern: ,,cual es mi verdadero deseo ahora, anonadarme en sus
brazos, deshacerme en llanto a la vision del oasis o clavar la yambiyya en el vientre de
Amal?” (88). Hingabe oder Konfrontation und schlieBlich Gewalt werden als die bei-
den moglichen Losungen im Prozess der Anndherung an das Andere erkannt.

Erst durch Kays wird eine weitere Anndherung und schlieBlich umfassende
Hingabe an das Land moglich und somit eine urspriingliche Einheit wiederhergestellt,
die nach der Trennung von ihm und dem Abschied vom Jemen zwar wieder unterbro-
chen wird, jedoch als Gliicksversprechen in die Zukunft weist. Auf die Beinahe-
Zerstorung durch das Andere folgt die Regeneration des Selbst in der Begegnung; was
zuvor ein Gewaltakt war — das Eindringen des fremden Ménnlichen — wird als paneroti-
sche Geste der Liebe allmdhlich in eine Verschmelzung mit dem Anderen verwandelt.

Nicht unproblematisch ist die Tatsache, dass die Erzéhlerin an einigen Stellen
zu das Fremde verfestigenden Stereotypen neigt, die vom Individuellen abstrahieren
und das Einzelphdnomen zum Représentanten eines Kollektivs machen. Hier klingen
das traditionelle europdische Fremdbild des Orients und seine Klischees in Beschrei-
bung und Deutung. Vor allem die Araber, aber auch die Spanier erscheinen als homo-
gene Gruppe, ebenso Amal und Kays als Vertreter ihrer Kultur, die wiederum teils dif-
ferenziert, aber auch essentialisierend dargestellt wird. Die Kolonisation als historischer
Hintergrund wird ausgeblendet — entweder steht die weit zuriickreichende jemenitische
Geschichte im Mittelpunkt der Darstellung (im kulturgeschichtlichen Diskurs der arabi-
schen Teilnehmer) oder das Land wird ahistorisch als Paradies metaphorisiert.

Ein Diskurs der Tiefe verbindet das Indigene immer wieder mit einer

archaischen Authentizitét:

[...] su palabra parecia remitir a la raiz. [...] Hablaba de su tierra, de la tierra volcénica,
de las edificaciones de alli. Tal vez era eso, hablaba de algo que conocia desde dentro,
del crater, y lo hacia desde lo hondo del ser (12).

La noche de Adén es el subito descenso al fondo del crater dormido donde se oculta es
secreto del fuego (66).

An dieses Bildfeld schlielen sich im Roman auch Instinkthaftes, Eros und Geheimnis
an, klassische Bilder des Fremden. Trotz der dynamischen Auseinandersetzung mit
dem Anderen, die letztlich keine fixen Positionen von Eigenem und Fremden zuldsst,

werden hier also nicht hybride oder fluide Identitdten inszeniert, wie sie in der postko-
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lonialen Theorie mit den Metaphern des Zwischenraums, des Transits und der Diaspora

219 Ebenso kommt es nicht zu der damit assoziierten Transformati-

beschrieben werden.
on einer linearen zeitlichen Bewegung, iiber welche sich Fortschritt, Moderne und die
westliche Kultur definieren, in sich liberlagernde, vielschichtige Rdume und Rhythmen,
nicht zu einer Auflésung von Geschichte in wechselnde Standorte mit kontingenter
Bedeutung, wie sie in neueren Ansétzen propagiert werden (CHAMBERS 1994: 12, 25).
Stattdessen oszilliert die Darstellung zwischen einer — wenn auch reflektierten — Re-
produktion von traditionellen Stereotypen als Festschreibung von Differenz, die im
konkreten Kontakt mit dem Anderen, im sozialen Raum immer wieder erlebt wird, und
ihrer Auflosung in einen inneren, transzendenten Raum hinein. Entscheidend ist hierbei
die subjektive Wahrnehmung der Erzdhlinstanz; im weitesten Sinne politische Aspekte
der interkulturellen Begegnung wie die Dominanz der europdischen Kultur oder die
Bedingtheit der eigenen Sichtweise werden nicht thematisiert. Auch findet keine
wirkliche Vermittlung zwischen Selbst und Anderem, kein Dialog der Kulturen statt,
sondern die Erzdhlerin hilt an einem im Kern romantisch-idealistischen Entwurf fest,
der, zumindest innerhalb der geschilderten Handlung, in der sozialen Realitit noch
nicht lebbar ist. In erzdhltechnischer Hinsicht spiegelt sich dies in der weitgehenden
Abwesenheit von direkter Rede und Dialog zugunsten ausgedehnter Reflexion und In-
trospektion.

Vor dem Hintergrund der Fragestellung zum Verhiltnis von Raum und gender
und der Suche nach moglichen Alternativen zur Tradition besteht zundchst auf der
Ebene des Sujets ein deutlicher Bruch mit der historischen Rollenverteilung der Ge-

schlechter im Kulturkontakt**’: Eine zwar in der Gruppe reisende, aber doch unabhiin-

% ygl. etwa James Clifford: Traveling Cultures. In: Lawrence Grossberg, Cary Nelson, Paula Treichler

(Hg.): Cultural Studies. London 1992; Homi K. Bhabha: The Location of Culture 1994; ders.: The Third
Space. Interview. In: Jonathan Rutherford (Hg.): Identity. Community, Culture, Difference. London 1998.
Die Begriffe des Eigenen und Fremden werden infragegestellt, Kulturkontakt wird nicht mehr als
Gegeniiberstellung von in sich geschlossenen, separaten Entitdten betrachtet, sondern als dynamisches
Kriftefeld von Verschiebungen und Interferenzen. Hierin unterscheiden sich diese Denkansétze von
dlteren Darstellungen wie etwa der Saids, der noch von einem polaren Schema von Orient vs. Okzident
ausgeht. Zu postkolonialen Raumkonzepten in Theorie und Literatur vgl. auch NEUMANN 2009.
Réumliche Metaphern sind wie in der feministischen so auch in der postkolonialen Kritik pro-
duktiv, da sie auf die Relevanz verweisen, die die eigene Position, vor allem hinsichtlich Marginalitdt vs.
Zentralitat, auf die Konstruktion von Identitédt hat (BLUNT 1994: 16).
2% Wihrend es in der Kolonialzeit hiufig zu sexuellen Kontakten zwischen westlichen Ménnern und
indigenen Frauen oder Méannern kam, waren Beziehungen zwischen Européerinnen und der indigenen
ménnlichen Bevolkerung eher eine stereotype Vorstellung, in der sich die Angst vor kultureller
Kontamination spiegelte. Allein schon das Verlassen der abgegrenzten Gebiete der Européder und das
Betreten der ,,Kontaktzone* wurde dahingehend interpretiert. Durch diese vermeintliche — und teils wohl
auch reale — Gefahr wurde sowohl von Seiten der europdischen wie der einheimischen Ménner die
EinschlieBung der Frau legitimiert (MILLS 2006: 35f.). Autorinnen von schongeistiger Literatur und
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gig handelnde Européerin erforscht fremdkulturelle Rdume, die iiberwiegend von Min-
nern besetzt sind, und es kommt zu sexuellen bzw. erotisch grundierten Begegnungen.
Bedienen die Vergewaltigungsszene wie auch die Beschreibung der archaischen Lei-
denschaftlichkeit der Jemeniten noch das tradierte Klischee vom triebhaften indigenen
Mann**!, vor dem die weiBe, tugendhafte Frau beschiitzt werden muss, so ist die
Erzdhlung insgesamt von der aktiven Auseinandersetzung der Protagonistin mit ihrer
Umgebung geprégt. Sie ldsst sich auf die Einheimischen ein und verhandelt die eigenen
Grenzen durch Gespriach und nonverbale Signale. Vor allem in ihrem Verhiltnis zu
Kays bestimmt sie Ndhe und Distanz sehr deutlich mit.

Bezeichnend fiir die Geschlechterverhéltnisse im Roman ist, dass der Blick auf
die Fremde hier in einigen Punkten Ziige des minnlichen Blicks auf das Weibliche
annimmt. Wenn im Kontext der Reise weibliche Figuren traditionell fiir Heimat wie
auch fiir Fremde stehen, so wird die Konstellation hier umgekehrt und Kays wird zur
Heimat in der Fremde. Die Darstellung der fremden Kultur als zu dechiffrierendes
Ritsel, ihre Gleichsetzung mit der Landschaft zum einen und mit Urspriinglichkeit und
Naturhaftigkeit zum anderen und ihre entsprechende Verbildlichung, die Aufspaltung
in einen positiven, empfangenden und einen negativen, bedrohlichen oder abstoenden
Pol sowie die Sexualisierung des Fremden sind Strategien, liber die sich das Weibliche

kulturgeschichtlich konstituiert.***

223 shnlich wie in Kolonisationsberichten

Wurde in der Reiseliteratur des 19. Jhs.
fritherer Jahrhunderte eine sexuelle Bildlichkeit verwendet, um die heroische Erobe-
rung der urwiichsigen, gefahrlichen Fremde zu beschreiben und die Unterwerfung der
Natur mit der Unterwerfung der Frau parallelisiert, so ldsst sich dies im vorliegenden
Roman schon deshalb nicht reproduzieren, weil die kulturelle Hierarchie durch die Ge-
schlechterordnung der arabischen Kultur {iberlagert wird. Einige Elemente der Traditi-

on werden iibernommen, andere modifiziert oder verkehrt.

Reiseberichten, die sich in auBereuropdischen Landern authielten, fanden verschiedene Strategien, um
diese Beschriankungen zu umgehen, die wirkungsvollste war die Verkleidung als Mann (ebd. 37), ein
Motiv, auf das der Roman am Rande spielerisch Bezug nimmt.

221 Vgl. auch die Titelillustration des Romans, ,,The Pirate of Love* von Frederick Arthur Bridgman
(1889). Das Gemilde zeigt eine orientalische Frau, die die leidenschaftlich-gewaltsame Anndherung
eines dunkel gekleideten Mannes abzuwehren versucht.

22 1n wie fern ,,im Diskurs iiber die Wilden/die Fremde und im Diskurs iiber Frau/Weiblichkeit
strukturanaloge Konzepte zu sehen sind, in denen die Dialektik von Eigenem und Fremdem aus der
Perspektive des Einen im Blick auf das Andere organisiert ist und dafl das Verhéltnis von Wilden und
Frauen durch dhnliche Vorstellungen, aber unterschiedliche diskursive Funktionsweisen zu kennzeichnen
ist, erldutert Weigel in ihrer umfassenden Untersuchung (WEIGEL 1990: 121).

*¥ Die im Folgenden genannten Motive sind der Analyse viktorianischer Reiseliteratur von BLUNT 1994:
28ff. entnommen.
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Bildlich mit der Landschaft verbunden wird das Weibliche als Fremdes im Lau-
fe der Erzahlung nur an wenigen Stellen, einmal etwa als unzugéngliche Landschaft bei
heraufziechendem Gewitter, ,,intocable como mujer velada® (41). Die metaphorische
Schilderung der Vergewaltigung mit der Frau als zu beherrschende Natur und als zu
eroberndes Territorium wird hier in kritischer Absicht quasi als Pritext aufgerufen; die
Erzéhlerin erlebt selbst als Frau die Position der zu Kolonisierenden und denunziert
gleichzeitig die dem zugrunde liegende Gewaltstruktur.

Dies wird in einem weiteren Schritt ersetzt durch ihre Imagination des eigenen
Korpers als Landschaft — etwa als Wiiste (37) oder Vulkan (62) —, wodurch der ménnli-
che Diskurs aus einer weiblichen Binnenperspektive umgewertet wird. Der erotisch-
spirituell aufgeladene Vorgang fiihrt zu einem Sich-Verlieren, einer Entduflerung des
Ich als ,,dépossession® (BATAILLE 1987: 23), die instrumentelle Herrschaft {iber den
Anderen wird ersetzt durch Offnung und Hingabe.

Der Topos der orientalischen Frau, dem Klischee nach mit Sinnlichkeit und
Fruchtbarkeit assoziiert wie die Kultur, der sie angehort, und Objekt des Begehrens fiir
den Europier™*, wird hier mit vertauschten Rollen wiederholt in der metonymischen
Verbindung und metaphorisch-allegorischen Gleichsetzung von Mann und Land. Auch
die Aufspaltung der fremden Kultur in Gut und Bdse verlduft entlang ihrer mannlichen
Vertreter, die den weiblichen Pendants der Hure und Heiligen entsprechen.

Ebenfalls aufgegriffen werden die mit dem Weiblichen verbundenen Motive des
Schleiers und des Harems als Metaphern der Unzugénglichkeit und des Geheimnisses,
,.Geschlossenheitsphantasien®, die wiederum eine — zumindest imaginire — Uberschrei-
tung der Grenzen und die Aufladung des weiblichen Koérpers mit (ménnlichen) Phanta-
sien provozieren (KUBLITZ-KRAMER 1995: 45). Im Roman klingen diese als in den my-
stischen Visionen von Ganzheit, Fiille und paradiesischer Urspriinglichkeit an. Die Er-
zéahlerin nimmt hier zwar die Position des mannlichen, westlichen Betrachters ein, dem
der Zutritt zu den indigenen weiblichen Rdumen verwehrt ist, aber anders als dieser
betrachtet sie sich als Frau im Spiegelbild der Oberfldchen, die die Einheimischen ihr
bieten, und fiihlt sich in diese ein. Haus und Harem werden imaginativ als weibliche
Schutzraume und Orte der Kreativitdt und Korperlichkeit erlebt.

Insgesamt erhdlt der Roman seine Spannung vor allem dadurch, dass eine

weibliche Erzdhlinstanz sich einerseits in der ménnlich konnotierten Position
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gegeniiber dem Anderen befindet und dabei zugleich selbst in die Rolle dieses Anderen
gestoBen wird. Die Losung dieses Konflikts scheint immer wieder motivisch auf und
wird schlieBlich in symphonischen Bildern als Auflosung der Kategorien von Eigenem

und Fremdem visionér erfasst und sinnlich erlebt.

8. 5. Resiimee

Wie in den beiden zuvor untersuchten Romanen entfaltet die Erzéhlung auch hier ein
subjektives Erleben aus weiblicher Perspektive, in dem die Raumwahrnehmung eine
zentrale Rolle spielt. Durch eine fremde Umgebung werden neue Wahrnehmungen und
Empfindungen stimuliert, die Reise in den Orient wird zur Reise in das Selbst und zur
Konfrontation mit dem eigenen Begehren. Als westliche Beobachterin in einem arabi-
schen Land beschreibt die Ich-Erzdhlerin mit einem sensitiven Erzéhlgestus die Men-
schen, die architektonischen und naturrdumlichen Gegebenheiten und erlebt die Faszi-
nation des Fremden.

In diesem Rahmen kommen der Landschaft allgemein und insbesondere Fluss
und Meer, hier noch erginzt durch die Wiiste, narrative Funktionen zu. Ist die
Raumdarstellung bei Tusquets und Riera auf in Innen- und Binnenrdumen imaginierte
Korper- und Seelenlandschaften konzentriert, die die Spuren der EinschlieBung des
Weiblichen in sich tragen, so werden hier auch die sozialen Rdume der Stadt stirker in
die Handlung einbezogen, und die dort entstechenden Spannungen und Konflikte
unmittelbar kdrperlich erlebt.

Da die Erzédhlerin eine allumfassende Harmonie mit der duBeren Umgebung
anstrebt, die sie letztlich als Teil einer kosmischen Harmonie ansieht, wie sie durch die
Rhythmen der Natur und den Lauf der Sterne versinnbildlicht wird, hat die Landschaft
zumeist den Charakter eines idealen Raumes. Die Natur ist zwar fremd, wird jedoch
selten als feindselig oder ambivalent empfunden. Vor allem hier erschlieBen sich der
Européerin Freirdume.

Die Protagonistin des Romans verldsst also die traditionellen Orte weiblicher
Figuren in Reiseerzahlungen, ,,zu Hause wartend wie Penelope oder unterwegs immer

in der Néhe eines beweglichen Gehduses™ (PELz 1993: 69): Sie gibt die Position im

2% Zum Orient als historischem Projektionsort erotischer Phantasien der Europier vgl. KABBANI 1993.

Said fiihrt als klassisches Beispiel aus der Literatur Flauberts Begegnung mit einer Kurtisane in Salamm-
b6 an (SAID 1978: 86ft.).
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Innenraum oder an seiner Grenze weitgehend auf und ist auch in ihrer Eigenwahrneh-
mung nicht von der klassischen Dynamik der verbotenen und daher als ambivalent ver-
innerlichten Grenziiberschreitungen zum AufBlenraum bestimmt, sondern hier ist es die
fremde Kultur, die ihr, fiir sie zunéchst iiberraschend, Grenzen setzt — versinnbildlicht
in den steinernen Gebduden der Stadt als {iber Jahrhunderte geronnener Manifestation
sozialer Regeln — oder ihre eigenen Grenzen gewaltsam iiberschreitet. Das charakteri-
stische Spannungsfeld zwischen Innen und Auflen, das historisch aus der EinschlieBung
der Frau resultiert, wird hier folglich eher iiber die Grenzen zwischen Eigenem und
Fremdem verhandelt. In der arabischen Gesellschaft sieht sie sich mit der traditionellen
Raumordnung der Geschlechter konfrontiert, und hier findet dann auch ménnliches
Eindringen in weibliche Innenrdume bis hin zu korperlichen Grenziiberschreitungen
statt.

Fir die Erzdhlerin ist das bevorzugte Verhdltnis zum &ufleren Raum ein
osmotischer Austausch; sie nimmt die Umgebung, die eine doppelt dulere, da fremde
ist, in sich hinein und lasst zu, dass sie dadurch verwandelt wird. In diesem Wunsch,
mit der Umgebung, ja mit dem Raum tiberhaupt eins zu werden, ldsst sich durchaus ein
Echo der traditionellen Verbildlichung des Weiblichen als Raum sehen. Da jedoch das
Mainnliche ebenfalls zum Raum wird und in der Ekstase schlieflich die Raumgebun-
denheit des Korpers iiberwunden wird, 16st sich voriibergehend auch die Geschlechter-
differenz auf. Hinzu kommt ein Element der Travestie, wenn sie sich mal mit den At-
tributen einer jemenitischen Frau, mal mit denen eines Mannes ausstattet und die Ge-
schlechterpositionen imitiert, indem sie sich in den geschiitzten Innenraum zuriickzieht,
aber auch immer wieder flaniert, und indem sie dem Angeschautwerden als Frau einen
aktiven, ,,minnlichen* Blick entgegensetzt.

Wenn die Erfahrung rdumlicher Weite, wie sie auf einer Reise moglich wird,
mit Freiheit und der Auflosung einer vorherigen Ordnung verbunden ist (GULLON
1975: 18), so wird dies hier noch potenziert, da die Begegnung mit dem Anderen in die
Erfahrung eines inneren, transzendenten Raums miindet. Diese ,,spirituelle Entgrenzung
der korperlichen und sozialen Beschrinkungen* (GROBMAS 1989: 219) erinnert an
entsprechende feministische Positionen der siebziger Jahre. Ging es dort jedoch darum,
den utopischen Charakter einer Welt jenseits patriarchaler Gesellschaftsstrukturen mit
literarischen Mitteln zu beschreiben, so handelt es sich bei Janés um einen
individualisierten mystischen Diskurs, in dem weibliche korperlich-seelische

Erfahrungen entfaltet werden. Durch das intensive Raumerleben und die imaginative
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Beschreibung von Landschaften tritt die Betrachterin in ein reflexives Verhéltnis zu
sich selbst, schafft aber im Gegensatz zu einem sich als Zentrum wahrnehmenden,
traditionell mannlichen Betrachter-Subjekt dadurch eher Néhe als Distanz zu ihrer
Umgebung. Die erweiterte Perspektive der Erzédhlerin, die das Sehen durch vielfiltige
andere Sinnes-wahrnehmungen erginzt, ldsst sich als Plddoyer fiir einen nicht-
objektivierenden Weltbezug lesen, wie ihn die Autorin selbst als poetologischen Maf3-
stab formuliert, und ldsst sich so auch an rationalitédtskritische Positionen der feministi-
schen Theorie anschliefen.

Aufgrund des vorherrschenden Themas weiblicher Erotik und Korperlichkeit,
das sich in der Bildlichkeit und im Gestus der Anndherung wiederfindet, lassen sich
auch Anklinge an eine écriture féminine erkennen (PASERO 1993: 231f.). Allerdings
spielen anders als etwa in den programmatischen Texten von Irigaray oder Cixous
weder die spezifisch weibliche noch die minnliche Anatomie als Referent oder
Bildspender eine Rolle, sondern es handelt sich hier zum groBen Teil um eine nicht
geschlechtsspezifisch markierte bzw. zwischen den Geschlechterzuordnungen hin- und
herwechselnde Darstellung, was wiederum dem Streben der FErzédhlerin nach
Uberwindung physischer Grenzen entspricht.

Dennoch ist der Roman grundiert durch die Suche nach Ausdrucksformen fiir
eine weibliche Identitdt, und wie in Janés’ Lyrik geschieht dies durch den Bezug auf
reale geographische Orte und metaphorische Landschaften. Pasero sieht in dem thema-
tisierten Verhiltnis des weiblichen Korpers zum dufleren Raum ein Bediirfnis nach
Freirdumen und eine Suche nach neuen Formen des erotischen wie kiinstlerischen
Selbstausdrucks; ferne Lander sind dabei stets mit erotischer Erfiillung verbunden (ebd.
2311f,, 238). Dem Mann kommt in diesem Szenario die Rolle eines bergenden Raumes
der Tiefe zu, der ins Metaphysische verweist. Er wird zum Ort fiir die Frau.**> Obwohl
dies wie eine Umkehrung der traditionellen Semantisierung des Raumes als weiblich
erscheint, tiberwiegt der Eindruck, dass die Protagonistin ein nicht-instrumentelles Ge-

schlechterverhéltnis herstellt, da sich diese Verbildlichung im Gestus der Hingabe statt

* Dieses Modell gibt eine mogliche Antwort auf Irigarays polemische Frage nach einer Alternative zur

traditionellen GefaB3funktion des Weiblichen, durch die ,,das Ménnliche zum Miitterlich-Weiblichen als
Ort hingezogen wird*: ,,Aber welchen Ort bietet das Ménnliche dem Weiblichen als Anziehungsursache?
Seine Seele? Sein Verhiltnis zum Goéttlichen? Kann sich das Weibliche darin einschreiben, darin
ansiedeln? Ist dies nicht, entgegen dem, was immer gedacht wurde, der einzige Ort, in dem es wohnen
kann? Denn das Ménnliche muf} sich als ein Gefdfs konstituieren, um aufnehmen, um empfangen zu
konnen. Aber seine Morphologie, seine Existenz, sein Wesen fiihren eigentlich nicht zur Gestaltung
eines solchen Orts* (IRIGARAY 1991: 52).
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der Eroberung vollzieht und sie ihre eigenen Grenzen immer wieder aufgibt. So ent-
steht eine innere Topographie, in der beide fiireinander zum bergenden Raum werden
(,,caverna el uno para el otro* (54)).

Wenn Annis Pratts Hypothese zutrifft, dass weibliche Figuren in der Literatur-
geschichte hdufig mit der Wahl zwischen der Hinwendung zur Natur — d.h. der person-
lichen, auch erotischen Freiheit — und der Liebe zu einem Mann — d.h. auch der Integra-
tion in die soziale Ordnung — konfrontiert waren, wohingegen ihre ménnlichen Pen-
dants sich iiber die Eroberung von Natur und Weiblichem als Subjekte konstituierten
(PRATT 1972), dann zeigt Janés hier eine Alternative auf, indem sie Liebe und Freiheit

zusammenfallen lésst.

9.  Schlussbetrachtung

Ausgehend von der urspriinglichen Fragestellung, in wie fern die untersuchten Romane
vor dem Hintergrund des Topos der inneren und dulleren Reise in affirmativer oder
subversiver Weise auf die Raumordnung der Tradition Bezug nehmen, sollen abschlie-
end noch einmal die wichtigsten narrativen Strategien zusammengefiihrt werden.

Alle drei Texte schildern wenig vom normalen Lebensalltag ihrer Protagoni-
stinnen, die sich iiberwiegend an anderen Orten als gewohnlich authalten, sei es in ei-
ner fremden Stadt, einem anderen Land, an in der Vergangenheit besuchten oder an
imaginierten Orten. Die Erfahrungen der Ich-Erzéhlerinnen werden aus einer Position
der Liminalitit heraus geschildert, sie befinden sich in der prekdren Raumzeitlichkeit
des Ubergangs, in dem die vorherige Ordnung aufgehoben ist. Die Narration wird
durch diese krisenhafte Situation bestimmt, die zudem mit Liebe bzw. Sexualitit in
Verbindung steht — in der erzéhlten Gegenwart oder Vergangenheit findet jeweils ein
zentrales traumatisches Ereignis in Zusammenhang mit einer mannlichen Bezugsperson
oder einem Fremden statt (Selbstmord des Geliebten, Tod des Cousins durch Ertrinken,
pathologische Handlungen rund um das Bild einer Frau, Vergewaltigung).

Der Riickzug aus der gewohnlichen Umgebung mit ihren sozialen Zusammen-
héngen bringt Distanz und ermoglicht kritische Reflexion. Ein wichtiges Element sind
dabei die Spiegelstrukturen, die sich durch Personen oder Objekte ergeben, denen die

Protagonistinnen im Laufe der Erzéhlungen begegnen. Bei Tusquets ist es die junge
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Frau als therapeutisches Gegeniiber, die die eigene Befindlichkeit als emotional ausge-
hungertes und rebellisches, zugleich aber auch kreatives Kind wieder in ihr wachruft;
bei Riera sind es die stilisierte Gestalt der Primavera und der iliberdeterminierte Bild-
raum des Gemaildes, der durch die mit ihm verkniipften Personen und Inhalte wiederum
zahlreiche Verweisstrukturen enthilt, sowie Guarini als Téter und als Vertreter einer
langen Tradition méinnlicher Produzenten von Weiblichkeitsbildern. Janés’ Protagoni-
stin arbeitet sich schlieBlich tiber die Interaktion mit arabischen Frauen und vor allem
Mainnern am kulturell Anderen ab. Standortbestimmung und Identitdtssuche finden also
letztlich nicht in der Isolation, sondern dialogisch, im Rahmen einer real erlebten Be-
ziehung statt, die wesentliche Impulse fiir die Reflexion gibt.

Zwischen dem zeitlichen und rdumlichen Anfang und Ende der Reise steht, so
wird suggeriert, eine Entwicklung, die auf einem Prozess der Annéherung an ein Ande-
res in seiner Gestalt als urspriinglich fremdes Individuum oder Kollektiv basiert, der zu
einem vertieften Verstdndnis der eigenen Geschichte und Person fithrt — mit unter-
schiedlichem Ausgang. Fiir Tusquets’ Erzdhlerin fiihrt der Riickzug ihr vorheriges in-
neres Exil fort; ihre transgressiven Handlungen und Imaginationen bleiben letztlich
vorwiegend Regressionen im Sinne einer Riickkehr an die Orte der Kindheit und in den
weiblich-miitterlichen Schutzraum der Liebesbeziehung. Es hat keine wirkliche Befrei-
ung von inneren und dufleren Konditionierungen stattgefunden, die Erzdhlerin kehrt
wieder in ihr altes Gefingnis zuriick. Die Recherchen der Journalistin in Una primave-
ra hingegen stoen einen Bewusstwerdungs- und Transformationsprozess an, der zu
seelischer Regeneration und schlielich zu groBerer personlicher Autonomie fithrt. An-
fang und Ende der Reise sind hier als Hin- und Riickfahrt geschildert, die Grundkon-
stellation der Erzdhlung ist Bewegung und Aufbruch, die Entwicklung, so wird sugge-
riert, wird weitergehen. Die Orientreise in E/ hombre de Adén hingegen beginnt abrupt,
mit einer emblematischen Szene mitten im Fremden. Die Hauptachse der Narration
stellt die vielschichtige Begegnung mit dem Fremden dar, als Zusammenprall, als Fas-
zination und Obsession, als Hinwendung und allmihliche innere Verschmelzung. Die
definitive Riickkehr wird aufgeschoben, am Ende steht die Moglichkeit noch einmal
zurlickzukehren an den Ort des Geschehens, in der Hoffnung auf seelische Erfiillung.

Die Wahl der Schauplitze legt jeweils bereits ein thematisches Fundament. Bar-
celona erfiillt die Funktion eines Makrokosmos der katalanischen Bourgeoisie im Fran-
quismus, in dem sich die Erzéhlerin von jeher fremd fiihlt und aus dem sie sich nun

zumindest voriibergehend herauslost. Entsprechend wird das gegenwiértige soziale Le-
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ben in der Stadt praktisch nicht geschildert, sondern erscheint lediglich in Form von
erinnerten Familienepisoden, und die Haupthandlung findet in einem weiter entfernten
Ort am Meer statt. Florenz und die Uffizien fungieren als Archiv abendléndischer
Kunst und Kultur, als musealer Raum, in dem sich zahlreiche Bedeutungsschichten
abgelagert haben, und liefern somit ein ideales setting fiir die berufliche Dechiffrie-
rungsarbeit der Journalistin, welche die Handlung strukturiert. Mit dem Jemen schlieB3-
lich wird das Geschehen in einen fremden Kulturraum verlagert, in dem parallel zu
modernen Stadtlandschaften noch archaische Strukturen fortbestehen. Die Protagoni-
stin versucht dort empathisch die Erfahrungswelt arabischer Frauen nachzuvollziehen.
Im spannungsreichen Wechselspiel von Anziehung und AbstoBung, Liebe und Gewalt
wird dabei ihre eigene Identitét als Frau erschiittert, nach und nach gelingt es ihr, die
erlebten Konflikte innerlich zu transzendieren.

Entsprechend dieser Grundsituation erfolgt auch die Auswahl und Gewichtung
der Handlungsorte innerhalb der geographischen Raume. Die Protagonistin in E/ mismo
mar sucht unbewohnte Innenrdume und die Meereskiiste auf, um sich den sozialen
Konditionierungen zu entziehen. Rieras Erzdhlerin bietet die Auseinandersetzung mit
dem Fall Guarini am Ort des Geschehens, in den Uffizien, die Moglichkeit, in die Ge-
danken- und Bilderwelt einer anderen Epoche einzutauchen und gleichzeitig ein viel-
schichtiges Gewebe von Erinnerung und Reflexion zu entfalten. Auch der soziale Raum
der jemenitischen Stidte eréffnet ebenso wie die exotisch anmutenden Naturrdume, die
die Erzdhlerin bei Janés erkundet, neue Wahrnehmungshorizonte, was darin kulminiert,
dass die fremde Umgebung allméhlich in einem transzendenten Raum aufgeht.

Die real erfahrenen Landschaften — ebenso auf der Zugreise nach Florenz und
bei den Exkursionen in die arabische Wiiste —, die Landschaften der Kindheit oder die
dsthetisierte Landschaft des Gemaildes dienen hier als Projektionsflache fiir psychische
Vorginge, als Katalysator fiir Erinnerung und Tagtraum und werden so auch zu Bild-
spendern fiir metaphorische Korperrdume. Barcelona und Mallorca als mediterrane
Orte, vor allem das Meer und seine Subrdume, bieten hierfiir reiches Material aus der
literarischen Tradition, ebenso die arabische Kultur, die aus europiischer Perspektive
vielfaltige sinnliche Anreize liefert.

Aus diesen Handlungsorten und der Art, wie sich die Protagonistinnen darin be-
wegen, wird ersichtlich, dass sich der Frauen zugéngliche soziale Raum und damit auch
das Erfahrungsspektrum gegeniiber dem Franquismus wesentlich erweitert haben. In

vielfacher Hinsicht ist ein entschiedener Bruch mit der Raumordnung des realismo

218



social zu verzeichnen. Tusquets fiihrt zwar die ironisch-distanzierte oder auch groteske
Darstellung der entfremdenden sozialen Umgebung fort, wie sie sich bei
Vorgingerinnen wie Laforet oder Rodoreda findet, doch sind an die Stelle der
Klaustration in diisteren, oppressiven Innen- und Binnenrdumen und der familidren
Repression und sozialen Marginalisierung, wie sie weibliche Figuren in Romanen der
fiinfziger und sechziger Jahre erleben, die Erforschung neuer innerer und duBerer
Réume und eine vielschichtigere, radikalere Suche nach der eigenen Identitdt getreten.

Die Grenziiberschreitungen sind subtiler geworden. Die Dynamik von
Transgression und darauf folgender Repression tritt nur noch dann dramatisch in
Erscheinung, wenn die Figuren auf eine AuBenwelt treffen, in der die sozialen
Strukturen und somit auch die Geschlechterrollen noch stérker reglementiert sind, und
in diesem Fall fiihrt der entstehende Konflikt zu psychischen und auch physischen
Ubergriffen von auBen (Janés). Haben sich die duBeren Vorgaben gelockert, wirkt die
iiberkommene Ordnung noch als Selbsteinschrinkung fort (Tusquets) oder wird aus der
Distanz reflektiert (Riera).

Der Aktionsradius der weiblichen Figuren hat sich also erweitert, die im Rahmen
der Reise vollzogenen Ortswechsel bedingen einen aktiven Bezug zum AufBenraum,
und die Protagonistinnen treten durchaus als Handelnde im sozialen Raum auf. Den-
noch dominieren auch hier die — privaten, halboffentlichen oder 6ffentlichen — Innen-
und Binnenrdume (Tusquets, Riera) und wird in allen drei Romanen die dullere Hand-
lung iiberlagert von der Schilderung innerer Prozesse. In dem MalBle, wie die Erzihle-
rinnen sich nach innen wenden, dominieren auch abgeschlossene Innenrdume in Ge-
bauden oder Fahrzeugen als Schauplétze.

Dargestellt werden vor allem psychische und physische Rdume in ihren Korre-
spondenzbeziehungen, die Dimension des individuell erlebten Raums steht im Vorder-
grund. Die Figuren verfiigen {liber ein ausgeprigtes Raumbewusstsein, und die Raum-
darstellung deckt sich, zusitzlich verstirkt durch die Ich-Perspektive, weitgehend mit
dem Raumerleben der Erzdhlerinnen. Durch diesen stark introspektiven Erzéhlgestus
kommt es zu einer Ausweitung der inneren Raume, zu einer ,,interieurisierende[n] Per-
spektive® (KUBLITZ-KRAMER 1995: 41), die die duBere Handlung einschrinkt. Gleich-
zeitig abstrahiert die Konstruktion imagindrer Welten stirker von den Gegebenheiten
und somit auch von den Einschrinkungen des lebensweltlichen Raums und ermoglicht
eine groBere raum-zeitliche Ausdehnung und eine stérkere Fiktionalisierung der Raum-

erfahrung (BRONFEN 1986: 30).
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Diese subjektive Semantisierung von Rdumen und die Riickbindung des im Au-
en Wahrgenommenen an das individuelle Erleben lassen sich literatur- und kulturge-
schichtlich als eine eher weibliche Form der Raumaneignung werten, ebenso wie das
Ausweichen in mentale Rdume der Kontemplation, der Ekstase oder der Psychopatho-
logie als ,,normabweisende psychische Welt[en]“ (WURZBACH 2004: 61f.). Es wire
sicher verfehlt, die weiblichen Romanfiguren auf diesen Weltbezug festzulegen.**
Dennoch liegt es aufgrund des historisch entwickelten, spezifischen Verhéltnisses der
Frau zum Innenraum einerseits und zum inneren, psychischen Raum andererseits nahe,
in Texten von Autorinnen, die generell ein Bewusstsein flir gender-Problematiken
zeigen, eine Auseinandersetzung mit diesen sozialgeschichtlich von Frauen geprigten
und kulturell als weiblich codierten Rdumen zu vermuten.

Wie schon bei Gaite und Roig zu beobachten war, kommt es hédufig zu einer
Umwertung dieser traditionell weiblichen Rdume: Waren in der Nachkriegsliteratur bis
weit in die sechziger Jahre hinein das Haus, der Erker oder das Fenster vorwiegend

7 und

Sinnbilder fiir den begrenzten Aktionsradius und die Domestizierung der Frau®
wurden an diesen Motiven auch Sechnsiichte und reale, meist sanktionierte
Ausbruchsversuche narrativ verhandelt, so erscheinen die Innenrdume in neueren
Texten hiufig als Bilder des Selbst, die mit Intimitit, personlichem Freiraum und
Kreativitit assoziiert werden. Der Fokus der Romane liegt auf der inneren Auseinan-
dersetzung mit der ndheren Umgebung, vermittelt iiber die Imagination, als kreative
Reproduktion der vorgefundenen Raume statt auf einer primér physischen Aneignung
des Raums.

Die Konzentration auf innerpsychische Vorgiange wie auch der Riickzug an Orte
jenseits des Sozialen wie isolierte Innenrdume oder die freie Natur, der hier vor allem
bei Tusquets gegeben ist, haben Evasionscharakter und lassen sich als mangelnde Be-
reitschaft oder Moglichkeit zur aktiven Mitgestaltung der gesellschaftlichen Realitét in
ihrer materiellen Dimension und in ihren sozialen Beziigen werten. Gleichzeitig bietet
diese Strategie den Figuren jedoch Freirdume im Sinne einer grof3eren Freiheit von ge-
sellschaftlich vorgepragten Rollen; Imagination und Kreativitit werden explizit zu Stra-

tegien der Selbstvergewisserung und Identititsfindung. Uber die in der Imagination

6y gl. etwa die pauschalisierende Sicht, es gebe bei den Protagonistinnen in der Gegenwartsliteratur von

Frauen eine Tendenz zum Riickzug in innere, imagindre Rdume (KOMAR 1990: 496), oder folgende
Einschitzung einer franzdsischen Theoretikerin: ,L’écriture féminine est une écriture du Dedans:
I’intérieur du corps, I’intérieur de la maison. Ecriture du retour a ce Dedans, nostalgie de la Mére et de la
mer* (Beatrice Didier: L Ecriture-femme. Paris 1981: 37, zit. nach CIPLUAUSKAITE 1994: 210).

"V gl. CIPLIJAUSKAITE 1994: 222f.
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erschaffenen, inneren Rdume verarbeiten die Erzdhlerinnen die in der Auflenwelt ge-
machten Erfahrungen, setzen sich neu zu sich selbst und zu anderen in Bezug und anti-
zipieren unter anderem auch mogliche neue Szenarien des Geschlechterverhéltnisses.
Diesem selbstreflexiven Zuschnitt der Figuren entspricht auch, dass metafiktionale
Techniken zum Erzéhlkonzept gehdren (Tusquets, Riera).

Alle drei Romane hinterfragen die Reprisentationsmechanismen, indem sie
eine ,,Durchquerung® der Diskurse vornehmen, wie sie von Irigaray programmatisch
als
mimetisch-subversive Strategie beschrieben wird.”® Durch Aufrufen, Gegenlesen und
Umschreiben von Pritexten, die patriarchale Weiblichkeitsmythen enthalten, und durch
Techniken der Metareprésentation, in deren Rahmen auch gegenwiértige und erinnerte
Schauplitze in ihrer Funktion als kulturelle Gedéchtnisorte und literarische Topoi ein-
gesetzt werden, findet eine Relektiire der ménnlich dominierten literarischen Tradition
statt, und vor allem in El mismo mar und El hombre de Adén werden auch neue Raum-
ordnungen entworfen.

Hierbei fallt auf, dass vor allem das Erleben von Entgrenzung, das in
epiphanischen Momenten in einer Auflosung von Zeit und Raum kulminiert, von den
Protagonistinnen als positiver Zustand erfahren wird — bei Tusquets als Replik auf die
in Ehe und Familie erfahrene Enge einer  biirgerlich-patriarchalen
Gesellschaftsordnung, bei Riera als Uberschreitung bisheriger Verstéindnishorizonte
und Grenzen ihres Selbstbildes. Bei Janés schlieBlich werden in der osmotischen
Verschmelzung mit dem Raum alle inneren und dufleren Konflikte aufgehoben. Insbe-
sondere in E/ mismo mar und El hombre de Adén wird die innere, eigengesetzliche
Raumzeit, die mit einer oder einem Geliebten geteilt wird, explizit kontrastiert mit den
Normen der Gesellschaft, sodass zwei unvereinbare Modelle einer Raumordnung der
Geschlechter gegeneinander gesetzt werden und die visiondr erfasste neue Welt noch
utopischen Charakter hat.

Bei Tusquets und Janés haben die Raume oder rdumliche Elemente der Narrati-

on auch eine epistemologische und poetologische Dimension. Die Protagonistinnen

*® Weigel veranschaulicht diese narrative Strategie anhand von Texten der deutschsprachigen

Gegenwartsliteratur. Es findet eine ,,Durchquerung der herrschenden Diskurse aus der Perspektive der
Frau [statt], bei welcher die giiltigen Wertungen und Wahrheiten in Bewegung geraten bzw. verriickt
werden®, ,,als Praxis der gezielten Annahme der den Frauen zugeschriebenen Orte und Bilder” (WEIGEL
1989: 174f.). Durch diesen ,Effekt spielerischer Wiederholung™ koénnen die bestehenden Sinn-
zuschreibungen als solche ausgestellt und kann nach Ansicht Irigarays auch eine von ihr nicht weiter
spezifizierte, da noch unerschlossene, bisher verschiittete ,,Operation des Weiblichen in der Sprache*
zum Tragen kommen (IRIGARAY 1979: 78).
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beider Texte bewohnen die Rdume der Kindheit noch einmal real oder in der Erinne-
rung, sodass es aus den Innenriumen heraus immer wieder zu einer Offnung der Gren-
zen auf Rdume und Zeiten der Vergangenheit oder der Phantasie und Fiktion kommt —
im ersteren Fall klingt hier deutlich Gaites Poetik des weiblichen Raumes an.

Ist fiir alle Texte generell die Schilderung aus der weiblichen Binnenperspektive
charakteristisch, so bietet besonders der Bereich der Erotik und Sexualitdt mit seiner
iiberdeterminierten Bildlichkeit ein reiches (Um-)Semantisierungspotential. Am
weitesten geht hier £l mismo mar als ,heterodoxe* Erzdhlung, die alternative psycho-
sexuelle und soziale Identititen entwirft. Die Topoi des weiblichen Korpers als Natur-
raum werden umgeschrieben, indem sie in einen rein weiblichen Kontext gestellt wer-
den; ebenso ist die Gleichsetzung von Binnenrdumen des Opernhauses mit dhnlichen
Orten aus Mérchen oder Mythos und ihre Funktion als Metapher fiir das weibliche Ge-
schlecht eine subversive Strategie — traditionelle weibliche und biirgerliche Réume
werden somit durch eine Einschreibung von Differenz kontaminiert (NICHOLS 1992).

Obwohl diese Darstellung bei Tusquets als dekonstruktive Geste zu werten ist,
lasst sich in den von der Ich-Erzdhlerin obsessiv ausgebreiteten und immer wieder vari-
ierten Bildern gleichzeitig auch der Versuch einer Remythologisierung zu erkennen.
Die magisch-mythische Wahrnehmungswelt der Kindheit, derer sie im Rahmen der
Liebesbeziehung erneut habhaft zu werden versucht, und die tranceartigen Zustinde
von Fluiditdt dienen dem Aufbau einer Gegenwelt zur als hart und entfremdend wahr-
genommenen sozialen Realitit, der jedoch scheitern muss.

Janés’ Erzdhlerin kehrt das traditionelle Raumparadigma der Geschlechter um,
indem sie explizit den Mann mit seinem Herkunftsland und dessen Naturlandschaften
gleichsetzt und ihr Begehren auf diesen fremden, ménnlichen Korper-Raum richtet
(Kays) bzw. sich durch die Umgebung und die iibrigen Ménner in eine erotische Dy-
namik hineingezogen sieht. Dieses Modell enthélt im Kern die gleiche Problematik wie
die weibliche Semantisierung des Raumes bzw. die Verrdumlichung des Weiblichen:
Kays wird hier essentialisiert als — wenn auch mit besonderen, individuellen Qualitdten
ausgestatteter — Stellvertreter seiner Kultur, ebenso wie sein Gegenspieler Amal. So
entsteht ein ambivalentes Bild des Ménnlichen und der Fremde analog zu patriarchalen
Zerrbildern des Weiblichen als Anderes (Hure und Heilige, Hexe und Muse etc.).

Die in der Erzéhlung entfaltende Topographie der Liebe versucht dennoch den
Anderen zu besingen, ohne ihn zu objektivieren. Diese neue Ordnung des Begehrens

driickt sich gerade auch in ihren rdumlichen Bildern als spirituelle Beziehung aus. Im
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Rahmen einer mystischen Welterfahrung 16sen sich die Grenzen zwischen Subjekt und
Objekt zunehmend auf; die Leiblichkeit und damit auch die Geschlechterdifferenz ge-
hen in einem ins Geistige gehobenen Landschaftsraum auf.

Ahnlich wie Tusquets’ Text mit seiner Fiille an Tropen und Stilfiguren und
einem stream of consciousness als Grundmodus der Narration ist auch Una primavera
durch Bilderreichtum und eine metonymische Schreibweise gekennzeichnet, die durch
die Assoziationsketten bestimmt wird, welche wahrend der Betrachtung des Gemaéldes
durch die sich dahinter 6ffnenden, erinnerten oder imaginierten biographischen Bilder
der Erzédhlerin und durch literatur- und kulturgeschichtliche Versatzstiicke entstehen.
Auch sie produzieren einen Gestus der Fluiditdt und Offenheit, der mit dem verfesti-
genden und besitzergreifenden Anschauungsmodus des Téters Guarini kontrastiert. Die
parallele Durchquerung der Frauenbilder und der eigenen Erinnerungsbilder steht im
Zeichen einer intermedialen Metarepréisentation, die die Funktionsmechanismen der
Verbildlichung des Weiblichen offen legt. Entsprechend dieser Anlage des Romans
wird hier auch der graphische Textraum am differenziertesten ausgestaltet.

Es lasst sich also festhalten, dass alle drei Romane traditionelle Geschlechter-
bilder und ihre — auch rdumlichen — Zuschreibungen re- und dekonstruieren, indem sie
deren Diskursivitdt aufzeigen, Verschiebungsoperationen vornehmen und
versuchsweise alternative Topologien entwerfen. Die Texte zeigen somit, wie sich Sub-
jekte liber ihre Verortung im und ihren Bezug zum Raum konstituieren, und reflektie-
ren an einigen Stellen auch die Signifikationsprozesse selbst, die vor allem den Weib-
lichkeitstopoi zugrunde liegen. Unabhéngig davon, in welchem Malle die jeweilige
Erzéhlung metafiktional angelegt ist, kommt dem Raum damit eine tragende Rolle zu
als Medium der Reflexion bestehender sozialer und dsthetischer Ordnungen wie auch
der schopferischen Poeisis neuer Weltbeziige: ,,Der dsthetische Raum fungiert demnach
vor allem als Reflexionsinstanz, die es Subjekten ermdglicht, sich der Moglichkeitsbe-
dingungen lebensweltlicher — rationaler ebenso wie mythischer — Raumkonstitution
kritisch gewahr zu werden* (HALLET/NEUMANN 2009b: 17).

In den untersuchten Romanen wird der Raum als narratives Instrument auf ver-
schiedenen Ebenen eingesetzt: Er ist soziales Milieu und kulturell codierter Schauplatz,
Projektionsflidche fiir innerseelische Vorgénge und Bildspender, narrative Metameta-
pher und spezifisch ausgestalteter graphischer Textraum. Entsprechend der allgemeinen
Tendenz zur ,,deutliche[n] Metaisierung der Raumdarstellung* in der Gegenwartslitera-

tur, die als Indiz fiir ,,ein gestiegenes Bewusstsein fiir die konstruktiven und machtpoli-
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tischen Dimensionen von Raum® zu werten ist (ebd. 23), stehen die hier entworfenen
Topologien exemplarisch fiir den Versuch, im Rahmen der kulturellen Umbruchsituati-
on des Postfranquismus die asymmetrische Geschlechter-ordnung sichtbar zu machen,
in der dem Weiblichen bestimmte reale und symbolische Territorien zugeordnet

werden, und zugleich neue Formen weiblicher Identitit auszuloten.
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