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Einleitung

Zu Beginn der 80er Jahre macht sich in Frankreich eine innovative Prosaliteratur bemerkbar, die von einigen
Literaturkritikerlnnen als autre roman bezeichnet wird.* Dieser , andere Roman' unterscheidet sich deutlich von
dem fir das alljahrliche ,Preiskarussell“ geschriebenen konventionellen Roman,? aber auch von der
theorieorientierten literarischen Avantgarde® Als Ristat 1983 die Spaltung innerhalb der Literatur in einen
experimentellen und einen traditionellen Fligel beklagte — ,, entweder man hat es mit Texten formalistischen
Charakters zu tun, die meistens keinen Bezug zur Gesellschaft haben, oder aber mit Texten klassischer Machart,

die lediglich vom Romanerbe des 19. Jahrhunderts profitieren*

— waren die ersten Texte der spéter as autre
roman benannten literarischen Tendenz gerade erschienen.” Sie siedeln sich zwischen den genannten Polen von
experimenteller und konventioneller Literatur an, weil sie wieder erzdhlen wollen und gleichzeitig die
Erkenntnisse aus den Theoriediskussionen verarbeiten.® In ihren asthetisch meist hochreflektierten Texten
erprobt die neue Generation von Autorlnnen eine Rickkehr zum Erzdhlen jenseits der traditionellen
Gattungsmuster und Sprachformen. Jean Echenoz, der mit seinem ersten Roman Le Méridien de Greenwich’ die
fur dieinnovative Literatur der 80er Jahre als charakteristisch geltende, Riickkehr zum Erzdhlen' eingeleitet hat,
beschreibt seine persdnliche Entwicklung von einem theoriefreudigen Textproduzenten zu einem
erzahlfreudigen Romanautor nicht ohne Selbstironie:

Le roman — la forme romanesque — N’ avait pas trés bonne presse a I’ époque, on baignait plutét dans la
théorie. On ne parlait pas trop d’ écrire des romans, des fictions, on parlait de produire des ‘textes .
Ponctuation dynamitée, narration déconstruite, etc., ¢’ était extrémement intéressant. Je produisais moi-
méme, seul dans mon coin, pas mal de textes. Et puis, a un moment donné,g"ai d en avoir assez, je me
suisdit: ,,Je ne vais plus produire un texte, je vais tacher d’ écrire un roman”.

Leslie Kaplan ist ebenfalls eine friihe Vertreterinnen des autre roman. lhre ersten Texte stehen mit ihrer
experimentellen, nicht-narrativen Form noch deutlich unter dem EinfluR der theoriefreudigen 70er Jahre Im
Unterschied zu Echenoz, der erst als gewandelter Romanautor dieliterarische Bihne betritt, 1813t sich an Kaplans
literarischem Werk, das bis 1999 insgesamt elf fiktionale Texte und Romane umfaft,* die Hinwendung zum
Erzéhlen beobachten.™

Vgl. Marianne Alphant ,,'L’autre roman’ — der andere Roman?* (1989) und Gerda Zeltner: ,Der ‘andere
Roman’ und seine Formen“ (1989). Folgende Studien befassen sich mit dieser neuen literarischen
Tendenzen: Christine Baumann / Gisela Lerch (Hg.): Extreme Gegenwart. Franzosische Literatur der 80er
Jahre (1989); GerdaZeltner: Der Romanin den Seitenstrassen: neue Strukturenin der franzdsischen Epik
(1991); Wolfgang Asholt: Der franzosische Roman der achtziger Jahre (1994); Manfred Fliigge: ,, Neue
Sterne bel Minuit* (1989); Robert Fleck: ,,Kurz belichtet — vom Photo zum Text. Frankreich hat eine neue
Literatur-Avantgarde" (1989); Yvan Leclerc: ,, Autour de Minuit* (1989); Wolfgang Asholt: ,,Die Subversion
der Beliebigkeit. Franztsische Romanciers der 80er Jahre" (1991).

Zéltner: , Der ‘andere Roman’ und seine Formen* (1989), S.67.

Als,Avantgarde’ werden in der zitierten Literaturkritik die Tendenzen bezeichnet, die mit dem realistischen
Roman in der Tradition von Balzac brechen. In diesem Sinne verwende auch ich den Begriff.

Zitiert nach Brigitte Hocke: ,, Literatur — ‘' Spiegel’ der Gesellschaft? Thesen zum franzésischen Roman der
siebziger Jahre. Tendenzen, Probleme" (1986), S.8.

Jean Echenoz: Le Méridien de Greenwich (1979), Leslie Kaplan: L’ excés-I’ usine (1982), Francois Bon:
Sortie d’ usine (1982).

® vgl. Alain Nadaud: , Ol enest lalittérature? ou Pour un nouvel imaginaire* (1987).

" Paris1979.

8  Zitiert nach Fieke Schoots: , L’ écriture ‘minimaliste’* (1994), S.140f.

°  vgl. Wolfgang Asholt: Der franzésische Roman der achtziger Jahre (1994), S.64.

L’ excées-I'usine (1982), Lelivredesciels (1983), Lecriminel (1985), Le Pont de Brooklyn (1987), Leslence
dudiable (1988), L’ épreuve du passeur (1989), Lesminesde sel (1993), Depuis maintenant. Miss Nobody
Knows (1996), Les Prostitués philosophes (1997), Le Psychanalyste (1999).

1 vgl. Wolfgang Asholt (1994), S.62.
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Die Texte von Ledlie Kaplan haben mich besonders fasziniert, weil sie mit einer kargen, minimalistischen
Sprache eine intensive Atmosphére entstehen lassen. Kaplan hat einen ganz eigenen, unverwechselbaren Stil
entwickelt, der eine Literaturkritikerin bei der Besprechung von Le criminel, Kaplans drittem Text, zu der
Bemerkung veranlali:

Leslie Kaplan publie un troisiéme Leslie Kaplan. Ce n’ est pas une tautologie: Leslie Kaplan est I'un des
trés rares auteurs que I’ on pourrait identifier, je crois, a un paragraphe, a deux ou trois lignes prise au
hasard, tant son style lui est personnel .*2

Die ersten Fragen, die meine Beschéftigung mit Kaplans Texten geleitet haben, basierten auf der Annahme, dal3
die ,Neue Frauenliteratur’, die einigen Kritikerlnnen als spektakuldres, wenn nicht as ,das literatur-
geschichtliche Ereignis* der 70er Jahre gilt'®, der nachfolgenden Generation von Autorinnen Impulse gab und
dal3 sich die feministischen Diskussionen und Erkenntnisse der 70er Jahre auf deren Selbstversténdnis als
Autorin auswirkt. Die jungen Autorinnen der 80er Jahre wirden, so meine Bwartung, ganz offen von den
Errungenschaften der Frauenbewegung in der Literatur profitieren, sie wirden in ihren Romanen unabhangige
Frauenfiguren erfinden und in ihren literarischen Selbsterkldrungen an die Fragestellungen der Neuen
Frauenliteratur ankniipfen.

Diese Erwartungen haben sich so nicht bestétigt: Nicht nur Kaplan, sondern auch keine der anderen zum autre
roman gerechneten Autorinnen publiziert bei den Editions des femmes, obwohl bei diesem in den 70er Jahren
eigens fur Frauen gegrindeten Verlag manche Autorin ihre literarische Karriere begann. In Kaplans
Stellungnahmen gibt es keinen Hinweis auf die Neue Frauenliteratur und in ihren literarischen Texten steht
weder der Entwurf ,emanzipierter' Frauenfiguren, noch der eines schreibenden, weiblichen Subjekts im
Vordergrund. Und dennoch gewann ich bei der Lektiire von Kaplans Texten und theoretischen AuRerungen den
Eindruck, dal Themen und Fragestellungen der feministischen Literatur unausgesprochen prasent sind: In den
ersten drei fiktionalen Texten treten fast ausschliefdlich weibliche Figuren auf —in L’ excés-1’usine und Le livre
des ciels sind dies Fabrikarbeiterinnen, in Le criminel eine Frau, die einige Zeit in einer psychiatrischen Klinik
verbringt; zudem bewegen sich die Frauenfiguren in soziden Raumen, — in Fabriken und in der Psychiatrie— die
auch in der Frauenliteratur der 70er Jahre von Bedeutung waren.** Thematisch scheinen also durchaus
Gemeinsamkeiten zwischen der Neuen Frauenliteratur und den fiktionalen Texten von Kaplan vorhanden zu
sein. Dariiber hinaus kniipfen Kaplans literaturasthetische AuRerungen, implizit an zentrale Themen der
feministischen Diskussion an. Das literarische Projekt von Kaplan kann bezeichnet werden a's, Schreiben ohne
Machtaustibung’. Gerade in dieser Absicht zeigt sich, so meine These, ihre Nahe zur feministischen Literatur
und Kritik, deren besondere Aufmerksamkeit der Frage nach dem Verhdtnis von Sprache und Macht galt.
Sowohl Kaplan als auch die feministischen Autorinnen entwerfen dabel einen negativen Machtbegriff, den sie
jedoch unterschiedlich begriinden.

Die Frage nach dem Verhdtnis zwischen Macht und Sprache ist fur die feministische Theorie und Kritik aufs
engste mit der Frage nach den M églichkeiten eines weiblichen Subjektentwurfs verbunden. Die Philosophin und

Psychoanalytikerin  Luce Irigaray argumentiert, dald in den dominanten (philosophischen und

12

s Michéle Bernstein: ,, Catherine Weinzaepflen, Leslie Kaplan: interrogations et incertitudes* (1985), S.37.

Brigitte Burmeister: ,, Weibliches Schreiben. Zu einigen Aspekten franzdsischer Frauentexte der siebziger
Jahre" (1985), S.1631.

Dort setzen sich einige Texte mit den Erfahrungen von Frauen im Berufsleben und in der Psychiatrie
auseinander; vgl. hierzu Brigitte Heymann: Textform und weibliches Selbstverstandnis. Die Romane von
Hélene Cixous und Chantal Chawaf (1991), S.31ff.

14
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psychoanalytischen) Diskursen™ das sprachmachtige Subjekt ein mannliches ist und ,die Frau* as stumme
Grundlage fir die Konstitution dieses mannlichen Subjekts entworfen ist. Diskurse sind aus ihrer Sicht negativ
zu bewerten, da in ihnen ein bestimmtes Geschlechterverhdtnis eingeschrieben ist, das dem Mann einen
Subjekt- und der Frau einen Objektstatus zuspricht.*® Auch Leslie Kaplan hat eine duRerst negative Vorstellung
von Diskursen, und ich vertrete erstens die These, dal? Kaplan mit ihrem literarischen Programm eines
, Schreibens ohne Machtausiibung' implizit an die Diskussionen und Erkenntnisse der feministischen Kritik
anknlpft, und zweitens dald sich der von ihr formulierte Schreibanspruch auf den Entwurf der weiblichen
Figuren auswirkt, sowie eine bestimmte V orstellung des schreibenden Subjekts, also von sich selbst als Autorin,
beinhaltet.

Die in der Neuen Frauenliteratur présentierten Modelle weiblicher Subjektivitdt und die dort aufgeworfenen
Probleme (einer) weiblicher Subjektkonstruktion bilden den Ausgangspunkt fir meine Analyse der weiblichen
Figuren bei Ledie Kaplan. Im ersten Kapitel meiner Arbeit sollen deshalb fiktionale und theoretische
Subjektentwiirfe der Neuen Frauenliteratur vorgestellt werden.

Das zweite Kapitel geht der Frage nach, warum Kaplan, wenn sie zentrale Themen der feministischen
Diskussion und Literatur aufgreift, diese Beziige nicht explizit benennt. Auf der Grundlage von Pierre Bourdieus
literatursoziologischem Ansatz, den er in,, Le champ littéraire* (1991) entwirft undinLesréglesdel’art (1992)
ausbaut, versuche ich die implizite Beziehung zwischen den Texten Kaplans und der Neuen Frauenliteratur zu
(er-)klaren. Mit Bourdieu gehe ich davon aus, dafl3 sich ein Text immer nach den dominanten Positionen des
literarischen Feldes zu einem bestimmten Zeitpunkt ausrichtet, unabhéngig davon, ob dies von der jeweiligen
Autorln reflektiert oder beabsichtigt ist. Aus dieser Perspektive argumentiere ich, dald ein Bezug zwischen der
literaturésthetischen Position Kaplans und der feministischen Literatur und Theorie auch dann vorhanden ist,
wenn die Autorin sich selbst nicht im Klaren dartber ist. Dieser theoretische Ansatz beinhaltet also die
Annahme, dal die Bedeutung eines literarischen Werkes sich nicht in den bewuf3ten Intentionen einer Autorin
erschopft. Wenn Kaplan sich nicht explizit auf die Neuen Frauenliteratur bezieht, die in den 70er Jahren
sicherlich eine der dominanten Positionen darstellte, so liegt dies, wie ich argumentieren mdchte, auch an
bestimmten Entwicklungen innerhalb des literarischen Feldes. Zum einen ist es die zunehmend ablehnende
Haltung der Medien gegeniiber dem Feminismus, die es fur angehende Autorinnen nicht ratsam erscheinen
lassen mag, sich explizit in eine feministische Tradition einzureihen. Zum anderen setzt nach der
theoriefreudigen Zeit der 60er und 70er Jahre eine generelle Abkehr von einem an Theorien orientierten
Schreiben ein, was bedeutet, dal3 die Autorinnen ihr Schreiben grundsétzlich nicht mehr explizit auf Theorien
und folglich auch nicht auf die feministische beziehen.

Die Frage nach einem weiblichen Subjektentwurf trage ich an die Texte Kaplans heran; Kaplan selbst wird
vorwiegend von Problemen der asthetischen Form umgetrieben. Die Dinge fiir sich sprechen zu lassen und sie
nicht im Erzéhlen beherrschen zu wollen, ist eineihrer wichtigsten erzéhltheoreti schen Ziel setzungen. VV on daher
bietet sich ein Vorgehen an, das die Figurenentwiirfe ausgehend von den literaturasthetischen Anspriichen und

ihrer Umsetzung in den formalen Strukturen der Texte untersucht.

Das dritte Kapitel ist einer eingehenden Untersuchung der Textstrukturen von L’ exces-|’ usine, Kaplans erstem

!> Diskurswird in der feministischen Kritik verstanden als Rede eines Subjekts, mit der ein Wissen hergestel It
wird.

1% Irigaray: Speculum. Del’ autre femme (1974); , pouvoir du discours/ subordination du féminin“ (1975); siehe
auch die Darstellung von Irigarays Position bel Toril Moi: Sexus, Text, Herrschaft (1989) und Lena Lindhoff;
Einfuhrung in die feministische Literaturtheorie (1995).
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Text, gewidmet. Mit , Textstruktur' bezeichneich im wesentlichen die (erzéhlerische) Konstruktion des Textes.
Ich ziehe diesen rel ativ abstrakten Begriff dem der , Erzahlstruktur’ vor, weil er sich auch auf die nicht-narrativen
Texte anwenden 1a%. Fir die Analyse der Textstrukturen von L’ excés-I’usine scheint mir der formalistische
Ansatz geeignet, da er das Augenmerk auf die Form literarischer Kunstwerke richtet. Dabei betrachte ich die
Stilmittel jedoch nicht nur as, Verfahren', denen eine verfremdende Funktion zukommt, sondern auch a's Mittel
der Affektsteuerung.

Vor dem Hintergrund meines zentralen Erkenntnisinteresses am Zusammenhang zwischen den Textstrukturen
und der Konstruktion weiblicher Figuren, lassen esmir zwei Grinde sinnvoll erscheinen, den Textstrukturen von
L’exces-'usine ein eigenes Kapitel zu widmen. Zum einen handelt es sich um Kaplans experimentellsten und
das heil3t, sprachlich-formal anspruchsvollsten Text, der daher einer eingehenden Analyse bedarf. Zum anderen
finden sich die in Kaplans erstem Text entwickelten Stilmittel in abgemildeter Form auch in den nachfolgenden
Texten, so dal3 es sich anbietet, die stilistischen Grundlagen einmal ausfihrlich zu beschreiben und in der
Analyse der nachfolgenden Texte auf diese Beschreibung zuriickzugreifen.

Das vierte Kapitel verknipft ausgehend von dem Diskursbegriff bei Kaplan die verschiedenen, vor alemin den
ersten beiden Kapiteln angesprochenen Argumentationsstrange. Zum einen &/ sich anhand von Kaplans
Diskursbegriff die inhatliche Verbindung der Konzepte von Kaplan und von den feministischen Autorinnen
konkretisieren und untermauern, ohne dal3 dabei angenommen werden mul3, dal?3 Kaplans literarische Bezlige
sich auf die Neue Frauenliteratur beschranken. Vielmehr zeigen sich gerade an Kaplans Definition von , Diskurs

auch andere Beziige ihres Schreibens.

Uber den Diskursbegriff bei Kaplan 4Rt sich zum anderen eine Standortbestimmung der Autorinim literarischen
Feld vornehmen. Mit dem in Abgrenzung zu discour s entwickelten écriture-Konzept, situiert sich Kaplanin dem
innerhalb des Feldes hoch angesehenen Bereich der , autonomen’, d.h. von Markterwartungen und 6konomischen
I nteressen unabhéangigen Literatur.

Kaplans Auseinandersetzung mit dem was sie als ,Diskurs bezeichnet, steht im Mittelpunkt ihrer frihen

literaturastheti schen Erklérungen, aus denen sich ihr Anspruch an das eigene Schreiben ableitet. Daraus erkléren
sich die Strukturen der nicht-narrativen sowie der narrativen Texte, und die Textstrukturen wiederum hangen mit
der Konstruktion von Erzéhlsubjekten und Figuren eng zusammen. Anders formuliert: Die Konstruktion von
(Rede- oder Erzéhl-)Subjektenist ein Teil der formalen Organisation der Texte, diesich einer mit der Opposition
von écriture und discours operierenden Schreibkonzeption verdankt.

Fir die konkrete Analyse weiblicher Subjektentwiirfe bei Kaplan habe ich die Primértexte ausgewahlt, in denen
der Wandel hin zum Erzahlen stattfindet: L’ excés-1’ usine (1982), Le criminel (1985) und Le Pont de Brooklyn
(1987). Da in den letztgenannten Texten verstérkt narrative Elemente auftreten, ziehe ich zur Analyse der
Textstrukturen zusétzlich einen allgemeinen erzahltheoretischen Ansatz heran, wie er von Martinez/Scheffel in
der EinfUhrung in die Erzahltheorie (1999) prasentiert wird.

Meine These lautet, da3 die Verschiebung von nicht-narrativen zu narrativen Textstrukturen mit einer
Veranderung im Figurenentwurf einhergeht. Von L’excés-l’usine zu Le Pont de Brooklyn findet eine
zunehmende Individualisierung der weiblichen Figuren statt: Wahrend in L’ exceés-I’ usine anonyme Figuren
auftreten, die nicht as Individuen identifizierbar, aber dennoch weiblich markiert sind, befindet sich die
weibliche Hauptfigur in Le criminel in einem Zustand zwischen kollektiver und individueller Subjektivitét. InLe
Pont de Brooklyn schliefilich erscheinen die Figuren alseindeutig vone nander unterschiedene Indidividuen. Mit
der zunehmenden Individualisierung der Figuren ist eine Differenzierung der Subjekte auf der narrativen Ebene
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verbunden. In L’excés-I'usine lassen sich die wahrnehmende und sprechende Instanz/en nicht voneinander
unterscheiden, in Le criminel bildet sich eine von den Figuren unterschiedene Redeinstanz heraus, die jedoch
haufig zusammen mit den Figuren in einem Kollektiv verschmilzt. Dagegen bleiben in Le Pont de Brooklyn

Erzéhlinstanz und Figuren durchweg deutlich getrennt, wobei sie in dieser Abgrenzung an Individualitét
gewinnen.



[l Welbliche Subjektentwtrfein der ,Neuen
Frauenliteratur® der 70er Jahre

Die,Neue Frauenliteratur’ ist aus der nach dem Mai 68 erstarkten politischen Frauenbewegung in Westeuropa
hervorgegangen und tritt besonders massiv in Deutschland und Frankreich in Erscheinung.’’ In Frankreich gibt
es keine einheitliche Bezeichnung fir die diese Literatur, dort ist wahlweise von , textes de femmes®, ,, écriture

«18

féminine“'® oder I’ écrire-femme*!® die Rede. Eine Gemeinsamkeit der unterschiedlichen Bezeichnungen

besteht in ihrer Absicht, sich von der , littérature fémining", ,, einem Produktionszweig, der herkdmmlicherweise

eine mit Galanterie verquickte Geringschatzung genief3t“*

, abzugrenzen. Die folgenden Aussagen von Annie
Lambert kdnnen als exemplarisch gelten fir den Versuch, die in den 70er Jahren entstandene Literatur von
Frauen zu definieren:

Il existait depuis longtemps en France une ‘littérature féminine’, faite surtout de petits romans et de
poésie sentimentale, avec plus rarement des cauvresimportantes, comme celle de Colette, ou de Simone
de Beauvoir. Mais ce qu’'on a appelé ‘textes de femmes’, dans les années soixante-dix, ne voulait pas
appartenir a cette tradition, considérée somme toute comme mineure par rapport a |I’ensemble de la
production littéraire. Avec le féminisme, et I’ énorme bouleversement théorique qu’il a suscité, certaines

femmes n’ont plus voulu se limiter & une littérature mineure, sans renoncer pour autant a écrire ‘en tant

que femme’, et méme en revendiquant cette * différence’.**

In diesen Uberlegungen zeigt sich, daR? die Definition der Neuen Frauenliteratur (,textes de femmes®) in
Abgrenzung zu einer ,littérature féminine*, nicht motiviert ist von Lamberts Geringschétzung letzerer —
immerhin bezeichnet sie die Romane von Beauvoir und Colette, die der , littérature féminine* zugerechnet
werden, als groflie Werke (,, cauvresimportantes*). Esist vielmehr die Qualifikation der , littérature féminine" als
minderwertige Literatur seitens der Literaturkritik, die Lambert und andere Autorinnen dazu veranlald, auf
Distanz zu dieser zu gehen.

Neben diesem strategischen Aspekt der Selbstbehauptung von Autorinnen, mit dem ich mich im néchsten
Kapitel ndher befassen werde, spielen in den Ausfiihrungen von Lambert noch weitere Faktoren eine Rolle, die
eine Bestimmung der ,textes de femmes* as neue Gattung begriinden. Dies ist zum einen der Einflul? der
feministischen Theorie, und zum anderen das Selbstverstandnis der Autorinnen, die ,als Frau“ (,en tant que
femme”) schreiben wollen. Im Unterschied zu der Generation der Nachkriegsautorinnen wie Beauvoir, Sarraute
und Yourcenar, die Fragen der geschlechtlichen Differenz im Schreibprozef? ignorierten und sich mit der
Vorstellung eines scheinbar geschlechtsneutralen Subjekts identifizierten, wird bei den Autorinnen der Neuen
Frauenliteratur die Geschlechtsdifferenz zur Voraussetzung ihrer ,kinstlerischeln] Wesensbestimmung als
Schriftsteller[innen]“?. In den Texten der Neuen Frauenliteratur steht folglich die Suche nach einer weiblichen

Identitét im Zentrum des Interesses. Ebenso bedeutsam ist der Versuch der Autorinnen, sich als weibliche

7 vgl. Claire Duchen: Feminism in France. From May ' 68 to Mitterrand (1986), S.5ff., Brigitte Heymann:

Textform und wei bliches Selbstver sténdnis. Die Romane von Héléne Cixous und Chantal Chawaf (1991),
S.14ff. und Renate Becker: Inszenierungen des Weiblichen: die literarische Darstellung weiblicher
Subjektivitat in der westdeutschen Frauenliteratur der siebziger und achtziger Jahre (1992), S.48ff.
Mit diesem Begriff werden vorzugsweise die experimentellen Texte bezeichnet, sowie die theoretischen
Schriften, die versuchen, eine, weibliche Asthetik’ zu bestimmen.

Diese Bezeichnung verwendet Béatrice Slama einem Artikel, in dem sie versucht, die Neue Frauenliteratur
der 70er Jahre zu beschreiben: ,De la ‘littérature féminine’ & ‘I’ écrire-femme’. Différence et institution”
(1981).

Brigitte Burmeister: ,, Weibliches Schreiben. Zu einigen Aspekten franzdsischer Frauentexte der siebziger
Jahre" (1985), S.1631.

Annie Lambert: , Quelques remarques a propos de certains ‘ textes de femmes'* (1982), S.149.

Brigitte Heymann: Textformund weibliches Selbstver sténdnis. Die Romane von Héléne Cixous und Chantal
Chawaf (1991), S.29.
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Subjekte zu setzen und zu behaupten. Die Neue Frauenliteratur entstand aus dem Bedurfnis vieler Frauen, an die
Offentlichkeit zu treten, um ihre subjektiven Erfahrungen in einer von Mannern gemachten Gesellschaft, die sie
aus dem offentlichen Leben ausgrenzen will, mitzuteilen und ihren Platz in der Geschichte und Kultur

einzufordern.?® Offentlich das Wort zu ergreifen wird zu einem politischen Akt, mit dem Frauen einen
Statusstatus fir sich beanspruchen. Die Bedeutung dieser Prise de Parole — so der Titel eines Artikels aus der
radikalfeministischen Zeitschrift Le torchon br(le von 1971%* — zeigt sich schon im Titel zahlreicher Texte aus
dieser Zeit: Parole de Femme?, Les mots pour ledire?®, Lesvoleuses delangue?’, Les parleuses”, Les mots et

les femmes.?®

Mit einer Auswahl an Texten aus der Neuen Frauenliteratur soll im folgenden ein Bezugsrahmen fir die Analyse
der weiblichen Subjektentwiirfe bei Leslie Kaplan hergestellt werden. Ausgewahlit habe ich solche Texte bzw.
Textsorten, die mir représentativ fir das Schreiben von Frauen in dieser Zeit erscheinen, das sind die
sogenannten , Selbstfindungstexte' auf der einen und die experimentellen Texte auf der anderen Seite. Die
Unterscheidung der beiden Textsorten mache ich an dem Kriterium der Sprachauffassung fest, d.h. der
Vorstellung vom Verhdltnis zwischen Sprache und Wirklichkeit, das sich in den Texten manifestiert. Mit dieser
Unterteilung der Neuen Frauenliteratur folge ich den einschlagigen Untersuchungen der Sekundarliteratur.®
Danach zeichnen sich die wahlweise as , Selbstfindungstexte®, , Selbsterfahrungstexte®, , Erlebnis- und
Erfahrungsberichte**! benannten Texte, die nach ihrer soziokulturellen Funktion innerhalb der Frauenbewegung
auch ds , Verstandigungstexte**? bezeichnet werden,*® durch eine geringe , Skepsis gegeniiber der Sprache als
Mittel der Reprasentation von Wirklichkeit* aus®* Fiir die andere Sorte von Texten gibt es in der genannten
Sekundérliteratur keinen eigenen Begriff. Als Hauptvertreterin dieser , experimentellen Literatur’, wieich sieim
folgenden bezeichne, gilt Héléne Cixous. Sie geht im Unterschied zu den Autorinnen der Selbstfindungstexte

% \gl. Burmeister (1985), S.1634.

24 Der Artikel ist abgedruckt in Maité Albistur / Daniel Armogathe: Le grief des femmes. Anthologie de textes
féministes (1978), Bd.2, S.298.

Ein literarischer Text von Annie Leclerc (1975), der weibliche Korpererfahrungen wie Menstruation,

Schwangerschaft, Gebdren und Stillen thematisiert.

Marie Cardinal (1975) erzéhlt darin ihre Krankheit und ihre Gesundung mit Hilfe einer psychoanalytischen
Therapie.

Claudine Herrmann zeigt in dieser Studie, wie literarische, historische und juristische Texte versuchen,

Frauen den Zugang zum 6ffentlichen Sprechen zu verstellen (1976).

Ein Gesprach zwischen Marguerite Duras und Xaviére Gauthier (1974).

Eine linguistische Studie von Marina Y aguello, die sich mit der Darstellung von Frauen in der Sprache befaft
(1978). Zur Bedeutung dieser Titel vgl. auch Burmeister (1985), S.1647, Fn.18 und Frangoise Rossum: ,, Sur
quelques aspects de |’ écriture féminine en France aujourd’ hui“ (1979), S.217.

Hierzu zéhle ich die Studien von Burmeister (1985), Heymann (1991), Evelyne Keitel: , Frauen, Texte,

Theorie. Aspekte eines problematischen Verhaltnisses* (1983) und Karin Richter-Schrdder: Frauenliteratur
und weibliche Identitat: theor etische Ansétze zu einer weiblichen Asthetik und zur Entwicklung der neuen
deutschen Frauenliteratur (1986).

Diese Begriffe klassifizieren die Texte nach ihrem Inhalt; sie finden sich bei Burmeister (1985), Richter-
Schroder (1986) und bei Elvira Mueller: Frauen zwischen ‘Nicht-mehr’ und ‘Noch-nicht’. Weibliche
Entwicklungsprozessein der Literatur von Autorinnen zwischen 1975 und 1990 (1994).

Diesen Begriff prégte Evelyne Keitd, vgl. ,Frauen, Texte, Theorie. Aspekte eines problematischen
Verhdtnisses* (1983) und dies.: Psychopathographien. Die Vermittlung psychotischer Phdnomene durch
Literatur (1986).

Diesem Sektor kénnen zugeordnet werden: Marie Cardinal: Lesmotspour ledire (1975), Emma Santos:j’ ai

tué emma s., (1976), Victoria Thérame: Hosto Blues, (1974) und La dame au bidule (1976), Anni e Ernaux:
Les armoires vides, (1972); vgl. Heymann (1991), S.31-34. Weitere Autorinnen nennt Graziella Auburtin:

Tendenzen der zeitgendssischen Frauenliteratur in Frankreich (1979). AlsPrototyp des Selbstfindungstextes
in der deutschen Frauenliteratur gilt Verena Stefans Roman Hautungen von 1975.

3 Heymann (1991) S.38.
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davon aus, dal? Sprache die Wirklichkeit nicht abbildet, sondern konstruiert.

Die unterschiedlichen Vorstellungen vom Verhdtnis zwischen Sprache und Redlité beinhalten, so meine
Argumentation, entsprechende Unterschiede in der Subjektkonstruktion. Die Selbstfindungstexte unterstellen,
dai es ein weibliches Wesen, eine weibliche Identitét gibt, die von der patriarchalen Gesellschaft verschittet
wurde und die es nun wieder aufzufinden und freizulegen gilt. Die Autorinnen der experimentellen Texte, die
zumeist mit den neuesten strukturalistischen, psychoanalytischen, philosophiekritischen Theorien vertraut® und
zum Teil selbst an der Theoriebildung in diesen Bereichen beteiligt sind, gehen hingegen davon aus, dal3 es keine
vorgesellschaftliche Weiblichkeit gibt, und sich ,weibliche Subjektivitét in der und durch die Sprache
[konstituiert]“.>®

Die Selbstfindungstexte kénnen aufgrund ihrer strukturellen Gemeinsamkeiten und ihres relativ gleichartigen
Subjektentwurfs  vereinheitlichend dargestellt werden, aus der experimentellen Literatur mit ihren
unterschiedlichen Subjektentwirfen greifeich die Texte von Héléne Cixous heraus.

Zunéchst soll der weibliche Subjektentwurf der Selbstfindungstexte beschrieben werden, mit einem besonderen
Augenmerk auf die Probleme, die er aus Sicht einer feministischen Kritik aufwirft. Im Anschluf? daran sollen mit
Bezug auf die problematischen Aspekte dieses Subjektmodel s die sprach und subjektkritischen Reflexionen der
feministischen Theorie und Kritik dargestellt werden. Danach beschreibe ich den theoretischen und einen
fiktionalen Subjektentwurf von Héléne Cixous

Gemeinsam ist den Autorinnen der experimentellen und der Selbstfindungsliteratur eine negative Einstellung
gegenuber politischer, 6konomischer und symbolischer Macht, sowie eine daraus resultierende Ablehnung von
Theorien, in denen sie ein Instrument méannlicher Herrschaft sehen. Theorien und Diskurse, insbesondere die
Philosophie®’, haben ihrer Ansicht nach die Funktion, patriarchale Machtstrukturen zu legitimieren und die
symbolische Macht von Mannern zu stiitzen.*® Die theoriekritische bis theoriefeindliche Einstellung bleibt nicht
ohne Auswirkungen auf die Subjektentwirfe. Deshalb soll, nachdem die unterschiedlichen Entwirfe weiblicher
Subjektivitat und deren Probleme vorgestellt wurden, in einem abschliefRenden Abschnitt die Zusammenhange,
die die Autorinnen zwischen Sprache, Theorie, Diskurs und Macht sehen, ndher bel euchtet werden.

1 Das Subjektmodell der , Selbstfindungstexte'

Selbstfindungstexte beschreiben die subjektiven Erfahrungen von Frauen in der patriarchalen, kapitalistischen
Gesellschaft aus der Perspektive einer Ich-Erzéhlerin. Zu den thematischen Merkmalen der Texte sei eine
Zusammenfassung von Heymann zitiert:

Thematisch gestalten diese Autorinnen Schwerpunktbereiche, die von Christiane Rochefort in ‘Les
stances a Sophie’ gleichsam paradigmatisch vorgegeben sind: Sexualitdt, Ehe, Familie, Arbeitswelt,
psychiatrische Praxis, psychoanalytische Erfahrungen und die jeweils speziellen Formen der realen
Unterdrtickung der Frau in der imperialistischen Industriegesellschaft, wobei die sexuelle Repression, der
Frauen im 6ffentlichen wie privaten Leben ausgesetzt sind, das zentrale, tibergeordnete Themaist.>

Die Protagonistinnen berichten meist Gber ihren Leidensweg, der BewulRtwerdung ihrer Situation a's Frau und
ihren Selbstfindungsprozel?. Ein wesentliches Merkmal dieser Texte liegt in ihrer gesellschaftspolitischen

% Zum EinfluR von Foucault, Lacan, Derrida auf die Neue Frauenliteratur vgl. Claire Duchen: Feminismin

France (1986), S72ff.

% Burmeister (1985), S.1636.

37 Zur Bedeutung der Philosophie in Frankreich siehe Duchen (1986), S.68f. und Luce Irigaray: , pouvoir du
discours/ subordination du féminin“ (1975), S.34.

% vgl. Duchen (1986), S.68.

¥ Heymann (1991), S.32.



Funktion als Mittel zur Emanzipation der Frauen:

Mittels der radikal -subjektiven Darstellung eigener Erfahrungen, die die Frauenliteratur ihrer Intention
nach zum Medium der Sdlbstverstdndigung und der Verstandigung der Frauen untereinander werden |8/,
sollen Prozesse der Bewul3tseinsverdnderung initiiert werden; Frauenliteratur wird damit zum integrativen
Bestandteil der Auseinandersetzungen um die gesellschaftliche und personliche Emanzipation der Frau.*

Diese Absicht der Selbsterfahrungdliteratur legt, wie ich zeigen méchte, die Verwendung bestimmter
Sprachformen und Subjektmodelle nahe. Meine Darstellung des welblichen Subjektentwurfs der
Selbstfindungstexte stiitzt sich im wesentlichen auf eine Studie von Karin Richter-Schréder zur Neuen
Frauenliteratur. In ihrer kritischen Betrachtung mif3t Richter-Schréder die Texte vor allem an ihrem Anspruch,
Anstol3 zur Veranderung der gesellschaftspolitischen Situation geben zu wollen. Dabei richten sie den Blick auf
den Zusammenhang zwischen Form und Inhalt und den in den Texten beinhalteten Subjektentwurf. Daich die
Argumentation von Richter-Schroder fur sehr Uberzeugend halte, verzichte ich darauf, das Subjektmodell der
Sel bstfindungstexte anhand eines Primértextes zu veranschaulichen. Im |l etzten Kapitel meiner Arbeit, indemich
mich mit Ledie Kaplans Roman Le Pont de Brooklyn befasse und einen Vergleich zwischen Kaplans
Protagonistinnen und denen aus den Selbstfindungstexten ziehe, werde ich auf einen exemplarischen Text aus
der franzbsischen Frauenliteratur zurlickgreifen. Emma Santos' Roman j’'ai tué emma s weist, wie ich dort
zeigen werde, al die problematischen Aspekte auf, die Richter-Schroder aufdeckt. Diesist ein Argument, das
dafir spricht, da3 die Inhalte dieser sich vorwiegend mit der deutschen Frauenliteratur befassenden Studie auch
auf die franzosische Selbsterfahrungsliteratur tUbertragen werden kénnen. Auf3erdem verléuft die Entstehung der
Frauenbewegung und die sich in ihrem Umfeld entwickelnde Neuen Frauenliteratur in Deutschland und
Frankreich ganz ahnlich™, so daf auch unter diesem Aspekt eine Ubertragung der Ergebnisse berechtigt scheint.
Auch dieim Laufe der Zeit auftretenden Verschiebungen innerhalb der Frauenliteratur gleichen sich: Auf eine
Phase von ,,Dokumentar-, Reportage- und Protokollliteratur* folgen Mitte der 70er Jahre verstérkt fiktionale
Texte®> AuRer der genannten Arbeit von Richter-Schroder werde ich noch weitere Studien zur Neuen

Frauenliteratur heranziehen, die sich mit den Aspekten des weiblichen Subjektentwurfs befassen.*®

Dieangestrebte gesellschaftspolitische Wirkung soll erreicht werden durch die moglichst allgemeinversténdliche
Darstellung ,, authentisch” weiblicher Erfahrungen. Authentizitét bedeutet im Kontext der Neuen Frauenliteratur
vor alem ,ein Beharren auf dem Wahrheitsgehalt und der Redlitétsndhe des dargestellten Leidens an einer
patriarchalisch strukturierten Umwelt.“** Diese Anspriiche auf Authentizitat und Verstandlichkeit legen die
Wahl bestimmter stilistischer und narrativer Formen nahe, die sich dadurch auszeichnen, dal? sie nicht als

astheti sche Formen wahrgenommen werden, weil sie, natlrlich* erscheinen. So sollen Allgemeinverstandlichkeit

40 Karin Richter-Schroder: Frauenliteratur und weibliche Identitat: theor eti sche Ansitze zu einer weiblichen

Asthetik und zur Entwicklung der neuen deutschen Frauenliteratur (1986), S.164.

Hier wie dort bildete sich die Neue Frauenbewegung aus Enttduschung Uber den Verlauf der
Protestbewegungen des Mai 68. Die von Heymann beschriebene Struktur der franzési schen Frauenbewegung
weist die gleichen Merkmale auf, die Keitel firr die deutsche Bewegung konstatiert: keine hierarchische
Organisation, keine gemeinsame, die Bewegung fundierende Theorie und einen nur ,,lose[n] Zusammenhalt
vieler Basisgruppen” (Heymann 1991, S.22); vgl. Keitel (1983).

2 Sigrid Weigel: Die Simme der Medusa (1987), S.44 und S.47. Die entsprechende Veranderung in der
franzOsischen Literatur 183t sich an einer Auswahlbibliographie feministischer Texte ablesen, die
chronologisch in folgende Rubriken eingeteilt ist: ,Livresmilitants*, , Du témoignage ala conversation”, ,La
tentation delafiction. (Dossier: ,, Femmes, une autre écriture?* (1982), S.23f.). Diese Einteilung bezeichnet
dieselben Tendenzen und V erschiebungen von, politisch militanten® hin zu fiktionalen Texten.

Das sind insbesondere Weigdl (1987), und Evelyne Keitel: ,Frauen, Texte, Theorie. Aspekte eines
problematischen Verhdtnisses* (1983).

* Keitel (1983), S.830.
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und Wirklichkeitsnéhe des Dargestellten garantiert werden durch einen Stil, der die gesprochene Sprache
imitiert.
Um so nah wie mdglich am Lebendigen der eigenen Erfahrungen, Gefiihle und Winsche zu bleiben,

werden Formen der Alltagssprache bevorzugt, Syntax, Orthographie und Interpunktion dem Redegestus
unterworfen...*®

Die Fiktion von Authentizitét wird darGber hinaus durch die Verwendung autobiographischer Schreibmuster
hergestellt: Die Ich-Form verleiht den Romanen den Anschein von Erlebnisberichten mit dokumentarischem
Charakter.*®

Die literarischen Vorbilder der Selbstfindungstexte sind Gattungen, die sich im 18. Jahrhundert herausgebildet
haben: Autobiographie, Tagebuch, Brief- und Bildungsroman.*’ Autobiographische Gattungen erfiillen Sigrid
Weigel zufolge in der Neuen Frauenliteratur verschiedene Funktionen: Sie bieten Frauen die Mdglichkeit, mit
ihrer Lebensgeschichte an die Offentlichkeit zu treten, ,ihre eigene Entwicklung zum zentralen Thema [zu]
machen* und auf diese Weise ,[dlem beklagten Mangel weiblicher Geschichte und Subjektivitdt in der
Literatur“ zu begegnen.”® Dariiber hinaus sind autobiographische Schreibmuster, da sie eigene Erfahrungen
thematisieren, geeignet, ,die [unter den Bedingungen der patriarchden Gesellschaft] verlorene
Selbstbeziiglichkeit der Frau auf sprachlichem Weg wiederherzustellen®.*

Obwohl , die meisten Texte sich nicht mehr an der geschlossenen Form einer klassischen Autobiographie
orientieren*>®, behalten sie deren Subjektmodell bei. Das heifi, ,sie lassen das Subjekt im Zentrum seiner
Geschichte und in der Position des Autors seiner Erinnerungen (lat. auctor = Schopfer, Garant, Urheber,
Verfasser)*.>* Autobiographische Schreibmuster scheinen damit bestens geeignet, um Frauen ,den lange
ersehnten Subjektstatus zu verschaffen“.® Mit der von autobiographischen Gattungen transportierten
Vorstellung von einem einheitlichen, selbst-identischen und autonomen Subjekt scheint sich das Verlangen der
(schreibenden) Frauen nach einer selbstdndigen, ,von ménnlichen Zuschreibungen und Bevormundungen

“33 persdnlichkeit auf literarischer Ebene verwirklichen zu lassen. Aufgrund der iiberwiegend

[unabhéngigen]
linearen Erzahlweise autobiographischer Texte und ihrer riickblickenden Perspektive konstruieren sie die
dargestellte L ebensgeschichte a's erfolgreich abgeschlossene Entwicklung von einem entfremdeten zu einem
(scheinbar) emanzipierten weiblichen Subjekt.

Sowohl das von den Autobiographien Ubernommene Subjektmodell als auch das Beharren auf dem
Wahrheitsgehalt beinhalten jedoch Aspekte, die den angestrebten Entwurf eines weiblichen Subjekts
unterminieren, wie die folgenden Uberlegungen beziiglich einiger inhaltlicher und formaler Aspekte
verdeutlichen sollen.

Da in den Texten vorwiegend negativ konnotierte Erlebnisse dargestellt werden, erscheint die ,, authentisch*
weibliche Erfahrung weitgehend gleichbedeutend mit Leiden und Entfremdung zu sein. Diese Reproduktion
weiblichen Leidens in den Texten trégt Richter-Schroder zufolge eher zur Festschreibung der den Frauen

traditionell zugewiesenen Passivitét bei, a's dal? sie diese Uberwinden kann. Solange Frauen ausschliefdich als

> Burmeister (1985), S.1637.

6 vgl. Keitel: Psychopathographien. Die Ver mittlung psychotischer Phanomene durch Literatur (1986), S.10
und Heymann (1991), S.31.

7 Vgl. Keitel (1986), S.28 und Weigel (1987), S.139f.

8 Weigel (1987), S.139f.

49 Weigel (1987), S.144.

' Weigel (1987), S.144.

L Weigel (1987), S.144.

2 Weigel (1987), S.144.

> Weigel (1987), S.95.
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Opfer der Gesellschaft erscheinen, wird die ihnen zugeteilte Objektstatus nicht Uberwunden sondern erneut
bestatigt.>*

Problematisch an den autobiographischen Selbstfindungstexten ist Richter-Schréder zufolge nicht nur, dal3 sie
sich auf bestimmte Inhalte festlegen, sondern daf3 der beabsichtigte Entwurf weiblicher Subjektivitét formale
Aspekte nicht reflektiert, so dal’3 die Konstruktion , neuer Bilder des Weiblichen“ sich auf die Frage der
,‘richtigen’ Inhalte* beschranke™ Diese , Vernachlassigung der Reflexion &sthetischer Strukturen zugunsten
einer einseitigen Festlegung auf bestimmte Inhalte®® hat verschiedene Ursachen. Zum einen fihrt die
antibiirgerliche Haltung der Frauenbewegung zu einer Ablehnung von Literatur als Form.>” Zum anderen wurde
die Einhaltung literarischer Normen als Einschrdnkung des Ausdruckswillens und als Behinderung der
literarischen Identitétssuche abgel ehnt.>® Formale Anstrengungen schienen tiberdies dem angestrebten Ausdruck
von Spontaneitat und Kreativitat entgegenzustehen.>® SchlieRlich hatten die Texte von ihrer Intention her keine
literarischen Anspriiche zu erfillen, sondern kommunikative: Sie sollten ein Medium der Verstandi gung von
Frauen untereinander sein, was sich auch darin zeigte, dal3 sich diese Texte ausschliefdlich oder zumindest
vorrangig an ein weibliches Publikum richten.®

DaR die Sebsterfahrungstexte dem Inhat den Vorrang einrdumen, fihrt zur Wahl von Textstrategien, die
geeignet sind, die Aufmerksamkeit nicht auf die Form des Textes sondern auf seinen Inhalt zu legen, damit
dieser als, authentische Realitét' und nicht al's Fiktion erscheint.

Die verwendete Sprache erscheint aufgrund ihrer Alltéglichkeit und Familiaritét , nattirlich’, so da3 sie nicht als
Kunstmittel wahrgenommen wird. Ebenso verringert die fir autobiographische Schreibmuster charakteristische
Verschmelzung der Instanzen von Autorin, Erzahlerin und Protagonistin in eine Textposition®® , genau jene
asthetische Distanz, die gewahrleistet, daB Literatur als Literatur wahrgenommen und gelesen wird.“®? Die Ich-
Erzéhlerin erscheint als unmittelbar identisch mit der Autorin. Die Strategien, mit denen der Eindruck von
Authentizitdt hervorgerufen werden soll, bewirken, da3 die Texte nicht as Literatur, sondern als
Tatsachenberichte rezipiert werden.®® Der Verzicht auf formale Innovationen hat daher die Funktion, die
Konstruiertheit des Textes zu verdecken, denn ,,jede literarische Innovation wirkt selbstreferentiell und lenkt die
Aufmerksamkeit des L esers zundchst weg vom Inhalt und hin auf formale Aspekte, also genau auf jenes Moment
von Fiktionalitét, das diese Texte][...] zu verbergen suchen.“®

Der Authentizitdtsanspruch der Selbstfindungstexte, der solche Verschleierungsstrategien mit sich bringt,

** Vgl. Richter-Schréder (1986), insbesondere das K apitel : ,, Selbsterfahrungsliteratur: VVon der Rekonstruktion
zur Reproduktion weiblicher Leiden®, S.142ff.

> Richter-Schroder (1986), S.17.

5 Richter-Schroder (1986), S.18; ahnlich bei Francoise Clédat: ,I"écriture du corps® (1982) und Ursula
Siefken-Schulte: ,, Schrift und Korper* (1983), S.161.

" vgl. Weigel (1987), S.43.

%8 vgl. Patzl-Madlo: Zum Sel bstver standnis franzésischer Schriftstellerinnenim 20. Jahrhundert (1991), S54-
56.

% vgl. Weigel (1987), S.144.

8 vgl. Heymann (1991), S.9. ,Les femmes parlent d'abord aux femmes* stellt Gisdle Hamili fest; (Le
programme commun des femmes, présenté par Giséle Hamili, Paris, 1978, zitiert nach Albistur / Armogathe
Le grief des femmes. Anthologie de textes féministes (1978), Bd.2, S.275.

L vgl. Keitel (1986), S.30.

62 Keitel (1983), S.831.

8 Keitel beschreibt diese Art der Rezeption: , Und seltsamerweise werden die Frauentexte auch gemaR ihres
Authentizitétsanspruchs gelesen. Selbst kompetente, literarisch gelibte Leserinnen gehen mit diesen Texten
um, als ob es Tatsachenberichte seien, blenden aso bewuldt die Literarizitét dieser Texte aus und nehmen sie
zum Anlal3 fir hitzige Diskussionen.” (1983), S.831.

8 Keitel (1986), S.41.
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untergrabe jedoch die politische Intention der Texte:

Indem die Literatur der Authentizitét die eigene Fiktionalitét verschleiert und vorgibt, die ‘Wirklichkeit
ansich’ zu repréasentieren, verhindert sie die angestrebte Einsicht in die gesellschaftliche Bedingtheit der
eigenen Situation gerade; denn die Chance, durch die Fiktionalisierung eine bewuf3te Distanz zur Realitét
herzustellen, die Chance, im literarischen Experiment und durch dessen spielerischen Charakter neue
Zugénge zur Wirklichkeit und damit auch zum eigenen Selbst zu entwickeln, die auch zu einem neuen
Verstdndnis gesellschaftlicher Zusammenhénge fuhren, kann von der Literatur der Authentizitét gerade
nicht wahrgenommen werden. Das eigene Leiden an der Wirklichkeit, das die Rezipientin im Text
reproduziert findet, wird stattdessen zur einzig méglichen Interpretation der Realitét hypostasiert, sodafd
das Gefuhl individueller Ohnmacht eher verstarkt wird, as durch einen Impuls zu politischem Handeln
iiberwunden zu werden.®®

Aus dem Vorhaben, , authentisch' weibliche Erfahrungen darstellen zu wollen, resultiert also eine Konstruktion
von weiblicher Subjektivitét, die implizit und ungewollt als Leiden, Ohnmacht und Passivitét definiert ist.
Dadurch erscheinen die Frauen wiederum in der ihnen traditionell zugeschriebenen Opferrolle und nicht als
Subjekte.

Das Ziel der Selbstfindungstexte, Frauen as autonome Subjekte zu entwerfen, wird nicht nur durch die
inhaltliche Darstellung, sondern auch von der narrativen Struktur der Texte, die sich an autobiographischen
Schreibmustern orientieren, unterlaufen. Die ,notwendig retrospektive Erzahlstruktur autobiografischen
Schreibens*® prasentiert eine kohérente und zielstrebig verlaufende Personlichkeitsentwicklung. Briichein der
Entwicklung und widerspriichliche Momente der Selbsterfahrung erscheinen nicht als solche, weil sie in eine
Ubergeordnete Struktur integriert werden konnen, ,so da’ die vermeintliche innere Logik der eigenen
Entwicklung nie ernsthaft in Frage gestellt werden mufld — besonders deshalb nicht, weil sie ja durch die
gefundene eigenen ldentitét, die das vorlaufige Ende der dargestellten Entwicklung bildet, immer wieder
bestétigt wird.“®” Dieses , klassisch autobiographische Entwicklungsmodell eines Subjekts, das tiber seine|...]
Geschichte zu verfiigen glaubt“® hat , die Verdrangung problematischer Aspekte der eigenen Personlichkeit
geradezu zu seiner Voraussetzung“®®. Das fiktionale Ich konstituiert sich also tber den AusschluR von
widerspriichlichen Aspekten der eigenen Subjektivitét, weil in der , teleol ogischen Erzéhlweise” tendenziell , nur
jene Erinnerungen und Gedanken zugel assen werden, die dem Ziel, dem Finden eines mit sich selbst identischen
feministischen Ich, nicht abtraglich sind und die Einheit der Person nicht stéren.“”® Daher wirke die sich haufig
am Ende der Texte befindende Behauptung von Selbstbewul3tsein und gefundener Ich-ldentitét — ,, Der Mensch
meines Lebens binich“™* oder , Dabin ich. Ich binich.“"? — forciert und unglaubwiirdig: *®

Diese ausdriickliche Betonung der Tatsache, dai die Texte ihren Leserinnen die gegliickte Suche nach
dem eigenen weiblichen Ich vorstellen, scheint schon deshalb nétig, weil die Textstruktur das lesende
Nachvollziehen der einzelnen Stufen dieser Personlichkeitsentwicklung gerade verhindert und so die

8 Richter-Schroder (1986), S.61f.

% Richter-Schroder (1986), S.155.

67" Richter-Schroder (1986), S.155.

8 Weigel (1987), S.142.

% Richter-Schroder (1986), S.157.

0 Renate Becker: Inszenierungen des Weiblichen: dieliterarische Darstellung weiblicher Subjektivitat in der

westdeutschen Frauenliteratur der siebziger und achtziger Jahre (1992), S.88.

Dies ist das SchiuRwort von Verena Stephans Roman H&autungen (1975), zitiert nach Richter-Schréder

(1986), S.54.

2 Elisabeth Albertsen: Das Dritte (1977), zitiert nach Richter-Schroder (1986), S.154.

3 Ein entsprechendes Beispiel aus der franzosischen Literatur findet sich in Les stances a Sophie (1963) von
Christiane Rochefort, einem sehr frilhen Selbstfindungstext. Dort gelangt die Protagonistin durch eine
sexuelle Erfahrung mit einer anderen Frau zum eigenen Ich, d.h. sie findet dadurch ihre verlorengegangene
Identitét wieder: , Je me suisregardée danslaglace. Je me suis reconnueimmédiatement. C'est moi, celle-la
Moi! Mai!“ (S.113); zitiert nach Auburtin (1979), S.55f.
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intendierte Authentizitét der Texte zur Fiktion werden |43
Ein weliteres Problem autobiographischer Texte hinsichtlich ihres weiblichen Subjektmodells besteht darin, daf?
sie nicht nach den Prozessen und Problemen der individuellen Subjektwerdung fragen.

Die Autobiographie mit Authentizitétsvorbehalt erwies sich im Nachhinein fir feministisches Schreiben
as ein besonderes Problem, weil allein durch die Form ein Subjektstatus vorgegeben werden kann, der
ohne die Beweisfilhrung auskommt: Das Ich setzt sich, also ist es.”®

Damit klammerten die Sdlbstfindungstexte genau jene Aspekte der Subjektwerdung bzw. der Subjektivitét aus,
die eine Einsicht in die gesellschaftliche und damit auch patriarchale Préagung geschlechtlicher Identitét
ermoglichen konnten.”® Zwar finden sich in den Texten Aussagen zur Sozidisation von Individuen, wie
beispielsweise ,wir sind abgerichtet’’. Solche AuRerungen fulhren jedoch nicht dazu, dai? sich die Ich
Erzéhlerin Gedanken Uber den Verlauf ihrer eigenen Sozialisation zur Frau macht und ,,die Spuren unbewuf3t
internalisierter gesellschaftlicher Pragungen des eigenen Ich aufzudecken® versuchte.”® Behauptungen dieser Art
werden lediglich wiederholt ,,eine Auseinandersetzung damit, ob und wie gesellschaftliche Verhatnisse
weibliche Identitét geprégt haben und noch pragen und mit der eigenen Verantwortung fir und Beteiligung an
Herrschaftsstrukturen in unserer Gesellschaft, findet nicht statt.“’ Indem die Autorinnen darauf verzichten, die
Rolle der sprachlichen und der unbewuf3ten Prozesse in der Subjektkonstitution zu reflektieren, verstellen sie

sich die Méglichkeit, , patriarchale Muster des eigenen Verhaltens zu erkennen und zu tiberwinden®.*

Ein weiteres Problem der autobiographischen Selbstfindungstexte besteht darin, dal3 sie das Dilemma, in dem
Frauen sich befinden, wenn sie nicht |énger schweigen und damit aus der Kultur ausgeschlossen bleiben wollen,
nicht (geniigend) reflektieren. Xaviere Gauthier beschreibt die Schwierigkeit fir Frauen, die schreibend zu
Subjekten werden wollen:

Enfait, lesfemmes sont prises dans une réelle contradiction. Au coursdel’ histoire, elles ont toujours été
muettes et ¢’ est sans doute sur labase de ce mutisme que les hommes, eux, ont pu parler et écrire. Si elles
continuent asetaire, ellesrestent en dehors des processus historiques. Maissi €llescommencent aparler
et & écrire, comme les hommes, elles entrent, soumises et aliénées, dans cette histoire...?*

Gauthier zufolge befinden sich Frauen also in einem Zwiespalt, denn einerseits missen sie das Wort ergreifen,
um einen Status als gesell schaftliche Subjekte zu erhalten, andererseits diirfen sie jedoch nicht so sprechen wie
Manner. Wenn Frauen die Sprache der Ménner Ubernghmen, mifiten sie sich zwangsaufig mit den mannlichen
Sprachformen identifizieren, da esin der (franzdsischen) Sprache unter anderem auch keine positiv bewerteten
oder zumindest wertneutrale Bezeichnungen fir schreibende Frauen gebe: Zu ,écrivain® existiere kein
Femininum und die Bezeichnung , poétesse” als weibliche Entsprechung zu ,, poéte* beinhalte eine Abwertung.®

Aber , die Uberlegungen, von welchem Standort aus zu schreiben sei und wie geschrieben werden solle”, haben
in der Selbsterfahrungsliteratur nur eine untergeordnete Rolle gespielt, , wichtig war die Aktion des Schreibens
selbst.“® So haben die Autorinnen die implizite Geschlechtsmarkierung des den autobiographischen Gattungen
zugrundeliegenden autonomen, selbstidentischen Subjekts tibersehen. Denn das vermeintlich neutrale Subjekt

" Richter-Schroder (1986), S.154f.

S Becker (1992), S.80.

% vgl. Richter-Schroder (1986), S.153.

" In Hautungen von Verena Stephan, zitiert nach Becker (1992), S.98.

8 Richter-Schroder (1986), S.153.

9" Richter-Schroder (1986), S.146.

8 Richter-Schroder (1986), S.156.

8L Existe-t-il une écriture de femmes* (1974), S.96; kursiv von Gauthier.
8 vgl. Gauthier (1974), S.95.

8 Becker (1992), S.80.
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des abendléndischen Denkens ist, wie Luce Irigaray gezeigt hat, ménnlich markiert und kongtituiert sich as
Subjekt, indem es ein als weiblich gedachtes Anderes ausschlieft und unterdriickt®* Die in verschiedenen
Diskursen (Philosophie, Wissenschaft, Literatur) zur Verflgung stehende Subjektposition ist immer die eines
implizit mannlichen Subjekts. Fur Frauen gibt es in der symbolischen Ordnung keinen Ort as sprechendes
Subjekt. Das Streben nach einer weiblicher Subjektivitét, die sich an diesem ménnlichen Subjektmodell
orientiert, muld scheitern, denn:

Vollzog sich historisch die Subjektkonstitution Uber die Ausgrenzung des ‘Anderen’, u.a der
Weiblichkeit, so kann sich die Frau nicht in den vom mannlichen Subjekt entwickelten Auf3erungsformen
bewegen, ohne selbst an dieser Ausgrenzung des Weiblichen teilzuhaben.®®

Wenn die Autorinnen die Prémissen, des in den Ubernommenen autobiographischer Gattungen transportierten
Subjektmodells nicht reflektieren, fihrt dies dazu, dal3 sie sich in ihrem Schreiben selbst zum Objekt machen:

Dabei konstituiert die Darstellung der realen Frauen-Opfer zumeist in einer schreibenden Wiederholung
die Frauen al's Objekte der Literatur.®®

Auf die Probleme der weiblichen Subjektkonstruktion in den Selbstfindungstexten tbertragen, heifdt dies, daf3,
solange die Ich-Erz&hlung den ideologischen Anforderungen (Darstellung einer weiblichen Emanzipation und
Selbstfindung) und strukturellen Erfordernissen autobiographischen Schreibens (Darstellung einer linearen und
kohérenten Entwicklung, die riickblickend vom gegllickten Abschlul? ausgehend erzahlt wird) unterworfen ist,
der Subjekt-Status der Ich-Erzahlerin eine lllusion bleibt.

Der ungewollt problematische Entwurf eines weiblichen Subjekts in Selbstfindungstexten ist meiner Ansicht
nach auch im Zusammenhang mit der den Texten zugrundeliegenden Auffassung vom Verhdtnis zwischen
Sprache und Wirklichkeit. Zwar sind die Autorinnen sehr sensibel gegeniiber dem Sexismus der franzdsischen
Sprache® , Dabei wird aber vor allem kritisiert, dal sich in der Sprache nahezu ausschliefllich eine méannliche
Perspektive prasentiert; die Reprasentationsfahigkeit von Sprachewird in diesen Texten kaum in Frage gestel It
stellt Keitel fest.®® Die Bemiihungen der Autorinnen zur Reformierung der Sprache beschrénken sich auf
Vokabular und Zeichensetzung, insbesondere auf die Vermeidung eines frauenfeindlichen Sprachgebrauchs und
die Kreation einer als adaquat empfundenen Metaphorik zur Darstellung weiblicher (Korper-)Erfahrung.?® Die
bestehenden Diskurse werden nicht von ihren Grundlagen und Strukturen her beanstandet, sondern sollen ,,von
ihren Entfremdungen gereinigt werden und einen weiblichen Stempel aufgedriickt bekommen*, so der Vorschlag
von Madeleine Gagnon.” Diese Strategie zeugt — mit Becker formuliert — von einem , naiven Sprachvertrauen,
das die Sprache selbst al's Trager und Vermittler von Denkstrukturen nicht mitreflektiert*. ™

Zusammenfassend [&3t sich sagen, dal3 die Sprache in den Selbstfindungstexten a's unproblematisches Medium
zur Reprasentation von Wirklichkeit erscheint, weil diesen Texten ,,ein Wirklichkeitsbegriff zugrunde liegt, der

8 vgl. Luce Irigaray: Speculum. Spiegel des anderen Geschlechts (1980). Irigaray untersucht den

Subjektentwurf der philosophischen und psychoanalytischen Theorien von Platon bis Freud.
& Weigel (1987), S.95.
8 Weigel (1987), S.145.
8 vg. Patzl-Madlo (1991), S.101ff. und Auburtin (1979), S.15ff.
8 Keitel (1983), S.831.
8 vgl. Richter-Schroder (1986), S.158. Als Beispiel hierfiir kann der Roman Parole de femme von Annie
Leclerc gelten, zu dem Francoise Clédat bedauernd anmerkt, dal3 er zwar den Wortschatz erweitere, die
grammatikalischen Strukturen jedoch unangetastet lasse; vgl. Clédat: ,, I’ écriture du corps* (1980), S.20.
In: Héléne Cixous / Madeleine Gagnon / Annie Leclerc: La venue a I’ écriture (1977), S.82; zitiert in
Laurence Enjolras. Femmes écrites. Bilan de deux décennies (1990), S.22; die sinngemaRe Ubersetzung
stammt von mir.
% Becker (1992), S.71.
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in der Tradition der Beschreibungsliteratur von einer direkten Abbildbarkeit des Realen ausgeht, statt die
kulturell und sprachlich vermittelten Muster zu untersuchen, in denen Erfahrungen Gestalt annehmen*.% Damit
vergeben sich die Texte die Chance einer kritischen Reflexion der eigenen Personlichkeit mit ihren
Widerspriichen und Verstrickungen in patriarchale Strukturen, was aber aus der Perspektive der kritischen
Sekundérliteratur die Voraussetzung fir die Entwicklung einer wirklich neuen weiblichen Subjektivitét ware.

2. Experimentelle Frauentexte: Lustvolle Selbstauflésung bei Héléne Cixous

Wéhrend Selbstfindungstexte sich tberkommener, méannlicher Subjektmodelle fir den Entwurf einer weiblichen
Subjektivitét bedienen, greift der Ansatz der experimentellen Frauentexte weiter. Autorinnen wie Héléne Cixous
und Luce Irigaray®® gehen davon aus, dal? Subjektivitét in gesellschaftlichen Prozessen konstruiert wird. Sie
fragen daher zualererst nach den Grundlagen dieser Konstitutionsprozesse, bevor sie versuchen, mit diesen
Erkenntnissen neue M églichkeiten eines Subjektentwurfs zu erproben.

Wenn , jede bisherige Theorie des Subjekts dem ‘Mannlichen’ entsprochen [hat]“®* wie Irigaray argumentiert,
und wenn ,die Frau' in desen Theorien immer als Objekt gesetzt wird, dann kann es beim Entwurf eines
weiblichen Subjekts weder darum gehen, die Hierarchie dieser geschlechtlich markierten Subjekt-Objekt-
Beziehung umzukehren, indem nun das weibliche Subjekt das as méannlich gedachte Andere ausschliefdt, noch
wére es eine Ldsung, sich wie ein mannliches Subjekt zu identifizieren, denn damit wiirde sich ,die Frau' selbst
noch einmal zum Objekt machen.”® Die theoretisch versierten Autorinnen versuchen daher, Formen der
Subjektivitét aulRerhalb von Subjekt-Objekt-Beziehungen zu entwickeln.

Ein Subjektentwurf, der auf Einheit und Autonomie abzielt, wie ihn die autobiographischen Selbstfindungstexte
anbieten, kommt flr sie deshab nicht in Frage, weil er in dem hierarchischen Subjekt-Objekt-Verhdtnis
befangen ist. Aus der Sicht von Autorinnen, die mit der psychoanalytischen Theorie Lacans vertraut sind, kann
die ohnehin illusorische Einheit des Subjekts nur durch Abgrenzung, Ausgrenzung und Beherrschung des
Ausgegrenzten erreicht werden. Zu bevorzugten Objekten fur die Position des Ausgegrenzten in der
abendlandischen Kultur wurden Materie, Natur, Frau, Mutter. Sie sind as das Andere in Bezug auf das Eine
definiert, s das konstitutive Andere des Subjekts, das ohne sie seine Grenzen und damit seine | dentitét verlieren
wirde. Die theoretisch geschulten Autorinnen verzichten daher auf das Ideal und die Illusion von Einheit und
Autonomie und denken Subjektivitét als einen Prozef3 des Miteinander, der auf gegenseitiger Anerkennung
berunt. Sie kreieren Formen von Subjektivitét, die durch Vielfdltigkeit, Offenheit, Verénderbarkeit
gekennzeichnet sind und damit ohne stabile | dentitaten auskommen.

Die literarischen Texte von Héléne Cixous™®, Xaviére Gauthier®”, Monique Wittig®® und Jeanne Hyvrard™ sind

92 Weigel (1987), S.144.

% Als weitere Vertreterinnen experimentellen Schreibens gelten Monique Wittig, Jeanne Hyvrard, Xaviére
Gauthier (vgl. Rossum 1979) und gelegentlich auch Chantal Chawaf. Heymann siedelt Chawaf an der Grenze
zwischen realistischer und avantgardistischer Literatur an; vgl. (1991), S.109 und S.137.

Speculum (1980), S.169ff. Wenn Irigaray und Cixous von ,der Frau® sprechen, dann deshalb, weil sie in
ihrer Kritik an Lacan dessen Terminologie aufgreifen. Lacan hatte behauptet: , Lafemme n’existe pas*, was
nicht heilen soll, ,dal’ es keine realen Frauen gibt, sondern da’ es nicht ‘die Frau’ im Sinne einer
eigenstandigen, von der mannlichen unterschiedenen Subjektivitét [gibt]“ (Lindhoff, 1995, S.85) ,Was
Frauen nach Lacan niemals sein konnen, ist das Subjekt des ‘ Symbolischen’, das sprachméchtige Subjekt.”
(Lindhoff, S.95).

% rigaray: Speculum (1980), S.169.

% souffles (1975), LA (1976), Angst (1977).

9 Rose saignée (1974).

% |es Guerilléres (1969), Le corps leshien (1973).
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keine Erfahrungsberichte und vertreten daher nicht den beschriebenen Authentizitdtsanspruch. Vielmehr
inszenieren sie die Suche nach einem weiblichen Ich als einen Prozel in der Sprache, in der Konfrontation und
Auseinandersetzung mit den herrschenden Diskursen und kulturellen Normen. Auffallendes formales
Kennzeichen der meisten experimentellen Frauentexte ,,ist das Fehlen einer traditionellen, narrativen Konsistenz
durch Fabel, Ort, Zeit, Figuren, Handlungen, Konflikt, erzahlerische Instanzen®.*® Damit wird genau auf jene

Elemente verzichtet, die die Konstruktion eines einheitlichen Subjekts begiinstigen.

In Kenntnis der strukturalistischen, psychoanalytischen und dekonstruktivistischen Theorien gehen die
Autorinnen davon aus, dald Bedeutung durch die Sprache nicht reprasentiert, sondern mit und in der Sprache
erzeugt wird. Mit ihrer von Roland Barthes Ubernommenen Auffassung von écriture als engagierter und
subversiver Praxis, die die herrschenden Zeichensysteme aufbrechen und damit letztlich auch zu
gesel | schaftlichen Veranderungen fiihren soll,*** bilden sie einen Teil der literarischen Avantgardeinsofernsiein
ihren Schriften Theorie und Formexperimente miteinander verbinden: , Danslamesure ou I’ écriture desfemmes
vise justement a subvertir les codes idéologiques et a transformer les représentations, elle s'inscrit dans le
mouvement général de |'avant-garde (bien que ce terme soit fort peu féminin) et implique a la fois une
théorisation et une expérimentation.“***

Im Unterschied zu den Selbstfindungstexten, die von einer Wirklichkeit auf3erhalb der Sprache ausgehen und
folglich die Sprache als neutrales Mittel zur Abbildung von Wirklichkeit betrachten, liegt den experimentellen
Texten die Uberzeugung zugrunde, dai’ das, was wir fir die Wirklichkeit halten, ein Ergebnis kultureller und
damit sprachlicher Konstruktionen ist. Diese Positionen beinhalten zugleich ein unterschiedliches
Subjektverstéandnis. Wahrend die Selbsterfahrungdliteratur das Subjekt als gegeben annimmt, fragen die
experimentellen Texte nach den Prozessen der Subjektwerdung. Sie sind davon Uiberzeugt, dald der Entwurf einer
neuen, eigenstandigen weiblichen Subjektivitdt einher gehen muld mit der Verdanderung der herrschenden

kulturellen und sprachlichen Codes.

Im folgenden soll ein Entwurf weiblicher Subjektivitét in der avantgardistischen Frauenliteratur am Beispiel der
essayistischen und der fiktionalen Texte von Héléne Cixous dargestellt werden.

2.1. Dasweibliche Subjekt in Cixous' ,theoretischen* Schriften

Héléne Cixous gilt as eine der fihrenden Theoretikerinnen und Autorinnen, die die Frage nach einem
weiblichen Schreiben aufgeworfen hat und deren Bemihungen es zu verdanken sei, ,,wenn diese Frage in den
70er Jahren in Frankreich zu einem zentralen Themader politischen und kulturellen Diskussion geworden ist.“*%
Mitte der 70er Jahre publiziert Cixousin kurzer Aufeinanderfolge eine Reihe essayistischer Schriften, die sich

mit dem Verhaltnis von Frauen zur Sprache und zur Schrift befassen.'® Diese Texte siedeln sich zwischen

% Mérelamort (1976), Les prunes de Cynthéres (1976), Les doigts du figurier (1977).

190 Heymann (1991), S.131.

101 Zum écriture-Begriff, den Barthes in Le degré zero de la littérature (1953) und in seiner spateren
Zusammenarbeit mit der GruppeTel Quel entwickelt, siehe Briitting: ‘ écriture’ und ‘texte’ . Diefranzosische
Literaturtheorie ‘ nach dem Strukturalismus' (1976), S.59-66.

102 Erancoise Rossum: ,, Sur quel ques aspects de | écriture féminine en France aujourd hui“ (1979), S.216.

193 Toril Moi: Sexus, Text, Herrschaft (1989), S.121.

104 | eriredelaMéduse* (1975), ,le sexe ou latéte* (1976), Cixous/ Clément: La jeune née (1975), Cixous/
Leclerc/ Gagnon: La venue al’ écriture (1977).
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Poesie und Philosophie an, deren Grenzen mit einem sténdigen Wechsel zwischen Gattungen und Stilebenen,

aufgeweicht werden sollen.’®

Von der psychoanalytischen Theorie Lacans beeinfluf3t und insbesondere von seinem Postulat, wonach sich das
Subjekt erst in der Sprache konstituiert, geht Cixous wie auch andere Autorinnen davon aus, daf3 ,die
Sprachlosigkeit der Frauen im Grunde Ausdruck ihrer Ichlosigkeit, ihres Nicht-Subjekt-Seinsist*. % AlsFrau zu
schweigen bedeutet fiir sie, nicht an kulturellen und geschichtlichen Prozessen teil zuhaben.*®” Deshalb sieht sie
im Schreiben von Frauen zuallererst einen politischen Akt, mit dem sie Anspruch darauf erheben, sich aktiv in
gesellschaftliche Prozesse einzumischen:

Je parlerai del’ écriture féminine: dece qu’ellefera. [...]

Ecrire[...] acteauss qui marqueralaPrise de la Parole par lafemme, donc son entrée fracassantedans
I"Histoire qui s est toujours constituéesur son refoulement. Ecrire pour seforger I’ arme antilogos. Pour
devenir enfin partie prenante et initiante a son gré, pour son droit a elle, dans tout systéme symbolique,
dans tout procés politique.*®®

Da sich nach Meinung von Cixous die Subjektwerdung in der Sprache vollzieht, erhalt ihr écriture-Konzept eine
zentrale Bedeutung fir den Entwurf von (weiblicher) Subjektivitdt und soll deshalb kurz dargestellt werden.

Der Begriff der écriture féminine ist bei Cixous vielschichtig und ambivalent;'%

vielschichtig, weil er eine
Kampfansage an die herrschende, mannlich gepragte Kultur''® und einen Aufruf an Frauen, . (selbst-
)schépferisch zu werden“** beinhaltet, ebenso wie einen Entwurf weiblicher Kreativitat und damit auch einen
weiblichen Subjektentwurf. Ambivalent erscheint der Begriff der écriture féminine, weil er sowohl als eine
, utopische Vision weiblicher Kreativitat*?
von Weiblichkeit.**®

Die Frage, ob Cixous’ Konzepte anti-essentialistisch oder essentialistisch sind, 183t sich meiner Ansicht nach

gelesen werden kann, wie auch a's biologistische Festschreibung

nicht entscheiden. Zum einen ergibt sich die Uneindeutigkeit aus den von unterschiedlichen Gattungen, die
Cixous vermischt: Philosophie und Theorie folgen dem Konzept der (abendldndischen) Logik, die u.a
Widerspruchsfreiheit erfordert, wohingehen die von Cixous bevorzugte Poesie sich nicht an logische Prinzipien
halt und Widerspriiche daher durchaus zul&Rt.*** Zum anderen scheint das Zulassen oder Inszenieren von

195 Heymann fiihrt ein solches Beispiel fiir den Ubergang von einem , quasitheoretischen® zu einem poetischen
Stil aus,,LeriredelaMéduse” an; (1991), S.43.

196 Yrsula Bohmer: , Se dire — s écrire. Frauen, Literatur, Psychoanalyse in den siebziger Jahren in Frankreich*
in: LiLi. Zeitschrift fir Literaturwissenschaft und Linguistik, 9, 1979, S.62; zitiert nach Burmeister (1985),
S.1636.

107 vgl. Burmeister (1985), S.1638, Xaviére Gauthier: , 11 y a comme des cris, mais silencieux (entretien avec
Marguerite Duras)” (1974), S.96.

108 g éne Cixous: , Lerire delaméduse” (1975), S.43; kursiv von Cixous.

199 Einige Artikel und Studien, die sich mit dem Konzept und seinen Problemen befassen: Toril Moi: Sexus,
Text, Herrschaft (1989), S.128ff.; Ann Rosalind Jones. ,, Writing the body: toward an understanding of
I’ écriture féminine" (1981); Béatrice Slama: ,,Dela‘littérature féminine’ &'l écrire-femme’. Différence et
institution“ (1981); Danielle Schwartz: , Lesfemmes et I’ écriture* (1978).

110 v/gl. Chris Weedon: Wissen und Erfahrung. Feministische Praxis und poststr uktur alistische Theorie (1990),
S.87.

11 Heymann (1991), S.39; hierzu ein Zitat von Cixous: , 1| faut que lafemme s écrive: quelafemme écrivedela
femme et fasse venir lesfemmes al’ écriture, dont elles ont été éloignées aussi violemment qu’ elles|’ ont été
deleurscorps; [...] Il faut que lafemme se mette au texte— comme au monde, et al’ histoire, —de son propre
mouvement.” (,LeriredelaMéduse” 1976, S.39).

12 Moi (1989), S.143.

13 vgl. Moi (1989), S.131ff.

114 |hrem Kapitel tiber Cixous stellt Moi ein ihrer Ansicht nach fiir die Haltung von Cixous charakteristisches
Zitat des Dichters Walt Whitman voran: ,, Widersprech ich mir selbst? Nun gut, so widersprech ich mir
selbst./ Ich bin weitrdumig, enthalte Vielheit.“ Moi (1989), S.121.
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Widerspriichen auch eine strategische Entscheidung zu sein: Cixous’ Weigerung die,, Aristotelische Logik, die
ausschliefdt, da3 A gleichzeitig nicht A ist, anzuerkennen®, ist Tell ihrer Strategie, die das patriarchale Denken
untergraben soll **°

Indem sie sich schreiben, sollen und kénnen Frauen Cixous zufolge einen eigenen Zugang zu ihrem Kérper und
ihrer Sexualitét erlangen. Dieécriture féminine soll ein,, Korper-Schreiben” sein, in dem Sinne, dal3 der Korper
zugleich Ausgangspunkt und Ziel des weiblichen Schreibens ist. Frauen sollen sich ihres Koérpers beim
Schreiben bewuf3t sein und gleichzeitig sollen sie sich ihren Kérper selbst , erschreiben’. Dieses V orhaben setzt
eine bestimmte Auffassung vom Verhdltnis zwischen Schreiben und (weiblichem) Korper voraus:

For Cixous, the feminine body exists neither prior to language nor in some essential form. Although she
seeks afeminine specificity in acertain relation to it, the body is no more the ground of women’ swriting
than writing is the ground of the body.**®

Koérper und Sprache/Schreiben stehen nicht in einem kausalen Zusammenhang sondern sind wechselseitig
miteinander verknipft:

Body and text, in such a formulation, are co-congtitutive. The anatomical, the body, is aready inhabited
by writing, just aswriting, in order to exist as such, is aready inhabited by the body.**’

Eine wesentliche Bedeutung von Cixous' écriture-Entwurf liegt meiner Ansicht nach darin, dal3 der Korper —
indem er sich im Schreiben Gehor verschaffen soll (, Ecris-toi: il faut que ton corps se fasse entendre) —, in
gewisser Weise al's Subjekt des Schreibensimaginiert wird. Dieser Entwurf kann als Projekt verstanden werden,
das sich den vorherrschenden Diskursen, in denen der Frauenkorper das Objekt der Représentation ist,
entgegenstellt: ,Le corps-objet de la femme qui avait toujours été posé sur la scéne des représentations
artistiques ou commerciales se fait dés lors corps-sujet...“**

Die explizite Einbeziehung des Kdrpersin den Prozef3 des Schreibens hebt die von Descartesim philosophischen
Diskurs eingefiihrte und im westlichen Denken vorherrschend gewordene Dichotomie und Hierarchie zwischen
Geist und Korper auf, wonach das Subjekt sich einzig Uber seine geistigen Eigenschaften definiert (,,Ich denke,
also binich"). Cixous will dieses Verhdtnis nicht umkehren, sondern tiberwinden: ,, Deshalb spreche ich, wenn
ich vom Korper rede, niemals vom K érper ohne Kopf, sondern vom Denken des K érpers.“**® Sie entwirft also

écriture as ein Zusammenwirken von Geist und Korper.

Mit der Aufwertung und Umdeutung des Korpers und insbesondere des weiblichen Kérpers bietet Cixous ein
Konzept der Subjektbildung an, das, so Lindhoff, dem von Simone de Beauvoir diametral entgegensteht.
Lindhoff zufolge ist bei Beauvoir, die , die patriarchale Trennung und Hierarchisierung von Geist und Natur*?°
und damit die Abwertung des Korpers aus den dominanten philosophischen Diskursen Gbernimmt, ,die
Selbstverwirklichung der Frau [...] gleichbedeutend mit einer Leugnung des K érpers*?!. Um sich als Subjekt zu
setzen, miisse die Frau folglich ihren Kérper nach mannlichem Vorbild transzendieren.*® Wahrend sich bei
Beauvoir die Subjektwerdung der Frau durch die Uberwindung ihres K érpers vollziehen muR, ist bei Cixous der
(weibliche) Korper integraler Bestandteil des (weiblichen) Schreibens und damit der (weiblichen)

15 Moi (1989), S.141.

118 Barbara Freeman: ,, Plus corps donc plusécriture: Héléne Cixous and the mind-body problem* (1988), S.62.

17 Freeman (1988), S.63.

18 Enjolras (1990), S.35. Zu diesem Problem siehe auch Jones (1981).

119 Cixous im Gespréach mit Maren Sell; in: Die schwarze Botin, 2 (1977), S.16f.; zitiert nach Becker (1992),
S.97.

120 ena Lindhoff: Einfiihrung in die feministische Literaturtheorie (1995), S.7.

121 | indhoff (1995), S.5.

122 ygl. Lindhoff (1995), S.5.
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Subjektwerdung. Cixous bietet Frauen somit einen Subjektentwurf an, der nicht die Entfremdung von ihrem

Korper zur Voraussetzung hat.

Welche Verbindung besteht zwischen der écriture féminine und dem Geschlecht der Autorln? Welche

Eigenschaften schreibt Cixous einem zur écritur e féminine befahigten weiblichen Subjekt zu? Fir Cixousist das,
was sie weibliches Schreiben nennt, nicht geschlechtsspezifisch festgelegt, d.h. sowohl Frauen als auch Manner
kénnen eine solche Schreibweise praktizieren.'?*  Weiblichkeit' in diesem Sinneist eine Qualitét des Textes, die
nicht an das empirische Geschlecht der Autorin/des Autors gebunden ist. Andererseits bringt Cixous die so
verstandene Weiblichkeit jedoch mit realen Frauen in Verbindung. Unter den Bedingungen des Peatriarchats
besdlfen Frauen am ehesten eine spezifische psychische Konstitution, von Cixous als ,weibliche libidinése
Okonomie* bezeichnet, die sie zu einer écriture féminine befshige.?* Die mannliche Okonomie zeichne sich aus
durch ein Streben nach Identitét, Eigentum, Aneignung, die weibliche Okonomie hingegen durch die Fahigkeit
zu eingr offenen Subjektivitat, die nicht abgrenzen und ausgrenzen miisse, und durch eine Befghigung sich

riickhaltlos zu verausgaben:

Etil y aun lien entre |’ économie de laféminité, la subjectivité ouverte, prodigue, ce rapport al’ autre ou
le don ne calcule pas son coup et la possihilité de I’ amour; et entre cette ‘libido del’autre’ et I’ écriture,
aujourd’ hui *?°

Aus dieser theoretischen Uberlegung leitet Cixous normativ anmutende Aussagen (iber die Eigenschaften eines
aufgrund seiner Unbestimmtheit universal erscheinenden weiblichen Subjekts ab:

Elle part. Elle perd. Et c'est ainsi qu’elle écrit, comme on lance la voix, en avant, dans le vide. Elle
s éloigne, elle avance, ne se retourne pas sur ses traces pour |es examiner. Ne se regarde pas.*?

Cixous entwirft ein weibliches Subjekt, das sich in sténdiger nach vorwarts gerichteter Bewegung befindet, seine
(patriarchal geprégte) Vergangenheit hinter sich lassend, das Risiko des Ungewissen auf sich nehmend; ein

Subjekt, das ohne Selbstversicherung auskommt, ohne eine Riickwendung auf die eigene V ergangenheit, aus der
(im Stil autobiographischer Texte) im Riickblick eine Identitét konstruiert werden kénnte; ein Subjekt auch, das
keine Selbstbespiegelung nétig hat (,Ne seregarde pas*), dasim Unterschied zu dem von Cixous als narzif}tisch
betrachteten mannlichen Subjekt nicht in der Selbstbezogenheit verhaftet ist.*?’ Eine den Frauen eigene

Subjektivitét soll aus der gegenseitigen Liebe von Frauen erwachsen:

Ellest’ entrainent dansleursjardins, ellest’ invitent dansleursforéts, elleste font parcourir leursrégions,
elles inaugurent leurs continents. Ferme les yeux et aime-les: tu es chez toi dans leurs terres, elles te
visitent et tu les visites, leurs sexes te prodiguent leurs secrets. Ce que tu ne connaissais pas elles te
|" apprennent et tu leur aPzprends ce que tu apprends d' elles. Si tu les aimes, chaque femme s’ gjoute atoi,
et tu deviens plufemme.**®

Cixous entwirft eine Subjektwerdung, die durch ein Sich-Einlassen auf Frauen eine weibliche Subjektivitét
hervorbringen soll als Ergebnis einer Begegnung zwischen dem Selbst und der/den Anderen. Dieses

Subjektmodell basiert auf der Annahme wechsel seitiger Anerkennung gleichwertiger Individuen.

123 || faut faire trés attention quand on veut travailler sur laféminité dans|’ écriture, & ne pas se faire pi éger par

les noms: ce n’est pas parce que ¢’ est signé avec un nom de femme que ¢’ est une écriture féminine. Ca peut
trés bien étre une écriture masculine et inversement, ce n' est pas parce que ¢’ est signé par un nom d’ homme
gue delaféminité serait exclue.” (Cixous: ,le sexe ou latéte", 1976, S.12).

124 7 den psychoanalytischen Grundlagen von Cixous Theorie siehe Chris Weedon (1990), S.89 und Moi
(1989), S.131ff; eine ausfihrliche Darstellung von Cixous' widerspriichlicher Bestimmung der écriture
féminine, insbesondere ihrem Wechsel zwischen essentialistischer und anti-essentialistischer
Argumentationen bietet Moi (1989), S.128ff.

125 Cixous: , Sorties* (1975), S.169.

126 Cixous: , Sorties* (1975), S.173.

127 yvgl. Cixous: , Sorties* (1975), S.173.

128 Cixous: ,Lavenue al’ écriture® (1977), S.60.



20

In ihrem Bestreben, weibliche Subjektivitét nicht als Riickbezug auf sich selbst zu bestimmen, sondern as
Fahigkeit aus sich herauszutreten und sich auf andere einzulassen, entwirft Cixous ein weibliches Subjekt, das
sichinlustvoller Selbstaufldsung in alle méglichen Anderen versetzen kann:
Hétérogene, oui, ason bénéfice joyeux elle est érogéne, elle est I’ érogénéité de |’ hétérogene; cen’ estpas
aelle-mémequ’ elletient, lanageuse aérienne, lavoleuse. Dispersable, prodique, éourdissante, désireuse
et capable d autre, de |’ autre femme qu' elle sera, de |’ autre femme qu’ elle n’est pas, de lui, de toi.**®
Ein Wortspiel mit den ahnlich klingenden Signifikanten hétérogene und érogéene assoziiert deren Signifikatein
einer Weise, die Heterogenitét positiv konnotiert. Die Uneinheitlichkeit des Subjekts wird als Eigenschaft
entworfen, die Genul® verspricht — im Unterschied zu der nach Einheit strebenden Subjektivitét, die von
standiger Verlustangst geplagt wird.**
Dasweibliche Ichin Cixous’ Texten identifiziert sich mit Vorliebe mit mythischen, biblischen und historischen
Frauenfiguren.® Toril Moi beschreibt Cixous' Strategie folgendermaRen: ,Indem es ale méglichen
Subjektpositionen beansprucht, kann sich das sprechende Subjekt tatsachlich stolz zum ‘weiblichen Plural’**
erklaren...**® Die Durchlassigkeit seiner Grenzen erméglicht es dem weiblichen Ich, sich als kosmisches
Subjekt zu phantasieren:

Mondia mon inconscient, mondial mon corps. Ce qui se passe al’ extérieur se passe al’intérieur. Je suis
moi-méme laterre, tout ce qui S'y passe, lesvies qui m'y vivent sous mes formes différentes...***

Cixous’ Neigung, ein allumfassendes, universales weibliches Subjekt zu setzen, |81}t sich als Gegenmodell zu der
Theorie Lacans versteht, in der die Position des universalen Subjekt nur vom Mann eingenommen werden kann,
wie Lindhoff feststellt: ,Denn das méannliche Subjekt ist das Subjekt des Diskurses Uberhaupt; der
abendlandische Diskursist ein méannlicher Diskurs, aus dem die Frau ausgeschlossen ist. Die Frau ist daher in
ihrem Wesen ‘ nicht-universal’ “**°

Lustvolle Selbstauflésung und grenzenlose Identifikationsfahigkeit zu Qualitéten eines weiblichen Subjekts zu
erkléren ist jedoch nicht unproblematisch, denn ein solcher Entwurf flhrt abermals zu jenem Zustand weiblicher
Subjektlosigkeit, den Cixous eigentlich tberwinden mochte. Auf diesen Aspekt komme ich im Zusammenhang
mit Cixous’ fiktionalen Texten zuriick, deren Subjektentwurf nun vorgestellt werden soll.

2.2. Dasweibliche Subjekt in Cixous' fiktionalen Texten

Am Auffélligsten an Cixous' fiktionalen Texten ist ihre Form, die Heymann wie folgt beschreibt:

Traditionelle Elemente des Romans sind beinahe ganzlich verschwunden; und gerade die Abwesenheit
von Fabel, Ort, Zeit, Figuren, erzéhlerischer Instanz etc. ist es, die eine neue diskursive Einheit der Texte
ermoglicht. Nicht der episodische, narrative Zusammenhang, sondern Bilder, Morphologie, Syntax,
Rhythmus, Komposition — Effekte also, die eng mit der Materiditét der Sprache verbunden sind, bilden
den, wenn auch haufig schwer nachvollziehbaren, textuellen Zusammenhalt.**°

Diese Ausfuihrungen machen deutlich, dal’ Cixous—im Unterschied zu den Autorinnen der Selbstfindungstexte—

keinetraditionellen literarischen Gattungen benutzt. Vielmehr versucht Cixous, neue literarische und sprachliche

129 Cixous: , LeriredelaMéduse* (1975), S.51.

130 vgl. Moi (1989), S.132.

131 vgl. Moi (1989), S.137f. Cixous imaginiert sich beispielsweise al's Dora, einer Hysterie-Patientin Freuds:
,Die Hysterikerinnen sind meine Schwestern. Als Dora war ich al digjenigen, die sie verkorpert.”
(,, Schreiben, Feminitét, Veranderung®, 1976, S.147; ohne Angaben zum Originaltext).

% In,Lavenueal écriture’ (1979) ist die Rede von , un féminin pluriel comme moi“, S.53.

13 Moi (1989), S.137.

134 Cixous: , Lavenueal’ écriture* (1977), S.52f.

135 | indhoff (1995), S.85.

1% Heymann (1991), S.37.
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Formen zu entwickeln, in denen oder mittels derer sich dann ein weibliches Subjekt artikulieren kann. Gemai
ihrem Forderung , 11 faut que la femme s écrive™®’, will Cixous in ihren récits sich selbst im Schreiben als
Subjekt hervorbringen. Sieinszeniert ihr Schreiben alseine Art Selbstgeburt'® und | otet dabei die Moglichkeiten
einer geschlechtlichen Subjektkonstitution aus, jenseits der traditionellen Geschlechtergrenzen, die auf der
Opposition von mannlich und weiblich mit ihren entsprechenden Zuordnungen wie z.B. Aktivitét/Passivitét,
Kultur/Natur, Geist/K érper beruhen.

Am Beispiel von LA™ soll im folgenden ein fiktional er weiblicher Subjektentwurf vorgestel It werden. LA , dit le
voyage de la femme au-dela de sa premiére mort, jusgu’ aux naissances qu’elle se donnera* heifdt es auf dem
Umschlagriicken des Buches. Dieimaginierte Reise fiihrt das weibliche Ich zunéchst durch das Totenreich™, in
das Frauen von der dominanten Kultur verwiesen werden. Dort befreit sie sich von den Konzepten der
patriarchalen Kultur, die auch ihre eigene Identitét geprégt haben, und begibt sich auf die Suche nach einer
anderen Form von Identitét. Schliefdlich kehrt das Subjekt mit einer neuen Weiblichkeit ins Leben zuriick.***
Schon im abstrakten Titel des Buches LA, der u.a. auf den bestimmten weiblichen Artikel und ein weibliches
Pronomen verweist,"*? deutet sich an, dal der Text keine oder kaum lebensweltliche Beziige aufweist. Heymann
zufolge, die ihre Untersuchung treffend mit , Der metaphorische Weg zum weiblichen Ich***? betitelt, ist der
Gegenstand des Textes das UnbewuRte, aus dem heraus sich ein weibliches Subjekt entwirft!**  Als
Schreibsituation und Referenz wird von Beginn an eine phantastische Welt von Nicht-Realem vorgestellt [...]
eine Welt also, in der Widerspriichliches als Einheit existiert.“** In diesem Universum des Unbewufdten
artikuliert sich ein ,Redesubjekt [...] in der 1. Person Singular und seine Identifikationsformen tu, on, elle(s)”,
das,, mit sich selbst, der Leserin oder mit imaginéren Objekten durch Fragen, Antworten und Imperativsétze im
Gesprach [ist].“**® Von Beginn an prasentiert Cixous ein multiples Subjekt, das auf dem Wege seiner
Selbstwerdung von einer Subjektposition zur anderen gleitet.

A présent, on est nulle presgue. Aprés tout. On vient d’ étre couchée.
Et peu m’'importe mon lever, car j'y reviendra encore.
Plus personne, mais quelle foule je suis, aprés moi!
Hier: le monde entier est rempli de dieux. A présent seule, sans savoir. On est floue.
On voudra se lever aprés une certaine nuit qui nous retient. Tout le monde est parti. Maintenant, on va de
soi. Présence d'absolument personne; et pourtant c'est moi-méme! Naissance et mort au loin se
rejoignent, al’infini.**’
DieKonstruktion des pluralen Subjekts erfolgt auf |exikalischer Ebene durch den Wechsel der Pronomen (on, je,

nous), wobei nous selbst eine Mehrzahl bezeichnet. Dasindefinite Pronomen on legt das Redesubjekt nicht fest,

148

belddt es im Vagen; und indem es der Leserin ein ldentifikationsangebot™™ macht, halt es seine Ich-Grenzen

offen.

137 LeriredelaMéduse* (1976), S.39.

138 vgl. Heymann (1991), S.45.

139 Paris 1976.

149 Das erste Buch von LA trégt die Uberschrift ,, Le livre des mortes®.

141 v/gl. Moragh Shiach: Héléne Cixous: A Politics of Writing (1991), S.86.

142 v/gl. Shiach (1991), S.87; zu weiteren Bedeutungskomponenten siehe Makward: ,, Structures du silence / du
délire. Marguerite Duras / Héléne Cixous' (1978), S.318f. Makward liest den Titel auch als intertextuellen
Verweis auf Lacan: , le titre de Cixous c'est aussi ,Ecce Mulier* ou la voi-1&' . Réponse (et non écho) ala
formule de Lacan avec son abarré: ,La (mit durchgestrichenem a) femme n’ existe pas'.“ (S.318).

3 Heymann (1991), S.41.

144 vgl. Heymann (1991), S.43f.

145 Heymann (1991), S.69.

145 Heymann (1991), S.68.

YA ST.

148 vgl. Heymann (1991), S.66.
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Die Feminisierung des Pronomens durch Adjektive und Partizipien (nulle, floue, couchée) trégt zusammen mit
anderen Strategien™*® dazu bei, eine weiblich identifizierte BewuRtseinswelt zu erschaffen.

Im Unterschied zu den Selbstfindungstexten setzt LA kein auf3erhalb des Textes existierendes Subjekt voraus,
sondern fihrt den Selbstschopfungsprozef3 eines weiblichen Ich im Text selbst vor. Die Subjektwerdung
vallzieht sich in der und durch die Sprache, deren Referenzfunktion weitestgehend auller Kraft gesetzt ist. Die
Sprache von LA représentiert keine gesellschaftliche Wirklichkeit — Raymond Jean spricht deshalb von einer

, écriture non imitative, non descriptive, non narrative***’; statt dessen ruft sie , eine Fillle anderer literarischer

«151 152 In

und nichtliterarischer Texte"™" auf, so dal3 ein rein sprachlich-textuell-symbolisches Universum entsteht.
der Auseinandersetzung mit und der Umwandlung von verschiedenen Mythen — die Sammlung magischer
agyptischer Texte mit dem Titel , Lelivre desmorts* ist in LA umgeschrieben zu , Le livre des mortes**>® — wird
eine den Bedirfnissen eines weiblichen Subjekts entsprechende weiblich markierte Welt erschaffen. Die
Subjektwerdung ist ein Prozef3, der sich innerhalb der Sprache, in einem kreativen Umgang mit ihr, erfolgt. Das
» Selbstschdpferische Moment* wird beispielsweise durch die , Aktivierung normalerweise nicht-transitiver

Verben“ wie, se pleurer, se parler, se vouloir, je setrouve, je sefuit* betont.™>*

Cixous' Entwurf weiblicher Subjektivitét versteht sich als Gegenmodell zu der in der Philosophie und
Psychoanal yse vorherrschenden Vorstellung, dal3 jede Beziehung zwischen zwel Subjekten in ein Herr-Knecht-,
ein Subjekt-Objekt-Verhaltnis umkippen muR. Weder Hegel, auf den das Herr-Knecht-Modell zuriickgeht™®,
noch Freud oder Lacan kennen ein Verhdtnis der Gleichheit: das Gegentber wird immer entweder erhéht oder
erniedrigt.**®

Und auch Freud, Ubrigens Erbe von Hegel und Nietzsche, hat nichts erfunden. Alle grofRen Theoretiker
des Schicksals oder der menschlichen Geschichte haben dieselbe Logik des Begehrens reproduziert [...]

Geschichte, Geschichte des Phallozentrismus, Geschichte des Aneignens: einunddieselbe Geschichte.
Geschichte der |dentitét des Mannes, der sich von anderen anerkennen &% [...]

Esist nun einmal so, dal? unter dem phallozentrischen Regime die Anerkennung durch einen Konflikt
erreicht wird, bei dem die Frau Verliererin ist; und dald das Begehren in einer so determinierten Welt ein
Begehren nach Aneignung ist.*’

Auf diesem Modell griindet auch die existentialistische Philosophie Sartres und Beauvoirs'*® Beauvoir stellt
ihrem 1943 erschienenen Roman L’ invitée als Motto ein Zitat von Hegel voran: ,, Chaque conscience poursuit la
mort de I'autre’. Getreu diesem Leitspruch ermordet am Ende der Romans eine der beiden weiblichen
Hauptfiguren ihre Rivalin. Cixous’ Entwurf will sich hingegen von einem solchen Modell absetzen. Lindhoff
referiert Cixous' Kritik an dem méannlichen Subjektmodell und ihre Uberlegungen beziiglich eines alternativen
Subj ektentwurfs fol gendermal3en:

MBte nicht ein anderes Modell der Intersubjektivitdt und Subjektkonstitution an die Stelle der
morderischen Dialektik von Herr und Knecht treten, nach dr Subjektwerdung immer nur einseitig
stattfinden kann? Begehren, als Bewegung des Subjekts zum (dinghaften oder menschlichen) Anderen

149 Wie bspw. der Neubildung weiblicher Formen aus ménnlichen Substantiven: la fauconne aus le faucon, la
cielle ausleciel; vgl. Heymann (1991), S.63.

130 Zitiert nach Heymann (1991), S.44.

121 Heymann (1991), S.44.

152 7ur Bedeutung der Intertextualitét bei Cixous siehe Heymann (1991), S.44.

133 v/gl. Heymann (1991), S.69.

%% Heymann (1991), S.97.

135 v/gl. Friedrich Hegel: Die Phéanomenologie des Geistes (°1952 [1807]), S.141-150.

136 7uHegel und Freud siehe JessicaBenjamin: Die Fesseln der Liebe (*1999), insbesondere das zweite K apitel:
»Herr und Knecht". Zu Lacan, der sich auf Hegel bezieht, siehe Lindhoff (1995), S.72ff.

157 Schreiben, Feminitét, Veranderung® (1976), S.138; ohne Angaben zum Originaltext.

138 v/gl. Ingrid Galster: , Actualité de Simone de Beauvoir“ (1997), S.99.
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hin, kénne nach diesem Modell nur als Wille zur Aneignung gedacht werden, zum Einverlelben und
Besitzen des Anderen, dessen Fremdheit eliminiert werde, um die eigene, zwanghaft verabsolutierte
Identitét nicht in Frage zu stellen.'*®

Mit dem Hinweis auf ein neu zu definierendes Konzept der Intersubjektivitét nennt Lindhoff hier einen
wesentlichen Aspekt von Cixous' aternativem Subjektmodell. Der Entwurf von Cixous basiert némlich auf einer
Vorstellung von Intersubjektivitat als einem Umgang zweier Subjekte, der nicht mehr durch den Wunsch den
anderen zu beherrschen bestimmt, ist sondern durch das Bediirfnis eines Miteinander.

Cixous' Konzept der Intersubjektivitét und des aus ihr resultierenden Subjektentwurfs weist einige Parallelen zu
Jessica Benjamins psychoanal ytischer Theorie der Intersubjektivitdt auf. Benjamin kritisiert in ihrer Studie Die

160

Fesseln der Liebe. Psychoanalyse, Feminismus und das Problem der Macht™" die Annahme Freudsund diein

seiner Theorie begriindete Ich-Psychologie, , die das Individuum als ein geschlossenes System betrachtet*.***
Diesen einseitig ,intrapsychischen Standpunkt” ergénzt sie durch eine intersubjektive Auffassung des
Subjekts'®?

Sowohl Cixous als auch Benjamin gelangen in ihrer Kritik an Freud und dessen dominantem Subjektmodell zu
ahnlichen Vorstellungen dartiber, wie ein neuer Subjektentwurf aussehen misse. Beide favorisieren ein Modell,
das von einem aktivem Miteinander und gegenseitiger Anerkennung ausgeht. An Stelle der Beziehung eines
Subjekts zu seinem Objekt wiirden sich zwei Subjekte begegnen, die in einen Austausch miteinander treten. In
der wechselseitigen Anerkennung der Subjekte wirde die Fremdheit der/des Anderen nicht vernichtet.
Gleichheit und Unterschied wiirden nebeneinander bestehen. Benjamin und Cixous denken die Ichwerdung as
einen Proze der Berthrung und Verbindung mit anderen, — die Psychoanalytikerin Benjamin denkt die
Ichwerdung mit Blick auf die Entwicklung des Individuums als Interaktion zwischen dem Kleinkind und seiner
Muitter, die Autorin Cixous, die sich im Schreiben als Subjekt hervorbringen will, imaginiert sich im Gespréch
mit allen mdglichen Frauenfiguren aus der Literatur, Mythologie und Geschichte.

Im Unterschied zu Benjamin, die in der Interaktion mit der Umwelt eine allgemein menschliche Fahigkeit sieht,
definiert Cixous die fur die AuRBenwelt offene Subjektivitét als spezifisch weiblich und verankert sie in der
konkreten Erfahrung von Frauen.*®® , Die Okonomie des ‘Weiblichen’ sei die einer offenen Subjektivitat und
eines liebenden Bezugs zum Anderen, der nicht in einem Einverleiben und Bewahren, sondern in einem
unendlichen, verschwenderischen Geben bestehe* erlautert Lindhoff die Position von Cixous*®* In diesem
Entwurf sieht Lindhoff ein Problem: Cixous vernachlassige in ihrer Bestimmung der weiblichen Subjektivitét
den Aspekt des Nehmens. So gerateihr Entwurf einer offenen Subjektivitdt zu einem einseitigen ,, Sich-Verlieren
ans Andere*.'®® AuRerdem stehe, so Lindhoff weiter, ,die weibliche SelbstentauRerung, die Cixous so
emphatisch feiert, [...] in einem latenten Spannungsverhaltnis zu ihrem Feminismus*.*®® Denn Cixous’ Absicht,
die Frau as Subjekt zu setzen, lasse sich kaum mit ihrem ,Pladoyer fir ‘Ent-eignung’ [und] ‘Ent-
Personalisierung’, vereinbaren.'®” Das Problem bestehe darin, dal3 Cixous' Theorie selbst noch von dem

Oppositionsdenken, das sie Uiberwinden will, bestimmt sei. Dies zeige sich inihrer ,, abstrakten Entgegensetzung

199 | indhoff (1995), S.122f.

180 Frankfurt 1990.

161 Benjamin (°1999), S.51.

162 y/gl. Benjamin (°1999), S.23f.

183 7u letzterem vgl. Lindhoff (1995), S.127.
164 5124,

185 | indhoff (1995), S.125.

186 | indhoff (1995), S.126.

187 vgl. Lindhoff (1995), S.126.
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einer ‘méannlichen’ und ‘weiblichen” Okonomie, einer bindren Opposition also*.*®® Der , universalen ‘ Okonomie
des Eigenen’ halte Cixous das , verabsolutierte Gegentell, [...] eine subjektlose ‘weibliche’ Verausgabung*
entgegen.'®® Es entstehe der Eindruck, daR sich Cixous jede Vorstellung von Subjektwerdung verbietet, in der
Abgrenzung von der/dem Anderen ein Bestandteil wére. Aber, so fragt Lindhoff, ,, Warum nicht ein Alternieren
von Entéulerung und Aneignung denken, das nicht mehr, wie die Hegelsche Didektik, von vornherein unter
dem Primat des Eigenen stiinde?'"® Cixous theoretisiere ihr Schreiben nur als Verausgabung, obwohl es, wie
Lindnoff feststellt, , nicht bloRe EntiuRerung, sondern ein Wechsel von Nehmen und Geben: Offnung zum

Fremden und subjektive An-Eignung [ist]“.*"*

Zusammenfassend [&3% sich sagen, dal3 der von Cixous vorgelegte Subjektentwurf zwar nicht als
Machtbeziehung zwischen zwei Subjekten gedacht ist, von denen das eine das andere unterwirft. Aber indem sie
die Eigenschaft zur SelbstentdulRerung, eine aus ihrer Sicht genuin weibliche Fahigkeit, zur Grundlage ihres
Subjektentwurfs macht, schreibt sie die weibliche Subjektivitédt einseitig als Selbstverlust fest. Dariiber hinaus
untergrébt sie mit der von ihr als positiv dargestellten Selbstauflsung der weiblichen Figuren implizit den fir
sie angestrebten Subjektstatus.

3. Theorie und Macht

In den vorausgegangenen Abschnitten zum weiblichen Subjektentwurf in der Neuen Frauenliteratur hat sich
gezeigt, dal3 jeder dieser Entwirfe spezielle Probleme mit sich bringt, die der Intention, Frauen einen
Subjektstatus zu verleihen, entgegensteht. Die Selbstfindungstexte, die sich um den Entwurf eines emanzipierten
weiblichen Subjekts bemiihen, das ,, selbstandig, selbstbewuf3t und unabhéangig von tradierten Rollenmustern und

mannlichen Zuschreibungen und Bevormundungen“ sein sollte'”

greifen auf traditionelle autobiographische
Schreibmuster zuriick und Ubersehen dabel, dal3 diese schon ein Subjektmodell transportieren, das ihren
angestrebten autonomen weiblichen Subjektentwurf unterléuft. Héléne Cixous hingegen hat das in den
dominanten Diskursen implizit oder explizit entworfene Geschlechterverhdltnis analysiert. Aus diesem Grund
gelingt es ihr weitgehend, einen aternativen weiblichen Subjektentwurf vorzulegen. In ihrem Bemihen, die
Wiederholung alter Strukturen zu vermeiden, verfdlt sie jedoch in ein Extrem, das ihrem Entwurf eines
weiblichen Subjekts abtréglichist: Es hat den Anschein als ob Cixous, um zu verhindern, dal3 der intersubjektive
Austausch in eine hierarchisches Subjekt-Objekt-Verhaltnis mit umgekehrten Rollen umkippt, Weiblichkeit as
Verausgabung und damit Selbstentéuf3erung propagiert.

Die kritischen Aspekte beider Subjektentwiirfe lassen sich meiner Ansicht nach auf die theoriekritische bis -
feindliche Haltung der Autorinnen zurtickfiihren. Theorien sind aus der Perspektive der feministischen Kritik

Machtinstrumente, die Manner einsetzen, um ihre kulturelle Vorherrschaft zu legitimieren und zu festigen.*”®

Bei den Autorinnen der Selbsterfahrungsliteratur geht dietendenziell theoriefeindliche Haltung einher mit einem
relativ naiven Sprachversténdnis, das die Reprasentationsfahigkeit von Sprache nicht hinterfragt, sowie mit der
Verwendung , naturalisierter' literarischer Formen. Die Ausarbeitung oder Verwendung el aborierter sprachlicher

und literarischer Formen beinhaltet ihrer Ansicht nach einen Willen zu Dominanz, eines mannlichen

188 | indhoff (1995), S.126.

189 | indhoff (1995), S.126.

70| indhoff (1995), S.127.

1 Lindhoff (1995), S.127.

172 \Weigel: Die Stimme der Medusa. Schreibweisen in der Gegenwartsliteratur von Frauen (1987), S.95.
173 vgl. Claire Duchen: Feminismin France (1986), S.68; 82.
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Herrschaftsanspruchs. Um nicht selbst in diese Art von Machtaustibung verwickelt zu werden, verzichten sie auf
eine formale Ausarbeitung ihrer Texte und wahlen eine einfache Sprache. Clédat beschreibt diese aus der fir
grol3e Teile der Frauenbewegung charakteristischen Haltung in ihrer Auswirkung auf die Selbsterfahrungs-
literatur:

La volonté de laisser couler |alangue comme coulent le sang, lelait, afin de se dégager d'un rapport de
maitrise ressenti comme masculin induit I’abandon de formes travaillées au profit d’une simplicité
mimant leflot du parler des conversations quotidiennes, intimes, par ou, de tous temps, quel que chose de
lavie des femmes a échappé alaLoi.”

Clédat kritisiert, dal3 die Autorinnen einfache, scheinbar nattirlicher Formen wahlen, die die altéglichen und
intimen Gespréache von Frauen nachahmen sollen. Damit wirden sie die kulturellen Zuordnungen wiederholen,
die Frauen mit NatUrlichkeit und Einfachheit in Verbindung bringen. Die scheinbar spontane, natUrliche
Schreibweise reproduziert in der Perspektive von Clédats berechtigter Kritik al so genau jene Zuschreibungen der
patriarchalen Gesellschaft, die Frauen mit Natur assoziieren und sie damit gleichzeitig auf kulturell als
minderwertig eingestuften Tatigkeiten verweist, wéhrend die hochbewerteten geistigen Arbeiten den Mannern
vorbehalten sind. Die Autorinnen besetzen somit freiwillig die marginale Position, dieihnen in der Kultur schon
lange zugewiesen ist, und sie stiitzen unbeabsichtigt jene Machtverhdltnisse, deren Abschaffung sie sich

vorgenommen haben.

Bei Héléne Cixous, einer Vertreterin der experimentellen Literatur, sind die Begriffe Macht und M achtausiibung
ebenfalls zugleich ménnlich und negativ konnotiert. Maitrise ist das SchlUsselwort, das eine in Theorien und
Diskursen beinhaltete und traditionell von Mannern monopolisierte Machtposition bezei chnet. Cixousverwendet

d,""> meint mit Diskurs aber speziell auch noch

die Begriffe, Theorie' und, Diskurs' weitgehend gleichbedeuten
die Rede eines (méannlichen) Subjekts aus einer Machtposition heraus!”® , Diskurs' liefe sich also aus der
Perspektive von Cixous und der feministischen Kritik insgesamt definieren al's eine Rede mit systemtragender
Funktion, die das mannliche Herrschaftssystem reprasentiert und reproduziert.

Das in Theorien und insbesondere in der Philosophie'”’

hergestellte Wissen ist nach Cixous ein ,, Komplize der
Macht“. In der folgenden Argumentation, die als exemplarisch fur die feministische Kritik gelten kann, stellt
Cixous eine Verbindung her zwischen Wissen (savoir), Macht (pouvoir) und Herrschaft (maitrise):

Il faut [...] expliquer [...] ce que tout travail de savoir entralne comme charge de pouvoir: faire apparéitre
aquel point, dans la culture, le savoir est toujours complice du pouvoir; que celui qui est ala place du
savoir est toujours en train de faire un bénéfice de pouvoir [...] Prenez les philosophes, prenez leur
position de maitrise...*”®

Cixous argumentiert, dal3 Theorien, indem sie ein Wissen produzieren, symbolische Macht ausiiben. Das Wissen
wird hergestellt, indem ein Gegenstand vereinnahmt und definitorisch festgel egt wird:

The master’s discourse (discours de maitrise), the philosophical discourse, is a way of speaking and
thinking which tends to appropriate an external reality (un dehors), to circumscribe it, to label and

174 Clédat (1982), S.20; ,LaLoi“ ist zu verstehen als Anspielung auf die symbolische Gesellschaftsordnung, die
vom ,, Gesetz des Vaters' wie esin Lacans psychoanal ytischem Diskurs heif3t, bestimmt ist.

%5 50 im folgenden Beispiel, wo die , Theorie der Kultur* und der , kulturelle Diskurs* bedeutungsgleich
erscheinen: , En fait toutelathéorie dela Culture, toute lathéorie de lasociété, tout I’ ensemble des systémes
symboliques [...] tout est organisé a partir d oppositions hiérarchisées qui renvoient a I’ opposition
homme/femme, laquelle ne se soutient que d'une différence posée comme ‘naturelle’ par le discours
culturel...” (Cixous:. ,le sexeou latéte?, 1976, S.7).

176 |n diesem Sinne spricht sie dann von einem ,, discours du maitre* (in: Frangoise Collin: , quelques questions &
héléne cixous* (1976), S.19.

" Der Philosophie kommt bei Cixous eine zentrale Bedeutung zu, weil sie alles Denken strukturiere. V.
»Schreiben, Feminitét, Veranderung” (1976), S.135.

78 Cixous: ,le sexe ou latéte* (1976), S.12.
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conceptudizeit...'”

Zwar haben schon Foucault und Derrida gezeigt, da3 der Wille zur Bedeutungsbildung immer mit einem

Machtstreben verbunden ist,**® Cixous geht jedoch noch einen Schritt weiter, und argumentiert, dai? die im

binaren Denken zutage tretenden M achtstrukturen geschl echtsspezifisch organisiert sind. Cixous zufolge werden
Wissen und Denken des Abendlandes organisiert in Form hierarchischer, geschlechtlich markierter, binérer

Oppositionen, wobei der eine Teil des Begriffspaares zugunsten des anderen vernichtet wird.*** Die unterlegene
Seite ist immer digjenige, die weiblich konnotiert ist. Cixous lehnt also Theorien und Diskurse ab, weil sieein
Wissen herstellen durch Operationen von Aneignung und Unterwerfung, bei dem alles, was weiblich konnotiert
ist und damit auch die Vorstellung von ,der Frau® abgewertet wird.

Cixousweigert sich zwar, selbst el nen theoreti schen Diskurs zu betreiben, dies hindert siejedoch nicht daran, die
bestehenden Diskurse kritisch auf ihre geschlechtsspezifischen Implikationen zu analysieren und sich dabel auch

182 Cixous durchschaut das

die Theorien poststrukturalistischer Denker wie Derrida zunutze zu machen.
Funktionieren der Bedeutungssysteme, und kann deshab ein (weibliches) Subjekt entwickeln, das sich nicht
innerhalb hierarchischer Beziehungen definiert. Das Besondere ihres Subjektentwurfs besteht darin, dald es nicht
geschlechtsspezifisch eingeschrénkt ist. Auch ein ménnliches Subjekt konnte sich nach diesem intersubjektiven
Modell hervorbringen, denn das weibliche Subjekt definiert sich nicht, indem es ein mannlich gedachtes
Gegenliber ausgrenzt. Das Mannliche ist in diesem Entwurf aso nicht (in Umkehrung der traditionellen
Subjektkonstitution) das konstitutiv Andere des weiblichen Subjekts.

Cixous gelingt damit zwar ein Subjektentwurf, bei dem sich das Subjekt nicht dadurch konstituiert, daf? es ein
Anderes vereinnahmt und unterdriickt. Andererseits fihrt Cixous' extreme Abneigung gegen ale Formen der
Machtausiibung dazu, dal’ sich das ihrer Ansicht nach vorbildhafte weibliche Subjekt ausschliefdich Uber

Selbstentauf3erung definiert und damit wiederum zur Subjektlosigkeit tendiert.

Die Ausfuhrungen sollten zeigen, dal3 die Verbindung, die die Autorinnen der Neuen Frauenliteratur zwischen
Theorie, Wissen und Macht herstellen, in direktem Zusammenhang steht mit den problematischen Aspekten
ihrer jeweiligen Subjektentwrfe.

Nun hat Ledlie Kaplan einen der feministischen Literatur und Kritik ganz dhnlichen, negativen Macht- und
Diskursbegriff und so stellt sich die Frage, wie sich dieser auf den Entwurf weiblicher Subjekte in ihren Texten
auswirkt. Bevor ich dieliteraturésthetische Position Kaplans, in der der Diskursbegriff eine zentrale Rolle spielt,
naher erlautere und dabei die Ahnlichkeiten in der Argumentation von Kaplan und den Autorinnen der Neuen
Frauenliteratur aufzeige, soll zunéchst der literatursoziologische Kontext von Kaplans Texten und ihrer
asthetischen Position beschrieben werden. Dieser Ansatz, der Kaplan im Horizont der Mechanismen des
literarischen Feldes sieht, bildet die Grundlage fir eine Perspektive, aus der die argumentative Annaherung
Kaplans an die Autorinnen der 70er Jahre begriindet werden kann, auch wenn sich Kaplan selbst nicht explizit
auf die feministische Kritik bezieht.

179 Heéléne Cixous: , Rethinking Differences. An Interview.” (1979), S.73.
180 \/gl. Duchen (1986), S.70.

181 v/gl. Cixous: ,le sexe ou latéte* (1976), S.7.

182 y/gl. Lindhoff (1995), S.122 und Moi (1989), S.128ff.
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1. Literatursoziologische Veranderungen
Endeder 70er Jahre

In diesem Kapitel soll die Situation des literarischen Feldes Anfang der 80er Jahre skizziert werden, as Leslie
Kaplan ihre literarische Karriere beginnt. Zur Beschreibung der historisch besonderen Situation des
franzosischen Literaturbetriebes, mit der eine neue Generation von Autorinnen sich konfrontiert sah, scheint mir
der literatursoziol ogische Ansatz von Pierre Bourdieu geeignet. Bourdieu betrachtet die moderne Gesellschaft als
sozialen Raum, in dem sich unterschiedliche Felder wie Wissenschaft, Kunst, Religion, Wirtschaft
herausgebildet haben, die relativ autonom und eigengesetzlich funktionieren. Jeder Bereich ist als Kraftfeld zu
verstehen, in dem die mit einem bestimmten ékonomischen, kulturellen und sozialen ,Kapital® ausgestatteten
,Akteure’ um Anerkennung und Autoritéat konkurrieren.'® Das innerhalb seiner Feldtheorie angesiedelte
Konzept des literarischen Fel des entwirft eine komplexe Beziehung zwischen textexternen und textimmanenten
Aspekten eines literarischen Werkes. Im Rahmen dieser Theorie |&3t sich die Rolle des Geschlechts des/der
Autorln im Produktions- und Rezeptionsprozef3 theoretisieren, ohne dal? eine monokausal e V erbindung zwischen
Geschlecht und Text angenommen werden muf3,

Bourdieus Konzept des literarischen Feldes ertffnet zudem Verstehensmaglichkeiten fir das Phanomen, daid
Autorinnen, die in den 80er Jahren ihre literarische Laufbahn beginnen, sich in ihren Selbsterklérungen nicht
mehr auf feministische Debatten beziehen, und dal? selbst feministisch engagierte Autorinnen der 70er Jahresich
von ihren Entwiirfen einer écriture féminine distanzieren. Im Ubergang von den 70er zu den 80er Jahren finden
zwei Veranderungen im literarischen Feld statt, die die Abkehr vom Feminismus erkléren. Zum einen setzt nach
der theoriefreudigen Zeit der 60er und 70er Jahre eine allgemeine Theoriemiidigkeit ein, zum anderen macht
eine zunehmend schlechte Presse der feministisch engagierten Literatur, oder was dafUr gehalten wird bzw. was
sich al's solche verkauft, das (Uber-)Leben schwer.

1. Zur Situation von Autorinnen im literarischen Feld

Mit dem Begriff des (literarischen, kiinstlerischen, intellektuellen) Fel des bezeichnet Bourdieu keinen konkreten
Ort, sondern einen sozialen Raum, den er a's spannungsgel adene und dynamische Struktur beschreibt:

Le champ littéraire [...] est un champ de forces agissant sur tous ceux qui y eitrent, et de maniere
différentielleselon laposition qu’ilsy occupent (soit, pour prendre des pointstrés éloignés, celled’ auteur
de piéces a succes ou celle de poete d'avant-garde), en méme temps qu'un champ de luttes de
concurrence qui tendent & conserver ou atransformer ce champ de forces'®*

Im literarischen Feld sind an diesen Kédmpfen um Anerkennung und Macht ale Individuen, Gruppen und
Institutionen beteiligt, die zur Produktion, Verbreitung und Rezeption von Literatur beitragen, also Autorlnnen,

185

Kritikerlnnen, Verlegerlnnen, Universitaten, Preiskomitees, die Académie frangaise u.a. > Gegenstand ihrer

Auseinandersetzungen ist die Bestimmung dessen, wer as Schriftstellerln (écrivain) und was as , Literatur’

183 vgl. Bourdieu: , La logique des champs* (1992); Bourdieu entwarf den Feldbegriff 1966 in seinem Artikel
»Champ intellectuel et projet créateur”. Wahrend er sich zu Beginn seiner Untersuchungen auf die sichtbaren
Beziehungen zwischen den einzelnen Akteuren des Feldes konzentrierte, mifdt er spédter den
zugrundeliegenden strukturellen Beziehungen eine grof3ere Bedeutung zu; vgl. Bourdieu: Lesréglesdel’ art
(1992), S.255f.

184 Bourdieu: , Le champ littéraire® (1991), S.4f.

185 vgl. Bourdieu (1991), S.4.
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188 versucht, eine Definition von Literatur durchzusetzen, die vorteilhaft fir ihre

gelten darf, wobei jede Akteurin
eigenen Produkte ist.

Un des enjeux centraux des luttes littéraires[...] est le monopole de lalégitimité littéraire, ¢’ est-a-dire,
entre autres choses, le monopole du pouvoir de dire avec autorité qui est autorisé a se dire écrivain ou
méme adire qui est écrivain et qui aautorité pour dire qui est écrivain;™®’

Bourdieu unterscheidet innerhalb des literarischen Feldes zwei grof3e Bereiche, einen von den Gesetzen des
Marktes unabhéangigen und einen von diesen abhéngigen Bereich. Den autonomen Bereich beschreibt Bourdieu
as

sous-champ de production restreinte, oul |es producteurs n’ ont pour clients que |les autres producteurs, qui

sont aussi leurs concurrents les plus directs|...], dont laloi fondamentale est I'indépendance al’ égard des

demandes externes.'®
Den heteronomen, vom Markt abhangigen Bereich nennt Bourdieu , sous-champ de grande production®*®.
Innerhalb des Feldes hat sich eine Hierarchie zwischen beiden Teilbereichen herausgebildet, wobei das
autonome Unterfeld eine hohere Position innehat als das heteronome Unterfeld.’® Diese Bereiche des
literarischen Feldes sind, so legt die Darstellung Bourdieus nahe, entstanden in der Auseinandersetzung
zwischen Avantgarde-Bewegungen und der birgerlichen Kunst. Dabei vertritt die Avantgarde eine autonome
Bestimmung von Literatur, indem sie sich von der ,biirgerlich-kommerziellen' Literatur abgrenzt.*** In der
literarischen Praxis zeichnen sich die diversen Avantgarde-Bewegungen dadurch aus, dal3 sie mit Uberlieferten
literarischen Modellen brechen und mit neuen Formen experimentieren.*®
Abhéngig von ihren individuellen Voraussetzungen, die von sozialen Faktoren wie Herkunft und Bildung
bestimmt werden, setzen die Akteure unterschiedliche Strategien ein, um, symbolisches K apital***, d.h. Prestige
zu erlangen. Unter , Strategie’ versteht Bourdieu weder das rationale und intentionale Handeln eines bewuf3ten
Subjekts (wie Sartre es entwirft) noch die unbewufte Haltung eines von (bergeordneten Strukturen
determinierten Subjekts (wie es bei spiel sweise Foucault) entwirft. Mit, Strategie' ist vielmehr eine Ausrichtung
der Akteure innerhalb des literarischen Feldes gemeint, die sich aus ihren Voraussetzungen einerseits und den
Maoglichkeiten und Notwendigkeiten des jeweiligen Feldes andererseits ergibt. Das Agieren ist weder als
rationales Kalkill zu sehen, noch als von den Strukturen des Fel des mechanisch vorbestimmt.***
Die Biographie des Autors kann Bourdieu zufolge zwar dessen literarisches Werk nicht direkt erkldren, sie geht
jedoch as ein Bestandteil unter vielen in die Voraussetzungen des Schreibens ein. Soziale Faktoren wie

Herkunft, Bildung, Klassenzugehtrigkeit, bilden die individuellen Dispositionen eines Autors, die sich indirekt,

18 Bourdieu grenzt sich mit diesem Begriff sowohl von Sartres voluntaristischer Subjektphilosophieab, alsauch
von den mechanistischen Ansétzen verschiedener strukturalistischer Stromungen, bei denen Individuen von
Strukturen determiniert erscheinen. Deshalb verwendet Bourdieu nicht den vorbelasteten Begriff des
Subjekts, sondern spricht von agents; vgl. Bourdieu: choses dites (1987), S.19, 23; und Lesreglesdel’ art
(1992), S.257.

187 Bourdieu: , Le champ littéraire* (1991), S.13.

188 Bourdieu (1991), S.7.

'8 Bourdieu (1991), S.7f.

190 v/gl. Bourdieu (1991), S.7f.

191 v/gl. Bourdieu (1991), S.5ff.

192 v/gl. hierzu Susan Rubin Suleiman: , A Double Margin: Reflections on Women Writers and the Avant-Garde
in France" (1991), S.182f.

193 Bourdieu unterscheidet zwischen 6konomischem, kulturellem, sozialem und symbolischem Kapital und
definiert den Begriff des Kapitals folgendermal3en: ,,Un capital ou une espéece de capital, ¢’ est ce qui est
efficient dans un champ déterming, alafois en tant qu’arme et en tant qu’ enjeu de lutte, ce qui permet ason
détenteur d’exercer un pouvoir, une influence, donc, d exister dans un champ déterming, au lieu d’ étre une
simple ‘ quantité négligeable’ (,Lalogique deschamps*, 1992, S.74; kursiv im Original).

194 vgl. Bourdieu: ,le champ intellectuel: un monde a part* (1985), S.34; und ders.: choses dites (1987), S.78f.
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d.h. durch die Gesetzméldigkeiten und den jeweiligen historischen Zustand des Feldes vermittelt, auf die Wahl
von Thema, Stil, Gattung seiner Texte auswirken.*®

Auf die Bedeutung des Faktors Geschlecht im Rezeptionsprozeld méchteich bel der Skizzierung desliterarischen
Feldes nun ndher eingehen. Die Frage, wie ein Text, der von einer Frau stammt, rezipiert wird, ist deshalb
wichtig, weil Wertschétzung oder Abwertung, die die Autorinnen aufgrund ihres Geschlechts erfahren, Einfluld
auf ihre Strategien haben wird, insbesondere darauf, ob sie sich explizit auf ein, weibliches Schreiben’ berufen.

Das literarische Werk von Schriftstellerinnen hat in den vergangenen Jahrhunderten selten Anerkennung

198 Als Grund fir diese schlechte

gefunden, was sich nicht zuletzt an den Kanons der Literaturgeschichte zeigt.
Bewertung des Schaffens von Frauen und fir ihren Ausschlufd aus dem literarischen Kanon fihrt Lieselotte
Steinbriigge an,

daR Geschlecht, auch wenn es keine explizite Kategorie literaturwissenschaftlicher Theorien ist, sehr
wohl eine Rolle bel der Rezeption und Kritik der Werke aus weiblicher Feder spielt.
Geschlechtszugehdrigkeit ist ‘ ein niemal s entfalteter, ein nicht ausgewieﬁener oder systematisierter, aber
gleichwohl oftmals gebrauchter Gesichtspunkt der Literaturkritik’.™’

Steinbriigges Argument, dafd bei der Bewertung von Literatur das Geschlecht des/der Autorln eine Rolle spielt,
ist ein wichtiger Ansatz zur Erkl&rung der schlechten Beurteilung von ,Frauenliteratur’, reicht aber meiner
Ansicht nach nicht aus, um dieses Phanomen zu erkl &en. Eine geschlechtsspezifische Sichtweise an sich mul3
nicht notwendig zu einer Abwertung der Literatur von Frauen fiihren."*® Die Ursache der Abwertung ist vielmehr
darin zu sehen, dal3 Frauen in der patriarchalen Gesellschaft einen geringeren Status besitzen alsMéanner und dal3
sich dieses niedrige Ansehen auf die Bewertung ihrer gesamten Téatigkeiten auswirkt. Darauf weist auch
Bourdieu hin:

Quellequesoit leur position dans|’ espace social, |lesfemmes ont en commun d’ étre séparées deshommes
par L{ggcoefficient symbolique négatif qui [...] affecte négativement tout ce qu’elles sont et ce qu’elles
font.

Dieser Befund fihrt direkt zu der Frage nach den Machtstrukturen, die diese hierarchischen
Geschlechterverhaltnisse stiitzen. Und es ist weder eine Neuheit noch eine Uberraschung, wenn festgestel It
werden muf3, daf3 auch Ende des 20. Jahrhunderts die M achtpositionen in fast allen gesellschaftlichen Bereichen
von Méannern eingenommen werden, sei diesin der Kirche, Politik oder Wirtschaft;?*® auch der Literaturbetrieb
bildet hier keine Ausnahme wie sich zeigen wird.

Das Problem besteht meiner Ansicht nach nicht in einer geschlechtsspezifischen Rezeption an sich, sondern

darin, dal3 weibliche Autorschaft eine Abwertung des literarischen Werkes beinhaltet, bzw. quasi automatisch zu

195 v/gl. Bourdieu: , Le champ littéraire* (1991), S.17 und 35f.

19 vgl. Liselotte Steinbriigge: , Verborgene Tradition. Anmerkungen zur literarischen Kanonbildung® (1995);
Margarete Zimmermann: ,, Literaturgeschichte und weibliche Memorid' (1995); Chantal Théry: ,,Madame,
votre sexe... Les auteurs de manuels et les femmes écrivains* (1985); Joan Dejean: , Classical Reeducation;
Decanonizing the Femining* (1991); Ann Jones / Nancy Vickers. ,,Canon, Rule, and the Restoration
Renaissance" (1991).

197 Steinbriigge (1995). Sie zitiert aus der Studie von Silvia Bovenschen: Die imaginierte Weiblichkeit.
Exemplarische Untersuchungen zu kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentationsformen des
Weiblichen (1979).

198 Dies zeigt sich darin, daf3 die feministische Literaturkritik der 70er Jahre, diejaauch eine am Geschlecht der
Autorln orientierte Lektire praktiziert, die Literatur von Frauen tendenziell positiv bewertet; vgl.
beispielsweise Héléne Cixous' Rezeption der brasilianischen Autorin Clarice Lispector: , L' approche de
Clarice Lispector* (1983) [1979].

199 pierre Bourdieu: La domination masculine (1998), S.100.

20 vgl. Marieluise Christadler: ,Von Minirock bis Ministerprasident — Chronik der stillen Revolution der
franzosischen Frauen* (1991); und dies.: ., Eine Kulturrevolution — auf Abruf? Frauen und gesellschaftlicher
Wandel“ (1994).
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einer negativen Beurteilung fuhrt, und zwar selbst dann noch, wenn der Autor offensichtlich eine Aufwertung
und Rehabilitierung von Autorinnen beabsichtigt.*® Hier zeigt sich die Wirkung der durch bestimmte
Machtverhdltnisse hervorgebrachten Struktur, in der Weiblichkeit mit einem negativen, Mannlichkeit mit einem
positiven Wert versehen ist. Diese Struktur Uberschreitet den Einflul3 des einzelnen Individuums, d.h. ihre
Wirkung entfaltet sich unabhéngig und zum Teil gegen den individuellen Willen.?°? Andererseits zeigt sich auch,
dai’ Individuen und Gruppen ihre Position zur Stiitzung ihrer eigenen Macht einsetzen und, insofern sie Ménner
sind, die Aufrechterhaltung der bestehenden Machtstrukturen aktiv férdern.

Aus diesen Beobachtungen folgt, dal? eine Darstellung der Situation von Frauen im literarischen Feld und der
Bewertung ihrer Texte nicht sinnvoll ist ohne die Berticksichtigung der geschlechtsspezifischen Machtstrukturen
innerhalb des Feldes. Toril Mai liefert eine Mdglichkeit zur Theoretisierung der Machtverhéltnisse, indem sie
den Ansatz von Bourdieu um den Faktor Geschlecht erweitert *°

Hat in den 70er Jahren das massive Auftreten von Frauen im literarischen Feld zu einer Veranderung der
Machtverhéltnisse gefiihrt? Haben Frauen Machtpositionen erlangt, die es ihnen erméglichen, eine positive
Umwertung von , Frauenliteratur’ durchzusetzen? Sind Autorinnen Anfang der 80er Jahre besser im literarischen
Feld reprasentiert und anerkannt alsihre Vorgangerinnen? Miissen sie noch mit einer Diskriminierung aufgrund
ihres Geschlechts rechnen? Anhand dieser Fragen sollen im folgenden die Bedingungen skizziert werden, unter
denen Leslie Kaplan 1982 ihre literarische Karriere beginnt.

Um die spezielle Situation von Frauen insbesondere Autorinnen im literarischen Feld néher bestimmen zu
konnen, mufd nach dem Stellenwert des Faktors Geschlecht innerhalb des Ansatzes von Bourdieu gefragt
werden. Bourdieu hat zwar gezeigt, dald Herkunft und Bildung wichtige Faktoren fiir den Erwerb von sozialem
Kapital darstellen, die Bedeutung von ,Geschlecht' im literarischen Feld hat er jedoch nicht thematisiert. Toril
Moi holt diesinihrem 1991 erschienen Artikel ,, Appropriating Bourdieu: Feminist Theory and Pierre Bourdieu's
Sociology of Culture* nach. |hrer Ansicht nach ist das Geschlecht eine der sozialen Voraussetzungen der
Akteure:

To the extent that different agents have different social backgrounds (they may come from different
geographical regions, be of different class, gender or race and so on), their habitus [die Summe der
individuellen Dispositionen, K.H.] cannot beidentical .***

Ahnlich wie die gesellschaftliche Klasseist das Geschlecht Moi zufolge eine kombinatorische gesellschaftliche
Kategorie, die jede andere K ategorie durchdringt und sich deshalb in jedem Feld auswirkt2%® Esist einevariable
und relationale Grofle, wobel variabel bedeutet, dad das Geschlecht nicht in jedem Zusammenhang dasselbe

201 vgl. Steinbriigge (1995), die als Beispiel Jean Larnac anfiihrt, der mit seiner Histoire de la littérature
féminine (1929) ungewollt zur Abwertung der von ihm besprochenen Autorinnen beitrégt und ebenso
unbeabsichtigt Kriterien liefert, derer sich die spétere Literaturkritik bediente, um Autorinnen aus dem Kanon
auszuschlief3en; S.200ff.

292 \/gl. ChrisWeedon: Wissen und Erfahrung. Feministische Praxis und poststrukturalistische Theorie (1990);
Bourdieu behandelt das Thema 1989 in: La domination masculine. Dadieses Buch keine neuen Erkenntnisse
liefert, sondern sich mehr oder weniger darauf beschrankt, die feministischen Forschungsergebnisse zu
wiederholen, ohne diese as solche kenntlich zu machen (vgl. hierzu Marie-Victoire Louis: ,,Bourdieu :
Défense et illustration de ladomination masculine” 1999) bezieheich mich, was die geschlechtsspezifischen
Ausfuihrungen betrifft, nicht auf Bourdieu, sondern direkt auf die entsprechenden Arbeiten der feministischen
Theorie.

293 ygl. Toril Moi: , Appropriating Bourdieu: Feminist Theory and Pierre Bourdieu’s Sociology of Culture®
(1991).

294 Toril Moi: ,, Appropriating Bourdieu: Feminist Theory and Pierre Bourdieu's Sociology of Culture® (1991),
S.1022.

205 vgl. Moi (1991), S.1035.
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Gewicht hat”® Relational heif}t, da der Faktor nicht isoliert, sondern nur in Verbindung mit anderen sozialen
Elementen wie Bildung, gesellschaftliche Beziehungen und shnlichem wirksam ist*®” Die Gewichtung des
Geschlechtsist zwar je nach Feld unterschiedlich, die V orzeichen des symbolischen Kapitals, d.h. des Prestiges,
das es beinhaltet, sind jedoch in der Regdl eindeutig geschlechtsspezifisch verteilt, und zwar zum Nachteil von
Frauen:

We may nevertheless start from the assumption that under current social conditions and in most contexts
mal eness functions as a positive and femal eness as negative symbolic capital 2%

Wenn der Einflul von Geschlecht sich also verdndern kann, heifdt dies, dal3 die negative Wirkung von
Weiblichkeit nicht in jedem Kontext und zu jedem Zeitpunkt gleich groRist:

One interesting conseguence of thisisthat we cannot assume that femaleness will carry equal amounts of
negative capital throughout awoman’slifeor in all social fields?®

Die negative Wirkung des weiblichen Geschlechts macht sich also unterschiedlich stark bemerkbar, je nach
Menge des gesamten angesammel ten symbolischen Kapitals, Uber das di e Akteurin verfiigt. Der Zusammenhang
zwischen weiblichem Geschlecht und anderen, in einem Feld wirksamen Faktoren, ist laut Moi dabei folgender:
Je mehr Kapital eine Frau angesammelt hat, desto geringer ist die negative Auswirkung ihrer
Geschlechtszugehorigkeit:

In general, theimpact of femal eness as negative capital may be assumed to decline in direct proportion to
the amount of other forms of symbolic capital amassed. Or to put it the other way round: athough a
woman rich in symbolic capital may lose some legitimacy because of her gender, she still has more than
enough capital left to make her impact in the field.?*°

Moi fuhrt als Beispiel Simone de Beauvoir an, deren in den 50er Jahren angesammeltes symbolisches Kapital so
groR sei,”'* daR ihr Geschlecht kaum mehr ihren Status im intellektuellen Feld beeintrachtigen konne. Im
Gegentell kdnne gerade die Tatsache, dal? an Beauvoirs starker Position nicht mehr zu riitteln gewesen sei, die
sexistischen Angriffe seitens mannlicher Konkurrenten erklaren, die eine schwéchere Position innehatten.?*

Ganz anders verhdt es sich dagegen bei Autorinnen, die am Beginn ihrer Karriere stehen, d.h. noch wenig
symbolisches Kapital erworben haben. Inihrem Fall ist im Umkehrschlu3 zu Mois Aussage anzunehmen, dal3 ihr
Geschlecht im Rezeptionsprozeld noch eine vergleichsweise grofe negative Rolle spielt. Gestiitzt wird diese
Annahme durch eine Untersuchung, die gezeigt hat, dal3 die Texte von Autorinnen von mannlichen Kritikern
tendenziell unvorteilhaft beurteilt, d.h. nicht als Literatur anerkannt werden.?** Schon 25 Jahre bevor im Zuge
der Neuen Frauenbewegung Autorinnen begannen, selbst ein geschlechtsspezifisch weibliches Schreiben fir sich
in Anspruch zu nehmen, wurden die Romane von Autorinnen von der mannlichen Literaturkritik unter der
Rubrik , ouvrages de dames* zusammengefaldt und abgehandelt* Die Einordnung der Texte erfolgte also nicht

206 .gender is always a socialy variable entity, one which carries different amounts of symbolic capital in

different contexts.” (Moi, 1991, S.1036; kursiv im Original).

27 yvgl. Moi (1991), S.1035f.

298 Moi (1991), S.1036.

299 Moi (1991), S.1038.

219 Moi (1991), S.1038; kursiv im Original.

21 Zusitzlich zu dem mit der agrégation in Philosophie erworbenen , intellektuel len Kapital habe Beauvoir vor
alem durch ihre Beziehung zu Sartre, der in den 50er Jahren das intellektuelle Feld dominierte, dulRerst
wichtiges und nltzliches, soziales Kapital* angesammelt, so Moi (1991), S.1038f.

22 ygl. Moi (1991), S.1039.

213 \/gl. Chantal Théry: ,Madame, votre sexe... Les auteurs de manuels et les femmes écrivains (1985); Théry
zeigt am Beispiel von Autorinnen vom Mittelater bis zum 19. Jahrhundert, wie diese in zwischen 1880 und
1965 verfaldten Lehrblichern mit Herablassung behandelt werden. Die Verfasser erkennen den literarischen
Werken von Frauen keine der as positiv geltenden Qualitéten, wie Originalitét, durchdachte Komposition,
Individualitét, kiinstlerische Kreativitét zu.

214 vgl. Michéle Perrein: , Ains parle unetelle qui écrit* (1982), S.18f.
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nach literarischen Gesichtspunkten, einzig das Geschlecht der Autorin war fur die Kritiker von Bedeutung.
Dabei wurden dann so unterschiedliche Autorinnen wie Simone de Beauvoir und Christiane Rochefort
zusammengeworfen und die Texte mit zweifelhaften Komplimenten wie ,,un roman bien tricoté* bedacht®'®, die
faktisch eine Abwertung bedeutete. Simone de Beauvoir erinnert sich an die Situation zu der Zeit, als sie selbst
zu schreiben begann:

Den Literaturkritikern gefiel es, die Spalten, in denen sie unsere Blicher besprachen, mit der Uberschrift
‘Damenwerke’ (ouvrages de dames) zu versehen, und wir emporten uns dartiber. Sie wollten unsin die
engen Grenzen einer unserem Geschlecht vorbehaltenen Welt einsperren: Heim, Herd, Kinder, nebst
einigen Abstechern in die Natur und die Verherrlichung der Liebe?'®

Anders gesagt versuchten die Literaturkritiker mit dieser Strategie, den Texten von Frauen den Status als
Literatur abzusprechen und die Autorinnen damit aus dem literarischen Feld selbst auszugrenzen. Denn,

Dire detel ou tel courant, detel ou tel groupe, que “ce n’est pasde lapoésie’ ou dela“littérature’, ¢’ est
lui réfuser I’ existence |égitime, ¢’ est I exclure du jeu, I’ excommunier 2"’

Das Bemiihen des méannlich dominierten Literaturbetriebes, Frauen die literarische Legitimitét zu verweigern,
indem sie bei spiel sweise ihren Themen den Status von Allgemeinguiltigkeit absprachen und sie damit implizit fir
nicht allgemein interessant erklérten, hat sich auch in den 70er Jahren nicht wesentlich verandert. So beklagt
Benoite Groult, dal3 das Thema Liebe, wenn esim Roman einer Frau behandelt wird, als typisch weiblich gilt.
Wenn aber Flaubert Uber die Liebe schreibe, werde sie zu einem , allgemeinmenschlichen’ Thema:

Evidemment, mes livres a moi parlent d’amour. C'est un sujet si féminin... quand il est traité par une
femme. Mais quand ¢’ est Flaubert qui décrit I’amour, cela devient un sujet humain. Il n’existe pas de
sujet masculin pour laraison irréfutable que lalittérature masculine ¢’ est LA littérature®'®

Zur Strategie der Marginalisierung von Frauenliteratur kommt noch der Versuch ihrer Trivialisierung hinzu.
Auch Marie Cardinal stellt fest, dal3 den Romanen von Mannern eine hthere Wertschétzung zuteil wird as
denen von Frauen. Sie berichtet, dal3 ihr Buch Les mots pour le dire von der Literaturkritik a's,,témoignage” und
»autobiographi€e”, nicht aber als ,littérature* eingestuft worden sei. Dagegen sei der fast zeitgleich erschienene
Roman Les Météores von Michel Tournier nicht etwa als homosexuelle Dokumentation oder Autobiographie
bezeichnet worden — was eine Abwertung beinhaltet hétte — sondern enthusiastisch als , Literatur* gefeiert
worden.**®

In den 70er Jahren reagieren Autorinnen auf die Erfahrung, dal3 ihre Literatur immer als etwas Besonderes, d.h.
(von der hauptséchlich von Méannern festgelegten Norm) Abweichendes und damit implizit zweitrangiges
dargestellt wird, indem sie nun selbst offensiv diese Besonderheit fiir sich einfordern. Beauvoir beschreibt den
diesbeziiglichen Sinneswandel von sich und ihren Kolleginnen:

Wir verwarfen den Begriff der littérature féminine, weil wir auf gleichem FuRe mit den Mannern der
ganzen Welt sprechen wollten. Wir wollen es noch immer. Nur hat uns die jingste Entwicklung des
Feminismus begreifen lassen, dal3 wir in dieser Welt eine besondere Situation innehaben, und dal3 wir
diese Besonderheit, statt sie zu leugnen, gerade beanspruchen miissen.”?

Die Erklérung Beauvoirs lief3e sich aich as Eingestdndnis eines Scheiterns lesen: Als eine Einsicht in die
Tatsache, dal’ die Verleugnung des eigenen Geschlechts nicht den gewtinschten Erfolg erzielt hat, ndmlich von
den Mannern als gleichwertig anerkannt zu werden. Mit der Strategie, mdglichst nicht auf das eigene Geschlecht

25 Michéle Perrein (1982), S.19.

218 Zitiert nach Brigitte Burmeister: , Weibliches Schreiben. Zu einigen Aspekten franzdsischer Frauentexte der
siebziger Jahre" (1985), S.1632.

217 Bourdieu: ,,le champ intellectuel* (1985), S.171.

218 Benoite Groult: Ainsi soit-elle (1975), S.31.

219 Marie Cardinal: Autrement dit (1977), S.84ff.

220 7itiert nach Burmeister (1985), S.1632. Ahnlich auRert sich auch Christiane Rochefort; siehe ebd.
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aufmerksam zu machen und einen eventuellen Zusammenhang zwischen Geschlecht und Text zu leugnen, sind
die Autorinnen nicht der Abwertung seitens ihrer mannlichen Kollegen entgangen. Die Literaturkritiker

Ubersehen das Geschlecht offenbar nicht.

Weibliches Geschlecht wirkt auch Anfang der 80er Jahre im literarischen Feld Frankreichs noch als
Diskriminierungsfaktor. In einem Gespréch Uber die Situation von Autorinnen im 19. und 20. Jahrhundert zieht
Michelle Perrot die Schluf3folgerung, dal? , la différence des sexes demeure, plus subtilement, un facteur de
discrimination et d’interdits, qui ne sont pas du ressort des lois...** Ein aktuelles Beispiel dafir ist 1981 die
Aufnahme von Marguerite Y ourcenar als erster Frau in die Académie francaise. Jean d’ Ormesson, der fir die
Académie spricht, gibt in seiner Rede indirekt zu, daf? die Mitglieder sich fir Yourcenar entschieden haben,
obwohl sie ein Frau ist. D’Ormessons Ausfilhrungen illustrieren aufs Schonste die These von Moi, dai3
,Weiblichkeit' als negatives symbolisches Kapital wirkt. Als misse er Yourcenar von dem Makel ihres
Geschlechts befreien, versucht d'Ormesson dessen Bedeutung herunterzuspielen, indem er ihre
Geschlechtszugehdrigkeit als einen Zufall bezeichnet, wobei in dem franzdsischen Wort ,,accident” auch die
Bedeutung von Unfal mitschwingt.

Nous vous aurions élue aussi -€t peut-étre, je |’ avoue, plus aisément et plus vite- s vous étiez un homme.
(...) C'est plutét a nous de vous remercier, non pas de I’ accident de votre sexe, maisde lafermeté devotre
écriture et de la hauteur de votre pensée. (...) Le mot écrivain ne connait pas de distinction de genre?%?

Offensichtlich ist die Académie nicht fahig oder willens Y ourcenar als Frau und als Autorin zu akzeptieren.
D’ Ormesson spricht ihrem Geschlecht jede Bedeutung ab, sowohl eine negative als auch eine positive. Er selbst
betrachtet ihr Geschlecht aber offensichtlich als einen Mangel, denn er bemiht sich, Y ourcenars literarisches
Werk von ihrer ,Weiblichkeit' zu befreien, indem er ihm mannlich konnotierte Qualitéten wie hauteur und

fermeté®?®

zuspricht. Die Herabsetzung ihres Geschlechts und die Virilisierung ihres Werkes sind der Preis, den
Yourcenar dafir bezahlen muf3, um in die erhabene , Sphére der hohen Kunst“, eine jahrhundertelang den
Mannern vorbehal tene Domane®*, aufgenommen zu werden.

Dieses Beispiel zeigt, dald in von Mannern dominierten Kreisen, ,gute’ Literatur mannlich konnotiert ist, d.h.
sich nicht mit der Vorstellung von weiblicher Autorschaft vertrégt. Anders formuliert: Wenn das Geschlecht der
Autorin geleugnet werden mu3, um ihrem literarischen Werk einen positiven Wert zusprechen zu kénnen, so ist
im Umkehrschlul? zu erwarten, dal? die Literatur von Autorinnen, die ihre Geschlechtszugehorigkeit nicht
verstecken oder sogar betonen, an Wert verliert, d.h. keine oder nur geringe literarische Anerkennung erhélt.
Nun steht die Académie francaise zweifellos auf einer sehr hohen Stufe in der Hierarchie des literarischen
Feldes, wo Ausschlielungsmechanismen starker greifen als an seinen Grenzen. Ein Blick auf den
Publikationssektor zeigt, dald Autorinnen dort zahlenméllig stérker vertreten sind: ein Viertel der 1988 zur
rentrée littéraire publizierten Romane stammt von Frauen. Der Frauenanteil ist damit zwar deutlich héheralsin
der Académie, er ist aber immer noch relativ niedrig im Vergleich zu anderen Landern; und in Anbetracht der

221 perrot: , Larage d' écrire” (1983), S.56.

222 Antwort von d Ormesson auf Y ourcenars Antrittsrede; zitiert nach Théry (1985), S.85; Hervorhebung von
Théry.

22 \/gl. Luce Irigaray: , Die Mechanik des Fliissigen* (1979), S.114f. Irigaray zufolge ist das Feste in dem seit
den 60er Jahren dominanten psychoanalytischen Diskurs Lacans mannlich konnotiert und in Opposition
gesetzt zu einem weiblich markierten Fliissigen und Formlosen.

224 Margot Brink: Ich schreibe, also werdeich. Nichtigkeitserfahrung und Selbstschépfung in den Tagebiichern
von Marie Bashkirtseff, Marie Lenéru und Catherine Pozzi (1998), S.35.
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Tatsache, dal? Frauen 1988 iiber die Halfte der erwerbstatigen Bevélkerung ausmachen.”” Fallaize vermutet, dal3
es Frauen relativ schwer haben, Ansehen — und damit Legitimitdt — zu erlangen, well aufgrund des hohen

Prestiges von Literatur in Frankreich die Grenzen des literarischen Feldes streng tUberwacht und verteidigt

wiurden. Die starke Institutionalisierung des literarischen Feldes tue ein tbriges, um Randgruppen den Zugang zu
erschweren.”

Wie die Diskriminierung von Autorinnen im allgemeinen und von feministisch orientierten Autorinnen im

besonderen von den 70er bis zu den 90er Jahren funktioniert, sollen die folgenden Beispiele zeigen. Dabel |assen
sich die beiden Aspekten, die zur Ausgrenzung von Autorinnen fihren, nicht immer trennen. Es ist vielmehr

anzunehmen, dal? das feministische Engagement einer Autorin ihre Diskriminierung verstérkt.

Die Erfahrungsberichte aus den 70er Jahren zeigen, dal3 die Tendenz zur Marginalisierung und Trivialisierung
der Literatur von Frauen noch stérker ist, wenn die Autorinnen selbst ihre Themen aus einem feministischen
Interesse ableiten. Denn dal3 auf seiten der Méanner nicht nur Desinteresse sondern sogar Abneigung gegen
,frauenbewegte Themen' besteht, offenbaren die von Benoite Groult festgehaltenen Reaktionen auf ihr
Vorhaben, ein Buch Uber Frauen aus der Frauenbefrei ungsbewegung zu schreiben:

Ne me dites pas que vous allez écrire un livre M.L.F.? Alors |3, vous pouvez étre slire qu’ aucun homme
nevouslira®’

Si tu fais ¢a, au moins évite de parler d’utérus ou de clitoris, je t'en prie, me dit un ami que j'aime
beaucoup et qui croit aimer beaucoup les femmes. Tu sais, les hommes ont horreur de ca. %%

Ah! Iir;zcgre un livre sur les femmes! On ne parle plus que de ¢ca. Tu n'as pas peur que les gens en aient
assez”

Die Neue Frauenliteratur hatte schon seit ihren Anféngen mit der Ablehnung (vorwiegend) seitens der Manner
zu kémpfen, was sicherlich wesentlich zu der Ende dbr 70er Jahre auftretenden Krise der feministischen
Literatur beigetragen hat.

Diese Beobachtungen lassen meiner Ansicht nach den Schlufd zu, dai3 auch die neue Strategie der Autorinnen,
die darin bestand , Weiblichkeit' explizit zu einer positiven Voraussetzung des Schreibens zu erkléren und damit
den Faktor weibliches Geschlecht ins Positive umzuwerten, as problematisch gelten kann; ob sie zu einer
grundsétzlichen Anerkennung der Literatur von Frauen geflhrt hat, ist meiner Ansicht nach fraglich.

Als der Feminismus Ende der 70er Jahre in eine Krise gerét, sehen viele Autoren und Literaturkritiker die
Chance gekommen, die feministisch orientierte Literatur insgesamt zu verabschieden: In ihren Essays zur
zeitgenodssischen Literatur verschweigen sie die Neue Frauenliteratur, so daf3 der Eindruck entsteht, als hétte es
diese nie gegeben.

Chantal Chawaf, die as Vertreterin der Neuen Frauenliteratur gilt, beobachtet schon 1983 eine Diskrepanz
zwischen der groBen Anzahl von Autorinnen und ihrer  Unterreprésentanz  in literarischen
Uberblicksdarstellungen. Ihrer Ansicht nach werden insbesondere feministisch orientierte Autorinnen wie
Héléne Cixous totgeschwiegen:

%5 Vg Elizabeth Fallaize: , Women's writing and the French cultural context of the 1970s and 1980s* (1993),
S.20f.

220 /g, Fallaize (1993), S.21.

27 Groult: Ainsi soit-elle (1975), S.31.

228 Groult (1975), S.32.

229 Groult (1975), S.32. Groult kommentiert diese Reaktionen als Versuch, Frauen wieder auf ihre traditionelle
Rolle als passiv Zuhérende zu verweisen: ,,C’est la premiére fois dans I’ histoire que les femmes prennent
véritablement laparole, aprésvingt siecleset plusdelittératurevirile, et onvoudrait leur faire croirequ’ elles
ennuient dgja?* (32).
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Il'y aun livre qui a paru, 40 écrivains d’aujourd hui — les années 80: sur quarante auteurs, il y a
seulement huit femmes. Alorsquej’ai I'impression qu’au contraire en France en ce moment, les femmes
sont rudement actives du c6té del’ écriture, celane me paraissait pas du tout révélateur de ce qui se passe.
On m'adit: ,Desfemmes? Il n'y en apas.” Jai cité des noms, parmi eux, bien sir, Héléne Cixous. On
m’ arépondu: Cixous, mais cadate! C'est fini, ¢’ est |es années soixante-dix.”*

Dieses Buch zur Literatur der 80er Jahre, das schon zu Beginn des Jahrzehnts erscheint, noch bevor sich die
literarischen Entwicklungen der 80er Jahre abzeichnen kdnnen, versucht also vorab festzulegen, was zukiinftig
alsreprasentative Literatur gelten darf. Esist im Sinne Bourdieus eine Stellungnahme in der Auseinandersetzung
um die Definition von legitimer Literatur. Autorinnen werden aus dieser als reprasentativ dargestellten Literatur
weitgehend ausgeschlossen, und die Begriindung im Falle von Cixous deutet darauf hin, dal ihr feministisches
Engagement dabei eine Rolle gespielt hat. Cixous hat ihre literarische und literaturwi ssenschaftliche Karriere
schon in den 60er Jahren begonnen: 1968 hat sieihre Doktorarbeit Uber James Joyce abgeschlossen, 1969 hat sie
mit Todorov und Genette zusammen die al's experimentell geltende Zeitschrift Poétique gegriindet, 1969 hat sie
den Prix Médicis, der experimentelle Literatur auszeichnet®, fiir Dedans erhalten.** Sie war also schon eine
anerkannte avantgardistische Autorin, bevor sie sich in den 70er Jahren feministischen Fragestellungen
zuwandte. Dal3 Cixous auf eine Phase ihres Schaffens, und zwar auf ihre feministische, beschréankt wird, deutet

meiner Ansicht nach auf eine verschérfte Diskriminierung von feministisch engagierten Autorinnen hin.

Ein weiteres Beispiel dafiir, wie der Feminismusignoriert wird, liefert der Autor und Kritiker Alain Nadaud, der
ein Themenheft mit dem Titel ,Ou en est lalittérature” zusammenstellt. Nadaud prasentiert darin 25 Autorlnnen,
die seit 1975 publizieren, und deren literaturtheoretischen Hintergrund die Theoriedebatten der 60er und 70er
Jahre bilden. Zu diesen Theorien zdhlt er Strukturalismus, Linguistik, Nouveau Roman, Marxismus und
Psychoanalyse. Den Feminismus ,vergifdt' er jedoch, obwohl ein wichtiges literarisches und literatur-

theoretisches Ereignis darstellt.?*

Welchen Umfang die feministische Kritik alein zum Thema , Frauen,

Sprache, Schreiben* im Zeitraum von 1970-1982 erreichte, zeigt eine 300 Seiten starke Bibliographievon Elissa
Gelfand und Virginia Thorndike Hules?**

DaR Nadaud die Leistungen der theoretisch orientierten Frauenliteratur nicht erwahnt, scheint mir weder ein
Einzelfall noch ein Zufall zu sein. Denn nicht nur die Autorinnen der 70er Jahre werden Ubergangen, auch die
junge Generation von Autorinnen der 80er Jahre sind in den zahlreichen Sonderheften zur Sondierung der

zeitgendssischen Literatur kaum erwéghnt oder mit eigenen Beitrégen vertreten. In dem Themenheft von Nadaud
findet sich nur eine Autorin gegeniiber 24 Ménnern.”*® Das gleiche Bild wiederholt sich zwei Jahre spéter in der
Zeitschrift L'infini. Dort werden 22 Textausziige von jungen Autorlnnen abgedruckt, unter ihnen nur drei

236

Frauen.” Auch in Diskussionen zur aktuellen Situation der Literatur kommen Frauen nicht zu Wort: 1984

230 Discussion avec Chantal Chawaf* (1983), S.132.

2L vgl. Fliigge: DieWiederkehr der Spieler. Tendenzen des franzosi schen Romans nach Sartre (1992), S.139.

232 \/g|. Andermatt-Conley: , Héléne Cixous* (1991), S.67.

233 vgl. Rossum: ,, Sur quelques aspects de I’ écriture féminine en France aujourd’ hui“ (1979), S.211. Von der
Bedeutung feministischer Debatten im literarischen Feld zeugen auch die diesbeziglichen
Themenschwerpunktein fast allen namhaften Zeitschriften: , Luttes de femmes"* in: Tel Quel 58 (1974), S.93-
193; ,La part des femmes*, Themenheft von Esprit 458 (Juni 1976); , Ecriture, Féminité, Féminisme",
Themenheft der Revue des sciences humaines 168 (1977), , Dossier femmes* in: LaNouvelle Critique 116
(1978), S.6-54; , Dossier: Femmes, une autre écriture?* in; MagazineLittéraire 180 (1982), 16-41; ,Dosser:
Les femmes osent tout écrire” in: Lire 92 (1983).

234 Erench Feminist Criticism: Women, Language, and Literature. An Annotated Bibliography (1985).

235 ygl. L'infini 19 (1987) mit dem Thema: , Ou en valalittérature? Die einzige Autorin ist Marie Redonnet.

3% Emmanuéle Bernheim, Francoise Maulde, Pascale Gautier. Vgl. L'infini 26 (1989) zum Thema: , Génération
89",
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berichtet die Zeitschrift Roman Uber eine Gesprachsrunde; an dieser war keine einzige Frau beteiligt. In der von
Maurice Nadeau geleiteten Zeitschrift La Quinzaine Littéraire kommen zum Thema ,,66-86, vingt ans' — also
dem Zeitraum, in dem die Neue Frauenliteratur ihre ,Blitezeit' hatte — 46 Manner zu Wort, aber nur vier

e 23 werden nur acht Frauen gegeniiber 48 Mannern befragt.>*° Wie

Frauen™’, und zur Frage ,Ou valalittératur
ist eine derartige Unterreprasentanz der Frauen in der zeitgendssischen Literatur zu verstehen?, fragt sich
Enjolras. Bedeutet das, dald Frauen nichts zur Entwicklung der neuen Literatur beitragen?

Doit-on donc en conclure que la jeune littérature n’ est pas représentée par les femmes, que les femmes
n'y trouvent pas place?*°

Oder ist die Unterreprésentanz darauf zurtickzufihren, da3 Ménner an den entscheidenden Machtpositionen
sitzen? Enjolras vermutet,

gu’une foisde plus, I’ histoire se fait par I’ intermédiaire de quiconque ales instruments du pouvoir entre
les mains, de quiconque contréle la scéne culturelle au moyen des outils de communication en place,
revues, journaux, magazines, et que toute subjectivité y est superbement régnante®**

Es zeigt sich, dal’ im Literaturbetrieb nach wie vor hauptséchlich Manner an den Schaltstellen der Macht sitzen,
d.h. Machtpositionen innehaben, die esihnen erlauben, ihre Vorstellungen von Literatur zu verbreiten und damit
auch die Weichen zu stellen fr eine zukiinftige Kanonisierung der zeitgentssischen Literatur.

Das Verschweigen und damit das Unsichtbarmachen der feministisch engagierten Autorinnen der 70er und der
jungen Autorinnen der 80er Jahre kann als Strategie von Mannern/Autoren zur Ausschaltung der zunehmenden
Konkurrenz durch Frauen betrachtet werden. Die immer noch den Literaturbetrieb dominierenden Ma&nner
verteidigen und festigen erneut ihre Macht, die sie vielleicht in den 70er Jahren voriibergehend in Gefahr
Sahen.242

Die Auswahl an Autoren und Autorinnen ist ein Beispid fir den Selektionsmechanismus, der bei der
Kanonisierung von literarischen Texten am Werk ist. Wéhrend wir bel den zitierten Themenheften zur
zeitgenossischen Literatur den Beginn einer Kanonbildung beobachten konnen, die wieder auf eine
Unterreprésentanz von Frauen hinaudéuft bzw. diese fortsetzt, scheint die Ausschlief3ung von Autorinnen aus
der neueren Literaturgeschichte Anfang der 90er Jahre schon weitgehend vollzogen. In dem von Jean-Michel
Maulpoix herausgegebenen zweiten Band eines Uberblicks zur Literatur des 20. Jahrhunderts, der nach
Jahrzehnten untergliedert ist und den Zeitraum von 1950 bis 1990 umfafdt, wird weder die Neue Frauenliteratur
insgesamt, noch ihre experimentelle Fraktion erwéhnt. Beim Lesen der Uberschriften entsteht daher der
Eindruck, dai? franzosische Autorinnen im literarischen Feld der 70er Jahre keine Rolle gespielt haben.?** Aber

auch Autorinnen aus der Generation der 80er Jahre sind nicht angef iihrt. Maulpoix réumt seiner Kollegin Leslie

237 Nr.459 (1986); S.6.

238 Nr.832 (1989). Vgl. auch Jean Claude Lebrun: ,Une nouvelle prose romanesque* (1989), der diesen beiden
Listen noch weitere neun Namen — ausschliefdich von Autoren — hinzuflgt (S.6).

239 vgl. Laurence Enjolras: Femmes écrites. Bilan de deux décennies (1990), S.13f.

240 Enjolras (1990), S.13.

41 Enjolras (1990), S.13.

242 \/gl. Enjolras (1990), S.12f. Es gibt jedoch auch einzelne Literaturkritiker, die sich mit der neuen
Frauenliteratur beschéftigen oder sich an der Diskussion um eineécriture fémininebeteiligen, beispielsweise
Georges Cesbron: ,, Ecritures autobiographiques féminins. Propositions de lecture pour quatre livres de
femme" (1980), André Bourin: ,, Aujourd’hui: roman féministe ou roman féminin? (1994) und Bruno
Vercier / Jacques Lecarme inihrer Literaturgeschichte: La littérature en France depuis 1968 (1982).

3 Jean-Michel Maulpoix: Itinéraires littéraires. XX siécle. Aprés 1950 (1991). Die Kapitel iiberschriften
nennen nur Autoren: ,Nouvel essor du récit: Gary-Ajar, Tournier, Le Clézio, Modiano"; , Ecritures
fragmentaires: Blanchot, Cioran, Jabeés, Perros"; Itinéraires poétiques. Réda, Roy, Noél, Deguy, Ray*“.
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Kaplan, deren experimentellen Texte wunderbar in seine Rubrik Ecritures fragmentaires passen wiirden, keinen

Platz in seiner Literaturgeschichte ein.?* 245

Und diesliegt nicht daran, dal3 er ihre Texte nicht kennen wiirde.
Ein &hnliches Verschweigen der Neuen Frauenliteratur verbunden mit ener Herabsetzung ihres
avantgardistischen Fligels findet sich in Jean-Pierre Salgas’ Bestandsaufnahme zur franzdsischen Literatur von
1945-1990. In dem 30seitigen, fur dasKritische Lexikon zur fremdsprachigen Gegenwartsliteratur verfaldten
Uberblick werden Héléne Cixous und die von ihr aufgeworfene Diskussion um eine écriture féminine in zwei
Zeilen zu einer literarischen Randerscheinung gemacht, dieihr Entstehen einem Richtungswechsel von Tel Quel
verdanke?*®

Die Tendenz von Autoren und Literaturkritikern, die Texte von Frauen insbesondere aus den 70er Jahren zu
Ubergehen, zeigte sich auch auf der aljahrlich in Paris stattfindenden Buchmesse. In einer Diskussionsrunde auf
dem 14. Salon du Livre 1994 zum Thema Il n'y a plus d' écrivains dit-on* lamentierten finf Literaturkritiker
und Autorer®®’ dariiber, dai? es seit der Auflésung der literarischen Avantgarde um Philippe Sollers keine
bedeutsamen Autoren mehr gabe und dal? die junge franzdsische Literatur auch im Ausland nicht prasent sel.
Hierauf meldete sich ein Zuhtrer, der sich als Romanistikprofessor aus Minchen auswies, zu Wort und
kritisierte, dal3in der bisherigen Diskussion nichts zur Literatur von Frauen gesagt worden sei, die seiner Ansicht
nach derzeit doch am produktivsten sei.*® AuRerdem werde die zeitgenéssische franzésische Literatur in
Deutschland stark rezipiert; an der Universitée Minchen z.B. fanden aufgrund des regen Interesses der
Studentlnnen zahlreiche Seminare zu franzdsischen Autorinnen statt. Dal3 die Literatur von Frauen in Frankreich
offensichtlich nicht as ,wahre" Literatur gilt, d.h dal3 ihr der Status von legitimer Literatur abgesprochen wird,
zeigte die Resktion auf dem Podium. Die Einwénde und Informationen wurden nicht ernst genommen; statt
dessen wurde der Redner selbst zurechtgewiesen, weil er sich in den Augen der anderen offenbar nicht
solidarisch mit seinem eigenen Geschlecht verhielt: Mais vous étes bien male?“ war die erste Reaktion.**
Dieser Antifeminismus la3t sich auch als Abwehrreaktion gegen einen erstarkten Feminismus verstehen. Er

scheint immer dann besonders virulent zu werden, wenn sich eine Frauenbewegung formiert hat.?*°

Exkurs. Zur Rezeption der franzosschen feministischen Literatur und Kritik in
Deutschland

Dal der Aufschwung der Neuen Frauenliteratur und der feministischen Theorie in den 70er Jahren im

literarischen Feld auch eine langerfristige und positive Wirkung im Sinne einer Anerkennung haben kann — und

nicht nur die allgemein verbreitete misogyne Abwehrreaktionen von Mannern verstérkt — zeigt sich am Beispiel

244 Beide publizieren bei dem kleinen prestigereichen Verlag P.O.L.

245 Maulpoix hat zu den ersten zwei Texten von Kaplan eine Rezension geschrieben: , L’ histoire d'un exil*
(1983).

246 Die franzosische Gegenwartdliteratur® (1992), S.15. Eine Ausnahme bildet die 1982 erschienene
Literaturgeschichte von Vercier und Lecarme, in der den , écritures féminines* ein eigenes Kapitel gewidmet
ist. La littérature en France depuis 1968 (1982), S.233-248.

47 Jean-Pierre Salgas, Antoine Spire, Paul Fournel, Michel Crépu, Gil Jouanard.

248 Fritz Nies begegnet dem zuweilen auch in Deutschland gedufRerten negativen Einschétzung der franzésischen
Gegenwartdliteratur ebenfalls mit dem Hinweis auf die seiner Ansicht nach innovative Literatur von
Autorinnen; vgl. Nies: Von Westen kaum Neues? Franzosische Romane der achtziger Jahre auf dem
deutschen Buchmarkt der Gegenwart* (1994), S.30.

249 Moglicherweise war ja Fournel, von dem diese AuRerung stammt und der selbst Autor ist, ein wenig
gekrankt dartiber, dal3 seine eigenen Texte in deutschen Universitdten anscheinend wenig I nteresse wecken.
Aber auch die tbrigen Teilnehmer der Runde schienen nicht sonderlich schockiert tber diesen personlichen
Angriff zu sein; auch sah keiner die Notwendigkeit, sich mit dem Inhalt des Beitrags auseinanderzusetzen.
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Deutschlands. Hier hat meiner Ansicht nach die im Gefolge der Neuen Frauenbewegung entstandene
feministische Forschung und Kritik zu einer sensibilisierten Wahrnehmung geschlechtsspezifischer Aspekteim
kiinstlerischen Schaffen gefuhrt — auch wenn , Geschlecht' fast ausschliefdlich bei Frauen wahrgenommen wird.
Wie dem auch sei, deutsche Romanisten leiden offensichtlich weniger unter Antifeminismus als ihre
franzosischen Kollegen, zumindest wenn es um auslandische Autorinnen geht, die also im eigenen Feld keine
Konkurrenz darstellen. IThr Umgang mit der feministischen Literatur und Kritik Frankreichs ist entspannter und
sie sind aufgeschlossener gegentiber den Neuerscheinungen der 80er Jahre. Dies zeigt sich meiner Ansicht nach
auch daran, dal? selbst in relativ kurzen Ubersichten zur franzosi schen Gegenwartsliteratur Héléne Cixousimmer
wieder als wichtige Autorin genannt wird, wobei auch ihre Hinwendung zum Theater in den 80er Jahren grof3e
Beachtung findet.*' Die Monographien von Asholt und Fliigge zum franzésischen Roman der 80er Jahre
besprechen die Texte von Autorinnen unter verschiedenen Rubriken und weisen zusétzlich jeweils ein eigenes
Kapitel nur zu Autorinnen auf.*?> In dem von Asholt herausgegebenen Sammelband®? zur zeitgendssischen
franzosischen Literatur beschéftigen sich ,, Zur Generation der 80er Jahre* ebensoviele Beitrége mit Autorinnen
wie mit Autoren. In den drel Studien zusammengenommen ergibt die Anzahl der vorgestellten Autorinnen und
Autoren ein Verhdltnis von zirka 1:2. Das zeigt, dal} in deutschen Arbeiten zur franzésischen
Gegenwartdliteratur Autorinnen sehr viel stérker présent sind asin vergleichbaren franzésischen Publikationen.
Ein gewisses Unbehagen an dem Klassifikationsmerkmal Geschlecht 183t sich jedoch bei Flligge erkennen, wenn
er betont, dai? die von ihm unter der Uberschrift , Frauenschriften — weder blald noch blau* zusammengestellten
Texte sich nicht auf den gemeinsamen Nenner einer ,, weibliche Schreibweise” bringen lassen:

Autorinnen aler Stilrichtungen haben in den letzten zwanzig Jahren samtliche literarische Genres
mitgeprégt, so individuell unterschiedlich, dal3 es unméglich erscheint, ein spezifisch weibliches
Schreiben zu definieren. So sollen die hier portrétierten Autorinnen auch je firr sich stehen.®*

Der Gefahr einer Reduktion dieser unter einer Rubrik weibliches Schreiben im weitesten Sinn
zusammengefaldten Texte auf die Geschlechtszugehorigkeit der Autorin wirkt Fliigge dadurch entgegen, daid er
ihreliterarischen Qualitdten und I nnovati onskraft betont. Diefranzosi schen Schriftstellerinnen werden mit dieser
Vorgehensweise ins Rampenlicht geriickt, ihre Geschlechtszugehorigkeit dient jedoch nicht al's Ausgangspunkt
fur eine Marginalisierung und Trivialiserung wie diesin Frankreich der Fall ist.

Zusammenfassend |&’t sich sagen, dal? in Frankreich ,weibliches Geschlecht' auch in den 80er Jahren im
literarischen Feld noch mit einem negativen symbolischen Kapital behaftet ist. Die Ausgangssituation von

Autorinnen ist also schlechter as die ihrer méannlichen Kollegen. Bei dem hohen Mal3 an Misogynie im

255

franzosischen Literaturbetrieb — aber nicht nur dort™ — die auch Méanner zu spiiren bekommen, wenn sie sich

%0 vgl. Brink (1998), die auf Michelle Perrots Artikel: , Le XIXéme siécle était-il misogyne?* verweist, der
publiziertist in: L"histoire 160, (1992), S.32-37.

%1 vgl. Manfred Fliigge: , Literarischer Generationswechsel. Ein Blick auf den Biichermarkt Frankreichs'
(1989), S.379; Reinhard Kruger und Peter Stolz: ,,Auch eine Bestandsaufnahme zur franzdsischen
Gegenwartsliteratur und zum dialogue interrompu” (1989), S.21f.; Wolfgang Asholt: , Die Subversion der
Beliebigkeit* (1991), S.196.

%2 \/gl. Asholt: Der franzosische Roman der achtziger Jahre (1994) mit dem Kapitel: , Experimentelles
weibliches Schreiben” und Fliigge: Die Wiederkehr der Spieler. Tendenzen des franzosi schen Romans nach
Sartre (1992), mit dem Kapitel: , Frauenschriften — weder blal3 noch blau”.

253 Asholt (Hg.): Intertextualitat und Subversivitat. Studien zur Romanliteratur der achtziger Jahre in
Frankreich (1994).

24 Fliigge (1992), S.113.

% Die Soziologin Nicole-Claude Mathieu berichtet von frauenfeindlichen Ausfallen seitens der Kollegen und
von deren Widerstand gegen feministische Forschung und kommt zu dem Schluf3: ,, 11 est aremarquer que le
milieu ‘scientifique’ francais est I’ un des plus misogynes et antiféministes des pays occidentaux.” Mathieu:
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nicht , geschlechtskonform‘ verhalten, muf3 der Anpassungsdruck auf Frauen, und hier besonders auf Autorinnen,
die sich im literarischen Feld noch keinen Namen gemacht haben, sehr stark sein. Sich explizit in der Nahe des
Feminismus oder der Neuen Frauenliteratur zu plazieren, kénnte fir diese Autorinnen das literarische Aus
bedeuten, noch bevor ihrer Karriere Uberhaupt begonnen hat.

Die Autorinnen, die in den 80er Jahren beginnen zu schreiben, befinden sich in einer schwierigen Lage, was den
Umgang mit ihrer Geschlechtszugehdrigkeit betrifft. Da sie aufgrund ihres Geschlechts slbst schon mit
negativem symbolischen Kapital ausgestattet sind, scheint es in ihrem Streben nach literarischer Anerkennung
nicht ratsam, sich zu einer in der mannlich dominierten Presse schlecht angesehenen feministischen Literatur zu
bekennen und damit die Chancen auf literarische Anerkennung zusétzlich zu verschlechtern. Andererseits haben
die Erfahrungen der vorausgegangene Jahrzehnte gezeigt, dal3 die Texte von Frauen immer Gefahr laufen, as
,Frauenliteratur’ diskriminiert zu werden und zwar unabhdngig davon, ob die Autorinnen sich zu einem

,geschlechtsneutralen’ oder einem ,weiblichen’ Schreiben bekennen.

Wenn Kaplan sich weder explizit auf die feministische Literatur und Kritik beruft, noch fiir sich ein weibliches
Schreiben in Anspruch nimmt, so kann die beschriebene Situation des literarischen Feldes zu Beginn der 80er
Jahre sicherlich al's eine Ursache daf iir gelten. Wasjedoch nicht bedeuten mul3, daf3 sich ihre literaturasthetische

Position inhaltlich stark von der Position feministischer Autorinnen unterscheidet.

2. Kriseder feministisch engagierten Literatur

Leféminisme nefait plusrecette... || n’intéresse plus guére, en tout casles médias. Leslivresacaractére
féministe ont aujourd’ hui du mal a se frayer un chemin dans les salles de rédaction...

konstatiert Daniéle Neumann 1984.2°® Anfang der 80er Jahre befindet sich der Feminismus und mit ihm die
feministische Literatur in einer ausgeprégten Krise. Symptomatisch hierfir ist, dad zum zehnjdhrigen Bestehen
des Verlages des femmes®’ in Paris keine grofRe Jubilaumsfeier stattfand, wahrend in Deutschland zu diesem
Anlal} eine Retrospektive unter internationaler Beteiligung organisiert wurde?*® Das ,goldene Zeitalter* der
feministischen Publikationen (1975-1980) ist vorbei. 1984 existieren nur noch drei der anfanglich 14
,collections féministes*.* Dieser Riickgang ist sicherlich nur zum Teil mit der Rezession zu erklaren, von der
die gesamte Druckindustrie in den 70er Jahren — verstarkt nach der zweiten Olkrise 1978/1979 — betroffen
war.?*° Die von Neumann befragten Herausgeberinnen der verbliebenen Reihen und die Direktorinnen der
beiden Frauenbuchverlage sehen eine der Ursachen fiir diese Krise in der desinteressierten bis ablehnenden

Haltung der Medien. Antoinette Foucque, Mitbegriinderin und Leiterin des Verlages des femmes meint: ,Quant

»Bourdieu ou le pouvoir auto-hypnotique de la domination masculine” (1999), S.289. Liliane Kandel
beschreibt 1980 diefeindliche Haltung der traditionellen Presse gegeniiber der Neuen Frauenbewegung: ,, Des
‘hysteriques’ aux ‘historiques’, de la caricature al’ enterrement... A quelques vocables pres, les stratégies de
la presse patriarchale vis-avis du mouvement des femmes ont a peine varié.” (,L’explosion de la presse
féministe*, 1980, S.107.

256 Neumann: , L’ édition féministe aujourd’ hui“ (1984), S.82.

%7 1n dem 1974 von der Gruppe ,psychanalyse et politique* gegriindeten Verlag wurden Sachbiicher und
fiktionale Texte publiziert, die von anderen Verlagen zum Teil schon seit Jahren abgelehnt worden waren;
vgl. Brigitte Patzl -Madlo: Zum Sel bstver stdndnisfranzdsischer Schriftstellerinnenim20. Jahrhundert (1991)
S.27f. Vide Autorinnen der Neuen Frauenliteratur, wie z.B. Chantal Chawaf begannen ihre literarische
Karriere bei den Editions des femmes.

28 \/gl. Neumann (1984), S.82.

59 vgl. Neumann (1984), S.85f.

60 v/gl. Elizabeth Fallaize: French Women’ s Writing. Recent Fiction (1993), S.17f.
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aux médias, ils ne nous ont pas appuyées, bien au contraire...***, und Daniéle Rosadoni, Leiterin der Reihe
»Femme" bei Denoédl, beklagt:

De plus, depuis un certain temps, la presse nous met de c6té, en disant: ,,encore un livre féministe!“ ou
,cen’est plusalamode*. C'est vrai, toute cette guerre des médias ne nous fait pas de bien.?*?

In diesem Klima entschlief3en sich sogar die schon etablierten Autorinnen den Verlag des femmes zu verlassen,
um einer Marginalisierung zu entgeher?®?:

Par ailleurs, nos auteurs de roman, auteurs que nous avons d'ailleurs lancés — Chanta Chawaf par
exemple — préferent aujourd hui étre publiés ailleurs. Tous ces auteurs ont raison. |l ne faut pas
s enfermer, se scléroser.?**

Nicht nur die feindselige Haltung der Medien hat der Frauenbewegung insgesamt und auch der Frauenliteratur
geschadet”® Zur Krise beigetragen haben sicherlich auch die internen Konkurrenzk&mpfe zwischen
verschiedenen Gruppierungen sowie die Institutionalisierung des Feminismus nach der Wahl des Soziaisten
Francois Mitterrand 1981 zum Staatsprasidenten.?®®

DieKrise der Neuen Frauenliteratur Anfang der 80er Jahre hat jedoch auch Ursachen, diein den Texten selbst zu
suchen sind. Die Themen hétten sich erschopft, die eingereichten Manuskripte béten nichts Neues, beklagen
Antoinette Foucque und die Direktorinnen der drei noch bestehenden Frauenbuchreihen einstimmig:

Je continue de recevoir beaucoup de manuscrits mais on stagne un peu sur les sujets. Aujourd hui un
‘nouveau’ livre sur |’ avortement n'intéresse plus vraiment personne, sauf s'il contient une information
presgue spéctaculaire...

bemerkt Suzanne Horer in Hinblick auf ihre Sachbuchreihe®®” Im Bereich der fiktionalen Literatur sieht es nicht
besser aus. Antoinette Foucque erklart:

L es romans que nous recevons sont trop répétitifs. Nous recevons toujours beaucoup de manuscrits mais
nous N’ apprenons plus rien. Je ne dis pas que ces textes ne possedent pas une grande valeur subjective,
maisils n entrent plus dans notre programme éditorial 2%

In Anbetracht der Tatsache, dal3 sich der Frauenbuchverlag des femmes as Forum fir den politischen und

kulturellen Kampf der Neuen Frauenbewegung versteht®*®

, und sich die Neue Frauenliteratur vorwiegend an ein
weibliches Lesepublikum wendet, lassen die zitierten Aussagen den Schluf3 zu, dal? auch im Umkreis der Neuen

Frauenbewegung selbst das Interesse zumindest an einer bestimmten Art von Frauentexten abgeflaut ist. Dies

1 Zitiert von Neumann (1984), S.83.

62 Zitiert von Neumann (1984), S.83. Ahnlich duRert sich Monique Cahen, Leiterin von , Libres aelles* bei Le
Seuil; vgl. ebd.

53 Beispiele hierfirr sind Giséle Bienne, die von 1976 bis 1980 bei des femmes publiziert, danach bei anderen
Verlagen. Victoria Thérame verdffentlicht Hosto-Blues (1974), La dame au bidule (1976), Staboulkash
(1981) und L’ escalier au bonheur (1982) bei den Editions desfemmes und geht dann mitBastienne 1986 zu
Flammarion. Auch Catherine Weinzaepflen wechselt Anfang der 80er Jahre von des femmes zu Flammarion.

%4 Antoinette Foucque in Neumann (1984) S.82. Chawaf hat allerdings nur ihren ersten Text Retable, Réverie
(1974) bei des femmes verdffentlicht.

25 50 vertritt Isabelle de Courtivron die Ansicht, da? die Vereinnahmung des Kiirzels MLF (Mouvement de
Libération des Femmes) durch die Gruppe Psychanalyse et Politique 1979 zu einer offenen und endgtiltigen
Spaltung zwischen den verschiedenen Gruppierungen der Bewegung geftihrt hat; vgl. ,, Lapolitique éditoriale
des éditions des femmes* (1994), S.226; siehe hierzu auch Marie Luise Christadler: , Die zweite Revolution
der franztsischen Frauen” (1991), S.125.

2% v/gl. Courtivron (1994), S.226 und Christadler (1991), S.127f. Unterschiedliche Ansichten bestehen dariiber,
ob eine solche Institutionalisierung fur das langfristige Uberleben der Frauenbewegung notwendig ist; vgl.
Christadler (1991), S.128.

257 Zitiert von Neumann (1984), S.83.

268 Zitiert von Neumann (1984), S.82.

%9 v/gl. Courtivron (1994), S.224f.; im Unterschied zu den Frauenbuchreihen bei traditionellen Verlagen muR
sich die Publikationsstrategie von desfemmes nicht in erster Linie an wirtschaftlichen I nteressen orientieren,
dader Verlag finanziell abgesichert ist; vgl. ebd.
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bestétigen indirekt auch die im Verlagswesen verantwortlichen Frauen, wenn sie sagen, dal3 sie die
Publikationsstrategie neu ausrichten wollen, bzw. dies schon getan haben, um ein ,breites Publikum®
anzusprechen:

Je tiens a ce que ma collection résiste ala‘crise’. [...] Nous publions des ouvrages qui, je |’ espere, vont
toucher le grand public.

erklart Daniéle Rosadoni 2”° Das gleiche nimmt sich auch Monique Cahen vor: ,Je vais publier des ouvrages

plus grand public.“*"*

Wie erklért sich dieses Desinteresse bei den Leserinnen? Hatten die zahlreichen Selbsterfahrungstexte, die aus
einem Bedurfnis an , offentlicher und literarischer Représentanz von Frauen“ und ihrem ,Wunsch nach
Selbstthematisierung“?’? entstanden waren, dieses Bediirfnis inzwischen gestillt? Besteht in der Neuen
Frauenbewegung kein Bedarf mehr an (Selbst-) Verstdndigungstexten? Wenn deren Leistung darin besteht, dai3
sie ,den Mangd einer umfassenden, die Frauenbewegung fundierenden Theorie dadurch auszugleichen
[vermbgen], dad sie jene konkreten, sinnlichen und individuellen Erfahrungen exemplarisch darstellen, Uber die
sich die Frauenbewegung als politische Kraft konstituiert“*’*, dann |4t sich fragen, ob die Texte mit der
zunehmenden Institutionalisierung der Frauenbewegung Anfang der 80er Jahre’™* und ihrer Mitte der 70er
Jahren beginnenden theoretischen Fundierung ihre Funktion al's verbindendes, identitétsstiftendes Moment der
Frauenbewegung verloren haben.

Das Bediirfnis nach Mitteillung subjektiver Erfahrungen seitens der Frauen ist wohl noch vorhanden, wie die
oben zitierten Aussagen belegen (,Nous recevons toujours beaucoup de manuscrits'), die Séttigungs- und
Ermiidungserscheinungen treten also bei den Leserinnen auf. Offenbar machen sich jetzt die Méngel der
Verstandigungstexte bemerkbar.

Der Eindruck, daf3 sich die Texte wiederholen, entsteht aufgrund ihrer Festlegung auf bestimmte Inhalte bei
gleichzeitigem Fehlen asthetischer Innovation. Wenn die Neuerung sich auf den Inhalt beschrénke, reduziere
sich der Text auf seine Aussage und diese kénne dann nur noch wiederholt werden, stellt Frangoise Clédat
beziiglich der in Parole de femme von Annie Leclerc beschriebenen weiblichen Korpererfahrungen fest:

...laseule originalité de I’ écriture en vient a se réduire a ce qu’ elle énonce. L’ élan initialement créateur
débouche alors sur une impasse: ce qui du corps ne fait que s énoncer, une fois énoncé, ne peut qu’ étre
répété>’
Auch die fir die Neue Frauenliteratur typischen spontan verfaldten Erfahrungsberichte entsprechen Anfang der
80er Jahre nicht mehr den Anspriichen einer feministischen Leserschaft. Rosadoni hélt daher einen Wandel der
feministischen Literatur fir unbedingt notwendig:

Je recois prés de quarante manuscrits par mois, mais j'avoue étre profondément dégu. Trop de textes
écritssur levif, peu deréfléxion. Nous sommes maintenant au tempsdel’ analyse. Et puis, disons-le, cette
période est une réelle période de ‘ transition’ pour les livres féministes®’®

Wohlgemerkt, Rosadoni spricht sich nicht gegen den Feminismus aus, sondern gegen die ihrer Ansicht nach
Uberholten Formen feministischer Literatur. Auf die Forderung Rosadonis nach einem reflektierteren Schreiben

scheinen die Texte von Ledlie Kaplan zu antworten. Oder anders gesagt: Ledlie Kaplans Texte situieren sich

270 Zitiert von Neumann (1984), S.84.

21 7itiert von Neumann (1984), S.84.

"2 gigrid Weigel: Die Stimme der Medusa (1987), S.94.

213 Evelyne Keitel: , Frauen, Texte, Theorie. Aspekte eines problematischen Verhaltnisses* (1983), S.833.
21 \/gl. Christadler (1991), S.127f.

275 Clédat: , I’ écriture du corps‘ (1982), S.20f.

276 Zitiert von Neumann (1984), S.83.
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genau in der von Rosadoni als Notwendigkeit aufgezeigten Licke im Feld der feministischen Literatur: Sie
inszenieren Probleme weiblicher Subjektwerdung in einer asthetisch hochreflektierten Form und entsprechen
damit dem geforderten Wandel, der sich auf die Formel , Reflexion statt Spontaneitét’ bringen I403t.

3. Abwendung von Theorien

Auf die Dominanz der Humanwissenschaften mit ihren Bereichen Ethnologie, Psychoanalyse, Semiologie,
Geschichte im literarischen Feld der 60er und 70er Jahre, erfolgt in den 80er Jahren ein erneuter Wechsel,
nadmlich die Abkehr von der Theorie. Die damalige theoretisch-literarische Avantgarde [6st sich auf, und in den

Texten der neuen und der etablierten AutorInnen |4t sich eine Hinwendung zum Erzahlen beobachten.?”’

Das Ende der theorieorientierten Phase wird gerne auf 1982/1983 datiert: 1982 erschien die letzte Ausgabe der
Zeitschrift Tel Quel, die als das Zentrum und Forum der humanwissenschaftlichen und literaturtheoretischen
Debatten galt?’® 1983 schliefflich unternimmt Philippe Sollers, Griindungsmitglied von Tel Quel, das von
verschiedenen Literaturkritikern al's zentrale Figur der Avantgarde angesehen wird, ,, einen dreifachen Wechsel“:
»von den Editions du Seuil zu Gallimard, von experimentellen Romanen zu publizitéatstrachtigen Skandal - und
Schliissel-Romanen, von einer theoretisch fundierten Avant-Garde-Schreibpraxis [...] zu immer neuen
medienwirksamen Auftritten.“?"

Sdgas zufolge hat die Auflésung der Avantgarde von Tel Quel 1977 begonnen, als sich die Gruppierung mit den
nouveaux philosophes verband.®° Fiir Vercier und L ecarme setzen die Auflsungserscheinungen schon 1972 ein,
mit dem Scheitern der im Mai 68 initiierten politischen und kulturellen Revolution, fir die sich Tel Quel stark
gemacht hatte?®’ Die neue literarische Avantgarde der 70er Jahre sei, so Vercier und Lecarme, aus der
Frauenbewegung entstanden:

Ce féminisme [...] va inspirer bien des recherches d’ écriture et constituer peut-étre la véritable ‘avant-
garde’ littéraire de cette période.”®?

Vercier und Lecarme sind meiner Kenntnis nach die einzigen franzésischen Literaturkritiker, die dem
Feminismus und der experimentellen Frauenliteratur eine literaturgeschichtliche Bedeutung zuschreiben. In der

auslandischen, d.h. nicht-franzésischen Romanistik hingegen ist eine solche Bewertung fast selbstverstandlich.?*

217 yvgl. Asholt (Hg.): Intertextualitat und Subversivitat. Studien zur Romanliteratur der achtziger Jahrein
Frankreich (1994), S.7ff.

%8 Fast alle namhaften Vertreterinnen der neuen Disziplinen haben mit der Gruppe um Philippe Sollers und
Julia Kristeva zusammengearbeitet und in der zur Zeitschrift gehdrenden Buchreihe Points beim Verlag Le
Seuil ihre theoretischen Schriften publiziert: Barthes, Derrida, Foucault, Genette, Lacan, Todorov; vgl.
Michedl Condé: ,' Td Quel’ et lalittérature” (1981) und Catherine Clément: ,,Lasage de Tel Quel” (1995).

%9 Fliigge: , Literarischer Generationswechsel. Ein Blick auf den Biichermarkt Frankreichs* (1989), S.380. Vgl.
auch Jean-Pierre Salgas: ,Die franzdsische Gegenwartsliteratur (1992), S.13ff. Der Verlag Le Seuil ist
politisch links orientiert und auf die Publikation von humanwissenschaftlichen Studien spezidisiert (vgl.
Joseph Jurt: Das literarische Feld: Das Konzept Pierre Bourdieus in Theorie und Praxis, 1995, S.299).
Gallimard hat die Texte der literarischen Avantgardein der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts publiziert und
richtet sich mit seinem literarischen Programm an ein breites, auch intellektuelles Publikum (vgl. Bourdieu:
Lesréeglesdel’art, 1992, S.205).

280 v/gl. Jean-Pierre Salgas: , Die franzésische Gegenwartsliteratur (1992), S.13f.

%L v/gl. Vercier / Lecarme: La littérature en France depuis 1968 (1982), S.11.

82 \/ercier / Lecarme (1982), S.12.

283 \/gl. beispielsweise leme van der Poel: Une révolution de la pensée: maoisme et féminisme a travers, Tel
Quel*, ,Les Temps modernes' et , Esprit’ (1992), S.160f.; Keith Reader: , The politics of feminism* (1987),
S.75ff.; Margret Briigmann: ,, Weiblichkeit im Spiel der Sprache. Uber das Verhdtnis von Psychoanal yse und
‘écriture féminine'* (1985), S.395; Brigitte Burmeister: ,Welbliches Schreiben. Zu einigen Aspekten
franzésischer Frauentexte der siebziger Jahre® (1985).
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Ob nun die feministische Theorie Tel Quel den Rang alsliterarisch-theoretische Avantgarde abgel aufen hat, mui3
hier nicht entschieden werden. Wichtig ist mir die Feststellung, dal3 die Neue Frauenliteratur, insbesondere in
ihrer theoretisch reflektierten und experimentellen Auspragung eine wesentliche Rolleim literarischen Feld der
70er Jahre gespielt hat und damit eine dominante Position einnimmt, an der sich die nachfolgenden Autorlnnen
orientieren missen. Voraussetzung flr einen gelungenen Einstieg ins literarischen Feld ist nach Bourdieu
namlich, daf3 die zukinftige Autorin sich von alen anderen unterscheidet, denn ,exister c’est différer, ¢’ est-a
dire occuper une position distincte et distinctive®.?** Um sich eine eigene neue Position schaffen zu kénnen, muf?
sie die schon existierenden und besetzten Positionen kennen. Diese Kenntnis Uber den jeweiligen Zustand des
literarischen Feldes mul? den Autorlnnen jedoch nicht bewuf3t sein:

Il faut et il suffit qu'ils]...] soient ‘dansle coup’, qu’ils soient au courant de ce qui S est fait et sefait dans

le champ, qu'ils aient le ‘sens de I'histoire’ du champ, de son passé et aussi de son avenir, de ses
développements futurs, de ce qui est afaire...”®

Fir die Interpretation von Ledlie Kaplans Texten geht es also nicht um die Frage, welche feministischen
Theorien und Texte die Autorin im einzelnen kennt, sondern wie sich ihre Texte in Bezug setzen zu den

unterschiedlichen feministischen Positionen ihrer Zeit.

Wenn die feministische Theorie keinen expliziten Bezugspunkt mehr fir die Autorinnen der 80er Jahre bildet,
dann liegt dies sicher auch an der allgemeinen Zurlickhaltung gegeniiber Theorien, die durch den Prestigeverlust
speziell der feministischen Theorie noch verstarkt wird.

Die jungen Autorinnen beziehen sich in ihren Selbsterklérungen nicht mehr auf Theorien. Sie méchten ihr
Schreiben aus einer inneren Notwendigkeit heraus motiviert sehen. Marie Redonnet bei spiel swei se, die wahrend
ihrer Psychoanalyse zu schreiben begann, erklart: ,J a appris que I’ écriture nait d’ une torsion de I’ étre, d' une
expérience violente et singuliéreachacun...?®® Leslie K aplan spricht von einem spezifischen Bediirfnis, dassiein
Opposition zu einem theoretischen Ansatz sieht:

En écrivant, je ne me suis pas trouvée aux prises avec des théories ou des débats, mais plutét avec une
exigence, qui fonde pour moi I’ acte méme d’ écrire?®’

Die Ablehnung von Theorien als Ausgangspunkt des Schreibens bedeutet jedoch nicht, dal3 die Autorlnnen zu
einem naiven Schreiben jenseits der theoretischen Erkenntnisse der vorausgegangenen Jahrzehnte zurtickkehren
wollen. Alain Nadaud ist davon Uberzeugt, dai3 die Ablehnung von theoretischen Ansétzen zur Begriindung eines
Schreibprojekts nicht gleichbedeutend sei mit dem Glauben an die Mdglichkeit eines vortheoretischen
Schreibens. Vielmehr hétten die Autorinnen die Erkenntnisse aus den Debatten um Nouveau Roman,
Strukturalismus, Linguistik, Marxismus, Psychoanalyse und — wie ich ergénzen mochte — um die écriture

288

féminine verarbeitet und in ihre Fiktion integriert.”” Als Beispiel dafir, wie diese Erkenntnisse in die Fiktion

eingegangen seien, fuhrt er den Umgang mit dem psychologischen Diskurs an:

Je trouve que ce qui est nouveau, et a la différence du roman psychologique traditionnel, ¢'est que la
psychologie aujourd’ hui est intégrée a la texture méme de la narration. C'est peut-étre le cas, par
exemple, de Marie Redonnet, a savoir celui d’un roman psychologique mais qui ne ‘psychologise’ pas,
c'est-adire que les moments psychologiques qui devraient servir a expliquer le comportement des
personnages sont directement intégrés a leur facon d’ agir, ala nature de ce qu'ils vivent, dissous dans le

24 Bourdieu: , Le champ littéraire* (1991), S.24.

285 Bourdieu: ,le champ intellectuel*, (1985), S.175f.

8% Redonnet: , Redonne aprés maldonne* (1987), S.162.

287 K aplan: , Chercher arencontrer leréel, tout le réel“ (1989), S.15.

28 \/gl. ,OU en est la littérature? ou Pour un nouvel imaginaire® (1987), S.3, 8; und Nadaud in: Nadaud /
Sallenave / Finkielkraut: ,Ou en est la littérature? Transcription de I'émission ‘Répliques’ du 10 octobre
1987 (1988), S.91.
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corps méme de latrame narrative. 11 n'y aplus cette réflexion surajoutée au récit.?*

Nadaud argumentiert also, dald bei den jungen Autorinnen die Kenntnisse der Psychologie fir den Entwurf der
Figuren und ihr Handeln selbst angewendet sind und nicht auf der narrativen Ebene as zusétzliches
Erkléarungsmodell zur Begriindung der Handlung eingesetzt werden, wie dies beim herkdmmlichen
psychologischen Roman der Fall sei.

Die Autorinnen, die in den 80er Jahren beginnen zu schreiben, nennen zwar den Feminismus oder die écriture
féminine nicht mehr als Bezugspunkt ihres Schreibens, ihre AuRerungen lassen jedoch erkennen, dai? sie die
feministischen Theorien aufgenommen haben, insbesondere die Erkenntnis, da3 Schreiben nicht
geschlechtsneutral sein kann. Marie Redonnet antwortet bei spiel sweise auf die Frage, ob sie als Frau schreibe:, |
write with all my differences, of which being awoman is one.“**® Im Unterschied zu den meisten Autorinnen der
50er und 60er Jahre, die die Bedeutung von (weiblichem) Geschlecht im Schreibprozeld leugneten, und vielen
Autorinnen der 70er Jahre, die die andere Extremposition einnahmen und ihr Schreiben Uber ihr Geschlecht
definierten, nimmt Marie Redonnet eine meines Erachtens fir die jungen Autorinnen der 80er Jahre
charakteristische, zwischen diesen Extremen liegende Position ein, indem sie ihr Geschlecht zu einem von
mehreren fir das Schreiben bedeutsamen Faktoren erklért. Auch Leslie Kaplan glaubt nicht an die Méglichkeit
eines vom Geschl echt |osgel 6sten Schreibens. In einem Gespréach Uber ihren ersten Text bestétigt siedie Ansicht
von Duras, die eine Beziehung zwischen dem Text und der Tatsache, dai3 eine Frau ihn geschrieben hat, sieht.?**

Die Kenntnis und Verarbeitung der theoretischen Debatten |& sich in den fiktionalen Texten und literarischen
Selbsterklérungen kaum nachweisen. Die literarischen Texte enthalten zwar gelegentlich metafiktionale
Passagen mit einem kritischen Kommentar zum Einflul? der humanwissenschaftlichen Theorien auf ihre
Romane®®?, den eigenen theoretischen Standort geben sie jedoch nicht preis. Vielmehr versuchen sie, ihre
theoretischen Grundlagen zu verbergen, wie Asholt erklart:

Die Tendenz zur Dissmulation und das heif3 auch zur Verarbeitung und Aneignung der Resultate der
siebziger bildet eines der Epochenmerkmale der achtziger Jahre?*®

Die Texte wollen wieder Literatur sein und nicht als Inszenierung von Theorien erscheinen. Deshalb sind sie
auch ohne entsprechende Theoriekenntnisse seitens der L eserinnen rezipierbar. Die Romane bieten sich, well sie
sich wieder auf das Erzéhlen einer Geschichte besinnen, zunéchst als leicht zugénglich und lesbar an. Das
Erkennen versteckter intertextueller Anspielungen erhoht vielleicht ihren Reiz fir ein literarisch gebildetes
Publikum, ist jedoch keine Voraussetzung fir ihr Versténdnis. Irritationen kénnen im Verlauf der Lektire
entstehen, nicht weil die Texte mit zu entziffernden Anspielungen oder theoretischen Reflexionen Uberfrachtet
wéren, sondern weil sie bestimmte L eseerwartungen aufrufen, um sie dann zu enttéuschen. Die Riickbesinnung
auf das Erzéhlen einer Geschichte bedeutet namlich nicht die Rickkehr zu den tradierten Erzahlformen. Ein
Beispiel hierfiir sind die Romane von Jean Echenoz, der die Formen des Action+, Kriminal - und Spionageromans
parodiert?** Wer sich bei der Lektiire von Cherokee” beispielsweise auf einen klassischen Detektivroman

289 Nadaud u.a. (1988), S.101.

2% 1n einem Interview mit Elizabeth Fallaize; ztiert in Fallaize: ,Women's writing and the French cultural
context of the 1970s and 1980s"* (1993), S.2.

21| edie Kaplan/ Marguerite Duras: , Usine* (1987), S.118.

292 Nadaud zitiert Beispiele ausMélancholie du Nord von Michel Rio und Pourquoi jen’ai écritaucun de mes
livres von Marcel Bénabou; vgl. Nadaud: ,,Ou en est la littérature? ou Pour un nouvel imaginaire” (1987),
S.of.

293 Asholt: Der franzosische Roman der achtziger Jahre (1994), S.9.

294 vgl. Asholt (1994), S.114ff.

2% Paris 1983.
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einstellt — mit chronologischem Ablauf, individuellen Figuren, kausalen Zusammenhangen der Handlung — wird
wahrscheinlich irritiert sein angesichts einesin eine uniiberschaubare Zahl von Handlungsstrangen zersplitterten
Geschehens, das aufgrund ausgesparter kausaler Verknipfungen willkdrlich, inkohdrent und unwahrscheinlich
erscheinen muB. Fir digenigen, die sich von aten Lesegewohnheiten und -erwartungen lésen, kann die
spielerische und (scheinbar?) sinnfreie Montage disparater Handlungselemente — auf die in den Werbeplakaten
zur Verfilmung explizit hingewiesen wird mit der Frage,, Quel rapport entre un perrogquet, un heritier mexicain et

six tonnes de harengs??°® —zu einer vergniiglichen L ektiire werden.

4. Neuausrichtung der feministischen Literatur

Die antifeministische Haltung der mannlich dominierten Medien und Literaturkritik hat sicherlich zum
Prestigeverlust der feministisch inspirierten Literatur beigetragen und bewirkt, da3 die Bezeichnung
, Frauenliteratur' oder , écriture féminine' von den Autorinnen selbst zunehmend al's problematisch empfunden
wird, weil sie zur abwertenden Kl assifizierung eingesetzt werden.?*” Die schon etablierten Autorinnen begegnen
der Gefahr, im Literaturbetrieb an den Rand gedrdngt zu werden, indem sie versuchen, das Etikett
, feministisch“?*® oder , weiblich* abzustreifen, entweder in ihren Stellungnahmen, oder durch einen Wechsel des
Verlagshauses.

Anfang der 80er Jahre verlassen viele Autorinnen die éditions des femmes, um bei einem nicht unter

,Feminismus-Verdacht' stehenden Verlag zu publizieren. Darliber hinaus meiden sie in ihren literarischen

Selbsterklarungen Vokabeln wie , fémining® und , féministe*.?*® Der Begriff der écriture féminine wird in den
80er Jahren immer seltener benutzt, und zwar gerade auch von jenen Autorinnen, die als Vertreterinnen einer
weiblichen Schreibweise gelten.** Chantal Chawaf beispielsweise stellt zu Beginn eines Vortrages klar, da3 sie
ihre Schreibkonzeption nicht as écriture féminine oder écriture féministe definiert wissen méchte:

2% Dokumentiert von Gabriele Vickermann: Welten wie Kal eidoskope. MenschenBilder und WeltAnsichten der
Postmoderne in franzosi schen und italienischen Anti-Detektivromanen der 80er Jahre (1992), S.48.
27 Als Beispiel sei Chantal Chawaf zitiert: , Les étiquettes, les classements tombent sur nous comme des
couperets, en ce qui me concerne, les expériences de I’ écriture féminine, du féminisme, du biologique, en
somme des étiquettes qui sont toujours toutes prétes pour chacun, pour chacune et qu’il faut subir.* , Ecrirea
partir du corps vivant* (1983), S.125. Vgl. auch Michéle Perrein: ,,Ainsi parle une telle qui écrit* (1982),
S.18f.
Der Begriff , feministisch' ist innerhalb der franzési schen Frauenbewegung der 70er Jahre sehr umstritten. Da
Feminismus schon seit dem 19. Jahrhundert mit Burgertum in Verbindung gebracht wird, lehnt die sich as
antibirgerlich verstehende Fraktion der Frauenbewegung diese Bezeichnung zur Beschreibung ihrer
literarischer und politischer VVorhaben strikt ab; vgl. Claire Duchen: Feminismin France. From May ' 68 to
Mitterrand (1986), S.2f. Wenn die Frauengruppe ,,Psychologie et Politique*, mit der auch Héléne Cixous
zusammenarbeitet, also behauptet, sie seien keine Feministinnen, dann ist dies als Abgrenzung gegentiber
dem ,birgerlichen Egalitdtsfeminismus® Simone de Beauvoirs zu verstehen. Toril Moi erklart die
diesbeziigliche Haltung von Cixous: ,,Ihre Ablehnung des Etiketts ‘ Feminismus' beruht in erster Linie auf
einer Definition von ‘Feminismus as birgerlich-egalitdrem Machtanspruch von Frauen im bestehenden
patriarchalen System.* (Moi: Sexus, Text, Herrschaft, 1989, S.122f.). Da es sich bei den
Auseinandersetzungen nicht um eine Ablehnung der Frauenbewegung selbst handelt, sondern um
Meinungsverschiedenheiten innerhalb der MLF (Mouvement de Libération des femmes), werde ich Cixous'
Vorhaben auch weiterhin a's feministisch bezeichnen. Zu den Fligelkémpfen innerhalb der MLF vgl. leme
van der Poel (1993), S.123-127, 131ff. und 146-172.
Héléne Cixous mdchte nicht mehr von écriture féminine sprechen, weil sie Bedenken hat, da die
Bezeichnung ,féminine” as essentialistische Festlegung milverstanden werden kdnnte; vgl. Elizabeth
Fallaize: ,Women's writing and the French cultural context of the 1970s and 1980s* (1993), S.10, sowie
Francoise Rossum-Guyon / Christa Stevens: ,, Ecriture, révolution, histoire. Entretien sur le nouveau roman et
I’ écriture féminine* (1993), S.248.
390 vgl. Fallaize (1993), S.10ff.
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Je ne parlerai pas d' écriture féminine, je ne parlerai pas non plus d écriture féministe, j’aime mieux
parler, quant a moi, d écriture affective. Or, homme et femme, nous avons | affectivité en commun. Je
parlerai d'un travail afaire sur le langage aussi bien par la femme que par I’homme pour retrouver ce
rapport immédiat au corps du monde, ce rapport infini qu’ on peut avoir avec I’ autre, avec les autres... >

Mit dem Begriff der écriture affective 6ffnet Chawaf das von ihr entwickelte Schreibprojekt auch mannlichen
Autoren. lhre Argumentation besteht darin, nicht die Unterschiede, sondern die Gemeinsamkeiten zwischen den
Geschlechtern zur Grundlage der écriture zu erkldren. Damit kann sie in einem néchsten Schritt von den

Mannern fordern, dal3 sie sich an der ihrer Ansicht nach notwendigen Arbeit in und mit der Sprache beteiligen,

bzw. sie kann argumentieren, dald diese Arbeit von beiden Geschlechtern glei chermal3en gel eistet werden miisse.
Die Distanzierung Chawafs von Begriffen féminine oder féministeist also verbunden mit einer Ausdehnung ihres
ecriture-Konzepts auf Manner, ohne daf3 sich an seinen Inhaten viel verandert hat. Die Aufgabe der écriture
besteht in Chawafs Vorstellung nach wie vor darin, die kulturell institutionierte Dichotomie von Geist und

Kérper aufzuheben, und die Bedeutung des Korpers im Schreibprozel3 zu betonen. Im Schreiben selbst sollen
Korper und Geist miteinander verbunden werden: ,Ecrire; rendre a la matiére du corps I'intellect, le
culturel...“** Dies hatte sie schon 1976 gefordert, und 1992 baut sieihre diesbeziigliche Argumentationin einem
mehrere hundert Seiten langen Essay noch aus**® Auf die nach wie vor grundlegende Bedeutung des Korpersals
Ausgangspunkt des Schreibens verweist schon der Titel ihres poetologischen Statements von 1983: , Ecrire a
partir du corps vivant”.

Der Verzicht auf eine feministische Benennung des écriture-Konzepts ist auch deshalb nicht als Abkehr von
feministischen Zielsetzungen zu verstehen, weil Chawaf ihr Schreibprojekt weiterhin von einem explizit

frauenzentrierten Blickpunkt aus bestimmt:

Poser le désir de lafemme, lui ouvrir I'infini, lui ouvrir I’ ame. Poser, tracer lafemme existante, I’aider a
exister, se donner existante, pas morte, écrire lafemme vivante. Ecrire a partir du corps vivant. Maison a
voulu, on veut si souvent lafemme morte, la femme souffrante, la femme fantasme. Lafemme tradition,
celle qui n’ existe pas. Celle qui nevient pas de laréalité organique et spirituelle... 3*

Das Zitat, mit dem Chawaf ihren Vortrag 1983 erdffnet, zeigt, dal? es ihr nach wie vor um die Présentation von
Frauen a's lebendige Subjekte geht, was ein primér feministisches Vorhaben ist. Chawafs Schreibkonzeption
leitet sich aus einer feministischen Ziel setzung ab, auch wenn sie ihr Schreiben Anfang der 80er Jahre nicht wie
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395 sondern asécriture affective bezeichnet.

noch sieben Jahre zuvor als,, écrire au féminin
Wenn Cixous und Chawaf sich von der Bezeichnung écriture féminine distanzieren, ist diesmeiner Ansicht nach
als strategische Anpassung an die Tatsache zu werten, daf3 feministisch orientierte Literatur im literarischen Feld
Anfang der 80er Jahre ausgegrenzt wird.

Eine Reaktion auf die verénderten Bedingungen sehe ich auch darin, dal3 Chawaf seit Anfang der 80er Jahreihre
Argumentation zur Begrindung ihres Schreibprojektes andert, und da3 Cixous die Themenbereiche ihrer

literarischen Texte erweitert. Diese Entwicklungen lassen sich ihrem Inhat nach als eine Verschiebung vom

301 Ecrire & partir du corps vivant* (1983), S.119.

392 Chawaf: Chair Chaude suivi de |’ écriture (1976), S.81.

393 \v/gl. Chawaf: Le corps et le verbe (1992).

304 Chawaf (1983), S.119.

395 Chawaf (1976), S.80.

3% Heymann (1991) beriicksichtigt in ihrer Darstellung nur Chawaf's Aussagen von 1983 und bekommt so die
von mir aufgezeigte Verschiebung in der Argumentation von Chawaf nicht in den Blick; daher sieht sie,
meiner Ansicht nach zu Unrecht, écriture féminine und écriture affective bei Chawaf as einen Gegensatz;
vgl. S.105ff.
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,Weiblichen zum Menschlichen“ beschreiben.*®” Die Autorin Francoise d Eaubonne betont 1982 die
Notwendigkeit, den feministischen Kampf auf eine allgemeine Ebene zu verlagern:

...lalutte des femmes continue. Mais, actuellement, elle se situe aun niveau plus global: il faut désaliéner
I’ humanité tout entiére3%

Diese Erkenntnis scheint auch zur Ausgangspunkt fir die Neuorientierungen von Chawaf und Cixous zu sein. So
siedelt Chawaf ihr literarisches Projekt verstérkt auf einer ,allgemeinmenschlichen' Ebene an. In ihrem 1992
erschienen Essay Le corps et le verbe nennt sie die Trennung zwischen Kérper und Geist als das derzeitig
dringlichste Problem, das an der Wurzel aller anderen gesellschaftlichen Problemen liege. Chawaf hat zwar von
Anfang an die Uberwindung der Geist-K érper-Dichotomie in und mit Hilfe der écriture gefordert, aber wahrend
sie diese Dichotomie 1976 noch in den Kontext einer Geschlechter-Opposition stellte**® betont sie 1992 die
gemeinsamen Interessen beider Geschlechter, wenn sie sagt, dal3 Ménner und Frauen gleichermal3en unter dieser
Spaltung litten. Ausdriicklich erklart sie die Korper-Geist-Spatung zu einem Problem von ,algemeinem’
Interesse, dem Fragen um eine écriture féminine unterzuordnen seien® Ihr literarisches Ziel der
Symbolisierung und kulturellen Aufwertung der Frauen und des weiblichen Kérpers gibt Chawaf damit jedoch
nicht auf 3

Ahnliches gilt fir Cixous, die, so Ingrid Galster, ,bis heute unaufhérlich eine écriture féminine als
Dekonstruktion eindeutigen Sinns praktiziert”, wobel Galster écriture féminine definiert a's,, Gegenmittel, das
die Herrschaft des Phallogozentrismus destabilisieren soll.“*" In den 80er Jahren bezieht sich Cixousin ihrem
Engagement gegen alle Formen der korperlichen und geistigen Unterdriickung zunehmend auf Ereignisse der
Weltgeschichte**® Verena Andermatt-Conley iiberschreibt diese Verschiebung der | nhalte mit den Schlagworten
,From feminine to human* *** Andermatt-Conley vertritt die Ansicht, dal Cixous ihre feministische Sichtweise

nicht aufgibt, sondern sie mit einem , cultural pluralism* verbindet 3"

Cixous' Neuorientierung wird jedoch von
anderer Seite auch skeptisch betrachtet. Insbesondere in Hinblick auf das Theaterstiick Histoire terrible mais
inachevée de Norodom Sihanouk roi du Cambodge (1985) wird Cixous vorgeworfen, ,,den Mann“ wieder ins

Zentrum , der Geschichte® zu riicken.®*®

Im Bereich der feministischen Publikation vollzient sich ebenfals ein Wandel. Die Leiterinnen der
Frauenverlage und Frauenbuchreihen reagieren auf das zurtickgehende Interesse an Frauenliteratur und den
Antifeminismus der Medien mit einer Umstellung ihres Programmes. Daniéle Rosadoni fordert mehr Reflexion
in der feministischen Literatur, und sie beschreibt eine ihrer Ansicht nach notwendige Umorientierung auch als

Verlagerung der Darstellung auf eine ,,allgemeinmenschliche* Ebene:

397 Diese Formel stammt von Andermatt-Conley: Héléne Cixous (1992), S.82.

398 Zitiert im Themenschwerpunkt: , femmes, une autre écriture? (1982), S.37.

3991976 hatte sie ihr Schreiben in Abgrenzung zu einer den Mé&nnern von der Gesellschaft auferlegten
Aggressivitat und Zerstérungswut a's lebenserhaltend beschrieben: ,,dans |’ aventure d’ écrire, et en particulier
d écrire au féminin, d’ écrire corporellement, je ne cherche que lavie* (Chair chaude suivi de I’ écriture,
1976, S.80).

310 vgl. Chawaf: Le corps et le verbe (1992), S.7.

311 v/gl. Chawaf (1992), S.50.

312 Positionen des franzésischen Feminismus® (1999), S.592.

313 v/gl. Verena Andermatt-Conley: , Héléne Cixous* (1991), S.71f.

314 Andermatt-Conley: Héléne Cixous (1992), S.82.

315 Andermatt-Conley (1992), S.91.

316 vgl. hierzu Alice Jardine / Anne Menke: ,Exploding the Issue: ‘French’ ‘Women' ‘Writers and ‘The
Canon'’ ? Fourteen Interviews* (1991), S.282.
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I1 faut absolument sortir des orniéres du féminisme simpliste, destémoignages nombrilistes. Il faut passer
adeslivresde réflexion qui situent les choses sur un autre Elan: sur lacondition humaine en général, avec
cette maniére spécifique qu’ ont les femmes de s exprimer.*’

Damit scheint Rosadoni zugleich zu suggerieren, dald Frauen ihre I nteresse nicht mehr auf ihre eigenen Probleme
beschrénken, sondern auf ale Fragen der Menschheit ausdehnen sollen. Diese Strategie hat zwar den Vorteil,
dal? Frauen dieses Terrain nicht mehr den Ménnern tiberlassen. Andererseits birgt diese Erweiterung der Themen
die im Zusammenhang mit Cixous genannte Gefahr, da3 das urspringliche Ziel des Feminismus, die
Abschaffung der geschlechtsspezifischen Machtverhaltnisse mit der daraus resultierenden Privilegierung von

Mannern und Benachteiligung von Frauen, wieder in den Hintergrund tritt.

Die Umdeutung der Themen, die einem spezifischen Interessen von Frauen (an der Anderung gesellschaftlicher
Verhdltnisse) entsprangen, zu Fragen von ,algemeinem Interesse’, ist auch eine Bewegung vom , Besonderen'
zum ,Allgemeinen’. Sie |&Xt sich deuten als ein (erneuter) Versuch, gegen den untergeordneten Status und die
marginale Position, die den Frauen und ihrer Arbeit, ihren Interessen usw. in unserer Kultur zugewiesen ist,
anzugehen.

Diese Strategie der Umdeutung hat Marina Y aguello schon 1978 implizit vorgeschlagen:

Il faudrait batir et imposer des modéles culturels féminins (fondés sur une “ spécifité’ féminine, si I’on
veut) qui aient valeur universelle dans un monde ol universel = masculin.®*8

Frauen sollen Y aguello zufolge also ihre Erfahrungen, ihre Interessen, ihre Themen nicht mehr als spezifisch
weibliche deklarieren, sondern ihnen Universalitdt zuschreiben. Da der Bereich des Menschlichen bisher von
Mannern definiert wurde, impliziert diese Vorgehensweise eine,, Feminisierung’ des Allgemeinen.

Die skizzierte Neuorientierung innerhalb der Frauenliteratur kann als Doppel strategie verstanden werden: Zum
einen kann mit dem Verzicht auf bestimmte Reizworter wie féminine oder féministe, moglicherweise die
antifeministische Diskriminierung umgangen werden. Andererseits geben Autorinnen und Verlegerinnen ihr
feministisch-literarisches Anliegen nicht auf, sondern gehen in die Offensive, indem sie fir ihre Themen den

Status der Allgemeingliltigkeit beanspruchen.

In Ledlie Kaplans literaturtheoretischen Stellungnahmen und in ihren literarischen Texten findet sich, so meine
These, ebenfalls eine Feminisierung des Allgemeinen. Ihre Bestimmung von legitimer Literatur greift unter
anderem auf Argumente aus der feministischen Theorie zurlick, wird aber nicht als feministisch oder weiblich
deklariert, sondern a's, allgemeinguiltig' dargestellt. Auch die Inszenierung von Problemen der Subjektivitét ist
in den literarischen Texten ausgehend von weiblichen Erfahrungen entwickelt, die jedoch nicht as solche

benannt werden und somit implizit einen Status von Allgemeingtiltigkeit erhal ten.

317 Zitiert nach Neumann: ,, L’ édition féministe aujourd’ hui* (1984), S.84.
318 yaguello: Les mots et les femmes (1978), S.68.
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[11. Dielrrealitat des Realen:
Entwirklichungsprozessein L’ exces-I'usine

Leslie Kaplan gehort zu jenen Autorlnnen des autre roman, die nicht nur die Theorien und Debatten der 60er
und 70er Jahre kennen, sondern auch an den politischen Aktivitéten dieser Zeit beteiligt waren: Sie hat in Paris
Philosophie und Psychologie studiert und sich in den 60er Jahren einer maoistischen Gruppierung
angeschlossen. Schon vor der Studentenrevolte im Mai 68 hatte sie sich im Zuge der Solidarisierung von
Intellektuellen mit der Arbeiterklasse alsungelernte Arbeiterin in der Fabrik einstellen lassen.®*° Drei Jahrelang
hat Kaplan in verschiedenen Fabriken gearbeitet mit dem Ziel, die Arbeiterinnen zu politisieren. 1989 erkléart
Kaplan riickblickend, dal3 ihr politisches Projekt gescheitert sei. Auf die Frage von Walter Bodemer: , Ist die
Annahme zutreffend, dal? Sie von den revolutiondren Mai -Ereignissen innerlich beriihrt waren, wenn man daran
denkt, dai3 sie von 1968 bis 1971 freiwillig in einer Fabrik arbeiteten?’ antwortet Kaplan: “Ja sicherlich. Ich
wollte damit mein politisches Engagement dokumentieren, das darin bestand, die Fabrikarbeiter wachzuritteln.”
Erfolg hétte sie nicht gehabt, stellt sie fest und fugt hinzu: ,,aus der heutigen Sicht wirde ich auch meinen, daid
die ganze Unternehmung naiv, nein, sagen wir lieber, zu einseitig angelegt war. Dennoch, ich bereue sie
keineswegs.“3%°

Diese Erfahrungen teilt Kaplan mit anderen engagierten Intellektuellen, wie bspw. Robert Linhart, der das
Scheitern seiner politischen Agitation in L’établi (1978) beschreibt.>** Eichelberg falt die Perspektive des
Berichts zusammen:

Linhart will mit seinem Werk bewuld jegliche Euphorie Uber gelungene Arbeiter- und
Studentensolidaritét zerstoren. Sein Buch ist die desillusionierende Beschreibung der eigenen, aber fr
viele andere exemplarische Niederlage des I ntellektuellen im Betrieb.3%

Kaplans Aussagen zufolge, habe ihr L’établi den letzten Anstol3 dazu gegeben, ihre eigenen Erfahrungen
ebenfalls literarisch zu verarbeiten. Mit L’ exces-I’ usine habe sie direkt nach der LektiirevonL’ établi begonnen:
»~Je pensais a des choses un peu avant, mais je Crois que ¢a a été trés important pour moi, ce livre. C'est
certain.“**® Diese Auskunft Uiberrascht angesichts der groRen formalen und inhaltlichen Unterschiede der beiden
Texte: Wahrend Linhart die Geschichte seiner Niederlage , realistisch nacherzahlt“***, inszeniert Kaplan die
Fabrik als eineirreale Welt ohne Bezug zur gesellschaftlichen und politischen Wirklichkeit; die Figuren sind

319 Francois Bon ist ein weiterer Autor des autre roman, der mehrere Jahre in Fabriken gearbeitet hat, und
dessen erster Text ebenfalls die Fabrik zum Gegenstand hat: Sortie d’usine (1982). Vdl. hierzu Gerda
Zéeltner: ,, Frangois Bon® (1991).

320 K gplan: , Schreiben, bis zum Nicht-mehr-Sprechen des Autors.* Interview mit Walter Bodemer (1989), S.35.

321 Der Titel L’ établi spielt dabei auf die politische Motivation an, auf die , fiir notwendig erachtete Integration
der Studenten in das Arbeiterleben. (Ingrid Eichelberg: Mai '68 in der Literatur: Die Suche nach dem
menschlichen Glickin einer besseren Gesellschaft, 1987, S.79). Eichelberg zitiert in diesem Zusammenhang
die Erklérung eines , Arbeiterstudenten“: ,On va s é&ablir, c'est-&dire qu’'on vatravailler al’usine, avec les
ouvriers, pour essayer de lesaider as organiser.” (79).

322 1ngrid Eichelberg (1987), S.79f.

323 ygl. Kaplan/ Duras: , Using* (1987), S.112.

324 Miihselige Einarbeitung, dauernde Versetzung in andere Abteilungen, weil er mit seinem Ungeschick die
Arbeitsproduktivitdt seiner Kollegen mindert, héufige Aufenthalte in der Fabrikambulanz [..]. Nur
allmahlich gelingt esihm, das Vertrauen der Uberwiegend ausléndischen Arbeiter zu gewinnen, unabdingbare
Voraussetzung fur sein Ziel, einen Streik zu organisieren gegen die Forderung der Geschéftsfiihrung, die
Produktionsverluste des Mai 68 in z.T. unbezahlten Uberstunden wieder aufzuarbeiten. Im Februar 1969 ist
es soweit: Die Arbeiter erheben sich in einem von der Gewerkschaft nicht genehmigten Streik. Nach zwel
Strafversetzungen fir ihn als Anfihrer der Bewegung wird Linhart zu Beginn der Betriebsferien entlassen, zu
einem Zeitpunkt, als kein Arbeiter mehr fir ihn eintreten und gegen diese Mal3nahme protestieren kann. Wie
bei Bruno Barth [...] ist der Streik erfolglos. Auch der Selbstverwaltungsversuch scheitert aus Grinden
mangelnder Unterstiitzung durch die Gewerkschaft, aus Uberlastung der Streikenden, unter dem Druck ihrer



50

nicht as Individuen identifizierbar, und es gibt weder Handlung noch Ereignisse und vor alem auch keine
Erzéhlinstanz, die das Fabrikuniversum aus irgendeiner Perspektive verstehbar macht.

Linharts Text hatte offensichtlich keine formal &sthetische V orbildfunktion fiirL’ excés-I’ usine. Seine Bedeutung
ist wohl eher darin zu sehen, dal3 er Kaplan an ihr eigenes Scheitern erinnert, ihr vielleicht noch einmal zu
Bewuf3tsein bringt, dal? die Machtstrukturen der Fabrik stérker waren a's die Diskurse der politisch Engagierten.
Kaplan schreibt ihren Text zum Thema Fabrik ohne die Verwendung von Erkldrungsmodellen, was meiner
Ansicht nach dafir spricht, dald sie damit auch ihre Erfahrung der Unwirksamkeit von Diskursen in den
Fabrikhallen verarbeitet hat.

Ihr Text soll jedoch nicht verstanden werden a's direkter Ausdruck dieser Erfahrung. Vielmehr gehe ich mit
Bourdieu davon aus, dal3 diese Erfahrungen ein Tell der individuellen Disposition der Autorin bilden. Diese
gehen zwar in die literaturésthetische Position ein, determinieren diese aber richt direkt, sondern vermittelt
durch die Mechanismen des literarischen Feldes. Dies zeigt sich im Vergleich mit Linhart, der mit ghnlichen
personlichen Voraussetzungen eine ganz andere Form der Literarisierung seiner Erfahrungen gewahit hat. Die
Maoglichkeiten und Zwange des literarischen Feldes legten in den 70er Jahren offenbar eher eine realistisch-
dokumentarische Form nahe, wahrend Anfang der 80er Jahre eine experimentelle Form, wie sie Kaplan
verwendet, angemessener erscheint. Aus der Perspektive von Bourdieus Ansatz heifdt dies, dal3 Kaplans
asthetische Wahl mehr Aussicht auf literarische Anerkennung verspricht. Kaplan selbst argumentiert in ihren
literarischen Selbsterkl&rungen entsprechend den ungeschriebenen Spielregeln des Feldes nicht mit dem Streben
nach Anerkennung, sondern mit einem Willen zur Innovation literarischer Formen.®®

Zu Beginn der 80er Jahre hat es ein dokumentarischer Selbsterfahrungstext offenbar schwer, vertffentlicht zu
werden. Kaplan reagiert mit ihrer experimentellen Form also auch auf die verénderten Bedingungen im
literarischen Feld, indem sie versucht, neue M 6glichkeiten auszul oten. Sie definiert ihr Schreiben, ihreécriture,
womit in Frankreich ein speziell literarisches, d.h. forma anspruchsvolles Schreiben bezeichnet ist, as
Gegensatz zu discours. In diese Ablehnung von Diskursen geht nicht nur ihre personliche Erfahrung als in der
Fabrik gescheiterte Intellektuelle ein; zugleich plaziert sie sich damit in dem prestigereichen, autonomen Bereich
des literarischen Feldes. Der fiktionale Text L’ excés-|’ usine und dieliteraturtheoreti schen Aussagen von Kaplan
konnen somit verstanden werden als Versuch der Autorin, sich im literarischen Feld zu positionieren.

Wer ins literarische Feld eintritt, kann bzw. muf3 sich laut Bourdieu an den dominanten Positionen orientieren,
um sich in Anlehnung und/oder Abgrenzung von diesen eine eigene Position zu schaffen®® An der
literaturasthetischen Position von Kaplan, die sie sich mit ihren Texten und in ihren Selbstaussagen konstruiert,
interessiert mich vor allem der Bezug zur feministischen Literatur und Kritik. Auf die Probleme der
Selbsterfahrungsliteratur, die sich aus dem Vorrang des Inhalts gegentiber der Form ergeben, reagiert Kaplan, so
meine Argumentation, indem sie die Schreibverfahren in den Vordergrund ihres literarischen Projektes riickt.
Nachfolgend sollen nun diese Schreibverfahren in Kaplans erstem Text, L' excés-I’ usine, genauer betrachtet
werden. Daran anschlief3end werde ich anhand des Diskursbegriffes von Kaplan ihr écriture-Konzept erlautern,

das diese Schreibverfahren erklart.

geadngstigten Familien, vor allem durch die geschickt inszenierten Kampfstrategien der Arbeitgeber, die mit
Abwerbung, Arbeitsplatzwechsel und Bestechung die Rebellen zu Fall bringen.” (Eichelberg, 1987, S.79f.).
325 vgl. bspw. Kaplans metaliterarische Erklarungen in: , Formen, die zu erfinden sind“ (1989).
326 vgl. Pierre Bourdieu: , Le champ littéraire* (1991), S.24ff.
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Eineformal e Beschreibung des 1982 erscheinenden ProsatextesL’ exces-I’ usine, der keine Gattungsbezeichnung
tragt, falt schwer, da traditionelle Bestandteile des Erzahlens, also Figuren, Handlung und Geschichte nicht
vorhanden sind. Deshalb bietet sich zunédchst eine Aufzéhlung dessen an, was der Text nicht ist, eine
Beschreibung ,,ex negativo”, wie sie Renate Kroll anbietet:

..diesist kein Industrieroman, keine Schilderung des Arbeitsalltags, der Fabrikarbeit, des Fabriklebens,
der Fabrikexistenz, keine Industriefolklore, keine Sozialkritik, keine Verklarung des Elends, keine
Unterhaltung, keine Geschichte, keine Handlung, kein plot, keine ‘ Anekdote’ — kein Diskurs. ‘L’ exces-
I'usine’ entfaltet sich im strikten Nicht-Erzahlen.®

Das Zitat macht deutlich, dal’ sich L’exces-I'usine von allen bis dahin gebrauchlichen Mdoglichkeiten der
inhaltlichen und formaen Gestaltung des Themas Fabrik unterscheidet. Als wesentliches
Unterscheidungskriterium nennt Kroll den antinarrativen Stil des Textes. Nicht-Erzahlen bedeutet in L’ excés-
I’ usine zunéchst, dal? es weder Erzéhler noch Figuren gibt, aus deren Perspektive ein Geschehen dargestellt
werden konnte. Das, was der Text artikuliert, 183t sich keiner individuellen Perspektive zuordnen. Nichts von

dem ist vorhanden, was Ublicherwei se eine Erzéhlung ausmacht: Ereignisse, Konflikte, Handlung.

Wenn der Text weder erzahlt noch beschreibt, wie also vermittelt er dann seinen Gegenstand? Meine These
lautet, dal3 er ,die Fabrik' evoziert: er suggeriert bestimmte Vorstellungsinhalte und vermittelt ,Fabrik' as
Erlebniszustand. Inhaltlich ist dieser Erlebniszustand charakterisiert durch den Eindruck von Zeitlosigkeit,

Orientierungslosigkeit und Unwirklichkeit.

Im folgenden sollen die sprachlichen Verfahren des Textes beschrieben werden, sowohl in Hinblick darauf, wie
sie das Verhdtnis Text / LeserIn steuern als auch hinsichtlich ihrer Konstruktion von Fabrik. Diese Verfahren
bezeichne ich as Affektstrategie, Evokation, Verfremdung und Verweigerung von Sinngiftung. Die
Affektstrategie verringert die asthetische Distanz zwischen Text und Leserln und zielt auf eine emotionale
Beteiligung der LeserIn. Der Abschnitt zur Evokation untersucht die vom Text suggerierten Inhalte bezliglich
des Fabrikentwurfs. Mit Bezug auf die von den russischen Formalisten entwickelte Literaturtheorie werden

Verfahren, die die Dinge, die Arbeit und die Fabrik insgesamt als befremdlich erscheinen lassen, als
Verfremdung beschrieben. Unter Ruckgriff auf die Romane des zum Nouveau Roman zéhlenden Autors Alain
Robbe-Grillet werden die Besonderheiten des Verfremdungsverfahrens in L’ excés-|’ usine insbesondere durch
einen Vergleich der entfunktionalisierten Darstellung der Dingwelt herausgearbeitet. Bel der Prasentaion der
Flieffbandarbeit manifestiert sich die Verfremdung a s Entwirklichung. Wie befremdlich-unwirklich die Arbeitin
L’exces-I’ usine erscheint, zeigt sich im Vergleich mit Marianne Herzogs Dokumentation VVon der Hand in den
Mund. Frauen im Akkord.*?® Der Abschnitt zur Verweigerung von Sinnstiftung beschreibt die sprachlichen
Verfahren, die dazu dienen, mdgliche Sinnzuschreibungen durch die Rezeption zu durchkreuzen.

Die Analyse der Textstrukturen von L’ exces-I’ usine gliedere ich in zwei Kapitel, wovon sich das erste mit den
oben genannten Verfahren befaldt und das zweite mit der diesen Ubergeordneten Kategorie eines sogenannten
diskursfreien Schreibens. Diese Untersuchungen dienen als Grundlage fur die anschlieffende Beschreibung des
(weiblichen) Subjektentwurfs. Was mich dazu veranlald, von den Textstrukturen ausgehend die Frage nach dem
(weiblichen) Subjekt zu stellen und nicht umgekehrt vorzugehen, ist die Tatsache, dal? die Autorin in ihren
literaturtheoretischen Uberlegungen Probleme der dsthetischen Formin den Vordergrund stellt. So trégt Kaplans
Diskussionsbeitrag zum deutsch-franzdsischen Autorlinnentreffen in Berlin 1988 den Titel ,Formen, die zu

327 Renate Kroll: ,* Schreiben bis zum Nicht-mehr-Sprechen des Autors’. Zur ‘Musikéhnlichkeit’ von L’ excés-
I"usine der Leslie Kaplan®“ (1995), S.324f.
%28 Berlin 1976.
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erfinden sind***°, und die dringlichste Aufgabe beim Verfassen von L’ excés-I’ usine sah sie darin, eine Sprache

zu entwickeln, die sich nicht auf vorgegebene Sinnzusammenhénge stiitzt und auch keine solchen konstruiert 3*°

1. Affektstrategien

Bel der ersten Ansicht von L’exces-I’ usine féllt auf, dal? neben dem Titel keine weiteren Angaben vorhanden
sind: weder Gattungsbezeichnung noch Untertitel, Vorwort oder vorgestelltes Zitat, die als Lektireanleitung
funktionieren und eine bestimmte Erwartungshaltung aufrufen wirden. Der Titel bezeichnet mit dem ersten
Substantiv lediglich eine Uberschreitung des ,Normalen und setzt diese mit einem Bindestrich in Beziehung
zum zweiten Substantiv, Fabrik. So ist die Leserln relativ unvorbereitet und deshalb vielleicht auch unvor-
eingenommen mit dem Text konfrontiert, der mit einer atmosphérischen Einstimmung auf das Thema beginnt:

L’usine, lagrande usine univers, celle qui respire pour vous.
Il 'y apasd autre air que ce qu’ elle pompe, rejette.
On est dedans.

Tout I’ espace est occupée: tout est devenu déchet. La peau, les dents, le regard.

On circule entre des parois informes. On croise des gens, des sandwichs, des bouteilles de coca, des
instruments, du papier, des caisses, des vis. On bouge indéfiniment, sans temps. Ni début, ni fin. Les
choses existent ensemble, simultanées.

A I'intérieur del’usine, on fait sans arrét.

On est dedans, dans lagrande usine univers, celle qui respire pour vous**
Die Fabrik wird présentiert as eine eigene Welt, as allumfassender |ebendiger Raum. Noch bevor ein
Redesubjekt in Erscheinung tritt, wird die Leserln durch die Anrede in eine direkte Beziehung zu diesem
Fabrikraum gesetzt. So wird gleich zu Beginn die Distanz zwischen Text und Leserln beseitigt. Das
nachfolgende, unbestimmte Pronomen on funktioniert als Identifikationsangebot: es [adt die Leserln zu einer
Teilnahme an den Wahrnehmungen aus dem Innern der Fabrik ein. Der Satz ,, on est dedans” versetzt die Leserln
in die fiktionale Welt. Seine suggestive ,Kraft der Einbeziehung erhéht sich durch die Wiederholung, die
zusammen mit der Variation der Eingangszeile fast beschwdrend wirkt und gleichzeitig eine Vorstellung von

ausweglosem Eingeschlossensein hervorruft.

Die Anziehungskraft des Textes entsteht auch durch klangliche Elemente, wie bspw. die Haufung &hnlicher
Laute; im obigen Beispiel sind diesdie Vokaleu undi, die eine beinahe hypnotisierende Wirkung ausiiben.

Die suggestive Einbeziehung der Leserln in die fiktionale Welt ist die Basis fir deren gefUhlsméaiige
Aktivierung. Stilmittel, die die emotionale Beteiligung der Leserln lenken, werden as Affektstrategie
bezeichnet. Diesen Begriff iibernehme ich von Brigitte Heymann,**? die in ihrer Analyse von Héléne Cixous’

329 Abgedruckt in Christine Baumann / Gisela Lerch (Hg.): Extreme Gegenwart. Franzosische Literatur der
80er Jahre (1989), S.115-118.

%30 vgl. Kaplan/ Duras: ,Usine* (1987), S.112 und S.113.

31 |_edie Kaplan: L’ excés-I’ usine (1982); ich zitiere hier und im folgenden aus der zweiten Auflage von 1987;
S11.

%32 Heymann definiert Affektstrategie in Anlehnung an Gotthard Lerchner (Sprachform von Dichtung. Berlin
und Weimar 1984) wie folgt: ,Allgemein wird unter Affektstrategie der Teil der wirkungsstrategischen
Mittel gefalt, der im Dienst der Ubermittiung der Textbotschaft die Stimmungen, Gefuhle und
Leidenschaften des Lesers, d.h. seine emotionale Lektirehaltung und Wertungsrichtung steuert und
reguliert.” (Textformund weibliches Selbstver stdndnis. Die Romane von Hél éne Cixous und Chantal Chawaf,
1991, S.95)
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Text, LA solche affektiven Wirkungsstrategien untersucht.*?

Cixous befindet sich wie Kaplan in der Tradition
der experimentellen, nicht-narrativen Literatur. Meine Hypothese ist, dai3 beide Autorinnen versuchen, diein
Erzéhltexten Ublicherweise durch die Kombination von Figuren, Ereignissen und Konflikten erzielte Spannung
durch suggestive Verfahren zu ersetzen, mittels derer die Texte die LeserInnen in ihren Bann ziehen. Die Texte
beider Autorinnen zeichnen sich durch Affektstrategien aus, die auf eine starke emotionale Beteiligung der
Leserin abzielen. , Ein wichtiges stilistisches Mittel der Suggestion — so Heymann — ist fir Cixous die haufige
Wiederholung von Lexemen, Syntagmen und die Reprise einzelner Sitze.**** Ahnliche Stilmittel finden sich
auch in L'excesI'usine, wo sie jedoch weniger einen Eindruck von Pathos, as vielmehr von Schwere
hervorrufen.

Die nachdriickliche Wiederholung des evozierten Zustandes von Eingeschl ossensein &3t diesen als Belastung
erscheinen, zumal sich an diesem Zustand im Verlauf des Textes nichts andert. Wiederholungen suggerieren in
L’ exces-I' usine vorwiegend die Unveranderlichkeit einer unertréglichen Situation und erzeugen somit beim
Lesen emotionale Spannung. Uberhaupt 16sen eine ganze Reihe von Stilmitteln Spannung aus. Vermittelnde
Instanzen wie Figuren und Erzahlerin, die immer auch eine Perspektive zum Verstdndnis eines Textes geben,
fehlen hier, was bei der LeserIn eine gewisse Orientierungslosigkeit bewirkt. Ebenfalls verunsichert wird die
Leserln durch die fragmentarische Sprache, die keine kohérenten Zusammenhénge herstellt.

Der Eindruck von Diskontinuitét ist auch optisch vermittelt durch die Anordnung des gedruckten Textes auf dem
Papier. Die Seiten sind nur spérlich bedruckt: zwischen den kurzen Absétzen, die gelegentlich aus nur einem
Wort bestehen, ist viel Platz gelassen, die Rander sind sehr breit, so dal? der Text durchbrochen und zerstreut

wirkt.

Die in Cixous' Text LA verfolgte Affektstrategie ist laut Heymann suggestiv ,in der Weise, dai
Bewulitseinsinhalte an die Leserln gezielt unter Umgehung der aktiven rationalen Kontrolle durch diese
weitergegeben werden.“**® Der Beginn von L’excés-I’ usine ist ebenfalls in diesem Sinne suggestiv, da er der
Leserln den Entwurf von Fabrik als eigene Wahrnehmung vermittelt. Der Unterschied im Gebrauch der
Affektstrategie in den beiden Texten besteht darin, dal3 bei Cixous die Affektstrategie ,, sowohl qualitative als
auch quantitative Eigenstandi gkeit [erfahrt], so dai? das Mittel selbst zum eigentlichen Zweck avanciert.* Bei
Kaplan hingegen ist die Affektstrategie nur ein Teil der wirkungsstrategischen Mittel. Ihre Funktion besteht
darin, die présentierte Fabrikwelt fir die Leserln sozusagen von innen heraus wahrnehmbar zu machen.

Gleichzeitig stellt der Text jedoch auch eine gewisse Distanz her, zum einen, indem er die intellektuelle
Beteiligung der LeserIn einfordert; zum anderen wird eine gewisse Distanzierung auch durch die Verwendung
des Pronomens on erzielt. Nun habe ich zuvor argumentiert, dieses Pronomen lade aufgrund seiner
Unbestimmtheit zur Identifikation ein und habe damit die Funktion, die LeserIn in den Text hineinzuziehen. Es
ist jedoch gerade auch die in der Unbestimmtheit liegende Unpersonlichkeit, die die LeserIn auf Distanz hdlt,
indem sie eine vollsténdige I dentifikation verhindert. Das Pronomen regt somit zu einer doppelten Lesehaltung
an: einer identifikatorischen Lektire aus der Perspektive deson und einer Lektire, die Abstand bewahrt.

Hier liegt der Unterschied in der Wirkung des unbestimmten Pronomens bei Cixous und Kaplan. In LA |&dt das
unbestimmte Pronomen die Leserln dazu ein, sich mit dem Redesubjekt des Textes, dassich in der ersten Person

333 Heymann (1991), S.63ff. Ihren Ausfilhrungen verdanke ich einige Anregungen firr die vorausgegangene
L ektlre des Textbeginns von L’ excés-|’ usine.

334 Heymann (1991), S.66.

335 Heymann (1991), S.96.

33 Heymann (1991), S.96.
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Singular artikuliert, zu i dentifizieren. Dieses|ch prasentiert sich alsmultiples Subjekt, das alle mdglichen, inden

337 DasPronomenon

verschiedenen Personal pronomentu, on ell g, ell es enthal tenen Subj ektpositionen el nnimmt.
ist eine der Identifikationsformen des sprechenden Subjekts und damit nicht mehr unbestimmt. Seine Offenheit
ermoglicht es der Leserln, sich mit dem Ich des Textes zu identifizieren und an seiner Vielheit teilzuhaben. Das
on in Cixous' Text zielt vornehmlich auf eine Integration der LeserIn, wéhrend esin L’ excés-I’ usine zugleich
einbeziehend und zuriickweisend wirkt. In LA bewirkt die durch das unbestimmte Pronomen angeregte
Identifikation eine ausschliefdich emotionale Beteiligung der Leserln, wohingegen die Verwendung des on in
L’excesI'usine zu einer emotionalen und einer reflektierenden Lektire animiert. Ich bin der Meinung, dal3

gerade die widerspriichlichen Impulse, die von dem Pronomen ausgehen, Anstol3 zum Denken geben.

Eine sich mit dem unbestimmten Pronomen identifizierende L esehaltung stért der Text regelmafdig mit der direkt
an die Leserln gerichtete Frage , Vous comprenez***®, die sie zum Nachdenken auffordert. Damit sind sowohl
Bewuldtsein als auch Verstand angesprochen, das heifd genau jene Elemente, die von der auf emotionale
Beteiligung abzielende Affektstrategie umgangen wurden. Die Frage unterbricht aso immer wieder die
,unbewurdte', nicht-reflektierende Lektire. Zwar konnte diese Frage auch als rhetorisches Mittel verstanden
werden, das die Aufmerksamkeit der LeserIn aufrechterhdlt, oder as in der Umgangssprache gebréuchlichen
Form, das dem Gesagten Nachdruck verleiht. Diese méglichen Lesarten scheinen mir jedoch aus mehreren
Griinden auf L’ excés-|" usine nicht anwendbar. Zum einen ist der Text sprachlich Giberaus hoch stilisiert, gerade
durch seine Minimalitét und Kargheit, so dai jedes einzelne Wort bedeutungsschwer wird, was dafir spricht die
Frage nicht als Floskel, sondern als wortlich gemeint zu lesen. Zum anderen finden sich im Text ansonsten keine
umgangssprachlichen Formulierungen, so dal3 der Kontext ebenfalls eine wortliche Lesart nahelegt. Die Frage
»Vous comprenez?* ist zudem in den meisten Féllen gefolgt von einer Aussage, die eine bestimmte Antwort
suggeriert: , On ne sait pas, on ne peut pas savoir‘.>*° Auf diesen Aspekt komme ich im Zusammenhang mit den
Verfahren zur Verweigerung von Sinngtiftung zurtick. Dort werde ich argumentieren, dal3 mit dieser Frage eine
Reflexion seitens der Leserln in Gang gesetzt wird, die zu der Einsicht gelangen soll, dal3 die dargestellte
Fabrikwelt sich dem Verstehen entzieht. Vous comprenezist also auch aus dieser Perspektive keine rhetorische

Frage oder Floskel, sondern soll die Leserln ausdriicklich zum Nachdenken auffordern.

Die Gleichzeitigkeit von asthetischer Nahe und Distanz zwischen Text und Leserln, die widerspriichliche
Lesehaltungen nahelegen, irritiert.

Von Anfang an erzeugt der Text eine Anspannung der Wahrnehmung, nicht nur durch das Spannungsverhdtnis
zwischen emotionaler und intellektueller Lektire, sondern auch durch Verfremdungsverfahren, die scheinbar
Bekanntes durch eine bestimmte Darstellung fremd erscheinen lassen. Von diesen Verfahren, die in einem
gesonderten Abschnitt noch ausfuhrlich besprochen werden, soll hier vorab eines herausgegriffen werden,
dessen Effekt darin besteht, mit einer ungewdhnlichen Zusammenstellung von Wértern Befremden und damit
Spannung zu erzeugen. In den Sdtzen oder Syntagmen ,, merveilleux sourire édentée* (12), ,, Printemps cruel et
mou“ (70), , Petit bébé gris* (108) ist jeweils einem Substantiv, das Ublicherweise angenehme Gefiihle und
Vorstellungen evoziert — Lacheln, Frihling, Baby — ein Adjektiv zugeordnet, das potentiell unangenehme
Vorstellungen und Gefiihle wachruft: zahnlos, grausam, grau. Diese stilistischen Verfahren verunsichern, weil

sie unsere gewohnte Sichtweise unterlaufen.

337 vgl. Abschnitt 1.2. dieser Arbeit zum weiblichen Subjektentwurf in LA,
338 Bspw. S.17, 38, 87.
%9 5,17, 38, 49.
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Der Einsatz von Textverfahren, die auf unterschiedliche, sich gegenseitig ausschlief3ende Wirkungen abzielen,
kann selbst wiederum als Strategie betrachtet werden. Der — wie im folgenden zu zeigen sein wird,
widersprichliche — Entwurf von Fabrik wird nicht nur auf inhaltlicher Ebene vermittelt; Widersprichlichkeit
wird vielmehr zusétzlich zu einer Erfahrung des L ektireprozesses selbst.

2. Evokation

Von Evokation spreche ich, weil der Text nicht beschreibt, sondern seinen Gegenstand durch das Hervorrufen
von Vorstellungen und Affekten entwirft. Er liefert keine Erkl&rungen, sondern tUberlét es der Rezeption,

Bedeutungen herzustellen.

Im folgenden soll dargestellt werden, wie der Text Vorstellungsinhalte hervorruft und Gedankengange anregt,

wieer ,Fabrik' entwirft, bzw. einen Eindruck von Fabrik entstehen [&03.

In der atmosphérischen Einstimmung erscheint die Fabrik als allumfassender Raum und zugleich a's organische
Einheit, as lebendiger Organismus, der ales Leben zu vereinnahmen scheint. Die Fabrik tritt as
grammatikalisches und logisches Subjekt auf, wahrend auf Menschen nur indirekt durch das unbestimmte
Pronomen on verwiesen wird.

Die Eingangspassage evoziert einen Gegensatz zwischen Fabrik, Leben, Aktivitét auf der einen und Menschen,
Materie, Objekthaftigkeit auf der anderen Seite. So entsteht die Vorstellung von einer allumfassenden Fabrik, die
sich menschliches Leben sozusagen einverleibt und es erstickt. Die sich durch den gesamten Text ziehenden,

formelhaft wirkenden Wiederholungen ,on est dedans®* und ,on est & I'intérieur**' suggerieren ein
Eingeschlossensein in diesen lebensbedrohlichen Raum. Gleichzeitig evozieren andere Textstellen die
Vorstellung, daf? es kein Auf(erhalb zum Fabrikuniversum gibt. Sétze wie ,On va faire des courses. L’ épicerie,
C'est parell“ (38), oder ,La banlieue, c'est pareil. L' espace, |’ espace tue” (40) ergeben fir sich genommen
keinen Sinn, da sie kein explizites Vergleichsobjekt zu ,pareil* angeben. Sie stolden jedoch
Assoziationsbewegungen an, die sie in Verbindung setzen mit der zu Beginn des Textes evozierten Fabrikwelt.
In diesem K ontext werden sie bedeutungsvoll und lassen sich so verstehen, dal3 sie einen Unterschied zwischen
den genannten Orten und , der Fabrik’ verneinen, in dem Sinn, dal alle Orte der Fabrik gleich sind, bzw. , Fabrik'
alle Lebensréume umfasst. Gerda Zeltner beschreibt diesen Eindruck als ,, Allgegenwart der Fabrik, die sich bis
in die Freizeit und den Schiaf hineinbohrt*.3*? Der Text legt somit eine Lesart von Fabrik als einen das gesamte

Leben beherrschenden Erfahrungsraum nahe.

Ein Charakteristikum des evozierenden Stils besteht also darin, dal? der Text Gedankenbewegungen anregt, die
unwillkdrlich eine Bedeutung herstellen, welche iber das hinausgeht, was der Text selbst sagt. Wolfgang Iser
zufolge ist zwar die gedankliche Mitarbeit, die darum bemiht ist, Kohérenzen herzustellen, ein Prozef3, der
wahrend jeder Lektlre — auch der von traditionellen Erzdhltexten — abléuft, und von der grundsétzlichen
Erwartung der Rezipientln, dal? der Text einen Sinn ergeben muf3, in Gang gesetzt wird. Ein Text wie L’ excés-
I"usine, der Uberhaupt keine kausalen Zusammenhange mehr formuliert, muRd die aktive, gedankliche Mitarbeit
der Leserln umso mehr herausfordern. Der Text versetzt die LeserIn, die darum bemiht ist, den Text zu

verstehen, d.h. seinen Sinn zu finden, in permanente Anspannung und verlangt eine intensive Aufmerksamkeit.

340 511, 31, 46, 76, 83.
341 512 14, 101.
342 7eltner: , EineMusik, ohne Melodie. Leslie Kaplan® (1995), S.188.
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Ein wesentliches Merkmal dieses Fabrikraumes ist seine Zeitlosigkeit. Diese wird schon zu Beginn des Textes
explizit benannt: ,On bouge indéfiniment, sans temps. Ni début, ni fin.* (11) Zusétzlich wird der Eindruck von
Zeitlosigkeit mit verschiedenen stilistischen Mitteln evoziert. So z.B. mit einem besonderen Gebrauch von
Verben, welcher ihren zeitlichen Aspekt eliminiert. Zwar stehen diese Verben liberwiegend im Présens, wie
Gerda Zeltner anmerkt, ,,doch hat es einen Uberraschend fremden Ton, bezeichnet nicht etwas, das sich jetzt
ereignet, da Ereignisse hier janicht stattfanden; esklingt wie aus dem Zeitablauf ausgeklammert: ein Présens der
Ewigkeit...“**® Das Zitat benennt zwar die Ereignislosigkeit ganz richtig als einen wesentlichen Aspekt des
Textes. Was das Zustandekommen dieses Eindrucks hingegen betrifft, muR3 die Feststellung Zeltners korrigiert
werden. Dal3 , Ereignisse hier ja nicht stattfanden” ist nicht Ursache fir die befremdliche Wirkung der Verben,
sondern das Resultat ihrer spezifischen Auswahl und Verwendung. Es ist also Kaplans Schrelbweise, die diese
Wahrnehmung produziert. Der Gebrauch der Verben 183, wie ich im folgenden zeigen will, zusammen mit

weiteren stilistischen Mitteln, erst den Eindruck von Zeit- und Ereignislosigkeit entstehen.

Auffalend haufig finden sich Verben im Text, die keine oder nur eine sehr vage Handlung bezeichnen.
Die Verben Etre und exister sagen ein reines Dasein aus, sieimplizieren weder Handlung noch Zeit(abl auf):
,Lavieest, haine et lumiére* (12); , Les choses existent ensemble’. (11) Etre findet sich dariiber hinaus oft
in den Konstruktionen ,c’est* und , il y &, mit denen ein Vorhandensein angegeben wird.>** Des weiteren
dient das Verb étre dazu, rdumlichen Situierungen: ,On est dans I'usine (25) und Eigenschaften
anzugeben. Adjektive sind selten dem Substantiv vor- oder nachgestellt, sondern werden meist zum Inhalt
eines eigenen Satzes: , L’ espace est long, cylindrique.” (24) ,L’usine est trés vaste.” (25), so dai3 zahlreiche
Sétze lediglich Zustdnde benennen.
Der Eindruck von Handlungs- und damit Ereignidosigkeit wird erzeugt durch die Verwendung von Verben
mit unspezifischem Inhalt. Bouger und circuler bezeichnen kaum mehr as die Bewegung selbst, aller und
venir beinhalten noch eine Angabe zur Richtung der Bewegung, die allerdings nicht weiter konkretisiert
wird: ,On va, on vient." (13) nennt weder einen réumlichen noch einen zeitlichen Anfangs- und Endpunkt.
Ein weiteres, haufig auftretendes Verb ist faire, das semantisch zwar auch ziemlich unspezifisch ist,
potentiell aber eine Handlung bezeichnen kdnnte. Weil es jedoch ohne Objekt verwendet ist und sich somit
auf keinen Gegenstand bezieht, fehlt der bezeichneten Aktivitét, damit sie zur Handlung werden kann, ein
wichtiger Bestandteil. Zusammen mit der adverbialen Ergénzung sans arrét, die eine zeitliche Begrenzung
aufhebt, wird die Aussage , A I'intérieur del’ usine, on fait sansarrét. (11) zu einer Zustandsbeschreibung.
Eine weitere Erklérung dafur, dal? die Verben, obwohl sie im Présens stehen, keine Zeit angeben, ist der
fehlende Kontrast zu anderen Zeitformen. Erst in der Abgrenzung zu Vergangenheit und Zukunft erhélt das
Présens einen zeitlichen Aspekt, wird es zu einem Moment innerhalb eines Zeitablaufs. Ohne diese
Begrenzung erscheint das Prasens jedoch als zeitlose Gegenwart.
Handlung und Zeit sind ebenfalls stillgelegt in Infinitiv und Partizipkonstruktionen, wie ,La cour, la
traverser* (12); , Etre assise sur une caisse" (12). Zu der in Infinitiv und Partizip beinhalteten Zeitlosigkeit
kommt hinzu, dal3 die Sétze kein grammatikalisches Subjekt besitzen und somit das handel nde Subjekt fehlt,

was den Eindruck eines indefiniten Zustands verstérkt.

343 Zeltner: Der Roman in den SeitenstrafRen (1991), S.8.
%44 Beispiele hierfir: , Il y adelalumiére, I espace est mou® (13); , C’est un quartier de laville un peu en dehors
du centre, une petiterue.” (45); ,L air est rouge, ¢ est I'atelier.” (55); , Ailleurs, ¢’ est I'hbtel . (59).
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Ebenso radikal ausgeklammert wird der zeitliche Aspekt durch den Wegfall des Verbs Uiberhaupt. Nominal sétzen
wie ,, Nosta gie absolue d' une cour d’'usine* (14), oder ,,Un mur au soleil. Tension extréme.” (12), geben weder
Handlung noch Zeit an.

Die Substantive Uben eine starke suggestive Wirkung aus, ,car le substantif, seul, rend plus sensible une
impression ou une sensation”, wie dieGrammaire Larousse du Francais contempor ainzur stilistischen Funktion
von Nominalsitzen in literarischen Texten anmerkt3** Die evozierenden und suggestiven Verfahren riicken
L’ excés-I'usine in die Nahe von Lyrik, so dal3 Gerda Zeltner den Text auch eher as , ein langes Prosagedicht”

denn a's Roman einschatzt 3*°

Als Zwischenbilanz &1t sich festhalten, dal3 Zeitlosigkeit das Fehlen eines Zeitablaufs bedeutet. Der Eindruck
von Zeitlosigkeit entsteht al's Folge eines Gebrauchs von zeitlosen Verbformen sowie von Verben ohne Subjekt
oder Objekt. Diese Verwendung bewirkt, dal3 die in den Verben potentiell bezeichnete Handlung zu einem

Zustand gerinnt.

Zeitlosigkeit wird nicht nur als Fehlen eines Zeitablaufs, sondern auch as Endlosigkeit entworfen. Dies deutet
sich sowohl in der Formulierung ,,Ni début, ni fin“ an, als auch in den adverbiaen Erganzungen sans arrét und

sans cesse: , A I'intérieur de I’usine, on fait sans arrét.* (11)%

Beziehen sich solche Angaben zunéchst auf die
Zeitwahrnehmung innerhalb der Fabrikhallen, so bezeichnen sie im weiteren Verlauf auch eine grundsétzliche
Wahrnehmung von Raum und Zeit: , L’ espace se plie et se défait sans arrét” (38); ,[...] et cetemps qui s étire et
se retourne sans cesse’ (106), wodurch wiederum der Eindruck entsteht, da3 die von der Fabrik gepragte

Zeiterfahrung sich auf das ganze L eben ausdehnt.

Zum Entwurf von Fabrik als allumfassenden Raum, in dem die Zeit stillsteht, tragt auch der Aufbau des Textes
bei. Die etwas Uiber 100 Seiten sind in neun grof3e Abschnitte eingeteilt, die als cercles, Kreise, Uiberschrieben
und durchnumeriert sind. Die Bezeichnung as Kreis beinhaltet, im Unterschied zu dem in der Bedeutung
ahnlichen Begriff cycle, keine zeitliche Dimension und verweist damit auf keinen Geschehensverlauf.

Die Benennung der Textteile als Kreise suggeriert ebenfalls die Vorstellung, dal3 die Zeit stillgelegt i,

wenngleich es zundchst so aussieht, als ob ihre Z&hlung von eins bis neun eine lineare, chronologische
Entwicklung, also eine Veranderung in der Zeit, beinhaltet. Diesem Eindruck wirkt jedoch der Begriff cercle
entgegen, der eher an eine kreisende a's an eine lineare Bewegung denken |183. Die Beobachtung, dal? der Text
keine chronologische Entwicklung aufweist, bestétigt sich auf der inhaltlichen Ebene. Ausgehend von
Fabrikraumen dehnen sich die Wahrnehmungen allmahlich auf ein gréReres Umfeld aus: Sie beziehen Straf3en,
Vororte, ein Hotel, einen Friedhof, ein Stral3encafé ein. Dennoch scheint ,die Fabrik' (in der Wahrnehmung)
Uberall gegenwartig. Dies wird nicht nur durch Sdtze wie , L’ épicerie, C'est pareil“ oder ,La banlieue, C'est
pareil . suggeriert, sondern auch expliziter formuliert:

Larue est ouverte sousle ciel del’usine. (49)
Larueest uneruesousleciel del’usine. (50)
Der neunte und letzte Kreis , spielt’ ausschliefflich in einem Stral3encafé eines etwas heruntergekommenen

Stadtviertels. Anfangs hat es den Anschein, as ob hier eine sich dem Druck des Fabrikalltags entziehende,

348

entspannte Atmosphére einstellen wirde.” Dieser Eindruck &ndert sich jedoch bald: Die Bemerkung: ,,...on est

34> Chevalier, Jean-Claude u.a.: die Grammaire Larousse du Francais contemporain (1964), S.86.

346 EineMusik, ohne Melodie. Leslie Kaplan.“ (1995), S.188.

37 5.11; weitere Beispiele S.35, 60, 62, 70, 76, 83; Beispiele fiir die Verwendung von sans cesse finden sich
S.23, 54, 106.

348 Die ersten beiden Absétze lauten: , C’ est dans un quartier populaire, une vieille place, trés belle. On boit un
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horstemps, sousleciel del’usine” (106) suggeriert, dal jeder Lebensbereich — auch die arbeitsfreie Zeit —von

,der Fabrik' eingeholt werden, dal? es nirgendwo ein Entkommen aus dem Fabrikuniversum gibt.

Der Inhalt der Kreise ergibt keine Chronologie. Die von der Arbeit in der Fabrik bestimmten Wahrnehmungs-
und Erfahrungsmuster werden an unterschiedlichen Orten und zu verschiedenen Tages- und Jahreszeiten, die
nicht chronologisch aufeinander folgen, vorgefiihrt. Abgesehen vom ersten Kreis, der die Fabrikwelt vorstellt,
und dem letzten Kreis, der abschlief?end noch einmal vorfihrt, dal? ,die Fabrik’ das ganze Leben beherrscht,
scheinen die Telle des Textes relativ austauschbar, gerade weil sie weder inhaltliche Verénderungen noch
Verénderungen in der Zeit bezei chnen. Metaphorisch gesprochen lief2e sich hdchstens sagen, dal3 die Abschnitte
immer grofere Kreise ziehen, d.h. ein gréf3eres topographisches Umfeld einbeziehen, ohne inhaltlich Neues
anzubieten. Das Aufgreifen der immer glel chen Wahrnehmungsfragmente an unterschiedlichen Orten und Zeiten
dehnt den Erlebniszustand , Fabrik’ ins Unendliche aus, bzw. suggeriert die potentielle Grenzenlosigkeit dieser
Erfahrung.

Die Struktur des Textes beeinflufdt auch die emotionale Lektirehaltung der LeserIn. Die Kreisstruktur legt eine
Rezeption nahe, die der von musikalischen Werken ahnelt, so die von Renate Kroll entwickelte These, die kurz
referiert werden soll >*° Kroll erkennt in der formalen und inhaltlichen Kreisstruktur von L’excés-|’usine
Ahnlichkeiten zu Werken der Musik. Das Fortschreiten in Kreisen sei vergleichbar mit der fir musikalische
Kompositionen typischen zirkuldren Struktur, die sich von der in der Literatur vorherrschenden linearen Struktur
unterscheide: ,Das ‘Zirkulieren', das Ein-Kreisen des Themas verweist auf eine gerade in der Musik
eigenttimliche (variable) Dynamik.“**° Die &sthetische Wirkung dieser Darstellungsform in K reisstruktur sei die
eines , Mit-Erlebens™®".

Was der Text die Leserln miterleben 183, ist vor allem das Gefiihl der sich endlos ziehenden Zeit. Dies soll an
der folgenden Passage verdeutlicht werden, die sich Uber drel Seiten erstreckt, wovon jede nur etwa zur Hélfte
bedruckt ist. Die vielen Leerzeilen ziehen den Text in die Lange, was schon optisch einen Eindruck von
Endlosigkeit vermittelt; dieser Eindruck wird intensiviert durch zahlreiche Wiederholungen, die den Text
inhaltlich nicht voranbringen, sondern ihn sozusagen auf der Stelle treten lassen.

On entre dans lacour.

Dansun coin, les escaliers. Les escaliers sont en fer, fragiles.
La-haut, la chaine est suspendue.

On monte.

Lesescaliers sont fragiles. Le fer, quelle misére.

Lepied est sur lamarche, plein ciel. Lefer est si mince.

On monte. Celle devant aune gabardine.

On monte. L es sexes sont séparés.

café a une table, sous les arcades. Les lignes de lafagade sont si simples, si harmonieuses, et une nostalgie
trés ancienne serre le coaur et I'air. / On est assise, on boit. Autour, les pierres roses. L’air est |éger,
transparent, presque liquide. Au-dessus le ciel, rigide et bleu, comme un carton.” (105).

39 Kroll: ,* Schreiben bis zum Nicht-mehr-Sprechen des Autors' . Zur ‘Musikahnlichkeit’ von ‘L’ excés I using
der Ledlie Kaplan® (1995).

%0 Kroll (1995), S.328f.

%1 Kroll (1995), S.328.
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Les hommes restent en bas.

Enfaceil y al’atelier des presses. Onn'y vajamais.
Lachaine est |a-haut, suspendue.

On regarde celle qui est devant. Elle alataille ronde.
On|’ame, on I’aime tellement.

On monte par |’ escalier en fer.
Larue est en dessous.

L’ escalier est fragile. On s arréte un peu aux plate-formes, on voit les piliers.
L es plate-formes sont en bois. On monte.

Il'y ades piliers a chague étage.

La-haut la chaine, suspendue.

On regarde celle qui est devant. On connait sa gabardine, on connait cette toile. (50-52)
Der Einschub von Leerzeilen dehnt die Passage nicht nur optisch aus, sondern markiert auch Pausen, die die
Lektire stocken lassen und so insgesamt verléngern. Eine dhnliche Wirkung haben Wortwiederholungen und
Parataxe, d.h. das Nebeneinanderstellen von Wortern und Sétzen ohne inhaltliche Verbindung. Sie sind wie
Dominique Noguez anhand der Texte von Marguerite Duras feststellt, Stilmittel, , die das Ziel haben, die
Lesezeit zu verléngern, als sollte sich diese mit der wahrgenommenen Dauer dessen, was beschrieben wird,
decken.“®>?
Die Lesezeit verlangert sich dartiber hinaus noch weiter, weil nahezu jedes registrierte Detail in einem eigenen
Satz oder Satzfragment vermerkt wird. So heifldt es bspw. — abgesehen von einer Ausnahme — nicht: ,die
Eisentreppen”, sondern: ,die Treppen sind aus Eisen* und dann: ,das Eisen ist so dinn“. Dieses Verfahren
macht die Sprache langsam und schwerfallig und vermittelt einen Eindruck von Beschwerlichkeit.
Dieevozierte Endlosigkeit vermittelt sich somit als emotional bel astend. Ebenfalls emotional e Spannung erzeugt
der Widerspruch zwischen der syntaktischen Variation von Sétzen, die eine Verénderung suggerieren, und dem
Inhalt, der sich doch nicht andert. Die Passage besteht aus einer Anzahl von Wahrnehmungen, die reihum immer
wieder aufgegriffen und in syntaktisch leicht abgewandelter Form présentiert werden:

La-haut, la chaine est suspendue.

Lachaine est |&haut, suspendue.

La-haut la chalne, suspendue.
Diese Sdtze vom Anfang, der Mitte und dem Ende der Passage erzeugen die Illusion einer Verdnderung;
tatsachlich bezeichnen sie mit groRRer syntaktischer Variabilitét dieimmer gleiche statische Situation, diesich so
unbegrenzt fortzusetzen scheint.
Eine Anspannung beim Lesen stellt sich dariber hinaus auch ein, weil immer wieder Worter eingestreut sind, die
negative Gefihle suggerieren; in der zitierten Passage ist dies,, misére”, an einer anderen Stelle heil3t es bspw.

»tension extréme" (13).

Der Eindruck von Stillstand und Endlosigkeit wird auch in der besonderen Verwendung des Verbs monter
inszeniert. Das Verb an sich bezeichnet eine bestimmte Bewegung mit einem Anfangs- und Endpunkt. In der

%2 Dominique Noguez: , Die Herrlichkeit der Worter* (1988), S.89f.
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Zitierten Passage verliert esjedoch seine Konkretheit dadurch, dal3 es ohne prépositional e Ergénzung steht; d.h.

der zu erreichende Ort wird nicht genannt, so dal? die Bewegung ziellos erscheint. Eine weitere Entkonkretisie-

rung erfahrt die ausgesagte Bewegung, weil sie keiner individuellen Figur zugeschrieben, sondern als allgemeine
Aussage formuliert ist. Schliefdich ist der Satz ,,On monte* so oft unverandert wiederholt, dal? der Eindruck

entsteht, der Gang findet nie eine Ende. Die genannte Bewegung wird stillgel egt und gerinnt zu einem Zustand.

Zusammenfassend |&R3t sich festhalten, dald3 Endlosigkeit nicht beschrieben oder erklart, sondern as eine
Erfahrung der Lektire, vermittelt wird. ,Fabrik' wird mit den beschriebenen Mitteln der Suggestion und

Evokation zu einem ,, Erlebniszustand“>*3.

3. Verfremdung

Verfremdung bezeichnet ein kiinstlerisches Verfahren, das bekannte Dinge so darstellt, dal3 sie ungewohnt und
fremd erscheinen. Der Begriff der Verfremdung wurde theoretisch begriindet von Berthold Brecht einerseitsund
von Victor Sklovskij, einem Vertreter des russischen Formalismus, andererseits. Brecht definiert die
Verfremdungsverfahren vor allem in Bezug auf das Theater, wéhrend sich die Formalisten fur geschriebene
Texte interessieren.®** Daich mitL’ excés-I’ usine einen literarischen Text vorliegen habe, denich auf stilistische
Verfahren hin untersuchen machte, die as Verfremdung bezeichnet werden konnen, ist das formalistische
K onzept fiir meine Zwecke besser geeignet.®*®

Fir die Formalisten besteht ein Werk aus verschiedenen ,Verfahren', die ,,den ganzen Vorrat an formaen
literarischen Elementen” wie Erzahltechniken, Metaphorik, Syntax, Metrum, Rhythmus und Klang umfassen,

und deren Gemeinsamkeit in ihrem Verfremdungseffekt liegt.>*®

Mit diesen Stilmitteln werde die Alltagssprache
,fremd-gemacht“ und dadurch erscheine die dargestellte Welt dann ebenfalls fremd.**” Entwickelt wurde die
formalistische Literaturtheorie im Kontext der historischen Avantgarde-Bewegungen Europas, in Reaktion auf
eine Mitte des 19. Jahrhunderts beginnende Entwicklung, in deren Verlauf ,,sich das Verhdtnis von ‘formalen’
und ‘inhaltlichen” Momenten innerhalb des Kunstwerks zugunsten einer Préponderanz der Form verschoben
[hat]“**®® Mit dem Begriff des Verfahrens sollte der Tatsache Rechnung getragen werden, dal? ,in der
avantgardistischen Kunst das ‘formale Moment (die Anwendung von Verfahren) schlechthin dominierend

[wird].“3%°

L’ exces-|’ usine unter dem Blickwinkel von sprachlichen Verfahren zu untersuchen bietet sich angesichts seiner
aulBergewohnlichen sprachlichen Form und deren befremdlicher Wirkung an. Ich frage danach, welche Inhalte
mit Hilfe von Verfremdungsverfahren evoziert werden, konkret: wie entwirft der Text seinen Gegenstand
, Fabrik' mittels dieser Verfahren?

Verfremdungsverfahren sind immer auch Wirkungsstrategien, die die Rezeption des Textes steuern, sowohl was
die affektive Haltung der Leserln als auch die Konstitution der Textbedeutung im L ektireprozel? betrifft.

353 Diesen Ausdruck verwendet Kroll (1995), S.329.

4 vg. hierzu den Eintrag zum Stichwort , Verfremdung' in Ansgar Niinning (Hg.): Metzler Lexikon Literatur-
und Kulturtheorie (1998).

3% | ¢ch beziehe michim folgenden auf die Darstellungen von Terry Eagleton: Einfilhrung in die Literaturtheorie
(“1997) und Peter Biirger: Vermittlung — Rezeption — Funktion (1979).

3% vgl. Eagleton (1997), S.2ff.

%7 vgl. Eagleton (1997), S.4.

%8 Biirger (1979), S.99.

%9 Biirger (1979), S.99. Zum Begriff des Verfahrens bei Sklovskij siehe Biirger (1979), S.95-99, und Eagleton
(1997), S.2ff.



61

Ein Mittel der Verfremdung, das schon in Hinblick auf seine Wirkung dargestellt wurde, besteht in der
ungewohnlichen Kombination einfacher Worter, wie ,, merveilleux sourire édentée” (12), ,, Printemps crud et
mou* (70), , Petit bébé gris* (108).3*° Dabei werden bekannte, im allgemeinen positiv konnotierte Wérter, mit
eher negativ konnotierten Attributen versehen. Solche Verfahren findet Gerhard Neumann auch in der Dichtung
Mallarmés. Neumanns Beschreibung ihrer Funktion &3t sich auf L’excés-I’ usine Ubertragen: ,Das scheinbar
Vertraute des VVokabulars wird durch frappierende Konfrontation der Wérter dem Verstehen entzogen.“*** Das,
was wir zu kennen glauben, wird uns so entfremdet und damit unversténdlich. Verfremdungsverfahren sind in
L'excesl'usine Teil einer Textstrategie, die darauf abzidt, die Fabrikwelt aus den gewohnten
Verstehenszusammenhéngen herauszunehmen und sie as nicht-verstehbare zu evozieren. Die Prasentation der
Dinge, insbesondere der in den Fabrikhallen, ist dabei ein wesentlicher Bestandteil dieses Fabrikentwurfs und
soll im folgenden deshalb ndher betrachtet werden.

3.1 Entfunktionalisierung und Abstrahierung der Dinge

Konkrete Gegenstande in den Fabrikhallen werden mit einem ganz einfachen Vokabular benannt, mit Wortern,
die einem Grundwortschatz entnommen scheinen, und die dariiber hinaus weitgehend frei von Konnotationen
und emotional en Bedeutungen sind: Fachsprachliche Begriffe austechnischen oder politischen Diskursen fehlen
ebenso wie umgangsprachliche oder familiare Wendungen. Diese Beschrénkung auf die Denotationsfunktion
mag den Eindruck erwecken, dal? sich die Worter selbst an die Stelle der Dinge setzen: ,,Die Worter meinen
nicht etwas, sie wollen die Dinge selbst sein.“*** Mit dieser Uberlegung spricht Kroll ein wesentliches Merkmal
in der Présentation der Gegensténde an: Sie verweisen auf nichts auRBerhalb ihrer selbst und erscheinen dadurch
sehr konkret. Diese Art der Darstellung bezeichnet Roland Barthes in Hinblick auf die Romane von Robbe-
Grillet ds, dem Objekt ein Da-sein zu geben und ihm das Etwas-sein zu nehmen“*®®, Die Gegenstande sind also
nicht in Bezug auf den Menschen vorgefihrt, etwa hinsichtlich ihres Verwendungszweckes oder Nutzens. In
L’ exces-|’ usine erscheinen die Dinge in den Fabrikhallen nicht als Teil eines Produktionsprozesses, sondern als
ungeordnete Ansammlung, wobei gerade die fehlende (An-)Ordnung ihre Zweckfreiheit suggeriert.

Des bidons, desfils, destdles sont empilés. Certains sont peints, |es coul eurs sont rouge, jaune, bleu, vert.
Pieces et morceaux, bidons, fils et tdles. On ne sait pas, on ne peut pas savoir. On les regarde
passionnément. On est rejetée. (15)

Die Dinge lassen sich nicht in eine fir Menschen sinnvoll erscheinende Ordnung bringen. Sie entziehen sich

einer Vereinnahmung und erhalten eine eigene von Menschen unabhéngige Existenz.

Die Présentation von Gegenstanden in L’ exces-I’ usine kann als V erfremdungsverfahren betrachtet werden, well
sie unsere Sehgewohnheiten durchkreuzt, die die Formalisten as ,,automatisierte Wahrnehmung“ bezeichnen.
Der Begriff ,, automatisierte Wahrnehmung” besagt, dald Gegenstdnde anhand einiger weniger, ihren Gebrauch
oder ihre Bedeutung fiir Menschen betreffender Merkmal e identifiziert werden. Birger weist darauf hin, da3 die
Kategorie der Verfremdung auf einer bestimmten Wahrnehmungstheorie basiert: ,, Dieser Theorie zufolge [...]
tendiert die Wahrnehmung im Alltagseben zur ‘Automatisierung’, d.h. der Gegenstand wird gar nicht mehr
wahrgenommen in seiner gegenstandlichen Besonderheit, sondern er wird identifiziert. Anders ausgedriickt: aus

3650 v/gl. hierzu den Abschnitt zur Affektstrategie.

%1 Gerhard Neumann: , Die ‘ absolute’ Metapher. Ein Abgrenzungsversuch am Beispiel Stéphane Mallarmés und
Paul Celans' (1970), S.197.

362 Kroll (1995), S.327.

%53 Barthes zu den Romanen von Robbe-Grillet; zitiert nach Irene Wellershoff: I nnen und AuRRen. Wahr nehmung
und Vorstellung bei Alain Robbe-Grillet und Peter Handke (1980), S.11.
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der Wahrnehmung werden alle digjenigen Elemente ausgesondert, die nicht fir den zweckrationalen Umgang
mit den Gegenstanden erforderlich sind.“%%*

Auf die Fabrik bezogen wirde eine automatisierte Wahrnehmung Gegensténde sicherlich nach ihrem
Verwendungszweck unterscheiden und einordnen. Eine solche, sich an der Funktion der Dinge orientierende
Wahrnehmung wird durchbrochen. In der Darstellung sind konsequent alle Angaben ausgespart, die auf eine
zweckgerichtete Benutzung der Gegensténde hinweisen wiirden.

Wenn sich die automatisierte Wahrnehmung dadurch auszeichnet, dal? sie nur Merkmale aufnimmt, ,,die zum
Identifizieren des Gegenstandes nétig sind, nicht aber dessen Einmaligkeit in Form und Farbe.“*®°, dann wirkt
die Prasentation der Dinge in L'exces-'usine auch in dieser Hinsicht den eingeschliffenen Sehgewohnheiten
entgegen. Denn es treten genau jene Merkmale, die bei der automatisierten Wahrnehmung ausgesondert werden,
wieder in den Vordergrund: Farbe, Form, GroRe. Besonders zahireich sind daher die Attribute mit denen die

Beschaffenheit der Dinge angeben wird.*®°

Hier 183t sich jedoch auch ein erster Unterschied zu den von den Formalisten beschriebenen
Verfremdungsverfahren feststellen. Fir die Formalisten fuhrt eine Darstellung, die unsere Sehgewohnheiten
durchkreuzt, notwendigerweise zu einer erschwerten Wahrnehmung, und darin bestehe ihrer Ansicht nach der
Verfremdungseffekt. Beziehungsweise ein Verfremdungsverfahren habe in der formalistischen Theorie eine
erschwerte Wahrnehmung zum Ziel, um so eine Sensibilisierung des L esers zu erreichen.*®’

Bevor ich zeige, dald und weshalb dies nicht auf L’ excés-I’ usine zutrifft, muld das formalistische Konzept der
Wahrnehmung in einem Punkt korrigiert werden. Wolfgang Iser merkt in seiner Auseinandersetzung mit den
russischen Formalisten an, da3 esin der Literatur keine realen Objekte gibt, die es wahrzunehmen gilt. Das Zidl
der Verfremdungsverfahren kénne folglich nicht in einer Erschwerung der Wahrnehmung bestehen, sondern in

einer Erschwerung der Vorstellungsbildung wahrend der Lektiire%®

Eine erschwerte Vorstellungshildung, wie
es also richtigerweise heilfen mul3, stellt sich bei der Lektire von L’ excés-I’ usine jedoch nicht ein, jedenfalls
nicht als Folge einer entfunktionalisierten Darstellung. Obwohl auf eine an der Funktion der Dinge orientierte
Darstellung verzichtet wird, erschwert dies nicht die Vorstellungsbildung beim Lesen. Die entfunktionalisierte
Darstellung fuhrt nicht dazu, daf3 die Gegenstande fremd erscheinen. Sie wirken im Gegenteil sehr vertraut. Der
Grund dafiir, dal3 diein L’ exces-I’ usine prasentierten Dinge vertraut wirken, soll in einem Vergleich mit Robbe-
Grillet deutlich gemacht werden, dessen Romane bei spielhaft vorfiihren, wie Verfremdungsverfahren bewirken,

daf’ die beschriebenen Dinge nur noch schwer vorstellbar sind.

Robbe-Grillet situiert sich wie Kaplan in einer literarischen Tradition, die sich vom sog. konventionellen Roman
abgrenzt und sich um eine formale Erneuerung der (Erzahl-)Literatur bemiiht. Charakteristisch fir die Romane
Robbe-Grilletsist, da sie nicht erzéhlen: , Die erzahlte Fabel als wichtiges Element des traditionellen Romans
wird im Nouveau Roman durch Beschreibung verdrangt.“*®° Was die Romane fiir einen Vergleich mit L’ excés-
I’usine interessant macht, ist ihre neuartige Darstellung der Dingwelt. Robbe-Grillet setzt dabei ebenfalls

34 Biirger (1979), S.97.
3% Biirger (1979), S.97.
® Form: ronde, longue, informe; Ausmal: grande, petite, haute, large, mince; K onsistenz: épaisse, mou, dure,

fragile.

%7 vgl. Biirger (1979), S.97.

3% \/gl. Wolfgang Iser: Der Akt des Lesens (31990), S.290f.

%9 Wellershoff: Innen und AuRen. Wahr nehmung und Vor stellung bei Alain Robbe-Grillet und Peter Handke
(1980), S.9.
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Verfremdungstechniken ein, die eine automatisierte Wahrnehmung durchbrechen und die Dingeinihrer ,,optisch

wahrnehmbaren Erscheinung*®”

présentieren. Dies gilt insbesondere fir das von Irene Wellershoff unter der
Bezeichnung ,, Romane des Blicks* zusammengefaldte Friihwerk mit Le voyeur (1955), La jalousie (1957) und
Danslelabyrinthe (1959)°"*. Wie &Rt sich nun erklaren, daR die Dinge in Robbe-Grillets Romanen tatsachlich
fremd wirken, in Kaplans Text jedoch eher vertraut? Ich mdchte hier keinen ausfiihrlichen Vergleich anstellen,
sondern mich auf einige mir wesentlich erscheinende stilistische Unterschiede konzentrieren. Ich stiitze mich
dabei auf Irene Wellershoff, diein einer Studie tber Alain Robbe-Grillet und Peter Handke den Stil der Romane

u.a. in Hinblick auf seine verfremdende Wirkung untersucht hat.3"

Robbe-Grillets minutidse, mit mathematisch-naturwissenschaftlichem Vokabular gespickten Beschreibungen

37 Dies soll

zerlegen den Gegenstand derart in Einzel heiten, dal3 er in seiner Gesamtheit nicht mehr erkennbar ist.
an einem Beispiel aus La jalousie gezeigt werden. Dort bewirkt die Beschreibung trotz oder wegen ihrer
Detailgenauigkeit, dal3 wir uns kaum eine Vorstellung von dem Gegenstand machen kénnen. Die auszugsweise
Zitierte Passage erstreckt sich insgesamt Uber vier Seiten und beschreibt eine Bananenpflanzung:

La rangée médiane, qui devrait avoir dix-huit plants s'il s'agissait d’ un trapéze véritable, n’en comporte
ainsi que seize.

Sur le second rang, en partant de I’ extréme gauche, il y aurait vingt-deux plants (a cause de la disposition
en quinconce) dans le cas d'une piéce rectangulaire. Il y en aurait aussi vingt-deux pour une piéce
exactement trapézoidale, |e raccourcissement restant a peine sensible aune si faible distance de la base.
Et, en fait, ¢'est vingt-deux plantsqu'il y a

[.]

Sans s'occuper de I’ordre dans lequel se trouvent les bananiers réellement visibles et les bananiers
coupés, la sixiéme ligne donne les nombres suivants: vingt-deux, vingt-et-un, vingt, dix-neuf — qui
représentent respectivement le rectangle, le vrai trapéze, le trapeze a bord incurvé, le méme enfin apres
déduction des pieds abattus pour larécolte.

On a pour les rangées suivantes: vingt-trais, vingt-et-un, vmgt et-un, vingt-et-un. Vingt-deux, vingt-et-un,
vingt, vingt. Vingt-trois, vingt-et-un, vingt, dix-neuf, etc...

Mehrere Faktoren zusammen erzeugen den befremdlichen Eindruck. Zum einen fehlt eine Gesamtschau der
Plantage. Zum anderen 18t das mathematisch-geometrische Fachvokabular die Anpflanzung nicht as
Arbeitsfeld erscheinen; beides irritiert, weil es unserer gewohnten Wahrnehmung zuwiderlduft. Ungewohnt ist
dasVokabular (und damit der dargestelIte Gegenstand) auch, weil eseinem fremden Wissensbereich enthnommen
ist. Mit der Anwendung dieses ,fachfremden’ Vokabulars wird der gewohnte Sinnzusammenhang aufgel 6st,
ohne dal? eine Perspektive aufgebaut wirde, die einen neuen Sinn herstellt. Das Durchzahlen der Anbaureihen
und der Pflanzen konnte ja durchaus sinnvoll sein zur Schétzung des zu erwartenden Ernteertrags. Die
Beschreibung verliert sich jedoch in mathemati sch-geometrische Details und gerét zu einer Zahlenreihe ohne
Ende (, etc..."), dievollig sinn- und zweckfrei erscheint.

Anders dsin den Romanen von Robbe-Grillet werden in L’ excés-I’ usine die Dinge nicht in Einzel heiten zerlegt,
sondern als Ganzes evoziert. Auch sind sie nicht mit einem V okabular aus einem , fremden' Wissensbereich oder
aus irgend einem Wissensbereich Uberhaupt beschrieben, sondern mit einfachsten Waortern benannt. Diese
beiden Unterschiede flihren dazu, dal3 die Dinge in L’ excés-I’ usine, obwohl sie entfunktionalisiert sind, dennoch

nicht fremd erscheinen.

370 Wellershoff (1980), S.88.

371 vgl. Wellershoff (1980), S.10.

372 \/gl. Wellershoff (1980), insbesondere S.26ff.

373 Siehe hierzu Wellershoff (1980), die als Beispiel die Beschreibung der Mole ausLe voyeur zitiert; S.27
374 Alain Robbe-Grillet: La Jalousie (1957), S.35-37.
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Wenn die Gegensténde nicht beschrieben, sondern nur benannt werden, fordert das die Imaginationskraft der
Leserln, die sich eine eigene Vorstellung vom Gegenstand macht, statt eine vorgegebene Beschreibung
nachzuvollziehen. Das erklért meiner Ansicht nach, weshalb die evozierten Dinge so vertraut erscheinen: Sie
sind ein Produkt der individuellen Vorstellungen der Leserin.

Fir eine weitere Begriindung daf Uir, dal? die Dinge uns vertraut erscheinen, sei zunéchst noch einmal der weiter
oben zitierte Abschnitt in Erinnerung gerufen:

Deshidons, desfils, destdles sont empilés. Certains sont peints, |es couleurs sont rouge, jaune, bleu, vert.
Piéces et morceaux, bidons, fils et tdles. (15)

Zum einen handelt es sich bei den benannten Dingen um elementare und daher allgemein bekannte Gegensténde
(Kanister, Dréhte, Bretter, Kartons, Kabel) und Materialien (Metall, Plastik, Holz, Stein, Papier)— nicht etwaum
Maschinen und technische Geréte. Zum anderen sind die Dinge mit ganz wenigen Merkmalen versehen, die
ebenfalls sehr elementar sind, wie im obigen Beispiel die Farben. Diese Beschrénkung auf einfachste Formen
und Farben erscheint als Reduktion und ist geeignet, bei der LeserIn friihe Erinnerungen wachzurufen, die aus
einer Zeit stammen, bevor der Gebrauch der Dinge und mit ihm eine automatisierte Wahrnehmung erlernt
wurde.
In der Kindheit werden die Dinge mit allen Sinnen erfal3t und an eine solche Wahrnehmung scheint der Text zu
appellieren, wenn er neben optischen Merkmalen auch Geschmack und Geruch der Dinge nennt — Il y aun
grand bac en fer. Le fer sent.” (18) — und ihre Fihlbarkeit hervorhebt mit Adjektiven wie mou/molle, oder dem
Verb sentir, das hier neben Geruchs- und Tastsinn, auch die Empfindung der Haut bezeichnet: ,,On sent les bas,
legers.” (24). Der Text setzt zudem auch Signale, die eine Verbindung zwischen der umfassenden sinnlichen
(d.h. nicht aufs Sehen beschrankter) Wahrnehmung und der Kindheit nahelegen:

Tables et bancs, et latoile cirée. Latoile ades petits carreaux, tous pareils, et elle sent.

Enfance. (31)
Wieder regt der Text nur bestimmte Assoziationen an, ohne selbst explizite Beziehungen zu formulieren: Er sagt
nicht: Das Muster und der Geruch des Wachstuchs in der Kantine erinnert an die Kindheit, sondern tberl &3t es
der Rezeption, diesen Zusammenhang herzustellen — oder auch nicht. Das heif3t, dai3 diese evozierende Sprache,
weil sie selbst keine kausalen Zusammenhange herstellt, Bedeutungen nicht festlegt.

Zusammenfassend |83 sich sagen, dal3 in L’exces-I’ usine die Dinge vertraut erscheinen, weil sie als Ganzes
evoziert werden und dazu in einer Allgemeinheit, die der Leserln viel Spielraum fir die Entwicklung eigener
Vorstellungen [&3t. Dabei wird die Imagination der LeserIn suggestiv so gelenkt, dald Kindheitserinnerungen
wachgerufen werden bzw. Wahrnehmungsmuster aus der Kindheit aktiviert werden.

Die Frage lautet nun, warum uns die solchermal3en vertrauten bzw. vertraut gemachten Dinge gleichzeitig doch
auch fremd wirken. Aus dem Durchbrechen der gewohnten Wahrnehmungsstrukturen alein ergibt sich, wieich
gezeigt habe, noch kein Verfremdungseffekt. Die verfremdende Wirkung kommt erst zustande, so meine These,
weil die sinnlich-konkret erscheinenden Dinge auf abstrakte Eigenschaften hin verallgemeinert werden, ohne
dabei an Konkretheit zu verlieren. Das heif¥, sie erscheinen zugleich konkret und abstrakt, greifbar und nicht-

greifbar, und dieser Widerspruch ruft Befremden hervor.

Nachdem die Dinge als sinnlich-konkretes Ganzes evoziert wurden, werden sie mit Substantiven in Verbindung
gebracht, die sie abstrakt erscheinen lassen: ,, Pieces et morceaux, bidons, fils et téles.” (15) Beide Substantive,
»reile’ und , Stiicke*, bezeichnen ein Merkmal, das als gemeinsame Eigenschaft der nachfolgend aufgezéhiten

Gegenstande und Materialien gelesen werden kann. Die Dinge werden somit auf abstrakte Eigenschaften hin
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verallgemeinert, die sie zu Teilen des Fabrikuniversums machen: ,, Des bidons, des fils, des t6les sont empilés.
Pieces et morceaux, I'usine.” heifldt eine Variation der Passage auf der folgenden Seite (16). Die sinnlich
wahrnehmbare Présenz der Dinge wird dabei jedoch nicht ausgel dscht.

Der Eindruck der Fremdheit riihrt also nicht in erster Linie daher, dai3 die Dinge entfunktionalisiert sind; ist eine
solche Prasentation im Kontext von Fabrikarbeit zwar ungewohnt und damit auch etwas fremd, so wird diese
Fremdheit doch dadurch abgemildert, dal3 die Dinge in einer vertrauten, vorfunktionalen Wahrnehmung evoziert
werden. Es ist vielmehr die widerspriichliche Darstellung der Dinge as konkret und abstrakt zugleich, die
befremdlich wirkt, weil sie der gewohnten Logik zuwiderl&uft. Die Bewegung vom Konkreten zum Abstrakten
erzeugt einen Eindruck von Unwirklichkeit. Dieser wird an anderer Stelle explizit benannt: , Les choses sont,

contraires, irréelles, réelles.” (71)

Die Abstraktion beinhaltet, indem sie sich von der konkreten Redité 10st, an sich schon den Aspekt der
Entwirklichung. Verstérkt wird dieser Eindruck von Irrealitét durch Paradoxien und Widerspriiche, die der Text
setzt, so daBd die fiktionale Welt als Gleichzeitigkeit von Gegensdtzen und damit unwirklich erscheint. Die
fiktionale Fabrikwelt ist, wie Kaplan selbst treffend beschreibt: ,,un lieu fou, fou au sens le plus strict du mot,
C' est-a-dire sansrepére aucun, un lieuinfini [...] un lieu ou les choses sont contraires, ol elles peuvent étre et ne
pas étre exactement en méme temps | ...] oll une table est une table et 0’ est pas une table.“*”> Dieser Entwurf der
Fabrikwelt alsin sich widerspriichlich [&3t sieirreal erscheinen.

Der Entwurf von ,Fabrik' als unwirkliches, sich dem Verstehen entziehendes Universum ist Anfang der 80er
Jahre des 20. Jahrhunderts so ungewohnlich, da3 Marguerite Duras ihr Gespréach mit der Autorin mit der
Feststellung erdffnet: , Je crois qu’ on n'ajamais parlé de I’ usine comme vous e faites.>”® Duras bewundert, wie
Kaplan diesem abgegriffenen Gegenstand noch eine neue Darstellungsform abzugewinnen vermag. Fir sie liegt
die Innovation des Textes darin, dal3 er , die Fabrik' in ihrer Unwirklichkeit zeige:

Je ne savais pas qu’ on pouvait parler de cette fagon éminemment pure et rigoureuse et superbe, d'un fait
aussi concret, aussi usé, aussi genéralisé, parler d’'un fait aussi établi que celui-1a, aussi irréversiblement
codg, [...] 'usine. [...] C'est-adire qu’ enfin vous parlez de I’ usine au-dela de I’ usine et vous débouchez
sur le tout de sa conséquence. Sonirréalité>"’

Auch wenn anzunehmen idt, da3 Duras’ Wertschdtzung von ihrer Vorliebe fir unwirklich erscheinende
Szenarien geleitet ist, die ein Merkmal ihrer eigenen fiktionalen Texte darstellen,®”® so ist ihre Feststellung
dennoch zutreffend. Ledie Kaplan selbst bestétigt Duras’ Einschdtzung, wenn sie erklart, sie hétte die
Wirklichkeit der Fabrik nur als Unwirklichkeit darstellen kénnen: ,,ce que je peux dire, c'est I'irréalité absolue
de ceréel +37°

Die beschriebenen Verfremdungs- und Abstraktionsverfahren entwerfen die Fabrik nicht as Abbild einer

Realitét, sondern als eine zeitlose, widersprichliche und unwirkliche Welt.

3.2. Entwirklichung von Arbeit

Neben der evozierten Zeitlosigkeit und dem Entwurf der Dinge als zugleich konkret und abstrakt 183t auch eine
bestimmte Prasentation von Arbeit die Fabrikwelt as unwirklich erscheinen. Die Fabrik macht nicht den

375 K aplan / Duras (1987), S.111.

37% K aplan / Duras (1987), S.111.

877 K aplan / Duras (1987), S.112.

378 Zur Irredlitét in den Romanen von Duras siehe Rosa Rigendinger: Aufruhr im Selben — Unbeschriebene
Genealogien in drei spaten Texten von Marguerite Duras (1993), S.37.

379 Kaplan / Duras (1987), S.116.



66

Eindruck einer Produktions- und Arbeitsstétte, obwohl sich ales innerhalb der Fabrik in sténdiger Bewegung
befindet: ,, De la chaine on voit tout. / Tout rentre, tout rentre sans cesse.” (23); ,On circule...” (11; 14); ,,Onva,
on vient." (13). Arbeitsvorgénge sind so ungenau skizziert, dal3 die Arbeit as unspezifisches Tun, nicht as
produktive Tétigkeit erscheint.

Die Arbeiten werden weder ausfihrlich beschrieben, noch in enem Gesamtzusammenhang dargestellt, sondern
nur stichwortartig benannt, oft mit einem so allgemein gehatenen Vokabular, dal? die Art der Arbeit nicht

identifiziert werden kann. Exemplarisch hierfir ist das haufig verwendete Verb faire: ,, On fait des cables présde
lafenétre. Les cables ont beaucoup de couleurs, on lesenroule en circuits.” (13) Ohne die Angabe, dal’ die Kabel
aufgerollt werden, bliebe die mit faire bezeichnete Tétigkeit vollig unbestimmt. Einerseits konkretisiert die
zusdtzliche Information zwar die Art der Arbeit, andererseits verhindert sie auch die Vorstellung, es kénne sich
bei der mit faire bezeichneten Tétigkeit um eine produktive und zielgerichtete Arbeit handeln. Da die Funktion
des Kabel-Aufrollensinnerhal b eines Produkti onsprozesses nicht genannt wird, erhélt die Tatigkeit keinen Sinn.
Dieser Eindruck wird zusétzlich evoziert dadurch, dal3 Zweck und Nutzen der Tétigkeit nicht genannt sind, wohl
aber das Aussehen der Kabel. Diese in keinem ersichtlichen funktionalen Zusammenhang mit der Arbeit

stehende Information erhdlt grammatikalisch denselben Stellenwert wie die Skizzierung der Arbeit. In dem Satz
» Les cbles ont beaucoup de couleurs, on les enroule en circuits* haben also alle Angaben denselben Status; eine
Unterscheidung in Wichtiges und Nebenséchliches, wie sie in Satzstrukturen mit Haupt- und Nebensitzen

vorhanden ist, wird hier nicht getroffen. Wenn die ,Beschreibung' des Arbeitsvorgangs und die willkdrlich und
unmotiviert erscheinende ,Beschreibung’ des Aussehens des Arbeitsmaterials dieselbe Wichtigkeit oder

Unwichtigkeit haben, wirkt dies befremdlich, well die Arbeit damit nicht als zweckgerichtete, produktive
Tétigkeit, sondern as sinnfreies, zufélliges Tun erscheint.

Ganzlich abstrakt bleibt die Tatigkeit, wenn sie nur mit dem Verb faire benannt wird, , A I'intérieur de I’ usine,
on fait sans arrét.* (11)**° In dieser Zeile vom Anfang des Textes deutet sich schon der Entwurf der Arbeit as
ein endloses, unspezifisches Tun an. Unspezifisch erscheint die Arbeit, weil sie mit semantisch sehr allgemein
gehaltenen Verben bezeichnet wird und well diese Verben zudem haufig ohne Objekt stehen, so dal3 sich dieim
Verb ausgesagte Tétigkeit nicht auf einen Gegenstand richtet. Mit Hilfe des Verbs faire werden somit

unterschiedliche Arbeiten in einer Allgemeinheit evoziert, die sie einer konkreten Vorstellung entzieht.

Zu den Stilmitteln, die die Arbeit entwirklichen, gehort neben den unspezifischen, absolut gebrauchten Verben,
sowie der fehlenden Angabe des Zwecks, auch der weitgehende Verzicht auf die Nennung von Werkzeugen, mit
denen gearbeitet wird. Sind sie ausnahmsweise doch einma genannt, dann mit einem allgemeinen V okabular
und ohne Angaben zu ihrer Anwendung:

Petite table, violente et dure. Il y a des instruments.
On fait. Lesinstruments sont tout petits. (96)

Jedes Element steht isoliert fir sich, so daf? hier Gberhaupt kein Arbeitsvorgang mehr skizziert ist. Arbeit erhalt
somit den Anschein eines abstrakten, unwirklichen Tuns.

Diese und dhnliche Sétze— ,Elle ne s arréte pas, elle cogne" (30) —sind inhaltlich so allgemein und vage, dal3sie
fur sich genommen nicht mehr als Arbeits beschreibung’ verstehbar sind. Erst aus dem Kontext heraus wird

deutlich, da3 sie Arbeiten in der Fabrik bezeichnen.

Gelegentlichist die Art der Tétigkeit mit einem Oberbegriff etwas genauer angegeben, so bspw. ,,On monte une

30 \Weitere Beispiele S.95, 96.
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boite de vitesses.” (17) Inhaltlich konkret vorstellbar wird die so bezeichnete Arbeit dennoch nicht, weil das
Verb monter fiir eine ganze Reihe unterschiedlicher Tétigkeiten benutzt wird.*®* Dadie einzelnen Arbeitsschritte
der sogenannten Montage nicht beschrieben werden, bleibt die Arbeit abstrakt. Und als sollte dem Eindruck
entgegengewirkt werden, es kénnte sich bei der Montage des Getriebes um eine qualifizierte, anspruchsvolle
Arbeit handeln, ist ein Satz vorgeschoben, der schon vorab eine solche Vorstellung erst gar nicht aufkommen
[ast:

Onnesait rienfaire.

On monte une boite de vitesses. (17)
So wird suggeriert, dad die genannte Tétigkeit keinerlei Fahigkeiten voraussetzt.

Wie unbestimmt die in L’excés-|’ usine angedeuteten Arbeitsvorgange bleiben, zeigt sich im Vergleich mit
Marianne Herzogs Dokumentation ,,Von der Hand in den Mund. Frauen im Akkord.“*®? Herzog versucht von
ihren eigenen Erfahrungen in den 70er Jahren ausgehend, die Arbeitsbedingungen und Arbeitsprozesse in
verschiedenen Fabriken mdglichst anschaulich darzustellen.

Bei der Lektureihres Buches zeigt sich, dald das VVerb montieren nur scheinbar eine spezifische Tatigkeit angibt.
Tatsachlich aber dient es als Sammel- und Uberbegyriff fir das Bearbeiten und Zusammenbauen verschiedener
Werkteile, die in der Regel so weit zerlegt sind, dal3 das Endprodukt nicht mehr erkennbar ist. Die
Bezeichnungen , Deckel montieren® oder , Metall platten montieren®® sind inhaltlich so allgemein, daR3 sie einer
Erlauterung bedirfen. Herzog, die darum bemiht ist, die Fabrikarbeit moglichst wirklichkeitsnah zu
beschreiben, liefert regelméfdig solche Erklarungen. In dem Abschnitt ,, Staubsauger montieren® bspw. listet sie
alle 15 Arbeitsschritte, die zusammen eine Montage bilden, auf und fiigt noch eine Zeichnung bei. *®*

In L’ excés-|’ usine dagegen werden die einzelnen Arbeitsgénge und Handgriffe zur Montage des Getriebes nicht
erklért, so dal? die Arbeit auch in diesem Fall abstrakt bleibt.

Wahrend Herzog versucht, die durch Fragmentarisierung unversténdlich gewordene Arbeit zu veranschaulichen,
d.h. die abstrakt gewordene Arbeit wieder zu konkretisieren, treibt Kaplan die Abstraktion noch weiter, bis die
Arbeit vollig entwirklicht erscheint. Ein wesentliches Verfahren dieser Abstraktion ist neben den zuvor
beschriebenen Stilmitteln die Evokation von Zeitlosigkeit, die alle Bewegungen, Vorgange und Tétigkeiten in
der Fabrik als endlos erscheinen &3t Dies soll wiederum im Vergeich mit dem Text von Herzog verdeutlicht
werden.

Die Lange der taglichen Arbeitszeit ist schon fur Herzog ein wesentlicher Faktor der Akkordarbeit, den es bei
einer Dokumentation der Arbeitsbedingungen unbedingt darzustellen gilt. An den Fernsehberichten Uber
Fabrikarbeit kritisiert sie, dal? sie mit ihren Bildern nicht einfangen kénnten, was es bedeute, 8 Stunden im
Akkord zu arbeiten, weil sie immer nur kurze Ausschnitte aus den jeweiligen Arbeitsprozessen zeigten.®®
Herzog versucht das Problem der zeitlichen Darstellung zu l6sen, indem sie den Verlauf eines ganzen

386

Arbeitstages beschreibt.” Sie scheint jedoch selbst nicht ganz davon Uberzeugt zu sein, dal3 esihr damit gelingt,

31 Monter kann auch ein Hinaufbringen bezeichnen; diese Bedeutung scheint mir im vorliegenden Kontext
jedoch wenig wahrscheinlich.

%82 Berlin 1976.

383 Marianne Herzog: Von der Hand in den Mund. Frauen im Akkord (1976), S.71.

34 Herzog (1976), S.68-69.

385 vgl. Herzog (1976), S.81.

36 vgl. die Kapitel: ,Rohren schweilfen. Ein 8-Stundentag (12ff.) und ,Staubsauger montieren. Ein 8-
Stundentag” (68f.)
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einen Eindruck von der Lénge des Arbeitstages zu vermitteln, denn sie wendet sch fragend an die Leserin:
»,Warum einen ganzen Tag? Sag mir, wie ich den taglichen Akkord besser darstellen kann — es muf3 aber
ausreichend sein!“*®’ Mit , ausreichend* meint Herzog wohl, dai? die Darstellung in der Lage sein muB, die
Monotonie, sowie die korperliche und psychische Belastung fir die Arbeiterinnen wiederzugeben. Das
Unertrégliche der Akkordarbeit sieht Herzog vor alem in der Lange der téglichen Arbeitszeit, die bel der
Einténigkeit der zu verrichtenden Arbeit mit ihren immer gleichen Handgriffen endlos erscheint. Bei einem
Arbeitsbeginn um 6.30 Uhr hat sie um 11.00 Uhr ,,immer das ganz ehrliche Gefiihl, 8 Stunden sind rum.“%%®
Herzog will die Fabrikarbeit aus der Sicht der Akkordarbeiterinnen zeigen und stofdt dabei an die Grenze des
Darstellbaren, weil die, objektive' Zeitdauer und die subjektiv erlebte Lange der Arbeitszeit auseinanderklaffen.
Die Benennung der Zeitdauer reicht ganz offensichtlich nicht aus, um das subjektive Zeitgefihl wiederzugeben.
Herzog versucht deshalb, die Arbeitsschritte und die Zeit, in der sie ausgefihrt werden, méglichst genau zu
beschreiben und zu erkldren, um die Arbeitsbedingungen fir die Leserln versténdlich zu machen. Hier ein
Beispidl:
Frau Heinrich hat eine kurzzyklische Arbeit. [...] Ein Arbeitsvorgang von ihr dauert 9 Sekunden: einen
Ful in die Hand nehmen, eine Strebe mit der Pinzette greifen, die Strebe an den Ful? schweil3en. Den
gleichen Vorgang mit der zweiten Strebe und anschlief3end den fertigen FulR in den Kasten legen. Um das
auszuhaten, hat Frau Heinrich im Laufe der Akkordjahre ihre Bewegungen innerhalb der Méglichkeiten

des Aklgggds ausgedehnt, sie hat ein paar Bewegungen dazu erfunden und schafft trotzdem noch den
Akkord.

Die Unertraglichkeit der monotonen Arbeit soll hier veranschaulicht werden am Beispiel einer einzelnen
Arbeiterin und deren individuellen Umgang mit den Arbeitsvorgaben. Der sich in der Beschreibung
manifestierende Spielraum zur individuellen Gestaltung der Arbeitsabléaufe vermittelt jedoch auch den Eindruck
einer Entlastung. Die Arbeit scheint durch die Kreativitét der Arbeiterin, die Herzog im einzelnen beschreibt,
ertréglicher zu werden. Diese individualisierte Darstellung macht die Arbeitsbedingungen zwar anschaulich, sie
unterlauft jedoch die Absicht Herzogs, die Akkordarbeit als absolut unertraglich vorzufiihren. Herzogs
unausgesprochenes Anliegen besteht auch darin, die Individuditét der Arbeiterinnen bewahren zu wollen; sie
will zeigen, wie sich das Individuum trotz oder gegen den Druck der Arbeitshedingungen behauptet, mit welchen
Mitteln Geist und Korper Widerstand leisten.

Kaplan wahlt die entgegengesetzte Méglichkeit: Sie fihrt vor, wie unter den Bedingungen der Fabrikarbeit ale
Unterschiede zwischen den Arbeiterinnen, ales Individuelle verloren geht. Die Arbeiterinnen erhalten weder
einen Namen, noch eine Bezeichnung, die sie as Arbeiterinnen charakterisiert. Statt mit feminisierten
Berufshezeichnungen wie , travailleuses’, , ouvrieres’ oder ,femmes a la chaine*, die zumindest in politisch

links orientierten Medien Anfang der 80er Jahre ebenso wie in Texten der 70er Jahre zur Fabrikarbeit®®

durchaus tblich sind,3*

werden sie mit dem allgemeinen, nur das Geschlecht angebenden Begriff femmes
bezeichnet , Les femmes sont 1a.“ (20), ,,La femme fait ses piéces, absorbée* (26). Die Anonymitét hebt alle
Unterschiede zwischen den Arbeiterinnen auf; diese erscheinen mit der elementaren Bezei chnung femmes auf ihr
Geschlecht reduziert ohne weitere Personlichkeit. Mit dem héaufiger verwendeten Pronomen on wird die

Entindividualisierung in L’ exces-I’ usine noch weiter vorangetrieben. Die Frauen scheinen Arbeitsbedingungen

%7 Herzog (1976), S.81.

38 Herzog (1976), S.76.

39 Herzog (1976), S.23.

39 Monique Piton spricht in ihrer Beschreibung des Arbeitskampfes bei der Uhrenfabrik LIP durchgéngig von
»lesouvriers et ouvriéres’ (c'est possible! 1975; hier S.65).

%91 vgl. hierzu Ulrich Ricken, der Artikel aus der kommunistischen Zeitung L’ Humanité von 1980 auf ihren
Wortschatz hin untersucht hat: Franzosische Lexikologie. Eine Einfihrung (1993); hier S.188ff.
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unterworfen, die sie zu einer anonymen ,, FlieRband-Existenz***> machen. Diese Darstellung suggeriert, da3 die
entindividualisierenden Arbeitsstrukturen so méchtig sind, daf3 die Arbeiterinnen ihnen nichts entgegenzusetzen
haben. Eine Mdglichkeit, die Belastung etwas zu reduzieren, wie sie bei Herzog gezeigt wird, erscheint hier
unmoglich. Im Gegenteil: Die Arbeitsbedingungen beherrschen die Frauen bis in die Freizeit hinein. Wahrend
die Arbeiterinnen bei Herzog spétestens nach der Arbeit wieder zu Individuen werden — Herzog legt Wert
darauf, die Lebensverhdltnisse der Frauen zu erkldren und sie zum Teil in ihrem privaten Umfeld zu zeigen —,
gibt esin L'excés-I'usine kein Leben aulerhalb der Fabrik. Die Arbeiterinnen erhaten weder ein soziales
Umfeld noch eine personliche Geschichte. In dieser Darstellung kann nicht einmal der Anschein entstehen, a's
gédbe es ein Entkommen aus den Arbeitsbedingungen oder zumindest eine Linderung. Andererseits bewirken die
entindividualisierte Perspektive, das unspezifische Vokabular, die vage Darstellung der Arbeitsvorgange jedoch,
dai3 die evozierten Zusténde relativ abstrakt bleiben, und die Arbeitsverhé tnisse somit unwirklich erscheinen.
Im folgenden soll die Darstellung der Zeitlosigkeit bel Herzog und bei Kaplan verglichen werden. Ich beginne
mit einer Passage aus Herzogs Dokumentation, die veranschaulichen will, wie lange sich ein achtstiindiger
Arbeitstag hinzieht.

Nach der ersten Stunde fangt die Unterteilung des Akkords und des Tages an. Die erste Unterteilung ist
die bis zu ersten Pause, so, als ginge der Akkordtag bis zur ersten Pause und sei dann beendet. Aber auch
bis zur ersten Pause ist es zu lange, ds dal eine Arbeiterin mit dem Gedanken im Kopf es aushalten
konnte. Der Akkord muRR weiter unterteilt werden, damit er auszuhalten und zu schaffen ist. Die
Arbeiterinnen unterteilen die Zeit bis zur ersten Pause erst mal in halbe Stunden. Dann unterteilen sie je
nach ihrem Akkord die halbe Stunde in Minuten.®*

Die Unertréglichkeit der Arbeitszeit wird in dieser Beschreibung sehr konkret, weil sie sich tiber die subjektive
Perspektive der Arbeiterinnen und ihrem Umgang mit der Arbeitszeit vermittelt.

Anders sieht die Présentation einer sich endlos hinziehenden Zeit in L’ excés-I’ usine aus. Dort ist der Eindruck
von Endlosigkeit nicht auf die Arbeitszeit beschrénkt, sondern als Dauerzustand vermittelt. Der Text ist

durchzogen von den adverbiden Bestimmungen sans cesse und sans arrét, mit denen die Wahrnehmung
unterschiedlichster Vorgange Eindriicke und Dinge evoziert wird. So heildt es bspw. bezlglich des
Hotelzimmers: , Lapiéce glisse sans arrét” (83), oder dessen Tapete wird registriert mit den Worten: ,,Le papier
peint continue sans arrét.“ (60).3%

Das durch die Monotonie der Arbeit entstehende Gefiihl der Endlosigkeit ist in L’ excés-’usine nicht als
individuelle Erfahrung vermittelt, sondern aus einer allgemeinen, unpersonlichen Perspektive.

On travaille neuf heures, on fait des trous dans des piéces avec une machine. On met la piéce, on descend
lelevier, on sort lapiéce, on remonte le levier. 11 y adu papier partout.
L e temps est dehors, dans les choses. (13)

Die Zerstiickelung des Satzes in mehrere kurze und identisch aufgebaute Syntagmen vermittelt einen Eindruck
von Abgehacktheit und Monotonie ohne dali3 diese Aspekte explizit benannt werden. Auch dal3 die neunstiindige
Arbeit endlos lang erscheint, wird nicht gesagt, sondern mit einer abstrakten Vorstellung suggeriert. Die
emotionslose und unpersonliche Darstellung trégt ebenfalls dazu bei, dai die Arbeitsbedingungen abstrakt und

irreal erscheinen.

Im Unterschied zu Herzog, die versucht, mit Hilfe einer allgemein verstdndlichen Alltagssprache die
Arbeitshedingungen und Arbeitsvorgéange in den Fabriken einschliefdich ihrer Auswirkungen auf die

392 Kroll (1995), S.327.
393 Herzog (1976), S.23f.
394 vgl. hierzu auch Abschnitt zwei dieses Kapitels zur Evokation von Zeitlosigkeit.
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Arbeiterinnen zu beschreiben, inszeniert Kaplan mittels einer Sprache, die sich auf einen elementaren und
unspezifischen Wortschatz sowie auf Stichworte reduzierte Sétze beschrénkt, und die keine Zusammenhénge
herstellt, die Fabrikarbeit as befremdlich. Befremdlich in einer Weise, dal3 die scheinbar konkrete Arbeit
abstrakt, unwirklich und unverstandlich erscheint. Bei Herzog ist die anschauliche Beschreibung politisch
motiviert, denn sie sieht im Verstdndlichmachen der Arbeitsbedingungen die Voraussetzung fir ihre
Veranderung:

Ich habe Arbeit beschrieben, die Frauen in Fabriken machen. Ich habe versucht, nicht nur die Worte
Stiickzahl und Akkord zu benutzen, sondern zu beschreiben, was das ist. Wenn wir gegen diese Arbeit —
die auf Hand%riffe reduziert ist —, gegen diese Knochenarbeit [...] kémpfen, miissen wir diese Arbeit auch
beschreiben.**

Kaplan hingegen untergrébt mit ihrer entwirklichenden Inszenierung von Fabrikarbeit diese
Verstehensgrundlage. Fabrikarbeit, wie sie in L’'exces|'usine entworfen ist, entzient sich radika jedem
Verstehen. Damit distanziert sich der Text von der politisch motivierten und orientierten Darstellung von
Fabrikarbeit in den dokumentarischen Versténdigungstexten der 70er Jahre. Kaplan macht Fabrikarbeit damit
wieder zu einem asthetischen Gegenstand.

4, Verwegerung von Sinngtiftung

Der Eindruck von Irredlitédt kommt auch zustande, weil die Fabrik nicht as kohérentes Ganzes, sondern als
Ansammlung von Gegensétzen entworfen ist. Zudem evoziert der Text widersprichliche Vorstellungen und
Gefiihle — Faszination und Anspannung. Solche Gegensdtze und Widerspriiche erschweren die Sinnbildung im

Leseprozefd: sie l6sen bestehende Sinnzusammenhénge auf und wirken der neuen Sinnzuschreibung entgegen.

Wenn ich davon ausgehe, dal3 der Sinn eines Textes in der Lektire konstituiert wird, wie Wolfgang Iser in
seinem wirkungsasthetischen Ansatz argumentiert,>*® bedeutet dies, dal3 Sinn keine Qualitét des Textes, sondern
eine Zuschreibung durch die Leserln darstellt. Nehme ich des weiteren ebenfalls mit Iser an, dal3 die
Hauptaktivitat wahrend des Lesens darin besteht, K oharenzen herzustellen,**’ dann folgt daraus die These, daf?
die Ambiguitdten, Widerspriiche und Paradoxien in L’ exces-I’ usine diesen Prozef3 der K onsistenzbildung stéren.
Im folgenden sollen Textverfahren, die die Konstitution eines Sinns erschweren, naher betrachtet werden. Wurde
die bisherige Andyse der Verfremdungsverfahren mit der Entfunktionaliserung von Dingen und der
Entkonkretisierung von Arbeit unter inhaltlich-thematischen Aspekten durchgefiihrt, so sollen nun die formal
sprachlichen Verfahren néher betrachtet werden, die eine Konstruktion von Sinn verweigern und die damit die

Maoglichkeit zur Herstellung von kohérenten Bedeutungen im L eseprozef unterlaufen.

Zunéchst ist die diskontinuierliche Sprache zu nennen, die keine kausalen Zusammenhange herstellt, sondern
parataktisch aneinanderreiht und die durch Wiederholen und Variieren von Syntagmen sténdig abbricht und
wieder neu ansetzt, so dal? kein chronologischer Ablauf entsteht. Diese Stilmittel wurden in den vorhergehenden
Abschnitten dargestellt und brauchen an dieser Stelle nicht noch einmal erléutert werden. Im folgenden geht es
mir darum zu zeigen, wie mit der Auflésung von Grammatik und Syntax die in der Sprachstruktur selbst
beinhalteten Bedeutungen zersetzt werden, so dal3 diesen Sétzen in der Rezeption kein Sinn mehr zugewiesen
werden kann.

3% Herzog (1976), S.6.
3% v/gl. Wolfgang Iser: Der Akt des Lesens (31990), S.63f.
397 vgl. 1ser (°1990), S.193ff.
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Agrammatische Wendungen wie ,, Route est 1a.“ (41); ,,On n’aime pas les rideaux, sont inutiles.” (31); sind zwar
nicht unsinnig, da die ausgesparten Elemente (Artikel bzw. Subjekt) beim Lesen automatisch erganzt und die
Sétze somit vervollstdndigt werden (kdnnen). Ungrammatische Sétze wie diese verhindern eine Sinnbildung

nicht, verunsichern siejedoch. Siestellen die einfachste Form einer zerbréckel nden Satzstruktur dar, mit der sich
dieinihr enthaltene Bedeutungsstruktur aufl ost.

In den néchsten Beispielen fehlen fir die Bedeutungskonstitution wesentliche Satzteile. In Sétzen ohne Objekt
(,On est partie chercher.” S.14; ,On fait* S.96) oder prépositionale Erganzung (,On monte*, S.52) erhtht sich
die inhaltliche Unbestimmtheit, da sich die fehlenden Satzteile nicht mehr ohne weiteres erganzen lassen.

Infinitivkonstruktionen (,,La cour, la traverser. S.12) und Nominasétze (, Tension, oubli. S.12) setzen nur
einzelne Worter, ohne sie sprachlich-grammatikalisch miteinander zu verbinden, so dal3 in der Lektire nur
Einzelvorstellungen aufgerufen werden.

Eine noch weitreichendere Auflésung der traditionellen Satzkonstruktion findet sich im folgenden Abschnitt.
Dort sind unterschiedliche Wortarten wie Adjektive, Substantive, konjugierte Verben aneinandergereiht, ohne
die Funktion eines Satzgliedes zu erhalten; dieses Beispiel unterscheidet sich von den vorherigen dadurch, dal3
die Verben nicht im Infinitiv stehen, sondern konjugiert, d.h. in der Form einem bestimmten Subjekt angepaldt
sind, dieses aber nicht genannt ist:

Elle est I3, entiére, pieces et morceaux. L' usine. Il n'y apas de sens, elle tourne. Et monteet descend et a
droite et a gauche et en tole et en brique et en pierre et I’ usine. Et sons et bruits. Pas de cris. L’usine.
Morceaux et pieces. Clous et clous. Téle, vous comprenez? Mou et gras. Glisse et dur. On ne sait pas, on
ne peut pas savoir. (17)

Die (ibliche Sinnstiftung, die sich ausdem Zusammenspiel der einzelnen Satzelemente ergibt, ist hier auler Kraft
gesetzt. Die konjugierten Verben haben nicht die Funktion eines Prédikats, die Substantive nicht die eines
Subjekts oder Objekts, die Adjektive fungieren nicht als Erganzung. Die funktionale Differenzierung der
Wortarten im Satz ist aufgehoben.

Die Parataxe ersetzt die traditionelle Syntax. Sie stellt eine strukturelle Gleichrangigkeit zwischen den
Elementen her und 16st die Untergliederung der traditionellen Satzstruktur in Subjekt — Pradikat— Objekt, sowie
in Haupt- und Nebensétze auf, und eliminiert damit auch die in diesen Beziehungen vorgegebene Sinnstruktur.
Die solchermal?en aufgebauten Sdtze machen keine Aussagen oder Mitteilungen, da ihnen die hierfir
notwendige Grundlage, die Zusammenstellung von Wortern zu bedeutungstragenden, strukturellen Einheiten
fehlt. Eine Sinnstiftung wird somit schon auf der Ebene der Syntax vereitelt. Solche subjekt-, prédikat- und/oder
objektlosen Sétze finden sich vor alem in Passagen, die die Fabrik selbst entwerfen. Sielassen die Fabrik alsein
Chaos erscheinen, das mit herkdmmlichen sprachlichen Bedeutungsstrukturen nicht zu erfassen ist, bzw. diese
zerschlégt.

Die Auflésung von Grammatik und Syntax verbindet sich in dieser und in dhnlichen Passagen mit einer
Inszenierung von Fabrik, die darauf abzielt, sie einem verstehenden Zugriff zu entziehen. Wenn wir davon
ausgehen, dal3 Verstehen das Finden eines Sinns meint, dann &3t sich sagen, dal? die Wirkung/Funktion der
Passage darin besteht, die Mdglichkeiten des Verstehens zu verweigern. Ein Sinnzusammenhang wird
verweigert durch die zuféllig und wahllos erscheinende Aneinanderreihung disparater sprachlicher Elemente.
Zusdtzlich wird Sinn-Losigkeit auf der inhaltlichen Ebene als Richtungslosigkeit kodiert, und zwar Gber die der
Doppelbedeutung des Wortes sens als ,Sinn' und als ,Richtung'. Il n'y a pas de sens* kann somit gelesen
werden a's Richtungslosigkeit und al's Abwesenheit von Sinn.

Aus der Sicht der Rezeption bedeutet die Auflésung von Syntax und Grammatik enen Verlust an
Anhaltspunkten zum inhaltlichen Verstdndnis des Textes. Das Wegfallen von Verstehensméglichkeiten bewirkt
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eine Orientierungslosigkeit, die als schwindelerregendes Kreisen evoziert ist. Der Text inszeniert somit einen
Sinnverlust, der sichim L ekttreprozef3 als Erfahrung eines Orientierungsverlustesvermittelt. Mit der Demontage
sinnstiftender Sprachstrukturen und der Evokation einer Wahrnehmung, bei der sich ales im Kreise dreht,

untergrabt der Text radikal die Moglichkeit, die inszenierte Fabrikwelt begreifen zu kénnen.

Nachdem so die Konstitution eines unmittelbaren Sinns verhindert wurde, wird die Frage des Verstehen
Koénnens explizit aufgeworfen und an die Leserln gerichtet. Mit der Frage ,,Vous comprenez® ist die Leserin
aufgefordert, Uber das Gelesene nachzudenken. Gleichzeitig lenkt die Frage die Aufmerksamkeit genau auf den
Aspekt der Unverstandlichkeit. Und als ob der Text seiner Inszenierung von Sinn- und Orientierungsl osigkeit
nicht zutrauen wiirde, dal3 sie eine negative Antwort provozieren, suggeriert er selbst mit der kurz nach der Frage
folgenden Aussage ,,On ne sait pas, on ne peut pas savoir’ eine verneinende Antwort. Der Text legt somit eine
Rezeption nahe, die auf den Wunsch nach Verstehen verzichten, bzw. sich klar dartiber werden soll, dal3 sich die
Verhdtnisse in der Fabrik nicht mit dem Verstand begreifen lassen.

Die Konstruktion von , Fabrik' as einer nicht-kohérenten verstehbaren Welt entsteht aus dem Zusammenwirken
von formalen und inhaltlichen Elementen. Das Setzen von Widerspriichen — die Fabrik wird als Ganzheit und
zugleich als Stickwerk benannt (,Elle est 13, entiére, piéces et morceaux. L'usine.") — und die Verbindung von
Gegensétzlichem — hier die gleichzeitige Bewegung in entgegengesetzte Richtungen (,, Et monte et descend et a
droite et agauche") — verhindern ebenfalls, dal3 , die Fabrik' als sinnvoll verstehbar erscheint. Im Unterschied zu
dem im Zusammenhang mit der Entfunktionalisierung von Dingen zitierten Fragment ,, Piéces et morceaux,

I’using” (16), das die Fabrik al's Ansammlung von Einzelteilen evoziert, erscheint die Fabrik in der oben Zzitierten
Passage explizit as Anhdufung von Gegensétzen, als Ganzes und as Teilstlicke zugleich. Der Aspekt der

Fragmentarisierung erhalt jedoch auch hier ein stéarkeres Gewicht durch eine Variation, in der die Vollstandigkeit
nicht mehr genannt ist; da heif3 es nur noch: ,L’usine. Morceaux et pieces.” Der inhaltliche Entwurf einer
fragmentarisierten Fabrikwelt findet auch hier wieder eine Entsprechung formalsprachlicher Ebene. Die

Konjunktion et trennt einerseits jedes Element von dem anderen ab, so dal3 der Satz wie ,zerhackt' erscheint;

andererseits verkettet sie die Worter zu einer Reihe, die endlos erscheint, weil die Verbindung weder

Rangordnung noch kausalen Zusammenhang markiert. Die koordinierende Konjunktion et enthdlt eine additive
Bedeutungskomponente, was heil3t, dal? sie die Worter/Dinge nicht in eine Ordnung bringt, sondern sie as

unibersichtliche Anh&ufung erscheinen | &f3t.

Die schwindelerregende Inszenierung von , Fabrik' ist spéter im Text noch einma aufgegriffen und ausgebauit.
Die parataktische Verbindung von disparaten Elementen, die Verknipfung von Gegensétzen, das Zerstlickeln
des Satzes sind dabei im UbermaRR eingesetzt, wodurch ihr Effekt, die Untergrabung von Sinnstrukturen,
gesteigert wird:

Piéces, morceaux et vie, I usine.

Et brique et tuile. Et entre et sort.

Et droite et gauche et brique et tuile et mou et gras et tourne et tourne et vie et vie et bois et clou et fer et
entre et sort et tourne et bruit.

Jamaisun cri. L' usine.

Piéces morceaux et vie, I'usine, et fer et fer et vie et vie et brique et tuile et entre et sort et vie et vie et
clou et clou.
On ne sait pas, on ne peut pas savair. (49)
Die extensiven Wiederholungen und die additiven Rethungen erwecken den Eindruck, dal3 sich die Darstellung
inhaltlich nicht abschlief3en |af3t, daid sie endlos fortsetzbar ist. Gleichzeitig scheinen die Elemente zuféllig und
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beliebig aneinandergereiht, was beim Lesen die Vorstellung vermittelt, dai sich die Fabrik nicht as sinnvoll

strukturierte Einheit begreifen 18(3t.

Die Anmerkungen ,Pas de cri“ bzw. ,Jamais un cri“, die in beiden Passagen die kontingente Reihung
unterbrechen, fihren ein zusétzliches Moment der Irritation ein, indem sie ein Element nennen, das in dieser
chaotischen Fulle nicht vorhanden ist. Das Wort ,, Schrei”, die unwillkirlich as menschlich gelesen werden,
denn andere Lebewesen gibt es in der Fabrik nicht, erweckt dhnlich wie misére eine Vorstellung von Leid, was
in der Lektire eine Anspannung bewirkt. Die emotionale Spannung intensiviert sich noch dadurch, dal? mit der

Verneinung die Vorstellung suggeriert wird, dal3 Schreie eigentlich zu erwarten waren.

Im folgenden Beispiel ergibt sich die Unverstandlichkeit nicht aus der aufgel 6sten Satzstruktur sondern aus dem

Inhalt des Satzes. ,Les petites directions vont dans tous les sens.“3%®

ist eine grammatikalisch vollsténdige
Aussage, die jedoch fur sich genommen keinen Sinn ergibt. Eine Bedeutung erhédlt der Satz erst, wenn er im
Kontext als Resultat eines Orientierungsverlustes gelesen wird. Der Satz ist Tell eines Abschnittes, der die
Betrachtung eines Ausschnitts einer Fabrikhalle vom Flief3band aus darstellt:
De la chaine on voit un coin ou sont entassés des planches et des morceaux de téle. On regarde, on
regarde. Planches et tdles et lestrois lignes du coin. Il y aaussi des chiffons.

Sous les planches et latble il y adu ciment. Les planches et les morceaux de téle vont dans toutes les
directions.

Les chiffons sont faibles.

L es planches sont plus épaisses que latdle.

Tole, lisse. Les petites directions vont dans tous les sens.
Le ciment est par terre.

Il'y adel huile sur les chiffons.

[.]

L’ espace de |’ atelier est ouvert. Murs et parois et coins et ciment. T6éle, vous comprenez.
Mou et gras. Planches et bois.

Ciment et clous. Le ciment est par terre.

L es petites directions vont dans tous les sens.

On ne sait pas, on ne peut pas savair. (36-38)

Die Betrachtung erfolgt nicht systematisch, sondern unkoordiniert, indem sie disparate Details registriert und
unterschieddos aneinanderreiht. Der Text konstruiert somit eine Wahrnehmung, die keinen sinnvollen
Zusammenhang zwischen den Dingen herstellen kann. Vermittelt wird dieser Eindruck auch in dem Bild des
Durcheinanders von Brettern und Blechen, wobei die mit ,,dans tous les sens* benannte Richtungsosigkeit
aufgrund der Doppelbedeutung von sens im Ubertragenen Sinn als Unmdglichkeit, einen eindeutigen Sinn
festzustellen, lesen |&Rt. Die Passage inszeniert eine Wahrnehmung, in der die Dinge sich einer sinnstiftenden
Aneignung durch sprachliche Ordnungen entziehen, was sich als zunehmende Abstraktion — von ,, Les planches
et les morceaux de t6le vont dans toutes les directions’ zu , Les petites directions vont dans tous les sens* —
vermittelt.

Da mit den eingangs beschriebenen Affektstrategien die LeserIn in den Text einbezogen wird, liest/erfahrt sie
diese unkoordinierte Wahrnehmung, der es nicht gelingt, die Dinge in eine sinnvolle Ordnung zu bringen, as

ihre eigene.

398 537 und 38.
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dal3 die Funktion von Widerspriichen, Abstraktionen und der
aufgel 6sten Syntax darin besteht, eindeutige Sinnkonstruktionen zu vereiteln, bzw. die Konstruktion von Sinn
einer Rezeption zu Uberlassen, die zu der Einsicht gelangen soll, dal’ der Wunsch nach Verstehen illusorisch ist.
Eine solche Rezeption wird auch dadurch nahegelegt, dal3 der Text mit den beschriebenen Verfahren den
Zustand der Orientierungslosigkeit als asthetische Erfahrung vermittelt. Sie entziehen der Leserln ale
gewohnten Anhaltspunkte zum Verstdndnis. Der Verlust der vertrauten Verstehenshilfen — und hierzu gehoren
auch das Fehlen von Figuren und Geschichte — durchkreuzt den Versuch, kohérente Bedeutungen herzustellen,
und versetzt de Leserln selbst in einen Zustand der Desorientierung. Die emotionale Spannung, die der Text
damit erzeugt, ist Teil des Erlebniszusammenhangs, als den der Text , Fabrik' vermittelt.

Der Text konstruiert die Fabrik nicht as sinnvoll strukturierte Wirklichkeit, sondern as in sich
widerspriichliches, chaotisches Universum, das sich eindeutigen Sinnzuschreibungen widersetzt. Aber auch

wenn die Fabrikwelt selbst als nicht-verstehbar inszeniert ist, so bietet der Text doch zugleich auch
Sinnpotentiale an, die dieser Sinn-Losigkeit bzw. Nicht-Verstehbarkeit eine Bedeutung abgewinnen konnen. Der
Text suggeriert eine Lesart, die den Sinnverlust as eine mit der Flielfbandarbeit einhergehende Grunderfahrung
begreift/versteht. So legt der Kontext eine solche L esart nahe, wenn wie im obigen Beispiel die unkoordinierte
Wahrnehmung als die einer FlieRbandarbeiterln suggeriert (,De la chaine, on vait..."). Auch die Frage Vous
comprenez? kann as implizite Aufforderung an die Leserln verstanden werden, ihre &sthetische Erfahrung der
Orientierungsl osigkeit und des Nicht-V erstehens zu reflektieren. und ihr in der intellektuellen Verarbeitung eine
Bedeutung zuzuschreiben. Auch die Notiz ,, Pas de repéres, I'using* (60) — kann as Signal dafiir gelesen werden,
die vom Text inszenierte und von der Leserln erfahrene Orientierungslosigkeit as einen durch die Bedingungen
der Fabrikarbeit hervorgerufenen Orientierungsverlust zu interpretieren.

So verweigert der Text zwar eine Darstellung von Fabrik a's sinnvolles Ganzes, dem Fehlen einer sinnstiftenden

Perspektive kann jedoch durchaus ein Sinn zugeschrieben werden.

Die Verweigerung von Sinnstiftung &uf3ert sich nicht nur im Zerschlagen grammatikalischer Strukturen, sondern
auch im Verzicht auf eine Sinngebung durch den Ruckgriff auf schon bestehende Erklérungsmodelle, sog.
Diskurse. Dieser Verzicht auf Diskurse zeigt sich in dem Fehlen jeglichen Fachvokabulars; so finden sich keine
Begriffe aus der marxistischen, feministischen oder 6konomischen Theorie, diedie Fabrikarbeit jeweils auseiner
anderen Perspektive erklaren wiirden, bspw. als Ausbeutung der Arbeiterklasse durch den Kapitalismus, oder die
Ausbeutung von Frauen durch die kapitalistisch-patriarchal e GeselIschaft >*°

Die Vermeidung von Fachbegriffen geht einher mit dem Ruckgriff af ein inhatlich sehr unspezifisches
Vokabular, was, wie wir gesehen haben, dazu beitrégt, die evozierte Fabrikwelt abstrakt und unwirklich
erscheinen zu lassen. Aufgrund der Bedeutung eines von Kaplan ausdriicklich beabsichtigten , diskursfreien'
Schreibens fur die Gestaltung der fiktionalen Fabrikwelt soll im néchsten Kapitel der Diskursbegriff bei Kaplan
nadher untersucht werden, bevor ich dann zu der Frage komme, wel che K onsequenzen ein diskursfrei es Schreiben
fur den Entwurf eines weiblichen Subjekts hat.

399 Zu Beispielen fiir Texte mit einer solchen Perspektive siehe Renate Becker: I nszeni er ungen des Weiblichen:
dieliterarische Darstellung weiblicher Subjektivitat in der westdeutschen Frauenliteratur der siebziger und
achtziger Jahre (1992), S.63ff.
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V. Schreben ohne Diskurse

Die Sprachstrukturen von L’excés-I’usine lassen sich auch as Umsetzung von Kaplans Anspruch eines
Schreibens ohne V erwendung von Diskursen lesen. Im folgenden méchte ich zeigen, dald sich das Schreibproj ekt
von Kaplan wesentlich Uber die Ablehnung von Diskursen definiert, und dal3 ihr Konzept eines diskursfreien
Schreibens mit einer bestimmten Vorstellung vom Autorsubjekt verbunden ist. Wodurch zeichnet sich das
schreibende Subjekt bei Kaplan aus und inwiefern ist es weiblich markiert? Die Frage nach dem Zusammenhang
zwischen weiblichen Subjektivitét und Textstrukturen stellt sich hier also zunéchst mit Blick auf den Entwurf der
Autorin von sich selbst al's schreibendem Subjekt, bevor im néchsten Kapitel der Entwurf weiblicher Subjekteim
Text selbst nachgegangen werden soll.

Kaplans AuRerungen zum Thema ,Diskurs' sind relativ vage, so dal es zur inhaltlichen Klarung des Begriffs
notwendig ist, ihn im Kontext verschiedener literaturtheoretischer Positionen zu betrachten. Einige Aspekte von
Kaplans Diskursbegriff werden verstandlicher, wenn sie zu der im Zentrum der feministischen Diskussion der
70er Jahre stehenden Frage nach der Verbindung zwischen Sprache und Macht einerseits in Bezug gesetzt
werden, und zu der Nachkriegsdebatte um die literarischen Verarbeitung des Holocaust andererseits. Konkreter
erscheint Kaplans Diskursbegriff zudem, wenn die diskurstheoretischen Aussagen als Strategie verstanden
werden, mit der sich die Autorin im literarischen Feld eine eigene Position innerhalb der als formal

anspruchsvoll geltenden Literatur schafft.

Eine Kl&rung von Kaplans Diskursversténdnisist auch erforderlich, weil der Begriff in den 70er Jahren zu einem
Modewort wurde und von zahireichen Disziplinen unterschiedlich definiert wird.*® Der Historiker und
Philosoph Michel Foucault, in dessen Arbeiten der Begriff eine zentrale Bedeutung erhalt, versteht Diskurse al's
Wissensformationen, die einen bestimmten Macht- und Subjekteffekt beinhalten.** In der feministischen

Philosophie und in grof3en Teilen der Frauenbewegung tritt der Aspekt der Macht in den Vordergrund: Diskurs
wird tendenziell gleichgesetzt mit discours de maitrise, womit ein , ménnlicher Herrschaftsdiskurs' bezeichnet
wird.*? Der Literaturtheoretiker Blanchot sieht im Diskurs eine bestimmte Art der Sprachverwendung, dieer der
écriture entgegensetzt.*** All diese Bedeutungen bzw. Bedeutungsnuancen lassen sich in K aplans Diskursbegriff
feststellen.

1 Aspekte von Kaplans Diskur sbegriff: Discours versus écriture

Der Diskursbegriff bei Kaplan fungiert grundsétzlich als Gegenpol zur écriture, d.h. Kaplan bestimmt discours
in Abgrenzung von écriture. Der Begriff des discours steht im Dienste einer Strategie, mit der sich Kaplanim

autonomen Bereich der formal anspruchsvollen Literatur eine eigene Position schaffen mdchte. Der Gegensatz

% vgl. Ansgar Niinning (Hg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie (1998), S.95-98; Jeremy
Hawthorn: Grundbegriffe moderner Literaturtheorie (1994), S.64-68 und Gérard-Denis Farcy: Lexiquedela
critique (1991), S.40-41.

“91 \v/gl. Foucaullt: L' ordre du discours (1970).

02 7 B. bel Luce Irigaray: ,pouvoir du discours / subordination du féminin. Entretien® (1975); bei Héléne
Cixous siehe Frangoise Callin: ,,quelques questions a héléne cixous* (1976). Vgl. hierzu auch Duchen:
Feminismin France (1986), S.68 und 82f.

%93 vgl. Schulte-Nordholt: Maurice Blanchot: L’ écriture comme expérience du dehors (1995). Zur Verwendung
desBegriffsin der Linguistik vgl. Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie (1998), S.95-98; Hawthorn
(1994), S.64-68 und Farcy (1994), S.40-41.
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discours / écriture und seine strategische Bedeutung sind in allen inhaltlichen Aspekten des Diskursbegriffes
préasent und soll deshalb zuerst naher betrachtet werden.

In dem Gespréach mit Marguerite Duras iber L’exces-I’ usine, erklart Kaplan, dald sie beim Schreiben keine
Diskurse verwenden wollte:

En ayant pensé quejevoulais écrirel’ using, je me suis rendu compte que tout mot de discours pervertirait
complétement la chose, ¢’ est-&-dire qu'il fallait que|j’ arrache tout ca.*%*

Diese Aussage zeigt schon, dal’ Kaplans Diskursbegriff negativ konnotiert ist. Diskurse haben Kaplan zufolge
eine bestimmte Auswirkung auf den Gegenstand, den sie beschreiben. In der Perspektive Kaplans stellen
Diskurse einen Gegenstand unter einer Verstehensperspektive dar, die sich mit ihrem literarischen Projekt des
Fabrik-Schreibens nicht vereinbaren &, Kaplans Wortwahl und Formulierungen entwerfen Diskurse as eine
dem literarischen Schreiben vorgéngige, beharrliche Verstehensfunktion der Sprache. Diskurse erscheinen
ziemlich virulent, wenn schon einzelne Worter (,tout mot de discours*) ausreichen, um eine verzerrende
Wirkung zu entfalten. Mit dieser Zuschreibung von negativen Eigenschaften befindet sich Kaplan — wieich
zeigen mdchte — in der Tradition einer franzdsischen Literaturtheorie, die den Begriff desdiscours dazu benutzt,

ein sich vonihm abgrenzendes, literarisches' Schreiben zu bestimmen.

Kaplan greift den Begriff erneut auf, um sich der Kritik von Duras an der , redlistisch-sozialistischen* Literatur
zum Thema Fabrik anzuschlief3en. Als Duras zu L’ excés-|’ usine feststellt: ,, Camet en échec toute lalittérature

«405

réaliste-socialiste des cinquante derniéres années~, erganzt Kaplan erklarend:

Oui, certainement, parce qu’ elle est prise dans|es significations justement, dansles discours... Pour moi,
C' était tout a fait contraire a ce que je voulais faire. Je ne voulais plus du tout de discours. Ca me
paraissait obscurcir complétement la chose, I'anéantir, et qu’'on était malade ca c’est certain, de la
surproduction des choses écrites au sens les moins écrites justement... “%°

Hier ist ein Zusammenhang zwischen Diskurs und Bedeutung hergestellt, der sich so interpretieren &1, dal?
Diskurse Sinnzuschreibungen enthaten, die den Gegenstand aus einer vorgegebenen Perspektive erfassen;

Kaplans AuRerungen lassen sich so verstehen, daR die genannte sozialistische Literatur die Fabrik auf der Basis
von sozidlistischen Theorien darstellt und ihr damit Sinnhaftigkeit zuweist. Diskurse wéren damit
Erklarungsmuster, die die Darstellung eines Gegenstandes durch die Zuweisung einer vorgefertigten Bedeutung

verzerren.

In den bisherigen AuRerungen deutet sich die Konstruktion des genannten Gegensatzes zwischen discours und
écriture an. Wenn Kaplan der Literatur, die mit Diskursen operiert, indirekt vorwirft, sie sei geschrieben, aber im
Sinne von nicht-geschrieben, dann konstruiert sie ihren Diskurs-Begriff in Abgrenzung zu einer im folgenden
naher zu erlauternden Vorstellung einer écriture. Kaplan bedient sich hier der zweifachen Bedeutung des Verbs
écrire, das Uber seine algemeine Bedeutung hinaus ein literarisches Schreiben, die sog. écriture bezeichnet.
Richard Britting zufolge wurde die écriture im Surrealismus ,erstmalig zu einem zentralen
literaturtheoretischen Thema" und verwies auf die subversive Absicht der Surrealisten, ,mit der etablierten
Sprache und ihrer Logik zu brechen.“*°” Seit Ende der 50er Jahre |6st der Begriff écriture allmahlich den der

littérature ab, und in den 70er Jahren wurde écriture schlieflich zum Synonym fiir Literatur.*®® Zu prazisieren

04 Kaplan/ Duras: ,Usine* (1987), S.112.

49> K aplan / Duras (1987), S.113.

4% K gplan/ Duras (1987), S.113.

97 Richard Briitting: ‘écriture’ und ‘texte’. Die franzosische Literaturtheorie ‘nach dem Strukturalismus’
(1976).

“98 v/gl. Briitting (1976), S.69.
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ware Briittings Aussage allerdings dahingehend, dal3 mitlittérature die Literatur gemeintist, diesichumformale
Erneuerung bemiiht und dabei mit der produktiven Funktion von Sprache arbeitet. Dies zeigt sich beispielhaft in
den einfluRreichen écriture-Konzepten von Roland Barthes und Jacques Derrida, als deren wesentliches

Merkmal Béatrice Slamadie Arbeit mit der Sprache nennt:

Le signifiant ‘écriture’, avec Barthes et Derrida, renvoie alors a un processus de production, a un travail
sur lelangage|...]. Il rompt avec la conception d’ une ‘littérature de la représentation’ .**®

Ecriture beinhaltet also in dem géngigen Verstandnis der 70er Jahre eine Sprachauffassung, die im Gegensatz
steht zu einer (in der sog. traditionellen Literatur Gblichen) Verwendung der Sprache als Instrument zur
Abbildung von Wirklichkeit.

DaR Kaplan indirekt der ,realistisch-sozialistischen* Literatur den Status von Literatur abspricht, kann as
Legitimierung der eigenen Position gesehen werden, und ist Bourdieu zufolge eine gangige Praxis im
literarischen Feld. Dieses definiert sich ja as dynamisches Kraft- und Machtfeld, das sich durch den
permanenten Konkurrenzkampf um die literarische Legitimitét auszeichnet. Die Grenzen des Feldes, die sich
durch die Frage bestimmen, was als Literatur gilt, was keine Literatur mehr ist und wer sich as Autorin
bezeichnen kann, liegen nicht fest, sondern werden stdndig neu verhandelt. Deshalb muf jede Autorin, die im
literarischen Feld Legitimitét erlangen will, versuchen, ihre eigenen Texte als , Literatur* zu definieren, was
haufig einhergeht mit der Ausgrenzung anderer Texte aus dem Bereich der , legitimen Literatur'.**° Jedenfalls

zeigt sich in Kaplans AuRerungen, dald esihr auch um eine Bestimmung von ,wirklicher* Literatur geht.

Indem Kaplan ihr eigenen literarisches Projekt implizit alsécriture bezeichnet, situiert sie sich in dem Bereich
der formal anspruchsvollen Literatur. Das wird noch deutlicher, as Kaplan und Duras Uber den Einfluf3 der
Fabrik(hallen) auf die subjektive Wahrnehmung sprechen und Uber die Moglichkeit ihrer literarischen
Umsetzung. Kaplan ist der Ansicht, dal? die Wahrnehmung in der Fabrik sich auf ein reines Sehen beschrénke:

...et vair, je crois qu’ on peut, al’using, justement on ne peut que ¢a, on peut voir, voir, voir, enfin d'une
certaine fagon on ne peut que vair.

Dieses , absolute, totale Sehen®, wie Kaplan es bezeichnet*'

werfe Probleme bei der sprachlichen Erfassung der
Fabrik auf, da es zu Herangehensweisen verleite, die Kaplan als nicht-literarisch verwirft:

...ou bien il y a cette espéce d emmagasinement qui est complétement fou, ou bien on plague des
significations, mais ce n’est pas |’ écriture, ni dans un cas ni dans |’ autre.**®

Weder ein emmagasi nement, womit gewif3 eine Aufzéhlung von Beobachtungen gemeint ist, die keine Auswahl
trifft und aufgrund ihrer fehlenden Strukturierung un-sinnig, verriickt erscheint, noch die Zuschreibung von
Bedeutung, die dem Gesehenen einen Sinn verleihen, entsprechen KaplansVorstellung vonécriture. Diese setze

e sowie

namlich eine gewisse Distanz der Autorin zu ihrem Gegenstand voraus, ,, une séparation nécessair
eineintensive Arbeit an der Sprache, die al's ein Reduzieren beschrieben wird:

¢’ était comme s'il fallat enlever, enlever des choses, tout |e temps, toujours enlever, et en méme temps
trouver une espéce de décalage |éger pour que la chose soit.**

499 Béatrice Slama: , De la ‘littérature féminine’ & ‘I’ écrire-femme’. Différence et institution“ (1981), S.58,
Fn.34.

10 Pierre Bourdieu erklart diese Strategien in: Lesrégles de |’ art (1992), S.311ff.

1 K aplan / Duras (1987), S.114.

12 vgl. Kaplan / Duras (1987), S.115.

13 K aplan / Duras (1987), S.115.

14 K aplan / Duras (1987), S.114.

15 K aplan / Duras (1987), S.116.
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Dieser Prozel3 der Aussonderung, a's dessen Ergebnis sich die karge fragmentarische Sprache von L’ excés-
I"usine gut vorstellen &, muld Kaplan zufolge begleitet sein von einer ,Verschiebung”, damit die Fabrik as
fiktionale Wirklichkeit existieren kann. Damit ist meiner Ansicht nach eine Abweichung von der Alltagssprache
bezeichnet, durch die sich literarische oder poetische Sprache auszeichnet. In L’ excés-I’ usine manifestiert sich
eine solche Verschiebung in den oben anaysierten Verfremdungsverfahren. Sielassen die Fabrik als ungewohnt

erscheinen und entziehen sie damit den alltéglichen, gelaufigen Wahrnehmungen.

Die Umsetzung ihrer Vorstellung davon, was die écriture zu leisten habe, ist Kaplan meiner Ansicht nach in
L’ exces-I’ usine gelungen. Dies zeigt sich daran, dai die Fabrik weder als redlistische Abbildung noch als eine
aus einer Verstehensperspektive as sinnvoll strukturierte Wirklichkeit erscheint. Mit Textverfahren, die einen
Realitdtshezug vermeiden und nicht auf auRertextliche Erklarungsmodelle zur Sinnstiftung referieren, entwirft
der Texte eine eigene fiktionale Fabrikwelt; die Sprache &3 sozusagen aus sich heraus eine eigene asthetische
Wirklichkeit entstehen. Bemerkenswert erscheint mir, daf3 der Text jene unstrukturierte Wahrnehmung, die
Kaplan als totales Sehen bezeichnet, inszeniert. Esist eine Wahrnehmung, die die Dinge wahllos registriert, und
unterschiedslos aneinanderreiht, so dal3 die Fabrik as eine ungeordnete Anhdufung von disparaten Dingen
erscheint, die zusammen kein kohérentes Ganzes ergeben. Diese Darstellung von Wahrnehmung ist keine
mimetische Abbildung, sondern wird mittels formal hochstrukturierter Stilmittel und Textverfahren — wie
Parataxe, Auflésung von Syntax und Grammatik, einem reduzierten Wortschatz, Wiederholungen und
Variationen, sowie der Kreisstruktur — inszeniert. Die Evokations- und Verfremdungsverfahren bewirken, daf3
aus der Wahrnehmung keine wirklichkeitsgetreue Detailbeschreibung entsteht, indem sie das Prasentierte

wirklich und unwirklich zugleich erscheinen lassen.

Mit ihren metaliterarischen Erklérungen, die sowohl eine ,redlistische Abbildung' as auch ene
bedeutungsstiftende Perspektive ablehnen, und mit ihrem fiktionalen Text selbst bezieht Kaplan eine Position,
die sich auch as Abgrenzung von der dokumentarischen Prosa sowie der Selbstfindungsliteratur der 70er Jahre
verstehen 183, Die Dokumentarliteratur ist in den 60er Jahren als Folge eines zunehmenden Miftrauens der
politischen Protestbewegungen gegen alle Formen von Macht und Herrschaft entstanden, in einer Abwendung
von der als biirgerlich affirmativ verschrieenen Literatur.**® Siewar von dem Glauben bestimmt, ,, dal3 um Kunst
politisch wirksam zu machen, die Wirklichkeit selber zu Wort kommen sollte.**'" Dies trifft auch fiir die Neue
Frauenliteratur zu, die in einer ersten Phase vorwiegend as Dokumentar-, Reportage- und Protokollliteratur
auftritt. Ein wesentliches Merkmal dieser Texte besteht darin, dai sie eine wirklichkeitsgetreue Darstellung von
Realitét anstreben und dabei auf &sthetische Reflexionen und eine formale Gestaltung weitgehend verzichten.*'®
Die Darstellung der Arbeitswelt, insbesondere die Arbeitsbedingungen in Fabriken sowie die in den 70er Jahren
vermehrt gefuhrten Arbeitskampfe, war ein Anliegen der Texte. Ein Beispiel hierfir ist der Bericht von Monique
Piton tiber den 18 Monate andauernden Arbeitskampf in der Uhrenfabrik LI1P in Besancon.***

1% v/gl. Renate Becker: | nszenierungen des Weiblichen: dieliterarische Darstellung weiblicher Subjektivitatin
der westdeutschen Frauenliteratur der siebziger und achtziger Jahre (1992), S.63ff. und Brigitte Heymann:
Textform und weibliches Sel bstver standnis. Die Romane von Hélene Cixous und Chantal Chawaf (1991),
S.22.

17 Becker (1992), S.64.

18 \/gl. hierzu Abschnitt I.1. dieser Arbeit.

19 Monique Piton: ¢’ est possible. (1975); deutsche Ubersetzung: Andersleben. Chronik eines Arbeitskampfes:
Lip, Besancon, Frankfurt 1976. Weitere Beispiele: Dorothée Letessier: Le voyage a Paimpol (1980), vgl.
hierzu auch Heymann (1991), S.33. Ein Beispiel aus dem deutschsprachigen Raum ist Marianne Herzog: Von
der Hand in den Mund. Frauen im Akkord (1976).
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Kaplans Bemerkung, ,,on était malade [...] de la surproduction des choses écrites au sens les moins écrites
justement* 1803t sich als Anspielung auf diese Texte lesen. Kaplan formuliert in dem Gesprach mit Duras den
Anspruch und die Notwendigkeit zur literarischen Erneuerung in Abgrenzung zu den dokumentarischen
Versténdigungstexten der 70er Jahre. Diesen formal-sprachlich nicht ausgearbeiteten, teilweise ausfihrlich
erzshlenden, beschreibenden und erklarenden Texten™® setzt Kaplan einen gewollten sprachlichen
Minimalismus entgegen; a's Schltissel begriff zur Bezeichnung ihres minimalistischen Verfahrens dient dasVerb
enlever:

c (‘agtl pour ca que je parlais d enlever, d’enlever toujours, d écrire trés peu de choses mais que ce soit

Auf den Anfang der 80er Jahre auch in der feministischen Kritik selbst zunehmend as Mangel empfundenen
Verzicht auf asthetische Reflexion insbesondere in den Selbstfindungstexten der Frauenliteratur — , Trop de
textes écrits sur le vif, peu de réflexion* klagt Rosadoni, die Leiterin der bei Denoél erscheinenden

Frauenbuchreihe*?

— reagiert Kaplan, ohne diese ausdriicklich zu benennen, indem sie literaturésthetischen
Uberlegungen zur Grundlage ihrer Texte macht und in den literarischen Texten neue Sprachformen erprobt.

Damit soll nicht behauptet werden, dal3 Kaplan sich bewuld von der feministischen und dokumentarischen
Literatur abgrenzt, um ihre Chancen auf eine Publikation und auf literarische Anerkennung zu erhdhen. Sie
bezieht vielmehr eine Position, die sich aus den Problemen und Méangeln der vorangegangenen literarischen
Bewegungen ertffnet hat. Kaplan bestimmt ihr Schreibprojekt im Unterschied zu den Autorinnen der
dokumentarischen und der Selbstfindungstexte in erster Linie a's &sthetisches, nicht als politisches Anliegen.
Ihre implizite Nahe zur feministisch engagierten Literatur ergibt sich gerade daraus, dal3 sie einen Gegenstand

der dokumentarischen Frauenliteratur aufgreift und in formal erneuerter Form présentiert.

1.1 Diskursals Benennung

Wenn Kaplan fur sich ein Schreiben im literarischen Sinn in Anspruch nimmt, dann tut sie dies vorwiegend in
Abgrenzung von einem Schreiben, das sich auf Diskurse stiitzt. In den eingangs angefUihrten Zitaten baut sich ein
Gegensatz auf zwischen discours, signification auf der einen und écriture auf der anderen Seite, wobel discours
einen negativen, écriture einen positiven Wert erhélt.

Diese Gegenlberstellung findet sich auch bei Maurice Blanchot, auf den sich Kaplan in anderem
Zusammenhang ausdriicklich bezieht.*** Sie soll deshalb kurz skizzi ert werden.

Anne-Lise Schulte-Nordholt hat in einer Studie anhand der literaturtheoretischen und literarischen Schriften
Blanchots aus einem Zeitraum von Uber vier Jahrzehnten sehr detailliert seine Vorstellungen von Sprache,

écriture und Diskurs untersucht, so da3ich michim folgenden auf die Ergebnisseihrer Arbeit stiitze.*** Schulte-
Nordholt fuihrt aus, da3 Blanchot zwei Arten von Sprache unterscheidet, langage littéraire undlangage courant.
Genauer gesagt handelt es sich um zwei Moglichkeiten der Sprachverwendung: einer alltéglichen, die Sprache
als Instrument einsetzt:

Dans sa version courante, quatidienne [...] le langage est un instrument: il est subordonné aux fins
pratiques de I’ action, de la communication, de lacompréhension, bref il est subordonné au monde. C'est
dire que, dans cet usage courant, le langage n’a pas d’ existence, de réalité propre: les mots sont purs

20 pitons Bericht tber den Arbeitskampf bei LIP umfaft beispielsweise tiber 600 Seiten.

2L K aplan / Duras (1987), S.113.

422 Zitiert nach Daniéle Neumann: , L’ édition féministe aujourd’ hui* (1984), S.83: Vgl. hierzu Abschnitt 11.2.
dieser Arbeit zur Krise der feministisch engagierten Literatur.

23 vgl. Kaplan / Duras (1987), S.115.

24 schulte-Nordholt: Maurice Blanchot. L’ écriture comme expérience du dehors (1995).
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signes tranparents...*?®
Davon unterscheidet sich der literarische Sprachgebrauch, der Sprache als materielle Realitét betrachtet, diedie
Welt nicht bezeichnet, sondern aus sich heraus eine Welt entstehen 1803t

S'y oppose dors I’ usage littéraire du langage: ici le langage cesse d’ étre un instrument, un moyen, les
mots ne sont plus seulement des entités vides se référant au monde extérieur au langage, mais prennent
une épaisseur sensible, uneréalité danslessons, les cadences et lesrythmes. Loin d’ étre pureréférenceau
monde extérieur, le langage littéraire crée lui-méme un monde.**

Die altégliche, referentielle Sprache bezeichnet Blanchot auch als discours, die literarische Sprache, die sich
ihrer Verweisfunktion entledigt hat und dadurch selbst eine materielle Dichte gewinnt, nennt er écriture.

...dans |’ écriture vient au jour une version du langage autre que le langage référentiel, orienté sur le sens,
sur le‘message’ atransmettre, que Blanchot appelle le discours.*?’

An dieser Stelle 183t sich eine erste Gemeinsamkeit zwischen den Diskursbegriff bei Blanchot und Kaplan
feststellen. Indem Kaplan discours und signification miteinander assoziiert, bestimmt sie wie Blanchot Diskurs

als eine Sprachform, die vorgegebene Bedeutungen transportiert.

Eine weitere Gemeinsamkeit betrifft das Verhaltnis von discours und écriture. Bei Blanchot erscheinen sie wie
zwei Seiten der Sprache, die untrennbar miteinander verbunden sind und sich in stdndigem Konflikt befinden:

...le discours [est] en lutte perpétuelle avec une couche sous-jacente a lui: avec I’ écriture qui menace
I ordre de la représentation et du sens.**®

In Kaplans AuRerungen klingt diese Vorstellung von einem Spannungsverhaltnis zwischen écriture und discours
ebenfalls an, wenn sie ihre Spracharbeit als ein Herausnehmen und Herausrei3en bezeichnet. Auch bei ihr
erscheint der Diskurs der écriture vorgeordnet, denn um zur écriture zu gelangen mui3 alles, was in der Sprache

an einen Diskurs erinnert, entfernt werden.

Schliefflich fallt noch eine dritte Parallele zwischen Blanchot und Kaplan auf, und zwar in ihrer Vorstellung, daid
die diskursive Sprache ihrem Gegenstand Gewalt antue. Blanchot sieht in der reprasentierenden Sprache ,eine
urspriingliche Gewaltsamkeit am Werk“ wie Peter Biirger es ausdriickt.**® Biirger, der diesen Aspekt der Gewalt
in Blanchots Sprachauffassung herausarbeitet, stellt fest, dal3 Blanchot an die V orstellungen Hegel s ankniipft, bei
dem es heif3t:

Der erste Act, wodurch Adam seine Herrschaft Uber die Thiere constituiert hat, ist, dald er ihnen Nahmen
gab, d.h. sie als seyende vernichtete und sie zu fiir sich ideellen machte**°

Waéhrend Hegel die Vernichtung durch sprachliche Benennung im tbertragenen Sinn versteht, deute Blanchot sie
ins Wortliche um:

Bel Hegel ist das‘Vernichten' der Tiere durch Adam eindeutig metaphorisch; sie sterben nicht wirklich,
Blanchot behalt zwar die metaphorische Rede bei, sucht sie aber so eng an die wortliche zu knipfen, daid
der Unterschied verwischt wird. Das heifd, er insistiert darauf, dald in der Sprache wirklich ein
Gewaltsames, AusschlieRendes, eben: Tétendes am Werk ist.**!

Die Vorstellung, daid der fur Diskurse charakteristische Akt des Benennens eine tatséchliche Vernichtung der
genannten Sache darstellt, findet sich auch in Kaplans Ansicht, Diskurse wiirden ihren Gegenstand ausl schen —
anéantir.

% schulte-Nordholt (1995), S.27.

%5 gchulte-Nordholt (1995), S.27.

27 schulte-Nordholt (1995), S.15.

28 schulte-Nordholt (1995), S.85.

“29 Peter Biirger: , Die Literatur und der Tod: Maurice Blanchot* (1992), S.175.
30 Hegel: Jenaer Systementwiirfe |. Zitiert nach Biirger (1992), S.175f.

31 Birger (1992), S.176.



81

Solche Uberlegungen zur Herrschaftsdimension von Sprache finden sich nicht nur in den zitierten
literaturtheoretischen Aussagen Kaplans. In ihren Romanen werden immer wieder die negativen Auswirkungen
von Benennungen vorgefihrt oder thematisiert. Dies mdchte ich an zwei Beispielen aus den Romanen Le Pont

de Brooklyn (1987) und L’ épreuve du passeur (1989) zeigen.

Le Pont de Brooklyn dreht sich um die Beziehung von fiinf Personen, die sich im New Y orker Central Park
zufédlig kennen lernen und anfreunden. Die Hauptfiguren — Anna, Julien, Chico, Mary und ihre Tochter Nathalie
— werden, wie ich in der ausfihrlichen Anayse des Romans im siebten Kapitel zeigen werde, as positiv
dargestellt, weil sie relativ unvoreingenommen aufeinander zugehen und miteinander umgehen. Im Kontrast
dazu erscheint Iréne, eine Nebenfigur, deren Denken und Wahrnehmung von Vorurteilen bestimmt ist. Diese
Figur bezeichnet nun Julien, der sich auffallig intensiv fur die sechgahrige Nathalie interessiert, in dessen
Abwesenheit ds,, pervers':

— C est un pervers, ce type.

C'est évident, dit Iréne.

Elle répéete:

— C'est un pervers.

Elle goute;

— Casevoit.

Le mot se pose dans la piéce, lentement.

Il circule aux quatre coins, €, rapide, il verrouille. (139)

Sowohl der Akt der Benennung al's auch ihr Inhalt erscheinen negativ gezeichnet. Die Aulerung ist als Vorurteil
kenntlich gemacht — ,, C'est évident*; ,,Casevoit* —das einer Verurteilung gleichkommt, und sieist zudem noch
diskreditiert, weil sie inhatlich nicht begriindet wird und von einer Figur kommt, die von den anderen as
unangenehm und unsympathisch empfunden wird.**?

Die Wirkung, die die Benennung entfaltet, ist ebenfalls negativ. Einmal ausgesprochen verselbsténdigt sich das
Wort und wird sozusagen zu einem handelnden Subjekt, das die Unterhaltung unterbricht und die anderen
Gespréchsteilnehmerinnen aus der Fassung bringt. Als miifiten sie ein Gegengewicht zu dieser von ihnen als
unzutreffend und unangebracht erachteten Klassifizierung schaffen, denken Anna und Chico — also zwel der
positiv dargestellten Figuren — beim Anblick des zurlickkehrenden Julien Ubereinstimmend: ,,Beau comme
I’innocence, ce Julien. Voila." (140) Mit diesem als Ausgleich funktionierenden Klischee von der unschuldigen
Schonheit ist das Problem von Juliens auffélligem Interesse fir das Ma&dchen nicht entschieden, sondern erneut
gedffnet. Juliens Verhalten wird ndmlich auch von Anna kritisch betrachtet — sie fragt ihn mehrmals bzw. wirft
ihm vor, er habe ein sexuelles Interesse an der Sechsjdhrigen. Insgesamt ist der Text darauf ausgelegt, die
Einsicht zu vermitteln, dal? die klassifizierende Benennung Juliens Verhaten nicht erfalét. Die Bezeichnung
schrénkt auf eine Eigenschaft ein, der einer sexuellen Abnormitét, und blendet dabei ale anderen Aspekte der
Personlichkeit aus. Was Julien an Nathalie so fasziniert sind ihre Présenz und Lebendigkeit, die ihn auf sich
selbst zurtickwerfen, ihn mit seiner Kindheit konfrontieren. Letzteres wird in der Schluf3szene suggeriert, as
Julien Nathalie zur Brooklyn Bridge mitnimmt und sich dort von ihr verabschiedet, um dann tiber die Briicke zu
seinem Geburtsort zuriickzukehren.**

Ein anderer Aspekt der Wirkung von benennenden Woértern wird in L’ épreuve du passeur vorgefihrt und

thematisiert, und zwar anhand einer Geschichte, genauer gesagt eines Rétsels, das dem Roman seinen Titel gibt.

%32 vgl. Le Pont de Brooklyn (1987), S.97f. und 138f.
433 _ Ol tuvas, lui crie Nathalie. / [...] dulien s arréte et se retourne. || regarde Nathalie longtemps. / — Je vais
l&bas, il montre Brooklyn. / Tu te souviens, il goute, jet’avaisdit que|j'y retournerais, unjour.” (236).
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Dieses Rétsel legt Serge, eine Hauptfigur, seinem Freund Jean und den anderen Gésten einer Kneipe vor. Die
Geschichte dreht sich um eine Frau, ihren Ehemann, ihren Liebhaber, der auf der anderen Seite des Flusses
wohnt, dessen Nachbarn, einen Mérder und einen Fahrmann.”** Einmal, als die Frau wie gewshnlich den Tag
mit ihrem Liebhaber verbracht hat und nach Hause will bevor der Ehemann zuriickkehrt, ist es so spét geworden,
daR eine sichere Uberquerung der Briicke nicht mehr moglich ist. Denn wie allseits bekannt ist, kommt jeden
Abend ein Morder zur Briicke und tétet alle, die sie Uberschreiten wollen. Die Frau sucht Hilfe beim Fahrmann,
der sie gefahrlos Ubersetzen konnte, hat jedoch kein Bargeld dabei, um ihn zu bezahlen. Er lehnt es ab, sie
mitzunehmen, der Liebhaber und dessen Nachbarn weigern sich, ihr Geld auszuleihen. Aus Angst ihr Mann
wirde sie umbringen, wenn sie Uber Nacht wegbleibt, entschliefdt sie sich, den Versuch zu wagen und Uber die
Briicke zu gehen. Dabei wird sie ermordet.

Wer, so fragt nun Serge, trégt von allen Beteiligten am meisten Schuld an i hrem Tod? Die Zuhdrerlnnen denken
angestrengt nach und auf3ern dann verschiedene Meinungen, bei denen reihum dem Ehemann, dem Liebhaber,
dessen Nachbarn, dem Féhrmann und der Ehefrau selbst der grofdte Teil der Schuld zugewiesen wird, nicht
jedoch dem Mérder. Schliefllich unterbricht Serge die Diskussion und schreit:

Et |’ assassin, hein? Et I’ assassin sur le pont? C’ est pas|ui le plus coupable? C’ est Iui qui assassine et ¢’ est
pas lui le plus coupable? (169)

An seinen Freund Jean gerichtet, fahrt er fort:

L’ assassin assassine et toi, tu ne vois rien. Tu ne vois pas ce qui se passe, tu ne vois pas qui fait quoi, tu
nevoisrien, rien derien.

On te dit que c’'est un assassin, aors ¢ca va de soi qu'il assassing, le mot t'aveugle, toujours les mots
t'aveuglent, tu nevoisrien... (169)

Serge argumentiert, daid (klassifizierende) Worter den Blick verstellen auf das, was sie aussagen. Sie verleiteten
dazu, den ausgedriickten Inhalt als gegeben hinzunehmen, und bewirkten damit eine unreflektierte Akzeptanz
des Gesagten. Es werde als normal, selbstversténdlich hingenommen, dal’ eéin Mérder mordet; sein Tun selbst
werde nicht mehr in Frage gestellt. Dieser Ansicht wird von keiner Seite widersprochen, weder von den anderen

Figuren noch von einer Erzéhlinstanz, so dai3 sie al s guiltige Sinnperspektive des Textes erscheint.

Wendet man diese Uberlegungen auf L’ excés-I’ usine an, so 183t sich das unspezifische Vokabular des Textes
interpretieren als Absicht, diein L’ épreuve du passeur beschriebene Wirkung kategorisierender Worter durch
deren AusschluB® zu vermeiden. Die Wirkung des algemeinen Wortschatzes besteht darin, die Fabrik aus den
bekannten Sinnzusammenhéangen herauszul 6sen, damit der Blick sich wieder auf die Dinge selbst richtet — nicht
auf ihre Bedeutung innerhalb eines vorgegebenen Rahmens. Die semantische Reduktion des Vokabulars stellt
eine Umkehrung des von Domna Stanton als ,,to name the unnamed” betitelten Verfahrens dar. Mit diesem
Begriff bezeichnet Stanton das Bestreben, das Unreprasentierte sprachlich zu erfassen und dem noch nicht
Benannten mit Hilfe von Metaphern einen Namen zu geben.**® Kaplans VVorgehensweise scheint das genaue
Gegenteil davon zu sein: Sie versucht, dem schon Benannten die bedeutungstragenden Bezeichnungen wieder
abzunehmen, ,to unname the named" ®zusagen. Bezeichnenderweise verwendet Kaplan in L’exces-’usine
kaum Metaphern. ,,Denn es weisen Metaphern und Verleiche [...] stets noch auf etwas anderes hin und lenken
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damit den Blick hinaus...”, wie Zeltner bemerkt.”™ Metaphern haben, dhnlich wie diskursive Begriffe, die aus

Kaplans Sicht unerwiinschte Wirkung, dal3 sie von der Sache selbst — hier von der Fabrik — ablenken. Kaplan

34 vgl. L' épreuve du passeur (1989), S.165ff.

% Domna Stanton: , Difference on Trial. A Critique of the Materna Metaphor in Cixous, Irigaray, and
Kristeva' (1989), S.157 und 162.

% GerdaZeltner: , Eine Musik, ohne Melodie. Leslie Kaplan® (1995), S.187.
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geht es darum, das in Theorien schon mehrfach Erklarte— Duras spricht in Bezug auf die Fabrik von einem ,, Fait

éu437

usé, généralisg, irreversiblement cod — dem Wissen und Verstehen wieder zu entziehen.

Die diskurskritischen Erklarungen Kaplans stehen zweifellos der Literaturtheorie von Blanchot nahe**® Sie
weisen jedoch auch auffallende Ahnlichkeit mit der feministischen Kritik von Héléne Cixous auf, insbesondere
was die Bewertung von Benennungen im Sinne von Bedeutungszuschreibung angeht.

Cixous vertritt die Ansicht, dal3 Benennungen eine Vernichtung darstellen, wenn sie darauf abzielen, eindeutige
Bedeutungen herzustellen. Eine solche Festlegung von Bedeutung sei kennzeichnend flr das abendlandische
Denken, das mit bindren Oppositionen arbeite, die sich ale auf das grundlegende Paar Mann/Frau zurtickfihren
lassen:

En fait toute la théorie de la Culture, toute la théorie de la société, tout I'ensemble des systémes
symboliques [...] tout est organisé a partir d’ oppositions hiérarchisées qui renvoient a I’ opposition
homme/ femme, laguelle ne se soutient que d’ une différence posée comme ‘naturelle’ par le discours
culturel, différence entrel’ activité et lapassivité. Camarche toujours comme ¢a, et cette opposition ¢’ est
une opposition en couple. C’est un couple qui est posé comme s opposant, ¢’ est un couple dans lequel il
y a tensi%r;, il y alutte... un couple ou une certaine guerre est livrée, ou une mort est toujours a
I’cauvre...

Mit der Metapher des Kampfes bezeichnet Cixous das Verhéltnis der beiden Teile einer Opposition, die nie as
gleichwertige nebeneinander stehen, sondern hierarchisch angeordnet sind, und zwar so, dal3 der méannlich
markierte Pol als Uberlegen und positiv bewertet erscheint, der weiblich markierte Tell as unterlegen und
negetiv.

Laruse et laviolence (inconscientes?) de I’ é&conomie masculine consistent a hiérarchiser la différence

sexuelle en valorisant I'un des termes du rapport, en réaffirmant ce que Freud appelle le primat du

phallus. Etla‘différence’ est enfait toujours percue, effectuée, comme opposition. Masculinité/féminité

Z’ opposer}‘tmde telle maniére que ' est le privilege méle qui s affirme dans un mouvement conflictuel joué
 avance.

Die Bedeutungshildung funktioniere nun so, dal3 sich ein Term gegentiber dem anderen durchsetze:

...I"opération de la signification: [...] C'est une opération du vouloir-dire, du , ceci veut dire celd’, dela
distribution prédicative qui ordonne toujours alafoisla constitution du sens, et cependant que le sens se
constitue, il ne se constitue que dansle mouvement ou I’ un des termes du couple, |’ un des deux est détruit
au profit de |’ autre.**

In dieser Argumentation erscheint die gewollte Konstruktion von Sinn als Vorgang der Zerstérung, weil zur
eindeutigen Sinnbildung notwendigerweise einer der beiden Teile des Oppositionspaares unterdriickt werden
misse. Die Festlegung von Bedeutung ist bei Cixous gedacht als Akt der Vernichtung, bei dem die weiblich
konnatierte Seite unterliegt. Fir Cixous hat die Erzeugung von Bedeutung die Ausldschung der Frau im

symbolischen Sinn zur Folge.

Kaplan bewertet den Willen zur Bedeutungsfestlegung, der signification ebenso wie Cixous als Vernichtung,
allerdings ohne sich auf eine geschlechtsspezifische Argumentation zu beziehen. Dennoch scheint mir Kaplan,
was die Radikalitét der Zerstorung betrifft, den Ansichten Cixous' néher zu stehen a's denen von Blanchot. Denn
wahrend fur Blanchot das durch Benennung vernichtete Ding zumindest als Bedeutung im Diskurs reprasentiert
ist,**? sehen Cixous wie Kaplan ausschlieflich den Aspekt der Vernichtung: Firr Cixous fiihrt der Vorgang der

37 K aplan / Duras (1987), S.112.

%38 vgl. hierzu auch Wolfgang Asholt: Der franzosische Roman der 80er Jahre. (1994), S.62ff.
39 Cixous: , le sexe ou latéte? (1976), S.7; Hervorhebung von Cixous.

40 Cixous: , Sorties* (1975), S.147; kursiv von Cixous.

41 Cixous , le sexe ou latéte?* (1976), S.7.

42 vgl. Schulte-Nordholt (1995), S.32.
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Benennung zur Vernichtung der Frau im metaphorischen Sinn, bel Kaplan ist das Signifizieren-Wollen ebenso

grundsétzlich ein Akt der Vernichtung, wie ihre Aussagen in dem Gesprach mit Duras gezeigt haben.

Erst in ihrem vorlaufig letzten Buch, Le Psychanalyste, das 1999 erscheint und sich mit den Méglichkeiten und
Praktiken der psychoanalytischen Therapie beschéftigt, kann Kaplan der benennenden Funktion von Wértern
auch eine positive Seite abgewinnen: Die Arbeit mit Sprache, so wie sie in der Anayse stattfindet bzw.
stattfinden sollte, ermdglicht einen Zugang zu vergangenen Erlebnissen und Gefiihlen. Diese Ansicht wird von
Louise, einer der Figuren, die eine Psychoanalyse absolviert, vertreten:

Ce qui est extraordinaire, dit Louise [...] ¢'est comment, tout d’un coup des sentiments enfouis, des
émotions perdues, des événements terribles qui vous tombent dessus, des faits purs et simples dont on ne
sait pas quoi penser, des souvenirs oubliés, deviennent accessibles, vivants, prennent un sens, plusieurs
sens, se mettent en rapport, ils étaient 13, enregistrés, mais on ne les éprouvait pas, comme des négatifs de
photos, et ils sont révélés, le travail les révéle, lesrend réels, pleins, en noir et blanc ou en couleur. Le
travail des mots.

Nommer, faire exister.***

In dieser von einer Figur formulierten Perspektive, die im Gesamtkontext jedoch einen Status von
Allgemeinguiltigkeit erhalt, besteht die Arbeit der Analyse darin, mit Hilfe von Sprache der Vergangenheit eine
Redlitét in der Gegenwart zu verleihen, ihr eine bzw. mehrere Bedeutung zu geben (,,un sens, plusieurs sens’). In
dem begrenzten Gebiet der Psychoanayse erhélt das Benennen also einen positiven Wert, soll jedoch nicht dazu
dienen, Sinn eindeutig und endgliltig festzulegen. Die Moglichkeit, mit Sprache einen Sinn herzustellen, darf
jedoch nicht von der Analytikerln genutzt werden, um die Erzéhlung der Patientln und ihre Person insgesamt in
vorgefertigte Wissenskategorien einzuordnen. Dieswird an anderer Stelle des Romans deutlich gemacht, wo die
| ch-Erzahlerin die Berufsauffassung des Psychoanal ytikers Simon in Abgrenzung zu den bestehenden Klischees
beschreibt:

Simon [...] s opposait a une image qui parfois pouvait correspondre a la rédité, le cliché de I’ analyste
vissé dans son fauteuil, imbu de lui-méme, interprétant du haut d’ un savoir préétabli... (231)

In der im Text angelegten Sichtweise ist es nicht die Aufgabe der Andytikerln die Patientln mittels eines
vorbestehenden, psychologischen Wissens in ein Bedeutungsraster einzuordnen, z.B. als krank oder gesund.
Ihr/sein Denken miisse darauf ausgerichtet, eine/n PatientIn inihrer/seiner Individualitét zu erkennen, und nicht
darauf, siefihn als, Fall* zu betrachten:

...Maisdelapensée, rigoureuse, dont I’ objet ne se définit pas atravers une distinction entre des catégories
déja fixées, entre normal et pathologique, entre santé et maladie, mais qui est I'inconscient d’un sujet
unigue que le psychanayste cherche a rencontrer, dont I’ enjeu de travail n’est pas la connaissance d’un
cas, maislerapport d’ un sujet asavérité. (232)

Die Arbeit mit Wortern, das Beschreiben und Benennen also, bleibt in der aufgebauten Perspektive der Patientin
vorbehalten — die Erkenntnis der positiven Funktion von benennender Sprache wird ja auch von einer Figur

formuliert, die sich in einer Analyse befindet. Sie gilt aber nur fir diesen kleinen, genau abgegrenzten Bereich.

1.2. DiskursalsWissen

Kaplans Diskursbegriff umfaldt eine weitere Bedeutung, die Uber die bei Blanchot beschriebene hinausgeht.

,Diskurs' ist fur Kaplan nicht nur ein Synonym fir die referentielle, benennende Sprache, sondern bezei chnet

auch Wissensformationen im Sinne Foucaults. 44

43 K gplan: Le Psychanalyste (1999), S.405.
#44 Michel Foucaullt definiert , Diskurs' auf drei Ebenen, je nach der ihn tragenden Instanz. Zunéchst bezeichnet
er eine Abhandlung, die Rede eines Individuums, die in einem abgesteckten Feld Wissen produziert; ein
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Wenn Kaplan der redistisch-sozialistischen Literatur vorwirft, sie seien in Bedeutungen bzw. Diskursen
verfangen, dann zeigt schon der Plural, dal3 hier nicht eine Sprachform oder Sprachverwendung bezeichnet ist.
Gemeint sind vielmehr Erklarungsmodelle, die einen Gegenstand as Sinn-Einheit darstellen, und dabel von
bestimmten Wertvorstellungen und K ategorien ausgehen.

Diskurse stellen Foucault zufolge ein Wissen her, und der Wille zum Wissenist auch ein Willezur Macht.**° Die
Verwendung von Diskursen ist folglich geleitet von dem Wunsch nach Macht: ,,...der Diskurs|...] ist dagenige,
worum und womit man kampft; er ist die Macht, derer man sich zu beméchtigen sucht.“**

Auf diese Verbindung von Wissen und Macht hebt Kaplan ab, wenn sie ihre Ablehnung von Diskursen
begriindet. Fir Kaplan beinhaltet die Anwendung von Diskursen eine Machtausiibung, die nicht in die Literatur
gehort. Diesformuliert sie explizit in einem Gesprach mit Claude Régy anl&ilich der Bihnen-Inszenierung ihres
dritten Textes, Le criminel. Kaplan stellt dort klar:

Au théétre, danslalittérature en général, je n'aime pas ce que j’ appellerais le naturalisme, un héritage du
dix-neuviéme siecle. C'est-a-dire qui entend mettre en scene, ou écrire, laréalité objective, avec ce que
cela comporte de savoir, de maitrise sur ce que I’on croit connaitre. La psychologie, la sociologie avec
leurs catégories, enferment les gens, estimant par exemple qu’ un ouvrier doit penser de telle fagon...**’

Kaplan wendet sich hier insbesondere gegen Diskurse mit einem wissenschaftlichen Anspruch wie die
Psychologie und Soziologie, weil sie Formen des Wissens seien, die ihren Gegenstand kategorisieren und damit
einschranken. Kaplans Kritik wendet sich dagegen, dal3 Menschen zum Objekt von Diskursen gemacht werden.
Das Wissen, das Diskurse etablieren, werde den Menschen nicht gerecht und kénnein der Praxis eine schédliche
Auswirkung haben. Dies jedenfalls demonstriert sie in ihrem Roman Le Psychanalyste. Dort fuhrt die
Anwendung von psychiatrischem Wissen, das sich nicht an den Symptomen des/der Kranken selbst orientiert,
sondern sie/ihn in vorgefertigte Kategorien einordnet, dazu, dal? ein Kranker falsch behandelt wird und seine

Chancen auf Heilung damit zuni chte gemacht werden.**®

Esigt sicherlich kein Zufall, dal’ Kaplan in diesem Zusammenhang die naturalistische Literatur anfihrt und an
anderer Stelle die Begriffe Naturalismus und Diskurs sogar gleichsetzt,**® denn die naturaistische
Literaturtheorie arbeitet genau mit diesen wissenschaftlichen Erkl&rungsmodellen, die Kaplan ablehnt.

Dieser Anspruch des Naturalismus tritt ganz deutlich zutage in Emile Zolas programmatischer SchriftLe roman
expérimental, in der wiederholt das Ziel formuliert ist, die menschliche Natur mittels wissenschaftlicher
Theorien verstehbar zu machen und zu kontrollieren. ,Au bout, il y a la connaissance de I’'homme, la
connaissance scientifique, dans son action individuelle et sociale” heif3t es beispielsweise iber Balzacs Roman
La Cousine Bette, in dem Zola die experimentelle Methode schon angewendet sieht.**° Aus Zolas Perspektive
sind mit Wissen und Erkenntnis eine Machtposition verbunden, die es anzustreben gilt. In Zolas Perspektive ist

Beispiel hierfir ist Foucaults eigene Antrittsrede am Collége de France: L’ ordre du discours (1972). Des
weiteren bezeichnet der Begriff eine von Gruppen oder Institutionen getragene Disziplin, wie z.B. Medizin
oder Jura. Auf der hochsten Ebene ist mit Diskurs eine Ideologie oder Weltanschauung einer ganzen
Gesellschaft gemeint; in diesem Sinn kann beispielsweise von dem Diskurs des Abendlandes gesprochen
werden. Vgl. Foucault: L'ordre du discours (1972); Clemens Kammler: , Historische Diskursanalyse"
(1990); Manfred Frank: ,Wasist ein ‘Diskurs ? Zur ‘ Archéologie’ Michel Foucaults® (1990).

4 Foucault: Die Ordnung des Diskurses (1974), S.17. Vgl. hierzu auch Hinrich Fink-Eitel: Foucault zur
Einflhrung (1992), S.63ff.

#4° Foucault: Die Ordnung des Diskurses (1974), S.11.

47 |_edie Kaplan/ Claude Régy: ,‘Le Criminel’, une attente* (1988), S.25.

48 v/gl. Kaplan: Le Psychanalyste (1999), S.62

49 vgl. Kaplan: , chercher arencontrer le réel tout le réel“ (1989), S.15.

450 Zola: Le roman expérimental (1898) [1880], S.8.
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die Verbindung zwischen Macht und Wissen durchweg positiv konnotiert ist. Aufgabe des Romanciers wie des
Wissenschaftlers sai die Analyse von nichtgeklarten Gegebenheiten zum Zwecke ihrer Beherrschung:

I1s se placent en face des vérités mal connues, des phénomeénes inexpliqués|...] pour analyser lesfaits et
s en rendre |es maftres.***

Die so erlangte Kenntnis soll zur Beseitigung gesellschaftlicher Mif3stdnde eingesetzt werden. Der Glaube an die
Wissenschaft als Grundlage des gesellschaftlichen Fortschritts gipfelt in einer utopischen Zukunftsvision:

On entrera dans un siecle ot I’homme tout puissant aura asservie la nature et utilisera ses lois pour faire
régner sur cette terre la plus grande somme de justice et de liberté possible.**?

Diese Fortschrittsglaubigkeit mutet aus heutiger Sicht nicht nur naiv an, sondern erscheint wie ein Hohn in
Anbetracht des tatsichlichen Verwendung wissenschaftlicher Erkenntnisse im 20. Jahrhundert. Bei Kaplan ist
jedenfalls von dem Glauben an einen durch die Wissenschaft ermdglichten humanen Fortschritt nicht mehr viel
Ubrig; er scheint sich vielmehr ins Gegenteil verkehrt zu haben. Erkenntnis und Wissen stellen keine postiven
Werte mehr dar, sondern stehen fir Machtausiibung und Vernichtung. Dies ist nicht verwunderlich angesichts
der Entwicklung und des Einsatzes von Atombomben und Giftgas zur technisierten Massenvernichtung wahrend
des Zweiten Weltkriegs. Dal3 Kaplan so sensibel auf alle Anzeichen von Macht und Herrschaft — auch im
sprachlich-symbolischen Bereich reagiert, hat sicherlich mit ihrer jidischen Abstammung zu tun. Kaplan ist
davon Uberzeugt, dald die versuchte Ausrottung der judischen Bevolkerung durch die Nazis sich in das
Unterbewuf3tsein der Menschen eingegraben habe: ,, Les camps, Les camps, caexiste dans|’inconscient des gens,
C’est transmis de génération en génération, ¢’ est 124>

Fur das Versténdnis von Kaplans vehementer Ablehnung des Naturalismus ebenfalls bedeutsam erscheint mit
jedoch die Tatsache, da3 Kaplan mit der Fabrikarbeit eines der , privilegierten Objekte des Naturalismus***
aufgreift und daher Gefahr l8uft, als Vertreterin einer realisti sch-naturalistischen Literaturauffassung zu gelten.
Wolfgang Asholt stellt in Bezug auf Francois Bon, der 1982 ebenfalls seine Erfahrungen als Fabrikarbeiter in
dem Roman Sortied’ usine verarbeitet fest: , Offensichtlich reicht esimmer noch, Romaneim Arbeitermilieu...]
zu situieren, um als ‘Naturalist’ qualifiziert zu werden.“*>> Kaplans Stellungnahme gegen den Naturalismus ist
damit auch zu verstehen als Versuch, sich trotz ihres Gegenstandes im Bereich der asthetisch anspruchsvollen

Literatur zu situieren, die sich vom sog. traditionellen Roman in der Nachfolge Bal zacs abgrenzt.**°

Kaplan tritt dafir ein, Literatur und Diskurse wieder voneinander zu trennen, die Literatur aus der Abhangigkeit
von Diskursen zu befreien, die Foucault konstatiert: ,,Ich denke daran, wie sich die abendléndische Literatur seit
Jahrhunderten ans Natiirliche und Wahrscheinliche, an die Wahrhaftigkeit und sogar an die Wissenschaft — also
an den wahren Diskurs— anlehnen muR““*” Mit dem Anspruch auf formale Erneuerung bemiiht sich Kaplan, den
Gegenstand Fabrik wieder der Literatur im engeren Sinn zuzufihren.

Feministische Theoretikerinnen wie Cixous und Irigaray lehnen Diskurse ab, weil sie in ihnen eine

Rechtfertigung und Fortsetzung der ménnlichen Herrschaft sehen. Die folgenden Uberlegungen von Cixous

1 Zola (1898), S.12. Weitere Beispiele: ,On découvre qu'il y a des lois fixes, grace & 1’analyse; on se rend
maitre des phénomeénes.” (14f.); oder: ,,...notre but est trés net, connaltre e déterminisme des phénomenes et
nous rendre maitres de ces phénomeénes* (18).

52 7ola (1898), S.23.

“3 K aplan / Duras (1987), S.116.

54 Wolfgang Asholt: ,, Die Subversion der Beliebigkeit. Franzosische Romanciersder 80er Jahre* (1991), S.206.

%5 Asholt (1991), S.206.

%6 Zu diesen beiden Strémungen im literarischen Feld der 80er Jahre siehe Gerhard Schewe: , Gedanken zum
zeitgenossischen franzdsischen Roman® (1992).

*57 Foucault: Die Ordnung des Diskurses (1974), S.16.
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konnen a's exemplarisch fur diesen Standpunkt gelten:

Il faut [...] expliquer [...] ce que tout travail de savoir entraine comme charge de pouvoir: faire apparéitre
aquel point, dans la culture, le savoir est toujours complice du pouvoir; que celui qui est ala place du
savoir est toujours en train de faire un bénéfice de pouvoir; et montrer que toute pensée a toujours été
organisée jusgqu’a maintenant par ce bénéfice, par cette plus-value de pouvoir qui revient acelui qui sait.
Prenez |es philosophes, prenez leur position de majtrise...**®

Cixous stellt einen negativen Zusammenhang zwischen Wissen und Macht her. Sie vertritt die Ansicht, dal3
Wissen ein Komplize der Macht ist. Wissen bringe immer einen Gewinn an Macht mit sich und stlitze somit die
Herrschaftsdiskurse. Esist kein Zufall, wenn Cixousinihrer Argumentation alsBeispiel die Philosophie anfiihrt,
denn siegilt in Frankreich s, Meisterdiskurs®, der alle anderen Disziplinen beeinfluft.**°

Mit Begriffen wie , discours du maitre“*®® und , rapport de maitrise**®* bezeichnet Cixous implizit immer auch
den Herrschaftswillen von Mannern.*®® Wissen erscheint in dieser Perspektive als Machtwissen. Fiir Cixous, die
sich in ihrer Argumentation auf Foucault bezieht, ist Wissen ein Komplize der Macht; sie geht jedoch mit ihrer
geschlechtspezifischen Betrachtung Uber Foucault hinaus und erklart, daf3in dem Streben nach Wissen vor allem
der Herrschaftswille von Mannern zum Ausdruck komme. Da ein solches Machtwissen zu Lasten von Frauen
gehe, sei es abzulehnen. Die Begriffe pouvoir, savoir, maitrise erfahren bei Cixous eine negative Bewertung,
weil sie den Herrschaftswillen von Méannern tber Frauen im symbolisch-diskursiven Bereich und in den
geselIschaftlichen Praktiken bezeichnen.*®®

Kaplan stellt ebenfalls einen negativen Zusammenhang zwischen Wissen und Macht her, alerdings ohne ihn
geschlechtsspezifisch zu begriinden. Dennoch liegt ihre Position meiner Ansicht nach néher bei der
feministischen Kritik als bei Foucault. Foucault hat ndmlich Mitte der 70er Jahre seinen negativen Machtbegriff
revidiert, Cixous jedoch nicht, und Kaplan scheint ihr darin zu folgen. Bis dahin hatte Foucault Macht
vorwiegend als Herrschaft, Kontrolle, Unterwerfung und Gewalt definiert*** Diese Repressionstheorie, die
Macht ausschliefdlich negativ bewertet hat Foucault zugunsten eines produktiven Machtbegriffs aufgegeben. Auf
das Individuum bezogen wére Macht ein Faktor, der ,die Subjektivitdt und Individualitdt der Menschen nicht
unterdriickt, sondern zuallererst hervorbringt“.*®® In Hinblick auf die Gesellschaft besteht die Produktivitét der
Macht darin, daR sie , die soziale Wirklichkeit iiberhaupt erst schafft.*°

Weder Cixous noch Kaplan haben diese Wende zu einem produktiven Machtbegriff mit vollzogen. Fir beide
Autorinnen bleibt Macht ausschliefdich as ein Mittel zur Einschrénkung, Unterdriickung und Vernichtung
negativ konnotiert.

1.3. Diskursals Sinnstiftung

Kaplan selbst begriindet die Notwendigkeit, sich kritisch mit dem Naturalismus auseinanderzusetzen mit zwei

ihrer Ansicht nach wesentlichen historischen Ereignissen des 20. Jahrhunderts:

8 Cixous: ,le sexe ou latéte? ( 1976), S.12.

59 Zur besonderen Stellung der Philosophiein Frankreich siehe Duchen: Feminismin France (1986), S.68.

“%0 Francoise Collin: , quelques questions & héléne cixous* (1976), S.19.

“1 Cixous: , Entretien avec Francoise van Rossum-Guyon* (1977), S.484.

52 Weil sie,Mann* und ,Meister' gleichsetzt: ,I’"homme c’est toujours aussi e Maitre* Cixous: ,le sexeou la
téte? (1976), S.8.

3 vgl. ,le sexe ou la téte?* (1976), S.8, und dies.: , Entretien avec Frangoise van Rossum-Guyon* (1977),
S.484, sowie Callin: ,, quelques questions a héléne cixous* (1976), S.19.

%4 50z.B. in: Die Ordnung des Diskurses. Vgl. hierzu auch Fink-Eitel (1992), S.63ff.

“%5 Fink-Eitel (1992), S.78.

%% Fink-Eitel (1992), S.81.
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Dieses Infragestellen des Naturalismus erscheint mir von aktueller Bedeutung und zugleich durch zwei
geschichtliche Ereignisse bedingt, die uns geprégt haben und noch immer prégen, uns, heute:

— zum einen die Entdeckung des Unbewuf3en durch Freud zu Beginn unseres Jahrhunderts. Anders
gesagt: die Entdeckung des Todestriebes, der Wiederholung.

[.]

— zum anderen Shoah, der Versuch, die Juden zu vernichten. Die Nachkriegszeit war von der Frage
bestimmt, ,, wie kann man danach noch schreiben”. Diese Frage ist fir mich absolut zeitgentssisch. ,Man
kann nach Auschwitz nicht mehr schreiben” sagte Adorno. Dartiber kann man, wie mir scheint, genauso
wenig hinweggehen wie Uber Blanchots ,kein Erzéhlen, nie wieder": man kann auf naturalistische Art
nicht mehr schreiben. Ich denke, dal? der Nazismus das Scheitern des alten Humanismus bedeutete, eben
well der Genozid ein Versuch war, das Morden durch angeblich natiirliche Kriterien (die Rasse), durch
die Unterwerfung unter ein sogenanntes Naturgesetz zu rechtfertigen.*®’

In dieser Argumentation ist der Naturalismus eine Denkform, die einen Willen zur Macht impliziert, und die
eingesetzt werden kann und auch eingesetzt wurde zur Rechtfertigung von Vélkermord. Die Ablehnung einer
Denkweise, die von natiirlichen Gegebenheiten ausgeht ohne deren kulturelle und historische Verfalitheit zu
hinterfragen, wird bei Kaplan zu einem ethischen Anspruch an die Literatur.

Kaplan, die selbst judischer Abstammung ist, situiert sich damit ausdriicklich in der literaturtheoretischen
Diskussion um die Frage, ,ob und wie das Grauen der Konzentrations- und Vernichtungslager literarisch
gestaltet werden diirfe oder konne“‘*®. Dabei erklart sie die von Adorno im Zusammenhang mit der literarischen
Verarbeitung der Lager-Erfahrungen aufgeworfene Frage nach der Méglichkeit bzw. Notwendigkeit von
literarischer Gestaltung der Realitdt zur Grundlage jeglicher &sthetischer Reflexion. Die Aufgabe, neue
literarische Formen zu finden, beschrankt sich fir Kaplan nicht auf den Teil der Literatur, der sich mit der
Verarbeitung der jidischen Geschichteim zweiten Weltkrieg befalt. ,, Die Formen, die erfunden werden miissen:
sie sind bedingt durch die Frage, die die Geschichte dem Denken und der Ethik gestellt hat und immer noch
stellt.“4%°

Judith Klein zufolge, auf deren Darstellung ich mich im folgenden beziehe, betrifft eine zentrale Frage das
Problem, wie diese Erfahrungen dargestellt werden kénnen, ohne ihnen nachtréglich einen Sinn zuzuschreiben
und ohne sie zu verharmlosen. So wende sich Adorno entschieden gegen , abbildende, reprasentierende
literarische Formen*, weil sie ,Sinn und Schicksalhaftigkeit der Realitét suggerierten.*”® Ein grundlegender
Aspekt der Erfahrung der Judinnen und Juden bestehe jedoch gerade in der absoluten Sinnlosigkeit ihrer
Verfolgung. Im Unterschied zu den Widerstandskdmpferinnen, ,, die ihre Deportation mit den Begriffen von
Ursache und Wirkung erfassen und ihre Vergangenheit auf eine nicht vollig unwahrscheinliche Zukunft beziehen
[konnten]“, hatten die politisch nicht engagierten, nicht dem Widerstand angehorigen Juden keine Erklarung fir
das, was ihnen widerfuhr.*”* Die grundlegende Erfahrung der Jiidinnen und Juden bestand also in der absoluten
Orientierungslosigkeit, weil diese ,Vernichtung um der Vernichtung willen sich in keinen rationalen
Zusammenhang einbinden [lief3].“*"

Kaplans scharfe Ablehnung traditioneller Formen der Literatur, die sich ihrer Ansicht nach auf sinnstiftende
Erklarungsmodelle stiitzt, erhdlt im Kontext dieser Nachkriegsdebatte eine zusétzliche Bedeutung. Die

%7 K aplan: , Formen, die zu erfinden sind“ (1989), S.117f.; Hervorhebung von Kaplan.

%8 Judith Klein: , Schreiben nach Auschwitz. Die franzésische Debatte® (1994), S.209.

%59 K aplan (1989), S.118.

470 Klein: Literatur und Genozid. Darstellung der nationalsozialistischen Massenvernichtung in der
franzosischen Literatur (1992), S.43.

"L Klein zitiert als Beispiel Jorge Semprun: , Wir wulten in Buchenwald, warum wir da waren: weil wir
Widerstand geleistet, gegen den Faschismus gekampft hatten.” (1992), S.160.

72 Klein (1992), S.160.
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Wortwahl, mit der Kaplan sich gegen Diskurse wendet, scheint fir sich genommen Uberzogen. Ihre Vehemenz
wird jedoch verstandlicher, wenn die AuRerungen auch als Stellungnahme gegen eine verharmlosende
Darstellung der Erlebnisse von Hol ocaust-Opfern gelesen wird. Denn insbesondere die Erfahrung der absoluten
Sinn- und Orientierungslosigkeit der Verfolgung wiirde mit sinnstiftenden Darstellungen verzerrt, so die von
Adorno vertretene Position, der Kaplan sich anzuschliefien scheint, wenn sie in Diskursen eine Pervertierung,
Verdunkelung und Vernichtung sieht. Kaplans Formulierung bezilglich des Objekts, das durch eine diskursive
Darstellung verdeckt und verzerrt wiirde, — ,la chose” — ist so vage, dal3 sie sich doppelt lesen 1803, als Erfahrung
des Genozid und der Fabrikarbeit.

DaR es Kaplan um die Vermittlung menschlicher Erfahrung geht, kommt in ihrer einleitenden Erklérung zur
Entstehung von L’ excés-I’ usine zum Ausdruck, wenn sie sagt, sie habe sprachliche Formen finden wollen, die
nicht das Elend verklaren.

..j"a mis trés longtemps a pouvoir mettre des mots sur cette expérience, [...] il m'afallu dix ans pour
pouvoir dire quelque chose qui N’ était pas anecdotique, qui N’ était pas misérabiliste.*”®

Kaplan inszeniert die Fabrikarbeit as eine Erfahrung des Sinnverlusts, die mit den Erlebnisberichten von
Deportierten vergleichbar ist. Die Stilmittel, die sie dabei einsetzt, &hneln denen in den literarischen Zeugnissen
von Holocaust-Uberlebenden. Das behauptet jedenfalls Judith Klein, die Kaplan vorwirft, sie hitte die , aulRerst
entbloRte Schreibweise® von Robert Antelmes Buch L’espéce humaine*’® ,bei der Rekonstruktion des
Fabrikuniversums [nachgeshmt]“.*"®

Kaplan selbst hat in ihrem Gesprach mit Duras auf Ahnlichkeiten des Stils hingewiesen, wobei es so aussieht, al's
hétte sie Antelmes Buch erst nach der Abfassung von L’ Exces-I’ usine entdeckt. Kaplan zu Duras:

Vous savez, j'a lu, il n'y a pas longtemps, un livre, je voulais en parler, que vous avez sirement lu, de
Robert Antelme, sur les camps de concentration, L’ espéce humaine.

[]
C’est un livre qui m’a complétement, complétement bouleversée. Il y a des phrases qui sont presque les
mémes. [l y aun ‘on’ qui revient trés souvent, qui m’acomplétement frappée, tellement ¢’ était proche.*"

In Antelmes Buch sieht Kaplan eine Ubereinstimmung im Gebrauch des unbestimmten Pronomens on, das sie
bei sichwiebel Antelme a's Zeichen der Entindividuaisierung liest.

Ob sich Kaplan der Stilmittel von Antelme bedient hat, ob sie vielleicht Uberhaupt erst von der Holocaust-
Literatur angeregt wurde, Fabrikarbeit as Erfahrung von Sinnverlust und Entindividuaisierung zu vermitteln,
oder ob sie bei ihrem Versuch, die Fabrikarbeit als menschliche Grenzsituation zu gestalten unbeabsichtigt
dhnliche Formen gefunden bzw. fir angemessen befunden hat wie Autorinnen, die ihre Deportation und
Lagererfahrung verarbeiten, mul3 hier nicht beantwortet werden. Wichtig erscheint mir vielmehr, daf3 Kaplan
sich innerhal b der Debatte um ein Schreiben nach Auschwitz situiert und ihre diskurskritische AuRRerungen daher
eine wesentliche Bedeutung aus diesem Kontext beziehen, insbesondere, was den Aspekt der Sinnstiftung
anbelangt.

Ein diskursives Schreiben ist in Kaplans Perspektive also abzulehnen, weil Diskurse ihren Gegenstand, indem
sie ihn aus einer vorgefertigen Wissensposition darstellen, verzerren. AulRerdem verharmlosen sie mit ihrer

sinnstiftenden Funktion auch untragbare Zustande.

“73 K aplan / Duras (1987), S.111.

47 Antelme wurde von den Nazis in ein deutsches Konzentrationslager deportiert. Uber seine Erfahrungen
berichtet er in L’ espéce humaine (1957).

5 Klein (1992), S.77.

*7% Kaplan / Duras (1987), S.117.
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Der folgende Abschnitt geht der Frage nach, wie Kaplan ein nichtdiskursives Schreiben bestimmt und welche
Konseguenzen dies fur ihren Selbstentwurf als Autorin und dariiber hinaus fir den Entwurf eines schreibenden
Subjekts ganz allgemein beinhaltet.

2. Schreibprozesse

Wie funktioniert nun Kaplan zufolge eine Schreiben, das nicht mit Diskursen arbeitet, das nicht sinnstiftend und
aneignend sein will? Wie stellt Kaplan die Schreibprozesse dar, die auf eine écriture abzielen? Welche Haltung
erfordert ein Schreiben jenseits von Diskursen, d.h. welche Anspriiche stellt Kaplan an das schreibende Subjekt?
Kaplan lehnt es ab, Dinge aus einer Perspektive vorgegebener Bedeutungen darzustellen, d.h. von einer

Ubergeordneten Position des Wissens aus. Der Verzicht auf eine Haltung, die ihren Gegenstand dominiert, zeigt
sich in der Formulierung, mit der Kaplan ihr erstes Projekt beschreibt: ,écrire I'usine*’”, aso , Fabrik

schreiben”, nicht etwa, Gber* Fabrik schreiben. Die Verwendung des Verbs écrire ohne Praposition, d.h. gefolgt
vom direkten Objekt, ist im Franzosischen zwar gelaufiger als im Deutschen'®, ohne deshalb jedoch
bedeutungsl os zu sein. Insbesondere die feministische Theorie und Kritik der 70er Jahre benutzt die Préposition
sur oder de in Zusammenhang mit Verben des Sagens und Schreibens, um damit eine dominante Position des
sprechenden Subjekts in Bezug auf den Gegenstand zu bezeichnen. Eine solche Position der Dominanz wurde
vor alem deshalb kritisiert, weil sie als Ausdruck einer geschlechtsspezifischen Konstellation innerhalb der
symbolischen Ordnung gesehen wurde, bel der das sprachméchtige Subjekt ménnlich, das besprochene Objekt
weiblich markiert sind.*”® In den fiihrenden philosophischen Diskursen von Platon bis Hegel und in ihrer

Fortsetzung, der Psychoanalyse, deckt Irigaray ein grundlegendes Muster auf: Ein mannliches Subjekt entwirft
sich durch Ausgrenzung und Unterdriickung eines weiblich gedachten Anderen. Die Frau im metaphorischen

Sinn erhélt nicht den Status eines Subjekts, sondern dient dem Subjekt al's Spiegel fiir dessen Selbstentwurf. Die
geschlechtsspezifische Markierung der Subjekt- und Objektposition ist strukturell, d.h. sie besteht unabhéngig
vom Geschlecht der Sprecherln. Deshalb warnt Irigaray die Frauen davor, nun ebenfalls die Machtposition des
sprechenden Subjekts einnehmen und endlich selbst eine Theorie des Weiblichen entwickeln zu wollen: das
andere an der Unterdriickung des Weiblichen im und durch den Diskurs nichts.

Il ne s'agit pas, en effet, d'interpréter le fonctionnement du discours en restant dans le méme type
d’ énoncé que celui qui garantit la cohérence discursive. C'est d'ailleurs le risque de tout propos, de tout
entretien, sur Speculum Et plus généralement, sur laquestion delafemme. Car parlerde ousur lafemme
peut toujours revenir ou étre entendu comme une reprise du féminin a1’ intérieur d’ une logique qui le
maintient dans le refoulement, la censure, au mieux la méconnaissance. Autrement dit, I’ enjeu n’est pas
d’ élaborer une nouvelle théorie dont la femme serait le sujet ou I’ objet, mais d’ enrayer la machinerie
théorique elle-méme, de suspendre sa prétention a la production d’'une vérité et d'un sens par trop
uniquggs. Ce qui suppose que les femmes ne se veuillent pas simplement les égal es des hommes dans le
Savoir.

Irigaray bezeichnet also mit der Préposition sur ein hierarchisches Geschlechterverhdtnis in den
abendlandischen Diskursen, in denen , die Frau® die Position des Objekts, ,der Mann' die des Subjekts innehat.

In Reaktion auf diein der symbolischen Ordnung konstatierten Machtverhaltnisse und deren Aufrechterhaltung,
bei der die Philosophie eine fihrende Rolle hat — ,, ¢’ est bien le discours philosophique qu'il faut questionner, et

" K aplan / Duras (1987), S.111.

4’8 Schon Gustave Flaubert nannte sein literarisches Projekt , bien écrire le médiocre*; zitiert nach Pierre
Bourdieu Lesreglesdel’art (1992), S.140.

79 vgl. Luce Irigaray: Speculum (1974).

“80 Irigaray: , pouvoir du discours / subordination du féminin. Entretien* (1975), S.36; Hervorhebungen von

Irigaray.
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déranger, en tant qu'il fait la loi & tout autre, qu'il constitue le discours des discours® sagt Irigaray*® —
propagierte die feministische Kritik ein Sprechen und Schreiben, das darauf verzichten solle, (s)einen

Gegenstand zu beherrschen und zu vereinnahmen.

Héléne Cixous sieht ein ,herrschaftsfreies’ Schreiben in den Texten der Brasilianerin Clarice Lispector
verwirklicht. Cixous unterscheidet in ihrer Lispector-Lektire zwei Arten des Schreibens, eine benennende, die

e“*®2 und ein Schreiben, das seinen

ihren Gegenstand abtétet: , 11 y a une facon de dire tulipe qui tue toute tulip
Gegenstand présent werden 183t. Letzteres sei bei Lispector der Fall, der es gelinge, alltégliche Dinge in der
Schrift lebendig werden zu lassen. Zur Veranschaulichung ihres Arguments vergleicht Cixous die Darstellung
von Rosen bei Rilke und bei Lispector:

Rilke écrit vingt-quatre poémes sur larose. Mais Clarice donne a vivre le silencieux respirer d’'une
483
rose.

Wenn Cixous sagt, Rilke schreibe ,Uber' die Rose, dann bezeichnet sie damit ein Schreiben, das seinen
Gegenstand dominiert. Lispector hingegen ndhere sich dem Gegenstand an, ohne ihn zu vereinnahmen:
»S approcher avec une telle absence de soi, avec une telle légéreté, sans troubler la proximité...." schwarmt
Cixous, und verherrlicht dabei wiederum die (weibliche) Selbstabsenz.”®* Die nicht-besitzergreifende,
annahernde Haltung, die Cixous der Autorin zuschreibt ist positiv bewertet, wahrend die Formulierung écrire sur
auf eine von ihr verurteilte Haltung der Dominanz verwei st.

Im Kontext der Diskussion um den Zusammenhang zwischen Schreiben/ Sprechen und Machtausiibung
innerhalb der feministischen Theorieund Kritik, 183t sich Kaplans|iterarisches V orhaben einesécrirel’ usine als
Stellungnahme gegen diskursives, den Gegenstand dominierendes Schreiben lesen. Kaplan will als Autorin keine
Machtposition einnehmen: , Cane m’interesse pas de maitriser les chosescommelesbonsficeleursd’ histoires’
bekennt sie in einem Gesprach tber Le Pont de Brooklyn, ihren ersten Text, den sie als Roman bezeichnet.**
Wie esihr gelingt, den Eindruck zu vermitteln, dal’ Figuren und Handlung nicht vorab festgelegt und von einer
Ubergeordneten Erzéhlposition aus geleitet sind, wird in der Textanalyse von Le criminel und Le Pont de
Brooklyn zu zeigen sein. Hier sei nur vorab die Wirkung von Kaplans Stil beschrieben. Zeltner stellt fest, dai3
Kaplan Schreibweise den Anschein eines ,,ungesicherten Schreiben[s]” erzeugt, ,eines, das stets auch in ihm
selber unerwartete Wendungen hineingezogen werden kann. Wenigstens scheinbar.““®° K aplan gelingt esalso, in
ihren Texten den Eindruck zu vermitteln, daf3 die Figuren nicht beherrscht, d.h. gelenkt werden.

Die Fiktion eines Schreibens, das offenist in Bezug auf sein Ergebnis, findet sich schon in Kaplans AuRerungen
zum Schreibprozef3 von L’ exces-|’ usine, die nun genauer betrachtet werden sollen.

Das Bediirfnis nach sprachlicher Verarbeitung ihrer Erfahrungen as Fabrikarbeiterin ist bei Kaplan verbunden
mit bestimmten literarischen Anspriichen hinsichtlich der inhaltlichen Darstellung und des Umgangs mit dem
Gegenstand.

...j"a mis trés longtemps a pouvoir mettre des mots sur cette expérience [...] il m’afalu dix ans pour
pouvoir dire quelque chose qui n’était pas misérabiliste. Je crois qu’ effectivement, ce quej’ai voulu au
départ, ' était écrirel’ usine, cet endroit. Ni des actions qui S'y étaient passées, rien d’ autre quel’ usine, et

8L |rigaray (1975), S.34.

%82 Cixous: , L’ approche de Clarice Lispector® (1986) [1979], S.131.

“83 Cixous (1986), S.134; Hervorhebungen von Cixous.

“84 Zu diesem Problem vgl. Abschnitt |.2. dieser Arbeit.

485 Zitiert nach Antoine Gaudemar: , Leslie Kaplan. L’ excés-I enfant* (1987), S.34.
486 Zeltner: Der Roman in den Seitenstrassen (1991), S.9.
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jecroisquec’est en |’ écrivant quej’ai trouvé ce que caavait éé.*%’

Eigene Erfahrungen im Schreiben zu verarbeiten bedeutet fir Kaplan jedoch nicht, dal’ diese Erfahrungen schon
gegeben sind und durch Sprache nur noch représentiert werden missen. Vielmehr werde die Erfahrung im
Schreiben erst zugénglich, erhalte eine Bedeutung: ,, ¢’ est en |’ écrivant que|j’al trouvé ce que ca avait été".
Diskursfreies Schreiben bei Kaplan bedeutet also auch, sich den Worten zu Uberlassen, das heifdt ein Schreiben
zu praktizieren, bei dem nicht schon zu Anfang feststeht, wohin es fiihren wird. Hier geht es nicht darum, eine
vorab als authentisch gesetzte Erfahrung mittels der Sprache auszudriicken. Vielmehr ist die Bedeutung einer
Erfahrung das Ergebnis einer sprachlichen Arbeit und keine vorsprachliche Gegebenheit. Die nichtdiskursive
Sprache ist in Kaplans Perspektive produktiv in dem Sinn, dal3 sie neue Einsichten ermdglicht, wie sie am
Beispiel ihrer Sichtweise der Fabrik formuliert:

...moi je pense aussi aun lieu fou, fou au sensle plus strict du mot, ¢’ est-a-dire un lieu sans repere aucun,
un lieu infini, ¢'est un mot qui m'est venu dans le texte et en y pensant, un lieu ou les choses sont
contraires, ou elles peuvent étre et ne EPas étre exactement en méme temps. C’ est ladécouvertedecelieu

compl &tement, disons déconnecté...*®

Die Bedeutung — wie hier der Entwurf von Fabrik als Irredlitét — steht nicht im voraus fest, sondern ergibt sich
Kaplan zufolge ebenfalls beim Schreiben selbst:

Je crois que je ne le savais pas vraiment avant de me mettre al’ écrire. Chaque phrase était tres difficile.
Parce qu’'il mevenait mille choses: je peux vous parler del’ atelier X, del’atelier Y, et en parler beaucoup
beaucoup beaucoup, mais ce n’est pas ¢a, ¢’ est-a-dire que ¢a ne rendait pas compte de la chose. [...] Et
c' était toujours une surprise quand le mot arrivait.*®

Die AuRerung entwirft ein bestimmtes V erhal tnis zwischen Autorin und Sprache, bei dem die Autorin zuriicktritt
und der Sprache den Vorrang einrdumt. Die Sprache erscheint in dieser Perspektive al s produktive Materie, die
Bedeutungen hervorbringt, nicht a's Instrument, das von der Autorin eingesetzt wird. Kaplan weist der Sprache
eine aktive Rolle zu, wenn sie sagt: ,, ¢’ &ait toujours une surprise quand le mot arrivait* — eine Formulierung, in
der sie selbst als Autorin Uberhaupt nicht in Erscheinung tritt. Sie stellt sich in den Hintergrund, wo sie eine

abwartende Haltung einnimmt.

Dieser Entwurf des Verhaltnisses von Autorin und Sprache erinnert an die Auffassung Mallarmés, der verlangt,
dal3 der Dichter die Initiative den Wortern Gberlaft: , L’ cauvre pure implique la disparition € ocutoire du poéte,
qui céde I'initiative aux mots...“*®® Der Dichter soll in dieser Perspektive nicht als sprechende Instanz in
Erscheinung treten, sondern sich zurticknehmen.

Die écriture setzt Kaplan zufolge auch ein Abwesendsein des schreibenden Subjekts von den Dingen und von
sich selbst voraus. Eine solche Haltung sieht Kaplan bel Cézanne, dessen Bilder sie zur fiktionalen Gestaltung
der Fabrik al's einem bruchstiickhaften Universum angeregt haben:

Au moment ou j’ai commenceé juste a avair I'idée que je voulais écrire ce livre, il y a eu a Paris une
grande rétrospective de Cézanne. [...] Il y aeu une formule qui m’'est venue: ¢’ est I'infini, par morceaux,
et sans métaphore. Et je me suisdit qu'il fallait passer del’ usine a Cézanne, ou de Cézanne al’usine... Ca
m’ afait, je ne sais pas comment dire... une espéce ... de révélation, parce qu’il me semblait que Cézanne

avait un point de vue qui éait un point de vue d’ absence par rapport atout. [...] L’ absence de [ui **

Kaplan entwirft an Beispiel des Malers Cézanne die Vorstellung eines Kinstlers, der nicht aus einer ich-
zentrierten Perspektive heraus arbeitet; Abwesenheit meint das Zurticknehmen des eigenen Ego und wird zur

87 K aplan / Duras (1987), S.111.

%88 K aplan / Duras (1987), S.111; Hervorhebung von mir.

%89 K aplan / Duras (1987), S.1186.

9 Stéphane Mallarmé: , Crise de vers® in ders.: (Euvres (1992), S.276.
91 Kaplan/ Duras (1987), S.112f.
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notwendigen V oraussetzung fur die Darstellung der Welt as ,,infini, par morceaux", das heifdt einer Darstellung,
die die Einzelteile nicht in einer Zentral perspektive zusasmmenfihrt, sondern unverbunden fir sich stehen lart.
Die Entfernung des Kiinstlers von sich und seinem Gegenstand scheint zu gewéhrleisten, dal? der Kinstler keine
dominante, den Gegenstand beherrschende Position einnimmt. Diesen Entwurf des K tinstler-Subjekts Gbertragt
Kaplan auf sich selbst:

égig 4égczrivant celivre, j'al fait |’ expérience exactement de ¢a. D’ une séparation nécessaire, de ce pas de
Die Trennung des schreibenden Subjekts von sich selbst und seinem Gegenstand entwirft einen Schreibprozefs,
bei dem die Autorin nicht as sinngebende, strukturierende Instanz des Textes fungiert. Der Verzicht auf diese
dominante Position beinhaltet aber keine Selbstauflésung des Subjekts. Kaplan zeichnet vielmehr ein Bild von
sich as Autorin, die abwartend in den Hintergrund tritt, der Worter harrend, die da kommen mdgen, um dann
eine Auswahl zu treffen. lhre Aufgabe sieht sie darin, das Terrain vorzubereiten, auf dem die fiktionae
Fabrikwelt entstehen kann.

..C'était tresdifficile, ¢’ est-adirequec’ était commes'il fallait enlever, enlever deschoses, tout letemps,
toujours enlever, et en méme temps trouver une espéce de décalage |éger pour que |a chose soit.**?

Die Aktivitdt der Autorin konzentriert sich darauf, das, was nicht ihren Vorstellungen eines angemessenen
Présentation des Gegenstandes entspricht, auszusondern. , Angemessen’ bedeutet in der Perspektive Kaplanseine
Darstellung die den Dingen eine Eigenstandigkeit bel&i, d.h. in einer vom Menschen unabhéngigen Existenz
zeigt. Dieser Anspruch bestimmt Kaplans K onzeption vom Schreiben:

Ecrire [...] c'est reconnditre qu'il y a quelque chose qui résiste, qui est et restera impossible a
subjectiver *%

Hier kommt die Uberzeugung zum Ausdruck, daR sich die Dinge nie vollstandig vereinnahmen lassen, in dem
Sinne, dal3 sie sich nicht vollig auf ein verstehendes menschliches Subjekt zurtickfihren lassen und dai das
Schreiben dieser Tatsache Rechnung tragen muf3.

Das schreibende Subjekt mufd sich mit dieser ihm &uierlichen Welt auseinandersetzen und sich von ihr in Frage
stellen lassen

Je pense que I’ écriture et la vie tirent leur force, leur valeur, de se laisser interroger par le réel, qui est
toujours une rencontre avec un sujet.*%®

Diese AuRerungen entwerfen kein hierarchisches Verhaltnis zwischen Autorin und Welt, bei dem die Autorin
Uber den Dingen stehen wiirde; vielmehr erscheinen bei de gleichgestellt, und diese Gleichrangigkeit beinhaltet in
der Vorstellung Kaplans ein Risiko fir das (schreibende) Subjekt. Oder noch genauer: Schreiben muf3 ein Risiko
flr das Subjekt beinhalten, sonst ist es keine écriture: ,,Pour mai, i | 'y apasd’ écriture sansimplication dusujet
qui écrit, sans risque“.**® Schreiben bedeutet fir Kaplan, nicht mit vorgefertigtem Wissen und festgelegten
Grenzen zu arbeiten, aus einer Ubergeordneten und daher abgesicherten Position heraus, sondern alles
unvoreingenommen auf sich zukommen zu lassen, auch wenn nicht abzusehen ist, wohin das fiihren wird.

Das Verhaltnis des (schreibenden) Subjekts zur Auenwelt / zu den Dingen ist in Kaplan AuRerungen als eine
Begegnung konstruiert: ,, Je pense qu’ écrire, c'est chercher a rencontrer le réel, tout le réel, ce qui vient, le
‘dehors “.**" Diese Konzeption des Schreibens ahnelt Cixous' Ideal einer Annaherung an die Dinge, so wie

92 K gplan/ Duras (1987), S.114.

93 Kaplan / Duras (1987), S.112.

494 K aplan: , Chercher arencontrer leréel, tout le réel“ (1989), S.15.
49 K aplan (1989), S.15; Hervorhebungen von Kaplan.
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Clarice Lispector es praktiziere. Sowohl Cixous as auch Kaplan vertreten das Ideal eines Schreibens ohne
Machtausiibung, eines Schreibens, das seinen Gegenstand nicht vereinnahmen will. Beide Autorinnen entwerfen
dabei ein dezentriertes Subjekt, d.h. ein Subjekt, das sich nicht mehr zum Zentrum des Schreibens macht.

Der Unterschied besteht darin, dald3 Cixous Subjekt sich soweit zuriicknimmt, dal3 es an Selbstauflésung

grenzt.**® Und dies bewertet Cixous erstens positiv und zweitens als genuine Fahigkeit von Frauen: , Eine Frau
sein, das heifd, ein Ding mit seiner Fremdartigkeit eintreten lassen schreibt sie in ihren Reflexionen zu

Lispector.**®

Kaplan hingegen entwirft ein Subjekt, das seine zentrale, beherrschende Position im Schreibprozel? aufgibt, ohne
sich dabei jedoch zu verlieren. Dieser Entwurf ist bei Kaplan nicht geschlechtsgebunden, wie ihre Ausfiihrungen
zu Cézanne zeigen, dessen vermutete selbstabsente Haltung sie inspiriert hat. Zu fragen wére hichstens, wie
Kaplan auf die Idee kommt, Cézanne eine solche Haltung zuzuschreiben. Entspricht die Vorstellung der

Selbstabsenz vielleicht aufgrund einer geschlechtsspezifisch unterschiedlichen Sozialisation eher dem Ideal von
Frauen?

Die Untersuchungen von Hilge Landweer zur diskursiven Konstruktion von weiblicher Individualitét lassen dies
jedenfalls vermuten. Landweer gelangt in ihrer Studie zu dem Ergebnis, dal die weibliche Subjektivitét keinen
ausgepragten Ich-Bezug aufweist, sondern sich durch eine Dezentriertheit auszeichnet, die sich darin zeige, dal?
die Perspektive des Anderen immer mitgedacht wird. Das bei den Autorinnen festgestellte Zurticknehmen der
eigenen Person wére aus der Sicht dieser Studie al's sozialisationsbedingtes Verhalten von Frauen zu verstehen,
die — im Unterschied zu Ménnern — tendenziell Probleme damit haben, , die ‘eigene’ Perspektive auch nur

projektiv von der des Anderen zu unterscheiden.“>®

Wenn Cixous und Kaplan einen Subjektentwurf favorisieren, der fur die Selbstabsenz des schreibenden Subjekts
eintritt, wobei Cixous die Abwesenheit von sich selbst mit der Neigung zur Selbstauflésung as positive
weibliche Fahigkeit deklariert, ist dies meiner Ansicht nach nicht als Ausdruck einer universellen psychischen
Disposition von Frauen zu sehen, sondern als Ergebnis einer historisch erzeugten Subjektivitét. Die,, historisch,

<01 zeichnet sich durch einein mehrere

vor alem diskursiv erzeugte Struktur moderner weiblicher Individualitét'
Perspektiven aufgel 6ste Selbstwahrnehmung aus und beglinstigt somit, wie ich meine, einen Subjektentwurf, der
diese fehlende Ich-Zentriertheit zu seiner Grundlage macht.

Was Kaplans Selbstentwurf als Autorin von der bei Cixous positiv gesetzten Selbstabsenz unterscheidet, ist, dal3
bei Kaplan die Abwesenheit von sich selbst keine Selbstauflésung des schreibenden (weiblichen) Subjekts
beinhaltet, sondern den Verzicht der Autorin auf ein subjektzentriertes Schreiben bedeutet. Kaplan entwirft also
kein spezifisch weibliches Autorsubjekt, macht aber die historisch-diskursiv erzeugte weibliche Eigenschaft der

Selbstabsenz zur Grundlage ihrer Vorstellung der écriture.

498 Zur Tendenz der Selbstausléschung in Cixous' weiblichem Subjektentwurf vgl. Abschnitt I.2. dieser Arbeit.

499 Cixous: , Poesie und Politik* (1980), S.15. (Das franzosische Original mit dem Titel , Poésie e(s)t Politique"
war mir nicht zuganglich).

%0 Hijlge Landweer: Das Méartyrerinnenmodell (1990), S.135.

91 |_andweer (1990), S.134.
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V. Daswebliche Subjekt in L’ exces-I'usine: isoliert,
entindividualisiert und fragmentarisiert

In den beiden vorangegangenen Kapiteln habe ich gezeigt, dal? die reduzierte, fragmentarische und diskursfreie
Sprache von L’excés-I'usine einhergeht mit dem Verzicht auf eine individuelle, den Text strukturierende
Perspektive. Der Text weist weder Erzéhlerln noch andere, identifizierbare Figuren auf, die as ordnende
Instanzen fungieren.

Wenn das Individuum als strukturierendes Merkmal des Textes abgeschafft ist, macht dann die Frage nach

einem weiblichen Subjekt noch Sinn? Meine These lautet ja, denn, wie ich im folgenden zeigen mdchte,

inszeniert der Text eine entpersdnlichte Subjektivitdt und Entindividualisierung, die weiblich markiert sind.

Sprachlich festmachen 183 sich dies an den weiblichen Kennzei chnungen des unbestimmten Pronomenson. Mit
einem traditionellen Subjektbegriff, der auf ein autonomes, einheitliches, mit sich selbst identischesIchreferiert,
sind diein L’ excés-I’ usine gezei chneten Subjekte allerdings nicht zu fassen. Das Subjekt i st vielmehr mit Michel
Foucault zu verstehen al's unselbsténdig, da es Machtstrukturen unterworfen ist, die seine Subjektivitét Uberhaupt
erst hervorbringen.® Das Subjekt ist demnach immer ein schon Unterworfenes, was Foucault mit den Begriffen
assujetti bzw. assujettissement auch sprachlich sinnfallig machen will *°* |, Subjektivitat ist Produkt der Macht,
sofern ‘Subjektivierung’ gleichbedeutend mit Unterwerfung ist®, fadt Fink-Eitel die Position Foucaults
zusammen.>® In L’ excés-I’ usine stellt das entworfene Fabrikuniversum eine,, anonyme, technisierte Gewalt**®
dar, der die Arbeiterinnen unterworfen sind. Im folgenden geht es also um die Frage, welche Art von weiblichem
Subjekt bzw. weiblicher Subjektivitét durch die Arbeitsprozessein der Fabrik erzeugt wird.

1. Das unbestimmte Pronomen mit weiblicher Geschlechtsmarkierung: On est
prise, on est tournée, on est al’intérieur

Das mit Abstand am haufigsten verwendete Pronomen ist das unbestimmte on. Wen oder was bezeichnet dieses

Pronomen? Zu Beginn des Textes scheint mit dem on eine allgemeine Beobachtung formuliert zu sein, die nicht

auf ein bestimmtes Subjekt verweist:

On est dedans.
[.]

On circule entre des paroisinformes. On croise des gens...>%
Erst als auf der folgenden Seite das Pronomen durch eine Partizi pendung weiblich markiert wird, entsteht der
Eindruck, daf3 hier eine weibliche Allgemeinheit oder auch einzelne Personen bezeichnet sind:

On est prise, on est tournée, on est al’intérieur. (12)
Diese Kennzeichnung ist im gesamten Text durchgehalten. Und wann immer die Satzkonstruktion eine
Markierung nach Anzahl und Geschlecht erforderlich macht, erfolgt diese in der weiblichen Form und im
Singular: ,,On est saisie, tirée par les cables...” (13), ,,On est partie chercher* (14), ,On est rejetée” (15).

Weibliche Markierung und der Singular bedeuten nicht, dal3 das Pronomen immer dieselbe unbestimmte Figur
bezeichnet; es kann sich auf eine Vielzahl unterschiedlicher, aber nicht voneinander unterscheidbarer Figuren

beziehen, die zusammen als weibliche Allgemeinheit erscheinen.

%92 \/gl. Michel Foucault: Surveiller et punir. La naissance de la prison (1975), S.186ff.

%93 Foucault (1975), S.187. Vgl. hierzu auch Hinrich Fink-Eitel: Foucault zur Einfiihrung (1992), S.78.
% Fink-Eitel (1992), S.78.

%% | ore Ditzen: , Die offene Genauigkeit, L eseerfahrungen mit Biichern Leslie Kaplans® (1989), S.110.
%% K gplan: L’ excés-I’ usine (1987), S.11.
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Das mit on bezeichnete Subjekt erscheint verschwommen, weil es doppelt lesbar ist a's einzelnes oder plurales
Subjekt. Viele der in den on-Sétzen benannten Aktivitéten betreffen eine Vielzahl von Personen, insbesondere
dann, wenn die Arbeit in der Fabrik evoziert wird: ,A I'intérieur de I’ usine, on fait sans arrét* (11). Hier sind
allgemeine Aussagen formuliert, die nicht nur eine einzelne Figur meinen, sondern die Gesamtheit der
Arbeiterinnen.

Daneben finden sich , Beschreibungen', die offensichtlich die Aktivitét einer einzelnen Person bezeichnen:

On prend le vélo a cing heures du matin, dans e noir. On arrive, on voit I’ usine, de I’ autre c6té du pont.
Ondirait qu'elle est posée sur I'eau [ ...] Quand on arrive, I’ usine est trés chaude. On atrés froid. (16)

Die Skizzierung des morgendlichen Weges zur Fabrik sowie der subjektive Eindruck von der Fabrik (,,on dirait
qu'elle est posée sur I'eau) — wobei die gangige Formel on dirait zur Kennzeichnung einer subjektiven
Sichtweise dient, und der Bndruck, die Fabrik liege auf dem Wasser, den Inhalt der subjektiven Perspektive
darstellt — kann nur auf eine Einzelperson, und zwar eine bestimmte Einzelperson verweisen. Was diese
ansatzweise individudisiert, d.h. von den anderen anonymen ons unterscheidet, sind nur die &uReren Umstande,
dal? sie ndmlich mit einem fir franzdsische Verha tnisse eher ungewohnlichen Transportmittel — dem Fahrrad —
zu Arbeit fahrt. Auch die Wahrnehmung der Fabrik ist auRergewohnlich, so dal? sie nicht einer algemeinen
Perspektive zugeschrieben werden kann, sondern als Ausdruck einer persdnlichen Sichtweise gelesen werden
kann. An anderen Stellen des Textes suggeriert die Nennung verschiedener Unterkiinfte wie Hotel oder
Wohnwager™®’, daR das unbestimmte Pronomen auf einzelne, méglicherweise unterschiedliche Figuren
verweisen kann. In dem unbestimmten Pronomen sind die Grenzen zwischen den Figuren verschwommen. Das
unbestimmte Pronomen bezeichnet in dieser und in dhnlichen Passagen zwar einzelne, aber keine al's Individuum
identifizierbaren Figuren.

An die Stelle der (nicht vorhandenen) personlichen Identitét tritt jedoch keine Kollektividentitat, denn auch in
der Gruppe bleibt die Einzelnefur sich: ,,Onvoit lesautresfaire. On est seule, on est dans sesgestes.” (14); oder:
,ON &t assise, toute seule’ (62). Das unbestimmte Pronomen beschreibt kein Wir, keine Gruppenidentitét,
sondern vereinzelte Subjekte, die durch die Arbeit isoliert sind.

Das unbestimmte Pronomen bezeichnet also weder eine individuelle noch eine kollektive Identitét. Vielmehr
steht es fir die Unmdglichkeit, sich in der Arbeitswelt der Fabrik al's Individuum wahrzunehmen, sich aslch zu
bezeichnen. Ein einziges Mal taucht zwischen den on-Sétzen ganz unaufféllig ein ,je* auf:

On circule entre des parois informes. Tole, mou et gras. Quel intérét, quel intérét. Ce fil par terre.
Personne ne peut savoir le malheur que je vois. On est partie chercher. On absorbe tout. On va, on
descend. (14)

Das Ich erscheint wie ein Signa dafur, was in der Fabrik nicht mdglich bzw. vernichtet ist, namlich
Individualitét: ,,quand on travailledans|’usine, il y aca, il yace‘on’ etil y al’impossibilité d'un ‘j€' qui soit un

‘je'“, erklart Kaplan in einem Gesprach tiber den Text.>%

Das unbestimmte Pronomen kann hier gelesen werden
ds Zeichen eines entindividualisierten Ich. Dies gilt um so mehr als das Ich nur ein Zitat ist. ,, Personne ne peut
savoir le malheur que je vois® ist die leicht abgewandelte Ubersetzung einer Zeile aus einem amerikanischen
Blues, in dem es heifdt: ,,Nobody knowsthe trouble | see, nobody knows my sorrow.“ Diese Zeile 183t Kaplanin

einem spateren Roman von einer der Figuren in der Original sprache zitieren.>®

97 On habite une roulotte, au milieu d’ un champ® (75).
%8 K aplan/ Duras: , Usine* (1987), S.118.
%99 K gplan: Depuis Maintenant. Miss Nobody Knows (1996), S.13.
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Das unbestimmte Subjekt in L’exces-I’usine artikuliert in dem Ich-Satz also keine eigene Wahrnehmung,
sondern bezieht sich auf die Formulierung eines fremden Subjekts. Der Gebrauch dieses geliehenen Ich hebt die

Entindividualisierung noch stérker hervor.

Trotz der Geschlechtsmarkierung findet keine Individualisierung statt. Die weibliche Markierung des on
verstérkt sogar den Eindruck der Entindividualisierung. ,L’'impersonnalité est d'autant plus impersonnelle
qu’elle est vécue au féminin“ stellt Blanchot in seiner Rezension fest.>*° Dies liegt daran, daR die franzésische
Sprache mit der weiblichen Form nur das Besondere bezeichnet, wohingegen mit der ménnlichen Form sowohl
das ,allgemein Menschliche' als auch das geschlechtsspezifisch Mannliche bezeichnet werden kann.”** Die
weibliche Form scheint somit das Individuelle zu suggerieren, und daher ist es um so frappierender, dald die
vermeintlich individuellen Figuren nicht als Individuen erkennbar sind, sondern unpersonlich bleiben. Das on
suggeriert adso die Entindividudisierung weiblicher Figuren, wobei diese Inszenierung von
Entindividualisierung sich nicht auf den Gebrauch des unbestimmten Pronomens beschrénkt: In manchen Sétzen
ist selbst noch dieses unbestimmte Subjekt des Satzes zum Verschwinden gebracht. In dem subjektlosen Satz:
, Etre assise sur une caisse" (13) bleibt nur die weibliche Markierung des Adjektives assise tbrig. Allein die

Geschlechtsmarkierung suggeriert die Présenz eines unsichtbaren Subjekts.

Das unbestimmte Pronomen bezeichnet jedoch nicht nur einzelne oder mehrere Figuren, die eine weiblich
markierte Allgemeinheit bilden. Es umfafdt zugleich eine unpersonliche , Erzéhlinstanz‘, die sich schon in der
ersten Zeile des Textes bemerkbar macht. Sie spricht die (fiktive) LeserIn an: L’ usine, lagrande using, celle qui
respire pour vous*>* und erscheint dabei al's Erzahlstimme, die keine nominale oder pronominale Représentation
im Text besitzt. Erst spéter tritt mit dem unbestimmten Pronomen in dem Satz ,,On est dedans” (11) ein Subjekt
auf, wobei alerdings nicht klar wird, wen das Pronomen bezeichnet: eine Allgemeinheit oder eine einzelne
Figur. Die Brzéhlsituation ist mehrdeutig, d.h. es [&’t sich nicht entscheiden, ob in dem on die Wahrnehmung
einer anonymen Figur aus ihrer eigenen Perspektive wiedergegeben wird, oder ob eine von der anonymen Figur
unterschiedene Redeinstanz deren Wahrnehmung erzéhit.

2. Entfremdung der weiblichen Figuren: On est imbibée, nulle part, flottant au bout
dela chaine

Bei der folgenden Untersuchung weiblicher Subjektivitdt wie sie im unbestimmten Pronomen entworfenist, lese
ich das on as Ausdruck einer erlebten Wahrnehmung, d.h. so as wirde die Darstellung aus der Sicht einer
,erzéhlenden’ Figur erfolgen. Diese Leseweise liegt nahe, well das on als ein verhindertes Ich erscheint. Am
Schlu? betrachte ich dann das Problem der Uneindeutigkeit der Perspektive, d.h. der Verschmelzung von
erzahlter und erlebter Wahrnehmung in Hinblick auf seine Konsequenzen fiir den weiblichen Subjektentwurf.

Subjektivitat verstehe ich in Anlehnung an Chris Weedon as , die bewuf3ten und unbewuften Gefiihle des
Individuums, seine Eigenwahrnehmung und die Art, wie es sein Verhdltnis zur Welt begreift.“>*® Diese
Definition muf fur L’ exces-I’ usine abgewandelt werden, da esin dem Text keine identifizierbaren Figuren gibt,
und somit keine Individuen. Die Darstellung von individueller Subjektivitét ist in L’ excés-’ usine also nicht zu

erwarten. Dennoch artikuliert sich in dem unbestimmten Pronomen eine subjektive Perspektive, eine nicht-

1% Maurice Blanchot: , ‘L’ excés-I’usine’ ou I’infini morcelé* (1987), S.35.

>1L \/gl. Christine Bierbach / Renate Ellrich: ,, Franzosisch: Sprache und Geschlechter* (1990), S.252 und 255.
*12. 5.11; meine Unterstreichung.

*13 Chris Weedon: Wissen und Erfahrung. Feministische Praxis und poststrukturalistische Theorie(1990), S.49.
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individualisierte, aber weiblich gekennzeichnete Wahrnehmung. Es geht im folgenden aso um eine
unpersonliche, veralgemeinerte weibliche Subjektivitédt, um die Eigenwahrnehmung anonymer, nicht

voneinander abgegrenzter weiblicher Figuren und um die Wahrnehmung ihres Verhaltnisses zur Umwelt.

2.1 Zur Eigenwahrnehmung der unbestimmten Figuren: On est dispersée

Unabléssig beobachtet sich das unpersonliche Subjekt und registriert seine Aktivitéten und Empfindungen:

On marche, on se sent marcher. (14)

On sent chaque mouvement. (24)
Das Subjekt kann nicht anders, als sich selbst wahrzunehmen: ,On se voit étre, sans arrét" (62). Diese
Selbstwahrnehmung beinhaltet eine Distanz zu sich selbst. Das Subjekt beobachtet sich selbst genauso wie esdie
Dinge seiner Umgebung betrachtet. Die Ahnlichkeit der Formulierungen, mit der die Dinge und die eigene
Person registriert sind, erweckt den Eindruck, dafd sich das Subjekt selbst genauso fremd ist wie ihm die
Dingwelt fremd ist.
Die Benennung von Empfindungen erfolgt so emotionslos und lapidar —,,On atrésfroid.“ (16); ,,On apeur sans
arrét.” (70) —, scheinbar unbeteiligt, a's spreche das Subjekt nicht von sich selbst.
Mit der Nennung von Gefiihlen und Vorlieben (,on n'aime pas*) wird keine Innerlichkeit entworfen, weder eine
allgemeine, unpersonliche, noch eine individuelle. Das Subjekt erscheint ohne seelische Tiefe und ohne
metaphysische Dimension: Intellekt und Psyche sind reduziert auf Korperliches, Materielles. Dies zeigt sich
besonders deutlich am Beispiel des Denkens, das nicht als geistige Aktivitét, sondern als korperlicher Vorgang
wahrgenommen wird:

Les cartons sont faciles, ils sefont avec lesmains.
On alesmainsailleurs, on pense. La pensée est collante.
Autour, | atelier.

Dans|’air épais, sousle plafond haut, on fait des cartons, on pense.

Lapensée ne sort pas, ellereste al’intérieur.
Rien ne se défait, on pense.

Plaf onds hauts, piliers. On est dans|’air épais.

Lesmains sont ailleurs, on pense une pensée collante. On regarde, on pense.

[.]

Air épais et mou. Les mains sont aux cartons, la pensée coule al’intérieur. (53f.)
Als undifferenzierter Strom bewegt sich das Denken im Korper ohne sich auf die AuflRenwelt richten zu kénnen.
Die Gedanken erscheinen nicht als Ausdruck einer geistigen Téatigkeit, sondern als materielle Gegebenheit.
Gedankengange werden nicht entwickelt, das Denken richtet sich nicht auf konkrete Gegenstéande, sondern bleibt
inhaltsleer.
Gelegentlich werden die Gefuhle selbst nicht mehr benannt, sondern nur die von ihnen ausgeldsten
K érperreaktionen. So bspw. in dem Satz ,,Le corps tremble, diffus.” (76), der nicht weiter erklart wird. Aus dem
Kontext erscheint die Koérperreaktion nicht as Folge von Kélte, sondern als Ausdruck unangenehmer,
schmerzlicher Gefiihle, insbesondere von Angst. Angst erscheint als Dauerzustand — ,,On a peur sans arrét.” (70)
—, der sichim Zittern des Kérpers manifestiert.

Eine entfremdete Subjektivitdt wird auch vorgefihrt in Passagen, in denen das Subjekt nicht zu einer
Eigenwahrnehmung als Individuum gelangt. Das Subjekt betrachtet sich immer wieder im Spiegel, ohne sich mit

seinem Spiegelbild identifizieren zu kénnen.
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Trés souvent, on se regarde, dans une glace, un miroir de poche, un reflet. On se regarde, on se regarde.
L’image est toujours |a. (16)

Das Subjekt sieht ein Bild, das es nicht als das e gene benennen kann. Die fast obsessive Selbstbetrachtung kann
als Bedurfnis gelesen werden, sich seiner selbst zu versichern. Dieser Versuch der Selbstbestétigung fihrt jedoch
nicht zu einer Selbstwahrnehmung a's Individuum. In der folgenden Passage zeigt sich dies exemplarisch darin,

da3 das Bild im Spiegel nicht nur fremd bleibt, sondern sogar voriibergehend in sich zusammenfallt.

Onest |3, faible, sans projet.

On aamené une petite glace. On la sort de sa poche, ¢’ est une petite ronde.
On seregarde attentivement. On cherche lestraits.

Le visage est blanc, avec les cheveux tirés. On ne se rappelle pas.

Une main tient laglace, avec |e visage dedans. En un sens, le visage est toujours bien.
On ne se rappelle pas, on sait. On voit les cercles du sommeil, quand les constructions tombent et
s élévent de nouveau, lentement, en silence. (29)

Dem Subjekt gelingt es nicht, einen identitatsstiftenden Bezug zu seinem Spiegelbild herzustellen. Es betrachtet
sich aufmerksam und sucht nach charakteristischen Gesichtsziigen (,,On cherche les traits'). Das Gesicht, das
sich im Spiegel zeigt, |&3 sich nicht mit einer Selbsterinnerung in Einklang bringen. Das Nicht-Wiedererkennen
des Spiegelbildes fuhrt zu einer distanzierten Wahrnehmung der Situation, in der das Subjekt voribergehend
verschwindet. An seiner Stelle avanciert die Hand, die den Spiegel halt, zum Subjekt des Satzes (, Une main tient
laglace, avec le visage dedans'). Die Hand und das Gesicht im Spiegel werden zu selbsténdigen Elementen, die
keinem konkreten Subjekt angehdren. Wird diese Szene als Darstellung einer Selbstbetrachtung gelesen, dann
erzeugt der Wechsel des Satzsubjektesin Verbindung mit den Nicht-Gebrauch von Possessivpronomen (es heif3t
nicht ,mein Gesicht“, ,,meine Hand") den Eindruck, da3 sich das betrachtende Subjekt selbst fremd ist. Dieser
Eindruck verstérkt sich im folgenden noch dadurch, daf3 sich das Spiegelbild verselbstandigt. Das Bild entzieht
sich einer Vereinnahmung und entfaltet ein Eigenleben, was as voribergehender Zusammenbruch der
Gesichtsziige evoziert ist. Das sich betrachtende Subjekt hat keinen Einfluld auf diese Vorgange, es kann die
Auflésung seines Spiegel bildes nur beobachten. Die Szene fiihrt somit das Scheitern einer |ch-Konstitution vor,
weil es dem Subjekt nicht gelingt, eine identifikatorische Beziehung zu seinem Spiegel bild aufzubauen.

Die Spiegelszene kann dartiber hinaus gelesen werden als Inszenierung der Entwirklichung von menschlichen
Subjekten unter den Bedingungen der Fabrikarbeit. Das Subjekt in L’ excés-I’ usineist nicht in der Lage, sich als
ganzheitlich und zentriert zu entwerfen. Es beschreibt sich als zerstreut und dezentriert: ,,On est assise,
dispersée” (96). Die Dezentriertheit erscheint nicht asvorab gegeben, sondern als Wirkung der Fliebandarbeit.
Die fragmentarisierten Arbeitsabléufe bewirken, dal3 das Subjekt sich selbst schliefdlich as zerstiickelt
wahrnimmt. Eine dissoziierte Korperwahrnehmung tritt meist bei der Arbeit am Flief3band auf:

Delachaine, on regarde.

Lesyeux sont ouverts. Autour des yeux, |’ espace.
L’ espace est silencieux. Trous de bruit. Trous de bruit partout.
Quverts, dans lamatiére silencieuse et bruyante de |’ espace, |es yeux voient.

[.]
Lesyeux sont |3, ilsne s arrétent jamais de voir.

Air épais et mou. Les mains sont aux cartons,

[.]

Lecorpsest dans |’ espace. Dans le corps, lalongue pensée et sans cessg, |es petits bruits. (54)
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Die einzelnen K drperteile gewinnen ein Eigenleben; der bestimmte Artikel statt eines Possessivpronomens(,,les
yeux“ und ,les mains’, nicht ,mes yeux" und ,mes mains‘) lassen sie in der Wahrnehmung des Subjekts as
Fremdkorper erscheinen, die sich seiner Kontrolle entziehen. Auch der Raum erscheint al's eine von dem Subj ekt
unabhéangige Einheit. Er ist nicht aus einer Zentral perspektive heraus in Vordergrund, Mitte und Hintergrund
untergliedert. Das heif3, die dem Subjekt zugeschriebene Raumwahrnehmung entwirft das Subjekt als unfahig,
seine Umwelt auf sich zu beziehen und zu strukturieren.

Der Korper erscheint in solchen Passagen zu einem Teil des Fabrikuniversums geworden. Er wird dhnlich der
Fabrik als Raum , beschrieben’, so alswirde sich der Fabrikraum im Kdrperraum fortsetzen, oder umgekehrt, der
Korper sich im Fabrikraum entgrenzen: ,,Le corps est dans I’ espace. Dans le corps, la longue pensée et sans
cesse, les petits bruits'. Das Innere des Korpers erscheint als Widerhall der Auflenwelt. Dieser
entindividuaisierte, entprivatisierte Korper kann nicht zum Ausgangspunkt eines mit sich selbst identischen
Subjekts werden.

Das Subjekt kann sich der Vereinnahmung ihres Kérpers durch die Fabrik, die auch nach der Arbeit weiter
besteht, nicht entziehen. Das zeigt sich, wenn Sexualitét evoziert wird as génzlich von der Existenzweise in der
Fabrik bestimmt. So in der folgenden Passage, wo Sexualitét als Arbeit des Korpers dargestellt ist und mit
denselben Worten evoziert ist wie die Fabrik:

On mange sans faim. O est le goQt?
Onmord lesdents de |’ autre.

On regarde un ongle, un coude, un odl.
On regarde, on regarde.

On est immobile. On circule entre des parois de chair, des petits canaux sanglant. Le corps travaille et
tombe. On nevanulle part, lajouissance est dure, transparente. (39)

DaRin der zitierten Passage Sexualitét gemeint ist, zeigt sich nur an dem Wortjouissance, dasim Franzdsischen
auch den Orgasmus bezeichnet. Von Gefuihlen ist hier nicht die Rede, ebensowenig von Phantasie. Sexualitét
beschrankt sich auf das rein Kérperliche; sie erscheint reduziert zu einem korperlichen Vorgang, der mit den
selben Formulierungen evoziert wird, wie die Bewegungen und Wahrnehmungen des Subjekts in der Fabrik. So
hiefd esin der Einstimmung des Textes auf die Fabrik: ,, On circule entre des paroisinformes* (11), hier heil3t es:
,On circule entre des parois de chair”. Der evozierte Widerspruch zwischen Bewegung und Bewegungsl osigkeit
ist in beiden Félen der gleiche. Dieser Widerspruch erweckt den Eindruck, dal? sich die unpersonliche Figur
nicht aus eigenem Antrieb bewegt. Auf die Fabrikhallen bezogen sagt der Text: ,, Immobile, portée, on marche*

(24), in der vorliegenden Passage heil3t es: ,,On est immobile. On circule...* Auch in der Sexualitét setzt sich die
Isolierung des Subjektsfort. K eine Bertihrung zwischen Korpern, keine Anngherung zweier Subjekte findet statt.
Dason bleibt in sich selbst eingeschlossen.

Die Unmdglichkeit einer Kommunikation zeigt sich auch in der einzigen Passage, in der explizit ein Gegenlber
in Form eines Du auftaucht:
On est entre soi, et on te considéere, immobilité.

La piece est |3, autour. Personne ne peut savoir, personne. On a mangé le repas avec la bouche. On est
assise dansla chaise, voilales mains et | es genoux.

Quel que chose meurt, quelle violence.

En face, le visage de I’ autre, fermé et souple comme un morceau de corps. (84)
Hier ist die Szene eines gemeinsamen Essens assoziierbar, in der sich zwei Figuren stumm gegentiber sitzen. Die
weibliche Figur nimmt sich selbst und ihr Gegentiber nur al's Ansammlung einzelner Korperteile wahr, nicht as
menschliche Individuen.
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Das weiblich markierte Subjekt benennt sich zwar mit dem unbestimmten Pronomen (,,On est assise”), das Ich
klingt aber in der variierten Wiederholung des einzigen Ich-Satzes wieder an. Die Zeile ,, Personne ne peut
savoir, personne” greift das Blues-Zitat ,, Personne ne peut savoir le malheur que je vois* vom Beginn des Textes
wieder auf. So wird das Ich zwar evoziert, seine tatsichliche Abwesenheit macht jedoch noch viel deutlicher,
daid sich in der Passage nicht zwei (durch Personal pronomen gekennzeichnete) Individuen begegnen, sondern

aufgel 6ste, nicht zur Kommunikation fahige Figuren.

2.2. Zur Wahrnehmung der Umwelt: On est rejetée

Wie begreift das Subjekt sein Verhdtnis zur Welt, d.h. zum allumfassenden Fabrikuniversum? Es erlebt sich von
der Fabrik vereinnahmt und gesteuert, nicht zu eigenem Denken und Handeln fahig. Dies suggerieren die
zahlreichen Passivwendungen, die das unbestimmte Subjekt als der Fabrikarbeit ausgeliefert entwerfen:

On est prise, on est tournée, on est al’intérieur. (12)

On est saisig, tirée par les cébles, leciel. [l n'y arien d autre. (13)
Subjekt des Textes ist die Fabrik, nicht die Arbeiterinnen, wie gleich zu Beginn deutlich wird, wo es heilt:

L’usine, lagrande usine univers, celle qui respire pour vous.
Il n'y apasd autre air que ce gu’ elle pompe, rejette. (11)

Die in dem unbestimmten Pronomen evozierten Figuren werden zu einem Bestandteil der Fabrik, die ihnen ein
eigenes/eigenstandiges Leben nimmt. Sie werden zur , FlieBband-Existenz* wie Kroll es ausdriickt>** Sie
scheinen automatisch zu funktionieren, ohne jeglichen Eigenantrieb:

Immobile, portée, on marche. (24)
Die Vereinnahmung durch die Fabrik und damit verbunden das Fehlen einer eigenen Existenz ist beschrieben als
ein Gefuhl von Unwirklichkeit; das Subjekt beschreibt sich so, a's befénde es sich in einem Schwebezustand:

On est imbibée, nulle part, flottant au bout de la chaine. (63)
Das Dasein wird evozert als vollstdndig von den Arbeitsbedingungen am Flief3band bestimmt, eine Arbeit, die
eigene Initiative, eigenes Denken und Handeln nicht nur Uberflissig macht — weil ,die Fabrik' die
L ebensfunktionen Ubernimmt: ,, I’ usine-univers|...] respire pour vous' —, sondern auch unmdglich. Eine Arbeit,
die emotionale und intellektuelle Fahigkeiten 1&hmt, die den Subjekten jegliche Initiative nimmt — ,,on est 13,
faible, sans projet*. Das Subjekt ist as unfahig entworfen, die Dinge seiner Umgebung in einem sinnvollen
Zusammenhang zu erfassen. Es nimmt nur isolierte Einzelheiten wahr, die es registriert ohne sie zu verstehen.
Der Versuch, einzelne Dinge in ihrer Bedeutung zu verstehen, endet in der Aufldsung jeglicher GewiRheit:

On circule entre les coins. Un angle, qu’ est-ce que ¢’ est? Trois lignes. Letrois s en va. Troislignes sans
letrois.

Onestfolle. (18)
Das unpersonliche Subjekt bezeichnet sich as verriickt, weil es nicht mehr zu Verstehens- und
Ordnungsoperationen féhig ist. Diein der zitierten Passage evozierten Bemiihungen des Subjekts, die Umwelt zu
verstehen, filhren zu keinem Ergebnis. Das Subjekt schaut, ja starrt unablassig, ohne in dem Gesehenen einen
Sinn entdecken zu kénnen. Regarder wird zur Obsession, dem Blick gelingt es jedoch nicht, die Dingein einem
Zusammenhang zu bringen, die Details zu einem sinnvollen Gesamtbild zusammen zu fligen.

On regarde, on regarde. Planches et tbles et les trois lignes du coin. (36)
Die Dinge entziehen sich einer VV ereinnahmung:

14 «Schreiben bis zum Nicht-mehr-Sprechen des Autors'. Zur ‘Musikéhnlichkeit’ von ‘L’excés-I'using’ der
Leslie Kaplan“ (1995), S.327.
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Des bidons, desfils, des téles sont empilés. [...] Onlesregarde passionnément. On est rejetée. (15)
Die unbestimmte Figur ist immer wieder auf sich selbst zuriickgeworfen. Es gelingt ihr nicht, sich in Bezug auf
die Objektwelt als einheitliches, zentriertes Subjekt zu entwerfen.

2.3. Zur Wahrnehmung anderer Frauen: On est tiréetrésloin

Im folgenden sollen Textstellen untersucht werden, die eine Unterscheidung zwischen einem anonymen,
unbestimmten on einerseits und ebenfalls anonym bleibenden, einzelnen Frauen andererseits aufbauen. In der
Abgrenzung von anderen Frauen erscheint das Subjekt nicht mehr einem algemeinen, weiblichen Kollektiv

zugehdrig, sondern als einzelne Figur. Ich lese das unbestimmte Pronomen als Figurenrede, al's, Erzahlung' einer
entindividualisierten Figur. Mein Interesse gilt der Frage, wie diese Figur die anderen Frauen wahrnimmt, ob sie
sich inihnen wieder erkennt, d.h., ob sie sich, wenigstens zeitweise, al's Frau identifizieren kann.

Aufféllig ist die Faszination, die Frauen auf die unbestimmte Figur, die sich in dem Pronomen on artikuliert,
ausiiben:

Quand on remonte, on croise toujours la grande femme trés belle et maquillée qui est aux emballages.
Couleurs, odeurs, bleu et rouge. Femme énorme et pleine, et les grands beaux cheveux noirs.

Elle est debout, les jambes écartées.

On laregarde, on voit sesjambes.

Debout, écartée, elle bouge.

Elle ne s arréte pas, €lle cogne. Ses mouvements débordent et remuent et remuent, plusloin.

On voit ses grands yeux, ouverts.
On lacroise, on sent son corps, et alors on se retourne. (30)

Zwischen der Betrachterin, die sich in dem on artikuliert, und der anderen Arbeiterin besteht ein nicht
Uberbriickbarer Abstand: die eine ist in ihre Arbeit versunken, die andere in die Betrachtung, eine
Kommunikation findet nicht statt. Die unbestimmte Figur scheint nicht zu einem Versuch der Kontaktaufnahme
in der Lage zu sein. lhre Aktivitét beschrénkt sich auf ein fasziniertes Anschauen, wobei sie keine Verbindung
zwischen sich und den anderen Arbeiterinnen herstellen kann; sie erkennt sich in den Frauen nicht wieder.
Es hat den Anschein, dal sich die unbestimmte Figur nicht als Frau identifizieren kann, weil sie ihren eigenen
Korper nicht al's einen weiblichen wahrnimmt. Dabei hat der Korper flr sie offensichtlich eine grof3e Bedeutung.
Der Korper der anderen Frauen zieht immer wieder den Blick der unbestimmten Figur an, und sie nimmt ihn mit
allen Sinnen wahr (,,0n sent son corps, et aors on se retourne”). Sie beschreibt den Kdrper der anderen Frauen
mit Adjektiven wie épais, énorme, pleine, ronde, lourde, die eine Vorstellung von Fille und Ganzheitlichkeit
hervorrufen, also von dem, woran es der unbestimmten Figur selbst, diesichinihrem Korper alsfragmentarisiert
erlebt, mangelt. Ihr fehlt nicht nur die korperliche Integritét, die sie an anderen Frauen wahrzunehmen glaubt; sie
erkennt ihren eigenen Korper generell nicht als weiblich. Wéhrend sie die geschlechtlichen Kérpermerkmale
anderer Frauen sehr wohl wahrnimmt — , Les femmes arrivent en corsages souples. On a des yeux, on voit leurs
seins.” (70)—sieht sieihren eigenen K érper offenbar als geschlechtlich undifferenziert. Jedenfallsbleibtinihrer
Selbstwahrnehmung das Geschlecht eine AuRerlichkeit. Was sie in ihrer Sicht als Frau ausweist, ist nicht der
Koérper, sondern die Kleidung:

On aune jupe serrée, en lainage, et des chaussures de dame. (24)
Ihre eigene ,Weiblichkeit' reduziert sich auf die Kleidung, einem kulturellen Zeichen, das eine @ufZerliche
Kennzeichnung vornimmt, der weder korperliche, d.h. biologische Merkmal e noch eine bestimmte Innerlichkeit

entsprechen. Sie bezeichnet sich zwar einmal als Frau:
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On est |3, dans e cadre clair de la cantine, assise, et danslatéteil y al’image, une jeune femme dansle
cadre clair delacantine, assise. (32)

Aber dieses Bild, das sich die unbestimmte Figur von sich macht, bleibt ihr ebenfalls &uerlich; ihm entspricht
keine (wie auch immer bestimmte) erlebte oder gelebte Wirklichkeit al's Frau; der Begriff ,,femme" ist, wennihn
die unbestimmte Figur auf sich selbst bezieht, nur ein leeres Wort.

In der dargestellten Eigenwahrnehmung der unbestimmten Figur besteht ein grof3er Unterschied zwischen ihr
selbst und den anderen Frauen. Sich selbst erlebt sie als aufgel 6st und kérperlich geschlechtsl os, andere Frauen
erscheinen ihr hingegen aufgrund ihrer runden Korperformen als vollsténdig.

Die unbestimmte Figur scheint sich auch deshalb nicht mit den anderen Arbeiterinnen identifizieren zu kdnnen,
well se die Frauen dhnlich wahrnimmt wie die Fabrik. Das bedeutet, dald Frauen in ihrer Wahrnehmung damit
potentiell eine ebenso negative Wirkung zugeschrieben ist wie dem Fabrikuniversum. Diesist daran ersichtlich,
daid sich bel der Darstellung von Frauen &hnliche oder gleiche Worter finden wie sie auch zur Evokation des
Fabrikuniversums verwendet werden. Sowohl Frauen as auch Fabrik sind in Verbindung gebracht mit
Vorstellungen von Ursprung, Unendlichkeit und Ganzheit.
Die Fabrik erscheint als Ursprung, weil es keine Erinnerung gibt, die weiter zuriick reicht: ,Usine, I'usine,
premiere mémoire.” (70) Bei der Betrachtung einer Arbeiterin am Flieffband taucht das Wort ,,origine” auf:

On arrive latéte de lachaine.

C' est une femme un peu lourde, elle aun chignon gris.

On passe, on laregarde. On voit sesformes.

Lafemme est assise. Origine. Les morceaux arrivent.

Lafemme fait ses piéeces, absorbée. (26)
Die Vorstellung von einem Ursprung kann in dieser Passage sowohl mit dem Anblick der Frau (,Lafemme est
assise") verbunden sein, als auch mit der Flieffbandarbeit (,,Les morceaux arrivent*). Die Fabrikarbeit und die
Frauen sind gleichermal3en as Anfang oder Ausgangspunkt assoziiert und verschmelzen damit in der
Wahrnehmung der unbestimmte Figur miteinander.
Die Fabrikhallen erzeugen bei der unbestimmten Figur den Eindruck von Unendlichkeit:

L’infini est 1a. Onregarde.
On est sur une banquette, au-dessus du sol, tendue.
Lachaine est un peu haute. (37)

Auch Frauen erscheinen in ihrer Wahrnehmung unbegrenzt. In einer 1angeren Passage, in der die unbestimmte
Figur eine junge Frau betrachtet, die vor ihrer Wohnung sitzt, wiederholt sich der Satz: , Lajeunefemmeest |3,
infinie" (46, 47).

Eine weitere Parallele zwischen Fabrik und Frauen besteht darin, dal3 vermittels der Perspektivierung durch die
,erzéhlende’ Figur sowohl der Korper von Frauen als auch die Fabrik als Ganzheit erscheinen. Die Worte ,, tout
est 1a* suggerieren, dald das Fabrikuniversum alles umfaldt oder beinhaltet, wobel offen bleibt, was konkret damit
gemeint ist.

L’'using ony va Tout estla. Ony va.
L'excés—1'usine. (12)

Mit derselben suggestiven und abstrakten Formulierung ,, Tout est 1&" ist der Korper einer Frau evoziert:

Lajeune femme est assise, devant laporte. [...]. On laregarde. Elle aun tablier qui entoure le corps.
Elleest 13, sur sachaise. Jupeet tricot, et par-dessus, letablier. Lecorpsest dessous. Tout est |3, tout. (47)

Wahrend in Bezug auf die Fabrik die Formel ,tout est 1&“ durch den anschlie3enden Satz , L’ exces — 1" using®
eine Uberfiille, ein Zuviel suggeriert, fehlt diese negative Konnotation in der Wahrnehmung von Frauen.
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Die Vollstéandigkeit scheint im Zusammenhang mit der Fabrik als Belastung, weil sie die unbestimmte Figur zu
einer unaufhorlichen distanzierten Selbstwahrnehmung zwingt:

Tout est 13, enidée, tout. On est danslalumiére, collée. Le monde se retourne, surface transparente. Rien
derrierelavitre. On se voit étre sans arrét. (62)

Im Unterschied zum Fabrikuniversum, das sich dem Blick vollsténdig darbietet und a's durchsichtige Oberflache
erscheint, die nichts verbirgt, wird dem Frauenkorper eine verborgene Dimension zugeschrieben.

Bourrelets silencieux du corps. On est prise. On regarde ce qui a été déposé |3, caché. (27)
In der Wahrnehmung der unbestimmten Figur erhalten Frauen eine Tiefendimension, die im Gegensatz zu der
Oberflachigkeit der Fabrikwelt steht. |hre Korper lassen ein Dahinter, Darunter, etwas V erstecktes vermuten, das
sich dem Blick entzieht.

Bieten Frauen damit der unbestimmten Figur eine Moglichkeit sich zumindest in der Vorstellung der alles
vereinnahmenden und entindividualisierenden Fabrik zu entziehen? Die folgende Passage kénnte eine solche
Deutung nahelegen:

Lajeunefemmeest 13, assise.

Le tablier se noue derriére, on I'a vu. Le visage est marqué, traces vides. Jupe et tricot, et ces formes
pleines du corps.
On est tirée, on est tiréetresloin. (48)

Der Anblick desfilligen Frauenkorpers (, cesformes pleines du corps*) scheint das unbestimmte Subjekt in eine
andere Welt zu versetzen, was von den Worten ,On est tirée, on est tirée trés loin“ suggeriert wird. Ob die
Betrachtung anderer Frauen dazu fihrt, daf3 die unbestimmte Figur damit auch sich selbst néher gebracht wird,
scheint mir zweifelhaft. Der Anblick der Frauen 18st bei ihr nicht nur dhnliche Vorstellungen aus wie die Fabrik,
sondern hat auch eine dhnliche Wirkung: In Passivkonstruktionen wie,,On est prise” erscheint die unbestimmte
Figur von der Fabrik und von Frauen glei chermal3en vereinnahmt.

Die intensive Betrachtung von Frauen wirft die unbestimmte Figur auf sich selbst zuriick. Auf die Beobachtung
einer Arbeiterin, die mit den Worten ,,On est prise. On regarde ce qui a été déposé |, caché* endet, folgt eine
abstrakte Vorstellung, die als Ausdruck existentieller Not gelesen werden kann:

Le temps est ailleurs: seuls existent |’ espace, dans la téte, infini, et toute vie maintenant, ramassée et
pleine, comme un caillou mort. (27)

Zeitlosigkeit, Unendlichkeit und Unentscheidbarkeit zwischen Leben und Tod sind charakteristische Merkmale
der Fabrik in ihrer Wirkung auf das unbestimmte weibliche Subjekt. Das Zitat ,,On vit on meurt achague
instant* (39) beschreibt das von der Fabrik hervorgerufene und sich auf ale Lebensbereiche ausdehnende
,Lebensgefuhl* der unbestimmten Figur. Der Anblick bzw. die Betrachtung anderer Frauen vermag die
unbestimmte Figur nicht aus diesem irreal en Schwebezustand zwischen Leben und Tod zu befreien.

Festhalten 182t sich, dal sich die unbestimmte Figur nicht in den Frauen wiedererkennt. Sie kann sich weder in
Bezug auf andere Frauen, noch auf ihr eigenes Spiegelbild oder die Dingwelt als Ich konstituieren. Sie bleibt
isoliert, inihrem Korper eingeschlossen, fragmentarisiert, ohne emotional e oder intellektuelle Fahigkeiten; sie
erféhrt sich als handlungsunfahig, passiv, ohnméchtig.

Die Geschlechtsmarkierung der unbestimmten Figur ist schwach, Weiblichkeit erscheint als AuRerlichkeit, die
sich in der Kleidung manifestiert, nicht als natrliche Groéfie, die sich auf den Korper oder die Psyche bezieht.
Der Einfachheit halber habe ich immer von einer unbestimmten Figur im Singular gesprochen. Das bedeutet
jedoch nicht, dald das unbestimmte Pronomen immer dieselbe, einzelne Figur bezeichnet. Zwar weisen die
Abgrenzung zwischen on einerseits und la femme, les femmes oder les autres andererseits das unbestimmte

Subjekt als ein einzelnes, isoliertes aus. Da dieses einzelne Subjekt jedoch nicht individualisiert wird, kann es
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nicht als ein bestimmtes identifiziert werden. Das unbestimmte Pronomen on bleibt bis auf seine
Geschlechtsmarkierung vollkommen allgemein, so dal3 sich in ihm ein einziges oder auch mehrere Subjekte

artikulieren kdnnen, ,, Ichs ohne eigentliches Ich* wie Kaplan sagt>*®

3. Entindividualisierung als Folge geschlechtsspezifischer Arbeitstellung

Welche Bedeutung hat die Geschlechtsmarkierung dann aber, wenn sie keine weibliche I dentitét bezeichnet? Sie
flhrt die Wirkung der Fabrikarbeit speziell auf Frauen vor. Die Arbeiten in der Fabrik sind ndmlich groftenteils
nach Geschlecht organisiert, und zwar so, da? Frauen die Akkordarbeit verrichten. Die inszenierte
Entindividudisierung ist eine fiir Akkordarbeiterinnen charakteristische Erfahrung.

Die geschlechtsspezifische Arbeitsteilung ist in L’ excés-I’ usine nur angedeutet; die wenigen Hinweise geniigen
jedoch sicherlich, um bei den Leserlnnen, die die arbeitspolitischen Auseinandersetzungen der 70er Jahre
miterlebt haben oder die entsprechenden Dokumentationen kennen, dieses Wissen aufzurufen, auf das der Text
selbst nur anspielt. 1982, alsL’exces-I’ usine verdffentlicht wurde, waren die Zusténde in Fabriken den meisten
Leserlnnen gewil3 bekannt. Da dies heute, zwanzig Jahre spéter, wahrscheinlich nicht mehr der Fall sein wird,
soll im folgenden kurz die Arbeitssituation von Frauen in Fabriken dargestellt werden.

Marianne Herzog berichtet Uber die nach Geschlecht unterschiedlich verteilten Arbeiten bei AEG Telefunkenin
Berlinin den 70er Jahren:

DieArbeiter sind als Spezialisten, Meister, Einrichter, Werkzeugmacher, Zubringer im Zeitlohn tétig. Die
Arbeiterinnen stellen Radio-, Fernsehréhren und Halbleiter im Akkord her [...] In der Fabrik gibt eskeine
Mannerakkordabteilung. Die Konzernleitung hat zwei Jahre lang versucht, junge deutsche Arbeiter und

spéter junge audandische Arbeiter fur die Produktion von Rohren im Akkord anzulernen; nach zwel

Jahren wurde der Versuch abgebrochen.

[.]

Von den 30.000 [in der Berliner Elektroindustrie beschéftigten Frauen] arbeiten 29.000 als ungelernte
Arbeiterinnen [...]. Die ungelernten Arbeiterinnen und die ungelernten nicht berufstétigen Frauen stellen
die Reservearmee fur Akkordarbeit. Sie konnen dem Akkord nicht ausweichen, sie bekommen keine
andere Arbeit als Akkordarbeit.>'®

Ganz dhnlich sieht die Arbeitsteilung in franzosischen Fabriken in den 60er Jahren aus. Eine Arbeiterin berichtet
Uber den gescheiterten Versuch, Ménner am Flief3band und im Akkord arbeiten zu lassen:

Lesfemmesfont généralement un travail plus monotone que les hommes et elles vont beaucoup plus vite.
On a voulu mettre des hommes dans les chaines de télévision ou de radio; cela a été impossible, ils
refusent de travailler a notre rythme, ils savent toujours trouver des trucs pour aler doucement, a un
rythme qu'ils peuvent garder. Les femmes, c'est effrayant ce qu’elles peuvent aller vite! Elles peuvent
doubler leur rendement en peu de temps, en vivant sur les nerfs, ce qu’ un homme n’ accepte pas de faire,
se sentant moins menacé"’

Zwei Aspekte erscheinen mir in den Zitaten zunéchst wichtig. Erstens: die grof3e Mehrheit der Frauen arbeitet
offensichtlich im Akkord, und zweitens: Akkordarbeit ist psychisch besonders belastend. Die in den Zitaten
beschriebene Arbeitssituation fir Frauen liegt unausgesprochen auch Kaplans Text zugrunde. Bevor ich jedoch
die Darstellung der geschlechtsspezifischen Arbeitsorganisation in L’ exces-I’ usine ndher betrachte, mdchteich
kurz auf die in den Zitaten angegebene Begrindung dafiir, da3 Frauen diese Arbeitsbedingungen akzeptieren,

eingehen.

1 |n einem Gespréch mit Walter Bodemer: , Schreiben bis zum Nicht-mehr-Sprechen des Autors.* (1989),
S.35.

>1% Marianne Herzog: Von der Hand in den Mund. Frauen im Akkord (1976), S.12.

°17 Zitiert bei Claire Laubier: The Condition of Women in France: 1945 to the Present. A Documentary
Anthology (1990), S.60f., aus J.C. Chasteland et P. Paillat: , Les Femmesen usine" in: Esprit, 295, Mai 1961.
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Sowohl Herzog a s auch die franzdsische Arbeiterin erkléren, dal3 Frauen wegen fehlender Berufsausbildung auf
ungelernte Arbeiten wie die Akkordarbeit angewiesen sind. Dies ist sicherlich zutreffend, ebenso wie die
Erkldrung, Frauen fuhlten sich bedrohter (von wem oder was?), und seien deshab geneigt, diese
Arbeitsbedingungen zu akzeptieren.

Dal? dies die einzigen Griinde dafiir sein sollen, dald Frauen die Akkordarbeit akzeptieren, wahrend Manner sie
offensichtlich auch zurlickweisen konnen, scheint mir jedoch fraglich. Insbesondere das Beispiel der
auslandischen Arbeiter, die sich Herzog zufolge nicht im Akkord anlernen lief3en, erscheint mir wenig
Uberzeugend. Wenn ich Herzogs Argument der 6konomischen Zwénge hier anwende, hief3e das, dal3 die jungen
Audlénder eine Berufsausbildung haben miissen, und damit auf andere Arbeitsstellen ausweichen kdnnen. Dal3
jedoch Auslander (in den 70er Jahren) Uber Voraussetzungen verfligen, die es ihnen erlauben, Akkordarbeit
abzulehnen, scheint mir sehr fraglich. Meiner Ansicht nach muf3 es noch andere Griinde daf Ur geben, da3 siesich
der Akkordarbeit verweigern.

Bei Herzog selbst deutet sich eine weitere Erklérung fir die geschlechtsspezifisch unterschiedliche Akzeptanz
der Akkordarbeit an. In ihren weiteren Ausflhrungen zeigt sich, daf3 offensichtlich geschlechtsspezifisch
unterschiedliche Dispositionen fir das Verhaten von Frauen und Ménnern verantwortlich sind, also dafiir, dai3
Frauen eher als Manner bereit sind, langfristig unter Bedingungen zu arbeiten, dieihre korperliche und seelische
Gesundheit gefahrden — ,, vivant sur leurs nerfs* wie die franzdsische Arbeiterin sagt.

Das Annehmen der krankmachenden Arbeitsbedingungen kann auch verstanden werden as ein Nicht-Erkennen
und/oder Nicht-Beachten der eignen (Leistungs-) Grenzen. Diese Unkenntnis kann as Ergebnis einer
gesellschaftlich erzeugten weiblichen Identitét verstanden werden, wie die schon zitierte Studie von Hilge
Landweer zur diskursiven Konstruktion von Weiblichkeit nahelegt. Landweer zufolge l8uft die Sozialisation von
Frauen darauf hinaus, dai diese ihre eigenen Bedurfnisse nicht kennen oder sie vernachlassigen, well sie sich
ausschliefflich auf die Bedirfnisse ihrer Kinder und Manner konzentrieren. Frauen lernen, sich in die Lage
anderer Menschen (Kinder und Méanner) zu versetzen und deren Interessen zu vertreten, nicht aber im eigenen
Interesse zu handeln.”*®

Bel Herzog findet sich ein deutliches Anzeichen einer solchen Disposition von Frauen, und zwar wenn sie
erzahlt, wie die Arbeiterinnen auf die gescheiterten Versuche der Firmenleitung, Manner fur den Akkord
anzulernen, reagiert haben: ,Die Frauen sagen: die [Manner] konnten einem richtig leid tun, die hétten den
Akkord nie geschafft.“>" In dieser Aussage zeigt sich ein Merkmal der weiblichen Identitét wie sie von
Landweer a's Ergebnis der diskursiv erzeugten Weiblichkeit dargestellt ist, ndmlich Empathie.
Einfihlungsvermdgen und die mit ihr einhergehende Firsorglichkeit sind jedoch charakteristisch fur die, care-
Mentalitét' . Diese zeichne sich dadurch aus, dal3 Frauen Mitleid haben mit Mé&nnern, nicht mit sich selbst und
ihresgleichen. Claudia Pinl, an deren Darstellung ich mich im folgenden orientiere, kritisiert, dald Teile der
Frauenbewegung die Fahigkeit von Frauen zu Einfiihlungsvermdgen und Firsorglichkeit — die sogenannte
,andere Stimme*® der Frauen — als positiv bewerten und zur Grundlage einer weiblichen Moral deklarieren,

ohne nachzufragen, wie diese ,weiblichen' Fahigkeiten entstanden sind und wem sie niitzen.>?* Diese psychische

*18 vgl. Hilge Landweer: Das Martyrerinnenmodell. Zur diskursiven Erzeugung weiblicher Identitét. (1990),
S.132ff.

*19 Herzog (1976), S.12.

2 Der Begriff stammt von Carol Gilligan, diein ihrer Studie: Die andere Stimme. Lebenskonflikte und Moral

der Frau (1984), eineihrer Ansicht nach vorbildliche ,weibliche Moral* beschreibt.

Claudia Pinl: Vom kleinen zum grof3en Unterschied. ‘ Geschlechterdifferenz und konservative Wende im

Feminismus (1993), S.44ff.

521
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Disposition von Frauen samt ihrer positiven Bewertung ist offensichtlich so verbreitet und selbstverstéandlich,
dal? sie kaum mehr erkannt wird. In Herzogs Ausfiihrungen wird das Mitleid der Frauen fir ihre ménnlichen
Kollegen offensichtlich als selbstverstéandlich hingenommen, und zwar sowohl von den zitierten Frauen als auch
von Herzog selbst. Selbst wenn in dem Kommentar der Frauen sicherlich auch ein Gefiihl der Uberlegenheit und
der Genugtuung mitschwingt, so hétte sich meiner Ansicht nach dennoch die Frage aufgedrangt, warum Frauen
offensichtlich stolz darauf sind, dal? sie Arbeitsbedingungen akzeptieren, die, wie Herzog in alen Einzelheiten
und Uberzeugend gezeigt hat, Lebensqualitét, Wohlbefinden und Gesundheit erheblich beeintréchtigen bzw.
schédigen. Abgesehen davon scheint Herzog sich auch nicht dartiber zu wundern, dal? die Akkordarbeiterinnen
kein Mitleid mit sich selbst oder den anderen Frauen auf3ern. Auch fragt sie nicht, ob Manner den Frauen
ahnliches Mitgefiihl entgegenbringen.
Und hier liegt genau das Problem der ,weiblichen Mora*, ndmlich ihre Einseitigkeit: Weder bringen Manner
den Frauen dieselbe Firsoge entgegen, noch fordern Frauen diese ein. Dazu kommt noch, dal3 nicht einmal
Frauen untereinander oder sich selbst gegeniiber diese Riicksichtnahme aufbringen, wie Pinl feststellt:

Die Beziehungsmoral verpflichtet Frauen auf ein asymmetrisches Modell. Firsorglichkeit, Sensibilitét,

Empathie bringen Frauen Mannern entgegen. Und (vorzugsweise den eigenen) Kindern.

Die ‘andere Stimme' scheint vor allem dann zu verstummen, wenn es um das Verhdtnis von Frauen zur
eigenen Person geht. Wenn die Einfihlsamkeit, V erantwortung, die Sorge und das Nichtverletzen auf sich
selbst angewandt werden sollte/miite, versagt die ‘ care’-Ethik.>%

Was Herzog nicht erkennt ist, dal? die mangelnde Fursorglichkeit von Frauen sich selbst gegentiber ebenfalls
eine Ursache dafirr ist, dal? Frauen diese sel bstzerstérerischen Arbeitsbedingungen akzeptieren—im Unterschied
zu den Mannern, die offensichtlich versuchen, das Arbeitstempo zu verringern, und an ihre Mdglichkeiten
anzupassen (,,ils savent toujours trouver des trucs pour aler doucement, aun rythme qu’ils peuvent garder").
Herzog kann auch nicht sehen, dai3 die von ihr implizit als selbstverstandlich angesehene, care-Mentalitét', auf
die Frauen verpflichtet sind und sich selbst verpflichten, letztlich auch eine der Grundlagen fir die
Ausbeutbarkeit von Frauenist.

Geschlechtsspezifische Unterschiede in der Akzeptanz von Akkordarbeit sind also zurtickzufiihren auf eine
Kombination verschiedener Faktoren wie Berufsausbildung, gesellschaftliche Machtverhaltnisse, aber auch die
psychische Disposition von Frauen und Mannern a's Ergebnis einer gesell schaftlich ausgebildeten Geschlechts-
| dentitét.

Ich méchte mich nun wieder L’ excés-I’ usine zuwenden und danach fragen, ob und wie diese Aspekte der nach
Geschlechtern organisierten Arbeit dort angesprochen werden.

Die verschiedenen Ursachen und Probleme geschlechtsspezifischer Arbeitsteilung werden in L’ exces-I’ usine
weder thematisiert noch angedeutet. Lediglich auf die Arbeitsteilung selbst ist hingewiesen:

On monte. L es sexes sont separés.

Les hommes restent en bas. (51)
Diese zwei Zeilen finden sich in einer léangeren Passage, die den Weg einer unbestimmten weiblichen Figur
durch die Fabrik zu ihrem Arbeitsplatz am Flietband evoziert.>*

innerhalb der Fabrik unterschiedliche Arbeitsplétze haben. Ein Vergleich findet nicht statt, denn der Text

Sie deuten implizit an, dal3 Frauen und Manner

skizziert ausschliefdlich die Arbeit von Frauen. Nur die Leserln, die Uber ein entsprechendes Hintergrundwissen

verflgt, kann verstehen, dai? die folgende Passage eine den Frauen vorbehaltene Akkordarbeit evoziert:

%22 pin| (1993), S.48 und 52.
% Diese Passage habe ich im dritten Kapitel vollstandig zitiert.
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Petite table, violente et dure. |l y a des instruments.
Onfait. Lesinstruments sont tout petits.

On est assise, dispersée. Limites de latable. On touche ses pieds, fer fin.
On est perdue. (96)

Die Arbeit mit ganz kleinen Werkzeugen, die zum Teil groe Geschicklichkeit erfordert, gehdrt zu den
speziellen Frauenarbeiten, die meist in einem sehr schnellen Tempo ausgefiihrt werden miissen.’** Diese im
Fachjargon as , kurzzyklisch* bezeichnete Arbeit ist extrem belastend fir Koérper und Psyche. Mit diesem
Wissen |8/}t sich die von der unbestimmten Figur erlebte Fragmentarisierung verstehen as eine spezifisch
weibliche Erfahrung. Weibliche Subjektivitét in L’ excés-I’ usine zeichnet sich aus durch Entindividuaisierung
und Entfremdung als Folge von (nicht a's solcher benannter) Akkordarbeit, die (was ebenfalls nicht explizit
gemacht ist) vorwiegend von Frauen verrichtet wird.

L’ exces-|’ usine thematisiert die besonderen Arbeitsbedingungen fir Frauen nicht explizit. Darin zeigt sich die
grof3e Distanz des Textes zu den dokumentarischen Versténdigungstexten der 70er Jahre. Seine diskursfreie,
entwirklichende Inszenierung der Fabrikarbeit sient von den (gesellschaftlichen) Grundlagen und
Voraussetzungen der vorgefiihrten weiblichen Entindividualisierung in der Fabrik ab. Damit verzichtet der Text
nicht nur auf den fir die 70er Jahre typischen gesellschaftskritischen Aspekt. Die entwirklichende Darstellung
a3t die Fabrik als gesellschaftsfreien, ahistorischen Raum erscheinen, der sich den Mdéglichkeiten
gesellschaftspolitischer  Veranderungsmal3nahmen entzieht. Die von Kaplan praktizierte Diskursfreiheit

beinhaltet damit auch den Verzicht auf eine Kritik an den in Fabriken herrschenden Zusténden.

Diediskursfreie Darstellung ist andererseits eine konsequente Inszenierung der Fabrikarbeit aus der Perspektive
von desorientierten Figuren, die aufgrund der speziellen Arbeitsbedingungen nicht mehr zu
gesdlIschaftskritischen oder Gberhaupt irgendwel chen Reflexionen fahig sind. Es gibt auch keine Erzahlinstanz,
die die inszenierte Erfahrung der Fliebandarbeiterinnen erkléart, deutet, reflektiert, sie in einen (z.B.
marxistischen oder feministischen) Zusammenhang bringt. Uberhaupt 15t sich die Frage, wer die Fabrikwelt
,erzéhlt' bzw. evoziert, nicht beantworten, well in dem indefiniten Pronomen eine Perspektive entworfen wird,
die zwischen einem algemeinen ,man’ und einem impliziten, Ich’ schwankt. Damit wird die traditionell Ubliche
Unterscheidung zwischen Ich-Erzéhlung und Er-Erzahlung unterlaufen.®® Die Passagen, die tendenziell die
Perspektive eines algemeinen ,man‘ inszenieren, wéren als Er-Erzéhlung bzw. ds Sie-Erzéhlung zu lesen,
Passagen, in denen dason auf eine einzelne Figur referiert, erscheinen a's eine besondere Art der |ch-Erzéhlung.
Damit 16sen sich auch im ,Erzéhlproze3 die Grenzen zwischen den Redesubjekten auf. Das heifd, die
beschriebene Entindividualiserung beschrénkt sich nicht auf die inhdtliche Darstellung, aso die
Selbstwahrnehmung der anonymen weiblichen Subjekte, sondern sie erstreckt sich auf den , Erzahlprozef¥'. Die
Entindividualisierung ist auch auf der Ebene der , erzéhlerischen' Vermittlung selbst inszeniert.

Die Prasentation von entindividualisierten Figuren mit aufgel 6sten |ch-Grenzen in Kaplans Texten ist Wolfgang
Asholt zufolge der These vom ,Tod des Subjekts’ verpflichtet.>*® Mit diesem Schlagwort wird die vom
franzdsischen Strukturalismus betriebene Kritik an dem seit der Aufkl&rung in der Philosophie vorherrschenden

%24 \/gl. Herzog (1976); insbesondere das Kapitel ,, R6hren-SchweilRen*.

% v/gl. Monika Fludernik: , Erzahltexte mit uniiblichem Personal pronominagebrauch: engl. one undit, frz. on,
dt. man“ (1995), S.283.

%% v/gl. Wolfgang Asholt: Der franzosische Roman der achtziger Jahre (1994), S.62 und 65.
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K onzept eines autonomen, einheitlichen, sich seiner selbst bewuRten Subjekts, bezeichnet.>*’

Die Zersetzung des
einheitlichen Subjekts hatte bereitsin der literarischen Avantgarde Ende des 19. Jahrhunderts begonnen?® und
sich seitdem in den innovativen literarischen Tendenzen fortgesetzt>* In den 50er und 60er Jahren des 20.

Jahrhunderts erfuhr die Aufl6sung destraditionellen Subjektbegriffsauf der theoretischen Ebenein den Schriften

530

von Lévi-Strauss, Lacan, Kristeva, Althusser, Derrida und Foucault eine neue Radikalisierung.”™" Sie griffen

scharf den in den 50er Jahren dominanten, von Jean-Paul Sartre in seiner philosophischen Schrift L’ Etre et le

*31 vertretenen Entwurf eines autonomen, rationalen und einheitlichen Subjekts an.>** Dem autonomen,

Néant
sich ausschliefdlich selbst konstituierenden Subjekt setzen sie das andere Extrem, ndmlich ein vollstandig
heteronom konstituiertes Subjekt entgegen; ein Subjekt, das von Strukturen hervorgebracht wird, die ihm
vorgangig sind und auf die es keinen Einflud hat: Sprachsystem, Diskurse, Verwandtschaftsbeziehungen und

geselIschaftliche Machtgefiige.>*

Tats&chlich scheint Kaplans Entwurf von uneinheitlichen, dezentrierten und instabilen Subjekten eine
literarische Umsetzung der subjektkritischen Diskurse zu sein, die seit den 60er Jahren in verschiedenen Formen
den ,Tod des Subjekts®** verkiinden. Kaplans Subjektentwurf 143 sich als Demonstration von Foucaults
Theorie lesen. Sie fihrt in L’ excés-I’ usine Figuren vor, die (iberméchtigen Arbeitsstrukturen unterworfen sind
und deren Subjektivitét von diesen Strukturen, auf die sie keinen Einfluf3 haben, hervorgebracht wird.

Nun hat die feministische Forschung jedoch gezeigt, dal3 es sich bei dem vermeintlich autonomen Subjekt, das
von den strukturalistischen Theorien demontiert wird, nicht nur um ein birgerlich-humanisti sches, sondern auch
um ein mannliches Subjekt handelt.>* Der , Diskurs iiber die Krise des neuzeitlichen Subjekts* meint also den
Mann.>*® Da erscheint es bemerkenswert, dal? Kaplan diese These an weiblichen Figuren demonstriert, d.h.
Frauen noch einmal a's, Nicht-Subjekte’ inszeniert.

Nun hat sich Kaplan ja nicht zum Ziel gesetzt, ein neues weibliches Subjekt zu entwerfen; sie wollte die
Zusténde in Fabriken vermitteln. Wenn der Text also nicht-autonome, handlungsunféhige, vollstdndig von den
Arbeitsstrukturen kongtituierte weibliche Figuren zeigt, dann betont er die Bedeutung der materiellen
Grundlagen fir die Entstehung von Subjektivitdt. Er fohrt vor, wie sich die kapitaistischen
Produktionsverhdtnisse auf die Arbeiterinnen auswirken. Zu einer solchen, von marxistischen Diskursen

%27 \/gl. Weedon (1990), S. 49; Sonia Kruks: , Gender and Subjectivity: Simone de Beauvoir and Contemporary
Feminism® (1992), S.92f. und leme Van der Poel: Une révolution de la pensée: maoisme et féminisme a
travers Tel Quel, Les Temps moderneset Esprit (1992), S.140ff.

528 7 B. bei Lautréamont und Mallarmé; vgl. hierzu Julia Kristeva (1974).

%29 7 B. im Nouveau Roman.

%% vgl. Margaret Briigmann (1985), S.396f. und leme Van der Poel (1992), S.140ff. Van der Poel zufolge sind
sowohl Foucault als auch Lacan Erben der literarischen Traditionen. Lacan beispielsweise berufe sich in
seiner Darlegung des menschlichen Subjekts als zersplittert auf Rimbauds Aussage ,,je est un autre”; vgl. Van
der Poel (1992), S.141f.

%31 Paris (1943); deutsch: Das Sein und das Nichts (1952).

%32 vgl. Kruks (1992), S.93. Den von Kruks in diesem Zusammenhang zitierten Autoren Lévi-Strauss und
Foucault 1823t sich noch ein Beispiel von Lacan hinzufiigen, der sich 1949 in seinem Vortrag ,, Le stade du
miroir comme formateur de lafonction du Je* ausdriicklich gegen die , philosophie contemporaine de I’ é&tre
et du néant* wendet (S.95; mit Begriindung S.96).

%33 vgl. Kruks (1992), S.92f.

%34 vgl. leme van der Poel (1992), S.141f. Van der Poel bezieht sich auf den Artikel von Jerrold Seigel: ,La
mort du sujet: origines d’ un theme* in: Le débat 58, 1990, S.160-70.

%% vgl. Luce Irigaray: Speculum. Spiegel des anderen Geschlechts (1980); darin insbesondere das K apitel , Jede
Theorie des Subjekts...”, S.169ff.

%38 Margot Brink: Ich schreibe, also werdeich. Nichtigkeitserfahrung und Selbstschépfung in den Tagebiichern
von Marie Bashkirtseff, Marie Lenéru und Catherine Pozzi (1998), S.18.
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inspirierte Lesart 1&dt der Text selbst indirekt ein, wenn er (ein einziges Mal) den Begriff des Gewinng/Profits
aus der marxistischen Theorie verwendet: , La douleur est sans profit” (23).

Der Text ruckt also in der Terminologie des Marxismus, die Bedeutung der (materiellen) Basis fur die

Kongtitution des Bewuftseins in den Vordergrund. Er setzt sich von der an philosophischen und
psychoanalytischen Diskursen interessierten feministischen Kritik um Cixous und Irigaray ab, die sich mit

vorwiegend mit einem theoretischen Entwurf von Weiblichkeit (in den Schriften von Mannern) beschéftigt, und
wendet sich der Konstitution von Weiblichkeit in der Arbeitsalltag zu. Kaplan, Ende der 60er Jahre selbst

Maoistin, knlpft an den auf Beauvoir zurtickgehenden, in den 70er Jahren von Monique Wittig weitergefUhrten,

marxistisch-sozialistischen Feminismus an. Diese beiden einfluRreichen Strémungen innerhalb der
femini stischen Bewegung hatten grundsétzlich unterschiedliche Erkenntnisinteressen. Der von Claire Duchen a's
» rendance lutte des classes’ bezeichneten Richtung ging es um die konkrete, materielle Unterdriickung von

Frauen, wahrend die Gruppe,, Psychologie et Politique’ um Antoinette Fouque, bel der auch Cixous mitarbeitete,
vornehmlich an der psychosexuellen Konstitution von Weiblichkeit interessiert war. Claire Duchen:

Womenintheclassstruggle current stressed the material conditions of working classwomen’slives, their
exploitation, and oppression under the combined weight of capitalism and patriarchy, Psych et Po has
consistently emphasised the psychosexual dimension to women'’s oppression: that is, how ‘woman’, or
‘feminity’ is constituted in the first place>*’

Kaplan situiert sich mit L’excés-I’usine in der Tradition des marxistisch-sozialistischen Feminismus, dem es
darum geht, den Einflu von konkreten, materiellen Lebensbedingungen auf die Subjektivitét von Frauen
aufzuzeigen. Bei der Darstellung von Fabrikarbeit in ihrer Auswirkung auf die Arbeiterinnen findet in L’ exces-
I’ usine im Vergleich zu den dokumentarischen V ersténdigungstexten eine Radikalisierung statt, und zwar auf der
Ebene der &sthetischen Form. Wéahrend die Verstandigungstexte ein weibliches Subjekt vorfihren, das die
Wirkung der Akkordarbeit auf Korper und Geist beschreiben und erkléaren kann, entwirft Kaplan ein Subjekt, das
zu solchen geistigen Operationen nicht mehr in der Lage ist. Die erlebte Fragmentarisierung von Geist und

%38 st in L’excés-I’usine nicht beschrieben,

Korper — , der Rhythmus des Akkords, der den Kopf zerhackt”,
sondern sprachlichinszeniert mittel s abgehackter, sich monoton wiederholender Satzfragmente, sowiedurch den
Verzicht auf eine strukturierende Erzahlinstanz, so dal3 das in der on-Form konstruierte Erleben von Fabrik a's

desorientierend sich im Leseprozel? auf die LeserIn Ubertragt.

Der Text bringt, wie ich gezeigt habe, nicht zur Sprache, dal? er speziell die Arbeitssituation von Frauen und die
daraus resultierende Entindividualisierung vorfihrt. Er verzichtet somit zwar einerseits auf eine feministische
Perspektive, zugleich folgt er damit jedoch einer von feministisch orientierten Autorinnen vorgeschlagenen
Strategie, , das Weibliche' nicht mehr al's das Besondere sondern als das Universelle darzustellen.

Weil das Geschlecht in L’ excés-I’ usine nicht thematisiert wird, erscheint die inszenierte Entindividualisierung
nicht als spezifisch weibliche, sondern als ,algemein menschliche' Erfahrung. Die Universaisierung des
Weiblichen zum Menschlichen vollzieht sich sprachlich in dem unbestimmten Pronomen on, das normal erweise
eine implizit mannlich markierte Allgemeinheit bezeichnet, in L’excés-I'usine jedoch durchweg weiblich

gekennzeichnet ist. Durch die weibliche Markierung verliert das Pronomen zwar einen Teil seiner

%37 Claire Duchen: Feminismin France. From May ' 68 to Mitterrand (1986), S.33.
%38 50 Weigel tber die Beschreibung der Akkordarbeit in Herzogs Dokumentation Von der Hand in den Mund:
Weigel: Die Stimme der Medusa (1987), S.75.
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Unbestimmtheit, insofern es mannliche Subjekte ausschlieRt, es bleibt aber unbestimmt, weil es keine
Individuen bezeichnet, keine identifizierbaren, weiblichen Figuren, sondern eine Allgemeinheit in der
weiblichen Form.

Mit dieser Inszenierung des Weiblichen a's Allgemeinem befindet sich Kaplan in der Nahe der feministischen
Autorinnen, die Ende der 70er / Anfang der 80er Jahre eine Neuorientierung der feministischen Literatur
befurworteten bzw. durchfiihrten, indem sie ,das Weibliche' zur Grundlage ihres Entwurfs eines Universellen
machten.>*® Es sieht so aus, als wiirde K aplan diese strategische Neuausrichtung mitvollziehen, sicherlich ohne
dies zu beabsichtigen, denn sie bezieht sich meines Wissens nirgends explizit auf feministische Diskussionen
oder auf die Neue Frauenliteratur der 70er Jahre. L’exces-l'usine ist jedenfalls der Text einer Autorin, die,
ausgehend von ihren eigenen Erfahrungen als ungelernte Fabrikarbeiterin, die Probleme der vorwiegend Frauen
betreffenden Akkordarbeit nicht al sfrauenspezifische, sondern alsallgemeine Probleme darstellt. Und sie erlangt
damit Anerkennung im literarischen Feld: Keine/r der mir bekannten Rezensentl nnen &uf3ert sich abwertend oder
einschrankend dariiber, dai? die Fabrik aus der Perspektive von Frauen dargestellt ist;>** auch stuft kein Kritiker

L’exces-'usine as, Frauentext' ein, wasin Frankreich faktisch einer Abwertung gleichkommen wirde.

239 ...on, though not referring to particular individuals, and so remaining indefinite to that extent, neverthelessis
specific at least to the point of referring [...] to women or girls (to the exclusion of male persons)” stellt
Freyne fest: , The strange case of on* (1990), S.181.

>4 v/gl. hierzu Abschnitt I1.4. dieser Arbeit.

*41 Die mir vorliegenden Rezensionen sind: Raymond Jean: ,,Je marche ou je m' endors par Liliane Giraudon;
L’exces-'usine par Ledie Kaplan“ (1982); Paimyre Schreiber: , L’ écriture irréconciliée. Un pas de coté.
Leslie Kaplan: L’ excés-I'usine, Lelivredesciels, Lecriminel” (1985); Maurice Blanchot: ,,' L’ excés-I' usine
ou I'infini morcelé* (1987). in folgenden Rezensionen wird L’ exces-I’ usine mitbesprochen: Jean-Michel
Maulpoix: , L histoire d’ un exil: Leslie Kaplan: Le livre des ciels* (1983); Aliette Armel: ,,Del’usine a New
York: Le Pont de Brooklyn, L’ excés-I" usine, suivi de ‘Using'* (1987).
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VI. Zwischen Selbstauflosung und Selbstbehauptung:
Das weibliche Subjekt in Le criminel

Nach ihren ersten beiden Texten, L’excés-I’usine und Le livre des ciels*, die sich mit dem Thema Fabrik
befassen, beschaftigt sich Kaplan 1985 in ihrem dritten Buch mit einem anderen sozialen Raum: Le criminel
spielt in einer Klinik fur psychisch kranke Menschen.

Schauplatz von Le criminel ist ein grof3es, von einem Park umgebenes Haus, bei dem es sich offensichtlich um
eine Einrichtung fir psychisch Kranke handelt. Von den Bewohnerinnen wird die Klinik nur as ,chéateau”

bezeichnet. Das stellt keinen Euphemismus dar, sondern entspricht dem Charakter des Hauses, der nicht an eine
Klinik denken 183t. Der Text richtet den Blick auf das Leben der Bewohnerlnnen, deren Leben gepragt ist von
individuellen Freiheiten, Eigenverantwortung und gemeinschaftlichen Unternehmungen. Die medizinische Seite
bleibt ausgeblendet. Ungewdhnliche Vorkommnisse und Verhaltensweisen, beispielsweise eine Frau, die sich
einen Zahn ausreifd, werden zwar erwahnt, stehen aber nicht im Vordergrund. Der ,Wahnsinn' erscheint as
»Kleine beunruhigende Storung”, was Kaplan auch von der Bihnenfassung ihres Textes erwartet. In einem

Gesprach mit Claude Régy, der Le criminel auf die Bihne bringt, sagt Kaplan: ,La folie ne devait pas étre

surdramatisée, mais au contraire minime, comme un petit déréglement inqui étant.“>*®

Der Titel des Textesist doppeldeutig: Le criminel kann sowohl ,der Verbrecher' als auch ,das Verbrecherische'
heifl3en. Die Bedeutung des Wortes im Text bleibt sehr abstrakt; eigentlich wird nicht ersichtlich, was der Titel
mit dem Inhalt zu tun hat, aulfer man liest ihn als Verweis auf die Tatsache, dal? viele der sich in ener
psychiatrischen Klinik befindlichen Personen als Opfer oder Tater mit Gewalttaten zu tun haben konnten.>**
Diesesind jedoch ohne Bedeutung in dem dargestelIten Geschehen. Dieinhaltliche Kohérenz des Textes entsteht
vielmehr aus dem gemeinsamen Aufenthaltsort der Figuren, nicht aus ihrer Beziehung zu einem Verbrechen, so
dal? der Text meiner Ansicht nach treffender , Le chéteau’ heiBen miifite.

Der Text selbst ist in drei groRRe, mit rémischen Ziffern Uberschriebene Teile gegliedert, die in einer

unterschiedlichen Anzahl von nicht numerierten Abschnitten unterteilt sind.

Ahnlichwiein L’ excés-I’ usine wird die fiktionale Welt auch in Le criminel nicht im eigentlichen Sinne erzahit,
d.h. eswerden keine in der Vergangenheit liegenden Ereignisse aus einer zeitlichen Distanz heraus dargestellt.
Viemehr wird ein Geschehen présentiert, das sich im Hier und Jetzt abspielt — die vorwiegend verwendete
Zeitform in Le criminel ist das Prasens. Der Begriff ,Geschehen', der die chronologische Abfolge von
Ereignissen bezeichnet, ist nicht ganz zutreffend, denn in Le criminel werden zwar kleine Begebenheiten
prasentiert, aber der grofte Tell des Textes besteht aus der Darstellung von Wahrnehmungen, Gedanken und
Bewultsein von Figuren und Redeinstanz. Dabei werden die Wahrnehmungen usw. nicht , beschrieben’ sondern
in dem schon aus L’ excés-I’ usine bekannten Nominalstil evoziert. Ein sinnhafter Zusammenhang zwischen ihnen
wird nicht hergestellt.

Im Unterschied zu L’ excés-I’ usineist in Le criminel eine Chronol ogie auf der inhaltlichen Ebene entworfen; der

Text stellt einen bestimmten Zeitabschnitt dar, und zwar den Aufenthalt der Hauptfigur Jenny in der Klinik. Er

Su545

beginnt mit der Ankunft Jennys und endet mit ihrer Abreise. ,Le criminel, c’'est I’ arrivée du temps*™™, erkléart

Kaplan. Die Einfuhrung eines Zeitablaufs ist die Bedingung dafirr, dal3 sich die Figuren verdndern konnen.

42 Paris (1983).

>3 | edieKaplan/ Claude Régy: , Lecrimingl’, une attente* (1988), S.25.

** Eine der Figuren In Le criminel wird beispielsweise als Vatermorder bezeichnet (vgl. S.17).
%45 Kaplan: , Régne* (1988), S.98.
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Jennys Abschied vom , Schiof?' ist zum einen als Absage an die mit dem Schlof3 verbundene zeitlose Atmosphére
zu verstehen, und zum anderen al's Emanzipation gegeniber dem , Kraftfeld des, Schlosses'.

Denn fir die ersten drei Texte von Kaplan trifft zu, was Zeltner als allgemeines Kennzeichen desautre roman
auffihrt: ,in den meisten aternativen Romanen [hat] eine radikale Entprivatisierung stattgefunden: ihre
Keimzelleist nicht mehr die Einzelfigur, vielmehr ein spezifischer sozialer Raum.“** Diese soziden Réumesind
in Kaplans Texten als die Figuren dominierend entworfen, allerdings in unterschiedlichem Ausmal3. In L’ excés-
I'usine ist die Fabrik das logische Subjekt des Textes, die namenlosen Figuren erscheinen vollig vom
Fabrikuniversum bestimmt. Dagegen sind die Figuren in Le criminel nicht mehr vollstdndig vom sozialen Raum
determiniert, aber noch stark von ihm geprégt.

Die Dominanz des Ortes geht einher mit einem Subjektentwurf, der zur Entindividualisierung tendiert. In den
beiden ersten Texten Kaplans ist die Entindividualisierung extrem. Zeichen hierfir ist das unbestimmte
Pronomen on in L’ excés-I’ usine, das fir eine entgrenzte, anonyme Subjekte steht, und in Le livre des ciels das
bestimmte Pronomen je, das jedoch kein wirkliches, Ich' bezeichnet.>*’

In Le criminel findet eine Verschiebung im Verhaltnis zwischen den Figuren und dem Ort, an dem sie leben
statt. Letzterer erscheint nicht mehr feindselig; er beherrscht die Figuren nicht mehr, beeinfluf3t sie aber noch
stark. Das verénderte Verhdltnis zwischen Ort und Figuren mul3 Auswirkungen auf den Subjektentwurf haben.
So zeichnet sich Kaplan zufolgein Le criminel die M&glichkeit einer anderen Subjektivitét ab:

L’excés-I'usine et Le livre des cielssont deslivresd’ ou laparole, |e dialogue sont exclus, ou s impose un
silence monstrueux, tendu et tranquille, étouffant et menteur. [...] Aprésle‘on’ infini deL’ exces-I’ usine,

apresle‘je virtuel encoreduLivredesciels, émergedansLecriminel lapossibilité d’ uneautr e forme de

subjectivité>*®

Dieser ,,anderen Form von Subjektivitét soll im folgenden Kapitel nachgegangen werden. Wie sich zeigen wird,
handelt es sich um verschiedene Arten von Subjektivitdt, ndmlich einer kollektiven Subjektivitét, die den Ort
charakterisiert, und einer individuelleren Subjektivitdt der Hauptfigur. Genau genommen befindet sich diese

weibliche Figur in einem Stadium zwischen einer kollektiven und einer individuellen Subjektivitét.

Im folgenden werde ich zunéchst die Textstrukturen beschreiben, die eine kollektive Subjektivitét erzeugen,
denn Kollektivitét ergibt sich hier aus der Kreation einer bestimmten, den Ort charakterisierenden Atmosphére
sowie der Verschmelzung mehrerer, voneinander unterschiedener Instanzen. Anschlief3end soll der Entwurf

weiblicher Subjektivitédt am Beispiel der Hauptfigur Jenny dargestellt werden.

1. Kollektive Subjektivitat

Eine kollektive Subjektivitét wird sowohl in dem unbestimmten Pronomen on entworfen, als auch in einer dem
SchloR eigenen, alle Bewohnerlnnen verbindenden Atmosphére. Zunéchst soll diese besondere, Gemeinsamkeit
erzeugende Stimmung beschrieben werden.

1.1, Die Atmosphar e des Schlosses

Die ersten Zeilen des Textes evozieren einen warmen Sommertag im Freien:

L’ allée principale. Air chaud et sec, gravier. Crissement des cailloux blancs sous la sandale. Lumiére.

>4 Zeltner: , Der * Andere Roman’ und seine Formen* (1989), S.68.

%47 Das Ich bleibt véllig anonym und bezeichnet eher ein unbestimmtes on alsein individualisiertesichim Sinne
eines moi. Das, je', mit dem sich die anonyme Frau bezeichnet, ,n’est pasun ‘moi’, il creusele‘on’ detous.”
Jean-Michel Maulpoix: , L"histoire d’un exil. Leslie Kaplan: Le livre des ciels* (1983), S.6.

8 Kgplan: ,Régne" (1988), S.98; Hervorhebung von Kaplan.
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Cest|'été, I'apres-midi. Le ciel est lisse, sans profondeur. Bleu tranchant, une base.

Vaste aprés-midi jaune et bleu.>*
Die Aneinanderreihung von Einzeleindriicken, die nicht zu einem Gesamtbild zusammengefigt werden, 1803t an
ein impressioni stisches Gemél de denken, ebenso wie der Inhalt des Présentierten— ein Ort unter freiem Himmel
mit dem fir die impressionistische Malerei wesentlichen Elementen, Licht und Farbe. Die impressionistische
Schreibweise &3t mittels eines parataktischen Nominastils Bilder und Stimmungen entstehen. Auch die
Substantivierung von Adjektiven ist ein Merkmal impressionistischen Schreibens.*° Ihre Wirkung besteht darin,
dai3 sie die Eigenschaften von Gegenstdnden betonen und die Gegenstande selbst dabei in den Hintergrund
drangen.>! Die Substantivierung des Verbs in dem Satz ,Crissement des cailloux blancs® hebt den
Sinneseindruck hervor, also das Gerdusch und nicht den Gegenstand, von dem das Gerdusch herriihrt. Auch die
Substantivierung des Adjektives blau — , bleu tranchant* — betont, indem sie auf die Eigenschaft abhebt, den
sinnlichen, hier optischen Eindruck. Der Eindruck einer impressionistischen Schreibweise rihrt zudem vom
Inhalt des Prasentierten her: Was die Malerei mittels Form und Farbe einzufangen versucht, ndmlich eine
Landschaft im Sonnenlicht in einem bestimmten Moment, wird im literarischen Text mit sprachlichen Mitteln
erfaldt. Die Présentation eines Parks an einem Sommernachmittag erfolgt vor alem durch die Evokation von
Sinneseindriicken, d.h. von durch Augen, Ohren und der Haut Wahrnehmbarem: Optische Wahrnehmungen
werden mit Licht und Farbe angesprochen — ,lumiére’; ,bleu”, ,jaune” —akustische Reize mit dem Benennen
eines Knirschens — , crissement des cailloux” — und ein Fihlen Uber die Haut durch das Nennen von Wérme und
Trockenheit — ,Air chaud et sec. Der Ort wird als sinnlich wahrnehmbar entworfen, mit einer sich as sinnlich

vermittelnden Sommeratmosphére.

Der impressionistische Stil weist der LeserIn eine wesentliche Rolle bei der Konstitution des Textes zu. Sowie
die Betrachterln impressionistischer Gemalde ihre ,Erinnerungsbilder mobilisieren muR**?, um die
nebeneinander gesetzten Punkte und Striche zu einem Gesamtbild zusammenzufiigen, mu3 die Leserln
Vorstellungen und Bilder aktivieren und miteinander verbinden. Der Gesamteindruck einer parkdhnlichen
Landschaft im Sommerlicht entsteht somit als Imaginationsleistung der Leserln. Die impressionistische
Schreibweise bezieht also die Leserln in den Text mit ein, indem sie ihr eine kreative Rolle in der
Textkongtitution zuweist. Damit hat die Leserin Antell an der Uber die Atmosphére erzeugten kollektiven
Subjektivitét.

Die Einbeziehung der Leserln in den Text wird noch mit anderen Mitteln geférdert. Der Satz ,Crissement des
cailloux blancs sous la sandale" verleitet die LeserIn dazu, sich in den Text hineinzuversetzen. Dies geschieht
deshalb, weil das mit dem bestimmten Artikel bezeichnete Schuhwerk — es heifdt ,la sandale* und nicht etwa
»une sandale’ — die Anwesenheit einer Figur suggeriert, ohne dal diese eine konkrete Gestalt erhélt. Dies flhrt
dazu, dal? die LeserIn sich selbst an die Stelle dieser unsichtbaren Figur imaginiert und die fiktionale Welt aus
ihrer Sicht wahrnimmt.

Die verbindende Wirkung der Sommeratmosphére ist direkt genannt, wie im folgenden Beispiel, wo die
Stimmung des Schlosses evoziert wird, wenn die Fenster offenstehen und die Luft frei zirkuliert:

49 K gplan: Le criminel (1985), S. 11.

%0 v/gl. Erika Héhnisch: Dasgefangene | ch. Sudien zuminneren Monol og in moder nen franzosi schen Romanen
(1987), S.146f.

%1 v/gl. hierzu Hohnisch (1987), S.148f.

%52 50 E.H. Gombrich tiber die Rolle der Betrachterin in der impressionistischen Malerei. (Kunst und Illusion.
Zur Psychologie der bildlichen Darstellung, 1967, S.227).
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Vaet-vient de I'air, il prolonge, prolonge et suspend. Lien des choses, trés fort, et en méme temps,
interrompu. Tout est |a, mélé, comme des paroles ou une promesse, un retour. (23)

Hier wird, was ganz typisch fir Kaplans Stil ist, eine Sache zugleich mit ihrem Gegenteil aufgerufen. In dem
Zitierten Textausschnitt sind dies die Vorstellung einer Verléngerung und Verbindung — ,, prolonge”, , lien — und
einer Unterbrechung und Trennung — ,.suspend”, ,interrompu”. Mit der Evokation von Widerspriichen wird die
Moglichkeit, Bedeutung eindeutig festzulegen, untergraben. Der Text sperrt sich somit gegen ene
Vereindeutigung seitens der LeserIn. Gleichzeitig gibt er aber auch, gerade durch die Widerspriche, der
Imagination einen groflReren Spielraum und erzeugt somit eine Offenheit bezliglich seiner Rezeption. Neben
dieser rezeptionsasthetischen Wirkung hat dieses Stilmittel selbstversténdlich auch eine Bedeutung fir den
Entwurf der fiktionalen Welt. Sowohl die Fabrikwelt in L’excés-I’usine als auch die Welt der Klinik in Le
criminel sind durch Widerspriiche gekennzeichnet. Trotzdem unterscheiden sie sich: Das gleichzeitige
Vorhandensein gegensétzlicher Zustande und das Verschwimmen ihrer Grenzen erscheinen in L’ excés-I’ usine
als existentielle Bedrohung des menschlichen Subjekts>*® In Le criminel hingegen sind Gegensitze und die
Auflésung ihrer Unterschiede mit positiven Vorstellungen verkniipft — im obigen Beispiel mit der Idee eines
Versprechens: , Tout est |a, mélé, comme des paroles ou une promesse”.

Insgesamt sind jedoch verbindende Elemente héufiger genannt a's trennende:

Letempsest |3, sans |’ étre, une bulle gonflée. 1l y aune sensibilité diffuse et plane. Excitation, lassitude
excitée. Tout est lié, bourdonnement. (67)

DaR der Eindruck einer kollektiven Subjektivitét vor allem Uber die Evokation einer Atmosphére entsteht, die
sich auf die Bewohnerlnnen auswirkt, dafir sorgen Adjektive, die nicht wie gewohnt auf Menschen bezogen
sind, sondern auf Dinge: ,Nuit des choses, collective” (36). In diesem Beispiel ist es gerade das Adjektiv
»Kollektiv*, das eine Gemeinsamkeit benennt, die in der Lektlre unwillkirlich auf Menschen Ubertragen wird.
Dadurch dal3 Dinge mit ,menschlichen Eigenschaften’ versehen werden, erscheinen sie lebendiger, und es
entsteht der Eindruck, dal? die Dinge, die Natur, die Atmosphére eine Verbindung zwischen den Menschen
herstellen.

In diese Atmosphére der sommerlichen Parklandschaft wird nun eine Figur hineinversetzt, die nur mit ihrem
Namen vorgestelIt wird:

Vaste aprés-midi jaune et bleu. Jenny marche dedans. L’ alée devient transparente a force de lumiere.
Jenny marche, intéressée.

Parfois un banc, modeste, ses courbes noires. Des petites plates-bandes, des fleurs nues.

Fleurs en touffe, simple. Une couleur par tige. Jenny regarde en passant.

Lumiére large, qui égalise. Elle repousse les choses, les rend abstraites. Les lignes sont effacées. (11)

Gezeigt wird in diesem Ausschnitt lediglich das, was diese Figur im Augenblick tut, denkt, sieht. Erst allméhlich
stellt sich daher heraus, dal3 der erste Abschnitt des Buches die Ankunft der Hauptfigur in der Klinik
,beschreibt’, ihren Weg vom Eingang durch den Park bis zum Schlof3. Die Figur wird nicht charakterisiert, ihr
AuReres nicht beschrieben und es gibt keine Erklérung dariiber, woher sie kommt und wohin sie geht.

Die Prasentation der fiktionalen Welt mittels einer impressionistischen Evokation, die Verwendung des Présens

— dargestellt wird nur, was im Hier und Jetzt stattfindet — und damit verbunden die annghernde Ubereinstimmung

“554

zwischen ,erzéhlter Zeit* und ,Erzahlzeit™”, erzeugen den Eindruck einer unmittelbaren Présenz des

Dargestellten. Die Einfiihrung einer mit Namen benannten Figur impliziert jedoch eine von der Figur

%53 Erinnert sei an den in Kapitel 5 beschriebenen Eindruck eines Schwebezustandes zwischen Leben und Tod.
%% Zu den méglichen Variationen im Verhaltnis von Erzahlzeit und erzéhlter Zeit vgl. Matias Martinez /
Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erzéhitheorie (1999), S.30ff.
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unterschiedenen Instanz. Ublicherweise wird diese als Erzahlinstanz oder narrative Instanz bezeichnet; dajedoch
in Le criminel fur die Prasentation der fiktionalen Welt und des ,, Geschehens* der Begriff des Erzahlens nicht
zutreffend ist, werde ich im folgenden die Begriffe Redeinstanz oder sprechende Instanz verwenden.
Sétze wie ,,Jenny regarde” oder ,, Jenny marche" setzen also die Présenz einer aul3enstehenden Instanz voraus.
Diese Redeinstanz beschrankt sich weitgehend auf die Darstellung dessen, was die Figur im jeweiligen
Augenblick wahrnimmt oder wahrnehmen kann. Sie erscheint al's unsichtbare Beobachterin, die Jenny auf einem
Spaziergang durch den Park begleitet.
Der Verzicht auf Kommentare, Erklérungen, auf die Darstellung von Dingen, die den Wahrnehmungshorizont
der Figur Uberschreiten, und der Verzicht auf eine duffere Beschreibung der Figur sind erzdhitechnische Mittel,
die auf eine Angleichung der narrativen Instanz an die Figuren zielen. Dieses Phé&nomen kann als
Personalisierung bezeichnet werden.>* Die Redeinstanz erscheint damit selbst einer Figur ahnlich, auch wenn
sie nicht in einem Nomen reprasentiert ist. Durch diese Anndherung |&ft sich die Sichtweise der sprechenden
Instanz richt mehr von derjenigen der Figur unterscheiden; es wird also nicht deutlich, ob die sprechenden
Instanz ihre eigene Wahrnehmung der Parkatmosphére wiedergibt, oder die Wahrnehmung der Figur Jenny.
Gelegentlich ist die Wahrnehmung auch al's eine Doppelsicht von Redeinstanz und Figur inszeniert und zwar in
Form der erlebten Rede, die sich ja dadurch auszeichnet, da3 ,die unterschiedlichen Sprech- bzw.
Wahrnehmungsorte von erzahlendem Subjekt und erlebender Figur vermischt [sind].“>>® Im folgenden Beispiel
ist der zweite Satz a's Wiedergabe von Jennys Gedanken zu lesen und zugleich als Erklérung der Redeinstanz.
Jenny s'alonge. Aujourd hui elle arrive, elle prend son temps. (13)
Formaltechnisch handelt es sich bel diesen Sdtzen nicht um eine erlebte Rede, denn diese ist definiert als
Wiedergabe von Reden oder Gedanken in der 3. Person Singular, im Prateritum.>®’ Die Zitierten Sétze haben
zwar den Wechsel vom Namen zum Personal pronomen elle, des weiteren fehlt ihnen auch ein einleitendes Verb
des Sagens, was als weiteres Kennzeichen der erlebten Rede gilt; sie stehen aber nicht im passé simple (der
Erzéhlzeit, die im Franzdsischen dem Préteritum entspricht). Das inhaltliche Kriterium, die Unentscheidbarkeit

der Wahrnehmungsperspektive ist jedoch erfillt.

Hier zeigt sich die Schwierigkeit, die Texte von Kaplan mit dem Instrumentarium der Erzéhitheorie erfassen zu
wollen. Diese hat ihre Begriffe namlich Uberwiegend an klassischen Erzéhltexten ausgebildet, und ist deshalb
zur Beschreibung zeitgentssischer Texte meiner Ansicht nach kaum geeignet. Das zeigt sich Ubrigens auch im
Umgang der Autoren mit neueren Texten, die entweder ignoriert oder al's Randerscheinungen behandelt werden.
Franz Stanzel kommt so beispielsweise schon mit dem Nouveau roman nicht mehr zurecht: La Modification,
einen in der 2. Person Plural geschriebenen Roman von Michel Butor kann er nicht mehr in sein Schema
einordnen.>*® Auch bei der Beschreibung eines Textes von Samuel Beckett muf er zugeben, daf dieser Text jede
einzelne seiner drei grundlegenden Oppositionen zur Beschreibung von Erzéhlsituationen im Roman
unterl&uft.>>® Das bedeutet, daf sich mit seinen Beschreibungskriterien schon die Erzahltechnik der Texte des
Nouveau Roman nicht mehr erfassen lassen. An spéteren Texten versucht sich Stanzel erst gar nicht. Auch

%% Zum Begriff der Personalisierung vgl. Franz Stanzel: Theorie des Erzéhlens (1982), S.256.

%% Martinez / Scheffel (1999), S.182.

%57 |ch zitiere die Definition von Martinez / Scheffel: , Darstellung einer (ausgesprochenen oder nur gedachten)
Figurenrede in der 3. Person (in Ausnahmefédllen auch in der 1. Person), Préteritum, Indikativ, ohne
einleitendes verbum dicendi.” (1999), S.187.

%8 v/gl. Stanzels eigene Aussage hierzu in Theorie des Erzahlens (1982), S.155, wo er La Modification von
Butor als Ful3note abhandelt.

9 vgl. Stanzel (1982), S.298f.
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Martinez / Scheffel, deren Einfilhrung in die Erzahltheorie sich als Uberblicksdarstellung unterschiedlicher
Ansétze vorstellt, haben in ihrem Textkorpus zur Darstellung der Erzéhltechniken (also ,,das Wie" der Erzéhlung
betreffend, nicht den Inhalt, , das Was") kaum Texte aus der Zeit nach dem Nouveau Roman. Wenn ich dennoch
die Terminologie dieses Standardwerks der Erzéhltheorie libernehme, dann aus dem Grund, weil im Rahmen
dieser Arbeit kein neuer, den Texten von Kaplan angemessener erzahltheoretischer Begriffsapparat erarbeiten

werden kann.

Ein weiteres Beispiel flr eine doppelte Sichtweise ist auch der néchste Abschnitt, in dem esum die Beurteilung
einer Situation geht.

Du fond de I'allée, Jenny voit arriver un couple avec un jeune enfant. [...] L' enfant court derriére, en
faisant des zigzags. 1l pourrait tomber. (12; meine Unterstreichung)

Die durch den Gebrauch des Konditional als subjektiv gekennzeichnete Einschétzung, da das Kind stiirzen

konnte, ist auch nicht eindeutig einer Wahrnehmungsperspektive zuzuordnen. Die Uberlegung kann sowohl die
unvermittelte Wiedergabe von Jennys Einschétzung sein — unvermittelt heif3t: ohne Einfihrung durch ein Verb
des Denkens, und der Plazierung der Gedanken in einem Nebensatz, wie das der Fall wére in dem Satz ,, Jenny
denkt, daf? das Kind stirzen konnte*. Zugleich kénnte der Konditionalsatz auch die Ansicht der Redeinstanz
wiedergeben, die ja selbst auch al's Beobachterin am Ort des Geschehens anwesend scheint.

Im ersten Abschnitt von Le criminel ist eine ,Erzéhlsituation’ konstruiert, die zwar eindeutig in der
Erzéhlperspektive ist — die Frage ,,wer spricht?* [&3t sich leicht beantworten: Eine unpersonliche Redeinstanz
prasentiert die Parklandschaft und die Figur Jenny. Nicht eindeutig beantworten |&3t sich jedoch die Frage nach
der Wahrnehmungsperspektive: , wer sieht?°>®. Ist die Parklandschaft aus der Sicht der Figur oder aus der Sicht
der Redeinstanz dargestellt? Siewird als Wahrnehmung beider prasentiert. Wieich gezeigt habe, wird zu Beginn
des Textes mit verschiedenen Stilmitteln eine Doppelsicht von sprechender Instanz und Figur entworfen. Die
Unentscheidbarkeit der Wahrnehmungsperspektive erzeugt den Eindruck, dal3 es sich um eine gemeinsame
Wahrnehmung handelt.

Die Prasentation der fir das Schlof? typischen Sommeratmosphére erfolgt also aus einer gemeinsamen
Sichtweise von Redeinstanz und Figur. Da diese Présentation in Form einer Evokation erfolgt, ist die Leserln
ungleich stérker in die Konstruktion des Textes, d.h. auch der Sommeratmosphére involviert, als dies bei einer
Beschreibung der Fall wére.

In der Présentation bzw. Konstruktion der Atmosphére verbinden sich aso verschiedene Instanzen, namlich

LeserIn, Figur und Redeinstanz in einer kollektiven Subjektivitat.

1.2. Kollektive Subjektivitat im unbestimmten Pronomen

Gemeinschaft wird auf3er in der ale verbindenden Atmosphére auch in dem unpersonlichen Pronomen
entworfen. Das on bezieht sich zum einen aufgrund der Offenheit beziiglich seiner Referenz auf verschiedene
Subjekte, namlich die Leserln, die Figur/en und die sprechende Instanz. Darliber hinaus bezeichnet es eine

bestimmte Gruppe von Personen, namlich die Bewohnerlnnen des, Schlosses'.

Nachdem die Figur der Jenny eingefihrt wurde, taucht nun auch das unbestimmte Pronomen auf:

Jenny avance dans |’ air chaud.
Quelgu’un joue du violon. A cause de lamusique, on sent tout d’ un coup I’ épaisseur des arbres|...] (11)

0 Zu dieser auf Gérard Génette zuriickgehende Unterscheidung zwischen der sprechenden und der
wahrnehmenden Instanz sieht Martinez / Scheffel (1999), S.63f. und S.67ff.
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Mit dem on wird eine allgemeine Sichtweise entworfen und die mdgliche Wahrnehmung jeder Person
wiedergegeben, die sich an dieser Stelleim Park befindet. Neben dieser nicht néher bezeichneten Allgemeinheit
umfal?t das Pronomen on jedoch auch ganz konkrete Subjekte. Hier ist al's erstes zu nennen, deren Position diese
besondere Wahrnehmung Uberhaupt erst eroffnet. Aufgrund der Nahe awischen Figur und Redeinstanz — der
Text vermittelt ja den Eindruck, dal3 die sprechende Instanz a's unsichtbare Beobachterin Jenny begleitet —
bezieht sich das unbestimmte Pronomen auch auf diese Redeinstanz. Des weiteren schlieft es potentiell auch die
Leserinein.**

Mir scheint sogar, dafd das unbestimmte Pronomen im ersten Abschnitt von Lecriminel vor allem dazu dient, der

Leserln einen Platz im Text zu schaffen. Es bietet der Leserln sozusagen an, sich an die Stelle des Satzsubjektes

«562 «563

on zu denken. Die on-Séize — ,on sent..“*%?,  on voit..“*®, on entend..“*** — geben vor alem sinnlich
wahrnehmbare Eindriicke wieder, so dal3 die Leserln angeregt ist, sich die Atmosphére mit alen Sinnen zu
vergegenwartigen.

Es besteht ein Unterschied zu den ersten Zeilen des Textes, die aufgrund der subjektlosen Evokation die Leserin
zwar auch dazu einladen, sich an die Stelle des fehlenden Subjekts zu denken und den Text damit von innen
heraus wahrzunehmen. In diesen ersten Zeilen erhdlt die L eserln jedoch keine lexikalisch verankerte Position im
Text — ihre Einbeziehung durch diese subjektlose, Erzahlstrategie' erfolgt implizit, wohingegen das kurz spéter

eingefuhrte on ihr eine explizite Position anbietet.

Die Position der Leserln im Text hervorzuheben scheint mir deshalb wichtig, well Kaplan mit dieser
,Erzéhlweise' gleich mehrere ihrer eigenen Schreibanspriiche einlost. Indem sie eine , Erzéhlstrategie’ kreiert,
die keine Hierarchien zwischen den einzelnen Textpositionen aufbaut, erflllt sie ihren Anspruch, ohne
Machtausiibung zu schreiben. Dieser Anspruch ist implizit in der Aussage formuliert: ,Cane m’interesse pas de
maitriser les choses comme les bons ficeleurs d’ histoires®.**> Kaplan entwirft keine narrative Instanz, oder
besser: Redeinstanz, die das Geschehen dominiert, sondern eine, die auf derselben Ebene mit den Figuren
rangiert.

Erzéhlt wird nicht aus einer Zentral perspektive; vielmehr wird eine multiple Perspektive mehrerer gleichrangiger
Instanzen entworfen, wobei der Leserln eine dieser Positionen eingerdumt ist. Dal? nicht nur Figur/en und
Redeinstanz gleichgestellt sind, sondern die LeserIn ausdriicklich auf derselben Ebene mit ihnen einen Platz
erhélt, ist ein weiteres Anliegen Kaplans. In einem Gesprach auf den Stil ihrer Texte angesprochen, der keine
sprachlichen Verbindungen herstellt, gibt Kaplan zu verstehen, dal3 es die Aufgabe der Leserln sei, inhaltliche
Bezlige im Text herzustellen:

Des phrases courtes avec des points, ce qui fait mystere, ¢’ est lelien entrelesmots, entreles pensées. |1 y
aun lien, on le percoit, enfin, j’ espére, mais quel est-il? |l n’ est pas explicité, |’ aimerais que le lecteur le
cherche5.66Le point renvoie a une zone ouverte destinée au lecteur. Jai ce désir, laisser une place au
lecteur.

%51 Zur Funktion deson vgl. Monika Fludernik: , Erzahltexte mit uniiblichem Personal pronominagebrauch: engl.

oneundit, frz. on, dt. man® (1995), S.284.

»A cause delamusique, on sent tout d’ un coup |’ épaisseur des arbres autour...“ (11).

3 sur le coté, un kiosque. [...] Par une fenétre on voit I’ intérieur vide...“ (13).

% “Entre les arbres la lumiére blanche. On entend encore larumeur du violon* (13).

%% Zitiert nach Antoine Gaudemar: ,Leslie Kaplan. L’ excés-I’enfant* (1987), S.34. Vgl. hierzu auch Abschnitt
4.2. Schreibprozesse.

%% Rolande Causse: ,La virgule comme mouvement de pensée chez Leslie Kaplan. Entretien.* (1998), S.176;
(kursiv von Kaplan, Unterstreichung von mir).
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Kaplan weist der Leserln somit in deren Uberlegungen explizit einen Platz bei der Konstruktion der
Textbedeutung zu. In Le criminel wie schonin L’ excés-I’ usine und auch in den anderen Texten von Kaplan wird
Bedeutung nicht einseitig von einer narrativen Instanz oder Figur hergestellt, sondern sozusagen in Kooperation
mit der LeserIn. Anders al's beispielsweise. in den sogenannten realistischen Texten, wo die Aufgabe der Leserin
sich darauf beschrankt, eine vorgegebene Bedeutung ,,passiv* nachzuvollziehen, ist die Leserln in den Texten
Kaplans gefordert, selbst aktiv zu werden, nachzudenken und eigene Bedeutungen zu konstruieren.>®’
Die aktive Teillnahme der Leserln wird in den Texten von Kaplan durch verschiedene Stilmittel erreicht. Zum
einen durch die parataktische, haufig auf Nominalsétze reduzierte, elementare Sprache, die keine Erkl&rungen
(beispielsweise in Form von Nebensétzen) liefert, keine Bedeutungen durch Fachvokabular anbietet und keine
Verbindung zwischen den Wortern, Sétzen und Satzfragmenten herstellt. Dieser Stil bewirkt, wie Kaplan in dem
zitierten Gespréch selbst ausfiihrt, dal? die Leserin Uber die Bedeutung des solchermalden Présentierten
nachdenken und die fehlenden Verbindungen selbst schaffen mul3. Ein Beispiel hierfir ist die Evokation der
Szenerie zu Beginn des Textes. Zum zweiten wird die LeserIn dadurch zur aktiven Teilnahme angeregt, dal ihr
implizit (in subjektloser ,Erzéhlweise') oder explizit (in Form des Pronomens on) eine Position im Text
eingerdumt wird.
Die Mitarbeit der Leserln bei der Hervorbringung der Textbedeutung wird von Kaplan sogar ausdriicklich
eingefordert. Als Kaplan ihr Literaturverstandnis erklart, fir das der Begriff des, Vagen, Diffusen*>®® wichtig
ist:

Ich plédiere dafir, das Wirkliche schreibend zu erfassen, wobei immer noch ein Restbestand an

Unbekanntem Ubrigbleibt, an Uberraschendem, Wunderbaren, den ich nicht zu fassen bekomme, welil er
sich stets entzieht.>*®

fragt Walter Bodemer nach, ob sie,,diesen weil3en Fleck néher definieren kénne; worauf Kaplan erwidert:

Nein, esist der Ort des Nicht-mehr-Sprechensdes Autors, die Stelle, wo der Leser eigentlich aufgefordert
ist, einmal selbst nachzudenken.>”®

In Le criminel wird die aktive Beteiligung der Leserln sowohl gefordert als auch gefordert, indem die Leserln
die beschriebene, eigene Position im Text erhdt, wobei ,eigen’ nicht bedeutet, dal? sie von anderen Positionen
abgegrenzt ist — das unbestimmte Pronomen on umfal3t ja aul3er der impliziten Leserln auch die unpersonliche
Redeinstanz sowie die Figur/en — sondern, dal3 die Leserln einen unmittel baren, lexikalisch verankerten Zugang
zum Text erhélt, nicht einen Uber die Redeinstanz oder die Figuren vermittelten Zugang.

Die Aufforderung an die Leserln, sich an der Konstruktion des Textes zu beteiligen, stellt keinen Zwang,
sondern ein Angebot dar. Well das on in seiner Referenz vieldeutig ist, [&dt es die Leserln ein, sich in das
Kollektiv einzubeziehen. Es bleibt der LeserIn Uberlassen, ob sie sich von dem Pronomen angesprochen fihlen
will. Das unbestimmte Pronomen erzeugt somit eine Offenheit in Bezug auf die Rezeption des Textes. Kaplan
verwirklicht mit dieser konstruierten Offenheit nicht nur in Le criminel sondern auch schonin L’ exces-I’ usine,

%57 Zur Unterscheidung zwischen , passiver* und ,, aktiver* Lektiire vgl. Linda Hutcheon: Narcissistic Narrative
(1980), S.38. Hutcheon zufolge verlange der sogenannte realistische Roman von der Leserlnnur, ,to identify
the products being imitated — characters, actions, settings — and recognize their similarity to those in
empirical redlity, in order to validate their literary worth* (38). Kaplans Text hingegen lief3e sich der
sogenannten metafiktionalen Literatur zuordnen. Solche Texte forderten vom Leser , that he participates, that
he engages himself intellectually, imaginatively, and affectively in its co-creation.” (7).

°% Bodemer stellt Kaplan die Frage: ,Schlagt sich dieser Begriff des Vagen, Diffusen auch in Ihrem
Literaturverstandnis nieder?‘ In: Leslie Kaplan/ Walter Bodemer: ,, Schreiben bis zum Nicht-mehr-Sprechen
des Autors* (1989), S.35.

%59 K aplan / Bodemer (1989), S.35.

>0 K aplan / Bodemer (1989), S.35.
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einen bestimmten Anspruch, der darin besteht, es der LeserIn freizustellen, in welcher Weise sie sich auf den
Text einld3t. Diese in ihren Augen wichtige Qualitét erkennt sie beispielsweise in dem Dokumentarfilm Shoah
von Claude Lanzmann zum Holocaust: ,...le film laisse ouvert la possibilité de I’ accepter ou non.“>"* Diese
Freiheit schafft Kaplan in Le criminel mit Hilfe des unbestimmten Pronomens.

In diesem ersten Textabschnitt ist mit dem unbestimmten Pronomen eine kollektive Subjektivitét entworfen, die
sich als gemeinsame Wahrnehmung der fiktionalen Welt manifestiert. In dem unbestimmten Pronomen
verschmelzen die Subjekte, die zuvor schon durch die Wahrnehmung der Atmosphére miteinander verbunden

waren, sozusagen zu einem Kollektiven Subjekt.

Im weiteren Verlauf finden sich Passagen, in denen dason sich auf einzelne Figuren und auf die Bewohnerlnnen
des, Schlosses' im al lgemeinen beziehen kann:;

On se proméne. Au-dessus on voit le ciel rouler.

[]

On choaisit un parcours, on fait des découvertes.

L'air s élargit.

C'est I'été. On entend tout.

On c6toie les animaux, aussi |es espéces animales.

Des chevaux sont montés. Dansles arbres, toujoursles chats. Mais|es chiens sont un probléme. En avoir,
ou pas. (18f.)

Diese Passage kann sowohl die Aktivitaten Uberlegungen und Wahrnehmungen einzel ner, unbestimmter Figuren
als auch die der Bewohnerlnnen insgesamt , beschreiben’. Das unbestimmte Pronomen on umfaldt ale und meint
niemanden konkret. Damit entwirft es ein kollektives Subjekt, das sich am Ende der zitierten Passage ins
Subjektlose steigert. Die Passivkonstruktion — ,,Des chevaux sont montés® — nennt kein handelndes Subjekt
mehr, ebenso bleibt die Uberlegung zur Hundehaltung — ,,les chiens sont un probléme. En avoir, ou pas‘ — ohne
Urheberin. Die subjektlosen Gedanken erscheinen as , prolongements imaginaires’, wie Claude Régy es
formuliert>’® as eine Fortsetzung von konkreten AuRerungen oder Aktivitaten in der Vorstellung. Diese
subjektlose Vorstellungswelt verbindet die Bewohnerlnnen miteinander; die frel schwebenden Gedanken wéren,
in den Worten von Régy, , lamatiére fluide qui réunit plusieurs personnes*.>"

Diein dem on und den Infinitivsdtzen entworfene Allgemeinheit beschrankt sich auf die BewohnerInnen des
Schlosses. Im Unterschied zu L’exces-I'usine, wo die Fabrik als alumfassendes Universum entworfen ist,
erscheinen das Schlof? und seine Umgebung a's eine begrenzte Welt:

Monde limité, pourtant sans mort. Monde ouvert et jaune. L’ éé lui convient, tout vit en surface, mémela
profondeur. (54)

Die Welt ist zwar begrenzt, aber nicht abgeschlossen. Anders alsim Fabrikuniversum gibt es hier ein Auf3erhalb:
Dorfer der Umgebung, eine Stadt, das Meer. Die Bewohnerlnnen erscheinen nicht eingeschlossen; sie

unternehmen Ausfliige in die Welt auRerhalb des Schlosses und lernen dort andere Menschen kennen.>”

Wahrend die Situation der Fabrik in L’ exces-I’ usine charakterisiert ist mit der Formel ,,on est dedans*, und sich

die Situation in Le livre des ciels, das die Zeiten vor und nach der Arbeit in der Fabrik aufzeichnet, in der

3L K aplan: ,chercher arencontrer leréel, tout le réel* (1989), S.15; Hervorhebung von Kaplan.
"2 | edieKaplan/ Claude Régy: ,‘Le Criminel’, une attente* (1988), S.25.

>3 K aplan / Régy (1988), S.25.

> vgl. bspw. S.47 und 70f.
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ebenfalls mehrfach wiederholten Formulierung ,,on est dehors* zusammenfassen 183, ist in Le criminel das
Drinnen- und Drauf3en-Sein miteinander verbunden:

C'est|'été. Ondort apeine. L’ air explose, soleil. soleil. On bouge partout, dans toutes | es transparences.
Onregarde le ciel gonfler, puissant et bleu. Le chateau est présent et plein, avec des gens, avec du bruit.
Lesfenétres restent ouvertes, on escalade, on entre. On est dedans, on est dehors. On s' appelle. (41)

Aufgrund der wegen des Sommers gedffneten Fenstern ergibt sich eine Verbindung zwischen Innen und Auf3en,
und diese Offenheit zwischen Drinnen und Drauf3en scheint den Kontakt der Bewohnerlnnen zu férdern. ,,On est
dedans, on est dehors. On s appell€®. In dieser und ahnlichen Passagen entsteht der Eindruck, daf3 die Menschen
miteinander, nicht (wiein L’excés-1’ usine) nebeneinander Ieben. ,,On s appelle’ suggeriert, dal? die Menschen
miteinander kommunizieren und nicht (wieinL’excés-1’ usine) in sich eingeschlossen sind. War das unbestimmte
Pronomen in L’ excés-|I’ usine Ausdruck von I solierung und Entindividualisierung des Subjekts, so funktioniert es

inLecriminel asein die Figuren verbindendes Element, als Ausdruck einer kollektiven Subjektivitét.

2. Unterscheidung der Subjekte

Im vorigen Abschnitt habe ich gezeigt, wie in Le criminel eine kollektive Subjektivitét entworfen wird mittels
der Evokation einer besonderen Atmosphére durch die Verwendung des unbestimmten Pronomens und in
subjektlosen Sétzen.

Nachfolgend sollen die Erzéhlstrukturen beschrieben werden, die innerhalb der kollektiven Subjektivitét
einzelne Subjekte sichtbar machen. Eine Unterscheidung der Instanzen erfolgt zundchst durch die namentliche
Benennung der Figuren. Aber auch in dem unbestimmten Pronomen selbst findet eine Differenzierung der

Subjekte statt, wie im folgenden gezeigt werden soll.

In dem bisher untersuchten, ersten Abschnitt von Le criminel fiel das Pronomen on vor alem durch seine
integrierende Funktion auf. Im zweiten Abschnitt von Le criminel passiert nun das Gegenteil, d.h. die einzelnen
Subjekte werden immer wieder explizit kenntlich gemacht, und zwar innerhalb den Pronomens on. Dies
geschieht, indem das unbestimmte Pronomen ausdriicklich auf ein einzelnes Subjekt bezogen wird, oder indem
es sich durch Ausgrenzung anderer Subjekte implizit auf ein oder mehrere Subjekte bezieht.

Im zweiten Abschnitt des Buches macht Jenny die Bekanntschaft von Louise. Jenny und L ouise haben wohl eine
Art Putzdienst Ubernommen, denn gemeinsam machen sie eine Runde durch das Haus, um Korridore und

Zimmer zu fegen. Dabel werden gleichzeitig weitere Bewohnerlnnen des Hauses vorgestellt.

Von Anfang an erhdlt Louise einen mit Jenny und der Redeinstanz gleichrangigen Status. Louise wird ndmlich
nicht ausihrer Sicht présentiert: Sie erhdlt selbst das Wort, um sich vorzustellen:

Une grande baie vitrée, et les arbres, derriere.
Mes parents voulaient un gargon. Je m’ appelle Louise.
Elle balaye. L' autre laregarde. Elles sont ensemble, dansle couloir. (14)

Die zwei Sétze direkter Rede von Louise kénnten aus einer psychoanalytischen Sitzung stammen. In der
Tatsache, dal? sie ein Detail aus ihrem Leben noch vor ihrem Namen nennt, zusammen mit dem Inhalt der
AuRerung, deutet sich ihr Problem an, das al's solches jedoch nie benannt wird: Sie scheint darunter zu leiden,
dai’ ihre Eltern sich einen Jungen gewlinscht haben. Nichts von dem, was ich mit Hilfe eines psychologischen
Allgemeinwissens interpretiert habe, ist explizit formuliert. Die Autorin begnigt sich mit Hinweisen, die die
Leserlnnen selbst deuten konnen. Die Besonderheit der Darstellung liegt darin, dal3 die Autorin selbst Uber ein
psychol ogisches Fachwissen verfligt— sie hat unter anderem Psychol ogie studiert— und von diesem Wissen beim

Entwurf der Figuren Gebrauch macht, dies jedoch in einer Weise tut, die keine diesbeziiglichen Kenntnisse bei
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den Rezipientinnen voraussetzt. Der Text 183t sich sehr gut lesen ohne psychologisches Fach- oder auch
Allgemeinwissen. Dies mag daran liegen, dal’ es Kaplan offensichtlich nicht darum geht, die Figuren als
Fallbeispiele der psychoanalytischen Theorie darzustellen. Die Figuren charakterisieren sich durch das, was sie
denken, sagen und tun, wobei ihr Verhaten keinerlei psychologische Deutung erféhrt. Diese besondere
Darstellung zeigt sich in den oben zitierten Zeilen, in denen das psychische Problem von Louise und damit der
Grund fur ihren Aufenthalt in der Klinik angedeutet werden, im weiteren Verlauf des Textes jedoch keinerlel
Rolle mehr spielen. Das heif3t, daid Louises Denken und Verhalten, nicht kausal auf das angedeutete psychische
Problem zurlckgefuhrt wird; es entzieht sich — so wie es prasentiert ist — einer Erklarung mit Hilfe der
psychoanalytischen Theorie. Dies gilt auch fur die Présentation aler anderen Figuren. Keine wird mit
Kategorien der Psychologie oder Psychoanalyse erfaldt, in Jennys Fall ist noch nicht einmal der Grund fir ihren
Aufenthalt in der Klinik angedeutet. Ausgehend von ihren Vorstellungen und Empfindungen 183t sich lediglich
vermuten, dal? sie Probleme hat, sich selbst von anderen abzugrenzen, dal3 sie dazu neigt, sich im Umgang mit
anderen selbst zu verlieren.

Kommen wir wieder zuriick zur Einfihrung von Louise. Obwohl Jenny as Hauptfigur erscheint, erhdt Louise
also keinen untergeordneten Status, d.h. sieist als Figur nicht in Abhangigkeit von Jenny oder auf Jenny bezogen
présentiert, sondern erscheint als eigensténdig. ,, L’ autre* — die Andere— bezeichnet in den zitierten Zeilen eben
nicht Louise, sondern Jenny. Hier, wo Louise zum ersten Mal auftritt, steht sieim Vordergrund.

In die Darstellung der AulRensicht auf die beiden Figuren — erkenntlich am Gebrauch der Namen und der
personlichen Personal pronomen elle und elles mischt sich bal d auch das unbestimmte Pronomen. Im Unterschied
zum ersten Abschnitt des Textes, wo esdie kollektive Sichtwel se verschiedener Subjekte bezeichnet, schliefdt sie
hier schon in seiner ersten Verwendung eine der Figuren aus. In dem betreffenden Absatz sind zuerst die
Gedanken Jennys wiedergegeben — ,, Jenny pense...” (15) —, dann heil3t es bezliglich der Gedanken von Louise:
»Louise, on ne sait pas ce qu'elle pense.” (15) Diese Bemerkung kann nur von der unpersonlichen Redeinstanz
kommen, und/oder von Jenny. Darliber hinaus kann das on, wie weiter oben bereits erlautert, auch eine nicht
ndher definierte Allgemeinheit bezeichnen und die Leserln mit einbeziehen. Wer aber logischerweise nicht
gemeint sein kann, dasist Louise. Mit dem on ist hier also eine Sichtweise entworfen, die Louise ausschlieft.
Doch bereits das néchste on, zwel Sétze weiter, hat andere Referenten:

Dehors, le vert, les mouches.

A traverslagrande vitre fraiche, on voit le gravier, les bancs... (15)
Das on beschreibt den Blickwinkel jeder Person, die sich an dieser Stelle im Flur befindet, und da Louise und
Jenny zusammen den Flur kehren, ist Louise hier wieder in das allgemeine on einbezogen.
Das folgende on scheint ganz algemeine, keinem Subjekt im besonderen zugeschriebene Eindriicke
wiederzugeben:

Chambres calmes, si on veut. Calmes et pleines. Mais on sent les éviers qui avancent [...]

Toujours, quand on entre dans les chambres, le monde se présente ala pensée, le monde sans limites, une
surface large et vide, une case déroulée. C'est le cas pour Louise et Jenny. En entrant 13, dans les
chambres, elles sont, elles aussi, prises dans cette pensée du monde, cette représentation sans forme,

indirecte et large. (16, meine Unterstreichung)

Uberraschenderweise wird am Ende der Passage der Bezug des on ausdriicklich angegeben —,C’ est le cas pour
Louise et Jenny“. Mit dieser Spezifizierung wird die Unbestimmtheit und Allgemeinheit des on erst einmal
zuriickgenommen. Dann weitet sich der Bezug des Pronomens wieder aus, weil die Redeinstanz sich einbezieht.
Diese erscheint hier beinahe als personifizierte Beobachterin, die vor Ort anwesend ist, sozusagen a's dritte
Figur, die mit Jenny und Louise die Zimmer betritt. Die Personaisierung der Redeinstanz ist hier noch
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ausgepragter as in dem zuvor anaysierten ersten Abschnitt von Le criminel. Aber im Unterschied zum ersten
Abschnitt, wo die Personalisierung eines der stilistischen Mittel ist, das dazu dient, eine uneindeutige
Wahrnehmungsperspektive zu konstruieren, werden hier nun die Wahrnehmungen der einzelnen Instanzen
voneinander unterschieden. Die Redeinstanz wird gerade dadurch, dal3 sie sich von den Figuren explizit abgrenzt
— und nicht nur wie bisher implizit durch die Benennung der Figuren mit Namen — deutlich sichtbar, und
beansprucht damit sozusagen auch einen mit den Figuren gleichrangigen Status.

Die Abgrenzung zeigt sich in dem Wort aussi, mit dem die Redeinstanz betont, dal? sie derselben Ansichtist wie
Louise und Jenny — , elles sont, elles aussi, prises dans cette pensée du monde*; alein die Tatsache jedoch, dai
die Ubereinstimmende Anschauung hervorgehoben wird, suggeriert die Méglichkeit, dal3 es auch anders sein
konnte. Die Redeinstanz nutzt diese Differenzierung aber dazu, um ihre Ubereinstimmung mit den Ansichten der
Figuren kundzutun.

Diese Gemeinsamkeit zwischen Redeinstanz und Figuren beruht hier also nicht wie im vorigen Abschnitt darauf,
dal3 die Grenzen zwischen den Subjekten im on verschwimmen, sondern ist hier als Ubereinstimmende
Sichtwei se unterschi edener/unterschiedlicher Subjekte présentiert. Das Pronomen on bezeichnet hier also kein
unbestimmtes, allgemeines Subjekt, in dem sich verschiedene | nstanzen aufl6sen, sondern konkrete Subjekte. In
dem on wird nicht eine algemeine Perspektive, sondern eine gemeinsame Perspektive dreier Subjekte
entworfen. Die in dem on entworfene kollektive Subjektivitédt erscheint deshalb nicht als Amalgam, sondern als

ein , Zusammenschlul3 von Gleichgesinnten'.

Das néchste on suggeriert ebenfdls zundchst eine nicht néher bezeichnete Allgemeinheit, schrankt aber dann
seinen Bezug schrittweise ein, bis am SchlulR nur noch Jenny Gbrigbleibt. Auf ihrem morgendlichen Rundgang
kommen Louise und Jenny in das Zimmer von Christian Abrame, von dem gesagt wird:

Il discute beaucoup sur I'univers, sur les mondes extérieurs. Calculs, poussiéres de pensées.
Constellations. Comment I’ écouter? On |’ écoute tres attentivement, on écoute tout, tousles mots. On est
distraite, pourtant. On ne peut pas s empécher. C’est Jenny qui le remarque. Louise est d’ accord. (17f.)

Die subjektlose Frage ,Comment I'écouter? und die darauffolgende Antwort in on-Form |a3t nach der
bisherigen Lektire-Erfahrung vermuten, dal? sie Jenny, Louise und der Redeinstanz zuzuordnen sind. Dann wird
das Bezugsfeld des unbestimmten Pronomens jedoch zunehmend eingeschrankt, durch die weibliche Markierung
in dem Adjektiv distraite zuerst auf weibliche Subjekte, dann auf eine bestimmte Figur, namlich Jenny.
Rickwirkend werden also L ouise und die Redeinstanz aus dem unbestimmten Pronomen ausgegrenzt.

Auch hier wird die Unterscheidung der Subjekte nicht dazu genutzt, um unterschiedliche Ansichten darzustellen,
sondern um eine Ubereinstimmung zu betonen. So heil}t esja am SchiuR, daf Louise der gleichen Meinung ist

wie Jenny — , Louise est d’ accord".

Die Trennung zwischen den einzelnen Subjekten im on bewirkt, dal? jedes einzelne Subjekt sichtbar wird.
Dadurch gewinnt vor alem die Redeinstanz an Kontur. Sie macht sich im zweiten Abschnitt auch dadurch
bemerkbar, dal? sie von den ihr zur Verfligung stehenden erzahlerischen Méglichkeiten zumindest ansatzweise
Gebrauch macht. So weist sie gelegentlich auf Zukinftiges oder Vergangenes hin.

Elles [Louise und Jenny] balayent le coulair, elles échangent des mots. Dehors, le soleil, et les arbres,
cette bouscoul ade.

Tout al’ heure elles sortiront. (15)
Dieser Vorausblick wird nicht weiter ausgefihrt; seine Reichweite ist sehr kurz, sein Umfang sehr begrenzt; er

|&R’t das derzeitige Geschehen nicht in einem neuen Licht erscheinen. Er ist aso nicht, wie in Erzéhltexten
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ublich, als erzahltechnisches Mittel zur zeitlichen und inhaltlichen Strukturierung des Geschehens eingesetzt.>”

Das gilt auch fir die einzige Riickblende im Text. Die betreffende Stelle geht auf Jennys Anreise ein:

Jenny est venue en train, c'est le cas général. Elle a attendu a la gare en buvant une limonade. Grand
comptoir calme. Une voiture est arrivée, on I'’a emmenée.

Maintenant, elle aconnu Louise. (19)
Der Rickblick reicht ansatzweise eine Einfiihrung in das Geschehen nach, wobei diein Stichworten gelieferten
Informationen minimal sind. Im Unterschied zur Ublichen Funktion von Rickwendungen, dient die zitierte
Passage nicht dazu, , die Hintergriinde der zunachst unvermittelt prasentierten Situation zu entwickeln“>’®. Wir
erfahren weder etwas Uber den Zweck der Einrichtung noch tber den Grund fur Jennys Aufenthalt. Der zitierte
Ruckblick zeichnet sich im Gegenteil dadurch aus, daid er solche, fur das Geschehen wesentliche Informationen
verweigert, d.h. die gegenwartige Situation nicht erklart. Der Riickblick scheint mir eher ein Zeichen dafir zu
sein, was der Text nicht ist, namlich die Erzhlung eines abgeschlossenen Geschehens aus einer zeitlichen
Distanz heraus. Die Autorin entwirft statt dessen ein Geschehen, das sich im gegenwértigen Augenblick abspielt
und dessen weiterer Verlauf und Ausgang noch nicht festliegen.
Vorschau und Riickblick haben in Le criminel also andere Funktionen: Es werden zwar keine unterschiedlichen
Zeitebenen aufgebaut, aber die Hinweise auf die nahe Zukunft und Vergangenheit bewirken, dafi die Gegenwart
alsein Moment in einem Zeitablauf erscheint und nicht wiein L’ excés-I’ usine al's endlose Jetzt-Zeit.
In dem zitierten Rickblick unterscheidet sich die Redeinstanz von den Figuren cadurch, dald sie Uber ein
groReres Wissen verfligt. Die Erklarung, dal? die meisten Leute im Zug anreisen — ,Jenny est venue en train,
c'est le cas général” (19) — Uberschreitet vermutlich Jennys Wissen. Die Redeinstanz hat hier also einen
Wissensvorsprung gegentiber einer Figur. An einer anderen Stelle ist das Gegenteil der Fall: Die Redeinstanz
behauptet, die Gedanken von Louise nicht zu kennen: ,Louise, on ne sait pas ce qu'elle pense” (15). Das
negierte Wissen schafft ebenso wie der Wissensvorsprung eine Distanz zwischen Redeinstanz und Figuren.
Wobel die Verneinung von Wissen ein weiteres Merkmal fir eine Personalisierung der Redeinstanz darstellt:
Die Redeinstanz néhert sich den Figuren an, indem sie auf einen Wissensvorsprung verzichtet.>”
Mit den Mitteln der Voraus- und der Riickschau sowie des Mehr- und Weniger-Wissens manifestiert sich die
Redeinstanz weniger as eine das Geschehen dominierende und damit den Figuren Ubergeordnete Instanz.
Vielmehr erscheint sie dadurch deutlich as von den Figuren unterschieden, aber auf einer Ebene mit ihnen
stehend.

Der wechselnde Bezug des unbestimmten Pronomens hat auch Auswirkungen auf die Rezeption des Textes. Er
zwingt die Leserln immer wieder dazu, ihre Lesehaltung zu revidieren. Zudem verunsichert die Strategie der
rickwirkenden Ausgrenzung die Leserln zusétzlich, wenn sich eine zuvor angenommene Lesart des on in
Nachhinein als falsch erweist. Die Irritation erzeugt eine Distanz zwischen Text und Leserln, die wiederum as
Bedingung angesehen werden kann fir die von der Autorln erwiinschten Rezeption. Die Verunsicherung schafft

den nétigen Abstand, der es der LeserIn erlaubt, sich auf den Text einzulassen, oder auf Distanz zu bleiben.

Eine genauere Bestimmung des unbestimmten Pronomens findet auch im weiteren Verlauf des Textes immer

wieder einmal statt, aber nicht so geh@uft und demonstrativ wie in diesem zweiten Abschnitt.

> \/gl. hierzu Martinez / Scheffel (1999), S.33ff.
>"® Martinez / Scheffel (1999), S.36.
"7 vgl. Stanzel (1982), S.256.
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DaR das Pronomen nicht immer dieselben Subjekte meint, zeigt sich auch in seiner impliziten oder expliziten
Geschlechtsmarkierung. Im folgenden Beispiel steht das zu on gehdrende Adjektiv in der ménnlichen Form und
im Plural; esbezeichnet, wie sich noch herausstellt, eine gemischtgeschlechtliche Gruppe, ausder zwei Personen
namentlich genannt werden.

On sort souvent dans la campagne.

[.]

On entraine I'un ou I’ autre, on se déplace nombreux. On regarde les vieux en cache-nez et en blouse.
Michéle est provocante, elle montre ses jambes. Serge rit doucement. On parle beaucoup. (S.46f.; meine
Unterstreichung)

Es kommt aber auch vor, dal? sich die in den on-Satzen genannten Aktivitéten nur auf Frauen beziehen, dal? das
on aso implizit eine Gruppe von Frauen bezei chnet.
C'est I’ été. On s’ expose, on se promene.

L es vétements sont |égers, flottants, avec des grandes poches. On se laisse pousser lescheveux, apréson
les remonte. On se peint les ongles des pieds.

[..]

On porte des chapeaux d’ homme et des jupes trés longues. (45)
Da Verkleidungen und Transvestismus in dem Buch keine Rolle spidlt, kbénnen sich die genannten Aktivitéten —
FulRnégel lackieren und sich die Haare wachsen lassen, um sie hochstecken zu kénnen — in der westlichen Kultur
nur auf Frauen beziehen. Die Spezifizierung der Hite as Mannerhiite macht auch nur Sinn, wenn sie als
Benennung einer Ausnahme gelesen wird. Es wiirde keinen Sinn ergeben zu sagen, dal3 Manner , Ménnerhite'
tragen, weil das as selbstverstandlich gilt.

Manchmal steht das unbestimmte Pronomen weder fiir die Redeinstanz noch fiir einzelne Figuren, Gruppen oder
die Gemeinschaft insgesamt, sondern fiir die Leitung der Klinik. Alssich eine Frau beim Mittagessen einen Zahn
ausreifdt, heifl}t es: ,On|'asortie” (26). An anderer Stelle geht es darum, dal3 sich einige Personen abends in der
K iche noch eine zusdtzliche Mahlzeit zubereiten, was mit ,,on tolére* kommentiert ist (34). In diesen Fallenist

das unbestimmte Pronomen as, Autoritéts-on“ gebraucht.>’®

Zusammenfassend 1803t sich festhalten, dai3 das unbestimmte Pronomen unterschiedliche Figuren, Gruppen und
Instanzen bezeichnet. Trotz wechselnder Beziige und gelegentlichen Aus- und Abgrenzungen, hat es vorwiegend
eine verbindende Funktion. Die Differenzierungen innerhalb deson, mit der einzelne Subjekte sichtbar gemacht
werden, wirkt vor allem dem Eindruck entgegen, die Figuren wiirden sich in dem kollektiven on auflésen. Das
kollektive Subjekt erhdlt dadurch eine neue Qualitét, denn nun ist es nicht mehr Sammelbecken undifferenzierter
Subjekte, sondern bezei chnet eine Gemeinschaft.

3. Weibliche Subjektivitét in Le criminel

Jenny ist ein Teil des kollektiven Subjekts, sie geht sozusagen in die SchlofRgemeinschaft ein. Die
Sommeratmosphére des Schlosses und die Gemeinschaft der Bewohnerlnnen bilden einen Lebensraum, in dem
Jenny sich wohl fuhlt. An diesem Ort kann Jenny sich fir ihre Umwelt 6ffnen und gleichzeitig Grenzen ihres
Selbst finden, die sie davor schiitzen, sich in Zusténden der Selbstauflésung zu verlieren. Jennys Schwanken

zwischen Selbstverlust und Selbstaffirmation soll im folgenden dargestellt werden. Dabei werde ich zunéchst

>"8 Monika Fludernik: , Erzahltexte mit uniiblichem Personal pronominagebrauch: engl. one und it, frz. on, dt.
man“ (1995), S.299. Fludernik interpretiert eine dhnliche Stelle in Monique Wittigs Roman L’ opoponax
(1964).
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Jennys Verhdltnis zu Louise, ihrer Freundin, untersuchen, danach ihr Verhéltnis zu den anderen Bewohnerlnnen
und schliefdlich ihre Wahrnehmung der Umwelt, insbesondere der Natur.

3.1 JennysVerhaltnis zu Louise: ,, Jenny est emportée par L ouise*

Die Darstellung der ersten Begegnung von Jenny und Louise suggeriert, dal3 Louise eine starke Wirkung auf
Jenny ausiibt:

Louise passe devant la baie vitrée Jenny la voit bien. Bretelles croisées, le ventre, et sur les seins les
fermetures a boucles. (14)

Jenny al’autre fille dans les yeux. Louise, une personne. Vague et présente, plantée. En sal opette bleue,
avec del’indifférence, peut-étre. 1l y ales seins, aussi, danslablouse. (15)

Die Wahrnehmung von Louise erfolgt aus der schon beschriebenen Doppelsicht, hier der von Redeinstanz und
von Jenny. Da sich die Sichtweisen nicht unterscheiden lassen, werde ich im folgenden die Darstellung von
Louise alsdie von der Redeinstanz vermittelte Sichtwel se Jennys lesen.

Jenny nimmt deutlich den Korper von Louise wahr, was andeutet, da3 sie sich auch sexuell von Louise
angesprachen fiihlt. Allerdings |6st Louise auch unangenehme Gefiihle bei Jenny aus:

Jenny pense, ce morceau d'idée latraverse. C'est a cause de son regard. Elle le sent, une chose noire et
voilée, et qui filtre. L’ occuper, I’ occuper atout prix. (15)

Von Louises Blick geht in der Wahrnehmung Jennys eine Gefahr aus, auf die sie mit aggressiven Vorstellungen
von Vereinnahmung reagiert.

Im Kontakt mit Louise scheint Jenny von Sel bstaufl 8sungszusténden bedroht. Dieser Selbstverlust ist lexikalisch
inszeniert als Ubergang von Sétzen, in denen Jenny die Stelle des Subjekts einnimmt — zuerst noch individuell
namentlich genannt — . Jenny pense” — dann nur noch in der dritten Person Singular — , Elle le sent” — zu einem
Infinitivsatz, der kein Subjekt mehr beinhaltet —,,L’ occuper, I’ occuper atout prix”. Jenny tritt selbst nicht mehr
als Subjekt in Erscheinung. Ubrig bleiben nur ihre Gedanken — frei schwebend, auf kein Subjekt bezogen.

Auf die Verunsicherung und Bedrohung, die von Louises Blick, ihrer Stimme und ihrem Korper ausgeht,
reagiert Jenny mit Gewaltphantasien:

Jenny al’impression d’ étre précédée par lavoix de Louise. [...]
Pensée de Jenny: étouffer Louise, I’ arréter. Latenir. Attraper celle qui court sous les mots de Louise et
qui lalaisse, Jenny, sansvoix. (19f.)

In diesen extremen Situationen des Selbstverlustes versucht Jenny in Gedanken, sich gegen die Vereinnahmung
und Unterdriickung von Louise zu behaupten. Diese Vorstellungen sind gleichzeitig auch sexuelle Phantasien:

Elles se déshabillent. Jenny voit Louise sortir de ses vétements. Elle voit un sein, un autre. |Is sont
tellement nets, accrochés au corps. Quand on lestouche, on tient la personne, sa présence absolue et vide.

[..]

Avoir unefemme. L’ avaler, unefois pour toutes. Et non. C'est vivant. (37f.)
In den letzten Sétzen deutet sich die Erkenntnis an, dal3 eine Einverleibung der Anderen nicht moéglich ist, well
diese ein lebendiges Wesen ist.
Selbst in den Gewaltphantasien erscheint immer wieder auch die Vorstellung, dal? Louise und dartiber hinaus
jede Frau ebenfalls ein Subjekt darstellen”, und eine Vereinnahmung sich verbietet.

Von dem Moment an, wo Jenny und Louise sich kérperlich ndher kommen, lassen die aggressiven Phantasien
von Jenny nach. Die sexuelle Beziehung wirkt sogar positiv, d.h. stabilisierend auf Jenny. Als Jenny Louise zum
ersten Ma kifd, hat sie das Gefiihl sich wiederzufinden:

> |n Bezug auf Louise heift esja: ,Louise, une personne® (15).
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Elle [Jenny] embrasse Louise.
Elle seretrouve, oui.
Rien n'ajamais é&é meilleur. (31)

Diewiderspriichlichen Wirkungen, die Louise auf Jenny austiibt, bleiben jedoch auch weiterhin bestehen.

Jenny est emportée par Louise. La peau mate de la gorge, les yeux. Le style, le pantalon dans les bottes.
Et les détails. Les marques du hasard pur. Louise est devant elle, ce qu’ elle 0’ aurait jamais inventé. Jenny
s arréte la, parfois, mais ¢’ est mourir. Cette Louise. Ellen’y peut rien.

Mais calme Louise. Elle accueille. Vagues et ondes. Le silence. Elle est |3, au centre d’ un calme.

Elle rend beaucoup de choses possibles, Louise. (52)

Einerseits fihlt sich Jenny durch Louise in einen existentiell bedrohlichen Zustand versetzt (,mais c'est
mourir"), zugleich sieht sie jedoch auch die positiven Eigenschaften und Wirkungen von Louise, die in
abstrakten und vagen Formulierungen wie ,Mais calme Louise. Elle accueille. Vagues et ondes. Le silence"
evoziert werden. Diese Passage benennt erneut die widerspriichlichen Wirkungen, die Louise auf Jenny austibt:
Ein Hingerissensein, das die Gefahr des Selbstverlusts in sich birgt (,,Jenny est emportée*) auf der einen, und

80 auf der anderen

eine beruhigende Wirkung, die auch die Méglichkeit einer Selbstfindung beinhalten konnte®
Seite.

Jenny macht L ouise nicht verantwortlich fir die Gefuhle, die siein ihr hervorruft (,Cette Louise. Elle n’y peut
rien*) was wiederum ein Zeichen dafir ist, dafd Jenny Louise als eigenstandige Person sieht, und nicht in Bezug

auf sich selbst al's, Liebesobjekt’ funktionalisiert.

Im Zusammensein mit Louise erweist sich die Subjektivitét Jennys as ein Schwanken zwischen Selbstverlust
und Selbstfindung, wobei das Gefiihl des Selbstverlusts Uberwiegt. Die Szenen, die eine existentielle
Verunsicherung Jennys durch Louise evozieren, sind in der Uberzahl. Jenny hat ein sehr labiles Selbst, das
permanent von Auflésungserscheinungen bedroht ist. Diese Sel bstaufl Gsungsprozesse werden haufig im Umgang

mit Louise ausgel 6st, zeigen sich jedoch auch im Kontakt mit anderen Menschen.

3.2. JennysVerhdltnis zu ihren Mitmenschen: ,, Avec tout le monde Jenny pense"

Jenny zeichnet sich aus durch ein grof3es Interesse an ihrer Umgebung und ein sténdiges In-Bewegung-Sein.
Schon auf der ersten Seite des Textes treten Verben der visuellen Wahrnehmung und der Bewegung gehauft auf:
“ Jenny marche dedans’, “Jenny marche, intéressée”, “Jenny regarde en passant”, “Jenny avance”.>®* Auch ihren
Mitmenschen gegentiber ist sieinteressiert und aufgeschl ossen:

Mais avec tout le monde Jenny pense.
La pensée marche et glisse sans arrét. (43)

Diese beiden Sétze fassen Jennys Beziehung zu ihren Mitmenschen zusammen. Die Formulierung ,, penser avec*
suggeriert eine Kommunikation zwischen Jenny und den anderen, aber bezeichnenderweise heil3t esnicht ,, parler
avec*. Die Kommunikation findet nicht als Gespréch, in Dialogen statt, sondern in Jennys Bewul3tsein. In Jennys
Vorstellungswelt findet weniger ein Austausch zwischen ihr und anderen statt; vielmehr ist der Eindruck

dargestellt, den andere Menschen auf Jenny machen, und Jennys Umgang mit diesen Eindrticken.

Elle regarde souvent Christian Abrame, comment il marche. Il marche largement, les jambes bien

séparées. Piliers.

[.]

Vétements lourds et gris. Jenny est sensible aleur aspect de feuilles sales. Mais quand Christian Abrame
avance, Jenny est comme obligée de penser a son sexe qui pend, derriére le pantalon, en sautoir. C'est a
cause de son gros ventre, probablement.

Par contre, lafille qui hait, Jenny I’ éviterait, plutét. (43)

*%0 Djese Selbstfindung wurde zuvor schon benannt: , Elle [Jenny] embrasse L ouise./ Elle seretrouve, oui.* (31).
%81 K aplan (1985), S.11.
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Das Verb ,denken’ verweist darauf, da3 die evozierte Beziehung Jennys zu anderen sich in ihrem Bewul3tsein
abspielt. In dieser Passage sind also mehr oder weniger bewuf3te Gedankenstrome evoziert; an anderer Stelle
auRert sich dieser Bewuf3tseinsstrom in den bereits zitierten Infinitivsétzen, die keine tatséchliche Handlung,
sondern héchstens eine vage Handlungsabsicht oder nur die Vorstellung davon zum Ausdruck bringen (,,Pensée
de Jenny: étouffer Louise, I'arréter. Latenir*).

Durch dieim Zusammenhang mit dem Verb penser verwendete, ungewohnliche Konjunktion avec wird die erste
Bedeutung des Verbs, namlich juger ausgeschlossen. Penser ist gerade nichtim Sinnevon, bewerten' verwendet
— wie im Lexikon Le Petit Robert als erste Bedeutung angegeben, mit einem Zitat von Kant: ,Penser c’est
juger.>® Jenny fallt keine Urteile tiber die anderen; sie macht auch keine Aussagen, die einen absoluten
Wahrheitsanspruch erheben. lhre Ansichten und Uberlegungen werden relativiert oder als Vermutung

583

formuliert®® und als subjektive Meinung, die keine Allgemeingtiltigkeit beansprucht, kenntlich gemacht.>® Die

Formulierung Penser avec 183t also ein Verhadltnis von Gleichrangigkeit zwischen den Personen entstehen.

Louise beurteilt Jennys Offenheit fur alle auf3eren Einfliisse negativ, indem sie Jenny mit einem Lappen
vergleicht, der ales aufwische:

Cet intérét général de Jenny, Louise ne le partage pas. Elle trouve souvent Jenny idiote. Chiffon, lui dit-
elle. Tu ramasses tout. Jenny hoche la téte. (43)

Tatséchlich besteht Jennys Problem darin, dal? sie sich duferen Einfllssen gegentber nicht verschlief3en kann,
daf3 sie diesen ununterbrochen ausgesetzt ist (,La pensée marche et glisse sans arrét”). Sielauft Gefahr, sichin
anderen zu verlieren, so beispielsweise, as sie eine Frau beim Boulespiel beobachtet und sich dabel an einen
Zeitungsartikel erinnert. Die Erinnerung an den Bericht, in dem von einem Mann die Rede war, der seine
Tochter geschlagen hat, weckt in Jenny Angst, und diese fiihrt dazu, dai3 sie das Gefiihl hat, sich in Michéle, die
vor ihrer Augen spielt, zu verlieren:

En se rappelant cette histoire Jenny a tout d’ un coup trés peur. Michéle est toujours la devant elle sur le
gravier, ellejoue en lancant les boules de plus en plusfort.

[.]
Jenny voit qu’ elle est d§jaal’intérieur du corps de Michédle, qu’ ellefait tousles mouvementsavec elle, en
méme temps. (20f.)

Dieses Gefuihl des Selbstverlusts erscheint als Konsequenz ihres offenen Bewul3tseins, das eine Unterscheidung
zwischen sich und anderen schwierig macht.

Das offene Bewuftsein wird nicht nur wie in den zitierten Beispielen vorgefiihrt; esist zudem mit den schon
beschriebenen Stilmitteln inszeniert. Da ist zunéchst das unbestimmte Pronomen zu nennen, in dem sich Jenny
mit den anderen Bewohnerinnen verbindet. In dieser Form erscheint die psychische Offenheit eher positiv, als
Fahigkeit zu einem kommunikativen Miteinander. Infinitivsdtze erzeugen ebenfalls den Eindruck eines offenen
Bewultseins, wenn sie Gedanken zum Ausdruck bringen, ohne deren offensichtliche Urheberin zu nennen.

Jenny als Subjekt verschwindet in diesen Sétzen, die somit einen Verlust der Identitét inszenieren.

Jenny selbst empfindet ihre Offenheit al's zwiespdltig, als Leidenschaft und zugleich al's erstickend:

Mais cette ouverture peut étre une passion, en méme temps, un éouffement. Jenny a parfois I'image
d’'une béte gigantesque et soumise, une créature belle et nue qui se mange elle-méme lentement,
épluchant le corps, lesmorceaux, mastiquant, tranquille. (55)

%52 payl Robert: Le Petit Robert. Dictionnaire (1986).

83 Mit probablement oder peut-étre.

%4 Mit Formulierungen wie ,Jenny trouve® oder ,Jenny a I'impression. Ein Beispiel: ,Louise, elle, aime
étudier. Figures et formes, lesgenres, les catégories. Jenny trouve qu’ elle ade lachance. En mémetempsil y
alaune mélancolie, peut-étre, chez Louise, un recouvrement.” (45)
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Wéhrend Jennys psychische Offenheit im Umgang mit Menschen zu einem Selbstverlust fihren kann, den sieas
Selbstzerfleischung metaphorisiert, hat ihre Offenheit der Natur gegeniiber keine negativen Auswirkungen.

3.3. JennysVerhéltniszur Umwelt: ,, Elle est dans ce monde, 1égére, confir mée"

Das Schlo? mit seinem Park und den angrenzenden Feldern und Wéadern werden as eigenstdndige und
lebendige Elemente prasentiert. Die Natur ist eéine vom Menschen unabhangige Kraft:

Lanature est 13, active.
Fond des choses, touffu et vert, et qui souléve en méme temps. Nature prenante, dilatée, avec des coins et
desrecoins. Elle existe seule, aussi, par endroits. Elle peut. (18)

Das SchloR erscheint ebenfalls a's lebendiges Element:
Le chateau est présent et plein, avec des gens, avec du bruit. (41)
Das Haus und die Natur bilden zusammen eine Welt, in der sich Jenny wohl fihlt und Selbstbestétigung findet:

Monde limité, pourtant sans mort. Monde ouvert et jaune. [...] Jenny s étire, toujours. Elle est dans ce
monde, |égéere, confirmée. (54)

Die Verben, die Jennys Aktivitéten beschreiben, lassen sich in drei Gruppen einteilen: Verben der visuellen
Wahrnehmung (regarder, voir), Verben, die subjektive Empfindungen und Uberlegungen wiedergeben (sentir,
trouver, penser, aimer, avoir |'impression) und drittens Bewegungsverben (marcher, se promener, courir).
L etztere beschreiben Jennys V orliebe oder Bediirfnis nach Bewegung im Freien.
Sortir, marcher a c6té des arbres, se promener sous le grand couvercle bleu du ciel. (25)

In diesen Zeilen sind die beiden Elemente genannt, die eine besonders stabilisierende Wirkung auf Jenny haben,
namlich der Wald und der Himmel. Nur im Wald und unter freiem Himmel kann Jenny , Ich’ sagen. Der Wald
wird als|lebendige, sich in Bewegung befindende Prasenz , beschrieben':

Elles [Jenny und Louise] sont dans une grande arche mouvante, trouée. Les feuilles, partout les feuilles.
Le vert flotte, compact et souple. Morceaux de lumiére.

[.]

Il N’y apasdedirection, il y a seulement les arbres, le grand beau chemin des arbres, leur mouvement.

[.]

Elles, ouvertes aux arbres. (30)

In dieser Atmosphére benennt Jenny zum ersten Mal sich selbst in der Ich-Form: ,—Je sensles arbres penser, dit
Jenny, les arbres sont en train de penser amoi.“ (31) Jenny stellt sich in den Baumen ein Gegeniber vor, mit
dem sie eine auf wechselseitige Anerkennung basierende Beziehung imaginiert, eine Beziehung, die ihr Selbst
bestétigt. Sie erfindet sich eine konfliktfreie Interaktion mit einer Natur, die zwar |ebendig ist, die aber nicht die
Schwierigkeiten bereitet wie Menschen dies tun.

Der dritte und letzte Teil des Textes beginnt mit der as programmatisch zu verstehenden Ankiindigung
»Maintenant Jenny.” (63), die eine Veranderung in Richtung groRerer Selbsténdigkeit suggeriert, und endet mit
dem Abschied Jennys von Louise und dem Schlof. Jenny hat schon zuvor mit dem Gedanken gespielt das
Schlof? zu verlassen:

Par moments Jenny pense a partir du chéteau. Ce n’est pas qu' elle y soit mal, au contraire. Mais voila,
elle pense aen partir.

Louisetrouve que ¢’ est trop tét.

Jenny dit qu’ au chéteau justement ces mots-13, trop tét, trop tard, N’ ont pas de sens, et que ¢’ est peut-étre
acause de celaqu’ éle pense aen partir. (52)

Ihr Unwohlsein, das hier noch sehr vage ist und mit dem Eindruck zu tun hat, daid sich das Leben im Schiof3
aul¥erhalb der Zeit abspielt, wird im dritten Teil konkreter. Auf die Ankindigung ,, Maintenant Jenny* folgt eine
Betrachtung des Himmels, in der sich zunéchst wie gewohnt die Sicht von Figur und Redeinstanz vermischen.
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Dann erscheint Jenny als Subjekt der prasentierten Gedanken und schliefdich endet die Passage mit einer Ich-
Perspektive:

Leciel est bleu, trés fort. Développement du ciel. Jenny voit le ciel, comment il borde le monde et se
prolonge. Elle voit le bleu, son impatience stable. Marcher, entourée par e bruit bleu du ciel.

Le bleu n'est pas un objet a décrire, pense Jenny, ni un état. Mais il oppose une résistance, ¢’ est comme
un don. Dessous je suis autorisée. (63)

In den letzten beiden Sédtzen sind die Gedanken Jennys als indirekte Rede, bzw. indirektes Gedankenzitat
wiedergegeben; Kennzeichen hierfir ist die von der Redeinstanz gdlieferte Erklarung ,, pense Jenny*“. Dann
gehen diese vermittelt dargestellten Gedanken jedoch in einen autonomen inneren Monolog Uber: ,, Dessous je
suis autorisée”, das heifdt in ein Gedankenzitat, das aufgrund der Ich-Form als unvermittelter, direkter Ausdruck
der Figur erscheint.®®

Der Himmel erhdlt in dieser Darstellung eine grofie Bedeutung fur Jennys Selbstwertgefuhl, er legitimiert
sozusagen ihr Dasein (,, Dessous je suis autorisée"). Jenny imaginiert sich auch den Himmel als eigensténdiges
Gegentuiber, als eine von ihr unabhangig existierende Kraft. Dies [&’t ihn in Jennys Vorstellung dazu geeignet
erscheinen, ihr eine Existenzberechtigung zu geben: Der Himmel ist fur Jenny kein Objekt, das sich
vereinnahmen lie3e. Er erscheint in Jennys Vorstellung als ein starkes, unabhangiges, el genstandiges Gegeniiber
(»il oppose une résistance"). Der Subjektstatus, der dem Himmel zugeschrieben wird, erscheint als ein
Geschenk, als Voraussetzung fir die Rechtfertigung Jennys Dasein (,,il oppose une résistance, ¢’ est comme un
don").

Dieses Ich-Erlebnisleitet Jennys L os 6sung von dem L eben im SchlofRein. Thr gel egentliches Unwohl sein nimmt
konkretere Inhalte an, namlich die Vorstellung, dal3 der natiirliche Zeitablauf im Schlof3 unterbrochen ist:

Jenny a l'idée d'un été étrange, une saison contre-nature, qui n'irait pas vers I’ automne, sa dissolution
mélangée, mais vers une tension encore plus aigué, tranchée, un recommencement. (63f.)

Jenny hat den Eindruck, da3 der Sommer nicht seinem natlrlichen Ende zugeht, was mit negativen
Vorstellungen von Stref3 verbunden ist, der sich in der Evokation von Spannung zeigt (,, une tension encore plus
aigué*). In diesen Zeilen deutet sich das Bedirfnis Jennys nach einem Ende ihres Aufenthaltes im Schiof? an,
denn die Sommeratmosphére bezeichnet ja das L ebensgefiihl im Schiof3.

Jenny beginnt, sich auch von Louise zu |6sen, weil diese sie offensichtlich nicht mehr versteht.

Jenny. Son malaise.

Elle essaye d’ en parler avec Louise, mais Louise ne veut pas. Elle dit seulement que pour elle cen’ est pas
comme Jenny le dit.

L ouise parle de moins en moins, voilace qui se passe avec Louise. (69)

Jenny distanziert sich vom Schlof3 und von Louise, dieinihrer Vorstellung miteinander verschmel zen:

Jenny aime mieux étre seule, en fait.

Elle pense au chéteau, a L ouise.

Pensée sans fissures, un bloc coulé. Aucune image ne vient. Douleur obtuse. Jenny ne sait pas si elle
pense au chateau, ou a Louise, ou aux deux, ni méme si ces différences sont importantes. (71)

Jennys Wunsch allein zu sein, kann as Bedurfnis nach mehr Abgrenzung und damit Individualitét gelesen
werden. Mit dem Verlassen des Schlosses 10st sie sich aus der kollektiven Subjektivitdt. Die Trennung von
Louise und von der kollektiven Subjektivitdt des Schlosses sind ein Ausdruck der Selbstaffirmation Jennys als
Individuum.

Weibliche Subjektivitét ist in Le criminel in der Hauptfigur inszeniert a's ein nicht von anderen abgegrenztes

Selbst. Die offenen Grenzen des weiblichen Subjekts erscheinen jedoch nicht mehr ausschliefdlich negativ wiein

%5 Zur Darstellung von Figurenrede und -gedanken vgl. Martinez / Scheffel (1999), S.60ff.
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L’exces-'usine, wo sie nur den Selbstverlust der Subjekte bedeuteten. In Le criminel erscheint die Offenheit
auch als Fahigkeit zu einem Miteinander, das allerdings von den negativen Begleiterscheinungen der grenzenlos
erscheinenden Offenheit, d.h. von den Sel bstaufldsungsprozessen Uberlagert ist.

Die vortibergehende Ich-Findung der weiblichen Figur vollzieht sich nicht als imaginédre und schon gar nicht als
reale Vereinnahmung und Beherrschung eines zum Objekt degradierten Gegeniibers, sondern wird erst méglich,
nachdem dem Anderen ausdriicklich ein Subjektstatus zugeschrieben ist.

Im Verdgeich zu L’ exces-I’ usine ist eine zunehmende erzahltechnische Differenzierung der einzelnen Instanzen
zu verzeichnen. Insbesondere Redeinstanz und Figuren lassen sich deutlicher, wenn auch nicht durchgéangig
voneinander unterscheiden. Das haufige Verschwimmen der Perspektiven von Redeinstanz und Figuren in dem
Pronomen on ist nicht Zeichen einer Auflésung, eines Identitétsverlusts wie in L’excés-|'usine, sondern
bezei chnet eine Gemeinsamkeit.

Ledlie Kaplan hat in Le criminel eine Redeinstanz entworfen, die einen besonderen, der narrativen Instanz
dhnlichen Status erhdlt, zugleich jedoch durch die ausgepragten Personalisierungsmerkmale auch eine der
Figuren sein konnte. Die erzahltechnischen Mittel, die Redeinstanz und Figuren voneinander abgrenzen, sind so
eingesetzt, dal die Redeinstanz als Subjekt in eigenem Recht erscheint, d.h. als weder den Figuren Gber- noch
ihnen untergeordnet. Weder dominiert die sprechende Instanz das von ihr présentierte Geschehen und die
Figuren, noch verschwindet sie hinter diesen. Kaplan gelingt der Entwurf ener nicht-hierarchischen

Erzéhlweise, bel der Redeinstanz und Figuren als gleichrangige, aber unterschiedliche Instanzen erscheinen.
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VII. Konstruktive Offenheit:
Waeibliche Subjektivitéat in Le Pont de Brooklyn

Mit Le Pont de Brooklyn>®® legt Leslie Kaplan den ersten Text vor, den sie selbst als Roman bezeichnet. Er
handelt von funf Personen, vier Erwachsenen und einem Kind, die sich im Central Park von New Y ork zuféllig
kennenlernen, anfreunden und einige Zeit miteinander verbringen.

In Le Pont de Brooklyn hat der Raum wie schon in den vorangegangenen Texten wieder eine besondere
Bedeutung. Hier ist die Grof3stadt New Y ork als gemeinsamer Lebensraum der Figuren entworfen. Die Stadt
erscheint dabei nicht a's Dekor, sondern hat den Stellenwert eines, personnage a part entiére*.®” Allerdings hat
sich das Kréfteverhdtnis zwischen dem Raum und den Figuren im Vergleich zu Le criminel noch weiter
verschoben hin zu einer groRReren Unabhéngigkeit der Figuren. Thr Lebensgefiihl wird zwar \on der Stadt
beeinflul3t, aber nicht determiniert.

Die Dimension der Zeit mit Vergangenheit und Zukunft ist in Le Pont de Brooklyn stérker ausgeprégt alsin Le
criminel. Zwar steht der grofdte Teil des Textes in der Gegenwart, einige Teile des Geschehens werden jedoch
auch in Zeitformen der Vergangenheit prasentiert. ,,J ai voulu décrire un espace ou il y ait du temps et e roman
[...] c'est d’abord du temps* erkléart Kaplan in einem Gespréch Uber Le Pont de Brooklyn zur Bedeutung dieser
neuen Zeitkonzeption. %

Obwohl Le Pont de Brooklyn als Roman bezeichnet wird, unterscheidet sich der Text deutlich von den in den
80er Jahren in Frankreich immer noch beliebten Romanen in der Tradition Balzacs. Die Situation der
Romanlandschaft in den 80er Jahren beschreibt die franzosische Literaturkritikerin Marianne Alphant wiefolgt:

Statt einer Generation aphasischer oder Lacanscher Romanschriftsteller, erlebte man den Auftritt von
Truppen der ,Rickkehr” oder der Kontinuitét. Die Grindung der Zeitschrift Roman zu Anfang der
achtziger Jahre ist ein gutes Beispiel dafiir; sie verlangte, dal3 man auf die sicheren Werte zuriickgreift,
Held, Heldin, Abenteuer, Leidenschaft, Psychologie, Gesellschaftspanorama. Die Grinder dieser
Zeitschrift hatten die Magnetfelder ihrer Epoche im storungssicheren Isolieranzug gegen Kafka, Joyce
oder die russischen Formalisten durchquert. Nichts hatte sich gedndert. Das Romanvorbild war stets
Balzac. Diese Welle mit ihrem ,Post* oder Rickwartsvertrauen hat seit zehn Jahren weitgehend die
literarische Szene besetzt.>*

Le Pont de Brooklyn weist keines dieser dem traditionellen Roman zugeschriebenen inhatlichen und
gestalterischen Elemente auf. Es gibt nicht einen Held und eine Heldin, sondern finf gleichermallen wichtige
Figuren, die nicht psychologisiert werden: Mary, ihre Tochter Nathalie, Anna, Julien und Chico. Zwischen ihnen
entwickeln sich Freundschaften und Liebesbeziehungen. Gerda Zeltner spricht von einem , offenen
Beziehungsspiel, das keine Standesunterschiede kennt. Was gilt, ist nicht mehr das Milieu des jeweiligen

Herkommens oder der Berufsstand, sondern der gemeinsame L ebensraum der Stadt.“>*° Das Milieu, ausdem die
Figuren stammen bzw. in dem sie sich bewegen, wird nicht geschildert.

Auch die Zusammenstellung der Figuren ist uniblich: ,eine Gruppe, die aus einem Gastarbeiter, einer

Verkauferin, einer Primarlehrerin, einem Gelegenheits obber besteht. [...] Das lief3e sich im gelaufigen Roman
hochstens unter einer politischen Flagge zusammenkomponieren®, konstatiert Zeltner ** Bedeutsam ist auch die

Anzahl der (erwachsenen) Hauptpersonen, namlich vier, und ihre Beziehungen zueinander, die sich von den in

%% Paris 1987.

%87 Josyane Savigneau: , New-Y ork sous tension® (1987), S.13.

%88 Zitiert von Antoine Gaudemar: , Leslie Kaplan. L’ excés-I’ enfant* (1987), S.34.
%89 Alphant: , L’ autre roman — Der andere Roman?* (1989), S.40.

%90 Zeltner: , Eine Musik, ohne Melodie. Leslie Kaplan® (1995), S.191.

91 Zeltner (1995), S.191.
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konventionellen Romanen so beliebten , Dreiecksgeschichten* und ,,ausschliefdichen Zweierbeziehungen®
unterscheidet.>*

Die Prasentation des Geschehens ist in Le Pont de Brooklyn ebenfalls grundliegend anders as in traditionell
erzdhlten Romanen. Es wird keine abgerundete, abgeschlossene Geschichte erzéhlt, sondern es werden
Beziehungen in einer , standig wechselnden Dynamik der Freundschaften und Konflikte® dargestellt>*® Die
Erzéhlung verlauft nicht geradlinig, noch scheint sie auf ein Ziel zuzusteuern, so dal3 der Eindruck entsteht, dal’
dem Roman kein Kompositionsplan zugrunde liegt, wie Zeltner vermerkt:

Das Vorgehen wirkt oft so, als hétte die Autorin Uberhaupt kein Handlungskonzept, as wiirde sie nur
laufend improvisieren; in Wahrheit besteht eine grof3e Kunst dieses Schreibens gerade in dem Umweg,
auf welchem sich ein genau erarbeiteter Strukturplan so gibt, als sei er nicht vorhanden.>**

Das scheinbare Fehlen eines Plans | &1}t das dargestellte Geschehen als unvorhersehbar erscheinen, aber nicht im
Sinne von unberechenbar, sondern als offen beziglich seines weiteren Verlaufs. Damit wird der Eindruck
vermittelt, dal’ das Ende des Romans nicht schon zu Beginn feststeht.

Im folgenden soll zunéchst die Erzéhlstruktur anaysiert werden und zwar mit Blick auf ihre Implikationen fr
die Darstellung der Figuren. Von besonderem Interesse sind dabel die Zeitkonzeption, das Verhadltnis zwischen
Erzéhlinstanz und Figuren, sowie die Prasentation der Figuren in ihrem Denken. Nach dieser sich eher auf der
narratol ogischen Ebene bewegenden Analyse des Figurenentwurfsfolgt eine stérker auf dieinhaltlichen Aspekte
ihrer Konstruktion ausgerichtete Analyse. Dabel werden sich neben grundsétzlichen Gemeinsamkeiten, dieich
unter dem Titel , Offenheit als innere Disposition” zusammenfasse, auch schon erste geschlechtsspezifische
Unterschiede im Entwurf der Figuren zeigen. Diesen Unterschieden gehe ich im dritten Teil dieses Kapitels
nach, das sich mit dem Entwurf weiblicher Subjektivitét befaldt. AnschlieRend frage ich danach, inwieweit
Kaplan in Le Pont de Brooklyn die in den Selbstfindungstexten der 70er Jahre im Zusammenhang mit einem

wei blichen Subjektentwurf zutage getretenen Probl eme | 6st.

1. Erzahlstruktur

Ahnlich wiein Le criminel ist auch zu Beginn von Le Pont de Brooklyn eine Parklandschaft evoziert, allerdings
mit dem Unterschied, dal? hier zuerst Figuren eingefihrt werden.

La jeune femme et la petite fille sont arrivées tét dans le parc. L’"homme les a vues de loin et les a
longtemps regardées. Ensuiteil s est rapproché.
Les gens sont encore peu nombreux. C'est dimanche. Début de chaleur. Possibilité d’ insectes>*®

Diese ersten Abschnitte prasentieren die Figuren und den Raum, in dem sie sich bewegen, in einer Weisg, die
weder Figuren noch den Raum a's dominant erscheinen lassen. Einerseits werden zuerst die Figuren eingefhrt,
andererseits bleiben diese aufgrund ihrer Benennung mit einem ganz allgemeinen Vokabular (,lajeune femme®,
.la petite fille", ,,I"homme") anonym. Durch die im Allgemeinen verbleibende Présentation erscheinen die
Figuren relativ weit entfernt, so als seien sie aus einer grofReren Distanz beschrieben. Aus rezeptionsastheti scher
Sicht heif3t das, dal? hier eine Erzéhlsituation entworfenist, die die LeserIn nicht in die Figuren versetzt, sondern

%92 Zeltner (1995), S.191. Auch Edward Reichel beklagt in seiner Bilanz des, literarischen Jahrgangs 1989 am
Beispiel des 1988 Goncourt-Gewinners L’ exposition coloniale von Erik Orsenna die ,, ewigen Pariser
Dreiecks-Liebesgeschichten in den zeitgendssischen Romanen. (,Biographien, Autobiographien und
Nationalbiographien — aber keine guten Romane. Zum literarischen Jahrgang 1989 und zur gegenwaértigen
Literatur in Frankreich*, 1990, S.210).

93 Zeltner (1995), S.194.

9 Zeltner (1995), S.194.

% | edlie Kaplan: Le Pont de Brooklyn (1987), S.9.
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*% Das heif}t auch, dai? die Figuren gegeniiber dem Ort nicht dominant

an den Schauplatz des Geschehens.
wirken. Die Tatsache, dal3 zum ersten Ma in einem Text von Kaplan Figuren eingefiihrt werden, bevor der
Schauplatz evoziert wird, bedeutet also nicht, da’ nun die Figuren im Vordergrund stehen und der Ort zur
Kulisse wird. Der Eindruck von Distanz zu den anonymen Figuren einerseits und von Néhe zum Ort andererseits
wird Uberdies dadurch erzeugt, da die Sétze, in denen die Figuren auftreten, schon vergangene und daher
potentiell weiter entfernt liegende Ereignisse erzdhlen, wahrend die Evokation der sommerlichen Parklandschaft

im Présens erfolgt (,C' est dimanche").

Die Figuren werden in einer AuRRensicht beschrieben, was die Présenz einer narrativen Instanz beinhaltet, die
nicht mit diesen Figuren identisch ist. Es scheint sich um eine auf3enstehende, d.h. nicht zur Welt der Figuren
gehdrende Erzéhlinstanz zu handeln. Der Eindruck einer heterodiegetischen Erzéhlsituation gerét jedoch schon
im folgenden Abschnitt ins Wanken, weil in der Fortfihrung der atmosphérischen Beschreibung das
unbestimmte Pronomen on auftaucht:

Le ciel est mélangé, rapide. Bleu avec parfois du vert. Des fumées basses, encombrantes, qui viennent
d’ailleurs, et on sent la proximité de I’ océan accroché alaville. Embarcadéres et docks. (9)

Mit dem indefiniten Pronomen wird ein anonymes Subjekt eingefihrt, das sich am Schauplatz des Geschehens
befinden mul3, denn sonst kdnnte es nicht die Nahe des Meeres spiren. Das unbestimmte Pronomen kann an
dieser Stelle potentiell eine am Geschehen unbeteiligte oder beteiligte Beobachterln bezei chnen, oder auch eine
Nebenfigur. Alledrei Méglichkeiten gelten als Varianten eines homodiegetischen Erzzhlens.’

Ob dieinLe Pont de Brooklyn konstrui erte Erzahl situation alshomo- oder heterodi egetisch kategorisiert werden
kann, ist fur meine Fragestellung allerdings nicht von Bedeutung. Meiner Ansicht nach unterléuft diein Le Pont
de Brooklyn konstruierte Erzahlsituation die Opposition zwischen hetero- und homodiegetischem Erzahlen, da
die Erzéhlinstanz in der Welt der Figuren angesiedelt wird und dennoch keine Figur ist. In meiner Beschreibung
verzichte ich weitgehend auf eine Verwendung von Begriffen aus der Erzahltheorie, weil ich fast keinen Begriff
ohne Einschrdnkungen und Abénderungen Ubernehmen konnte. Die Anpassung des erzéhltheoretischen
Instrumentariums an den Text von Kaplan ist aber weder Thema mener Arbeit, noch fir mein
Erkenntnisinteresse notwendig. Wichtig ist mir vielmehr die Frage, welches Verhdtnis zwischen Erzéhlinstanz
und Figuren entworfen wird, wie die Erzéhlinstanz mit den Figuren umgeht, und was daraus fir die Prasentation
der Figuren folgt.

Bei der Prasentation der Parklandschaft wird eine vierte Figur, dieses Ma mit Namen eingefihrt: , Annatraverse
le parc* (8). Diese Figur befindet sich in der Erzéhlgegenwart, was die Distanz zwischen ihr und der
Erzéhlinstanz verringert. Fortan ist es schwierig, die Wahrnehmungsperspektive von Anna und von der
narrativen Instanz auseinander zu halten, weil der Ort der Wahrnehmung sich nicht von dem Ort der Erzéhlung
unterscheidet. Wie in Le criminel erscheint die Erzdhlinstanz auch in Le Pont de Brooklyn as unsichtbar
anwesende Zeugin. Allerdings beschrankt sie sich hier nicht darauf, das zu beschreiben, was die Figur im
jeweiligen Augenblick sieht und hort. Sie liefert zwischendurch auch kurze, algemeine Informationen, zum
Beispiel zur Lage des Parks innerhalb der Stadt: ,Le parc prend tout le centre de la ville..." (9). Zwar
Uberschreitet diese Anmerkung nicht das Wissen Annas, sie konnte also auch deren Bewulitseinsinhalt

wiedergeben; es scheint mir jedoch unwahrscheinlich, dald Anna sich in Gedanken die Lage des Parks erklért,

*% vgl. hierzu Franz Stanzel, der eine shnliche Wirkung bei einem Erzéhlanfang mit dem ,bezuglosen
Personal pronomen they* konstatiert; in: Theorie des Erzahlens (1982), S.211.
7 Vgl. Martinez / Scheffel (1999), S.82.
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und dies auch noch in vollsténdig ausformulierten Sétzen. Der Eindruck, dafi dieser und &hnliche Sétze, die den
Park oder die Stadt beschreiben,>® nicht den BewuRtseinsinhalt Annas wiedergeben, rithrt auch daher, da? der
Figur keinerlei Verben zugeschrieben sind, dieinnere V orgénge bezeichnen. Es heil3t beispielsweise nicht ,, Anna
Uberlegt" oder ,, Annadenkt“, so dal3 die Beschreibungen des Parks als Rede der Erzahlinstanz erscheint.
Waéhrend der Park in Le criminel aus einer gemeinsamen Wahrnehmung von Redeinstanz und Figur evoziert
wurde, erscheint der Park in Le Pont de Brooklyn eher als Produkt der evozierenden Beschreibung seitens der
narrativen Instanz. Anna erscheint hier weniger als Subjekt der Wahrnehmung, vielmehr ist ihr Spaziergang der
Anknipfungspunkt fir die narrative Instanz zur Beschreibung des Parks in seinen unterschiedlichen Aspekten.
Annaerhdt hier im Vergleich zu den zuerst eingefUhrten und spéter als Mary, Nathalie und Julien vorgestellten
Figuren eine Sonderstellung. Auf die Bedeutung von Anna im Zusammenhang mit der Présentation der
fiktionalen Welt werde ich im Zusammenhang mit dem Entwurf von Weiblichkeit zurtickkommen. An dieser
Stelle mdchte ich festhalten, daf3 die Erzéhlinstanz in Le Pont de Brooklyn an Sichtbarkeit gewonnen hat, weil
siesichin eine grofere Distanz zu den Figuren begibt.

Dennoch gibt es auch gerade zu Beginn des Textes, wo der Schauplatz beschrieben wird, die Figuren eingefihrt
und zusammengefihrt werden, immer wieder Passagen, in denen die Grenzen zwischen Erzdhlinstanz und
Figuren aufgelost werden: Mit dem unbestimmten Pronomen on wird eine gemeinsame Perspektive von
Erzéhlinstanz und insbesondere der Figur Anna aufgebaut:

Mais grandes alées d arbres, aussi, coins de buissons. Plans d'eau, hauteurs. On peut s asseoir sur
I"herbe. Les animaux, lesfeuilles. (9)

Der on-Satz kann gelesen werden as erzéhlte oder/und erlebte Wiedergabe von Annas Gedanken, d.h. als Rede
der Erzahlinstanz oder/und als Figurenrede. Da das unbestimmte Pronomen potentiell auf mehrere Instanzen
referiert — auf die SprecherIn, die Adressatin und die Protagonistlnnen”®® — bedeutet dies, daR die Erzahlinstanz
sprachlich im Text représentiert ist. Aufgrund ihrer grof3en Néhe zu der Figur Annas erscheint sie damit zugleich
in die Welt der Figuren versetzt, was jedoch nicht heif3t, dal3 sie sich am Geschehen beteiligt. Sieist zwar in der
Welt der Figuren anwesend, ist selbst jedoch keine Figur. Sie kann von den Figuren nicht wahrgenommen
werden, beteiligt sich jedoch an deren Wahrnehmung und Beurteilungen als sei sie eine von ihnen. Dies méchte
ich an einem exemplarischen Beispiel belegen.

In dem folgenden Ausschnitt befinden sich alle Hauptfiguren zusammen in einem Café. Die Erzéhlinstanz
beschreibt nun, welchen Eindruck Chico hervorruft, als er sich mit Freunden in seiner Muttersprache unterhalt:

Des amis de Chico viennent le chercher, envoyés par le patron du café.

Tout d’un coup on ne comprend plus rien, ils parlent tous en méme temps, et Chico avec eux, dans leur
langue.

Chico devient épais, insupportable. Comment? VVoila, uneimpression. |1 I est.

Insolence. Unefatuité. Il joue des cils. En méme temps, une gaité. Esprit de groupe. On ne sait pas. (27)

Im folgenden geht es mir vorerst um die Untersuchung des unbestimmten Pronomens. Auf de inhaltlichen
Aspekte der Darstellung werde ich im zweiten Abschnitt dieses Kapitels zurtiickkommen.

Das on bezeichnet hier ein kollektives Subjekt, das die anwesenden Figuren (auf3er Chico), eine Allgemeinheit
und auch die Erzéhlinstanz selbst umfaldt. Die Erzéhlinstanz bezieht sich also in die Welt der Figuren ein, indem
sie vor Ort eine Wahrnehmung beschreibt (,,on ne comprend plus rien) und eine Meinung formuliert, die mit

den Worten ,On ne sait pas* endet, in der ihre eigene Perspektive mit der Figurenperspektive vermischt wird.

% \Weitere Beispiele: , Le parc recoit tout le monde. Balangoires, familles. Stands de nourriture.* (10); , Laville.
Elle est si forte. Rencontres et réseaux. Nuages. Présence des marchandises et des corps.” (10).

%9 vgl. Monika Fludernik: , Erzahltexte mit uniiblichem Personal pronominagebrauch: engl. one und it, frz. on,
dt. man“ (1995), S.284.
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Diese Annéherung der Perspektiven bewirkt auf der inhaltlichen Ebene eine Personalisierung der Erzahlinstanz.
Diese Persondlisierung ist auf der formalen Ebene in dem unbestimmten Pronomen realisiert, das die
Seinsbereiche zwischen Erzahlinstanz und Figuren aufhebt.

1.1 Zeitkonzeption

Der im Vergleich zu Le criminel grofRere Abstand zwischen Erzéhlinstanz und Figuren entsteht vor allem, well
die Erzéhlinstanz von den ihr zur Verfigung stehenden Mdoglichkeiten zur zeitlichen Strukturierung des
Geschehens Gebrauch macht. Teile des Geschehens berichtet sie erst nachtréglich. Diesféllt besondersim ersten
Kapitel des Romans auf, wo sie das Zusammentreffen der vier Figuren im Central Park abwechselnd in zwel
Erzahlstrangen présentiert: Im Passé composé wird erzahlt, wie sich die zu Beginn noch namenlosen Figuren
Mary, Nathalie und Julien kennenlernen, und im Présens wird beschrieben, wie Anna durch den Park geht und
schliefflich auf die kleine Gruppe trifft. Von da ab wird die Erzhlung im Présens fortgesetzt. Das Kennenlernen
der kleinen Gruppe kann nicht weit zuriickliegen; sie mul3 am selben Tag, hdchstens ein paar Stunden zuvor
stattgefunden haben. Der zeitliche Abstand zwischen den beiden Ereignissen in den beiden Erzéhlstrangen ist
dso relativ gering. Er wird noch weiter verringert dadurch, daf3 der in der Vergangenheitsform begonnene
Erzéhlstrang im Prasens fortgesetzt wird, als Julien Mary und Nathalie anspricht:

— Bonjour, dit I"’homme.
Lapetitefille léve lesyeux.

— Bonjour, dit lajeune femme.

— Je peux m’ asseoir, dit I’homme.
—Bien sOr, dit lajeune femme. (10)

Umgekehrt wird aber die Bekanntschaft Annas mit der Gruppe in der Vergangenheitsform erzahlt, wobei ein
unlogisch erscheinender Wechsel zwischen den Zeiten stattfindet. Das Médchen Nathalie spricht Anna an und
reifdt sie ausihren gegenwartigen, im Présens dargestellten Gedanken. Die Unterbrechung selbst steht jedoch in
der Vergangenheitsform:

Mais les méres comment en parler. Annase demande si elles font une catégorie, s on peut jamais parler
d elles.

— Comment tu t' appelles? Lavoix de la petitefille I’ aarrétée.

— Anna, arépondu Anna.

Elle s est assise. Lajeune femme lui asouri.” (13; meine Unterstreichung)

Die Zeitebenen der Vergangenheit und der Gegenwart, de ohnehin nicht weit auseinanderliegen, werden hier
miteinander vermischt. Es 182t sich in dieser Passage nicht mehr unterscheiden, was jetzt stattfindet und was
zuvor stattgefunden hat.

Dader Text vorwiegend im Présens steht, Uberwiegt der Eindruck, dal3 ein Geschehen prasentiert wird, das sich
im gegenwartigen Moment abspielt. Die kurzen Passagen in einer Vergangenheitsform erwecken weniger den
Anschein, dal hier ein eigenstandiger Zeitabschnitt bezeichnet ist, sondern erscheinen vielmehr as eine
Ergénzung der Gegenwart. Dies rihrt daher, da3 mit der Verwendung einer bestimmten Zeitform die
Vergangenheit mit der Gegenwart verbunden wird. Abschnitte, die ein vergangenes Geschehen erzéhlen, stehen
nicht im Passé simple, der Ublichen Erzéhlzeit in literarischen Texten, sondern im Passé composé. Ein
wesentlicher Unterschied dieser beiden Zeitformen liegt in ihrem Bezug zur Gegenwart. Wahrend das Passé
simple abgeschlossene Ereignisse ohne Verbindung zur Gegenwart wiedergibt, beinhaltet der Gebrauch des

Passé composé einen Bezug zur Gegenwart®® Dies bedeutet, da? mit dem Passé composé vergangene

699 \/gl. Jean-Paul Confais: Grammaire explicative (°1989), S.27f.
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Ereignisse zur Gegenwart in Beziehung gesetzt werden. Die den Roman erdffnenden Sétze, die ganz kurz Gber
die Ankunft von Mary und Nathalie, und die Aufmerksamkeit berichten, die sie bei Julien hervorrufen, (,La
jeune femme et la petite fille sont arrivées t6t dans le parc. L’homme les a vues de loin et les a longtemps
regardées. Ensuite il s'est rapproché.”), erscheint somit nicht als abgeschl ossenes Geschehen. Sein Bezug zur
Gegenwart ist jedoch nicht nur implizit, also durch die Verwendung des Passé composé vorhanden, sondern
erscheint auch explizit dadurch, dal? dieses in der Vergangenheit liegende Geschehen nahtlos in gegenwartiges
Geschehen (bergeht. Als dieser Erzahlstrang das ndchste Mal aufgegriffen wird, knipft der erste Satz direkt an
den letzten des ersten Abschnitts an. Der Erklérung, dal3 Julien auf Mary und Nathalie zugeht (,Ensuiteil s’ est
rapproché”) folgt die Darstellung, wie Julien die beiden anspricht, wobei dieses Gesprach im Prasens
wiedergegeben ist (,— Bonjour, dit I’homme. / La petitefille léve les yeux. —Bonjour, dit lajeunefemme.*). Die

Vergangenheit wird damit in die Gegenwart Ubergefuhrt.

Im weiteren Verlauf des Textes werden innerhalb eines als gegenwartig prasentierten Zeitraumes manche
Begebenheiten in der Vergangenheitsform erzéhlt. So zum Beispiel in dem Abschnitt, der das zweite
Zusammentreffen der finf Personen in einem Café im Park am darauffolgenden Sonntag beschreibt. Der

601 Mehrere

beschriebene Zeitraum umfaldt mehrere Stunden und ist im Présens Uber acht Seiten dargestellt.
Begebenheiten innerhal b dieses Zeitraumeswerden jedoch nicht im Présens, sondernin der Vergangenheitsform
erzahit. Wieim folgenden Beispiel, wo erklart wird, daf3 Julien schlecht gelaunt ist, und dann zur Verdeutlichung
ein Vorfdl erwahnt wird, der sich schon zuvor zugetragen hat:

Juan demande s'il peut aller aux balancoires. Nathalie veut y aller aussi.

[.]

L es enfants partent.

Julien est de mauvaise humeur, agressif. 1l a renversé un verre et a seulement froncé les sourcils, sans
S’ excuser.

Chico et Mary échangent des informations. Ecoles et cantines. Mary donne son numéro de téléphone a
Chico, ellele donne aussi a Anna. (51; meine Unterstrei chung)

Die gesamte Passage steht im Présens bis auf den einen Satz, der beschreibt, wie sich die schlechte Laune von
Julien zeigt. Diese Erzdhlweise unterbricht voriibergehend die Chronologie der Darstellung, indem sie eine
Begebenheit nicht zu dem Zeitpunkt erzahlt, an dem sie sich ereignet, sondern erst nachtréglich. Der AnlaR flr
die Erwadhnung des Vorfallsist die gegenwartige Situation, néamlich die Mifstimmung Juliens.

Die Erzéhlung von Ereignissen, die sich kurz zuvor ereignet haben, ist so in das gegenwartige Geschehen
integriert, dafd diese Ereignisse zur Gegenwart gehdrig erscheinen. Die Vergangenheit wird somit nicht zu einer
eigenstandigen, abgegrenzten Zeitebene, sondern ist Tell der Gegenwart. Dieser Entwurf einer um die nahe
Vergangenheit erweiterten Gegenwart vermittelt den Eindruck, da3 sich das gesamte Geschehen in der
Gegenwart abspielt, d.h., dal3 die Figuren im Hier und Jetzt agieren. Ihr Tun ist aso nicht présentiert as etwas,
das schon stattgefunden hat und abgeschlossen ist, dessen Ausgang schon bekannt ist; sondern a's gegenwartig

stattfindend und in seinem Ende offen.

1.2. Zum Verhéltnis zwischen Erzéhlinstanz und Figuren
Ich habe die Passage vor und nach den zwei Sétzen zu Juliens Ubellaunigkeit mitzitiert, um zu zeigen, wie die
Erzéhlinstanz in kurzen Sdtzen, zum Tell nur stichwortartig die Aktivitdten der verschiedenen Figuren

beschreibt. Dabei wird auch sichtbar, dal3 sie eine Auswahl trifft bezliglich dessen, was sie erzahlt, und eine

801 vgl. S47-54.
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Entscheidung dartiber, wann sie es erzahlt. Anhand dieser beiden A spekte lassen sich wesentliche Merkmale des
zwischen Erzéhlinstanz und Figuren konstruierten Verhaltnisses ablesen.

Die sich durch nachtrégliches Erzéhlen von Ereignissen ergebende Distanz zwischen Erzéhlinstanz und Figuren
impliziert keine Ubergeordnete Position der Erzdhlinstanz, denn das Erzéhlen im Nachhinein wird nicht dazu
benutzt, um das Geschehen in einen ibergeordneten Verstehenszusammenhang zu stellen. Insgesamt habe ich
den Eindruck, dal3 der Wechsel zwischen den Erzahlzeiten relativ unmotiviert ist, was den Inhalt des Geschehens
angeht. Er hat weniger den Sinn, das Geschehen zu strukturieren, sondern dient vielmehr dazu, einen Zeitraum
zu konstruieren.

Auch bel der Darstellung gegenwértiger Ereignisse trifft die Erzéhlinstanz sichtbar eine Auswahl. Das
Geschehen wird nicht immer in Form einer szenischen Darstellung présentiert, sondern zum Teil auch in einer
gerafften Zusammenfassung. So werden Gespréche zwischen den Figuren nicht nur als Dialog wiedergegeben,
was den Eindruck von unmittelbarer N&he zu dem erzéhlten Geschehen entstehen 183, sondern als erzdhlte
Figurenrede, was eine grofRere Distanz zum Erzéhlten schafft. Ein Beispiel hierfir liefert die folgende Passage,
die gleich von zwei Gespréachen erzahlt.

Le serveur est petit, sympathique, un latino-américain. Comme ils [die anderen Figuren] sont fatigués,
tréscalmes, il leur raconte savie, tout sesfreres, toutes ses soaurs. On se met aparler politique. Julien dit
gue lui n'ajamais d'idées, ou alors une seule, tout brdler. Evidemment onle croit. (23)

Von der ersten Rede, in der Chico seine L ebensgeschichte erzéhlt, erfahren wir nicht viel. Die Erwdhnung von
Briidern und Schwestern suggeriert nur, dal3 er in einer Grol3familie aufgewachsen ist, mehr nicht. Von dem sich
anschlief3enden Gespréch Uber Politik, an dem sich mehrere Figuren beteiligen, wie sich aus dem unbestimmten
Pronomen herauslesen 1803, greift die Erzahlinstanz nur eine Aussage heraus.

Eine solch geraffte Wiedergabe von Figurenrede, die im Extremfall ,den sprachlichen Akt erwéhnt, ohne seinen
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Inhalt zu spezifizieren“>"* 183t die narrative Instanz sehr deutlich hervortreten. So beispielsweise an einer Stelle,
wo von einem Gespréach zwischen Anna und Mary berichtet wird, in dessen Verlauf Mary ihre L ebensgeschichte
erzahlt:

Aujourd hui, Mary al’air plus jeune que |’ autre fois, épanouie. Elle est heureuse de revoir Anna. Elle lui
raconte maintenant savie, son travail, €lle bavarde. (48)

Der Inhalt ihrer Lebensgeschichte wird im Unterschied zum vorigen Beispiel nicht einmal angedeutet. Die
Erzéhlinstanz sagt weniger als sie weil3, und auffélligerweise enthélt sie den Leserlnnen solche Informationen
vor, die geeignet wéren, ein Gesamtbild von der jeweiligen Figur entstehen zu lassen. Wenn die Erzéhlinstanz
die Lebensgeschichte der Figuren wiedergeben wiirde, dann wiirde zudem das gegenwaértige Leben der Figuren
und ihre Personlichkeit im Lichte dieser Vergangenheit erscheinen. Der Eindruck, dald das gegenwaértige
Handeln und Denken der Figuren nicht determiniert erscheint, rihrt also auch daher, dai die Erzahlinstanz
konsequent auf zusammenhéangende Beschreibungen verzichtet. Das betrifft nicht nur die Vergangenheit der
Figuren, sondern auch ihr gegenwaértiges berufliches und soziales Leben. Abgesehen von den Beziehungen der
Figuren untereinander werden Freundinnen nicht oder nur sporadisch erwahnt. Eltern, Geschwister, Verwandte
werden Uberhaupt nicht gezeigt. Auch die mit dem Beruf verbundenen sozialen Kontakte werden nicht
beschrieben. Anna sehen wir kein einziges Ma mit Schilerlnnen, ihren Vorgesetzten oder Kolleglnnen in der
Schule. Dasselbe gilt fir Mary, die zwar an ihrem Arbeitsplatz gezeigt wird, aber nicht zusammen mit anderen
Verkauferinnen oder ihrer Chefin. Das soziale Umfeld der Figuren auf3erhalb der Gruppeist in der Darstellungin
auffalliger Weise ausgeblendet. Die Erzéhlinstanz verzichtet auf eine zusammenhéngende Beschreibung der

692 Martinez / Scheffel (1999), S.51.
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L ebenssituation der Figuren und zeigt aus dem derzeitigen Leben der Figuren nur solche Aspekte, die ihre
Beziehungen untereinander betreffen.

Zudem liefert sie auch keine zusammenhéngende Beschreibung des Aussehens und der Personlichkeit der
Figuren, sondern nennt héchstens stichwortartig einige bunt zusasmmengewdirfelt erscheinende Merkmale, aus
denen sich kein Gesamtbild ergibt. Als Beispiel sei die,Beschreibung’ von Julien zitiert:

Julien. Un homme de laville. Ses chemises de couleur, ses repéres et sa souplesse, ses couteaux.
Impatient, actif. Il fait n"importe quel travail, il sait lefaireet il lefait. (31)

Manche Substantive sind so abstrakt — wie ,ses repéres et sa souplesse” —, dal? sie keinen konkreten Eindruck
von der Personlichkeit der Figur geben, sondernim Gegenteil der Entstehung einer konkreten Gesamtvorstellung
entgegen wirken. Die Figuren werden nicht durch eine Charakterbeschreibung festgel egt.

Die Auswahl dessen, was die Erzdhlinstanz von den Figuren erzahlt, erfolgt nach zwei Kriterien: Erstens sagt die
Erzéhlinstanz nur das, was die Figuren selbst auch bereit sind, von sich zu erzéhlen. Das heif3, daR die
Erzéhlinstanz weniger erzahlt, als sie weil3. Zweitens erzahlt die Erzahlinstanz des 6fteren, auch wenn es sich
nicht um Informationen handelt, die die Figuren nicht preisgeben wollen, weniger als sie weil3. Diese beiden
Erzéhlverfahren der Darstellung méchte ich nun ndher betrachten in Hinblick auf ihre Konsequenzen fur die
Figurendarstellung.

Die Erzahlinstanz bewertet das Geschehen nicht, stellt esin keinen gréfReren Zusammenhang, dennoch agiert sie,
und zwar indem sie die Aufmerksamkeit auf bestimmte Aspekte des Geschehens lenkt. Mit Fragen und
Antworten mischt sich die Erzéhlinstanz sichtbar in die Présentation des Geschehens ein, ohne es zu
beherrschen.

Anna a demandé a Julien ce qu'il faisait de son temps. Julien lui a répondu briévement qu'il réglait des
affaires en cours. Annase doute qu'il s agit de revendre du matériel volé, des appareils.

Que pense Anna des activités de Julien? Elle ne déteste pas cette part de secret. Pour le reste elle n'y
attache pas beaucoup d' importance. Elle adécidé, comme ellel’adit une foisaMary, que Julien ne savait
pas encore ce qu'il voulait delavie. (166)

In diesem Ausschnitt ist das erste der beiden oben genannten Verfahren angewendet. Julien will in dem

angefilhrten Gesprach mit Anna, wie auch an frilherer Stelle®®

, offensichtlich nicht sagen, womit er seinen
L ebensunterhalt verdient. Nun konnte ja die Erzéhlinstanz an seiner Stelle die entsprechende Auskunft geben.
Das tut sie aber genauso wenig wie sie Angaben Uber Juliens Familie macht, zu der sich Julien ebenfalls nicht
auern will °** Die Erzahlinstanz sagt grundsétzlich nichts, was die Figuren nicht auch selbst von sich erzahlen
wollen oder schon erzéhlt haben. Letzteres zeigt sich in der oben zitierten Passage daran, dal3 sich die
Erzéhlinstanz in der Antwort auf die von ihr gestellten Frage ,,Que pense Anna des activités de Julien?' auf eine
Aussage von Anna selbst bezieht; ,Elle a décidé, comme elle I'a dit une fois a Mary, que...“. Hier wird also die
Fiktion erzeugt, dal? die Figur selbst zu einem frilheren Zeitpunkt zu dieser Frage schon Stellung bezogen hat,
und die Erzdhlinstanz nun auf diese damalige Aussage zurlickgreift. In beiden Féllen gibt sie keine Auskunft, die

das Uberschreitet, was die Figuren selbst von sich erzdhlen.

Die Entscheidung Uber die Inhalte, die mitgeteilt werden, scheint von einem weiteren, Grundsatz geleitet.
Auffdlig ist namlich, da die Erzéhlinstanz auch all digjenigen Inhalte von Gesprachen zwischen den Figuren
verschweigt, die dazu beitragen konnten, dal? ein Gesamtbild von den Figuren entsteht. Dies sind vor allem die

L ebensgeschichten, die sich die Figuren untereinander erzdhlen. Die Wiedergabe dieser Geschichten durch die

893 Als sich die Figuren kennenlernen, antwortet Julien auf Annas Frage, ob er arbeite ausweichend mit: , Je me
débrouille* (15).
64 vgl. S.30.
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Erzéhlinstanz wirde nicht gegen den unausgesprochen Grundsatz verstof3en, nichts Uber die Figuren zu sagen,
was diese nicht auch selbst erzéhlen. Ihr Inhat wird aber trotzdem nicht wiedergegeben, und zwar in keinem
Fal, so dal sich aus dieser Auffdligkeit eine zweites Verfahren der Erzéhlung erkennen |&Rt: Es wird
grundsétzlich nichts von den Figuren erzéhlt, was ihr heutiges Denken und Verhalten in einem grél3eren
Zusammenhang erscheinen lassen wirde, ihm aus einer bestimmten Perspektive, beispielsweise aus dem
Blickwinkel ihrer Vergangenheit, eine Bedeutung verleihen wirde. Die Wirkung dieses Verfahrens besteht
darin, dal3 von den Figuren kein abgerundetes Bild entsteht, sondern nur ein partielles, das sich aufgrund seines
ausschliefdlichen Bezugs auf die unmittelbare Gegenwart jederzeit &ndern kann, abhéngig davon, was die Figur
im néchsten Moment tut oder sagt. Mit dieser erzdhlerischen Konstruktion werden die Figuren nicht

determiniert.

In der Konstruktion einer Erzéhlinstanz, die sich auf eine Ebene mit den Figuren begibt, werden die Figuren
nicht zum Objekt der Erzdhlung. Der Status der narrativen Instanz as ein die fiktionale Welt vermittelndes
Erzéhlsubjekt ist aso nicht verknipft mit einem Objektstatus der Figuren. Nunist esin der innovativen Literatur
seit dem Nouveau Roman zwar durchaus Ublich, eine Erzéhlinstanz zu entwerfen, die auf eine libergeordnete
Position und die dazu gehtrigen Moglichkeiten der Strukturierung und Deutung des Geschehens verzichtet.
Diese Romane zeichnen sich haufig jedoch zugleich durch die Konstruktion einer Erzéhlinstanz aus, die soweit
hinter das erzahlte Geschehen zuriicktritt, da® sie unsichtbar wird.*®® Genau dies ist jedoch in Le Pont de
Brooklyn nicht der Fall. Hier ist eine Erzdhlinstanz konstruiert, die sich sehr deutlich bemerkbar macht, und
trotzdem keinen den Figuren Ubergeordneten Standpunkt einnimmt, aber auch nicht hinter die Figuren

zuricktritt.

Die beschriebenen Erzéhlverfahren zielen auf die Konstruktion eines Geschehens®®, das sich auf die
Unmittelbarkeit der Wahrnehmung und Situation beschrankt, ohne dem Geschehen einen dartiber
hinausgehenden Sinn zuzuschreiben. In dieser Hinsicht unterscheidet sich der Roman nicht von den
vorhergehenden Texten, Le criminel und L’ exces-I’ usine, deren Sinn auch nur in der Prasentation des gerade
Wahrgenommenen oder Geschehenden besteht, ohne dal3 diesesin V erstehenszusammenhénge eingeordnet wird.

Zusammenfassend méchte ich noch einmal die Elemente der Erzahlstruktur auffihren, die bewirken, dal? die
Figuren nicht auf bestimmte Bedeutungen eingegrenzt und eingeschrankt werden, sondern als spontan,
dynamisch und frei erscheinen.

Der zeitliche Abstand zwischen dem Erzahlten und dem Erzéhlen schwankt zwischen einem sehr geringen und
keinem Abstand, bewegt sich jedoch innerhalb eines Zeitentwurfs, den ich als erweiterte Gegenwart bezeichnet
habe, so dai das dargestellte Geschehen immer als gegenwaértig erscheint. Damit entsteht der Eindruck, dal? der
Ausgang des Geschehens nicht wie bei in der Vergangenheit liegenden, abgeschlossenen Ereignissen schon
vorab feststeht, sondern noch offen ist.

Die Figuren sind nicht psychologisiert, ihr Verhalten erfahrt von keiner Seite, also weder von der Erzahlinstanz
noch von den Figuren selbst, eine psychologische, soziologische, juristische, oder sonstige Deutung auf der

8% 50 beispielsweise in den Romanen von Agota Kristof: Le grand cahier (1986), La preuve (1988), Le
troisieme mensonge (1991), sowie den Romanen von Emanuéle Bernheim: Le cran d’arrét (1985), Un
couple (1987), Sa femme (1993).

6% \/on einer Geschichte im Sinne der Erzahltheorie kann nicht gesprochen werden, denn , Geschichte® ist im
Unterschied zu ,Geschehen* dadurch definiert, dald Ereignisse nicht nur aufeinander, sondern auch
auseinander folgen. Letzteres ist bel Le Pont de Brooklyn nicht der Fall. Zur Unterscheidung zwischen
Ereignis, Geschehen und Geschichte vgl. Martinez / Scheffel (1999), S.108.
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Grundlage bestehender Diskurse. Das Denken und Handeln der Figuren wird aso nicht durch vorgefertigte
Erkldrungsmuster in seiner Bedeutung festgeschrieben und damit auch nicht vorhersehbar oder bewertbar
gemacht.

Ebenso fehlen Beschreibungen, die ein Gesamthbild von den Figuren entwerfen. Statt dessen sind die Figuren in
Ausschnitten gezeigt, in Momentaufnahmen, die immer nur einige Aspekte ihrer Personlichkeit beleuchten und
nicht den Anschein erwecken, alswirden siedie Figurenin ihrer Gesamtheit erfassen. Damit wird ebenfallseine
Festlegung der Figuren auf einen Charakter vermieden.

Offen im Sinne von frei erscheinen die Figuren zudem, weil sie nicht von der Erzahlinstanz beherrscht werden.
Diese macht sich zwar deutlich bemerkbar, verzichtet jedoch darauf, das Verhalten der Figuren in einen grof3eren
Verstehenszusammenhang einzuordnen. Sie versucht nicht, die Figuren und das Geschehen insgesamt mittels

Deutungen, Erklarungen oder Kommentare in den Griff zu bekommen.

2. Offenheit alsinnere Disposition der Figuren

Im vorangegangenen Abschnitt habe ich Aspekte der erzéhlerischen Konstruktion beschrieben, die die Figuren
in keinerlei Hinsicht festgelegen. Hier geht es nun um den inhaltlichen Entwurf von Offenheit, d.h. um die
Eigenschaften und Verhaltensweisen, die den Figuren zugeschrieben werden. Da das Wie und das Was der
Darstellung ineinander greifen, méchte ich mit einem Aspekt beginnen, bei dem sich narrative und inhaltliche

Elemente zu einem Entwurf der Figuren as offen verbinden.

2.1 Zur Prasentation des Denkensder Figuren

Die Darstellung von Rede und Gedanken der Figuren macht einen wesentlichen Teil des Romans aus und ist
daher fur die Figurenkonstruktion von Bedeutung.

In Gespréachen versuchen die Figuren, ihre momentanen Gedanken zu formulieren, so dal’ Sprechen héufig als
lautes (Nach-)Denken erscheint. Aus diesem Grund behandle ich Sprechen as eine Form des Denkens. Ich
mdchte im folgenden argumentieren, dal? das Denken der Figuren als ein offener Prozel3 dargestellt ist. Gerda
Zeltner hat diesen Aspekt genauer untersucht, so daf?ich mich im folgenden auf ihre Darstellung stiitzen kann.

Aufféllig an der Présentation der Figurenrede ist die héufige Wiederholung von Verben des Sagens und
Denkens. Dies mdchte ich anhand eines Ausschnittes zeigen, in dem sich Mary Annas judische Grol3mutter
vorstellt, von der dieseihr erzéhlt hatte.

Mais €lle la voyait ken, cette petite grand-mére venue de I’ autre c6té de |’ océan, allant et venant et
discutant au milieu de cette ville quadrillée et inconnue, mais ou, aprés tout, pense maintenant Mary, tout
le monde a un accent. Ville de comparaisons perpétuelles, se dit encore Mary, faite de gensétranges[sic]
les uns pour les autres, repliés, pourtant curieux. Communautés étanches et imbriquées, avec des fétes,
des exclusions. Disposition de bougies, plats rituels. Autres devoirs et autres dieux. Et en méme temps,
pense Mary, un accueil. Parfois, pense Mary. (95)

Zunéchst mdchte auf dieinhaltlichen Aspekte eingehen. Die Passage beschreibt die bildliche Vorstellung Marys
von Annas GrolBmuitter (,€lle la voyait bien cette petite grand-mere"), die dann in Reflexionen tibergeht (,, pense
maintenant Mary") zum Leben der judischen Gemeinde und vielleicht auch noch anderer
Religionsgemeinschaften in New York. Die Uberlegungen Marys sind zum SchiuR der Passage nur noch

stichwortartig evoziert (, Communautés étanches et imbriquées, avec des fétes, des exclusions. Disposition de
bougies, platsrituels*). Sie sind somit nicht als zusammenhangender Gedankengang dargestellt, der versucht, ein
umfassendes Bild zu entwerfen; vielmehr werden viele verschiedene Einzelheiten aufgezahlt, die in keinen

Bedeutungszusammenhang eingereiht werden. Dabei finden sich auch widerspriichliche Vorstellungen (,,des
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exclusions [...] Et en méme temps, pense Mary, un accueil*). Die Figur zielt in ihrem Denken nicht auf ein
einheitliches, abgerundetes, sondern auf ein moglichst vielféltiges, offenes Bild. Bel der Darstellung von
Denkprozessen geht es offensichtlich nicht darum, zu einem abschlief3enden Urteil zu gelangen. Nicht das
Ergebnis des Reflektierensist wichtig, sondern der Vorgang des Denkens selbst. So endet die Passage denn auch
mit einem relativierenden ,Parfois*, was das zuvor Gesagte unbestimmter werden 1803t.

Das Denken und Meinen der Figuren und der Erzéhlinstanz erscheint als ein offener, unabgeschl ossener Prozefi.
Dieser Eindruck wird nicht nur durch die aufgezeigten inhaltlichen Merkmale erzeugt, sondern auch durch
bestimmte Stilmittel. Die Verben des Denkens sind viel haufiger verwendet als dies nétig wére, um den Status
der Rede as inneren Vorgang zu markieren. Sie unterbrechen Marys Gedankengang, wie Zeltner betont, die
diese Passage in der deutschen Ubersetzung zitiert:

Was aufféllt, ist, wie der an sich schon sprunghafte Gedankengang wiederholt unterbrochen wird mit dem
Hinwels auf das Denken, ,,denkt Mary jetzt*, ,sagt sich Mary noch*. Der Text [&3t die Frau nicht einen
fertigen Gedanken artikulieren, vielmehr das, was ihr sukzessive im jeweiligen Moment aufsteigt als
eigentlicher DenkprozeR3, als Denken in progress.®®’

Eine Funktion dieser Unterbrechungen besteht, wie Zeltner bemerkt, darin, dal3 sie die Figuren in ihrem
momentanen Denken zeigen. Aber zudem zerteilen die mehrfachen Eingriffe seitens der Erzahlinstanz Marys
Reflexionen auch derart, dal? sie bruchstlickhaft erscheinen, nicht as vollsténdiger, abgeschlossener
Gedankengang. Die Verben penser und se dire entwerfen das Denken ebenfalls nicht als kontinuierlichen
Gedankengang, sondern erzeugen den Eindruck, dal3 die Figur selbst in ihrem Denken immer wieder neu ansetzt.
Im lauten oder leisen Nachdenken und Reden formulieren Mary und die anderen Figuren keine vorgefaldten
Meinungen, sondern bemiihen sich um neue Einsichten und Ansichten. Offen wirken die Figuren in ihrem
Denken in doppelter Weise. Esist inhaltlich nicht abgeschlossen, d.h. esbleibt in seinem Ergebnis offen und es
ist in seiner Art nicht umfassend, so dal’ es Raum |83t fur weitere Aspekte.

Die Verfahren bei der Darstellung von Gedanken éhneln denen der Erzdhlinstanz, wenn sie das Verhalten der
Figuren beschreibt. Das 182t sich an der zu Beginn dieses Kapitelsim Zusammenhang mit der Konstruktion der
Erzahlinstanz zitierten Passage zeigen, wo die Erzéhlinstanz Chicos Verhaten beschreibt, as er im Café von
seinen Freunden besucht wird. Der negative Eindruck, den die Erzéhlinstanz dabei formuliert —,, Chico devient
épais, insupportable. Comment? Voila, une impression. Il I'est* (27) —, ist nicht Ausdruck eines schon
bestehenden Urteils Uber die Figur, sondern scheint sich spontan aus der augenblicklichen Situation heraus zu
ergeben. Dies wird dadurch suggeriert, dal? die Erzéhlinstanz selbst darum ringt, den Grund fr diesen Eindruck
zu erklaren. Dabel werden die negativen Aspekte (,Insolence. Une fatuité. Il joue des cils*) von positiven
Aspekten erganzt (,En méme temps, une gaité. Esprit de groupe”) und damit auch relativiert. Bel néherer
Betrachtung scheint die Erzéhlinstanz zu erkennen, dal3 der Eindruck, den Chico vermittelt, doch nicht so
kategorisch negativ ist, wie es zunachst den Anschein hatte. Mit der Bemerkung ,On ne sait pas* gibt sie
schliefdlich ihren Erklérungsversuch auf und 1823t somit die Widerspriichlichkeit bestehen. Die Antwort auf die
Frage, warum Chico plétzlich unertréglich scheint, bleibt offen. Damit erscheint der Versuch einer Erklérung
und der Vorgang des Nachdenkens wichtiger als die Tatsache, ob die Uberlegung zu einem eindeutigen Ergebnis
kommt oder nicht. Der Erzéhlinstanz geht es darum, einzelne Aspekte in ihrer Vielschichtigkeit und
Widersprichlichkeit zu erfassen, wobei sie aus momentanen Eindriicken nie ein Gesamturteil Uber die Figur
ableitet.

897 Zeltner (1995), S.193f.
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Die Wahrnehmungs- und Beurteilungsperspektive von Figuren und Erzéhlinstanz gleichen sich aso darin, dald
sie in beiden Féllen als offene Prozesse dargestellt sind, die nicht auf GewilZheiten, definitive Aussagen und
Gesamturteile abzielen.

2.2. Offenheit als Unabgeschlossenheit

Im ersten Abschnitt dieses Kapitels habe ich gezeigt, wie die Figuren durch eine bestimmte erzéhlerische
Konstruktion als dynamisch und offen entworfen werden. Offen bedeutet, dald sie keinen fest umrissenen
Charakter erhaten, d.h. ihre Personlichkeit nicht als fertig, abgeschlossen, vollendet erscheint. Dieser Entwurf
wird durch Zuschreibungen auf der semantischen Ebene verstérkt. Der Aspekt des Nicht-Vollendet-Seinsist an
einer Stelle des Romans explizit als positive Eigenschaft dargestellt, und zwar als Juliens Eindruck von Anna
beschrieben wird:

Julien est venu chez Anna. Il a retrouvé dans ses pieces cette impression d'inachevé, mouvement et
raideur.

Grandes pieces claires, sans rideaux, le ciel qui passe et peu d' objets.

Inachevé, ou plutdt, sur le point de.

Annaest une personne,,sur le point de*, pense Julien. (43f.)

Da Art und Inhalt der Wahrnehmung von Erzahlinstanz und Hauptfiguren tbereinstimmen, wie ich an anderer
Stelle gezeigt habe, ist esfur die Analyse der in dieser Passage entworfenen Offenheit nicht von Bedeutung, um
wessen Rede es sich formal handelt.

Unvollendetsein als Eigenschaft Annas wird nicht negativ konnotiert, sondern mit der ndheren Bestimmung als
»SuUr le point de ins Positive gewendet. Diese Formulierung evoziert die Vorstellung von Bewegung, die im
Ubrigen kurz davor auch explizit genannt wird (,mouvement et raideur”), — wobei der Begriff Steifheit, auch
einen Eindruck von Unbeweglichkeit hervorruft und damit in Widerspruch zu der im Begriff mouvement
beinhalteten Vorstellung von Beweglichkeit steht. Die Evokation dieser latent widerspriichlichen Vorstellung
hebt den mehrfach ausgesprochenen und angedeuteten Eindruck von Bewegung jedoch nicht auf, sondern
relativiert ihn.

Nach einem kurzen Wortwechsel mit Anna setzt Julien seine Reflexionen fort.

Une personne habitée par le sentiment qu’ on peut, qu’ on va trouver. Pas une certitude, cette chose fixe,
massive. Non, mais un sentiment |éger, patient, une chaleur. (43f.)

Mit der Anna implizit zugeschriebenen Beweglichkeit und Offenheit knlpft Julien inhatlich an die
vorhergehenden Uberlegungen an. Die sehr vage bleibende Formulierung ,habitée par le sentiment qu’ on pett,
qu'on va trouver” wird konkretisiert, indem sie in Opposition gesetzt wird zu einer Vorstellung von Gewil3heit.
Der Begriff Gewiltheit wird negativ bestimmt als Festgelegtsein, Unbeweglichkeit, Unveranderlichkeit und
Massivitét (,une certitude, cette chose fixe, massive").

2.3. Offenheit als Gegenteil von Gewif3heit und Wissen

Die hier speziell in Bezug auf Anna evozierte Offenheit ist in unterschiedlichem Ausmal? allen Figuren as
Disposition eigen.

Der in der oben zitierten Passage als Gegensatz zu Offenheit angefiihrte Begriff certitude beinhaltet die Aspekte
der Sicherheit und des Wissens. Beide finden sich auch an anderer Stelle des Textes, wo sie zur néheren
Bestimmung von Meinungsduf3erungen herangezogen und dabei ebenfalls negativ konnotiert werden.

In den Uberlegungen und Gespréachen der Hauptfiguren findet sich immer wieder Kritik an Aussagen, die sich
auf ein vorgebliches Wissen stiitzen: Definitiv formulierte AuRerungen, die Anspruch auf Wahrheit erheben,

werden von den Figuren nicht geduldet. Dal? sie sich um eine differenzierte Betrachtungsweise bemtihen und
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endguiltige Aussagen vermeiden, habe ich in dem vorigen Abschnitt zur Darstellung ihres Denkens und Sagens
gezeigt. Wenn den Figuren trotz ihrer grundsitzlich offenen Haltung gelegentlich eine kategorische Auferung
unterl&uft, wird diese sofort von den Anderen beanstandet.

Als Beispiel hierfir mochteich mich noch einmal auf das Zitat beziehen, in dem Chico einen Gespréachsbeitrag
von Anna, der sich mit der Stadt Auschwitz befaldt, mif%billigt. Anna sagt dort:

Par exemple, dit Anna, j’ai appris une chose il N'y a pas trés longtemps. |l y a des gens, Anna parle trés
lentement, qui habitent la ville appelée Auschwitz. Laville qui était a c6té du camp d’ extermination. Ils
habitent 1, maintenant.

[.]

— Eux, ilsn’ ont pas trouvé de limites. Pour eux, lavie, lamort, ¢’ est pareil.

Un autre silence. Un terrain vague, confus. Annaregarde Julien.

Elle ne sait pas pourquoi, elle éprouve le besoin d'insister.

— Oui, pour eux, lavie, lamort, ¢’ est pareil. Ou plut6t, dit Anna, ils ne sont ni morts, ni vivants.

— Comment tu peux dire ¢a, demande Julien. [...]

—C'est comme¢a, dit Anna. Jelesais. Jesaisqu'il y ades gens qui sont des morts-vivants. (78f.)

Mit diesen Bemerkungen will Anna Julien aus der Reserve locken, wie Chico und Mary in einem spéteren
Riuickblick feststellen.®® Es 143t sich vermuten, dal? Anna, die Juliens seltsame Anwandlungen, wenn es um
Nathalie geht, miterlebt hat, beflrchtet, Julien kdnnte im Umgang mit Nathalie gewisse Grenzen Uberschreiten.
Auf die inhatlichen Aspekte von Annas Erkl&rung mochte ich nicht eingehen; wichtig ist mir im
Zusammenhang mit dem Entwurf von Offenheit vielmehr die Art und Weise, in der sieihre Erklérung vortrégt.
Annaverstofdt gegen die unausgesprochenen Verhatensregeln, als sie ihre Ansicht &uRert und auch wiederholt,
ohne sie zu begriinden; dies wird auch darin deutlich, dal3 Chico sie schlielich auffordert, sich zu erkléren.®®
Annabemiiht sich nicht um eine unvoreingenommene, differenzierte Betrachtung, sondern tragt ihre Argumente
in Form von kategorischen Behauptungen vor.

Chicos spétere Kritik richtet sich gegen die Selbstgewifheit, mit der Annaihre Meinung kundtut: ,Mais aprés
elle parlait comme s €lle savait tout.” (83) Sie beruft sich auf eine Position des Wissens, die sieihrer Ansicht
nach davon enthebt, ihre Meinung genauer zu begrinden: ,,C' est comme ¢a [...] Je le sais*. Mit der Behauptung
eines Wissens verschlieldt sich Anna der Diskussion und legt das Erzéhlte auf eine Bedeutung fest; andere
Betrachtungsmaoglichkeiten sind damit ausgeschl ossen.

In der zitierten Passage wird eine Perspektive aufgebaut, in der die Vorstellung von Wissen eine negative
Bedeutung erhélt, da mit dem Verb savoir eine Wahrheit behauptet wird, der nicht widersprochen werden kann.
Eine solche Festlegung steht im Gegensatz zu der in ihrem Ergebnis offenen Argumentation, wie sie von den
Figuren und der Erzahlinstanz (iblicherweise praktiziert wird.

Das Aussprechen von Vorurteilen steht ebenfalls im Gegensatz zu der positiv dargestellten Offenheit. Auch
diese Art von Meinungsauf¥erung ist selten. Im folgenden Beispiel macht Chico einen Kommentar zu Julien, den
Mary asVorurteil einstuft und deshalb verurteilt:

Unefois Chico areparlé del’incident du parc, de Julien. Il adit, il est vraiment fou ce type, ou une chose
de ce genre, et que lui Chico s'en méfiait. Du coup Mary adit qu’ elle pensait qu’ Anna aimait beaucoup
Julien, qu’elle, Mary, letrouvait trésintéressant, et que Chico n'avait qu’ agarder pour lui sesidéestoutes
faites, sesapriori adit Mary. (68)

Der Vorfal, auf den hier angespielt wird, bestand darin, daf? Julien gegentiber einem Spielkameraden Nathalies

aggressiv geworden ist und ihm einen Schlag versetzt hat, so dai? dieser blutete®™® Eine Kritik an Juliens

698 _ Detoute facon, ellele cherchait. Annacherchait Julien, dit Mary. /— C’est s{ir, dit Chico.“ (83).
609

Vgl. S.79.
610 vgl. S.54.
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Verhalten scheint hier aso durchaus gerechtfertigt zu sein. Chicos Bemerkung bezieht sich jedoch nicht auf den
Vorfall selbst — jedenfalls gibt die Erzdhlinstanz, aus deren Perspektive das Gesprach zwischen Chico und Mary
dargestellt ist, keine diesbeziiglichen AuRerungen Chicos wieder. Vielmehr sieht es so aus, als wiirde Chico
diesen Vorfall benutzen, um Julien mit der Behauptung ,il est vraiment fou ce type" pauschal zu verurteilen.
Diese AuRerung, die ich as SchluRfolgerung aus der Beobachtung von Juliens unverstandlichem und
unberechenbaren Verhaten verstehe, wird von Mary asVorurtell zuriickgewiesen. Inihrer Perspektive erscheint
Chicos Kommentar nicht als Urteil, dasin Juliens Verhalten begriindet ist, sondern als vorgefaldte Meinung, as
~idée toute faite*. Marys Kritik legt die Vermutung nahe, dald Chico Juliens ungerechtfertigten Gewaltausbruch
als Vorwand benutzt, um sein schon vorher feststehendes Urteil Uber ihn auszusprechen. Dies deutet auch die
Wortwahl ,ses & priori“ an, mit der Mary die Wertung Chicos a's Vorannahme bezeichnet. Mary wirft Chico
also vor, dald er voreingenommen gegen Julien ist. Obwohl Mary Julien verteidigt, sagt sie nichts, was sein
Verhaten entschuldigen oder rechtfertigen wirde. Sie versucht, den negativen Gesamteindruck, den Chico
formuliert, zu entkraften, indem sie ihm Annas Gefiihle fur Julien und ihr eigenes Interesse an Julien
entgegensetzt. (,Mary a dit qu'ele pensait qu' Anna aimait beaucoup Julien, qu’elle, Mary, le trouvait trés
intéressant").

DaR die Hauptfiguren Pauschalurteile félen oder mit Bezug auf ein angebliches Wissen Behauptungen
aufstellen, kommt selten vor. Meistens sind ihre AuRerungen differenziert und begriindet. Fir Iréne, eine
Nebenfigur, trifft dies nicht zu. Sie scheint als Kontrastfigur entworfen, mit einer Verhaltensweise, die im
Gegensatz zu der grundsétzlichen Unvoreingenommenheit der Hauptfiguren steht. Iréne falt immer Urteile, die
sie nicht inhaltlich begriindet, so zum Beispiel, als sie behauptet, Julien sei , ein Perverser”:

— C'est un pervers, cetype.
C'est évident, dit Irene.
Elle répéete:

— C’est un pervers.

Elle goute;

— Casevait. (139)

Iréne versucht nicht, ihren Eindruck zu erklaren, sondern stellt ihn als offensichtliche Tatsache dar (,C'est
évident”; ,Ca se voit*), die keiner weiteren Erklarung bedarf. Sie benutzt das Wort ,pervers aus einem
moralischen Diskurs, um Juliens Verhalten eine Bedeutung zuzuschreiben.®** In allem, was sie sieht, sucht sie
das Typische, d.h. das, was sie fur typisch hdlt und findet damit immer eine Bestétigung ihrer auf Klischees
beruhenden Vorurteile. So bezeichnet sie einmal einen jungen Mann as schwach, weil er ein Halstuch trégt:
Elle goute triomphalement: il portait un petit foulard, tu vois? Autour du cou. Un homme faible. (98)
I hr Rasterblick, der die Dinge mit einer einzigen, vorgefertigten Bedeutung belegt, steht im Gegensatz zu der den
Figuren zugeschriebenen offenen Sichtwel se, die mehrere, auch widerspriichliche Aspekte wahrnimmt.

Diese Unvoreingenommenheit ist eines der wesentlichen Merkmale der Hauptfiguren. Insbesondere Anna bt
sich darin, einen frischen Blick auf die Dinge zu werfen, dem Altbekannten neue Aspekte abzugewinnen. Dies
zeigt sich zu Beginn des Textes als Anna durch den Park geht und dabel eine Gruppe von Matrosen sieht:

Un groupe de marins sur un banc. |Is sont trés bronzés, bien lourds et fragiles. Occuper une place, et pour
un temps. Annalesregarde. Ouvriers de lamer. (11)

Die Passage beschreibt nicht nur ungewdhnliche Vorstellungen, wie ,,Occuper une place, et pour un temps”, sie

entwirft auch neue Betrachtungsmdglichkeiten: Die Bezeichnung der Matrosen als Arbeiter des Meeres scheint

811 vgl. auch Kapitel 1V zur Wirkung die der Verwendung des Wortes perver s zugeschrieben wird.
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mir sehr originell. Eine solche Betrachtungsweise setzt eine gewisse Unvoreingenommenheit voraus, eine
Unabhangigkeit von schematischen, vorgefertigten Wahrnehmungen und Einschétzungen. Um diese Fahigkeit
missen sich die Figuren bemiihen. Wahrend ihres Spazierganges durch den Park ertappt sich Anna einmal dabei,
wie siejemanden in einer Art und Weise beurteilt, die as endgiiltig und nachdriicklich bezeichnet ist:

Un garcon s approche, il est mal habillé, trés sale, un jeune clochard. Quand €ellelevoit, Annase surprend
apenser “Eh bien” d’une fagon définitive, ponctuée. Apreselle est d’ autant plustriste. (14)

Das Anna zugeschriebene Gefuhl der Traurigkeit als Reaktion auf ihre abwertende Haltung 183t solche Be- und
Verurteilungen ebenfalls a s problematisch erscheinen.

2.4. Aufgeschlossenheit

Ein weiterer Aspekt der den Hauptfiguren eigenen Offenheit besteht in ihrer Aufgeschlossenheit der Umwelt
gegenuber. Diese manifestiert sich in erster Linie in ihrem Verhdltnis zur Stadt, weil die Darstellung von

sozialen Beziehungen der Figuren auf3erhalb der Gruppe weitestgehend ausgespart ist.

Die Figuren gehen haufig durch die Stadt und schauen dabei unabldssig. Chicos Haltung ist von einem
grundsétzlichen Interesse an seiner Umgebung geprégt:

Quand il marche dans la rue, Chico s'intéresse a tout, il s arréte pour regarder, il fait des pauses. Il
commente. || participe. || se méle. (67)

Chico interessiert sich nicht nur fiir das Geschehen um ihn herum, er beteiligt sich auch aktiv daran.

Fir Mary werden die Spaziergange in der Stadt zur Leidenschaft.

Jame tellement marcher dans la rue, dit Mary a Anna. Regarder les maisons, les pierres, les gens.
Jaccumule, j’accumule. Je pense par impressions, je veux dire, dit Mary, que le monde s’ imprime sur
moi. J absorbe, une éponge. (60)

Mary beschreibt ihre Haltung gegeniiber der Umwelt mit dem Bild eines aufsaugenden Schwammes. Sie 6ffnet
sich vorbehaltlos den Eindriicken der Stadt.

Annahélt sich ebenfalls gerne in der Stadt auf. In der folgenden Szene ist sie nach der Arbeit in ein Stral3encafé
gegangen,

Les gens entrent et sortent de son champ de vision, et Anna, buvant sa biére, regarde passer larue et le
ciel, leur mouvement libre. (125f.)

Anna nimmt in einer Mischung von passivem und aktivem Sehen ihre Umgebung wahr: Sie schaut die Strale
und den Himmel an und registriert dabei auch, was sich innerhalb ihres Gesichtsfeldes abspielt. Ihre Art der
Wahrnehmung richtet sich nicht auf ein Objekt, sondern umfaldt alles.

Wenn siesichin der Stadt aufhdlt, kann es Annajedoch auch passieren, dal? sie den Eindruck hat, siewirde sich
auflosen:

— Une fais, raconte Anna, j'ai eu une expérience. J étais au coin de cette avenue et de la petite rue, la.
Tout d’'un coup, je me suis dit: personne ne me connait ici. Absolument personne. Quoi que je fasse,
personne ne me connaitra. Je me suis sentie réduite a rien, anéantie, et libre, complétement libérée en
méme temps. — Libérée, demande Julien. [...]

— Oui dit Anna. Je n'étais rien. Rien. Ce n’ éait pas horrible, ce n' éait pas bien non plus. C' était autre
chose. [...] Jen’étais plus personne, j’ étais devenue le monde, larue. J étais dehors. (37f.)

Die Anonymitét der Stadt 16st bei Anna ein Gefihl des Selbstverlusts aus, das sie zugleich als befreiend
bezeichnet (,Je me suis sentie réduite arien, anéantie, et libre, complétement libérée en mémetemps.*). Diesen
widersprichlichen Eindruck der Freiheit beschreibt sie genauer as die Vorstellung, sich as Individuum
aufgeldst zu haben und zu einem Teil der Stadt geworden zu sein (,, Je n’ étais plus personne, j’ étais devenue le
monde, la rue.”). Annas Offenheit beinhaltet eine Tendenz zum Selbstverlust, der von ihr durchaus positiv

bewertet wird.
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Julien bewegt sich viel in der Stadt, vor allem, wenn er sich in einer psychischen Krise befindet, was haufig der
Fall ist. Seine Einstellung zur Stadt ist dabei deutlich reservierter as die der anderen Figuren:

Laville Elle était [aavant lui, il I'admet. Il laprend en compte, il laconsidére. Maisil nelalaisse jamais
devenir autre chose que ces lieux ouverts et fermés, ces coulairs et ces passages, qui |’ attendent et le
sollicitent, non rien d’ autre, seulement cette présence face alui, cette force. (31f.)

Far Julien ist die Stadt ein eigensténdiges Subjekt, dessen Existenzberechtigung er anerkennt. In den Worten
»Cette présence face alui, cette force” deutet sich darliber hinaus auch eine emotionale Wahrnehmung der Stadt
als ein widerstandiges Gegeniiber an. Juliens latent aggressive Haltung gegeniiber der Stadt, kann schnell in ein
Verhdtnis der Gegnerschaft umkippen:

Julien sort le matin de chez Anna de mauvai se humeur.

[.]

Il marche danslaville, rapidement et sans attention, il avale lesblocs, il marche. (104)

[..]

I marche avec acharnement, avec concentration. Il traverse laville.

Maintenant ce qu'il veut de laville et ce que laville lui donne: avant méme telle chose particuliére, vue,
une sensation quand il marche.

Marcher comme avaler et prendre, assimiler. Laville en corps a corps. (106)

Julien benutzt die Stadt, um sich an ihr abzureagieren. Er durchmif3t die Stadt als wolle er sie vereinnahmen
(,Marcher comme avaler et prendre, assimiler*). Sein Verhdltnis zu ihr ist dabei beschrieben als das eines
Nahkampfes: ,Laville en corps acorps".

Julien ist zwar wie die anderen Figuren fir den Einflul? der Stadt offen, d.h. er erlebt die Stadt als lebendige
Kraft. Zugleich versucht er, die Wirkung, die die Stadt auf ihn auslibt, selbst zu bestimmen und damit auch
einzugrenzen. (,Maintenant ce qu'il veut de la ville et ce que laville lui donne: avant méme telle chose
particuliére, vue, une sensation quand il marche.”).

In den Zitierten Passagen zeigen sich geschlechtsspezifische Unterschiede in der Haltung der Figuren beziiglich
ihrer Umgebung. Die mannlichen Figuren zeichnen sich durch eine aktive Haltung aus: Chico mischt sich aktiv
in das Geschehen ein, Julien geht aggressiv auf die Stadt zu, die weiblichen Figuren hingegen verhalten sich eher
passiv und lassen die Stadt auf sich zukommen. Im Unterschied zu Julien treffen sie keine Auswahl oder
Entscheidung dartber, was sie von der Stadt aufnehmen, oder wie sie die Stadt annehmen. Anna und Mary

grenzen sich nicht wie Julien von der Stadt ab. Sie lassen sich ohne Vorbehalte auf die Stadt ein. Marys
, Stadterlebnis' ist beschrieben as ein Mischung aus Aktivitét (,j’accumule, ,j absorbe) und Passivitét (,Le
monde s imprime sur moi“), as ein lustvolles Verschmelzen. Anna setzt sich riickhaltlos dem , Erlebnis Stadt’

aus, das fur sie auch zu einer Erfahrung des Selbstverlusts werden kann. Diese Erfahrung bejaht sie ohne
Einschrénkung: Obwohl sieihre Identitét verloren hat, sich als Individuum nicht mehr existent fihlt, bedauert sie
es, dal3 dieser Zustand nicht dauerhaft |ebbar ist:

— Aprés, dit Anna, en y repensant, je me suis dit que ce n’' &ait pas vivable. Que lavie est al’ opposé de
ca
[..]

— Ca m’a ennuyé, continue Anna. Qu’on ne puisse pas avoir les deux, toujours. Les deux dimensions.
Cette dimension-13, et lavie. (38)

Obwohl Anna die Erfahrung der Selbstauflosung mit einem todesdhnlichen Zustand assoziiert, as eine
Dimension, die dem L eben entgegengesetzt ist (,Quelavie est al’ opposé de ¢d'), wiinscht sie sich diesen, dem
Tod nahen Zustand zusammen mit dem Leben. Ihre Offenheit beinhaltet auch die Bereitschaft zur
Selbstaufl6sung, was bel den ménnlichen Figuren nicht der Fall ist.
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3. Weibliche Subj ektivitat

Im vorangegangenen Abschnitt habe ich gezeigt, dal3 die allen Figuren eigene Disposition zur Offenheit
geschlechtsspezifisch unterschiedlich stark ausgepragt ist. Weibliche Subjektivitét beinhaltet dabei die Fahigkeit
und Bereitschaft zur Selbstentgrenzung in Form von Verschmel zung oder Selbstaufldsung. Im folgenden méchte
ich in einem ersten Schritt argumentieren, dald3 weibliche Subjektivitét darlber hinaus as ,konstruktive
Offenheit” entworfen ist und anschlieRend der Frage nachgehen, auf welchen erzahlerischen Voraussetzungen

der Entwurf der weiblichen Figuren als offen und frei beruht.

3.1 Konstruktive Offenheit

Auf der inhaltlichen Ebene wird mit dem Begriff der Konstruktion ein Gespréch zwischen den weiblichen
Figuren beschrieben, und auf der Ebene der Textstruktur dient die aufZergewohnliche Offenheit Annas fir ihre
Umgebung al's Ausgangspunkt fur die Présentation der fiktionalen Welt zu Beginn des Textes.

Als Anna, Mary, Nathaie und Julien sich kennengelernt haben und erste Gespréache miteinander fihren,
bezeichnet die Erzéhlinstanz eine Unterhaltung zwischen Annaund Mary al's Konstruktion:

Annaet lajeune femme se parlent. Lajeune femme a changé de visage, €lle est contente, elle parle. Entre
Annaet lajeune femme, ce N’ est pas un échange, ¢’ est plutét une construction. (18)

Die Beschreibung suggeriert, dal? Anna und Marys Unterhaltung nicht aus einem— beim Kennenlernen vielleicht
Ublichen — Austausch (von Informationen, Ansichten usw.) besteht: ,,Entre Anna et lajeune femme, ce n’ est pas
un échange”. Die Erkl&rung, worin das Gesprach statt dessen besteht, ist sehr vage. Mit der Formulierung, ,,c’ est
plutét une construction®, wird angedeutet, dald die beiden Frauen in einer Weise miteinander kommunizieren, die
etwas entstehen &1,

Im Unterschied dazu fallt Julien schon beim ersten Zusammentreffen durch ein destruktives Gesprachsverhalten
auf. Als Mary und Anna sich dariiber unterhalten, welche Bedeutung die Vorstellung von Kindheit fir sie hat,
mischt sich Julien in das Gespréch ein:

Lajeune femme[Mary] raconte a Annaune image d un livre qu’ elle avait, petite. [...]

Annadit que cetteimage lui évoque laguerre, pas une guerre précise...]

L’ homme [Julien] écoutait sans participer. I jette enriant qu’il s agit sans doute de la guerre des sexes.
Un trouble.

On ne peut pas savoir S'il I'acherché. (19)

Juliens Bemerkung bezieht sich nicht auf das Thema des Gespréchs, die Bedeutung der Kindheit; sie stort die
konstruktive Kommunikation der beiden Frauen und andert die Stimmung, was mit dem Wort trouble evoziert
wird. Die nachfolgende Anmerkung ,On ne peut pas savoir S'il I'a cherché" suggeriert, dal3 er diese Stérung
madglicherweise mit Absicht herbeigefiihrt hat.

Die Gereiztheit und Aggressivitét, die Juliens weiteres Gesprachsverhalten kennzeichnen — markiert durch

812 mauvais®™® und désagréable®** — filhren schliefdich dazu, daR Anna

Adjektive und Adverbien wiebrutal ement
das Gespréch mit ihm abbricht, nachdem sich zuvor auch schon Mary zurlickgezogen hatte.
Wéhrend den weiblichen Figuren eine konstruktive Kommunikation zugeschrieben wird, zeichnet sich Juliens

Verhalten durch Destruktivitét aus.

Auf die Beschreibung des Gesprachs zwischen Anna und Mary folgt eine Passage, in der das Bild der
Konstruktion noch einma aufgegriffen und in Verbindung zum Park gesetzt wird. ,A I'intérieur de cette

12 _ 1l 'y apasd idée générale, dit tout d’ un coup I’homme. 11 parle brutalement.” (19).

613 _ Non, ditI’homme. Il al’air vague, mauvais.“ (19).
614 L’homme sourit d’ une fagon désagréable. (20).



149

construction roule le parc.” (18) Dieser Satz suggeriert, dal3 es sich bei der Konstruktion um ein grof3es Gebilde
handelt, das den fiktionalen Ort der Figuren, umspannt.

Die den weiblichen Figuren zugeschriebene besondere Form der Interaktion wird zum Ausgangspunkt fir die
Présentation des Parks und der Stadt. Der zitierte Satz |eitet némlich mehrere Absétze ein, die den Park, seine
Stimmung, die Menschen, die sich in ihm aufhalten, sowie der Stadt, dieihn umgibt, evoziert:

A I'intérieur de cette construction roule le parc. Les femmes, les enfants. Les jeunes en bande. Rires et
musiques, ruptures, petites vagues.
Des gens qui passent, parfaits, qu’ on ne reverrajamais.

Une mére et son enfant. L’ enfant est dans une poussette|...]
Deux gargons arrivent, en discutant trés fort.

Laville debout, derriere les arbres, et la respiration rapide du ciel. Ville large et ville étroite. Ville qui
contient. [...] (18)

Diese Passage steht in den ersten Seiten des Roman und hat daher die Funktion, in die fiktionale Welt
einzufiihren. Der Beschreibung des Parks und der Stadt kommt dariiber hinaus eine besondere Bedeutung zu,
weil sie den Lebensraum der Figuren darstellen. Dieser ist ja, wie ich zu Anfang gesagt habe, das die Figuren
verbindende Element. Die Beziehung der Figuren entsteht nicht aus einer gemeinsamen Zugehdrigkeit zu
ethnischen, beruflichen, religidsen oder anderen gesellschaftlichen Gruppen. Was sie vereint, ist allein der
L ebensraum, die Stadt New Y ork. Die Konstruktion dieses Raumes zu Beginn des Textes schafft die Grundlage
des fiktionalen Geschehens.

Am Anfang des Textes erdffnet die den weiblichen Figuren zugeschriebene Konstruktivitét der narrativen
Instanz die Gelegenheit fir die Présentation des fiktionalen Raumes.

Eine ghnliche Rolle fur die Darstellung spielt die Aufgeschlossenheit Annas. Das Interesse Annas fir ihre
Umgebung sowie ihre unvoreingenommene Sichtweise werden zur Grundlage fir die Evokation der Stadt und
des Parks.

Am Anfang des Textes beschreibt die narrative Instanz abwechselnd die Aktivitéten von Julien und von Anna.
Juliens Interesse gilt Mary und deren Tochter Nathalie; seine Wahrnehmung beschranken sich auf diese zwei
Personen: ,L"homme les a vues de loin et les a longtemps regardées. Ensuite il s'est rapproché”, lauten die
Sétze, mit denen Julien eingefiinrt wird. Die néchste Szene, in der er erscheint, zeigt, wie er Mary und Nathalie
anspricht.®*® Fiir seine Umgebung hat er dabei keinen Blick.

Anna hingegen geht ohne bestimmtes Ziel durch den Park und nimmt ihre Umgebung dabei aufmerksam wahr.
Sieist offen fir das, was um sie herum geschieht in dem Sinn, dal3 sie nicht wie Julien von einem bestimmten
Interesse geleitet wird, dasihren Blick einschrénkt. Annal&r’t die Dinge und Menschen auf sich zukommen, ihre
Aufmerksamkeit gilt allem gleichermalien.

Annas Spaziergang durch den Park ist der Ausgangspunkt fir die Beschreibung verschiedener Aspekte des Parks
und der Menschen, diein das Blickfeld von Annakommen:

Anna croise une jeune femme blonde et 1égére qui marche souplement. C’ est un trait de dessin, une petite
victoire qui se déroule. (11)

oder
Anna quitte I allée pour marcher sur |’ herbe. L’ herbe est bien courte, é astique et ferme. Valeurs variées
desverts. Plaques. (12)

815 vgl. S.10.
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Die Darstellung des Parks erfolgt in dem fir Kaplan typischen Stil einer impressionistischen Evokation. Dabei
[&’ sich die Wahrnehmungsperspektive von Figuren und Erzdhlinstanz nicht voneinander unterscheiden, weil
beide sich am selben Ort befinden. Insbesondere in Infinitivkonstruktionen und on-Sétzen ist eine Perspektive
entworfen, die sich sowohl der Erzéhlinstanz as auch der Figur zuordnen 1803.

Annatraversele parc.
Traverser le parc, traverser laville. On entre et on sort du parc facilement. Il n'y a pas de grilles ni de
portes. La nuit, certains coins sont réputés dangereux. C' est possible. (11)

Diemit dem Infinitivsatz eingel eitete Passage kann gel esen werden als Wiedergabe von Bewul3tsei nsinhalten der
Figur oder/und ausschliefdlich as Rede der Erzéhlinstanz, die Annas Aktivitét zum Anlal3 fir eigene Reflexionen
nimmt. Das Fehlen des Subjekts als Urheberin der Vorstellungen im Infinitivsatz, sowie die Unbestimmtheit des
Subjekts im on-Satz entwerfen eine allgemeine Perspektive, in die sich auch die Leserln einbeziehen kann.

Gelegentlich ist die Wahrnehmungsperspektive etwas deutlicher gekennzeichnet, wie im folgenden Abschnitt,
wo Anna eine Gruppe von Matrosen betrachtet:

Un groupe de marins sur un banc. Ils sont trés bronzés, bien lourds et fragiles. Occuper une place, et pour
un temps. Annalesregarde. Ouvriersde lamer. (11)

Die schon als Beispid fir eine ungewohnliche Sichtweise zitierte Passage ist aufgrund der Aussage ,Annales
regarde” der Wahrnehmung Annas zugeordnet. Aber es handelt sich nicht ausschliefdich um die Wahrnehmung
der Figur, denn in dem Infinitiv (,Occuper une place") kommt wegen des fehlenden Subjekts auch eine
Uberindividuelle Vorstellung zum Ausdruck.

Solche Vorstellungen oder Gedanken scheinen wegen der fehlenden expliziten Zuordnung zu einem Subjekt frel
im Raum zu schweben und werden zu einem die Figuren verbindenden Element. Ahnlich wie in Le criminel
bilden solche Infinitivsitze, die Gedanken, Bewuf3seinsinhalte, Vorstellungen wiedergeben ohne sie einem
bestimmten Subjekt zuzuschreiben, eine Art personeniibergreifende Materie. Sie werden zu einem Teil der
materiellen Umgebung der Figuren. An einer Stelle wird dies beschrieben:

L es pensées de Chico flottent, larges et présentes commelanuit, et, ¢’ est certain, onlessent. Ellesflottent
entreMary et Chico, et Julien, et Anna, ellesflottent et font tourner, ellesrapprochent, elles séparent. (71)

Hier wird die Funktion der Gedanken benannt, ohne dal? deren Inhalte beschrieben sind. Zu Beginn des Textes
wird hingegen anhand von Annas Gedankeninhalten eine die Figuren verbindende Atmosphére geschaffen.
Annaist die Figur, aus deren Wahrnehmung am haufigsten eine Gberindividuelle Evokation des Parks entsteht,
insbesondere zu Beginn des Textes, wo in den Schauplatz des Geschehens eingefiihrt wird.

Die weiblichen Hauptfiguren fungieren fir die narrative Instanz al's Ankntipfungspunkt fir die Konstitution und
Vermittlung der fiktionalen Welt. Am Anfang des Romans ist eine Erzahlsituation entworfen, bei der die
narrative Instanz mit den Figuren zusammen, d.h. in einer gemeinsamen Perspektive mit den weiblichen
Hauptfiguren die fiktionale Welt vorstellt. Diese wird evoziert in einer allgemeinen Weise, die eswie schonin
den vorangegangenen Texten der Leserln ermdglicht, sich in die Konstitution einzubeziehen. Als Grundlage
dieses Uberindividuellen, das einzelne Subjekt Uberschreitenden Entwurfs scheint besonders die Figur Anna
geeignet: Mit ihrer Aufmerksamkeit fir die Umgebung sowie ihrer Aufnahmebereitschaft und -fahigkeit, bei der
die eigene Person nicht im Mittel punkt des Interesses steht und die sich in einer Tendenz zur Selbstentgrenzung
manifestiert, weist sie Eigenschaften auf, die sie pradestinieren fir eine nicht subjektzentrierte Konstruktion des
gemeinsamen L ebensraums der Figuren.

In Le Pont de Brooklyn ist weibliche Subjektivitdt wie schoninL’ exces-I’ usineundinLecriminel als dezentriert
entworfen. Dezentriertheit erscheint hier jedoch nicht als Erfahrung eines dauerhaften Selbstverlusts wie in

L’ excés-1" usine, noch beinhaltet sie die Gefahr eines solchen wieinLecriminel; vielmehr erscheint siein einem
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positiven Sinn als Fahigkeit der weiblichen Figuren, sich zu 6ffnen ohne dabei eine permanente Sel bstauflsung
zu riskieren. Wahrend die Hauptfigur in Le criminel die von ihr praktizierte Offnung gegeniiber ihrer Umwelt
noch als zwiespdltig empfindet, a's lustvoll und bedrohlich zugleich, kénnen die weiblichen Figuren in Le Pont
de Brooklyn ihre Offenheit genuf3voll in Phantasien der Selbstentgrenzung ausl eben.

Von L’exces-I’ usine zu Le Pont de Brooklyn |&3t sich somit eine Entwicklung erkennen von einem weiblichen
Subjekt, das sich im Zustand der Selbstauflésung befindet (L’ exces-I” usine), Uiber eine weibliche Figur, die von
permanenten Sel bstaufl dsungsprozessen bedroht ist und Schwierigkeiten hat, sich a's el genstéandiges | ndividuum
wahrzunehmen (Le criminel), hin zu weiblichen Individuen mit durchléssigen Ich-Grenzen, dieihre Offenheit a's
Freiheit erleben.

3.2. Freiheit im gesellschaftlichen Vakuum

InLe Pont de Brooklyn treten zum ersten Mal weibliche Figuren auf, die ein gewohnliches Leben fiihren, so dal3
sich ein Vergleich mit dem Entwurf der Protagonistinnen aus den Selbstfindungstexten der 70er Jahre anbietet.
Dieser Vergleich ist von der Frage geleitet, ob und inwieweit Kaplan die dort im Zusammenhang mit dem

wei blichen Subjektentwurf sichtbar gewordenen Probleme |6sen kann.

Die Frauen in Le Pont de Brooklyn haben das erreicht, was die Protagonistinnen der 70er Jahre anstrebten: Sie
fihren ein unabhéngiges, selbstbestimmtes Leben: Sie sind frei von einengenden familidren Strukturen, sie
kénnen ihr gesellschaftliches Umfeld und ihre berufliche Tétigkeit frei auswahlen. Ihr Aktionsradiusist nicht auf
Heim und Arbeitsplatz beschrénkt: Sie bewegen sich selbstversténdlich, uneingeschrénkt und ausgiebig im

offentlichen Raum, das heifdt in den Straf3en und im Park der Stadt New Y ork.

Die Prasentation dieser Lebenssituation der weiblichen Figuren mdchte ich nun beschreiben. Im Abschnitt zu
den Erzéhlverfahren habe ich gezeigt, dal’ auf zusammenhéngende Beschreibungen jeglicher Art verzichtet wird
und statt dessen nur Ausschnitte und Momentaufnahmen prasentiert werden. Dies gilt auch fir die
L ebenssituation der Figuren, die ebenfalls nur punktuell und dartiber hinaus auch nur rudimentér dargestellt ist.
So wird beispielsweise nie erwahnt, ob die Protagonistinnen verheiratet sind (oder waren), oder ob sie Partner
haben. Nur indirekt aus der dargestellten Selbstversténdlichkeit, mit der sie neue Beziehungen eingehen, 1&t
sich schlief3en, dal’ sie nicht verheiratet sind, und derzeitig nicht mit einem Mann zusammen leben. Ehe und
Partnerschaft sind kein Thema im Roman. Die Beziehung von Anna und Julien sowie von Mary und Chico wird
als beiderseitig vollig unproblematisch dargestellt—jedenfall swastraditionelle Geschlechterrollen und -zwénge
und die mit ihnen verbundenen Festlegungen und Einschrankungen betrifft, von denen ale Frauen und Manner

gleichermal3en offensichtlich frei sind.

Die Protagonistinnen in Le Pont de Brooklyn tben einen Beruf aus, der nicht nur ihrefinanzielle Unabhangigkeit
garantiert, sondern auch as anspruchsvoll und befriedigend dargestellt ist. Die folgenden Ausschnitte
beschreiben die Zufriedenheit Annas mit ihrem Beruf:

Annaassise, I'apres-midi. Elle est sortie de |’ école ou elle travaille, elle est assise a une terrasse de café,
elle boit une biéere.

Elle est seule, joyeuse.

[.]

Comme souvent aprés son travail, quand elle a, pense-t-€lle, bien travaillé avec les enfants, Anna se sent
remontée comme une toupie, le monde lui semble plein et rebondie comme une balle. Tout tombe juste.
(125)

Mary ist ebenfalls sehr zufrieden mit ihrer Arbeit in einer Boutique, wie sich an ihrer Beschreibung zeigt:

— Je vends des vétements dans une boutique, dit Mary. C'est tranquille. Ca me plait, de vendre. Ca me
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plait d’ habiller les autres femmes, dit Mary, deles aider achoisir.

[.]

Anna écoute. Elle demande a Mary comment lesidées lui viennent, pour habiller les clientes.

Mary réfléchit.

— C'est souvent a partir d’un détail, d’un geste. Mé&me un mot, dit Mary. Par exemple, toi, quand tu es
arrivée, latout al’ heure. J ai tout de suite pensé aunerobe qu'il y aa ce moment. (48)

Marys berufliche Téatigkeit ist nicht nur a's kreativ entworfen, in der Beratung von Kundinnen, sondern auch als
vielsgitig, da sie offensichtlich auch am Einkauf, an der Herstellung und Anderung von Kleidungsstiicken
beteiligt ist:

Maintenant Mary seule, dans sa boutique. Moment de came aprés un grand afflux de clientes. Elle range,
elle boit un jus d orange.

Autour, lesrobes.

Mary les fabrique, les retouche, lestrouve, certaines, lesvend. (111)

Hier zeigt sich eine grundlegender Wandel in der Funktion der beruflichen Téatigkeit fir die weiblichen Figuren.
Wahrend inL’exces-I’ usinedie Arbeit in der Fabrik dasweibliche Subjekt in seiner Personlichkeit vollig zerstort
hat, gibt die Arbeit den Figuren in Le Pont de Brooklyn Selbstbestétigung.

Die Verwirklichung dieser Ziele erscheint so selbstverstandlich, dafd dies schon gar nicht mehr thematisiert wird.
Der Begriff Emanzipation hat in Le Pont de Brooklyn keine Bedeutung, well noch nicht einmal mehr die
Vorstellung von Abhangigkeit und Bevormundung existiert.

Ein Problem der Selbstfindungstexte von Frauen bestand darin, daf3 in dem Bestreben, die Entwicklung einer
weiblichen Figuren von einem entfremdeten zu einem autonomen Subjekt vorzufiihren, haufig ungewollt das
weibliche Leiden (an gesellschaftlichen Strukturen) wiederholt wurde und die Protagonistinnen in einer
Opferrolle, in Passivitat und Abhangigkeit festgeschrieben wurden.®*® Ich méchte dieses Problem am Beispiel
von Emma Santos: j’ ai tué emma s. Ou |’ écriture colonisée™’, einem exemplarischen Text aus den 70er Jahren

verdeutlichen, um dann zu zeigen, wie Kaplan in Le Pont de Brooklyn diese Schwierigkeiten vermeidet.

Die Ich-Erzéhlerin Emma S. — mit der Namensglei chheit mit der auf dem Buchumschlag genannten Autorin wird
suggeriert, daid es sich um eine authentische Geschichte handelt — berichtet, wie sie von dem Mann, mit dem sie
10 Jahre lang zusammen gelebt hat, verlassen wurde. Das stiirzt sie in eine schwere psychische Krise. Aber
schon wahrend und mdglicherweise vor der Beziehung ist sie psychisch krank und verbringt viel Zeit in
psychiatrischen  Kliniken. Bruchstiickhaft und zusammenhanglos erzéhlt die Protagonistin ihre
L eidensgeschichte, die Enttduschung dartiber, dal3 sie verlassen wurde, ihre zahllosen Aufenthalte in Kliniken,
wo ihr niemand helfen kann, ihre vergeblichen Versuche, ihren Mann zur Rickkehr zu bewegen. Bis zum Schlul®
kann sie sich nicht mit der Trennung abfinden. Dann erklart sie auf der letzten Seite des Textes ganz
unvermittelt, da® sie mit der Beziehung abgeschlossen habe, nachdem er wieder einmal nicht zu einem
gemeinsamen Termin mit dem Psychiater erschienen ist:

A cet instant ol il n'est pas venu le 2 juillet 1975 au rendez-vous du psychiatre, j'ai tué Emma S,,
écrivaine avec un nom imposeé par I'Homme, son nom alui, femme littéraire et psychiatrique|...] Jai tué
Emma S. pour rechercher une femme nouvelle, une femme pas encore née, prendre mon nom de
renai ssance.

Jai prisladécision de déchirer mes ordonnances et d’ apprendre avivre. [...] Ce seradifficile®®

Die Protagonistin suggeriert, dal3 sie sich von ihrer alten entfremdeten Identitét befreit habe, indem sie den
Namen Emma S., den ihr Mann fir sie ausgesucht und unter dem sie bis dahin ihre Texte publiziert hatte,

8% v/gl. hierzu das erste Kapitel dieser Arbeit.
%17 Paris (des femmes) 1976.
%18 Emma Santos: j’ ai tué emma s (1976), S.86.
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aufgibt. Sie habe aso die von ihm erfundene Frau getttet, und dies erscheint ihr as der Anfang eines neuen,
eigenen Lebens. Sie gibt zwar nicht wie viele andere Protagoni stinnen von Selbstfindungstexten vor, da3 sieeine

neue Identitét gefunden habe®™®

allerdings wirkt schon ihre Erkl&rung, dal3 sie sich nun eine eigene Identitét
suchen will, nicht glaubwiirdig, weil dieser Entschluf3 nicht als Ergebnis eines Reflexionsprozesses erscheint,
sondern vollig unvermittelt kommt. Ebenso scheinen die Chancen fur die Verwirklichung ihres Vorhabens
schlecht. Wie die Ich-Erzéhlerin dazu kommt zu glauben, sie kénne ab jetzt ohne Medikamente, ohne
psychiatrische Klinik und ohne ihren Mann auskommen, den sie noch monate- oder jahrelang nach der Trennung
verfolgt hat, ist aus dem Text nicht nachvollziehbar. Die Protagonistin denkt nie dartber nach, wann und
weshalb sie krank geworden ist, sie arbeitet nie ihre Vergangenheit auf. Beschrieben wird auch kein
Entwicklungs- oder Verénderungsprozef3, sondern immer wieder die Krankheitssymptome und ihre
Entfremdung, die sie in den Worten zusammenfaldt: , Etre une substance un mot ta femme ton nom.“®*° Die
Erzéhlung wechselt standig Ubergangsos vom Présens in Zeiten der Vergangenheit und umgekehrt, so dal? der
Eindruck entsteht, dal3 die Beziehungs- und Krankheitsgeschichte noch sehr prasent und virulent ist. Die
Protagonistin entwickelt auch keine neue Lebensperspektive, so dald nicht ersichtlich wird, woher die neue
Eigenstandigkeit und psychische Unabhéngigkeit kommen soll, von der suggeriert wird, dald sie sie erreichen
wird. Dem Entschluf3, die Beziehung aufzugeben und ein eigenes Leben zu fihren, liegt keine Einsicht in dessen
Notwendigkeit zugrunde. So bleibt der Eindruck, dal3 sie immer noch bereit wére, die Beziehung zu ihrem
ehemaligen Mann wieder aufzunehmen, sofern er Interesse bekunden wiirde, und dal3 damit ein Rickfal in
psychische Abhéngigkeit und verbunden ist. Noch kurz vor ihrem abrupten Entschlu? wiegt sich die
Protagonistin in der Hoffnung auf einen Neuanfang in der Beziehung mit ihrem Mann.

Si tu quittais la chambre et louais un studio neuf et anonyme. Se voir I'un et I’ autre, amants clandestins
apresavoir été époux, faire un enfant illégitime aprésle mariage. Tout est possible pour moai... J attendsta
réponse du [sic] 2 juillet®*

Diese Phantasien zeigen, dal3 die Protagonistin keinerlei Distanz zu dem Mann gewonnen hat, der ihrer Ansicht
nach ihre Selbstentfremdung zumindest mitverschuldet hat, indem er ihr seinen Namen aufgedriickt hat.
Unglaubwiirdig wirkt der behauptete Neuanfang nicht zuletzt auch deshab, weil die Protagonistin nach wie vor
den alten Kunstnamen, den sie als Symbol ihrer Fremdbestimmung durch ihren ehemaligen Mann betrachtet, als

Autorinnennamen benutzt.

Der Text ist ein exemplarisches Beispiel fir dieim ersten Kapitel dieser Arbeit ndher ausgef iihrten Probleme der
Selbstfindungsliteratur. Er soll die Entwicklung von einem abhangigen zu einem autonomen weiblichen Subjekt
vorfihren, die behauptete Selbsténdigkeit bleibt jedoch den Figuren rein dufRerlich, weil sich an ihren
psychischen Strukturen, die die beklagte Fremdbestimmung und Abhangigkeit Uberhaupt erst ermdglichen,
nichts geéndert hat.

Diese Probleme der Selbsterfahrungsliteratur scheint Kaplan in Le Pont de Brooklyn schon aufgearbeitet zu
haben. Kaplan entwirft Protagonistinnen, die sowohl duRRerlich —inihren Lebensumstdnden — als auchinnerlich
— inihren psychischen Konstitution — frei sind. Der Text fuhrt Protagonistinnen vor, die sich nicht mehr mit
Problemen der finanziellen und psychischen Abhéngigkeit auseinandersetzen miissen, weil sie eine wirkliche
Autonomie erreicht haben. Der Prozef3, der sie dahin fihrte, wird allerdings nicht gezeigt. Kaplan setzt nicht da

an, wo die Autorinnen der 70er Jahre stehen geblieben sind, namlich bel der nun anstehenden

819 v/gl. hierzu die diesbeziigliche Kritik von Richter-Schroder in Kapitel 1.1. dieser Arbeit.
20 5 8 9,10, 18, 28.
621 Emma Santos (1976), S.74f.
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Auseinandersetzung der Protagonistinnen mit sich selbst, mit ihrer eigenen unbewuf3ten gesellschaftlichen
Pragung.®®* Vielmehr tiberspringt K aplan diese Phase und filhrt gleich das Ergebnis dieses Entwicklungsschrittes

vor. Damit lauft sie nattrlich auch nicht Gefahr, die Protagonistinnen ungewollt erneut als Opfer darzustellen.

Nur an einer Stelle deutet sich an, dal3 zumindest eine der Protagonistinnen von Le Pont de Brooklyn einen
inneren Wandel vollzogen hat, der sich als eine notwendige V oraussetzung fir ihre heutige Freiheit deuten &3,
Mary mufdte sich offenbar erst von ihren unrealistischen Erwartungen an die Liebe verabschieden, bevor siein
der Lage war eine gliickliche Zweierbeziehung zu fiihren, eine Liebesbeziehung so wie derzeit mit Chico. Diese
Erkenntnis klingt indirekt in Marys Erinnerungen an ihre erste Beziehung zu einem Mann an:

Elle, encore adolescente. C’ était son premier homme, son premier voyage. Uneimagereste, forte comme
une empreinte, un éan du corps: €lle courait vers lui qui ouvrait les bras et la soulevait, |a soulevait,
tournant et riant.

Mais aprés, une rancune. Malgré elle, tourmentée par une rancune. Prise par une exigence qui n' était pas
calmée par I’amour, et ¢’ était comme si I'amour N’ avait pas rempli son réle, lerdle qu’elle lui assignait.
Un arrachement.

Oui, elle sel’ était dit plustard, elle aurait voulu étre arrachée par I’ amour, sans pouvoir dire a quoi.

C' était sans doute a cause de larancune qu'’ elle avait quitté cet homme, qu’ elle aimait pourtant... (133f.)

In der Perspektive Marysist ihre erste Beziehung an ihr selbst gescheitert. In ihrer Jugend hatte Mary der Liebe
inihrem L eben eine Funktion zugewiesen, die diese nicht erfiillen konnte, (,,¢’ était commesi I'amour n’ avait pas
rempli son réle, le réle qu'élle lui assignait*). Fur ihre Enttéuschung hat Mary ihren Freund verantwortlich

gemacht, und aus Verbitterung hat sie ihn verlassen, obwohl sie ihn liebte (,C’ était sans doute a cause de la
rancune gqu' elle avait quitté cet homme, qu'elle aimait pourtant”). In Marys eigener Vorstellung haben ihre
(damals) unbewuf3ten und unrealistischen Anspriiche an die Liebe letztlich die Liebesbeziehung zum Scheitern
gebracht; von einer eventuellen Verantwortung des Mannes ist nicht die Rede. Im Unterschied zu den
Selbstfindungstexten, in denen die Protagonistinnen den Grund fur das Scheitern von Beziehungen vorwiegend
bei ihren Partnern suchten, sieht Mary die Ursachen bei sich selbst. Die zitierte Passage deutet an, dai die
weibliche Figur einen sel bstkritischen Erkenntnisprozef3 durchlaufen hat. Die Kritik an den Protagonistinnen der
Selbstfindungstexte wegen ihrer mangelnden Selbstreflexion hat Kaplan verarbeitet, auch wenn der von den

Kritikerinnen geforderte Prozef? der Selbstkritik nicht dargestellt wird. Kaplan hat in Le Pont de Brooklyn
weibliche Figuren entworfen, die Uiber sich selbst nachdenken und dadurch zu Einsichten und Selbsterkenntnis
gelangen, die wiederum as Voraussetzung fur ihre innere Freiheit erscheinen. Ihr Verhaten wird nicht von

unbewuften Haltungen, Einstellungen und Erwartungen geleitet. Vielmehr scheinen sie zu wissen, was sie tun,

und kénnen bewul’t entscheiden, auf welche Beziehungen sie sich einlassen wollen.

Dasbedeutet nicht, dal3 siealles unter Kontrolle haben oder keine Krisensituationen erleben, sondern nur, dal3sie
in dem, was sie tun und empfinden, viel selbstreflektierter sind. Marys Uberlegungen drehen sich hauptsichlich
um ihr Verhdtnis zu ihrer Tochter. Die Bekanntschaft mit Julien stiirzt sie dabel immer wieder in eine Krise;

nicht weil sie befiirchtet, sein Interesse an Nathalie konnte in einem sexuellen Ubergriff enden, sondern weil sie
seine Gefiihle angesichts der Présenz und Kraft von Nathalie sehr gut versteht. Auch Mary kennt den an Julien
beobachteten Zustand der Selbstabsenz, des Selbstverlustes (,— C'éait comme s'il n'était plus |d' sagt Mary
Uber Julien) aus eigener Erfahrung:

Cam'arrive, amoi. Parfoisamoi aussi cam’arrive.

— Comment, dit Chico.

— Parfois, dit Mary. Je suis avec Nathalie. Jejoue avec elle. Jelui lisune histoire, je fais son diner, et tout
d’'un coup je ne suis plus |a. Plus du tout. Je ne sais pas ou je suis, dit Mary, maintenant elle se sent trés
angoissée, devant un trou noir, une chose opague, définitive. (103)

622 vgl. Kapitel 1.1. dieser Arbeit.
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Krisenhafte Zusténde mit dem vortbergehenden Gefiihl, sich selbst zu verlieren, gehéren zum Leben der
Figuren. Krisen kommen und gehen, und die Figuren akzeptieren dies. Als Anna nach der Arbeit zufrieden in
einem Stral3encafé sitzt und ihr Bier trinkt, weil3 sie genau, dal sie aus der Hochstimmung jederzeit in ein Loch
fallen kann:

Comme souvent apres son travail, quand elle a, pense-t-€lle, bien travaillé avec les enfants, Anna se sent
remontée comme une toupie]...]

Par expérience Annasait que tout de suite aprés €lle peut tomber dans un trou. Mais, pense Anna, tant pis.
(125)

Die Probleme und Krisen der weiblichen Figuren sind keine Dauerzusténde und ebensowenig Ausdruck von
unertréglichen personlichen Lebensumsténden, wie diesin den Selbstfindungstexten der 70er Jahre der Fall war;

siesind eher ein Zeichen fur die Lebendigkeit der Figuren.

Bei genauerer Betrachtung kann das Leben der weiblichen Figuren in volliger Selbstbestimmtheit und Freiheit
jedoch nur funktionieren, weil reale gesellschaftliche Verhdltnisse, as der zentrae Faktor, den die
Protagonistinnen der 70er Jahre fiir die Beschrankungen ihres L ebens verantwortlich gemacht haben, inLe Pont
de Brooklyn ganz ausgeklammert sind. Die innere Freiheit der Figuren ist offenbar nicht die einzige
Voraussetzung fur die Verwirklichung eines selbstbestimmten Lebens. Hinzu kommen mufd noch eine
Unabhangigkeit von gesellschaftlichen und sozialen Strukturen, die der Selbstverwirklichung im Wege stehen
konnten.

Anna und Mary erfahren keinerlel Widersténde, Zwange, oder Einschrankungen aus ihrem sozialen Umfeld,
weil dieses nicht beschrieben ist und daher zum gréfiten Teil nicht zu existieren scheint. Sexismus,
Diskriminierungen, (sexuelle) Gewalt gegen Frauen, also all das, was den Protagonistinnen der 70er Jahre das
Leben schwer machte, gibt es in Le Pont de Brooklyn nicht. Die weiblichen Figuren in Le Pont de Brooklyn
missen ihre Zeit und Kraft nicht darauf verwenden, sich gegen gesellschaftliche Normen aufzulehnen, sich Uber
Konventionen hinwegzusetzen, gegen Beschrankungen zu kdmpfen.

Die Erkenntnis der Protagonistinnen aus den 70er Jahren, dal3 Familie und Ehe einem sel bstbestimmten Leben
von Frauen entgegenstehen, scheint auch noch fir die 80er Jahre Gliltigkeit zu besitzen. Keine von Kaplans
Protagonistinnen ist verheiratet oder in eine Familie eingebunden. Dies gilt auch fir die spéteren Romane
L’ épreuve du passeur (1988), Lesilence du diable (1989), Lesminesdesel (1993), Depuis maintenant. Miss
Nobody Knows (1996), Les Prostitués philosophes (1997) und Le psychanalyste (1999).

Die Beziehungen der weiblichen Figuren zu Ménnern erscheint vdllig frei von den in den Selbstfindungstexten
typischen Problemen heterosexueller Beziehungen wie Unterdriickung und psychischer Abhéangigkeit. Wenn
Mary eine intime Beziehung zu Chico aufnimmt, und Anna zu Julien, dann fuhrt dies nicht zu traditionellen
Rollenverhalten. Das heifdt, die mannlichen Figuren versuchen nicht, sich in die Lebensgestaltung ihrer
Partnerinnen einzumischen, und umgekehrt erwarten die weiblichen Figuren von ihren Partnern nicht, dai3 diese
die Verantwortung fur ihr Leben bzw. Lebensgliick Ubernehmen. Die Figuren scheinen frei von jeglicher
geschlechtsspezifischer Sozialisation und vom Einfluf? von Diskursen, die immer wieder solche Rollen als
identitétsstiftend anbieten.®”®> Woher die Figuren diese Fahigkeit nehmen, nicht in traditionelle Rollenmuster
(zuriick) zu fallen, bleibt offen.

623 \/gl. Chris Weedon: Wissen und Erfahrung. Feministische Praxis und poststrukturalistische Theorie (1990),
S.27f.
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Die weiblichen Figuren in Le Pont de Brooklyn scheinen auch keinen Freundeskreis zu besitzen, ebensowenig
soziale Kontakte am Arbeitsplatz. Obwohl beide Frauen einen Beruf ausiiben, werden ihre sozialen Beziehungen
am Arbeitsplatz nicht beschrieben. Anna wird Uberhaupt nicht in der Schule gezeigt, Mary sehen wir nur

zweimal bel der Arbeit, und bezeichnenderweise ist sie jedes Mal dlein, d.h. ohne Kaolleglnnen, Vorgesetzte
oder Untergebene. Damit entfallen auch alle Probleme, die mit einem Arbeitsverhatnis verbunden sein kénnen,
wie Neid, Mif3gunst, Machtstreben, Intrigen, sexuelle Beléstigung, Diskriminierung, und die eine Belastung und
Beeintréchtigung der Lebensqualitét darstellen.

Da sie nicht in ein soziales Beziehungsnetz eingebunden sind, erfahren die Figuren auch keinerlei Kritik,

Widerstand oder gar Sanktionen. So ist Mary keinem Druck von Familie, Freundinnen oder Arbeitskolleglnnen
ausgesetzt, als sie eine Beziehung zu einem Gastarbeiter oder Einwanderer aus einem in den USA nicht hoch
angesehenen mittelamerikanischen Land eingeht. Niemand versucht, sich in die Partnerwahl einzumischen oder
ihr vorzuschreiben, wie sieihre Tochter erziehen soll.

Der Entwurf der weiblichen Figuren as sich unproblematisch in der Welt Bewegende beruht auf einer
bestimmten Reduktionen in der Prasentation ihrer sozialen Beziehungen, sowie in einer mir unrealistisch

erscheinenden Présentation der zwischengeschlechtlichen Beziehungen.

Freiheit und Selbstbestimmtheit der Figuren sind offensichtlich nicht denkbar innerhalb der realen, normalen
soziaen Bezugssysteme, sondern lassen sich nur in einem gesellschaftlichen Vakuum verwirklichen. Trotzdem
sind die weiblichen Figuren nicht isoliert, sondern nehmen am Leben teil. Dies liegt zum einen an ihrer

Offenheit und Unvoreingenommenheit der Umwelt gegenlber, die beinhatet, da? sie ganz leicht
Bekanntschaften machen und Freundschaften schlief3en. Sie haben keinerlei Probleme damit, in Kontakt mit
anderen zu kommen. Der zweite Grund ist ihr Verhdltnis zur Stadt: Dieses @setzt die Ublichen soziaen

Bindungen. Mit Ausnahme von Marys Beziehung zu ihrer Tochter Nathalie ist die Stadt as Lebensraum die
einzige dauerhafte, stabile Beziehung der weiblichen Figuren. Sie fiihlen sich in ihrem L ebensraum wohl, gehen
inihm auf. Bezeichnenderweise manifestiert sich ihre Selbstwahrnehmung, ihr Ich-Gefiihl, nicht innerhalb eines
konkreten sozialen Umfeldes, sondern in Bezug auf die Stadit.

Diein den 70er Jahren als einengend dargestellten gesell schaftlichen Strukturen und sozialen Beziehungsnetze
sind in Le Pont de Brooklyn ersetzt durch einen offenen Lebensraum, der den Figuren jede Freiheit [&3t und sie
positiv beeinflufd: Dem weiten Stadtraum entspricht ein offenes Denken und freies Leben der weiblichen

Figuren. Die mit der Grof3stadt verbundene Anonymitét, in der sich die Figuren zeitwellig aufzul 6sen drohen, ist
dabei als Befreiung evoziert.

Der gesellschaftsfreie Lebensraum ersetzt also konkrete soziale Einbindungen und garantiert die
Unabhangigkeit, Selbstbestimmtheit und die korperliche sowie geistige Bewegungsfreiheit der weiblichen

Figuren.
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SchlufRbemer kungen

Mein Interesse galt dem Entwurf weiblicher Subjektivitét in den Texten von Ledie Kaplan sowie Kaplans Bezug
zur Neuen Frauenliteratur.

Ledie Kaplans fiktionale und literaturtheoretische Texte kreisen um Fragen und Probleme, die in der
feministischen Diskussion zentral waren: Insbesondere das Verhéltnis von Sprache in Form von Diskursen und
Macht beschéftigt Kaplan, wobel sie wie die feministische Kritik einen negativen Zusammenhang zwischen
beiden postuliert: Diskurse sind in ihren Augen Instrumente der Machtausiibung, die es abzulehnen gilt. Im
Unterschied zu Hélene Cixous, deren Position als exemplarisch fir die feministische Kritik gelten kann,

begriindet Kaplan ihre Ablehnung nicht mit geschlechtsspezifischen Argumenten. Sie erklért die in Diskursen
ausgelibte Macht nicht al's eine geschlechtsspezifische Form der Herrschaft von Méannern Uiber Frauen, sondern
als eine grundsétzliche Form der Unterdriickung, die nicht toleriert werden kdnne. Die Absage an ein Schreiben,
das seinen Gegenstand beherrschen will, bildet den Ausgangspunkt von Kaplans literarischem Projekt und ihrer
Vorstellung von Literatur. In Ledie Kaplans Versténdnis dessen, was Literatur sein misse und was sie zu leisten
habe, sind die Erkenntnisse feministischer Kritikerinnen und Autorinnen der 70er Jahre a's Voraussetzungen
eingegangen. Ohne als solche bezeichnet zu sein, werden sie bei Kaplan zur Grundlage fiir die Bestimmung von
,Literatur.

Im Mittelpunkt der von Kaplan entworfenen Schreibprozesse steht nicht das schreibende Subjekt, sondern die
Sprache in ihrer produktiven Funktion der Bedeutungshervorbringung. Die Autorin tritt in den Hintergrund, um
der Sprache die Initiative zu Uberlassen. Anders as bei Cixous, die ebenfalls eine selbstabsente Haltung der
Autorin fordert, tendiert Kaplans Entwurf eines nicht-subjektzentrierten Schreibens jedoch nicht zur
Selbstaufl sung des schreibenden Subjekts.

Die fiktionalen Texte von Kaplan lassen sich als Antwort auf die sich aus dem Primat des Inhalts ergebenden
Probleme der Selbstfindungsliteratur lesen. Sie sind keine spontan niedergeschriebenen Erfahrungsberichte,
sondern prasentieren weibliche Subjektivitét in einer formal und sprachlich hochreflektierten Form. Kaplan
vollzieht damit den von feministischer Seite geforderten Wandel, der sich mit den Schlagworten ,von der
Spontaneitét zur Reflexion' beschreiben [&f3t.

Die sich aus Kaplans Anspruch eines diskursfreien Schreibens erkldrenden experimentellen Textstrukturen
gehen einher mit der Konstruktion unterschiedlicher Formen weiblicher Subjektivitét, und zwar abhéngig von
dem Raum, in dem sich die Figuren befinden.

In L’exces-I'usine entwirft Kaplan von den Arbeitsprozessen in der Fabrik konstituierte entindividualisierte
weibliche Subjekte. Die Entfremdung wird nicht benannt, sondern aus der Perspektive anonymer
Fabrikarbeiterinnen inszeniert, die keine Identitét besitzen, weder eine individuelle, noch eine kollektive. Sie
erleben sich als isoliert, fragmentarisiert, handlungsunfahig und ohnméchtig. Sprachliches Zeichen fir die
Unmdglichkeit, sich alsIch zuidentifizieren, ist das unbestimmte Pronomen on, mit dem die Arbeiterinnen sich
bezeichnen bzw. bezeichnet werden.

Die Entgrenzung der Subjekte ist auch auf der narrativen Ebene inszeniert: Im Text wechseln Passagen, die eine
gelebte Erfahrung aus einer tendenziellen | ch-Perspektive inszenieren und Passagen, die eine Erfahrung aus der
Sicht einer aulenstehenden Instanz erzéhlen, einander ab. In dem unbestimmten Pronomen I8sen sich die
Grenzen von Ich- und Sie-Erzéhlung auf.

Ahnlich wie Cixous in ihrem fiktionalen Text LA inszeniert auch Kaplan in L’ excés-I’ usine eine dezentrierte
weibliche Subjektivitdt. Aber im Unterschied zu Cixous, bei der die mittels des unbestimmten Pronomens
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konstruierte Auflésung des mit sich selbst identischen Subjekts al's positiv erlebte Selbstentgrenzung prasentiert
wird, erscheint der Verlust der ldentitét in L'excés-l'usine as schmerzhafte Selbstauflosung. Die
unterschiedliche Bewertung der dezentrierten weiblichen Subjektivitdt erkléart sich damit, dal3 Cixous ein
weibliches Subjekt vorfiihrt, das sich selbst im Schreibprozel? hervorbringt und diesen Selbstentwurf steuern
kann, wahrend die Subjekte in L'excés-I’usine von Arbeitsprozessen konstituiert werden, auf die sie keinen
EinfluR haben. Bei Cixousist das dezentrierte weibliche Subjekt das Produkt einer imaginédren Selbstschdpfung,
in L’ excés-I" usine dagegen erscheint es a's Ergebnis von realen Arbeitsbedingungen.

Kaplan fuhrt somit wieder einen Aspekt in den Subjektentwurf ein, den eine bestimmte, auf psychoanalytische
Theorien fixierte Stromung der feministischen Theorie der 70er Jahre, die die Subjektkonstitution ausschliefilich
im sprachlich-symbolischen Bereich betrachtet, vernachléssigt hat: ndmlich die konkrete gesellschaftliche
Situation mit ihren Macht- und Produktionsverhaltnissen, denen Frauen ausgesetzt sind. Der in L’ exces-I’ usine
vorgefihrte weibliche Subjektentwurf |13t sich lesen alseine Kritik an Cixous' Subjektmodell, dem vorgeworfen
werden kann, dal es keinen Bezug zur lebensweltlichen Realitét hat.

Allerdings thematisiert L’ excés-I’ usine nicht explizit die geschlechtsspezifische Arbeitsteilung in Fabriken, die
darin besteht, dal3 vorwiegend Frauen im Akkord arbeiten missen. Durch die diskursfreie Darstellung und der
Inszenierung eines irrealen, zeitlosen Fabrikuniversums bietet der Text selbst keinerlei Anhaltspunkt fir eine
gesellschaftskritische Perspektive. Er distanziert sich somit von dem Anspruch der Verstandi gungstexte, durch
die Dokumentation der Arbeitsverhaltnisse eine politische Funktion erfiillen zu wollen. Dievon L’ exces-I’ usine
erzielte Wirkung ist eine &sthetische, was nicht ausschliefdt, da’ das der Leserln vermittelte Erleben der
Orientierungslosigkeit zum Nachdenken anregt.

Le criminel fuhrt eine mit Namen individuaisierte weibliche Figur vor, die einige Zeit in einer Klinik fir
psychisch Kranke verbringt. Sie besitzt jedoch keine Ich-ldentitét. Ihr Problem besteht in einer grenzenlosen
Aufnahmefahi gkeit fir ihre Umwelt, die mit einem Selbstverlustes einhergeht. Allméhlich lernt sie, ihr Selbst
von Anderen abzugrenzen und gelangt damit zu einer gewissen Eigenstandigkeit, die sich in ihrem Entschlul3,
den geschiitzten Ort der Klinik zu verlassen, bestétigt.

Weibliche Subjektivitét ist in Le criminel nicht mehr as permanenter Selbstverlust inszeniert, sondern als ein
widersprichliches Erlebnis zwischen einer genul3vollen Selbstentauf3erung auf der einen und dem Leiden an der
Selbstauflésung auf der anderen Seite. In der Perspektive des Textes erscheint die Fahigkeit, Grenzen zwischen
sich und den Anderen ziehen zu kénnen, als V oraussetzung fir ein eigenstandiges Leben. Im Unterschied zu den
mannlichen Subjektmodellen ist die Abgrenzung hier nicht verbunden mit einer feindseligen Haltung gegentiber
der Umwelt. Bemerkenswerterweise erfolgt die Ich-Findung der Protagonistin im Austausch mit einem von ihr
als gleichrangig und stark imaginierten Gegentber. Das heif¥, die weibliche Subjektwerdung vollzieht sich as
Interaktion zweier Subjekte und nicht wie in den méannlichen Modellen als Beherrschung des Einen durch den

Anderen.

Die in Le Pont de Brooklyn entworfenen weiblichen Figuren fiihren ein psychisch und 6konomisch
unabhéangiges und selbstbestimmtes Leben in der Grof3stadt New Y ork. Sie zeichnen sich durch eine offene
Subjektivitdt aus, die nicht mehr von lang anhaltenden Zusténden der Selbstauflésung bedroht ist. Sie scheinen
in ihrem Leben al das erreicht zu haben, was die Protagonistinnen der Selbstfindungstexte aus den 70er Jahren
anstrebten. Aber die Freiheit und Selbstbestimmtheit der weiblichen Figuren kann sich nur in einem
gesellschaftlichen Vakuum verwirklichen; die Ublichen sozialen Bezugsfelder wie Familie, Freunde und
Kolleglnnen sind in der Beschreibung des L ebenszusammenhanges weitgehend ausgeklammert. Die Stadt New
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York ist mit die wichtigste ,Bezugsperson' der weiblichen Figuren: In ihr und mit ihr kénnen sie ihre Freiheit
freudig und genufvoll (er-)leben. Die Ausblendung realer gesellschaftlicher Beziehungssysteme ist somit die

Voraussetzung fur den Entwurf autonomer Frauenfiguren.

Von L’ exces-|’ usine zu Le Pont de Brooklyn zei chnet sich eine V erdnderung bezliglich des dargestellten Raumes
und seiner Auswirkung auf die weiblichen Figuren ab: In L’ excés-I’ usine ist ein tberméachtiges Fabrikuniversum
inszeniert, das die weiblichen Figuren vollsténdig vereinnahmt, die Klinik in Le criminel erscheint als

Schutzraum, der den Figuren die geeignete Bedingungen fir eine Selbstfindung bietet. In Le Pont de Brooklyn
ist die anonyme Grof3stadt als weiter und offener Lebensraum dargestellt, in dem die weiblichen Figuren ohne
Einschrankungen leben und sich bewegen kénnen.

Mit der Verschiebung der Inhalte ist eine Verénderung in der erzéhlerischen Konstruktion der weiblichen
Subjekte verbunden. Die zunehmende Individualisierung und Autonomie der Figuren geht einher mit einer

Differenzierung der einzelnen Instanzen. Wahrend sich in L’excés-I’ usine Redeinstanz und Figur/en nicht

voneinander unterscheiden lassen, tritt in Le Pont de Brooklyn eine sich deutlich von den Figuren abhebende
Erzahlinstanz auf. Diese Unterscheidung ist nicht verbunden mit einer Hierarchisierung: Die Erzéhlinstanz ist
auf einer Ebene mit den Figuren angesiedelt; sie nimmt keine Ubergeordnete Position ein und ihre Redeist nicht
privilegiert. In dieser erzdhlerischen Konstruktion, setzt Kaplan auf der narrativen Ebene der Texteihr Vorhaben
eines Erzahlens, das seinen Gegenstand nicht beherrscht, um.
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