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RAUM UND (FRAUEN-)REALITAT IN EINEM
ZEITGENOSSISCHEN PERSISCHEN ROMAN

Isabel Stiimpel, Freiburg i/B.

Unter “Raumkiinsten” verstehen wir gemeinhin die bildenden Kiinste
(Malerei, Plastik und Architektur), wahrend wir Literatur, ebenso wie
Musik, zu den “Zeitkiinsten” rechnen.! Es mag daher befremden, dass es
bei der folgenden Prisentation eines Romans ausgerechnet und aus-
schliesslich um die Dimension des “Raumes” gehen soll. Die Anregung
hierzu gab eine personliche Leseerfahrung: wihrend der Lektiire von
Sahrnii Parsipirs Roman Tuba va ma‘na-i sab stand mir namlich von
zahlreichen Szenen ein so prézises Bild vor Augen, dass ich das Gefiihl
hatte, einen Film zu sehen.

Nun ist das “Kino im Kopf” bei der Lektiire eines Textes an sich kein
besonders bemerkenswertes Phinomen. Die visuelle Vorstellungskraft des
Lesers verwandelt Text sozusagen routinemissig in einen dreidimensiona-

1 Mit dieser auf Lessing zuriickgehenden, strikten Unterscheidung von Raum-und

Zeitkiinsten (Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon: oder itiber die Grenzen der Ma-
lerei und Poesie (1766), in: Werke, Bd. 6. Miinchen: Hanser, 1974) haben sich in
jingerer Zeit zahlreiche Autoren kritisch auseinandergesetzt, s. u.a. Reinhold
Grimm, “Poems and/as Pictures: A Quick Look at Two and a Half Millenia of
Ongoing Aesthetic Intercourse” in: id.; Jost Hermand (Hrsg.), From Ode to
Anthem. Madison: Univ. of Wisconsin Press, 1989, 3-85; Hans Holldnder,
“Literatur, Malerei und Graphik”, in Zima (1995), 129-170; Jeoraldean McClain
“Time in the Visual Arts: Lessing and Modern Criticism”, in The Journal of Aes-
thetics and Art Criticism 1(1985), 41-59; W. J. T. Mitchell, “Spatial Form in Lite-
rature: Towards a General Theory”, in: id. (Hrsg.), The Language of Images.
Chicago: Univ. of Chicago Press, 1980, 271-299; David Wellbery, Lessing's
Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason. Cambridge: Cambridge
UP, 1984.
Als Katalysator fiir die Beschiftigung mit der rdumlichen Struktur literarischer
Texte wirkte Joseph Franks Aufsatz “Spatial Form in Literature”, erstmals er-
schienen in Sewanee Review 53 (1945), 221-240, 433-456, 643-653. Ihm zufolge
kommt die “rdumliche Form” eines Textes zum Tragen, sobald darin die kausa-
len/zeitlichen Verbindungen unterbrochen sind, so dass seine Einheiten nicht als in
der Zeit ablaufend, sondern als riumliches Nebeneinander gesehen werden miissen.
S. den Sammelband Spatial Form in Narrative. Hrsg. Jeffrey Smitten u. Ann
Daghistany, Ithaca-London: Cornell UP, 1981.
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len Film.2 Wie wir im folgenden zu zeigen versuchen, ist im Falle unseres
Textes jedoch nicht allein die frei Bildphantasie am Werk. Hier entsteht die
ungewohnlich intensive rdumliche Vorstellung vielmehr deshalb — so un-
sere These —, weil Raum in Parsipirs Roman nicht nur mehr oder weni-
ger bestimmter Schauplatz der erzdhlten Ereignisse, sondern selbst ein
zentrales Thema ist.3 Dies lisst sich auf mehrfacher Ebene verfolgen:

— zum einen auf der Diskursebene*. Mit Mitteln, die dem Text Affiniti-
ten zum Filmskript verleihen (genaue Bestimmung der rdumlichen
Konstellation der Personen, Gegenstinde und Ortlichkeiten) wird ein
praziser Raumeindruck der beschriebenen Szenen hervorgebracht.

— Dem entspricht auf der Storyebened die konstitutive Bedeutung des
“Raumes” fiir das Leben der Protagonistin, die im Titel genannte
Tuba, die nach einer prigenden Erfahrung des Eingeschlossenseins
von unbegrenzter Bewegungsfreiheit traumt, sich aber zunehmend en-
ger an das Haus gebunden fiihlt,

— und schliesslich auf der Wirklichkeits- oder referentiellen Ebene die
Bedeutung des “Raumes” fiir Frauen iiberhaupt, zumal fir
“orientalische” Frauen — insofern, als er ndmlich fiir sie beschrinkt
ist. Diese Beschrankung driickt sich im mahramiyat-Prinzip aus, dem-
zufolge der gleiche Raum (harim) von einem Mann und einer Frau
nur unter der Voraussetzung geteilt werden kann, dass zwischen ihnen

2 Vgl. Volker Roloff, “Film und Literatur” in Zima (1995), 274. Besonders augen-
fallig wird diese unbewusste Aktivitdt unserer bildlichen Vorstellungskraft, wenn
wir uns eine Literaturverfilmung ansehen: Meist sind wir enttduscht, weil wir uns
die Personen und Schaupldtze bereits wéahrend der Lektiire des zugrundeliegenden
Buches — und zwar “anders” — vorgestellt hatten als sie uns nun auf der Lein-
wand gegeniibertreten.

3 Vgl. dagegen Azar Naficy (1994), 129, die im Zuge ihrer Kritik an Parsipirs Ro-
man u.a. feststellt, seine Struktur beruhe auf Kommentar statt auf Bild(haftigkeit)
und zu dem Schluss gelangt, dass die iranischen Romanautoren der letzten Jahre
entweder wie im Falle von Tiba va ma‘na-i Sab “Stimmen ohne Bilder” geschaf-
fen hitten oder aber, im umgekehrten Extremfall, “Bilder ohne Stimmen”.

4  “Diskurs” verwende ich hier im Sinne von “Ausdruck”, “Mittel, durch die der In-
halt mitgeteilt wird”, vgl. Chatman (1978), 19.

5 Unter “Story” verstehe ich hier den “Inhalt” bestehend aus der Ereigniskette, den
Charakteren und den Schauplitzen, vgl. Chatman (1978), 19.
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ein die Ehe ausschliessendes nahes Verwandtschafts- oder ein Ehe-
verhiltnis (mahramiyar) besteht.6 Prinzipiell ist also der Bewegungs-
raum von Frauen wie Minnern eingeschrinkt. In der Offentlichkeit
jedoch betrifft die Einschriankung vor allem die Frauen, da der Raum
ausserhalb des Hauses als Minnerdomdne gilt, die Frauen eo ipso
verwehrt bzw. nur unter starken Einschrankungen zugénglich ist.

Auf die Bedeutung dieses Prinzips wird auf der Diskursebene unseres
Textes durch den wiederholten Gebrauch der Begriffe harim
(“Intimraum”, “Privatsphire”, “Domine”), mahram (“intim”) und
mahramiyat (“Intimitit”) verwiesen.” Auf der Storyebene bringt die Tatsa-
che, dass die Protagonistin der Handlung eine Frau ist, “die ihren Platz in
der Welt sucht”8, zwangsliufig das Thema mahramiyat mit sich.

Bevor wir nun auf die einzelnen Ebenen nidher eingehen, sei zunéchst die
Autorin kurz vorgestellt.9 Sahrnii§ Parsipir wurde 1946 in Siidiran gebo-
ren. lhre Kindheitserinnerungen sind nach ihren eigenen Worten in star-
kem Masse an ihr Elternhaus gekniipft.

Sahrnii§ stand zunichst unter dem Einfluss ihrer Grossmutter, die
dichtete, malte und mystische Literatur las. Spiter neigte sie jedoch zu-
nehmend dem Atheismus zu — wie sie sagt, vor allem deshalb, weil sie
nicht einsah, “wieso Gott (...) méinnlich ist und warum Frauen, obwohl sie
(den minnlichen) Gott so sehr lieben, (nichts tun als) sich (zu) schminken,

6 Vgl. Koran 33: 53, der sich allerdings laut Paret speziell auf die Gattinnen Mu-
hammads bezieht: “ ... und wenn ihr die Gattinnen des Propheten (w. sie) um
(irgend) etwas bittet, das ihr bendtigt, dann tut das hinter einem Vorhang! Auf
diese Weise bleibt euer Herz und ihr Herz eher rein.”, mit dem aber das allgemei-
ne Prinzip der rdumlichen Geschlechtertrennung begriindet wurde. Vgl. auch 33:
55: “Es ist keine Siinde fiir sie (d.h. fiir die Gattinnen des Propheten) (ohne Vor-
hang mit Mannern zu verkehren) wenn es sich um ihren Vater, ihre Soéhne, ihre
Briider, die Sohne ihrer Briider und ihrer Schwestern (...) handelt (...).”

Tiaba va ma‘na-i sab, 31f£.,58, 229, 272, 299, 302 usw.
Vgl. Azar Naficy (1994), 128.

Die meisten folgenden Informationen sind dem Text einer Rede entnommen, die
Parsipur im Dezember 1992 auf einer Tournee durch Deutschland hielt, abgedruckt
in der in Frankreich erscheinenden, persischen Kulturzeitschrift Aras, 25/26
(Mirz/April 1993), 24-29, unter dem Titel “Sinasnama-i yak nivisanda”.
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keine Biicher lesen, stindig weinen, nie ins Kino gehen, kein bestimmtes
Ziel in ihrem Leben haben und warum die meisten die tddliche Ehe auf
sich nehmen.”10

Im Gegensatz zu solchen Frauen nahm sie sich vor, ein aktives,
selbstbestimmtes Leben zu fiihren. Sie sympathisierte mit dem Marxismus
und studierte Soziologie. Daneben interessierte sie sich auch fiir Philoso-
phie, insbesondere die chinesische, lernte zu diesem Zweck Chinesisch und
hat Werke iiber chinesische Geschichte und Philosophie ins Persische
ubersetzt.

1976, 1977 und 1978 veroffentlichte sie drei Binde mit Erzdhlungen
(Sag va zimistan-i buland; dann Avizahd-i bulir und Tajrubahd-i azad).
Nach mehr als zehnjahrigem Schweigen publizierte sie 1988 den Roman
Tiaba va ma‘na-i sab (“Tuba und die Bedeutung der Nacht”), der 1983
wihrend eines Gefingnisaufenthaltes entstanden ist, und im darauffolgen-
den Jahr den umstrittenen Roman Zanan bidin-i mardan (“Frauen ohne
Minner”). Die Kiritiker des letzteren warfen der Autorin vor allem
“Schamlosigkeit” vor!ll Inzwischen lebt Parsipir in den Vereinigten
Staaten und hat einen weiteren Roman mit dem Titel ‘Aql-i abi (“Die blaue
Vernunft”) veroffentlicht.

Sahrnii§ Parsipir sieht sich selbst in einer — zahlenmissig freilich
dusserst schwachen — Tradition islamischer bzw. iranischer schreibender
Frauen:

“Ich schreibe, weil ich nur wenige Vorfahren habe — Rabi‘a “Adawiyya, ein
paar andere Mystikerinnen, teils beriihmt, teils fiir verriickt erklért, Tahira Qur-
rat ul-“Ain, Parvin I°tisami, Furig Farrukhzad, Simin Danidvar, Simin Bih-
bahani und die meiner eigenen Generation: Mah8id Amir§ahi, Guli Tarraqi, Ga-
zala “Alizada, Mihan Bahrami und einige andere bilden das gesamte Repertoire
meiner (...) literarischen Tradition.”12

Im folgenden wollen wir zunichst (1.) untersuchen, welche Rolle der
“Raum” auf der Storyebene von Parsipurs Roman spielt. Anschliessend
(2.) soll anhand eines kurzen Textabschnittes die Darstellung des Raumes

10 Parsipur (1993), 25. Parsipir selbst ist von ihrem Mann, einem Filmregisseur, ge-
schieden.

11 Siehe Milani (1992), 53.
12 Zit. in ibid., 12.
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auf der Diskursebene vorgefiihrt werden. Schliesslich (3.) wollen wir zei-
gen, inwiefern durch die Behandlung des Raumes ein zentraler Aspekt der
Realitdt, genauer gesagt, der Frauenrealitit, wiedergespiegelt wird.

1. Der Raum auf der Storyebene

Protagonistin der Handlung ist Tuba, von ihrer Kindheit bis ins hohe Alter,
um deren “Suche nach ihrem Platz in der Welt” es geht. Gleichzeitig wird,
reflektiert durch Tuba und die anderen Figuren, iranische Zeitgeschichte
dargestellt. Die Zeitspanne reicht dabei von der Regierung Muzaffar ud-
Din Sahs (1896-1907) bis zum Regime von Muhammad Riza Pahlavi
(1941-1979).

Im Hinblick auf die Dimension des Raumes ldsst sich die story wie
folgt reslimieren:

Zu Beginn des Romans wird anhand einer Episode um den Vater der Pro-
tagonistin gezeigt, wie Europa “rdumlich”-konkret in Iran einbricht und es
zur Offnung zwingt: Ein berittener Europier schneidet nimlich Tibas Va-
ter, einem angesehenen traditionellen Gelehrten, den Weg ab, als dieser
gerade die Strasse iiberqueren will. In der Folge entschuldigt sich der Eu-
ropder zwar, dringt aber zu diesem Zweck nicht nur in Tubas Vaterhaus
ein, sondern nétigt durch die offizielle Ankiindigung seines Besuchs Tubas
Familie auch, ihre Raumausstattung zu verindern, indem sie zu seinem
Empfang europiische Mdbel aufstellt.

Dieses denkwiirdige Ereignis, der Besuch des Européers, fiihrt Tubas
Vater vor Augen, dass das Eindringen Europas nach Iran unaufhaltsam ist,
und auch seine eigene Privatsphire nicht verschont. Um dem europédischen
Einfluss vorzugreifen, beginnt er, seine Tochter zu unterrichten und ihr
damit einen gewissen Horizont zu eroffnen. Sinnfilligerweise schenkt er
ihr auch einen Globus.

Nach diesen ersten Eindriicken von einer Welt jenseits der Grenzen
Irans verengt sich jedoch der Horizont fiir Tuba drastisch. Sie heiratet
nidmlich und lebt im Hause ihres ersten, wesentlich dlteren Mannes quasi
eingesperrt und ohne jede Beschiftigung oder geistige Anregung. Als ihr
Enge und Immobilitit unertraglich werden, unternimmt sie Ausbruchsver-
suche. Sie verldsst heimlich das Haus und sieht auf diese Weise zum ersten
Mal in ihrem Leben Teheran, die Stadt, in der sie lebt.
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Nach ihrer ersten Scheidung und spiter, als Ehefrau eines Kadscha-
ren-Prinzen, kostet Tuba eine neue Bewegungsfreiheit aus und unternimmt
verschiedene Ausfliige: auf den Basar, zu Verwandten und Pilgerorten in
Teheran und anderen iranischen Stidten (Qum, Mashad). IThre Wunsch-
vorstellungen gehen aber weit dariiberhinaus: Sie trdumt davon, aller
Familienbande und hauslichen Pflichten ledig von Ort zu Ort auf Gottes-
suche zu gehen — sozusagen ein Leben als weiblicher Wanderderwisch zu
fiihren.

Dann jedoch wird sie als Mutter von vier Kindern und Frau eines
adeligen Miissiggingers zunehmend in hdusliche und Erwerbspflichten
eingespannt. So richtet sie sich mehr und mehr im Haus ein und etabliert
dort ihre Domaine (harim).

In diesen harim dringen aber immer wieder Zufluchtsuchende von
aussen ein — Verwandte und Bekannte aus verschiedenen Teilen Irans und
von jenseits der Landesgrenzen —, die Tuba notgedrungen in ihre Privat-
sphére integrieren muss. Sie bringen zum einen bruchstiickhafte Informa-
tionen von der Welt ausserhalb des Hauses und ausserhalb Teherans, zum
anderen Unordnung und Konflikte in Tubas hdusliche Domaéne.

Infolge ihrer Scheidung vom Prinzen und des tragischen Todes eines
Flichtlingsméadchens (Sitara!) in ihrem Hause zieht Tuba sich schliesslich
in eine imaginierte Innenwelt zuriick und isoliert sich trotz oder gerade
wegen des raumlich engen Zusammenlebens mit den anderen Hausbewoh-
nern immer mehr. Gleichzeitig beschrankt Tuba auch die Bewegungsfrei-
heit ihrer Mitbewohner. So reagiert sie emport darauf, dass ihre Tochter
sich von ihrem ersten Mann einfach trennt und eine Arbeit ausser Hause,
im oOffentlichen Dienst annimmt. Ihr Horizont wird auf diese Weise zu-
nehmend enger, so dass sie die Welt ausserhalb ihres Hauses kaum noch
zur Kenntnis nimmt.

Das Haus wird zum wichtigsten Identifikationsobjekt Tubas, an dem
sie keinerlei Verinderungen duldet.13 Die zweite todliche Katastrophe in
ihrem Haus — der Tod ihrer Adoptivenkelin Maryam — gibt den Anstoss,

13 Zum Symbol des Hauses, das nach Freud in Korrelation zur weiblichen Psyche
steht, bei englischsprachigen Autorinnen s. James Bean, “Ellen Glasgow und die
Kurzgeschichte: Ansétze einer weiblichen Narrativik” in: Weber (1994), 82f. so-
wie Annemarie Dohmer, “Sich verlieren, um sich wiederzufinden: Weibliche
Identititssuche in Loris Lessings ‘To Room Nineteen'” in: Ibid., 141.
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dass Tubas Mitbewohner endgiiltig aus der einengenden Hausgemeinschaft

ausbrechen. Von allen verlassen bleibt Tuba in einem verfallenden Haus
zuriick. 14

Die auf der Storyebene evozierten Riume lassen sich drei unterschiedli-
chen Wirklichkeitsebenen (auf der Skala zwischen Realitit und Fiktion)
zuordnen. Wir unterscheiden:

a. den in die Fiktion hineingenommenen realen Raum: Schauplatz des
Romans im allgemeinsten Sinne ist das von europdischen Méchten zu-
nehmend infiltrierte Iran bzw. seine Hauptstadt, (das reale) Teheran,
mit realen Strassen, Plitzen und Gebauden;

b. den fiktionalen Raum: Schauplatz in engerem Sinne ist das fiktionale
Wohnhaus der Protagonistin, welches intradiegetischld, aus der Sicht
der fiktionalen Charaktere, natiirlich “real” ist.

c. den imaginierten Raum (= die “Fiktion in der Fiktion”): Hiermit
meinen wir Rdume/Orte, welche von einer fiktionalen Person des
Romans imaginiert werden, die also auf keiner der beiden unter a.
und b. genannten Wirklichkeitsebenen existieren, d.h., weder extra-
noch intradiegetisch “real” sind.

a. Der reale Raum

Europa

Die unsanfte Konfrontation der konservativen iranischen Gesellschaft mit
Europa wird gleich zu Beginn des plots am Beispiel der erwihnten Episode
um Tubas Vater verdeutlicht. Im weiteren wird das Eindringen Europas
vor allem an sinnlich wahrnehmbaren Details im Alltag geschildert —
seien das Tischsitten, Raumausstattung, Kleidung oder Musik usw. und

14 Zur Symbolik des verfallenden Hauses s. Stephan Guth, “Zwei Regionen — Eine
Literaturgeschichte. Zwei zeitgendssische Romane aus Agypten und der Tiirkei und
die Moglichkeiten einer iibergreifenden Periodisierung nahostlicher Literaturen”
in: Welr des Islams 34 (1994), 223ff.

15 D. h. “innerhalb der story”. Zum Begriff der Diegese im Sinne von “story” vgl.

Shlomith Rimmon-Kenan, Narrative Fiction: Contemporary Poetics. London:
Methuen, 1993, 47.
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zwar aus der personalen, naiven Sicht16 der Charaktere, vor allem Tibas,
und im Vergleich mit den traditionellen einheimischen Gepflogenheiten. So
z.B. in einer Szene, in welcher der zweite Besuch Tubas und ihres prinzli-
chen Gemabhls bei einem Freund des Prinzen geschildert wird:

“Die Ausstattung des Empfangssaales hatte sich verdndert. Die Kissen waren
verschwunden und europédische Mobel waren auf den gesamten Raum verteilt.
Die Mitte des Raumes war leer und Frauen wie Ménner liefen mit Schuhen um-
her. (...) Die Manner verbeugten sich vor den Frauen, was Tuba sehr wunderte,
dann nahmen sie ihre Hinde und tanzten mit ihnen. (...) Tuba war aufgeregt
und traurig. Sie hatte den Eindruck, einer Hochzeitsfeier von Djinnen (...) bei-
zuwohnen, ”17

Teheran

Reale politische, wirtschaftliche und gesellschaftliche Verdnderungen, und
das Verstreichen der Zeit ganz allgemein werden anhand von Verdnderun-
gen des Stadtbildes, also der Architektur, dem Ausseren der Passanten u.i.
dargestellt, und zwar wiederum aus der personalen, naiven Sicht der
(weiblichen) Charaktere, die aufgrund ihres durch das mahramiyat-Prinzip
eingeschrankten Horizonts nur zufillige Wirklichkeitsausschnitte wahr-
nehmen, ohne dariiberhinausreichende Ursachen, Zusammenhinge und
Folgen zu begreifen.

“Sie gingen zu einer Feier in Mansarossaltanes Haus. (...) Auf der Amirieh-
strasse fuhren sie auf Asphalt. Tuba lehnte sich aus der Droschke, um genauer
hinzusehen. (...) Tuba sagte, Resa Schah sei wirklich ein grosser Mann. (...)
Friiher wire man auf der Strecke Teheran-Mashad mindestens zehnmal von
Wegelagerern iiberfallen worden. (...) Tuba zihlte den Asphalt genauso wie die
oOffentliche Sicherheit zu den guten Taten Resa Schahs. (...) Man sagte zwar, er
sei ein Henker. Tuba dachte, von ihr aus konne er ruhig einer sein, wenn sich
nur die Frauen dafiir bis spatabends auf der Strasse bewegen konnten. Das war
doch eine beachtliche Errungenschaft.”18

16 “Sicht” meinen wir hier im dreifachen Sinne von: 1. wértlich: optische Wahrneh-
mung; 2. Ansicht, Konzeption; 3. Interessenstandpunkt. Vgl. Chatman (1978),
151

17 Tiba va ma'na-i Sab, 163. Die deutsche Ubersetzung der Zitate aus Tiba ist meine
eigene.

18 1Ibid., 102f.
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b. Der fiktionale Raum

ist vor allem das Haus. Seine verschiedenen Riumlichkeiten bzw. ihre La-
ge zueinander (Gang, Innenhof, Kiiche, Keller, Wasserspeicher, Tubas
Zimmer, Empfangsraum etc.) werden vor allem dann beschrieben, wenn
die gleichzeitige Anwesenheit von nicht-intimen (nd-mahram) Ménnern
und Frauen darin rdumliche Trennung erforderlich macht, wie etwa beim
Besuch des Englindersl9, des Cousins der Protagonistin20 oder des aser-
beidschanischen Verwalters von Tubas zweitem Ehemann:

“Mirza Abusar (...) sass jetzt am Hofeingang auf einem Hocker und schliirfte
seinen Tee. (...) Tuba hiess ihn, ihr auf die Terrasse zu folgen. Sie stellten ihm
einen Hocker hin. Sie selbst setzte sich im angrenzenden Zimmer an die Wand
und liess die Tiir offen, um seine Stimme besser zu héren. 721

In diesen Fillen erfolgt die Beschreibung nicht aus der PerspektiveZZ der
Personen, sondern aus einer Perspektive, welche im Gegensatz zu ihnen
die ganze Szene, also die Minner- wie die Frauenzone, im Blick hat. Der-
jenige, der solchermassen sieht, der sog. “Fokalisierer”23, vermag etwas,
was die beteiligten Personen selbst gerade nicht konnen, ndmlich, den
Blick von einer zur anderen Seite schweifen zu lassen.

c. Der imaginierte Raum

Ihnen nicht zugédngliche Rdume miissen die (Frauen-)Figuren eben imagi-
nieren. Diese Tatsache sowie die Medien, auf welche die Frauen dabei an-
gewiesen sind, werden in verschiedenen Szenen des Romans demonstriert:
Ein wichtiges Medium sind die Berichte von Ménnern, die subjektive
Eindriicke aus verschiedenen Bereichen der Offentlichkeit vermitteln:

19 Ibid., 15.
20 1Ibid., 99.
21 Ibid., 119f.

22 Hier im wortlichen, rein rdumlichen Sinn zu verstehen. “Aus der Perspektive von”
meint also konkret “optisch wahrgenommen von”. Vgl. Chatman (1978), 151ff.
Vgl. demgegentiber 0., Anm. 16 zu “Sicht”.

23 Zu diesem von Gérard Genette eingefiihrten Terminus vgl. Mieke Bal (1991), 3,
75, 94.
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“Der Freier sass im Empfangszimmer neben dem Vorhang, die Mutter und ihre
Verwandten im anderen Zimmer. Der Freier sprach durch den Vorhang. Er er-
zdhlte von der Armee, wo er als Major diente. Er berichtete von Reitexerzitien
in der vergangenen Woche und, dass er in der kommenden Woche ins Feld zie-
hen werde. Alles, was er erzdhlte, schien wichtig zu sein, und die Frauen hdrten
ihm fasziniert zu. (...)"24

Auch hier haben wir es wieder mit einem Fokalisierer zu tun, der im Ge-
gensatz zu den Figuren der story beide Seiten des Vorhangs in den Blick
nehmen kann.

Ein weiteres Medium sind Biicher, Zeitungen und, nach Einfiihrung
des Kinos, auch Filme. Der Roman enthilt eine lingere Szene, in der die
erste Begegnung Tubas mit dem Medium Zeitung geschildert wird?3, eine
Szene ihres ersten Kinobesuchs sowie eine innere Monologpassage in er-
lebter Rede, welche die starke Wirkung des Kinos auf ihre Adoptivenkelin
verdeutlicht26. Diese Szenen werden wiederum aus der Figurenperspektive
geschildert.

In vielen Fillen aber miissen die Frauenfiguren aus Mangel an An-
schauungsmoglichkeiten auf ihre eigene, mehr oder weniger abstruse
Einbildungskraft zuriickgreifen. Ihre Phantasien und Triume werden in
langen Passagen — meist in erlebter Rede — wiedergegeben.

“Da sie den Weg nicht kannte, nahm sie eine Droschke und schrie dem Fahrer
beinahe zu: ‘Zum Parlament!’ Sie dachte, sie wiirde jetzt ein Schloss irgendwo
auf den Wolken erreichen, wo sich die Residenz Herrn Khiyabanis befinden
musste. 727

24 Tiba va ma‘na-i sab, 30f.

25 Ibid., 88ff. Selbst dieses ist Tuba nicht einmal direkt zugénglich, sondern wird ihr
wiederum durch einen Mann — ihren Cousin — vermittelt. Diese Abhingigkeit
wird besonders deutlich, als er ihr sein Wohlwollen entzieht: “Seine erste Reaktion
war, dass er Tuba keine Zeitungen mehr vorbeibrachte, so dass ihre Verbindungen
zur Welt ausserhalb des Hauses auf einen Schlag abbrachen.” (Tiba va ma‘na-i
sab, 97).

26 Ibid., 441ff.
27 Ibid., 102.



RAUM-REALITAT IN EINEM PERSISCHEN ROMAN 455

2. Der Raum auf der Diskursebene

Um die Behandlung des Raumes auf der Diskursebene vorzufiihren,
mdchten wir exemplarisch eine kleine Szene analysieren.28 Es handelt sich
um den Besuch der Schwester des Prinzen bei Tubas Familie zum Zwecke
der Brautschau fiir ihren Bruder:

Zunichst fillt auf, dass der Textausschnitt zahlreiche Verben der Be-
wegung enthdlt (insgesamt 23), wie hugim burdand, xam sud, bar gast,
varid sud, ‘aqab kasidand, etc. verbunden mit einer ganzen Reihe von
Richtungsangaben, bzw. lokalen Bestimmungen wie ba faraf-i dar, pust-i
dar, pust-i saras, kindr-i duruska, az zir-i éadur, ba gilu-i hasti, etc. Dar-
iberhinaus zdhlen wir fiinf rede-markierende Verben (dar-i xana-ra
kubidand, dastur dad, guft, salam va ta‘aruf mikard, pursid), vier Verben
der Perzeption (minigarist, ba casm mixurd, nigahas ufiad, nigah kard)
sowie drei Verben der Kognition (dar gariyan qarar girifta biidand,
ma‘alim Sud, yak dil u du dil bid).

Die wenigen interpretativen Zusitze des Erzihlers sind kurzgefasst, in
Form von Adverbien bzw. Adjektiven (ba hayagan, bi ixtiyar, az sar-i
tafaqqud, rdzil va gana‘a, dar dilsiira va tab u tab-i paziras) und beschrei-
ben die Stimmung der Charaktere wihrend ihrer durch Verben der Bewe-
gung bezeichneten, physischen Handlungen.

Die Perspektive wechselt mehrmals. Zum einen erfolgt die Beschrei-
bung aus der Perspektive der Charaktere, v.a. der Haushilterin Zahra, was
besonders an den “Nahaufnahmen” der Augen bzw. der Hinde Sahzada
Xanums deutlich wird, der sie an der Tiir gegeniibersteht. Von Zahras
Perspektive wird mehrfach kurz zur Perspektive der Besucherin und
Brautwerberin Sahzada Xanum libergewechselt (“cross-cutting”), aus der
man sieht, wie Zahra sich vor ihr verbeugt, etc. Zum anderen aber geht
die Perspektive, wie die “Halbtotalen” verraten, welche mehrere Figuren
gleichzeitig in den Blick nehmen, auf einen von den Charakteren verschie-
denen Fokalisierer iiber.

Der Abschnitt, den wir stellvertretend fiir viele dhnliche ausgewihlt haben,

legt den Vergleich mit einem Filmskript nahe. Die gehduftenVerben der
Bewegung und die Richtungs- und Lokalangaben bilden sozusagen detail-

28 Ibid., 93f.
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lierte Regieanweisungen. Die mehrfach wechselnden Sichtwinkel entspre-
chen den fiir den Film typischen wechselnden Kameraeinstellungen- und
Positionen und konnten mit Halbtotale, Nahaufnahme, Kameraschwenk,
(Kreuz-)Schnitt, etc. realisiert werden. Die durch Verben markierte indi-
rekte bzw. direkte Rede liesse sich in Gestik und Dialog umsetzen.

Die wenigen interpretativen Zusitze des Erzdhlers sowie die durch
Verben der Kognition ausgedriickten mentalen Vorgéinge enthalten nichts,
was im Widerspruch zu den durch die Verben der Bewegung ausgedriick-
ten, physischen Handlungen der Charaktere steht, und konnten daher in ei-
nem Film ohne grossere (Sinn-)Einbussen durch Mimik und Gestik der
Darsteller wiedergegeben werden.

Es liegt uns fern, Affinititen zwischen Literatur und Film zu forcie-
ren2®, zumal dieser neben der raumlichen ja auch eine zeitliche Dimension
besitzt. Der Vergleich bzw. die hypothetische Ubertragung der Roman- in
eine Filmszene sollte lediglich verdeutlichen, dass die visuelle Vorstellung,
die sich beim Lesen der entsprechenden Textstellen formt, nicht der freien
Phantasie des Lesers entspringt, sondern durch prézise (filmskript-dhnli-
che)Vorgaben und Techniken auf der Diskursebene erzeugt wird.

3. Raum und Frauenrealitit

Wie wir sahen, werden im vorliegenden Roman verschiedene Ebenen von
Raumen evoziert, und zwar vorwiegend aus der Sicht bzw. der Perspektive
der Frauenfiguren. Wie ausserdem gezeigt, lassen sich auf der Diskur-
sebene des Textes verschiedene Mittel nachweisen, mit denen eine genaue
Raumvorstellung erzeugt wird. Diese Akzentuierung der rdumlichen Di-
mension ist nun unserer Ansicht nach eine besonders addquate Strategie
zur Darstellung der Realitit “orientalischer” bzw. iranischer Frauen, die
— wie gesagt — durch die Beschrankung ihres (Frei-)Raums geprigt ist.
Dass Raum in Parsipurs Roman tatsichlich in diesem Sinne, als prigender
Aspekt der Frauenrealitit, thematisiert wird, wollen wir im folgenden be-
legen.

29 Zur Warnung vor einem ibertriecbenen “filmischen” Lesen von Literatur, aber
auch Malerei s. Paech (1988), 68.
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Bereits die leitmotivisch wiederholten Termini harim, mahram und
mahramiyat deuten, wie gesagt, auf die Realitdt der riumlichen Geschlech-
tertrennung, die in erster Linie den Freiraum der Frauen beschriankt, hin.

Die hinter den Begriffen stehende Problematik wird gleich in einer
der ersten Szenen des Romans gestaltet: Als ein Neffe von Tubas verstor-
benem Vater, welcher sich um die Familie kiimmert, ihrer Mutter vor-
schldgt, sie konne ihn heiraten, um sein stindiges Ein-und Ausgehen in ih-
rem Hause durch die Herstellung von “Intimitit” (mahramiyat) zu verein-
fachen, bietet sich Tuba selbst zur Ehe an. Auf diese Weise versucht sie,
beide Seiten zufriedenzustellen. Einerseits hilft sie ihrer Mutter, die bereits
eine andere Liaison gekniipft hat, aus der Verlegenheit, andererseits ver-
meidet sie, dass der Neffe ihres Vaters und seine Bedenken mit einer Ab-
sage vor den Kopf gestossen werden. Die drastische Folge ihrer Initiative
ist fiir Tuba die Quasi-Gefangenschaft im Hause ihres ersten Ehemanns,
was in ironischem Gegensatz zum erkliarten Ziel der Verbindung steht, die
ja grossere Bewegungsfreiheit zwischen beiden Familien ermdglichen
sollte.

Zur Realisierung des mahramiyat-Prinzips dient nach koranischem
Vorbild30 unter anderem der Vorhang. Dieser riickt nun in zahlreichen
Szenen der sfory dadurch in den Blickpunkt, dass die rdumliche Position
der anwesenden Frauenfiguren ausdriicklich durch Lokalangaben wie
“durch den Vorhang” oder “hinter dem Vorhang” bezeichnet wird.

“Tuba ging mittlerweile ganz in den abendlichen Feiern auf, die ihr Mann ver-
anstaltete. Sie iiberwachte die Kiichenarbeiten und beobachtete durch den Vor-
hang die Giste ihres Mannes. 731

“Tuba hatte sich hinter den Vorhang gesetzt. Wahrend sie Blumen stickte,
lauschte sie dem Gesprich zwischen dem Prinzen und dem Derwisch.”32

30 Vgl.o, Anm. 6.

31 Tiaba va ma‘na-i Sab, 117. Man beachte die ironische Spannung zwischen den bei-
den Sitzen: Der erste lasst erwarten, dass sich Tuba mitten unter den Partygisten
befindet. Im darauffolgenden Satz erfahren wir jedoch, dass ihre eifrige Teilnahme
in der Beaufsichtigung der Kiichenarbeiten und verstohlenen Blicken durch den
Vorhang auf die feiernden Géste besteht!

32 Ibid., 162.
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Eine Art wandelnden Vorhang, den Schleier (bestehend aus Um-
hang/Tschador und Gesichtsschleier/rithand/pica), tragen die Frauen am
eigenen Leibe. Auch dieser Aspekt der Frauenrealitit wird, dhnlich wie
der Vorhang, durch stindige Erwdhnung vor Augen gefiihrt. Eine aus der
Sicht der Frauenfiguren so gewohnheitsmissige und unbewusste Reflexbe-
wegung wie das Anlegen des Schleiers vor dem Verlassen des Hauses oder
beim Eintreffen von Besuch wird in zahlreichen Szenen immer wieder aus-
driicklich verbalisiert:

“Ein Auto kam, um den Prinzen abzuholen. Tuba zog sich ihren Schleier um
und ging zur Tiir, um das Gefdhrt zu begutachten. (...) Mirza Abusar war gera-
de aus Aserbeidschan eingetroffen. Er sass jetzt am Hofeingang auf einem Hok-
ker und schliirfte seinen Tee. Tuba iberpriifte noch einmal ihren Schleier und
ging auf ihn zu (...)”33

Neben den zentralen Personen und Ereignissen der jeweiligen Szenen re-
gistriert also eine scheinbar objektive Kamera permanent auch die allge-
genwirtige Prdsenz von Schleier und Vorhang. Durch die Wiederholung
wird die Aufmerksamkeit auf das scheinbar Beildufige gelenkt. Ausserdem
macht sie augenfillig, dass die Institution Schleier bzw. Vorhang eine
stindige Alltagsrealitdt der Frauen darstellt. Dabei wird mit einer Perspek-
tive gearbeitet, aus welcher diese Realitdt offenbar gerade nicht alltiglich
ist — also nicht der Perspektive der Frauenfiguren, sondern der eines ex-
tradiegetischen Fokalisierers.

Die Einschrankung des Raumes auch innerhalb des Hauses, das selbst
ja schon eine Begrenzung gegen die Aussenwelt darstellt, gipfelt in der
Blickkontrolle.34 Diese wird namentlich durch Frauen ausgeiibt, die versu-
chen, wenigstens mit Blicken iiber ihren auch innerhalb des Hauses be-
schrinkten Freiraum hinauszudringen und, selbst (von ihren Minnern)
kontrolliert, ihrerseits Kontrolle iber den Bewegungsraum anderer
(Frauen) auszuiiben. Auch die Realitdt der Blickkontrolle wird immer wie-
der eingehend beschrieben, und zwar aus der wechselnden Perspektive der

33 Ibid., 119.

34 Zur Trennung zwischen “innen” und “aussen” sowie zum Thema “Blicke” vgl.
Hamid Naficy (1994), 136f. tiber “ The Constitution of the Self and of Vision”
und 140ff. iiber “Modesty and the System of Looking”.
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beobachtenden und der beobachteten (Frauen-)Figuren. Mit einer ein-
schldgigen Szene wird sogar bezeichnenderweise der Roman er6ffnet:

“Die beiden Ehefrauen des Hadschi Mostafa beobachteten durch das Fenster die
achtzehnjihrige Witwe. (...) Die Altere hatte schon das Fenster gedffnet, um
Tuba anzusprechen, als diese die Arbeit unterbrach und sich zu ihr umwandte.
(...) Dann ging sie auf ihr Zimmer zu. Sie wusste, dass die beiden sie noch im-
mer beobachteten. Im Vorzimmer, als sie die Tiir geschlossen und den Vorhang
zugezogen hatte und sich vor den neugierigen Blicken der Frauen Hadschi Mo-
stafas geschiitzt wusste, zog sie ihr Hemd aus. (...) Sie packte ihre Badeutensi-
lien zusammen, warf sich den Tschador um und zog den Gesichtsschleier iiber,
nahm das Biindel unter den Arm, schloss das Zimmer ab und ging auf die
Haustiir zu. Hadschi Mostafas Frauen waren wieder zum Fenster geeilt und die
Altere 6ffnete es, um Tuba zu fragen, wohin sie denn gehe, 35

Die rdumliche Beschriankung provoziert natiirlich zu Ausbruchsversuchen,
welche ebenfalls geschildert werden. Die dabei zu iiberwindenden Hin-
dernisse: Rédumlichkeiten und vor allem moglichst ungesehen zu durchque-
renden Blickfelder werden minutios (“zeitdeckend”) beschrieben. Dadurch
kann der Leser nachvollziehen, welche mehrfachen Schranken die Bewe-
gungsfreiheit der Frauenfiguren hemmen:

“Sie erhob sich und ging zur Kleidertruhe. Vorsichtig 6ffnete sie den Deckel
und suchte, bis sie einen neuen Gesichtsschleier gefunden hatte. Sie setzte ihn
auf und zog den Vorhang zur Seite. Leise und vorsichtig schlich sie an der
schlafenden Zahra vorbei. Sie schliipfte in ihre Schuhe und huschte mit lautlo-
sen schnellen Schritten durch den Hof. (...) Bevor der Hadschi iiber die Treppen
den Hof erreichte, hatte Tuba bereits den Tiirriegel zuriickgeschoben und befand
sich einen Augenblick spiter auf der Gasse (...)”36

Nachdem wir den Fluchtversuch der Figur zunéchst aus ihrer eigenen Per-
spektive erleben, wechselt die Perspektive plotzlich auf die Seite der
“Wichter” iiber — die entsprechende Stelle haben wir in unserem Zitat
libersprungen —, um dann wieder zur erfolgreichen Ausreisserin zuriick-
zukehren.

Wenn es ihnen gelingt, der eindringlich beschriebenen Enge des Hau-
ses zu entrinnen, verfallen die Frauenfiguren (wie die weibliche Protago-
nistin des Romans) angesichts des sich ihnen erdffnenden Raumes in

35 Tuba va ma‘na-i Sab, 9f.
36 Ibid., 50.
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euphorische Zustinde. Diese werden aus personaler Sicht geschildert —
aus “objektiver” Sicht handelt es sich ja um ein hochst banales Ereignis:
einen Spaziergang auf der Strasse:

“Tuba, die bislang den Himmel nur als Viereck aus dem begrenzten Raum des
Hofes gesehen hatte, versuchte jeden winzig kleinen Augenblick der Wahmeh-
mung der gewaltigen Grosse iiber sich mit all ihren Sinnen (...) zu spei-
chern.(...)”37

Jedesmal jedoch, wenn sich die Protagonistin der Handlung in die Min-
nerdomine der Offentlichkeit wagt, kommt es zu (ebenfalls aus ihrer sub-
jektiven Sicht beschriebenen) Szenen, in denen sie durch Minner hand-
greiflich oder mit Blicken bedroht, belidstigt oder zumindest erschreckt
wird; Minner, die “auf irgendeine Weise versuchen, ihren Schleier zu
durchdringen”:

“(...) Als sie mit dem Essen fertig war, zog sie ihren Gesichtsschleier wieder
nach unten und erhob sich, um zu gehen. Da erst bemerkte sie einen Mann, der
einige Schritte hinter ihr stand und sie aufmerksam beobachtete. Sie rannte so
schnell wie noch nie in ihrem Leben, bis sie wieder am Parlamentsgebdude an-
kam und ganz ausser Atem stehenblieb(...)”38

Die Schwierigkeiten der Frauen, sich Raum zu erobern und dann auch da-
von Gebrauch zu machen, werden noch dadurch verdeutlicht, dass die
Protagonistin, wenn sie sich denn aus dem Haus wagt, ihr ertriumtes Ziel
nicht erreicht. Nachdem sie sich voller Enthusiasmus aufgemacht hatte, um
ihr Idol, Herrn Khiyabani, im Parlament aufzusuchen, kehrt Tuba entmu-
tigt auf halbem Wege um:

“Tuba sah die Wachposten auf beiden Seiten des Toreingangs an. Konnte sie sie
nach Herrn Khiyabani fragen? Sie hatten einen strengen Blick und achteten nicht
auf die Frau. Tuba nahm ihren ganzen Mut zusammen und ging zunichst einige
Schritte auf und ab.3? (...) Jetzt war sie ganz sicher, dass sie auf keinen Fall

37 Ibid.
38 Ibid., 103.

39 Man beachte den ironischen Spannungsabfall zwischen den beiden Satzhilften! Die
erste lasst erwarten, dass Tuba nun das Wort an die beiden strengblickenden
Wachposten richtet. Stattdessen reicht ihr “zusammengenommener Mut” nur dazu,
vor ihnen auf und ab zu gehen — also den entscheidenden Schritt hinauszuschie-
ben.
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nach dem Herrn fragen wiirde. Sie befiirchtete, man wiirde sie verscheuchen
und verspotten. Was hatte eine kopftuchtragende Frau wie sie auch am Parla-
ment zu schaffen?”40

Der krasse Gegensatz zwischen dem Wunschtraum der Freiheit und Mo-
bilitdt einerseits und der immer wieder in Beschrinkung und Immobilitat
endenden Wirklichkeit andererseits zieht sich, demonstriert am Schicksal
der Protagonistin, durch die gesamte story. Zu Beginn der story waren ihr
die vier Winde eines Hauses als alptraumartiges Gefingnis erschienen, aus
dem sie ausbrechen wollte:

“Ihr traiumte, dass Hadschi Mustafas Frauen zwischen ihr und der Haustiir einen
tiefen Graben gezogen hatten, in dem pechschwarzes Wasser schwappte und an
dessen Winden schwarze Blutegel und Wiirmer hochkrochen. Schweissgebadet
wachte sie auf (...)”41

Zum Schluss fragt sich Tuba resigniert:

“Warum musste sie das Haus hiiten? Warum durfte sie nicht, so wie sie es in ih-
rer Jugend wollte, durch Steppen und iiber Berge laufen und die Wahrheit su-

chen? Warum war sie gezwungen worden, in ihren vier Winden zu bleiben?
(...)742

Wir koénnen abschliessend resiimieren: In Sahrnii§ Parsipiirs Roman ist die
Dimension des Raumes besonders ausgearbeitet, und zwar in Korrelation
zu den Frauenfiguren. Raum wird als konstitutiver Aspekt der Frauenreali-
rdr in den Blick geriickt. Die Beschrinkung des weiblichen Bewegungs-
raumes durch Haus, Vorhang, Schleier und Blickkontrolle als Erfahrung
teilweise klaustrophobischer Enge wird einerseits durch die detaillierte
Schilderung der Rdumlichkeiten aus der Sicht bzw. Perspektive der Figu-
ren vor Augen gefiihrt. Andererseits wird sie aber auch aus der Perspek-
tive einer “objektiven Kamera” (eines extradiegetischen Fokalisierers) be-
wusst gemacht, welche namlich auch solche Beschriankungen einfangt, die
realistischerweise von den Frauenfiguren selbst nicht mehr bewusst wahr-
genommen werden konnen.

40 Tiaba va ma°na-i sab, 102.
41 1Ibid., 62.
42 1Ibid., 469.
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Bedenkt man, dass die Autorin im Gefangnis sass, als sie den vorlie-
genden Roman konzipierte, eréffnet sich in ihrer eindringlichen Beschrei-
bung der Dimension des Raumes sogar noch ein ganz anderer, existentiel-
lerer Realititsbezug.
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