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3 Die Femme fatale:
Projektion und Perspektive

«Nicht von der Frau, von deren Bild handeln die Geschichten der Femme fatale.»
(Hilmes, 1990, 237).

Dieses Kapitel untersucht die Darstellung literarischer Figuren, die bestimmte Leitbilder, Feind-
bilder oder Vorstellungen verkorpern, die der Denkfigur der Femme fatale zuzurechnen sind.
Ziel ist dabei, die Komplexitit, Diversitit und Reichhaltigkeit, aber auch die Stereotypen und
Klischees der besagten literarischen Frauenfiguren zu untersuchen.

Das obige Zitat bezieht sich auf eines der Hauptcharakteristika von Werken, in denen
Figuren vorkommen, die als Verkorperung der Denkfigur Femme fatale anzusehen sind. Erzih-
lungen, mit einer derartigen Figuration, handeln oftmals nicht von Frauen, sondern vielmer
davon, wie diese (von Minnern) gesehen werden. Himels" Definition zielt auf die literarische
Darstellungsweise einer Femme fatale-Figuration, auf die Perspektive, aus der sie dargestellt
wird. Es ist fast ausschliesslich eine minnliche, soviel darf vorweggenommen werden.

Das ist jedoch nicht das einzige Charakteristikum einer traditionellen Verkdrperung
der Denkfigur Femme fatale. Es lassen sich grundsitzlich drei wichtige Eigenschaften festma-
chen, die sowohl handlungsspezifischer als auch dsthetischer und erzihltechnischer Natur sind:

1. die Ubermichtigung (Frau iiberwiltigt Mann in irgendeiner Form, meist durch
ihre Sexualitit, siche Punkt 2),

2. die Dimonisierung der Sexualitit der Frau (die Frau wird auf Kérperlichkeit
und Instinkt reduziert, gemiss dem dualen Geschlechtscharakeer),

3.  die minnliche Perspektive auf ebendiese literarische Frauenfigur
(wodurch die Figur zur mannlichen Wunschprojektion wird)

Diese drei Charakrteristika werden in 3.1 genauer erldutert. Weiter wird erklirt, welche Vorstel-
lungen, Ideale, Stereotypen und Bilder die Denkfigur der Femme fatale konstituieren. Es wird
auf prigende Figurationen dieser Denkfigur eingegangen, auf deren Entstehungsgeschichte, auf
verschiedene Ausprigungen in Form von Frauen- und Feindbildern und generell auf die Ent-

wicklung der Denkfigur.

In den darauffolgenden Abschnitten wird untersucht, inwiefern die literarischen Frauenﬁgurcn
der ritoromanischen Literatur zur Denkfigur der Femme fatale beigetragen, sich in diese einge-
schrieben oder diese umgeschrieben haben. Die Vorstellungen, die die Denkfigur erweitern und
indern, werden analysiert und — wenn mdglich — durch eine Kontextualisierung eingeordnet.
Dadurch soll festgestellt werden, ob und inwiefern bestimmte Vorstellungen in der ritoroma-
nischen Literatur wiederholt auftreten, inwiefern eine solche Hiufung auf den werkexternen



3 Die Femme fatale: Projektion und Perspektive 12§

Kontext zuriickzufiihren ist und inwiefern die ritoromanische Literatur so zur Erweiterung
bestimmter Vorstellungen von Weiblichkeit beitrigt. Ein Beispiel dafiir wire das gehiufte
Auftreten von Deutsch sprechenden Femme fatale-Figurationen in der ritoromanischen Li-
teratur — ein Zeichen fiir die empfundene Bedrohung durch die Sprache einer im Riickgang
begriffenen Kleinsprache (siche Kapitel 3.4.2).

Unterkapitel 3.2 beschiftigt sich mit der Figur der Eva in Eva ed il sonch Antoni (Peer, 2013,
erstmals erschienen 1980) von Oscar Peer. Sie wurde als typische Vertreterin eines aus der Denk-
figur der Femme fatale entstandenen Frauenbildes ausgewihlt. Nur schon ihr Name respektive
der Titel des Werkes ist eine Anspielung auf die Rolle der Figur. Die Funktion und Ausgestaltung
der Eva im Sinne einer Femme fatale war jedoch auch in der literaturwissenschaftlichen For-
schung (Badilatti, 2008; Rosselli, 2011) und in Rezensionen (Bucheli, 2013; Camartin, 1980)
immer wieder Thema. Thre Untersuchung soll zeigen, welche Vorstellungen aus der Denkfigur
in diese immer wieder als Femme fatale bezeichnete literarische Figur aufgenommen werden
und wie diese in den erzihlerischen Kontext integriert werden.

In Kapitel 3.3 wird der Text Nus duas (Lergier-Caviezel, 2011) von Leontina Lergier-Caviezel
untersucht. Die Antagonistin des Werkes, Brida, verkorpert viele Charakteristika einer typi-
schen Femme fatale-Figur. Es finden sich jedoch Aspekte in der Darstellung Bridas, die die
Denkfigur Femme fatale erweitern, hauptsichlich der Umstand, dass die Geschichte aus Sicht
ihrer besten Freundin erzihlt wird. Der Text ist insofern interessant fiir eine Analyse der Denk-
figur, als dass hier prisentierte Weiblichkeitskonzept einer Neuorientierung in Bezug auf die
Prisentation der Femme fatale in der ritoromanischen Literatur entspricht. Diese beriick-
sichtigt eine weibliche Perspektive wodurch mit einem der fundamentalsten Denkbilder der
Femme fatale gebrochen wird: mit dem minnlichen Blick. Das Close Reading von Nus duas
zeigt jedoch, dass die Figur Brida trotzdem stark an der Denkfigur Femme fatale orientiert ist
und deswegen als Verkdrperung derselben gelesen werden kann — nicht zuletzt auch aufgrund
des Ausgangs der Geschichte.

Schliesslich werden in 3.4 weitere Femme fatale-Figuren in der ritoromanischen Literatur
untersucht und in Verhiltnis zueinander gestellt. Untersucht werden Werke, die weibliche
Figuren enthalten, die entweder eine wichtige Rolle spielen oder sonst in irgendeiner Weise
handlungstragend sind und die bestimmte Normen, Vorstellungen oder Ideale der Denkfigur
Femme fatale verkdrpern oder aber diese unterwandern oder umschreiben. Die festgestellten
Phinomene werden im Vergleich zu den historischen und sozialen Entwicklungen betrachtet.
So soll festgestellt werden, ob sich die Denkfiguren bezichungsweise ihre Figurationen analog
zu den sozialen Verinderungen entwickeln oder aber ob sich Figuren finden, die kontrir zu den
herrschenden sozialen Normen bezichungsweise zu den Verinderungen verhalten. Eine solche
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen besteht, wenn sich zum Beispiel sehr frith sehr moderne
(emanzipierte) Frauenfiguren finden oder noch sehr spit ein sehr traditionelles Rollenbild re-
produziert wird.
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3.1 Die Denkfigur Femme fatale

Bereits seit Jahrtausenden geistert die Denkfigur der Femme fatale durch alle méglichen Be-
reiche der Kunst und Kultur. Sie erscheint als Helena, Circe, Medusa, Pandora oder in Form
der Sirenen in der griechischen Mythologie, als Eva, Salome, Judith oder Lilith in der Bibel,
als Feindbild Hexe in der frithen Neuzeit, als Lady Macbeth oder Cleopatra in den Werken
Shakespeares, in Form der rasenden Weiber in der Trauerspielliteratur des 18. Jahrhunderts, als
Vampirinnen oder Succubus in der britischen Schauerliteratur («gothic fiction»), als Lulu oder
Carmen in den Werken des Fin de Siécle, verkorpert von Rita Hayworth oder Jean Harlow im
Film Noir der 1940er- und 1950er-Jahre. In jiingerer Zeit finden sie sich als mannermordende
Psychopathinnen im Kino der 80er- und 90er-Jahre (siche Basic Instinct, Body Heat, Last seduc-
tion) oder als moderne Karrierefrauen im Businessanzug — natiirlich nicht als reale, sondern als
Bild derselben, wie man es/sie zum Beispiel im Roman Disclosure, dargestellt von Demi Moore
in der gleichnamigen Verfilmung, findet (Catani, 2004, 195; Dijkstra, 1988, 334; Hilmes,
1990, XV; Simkin, 2014, 5, 27; Stein, 1985, 12; Tasker, 1998, 126).

Alle diese Figuren lassen sich aufgrund bestimmter Charakteristika der Denkfigur der
Femme fatale zuordnen, sei dies weil sie bestimmte Vorstellungen oder Ideale in sich vereinen,
auf bestimmten Normen beruhen oder weil sie schlicht einem kulturellen Stereotyp entsprechen.
Sie alle haben in irgendeiner Art zur Denkfigur der Femme fatale beigetragen, was dazu gefiihrt
hat, dass sich hinter dieser Denkfigur viel mehr Vorstellungen, Normen und Ideale, aber auch
Widerspriiche und Divergenzen verbergen, als hier zusammengefasst werden kénnten.

Wer also nur eine der oben genannten Figuren als Proto- oder Archetyp(us) der Femme
fatale benutzt (sie alle wurden bereits so bezeichnet) und ausgehend von dieser Schablone nach
anderen Figurationen sucht, wird manche zwangsliufig verpassen oder falsch einordnen. So
ist nicht jede Vampirin eine Femme fatale und auch nicht jede Frau, die einem Mann einen
Apfel anbietet (sie konnen es aber sein). Umgekehrt kann aber eine weibliche Figur auch bieder
gekleidet sein oder Maria?®® heissen und trotzdem in einem Werk die Rolle der Femme fatale
iibernehmen. Grundsitzlich miissen Figuren mit solchen Eigenschaften jedoch in dem Be-
wusstsein untersucht werden, dass gewisse ihrer Charakeeristika in der Tradition der Denkfigur
der Femme fatale stehen oder sich eben genau von dieser distanzieren.

Trotzdem muss fiir eine Untersuchung eben dieser Figuren ein gemeinsamer Nenner gefunden
werden, nur schon, um einen méglichen Zusammenhang mit der Denkfigur auszumachen.
Hilmes (Hilmes, 1990) spricht in diesem Fall von einer vom Klischee ausgehenden Minimal-
definition. Demnach ist die

[...] Femme fatale eine meist junge Frau von auffallender Sinnlichkeit, durch die ein
zu ihr in Beziehung geratender Mann zu Schaden oder zu Tode kommt. Die Verfiih-
rungskiinste der Frau, denen ein Mann zum Opfer fillt, stehen in den Geschichten

298 Maria als die Jungfrau oder Muttergottes wird hiufig als Gegenpart zur siindigen Eva oder Femme fatale betrachtet —
oder als Gegenpart zur Prostituierten Maria Magdalena. Mehr zu diesen Figuren unter anderem in den Kapiteln 4.4.3,

5.4.4,5.4.7.
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der Femme fatale im Zentrum. Oft agiert die Frau in der Funktion eines Racheengels
und wird in vielen Fillen am Ende der Geschichte fiir ihre Taten mit dem Tode bestraft

(Hilmes, 1990, 9f.).

Hilmes definiert die stereotype Femme fatale somit vor allem mithilfe der in der Rolle und
Funktion der Figur innewohnenden Verkniipfung von Sinnlichkeit und Macht. Die Entste-
hungsbedingungen derselben respektive die Definition der Sinnlichkeit als spezifisch weibliche
Macht lassen sich denn auch bereits an den frithen Femme fatale-Figuren, der Delilah, der
Judith oder der Pandora ablesen (Hilmes, 1990, 74). Diese Sinnlichkeit wird dabei von Hilmes
nicht niher beschrieben. So hat die Femme fatale ein durchwegs disparates Erscheinungsbild,
auch wenn — je nach Tradition, in der sich die betreffenden Schreibenden und Kunstschaf-
fenden sehen — gewisse optische Eigenschaften gehiuft Auftreten (bei Figuren, die sich eher
auf das Denkbild der Hexe bezichen moglicherweise rote Haare; bei solchen, die sich auf die
Vampirinnen beziehen, helle bis durchscheinende Haut und/oder dunkle Haare und schwere
Augenlider).

Wichtig an der von Hilmes genannten Definition ist somit hauptsichlich, dass die
Femme fatale sich nicht grundsitzlich iiber bestimmte usserliche Eigenschaften oder Cha-
rakterziige definiert, sondern iiber ihre Funktion, ihre Darstellung und ihre Rolle in einem
bestimmten Handlungszusammenhang.

Thre Rolle im Handlungszusammenhang liegt in der Ubermichtigung des Mannes
durch ihre Sinnlichkeit?®® (Hilmes, 1990, 10). Aufgrund dieses Merkmals wird der Femme
fatale denn auch hiufig ein subversives Potenzial zugeschrieben. Manchmal wird sie sogar zur
feministischen Ikone erklirt, wobei sie dazu nur in begrenzter Weise taugt (Simkin, 2014, 9).
Zwar wird mit der Femme fatale der weiblichen Sexualitit Raum gegeben, womit die patriar-
chalen Rollenzuweisungen durchbrochen werden. In dem Sinne beinhaltet die Femme fatale
auch eine implizite Kritik: «Kritik nicht nur an der prekiren Situation des Mannes, seiner
Ichschwiche und verdringten Triebverfallenheit, sondern auch Kritik an der untergeordneten
Situation der Frau, ihrer Beschrinkung auf eine passive und asexuelle Rolle in der biirgerlichen
Gesellschaft» (Hilmes, 1990, XIV). Jedoch bleibt das subversive Potenzial der Femme fatale
beschrinkt, da dieses nur in ihrer Sinnlichkeit liegt und somit in der traditionellen Weib-
lichkeitsrolle behaftet bleibt. Die todbringende Macht der Femme fatale ist somit auf ihre
Korperlichkeit und Sexualitit beschrinkt (Hilmes, 1990, 10), was die Figur wieder an die
biirgerliche Vorstellung der dualen Geschlechtscharaktere bindet.*®® Auch schrinkt die Ver-
kniipfung des weiblichen Eros mit dem Tod das subversive Potenzial der Figur weiter ein, da
die Femme fatale am Ende der Geschichte hiufig abgeurteilt wird. Die in die «Imagination ein-
gegangenen misogynen Voraussetzungen» (Hilmes, 1990, XIV), namentlich die biirgerlichen

299 Das Ubermichrigungsmotiv wird andernorts auch als Hauprdistinktionsmerkmal fiir die Femme fatale verwendet
(z. B. bei Simkin, 2014, 8). Hilmes relativiert jedoch auch: «Das Uberméichtigungsmotiv besitzt zwar handlungstragende
Funktion, der ganze Assoziations- und Bedeutungshorizont der unterschiedlichen Geschichten der Femme fatale wird
dadurch jedoch nicht abgedeckt» (Hilmes, 1990, 4).

300 Man erinnere sich an die Dualitit der Geschlechtscharaktere, nach deren Prinzip die Aufteilung Frau-Kérper,
Mann-Geist erfolgt, siche in Kapitel 2.1.1.
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Rollenvorstellungen, die die Femme fatale scheinbar durchbricht, fordern am Ende ihre Rechte
wieder ein. Die Femme fatale muss sterben, wird verheiratet oder auf andere Weise neutralisiert
(Simkin, 2014, 6).3"'

Der Grund fiir dieses (Selbst-) Verhingnis liegt wiederum in der Reduktion ihrer Macht
auf ihre eigene Sinnlichkeit und die damit einhergehende Reduktion ihrer Handlungsspielriume
auf bereits vorgegebene respektive fremdbestimmte Muster. So kann ihre erotische Wirkungs-
macht zwar faszinierend sein, jedoch im emanzipatorischen Sinne triigerisch, tauscht sie doch
tiber die Beschrinkungen und das Scheitern der Protagonstinnen hinweg. Zwar sperrt sich die
Denkfigur der Femme fatale scheinbar gegen die Funktionalisierung und Domestizierung von
Weiblichkeit und Sinnlichkeit®%?, jedoch kann eine stereotype Darstellung der Femme fatale
«kein mogliches emanzipatorisches Lebensmodell» (Hilmes, 1990, 225) fiir Frauen sein, da
sowohl die Sichtweise der Femme fatale als frauenfeindliche Projektion als auch ihre Sichtweise
als transgressive weibliche Kraft ihren Status als Objekt oder Symbol betonen (als Objekt der
Verachtung oder als das mysteriése und undurchsichtige Andere®®*, das das minnliche Subjekt
zu zerstdren droht)%* (Grossman, 2009, 5). «Dass die Femme fatale kein Modell weiblicher
Emanzipation liefert, gleichwohl aber Einsichten in subversive Strategien erlaubt», machr aller-
dings «eine (Ideologie-)kritische Analyse umso dringlicher» (Hilmes, 1990, 3).

Grundsitzlich lisst sich die Femme fatale am chesten als dsthetischer Typus, als Ima-
gination des Weiblichen,3°%
zugrundeliegende Misogynie sowie eine sich gegen die Ideologie der Geschlechterdualitit wen-
dende Diversitit herausarbeiten (Hilmes, 1990, 3).

das heisst als Frauenbild begreifen, denn nur so lasst sich die ihr

Die Funktion der Femme fatale im Handlungszusammenhang liegt allerdings weniger in der
subversiven Zerstérung des Patriarchats, sondern vielmehr in der Reprisentation mannlicher
Weiblichkeitsfantasien. Oftmals ldsst sich diese Funktion sogar ziemlich genau umschreiben:
Durch die Tduschungen, Verkleidungen und Verwirrungen, die die Femme fatale umgeben und
sie sowohl fiirs Publikum als auch fiir den Helden zu einer mehrdeutigen Figur machen, wird
sie fiir den Protagonisten zu einem Ritsel, das typischerweise innerhalb einer investigativen
Erzihlstruktur aufzuldsen versucht wird (Tasker, 1998, Kapitel 120).

301 Das Fatale an der Femme fatale bezicht sich somit nicht nur auf ihre Wirkung auf den Mann, sondern auch auf ihr
eigenes Schicksal: «Dass die Femme fatale [...] auch sich selbst zum Verhingnis wird, liegt in ihrem Namen als tiefere
Bedeutung ebenso verborgen, wie ein gewisser dsthetischer Uberschuss der Bilder hinausweist iiber den schicksalhaften
Zusammenhang einer grundsitzlich misogynen Verkniipfung von Frauenverehrung und Frauenverachtungy
(Hilmes, 1990, 10).

302 Mehr zur Domestizierung von Weiblichkeit in Kapitel 4.2.

303 In diesem Zusammenhang wird oft der von Freud geprigte Begriff «Ritsel Weib» verwendet (siche u.a. bei Bronfen,
2009, 221f.; Renner, 1989).

304 Sowohl die Tradition der Femme fatale als Objekt der Verachtung als auch die Tradition der Femme fatale als Angstbild
lisst sich Jahrhunderteweit bis in die frithchristliche Zeit zuriickverfolgen (Simkin, 2014, 9).

305 Man konnte jedoch auch von der Femme fatale als einer medialen Figur sprechen, die natiirlich von einer realen Person
zu unterscheiden ist. Mediale Figuren werden «nicht nur als fiktive Wesen wahrgenommen, sondern zugleich als
Symbole, Symptome und Artefakte, und das wirke sich wiederum auf das Erleben und Verstehen der fiktiven Wesen
aus» (Eder, 2014, Kapitel 5.3). Bei der Rezeption einer Figur als Femme fatale werden somit automatisch alle uns durch
die Denkfigur der Femme fatale bekannten Actribute mit der genannten Figur assoziiert, das heisst «<medienspezifische
Dispositionen und Wissensbestinde» werden aktiviert (Eder, 2014, Kapitel 5.3).



3 Die Femme fatale: Projektion und Perspektive I 29
3l Die Denkfigur Femme fatale

Von diesem Handlungsaufbau leitet sich denn auch ein weiteres wichtiges Charakteris-
tikum typischer Femme fatale-Figurationen ab, welches sich auf die Darstellung der Femme fa-
tale innerhalb einer Erzihlung bezieht. Zur Erlduterung soll hier ein Zitat zu Frank Wedekinds
Lulu (Erdgeist, 1895) herbeigezogen werden, eine Figur, die oftmals als Prototyp der Femme
fatale bezeichnet wird — obschon bereits festgestellt wurde, dass ein solcher Prototyp nicht exis-
tiert, ist die Schlussfolgerung, die Hilmes aus ihrer Interpretation Lulus zieht, ein Schliissel zu
vielen weiteren Femme fatale-Figuren:

Lulu wird fast ausschliesslich prisentiert und gesehen durch den Blick der anderen.
Die Dominanz des minnlichen Blicks riickt damit so weit in den Vordergrund, dass
das Weibliche als mégliches Eigenes verschwindet. Nicht von der Frau, von deren Bild
handeln die Geschichten der Femme fatale (Hilmes, 1990, 237).

Oberflichlich wird hier eine Funktion angesprochen, die bereits oben dargelegt wurde: Die
Femme fatale wird zur Darstellungsfliche (Projektionsfliche) fiir eine minnliche Weiblichkeits-
fantasie — typischerweise fiir die mysteriose, gefahrliche, sexuell freiziigige Frau. Die Tatsache,
dass die literarische Figur Lulu jeweils durch den Blick der anderen, durch den minnlichen
Blick, prisentiert wird, spricht jedoch noch einen anderen wichtigen Aspekt an, nimlich die
Art der Darstellung der Femme fatale im Erzihlzusammenhang. Der Blick auf die literarische
Frauenfigur erfolgt jeweils durch die minnlichen Protagonisten. Sie definieren die Perspektive.
Die minnliche Perspektive auf die Figuration der Femme fatale kann somit als eines der Haupt-
charaketeristika fiir eine traditionelle Verkérperung der Denkfigur Femme fatale gelten. Der so-
genannte «male gaze», der minnliche Blick als Distinktionsmerkmal, kann durch verschiedene
Akteure erfolgen, offensichtlicherweise durch einen minnlichen Erzihler, der die Femme fatale-
Figur und ihr Handeln beschreibt, aber auch durch verschiedene andere auftretende minnliche
Figuren, die die weibliche Figur entweder im Dialog mit ihr oder im Gesprich iiber sie einord-
nen®°® oder aber indem sie die weibliche Figur durch deren Verhalten ihr gegeniiber in einen
bestimmten Handlungszusammenhang stellen.

Die zu Beginn dieses Kapitels vorgenommene Auflistung der verschiedenen Figurationen der
Denkfigur Femme fatale zeigt, wie schwierig das Verhiltnis zwischen imaginierter und real
existierender Weiblichkeit zu beschreiben ist. Die bereits erwihnten Charakteristika der Femme
fatale beziehen sich immer auf die Denkfigur, die Imagination, nicht eine Definition von Weib-
lichkeit, die in solch einer Form ohnehin nichrt existiert. Trotzdem lassen sich Realitits- und
Fiktionalititsebene nicht so einfach trennen, da beide aufeinander ein- und riickwirken. Die
Darstellung der Frauen in der Literatur hat und hatte einen Einfluss auf die realen Frauen und
umgekehrt. Wie dieses Prinzip funktioniert, hat Silvia Bovenschen ausfiihrlich am Beispiel der
Hexe (auch dies ein Feindbild das der Denkhigur Femme fatale zuzurechnen ist) beschrieben:
Frauen wurden als Hexen dargestellt, verbrannt wurden die echten Frauen (Bovenschen, 1981,

306 Beim bereits erwihnten Werk Erdgeist (Wedekind, 1895) handelt es sich um ein Theater. Einen Erzihler gibt es nicht.
Lulu wird vor allem durch die auftretenden minnlichen Figuren charakterisiert und sie selbst passt sich dem Blick
ihrer jeweiligen Liebhaber an.
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2016).3%7 Ebenso kann ein bestimmtes Frauenbild Einfluss auf die Sichtweise auf reale histori-
sche Personen haben, ja eine bestimmte Mythenbildung um eine Figur befordern, wie es bei-
spielsweise bei Cleopatra oder Lucrezia Borgia geschehen ist (Stein, 1985, 12).

Untersuchungen zur Denkfigur der Femme fatale konnen eine kritische Zugangsmog-
lichkeit zur Analyse gesellschaftlicher Phinomene bieten (Hilmes, 1990, 12). Beispielsweise wird
am gehiuften Auftreten von Femme fatale-Figuren zur Jahrhundertwende die Angst des Mannes
vor den immer stirker werdenden Forderungen der Frauen nach Gleichberechtigung abgelesen.
Das vermehrte Auftreten der Femme fatale driickt demnach die «unerhérte Bedrohungy aus,
welche die Manner durch den erstmals im 19. Jahrhundert nachhaltig angemeldeten «Emanzipa-
tionsanspruch» der Frauen empfanden (Stein, 1985, 12). Hilmes spricht gar von einem «spiegel-
bildlichen Ausdruck einer Krise des (minnlichen) Selbstbewusstseins» (Hilmes, 1990, 14), Pohle
von einer «obsessiven Beschiftigung» mit dem «Objekt Weib» zur Zeit der Jahrhundertwende
(Pohle, 1998, 147).598

Oftmals wird dieses Phinomen auch mit dem Erstarken der biirgerlichen Geschlechts-
charaktere und den daraus hervorgehenden starren Rollenbildern und gesellschaftlichen Tabus
erklirt. Die offensive Sexualitit der Femme fatale macht das «Sinnweib» nicht nur «zur <dealen
Projektionsfigur (minnlicher) Sexualfantasien», sondern auch «zu einer Gestalt des Protests
gegen biirgerliche Doppelmoral» (Hilmes, 1990, 227).

Seit Mitte des 19. Jahrhunderts werden so in verstirktem Masse Minnerfantasien kulti-
viert, die Frauen angst- und lustvoll einen Sonderstatus zusprechen (Stein, 1985, 12). Darin of-
fenbart sich laut Catani die «Doppelmoral» der damaligen Gesellschaft im Umgang mit Weib-
lichkeit und Sexualitit:

Die idsthetisierte Grausamkeit der Frau verfithrt und bedroht gleichermassen und be-
dient einen heimlichen Voyeurismus am moralisch Verworfenen und gesellschaftlich
Tabuisierten. Damit sind es nicht reine Angst-, sondern vorrangig auch Wunschbilder,
die einem in der Kunst um 1900 begegnen und den Reiz des Verbotenen in den fikti-
ven Konstruktionen von Weiblichkeit nahren und gleichzeitig in seiner Gefahr bannen

(Catani, 2005, 94).

Der exemplarische Ausdruck dieser Doppelung von Wunschvorstellung sowie Hysterisierung
und Dimonisierung schligt sich in der Denkfigur der Femme fatale nieder, womit sie zum Un-
tersuchungsgegenstand vieler Forschungen wurde, die anhand ihrer Ausgestaltung in der Litera-
tur eine kritische Zugangsmdéglichkeit zur Analyse dieser gesellschaftlichen Phinomene fanden
(Hilmes, 1990, 12). Die Forschungsliteratur kommt denn auch zum Schluss, dass die Femme
fatale als Werkzeug dazu diente, um «weibliche Sexualitit im Bild dimonisierter Weiblichkeit zu
verurteilen» (Catani, 2005, 94). Die zeitgenossische Misogynie zeige sich darin, dass selbst die
mainnliche Fremdbestimmung des Weiblichen denunziatorisch gegen die Frau gewendet werde

307 Die Bezeichnung der betreffenden Frauen machte sie nicht zu Hexen, sie fiihrte jedoch dazu, dass sie als solche
wahrgenommen und deswegen verbrannt wurden. Die sprachliche Bezeichnung formte hier eine Unwirklichkeit
(«Sprachmagie, siche Fussnote 24), die jedoch Einfluss auf die Wirklichkeit hatte. Mehr dazu in Kapitel 1.1.3.

308 Untersuchungen, die das gehiufte Auftreten der Femme fatale zur Zeit der Jahrhundertwende besprechen:
Taeger-Altenhofer, 1987, 7, Stott, 1992, 1., Hilmes, 1990, 14, Pohle, 1998, 147.
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(Catani, 2005, 94; Hilmes, 1990, 65; Pohle, 1998, 72). In diesem Sinne erweist sich auch die

Femme fatale nicht als literarische oder kulturelle, sondern als gesellschaftliche Wiedergingerin.

3.2 Evaedil sonch Antoni: La prototipa

Eine der prototypischsten Figurationen der Denkfigur Femme-fatale in der ritoromanischen
Literatur ist die Eva in der Erzihlung Eva (1980) von Oscar Peer, als Neufassung wiederaufge-
legt unter dem Titel Eva ed il sonch Antoni (2003) und in einer zweisprachigen Ausgabe Eva und
Anton | Eva ed il sonch Antoni (2013). Sie wurde in Rezensionen und Analysen auch wiederholt
als Femme fatale beschrieben (siche u.a. Badilatti, 2008; Bucheli, 2013). In dieser Erzihlung
taucht in einem Bergdorf plétzlich eine geheimnisvolle Frau namens Eva auf und beginnt dort
im Wirtshaus zu arbeiten. Nach und nach verfallen ihr alle Minner des Dorfes, nur am purita-
nischen Dorfpfarrer Anton Perl (sonch Antoni) perlt ihre Ausstrahlung ab. Ihm missfillt die in
seinen Augen siindige Eva, die den im Dorf herrschenden spartanischen Lebensstil gefihrdet.
Deswegen zwingt er Eva bei ihm als Haushilterin einzuziehen, damit sie sich bessern kénne
und das Dorf wieder zur alten Ruhe finde. Doch auch Perl fiihlt sich immer mehr zu Eva hinge-
zogen, kann damit jedoch nicht umgehen und verweist sie am Ende wieder seines Hauses. Die
Geschichte endet mit der Beerdigung von zwei Minnern, die sich im Streit um Eva gegenseitig
umgebracht haben. Eva verlisst das Dorf ohne Abschied.

In der folgenden Analyse werden sowohl die Figur als auch der Kontext, in dem sie prisentiert
wird, eingehend untersucht. Dabei beschiftigt sich jedes Unterkapitel mit der Frage, ob und
wie sich die Denkfigur Femme fatale durch die literarischen Figur der Eva verkorpert oder
adaptiert wird.

Im ersten Unterkapitel wird Eva in Bezug zu ihren kulturellen Vorlauferinnen, den
Hexen und bestimmten Figuren aus der Mythologie untersucht. Im zweiten Kapitel werden
die Sexualisierung der weiblichen Figur durch die minnlichen Figuren und ihre Verkdrperung
der siindhaften Femme fatale analysiert und in den Werkkontext (den Umgang der fiktiven Ge-
sellschaft von Falun mit der Sexualitit) eingeordnet. Die fiktive Gesellschaft Faluns spielt auch
in den beiden darauffolgenden Kapiteln eine Rolle. Einerseits wird der Frage nachgegangen,
inwiefern Eva die idealisierte Todessehnsucht verkérpert und andererseits wird das in der Denk-
figur der Femme fatale enthaltene Feindbild der fremden Frau untersucht. Schliesslich werden
im letzten Kapitel Minnlichkeit und Perspektive thematisiert, wobei das eine jeweils das andere
bedingt. Sowohl Perspektive als kontextueller und erzihlerischer Faktor wie auch Minnlichkeit
als antithetische Position zur Weiblichkeit sind fiir die Konstruktion dieser Femme fatale-Figur
bedeutend.

3.2.1 Hexerei und Mythologie

Bereits der allererste Satz spielt auf die mysteriose, geheimnisvolle Atmosphire an, die die Figur
zu umgeben scheint: «Eva d’eira cumpariida sco our dal ninglur, e ningiin nu savaiva dingion-
der ch’ella gniva.>>309 (Peer, 2013, 6). Sie erscheint aus dem Nichts, und dieses misteriose erste

309 «Eva war wie aus dem Nichts erschienen, und niemand wusste, woher sie kam.» (Peer, 2013, 7). Zitate und Uber-
setzungen des Werks stammen aus der Neuauflage von 2013, herausgegeben von Mevina Puorger beim Limmart Verlag.
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Auftauchen wird im Text nicht nur einmal, sondern gleich zweimal geschildert. Auch hier be-
schreiben dhnliche Worte ihr Auftauchen: «Ma giista in quist mumaint es cumpariida Eva. Quai
voul dir, in fuond nun ¢la gnanca cumpariida, perche cha ningiin nu tilla ha vissa a gnir.»"©
(Peer, 2013, 14). Es scheint ihr also die teuflische®" Fihigkeit zugesprochen zu werden auf
beinahe magische Weise erscheinen zu kénnen. Sie ist plétzlich einfach da, «sco gniida our dal
terrain»>'? (ebd., 14). Auch ist es oft so, dass ihr Erscheinen im ersten Augenblick unheimlich
erscheint, wenn nicht sogar Angst macht (ebd. 88). Umgekehrt scheint es ihr moglich zu sein,
einfach so zu verschwinden (ebd. 76), wenngleich diese Fahigkeit auch mit der gedanklichen
Abwesenheit der jeweils anwesenden Figuren erklirt werden kénnte. Thr Abgang aus der Ge-
schichte wird ausserdem begleitet von einem speziellen Lichteffekt: Es erscheint ein blaues
Blitzen auf den Zugleitungen (<A la fin s’haja vis, sii pro’ls fils, iina sclerida blauainta»®", ebd.
228), welches an ein magisches Funken erinnert.

Ein weiterer wichtiger Aspekt der Charakterisierung Evas als Femme fatale ist die Be-
schreibung ihres Aussehens. Sie hat «chavels briin cotschnaints» (ebd. 14) und «bgls, chi parai-
van bod verds, bod s-chiirs»*" (ebd. 10). Rote Haare, griine Augen, beides Artribute, welche
frither oftmals mit Hexen in Verbindung gebracht wurden.3" Gleichzeitig sind beide Eigen-
schaften auch eher selten und werden oftmals als exotisch oder erotisch wahrgenommen.

Dennoch sind Evas Haare nicht einfach nur rot und ihre Augen nicht einfach nur griin,
sondern sie scheinen sich je nach Situation zu verindern. Tatsichlich werden ihre Haare im
ritoromanischen Original zuerst sogar als «tanter blond e briin» (Peer, 2013, 10) beschrieben
und erst danach als «cotschnaints» (ebd. 14). In der deutschen Ubersetzung sind sie bereits zu
Beginn «rotbraun» (ebd. 11, 153318 Dies passt zur scheinbaren Unfassbarkeit und Unnahbar-
keit Evas, zur geheimnisvollen Aura, die sie umgibt und zum Umstand, dass sie je nach Gegen-
tiber anders zu sein scheint. Doch dazu spiter mehr.

Die weitere Beschreibung ihrer Augen und ihres Blicks3"

spielt zudem auf den bésen
Blick an, die Eigenschaft, Menschen allein durch den Blick zu verhexen sowie auf die Faszina-
tion, die Eva auf ihre Mitmenschen ausziiben scheint. Simone de Beauvoir schreibt tiber das

(literarische) Muster, Faszination mit Hexerei zu erkliren:

310 «Doch gerade in diesem Augenblick erschien Eva. Das heisst, genaugenommen erschien sie gar nicht, denn niemand
harte sie kommen sehen.» (Peer, 2013, 15).

311 Siche zum Beispiel in Goethes Faust. Eine Tragidie (Goethe, 2017 erstmals erschienen 1808).

312 Mehr zu dieser Formulierung weiter unten.

313 «Zuletzt sah man an den Leitungsdrihten ein bliuliches Blitzen» (Peer, 2013, 229).

314 «Mit rotbraunem Haar» (Peer, 2013, 15), «Augen, deren Farbe zwischen griin und dunkel wechselte» (ebd. 11, 13).

315 Siche auch Rosselli, 2011, 183.

316  Uberhaupt scheint die deutsche Fassung generell konkreter zu sein was Urteile und Anspielungen angeht, wihrend
die ratoromanische Version subtiler vorgeht. Weitere Beispiele folgen.

317 «Ogls chit guardaivan sco cha ningiin nu't guarda, pel plii in méd tuottafar quiet, suvent bod sco be per cas; ma is
vaiva il sentimaint da gnir guarda per la priima vouta in sia vita, ed i’s faiva 'experienza chi nu da inguotta usché insolit
sco sch’inchiin ans guarda. Sia égliada vaiva alch illimitd; tii tilla pigliaivast inconsciaintamaing cun tai, ¢ la saira tard,
cun t'indurmanzar, at gniv'la darcheu adimmaint, sco sch’ella fiiss 14, at guardond our dal s-chiir. (Peer, 2013, 10, 12),
«Augen, die die Dorfbewohner auf ungewdhnliche Art anblickten, zwar sehr still, manchmal wie zufillig; aber es war
ihnen zumute, als gibe es nichts Ungewdhnlicheres, als von jemandem angeschaut zu werden. Thr Blick hatte etwas
Unbegrenztes, wenn sie nachts einschliefen, kam er ihnen zwischen Wachen und Triumen wieder in den Sinn.»

(ebd. 13). Einmal werden ihre Augen auch als «Sphinxaugen» beschrieben (Peer, 2013, 48).
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Das abgedroschene Vokabular von Fortsetzungsromanen, in denen die Frau als Hexe,
als Zauberin dargestellt wird, die den Mann bannt und verhext, spiegelt den iltesten

und universellsten aller Mythen wieder. Die Frau ist der Magie geweiht.
(de Beauvoir, 2018, 220).

Dazu passt denn auch, dass der Pfarrer Anton Perl, als er einmal von Eva triumt, gleich an
dimonische Krifte denkt (Peer 2013, 56), und auch wenn sie manchmal Dinge weiss, iiber
die sich die Leute wundern, wird tiber die Redeweise der jeweiligen Figuren auf einer zweiten
Ebene der Teufel materialisiert («Co diavel sast tii tuot quai?»*'®8, Peer 2013, 70). Dazu passt,
dass Evas Nachname in der 1980 erschienenen Erstauflage noch nicht Lanz (oder Kramer wie
in Peer 2003, 10) sondern Diabelli lautete (Peer, 1980, 4). Hier weist also sogar ihr Nachname
auf einen Bund mit dem Teufel hin. Spiter in der Erzahlung wird der Teufel gar Herr Diabelli
genannt — dies auch in der allerneusten Ausgabe (Peer 2013, 192).

Uberhaupr wird der Teufel in Zusammenhang mit Eva auffillig hiufig angerufen. Zum
Beispiel wird gefragt, wie zum Teufel Kilian Federspiel so schnell renoviert habe (mit Evas
Hilfe) (ebd. 38), warum zum Teufel es sie in dieses Dorf verschlagen habe (ebd. 44), warum
zum Teufel Gott die Frauen (wortwortlich «razza perversa»319) erschaffen habe (Peer, 2013, 58),
oder was zum Teufel mit den Bienen passiert sei (Eva hat den Kanzlisten Erwin Schiitt dazu
angestiftet, sie zu stehlen) (ebd. 94).

Weiter fragt der Pfarrer Anton Perl Eva einmal, ob sie hypnotisieren kdnne (ebd. 140),
worauthin Eva nur verdutzt den Kopf schiittelt.®*® Ausserdem hat er den Verdacht, dass sie
Gedanken lesen konne, oder dass ihr diese von einer hoheren Macht eingegeben wiirden (ebd.
158).%2! Auch fragt er sie, ob sie die Leute behexe und mit Dimonen in Kontakt stehe:

«Nu disch’La inguotta? Nu di'La pro ch’Ella excitescha la glieud, pustiit ils homens? Ella
es sco tin sulai chiarda ... Piir ch’Ella craja, eu nu sun gnanca zich superstizius, al cuntrari,
eu sun iin teolog civilisa e scleri, ma uossa Tilla dumondi listess: es Ella in contact cul
dimuni? Eu dumond, perche ch’Ella posseda tuot sia fascinaziun.» ¥ (Peer, 2013, 142).

In diesem Gesprich wird Eva direkt mit Hexerei in Verbindung gebracht. Perl erklirt ihr, dass
sie in einem anderen Jahrhundert als Hexe angeklagt und verbrannt worden wire und bedauerrt,
dass dies in der heutigen Zeit nicht mehr moglich sei (ebd. 142).

318 «Warum zum Teufel weisst du das alles?» (VC).

319  Fiir einmal ist die deutsche Ubersetzung weniger konkret: Sie spricht von «dieser Bande» anstelle von «perverser Rasse»
(Peer, 2013, 58, 59).

320 In der deutschen Version lichelt sie und schiittelt hilflos den Kopf (Peer, 2013, 143).

321 In der deutschen Version ist die Rede davon, dass sich seine Gedanken auf sie iibertragen, wohingegen in der
romanischen Version steht: «obain ch’ella gniss propa inspirada da sa ma da chi» (Peer, 2013, 158), «oder dass sie
wirklich von wer weiss wem inspiriert wird».

322 Im ritoromanischen Text wird das Wort «excitar» verwendet (wortwortlich: erregen, reizen), im deutschen «behexen»:
«Sagen Sie nichts? Geben Sie zu, dass Sie die Leute behexen? Sie wirken geradezu ansteckend, vor allem auf das andere
Geschlecht. Ich bin nicht im Geringsten abergliubisch, das konnen Sie mir glauben, ich bin ein liberaler, aufgeklirter
Theologe, aber ich frage Sie trotzdem: Stehen Sie mit dem Dimon in Verbindung? Sie haben eindeutig seine
Ausstrahlung. Und seine Faszination.» (Peer, 2013, 143).
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In dieser Szene wird nicht nur Eva als Hexe charakterisiert, sondern vor allem Pfarrer
Perl in einen ganz bestimmten Kontext gestellt, nimlich in jenen der Hexenverfolgung. Durch
Perls fanatische Aussagen wird Eva in gewisser Weise zur Hexe gemacht, gleichzeitig wird Perls
Aussagen gerade wegen des iibertrieben wirkenden Fanatismus die Glaubwiirdigkeit genom-
men. Dies kommt beispielsweise auch zum Ausdruck, wenn Perl sagt, er sei nicht aberglidubisch,
im Gegenteil ein aufgeklirter Theologe und danach trotzdem im gleichen Satz Eva fragt, ob sie
mit dem Teufel im Bunde sei (Peer, 2013, 142).

In diesem Widerspruch schwingt die Dimonisierung der Weiblichkeit als Hexe mit,
ein Prozess, den Bovenschen als Mythologisierung der Figur der Hexe beschreibt, und der im
weiteren Sinne auch als Mythologisierung der Femme fatale verstanden werden kann.*?® Durch
diesen Prozess wird das Feindbild zwar von der realen Frau abgetrennt und abgehoben (so
wie Perls Fanatismus ihn von der Realitit abtrennt), aber dennoch besteht der Verdacht fort,
«dass der Kontakt jeder Frau zu den alten dimonischen Michten nicht ganz abgebrochen sei»
(Bovenschen, 1981, 295).

Die Darstellung der Eva spielt somit in zweierlei Hinsicht mit der Mythologisierung
der Hexe. Es werden Vorstellungen und Stereotypen aus dem Feindbild der Hexe heraufbe-
schworen, und dies sowohl durch die auftretenden Figuren, die Eva verschiedene unheimliche
Fihigkeiten attestieren, als auch durch die Erzihlinstanz, wenn Perl quasi als puritanischer
Inquisitor beschrieben wird, der durch seinen Fanatismus zur Dimonisierung der Hexenfigur
beitrigt.

So wird die herrschende Angst vor dem «Kontakt jeder Frau zu den alten dimoni-
schen Michten» (Bovenschen, 1981, 295) dargestellt, nimlich indem die Angste der Figuren
durch die Beschriebenen Assoziationen der hexenhaften Attribute offengelegt und bisweilen
auch deren Aberglaube parodiert wird. So zum Beispiel in der ebengenannten Szene, in der Perl
behauptet aufgeklirt zu sein und gleichzeitig fragt, ob sie Magie beherrsche (Peer, 2013, 142).
Perl wird zu einer Art Karikatur des Paranoiden, der sich selbst fiir «aufgeklirt» hile. Gleich-
zeitig konstruiert die Erzihlinstanz die Darstellung Evas als Hexengestalt mit, was eigentlich
im Widerspruch zur Parodie Perls steht. Es findet im Grunde genommen eine Implosion der
Perspektiven statt.

Dies geht so weit, dass sogar Eva selbst diesen Hexen-Diskurs tibernimmt. Sie sagt zum
Beispiel selbst von sich, sie sei «nicht christlich».3* In Bezug auf die Dinge, die sie manchmal
zu wissen scheint, ohne dass sie sie hitte wissen konnen,3?° sagr sie:

«Meis bap dschaiva suvent ch’eu nu saja dal tuot normala, precis sco mia nona da la
vart da la mamma, dimena sia séra — cha quella nu d’eira neir dal tuot normala, e cha
da quella vessi iertd mias reacziuns impussiblas. Eu fiiss usche jent eir eu {ina persuna
normala, sco otra glieud. Ma eu nu poss our da mia pel, da temp in temp am tschiiffa
simplamaing la schnarra.»

El dumonda: «Capita quai suvent?»

323 Im Folgenden wird der Begriff Mythologisierung fiir die Beschreibung dieses Prozesses iibernommen.

324 Woraufhin ihr Gegeniiber antwortet, sie sei «pliichdntsch pajana», «eher heidnisch» (Peer, 2013, 79).

325 Beispielsweise vom Magengeschwiir des Kanzlisten (Peer, 2013, 34), dem Geburtstag (ebd. 169), den Kopfschmerzen
(ebd. 159) oder den Fastenzeiten des Pfarrers (ebd. 169).
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«Qua e la. Alch curius esa eir ch’eu sa minchatant robas ch’eu nu das-chess in fuond
savair, sco sch’iin spiert incuntschaint am scuttess ill’uraglia.>>326 (Peer, 2013, 158).

Dabei ist unklar, ob sie das wirklich so meint, oder ob sie diese Dinge sagt, um den Pfarrer in
seinem Verdacht, respektive in dem Bild, das er von ihr hat, zu bestitigen. Sie betont jedoch
immer wieder, dass sie nicht wie andere Leute sei (Peer, 2013, 158) oder dass sie nicht wisse,
was sie sei (ebd. 78). Sie trigt also in gewisser Weise zu ihrer eigenen Mythologoisierung bei.

Allerdings unterscheidet sich die von Eva unterstiitzte Mythologisierung ihrer selbst von der
Anton Perls und den anderen Figuren. Bei der Inspektion des erkrankten Bienenvolkes des
Kanzlisten Erwin Schiitt erkennt sie beispielsweise, dass das Volk keine Konigin mehr hat.
«Opiir ch’el nun ha plii ningiina raina ed es perquai usche flap. La raina, quai es il centrum
vital d’iin povel»®*" (Peer, 2013, 82), stellt sie fest. Die Analogie zur gesamten Erzihlung ist
offensichtlich und kann als mise en abime gelesen werden: Eva sieht sich selbst in der Rolle der
Bienenkénigin, die dem (eingeschlafenen) Volk Leben verleiht.

Diese Analogie wird durch ihren Umgang mit den Bienen noch verstirke. Als sie mit
Schiitt die Bienen des Pensionirs Barlet stielt, sind die Insekten «sco narcotisadas», sie bewegen
sich nicht einmal (Peer, 2013, 88), dies, weil Eva eine «quietezza da diala»®?® habe, die Ruhe
einer Elfe. Sie wird nicht gestochen, wohingegen die Bienen Erwin Schiitt angreifen, als dieser
Eva umarmt. lhr einziger Kommentar dazu ist: «Quels paran dad esser schiglius»*?° (ebd. 90).
Sie sieht sich als den Bienen zugehorig, méglicherweise als Teil der Natur. Auch bei der Riick-
gabe des zweiten gestohlenen Bienenvolkes wird Eva nicht gestochen und vom Imker Barlet
dafiir bewundert. Dabei vergleicht sie sich mit dem heiligen Franziskus, der auch nie von den
Wolfen gebissen wurde, weil dieser wie sie keine Angst gehabt habe (ebd. 128).

Ausserdem stellt sie sich in ihrer Argumentation, bei der sie Schiitt dazu iiberreder,
Bienen Bartels zu stehlen, als Ausfiihrende der himmlischen Gerechtigkeit dar, da Bartel ein
schlechter Mensch sei, seine Frau und Kinder schlecht behandelt habe und zu dem ein schlech-
ter Lehrer gewesen sei. «Un tal crastian merita cha’l tschél til chastia.» und «In quist cas eschan
nus il tschél, meis bun ami.»33° (Peer, 2013, 84), sagt sie zu Schiitt. So sieht sich Eva also ein-
deutig auf der Seite der himmlischen und heiligen Michte, oder sie stellt es zumindest so dar.

Die Bienen lassen sich als Motiv ebenfalls mit der Denkfigur der Femme fatale verkniip-
fen. Zum einen durch die oberflichlichere Verbindung von Weiblichkeit und (ungezihmter)

326 «Mein Vater sagte oft, ich sei unzurechnungsfihig, genau gleich wie meine Grossmutter miitterlicherseits, also seine
Schwiegermutter. Die sei auch unzurechnungsfihig gewesen, und eben von der hitte ich das Ubel geerbt. Ich wire so
gern ein normaler Mensch, so wie alle andern, aber ich kann nicht aus meiner Haut. Von Zeit zu Zeit kommt es einfach
iiber mich.»

Er fragte: «<Kommt das oft vor?»
«Hie und da ... Merkwiirdig ist auch, dass ich manchmal Dinge weiss, die ich eigentlich gar nicht wissen diirfte,
als hitte sie mir irgendein unbekannter Geist eingegeben.» (Peer, 2013, 159).

327 «Wissen Sie, eine Konigin, das ist das Zentrum eines Volkes. Ohne Konigin geht nichts.» (Peer, 2013, 83).

328 Im Deutschen: «sagenhafte Ruhe» (Peer, 2013, 91).

329 «Die sind offenbar eifersiichtig.» (Peer, 2013, 91).

330 «Kurz und gut, ein solcher Mensch verdient es, dass ihn der Himmel bestraft.» und «In diesem Fall sind wir der
Himmel, lieber Freund.» (Peer, 2013, 85).
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Natur (Bovenschen, 1981, 274, 288; Motté, 2003, 19) oder Weiblichkeit und dem Animali-
schen (Rosselli, 2011, 184f.), so zum Beispiel in der Tradition der weiblichen Nymphen, Feen
und Naturgeistern oder eben in der Tradition der Hexe. Zum anderen ist auch die Assoziation
einer Femme fatale Figur mit Bienen oder Eigenschaften der Bienen und Honig grundsitzlich
typisch. So wird beispielsweise der Gesang der Sirene mit der Klebrigkeit von siissem Honig und
dem betérenden Summen der Bienen verglichen (Pollock, 2010, 10). %%

Uberhaupt hat Eva in bestimmten Szenen etwas von einem Waldgeist, ja sogar etwas
von den rasenden Minaden oder Sirenen. Als sie zum Beispiel nach einer langen Zeitspanne in
Perls Haus mit diesem in die Natur zum Preiselbeersammeln gehen darf, wird sie sehr ausgelas-
sen. Sie juchzt und singt und lacht und tanzt wild, sodass sich ihr Rock hebt. Am Ende spielt
sie sogar buchstiblich mit dem Feuer:

Uschiglio as vaiv’la adiina cumportada in méd exemplaric, intant cha hoz ¢la sco im-
possediida da malspierts. Id es circa vers las quatter, cur ch’ella as metta a dar {6 la
bos-cha®3? (Peer, 2013, 180).

Auch hier ist die deutsche Version wieder konkreter und spricht von einem Naturgeist, von
dem Eva besessen scheint, wihrend im Romanischen von bosen Geistern» die Rede ist. Perl
bezeichnet sie daraufhin als Satan (ebd. 180).3%3 Gleichzeitig scheint sich Eva in der Natur zu-
hause zu fithlen. Sie weiss beispielsweise welcher Vogel singt (ebd. 176) und geht gern alleine
wandern (ebd. 74) oder — noch konkreter — erscheint «sco gniida our dal terrain»*** (ebd. 14).
Der Ausbruch Evas in der freien Natur, ihre Darstellung als unkontrollierbare, natiirliche Frau
passt zur Rezeption der Hexe als «Inkarnation der Angst vor der Rache der vergewaltigten Na-
tur» (Treder, 1984, 9).

Einen krassen Kontrast dazu bildet ihr pyromanisch anmutendes Spiel mit dem Feuer,
als sie den Wald anziinden méochte.33% Wihrend Perl zuvor noch davon triumte, Eva auf dem
Scheiterhaufen brennen zu sehen (Peer, 2013, 56, 143), sogar vom Feuer fasziniert war (ebd.
58),%%6 scheint ihm nun davor zu grauen. Sie selbst hingegen scheint dem Feuer mit kindlich

331 Passenderweise gibt es ein Sprichwort, das lautet: «Der fremden Frau gibt der Teufel immer ein Léffelchen Honig
bei.» Natiirlich ist dies so zu verstehen, dass das Fremde immer mehr Reiz zu haben scheint (siisser ist), als das bereits
Bekannte. Jedoch ist es interessant zu sehen, dass alle darin erwihnten Komponenten auf Eva zu passen scheinen: der
Teufel, der Honig (die Bienen), und die Fremdheit (zu letzterem siehe Kapirel 3.2.4).

332 «Seit sie bei ihm war, hatte sie sich immer einwandfrei benommen, heute schien es, als wire sie plétzlich von
Naturgeistern besessen. Es war gegen vier Uhr, als sie daranging, die Biume anzuziinden.» (Peer, 2013, 181).

333 In der deutschen Version «unheimliche Person» (Peer, 2013, 181). In der romanischen Version fehlt Entsprechendes.

334 Die Wendung «wie aus dem Boden gestiegen» (Peer, 2013, 15), kénnte wortwértlich auch «aus der Erde gestiegen»
heissen, was die Verbindung zum natiirlichen Element Erde noch verstirken wiirde — aber auch jene zur Hélle, welche
sich im Aberglauben unter der Erde, beziechungsweise im Innern der Erde befindet.

335 Die Szene erinnert auch an das Wiiten der Sontga Margriata im gleichnamigen ritoromanischen Volkslied, in dem die
verborgene Frau auf der Alp als Rache fiir ihre Entdeckung die ganze Alpwirtschaft verdorren lasst (siche Anonym, 1981).

336 Perls Beschreibung des Feuers trifft in gewisser Weise auch auf Eva zu: «iin fenomen mistic cun vigur surnatiirala
(Peer, 2013, 58). Die deutsche Version vielleicht nicht ganz so passend: «ein mystisches Phinomen, seine reinigende
Wirkung mit nichts zu vergleichen» (ebd. 59). So wird das Feuer zu einem Symbol fiir Evas Macht und gleichzeitig
fiir eine Bedrohung ihres Lebens.



Die Femme fatale: Projektion und Perspektive 137
2 Eva ed il sonch Antoni: La prototipa
2:1 Hexerei und Mythologie

.C»JOJN

37 2u begegnen oder auch mit der Sicherheit einer magischen Gestal,

der das Feuer nichts anhaben kann.

Dieser spielerische Aspekt passt zu einer gewissen Kindlichkeit, die die Figur der Eva
manchmal zu haben scheint. In der deutschen Version wird dieser Aspekt stirker herausgestri-
chen, sie betont dort selbst, dass gewisse verriickte Reaktionen typisch seien fur ihr «Midchen-
alter» (Peer, 2013, 159). Sie gibt sich hier also jiinger, als sie ist, beinahe so, als sei sie noch
ein Teenager. Dabei ist sie um die 27 Jahre alt (ebd. 10). Diese Kindlichkeit findet sich jedoch
bei vielen Femme fatale-Figuren, beispielsweise bei der Lulu von Wedekind:**® «Wer als Ur-
gestalt des Weibes auftreten will, muss sich also darauf verstehen, siiss, gefihrlich und einfiltig
zu scheinen, um dem «Genie» die Moglichkeit der Profilierung zu bieten» (Taeger-Altenhofer,
1987, 23). Der Sinn dieser Kindlichkeit besteht also nicht zuletzt darin, ihrem Gegeniiber
scheinbar Macht zu verleihen, die dieser aber nicht wirklich hat. In Evas Fall dient die Kindlich-
keit auch dazu, ihre Uberlegenheit aufgrund ihrer iibernatiirlichen Fihigkeiten (zum Beispiel
Dinge zu wissen) gegeniiber ihren Mitmenschen zu verschleiern.

verspieltem Leichtsinn

Viele der iibernatiirlichen oder dimonischen Frauenbilder, die zur Denkfigur der Femme fatale
zu rechnen sind, stammen von antiken Figuren oder aber vom Feindbild der Hexen. Hilmes
stellt zum Beispiel fest, dass die Hexe, die «mit dem Teufel im Bunde stehende Frau, die tiber
geheime Krifte verfiigt und diese auch einsetzt», als Femme fatale aus ihrem Exil zuriickkehrt.
Sowohl die Hexe als auch die Femme fatale werden «als Bedrohung einer etablierten Ordnung
erfahren», «da sich ihre Machenschaften> einer rationalen Kontrolle entzichen» (Hilmes, 1990,
227). Entscheidend ist dabei nicht nur die tibernatiirliche Macht, sondern auch «die Verbindung
von Sexualitit und Aktivitit» (Hilmes, 1990, 227). Die Hexe «war [...] die Inkarnation der
leiblichen Siinde, der weiblichen Geschlechtsfunktionen, des tota mulier sexus» (Bovenschen,
1981, 288), wie es die Femme fatale ist — die Denkfigur, in der sich alle diese Mythen, Denk-
bilder und Diskurse vereinen.

Magda Motte schreibt in ihrer Untersuchung iiber biblische Frauenfiguren in der Lite-
ratur des 20. Jahrhunderts zu den potenziellen Femme fatale-Figuren, nimlich den Eva-Figuren:

[Es] resultiert das Bild von Eva als einem naturverbundenen, triebhaft-sinnlichen, di-
monischen Wesen, untergeordnet dem geistbegabten, verniinftig handelnden Manne.
Es wurde zudem im Laufe der Geschichte noch weiter auf die sinnlich-sexuellen Ver-
fihrungskunst reduziert. [...] Aufklirung und Psychoanalyse gaben dem Eva-Bild noch
andere Ziige: Jene macht Eva zur mutigen, nach Erkenntnis strebenden Uberwinderin
der «paradiesischen» Einengung, diese zum Archetyp der grossen Urmutter, von der der
Mann sich l6sen muss.

Von alledem ist in den literarischen Werken etwas aufzusptiren. Je nach Alter, Geschlecht
und Zeitgeist stellen die Autoren in Eva mal mehr den Prototyp der geschickten Ver-
fithrerin, oder der sinnlichen Liebe dar, mal mehr das Urbild der Miitterlichkeit oder
des Naturwesens (Motté, 2003, 19).

337 Mehr iiber die «infantilisierte Weiblichkeit» findet sich bei Pohle, 1998, 112ff. und in dieser Arbeit in Kapitel 5.
338 Zur Einordnung der Lulu als Femme fatale siche auch Fussnote 307.
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Die Vorstellung der Frau als Naturwesen, welches enger «mit den Kriften des vitalen Lebens»
verbunden ist als der Mann, stammt aus der Romantik (Hilmes, 1998, 277) und wurde seither
immer weiter reproduziert und stetig mit antiken Mythen verkniipft. Nietzsche identifizierte
das Weibliche zum Beispiel mit dem Dionysischen (Glang-Tossing, 2013, 212), eine Verbin-
dung, die fiir die oben geschilderte Szene, in der Eva den Wald niederbrennen mochte, hervor-
ragend passt. In Oscar Peers Eva zeigen sich zwar Aspekte des von Motté erwihnten Naturwesens,
jedoch wenig vom Urbild der Miitterlichkeit. Hochstens in dem Abschnitt, in dem Eva beim
Pfarrer lebt und diesen bemuttert, konnte man Anzeichen davon erkennen, doch ist dies eher
der Fihigkeit Evas zuzuschreiben, sich ihrem Gegeniiber anzupassen, was wiederum fiir ihre
Geschicklichkeit als Verfithrerin spricht.

Eva ist somit nicht nur durch ihren Namen dazu pridestiniert, sich in eine lange Ahninnen-
reihe von Femme fatale-Figurationen einzufiigen. Sie verkorpert eine Ansammlung an Idealen,
Vorstellungen und (Feind-)Bildern, die sich allesamt auf frithere mythologische Figuren zu-
riickfiihren lassen, die die Denkfigur der Femme fatale geprigt und deren Vorstellungen repro-
duziert haben. Die Verbindung Evas mit diesen Figuren ist so augenfillig, dass sich die These
aufstellen und untermauern lisst, dass die Darstellung Evas genau auf eine solche Verkorperung
der Denkfigur abzielt. Eva rithrt in ihrer Darstellung gezielt an bestimmte Vorstellungen und
Feindbilder, die an die Denkfigur ankniipfen und sich mit ihr assoziieren lassen.

3.2.2 Sexualitdt und Siinde

Bereits der Name®*® der Protagonistin kann als Hinweis darauf gedeutet werden, dass es sich
bei Eva um eine Femme fatale handeln kénnte. «Eva> steht als Name fiir kokette, verfiihreri-
sche Weiblichkeit, was in zahlreichen Werken der Literatur belegt ist, z. B. in Heintrich von
Kleist «Der zerbrochene Krug), Imre Madach Die Tragédie des Menschens, Bertolt Brecht (Herr
Puntila und sein Knecht Matti»» (Motté, 2003, 19). Ausserdem gilt die biblische Eva, die Adam
dazu verleitet, vom Baum der Erkenntnis zu essen und sich somit gegen Gott zu versiindigen,
als eine der Urmiitter aller Femmes fatales. Die Namensgleichheit der beiden Figuren ist zu-
mindest ein Hinweis auf eine charakterliche Verwandtschaft.

Weiter ist der tédliche Ausgang der Geschichte fiir zwei der sie umwerbenden Minner
ein wichtiger Aspekt fiir die Charakterisierung Evas als Femme fatale. Je mehr man sich mit der
Figur Eva und mit der Denkfigur der Femme fatale beschiftigt, desto mehr bekommt man den
Eindruck, dass sich der Autor Oscar Peer hier an einer Art Charakteristikumskatalog fur die
Femme fatale abgearbeitet hat. Umgekehrt kénnte man anhand der Eva wohl beinahe eine Art
Katalog fur die Denkfigur der Femme fatale erstellen.

Sinnlichkeit und Attraktivitit ist denn auch ein wichtiger Faktor in Evas Darstellung. Praktisch
alle in der Geschichte vorkommenden Minner erwihnen ihre kérpetliche Attraktivitit, und auch
vom Erzahler wird diese geschildert (Peer, 2013, 10, 128, 153, 186). Die Beschreibung von Evas
Aussehen bleibt jedoch grundsitzlich eher uneindeutig. Es ist die Rede von einer vorteilhaften

339 In der 2003 erschienenen Neuauflage heisst die Hauptfigur ausserdem nicht Eva Lanz sondern Eva Diabelli
(Peer, 1980, 4). Hier spielt sogar der Nachname auf einen Bund mit dem Teufel an. Spiter im Text wird der Teufel
Herr Diabelli genannt — dies auch in der allerneusten Ausgabe (Peer 2013, 192).
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Figur, von Attraktivitit, von einem angedeuteten, regenfeuchten Kérper. Am eindeutigsten ist
die Szene, in der Erwin Schiitt einen Blick auf Evas Busen unter ihrem Leibchen erhascht. Diese
Szene existiert jedoch nur in der deutschen Version. In der romanischen Version sieht er lediglich
«sia fatscha concentrada, sia chavliira, seis bels mans agils»34° (Peer, 2013, 90).

Evas Sexualitit existiert vor allem in der Fantasie dieser Minner um sie herum. Die
Mainner wiinschen sich eine intime Beziehung zu ihr, doch werden diese Wiinsche kaum je
erfillt. Erwin Schiitt glaubt zum Beispiel, ein Verhilinis mit ihr zu haben, doch hat er sie
nicht einmal gekiisst. Als er dies einmal versucht, stechen ihn die Bienen, danach wird er von
Eva jedes Mal abgewiesen. Zuerst mit der Ausrede: «Forsa nu’ns pudessna plii separar»>*' (Peer,
2013, 90), danach weist sie ihn direkter ab, «cun iina vusch da gla'csch»‘-"42 (ebd. 112). Wenn er
sie fragt, ob sie ihn liebe, bejaht sie zwar, jedoch scheinen diese Bekundungen (zumindest aus
Sicht der Lesenden) immer ironischer und hiamischer (ebd. 92, 112) — ein Beispiel dafiir ist die
eben genannte Ausflucht vor dem Kiissen.

Eine Sexszene zwischen Eva und einem Mann gibt es denn auch nur einmal im Buch, nimlich
zwischen Perl und Eva, und sogar hier ist man sich nicht sicher, ob diese wirklich stattgefunden
hat oder ob nur in Perls Fantasie, da dieser danach iiberraschenderweise nicht in ihrem, sondern
in seinem Bett aufwacht und sich nicht erinnern kann, wie er nach der (angeblichen) Liebes-
nacht dorthin gekommen ist (ebd. 192).

Diese Nacht erscheint als Hohepunkt der Geschichte zwischen Perl und Eva, moglicher-
weise als Hohepunkt der gesamten Geschichte, wobei Perl in einer Prolepse dariiber reflektiert,
ob es nicht ein Fehler gewesen sei, Eva zum Preiselbeersammeln in den Wald mitzunehmen. Er
selbst verortet den Wendepunkt in ihrer Beziehung also nicht beim Sex selbst, sondern (sehr
biblisch) im gemeinsamen Pfliicken von Friichten. Besagte Szene, in der Eva in Raserei verfille
und beinahe den Wald abbrennt, geht der gemeinsamen Nacht voraus. Nach der Szene im Wald
spitzt sich die Situation zwischen den beiden zu. Perl kommt gedanklich nicht mehr von ihr los.
Er sicht sie, auch wenn er sie nicht anschaut (ebd. 188), und wenn er sie anschaut und ihr nahe
ist, schwindelt ihm (ebd. 190). Abends erscheint Eva dann plétzlich nicht mehr in ihren bei
Perl iiblichen braven, puritanischen Kleidern,**® sondern mit rotem Rock und Ausschnitt. Perl
sucht in der Bibel nach Zitaten, die ihn in seiner Askese bestirken, doch stattdessen findet er nur
solche, die ihn zu Eva hinzuweisen scheinen (ebd. 188). Danach scheint Eva Perl bei einer An-
niherung erst noch abzuweisen. Erst nach Mitternacht erscheint sie diesem véllig nackt im Flur,
als er vom Badezimmer zuriick ins Bett gehen will. Sie verfithrt ihn jedoch nicht nur kérperlich:

Ella as tegna cun dua bratscha vi da seis culéz, ella til biitscha, ella til tira sainza fadia
siin seis let: «Perche at dostar, cur chal mumaint es bler plii ferm co tii svess? Nu savai-
vast cha’l mumaint es suvent una grazcha dal tschél?»

340 Wortwortlich: «ihr konzentriertes Gesicht, ihre Haarmihne, ihre schénen, agilen Hinde». Deutsche Version:
«der Anblick Evas, wie sie hier am Boden kniete, ihre nervigen Hinde, ihre konzentrierte Miene, ihr Haar, ihr Leibchen,
unter dem er ihren Busen sah» (Peer, 2013, 91).

341 «Vielleicht kénnten wir uns nicht mehr trennen» (Peer, 2013, 93).

342 «Eiskalt» (Peer, 2013, 115).

343 Mehr dazu in Kapitel 3.2.5.
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El barbotta: «Tascha — che sast tii da la grazcha, e da mai svess?»

«Tuot saja! Eu sa pustiit cha tii hast ingiona tia charn.»

«Eu pens a mi’orma.»

«Ma quella es eir tina part da tia charn ... Uschiglic nu’m branclessast uossa usche
ferm. Nu badast cha ti'm branclast cun corp ed orma? Be tia biischmainta, quella
disturba — davent cun tuot, hast inclet, davent, davent — schi giida tantiina {in zich, st
culla bratscha, davent cun tuot — e cun quist, e cun quist [...]. O hast forsa temma
da tia mamma, chella pudess darcheu gnir aint dad tisch? O temma dal pucha e da
I'eterna perdiziun? Meis pover Anton, nu t'anguoschiar, in tuots cas vegni cun tai, fin
giosom, tii sast ingioa — gi®’l crematorium dal signur Diabelli. T’ impaissa be, nus duos
ans branclond aint illas lommas, units aint il f6 — il simbol da la gronda paschiun.»®**

(Peer, 2013, 192).

In dieser Szene ist sie ihm sowohl sexuell (aufgrund seiner mangelnden Erfahrung) als auch
geistig iiberlegen. Sie kennt seine Schwichen und Geheimnisse und wendet diese geradezu ar-
gumentativ gegen ihn an, so zum Beispiel der Umstand, dass seine Mutter ihn als Kind bestrafte,
wenn er die Hinde unter die Bettdecke steckte (um Selbstbefriedigung zu verhindern, was
jedoch nicht explizit gesagt wird). Sie iiberwiltigt ihn physisch und psychisch — typisch fiir die
Femme fatale: Der Mann wird zum Opfer der weiblichen Sexualitdt (Catani, 2005, 92). Oder
anders gesagt, ihre Sexualitit ist bedrohlich, sie berauscht den Mann und beraubt ihn seiner
Macht und Stirke (Simkin, 2014, 5).

Ausserdem verbindet Eva in ihrem Verfithrungsmonolog ihre Leidenschaft mit dem
Element Feuer, was umso passender erscheint, da Perl ja wihrend der Szene, in der sie im Wald
Feuer entfacht fiir sie entbrannt ist. Perls Angst vor dem Haollenfeuer wandelt Eva in eine ero-
tische Fantasie um, in der sie die Hitze der Holle als Symbol fiir ihre brennende Leidenschaft
verwendet. Weiter stellt Eva hier selbst eine Verkniipfung ihrer Person mit der Hélle fest, indem
sie diese als das Krematorium des Herrn Diabelli bezeichnet (man erinnere sich, Diabelli ist
auch Evas Nachname), sie impliziert damit also, dass der Teufel gar ihr Vater ist.

Am nichsten Morgen wacht Perl in seinem eigenen Bett auf. Eva ist fort, moglicher-
weise auch, weil er sie am Morgen abwies, als sie an die Wand zu seinem Zimmer klopfte.
Danach geht Eva zuriick ins Wirtshaus und scheint ein (mehr oder weniger intimes) Verhilenis
mit einem ihrer vorigen Verehrer, Bruno Fimian, zu beginnen: «[...] ed el vezza chi s'inclegian

344 Sie hielt sich an seinem Hals, kiisste ihn, zog ihn miihelos auf ihr Bett. «Warum dich wehren, wenn der Augenblick
starker ist als du selbst? Wusstest du nicht, dass der Augenblick eine Gnade sein kann?»
Er stotterte: «Was weisst du von der Gnade — und von mir selbst?»
«Alles weiss ich. Ich weiss vor allem, dass du dein Fleisch verraten hast.»
«Ich denke an meine Seele.»
«Aber die ist auch nur ein Teil deines Leibes — sonst wiirdest du mich nicht umarmen; merkst du nicht, wie du mich mit
Leib und Seele hiltst? Nur deine Kleider, die storen mich; weg damit, fort, fort, Arme hoch, so mach doch, weg damit,
und damit auch [...]. Oder hast du Angst vor deiner Mutter, sie kénnte plétzlich wiederkommen und dich schlagen?
Oder vor der Siinde und der ewigen Verdammnis, die man euch eingeredet hat? Armer kleiner Priester, nur keine Angst,
im schlimmsten Fall komme ich mit dir, bis zuunterst, du weisst wohin — in das grosse Krematorium des Herrn Diabelli.
Dann werden wir zusammen verbrennen, fest umschlungen wie jetzt, vereint in den Flammen und im Feuer, diesem

Sinnbild der grossen Leidenschaft.» (Peer, 2013, 193).
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fich bain — tschantats siilla cuotscha, Bruno culla rain vers el, Eva siin seis bratsch, culs mans
in seis chavels»®* (Peer, 2013, 218). Beobachtet wird die Szene vom Wirt des Wirtshauses,
der ebenfalls in Eva verliebt ist. In seiner Eifersucht schiesst er auf Fimian, es kommt zum
todlichen Kampf zwischen den beiden Minnern. Es entsteht der Eindruck, dass Eva sich nur
mit Fimian einldsst, um genau einen solchen Kampf zu provozieren. Als der Wirt sie namlich
einige Zeit zuvor auf Fimian anspricht, animiert sie ihn dazu, mit diesem zu kimpfen (ebd.
214, mehr dazu weiter unten im Kapitel). Auch dass besagte Konfrontation auf dem Dach des
Wirtshauses stattfindet, spricht dafiir, dass Eva einen solchen Zusammenstoss bewusst hervor-
rufen wollte, schliesslich miisste sie Fimian ja nicht gleich vor der Nase ihres eifersiichtigen
Arbeitgebers treffen.

Generell scheint Eva von der kérperlichen Liebe gar nicht so viel zu halten, wie sich die Manner
um sie herum wiinschen. In den Augen der Minner erscheint sie verheissungsvoll, sie scheint
Kiisse und Liebesnichte zu versprechen, jedoch finden diese kaum einmal statt und ihre Ant-
worten auf derlei Anfragen sind vage bis ironisch (ebd. 90, 92, 214).

Der Kanzlist wird nach einem weiteren Anniherungsversuch sogar von einer Biene in
den Penis gestochen, in gewisser Weise durch die Natur (sprich durch Eva) fiir seine Lust be-
straft (ebd. 122). Eine weibliche Jouissance®*® existiert in Eva ed il sonch Antoni nicht wirklich
respektive nur in der oben genannten Szene mit Perl, und auch hier erscheint ihre Sexualitit
nicht triebhaft, sondern eher zielgerichtet. Evas Sexualitit dient vielmehr dazu, die Jouissance
der Minner zu erwecken respektive aufzudecken.

Eva strahlt Sexualitit aus, bringt sie in gewisser Weise sogar ins Dorf mit, denn die
Leute haben nach ihrem Erscheinen wieder mehr Sex, sogar in ihren Vorgirten (Peer, 2013,
63). Auch der Pfarrer entwickelt eine Obsession zu dem Thema, fragt er doch nicht nur da-
nach, ob Eva mit diesen «cumpogns»?’47 (ebd. 144) geschlafen habe, sondern befragt gierig den
Kanzlisten nach den Orten, an denen er mit Eva Sex gehabt haben soll: «El sa precis che ch’eu
manaj ... Ha'lla permiss alch plaschair? — Es El gnii siin Seis quint? Ha? — Piir ¢ch’El confessa!
Per exaimpel aint illa chamonna d’avisls? [...] Ch’El dia la varda! Ingioa esa capita?»3*® (ebd.
127). Dies scheint jedoch ziemlich umsonst zu sein. Von Perl auf ihre mutmasslichen sexuellen

345 «[...] und er sah, dass sie sich gut verstanden. Sie sassen auf der Pritsche, Bruno wandte ihm den Riicken zu, Eva auf
seinen Knien, ihre Hinde in seinem Haar.» (Peer, 2013, 219).

346 Jouissance ist ein von Lacan geprigter Begriff, fiir den triebhaften Drang zur Befriedigung der triebhaften, sexuellen
Lust. Dieser muss laut Lacan von «kulturellen Geboten und Kodes geziigelt werden [...], um eine Stelle innerhalb der
von einer paternalen Autoritit regierten symbolischen Ordnung einzunehmen [...]. Lacan nutzt diesen Begriff aber
auch, um zu verdeutlichen, dass das Lustprinzip zwar die kulturell auferlegten Verbote und Beschrinkungen befolgt,
diese aber gleichzeitig ein Verlangen nach deren Uberschreitung auslosen, ein Verlangen also, das auf etwas jenseits
dieses Lustprinzips gerichtet ist» (Bronfen, 2015, 36). «Weibliche Jouissance als Ausdruck der Grenze, die dem Bereich
symbolischer Gesetze vom System her gesetzt ist, weist demzufolge auch immer darauf hin, dass das den Verzicht auf
Genuss fordernde paternale Gesetz nicht alles ist, was es iiber die Befriedigung des Begehrens zu sagen gibe. So dient
die weibliche Jouissance einerseits dazu, eine Ausnahme innerhalb des Systems kultureller Kodes zu bezeichnen und
deren Totalitdt in Frage zu stellen. Andererseits spielt sie jene Ambivalenz durch, die im Bildrepertoire der westlichen
Kultur an der Konstruktion von Weiblichkeit im allgemeinen festgemacht und ausgehandelt wird» (Bronfen, 2015, 39).

347 «Briddern» (Peer, 2013, 147), im tibertragenen Sinn gemeint. Wortwortlich: «Kumpanen».

348 «Sie wissen genau, was ich meine. Hat sie [hnen — hm? — sind Sie bei ihr auf Thre Rechnung gekommen? Na? —

Zum Beispiel in der Bienenhiitte?» (Peer, 2013, 127).
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Beziehungen angesprochen, antwortet Eva jedoch «tuot schmorta»®4°: «Eu nu sun tantiina na
iina pitana»>°° (ebd. 144).%

Hier wird durch die literarische Figur selbst eine Verbindung zur Prostituierten her-
gestellt, wobei in Perls Frage nach ihren Sexualpartnern zumindest aus Evas Perspektive der
Vorwurf der Prostitution mitzuschwingen scheint, zumal sie dies so explizit von sich weist.
Diese Verbindung an sich ist typisch — sowohl fiir die Denkfigur der Femme fatale als auch
fiir Hexen-Figuren.3*2 Sowohl die Prostituierte als auch die Hexe sind Randfiguren, die dem
Mann jedoch in einem bestimmten (Wissens-)Bereich iiberlegen sind. Bei der Hexe ist dies
das Wissen um die Magie, bei der Prostituierten (das Wissen um) die Sexualitit. In der Denk-
figur der Femma fatale vereint sich beides. So auch in der Figur der Eva: «ella introducescha la
figura da la stria sco prostitua.da»353 (Rosselli, 2011, 183). Bovenschen beschreibt sogar einen

Wandel der Hexenfigur hin zur Prostituierten,** zu «biirgerlichen Gebrauchsbildern» unter der

«ideologischen Glocke der Weiblichkeitsbilder» (Bovenschen, 1981, 295). So fand auf der ideo-
logischen Ebene eine Institutionalisierung eben dieser Figur statt. Die unkontrollierbare Hexe
wurde, «in ein stabiles Sozialgefiige eingebettet» (Bovenschen, 1981, 293), zur kontrollierbaren
Prostituierten.

Eva weist Perls impliziten Vorwurf von sich, natiirlich, weil sie sich bei Perl in ganz
bestimmter Weise prisentiert (mehr dazu weiter unten). In Anbetracht des oben genannten
Wandels, der Domestizierung der Hexe in Form der Prostituierten, lisst sich ihre Antwort auch
noch anders interpretieren. Eine Bannung ihres Seins in die Form der Prostituierten passt Eva
nicht, weil sie eben noch viel mehr ist. Ihr mysterioses Wesen, ihre Unberechenbarkeit passt
nicht zur klaren Funktion der Prostituierten in der Gesellschaft. Sie ist, wie sich spiter heraus-
stellt, wie die Prostituierte auch in sexueller Weise iibermichtig, jedoch lisst sich bei ihr weder
Lust noch wirkliche Freude am Sex feststellen. Wie bei der Prostituierten ist ihre Sexualitit
Mittel zum Zweck, ihr Eros wird funktionalisiert (Hilmes, 1990, 223).3%%

Der Zweck ist dabei, so banal es klingen mag, die Verfithrung zur Siinde. Eva stellt — wie ihre
Namensvetterin in der Bibel — die personifizierte Verfithrung dar und wird von Perl auch des
Ofteren so genannt (Peer, 2013, 126, 128). So wird in Eva ed il sonch Antoni hiufig auf den
Stindenfall angespielt und dies nicht nur in Form von Evas Namen: Eva reicht Perl in einer
Szene beispielsweise einen Apfel (ebd. 141), sie vergleicht sich und Anton mit Adam und Eva

349 In der deutschen Version: «masslos betroffen» (Peer, 2013, 147), wortwortlich eher «ganz perplex», «ganz verbliifft.

350 «Ich bin doch keine Dirne» (Peer, 2013, 147).

351 Hier unterscheidet sie sich von vielen typischen Femme fatale Figuren, deren Sexualitit oft ungeziigelt und unverhiillc
dargestellt wird (Simkin, 2014, 5). Allerdings zeigt sie sich in der oben zitierten Liebesnacht mit Perl durchaus
unverhiillt und ungeziigelr.

352 Siehe zum Beispiel auch bei Kraft: «[...] die Prostituierte. Thre Stammmutter ist Eva, ihr mythisches Vorbild die Sirene,
und ihr Freiraum liegt jenseits der Grenze der Gesellschaft, aus der sie ausgestossen ist» (Kraft, 1993, 48).

353 «Sie fiihrt die Figur der Hexe als Prostituierte ein» (VC).

354 Je nach Interpretation auch zur Aufbegehrenden (Bloch, 1912), Wahnsinnigen (Szasz, 1974), Intellektuellen
(Michelet, 1974) oder Emanze bzw. Feministin (Riatsch, 2015).

355 Die Verkniipfung respektive das problematische Spannungsverhilenis von Eros und Macht ist laut Hilmes essenziell fiir
die Femme fatale (Hilmes, 1990, 10). Diese Funktionalisierung des Eros entspricht der sprichwértlichen Darstellung
von Schénheit oder Sexualitit als <Waffe der Fraw.
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(ebd. 183) (man beachte auch die Ahnlichkeit der beiden Namen Anton und Adam) und beim
Blittern in der Bibel findet Perl immer wieder Stellen, die zu Eva fithren (ebd. 187). Als sie ihn
in ihrem Zimmer verfiihrt, wird gesagt, sie sei «niida sco quella priima duonna aint il paradis
terrester. Quia ningiin paradis, be {ina chombretta modesta cun paca gliim»3°® (ebd. 190).
Auch findet die Liebesnacht statt, nachdem die beiden gemeinsam Preiselbeeren pfliicken waren
(ebd. 174ff.). Auch dies eine Anspielung auf das Pfliicken der verbotenen Frucht, wobei die rote
Farbe der Preiselbeeren gleichermassen Verfithrung und Leidenschaft symbolisiert, wie sie an die

rote Farbe des Apfels erinnert.>®” Ausserdem ist die Preiselbeere auch aus verschiedensten Uber-
lieferungen als Frucht der Verfiihrung bekannt (Heyl, 1897, 86; Lonnrot et al., 2018, V. 50).

Eva steht allerdings nicht nur fiir die Verfiihrung zur Siinde in Form von Fleischeslust, sondern
generell fiir die Verfithrung zu jeglicher Lust und Siinde.3®® Beispielsweise setzt sie Perl ein
verfithrerisches Essen vor, welches dieser zuerst verteufelt, danach aber doch davon isst und
sogar zweimal nachschopft (ebd. 154f.). Auch arbeitet sie zu Beginn im Wirtshaus und sorgt
dafiir, dass die Leute mehr (zu viel) trinken, tanzen, singen und ausgelassen feiern. Deswegen
werden die Bewohner auch faul und wollen nicht mehr arbeiten. Das gesamte Dorf wird ge-

fihrdet, weil nicht genug Minner3°

zur Gemeindeversammlung kommen und deswegen nicht
tiber Riifeverbauungen abgestimmt werden kann, um das Dorf vor einem neuen Erdrutsch zu
schiitzen.®®® Der Girtnergehilfe stielt Orchideen, um sie seiner Geliebten zu schenken, der
Bickersgehilfe verkauft heimlich Brotchen und steckt das Geld in die eigene Tasche, und der
Brieftriger offnet private Briefe (ebd. 52). Aber Eva stiftet auch selbst aktiv zum Diebstahl an,
indem sie so tut, als wiirde sie eine solche Tat beeindrucken oder fiir richtig halten (ebd. 81,
84, 86). Danach bringt sie den Bestohlenen iiberhaupt erst auf die Idee, einen Diebstahl zu
vermuten (ebd. 97). Die Unruhe geht also nicht nur von ihrer Person aus, sie sorgt aktiv dafiir.

Neben den bereits genannten Todsiinden Vollerei, Trigheit (die Leute werden zu faul
fiir Versammlungen und Arbeit) und Wollust verursacht sie auch Habgier (ebd. 70, 106f.),
Hochmut (ebd. 132), Zorn (ebd. 67°¢", 192) und natiirlich Eifersucht. Somit ist die ganze Pa-
lette an Siinden, die das Christentum kennt, vertreten.36? Von der Eifersucht sind als Erstes die

Ehefrauen der Minner betroffen, die Eva begehren (ebd. 48f., 108f., 110), danach die Minner

untereinander und Eva stachelt sie zusitzlich aktiv an — bis zur Gewalttat:

356 «[N]ackt wie jene erste Frau im Garten Eden. Hier allerdings kein Eden und kein Paradies, sondern nur ein von aussen
schwach beleuchtetes Zimmerchen» (Peer, 2013, 191).

357 Im biblischen Originaltext ist lediglich von einer Frucht die Rede (Mos 1, 3, LU), der Apfel ist allerdings eine schr
geldufige Interpretation dieser Frucht.

358 Laut Hilmes stehen die Fihigkeiten zur Verfiihrung fiir gewdhnlich im Zentrum der Erziihlungen um die Femme fatale
(Hilmes, 1990, 10).

359 Das Buch ist folglich zu einer Zeit angesiedelt, in der die Frauen das Stimmrecht noch nicht hatten.

360 Uber den Erdrutsch, der einmal das Dorf heimgesucht hat, wird mehrmals gesprochen. Eine neuerliche Riife hingt
die ganze Zeit iiber als drohende Kulisse im Hintergrund.

361 Die Szene mit Perls Zornesausbruch im Wirtshaus erinnert dabei an die Tempelreinigung aus der Bibel, auch wenn
das Wirtshaus natiirlich kein Tempel ist.

362 Pfarrer Perl konfrontiert sie auch mit einer Auflistung all ihrer Vergehen. Nachzulesen unter Peer, 2013, 142.
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I vaiva cumanza uschena, cha Eva d’eira adiina plii suvent vi pro Bruno, chi tilla daiva

uras privatas d’intagliar e da far intarsias. Per ella alch tuottafat nouv, ella d’eira entu-
siasmada, passantaiva seis temp liber in sia ufficina e gniva lura a chasa cun tina deliz-
chusa odur da lain frais-ch. Kilian couschaiva da la rabgia. Un bel di tilla ha’l simpla-
maing vuglii scumandar dad ir inavant vi pro quel. Eva ha respus: «Tii nu m’hast da

scumandar gnanca zich. Sch’eu sun paschiunada da lavurar cun lain, es quai mia roba

privata. E scha Bruno am plascha, es quai eir meis affar. El es in man da Dieu iin tip

fascinant.»

«Hei, iin bel tip fascinant — sco ultimamaing pro’l f5. Un chapitani da pumpiers stuorn

sco tin miill»

«El nu pudaiva ingiavinar ch’inchiin metta {5 a teis tabla.»

«El nu vala neir uschiglio iina piipa tabac. Quai es be iin bluffer pueril, tin bajader, tin

femnin ed uschiglié ina nolla. A quel fiissi bun da liquidar be cun in man.»

«Schi fa il bain e muossa — eu sun d’accord. Tt bajast e bajast, ma bler daplii nu sast far.
Eu less {ina ja verer fatsh»

«Bainv, disch Kilian, «schi dimena fats! Eu sun perinclet. Tii hast vuglii! Pro la priim’oc-
casiun til fetsch’ir in paglia.»

«Bravo! Finalmaing tina decisiun dad hom. — Ma fa attenziun, el es fich iin ferm.»

(Peer, 2013, 214).

363

Das Gesprich erinnert an das Klischee eines Streits zwischen einem eifersiichtigen Ehemann
und seiner ihn betriigenden oder zumindest eifersiichtig machen wollenden Ehefrau, und dies
obwohl Eva und Kilian kein Verhiltnis miteinander haben. Er ist lediglich ihr Chef im Wirts-
haus. Trotzdem provoziert sie ihn und er lisst sich provozieren. Dabei ruft sie aktiv zur Gewalt
auf, sie wolle einmal «Taten sehen» (ebd. 215).

Eva verkorpert also nicht nur Sexualitit, sondern generell die Stinde — und zwar alle Siinden,
die sich im Christentum vorkommen. Dies macht sie zum explizisten Feindbild, das sich ein
Pfarrer wie Anton Perl vorstellen kann, als dessen Gegenspielerin sie in der Erzihlung darge-
stellt wird. Es ist ein Feindbild, das die Denkfigur der Femme fatale sehr stark prigt. Gleich-
zeitig wird Eva so zum Sinnbild fiir jegliche Versuchung, fiir Angste und Wiinsche gleichzeitig,
und zwar fiir sakrale als auch fiir sikulare.

363 Angefangen hatte es damit, dass Eva immer 6fter bei Bruno war, in seiner Werkstatt, wo er ihr Gratisunterricht in
Holzschnitzerei und Intarsieren erteilte. Sie war davon begeistert, verbrachte ihre Freizeit bei ihm und kam nachher mit
einem herrlichen Holzgeruch nach Hause. Kilian kochte vor Eifersucht. Eines Tages wollte er ihr schlichtweg verbieten,
sich weiterhin mit Bruno zu treffen. «Du hast mir rein nichts zu verbieten», sagte sie. «Wenn ich gern mit Holz arbeite,
ist das meine Privatsache. Und wenn mir der Bruno gefillt, dann gefillt er mir eben. Er ist nun einmal ein rassiger Kerl.»
«Jawohl, rassig — wie letzthin beim Brand. Ein stockbesoffener Feuerwehrkommandant.»

«Er konnte nicht riechen, dass jemand deine Scheune anziindet.»

«Er ist auch sonst nichts wert. Ein Bluffer, ein Schwadroneur, ein Schiirzenjiger und sonst nichts. Den konnte ich
zerdriicken wie eine Fliege.»

«Bitte, wenn du der Stirkere bist, dann zeig es ihm doch. Du schwiitze drauflos, aber viel mehr kannst du nichr.
Ich méchte einmal Taten sehen.»

«Gut, also Taten. Du hast es gewollt. Bei der nichsten Gelegenheit werde ich ihn zu Brei schlagen.»

«Bravo! Endlich einmal ein minnliches Wort. Aber pass auf, er ist sehr stark» (Peer, 2013, 213f.).
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Eva wird zur Antagonistin nicht nur fiir Perl, sondern durch die Bedrohung, die sie
fir den Frieden Faluns darstellt, zur Antagonistin fir die gesamte Dorfbevolkerung, wobei sie
gleichzeitig auch ein Stiick weit als deren Erloserin vom rigiden Regime des Pfarrers stilisiert
wird. In gewisser Weise wird Eva auch «zu einer Gestalt des Protests gegen biirgerliche Dop-
pelmoral» (Hilmes, 1990, 227) — und verarbeitet hiermit auch einen subversiven Aspekt der
Denkfigur Femme fatale.

3.2.3 Tod und Todessehnsucht

Die oben bereits gezeigte Verkniipfung von Gewalt oder verbotenen Dingen mit der sexuel-
len Lust spielen im gesamten Text eine wichtige Rolle. Eva verfiithrt zu beidem, sowohl zur
Siinde als auch zu Gewalt, und beides verstirke sich gegenseitig im Wechsel, so wie jeweils auch
Schmerz und Erotik im Text verkniipft zu sein scheinen. Erwin Schiitt empfindet den Schmerz
beim Bienenstich als Lust (Peer, 2013, 94), der Arzt wirft seinem Freund dem Pfarrer vor, er
liebe seinen Schmerz (ebd. 99) und als Eva Perl verfiihrt, ruft sie ihn dazu auf, sie ruhig zu
schlagen, denn Schlige seien nur ein Beweis seiner Liebe: «Tia rabgia nu d’eira inguott’oter co
iin’amur s-chatschada»®* (Peer, 2013, 192).

Eva {ibt Gewalt aus, wenn auch eher psychische Gewalt, durch ihre Manipulation, ihre
Verfithrung und das daraufhin «eiskalte» Abweisen (ebd. 114, 115). Nur einmal «streicht» sie
Erwin Schiitt in einem korperlichen Gewaltakt Sigemehl ins Gesicht, als dieser sie kiissen
mochte. Danach eilt sie davon (ebd. 87). Dies kann somit eher als Abwehrreaktion verstan-
den werden, ihr plotzliches Verschwinden steigert bei Erwin jedoch auch das Verlangen nach
ihr, womit auch hier wieder eine Wechselwirkung zwischen Lust und Gewalt gegeben wiire.%6°
Diese Wechselbeziehung steigert sich letzten Endes unter Evas (Ver-)Fiihrung zur endgiiltigen
Katastrophe, zum Tod.

Die Gefahr macht auch einen Teil von Evas Faszination aus, zumindest fiir ihren Gegenspieler
Anton Perl. Bereits frith scheint er von ihr in den Bann gezogen, sie lisst ihm keine Ruhe (ebd.
104). Als er sich ihr hingibt, heisst es dann, dass er im Moment ihrer Umarmung den Tod
akzeptiere, «Forsa pervi da quai eir quel sbrai enorm, chi para dad tendscher sur I'aigna vita

366 (Peer, 2013, 194). Wobei sich hier auch eine sexuelle Anspielung verbirgt. Parallelen

zwischen Todesvorstellungen und Orgasmuserleben finden sich in der Literatur viele,*®” wes-
wegen der Orgasmus manchmal auch da petite morv genannt. Unter diesem Aspekt ldsst sich

auch folgende Passage lesen, in der sich der Erzihler direkt an Anton Perl richtet und sagt:

oura»

Perche nun est darcheu tuorna vi pro ella, cur cha tii d’eirast plain desideri; tii vessast
P
pudii murir in sia bratscha — mo natiiral, Anton, da tantiina pro cha ti'amur d’eira sco

364 «Dein rabiater Zorn war nichts anderes als verdringte Liebe» (Peer, 2013, 193).
365 Natiirlich hat auch die Zuriickweisung und die damit einhergehende Unerreichbarkeit Evas cinen Einfluss auf Erwin
Schiitts Verlangen nach ihr. Mehr dazu in Kapitel 3.2.4.
366 «Vielleicht deshalb auch der gewaltige Schrei, der weit iiber sein eigenes Dasein hinauszugehen schien» (Peer, 2013, 193).
367 Zum Beispiel in Shakespeares Much Ado Aboutr Nothing (Shakespeare, 2023, 183) oder in King Lear (Shakespeare,
2023, 209).
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tina brama da la mort. Ti vessast pudii murir da spiiramur, ed al listess temp vaivast

temma>®® (Peer, 2013, 194, 196).

Perl sehnt sich also laut Erzihler nach der Liebe genauso wie nach dem Tod. Ob dieser hier sinn-
bildlich auch fiir den Orgasmus steht, lisst sich nicht abschliessend sagen. Der sexuelle Aspekt
spielt jedoch bestimmt eine Rolle. Und dass diese Todessehnsucht gerade in Verbindung mit
einer Femme fatale auftauchr, ist typisch fiir die Denkfigur.®® Trotz seines Wunsches (oder viel-
leicht gerade deswegen) wird Perls Leben verschont, er bleibt aber gebrochen zuriick (ebd. 224).

Dafiir endet die Geschichte, wie schon gesagt, fiir Bruno Fimian und den Wirt t6d-
lich. Die beiden fallen im Kampf vom Dach des Wirtshauses. Eva sitzt wihrenddessen daneben,
ordnet ihr Haar und schaut zu, wie sie einander umbringen (ebd. 220). Das Bild, das hier von
Eva gezeichnet wird, erinnert an die Undine oder Meerjungfrauen, die sich das Haar biirstend
Seeleute in den Tod locken. Passend dazu stiirzen die beiden auch in die Tiefe hinab, so wie die
Seeleute in die Tiefen des Meeres hinabgezogen werden. Pohle liest an diesem Bild die minn-
liche Angst vor dem Versinken bezichungsweise die Angst vor dem Fall in iibermichtige Sinn-
lichkeit ab (Pohle, 1998, 71).

Die literarische Figur Eva bewirkt ohne jeden Zweifel den fatalen, ja todlichen Ausgang der
Erzihlung. Wihrend sie, wie oben geschildert, erst zum Kampf anstiftet und diesem nachher
halb-gelangweilt, halb-interessiert beiwohnt, stammt die von ihr ausgehende Bedrohung nicht
von einem «allverschlingenden Eros», sondern von dessen Instrumentalisierung (Hilmes, 1990,
228f.). Der Tod ist kein Produkt ihrer ungehemmrten Sinnlichkeit, allerdings wird er von ihr
nicht nur in Kauf genommen, sondern er wird von ihr bewusst hervorgerufen — auch dies
macht Peers Eva zu einer typischen Reprisentantin der Denkfigur Femme fatale.

3.2.4 Fremdheit
Fiir Eva selbst endet die Geschichte nicht mit dem Tod. Sie verlisst das Dorf. Sie wird nicht
von ihrer eigenen Fatalitit eingeholt, sondern verschwindet einfach wieder, wie sie es von vorn-

herein angekiindigt hat (Peer, 2013, 78):

Cur ch’ella passa in tina tscherta distanza sper il funaral via, doz'la il cheu e guarda
nan, ma cun {ina tschera curiusamaing distanziada, sco sch’ella nu cugnuschess a quista
glieud. In fuond ingiin nu sa chi ch’ella es — iina duonna gniida i nu’s sa dingionder,
cun iina fatscha umana ed estra®® (Peer, 2013, 228).

368 «Warum nicht nachgeben, wo doch dein ganzes Wesen sich nach ihr sehnte? Du hittest vor Sehnsucht in ihr untergehen
mogen, du hattest geradezu den Wunsch, in ihren Armen zu sterben. Gib es doch zu, dass dein Liebeswahnsinn
zugleich Todessehnsucht war» (Peer, 2013, 195).

369 Eine dhnliche Faszination dussert sich auch in Figurationen der Femme fragile, einem aus der Romantik stammenden
Gegenstiick der Femme fatale. In der ritoromanischen Literatur findet sich die Femme fragile jedoch cher selten.

Siehe auch Kapitel 4.2.3.

370 «Als sie in einem gewissen Abstand an der Versammlung vorbeikam, schaute sie heriiber, jedoch mit einer seltsam
unbeteiligten Miene, als kenne sie diese Leute nicht. Niemand wusste, wer sie eigentlich war — eine Frau mit einem
menschlichen und zugleich fremden Gesicht» (Peer, 2013, 227).
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Eva wird hier also nicht fiir ihre Ubermichtigung abgestraft, wie andere Figurationen der
Femme fatale (Hilmes, 1990, 228). Allerdings wird auch hier die alte (patriarchale, religiose)
Ordnung in Falun®" wiederhergestellt, die vor Evas Auftauchen herrschte, die Ordnung «pre-
serva da privels e dad influenzas estras»> 2 (Peer, 2013, 6). Dass Eva die Personifizierung dieser
fremden Einfliisse ist, wird bereits auf den ersten Seiten deutlich gemacht, wo sie immer als
«die Fremde» tituliert wird (ebd. 15, 19, 33). Dis geschieht jedoch hiufiger hiufiger in der
deutschen Version des Textes. In der ritoromanischen Version wird sie nur einmal konkret als
«l’estra» bezeichnet (ebd. 10). Es herrscht jedoch auch hier kein Zweifel daran, dass sie nicht
zu den Dorfbewohnern gehort. Immer wieder wird ihre Besonderheit betont, zum Beispiel in
ihrem ersten Gesprich mit dem Wirt, ihrem zukiinftigen Arbeitgeber (ebd. 18), gleichzeitig ist
auch ihre Natiirlichkeit immer wieder ein Thema. Und gerade weil immer wieder betont wird,
wie natiirlich, wie menschlich sie erscheint (ebd. 10, 18, 228), scheint dies ungewdhnlich zu
sein, denn wenn sie natiirlich und menschlich wire, wire dies wohl kaum erwihnenswert.

Diese Menschlichkeit, die in der Erzihlung auch spezifisch den Frauen zugeschrieben
wird®"®, ist zweifellos geprigt von der Vorstellung domestizierter Triebe, von der Idee eines
Menschen, der durch Vernunft und gesellschaftliche Vorstellungen (und Zwinge) seine Emo-
tionen und Bediirfnisse kontrolliert — wobei dieser Mensch selbstverstindlich ein Mann ist. In
dieser Ideologie findet sich denn auch die biirgerliche Vorstellung vom dualen Geschlechts-
charakter wieder. Auf der einen Seite steht der Mann, der seine Gefiihle, seine Triebe durch Ver-
nunft kontrolliert, auf der anderen Seite die Frau, deren Emotionalitit dazu fiihrt, dass Triebe
und Korperlichkeit Oberhand haben. Durch den positiv besetzten Begriff der Menschlichkeit
als Synonym fiir die Natiirlichkeit, beziehungsweise Triebhaftigkeit bekommt die triebhafte
Frau an dieser Stelle jedoch einen neuen, helleren Anstrich, wihrend der Mann durch seinen
Kontrollzwang als problematisch markiert wird.

Grundsitzlich ist Eva also als Fremdkéorper in der von Kontrolle geprigten Umgebung
des Dorfes Faluns zu betrachten, wobei sie gleichzeitig eine Bedrohung fiir eben dieses kontrol-
lierte Milieu darstellt.

Das Attribut der Fremdheit findet sich in der ritoromanischen Literatur bei vielen literarischen
Figuren, die als traditionelle Verkérperungen der Denkfigur Femme fatale konzipiert sind.>"
Dies ist wohl mit der relativ starken und ausgeprigten Tradition der Heimatliteratur zu erkli-
ren, in der Fremdheit gleichbedeutend mit Neuerungen aller Art als das Feindbild schlechthin

371 Auch der Ortsname Falun kann als sprechender Name interpretiert werden, das (deutsche!) Wort Fall (wie Siindenfall?)
ist darin bereits inbegriffen. Das ritoromanische Augmentativsuffix -un macht aus dem Fall einen tiefen Fall. Im
Ritoromanischen gibt es ausserdem das Verb «fallar» fiir «fehlgehen», «misslingen», «sich irren», «sich tiuschen»,
teilweise gar fiir «unrecht tun», «siindigen». Das Potenzial fiir einen allegorischen (siindhaften) Absturz des Dorfes
ist also schon im Ortsnamen enthalten.

372 «[Bleschiitzt vor Gefahren und fremden Einfliissen» (Peer, 2013, 7).

373  «Bel esa pustiit chi sun qua eir las duonnas; sainza duonnas manca simplamaing qualchosa, in lur cumpagnia dvainta
tuot plii uman.» (Peer, 2013, 202); «Frauen gehérten einfach dazu, ohne Frauen fehlte einfach etwas, mit ihnen wurde
alles menschlicher.» (Peer, 2013, 203).

374 Zum Beispiel in Accord oder Viadi sur cunfin ebenfalls von Oscar Peer, in La Jiirada von Jon Semadeni, aber auch bei
Autorinnen wie Chatrina Filli, La legenda dal Lai fop, oder bei Selina Chonz Flur da Sted oder Terra alva. Mehr dazu
in Kapitel 3.4.2.
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angesehen wurde (Badilatti, 2008, 80). Da viele Femme fatale-Figurationen, beispielsweise die
Ria aus Jon Semadenis La fiirada, jedoch deutschssprachig sind®”® und gerade deswegen als
fremd und fatal fiir die Gemeinschaft gelten, konnte dieses Feindbild auch auf die Spracherhal-
tungsbewegung und die damit einhergehende Angst vor dem Verdringen durch die deutsche
Sprache in Zusammenhang gebracht werden (Badilatti, 2008, 80). 576

Es bleibt jedoch zu bemerken, dass obwohl die im Textgenannten Ortschaften ritoro-
manische Namen haben (Falun, Planai, Crasta, Valdez) und einige Personen ritoromanische
Namen tragen, die Sprache im gesamten Text Eva nie eine Rolle spielt. Es wird nicht erwihnt,
welcher Sprachgemeinschaft die Bewohnerinnen und Bewohner angehéren, jedoch scheint Eva
die gleiche Sprache zu sprechen, da nie ein Akzent oder eine Sprachbarriere erwihnt wird,
was sicher der Fall wire, wiirde Eva eine andere Sprache sprechen.®” Falls das fiktive Dorf
Falun also ritoromanischsprachig wire, miisste Eva ebenfalls aus einem ritoromanischen Ge-
biet stammen, vielleicht sogar aus einem Ort des gleichen Idioms, wodurch sie schon gar nicht
mehr so fremd wire — zumindest nicht nach ritoromanischen Massstiben. Vieles spricht also
dafiir, dass das Setting kein spezifisch ritoromanisches sein soll und dass die Sprachsituation be-
wusst ausgeklammert wurde — was dafiir sorgt, dass die Geschichte in jeder Bergregion spielen
und somit eine gewisse Allgemeingiiltigkeit zumindest fiir ebendiese erlangen kann.

Generell wird (sprach- und medieniiberbreifend) bei vielen Figurationen der Femme fatale
die Figur durch ihre Andersartigkeit vom Setting der Geschichte abgehoben, und meist sind
diese zusitzlich von einer gewissen Exotik geprigt. Stott spricht in ihrer Untersuchung der
Femme fatale-Figuren im britischen Fin-de-si¢cle von «images of Otherness» (Stott, 1992, 31).
Beispiele fiir solche Frauenbilder wiren die «African queen» (Stott, 1992, VIII), die «native
(black) woman» (Stott, 1992, VIII), die Vampirin (Blinderman, 1972, 57; Stott, 1992, VIII),
die «dark lady» (Blinderman, 1972, 57), die «Jewess» (Blinderman, 1972, 57) oder konkreter
«the foreigner as dark lady» (Blinderman, 1972, 62). Auch in der nordamerikanischen Tradi-
tion ist die Femme fatale oft als Fremde dargestellt, meist von unbestimmter osteuropiischer
oder asiatischer Herkunft (Marambio & Rinka, 2010, 172).3"® Ganz offensichtlich spielt hier
ein ganz bestimmtes Feind- oder Angstbild in diese Figuration der Femme fatale hinein, wenn
auch ein anderes als das der Rumantschia. Es ist die neuzeitliche Angst des modernen Nord-
amerikas vor dem Kommunismus, welche reprasentiert wird durch eine gefihrliche Frau, die
aus einer vom Kommunismus geprigten Regionen stammen konnte (Russland, China, Korea,
Vietnam etc.). Dies ist ein weiteres Beispiel dafiir, wie vielseitig und wandelbar eine Denk-
figur wie die Femme fatale ist. Je nach Zeit, Kultur oder Medium nimmt sie andere Formen
an, bleibt jedoch im Kern dieselbe. Sie verkdrpert eine beziehungsweise mehrere diffuse und
weniger diffuse Angste.

375 Fremdsprachige Frauen, die positiv besetzt sind, sprechen dabei in der ratoromanischen Literatur eher selten Deutsch.
So ist Karin aus La miidada von Cla Biert eine Dinin (Biert, 2012) oder die Geliebte des Bauern in La runa, ebenfalls
von Biert, eine Franzésin (Biert, 2020d). Mehr zur Femme fatale bei Cla Biert in den Kapiteln 3.4.2 und 3.4.4.

376 Mehr dazu in Kapitel 3.4.2.

377 Wie es bei den oben erwihnten Texten der Fall ist.

378 Marambio und Rinka benutzen den Begriff Vamp zur Beschreibung einer glamourésen, exotischen Frau, die als herzlose
Verfiihrerin hilfloser Opfer bekannt ist (Marambio & Rinka, 2010, 172). Diese ist mit der Femme fatale gleichzusetzen.
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Diese Angste beruhen im Kern meist auf der Angst vor dem Anderen, wobei sich dieses
Andere anhand von Binarititen wie den folgenden von Stott beschriebenen festmachen ldsst:
white/black, good/evil, man/woman, self/other, subject/object, presence/absence, law/chaos,
occidental/oriental (Stott, 1992, 33). Said benutzt den Begriff der binomialen Opposition, um
den kulturellen Prozess zu beschreiben, der die Wirklichkeit in verschiedene Kollektive einteilt:

Languages, races, types, colors, mentalities, each category being not so much a neutral
designation as an evaluative interpretation. Underlying these categories is the rigidly
binomial opposition of «ours> and «theirs), with the former always encroaching on the
latter (even to the point of making «heirs: exclusively a function of «ours)). This op-
position was reinforced not only by anthropology, linguistics and history, but also, of
course, by the Darwinian theses on survival and natural selection, and — no less decisi-
vely — by the rhetoric of high cultural humanism (Said, 1978, 227).

Diese Unterteilung von «unserem» und «ihrem» in Saids Definition macht klar, inwiefern diese
Kategorien immer der Kultur unterworfen sind, welche die Unterteilung vornimmt. Das «ihre»
ist immer vom «unseren» abhingig, das eine definiert sich tiber das andere, wohingegen das
«unsere» immer Subjekt ist. Spitestens hier sollte klar werden, dass dieser Prozess ganz dhnlich
funktioniert wie die Abgrenzung des Weiblichen vom Minnlichen, wie von Simone de Beauvoir
etc. kritisiert.

Es kann also nicht iiberraschen, dass die Femme fatale, wenn sie die Angst vor dem
Fremden per se verkorpert, nicht nur fiir die Angst vor dem Fremden im geografischen, sprach-
lichen oder ethnischen Sinne, sondern auch fur die Angst vor dem fremden Geschlecht, der
fremden Sexualitit steht. Die Femme fatale ist somit «a sign, a figure who crosses discourse
boundaries, who is to be found at the intersection of Western racial, sexual and imperial anxie-
ties» (Stott, 1992, 30). Sie birgt das Potenzial nicht nur eine, sondern ganz viele verschiedene
Vorstellungen von Normativitat aufzudecken.

Evas Fremdheit liegt weniger in einer orientalischen Exotik. Eine solche findet sich hochstens,
als Eva einmal Nasi Goreng kocht, was bei Perl fiir einen Ausraster sorgt, weil er das unchrist-
lich findet (Peer, 2013, 154f.). Thre Fremdheit beruht jedoch ebenfalls auf einer physiogno-
mischen Markierung der Andersartigkeit. Zum einen sind dies das rote Haar und die griinen
Augen. Diese sind zwar nicht fremd im exotischen Sinne einer Mata Hari, einer traditionellen
Femme fatale-Figur,>® jedoch sind beide Eigenschaften die jeweils seltensten genetischen Va-
rianten ihrer Art und somit durchaus von einer gewissen Ausgefallenheit. Zum anderen wird
aber auch ihr Gesicht und ihr Blick immer wieder als fremd oder eben ungewéhnlich (oder un-
gewohnlich menschlich) bezeichnet. Der mysteriose Blick sei denn auch etwas vom typischsten
fiir die Femme fatale, sei er doch «particular revelatory of the darkness within» (Blinderman,
1972, 57), und tatsichlich ist er es, der die Bewohnerinnen und Bewohner Faluns nachts nicht
schlafen lisst (Peer, 2013, 10, 12).

379 Mata Hari hat als traditionelle Femme fatale das Stereotyp der weiblichen Spionin geprigt, das auf abwertenden
Vorstellungen sowohl von Exotik als auch weiblicher Sexualitit und Verrat beruht (White, 2010, 72).
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Moglicherweise beruht ihr Anderssein, ihre Fremdheit denn auch auf etwas anderem
als auf dem Schlichten «nicht von hier» stammen. Eva ist auch fremd, weil niemand in Falun
Genaueres iiber sie weiss. Nicht nur ihr Blick ist mysterids, sie selbst ist es. Sie hat einen un-
begrenzten Blick (ebd. 10), sie ist anders, aber keiner kann dieses Anderssein genau beschreiben
(ebd. 80). Und das ist es wohl auch, was ihre Faszination ausmacht. In der gesamten Geschichte
erfihrt man wenig iiber sie.

Man weiss eigentlich nie, was Eva denkt, was wiederum typisch ist fiir die Femme fatale
(Neale, 2010, 190). Auch iiber ihre Vergangenheit erfihrt man praktisch nichts. Gemiss eige-
ner Aussage ist sie ehemalige Krankenschwester (Peer, 2013, 36). Zweimal erwihnt sie, dass ihr
Vater Imker war und dass daher ihre Erfahrung mit Bienen rithrt (ebd. 82, 96). In der ersten
Auflage des Buches heisst Eva ausserdem, wie bereits erwihnt, noch Eva Diabelli statt Eva Lanz.
Wenn sie dann, als sie Anton Perl verfiihrt, davon spricht, dass sie beide dafiir im Krematorium
des Herrn Diabelli landen werden, konnte man dies durchaus als Aussage tiber ihren Vater
interpretieren. Sie wire demnach die leibhaftige Tochter des Teufels. Cla Riatsch spricht in
Anbetracht der moglichen Lesarten von einem «absurden Wink mit dem Scheunentor» oder
dann von einer «selbstironischen mise en abime des Feindbild-Motives» (Riatsch, 2015, 147f.).
Einmal erwihnt sie ihren Vater und ihre Grossmutter miitterlicherseits, um Perl zu erkliren,
woher ihre emotionalen Ausbriiche kommen; dies liege in der Familie und sie kénne nichts
dafiir, dass sie unzurechnungsfihig sei (ebd. 158, siche auch Kapitel 3.2.1).

Nur in wenigen Szenen bekommt man beim Lesen den Eindruck, etwas von Evas
eigentlichem Charakter auffangen zu kénnen. Meist betrachtet man sie aus der Perspektive der
anderen Figuren oder des Erzihlers. Praktisch nie nimmt der Erzihler ihre Sichtweise ein, zwar
wird geschildert, worin ihre Begeisterung fiir Bruno Fimian besteht (wegen des «herrlichen
Holzgeruchs», ebd. 215) und dass sie sich fragt, warum der Hirte alle Schafe erkennt, obwohl
sie alle gleich aussehen (ebd. 199)38°, jedoch beruhen diese Beschreibungen immer auf Aus-
sagen Evas. Eine Ausnahme bildet die Feststellung: «Una jada ch’ella es vi da la platta da gas,
preparond il cafe, bad’la co ch’Anton tilla observa da quai absaint.»*®' (ebd. 150), wobei diese
auch auf einer Beobachtung des Erzihlers einer moglicherweise iiberraschten Reaktion Evas
auf Antons Blick beruhen konnte. Wenn es um Eva geht, ist der sonst allwissende Erzihler auf
Beschreibungen, Beobachtungen und Zitate angewiesen.

Was man definitiv iiber den Charakter der Figur Eva sagen kann, ist, dass sie sich hiufig leicht
spottisch oder ironisch gegeniiber anderen dussert, ja sich ein wenig tiber sie lustig macht. Dies
zeigt sich beispielsweise in den Gesprichen mit Schiitt, in denen er ihr seine Liebe gesteht,*82
oder als Perl sie darauf hinweist, dass freiziigige Kleidung bei ihm verboten sei:

380 Allerdings fragt sie nur in der deutschen Version sich selbst. In der ritoromanischen Version steht lediglich, «Eva [...]
dumonda» (Peer, 2013, 198). Die Frage knnte also auch an jemand anderen gerichtet sein und muss folglich keine
interne Perspektive darstellen.

381 «Einmal, wihrend sie das Essen brachte, fiel ihr auf, wie er sie halb abwesend betrachtete» (Peer, 2013, 151).

382 «Ma Eva — tii nu varast brich invlida — nus ans amain tantiina?» — «Natiiral, ferventamaing. Ma uossa n’haja da
lavurar [...]», «Aber Eva, du hast hoffentlich nicht vergessen — wir lieben uns doch?» — «Aber natiirlich. Inbriinstig.
Nur lass mich jetze bitte in Ruhe, ich habe zu tun. [...]» (Peer, 2013, 112, 115).
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Anton as sofla il nas, lura disch el: «Schoccas cuortas e biischmainta cun decolte avert
lessa lura avair scumanda in quista chasa; pro mai nu fa quai effet.»
Eva manaja tmiicha: «Lura nu fessa dabsogn da scumandar.»>® (Peer, 2013, 138).

Interessant ist, dass gerade an dieser Stelle, an der Eva aufmiipfig gegentiber Perl ist, gesagt wird,
dass sie schiichtern sei («tmiicha»). Der Gegensatz zwischen der Beschreibung und ihrer Aus-
sage erweckt den Eindruck, dass die Schiichternheit Evas nur gespielt wird, um Perl oder sogar
die Erzihlerfigur beziehungsweise die Lesenden hinters Licht zu fiihren.
Mit dem frechen Widerspruch setzt sich Eva tiber Perls Autoritit hinweg. Diese Art von

Spott ist ein weiteres Symbol fiir ihre (Uber-)Macht. Sie demonstriert Intelligenz und rhetori-
sche Uberlegenheit, zwei Bereiche, die im dualen Geschlechterkonzept im Bereich des Minn-
lichen verortet werden. Indem Eva in diese Sphire vordringt und diese sogar gegen die Manner
wendet, mit denen sie zu tun hat, gewinnt sie auf einer weiteren Ebene Macht tiber diese.
Lachen bedeutet immer auch einen kleinen Kontrollverlust. Wenn man jemanden zum Lachen

bringt oder — noch gravierender — wenn man andere dazu bringt iiber eine Person zu lachen, be-
kommt man Macht iiber diese Person beziehungsweise Personen. Deutlich wird dies beispiels-
weise, als Eva von der Polizei befragt wird, und sie deren Fragen mithilfe von Ironie entkriftet:

«Tuots pretendan ch’Ella sapcha iin zichin daplii co tschels. I dischan eir ch’Ella haja
quella saira fat {ina trais-cha cun quist Bartel.»

«Ah, uschena. Ed El craja ch’eu til n’haja lura svelt surmana dad ir a metter f6? Dieu
perchiira che testa fina ch’El es!»

«Ma tuottiina, Ella til tegna pel culpabel?»

«Eu? Schi co? Quel nun es tantiina bricha nar!»

«As stoja esser nar per metter fo2»

«Natiiral chi’s sto esser nar — quai stuvessat savair.»

Il cumissari: «I's po metter 6 eir per divertimaint.»

«Ma noglia Bartel! Quel nun es pervers.»384 (Peer, 2013, 206, 208).

In dieser polizeilichen Befragung stellt Eva ihr Gegeniiber durch ihre Gegenfragen bloss, ja sie
gibt diesem gar durch den ironischen Nachsatz «che testa fina ch’El es» zu verstehen, dass sie
ihn fiir dumm hilt. Sie sieht sich eindeutig in einer stirkeren Position und scheint anders als im

383 «Anton schneuzte sich, erklirte dann: Kurze Rocke und Kleider mit weitem Ausschnitt sind in diesem Haus verboten.
Bei mir verfingt das nicht.
Sie sagte schiichtern: <Dann briuchten Sie es eigentlich nicht zu verbietens» (Peer, 2013, 139).
384 «Weil Sie, wie es heisst, die Leute von Falun weitaus am besten kennen. Man sagt auch, sie hitten an jenem Abend mit
diesem Bartel getanzt.»
«Na und? Meinen Sie, ich hitte ihn dabei zur Brandstiftung verfiihre? Herrgott, sind Sie schlau!»
«Aber Sie halten ihn fiir den Titer?»
«Wieso? Der ist doch nicht verriickt. Der hatte auch keinen Grund, Feuer zu legen.»
«Muss man denn verriickt sein, um Feuer zu legen?»
«Natiirlich muss man verriicke sein. Sollten Sie eigentlich wissen.»
«Man kann es ja auch zum Vergniigen machen.»
«Aber nicht Bartel — der ist doch nicht pervers.» (Peer, 2013, 207).
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Gesprich mit Perl nicht im Geringsten eingeschiichtert — geschweige denn, dass sie eine solche
Schiichternheit vortiuschen mochte. Sie ist ausgesprochen kaltschniutzig.

Evas plotzliche Gefithlsausbriiche implizieren bisweilen jedoch, dass auch diese Kalt-
schnduzigkeit nur Fassade ist. Einer dieser Gefiihlsausbriiche findet in der bereits erwihnten
Szene beim Preiselbeersammeln im Wald statt, wo sie ausgelassen zu singen und zu tanzen
beginnt, und Perl beinahe verhohnt («Juheee! Halloo, sar ravarenda Perl, perla da mia vita! Am
vezza'L? Qua sii suna, siin quista chanzla natiirala»®®® (Peer, 2013, 176); «Herr Antonius Varus,
wau wau wau wau wau, schniderengting, schniderengting tering ting ting», Peer, 2013, 179)
und ihn spiter auch noch duzt und sogar eine Kurzform seines Vornamens verwendet («Tonil»,
«Toooni», Peer, 2013, 178) und schliesslich beginnt, die Biume anzuziinden:

Ella gnanca nu doda, sota cun sa s-chacla d’tin bés-ch a tschel, tils dond f6, i sflom-
giaja, casii ils utschels as fan davent. Anton ha miss gio sia sadella e cuorra via, per tilla
tschiiffer. Ella miitscha, s'inchambuorgia e crouda per terra cun iin sbrai giiz, saglia in
pe e’s fa davent. El cuorra davo stendond la bratscha, ma ella es plii viscla co el, ella sota
be intuorn el, riond e dond giivels, fa iina svouta e sta lura dandettamaing davo el, til
gnond pellas spadlas. Anton tschiiffa sias chanvellas, as volva sainza tilla laschar ir. I sun
tuots duos our d’fl3, i sadajan, as guardond, intant ch’el tegna amo adiina seis mans; sia
fatscha be qua davant el, si’6gliada dvantada s-chiira®®® (Peer, 2013, 180).

Oben wurde diese Darstellung Evas bereits mit den rasenden Minaden der Antike in Ver-
bindung gebracht sowie mit dem Verstindnis der Frau als Naturwesen, als unkontrollierbare
Urkraft. Gerade wegen des Kontrastes mit anderen Szenen, in denen sie sehr kontrolliert, ja gar
berechnend wirkt, stellt sich jedoch die Frage, ob dieser Ausbruch von Eva beabsichtigt und
keineswegs unkontrolliert ist. Evas Undurchsichtigkeit trigt dazu bei, dass die Lesenden auch
ihren Gefiihlsausbriichen nicht mehr trauen, um auf ihren Charakter zu schliessen. So ist es
auch, als sie sich mit Perl iiber das Nasi Goreng streitet:

Eva as tschainta grittantada e cun fatscha incotschnida, cumainza lura a cridar: «Uoss’am
n’haja datta talmaing fadia, ed El refiisa! Eu poss far che ch’eu vdgl, e tuot es fos. Esa

mia cuolpa, sch’eu sa cuschinar be cun amur?» E siin quai sbraj’la: «Til stuvessi forsa
odiar, uman impussibel ch’El es» 387 (Peer, 2013, 154, 156).

385 «Juchee! Halloo, Herr Pastor Perl! Perle meines Lebens! Sehen Sie mich? Da oben bin ich, auf dieser natiirlichen
Kanzel ...» (Peer, 2013, 179).

386 «Sie horte ihn nicht ecinmal, hiipfte mit ihrem Schichtelchen noch zu andern Biumen, ziindete an, es flackerte, oben
flogen Vigel davon. Anton hatte seinen Kessel niedergelegt und rannte ihr nach. Sie wich ihm lachend aus, stolperte
und fiel hin, kreischte, sprang wieder auf; sie entkam ihm spielend, stand plétzlich hinter ihm und umklammerte seine
Schultern. Er ergriff ihre Handgelenke, drehte sich um, ohne sie loszulassen. Sie keuchten beide, Evas Gesicht nahe vor
ihm, ihre Augen dunkel, nur lachte sie jetzt nicht mehr» (Peer, 2013, 181).

387 «Eva liess sich auf ihre Bank fallen, puterrot vor Zorn, begann schliesslich zu weinen: Jetzt habe ich mir eine solche
Miihe gegeben, und Sie wollen nicht essen! Ich kann tun, was ich will, und alles ist falsch. Ist es meine Schuld, wenn ich
nur mit Liebe kochen kann? Dann schrie sie buchstiblich: Verlangen Sie eigentlich, dass ich Sie hasse, Sie Unmensch?»
(Peer, 2013, 157).
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Thre Ausbriiche erscheinen, analog zur Erklirung beziiglich ihrer Unzurechnungsfihigkeit
(«eu nu poss our da mia pel, da temp in temp am tschiiffa simplamaing la schnarra»®®8, DPeer,
2013, 158) sehr kindlich oder jugendlich, was, wenn man sich in Erinnerung ruft, dass Eva
schon fast 30 Jahre alrt ist, wiederum leicht kiinstlich wirkt — der Streit iiber das Essen noch
mehr als der Ausbruch im Wald. Wahrscheinlich, weil ersterer schon beinahe wieder ein Kli-
schee eines Streits zwischen Tochter und Vater oder Ehefrau und Ehemann zu sein scheint,
wohingegen der Ausbruch im Wald eher wirke, als wiirde an dieser Stelle ihre «wahre Natun
durchbrechen.

Trotzdem ist auch dieser Eindruck auf die Erwartungen der Lesenden zuriickzufiih-
ren, die durch die vielen bereits erwihnten Verkniipfungen mit tibernatiirlichen Figurationen
geweckt werden.

Der Umstand, dass Eva fremd ist, dass man wenig Konkretes iiber sie weiss, macht sie zu einer
«leeren Identitit» (Hilmes, 1990, 221). Jede Person (Figuren wie Lesende) kann in sie hinein-
interpretieren, was sie mochte. Dies ist typisch fiir Figurationen der Femme fatale. Sie bekom-
men selten eine Backgroundstory (White, 2010, 75). So bleiben sie geheimnisvoll. Sie werden
zu Projektionsflichen fir die Fantasien ihrer Umwelt. Gleichzeitig scheinen sie sich jedoch
auch diesen Wiinschen und Erwartungen anzupassen.

Gleiches gilt fir Eva. So scheint sie bei ihrem Auftauchen bei Pfarrer Perl ganz ver-
wandelt. Sie ist plotzlich brav, midchenhaft,*®° spiter dann sogar puritanisch gekleidet und
frisiert (Peer, 2013, 148). Sie verhilt sich auch anders, ist schiichtern (ebd. 138), zeigt ein
«grundanstindiges Benechmen», wie Perl sagt (ebd. 147), sie hat auch nur Kirchenbiicher bei
sich, als sie bei Perl erscheint (ebd. 138). Das griine Samtkleid, das sie bei ihrer Ankunft (und
ihrer Abreise) in Falun trdgt, hingt im Schrank ihres Zimmers im Wirtshaus. Auch im Wirts-
haus passt sie sich den Umstidnden an. Sie ist die perfekte Gastgeberin, plaudert mit allen, trigt
geschmackvolle und simple Kleidung (ebd. 26, 109). Je nach Situation trigt sie auch mal eine
rote Bluse, einen dunklen Rock und ein kleines Schiirzchen, wodurch sie besonders auf den
Kanzlisten sehr verfiithrerisch wirkt (ebd. 108). Am Abend, als sie Perl verfiihrt, trigt sie dann
eine kurzirmlige Bluse und einen roten Rock (ebd. 186), obwohl dieser ihr verboten hat, solche
Kleidung zu tragen (ebd. 138).

Diese «allegorischen Metamorphosen» (Hilmes, 1990, 221) sind denn auch ursich-
lich fir die Monstrositit, die der Figur anhaftet. Sie wird monstros, tibernatiirlich, ja bése,
gerade weil ihr unterschiedliche, «oft auch widerspriichliche Merkmale aufgebiirdert werden»

388 «Von Zeit zu Zeit kommt es einfach iiber mich» (Peer, 2013, 159).

389 «Ella es vestida in m6d ourdvart simpel, sco iina fantschelletta modesta. Culs chavels ha'la fat duos traschoulettas.
Ella para be {ina matta, tant cha per iin batterdégl as dumonda’l scha quai saja propa ella.» (Peer, 2013, 136), «Sie war
auffallend schlicht gekleidet, sah heute aus wie eine unschuldige Magd, das Haar zu zwei Zépfchen geflochten, was
ihr etwas Midchenhaftes verlieh. Wihrend einer Sekunde fragte er sich, ob das tiberhaupt die gleiche Person sei.»
(Peer, 2013, 137, 139).
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(Hilmes, 1990, 223). Die Figur trigt dabei die «Spuren der abgelegten Gestalt, wenn auch nur
implizit in sich [...]. Die Faszination liegt [...] im Changieren dieser mehrfachen Artikulation»
(Bronfen, 2015, 11f.).3%°

Dank ihres chimirenhaften Charakters sind alle einzelnen Merkmale austauschbar. Die
extreme Wandlungsfihigkeit der Femme fatale, die negativ als Gesichtslosigkeit gefasst
werden kann, erklirt positiv gesehen ihre Dauerhaftigkeit (Hilmes, 1990, XII-XIII).

Méglicherweise ist auch genau diese Gesichtslosigkeit gemeint, wenn von Evas «menschlichem
Gesicht» (Peer, 2013, 15, 227) die Rede ist. Evas Gesicht ist in dem Sinne wie das von jedem
anderen Menschen, und dadurch kann jede/r darin das sehen, was er (oder sie) sich wiinscht.

Die Verkérperung der Fremdheit findet sich zwar durchaus auch in anderen Figura-
tionen der Denkfigur Femme fatale, jedoch ist diese Eigenschaft bei Evas Figur besonders aus-
geprigt. Zwar kann ihr Anderssein nicht auf ein sprachliches Setting zuriickgefithrt werden
(sprachliche Unterschiede werden in Eva ed il sonch Antoni anders als in anderen ritoromani-
schen Werken mit Femme fatale-Figurationen nicht erwihnt), jedoch verkérpert sie eindeutig
eine Welt, die sich von der landlich-religios geprigten Umgebung Faluns abhebt.

Thre Fremdheit wird jedoch niche allein durch die Tatsache betont, dass sie eben nicht
aus Falun stammt, sondern schlicht auch dadurch, dass so wenig iiber sie bekannt ist. Dies
macht sie fiir eine weitere typische Funktion von Femme fatale-Figurationen verfiigbar:

3.2.5 Mannlichkeit und Perspektive

Eva spiegelt in gewisser Weise also die Wiinsche und Fantasien, aber auch die Angste ihrer Mit-
menschen. Es verwundert daher nicht, wenn Camartin in seiner Rezension des 1980 erschie-
nen Werkes {iber die Figur der Eva schreibt: «Ella ei buca ina dunna reala che sa co investar ses
duns e ses beins»®°" (Camartin, 1980, 277). Zwar identifiziert er sie in dieser Analyse nicht als
Femme fatale, jedoch beschreibt er einige Charakteristika der Denkfigur ziemlich genau:

Eva ei in construct, ina persuna strategica, modellada tenor pregiudezis masculins sur
dil prighel e la nuncalculabladad digl esser feminin. [...] aschia nescha quella dunna
ord ils basegns zuppentai dils umens®®? (Camartin, 1980, 276f.).

Mit dieser Analyse bringt Camartin es auf den Punkt. In Eva findet sich trotz des Titels keine
weibliche Protagonistin, im Gegenteil, die Protagonisten (sowohl in Funktion als auch in Status)

390 Bronfen beschreibt an dieser Stelle zum einen die Faszination der Denkfigur des cross-dressings, jedoch auch die
Faszination fiir die unterschiedlichen Figurationen der Denkfigur der Femme fatale, die jeweils die Spuren ihrer
Vorgingerinnen in sich tragen. Eva tut hier beides. Sie verkleidet sich auf der erzihlerischen Ebene als brave Puritanerin,
obwohl sie eigentlich als Trigerin des griinen Samtkleides ganz und gar nicht puritanisch zu sein scheint, auf einer
Metaebene trige ihre Figur jedoch auch Spuren ihrer Vorgingerinnen, der Hexen, Nymphen oder Sirenen in sich.

391 «Sie ist keine reale Frau, die ihre Fihigkeiten und Reize bewusst einsetzt.» (VC).

392 «Eva ist ein Konstruke, eine strategische Person, nach minnlichen Vorurteilen iiber die Gefahr und Unberechenbarkeit
des weiblichen Seins gestaltet. [...] so entsteht diese Frau aus den versteckten Bediirfnissen der Minner.» (VC).
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sind die Minner.3®® Der Autor sei mehr mit der minnlichen Blindheit als mit weiblichen Ab-
sichten beschiftigt, so Camartin (Camartin, 1980, 277).

Camartin nimmt mit seiner Feststellung gewisse Tendenzen der genderwissenschaft-
lichen Literaturanalyse vorweg. Er kritisiert, dass Peers Eva eben nicht bewusst mit den Er-
wartungen der Minner an ihr Geschlecht spiele (was die modernen Gender Studies oftmals
als bewusste Performanz, als emanzipatorische Ermiachtigung sehen), sondern dass der Fokus
einzig auf den Bediirfnissen der Minner liege. Fiir Camartin liegt darin die Stirke des Werkes:
Camartin unterstellt Oscar Peer die bewusste Fokussierung auf diese Bediirfnisse, er liest das
Werk als psychologische Studie der unterdriickten Natur und ihrer Auswiirfe in Obsession,
Machtfantasien und Verrat. Fiir diese Interpretation macht Camartin jedoch den Pfarrer zum
Protagonisten der Geschichte und nicht Eva, wie der von Peer gesetzte Titel implizieren wiirde.
Interessanterweise wurde der Titel in der Neuauflage spiter in Eva ed il sonch Antoni geindert.

In der NZZ wird Eva in einem Nachruf auf Oscar Peer als «die ritselhafteste Figur in Oscar
Peers Werk» bezeichnet:

Halb engelhaft und halb diabolisch, halb Femme fatale und halb Mutter Courage,
bringt Eva mit ihrer eigenen inneren Zerrissenheit auch manch Verborgenes jener
Menschen zum Vorschein, denen sie begegnet und in deren Leben sie temperamentvoll
eindringt. Entstanden ist daraus eine kleine «comédie humaine», eine burleske Parabel

auf alles Menschliche und eine letzte Liebeserklirung an die sonderbaren Existenzen in
unserer Mitte (Bucheli, 2013).

In diesem Absatz wird Eva eine innere Zerrissenheit unterstellt, die so nicht belegt werden kann.
Wie bereits festgestellt, erfahrt man zu wenig iber das Innenleben der Figur um eine solche
Interpretation zu untermauern. Richtig scheint jedoch, dass sie «Verborgenes» zum Vorschein
bringt, wobei dieses Verborgene weniger jenes von Menschen als vielmehr jenes von Minnern
zu sein scheint.

Viele Stellen im Textbeinhalten allerdings Kritik an diesem minnlichen Innenleben,
beispielsweise die parodistische Darstellung der liisternen alteren Verehrer Evas. Zum Beispiel
spricht der Erzihler von «tschertas modas da seniors», «Altherrenmitzchen» (Peer, 2013, 42,
43), auch werden die Minner als leicht manipulierbar und naiv portraitiert, wie zum Beispiel
der Kanzlist Schiitt (Peer, 2013, 92, 193). Dieser unternimmt durch Evas Anstiftung zum
Diebstahl zum ersten Mal in seinem Leben «etwas Sensationelles» (Peer, 2013, 93), wovon er
so begeistert ist, dass er mit sich selbst redet: «Sapperlotina! Qua cumpara iina tala duonna,
tuots tilla vessan jent, e tii tilla conquistast in pac mumaint!»3** (Peer, 2013, 92). Der Duktus
des Erzihlers erinnert an die Beschreibung von Helden («Sein Herz glithte vor Tapferkeit»,
Peer, 2013, 93), wobei dies durch den eigentlichen Charakter Schiitts ironisch gebrochen wird.

393 Dieses Phinomen findet sich auch in anderen Texten, zum Beispiel bei Cara Laura von Silvio Camenisch (Camenisch,
1984) und bei Szbina von Donat Cadruvi (Cadruvi, 1992b). Mehr zu diesen Texten siehe 3.4.7, 4.4.2, 5.4.6.
394 «Donnerwetter! Da erscheint eine solche Frau, und du schnappst sie den andern unter der Nase weg» (Peer, 2013, 93).
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Wenn Schiitt dann am Ende seines Monologes schliesst: «Daja {in destin? Natiiral chi da iin
destin. Il destin fa Poccasiun — e 'occasiun fa '’hom.»3%® (Peer, 2013, 92), dann ist dies nicht
nur eine Anspielung auf das Sprichwort «Gelegenheit macht Diebe» womit der Mann indireke
mit dem Dieb gleichgesetzt wird, sondern auch eine Demaskierung von Schiitts illusorischer
Vorstellung seiner Selbst und seiner Minnlichkeit, widerspricht doch sein Charakter sehr der
idealisierten, traditionellen Vorstellung von Minnlichkeit. So parodiert der Erzihler die minn-
lichen Figuren meist gerade dann, wenn sie iiber Eva fantasieren und damit ihre eigene Minn-
lichkeit glorifizieren. Dies lisst hoffen, dass Camartin Recht hat und es sich bei Eva nicht nur
um eine platte Minnerfantasie handelt, sondern dass tatsichlich eine gewisse Reflexion iiber
Rollenbilder und gesellschaftliche Konventionen beabsichtigt ist.

Cla Riatsch liest denn auch das ganze Werk als Parodie, «als eine ironisch, satirische, subversive
Perspektive» auf den «<minnlichen Wahn der Hexenverfolgung» (Riatsch, 2015, 147f.) — welcher
gleichsam eine Allegorie auf die Angst des Mannes vor der Frau darstellt. Dabei werde in Eva
ed il sonch Antoni «faustdick aufgetragen», was man an der sehr transparenten «freudschen
Fabel des besessenen Verdringers» sehe, «der sich seinen «imuni> selbst erschafft» (Riatsch,
2015, 147f.). Damit ist die Figur Anton Perl gemeint, deren Besessenheit bereits frith im Text
angetont wird.

Auf Perls Angst vor der Frau wird nicht nur immer wieder angespielt, nein, sie wird so-
gar konkret thematisiert. Schon frith wird Perl vom Erzihler als Mann eingefiihrt, der einer fi-
xen Idee anhaftet, da er eine gestorte Bezichung zu Frauen habe (Peer, 2013, 10): «[E]l vezzaiva
la duonna (quant ridicul cha quai para!) sco portadra da forzas destructivas» >°® (Peer, 2013, 10).
Im Dialog zwischen Perl und seinem Freund, dem Arzt, wird es noch konkreter. Dieser wirft
Per] Folgendes vor:

Heiei. Tt hast temma da la duonna. La duonna, quai es per tai il grond privel, la
terribla demonia dal muond. Lapro nun hast ingiin’experienza. Prouva tantiina. Per
exaimpel cun la Eva dal Sulai d’on. Quella gniss forsa amo jent, per miidar gio>’
(Peer, 2013, 102, 104).

Erklirt wird dieses gestorte Verhiltnis zu Frauen dann spiter mit Perls Mutter, die ihn als Kind
geschlagen hat, weil sie glaubte, er wiirde masturbieren. Dabei schligt sie ihn auch zwischen die
Beine. Auch von seinem Vater erfihrt er wenig Liebe, im Gegenteil, dieser lisst ihn, nachdem
sich der junge Anton einmal gegen ihn auflehnte, mit zerschmettertem Knie unter einem Baum
liegen, weil er dies fiir die gerechte Strafe fiir seinen Sohn hilt (Peer, 2013, 164). Das Klischee
des Mannes, der die Frau fiirchtet, weil sie Gefiihl und Sexualitit verkorpert, wird so am Bei-
spiel von Anton Perl durchexerziert.

395 «Gibt es ein Schicksal? Natiirlich gibt es ein Schicksal. Das Schicksal schafft die Gelegenheit, und die Gelegenheit
macht den Mann» (Peer, 2013, 95).

396 «[...] weil er (so komisch das klingen mag) den Frauen zerstorerische Krifte zuschrieb.» (Peer, 2013, 11).

397 «Ja, ja, nichts ... Du hast Angst vor der Frau. Die Frau, das ist fiir dich die unheimliche Didmonie. Dabei hast du
diesbeziiglich gar keine Erfahrung. Versuch es doch einmal. Zum Beispiel mit der Eva Lanz. Die kime vielleicht
ganz gern zu dir. Zur Abwechslung» (Peer, 2013, 105).
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In den Szenen, in denen Eva aus Sicht des besessenen Perl geschildert wird, erscheint
die Parodie denn auch am deutlichsten. Beispielsweise an der Stelle, an der Perl iiber Evas
gesunden Menschenverstand staunt, wenn sie dariiber referiert, dass es Bosewichte gibt, die
ihr Leben lang unbehelligt bleiben, wihrend Unbescholtene unter die Rider kommen, und
er nicht begreift, dass dies als Allegorie auf die Rolle der Eva in der Geschichte zu verstehen
ist (ebd. 154). Perl hilt sich fuir kliiger als Eva, ist erstaunt iiber deren Verstand (woraus man
schliessen kann, dass er Frauen generell nicht viel Verstand zutraut) und erkennt nicht einmal
ihre Klugheit und Uberlegenheit ihm gegeniiber.

Unterstrichen wird die Parodie des sich iiberlegen glaubenden Mannes noch durch ver-
schiedene Kommentare des Erzihlers. Wie oben gesagt, wird Antons Besessenheit, respektive
seine Angst als «ridicul» bezeichnet (ebd. 10), Eva sei doch «la natiiralezza in persuna» (ebd. 10).
Dabei ist nicht ganz klar, ob der Erzihler hier die Position der restlichen Dorfbewohner und
Dorfbewohnerinnen einnimmt, die Eva grosstenteils anders wahrnehmen als Perl, oder ob dies
die Sichtweise des Erzihlers selbst ist. Fiir Letzteres spricht, dass der Erzihler auch in anderen
Szenen fiir Eva Stellung zu beziehen scheint. So heisst es beispielsweise:

Pero, lectur, che vess tuot quai da chefar cun Eva? Co mi s'imaginar ch’lina persuna
usché amabla fiiss inspiratura dal mal? Ella es cun tuots amiaivla, eir culs plii simpels.
Siin via saliid’la fingia da daléntsch, dozond il bratsch®® (Peer, 2013, 52).

Da hier der Lesende (in miannlicher Form) direkt angesprochen wird, ist davon auszugehen,
dass auch die Position des Erzihlers deutlich gemacht werden soll. Die rhetorische Frage hat
jedoch auch einen faden Beigeschmack, gerade weil sie im direkten Gegensatz zu den Ereig-
nissen der Erzihlung steht, in denen Eva beispielsweise den Kanzlisten Schiitt zum Diebstahl
iiberredet. Die Erzihlerfigur ist bis auf wenige Ausnahmen omniszient, auch wenn er bisweilen
auf bestimmte Figuren fokussiert (vor allem Perl, Kilian und Schiitt). Die blinden Flecken in
der Erzihlung bestehen (wie bereits in Kapitel 3.2.4 beschrieben) aus Evas Figur und ihren
Gedanken. Bis auf ein paar wenige bereits genannte Ausnahmen, die auf Aussagen Evas und
Beobachtungen des Erzihlers beruhen, erfihrt man nichts tiber ihr Innenleben.

Gegen Ende der Erzihlung scheinen diese blinden Flecken zuzunehmen. Wurde der
Bienendiebstahl noch aus Schiitts Perspektive geschildert, so erfahren die Lesenden nichts tiber
das Feuer im Dorf, respektive von wem es gelegt wurde und ob allenfalls Eva dazu angestachelt
hat. Dies wird angedeutet, jedoch nie bestitigt (Peer, 2013, 206). Der omnisziente Erzihler
weiss nun plotzlich weniger als seine Figuren, aus der Nullfokalisierung wird eine externe.

Der Umstand, dass der Erzihler generell jedoch hiufig die Perspektive der (minnli-

chen) Dorfbewohner®?® einnimmt, unterstreicht ebenfalls die These, dass es im Text vor allem

398 Die deutsche Version lautet: «<Dabei war Eva die Freundlichkeit in Person, sie unterhielt sich mit allen, auch mit
den Einfachsten und Armsten. Auf der Strasse griisste sie von weitem, indem sie den Arm hob und leicht winkte.
War es ihre Schuld, wenn sie durch ihr Wesen die Minner bezauberte und dadurch viele Frauen eifersiichtig machte?»
(Peer, 2013, 53). Die Ubersetzung ist jedoch nicht wortgetreu. Die Erzihlinstanz wendet sich in der ritoromanischen
Version direkt an den Leser: «Aber, Leser, was hat das alles mit Eva zu tun?» (VC).

399 Zwar wird an einigen Stellen auch die Sicht der Dorfbewohnerinnen auf Eva geschildert, jedoch auch dies meist aus der
Perspektive der Eheminner (beispielsweise bei Kilians Frau, Peer, 2013, 24ff.) oder aus der Perspektive des allwissenden
Erzihlers (Peer, 2013, 52).



Die Femme fatale: Projektion und Perspektive
2 Eva ed il sonch Antoni: La prototipa
2.5 Madnnlichkeit und Perspektive

158

SM(NOI

um Minner und weniger um Frauen (oder eine Frau) geht. Dafiir spricht auch, dass man sehr
viel iiber Perls Hintergrund erfihrt und dariiber, warum er so ist, wie er ist. Auch wenn er, wie
Eva, einer Karikatur gleicht, wird er durch seine Hintergrundgeschichte psychologisiert. Dies
zeigt sich auch darin, dass sich der Erzihler an zwei Stellen sogar direkt an Perl richtet (ebd. 194,
196), so wie er sich auch einmal an den Leser richtet (ebd. 52). Bei Eva geschieht dies nicht.
Sie scheint nicht ansprechbar, nicht durchblickbar zu sein, nicht einmal fiir den Erzihler. Er
ist auf Evas eigene Aussagen und Taten angewiesen, um auf ihr Innenleben zu schliessen, was
ihn im Grunde mit den Dorfbewohnern gleichsetzt. Eva ist hohler Gegenstand, leere Identitit
und Hiille, ein MacGufhn, ein Objekt, dessen Funktion darin liegt, die Handlung voranzu-
treiben (Stollery, 2014). In diesem Fall, die Menschen in Falun aus ihrer Starre zu erwecken
und den Konflikt mit Perl zum Eskalieren zu bringen. Thre Funktion ist es, dem Erzihler eine
Geschichte iiber Miannlichkeit zu erméglichen.

Eva reproduziert zum einen aktiv ein gewisses Bild von Minnlichkeit. Sie spricht beispiels-
weise von einer «decisiun dad hom» (Peer, 2013, 214),4°°
sich mit Bruno Fimian zu schlagen. Gewalt ist fiir Eva offenbar minnlich. Zum anderen wird
Minnlichkeit durch sie auch auf einer Metaebene dargestellt. So wird an ihrem Beispiel die
minnliche Lust durchexerziert, die erst auf dem Totenbett endet (ebd. 44), und damit einher-
gehend das menschliche Bediirfnis nach Liebe und Sexualitit, das im puritanischen Umfeld
Faluns unbefriedigt bleibt.

Eva bewirkt auch, dass sich die Mdnner um sie herum verwegener, mutiger, ja minnli-
cher fiihlen (ebd. 94). Sie gibt jedem von ihnen das Gefiihl, besser und stirker zu sein als die an-
deren, indem sie jeden glauben lisst, er allein habe sie erobern kénnen. «Gelegenheit macht den

als sie Kilian Federspiel dazu bringt,

Mann» (ebd. 95) schliesst denn auch der Kanzlist in Anlehnung an das Sprichwort «Gelegenheit
macht Diebe», als er davon {iberzeugt ist, er habe ihr, als sie gemeinsam die Bienen stahlen, auch
das Herz rauben kénnen. Auch denkt er, dass die Frauen (in seinem Fall Eva) mochten, dass sich
der Mann in Gefahr begibr (ebd. 116).4%

Die Minner definieren sich iiber Eva als Objekt. Sie ist eine Trophie, die sie sich gegen-
seitig unter die Nase halten wollen. Am deutlichsten wird dies vielleicht, als Perl versucht,
Federspiel zu bestechen, damit dieser sie freigibt. Im Grunde versucht er beinahe, sie ihm ab-
zukaufen. Federspiel mochte das jedoch nicht. Dabei spricht er von Eva als «quai», als Sache:
«Ma sa’L, sar ravarenda, per mai nu’s tratta be dals raps ch’eu guadogn. Eva, quai es per mai alch
sco prestige, inclegia’L? Eu d’eira gid aint illa merda, ma uossa suna darcheu inchiin.»%°2 (ebd.
130, 132). Eva wird hier sogar sprachlich objektifiziert. Sie sei fiir ihn «alch sco prestige», eine
Art Statussymbol. Symbol seiner Minnlichkeit. Das alles ist ausserordentlich typisch fiir die
zugrunde liegende Denkfigur der Femme fatale:

400 «cin minnliches Wort» (Peer, 2013, 215), wortwortlich: «die Entscheidung eines Mannes» (VC).

401 Durch die Darstellung eines bestimmten Bildes von Minnlichkeit wird auch eine bestimmte Vorstellung von
Weiblichkeit respektive von der Rolle der Frau dargestellt. Diese definiert sich jedoch immer {iber sein Gegeniiber.
So empfindet Per] Hausarbeit zum Beispiel als listig, ist froh dieses an eine Frau delegieren zu kénnen, die diese
«miihelos» macht (Peer, 2013, 144f.).

402 «Aber wissen Sie, es geht mir nicht nur um das Geld. Eva, das ist fiir mich so etwas wie Prestige. Verstehen Sie,
ich bin wieder jemand.» (Peer, 2013, 133).
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Die Femme fatale agiert nicht als Subjekt, kaum dass sie iiberhaupt handelt — meist
ist ihre Funktion begrenzt auf die Ausstrahlung ihrer Prisenz, die «Aura ihres blossen
Seins». (Im Tanz oder auch im Gesang kommt dies lediglich gesteigert zum Ausdruck.)
Zum wertvollen Artefakt degradiert, fungiert sie als kostbares Objekt der Begierde.
[...] Mit der Femme fatale als Projektionsfigur instrumentalisierter Sinnlichkeit wird
dieser Zusammenhang enthiillt. Sie ist die aus patriarchalisch-misogynen Weiblich-
keitsimaginationen zusammengesetzte Chimire, die je nach Kontext Rollen und Mas-
ken wechselt. Die Frau ohne individuelles Gesicht und ohne eigene Geschichte ist
den Wunsch und Wahnwelten einer Zeit entsprungen, in der die herrschende Priiderie

sexuelle Obsession befordert (Hilmes, 1990, 246).

Diese Aura des Seins umgibt zweifellos auch Eva. Sie tanzt und singt (Peer, 2013, 148, 178,
206) und betért so die Minner um sie herum. Dabei sind die Minner offenbar wehrlos. Augen-
fillig wird dies zum Beispiel an der eigentlich eher harmlos erscheinenden Szene, in der Perl
iiber die Kleidung der Frau reflektiert.*®® Hier wird ihr Objektstatus noch gesteigert, indem
Eva quasi zur Schaufensterpuppe verkommt. In Perls Fetischismus zeigt sich auch seine Angst
vor der realen Weiblichkeit. Der weibliche Korper scheint ihm zu viel zu sein, und so konzen-
tieren sich seine Gedanken auf die Kleidung, die diesen Korper verhiillen und gleichzeitig be-
rithren. Seine sexuelle Faszination geht vom Kérper auf die Kleidung tiber.

Dass Eva als Projektionsfliche fiir die Wiinsche (Sexualitit, Liebe etc.) der Minner um sie
herum dient, wurde bereits zur Gentige dargelegt. Gleichzeitig spiegelt sie auch deren Angste.
Grundsitzlich lassen sich diese alle auf die Angst vor Kontroll- und Machtverlust zuriickfiihren,
welche in der sexuellen Ubermacht und der geistigen Uberlegenheit der Femme fatale ihre
Entsprechung findet. Die Macht, vor deren Verlust sich der Mann fiirchtet, ist dabei stets eine
patriarchale und beruht auf der Unterwerfung der Frau durch die vermeintlich geistige und
korperliche Uberlegenheit des Mannes, sowie auf einem dualen Geschlechterkonzept, das eben
diese Uberlegenhei stabilisiert. Sobald sich die Frau in irgendeiner Art Macht oder Ubermacht
verschafft, wie es die Femme fatale tut, wird das scheinbare Gleichgewicht der Binaritit gekippt
und die minnliche Vormachtstellung bedroht. Die Femme fartale ist also der ultimative Alb-
traum des Patriarchats. Trotzdem taugt sie nicht zur emanzipatorischen Figur, nicht nur weil sie
am Ende in irgendeiner Art und Weise abgestraft wird, sondern auch weil ihre Figur ebenfalls
ginzlich auf einer biniren, patriarchalen Vorstellung beruht. Sie ist eine «grossartig erschei-
nende Figur», der «eine kleinmiitige Kalkulation» zugrunde liegt. Sie ist «voller Ressentiments
und Vorurteil», blosse Koketterie mit der Angst und dem Begehren — «ein schauerlich schoner
Wunschtraum des Spiessers», der diesen aus der sicheren Position des Zuschauers betrachtet

(Hilmes, 1990, XIII).

403 «Culla biischmainta da las duonnas d’eira fingia adiina stat alch curius, quai vaiva'l resenti fingia da giuven. Una tscherta
schocca, iina giacca da lana, iin pullover, iin schal sur las spadlas via, iin fazsl da culéz — o lura eir tuot insembel: suvent
paraiva inexplichabel. El as dumandaiva lura, scha quai gniva da la duonna svessa, obain dal vesti chi indichaiva sias
fuormas.», «Mit der Bekleidung der Frauen war es {iberhaupt schon immer eigenartig gewesen, das hatte er schon in
jungen Jahren erlebt. Ein bestimmuter Rock, eine Jacke, Scriimpfe, ein Halstuch, ein Schal, ein farbiger Pullover oder auch
die ganze Kombination: Es konnte einen fesseln, man wusste nicht, wie. Er fragte sich dann, ob der Zauber nur vom
weiblichen Kérper herriihrte oder von der raffinierten Bekleidung, die seine Formen andeutete» (Peer, 2013, 150, 151).
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Dieser minnliche Voyeurismus «bezeichnet die Dominanz des minnlichen Blicks im
Hinblick auf Wahrnehmung und Konstitution von Weiblichkeit» (Hilmes, 1990, 238). Figura-
tionen wie Eva enthalten kein «genuin Weibliches» (sofern dieses tiberhaupt existiert), sondern
seien Ausdruck einer bereits imaginierten Weiblichkeit. «So lasst sich tiber die Femme fatale
zwar nicht das Weib finden, das herrschende Weiblichkeitsbild allerdings noch analysieren»
(Hilmes, 1990, 238).

3.2.6 Zwischenfazit

Alle Eigenschaften Evas lassen sich in bestimmter Weise mit der Denkfigur der Femme fatale in
Zusammenhang bringen, sei es ihre Darstellung als Naturwesen, ihre Verbindung zur Hexerei,
die ihr zugeschriebene sexuelle Actraktivitit, ihre Nihe zur Stinde und zum Tod, ihre Fremdheit
und Unfassbarkeit sowie der Umstand, dass sie eigentlich immer aus minnlicher Perspektive
geschildert wird. Wenn es einen Prototyp der Femme fatale gibe, dann wire es wohl Eva.

Gerade weil dies so offenkundig und eindeutig erscheint, dass man denken kénnte, der
Autor habe sich an einem Katalog abgearbeitet, kann Eva eine ganz bestimmte Funktion im
Text zugeordnet werden. Wie oben dargelegt, ist dabei die Perspektive, der Blickwinkel unter
dem sie in der Erzihlung betrachtet wird, ausschlaggebend.

Die Narration in Geschichten der Femme fatale ist ein entscheidendes Element. Thre
Fremdheit, das Gefiihl, dass sie nie wirklich das ist, was sie zu sein scheint, wird durch die
Perspektive erzeugt, aus der sie dargestellt wird. Sie entsteht dadurch, dass sowohl die iibrigen
literarischen Figuren der Erzihlung als auch die Erzihlfigur (und somit die Lesenden) nicht in
sie hineinsehen konnen. Diese Verbindung einer Femme fatale Figuration mit den narrativen
Aspekten ist durchaus nicht neu:

The femme fatale is the figure of a certain discursive unease, a potential epistemological
trauma. For her most striking characteristic, perhaps, is that she never really is what she
seems to be. She harbors a threat which is not entirely legible, predictable, manageable.
In thus transforming the threat into a secret, something which must be aggressively re-
vealed, unmasked, discovered, the figure is fully compatible with the epistemological
drive of narrative, the hermeneutic structuration of the classical text*** (Doane, 1991, 1).

So ist es auch in Eva ed il sonch Antoni. Das Geheimnis um Eva hilt die Lesenden beim Text.
Sie mochten, genau wie Perl, herausfinden, wer Eva ist, und doch wird dieses Bediirfnis nie be-
friedigt. Die Lesenden begeben sich, zumindest, was die Sicht auf Eva angeht, auf eine Stufe mit
den sie betrachtenden Minnern. Sie erleben deren Wiinsche und Angste mit, erfahren woher
diese rithren, und warum sie so sind, wie sie sind. Und auch dies ist letzten Endes typisch fiir die
Erzihlungen um die Femme fatale: «Nicht von der Frau, von deren Bild handeln die Geschich-
ten der Femme fatale» (Hilmes, 1990, 237), steht zu Beginn dieses Kapitels. Priziser gesagt:

404 «Die Femme fatale ist die Figur eines gewissen diskursiven Unbehagens, eines potenziellen epistemologischen Traumas.
Denn ihr auffilligstes Merkmal ist, dass sie nie wirklich das ist, was sie zu sein scheint. Sie birgt eine Bedrohung, die
nicht ganz lesbar, vorhersehbar und beherrschbar ist. Indem sie die Bedrohung in ein Geheimnis verwandelt, in etwas,
das aktiv enthiillt, entlarvt, entdeckt werden muss, ist die Figur voll und ganz mit dem epistemologischen Antrieb der
Erzihlung, der hermeneutischen Strukturierung des klassischen Textes, vereinbar (VC).
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Die Femme fatale er6ffnet gerade keinen Blick auf die Frauen. Die heimlichen Helden
der Geschichten sind ihre minnlichen Gegenspieler. So kann das Weib nur deshalb
tibermichtig erscheinen, weil ihr Gegenspieler in einer schwachen und verunsicher-
ten Position ist. [...] Die Femme fatale spiegelt das Prekire der minnlichen Situation

(Hilmes, 1990, XIV).

Sowohl Riatsch als auch Camartin lesen das Werk als eine Art Psychogramm der Minnlichkeit,
Eva dient in ihrer Analyse als Schliissel zu eben diesem Psychogramm. Doch eigentlich muss
man an dieser Stelle noch einen Schritt weiter gehen. Eva ist nicht der Schliissel, sie ist das
Psychogramm selbst. Wenn im Unterkapitel 3.2.4 nach der Essenz der literarischen Figur Eva
gesucht wird, so fithrt diese letzten Endes doch immer zu einer Eigenschaft, die etwas iiber die
Minner oder ihre Fantasien und Vorstellungen aussagt. Zwar werden diese in Eva ed il sonch
Antoni (manchmal geradezu auffillig) offengelegt und auch licherlich gemacht, was durchaus
als subversiv bezeichnet werden kann. Jedoch ist die Figur der Eva zu sehr Bestitigung des
Originals, als dass hier eine Kritik oder Subversion dieses Weiblichkeitsbildes méglich sein
konnte. Und so beisst sich die Schlange letzten Endes selbst in den Schwanz: Auch wenn hier
die minnliche Perspektive parodiert wird, so dient die Femme fatale dennoch nur dazu, eben
diese minnliche Perspektive zu zeigen. Von einer weiblichen Perspektive fehlt jede Spur. Die
Helden der Geschichte sind die minnlichen Gegenspieler der Femme fatale. Die Sympathie
der Lesenden liegt bei jenen, die ihr in gewisser Weise widerstehen, beispielsweise beim Arzt
Andreas Barth, am Ende auch gemischt mit Mitleid bei Anton Perl. Im oben zitierten Nachruf
in der NZZ wird Oscar Peer als Menschenzeichner betitelt, zumindest was den Text Eva ed il
sonch Antoni betrifft, wire die Bezeichnung Minnerzeichner vielleicht treffender. Bedenkt man,
dass auch die Minner iiber weite Strecken ironisch, satirisch und subversiv verarbeitet werden
(Riatsch, 2015, 147f.), trifft es die Bezeichnung Mannerkarikaturist vielleicht noch besser.

3.3  Nus duas: La femme fatale e sia meglra amia

Jeder zeitgendssische Akt der Reprisentation ist unwillkiirlich damit beschiftigt, sich
mit den kulturellen Denkfiguren, die ihm vorausgehen, auseinanderzusetzen, wenn
auch in Form einer Refiguration (Bronfen, 2015, 18).

Liest eine Person einen Text, basiert ihr Verstindnis dieses Textes auf ihren bereits gemachten
Lese- und Lebenserfahrungen. Sie ist fihig, bestimmte kulturelle Codes oder Bilder aufzu-
nehmen und in bekannte Muster einzuordnen, die dann wiederum die Lektiire des Textes be-
einflussen. Dieser kognitive Prozess, auch bekannt als der hermeneutische Zirkel, besagt, dass
beim Lesen der Verstehenshorizont der Lesenden mit dem Verstehenshorizont, vor dem der
Text geschrieben wurde, verschmilzt. Dadurch entsteht ein historisch geprigtes Verstehen.0%
So sind Lesende beispielsweise fihig, Charaktereigenschaften einer Figur als Bestandteil einer
Denkfigur zu erkennen und so die literarische Figur gedanklich bestimmten Vorstellungen und
Idealen zuzuordnen. Dies gilt auch fiir die Schreibenden. Wie Elisabeth Bronfen oben schreibt,

405 Dies ist auf das Verstindnis jeglicher kultureller Ausserungen anwendbar (Darstellungen, Kunstwerke, Texte etc.).
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ist jede Figuration heute gleichzeitig eine Refiguration bestimmter, bereits existierender kultu-
reller Denkfiguren. An diesem Prozess macht sie auch «die kulturell brisante Wiederbelebungy
der Selbstermichtigung durch Femme-fatale-Figurationen fest (Bronfen, 2008, 17). Dabei
wird die Femme fatale von ihr nicht als weibliche Freiheitsfantasie ideologisiert. Im Gegen-
teil: Sie nutzt das der Figur immanente «subversive Potenzial» (Hilmes, 1990, XIV) dazu, um
die Femme fatale zum Schauplatz einer Transgressivitit zu machen. Wihrend das weibliche
Subjekt sein Dasein innerhalb der symbolischen Gesetze anerkennen und sein Begehren die-
sen anpassen muss, befihigt es sich durch die Aneignung derselben auch dazu, diese Gesetze
im Sinne seiner eigenen Bediirfnisse neu auszuhandeln (Bronfen, 2008, 17). Bronfen bezieht
sich dabei auf Judith Butler, die die Notwendigkeit beschreibt, sich eine kulturell geprigte
Identititskonstruktion anzulegen und so vorgeschriebene Subjektkonzeptionen, wenn auch
nicht auszuléschen oder durchzustreichen, durch eigenwilliges Aneignen und Umschreiben
zu verunsichern, aufzubrechen, neu zusammenzusetzen oder umzukodieren (Bronfen, 2015,
17; Butler, 2011, 176). Laut Butler ist es nicht so, dass bestimmte Begriffe oder kulturelle
Ausscrungen nicht mehr gebraucht oder dargestellt werden diirfen, weil sie «<im Dienste des
Heterosexismus» entstanden sind. Der Gebrauch derselben festige nicht zwingend das unter-
driickerische Machtregime, nimlich dann nicht, wenn man sie gebrauche und in Richtungen
wiederhole, die die urspriinglichen Ziele des Machtregimes umkehren und verschieben (Butler,
2011, 176).

Im folgenden Kapitel soll anhand dieser Theorien der Text Nus duasvon Leontina Lergier-Caviezel
und die darin enthaltenen weiblichen Perspektiven untersucht werden. Mit Brida findet sich in
Nus duas eine literarische Figur, die eindeutig bestimmte Attribute einer Femme fatale besitzt,
die auf den ersten Blick beinahe stereotyp anmuten. Allerdings bricht die Darstellung dieser
Figur auch in ganz bestimmter Weise mit den patriarchalen Grundmustern, die fiir eine tradi-
tionelle Gestaltung einer Femme fatale-Figuration grundlegend wiren.

Wie der Titel schon sagt, handelt das Buch von zwei Frauen und ist aus der Sicht einer dieser
Frauen geschrieben. Die beiden Protagonistinnen sind weiblich, Minner treten nur als Neben-
figuren in Erscheinung. Thema des Buches ist die Freundschaft dieser beiden Frauen, der Ich-Er-
zihlerin und Brida, die als Nachbarsmidchen aufwachsen und unzertrennlich sind. Der Roman
ist in vier Teile gegliedert: Im ersten Teil, der Gegenwart der Erzihlung, ist die Erzihlerin mit
ihrer Tochter in ihrem Heimatdorf zu Besuch und trifft per Zufall auf ihre alte Freundin Brida.
Das Treffen weckt ungute Erinnerungen, die jedoch nicht niher beschrieben werden. So wird
angekiindigt, dass die Freundschaft der beiden kein gutes Ende genommen hat. Der zweite Teil
handelt von der Kindheit und Jugend der beiden Frauen, von Bridas Treuebruch und davon, wie
die Ich-Erzihlerin versucht, sich davon zu erholen, schliesslich ihren Ehemann kennenlernt und
schwanger wird. Der dritte Teil spielt wieder in der Gegenwart. Aufgewiihlt von dem unerwar-
teten Treffen mit Brida spricht die Erzihlerin zum ersten Mal mit ihrem Vater iiber das in der
Jugendzeit Geschehene. Im vierten Teil trifft die Erzihlerin abermals unerwartet auf Brida. Es
kommt zum Gesprich, Brida schildert ihre Sichtweise auf die Dinge, jedoch kann die Erzihlerin
ihr nicht verzeihen und die beiden gehen auseinander.
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Die nachfolgende Analyse ist in vier Abschnitte unterteilt. Zuerst wird in einem ersten Unterka-
pitel dargestellt, welche von Bridas Eigenschaften der Denkfigur der Femme fatale entsprechen,
das heisst, inwiefern sie als Wiedergingerin anderer Femme fatale-Figuren gewertet werden
kann. Das zweite Unterkapitel beschiftigt sich mit einem Aspekt, der der Interpretation der
Brida als Femme fatale zuwiderlduft, nimlich mit ihrer Hintergrundgeschichte und der daraus
resultierenden Psychologisierung der Figur. Im dritten Abschnitt werden dann die Erzihlerin
und die Perspektive analysiert, aus der Brida dargestellt wird, wobei die Erkenntnisse aus der
vorherigen Analyse von Eva ed il sonch Antoni zum Vergleich herangezogen werden. Im letzten
Kapitel wird anhand der vorangegangenen Analysen die These aufgestellt, dass es sich bei Nus
duas um einen weiblichen Entwicklungsroman handelt, wobei die Entwicklung Bridas komple-
mentir zur Entwicklung der Erzihlerin verlduft.

3.3.1 Bekannte Muster und Vorstellungen der Femme fatale

Brida hat in dieser Erzihlung, auf den ersten Blick gesehen, eindeutig die Rolle der Femme
fatale. Der oben genannte Treuebruch Bridas gegeniiber der Ich-Erzihlerin besteht darin, dass
sie Mike, den damaligen Freund der Ich-Erzihlerin, verfithrt, mit der Absicht sich an ihrer
Freundin dafiir zu richen, dass diese in ihrer Kindheit und Jugend immer alles bestimmt und
manipuliert habe (Lergier-Caviezel, 2011, 182f.). Als Brida Mike mitteilt, dass er fiir sie nur
Mittel zum Zweck war, stiirzt ihn dies tief ins Ungliick und er verunfallt tédlich, wobei beide
Frauen einen Selbstmord nicht ausschliessen (ebd. 177, 185).

Bridas Einfithrung im Roman entspricht jener einer traditionellen Femme fatale-
Figuration. Als die Protagonistin zum ersten Mal nach Jahren wieder Bridas Stimme horrt,
spiirt sie «cuninaga co nauschasperts dagitg bandischai cuchegian orda mintga encarden»*°®
(Lergier-Caviezel, 2011, 7), eine Anspielung auf das Unheimliche, Bose der Figur. Die Uber-
natiirlichkeit ihrer Erscheinung wird noch dadurch verstirkt, dass Brida kaum gealtert zu sein
scheint, respektive ihre paar grauen Haare mit Stolz trigt, was die Erzihlerin mit gewissem
Unwillen feststellt:

Ella fa buca la breigia da cuvierer quels pér grischs ch’ein bein veseivels denter sia bera
stgira, quasi nera. Ses egls stgir-brins ein impressiunonts, ein sia noda-casa. Sia egliada
ei profunda ed emparonta. E fa matei aunc adina impressiun a tut tgi ch’ella entaupa e
cunzun alla schlatteina masculina®®’ (Lergier-Caviezel, 2011, 8).

Es wird betont, dass Brida durch ihr Aussehen bei allen, die sie trifft, Eindruck macht, vor
allem beim minnlichen Geschlecht. Der Erzihlerin ist Bridas Anziehungskraft auf die Min-
ner nicht ganz erklirbar, denn auch wenn sie schén und intelligent ist, zeigt sie doch kaum
je Interesse an den Minnern, die sie umschwirmen (Lergier-Caviezel, 2011, 78). Dabei ist
dieses Desinteresse wohl auch mit ein Grund fiir das Interesse — ein Aspekt, der sich bei der
Femme fatale ebenfalls manchmal findet. Dieses Verhalten lisst sie geheimnisvoll wirken, und

406 «[M]it einem Mal, wie lingst gebannte bise Geister aus jeder Ecke hervorschauen» (VC).

407 «Sie macht sich nicht die Miihe, die paar grauen Haare, die in ihrer dunklen, fast schwarzen Mihne gut sichtbar sind,
zu verbergen. Thre dunkelbraunen Augen sind beeindruckend, sie sind ihr Markenzeichen. Ihr Blick ist tief und fragend.
Und macht wohl immer noch jedem Eindruck, der ihm begegnet und vor allem dem minnlichen Geschlecht» (VC).
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gleichzeitig wird die Eroberung der Figur auch zu einer Herausforderung, was die Minner
anzieht.*?® Der jugendlichen Erzihlerin bleibt dieses Phinomen jedoch verborgen, weswegen
ihr Bridas Anziehungskraft nicht ganz geheuer ist. In ihrer Unerklarbarkeit wirke diese fur die
Erzihlerin geradezu iibernatiirlich. Gleichzeitig weckt Brida immer wieder Eifersuchtsgefiihle
bei der Erzihlerin (ebd. 64, 72, 76, 78 etc.), ein Gefiihl, das bei Figurationen der Denkfigur
Femme fatale immer wieder auftritt, sowohl bei den um sie konkurrierenden Minnern als auch
bei den mit ihr konkurrierenden Frauen. Letzteres trifft auf die Erzihlerin zu — und nicht nur
auf sie, auch andere Frauen sind eifersiichtig auf Brida. Dies ist meist dann ersichtlich, wenn ihr
Aussehen und ihre Wirkung auf Minner beschrieben werden (ebd. 133). e

Generell sind Attraktivitit und ein tiefer, fragender Blick typisch fiir Figurationen der
Femme fatale (Blinderman, 1972, 57). Bridas Aussehen, die dunklen Haare und die dunklen
Augen lassen vermuten, dass ihre Figuration weniger in der Tradition der Hexe (wie die Eva
bei Oscar Peer), sondern cher in die Tradition der Vampirinnen zu verorten ist (Blinderman,
1972, 57). Dies passt auch insofern, als dass die Vampirinnen die Vorbilder fiir die modernen
Vamps sind, die in der neueren Populirkultur oftmals auch als Karrierefrauen dargestellt wer-
den (O’Rawe & Hanson, 2010, 224). Manchmal werden sie sogar als die «Erbinnen der Femme
fatale» bezeichnet (Hilmes, 1990, XV). Dass Brida eine solche Karrierefrau ist, wird im Text
immer wieder betont, sie habe eine «hazra carriera» gemacht (Lergier-Caviezel, 2011, 8) und
habe bereits als Jugendliche von lukrativen Stellen getrdumt, die sie dann immer auch bekom-
men habe (ebd. 17, 100, 118, 130).

In mehreren Passagen des Textes wird denn auch darauf hingewiesen, dass viele in
Bridas Umgebung davon iiberzeugt sind, dass sie sich, um an diese Stellen zu kommen, bei den
richtigen Leuten einschgemeichelt habe und auch mit Minnern ins Bett gehe, um ihre Ziele zu
erreichen. Die Verkniipfung von beruflichem Erfolg oder gesellschaftlichem Aufstieg mit Erotik
und Sexualitit ist ebenfalls ein Hauptcharakteristikum bei neueren Figuren der Femme fatale
(O’Rawe & Hanson, 2010, 224).

Der Erzihlerin bleibt dies ebenfalls nicht verborgen: «D’uriala fetsch jeu persenn chella

ha sviluppau in bien sentiment, nua e tier tgi sevolver per cass ch’ella drova zatgi che fuola via»*'

408 Dieses Motiv findet sich auch bei Eva ed il sonch Antoni, als der Kanzlist {iber die Anzichungskraft der Herausforderung
nachdenkt: «El as disch: «Quist miir es in fuond sco fat aposta, iminchacas plii interessant co iin tiert avert. Tii at
scorchast mans e peis, ma a la fin hast almain presta alch inandret. Quel chi ris-cha la pel, es {in oter hom. Quai es eir
l'unic chi fa impreschiun a las duonnas — ellas giaviischan directamaing cha tii't mettast in privel ...», «Im Grunde
ist eine solche Mauer gar nicht so iibel, dachte er, jedenfalls interessanter als ein offener Zugang. Man zerschindet
sich Hinde und Fiisse, doch dafiir hat man am Ende etwas geleistet. Man muss es mit dem Leben schon ein bisschen
gefihrlich meinen. Es ist auch das Einzige, was den Frauen imponiert; sie wiinschen geradezu, dass man sich in Gefahr
begibt.» (Peer, 2013, 114f,, 117).

409 «Jeu sai con temps ch’ella impunda per tals detagls. Sia frisura che vegn mintgamai adattada alla occasiun ei adina in
aspect per sesez. Oz ha ella sulettamein barschunau anavos zacontas nialas da mintga vart e fixau quellas cun fermagls.
11 rest da sia bera liunga e stgira penda en nialas tochen lunsch sur sias spatlas giu. Sco adina cu mia amitga ei dentuorn,
engartel jeu zacontas egliadas scuidusas tier la schlatteina feminina.» (Lergier-Caviezel, 2011, 133), «Ich weiss, wie viel
Zeit sie in solche Details investiert. Thre Frisur wird jeweils dem Anlass angepasst und ist immer eine Sache fiir sich.
Heute hat sie auf jeder Seite bloss ein paar Locken nach hinten gekimmt und diese mit Klammern befestigt. Der Rest
ihrer langen Mihne hiingt gelocke bis weit iiber ihre Schultern hinab. Wie immer, wenn meine Freundin auftaucht,
bemerke ich einige eifersiichtige Blicke beim weiblichen Geschlecht.» (VC).

410 «Seit einiger Zeit fillt mir auf, dass sie ein gutes Gespiir dafiir entwickelt hat, wohin und an wen sie sich wenden muss,
wenn sie jemanden braucht, der ihr den Weg bereiter» (VC).
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(ebd. 124). Weiter hat sie den Verdacht, dass sie sich mit Mike nur wegen seines gesellschaft-
lichen Ansehens angefreundet habe. Sie versucht sich jedoch selbst davon zu iiberzeugen, dass

dies nur Einbildung und Diinkel seien (ebd. 124).

Zudem ist Bridas (Haupt-)Motiv fir die Verfithrung von Mike ausgesprochen charakteristisch
fiir eine Femme fatale: Sie will sich an der Erzihlerin richen. Das Rachemotiv ist fester Be-
standteil der Denkfigur Femme fatale. Nicht selten tritt sie in der Funktion des Racheengels auf
(Hilmes, 1990, 9f.), und dass Brida ihren Brief an die Erzihlerin, in dem sie ihre Motivation
schildert, mit den Worten «Ussa essan nus qruz't»411 (Lergier-Caviezel, 2011, 186) schliesst, ist
nur allzu typisch.

Diese Motivation respektive die ganze Geschichte um den Treuebruch wird jedoch
erst spat im Text geklirt, wenn auch bereits frith angekiindigt (ebd. 9, 18). Auch hier geht es
erzdhltechnisch um das Aufdecken eines Geheimnisses, das die Femme fatale-Figuration um-
gibt. Es ist somit nur folgerichtig, dass Brida bei ihrem ersten Auftritt im Text kaum etwas {iber
sich preisgibt.

Affons ein il tema principal, in che prenda mai fin cu mummas s’entaupan. Aschia dat
ei gnanc en egl che Brida, la suletta en nossa runda ch’ha buca affons, porscha strusch
informaziuns pertuccont sesezza. Ch’ella hagi in hazer success cun menar la partiziun
da marketing d’ina firma internaziunala, gliez lai ella buca mitschar. Ei matei era nuota
necessari, per franc ei 'entira vischnaunca sil current, era sche si’atgna famiglia tracta
mintga piculezza privata sco misteri. Brida sedat mudesta sco pli baul.

Mo jeu sai.

Chella ei tuttavia habla da survegnir quei ch’ella vul. Senza prender risguar,
(Lergier-Caviezel, 2011, 14f.).

d412

Sie erscheint weiterhin geheimnisvoll. Es wird allerdings bereits zum zweiten Mal erwihnt, dass
sie keine Kinder hat (zum ersten Mal auf 8), etwas, was hervorzustechen scheint. Und auch
ihre Karriere wird noch einmal angesprochen. Die Formulierung «Brida sedat mudesta» zeigt
jedoch, dass die Erzihlerin Brida Falschheit unterstellt, was im ganzen ersten Teil des Buches
einige Male geschieht (siche zum Beispiel ebd. 11, 14). Der darauffolgende Abschnitt macht
dies umso deutlicher. Ein diisteres Geheimnis scheint Brida zu umgeben. Sie hat etwas Schlim-
mes getan und dabei riicksichtslos gehandelt. Die Andeutungen dazu sollen neugierig machen
und die Lesenden in quasi-investigativer Motivation zum Weiterlesen (und Losen des Ratsels

um Brida) anregen.

411 Jetzt sind wir quitt» (VC).

412 «Kinder sind das Hauptthema, eines, das nie ein Ende findet, wenn Miitter aufeinandertreffen. So fillt gar nicht auf,
dass Brida, die Einzige in der Runde, die keine Kinder hat, kaum Informationen iiber sich preisgibt. Dass sie schr
erfolgreich die Marketingabteilung einer internationalen Firma fiihrt, lisst sie nicht entwischen. Das ist auch gar nicht
ndtig. Sicherlich ist das ganze Dorf informiert, auch wenn ihre Familie jede noch so kleine Privatsache wie cin grosses
Geheimnis behandelt. Brida gibt sich bescheiden, wie frither.

Aber ich weiss.
Dass sie durchaus in der Lage ist, das zu bekommen, was sie will. Ohne Riicksicht zu nehmen.» (VC).
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Weiter werden weder Bridas Ehrgeiz noch ihr Fokus auf die Karriere werden als positive Eigen-
schaften der Figur beschrieben. Die Einstellung der Erzihlerin zu Beruf und Lebensplan ist
tonangebend und diese strebt keine Karriere an, sondern sucht ihre Erfiillung auf eher traditio-
nellem Weg (als Mutter, Ehefrau und Angestellte in der Praxis ihres Mannes in einem sozialen
Beruf). Dieses Aufeinanderprallen der intellektuellen oder gebildeten Frau mit der (relativ)
ungebildeten Frau, die die Welt kennt und versteht, ist ein Topos vieler Werke, sowohl in der
Literatur von Frauen als auch von Minnern, und darin kommt die intellektuelle Frau selten
gut weg. Die gebildeten, arbeitenden weiblichen literarischen Figuren werden, wie bereits dar-
gestellt, abgestraft, enden allein oder haben wenig Freude am Leben. Die Schriftstellerin Elena
Ferrante, in deren Werken diese Konstellation hiufig vorkommt,*'3 sagt dazu:

Warum erfinden wir gebildete, intelligente Frauen und sprechen ihnen gleichzeitig
Niveau oder gar Lebenslust ab. Wer weiss. Vielleicht weil uns eine iiberzeugende Dar-
stellung der weiblichen Intelligenz noch nicht méglich ist. Wir haben das alte literari-
sche Modell noch nicht ganz iiberwunden, das uns an der Seite eines iibermichtigen
Mannes zeigte, der fiir uns und unsere Kinder sorgt. Und so stellen wir unseren eigenen
inneren Reichtum und unsere intellektuelle Autonomie, die wir entdeckt haben, im

minderwertigen Tonfall dar [...] (Ilka Piepgras, 2020, 260f.).

Diese Analyse deckt sich mit den Ergebnissen aus der literaturwissenschaftlichen Forschung.
«Es ist schon fast ein Gemeinplatz zu sagen, dass die bestehende Rollenfixierung nicht nur von
Minnern, sondern auch von Frauen aufrechterhalten wird» (Riatsch & Walther, 1993a, 561),
schreibt Lucia Walther in ihrer Analyse zum weiblichen Schreiben.*'*

Brida bekommt also, wie viele andere Femme fatale-Figurationen, eine Art braven
Gegenpart gegeniibergestellt: die Erzihlerin. Diese steht, zumindest in der zweiten Hilfte der
Geschichte, «fiir ein Aushandeln des sie beschrinkenden und krinkenden [patriarchalen, VC]
Gesetzes ein, anstatt dieses auf verhingnisvolle Weise zu iiberschreiten» (Bronfen, 2015, 14f.).
Bronfen spricht in diesem Fall von einer Doppelkodierung des weiblichen Subjekts, die sich
durch die verschiedenen Reprisentationen der Denkfigur der Femme fatale zieht (Bronfen,
2015, 14f.).

Es finden sich also viele Aspekte aus der Denkfigur der Femme fatale in Brida wieder.
Sie erscheint, oberflichlich gesehen, als rachsiichtige Frau, die sich durch ihr Aussechen und
durch Manipulation Erfolg und Macht verschafft.

413 Zum Beispiel in Lamica geniale (Ferrante, 2011) oder La figlia oscura (Ferrante, 2006).

414  Eine solche zweischneidige Darstellung der Karrierefrau findet sich auch in den meisten Werken Leontina Lergier-
Caviezels, zum Beispiel in Mumma da professiun, Romana und Davos ils mugrins. Betont wird in diesen Werken die
Wichtigkeit eines Berufs und einer Beschiftigung der Frau als Erginzung zur Mutterschaft (Romana, Mumma da
professiun), damit sie auch etwas zu tun hat, wenn die Kinder einmal erwachsen sind. Frauen, die «<nur» Karriere
machen, werden in diesen Werken allerdings meist entweder bemitleidet (weil sie keine Kinder haben kénnen,
Mumma da professiun) oder abgestraft (Brida ist am Ende allein, Nus duas). Mehr zu diesen Texten in Kapitel 3.4.1.
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3.3.2 Hintergrundgeschichte und Psychologisierung

Der Plot sowie auch der erste Teil des Buches weisen, wie im vorigen Unterkapitel dargestellt,
auf eine Fremdgeh-Eifersuchtsgeschichte mit einer typischen Figuration der Femme farale hin.
Der Aufbau des Buches (Brida wird im ersten Kapitel von der Erzihlerin angeklagt) begiins-
tigt diese Sichtweise. Mit dem Fortschreiten der Lektiire des zweiten Teils wird jedoch klar,
dass die Geschichte nicht ganz so typisch und Brida keineswegs eine stereotype Femme fatale-
Figuration ist. Wie bereits mehrfach dargelegt, zeichnen sich viele Femme fatale-Figurationen
dadurch aus, dass sie leere Hiillen fiir die Projektionen anderer Menschen (meist Minner) sind.
Die Voraussetzung dafiir wird erzihltechnisch dadurch geschaffen, dass so gut wie nichts iiber
den Hintergrund und das Gefiihlsleben der jeweiligen Femme fatale-Figurationen bekannt
wird. In Nus duas ist dies nicht der Fall, wie dieses zeigt.

Im zweiten Teil der Erzihlung wird die Freundschaft der beiden Frauen von Beginn weg auf-
gerollt. Mehr und mehr wird ersichtlich, dass der Betrug eher ein Symptom denn die Ursache
fiir die Probleme in der Freundschaft der beiden Frauen ist.

Bridas Hintergrund wird sehr genau geschildert, ihre Figur wird psychologisiert, und
die gesamte Geschichte der beiden Freundinnen wird aufgerollt. Ein kleiner Hinweis darauf
findet sich schon im ersten Teil des Buches, wo die Erzihlerin schildert, wie viel Liebe sie von
ihrer Mutter bekommt, was ihr als Kind bisweilen unangenehm war, wihrend Brida verrit,
«ch’ella vessi nuot encunter in bunet ni Pauter da sia mumma»#'® (Lergier-Caviezel, 2011, 11).
Hier wird bereits ein erstes Element, eine Hintergrundinformation zur literarischen Figur Brida
eingefithrt. Im Laufe der Geschichte wird dies immer mehr ausgebaut und um weitere Aspekte
erweitert wird, was dabei hilft, die Figur zu verstehen.

So wird beispielsweise Bridas Vorstellung vom Familienleben geschildert: Brida und
die Erzihlerin spielen Familie, wobei Brida der Meinung ist, dass die Erzihlerin keine sehr gute
Vaterfigur abgebe, da ein Vater seine Kinder hin und wieder ziichtigen miisse, wenn sich diese
nicht anstindig benihmen, was die Erzihlerin fiir falsch hilt, da ihr Vater das auch nicht mache
(ebd. 24). Spiter wird dann auch geschildert, dass Brida als Teenager wiederholt geohrfeigt wird,
als sie sich ihrem Vater widersetzt. Interessanterweise sagt die Erzihlerin an dieser Stelle jedoch,
dies sei «schiglioc tuttavia buca sia moda»*'® (ebd. 71). Eine Verbindung zur Kindheitsepisode
wird nicht hergestellt.

Generell herrscht in Bridas Familie eine sehr traditionelle Rollenverteilung. Der Vater
ist der Meinung, Frauen miissten nicht ans Gymnasium, denn «ellas maridien strusch ch’ellas
seigien ord scola»® (ebd. 49). Als jedoch Bridas Schwester frith heiratet und ein Kind be-
kommt, sind die Eltern auch nicht zufrieden,*'® insbesondere, weil diese sich bald darauf wieder
scheiden lisst, was in der katholischen Familie natiirlich auf Ablehnung stosst.

415 «[D]ass sie nichts gegen das eine oder andere Kiisschen von ihrer Mutter gehabt hitte» (VC).

416  «[Slonst gar nicht seine Art» (VC).

417  «Sie heiraten, kaum sind sie aus der Schule» (VC).

418 Die Formulierung lautet: Die Schwester, «che ha, tenor lur geniturs, buca saviu con baul maridar (Lergier-Caviezel,
2011, 109), «die, laut ihren Eltern, nicht frith genug heiraten konnte» (VC).
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Auch sind sowohl Bridas Mutter als auch ihre Schwestern der Meinung, die Urne sei
den Minnern vorbehalten, und gehen nicht abstimmen (Lergier-Caviezel, 2011, 70). Der Vater
ist gleicher Meinung: «Maunca grad aunc! Che mias femnas fetschien politica»*® (ebd. 71).
Brida hingegen beginnt sich in ihrer Teenagerzeit immer mehr politisch zu interessieren und
wartet ungeduldig darauf, endlich selbst abstimmen zu gehen.

Als sich Bridas Mutter einmal das Bein bricht, iibernimmt denn auch nicht der Va-
ter den Haushalt; das Kochen, Putzen, Waschen bleibt an Brida hingen. Die alteren Schwes-
tern sind aus dem Haus und die Briider riihren keinen Finger: «Quei ei lavurs da femnas»*2°

(Lergier-Caviezel, 2011,59). Auch der Erzihlerin fillt dies auf:

A casa tier Brida ein dretgs ed obligaziuns defini tenor schlatteina. Dubis dat ei buc.
Um fa dad um ed ina femna sedeporta sco femna.

Il bab ei il retg ed ha il plaid final. IIs fegls imiteschan adina dapli las modas ed il tun
dil patrun-casa. Cun mintga centimeter ch’els creschan. In gi zacu ein els sezs babs e
patruns-casa. Retgs.

La mumma sedat breigia, aschia che sias feglias emprendan da pign ensi d’enconuscher
il messadi. San tgei ch’ins astga spitgar da dunnas e masseras en uorden. Sper far la
pura, ni quei che tucca, ha il gentar dad esser promts, la stiva sto tarlischar, il resti esser

cuntschaus, igl iert zerclaus. Senza che zatgi stoppi reverir ni far fers**'
(Lergier-Caviezel, 2011, 51f.).

Bei der Erzihlerin ist dies ganz anders. Thr Vater und ihre Mutter sind nicht verheiratet, ja, ihr
Vater ist nicht einmal ihr biologischer Vater, hat sie aber von Beginn weg als seine Tochter ange-
nommen. Er ist ruhig und sanftmiitig, beschwert sich nie (ebd. 24), ihre Mutter hingegen kann
auch mal aufbrausend sein und ihre Meinung sagen, gerade wenn es um Frauenrechte geht
(ebd. 52ff.). Beide beteiligten sich an den Protesten der 68er-Bewegung und ihr Gedankengut
ist davon geprigt (ebd. 98f.). Thre Mutter arbeitet, fithrt das Wirtshaus, ihr Vater wird einer
der ersten linken Gemeindeprisidenten in einem Tal, in dem der katholische Konservativismus
vorherrscht (ebd. 99).

Die beiden Protagonistinnen kommen also aus verschiedenen Welten (ebd. 50). Im
Gegensatz zur typischen Figur der Femme fatale stammt Bridas Familie aus dem Tal. Sie ist eine
Einheimische, wihrend die Familie der Erzihlerin (und vor allem deren Mutter) als fremd wahr-
genommen werden. Im Verlauf der Geschichte entfremdet sich Brida immer mehr vom heimi-
schen Dorf und lisst sich dort kaum noch blicken. In gewisser Weise wird sie so zur Fremden.

419 «Das fehlte noch! Dass meine Frauen Politik machen.» (VC).

420 «Das ist Frauenarbeit» (VC).

421 «Bei Brida zu Hause sind Rechte und Pflichten nach Geschlecht verteilt. Zweifel gibt es keine. Ein Mann benimmt sich
wie ein Mann, eine Frau wie eine Frau.
Der Vater ist der Kénig und hat das letzte Wort. Die Briider imitieren immer mehr die Gewohnheiten und den Ton
des Hausherrn. Mit jedem Zentimeter, den sie wachsen. Eines Tages sind sie selbst Viter und Hausherren. Konige.
Die Mutter gibt sich Miihe, damit ihre Téchter von klein auf die Botschaft verstehen lernen. Damit sie wissen, was man
von anstindigen Frauen und Hausfrauen erwarten kann. Neben den Aufgaben ciner Biuerin und dem, was sonst noch
so anfillt, hat das Mittagessen auf dem Tisch zu stehen, die Stube muss glinzen, die Kleider geflickt und der Garten
gejitet sein. Ohne dass jemand darum bitten oder darauf hinweisen muss» (VC).



Die Femme fatale: Projektion und Perspektive 169
3 Nus duas: La femme fatale e sia meglra amia
3.2 Hintergrundgeschichte und Psychologisierung

W Ww

Dies bahnt sich schon frith an, nimlich als augenscheinlich wird, dass sie sich nicht wie der Rest
ihrer Geschwister mit dem von den Eltern vorgelebten Weg zufriedengibt. Brida kann jedoch
keinesfalls in die Tradition der verfiithrerischen Fremden eingeordnet werden, deren Anziehung
darauf beruht, dass sowohl ihre Herkunft als auch ihre Geschichte unbekannt und geheimnis-
voll bleiben. Dafiir ist schlicht viel zu viel tiber ihre Vergangenheit, ihre Herkunft und ihr Leben
und vor allem iiber ihre Freundschaft zur Protagonistin bekannt.

Trotz der Unterschiede zwischen den beiden wird immer wieder betont, wie gut sie sich schon
als Kinder verstehen, «bunamein sco schumellinas»*?2 (Lergier-Caviezel, 2011, 22). Die Freund-
schaft der beiden wird zur Legende stilisiert. Dies nicht nur von den beiden, sondern auch durch
ihre jeweiligen Familien: «nus hagien fixau ina l'autra ed immediat fatg amicezia» (ebd. 38),
«aschia san ellas da raquintar» (ebd. 21). «Nus partgin tut. Nos plaschers, nos quitaus. E schizun
enqual bategl» *?* (ebd. 63).

Diese Eintracht wird am Ende zerstért: «Mia amitga ei svanida per maina pli turnar»
(ebd. 190). Die folgenden, ebenfalls im zweiten Kapitel geschilderten Ereignisse werfen die
Frage auf, inwiefern diese Freundschaft je wirklich existiert hat, respektive inwiefern die Erzih-

424

lerin diese Legende selbst konstruiert (und glorifiziert) hat. So stimmt es zwar, dass die beiden
Midchen zusammen Freud und Leid teilen, zum Beispiel als Brida von ihrem Vater geschlagen
wird (ebd. 72), jedoch folgen diesen Szenen oftmals Erklirungen oder Eingestindnisse der
Erzihlerin, in denen sie bekundet, gleichzeitig auch eifersiichtige oder missgiinstige Gefiihle

gehabt zu haben.

Die Aussagen, in denen betont wird, wie gut sie sich verstehen, dienen oftmals als Aufhinger,
um zu erkliren, wie unterschiedlich die beiden Freundinnen doch sind. Dies wird bereits in
der allerersten Szene aufgegleist, in der die Erzihlerin Geschichten iiber sie als Babys wieder-
gibt, die ihr erzihlt wurden: Die beiden nehmen einander die Spielzeuge weg, reagieren jedoch
sehr unterschiedlich. Die Erzihlerin briille, bis sie das Spielzeug zuriickbekommt, Brida weint
«da fender la crappa»*?° und beruhigt sich erst wieder, wenn sie von einer erwachsenen Person
getrostet wird (Lergier-Caviezel, 2011, 21). In anderen Worten: Die Erzihlerin will ihren Kopf
durchstieren, Brida braucht die Bestitigung, den Trost der Erwachsenen.

Dieses Muster bleibt die gesamte Kindheit und Jugend der beiden hindurch erhalten.
«Ella ei ina biala e carina, jeu sai senz'auter mussar mias greﬂas»“26 (ebd. 21), «Ella adina davos
noda, jeu tschercond il liug il pli prominent ed exponiu»*?” (ebd. 22), erklirt die Erzihlerin spi-
ter. Die Erzihlerin ist selbstbewusst, Brida ist unsicher (ebd. 61). «Aunc mai hai jeu giu raschun
da far enzennas da damonda pertuccont mei e mias habilitads» 28 (Lergier-Caviezel, 2011, 110).

422  «[Flast wie Zwillinge» (VC).

423 «Wir hitten einander angeschaut und sofort Freundschaft geschlossen», «so wissen sie zu erzihlen».
«Wir teilen alles. Unsere Freuden, unsere Sorgen. Und sogar manches Kleidungsstiick» (VC).

424 «Meine Freundin ist fiir immer verschwunden» (VC).

425 «[Z]um Steinerweichen» (VC).

426 «Sie ist hiibsch und herzig, ich kann ohne Weiteres meine Krallen zeigen» (VC).

427 «Sie versteckt sich im Hintergrund, ich suche den prominentesten und exponiertesten Orw» (VC).

428 «Noch nie hatte ich Grund, mich und meine Fihigkeiten in Frage zu stellen» (VC).
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Bridas Unsicherheiten nimmt sie nicht ernst: «Ti battas»*?® (ebd. 62), sagt sie ihr, wenn sie
nachts aufsteht, weil sie etwas aus dem Schulstoff nachpriifen méchte, das ihr nicht mehr einfillt.

Dieser Ehrgeiz lisst sich wohl auch mit dem mangelnden Interesse von Bridas Familie
an ihrer schulischen Ausbildung und somit auch an ihren schulischen Erfolgen erkliren. Wenn
man bedenkt, dass bereits frith angedeutet wird, dass Brida die Anerkennung ihrer Familie
wichtig ist, wird dies umso klarer. Spiter scheint ihre Mutter zwar stolz auf die Leistungen ihrer
Tochter zu sein, doch da scheint es schon zu spdt zu sein. Brida ldsst sich kaum mehr bei ihrer
Familie blicken.

Die Erzihlerin stellt auch dar, wie beide von der jeweils anderen profitieren, gerade weil sie so
unterschiedlich sind: «Jeu defendel nus enviers quels da nies peér. Ella ulivescha cun siu surrir
carin e sia egliada migeivla mias remarcas malprudentas enviers ils carschi»**° (Lergier-Caviezel,
2011, 22). Die Erzihlerin profitiert ausserdem von Bridas schulischen Fihigkeiten. In der Pri-
marschule lisst Brida sie abschreiben (ebd. 43), im Gymnasium lernt sie mit ihr zusammen (ebd.
62), gibt ihr sogar Nachbhilfe, als die Erzihlerin wegen ihres ersten Freundes quasi ein Schuljahr
verpasst und auch Brida aussen vor lisst, was dieser eigentlich gar nicht passt (ebd. 83).

Als Kind verlangt Brida jedoch Bezahlung fiirs Abschreiben lassen: Salzniisschen aus
dem Wirtshaus, das die Mutter der Erzihlerin fithrt. Die Erzihlerin muss diese entweder von
ihrem eigenen Geld kaufen oder dann stibitzen (ebd. 43). Brida als gierig oder geizig zu be-
zeichnen wire jedoch falsch. Als Bridas Mutter sich verletzt und Brida den Haushalt erledigen
muss, hilft ihr die Erzihlerin dabei. Am Ende bekommen beide je eine Zwanzigernote von der
Mutter. Daraufhin gibt Brida der Erzihlerin noch die Halfte ihres Lohnes ab. Ungefragt. Die
Erzihlerin nimmt es an, ist gerithrt von ihrer Grossziigigkeit. Ein idyllisches Bild: «Jeu sun
commuentada da sia generusadad e strenschel ella ch’ella vegn tut perplexa»*3' (ebd. 60).

Nicht immer ist die Idylle jedoch intakt. Bridas Sanftheit provoziert bei der Erzihlerin oft
Grobheit. Manchmal wirft sie Puppen umbher, und Brida beginnt zu weinen, was die Erzihle-
rin fasziniert (ebd. 25). Ein anderes Mal wirft sie die Blumen, die Brida aufgestellt hat, in den
Dreck, um sich den Jungen anzupassen, mit denen sie gerade spielen (ebd. 27). Fiir die Erzihle-
rin ist dieses Verhalten eine Form, Macht zu ergreifen. Es ist ihr wichtig, im Zentrum zu stehen,
«la bitgetta enta maun e dictar il tact»**? (ebd. 182), wie es Brida spiter formuliert. Um dieses
Ziel in ihrem heteronormativ und patriarchal geprigten Umfeld zu erreichen, iibernimmt sie
Verhaltensmuster der Jungen. Méglicherweise identifiziert sie sich aufgrund ihres Charakters
auch schon sehr frith mit dieser Rolle.**® Deswegen wird sie von anderen oft ein «buob» ge-
nannt, einen Begriff, den sie dann (nicht ohne Stolz) fiir sich selbst iibernimmt: «Defender ei
mia specialitad. In ver buob»434 (Lergier-Caviezel, 2011, 21).

429 «Du spinnst» (VC).

430 «Ich verteidige uns gegen unsere Altersgenossen. Sie mildert mit ihrem siissen Licheln und ihrem milden Blick meine
unbesonnenen Bemerkungen gegeniiber den Erwachsenen» (VC).

431 «ch bin geriihrt von ihrer Grossziigigkeit und umarme sie so fest, dass sie ganz perplex ist» (VC).

432 «[D]en Taktstock in der Hand um den Takt anzugeben» (VC). Kursive Schreibung gemiss dem Originaltext.

433 Dieses Muster, bei dem Midchen ungenhafter Verhaltensweisen annehmen (miissen) und Weibliches verleugnen,
um Macht oder Autoritit zu erlangen, ist auch aus der Kinder- und Jugendliteratur bekannt (Bshm, 2017, 63ff.).

434 «Verteidigen ist meine Spezialitit, ein echter Junge» (VC).
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Spiter beneidet die Erzihlerin Brida dann um ihre Weiblichkeit, zum Beispiel in
ihrer Jugendzeit, in der Brida schon Briiste hat und sie selbst noch «platta sco ina slonda»*®
(Lergier-Caviezel, 2011, 63) ist, oder als Brida ihre Periode hat und die Erzihlerin noch nicht.
In diesen Situationen zeigt sich die Erzihlerin dusserst grausam.**® Allerdings hat auch Brida
bisweilen eine gemeine Seite. So lacht sie die Erzihlerin aus (ebd. 45, 46) und zeigt viel mani-
pulatorisches Geschick (ebd. 28).

Trotzdem: Die beiden Freundinnen brauchen sich gegenseitig (ebd. 27, 28, 29, 81).
Als die Erzihlerin zum ersten Mal einen Freund hat und nur noch diesen trifft und alles andere
vergisst, nennt Brida diesen «in prighel per nossa amicezia»*’ (ebd. 81).

Die Erzihlerin erholt sich mit der Zeit von ihrer Verliebtheit (so formuliert sie es selbst
riickblickend) und teilt mit Brida ihre Erfahrungen, auch die intimsten, «che teissan ina teila
grossa e spessa entuorn nus»**® (ebd. 81). Die Verbindung, die zwischen Liebenden entsteht,
weil sie gemeinsam intime Erfahrungen gemacht haben, tibertrigt sich durch das Teilen dieser
Erfahrungen mit Brida auf die Beziehung der beiden Protagonistinnen. Das Teilen dieser Inti-
mititen verbindet die beiden.

Hier findet sich wohl auch ein Schliissel zur Beziehung der beiden. Immer wieder wird
betont, dass die Freundinnen alles miteinander teilen, vor allem die intimsten Geheimnisse.
Wegen der Geheimnisse besteht ein Geflecht zwischen den beiden, das ihnen das Gefiihl von
«Wir beide gegen den Rest der Welt» gibt. Sie geben sich dadurch gegenseitig ein Gefiihl von
Sicherheit und Wertschitzung.

Dies bleibt jedoch nicht so. Die beiden Freundinnen beginnen Geheimnisse voreinan-
der zu haben, und diese sind eine Gefahr fiir ihre Verbundenheit.

Eines dieser Geheimnisse umfasst die vermeintliche Affire zwischen Bridas Mutter und dem
Vater der Erzihlerin. Brida hort ein Gesprich mit, was sie auf den Gedanken bringt, und fragt
die Erzihlerin danach. Diese tut so, als wisse sie alles, als sei das eine alte Geschichte, dabei
weiss sie eigentlich gar nichts davon. Im Gegenteil: Sie ist schockiert von der Vorstellung, zum
einen, weil Brida etwas zu wissen scheint, was die Erzihlerin nicht weiss, zum anderen, weil sie
ihren Vater unter keinen Umstinden mit Brida teilen mochte (ebd. 85). Vor dem Hintergrund
von Bridas Familiengeschichte kann es kaum verwundern, dass ihr dieses Geriicht wie ein Ret-
tungsanker erscheint und sie dem Ganzen deswegen eine so grosse Bedeutung beimisst. Die
Aussicht, dass Bridas Vater ihr richtiger Vater sein konnte, kann ihr als Erklirung fir ihre Un-
angepasstheit, ja als Ausweg aus diesem Milieu dienen. Bridas Wiinsche sind gleichzeitig auch
die Angste der Erzihlerin (sie fiirchtet, jemand konnte ihr den Vater streitig machen, da dieser
nicht ihr «ichtigep Vater ist), auch wenn sie sich diese erst viel spiter eingesteht (ebd. 199ff).
Das Geheimnis und die Unklarheit der Situation stellen eine Distanz her, zumal die Er-
zihlerin auch dann noch immer wieder betont, dass sie keine Geheimnisse voreinander hirtten,

435 «Flach wie ein Brete» (VC).

436 So sagt sie, dass Brida wegen ihrer Briiste cine Bluse nicht passen wiirde (ebd. 63), oder sie stichlt Brida die versteckten
Reservetampons aus der Tasche, sodass diese im entscheidenden Moment keine hat und beschimt und gedemiirigt,
den Pullover um die Hiiften gebunden, das Schulhaus verlisst (Lergier-Caviezel, 2011, 46ft.).

437 «Eine Gefahr fiir unsere Freundschaft» (VC).

438 «[Dlie einen dicken und dichten Stoff um uns weben» (VC).
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als es in der Beziehung lange schon von Tabus und schwierigen Themen wimmelt (ebd. 24, 50,
72, 123, 126, 130). Wenn gesagt wird, dass sie keine Geheimnisse voreinander haben wiirden,
dann meist im Atemzug mit einem Geheimnis, das die Erzihlerin vor Brida hat.**° Brida be-
schreibt dieses Gefiihl denn auch in ihrem Brief:

Seregordas da lezza ga cu jeu hai dumandau tei pervia dallas tschontschas en con-
nex cun tiu bab e mia mumma? Sco bia autras ga has ti schau en marveglias mei, na,
schizun menau mei en err. Malgrad che ti puntuavas pruamein che nus duas hagien
buca misteris denter nus. Quei ch’era ton flattont per mei che jeu cartevel ei, malgrad
mes dubis che carschevan ensemen cun nus duas**® (Lergier-Caviezel, 2011, 184).

Allerdings hat nicht nur die Erzihlerin Geheimnisse. Auch Brida will immer 6fter nicht tiber
Dinge sprechen, was sie damit begriindet, dass die Erzihlerin es sowieso nicht verstehen wiirde
(ebd. 72, 123). Je mehr Geheimnisse entstehen, desto mehr emanzipieren sich die beiden von-
einander und entwickeln sich in verschiedene Richtungen, was jedoch (noch) nicht das Ende
ihrer Freundschaft bedeutet. Denn auch wihrend dieser Phase werden immer wieder Momente
von grosser Nihe geschildert:

Brida ch’untgescha per ordinari il contact corporal, strenscha mei cun tutta forza e nus
spundin cauldas larmas. Igl ei 'emprema ga che nus mein ina ord l'autra per pli gitg
che zacons gis (Lergier-Caviezel, 2011, 94).

Suenter treis gis da cuminonza sai jeu ch’ella vegn ad esser la davosa per mei, la stagiun
supplementara en Giadina. Jeu vegn a tschercar ina plazza en la vischinonza da Brida.
Sco jeu hai giu empermess inaga.

Nus essan buca da sparter. Nus duas**' (Lergier-Caviezel, 2011, 105).

Weder die Figuren noch deren Beziehung konnen schlicht als gut oder schlecht bezeichnet
werden. Die Wechselhaftigkeit sowie die Nuancen und Unterténe zeichnen ein diverses Bild
der beiden Charaktere sowie von deren Verhiltnis zueinander.**? Es handelt sich nicht um
eine stereotype Fremdgeh-Eifersuchtsgeschichte, sondern um eine tiefergehende Analyse zweier
Frauen und deren Freundschaft.4®

439 Was natiirlich zeigt, dass die Erzihlerin die Ereignisse anders bewertet als die Lesenden. Mehr dazu in Kapitel 3.3.3.

440 «Erinnerst du dich an jenes Mal, als ich dich wegen des Geredes beziiglich deines Vaters und meiner Mutter
angesprochen habe? Wie viele andere Male, hast du mich im Unklaren gelassen, nein, du hast mich sogar in die Irre
gefithrt. Auch wenn du immer betontest, dass es keine Geheimnisse zwischen uns gebe. Das hat mir so geschmeichelt,
dass ich es glaubte, trotz meiner Zweifel, die zusammen mit uns beiden wuchsen» (VC).

441 «Brida, die dem kérperlichen Kontake fiir gewdhnlich ausweicht, driickt mich mit aller Kraft und wir vergiessen heisse
Trinen. Es ist das erste Mal, dass wir fiir linger als nur ein paar Tage auseinandergehen» (VC).
«Nach drei gemeinsamen Tagen weiss ich, dass die zusitzliche Saison im Engadin die letzte sein wird. Ich werde mir
eine Stelle in Bridas Nihe suchen. Wie ich es einmal versprochen hatte. Wir sind nicht zu trennen. Wir zwei.» (VC).

442 Wihrend in Fva ed il sonch Antoni gesagt wird, Eva erscheine menschlich, so ist dies hier nicht nétig. Die Figuren sind
menschlich, ohne dass darauf hingewiesen werden muss.

443 Auch darin ihnelt die Erzihlung stark der Neapoletanischen Saga der italienischen Schriftstellerin Elena Ferrante,
dessen erster Band Lamica geniale ebenfalls 2011 erschien.
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Die Hintergrundgeschichten der beiden Figuren, dienen dazu, die Beweggriinde eben-
dieser Figuren zu verstehen. Es wird gezeigt, dass sich die beiden Frauen stindig gegenseitig
wehtun und dies bisweilen auch bewusst und mit Absicht. Gleichzeitig wird auch klar, dass die
Schuld dafiir weder der einen noch der anderen gegeben werden kann. Es gibt kein Schwarz
und Weiss, kein Gut und Bése.*** Die Psychologisierung der Femme fatale ist eine Alternative
zur Darstellung der Femme fatale als seelenlose Hiille, die einzig als Spiegel fiir minnliche
Wiinsche und Angste dient.*4®

Durch diese Darstellung werden nicht nur die beiden literarischen Frauenfiguren psychologi-
siert, sondern auch deren Freundschaft selbst, was zu einer Erweiterung der Denkfigur Femme
fatale bezichungsweise zu einer Erweiterung der Funktion der Femme fatale-Figuration fiihrt.
Es geht in der Geschichte nicht um einen «catfight», wie man im Volksmund so unschén sagt.
Datfiir ist die Darstellung zu divers, die Geschichte der beiden zu gurt aufgearbeitet. Es geht um
eine Darstellung einer Frauenbeziehung. Und beide Frauen sowie die gesellschaftlichen und
sozialen Umstinde der beiden haben Anteil am Zerbrechen der Freundschaft.

Die Dissonanzen der beiden konkretisieren sich in den Szenen ihrer gemeinsamen Ver-
gangenheit. So wird die Geschichte zweier Frauen erzihlt, deren Leben in einer Weise miteinander
verkniipft ist, die sie selbst nicht ganz verstehen und trotzdem oder gerade deswegen glorifizieren.

3.3.3 Die Erzahlerin und ihr Blick auf Brida

Bei der Analyse der literarischen Figur der Brida muss darauf Riicksicht genommen werden,
dass die gesamte Geschichte aus der Sicht ihrer Freundin erzihlt wird. Die Ich-Erzihlerin gibt
zwar auch Dialoge und Episoden wieder, in denen sie selbst nicht sehr gut wegkommt, und ihre
Sichtweise wird an mehreren Stellen durch die Konfrontation mit Brida (in Dialog oder Brief-
form) hinterfragt, jedoch muss die (stellenweise durchaus invasive) Erzihlhaltung zwingend
einbezogen werden, wenn Brida als Verkérperung der Denkfigur Femme fatale untersucht wird.

Die Kindheits- und Jugendgeschichte im zweiten Teil wird, obwohl sie aus der Perspek-
tive des ersten Teils eine im Prisens erzihlte Riickblende darstellt. Gleichzeitig verwendet die
Erziahlfigur in den Schilderungen ihrer Jugend oftmals Ausdriicke oder Redewendungen, die an
die kindliche und jugendliche Umgangssprache anlehnen («Scolast dil huz»*, ebd. 43), was
zusammen mit dem Prisens eine noch gréssere Nihe zu den literarischen Figuren schafft.

Die Erzihlerin schildert die Geschehnisse so, wie sie diese als Kind und Jugendliche
erlebt hat. Die dargestellten Gefiihle sind diejenigen, die sie damals hatte. Es gibt keine klar
markierte Einschitzung der erwachsenen Erzihlerin zu diesen Situationen. Auch fehlen im
zweiten Teil die Andeutungen, Vorgriffe und Wertungen, die sie in den anderen Kapiteln vor-
nimmt (Lergier-Caviezel, 2011, 8, 9, 10, 107, 198, 199, 223, 228 etc.).

444 Dieser Eindruck entsteht nicht nur durch das Zusammenspiel der beiden Protagonistinnen, sondern auch durch den
Umgang der Erzihlerin mit ihrem Umfeld, zum Beispiel durch die Schilderung des Verhiltnisses zu ihrer Mutter im
Teenageralter (ebd. 74f.).

445 Diese Perspektiveninderung iiberschneidet sich mit dem Bestreben neuerer Forschungsarbeiten, die die in ilteren
Werken vorhandene Sichtweise der Femme fatale-Figur aufdecken und in den Mittelpunke stellen wollen, zum Beispiel
in Die Tragik der Femme Fatale. Eine komparatistische Dekonstruktion grausam erscheinender Weiblichkeitr am Beispiel der
Figuren Judith und Salomé im Fin de Siécle (Kirchner, 2021).

446 «[V]erdammter Lehrer» (VC).
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Allerdings lassen gewisse Kommentare der Erzihlerin vermuten, dass die Erzihlerin des
zweiten Teils eigentlich die gealterte Erzihlerin der Gegenwart ist, also jene des ersten, dritten
und vierten Teils, beispielsweise, wenn sie sagt: «Nus vein gissiat. Brida ed jeu. Essan nauschira
e schein ora nossas greflas malmaneivlas cu la caschun seporscha»**" (Lergier-Caviezel, 2011,
73). Ein solcher Kommentar scheint fiir eine Teenagerin unpassend, bei einer erwachsenen
Erzihlerin, die in einer Mischung aus Amiisement, wohlwollendem Verstindnis und retrospek-
tiver Einordnung auf ihre Jugend zuriickblicke, ist er jedoch vorstellbar.

Die Auswahl der geschilderten Episoden kann ebenfalls als Wertung gelesen werden —
diese miissen in einem Verhiltnis zur erzihlten Geschichte stehen, sie miissen wohl von Bedeu-
tung sein fiir das Verstindnis der Beziehung der beiden.

Im zweiten Teil wird Brida von der Erzahlerin als feinsinniges, empfindsames und empathisches
Midchen geschildert, das irgendwann lernt, sich zu behaupten und ihre Ziele direkt und ehr-
geizig zu verfolgen. Es wird immer wieder betont, dass es sich um eine Beziehung handelt, von
der beide profitieren (Lergier-Caviezel, 2011, 23, 43, 60, 61).

Trotzdem wird Bridas Rolle in der Geschichte bereits von Anfang an durch die Erzih-
lerin festgelegt. Die Erzihlung beginnt im ersten Teil zu einer Zeit, in der Brida ihre Verfehlun-
gen bereits begangen hat, der Blick der Erzihlerin ist dadurch getriibt. Schon in den ersten paar
Sitzen wird der Eindruck erweckt, Brida sei ein schlechter Mensch, sie habe der Erzihlerin Leid
angetan (ebd. 8, 9, 10). Im zweiten Teil fehlen solche Bemerkungen, jedoch steht Brida nun
bereits im Verdacht, bald etwas Schlimmes zu tun.

So dient die Schilderung der Episode mit den Puppen wohl dazu, eine mégliche Er-
klirung fiir Bridas Verhalten und ihre Anschuldigungen im Brief zu bieten. «Adina cu Brida
ei a casa tier mei fa ella uorden el reginavel. Cun inschign e quitau. Sche jeu lubeschel ad ella.
Las poppas ein mias. La finala. Igl ei miu reginavel»**® (Lergier-Caviezel, 2011, 23), erklirt
die Erzihlerin an dieser Stelle. Sie wihlt hier die Worte «Sche jeu lubeschel ad ella». Thr ist
bewusst, dass sie in diesem Fall die Fiden in der Hand hat. Wohl auch nicht zufillig spricht
sie von ihrem «reginavel». Erscheint es ihr noch an anderer Stelle merkwiirdig, dass sich Bridas
Vater (und ihre Briider) zum «retg»**? aufspielt, so ist es fiir sie doch ganz selbstverstindlich,
Brida gegeniiber diese Rolle einzunehmen, da es hier um ihr Reich, ihren Besitz geht. Von «Nus
partgin tut»*? ist hier nicht viel zu horen.

Dieser Umstand wird jedoch nicht hinterfragt, weder hier noch im weiteren Verlauf der
Geschichte. Im Gegenteil, die Legende der alles teilenden Freundinnen wird weiter gesponnen,
auch wenn immer wieder Episoden geschildert werden, in denen die Erzihlerin diesem Ideal
zuwiderhandelt.

447 «Wir sind siebzehn. Brida und ich. Sind bitterbdse und zeigen unsere Krallen, wann immer sich uns die Gelegenheit
bietet» (VC).

448 «Immer wenn Brida bei mir zu Hause ist, riumt sie das Kénigreich auf. Mit Geschick und Sorgfalt. Wenn ich es erlaube.
Die Puppen gehéren schliesslich mir. Es ist mein Reich» (VC).

449 «Konig» (VO).

450 «Wir teilen alles» (VC).
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Zwar schildert die Erzihlerin auch Episoden, in denen ihre negativen Charakterziige iiberhand-
nehmen, jedoch schaut sie aus der Perspektive der bereits erwachsenen Frau auf diese Ereig-
nisse zuriick. Dabei dominiert meist ein eher entschuldigender, bisweilen auch euphemistischer
Tonfall. So profitiert die Erzahlerin nicht nur von Bridas schulischen Fihigkeiten, sondern auch
von deren Ordnungssinn. Beim Lesen kommt nicht selten das Gefiihl auf, dass Brida von der
Erzihlerin ausgenutzt wird, zum Beispiel als sich die beiden im Gymnasium ein Zimmer teilen.
Die Erzihlerin schreibt jedoch lediglich: «Per mei eisi in cletg che Brida procura per uorden»**'
(ebd. 61). Brida sorgt also fiir Ordnung, nimmt beinahe eine miitterliche Rolle ein. Inwiefern
die Erzihlerin dazu beitrigt oder sich revanchiert, wird nicht gesagt.

Auch spricht die Erzihlerin beziiglich ihrer Manipulationen von kleinen Komplotten
(ebd. 65), nie von grosseren Ubeltaten (ebd. 66), und davon, dass viele ihrer Mitschiilerinnen
und Mitschiiler nur allzu schnell bemerken, wer den Ton angibt (ebd. 65). Brida fungiert dabei
in der Rolle des Gewissens. Sie macht die Erzihlerin darauf aufmerksam, dass ihr Verhalten nicht
in Ordnung ist. Die Erzihlerin stellt sich vor, wie Brida in ihrem Namen um Absolution betet.

Jeu gaudel quei turschem e trafichem e lasch saltar mes subdits sco marionettas cu ei
caztga mei.

Quei ei cuglienau la glieud.

Ti has buca getg la verdad.

Critichescha Brida. Che va aunc adina a prender penetienzia.

Jeu sai tuttavia s'imaginar ch’ella confessa en miu stagl, ch’ella roga per I'absoluziun da
mes puccaus. Pertgei che la pucconta sun jeu. Tenor ella. Gnanc dubi. Pucconta, era
sch’ei setracta mai da malfatgs pli gronds. Pintgas manipulaziuns en preschientscha da
scolasts, messadis anonims che curseschan, zuppentar verdads per contonscher fina-
miras dubiusas, brattar ni schar svanir objects en muments che quels han impurtonza
decisiva, far ridiculs tals ni talas ch’jeu hai silla latta. Tut quei che dat in tec mur e savur
per cass ch’ei vegn lungurus. Mia creativitad ha strusch cunfins en quels graus ed enfir-
mescha mia posiziun alla testa dalla truppa. Quei ch’ei nuota da donn per Brida e per
aunc beinenqualin che basegna meinsvart in tec sustegn. Sedefendel jeu.

Cu mia amitga sedrova d’appellar a mia schliata cunscienzia®®?

(Lergier-Caviezel, 2011, 60).

451  «Fiir mich ist es ein Gliick, dass Brida fiir Ordnung sorge» (VC).

452 «Ich geniesse diese Machenschaften und lasse meine Untergebenen wie Marionetten tanzen, wenn mir danach ist.
Das ist Betrug.
Du hast nicht die Wahrheit gesagt.
Kritisiert Brida. Die immer noch zur Beichte geht.
Ich kann mir lebhaft vorstellen, wie sie an meiner Stelle beichtet, wie sie um die Vergebung meiner Siinden bittet.
Denn die Siinderin bin ich. Ihrer Meinung nach. Siinderin, auch wenn es sich nie um grossere Missetaten handelt.
Kleine Manipulationen in Gegenwart der Lehrer, anonyme Nachrichten, die kursieren, Wahrheiten zuriickhalten,
um dubiose Ziele zu erreichen, Dinge im entscheidenden Moment austauschen oder verschwinden lassen, diejenigen
licherlich machen, die ich auf dem Kieker habe. All das, was dem Leben ein bisschen Wiirze verleiht, wenn es mal
langweilig wird. Meiner Kreativitit sind hierbei keine Grenzen gesetzt und ich stirke meine Position an der Spitze
der Truppe. Was Brida und auch so manch anderem nicht schadet, der ein bisschen Unterstiitzung braucht.
Verteidige ich mich.
‘Wenn sich meine Freundin bemiiht, an mein schlechtes Gewissen zu appellieren» (VC).



176 Die Femme fatale: Projektion und Perspektive
Nus duas: La femme fatale e sia meglra amia

3
3:3 Die Erzéhlerin und ihr Blick auf Brida

W W W

Das erzihlte Ich ist sich zwar bewusst, dass ihr Verhalten nicht richtig ist, verteidigt es jedoch da-
mit, dass es auch zum Nutzen anderer ist. Sie bemerkt sogar explizit, dass sie sich verteidigt («se-
defendel jeu»). Bereits als Teenager reflektiert sie also in gewisser Weise iiber Handlungen und
Machtspielchen. Es gelingt ihr jedoch immer, dies vor sich selbst zu rechtfertigen. Dies wohl
auch, weil abgesehen von einer einzigen Szene, die «cattavegnas»*® (ebd. 65) der Erzihlerin nie
wirklich geschildert werden. Jene Szene, in der die Erzihlerin aus Rache Bridas Ersatztampons
verschwinden lisst, ist nicht nur deswegen interessant, weil sie einen Blick auf den Charakter der
Erzihlerin offenbart, sondern auch, weil er eine zutiefst weibliche Jugendscham beziehungsweise
weibliche Jugenderfahrung darstelle: Die Erzihlerin ist eifersiichtig auf Brida, weil diese bereits
ihre Periode hat. Sie gehen trotzdem gemeinsam Tampons kaufen, die die Erzihlerin bei sich
zu Hause in der Hoffnung hortet, es gehe auch bei ihr bald los. Der Erzihlerin scheint Bridas
Lachen dariiber boshaft.?** Aus diesem Gefiihl der Blossstellung heraus sinnt sie auf Rache. Sie
stiehlt Bridas Reservetampons aus ihrer Tasche, sodass diese, als sie wihrend einer Schulstunde
ihre Tage bekommt, keine hat. Beschimt und gedemiitigt, rennt Brida den Pullover um die Hiif-
ten gebunden, aufs WC und verlisst spiter alleine das Schulhaus (Lergier-Caviezel, 2011, 46fL.).

Bezeichnend fiir eine weiblichen Jugenderfahrung ist dabei zum einen das Darstellen
einer gewissen Ungeduld derjenigen Person, die darauf wartet, endlich ihre Periode zu be-
kommen, zum andern aber auch die Problematik einer plétzlich eintretenden Periode und der
schambehaftete Umgang damit (sieche Bauer, 2019).

Oftmals ist die Erzihlerin auch arrogant. Sie briistet sich mit ihrem Wissen, und wenn sie etwas
nicht weiss, «erfindet sie dazu» (ebd. 32, 67). Sie bezeichnet sich mehrmals als angeberisch (ebd.
57) und sagt, dass sie immer cool sein will (ebd. 27).

Wie hochmiitig sie sein kann, sieht man zum Beispiel, als sie Brida davon erzihlt, dass
sie sich fiir ein Stelle in einer Alphiitte bewirbt. Sie hat keine Zweifel, dass sie die Stelle be-
kommt (ebd. 88).

Brida gibt sich an dieser Stelle pessimistisch und missgiinstig, was die Erzihlerin stort.
Sie durchschaut jedoch nicht, dass Brida einfach enttiuscht ist, weil die beiden abgemacht hat-
ten, zusammen nach Ziirich zu gehen. Erst als Brida sie darauf hinweist, wird ihr das Problem
bewusst: «Ussa bein. Quei ei il problem. En mia euforia havev’jeu tut emblidau mia empermi-
schiun. Mo pertgei buca prender la caschun cu ella seporscha?»**° (ebd. 89). Doch auch hier ist
sie uneinsichtig und wiegelt ab. Sie schligt vor, Brida solle sie doch besuchen kommen (wohl-
gemerkt etwas, was Brida tun soll, nicht etwas, was die Erzihlerin tun kénnte). Folgerichtig sagt

453  «Streiche» (VC).

454  Das Gleiche gilt fiir die Episode auf 54: Als Brida der Erzihlerin vom Dorfgerede iiber deren Familie berichtet, erscheint
der Erzihlerin Bridas Gesicht «maliziusa» («verschlagen/hinterhiltig/schadenfroh», VC). Auch hier sagt die Erzihlerin,
sie habe diesen Eindruck. Sie weiss es aber nicht sicher. Die Erzihlerin unterstellt Brida eine bose Absicht, Lisst aber
gleichzeitig die Moglichkeit offen, dass sie sich irrt. Unter dem Gesichtspunkt, dass die Erzihlerin in der umgekehrten
Situation gewissen Tratsch unterschligt, um Brida nicht zu verletzen, lisst sich jedoch auch die Sichtweise der Erzihlerin
gut verstehen. Diese Ambiguitit beziiglich der Deutung diverser Szenen der Freundschaft ist typisch fiir die Erzihlung.

455  «Sieh an. Das ist das Problem. In meiner Euphorie hatte ich mein Versprechen ganz vergessen. Aber warum nicht
die Gelegenheit ergreifen, wenn sie sich bietet?» (VC).
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die Erzdhlerin auch tber sich, sie sei manipulativ, wihrend Brida ihr vorwirft, andere anzuliigen
(Lergier-Caviezel, 2011, 606).

Dass sich andere Leute ihretwegen schlecht fithlen, nimmt die Erzihlerin selten wahr — zumin-
dest nicht als Kind und Teenager. Zwar merkt sie zum Beispiel bei der Tampongeschichte, dass
sie Brida wehgetan hat. Von einer Entschuldigung ist jedoch nicht die Rede.

In seltenen Fillen wird die Erzihlerin von Brida auf ihr mangelndes Verstindnis hinge-
wiesen, zum Beispiel als es um Geld geht und Brida zu ihr sagt: «Ti has bi dil far. Cu ti has adina
tut.»*%® (ebd. 87). Die Erzihlerin rechtfertigt sich daraufhin, wenn auch nicht gegeniiber Brida,
sondern cher sich selbst gegeniiber. Erneut betont sie, dass sie mit Brida immer alles geteilt habe,
sogar Schulsachen habe sie von ihrem (respektive vom Geld ihrer Eltern) bezahlt und auch bei
luxuridseren Sachen sei sie eingesprungen. «Tut quei sa Brida bein avunda.»**" (Lergier-Caviezel,
2011, 87), schliesst sie und ist enttduscht von Brida, weil dieser Geld so wichtig ist.

Auch als Brida traurig ist, weil ihre Eltern nicht zur Maturititsfeier kommen, merkt die
Erzihlerin nicht, wie nahe ihr dies geht. Erst als Brida sie abweist, als sie sie darauf anspricht,
schliesst die Erzdhlerin: «Paupra Brida. La trumpada sto esser stada aunc mendra che suppo-
niu»*°® (ebd. 93). An dieser Stelle ist die Beziehung bereits durch das oben genannte Geheimnis
(Bridas Vermutung, ihre Mutter konne mit dem Vater der Erzihlerin eine Affire gehabt haben),
beziehungsweise durch die Weigerung der Erzihlerin dariiber zu sprechen, getriibt.

Trotzdem ist die Sichtweise der Erzihlerin uneinsichtig und empathielos. Gerade wenn
man bedenkt, wie wichtig Brida die Anerkennung der Erwachsenen bereits als Kind war. Die
Erzihlerin hitte sich doch denken kénnen, dass dies fiir Brida ein harter Schlag ist. Andererseits
muss man bedenken, dass hier die Sicht eines Teenagers prisentiert wird, der vor allem mit sich
selbst beschiftigt ist und dazu noch stark von sich iiberzeugt ist. Insofern ist die Darstellung
sehr konsequent.

An vielen Stellen gibt die Erzihlerin zu, dass sie eifersiichtig auf Brida ist, zum Beispiel darauf,
dass sie zur Kommunion gehen kann (ebd. 28), dass sie Geschwister hat (ebd. 30), dass sie
schon ihre Periode hat (ebd. 46) oder auf ihr Aussehen (ebd. 63, 64) und die Aufmerksamkeit
der Jungen und Minner (ebd. 78). Bisweilen ist sie sogar in den unméglichsten Situationen
neidisch, etwa als Brida von ihrem Vater geschlagen wird, weil sie rebelliert hat. Hier ist die
Erzihlerin stolz auf Brida, aber neidet ihr gleichzeitig die Moglichkeit zur Rebellion (ebd. 72).
Und als Bridas Vater ihr verbietet, mit der Erzihlerin und deren Vater auf eine Wanderung zu
gehen, hat sie zwar Mitleid, ist aber gleichzeitig froh dariiber, weil sie nicht méchte, dass Brida
mitkommt (ebd. 77).

Die Erzihlerin nimmt in jenen Szenen, in denen sie sich unpassend verhilt, die Per-
spektive ihres damaligen Teenager-Ichs ein. In diesen Szenen werden oftmals in Sitzen, die
durch Absitze separiert werden, auch ihre negativen Eigenschaften in klaren Worten erwihnt.
Die Erzihlerin sagt, sie gebe an («selaudel», ebd. 67), briiste sich («seglorieschel», ebd. 57), sinne
auf Rache (ebd. 46), sei neidisch (ebd. 72) oder eifersiichtig (ebd. 79), womit sie ihre jeweili-
gen Handlungen auch infrage stellt. Jedoch relativiert sie oft an entscheidender Stelle, indem

456 «Du hast gut reden, wo du doch immer alles hast» (VC).
457 «All das weiss Brida nur zu guo (VC).
458 «Arme Brida. Die Enttduschung muss noch grésser gewesen sein, als angenommen (VC).
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sie entweder beschénigt, sich rechtfertigt oder die Aussagen anderer zu Hilfe nimmt: «Jeu sun
in ver giavelet ed auter pli. Pretenda mumma. Per cletg hai jeu in bab che giudichescha mes
surpassaments cun indulgenza»**® (ebd. 29).

Die Erzihlerin verzeiht sich ihre kindliche und jugendliche Grobheit also schnell, was
auch die Wahrnehmung von Bridas Charakter beeinflusst, zumal auch tiber Bridas Figur Schat
ten hingen und die Erzihlerin sich und Brida bisweilen beziiglich ihrer negativen Charakter
eigenschaften auf dieselbe Stufe stellt (Lergier-Caviezel, 2011, 73).

|

Im zweiten Teil der Erzihlung divergiert der Horizont der Erzihlerin von jenem der Lesenden.
Die Lesenden wissen durch die Lektiire des ersten Teils bereits, dass etwas Schlimmes auf die
Erzihlerin zukommt, wihrend fiir die Erzihlerin die Bezichung zwischen ihr und Brida bis
zum Zeitpunkt des Betrugs mehr oder weniger intake ist. Die Geheimnisse und Streitereien
sind Ausnahmen fiir sie. Der Erzdhlerin der Riickblende gelingt es somit nicht, die Gescheh-
nisse in ein Verhiltnis zu stellen und so Zusammenhinge und Muster zu sehen. Im Gegensatz
dazu gehen die Lesenden mit dem Wissen an die Ereignisse der Riickblende heran, dass Brida
irgendwann etwas Schlimmes tun wird und suchen folglich nach Hinweisen und Griinden fiir
eine solche Tat. Die jugendliche Erzihlerin hingegen ist in ihrer eigenen Sichtweise gefangen,
weswegen sie von Bridas Betrug denn auch komplett iiberrascht wird.

Somit kann es auch nicht iiberraschen, wie lange die Erzihlerin braucht, um den Be-
trug Uberhaupt als solchen zu begreifen. Sie ist nur allzu bereit, sowohl Brida als auch Mike
zu verzeihen (ebd. 143). Erst als Brida sie am Telefon abkanzelt und sich weigert, mit ihr zu
sprechen, bricht ihre Welt zusammen. Als Brida ihr nach Mikes Tod einen Brief schickt, in dem
sie erkldrt, sie habe all dies nur getan, um sich an ihr zu richen und um von ihr loszukommen,
ist die Freundschaft fiir die Erzihlerin endgiiltig verschwunden:

Ha schau mei persula cun mes tgisas che prendan magari surmaun e dicteschan mes pass
che daventan nuncontrollabels en tals muments malguess. Ha schau a mesa via mei cun
mias memorias insupportablas®®® (Lergier-Caviezel, 2011, 190).

Die Erzihlerin fillt in ein tiefes Loch, erkrankt schwer. Brida erweist sich in dem Sinne sowohl
fiir Mike als auch fiir die Erzihlerin als Femme fatale, als berechnende Frau, die sowohl ihren
Verstand als auch ihren Korper nutzt, um ihre Ziele zu erreichen. Mit dem entscheidenden
Unterschied, dass man Brida bereits als Kind kennenlernt und sie einem aus Sicht einer Erzih-
lerin prisentiert wird, die noch dazu ihre beste Freundin ist.

Die Erzihlerin nimmt zwar auf die Wahrnehmung der sie umgebenden Ménner Bezug,
zum Beispiel, wenn sie Bridas Arttraktivitit beschreibt (ebd. 78. 133), jedoch wird diese Wahr-
nehmung gleichzeitig dadurch reflektiert, dass sich die Erzihlerin diese Attraktivitit eben nicht

459 «ch bin ein richtiges Teufelchen und noch mehr. Behauptet meine Mutter. Zum Gliick habe ich einen Vater,
der meine Ubertremngen mit Milde beurteilt.» (VC).

460 «Hat mich allein gelassen in meinem Zweifel, das oft iiberhandnimmt und meine Schritte diktiert, die in solchen
Momenten unkontrollierbar und ungewiss werden. Hat mich auf halber Strecke zuriickgelassen mit meinen
unertriglichen Erinnerungen» (VC).
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immer erkliren kann («Tgei gianter ha quella stoda carugna che jeu hai buc?»?®', ebd. 79). Fiir
sie ist Brida nun einmal ihre Freundin aus Kindertagen. Sie sicht sie mit anderen Augen als
die anderen. Natiirlich kann man diese Perspektive bisweilen auch als verblendet bezeichnen,
schliesslich tibersieht sie Bridas Fehler und Schwichen mehr als grossziigig, sicht die Katastro-
phe nicht kommen und erstickt auch ihre eigenen Zweifel im Keim (ebd. 124).

Einer der wichtigsten Unterschiede zwischen typischen Darstellungen der Femme fatale und je-
ner in Nus duas ist somit der fehlende «male gaze». Die Perspektive der besten Freundin nimmt
der Femme fatale das Monstrose, Ubernatiirliche. Sie macht sie menschlich.

Man kann auch argumentieren, dass die Erzihlerin in ihrer Rolle gegeniiber Brida
durchaus eine minnliche Machrt ausiibt, von der sich Brida als Femme fatale zu befreien ver-
sucht. So gesehen enthilt der Text eine sehr traditionelle Moral. Die Frau, die in die minnliche
Sphire eindringt (die Erzihlerin) wird bestraft und von der Femme fatale auf ihren Platz ver-
wiesen. Sie wird dazu umerzogen, in ihrer vom Patriarchat bestimmten Stellung (als Mutter
und Ehefrau, die in einem kleinen Pensum in der Praxis ihres Mannes arbeitet, ebd. 193) gliick-
lich zu sein. Die Femme fatale, die darauthin anstelle der Erzihlerin nach minnlicher Macht
und Einfluss greift, wird gleichsam abgestraft. Sie endet im Krankenhaus, allein, ohne Freundin,
weil diese ihr nicht verzeihen kann. Die Bestrafung der Femme fatale fiir ihre Taten ist (wie in
3.1 dargelegt) Bestandteil der Minimaldefinition der Denkfigur (Hilmes, 1990, 9f.).

Trotzdem kann man hier keineswegs von einer Eins-zu-eins-Ubertragung des Stereo-
typs «Femme fatale richt sich an Mann» sprechen. Im Gegenteil: Hier findet eine subversive Re-
signifikation der Femme fatale und ihrer Rolle statt, dies in Form einer Umgestaltung durch die
neue Perspektive, die in gewisser Weise handlungsfihig wird. Es findet «keine Aneignung der
herrschenden Kultur» statt, «um ihren Bestimmungen untergeordnet zu bleiben, sondern eine
Aneignung, die die Bestimmungen der Beherrschung umgestalten will» (Butler, 2011, 193).
Wihrend die Darstellung der Femme fatale aus der Perspektive der Minner eine Ermichtigung
patriarchaler Strukturen darstellt, weil deren Wiinsche die Erotik und Anziehungskraft bestim-
men und somit die Handlungsmacht der Femme fatale determiniert, bedeutet die Wahl einer
weiblichen Perspektive eine weibliche Selbstermichtigung insofern, als dass eben keine minn-
liche Fantasie prisentiert wird, sondern im Gegenteil die wechselseitige Beeinflussung von zwei
weiblichen Figuren, die die Entwicklung der jeweils anderen vorantreiben.

Das ist [...] eine Umgestaltung, die selbst so etwas wie ein Handlungsvermégen ist,
eine Macht im Diskurs und als Diskurs oder eine Macht in der Darstellung und als
Darstellung, die wiederholt, um zu erneuern — und manchmal erfolgreich ist

(Butler, 2011, 193).

Die Wahl einer weiblichen Perspektive auf eine Figuration der Denkfigur Femme fatale bietet
neue Méglichkeiten zur Darstellung von Weiblichkeit, gerade weil dies ein Bruch mit der
Tradition des minnlichen Blicks auf diese Figuren bedeutet. Denn diese Perspektive ermog-
licht nicht nur eine Reflexion iiber die beobachtete, sondern auch iiber die beobachtende

461 «Was zum Teufel hat dieses verflixte Luder, was ich nicht habe?» (VC).
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Frau, die Erzihlerin selbst. Was den Text besonders macht, ist somit nicht zuletzt die geschickt
gestaltete Erzihlweise. Durch die Art wie eine Frau aus Perspektive einer Frau geschildert
wird, werden wiederum diverse Riickschliisse auf die Erzihlerin moglich, was ein diverseres
Bild und vielseitigere Interpretationsméglichkeiten bietet als eine reine Beschreibung oder
Charakterisierung der Figur.

Gleichzeitig erdffnet diese Perspektive auch die Moglichkeit zur Behandlung von The-
men, die sich sonst vielleicht eher weniger in einer Femme fatale-Geschichte finden: zum Bei-
spiel das Thema Menstruation und der schambehaftete Umgang damit (ebd. 46ff.) oder das
ebenfalls schambehaftete Thema Wechseljahre (ebd. 98). Andere Themen bieten sich in Bezug
auf die Denkfigur der Femme fatale aufgrund ihres subversiven Potenzials an, so die unter-
schiedlichen Erwartungen an Midchen und Jungen (ebd. 26), die Rollenverteilungen zwischen
Minnern und Frauen (ebd. 49-55, 58), Frauenrechte generell (ebd. 68) oder die soziale Kon-
trolle im Dorf (ebd. 56, 57).

Wenn man sich also die Charakteristika einer traditionellen Verkorperung der Denkfigur
Femme fatale nochmals in Erinnerung ruft (Kapitel 3.1), fillt ein Unterschied zwischen Brida
und einer solchen Figuration besonders ins Auge: Wihrend bei letzterer «die Dominanz des
minnlichen Blicks [...] so weit in den Vordergrund» riickt, «dass das Weibliche als mégliches
Eigenes verschwindet» (Hilmes, 1990, 237), ist in Nus duas das Gegenteil der Fall. Von einer
Dominanz des minnlichen Blicks zu sprechen, ist in Nus duas nicht moglich. Das Charakte-
ristikum des minnlichen Blickes wird komplett verdreht: Es geht um den Blick einer Frau auf
eine andere Frau, um ecinen «female gaze», der nicht nur die vielfiltigen Charakterfacetten der
Brida, sondern jene beider Frauen betrachtet.

3.3.4 Ein weiblicher Entwicklungsroman

Wenn Hilmes beschreibt, dass die Dominanz des miannlichen Blickes mehr iiber die Gegen-
spieler der Femme fatale als tiber die Femme fatale selbst aussagt (Hilmes, 1990, 238), so ist
dies hier nicht anders. Die Gegeniiberstellung mit Brida dient in der Erzihlung vor allem dazu,
die Entwicklung der Erzdhlerin darzustellen. Sie treibt diese Entwicklung regelrecht voran. Al-
lerdings beeinflusst auch die Erzihlerin Bridas Entwicklung.

Da die Lesenden die Ereignisse der Vergangenheit der beiden Frauen mit dem Vor-
wissen um das baldige Geschehen betrachten kénnen, wandelt sich der Plot eines Eifersuchts-
dramas mit einer typischen Femme fatale-Figuration und ihrer unschuldigen Gegenspielerin zu
einem weiblichen Entwicklungsroman.

Die beiden Freundinnen sind von Kindesbeinen an zusammen. Sie unterscheiden sich stark,
profitieren aber von der Andersartigkeit der jeweils anderen. Gleichzeitig befinden sie sich seit
jeher in einer Art Konkurrenz (wie bereits in Kapitel 3.3.2 kurz beschrieben).

Erst als Brida mehr Selbstvertrauen entwickelt und dhnlich wie die Protagonistin zu
sagen beginnt, was sie denkt (ebd. 70f.), verstirken sich die Probleme. Von da an dringt sie in
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eine Sphire ein, in der die Erzihlerin bisher die Oberhand hatte. Und nicht nur das, sie dringt
so auch in den privaten Bereich der Erzahlerin ein:

Las fins d’jamna va ella pli e pli savens alla tscherca da miu bab per dumandar siu meini
pertuccont diversas ediziuns ni auturs. *®? Ella vul saver dapli. En tuts graus. Entscheiva
a separticipar da discussiuns pli cumplexas sche nus essan entuorn mes geniturs. Perda
sia schenadadad cun in tempo ch’jeu sai mo smarvigliar. (Lergier-Caviezel, 2011, 68f.).

Indem Brida ihre Schiichternheit verliert, wird der Erzihlerin ein gewisser Teil ihrer Identitit,
aber auch ihrer Uberlegenheit streitig gemacht. Ahnlich wie typische Figuren der Femme fatale
erzeugt Bridas Eindringen in den bisher von der Erzihlerin dominierten Bereich ein gewisses
Unbehagen bei der Erzihlerin. Dabei muss auch bemerkt werden, dass die Macht, die die Er-
zahlerin hier besitzt, eigentlich eine nach traditionellem Rollenverstandnis mannliche ist. Sie ist
laut, frech, dominant, selbstbewusst.

Dementsprechend stort sich die Erzihlerin auch an der Vorstellung, Brida kénnte auf
eine der Wandertouren mitkommen, die sie mit ihrem Vater unternimmt (ebd. 76). Auch hier
befindet sie sich in einem minnlichen Raum, aus dem sie Brida ausschliessen méchte.

Essenziell an dieser Entwicklung ist jedoch, dass das Eindringen in den privaten Raum,
in das «reginavel»463 der Erzihlerin, von dieser als Bedrohung wahrgenommen wird. So auch,
als Brida sie wie bereits erwihnt, auf eine mogliche vergangene Affire zwischen ihrer Mutter
und dem Vater der Erzihlerin anspricht (ebd. 83). Bridas Verdacht stellt fiir die Erzihlerin in
mehrfacher Hinsicht ein Problem dar. Erstens scheint Brida etwas zu wissen, was die Erzihlerin
nicht weiss. Das ist fiir die Erzihlerin insofern problematisch, als dass diese immer so tut, als
wisse sie alles und habe alles im Griff: «<normalmein ein las tschontschas mia domena»*®* (ebd.
84). Zweitens scheint Brida ein Geheimnis iiber ihre Familie zu kennen. Sie weiss mehr als die
Erzihlerin, was ihr eine gewisse Macht verleiht, und dies in einer Sphire, von der die Erzihlerin
bis anhin dachte, sie gehore ihr allein: «Miu bab vi jeu definitivamein buca parter cun ella. Sut
neginas cundiziuns»*®° (ebd. 85).

Der Verdacht stellt fiir die Erzihlerin auch eine Bedrohung fiir ihr Leben und ihre
Identitit dar, weil ihr Vater gar nicht ihr biologischer Vater ist. Sie fiirchtet, ihren Vater an
Brida zu verlieren, als die Moglichkeit aufkommt, dass diese seine biologische Tochter sein
konnte. All dies wird ihr jedoch erst viel spater bewusst, nimlich als Brida ihr einen Brief
schreibt und in einem Nebensatz fallen lisst: «Tiu bab! Ni forsa plitost il miu?»*%® (ebd. 184).
Vorher sind dies «pusseivladads diffusas che vevan survegniu conturas pli concretas pér bia pli
tard. Suenter sia brev plein reproschas.»*” (ebd. 227). Die Erzihlerin ist jedoch unfihig, sich
mit diesen Angsten auseinanderzusetzen, und stosst Brida mit ihrer Reaktion vor den Kopf.

462 «An den Wochenenden sucht sie immer 6fter meinen Vater auf, um ihn beziiglich verschiedener Werke oder Autoren nach
seiner Meinung zu fragen. Sie will mehr wissen. In allen Bereichen. Beginnt sich an komplexen Diskussionen zu beteiligen,
wenn wir bei meinen Eltern sind. Verliert ihre Schiichternheit in einem Tempo, das mich nur staunen lisst.» (VC).

463 «Konigreich» (VC).

464 «Normalerweise ist die Geriichtekiiche mein Spezialgebiet» (VC).

465 «Meinen Vater will ich definitiv nicht mit ihr teilen. Unter gar keinen Umstinden» (VC).

466 «Dein Vater! Oder vielleicht eher meiner?» (VC).

467 «Diffuse Moglichkeiten, die erst spiter konkrete Konturen bekamen. Nach ihrem Brief voller Vorwiirfe» (VC).
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Spiter werden die Dissonanzen zwischen den beiden Frauen dadurch verstirke, dass die Erzih-
lerin sich dafiir entscheidet, nicht wie abgemacht mit Brida nach Ziirich zu gehen, sondern eine
Zeit im Engadin als Aushilfe in einer Bergunterkunft zu verbringen (ebd. 88), einen Aufenthalt,
den sie danach sogar noch verlingert, um als Skilehrerin zu arbeiten (ebd. 105).

In der Zeit, die Brida ohne die Erzdhlerin verbringt, wird Brida selbstbewusster. Sie
lernt neue Leute kennen und nimmt kein Blatt mehr vor den Mund, was auch die Erzihlerin
bemerkt und dieser nicht immer gefillt: «Senza mei! Jeu sentel ina furada»?®® (ebd. 104). Dass
hier ein Abldsungsprozess begonnen hat, wird spitestens dann klar, als Brida die Erzihlerin
nicht als Mitbewohnerin aufnehmen mdochte, als diese sich entschliesst, nach Ziirich zu kom-
men (ebd. 111). Ab hier scheint Brida die ersten Ziige zu entwickeln, die an die Femme fatale
erinnern. Zumindest bemerkt die Erzihlerin dies hier erstmals:

D’uriala fetsch jeu persenn ch’ella ha sviluppau in bien sentiment, nua e tier tgi sevolver
per cass chella drova zatgi che fuola via. El decuors dils davos onns ha ella creau in’en-
tira reit cun glieud pli u meins enconuschenta che ha contacts nizeivels en diversas spar-
tas. Ella tgira cun quitau relaziuns ch’empermettan dad arver escha serrada en cass da
basegns. Mintgaton hai jeu bunamein I'impressiun ch’ella hagi la finala entschiet a far
d’amitga cun Mike sulettamein pervia dalla posiziun buca nunimpurtonta ch’el haen la
societad. Talas insinuaziuns enviers Brida fan ladinamein seturpegiar mei, aschia ch’jeu
ughegel gnanc da raquintar a miu amitg. Nungir confruntar Brida cun mes suspects.
Jeu sperel ch’ei seigi mo quets*®® (Lergier-Caviezel, 2011, 124).

An dieser Stelle hofft die Erzihlerin noch, dass sie sich das alles nur einbilde. Auf den nach-
folgenden Seiten werden dann die Tabus und Geheimnisse erldutert, die sich in der Bezichung
der beiden mehren (Bridas Familie, die Hochzeit, Mikes Stellenangebot fiir Brida etc.). Aus
Sicht der Lesenden finden sich hier bereits einige Hinweise auf das sich anbahnende Verhiltnis
zwischen Brida und Mike. (Die beiden verstehen sich aus beruflichen Griinden sehr gut. Brida
beginnt in der Firma zu arbeiten, in der auch Mike arbeitet, zieht nach Basel, die beiden lassen
sich immer weniger bei der Erzihlerin blicken, der Kontakt wird rarer.) An ihrer Geburtstags-
feier beobachtet die Erzihlerin Brida und Mike beim Tanzen zum Lieblingslied der Erzihlerin
und Mike. «In bellezia per»*"© (ebd. 134), denkt sie, aber sonst nichts weiter. Als Brida und
Mike das Fest friih verlassen, ist sie enttiuscht, dass sie nicht bleiben und helfen, aber sie denkt
sich immer noch nichts dabei. Thr Vertrauen in beide ist immer noch absolut. Am nichsten
Morgen fihrt sie zu Mike, um ihn zu iiberraschen, und erwischt die beiden miteinander im

468 «Ohne mich! Ich spiire einen Stich» (VC).

469 «Seit ciniger Zeit bemerke ich, dass sie ein gutes Gefiihl dafiir entwickelt hat, wohin und an wen sie sich wenden
muss, wenn sie jemanden brauchr, der ihr den Weg bereitet. Im Laufe der letzten Jahre hat sie ein ganzes Netzwerk mit
mehr oder weniger bekannten Leuten aufgebaut, die niitzliche Kontakte in verschiedenen Bereichen haben. Sie pflegt
diese Beziehungen, die ihr bei Bedarf verschlossene Tiiren 6ffnen kénnen, mit Bedacht. Manchmal habe ich fast das
Gefiihl, sie habe sich am Ende mit Mike nur wegen seiner nicht unwichtigen gesellschaftlichen Stellung angefreundet.
Ich schime mich fiir solche Anschuldigungen gegen Brida, sodass ich mich nicht einmal traue, sie meinem Freund zu
erzihlen. Geschweige denn Brida mit meinem Verdacht zu konfrontieren. Ich hoffe, dass es bloss Einbildung ist» (VC).

470 «Ein wunderschones Paar» (VC).
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Bett respektive auf dem Sofa (ebd. 139). In den nichsten Tagen wartet sie auf einen Anruf der
beiden, eine Entschuldigung. Sie ist bereit, zu verzeihen. «Igl ei nuot serius. In pign malpass.
Tut ei vargau»*" (Lergier-Caviezel, 2011, 143), versucht sie sich zu beruhigen.

Doch nichts dergleichen. Ein paar Tage spiter bekommt sie einen Brief von Mike, in
dem er ihre Verlobung auflost mit der Begriindung, er habe sich in Brida verliebt und es sei
besser, wenn die Erzihlerin und Brida keinen Kontakt mehr hitten. Auf der Suche nach einer
Erklirung ruft die Erzihlerin Brida an, die sie jedoch abweist. Sie fillt in ein tiefes Loch: «Per-
tgei gest Brida, mia petga la pli statteivla dapi ch’jeu scregordel?>>472 (Lergier-Caviezel, 2011,
150). In den Wochen danach kapselt sie sich ab, wird depressiv und holt sich auch eine Lun-
genentziindung. Thre Mutter pflegt sie danach wieder gesund, doch sie wird nie wieder die Alte
werden, wie die Erzihlerin voraussagt:

Era sche jeu sminel aunc buc...

Ch'ina gronda part da mia identitad vegn a svanir definitivamein en la stgiradetgna dal-
las jamnas suandontas. Che jeu vegn a daventar precauta e trer en dubi segns da carezia
ed attaschonza®™ (Lergier-Caviezel, 2011, 150f.).

Brida erweist sich als fatal fiir die Erzahlerin. Sie verindert sie ganzlich. In gewisser Weise stirbt
das alte Ich der Erzihlerin, oder zumindest ein Teil von ihr, wie sie im Zitat oben beschreibt.
Fir Mike endet die Geschichte gar todlich. Er wird von Brida verlassen und hat einen tragi-
schen Autounfall. Aufgrund eines Gesprichs, das die Erzihlerin zuvor mit ihm hatte, vermutet
sie einen Suizid (Lergier-Caviezel, 2011, 177), genauso wie Brida, wie man aus einem Brief
erfihrt, den sie der Erzihlerin kurz darauf schickt.

In diesem Brief wird Bridas Sichtweise dargelegt, zumindest die Sichtweise, die Brida in diesem
Moment mit der Erzihlerin teilen méchte. Erzihltechnisch wird dabei abgewechselt zwischen
direkten Zitaten (kursiv gehalten) und indirekter Rede, in der die Erzihlerin in eigenen Worten
paraphrasiert, was Brida schreibt (ebd. 181f.). Hier wird zum ersten Mal explizit darauf hinge-
wiesen, dass sich Brida als Kind als Freundin der Erzihlerin keineswegs immer gut gefiihlt hat.
Sie schreibt, sie habe unter ihr gelitten, habe sich unterdriickt gefithlt und manipuliert und an
entscheidender Stelle im Stich gelassen — nimlich als sie tiber das Gerticht iiber ihre Mutter und
den Vater der Erzihlerin habe sprechen wollen. Sie habe sich schon linger von der Erzihlerin
l6sen wollen, aber erst Mike habe ihr diese Moglichkeit geboten:

471  «Fs ist nichts Ernstes. Ein kleiner Fehltritt. Alles ist vorbei» (VC).

472 «Warum gerade Brida, meine bestindigste Stiitze, seit ich denken kann?» (VC).

473 «Auch wenn ich noch nicht ahne ...
Dass ein Grossteil meiner Identitit dauerhaft in der Dunkelheit der darauffolgenden Wochen verschwinden wird.
Dass ich vorsichtig werden und Liebes- und Zuneigungsbekundungen in Zweifel ziechen werde» (VC).
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Stuiu setschecher hagi ella adina sezza. Buca sco jeu che hagi retschiert tut ils avantatgs
directamein giu da tschiel. Dalla biala entschatta naven hagi jeu giu bi dil far. Hagi fatg
subdita ella. Jeu hai duvrau gitg per encorscher che jeu sun habla da dar damogn era senza
tei ed aunc in‘uriala per puder sefar libra da tei*"® (Lergier-Caviezel, 2011, 185f.).

Das Bild, welches sich hier von Brida zeigt, ist das einer enttduschten, unterdriickten, aber auch
rachsiichtigen Frau, die sich letzten Endes durch Manipulation selbstermichtigen und Rache
nehmen méchte — eine typische Femme fatale. Die Erzihlerin, die von all dem nichts geahnt hat,
kann dies erst nicht glauben (Lergier-Caviezel, 2011, 187). Die Erzihlerin kann die Brida, die
sie siec kennt, und die Brida, die sich ihr nach dem Betrug prisentiert, nicht in Einklang bringen.
Dieses Problem hatte sie bereits kurz nach dem Betrug (ebd. 148). Mit dem Brief bietet Brida
zwar eine Erklirung, aber so richtig kann es die Erzihlerin immer noch nicht glauben.

Auf den Brief folgt deswegen eine Passage, in der die Erzihlerin Brida in Du-Form ant-
wortet und iiber die Situation und die vergangenen Ereignisse reflektiert, diese zu verarbeiten
versucht. Sie zweifelt an, dass wirklich alles so negativ war, wie Brida es in dem Brief darstellt.
Am Ende spricht sie von den Vorteilen, die auch Brida aus ihrer Beziehung zog, und die sie
scheinbar vergessen hat. Gleichzeitig stellt sie sich selbst und ihr Verhalten als Kind und Teenager
infrage: «Erel jeu in tal carpien? Hai jeu meritau tia ver1detga?»475 (Lergier-Caviezel, 2011, 187).

Erzihlerisch gesehen, liegt darin wohl auch der Sinn dieses Briefs. Er dient dazu, die
Erzihlerin zur Reflexion iiber ihr Handeln anzuregen, die Ereignisse ihrer Kindheit in dem
Licht zu sehen, in welchem die Lesenden diese gesehen haben. Der Perspektive der Ich-Erzih-
lerin wird auf Erzihlebene eine zweite hinzugefligt, die ein Bindeglied zur Ebene der Lesenden
herstellt, die bereits mit einem gewissen Vorwissen an den zweiten Teil der Erzihlung heran-
gegangen sind und die Méglichkeit hatten, diese entsprechend zu interpretieren.

Gleichzeitig stellt der Brief aber auch insofern einen Wendepunke dar, als dass er einen
Prozess innerhalb der Erzihlfigur anregt, der bereits zuvor begonnen hat, nun jedoch weiter
vorangetrieben wird. Die Erzihlerin traut ihrem eigenen Urteil nicht mehr (ebd. 223). Weil sie
die Ereignisse nicht kommen sah und gleichzeitig von Brida fiir viele ihrer identititsstiftenden
Charakrterziige angeklagt wird, indert sich ihr Charakter danach in einem Masse, wie man es
anfangs kaum fiir moglich gehalten hitte:

Cul temps fetsch jeu mezza persenn ch’jeu hai pers zacu e zanua igl interess per caussas
che vevan pariu a mi immens impurtontas. [...] Jeu hai buca pli il basegns da sefar
veseivla adina e dapertut. Fetsch buca pli la breigia da commentar mintga declaraziun e
schabetg. Tegn distanza da societads pli grondas, stun il pli bugen da miu persei cu jeu
hai liber. Mia pial ei daventada satella e sensibla e lai passar mintga furada senza ch’jeu
fuss habla d’opponer. In tec alla ga hai jeu pers la confidonza nunballuccabla che veva
accumpignau mei da pign ensi. La confidonza en memezza, en mes concarstgauns, en

474  Sie habe sich immer selbst abrackern miissen. Nicht wie ich, der alle Vorteile zugeflogen seien. Von Anfang an sei es
mir leichtgefallen. Habe sie zur Untertanin gemache. Ieh habe lange gebraucht, um zu merken, dass ich es auch ohne dich
schaffen kann, und dann noch eine Weile, um mich von dir lisen zu kinnen» (VC).

475 «War ich so schlimm? Habe ich deine Rache verdient?» (VC).
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la veta insumma. Quella ha fatg plaz a disfidonza e meinsvart schizun a malsegirezia.
Sche zatgi ughegia da vegnir memia datier a mi, survegn jeu panica ed untgeschel. Vi-
schinonza irritescha mei en tuts graus. Ei silpli tolerabla en connex cun mes pazients.
Che vegnan e van*"® (Lergier-Caviezel, 2011, 173).

Auffillig ist, dass sich die Eigenschaften der beiden Frauen beinahe umkehren. Brida wird
selbstbewusst, egozentrisch, manipulativ, die Erzihlerin sensibel, unsicher und schiichtern. Sie
meidet Aufmerksamkeit. Sie beginnt eine Ausbildung als Pflegerin, hilft ihren Mitschiilerinnen
bei den Hausaufgaben, so wie Brida frither ihr (ebd. 172). Die minutiose Reflexion der Erzih-
lerin iiber diese Entwicklungen, {iber ihren inneren Wandel und ihre Geftihle lassen den Prozess
jedoch nachvollziehbar erscheinen.

Im dritten Teil der Erzihlung macht die Erzihlerin einen weiteren Schritt, indem sie ihrem
Vater von den Geschehnissen erzihlt. Gleichzeitig spricht sie mit ihm {iber den Verdacht, den
Brida als Jugendliche gedussert hat. Es ist das erste Mal, dass sie iiber die ganzen Ereignisse
spricht. Der Vater trostet sie, genau in dem Masse, wie sie es braucht. Sie weiss, dass er da ist.
«Per mei e per cass»¥77 (Lergier-Caviezel, 2011, 214).

Im vierten Teil trifft die Erzihlerin ein letztes Mal auf Brida, zufillig, wihrend sich
diese im Spital befindet und die Erzihlerin eine Bekannte besucht. Hier wird sowohl dem
erzihlten Ich als auch die Lesenden ein weiterer Teil von Bridas Perspektive nihergebracht.
Diese Perspektive erweist sich als komplexer, als diejenige, die sie im Brief schilderte. Brida
erzihlt der ehemaligen Freundin, dass sie damals Gefiihle fiir Mike entwickelt habe. Sie habe
sich niche gleich sofort zuriickziehen kénnen, obwohl ihre Beziehung «fundaments dubius»*"®
(ebd. 233f.) gehabt habe (weil sie ihn erst nur verfithrte, um sich von der Erzihlerin zu 18sen).
Ihr schlechtes Gewissen Mike gegeniiber sei jedoch zu gross geworden. Sie wollte ihn dazu
bringen, zur Erzihlerin zuriickzukehren. Als dies nicht gelang, habe sie ihm erzihlt, «ch’el seigi
sulettamein staus il dretg mument el dretg liug. Che jeu hagi mo vuliu mussar da viver a ti»*"®

(Lergier-Caviezel, 2011, 234), was nur die halbe Wahrheit gewesen sei:

Jeu hai empruau da far bien ed hai castigiau memezza cun buca tradir ad el con impur-
tonts ch’el seigi per mei. Con bugen ch’jeu hagi el. Con mal ch’jeu stetti pervia da miu
plan vergugnus ... [...]

476 «Mit der Zeit merke ich selbst, dass ich irgendwann und irgendwo das Interesse fiir Dinge verloren habe, die mir frither
enorm wichtig erschienen. [...] Ich habe nicht mehr das Bediirfnis, mich immer und iiberall in den Mittelpunkt zu
stellen. Ich mache mir nicht mehr die Miihe, alle Aussagen und Geschehnisse zu kommentieren. Ich halte Abstand
zu grosseren Menschenansammlungen und bin lieber allein, wenn ich frei habe. Meine Haut ist diinner und sensibler
geworden und lisst jeden Stich hindurch, ohne dass ich etwas dagegen tun kénnte. Stiick fiir Stiick habe ich das
unerschiitterliche Vertrauen verloren, das mich von klein auf begleitet hatte. Das Vertrauen in mich selbst, meine
Mitmenschen, das Leben an sich. Dieses hat dem Misstrauen Platz gemacht und manchmal sogar der Unsicherheit.
Wenn sich jemand traut, mir zu nahe zu kommen, bekomme ich Panik und weiche aus. Nihe irritiert mich in allen
Belangen. Ist hochstens in Bezug auf meine Patienten tolerierbar. Die kommen und gehen» (VC).

477  «[Fliir mich und fiir den Fall» (VC).

478 «[E]in zweifelhaftes Fundament» (VC).

479 «[D]ass er schlicht zur rechten Zeit am rechten Ort gewesen war. Dass ich es dir nur hatte zeigen wollen» (VC).
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Jeu hai sperau ch’el tuorni tier tei. Fatg oraziun hai jeu schizun che tut mondi ora en
bein. Sco da mattatscha cu jeu cartevel fermamein ch’ei gidi. Cu jeu hai udiu da siu

accident hai jeu saviu che tut mia stenta per remedura seigi stada vana*®°

(Lergier-Caviezel, 2011, 234).

Hier siecht man, dass einige der Verhaltensmuster aus ihrer Kindheit erhalten geblieben sind.
Die Erzihlerin merkt, dass sie die Wahrheit sagt, sieht und spiirt, dass sie immer noch leidet.
Trotzdem kann sie Brida nicht verzeihen, als diese sie darum bittet, Frieden zu schliessen. Sie
fuhlt Befriedigung, ist fiir einen Moment wieder in ihrer alten Rolle, hat «il privilegi da decider
e derschar»*®' (ebd. 235). Sie fiihlt Befriedigung iiber die Macht, die sie zuriickerhilt und die
sich in gewisser Weise sogar noch vergrdssert hat, nun da Brida so erfolgreich ist, «cun [...] tut
ses contacts e tut ses diploms en sac»*®2 (ebd. 235). Doch sie kann das Geschehene nicht ver-
gessen, selbst nicht, als Brida sagt, dass sie vieles indern wiirde, wenn sie kénnte (ebd. 236). Die
beiden gehen ohne Verséhnung auseinander.

Wias bleibt ist eine Synkrise der idyllischen Darstellung der vergangenen Freundschaft und des bo-
sen Vergehens des Betrugs. Zuriick bleibt Ungewissheit, bleiben Zweifel, gesit durch die divergie-
rende, ambige Erzihlweise, durch das Offenlegen der Schwichen und Stirken der beiden Frauen.

Diese Erkenntnis steht am Ende dieser Geschichte, die wohl genau deswegen auch als
Coming-of-Age-Erzihlung®®® gelesen werden kann. In Nus duas geht es um das Erwachsen-
werden zweier Frauen, um Abldsungsprozesse und Identititssuche zwischen Freundschaft und
Individualitit. Es geht um die Geschichte einer Freundschaft, ums Erwachsen werden, um

einen Abldsungsprozess, vielleicht auch um den Ablosungsprozess von Altbekanntem und von
der Herkunft.

Allerdings kann trotz der klar weiblichen Perspektive, die der Text einnimmt, und auch wenn
die Autorin Leontina Lergier-Caviezel sich ausdriicklich dafiir einsetzt, «dass Frauen in der
ritoromanischen Literatur auch von Frauen gezeichnet» werden (Graf, 2020, 13),%54
auf die Erzihlung nicht von einem emanzipatorischen Befreiungswerk, geschweige denn von
programmatischer feministischer Literatur die Rede sein. Zu oft werden dafiir Klischees iiber

in Bezug

Minner und Frauen reproduziert: Miitter sprechen nur iiber Kinder (ebd. 14), Frauen sind
eifersiichtig auf andere Frauen, Minner sind durch schone Frauen manipulierbar, die Miitter
machen sich Sorgen, die Viter nehmen es locker (ebd. 26). Auch besteht das Happy End fiir
die Erzdhlerin aus einer mehr oder weniger traditionelle Rollenverteilung, in der sie Teilzeit in
der Praxis ihres Mannes arbeitet und fiir ihre gemeinsame Tochter sorgt. Ihr Mann hat dabei

480 «Ich habe versucht, es wieder gut zu machen, und mich damit bestraft, ihm nicht zu verraten, wie wichtig er fiir mich
ist. Wie gerne ich ihn habe. Wie leid es mir tut, wegen meines niedertrichtigen Planes ... [...] Ich habe gehofft, dass
er zu dir zuriickkehrt. Gebetet habe ich sogar, dass alles gut geht. Wie als Midchen, als ich noch so sehr daran glaubte,
dass dies hilft. Als ich von seinem Unfall horte, wusste ich, dass all meine Miihen fiir Wiedergutmachung umsonst
gewesen waren» (VC).

481 «[D]as Privileg zu entscheiden und zu richten» (VC).

482 «Mlit [...] all ihren Kontakten und Diplomen in der Tasche» (VC).

483 Mehr zum Genre des Coming-of-Age- beziehungsweise Adoleszenzromans in Kapitel 5.4.9.

484 Mehr dazu in Kapitel 3.4.1.
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Vorstellungen iiber «dretgs e duers ch’ein buca da sragischar», «el ha legitimaziun ed obligaziun
enina d’enviar sia dunna en beinenqual grau e da proteger quella nua chel queta ch’ei fetschi

485 (

da basegns»®®® (ebd. 224). Die Erzihlerin sagt von sich selbst, sie sei in diesen Belangen «ko-

operativ» und trenne Wichtiges von Unwichtigem «per evitar dissonanzas en mia famiglia>>486
(ebd. 224). Sie vermutet ausserdem, dass Brida «sco dunna emanzipada»*®” (ebd. 224) wenig
Verstindnis fiir diese Abmachungen hat, wobei das «dunna emanzipada» hier einen eher negati-
ven Unterton hat. Auch sieht sich die jugendliche Erzihlerin spiter einmal als Mutter von S6h-
nen und einem netten Mann. Tochter kommen in der Fantasie nicht vor. Warum, wird nicht
erklirt. Allerdings kann man sich aufgrund der Tatsache, dass sich die Erzihlerin immer gerne
so auffithrte, wie es nach traditionellem Rollenvorstellungen vor allem Jungen tun (ebd. 21),
und auch die Machtstrukturen und Machterhaltungsmechanismen der Jungen nutzte (ebd. 27),
vorstellen, dass ihr Jungs sympathischer erschienen. Trotz allem reflektiert jedoch die Erzihlerin
bereits als kleines Midchen iiber Geschlechterrollen und stellt fest, dass sie, wenn sie einmal
Sohne hat, keine kleinen Prinzen haben méchte wie die Briider von Brida. Am Ende bekommt
sie jedoch eine Tochter, womit sie sehr gliicklich zu sein scheint.

3.3.5 Zwischenfazit

Bridas Darstellung in Nus duas ist beeinflusst von vielen Figurationen der Femme fatale, welche
von traditionellen Weiblichkeitsvorstellungen und Frauenbildern geprigt sind, so zum Beispiel
von den Vamps oder dem Feindbild der modernen riicksichtslosen Karrierefrau,*88 jedoch wird
dieser Eindruck durch die ambivalente Darstellung der Figur, durch die Perspektive durch die
Augen ihrer besten Freundin gebrochen. Im Grunde genommen macht der Roman das, was
Virginia Woolf bereits 1929 in A Room of Ones Own beziiglich der Gestaltung weiblicher Ro-
manfiguren anmerkte:

Cleopatra did not like Octavia. And how completely Antony an Cleopatra would have
been altered had she done so! [...] Cleopatra’s only feeling about Octavia is one of
jealousy. Is she taller than I am? How does she do her hair? The play, perhaps, required
no more. But how interesting it would have been if the relationship between the two
women had been more complicated. All these relationships between women, I thoughr,
rapidly recalling the splendid gallery of fictitious women, are too simple. So much has
been left out, unattempted. And I tried to remember any case in the course of my rea-
ding where two women are represented as friends*®® (Woolf, 1974, 67).

485 «Rechte und Pflichten, die sich nicht entwurzeln lassen», «er hat Legitimation und Obligation, seine Frau zu beschiitzen,
wo er es fiir richtig halo (VC).

486 «Um Dissonanzen in meiner Familie zu vermeiden» (VC).

487 «Als emanzipierte Frau» (VC).

488 Mehr zum Feindbild Karrierefrau in Unterkapitel 3.4.7.

489 «Kleopatra liebte nicht Octavia. Und wie anders hite Antonius und Kleopatra ausgeschen, wiire dies der Fall gewesen!
[...] Das einzige Gefiihl, das Kleopatra fiir Octavia hat, ist das der Eifersucht. Ist sie grosser als ich? Wie frisiert sie ihr
Haar? Das Stiick erfordert vielleicht nicht mehr. Aber wie interessant wire es gewesen, wenn die Bezichung zwischen
den beiden Frauen komplizierter gewesen wiire? All diese Bezichungen zwischen Frauen, dachte ich, und rief mir schnell
die strahlende Galerie erfundener Frauen ins Gedichtnis, sind zu simpel. So viel ist ausgelassen worden, unversucht
geblieben. Und ich versuchte, mich an jeden Fall aus meiner bisherigen Lektiire zu erinnern, in dem zwei Frauen als

Freundinnen dargestellt werden» (Woolf, 1981, 92).
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Woolf stellt die These auf, dass die Darstellung weiblicher literarischer Figuren dadurch an Diver-
sitit gewinnen wiirde, wenn sie in ihrer Beziehung zu anderen Frauen dargestellt wiirden — und
wenn diese Beziehung nicht nur durch Eindimensionalitit, beziehungsweise die Bezugnahme
auf ein gemeinsames Interesse (den Mann) geprigt wire. 490

Anhand von Nus duas lisst sich diese These bestitigen. Durch die Freundschaft zur
Erzihlerin ist die Figur der Brida keine rein negative, keine eifersiichtige, rachsiichtige, min-
nermordende Femme fatale. Ihre negativen Charakterziige sind psychologisch erklirbar, ihr
Wandel und Werdegang bleiben nachvollziehbar, ihre Reue am Ende ebenfalls. Die Kommen-
tare anderer Figuren im Text, die sie als typische Femme fatale sehen, werden dadurch infrage
gestellt und oftmals gar durch den liebevollen Blick der Erzihlerin selbst angezweifelt. Die
Beziehung zwischen den beiden Frauen ist nicht schwarz-weiss und schon gar nicht ist sie
schlicht durch Eifersucht geprigt, wie sie es in traditionelleren Femme-fatale-Erzihlungen der
Fall wire. Die Funktion von Brida ist nicht jene einer traditionellen Figuration der Denkfigur.
Sie dient nicht der Darstellung minnlicher Wiinsche und Projektionen. Im Gegenteil: Die
Erzihlung behandelt weibliche Macht und Ohnmacht und die Mechanismen, mit denen sich
Macht in unserer Gesellschaft generell erhilt und reproduziert. An den beiden Frauen, ihrer
Beziehung und an ihrer Entwicklung werden diese Mechanismen offengelegt und bisweilen
auch kritisiert.

Der Umstand, dass sich die Entwicklung der Protagonistin aus der abwechselnd posi-
tiven und negativen Bezichung zu ihrer besten Freundin speist, wodurch ein weiblicher Ent-
wicklungsroman entsteht, zeigt, dass Woolf recht hatte, wenn sie feststellt, dass es interessanter
gewesen wire, wenn die Beziehung zwischen Kleopatra und Octavia komplexer gewesen wire.
Das berithmte Stiick von Shakespeare hitte dann vielleicht nicht Antony and Cleopatra geheis-
sen, sondern méglicherweise Octavia und Cleopatra. Oder aber The Two of Us.

3.4 \Vergleichende Figurenanalysen und Kontextualisierung

Das folgende Kapitel soll der Kontextualisierung obiger Erkenntnisse dienen, sowohl innerhalb
der ritoromanischen Literatur als auch in einem breiteren historischen, sozialen und kulturellen
Zusammenhang. Mittels mehrerer kurzen Figurenanalysen soll dabei untersucht werden, wie die
ritoromanische Literatur die Denkfigur der Femme fatale adaptiert, aber auch bereichert. Dazu
werden sowohl die bereits in der Einfithrung dieses Kapitels dargelegten Forschungserkenntnisse
aus der Literatur- und Kulturwissenschaft im Allgemeinen beriicksichtigt, als auch Analysen
aus der ritoromanischen Literaturwissenschaft und Rezensionen von Werken in denen Femme
fatale-Figurationen vorkommen.

Im ersten Kapitel 3.4.1 werden die oben analysierten Werke Nus duas und Eva
ed il sonch Antoni im Vergleich zu den anderen Werken von Oscar Peer und Leontina
Lergier-Caviezel untersucht. Dadurch kénnen die bereits gezogenen Schliisse in einem gros-
seren Kontext betrachtet werden, was zu weiterfithrenden Erkenntnissen zum einen in Bezug

490 Denselben Ansatz verfolgt auch der Bechdel-Test. Dieser Test stellt ein einfaches Hilfsmittel dar, um auf sexistische
Geschlechterklischees in Filmen hinzuweisen. Er besteht aus den drei folgenden Fragen: 1. Gibt es mindestens zwei
Frauenrollen? 2. Sprechen sie miteinander? 3. Unterhalten sie sich iiber etwas anderes als einen Mann?

Der Test ist jedoch nicht zwingend aussagekriftig. Der Film American Hustlers besteht ihn zum Beispiel aufgrund
einer einzigen Szene in der sich zwei Frauen iiber einen Lippenstift unterhalten (Neu, 2019).
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auf den Schaffenskontext und zum anderen auch beziiglich der erfolgten literaturkritischen
Rezeption in diversen Medien fiihrt.

In den darauffolgenden Unterkapiteln werden bestimmte Vorstellungen analysiert, die
von Femme fatale-Figurationen der ritoromanischen Literatur hiufig verkérpert werden und mit
bestimmten Aspekten des historischen, sozialen, kulturellen oder soziolinguistischen Kontextes
der Rumantschia in Verbindung gebracht werden kénnen. Vereinzelt werden auch Fille prisen-
tiert, die aufgrund ihrer besonderen Gestaltung von Interesse sind. Dabei orientieren sich die The-
men der Unterkapitel auch an den bereits gewonnenen Erkenntnissen aus der Analyse von Nus
duas und Eva ed il sonch Antoni, bisweilen werden diese auch fiir Vergleiche hinzugezogen werden.

Das Kapitel 3.4.2 beschiftigt sich mit der Figur der Estra fatala, der fatalen Fremden,
die aus einer Verschmelzung der Funktion der Femme fatale als Feindbild und den Idealen und
Angsten der (ritoromanischen) Heimatbewegung hervorgeht. Thematisiert werden hier Texte
von Oscar Peer, Chatrina Fili, Jon Semadeni, Selina Chénz, Toni Halter, Cla Biert, Guglielm
Gadola und Leontina Lergier-Caviezel. Darauf folgt ein kleiner Exkurs iiber die Figur des Ester
fatal, sozusagen das minnliche Pendant zur Estra fatala. Als Beispiel dient hier Giovanni aus
Marlengia von Gion Deplazes.

Im nichsten Kapitel 3.4.4 werden dann Figuren thematisiert, die zwar als Verfiihre-
rinnen bezeichnet werden kénnen, jedoch nicht zwingend Femmes fatales sind. Sie sind relativ
haufig anzutreffen, meist in Nebenrollen und meist fiir den Plot nur insofern von Bedeutung,
als dass der Protagonist aufgrund der Begegnungen mit ihnen zum Schluss kommen kann,
dass er etwas Besseres verdient habe. Reprisentativ fiir diese Figuren stehen hier Marina Bella
und Violanda aus Cla Bierts La miidada. Unter dem Stichwort Verfithrerinnen> werden je-
doch auch Figuren zusammengefasst, die zwar als solche auftreten, diese Rolle jedoch entweder
bewusst einnehmen, wie bei Flurin Spescha oder Benedetto Vigne oder aber komplett unbe-
wusst und als verriickt portritiert werden, wie bei Andri Peer oder in gewisser Weise auch bei
Jacques Guidon. Texte, die das Bild der Verfiihrerin und Femme fatale parodieren oder (sub-
versiv) unterwandern, existieren ebenfalls, wobei hier nur Beispiele aus Kurz- und Kiirzestprosa
identifiziert werden konnten, nimlich von Pia Valir und Flurina Badel, aber auch von Rita
Cathomas-Bearth und Flurin Spescha.

Das Kapitel 3.4.5 Hexen, Nymphen und andere Legenden beschiftigt sich, wie der Titel
schon sagt, mit Figuren, die entweder den Hexen oder mythologischen oder magischen Figuren
nahestehen. Solche finden sich in der Prosa von Leo Tuor, Hubert Giger, Fabiola Carigiet und
Claudia Cadruvi. Figuren, die Vorstellungen oder Stereotype verkorpern, die sich vom Feind-
bild der Hexen ableiten respektive mit diesem in Verbindung gebracht werden konnen, werden
ebenfalls kurz angesprochen, um zu zeigen, inwiefern sich dieses Feindbild auch noch in der
neueren Literatur niederschligt (zum Beispiel bei Jon Semadeni, Flurin Darms und Oscar Peer).

Darauffolgend (in Kapitel 3.4.6) wird die bereits in der Analyse zu Eva ed il sonch
Antoni aufgestellte These untermauert, dass es in Werken, in denen Femme fatale-Figurationen
eine grossere Rolle spielen, trotz weiblicher Titelfigur eigentlich um die Minner geht. Die
These wird dabei weiterentwickelt, indem innerhalb dieses Systems ein Muster festgestellt wird,
das Frauen ab- und Minner aufwertet: die Frauen werden als bése bezeichnet, die Minner als
arme Opfer. Besonders in den Werken von Silvio Camenisch konnte eine klare Tendenz in diese
Richtung festgestellt werden, teilweise auch bei Oscar Peer.
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Das letzte Unterkapitel 3.4.7 Vom Feindbild zur Emanzipationsfantasie? Die Karriere-
frau und die Feministin stellt ein ganz bestimmtes weibliches Feindbild in einen kulturellen und
gesellschaftlichen Kontext, indem literarische Figuren analysiert werden, die das Frauenbild
bezichungsweise Feindbild der Karrierefrau und/oder Feministin verkorpern. Auffillig ist die
Diffamierung dieser Figuren bei Silvio Camenisch — wobei diese Diffamierung hier auch dazu
dienen kénnte, den patriarchalen Blick zu kritisieren. Etwas subtiler, aber doch prisent ist die
Abwertung der arbeitenden beziehungsweise gebildeten Frau in Texten von Donat Cadruvi und
Vic Hendry, teilweise auch bei Leontina Lergier-Caviezel. Dem gegeniibergestellt wird die Dar-
stellung der arbeitenden Frau in Tamfitsch von Anna Pitschna Grob-Ganzoni.

3.4.1 Im Kontext der Werke von Oscar Peer und Leontina Lergier-Caviezel

Die beiden oben analysierten Figuren Eva und Brida enthalten beide bestimmte Aspekte, auf-
grund derer man sie der Denkfigur der Femme fatale zuordnen kann. Wihrend jedoch die
Femme fatale aus Oscar Peers Text Eva ed il sonch Antoni dem Prototyp einer Femme fatale-
Figuration gleicht, sieht es bei Brida aus Leontina Lergier-Caviezels Nus duas anders aus. Sie
vereint zwar durchaus gewisse Eigenschaften der Femme fatale in sich, doch vor allem aufgrund
der Erzihlweise und Perspektivierung kann sie nicht als typische Femme fatale gelten. Um zu
einigen abschliessenden Schlussfolgerungen zu den Figuren zu gelangen, sollen beide Figuren
jeweils im Kontext des jweiligen Gesamtwerks betrachtet werden.

Der Unterengadiner Oscar Peer wurde 1928 in Lavin geboren und starb 2013 in Chur. Er
verdffentlichte mehrere Erzihlungen auf Vallader und Deutsch und erhielt unter anderem den
Schillerpreis und posthum den Biindner Literaturpreis. Er beschiftigt sich in seinen Werken
oftmals mit dem Innenleben der Menschen, mit deren Leidenschaften und Leiden, mit ihren
Bezichungen, ihren Triumen und Gedanken. Seine Hauptfiguren befinden sich hiufig auf einer
Gratwanderung zwischen ihren Wiinschen und der Realitit. Peer teile in seine Erzihlungen aus-
serdem hiufig seine «Lebensphilosophie», schreibt Decurtins in einem Nachruf auf den Autor.
Er sei in seinen Erzihlungen durch die Erzihlfigur prisent, beispielsweise wenn er literarische
und kulturelle Kenntnisse, seine kiinstlerischen oder musikalischen Vorlieben oder konkrete
Details aus Auslandaufenthalten einfliessen lasse (Decurtins, 2014, 2).

Die Frauen in Peers Werken sind oft jung, schon und geheimnisvoll. Nicht alle entsprechen der
prototypischen Femme fatale in gleichem Masse wie Eva, jedoch finden sich in vielen anderen
Werken dhnliche Figuren, beispielsweise Sara in Viadi sur cunfin (Peer, 1981, deutsche Version
Grenzsstation 1984), Ursula aus Nozzas d’inviern (Peer, 1988), Elly in Akkord / Il retuorn (Peer,
2005, erste Ausgabe unter dem Titel Accord 1978) oder Franzisca in Hannes (Peer, 2014, erste
Ausgabe 1978).

Gerade bei Sara finden sich einige Eigenschaften, die sehr an Eva erinnern. So scheint
auch sie eine Art unheimliche Intuition zu haben, die mit ihrer Weiblichkeit erklirt wird (Peer,
1984, 99), womit Frauen per se in gewisser Weise zu iibernatiirlichen, unerklirlichen Wesen
stilisiert werden.*®" Es finden sich bei ihr gewisse Ziige der Nymphen oder der ungeziigelten

491 Sie erkennt gleich, dass Karl nicht Ben ist, «weil sie eine Frau ist» (Peer, 1984, 99).
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jungen Frau, wenn sie auf Baume klettert (Peer, 1984, 109) oder im Fluss badet (Peer, 1984,
139). Sie provoziert ausserdem den Protagonisten zu gefihrlichen Taten, weil dieser sie damit
beeindrucken will (Peer, 1984, 111). Auch wurde sie von Ben «Weinranke» genannt, weil sie
ihn an sich bindet (ebd. 114) — eine Anlehnung an Max Frischs Homo Faber, wo der Erzah-
ler sagt: «Ivy heisst Efeu, und so heissen fiir mich eigentlich alle Frauen. Ich will allein sein!»
(Frisch, 1982, 91). Dass Ivy dhnlich wie Eva klingt, ist dann nur ein weiterer kleiner Hinweis
auf die Verkniipfung all dieser Figuren.

Saras sprechende Nachnamen (Liebenov, Ruinell) verweisen ebenfalls auf ihre Funk-
tion, verfiihrt sie doch die Hauptfigur dazu, sein Heimatland zu verlassen und nach Amerika
zu gehen. Letzten Endes wird Carl von ihrem psychisch kranken Bruder aus Eifersucht ange-
schossen und beinahe todlich verletzt. Sie erweist sich fiir ihn durchwegs als fatal, wenn er auch
iiberlebt und zu seinem alten Leben zuriickkehrt, dem er zuvor entkommen wollte.

In einer Besprechung von Oscar Peers Viadi sur cunfin kommt Annetta Ganzoni im
Abschnitt {iber die Figur Sara denn auch zu folgendem Schluss:

Una dapii aint illa lingiada da las duonnas descrittas da bgers poets, duonnas chi nu
faun oter cu esser amantas dad eroes, chi nun haun ultra que ingiina funcziun ed ingiina
persunalited. Sara ais {in oget per las projecziuns da Carl chi nun haun prubabelmaing
da che fer bger cun sia vaira persuna, intaunt cha Carl as creescha iin purtret illusoric,
per il quél el pudess viver?#9? (Ganzoni, 1982, 247).

Sara har offensichtlich die gleiche Funktion wie die meisten traditionellen Femme fatale-Figu-
rationen. Sie dient als Projektionsfliche fiir die Wiinsche und Angste ihrer minnlichen Gegen-
tiber. Gleichzeitig hat auch sie dariiber hinaus keine richtige Funktion, keinen Charakter. Sie
ist eine Femme fatale, auch wenn die Fatalitit der Figur der Sara nicht ganz so offensichtlich
ist wie diejenige der Eva, da sie nicht (zumindest nicht direkt) fiir das Zugrundegehen der
Hauptfigur verantwortlich ist. In Ganzonis Beschreibung der Sara finden sich jedoch eindeu-
tige Parallelen zu den iiblichen Kritikpunkten aus der feministischen Literaturwissenschaft an
von Minnern geschaffenen Frauenfiguren.*?®

Aufgrund der bereits geschilderten Urspriinge bestimmter Femme fatale-Figuratio-
nen, deren gehiuftes Auftreten jeweils als Reaktion auf eine erstarkende Frauenbewegung oder
Emanzipation gelesen wurde, lassen sich auch Vermutungen iiber das gehidufte Auftreten dieser
Figur bei Peer aufstellen. Accord und Hannes erschienen erstmals 1978, Eva 1980, Viadi sur
cunfin 1981. Die darin auftretenden Frauenfiguren als Reaktion auf die Emanzipationsbemii-
hungen der Frauen in den 1970er-Jahren zu lesen ist moglich, allerdings fehlen dazu konkretere
Anhaltspunkte (beispielsweise Anmerkungen des Autors zu diesem Thema).

492 «FEine mehr in der Reihe von Frauen, die von vielen Poeten beschrieben wurden, Frauen, die nichts anderes tun, als die
Geliebten der Helden zu sein, die ausserdem keine andere Funktion haben und keine Personlichkeit. Sara ist ein Objekt
fiir die Projektionen von Carl, die wahrscheinlich nicht viel mit ihrer wahren Person zu tun haben, wihrend Carl eine
Illusion kreiert, fiir die er Leben méchte» (VC).

493 Siehe in Kapitel 1.1.1 und 1.1.2.
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Im Gegensatz dazu finden sich von Autorin Leontina Lergier-Caviezel vermehrt Aussagen zu
diesem Thema:

Als junge Frau las sie [Leontina Lergier-Caviezel (VC)] jahrelang vor allem Frauen-
literatur. Als sie dabei vergebens nach lingeren Geschichten von Frauen in ihrer Spra-
che suchte, begann sie selbst zu schreiben. «Es ging mir um den Ausgleich», sagt sie.

Darum, dass Frauen in der ritoromanischen Literatur auch von Frauen «gezeichnet»
wiirden (Graf, 2020, 13).

Dass die Autorin das Fehlen von Frauenliteratur bemingelt, zeugt von einem Bediirfnis nach
Reprisentation sowie von einer gewissen feministischen Motivation der Autorin fir das Verfas-
sen ihrer Werke. Ahnlich den Feministinnen der zweiten Welle kritisiert sie das patriarchale Ge-
fuge des Literaturbetriebs und sucht dieses Ungleichgewicht mit ihrer Literatur zumindest ein
wenig auszugleichen. Bemerkenswert ist dabei auch, dass sie sich konsequent in der Tradition
der Frauenliteratur sieht, ein Begriff, dessen Problematik bereits angesprochen wurde.*** Was
genau hier unter Frauenliteratur verstanden wird, ist nicht klar, jedoch ist aufgrund der For-
derung nach Identifikation davon auszugehen, dass es auch um die literarische Reprisentation
der Frauen geht, sowohl durch die Autorin als auch durch die literarischen Figuren. Trotzdem
stechen Lergier-Caviezels Frauenfiguren selten durch besonders emanzipatorische Ziige hervor.
Sie alle sind Miitter, oftmals Hausfrauen oder zumindest «nur» teilweise berufstitig: So in
Mumma da professiun, Romana, Nus duas und Davos ils mugrins (Lergier-Caviezel, 1993, 2006,
2011, 2018). Trotzdem sind diese Werke aus Sicht einer feministischen Literaturwissenschaft
allesamt von Bedeutung, da sie spezifisch weibliches Leben und Erleben darstellen.

Lergier-Caviezels Themen sind Mutterschaft (Mumma da professiun, Romana, Nus duas),
die (Un-)Vereinbarkeit von sozialen Erwartungen und personlicher Verwirklichung (Mumma
da professiun, Romana, Nus duas, Davos ils mugrins), Geschlechterrollen (Mumma da professiun,
Romana, Nus duas) und die von Frauen erlebte Enge in dorflichen und lindlichen Strukturen
(Romana, Nus duas, Davos ils mugrins).

In Davos ils mugrins ist das Thema der sozialen Uberwachung bereits im Titel ent-
halten: Er bezieht sich auf das Gerede, dass sprichwértlich «davos ils mugrins», hinter den
Hausecken,*®® die Runde macht. Protagonistin des Werkes ist die Hausfrau und Kranken-
schwester Andrea, die einem mysteriosen Ereignis nachgeht, das sich vor Jahren im Heimatdorf
ihres Mannes ereignet hat und in das ihre Schwiegereltern verstrickt gewesen zu sein schei-
nen. Sie ist eine fremde (deutschsprachige) Frau, die mit einem Einheimischen verheiratet ist,
und so beginnt der Text mit der externen Perspektive Andreas auf die enge Gemeinschaft im
Dorf. Diese externe Perspektive lisst jedoch tief Blicken: Andrea hat mehr oder weniger perfekt
Ritoromanisch gelernt (Lergier-Caviezel, 2018, 19) und wird von den Einheimischen respek-
tiert (ebd. 20f.), sodass sie ihr geniigend vertrauen, um ihr nach und nach die gewiinschten
Informationen zu geben.

494 Siche in Kapitel 1.4.2.
495 Die anugrins sind die sogenannten Gewerttkdpfe (schweizerdeutsch: Gwittkdpfe) an den Hauskanten.
Der Titel der deutschen Ubersetzung heisst Hinter dem Guwiitr (Lergier-Caviezel, 2020).
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Uber weite Strecken liest sich das Buch beinahe wie eine Auflistung der sozialen Pro-
bleme, die ein Leben in der Enge eines kleinen Dorfes auf dem Land mit sich bringt, wobei
auch viele Klischees bedient werden, beispielsweise die andauernde Beobachtung durch die
Nachbarn, das Unverstindnis der Alten fir die Technik, die Jugend und die Moderne, die
durch die Fremden ins Dorf kommt. Auch dass die Integration der fremden Frau iiber die Spra-
che funktioniert, erscheint typisch (mehr dazu im nichsten Kapitel) und verbindet ausserdem
den sozialen Kontext mit dem sprachlichen. Der Umstand, dass auch hier eine weibliche Pers-
pektive auf diese soziale Enge gezeigt wird sowie erneut ein komplexes Verhiltnis zwischen zwei
Frauen (Schwiegertochter und Schwiegermutter), ist wiederum Verweis auf das oben genannte
Programm Leontina Lergier-Caviezels. Das Emanzipatorische an ihren Werken liegt darin, das
Leben, die Beziehungen und die Gefiihle von Frauen sichtbar zu machen.

3.4.2 Estrafatala

Ein Aspekt der Denkfigur Femme fatale, der in Fva ed il sonch Antoni immanent wichtig ist, in
Nus duas aber kaum eine Rolle spielt ist jener der Fremdheit. In Nus duas ist das heimische Dorf
aufgrund der Erfahrungen sowohl von Brida als auch der Erzihlerin eher negativ konnotiert,
wihrend dies in Eva ed il sonch Antoni nicht grundsitzlich der Fall ist. Auch wird der im Dorf
herrschende Konservatismus durch die geradezu licherlich religios-fanatische Figur des Anton
Perl parodiert, die neu ankommenden, fremden Eva wird jedoch als Bedrohung fiir das ruhige
dérfliche Leben dargestellt. Das Attribut der Fremdheit findet sich bei sehr vielen Femme fa-
tale-Figurationen in der ritoromanischen Literatur, zum Beispiel in Akkord / Il retuorn (Peer,
2005, erstmals erschienen 1978) oder Viadi sur cunfin (Peer, 1981) ebenfalls von Oscar Peer, in
La Jiirada (Semadeni, 1967) von Jon Semadeni, aber auch bei Autorinnen wie Chatrina Filli,
La legenda dal Lai fop (Filli, 1945), oder bei Selina Chonz in Flur da sted (Chénz, 1950a) oder
Terra alva (Chénz, 1950b).

Das gehiufte Auftreten dieser Eigenschaft bei Femme fatale-Figurationen in der ritoromani-
schen Literatur ist wohl mit der relativ starken und ausgeprigten Tradition der Heimatliteratur
zu erkliren, in der Fremdheit, gleichbedeutend mit Neuerungen aller Art, als Feindbild an-
gesehen wurde (Badilartti, 2008, 80). Die Frau kann in der Figur der Fremden als Siindenbock
dienen. Sie reprisentiert den Einbruch des fremden Elements in die Heimat, welches die ein-
heimische, ritoromanische Sprache und Kultur bedroht. Das Feindbild der Estra fatala findet
sich jedoch auch in Werken, die zumindest in formaler Hinsicht keiensfalls zur Heimatliteratur
gezihlt werden kénnen. In La Jirada (Semadeni, 2012, erstmals erschienen 1967) bricht die
alte Ordnung dabei gleich doppelt ein. Der Verfall beginnt mit der Heirat des einheimischen
Forsters mit einer fremden Frau: «Mit ihr kommen Winter und Schnee ins Dorf und als Fol-
ge des Eindringens von Aussenwelt und Zeit die Rache der Natur: die Lawine» (Riatsch &
Walther, 1993a, 125). Die Lawine hat jedoch nur eine Chance, weil der Férster gleichzeitig den
Bannwald hat holzen lassen, um ihn zu verjiingen, eine Notwendigkeit «basond siin cugnu-
schentschas ed experienzas scientificas»**® (Semadeni, 2012, 16).

496 «[A]uf wissenschaftliche Erkenntnisse und Erfahrungen gestiitze» (Semadeni, 2012, 17).
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Einige ritoromanische Femme fatale-Figuren wie eben die Ria, die Ehefrau des Férs-
ters, aus Jon Semadenis La Jirada, sind deutschssprachig und gelten gerade deswegen als
fremd und fatal fiir die ritoromanische Gemeinschaft (Badilatti, 2008, 80). So wird Ria ge-
rade aufgrund ihrer sprachlichen Zugehéorigkeit verdammt — von der Gemeinde und ihrer
Schwiegerfamilie:

«Schmaladi saja il di cha tii hast zappa aint nossa porta», tuna la vusch da mamma our
da chadafo. «Tudais-ch’infama.»*°7 (Semadeni, 2012, 52).

«Nus nu’ns laschain liar la lengua da tai e da tia Tudais-cha», tuna quai nan dal chantun®
(Semadeni, 2012, 60).

98

99 zumindest so-

Dieses Attribut ldsst sich auf die Spracherhaltungsbewegung zuriickfithren,*
lange es sich bei der Fremden um eine deutschsprachige Frau handelt.%°° Die Angst vor dem
Verdringen des Ratoromanischen durch die deutsche Sprache zeigt sich hier ganz deutlich. Ria
wird von ihrer Schwiegermutter verflucht und fiir alles verantwortlich gemacht, was seither
schlecht gelaufen ist. Sie verstehen die Welt nicht mehr, «quel muond chi d’eira riva cun Ria eir
st Patval»®®' (Semadeni, 2012, 52). Das Verstehen ist hier nicht wortwortlich gemeint, jedoch
wird durch das Wort eine Verbindung geschaffen zwischen der sprachlichen und semantischen
Ebene. Die Schwiegereltern verstehen zwar Rias Sprache, ihre Welt jedoch nicht, Ria wiederum

versteht weder deren Sprache noch deren Welt.

Das Frauenbild der Estra fatala, der fatalen Fremden, als besonders typisch fiir die ritoroma-
nische Literatur zu bezeichnen, wire zu plakativ. Allerdings lassen sich beim Auftauchen der
Estra fatala durchaus gewisse Muster beobachten, wie auch Badilatti feststellt:

Un oter aspet chi demuossa eir I'influenza negativa da I'estra aint illa Jiirada es il fat cha
Ialach es iina catastrofa. Lestra resta iin’estra eir per sieu hom: «Duos muonds esters
sun urtats insembel, sainz’avair gnii la forza da s’incleger». [...]

497 «Verflucht sei der Tag an dem du durch unsere Tiir getreten bisv, tont die Stimme der Mutter aus der Kiiche.
Ehrlose Deutsche» (VC).

498 «Wiir lassen uns von dir und deiner Deutschen nicht den Mund verbietens, erklingt es bei der Gemeindeversammlung
aus der Ecke» (VC).

499 Lucia Walther schreibt: «Ein biindnerromanischer Autor [gemeint sind Schreibende jeglichen Geschlechts, VC]
weiss genau, fiir wen er schreibt, er kennt die Leser seiner Werke (oft persénlich). Wenn nun einmal innegehalten
wurde mit der Feststellung, das bis dahin Vorgelegte sei nicht besonders bewusstseinserweiternd und emanzipatorisch
gewesen [...], so muss diesem Umstand Rechnung getragen werden. Und wenn die Damonisierung/ Mythisierung von
Fremde/ Heimat, das als unheimliche Bedrohung empfundene Eindringen des Fremden nicht besonders humanisierend
im absoluten Sinne anmuten mag, so denke man an die in der Lebenswirklichkeit tatsichliche Bedrohung fiir eine
Kleinsprache durch das Fremde, durch die Fremdsprache.» (Riatsch & Walther, 1993b, 609).

500 Fremdsprachige Frauen, die positiv besetzt sind, sprechen dabei in der ritoromanischen Literatur eher selten Deutsch.
So ist Karin aus La miidada von Cla Biert eine Dinin (Biert, 2012) oder die Geliebte des Bauern in La runa, ebenfalls
von Biert, eine Franzésin (Biert, 2020d). Mehr zu weiteren Femme fatale-Figuren bei Cla Biert siche weiter unten in
diesem Kapitel.

501 «Jene Welt, die mit Ria auch nach Patval gekommen war» (Semadeni, 2012, 53).
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Quists sun [...] exaimpels chi demuossan iin’influenza negativa da I’estra siil/s indigen/s.
Scha’s considerescha la tradiziun as po dir cha’l caracter negativ da I'ester in general es
tin stereotip da la Bauern-» e (Heimatliteratun 502 (Badilatti, 2008, 80).

Somit scheint die Estra fatala vielmehr typisch fiir ein bestimmtes Genre zu sein, das auch in
der ritoromanischen Literatur vertreten ist und dies sogar tiberdurchschnittlich hiufig, nim-
lich fiir die Heimatliteratur. Dies ergibt sich schlicht schon durch die antonymische Definition
der Heimatliteratur und der Estra fatala: Wenn diese die Heimat glorifiziert und konservieren
mdochte, ist jene die Personifikation der Bedrohung derselben. Oder anders gesagt: Die Kon-
struktion der Heimat «vollzieht sich im Diskurs iiber das Fremde» (Caduff, 1997, 12). Dies
geht oftmals einher mit der Unterstellung, «dass eine Vermischung mit dem Fremden Ungliick,
das Abwandern in die Fremde, Leid nach sich zieht» (Walther, 1997, 273).

Umgekehrt wird erzihlerisch oft die Tugendhaftigkeit eines Protagonisten hervorgehoben,
wenn dieser es schafft, sich der Verfithrungskraft der Fremden zu widersetzen. Auch solche
Darstellungen finden sich noch bis weit ins 20. Jahrhundert hinein: So gibt es zum Beispiel
die verfithrerische Fremde bei Toni Halter in 7/ cavalé della Greina (Halter, 1991, erstmals er-
schienen 1960) (in der literarischen Figur Angela) oder im Culan de Crestaulta (Halter, 1955)
(Derwa). In beiden Geschichten findet der Protagonist auf den rechten Weg (zur einheimischen
grossen Liebe) zuriick und bleibt nicht bei der fremden Frau.

Der Einfluss des sprachlichen Kontextes auf die Darstellung der Estra fatala auch in
neueren, ja gar in «formal so kithnen Texten» (Walther, 1997, 278) wie Jon Semadenis La Jiirada
wurde bereits von Lucia Walther festgestellt:

Sogenannt tmoderne Themen> haben lingst in die biindnerromanische Literatur Ein-
zug gehalten. Dass aber Texte nur allein deswegen nicht modern sein kénnen, zeigt sich
einmal mehr am Beispiel des offenbar zum Teil unausrottbaren Fremdbildes

(Walther, 1997, 278).

Es ist davon auszugehen, dass Texte wie Halters Caumsura, Semadenis La Jiirada und
viele andere, die hier nicht alle zur Sprache kommen konnten, doch in sehr hohem
Masse von einer programmatischen Absicht bestimmt sind, welche angesichts der realen
Bedrohung der romanischen Sprache auch verstanden werden kann. Heute ist aber die
(ausserliterarische) Situation anders insofern, als man den Fortbestand des Romanischen

nicht mehr durch die Schliessung der Grenzen> gewihrleistet sieht (Walther, 1997, 278).

502 «Ein anderer Aspekt, der auch die negativen Einfliisse des Fremden in La Jiirada zeigt, ist die Tatsache, dass die Ehe eine
Katastrophe ist. Die Fremde bleibt eine Fremde auch fiir ihren Mann. Zwei fremde Welten sind zusammengeschweisst,
ohne die Kraft einander zu verstehen. [...] Dies sind [...] Beispiele, die den negativen Einfluss der Fremden auf
das Einheimische/den Einheimischen zeigen. Wenn man die Tradition bedenkt, kann man sagen, dass der negative
Charakter des Fremden generell ein Stereotyp der Bauern- und Heimatliteratur ist.» (VC).
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Wichtig ist zu betonen, dass nicht-einheimische literarische Frauenfiguren nicht immer ne-
gativ konnotiert sind. In Cla Bierts La miidada (Biert, 2012, erstmals erschienen 1962) ist
die Rolle der Fremden durchaus positiv besetzt. Die Dinin Karin kommt als Urlauberin ins
Dorf des Protagonisten Tumasch und er verliebt sich in sie. Sie wird als die ideale Frau fiir ihn
dargestellt, wihrend die einheimischen Frauen als unpassend und zum Teil sogar verkommen
portritiert werden.

Dies kann als Teil des folgenden Prozesses gelesen werden: Im 19. Jahrhundert ent-
sprach das Bild der einheimischen Frauen noch dem konservativen Ideal der guten Mutter und
Hausfrau. Sexualitit, Ausschweifung, Laster waren Attribute der fremden Frau.

Mit der Zeit erscheinen die negativen Charakterziige (Sexualitit, Laster, Verfithrung)
dann nicht mehr nur bei der literarischen Figur der Fremden sondern auch in Figuren der
Einheimischen (Badilatti, 2008, 67)°°® — dies wohl im Einklang mit der Heimatbewegung als
Reaktion auf Industrialisierung, die Kommerzialisierung und des Tourismus (Valir, 2013, 111).
Der Verlust traditioneller Werte wurde beklagt, und die Tatsache, dass viele junge Frauen in
Hotels Arbeit suchten und fanden, mit Misstrauen bedugt. Literarische Reaktionen auf diesen
Prozess finden sich beispielsweise im Text Bergamascas von Guglielm Gadola (Gadola, 1959).
Eine Estra fatala sucht man darin vergeblich, im Gegenteil, der Text ist nicht xenophob sondern
vielmehr xenophil, jedoch in biologistischer, rassistischer Weise. Der Text handelt vom Problem
junger Bergler passende Ehefrauen zu finden. Von den Einheimischen méchte keine «fumitgasa
perpetna ded in toc puranchel» sein, lieber «tuornel jeu el marcau, mondel «zimmermaidli»
e maridel in di cul portier»®®* (Gadola, 1959, 113). Schliesslich importieren sie sich Frauen
aus Bergamo, Bergamascas, und sind hochst zufrieden mit ihnen. Die Frauen werden gelobrt,
sie werden dabei aber einzig auf ihre Korperlichkeit reduziert, zum einen auf ihre Fihigkeit
zu harter Arbeit, zum anderen auf ihre reproduktive Funktion — in biologischer aber auch

503 Badilatti beruft sich auf Jakubec & Francillon (Jakubec & Francillon, 1991), welche diesen Prozess etwas spiiter verorten,
erst ab 1930 finden sich «negative», von der Modernisierung inspirierte Charakterziige auch bei einheimischen Figuren.
Jedoch gibt es auch viele frithere Beispiele in der ritoromanischen Literatur. Eines der bekanntesten wahrscheinlich
bei Giacun Hasper Muoths I/ Gioder (Muoth, 1997, erstmals erschienen 1886), worin ein junger Mann nach einer
passenden Frau sucht, eine Suche, die sich cher schwierig gestaltet, weil sich die meisten jungen Frauen nicht mehr nach
traditioneller Art und Weises kleiden und kein traditionelles Handwerk mehr ausiiben. Deren Speisen «o hu! ferdavan
da schunschas tudestgas» (Muoth, 1997, 55), «o hu! riechen nach deutschem Schmalz», sie kleiden sich in «pon e vali»
(ebd. 54), «Tuch und Seide» (VC), statt in «teila grischuna» (ebd. 60), «Biindner Tuch» (VC) und «sbittan la roda, sfan
il tale e barrattan il glin per mongola» (ebd. 54), «verschmihen Spinnrad und Webstuhl und tauschen Leinen gegen
Baumwolle» (VC). Allerdings bleibt anzumerken, dass es hier zwar durchaus um einen moralischen Verfall geht, jedoch
nicht (zumindest nicht explizit) um einen Verfall der Sexualmoral. Dieser wird in Muoths Gedicht /na sbarrada din vegl
conducteur konkreter dargestellt: «Las giuvnas [...] / Orneschan lur queissas cun seid’e vali / E vendan als jasters las flurs
dil tschupi» (Muoth, 1997, 228-229), «Die jungen Frauen [...] / Schmiicken ihre Schenkel mit Seide und Samt /

Und verkaufen den Fremden die Blumen vom Jungfernkranz» (VC).

504 «[E]wige Dienstmagd eines minderwertigen Biuerleins» sein, lieber «kehre ich in die Stadt zuriick,

werde Zimmermiadchen und heirate eines Tages den Portier» (VC).
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sprachlich-kultureller Hinsicht.5%® So werden immer wieder Vergleiche zu den Schafen und
deren Rassen gezogen. Fazit des Textes: Die bergamassische Rasse (Frauen wie Schafe) rettet die
Biindner vor dem Niedergang.3%®

In derartigen Darstellungen lisst sich eine eine Inversion des herkémmlichen Musters zu er-

kennen:

Alors que les hérdines helvétiques ont tendance [...] a refuser le réle traditionnel
d’épouse et de mere pour affirmer leur liberté, ce sont les étrangeres [...] qui incarnent
les vertus de la bonne ménagere®®” (Jakubec & Francillon, 1991, 101).

Wie schon Badilatti feststellt, trifft dies auch auf die weiblichen Figuren in La miidada zu, wo
die Fremde Karin die Gegenposition zur einheimischen Marina bella einnimmt — und damit
nicht genug, Karin erscheint zwar zu Beginn kurz als erotische Frau, als Verfiihrerin, entwickelt
sich dann aber immer mehr zu einem Double der Mutter von Tumasch, was dieser selbst mit
Wohlwollen erkennt (Biert, 2012, 378).508

Eine Assimilation der fremden Frau findet auch in Davos ils mugrins (Lergier-Caviezel,
2018) von Leontina Lergier-Caviezel statt. Die Protagonistin Andrea kommt als Zugeheiratete
ins Dorf, integriert sich sehr gut, lernt Sitten und Sprache schnell%°
ditionelle Rolle in der Familie ein. Allerdings bleibt sie trotzdem eine Art Fremdkorper, denn

und nimmt eine sehr tra-

sie ibernimmt in der Erzdhlung die Funktion der Detektivin. Sie ist neugierig und gribt in
alten Familien- und Dorfgeschichten nach einem Geheimnis, was von der Familie als stérend

505 «E detg e fatg! La famiglia dil Gion crescha onn per onn per in tgau. E tgei stupenta schendrada: buobs gronds e stagns
sco la crappa e buobas sco mattatschas carschidas cun cavelléra nera ed egls sco tschereschas. Cun in plaid, in raz niev,
saun e robust e plein veta! E tgei tempset mo veva la Bergamasca duvrau per daventar ina «indigena, ina sco nossas
bunas veglias eran: luvrusa, sempla, spargnusa e da spir quitau en casa ed ora. E religiun vev'ella era, senza esser ina
magliavuts: ella viveva sia religiun. Ensumma ina buna femna de Diu e dil mund, e gnanc macorta buc, bein chella
sevestgeva buca cun fanas ¢ firlefanzas de Cuera e Turitg, mobein cun fermas schubas-fustagn senza menda e senza
mort. — E sia tschontscha, gl'emprem mo taliana, semida en cuort en miez e miez, per allura entras la scola de sia roscha
buobanaglia daventar ualti spert mo romontscha.» (Gadola, 1959, 116); «Gesagt, getan! Gions Familie wichst jedes
Jahr um einen Kopf. Und was fiir ein prichtiges Erzeugnis: grosse und steinharte Buben und Midchen, wie erwachsen,
mit schwarzen Mihnen und Augen wie Kirschen. Kurz: eine neue Rasse, gesund und robust und voller Leben! Und
wie schnell war die Bergamaskin doch eine Einheimische geworden, eine wie unsere guten alten Frauen: arbeitsam,
einfach, sparsam und in und ums Haus besorgt. Und Religion hatte sie auch, ohne bigott zu sein: Sie lebte ihre Religion.
Insgesamt eine Frau von Gott und Welt und keineswegs hisslich, auch wenn sie sich nicht Fihnchen und Firlefanz aus
Chur und Ziirich bekleidete, sondern mit festen Zwilch-Récken bestindig und makellos. — Und ihre Sprache, erst nur
Ttalienisch, verindert sich schnell, zuerst halb-halb und danach durch die Schule ihrer Kinderschar schnell nur noch
Romanisch» (VC).

506 Maoglicherweise spielt in diese Geschichte auch der Diskurs um Inzest in den Biindner Télern (meist unbegriindet)
und das Lob der sogenannten Blutauffrischung hinein. Mehr zum Text Las bergamascas in Kapitel 4.4.6.

507 «Wihrend die helvetischen Protagonistinnen dazu neigen [...], die traditionelle Rolle als Ehefrau und Mutter
abzulehnen, um ihre Freiheit zu behaupten, sind es die Auslinderinnen [...], die die Tugenden der guten Hausfrau
verkorpern» (VC).

508 Mehr zur Figur der Aita, Tumaschs Mutter, in Kapitel 4.2.

509 Die Sprache, die die fremde Ich-Erzihlerin spricht, ist so eloquent und voller alter Redewendungen und Worter, dass
die Figur als Erzihlerin als nicht ganz glaubwiirdig bezeichnet werden kénnte. Badilatti beschreibt sie demnach als nicht
immer authentisch (Badilatdi, 2019, 130).
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empfunden wird. Das Geheimnis wird denn auch von ihr aufgedeckt, die Familienidylle zer-
stort. Fiir die traditionellen Vorstellungen von Sitte und Moral erweist sie sich als fatal, ihre
Darstellung ist subversiv, da sie das Vergangene nicht ruhen lassen kann.

Die Fremde als Verfiihrerin findet sich bei Cla Biert, weniger in La miidada, sondern in eini-
gen Kurzgeschichten, zum Beispiel in La runa (Biert, 2020d) (erstmals erschienen 1956), in 1/
biitsch da la Svedaisa (Biert, 2020a, erstmals erschienen 1949) und in La duonna da Robinson
(Biert, 2020c, erstmals erschienen 1975). Alle drei Texte enthalten literarische Figuren, die
gewisse Vorstellungen und Feindbilder der Denkfigur Femme fatale verkorpern. Trotzdem kon-
nen sie nicht als typische Femme fatale-Figurationen bezeichnet werden.

So ist die Verfithrerin in La runa zwar eine Franzosin, eine Fremde, und noch dazu
Pianistin, das komplette Gegenstiick zum Bauern, mit dem sie (buchstiblich) ins Heu geht,
die Geschichte ist jedoch lustig und frohlich und endet fiir keinen der Beteiligten fatal. Die
Erzihlung lebt vom Dialog zwischen den beiden Hauptfiguren, die einander gleichzeitig auf-
grund der Sprachihnlichkeit verstehen und missverstehen.®" Es sei dabei nicht verwunderlich,
dass die positiv besetzte Liebhaberin in Cla Bierts Prosa immer eine fremde Frau sei:

La liberta interna da’s metter sur las «ledschas» socialas vezza Biert fingia cun sia fi-
giira Ingeborg dal 1949 sco pussibiltd centrala da la matta e la duonna per s'acquistar
tin spazi da respet. Quista libertd virtuala vain concessa il plii gugent a la duonna
erotica, chi surmaina il giuven da’s deliberar da las restricziuns moralas liadas a sia
derivanza — e da tscherchar ulteriurs spazis per as svilupper. Perquai nun esa da’s dar da
buonder cha la marusa positiva illa prosa narrativa da Cla Biert vain rapreschentada
da duos duonnas estras, da Karin aint il roman La miidada e da I'actura francofona
i’l raquint La runa. Quista amanta intratgnanta e surprendenta nun ha ingiin nom,
ella nun es ne protetta ne imnatschada da la controlla sociala da cumiin, ella vain our

dal niiglia, as diverta e parta sainza otras pretaisas davo la not d’amur accumplida®”

(Ganzoni, 2020b, 248f.).

510 Der Dialog ist asymmetrisch, da der Bauer zumindest etwas Franzésisch zu beherrschen scheint (Biert, 2020d, 63),
sie jedoch nur einzelne ritoromanische Worter aufgrund der Sprachverwandtschaft versteht.

511 «Die innere Freiheit, sich iiber die sozialen Regeln zu stellen, sicht Biert bereits in seiner Figur Ingeborg 1949 als
zentrale Méoglichkeit des Midchens und der Frau, um sich Respeke zu verschaffen. Diese scheinbare Freiheit wird
am liebsten von der erotischen Frau eingenommen, die den jungen Mann dazu bewegt, sich von moralischen
Einschrinkungen zu befreien, die mit seiner Herkunft verbunden sind — und sich so neue Bereiche zu suchen, in
denen er sich entwickeln kann. Deswegen ist es auch nicht verwunderlich, dass die positiv besetzte Liebhaberin in der
erzihlerischen Prosa von Cla Biert von zwei fremden Frauen reprisentiert wird, von Karin im Roman La miidada und
von der frankophonen Darstellerin in der Erzihlung La runa. Diese unterhaltsame und tiberraschende Liebhaberin hat
keinen Namen ist von der sozialen Kontrolle des Dorfes weder beschiitzt noch bedroht, sie kommt aus dem Nichts,
vergniigt sich und verschwindet ohne weitere Anspriiche nach der verbrachten Liebesnacht» (VC).
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Im von Ganzoni ebenfalls erwihnten Text I/ biitsch da la Svedaisa und auch in La duonna da
Robinson®"? kommt die Figur der fremden Verfiihrerin auch vor, jedoch in véllig anderer Weise.
Die Erzdhlungen handeln von Kindern an der Grenze zur Adoleszenz, weswegen die Texte erst
in Kapitel 5.4.4 ausfiihrlicher behandelt werden.

In der zeitgendssischen ritoromanischen Literatur finden sich viele Beispiele fiir Verkdrperun-
gen des Feindbilds der Estra fatala. Vor allem aber nicht nur wenn diese explizit deutschsprachig
sind, kann deren Gestaltung als Feindbild auf die Bemiihrungen der Spracherhaltungsbewe-
gung, die feste Verankerung der Heimatliteratur und generell auf die Angst vor dem Verdrin-
gen des Ritoromanischen durch die deutsche Sprache zuriickfithren lassen. Andererseits gibt
es auch Texte mit einer Gbertrieben positiven Darstellung der fremden Frau, die oftmals als
Gegenstiick zur durch die Moderne verfiihrten, einheimischen Frau eingefithrt wird.

Es finden sich jedoch auch vereinzelt Beispiele fiir neutral oder positiv besetzte fremde
Frauen, die nicht auf einer Herabwiirdigung anderer Frauenfiguren beruhen und somit dem
Feindbild Estra fatala diametral entgegenwirken. Sie stehen fiir ein gleichzeitiges Existieren
progressiver und weniger progressiver Frauenbilder.

3.4.3 Exkurs: Giovanni — Der Ester fatal?

Entsprechend der Bedrohung durch die fremde Frau findet sich in der ritoromanischen Lite-
ratur auch das minnliche Aquivalent dazu. So gibt es in Gion Deplazes Marlengia (Deplazes,
1980) eine Figur namens Giovanni (sieche Bezzola, 1981b). Er kommt als Arbeitskraft ins Dorf,
um eine Lawinenverbauung zu errichten, und zwar mithilfe modernster Technik und moderns-
ter Erkenntnisse (Deplazes, 1980, 90) — ein Symbol fiir den Anbruch anderer Zeiten im Dorf
(die Ahnlichkeiten zu La Jiirada sind nicht zu iibersehen).®™ Uber Giovanni und seinen Hin-
tergrund erfihrt man nicht viel. Er stammt aus Italien und ist als Gastarbeiter im Dorf, wo
er bei der Familie der Protagonistin Marlengia®'*
allerdings nicht gerade freundlich aufgenommen. Auch wenn der Fremdenhass zumindest bei
Marlengias Vater Toni offensichtlich ist (ebd. 62, 63), wird Giovanni schon bald immer mehr

ein Zimmer bekommt. Zu Beginn wird er

akzeptiert, zumal die Familie bemerkt, dass Giovanni auf der Baustelle eine wichtige Funktion

515

inne hat («quel ei enzatgi»>", ebd. 66). Im Zuge dessen geschieht eine weitere Abgrenzung, es

512 Die Protagonistin Jogscha in La duonna da Robinson wird wie eine traditionelle Femme fatale-Figuration von der
Gemeinschaft fiir ihre Stindhaftigkeit abgestraft. Ihre grossen dunklen Augen und ihre wilden, zerzausten Haare
markieren sie in gewisser Weise als Fremde. Auch tritt sie allein auf, wihrend bei Biert die Frauen der traditionellen Welt
immer in Gruppen auftreten. Allerdings ist sie auch in der Welt der Jungen, in die sie ganz allein eintritt, als Miidchen
per se eine Fremde. Die Abstrafung erfolgt einerseits dafiir, dass sie im Paradies der Jungen (in deren Machtbereich —
ebenfalls typisch, siche White, 2010, 75) — mitspielen und sogar die Regeln diktieren wollte (ebd. 73f.). Und
andererseits dafiir, dass sie die Rolle der Verfiihrerin eingenommen hat, indem sie beim gemeinsamen Spiel die Frau von
Robinson, die Frau des Protagonisten, spielen wollte und diesem (und nur diesem) Waldbeeren angeboten hat (ebd. 74).

513 Mehr zum Zusammenspiel von Technik und Natur (Fremden und Einheimischen) in diesen beiden Werken
in Literatur und Kleinsprache I (Riatsch & Walther, 1993a, 125). Laut dieser Interpretation wird die Liebe zwischen
Gion Flurin und Marlengia von der Natur (Lawine) angebahnt und durch die Moderne (Giovanni) bedroht und
letztlich verunmaoglicht (ebd. 125).

514  Eine deaillierte Analyse der literarischen Figur Marlengia findet sich in Kapitel 4.3.2.

515  «[DlJer ist jemand» (VC).
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beginnt eine Unterscheidung zwischen guten Fremden und bésen Fremden. Die bosen Frem-
den werden in dem Fall durch den Tiirken reprisentiert, der ebenfalls auf der Baustelle arbeitet
(ebd. 72). Die Vorurteile richten sich immer mehr gegen diesen, wihrend die Gemeinsamkeiten
mit Giovanni betont werden (zum Beispiel die Religion, auch wenn dieser nicht sonderlich
religids ist) (ebd. 90). Wie erwartet, verguckr sich Marlengia in den Italiener mit den «egls sco
in cotgel» und den «bials dents alvs sco la neiv»>'® (ebd. 62), auch wenn sie den Hirten Gion
Flurin nie ganz vergisst, mit dem sie eine Beziechung begann, nachdem sie und ihre Familie
in ihrem Haus von einer Lawine verschiittet worden waren und er sie befreit hatte. Giovanni
scheint Marlengia ebenfalls nicht abgeneigt zu sein. Die Beziehung zwischen den beiden wird
von Marlengias Mutter unterstiitzt. Sie ist stolz darauf, dass die Tochter Giovanni gefille (ebd.
114). Giovanni sei «ton in legher e dasperas da bien cor»®" (ebd. 113).

Die Erzihlinstanz nimmt wechselweise die Perspektive der einzelnen Figuren ein, wo-
durch die Lesenden Einsicht in die meisten wichtigen Charaktere erhalten. In anderen Mo-
menten scheint die Erzihlfigur omniszient, zum Beispiel dann wenn sie auf Ereignisse in der
Zukunft verweist.*™® In Giovannis Sicht auf die Dinge wird jedoch nur einmal Einblick gewihrt.
Auf 118 denke dieser dariiber nach, dass er es begriisst hitte, wenn er von den Arbeitern wegen
Marlengia aufgezogen worden wire, am besten im Beisein des «Turken», wie die Figur im Text
durchgehend genannt wird. Weiter fragt sich Giovanni, ob Marlengia ihn neuerdings meidet,
weil sie sich schimt, sich 6ffentlich mit ihm, einem Italiener, zu zeigen. Ein Gedanke, der ihn
halb krank macht (ebd. 119). Hier scheint durch, dass ihm Marlengia zwar gefillt, aber dass
sie eher Mittel zum Zweck ist, um seine Macht oder Minnlichkeit zu demonstrieren, oder aber
seine (gelungene) Integration in die Gemeinschaft. Auch scheint ihn Marlengias Wegbleiben
eher aus verletztem Stolz zu krinken (er fragt sich, ob sie sich schimt, sich mit einem Italiener
zu zeigen), als wegen einer fehlenden Zuneigungsbekundung: «Poda chella seturpegiava da
sepresentar publicamain mo cun in Talian. Ella fuss buca 'emprema. Mo il patratg vidlunder
fageva el gia miez malsauns»®*® (ebd. 119).

Gleichzeitig beginnt Marlengia immer mehr ihre Wunschvorstellungen und Triume in
Giovanni hineinzuinterpretieren. Er sei anders als die anderen Minner, anders als Gion Flurin
und anders als ihr Vater, denkt sie sich, «di tgei ch’el senta e tratga tut agradora»®?° (ebd. 126).
Im achten Kapitel scheinen die beiden dann eine sexuelle Bezichung zu beginnen (Bezzola,

1981b, 234). Diese wird nicht direke geschildert, jedoch verbringen die beiden eine Nacht

516 «[K]ohlrabenschwarze Augen», «schone schneeweisse Zahne» (VC).

517  «[S]o ein lustiger und gutherziger» (VC).

518 An einer Stelle wechselt die Erzihlform sogar von einer internen Fokalisierung in der 3. Person in die 1. Person
(bei einer Szene iiber den Chef der Baustelle) — es ist allerdings sehr gut méglich, dass es sich hier um einen Formfehler
handelt, der nicht entdeckt oder vergessen wurde, da sich dieser Wechsel nicht durch einen inhaltdichen Zusammen-
hang erkliren lisst und auch sonst nichts auf einen bewussten und gewollten Wechsel hinweist (Deplazes, 1980, 168).

519 «Kann sein, dass sie sich schimt, sich mit einem Italiener zu zeigen. Sie wire nicht die Erste. Nur schon der Gedanke
daran machte ihn halb krank» (VC).

520 [Slagt direkt was er fiihlt und denko» (VC).
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im selben Bett, herbeigefiihrt durch ein Unwetter (Deplazes, 1980, 129).5?' Eine Beziehung
zwischen Marlengia und Gion Flurin ist nun nicht mehr méglich, und schon bald stellt sich
heraus, dass Giovanni eine Frau in Italien hat. Marlengia bleibt alleine zuriick. Sie stitbt zwar
nicht, aber «il zenn tuna sco sch’ei tuccass da miert»°?? (ebd. 177).

Giovanni hat also fatale Auswirkungen auf Marlengias Leben. Er stimmt in den Grund-
ziigen mit bestimmten Charakeeristika der Femme fatale tiberein. Giovanni wird am Ende in
gewisser Weise abgestraft, da er sich schwer verletzt und im Krankenhaus landet (im Zuge des-
sen wird auch seine verschwiegene Ehe aufgedeckt, ebd. 176). Auch hat er eine gewisse Macht
iiber Marlengia. Er ist (sexuell) erfahrener und verfiihre sie letzten Endes. Allerdings zeich-
net sich das Ubermichtigungsmotiv der Denkfigur der Femme fatale eben dadurch aus, dass
eine Figur, die eigentlich (gesellschaftlich, sozial, kdrperlich) weniger michtig ist, Macht tiber
eine Person erlangt, die de facto (gemiss traditionellen Vorstellungen) michtiger sein sollte.
Bei Marlengia und Giovanni ist dies zumindest in geschlechtlicher Hinsicht nicht der Fall,
Marlengia ist als Frau in einer gesellschaftlich schwicheren Position als Giovanni. Stattdessen
ist Marlengia im Dualititsprinzip Heimat-Fremde in einer stirkeren Position, weil sie eine Ein-
heimische ist. Durch die sexuell-romantische Eroberung von Marlengia annektiert Giovanni
in gewisser Weise auch einen Teil dieses Raumes. Er verschafft sich so einen Vorteil gegeniiber
dem ebenfalls fremden Tiirken und mehr Respekt und Einsicht in die Meinung der Einheimi-
schen, sodass ihn sogar der Bauleiter nach seiner Meinung fragt (ebd. 149). Giovanni kann also
durchaus als Homme fatal bezeichnet werden. Wenn man jedoch bedenkt, dass nach traditio-
nellen Rollenvorstellungen fiir ein junges Midchen so ziemlich jeder Mann fatal sein kann, da
jeglicher Verstoss eines Midchens gegen die Regeln der Keuschheit fiir sie in gesellschaftlicher
Hinsicht unweigerlich fatal endet, so ist eine solche Bezeichnung de facto redundant. Insofern
befindet sich Giovanni vielmehr in der Tradition der minnlichen Verfiihrer, der Casanovas und
Don Juans®®* (wobei die italienische Entsprechung des Namens Juan Giovanni wire), als in der
Tradition der Femme fatale.

3.4.4 Die Verfiihrerinnen

Die Frau als Verfiihrerin ist ein verbreitetes Motiv — in der Literatur im Allgemeinen so wie in
der ritoromanischen Literatur. Oftmals verkdrpern diese literarischen Figuren gewisse Vorstel-
lungen der Denkfigur Femme fatale und tibernehmen erzihlertechnisch auch die Funktion der
Femme fatale als Projektionsfliche fiir Wiinsche und Angste der Protagonisten.

521 Anhand dieser Ereignisse kann man der These aus Fussnote 508 widersprechen, dass die Natur die Beziechung zwischen
Gion Flurin und Marlengia gewollo habe. Durch das Unwetter ist sie nimlich gleichsam fiir die Beziehung zwischen
Marlengia und Giovanni verantwortlich. Daran lsst sich denn auch ablesen, dass Deplazes «die Frage nach Schuld und
Schicksal, damit nach Technik und Natur, Fremdem und Eigenem, Neuem und Altern [...] nicht als ein Entweder-
Oder» sieht (Walther, 1993, 773). Der Topos der die Menschen vereinenden Natur wird bisweilen als typisch fiir Gion
Deplazes beschrieben (Bezzola, 1981b, 232). Er findet sich beispielsweise auch in Levzas petras (Deplazes, 1961).

522 Die Glocke klingt wie eine Totenglocke (VC).

523 In Cara Laura von Silvio Camenisch (Camenisch, 1984) wird das Don Juan-Verfiihrer-Motiv (méglicherweise etwas
unfreiwillig) parodiert. Darin bezeichnet sich der Lauras Ehemann Herbert als Don Juan und prahlt mit seinen nichr
vorhandenen Liebschaften (ebd. 143), wihrend seine Ehefrau von einem Mann auslindischer Herkunft verfithre wird.
Etwas unfreiwillig scheint die Parodie dabei, weil Herbert eher als tragische Figur konzipiert zu sein scheint.
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In Cla Bierts La miidada hat nicht die aus Dinemark stammenden Karin sondern die
einheimische Marina bella die Rolle der Femme fatale inne (Badilatti, 2008, 74; Riatsch, 2005,
75). Tumaschs Mutter warnt ihn vor ihr: «Guarda pro da quella femna, tii nu fiissast il priim
ch’ella stira aint illa palii; e scha tii est i aint cun {ina chomma, schi douvra tschella per gnir
oura»>2% (Biert, 2012, 141). Tatsichlich ist es dann auch Marina bella, die ihn verfithrt und in
die Sexualitir einfiihre. Mit ihrer sexuellen Uberlegenheit geht sie offen um und scheint auch
stolz darauf zu sein. Als sie ihn entjungfert°?°, sagt sie triumphierend: «Eu sun la priimal»>2
(Biert, 2012, 75). Sie hat sexuelle Macht iiber Tumasch, erweist sich jedoch nicht als fatal fiir
ihn, auch weil er auf seine Mutter hért und sich nicht weiter auf sie einlisst. Sie ist die Verfiih-
rerin, von der er sich nicht (endgiiltig) verfithren lasst.

Die andere Einheimische in La miidada, die zuerst die perfekte Frau fiir Tumasch zu
sein scheint, ist Violanda. Auch sie erscheint nur allzu verfiihrerisch, jedoch nicht so gefihr-
lich wie Marina bella. Sie wird mit einer Waldfee verglichen, die Atmosphire, in der sich die
beiden zum ersten Mal kiissen, ist geheimnisvoll.>*” Thr Versteckspiel im Wald erinnert an die
scheuen Waldnymphen (Biert, 2012, 78) sowie an die sich zierende, flichende Jungfrau.?®
Nicht nur dies hat Violanda mit Eva aus Eva ed il sonch Antoni gemein. Bei Violanda findet
sich ebenfalls eine Verbindung zum Spiel mit dem Feuer, wenn auch auf einer metaphorischen
Metaebene. Violanda und Tumasch sind draussen an einem Feuer, und nachdem sie ihn auf-
fordert noch zwei Aste ins Feuer zu legen, antwortet Tumasch: «Id es da verer pro cha'l 6 nu
vegna massa grond, uschiglic pudess arder il bos-ch.» Darauf erwidert Violanda lachend: «E
sch’el ardess?»%2° (Biert, 2012, 73). Natiirlich méchte sie (anders als Eva) an dieser Stelle nicht
wirklich den Wald abbrennen. Der Satz ist als Frage nach der Liebe oder Leidenschaft zwischen
den beiden zu verstehen. Beeli liest die Frage als «E sche jeu ardess per tai en amur?»>*° (Beeli,
2008, 60), wobei er in Anlehnung an die Jungsche Theorie den Baum als Animasymbol liest.
Dabei geht er noch einen Schritt weiter und interpretiert die Anima, das Weibliche in Tumasch,
zugleich als das fremde Element, das Tumasch entdecken mochte. Tumasch versteht aber weder
obige Anspielung von Violanda noch verschiedene Aussagen von Marina bella. «Quests aspects

524 «Nimm dich in Acht vor der Frau, du wiirst nicht der Erste, der von ihr in den Sumpf gezogen wird; und wenn du mit
einem Bein drinsteckst, gebrauche das andere, um dich zu befreien» (VC).

525 Mehr zu dieser Formulierung in Kapitel 5.

526 «Ich bin die Erste!» (VC). Riatsch spricht in Bezug auf diesen Ausruf von einem Triumpf fiir Marina bella, jedoch von
einer Gefahr fiir Tumaschs soziale Stellung und seine politische Karriere in der Gemeinde (Riatsch, 2005, 76).

527 «Cur cha la tschiera spessa d’eira gniida tras las fruos-chas fin suot il bés-ch aint, cun iina odur timida, ¢ cur chi vaiva
cumanzi a sunar mezdi, daléntsch, daldntsch, sco gio dal munt, e cha la plvgia crodaiva da las fruos-chas fin gio aint
il bras-cher cun tschiivelins cuorts ed tina vapur da rascha sur la fatscha da Violanda via, schi vaiva parii a Tumasch
chel saja in iin oter 1§, sco'l sain, e Violanda s'avaiva tuot in d'iina jada sco retratta. Ella d’eira amo plii daléntsch, iina
diala dal god cun peis scuzs e sindals verds, iina da quellas femnas miiravgliusas chi’s muossan d’inrar e chi dan tuot la
beadentscha be as muossond» (Biert, 2012, 74); «Als der dichte Nebel mit einem feuchten Geruch durch die Zweige
unter den Baum hineindrang, und die Mittagsglocken weit, weit weg zu liuten begannen, als kimen die Tone vom
Berg herunter, und als die Regentropfen in die Glut zischten und kurze Harzdimpfe iiber Violandas Gesicht bliesen, da
schien es Tumasch, als wire er an einem anderen Ort wie die Glocken. Violanda hatte sich plézlich [sic] zuriickgezogen.
Sie war noch weiter weg, eine barfiissige Waldfee, cine von jenen wunderbaren Frauen, die sich nur selten zeigen und
einen allein durch ihr Erscheinen begliicken» (Biert, 1984, 80).

528 Mehr zur Denkfigur der Jungfrau und den dazugehérigen Frauenbildern in Kapitel 5.

529 «Wir miissen achtgeben, dass das Feuer nicht zu gross wird, sonst kénnte der Baum brennen.» «Und wenn er brennen
wiirde?» (Biert, 1984, 79).

530 «Und wenn ich fiir dich (in Liebe) brennen wiirde?» (VC).
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esters che Tumasch chatta en il mund feminin vegnan rinforzads cun l'aivrezza da victoria da
Marina»®3' (Beeli, 2008, 62). Die beiden Frauen reihen sich somit in gewisser Weise in die Tra-
dition jener Frauen ein, die durch ihr Mehrwissen Macht iiber die Minner haben.

Aufgrund ihrer Ahnlichkeiten verschwimmen die beiden Frauen in Tumaschs Kopf
miteinander, was dazu fiithrt, dass er sich Violanda sexuell aufdringt, obwohl ihr ein solches
Verhiltnis nicht entspricht. Als er Violandas Weiblichkeit erkennt («<Hoz nun esa neir bricha
tina diala chi chamina tras il clerai, hoz es quai tin'otra femna, quai nun es iina matta, quai es
{ina duonna, iina duonna aint il sulai»®3?, Biert, 2012, 74), erinnert ihn dies an seine sexuellen
Erfahrungen mit Marina. Er denkt sich: «Sch’ella nun es duonna, schi esa ura ch’ella nu saja plii
ina matta. Nu sumaglia ella iin pa a Marina bella dal charrer, uossa?»°® (Biert, 2012, 75). Im
Folgenden kommen sich die beiden im oben genannten Versteckspiel niher. Erneut erinnert
Violanda ihn an Marina bella und an die sexuellen Erlebnisse mit ihr. Er nennt sie gar Violanda
bella (Biert, 2012, 79). Als ihr seine Anndherungen jedoch zu weit gehen, weist sie ihn ab,
was er nicht akzeptiert. Sie muss ihn mehrere Male korperlich abwehren, ihn wegstossen. Von
kiinstlichem Zieren kann hier nicht mehr die Rede sein. Als Tumasch sagt: «Nus nun eschan
plit uffants, Violanda, nu far usché da cucca.»>* (Biert, 2012, 79), beginnt sie zu weinen. Sie
ist von ihm enttiuscht, sagt ihm, dass er genau wie die anderen sei, die sie bedringt haben, als
sie in St. Moritz gearbeitet hat:

«[...] Tumasch nun es uschea, Tumasch es oter, oter co tuots. Ed uossa est eir tii sco tuots.»
«Un hom suna; eu nu sa che far», ha dit Tumasch, tant per tgnair inavo quel barlun chi
s'avaiva scufla aint il stomi. El ha tut curaschi, e per lair esser iin hom h2’l dit:
«Raftida uossa cun quist sgnicloz! Ti hast passa ils vainch ons!»

Mo Violanda nun ha rafiida. Ella es statta sii, ha tut la comma naira ed ha dit culs ogls
plain larmas:

«Un dret hom nu discuorra uschea, Tumasch, uossa saja piir inandret ch’id es fini.»®

(Biert, 2012, 80).

35

Die Passage ist aus mehreren Griinden bemerkenswert. So wird hier die Unreife Tumaschs
gezeigt, was fiir einen Entwicklungs- beziehungsweise Bildungsroman entscheidend ist. Der
Protagonist muss zu Beginn <unreifs sein, um «eifens zu kénnen. Dies zeigt sich gerade daran,
dass er seinem Gegeniiber Violanda Unreife vorwirft, obwohl diese ihm wenn schon nicht
korperlich iiberlegen, dann zumindest emotional reifer ist als er, auch wenn er das Gegenteil

531 «Diese fremden Aspekte, die Tumasch in der weiblichen Welt findet, werden vom Siegestaumel der Marina verstirke» (VC).

532 «Heute ist es auch keine Fee die iiber die Lichtung wandelt, heute ist es eine andere Frau, das ist kein Midchen mehr,
sondern eine Frau, eine Frau in der Sonne» (VC).

533 «Und wenn sie keine Frau ist, dann ist es Zeit, dass sie kein Midchen mehr ist. Gleicht sie nun nicht ein wenig der
Marina Bella?» (VC).

534 «Nun stell dich nichr so an, Violanda», dringt Tumasch, «wir sind doch keine Kinder mehr» (Biert, 1984, 85).

535 «Tumasch ist nicht so, Tumasch ist ganz anders als die. Und nun bist du genau gleich wie alle anderen.»
«Ich bin ein Mann; ich weiss gar nicht, was das soll.» Tumasch versucht den Klumpen in seinem Magen zu vergessen.
Und um seine Minnlichkeit zu beweisen, nimmt er allen Mut zusammen und sagt «Hér doch auf mit diesem Geplirre!
Schliesslich bist du ja zwanzig gewesen!»
Doch Violanda hért nicht zu. Sie steht auf und nimmt die schwarze Kanne. Bevor sie geht, sagt sie noch mit Trinen
in den Augen: «Ein richtiger Mann redet nicht so, Tumasch. Nun weiss ich, dass es wirklich aus ist» (Biert, 1984, 86).
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behauptet. Sie definiert Minnlichkeit und Reife nicht wie er tiber den Sexualtrieb, sondern
tiber Respekt und Anstand. Und wenn auch Tumasch sich im Laufe des Buches wandelt, be-
ziechungsweise verindert, so wird doch das an dieser Stelle von Tumasch vertretene Minnlich-
keitsbild nie wirklich revidiert, auch wenn er selbst bisweilen damit hadert. Zwar kommrt von
Tumasch gegen Ende des Textes zumindest eine Art Eingestindnis eines Fehlverhaltens («Mah?
Eu nu sa. 'm para ch’eu m’haja deporta mal, quella jada.»**® (Biert, 2012, 352). Dies jedoch
erst nachdem Violanda sagt, sie habe sich damals im Wald dumm benommen und damit in-
direkt ihre Definition von Minnlichkeit zumindest teilweise revidiert und Tumaschs damalige
Aussage, sie sei unreif, riickwirkend stirkt. Eine Entschuldigung bekommt Violanda nicht, nur
das Zugestindnis, dass er sich damals wohl schlecht verhalten habe.

Als Tumasch spiter iiber die Episode nachdenkt, stdsst er sich nur an der Aussage
Violandas, dass er anders sei, als sie gedacht habe. Sie habe sich «ein Bildnis»®*" gemacht, «e cur
chi’s fa iin'imagna, schi I'amur moura» 38 (Biert, 2012, 344), denkt er sich. Imelda Coray-Monn
schligt in ihrer Analyse zu La miidada an dieser Stelle eine intertextuelle Briicke zu Max Frisch,
der die Aussage «Du sollst dir kein Bildnis machen» obsessiv verfolgt hat (Coray-Monn, 1971,
246t.). In einem Tagebucheintrag schreibt er: «Unsere Meinung, dass wir das andere kennen, ist
das Ende der Liebe» (Frisch, 1946). In dieser Aussage stimmt er eindeutig mit Tumasch iiberein.

Versteht man die Aussage jedoch als Anlehnung an das alttestamentarische Gebot «Du
sollst dir kein Bildnis machen» (2. Mose 20,4) wird Tumasch in eine gottihnliche Position ge-
hoben, womit auch ihm allein die Deutungshoheit iiber die bereits genannte Szene und iiber
die Richtigkeit der beiden Standpunkte zugestanden wird. Sein Fazit ist klar: Er sicht zwar ein,
dass er sich nicht eherenhaft verhalten hat, jedoch hat sich Violanda durch ihre vermeintliche
Fehleinschitzung seines Charakters selbst disqualifiziert, sowohl als mogliche Sexualpartnerin
als auch als zukiinftige Ehefrau.

Die hier dargestellte Minnlichkeitsvorstellung, die hegemoniale Minnlichkeit nimmt
die Verantwortung von Tumasch: (Erwachsene) Minner sind ihren Trieben ausgeliefert, Frauen
sind die Verfiihrerinnen und haben die minnlichen sexuelle Bediirfnisse zu erfiillen. Und nicht
nur das: Indem Tumasch gedanklich immer wieder auf Marina bella verweist, wird dieser in-
direkt die Schuld am Ubergriff zugeschoben. Sie hat durch ihre sexuelle Freiziigigkeit den Trieb
in Tumasch geweckt und ihm zugleich das Gefiihl gegeben, alle Frauen seien sexuell gleich
offen wie sie, sobald sie das Erwachsenenalter erreichen — mit moglicherweise fatalen Folgen
fiir die Frauen, die dies nichr sind. Violanda, die offensichtlich nicht bereit zu diesem Schritt
war, konnte sich wehren, sodass Tumasch von ihr abliess. Die Konsequenz ist jedoch eine tiefe
Enttiuschung und Erniichterung ihrerseits. In diesem Fall hat also das nicht gesellschaftskon-
forme Verhalten der Femme fatale (hier Marina bella) nicht nur Einfluss auf sie, sondern auch
auf andere Frauen, die die Konsequenzen tragen miissen. Uber Violanda wird gegen Ende der
Geschichte gesagt, dass sie alt geworden sei (Biert, 2012, 267). Diese Aussage impliziert, dass
sich ihr Lebenswandel negativ auf sie ausgewirkt hat und dass sie nun, da sie alt geworden ist,
moglicherweise auch nicht mehr so attraktiv ist. Sie beinhaltet ausserdem das Ideal der jungen
und schénen Frau und die Vorstellung der Verginglichkeit ebendieser Schonheit und die damit

536 «Ach, ich weiss nicht. Ich glaube, ich habe mich damals schlecht benommen.» (Biert, 1984, 360).
537 «Violanda s'avaiva fatta iin'imagna» (Biert, 2012, 344).
538 «[...] Und wenn man sich ein Bildnis macht, dann stirbt die Liebe» (Biert, 1984, 352).



3 Die Femme fatale: Projektion und Perspektive 20§
3.4 Vergleichende Figurenanalysen und Kontextualisierung
3.4.4 Die Verfihrerinnen

einhergehende Abwertung der alten Frau. Violanda verlobt sich mit einem Unterlinder (ebd.
267), ihr Verhalten am Ende ldsst jedoch vermuten, dass sie trotzdem lieber Tumasch gehabt

hitte (Biert, 2012, 352f.).

Die Frau in der Rolle der Verfiihrerin findet sich auch in Fieu e flomma (Spescha, 1993), wenn
auch in ginzlich anderer Form als in La miidada. Im Roman schliipft die Protagonistin und
Erzihlerin Maria®® in verschiedenste Rollen mirt jeweils unterschiedlichen Zielen (Luisa Lenzi,
Langlauflehrerin; Carole Thronton; Jessica Future, Spionin) und verfithrt diverse Minner und
eine Frau. Um ihrer alten Identitit zu entkommen, lisst sie sich unter anderem mit dem Unter-
nehmer Schlatter ein:

Dus mais pli tard, ils 30 da mars 1991, essan Schlatter ed jau sgulads cun sia Cessna en
regiuns tropicas. Jau na sai anc oz betg propi pertge ch’jau aveva da suatientscha a ses
invit. Mia decisiun ¢ stada er lezza giada en emprima lingia in act intuitiv. Jau vuleva
laschar davos mai il passlung, Spiirbiigl e I'entira Engiadin’auta — malgra Ladina. E
Schlatter era per mai da lez temp 'unica pussaivladad per far quel pass. Forsa gist per-
quai ch’el era usché nunpussaivel. Quai diminuescha las aspectativas e multiplitgescha

las surpraisas®*® (Spescha, 1993, 78).

Maria lisst sich auf eine Beziehung mit Schlatter ein, von der beide zwar profitieren, sie jedoch
vorerst in der schwicheren Position ist. Sie befriedigt ihn sexuell, er erméglicht ihr ein luxu-
ridses Leben. Ein Deal, der ihr vollends bewusst ist (Spescha, 1993, 16). Wie sie selbst sagt, ist
Schlatter fiir sie der einzige Ausweg aus einer Situation, der sie entflichen will. Und auch wenn
sie die Entscheidung schnell und intuitiv traf, war es doch ein aktiver Schritt zur Befreiung. So
will sie ihm auch nicht unbedingt entflichen. Erst als sie auf Howard trifft, beginnt sie sich zu
18sen. Als dieser sie fragt: «Maria, did you want to get away from Schlatter because you wanted
to fuck me?», antwortet sie mit: «Maybe» (Spescha, 1993, 32). Sie verfithrt Howard, um sich zu
befreien, und gleichzeitig befreit sie sich, weil sie ihre sexuellen Bediirfnisse befriedigen mochte.
Doch auch hier begibt sie sich wieder in eine Position, in der sie fiir einen Mann arbeitet. Fiir
Howard, der beim FBI ist, wird sie zur Spionin, sie iibt sexy zu sein,”™ sich sexy zu kleiden,
sexy zu gehen, einen guten Auftritt hinzulegen. Und mit jeder Rolle, in die sie schliipft, wichst
auch ihr Selbstbewusstsein. Manchmal scheint sie die Charakterziige dieser Rollen geradezu

539 Man beachte, dass die Protagonistin hier Maria heisst, wie die biblische Maria, die die Gegenposition zur Eva einnimmt.
Zum einen kann dieser Name als stindige Erinnerung an ihre ehemals gutbiirgerliche, brave Identitit als Hausfrau und
Mutter interpretiert werden, zum anderen ist er natiirlich ein Hinweis darauf, dass all die anderen Namen und Rollen,
die sie annimmt, eben nur Rollen sind, und sie trotz allem irgendwie eine <Maria» bleibt. Mehr zur Maria-Figur in
Kapitel 4.4.3. Eine weitere mégliche Bedeutung des Namens findet sich in der Bezichung zwischen den beiden Frauen
Maria (Surselva) und Ladina (Engadin) als Allegorie fiir das Rumantsch Grischun.

540 «Zwei Monate spiter, am 30. Mirz 1991, flogen Schlatter und ich mit seiner Cessna in tropische Gefilde. Ich weiss
heute noch nicht wirklich, warum ich seiner Einladung gefolgt bin. Meine Entscheidung war auch damals in erster
Linie eine intuitive. Ich wollte das Langlaufen, Spiirbiigl und das ganze Oberengadin hinter mir lassen — trotz Ladina.
Und Schlatter war fiir mich zu jener Zeit die einzige Mglichkeit, um diesen Schritt zu machen. Vielleicht gerade weil
er so unméglich war. Das reduziert die Erwartungen und vervielfacht Uberraschungcn» (VQ).

541 Das Motiv der Schonheit (bzw. der Sexualitit) als (Waffe der Frauws findet sich im Werk immer wieder. So nutzt Maria
ihren Kérper immer wieder, um ihre Ziele zu erreichen.
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anzunehmen, wodurch aus der braven Hausfrau und Mutter erst die lesbische Langlauflehrerin
wird, dann die Mitresse eines reichen Unternehmers und schliesslich eine sexy Spionin.®*?
Trotzdem oder auch gerade deswegen ist die Figur psychologisch gesehen nicht immer glaub-
wiirdig. Die Rolleninderungen sind zu glatt, die Wechsel zwischen den Identititen fallen zu
leicht. Zudem scheint in einigen Fantasien und auch in den Sexszenen, die die Erzihlerin
schildert, ein objekrifizierender Blick auf die weibliche Sexualitit zu dominieren.>*® Die Be-
schreibung des weiblichen Korpers (ebd. 9) stellt, obwohl aus Sicht der Protagonistin beschrie-
ben, eher eine Aussensicht dar, wohl auch, weil dieser eine Art Frontalansicht ihres Kérpers
bietet, obwohl sie sich eigcntlich von oben herab betrachtet. Die Protagonistin scheint bei ihrer
Beschreibung die Position eines (nicht vorhandenen) Beobachters einzunehmen. Zu diesem
Eindruck trigt auch der Beginn der Szene bei, wo beschrieben wird, wie sie einen Knopf nach
dem anderen 6ffnet, was sehr an eine Striptease-Szene erinnert. Die weiblichen Geschlechtsteile
respektive der Korper der Frau wird ausserdem sehr viel ausfiihrlicher beschrieben als der des
Mannes (ebd. 9, 16, 30, 112 etc.). Andererseits wird der Penetration der Frau durch den Mann
sehr wenig Bedeutung beigemessen. Sie wird in keiner der Sexszenen explizit erwihnt, was einer
heteronormativen, patriarchalen Darstellung von Sexulaitit zuwiderlduft.

Hinzu kommyt, dass die Rollen, die die Protagonistin einimmt, geradezu klischiert sind,
ohne dies irgendwie zu hinterfragen. Der Roman, der ansonsten vielerorts Ereignisse oder Zeit-
geschehen parodistisch aufgreift, ist beziiglich der Rollen der Maria erstaunlich humorlos, was
dazu fithre, dass die Erzihlung bisweilen etwas unelaboriert wirke.>**

In der Erzihlung Cuort inscunter von Andri Peer (Peer, 2016, 260-267) versucht eine Frau, den
jungen Protagonisten zu verfithren. Sie stellt sich jedoch am Ende als verriickt heraus. Hier wird
die Vorstellung gendhrt, dass eine Frau, die von sich aus den sexuellen Kontakt mit Mannern
sucht, nicht ganz richtig im Kopf sein kann. Die Denkfigur der Femme fatale vermischr sich
hier mit dem Frauenbild der Femme fragile.”® Literarische Verkérperungen jenes Frauenbildes
werden in dieser Verbindung oftmals als Hysterikerinnen oder als geistig oder emotional zer-
riittete Figuren gezeichnet, oftmals auch mit einem Wandel ins Damonische. Solche Figuren
werden als unberechenbar und damit als gefihrlich dargestellt, ja, als fatal und riicken somit

wieder in die Nihe der Femme fatale (Hilmes, 1990, 227-228).

542 Die Spionin bricht wie die Femme fatale durch ihr Einmischen in die internationale Politik in eine minnliche Sphire
ein. Gleichzeitig wird sie in vielen Darstellungen mit vielen Ziigen der Femme fatale verkniipft. Sie wird assoziiert mit
Dekadenz, Orientalismus und verbindet Aspekte der Moderne, der Urbanisierung, der freudschen Psychoanalyse und
neuer Technologien. Kurz gesagt: Sie reprisentiert die fmgs[e der herrschenden, westlich patriarchalen Michte. Mehr
zur Figur der Spionin und deren Verkniipfung zur Femme fartale bei Whire, 2010, 75f.

543 Ein Beispiel, bei dem ein solcher Rollenwechsel (von der Figur der Mutter zur Femme fatale) gelungen dargestellt wird,
findet sich bei Claudia Cadruvi in Gulasch en schelentera (Cadruvi, 2008), siche Kapitel 4.4.1.

544 Dies wurde auch in den literarischen Rezensionen des Werkes kritisiert, zum Beispiel von Iso Camartin (Camartin,
1994). Riatsch fithrt zu Fieu e flomma an, dass die Kritik am Autor, «er reproduziere Stereotypen und sitze ménnlichen
Projektionen aufy, «nicht mit der von Barbara Vinken erkannten dronie> der geschlechtsunabhingigen Situation eines
imaginiren Genders» rechne (Riatsch, 2015, 161), das heisst, dass diese Kritiken der Illusion aufsissen, nur eine Frau
kénne «wie eine Frau und als Frau» (Vinken, 1995, 70) schreiben.

545 Gegen Ende des 19. Jahrhunderts entwickelte sich aus dem aus der Romantik stammenden Frauenbild der Femme
fragile ein beliebtes Gegenstiick zur Femme fatale (ein anderes Gegenstiick war die domestizierte Frau, die Mutter,
dazu Kapitel 4.4.2), beide Bilder wurden zu den bevorzugten Frauenbildern der damaligen Kunst- und Literaturszene

(Taeger-Altenhofer, 1987, 7).
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Ahnliches findet sich auch bei Jacques Guidon in der Erzihlung La chamonna (Guidon,
2009, 71-82). Hier erscheint eine fremde Frau, «iina sulvaschina cun duos chommas»>#® (ebd.
78), bei einem Geologen in einer Berghiitte. Sie bittet um Obdach und hilft ihm als Assistentin
bei seiner Arbeit. Im Laufe der Zeit kommen sie sich niher. Sie verfithrt ihn zwar nicht, jedoch
bezeichnet sie sich in einer Geschichte als Undine,”*” die Nymphe, die einen Mann heiraten
muss, um eine Seele zu bekommen (ebd. 77). Spiter erfihrt man, dass sie aus einer Klinik
geflohen ist und Tuberkulose hat. Sie erzihlt ihm, sie habe Suizid begehen wollen, um Wider-
stand zu leisten (ebd. 78, 80). Die beiden entwickeln Vertrauen zueinander, Gefiihle scheinen
zu entstehen. Sie verschwindet danach jedoch wieder und geht zuriick in die Klinik. Ein Jahr
spiter treffen sie sich in der Bahnhofshalle von Ziirich wieder. Es wird nicht ausgefiihre, wie es
danach weitergeht, doch in der Geschichte wird angedeutet, dass es mit der Ehe des Geologen
nicht zum Besten steht. Ein Happy-End scheint fiir die beiden nicht ausgeschlossen. Auch sie
verkorpert in gewisser Weise die Denkfigur der Femme fatale. Sie ist die schone, wilde, fremde
Frau, die Eheminner in der freien Natur verfithrt. Gleichzeitig ist sie aber auch krank und hilfs-
bediirftig wie die Femme fragile.

Eine weitere literarische Figur dieser Art findet sich auch in Xenia, ebenfalls von Jacques
Guidon. Die betreffende Frau erscheint dem Protagonisten wie die Frau von Lot, zur Salzsiule
erstarrt (Guidon, 2009, 95) und hat «iina savur da bes-cha sulvadia, perseguitada»®*® (ebd. 95).
Sie ist fast nackt, erscheint wild und ritselhaft und hat einen unergriindlichen Blick (ebd. 96),
dies alles stellt er fest, obwohl er sich eigentlich gar nicht traut, sie anzuschauen (ebd. 96). Sie
ist ebenfalls auf der Flucht, trigt eine Nummer. Als die Polizei auftaucht, versteckt sie sich im
Keller. Die Geschichte endet damit, dass der Mann leugnet, etwas gesehen zu haben. Was weiter
passiert, bleibt offen.

Bei Benedetto Vigne in [s ventganov da settember (Vigne, 2018) findet sich ebenfalls eine Ver-
fithrerin, eine junge Frau mit griinen Augen (!) (ebd. 45) namens Maria (!!), die es schafft, den
Protagonisten Gian zu verfithren, der homosexell zu sein glaubt. Und nicht nur das, seine
Erektion sei bei ihr «colossala», noch nie in seinem Leben sei er so erregt gewesen (ebd. 73).
Maria wird hier zu einer unwiderstehlichen Liebhaberin gemacht, gelingt ihr doch das schein-
bar Unmaogliche. Gleichzeitg ist sie auch mysterios, taucht mehrere Male zufillig entlang der
Reisestrecke des Protagonisten auf, ermuntert ihn mitzukommen, obwohl sie ihn nicht kennt

546 «Ein Wildtier auf zwei Beinen» (VC).

547 Auch bei der Undine macht die Fremdheit ihr Wesen und ihren Reiz aus. Stein nutzt die Undine von Fouqué als
Mustervorlage fiir andere Undinen und schreibt: «Als Naturding ist sie ein neckisches Weibchen, als Wassergeist
hegt sie abgriindiges Wissen, als beleidigte Geliebte bringt sie ihrem Huldbrand den Tod. Indem Fouqué seine
Frauengestalt mit dem mythologischen Status eines Elementargeistes ausstattet, versagt er ihr die Biirgerrechte in der
Menschengemeinde und iiberantwortet sie einem unaufkiindbaren Exotismus. Fast alle spateren Heroinen des 19. und
20. Jahrhunderts bleiben demselben Distanzierungsschema unterworfen. Die Femme fatale und der Vamp sind ihren
minnlichen Schépfern und Nutzniessern ebenso kiinstlich fremd wie die edle Kurtisane, das siisse Midel und das kleine
Nymphchen» (Stein, 1985, 11f.).

548 «Den Geruch eines verfolgten Tieres» (VC).
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und eigentlich mit einem anderen Mann unterwegs ist.> Zu dritt fithren sie immer wieder
(pseudo-)philosophische Gespriche, unter anderen auch dariiber, ob nun eigentlich die Minner
oder die Frauen das herrschende Geschlecht seien. Das Frauenbild, das Griinenfelder (Marias
Partner) propagiert, entspricht ginzlich der Denkfigur der Femme fatale. Die Frauen seien
aufgrund ihrer Reize das stirkere Geschlecht. Die Minner seien ihren Trieben ausgeliefert und
darum den Frauen untertan. Die Frau bleibe «en quest gieu adina la victura; ed ella sto adina
demussar in pau spretsch per ses partenari, pertge che quel vegn conquista e consuma, fertant
ch’el crai d’esser el il conquistader e proﬁtader»55° (ebd. 84). Die Folge davon sei dann aber,
schliesst Gian, dass man die Frauen hinter einem Schleier verstecken miisse, was Griinenfelder
bejaht. Maria hilt sich daraufhin eine Serviette vors Gesicht, was alle drei zum Lachen bringt.
Riatsch beschreibt das weibliche (heimliche) Lachen als subversive Strategie zur Unterwande-
rung veralteter Rollenbilder und Klischees, bezieht sich dabei jedoch eher auf ein heimliches
Lachen hinter dem Riicken der Minner (Riatsch, 2015, 160). Hier stellt sich die Frage, inwie-
fern die Tatsache, dass die drei zusammen lachen, eine solche Interpretation beeinflusst. Heisst
es, dass alle drei den Gedanken absurd finden, die Frau hinter einem Schleier zu verstecken?
Oder heisst es, dass Maria sich selbst zwar nicht in der Rolle der Verfiihrerin sieht, Griinenfelder
und Gian aber sehr wohl, was durch Marias Witz entlarvt wird? Macht sie sich darin iiber die
beiden Minner lustig? Oder {iber die Minner im Allgemeinen? Da Maria ihnen in diesem Mo-
ment das Resultat ihres Gesprichs vor Augen fiihrt, kann durchaus davon ausgegangen werden,
dass den Minnern die Radikalitit des Gesagten bewusst wird und sie iiber sich selbst lachen.
Wahrscheinlicher ist jedoch, dass die Diskrepanz zwischen der ihnen bekannten Maria, der
verfihrerischen Maria, und der Maria hinter dem Schleier, der unschuldigen Maria, so absurd
ist, dass sie ihr Gelichter hervorruft. Die Sittsamkeit, die der Schleier impliziert, passt nicht
zur Figur der Verfithrerin. Damit spielt Maria in dieser Szene, und die beiden Minner werden
dadurch unterhalten.

In Ord il diari d’ina dunna (Cathomas-Bearth, 1993) exerziert die Erzihlerin die minnliche
Konstruktion der Verfiihrerin am Beispiel der Marilyn Monroe durch, der Blick, den das
erzihlende Ich dabei auf Monroe wirft, ist ein ginzlich sexualisierter. Sie wird komplett auf
ihren Korper reduziert.’® Das Ich bezeichnet Monroe als «product», «ina offerta dad umens

549 Es ist letzten Endes weder festzustellen, ob die Sexszene nur in Gians Fantasie stattgefunden hat, noch ob er die
gesamte Reise iiberhaupt unternommen oder sie nur ertrdumt hat. Fiir Gian stellen sowohl Maria als auch die Reise
Fluchtméglichkeiten dar, iiber deren Realisierung die Lesenden durch erzihlerische Kniffe im Unklaren gelassen werden.
Am Ende des Buches steht eine Postkarte von Maria, was vermuten lisst, dass die Reise tatsichlich stattgefunden hat.
Gleichzeitig scheint sich hier von neuem eine Tiir zur Flucht zu éffnen.

550 «[I]n diesem Spiel immer die Siegerin; und sie muss immer ein wenig Verachtung fiir ihren Partner zeigen, weil dieser
erobert und benutzt wird, wihrend er glaubt, der Eroberer und Nutzniesser zu sein» (VC).

551 Il corp pulpi bain proporziuna ¢ dressi en ina rassa stretg stretga che cuvra e scuvra e sveglia la fantasia. Rufinadamain
expona ella la pel niva da ses sain ch’ella ha serra en in corset. Il tgil radund sa muventa vi e na, cur ch'ella passa sin ses
tatgs gizs. Tictac tictac. Ella va cun pass, mesirads en la rassa, grazilmain sur il paviment. Tranter ses chaluns pulpids sa
contura la turp» (Cathomas-Bearth, 1993, 224); «Der kurvige gut proporzionierte Korper ist in ein sehr enges Kleid
gehiillt, das verdeckt und aufdecke und die Fantasie weckt. Raffiniert exponiert sie die nackte Haut ihrer Briiste, welche
sie in ein Korsett gezwiingt hat. Der runde Hintern bewegt sich hin und her, wenn sie mit ihren hohen Absitzen lduft.
Ticktack tickrack. Sie liuft wegen des Kleides in gemesseneren Schritten grazil iiber den Fussboden. Zwischen den
runden Schenkeln zeichnet sich die Scham ab» (VC).
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per umens per il pretsch favuraivel d’in bigliet d’entrada»®®? (ebd. 224). Bezahlt habe dafiir
jedoch nur eine, nimlich Monroe mit ihrem Leben — das Schicksal der Femme fatale. In ihrer
Reflexion sieht sie Marilyn Monroe ginzlich als Opfer patriarchaler Strukturen und Fantasien,
wohingegen heutige Feministinnen Marilyn Monroe oftmals auch als erfolgreiche Geschifts-
frau und Selbstinszeniererin interpretieren (Camera, 2018).5%3

Nicht bloss als Verfiihrerinnen, sondern als eigentliche Minnerjigerinnen werden die
Protagonistinnen in den Kurztexten Frau Fraud von Flurina Badel (Badel, 2019) und Chatscha
von Pia Valir (Valir, 2019) dargestellt. In beiden Texten wird eine Frau mit Jagdfieber prisen-
tiert. In Frau Fraud mache sie Jagd auf Minner, deren tierische Namen (Urs, Leo, Dino) das
Spiel mit der Jagdmetapher erweitern. Wie bei traditionellen Darstellungen der Femme fatale
wird der Mann hier Opfer, er wird angezogen «dal dimuni in ella», «indimunia da si’apparen-
tscha surduonna, surmana da sia savur sur-feminina»>** (Badel, 2019, 414). Der Mann wird
zwar zur Beute der Jgerin, sie gibt ihm jedoch das Gefiihl, der Jiger zu sein — ein Aspekt, der
sich bei vielen Femme fatale Figurationen findet, zum Beispiel auch bei der Eva von Oscar
Peer. Typisch ist auch, dass der Mann am Ende verloren liegengelassen wird «al zenit da sia
satisfacziun erotica»®®® (Badel, 2019, 414). Liest man diese Aussage in einem sexuellen Kon-
text, so wird der Mann hier quasi noch wihrend des Orgasmus verlassen, eine Aussage, die
die minnliche Befriedigung zur Nebensache werden lisst. Der Fokus liegt hier ganz auf der
weiblichen Lust. Das Ziel ist nicht die Befriedigung einer minnlichen Fantasie, weder auf der
inhaltlichen noch auf der metaphorischen Ebene, sondern «typische Bildspender sexistischer
Rede» neu zu besetzen und sich «in ironischer Inversion» anzueignen (Riatsch, 2015, 160).
Der Text parodiert die alte Metapher von der Jagd der Minner auf Frauen als minnliche Art
der Eroberung.

Das gleiche Muster findet sich in Chatscha. Die Jigerin hier ist zwar weniger erfolgreich
als Frau Fraud, jedoch ist das Spiel mit den Metaphern dasselbe. Auch Valir benutzt sprachliche
Floskeln aus einem minnlich dominierten Feld und verdreht sie parodistisch indem sie sie einer
Frau in den Mund legt und gegen die Minner wendet. Es findet eine weibliche Ermichtigung
statt, nicht zuletzt indem das erzihlende Ich auch sich selbst nicht zu ernst nimmt: «A pera cha
nun he grand success hoz ... Abe, eau d’he auncha temp ... e scha nu clap iingiin diiraunt la
chatsch’ota, schi resta aunch’adiina la chatscha bassa ...»%%® (Valir, 2019, 415).

552 «Produkt», «ein Angebot von Minnern fiir Minner fiir den erschwinglichen Preis eines Eintrittstickets» (VC).

553 Mit der Frage, inwiefern eine sich selbst sexualisierende Frau als selbstbestimmt und feministisch gelten kann beschiftigt
sich auch ein Text von Benedetto Vigne, eingereicht fiir den Wettbewerb Premi Term Bel 2020 (Vigne, 2020). Der
Text Toxissems basiert auf dem realen Fall einer sich selbst inszenierenden Hip-Hop-Ténzerin, deren Interview mit
einem sexualisierten Foto bebildert wurde (Hiltmann, 2020). Im literarischen Text wird die Journalistin mit Vorwiirfen
aus den Kommentarspalten konfrontiert, wihrend die Tinzerin Gewalt erfihrt. Die Botschaft des Textes bleibt
unklar, jedoch werden gewisse Mechanismen der Vorverurteilung, sowie Themen der Debatte um den sogenannten
Popfeminismus aufgezeigt.

554 «[V]om Dimon in ihr», «verhext von ihrer iiberweiblichen Erscheinung, iibermannt von ihrem {iberweiblichen
Dufe» (VC).

555 «[A]m Zenit seiner erotischen [sexuellen?] Befriedigung» (VC).

556 «Ich scheine heute keinen Erfolg zu haben ... Aber ich habe ja noch Zeit ... Und wenn ich keinen finde wihrend
der Hochjagd, gibt es immer noch die Niederjagd» (VC).



210

Die Femme fatale: Projektion und Perspektive
4 Vergleichende Figurenanalysen und Kontextualisierung
4.4 Die Verfiihrerinnen

W W

Diese Umkehrung der Rolle des Mannes vom Jédger zur Beute bewirkt eine Subversion
des patriarchalen Motivs der untergeordneten Frau, ein Potenzial, dass der Denkfigur Femme
fatale grundsitzlich innewohnt. Indem beide Texte die Perspektive der Jigerin einnehmen und
jene des Mannes auf die Femme fatale praktisch ausgeblendet wird, wird diese Subversion auf
eine nichste Ebene gehoben. Es wird eine weibliche Selbstermichtigung zelebriert, die bei
jenen Femme fatale-Figurationen, die aus mannlicher Perspektive dargestellt werden, nur sehr
selten zum Vorschein kommt.

Die Kurzgeschichte Buna notg — in'amur von Flurin Spescha (Spescha, 1986a, zitiert nach Lutz
2006) handelt vom diinnen Grat zwischen Verfiithren und Verfiihrt werden. Im Wechsel werden
die Gedanken eines Mannes und einer Frau beleuchtet, die zusammen ein Rendez-vous haben
und schlussendlich miteinadner im Bett landen. Der Mann reflektiert {iber das minnliche Ja-
gen nach weiblicher Beute: «Ins mava o e runava en zatgei ina preda. Leu il medem cun auters
mieds: o ed en ed o. Ed adia. In caztgem e catschem. Tgierp. Pial. Magari ossa. Dil rest strusch
stem.»* (Lutz, 2006, 11). Das gefillt ihm jedoch nicht mehr. Er wiinscht sich mehr Gegen-
seitigkeit, mehr Romantik. Kein Jagen, kein Spielen mehr. Die Frau ist jedoch der Meinung,
dass er immer noch spiele, und denkt sich «Termagls sai jeu era far»5%8 (ebd. 12). Als die Frau
am Ende die Initiative ergreift und ihn fragt, ob sie zusammen schlafen wollen, ist ihm das
alles andere als recht. Die Herausforderung ist verschwunden. Er geht zwar mit ihr mit und
sie schlafen zusammen, doch gleichzeitig ist er enttduscht. Enttiuscht, weil sie nicht mehr von
ihm wollte, enttiduscht weil die Spannung verschwunden ist. Er wiinscht sich, sie hitte einfach
nichts gesagt: «sch’ins vess mo buc tschintschau, schau star las propostas e mo fatg»>*? (ebd. 15).
Der Verfiihrte will zwar verfihrt werden. Allerdings ist es ihm lieber, selbst nicht zu merken,
dass er verfithrt wird, wird in diesem Text klar gemacht. Gleichzeitig ist die Frau in Speschas
Text keine typische Femme fatale, auch wenn sie vielleicht mit ihrem Gegentiber spielt. Sie ist
schlicht eine Frau, die (anders als ihr minnliches Gegeniiber) weiss, was sie will, und das ist in
diesem Falle eben keine Beziehung zum Protagonisten, sondern lediglich eine Nacht mit ihm.

Wie bereits in Kapitel 3.3.2 festgestellt, existiert analog zum Feindbild der Estra fatala das
Feindbild der einheimischen Verfiihrerin, die die herkommliche Funktion der Femme fatale als
Verfiihrerin des minnlichen Protagonisten einnimt. Werden diese Verfithrerinnen zu dominant,
verkdrpern sie (ebenfalls analog zu vielen anderen Femme fatale-Figurationen) oftmals noch
eine gewisse psychische Labilitit oder Verriicktheit, die sie in die Nihe des Frauenbilds der
Hysterikerin oder Femme fragile riicken.

In Texten, in denen eine weibliche Perspektive vorherrscht, wird die Handlungsweise
der Verfiihrerin in eine Emanzipation der Frau umgewandelt. Die Verfiihrung des Mannes dient
der weiblichen (Selbst-)Erfiillung bezichungsweise Selbstermachtigung. Dies konnte sowohl in
Texten von Frauen (Valir, Badel) wie auch in Texten von Minnern (Spescha) festgestellt werden.

557 «Man ging aus und schleifte seine Beute rein. Dort dasselbe mit anderen Mitteln: rein und raus und rein und raus.
Und Tschiiss. Ein Fangen und Jagen. Kérper. Haut. Manchmal Knochen. Vom Rest keine Spur.» (VC).

558 «Spielen kann ich auch» (VC).

559 «Wenn man bloss nicht gesprochen hitte, die Vorschlige sein gelassen und einfach gemacht hitte» (VC).
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3.4.5 Hexen, Nymphen und andere Legenden

In der Analyse zu Fva ed il sonch Antoni wurde festgestellt, dass die literarischen Figur der Eva
viele Vorstellungen verkorpert, die vom Feindbild der Hexe geprigt wurden. Damit ist sie bei
Weitem nicht die einzige literarische Figur der neueren ritoromanischen Literatur, die dieses
Feindbild aufgreift.

In Nozzas d'inviern (Peer, 1988), ebenfalls von Oscar Peer, finden sich Charakteristika
des Feindbildes Hexe, und auch hier ist (wie bei Eva ed il sonch Antoni) die deutsche Version
(Peer, 1972) expliziter. In einer Szene, in der der Protagonist die betreffende Figur Ursula im
Garten beobachtet, schildert er einen «Hexentanz». Das entsprechende Wort fehlt im romani-
schen Text, doch auch hier sind die Anspielungen vorhanden:

Aintasom tiert vezza ad Ursula, chi cumpara e svanischa aint il sbischaduoir. Ella arda
fruonzlas; in iin chantun ha'la impizza iin clap fo. Il fiim va per quai d’intuorn, as volva,
fa iina pierla in ot e balla cul vent. La statura dad Ursula davo il sindal da naiv. Una pezza
sta'la sainz’as mover davant il f5, lia plii ferm seis fazol da cheu®®© (Peer, 1988, 60f.).

Das Feuer, der Reisig, aus dem in vielen Geschichten die Hexenbesen bestehen, das Wetter,
der Tanz des Windes und nicht zuletzt das Kopftuch sind klar der Figur der Hexe zuzuord-
nen. Gerade das Tanzen wird in Bezug auf Ursula immer wieder erwihnt. So tanzt sie selbst
oft und gern und mit verschiedenen Minnern, sehr zum Verdruss des Protagonisten Andrea
Valentin,?® der als schon etwas ilterer Mann mit Herzproblemen eher selten tanzt. Dies ruft
bei ihm denn auch sehr oft Eifersuchtsgefiihle hervor (ebd. 124ff.), ein Gefiihl, dass ihn auch
bei anderen Gelegenheiten oft iiberkommt, so sehr dass er auch mal zur Flinte greift (ebd.
87f.). Ursula bietet generell oft Gelegenheit zur Eifersucht. Sie erscheint den sie umgebenden
Minnern geheimnisvoll (ebd. 96f.). Und obwohl sie und Andrea eine Bezichung haben, so
entspringt der Ubereinkunft der beiden, sich gegenseitig viel Freiraum zu lassen, auch das
Potenzial fiir Ritsel und Geheimnisse, was den Protagonisten regelmissig an seine Grenzen
treibt. Das Ende ist jedoch gar nicht das einer typischen Femme fatale-Erzihlung. Andrea und
Ursula heiraten und bekommen ganz am Ende einen Sohn, womit Andreas Wunsch, ein Stiick
seiner selbst auf der Welt zu hinterlassen (Peer, 1988, 142), verwirklicht wird. Bei der Geburt
spricht der Erzihler von einem kleinen Adam (ebd. 189), der die Welt betritt. Auch hier ist
der Mann Schépfer, gottgleich. Die Frau integriert sich letzten Endes in seine Weltordnung,

wird domestiziert.59?

Eine hexenihnliche Frauenfigur, die viele Eigenschaften einer traditionellen Femme fartale-
Figuration verkdrpert, findet sich in Lz stad dalla uolp von Flurin Darms (Darms, 1972, 18—41).
Die namenlose Frau ist eine Fremde, Italienierin, hat rotes Haar und eine grosse gefihrlich

560 «Ich schaue in den dimmrigen Garten, sehe dort Ursula in diesem Hexentanz kommen und gehen. Sie verbrennt Reisig,
zuhinterst hat sie ein riesiges Feuer entfacht. Der Rauch schleicht am Boden hin, dreht sich herum, fliegt plotzlich
empor — Tanz mit dem Wind. Ursulas Gestalt, in diesem tollen Schneetreiben; jetzt steht sie reglos neben dem Feuer,
dann hebt sie die Arme, bindet sich das Kopftuch» (Peer, 1972, 44).

561 Im Deutschen Andreas Lerch.

562 Mehr zur Domestizierung der Frau in Kapitel 4 zur Denkfigur der Mutter.



212 Die Femme fatale: Projektion und Perspektive
.4 Vergleichende Figurenanalysen und Kontextualisierung
4

) Hexen, Nymphen und andere Legenden

W W W

wirkende Katze. Ausserdem ist sie erotisch und lasziv und durchgehend leicht bekleidet. Ihret-
wegen schlagen sich zwei Minner im Dorf die Kopfe ein (ebd. 39). Gleichzeitig mit ihr taucht
im Dorf auch eine Fiichsin auf, die Hithner jagt, um ihre Kleinen zu ernihren. Sie geht dabei
so aggressiv vor, dass sie das ganze Dorf in Aufruhr versetzt. Die Parallelen zwischen Fuchs und
Frau sind augenscheinlich (rotes Haar, Fremdkérper in der Gesellschaft, bringen Unruhe), eine
klare Referenz an jene Alpensagen um die Fuchshexen, Frauen, die die Gestalt eines Fuchses
annehmen (je nach dem um Béses zu tun).’®® In manchen dieser Sagen werden die Frauen
enttarnt, indem der Fuchs von einem Jiger angeschossen wird und die Frau danach eine eben-
solche Verletzung aufweist (Rosselli, 2011, 185). Eine solche Enttarnung fehlt in La stad
dalla uolp, jedoch verschwindet der Fuchs mehr oder weniger zeitgleich mit dem Weggang der
Italienerin (ebd. 41).

Eine solche Enttarnung findet jedoch in 7/ giat cotschen von Jon Semadeni (Semadeni,
1980) statt. Hier wird ein Fuchs angeschossen und eine Frau muss danach ins Spital gebracht
werden, was den Verdacht hervorruft, diese Frau kénne mehr sein «co iin solit mortal»®* (ebd.
15f.). Walter Rosselli spricht in diesem Fall von einer Hexe-Tier-Dualform und zitiert dhnliche
Erzihlungen jedoch mit anderen Tieren (Schlange, Eule) aus der spanischen Literatur (Rosselli,

2011, 184f.).

Generell treten viele der literarischen Figuren, die an das Feindbild der Hexe angelehnt
sind, zusammen mit Tieren in Erscheinung — wobei sich hier auch wieder die Vorstel-
lung der Frau als mythisches Naturwesen findet, welche spitestens in der Romantik

Eingang in die Denkfigur der Femme fatale gefunden hat (Hilmes, 1998, 277).

Auch Leo Tuor verbindet eine Hexenfigur mit einem Tier. Im Buch Onna Maria Tumera (Tuor,
2002, Titel der Neuauflage: Die Wolfin / La Luffa, Tuor, 2019) wird die Urgrossmutter des
Protagonisten (genannt der Bub) als Wolfin beschrieben. Die Verbindung zwischen Urgross-
mutter und Wolfin wird zum einen iiber das Mirchen Rotkippchen hergestellt (Tuor, 2019, 8),
zum anderen {iber die Sage von Romulus und Remus und der Wélfin von Rom (Tuor, 2019,
8). Die Figur Oria, wie sie vom Protagonisten, ihrem Urenkel, genannt wird, wirkt unheimlich,
undurchschaubar, einmal nett, einmal bése (ebd. 10). Sie beherrscht das Handlesen (ebd. 146)
und kann das Wetter fiir das gesamte Jahr voraussehen (ebd. 170), ist aber auch gebildet (ebd.
248) und musikalisch, spielt drei Instrumente, liebt Hunde und war in der Tundra (ebd. 136).
Sie ist in gewissem Sinne eine Fremde, stammt aus dem Osten (ebd. 264) und spricht Rot-
welsch (ebd. 260). Uber ihren Ehemann, den Urgrossvater des Protagonisten ist nichts bekannt.
Oria kann jedoch kaum als typische Femme fatale bezeichnet werden. Sie verfihrt nicht und
ist wohl auch schlicht zu alt, um eine Femme fatale im herkémmlichen Sinn zu sein. Doch
erscheint sie durchaus tibermichtig (auch im sexuell-erotischem Sinn). Explizit wird das zum
Beispiel in einer Fantasie des Bubs:

563 Ritoromanische Beispiele wiren Luolp rentada (RC, 11, 1986, 153) oder La guolp ainten Avers (RC, X1V, 1986, 29).
Sagen mit dem Motiv der Frau, die sich in einen Fuchs verwandelt, finden sich jedoch in verschiedenen Alpenregionen,
zum Beispiel auch im Wallis (Rosselli, 2011, 185).

564 «[A]ls eine einfache Sterbliche» (VC).
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Enamiez il siemi cavalcava la dunna Oria plein veta e carn,

Vestgida sulettamein cun in cilender stravagau.

Seseva sin in turetgel tgietschen cun cornadira d’aur.

Sia colossala natira feminina

Fageva zaunga entuorn il tgierp dil tieret.

Ella teneva ils seins pleins culs mauns,

Ils cavadials fuvan stagns per schar tezzar schumellins®®® (Tuor, 2019, 292).

Die Szene ist eine Schilderung weiblicher Ermichtigung. Sie trigt einen Zylinder (ein <minnli-
ches Kleidungsstiick), ihre Weiblichkeit ermichtigt sich des Stieres (Symbol fiir Minnlichkeit),
sie zwingt ihn geradezu ein. Dass es sich dabei um einen kleinen Stier handelt kann entweder
als Verweis auf den Bub gelesen werden, der sich durch Oria eingezwingt fithlt, oder aber auf
ihre Ubermacht hindeuten: Neben einem kleinen Stier wirkt sie noch viel grosser.

Maoglicherweise ist es das Alter der Figur, das ihr erlaubt, aus einem bestimmten Muster
herauszutreten, in dem die Frau nur tiber ihre Sexualitdt oder ihre Reproduktionsfihigkeit defi-
niert wird.%6 Wichtig erscheint jedoch, dass diese Eigenschaften ihr trotzdem erhalten bleiben.
Zum einen durch den Vergleich der Oria mit der nihrenden Wolfin von Rom und der Beschrei-
bung ihrer prallen Briiste und der steifen Brustwarzen, die bereit sind, die Zwillinge zu nihren.
Zum anderen schlicht dadurch, dass der Protagonist, ihr Nachfahre und Erzeugnis eben dieser
Reproduktionsfihigkeit, als Erzihler auftritt. So wird hier eine Figur geschaffen, deren Weib-
lichkeit weder herabgewiirdigt noch negiert wird, indem sie durch das Alter quasi getilgt wird.
So wie Oria keine Femme fatale ist, ist sie auch keinem anderen Frauenbild zuzuordnen, weder
der stereotypen Grossmutter,’®” noch der alten Jungfer oder Kupplerin (Belzer-Kielhorn, 2017,
39), auch ist sie nicht die alte, abstossende Hexe (Kuch, 1998, 66) oder die licherliche, liisterne
Alte (Kuch, 1998, 65f.).58

In Onna Maria finden sich wohl am ehesten noch Anklinge an die Figur der Kimp-
ferin. In der Literatur und Kunst der Jahrhundertwende zeigt sich diese hiufig in Form von
Wiedergingerinnen der biblischen Femme fatale-Figurationen der Salome, Judith und Dalila,
als die Frau mit dem Schwert, «die sich unrechtmissig den Machtbereich des Minnlichen an-
eignet und deshalb als furchterregend empfunden wird» (Taeger-Altenhofer, 1987, 31).

Solche kommen in der ritoromanischen Literatur am ehesten noch in Legenden und
Sagen vor, zum Beispiel in Las valerusas Lumnezianas, einer Sage tiber die wehrhaften Lugne-
zerinnen, die sich wihrend der Belmonter Fehde 1352 am Kampf um die Porclas (heute auch

565 «Und mitten im Traum ritt Donna Oria voller Leben und Fleisch,
bekleidet bloss mit einem michtigen Zylinder.
Ritt auf einem roten Stierlein mit goldenen Hérnern.
Der Leib des Tierchens wie mit einer Zange umschlossen
von ihrer kolossalen Weiblichkeit.
Sie hielt ihre prallen Briiste, die Warzen steif, zum Siugen von Zwillingen bereit.» (Tuor, 2019, 293).
566 Eine deuillierte Analyse dieser Szene findet sich bei Silvana Derungs (Derungs, 2005, 370fF.).
567 Traditionelle Grossmuttereigenschaften wiren Frommigkeit, Weisheit, Ruhe, Gelassenheit, Hilfsbereitschaft,
Aufopferung, Wirme (Herrmann, 1992, 20).
568 Mehr zum Altern literarischer Frauenfiguren in dieser Arbeit bei 4.4.4.
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das Frauenton genannt) beteiligten (Riedi, 1936) und als Dank danach in der Kirche auch auf
Seiten der Minner sitzen durften.®®®
Tuor verweist in Onna Maria Tumera auch ausdriicklich auf zwei historische Figuren

namens Onna Maria, die zur Waffe griffen:

Ed jeu vesevel vinavon las Onnas Marias schumellinas che mazzavan, vegnevan ord la
mar da historias dil tat, cun lur rassas liungas sco Orias, e lur cuntgadialas entamaun:
Onna Maria, nata Arpagaus, en siu venter in affon, en siu maun in sigurin, che deva
davos en, e sturneva sco da far nuot il schendrader, cul tgau digl uaffen, che daventava
ina sigir dubla culs taglioms tut en in saung, che digrava e greva buca per vendetga.
Onna Maria, nata Biihler, entamaun baul in tarden, baul in bengel, semidava en ina
cugnada immensa, gl'emprem a spuentond in cavagl burgaliu, lu a frenond in chischlet
schuldada, lu a conquistond in canun franzos, epi a scurrentond I'entira Gronda armada
or da Domat e da Cunclas si ali giavel.

Vesevel las assassinas dies encunter dies a cresmond sco da cresmar sin fier veder, sente-
vel a spuentond las luffas cun las metodas dils lufs lur murtiraders®™ (Tuor, 2019, 166).

Onna Maria Tumera, die literarische Figur, die mit diesen beiden Onna Marias verglichen wird,
greift in der Erzihlung jedoch niemals selbst zur Waffe, und auch sonst sind Kimpferinnen
(mit der Waffe) in der neueren ritoromanischen Literatur eher selten zu finden. Eher noch
findet sich die wvalurusadad> als Eigenschaft, die Tapferkeit.

In Die Biindnerinnen, einem kulturgeschichtlichen Werk, das zum einen Zeugnisse
tiber die sogenannte Biindner Frau sammelt, zum anderen aber vor allem Biografien und Na-
men berithmter Biindnerinnen (fiktiver wie echter) zusammentrigt, wird im Kapitel Die Hel-
dinnen des Biindnerlands festgestellt: «Die Valerusita ist wirklich eine Eigenschaft, die unzihli-
gen Biindnerinnen eigen war und ist und die sie auch im Umgang mit der rauhen [sic] Natur
immer wieder brauchen kénnen.» (Bodmer-Gessner, 1973, 64). Natiirlich muss der Essenzia-
lismus dieser Aussage kritisiert werden, jedoch ist sie insofern von Bedeutung, weil sie zeigt,
dass eine gewisse Vorstellung davon existiert, wie die Biindner Frau zu sein hat, und dass diese
Vorstellung direke mit der Herkunft der Frau verkniipft wird.%”" Die Tatsache, dass es sich bei

569 Eine dhnliche Form der Dankbarkeit findet sich auch in der Sage um Duonna Lupa (man beachte die Verbindung
ihres Namens zum Titel La luffa), die zwar nicht zur Waffe griff, aber mit einer List eine feindliche Armee verschreckte.
Diese Erzihlung gilt als Begriindung dafiir, dass im Unterengadin (mit Ausnahme von Scuol) die Frauen in der Kirche
auf der rechten Seite sitzen durften. Literarisch verarbeitet wurde der Stoff in einem einaktigen Theater von Gertrud Gilly
(Gilly, 1936).

570 «Und ich sah weiters die Onnas Marias, metzelnde Zwillinge, auftauchen aus dem Meer von Grossvaters Geschichten,
anzuschauen wie Orias mit ihren langen Récken, das Beil in der Hand: Onna Maria, geborene Arpagaus, welche, ein
Kind im Leibe, die breite Waldaxt in der Hand, von hinten den Erzeuger ohne Umstinde erschlug mit der stumpfen
Seite des Geriits, besudelt mit Blut, das tropfte, rann und nicht nach Rache schrie.
Onna Maria, geborene Biihler, bald eine Mistgabel, bald einen Priigel, bald eine michtige Schrotaxt in der Hand,
zuerst ein struppiges Ross verscheuchend, dann einen Trupp Soldaten aufhaltend, dann eine franzésische Kanone
erobernd und schliesslich die ganze Grande Armée aus Ems hinaus und den Kunkels hinauf zum Teufel jagend.
Ich sah die beiden Schlichterinnen, Riicken an Riicken dreinschlagend wie auf morsches Metall, horte, wie die
Wolfinnen ihre Peiniger vertrieben nach Art der Wolfe» (Tuor, 2019, 167).

571 Auf dieses Phinomen wird u.a. in Kapitel 4.2.5, 4.4.6 und 5.4.2 weiter eingegangen.
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der Tapferkeit traditionell um eine minnlich konnotierte Eigenschaft handelt, welche hier aber
den Frauen zugeschrieben wird, ist bemerkenswert, weil dadurch in gewisser Weise mit der
stereotypen Vorstellung von Weiblichkeit, dem weiblichen Geschlechtscharakter®”? gebrochen
wird. Es bleibt jedoch zu betonen, dass sich diese «valurusadad> sowohl bei den Lugnezerinnen
als auch bei den anderen in Die Biindnerinnen erwihnten Heldinnen immer dadurch auszeich-
net, dass sie fiir ihr Vaterland, fiir ihre Minner kimpfen und niemals gegen sie — wie es bei der
oben erwihnten Onna Maria Arpagaus der Fall ist.

In Tuors Text Giacumbert Nau (Tuor, 2012), erstmals erschienen 1988, wird eine Frauenfigur
explizit als Hexe bezeichnet. Der Protagonist sagt Folgendes {iber seine Geliebte Albertina:

Il pli bugen fuss el sfundraus en ella, en siu tgierp misterius. El sminava ch’ella veva en
ella tut las forzas dalla natira, las forzas dalla stria, las energias magicas, las sgarscheivlas,
che fagevan tremblar in um sc’ina caglia. Bia vess el dau, sch’el vess saviu esser mo ina
minuta la stria e mo in mument la pitauna.

Aber el saveva che quei veva da restar misteri per el ni ch’el fuss ius a frusta senza re-
mischun.

Gie, Albertina era ina stria, era ina pitauna,

era ina sontga, era ina dieua.

Ella era schliata detgavunda e buna detgavunda. Mai vess el fidau ad ella. Avon vess el
aunc fidau al giat.

Ella era tut.

El perencunter era mo in pauper giavel573 (Tuor, 2012, 224).

An dieser Stelle finden sich Anklinge an eines der berithmten Zitate von Simone de Beauvoir:
Die Frau ist die Beute des Mannes und sein Verderben, alles was er nicht ist und was er haben
will, Hexe und Heilerin zugleich.®™ Leo Tuor geht hier aber noch einen Schritt weiter. Sein
Protagonist will die Frau nicht besitzen, er will sie sein — und wenn nur fiir eine Minute. Es ist
ein Moment der Subversion, der wahren Umkehrung der Geschlechterverhiltnisse, weil hier

572 Siche Kapitel 2.1.1.

573 «Am liebsten wire er ganz in ihr versunken, vergangen in ihrem geheimnisvollen Leib. In ihr ahnte er alle Krifte
der Natur, die magischen und die schrecklichen, die einen Mann erzittern lassen. Viel hitte er gegeben, um nur
eine Minute lang die Hexe sein zu diirfen und nur ein Amen lang die Hure.

Aber er wusste, dass ihm dieses Geheimnis verschlossen bleiben musste, wollte er nicht elend zugrunde gehen.
Ja, Albertina war eine Hexe, war eine Hure,

war eine Heilige, war eine Gottin.

Sie war Giberaus schlecht und tiberaus gut. Nie hitte er ihr vertraut.

Eher noch hitte er seiner Katze vertraut.

Sie war alles.

Er aber war bloss ein armer Teufel.» (Tuor, 2012, 225)

574 «Elle est une idole, une servante, la source de la vie, une puissance des ténébres; elle est le silence élémentaire de la véricé,
elle est artifice, bavardage et mensonge; elle est la guérisseuse et la sorciére; elle est la proie de ’homme, elle est sa perte,
elle est tout ce qu'il n'ést pas et qu'il veut avoir, sa négation et sa raison d’étre» (de Beauvoir, 1949b, 236). Siche Kapitel
1.1.1. An einer Stelle im Buch nennt Giacumbert Albertina sogar sein Idol (Tuor, 2012, 152).
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4.5 Hexen, Nymphen und andere Legenden

W

der Frau Macht zugestanden wird. In Situationen, in denen die Minner(figuren) danach stre-
ben, die iitbermichtige Frau zu besitzen, ist dies nicht der Fall.

Allerdings beruht auch hier die Macht der Frau auf einer ganz bestimmten Vorstellung
von Weiblichkeit. Dem obigen Zitat von Leo Tuor geht ein Abschnitt voran in dem der Pro-
tagonist iber die Hexenverbrennungen reflektiert. Er verurteilt das «vollgefressene Minner-
volk» mit den «glinzenden Tonsuren», «bezaubert und veringstigt zugleich» (ebd. 225), die
die Frauen verbrennen, nur weil sie Frauen sind. Gleichzeitig bedient er die Vorstellung vom
undurchsichtigen Anderen, vom Ritsel Weib, das mysterios und undurchsichtig ist und das
den Mann zu zerstéren droht (Grossman, 2009, 5), nimlich indem er sagt, der Mann wiirde
die Frau niemals verstehen (ebd. 224). Im Grunde entspricht obige Beschreibung der Albertina
ziemlich genau derjenigen der Femme fatale. Der Unterschied besteht darin, dass dem Mann
bewusst ist, dass er ihr unterlegen ist und sich dennoch mit ihr einlisst, wihrend die Manner
in Erzihlungen wie Eva ed il sonch Antoni glauben, die Femme fatale-Figur irgendwann beherr-
schen oder besitzen zu kénnen.

Auch wenn der Text mit vielen Tabus bricht
aktives Wesen darstellt, so 16st es sich doch nicht ginzlich von stereotypen Vorstellungen von
Weiblichkeit. Mann und Frau werden als gegensitzlich dargestellt. Die Frau ist dem Mann ein
Ritsel und Mysterium (ebd. 224, 240). Tuor bedient sich in seinem Text zwar der Méglich-
keiten zur gesellschaftlichen Kritik, die ihm die Femme fatale bietet. Er nutzt das subversive
Potenzial der Figur, um darzustellen, inwiefern Frauen und Sexualitit im Allgemeinen von Kir-
che und Gesellschaft unterdriickt und instrumentalisiert werden (Hilmes, 1990, XIV), jedoch
ist auch Albertina keine freie Frau. Wihrend Giacumbert in seiner Verweigerungshaltung fiir
die Freiheit steht (dies obwohl er als Hirte Lohnbeziiger und von der Bauernschaft abhingig
ist), unterwirft sich Albertina den gesellschaftlichen Konventionen. Sie heiratet, lebt im Dorf
und nach den dort herrschenden Regeln, die sie zwar hin und wieder bricht, indem sie mit
Giacumbert schlift und sogar mit ihm ein Kind zeugt, und doch kann sie ihnen nicht entrinnen.

575 und die Frau als sexuell eigenstindiges,

Als mythisches Wesen tritt eine Frau in der literarisierten Legende I/ bov da Lavaz von Claudia
Cadruvi (Cadruvi, 2011) in Erscheinung. Bisweilen wird sie mehr als Geschopf, als Fee oder
Nymphe dargestellt denn als Frau. Sie erscheint alterslos, mal als kleines Madchen, mal als
junge, mal als dltere Frau, immer auch entsprechend des Alters des Protagonisten, der zuerst als
junger Mann, dann als Jager und dann schliesslich als Mann betitelt wird. Die Frau wird von
einem Stier (wie gesagt ein Minnlichkeitssymbol) gefangen gehalten. Sie lockt den Mann im-
mer wieder ins Lavaztal, bei jeder Begegnung kommen sie sich niher. Beim ersten Mal scheint
sie mit ihm zu spielen, er versucht sie zu fassen, doch es gelingt ihm nicht (ebd. 14). Er ist noch
nicht reif genug. Beim zweiten Mal wird der Mann vom Stier verscheucht (ebd. 24), bis es im
dritten Akt zur sexuellen Vereinigung kommt und sich der Mann in den Stier verwandelt (ebd.
34). Im Tal findet eine Hochzeit statt, die Braut scheint dem Stier zum Abschied zu winken
(ebd. 35). Der Stier bleibt alleine im Lavaztal zuriick (ebd. 36).

575 Beispielsweise haben Albertina und Giacumbert Geschlechtsverkehr, wihrend Albertina menstruiert, und spielen dabei
auch mit dem Blut (Tuor, 2012, 184). Fiir ein Werk, das 1988 in der katholischen Surselva erschien, war dies geradezu
skandal®s.
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Die Erzihlung fiihrt verschiedene Fabelwesen und Gestalten aus der Mythologie zu-
sammen. Es finden sich das Nymphchen in Form eines Middchens, dass seine Gestalt verindern
und sich in Luft auflésen kann, ein weiblicher Naturgeist, der die Reife des Mannes durch
Verfithrung priift,>"® sowie eine alpine Undine, die durch die Vereinigung mit einem Mann
befreit und Braut werden kann. Die Figur der Frau gleicht mehr diesen Gestalten, denn einer
Femme fatale, jedoch sind diese, wie bereits aufgezeigt, eng mit der Denkfigur der Femme fatale
verkniipft. So ist die Frau zwar auch fatal fiir den Mann, ihm ist das (dhnlich wie Giacumbert
Nau) bewusst, sie scheint jedoch verliebt in ihn zu sein oder zumindest traurig tiber sein Schick-
sal und weist ihn auch explizit darauf hin, dass er danach nicht mehr zuriickkehren konne,
worauf er antwortet, dass er das wisse (ebd. 31). Sein Schicksal ist von ihm selbst gewihlt. Die
Geschichte schliesst mit der Schilderung der Begegnung einer Ich-Erzihlerin mit dem Stier, die
die Sage als mise en abime erwihnt. Die Ich-Erzihlerin sieht in der Traurigkeit des Stiers sein
Gliick (ebd. 37), etwas, was er in seinem menschlichen Leben nicht hatte (ebd. 25). So gesehen
wird hier am Ende noch die stirkste Verbindung dieser Figur zur Femme fatale gekappt. Die
Frau hat ihm kein Ungliick, sondern Gliick gebracht.

Im Kurztext La nauscha von Fabiola Carigiet (Carigiet, 1994) findet sich eine «aktualisierte und
realistisch perspektivierte Variante des Hexen-Motivs» (Riatsch, 2015, 148). Beschrieben wird
die Ausgrenzung einer Frau durch die dorfliche Gemeinschaft aufgrund ihres nonkonformen
Aussehens und Rollenverhaltens.

Stad ed unviern ha ella en las caultschas da militer e las stivlas d’enzerdar da siu frar.
Quel hagi ella murtirau tochen la mort, dian quels dil vitg. [...] Nauscha eis ella gia
dapi sia naschientscha. Ella ei da negin e ha negin. Ella beibi e savens aud’ins ord sia
baita in curios barlot®”” (Carigiet, 1994, 90).

Betont werden offensichtlich minnlich konnotiertes Aussehen (Militirhosen, Stiefel des Bru-
ders) und Verhalten (Alkoholkonsum, lautstarkes Toben) sowie der Umstand, dass sie alleine ist,
zu niemandem gehort respektive zu keinem Mann gehort, weder zu einem Vater noch zu einem
Ehemann. Die einzige minnliche Bezugsperson, die erwihnt wird, den Bruder, soll sie um-
gebracht haben, behaupten die Leute im Dorf. Diese Leute sind es denn auch, die sie als Hexe
betiteln, wie bereits der erste Satz des Textes klarmacht: «Per quels dil vitg eis ella la hexa»°"®
(ebd. 90). Die Formulierung markiert den Umstand, dass die Charakterisierung der Frau als
Hexe von der Gemeinschaft vorgenommen wird. Und diese ist es auch, die ihr all die bésen
Eigenschaften zuschreibt (sie habe unter anderem ihren Bruder umgebracht). Die Verbindung
zum Feindbild Hexe geschieht nicht nur durch die explizite Benennung der Frau als Hexe, son-
dern unter anderem auch durch die subtilere Verbindung des Wortes «barlot», welches sowohl
(alkoholindiziertes) Wiiten als auch explizit einen Hexensabbat bezeichnen kann.

576 Am Ende wird der Mann zum personifizierten Symbol der Minnlichkeit, zu einem Stier.

577 «Sommer und Winter triigt sie die Militirhosen und die Feldstiefel ihres Bruders. Diesen habe sie in den Tod gequilt,
sagen sie im Dorf. [...] Bése sei sie bereits seit ihrer Geburt. Sie gehért zu niemandem und hat niemanden. Sie trinke
und oft hére man aus ihrer Hiitte ein merkwiirdiges Gepolter» (VC).

578 «Fiir die aus dem Dorf ist sie die Hexe «(VC).
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Die Frau wird am Ende ins Irrenhaus eingewiesen und ihr Haus geriumt. Der Text
schliesst mit der Feststellung, man habe bei der Riumung keine Leichen gefunden, womit die
Vorverurteilung durch die dorfliche Gesellschaft als solche markiert und zugleich kritisiert wird.
Auch hier wird die Frau fir ihr nonkonformes Verhalten abgestraft, der Text markiert dies je-
doch klar als Fehler der Gesellschaft. Das Feindbild der Hexe wird dadurch explizit als solches

in Szene gesetzt und perspektiviert.

Der historische Roman La stria da Dentervals von Hubert Giger (Giger, 2011) macht die Hexe

per se zum Hauptthema. Giger iibernimmr die typischen Eigenschaften®"® der Hexenfigur aus

dem Aber- und Volksglauben fiir seine Figur Onna Pintga (Rosselli, 2011, 181), anhand derer

er vorfiihrt, wie eben dieser Glaube zu den Hexenvverfolgungen fithrte. In La stria da Dentervals

sind die Frauen Opfer und die Minner (und einige denunzierende Frauen) bése. Am Fall des le-
gendiren Politikers Clau Maissen (1621-1671) wird allerdings auch gezeigt, dass Hexenprozesse

auch Minner zu Fall bringen konnten. Grundlage fiir den Text sind reale Fille der Hexenverfol-
gung, die Giger als Historiker bereits fiir seine Lizenziatsarbeit Hexenwahn und Hexenprozesse in

der Surselva (Giger, 2001) recherchierte. Dabei arbeitet er auch Ausschnitte aus den historischen

Dokumenten zu ebendiesen Prozessen in den literarischen Text ein.

Dieses Vorgehen versinnbildlicht den Prozess, der von Hilmes und Bovenschen als Wech-
selwirkung zwischen Literatur und Realitit bezeichnet wird. Das Dogma der Leib-Seele-Duali-
tit und die daraus resultierenden Bilder der Heiligen und Hexe fithrten zum Marienkult und
Hexenwahn in der Realitit. Der Aberglaube und die sich vermehrenden Eigenschaften der so be-
schworenen Hexen finden wiederum Eingang in die Literatur, beispielsweise in den Figurationen
der Femme fatale oder in literarischen Darstellungen der Hexe (Bovenschen, 2016, 265; Hilmes,
1990, 228). Im historischen Roman Lz stria da Dentervals wird diesem Prozess eine weitere Ebene
hinzugefiigt, hat er doch den Anspruch, eine Geschichte zu erzihlen, die so stattgefunden haben
konnte. Enger konnen Literatur und Realitdt kaum verkniipft werden. Trotzdem darf nicht ver-
gessen werden, dass auch die hier geschaffenen literarischen Figuren jenen Vorstellungen unterlie-
gen, die iberhaupt erst das Entstehen der Dynamik der Hexenverfolgung ermaglicht haben. Die
kiinstlerische Beschwoérung dieser Ereignisse markiert genau wie bei den meisten Figurationen
der Femme fatale einen Versuch, das Bedrohliche in der Kunst zu bannen. In Lz stria da Denter-
vals geht das Bose jedoch von den bosen Minnern aus, vor denen die Frauen zu schiitzen sind.

Die zeitgenéssische ritoromanische Prosa und ihre weiblichen Figuren spielt immer wieder auf
mythische Figuren an. Nicht immer sind diese jedoch reine Refigurationen und unreflektierte
Verkorperungen ihrer kulturellen Vorgingerinnen. So sind nicht alle Hexenfiguren animalisch
und teuflisch und nicht alle Nymphen sind verfiihrerisch und fatal. In einigen Texten werden
diese Prozesse und Feindbilder — meist in Anspielung auf die Hexenprozesse (oder durch die
konkrete Nennung derselben) — als gesellschaftlich konstruiert markiert und somit indirekt
kritisiert. Letzteres ist besonders dann der Fall, wenn bestimmte Figuren nonkonformes Rollen-
verhalten an den Tag legen, wie zum Beispiel in Onna Maria Tumera oder La nauscha.

579 «1. Die Hexe ist eine Frau im sehr fortgeschrittenen Alter. 2. Die Hexen kommen mit dem Teufel an einem geheimen
Ort zusammen, um Hexensabbat zu feiern. Hiufig fliegen sie auf einem Besen dorthin. 3. Die Hexen haben Kontake
mit («ceuflischens) Tieren und kénnen mit diesen sprechen. 4. Die Hexe kann auch Gutes tun» (Rosselli, 2011, 180, VC).
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3.4.6 Bose Frauen —arme Manner
In vielen Werken in denen Frauen scheinbar eine Hauptrolle spielen, ist es anders als in La stria
da Dentervals. Das Bedrohliche wird in diesen Werken in eine literarische Frauenfigur gebannt —
dies in der Regel in Figurationen der Femme fatale. Dadurch entstehen Erzihlungen nach dem
Muster Bose Frauen, arme Minnen. Minner befinden sich in der Opferrolle, die Frauen sind
ihre Gegnerinnen.

So zum Beispiel in Frenzi von Silvio Camenisch (Camenisch, 2001). Der Protagonist
Tomas ist Autor und wird eines Abends von einer Leserin (Lilian) angerufen und gebeten,
in seinem nichsten Roman eine Frenzi einzubauen, die umgebracht wird. Um ihm die Idee
schmackhaft zu machen, veranstaltet sie eine Feier, auf der er Frenzi kennenlernen soll (ebd.
10). Sowohl Frenzi als auch Lilian entpuppen sich als stereotype Femme fatale-Figuren. Bereits
bei ihrem ersten Anruf klingt Lilians Lachen gemiss Tomas wie dasjenige einer Prostituierte.
Sie hat eine tiefe Stimme, gibt sich mysteriés, der Erzihler weiss nicht, was er mit ihr anfangen
soll (ebd. 8). Gleichzeitig scheint er beleidigt, weil sie sich nicht als Groupie entpuppt, wie er
erst gedacht hat. «Vesas tgei coga [...] Quellas vulan buca tia cua, o na, quellas vulan u tes raps

580 (ebd. 10) sagt er zu seinem Kater Billi, der (wie kdnnte es anders sein)

ni in auter profit.»
demnichst kastriert werden soll. Diesen scheint das allerdings nicht zu interessieren. Er spielt
mit einem Wiirfel und wiirfelt eine sechs (die Teufelszahl) (ebd. 10). Wihrend der Telefonszene
fauchen draussen Katzen (ebd. 8) (eine Verbindung zum Feindbild der Hexen, welche oftmals
von Katzen begleitet werden).

Die Minner in Frenzis Umfeld sind eifersiichtig aufeinander, wenn immer sie einem
von ihnen mehr Aufmerksamkeit schenkt als den anderen. Frenzi scheint ausserdem eine semi-
inzestudse Beziehung zu ihrem Bruder zu haben, der ebenfalls eifersiichtig auf die Minner in
ihrer Umgebung ist.°®' Wihrend Tomas’ und Frenzis Autofahrt folgen obsessive Beschreibun-
gen ihrer Briiste (ebd. 17, 22), wobei nicht ganz klar ist, ob dies dem Charakter des Erzihlers
zuzuschreiben ist oder allgemein einem latenten minnlichen Voyeurismus in der Erzihlper-
spektive. Wenig spiter stellt sich heraus, dass Frenzi gleichzeitig Theologin und eine Domina ist.
Tomas erwihnt spiter gegeniiber Frenzis Bruder, dass er Verstindnis fiir die «duplicitad» seiner
Schwester habe (ebd. 37). Tatsichlich wird hier versucht, die Leib-Seele-Dualitit von Hure und
Heiliger (Hilmes, 1990, 228) in einer literarischen Figur darzustellen, ein Versuch, der jedoch
nicht wirklich gelingen mag, was weniger an der Figur als an der Perspektive liegt, aus der
Frenzi prisentiert wird. Der Erzihler und Protagonist ist zu sehr mit seinen eigenen Fantasien
beschiftigt, als dass aus Frenzi eine facettenreiche Figur werden kénnte. Die «duplicitad» der
Figur dient vor allem dazu, ihre Ritselhaftigkeit (ebd. 42) zu steigern und die Faszination von
Tomas zu wecken.

Schon bevor Frenzis zweite Beschiftigung enthiillt wird, ergeht sich der Protagonist in
entsprechenden Fantasien, zum Beispiel wihrend er mit ihr im Auto sitzt: «Mo jeu patratgel

580 «Schau dir dieses Aas an! [...] Die wollen nicht deinen Schwanz, oh nein, die wollen dein Geld oder andere Vorteile» (VC).
581 Letzteres ist auch bei anderen Femme fatale-Figurationen, vor allem bei Oscar Peer, zu beobachten. So zum Beispiel in
Nozzas d'enviern (Ursulas erster Liebhaber war ihr Halbbruder, Peer 1988, 56) und in Viad; sur cunfin (Saras Bruder
ist geradezu krankhaft eifersiichtig auf die Liebhaber seiner Schwester). Mglicherweise ist das Inzestmotiv aber auch
einfach grundsirtzlich ein Thema in Peers Texten. In Hannes macht nimlich der Protagonist (nicht die Femme fatale)
seine ersten sexuellen Erfahrungen mit seiner Schwester (Peer, 2014, 37), dafiir erschiesst er am Ende seinen Stiefbruder,
weil er eifersiichtig auf dessen Verhiltnis zu seiner Frau ist.
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zatgei tut auter: che Frenzi carrass ussa ed immediat il Corsa in toc ella bostga e ch’ella violass
mei sco Demi Moore fa quei cun Michael Douglas en in film»°®2 (Camenisch, 2001, 19). Hier
wird auf den Film Disclosure angespielt, der bereits zu Beginn dieses Kapitels erwihnt wurde,
da die von Demi Moore dargestellte Figur einer typischen Femme fatale-Figur entspricht, was
auch in der Sekundarliteratur zur Femme fatale entsprechend nachgewiesen wird (Tasker, 1998,
126). Die Domina-Fantasien von Tomas sind jedoch nicht allein auf Frenzi gerichtet, sondern
auch auf andere Frauen, beispielsweise auf Lilian (Camenisch, 2001, 29).°8% Gleichzeitig fiirch-
tete sich der Protagonist wihrend der Beziehung zu seiner Ex-Frau Angi vor zu hartem Sex. Er
wollte ihr nicht wehtun, wihrend sie es gern etwas weniger vorsichtig gehabt hitte (ebd. 32).
In den Reflexionen des Protagonisten iiber seine vergangene Bezichung zeigen sich
denn auch dessen verborgene Fantasien und Angste. Ganz offensichtlich gelingt es ihm nichr,
Nihe zuzulassen oder iiber seine Wiinsche zu sprechen. Nur in seinen Biichern kann er das:

Jeu hai tuccau en ina femna scosauda cun dus mauns mo en mes cudischs: il pli fetg
gnanc en Pauli, na, na, denton en Alma, il roman ch’jeu hai mai dau ord mes mauns;
jeu vevel satrau el en tschaler, ord ils egls dad Angi; jeu level buca s'imaginar sia reac-
ziun, sch’ella vess viu quei ner sin alv®8* (Camenisch, 2001, 32).

Hier wird eine Poetologie thematisiert, die ein ganz bestimmtes Bild propagiert: das des Schrift-
stellers, der seine erotischen, sexuellen Fantasien in seinen Biichern auslebt. Ironischerweise ist
dies der Vorwurf der feministischen Literaturwissenschaft an die meisten Werke mit Femme
fatale-Figurationen. In Frenzi wird also eine Frage thematisiert, die sich am Werk selbst unter-
suchen ldsst, nimlich inwiefern weibliche Figuren als Projektionsfliche fiir patriarchale oder
stereotype miannliche Fantasien dienen. Manchmal erscheint die Darstellung in Camenischs
Werk denn auch iibertrieben provokativ, als wiirden besagte Vorwiirfe bewusst hervorgerufen,
sozusagen um eine Karikatur der Psyche eines Autors zu zeichnen. Folgender Abschnitt zeigt
dies recht plakativ:

In um mira malgrad tut relativamein dabot ils seins dad ina dunna. Aunc sche vus
sevilenteis da quei. Neve, Angi. Ella era en quels graus buca meins reservada che au-
tras mega-feministas che quitavan ch’ellas vegnien setratgas ora permanentamein dallas
egliadas dad umens. Nua mira tiu chickboxist, Angi? Pertgei tegns lu aunc el?°8°

(Camenisch, 2001, 17f.).

582 «Ich aber denke etwas ganz anderes: dass Frenzi jetzt sofort den Corso ¢in Stiick in die Biische fahren, und mich
vergewaltigen wiirde, wie es Demi Moore mit Michael Douglas in diesem Film macho (VC).

583 In gewisser Weise wird das spitere Geschehen schon frith vorangekiindigt: «Ella dominescha tut miu patertgar sco ina
domina en curom da lac e cun gheisla» (Camenisch, 2001, 13), «Sie dominiert mein ganzes Denken wie eine Domina
in Lack und Leder und mit Peitsche» (VC).

584 «Ich habe eine Frau richtig mit zwei Hinden nur in meinen Biichern angefasst: am meisten gar nicht in Pauli, nein,
nein, sondern in Alma, jenem Roman, den ich nie aus den Hiinden gegeben habe; ich hatte ihn im Keller beerdigt,
weg von Angis Blick; ich wollte mir ihre Reaktion nicht ausmalen, wenn sie das schwarz auf weiss gesehen hitte» (VC).

585 «Ein Mann schaut trotz allem schnell auf die Briiste einer Frau. Auch wenn ihr euch dariiber irgert. Gell, Angi. Sie war
in diesen Dingen nicht weniger reserviert als andere Mega-Feministinnen, die denken, dass sie permanent von Minnern
mit ihren Blicken ausgezogen wiirden. Wohin schaut dein Kickboxer, Angi? Warum hiltst du ihn dann noch?» (VC).
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In diesem Abschnitt spricht der Protagonist ein bestimmtes Kollektiv an: «Aunc sche vus se-
vilenteis da quei». Erst danach richtet er sich an seine Ex-Freundin.®®® Es ist ziemlich klar, an
wen dieser Abschnitt adressiert ist. An die Frauen, an Feministinnen, die nicht mehr sexualisiert
oder nur aufgrund ihres Korpers wahrgenommen werden wollen, was dem Protagonisten ganz
offensichtlich nicht passt. Bemerkenswert ist, dass er dieses Sexualisieren in diesem Abschnitt
gleichermassen bestitigt wie negiert.

Auch wenn der Protagonist und Erzihler der Meinung ist, die ganze Welt habe sich
gegen ihn verschworen — er geht zum Beispiel prasumtiv davon aus, dass seine Ex immer ne-
gativ von ihm gedacht hat (ebd. 39) — so ist es doch eigentlich umgekehrt. Er nimmt es seiner
Ex-Frau iibel, dass sie sich fiir «programs da computer» interessiert (ebd. 21), fiir den Erzihler
etwas zutiefst Unkreatives. Weiter kommt hinzu, dass dies eine Domine ist, die traditionell
eher minnlich besetzt ist. Er ist ausserdem beleidigt, weil sie sich nicht fiir seine Kunst (das
Schreiben) interessiert (ebd. 21, 28), und verdreht dies in einer Weise, in der er sich selbst als
Opfer sehen kann: «Ella odiava quei tratg da mei»>®” (ebd. 28). Die Frau (personifiziert durch
die Ex-Frau Angi) wird hier als sadistisch und gemein dargestellt. Sie verlisst ihren Partner und
erzihlt diesem auch noch von ihren Liebhabern (ebd. 41). Tomas denkt negativ von ihr und
hat eine vorgefasste Meinung iiber alle Frauen. Fiir ihn sind alle Frauen Femmes fatales, auch

Angi (ebd. 10).

Das Muster (Bése Frauen, arme Minnenfindet sich in dhnlicher Form noch in zahllosen anderen
Werken.?®8 Sie alle zu nennen, wiirde den Rahmen dieser Untersuchung sprengen, jedoch sol-
len im Folgenden noch kurz ein paar Beispiele genannt werden, um noch einige vertieftere
Einblicke in die Hintergriinde dieser Darstellungen zu geben.

Im Text Melissa (Camenisch, 2001, 97—131), ebenfalls von Silvio Camenisch, zerreist
die Jury um die literarische Figur Emma Knapp das Werk des Schriftstellers Armon Lutz und
pramiert stattdessen den Text einer jungen, gutaussehenden Frau namens Cristina Joos. Sowohl
Cristina Joos als auch Emma Knapp weisen Merkmale einer Femme fatale-Figuration auf.58°
Der Name Emma Knapp spielt wohl zum einen auf die feministische Zeitschrift Emma, zum
anderen — wie Riatsch beschreibt — auf die Journalistin Claudia Knapp an, die den Autor 6f-
fentlich kritisiert habe (Riatsch, 2015, 151). Auch beim Namen Armon Lutz kénnte es sich um
einen sprechenden Namen handeln. Der Nachname kénnte eine Anlehnung an Luzifer sein.
Durch die Lautihnlichkeit von <Armon> und dem deutschen flektierten Adjektiv armen> wird
aus Armon Lutz ein armer Luzifer, ein armer Teufel.

586 Solche gedanklichen Zwiegespriche kommen in der Erzihlung hiufig vor. Dabei konfrontiert der Erzihler seine
Ex-Frau mit Vorwiitfen, und immer geht er aus diesen Disputen siegreich hervor, wohl nicht zuletzt, weil er ihre
erwarteten Antworten sogleich widerlegen kann (Camenisch, 2001, 39).

587 «Sie hasste diese Eigenschaft von mir» (VC). Viele der Satze in Frenzi sind von der deutschen Grammatik geprigt oder
scheinen aus dem Deutschen iibersetze: «fatg mirar en tei leu»; «eis vilada ussa sin mei», (ebd. 43), «lu sun jeu ruasseivla»
(ebd. 48).

588 Zum Beispiel in Las flurs dil di von Arno Camenisch (Camenisch, 2013), in La fiirada von Jon Semadeni (Semadeni,
1967), in abgeschwichter Form in Giacumbert Nau von Leo Tuor (Tuor, 1988) oder auch in den meisten bereits
genannten Werken von Oscar Peer (nicht in Eva ed il sonch Antoni, dort sind die Minner generell zu naiv oder
tibertrieben dargestellt, um bemitleidet zu werden).

589 Mehr dazu im nichsten Kapitel.
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Erzihlt wird die Geschichte aus der Perspektive von Julia Knapp, der Taufpatin von
Emma Knapp. Diese steht auf der Seite des Schriftstellers Armon Lutz. Seine Geschichte ge-
fille ihr viel besser, die Jury um Emma erscheint ihr, seit sie mit dieser gemeinsam zu Abend
gegessen hat, korrupt. Im Wissen um die Hintergriinde der Geschichte — Camenisch nutzte
anscheinend die Erzihlung, um mit dem biindnerromansichen Literaturbetrieb abzurechnen
(Riatsch, 2015, 151) —, kann man davon ausgehen, dass die Perspektive gewihlt wurde, um
eine gewisse Objektivitit zu suggerieren. Dies misslingt jedoch aus mehreren Griinden. Zum
Beispiel erscheint die Heftigkeit, mit der Julia auf das Urteil der Jury reagiert, tiberhaupt nicht
nachvollziehbar, zumal sie den Schriftsteller weder kennt, noch sonderlich an Literatur interes-
siert zu sein scheint. Auch sind die Hassfantasien, in die sie sich gegeniiber Cristina Joos ergeht,
so formuliert, dass die Darstellung der weiblichen Wahrnehmung schlicht nicht glaubhaft er-
scheint. So stellt sich Julia beispielsweise vor, wie Cristina Joos «feuchte Hoschen» bekommt,
weil sie vom Juror Sigis den Preis tiberreicht und drei Kiisschen bekommt. Weiter iiberlegt sie
sich, ob eben dieser Sigis Cristina den Laptop (anstatt in ihre grosse Tasche) nicht lieber in den
Hintern schieben will. Nicht nur die Sprache, sondern auch die Motivik (Penetrationsfanta-
sie, minnlicher Voyeurismus weiblicher Geschlechtsfunktionen) deuten darauf hin, dass hier
hauptsichlich minnliche Neid- und Missgunstgefiihle im Zentrum stehen, die einer Frau in
den Mund (bezichungsweise in den Kopf) gelegt wurden. Als wire das nicht genug, wird sug-
geriert, dass zwei junge Frauen, die genug davon haben, dass Lutz alljihrlich beim Wettbewerb
mitmacht, sein Auto demolieren und eine Schachtel mit Exkrementen darin hinterlassen, als
Preis sozusagen (ebd. 124). Diese beiden Frauen werden von der Protagonistin als oberflichlich
und gemein wahrgenommen. Ausserdem scheinen sich Minner in deren Gegenwart zu lang-
weilen, was im Text abwertend geschildert wird (ebd. 109, 117). Auch eine Frau, die Julia auf
der Toilette trifft und der Cristinas Text gefallen hat, wird von dieser sexualisiert und als ober-
flichlich dargestellt (ebd. 115). Insgesamt werden, abgesehen von Julia, alle Frauen im Text als
bose, intrigante und sadistische Personen beschrieben. Es zeigt sich ein misogynes Frauenbild,
das durch die Wahl einer Protagonistin nur diirftig kaschiert wurde.

Nicht ganz so negativ, aber immer noch problematisch ist das Frauen- und Minnerbild
in Cara Laura®®°® (Camenisch, 1984). Hier sind die Minner so arm dran, dass sie hin und wie-
der mal von ihren Frauen wegmiissen, unter Minnern sein — «umens drovan quei da temps en
temps [...] quei sentiment d’astgar trer flad puspei ina ga»*®' (Camenisch, 1984, 136) — denn
die Frauen nehmen ihnen die Luft zum Atmen.

So ist es denn auch nicht weiter verwunderlich, dass die Minner nur in wenigen dieser Ge-
schichten bis zum Ende die Armen oder Unterlegenen bleiben. Letzten Endes werden die
Frauen oft dafiir bestraft, sich iiber die ihnen zugewiesenen Schranken hinweggesetzt zu haben
und die Minner unterworfen oder zumindest in ihrem Stolz verletzt haben. In den Analysen
zur Denkfigur der Femme fatale wird oft von der sogenannten Abstrafung der betreffenden lite-
rarischen Figur gesprochen (u.a. White, 2010, 75; Hilmes, 1990, 228). Dies muss nicht zwin-
gend Tod oder Bestrafung im engeren Sinne bedeuten — oftmals geniigt es, wenn die Frau auf
ihren angestammten Platz (unter dem Manne) zuriickverwiesen wird. In den oben genannten

590 Mehr zu Cara Laura ebenfalls im nichsten Kapitel.
591 «Minner brauchen das von Zeit zu Zeit, dieses Gefiihl, wieder einmal atmen zu konnen» (VC).
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Beispielen stirbt Emma Knapp bei einem Autounfall, Laura kehrt zu ihrem Mann zuriick (was
durchaus auch als Strafe verstanden werden kann), Angi endet in einer Bezichung mit einem
oberflichlichen Mann, Frenzi verschwindet und Lilian wird ihres Liebsten beraubt.

3.4.7 Vom Feindbild zur Emanzipationsfantasie? Die Karrierefrau und die Feministin
Die Diffamierung der Frau ist fiir die kulturelle Gestaltung der Femme fatale paradigmatisch
(Bronfen, 2015, 38), und gleichzeitig ist sie Ausdruck einer Krise des (herrschenden) minn-
lichen Selbstbewusstseins (Hilmes, 1990, 32). Im Falle eines gehduften Auftretens der Femme
fatale (zum Beispiel zur Zeit der Jahrhundertwende) geht die Literaturwissenschaft davon
aus, dass dies als Reaktion auf gesellschaftliche Umwilzungen (wie das Erstarken der Frauen-
bewegung und das Fortschreiten emanzipatorischer Bestrebungen) zu verstehen ist (O’Rawe &
Hanson, 2010, 3).

Analog dazu stellt Riatsch in Pathos und Parodie die These auf, dass das frithere Feind-
bild der Hexe in neueren literarischen Werken durch das Feindbild der «Emanze» ersetzt wird.
Er bezeichnet sie als die «neuartige Figur der Hexe» (Riatsch, 2015, 147, 149).

Die Verkérperung des Feindbildes der Emanze in literarischen Frauenfiguren lisst sich
vor allem im Werk von Silvio Camenisch beobachten. So zeigt sich in dessen Texten wenn ein
klares Feindbild, nimlich jenes der Feministin und Karrierefrau. Was sich in Melissa am Namen
der Jurorin und in Frenzi an den Tiraden des Protagonisten ablesen ldsst (siche Kapitel 3.4.6),
ist in Cara Laura (Camenisch, 1984) geradezu plakativ — derart plakativ, dass sich die Frage
stellt, ob es sich dabei nicht wieder um eine Kritik an der patriarchalen Perspektive handelt, die
die Feministin als Feindbild sieht.

Im Text findet sich eine Figur, die mit dem Spitznamen «la feminista» (Camenisch,
1984, 63) versehen wird. Sie heisst Silvia und arbeitet im Biiro des Protagonisten Herbert. Sie
wird durchgehend aus seiner Perspektive beschrieben und dies nur aufgrund von Ausserlichkei-
ten. Sie trigt kurze Haare, ist extravagant gekleidet, macht Aerobic und sieht gut aus — entgegen
dem Klischee, dass alle Feministinnen hissliche, vermannlichte Frauen seien, wie im Text gesagt
wird: «Silvia dat in toc dapli sin sesezza. In um drova quei. Ina certa provocaziun, in cudez. Quei
ei normal»®9? (Camenisch, 1984, 64), schliesst Herbert. Die Feministin wird somit gleichzeitig
auf- und durch sich selbst quasi wieder abgewertet. Sie entspricht zwar nicht dem stereotypen
misogynen Feindbild, gleichzeitig wird ihr aber vorgeworfen, sich Ausserlichkeiten hinzugeben

593 Indem in einem Satz

und so in gewisser Weise ihre feministische Einstellung zu hintergehen.
gesagt wird, sie gebe viel auf sich selbst, im nichsten jedoch, dass ein Mann dies brauche, wird
diese (pop-)feministische, bestirkende Selbstoptimierung sofort wieder entwertet. Silvia ist in
zweierlei Hinsicht dem minnlichen Blick unterworfen, nimlich indem ihr vorgeworfen wird,
dass sie sich nach diesem richtet, wenn sie sich extravagant kleidet oder Aerobic macht, aber
auch indem der Blick des Protagonisten, also die Perspektive, sie permanent degradiert oder
entwertet. So zum Beispiel wenn dieser sie fragt «Lesses ti esser in um, Silvia ...2» 594 und gleich-

zeitig ihre Briiste anstarrt (Camenisch, 1984, 68) oder wenn er sie beim Aerobic beobachtet: «e

592 Silvia hilt ein Stiick mehr auf sich. Ein Mann braucht das. Ein bisschen Provokation, ein Anreiz. Das ist normal» (VC).

593 Beispiele fiir literarische Femme fatale-Figuren, die aktiv die Ziele der Frauenrechtsbewegung unterwandern méchten,
finden sich bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts, unter anderem bei Trollope (Blinderman, 1972, 58).

594 «Willst du ein Mann sein, Silvia?» (VC).



2,24 Die Femme fatale: Projektion und Perspektive
.4 Vergleichende Figurenanalysen und Kontextualisierung
4

7 Vom Feindbild zur Emanzipationsfantasie? Die Karrierefrau und die Feministin

W w

viu ella, la Silvia; en dies sin ina madrazza satella, serrava e sbargatava ella ritmicamein sias bialas
combas»®®® (Camenisch, 1984, 144).

Trotz dieser Abwertungen sieht sich der Protagonist Herbert als moderner Mann. Er
mochte zum Beispiel, dass seine Frau Laura arbeitet (eine modernde Frau arbeite schliesslich ein
paar Jahre),%®
derne Frau sein (Camenisch, 1984, 96). Sie mochte jedoch auch bald ein Kind bekommen, was
sich sowohl in seiner als auch in ihrer Weltsicht nicht mit Arbeiten vertrigt (ebd. 95), was seine

eine Aussage, die sie beinahe zum Weinen bringt, denn natiirlich will sie eine mo-

Aussage, er sei ein moderner Mann gleich wieder relativiert. [hm ist jegliches Verstindnis fiir die
Wiinsche und Probleme seiner Frau fremd. Als Laura von schlimmen Menstruationsschmerzen
geplagt wird, muss er «tugnar e far per ch’ella levi e fetschi ensolver per el»*?” (Camenisch, 1984,
40), und als sie sich unter Schmerzen einschliesst, ist seine grosste Sorge, dass er zu spit zur
Arbeit kommt (Camenisch, 1984, 41). Als er spiter {iber Lauras Schmerzen nachdenkt, fallen
ihm lediglich misogyne und machoide Plattitiiden ein, zum Beispiel «Ils mals dallas femnas. Ei
quei l'ierta dils premgeniturs? Eva. Il paradis. Il pumer scumandau [...] La siarp. Il puccau. La
scatschada ...»%%® (Camenisch, 1984, 43) und: «[...] Ils mals dallas femnas. Mintg’auter gi tucca
ei in’autra. Ei tucca & Silvia, la feminista»>® (ebd. 68).

Es mag bemerkenswert erscheinen, dass sich der Text iiberhaupt eines solchen Themas
annimmt, jedoch mindert die gewahlte Darstellungsweise (das mangelnde Einfiihlungsvermo-
gen Herberts), diesen Eindruck. Oder anders gesagt: Fiir Herberts Perspektive ist es schliissig,
nicht dariiber zu reflektieren, warum seine Frau mit so starken Schmerzen nicht zum Arzt ge-
hen will. Aus Lauras Perspektive (welche im Text ebenfalls Raum erhilt) hitte man hier jedoch
einige Problematiken ansprechen kénnen, die dem Thema mehr Dimensionen verliehen hitten
(Unverstindnis von Seiten der Arzte und des Ehemannes bei Menstruationsbeschwerden; das
traditionelle Bild, wonach Frauen stumm zu leiden haben; die Angst, sich durch das Anspre-
chen eines Tabuthemas die Blosse zu geben etc.).

An anderer Stelle wird die Feministin vom Protagonisten «entlarve». Auch ihr Ziel sei
eigentlich die Hochzeit mit einem Mann (ebd. 143f.) und wenn Herbert in einer Zeitschrift
liest: «Feministas ni semplamein femnas emancipadas ein buc mo pli activas en letg, ellas re-
sentan e gaudan ¢ bia bia pli intensivamain ch’autras. — Falliu. Quei ei mo in meini ch’ins ha.
In mitos modern, denton in zun derasau»®® (ebd. 88), so soll damit nicht etwa ausgedriicke
werden, dass Herbert seine vorgefertigten Einstellungen (ja, Fantasien) zu Feministinnen iiber-
denkt, sondern ihn vielmehr darin bestirken, dass diese eben auch einfach «nur» Frauen wie alle
anderen seien.

595 «[U]nd sieht sie, Silvia; auf dem Riicken auf einer diinnen Marratze, 6ffnet und schliesst rhythmisch ihre schonen
Beine» (VC).

596 «Ina femna moderna lavura simplamein enzacons onns ... e ti vul gie bein esser ina femna moderna» (Camenisch, 1984,
96), «Eine moderne Frau arbeitet einfach ein paar Jahre ... und du willst doch sicherlich eine moderne Frau sein» (VC).

597 «[QJuengeln und beharren, damit sie aufsteht und ihm Frithstiick zubereiter» (VC).

598 «Die Frauenleiden. Ist das das Erbe der Vorfahren? Eva. Das Paradies. Der verbotene Apfelbaum [...]. Die Schlange,
die Siinde. Die Vertreibung ...» (VC).

599 «[Dlie Frauenleiden. Jeden Tag trifft es eine andere. Es trifft auch Silvia, die Feministin» (VC).

600 «Feministinnen oder einfach emanzipierte Frauen sind nicht nur aktiver im Bett, sie empfinden und geniessen auch
intensiver als andere — Falsch. Das ist nur eine weit verbreitete Meinung. Ein moderner Mythos, jedoch ein sehr

gingigen» (VC).
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Es ist somit nicht weiter verwunderlich, dass es aus Herberts Sicht eine Errungenschaft
ist, eine Feministin ins Bett zu bekommen (Camenisch, 1984, 142f.). In diesem Szenario geht
es allerdings nicht nur um eine moglicherweise schwierigere und darum ruhmreichere Erobe-
rung, sondern auch darum, die Frau wieder an ihren angestammten Platz zu verweisen. Analog
zum Mythos des «Umdrehens» von Lesben oder auch des «corrective rape» soll so die patriar-
chale, heteronormative Ordnung wieder hergestellt werden.

Der Text steckt somit voller Plattitiiden tiber Minner und Frauen und dariiber, was
diese brauchen, wollen oder wie sie sind oder sein sollten. Decurtins fasst das in ihrer Analyse
folgendermassen zusammen:

Igl um (Herbert, Marian) vegn stilisaus aschia ad ina persuna adina mo sil sfrac da
cuntentar ses regls, la femna perencunter (Laura) monopplisescha (sic) per ella I'inno-
cenza, la castiadad, la morala ch’ella sto consequentamein suppurtar tochen la mort®®’

(Decurtins, 1985, 160).

Decurtins beschiftigt sich mit der weiblichen Reprisentanz in Cara Laura (Decurtins, 1985).
Darin schliesst sie folgerichtig, dass Herbert zwar gelernt habe, eine gewisse Emanzipation zu
akzeptieren und respektieren, jedoch nur, wenn diese nicht den Wiinschen der Minner zuwi-
derlaufe (Decurtins, 1985, 164). Die Frau lasse sich im Text wie ein Kind im Gingelwagen von
den Minnern steuern und lenken, wihrend diese die Probleme losten (Decurtins, 1985, 157).
Laut Decurtins unterteilen sich die Frauenfiguren im Text in zwei Kategorien: 1. «la dunna
attractiva cun giavin sexual»®9? (Decurtins, 1985, 158), ein Beispiel dafiir wire Silvia, 2. Laura,
als Gegenpol zur Erstgenannten, verkorpert die Unschuld. Das hier prisentierte Muster ist
typisch fiir Geschichten, in denen die Femme fatale vorkommt. Im Film Noir wird beispiels-
weise oft eine «domesticadet women» in Opposition zur «sexually transgressive femme fatale»
gestellt (Simkin, 2014, 6f.). Letztere wird in Cara Laura durch Silvia dargestellt, jedoch ist
ihre Rolle in der Erzihlung nicht von allzu grosser Bedeutung. Sie symbolisiert vor allem all
die Dinge, die Laura nicht hat, die sich Herbert aber wiinscht. Gleichzeitig kann anhand ihres
Beispiels festgestellt werden, inwiefern der Feminismus und emanzipatorische Bestrebungen
anhand fiktiver weiblicher Figuren diffamiert werden. Denn obschon Herbert mit seiner Ein-
stellung nicht als ideal stilisiert wird — im Gegenteil parodieren Beschreibungen wie jene, dass
er quengelt, wenn er sein Frithstiick nicht bekommt, wihrend es seiner Frau schlecht geht, das
patriarchale Bild von Minnlichkeit —, wird das Feindbild der Feministin dennoch reproduziert.
Letzten Endes lisst sich sagen, dass die patriarchale Perspektive im Text zwar kritisiert wird,
jedoch nicht zugunsten einer Verinderung im Frauenbild. Die Frauenfiguren bleiben in der
Opferrolle beziehungsweise als Feindbild oder als Projektionsfliche dort, wo sie das Patriarchat
seit jeher verortet.

601 «Der Mann (Herbert, Marian) wird zu einer Person stilisiert, die immer nur darauf aus ist, seine Bediirfnisse zu
befriedigen, die Frau hingegen (Laura) monopolisiert die Unschuld, die Reinheit, die Moral, die sie in der Konsequenz
bis zum Tod tragen muss» (VC).

602 Die attraktive Frau, die sexuelle Verlockung» (VC).
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Diese Prozesse erinnern an die Versuche, Frauen, die gleiches Recht auf Wissen und Bildung
693 zu diffamieren und sie «mit ausgekliigelter Gehissigkeit auf
die alten Reviergrenzen aufmerksam» zu machen. Das Ziel ist klar: «Frauen sollen in jedem Fall

beanspruchen, als Blaustriitmpfe

in einem Ghetto bleiben, damit die Angst, einer gleichrangigen Frau eventuell nicht gewachsen
zu sein, leichter in Lust verwandelt werden kann» (Stein, 1985, 12) — womit man wieder bei
der Femme fatale lander.

Deren enge Verkniipfung sowohl mit der Feministin als auch mit der arbeitenden Frau
ist somit augenscheinlich. Die arbeitende Frau dringt gemiss dem Verstindnis der traditionel-
len biirgerlichen Rollenbilder in die minnliche Sphire ein. Dadurch ist sie eine Bedrohung,
und deswegen kommen auch bei der literarischen Figur der arbeitenden Frau bestimmte Me-
chanismen zum Einsatz, um diese unschidlich zu machen (genau wie bei der Hexe, die gefoltert
und getdtet wird, oder wie bei der Feministin, die als Blaustrumpf verunglimpft wird). Der
Motor dieser Bestrebungen ist die Angst um den Verlust der Potenz und Produktivitit (Stein,
1985, 20).

Eine Beispiel fiir die Verunglimpfung einer sich bildenden und arbeitenden Frau findet
sich in der Textsammlung En schurnada von Vic Hendry. Im Text Clara, la catecheta (Hendry,
1983, 67-71) wird eine Frau beschrieben, die sich im Katechismus bildet und stolz von sich
behauptet, diesen gut unterrichten und weitergeben zu konnen. Der Ich-Erzihler, ein Lehrer,
attestiert ihr daraufhin Narzissmus (ebd. 69, 71). Indem er seine eigene Lehrtitigkeit herab-
wiirdigt («mussader mediocher»®°* (ebd. 70) nennt er sich) kontrastiert er ihre stolze Aussage,
«ch’ella seigi talentada da dar ductrina e sappi dar tschaffen als affons»®%° (ebd. 70) und markiert
sie als eingebildet.

Etwas weniger wertend ist der Erzihler in La parsura (ebenfalls in En schurnada, Hendry,
1983, 79-83). Dieser hat offensichtlich Sympathien fiir die Protagonistin, eine Ratsprisidentin
(parsura) mit der er ein Verhiltnis zu haben scheint. Trotzdem (oder gerade deswegen) muss
er immer wieder betonen, dass sie keine «femna enguorda»sﬂ6 (ebd. 79) sei, dass sie den Rat
«senza dar ad enzatgi in capetel»sm (ebd. 80) leite. Sie entspricht nicht dem Bild der Femme
fatale, sondern eher den traditionellen Vorstellungen davon, wie eine Frau zu sein hat, und dies
trotz ihrer Rolle als Ratsprisidentin. Mit diesen Aussagen legitimiert der Erzihler im Grunde
genommen seine Beziehung zu ihr. Die Protagonistin selbst erzihlt ihm, wie es ist, in einer
Minnerwelt bestehen zu miissen: «Ina femna ei cuntinuadamein messa ora ed ils umens stattan
sissu ed envidan ora»®°® (ebd. 82), was vom Erzihler unkommentiert bleibt. Am Ende verrit
die Protagonistin, dass sie gern geheiratet hitte (sie ist bereits tiber 50), stattdessen «prepari
ella il preventiv duront il di e silsuenter studegi ella il pli dad actas dil cussegl»%® (ebd. 83).
Man kann an dieser Stelle nicht direkt von einer Abstrafung sprechen, jedoch wird auch hier

603 Blaustriimpfe wurden im 18. und 19. Jahrhundert Frauen genannt, die sich fiir Frauenbildung und Emanzipation
einsetzten und als intellekeuell galten. Zur Darstellung der Blaustriimpfe (und ihrer Verbindung zur Femme fatale)
in der Literatur siche Stein, 1985.

604 «Durchschnittlicher Lehrer» (VC).

605 «Sie sei talentiert im Religionsunterricht und kénne den Kindern Freude vermitteln» (VC).

606 «Gierige Frau» (VC).

607 «Ohne jemandem die Leviten zu lesen» (VC).

608 «Eine Frau ist ununterbrochen ausgestellt, und die Minner stehen dariiber und schliessen aus» (VC).

609 «Bereite sie das Budget vor und danach studiere sie meistens die Akten des Rates» (VC).
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die Meinung propagiert, dass sich Ehe und Beruf fiir die Frau nicht vereinen liessen. Eine Ent-
scheidung fiir den Beruf sei zudem etwas, was von der Frau, letzten Endes (zumindest leise)
bedauert wird.

Ab den 1990er-Jahren trigt die Femme fatale in Filmen oft einen «business suit» (Tasker, 1998,
126). In der ritoromanischen Literatur ist das nicht anders, wie die folgenden Beispiele zeigen:

In Quella che leva marvegl von Silvio Camenisch (Camenisch, 1992, 54-73) wird ihn-
lich wie in Melissa eine Frau benutzt, um eine andere zu verteufeln. In gewisser Weise sind sie
beide Karrierefrauen, denn die Erzihlung handelt von einer Schriftstellerin, die ihre Kritikerin
in den Selbstmord treibt.

Die Erzihlung Emerita aus der Sammlung Sabina von Donat Cadruvi (Cadruvi, 1992a)
kann als weiteres Beispiel fiir die Diffamierung der gebildeten Frau dienen. Sie handelt von
einer gelehrten Frau namens Emerita (man beachte den sprechenden Namen), die die Minner
um sie herum ausnurzt. Bereits ihre Beschreibung ganz zu Beginn der Erzihlung deutet auf ihr
manipulatives Talent hin:

Sia strategia — in de quels plaids ch’era ius vi en siu possess — era anzi quella cheu:
Direger ils auters, trer las hottas tenor igl agen bien pareri, «metter si cavester», schei
fa basegns, sco ella scheva cun bucca rienta, ed aschia arrivar leu nua chei pareva de
cunvegnir. Pia: femna robusta, matta detscharta®" (Cadruvi, 1992a, 95).

Einer der von ihr manipulierten Minner ist ihr Mitbewohner Paulin (man beachte den Dimi-
nutiv im Namen), der in sie verliebt ist, fiir sie kocht und Blumen bringt, wihrend sie in der
Welt herumreist und Karriere macht.

Die Erzihlung ist stark durch die Haltung des Erzihlers geprigt, der Emerita nicht
gerade wohlgesonnen ist, wie bereits obiger kurzer Abschnitt zeigt. Es findet sich das Bild der
gelehrten Frau als «<monstrum naturae», «da in ihrem weiblichen Kérper ein minnlicher Geist
denke» (Pormeister, 2003, 114). Diese Vorstellung griindet auf einer ganz bestimmten Interpre-
tation der Schépfungsgeschichte, laut der die Urmutter Eva als Zweite erschaffen und als Erste
verfuhrt wurde, weswegen ihr die «Gottebenbildlichkeit» in Abrede gestellt wird. Ein solches
Gedakengut war noch bis weit ins 19. Jahrhundert hinein unter Gegnern der Frauenbildung
verbreitet und wurde als Rechtfertigung fiir den Ausschluss von Frauen aus den Bereichen Bil-
dung, Beruf, Lehramt und aus éffentlichen Amtern benutzt (Pormeister, 2003, 114).

In Emerita findet sich eine Frau, die von diesen Funktionen zwar nicht ausgeschlossen
wurd, deren «Weiblichkeit jedoch offensichtlich unter diesem (minnlichen Geist zu leiden hat.
Zwar wird sie von ihrem Partner durchaus verehrt, jedoch werden diesem durch seine Charak-
terisierung und seine Funktion in der Partnerschaft (er kocht, ist hiuslich) gewisse minnliche
Eigenschaften abgesprochen. Am Ende scheint er sich auf seine Minnlichkeit zu besinnen, er
verlisst sie, wodurch die gebildete Frau am Ende abgestraft wird. Sie ist ungliicklich und steht
allein da (Cadruvi, 1992a, 112) — nach traditionellem Geschlechterverstindnis wohl eine der

610 «Ihre Strategie — eines jener Worte, das in ihren Wortschatz iibergegangen war — war folgende: Die anderen lenken,
die Fiden nach eigenem Gutdiinken ziehen, «einen Maulkorb verpassen», wenn es notig war, wie sie mit einem Lachen
sagte, um so dort hinzukommen, wo es ihr gefiel. Also: robuste Frau, entschlossenes Miadchen» (VC).
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schlimmsten Strafen fiir eine Frau. Am Ende kehrt sie gar in ihr Elternhaus zuriick. Es fin-
det also eine Art Re-Domestizierung statt, zumal der Vater sich fragt: «Haiel jeu, il bab della
Emerita, discurriu de ses dretgs e de sias libertads per buc opponer, per untgir las dispetas en
famiglia? Era quei fuss stau pusseivel. Buca tut ei mo toleranza»®" (Cadruvi, 1992a, 116). Wo-
mit indirekt gesagt wird, dass es ein Fehler ist, einer Frau (beziehungsweise der eigenen Tochter)
zu viele Rechte und Freiheiten zuzugestehen. Gerade in Bezug auf Emerita kann die moderne
Karrierefrau somit durchaus als Erbin der Femme fatale bezeichnet werden, wobei natiirlich
nicht eine reale Karrierefrau gemeint ist, sondern das literarische Bild von ihr, das Feindbild der
Karrierefrau (Hilmes, 1990, S. XV).

Interessant ist, dass in Emerita betont wird, dass das, was in der Erzihlung geschrieben
stehe nicht nur «fantasia digl autur» sei, «Anzi, igl ei la realitad e la verdad de mintga detagl en
fatgs e patratgs de quella veta giuvna» 812 (Cadruvi, 1992a, 95). Der Erzihler, der in diesem Ab-
schnitt mit dem Autor gleichgesetzt wird, behauptet also, Einsicht in die Gedanken der litera-
rischen Figur Emerita zu haben, wobei deren Gedanken als Realitit bezeichnet werden, womit
ein Bezug zu einer real existierenden Person als Grundlage fiir die Figur Emerita hergestellt
wird. Dadurch entsteht das Paradoxon eines Autors, der in der Lage sein soll, nicht etwa die
Gedanken seiner literarischen Figur, sondern vielmehr einer realen Person zu erkennen (oder
aber durch intensive Recherche Einblicke in dieselben erhalten zu haben). Diese explizite Ver-
kniipfung von Literatur und Realitit dient augenscheinlich dazu, dem Geschriebenen Giiltig-
keit und Nachdruck zu verleihen und die Botschaft der Erzahlung (eine Frau sollte sich nicht
in die Domidne der Minner wagen) an den Mann (beziehungsweise an die Frau) zu bringen.

Eine dhnliche Botschaft findet sich auch in der Erzdhlung 7/ Grec von Donat Cadruvi (Cadruvi,
1990b). Zwar wird die arbeitende Frau hier nicht direkt als bose verteufelt, jedoch einzig auf
ihr Aussehen reduziert und dadurch in ihren Fihigkeiten und Qualifikationen abgewertet. In
der Erzihlung wird die beruflich als Juristin erfolgreiche Protagonistin fortwihrend tber ihr
Ausseres definiert. Sie wird in der Kanzlei «Luisa biala» genannt, und die Minner kommen
wegen ihres Aussehens lieber zur Arbeit. Wie bei Emerita iibernimmt auch bei ihr Zuhause ein
Mann die traditionelle Rolle der Hausfrau, was von der Gesellschaft nicht akzeptiert wird, dies
aufgrund von Geschlechterklischees, aber auch wegen rassistischer Ressentiments (er ist Grie-
che) und klassistischer Unterschiede (er ist Kiichengehilfe) (ebd. 18). Er sei nicht gut genug fur
sie, sei unter ihrem «Stand», es konne nicht sein, dass er zufrieden sei damit, den Haushalt zu
machen (ebd. 19). Was bei umgekehrten Geschlechterverhiltnissen erwiinscht wire, ist hier ein
grosses Problem: «Tgi pomai havess vuliu s'imaginar che quei seigi pusseivel. Pusseivel bein, mo
normal?»®" (ebd. 19). Spannend ist, dass sich hier auch eine Verdrehung der Verhiltnisse in der
Titelgebung dussert. In 7/ Grec ist die Frau Protagonistin, im Titel steht jedoch ein Mann, wih-
rend in Erzihlungen mit Frauen im Titel oft die Minner im Zentrum stehen. Am Ende wird
angedeutet, dass die Beziehung der beiden rein platonisch ist. Diese Sequenz dient jedoch vor

611  «Habe ich, Emeritas Vater, von ihren Rechten und Freiheiten gesprochen, um nicht zu widersprechen, um Streit in
der Familie zu vermeiden? Auch das wire méglich gewesen. Niche alles ist nur Toleranz» (VC).

612 «Fantasie des Autors», «Sondern es ist die Realitit und Wahrheit jedes Details in Fakten und Gedanken dieses jungen
Lebens» (VC).

613 «Wer hitte sich vorstellen wollen, dass dies maglich ist. Méglich ja, aber normal?» (VC).
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allem dazu, das Geschwitz der noblen Gesellschaft zu verurteilen, in der sich Luisas Eltern be-
wegen. Der Einzige, der laut Erzihlinstanz von diesem Geschwitz auszunehmen ist, ist Luisas
Vater. So nimmt die Affire «sia fin usitada»®" (Cadruvi, 1990b, 21), was wohl bedeuten soll,
dass die Bezichung irgendwann unspektakulir zu Ende geht, wie eine solche Bezichung eben zu
Ende gehen muss: «Pervia d’in Grec haveva ei buca duvrau dar morts»®'® (ebd. 21).

Es gibt jedoch auch literarische Texte, in denen die arbeitende Frau nicht abgewertet wird.
Einer der ersten Texte, der die arbeitende Frau nichrt einfach als monstrés abtut und abstraft, ist
Tamfitsch von Anna Pitschna Grob-Ganzoni (Grob-Ganzoni, 1967).%" Die Erzihlung handelt
von einer Familie, deren Kinder auf die schiefe Bahn geraten, nachdem die Eltern ein Hotel
beziehungsweise eine Pension er6ftnen. Dabei wird jedoch die mangelnde Prisenz des Vaters
ebenso kritisiert wie die Abwesenheit der Mutter (Riatsch & Walther, 1993b, 576). Ausserdem
scheint es in der Liebe und Sexualitit auch besser zu laufen, seit die Mutter arbeiten kann
(Grob-Ganzoni, 1974, 81). Eine solche Darstellung als Emanzipationsfantasie zu bezeichnen,
wiirde wohl zu weit gehen, sie stellt jedoch einen grossen Schritt in diese Richtung dar. Mit
Anna Pitschna Grob-Ganzoni habe das «Beschreiten neuer Wege im Hinblick auf das Selbstver-
stindnis der Frau» begonnen, stellt Walther in ihrer Analyse des Textes fest (Riatsch & Walther,
1993, 610).%7

Wo diese Wege in Bezug auf die Denkfigur der Femme fatale hingefiihrt haben, zeigen unter an-
derem die analysierten Texte von Fabiola Carigiet, Pia Valir, Flurina Badel, aber auch Leo Tuor
und Flurin Spescha. Gerade beziiglich der arbeitenden Frau bezichungsweise der Karrierefrau
bleibt noch zu sagen, dass deren Rolle, wie es auch bei Zamfizsch und in den Werken Leontina
Lergier-Cavizeles geschieht, beinahe 6fter in Beziehung zur Denkfigur Mutterschaft als in Be-
ziehung zur Denkfigur Femme fatale zu setzen ist. Wo die von Grob-Ganzoni neu beschrittenen
Wege hingefiihrt haben, ist deswegen im nichsten Kapitel unter anderem in der Analyse zu La
racolta dals siemis von Claudia Cadruvi nachzulesen.

3.5  Fazit: Der mannliche Blick und wie diesem der Spiegel vorgehalten wird

Die vorangehenden Untersuchungen haben gezeigt, dass die literarischen Wiedergingerinnen
der Denkfigur Femme fatale, die sich in der ritoromanischen Literatur finden lassen, in viel-
filtiger Art und Weise bestimmte Vorstellungen und Angste, aber auch Themen und Motive
aufnehmen, die fiir die Rumantschia von Bedeutung sind.

Der Umstand zum Beispiel, dass so viele Femme fatale-Figurationen nicht nur fremd,
sondern auch deutschsprachig sind (u.a. La Jiirada, La legenda dal Lai fop, Flur da sted), kann
auf die Verdringung der ritoromanischen Sprache durch das Deutsche und auf die damit einher-
gehenden Angste zuriickgefiihrt werden. Obwohl die fremde Frau auch in anderen Literaturen

614  «hr iibliches Ende» (VC).

615  «Wegen cines Griechen brauchte es keine Toten zu geben» (VC).

616 Der Text erschien erstmals im Sammelwerk Prosa rumantscha / Prosa romontscha (1967) und wurde mit einem Preis der
Neuen Bibliothek Schweiz (NBS) ausgezeichnet. 1974 wurde er in iiberarbeiteter Form als Monografie wiederaufgelegt
(Grob-Ganzoni, 1974).

617 Mehr zu Tamfitsch in Kapitel 5.4.8.
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und Kulturen ein typisches Feindbild ist, das die Denkfigur der Femme fatale formt, so er-
weitert die ritoromanische Literatur dieses Feindbild somit doch um sprachpolitische Aspekte.

Weiter bekommt die literarische Figur der Verfiihrerin als typische Figuration der Femme
fatale im subversiven Spiel mit dem in der ritoromanischen Literatur sehr prisenten (und minn-
lich dominierten) Thema der Jagd eine neue Bedeutung. Das Motiv der Jagd auf den Mann dient
einer Art emanzipatorischen Wiederaneignung der Rolle der Verfiihrerin (Chatscha, Frau Fraud).

Die Aufnahme und Weiterverarbeitung bekannter ritoromanischer Legenden fiihrt
ebenfalls zu einer Modifikation der Denkfigur, zum Beispiel wenn eine Bergnymphe einen
Jager verfihrt, um ihre persénliche Freiheit zu erlangen, woraufhin er die seinige verliert (£/ bov
da Lavaz), wenn das Feindbild der Hexe mit der Figur der Grossmutter und einer historischen
Kimpferin vermischt wird (Onna Maria Tumera, resp. Die Wolfin / La Luffa) oder wenn eine
Erzihlung um eine Hexe die Hexenverfolgung thematisiert und die Stereotypen, die mit dem
Feindbild der Hexe einhergehen Stereotype auf Basis historischer Quellen demonstrativ-sugges-
tiv areproduzierv und damit im Grunde reflektiert (La stria da Dentervals).

Der Umstand, dass gerade bei jenen Figurationen, die traditionelle Verkérperungen
der Femme fatale subversiv unterwandern, nur Beispiele aus Kurz- und Kiirzestprosa gefunden
werden konnten, lisst sich moglicherweise darauf zuriickfiihren, dass Schreibende, die fiir die
Schépfung solcher Texte pridistiniert wiren, oftmals Frauen sind, die jedoch aus bereits ge-
nannten Griinden (Mehrfachbelastung durch Familie und Beruf, Konfrontation mit Vorurtei-
len zum weiblichen Schreiben, fehlende Forderung oder fehlende Vorbilder) wenn dann eher
zum Verfassen kiirzerer Texte tendieren oder gar nicht erst schreiben.

Generell driicken die Femme fatale-Figurationen in der ritoromanischen Literatur nicht nur
die Angste und Vorstellungen einer sprachlichen Minderheit aus, sondern auch ganz typisch die
diffusen Angste der Machttragenden (der Minner) (Stein, 1985, 12). Dies insbesondere wenn
in ihrer Darstellung ein traditionelles Bild idealisiert wird oder sie fiir ihre Rollenverstdsse ab-
gestraft werden, wie zum Beispiel die literarischen Figuren, die dem Feindbild der Feministin
oder der Karrierefrau entsprechen.

Solche Figurationen kénnen auch als Antwort auf bestimmte gesellschaftliche Tenden-
zen verstanden werden. In Bezug auf die ritoromanische Literatur ldsst sich eine Hiufung der
Figur der bésen Karrierefrau und Feministin in den 80er- und 90er-Jahren feststellen, was sich
mit dem Auftauchen feministischer sowie gender- und literaturwissenschaftlicher Fragestellun-
gen und Diskussionen in der Rumantschia wihrend dieser Zeit deckt (siehe u.a. Kapitel 1.2.2
und 2.1.8). Dass diese Kritik als Bedrohung der minnlichen Deutungshoheit und literarischen
Vormachtstellung empfunden wurde, ist durchaus nachvollziehbar. Jedoch lassen sich diese
Hiufungen auf die Publikationen einiger weniger Autoren (vor allem Silvio Camenisch, Donat
Cadruvi und auch Oscar Peer) zuriickfithren. Anhand dieser Darstellungen von einem gene-
rell misogynen oder frauenverachtenden Bild in der ritoromanischen Literatur dieser Zeit zu
sprechen, wiirde zu weit gehen, zumal sich in einigen Werken dieser Zeit (auch in den Werken
Silvio Camenischs®'®) durchaus auch Kritik an der patriarchalen Sichtweise findet.

618 Mehr dazu auch in Kapitel 4.4.2.
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Wie eingangs dargelegt, dominiert in den meisten Erzihlungen, die eine Femme fatale-Figurati-
on beinhalten, ein minnlicher Blick auf die Femme fatale-Figur — dies durch die Erzihlinstanz
(den meist minnlichen Erzihler) oder durch die Darstellung der Sicht anderer minnlicher lite-
rarischer Figuren in der Erzahlung. In Eva ed il sonch Antoni wurde dies eingehend thematisiert.
Diese Art der Darstellung findet sich jedoch auch bei den Autoren Silvio Camenisch und Donat
Cadruvi und in vielen Werken von Oscar Peer. Der «male gaze), der minnliche Blick kann also
als Charakteristikum einer Femme fatale-Figuration bestitigt werden.

Umso interessanter ist es, wenn mit dieser Darstellungsweise gebrochen wird, wie in
Leontina Lergier-Caviezels Nus duas, aber auch in den beiden oben erwihnten kurzen Erzih-
lungen zur Minner jagenden Frau. Hier erfihre die Denkfigur der Femme fatale nicht nur eine
Erweiterung, nein, indem dem minnlichen Blick durch die Perspektive der Frau der Spiegel
vorgehalten wird, wird dieser geradezu verkehrt. Die literarische weibliche Figur dient nicht
mehr dazu, die Wiinsche und Angste der Minner darzustellen, sondern im Gegenteil jene der
Frauen.



	Die Femme fatale : Projektion und Perspektive

