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I. ADELINA DEBIsow (Paderborn)

Geschlechter-Dramen:
Dramatising Gender in Literatur und Film. Eine Einleitung

Verbale Kontroversen, gewaltsame Kampfe und folgenschwere Krisen, die aus den konflikt-
haften Kollisionen der Geschlechter hervorgehen, stellen nur einige denkbare Ausformungen
von ,Geschlechter-Dramen® dar. Aus einer interdisziplinaren Perspektive wird im vorliegen-
den Band nach literarischen sowie filmischen Modellierungen ebensolcher Geschlechter-
Dramen gefragt. Mit dieser Wortkomposition und ihrer Polysemie werden hier bewusst zwei
grundlegende Denkmodelle der Literatur- und Kulturwissenschaft aufgerufen, welche in ihrer
Verkniupfung die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit (inner)subjektiven, kategorialen
und systemischen Konflikten von Geschlecht erlauben. Mit dem Drama wird zugleich auf das
Ordnungssystem der Gattung — verstanden als Sorte oder Art von kinstlerischen Werken, die
in ihren charakteristischen Eigenschaften miteinander bereinstimmen — verwiesen, das im
Folgenden untersucht werden soll im Hinblick auf die moglichen Zusammen-, Wechsel- und
Gegenspiele mit dem Geschlecht, verstanden als eine die sozialen und kulturellen Verhalt-
nisse grundlegend pragende Kategorie, die vor allem auf das bindre Geschlechterverhéltnis
und die damit einhergehende Bildung scheinbar feststehender Geschlechtsidentititen bezogen
ist. Die Inszenierungen von Geschlechter-Dramen werden auf den ,Biihnen‘ der Literatur, der
darstellenden und bildenden Kiinste sowie des Films auf hochst unterschiedliche Weise
dargeboten und sind dabei historisch, gattungs- und medienspezifisch gebunden. Obgleich
Geschlechter-Dramen zu allen Zeiten in den Gattungen und Medien samtlicher mimetischer
und nicht-mimetischer Kunstformen in Erscheinung treten, fokussieren die Beitrdge des
vorliegenden Bandes filmische und literarische Darstellungen moderner Geschlechter-Dramen
seit 1800, die sich als ,Probehandlungen‘ vorzugsweise in der Fiktion ,abspielen‘.

Mit diesen einleitenden Bemerkungen mochte ich die Ubergreifende These des Sammel-
bandes vorstellen, dass die Analyse von Geschlechter-Dramen ein bemerkenswertes Potenzial
aufweist, insofern die Perspektive der Reziprozitat von Gattung und Geschlecht in besonderer
Weise erlaubt, gesellschaftliche und kinstlerische Ordnungen in ihrer Dynamik und Histori-
zitat interdisziplinar in den Blick zu nehmen. Vor diesem Hintergrund wird der Begriff des
dramatising gender vorgeschlagen und entfaltet, mit dem in Absetzung und Ergédnzung zu den
Begriffen des doing, staging und narrating gender die Inszenierung von Geschlechter-
Dramen in den unterschiedlichen Gattungen kunstlerischer Ausdrucksformen bezeichnet
wird. Die Beziehung der unterschiedlichen Modellierungen von Geschlechter-Dramen zu so-
zialhistorischen Wandlungsprozessen bildet dabei eines der zentralen Probleme, die im Fol-
genden diskutiert werden sollen, indem die Funktionalitét der Fiktion als Spielraum von ,Pro-
behandlungen® mit der Reziprozitdt von Gattung und Geschlecht zusammengedacht wird.
Zuvor werden die mdoglichen terminologischen Bedeutungshorizonte des Geschlechter-
Dramas im Detail vorgestellt und somit eine erste StoRrichtung vorgegeben.



ADELINA DEBISOW

Bestandsaufnahme:
Die terminologischen Bedeutungshorizonte des Geschlechter-Dramas

Eine theoretische und begriffliche Annaherung an das Geschlechter-Drama stellt sich insofern
als notwendig dar, als mit dem Geschlechter-Drama weder eine empirisch erfassbare Gesell-
schaftspraxis noch eine etablierte Gattung kunstlerischer Ausdrucksformen benannt wird,
wenngleich bereits auf den ersten Blick eine wesentliche Bedeutungskomponente augen-
scheinlich wird, ndmlich die des (zwischen)geschlechtlichen Konfliktes. Im Zentrum der er-
schutternden Ereignisse und disharmonischen Begegnungen eines Geschlechter-Dramas, so-
fern man den Begriff des Dramas in seiner umgangssprachlichen Gebrauchsform berlck-
sichtigt, kdnnen sowohl Kontroversen zwischen den Geschlechtern als auch Krisen des Ge-
schlechts stehen. Gemein sind allen moglichen Ausformungen von Geschlechter-Dramen
ebenso gesellschaftlich wie individuell bedeutsame Initialmomente, in denen die Kategorien
von Mannlichkeit und Weiblichkeit, ebenso ihr Verhéltnis zu- respektive ihre Abgrenzung
voneinander in Unordnung geraten — Geschlechter-Dramen provozieren Unschérfen der Ge-
schlechter-Binaritat, wenn nicht die Ablehnung der etablierten Kategorien und die entspre-
chende Frage nach einem dritten Geschlecht. Kdnstlerische Modellierungen von Geschlech-
ter-Dramen koénnen die Irritation und Dekonstruktion von Geschlechterordnungen und den da-
mit verbundenen Rollenentwirfen, aber auch deren Bestatigung fokussieren, wobei sich die
Storung scheinbarer Stabilitaten in allen Fallen als Grundlage ihrer Verwerfung oder poten-
zieller Neuentwdirfe erweist.

Uber diesen grundlegenden Deutungsansatz hinaus eréffnet das Kompositum aus literatur-
und kulturwissenschaftlicher Perspektive einen wesentlichen Bedeutungshorizont, denn lost
man die Begriffe aus ihrer Verbindung, kann die schlichte, aber keinesfalls unbedeutende
Beobachtung angestellt werden, dass es sich bei ,Drama‘ und ,Geschlecht* um Klassifika-
tionsbegriffe handelt. Angefangen mit dem Geschlecht, sind in etymologischer Hinsicht drei
Bedeutungsebenen auszumachen, die fir die Ordnungsfunktion des Begriffs sprechen: Aus
dem lateinischen genus abgeleitet, bezeichnet das Geschlecht erstens die ,Abstammung‘, so-
wohl im Sinne einer allgemein menschlichen als auch familiar gedachten Nachkommenschaft,
umfasst zweitens das grammatische Geschlecht und benennt drittens die Einteilung eines als
natiirlich angenommenen mannlichen oder weiblichen Geschlechts (lat. sexus).! Mit Letz-
terem wird die traditionelle Unterscheidung von sex und gender aufgerufen, die im Deutschen
zwar keine direkte begriffliche Entsprechung kennt, jedoch auf entscheidende Weise Mann-
lichkeit und Weiblichkeit als Konstrukte sozio-kultureller Praktiken und Entwicklungen
lesbar gemacht hat, die nicht einfach aus dem als sexus zu fassenden biologischem Geschlecht
hergeleitet werden konnen, sondern als solche als historisch gebunden und somit als
wandelbar zu verstehen sind.? Mit der sozio-kulturellen, historisch wandelbaren Geschlechter-

! Vgl. Lemma: ,,Geschlecht®, in: Wolfgang Pfeifer (Hrsg.): Etymologisches Worterbuch des Deutschen: A-L,
Berlin 1993 (11989), S. 437 und Friedrich Kluge: Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, bear-
beitet von Elmar Seebold, 25., durchgesehene und erweiterte Auflage, Berlin und Boston 2011 (*1881),
S. 353.

2 Zur Debatte um sex und gender und der Historisierung dieser Kategorien seien an dieser Stelle nur beispiel-
haft die richtungsweisenden Studien von Gayle Rubin: ,,The Traffic in Women: Notes on the ,Political Eco-
nomy* of Sex“, in: Rayna Reiter (Hrsg.): Toward an Anthropology of Women, New York 1975, S. 157-210
und Joan W. Scott: Gender and the Politics of History, New York 1988 genannt. Judith Butler hat mit
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EINLEITUNG

ordnung verbunden sind Fragen nach der Stabilitat der Geschlechtsidentitaten, der Differenz
der Geschlechter und den hieraus resultierenden Hierarchien, deren Verunsicherung den Aus-
gangspunkt der hier betrachteten Geschlechter-Dramen bildet.

Ebenso wie die Einteilung gesellschaftlicher Individuen in die Kategorien der Geschlech-
terordnung, kann die Klassifikation der Dichtkunst in Gattungen bekanntermalien bereits in
der Antike verortet werden. Eine der altesten und wichtigsten schriftlichen Uberlieferungen
gattungstheoretischer Uberlegungen stellt die Poetik des Aristoteles (um 335 v. Chr.) dar, in
der die Klassifikation der Dichtkunst vor allem an den Merkmalen der Mimesis — Nachah-
mung — ausgerichtet wird.® Nachahmung wird von Aristoteles gattungsspezifisch gedacht und
zeitigt in Bezug auf die Dichtung wiederum bestimmte Auswirkungen auf die jeweilige Ge-
staltung der Figuren. Fiir die Gattung des Dramas im Speziellen waren und sind die tberlie-
ferten Abschnitte Uber die Tragtddie und der verlorene Teil Gber die Komddie von zentraler
Bedeutung. Auf ihrer Grundlage wurde das Drama gemeinhin als Nachahmung von Handlung
in direkter Rede durch das Auftreten von Handelnden auf der Biihne begriffen. Wenngleich
das antike Ordnungssystem — d.h. vor allem die aristotelische Poetik und ihre spezifische
Ausrichtung durch die antike Rhetorik und Stillehre — bis heute préagend fiir das literarische
Gattungsverstandnis ist, werden die Grenzen der Gattungstheorie vor allem vor der Entwick-
lung der literarischen Praxis deutlich, in der den tradierten Mustern der einzelnen Gattungen
ent- und / oder widersprochen werden kann, diese aber auch bis zur Unkenntlichkeit der theo-
retischen Grenzziehungen vermischt werden kénnen. Daflr spricht beispielsweise die uniiber-
schaubare Vielfalt der moglichen Texte, die vor dem Hintergrund postdramatischer Gattungs-
entwicklungen dem Drama zugerechnet werden konnen. Das Drama als Text, welcher —
einem traditionellen Verstandnis folgend — der Repréasentation von Handlungen durch die
Figurenrede auf einer Blhne zugrunde liegt, oder — an einer postdramatisch ausgerichteten
Theorie orientiert — zumindest in einem spezifischen Verhéltnis zur szenischen Darstellung
steht, beansprucht demnach ein ausgesprochen dynamisches und ,.kommunikatives* Ver-
standnis der Gattung.*

Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity, New York 1990 diese traditionelle Unter-
scheidung mit der Formel sex = gender bekanntlich neu perspektiviert, indem sie das biologische Geschlecht
als ebenso sozial und kulturell determiniert lesbar gemacht hat.

3 Hier heiBt es bereits im ersten Paragraphen: ,,Epische und tragische Dichtung also, auBerdem die Komddie,
die Dithyrambendichtung und | der grofite Teil der Kunst des Aulos- und Kitharatenspiels sind grundsatzlich
alle Nachahmungen. Sie unterscheiden sich aber voneinander in dreifacher Hinsicht: dadurch, dass sie in ver-
schiedenen Medien nachahmen, dadurch, dass sie Verschiedenes, oder dadurch, dass sie auf verschiedene
Weise, d.h. nicht im selben (Darstellungs->» Modus nachahmen.“ Aristoteles: Werke in deutscher Uber-
setzung: Band 5: Poetik, bersetzt und erlautert von Arbogast Schmitt, herausgegeben von Helmut Flashar,
Darmstadt 2008, S. 3.

4 Hierauf weist beispielsweise Manfred Pfister in seiner Dramentheorie zu Beginn hin: ,,Unserer Absicht einer
deskriptiven kommunikativen Poetik dramatischer Texte, die ein historisch und typologisch héchst diverses
Textkorpus abdecken soll, kommen die vorliegenden Reflexionen zu einer Gattungstheorie des Dramas nur
wenig entgegen, da diese jeweils einen historisch spezifischen Formtyp normativ verabsolutieren und somit
den Begriff ,Drama‘ entscheidend einengen.“ Manfred Pfister: Das Drama: Theorie und Analyse, 11. Auf-
lage, Miinchen 2001 (*1977), S. 18. Ohne naher darauf eingehen zu kénnen, sei an dieser Stelle bemerkt, dass
die genauere Konturierung des Verhaltnisses zwischen dem Dramentext als Vorlage und seiner Inszenierung
auf der Buhne sowie die Frage nach dem Stellenwert der Handlung als Primat in den unterschiedlichen Dra-
mentheorien variiert und vor allem im Hinblick auf die Frage einer Abgrenzung von traditionellen, aristote-
lisch gedachten Dramen einerseits und postdramatischen Formen andererseits diskutiert wird (z.B. bei Hans-
Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 1999). Fir einen allgemeinen literaturwissen-
schaftlichen Uberblick tber die Begriffshestimmung und -geschichte sowie die Gattungstheorie und -ge-
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Auf die darstellenden und bildenden Kiinste ist der literarische Gattungsbegriff indes nicht
ohne Weiteres zu Ubertragen. Er wird in den theoretischen Uberlegungen der betroffenen Dis-
ziplinen haufig von dem Begriff des Genres abgesetzt. Dies sei aufgrund der Relevanz des
Mediums fir die Beitrdge des Bandes in aller Kirze anhand des Films verdeutlicht: In der
Film- und Fernsehwissenschaft wurde der Gattungsbegriff erstmals von Kathe Riilicke-Weiler
systematisch auf den Film bezogen und in eine Typologie gebracht, die zwischen Spielfilm,
Dokumentarfilm, Animationsfilm und Mischformen unterscheidet, wobei eine trennscharfe
Gattungseinteilung — dies gilt im Ubrigen auch fir die Literatur — als unmaglich herausge-
stellt und die Notwendigkeit eines dynamischen Gattungs- und Formenverstandnisses hervor-
gebracht wurde.®> Als allgemeine Unterscheidung zwischen Gattung und Genre kann in Bezug
auf den Film der ,,Modus des Erzahlens und Darstellens in Form der Gattung einerseits und
der , historisch-pragmatisch entstandenen Produktgruppe® als Genre (z.B. Western oder
Horrorfilm) andererseits geltend gemacht werden.” So unterschiedlich der Gattungsbegriff in
den einzelnen Disziplinen ist, zusammenfassend kann eine Einteilung bestimmter Kunst- und
Darstellungsformen in Gattungen bereits seit der Antike nachvollzogen werden, die der
(Zu)Ordnung und Historisierung kinstlerischer Ausdrucksformen dient.® Versteht man
,Drama‘ stellvertretend als Gattung, so tritt ebenso wie bei ,Geschlecht® die ordnungsstiftende
Funktion des Begriffs dominant hervor.

Hierauf aufbauend ergibt sich unter der Beriicksichtigung der etymologischen Bedeutung
des Dramas als Handlung (altgriechisch: dpapa drama) erstens die Frage nach dem Drama als
Nachahmung — hier im weitesten Sinne gedacht — von (Sprach-)Handlungen des Geschlechts
respektive der Geschlechter, wahrend zweitens die Frage nach dem Geschlecht des Dramas

schichte des Dramas sei exemplarisch verwiesen auf Anja Miller-Wood: ,,.Drama®, in: Dieter Lamping
(Hrsg.): Handbuch der literarischen Gattungen, Stuttgart 2009, S. 143-157.

5 Vgl. Kathe Rilicke-Weiler, Wolfgang Gersch, Hochschule fiir Film und Fernsehen der DDR (Hrsg.): Bei-
trage zur Theorie der Film- und Fernsehkunst : Gattungen, Kategorien, Gestaltungsmittel, Berlin 1987,
S. 11-40. Vgl. dazu auBerdem Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, 4. aktualisierte und erweiterte
Auflage, Weimar 2007 (+1993), Kapitel 11, S. 201-210, hier: S. 206-207 und die Uberlegungen von Irmela
Schneider: ,,Genre, Gender, Medien: Eine historische Skizze und ein beobachtungstheoretischer Vorschlag®,
in: Claudia Liebrand und Ines Steiner (Hrsg.): Hollywood hybrid: Genre und Gender im zeitgendssischen
Mainstream-Film, Marburg 2004, S. 16-28.

& Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 206.

7 Vgl. einfuhrend ebd., S. 201-210; Lothar Mikos: Film und Fernsehanalyse, 3. Auflage, Miinchen 2015
(*2003), S. 254-263. Genres werden in der Filmwissenschaft vor allem auch unter Beriicksichtigung des As-
pekts eines wechselseitigen Verhaltnisses zwischen Produzent und Rezipient verstanden. Vgl. beispielsweise
Francesco Casetti: ,,Filmgenres, Verstindigungsvorginge und kommunikativer Vertrag®, in: Montage / AV,
Jg. 10 (2001), H. 2, S. 155-173; Thomas Schatz: Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio
System, New York 1981; Markus Kuhn, Irina Scheidgen und Nicola Valeska Weber: ,,Genretheorie und Gen-
rekonzepte®, in: dies. (Hrsg.): Filmwissenschaftliche Genreanalyse: Eine Einfuhrung, Berlin und Boston
2013, S. 1-36; Raphaélle Moine: Cinema Genre, Malden und Oxford 2008.

8 Ebenfalls prasent sind Gattungsbegriffe etwa in der Kunstwissenschaft. Grundsatzlich sind hier fir die ten-
denziell unverbindlichen Gattungseinteilungen die jeweiligen Bestimmungskriterien eines Werkes zu be-
denken, die sich beispielsweise nach dem Material und der Technik, dem Sujet oder der jeweiligen Funktion
eingliedern lassen (vgl. den Eintrag von Ulrich Pfisterer: ,,Kunstwissenschaftliche Gattungsforschung®, in:
Rudiger Zymner (Hrsg.): Handbuch Gattungstheorie, Stuttgart 2010, S.274-277, hier: S. 274). In der
Musikwissenschaft werden Gattungen gemeinhin gefasst als ,,Typen musikalischer Kompositionen, die an
bestimmte Zwecke, an bestimmte Verwendungsweisen, bestimmte Texte oder bestimmte Auffihrungs-
praktiken gekniipft sind (z.B. ,Motette‘, ,Oper‘, ,Concerto grosso‘, ,Streichquartett), denen aber nicht not-
wendig bestimmte ,Formen® (im speziellen Sinne) zugrunde liegen brauchen.* Friedrich Blume: ,,Die musi-
kalische Form und die musikalischen Gattungen®, in: Siegfried Mauser (Hrsg.): Theorie der Gattungen,
Laaber 2005, S. 52.

12
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bzw. nach dem gendering des Dramas — in diesem Fall in seiner Bedeutung als Gattung —
aufgeworfen wird, woraus sich wiederum drittens die Frage ergibt, welche Konsequenzen
sich fur diese Zusammenspiele ergeben, insofern sowohl die Darstellungsmodi als auch die
dynamischen Geschlechterbeziehungen einer historischen Wandelbarkeit unterliegen und so-
mit hochst differente, tendenziell sogar gegenlaufige ,Dramatisierungen der Geschlechter und
ihrer Beziehungen erlauben. Eine zentrale vierte Frage stellt sich dahingehend, in welchem
Verhaltnis diese kinstlerischen Modellierungen zu empirisch nachvollziehbaren Sozialprak-
tiken und gesellschaftlichen Kategorien stehen oder, mit anderen Worten, ob Geschlechter-
Dramen eine auflerkunstlerische, soziale Wirklichkeit ,abbilden oder ob diese ,Wirklichkeit*
nicht vielmehr in einem fiktionalen Spielraum des Probehandelns neu konfiguriert wird und
die Geschlechter-Dramen dergestalt durch ihre Rezeption Auswirkungen auf das Verstandnis
ebendieser auRerkinstlerischen Wirklichkeit haben. Hierbei spielen die Historizitat sozialer
Strukturen und Praktiken, die damit verbundene Konstruktion von Geschlecht (sowohl im
Sinne des sex als auch des gender) und die Darstellungsmodi kiinstlerischer Ausdrucksformen
in Form der Gattung eine entscheidende Rolle. Dabei vollzieht sich weder die Stabilisierung
noch die Sprengung vorgefertigter Schemata in der Fiktion unter beliebigen Voraussetzungen.
Letztere konnen, wie im ndchsten Schritt dargelegt, mittels der Theorie der institutionellen
Fiktionalitat genauer konturiert und in einen produktiven Zusammenhang mit der Reziprozitat
von Gattung und Geschlecht gebracht werden.

Das Drama des Geschlechts und das Geschlecht des Dramas —
Dramatising Gender in der Fiktion

Fur die Frage, was die literatur- und kulturwissenschaftliche Analyse von Geschlechter-
Dramen in der Literatur und im Film in einem Ubergeordneten Rahmen leisten kann, ist also
die Verbindung von kunstlerischen Inszenierungen und gesellschaftlichen Wandlungsprozes-
sen der Geschlechter-Verhaltnisse von besonderem Interesse. Ob Offentlich — und somit eine
breite gesellschaftliche Masse — oder privat, den Bereich des Individuums betreffend:
Geschlechter-Dramen haben die Differenz von mannlichem und weiblichem Geschlecht so-
wie die damit verbundenen Asymmetrien von Hierarchie- und Machtverhaltnissen zur Grund-
lage. Wie aktuell, malRgebend und dynamisch sich die hiermit aufgeworfene Frage nach der
Unzulénglichkeit der Geschlechter-Binaritat und den darauf aufbauenden, institutionell ver-
blrgten Gesellschafts- und Lebensordnungen auf individueller, sozialer, politischer und juris-
tischer Ebene présentiert, wird durch die seit Oktober 2017 in Kraft getretene ,,Ehe fiir alle*
oder den jungst entschiedenen Beschluss des Bundesverfassungsgerichts tber einen dritten
Geschlechtseintrag im Geburtenregister fur Intersexuelle ohne jeden Zweifel deutlich.

Bevor die Gleichberechtigung homo-, bi-, trans- oder intersexueller Menschen ab der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts mit Nachdruck thematisiert wird, zeichnet sich die Infra-
gestellung der Hierarchien zwischen dem mannlichen und weiblichen Geschlecht bereits
deutlich ab der Franzosischen Revolution und anhand der Organisation erster Frauenbewe-
gungen ab.® Die aktive Selbstbefreiung und soziale Unabhéngigkeit der Frauen sowie ihre

® Zu den drei dltesten Frauenbewegungen, die auf transnationaler Ebene aktiv sind, zdhlen der International
Council of Women (gegrundet 1888), die International Alliance of Women (gegriindet 1904) sowie die Wo-
men’s International League for Peace and Freedom (gegrindet 1915). Wichtige AnstoRRe fir die Organi-

13



ADELINA DEBISOW

Gleichberechtigung mit dem mannlichen Geschlecht sind von jeher als Leitziele dieser Frau-
enbewegungen auszumachen, welche sich von der gesellschaftlichen Makroebene wie der
Politik, des Rechts, der Bildung und des Arbeitssektors hinein in die privaten, gewissermalien
hauslichen Bereiche des weiblichen Individuums, der Ehe und der Familie erstrecken. Die
internationalen Emanzipationsinitiativen bespielen in diesem Sinne bis heute die Blihnen des
gesellschaftspolitischen Engagements und befinden sich — man denke nur an die weltweiten
Women’s Marches gegen Trump von 2017 — auf dem Hohenkamm offentlicher, nicht-fiktio-
naler Geschlechter-Dramen. Vor diesem Hintergrund ist es nicht tiberraschend, dass Konflikte
und Krisen des Geschlechts auch in der Literatur, der Kunst, auf den Konzert- und Theater-
bihnen sowie ab dem 20. Jahrhundert auf den Kinoleinwénden thematisiert werden.
Aufbauend auf diesen Beobachtungen ertffnet ein zweiter Blick in die weiter zurtcklie-
gende Kulturgeschichte vor der Wende des 18. zum 19. Jahrhundert die unlberschaubare
Vielfalt nicht-fiktionaler und fiktionaler Geschlechter-Dramen, die den oben skizzierten Ent-
wicklungen vorausliegen und beweisen, dass das Geschlechter-Drama nicht nur als Ausdruck
moderner Phanomene zu verstehen ist. Inwiefern die Wandlungsprozesse der gesellschaftli-
chen und geschlechtlichen Ordnungen dabei mit der literarischen und kinstlerischen Inszenie-
rung und Problematisierung derselben zusammenfallen kénnen, l&sst sich vor diesem Hinter-
grund exemplarisch anhand einer spezifischen Konstellation im Frankreich der Friihen Neu-
zeit aufzeigen: Die dezidiert weiblich gepréagte Salonkultur, die sich in Frankreich bereits in
der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts entwickelte, kann als eine Vorl&uferin der genannten
Emanzipationsbestrebungen ab 1800 bezeichnet werden. In Folge der durch die Hugenotten-
kriege und weiterer politischer Problemlagen verursachten zivilisatorischen Schaden wurde in
den Salons (beispielsweise dem Hotel de Rambouillet) die Herausbildung gepflegter Um-
gangsformen im Ruickgriff auf eine geregelte Sprache sowie besondere Bildungsideale gefor-
dert. Durch eine elitare Gesellschaftsschicht wurden ebendiese Umgangsformen kodiert und
unter eigenen &sthetischen Vorzeichen in der Literatur und Kunst als Verhaltensideale der
zwischengeschlechtlichen Interaktion prasentiert und in Folge praktiziert — Madeleine de
Scudéry stellt mit ihren Conversations und ihren heroisch-galanten Romanen das wohl be-
deutendste Beispiel dafiir dar.X° In diesem Kontext hatten Frauen in den Salons erstmals die
Madglichkeit, in einem zwar exklusiven, aber dennoch sozial ge6ffneten Raum einen zivilisa-
torisch geregelten Umgang mit Méannern zu pflegen und dartiber hinaus die Herausbildung
jener Regeln und Ideale der Lebens- und Sprachkunst im Sinne der Préciosité vor dem Hin-
tergrund eines spezifisch weiblichen Selbstverstandnisses sowohl durch das eigene schrift-
stellerische Schaffen mit zu gestalten als auch in der Interaktion zu praktizieren, wobei auch
mannliche Dichter — man denke nur an Moliére — an der kinstlerischen Modellierung und
Problematisierung der Préciosité einen wesentlichen Anteil hatten. In der auBerliterarischen
Wirklichkeit entwickelten sich in diesem Umfeld Bestrebungen zu einer freien Gattenwahl
durch die Frau, die ebenfalls in der Literatur und auf dem Theater durchgespielt wurden, noch
bevor es im 18. Jahrhundert mit dem Aufstreben des Burgertums, im Zuge der Empfindsam-

sation der Frauenbewegung haben seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert beispielsweise die Texte von
Olympe de Gouges (Déclaration des droits de la femme et de la citoyenne, 1791) sowie Mary Wollstonecraft
(A Vindication of the rights of Woman, 1792) gegeben.

10 Vgl. hierzu im Einzelnen Delphine Denis: La Muse galante: Poétique de la conversation de Madeleine de
Scudéry, Paris 1997 und Jorn Steigerwald: Galanterie: Die Fabrikation einer nattirlichen Ethik der héfischen
Gesellschaft (1650-1710), Heidelberg 2011.
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keit und ihrer Geflhlskultur zu Intensivierungen, aber auch zu gravierenden Verschiebungen
dieser kunstlerisch entworfenen ldeale zwischengeschlechtlicher und familidrer Beziehungen
sowie der in der auBerkiinstlerischen Wirklichkeit vollzogenen Transformationen gesell-
schaftlicher Ordnungen kam.

Um auf die grundsatzlichen Uberlegungen zum Geschlechter-Drama zuriickzukommen,
konnen die in den bildenden und darstellenden Kiinsten entworfenen Geschlechter-Dramen
also in allen méglichen historischen Phasen als Marker von (Neu-)Konfigurationen der Ge-
schlechterverhéltnisse sowie deren Infragestellungen gesehen werden, deren Auspragungen
nicht etwa ein tradiertes und somit bestdndiges Gefiige von sex und gender kennen, sondern
dieses erst vor dem Hintergrund der gesellschaftlichen Bezugsrahmen entwerfen. Der jewei-
lige kultur- und sozialhistorische Kontext, in dem Geschlechter-Dramen modelliert werden,
dient jedoch nicht nur als bloRe Vorlage, sondern spielt vor allem eine Rolle, wenn es um
Neuentwirfe geht, deren Radikalitét sich gerade im kunstlerischen Feld umsetzen lasst. Letz-
teres ist somit nicht einer schlichten Nachahmung der Wirklichkeit unterworfen, sondern um-
fasst einen erheblich extensiveren Mdglichkeitsbereich, in dem nicht nur Strukturen der sozi-
alen Wirklichkeit aufgenommen, sondern diese erheblich gedehnt, mit ihnen operiert, sie
uberschritten und schlieBlich gebrochen werden kdnnen. Anders gesagt, bilden Geschlechter-
Dramen in Literatur und Film — aber auch in Musik und Kunst — nicht einfach bestehende
Verhéltnisse ab, sondern erlauben durch die Aufnahme bestimmter Thematiken und Proble-
matiken sowohl deren Stabilisierung als auch deren Hinterfragung und fundamentale Umge-
staltung. Unter diesen Voraussetzungen sind die Literatur und der (Spiel-)Film, um die es in
den Beitrdgen des vorliegenden Bandes vor allem geht, als kulturelle Zeichen- und Repra-
sentationssysteme fiir das Geschlechter-Drama vor allem insofern von Interesse, als diese
vorzugsweise im Bereich der Fiktion verfahren.

Erscheint das Verhéltnis von sozialhistorischen Wandlungsprozessen und den im Raum der
Fiktion durchgespielten Geschlechter-Dramen zundchst dadurch gebrochen, dass die Fiktio-
nalitdt von Texten und Filmen auf den Aspekt des Imaginaren der prasentierten Welt ver-
weist, kann das besondere Deutungspotenzial von Geschlechter-Dramen in eben jener Funk-
tion des Probehandelns ausgemacht werden. Ein in diesem Zusammenhang besonders pro-
duktiver Ansatz ist in der Theoriebildung der Fiktionalitat, als deren Grundlage die Philoso-
phie des Als Ob Vaihingers (1911) gelten kann,** und hier speziell in der institutionellen
Theorie der Fiktionalitit zu finden.'> GemaR dieser Theorie zeichnen sich fiktionale Texte
und Medien im Allgemeinen durch die Kombination fiktionaler AuRerungsakte mit einer fik-
tionsspezifischen Rezeptionshaltung aus.'® Diese Verbindung basiert auf einer, und dies ist
mit Blick auf die Ordnungsbegriffe von Geschlecht und Gattung von besonderer Bedeutung,
regelhaften Organisation, die in dem Ubereinkommen besteht, dass der Produzent durch die
Erzeugung fiktionaler AuBerungsakte eine bestimmte Haltung des Adressaten hervorruft. ,, Fiir

11 Hans Vaihinger: Die Philosophie des Als Ob: System der theoretischen, praktischen und religiosen Fiktionen
der Menschheit auf Grund eines idealistischen Positivismus; mit einem Anhang Uber Kant und Nietzsche,
Neudruck der 9. / 10. Auflage (Leipzig 1927), Aalen 1986 (*1911).

2 Hierfur besonders bedeutend ist die Variante von Peter Lamarque und Stein Haugom Olsen: Truth, Fiction,
and Literature: A Philosophical Perspective, Oxford 1994.

18 Vgl. Tilmann Képpe: ,,Die Institution der Fiktionalitit®, in: ders., Tobias Klauk (Hrsg.): Fiktionalitat: Ein
interdisziplinares Handbuch, Berlin 2014, S. 35-49.
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diese Rezeption ist wesentlich,”, so Tilmann Kdppe in seiner Zusammenfassung dieser Theo-
rie,
dass Leser den Text einerseits zur Grundlage einer imaginativen Auseinandersetzung mit dem
Dargestellten nehmen und andererseits von bestimmten Schlissen vom Text auf Sachverhalte in

der Wirklichkeit absehen; so darf man insbesondere nicht davon ausgehen, dass die Satze des
Werkes wahr sind oder vom Autor des Werkes fiir wahr gehalten werden.**

Aus dieser Zusammenfassung gehen flr das Geschlechter-Drama drei wesentliche Punkte
hervor: Erstens wird durch die Institution der Fiktionalitat ein bestimmter Kommunikations-
modus aufgerufen, der spezifischen Regeln unterliegt, die wiederum das imaginierte Probe-
handeln legitimieren. Zweitens ist im Hinblick auf den Zusammenhang von gesellschaftlichen
Wandlungsprozessen und Geschlechter-Dramen zu betonen, dass das Gebot, ,,von bestimmten
Schliissen vom Text auf Sachverhalte in der Wirklichkeit ab[zu]sehen®, vornehmlich fir die
priméare, unmittelbare Ubertragung des Prasentierten gilt, nicht aber auf mittelbare Synergien
zwischen der dargestellten fiktiven Welt und der Wirklichkeit bezogen sein kann, weil
schlieBlich die Strukturen, von denen ausgehend ein gegenseitiges Verstandnis im ,Kommuni-
kationspakt® zwischen Produzent und Rezipient generiert wird, maf3geblich von kulturell ge-
pragten Ordnungen und Institutionen abhangen. Drittens kdnnen hieraus insofern Parallelen
zur ordnungsstiftenden Funktion von Gattung und Geschlecht gezogen werden, als einerseits
die AuBerungs- bzw. Sprech-Akte, durch die Geschlecht erzeugt wird, im Raum der Fiktion
wiederum einer bestimmten Regelhaftigkeit unterworfen sind,*® die gleichzeitig eine Neu-
ordnung dieser Kategorie erlaubt, wahrend andererseits die Gattung die formale sowie inhalt-
liche Gestaltung der fiktiven Welt beeinflussen kann, mitunter durch die mit der Fiktion ver-
bundenen AuBerungsakte jedoch erst hervorgebracht wird.

Im Hinblick auf das reziproke Verhéltnis zwischen Gattung und Geschlecht ist ein genau-
erer Blick auf den letzten Punkt, also die Abh&ngigkeiten zwischen der Fiktionalitat und
Geschlechter-Dramen lohnenswert. Wesentliche Schnittpunkte der von den Gender Studies
herausgearbeiteten Konzepte des doing gender sowie des staging gender mit der Theorie der
Fiktionalitat ergeben sich auf den Ebenen der sozialen (Sprech-)Akte und auf den mit dem
Begriff der Institution zu fassenden ,Biithnen® dieser sozialen Praktiken. Um dies eingehender
zu erlautern: Mit dem in der interaktionstheoretischen Soziologie entwickelten Konzept des
doing gender haben Candace West und Don Zimmerman die Blickrichtung auf die fortlaufen-
den sozialen Prozesse und Praktiken gelenkt, durch die Geschlechtszugehorigkeiten erzeugt,
reproduziert und auf diese Weise als Mittel gesellschaftlicher Teilungen hervogebracht wer-
den.’® Sex und gender gelten diesem Verstandnis folgend beide als sozial konstituierte Kate-

4 vgl. ebd., S. 35.

15 Neben den Theorien von Kendall Lewis Walton (Mimesis as Make Believe: On the Foundations of the Re-
presentational Arts, London 1990) und Gregory Currie (The Nature of Fiction, Cambridge 1990) ist die aus
der Sprechakttheorie entwickelte Fiktionstheorie von John Searle ( Speech Acts: An Essay in the Philosophy
of Language, Cambridge 1969; ,,The Logical Status of Fictional Discourse, in: New Literary History Jg. 6
[1975], H. 2, S. 319-332) ein bedeutender Vorlaufer der institutionellen Fiktionalitétstheorie.

16 Vgl. Candace West und Don Zimmerman: ,,Doing gender®, in: Gender and Society, Jg. 1 (1987), H. 2,
S. 125-151. Vgl. auRerdem grundlegend Stefan Hirschauer: ,,Die interaktive Konstruktion von Geschlechts-
zugehorigkeit®, in: Zeitschrift flir Soziologie, Jg. 18 (1989), H. 2, S. 100-118; Judith Butler: Gender trouble:
feminism and the subversion of identity, New York 1990. Vgl. daruiber hinaus zusammenfassend und (ber-
blicksartig Hannelore Faulstich-Wieland: ,,Doing Gender: Konstruktivistische Beitrdge®, in: Edith Glaser,
Dorle Klika und Annedore Prengel (Hrsg.): Handbuch Gender und Erziehungswissenschaft, Bad Heilbrunn
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gorien. Die Auswirkungen des sprachlichen Handelns auf die Erzeugung von Geschlecht-
lichkeit hat Judith Butler aufbauend auf der Sprechakttheorie Searles mit dem Konzept der
Performativitét prazisiert, das als Modus fur die Herstellung von Geschlechtsidentitat zu ver-
stehen ist, in dem letztere als Endprodukt ritueller Wiederholungspraktiken als Ausdrucks-
formen von Geschlecht produziert wird.!” Diese performativen Akte sind vor dem Hinter-
grund des traditionellen Systems der Zweigeschlechtlichkeit vornehmlich auf die Zuordnung
zum mannlichen oder weiblichen Geschlecht ausgerichtet. Ausgehend von der diesen Uberle-
gungen zugrunde liegenden Theorie Searles sind die Sprechakte nicht etwa als regulativ zu
verstehen, sondern funktionieren vielmehr — &hnlich wie Spielregeln — konstitutiv. Nimmt
man die ,Spielregeln® der Fiktionalitdt hinzu, so sind fiktionale Sprechakte nichts anderes als
das Simulieren von Sprechakten durch einen Produzenten, die durch den Rezipienten ange-
nommen werden, der wiederum so tut, als ob er dem Produzenten glaube.'® Bezogen auf das
Geschlechter-Drama ergeben sich so spezifische Spielrdume, in denen Ausdrucksformen von
Geschlecht in Form sozialer Praktiken durchgespielt werden konnen. Die institutionellen
Rahmenbedingungen, in denen solche interaktiven Herstellungsprozesse des doing gender
stattfinden, wurden durch den von Gabriele Brandstetter eingefiihrten Begriff des staging
gender erfasst.’® Wahrend mit dem staging gender neben den kulturellen Rahmungen die po-
litischen und ethischen Auswirkungen des doing gender in den Blick genommen werden, be-
nennt die Institution der Fiktionalitat die soziale Praxis geduf3erter Probehandlungen und die
damit verbundene Rezeptionshaltung. Die fiktionale Modellierung bestimmter sozialer Prak-
tiken im Sinne des doing gender unterliegt somit spezifischen Regeln, kann hingegen auch
durch die Anordnung bestimmte politische und ethische Konsequenzen einbeziehen und er-
proben (ohne dass diese einen unmittelbaren Einfluss auf die soziale Wirklichkeit haben);
durch den Rezeptionsprozess kann sie jedoch mittelbar, und dies ist entscheidend, zur Infra-
gestellung oder sogar zur Verschiebung interaktiver Herstellungsprozesse von Geschlecht-
lichkeit fuhren.

Das staging gender verweist darliber hinaus zusammen mit dem Aspekt der Performativitat
auf eine theoretische Verbindung zum Theater, die mit dem Geschlechter-Drama konkret ein-
geholt wird. Ahnlich wie das Drama in seiner etymologischen Bedeutung sowohl auf die
Handlung als solche als auch auf die kinstlerische Inszenierung von Handlungen und somit
auf die wie auch immer geartete Aus- und Auffiihrung eines Textes verweist, kann zwischen
der Performance in Form einer kunstlerischen Inszenierung von Geschlecht und den rituali-
sierten sozialen Alltagspraktiken, durch die Geschlechtsidentitaten hergestellt werden, unter-

2004, S. 175-191; Regine Gildemeister: ,,Doing Gender. Soziale Praktiken der Geschlechterunterscheidung®,
in: Ruth Becker und Beate Kortendiek (Hrsg.): Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung: Theorie,
Methoden, Empirie, 3. erweiterte und durchgesehene Auflage, Wiesbaden 2010 (*2004), S. 137-145.

17 vgl. Judith Butler: Gender Trouble; dies.: Bodies That Matter: On the Discoursive Limits of ,,Sex*, New
York und London 1993.

18 Vgl. Edgar Onea: ,,Fiktionalitit und Sprechakte®, in: Tilmann K&ppe und Tobias Klauk (Hrsg.): Fiktionali-
tat: Ein interdisziplinares Handbuch, Berlin 2014, S. 68-96. Onea baut maRgeblich auf die Uberlegungen
zur Sprechakttheorie und zum logischen Status der fiktionalen Rede von John Searle auf (speech acts, ,,The
Logical Status of Fictional Discourse®).

19 Vgl. Gabriele Brandstetter: ,,Staging Gender: Kdrperkonzepte in Kunst und Wissenschaft®, in: Franziska Frei
Gerlach, Claudia Opitz, Annette Kreis-Schinck und Beatrice Ziegler (Hrsg.): KérperKonzepte / Concepts du
corps: Interdisziplindre Studien zur Geschlechterforschung / Contributions aux études genre interdiscipli-
naire, Minster und Berlin 2003, S. 25-46.
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schieden werden. Die Grenzen sind aber auch in diesen Fallen keineswegs fixiert, sondern
vielmehr dynamisch zu denken. Insofern kénnen Geschlechter-Dramen auch als Représen-
tationen des doing gender aufgefasst werden, wéhrend die Konflikte und Krisen das perma-
nente Anecken und Entsprechen von Geschlechterrollen im Kontext sozialer und kiinstle-
rischer Ordnungsmuster markieren. Dass jedoch die alleinige Ausrichtung des Geschlechter-
Dramas auf den Bereich des Theaters viel zu kurz greifen wirde, zeigt auch das in der Erzahl-
forschung herausgearbeitete Konzept des narrating gender, in dem Geschlecht und Narration
in einen Zusammenhang gebracht werden und dabei die Reziprozitdt von erzahltem und
erzahlendem Geschlecht erfasst wird.?° Die Begriffe des doing, staging und narrating gender
konnen im Hinblick auf das Geschlechter-Drama als Inszenierung von Geschlechter-Konflik-
ten in den unterschiedlichsten Formen des kunstlerischen Ausdrucks mit dem Begriff des
dramatising gender erganzt werden. Fir dieses dramatising gender ist nun die Frage nach
dem Einfluss, den die Geschlechterordnung auf die Gattungsordnung haben kann, von beson-
derer Bedeutung.

Um mit der Konkretisierung des letzten Aspekts diese einleitenden Uberlegungen abzu-
schlieBen: Das Simulieren bestimmter sozialer Praktiken im Bereich der Fiktion ist nicht nur
von den institutionellen Rahmenbedingungen der Fiktionalitat abh&ngig, sondern bewegt sich
als kinstlerische Ausdrucksform im Kontext bestimmter Gestaltungsregeln, die mit der Gat-
tung bzw. dem Genre einhergehen. Wenn mit dem Begriff des Geschlechter-Dramas also In-
szenierungen von Konflikten zwischen den Geschlechtern sowie Krisen des Geschlechts, in
diesem Fall in der Literatur und im Film, gefasst werden sollen, muss im Sinne des oben skiz-
zierten dramatising gender auch nach den spezifischen darstellerischen Rahmenbedingungen
dieser simulierten interaktiven Herstellungsprozesse von Geschlechtlichkeit gefragt werden.
Denn die Auswirkungen des bindren Geschlechtersystems auf die unterschiedlichen Modi und
Formen der Literatur, der darstellenden und bildenden Kunste sowie des Films kdnnen im
gendering einer Gattung bzw. eines Genres gipfeln. Wenngleich weder der Gattungs- noch
der Genrebegriff genau definierte Grenzen aufweisen und ein eher dynamisches Gattungsver-
standnis nahelegen, kdnnen das Geschlecht und die daran gebundenen sozialen Implikationen
entscheidend fur die strukturellen, inhaltlichen und &sthetischen Bestimmungskriterien einer
Gattung bzw. eines Genres und deren Traditionen sein. Auf diese Weise werden Produzenten,
also Autoren, Regisseure, Kinstler und Komponisten, mit tradierten und konventionalisierten
Mustern konfrontiert, denen sie entsprechen, die sie brechen oder umdefinieren kdnnen.
Gleichzeitig rufen die Gattungskonventionen bestimmte Erwartungen des Rezipienten hervor,
die ebenso irritiert oder erflllt werden kénnen. Im Hinblick auf die Entwicklung von Gat-
tungs- und Genrekonventionen ruft das Geschlechter-Drama jene madglichen Darstellungs-
modi auf, in denen die Konstitution und Konstruktion von Geschlecht dramatisiert werden.
Diese Geschlechter-Dramen sind hochgradig von ihren jeweiligen Ordnungsmustern und den
damit verbundenen Transformationsprozessen abhéngig. In diesem Sinne sind es vor allem
die historisch spezifischen Briiche, Krisen und Neukonstitutionen von Geschlechter-Dramen,
die mit der Transformation und (Neu-)Erfindung von Gattungen, Genres und Medien verbun-
den und von besonderem Interesse sind.

20 Vgl. Sigrid Nieberle und Elisabeth Strowick: ,,Narrating gender: Einleitung®, in: dies. (Hrsg.): Narration und
Geschlecht: Texte — Medien — Episteme, Koln, Weimar und Wien 2006, S. 7-22.

18



EINLEITUNG

Zum Aufbau des Bandes

Wie oben herausgearbeitet, ist die Untersuchung von Geschlechter-Dramen an eine interdis-
ziplinare Verfahrensweise und die dynamische Beriicksichtigung bestimmter Ordnungs- und
Denkmuster zu binden. Die einzelnen Parameter, die sich sowohl nach der Art des
Geschlechter-Dramas, den einzelnen Gattungen und Genres, den inszenierten Geschlechts-
identitaten als auch nach den jeweiligen Wechselverhaltnissen mit den soziokulturellen Kon-
texten richten, sind dahingehend fur jedes Geschlechter-Drama neu zu bestimmen. Der histo-
rische Horizont des von der Antike bis in die Gegenwart reichenden, uniberblickbaren Vari-
antenspektrums von Geschlechter-Dramen wird durch die Beitrdge des vorliegenden Bandes
bewusst auf den Zeitraum von 1800 bis in die Gegenwart ausgerichtet, wahrend speziell lite-
rarische und filmische Verhandlungen von Geschlechter-Dramen die Grundlagen der jeweili-
gen Analysen bilden. Die Anordnung der Beitrdge folgt dabei der historischen Abfolge der
Untersuchungsgegenstédnde, da das Thema des Geschlechter-Dramas weder eine Klassifizie-
rung der jeweiligen Konflikte zwischen den Geschlechtern oder den Krisen von Geschlecht
erlaubt, noch eine Trennung der unterschiedlichen Gattungen und Genres nahelegt. Auf diese
Weise wird vor allem das Zusammenspiel von Gattung und Geschlecht detailliert be-
ricksichtigt.

Hervorgehend aus einer im September 2016 an der Universitat Paderborn stattgefundenen
studentischen Tagung, die im Rahmen eines Praxisseminars von Studierenden des Masterstu-
diengangs Komparatistik / Vergleichende Literatur- und Kulturwissenschaft organisiert und
konzipiert wurde, versammelt der Band Beitrdge von fortgeschrittenen Studierenden sowie in
der Qualifikationsphase befindlichen Nachwuchswissenschaftler*innen, die bereits mit ihren
Vortrdgen im Rahmen der Veranstaltung diverse und fir das Deutungspotenzial von
Geschlechter-Dramen gewichtige Fragestellungen, Facetten und Thesen anhand einschlagiger
Beispiele zur Diskussion stellten. Die Beitrage fullen in diesem Sinne in unterschiedlichen
Ausrichtungen und Fokussierungen die oben skizzierten Uberlegungen mit konkreten Inhal-
ten, die jeweils fur sich genommen, aber auch im Verhaltnis zueinander verschiedenste For-
men von Geschlechter-Dramen auf produktive Weise beleuchten.

In diesem Sinne diskutiert Aude Defurne in ihrem Beitrag (I1.) die Frage, inwiefern weibli-
che Autorinnen die bis dato dezidiert durch mannliche Autoren geprégte (literarische) Tra-
dition des Amazonenmythos aufnehmen und fur die Modellierung kampferischer und unab-
hangiger Frauenfiguren nutzbar gemacht haben. Anhand von Karoline von Woltmanns Der
Madchenkrieg aus dem Jahr 1815 stellt Defurne heraus, dass Woltmanns Erzdhlung an den
Sagenkreis der Konigin Libussa und den damit verbundenen Grindungsmythos des bohmi-
schen Reiches noch vor den Frauenbewegungen des ausgehenden 19. Jahrhunderts angelehnt
ist, dabei bestimmten stereotypischen, negativ konnotierten Mustern der Amazone als entfes-
selter Furie folgt, dieser Variante jedoch einen positiven Neuentwurf der kdmpferischen Frau-
enfigur entgegenstellt und die Autorin somit eine zentrale Représentantin der aus einer weib-
lichen Perspektive gepragten Fiktionen von Amazonengeschichten darstellt. Mit diesem lite-
rarischen Neuentwurf der Amazone um 1800 wird ein ausgewogenes Geschlechterverhéltnis
uberhaupt erst suggeriert, wenngleich dieses sich letztlich nicht durchsetzen kann und ebenso
wie der Jungfrauenstaat scheitert.
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Mit der Dominanz weiblicher tGber mannlichen Identitatsentwirfen beschaftigt sich Lukas
Betzler (I11.), indem er die Gegenuberstellung von Femme fatale und Homme fragile als ent-
scheidendes Charakteristikum der Erzahlung Der kleine Herr Friedemann von Thomas Mann
aus dem Jahr 1898 voraussetzt, die Interpretation dieses nur allzu binar wirkenden Geschlech-
terverhaltnisses jedoch deutlich relativiert. Zu diesem Zweck schlieBt er diese Uberlegungen
mit dem Konzept der ,hegemonialen Ménnlichkeit* kurz und kommt dabei zu dem Schluss,
dass sich die im Fokus stehende Geschlechterbeziehung mit den Symptomen der Krise der
Geschlechterordnung um 1900 verbinden lasst. In dem Beitrag zeigt Betzler auf, dass sich die
Inszenierung der Femme fatale als Schreckensvision von Weiblichkeit an einen dezidiert
mannlichen Blick des Protagonisten ruckbinden lasst, der durch die Unzuverlassigkeit und die
ironische Distanzierung des Erzéhlers wiederum ambivalent erscheint.

Ebenfalls an dem Ehe- und Sexualitatsdiskurs an der Wende des 19. zum 20. Jahrhundert
setzt der Beitrag Annkatrin Buchens (IV.) mit dem Titel ,,,Wenn es aber... bei mir anders
ware?‘ Geschlechter-Rollen-Spiele und alternative Rollenentwiirfe in Arthur Schnitzlers Rei-
gen“ an, dessen Hauptaugenmerk auf die im Reigen inszenierten Geschlechterverhéltnisse und
den hierin geschaffenen Spielrdumen liegt. Die Verfasserin stellt fest, dass Schnitzler in
seinem zyklisch angelegten Drama eine bemerkenswerte Beobachtung tiber den Umgang mit
Sexualitat und die damit verbundene Reziprozitat ménnlicher und weiblicher Rollenentwirfe
prasentiert. Dabei greift Schnitzler auf stereotypisierte Figuren zuriick, die die moralische
Repression von Sexualitdt mit der mannlichen Dominanz respektive der weiblichen Unterle-
genheit verbinden. Gleichzeitig stellt er diesen Figuren zum Teil radikale Gegenentwiirfe
weiblicher Frauenfiguren gegeniiber und zeigt auf diese Weise die Problematisierung
mannlicher und weiblicher Rollenentwirfe zu einer Zeit auf, in der die explizite Thematisie-
rung von Sexualitat auf der Theaterbihne wie im Fall des Reigen zu einem Offentlichen
Skandal fuhrte.

Mit einem zeitlichen und medialen Sprung setzt sich Christin Harpering in ihrem Beitrag
(V.) mit der Entwicklung der Bond-Girls in den populdren Kinofilmen um den von lan
Fleming erfundenen Geheimagenten James Bond auseinander. Dabei setzt sie mit Dr. No
(1962) bereits bei dem ersten Film der Bond-Reihe an und geht anhand ausgewahlter Beispie-
le zu den jiingsten Bond-Verfilmungen, um die Geschlechterkonzeption(en) der Bond-Girls in
den Fokus ihrer Analyse zu stellen. Die Verfasserin geht davon aus, dass die Inszenierung der
Bond-Girls in den populdren Strandszenen an das rinascimentale Bild der Venus von
Botticelli angelehnt sind, diese sich aber in Folge der Serialitdt und der damit verbundenen
Weiterentwicklungen in ihren Weiblichkeitsdarstellungen transformieren. Im Zusammenhang
mit der Veranderung des ménnlichen Helden James Bond fiihrt Harpering den Nachweis, dass
die erstarkenden Bond-Girls nicht etwa zu einer Marginalisierung der Mannlichkeit Bonds
fuhren, sondern mit den jlngeren Filmen ein hypermaskuliner Bond auf die Kino-Leinwand
gebracht wird, sodass die Transformation der weiblichen Geschlechterkonzeptionen in einer
Wechselwirkung mit mannlichen Geschlechterkonzeptionen verstanden werden kann.

Den im Jahr 1985 erschienen Roman The Handmaids Tale nimmt Ronja Hannebohm zur
Grundlage ihres Beitrags (V1.), um die in einer Dystopie verorteten Geschlechterrelationen in
den Fokus zu stellen, die auf den ersten Blick bindr und in dieser Form starr erscheinen,
jedoch anhand einer eingehenden Analyse relativiert werden konnen. In den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit stellt der Beitrag die Gegeniberstellung von starken, machtvollen Mannern
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und schwachen, unterworfenen und auf ihre Gebéarfahigkeit reduzierten Frauen, den soge-
nannten Handmaids. Diese scheinbar stabilen Verhaltnisse werden — dies hebt Hannebohm
bereits mit dem Titel ihres Beitrags ,,Geschlechter-Macht-Binarismen relativiert: Margaret
Atwoods Mannerdarstellungen in The Handmaid’s Tale* hervor — in der Erzéhlung durch
Ambivalenzen ersetzt, die erstens, den aktuellen Forschungstendenzen folgend, anhand der
Beschreibungen der Handmaids ausgemacht werden, zweitens aber auch durch die méannli-
chen Figuren, die im Roman als in ihrer Macht enthoben dargestellt werden, nachgewiesen
werden konnen.

Mit dem Thema der krisenhaften Mannlichkeit setzt sich Salina Reinhardt am Beispiel des
seit den 1990er Jahren zum Kultroman avancierten Fight Club von Chuck Palahniuk ausei-
nander (VII.). Der Konflikt des weil3en, heterosexuellen Mannes konkretisiert sich in dem
Protagonisten und lasst durch dessen Personlichkeitsspaltung gegenldufige Rollenerwar-
tungen sowie fehlende Neuentwiirfe aufeinanderprallen und in einer Uberkompensation eines
hypermaskulinen, sich von jeder Form weiblicher Zuschreibung loslésenden Méannlichkeits-
entwurfs gipfeln, der in seiner Mythenhaftigkeit nicht nur thematisiert, sondern vor allem als
ein in den Wahnsinn fuhrendes Problem inszeniert wird. Den Konflikt zwischen dem Protago-
nisten und seiner abgespaltenen Personlichkeit schliet Reinhardt mit dem Erzahlmodus des
Romans kurz, der in seiner Aufspaltung den Geschlechter-Kampf der schizophrenen Figur mit
sich selbst reproduziert und diesen beinahe in einer Eigendynamik zu tiberhdhen scheint.

Dass Geschlechter-Dramen nicht zwingend in einer Eskalation der Verhéltnisse minden
miissen, beweist der Beitrag von Stephanie Polek (VIIL.), die sich dem Thema ,,No Drama in
Drama. Poetische Dekonstruktionen geschlechtsspezifischer Raume in der Romanverfilmung
Carol von Todd Haynes* widmet. Im Vordergrund der Betrachtungen steht die Inszenierung
einer homosexuellen Beziehung zweier Frauen in den 1950er Jahren, die bereits in der litera-
rischen Vorlage, die 1952 unter dem Titel The Price of Salt erschien, in den Termini der aris-
totelisch gepragten Tragddientradition gesprochen, nicht in einer Katastrophe miindet, son-
dern ein (stilles) Happy End fir die Protagonistinnen vorsieht. Polek stellt heraus, dass der im
Jahr 2015 erschienene Film nicht nur die Thematisierung von Homosexualitit vornimmt, son-
dern diese vor allem mit den damit kollidierenden Lebensentwirfen verbindet, die in den ge-
sellschaftlichen Verhéltnissen im nordamerikanischen Raum der 1950er Jahre vorherrschten.
Dies gelingt dem Regisseur Todd Haynes im Medium des Films durch formale Gestaltungs-
mittel in Form der Montage sowie der visuellen Darstellung geschlechtsspezifischer Raume,
die eine entscheidende Bedeutung fir die Verdnderung und Dekonstruktion scheinbar stabiler
Entwirfe der Geschlechterrollen einnehmen.

Eine in gewisser Weise auf die Spitze getriebene visuelle Inszenierung von Geschlechter-
Dramen bildet die Grundlage des letzten Beitrags des vorliegenden Bandes von Anda-Lisa
Harmening (IX.) ,,Mopa — Serielle und visuelle Geschlechter-Dramen in Transparent von Jill
Soloway*, dessen Gegenstand die ersten beiden Staffeln der seit 2015 erscheinenden Dra-
medy-Serie bilden. Visuell steht zundchst das Coming-out eines Familienvaters im Fokus, der
sich seiner Familie erstmals als Frau préasentiert und somit seine Transsexualitat enthdillt. Die-
ses Ereignis scheint im Laufe der Serie die Krisenhaftigkeit der Geschlechtsidentitaten sdmt-
licher Familienmitglieder freizusetzen und diese in der Serialitat in unterschiedlichen Varia-
tionen zu erproben. Harmening stellt anhand der Leitbegriffe Visualitdt, Maskerade und Se-
rialitdt in ihrer Analyse heraus, dass die konflikthaften Geschlechterkonstitutionen und -kons-
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truktionen im privaten Bereich der Familie durchgespielt werden, gleichzeitig aber ent-
scheidend mit der Historizitat 6ffentlich wahrnehmbarer (Trans-)Gender-Debatten verbunden
werden, die Geschlechter-Dramen also sowohl auf der Mikro- als auch auf der Makro-Ebene
inszeniert und vor allem dramatisiert werden.

AbschlieBend mdchte ich mich bei allen Beteiligten bedanken, die sowohl an der voraus-
gegangenen Tagung als auch an der Publikation dieses Bandes mitgewirkt haben. Zunachst
bedanke ich mich herzlich bei allen Beitrager*innen fir die anregende und stets produktive
Zusammenarbeit. Mein Dank gilt dariiber hinaus der Fakultat fir Kulturwissenschaften fir die
finanzielle Unterstiitzung der Veranstaltung und die Mdglichkeit, den vorliegenden Band in
der Reihe ,,Studien der Paderborner Komparatistik™ zu publizieren, ferner Prof. Dr. Jorn
Steigerwald, Jun.-Prof. Dr. Hendrik Schlieper und Dr. Leonie Stwolto fur die Beratung in
konzeptionellen Fragen sowie allen Mitarbeiter*innen des Fachs, durch deren Einsatz die Ta-
gung reibungslos durchgefiihrt werden konnte. AulRerdem danke ich insbesondere Anda-Lisa
Harmening, Salina Reinhardt, Annkatrin Buchen und Christin Harpering, die im Rahmen ei-
nes Praxisseminars des Masterstudiengangs Komparatistik / Vergleichende Literatur- und
Kulturwissenschaft im Sommersemester 2016 an der Vorbereitung und Durchfiihrung der
Veranstaltung maligeblich mitgewirkt haben, sowie dartiber hinaus den Studierenden, die in
einem im Anschluss an die Tagung im Sommersemester 2017 stattgefundenen Praxisseminar
engagiert bei der Publikation des Bandes mitgewirkt haben. Dies sind im einzelnen Jana-
Kristin Barkei, Juliane Frohling, Hannah Heinrich, Carolin Klenke, Annelen Krumpipe, Ka-
tharina Obloh, Sahra Puscher, Julia Schimmler, Laura Speer, Sarah Suchalla, Lukas
Rummeny und Lena Wisdorf. Schlieflich danke ich Dr. Samuel Vitali vom Kunsthistorischen
Institut in Florenz herzlich flr die Kooperation im Kontext des zuletzt genannten Praxissemi-
nars, aus der bedeutende Anregungen fiir den Band hervorgegangen sind.

PADERBORN, IM DEZEMBER 2017 ADELINA DEBISOW
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,,Was haben die Minner vor uns voraus?*
Amazonenmotiv und Frauenaufstand in Karoline von Woltmanns Madchenkrieg

Eine mannliche Fiktion? Amazonen in der westlichen Kultur um 1800

Der Amazonenmythos bildet bereits seit der Antike die Grundlage flr die &ltesten, bekann-
testen und auch radikalsten literarischen Gestaltungen des Kampfes zwischen den Ge-
schlechtern. Amazonen bevolkern sowohl die griechische, germanische, slawische, indische
sowie persische Mythologie und haben Autorinnen aus den unterschiedlichsten Epochen zu
Neuinterpretationen inspiriert, was zeigt, wie sehr die Vorstellung der kampferischen Frau
eine quasi ,,universale — tiberregionale und tberzeitliche — Denknotwendigkeit“! ist.

Obwohl unzéhlige Versionen dieses alten Mythos zirkulieren, kehren einige Leitmotive
immer wieder.? Die Amazone wird erstens als eine bedrohliche Figur wahrgenommen, die
entweder getotet oder gezdhmt und in ,weibliche Rollen® zuriickgedrangt werden soll. Um der
Bedrohung zu entgehen, wird der Amazonenstaat besiegt und die maskuline Kontrolle tber
die autonome, unkonventionelle Weiblichkeit wiederhergestellt. Zweitens erscheint die Ama-
zone hdufig als eine fast ,libermenschliche Frau® von extremer Schonheit und Stérke, deren
Uberwindung im Kampf zur Glorifizierung des méannlichen Helden beitragt. In der For-
schungsliteratur wird die Figur gemeinhin als Projektionsflache diverser mannlicher Wiinsche
und Angste interpretiert. Wie Patrick Geary nachweist, spielen Amazonen auBerdem in den
Griindungsgeschichten unterschiedlicher Kulturen eine entscheidende Rolle.® Der Sieg uber
das Amazonenvolk und die Vernichtung ihres Reiches sind unter anderem in griechischen und
germanischen Mythen Vorzeichen fiir das Ende einer barbarischen Vorzeit und markieren den
Anfang der demgegenuber gerecht erscheinenden patriarchalen Ordnung sowie der nationalen
Geschichte. Amazonenfiguren fungieren somit seit jeher als ,Others, deren Unterwerfung
individuell-méannliche oder allgemein-nationale Selbstdefinition ermdglicht. Obwohl die un-
terschiedlichen Bearbeitungen des Amazonenmotivs einflussreiche, unabhéngige und talen-
tierte Frauenfiguren hervorbringen und darlber hinaus zu den wenigen literarischen Visionen
von Frauen ,,as makers of civilization: builders of cities, rulers of empires, leaders of armies*
zahlen, sind die misogynen Bedeutungen des Motivs unverkennbar.

1 Renate Kroll: ,Die Amazone zwischen Wunsch- und Schreckbild: Amazonomanie in der Frithen Neuzeit®,
in: Klaus Garber, Jutta Held, Friedhelm Jurgensmeier, Friedhelm Kriiger und Ute Széll (Hrsg.): Erfahrung
und Deutung von Krieg und Frieden: Religion — Geschlechter — Natur und Kultur, Minchen 2001, S. 521-537,
hier: S. 522.

2 Vgl. Abby Wettan Kleinbaum: ,,Amazon Dreams: Feminism and the Amazon Image®, in: Minerva: Quarterly
Report on Women and the Military, Jg. 3 (1985), H. 1, 0.S.; Helen Watanabe-O’Kelly: Beauty or Beast? The
Woman Warrior in the German Imagination from the Renaissance to the Present, Oxford 2010, S. 74-83;
Kroll: ,,Zwischen Wunsch- und Schreckbild, S. 521-529; Sarah Colvin und Helen Watanabe-O’Kelly: ,,Intro-
duction®, in: dies. (Hrsg.): Women and Death 2: Warlike Women in the German Literary and Cultural Imagi-
nation since 1500, Rochester 2009, S. 1-14; Susanne Zantop: ,,Amazon®, in: Friederike Ursula Eigler und
Susanne Kord (Hrsg.): The Feminist Encyclopedia of German Literature, Westport 1997, S. 12-14.

3 Vgl Patrick J. Geary: Women at the Beginning: Origin Myths from the Amazons to the Virgin Mary, Princeton
2006, S. 26-42.

4 Kleinbaum: ,,Amazon Dreams*, 0.S.
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Die inharente Ambivalenz des Amazonenparadigmas erreicht in Westeuropa um 1800
einen Hohepunkt, der bis weit ins 19. Jahrhundert reicht. Flr diese Zeit lasst sich ein Wandel
im Denken Uber die Geschlechter nachweisen. In unterschiedlichen philosophischen, padago-
gischen, anthropologischen, biologischen und medizinischen Diskursen wurde versucht, den
sogenannten weiblichen und méannlichen ,Geschlechtscharakter voneinander abzugrenzen
und zu definieren. Der Begriff ,Geschlechtscharakter’ wurde in der sozialhistorischen For-
schung wesentlich von Karin Hausen gepragt und bezeichnet die Uberzeugung, dass mit bio-
logischen Geschlechterunterschieden psychologische Merkmale und Eigenschaften einherge-
hen.®> Fiir den deutschsprachigen geschlechterideologischen Diskurs um 1800 sind die Texte
von Fichte, Kant, Humboldt und Hegel, die nach Ute Frevert zum ,Kanon biirgerlicher
Selbstverstindigung*® gehdrten, beispielsweise von besonderer Bedeutung. Obzwar ihre theo-
retischen Entwirfe der burgerlichen Gesellschaft sehr unterschiedlich sind, werden sie, der
Argumentation Freverts zufolge, ohne Ausnahme von der Vorstellung zweier polar entgegen-
gesetzter geschlechtsspezifischer Wirkungssphéren durchzogen. Wiederholt wird die Frau auf
ihre ,natiirliche Rolle‘ als Mutter, Ehefrau und Verwalterin des Hauses reduziert und ihre Un-
tauglichkeit filr die Bereiche des Staates und der Wirtschaft (ideo)logisch festgeschrieben.’
Sowohl Frevert als auch Hausen konkludieren, dass die Idee einer naturlich gegebenen Ge-
schlechterdichotomie ein ,,elementares Ordnungsprinzip der biirgerlichen Gesellschaft“® dar-
stellt.

Ein Zeitpunkt, an dem das emanzipatorische sowie das misogyne Bedeutungspotenzial des
Amazonenmotivs besonders deutlich hervortritt, ist die Franzosische Revolution. Obwohl die
Frau von der politischen Praxis der Revolution ausgeschlossen war,® spielte sie auf der Ebene
der Reprasentation eine wesentliche Rolle.*° In der Ikonografie der jungen Republik wurden
allegorische Frauenfiguren als Verkdrperungen republikanischer Tugenden wie Freiheit und
Egalitat gefeiert. Auch Kriegsgottinnen, Siegesheldinnen und andere amazonenhafte Figuren
waren fir die revolutionaren Festlichkeiten und Rituale von zentraler Bedeutung. Marianne,
Personifikation der Revolution, wurde wahrend der radikalen Revolutionsjahre 1792 und
1793 zum Beispiel als kampfbegierige, aggressive Figur mit Lanze oder Stichwaffe darge-
stellt.* In scharfem Gegensatz zu diesem ,Amazonenkult* steht jedoch das Schicksal der ,rea-
len Amazonen‘ der Revolution, die sich an der revolutiondren Politik beteiligten oder sich fiir

Vgl. Karin Hausen: ,,Die Polarisierung der ,Geschlechtscharaktere‘ — Eine Spiegelung der Dissoziation von

Erwerbs- und Familienleben®, in: Werner Conze (Hrsg.): Sozialgeschichte der Familie in der Neuzeit Europas,

Stuttgart 1976, S. 363-393, hier: S. 363.

Ute Frevert: ,Biirgerliche Meisterdenker und das Geschlechterverhiltnis: Konzepte, Erfahrungen, Visionen

an der Wende vom 18. Zum 19. Jahrhundert, in: dies. (Hrsg.): Birgerinnen und Birger: Geschlechterver-

haltnisse im 19. Jahrhundert, Gottingen 1988, S. 17-48, hier: S. 19.

” Vgl. ebd., S. 30.

8 Ebd., S.31; vgl. Hausen: ,,Die Polarisierung der ,Geschlechtscharaktere*, S. 393.

® Zum fundamentalen Paradox der Franzosischen Revolution, eines politischen Umbruchs, der universale
Birgerrechte proklamierte, Frauen aber aus der neuen biirgerlich-politischen Offentlichkeit verbannte, vgl.
Carole Pateman: The Sexual Contract, Stanford 1988; Joan Landes: Women and the Public Sphere in the Age of
the French Revolution, Ithaka und London 1988; Lynn Hunt: The Family Romance of the French Revolution,
Berkeley und Los Angeles 1992.

10 vgl. Joan Landes: Visualizing the Nation: Gender, Representation, and Revolution in Eighteenth-Century

France, Ithaka und London 2001, S. 132.

Vgl. Hunt: Family Romance, S. 82; dies.: Politics, Culture, and Class in the French Revolution, Berkeley,

Los Angeles und London, 1984, S. 93.
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die Frauenemanzipation einsetzten.!? Diese Frauen wurden vehement kritisiert oder verfolgt,
wie die Hinrichtung von Olympe de Gouges oder das Verbot republikanischer Frauenklubs im
Jahre 1793 belegen. Infolge der weiblichen Emanzipationsbewegung wahrend der Revolution
wurde der Amazonenmythos von franzésischen und deutschen Zeitgenossen mit zunehmen-
der Ambivalenz wahrgenommen.'® Joachim Pfeiffer diagnostiziert sogar eine regelrechte
,,Amazonenfeindlichkeit um 1800*.** Schillers beriihmtes Lied von der Glocke (1799)
demonstriert, dass die mdgliche Emanzipation der Frau durch die Revolution eine Schre-
ckensvision darstellte:

Freiheit und Gleichheit! hdrt man schallen,
Der ruhge Blrger greift zur Wehr,

Die Stralien fiillen sich, die Hallen,

Und Wirgerbanden ziehn umbher,

Da werden Weiber zu Hyénen

Und treiben mit Entsetzen Scherz,

Noch zuckend, mit des Panthers Zahnen,
ZerreiRen sie des Feindes Herz.1®

Weibliche Uberhohung durch Allegorisierung bewirkt also nicht unbedingt die Aufwertung
realer Frauen, sondern eher deren Unterdriickung, insofern die Frau aus realen Handlungs-
spielrdumen in eine rein zeichenhafte Sphére transponiert wird.'® Dieser Mechanismus lasst
sich auch aus den deutschen nationalistischen Diskursen des 19. Jahrhunderts herleiten. Die
Gestalt der Kriegerin bekommt einen prominenten Platz in der nationalistischen und kriegs-
propagandistischen Symbolik zugewiesen. Das bekannteste Beispiel ist Germania, die Perso-
nifikation Deutschlands, die im 19. Jahrhundert zum Gegenstand zahlloser plastischer, musi-
kalischer und literarischer Darstellungen wird.” Wie Watanabe-O’Kelly herausstellt, steht die
Zahl der kinstlerischen Représentationen kriegerischer oder kdmpferischer Frauen wiederum
in einem umgekehrten Verhéltnis zu der tatsdchlichen Partizipation deutscher Frauen im
Krieg und in der 6ffentlichen Sphére der damaligen Zeit im Allgemeinen.*®

Zur gleichen Zeit, als die Stadte der deutschsprachigen Gebiete in groRer Zahl ihre Parks,
Alleen, Platze und offentlichen Gebdude mit Skulpturen mythologischer Kriegerinnen und
Siegesgottinnen ausstatten, wird der Typus der Kampferin auch ein prominentes Motiv in der
deutschen Literatur.'® Beispiele, die in den deutschen Kanon gelangt sind, sind unter anderem
Friedrich Schillers Die Jungfrau von Orleans (1801), Heinrich von Kileists Penthesilea
(1808), Zacharias Werners Wanda, Konigin der Sarmaten (1808), Clemens Brentanos Die
Grindung Prags (1814) und Friedrich Hebbels Judith (1840). Zwar bietet die Figur der unab-

2 Inge Stephan: ,,,Da werden Weiber zu Hyénen...‘: Amazonen und Amazonenmythen bei Schiller und Kleist*,

in: Inge Stephan und Sigrid Weigel (Hrsg.): Feministische Literaturwissenschaft: Dokumentation der Tagung in
Hamburg von Mai 1983, Berlin 1984, S. 23-42, hier: S. 33.

13 Vgl. Stephan: ,,Da werden Weiber zu Hyénen...*, S. 26-29.

14 Joachim Pfeiffer: ,,Grenziiberschreitungen: Die Konstruktion der Geschlechter in Kleists Penthesilea®, in:
Freiburger Frauenstudien, Jg. 11 (2005), H. 17, S. 187-201, hier: S. 190.

15 Friedrich Schiller: ,,Das Lied von der Glocke®, in: Norbert Oellers (Hrsg.): Schillers Werke: Nationalaus-
gabe, Gedichte, Zweiter Band, Weimar 1983, S. 227-239, hier: S. 237.

16 vgl. Hunt: Family Romance, S. 82-84; Landes: Women and the Public Sphere, S. 158-168.

17 Vgl. Bettina Brandt: ,,Germania in Armor: The Female Representation of an Endangered German Nation®,
in: Colvin und Watanabe-O’Kelly (Hrsg.): Women and Death 2, S. 86-126.

18 vgl. Watanabe-O’Kelly: Beauty or Beast, S. 6.

1% vgl. ebd., S. 7-10.
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h&ngigen und gewalttatigen Kriegerin Autoren die Moglichkeit, Frauen auBerhalb der strikt
hauslichen und familidren Sphéare zu denken,?® jedoch erweist eine genauere Analyse, dass die
Figur in den unterschiedlichen Texten gerade zur Zementierung herkdmmlicher Geschlech-
tervorstellungen und -verhéltnisse eingesetzt wird. Die literarische Reprasentation einer
Ké&mpferin oder Herrscherin schlieft mit anderen Worten nicht notwendigerweise eine Infra-
gestellung des restriktiven Gendermodells um 1800 ein.?

Ein fester Bestandteil der Amazonengeschichten von ménnlichen Autoren ist zum Beispiel,
dass die Kampferin sich verliebt, was sich aber mit ihrer freien und kriegerischen Existenz
nicht vereinbaren l&sst. Das Motiv erreicht in der deutschen Literatur in Kleists Drama
Penthesilea einen Hohepunkt, aber auch Schiller, Werner und Hebbel haben ihre Amazonen-
geschichten um diese Thematik komponiert. Zwar erfahren auch mannliche Helden in der
Literaturgeschichte den Konflikt zwischen Pflicht und persoénlichen Geflhlen, bei Kriegerin-
nen besitzt das Dilemma jedoch ganz andere Implikationen. Es fihrt nicht nur zum Verlust
der Emanzipationsbestrebungen und der Unabhéngigkeit der Kriegerin, sondern bedeutet auch
eine Bestitigung des patriarchalen Status quo und dessen scheinbar ,natiirlichen Gesetzen:
Entweder unterwirft sich die Amazone dem Mann in der Ehe oder sie geht an der unhaltbaren
Situation zugrunde.?? Mannliche Autoren lassen ihre Amazonenfiguren auRerdem haufig auf-
grund von personlichen anstatt von politischen Motiven in den Kampf ziehen, wodurch die
Wahrnehmung der Frau als politisch Handelnde verhindert wird. Werners Wanda nimmt zum
Beispiel einen tédlichen Zweikampf mit ihrem Geliebten auf, weil sie nur so den ausweglosen
Konflikt ihrer unmdglichen Liebe bewéltigen kann und Hebbels Judith gesteht, dass sie Holo-
fernes nicht an erster Stelle get6tet hat, um ihr Volk zu schitzen, sondern vielmehr, um sich
personlich zu rachen: ,,Nichts trieb mich, als der Gedanke an mich selbst*. %

Eine andere (literarische) Konvention ist die Darstellung der Kriegerin als irrationale und
hysterische Furie, was die Unnatirlichkeit kiampfender oder in der Offentlichkeit agierender
Frauen betont und den Ausschluss weiblicher Akteure von politischen und gesellschaftlichen
Entscheidungen zu legitimieren scheint. Andererseits wird weiblicher Heroismus wiederholt
mit Leiden und Selbstaufopferung gleichgesetzt: Wenn sie keine unmenschliche Furie ist, tritt
die Kampferin haufig als Martyrerin auf — eine der wenigen positiven Heldenrollen, die weib-
lichen Krieger-Figuren zugestanden wird. Durch ihre Hingabe und Opferbereitschaft ent-
spricht sie in dieser Modellierung letztlich doch den traditionellen Gendernormen, die sie

2 Vgl. zum Beispiel Ritchie Robertson: ,,Women Warriors and the Origin of the State: Zacherius Werner’s

Wanda and Heinrich von Kleist’s Penthesilea®, in: Colvin und Watanabe-O’Kelly (Hrsg.): Women and Death 2,
S. 61-85.

2L Kleists Penthesilea stellt in vielerlei Hinsicht eine Ausnahme zu den anderen Texten dar. Wie die Forschung
festgestellt hat, liegt in Kleists Amazonendrama eine ausdriickliche Kritik an strikt polaren Geschlechtercha-
rakteristiken und festen Identitatskonzepten. Andererseits driickt das Drama tief sitzende Mé&nnerangste vor
amazonenhaften Frauenfiguren aus und gestaltet (auf interessante Weise) verschiedene von den hier bespro-
chenen literarischen Konventionen. Vgl. Pfeiffer: ,,Grenziiberschreitungen®, S. 190-196; Helga Kraft: ,,Char-
lotte Birch-Pfeiffer (1800-1868): Frauen proben den Aufstand: ,Herma‘ und die Amazonendramen ihrer
Zeit®, in: Irina Hundt (Hrsg.): Vom Salon zur Barrikade: Frauen der Heinezeit, Stuttgart und Weimar 2002,
S. 205-222, hier: S. 209.

22 Vgl. Kraft: ,,Charlotte Birch-Pfeiffer”, S. 208-211; Kroll: ,,Zwischen Wunsch- und Schreckbild®, S. 529;
Stephan: ,,Da werden Weiber zu Hyénen...“, S. 35.

23 Friedrich Hebbel: Judith: Eine Tragddie in fiinf Acten, Hamburg 1841, S. 121.
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oberflachlich gesehen zu (ibertreten scheint.?* Kleists Penthesila und Schillers Johanna sind
Musterbeispiele fiir das Kontrastpaar der entfesselten Furie einerseits und der idealisierten
Heiligengestalt andererseits. Im Endeffekt ist es aber gleichgiiltig, ob die Kdmpferin ,Hexe*
oder ,Heilige* ist: Sie wirkt immer als ambivalente und potenziell bedrohliche Figur, die un-
terworfen oder getotet werden soll.?

Autorinnen nehmen das Amazonenmotiv auf: Karoline von Woltmanns
Der Méadchenkrieg (1815)

Fest steht, dass die Amazone im Fokus einer intensiven ldeologie- und Wunschproduktion
steht und fiir Frauen ,,nur eine ambivalente Bezugsfigur<?® sein kann. Autorinnen, die das
Motiv literarisch bearbeiten wollen, sehen sich mit wesentlichen Fragen konfrontiert: Wie soll
eine Schriftstellerin das inspirierende, emanzipatorische Potenzial des Stoffes zur Entfaltung
bringen und zugleich die misogynen Bedeutungen aufheben? Kann die Thematik fur eigene
Zwecke eingesetzt und ein Bild der Amazone kreiert werden, das sich von dem patriarchalen
textuellen Horizont 16st?

Im Laufe der westlichen Literaturgeschichte gibt es vereinzelte Versuche von Autorinnen,
die mannliche Traditionslinie zur Amazone zu durchbrechen. Beispiele solcher Ausnahmen
sind Le Livre de la Cité des Dames (ca. 1405) der spatmittelalterlichen Autorin Christine de
Pizan oder die Tragoddie Les Amazones (1749) der franzdsischen Autorin Anne-Marie du Boc-
cage.?’ Watanabe-O’Kelly stellt fest, dass erstmals seit dem spiten 19. Jahrhundert eine gro-
Rere Gruppe von Autorinnen das Motiv aufnehmen und die vom patriarchalen Diskurs ge-
pragte Perspektivierung kritisch beleuchten, was sich dadurch erklaren lasst, dass Frauen in
dieser Periode erste Schritte auf dem Weg zur Emanzipation machen. Beispiele aus der deut-
schen Literatur sind das Festspiel Zwolf Kulturbilder aus dem Leben der Frau, das die Frau-
enrechtlerin Marie Haushofer 1899 anl&sslich des ersten Frauentages des bayerischen burger-
lichen Frauenvereins verfasste, die Komddie Amazonen (1933) von llse Langner oder der
Roman Amazonen vor Athen (1938) von Maria Elisabeth Kahnert.?®

Im Hinblick auf den oben beschriebenen historischen Horizont tritt die Frage hervor, wel-
che Amazonengeschichten Autorinnen aus den Jahren um 1800 schrieben. Wie behandeln sie
die Figur der Amazone zu einem Zeitpunkt, an dem sich die inhdrente Ambivalenz des Moti-
ves intensiviert und Amazonen und Kriegerinnen zwar Sinnbilder franzdsisch-revolutionérer
und deutsch-nationalistischer Bestrebungen sind, ,reale Frauen‘ jedoch aus den politischen
und offentlichen Bereichen ausgeschlossen werden?

24 Vgl. Renate Kroll: ,,Von der Heerfiihrerin zur Leidensheldin: Die Domestizierung der Femme forte®, in:

Bettina Baumgartel und Silvia Neysters (Hrsg.): Die Galerie der Starken Frauen: Regentinnen, Amazonen,
Salondamen, Miinchen 1995, S. 51-63; Sigrid Weigel: ,,Die geopferte Heldin und das Opfer als Heldin: Zum
Entwurf weiblicher Helden in der Literatur von Méannern und Frauen®, in: Inge Stephan und Sigrid Weigel
(Hrsg.): Die verborgene Frau: Sechs Beitrége zu einer feministischen Literaturwissenschaft, Berlin 1988,
S.138-152.

Vgl. Inge Stephan: ,,Hexe oder Heilige? Zur Geschichte der Jeanne d’Arc und ihrer literarischen Verarbei-
tung®, in: Inge Stephan und Sigrid Weigel (Hrsg.): Die verborgene Frau: Sechs Beitrége zu einer feministi-
schen Literaturwissenschaft, Berlin 1988, S. 35-66.

% Stephan: ,,Da werden Weiber zu Hyénen...“, S. 23-42, hier: S. 29.

27 Vgl. Kleinbaum: ,,Amazon Dreams®, o. S.

2 vgl. Watanabe-O’Kelly: Beauty or Beast?, S. 238-253.
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Besonders relevant ist angesichts der hier formulierten Frage nach dem weiblichen Um-
gang mit dem Amazonenmotiv die Geschichte Der Madchenkrieg, die 1815 von Karoline von
Woltmann (1782-1847) publiziert wurde.?® Der Méadchenkrieg ist einer der wenigen Amazo-
nentexte, die vor 1899 im deutschen Sprachraum von einer Frau geschrieben wurden.®® Die
Geschichte macht deutlich, welche literarischen Strategien eine Autorin anwenden musste,
wenn sie das Amazonenmotiv aufnahm. Die folgende Analyse zeigt einerseits, dass méannlich
gepréagte Bilder und Szenarien nicht von dem Motiv zu trennen sind, aber andererseits, dass
mit Karoline von Woltmann bereits 1815 eine Autorin das Motiv zur kritischen Reflexion der
zeitgendssischen (Geschlechter-)Verhéltnisse aufnahm und versuchte, den etablierten Dar-
stellungen Neuentwdirfe gegeniiberzustellen.

Tigerinnen und Lowinnen: Stereotype Amazonendarstellungen in Der Madchenkrieg?

Karoline von Woltmann schrieb Der Madchenkrieg als Teil ihrer Legendensammlung Volks-
sagen der Boéhmen, nachdem sie 1813 mit ihrem ebenfalls schriftstellerisch tatigen Ehemann
Karl Ludwig von Woltmann nach Prag ubergesiedelt war. Obwohl zahlreiche Werke Wolt-
manns publiziert und diese zu Lebzeiten auch positiv aufgenommen wurden, ist sie heute eine
unbekannte und quasi unerforschte Autorin.3! Mit dem um die sagenhafte béhmische Fiirstin
Libussa situierten Stoffkreis greift Woltmann ein zu ihrer Zeit beliebtes Thema auf, das unter
anderem auch Zacharias Werner, Clemens Brentano und Franz Grillparzer inspiriert hat.32
Obwohl Werner, Brentano und Grillparzer die Legende zu Dramen verarbeitet haben, hat
Woltmann eine Erzéhlung geschrieben. Die feministische Literaturforschung hat heute zwar
die Vielfalt der dramatischen Produktion von Schriftstellerinnen im 18. und 19. Jahrhundert
aufgezeigt, fest steht jedoch, dass fir Autorinnen der Zugang zum Drama weitaus schwieriger
als zu anderen Gattungen war.3® Wahrend Poesie oder Prosa anonym verdffentlicht und im
Privaten konsumiert werden konnen, ist das Drama eine ¢ffentliche Kunstform, die aul}erdem

29 Fir eine andere Analyse der weiblichen Gestaltung des Amazonenmotivs in der deutschsprachigen Literatur
des 19. Jahrhunderts, vgl. Kraft: ,,Charlotte Birch-Pfeiffer, S. 205-222.

%0 Andere Beispiele sind die Oper Thalestris von Maria Antonia, Kurfirstin von Sachsen (1760) und das Drama
Herma oder der Sohn der Rache (1823) von Charlotte Birch-Pfeiffer.

31 Fir ein Beispiel der positiven zeitgendssischen Kritik Woltmanns vgl. Hartmut Vollmer: Der deutschsprachige
Roman 1815-1820: Bestand, Entwicklung, Gattungen, Rolle und Bedeutung in der Literatur und in der Zeit,
Munchen 1993, S. 154. Bisher liegen nur eine Monographie und wenige Einzelanalysen zu Woltmanns Werk
vor. Die Monographie befasst sich mit dem Briefwechsel zwischen Woltmann und der Schriftstellerin Therese
Huber: vgl. Brigitte Leuschner: Der Briefwechsel zwischen Therese Huber (1764-1829) und Karoline von
Woltmann (1782-1847): Ein Diskurs tber Schreiben und Leben, Marburg 1999. Einzelanalysen ihrer Werke
findet man bei Kontje, Vollmar und Watanabe-O’Kelly (vgl. Todd Kontje: Women, The Novel, and the German
Nation: Domestic Fiction in the Fatherland, Cambridge 1998, S. 114-122; Vollmar: Der deutschsprachige
Roman, S. 148-158; Watanabe-O’Kelly: Beauty or Beast?, S.87-90). Vgl. auch den Eintrag von Sabine
Schmidt: ,,Woltmann, Karoline von®, in: Gudrun Loster-Schneider und Gaby Pailer (Hrsg.): Lexikon deutsch-
sprachiger Epik und Dramatik von Autorinnen (1730-1900), Tubingen 2006, S. 465-469.

32 Zacharias Werner: Wanda, Konigin der Sarmaten: Eine romantische Tragddie mit Gesang in funf Akten
(1808); Clemens Brentano: Die Griindung Prags: Ein historisch-romantisches Drama (1814); Franz von
Grillparzer: Libussa: Trauerspiel in funf Aufziigen (1848).

3 Vgl. Dagmar von Hoff: Dramen des Weiblichen: Deutsche Dramatikerinnen um 1800, Opladen 1989; Susanne
Kord: Ein Blick hinter die Kulissen: Deutschsprachige Dramatikerinnen im 18. und 19. Jahrhundert, Stuttgart
1992; Susan Cocalis und Ferrel Rose (Hrsg.): Thalia’s Daughters: German Women Dramatists from the
Eighteenth Century to the Present, Tubingen 1996; Anne Fleig: Handlungs-Spiel-Rdume: Dramen von
Autorinnen im Theater des ausgehenden 18. Jahrhunderts, Wirzburg 1999.

30



AMAZONENMOTIV UND FRAUENAUFSTAND

von unterschiedlichen externen Personen, Institutionen und Faktoren abhédngig ist. VVor allem,
wenn eine Autorin zu jener Zeit ein kontroverses Thema wie die kriegerische Frau behandeln
wollte, ware eine offentliche Darstellung auf der Biihne ein prekares Unternehmen.3*

Woltmann beginnt ihre Geschichte mit dem Tod der Herrscherin Libussa und fokussiert
den gewalttatigen Geschlechterkampf, der nach ihrem Tod ausbricht: der sogenannte ,Méagde-
krieg® oder ,Méadchenkrieg‘. Wie der auktoriale Erzahler nachdriicklich betont, hat Libussa
auch nach ihrer Ehe die Macht behalten und zusammen mit ihrem Ehemann Uber das prahisto-
rische BOhmen regiert. Nach ihrem Tod wollen die adligen Manner Béhmens die mannliche
Vorherrschaft aber wiederherstellen und gleich nach der Machtiibernahme Przemysls fangen
sie an, den Einfluss der sogenannten Jungfrauen Libussas, die am Hof jahrelang allgemein
anerkannt wurden, einzuschranken. Die Jungfrauen versuchen auf eine friedliche Weise die
alte Situation wiederherzustellen, indem sie eine Ehe zwischen Przemysl und Wlastislawa,
einer von Libussas Hofdamen, vorschlagen. Sie trdumen von einem egalitdren Geschlechter-
verhaltnis und fordern eine geteilte Herrschaft und Partnerschaft zwischen Mann und Frau,
,damit es auf Erden sey, wie bei den Géttern“.®® Ctirad, der frauenfeindliche Vertraute
Przemysls, lehnt den Antrag aber halb spéttisch, halb drohend ab mit den Worten: ,,Das ist
das Recht der Manner, daB sie Herren sind, und sich ein Weib erkiesen, ihnen unterthan zu
seyn nach Gefallen.“*® Daraufhin verwerfen die Jungfrauen ihre utopischen Traume und ent-
schliel3en sich, nach dem Beispiel der griechischen Amazonen zu leben und unter der Flihrung
Wilastislawas einen Krieg gegen die Manner anzufangen. Sie errichten eine eigene Burg, den
Diewin, und immer mehr béhmische Frauen schlielen sich der Frauenarmee an. Nachdem
PrZzemysl mittels einer heimtiickischen List flinfzig Jungfrauen ermordet, spitzt sich die Ge-
walt zu: Die rachedurstigen Jungfrauen setzen jetzt alle Mittel ein und unternehmen einen
erfolgreichen Feldzug nach dem anderen gegen die Mé&nner. Watanabe-O’Kelly bemerkt:
»The Amazons are brave, ruthless, bloodthirsty, and cunning, and the men are no match for
them — the reader cannot help feeling that Woltmann enjoys telling us this.”*’

Zwei Frauen weigern sich aber, sich dem inzwischen zur Schreckensherrschaft transfor-
mierten Frauenstaat anzuschliel3en: die Schwestern Hrawka und Dobromilia, die eine Ehefrau,
die andere Verlobte von den Briidern Radowich und Stiason, engen Freunden des Ctirads.
Weil sie Libussa nah verwandt und im Lande sehr angesehen sind, ist ihr Zutritt zur Jungfrau-
enarmee der Frauensache sehr wichtig. Deshalb wird Hrawka schliefflich durch eine List auf
den Diewin gelockt und Dobromilia wird nach dem Mord Ctirads durch die Jungfrauen von
den Briidern verstoRen, wodurch auch ihr keine Wahl mehr bleibt, als ihrer Schwester zu fol-
gen. In der Frauengemeinschaft befiehlt Wlastislawa ihr, Stiason in eine Falle zu locken, da-
mit die Jungfrauen auch ihn angreifen und t6ten kénnen. Unter der Geféahrdung des eigenen
Lebens warnt Dobromilia ihn aber und hilft den Ménnern, die Jungfrauen in einem letzten
Kampf zu besiegen. Das bedeutet das Ende von Wilastislawas Tyrannei, aber auch von den
weiblichen Emanzipationsanspriichen: Viele Jungfrauen werden getotet, ihre Burg wird zer-
stort und das patriarchale Geschlechterverhaltnis wird wiederhergestellt.

3 Vgl. Watanabe-O’Kelly : Beauty or Beast?, S. 30-31.

% Karoline von Woltmann: ,Der Midchenkrieg®, in: dies. (Hrsg.): Volkssagen der Bohmen: Zweiter Teil, Prag
1815, S. 62.

% Ebd. S. 62.

37 Watanabe-O’Kelly: Beauty or Beast?, S. 88.
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Die Darstellung der amazonenhaften Jungfrauen in Der Madchenkrieg scheint auf den
ersten Blick von der stereotypen Pathologisierung kampferischer Frauen gepragt zu sein.
Wilastislawa und ihre Anhangerinnen treten als hemmungslose und vom Blutrausch getriebene
Furien auf, die an die Hyanen aus Schillers Lied von der Glocke erinnern: Im Kampf witet
Wilastislawa ,,wie ein vielhduptiges Ungeheuer,® ihre Jungfrauen sind listig wie
,,Schlange[n]**® und verteidigen sich wie ,, Tiegerinnen.*° Die tierischen Metaphern scheinen
anzudeuten, dass der Verlust mannlicher Kontrolle und ,,die Ubernahme des ménnlich konno-
tierten Heldenkonzepts [...] zu einem ins Monstrose verkehrten Weiblichen“*! fiihren.

Aus einer genaueren Lekture ergibt sich aber, dass der misogyne Diskurs zur Amazone an
verschiedenen Stellen umgeschrieben und untergraben wird. Erstens wird hervorgehoben,
dass sich nicht nur die Frauen irrational und gewalttétig verhalten. Sobald Przemysl der allei-
nige Herrscher ist, missbraucht er seine Macht und setzt als Erster eine grausame List als
Kampfmethode ein, wodurch sich ein endlos scheinender Kreislauf von List, Gegenlist und
Rachedurst entspinnt. Ein zentrales Thema der Erzahlung ist, dass Gewalt, Missbrauch und
Korruption der Macht an sich inharent sind — egal, ob ein Mann oder eine Frau die Herrschaft
innehat.

Zweitens wird die Revolution der Frauen legitimiert: Erst nachdem Przemysl und die sei-
ner Gefolgschaft angeh6rigen Adligen damit gedroht haben, dass die Jungfrauen eine Zukunft
in Unterwerfung und Machtlosigkeit erwartet, vereinen sie sich und nehmen die Waffen auf.
Wilastislawas Motive sind am Anfang nobel: Sie fordert die Griindung einer ,,Freistatt, wo
jedes Weib Zuflucht finde, Ehre und Freiheit*.*> Immer wieder begehen die b6hmischen Man-
ner Fehler — nicht nur aus kampfstrategischer, sondern auch aus moralischer Perspektive. Das
einst harmonische Zusammenleben von Hrawka und Dobromilia mit den Hesky-Brudern
wandelt sich zum Beispiel in ein von Misstrauen und Hass gepragtes Verhaltnis, weil die
Brider durch das Auftreten der Jungfrauenarmee Verdacht gegen alle Frauen hegen, auch
gegen ihre eigenen. Nach jeder Niederlage gegen die Jungfrauen behandeln Radowich und
Stiason ihre unschuldigen Frauen grausamer. SchlieBlich beteuert Radowich im Beisein
Hrawkas, Frauen nur noch auf sexueller Ebene zu begegnen und auf jeden weiteren Umgang
zwischen den Geschlechtern zu verzichten: ,,Nicht mit [Frauen] schlagen soll man sich, nicht
mit ihnen leben; sie sind schon: ihrer Schonheit soll man sich freun, und sie verachtet lassen!
[...] und das will ich hinfiiro thun.*43

Zum Schluss wird das das bindre und biologisch determinierte Gendermodell des 19. Jahr-
hunderts in der Geschichte einer fundamentalen Kritik unterzogen. Wahrend der Diskurs um
die Kriegerin in Texten mannlicher Autoren hdufig etablierte Geschlechtervorstellungen be-
stétigt, ist eine der auffalligsten Eigenschaften von Woltmanns Text, dass méannliche und
weibliche Gender-Rollen als kulturelle Konstruktionen entlarvt werden. Die vielen gewalt-
tatigen Kampfszenen, in denen sich die Frauen immer wieder als (iberlegene Kampferinnen
erweisen, zeigen zum Beispiel, dass mannlicher Heroismus eine Performance ist, die von

38 Woltmann: ,,Der Midchenkrieg®, S. 189.

% Ebd., S. 178.

40 Ebd., S. 103.

41 Jennifer Kern: Von Heroinen und Morderinnen: Zur Konstellierung weiblichen Gewalthandelns in der deutsch-
sprachigen Drama- und Prosaliteratur ab 1800, Paderborn 2015, S. 203.

4 Woltmann: ,,Der Médchenkrieg®, S. 71.

4 Ebd., S. 126.

32



AMAZONENMOTIV UND FRAUENAUFSTAND

jedem Geschlecht ,aufgefiihrt® werden kann. Obwohl sich die Ereignisse in ferner Vorzeit
abspielen, kennen die Jungfrauen die neuzeitlichen, birgerlichen Gender-Normen, aber sie
verspotten die Stereotypen der zarten und liebenden Weiblichkeit und verneinen, dass so et-
was wie eine angeborene ,weibliche Natur® existiert. So fragt sich eine Amazone: ,,Wenn wir
uns ihren Muth zu eigen machen, ihre Gewandtheit in Reiteribungen und Wehr, was haben
die Manner vor uns voraus?“* Dobromilia und Hrawka kritisieren die Jungfrauen zwar auf-
grund ihres gewalttatigen Handelns, aber nicht, weil sie die traditionellen Grenzen der Weib-
lichkeit verlassen. Nach Hrawkas Ansicht sei es nichts anderes als ,,natlrlich, daf} diese [die
Jungfrauen] im Bewulitseyn ahnlicher Gaben, als welche ihre Frau [Libussa] groR, das Land
reich und schéner gemacht, nach Ehre trachteten und Wirksamkeit [Herv. A. D.]“.*® Es sind
nur die Ménner, die immer wieder die ,Unnatiirlichkeit® der Jungfrauen hervorheben und auf
die Gender-Ideologie verweisen. Przemysl warnt zum Beispiel:

[Die Jungfrauen] verkehr[en] nicht nach Art und Gebiihr der Frauen. Sie iben Waffen, sie tum-
meln Rosse; den Motol haben sie mérderisch in der Nacht (iberfallen, erschlagen, und sich seines
Hofes bemeistert. Solch unnatiirliches Wesen drohet dem Lande Gefahr [...]. Deswegen bitte ich
euch, wollet mir Hulfe verleihen, auf dal wir mit starker Waffenmacht den Drachen im Neste er-
sticken.*6

Das grausame Benehmen der Hesky-Brider demonstriert aul3erdem, worin die Konsequenzen
bestehen, wenn das Zusammenleben der Geschlechter auf festen Vorstellungen der Ge-
schlechtscharaktere basiert. Die Geschichte ist deshalb auch als aufRerst kritisch gegentiber der
sogenannten ,Bestimmung der Frau in der Ehe und Familie® zu verstehen: Beide werden als
Herrschaftsstrukturen und unterdriickende Institutionen entlarvt. Wie der auktoriale Erzéhler
beschreibt, inspiriert der Amazonenstaat bohmische Frauen Uber das ganze Land dazu, sich
gegen ihre herrischen Véter oder Eheméanner zu erheben:

Wollte jetzt ein Vater seine Tochter dem reichen, strengen Nachbar vermahlen, die entfloh auf den
Diewin. Hatte ein Mann Streit mit seiner Frau wegen versagter Geschenke, geforderter Dienste,
ungleicher Absichten; die Frau dachte an den Diewin, und that, was sie wollte. [...] Die Ordnung
der Dinge kehrte sich um.*

,Ein herrlich, hochberithmtes Volk von Frauen*“* — Auf der Suche nach einem
Neuentwurf

In Der Méadchenkrieg werden nicht nur die etablierten Bilder und Szenarien des Amazonen-
stoffes nuanciert und hinterfragt, sondern es wird mit den Schwestern Dobromilia und
Hrawka auch ein Gegenentwurf zum mannlich gepragten Paradigma der Amazone vorgefihrt.
Wihrend die Regierungsperiode Libussas, ihre Ehe mit dem ehemaligen Bauern Przemysl
und der Aufstand der Jungfrauen nach ihrem Tod bekannte Elemente des Sagenkreises sind,
gehort die Geschichte der Schwestern zu den eigenstdndigen literarischen Schépfungen
Woltmanns. Dobromilia und Hrawka fungieren als Kontrastfiguren zu den furienhaften Jung-

4 Ebd., S. 64.
4 Ebd., S. 93.
4 Ebd., S. 81.
47 Ebd., S. 87.
4 Ebd., S. 63.
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frauen. Sie sind ebenfalls stark und kampferisch, werden aber als treue, intelligente und liebe-
volle Frauen préasentiert. Sie befurworten zwar das weibliche Emanzipationshestreben, ver-
werfen jedoch das morderische und riicksichtslose Vorgehen der Jungfrauen und streben
stattdessen nach Gleichheit und einem liebevollen Zusammenleben der Geschlechter. Diese
positive Reinterpretation der Kampferin in einem Text aus dem Jahr 1815 stellt eine Aus-
nahme dar, da, wie bereits dargelegt wurde, Autorinnen erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts
in zunehmendem Mal} anfangen, traditionskritische Amazonengeschichten zu schreiben.

In dem traditionellen Bildentwurf in der bildenden Kunst und Literatur scheint sich die Fi-
gur der Amazone nur durch die Ubernahme ,minnlicher* Geschlechtsattribute als heldenhaft
oder stark definieren zu kénnen.*® Auch der Heroismus und die Kampfbereitschaft der Jung-
frauen beruhen auf der Imitation eines maskulin konnotierten Heldentums, damit verbunde-
nen Verhaltensweisen und korperlichen Attributen: Wlastislawas Verhalten wird zum Bei-
spiel von Gewalt, Dominanz, Aggressivitat und Korperkraft gepréagt und im Verlauf der
Geschichte scheint sie ,,mit jedem Tage groBer zu werden®,>® die Brust wird breiter, die Hal-
tung stolzer. Im Woltmann’schen Entwurf der Figur Dobromilias zeigt sich aber der Wunsch
nach einer Uberwindung dieser strikt binaren Geschlechter-Logik und nach einer eigenen
weiblichen Identitatskonstruktion, die sich nicht an Mannlichkeit als vorgegebenem Mal3stab
orientiert. Dobromilia verkorpert am Anfang der Geschichte das patriarchale Idealbild der
passiven, sanften und schuchternen Weiblichkeit, die die Quélereien der Bruder gelassen dul-
det und ein Leben entsprechend den herkommlichen Genderkonventionen fiihrt: , Jagten Ra-
dowich oder Stiason, so erwarteten die Schwestern sie daheim geruhig, richteten ihre Beute
zu zum frohen Mahle.“®* Nachdem sie jedoch von ihrem Verlobten verstoRen wird, entwickelt
sich Dobromilia zu einer starken Frau, die sich sowohl der Schreckensherrschaft Wilastislawas
als auch den Aufforderungen Stiasons widersetzt. Nachdem sie Stiason den Plan der Jung-
frauen, ihn zu ermorden, offenbart hat, will sie gegen seinen Willen auf den Diewin zuriick-
kehren, um Hrawka zu retten — trotz der Gewissheit, dass sie dort fur ihren Verrat mit dem
Tod bestraft werden wird. Die vorher scheue Dobromilia, die mit fast kindlicher Hingabe an
Stiason hing, entpuppt sich als mutige und heroische Figur, die dem Bildnis eines Siegesen-
gels &hnelt:

Lalk mich! antwortete Dobromilia, sich heftig seinen [Stiasons] Armen entwindend, rit mit kréfti-
ger Hand ihr Schwert von der Linken hervor, und stand behelmt, mit der Klinge, die im Abendroth
flammte, vor ihm, wie ein zirnender Engel. Willst du mich noch ungliicklicher machen? Soll ich
mich hier vor deinen Augen todten, und Hrawka dort, die allerelendeste? Was Frauenmuth ver-
mag, ihr habt’s erfahren, er ist zur Tugend stérker, als zum Unheil. So wahrhaftig das Schlof3 dort
oben steht, so wahrhaftig der Tod meiner dort wartet, so wahrhaftig will ich dorthin zuriick!®?

Mit Dobromilia wird also eine weibliche Auspragung von Heroismus gestaltet, die genauso
zu Mut, Resolutheit und Furchtlosigkeit imstande ist, diese traditionell ,madnnlichen Eigen-
schaften‘ jedoch um ,weibliche Tugenden‘ wie Liebe, Treue und Pazifismus erganzt.>® Be-
sonders aufféllig ist auch die Relativierung des Konfliktes zwischen Pflicht und Liebe, ein

4 Vgl. Kroll: ,,Von der Heerfiihrerin®, S. 54-57.

% Ebd., S. 98.

51 Woltmann: ,,Der Midchenkrieg®, S. 98.

5 Ebd., S. 175.

3 Vgl. Kern: Von Heroinen und Mdérderinnen, S. 203.
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Thema, das in den traditionellen literarischen Entwirfen der Amazone zentral ist. Woltmanns
konventionelle Varianten kriegerischer Jungfrauen werden aber ausschlieBlich vom Hass ge-
gentuiber den Ménnern getrieben, wodurch jede mdgliche Anndherung zwischen den Ge-
schlechtern a priori ausgeschlossen ist. Sie machen den Mannern zwar einen Heiratsantrag,
dies ist jedoch eindeutig gesellschaftlich motiviert. Andererseits ist die Fahigkeit der
Schwestern, einen Mann zu lieben und zur gleichen Zeit stark und autonom zu sein, die zen-
trale Eigenschaft von Woltmanns alternativem Heldinnenentwurf. Das tritt einer patriarchalen
Logik nachdricklich entgegen, denn was der Konflikt zwischen Liebe und Pflicht im Grunde
besagt, ist die Unvereinbarkeit der angeborenen ,weiblichen Natur® mit Kriegs- bzw. Staats-
funktionen oder aktivem Handeln in der Offentlichkeit im Allgemeinen — eine Uberzeugung,
die zu Woltmanns Zeit kaum angezweifelt wurde. Indem keine der Jungfrauen diesen Kon-
flikt erfahrt und die Mdglichkeit einer gelungenen Liebeserfahrung in die Konstruktion der
alternativen Heldin integriert wird, wird Skepsis gegeniiber dieser prinzipiellen Unvereinbar-
keit ausgedruckt.

Die Liebe steht auRerdem im Mittelpunkt des alternativen Gesellschaftsentwurfs, den die
Schwestern verteidigen. Sie tradumen von einer sozialen und politischen Ordnung, die nicht
auf Hierarchien und Feindlichkeit zwischen den Geschlechtern, sondern auf Gleichheit und
Partnerschaft beruht. Die Revolution der Jungfrauen scheint einen radikalen Bruch mit der
patriarchalen Ordnung zu bedeuten, im Endeffekt lasst sich die Neuheit dieser Ordnung aber
hinterfragen: Wilastislawas neues Regime wirde an die Stelle des Mannes schlicht die Frau
setzen und die Binarismen vollstandig aufrecht erhalten. Anhand von Dobromilia und Hrawka
wird aber eine utopische Alternative suggeriert, die die Logik des Patriarchats sowie des Ma-
triarchats durchkreuzt und stattdessen ein gleichberechtigtes Machtverhéltnis zwischen den
Geschlechtern beflirwortet.

Und am Ende siegt das Patriarchat?

Weder Dobromilias utopischer, noch Wlastislawas matriarchaler Gesellschaftsentwurf werden
im Endeffekt verwirklicht. Das Ende der Erzéhlung scheint allen Konventionen einer Amazo-
nengeschichte zu entsprechen: In einem letzten blutigen Kampf werden Wiastislawa und viele
andere Jungfrauen getdtet, der Diewin wird zerstért und das alte Herrschaftsverhaltnis zwi-
schen den Geschlechtern wiederhergestellt. Das neue Regime wird von Przemysl sorgfaltig
konstruiert:

Als man dem Przemysl die goldne Kette und einen kostbaren Ring Wlastislawa’s nebst ihrem
Schwerte brachte: da nahm er keins von allen. Die Kette nebst dem Ringe gab er den Sieger, Stia-
son: das furchtbare, muthgeweihte Schwert der Jungfrau aber seinem jungen Sohne Nezamisl.%*

Der Verweis auf Przemysls Nachfolger Nezamisl ist nicht ohne Bedeutung: Er steht fiir die
Zukunft Bohmens, die deutlich von einer dynastischen Machtstruktur ber die ménnliche
Linie bestimmt sein wird. Die Verteilung der Machtsymbole zeigt, dass in dieser neuen Ord-
nung nur Manner die machtvollen Positionen besetzen werden. Eine weibliche Herrschaft wie
die der Libussa wird in der Zukunft unmdglich sein. Der Madchenkrieg fungiert also wie die

% Ebd., S. 193.
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meisten anderen Amazonengeschichten als Grindungsmythos des béhmischen Volkes und
des Patriarchats: Mé&chtige Frauen missen beseitigt werden, damit das Patriarchat erfolgreich
funktionieren kann. Es ist Stiason, der gehuldigt wird und eine anerkannte Position im neuen
Reich bekommt, wahrend Dobromilias Rolle totgeschwiegen und sie aus der neuen Ordnung
verbannt wird.

Der bemerkenswerten Entwicklung Dobromilias wird durch die Machtiibernahme der
Manner also ein Ende gesetzt. Aullerdem tauchen auch in diesem alternativen Heldinnenent-
wurf bestimmte patriarchale Klischees auf, denn Dobromilia verfallt gegen Ende immer mehr
in das Stereotyp der opferbereiten und selbstlosen Martyrerin. Als sie auf den Diewin zurlck-
kehrt, nachdem sie Stiason den Plan der Jungfrauen offenbart hat,

[triumphirten] Tod und Liebe [...] in ihren flammenden Augen, ihrem gehobenen Schritt, als triige
es sie schon tiber die Erde hinauf. Sie erwartete nichts anders, als daf [...] der ndchste Morgen ihr
den Tod bringe werde; gefafit sahe sie ihm entgegen, ruhig wahrend der kurzen Frist der Nacht.
Durch das Beisammenseyn mit ihrer Schwester, durch Staison Liebe mit einer Heiterkeit erfullt,
welche die dunkeln Stunden verklérte, voll Zuversicht hinausblickend Uber die Grénze ihres Le-

bens, dafl bald, dal durch ihren Tod dann Wlastislawa‘s heilloses Reich ein Ende gewinnen
[wiirde].%

Weiblicher Heroismus wird also wiederum mit Tod, Selbstaufopferung und Hingabe an einen
Mann verbunden. Die Figur der Martyrerin ist nicht nur ein Beispiel daflr, wie der Typus der
starken Frau mit patriarchalen Weiblichkeitsmustern in Einklang gebracht wird, sondern auch,
wie er sogar ,,patriarchalen Zielen dienst- und nutzbar gemacht*>® wird, denn es ist nur durch
das mutige Eingreifen Dobromilias moglich, dass die Manner den Jungfrauenstaat schliefRlich
uberwinden kdnnen.

Obwohl Dobromilia eine positive Amazonenfigur verkorpert, wird auch sie fir ihr ver-
meintlich unweibliches Benehmen bestraft und am Ende in die Familie und in ein stilles, zu-
riickgezogenes und hausliches Leben verbannt. In der Beschreibung ihres Schicksals ist die
Ironie deutlich spiirbar: ,,Der Diewin wurde geschleift. Die Sohne des Hesky kehrten mit den
Schwestern zuriick in ihre Hitte. Und spiegelhell wie der See verflossen dort ihrer Zukunft
reiche Tage.“>’ Was mit den tiberlebenden Jungfrauen geschieht, wird nicht gesagt, aber es ist
zu erwarten, dass auch sie in traditionelle weibliche Rollen gezwungen werden. Das scheinbar
marchenhafte und idyllische Ende ist also tatsachlich ein sehr zynisches und kritisches: Es
geht um Frauen, die sich gegen ihren subordinierten Platz in der patriarchalen Gesellschaft
erhoben sowie erfolgreich einen eigenen Staat gefiihrt und verteidigt haben, am Ende jedoch
mit Gewalt in ihre Hutten zuriickgetrieben werden und sich unter Zwang wieder den patriar-
chalen Verhaltensmustern und Hierarchien figen mussen. Diese Gezwungenheit steht im
Gegensatz zu verschiedenen Entwirfen ménnlicher Autoren, in denen am Schluss der Ge-
schichte der Durchbruch des ,ewig Weiblichen® — das kulturelle Ideal eines liebenden und
hingebungsvollen weiblichen ,Geschlechtscharakters — als unvermeidlich und ,natiirlich®
erscheint. Watanabe-O’Kelly konkludiert, dass Woltmann im Endeffekt genauso wie
Brentano, Werner und Grillparzer der notwendigen Griindung des Patriarchats zustimmt, was
vor diesem Hintergrund jedoch nuanciert werden soll: Die Erzéhlung zeigt auf, dass die patri-

% Ebd., S. 179.
% Kroll: ,,Von der Heerfiihrerin®, S. 62.
5 Woltmann: ,,Der Midchenkrieg®, S. 194.
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archale Ordnung nicht gottgewollt, natlrlich oder notwendig ist und sie unterzieht die Hierar-
chien und Herrschaftsverhaltnisse, die einem derartigen System eigen sind, einer scharfen
Kritik.>® Das Matriarchat, in der Art einer entfesselten Frauengemeinschaft, wird zwar eben-
falls nicht befurwortet, aber es wird eine utopische Alternative in Form von Gleichheit und
Partnerschaft zwischen den Geschlechtern suggeriert.

Der Madchenkrieg entspricht also nur oberflachlich dem traditionellen Ende der Amazo-
nengeschichte, denn im Gegensatz zu den Kriegerinnen aus den literarischen Werken von
Woltmanns Zeitgenossen hat sich das ldentitatsbewusstsein der Jungfrauen grundlegend ge-
andert und die scheinbar nattrliche Ideologie der dichotomisch aufgefassten Geschlechtercha-
raktere wurde als kulturelles Konstrukt entlarvt. Der Schlussabschnitt der Erz&hlung, der auf
die nachfolgenden Jahrhunderte vorausblickt, ist vielsagend. Der Erzé&hler warnt, dass die neu
gegrindete patriarchale Ordnung briichig ist und starke und unabh&ngige Frauen nicht zu
einer langst vergangenen Vorzeit gehdren, sondern ein wesentlicher Teil der nationalen Ge-
schichte und Gegenwart Bohmens sind. Die Funktion der Amazonengeschichte als Grin-
dungsgeschichte des Patriarchats wird also in Frage gestellt:

Lange Jahrhunderte sahen die Trimmer des Jungfraunschlosses noch niedrig und flasterdick auf
dem Felsen ragen. Die Zeit nahm sie hinweg, nur der Name blieb dem Felsen; jetzt hat sie diesen
selbst entfiihrt. In alten Urkunden trifft, als eine Seltenheit, der Forscher ihn. Doch ein Geschlecht
von Frauen lebt im Lande, feurig, hochgebaut, der Anstrengung gewachsen, das zeugt, wie diese
alte Sage wohl keine Fabel sey.>®

Bis zum Ende oszilliert Der Madchenkrieg zwischen patriarchalen Bildern, Szenarien und
Schemata einerseits und radikalen Neugestaltungen andererseits. Das zeigt die Schwierigkeit
fir Autorinnen dieser Periode, ihr Denken endgiiltig von den dominanten Weiblichkeitsdefi-
nitionen und Gender-Doktrinen zu trennen und fihrt dartber hinaus zu der Frage, ob es am
Anfang des 19. Jahrhunderts Uberhaupt einen Ort aulRerhalb patriarchaler Ideologien gab.
Denn was der Amazonenmythos im Grunde ausdriickt, ist, wie sehr die westliche Kultur auf
der Griindung des patriarchalen Regimes basiert und mit patriarchalen Denkmustern verwur-
zelt ist — aber auch, wie es seit jener Offnungen fiir weibliche Kritik und Alternativen gab.
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»War sie nicht eine Frau und er ein Mann?*
Die Krise der Geschlechterordnung in Thomas Manns Der kleine Herr Friedemann

Das Verhiltnis zwischen den Geschlechtern, vor allem seine Konflikt- und Krisenhaftigkeit,
ist ein wesentliches und immer wiederkehrendes Thema im Werk Thomas Manns. Insbeson-
dere in seinem Frithwerk wird es, wie in der Forschung vielfach betont wird, geradezu als
,,Geschlechterkrieg®! gezeichnet. Das Ziel dieses Aufsatzes ist es, das Geschlechterverhiltnis
in Manns friiher Novelle Der kleine Herr Friedemann (1897) genauer zu untersuchen.? Die
fragile Ménnlichkeit des Protagonisten Johannes Friedemann und sein Verhiltnis zur weibli-
chen Hauptfigur, Gerda von Rinnlingen, sollen mithilfe des Konzepts der ,hegemonialen
Minnlichkeit* der Soziologin Raewyn Connell analysiert werden. Die in der Forschung
verbreitete Deutung, der zufolge die beiden Figuren modellhaft die Geschlechtertypen der
Femme fatale und des Homme fragile verkorperten, kann mit Connells Konzept und unter
Einbezug einer Analyse der Erzdhlsituation differenziert werden. Indem die Gestaltung des
Geschlechterverhéltnisses in der Novelle zudem in Bezug zum sozial- und ideengeschichtli-
chen Kontext ihrer Entstehungszeit gesetzt wird, konnen die fragilen und ambivalenten Ge-
schlechtsidentititen der Figuren als Symptome einer Krise der Geschlechterordnung um 1900
begriffen werden.

Die Handlung

Die Novelle beginnt mit einer Exposition, in der die Vorgeschichte des Protagonisten Johan-
nes Friedemann dargestellt wird. Sein Vater, ,,niederlindische[r] Konsul*® in einer kleinen
Handelsstadt, die deutlich die Ziige Liibecks tréigt, stirbt unerwartet schon vor Friedemanns
Geburt, und so wichst dieser als Halbwaise mit seinen drei dlteren Schwestern bei seiner
Mutter auf. Weil er im Séduglingsalter durch die Unachtsamkeit seiner alkoholkranken Amme
vom Wickeltisch gefallen ist, ist er stark ,verwachsen‘: Er hat eine ,spitze und hohe
Brust” und einen ,,weit ausladenden Riicken®.* Aufgrund dieser korperlichen Beeintrichti-
gung wird Friedemann schon in seiner Kindheit ausgegrenzt und ist ein Auflenseiter. Als
Konsequenz aus einer ungliicklichen, unerwiderten Liebe beschliefit er im Alter von sechzehn
Jahren, zwischengeschlechtlichen Beziehungen fiir den Rest seines Lebens zu entsagen. Nach
dem Abschluss der Schule nimmt er eine Kaufmannslehre auf, macht sich schliellich
selbststindig und fiihrt ein zwar recht einsames, aber ruhiges und biedermeierliches Leben,

! Benedikt Wolf: ,Minnerbilder / Frauenbilder, in: Andreas Blodorn und Friedhelm Marx (Hrsg.): Thomas-
Mann-Handbuch: Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2015, S. 322-324, hier: S. 323. Vgl. auch Yahya Elsaghe:
,Die kleinen Herren Friedeménner: Familie und Geschlecht in Thomas Manns frithesten Erzdhlungen®, in:
Christine Kanz (Hrsg.): Zerreissproben / Double Bind: Familie und Geschlecht in der deutschen Literatur des
18. und des 19. Jahrhunderts, Bern 2007, S. 159-180, hier: S. 162.

2 Zugrunde gelegt wird folgende Ausgabe: Thomas Mann: ,Der Kleine Herr Friedemann®, in: ders.: Friihe
Erzahlungen, 1893-1912, groRe kommentierte Frankfurter Ausgabe, Band 2, 1, herausgegeben von Terence
J. Reed, Frankfurt am Main 2004, S. 87-119.
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das auch der friihe Tod seiner Mutter — er ist zu dem Zeitpunkt 21 Jahre alt — nicht aus dem
Gleichgewicht bringt: Er ist ein Genussmensch, liebt die Musik, spielt Violine und geht
leidenschaftlich gern ins Theater. Immer noch lebt er zusammen mit seinen unverheirateten
Schwestern im elterlichen Haus. An seinem dreifligsten Geburtstag schaut Friedemann daher
zufrieden auf sein bisheriges Leben zuriick und auf die kommenden Jahre voraus.

Die Erzdhlgegenwart setzt mit dem Wechsel der Bezirkskommandantur in der kleinen Han-
delsstadt ein, der Friedemanns ruhiges Leben nachhaltig stort. Die Frau des neuen
Bezirkskommandanten, Gerda von Rinnlingen, erregt ndmlich mit ihrem selbstbewusst-
burschikosen Auftreten sofort Aufsehen in der kleinstiddtischen Gesellschaft. Auf Friedemann
iibt Gerda schon ab der ersten Begegnung eine duBerst starke Anziehung aus, die er als
bedrohlich erkennt und abzuwehren versucht, indem er Gerda zunichst meidet. Doch nach
einer Begegnung in der Oper, in der Friedemann Gerda wider Willen nahekommt, ist er
endgiiltig in ihren Bann geschlagen. Er stattet ihr einen Besuch ab und wird von ihr zu einem
Empfang eingeladen, bei dem er Gerda schlieBlich stammelnd seine leidenschaftlichen Ge-
fiihle gesteht. Sie jedoch stoft ihn von sich und sucht das Weite, worauthin Friedemann sich
erniedrigt und verzweifelt im Fluss ertrinkt.

Homme fragile und Femme fatale?

Das Verhiéltnis zwischen Mann und Frau in dieser Novelle war und ist haufig Gegenstand der
Thomas-Mann-Forschung. Friedemann gilt dabei aufgrund seiner korperlichen Beeintrichti-
gung und seiner Aullenseiterrolle als prototypischer Homme fragile, ein Ménnertypus des Fin
de Siecle, der willens- und handlungsschwach, empfindsam, krénklich und &sthetizistisch ist
und aus diesem Grund hiufig am Rand der Gesellschaft steht.® Seiner Deuteragonistin Gerda
von Rinnlingen wird analog dazu meist das Attribut Femme fatale zugewiesen. Die Femme
fatale ist ein klassischer (literarischer) Frauentypus: Sie ist eine zumeist junge schone Frau,
die einen Mann verfiihrt und dann ins Verderben stiirzt. Die Femme fatale, so Carola Hilmes
in ihrer einschldgigen Studie,

lockt, verspricht und entzieht sich. Zuriick bleibt ein toter Mann. [...] Die Femme fatale fasziniert
durch ihre Schénheit und das in ihr liegende Versprechen auf Gliick, einen Wunsch nach leiden-
schaftlicher Liebe. Gleichzeitig wird sie jedoch auch als bedrohlich empfunden. Die Gefahr geht
aus von der in ihr verkdrperten Sexualitidt und der Einbindung in eine Geschichte voller Intrigen
[...]. Die Femme fatale reprasentiert die permanente Verfilhrung, die ebensosehr gewinscht wie
gefiirchtet wird. Diese Doppelbddigkeit macht sie so geheimnisvoll wie unheimlich.®

Der ,, Trivialmythos*’ der Femme fatale erweist sich als ein tradiertes patriarchales Schema
zur Deutung von Geschlechterkonflikten, in dem sich vor allem die ,,(ménnliche) Angst vor

5 Vgl. Thomas Wortmann und Sebastian Zilles (Hrsg.): Homme fragile: Mannlichkeitsentwtirfe in den Texten von
Heinrich und Thomas Mann, Wiirzburg 2016 sowie Toni Tholen: ,,Deutschsprachige Literatur®, in: Stefan
Horlacher, Bettina Jansen und Wieland Schwanebeck (Hrsg.): Mannlichkeit: Ein interdisziplindres Handbuch,
Stuttgart 2016, S. 270-287, hier: S. 278-279.

& Carola Hilmes: Die Femme Fatale: Ein Weiblichkeitstypus in der nachromantischen Literatur, Stuttgart 1990,
S. XHI-XIV.

T Ebd., S. XII.
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dem weiblichen Geschlecht*® manifestiert. Als Produkt ménnlicher Projektionen erdffnet das

Motiv der Femme fatale jedoch gerade keinen Blick auf Weiblichkeit, sondern verrit vielmehr
etwas liber den Status von Ménnlichkeit: ,,Die Femme fatale spiegelt das Prekédre der ménnli-
chen Situation.“® Nicht zufillig wird sie als literarischer Typus insbesondere in der durch
vielfiltige Krisenerfahrungen gepriagten Umbruchzeit um 1900 populir.*©

Besonders in der élteren Forschung zum Kleinen Herrn Friedemann wird diese Ambiva-
lenz und Widerspriichlichkeit der Femme-fatale-Figur jedoch nicht reflektiert. Stattdessen
wird das Schema affirmativ und unkritisch auf Gerda angewandt: exemplarisch etwa bei
Wolfdietrich Rasch, der schreibt, Gerda richte ,mit kalter Grausamkeit den armen Herrn
Friedemann zugrunde, indem sie ihn anlockt und dann von sich stoft. Friedemann durch-
schaut genau das bdse Spiel, aber er kann sich nicht dagegen wehren.“!! Ferner wird Gerda
als ,, Tyrannin®,*2 als ,,ddimonisch schén® und ,,mitleidlos*'® bezeichnet. Auch in jiingeren
Analysen findet sich diese Zuschreibung, ohne problematisiert zu werden, etwa wenn Julia
Scholl Gerda als ,,grausame Frau“!* charakterisiert oder wenn Tobias Kurwinkel behauptet,
Gerda entspreche ,,dem Motiv des dekadenten, destruktiven Frauentypus, welcher den Mann
unweigerlich in seinen erotischen Bann zieht, thn um den Verstand bringt, um ihn in letzter
Konsequenz zu vernichten®,®® und iibe eine ,,destruktiv-dionysische Gewalt“'® aus. In all
diesen Interpretationen erscheint Gerda als kaltherzig-grausame Verfiihrerin, Friedemann
dagegen als ihr schwaches, wehrloses Opfer.

Doch auch wenn — wie bei Yahya Elsaghe — der Typus der Femme fatale und das mit ihr ver-
bundene Schema, in dem stets die Frau die Schuld am Verderben des Mannes trégt, als
,,Variante gynophober Phantasmen‘!’ entlarvt werden, wird die Deutung als solche der Komple-
xitit des in der Novelle zum Ausdruck gebrachten Geschlechterverhéltnisses nicht gerecht. Im
Folgenden soll gezeigt werden, dass Gerda von Rinnlingen zwar durchaus Ziige einer Femme
fatale tragt, dass sie diesen Typus jedoch ,,vom Stereotyp in signifikanter Weise abweichend
verkorper[t]“,'® wie Benedikt Wolf im Hinblick auf die Frauenfiguren in Manns Friithwerk
allgemein feststellt. Reduziert man sie auf den Typus der Femme fatale, werden patriarchale
Mythen nicht problematisiert, sondern reproduziert. Dem Deutungsschema Homme fragile
versus Femme fatale soll hier aus diesem Grund eine interdependente Analyse des in der
Erzdhlung zum Ausdruck gebrachten Geschlechterverhiltnisses gegentibergestellt werden.

8  Ariane Totzke: ,,Liebe und Erotik, in: Andreas Blodorn und Friedhelm Marx (Hrsg.): Thomas-Mann-Hand-
buch: Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2015, S. 320322, hier: S. 321.

% Hilmes: Die Femme Fatale, S. XIV.

10 Vgl. Toni Tholen: ,,Deutschsprachige Literatur®, S. 277.

11 Wolfdietrich Rasch: Die literarische Décadence um 1900, Miinchen 1986, S. 80.

2 Holger Rudloff: Pelzdamen: Weiblichkeitsbilder bei Thomas Mann und Leopold von Sacher-Masoch, Frankfurt

am Main 1994, S. 72-73.

Alois Hofmann: ,,Dostojewskij und Thomas Manns erste Novellensammlung®, in: Georg Wenzel (Hrsg.):

Betrachtungen und Uberblicke zum Werk Thomas Manns, Berlin und Weimar 1966, S. 169-189, hier: S. 174.

14 Julia Schéll: Einfuhrung in das Werk Thomas Manns, Darmstadt 2013, S. 46.

15 Tobias Kurwinkel: Apollinisches Aufenseitertum: Konfigurationen von Thomas Manns ,, Grundmotiv* in
Erzahltexten und Filmadaptionen des Friihwerks, Wirzburg 2011, S. 59.

16 Ebd., S. 62.

17 Yahya Elsaghe: ,,Konzeptionen von Minnlichkeit und ihre sozialgeschichtliche Interpretierbarkeit in Thomas
Manns friihesten Erzdhlungen: eine Fallstudie zum Kleinen Herrn Friedemann und seiner Rezeptions-
geschichte®, in: Thomas Wortmann und Sebastian Zilles (Hrsg.): Homme fragile: Mannlichkeitsentwiirfe in
den Texten von Heinrich und Thomas Mann, Wiirzburg 2016, S. 65-84, hier: S. 75.

18 Wolf: ,Minnerbilder / Frauenbilder®, S. 323.
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Im Folgenden werde ich dafiir zundchst Connells Konzept der hegemonialen Ménnlichkeit
erldutern. Auf dieser Basis werden darauthin die beiden Figuren und ihre Stellung in der Ge-
schlechter- und Sozialordnung vorgestellt. In einem zweiten Schritt wird dann ihr Verhéltnis
untersucht, das, wie ich zeigen mochte, nicht in ein ,Taterin-Opfer-Schema‘ passt, sondern
grundlegend von Ambivalenz gekennzeichnet ist, wozu wesentlich auch die Erzihlperspektive
beitrdgt. AbschlieBend werde ich den Versuch unternehmen, das so analysierte
Geschlechterverhéltnis in seinen sozialgeschichtlichen Kontext einzubetten.

Connells Konzept der ,hegemonialen Miinnlichkeit*

Komplex wird das Verhiltnis zwischen den beiden Hauptfiguren der Novelle insbesondere
dadurch, dass sich eine ,schwache‘ Mannerfigur und eine ,starke‘ Frauenfigur in einem viel-
schichtigen vergeschlechtlichten Machtgeflige gegeniiberstehen. Um dieses Machtgefilige
genauer zu analysieren, werden hier Raewyn Connells einschligige Uberlegungen zu
Minnlichkeit als sozialer Kategorie herangezogen.'® Connell begreift Ménnlichkeit als eine
dem historischen Wandel unterworfene sowie heterogene Kategorie und greift dafiir auf
Gramscis Begriff der Hegemonie zuriick. Gramscis Konzept basiert auf der Annahme, dass
(stabile) Herrschaft nicht primér tiber Zwang funktioniert, sondern ,,liber eine Verpflichtung
auf geteilte Werte und gemeinsame Deutungsmuster.?> Okonomische und politische Macht
sind demzufolge zwar notwendige, aber nicht hinreichende Bedingungen dafiir, gesellschaftli-
che Vormacht zu erlangen und aufrechtzuerhalten. Entscheidend fiir die Legitimation dieser
Vormacht und der mit ihr verbundenen Durchsetzung partikularer Interessen ist vielmehr die
Fahigkeit, einen ideologischen Konsens herzustellen.

Das von Gramsci fiir die Analyse des Klassenverhiltnisses entwickelte Hegemonie-Kon-
zept wendet Connell auf das Geschlechterverhdltnis an. Als Strategie zur Legitimation von
patriarchaler Herrschaft und Geschlechterhierarchie dient ihr zufolge ein bestimmtes hegemo-
niales Modell von Minnlichkeit. Diese hegemoniale Mdnnlichkeit reprisentiert jeweils die
dominierende Position im Machtgefiige der Geschlechterordnung.?* Dominant ist die hegemo-
niale Mainnlichkeit in zweierlei Hinsicht: erstens und vor allem in einer heterosozialen
Dimension, also beziiglich der ménnlichen Vorherrschaft gegeniiber Frauen. Hegemoniale
Minnlichkeit ist jene ,,Konfiguration geschlechtsbezogener Praxis®,?? durch die Weiblichkeit
abgewertet und ménnliche Dominanz legitimiert und reproduziert wird. Die hegemoniale
Minnlichkeit bedarf aber zweitens auch einer Abgrenzung in der homosozialen Dimension,
also im Verhiltnis von Ménnern untereinander: Ménnlichkeiten, die von der hegemonialen
Form abweichen und / oder aufgrund anderer Faktoren — wie etwa Klassenzugehorigkeit oder
negative Betroffenheit von Rassismus — marginalisiert sind, haben in dieser Binnenhierarchie
einen niedrigeren Status.”® Doch auch diese marginalisierten Minnlichkeiten profitieren in

19 vgl. Raewyn Connell: Der gemachte Mann: Konstruktion und Krise von Méannlichkeiten, 4. durchgesehene
und erweiterte Auflage, Wiesbaden 2015 (*1999).

20 Michael Meuser und Ursula Miiller: ,,Ménnlichkeiten in Gesellschaft: Zum Geleit“, in: Connell: Der ge-
machte Mann, S. 9-20, hier: S. 10.

2L vgl. Connell: Der gemachte Mann, S. 130-131.

22 Ebd., S. 130.

23 Formen von Mannlichkeit wiederum, die so weit von der hegemonialen Mannlichkeit abweichen, dass sie die
Geschlechterordnung als Ganze in Frage stellen, werden in dieser Binnenhierarchie untergeordnet und unter-
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aller Regel von der heterosozialen Dimension hegemonialer Méannlichkeit, indem sie ,,an der
patriarchalen Dividende teilhaben,?* das heiBt durch einen ,,Zugewinn an Achtung, Prestige
und Befehlsgewalt“?® sowie durch materielle Vorteile. Daher haben auch sie strukturell ein
Interesse, die patriarchale Geschlechterordnung und die ihr inhdrente Form hegemonialer
Mainnlichkeit aufrechtzuerhalten und Verdnderungen entgegenzuwirken.

Friedemann als Vertreter marginalisierter Mannlichkeit

Welche Form von Minnlichkeit hegemonial ist, ist historisch variabel. Im wilhelminischen
Deutschland des Kleinen Herrn Friedemann wird das Ideal hegemonialer Mannlichkeit durch
den in der preuBisch-aristokratischen Tradition stehenden soldatischen Mann verkdrpert.?® In
der Novelle repriasentiert Gerdas Ehemann, der Oberstlieutenant und Bezirkskommandant von
Rinnlingen, dieses Ideal. Er ist nicht nur von grof3er Statur, sondern gehort auch dem Adel an
und hat einen hohen militdrischen Rang inne. Diesem Status entspricht auch sein Habitus, wie
man von der Rechtsanwaltsgattin Frau Hagenstrom erfdhrt, die schwéirmend berichtet: ,,[...]
korrekt, stramm, ritterlich, ein prachtig konservierter Vierziger, ein glinzender Offizier~.?’
Johannes Friedemann kann diesem Ideal nicht entsprechen, ja, mehr noch: ,,Mit seiner kor-
perlichen Versehrtheit befindet sich Friedemann im grosstmdglichen Abstand zum militaristi-
schen Minnlichkeitsideal des Wilhelminismus®.?® Schon als Schiiler ist er isoliert, weil er an
sportlichen Betitigungen und den Spielen der anderen nicht teilnehmen kann,? und anders als
seine Schulkameraden héingt er keinen ,,Schwirmereien“® fiir Médchen nach. Sie gehdren zu
den ,,Dinge[n] [...], fiir die er sich nicht eignete, wie Turnen und Ballwerfen*,3! womit zwei
zentrale Normen hegemonialer Miannlichkeit — heterosexuelle Aktivitdt und korperliche Leis-
tung — unmittelbar parallelisiert werden. Die so konstatierte ,Untauglichkeit® scheint sich
durch Friedemanns ungliickliche, unerwiderte Neigung fiir ein Maddchen zu bestitigen; der
Beschluss des Jugendlichen, der (geschlechtlichen) Liebe fiir immer zu entsagen, erscheint als

resignierte Anerkennung der Tatsachen.

drickt, Mannlichkeit wird ihnen oft génzlich abgesprochen. Das galt und gilt vor allem fiir schwule und
Trans-Mannlichkeiten (vgl. ebd., S. 131-132).
24 Ebd., S. 133.
% Ebd., S. 136.
% Vgl. Ute Frevert: ,,Das Militir als Schule der Ménnlichkeiten®, in: Ulrike Brunotte und Rainer Herrn (Hrsg.):
Mannlichkeiten und Moderne: Geschlecht in den Wissenskulturen um 1900, Bielefeld 2008, S. 57-75.
Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 96. Oberstlieutenant von Rinnlingen gilt auBBerdem als ,,auf3eror-
dentlich vermégend* (ebd., S. 95) und présentiert seinen sozialen Status durch zahlreiche Dienstboten, Pferde
und Kutschen (vgl. ebd.). Auch die weiteren Charakterisierungen bestatigen dieses Bild: Er ist ,.ein grofer,
breiter Herr (ebd., S. 100), hat ein gesundes ,,braunes Gesicht* (ebd., S. 109), spricht zu Friedemann mit einer
Hkraftigen und scharfen Stimme* und wendet sich an seine Frau ,,mit zusammengezogenen Absitzen* (ebd.,
S. 109). Doch auch dieses Bild ist nicht ganzlich ohne Risse, denn von Rinnlingen ist auch nach fiinf Jahren Ehe
noch kinderlos. Frau Hagenstrom scheint sich zwar sicher zu sein, dass Gerda die Schuld an der Kinderlosigkeit
des Paars tragt, doch es bleibt eine Unsicherheit hinsichtlich der wahren ,Potenz‘ von Rinnlingens. Zur
Bedeutung der Nachkommenschaft fiir die Konzeption von Ménnlichkeit um 1900 vgl. Elsaghe: ,, Konzeptionen
von Minnlichkeit”, S. 70-71.
28 Elsaghe: ,Die kleinen Herren Friedeminner”, S. 161. Zusatzlich zu seiner korperlichen Beeintrachtigung
leidet Friedemann an Asthma (vgl. Thomas Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 93).
29 Connell bezeichnet den Sport als ,,Priifstein fiir Minnlichkeit in der Moderne (Connell: Der gemachte
Mann, S. 78).
%0 Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 90.
31 Ebd.

27
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Auch in anderer Hinsicht werden Friedemann ,unménnliche‘, ,weibliche‘ oder sogar
kindliche Eigenschaften zugeschrieben. Das beginnt bei seinem Aussehen, das der Erzéhler
mit weiblich konnotierten Attributen belegt: ,,Seine Hénde und Fiife [...] waren zartgeformt
und schmal, und er hatte grof3e, rehbraune Augen, einen weichgeschnittenen Mund und feines,
lichtbraunes Haar.“®? Eher weiblich konnotiert sind auch seine bevorzugten Beschaftigungen,
die vor allem hiuslich sind: Neben seiner Leidenschaft fiirs Theater ist er ein Liebhaber und
Kenner der Literatur, spielt Violine und verbringt viel Zeit in seinem Garten. Im Umgang mit
anderen Mannern wird er mit kindlichen Attributen belegt: Neben dem ,,ungewdhnlich gro-
Ben* Herrn Stephens spaziert er ,,winzig und wichtig“.3®* Und als er dem strammen Herrn von
Rinnlingen begegnet, heilit es, dass er ,,immer erwartete, wohlwollend von ihm auf die Schul-
ter geklopft zu werden®.3* Nicht zuletzt trigt zu dieser Infantilisierung die Bezeichnung ,der
kleine Herr Friedemann® bei, die sich in der Erzihlung elfmal findet.*®

Nichtsdestoweniger konstituiert Friedemann sich als Mann. Weil ihm zentrale Bereiche
mannlicher Identitdtskonstruktion verwehrt sind, bleiben ihm dafiir nur seine 6konomische
und gesellschaftliche Stellung und ein betont mannlicher Habitus. Als Kaufmann geht er einer
angesehenen und ménnlich konnotierten Tétigkeit nach. Zudem raucht er Zigarre, trigt Zylin-
der, Spazierstock und Uberzicher, verkehrt an der Borse und fiihrt politische Gespriche.®
Doch diese habituelle und materielle Konstruktion von Ménnlichkeit ist auf den zweiten Blick
sehr prekir. Friedemanns Tatigkeit scheint eher unbedeutend zu sein, denn er hat nur ,,irgend-
ein kleines Geschift [...], eine Agentur oder dergleichen“®’ und von seinem , Biireau*3® ist
immer nur in Anfithrungszeichen die Rede. Friedemann, dessen Vater immerhin Konsul gewe-
sen war, ist also ein Absteiger: Seine Okonomische Lage entspricht nicht mehr dem
urspriinglichen gesellschaftlichen Status seiner Familie.*® Und auch sein ménnlicher Habitus
erscheint fragil, was sich vor allem an diminutiven Zuschreibungen zeigt, mit denen der
Erzéhler Friedemann haufig bedenkt: Friedemann ,,marschiert zwar durch die Strafen, je-
doch ,,mit seiner putzigen Wichtigkeit“;40 und an der Borse hat er nicht mehr als ,,ein Wort-
chen mitgeredet*.** Angesichts dieser prekiren Minnlichkeit wird die Askese zum
entscheidenden Element seiner médnnlichen Subjektkonstitution. Der Verzicht auf zwischen-
menschliche Liebe bewahrt ihn nicht nur vor der Krinkung, von einer Frau abgewiesen zu
werden, sondern wird dariiber hinaus zum Zeichen seiner Selbstbeherrschung, zum Beweis
von Hérte und Willenskratft.

Betrachtet man diese Konstellation nun vor dem Hintergrund von Connells Konzept
der ,hegemonialen Minnlichkeit®, 14sst sich Friedemann deutlich als Vertreter einer marginali-

%2 Ebd., S. 89.

% Ebd., S.92.

% Ebd., S. 109.

% Vgl. Astrid Lange-Kirchheim: ,,Maskerade und Performanz: vom Stigma zur Provokation der Geschlechterord-
nung. Thomas Manns Der kleine Herr Friedemann und Luischen®, in: Stefan B6rnchen und Claudia Liebrand
(Hrsg.): Apokrypher Avantgardismus: Thomas Mann und die Klassische Moderne, Minchen 2008, S. 187-224,
hier: S. 194,

% Vgl. Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 96.

37 Ebd., S. 93.

3 Ehd., S. 98, 103. Vgl. Elsaghe: ,,Konzeptionen von Minnlichkeit, S. 74.

% Vgl. Elsaghe: ,,Die kleinen Herren Friedeménner*, S. 175.

40 Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 92.

4 Ebd., S. 96. Vgl. dazu auch Elsaghe: ,, Konzeptionen von Ménnlichkeit®, S. 74.
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sierten Mdnnlichkeit einordnen. Er wird zwar mit zahlreichen weiblichen und / oder
;unmdnnlichen® Attributen belegt, doch zugleich orientiert er sich an den Ménnlichkeitsidea-
len seiner Zeit und seiner gesellschaftlichen Schicht. Sein Verhédltnis zur hegemonialen
Mainnlichkeit ist daher ambivalent: Deren restriktive (Korper-)Normen schlieBen ihn als
korperlich Beeintrachtigten von vornherein aus und schrinken seine Moglichkeiten
gesellschaftlicher Partizipation und individuellen Gliicks ein. Um {iberhaupt eine biirgerliche
Existenz fithren zu konnen, muss er seine Sexualitit vollstindig verdringen. Zugleich aber
profitiert er als Mann von patriarchalen Verhiltnissen: Dass er beispielsweise iiberhaupt die
Moglichkeit hat, Kaufmann zu werden und ein 6konomisch unabhéngiges Leben zu fiihren,
verdankt er nur der patriarchalen Struktur der Gesellschaft.*? Und so scheint sich Friedemann
mit seiner Stellung in der Gesellschafts- und Geschlechterordnung arrangiert zu haben.

Gerda als Bedrohung fiir die patriarchale Ordnung

Problematisch wird seine prekdre Mannlichkeit erst wieder, als Friedemann erneut in eine
heteroerotische Konstellation gerédt. Dazu kommt es durch sein Verhiltnis zu Gerda von Rinn-
lingen. Gerda steht nach ihrer Ankunft sofort im Zentrum des Interesses der stddtischen
Gesellschaft und ruft vor allem bei den Damen unmittelbar Ablehnung hervor. Man merkt ihr,
wie Frau Hagenstrom es ausdriickt, die ,,hauptstidtische Luft“*® an: Sie raucht, reitet und legt
ganz allgemein ein freies und burschikoses Auftreten an den Tag.** Besonders viel Anstof
erregt ihr Verhalten gegeniiber ihrem Mann, dem gegeniiber sie sich distanziert verhélt und
mit dem sie auch nach vier Jahren Ehe immer noch kinderlos ist — und das, obwohl er die
hegemoniale Minnlichkeit derart perfekt verkorpert. Als derart selbstbewusste, auf ihrer
Autonomie bestehende Frau wird Gerda von den misstrauischen Biirgerinnen als Fremdkorper
in der Provinzstadt wahrgenommen. Jede Abweichung von den Rollenerwartungen wird von
thnen registriert und kommentiert. So fiihlt sich Gerda denn auch ,,ein wenig beengt und be-
obachtet*,*> wie sie gegeniiber Friedemann gesteht.

Ist Frau Hagenstrom in ihrer ablehnenden Haltung gegeniiber Gerda zwar sehr sicher, so
fehlen ihr zur deren Charakterisierung aber die ,,rechte[n] Wort[e]“:*® Gerda scheint sich der
Einordnung in bekannte Kategorien zu entziehen. Diese Ungreifbarkeit verstirkt sich durch
zahlreiche widerspriichliche Charakterisierungen im Verlauf der Erzdhlung. Sie ist schon,
Frau Hagenstrom zufolge jedenfalls ,,nicht hdBlich®, aber entbehrt ,,jedes weiblichen Rei-

zes“;*" mal ist sie kiihl und distanziert, mal teilnahmsvoll; sie wirkt maskulin und sprdde, zu-

42 Seinen Schwestern bleibt eine derart autonome Lebensgestaltung verwehrt. Da sie alle drei am weiblichen
Rollenideal, dessen Kern Heirat und Familiengriindung darstellen, gescheitert sind, sie jedoch anscheinend
auch keinen Beruf erlernen durften, mangelt es ihnen an einer sozialen Funktion. Ihre wesentliche Beschéfti-
gung scheint darin zu bestehen, flr ihren Bruder die gesamte hausliche Reproduktionsarbeit zu erledigen.
Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 95.

4 Astrid Lange-Kirchheim zufolge ist das Rauchen ein ,,Zeichen der ,neuen‘ emanzipierten Frau, der New Woman
der Jahrhundertwende [Herv. i. O.]* (Lange-Kirchheim: ,,Maskerade und Performanz*, S. 196). Vgl. dazu auch
Sabina Bréndli: ,,,Sie rauchen wie ein Mann, Madame*: Zur Ikonographie der rauchenden Frau im 19. und 20.
Jahrhundert®, in: Thomas Hengartner und Christoph Maria Merki (Hrsg.): Tabakfragen: Rauchen aus kultur-
wissenschaftlicher Sicht, Zirich 1996, S. 83-109.

4 Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 109.

4 Ebd. S. 95.

47 Ebd.
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gleich aber auch weiblich und verfiihrerisch; mehrmals wird ihr Aussehen und Verhalten mit
dem Wort ,seltsam® charakterisiert;*® und ,seltsam® ist auch ihre gesundheitliche Verfassung:
Sie sei ,,viel krank*, erwihnt sie im Gesprich mit Friedemann, ,,aber niemand merkt es*.*

Dass Gerda von Rinnlingen eine schillernde, schwer greifbare Figur bleibt, liegt nicht zu-
letzt daran, dass sie fast ausschlieBlich durch Figurenrede eingefiihrt und charakterisiert wird.
Die Zuverldssigkeit etwa von Frau Hagenstroms AuBerungen iiber Gerda ist duflerst fraglich
und wird vom Erzdhler auch nicht bestitigt. Gerda selbst kommt nur selten zu Wort, und da
die Erzdhlperspektive keinen Einblick in ihr Inneres ermdglicht, bleiben die Motive ihres
Handelns rétselhaft. So entsteht ein hdchst ambivalentes Bild: Gerda von Rinnlingen erscheint
einerseits als eine emanzipierte, unangepasste Frau, die sich selbstbewusst den biirgerlich-
provinziellen Erwartungen an sie entzieht; andererseits jedoch wird sie als fragile, kranke,
leidende Frau gezeigt, die unter dem Druck der an sie gestellten Erwartungen leidet. Einer-
seits scheinen ihre Unangepasstheit und ihr Eigensinn eine Bedrohung fiir die etablierten
(patriarchalen) Strukturen darzustellen, andererseits jedoch ist sie als Ehefrau eines Offiziers
eine privilegierte Angehorige der wilhelminischen Aristokratie und profitiert in hohem Malle
von diesem stindisch-patriarchalen System, wovon nicht zuletzt ihr luxuridses, geradezu
,dekadentes‘ Leben zeugt.

Der Geschlechterkonflikt zwischen Gerda und Friedemann

Beide Figuren gleichen sich also darin, dass sie in vielerlei Hinsicht nicht den géngigen (Ge-
schlechter-)Normen entsprechen und dass sie dadurch zu AuBlenseiter-Figuren werden. Doch
wihrend Friedemann marginalisiert ist, weil er die ménnlichen Ideale von Stirke und Autono-
mie nicht vollstindig erfiillen kann, ist Gerda in der Kleinstadt gerade deshalb eine Auf3ensei-
terin, weil sie diese Autonomie selbstbewusst fiir sich einfordert. Dementsprechend scheint
das Verhiltnis zwischen den beiden von der ersten Begegnung an auch durch eine eindeutige
Uberlegenheit Gerdas gekennzeichnet zu sein: Bei dieser Begegnung sitzt sie auf einer Kut-
sche, die sie zudem selbst lenkt, wihrend Friedemann zu Ful} unterwegs ist. Das derart rdum-
lich reprédsentierte Machtgefdlle wird noch dadurch verstérkt, dass sie eine Peitsche in der
Hand hilt. Auch in anderen Szenen kommt dieses Gefidlle immer wieder in vertikalen
Arrangements zum Ausdruck, etwa wenn Friedemann aufgrund seiner geringen Korpergrof3e
zu Gerda aufschauen muss und natiirlich am Schluss, als er vor ihr auf die Knie sinkt und am
Ende von ihr auf den Boden geworfen wird.>

Eine Umkehrung der Geschlechterrollen findet auch bei der ndchsten Begegnung zwischen
Friedemann und Gerda statt. Bei einer Opernauftiihrung sitzen Friedemann und Gerda zufil-
lig nebeneinander in derselben Loge. Friedemann ist von der erzwungenen Nihe zu Gerda
erkennbar irritiert: Er schwitzt und ist blass im Gesicht.’* Dann, wihrend der zweiten Hilfte

% So ist zweimal von ihren ,seltsamen Augen (ebd., S. 102, 107) die Rede, auBerdem spricht sie ,,seltsam*

(ebd., S. 108) bzw. in einer ,,seltsam stillen Art* (ebd., S. 110).
4 Ebd., S. 107-108. Vgl. dazu Hannelore Mundt: ,,Female Identities and Autobiographical Impulses in Thomas
Mann’s Work®, in: Herbert Lehnert und Eva Wessell (Hrsg.): A Companion to the Works of Thomas Mann,
Rochester und New York 2004, S. 271-295, hier: S. 274.
Vgl. Elsaghe: ,,Die kleinen Herren Friedeméanner®, S. 167.
1 Vgl. Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 100.
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der Auffiihrung ,,geschah es, daB Frau von Rinnlingen sich ihren Ficher entgleiten lieB*.>2
Unabhingig davon, ob sie dies absichtlich tut oder nicht, ist so der Rahmen fiir ein klassisches
amourdses Motiv gesetzt: Ldsst eine Frau ihren Facher oder Handschuh fallen, dient das
traditionell dazu, auf diskrete Weise eine Beriihrung mit einem Mann zu ermoglichen. Zu-
gleich ist dieses Szenario gebunden an patriarchale Handlungsmuster, denn die Etikette
zwingt den Mann dazu, den ,verlorenen‘ Gegenstand aufzuheben.®® Dass Friedemann sich
dieser Rollenerwartung gemaf} verhalten will, Gerda diese Erwartung aber durchkreuzt, fiihrt
nun zu einer entscheidenden Szene der Erzihlung.>* Denn beide biicken sich gleichzeitig nach
dem Ficher, sodass Friedemann ihr ganz nahekommt und ,,einen Augenblick den warmen
Duft ihrer Brust atmen*®® muss. Gerda hingegen ergreift den Fiicher, bevor Friedemann dies
tun kann, und dankt ihm ,,mit einem Lécheln, das spttisch war*.%

Auch in den zahlreich geschilderten Blicken scheitert Friedemanns Versuch, in der Inter-
aktion mit Gerda seine Ménnlichkeit zu repréasentieren, daran, dass sie sich iiber Rollenerwar-
tungen hinwegsetzt. Mehrere Male schaut Gerda ihn scharf und eindringlich an,®” in der Oper
lasst sie ihren Blick gar so lang auf ithm ruhen, ,,bis er selbst, bezwungen und gedemiitigt, die
Augen niederschlug®.®® Diese Blicke empfindet Friedemann jedes Mal als tiefe Demiitigung,
die in ihm einen ,siien‘, ,wolliistigen* Zorn weckt.”® In einem inneren Monolog Friede-
manns, in dem er an das ,Blickduell® zuriickdenkt, offenbart sich der Grund fiir seinen Zorn:
,»Wie sie ihn angesehen hatte! Wie? Sie hatte ihn gezwungen, die Augen niederzuschlagen?
Sie hatte ihn mit ihrem Blick gedemiitigt? War sie nicht eine Frau und er ein Mann?*®® Gerda
macht ihn mit ihrem forschenden Blick zum passiven Blickobjekt und kehrt das Geschlechter-
verhiltnis damit symbolisch um.

Das patriarchale Machtverhiltnis scheint in all diesen Szenen invertiert zu sein. Eine
genauere Analyse aber zeigt, dass dieser Eindruck tauscht. Dies zeigt sich gerade an den Bli-
cken: Schon bei ihrer ersten Begegnung sieht Friedemann Gerda ,,gro und aufmerksam®®!
an, wihrend sie beiseite schaut. Sie selbst erzdhlt Friedemann, dass sie sich in der Stadt be-
obachtet fiihlt.?? Und beim Empfang der von Rinnlingens sind ,seine groBen Augen ohne

52 Ebd., S. 101.

58 Vgl. Irmela von der Liihe: ,,,Die Amme hatte die Schuld*: Der kleine Herr Friedemann und das erzihlerische
Frihwerk Thomas Manns®, in: Thomas Sprecher (Hrsg.): Liebe und Tod — in Venedig und anderswo: Die
Davoser Literaturtage 2004, Frankfurt am Main 2005, S. 33-48, hier: S. 38.

% Der personalen Erzahlperspektive gemaR lieRe sich annehmen, dass Gerda diese Situation aus Bosartigkeit
absichtlich herbeifuhrt, um Friedemann zu demitigen und zu verspotten. Ob jedoch die Aussage des Erzah-
lers, die ein vorsétzliches Handeln Gerdas suggeriert, zuverlassig ist, bleibt fraglich.

% Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 101.

% Ebd.
5 vgl. ebd., S. 101, S. 107.
% Ebd., S. 101.

% Dass der Hass ,,wolliistig” (ebd., S. 102, 118), der Zorn ,,siiBlich* (ebd., S. 101) ist, weist darauf hin, dass die
(imaginierte) Entmachtung auch lustvoll ist. Freud erklért, dass masochistische Phantasien ,,die Person in
eine fir die Weiblichkeit charakteristische Situation versetzen [...]* (Sigmund Freud: ,,Das ¢konomische
Problem des Masochismus®, in: ders.: Jenseits des Lustprinzips / Massenpsychologie und Ich-Analyse / Das
Ich und das Es: Und andere Werke aus den Jahren 1920-1924, Gesammelte Werke, Band XIlI, 3. Auflage,
London 1955 [*1940], S. 371-386, hier: S. 374). Allerdings soll und kann an dieser Stelle keine umfassende
psychoanalytische Deutung Friedemanns geleistet werden.

80 Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 102.

1 Ebd,, S. 97.

62 Vgl. ebd., S. 109.
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UnterlaB auf Frau von Rinnlingen gerichtet*,%® wihrend sie sich unterhilt. Dass Friedemann

sich aber gerade in dieser Situation zugleich von ihr beobachtet fiihlt® und dass er an anderer

Stelle ihren ,grausamen Blick® auch in ihrer Abwesenheit auf sich liegen zu spiiren meint,®
zieht die Zuverlassigkeit seiner Perspektive in Zweifel.

Eine Analyse der Erzihlsituation, wie sie etwa Jens Ole Schneider vorgenommen hat,%®
kann diesen Eindruck bestdtigen: Denn die ,Klassifizierungen der auftretenden Figu-
ren“ werden iiberwiegend nicht von einem nullfokalisierten, heterodiegetischen Erzéhler
vorgenommen, sondern werden ,,lediglich durch die fiktiven Figuren selbst geduBert“.%” Das
gilt, wie bereits erwihnt, insbesondere fiir Gerda von Rinnlingen, deren Verhalten und Wir-
kung fast ausschlieBlich aus Friedemanns Perspektive geschildert wird, vorzugsweise in inne-
ren Monologen. Zudem ist der Erzdhler keineswegs auktorial, sondern insbesondere bei den
Begegnungen zwischen Gerda und Friedemann personal fokalisiert: Die Interaktionen zwi-
schen den beiden Figuren sowie die rdumlichen und situativen Kontexte, in denen diese Inter-
aktionen stattfinden, werden simtlich aus Friedemanns Perspektive geschildert.®® Somit deu-
tet vieles darauf hin, dass Friedemanns Eindruck, von Gerda vorsitzlich und aus sadistischen
Motiven heraus verfiihrt zu werden, vorrangig seiner subjektiven Wahrnehmung entspricht.
Erst aus seiner Perspektive, unter seinen mdnnlichen Blicken, wird Gerda tiberhaupt zu einer
Femme fatale.®®

Bemerkenswert ist demzufolge, dass die Wahrnehmung Gerdas als eine sadistische,
ddmonische, grausame Frau nahezu ausschlieBlich auf aus Friedemanns Perspektive gedeute-
ten nonverbalen und paraverbalen Aspekten der Kommunikation beruhen, vor allem in Bezug
auf ihre Blicke und Gesten. Die verbale Kommunikation hingegen zeichnet ein weniger
eindeutiges Bild von ihr. Gerda dufert Interesse fiir Friedemann und sein Befinden, spricht
ithm gegeniiber vertrauensvoll und offenherzig in einem ,leise[n], nachdenkliche[n] und
sanfte[n] Ton*.”® Im Gegensatz zu allen anderen Menschen, die sich Friedemann gegeniiber
befangen oder mit aufgesetzter Freundlichkeit verhalten und in ihm bloB einen ,,ungliick-
liche[n] Kriippel“’* sehen,’® scheint Gerda ihn — bewertet man bloB ihre wortlich wieder-
gegebenen AuBerungen — zuniichst unabhingig von seiner Beeintrichtigung ernst zu nehmen.
Friedemann hingegen spricht zu Gerda nur auf eine formliche und distanzierte Weise — etwa,
wenn er auf ihren Vorschlag, gemeinsam Musik zu machen, antwortet: ,,Ich stehe der gnidi-

8 Ebd., S. 115.

64 Es heift: ,,[...] ohne ihn anzublicken, als ob sie ihn wihrend der ganzen Zeit heimlich beobachtet hatte, schritt
sie auf ihn zu“ (ebd., S. 115).

65, Lag nicht noch immer ihr Blick auf ihm? Aber nicht wie zuletzt, leer und ohne Ausdruck, sondern wie vor-
her, mit dieser zitternden Grausamkeit, nachdem sie eben noch in jener seltsam stillen Art zu ihm gesprochen
hatte? (ebd., S. 110).

8 Vgl. Jens Ole Schneider: ,,,Ich will euch Wahrheiten in die Ohren schreien.® Anthropologischer Wissensan-
spruch und narrative Wissensproblematisierung in Thomas Manns Der kleine Herr Friedemann und Der Weg
zum Friedhof*, in: Scientia Poetica: Jahrbuch flir Geschichte der Literatur und der Wissenschaften, Jg. 18
(2014), H. 1, S. 103-135.

7 Ebd., S. 117.

8 Besonders deutlich wird dies bei Friedemanns Besuch bei Gerda, vgl. ebd., S. 106-110.

8 Diesen projektiven Charakter des Femme-fatale-Typus generell betont auch Hilmes: ,,Nur unter der Herrschaft
des méannlichen Blicks vermag die Femme fatale ihre Macht zu entfalten” (Hilmes: Die Femme fatale, S. XIV).

0 Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 117.

" Ebd., S. 92.

2 Vgl. ebd., S. 90.
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gen Frau mit Vergniigen zur Verfiigung*.”® Hiufig schweigt er auf ihre Fragen oder Bemer-
kungen hin (mehrmals heifit es ,er antwortete nicht“’#) und schligt somit ihre Gesprichs-
angebote aus. Sein stammelndes ,Liebesbekenntnis® am Schluss ist symptomatisch flir diese
Sprachlosigkeit: ,,Sie wissen es ja ... Lall mich ... Ich kann nicht mehr ... Mein Gott ... Mein
Gott ...

Schon bevor er diese Worte spricht, ist Friedemann vor Gerda zu Boden und auf die Knie
gesunken. Dass sie ihn in dieser Situation verédchtlich lachend von sich stoBt, wird hdufig zum
endgiiltigen Beweis dafiir erklirt, dass sie eine Femme fatale sei.’® Ignoriert wird dabei, dass
sich Friedemann in dieser Szene nicht nur ihr gegeniiber erniedrigt, sondern sie zugleich auf
offensive Weise kdrperlich bedriingt, indem er ,,sein Gesicht in ihren SchoB driickt“.”” Es mag
somit die in dieser Notigung zum Ausdruck kommende Respektlosigkeit sein, die Gerdas
Verachtung hervorruft. Durch die Unzuverldssigkeit und Beschréinktheit der Erzéhlperspek-
tive stellt sich auBerdem die Frage, ob ihr Lachen iiberhaupt ,verdchtlich® ist, oder ob es nicht
eher ihrer Nervositit oder Unsicherheit entspringt.

Krisenhafte Geschlechterordnung — Die ,Feminisierung des Subjekts‘ in der Moderne

Die Analyse hat gezeigt, dass die Interpretation Gerdas als Femme fatale und die damit
einhergehende dichotome Konstruktion von weiblicher Téterin und ménnlichem Opfer, die in
der Rezeption lange vorherrschend war und auch heute noch verbreitet ist, der Komplexitit
und Ambivalenz des Geschlechterverhéltnisses in der Novelle nicht gerecht wird, wenngleich
es sich bei Friedemann um einen schwachen, marginalisierten Mann und bei Gerda um eine
starke, emanzipierte Frau handelt. In diesem Zusammenhang scheint es zunéchst so, als seien
die Schuldigen an Friedemanns Ungliick schnell ausgemacht — eine Frau triagt die Schuld fiir
seine Behinderung, eine andere Frau ist verantwortlich fiir seinen Suizid.”® Doch diese Deu-
tung ist, wie im vorliegenden Beitrag herausgearbeitet werden konnte, verkiirzt und muss
relativiert werden. Stellt man die Handlung der Novelle in den Kontext der damaligen Ménn-
lichkeitsdiskurse und legt man der Deutung des Geschlechterkonflikts nicht primédr Gerdas
vermeintliche Handlungsmotive (liber die, wie bereits dargelegt, nur bedingt Aussagen getrof-
fen werden konnen), sondern eine Analyse des Machtverhéltnisses zwischen ihr und
Friedemann innerhalb der fragilen Geschlechterordnung zugrunde, ergibt sich ein sehr viel
komplexeres Bild: Als emanzipierte Frau weigert sich Gerda, die ihr als Frau zugeschriebene

® Ebd., S. 108.

" Ebd., S. 108, 116.

> Ebd., S.118. Zum Zusammenhang von Sprachkrise und Krise der Mannlichkeit vgl. Stefanie von Schnur-
bein: Krisen der Méannlichkeit: Schreiben und Geschlechterdiskurs in skandinavischen Romanen seit 1890,
Gaottingen 2001.

6 Vgl. etwa Walter Schonau, der zu dieser Szene in seiner ansonsten sehr hellsichtigen psychoanalytisch fundier-
ten Studie schreibt: ,,Gerda lacht Friedemann aus und entlarvt damit die von ihr gezeigte Sympathie mit dem
verwachsenen Freund als Eigennutz oder als Machtwillen.“ (Walter Schonau: ,,Thomas Manns Novelle ,Der
kleine Herr Friedemann‘“, in: Freie Assoziation, Jg. 2 (1999), H. 3, S. 343-358, hier: S. 346); Julia Schéll, die
die letzte Szene der Novelle folgendermalBen kommentiert: ,,Durch die Klarheit, mit der die Erzahlinstanz den
Vorgang schildert, tritt die Grausamkeit der Frau umso deutlicher zutage. (Schéll: Einfiihrung, S. 46); und
Holger Rudloff, demzufolge Gerda erst in diesem Moment ,,zu einer grausamen Frau, zu einer femme fatale
[Herv. i. O.]* werde (Rudloff: Pelzdamen, S. 72).

7 Mann: ,,Der Kleine Herr Friedemann®, S. 118.

™ Vgl. Elsaghe: ,,Die kleinen Herren Friedeménner*, S. 162.
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Rolle zu erfiillen, und ,,usurpiert die ménnliche Rolle“.”® Friedemann wird dadurch in seiner
ohnehin prekiren Minnlichkeit verunsichert — und das, wo fiir ihn die (Uber-)Affirmation
seiner Minnlichkeit die einzige Moglichkeit darstellt, sich als autonomes Subjekt zu konsti-
tuieren. Auch die Leidenschaft, die Gerda in ihm weckt, stellt seine mit groBen Opfern er-
kaufte méannliche Autonomie in Frage: Durch sie wird der ,Panzer‘, den er mit Miihe gegen
die Bedrohung seiner Autonomie errichtet hat, gegen seinen Willen aufgebrochen. Dieser
,Angriftf® auf seinen ohnehin prekiren Subjektstatus 16st in Friedemann Wut aus, sodass sein
Verhiltnis zu Gerda wesentlich durch Ambivalenz geprigt ist, durch die Gleichzeitigkeit von
Liebe und Hass.

Das Bild von Friedemann als Opfer und Gerda als Téaterin wird zudem dadurch in Frage
gestellt, dass die Erzdhlperspektive weniger auktorial ist, als der ironisch-distanzierte Ton des
Erzéhlers es bisweilen suggeriert. Insbesondere die handlungsleitenden Motive Gerdas blei-
ben ,,ganz oder doch bis auf ihre ,Nervositdt® und auf ihre ,merkwiirdigsten Zustdnde‘ im
Dunkeln“.%° Dahingehende Zuschreibungen wie Sadismus oder Grausamkeit erweisen sich als
personal fokalisiert und daher unzuverldssig. Jens Ewen konstatiert: ,,Wegen dieser narrativen
Perspektivierung ist es letztlich eine Interpretationsfrage, ob die Bewertung ihres Verhaltens
allein Friedemanns Deutung geschuldet ist.“®! Indem apodiktische oder scheinbar auktoriale
Aussagen narrativ unterlaufen werden, fordert der Text eine Infragestellung der in diesen Aus-
sagen artikulierten hegemonial minnlichen Perspektive jedenfalls geradezu heraus.®? Beriick-
sichtigt man vor diesem Hintergrund die Ambivalenz des Verhiltnisses von Friedemann zu
Gerda und den projektiven Charakter des Typus der Femme fatale, liegt die These nahe, dass
die scheinbar unverstindlichen Widerspriiche in Gerdas Verhalten primér ein Produkt projek-
tiver Zuschreibungen des zwischen Hass und Liebe, Angst und Begehren schwankenden
Friedemann sind.

AbschlieBend mochte ich noch kurz die Figurenebene verlassen und zu einer ideen- und
sozialgeschichtlichen Einordnung der Analyseergebnisse kommen. In Orientierung an El-
saghes sozialhistorischer Deutung der frithen Erzdhlungen Manns kann die Gestaltung des
Geschlechterkonflikts in der Novelle als Ausdruck einer Krise der Geschlechterordnung und
als Teil eines allgemeinen Krisenbewusstseins im europdischen Biirgertum um 1900 verstan-
den werden.® In diesem Zeitraum vollzieht sich, wie Cornelia Klinger anmerkt, ein ,,entschei-
dender Einschnitt im Ménnlichkeitsdiskurs®,2* den man als ,Krise der Mannlichkeit® fassen
kann. Wihrend um 1800 insbesondere der Weiblichkeitsdiskurs einen starken Wandel erlebt
hat, ist die Zeit um 1900 — nach einer Ara der ,,Restauration bzw. der Konsolidierung biirgerli-
cher Herrschaft* im 19. Jahrhundert — geprigt von einer Krise patriarchaler Strukturen.®® Ent-
scheidend dafiir ist, dass gesellschaftliche Entwicklungen ebenso wie neue naturwissen-
schaftliche Erkenntnisse, philosophische und politische Stromungen das ausschlieBlich

" Elsaghe: ,,Die kleinen Herren Friedeménner, S. 168.

8 Ehd., S. 164.

81 Jens Ewen: ,,Der Kleine Herr Friedemann (1897)%, in: Andreas Blddorn und Friedhelm Marx (Hrsg.): Thomas-
Mann-Handbuch: Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2015, S. 94-97, hier: S. 95.

82 Vgl. Wolf: , Minnerbilder / Frauenbilder*, S. 323.

8 Vgl. Elsaghe: ,,Konzeptionen von Minnlichkeit*.

8 Cornelia Klinger: ,,Von der Gottesebenbildlichkeit zur Affentragddie: Uber Verinderungen im Minnlich-
keitskonzept an der Wende zum 20. Jahrhundert®, in: Ulrike Brunotte und Rainer Herrn (Hrsg.): Méannlich-
keiten und Moderne: Geschlecht in den Wissenskulturen um 1900, Bielefeld 2008, S. 25-35, hier: S. 32.

8 Ebd.

52



DIE KRISE DER GESCHLECHTERORDNUNG

minnlich gedachte ,universale Vernunftsubjekt* infrage stellen:

Aus dem autonomen und souveranen Subjekt wird das kontingente Individuum, das durch Kérper
und Gefiihl definiert und determiniert ist. Dieser Ubergang vom universalen Subjekt zum partiku-
laren Individuum kann als Verleiblichung und Verweiblichung, als Individualisierung und Femini-
sierung des Subjekts aufgefasst werden.®

Diese ,,Feminisierung des Subjekts* findet nun auch noch zeitgleich mit der ,,Subjektwerdung
der Frau®’ statt, also mit dem zunehmenden Erfolg der Bewegungen fiir die Frauenemanzi-
pation. Die Konjunktur des Frauentypus der Femme fatale am Ende des 19. Jahrhunderts ist
Ausdruck der médnnlichen Angst, die diese Entwicklung auslost, und stellt zugleich den Ver-
such dar, die Frau in ein Schema zu bandigen und damit die ménnliche Herrschaft wieder zu
stabilisieren.®® Die ,Vernichtung® Friedemanns durch eine starke Frauenfigur spiegelt eine
,.biirgerliche Existenzangst“®® angesichts der Dynamik der beginnenden Moderne wider, wie
Elsaghe in Bezug auf das Friihwerk Manns im Allgemeinen schreibt — einer hegemonial
mdnnlichen Existenzangst, wire hinzuzufiigen.

Denn das komplexe Verhiltnis zwischen Friedemann und Gerda von Rinnlingen, und hier
insbesondere Friedemanns ambivalente Hassliebe, ldsst sich — so meine abschlieflende, be-
wusst spekulative These — als Ausdruck fiir ein widerspriichlicheres Verhiltnis zur Moderne
verstehen. Auch wenn Gerda von Rinnlingen als Offiziersgattin aus Berlin den preuBischen
Adel, also die maBgebende Schicht im deutschen Kaiserreich reprédsentiert und daher kaum
als Verkorperung der Moderne gelten kann, steht sie als selbstbewusste Frau doch fiir ein
modernes oder modernisiertes Geschlechterverhiltnis und fiir die Emanzipation von tradierten
(Geschlechter-)Normen. In dieser symbolischen Bedeutung Gerdas liegt der Ursprung der
ambivalenten Gefithle — des Begehrens wie der Angst, der Liebe wie des Hasses —, die
Friedemanns Verhéltnis zu ihr prégen. Einerseits ndmlich vertritt Friedemann als méannlicher
Angehoriger des Biirgertums die streng patriarchale Geschlechterordnung des 19. Jahrhun-
derts, die ithm trotz seines Status als gesellschaftlicher AuBenseiter eine ,patriarchale
Dividende® garantiert. Seine Angst vor Gerda und der Hass auf sie lieBen sich daher auf die
Angst vor der Auflosung des patriarchalen Geschlechterverhiltnisses zuriickfiihren, also vor
dem Verlust von Macht und Sicherheit. Andererseits leidet Friedemann als marginalisierter
Mann an dieser Geschlechterordnung, an ihren Anforderungen und Normen sowie an den von
ithr produzierten Ausschliissen. Und so richtet sich sein Begehren auch deshalb auf Gerda,
weil er in ihr, die tradierte Normen selbstbewusst iiberschreitet und sich gesellschaftlichen
Erwartungen nicht beugt, das moderne Versprechen einer anderen, egalitiren Gesellschaft
aufscheinen sieht: einer Welt ohne den Zwang, sich als Mann entlang eines Ideals soldatischer
Hérte zuzurichten, einer Welt, in der Schwiche kein Stigma ist und Abweichung nicht zu Aus-
grenzung und Diskriminierung fiihrt.

©

5 Ebd., S. 30.

8 Ebd.

8 Vgl. Hilmes: Die Femme fatale, S. XIV.

Elsaghe: ,,Die kleinen Herren Friedeménner®, S. 176.

©
©
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Lwenn es aber... bei mir anders ware?«
Geschlechter-Rollen-Spiele und alternative Rollenentwurfe in Arthur Schnitzlers Reigen

Zirkul&rer Partnertausch, wechselnde Sexualkontakte und die im Stiick représentierten Ge-
schlechterrollen im Rahmen eines burgerlichen Ehe- und Sexualitatsdiskurses um die Jahr-
hundertwende sorgten in ihrer Darstellung in Arthur Schnitzlers Reigen nach der ersten Ver-
Offentlichung 1903 und der Auffiihrung einzelner Szenen fur einen Skandal. Die Urauf-
fihrung im Jahr 1920 in Berlin zog ferner einen Prozess wegen Unzucht und Erregung 6ffent-
lichen Argernisses nach sich. Der ,,zeitgendssisch diffamierte*! Liebesreigen Schnitzlers, so
die Grundannahme der folgenden Uberlegungen, traf das empfindliche Zentrum eines sich in
der Krise befindenden birgerlichen Liebes- bzw. Sexualitatsdiskurses des ausgehenden 19.
Jahrhunderts. Schnitzler gelang eine enthillende Beobachtung des Umgangs mit Sexualitat in
Wechselwirkung mit verschiedenen (typologisierten) Entwiirfen von Weiblichkeit und Mann-
lichkeit, deren Lekture bis heute, besonders unter der Perspektive eines gendertheoretischen
Zugriffs, virulent erscheint.

Dieser Aufsatz geht der Frage nach, ob und wie Arthur Schnitzler im Reigen das zur Zeit
der Jahrhundertwende vorhandene (minoritare) weibliche Rollenbild — in Abgrenzung und
Abwertung zum mannlichen Geschlecht — problematisiert und welche alternativen Rollen-
entwirfe von Weiblichkeit und Mannlichkeit er den zeitgendssischen Geschlechterrollen ge-
genuberstellt. In diesem Sinne werden im Folgenden erstens der Kontext eines sich formie-
renden Sexualitats- und Geschlechterdiskurses der Zeit um 1900 skizziert sowie das daraus
resultierende Spannungsfeld zwischen vorherrschenden Konzepten von Weiblichkeit und
Mannlichkeit sowie aufkommenden alternativen Rollenentwiirfen in den Blick genommen.
Dies wird zweitens anhand des Zusammenhangs zwischen Sprache und Sexualitat bzw. an-
hand sprachlicher Performation von (Geschlechter-)Rollen in dem Stiick ndher herausgear-
beitet. Drittens werden mittels exemplarischer Figuren die im Reigen aufgeworfenen Ge-
schlechterrollen naher analysiert. Dabei wird in Bezug auf die weiblichen Figuren zunachst
die Erfullung zeitgendssischer Rollenerwartungen und in Abgrenzung dazu die Subversion
dieser Rollenentwirfe skizziert. AnschlieRend wird die Auswirkung der Geschlechter-Rollen-
Spiele der Frauenfiguren auf die im Reigen modellierten Mannerfiguren, gemaR einer VVorfih-
rung und Untergrabung ménnlicher Rollenbilder der Zeit, umrissen.

Jahrhundertwende und Sexualitatsdiskurs

Zur Kontextualisierung des Schnitzler’schen Reigen und des hierin abgebildeten Geschlech-
terdiskurses sei zunéchst der zeitgeschichtliche Horizont der Jahrhundertwende kurz skizziert:
Schnitzlers Zeitgenossen sahen sich mit der Modernisierung und Urbanisierung der Lebens-
welt in Folge der zweiten Industriellen Revolution, der Entwicklung der ,neuen Medien® wie

1 Cornelia Fischer: ,,Arthur Schnitzler: Reigen: Zehn Dialoge®, in: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Kindlers Li-
teratur Lexikon, Bd. 14 (Ror — Sez), 3., vollig neu bearbeitete Auflage, Stuttgart und Weimar 2009 (11972),
S. 588-589.
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Photographie und Kino sowie mit sozialen Wandlungsphdnomenen konfrontiert. Letztere
betrafen neben dem Ausbau von (Sport-)Vereinen zu Massenorganisationen sowie der Erfin-
dung von Freizeit und den dazugehorigen Freizeitvergnugungen (Sport, Kino, Tanz, Reisen)
vor allem Entwicklungen bezuglich der Geschlechterverhéltnisse. Dies wird insbesondere mit
Blick auf die Rolle der Frau, dem Wandel von Familienkonzeptionen sowie einen breit ge-
fihrten Sexualitatsdiskurs virulent. Dabei war die Gesellschaft jener Zeit von einer Doppel-
moral gepréagt: aulerlich prude, das Sexuelle streng unterdriickend, lasst sich eine innerlich
bzw. heimlich ,.erotisiert[e] Gesellschaft“? erkennen. Zum Ausdruck kommt dies sowohl in
der kiinstlerischen Manifestation von Sexualitét, beispielsweise innerhalb der teilsweise ano-
nym veroffentlichten literarischen Werke mit frivolem bis hin zu pornografischem Inhalt,® als
auch in der breiten Rezeption sexualwissenschaftlicher Schriften wie Richard von Krafft-
Ebings Psychopathia sexualis oder Otto Weiningers misogynem und rassenideologischem
Werk Geschlecht und Charakter. Sexualitat stand demnach im Spannungsfeld von Unterdri-
ckung und Befreiung. Die Thematisierung von Sexualitat, Lust und Begierde war allgegen-
wartig, unterlag jedoch weiterhin strengen Verboten und Beschrankungen. Dies zeigen unter
anderem auch die zeitgendssische Rezeption und der Skandal um die Verdffentlichung und
Auffuhrung des Reigen. Fiir die Lektiire des Schniztler’schen Reigen in Bezug auf die Repra-
sentation von Geschlechterrollen lohnt sich ein Blick auf die Ausfiihrungen Krafft-Ebings zu
der vorausgesetzten Norm des Sexus.

Der Sexualwissenschaftler bindet den Sexus und die befriedigende Austibung von Sexua-
litdt an die Liebe, die wiederum an eine dauerhafte Verbindung, im Sinne einer psychischen
und intimen Gemeinschaft der liebenden Personen, gebunden ist. Somit wird die birgerliche
Ehe als Naturform des Sexus festgelegt.* Den Geschlechtern kommen dabei laut Krafft-Ebing
differente naturgegebene Charaktereigenschaften zu: Dem Mann wird ,.ein lebhafteres ge-
schlechtliches Bediirfnis*® zugeschrieben, ohne dass dieses naturgegebene Verhalten ganzlich
seine Psyche bestimmen wuirde. Kontrér dazu habe die Frau ein geringeres sinnliches Ver-
langen. Ferner richte sich das geschlechtliche Bedurfnis der Frau innerhalb der Liebe eher auf
eine seelische Verbundenheit, denn auf den Geschlechtsakt und wandle sich schlie8lich nach
der Geburt von Kindern vollig in einen Mutter- und Familieninstinkt, der das sinnliche Be-
dirfnis verschwinden lasst.® Jedoch, so stellt Krafft-Ebing weiter heraus, ,,macht sich im Be-
wusstsein des Weibes das sexuelle Gebiet mehr geltend als in dem des Mannes®.” Zeitgends-
sisch entsteht im gesellschaftlichen Kontext auch die Angst vor der weiblichen Sexualitéat im

2 Marianne Fischer: Erotische Literatur vor Gericht: Der Schmutzliteraturkampf im Wien des beginnenden 20.
Jahrhunderts, Wien 2003, S. 5.

8 Beispielsweise die Felix Salten zugeschriebenen Erzahlungen ,,Josefine Mutzenbacher: Die Geschichte einer
Wienerischen Dirne, von ihr selbst erzdhlt (1906) und ,,Bekenntnisse einer Prinzessin® (1907). Vgl. Andre
Schwarz: Lustvolles Schweigen und Enthiillen: Eine Poetik der Darstellung sexuellen Handelns in der Lite-
ratur der Wiener Moderne, Marburg 2012, S. 20.

4 Vgl. Horst Thomé: ,,Arthur Schnitzlers Reigen und die Sexualanthropologie der Jahrhundertwende®, in: Text +
Kritik: Zeitschrift fur Literatur, Heft 138, 139 (Arthur Schnitzler), herausgegeben von Heinz Ludwig Arnold,
April 1998, S. 102-113, hier: S. 104.

5 Richard von Krafft-Ebing: Psychopathia sexualis: Eine klinisch-forensische Studie, herausgegeben von Georges
Batailles, Miinchen 1984 [Stuttgart 11886], S. 9-10.

® Vgl Krafft-Ebing: Psychopathia sexualis, S. 10 sowie Thomé: ,,Reigen und Sexualanthropologie®, S. 105.

" Krafft-Ebing: Psychopathia sexualis, S. 10.
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Sinne einer Furcht des Mannes vor dem ,Fremden® der Frau.® Dies gipfelt in der biniren Zu-
schreibung der Frau zwischen Hure und Heiliger bzw. Multter.

Die zeitgendssisch exzessive Beschéftigung mit der Sexualitat wird als Folge der gesell-
schaftlichen Tabuisierung des Sexus reflektiert. Besonders die Psychoanalyse (Freud) unter-
suchte in diesem Zusammenhang die der Repression unterliegende, aber stets durchbrechende
Triebhaftigkeit der Menschen und die in Folge dessen entstehenden psychischen Stérungen.
In Ubertragung des oben skizzierten medizinischen und psychologischen Sexualitatsdiskurses
auf den kunstlerischen Diskurs, auf den sich der vorliegende Beitrag vorzugsweise kon-
zentriert, kommt der Literatur dabei die Funktion eines Experimentierfeldes fur die Proble-
matisierung von (geschlechtlichen) Normen und Rollenbildern sowie fir die Erprobung alter-
nativer Konzepte von Weiblichkeit und Mannlichkeit zu.® Stellvertretend fur die von der
Norm abweichenden Rollenbilder entstehen in jener Zeit in den Kunsten im Allgemeinen und
der Literatur im Speziellen Typisierungen der Frau als ,,femme fatale, ,,femme fragile” oder
auch ,,femme enfant*.2® Analog dazu werden ebenfalls von der Norm abweichende méannliche
Rollenbilder wie der Dandy, der Flaneur, der kindliche Exot oder der Hochstapler entwor-
fen.1t

Dies l&sst sich als Indiz fur die tiefgreifenden kulturellen Wandlungsprozesse in Bezug auf
die Geschlechterentwurfe und deren Verhaltnis zueinander deuten. Um einen konkreteren
Eindruck der Problematisierung von Geschlechterverhaltnissen und -konflikten sowie von der
moglichen Erprobung neuer Geschlechterrollen zu gewinnen, wird im Folgenden der
Schnitzler’sche Reigen aus der Perspektive der Performanz von Weiblichkeit und Ménnlich-
keit im Kontext von Kdorperlichkeit und Sexualitat analysiert. Es soll nachvollzogen werden,
ob und wie Schnitzler im Sinne einer ,Versuchsreihe‘, einer ,Verhaltensstudie die histori-
schen Gegebenheiten der Epoche reflektiert, problematisiert und unter Umstanden unterlduft.

Zirkularitat, Sprache und Geschlechterrollen in Arthur Schnitzlers Reigen

Zunéachst seien der Aufbau und die Handlung des Schnitzler’schen Reigen®? in aller Kiirze
skizziert: der Reigen bildet eine Folge von zehn Szenen. Die Konzeption des Stlickes ent-
spricht nicht der pyramidalen Bauform des klassischen Dramas, sondern orientiert sich in
seiner (vermeintlich) kreisférmigen Anlage eher an der zeitgendssisch populéaren und eher

8  Zum Hysterie-Diskurs der Jahrhundertwende vgl. tiberblicksartig Franziska SchéBler: Einfuhrung in die Gender
Studies, Berlin 2008, v.a. Kapitel 3.1 sowie besonders in Hinblick auf die zeitgendssische Geschlechterordnung:
Regina Schaps: Hysterie und Weiblichkeit: Wissenschaftsmythen (ber die Frau, Frankfurt am Main 1992;
Dorion Weickmann: Rebellion der Sinne: Hysterie — ein Krankheitsbild als Spiegel der Geschlechterordnung
(1880-1920), Frankfurt am Main 1997 und Silvia Kronberger: Die unerhorten Tochter: Fraulein Else und
Elektra und die gesellschaftliche Funktion der Hysterie, Innsbruck 2002.

® Vgl. Dorothee Kimmich und Tobias Wilke: Einflihrung in die Literatur der Jahrhundertwende, Darmstadt
2006, S. 60.

10 Zu den zeitgendssischen Rollenbildern bzw. Typisierungen von Weiblichkeit vgl. einschlagig Stephanie
Catani: Das fiktive Geschlecht: Weiblichkeit in anthropologischen Entwirfen und literarischen Texten zwi-
schen 1885 und 1925, Wiirzburg 2005.

11 vgl. Kimmich, Wilke: Einflihrung in die Literatur der Jahrhundertwende, S. 62.

12 Arthur Schnitzler: Reigen: Zehn Dialoge, herausgegeben von Michael Scheffel, Stuttgart 2002, S. 12.
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offenen Form des Einakters und des Einakterzyklus.:® So ergibt sich fiir die Szenenreihe ein
gewisser Ausschnittcharakter, da eine potentiell unendliche Weiterfihrung und Wiederholung
der Szenen und ihrer Konstellationen moglich ware. Kompositorisch ergibt sich daraus keine
fortfuhrende Handlung, sondern die Szenen werden durch die auftretenden Figuren miteinan-
der verkniipft. Im Sinne eines AB-BC-CD-DE (usw.) Schemas kommen in jeder Szene eine
Frau und ein Mann zusammen, wobei jeweils einer der beiden in der vorherigen Sequenz
bereits mit einem anderen Partner gezeigt wurde und der andere dann in der folgenden Szene
mit einem n&chsten Partner zusammentrifft. Die Andeutung einer potentiell unendlichen Fort-
setzung der Zusammenkiinfte verweist auf die (graduelle) Austauschbarkeit der beteiligten
Figuren und eine beliebige Wiederholbarkeit der sexuellen VVerbindungen.

Die Figuren im Reigen bilden dabei die Skala sozialer Mdglichkeiten der Gesellschaft
Wiens zur Jahrhundertwende ab: Proletariat bzw. einfaches Volk (Dirne, Soldat, Stubenméd-
chen), Kleinbirgertum (stfRes Médel), (GroR-)Bilrgertum (junger Herr, junge Frau, Ehe-
mann), Klnstlertum bzw. Boheme (Schauspielerin, Dichter) und Aristokratie (Graf). Die ein-
gegangenen Verbindungen bzw. intimen Zusammenkinfte der Figuren entsprechen in ihren
sozialen Konstellationen und im Stattfinden an wechselnden Schaupléatzen den lebensweltli-
chen Gegebenheiten der Epoche. Das Zustandekommen von Uberkreuzungen sozialer Gren-
zen ist dabei keinesfalls beliebig, sondern unterliegt seinerseits ebenfalls detaillierten Normie-
rungen.!* So kann der Soldat sowohl mit der Dirne als auch mit dem Stubenmédchen
zusammenkommen, eine Verbindung mit der jungen Frau ware jedoch im Hinblick auf das
soziale Gefiige der Wiener Gesellschaft zur Zeit der Jahrhundertwende nicht vorstellbar.®
Dennoch stiftet die zyklische Komposition des Reigen ein verbindendes Moment, sowohl im
Hinblick auf die soziale Zugehdrigkeit, als auch beziliglich der Geschlechterzugehdrigkeit.
Das zweimalige Auftreten jeder Figur und die gleiche Anzahl weiblicher wie mannlicher Fi-
guren innerhalb des Liebesreigen fiihren anschaulich vor, dass ,,ein nicht notwendig von der
Liebe abhé&ngiger Sexus nicht nur alle sozialen Schichten, sondern ohne jeden Unterschied
auch die Naturen von Mann und Frau beherrscht.2® Schnitzlers Szenenfolge kann demnach
als ,Versuchsreihe‘ und soziale ,Verhaltensstudie®, strukturiert nach den Gesetzen des Sozia-
len (den gesellschaftlichen Schichten sowie den Geschlechterrollen), verstanden werden. Die
handlungsbestimmenden ,,Normen und Codes der Verhiltnisse werden mit Aufstieg auf der
sozialen Skala komplexer,}” gemeinsam ist aber allen Verbindungen, dass die Beteiligten
stets ,,bestrebt sind, sich gegenseitiges [...] sexuelles Interesse zu versichern, jedoch ohne es
ausdriicklich zu benennen.“*® Die Sprache, mit Hilfe derer die Anniherung der jeweiligen
Partner gestaltet ist, variiert ebenfalls in Relation zu sozialer Zugehdrigkeit und reicht von

13 Vgl. Peter Sprengel: ,,Reigen: Zehn Dialoge: Die ungeschriebenen Regeln der Liebe, in: Hee-Ju Kim und
Gunter Salle (Hrsg.): Arthur Schnitzler: Dramen und Erzahlungen, Stuttgart 2007, S. 101-116, hier: S. 102
sowie ,,Nachwort®, in: Schnitzler: Reigen, S. 135-147, hier: S. 139.

14 vgl. Kimmich, Wilke: Einfihrung in die Literatur der Jahrhundertwende, S. 108.

15 vgl. Rolf-Peter Janz und Klaus Laermann: Arthur Schnitzler: Zur Diagnose des Wiener Birgertums im Fin
de siécle, Stuttgart 1977, S. 74.

16 Nachwort Reigen, S. 146. Die Auftritte der Dirne in der ersten sowie der letzten Szene des Stiickes bilden
hierbei deutlich ein verbindendes Moment, da sie mit Mannern des niedrigsten (Soldat) sowie des hdchsten
(Graf) Ranges verkehrt und somit das Bedirfnis nach Sexualitat, als schichtiibergreifendes Motiv und Trieb-
ziel, durch die Dirne verkdrperlicht wird.

17 Kimmich, Wilke: Einfiihrung in die Literatur der Jahrhundertwende, S. 107-111, hier: S. 108.

18 Ehd.
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»der schlichten, dialektal gefirbten Rede von Soldat, Dirne und siiBem Médel {iber das Bil-
dungsdeutsch des gehobenen Biirgertums bis hin zum Jargon des Aristokraten.*!°

Die ,Darstellung‘ von tabuisierter Sexualitdt als ,Biihnenhandlung®, die seinerzeit als an-
stoRig und unsittlich empfunden wurde, wurde von Schnitzler sehr diskret bzw. indirekt ge-
staltet.?® Der Vollzug des Geschlechtsaktes ist namlich nicht als korperlicher Vorgang pra-
sent. An der Stelle der jeweiligen Szenen, an denen die korperliche Vereinigung stattfindet,
wird die Darstellung oder Beschreibung ausgespart und die gewissermalien verborgene sexu-
elle Handlung durch Gedankenstriche (in der Erstfassung durch Auslassungszeichen) mar-
kiert. Ferner gibt es verschiedene sprachliche Motive, die sich innerhalb des Reigen zirkuléar
wiederholen und somit Aufschluss tber die zentralen Themen des Stiicks geben: Sexualitat,
ihre gesellschaftliche Regulierung bis ins Privateste hinein sowie (klassenspezifische) Rollen-
bilder von Méannlichkeit und Weiblichkeit. Das Aufbrechen starrer Geschlechterrollen gelingt
(ansatzweise) in den Szenen des Sticks, in denen sich die jeweiligen Figuren den vorgegebe-
nen Sprechschablonen verweigern bzw. diese unterlaufen.

GemaR der theoretischen Pramissen des performativen Modells, das Judith Butler in ihrer
einschlagigen Studie Gender trouble: Feminism and the Subversion of Identity entwirft, ist
die Produktion von Geschlecht vor allem an die Notwendigkeit der Zitation und der perfor-
mativen Wiederholung geknipft.?! Mittels der Aufnahme mannlich konnotierter Sprechakte
durch die weiblichen Figuren — insbesondere der jungen Frau sowie der Schauspielerin — wird
das zeitgendssische weibliche Rollenbild aufgebrochen, und durch die Wiederholung dieser
mannlich konnotierten Sprechschablonen Méannlichkeit performiert. Daher soll im Folgenden
die Struktur der Wiederholung, die (auch) sprachlich repréasentiert wird, anhand einiger Mo-
tive exemplarisch aufgezeigt und auf ihre Implikationen beziglich des Sexualitatsdiskurses
und den Geschlechterrollen bzw. -verhaltnissen Gberprift werden.

Zu den dagegen spezifisch weiblich geprégten Sprechschablonen wére beispielhaft ein
Motiv anzufithren, das Erna Nause als ,,Angst, daB jemand kommt“?? definiert, welches in fast
allen Szenen des Reigen, vor allem durch AuRerungen der weiblichen Figuren, aufgegriffen
wird. Bemerkenswert sei im Hinblick auf dieses Motiv, dass jenes von allen Figuren als ein-
ziger Grund angefihrt wird, die sexuelle Handlung nicht zu vollziehen. Keinesfalls werden
Bedenken hinsichtlich der Verletzung von Moral oder problematischer hygienischer Gege-
benheiten ins Feld gefiihrt.?® Das Bewusstsein einer notwendigen Verhiillung von Sexualitét,
die aullerhalb des gesellschaftlich legitimen Geschlechtslebens zwischen Ehemann und Ehe-
frau stattfindet, wirkt also als allgegenwaértig und die Demonstration der Absicht zur Verhl-
lung scheint besonders den weiblichen Figuren wichtig zu sein. Moralische Bedenken in Be-
zug auf die illegitimen Sexualkontakte spielen hingegen eine untergeordnete Rolle, was auf die

1% Nachwort: Reigen, S. 142.

20 vgl. Nachwort: Reigen, S. 140.

2L vgl. Judith Butler: Gender trouble: Feminism and the Subversion of Identity, New York 1990. Vgl. flr einen
Uberblick auRerdem Dagmar von Hoff: ,,Performanz / Reprisentation®, in: Christina von Braun und Inge
Stephan (Hrsg.): Gender@Wissen: Ein Handbuch der Gender-Theorien, Kéln, Weimar und Wien 2013
(*2005), S. 275-295.

Erna Neuse: ,,Die Funktion von Motiven und stereotypen Wendungen in Schnitzlers Reigen®, in: Monatshefte
fir deutschen Unterricht, deutsche Sprache und Literatur, Jg. 64 (1972), H. 4, S. 356-370, hier S. 360-361.
Vgl. Neuse: ,,Funktion von Motiven und stereotypen Wendungen in Schnitzlers Reigen®, S. 361.
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oben thematisierte zeitgendssische sexuelle Doppelmoral verweist. Auffallend ist, dass mit
einer Ausnahme ausschlieBlich die weiblichen Figuren des Stlicks diese Bedenken &uRern:

DIE DIRNE: Pst. Jeden Moment kann ein Wachmann kommen.?*
STUBENMADCHEN: - aber pst, wenn wer kommen t&t!®

DAS SUSSE MADEL: Aber Karl... und wenn wer hereinkommt. ..

GRAF: ... ich hab immer so die Empfindung, als koénnte die Tiir aufgehn...?

Der Graf ist die einzige mannliche Figur des Stucks, die die Sorge vor dem ,Erwischt-Wer-
den‘ duBert und somit diesbeziiglich effeminiert wirkt. Dies wird besonders evident, da er
diese Sorge in der Szene seiner Zusammenkunft mit der Schauspielerin ausspricht, welche die
einzige weibliche Figur des Stilickes ist, die derlei Bedenken nicht duf3ert. Durch diese umge-
kehrte Aufnahme der Sprechschablone werden die Geschlechterrollen in dieser Szene ver-
kehrt. Analog dazu wiederholen ebenfalls die Frauenfiguren des Stiicks immer wieder, dass
sie Uber die Verfuhrung seitens der Ménner Uberrascht seien und betonen ihre Unbedarftheit
bzw. Passivitat in Bezug auf das Voranschreiten kérperlichen und sexuellen Kontakts. Die
Wiederholung von Sprechschablonen wie ,,Ah, was machen S° denn? Wenn ich das gewuf3t
hitt!“,28 | In dem Wein muB was drin gewesen sein“?® oder ,,Alfred, Alfred, was machen sie
aus mir!“*° sollen die Verfihrung der weiblichen durch die méannlichen Figuren und die ver-
meintliche Unschuld der Frauen unterstreichen. Gedoppelt wird dieser Unschuldsgestus durch
eine Schein-Selbstanklage der weiblichen Figuren untermauert: ,,Was bin ich fiir eine leicht-
sinnige Person!“,3! , Du muBt dir eigentlich was schénes von mir denken! [...] DaB ich gleich
so mit Thnen ins Chambre séparée gegangen bin“.>? Laut Nause sind aber beide Formen dieser
Anklagen nur geheuchelt und verdeutlichen somit einmal mehr, dass die Ausubung von Sexu-
alitat Uberhaupt nur unter Einhaltung der stereotypen Geschlechterrollen mdéglich ist, die be-
sonders anhand von geschlechtlich konnotierten Sprechakten performiert wird. Einmal mehr
sind es die Figuren der Schauspielerin und der jungen Frau, die trotz der Aufnahme dieser
stereotypen Sprechschablonen, im Sinne der Betonung ihrer Passivitat und Unschuld, den
aktiv verfiihrenden Part in den Zusammenkinften mit dem Dichter und dem Grafen bzw. dem
jungen Herrn tibernehmen.

Im Gegensatz zu den bisher herausgearbeiteten sprachlichen Motiven sind die wiederkeh-
renden AuBerungen von Komplimenten und Schmeicheleien primér den mannlichen Figuren
zugeordnet:

DER JUNGE HERR: Sie sind sehr nett angezogen, Marie. [...] Sie haben eine schone weille Haut,
Marie.3*

DER JUNGE HERR: So schon waren sie noch nie. [...] Ich weil3 jetzt erst, was Gliick ist. [...] Ich
bete dich an, Emma. %

24 Schnitzler: Reigen, S. 7.
% Ebd., S. 14.

% Ehd., S. 65

21 Ehd., S. 106.

2 Ebd., S. 13.

2 Ebd., S. 65-66.

%0 Ebd., S. 30.

31 Ebd., S. 29.

%2 Ebd., S. 55.

3 Vgl. Neuse: ,,Funktion von Motiven und stereotypen Wendungen in Schnitzlers Reigen®, S. 361.
34 Schnitzler: Reigen, S. 22.
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DER GATTE: Du bist ja das entziickendste Wesen, das es gibt. [...] Und schon bist du! ... schon!%
DER DICHTER: - Diese siiien Augen [...] Du bist schon, du bist die Schonheit, du bist vielleicht
sogar die Natur, du bist die heilige Einfalt. [...] Herrgott, sichst du so entziickend aus!®’

Nur eine weibliche Figur, die der Schauspielerin, greift dieses Motiv mannlich konnotierten
Sprechens auf und tbernimmt somit mannliches Rollenverhalten. Die potentielle Umkehrung
(stereotyper) Geschlechterrollen wird demnach erneut anhand der Schauspielerin représen-
tiert. Sie war es auch, die bereits bei weiteren weiblich konnotierten Sprechschablonen die
Ausnahme zu den anderen Frauenfiguren des Stiicks gebildet hat und somit in doppelter
Weise als maskulin charakterisiert wird. Neben der Schauspielerin, die schon von Berufswe-
gen mit Rollenspiel und Rollentausch assoziiert wird, ist es vor allem die junge Frau, die
mannliche Sprechschablonen aufgreift und somit die Zuordnung einer stereotypen weiblichen
Geschlechterrolle aufbricht. Diese beiden Figuren kénnen in Teilen als Reprasentantinnen des
Entwurfs einer alternativen, von der zeitgendssischen Norm abweichenden, weiblichen Ge-
schlechterrolle gelten. Im Folgenden sollen die im Reigen abgebildeten Geschlechterrollen
anhand exemplarischer Textstellen weiterfuhrend skizziert werden. Die Betrachtung des Stu-
benmédels sowie des siiRen Madels, welche als Frauenfiguren die zeitgendssischen Rollener-
wartungen (grofitenteils) erfullen, dient dabei als Folie, vor der nachfolgend die von der Norm
abweichenden, alternativen weiblichen Rollenentwirfe, reprasentiert durch die Figuren der
jungen Frau und der Schauspielerin, illustriert werden.

Geschlechter-Rollen-Spiele: Frauenfiguren zwischen Normbewahrung und Subversion
Im Reigen

Als schematische Modelle fur Frauenfiguren, die dem zeitgendssischen Rollenbild gemaR
ihrer gesellschaftlichen Zugehdrigkeit (groRtenteils) entsprechen, kénnen vor allem das Stu-
benmadchen und das suRe Méadel gelten, die den unteren Schichten (Proletariat, Kleinbirger-
tum) angehoren. Beide geben sich vor den Mannern, mit denen sie zusammenkommen, eher
passiv bzw. zurlckhaltend und erfullen somit weitestgehend die zeitgendssischen Rollener-
wartungen. Vor dem sexuellen Akt geben sie sich zdgerlich und zieren sich vor den Annéhe-
rungen und (eindeutigen) Avancen der Méanner:

STUBENMADCHEN: - aber pst, wenn wer kommen t4t!;%8

Ah, was machen S* denn? Wenn ich das gewuBt hitt!%

DAS SUSSE MADEL: Aber Karl... und wenn wer hereinkommt. . .;*

In dem Wein muRB was drin gewesen sein;*

Nein, ich muB wirklich schon zu Haus gehen. Was glaubst denn, was die Mutter sagen wird.*

% Ebd., S. 28, 30, 34.
% Ebd., S. 45, 52.

87 Ebd., S. 72, 80, 83.
% Ebd., S. 14.

¥ Ebd., S.13.

40 Ebd., S. 65.

4 Ebd., S. 65-66.

42 Ebd., S. 60.
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Nach dem Akt sind diese Frauenfiguren bestrebt, den stattgefundenen Geschlechtsakt durch
die Bekundung emotionaler Verbundenheit und / oder die Absicht der Anbahnung einer Part-
nerschaft zu legitimieren:

DAS STUBENMADCHEN: Sag wenigstens, hast mich gern?*
DAS SUSSE MADEL: Jetzt sag mir, ob du mich wirklich gern hast.*

Vor dieser Folie — der die Norm erfiillenden weiblichen Geschlechterrollen — ist zur Illustra-
tion der von der Norm abweichenden, alternativen Rollenentwirfe vor allem die Figur der
jungen Frau beachtenswert, da diese als junge Ehefrau das (vermeintliche) Idealbild einer
blrgerlichen sowie moralisch integren Frau darstellt bzw. darstellen sollte. Gerade indem
Schnitzler diese junge (Ehe-)Frau jedoch zundchst wéhrend des Betrugs ihres Ehemannes mit
dem jungen Herrn und direkt im Anschluss in der Zusammenkunft mit ihrem Ehemann zeigt,
im Rahmen derer sie, wie im Folgenden zu zeigen sein wird, kritisch-emanzipatorisches Po-
tential aufzeigt, wird das Zentrum des (birgerlichen) Moralverstdndnisses jener Zeit massiv
unterlaufen.

In der Szene zwischen dem jungen Herrn und der jungen Frau wird Letztere als Rollen-
spielerin gezeigt: Ubertrieben maskiert tritt sie mit zwei Schleiern auf, um ihr Gesicht als an-
standige und tugendhafte Frau zu wahren. Die junge Frau sorgt jedoch selbst dafir, dass ihre
Tugendhaftigkeit als Selbstinszenierung und lediglich gespielte Rolle aufgedeckt wird, indem
ihre Taten kontrar zu dem stehen, was sie sagt. Sie &ulert, dass sie gehen wolle, zieht sich
aber dabei aus;* spiter betont sie erneut, sie miisse aufbrechen, bleibt dann aber, um sich ein
zweites Mal mit dem jungen Herrn korperlich zu vereinigen.*® Die ,,Subversion dieser Ge-
schlechterrolle®t’ gipfelt schlieRlich in der Bemerkung des jungen Herrn, nachdem die junge
Frau gegangen ist: ,,[...] (Er l&chelt vor sich hin und sagt zu sich selbst). Also jetzt hab ich
ein Verhaltnis mit einer anstandigen Frau [Herv. A.B.].“*

Die Anstandigkeit der jungen Frau sieht der junge Herr in Bezug auf ihre soziale Rolle als
gesellschaftlich angesehene Dame im Kontrast zu dem gesellschaftlich niedriger gestellten
Stubenmadchen, mit dem er zuvor zusammen gekommen war, als gegeben. Der Begriff der
Anstandigkeit wird in seiner Bedeutung also von der moralischen auf die soziale Ebene ver-
schoben und somit ,,aus der tradierten Geschlechterrolle ausgeklammert und subvertiert letzt-
lich sowohl den Terminus als auch die dahinter stehende Geschlechterrolle und die patriar-
chale Ordnung.“*® Diese ,,Technik der Subversion ethischer Begriffe** und in der Folge die
Subversion tradierter Geschlechterrollen, die ursprunglich durch eben jene Begriffe gestutzt
werden, wird vor allem auch in der darauf folgenden Szene zwischen der jungen Frau und
dem Ehemann evident.>* Der Ehemann tritt in dieser Szene initiativ in Bezug auf den von ihm
intendierten sexuellen Akt, zugleich aber moralisch belehrend und kalkulierend in Bezug auf

4 Ebd., S. 16.

4 Ebd., S. 66.

4% vgl. ehd,, S. 27.

% Vgl ebd., S. 39.

47 Simela Delianidou: ,,Gestdrte Geschlechterbeziehungen in der literarischen Décadence um 1900: Arthur
Schnitzlers Reigen®, in: Literatur fir Leser, Jg. 26 (2003), H. 4, S. 225-234, hier: S. 230.

4 Schnitzler: Reigen, S. 42.

4 Delianidou: ,,Gestorte Geschlechterbeziehungen®, S. 229-230.

%0 Delianidou: ,,Gestdrte Geschlechterbeziehungen®, S. 230.

1 Vgl ebd.
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Begehren und Sexualitat auf. Er entscheidet, dass an diesem Abend die rechte Zeit fur eine
,, Liebschaft“? sei, die er zum Erhalt der ,,Heiligkeit®® der Ehe nur wohl dosiert zulésst:

DER GATTE: [...] Hétte ich mich von Anfang an meiner Leidenschaft fiir dich willenlos hingege-
ben, es ware uns gegangen wie den Millionen von anderen Liebespaaren. Wir waren fertig mitei-
nander. [...] Darum ist es gut, immer wieder fiir einige Zeit nur in guter Freundschaft miteinander
zu leben.%*

Die junge Frau macht durch einsilbige, nur schwach zustimmende Antworten (,,Oh...*; ,,Das
ist mir zu hoch®; ,,Ach so“*®) deutlich, dass sie dem Ehebegriff ihres Ehemannes nicht folgen
kann bzw. will — wie die vorhergehende Szene, in der sie sogar eine Form auf3erehelicher
Sexualitat auslebt, beweist. Der Ehemann (bergeht in seiner Kalkulation von Leidenschaft
und Sexualitdt im Sinne eines funktionierenden Ehelebens jedoch die zdgerliche Haltung
seiner Ehefrau, da innerhalb seines Ehebegriffs und Rollenverstdndnisses im Hinblick auf
seine Frau (,,euch junge Madchen aus guter Familie“®®) kein weibliches sexuelles Begehren
oder gar sexuelle Initiative seitens der Frau vorkommt:

DIE JUNGE FRAU: Und jetzt... scheint also wieder eine Freundschaftsperiode abgelaufen zu sein - ?
DER GATTE: (sie zartlich an sich driickend). Es dirfte so sein

DIE JUNGE FRAU: Wenn es aber ... bei mir anders wére?

DER GATTE: Es ist bei dir nicht anders. Du bist ja das klugste und entziickendste Wesen, das es
gibt. [...1%

Durch die AuBerung bzw. Frage der jungen Frau ,,Wenn es aber ... bei mir anders wiire?*
wird deutlich, dass ihre Rolle als moralisch integre Ehefrau nur eine Maskerade ist, hinter der
sich eine differente weibliche Rolle offenbart. lhre subversive Haltung gegeniiber dem Ver-
standnis der Heiligkeit der Ehe, wie es der Ehemann zuvor proklamiert hat, gipfelt darin, dass
sie ihr sexuelles Begehren auf3erhalb dieser engen, mannlich bestimmten Rahmung andeutet.
Im weiteren Verlauf der Szene gelingt es der jungen Frau durch (Riick-)Fragen und AuBerun-
gen dieser Art immer wieder die Argumentation des Ehemanns zu demontieren und ihn dem
Rezipienten, wissend um die vorherige Szene, als satirisches Portrat eines betrogenen Ehe-
mannes vorzufiihren.®® Der Ehemann vollzieht eine klare Abgrenzung zwischen den morali-
schen und anstandigen Médchen aus gutem Hause, zu denen er seine Ehefrau zahlt, und den
siindhaften ,,armen Geschdpfen,>® zu denen seinem Verstandnis nach Dirnen, aber auch
Frauen gehoren, die sich nicht aus materieller Not, sondern lustgeleitet sexuellen Handlungen
hingeben. Die junge Frau fragt daraufhin (rhetorisch): ,,Aber warum sind sie zu bedauern? —
Denen geht’s ja ganz gut“.®® Und auf die Antwort ihres Ehemanns, dass jene ,,Wesen von Natur
aus bestimmt sind, immer tiefer und tiefer zu fallen“,%! entgegnet die junge Frau (wissend):

52 Schnitzler: Reigen, S. 44.
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,Offenbar fillt es sich ganz angenehm®.%? Sie deutet also erneut ihr auch auRerhalb der
ehelichen Vorschriften ihres Mannes und sogar auflerhalb der Ehe existierendes sexuelles
Begehren an. Sie unterlduft somit deutlich die ihr auferlegte Zuschreibung der asexuellen
Ehefrau und ,,enthiillt diese Rolle als Projektionsflache des in der patriarchalen Ordnung ver-
hafteten Mannes.“%® Dieses Spiel mit den Rollen(-bildern) wiederholt sich in Bezug auf die
Ausweitung der Rolle der (asexuellen) Ehefrau auf die (asexuelle) Mutter durch den Ehe-
mann: ,,Du hast eine Art, zu reden... denk doch, dall du Mutter bist ... dafl unser Méderl da
drin liegt ...“,% woraufhin die junge Frau zunachst das Rollenbild der Ehefrau und Mutter
annimmt, die nur zwecks Fortpflanzung sexuellen Kontakt mit ihrem Ehemann eingeht:
,,Aber ich mdchte auch einen Buben®.®® AnschlieBend betont sie ihre (vernachlissigten) sexu-
ellen Bedirfnisse erneut und fihrt das Spiel mit den weiblichen Rollenbildern ad absurdum:
,,Geh sei nicht so ... freilich bin ich deine Frau ... aber ich mochte auch ein bissel ... deine
Geliebte sein“.%® Im Spiel mit den weiblichen Rollenbildern und -erwartungen durch die junge
Frau wird wechselseitig auch der Ehemann in seiner mannlichen Geschlechterrolle, die er
zundchst zeitgendssisch stereotyp zu erfillen scheint, subvertiert, indem zum einen seine Ehe-
frau die von ihm propagierte (Sexual-)Moral im Gesprach in Frage stellt und seine Versuche,
das weibliche Rollengefiige Hure — Mutter (Heilige) aufrecht zu erhalten, zusehends lacherli-
cher erscheinen. Dies tritt besonders durch den offensichtlichen Bruch dieser Rollenaufteilung
durch das Verhalten seiner Frau in der vorherigen Szene als auch durch seinen eigenen Ehe-
bruch im Rahmen der szenisch folgenden Verbindung mit dem Stubenmé&dchen deutlich her-
vor. Diese lasst sich wohl eher der Gruppe Frauen zuordnen, die er im Gesprach mit der jun-
gen Frau noch verteufelt hat, somit demaskiert er die von ihm vertretene Sexualmoral
schliellich (auch) selbst.

Gesteigert wird dieses Geschlechter-Rollen-Spiel schlielich in den Szenen mit der
Schauspielerin, die schon berufsbedingt ,,Mittel der Parodie, Travestie und Maskerade*®’
benutzt, um stereotype weibliche Rollenbilder zu unterlaufen, wie Delianidou treffend
bemerkt:

Die Figur der Schauspielerin stellt in ihrem Gbertriebenen Rollenspiel, in dieser Ubererfiillung ih-
rer Rollen eine subversive Drohung fiir die patriarchale Ordnung dar. Sie versteht es die altbe-
wahrten Projektionen weiblicher und mannlicher Geschlechterrollen auf der Buhne zu aktualisie-
ren, sie dort aber der Lacherlichkeit preiszugeben und in diesem dekonstruktiven Potential der be-
bzw. verlachbaren Komik zerbrockeln zu lassen.58

So fallt die Schauspielerin zu Beginn der Zusammenkunft mit dem Dichter — die die beiden in
einen Gasthof auf dem Land fihrt und somit als einzige Szene nicht in der Stadt (Wien) spielt
— zuné&chst betend auf die Knie, demaskiert ihre Rolle der (naiven) Gldaubigen aber im Fol-
genden durch ihre derbe (verhdhnende) Sprache gegeniiber dem Dichter und der gespielten
Emporung tber ihren Aufenthaltsort, den sie selbst im Vorfeld vorgeschlagen hat:

62 Ehd., S. 47.
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8 Schnitzler: Reigen, S. 48.

6 Ebd., S. 48.

6 Ebd., S. 48.

67 Delianidou: ,,Gestdrte Geschlechterbeziehungen®, S. 231.
6 Ehd.

66



GESCHLECHTER-ROLLEN-SPIELE

SCHAUSPIELERIN: (sinkt am Fenster plétzlich nieder mit gefalteten Handen)

[...]

DICHTER: Was machst du denn?

SCHAUSPIELERIN: Siehst du nicht, daB ich bete? -

DIcHTER: Glaubst du an Gott?

SCHAUSPIELERIN: Gewil3, ich bin ja kein blasser Schurke.

DICHTER: (kniet neben sie hin und umfaft sie).

SCHAUSPIELERIN: Wistling! - (Erhebt sich.) Und weift du auch, zu wem ich gebetet habe?
DICHTER: Zu Gott, nehm ich an.

SCHAUSPIELERIN: (GroBer Hohn) Jawohl zu dir hab ich gebetet.

[...]
SCHAUSPIELERIN: Sag mir lieber, wo du mich da hingeschleppt hast, Verfiihrer!
DICHTER: Aber Kind, das war ja deine Idee. Du wolltest ja aufs Land - und gerade hierher.%

Die grobe Sprache der Schauspielerin geht im Verlauf der Szene zusehends in einen beleidi-
genden Duktus (ber, der seinen Hohepunkt kurz vor der sexuellen Vereinigung erreicht:
,Mein Kind du bist schwer gehirnleidend“’?; ,Ich bitte dich, rede nicht so mirchenhaft
blod“.” Anhand dieser verbalen Heftigkeit, mit der die Schauspielerin sich dem Dichter
gegentiberstellt und die wiederholte Anrede des Dichters als ,,mein Kind*“, mit der in den vor-
herigen Szenen die Frauen angesprochen werden, lasst sich ein Geschlechterrollentausch ab-
leiten: die Schauspielerin wird als phallische Frau skizziert und der Dichter in seiner
Mannlichkeit degradiert (zum Kind, zum Verfihrten, zum Unterwirfigen) bzw. seiner mann-
lichen Geschlechtsidentitit beraubt.”? Wie bereits fiir die Szene zwischen der jungen Frau und
dem Ehemann herausgearbeitet, werden auch in den Szenen zwischen der Schauspielerin und
dem Dichter — initiiert durch weibliche Geschlechter-Rollen-Spiele — vorherrschende mann-
liche Rollenbilder vorgefuhrt und gleichsam untergraben. Indem die Auseinandersetzung der
Frau sowohl mit den ménnlichen Rollenbildern als auch mit ihrer eigenen Rolle ambivalent
verlauft.

Alternative Rollenentwirfe in Schnitzlers Reigen

Wie im vorliegenden Beitrag herausgearbeitet werden konnte, illustriert Schnitzler alternative
Rollenentwiirfe vor allem anhand des weiblichen Figurenpersonals. Zum einen gelingt dies
durch die Abgrenzung subversiver / alternativer Frauenfiguren, wie der jungen Frau und der
Schauspielerin, von schematisch modellierten weiblichen Figuren, wie dem Stubenmé&dchen
und dem siiRen Mé&del. Zum anderen werden alternative Rollenentwirfe durch die Ge-
schlechter-Rollen-Spiele erstgenannter Frauenfiguren generiert, innerhalb derer sie Ménnlich-
keit performieren, um sowohl die Erwartung an die eigene, weibliche Rolle zu unterlaufen als
auch die mannliche Rolle vorzufiihren und zu untergraben.

Dass Schnitzler die Frauenfiguren im Reigen in den Vordergrund riicken lasst, insofern sie
das groRte emanzipatorische und subversive Potential entfalten, verweist auf eine (morali-
sche) Uberlegenheit der weiblichen Figuren gegeniiber den mannlichen Figuren. Schnitzler

89 Schnitzler: Reigen, S. 85-86.
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hang, in Anlehnung an Judith Butler, sogar von einem Geschlechterrollentausch im Sinne des Butler’schen
gender trouble.
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rdumt seinen Frauenfiguren ,,personliche sexuelle Freiheit* ein und ,.stellt gleichzeitig dar,
wie diese Charaktere allein an den verdrehten Normen der Gesellschaft scheitern, die ihnen
genau diese Rechte auf Unabhingigkeit und Eigenverantwortung verweigert.“’® In der Gegen-
uberstellung von diesen Frauenfiguren und den jeweiligen Ménnerfiguren gelingt es ihm aber
auch, durch eigene Erfahrungen und ,,das Bewusstsein fiir seine eigenen [ménnlichen]
Schwichen®,’* diese Doppelmoral innerhalb der Gesellschaft zu lokalisieren und zu benen-
nen, und somit mannliche Rollenbilder infrage zu stellen. Abschlieend ist festzuhalten, dass
die Figuren des Reigen geradezu stereotypisiert die moralische Repression des Sexuallebens
verknlpft mit einem Geschlechterverhaltnis, welches die Frau eindeutig gegeniiber dem
Mann abwertet und Frauen generell kein sexuelles VVerlangen zugesteht, représentieren. Durch
die Spiegelung dieses Geschlechterverhéltnisses im Reigen entsteht jedoch zur Zeit der Wie-
ner Moderne das Potential, diese Geschlechterrollen performativ zu unterlaufen. Schnitzlers
Reigen kann daher als eines der ersten Dramen gelten, das den Geschlechterdiskurs (der Zeit)
aufnimmt und gleichsam alternative Entwirfe von Geschlechterrollen generiert. Dies ge-
schieht primér in Bezug auf die Rolle der Frau, jedoch konnte auch eine Demontage stereotyp
mannlicher Geschlechterrollen herausgearbeitet werden.
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Die erstarkende Venus — Die Entwicklung der Geschlechterkonzeption der Bond-Girls

Es gibt keine erfolgreichere Reihe von Agentenfilmen als die von James Bond. Mit 24 Filmen
in inzwischen 55 Jahren hat dieses Format Filmgeschichte geschrieben. Um Uber eine derar-
tige Zeitspanne so erfolgreich zu sein, muss ein ausgewogenes Verhéltnis zwischen altbe-
kannten, liebgewonnenen Mustern und kulturell notwendigen Neuerungen und Variationen
gelingen. Eine der vielen Ebenen, auf denen sich diese Entwicklung vollzieht, ist die der Ge-
schlechterkonzeption der Bond-Girls, auf die sich dieser Beitrag vornehmlich konzentriert.
Als Anschauungsbeispiele sollen dafiir die Filme Dr. No (1962), Die Another Day (2002) und
Casino Royale (2006) dienen. Sie eignen sich besonders gut, da sie aus verschiedenen Aren
der Bond-Rezeption stammen, die Hauptrolle jeweils von anderen Darstellern gespielt wird
(Sean Connery, Pierce Brosnan, Daniel Craig) und auflerdem in jedem dieser Filme eine
Szene enthalten ist, die an Sandro Botticellis Gemalde Geburt der Venus (ca. 1485) riickge-
bunden werden kann. Weiterhin gelten die hierin vorkommenden Bond-Girls als die Promi-
nentesten der Reihe, die den Paradigmenwechsel sukzessive nachvollziehbar werden lassen
und in deren Gegenlicht sich auch die Frage nach der Neugestaltung der Bond-Figur selbst
stellt. An diesen entsprechenden Szenen, und durch den Vergleich derselben mit dem Ur-
sprungsbildnis Botticellis, werden exemplarisch die grundlegenden Veranderungen in der
Modellierung des Genders — verstanden als die personliche oder gesellschaftliche Wahrneh-
mung der Geschlechtsidentitat — der Bond-Girls festgemacht. Diese Veranderungen beeinflus-
sen die Maskulinitat der Hauptfigur James Bond, welche ebenfalls kurz beleuchtet wird, da
die Geschlechter- und Machtrelationen in den Filmen in einem wechselwirkenden Verhaltnis
zueinander stehen. In diesem Sinne wird zundchst in den Kosmos um James Bond eingeleitet,
um dem Thema des vorliegenden Beitrags eine Basis zu geben. Weiterhin werden die Strand-
szenen der einzelnen Filme analysiert. Die einzelnen Figuren werden hinsichtlich ihrer Ver-
ortung in den Kategorien Race, Class und Gender betrachtet, was sie in den gréReren Kontext
einer vollstandigen kulturwissenschaftlichen Figurenanalyse setzt und Anknipfungspunkte
fiir weitergehende Uberlegungen bietet. AnschlieRend werden die Ergebnisse mit der Analyse
von Botticellis Venus verknupft und mit Raewyn W. Connells Theorie der ,hegemonialen
Mainnlichkeit™ hinterlegt.

Das ,James-Bond-Universum®

Die Filme um den britischen Geheimagenten basieren auf der literarischen Vorlage des Auto-
ren lan Fleming.! Dieser publizierte den ersten Roman der Reihe, Casino Royale, im Jahre
1953. Die Reihenfolge der Verfilmungen stimmt nicht mit der Reihenfolge der Publikationen
Flemings bzw. dem chronologischen Aufbau des Plots tberein. So beginnt die Erzdhlung und
Einfiihrung der Hauptfigur mit Casino Royale 2006 neu: Bond erhalt seinen Doppelnull-Sta-
tus und den Auftrag fur seine erste Mission. AuRerdem gibt es sieben Filme, die keinen Text

1 Beginnend mit lan Fleming: Casino Royale, London 1953.
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Flemings als Ursprung hatten.? Ungeachtet dessen wird in allen Filmen der Dualismus von
Gut und Bdse verhandelt, aus dem einige wiederkehrende Konflikte hervortreten, die Bond
I6sen muss, z.B. die Opposition von Westen und Osten, die aufgrund des Kalten Krieges fur
das Publikum bis Ende der 1980er Jahre besonders aktuell war. Die Themensetzung wurde so
gewadhlt, dass die Romane und Filme dem gesellschaftlichen Kontext der Rezipienten mog-
lichst nahe kamen, sodass durch diese Rickbindung eine Identifikation begunstigt wurde. Bis
heute bemiht man sich um Inhalte, die mdglichst realistisch wirken und sich um aktuelle
politische und gesellschaftliche Problematiken drehen.

Da James Bond durch die Filme und Biicher ein fester Bestandteil der westlichen Kultur
geworden ist und in der 6ffentlichen Wahrnehmung glorifiziert wird, ist er inzwischen zu
einer mythischen Figur geworden, wodurch er sich insofern der von Roland Barthes und
Claude Lévi-Strauss geprigten Kategorie des ,,Alltagsmythos* zuschreiben lieRe.® Der Name
Bond ist jedem ein Begriff und die modernen Heldengeschichten um die Figur weisen viele
Verbindungen zu Abenteuern der Heldenfiguren aus der Antike auf. So spricht beispielsweise
der Medienwissenschaftler Knut Hickethier von einer ,,Verfligbarkeit von Zeit und Raum“,*
die man bisher von den Heldenreisen z.B. von Odysseus kannte, welche sowohl in der Lite-
ratur-, der Film- als auch in der Kunstgeschichte aufgenommen, tradiert und inszeniert wor-
den sind. Denn fir die Deixis der Filme ist es notwendig, dass dort, wo James Bond ist, signi-
fikante Ereignisse geschehen, durch die die Handlung vorangetrieben wird.

Mit der auf Serialitat angelegten Erzahlung wurde 1962 fir das Kino eine ganz neue As-
thetik eingeflihrt: Nie zuvor wurde ein Geschichtenkomplex in mehreren Filmen im Kino
gezeigt.® Bis heute gibt es keine Filmreihe, die iiber einen so langen Zeitraum Bestand hat.
Damit verbunden besteht ein erhéhtes Forschungsinteresse an unterschiedlichen Aspekten um
den Bond-Komplex, die von der Filmmusik tber die Narrationsweisen bis hin zur Verortung
Bonds im Heroismusdiskurs reichen. Einen neuen Hohepunkt bildet in dieser Hinsicht der
2012 herausgegebene Sammelband von Marc Focking und Astrid Boger, der unter dem Titel
James Bond — Anatomie eines Mythos erschienen ist.® Der aufgezogene Rahmen fiir diese
fortsetzungsgeschichtliche Narration bietet, und dies ist fur den vorliegenden Beitrag von
besonderer Bedeutung, vor allem auch durch seine lange Tradition einen Raum fir die
Verhandlung von Geschlechterkonzeptionen. Durch den Vergleich von ahnlich narrativierten
aber unterschiedlich konzipierten Strandszenen wird in den folgenden Kapiteln deutlich, wie
sehr sich die Bond-Girls und auch James Bond selbst veréndert haben und inwiefern durch
deren (Neu-)Entwirfe Facetten der jeweils zeitgenossischen Genderdiskurse erkennbar
werden.

2 Die Filme ohne literarische Vorlage sind: Licence To Kill (1989), Goldeneye (1995), Tomorrow Never Dies
(1997), The World Is Not Enough (1999), Die Another Day (2002), Skyfall (2012) und Spectre (2015).

3 Vgl. Jan Christoph Meister: ,,A Licence to Tell: Wie James Bond erzihlt (wird)“, in: Marc Focking und

Astrid Boger (Hrsg.): James Bond: Anatomie eines Mythos, Heidelberg 2012, S. 31-57, hier: S. 36; Claude

Lévi-Strauss: Mythologies, Bd. 1-4, Paris 1964-1971; Roland Barthes: Mythologies, Paris 1957.

Knut Hickethier: ,,Macht {iber die Zeit und Gewalt {iber den Blick. James Bond als Paradigma moderner Auf-

merksamkeitsorganisation®, in: Marc Fécking und Astrid Boger (Hrsg.): James Bond: Anatomie eines Mythos,

Heidelberg 2012, S. 131-143, hier: S. 140.

> Vgl. Hickethier: ,,Macht iiber die Zeit und Gewalt iiber den Blick®, S. 137.

& Marc Focking und Astrid Boger (Hrsg.): James Bond: Anatomie eines Mythos, Heidelberg 2012.
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Wie die Venus und der Held dem Wasser entsteigen — Strandszenen in Dr. No,
Die Another Day und Casino Royale

Dr. No (James Bond jagt Dr. No), Honey Ryder

Der erste Film der Bond-Reihe, der unter der Regie von Terence Young produziert wurde,
kam 1962 unter dem Titel Dr. No in die Kinos und spielte weltweit knapp 60 Millionen Dol-
lar ein. In dem Spielfilm wurden die wichtigsten Figuren und Motive des ,Bond-Universums*
eingefiihrt, wie beispielsweise M, Q und Moneypenny sowie Bonds ,Lizenz zum Téten® und
sein unverkennbarer ,High-Class-Charme*‘. Die Rolle von James Bond spielte hier Sean Con-
nery. In Dr. No besteht Bonds Mission darin, das Verschwinden eines MI6-Agenten auf Ja-
maika aufzuklaren und gleichzeitig dem mysteridsen Aufkommen von radioaktiver Strahlung
nachzugehen. Beides scheint im Zusammenhang mit dem geheimnisvollen Dr. No und seiner
Insel Crab Key zu stehen. Als Bond sich unbemerkt auf die Insel schleicht, trifft er Honey
Ryder, eine Muschelsammlerin, die vermutet, dass Dr. No ihren Vater hat toten lassen. Ge-
meinsam mit ihr und Bonds Gehilfen Quarrel, der alsbald von Dr. Nos Handlangern erschos-
sen wird, deckt Bond Nos Plan auf, die Raketenstarts vom amerikanischen Cape Canaveral zu
manipulieren. Schlussendlich gelingt es dem Agenten die Reaktoren zu (berladen, sodass die
gesamte Insel explodiert. Er kann mit Honey Ryder fliehen und verfuhrt sie.

Honey Ryders erster Auftritt ist ikonisch fir die Filmgeschichte und machte die Schau-
spielerin Ursula Andress weltberiihmt:” Bond wird wahrend einer Ruhepause durch ihren
Gesang (,,Underneath the Mango Tree®) auf sie aufmerksam. Ryder steigt mit einem beigen
Bikini inklusive Girtel und daran befestigtem Messer aus dem Wasser, eine Taucherbrille auf
dem Kopf tragend. In den Handen halt sie zwei Gehduse von Meeresschnecken. Sie ist ganz
in der Betrachtung ihrer Beute versunken, bis sie James Bond bemerkt. Sogleich ziickt sie ihr
Messer und halt ihn auf Abstand. Bond kann sie jedoch mit wenigen Worten beschwichtigen,
sodass sie das Messer wieder wegsteckt. \Von nun an vertraut sie Bond. Spater erzahlt sie ihm,
dass ihr Vater Biologe war und womaglich von Dr. No getotet wurde. Nach seinem Tod war
sie auf sich allein gestellt, wurde von einem Mann vergewaltigt und totete diesen aus Rache.
Obwohl sie vertrauensselig und naiv wirkt, ist sie dennoch wehrhaft und bereit, sich bei einem
Angriff zu verteidigen. AuBerdem ist es aufgrund der Aktivitaten Dr. Nos gefahrlich, regel-
maRig die Insel Crab Key zu besuchen, um dort Muscheln und Gehéduse zu sammeln — ein
weiterer Hinweis auf ihre Risikobereitschaft. Dennoch widersteht sie Bonds Charme nicht
und gibt sich ihm hin. In der Strandszene sticht besonders ihre kdrperliche Prasenz hervor.
Mit Ursula Andress in der Besetzung ist Honey Ryder eine groRe, schlanke Frau mit langen
blonden Haaren und hellen Augen. Die Schdnheit Honey Ryders féllt auch Bond direkt auf:
Er macht ihr Komplimente und will sie beschitzen. Es liegt bei ihr zunéchst eine Ambivalenz
aus Verletzlichkeit und Wehrhaftigkeit vor, die jedoch dadurch aufgehoben wird, dass Bond
sie am Ende rettet.

In dem Film tritt die Figur relativ spat, ca. ab Minute 59, auf. Sie spielt fir die Entwick-
lung des Plots eine eher untergeordnete Rolle und dient mehr als Blickfang und Mittel, mit
dessen Hilfe Bond seine Heldenhaftigkeit unter Beweis stellen kann.

7 Terence Young: James Bond 007: Dr. No, UK 1962, Min. 59.
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Die Another Day (James Bond — Stirb an einem anderen Tag), Jinx

Der zweite Film, in dem eine derartige Strandszene vorkommt, ist Die Another Day aus dem
Jahre 2002. Vierzig Jahre nach Dr. No entstand er unter der Regie von Lee Tamahori. Hier
wird Bond von Pierce Brosnan verkdrpert. Die lange Zeitspanne zwischen diesen vergleichba-
ren Szenen kann durch die erst spét eintretende Selbstreferentialitit der Reihe begriindet wer-
den. Vor allem in den vergangenen zwanzig Jahren bediente man sich vermehrt intraserieller
Verkniupfungen und Metaisierungen des Inhalts.

Im zwanzigsten Film der Reihe geht es um den Konflikt von GrofRbritannien und den ver-
blndeten USA mit Nordkorea. James Bond kommt zu Beginn des Filmes in Nordkorea in
Gefangenschaft und wird nach vierzehn Monaten Folter und Haft gegen den Koreaner Zao
eingetauscht. Da M James Bond misstraut und ihm Geheimnisverrat vorwirft, wird sein Dop-
pelnullstatus annulliert und er fallt in Ungnade. Daraufhin ermittelt er im Alleingang, wer der
Informant der Koreaner ist und trifft dabei auf die attraktive CIA-Agentin Giacinta Johnson,
die auf den Namen ,,Jinx‘“ hort. Erst im Verlauf des Filmes wird Bond bewusst, dass beide
dem mysteriosen Gustav Graves auf der Spur sind, dessen Diamanten in Nordkorea als
Zahlungsmittel benutzt wurden. Bei einem Aufeinandertreffen von Bond und Graves in Lon-
don wird Bond von ihm nach Island zu einer Prisentation seines Projektes ,,Ikarus® einge-
laden, mit dem Sonnenstrahlen gebindelt werden sollen, um ganzjahrige Ernten gewéhr-
leisten zu kodnnen. Kurz zuvor wird er von M aufgrund seiner Ermittlungsergebnisse reha-
bilitiert. In Island trifft er wieder auf Jinx, die allein ermittelt und von Graves Handlangern
gefasst wird. Bond rettet sie in letzter Sekunde. Nach einigen Komplikationen beendet Bond
die Mission erfolgreich, rettet die Welt vor einem Krieg und verbringt als Erholung einige
Tage mit Jinx.

Der erste Auftritt dieses Bond-Girls ist an den Auftritt von Honey Ryder angelehnt.® lhr
Bikini ist eine zeitgeméaRere Version des Modells von Honey Ryder. Wieder ist ein Gurtel mit
einem Messer daran vorhanden, was ein Hinweis auf ihre Wehrhaftigkeit ist. Jinx, die von
Halle Berry gespielt wird, ist Afroamerikanerin, hat eine durchtrainierte Figur und sehr kurzes
Haar. Sie tritt selbstbewusst auf und ist zielstrebig. Als sie am Strand mit geschmeidigen Be-
wegungen aus dem Wasser steigt, wird sie von Bond beobachtet, der sie anspricht. Darauf
folgt ein Dialog voller anzuglicher Doppeldeutigkeiten, wobei beide sehr aktiv vorgehen, was
schlielich dazu flhrt, dass sie die folgende Nacht miteinander verbringen.

Jinx ist CIA-Agentin, also das amerikanische, weibliche Pendant zu James Bond. Sie ist
intelligent und schlagfertig. Bis zum Ende des Films agiert sie unabh&ngig von Bond. Meist
ist sie ihm in ihren Ermittlungen einen Schritt voraus und hat alles perfekt durchgeplant, wéh-
rend Bond hauptséchlich aufgrund seiner Intuition und mithilfe von glucklichen Fugungen
erfolgreich ist. Bis Jinx in Island gerettet werden muss, ist Bond fur die Entwicklung der
Geschichte kaum von Nutzen. Erst ihre Rettung gibt Bond die Legitimation fir sein Vor-
kommen im Plot, macht ihn notwendig fur denselben und fur das positive Ausgehen der
Mission.

8 Lee Tamahori: James Bond 007: Die Another Day, UK und USA: 2002, Min. 33.
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Casino Royale, James Bond

Casino Royale ist der 21. Film der Reihe und gleichzeitig der erste Film, in dem Daniel Craig
die Hauptrolle Ubernimmt. Er wurde unter der Regie von Martin Campbell produziert und
kam 2006 in die Kinos. In der Kontinuitéat der Filmreihe beginnt er mit seiner Erzdhlung ganz
zu Beginn von Bonds Karriere: Er erhalt seinen Doppelnullstatus, seine Lizenz zum Téten,
und begibt sich auf seine erste Mission. Es fallt auf, dass einige der sonst tblicherweise auf-
tretenden Figuren wie Moneypenny und Q noch nicht in Erscheinung treten.® Zudem handelt
es sich nun um einen sehr modernen Bond, der sich durch sein Verhalten und seinen Umgang
mit den Bond-Girls stark vom Sean-Connery- oder Timothy-Dalton-Bond unterscheidet, da
diese den weiblichen Figuren keinen Raum bieten, sie bevormunden und unselbststandig er-
scheinen lassen.

In diesem Abenteuer geht es um die illegalen Geldgeschéfte des Bankiers Le Chiffre. Auf
den Bahamas kommt James Bond ihm durch dessen Mittelsmann Dimitrios auf die Spur, des-
sen Ehefrau er verflihrt, um Informationen Gber Dimitrios zu erlangen. Bond verhindert einen
manipulierten Borsencoup Le Chiffres und zwingt ihn, das dadurch verlorene Geld, welches
ihm wiederum von einem Offizier der ugandischen Widerstandsbewegung anvertraut wurde,
durch ein Pokerturnier in Montenegro zurtickzugewinnen. Bond wird vom MI6 als bester
Spieler entsandt und um den Auftrag erfolgreich auszufuhren, wird ihm die hiibsche Vesper
Lynd vom Schatzamt zur Seite gestellt. Wé&hrend der gemeinsamen Zeit in Montenegro kom-
men sich die beiden sehr nahe. Bond gewinnt das Turnier und wird von Le Chiffre gefoltert,
der dadurch an die erspielten 100 Millionen Dollar gelangen will. Dies gelingt nicht: Le
Chiffre wird von seinen Auftraggebern wegen seiner Unzuverlassigkeit erschossen. Bond und
Lynd erholen sich von den Strapazen und planen eine gemeinsame Zukunft. Der Agent kin-
digt beim MI6 und wird kurz darauf von Lynd verraten, die von den Terroristen erpresst
wurde. Letztendlich stirbt sie und bricht Bond das Herz. Die Handlung wird im folgenden
Film Ein Quantum Trost (2008) fortgefihrt.

Die Strandszene wird dieses Mal nicht von einem Bond-Girl gespielt, sondern von Bond
selbst.1® Auf den Bahamas befindet er sich im Meer vor dem Strandhaus von Dimitrios. Des-
sen Frau Solange reitet auf einem Pferd am Strand entlang, steigt ab und sieht Bond aus dem
Wasser kommen, der mit einer engen Badeshorts bekleidet ist. Die Szene legt den Grundstein
dafiir, dass er Solange verfuhren und Informationen iber ihren Mann beschaffen kann.

James Bond verhdlt sich im Umgang mit Solange berechnend und benutzt seine Anzie-
hungskraft und Attraktivitét fur seine Zwecke, was ihm bei Solange Vorteile verschafft. Dabei
ist er emotional distanziert — ihr spaterer Tod beschéaftigt ihn beispielsweise nicht — und han-
delt mit Kalkul. Als MI6-Agent ist er intelligent und muss durchtrainiert sein, um den korper-
lichen Anforderungen des Berufs gerecht zu werden. In der Strandszene wird diese Korper-
lichkeit hervorgehoben. Wahrend diese sonst durch seine Nahkampftechniken gezeigt wird,
geschieht es hier im Sinne sexueller Anziehungskraft. Es ist beinahe allein sein Aussehen, das
ihm die Nacht mit Dimitrios Frau ermoglicht. Dies lasst sich durch seine extrem ausgestellte

®  Moneypenny und Q treten erst ab Skyfall (2012) wieder auf. Sie waren zehn Jahre lang in keinem Bond-Film
zu sehen, was dem Sprung der Reihe in der Chronologie geschuldet ist. Beide sah man zuletzt in Die Another
Day (2002).

10 Martin Campbell: James Bond 007: Casino Royale, UK und USA 2006, Min. 29.

75



CHRISTIN HARPERING

Mainnlichkeit begriinden, die spéter Vesper Lynd zusammenfasst: ,,James, | just want you to
know that if all that was left of you was your smile and your little finger, you’d still be more
of a man than anyone I’ve ever met.“!!

Botticellis Geburt der Venus (ca. 1485) als Urbild der Strandszenen

Um den Vergleich der Strandszenen aus den oben genannten Filmen mit Sandro Botticellis
Geburt der Venus, einem der bekanntesten Gemalde berhaupt, zu leisten, sei dieses zundchst
in aller Kirze beschrieben: Das Bild befindet sich heute in den Uffizien in Florenz, ist 1,73 m
hoch und 2,72 m breit!2 und kann anhand seines Schaffenszeitraums zwischen 1484 und 1486
der Florentiner Friihrenaissance zugeordnet werden.!® Als Materialien benutzte Botticelli
Tempera und eine Leinwand. Die Malfarbe Tempera erscheint eher fein auf dem Unter-
grund,** sodass die Struktur der Leinwand noch zu erkennen ist. Dadurch wirken die Farben
transparenter und geben insbesondere der Venus das Aussehen, als sei sie aus Marmor gemei-
Belt. Somit ist bereits die gemalte Venus das Zitat einer Marmorskulptur und einer ,,[antikisie-
renden] Formensprache*.’® Eben dieses trifft auch auf die Szenen in den Filmen zu. Die
Bezugnahme auf das Gemailde wirkt wie ein Zitat dieser ,,Formensprache®.

Die Venus steht mittig im Vordergrund des Bildes auf einer uberdimensionalen Muschel,
ist unbekleidet und verdeckt in einer keuschen Geste Teile ihres Korpers. Links von ihr befin-
den sich zwei Windgotter, eng umschlungen der Venus entgegen fliegend. Auf der rechten
Seite nimmt sie die Hore des Frihlings mit einem Umhang in den Handen in Empfang. Den
groliten Teil des Hintergrundes nimmt das Meer in Anspruch. Auf der rechten Seite, hinter
der Hore, beginnt eine Kistenlandschaft mit Baumen und kleinen Buchten. In dem Gemalde
besteht ein harmonisches Zusammenspiel aus Starrheit und Bewegung. Die Venus steht still,
ebenso wie die Baume in der Landschaft. Dagegen sind die Windgotter ineinander verhakt,
werfen Blumen auf die Venus und blasen Wind in ihre Richtung. Auch die Hore strebt der
Bildmitte und der Venus zu. All dies wird deutlich durch das Wehen der Haare und Gewén-
der. AuRerdem tragt das Wasser mit seinen Wellen die Muschel an Land.

Das Thema des Bildes ist der romischen Mythologie zuzuordnen und zeigt die ,,Landung
der Géttin nach ihrer Geburt auf Cythera“,'® wo sie von den Horen und Windgdéttern empfan-
gen und ,,in die Schar der Unsterblichen [eingefiihrt]*!” wird. Die hier dargestellte Venus ist
die Gottin des Friihlings und der Fruchtbarkeit; zugleich ,,huldigt das Gemilde der weiblichen
Schonheit<!® im Allgemeinen. Dariiber hinaus kann es als eine firr die Zeit der Renaissance
typische ,,allegorische Interpretation der Mythen“!® verstanden werden. Bis heute dienen die
Mythen der abendl&ndischen Geschichte als Vorlage fiir viele Werke in der neueren bildenden

11 Martin Campbell: James Bond 007: Casino Royale, UK und USA 2006, Min. 1:51.

2 vgl. Jan Lauts: Sandro Botticelli: Die Geburt der Venus, Stuttgart 1958, S. 6.

13 vgl. Lauts: Geburt der Venus, S. 3.

14 vgl. Georges Didi-Huberman: Venus 6ffnen: Nacktheit, Traum, Grausamkeit, Berlin 2006, S. 19.
15 Lars Olof Larsson: Antike Mythen in der Kunst: 100 Meisterwerke, Stuttgart 2009, S. 43.

16 Larsson: Antike Mythen in der Kunst, S. 14.

17" Lauts: Geburt der Venus, S. 11.

18 Larsson: Antike Mythen in der Kunst, S. 21.

19 Larsson: Antike Mythen in der Kunst, S. 21.

76



DIE ERSTARKENDE VENUS

Kunst, Musik und Literatur. Claudia Ohlschldger begriindet dies damit, dass diese Mythen
,realititsstiftend*?° wirken.

Die Strandszenen der James Bond-Filme weisen viele Ahnlichkeiten mit der Ikonographie
der Geburt der Venus auf: Jedes Mal entsteigt eine Person dem Wasser, die besonders attrak-
tiv erscheint. Der Korper der jeweiligen ,,Venus® soll eine Anziehung beim Betrachter auslo-
sen (sowohl innerhalb des Films als auch beim Kinobesucher) und weist auf die Gesundheit
und Fruchtbarkeit der Person hin. Sie wird zum Objekt der Begierde. Auch hier wird die At-
traktivitat der Person mit allen Mitteln in Szene gesetzt: mit knapper und enger Badebeklei-
dung, nasser Haut und eleganten Bewegungen. Dieses wiederholt vorkommende Bild ist auf
die selbstreferenzielle Erzahlweise der Bond-Filme zurlickzufiihren. Es wird zundchst von der
Geburt der Venus aus dem 15. Jahrhundert entlehnt und stammt somit urspriinglich von au-
Rerhalb des Bond-Komplexes. In der Narration der Bond-Filme finden sich viele Verweise
auf die antike Mythologie und auf literarische GrolRwerke, so z.B. der Name Jinx, das Ikarus-
Projekt in Die Another Day und Madeleine Swann in Spectre, deren Name an Prousts Du c6té
de chez Swann angelehnt ist. Dieses standige Zitieren und Entlehnen kann mit Roland Barthes
effet de réel verbunden werden.?! Dieses Verfahren lasst die fiktionale Welt um James Bond
realistischer erscheinen, in dem Wissen, dass sie dennoch nicht real ist, wodurch ein effet de
reel im Sinne Barthes erzeugt wird. Das Einweben von realen Kulturgltern in fiktionalen
Erz&hlungen bietet eine Identifikationsflache fir den Rezipienten. Der Plot erscheint dadurch
so, als ware er in der Realitat verortet.?? Das Ursprungsmotiv der schaumgeborenen Venus
wird dann innerhalb der Filme mehrmals zitiert und weiterentwickelt, sodass es stets dem
Zeitgeist entspricht.

Anhand der Entwicklung des Venusmotivs lassen sich Riickschlusse auf die Entwicklung
der Charaktere der Bond-Filme ziehen. Die ,Ursprungsvenus® Botticellis ist eine junge,
schone und unschuldige Frau, die Weiblichkeit und Fruchtbarkeit représentiert. Sie ist keusch
und scheint fast schiichtern. Die Erscheinung Honey Ryders weist mit ihren blonden Haaren
und der femininen Figur eine offensichtliche Ahnlichkeit zum rinascimentalen Vorbild auf.
Dennoch ist sie weniger keusch, da sie mit Bond eine kurzweilige sexuelle Beziehung ein-
geht. In Die Another Day wird das Venusmotiv mit Jinx weitergefthrt, die dagegen eine ei-
genstandige, selbstbewusste Frau ist und der Venus Botticellis dauBerlich kaum ahnelt, weil sie
dunkelhautig ist, sehr kurzes Haar tragt und offensiv mit Bond flirtet. Gleichzeitig wird sie
sehr attraktiv und verfuhrerisch dargestellt. James Bond selbst, der in Casino Royale die Ve-
nus verkdrpert, steigert und Gberhoht zuletzt dieses Motiv in der Folge. Obwohl auch er blond
ist und einen wohlproportionierten Korper hat, ist er dennoch mannlich und kann somit nicht
fur die weibliche Schonheit einstehen. Wéhrend das Motiv der schaumgeborenen Venus in
anderen Kontexten somit unterlaufen und ins Lé&cherliche gezogen werden konnte, ist der
britische Geheimagent in seiner Mannlichkeit so gefestigt, dass er das Bild auf eine ganz neue

20 Claudia Ohlschliger: ,,Gedichtnis*, in: Christina von Braun und Inge Stephan (Hrsg.): Gender@Wissen: Ein
Handbuch der Gender-Theorien, K6In, Weimar und Wien 2013 (*2005), S. 365-389, hier: S. 385.

2L Siehe hierzu: Marc Focking: ,,James Bond — Superuomo di massa? Umberto Ecos Fleming-Lektire und ihre
post-moderne (Selbst-)Revision®, in: ders. und Astrid Boger (Hrsg.): James Bond: Anatomie eines Mythos,
Heidelberg 2012, S. 79-103, hier: S. 95; Meister: Licence to Tell, S. 46; Ohlschliger: ,,Geddchtnis®, S. 385. Die
Handlungen haben einen Effekt von Authentizitit. Die dargestellte ,,Wirklichkeit muss dem Zuschauer glaub-
haft vorkommen, was durch diese Verweise gelingt.

22 Vgl. wieder Claudia Ohlschliger: ,,Geddchtnis*, S. 385.
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Ebene hebt. Er steht Gber den traditionellen Geschlechterzuschreibungen, sodass die Weib-
lichkeitszuschreibungen bei ihm wegfallen und er in diesem Moment fir Fruchtbarkeit und
Ménnlichkeit einsteht. Die beiden Bond-Girls kommen aus dem Wasser und bemerken gar
nicht, dass sie beobachtet werden. James Bond hingegen benutzt seinen Auftritt mit Kalkul
und inszeniert sich bewusst als Lustobjekt.?®> Dass das Venusmotiv in dieser Art weiterent-
wickelt wurde, zeigt die Fortschrittlichkeit der Filmreihe hinsichtlich ihrer Verhandlungen
von Gender. Der analytische Dreischritt, der fur die kulturwissenschaftliche Untersuchung
von Figuren besonders bedeutsam ist und die drei Kategorien Race, Class und Gender um-
fasst, muss auch auf die hier genannten Figuren angewandt werden.?* In dieses Denkmodell
lassen sich die einzelnen Figuren wie folgt eingliedern: Botticellis VVenus ist weil3 und weib-
lich. Als Alleinstellungsmerkmal dient hier die Class, da sie eine Gottin darstellt. Honey Ry-
der ist ebenfalls weild und weiblich. Auch sie ist als Tochter eines Biologen auf eine gewisse
Art privilegiert aufgewachsen. Das zweite Bond-Girl Jinx sticht in dieser Folge insbesondere
wegen ihrer dunklen Hautfarbe hervor. Gleichwohl ist sie ebenfalls weiblich und hat eine
elitare Ausbildung genossen. Zuletzt handelt es sich bei James Bond selbst um einen weifen,
privilegierten Mann, der auch eine elitdre Ausbildung genossen hat und der weiRen Ober-
schicht Englands angehdort. Hinsichtlich der Kategorien ergibt sich folglich nur bei dem As-
pekt Class eine Uberschneidung, die alle behandelten Figuren miteinander verbindet. Bei
Race und Gender bilden sich Unterschiede heraus, anhand derer die Differenzen der jeweili-
gen Zeit erarbeitet werden konnten.

Zusammenfassend kann an diesem Punkt festgestellt werden, dass das Bild der schaum-
geborenen Venus in den Bond-Filmen aufgenommen und weiterentwickelt wird.?® Zunéchst
steht es fiir die urspringliche Art der Weiblichkeit in Form einer schutzbedirftigen Honey
Ryder. Dann wird es durch die selbstbewusste und aufgrund ihrer Unabhangigkeit attraktiv
wirkende Jinx weitergefihrt, bis es auf der Gender-Ebene in Casino Royale insofern auf die
Spitze getrieben wird, als James Bond durch seine maximal zur Schau gestellten Mannlichkeit
das Motiv glaubhaft weiterentwickelt. Somit kann das Venusmotiv als Metapher fir eine aus-
gelebte Korperlichkeit unabhéngig von Gender gesehen werden, an der sich die Entwicklung
der Bond-Girls tber die Jahre hinweg festmachen lasst.

Die erstarkende Venus — Entwicklung der Bond-Girls und Geschlechter-Macht-Ver-
haltnisse im ,Bond-Universum*

In jedem Film der Bond-Reihe kommt mindestens ein Bond-Girl vor. Sie gehoren zur Kon-
zeption der Filme und ermdglichen auf unterschiedliche Art und Weise, dass die Filme ein
Erfolg werden. James Bond ist von ihnen regelrecht abhéngig. Auf der erzéhltheoretischen
Ebene des Discours sind Bond-Girls aulRerdem notwendig, weil an ihnen Bonds Mannlichkeit

23 Vgl. Astrid Boger: ,,Zum Sterben schon: Das Bond-Girl als modische Projektionsfliche®, in: dies. und Marc
Focking (Hrsg.): James Bond: Anatomie eines Mythos, Heidelberg 2012, S. 169-184.

24 Das Konzept wird zunachst insbesondere hinsichtlich seiner Anwendbarkeit filr die Analyse verschiedenster
Avrten der Diskriminierung untersucht in Margaret L. Andersen, Patricia Hill Collins (Hrsg.): Race, class, and
gender: An anthology, 9. Auflage, Boston 2016 (*1992).

% Der Begriff ,,schaumgeboren* entstammt dem griechischen Namen fir Venus: Aphrodite, Aphros (grie-
chisch): ,,Schaum®.

78



DIE ERSTARKENDE VENUS

festgemacht wird.?® Er braucht schone Frauen um sich, die er erobern kann damit er als ,,gan-
zer Mann“ auftreten kann. Auf der Ebene der Histoire sind es zudem haufig die Frauen, die
wichtige Hinweise fiir die Erfullung der Mission liefern. Sie helfen Bond durch ihr Wissen
und ihre Kooperation.?” Wahrend der Nutzen der Bond-Girls auf der Discours-Ebene in allen
Filmen der gleiche bleibt — sie dienen als Augenschmaus und als Staffage —, hat sich die Be-
deutung der Frauen fur die Handlung deutlich intensiviert. Die moderneren Bond-Girls spie-
len eine aktivere Rolle bei der Bekampfung des Feindes und stehen in einem ausgewogeneren
Machtverhaltnis zum (modernen) Bond als noch vor 50 Jahren.

In diesem Sinne gibt es insgesamt drei Arten von Bond-Girls.?® Das erste Bond-Girl tritt zu
Beginn des Filmes auf und ist auf der Seite des Geheimagenten. Sie stirbt im Film recht friih
durch die Hand des Feindes. Die Bond-Girls der zweiten Kategorie gehdren zu den Antago-
nisten, deren Loyalitét sich allerdings &ndert, sobald sie James Bond kennenlernen. Sie kon-
nen seinem Charme nicht widerstehen und helfen ihm. Dafiir werden sie von den ,Bésen‘ mit
dem Tod bestraft. Das dritte Bond-Girl ist ,pro-Bond* und tritt erst im letzten Drittel des Fil-
mes auf. Sie Uberlebt das Abenteuer und landet am Ende in Bonds Armen. Diese ,,girl for-
mula“?® bleibt, bei aller Weiterentwicklung der Gespielinnen, in der gesamten Filmreihe
unangetastet. Honey Ryder und Jinx konnen als Bond-Girls der dritten Kategorie betrachtet
werden. Sie sind auf Bonds Seite, Uberleben und werden zum Schluss in einer Liebesszene
mit dem Briten gezeigt.

Die Darstellung der handlungstragenden Frauen in den Filmen hat sich mit den Jahren ge-
andert. Zunachst wurden die Frauen als weniger intelligent und eher als naiv dargestellt. Pri-
mar stand ihr Korper im Vordergrund: So z.B. bei Honey Ryder, die immer in enger und
knapper Bekleidung zu sehen ist.®° Hier liegt das Hauptaugenmerk auf der visuellen Wirkung
der Bond-Girls, also auf ihrem Wert flr den Discours. In den friihen Bond-Filmen ist die Frau
mit ihrer Weiblichkeit noch das ,,Objekt der Unterwerfung und [ein] Austragungsort von
Macht“.3! Immer entscheidet Bond uiber die Frauen, gibt Anweisungen und weist sie zurecht.
Der Blick auf die Frauen ist dabei mannlich gepragt. Es entsteht jedoch Unbehagen, sobald
die Frau ,,den Blick erwidert, das Blickverhiltnis umkehrt und die Stelle der Autoritit der
ménnlichen Position anficht*3 was aber erst im Laufe der Zeit geschieht. Ab 1995, als Pierce
Brosnan die Hauptrolle zu spielen beginnt, wird den Frauen mehr Macht im Geschlechter-
Verhaltnis zugestanden. Das gednderte Blickverhaltnis wird besonders im Vorspann zu Die
Another Day offensichtlich: Wahrend Bond sich in Gefangenschaft in Korea befindet, wird er
unter Aufsicht einer Frau gefoltert. Sie beobachtet mit strengem Blick, wie der Agent u.a.
durch Waterboarding und StromstoRe gefoltert wird. Trotzdem wirkt er noch immer sehr
mannlich und attraktiv. Aber nicht nur die weiblichen Gegenspieler Bonds gewinnen an

% \gl. Boger: ,,Zum Sterben schon®, S. 169.

27 vgl. ebd.

2 Vgl. Roald Dahl: ,,007’s Oriental Eyefuls®, in: Playboy 6 (1967), S. 87-94.

% Ebd., S. 87.

%0 Vgl. Boger: ,,Zum Sterben schon®, S. 172.

31 Irmela Marei Kriiger-Fiirhoff: ,,Korper®, in: Christina von Braun und Inge Stephan (Hrsg.): Gender@Wissen:
Ein Handbuch der Gender-Theorien, Kéln, Weimar und Wien 2013 (*2005), S. 77-95, S. 78.

32 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt am Main 1991, S. 7.
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Macht. Auch die Bond-Girls selbst haben sich vom ,,sex kitten“3® zu komplexen und starken
Charakteren entwickelt. Das beste Beispiel hierfur ist Jinx: Durch ihren Kurzhaarschnitt und ihr
Auftreten wirkt sie maskulin. Als Antwort hierauf darf James Bond nicht weiblicher werden,
sondern muss noch mehr auf seine Méannlichkeit verweisen. Bond wird in dieser Folge, laut
Astrid Boger, ,,hypermaskulin®.®* Dieser Eindruck wird durch seine ,,extreme korperliche Pri-
senz® erzeugt, insbesondere in den Folterszenen in The World Is Not Enough (1999), Die
Another Day (2002), Casino Royale (2006) und Spectre (2015). Die Bond-Girls entwickeln sich
also weiter, werden stérker und selbststandiger. Ihr Machtgewinn hat einen Einfluss auf James
Bond und auf das patriarchale System, fiir das er — hauptséachlich in den &lteren Filmen —
einsteht.

Die Geschlechter-Macht-Verhéltnisse des ,Bond-Universums® konnen mithilfe der Theorie
der ,,hegemonialen Mannlichkeit“ von Raewyn W. Connell genauer beschrieben werden. Es
liegen insbesondere in den ersten 40 Jahren dieser Filmreihe Strukturen eines reinen Patri-
archats vor, in denen starke Frauenfiguren lediglich als Gegenspielerinnen Bonds auftreten
kénnen (z.B. Rosa Klebb in From Russia with Love, 1963), wéhrend in den anderen Fallen die
Frauenfiguren dazu eingesetzt werden, um Bonds Méannlichkeit durch ihre Unterordnung zu
unterstiitzen. Laut Connell existieren vier Pfeiler, auf denen die hegemoniale Ménnlich-
keitskonstruktion aufbaut. Der erste Pfeiler ist die Hegemonie. Dieser zeigt die zu der jeweili-
gen Zeit aktuelle Legitimation des Patriarchats an, welche die dominante Rolle des Mannes
gegeniiber der untergeordneten Rolle der Frau garantiert.®® Diese Dominanz ist kulturell bedingt
und nicht starr, sondern andert sich im Verlauf der Geschichte. Die hegemoniale Ménnlichkeit
wird besonders in den friihen James Bond-Filmen offensichtlich. So ist beispielsweise in Dr. No
der britische MI6-Agent Strangways auf Jamaika Teil des ,,Queen’s Clubs®, eines privaten
Clubs, dem nur britische Manner angehdren.®” Hier kann also ein elitiares, homophiles
Verhalten der Manner beobachtet werden. Dariiber hinaus besteht in diesen ersten Filmen die
gesamte Fihrungsriege des MI6 aus Mannern. Die Hegemonie wird laut Connell immer auch
mit Korperlichkeit verbunden. In Wettkdmpfen werden Dominanz und Autoritit gefestigt:
,Bodies are substantively in play in social practices such as sport, labour and sex. [Herv. i.
0.]**® Die betonende Darstellung des Korpers von James Bond findet aber auch wiéhrend des
Nahkampfes statt. Obwohl dies nicht zu den ,,social practices™ gehort, lernt der Betrachter
dennoch viel Uber die Materialitit des Korpers des Agenten, denn oft ist es eben nur dieser, der
Bond als Waffe dient.*

Der zweite Pfeiler des Modells ist die Unterordnung von Frauen und homosexuellen Man-
nern. Verschiedene Praktiken festigen diese Unterordnung. Darunter sind politische und kul-

33 Michelle Adams: ,.Bond Girls: Gender, Technology and Film*, in: Gnovis, a journal of communication, culture
& technology (Georgetown University), 12.03.2003, online unter: http://www.gnovisjournal.org/ files/Michelle-
Adams-Bond-Girls.pdf [Zuletzt aufgerufen am 06.09.2016], S. 13.

34 Boger: ,,Zum Sterben schon®, S. 181.

% Ehd.

% Vgl. Reawyn W. Connell: Masculinities, Cambridge 1995, S. 77.

37 Dieser Umstand verweist auBerdem auf die Spuren einer kolonialen Denkweise der alten Bond-Filme: Die
privilegierten britischen Gentlemen lassen sich in diesen Etablissements von dunkelhdutigen Méannern bedienen.

3 Connell: Masculinities, S. 58.

% Vgl. Vergils Begrifflichkeit des ,,Arma virumque*: Der Held und seine Waffen sind miteinander verbunden.
Dieses Motiv wird gesteigert, sobald der Kérper die Waffe wird. Publius Vergilius Maro: Aeneis, herausge-
geben von Manfred Lemmer, ibersetzt von Johannes Gétte, Miinchen 1979.
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turelle Ausgrenzung, verschiedene Arten von Gewalt (rechtliche und private) und wirtschaft-
liche Diskriminierung zu nennen.®® Auch das Beispiel des ,,Queen’s Clubs* in Dr. No zeigt
diese Unterordnung der Frauen, welche hier durch deren Exklusion zum Ausdruck gebracht
wird. Ebenso ordnet sich Honey Ryder unter, die James Bond wéhrend ihres gemeinsamen
Abenteuers ergeben gehorcht. Bei Jinx ist diese Unterordnung nicht mehr zu erkennen. lhre
Intelligenz und Zielstrebigkeit lassen sie autonom auftreten und die Tatsache, dass sie Gustav
Graves beinahe allein besiegt hatte, untermauert dies.

Als dritten Grundstein fur die Konstruktion von Maénnlichkeit nennt Connell ,,Compli-
city*.*! Dieser Begriff bezeichnet das Profitieren der Manner von ihrer privilegierten Stellung.
Das Patriarchat wird von ihnen akzeptiert und nicht angefochten. Sie geniel3en alle Vorteile
und betrachten Frauen dennoch als gleichwertig. Laut Connell ist dieses Verhalten der Stan-
dard bei Mannern.*? In den &lteren Filmen nutzt Bond sein Geschlecht fir seine Ermittlungen
aus. In Dr. No ware es einer weiblichen Agentin schlichtweg nicht méglich gewesen, under-
cover in einem Gentlemen’s Club nachzuforschen. In den Filmen ab 1995 spielen solche
Vorteile dagegen keine Rolle mehr. Die Aufgaben Bonds kdnnte ebenso eine Frau erledigen,
wie Jinx es groBtenteils auch tut.

Als letzten Pfeiler der Minnlichkeitskonstruktion wird ,,Marginalization“*® genannt. Dies
hebt das Modell Connells auf eine allgemeinere Ebene. Demzufolge findet Ausgrenzung in-
ner- und auRerhalb der Geschlechterordnung statt. Die Verhaltnisse, die innerhalb dieser Ord-
nung fur die Exklusion von Menschen sorgen, sind die oben genannten ersten drei Pfeiler des
Modells: Hegemonie, Unterordnung und ,,Complicity” / Komplizenschaft. Aullerhalb der
Geschlechterordnung werden Personen Uberdies wegen ihrer Ethnie (Race) und sozialen
Klasse (Class) unterdriickt. Mit dem Hinzufligen der auergeschlechtlichen Aspekte Class
und Race gelingt so der Schritt zu einem Modell fur breit gefacherte Analysen sozialer Ver-
flechtungen. Bond-Girls gibt es aus allen ethnischen und klassenspezifischen Kategorien die-
ses Modells.

Mit der neu Uberarbeiteten Konzeption der Bond-Filme ab 1995 (Goldeneye, erster Film
mit Pierce Brosnan) tritt nun Judi Dench als M auf und unterlauft somit das Patriarchat und
die ,,hegemoniale Méannlichkeit” im MI6. Ab jetzt ist die Vorgesetzte Bonds eine Frau. M
kann als Représentation flr das Erstarken des Feminismus betrachtet werden. Astrid Boger
begriindet die Besetzung der Figur mit dem ,,Zugestindnis an die realen Fortschritte bei
Gleichberechtigung von Mann und Frau*“** und beschreibt das Verhaltnis von Bond und M als
,,odipale Hassliebe“.** Mit Judi Dench, einer mehrfach ausgezeichneten Schauspielerin, wird
die Figur weiblich besetzt, aber auch mit mannlichen Ziigen ausgestattet. Mit ihrem Kurz-
haarschnitt und dem pragmatischen, zielorientierten Auftreten wirkt sie streng. Jan Christoph
Meister fasst ihre Erscheinung zusammen: M ist das ,,androgyne Mannweib, dem die grof3e
Judi Dench das kalkulierte Anmutsdefizit einer gestrengen Ubermutter verleiht*.*® AuRerdem
macht Meister einen Vergleich zur ,eisernen Lady* Margaret Thatcher auf — ein Verweis auf

40 vgl. Connell: Masculinities, S. 78.
41 Ebd., S. 79.

42 Vgl. ebd., S. 79-80.

4 Ebd., S. 80.

4 Boger: ,,Zum Sterben schon®, S. 180.
45 Ebd.

46 Meister: Licence to Tell, S. 33.
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ihre ,Britishness® und Loyalitit.*” Ferner ist M die einzige Person, die Bonds Umgang mit
Frauen Kritisch beleuchtet. In Goldeneye 4ufert sie sich beispielsweise abwertend dariiber.*8

Auch die Bond-Girls brechen langsam aus den Strukturen der durch Bond vermittelten
,hegemonialen Miannlichkeit* aus. Sie werden selbst maskuliner, starker und eigenstandiger.
Sie missen das gleiche kdnnen wie Bond, nur in High Heels.*® Durch ihre Korperlichkeit
wird den Frauen Macht Uber den Agenten verliehen. So verfihrt Miranda Frost als Doppel-
agentin Bond in Die Another Day und manipuliert seine Waffe. Als Resultat aus dieser Mas-
kulinisierung der Bond-Girls muss der Agent reagieren und seine Ménnlichkeit steigern. Was
bei anderen Mannern hatte lacherlich wirken kdnnen, funktioniert bei Bond durch dessen
souverines Auftreten. Man kann in den Strandszenen von ,korperliche[r] Inszenierung**® der
jeweiligen Figuren sprechen, wobei die Bond-Girls trotz aller Selbststandigkeit und Stérke
dennoch als Objekte der Begierde beschrieben werden missen:

Der Wert der Frau im Netz kultureller Repréasentationen besteht darin, gleichzeitig Telos und Ur-
sprung des mannlichen Begehrens und des méannlichen Drangen nach Représentation zu sein,
gleichsam Objekt und Zeichen seiner Kultur und seiner Kreativitat.*

James Bond (berl&sst seinen Frauen ab 1995 ihre Individualitdt und Eigenstandigkeit. Den-
noch profitiert er von ihnen. Indem sie sich ihm bereitwillig hingeben, was selbst ein Zeichen
threr Unabhingigkeit ist, steigert er seinen eigenen Wert. Eine ,Eroberung® wie Jinx zeigt,
dass er auch auf intelligente Frauen attraktiv wirkt. Gleichwohl bleibt die Frage, inwiefern es
sich in Die Another Day bei Jinx um eine Eroberung handelt, da sie ebenso offensiv flirtet.

Es ist festzustellen, dass die Bond-Girls die ,,hegemoniale Mannlichkeit“ Bonds mit der
Zeit durch ihre eigene Maskulinitat unterlaufen. Der James Bond, der von 1962 bis 1995
existierte, muss reagieren und sich verindern. Ein ,,popoklatschender>> Macho-Agent kann
vor der neuen Generation der Bond-Girls nicht bestehen, geschweige denn sie flr sich gewin-
nen. Er muss sie in ihrer Maskulinitit noch tbertreffen und allgemein tiefgriindiger werden,
um die Frauen und auch das Publikum von sich zu tiberzeugen. Besonders ab 2006 wird die
Figur des James Bond auch auf der psychischen Ebene komplexer. Er verliebt sich, wird ent-
tauscht und lasst sich seitdem auf keine ernsthafte Beziehung mehr ein. Nun kann sich der
erfahrene Zuschauer erklaren, warum Bond ewiger Junggeselle ist. Darlber hinaus wird er
auch in seiner Rolle als Geheimagent angreifbarer. In Skyfall (2012) wird Bond angeschossen
und taucht fiir einige Zeit unter. Neuere Gender- und Kdrpertheorien besagen, dass

auch der normstiftende und darin scheinbar unsichtbare Ménnerkérper — sei es als heroisch-solda-
tischer, sportlicher, viriler oder kreativer Kérper — bzw. die historisch sich wandelnden Vorstel-

47 vgl. Ebd.

% You are a sexist, mysoginist dinosaur, a relic of the cold war.“ Martin Campbell: James Bond 007: Goldeneye,
UK und USA 1995, Min. 00:45.

4 Vgl. John Christopher Farley: ,,Live Another Day*, in: Time Magazine, 10.11.2002, S. 1-2, S. 1.

0 Kruger-Furhoff: , Kérper®, S. 87.

51 Elisabeth Bronfen: ,,Wirklichkeit und Reprisentation. Aus der Perspektive von Semiotik, Asthetik und Psycho-
analyse®, in: Hadumod Bufimann und Renate Hof (Hrsg.): Genus: Zur Geschlechterdifferenz in den Kultur-
wissenschaften, Stuttgart 1995, S. 408-445, S. 410.

2. Meister: Licence to Tell, S. 41.
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lungen von Mannlichkeit als Ort und Ergebnis von Rollenzuweisungen, Maskierungsprozessen
und (durchaus auch vom Scheitern bedrohten) Konstruktionsvorgangen verstanden werden muss.>?

Dieses duBerst passende Zitat beschreibt die neue Vielschichtigkeit und Verletzlichkeit des
aktuellen Bonds. Seine Mannlichkeit ist dem Wandel unterzogen und durchaus auch angreif-
bar. Diesem komplexen Bond werden zum Teil sehr starke Frauen zur Seite gestellt (M, Eve
Moneypenny ab Skyfall), aber gleichzeitig auch Frauen, die gerettet werden mussen, sodass
die Legitimation des Helden und seiner Erzéhlung bestehen bleibt.

Die Geschlechterkonstruktionen in den Bond-Filmen sind voneinander abhangig und be-
einflussen einander. Verandert sich Bond, so mussen die Damen um ihn herum reagieren und
vice versa. Das Erstarken der Bond-Girls fiihrt so zu einem ,,hypermaskulinen* Bond.

Fazit

Die Gender-Relationen in den Bond-Filmen haben sich im Laufe der vergangenen 54 Jahre
stark verandert. Die Bond-Girls nehmen eine wichtigere Rolle ein, sowohl konzeptionell als
auch inhaltlich. Ihr Wert liegt nicht langer in ihrer &sthetischen Erscheinung, sie sind aktiv,
treiben die Handlung voran, werden so zu weiblichen Bonds, sind autonom und intelligent.
Grundlage fur dieses Erstarken der Bond-Girls sind kulturelle Entwicklungen wie z.B. die
Feminismus- und Gleichberechtigungsbewegungen. Das Venusmotiv dient in dieser Hinsicht
als Anschauungsbeispiel und zeigt, wie sich traditionelle Weiblichkeitszuschreibungen veran-
dert haben: Die Darstellung der Frau wandelte sich von der keuschen Schonheit zur selbstbe-
wussten Agentin. Dass in James Bond diese Motivik aufgenommen und weitergefuhrt wird,
zeigt die Fortschrittlichkeit der Filmreihe hinsichtlich Genderverortungen. Die ,,hegemoniale
Mannlichkeit wird durch die Bond-Girls der jingeren Filme unterlaufen. Die Bond-Girls
sind, ebenso wie Bond selbst, zu Mythen der Moderne geworden, da sie sich zu festen Gréfi3en
in der westlichen Kultur entwickelt haben.
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Geschlechter-Macht-Binarismen relativiert: Margaret Atwoods Mannerdarstellungen in
The Handmaid’s Tale

Margaret Atwoods 1985 erschienener Roman The Handmaid’s Tale inszeniert Geschlechter-
Dramen als Zuschreibung, Transformation und Aneignung geschlechtlich codierter Macht
vor der Kulisse einer theokratischen Diktatur namens Gilead. Gilead wird als hermetisch
abgeriegelter und christlich-fundamentalistisch gepragter Staat auf dem Gebiet der USA ima-
giniert, deren Prasident in der Fiktion von unbenannt bleibenden Usurpatoren erschossen
worden ist. In Folge biologischer und chemischer Kampfstoffe, die im Krieg um Territorien
eingesetzt worden sind, hat Gilead eine sinkende Geburtenrate zu verzeichnen, welcher
mittels staatlich verpflichteter Leihmitter entgegenzuwirken versucht wird. Unverheiratete,
nachweislich fruchtbare Frauen werden auf ihr biologisches Potenzial als ,,two-legged
wombs*! reduziert, ranghohen, aber kinderlosen Commanders als sogenannte Handmaids
zugewiesen und zu einem monatlichen, stark ritualisierten Geschlechtsverkehr mit ihnen
gezwungen.? Die politische Filhrung instrumentalisiert dabei das biblische Vorbild Rahels,
welche ihrem Mann Jakob keine Kinder gebédren konnte und deshalb ihre Magd Bilha als
Leihmutter einsetzte.?

Ich-Erzéhlerin dieser Geschichte ist eine Handmaid namens Offred, wobei dieser Name
einen Zugehorigkeitsausweis zu Fred, ihrem Commander, darstellt. Offred gehort zur ersten
Generation von Handmaids in Gilead: Bis zur Etablierung des Regimes lebte sie das Leben
einer typischen US-Amerikanerin des spaten 20. Jahrhunderts mit einem Beruf und einer Be-
ziehung; nach der Machtergreifung wurde sie im ,,Rachel and Leah Re-education Centre* zur
Handmaid ,umgeschult‘. In ihrer Erzdhlung reflektiert sie ihren neuen Alltag und vergleicht
die langsam zur Normalitat werdende Situation mit der VVergangenheit.

Auf den ersten Blick verweisen die Grundkonstituenten des Romans auf ein gesellschaft-
liches System mannlicher Herrschaft* sowie auf stark patriarchalisch gepragte Machtgefiige in
den Haushalten der Commanders, die als machtvolle Manner Gber unterworfene Frauen und
deren nutzbare Korper verfiigen. Der Text scheint bindre Oppositionen von Mann und Frau

1 Margaret Atwood: The Handmaid’s Tale, London 2005 (*1985), S. 146.

2 Atwood verwendet ,,Handmaid(s)*“ und ,,Commander(s)“ ebenso wie weitere funktionsbeschreibende Personen-
bezeichnungen wie beispielsweise ,,Wife* bzw. ,,Wives®, ,, Aunt(s)*, ,,Guardian(s)“, ,,Eye(s)* und ,,Angel(s)*
stets in GroRschreibung und ohne weitere Markierungen. Die GroRschreibung wird hier beibehalten, die
Fremdsprachigkeit der Begriffe aber im FlieRtext durch Kursivsetzung ausgezeichnet.

3 vgl. Evangelische Kirche in Deutschland (Hrsg.): Die Bibel: Nach der Ubersetzung Martin Luthers, Bibel-
text in der revidierten Fassung von 1984, Stuttgart 1999 (*1984), 1. Mose 30, 1-3: ,,Als Rahel sah, dass sie
Jakob kein Kind gebar, beneidete sie ihre Schwester und sprach zu Jakob: Schaffe mir Kinder, wenn nicht, so
sterbe ich./ Jakob aber wurde sehr zornig auf Rahel und sprach: Bin ich doch nicht Gott, der dir deines Leibes
Frucht nicht geben will./ Sie aber sprach: Siehe, da ist meine Magd Bilha; geh zu ihr, dass sie auf meinem
Schof gebére und ich doch durch sie zu Kindern komme.*

4 Vgl. Pierre Bourdieu: Die méannliche Herrschaft, Frankfurt am Main 2013 (*1998). Bourdieu spricht vom
,vollendeten Modell[ ] des androzentrischen ,Unbewufiten‘* (S. 97), welches die mannliche Herrschaft ge-
geniiber einer weiblichen Unterworfenheit sowohl legitimiert als auch konstituiert: ,,Die soziale Ordnung
funktioniert wie eine gigantische symbolische Maschine zur Ratifizierung der ménnlichen Herrschaft, auf der
sie griindet* (S. 21).
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sowie damit verbunden Machthabe und Machtlosigkeit in die Extreme einer dystopischen
Zukunftsvision gesteigert auszustellen. Ein analysierender zweiter Blick offenbart allerdings,
dass Atwood zwar mit diesen Binarismen arbeitet, sie aber keinesfalls derartig fixiert im
Sinne einer einfachen Téater-Opfer-Beziehung verwendet. In The Handmaid’s Tale werden
vielmehr auf héchst komplexe Weise Prozesse der Konfiguration und Transformation von
Geschlechter-Macht-Binarismen zur Darstellung gebracht und dabei fixe Zuordnungen durch
Ambivalenzen relativiert.

Diese Relativierungen werden in der Sekundarliteratur anhand der weiblichen Charaktere
des Romans exemplifiziert, welche nicht ausschlieBlich dem Stereotyp der ,schwachen Frau‘
entsprechen, sondern auch fiir eine ,starke Weiblichkeit® einstehen konnen. Ich mdchte diese
feministisch gepréagten Lesarten durch eine Lektlre erganzen, die nicht die Frauen-, sondern
die Ménnerfiguren des Romans fokussiert, denn auch ein Blick auf diejenigen Momente, in
denen die vermeintlich starken Mannerfiguren ihrer Macht enthoben gezeigt werden, erlaubt
die Rekonfiguration des Geschlechter-Macht-Gefiiges des Romans und fiihrt zu einer Ent-
scharfung der Oppositionen aus mannlich und weiblich, machtig und machtlos. Wahrend zu
The Handmaid’s Tale generelle Studien in Hinblick auf Frauenbilder und Femininitat sowie
spezifische Analysen der ,starken Frauen‘ des Romans in groBer Zahl vorliegen,> wurde die-
ser gewissermallen umgekehrte Blick auf Miannerbilder, Maskulinitdt und die ,schwachen
Mainner® des Textes bislang fast vollstdndig ausgespart, sodass hier verschiedene Ansatze flr
die Erhellung dieses blinden Flecks prasentiert werden sollen.

Der Beitrag ist wie folgt gegliedert: Nach methodischen Voruberlegungen zur Legitimitat
der Verwendung binarer Begriffe zum Zweck einer Entkraftung derselben, wird zundchst
nachvollzogen, inwiefern in The Handmaid's Tale zumindest auf den ersten Blick ein System
mannlicher Starke und Dominanz einerseits und weiblicher Schwdache und Dominiertheit
andererseits etabliert wird. Hiervon abgegrenzt werden in den zwei darauf folgenden Ab-
schnitten des Beitrags Momente der Relativierung solcher vergeschlechtlichter Gegensétze
betrachtet, wobei der analytische Fokus auf den Mannerfiguren des Romans liegt. Die Refle-
xion der Ergebnisse wird durch Hinweise auf weiterfuhrende Aspekte in geschlechterspezifi-
scher Perspektive erganzt.

Voruberlegungen zur Methodik: Mit Binarismen gegen Binarismen?

Dieser Beitrag verfolgt das Ziel, die zunédchst sehr stark erscheinende Setzung binédrer Oppo-
sitionen in The Handmaid’s Tale zu relativieren und statt einer fixierten Zuordnung von ge-
schlechts- und machtbezogenen Begriffen den von Ambivalenzen gepragten Zugriff Atwoods
auf diese Kategorien herauszustellen. Es ist unbestreitbar eine paradoxe Konstellation, diese
Relativierung von Binarismen mit einem bindren Begriffsinventar wie ,,stark® und ,,schwach®,
»machtig® und ,,machtlos* zu bearbeiten: Welche Legitimitét hat das Argumentieren mit bind-
ren Begriffen, wenn ebendiese Binaritat als eine relativierte aufgezeigt werden soll?

5 Vgl. insbesondere Carol L. Beran: ,,Jmages of Women’s Power in Contemporary Canadian Fiction by Women*,

in: Studies in Canadian Literature / Etudes en Littérature Canadienne, Jg. 15 (1990), H. 2, S. 55-76; Coral Ann
Howells: ,,Margaret Atwood’s Dystopian Visions: The Handmaid’s Tale and Oryx and Crake®, in: dies. (Hrsg.):
The Cambridge Companion to Margaret Atwood, Cambridge 2006, S. 161-175 und Hans Ulrich Seeber: ,,Die
Frau, der Korper und die Dystopie: Margaret Atwoods The Handmaid’s Tale, in: ders. und Ralph Pordzik
(Hrsg.): Utopie und Dystopie in den neuen englischen Literaturen, Heidelberg 2002, S. 163-182.
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Diskurstheoretikern wie Michel Foucault und Judith Butler folgend tragt jede Verwendung
bestehender Kategorien zum Erhalt derselben bei, da sich kulturelle Normen uber die produk-
tive Macht des Diskurses naturalisieren und in menschliche Praktiken einschreiben.® In die-
sem Sinn eruiert auch Pierre Bourdieu in Die mannliche Herrschaft, dass sich vergeschlecht-
lichte Gegensitze wie beispielsweise die des ,starken Mannes gegeniiber der ,schwachen
Frau‘ durch Kategorisierungen anhand bindrer Oppositionen in die Habitus menschlicher
Korper einpragen.” Er warnt entsprechend davor, mit solchen Strukturen zu arbeiten, statt sie
selbst zum Untersuchungsobjekt der Arbeit zu machen:

Er [der Analytiker] lduft [...] Gefahr, Wahrnehmungs- und Denkschemata als Erkenntnismittel zu
verwenden, die er als Erkenntnisgegenstande zu behandeln hatte. Denn weil er es mit einer Insti-
tution zu tun hat, die sich seit Jahrtausenden in die Objektivitat der sozialen Strukturen und in die
Subjektivitat der kognitiven Strukturen eingeprdgt hat, verfiigt er zum Verstdndnis des Gegen-
satzes zwischen dem Ménnlichen und dem Weiblichen nur tber einen Verstand, der diesem Ge-
gensatz gemal strukturiert ist. Und auch der versierteste Analytiker [...] ist nicht dagegen gefeit,
einem undurchschauten Unbewuliten, ohne es zu wissen, die gedanklichen Mittel zu entnehmen,
die er bei dem Versuch, das UnbewuRte gedanklich zu erfassen, verwendet.®

Den von Bourdieu benannten Gefahren kann hinsichtlich dieses Beitrags zundchst Folgendes
entgegengehalten werden: Da hier keine vollstdndige Negierung von Binarismen angestrebt
wird, sondern lediglich deren Relativierung in Bezug auf Atwoods Roman, ergibt es aus sys-
tematischer Sicht Sinn, mit den bindren Polen der Achsen zu arbeiten, auf welchen diese Re-
lativierung ausgemacht werden soll. Zudem konstatiert Bourdieu, dass das androzentrische
Denkmodell ,,sich schlaglichtartig in den Metaphern der Dichter oder den geldufigen, bild-
haften Vergleichen der Umgangssprache [...] verrit.“® Da hier kein soziologisches, sondern
ein literaturwissenschaftliches Forschungsinteresse verfolgt wird und literarische Texte als
kulturelle Produkte wiederum ebenjene bindren Kategorien verwenden, die das Sprachsystem
ihres kulturellen Kontextes pragen, kann argumentiert werden, dass eine auf Geschlechter-
Macht-Binarismen und deren Relativierung ausgerichtete Textanalyse gerade durch eine
Verwendung binarer Begriffskategorien dem Text gerecht wird.

& Vgl. Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, Frankfurt am Main 2012 (*1970), S. 34-35: ,,Der Diskurs
ist nicht in ein Spiel von vorgadngigen Bedeutungen aufzuldsen. Wir mussen uns nicht einbilden, daf’ uns die
Welt ein lesbares Gesicht zuwendet, welches wir nur zu entziffern haben. [...] Man muf3 den Diskurs als eine
Gewalt begreifen, die wir den Dingen antun; jedenfalls als eine Praxis, die wir ihnen aufzwingen. In dieser
Praxis finden die Ereignisse des Diskurses das Prinzip ihrer Regelhaftigkeit.” Vgl. Judith Butler: Kdrper von
Gewicht: Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Frankfurt am Main 1997 (11993), S. 32: ,,Es gibt da
keine Macht, die handelt, sondern nur ein dauernd wiederholtes Handeln, das Macht in ihrer Bestandigkeit
und Instabilitét ist.

" Vgl. Bourdieu: Die mannliche Herrschaft, S. 180-181: ,,Die Schemata des vergeschlechtlichten UnbewuRten
sind [...] hochdifferenzierte geschichtliche Strukturen. Indem sie aus einem seinerseits hochdifferenzierten
sozialen Raum hervorgegangen sind, reproduzieren sie sich durch Lernprozesse, in denen Erfahrungen verar-
beitet werden, die die Akteure mit den Strukturen dieser R&ume machen. Die Eingliederung in die verschie-
denen Felder, welche nach Gegensatzen (stark/schwach, groR/klein, schwer/leicht, dick/dinn, ange-
spannt/locker, hard/soft usf.) organisiert sind, die stets zu der basalen Unterscheidung von mannlich und
weiblich und den sekundéren Alternativen (herrschend/beherrscht, oben/unten, aktiv — penetrieren/passiv —
penetriert werden), in denen diese sich ausdriickt, in einer Homologiebeziehung stehen, geht so mit der Ein-
pragung einer Reihe von vergeschlechtlichten Gegensétzen, die einander und dem Grundgegensatz homolog
sind, in die Korper einher.*

8 Ebd, S.197.

® Ebd., S.97-98.
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Atwood arbeitet in The Handmaid’s Tale auf geradezu spielerische Weise mit ebendiesen
Kategorien: Wenn ihre Erzéhlerin Offred beispielsweise Metamorphosen der Natur beobach-
tet und dabei feststellt, ,,Goddesses are possible now*,*° so grenzen sich diese leitmotivischen
Gattinnen von allem nichtg6ttlichen Weiblichen ab, welches Offreds alltagliche, profane Re-
alitdt dominiert. Und wenn sie Uber Korperpraktiken reflektiert, so stellt sie Ménner und
Frauen mit den ihnen zugeordneten Kategorien klar einander gegenuber, etwa in der folgen-
den Passage, in welcher zwischen Formen ménnlicher Offentlichkeit und weiblicher Privat-
heit unterschieden wird:

I marvel again at the nakedness of men’s lives: the showers right out in the open, the body exposed
for inspection and comparison, the public display of privates. What is it for? What purpose of reas-
surance does it serve? The flashing of a badge, look, everyone, all is in order, | belong here. Why
don’t women have to prove to one another that they are women? Some form of unbuttoning, some
split-crotch routine, just as casual.!

Atwood verwendet also diejenigen vergeschlechtlichten Binarismen, die ihre Kultur und
Sprache prdgen, setzt sie zum Teil sogar auf dominante Weise ein, um Geschlechter-Macht-
Reflexionen zu gestalten. Interessant an ihrem Umgang mit bindren Denkmodellen ist dabei
die bereits benannte Ambivalenz, mit welcher Atwood normalisierte Zuordnungen behandelt:
Statt bindre Gegensatze streng homolog aneinander zu fixieren, demonstriert sie deren Poten-
zial zur Veranderung anhand von Momenten, die Uber den starren Rahmen von ,starkem
Mann‘ und ,schwacher Frau‘ hinausgehen. In diesem Sinne verfolgt dieser Beitrag nicht das
Ziel, mit Binarismen gegen Binarismen zu arbeiten, sondern vielmehr mit Binarismen gegen
deren starre Zuordnung anstelle einer flexibleren Reflexion, die bindre Zuordnungen als am-
bivalent und metamorph enttarnt, zu argumentieren.

Prowling sharks and prodded chickens: Atwoods Geschlechter-Macht-Binarismen auf
den ersten Blick

Im Sinne der voranstehenden methodischen Reflexion soll in diesem Abschnitt zunéchst he-
rausgearbeitet werden, inwieweit sich das fiktive Gilead von The Handmaid’s Tale als ein
System méannlicher Dominanz und weiblicher Dominiertheit manifestiert, bevor hierauf auf-
bauend gezeigt werden kann, inwiefern Atwoods Geschlechter-Macht-Reflexionen durch
Qualitaten des Ambivalenten und Metamorphen Uber diesen bindren Rahmen hinausgehen.
Gilead wird zunéachst als Machtgefiige konturiert, in welchem von ménnlichen Machthabern
auf die nutzbaren Korper fruchtbarer Frauen zugegriffen wird. Malak schreibt in diesem
Zusammenhang: ,, The handmaid’s situation lucidly illustrates Simone de Beauvoir’s assertion
[...] about man defining woman not as an autonomous being but as simply what he decrees to
be relative to him*“.*? Die Macht der Manner Gileads konstituiert sich auf Basis ihrer weitrei-
chenden Zugriffsmaglichkeiten in den Bereichen der Okonomie und des Wissens. Nur Manner

10 Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 161.

11 Ehd., S. 82-83.

12 Amin Malak: ,Margaret Atwood’s The Handmaid’s Tale and the Dystopian Tradition®, in: Canadian Litera-
ture, Jg. 112 (1987), S. 9-16, hier: S. 11-12. Vgl. hierzu Simone de Beauvoir: Das andere Geschlecht: Sitte
und Sexus der Frau, Hamburg 2006 (11949), S. 12: ,,Sie wird mit Bezug auf den Mann determiniert und dif-
ferenziert, er aber nicht mit Bezug auf sie. Sie ist das Unwesentliche gegeniiber dem Wesentlichen. Er ist das
Subjekt, er ist das Absolute: sie ist das Andere.*
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durfen in Gilead uber Besitz verfigen'® und nur Mannern ist es erlaubt zu lesen und zu
schreiben, wobei vor allem das Schreiben mit einem stark sexuellen Subtext dargestellt
wird.** Wahrend die Commanders vor allem in ihren jeweiligen privaten Haushalten als
Machthaber gefurchtet werden, was beispielsweise anhand Offreds Abhéngigkeit von der
Diskretion ihres Commanders beztglich ihrer im Lauf des Romans intimer werdenden und
hierdurch verbotenen Beziehung deutlich wird,*® werden die Eyes der gileadischen Geheim-
polizei und die Angels der Armee von allen Mitgliedern der Gesellschaft sowohl im privaten
als auch im offentlichen Raum geflrchtet und sichern so die Macht des gesamten Regimes.
Offred beschreibt die Eyes und die Angels in den folgenden zwei Passagen:

[TThere’s a commotion, a flurry among the shoals of cars. Some are pulling over to the side, as if
to get out of the way. I look up quickly: it’s a black van, with the white-winged eye on the side. It
doesn’t have the siren on, but the other cars avoid it anyway. It cruises slowly along the street, as if
looking for something: a shark on the prowl. | freeze, cold travels through me, down to my feet.
[...] Right in front of us the van pulls up. Two Eyes, in grey suits, leap from the opening double
doors at the back.®

There’s a heavy contingent of guards, special-detail Angels, with riot gear — the helmets with the
bulging dark plexiglass visors that make them look like beetles, the long clubs, the gas-canister
guns — in cordon around the outside of the Wall. That’s in case of hysteria.!’

Beide Abschnitte arbeiten mit einem Stilmittel, dessen sich Atwood wiederholt bedient, ndm-
lich bedeutungstrachtigen Mensch-Tier-Vergleichen. Der Wagen der Eyes wird hier mit ei-
nem Hai auf der Jagd gleichgesetzt, lautlos und furchteinfléRend. Die beiden Manner erschei-
nen dank ihrer grauen Anzige und ihres plétzlichen Hervorspringens aus dem Wagen selbst
als Raubfische. Die Angels, welche im Kontext einer ausschliellich vor Frauen abgehaltenen
Exekution aufgrund ihrer ,,bulging dark plexiglass visors® mit Kéfern assoziiert werden, wer-
den durch ihre Ausristung mit Schlagstocken und Pistolen ebenfalls dem Bereich des Préda-
tiven zugeordnet. Dass sie im Fall einer Hysterie eingreifen sollen, ist bezeichnend: Etymolo-
gisch ist die Hysterie mit dem altgriechischen Begriff fur die Gebarmutter (votépa)
verbunden und entsprechend weiblich konnotiert, im Kontext von Atwoods Roman, in dem
Handmaids als ,two-legged wombs“!® betrachtet werden, erhélt diese dem Bereich des
Korperlichen zuzuordnende Wortherkunft neue Relevanz. Bewaffnete und entsprechend
machtvolle Manner werden in dieser Romanepisode gezielt gegen unbewaffnete, machtlose
und auf ihre nutzbaren Korper reduzierte Frauen eingesetzt.

Anhand von Foucaults Konzept der Disziplinargesellschaft kann die im Roman dargestellte
Disziplinierung und Dominierung von Korpern — insbesondere weiblichen Korpern — weiter

13 vgl. Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 187: ,,They’ve frozen them [alle auf Frauen zugelassenen Debitkarten]
[...]. Women can’t hold property any more [...].“

14 vgl. zur Thematik des Lesens ebd., S. 98-99: ,. The Bible is kept locked up [...]. We [alle Haushaltsmitglieder]
can be read to from it, by him [dem Commander], but we cannot read. [...] He has something we don’t have, he
has the word.” Vgl. zur Thematik des Schreibens ebd., S. 196: ,,Pen Is Envy, Aunt Lydia would say, quoting
another Centre motto, warning us away from such objects. And they were right, it is envy. [...] I envy the
Commander his pen.*

15 vgl. ebd., S. 171: ,,[T]The Commander could give me away so easily, by a look, by a gesture, some tiny slip that
would reveal to anyone watching that there was something between us now. [...] You could get me transferred,
I said. To the Colonies. You know that. Or worse.*

16 Ebd., S. 178.

17 Ebd., S. 284.

18 Ebd., S. 146.
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belegt werden. In Uberwachen und Strafen erlautert Foucault, inwiefern die Disziplin ,,unter-
worfene und geiibte Korper [fabriziert]“:'® Zunichst bewirke sie eine Verteilung von Korpern
im fiir die Individuen parzellierten Raum, was von Foucault bezeichnet wird als ,,Errichtung
von ,lebenden Tableaus®, die aus den uniibersichtlichen, unniitzen und gefahrlichen Mengen
geordnete Vielheiten machen.“?° SchlieBlich gehe es darum, ,.den Kérper [...] im Detail zu
bearbeiten; auf ihn einen fein abgestimmten Zwang auszuliben; die Zugriffe auf der Ebene der
Mechanik ins Kleinste gehen zu lassen: Bewegungen, Gesten, Haltungen, Schnelligkeit.*?
Die Effekte einer solchen Disziplinierung werden dem Leser von The Handmaid’s Tale per-
manent vor Augen gestellt. Alle Mitglieder der gileadischen Gesellschaft verhalten sich in-
korporierten Codes entsprechend, die Handmaids erscheinen dabei aber als diejenigen, deren
Kdorperpraktiken am starksten reglementiert sind; sie gehen mit kleinen, unauffalligen Schrit-
ten, gesenkten Kopfen und gefalteten Handen und dies immer zu zweit, da keine Handmaid
sich auRerhalb des Hauses ihres Commanders allein bewegen darf:

I glide with Ofglen along the sidewalk; the pair of us, and in front of us another pair, and across
the street another. We must look good from a distance: picturesque, like Dutch milkmaids on a
wallpaper frieze, like a shelf full of period-costume ceramic salt and pepper shakers, like a flotilla
of swans or anything that repeats itself with at least minimum grace and without variation.?

Die ,,geordnete Vielheit™ der zwar dekorativen, aber entindividualisierten Handmaids wird in
diesem Zitat besonders deutlich. Mit Offreds Assoziation der Schwéne beinhaltet es aullerdem
das fir den Roman typische Stilmittel des Mensch-Tier-Vergleichs. Wahrend Schwéne noch
tendenziell positiv besetzt sind, mit Luxus, Schonheit und ,,grace* assoziiert werden, verwei-
sen Atwoods weitere Vergleiche von Handmaids mit Tieren auf die machtlose Situation der
gezwungenen Leihmitter, deren Korper 6konomisiert werden. Die Opfer der oben bereits
angesprochenen Exekution, drei wegen Vergehen gegen die Gesetze Gileads erhdngte Frauen,
werden wie folgt beschrieben: ,, The three bodies hang there [...] looking curiously stretched,
like chickens strung up by the necks in a meatshop window*.% Diese Verbindung zwischen
Frauen als Opfer méannlicher Dominanz und Hihnern als Opfer menschlicher Ernédhrung wird
insbesondere in einer Analyse Bachs herausgestellt, die zwei Textpassagen, welche Offred in
eine deutliche Nahe zu Nutzgeflugel riicken, hinsichtlich ihrer sprachlichen Parallelen unter-
sucht.?* In der ersten Passage, in welcher Offred eine Haushélterin bei ihrer Kiichenarbeit
beobachtet, heifit es: ,,She undoes the string on the chicken, and the glazed paper. She prods
the chicken, flexes a wing, pokes a finger into the cavity, fishes out the giblets. The chicken
lies there, headless and without feet, goose-pimpled as though shivering.“? Ein Dutzend Sei-
ten spater beschreibt Offred ihren Besuch beim Gynékologen wie folgt:

19 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen: Die Geburt des Gefangnisses, Frankfurt am Main 2014 (*1975),
S. 177.

20 Ehd., S. 190.

2l Ehd., S. 175.

2 Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 224.

2 Ehd., S. 289.

24 Vgl. Susanne Bach: ,,Formen weiblicher Gewalt in Margaret Atwoods The Handmaid’s Tale, Cat’s Eye und
The Robber Bride®, in: dies. (Hrsg.): Gewalt, Geschlecht, Fiktion: Gewaltdiskurse und Gender-Problematik in
zeitgendssischen englischsprachigen Romanen, Dramen und Filmen, Trier 2010, S. 59-80, hier: S. 63-64.

% Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 57-58.
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When I’m naked I lie down on the examining table, on the sheet of chilly crackling disposable pa-
per, I pull the second sheet, the cloth one, up over my body. At neck level there’s another sheet,
suspended from the ceiling. It intersects me so that the doctor will never see my face. He deals
with a torso only. [...] The sheet is lifted from my skin, a draft pimples me. A cold finger, rubber-
clad and jellied, slides into me, | am poked and prodded.?

Ebenso wie das kopflose Hithnchen, zunichst in Papier gewickelt, inspiziert wird (,,She prods
the chicken [...], pokes a finger into the cavity [...].”), wird auch Offred untersucht (,,] am
poked and prodded.), die auf einem Papiertuch liegt und durch ein weiteres Tuch ,kopflos®
wird, selbst die Gansehaut ist zwischen Huhn und Handmaid identisch. Bach argumentiert,
dass durch Beispiele wie diese Analogisierung ,,die korperliche Entwiirdigung und Deperso-
nalisierung*?’ Offreds verdeutlicht werden; dem Leser wird auf subtile Weise der Eindruck
einer Misshandlung vermittelt, die das ,Nutztier’ Offred wie das tote Huhn iiber sich ergehen
lassen muss. Ebenfalls in diesen Kontext féllt eine wiederholte Zusammenfligung von Frauen
und Méusen, etwa bei einer Beschreibung Janines, welche gemeinsam mit Atwoods Erzéhle-
rin Offred zur Handmaid ,umgeschult® wird und dabei emotionale Zusammenbriiche erleidet:
»Last week, Janine burst into tears. [...] She looked disgusting: weak, squirmy, blotchy, pink,
like a newborn mouse.*?® ,,Weak* ist hierbei der signifikante erste Begriff in Offreds Assozia-
tionskette.

Weibliche Charaktere in The Handmaid's Tale aber generell als schwach zu verstehen und
somit Atwoods Geschlechter-Macht-Geflge allein durch die Konstituenten starke, machtvoll
unterdriickende Méanner und schwache, machtlos unterdriickte Frauen zu beschreiben, wére
eine reduktionistische Lektire des Romans. In den Interpretationen, in denen dieser Aspekt
relativiert wird, wird beispielsweise anerkannt, dass in Gilead neben den Commanders auch
die weiblichen Aunts eine umfangreiche Machtbefugnis besitzen.?® Weiterhin diskutieren
diese Ansétze, inwiefern die Handlungen Offreds im Sinne einer Erméchtigung gegenuber
dem Regime gelesen und somit mit einem Begriff Seebers als ihre ,,Selbsterschaffung**° als
ein Individuum jenseits der gileadischen Disziplinierung verstanden werden kénnen. Im Fo-
kus dieser Analysen der ,,Selbsterschaffung® Offreds stehen ihr Korper, iiber welchen
Howells schreibt: ,,Reversing Gilead’s authority, she claims her body as her own territory*,3!
und ihr Umgang mit Sprache. Hierzu konstatiert Beran: ,,Offred’s mind, especially its ability
to make words, becomes the symbol of her power over the powerful male [den
Commander]“.*? Diesen relativierenden Interpretationen machte ich nun eine weitere Lektiire
von The Handmaid’s Tale hinzufligen, die den Analysefokus von den weiblichen Charakteren
des Romans auf seine mannlichen Figuren verschiebt.

% Ebd., S. 70.

27 Bach: ,,Formen weiblicher Gewalt*, S. 63.

2 Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 82.

2 Vgl. Bach: ,,Formen weiblicher Gewalt*, S. 62.

%0 Seeber: ,,Die Frau, der Kdrper und die Dystopie: Margaret Atwoods The Handmaid'’s Tale“, S. 176.

31 Howells: ,,Margaret Atwood’s Dystopian Visions: The Handmaid’s Tale and Oryx and Crake*, S. 167.
32 Beran: ,,Images of Women’s Power in Contemporary Canadian Fiction by Women*, S. 71.
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Under her candid cat’s eye: Diminuierte und iiberwachte Minner

Ebenso wenig wie Weiblichkeit mit Machtlosigkeit egalisiert werden kann, ermdglicht
Atwoods sprachliche Darstellung ihrer méannlichen Figuren die uneingeschrankte Zuordnung
von Ménnlichkeit zu Machtbesitz. M&nner werden in The Handmaid’s Tale oftmals diminu-
iert, als lacherlich entlarvt und teilweise sogar bemitleidet; ,,[e]ven the Commander appears
more pathetic than sinister, baffled than manipulative, almost, at times, a Fool“,* konstatiert
Malak in einer der wenigen Sekundarliteraturpassagen, welche sich mit den Mannerdarstel-
lungen dieses Romans befassen. Die Verknupfung von Mann und ,,Fool* zeigt sich erneut
besonders eingangig im Stilmittel des Mensch-Tier-Vergleichs. Ein erstes Beispiel hierflr
findet sich bei Offreds Begegnung mit einem jungen sogenannten Guardian, der ihren Pass
kontrolliert: ,,His face is long and mournful, like a sheep’s, but with the large full eyes of a
dog, spaniel not terrier.“** Die Beschreibung vereint das sprichwértlich ,dumme Schaf® und
den ,treudoofen Hund‘, wobei die Spezifizierung ,,spaniel not terrier den Assoziations-
bereich des sich unterordnenden, gutmitigen Jagdhundes im Gegensatz zum sich durch wil-
des Gebell profilierenden forciert. An einer anderen Stelle wird der Vergleich zum Nagetier,
der bei Atwoods Frauendarstellungen bereits zitiert wurde, auf eine Mannerdarstellung, ndm-
lich der eines verurteilten Systemgegners, tibertragen: ,,His face is cut and bruised, deep red-
dish-brown bruises; the flesh is swollen and knobby, stubbled with unshaven beard. [...] The
women are looking at him with horror; as if he’s a half-dead rat dragging itself across a
kitchen floor.“®® Es sind allerdings nicht nur Guardians, die in der Machthierarchie Gileads
sehr niedrig einzuordnen sind, und Verurteilte, denen keinerlei Machtbefugnisse mehr blei-
ben, die in The Handmaid’s Tale als ,schwache Manner® dargestellt werden. Offred vergleicht
den alternden Kérper des ihr zugewiesenen Commanders mit ,,something being dried**® und
entlarvt mit amusierter Ironie einen anderen Commander als lacherlichen briinstigen Lachs:

He’s balding and squarely built and looks like an aging football coach. He’s dressed in his uni-
form, sober black with the rows of insignia and decorations. It’s hard not to be impressed, but I
make an effort: | try to imagine him in bed with his Wife and his Handmaid, fertilizing away like
mad, like a rutting salmon [...]. When the Lord said be fruitful and multiply, did he mean this
man?%’

Neben diesen kiirzeren Mensch-Tier-Vergleichen finden sich auch langere Passagen, die die
mannlichen Charaktere des Romans ihrer vermeintlichen Machtposition enthoben zeigen.
Exemplarisch hierfur ist der folgende Textabschnitt, in welchem Offred die Situation des ihr
zugewiesenen Commanders reflektiert:

We watch him: every inch, every flicker. To be a man, watched by women. It must be entirely
strange. To have them watching him all the time. To have them wondering, What’s he going to do
next? [...] To have them sizing him up. To have them thinking, he can’t do it, he won’t do it, he’ll
have to do, this last as if he were a garment, out of style or shoddy, which must nevertheless be put
on because there’s nothing else available. To have them putting him on, trying him on, trying him
out, while he himself puts them on, like a sock over a foot, onto the stub of himself, his extra, sen-

33 Malak: ,,Margaret Atwood’s The Handmaid’s Tale and the Dystopian Tradition®, S. 12.
34 Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 31.

% Ebd., S. 290-291.

% Ebd., S. 267.

87 Ebd., S. 230.
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sitive thumb, his tentacle, his delicate stalked slug’s eye, which extrudes, expands, winces, and
shrivels back into himself when touched wrongly, grows big again, bulging a little at the tip, tra-
velling forward as if along a leaf, into them, avid for vision. To achieve vision in this way, this
journey into a darkness that is composed of women, a woman, who can see in darkness while he
himself strains blindly forward.3®

Innerhalb dieser Passage wird das patriarchalische Machtsystem Gileads in sein Gegenteil
verkehrt: Die zunéchst vorausgesetzte Macht des Commanders wird negiert und stattdessen
eine weibliche Macht vorgestellt. Das Mittel dieser Machtumkehrung ist der Blick, ein As-
pekt, welcher ebenfalls an Uberlegungen Foucaults riickgebunden werden kann. ,,[J]eder
Blick ist ein Element im Gesamtgetriebe der Macht“,*® schreibt Foucault in Uberwachen und
Strafen, bevor er diese Pramisse in seinem Konzept des Panoptismus weiter ausdifferenziert.
Die Hauptwirkung eines Uberwachungssystems wie das des Panopticons sei ,,die Schaffung
eines bewuften und permanenten Sichtbarkeitszustandes beim Gefangenen, der das automati-
sche Funktionieren der Macht sicherstellt.“*® The Handmaid’s Tale ist von Sichtbarkeiten,
Blicken und Augen durchzogen: Das nationale Siegel Gileads ist das Auge, welches auf den
Kndchel jeder Handmaid tatowiert, namensgebend fir die Eyes der Geheimpolizei ist und in
der Abschiedsphrase ,,Under his Eye* evoziert wird; Machtverhéltnisse werden permanent
uber Blicke ausgehandelt und neu attribuiert. ,,[ TThe weakness of being observed is translated
into the power of the controlling observer,*! so Deer. In der zitierten Passage ist der Schwa-
che, weil Beobachtete, der Commander, dessen ,,every inch, every flicker” von den ihn obser-
vierenden Frauen registriert wird. Bedeutend ist dabei Offreds Fokus auf dem Geschlechtsor-
gan des Commanders, welches sie mit einer Fille von Vergleichen beschreibt. Wéhrend es
ublicherweise einzig die Handmaids sind, deren Geschlechtsorgane kontrolliert werden, ist es
in dieser Passage der Commander, dessen sexuelle Potenz kritisch betrachtet wird; ,,he’ll have
to do* spricht ihm die Zeugungskraft ab, die der gileadischen Ideologie folgend auBler Frage
steht. Eine Zuspitzung der neuen Machtverteilung zugunsten der Frauen geschieht am Ende
der zitierten Passage durch eine weibliche Dunkelheit (,,a darkness that is composed of wo-
men®), die die Sicht der Frauen nicht einschrinkt, den Mann aber in Blindheit belédsst (,,a
woman [...] who can see in darkness while he himself strains blindly forward®). In den
Uberlegungen Foucaults stellt Dunkelheit etwas potenziell Schiitzendes dar; im Vergleich
zwischen dem dunklen Kerker und der erleuchteten Zelle im Panopticon schreibt Foucault:
,Das volle Licht und der Blick des Aufsehers erfassen besser als das Dunkel, das auch
schiitzte. Die Sichtbarkeit ist eine Falle.““?> Im Gegensatz hierzu besteht fiir den observierten
Commander in The Handmaid’s Tale kein Unterschied zwischen dunklem Kerker und hellem
Panopticon: Die beobachtenden Augen der Frauen finden ihn unter beiden Bedingungen. Bei
Tomc findet sich eine Interpretation von Dunkelheit in The Handmaid’s Tale, welche die von
Offred an anderer Stelle konstatierte Dunkelheit innerhalb ihres eigenen Korpers als ,,blank of
personal plenitude**® auffasst. Im Hinblick auf die Tatsache, dass Offred diese innere Dunkel-

% Ehd., S. 98-99.

¥ Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 221.

40 Ebd., S. 258.

4 Glenn Deer: ,,Rhetorical Strategies in The Handmaid’s Tale: Dystopia and the Paradoxes of Power®, in: Eng-
lish Studies in Canada, Jg. 18 (1992), H. 2, S. 215-233, hier: S. 228.

2 Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 257.

4 Sandra Tomc: ,,, The Missionary Position‘: Feminism and Nationalism in Margaret Atwood’s The Hand-
maid’s Tale*, in: Canadian Literature, Jg. 138 / 139 (1993), S. 73-87, hier: S. 76.
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heit als ,,[t]reacherous ground, my own territory“** beschreibt, sowie unter Beriicksichtigung
der eben betrachteten Passage konstituiert sich Dunkelheit in Atwoods Roman aber vielmehr
als etwas machtvoll Weibliches, das sich Zugriffen durch Ménner verwehrt.

Verstarkt wird diese Idee einer weiblich konnotierten und von Frauen durchdringbaren
Dunkelheit durch weitere Mensch-Tier-Vergleiche Atwoods, in welchen Frauen mit nachtak-
tiven Raubtieren gleichgesetzt werden. Offred beschreibt Frauen in Frauenmagazinen aus der
Zeit vor der Ausrufung Gileads mit ,,candid eyes [...] like the eyes of cats, fixed for the
pounce“.*® Ebensolche Augen schreibt sie sich in einer Episode, in welcher sie sich
verbotenerweise nachts durch das Haus ihres Commanders bewegt, auch selbst zu: ,,I stand in
the room, letting the pupils of my eyes dilate, like a cat’s or owl’s.“*® Geschlechter-Macht-
Zuschreibungen konstituieren sich in The Handmaid’s Tale also keineswegs nur im Sinne
,starker Manner® und ,schwacher Frauen‘, denn neben den stereotypischen minnlichen Haien
und weiblichen Huihnchen bietet der Roman auch mannliche Schafe und weibliche Raub-
katzen, vor deren Uberwachenden Augen kein Schutz gegeben ist.

From a glossy men’s mag: Vergangenheitsverhaftete und konsumierbare Ménner

Neben diesen Beispielen, in welchen mannliche Figuren von The Handmaid’s Tale durch
diminuierende Mensch-Tier-Vergleiche und beobachtende Machtspiele als ,schwache Mén-
ner‘ dargestellt werden, finden sich weitere Beispiele der Relativierung augenscheinlich
fixierter vergeschlechtlichter Gegensatze in einer auffalligen Verkniipfung von Maskulinitét
mit dem Bereich des Konsums, der Hochglanzmagazine und der Werbung. Diese Verbindung
kommt insbesondere bei Beschreibungen des Commanders zum Tragen, wie die folgenden
drei Beispiele zeigen:

[TThere is his moustache [...] and after that his chin, which really you can’t miss. When you get
down as far as the chin he looks like a vodka ad, in a glossy magazine, of times gone by.4

The Commander is standing in front of the fireless fireplace, back to it, one elbow on the carved
wooden overmantel, other hand in his pocket. It’s such a studied pose, something of the country
squire, some old come-on from a glossy men’s mag.*®

As for the Commander, he’s casual to a fault tonight. Jacket off, elbows on the table. All he needs
is a toothpick in the corner of his mouth to be an ad for rural democracy, as in an etching.

Gilead ist ein Staat, der Frauen im Allgemeinen und Handmaids im Besonderen den Zugang
zum Konsum von Giitern wie von Schrift verwehrt, im Gegensatz zu den Commanders, die in
ihren Buros Biicher- und Magazinsammlungen fortfiihren und Texte rezipieren dirfen. Dass
Offred ihren Commander in eine assoziative Verkntpfung mit Konsumgutern wie Wodka und
Schriftmedien wie Magazinen bringt, kénnte vor diesen Hintergriinden zunachst als eine
Machtzuschreibung verstanden werden: Wéhrend Offred als Handmaid keinen Zugang zu
diesen Welten des Konsums und der Schrift erhdlt, erscheint der Commander sogar als ein

4 Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 83.
4 Ebd., S. 165.

4 Epd., S. 108.

47 Ebd., S. 97.

48 Ebd., S. 147.

49 Ebd., S. 193.
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Teil der Hochglanzmagazine. Auf den zweiten Blick verliert diese Zuschreibung aber bereits
an Stabilitat, denn die Verbindung von Commander und Konsum ist eine, die im Vergange-
nen verhaftet bleibt: Die im ersten Zitat assoziierte Wodka-Werbung ist ,,of times gone by,
die flirtende Pose im zweiten Beispiel ,,some old come-on* und im dritten Auszug verortet
Offred den Commander ,,in an etching®, einer Radierung ebenfalls fritherer Zeiten. In der
Konsequenz wird er — dhnlich wie in Offreds Bemerkung, sein Korper gleiche ,,something
being dried“®® — als alt, alternd und potenziell anachronistisch entlarvt. Insbesondere das
zweite Zitat enttarnt seinen nostalgischen Versuch einer Kdrperpraxis, fur die in Gilead kein
Raum mehr gegeben ist: Seine Pose am Kamin ist eine einstudierte Pose, keine ,natiirliche®,
selbstverstandliche, sondern eine bewusst eingenommene, angeeignete Haltung. Statt einer
machtvollen Rolle im gesellschaftlichen Jetzt der Diegese nimmt Offreds Commander somit
die Rolle des wirkungslos in der VVergangenheit Verbliebenen ein; anstelle eines machtvollen
Politikers préasentiert Atwood mit diesem Commander einen sentimentalen Schauspieler.

Eine bedeutende ménnliche Figur des Romans wurde in diesem Beitrag noch nicht betrach-
tet, ndmlich der Guardian Nick, der zum selben Haushalt wie auch Offred gehort. Offiziell
kimmert sich Nick um Tétigkeiten wie Chauffeurdienste und Gartenarbeiten, inoffiziell wird
auch er zum Geschlechtsverkehr mit der Handmaid verpflichtet, als sich abzeichnet, dass der
Commander aufgrund seines Alters nicht mehr zeugungsfahig ist. Zudem ist Nick auch die
undurchsichtigste Figur des Textes, da bis kurz vor Romanschluss offen gehalten wird, ob er
den Eyes angehort oder der Untergrundorganisation Mayday, welche Handmaids (ber die
gileadischen Grenzen schmuggelt. Sowohl als sexuell potenter Liebhaber als auch als getarn-
ter Agent bedient Nick Klischees starker literarischer Mannerfiguren, er ist der stereotypische
,bad boy*, dem die Protagonistin verfillt: ,,] make of him an idol, a cardboard cutout.*>! Kriti-
sche Stimmen in der Sekundarliteratur betrachten die Beziehung, die sich zwischen Offred
und Nick entwickelt, als Hindernis auf ihrem Weg zu einer aktiven und mutigen Selbstbe-
hauptung: Wéhrend Nick zu Offreds personlichem Helden werde, verfalle sie selbst mehr und
mehr einer Passivitit; ,,Offred [...] clings to the classic love story,>? konstatiert beispiels-
weise Morrison. Diese Lektiren sind vor dem thematischen Hintergrund des Konsums zu
relativieren. Es kann argumentiert werden, dass Offred gar nicht Nick verfallt, sondern dessen
tatsachlicher wie auch der von ihr imaginierten Nahe zu Konsumgutern. Wie die folgenden
Zitate zeigen, erscheint Nick stets mit einer Zigarette als Attribut:

[H]is sleeves are rolled to the elbow, showing his forearms, tanned but with a stipple of dark hairs.
He has a cigarette stuck in the corner of his mouth [...].%

He’s in his shirt sleeves and is holding a cigarette, lit. I smell the smoke on him, in the warm air of
the room, all over. I’d like to take off my clothes, bathe in it, rub it over my skin.>*

He’s in his shirt sleeves, his shirt untucked, hanging loose; he’s holding a toothbrush, or a cigarette
or a glass with something in it.>

50 Ebd., S. 267.

51 Ebd., S. 282.

52 Sarah R. Morrison: ,,Mothering Desire: The Romance Plot in Margaret Atwood’s The Handmaid’s Tale and
Susan Fromberg Schaeffer’s The Madness of a Seduced Woman®, in: Tulsa Studies in Women'’s Literature,
Jg. 19 (2000), H. 2, S. 315-336, hier: S. 321.

5 Atwood: The Handmaid’s Tale, S. 27.

% Ebd., S. 273.
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Wie auch beziglich der oben stehenden Textbeispiele zum Commander kénnte interpretiert
werden, dass hier der Mann Zugang zu etwas hat, das der Frau verwehrt bleibt, und somit in
der Position grofierer Macht einzuordnen wére. Mehrere Argumente sprechen aber vielmehr
dafiir, dass Atwood Nick als schwachen, weil konsumierbaren Mann inszeniert: Offred zeigt
erstens, insbesondere im zweiten Beispiel, ein starkeres Verlangen nach der Zigarette und
dem mit ihr verbundenen Rauch als nach dem dazugehérigen Mann selbst, der hierdurch an
Présenz verliert. Das Verlangen der Protagonistin nach der Zigarette kann in diesem Sinne
dadurch begriindet werden, dass Offred zweitens das Rauchen von Zigaretten mit ihrer Le-
bensweise vor der Etablierung Gileads assoziiert, einer Lebensweise des freien Konsums, was
Nick ebenso wie den Commander in einen Konnex mit Strukturen der nicht mehr wirkmach-
tigen Vergangenheit bringt. In beiden Féllen schlieBlich wird Nick durch Offreds sehr enge
assoziative Verknlpfung des Guardians mit Zigaretten selbst zu einem Objekt des freien
Konsums, was wiederum durch seine bereits benannte Rolle im Versuch der Schwangerung
Offreds unterstrichen wird. Zusammengefasst vermittelt 7he Handmaid’s Tale Schwéche und
Machtlosigkeit seiner ménnlichen Charaktere nicht nur Gber die im voranstehenden Abschnitt
beleuchteten diminuierenden Mensch-Tier-Vergleiche und beobachtenden Machtspiele, son-
dern auch mittels einer assoziativen Verknupfung von Maskulinitat und Konsum, die insbe-
sondere den Commander und Nick als vergangenheitsverhaftete und selbst konsumierbare
Manner enttarnt.

Reflexion der Ergebnisse: Geschlechter-Macht-Binarismen relativiert

Zu Beginn wurde konstatiert, dass es sich bei dem Setting von The Handmaid’s Tale um eine
Gesellschaft méannlicher Herrschaft handelt, und unter Rickgriff auf Foucaults Pramissen zur
Disziplinierung sowie mit einem Blick auf Atwoods Stilmittel des Mensch-Tier-Vergleichs
skizziert, inwieweit dieser Roman starke und dominierende Méanner sowie schwache und der
maskulinen Dominanz unterlegene Frauen darstellt. Die literarischen Zuordnungen von Ge-
schlecht und Macht erschopfen sich allerdings nicht in diesen vergeschlechtlichten Gegen-
satzen: Bisherige Analysen des Romans haben mittels Fokussierungen seiner Frauenfiguren
bereits zeigen kdnnen, dass es nicht ausreicht, Atwoods Geschlechter-Macht-Gefilige anhand
der Extrempunkte eines mannlichen Machtbesitzes gegenuber einer weiblichen Machtlosig-
keit zu beschreiben, da sich weibliche Figuren — wie etwa die Aunts und auch Offred selbst —
aus dieser Position der Machtlosigkeit 16sen und somit den aufersten Punkt der Machtachse
verlassen konnen. Die hier vollzogene Analyse fiigt dem hinzu, dass auch der bislang ver-
nachléssigte Blick auf die Mannerfiguren des Romans diese Extrempunkte destabilisiert und
Geschlechter-Macht-Binarismen relativiert. Statt fixer Zuschreibungen bindrer Geschlechter-
rollen zeigt The Handmaid’s Tale ambivalente Codierungen und metamorphe Momente von
Geschlecht und Macht: Atwoods Frauenfiguren treten auf als ,,milkmaids on a wallpaper
frieze*,>® aber auch als ,,cats [...] fixed for the pounce*®’ und ihre mannlichen Charaktere
bespielen entsprechend dieses Veranderungspotenzials ein ganzes Spektrum von Mannlich-

% Ebd., S. 280.
% Ebd., S. 224.
5 Ebd., S. 165.
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keitskonfigurationen vom klischeebesetzten ,,idol*® bis zur ,,half-dead rat“.%° Sie erscheinen
nicht nur als stark und tiberlegen, sondern durch diminuierende Mensch-Tier-Vergleiche auch
als lacherlich und bemitleidenswert; sie sind nicht nur Ausiibende von Dominanz und Uber-
wachung, sondern auch Objekte einer weiblichen Observation; und sie werden durch assozia-
tive Verkniipfungen mit Konsum und Werbung statt als gegenwartswirksam und souveran als
vergangenheitsverhaftet und konsumierbar prasentiert.

Schlussendlich ist somit statt einer einfachen Dichotomie von Ménnern und Frauen, Macht
und Machtlosigkeit eine Tendenz zur Annaherung und Egalisierung festzustellen, die von Katz-
Roy folgendermalien auf den Punkt gebracht wird: ,,[W]ho profits from this system? The most
ironic feature in the novel is that no one really benefits from it. [...] The social or gender
hierarchies do not make much difference.“®® Neben ,,man defining woman*®! gibt Atwood in
The Handmaid’s Tale auch der Umkehrung ,,woman defining man* Raum, durchbricht hier-
durch die vermeintliche Starrheit des Romansettings und relativiert Extrema binérer Geschlech-
terrollen. ,,Die Eroffnung einer Debatte [...], nicht die Festschreibung einer vereinfachenden
bindren Opposition, scheint das strategische Ziel dieses Romans zu sein*,%? so auch Seeber.

Die detaillierte Untersuchung dreier Aspekte dieser Debatte konnte das hier Erarbeitete
nochmals genauer kontextualisieren und ausdifferenzieren; an dieser Stelle ist allerdings le-
diglich deren Skizzierung moglich. Zum ersten handelt es sich bei The Handmaid’s Tale um
einen Roman, der mit Offred eine weibliche Erzahlerstimme aufweist. Alle in diesem Beitrag
analysierten Beschreibungen ménnlicher Figuren entstammen somit einer weiblichen Be-
obachtung und Formulierung, wahrend ménnliche Selbstverstandnisse im Roman nicht zur
AuRerung kommen. Zudem handelt es sich bei Offred um eine tiber weite Strecken des Textes
unzuverlassige Erzahlerin, wodurch eine Analyse ihrer Bemerkungen per se problematisch
ist. Zukunftige Beitrage zu diesem Thema kénnten dies weiter reflektieren.

Zum zweiten nimmt der mit ,,Historical Notes* iiberschriebene letzte Abschnitt des Romans,
in welchem Offreds Erzdhlung auf einer wissenschaftlichen Tagung etwa 200 Jahre nach dem
Untergang des gileadischen Regimes als historisches Dokument diskutiert wird, Fragen zu
Geschlecht und Macht erneut auf. In der Sekundirliteratur werden die ,,Historical Notes*
oftmals als ernichternde Reetablierung méannlicher Dominanz gelesen, insofern Offreds
Erzahlung als von einem mannlichen Professor transkribiert und zusammengefugt erklért wird
sowie eine sehr eingeschrankt faktenorientierte Betrachtung erfahrt. Die Episode zeige zum
einen Offred ,,at fault, once again*,®® da ihr Bericht kaum historisch wertvolle Informationen
liefert, sie sei zum anderen durch obszdne Witze der Wissenschaftler gewaltsam gegenuber
der Handmaid und perpetuiere somit ein androzentrisches System.® Nichtsdestoweniger: ,,By
an irony of history, it is Offred the silenced Handmaid who becomes Gilead’s principal

% Ehd., S. 282.

% Ehd., S. 291.

0 Ginette Katz-Roy: ,,Sexual Politics and Textual Strategies in Margaret Atwood’s The Handmaid’s Tale*, in:
Marija Knezevi¢ und Aleksandra Nikéevi¢-Batri¢evi¢ (Hrsg.): History, Politics, Identity: Reading Literature
in a Changing World, Newcastle 2008, S. 111-133, hier: S. 123.

61 Malak: ,,Margaret Atwood’s The Handmaid’s Tale and the Dystopian Tradition®, S. 11-12.

62 Seeber: ,,Die Frau, der Kdrper und die Dystopie®, S. 174.

83 Heidi Slettedahl Macpherson: The Cambridge Introduction to Margaret Atwood, Cambridge 2010, S. 58.

6 Vgl. Bach: ,,Formen weiblicher Gewalt*, S. 65.
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historian [Herv. R. H.]“®® und schlussendlich kann die gesamte Episode auRerst ambivalent
gelesen werden.® Dies kénnte in weiteren Beitragen ausdifferenziert werden.

Zum dritten ist die Ambivalenz und Relativierung vergeschlechtlichter Gegensatze in The
Handmaid’s Tale nochmals signifikanter, wenn sie vor dem Hintergrund des Romangenres
betrachtet wird: Nicht nur entkraftet Atwood einen auf Extreme ausgerichteten Geschlechter-
Macht-Binarismus, auch zeigt sie dies innerhalb eines dystopischen Romans, dessen typi-
scherweise ménnlich gedachte Autorschaft wie inhaltliche Machtzuschreibung ausgehebelt
werden. ,,Under his Eye* hat in The Handmaid’s Tale als Floskel wie als diegetische Uber-
wachungsrealitat Bestand, kann sich aber leicht zu einem ,,Under her Eye* dndern. Es gilt
noch, genauer zu untersuchen, inwiefern Atwood hierdurch weder eine Eins-zu-eins-Fortfih-
rung der Orwell’schen Tradition des ,,Big Brother” noch eine Variante Orwells unter einem
weiblichen Vorzeichen liefert, sondern den groRen Bruder und die grofie Schwester Seite an
Seite setzt.
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VII. SALINA REINHARDT (Paderborn)

Krisenhafte Minnlichkeit als Erzdhlmodus in Chuck Palahniuks Fight Club

Chuck Palahniuks Fight Club (1996) gilt als eines der Kultwerke der 1990er Jahre, nicht zu-
letzt aufgrund der Verfilmung von David Fincher aus dem Jahr 1999. Auch wenn der Verlag
anfangs am Erfolg des Romans zweifelte, so gibt der unerwartete regelrechte Hype Heike
Schwarz Recht, die bemerkte, dass Fight Club offensichtlich einen Nerv dieser Zeit getroffen
zu haben scheint.! Dieser Nerv mutet zugegeben reichlich seltsam und geradezu grotesk an,
handelt es sich doch um die Geschichte eines namenlosen Protagonisten, der an multipler
Personlichkeitsstorung leidet, und gemeinsam mit seiner abgespaltenen Personlichkeit Tyler
Durden den titelgebenden ,,Fight Club*“ griindet, in dem der Held der Erzéhlung zusammen
mit anderen Ménnern versucht, sich die eigene Ménnlichkeit durch den Zweikampf mit blo-
Ben Fausten zuriickzuerobern. Doch, wie gesagt, erwies sich dieses Konzept als mehr als
erfolgreich, sogar so erfolgreich, dass im Friithjahr 2016 Fight Club 2 veroftentlicht wurde,
dieses Mal in Form einer Graphic Novel.?

Der Nerv, von dem hier stets die Rede ist, betrifft eine Ménnlichkeitskrise, welche sich vor
allem in den Vereinigten Staaten von Amerika wie ein roter Faden durch die 80er und 90er
Jahre zieht. Nach einer Emanzipationswelle von marginalisierten Gruppen durch das 20. Jahr-
hundert hindurch, darunter Homosexuelle und Schwarze, und der zweiten Feminismuswelle
der Frauen, schien der heterosexuelle, weifle Mann plotzlich zunehmend verunsichert.® Was
bedeutete es noch, ménnlich oder ein Mann zu sein? Wie positioniert sich der Mann neben der
modernen emanzipierten Frau? Wiahrend einerseits der ,,New Man* proklamiert wurde, der
sich durch seine Einfiihlsamkeit, Fiirsorge und Familienorientiertheit auszeichnete, wurden
anderenorts alte Ménnlichkeitsbilder wieder hervorgeholt und stark gemacht, die einen
souverinen, aggressiven Minnertypus bewarben.* Wo alte Rollenbilder also aufgebrochen
wurden und Vorbilder fiir die neuen Rollenerwartungen fehlten, verdichteten sich die
kontrastierenden Erwartungen an Ménnlichkeit und was es bedeutet, ein Mann zu sein, wobei
der hypermaskuline Mann, der sich in seiner Aggressivitit und emotionalen Unnahbarkeit
ganz klar von allem Femininen abgrenzt, als eine Uberkompensation dieses Konfliktes
betrachtet werden kann.® In diesem Diskurs wird Ménnlichkeit folglich zunehmend zu einem
abstrakten Konzept oder Mythos, der nur noch mit Stereotypen gefiillt wird.

In Fight Club werden solche Ménnlichkeitsmythen und Unsicherheiten nicht nur themati-
siert, sondern in Form einer Méannlichkeitskrise, die buchstdblich zum Wahnsinn fiihrt, auf die
Spitze getrieben. Narratologisch interessant wird dieses Konzept, wenn es nicht nur aus der

1 Vgl. Heike Schwarz: Beware of the Other Side(s): Multiple Personality Disorder and Dissociative Identity
Disorder in American Fiction, Bielefeld 2013, S. 318.

Tatséchlich wurden die zehn Issues der Fortsetzung bereits 2015 nacheinander einzeln publiziert, bevor 2016
erstmals alle Issues in einem Band veroffentlicht wurden: Chuck Palahniuk und Cameron Stewart: Fight Club 2,
New York City 2016.

Vgl. Andrew Steven Delfino: Becoming the New Man in Post-Postmodernist Fiction: Portrayals of Masculini-
ties in David Foster Wallace’s ,, Infinite Jest“ and Chuck Palahniuk’s ,, Fight Club “, Saarbriicken 2008, S. 53.

4 Vgl.ebd., S. 1-2.

5 Vgl ebd.
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Sicht des wahnsinnigen, sich in der Krise befindenden Protagonisten erzéhlt wird, sondern
dieser selbst der Erzédhler ist. Was sich daraus ergibt, ist die dullert komplexe, verworrene und
vor allem fragmentarische Erzdhlung, die Fight Club darstellt. Den Roman nur auf seine
narratologischen Besonderheiten hin zu untersuchen wére bereits interessant genug, um
tatsdchlich auf den Kern des Romans hervordringen und ihn begreifen zu koénnen, ist es je-
doch notwendig, Thematik und Narratologie in einen unmittelbaren Zusammenhang zu
setzen. Durch die Verkniipfung dieser beiden Punkte wird zum einen eine komplexe Wechsel-
wirkung beider Komponenten deutlich, die zur Zuspitzung der Krise beitrdgt. Zum anderen
zeigt sich aber auch, dass sich Geschlechter-Dramen nicht auf den Gegenstand einer Erzéh-
lung beschrianken, sondern auf multiplen Ebenen présent sein kdnnen. Hierbei stiitze ich mich
vor allem auf die These von Vera und Ansgar Niinning aus ihrem im Jahr 2004 erschienenen
Band Erzdhltextanalyse und Gender Studies, in dem sie fiir einen stirkeren Fokus auf Gender
innerhalb der modernen Erzihltheorie argumentieren. Die Art, wie erzdhlt wird, kann dabei
nicht nur als narratives Geriist gesehen werden, innerhalb dessen sich die Erzdhlung entfaltet.
Vielmehr produziert die Erzéhlweise selbst Sinngehalt und Bedeutung, auch oder gerade im
Bezug auf Geschlechterfragen. In diesem Sinne sind Erzdhltechniken ,nicht blof
erzéhltechnische oder strukturelle Merkmale von Texten, sondern hochgradig semantisierte
Modi, die aktiv an der Konstruktion von Geschlechteridentitdt und Geschlechterrollen betei-
ligt sind.®

Im Folgenden soll daher die narratologische Struktur von Fight Club in einen direkten Zu-
sammenhang zu der darin thematisierten Ménnlichkeitskrise gesetzt und somit aufgezeigt
werden, dass die krisenhafte Ménnlichkeit nicht nur die Handlung bestimmt, sondern auch
Erzdhlmodus ist, und sich somit in der narrativen Struktur des Romans spiegelt. Dies fiihrt
dann, wie im Folgenden gezeigt werden soll, dazu, dass die Erzidhlweise die Erzdhlung soweit
beeinflusst, dass die Ménnlichkeitskrise dadurch erst ihr volles (selbst-)zerstorerisches Poten-
tial erreicht.

Die Illusion der zuriickeroberten Minnlichkeit

Die anfillige und labile psychische Konstitution des Protagonisten wird begleitet von einer
Identititsdiffusion, spezifischer einer Identititskrise der Minnlichkeit.” Modelliert am Bild
des jungen Computer-Yuppies bemerkt Henry A. Giroux, dass sich der Protagonist als ein
neoliberaler Jedermann prisentiert, ein emaskulierter, verklemmter, in sich gekehrter
Angestellter, der in seinem Bestreben nach Perfektion und Komfort ganz und gar in der Kon-
sumlandschaft seiner Zeit aufgeht.® So ist es nicht ohne Bedeutung, dass am Anfang des Ro-
mans ein ganz anderer Club im Vordergrund steht, nimlich vor allem die Selbsthilfegruppe
,Remaining Men Together*. Zwar besucht er als ,Tourist, wie es der Protagonist selbst nennt,
auch zahlreiche andere Selbsthilfegruppen fiir schwer Erkrankte, doch diese eine Gruppe, in
der von Hodenkrebs betroffene Manner zusammenkommen, nimmt einen besonderen Stellen-

6
7

Vera Niinning und Ansgar Niinning (Hrsg.): Erzdhltextanalyse und Gender Studies, Stuttgart 2004, S. 11.

Der Protagonist leidet, kurz zusammengefasst, an multipler Personlichkeitsstorung, Schizophrenie und Halluzi-
nationen, wobei man nicht weil3, seit wann dieses Krankheitsbild besteht oder wie es entstanden ist.

Vgl. Henry A. Giroux: ,,Private Satisfaction and Public Disorders: Fight Club, Patriarchy, and the Politics of Masculine
Violence*, in: Jac, Jg. 21 (2001), H. 1, S. 1-31, hier: S. 8, online unter: http:/wwwhenryagiroux.com/online articles/fight clubhtm
[Zuletzt aufgerafen am 12.01.2017].
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wert in seinem Leben ein, auch weil es die erste Selbsthilfegruppe war, in der er weinen
konnte. Umgeben von Ménnern wie Big Bob, die ihre Hoden an den Krebs verloren haben,
sich nun gegenseitig ihre Ménnlichkeit versichern wollen und von den anderen Mitgliedern
die Bestitigung eben dieser suchen, flihlt sich der Protagonist verstanden und geborgen. An
dieser Stelle tritt Marla Singer auf. Auch sie ist, wie der Protagonist, eigentlich korperlich
gesund und besucht die Selbsthilfegruppen lediglich als ,Touristin®, selbst wenn es sich bei
der Selbsthilfegruppe um eine dezidiert an Ménner gerichtete Gruppe fiir an Hodenkrebs Er-
krankte handeln sollte. Marla représentiert dabei eine bedrohliche Weiblichkeit, welche, wie
Giroux es nennt, als Antithese zu hauslicher Sicherheit, Komfort und sexueller Passivitit
steht.® Durch ihr Erscheinen, ihr Eindringen in einen minnlichen safe space sozusagen, verur-
sacht sie, dass sich die unterdriickte Ménnlichkeit, die als emaskuliert empfundene Identitdt
des Protagonisten, zu der Krise zuspitzt, die Tyler Durden ist.

Tyler stellt ein hypermaskulines Idealbild dar und steht damit in direktem Kontrast zum Er-
zahler. Er ist selbstbewusst, stark, ein guter Kédmpfer, sexuell potent und ein natiirlicher An-
fiihrer — ein Macher.® Tyler ist es, der den Protagonisten zu dessen ersten Kampf herausfor-
dert, welcher den Grundstein fiir den ,,Fight Club* legt, in dem Ménner, die ihre Ménnlichkeit
ebenfalls als krisenhaft und instabil erleben, zusammenkommen, um sich ihre mannliche
Identitdt durch Kdmpfe zuriickzuerobern, praktisch durch die buchstibliche Zerstorung ihres
gegenwadrtigen, vermeintlich emaskulierten Selbst. Die Mannlichkeitskrise wird also nicht im
Dialog zu Frauen dargestellt, sondern die Méanner bleiben bei der Verhandlung ihrer Krise unter
sich, und zwar im homosozialen, hypermaskulinen Rahmen, den der ,,Fight Club* bietet. Dies
gilt sowohl fiir die am Anfang stehende Selbsthilfegruppe fiir Hodenkrebspatienten ,,Remaining
Men Together”, aus der durch den ,,Fight Club* eine Selbsthilfegruppe fiir sich emaskuliert
fiihlende Ménner im Sinne eines ,,Becoming Men Together!! wird. Gewalt und Ménnlichkeit
sind in Fight Club dabei inhdrent miteinander verbunden, und werden in Form einer kathar-
tischen Selbstdestruktion zelebriert.'?

Der ,,Fight Club* bildet dabei einen eigenen Kosmos, eine Art Parallelwelt bzw. Fantasie-
welt, mit eigenen Regeln. Der Erzéhler stellt fest: ,,Who guys are in fight club is not who they
are in the real world.“*® Es wird ein Bild gemalt von einem geheimen ménnerbundartigen
Club, in dem Stindeunterschiede aufgehoben werden und jeder gleich ist; wo sich Ménner ka-
meradschaftlich miteinander im Kampf messen, aus dem sie selbstbewusst und gestérkt
herausgehen. Das Gefiihl nach seinem ersten Kampf mit Tyler beschreibt der Erzdhler wie
folgt:

Instead of Tyler, I felt finally I could get my hands on everything in the world that didn’t work, my
cleaning that came back with the collar buttons broken, the bank that says I’m hundreds of dollars
overdrawn. My job where my boss got on my computer and fiddled with my DOS execute com-
mands. And Marla Singer, who stole the support groups from me. Nothing was solved when the
fight was over, but nothing mattered.*

Vgl. Giroux: ,,Private Satisfaction and Public Disorders®, S. 9.

10 Vgl. Delfino: Becoming the New Man, S. 61.

1 Delfino: Becoming the New Man, S. 14.

12 Vgl. Asbjern Grenstad: Transfigurations: Violence: Death and Masculinity in American Cinema, Amsterdam
2008, S. 173.

13 Chuck Palahniuk: Fight Club, London 2006, S. 49.

14 Palahniuk: Fight Club, S. 53.
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Schon im ersten Kapitel, welches den ,,Fight Club* behandelt, wird dieser also als eine Fanta-
siewelt enttarnt, in die sich Ménner fliichten, um den Konflikten aus der realen Welt aus dem
Weg zu gehen: ,,Most guys are at fight club because of something they’re too scared to fight.
After a few fights, you’re afraid a lot less.“'® Es stellt sich heraus, dass die Kémpfe, die im
,Fight Club* ausgetragen werden, lediglich als Ersatzkdmpfe fiir die Auseinandersetzungen
dienen, die sich die Clubmitglieder in der Realitdt nicht auszutragen trauen. Bedenkt man,
welche Konflikte dem Protagonisten als erstes in den Sinn kommen, als er sich nach seinem
ersten Kampf mit Tyler unbesiegbar fiihlt, werden zwei Dinge deutlich: zum einen, dass die
Konflikte, die er scheut, geradezu an Banalitdt grenzen, beispielsweise wenn er es nicht wagt,
sich bei seiner Reinigung zu beschweren, die die Knopfe seiner Hemden zerbricht, sondern
seinen Unmut verdrossen herunterschluckt. Zum anderen zeigt sich aber auch, dass es bei der
Ersatzbefriedigung durch den ,,Fight Club* bleibt, was durch seine spitere Aussage beziiglich
der Mitglieder des ,,Fight Clubs®, ,, These are the quiet young men who listen until it’s time to
decide*,’® ad absurdum geflihrt wird. Denn auch wenn er sich nach dem Kampf fiihlt, als
konne er souverdn damit umgehen, dass sein Vorgesetzter seinen Computer nimmt, um die
vom Protagonisten zusammengestellte Prisentation selbst durchzufiihren, so weil man zu die-
sem Zeitpunkt bereits, dass er es nur stillschweigend hingenommen hat. Wahrend er physisch
zwar im Konferenzsaal die Présentation von seinem Laptop auf die Wand projiziert, lduft in
seinem Kopf der metaphorische Film des ,,Fight Clubs“. Er wiederholt die Regeln, er geht die
Ideologie des Clubs durch, seinen letzten Kampf, und dann schlieBlich auch seinen ersten
Kampf mit Tyler, den er retrospektiv noch einmal durchlebt. Besonders aufschlussreich ist
dabei die Formulierung ,,Instead of Tyler, I felt finally I could get my hands on everything in
the world that didn’t work [...]*“.}” Dabei verkennt er jedoch, dass er im Moment des Kampfes
die Welt genauso wenig im Griff hat wie Tyler, der in Wirklichkeit nun einmal nicht existiert.
Statt Tyler schldgt er sich selbst, wobei er ironischerweise genau die Person ,zwischen den
Fingern® hat, die ihm helfen konnte, seine realen Konflikte zu bewiltigen, namlich sich selbst.
Gleichzeitig wird dabei deutlich, wie sehr er im Konflikt mit sich selbst steht, sodass dieses
innere Zerwiirfnis schon zur Autoaggression iibergeht, auch wenn er sie als solche nicht er-
kennt. Stattdessen verlagert er seinen Konflikt mit sich selbst als eine vermeintliche Konflikt-
16sung irrtiimlicherweise nach aulen auf Tyler. Wiirde er erkennen, dass er eigentlich nur mit
sich selbst kampft, wire es thm moglich, Tyler und den ,,Fight Club* als das zu entlarven, was
sie sind: die Illusion von Macht und Ménnlichkeit.

Zudem wird herausgestellt, dass der ,,Fight Club“ keine revolutionére, anarchistische
Gruppierung darstellt, auch wenn die Mitglieder sich gerne selbst so wahrnehmen, sondern
hierin lediglich eine autoritére Instanz durch die andere ausgetauscht wurde. Besonders deut-
lich zeigt sich das in der Hingabe der Mitglieder zu ihrem Club:

Fight club gets to be your reason for going to the gym and keeping your hair cut short and cutting
you nails. The gyms you go to are crowded with guys trying to look like men, as if being a man

15 Palahniuk: Fight Club, S. 54.
18 Palahniuk: Fight Club, S. 54.
17" Palahniuk: Fight Club, S. 53.
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means looking the way a sculptor or an art director says. Like Tyler says, even a soufflé looks
pumped.'®

So bleibt es nicht dabei, dass der Club eine Fluchtmoglichkeit aus der Realitét bietet, welche
sich auf einige Stunden am Wochenende, in der Nacht von Samstag auf Sonntag, beschrénkt,
denn der ,,Fight Club* beginnt sogar, das reale Leben der Mitglieder zu bestimmen. Gleichzeitig
bemerken letztere nicht, dass sie im ,,Fight Club®, statt sich von gesellschaftlichen Vorgaben zu
16sen, nur die Instanz, die diese Ideale vorgibt, ausgetauscht haben. Anstelle des Bildhauers ist
es nun Tyler, der bestimmt, wie ein Mann auszusehen hat. Das Ergebnis, ob jemand nun ins
Fitnessstudio oder in den ,,Fight Club“ geht, bleibt dasselbe: ,,You see a guy come to fight club
for the first time, and his ass is a loaf of white bread. You see this same guy here six months
later, and he looks carved out of wood. This guy trusts himself to handle anything.*°

Am Ende steht ein Mann, der sich korperlich zum Besseren verdndert hat und nun athleti-
scher und kriftiger ist als am Anfang, abgesehen von den Verletzungen, die der Kampf mit
sich bringt. Wichtig ist dabei auch die Formulierung des letzten Satzes, denn der Erzéhler sagt
gerade nicht: ,, This guy is able to handle anything.”, sondern nur, dass er es sich zutraut.
Ebenso wenig wie der Erzédhler aktiv etwas in seinem Leben zu seinen Gunsten verdndert,
handeln die anderen Mitglieder in irgendeiner Weise anders, seit sie zum ,,Fight Club* gehen.
Gemeinsam ist ihnen nur das Hochgefiihl, alles erreichen zu kénnen. So wird tibersehen, dass
es am Ende nicht die in der Erzédhlung erwéhnten stillen jungen Ménner sind, die selbstbe-
stimmte Entscheidungen treffen, sondern dass sie warten, bis Tyler es fiir sie tut.

In der Entwicklung des ,,Fight Clubs®, wenn er zu der pseudoanarchistischen Terrororgani-
sation ,,Project Mayhem® ausgebaut wird, folgen auf die Kidmpfe und Ideologien des Clubs
zwar wirkliche Taten, doch sind dies nicht Taten, zu denen sich die Mitglieder selbststindig
entscheiden. Tyler steht nach wie vor an der Spitze und gibt vor, was getan wird, wie ,,Project
Mayhem® agiert, wo sie als nichstes auftreten werden. Die jungen und stillen Ménner, die
warten, bis die Entscheidungen getroffen werden, tun dies also nicht, um selbst abzuwégen
und zu entscheiden, wann der richtige Moment zum Handeln gekommen ist. Sie warten da-
rauf, dass Tyler ihnen den Befehl zum Handeln erteilt. Er allein ist es, der Entscheidungen
trifft. Auch wenn sich die Mitglieder des ,,Fight Clubs* also nach den Kédmpfen stark, souve-
rdan und in diesem Sinne maénnlich fiihlen, so gewinnen sie doch keine tatséchliche
Handlungskompetenz beziehungsweise Handlungsmacht, da sie diese vollstindig an Tyler
abtreten.

Die aufgespaltene Erzihlinstanz und der zuverlissig unzuverlissige Erzihler

Dieser Konflikt um Handlungsmacht lésst sich direkt {ibertragen auf die Erzdhlsituation in
Fight Club. Diese wird maBBgeblich dadurch beeinflusst, dass es sich beim Erzdhler um einen
unzuverldssigen Erzédhler handelt. Der Begriff des unzuverlédssigen Erzédhlers kam erstmals in
den 1960er Jahren bei Wayne C. Booth auf, der zusammenfasst: ,,I have called a narrator re-
liable when he speaks for or acts in accordance with the norms of the work (which is to say,

18 Palahniuk: Fight Club, S. 50.
19 Palahniuk: Fight Club, S. 51.
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the implied author’s norms), unreliable when he does not“.?’ Seitdem wurde diese Definition
stetig erweitert, unter anderem von James Phelan, der das Modell der Erzdhlsituation eines
unzuverldssigen Erzdhlers weiter ausbaut, indem er auf der Seite der Erzéhlinstanz den Erzéh-
ler und den impliziten Autor setzt, denen gegeniiber der Adressat der Erzdhlung und der
implizite Leser stehen.?! Der Erzihler berichtet einem Adressaten eine Geschichte aus seiner
Perspektive, der Autor hingegen prasentiert dem impliziten Leser sowohl die tatsdchliche
Geschichte als auch die Geschichte, wie sie die Erzédhlerfigur erzihlt. Die Erzéhlung spaltet
sich damit in zwei Funktionen: die narrator function und die disclosure function.??> Wihrend
die narrator function den Teil der Erzdhlung bezeichnet, in der der Erzdhler seine Sicht der
Geschehnisse im Hinblick auf seine mogliche Agenda wiedergibt, dient die disclosure func-
tion dazu, eine Diskrepanz zwischen der durch den Erzdhler dargestellten Realitdt und der
tatsdchlichen fiktionalen Realitét herzustellen. Der unzuverlédssige Erzdhler ergibt sich folg-
lich aus den daraus resultierenden Widerspriichen in der Erzdhlung.

Dieses Konzept geht in der Erzihlsituation von Fight Club jedoch nicht ganz auf, und zwar
aus zwei Griinden, wobei der erste Grund den zweiten bedingt, denn die Verkennung des
Wahnsinns macht die volle Entfaltung des Wahnsinns erst mdglich. Das erste Kapitel stellt
eine Art Prolog dar, die Vorwegnahme einer erst spiter auftretenden Situation, welche jedoch
als Ausgangspunkt fiir die Erzihlung genommen wird. Der hier auftretende Erzéhler mit einer
internen Fokalisierung, der auch der namenlose Protagonist des Romans ist, soll im Folgen-
den Erzdhler I genannt werden. Erzdhler I leitet zwar den Erinnerungsprozess ein, ist jedoch
nicht derjenige, aus dessen Perspektive die Ereignisse geschildert werden, dies geschieht viel-
mehr durch den Erzdhler II. Erzdhler II bezeichnet den namenlosen Protagonisten am chrono-
logischen Anfang der Geschichte. Der fundamentale Unterschied zwischen Erzédhler I und
Erzéhler II besteht in ithrem Wissenstand beziiglich Tyler Durdens und ihres eigenen Wahn-
sinns. So weill Erzdhler I bereits um Tylers wahre Identitit, wohingegen Erzdhler II seine Ge-
schichte zu einem Zeitpunkt beginnt, zu dem er Tyler noch nicht einmal kannte. Die Darstel-
lung der Geschehnisse durch Erzdhler II ist demnach unzuverlédssig in dem Sinne, dass seine
Erzéhlung nicht mit der objektiven fiktionalen Realitét libereinstimmt, jedoch auch zugleich
zuverlissig, da er die Geschehnisse so wiedergibt, wie er sie erlebt hat.?® Der Plot-Twist
beziehungsweise die erleuchtende Erkenntnis, dass er und Tyler die ganze Zeit {iber ein und
dieselbe Person waren, kann somit auch nicht als ein bewusstes ,Hinters-Licht-Fiihren® seitens
des Erzdhlers gelten, denn nur Erzdhler I weil um diesen Umstand, wéhrend Erzdhler II bis
zur Auflosung zu einem spiteren Zeitpunkt in der Erzéhlung selbst unwissend bleibt.

»lyler gets me a job as a waiter, after that Tyler’s pushing a gun in my mouth and saying,
the first step to eternal life is you have to die.“?* Bereits der erste Satz des Romans stellt das
Hierarchieverhéltnis zwischen dem Erzdhler und Tyler Durden dar. Tyler wird von Anfang an
vom Erzéhler selbst als das agierende Subjekt gesetzt, wohingegen sich der Erzdhler als vor-

20 Wayne C. Booth: The Rhetoric of Fiction, Chicago 1973, S. 158-159.

2L Vgl. James Phelan: Living to Tell about it: A Rhetoric and Ethics of Character Narration, Ithaka, London
2005, S. 18.

22 Vgl. Phelan: Living to Tell about it, S. 12.

23 Vgl. Robert Vogt: , Kann ein zuverlissiger Erzihler unzuverlissig erzihlen? Zum Begriff der ,Unzuverléissigkeit® in Lite-
ratur- und Filmwissenschaft“, in: Susanne Kaul, Jean-Pierre Palmier und Timo Skrandies (Hrsg.): Erzdhlen im
Film: Unzuverldssigkeit — Audiovisualitit — Musik, Bielefeld 2009, S. 35-55, hier S. 46.

24 Palahniuk: Fight Club, S. 11.
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erst passives Objekt darstellt. So ist es auch Tyler, der spricht. Er will zum Mythos, zur Le-
gende werden, und dazu miissen beide sterben — ein Morder-Suizid, wie der Erzihler bemerkt.
Doch dann kommt dem Erzéhler plotzlich eine Idee, eine Eingebung, ndmlich die Geschichte
von ithm und Tyler zu erzdhlen, und ihn somit zur Legende zu machen.

Where would Jesus be if no one had written the gospels?[...] I tongue the gun barrel into my cheek
and say, you want to be a legend, Tyler, man, I’ll make you a legend. I’ve been here from the
beginning. I remember everything.?®

Phelan bemerkte im Hinblick auf unzuverldssiges Erzéhlen den Umstand einer vermeintlich
redundanten Erzihlung.?® Auch hier mag sich vorab die Frage stellen, weshalb der Erzihler es
fiir notig halt, die gemeinsamen Erlebnisse Tyler noch einmal zu erzéhlen, wenn dieser doch
dabei gewesen ist, als der ,,Fight Club* gegriindet wurde. Tatséchlich dient die Erzéhlung aber
nicht Tyler, sondern dem Erzdhler selbst. Der Erzdhler will in seinem Konflikt mit Tyler die
Oberhand gewinnen. Denn auch wenn Tyler letztendlich als Legende, als Mythos, aus der
Erzdhlung hervorgeht, so steht der Erzéhler als Erschaffer dieser tiber ihm. Somit kann er Tyler
dariiber, dass er ihn zu einer Figur seiner Erzdhlung macht, dominieren. An dieser Stelle wird
das Machtverhiltnis vom ersten Satz bereits gekippt, denn plotzlich steht der Erzdhler als das
agierende Subjekt da, wohingegen Tyler das Objekt ist, das vom Erzdhler zur Legende ge-
macht wird. Mehr noch, er etabliert sich als der iiberlegene Part, da er, wie er selbst sagt, von
Anfang an da war, und sich an alles erinnert.

Im Hinblick auf die sich anschlieBende Erzdhlung ist diese Beobachtung insofern relevant,
als an dieser Stelle deutlich wird, weshalb die Geschichte aus der Sicht von Erzdhler II und
nicht Erzéhler I geschildert wird. Dadurch, dass Erzéhler II sich seiner psychischen Labilitit
beziehungsweise des tatsdchlichen Ausmalles seines Wahnsinns noch nicht im vollen Ausmaf}
bewusst ist, kann er die Geschichte nur mit Tyler als eigenstdndiger Person erzdhlen. Zwar
weill Erzdhler 1, dass er und Tyler dieselbe Person sind, jedoch ermdglicht die praktisch er-
neute Aufspaltung der Erzéhlinstanz in Erzdhler I und II ihm, sich von Tyler zu distanzieren,
indem er eben nicht dieselbe Person ist, sondern jemand AuBlenstehendes. So wird sich der
Protagonist nicht plotzlich der Tatsache bewusst, dass er unter einer multiplen
Personlichkeitsstorung leidet und eine abgespaltene Personlichkeit namens Tyler Durden
bestizt, sondern erzéhlt: ,,And somehow, by accident, Tyler and I met“,?” als habe er die Per-
son Tyler wie eine neue Bekanntschaft zufdllig kennengelernt. Der Erzéhler I schafft tiber die
Abgabe der Erzdhlung an Erzdhler II also eine Moglichkeit, sich als eigenstdndige Identitét
neben Tyler zu etablieren. Um dies zu schaffen, verwendet er die unzuverldssige Erzdhlung,
es wird bewusst aus der um den eigenen Wahnsinn unwissenden Perspektive von Erzéhler 11
erzéhlt, denn nur so kdnnen der Protagonist und Tyler klar voneinander getrennt werden. Dass
dieser Plan jedoch von Anfang an zum Scheitern verurteilt war, wird kurz darauf bereits deut-
lich. Im dritten Kapitel, welches davon handelt, wie der Protagonist und Tyler sich das erste
Mal begegnen, wird vor allem von Tylers Nebenjob als Filmvorfiihrer gesprochen, der als
Analogie dafiir verstanden werden kann, wie die Erzdahlung beziehungsweise das Doppelleben
des Protagonisten als er selbst und Tyler verstanden werden kann.

% Palahniuk: Fight Club, S. 15.
% Vgl. Phelan: Living to Tell about it, S. 12.
27 palahniuk: Fight Club, S. 32.

107



SALINA REINHARDT

Eine von Tylers Aufgaben als Filmvorfiihrer besteht im Wechsel der Filmrollen wéhrend
der Vorfiihrung.

In a projection booth, Tyler did changeovers if the theater was old enough. With changeovers, you
have two projectors in the booth, and one projector is running. I know this because Tyler knows
this. The second projector is set up with the next reel of film. Most movies are six or seven small
reels of film played in a certain order. Newer theaters, they splice all the reels together into one
five-foot reel. This way, you don’t have to run two projectors and do changeovers, switch back and
forth, reel one, switch, reel two on the projector, switch, reel three on the first projector. Switch.
You wake up at Sea Tac.?®

Dies stellt zum einen das Schema dar, nach dem dieses und alle anschlieBenden Kapitel
narratologisch aufgebaut sind. Die Beschreibungen der Jobs des Erzdhlers und Tylers wech-
seln sich beinahe paragraphenweise ab. Der Erzéhler spricht von Tylers Job, ,,switch®, der Er-
zahler ist wieder bei einem Flughafen und seiner Arbeit. Wie zwei Filmrollen spielen sich die
Beschreibungen ab, zwischen denen der Erzdhler hin und zuriick schaltet. Zum anderen stellt
dieses Modell des Filmprojektors — gleich einer proust’schen Laterna Magica — den Geistes-
zustand des Protagonisten dar, der sich einen Korper mit Tyler Durden teilt. Beide Person-
lichkeiten konnen dabei als Filmrollen verstanden werden, der Kopf wird zum Projektionsraum.
Wihrend die eine Personlichkeit agiert, ruht die andere, bis es zum ,,switch* kommt und die
andere Personlichkeit iibernimmt. Dabei sitzt Tyler jedoch buchstdblich am Hebel, denn er ist
es, der entscheidet, wann welche Personlichkeit iibernimmt, er ist der Filmvorfiihrer. Dariiber
hinaus verfiigt er auch frei iiber die Erinnerungen und das, was im Kopf geschieht.

Dieser Wechsel ist fiir AuBlenstehende nicht ersichtlich. Es wird erldutert, dass der bevor-
stehende Wechsel zwischen zwei Filmrollen mit den sogenannten ,,cigarette burns“,?® kleinen
weillen Punkten am oberen, rechten Rand am Ende der Filmrolle, angekiindigt wird. Zudem
geht meist ein Alarm los, wenn es Zeit fiir den Wechsel ist, dies geschieht jedoch nur im
Projektionsraum: ,,Changeover. The movie goes on. Nobody in the audience has any idea.*%
Fiir AuBlenstehende ist der Wechsel zwischen Personlichkeit A und Personlichkeit B folglich
nicht bemerkbar. Im Inneren des Kopfes des Protagonisten mag sich der Wechsel ankiindigen,
denn wie Tyler in einem spiteren Kapitel erkldrt, tritt er meist dann auf, wenn sich der
Protagonist schlafen legt. Nach auBen dringt jedoch nichts, die Uberginge sind flieBend, wie
sich auch in der Erzdhlweise zeigt. So beschreibt das impersonale ,,you* nicht mehr nur die
Tatigkeiten des Erzéhlers, sondern auch Tylers: ,,You wake up at Cleveland Hopkins. You
wake up at SeaTac, again. You're a projectionist and you’re tired and angry [...].*! Das
impersonale ,,you*, dass zunidchst dem Protagonisten vorbehalten war, ist nun auch auf Tyler
iibergegangen und fiigt sich nahtlos in die Erzdhlung ein, wodurch es plotzlich erschwert
wird, den einen vom anderen zu unterscheiden.

Nun begniigt sich Tyler in seinem Job nicht damit, die Filme einfach nur abzuspielen und
zu gegebenem Zeitpunkt die Rollen umzuschalten. Er schneidet zudem auch Filmsequenzen
aus pornographischen Filmen, meist Geschlechtsteile in Nahaufnahme, in andere Filmrollen
hinein, und zwar so kurz, dass es ebenfalls nicht bemerkbar ist.

N

8 Palahniuk: Fight Club, S. 26.
® Palahniuk: Fight Club, S. 27.
0 Palahniuk: Fight Club, S. 28.
1 Palahniuk: Fight Club, S. 29.
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A single frame in a movie is on the screen for one-sixtieth of a second. Divide a second into sixty
equal parts. That’s how long the erection is. Towering four stories tall over the popcorn audito-
rium, slippery red and terrible, and no one sees it. [...] People feel sick or start to cry and don’t
know why. Only a hummingbird could have caught Tyler at work. %2

Die Einschiibe werden von dem Kinopublikum nicht bewusst gesehen, aber unbewusst
wahrgenommen und als storend empfunden. Solche Einschiibe finden sich auch die Erzédhlung
hindurch, beispielsweise durch die permanente Wiederholung gewisser Phrasen (,,I know this
because Tyler knows this.*).

Es zeigt sich also, dass das Unterfangen, sich iiber die Erzdhlinstanz II von Tyler zu
distanzieren und zu emanzipieren von Anfang an, noch bevor der namenlose Protagonist Tyler
selbst getroffen hat, zum Scheitern verurteilt war. Erzdhler II ist psychisch gar nicht in der
Lage, seine Erinnerung der Geschehnisse wiederzugeben, aufgrund der Tatsache, dass Tyler in
seinem Kopf schon lidngst alle Fdden in der Hand hat, da Tyler von Anfang an weil}, dass er
und der Protagonist dieselbe Person sind, was auch an einer Stelle deutlich gesagt wird:
. Tyler had been around a long time before we met“.**Auch wenn Erzihler II versucht, strikt
seine Sicht der Geschichte wiederzugeben, kann er nicht verhindern, dass Tyler sich ein-
mischt. So scheint es, als seien diese Einschiibe, die einen doppelten Sinn haben, der dem
Erzdhler II entgeht, Tyler zuzuschreiben. Erzdhler II ist kein kohérenter Erzédhler, sondern
stets ebenso Tyler Durden, ohne sich jedoch dessen bewusst zu sein. Somit kann Tyler die
Erzéhlung beeinflussen, ohne dass sich Erzéhler II dagegen wehren kann.

Statt eines Protagonisten, der auch der Erzdhler ist, haben wir erstens einen Protagonisten,
der sich in zwei Erzdhlinstanzen aufspaltet, und dessen abgespaltene Personlichkeit Tyler
Durden zweitens versucht, die Erzdhlung zu beeinflussen und zu unterlaufen. Folglich gibt es
auch keine narrator und disclosure functions im klassischen Sinne. Diese wiirden voraus-
setzen, dass der implizite Autor innerhalb der Erzdhlung Hinweise darauf gibt, dass die Erzéh-
lung nach Erzéhler II der fiktionalen Realitdt widerspricht oder dass der Erzdhlung in dieser
Hinsicht eine Form der Inkongruenz bescheinigt werden kann. Statt eines impliziten Autors
jedoch tritt Tyler Durden auf.

Fazit

Die Erzdhlung dreht sich um den sich als emaskuliert wahrnehmenden Protagonisten, der
zuerst zu seiner hypermaskulinen, abgespaltenen Personlichkeit Tyler Durden aufsieht, und
begeistert den ,,Fight Club®“ griindet, in dem Maénner, die ebenso verunsichert in ihrer
Mannlichkeit sind, versuchen, sich gegenseitig iiber den Faustkampf ihre Mainnlichkeit zu
bestitigen und zuriickzuerobern. Tatsdchlich schaffen sie es jedoch nie, ihre Passivitit zu
iiberwinden, und geben sich iiber Tyler Durden und den ,,Fight Club* nur der Illusion hin, sich
ménnlich zu fiihlen.

In dem Moment, als der Protagonist jedoch erkennt, dass er und Tyler ein und dieselbe Per-
son sind und was Tyler tatsdchlich plant, versucht er Tyler aufzuhalten, seine Plédne und ,,Pro-
ject Mayhem* zu stoppen, Marla zu beschiitzen, und vor allem wieder die Kontrolle iiber sich
selbst zu erlangen. Dies wird narratologisch iiber die Aufspaltung seiner selbst in Erzéhler I

82 Palahniuk: Fight Club, S. 30-31.
3 Palahniuk: Fight Club, S. 32.
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und Erzéhler II und damit iiber eine zuverldssig unzuverldssige Erzdhlung umgesetzt. Wih-
rend Erzdhler I um seinen Wahnsinn und Tylers wahre Identitét weil, ist Erzdhler II noch
unwissend, und vermag nur die Geschehnisse wiederzugeben, die er erlebt hat. Ziel dieses
Unterfangens ist es, sich von Tyler zu distanzieren und so wieder Herr iiber sich selbst zu
werden. Diese Herangehensweise erweist sich jedoch als folgenschwerer Fehler, der im Ver-
lauf des Romans zu einer Wechselwirkung zwischen Erzdhlgegenstand und Erzéhlweise fiihrt,
die die Zuspitzung der Ménnlichkeitskrise erst moglich macht.

Er verkennt, dass er selbst Tyler ist und sich mit diesem nicht nur einen Kopf teilt, sondern
Tyler letztendlich metaphorisch am ldngeren Hebel sitzt, da er, dhnlich wie ein Filmvorfiihrer,
Zugrift auf die Gedanken und Erinnerungen des Erzéhlers hat und diese kontrollieren und
manipulieren kann. Da Erzéhler II in der Erzéhlung nicht weil3, dass er und Tyler ein und
dieselbe Person sind, ist er gegen die Ubergriffe Tylers in seinem Kopf machtlos. Folglich
tappt der Protagonist schlussendlich selbst in die Falle, die er aufgestellt hat. Die Mannlich-
keitskrise, die sich zuerst nur auf die Identititsdiffusion des Protagonisten auswirkte, und
deren Uberkompensation zum Auftreten des hypermaskulinen Tyler Durden fiihrte, wird so-
mit zu einer Erzdhlung, die letztendlich selbst den Kampf des Erzdhlers mit sich selbst um
Dominanz tiber die eigene Person und die eigene Geschichte darstellt. In diesem Fall verliert
der Protagonist diesen Kampf, die zum Wahnsinn gesteigerte Krise konsumiert ihn zum Ende
hin so vollstindig, dass er sich im letzten Kapitel in einer psychiatrischen Anstalt wiederfin-
det.
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No Drama in Drama. Poetische Dekonstruktionen geschlechtsspezifischer Raume in der
Romanverfilmung Carol von Todd Haynes

Die Verdffentlichung des Romans Carol von Patricia Highsmith, der mit dem Originaltitel
The Price of Salt (auf Deutsch: Salz und sein Preis) unter dem Pseudonym Claire Morgan
publiziert wurde, I6ste beim Leserpublikum des Erscheinungsjahres 1952 eine unerwartete
Reaktion aus, ndmlich keine. Dies ist insofern Uberraschend, als dieser Roman nicht nur von
der Liebesgeschichte zwischen zwei Frauen handelt, sondern vor allem die Handlung um die
homosexuelle Liebe zweier Frauen in ein Happy End miinden l&sst, was bis dato in der nord-
amerikanischen Literatur sowie im Film der damaligen Zeit nur heterosexuellen Paaren vor-
behalten war, wéhrend oftmals ein anderes Bild von Subjekten, die nicht dem heterosexuellen
Rollenklischee entsprachen, gezeigt wurde.! Highsmith erhielt jedoch laut Selbstaussage statt
emporter Publikumsreaktionen in jener Zeit Leserbriefe homosexueller Paare, die sich daftr
bedankten, dass keine der beiden Protagonistinnen Suizid beging oder gar ermordet wurde.?
Mit dem Happy End und den damit verbundenen Lebensperspektiven entzog die Autorin ei-
ner spezifischen gesellschaftlichen Gruppe die Dramatisierung® ihres Lebensentwurfs und
billigte ihnen ein gesellschaftlich unaufgeregtes Leben zu. Diese ,Entdramatisierung‘ des
homosexuellen Lebensentwurfs der Hauptpersonen, die mit einer gesteigerten Aktivitat der
Protagonistinnen einherging, verlagerte zum einen das dramatische Potential auf die hetero-
sexuellen, mannlichen Personen des Romans. Auf diese Weise wurden vormals bestehende
Konstruktionen des méannlichen Geschlechts in Highsmiths Carol als problematisch darge-
stellt, da sie nicht mehr dem gangigen Stereotyp des versorgenden Ehemannes entsprachen.
Zum anderen veranderten die Handlungen der weiblichen Hauptfiguren die bestehenden ge-
schlechtsspezifisch konnotierten Raume des gesellschaftlichen Lebens. Dabei sei nun noch
einmal genauer auf den Titel des Aufsatzes eingegangen. ,,No Drama in Drama‘ ist hier wort-
spielerisch gemeint. Im Englischen bedeutet ,,drama“: Schauspiel, Fernsehspiel, Schauspiele-
rei, Schauspielkunst, dramatische Literatur aber auch Dramatik. Das Besondere an High-
smiths Carol ist dabei, dass keine Dramatik im Roman die Protagonistinnen in eine

1 Vgl. hierzu: Rob Epstein und Jeffrey Friedman: The Celluloid Closet: Gefangen in der Traumfabrik, FR, GB,
DTL und USA 1995.

2 vgl. hierzu: Patricia Highsmith: Carol, Zirich 1990, S. 401-406.

8, Dramatisierung® bedeutet in diesem Fall, dass der GroRteil der Autorinnen oder Autoren der Zeit, deren
Geschichten ebenfalls homosexuelle Beziehungen zentrierten, im Gegensatz zu Highsmith fir ihre Protago-
nistinnen einen tragischen Lebensentwurf entwickelten. Es war nicht wie in lesbischen und schwulen Klassi-
kern der damaligen Zeit, sei es nun im Film oder in der Literatur, dass sich die Hauptfiguren in die Einsam-
keit zuriickzogen oder den Selbstmord wihlten. Es gab keine emotionale Ubertreibung, die zu einem
tragischen Ende der Protagonistinnen fiihrte. Erwéhnt seien hier z.B. die Verfilmung des Theaterstiicks The
Children’s Hour von Lillian Hellman durch William Wyler aus dem Jahre 1961, bei der Martha Dobie eine
der beiden weiblichen Hauptpersonen, gespielt von Shirley Maclaine, aufgrund ihrer Homosexualitat Selbst-
mord begeht oder die Zweitverfilmung Madchen in Uniform aus dem Jahre 1958, nach einer literarischen
Vorlage von Christa Winsloe, in der die Schilerin Manuela von Meinhardis, gespielt von Romy Schneider,
als eine der beiden weiblichen Hauptpersonen einen Selbstmordversuch aufgrund versteckter Homosexualitét
begeht. Dies sind nur zwei Beispiele fur Erz&hImuster homosexueller Lebensentwiirfe der 1950er und 1960er
Jahre. Fr eine aufschlussreiche Dokumentation siehe Anm.1.
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ausweglose Endlage fuhrt. Der Roman endet nicht dramatisch mit dem Tod der Protago-
nistinnen sondern mit einem offenen Happy End.

Die Art und Weise, wie Patricia Highsmith in ihrem Roman den beiden Hauptpersonen ein
Happy End zugesteht, war ein seltener Einzelfall und es dauerte noch einige Jahre, bis Homo-
sexualitat nicht mehr gemeinhin als schambehaftete abnorme Sexualitit betrachtet wurde.
Und auch heute noch ist die Gleichberechtigung Homosexueller nicht weltweit eingetroffen,
sondern nur in einigen Landern der okzidentalen Welt. Die Lesben- und Schwulenbewegung,
die erst mit den Ausschreitungen im Jahre 1969 im Stonewall in New York begann, setzt sich
jedoch intensiv daflr ein, dass Homosexualitat nicht mehr als perverse Abnormitat angesehen
wird. Hinzu kommt, dass in Carol nicht nur Homosexualitat thematisiert wurde, sondern die
Aufmerksamkeit auch auf die 6konomische Situation von Frauen tberhaupt oder der Ange-
stelltenstatus als rationalisierte Form kapitalistischer Arbeitsverhaltnisse gelenkt wird.* Daher
wundert es nicht, dass die Verfilmung von Highsmiths Roman so lange auf sich warten liel,
denn das gesellschaftliche Klima musste sich erst dahingehend verdndern, dass es eine posi-
tive Darstellung nichtheterosexueller Lebensentwdirfe im Film erlaubt.

Dieser Beitrag widmet sich der gleichnamigen Verfilmung des Romans von Todd Haynes
aus dem Jahr 2015. Anhand der Verfilmung der literarischen Vorlage soll gezeigt werden, mit
welchen formalen Mitteln die Verdnderung spezifisch ménnlich und weiblich konnotierter
Raume visualisiert wird. Unterstutzend zur Inhaltsebene soll der Fokus auf der Bildebene
liegen, da sich in der Visualisierung eine Geschlechterdekonstruktion aufRert, die in der litera-
rischen Vorlage weniger markant hervorsticht. Hatte in der Verfilmung den Fokus lediglich
auf eine Wiedergabe der Erzédhlung mit klassischen Bildeinstellungen gelegt, hatte es hier
keinen besonderen asthetischen Zugewinn gegeben, allerdings ist die Bildsprache des Films
insofern herausragend, als dass sie die Problematik der Hauptfiguren Therese Belivet und
Carol Aird in erster Linie deskriptiv und nicht narrativ wiedergibt. Im Mittelpunkt des Bei-
trags stehen in diesem Sinne die Montage als konstruktives Element des Films und eine kon-
krete, topologische Analyse der dargestellten Raume. Die Ergebnisse dieser Analyse werden
im Anschluss mit weiteren filmwissenschaftlichen sowie soziologischen Uberlegungen ver-
bunden. Zu Beginn soll jedoch eine kurze Zusammenfassung der Geschichte erfolgen, wie sie
der Film erzé&hlt.

Die Geschichte von Carol in der Romanverfilmung von Todd Haynes

Die Liebesgeschichte zwischen Carol Aird und Therese Belivet spielt im Nordamerika der
1950er Jahre. Therese Belivet ist eine junge Frau, Anfang 20, die wéhrend der Weihnachtszeit
in der Spielzeugabteilung eines noblen Kaufhauses in New York arbeitet. Ihre eigentliche
Leidenschaft gilt jedoch der Fotografie, die sie zu Beginn des Films lediglich privat betreibt.

4 So lassen sich die Darstellungen des Angestelltenverhaltnisses von Therese im Film und im Buch beinahe als
Visualisierung der soziologischen Studie Die Angestellten von Siegfried Kracauer aus dem Jahr 1929 an-
sehen, in der Kracauer die verdnderten Arbeitsverhaltnisse in den 1930-er Jahren in Deutschland kritisiert.
Film und Buch gehen hier tber eine Kritik an heterosexuellen Lebensentwirfen hinaus und problematisieren
gleichzeitig die rationalisierten Arbeitsverhéltnisse im Kapitalismus. Vgl. hierzu: Siegfried Kracauer: Die
Angestellten: Aus dem neuesten Deutschland, Frankfurt am Main 1971 (*1930).
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Im Buch ist Therese gelernte Bithnenbildnerin.®> Therese ist in einer Beziehung mit Richard
Semco, einem Sohn russischer Einwanderer in erster Generation. Richards Lebenstraum ist
der amerikanische Traum einer kleinburgerlichen Schicht: Fur die Zukunft wiinscht er sich
einen sicheren Beruf und die Grundung einer Familie mit Therese. Diese Zukunft soll mit
einer baldigen gemeinsamen Reise nach Europa besiegelt werden.

Carol ist eine Frau in den MittdreiBigern, die mit ihrem Mann Harge und ihrer Tochter
Rindy auf dem Land in Jersey wohnt. Das Paar lebt in Scheidung. Zu Beginn des Films steht
ein Sorgerechtsstreit um Rindy im Mittelpunkt von Carols Leben. Im Vorweihnachtsgeschaft
lernen sich Therese und Carol in der Spielzeugabteilung des Kaufhauses kennen. Auf der
Suche nach einem Weihnachtsgeschenk fur ihre Tochter wendet sich Carol an Therese, die ihr
eine Spielzeugeisenbahn empfiehlt. Therese ist fasziniert von Carols Gestalt im Pelzmantel,
die als eine Art Erscheinung in die Tristesse der Kaufhausabteilung und damit zugleich in die
Tristesse von Thereses Leben tritt. Auf dem Verkaufstresen vergisst Carol ihre Handschuhe,
die ihr Therese nachsendet. Als Dank folgt eine Einladung zum Mittagessen gefolgt von einer
weiteren Einladung, den Sonntag gemeinsam auf dem Land bei Carol zu verbringen.

Im Haus der Airds kommt es zur ersten Begegnung von Therese und Harge, Carols Ehe-
mann. Spat am Abend holt dieser entgegen der Vereinbarung die gemeinsame Tochter, die
das Weihnachtsfest eigentlich bei Carol verbringen sollte, ab. Daraufhin schickt Carol in de-
pressiver Stimmung Therese im Zug zuriick nach New York. Diese Szene kann als Aus-
gangspunkt fur das sich nun entwickelnde eigentliche Ereignis, den Beginn der Liebes-
geschichte der beiden Frauen, angesehen werden. Die Einsamkeit am Weihnachtsfest, mit der
Harge seine Frau zu einer Ruckkehr bewegen will, fihrt dazu, dass Carol sich zu einer Auto-
reise in den Westen entschlief3t. Sie bittet Therese, sie zu begleiten. Damit entscheidet sich
Therese fiir Carol und gegen die geplante Europareise mit ihrem Freund Richard.

Die beiden Frauen verlieben sich auf der Reise ineinander, jedoch endet diese Reise ab-
rupt, als sie entdecken, dass Harge sie bespitzeln lasst. Als klassisch dramatischer Hohepunkt
angelegt, wendet sich hier die Geschichte und Carol kehrt zuriick nach New York, um dort
den Sorgerechtsstreit mit ihrem Mann zu beenden. Zunéchst beugt sie sich einer Psychothera-
pie, die ihre ,Abnormitit‘ heilen und die Befahigung zur Mutterschaft beweisen soll. Im fina-
len Vorgesprach zur Verhandlung entscheidet sich Carol jedoch gegen das Sorgerecht, da sie
ihr lesbisches Begehren nicht verleugnen kann, und verzichtet somit auf ihre Tochter.

Der Film endet mit der Eingangsszene, in der Carol und Therese nach langer Trennung
einander in einem Restaurant wieder begegnen. Carol klart Therese, die inzwischen als Foto-
grafin arbeitet, Gber alle bisherigen Verédnderungen auf und bittet sie, mit ihr in eine Wohnung
zu ziehen. Nach einer Uberlegung Thereses, dargestellt in einer Autofahrt, bei der sowohl auf
auditiver als auch auf visueller Ebene filmische Elemente als Uberlagerung von Erinnerungen
préasentiert werden, entscheidet sie sich fiir Carol. Es kommt zu einem leisen Happy End. Um
die Geschichte zu erzahlen, verwendet Todd Haynes oftmals Uberblendungen. Dabei ver-

5 Dieser berufliche Unterschied ist in ikonologischer Hinsicht fiir das Medium Film von Bedeutung, da hier die
Fotografie einen metaphorischen Charakter einnimmt. Sie steht fir eine unabhéngig ausgeibte berufliche
Praxis, die eine permanente Aktivitat der weiblichen Hauptperson Therese im 6ffentlichen Raum erfordert.
Potenziert wird diese noch durch die Art und Weise der Fotografie, einer dokumentarischen Reisefotografie
mittels Kleinbildkamera, die eine Bewegung der Fotografin auf der Suche nach einem aufRergewohnlichen
Motiv impliziert. Gleichzeitig verweist die Fotografie als ein dem Film verwandtes Medium wiederum auf
den Film und die Entwicklung einer eigenen, unabhéngigen Narration.
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knupft er auf bildlicher und auditiver Ebene verschiedene zeitliche Rdume, die durch die
Montage miteinander verschmelzen. Ebenfalls entstehen durch die Montage der einzelnen
Elemente Beziehungen zwischen den Figuren, die nicht verbalisiert werden. Sie sind konkret
verbildlicht oder vertont, zeigen ohne zu erklaren und sind insofern deskriptiv. Ihre Beson-
derheit liegt daher in der Anordnung filmischer Zeichen, wie sie nur durch filmische Montage
geschehen kann. Da die Montage hier als extrem sinnstiftend fur die filmische Narration an-
gesehen werden kann, soll im Folgenden gesondert auf sie eingegangen werden.

Zur Organisation der sichtbaren Welt — Montage als Erinnerungsraum

Die filmische Montage reiht im Sinne einer eigenen Struktur Bild- und Tonelemente aneinan-
der und integriert diese in einen tbergeordneten koharenten Kontext. Ebenso werden durch
die Montage heterogene Elemente kontrastiert und auf diese Weise neuer Sinn erzeugt, der
den Elementen in isolierter Form so nicht innewohnt. Der neugewordene Sinn ist ein Potential
von Bedeutungen, das aus den Bedeutungen der Teilelemente erst erarbeitet werden muss.
Durch die Montage werden die Bildfolgen und die Erzédhlung koordiniert, wodurch ein sinn-
hafter Rahmen gebildet wird, der zundchst untergeordnet ist und nur als medienspezifische
Sinnerzeugung eine Funktion hat. Das bedeutet zun&chst lediglich, dass die Montage eine
lineare Abfolge filmischer Elemente generiert. Als Ausdrucksweise jedoch bringen Montage-
formen Bedeutungen hervor oder modifizieren diese. Daraus ergibt sich wiederum, dass die
Art und Weise der Verknlpfung der einzelnen Elemente als Gestaltungsmittel verstanden
werden kann. Die Erzahlperspektive wird maligeblich durch diese Gestaltungsmittel filmi-
schen Materials beeinflusst, z.B. ob Filmszenen chronologisch oder anachronistisch aneinan-
dergereiht werden.

Um darzustellen, wie Montage hier als Représentation von Erinnerung eingesetzt wird, sei
noch einmal auf die Eingangsszene und die darin dargestellte Autofahrt eingegangen. Aus ihr
heraus entfaltet sich die Diegese als Erinnerung der Figur Therese Belivet. Somit kann dem
gesamten Film eine feste, interne Fokalisierung bescheinigt werden, da es sich um eine Erin-
nerung Thereses zu handeln scheint. Die Erzahlzeit der Autofahrt rafft die erzahlte Zeit des
Films zusammen, wéhrend die Erzahlzeit des Films die mehrmonatige Liebesgeschichte zwi-
schen Therese und Carol umfasst.

In der Eingangsszene sitzen die beiden Frauen an einem Tisch in einem Restaurant. Ein
Bekannter von Therese entdeckt die beiden und Iadt sie zu einer Party ein. Er platzt mitten in
das entscheidende Gespréach, in dem Carol Therese bittet, mit ihr zusammenzuziehen. Die
Antwort wird bis zum Ende des Films aufgehoben. Nachdem Therese sich fiir den Abend auf
einer Party entschieden hat und Carol das Restaurant zu einer anderen Verabredung verlasst,
leitet auf der auditiven Ebene eine mit einem dumpfen Ton beginnende Klaviermelodie vom
Bild des Restaurants in das Innere eines Autos Uber. Die Musik schwillt an, die Kamera glei-
tet an den Scheiben des Wagens vorlber, lasst das Innere jedoch nur unscharf erkennen
(Abb. 1). Die Gesprache zwischen den Méannern im Auto, die Therese zur Party mitnehmen,
sind gedampft horbar. In einem Close-Up verharrt die Kamera auf dem Gesicht von Therese,
welches durch die regennasse Scheibe nur schemenhaft zu erkennen ist. Im Schuss-Gegen-
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schuss-Verfahren® filmt die Kamera Thereses Kopf sowie die vorbeiziehende StraRensituation
und ahmt dabei den Blick der Protagonistin nach. Im Dunkeln der Nacht sind die Menschen
auf den Strallen nur als halbausformulierte Gestalten erkennbar. Sie tauchen im Schein der
Strallenlampen auf, werden aber von der sich durch die Regentropfen potenzierenden Refle-
xion in der Scheibe aufgeldst (Abb. 2). Als Therese ein Paar auf der Strafl3e erblickt, wird an
ihrer Reaktion erkennbar, dass sie fir einen kurzen Moment glaubt, Carol zu sehen, allerdings
hat sie sich geirrt. Enttduscht wendet sie sich ab. Im néchsten Moment wandelt sich auch
gleichzeitig mit der Musik — die als bindendes, emotionales Element die Szene untermalt —
die Bildebene. Autogerdusche dringen in den VVordergrund und werden von penetrantem Zug-
schrankenklingeln tbertont. Bildlich wird dies durch polychrome Unschérfe realisiert, welche
die Gegenwart der Autofahrt verwischt und Therese Uber die einzelnen Motive der Spielzeug-
eisenbahn zurtick in die Anfangsbegegnung mit Carol versetzt (Abb. 3). Auf der Bildflache
erscheint Carol in der Spielzeugabteilung als ein Erinnerungsbild von Therese, das durch die
die Figur umgebende Unschérfe verstarkt wird (Abb. 4). Mit einem letzten Close-up auf The-
rese im Auto werden erneut Uber die Tonebene verschiedene Bildelemente miteinander ver-
bunden. Eine laute Sirene geht in das Klingeln eines Weckers Uber. Thereses Kopf ist auf
einem Kissen gebettet zu sehen, als sie vom Klingeln hochschreckt.

\

Abb. 1: Therese unscharf, Screenshot
entnommen aus Todd Haynes: Carol, GB,
USA und AUS 2015, 00:05:18.

Abb. 2: Scheibenreflexion, Screenshot
entnommen aus Todd Haynes: Carol, GB,
USA und AUS 2015, 00:04:55.

® Das Schuss-Gegenschuss-Verfahren ist eine Montagetechnik, die im Film haufig zur kompositorischen Gestal-
tung von Dialogszenen benutzt wird. Dabei werden abwechselnd erst die eine und dann die andere Person in
gleicher Einstellung gezeigt. So wird die Blickperspektive der aktuell sprechenden Person nachgeahmt. Dies
dient dem Betrachter zur Orientierung, um zu wissen, wer, was, wann, zu wem spricht. Ebenso kann diese
Montagetechnik verwendet werden, um dem Betrachter die Blickrichtung einer Person ndher zu erldutern. In
dieser konkreten Situation wird durch ein Wechseln von Portrataufnahme auf Therese und Aufnahme der
StraRensituation der Blick der Protagonistin nachgeahmt. Der Zuschauer hat so die Méglichkeit, sich in
Thereses Sehen hineinzuversetzen. Er wei3, wohin sie schaut. Flr eine weitere Erlduterung géngiger
Montagetechniken siehe auch: James Monaco: Film verstehen: Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und
Theorie des Films und der neuen Medien: Mit einer Einflihrung in Multimedia, Reinbek 2017 (*1987).
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Abb. 3: Spielzeugeisenbahn, Screenshot
entnommen aus Todd Haynes: Carol, GB,
USA und AUS 2015, 00:05:28.

Abb. 4: Carol erste Szene im Kaufhaus,
Screenshot entnommen aus Todd Haynes:
Carol, GB, USA und AUS 2015, 00:05:32.

Verschiedene Aspekte werden hier auf der bildlichen, aber insbesondere klanglichen Ebene
miteinander verbunden. Das murmelnde Gesprach der Manner, die klingelnde Zugschranke,
die StraBengerdusche und die extradiegetische Musik verweben sich zu einem poetischen
Klangteppich der Erinnerung. Unscharfe, Reflexionen in der Autoscheibe und das punktuelle
Auftauchen verschiedener Szenerien aus dem Dunkel der Nacht kreieren wiederum auf der
Bildebene den Gesamteindruck einer nicht greifbaren Erinnerung. Mittels der Bild- und Ton-
montage schélt sich das melancholische Geftihl der Erinnerung heraus, bei dem weder Téne
noch Bilder konkretisiert werden, sondern vielmehr einem emotionalen Gesamteindruck ent-
sprechen. Die traurig-schwermdtige Stimmung Thereses realisiert sich in den nicht greifbaren,
entfliehenden Schemen des Gewesenen. Dabei fungieren die extradiegetische Musik und die
regennasse Autoscheibe als Metaphern der Gefiihlslage der Protagonistin, wobei die Gerau-
sche und Szenen im Auflenraum, wie etwa das Gelachter der Ménner oder die Verspieltheit
der Kinder, fur ein in der Vergangenheit stattgefundenes Erleben von Verliebtheit stehen. Die
Trennung vom Erlebten wird hier ebenfalls durch die Autoscheibe markiert. Die raumliche
Abgeschiedenheit Thereses von der AulRenwelt entspricht einer zeitlichen Trennung zwischen
trauriger Gegenwart und heiterer Vergangenheit. Flr ein weiteres Verstandnis der raumzeit-
lichen Verzahnung bietet sich im Folgenden eine topologische Analyse an.

Zur Uberwindung topologischer Grenzen und Veranderung geschlechtsspezifischer
Raume

In dem der Film diese Szene an den Beginn stellt, er6ffnet er nicht nur die Erzdhlung im
Sinne einer personlichen Erinnerung Thereses, sondern er verweist ebenso metaphorisch auf
die hier diister ausgemalte Zukunft der Protagonistin, sollte sie sich gegen Carol entscheiden.
Der Wagen, in dem sich Therese befindet, rollt vorwérts, metaphorisch gesehen als Weg in
die Zukunft. Die Reflexionen und Strallensituationen generieren eine Riickwartsbewegung,
eine Erinnerung in die Vergangenheit. Damit verbindet sich die Einsamkeit Thereses kurz vor
Ende der Geschichte mit der Ausgangssituation. Der Unterschied zwischen beiden Momenten
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liegt jedoch in der Erkenntnis der Einsamkeit, welche sich hier auf der auditiven Ebene reali-
siert. Therese ist abgeschnitten vom Gelachter der Beifahrer. Sie ist auch abgeschnitten von
den frohlichen Kinderstimmen im Auf3enraum. Diese sind wie unter einer Glasglocke nur
dumpf und nicht konkret horbar. Ihre eigenen traurigen Gefuhle werden durch extradie-
getische Musik realisiert. Als metaphorische Glasglocke fungiert hier die regennasse Auto-
scheibe, die Therese von der gegenwartigen Ausgelassenheit ihrer Umwelt trennt. Thereses
Teilhabe ist unmdglich, da sie sich eine Gegenwart mit Carol ersehnt. In diesem Moment
kann sie nur traurig verharren und sich fahren lassen. Aus der Autofahrt und der hier bildlich
und auditiv realisierten Erkenntnis der Trostlosigkeit ergibt sich sodann das finale Ergebnis
des erzahlten filmischen Ereignisses.

Von einem Ereignis spricht man in der Literatur- und Filmwissenschaft nach Juri Lotmann
immer dann, wenn eine Figur oder ein Objekt die Grenze eines spezifischen Raumes tber-
schreitet.” Nach Lotman ist der kiinstlerische Raum nicht nur der Ort der Handlung, der als
Landschaft oder Interieur beschrieben wird. Er wird ebenso semantisiert, indem ihm spezifi-
sche Eigenschaften zugeschrieben werden, wie z.B. die weibliche Konnotation des Hauses in
Taras Bulba.® Dariiber hinaus fungiert der kiinstlerische Raum als gesellschaftliches Ord-
nungsprinzip, mittels dessen Ideale und Normen vermittelt werden. Der kiinstlerische Raum
erhalt damit eine zusatzliche metaphorische sowie eine metatextuelle Bedeutung, welche der
Vermittlung gesellschaftlicher Werte dient:

[...] hinter der Darstellung von Sachen und Objekten, in deren Umgebung die Figuren agieren,
zeichnet sich ein System raumlicher Relationen ab, die Struktur des Topos. Diese Struktur des To-
pos ist einerseits das Prinzip der Organisation und der Verteilung der Figuren im kinstlerischen
Kontinuum und fungiert andererseits als Sprache fiir den Ausdruck anderer, nichtradumlicher Rela-
tionen des Textes.®

Betrachtet man nun den Film Carol hinsichtlich seiner filmischen Topologie, so besteht der
topografische Raum aus dem Nordamerika der 1950er Jahre als Lebenswelt von Therese und
Carol. Die &ul3ere Erscheinung der beiden Hauptfiguren wird ebenso durch die Raumlichkei-
ten, in denen sie sich aufhalten, verstarkt. So ist zu Beginn der Erzdhlung Thereses Umge-
bung gekennzeichnet durch enge Raumkonstruktionen in gedeckten, erdigen Farben (Abb. 5).
Auch sie selbst ist in dunklen Braun- und Grunténen gekleidet und hat zu Beginn ein un-
scheinbares AuReres. Die einzige farbliche Veranderung ist in der Spielzeugabteilung erkenn-
bar. Diese sticht mit ihren Rot- und Grinténen aus der Alltagswelt hervor, da sie ein anderes
Publikum ansprechen soll. Die Anpassung der Angestellten erfolgt durch eine obligatorische
Weihnachtsmiitze, die jedoch lediglich den Eindruck einer Kiinstlichkeit und des bedriicken-
den Arbeitsverhaltnisses inmitten der Spielzeugwaren verstarken.

Carols Umgebung ist dagegen edel und weitléufiger gestaltet, was wiederum als Charak-
teristikum der Figur in ihrem Pelzmantel, den sie bei der ersten Begegnung der beiden Frauen
trégt, hervorsticht. Dennoch ist auch der sie umgebende kunstlerische Raum auf Gesell-
schaftsrdume begrenzt, das Landhaus, in dem sie wohnt, oder die Autofahrt in einem sehr

7 Vgl. hierzu: Juri M. Lotman: Die Struktur literarischer Texte, Miinchen 1972, S. 301-401. Lotmans Analyse
bezieht sich zwar vornehmlich auf literarische Texte, seine Argumentation integriert jedoch ebenfalls das Medi-
um Film und kann daher hier zur strukturalen Analyse des Films ebenso verwendet werden.

8 Vgl. ebd., S. 328.

® Ebd, S. 330.

117



STEFANIE POLEK

eleganten Wagen. Damit sind die Handlungsrdume der beiden Frauen begrenzt: Thereses
durch die 6konomische Bedingtheit ihres sozialen Status als Angestellte und Carols durch die
soziale Rolle als Ehefrau eines wohlhabenden Mannes. Die Entscheidung, sich auf eine ge-
meinsame Autoreise zu begeben, impliziert ein Verlassen spezifisch konnotierter Rdume. Das
ist zum einen der Lebens- und Wohnraum von Carol, der durch ihr Hausfrauendasein, Treffen
mit einer Freundin und die Kinderbetreuung gekennzeichnet ist (Abb. 6). Zum anderen gibt es
den Raum von Therese. Dieser ist gepragt durch den Aushilfsjob wéhrend der Weihnachtszeit
in der Spielzeugabteilung eines Kaufhauses und durch die Beziehung mit Richard. Beide
Raume lassen wenig Handlungsspielraum fir die weiblichen Protagonistinnen zu.

Abb. 5: Therese im Kaufhaus, Screenshot
entnommen aus Todd Haynes: Carol, GB,
USA und AUS 2015, 00:05:40.

Abb. 6: Carol mit einer Freundin, Screenshot
entnommen aus Todd Haynes: Carol, GB,
USA und AUS 2015, 00:25:02.

Gemeinsam ist beiden Frauen, dass sie in diesen Raumen unzufrieden sind, wobei es hier
inhaltlich Unterschiede gibt. Carols Unzufriedenheit liegt in einer nicht ausgelebten lesbi-
schen Sexualitét begrindet. Solange sie in der heterosexuellen Beziehung mit Harge die Rolle
der Hausfrau und Mutter einnimmt, ist sie in konomischer Hinsicht versorgt. Bei Therese ist
die Unzufriedenheit nicht nur auf eine nicht gelebte Homosexualitat zurtickzufiihren. Hinzu
kommen ihre prekére Situation und die Monotonie des Angestelltendaseins. Diese stehen
auch im Gegensatz zu dem Wunsch, die Fotografie zum Beruf zu machen. Die gemeinsame
Autoreise wird somit zur Metapher fur eine erfullte gleichgeschlechtliche Beziehung und fur
eine eigenstandige und kreative Berufswahl. Beides ist miteinander verflochten.® Dariiber
hinaus wird die Reise im Film zweimal bildlich vorweggenommen: einmal in der bereits er-
wahnten Eingangssituation und sodann in der Einladung Carols an Therese, sie an einem
Sonntag auf dem Land zu besuchen. Hierfur wird Therese von Carol aus der Stadt abgeholt.
Sobald sich die Wagentir hinter Therese schlief3t, &ndert sich der Rhythmus des Bildes.
Vereinendes Element ist wieder die extradiegetische Musik, welche durchmischt wird von
intradiegetischem Sound, sobald Carol das Autoradio einschaltet. Dass es sich um eine Erin-

10 Wweitere Uberlegungen kénnten hier gerade diese Verkniipfung von Homosexualitit und Kreativitat untersu-
chen. Es scheint beinahe, als ob Frauen nur auBerhalb heterosexueller Beziehungen eine autonome Berufs-
wahl und Kreativitat zugestanden wird. Dieser eher kritisch- feministische Fokus soll hier jedoch nicht weiter
verfolgt werden, ist jedoch fur weitere Recherchen zum Thema durchaus relevant.
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nerung in der Erinnerung handelt, wird dadurch markiert, dass Thereses Kopf als Close-Up
aus der ersten Einstellung in der Szene auftaucht (Abb. 7). Gleichzeitig werden Carols Ge-
sichtsziige dergestalt unscharf abgebildet, dass sie fur die Fluchtigkeit eines mentalen Ein-
drucks stehen. Nicht nur der Wagen und die gemeinsame Fahrt markieren eine Bindung der
Figuren, ebenfalls wird diese noch durch die Lichtreflexionen in der Autoscheibe markiert
(Abb. 8).

Abb. 7: Uberblendung Carol / Therese,
Screenshot entnommen aus Todd Haynes:
Carol, GB, USA und AUS 2015, 00:31:46.

Abb. 8: Uberblendung Autoscheibe /
Tunnelausfahrt, Screenshot entnommen aus
Todd Haynes: Carol, GB, USA und AUS
2015, 00:31:51.

Die auf bildlicher Ebene verbundenen Unscharfen I6sen sich schliellich in einem Weif3bild
auf. Als polysemes Zeichen konnte das WeiR hier verschiedene Bedeutungen haben. Es kann
jedoch, hervorgehend aus der Narration, mit Auflésung, Tod, Vergessen aber auch mit Neu-
anfang in Verbindung gebracht werden. Die Autofahrt und der Wechsel des topographischen
Raumes werden durch die gemeinsame Bewegung zu einem semantisierten Raum (Abb. 9,
10). Die Stadt steht somit fir Enge und Einsamkeit, wahrend die Autofahrt mit Weite, Veran-
derung und Gemeinsamkeit verbunden ist. Damit ist das Hauptthema der Geschichte — die
Reise — visuell eingefiihrt.

Diese Reise beginnt ebenso mit extradiegetischer Musik als verbindendem Element. Die
Kamera zeigt, wie Carol und Therese sich fir die Autofahrt bereit machen und sodann in den
eleganten Wagen steigen. Beide Protagonistinnen sind gleichzeitig in der filmischen Einstel-
lung zu sehen und befinden sich auch gleichzeitig im Wagen. Sie sind dadurch sowohl durch
die rdumliche Abtrennung des Wagens als auch durch die die Situation unterstreichende Mu-
sik miteinander verbunden. Dabei wird die vorsichtig zarte Klaviermusik als musikalisches
Oberthema abgeldst von einer Version des Weihnachtsklassikers Silver Bells, gesungen von
Perry Como. Diese heitere Version des Weihnachtsliedes unterstreicht die sonnigen Bildmo-
tive, bei denen man in Totalen und Panoramaeinstellungen den eleganten Wagen durch die
Landschaft gleiten sieht (Abb. 11). Auch sind die Gesichter der Protagonistinnen heiter. Die
Reise ist von Beginn an als Erleichterung und Befreiung aus bisherigen Situationen positiv
konnotiert. Es wird Klar, dass der topografische und semantisierte Raum der Stadt nun zu
einem abstrakten, semantischen Raum wird, der fur die misslungenen heterosexuellen Be-
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ziehungen der Figuren steht. Die Passivitat, in der beide Frauen bisher verharrten, wird durch
eine aktive Handlung im Aufenraum — der Reise — in Aktivitat verwandelt. Auf einer zei-
chenhaften Ebene ist die Reise damit als Verdnderung der Geschlechterbeziehung und Durch-
brechung eines bisher mannlich konnotieren Raumes anzusehen.

Abb. 9: Tunnelausfahrt wird Wagen-
Heckscheibe, Screenshot entnommen aus
Todd Haynes: Carol, GB, USA und AUS
2015, 00:31:57.

Abb. 10: Uberleitung Heckscheibe / Carol,
Screenshot entnommen aus Todd Haynes:
Carol, GB, USA und AUS 2015, 00:31:57.

Abb. 11: Beginn der Reise / Carols Wagen,
Screenshot entnommen aus Todd Haynes:
Carol, GB, USA und AUS 2015, 00:58:05.

Zur Reise als Ereignis und der Veranderung semantischer Raume

Das Grundmodell der narrativen Struktur eines Films besteht in der Filmwissenschaft ge-
meinhin aus einer Initialsituation, der Transformation und der Finalsituation.!* Eine Figur
steht am Anfang einer Situation, es findet eine Verdnderung statt, die in einer Finalsituation
mandet. In der klassischen Erzéhlweise kdnnte mit der soeben beschriebenen Autofahrt der
Film beendet sein. Carol und Therese hétten sich kennengelernt, auf einer Reise eine Liebes-
geschichte erlebt und am Ende waére jede Frau wieder ihrer Wege gegangen, wahrend ein
melancholisch-nostalgischer Rickblick als Erinnerung bliebe. Das Ereignis — die Liebes-
geschichte — waére in der Ereignisauflésung — der Trennung — wieder besiegelt. Hier jedoch
findet eine andere Form der Ereignisauflosung statt. Das erwahnte topologische Modell von
Jurij Lotman kann durch das von Karl Nikolaus Renner erweitert werden, in dem der Begriff
Raum durch den der Menge ersetzt wird:

11 Vgl. hierzu: Nils Borstnar, Eckhard Pabst, Hans Jiirgen Wulff: Einfihrung in die Film- und Fernsehwissen-
schaft, Konstanz 2008, S. 166.
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Die einzelnen Mengen/Raume sind durch einen Satz von Regeln bzw. Ordnungssétzen definiert.
Lotmans Modell ging von der Unilberschreitbarkeit von Grenzen aus. Renner definiert jene Be-
schaffenheit von Grenzen als Raumbindung der einzelnen Figuren. Dabei konnen Figuren eine
starke oder schwache Raumbindung aufweisen, ferner kdnnen sie u.U. ihre schwéchere Raumbin-
dung fur eine Grenzuberschreitung ,,nutzen“, die u.U. nur in eine Bewegungsrichtung mdglich
sein kann. [Herv. i. Orig.]*2

Versteht man Ereignis als die Versetzung einer Figur Uber die Grenze eines semantischen Fel-
des, so ist ein Ereignis stets ein VerstoRR gegen die den semantischen Raum definierenden
Normen und GesetzmaRigkeiten. ,,Grenziiberschreitung® (Lotman) bzw. ,,Ordnungsver-
letzung® (Renner) und ,,Raumzerstérung® (Lotman) bzw. ,,Ordnungstilgung® (Renner) seien
die beiden gangigen Ereignistypen.®® In der Auflésung des Ereignisses zeige sich sodann Klar,
um welchen Typ von Ereignis es sich handelt. Neben der bereits erwahnten konservativen
Form der Ruckkehr der Figur in die Ausgangsposition, seien noch zwei weitere Optionen der
Ereignisauflosung moglich: Zum einen das ,,Aufgehen im Gegenraum® und zum anderen die
., Metatilgung*.** Ersteres wiirde bedeuten, dass die Figur nach der Uberschreitung der Grenze
ihr Differenzmerkmal verl6re, dabei blieben die semantischen Raume weitgehend unverandert
erhalten.'® Bei der Metatilgung wiirde sich dagegen die Ordnung der semantischen Raume
verandern. Zwischen der Figur und dem neuen Raum gébe es keine Inkonsistenz mehr.'® Da
die ,,Grundordnung der Diegesis“ verdandert wird, kann dies als ,,revolutionirste Form der
Ereignistilgung“!’ angesehen werden.

Wie bereits erwahnt, wéare demnach eine konservative Ereignisaufldsung dann gegeben,
wenn Therese an dem letzten Abend auf der Party geblieben wére und beide Frauen sich nicht
mehr getroffen hatten. Jedoch folgen dieser Szene noch der Aufbruch Thereses von der Party
und das Aufsuchen Carols in dem von ihr angegebenen Restaurant. Der Film endet mit einem
Blickkontakt zwischen den beiden Hauptfiguren (Abb. 12, 13).

Abb. 12: Letzte Einstellung Therese,
Screenshot entnommen aus Todd Haynes:
Carol, GB, USA und AUS 2015, 01:49:36.

Abb. 13: Letzte Einstellung Carol,
Screenshot entnommen aus Todd Haynes:
Carol, GB, USA und AUS 2015, 01:49:48.

2 Ebd., S. 170.
13 vgl. ebd.

4 Ebd., S.171.
15 vgl. ebd.

16 Vgl. ebd.

17 Ebd.
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Therese und Carol verlassen somit beide die heterosexuell markierte Ausgangsposition. Aus-
gehend von den Uberlegungen zur Ereignisauflsung kann diese hier als Metatilgung be-
schrieben werden. Flr beide Figuren verandert sich der semantische Raum in Folge der Reise
und der daraus entstehenden Liebesbeziehung. Therese ist am Ende des Films als Fotografin
selbstandig tatig und auch Carol geht einer Beschaftigung als Einkauferin in einem Mdbel-
geschaft nach. Zudem bewohnt sie eine eigene Wohnung und lebt nicht mehr als Ehefrau von
Harge abgeschieden auf dem Land. Der Stadtraum erfahrt somit eine positive Resemanti-
sierung im Sinne einer Mdglichkeit 6konomischer Unabhéngigkeit fur die beiden Frauen. Die
hier dargestellten Arbeitsverhéltnisse der beiden Frauen ermdglichen zudem Enkulturation
und Personalisierung im Sinne von kultureller Teilhabe und personlicher Entwicklung, war
doch die gesellschaftliche Rolle Thereses zuvor reduziert auf eine passive Verkaufertatigkeit
und Carols auf die der Hausfrau. Fur Therese sind zudem der Aspekt des Coming-of-Age so-
wie die Uberwindung spezifischer Klassenschranken relevant.

Die Fotografie fungiert hierbei als eine selbstverwirklichende, kreative Tétigkeit. Wie be-
reits erwahnt, steht auf der ikonologischen Betrachtungsebene die Fotografie fur Reise und
Autonomie. Thereses Tétigkeit entspricht damit dem Typus des amerikanischen Bohemiens
der 1950er Jahre. Betrachtet man die im Film gezeigten vermeintlichen fotografischen Ab-
ziige von Therese, so sind hier Analogien zu den Werken bekannter amerikanischer Foto-
grafen wie Louis Faurer, Saul Leiter oder Robert Frank zu sehen. Gerade Robert Franks be-
rihmtes fotografisches Werk Die Amerikaner kann wiederum sinnbildlich fiir die positive
Konnotation vom Reisen stehen.*® Dies zeigt sich auch in dem Vorwort zum gleichnamigen
Bildband von Jack Kerouac.’® Kerouac wurde als Vertreter der ,,Beat-Poeten” wiederum
weltberiihmt durch seinen Roman On the road, einer Reisegeschichte durch Amerika. Ikono-
graphisch ergibt sich eine weitere Assoziation mit dem Reportagewerk der Schweizer Schrift-
stellerin und Journalistin Annemarie Schwarzenbach. Erinnert sei hier an ihre beiden
fotojournalistischen Reportagen Uber Nordamerika: Jenseits von New York und Auf der
Schattenseite.?® Auch bei Schwarzenbach sind Reisen, Schreiben und Fotografieren Formen
kreativen Handelns.

In der Verfilmung des Romans Carol hat das Reisen daher den gleichen symbolischen
Gehalt. Es steht flr Veranderung, Ausbruch und Neubeginn, aber auch fiir die Flucht aus ei-
ner bisher empfundenen gesellschaftlichen Enge. Zu den bisher erwédhnten Aspekten der
weiblichen Emanzipation und des Coming-of-Age lasst sich daher die Raumiberwindung als
klnstlerischer Ausbruch aus kleinbirgerlichen und kapitalistischen Wertvorstellungen hinzu-
flgen. Ein klassisch heterosexuell definiertes Rollenklischee kann daher in Carol als Behin-
derung der Figurenentwicklung angesehen werden. Dass das Reisen als radumliche Verénde-
rung nicht nur konkretes Ereignis, sondern auch als ein Durchbrechen semantischer Raume
angesehen werden kann, wurde in diesem Kapitel aufgezeigt. Nachfolgend soll die bisherige
Argumentation noch um filmwissenschaftliche und soziologische Aspekte ergénzt werden.

18 Robert Frank: Die Amerikaner, Ziirich 1993.

19 Ebd., S.5-9.

20 Roger Perret (Hrsg.): Annemarie Schwarzenbach: Jenseits von New York: Ausgewahlte Reportagen, Feuilletons
und Fotografien aus den USA 1936-1938, Basel 1992; Regina Dieterle und Roger Perret (Hrsg.): Annemarie
Schwarzenbach: Auf der Schattenseite: Ausgewahlte Reportagen, Feuilletons und Fotografien 1933-1942,
Basel 1995.
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,»Visuelle Lust“ und die Frage nach dem Subjekt und seiner alltiglichen ,Identititsarbeit‘>!

Durch die obige Analyse konnte herausgestellt werden, dass die Ereignisauflosung im Roman
und in der Verfilmung einer Metatilgung entsprechen, die, dies gilt zumindest fur die literari-
sche Vorlage, als ein Novum in der damaligen nordamerikanischen Literatur und im Film
angesehen werden kann. Bereits der Roman dekonstruiert literarisch geschlechtsspezifische
Raume und markiert diese um, in dem er Therese und Carol personliche Unabhangigkeit im
Sinne von kreativer Arbeit zubilligt.?? Die Metatilgung besteht demnach aus mehreren As-
pekten. Beide Figuren kehren nicht, wie Gblich, in den Ursprungsraum zurlick. Sie entspre-
chen damit nicht dem Klischee weiblicher Hauptfiguren, wie Laura Mulvey es in ihrem Auf-
satz ,,Den Blick demaskieren“? aufzeigte. Mulvey untersucht das Verhaltnis von Hollywood-
Kino und dem vornehmlich weiblichen Publikum zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Ihre beiden
zentralen Thesen sind erstens, dass das Hollywood-Kino fiir ein weibliches Publikum ge-
schaffen wurde, dem uber das Medium des Films moralische Werte von Weiblichkeit ver-
mittelt werden sollte und zweitens, dass das Hollywood-Kino aufgrund seiner 6konomischen
Unversehrtheit den Kinomarkt weltweit erobern und damit amerikanische Wertvorstellungen
vermitteln konnte. Der letzte Aspekt soll hier weniger eine Rolle spielen. Ersterer ist insofern
interessant, da er aufzeigt, auf welche Art und Weise weibliche Erziehung medial gesteuert
wurde. Weibliche Emanzipation bestand demnach im Auftritt der Frau als Spektakel. Denkt
man an Schauspielerinnen wie Marilyn Monroe oder Jane Russell, so wurde Frauen in den
1950er Jahren ein spezifisches Rollenmuster zugewiesen: spektakuldre Aufmipfigkeit min-
dete am Ende in eine konventionelle Rolle als Ehefrau. So stammte die Heldin der Filme oft-
mals aus einer zeitgendssischen stadtischen Gesellschaft und portrétierte eine rastlose, junge
Frau, die einem asketischen Heim entkommen wollte, doch:

Freiheit und Unabhéangigkeit verblieben letztlich innerhalb bestimmter Grenzen, Traditionen der
sexuellen Moral wurden aufrechterhalten und das Ende brachte die Heldin nicht selten in die tra-
ditionelle Stabilitdt einer konventionellen Ehe zuriick. [...] Sobald weibliche Sexualitdt mit mo-
dernem Modebewusstsein verbunden war, konnte es als Warenbedirfnis ausgelegt werden und
somit lieR sich ein konventionelleres Verhaltnis zum Geld und zur Macht austarieren.*

Mulvey stellt hier die klassische Ereignisauflosung dar, bei der die Heldin am Ende der Ge-
schichte wieder in die Ausgangslage zurlickkehrt. Diese traditionelle Version ist in Carol
nicht gegeben. Die Ereignisauflésung ist hier revolutionér, da beide Frauen am Ende nicht nur
einem relativ kreativen Beruf nachgehen, sondern sich ebenfalls flr eine gemeinsame Be-
ziehung entscheiden. Ein weiterer Aspekt der Metatilgung liegt im Happy End der beiden

2 Der Titel des abschlieBenden Kapitels verweist zum einen auf Laura Mulveys Essay ,,Visuelle Lust und

narratives Kino* in: Gislind Nabakowski, Helke Sander und Peter Gorsen (Hrsg.): Frauen in der Kunst, Band 1,
Frankfurt am Main 1980, S. 30-46; und zum anderen auf Regine Pranges filmwissenschaftlichen Beitrag ,.Zur
Theoriegeschichte der filmischen Raumkonstruktion und ihrer Aktualitdt als Gegenstand einer historischen
Bild- und Medienwissenschaft®, in: Henning Engelke, Ralf Michael Fischer und Regine Prange (Hrsg.): Film
als Raumkunst: Historische Perspektiven und aktuelle Methoden, Marburg 2012, S. 8-53.
22 Allerdings sei hierbei zu bedenken, dass die Verfilmung des Buches erst im Jahr 2015 realisiert wurde. Was
sich im Roman als eine besondere, neuartige Erz&hlform eines homosexuellen Lebensentwurfs zeigt, ist im
damaligen Film noch unmdglich.
Laura Mulvey: ,,.Den Blick demaskieren: Hollywood-Kino, weibliches Publikum und Konsumkultur®, in:
Irmbert Schenk (Hrsg.): Erlebnisort Kino, Marburg 2000, S. 130-142.
24 Ebd., S. 138.

23
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Protagonistinnen. Damit verdndert Highsmith soziale Positionen spezifischer Individuen,
denen bis dato das Recht auf personliches Gliick abgesprochen wurde. Die ungliickliche ge-
sellschaftliche Position weiblicher Personen, die ein klassisches heterosexuelles Beziehungs-
leben zuriickweisen, wird hier durchbrochen.?® Damit wird jedoch nicht nur eine spezifische
Form von Ungliick negiert, sondern vor allem soziologische Werte, die in einem normativen
Glucksdiskurs positiv konnotiert sind, aufgenommen. Mit den Worten der Soziologin Sara
Ahmed lieRe dies sich folgendermallen zusammenfassen:

Happiness scripts could be thought of as straightening devices, ways of aligning bodies with what
is already lined up. The points that accumulate as lines can be performatives: a point on a line can
be a demand to stay in line. To deviate from the line is to be threatened with unhappiness. The un-
happiness of the deviant has a powerful function as a perverse promise (if you do this, you will get
that!), as a promise that is simultaneously a threat (so don’t do that!).8

Thereses Freund Richard Semco versucht im Film mittels Androhungen und Beschimpfungen
ebenjenen normativen Glucksdiskurs aufrechtzuerhalten. Carols Ehemann Harge wiederum
versucht, die klassische heterosexuelle Beziehung durch den Sorgerechtsstreit zu erpressen.
Die im Film dargestellten Raume von Stadt, Land und Arbeitsumfeld werden zudem hin-
sichtlich ihrer geschlechtsspezifischen Semantisierung ummarkiert und durch das Figuren-
handeln veréndert. Als Fotografin représentiert Therese die Auflésung eines male gaze, eines
mannlichen Blicks, wie Mulvey es formulierte, der lediglich Phantasien auf das weibliche Ge-
schlecht projiziert.?” Dies wirkt sich auf einer zweiten Ebene auf die mannlichen Protagonis-
ten aus, denen damit Rollenbilder klassischer Mannlichkeit entzogen werden. Daraus ergeben
sich wiederum erstens eine Verunsicherung mannlicher Identitaten und zweitens eine Proble-
matisierung des méannlichen Subjekts, wie sie erst spater im Kino der 1970er Jahre themati-
siert werden.?® Dies wird im Film wiederum explizit durch die Hilflosigkeit der beiden mann-
lichen Protagonisten dargestellt, da weder Drohungen noch Beschimpfungen noch die Sorge-
rechtsproblematik fruchten und die beiden Frauen sich trotzdem fureinander entscheiden.

Eine ,Entdramatisierung‘ nichtheterosexueller Lebensentwiirfe kann daher als eine Verin-
derung geschlechtsspezifischer Rdume angesehen werden, die wiederum zu einer Neuformu-
lierung geschlechtlicher Identitaten fuhrt. Da die Verfilmung des Romans erst im Jahre 2015
stattfand, sei noch einmal auf die bereits in der ersten Anmerkung erwahnte Dokumentation
The Celluloid Closet von Rob Epstein und Jeffrey Friedman hingewiesen, da diese exem-
plarisch fur ein verandertes Erzéhlverhalten nichtheterosexueller Geschichten in Literatur und
Film steht. In diesem Film wird gezeigt, wie sich die Darstellung homosexueller Personen im
Hollywood-Kino veranderte. Aus anfanglichen Schwulendarstellungen in den 1930er Jahren
wurden problematische Lesben- und Schwulendarstellungen in den 1950er und 1960er Jahren
bis zu den emanzipierten Darstellungen ab dem Beginn der 1990er Jahre. Erst in den 1990er

25 Erinnert sei hier an den Film The Children’s Hour aus dem Jahr 1961 von William Wyler (USA) oder an die
Verfilmung von Tennessee Williams’ Cat on a Hot Tin Roof aus dem Jahr 1958 (USA). Beide Beispiele kdnnen
fur die Tabuisierung homosexuellen Begehrens im damaligen Hollywood-Kino angesehen werden.

% Sara Ahmed: The Promise of Happiness, London 2010, S. 91.

21 Vgl. hierzu: Mulvey: ,,Visuelle Lust und narratives Kino.“, S. 30-46.

28 Erinnert sei hier z.B. an die Filme Warum lauft Herr R. Amok (1970) oder Angst essen Seele auf (1973) von
Rainer Werner Fassbinder, in denen konkret ménnliche Identitét problematisiert wird. Vgl. hierzu ebenfalls:
Prange: ,,Zur Theoriegeschichte der filmischen Raumkonstruktion und ihrer Aktualitat als Gegenstand einer
historischen Bild- und Medienwissenschaft, S. 48-51.
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Jahren kommt es zu offenen unproblematischen Darstellungen von Homosexualitat. In The
Celluloid Closet wird unter anderem auch Poison als einer der ersten Langspielfilme aus dem
Jahre 1991 von Todd Haynes erwahnt. Poison kann als Film des ,,New Queer Cinema* ange-
sehen werden, in dem explizit Homosexualitat thematisiert wird. Haynes beschaftigt sich in
seinen filmischen Arbeiten aber oftmals auch mit den historischen Gegebenheiten von Mann-
lichkeit und Weiblichkeit und den mdglichen Geschlechterrollen, welche die jeweilige
Epoche Frauen und Mannern zugesteht. Dazu gehort z.B. die 2011 realisierte Mini-Serie
Mildred Peirce, in der die weibliche Hauptperson, gespielt von Kate Winslet, daran scheitert,
eine 6konomische Unabhangigkeit im Amerika der 1930er Jahre zu etablieren. Auch sei der
2002 erschienene Film Far from Heaven erwahnt, einem Beziehungsdrama, angesiedelt in
den 1950er Jahren in Nordamerika. Im Film zerbricht die Beziehung der miteinander
verheirateten Hauptfiguren Cathy und Frank Whitaker, gespielt von Julienne Moore und
Dennis Quaid, aufgrund der versteckten Homosexualitat des Ehemannes. Wie auch in seinen
anderen Werken thematisiert Haynes hier nicht lediglich Homosexualitét, sondern in erster
Linie die gesellschaftlichen Verhaltnisse in Nordamerika, in denen von einer weillen
Heterosexualitat abweichende Lebensentwirfe gedchtet werden. Die kritische Beleuchtung
von Themen wie prekdre Arbeitsverhaltnisse, Alleinerziehung von Kindern und Rassismus
spielen ebenso eine Rolle.

Betrachtet man Haynes Filmographie, so scheint es nur schlissig, dass er sich dem Stoff
von Patricia Highsmiths Romanvorlage widmete, denn auch in Carol ist die anfangliche Situ-
ation der beiden weiblichen Hauptpersonen dramatisch. Eine Neuheit bietet jedoch das Happy
End, das allerdings nicht weiter ausgeschmiickt wird, sondern als offenes Ende den Film ab-
schliel’t. Vielleicht ermdglicht jedoch dieses offene Ende kiunftig noch viele weitere Filme, in
denen die Vielzahl mdglicher Lebensentwirfe unproblematischer dargestellt wird. Nimmt
man z.B. die Filmographie von Todd Haynes als exemplarisch fur die Verdnderung gesell-
schaftlicher Verhéltnisse, so ware doch kinftig eine Geschichte denkbar, in der die Protago-
nisten ein selbstbestimmtes Leben flhren durfen, vollkommen unabhédngig von ihrer Sexuali-
tat, ihrem Geschlecht oder ihrem Beziehungsstatus. Es wére nicht dramatisch, lebte sie oder er
alleine oder zusammen, als Frau oder Mann, mit Kind oder ohne, hetero, homo, trans oder bi.
Es ware nicht der Rede wert, sondern vollig normal.
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IX. ANDA-LISA HARMENING (Paderborn)

Mopa — Serielle und visuelle Geschlechter-Dramen in 7Transparent von Jill Soloway

,,Do you mean you will be dressed like a woman from now on?*! Das Coming-out der Haupt-
figur Mort Pfefferman vor seiner Familie steht als Moment der Offenbarung und Transforma-
tion im Zentrum der mehrfach Emmy und Golden Globe primierten Serie Transparent aus
dem Jahr 2014 und setzt tiefgreifende Unsicherheiten iiber die Geschlechtsidentitidten der
Mitglieder der Familie Pfefferman frei. Wenn Mort Pfefferman auf die Frage seiner Tochter
Sarah antwortet: ,No Honey, my whole life I’ve been dressed up like a man. This is me*?
formuliert der einstige Familienvater eine Aussage, die sich frappierenderweise als einzig
verbleibende Konstante einer dysfunktionalen Familienstruktur erweisen wird. Mopa, Mapa,
Pa, Ma — das sind die Namen, die die Kinder Mort Pfeffermans ihrem ehemaligen Vater ge-
ben, nachdem seine Frauwerdung sichtbar geworden ist. Die Grenzen zwischen den
Geschlechtern werden buchstéiblich aufgehoben, Ma ist gleich Pa und Pa ist gleich Ma und
beides gemeinsam ergibt eine neue Geschlechterzuordnung, die auch auf der Ebene der Spra-
che ambivalent erscheint. Die Sprache zeigt sich in dieser Hinsicht als unzuldngliches Me-
dium fiir die Transformation von Geschlechtsidentititen. Wenngleich die Frauwerdung Mort
Pfeffermans, eines emeritierten Politikprofessors, im Mittelpunkt des Geschehens steht, spie-
gelt sich das eigentliche Geschlechter-Drama, das Mort tiber Jahre hinweg durchlitt, sowohl
in den Figuren seiner Kinder, seiner Ehefrau als auch seiner Mutter im Speziellen und den
dargestellten Beziehungen zwischen den Geschlechtern im Allgemeinen wieder, die im Ver-
lauf der Serie ebenfalls als Zentren krisenhafter Frau-Mann sowie Frau-Frau Konstellationen
dargestellt werden.

Die unter der Regie Jill Soloways produzierte Serie inszeniert somit nicht nur die Frauwer-
dung eines Familienvaters, sondern erzédhlt die Geschichte der gesamten Familie, die durch
das Geschlechter-Drama des Vaters ins Wanken gerit. Das Coming-out Morts fiihrt also nicht
nur zu einer Konfusion der familidren Beziehungen, sondern wirkt sich auch auf die tiefer
greifenden Geschlechter- und Sozialstrukturen aus, von denen seine Kinder betroffen sind und
verlagert so das Geschlechter-Drama auf die nichste Generation: Die jiingste Tochter Ali be-
gibt sich auf die Suche nach ihrer geschlechtlichen Identitét, Sarah verldsst ihren Ehemann
und beginnt eine Beziehung mit ihrer ehemaligen Partnerin Tammy und der Sohn Josh ist
verzweifelt bemiiht eine Familie zu griinden, die ithm stetig zu entgleiten droht. Zeitgleich
zum Coming-out seines Vaters erscheint Joshs Sohn auf der Bildflache, von dem Ersterer
zuvor keine Kenntnis hatte. Diese Generationenverschiebung im Raum der Familie wird be-
reits im Trailer der Serie mit gesellschaftlichen Umbriichen der westlichen Geschichte kurz-
geschlossen, indem die in der erzédhlten Zeit der Serie als aktuell zu verstehende Geschichte
der Familie Pfefferman visuell mit der Historizitit der Genderdebatte enggefiihrt wird. Darin
wechseln sich Szenen aus der Kindheit von Ali, Josh und Sarah Pfefferman mit bedeutenden
Szenen aus der Frauen- und Homosexuellen-Bewegung ab. In einer Szene sieht man die drei

Jill Soloway: Transparent, (1/2) USA: 2016, Min. 02-03.
2 Ebd.
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Kinder, wie sie gemeinsam Geburtstag feiern und die Kerzen auf dem Kuchen auspusten,
wihrend in der ndchsten Szene Transgender-Personen auf Schonheitswettbewerben gezeigt
werden. An dieser Stelle wird die Visualitdt, die Sichtbarkeit der Geschlechterzuordnung, als
Leitthema der Serie eingefiihrt und in Konnex mit der Historizitit der Genderdebatte gesetzt.

Die folgenden Ausfiihrungen sollen die visuellen Codes der genannten Geschlechter-
Dramen fokussieren. Die Krisenhaftigkeit der Geschlechtsidentitdten wird dabei in Form von
visuellen Verhandlungsmustern aber auch sprachlichen Reflexionen aufgerufen und in seriel-
len Abfolgen wiederholt. Weiterhin werden die Geschlechter-Dramen innerhalb der Serie
auch an die Ethnizitét der jidischen Familie riickgebunden. Die Termini Maskerade, Visuali-
tdt und Serialitdt sollen im Folgenden die Analyse und Systematisierung dieser komplexen
Strukturen im Hinblick auf die ersten beiden Staffeln der Serie erlauben und zu diesem Zweck
aus kulturwissenschaftlicher Perspektive kurz umrissen werden.

Begonnen mit dem Begriff der Maskerade, der in der Kultur- und Literaturwissenschaft
oftmals in Verbindung mit der Inszenierung von Geschlechtsidentititen verstanden wird,? ist
das mit Maskerade aufgerufene Zusammenspiel von Zeigen und Verhiillen fiir die folgenden
Uberlegungen von besonderer Bedeutung.* Der Begriff der Maskerade dient innerhalb der
Gender Studies dazu, den Konstruktionscharakter von Geschlechtsidentititen zu markieren.
Judith Butlers Thesen sind in diesem Zusammenhang federfiihrend und verdeutlichen die
,»Gemachtheit von Geschlechtsidentitidten und den Verhiillungscharakter der Maskerade so-
wie ihren dekonstruktivistischen Ansatz.® Butler zeigt auf, dass Geschlechterzuordnungen an
Handlungsweisen und gesellschaftliche Prozesse gebunden sind respektive von diesen defi-
niert werden. Die Herstellung von Geschlechtsidentititen erfolgt demnach in Form von Zu-
schreibungen und nicht aufgrund von biologischen Gegebenheiten.

Fiir den Bereich der Visualitét spielt damit verbunden auch der Begriff des Crossdressing
eine grofle Rolle. Butler verwendet diesen in ihrem Werk Gender trouble: Feminism and the
subversion of identity (1990) noch nicht, formuliert allerdings entscheidende Voriiberlegungen
fiir die Definition des Crossdressing als visuellen Geschlechterrollentausch, die sie in dem
1993 erschienenen Werk Bodies that matter weiterfiihrt. Das Crossdressing verfahrt auf visu-
elle Weise mit den fluiden Grenzen zwischen den Geschlechtern. Aufgrund von duferlichen
Attributen werden Geschlechtsidentititen markiert und sichtbar gemacht. Betrachtet man
dariiber hinaus den Bereich der Sprachreflexion, dann wird der Begriff der Performanz rele-
vant, denn riickgebunden an die Sprechakttheorie versteht Butler das Geschlecht als durch
seine Handlungen definiert.> Durch sprachliche AuBerungen werden Geschlechtsidentititen
dann zu Handlungen.

Der Begriff der Serialitit, der als dritter wichtiger Terminus fiir die folgenden Uberle-
gungen definiert werden soll, betrifft den Bereich der Gattung Serie und wie diese Gattung
durch ihre Wiederholungsstrukturen mit dem Problemfeld der Geschlechter-Dramen verféhrt.
Die Serie présentiert sich in einer wiederholenden Struktur aus aneinandergereihten kiirzeren

3 Vgl. Nadyne Stritzke: ,Maskerade / Geschlechtermaskerade®, in: Ansgar Niinning (Hrsg.): Metzler Lexikon
Literatur- und Kulturtheorie: Ansatze — Personen — Grundbegriffe, Weimar 2008, S. 460-461.

4 Vgl. Richard Weihe: Die Paradoxie der Maske: Geschichte einer Form, Miinchen 2004, S. 12.

5 Vgl. Judith Butler: Gender trouble: Feminism and the subversion of identity, New York und London 1990.

®  Vgl. Judith Butler: ,,Performative Akte und Geschlechterkonstitution in: Uwe Wirth (Hrsg.): Performanz:
Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften: Zwischen Sprachphilosophie zur Kulturwissenschaft,
Frankfurt am Main 2002, S. 301-320.
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Folgen, die zu Staffeln gruppiert werden. Zumeist unterliegt eine Staffel einer Thematik, wel-
che die Folgen miteinander verbindet. Dabei ist nicht unbedingt ein chronologischer Ablauf
gegeben, sondern auch die Wiederholung entscheidender Elemente und Topoi zu beobachten.
Durch die sich wiederholenden Strukturen hebelt die Serie als Form demnach eine eindeutige
Kausalitit aus und fiihrt einige Topoi unter verschiedenen Konstellationen stetig wieder auf,
um sie an anderer Stelle erneut aufzugreifen.

Die folgenden zwei Analysekapitel unterteilen sich daher zum einen in den Bereich der
Sprachreflexion, Maskerade und Visualitdt. Besonders die weiblichen Figuren der Serie
erweisen sich fiir diesen Bereich als wichtige Ausgangspunkte. Im zweiten Analysekapitel soll
dann zum anderen die Serialitit genauer in den Blick genommen und der Frage nachgegangen
werden: Was leisten die seriellen Strukturen fiir die Verhandlung von Geschlechter-Dramen in
Transparent?

Sprachreflexion, Maskerade und Visualitit als Projektionsflichen des Geschlechter-
Dramas — Ali, Sarah, Maura (und Shelly)

Betrachtet man zundchst den Titel der Serie, dann erdffnen sich zahlreiche Problemfelder, die
innerhalb der Serie, und so lautet die iibergeordnete These der vorliegenden Ausfiihrungen,
auf visuelle Weise und in Form von sprachlicher Reflexion verhandelt werden. Das Komposi-
tum Transparent setzt sich aus dem Prifix trans und dem Substantiv parent zusammen. Uber-
setzt man diese Begriffsteile nun zunichst fiir sich, dann deutet die Vorsilbe #rans einen
Schwellenzustand, einen Ubergangscharakter an und der englische Begriff parent steht fiir das
Elternteil im Deutschen. Was fangt man nun mit diesem Titel an? Buchstdblich bezeichnet er
zundchst die Frauwerdung Mort Pfeffermans zu Maura. Die Transformation einer einzelnen
Person oder auch der ganzen Familie liegt allerdings gleichsam in dem Titel verborgen.
Transparent verhandelt also einen Schwellenzustand, dem sich die Familie Pfefferman im
Ganzen — somit auch jedes Mitglied in seiner innerpsychologischen Disposition fiir sich —
unterworfen sieht, und ist gleichzeitig aufs Engste mit den Begriffen Transgender sowie
Transformation verbunden. Die dritte Ebene, auf der der Titel Transparent verstanden werden
kann, betriftt zugleich die buchstibliche Ebene und benennt den Aspekt der Transparenz, der
in der Serie visuell verhandelt wird.

Das Coming-out von Maura iiberrascht die drei Kinder deshalb, weil sie ihren ehemals Va-
ter nicht als denjenigen gesehen haben, der er ist — eine Frau im ,,falschen* Korper gefangen.
In der ersten Folge spricht Maura konkret den Aspekt der Maskerade an, der fiir die Serie von
grofler Bedeutung ist: ,,No Honey, my whole life I’ve been dressed up like a man. This is
me.“ Geschlechterrollen lassen sich dieser Vorstellung nach vordergriindig anhand von visuel-
len Mustern begreifen, weshalb Maura ihr Leben lang die ménnliche Maskerade leben musste.
Dies wird besonders an dem Umstand verdeutlicht, dass Maura ihre Transformation erst nach
dem Eintritt ins Rentenalter vornimmt. Erst als sie sich aus den bisherigen soziokulturellen
Mustern 16sen kann, ist sie bereit fiir die Transformation. Maura selbst kann ihr Coming-out
nicht sprachlich vollziehen, sondern zeigt sich als Frau gekleidet ihren Kindern und lésst die-
ses Bild fiir sich sprechen. Worte respektive Sprache scheinen die Transformation zu ihrem als
wirklichem Ich empfundenen Bewusstseinszustand nicht reprasentieren zu konnen, weshalb
sie es nicht tiber sich bringt, das Gespréich zu suchen. Bei dem geplanten Coming-out kommt
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sie vielmehr gar nicht zu Wort, da die egomanischen Monologe ihrer Kinder die Einstiegs-
szene dominieren. Aufgrund dieser misslungenen Kommunikationssituation leistet das Bild
die Sichtbarkeit des Ichs, wéhrend die Sprache versagt. Damit wird durch die Erscheinung
Mauras verdeutlicht, inwiefern Innerlichkeit und AuBerlichkeit sowie Selbst- und Fremdwahr-
nehmung fiir die Geschlechterzuordnung von Bedeutung sind. Denn erst die duflerliche
Verkorperung ihres Seelenzustands flihrt dazu, dass sie sich als Frau verwirklichen kann. Sie
stiilpt ihr ,wahres Ich buchstéblich nach au3en. Dies zeigt sich auch in der Szene, in der die
ilteste Tochter Sarah ihren Kindern zu erkldren versucht, dass ehemals Mort nun als Maura
leben mdchte und sie als Erklirung den Satz ,,Grandpa is dressed like a woman*’ wihlt. Auch
an dieser Stelle wird die Bedeutung der visuellen Ebene der Serie herausgestellt, die zugleich
auf den Umstand abzielt, dass das AuBere auch als Verhiillung und Verkennung angesehen
werden kann, denn die Familienmitglieder begreifen das eigentliche Geschlechter-Drama als
Maskerade, die den Ehemann, Sohn, Vater, und Grof3vater nur umhiillt (,,Do you mean you
will be dressed like a woman from now on?).

Der Erzidhlstil der Serie — und das verwundert besonders in Hinblick auf Konkurrenzmo-
delle, die besonders im amerikanischen Raum ohne Schnelligkeit nicht mehr auskommen — ist
langsam. Die Regisseurin Jill Soloway erzédhlt die Krisen all ihrer Figuren. Die folgenden
Ausfiihrungen werden zeigen, inwiefern Geschlechtsidentitdten in Form von visuellen Insze-
nierungen verhandelt werden. Die unterschiedlichen Aspekte, die flir die Konstitution von
Geschlechtsidentitdten von Belang sind, zeigen sich vor allen Dingen anhand der drei Kinder
Mort Pfeffermans.

Die Anfang 30jdhrige Ali steht wohl am markantesten fiir die Schwelle ein, entlang der
Transparent beharrlich médandert. Alis Situation ldsst sich am besten durch die Vorsilbe un-
beschreiben, denn sie ist unerfolgreich, ungliicklich und vor allem gibt sie das Bild einer
untypischen Tochter ab. Alis Beschiftigung besteht wihrend der ersten Staffel darin, mit mog-
lichst vielen, moglichst sportlichen Ménnern Geschlechtsverkehr zu haben. Diese sexuellen
Kontakte werden von ihr bilanziert und nehmen einen Warencharakter an. Sie verarbeitet das
Coming-out ihres Vaters in einer produktiven Weise, indem sie unterschiedliche Geschlechts-
identitdten ,aus- / anprobiert‘. Ali ist allerdings vielmehr auf der Suche nach sich selbst, was
sich auch in ihrem Fall an ihrer dufleren Erscheinung zeigt, insofern sie, sowohl was ihre
Frisuren als auch was ihre Kleidung betrifft, nach dem Coming-out von Maura eine Wandlung
vornimmt. Die Serie spielt an der Stelle mit weiblichen und ménnlichen Klischees und fiihrt
die ,,Gemachtheit®, die Butler flir Geschlechterzuschreibungen konstatiert, vor. Weil sie sich
kleidet wie eine Frau, ist Ali eine Frau. Auf diese Weise werden mogliche Geschlechts-
identititen ausgelotet. In der zweiten Staffel beginnt sie ein Studium der Geschlechter-
forschung und setzt um, was sie in der ersten Staffel bereits versucht hat: wissenschaftlich zu
erforschen, was in Maura vor sich geht. In der wissenschaftlichen Anndherung an mogliche
Geschlechtsidentititen spiegelt Ali die berufliche Ausrichtung von Maura als ehemaligen
Professor. Dafiir ndhert sie sich auch einem Transgender-Mann und gerdt durch Drogenkon-
sum in halluzinatorische Bewusstseinszustande, die auf der bildlichen Ebene der Serie mit
threr Suche nach einer stabilen Geschlechtsidentitit verkniipft werden. Das Changieren

" Soloway: Transparent, (1/6) USA 2016, Min. 11-12.
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zwischen Geschlechtsidentititen wird als physischer sowie geistiger Schwellenmoment de-
monstriert. Wahrend sie in der ersten Staffel auch weibliche Attribute wie Kosmetik und Klei-
der sowie Rocke austestet, wirkt sie in der zweiten Staffel bewusst ménnlich gekleidet und
frisiert. Anhand der Figur Ali zeigt sich am deutlichsten das serielle Motiv der Wiederholung
und Neu-Konstruktion von Geschlechtsidentititen. Maura hingegen verindert ihr AuBeres seit
Beginn der ersten Staffel nicht mehr und bestitigt damit die Konstante ihrer Frauwerdung.

Ein anderer Zustand, der in Anlehnung an Robert Musils Der Mann ohne Eigenschaften als
ein ,,wunderbares Gefiihl der Entgrenzung und Grenzenlosigkeit des AuBeren wie des Inne-
ren“® definiert werden konnte, scheint fiir Ali auch in Hinblick auf den Drogenkonsum eine
Moglichkeit der Anndherung an Mauras Geschlechter-Drama zu leisten. Geschlechter-
Transformationen werden demnach auch als Schwellenzustinde des Bewusstseins begriffen.
Mit dem Begriff Coming-out wird dieser Aspekt des Ubergangs bereits sprachlich aufgerufen,
so bedeutet ersterer doch wortwortlich, dass jemand aus etwas respektive einem Zustand
herauskommt und in den nichsten iibergeht. Diese Liminalitit wird auch zeitlich thematisiert,
indem die Serie durch mehrere Zeitschichten hindurch arbeitet.

Die zweite Tochter, Sarah, reagiert auf das Coming-out ihres (ehemals) Vaters primir mit
einem distanzierenden Lachen und sekundir mit der Trennung von ihrem Ehemann sowie der
Aufkiindigung des konventionell heterosexuellen Lebens mit Kindern und Ehemann. Sie
nimmt die Affdre mit ihrer College-Freundin Tammy wieder auf und muss schnell erkennen,
dass dies ein groBer Fehler war. Dieses Changieren zwischen Lebensmodellen und
Geschlechtsidentititen gipfelt in der Szene zu Beginn der zweiten Staffel, als die Hochzeit
von Sarah und Tammy gefeiert werden soll. Alle Géste befinden sich in weil gekleidet am
Strand und wollen die Hochzeit feiern, doch Sarah bricht nach der Vollziehung der Ehe
zusammen und bereut ihren Entschluss. Interessant ist, dass auch anhand dieser Szene deut-
lich wird, wie Bildlichkeit und Geschlechtsidentititen enggefiihrt werden: Die Hochzeits-
gesellschaft soll sich zu einem Gruppenbild versammeln, fiir das ein Fotograf engagiert
wurde. Dieser Fotograf erkennt Maura als einen Mann und spricht ihn entsprechend mit
»oir an, was zur allgemeinen Aufregung und zum Abbruch des stillgelegten Bildes der
Familie Pfefferman fiihrt.® Wie ein tableaux vivant wird das Geschlechter-Drama durch diese
sprachliche Markierung Mauras als Mann eingefroren.

Ausgerechnet die Rabbinerin Raquel annuliert die Ehe, indem sie sie nicht an das Gericht
weiterleitet und damit ihre eigentliche Rolle als Glaubens- und Ehestifterin hintergeht. Josh stif-
tet sie gewissermaflen dazu an, wodurch der Topos des Mannes, der die eigentlich ,reine‘ Frau
versiindigt, angedeutet wird. Die Figur der Sarah ist gewissermaBen die Parodie auf die
Transformation ihres Vaters. Wahrend der Zuschauer Mort / Maura seine / ihre tiefempfundene
Weiblichkeit glauben kann, wirkt Sarah unwirklich, wankelmiitig und nicht authentisch, wo-
durch sie die Transformation des Vaters damit ex negativo fiihrt. Sie zeigt sich zwar stetig als
Frau, nimmt was ihre sexuelle Orientierung anbelangt allerdings unterschiedliche Orientie-
rungen an und tauscht ihre Partner gegeneinander aus. Neben diesen sprachlichen Reflexionen
und visuellen Verhandlungsmomenten ist auch der serielle Charakter, der die Geschlechter-
Dramen auszeichnet, frappierend. Dieser soll im Folgenden ndher betrachtet werden.

Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften, Berlin 1994, S. 765.
® Soloway: Transparent, (1/2) USA 2016, Min. 01-04.
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Die Serialitit der Geschlechter-Dramen

Den oben ausgefiihrten Uberlegungen zufolge verkérpert insbesondere die Figur Ali den
visuellen Experimentcharakter von mdglichen Geschlechtsidentitidten, die stetig mit den
Grenzbereichen von Stereotypen des Ménnlichen und Weiblichen spielen. Diese Stereotypen
werden vor allem in den Riickblenden in das Berlin der 30er Jahre des 20. Jahrhunderts
verhandelt. Damit rekurriert die Serie auf die Geschichte der Mutter von Maura, Rose, und
greift damit die Traditionslinie der Familie Pfefferman auf. Auch Rose wird innerhalb ihrer
Familie mit Transsexualitidt konfrontiert. IThr Bruder Gershon, der sich spiter Gitl nennt, klei-
det und fiihlt sich als Frau und begibt sich in das Umfeld von Magnus Hirschfelds Institut fiir
Sexualwissenschaft.® Dies missfillt der Mutter, die mit ihren Kindern auf die Ausreise nach
Amerika zu ihrem Mann wartet. Sie kann nicht verstehen, warum ihr als Mann geborener
Sohn seine weibliche Seite ausleben will. Rose zeigt sich dagegen bereits als junges Maddchen
verstidndnisvoll fiir ihren Bruder und ist interessiert an dem Leben entlang der Gendergrenzen.
Durch die Riickblenden erhilt die Transgenderdebatte um Maura eine historische Dimension
und zeigt zugleich auf, dass auch Maura ihre Mutter Rose nicht ,sehen‘ konnte, denn die
zweite Staffel fokussiert beharrlich auf den Enthiillungsmoment vor der Mutter, vor dem
Maura sich fiirchtet. Sie ist der festen Uberzeugung, dass ihre Mutter ihre Transgender-
Personlichkeit nicht akzeptieren wird. Die Verbindung der jlidischen Verfolgung in Deutsch-
land mit der Transgenderidentitit des Bruders ist frappierend. Die Szene, in der
Nationalsozialisten in das Institut Hirschfelds einbrechen, entspricht der historischen
Wabhrheit, die sich am sechsten Mai 1933 auf diese Weise zugetragen hat.'* Anhand dieser
parallel gefiihrten Diskurse werden auch die Aspekte der Diskriminierung und der politischen
Verfolgung aufgerufen.

Durch diese erzeugte Gleichzeitigkeit wir das Unverstdndnis gegeniiber Transgender-
Personen zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit der noch immer vorherrschenden Stigmatisie-
rung in Verbindung gebracht. Innerhalb der Familie Pfefferman scheint zwar Versténdnis fiir
Morts Geschlechter-Drama vorzuherrschen, allerdings erlebt auch dieser immer wieder offene
Diskriminierungen. Ahnlich wie die Serie als Struktur aufgebaut ist, kehrt auch die
Stigmatisierung wieder. Damit erweitert die Serie die Genderdebatte um den Aspekt der Eth-
nie, was innerhalb der Serienlandschaft bislang ein Alleinstellungsmerkmal ist. Die Einbe-
ziehung der jiidischen Herkunft der Pfeffermans verbindet sich zum einen mit dem religios
geprigten Bild der Familie, die aus der Mutter, dem Vater und dem Kind bzw. den Kindern
besteht und die in Transparent an ihr Ende gefiihrt wird. Jegliche Familienkonstellation dieser
Art wird aufgelost. Zuerst filhrt Mort die traditionelle Familienform an ein Ende, indem er
sich als Frau zu erkennen gibt und damit die ménnliche Elternfigur authebt und spiter wird
anhand der Figur des Josh die neu gegriindete Familie aus Mutter, Vater und Kind durch die
Fehlgeburt des Kindes von Raquel aufgelost. Die urspriingliche Familienstruktur wird

10 Das von Magnus Hirschfeld ins Leben gerufene Institut fiir Sexualwissenschaft erregte vor allem aufgrund von
Hirschfelds Theorie des ,,dritten Geschlechts“ Aufmerksamkeit. Seine Theorie kann als Vorreitergedanke von
Judith Butlers Theorien zum sozialen Geschlecht verstanden werden. Magnus Hirschfeld galt als Mitbegriinder
der Homosexuellen-Bewegung und widmete sich der Erforschung sexueller Orientierung. Interessant ist zudem,
dass Hirschfeld ebenfalls jldischer Abstammung war. Siehe dazu: Volkmar Sigusch: Geschichte der
Sexualwissenschaft, Frankfurt am Main und New York 2009, S. 197233 und 345-390.

11 Vgl. Soloway: Transparent, (2 / 4) USA 2016.
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dadurch unterlaufen, dass der inzwischen fast erwachsene Sohn, den Josh mit seinem
ehemaligen Kindermédchen gezeugt hat, plotzlich auftaucht. Die Diskriminierungsdebatte
gipfelt in dem Besuch Alis, Sarahs und Mauras bei einem Festival, das der sexuell feminisier-
ten Freiheit gewidmet ist. Dort finden sich allerhand promiskuitive Frauen vor, die
unterschiedliche Sexualpraktiken vornehmen und Drogen konsumieren. Interessant ist, dass
anhand der Figur Mauras auch die Diskriminierung von Geschlechtsidentititen verhandelt
wird und zwar auf diesem Festival, das vermeintlich als liberal daher kommt. Der Schein der
Toleranz wird von Strukturen der Diskriminierung unterlaufen. Die Besucherinnen sind ndm-
lich gegen die Anwesenheit von Transgender-Frauen respektive akzeptieren diese nicht als
Besucherinnen.

Weiterhin wird die jiidische Tradition anhand der weiblichen Figuren verhandelt, welche
auch diejenigen sind, die die religidse Zugehorigkeit an ihre Kinder weitergeben. Damit wird
die Frau erneut in den Fokus der Identitatsstiftung geriickt. Besonders deutlich wird dies an
der Figur der Raquel, die als Rabbinerin fiir den Glauben und das Gute einsteht. Auch im
Hinblick auf die Serialitit von Tramsparent, die sich durch eine kreisférmige Struktur
auszeichnet, ist die jliidische Zugehorigkeit, die sich iiber Generationen hinweg weiter tragt,
entscheidend. Durch die Frauwerdung Morts wird die jlidische Zugehorigkeit metaphorisch
an seine Kinder weitergegeben.

Auch in der zweiten Staffel wird mit Morts Mutter Rose eine weibliche Figur in den Fokus
geriickt. Am Ende dieser Staffel steht Morts Konfrontation mit seiner Mutter Rose, die in ein-
em Altersheim lebt. Der Name Rose spielt, verstanden als literarisches Symbol, zum einen auf
die Liebe als solche an, steht allerdings auch fiir die Verschwiegenheit innerhalb von Liebes-
beziehungen ein.'? Damit verkorpert die Mutter von Maura auch das Prinzip des Verschwei-
gens und Nicht-Sehen-Kdnnens in der Familie Pfefferman. Maura betritt gemeinsam mit Ali
das Zimmer von Rose im Seniorenheim und der erste Satz, den sie zu ihrer Mutter spricht ist:
,,Hey Mom, it’s me. They call me Maura now.“*®> Auch an dieser Stelle wird die sprachliche
Performativitit von Geschlechtern aufgerufen. Weil man Mort nun Maura nennt, sprich eine
Fremdzuschreibung ihn zu einer Frau macht, ist sie eine Frau. Zugleich ist frappierend, dass
niemand der Anwesenden ein weiteres Wort verliert, Rose spricht aufgrund ihres gesund-
heitlichen Zustands sowieso kaum noch. Die Szene wird durch die Riickschau ins Jahr 1934
unterbrochen, die den untreuen Vater Roses zeigt und den verldsslichen Familienvater in
Zweifel zieht, wenn nicht sogar demontiert. Dieses Motiv des verlorenen Vaters zeigt sich
auch erneut anhand der Figur des Josh, Joshua, was im Folgenden erldutert werden wird. Am
Ende der zweiten Staffel erfolgt die Riickblende auf Morts Geburt, der von der Mutter von
Rose zunichst als Madchen erwartet wird und dies als eine Art Vorhersage auf Morts Ge-
schlechter-Drama inszeniert wird. Das letzte Bild zeigt Rose, Mort / Maura und Ali, die ne-
beneinander stehend auf das Meer schauen. Die generationsiibergreifende Genderdebatte wird
in diesem Bild auf die Spitze getrieben und legt die serielle Struktur fiir einen Moment still.

Fiir den seriellen Charakter von Transparent ist auch die Figur des Sohnes Josh von zentra-
ler Bedeutung. Josh ist ein Musikproduzent und kleidete sich vor dieser Familien-Krise* mit

2 Vgl. Giinter Butzer und Joachim Jacob (Hrsg.): Metzler Lexikon literarischer Symbole, Stuttgart 2012,
S. 350-352.

13 Soloway: Transparent, (2 / 10) USA 2016, Min. 09-10.

14 Die Krise wird in diesem Zusammenhang als noch nicht enstchiedener Prozess verstanden. Vgl. Claudia
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jungen Sidngerinnen, die seriell verschwanden und auftauchten. Doch nach dem Verlust der
Vaterfigur stiirzt er sich in die Arme der Rabbinerin Raquel, die mit dem Glauben in Verbin-
dung gebracht wird und fiir die klassische Familienstruktur von Mutter, Vater und Kind ein-
steht, welche dann auch in Form einer Schwangerschaft Raquels zur Vervollkommnung zu
kommen scheint. Der Name Raquel stammt aus dem Hebrédischen und ist durch die biblische
Figur weitldufig bekannt. Betrachtet man die biblische Figur Raquel genauer, dann kommt ihr
vor allen Dingen die Opferrolle zu, da sie bei der Geburt ihres Sohnes verstirbt.'® Innerhalb
der Serie zerbricht auch diese Familienkonstellation, als Raquel das Kind verliert und Josh
seinen 16jdhrigen Sohn kennenlernt, der aus der Affare mit dem ehemaligen Kinderméddchen
entstand. Die Vater-Rolle wird demnach anhand der Figur Joshs ausgehandelt, der zwischen
einem Partyldowen und einem liebevollen Vater hin und her changiert, sodass er selbst nicht
mehr zu wissen scheint, welche Rolle er konstant einnehmen soll. Zudem verliert Josh seinen
Sohn, als Raquel eine Fehlgeburt hat und erfahrt quasi gleichzeitig, dass er einen 16jéhrigen
Sohn hat, fiir den er nur noch bedingt Vater sein kann. Dies wird durch die groBe und méinnli-
che Statur des Sohnes unterstrichen. Keine Identititszuschreibung scheint mehr konstant zu
sein. Auch der Name Josh bzw. Joshua hat ein biblisches Vorbild. Dort wird er als Nachfolger
Moses dargestellt, der die Israeliten ins gelobte Land fiihren soll. Der biblische Josua nimmt
demnach auch eine Stellvertreterfunktion ein, dhnlich wie Joshua krampthaft versucht ein
Vater zu sein, nachdem er sein viterliches Vorbild verliert.*®

Die bereits genannte Unsichtbarkeit bzw. das Ubersehen innerhalb der Familie Pfefferman
wird auch der Ehefrau Shelly zu Lasten gelegt, die, so zeigen es zahlreiche Riickblenden,
die ,Anzeichen‘ fiir Mauras Geschlechter-Drama hitte sehen miissen, aber schlichtweg die
Augen davor verschlossen hat. Ein Beispiel dafiir stellt ein Ausflug in ein ,Crossdressing-
Camp* dar, das Mort mit einem Freund wiahrend der Ehe mit Shelly von ihr unbemerkt be-
suchte. In der zweiten Staffel nimmt Maura die Beziehung zu Shelly wieder auf, allerdings
auf nahezu passive Weise. Es scheint, als finden sich die beiden, nun als zwei Frauen,
urplotzlich wieder in einem Haushalt vor. Die beiden teilen zwar erneut Haus und Hof, fithren
aber getrennte Leben. Die Serie zeigt anhand dieser Figurenkonstellation, inwiefern die Sicht-
barkeit des Ichs auch an der Kostiimierung scheitert, denn Shelly scheint die Transformation
Mauras nicht anzuerkennen und auf ein erneut eheéhnliches Leben zu hoffen. Ahnlich wie die
Kinder Sarahs bewertet Shelly die weibliche Kleidung und Frisur als Verkennung. Die Figur
Shelly wird in diesem Zusammenhang als realititsfremd dargestellt. Nach der Trennung von
Mort, die bereits vor seinem Coming-out erfolgte, lernt Shelly Ed kennen, der sich durch die
Riickblenden als fiirsorglicher Ersatzvater fiir die drei Kinder herausstellt. Ed ist zu Beginn
der zweiten Staffel ein Pflegefall geworden und im Verlauf stellt sich heraus, dass Shelly mit
dem Gedanken spielt, thn unter Zuhilfenahme von Mort umzubringen. Shelly folgt demnach
dem Ersatzprinzip hinsichtlich ihrer Partnerwahl: Ed liegt im Sterben und soll durch Mort
ersetzt werden. Bis auf Ali scheint niemand zu bemerken, dass Ed noch sehr viel von seiner
Umgebung wahrnehmen kann und aus diesem Grund in einer verzweifelten Flucht das Haus

Ohlschldger: ,,Figurationen der Krise: Robert Walsers Feuilleton im Kontext der Unterhaltungs- und Kon-
sumkultur zwischen 1927 und 1932, in: Birgit Niibel und Anne Fleig (Hrsg.): Figurationen der Moderne:
Mode, Sport, Pornographie, Fink 2011, S. 102-126, hier: S. 105.

15 Vgl. Irmtraud Fischer: Rahel, in: Neues Bibellexikon: Band 111, O-Z, Ziirich, Dusseldorf 2001, Sp. 276.

16 Vgl. Martin Noth: Das Buch Josua, Tlbingen 1938.
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verldsst. Dass eine Riickkehr zu einem wie ehemals geregelten Familienleben nicht moglich
ist, wird durch eine Befriedigungsszene zwischen Maura und Shelly in der Badewanne deut-
lich.'” Shelly bittet Maura, sie mit der Hand sexuell zu befriedigen ,,wie frither und es zeigt
sich, dass diese Befriedigung eine andere Qualitdt angenommen hat: Peinliches Schweigen ist
die Folge. Kurze Zeit spiter entscheidet sich Maura die Beziehung zu beenden. Auch an die-
ser Beziehung zeigt sich das Motiv der Wiederholung von Geschlechter-Dramen, das als
widerkehrender Topos der Serie gedeutet werden kann.

Im Folgenden sollen nun das Fazit und damit die wichtigsten Abschlussbeobachtungen ge-
troffen werden.

Fazit — Abschlussbeobachtungen

Die Entwicklung der Serienlandschaft wéahrend der letzten Jahre zeigt eine deutliche Tendenz
zu starken weiblichen Figuren, die groBtenteils durch einen ménnlichen Antagonisten gekenn-
zeichnet sind, der im Verlauf der Serie in den Hintergrund riickt.!® Serien wie House of cards
oder How to get away with murder, die beide aus dem amerikanischen Raum stammen,
thematisieren diese Verschiebung der Geschlechtsidentititen bereits, wobei die
Transgenderdebatte bislang ausgespart wurde. Trotzdem ist diesen Serien gemein, dass die
Frau als Protagonistin inszeniert wird, beruflich erfolgreich ist und in keiner emotionalen oder
finanziellen Abhéngigkeit zu einem Mann steht. Auch Transparent greift diese Verschiebung
auf, indem die weiblichen Figuren als stark, unabhéngig und offen fiir fluide Gendergrenzen
gezeigt werden, wihrend die ménnliche Figur Josh als wankelmiitig und schwach erscheint
und die wichtigste médnnliche Figur, nimlich Mort, zu Beginn der Serie demontiert und durch
Maura als sein ,wahres Ich® ersetzt wird. Josh ist derjenige, der am meisten unter dem
Coming-out von Maura leidet und zugleich an seiner eigenen Familienkonstellation mit
Raquel und dem ungeborenen Kind scheitert. Demgegentiber erproben sich Ali und Sarah in
der neuen Situation und experimentieren mit den Gegebenheiten.

Der Ausgangspunkt der vielfach preisgekronten Serie Transparent ist also die Frauwerdung
von Mort Pfefferman. Transparent verhandelt anhand der Figur Mort respektive Maura und
seiner / ihrer Transsexualitat die Vielschichtigkeit von Geschlechtsidentitaten insgesamt und
im Einzelnen die Bedingungen, unter denen im gesellschaftlichen Umgang verschiedene
Rollen in der Familie, im Freundeskreis, im Beruf und in der Offentlichkeit gespielt werden
und inwiefern diese Rollen an die visuelle Form des Ichs gebunden sind. Deutlich wird dieser
Umstand besonders darin, dass die Regisseurin Jill Soloway keine Transgender-Personlichkeit
fur die Rolle des Mort Pfefferman ausgesucht hat, sondern mit Jeffrey Tambor einen wenig
effeminiert wirkenden Schauspieler einsetzt. Trotzdem integriert die Regisseurin auch be-
kannte Personlichkeiten aus der Genderdebatte in ihre Serie. Das erste von IMG unter Vertrag
genommene Transmodel Hari Nef, die gehypteste Fotografin der Stunde Petra Collins, die os-
carnominierte Drehbuchautorin Annie Mumolo (Brautalarm), der Weird-Folk-Star Devandra
Banhart sowie die Sé&ngerinnen Sia, Peaches und Carrie Brownstein treten in der zweiten
Staffel auf und zeigen, dass die Genderdebatte aktueller und populérer denn je ist.

11" Soloway: Transparent, (1/9) USA 2016, Min. 09-11.
18 \/gl. dazu: Rehfeld, Nina: , Starke Fraven in TV-Serien: Rauh, reifund renitent”, in: Spiegel Online, http/Amaspiegel defkutturioesellschaft/starke-
frauen-in-tv-serien-rauh-reif-und-renitent-a-521023 himl [Zuletzt aufgerufen am: 23.03.2017].
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Die Serie spielt mit dem Umstand, dass diese Geschlechter-Dramen schon immer Be-
standteil der Gesellschaft waren. Allerdings kénnen sie erst jetzt 6ffentlich zur Sprache ge-
bracht werden. Trotzdem zeigt die serielle Struktur, in die die Dramen eingebunden sind, den
offenen Ausgang auf. Es gibt keine Losungen fur die Geschlechter-Dramen, darunter leidet
die Relevanz des Themas allerdings nicht. Die Serie zeigt zwischenmenschliche Sprach-
grenzen und interfamilidare Konflikte auf, die an der Sprache scheitern und sich dem Bild-
lichen Uberlassen. Die Frage danach, ob sich Uber die Geschlechtsidentitat sprechen l&sst,
wird neu aufgeworfen und an ihre Grenze geflihrt. Der visuelle Charakter und dass dieser so
pragnant herausgearbeitet werden konnte, verdankt sich der Serie als Form und wird vorder-
griindig anhand von Morts Veranderungen sowie anhand der Figur Ali verhandelt. Ali ver-
korpert besonders in den ersten zwei Staffeln die Formbarkeit des AuReren, indem sie sich
unterschiedliche Rollen zu eigen macht. In einer Szene sucht sie sexuellen Kontakt zu einer
Frau, dann probiert sie eine sexuelle Beziehung mit einem Transgender-Mann aus und im
Verlauf der zweiten Staffel beginnt sie eine Beziehung zu einer élteren Frau, die zuvor die
Kollegin ihres Vaters war und fir feministische Werte einsteht.

Besonders bemerkenswert ist Transparent vor dem Hintergrund der politischen Debatten,
die sich um das Thema ansiedeln. Die Regisseurin Jill Soloway ist bekennende Feministin,
versucht allerdings nicht Antworten auf die offenen Fragen rund um die Genderdebatte zu
finden, sondern wirft vielmehr neue Fragen auf.
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