Maskerade, Verkleidung und Spiel:
El lugar sin limites von José Donoso’

IRENE-MARIA VON KOERBER

Jahrzehntelang stand das Prosawerk El lugar sin limites (1966) im Schatten des fast gleichzeitig
verfaBten Experimentalromans El obsceno pdjaro de la noche (1970), der dem chilenischen
Schriftsteller zu internationalem Ruhm verhalf. Heute jedoch, vier Jahre nach dem Tod voR
José Donoso. wird von Kritikern gerade El lugar sin limites als kl:aines literarisches Meisterwe

gewiirdigt. ”[...] este relato es el més acabado de los suyos, en e] que més perfectamente €S

fingido ese mundo enrevesado, neurético, de rica imagin:m'a literaria, refiido a muerte ol
el naturalismo y el realismo tradicionales de la literatura latinoamericz;na [...]”, dulerte sich

zum Beispiel Mario Vargas Llosa in seinem Nachruf auf den eigenwilligen und phantasievollen
Romancier. -

Bereits in den sechziger Jahren hatte Luis Bufiuel groBes Interesse an dem Werk
bekundet und die Filmrechte dazu erworben. Ungliickliche Umstiinde bei der Besetzulé
der Hauptrolle, Schwierigkeiten mit der frankistischen Zensur verhinderten schlieBlich di€
Durchfiihrung seines Filmvorhabens. Erst 1977 konnte ein Schiiler Bufuels, d€f
mexikanische Re %isseur Arturo Ripstein, den brisanten Stoff nach einem Drehbuch von Manuel
Puig verfilmen. ° Ripstein faszinierte in El lugar sin limites diese sich in den Boleros
widerspiegelnde Welt ungestillter Sehnsiichte, der unheilvollen menschlichen Verstrickungen.
wo geheime, verbotene Leidenschaften gewaltsam unterdriickt in Gewalt kulminieren, ult
die Grenzen zwischen Melodrama und Tragédie flieBend werden.* Der Filrnemacherkniipfte
bewuBt an die mexikanische Tradition des Melodramas an, um die dort vermittelten rekurrenten
Wertvorstellungen von Familie, Moral und Religion parodistisch zu verfremden.s I'Ileﬂ_mt
versuchte Ripstein, der Intention des chilenischen Autors zu entsprechen. Dieser konnte sich

Zitiert wird in der Folge aus Donoso 1987. Die Seitenzahlen, die im fortlaufenden Text in Klammern erscheinen, beziehen sich
ausschlieBlich auf den Roman.

Vargas Llosa 1996:13. Ahnlich hatte G. Cabrera Infante den Kurzroman eingeschiitzt : “E/ lugar sin lfmites s una obra de arte
y un ejemplo de cémo Donoso transforma lo verndculo en ejemplar. lo grotesco en gracia, el travestismo en una forma de enfrentar
la vida con un disfraz mas verdadero que el que nos da lamadre naturaleza” (Cabrera Infante 1994:10). Vgl. auch Mi.llms 1‘999:5§.
Vgl. Cartano 1981:57 und Fuguet 1988:34. Der Film Ripsteins wurde 1978 auf dem Festival von San Sebastifn mit dem ‘Premio
de la Critica’ ausgezeichnet.

Vgl. Paranagua 1997:125ff.

Vgl. Entraigiies 1998:100.
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dagegen in der teils zu larmoyanten, teils zu farbentrichtigen filmischen Adaptation nicht
wiederfinden (“Mi novela, en cambio, es mas gris, otofal. triste. resfriada™ ).

DaB El lugar sin limites hdufig mit mexikanischen Kontexten assoziiert wurde, mag
sicherlich auch an dem Umstand liegen, da8 Donoso diesen Roman withrend seines zweijihrigen
Mexikoaufenthaltes als Gast im Hause von Carlos Fuentes schrieb.  Im Vergleich mit Juan
Rulfos Pedro Pdramo (1955) zeigen sich gewisse Ahnlichkeiten zwischen dem verlassenen
Ort E1 Olivo im Werk Donosos und dem Geisterdorf Comala, dessen physische Beschaffenheit
(die erstickende Hitze, die ausgedorrte Erde unter bleiernem Himmel) bedriickende Bilder
der Holle evoziert.® In beiden Dorfern, die aus der Erinnerung rekonstruiert werden, ist die
Gestalt des Kaziken, der iiber das Land und seine Bewohner herrschte. all gegenwirtig. An
diesen Orten des Todes, wo die Zeit stehen geblieben ist und sich in Gleichformigkeit
verwandelt hat, sind die Menschen in der absoluten Einsamkeit und Hoffnungslosigkeit
gefangen.’ Die Untergangsvisionen in El lugar sin limites werden aber nicht wie bei Rulfo
iiber die synisthetischen Eindriicke der Hitze, der Farben des Feuers und der verbrannten
Erde modelliert. El Olivo liegt im ewigen Dammerlicht, inmitten von griin wuchernden
Weinbergen, die es allmihlich verschlucken (S. 46). Die Kilte, der unaufhorliche Regen und

die gespenstischen Lichteffekte in der Dunkelheit kreieren ein diisteres. expressionistisches
Traumszenarium. '°

Im Zentrum des verfallenden Dorfes stehen der Schuppen, der zugleich Kirche, Schule
und Wahllokal ist, und das als Kabarett getarnte Bordell der J aponesa Grande, welches — wie
bei einem Hollensturz — im Schlammboden zu versinken droht (S. | 8). Die Holle ist hier der
Ort unter dem Himmel, an dem die Menschen verweilen miissen, und sie hat keine Grenzen,
wie einem Ausspruch des Mephistopheles ' in dem Drama Doctor Faustus (1604) von
Christopher Marlowe zu entnehmen ist, der dem Roman als Epigraph vorangestellt wird (S. 8)."
Wie sich dann im Fortlauf der Lektiire bestitigt, wird mit dem Marlowe-Zitat nur ein subtiles
Spiel von Allusionen auf existentialistische Axiome wie auf biblische oder mythologische
Motive eroffnet, die im allegorischen Gewebe des Héllenbildes miteinander verflochten
werden. * Trotz dieser vielfdltigen Symbolik weist El lugar sin limites realistische und
costumbristische Beschreibungselemente auf, die den chilenischen Kontext unverfalscht Zu
erkennen geben. Urspriinglich war El Olivo nur eine kleine Bahnstation, wo das Frachtgut
aus dem riesigen, angrenzendem Weingut von Don Alejo verladen wurde. Nach und nach
gruppierten sich um das Bahngeléinde Hauser. Mit dem Ausbau der Panamericana, die iiber

Fuguet 1988:34.
Vgl. Donoso 1975:15f.

Interessante Aspekte im Vergleich mit dem post-revolutioniren Roman Rulfos bietet dic Studie von Quinteros (Quinteros
1978:146ff.). Die verschiedenen eschatologischen Deutungsansitze von Pedro Pdramo, sei es in der dreifachen Perspektive
von Paradies, Infemo und Purgatorium auf der Folie der Divina Commedia Dantes oder als Synkretismus aztekischer oder christlicher
Konzepte, kdnnen an dieser Stelle nicht vertieft werden. Stattdessen verweisen wir auf die Untersuchung von Link-Heer (Link-Heer
1992:270ff.).

Vgl. das Dorf E1 Olivo aus der Perspektive der Japonesita: “Aqui se quedaria rodeada de esta oscuridad donde nada podia suceder
que no fuera una muerte imperceptible, rodeada de las cosas de siempre” (S. 59).
Zu den expressionistischen und cinematographischen Techniken vgl. Morell 1986 (v.a. Kapitel 2). Die Beziige auf das Theater
Strindbergs oder das expressionistische Stationendrama sind aufschluBreich.
15 Akt, 2. Szene.

Zum (parodistischen) Umgang mit dem Faust-Motiv vgl. Caro Valverde 1998:157f.
Die Anspielungen auf den Existentialismus lassen sich nicht von der Hand weisen. Bereits in Coronacidn (1957) arbeitet Donoso
mit existentialistischen Konzepten oder Bildlichkeiten, besonders sartrescher Prigung. Zum EinfluB des franzosischen
Existentialismus in Chile vgl. Solar 1991.
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das Dorf fiihren sollte, erhofften sich die Bewohner den wirtschaftlichen Aufschlivung und
die seit langem erwartete Elektrifizierung. Den geographischen Angaben zufolge knnte man
das Dorf in dem groBen Weinanbaugebiet im siidlichen Teil Mlttelch‘lles, unweit der
Provinzhauptstadt Talca, " ansiedeln. Landschaftliche Charakteristika, Weinfeste und derb?
Spriiche sorgen fiir ein entsprechendes Lokalkolorit. Auch scheint das aus dpr ‘novela rural
bekannte Figurenrepertoire vertreten zu sein: der honorige GrofSgrundbesitzer D(?p Alejo,
Senator und Griinder des Dorfes, sein treuer Kellermeister Don Céspedes, die Bevolkerung
mit ihren kraftvollen Landarbeitern und den unerschrockenen, mannhafter} Bauern. Stand
jedoch die nationale, positivistische Literaturbewegung des ‘criollismo’ im Zeichen des
Optimismus derjenigen, die ausgezogen waren, um die wilde, unbezihmte Natur der .Zw1h§a.tlog
zu 6ffnen, verkehrt Donoso gerade dieses gesunde, iiberschiumende Lebensgefiihl satirisc
in Dekadenz und Erniedrigung. **

El Olivo ist nicht nur dem Untergang geweiht, weil der im archaischen Denkeq der
Dorfbewohner zu Gott stilisierte Don Alejo alle zukunftsorientierten Projekte zum Scheitern
brachte und auf der Schwelle des Todes nur daran denkt, das Dorf, das er einst §chu1f, zu
zerstoren. Im Zerrspiegel des Kabaretts, das die Bithne der Weltist, wird die ganze béuerliche
Gesellschaft in ihrer Boshaftigkeit gezeigt. Inmitten dieses erbéirmlichen Panoptikums be‘?‘l'ez‘%g
sich (scheinbar arglos) die schillernde, androgyne Gestalt des Flamencotinzers LaMamled&
Der Transvestismus steht hier nicht nur als Zeichen der geschlechtlichen Verkehrung, sonderm
er6ffnet als zentrale Figur des Textes das irritierende Spiel der Inversionen. Naph Saquy
bedient sich Donoso “einer von den Surrealisten so eifrig kultivierten” Technik, bel der
vertraute Denkgewohnheiten oder Verhaltensmuster in einer Kette von Verkehrungen odt’;g
Deplazierungen auBer Kraft gesetzt werden und die so den Rif in der Empirie provozieren.
Wie bei Buiiuel jedoch, mit dem Donoso stets ein barocker, zuweilen grausamer Sa.l.'k.alslllllus
verband, '® 14Bt sich die Schockisthetik nicht allein auf den EinfluB des franzdsisc d?cl
Surrealismus zuriickfithren, sondern bedeutet ein gleichzeitiges Ankniipfen an
Kunsttradition des Siglo de Oro. " :

In der verkehrten Welt des Kabaretts existieren menschliche Beziehungen als Sil}lulauongz
von biirgerlichen Familienstrukturen, die alsbald in einer Serie von Téauschungen, Fals%mﬂsges
und Verzeichnungen parodiert werden. So sind die geschiiftstiichtige Besitzerin des Hauses,
La Japonesa Grande, und der Kiinstler Manuel Gonzélez Astica, alias a Manuela oder ‘K;;nn:eg:lg
der Nacht”, in einer symbiotischen Schicksalsgemeinschaft vereint, aus der ungevyollt'w en
einer Wette — eine Tochter, ein unansehnliches, geschlechtsloses Wesen mit degngam o
Japonesita hervorgegangen ist. Auf der sinkenden Biihne des Kabaretts defilieren dl‘?tt;fn“;:n
wie in einem traumhaften Maskenspiel. Sie bewegen sich unwirklich wie die 21

Marionetten oder Puppen in Este Domingo. Oder sie verbliiffen wie in Coronacion alsplastische

Visionen von Kérperruinen, die ganz unter dem Zeichen von Donosos Asthetik des HaiBlichen

' Fiktive Figuren wie La Japonesa so wie das Ambiente des Kabaretts besitzen einen gewissen Grad an l}umcnﬁzitﬁtia('t:'g;is:sz:’::;
fithrte eine Frau, die wegen ihres asiatischen Aussehens5 l;lit dem Spitznamen La Japonesa bedacht wurde, ein bekanntes

i . . Qui :144 und Pifia 1976:51.

sg’{ailci?al\:g;gr;;zrﬁi(liZl—’:e;t in seiner Analyse vom Vorhandensein zweier, die Satire konstituierenden Diskurse aus: dem
realistischen und suprarealistischen. Zu den philosophischen Zielen des ‘criollismo’ vgl. Negro 1975. Manuela

La Manuela ist die einzig positiv besetzte Figur: “El ser bnlla&nte,, ,el ser de luz, el ser que es creacién poética [...] es 1a Manuela.
Le encanta la poesfa, le encanta la creacién. Le encanta ser libre” (Martinez 1978:71).

Sarduy 1973:31.

Fuguet 1988:34. ‘

Zu Buiiuel vgl. Scheele 1994:149.
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stehen. La Manuela, der gealterte Transvestit und traurige Narr. umschreibt sein eigenes Antlitz
im zerbrochenen Spiegel als “mentira grotesca™ (S. 53). Seine Karikatur bietet nicht nur ein
Relief grotesker Korperlichkeit, sondern setzt sich in der Manier Quevedos aus disparaten
Versatzstiicken von Tier- und Pflanzenvergleichen zusammen:

Alzando su pequeiia cara arrugada como una pasa, sus fosas nasales negras y pelosas
de yegua vieja se dilataron al sentir en el aire de la mafiana nublada ¢l aroma que deja
la vendimia recién concluida (S. 12). %

In der Verdinglichung von Menschlichem wird das Gesicht weiter enthumanisiert, wie z.B.
indem Vergleich seiner faltigen, stark gealterten Haut mit der Wellpappe, die das Maskenhafte
akzentuiert: “[...] cada uno de los pliegues de su piel afieja cra como de cartén escarchado
[...]”(S. 104). Die Verwandlung von Menschlichem in Lebloses wird besonders eindringlich
gestaltet in dem Lécheln der Japonesa, das zu einer stindigen Grimasse einfriert: [...] y los
Gltimos afios la engordaron tanto que la acumulacién de grasa en sus carrilos le estiraba la
boca en una mueca perpetua que parecia — y casi siempre era sonrisa” (S. 67).°' In El lugar
sin limites jedoch sind die Masken weder statisch, noch treten sie wie bei Bonaventura an
die Stelle des Gesichtes.”” Wiirde man sie abreiBen, kime nicht die bedrohliche Leere eines
nackten Schidels zum Vorschein, sondern blo8 eine “andere Maske"".>* Im stiindi gen Wechsel
der Perspektiven werden die Masken wie in einem Spiegelkabinett reflektiert. Der Rekurs
auf Elemente der Maskerade und des Karnevals dient hier wie in El obsceno pdjaro de la
noche der konsequenten Atomisierung und Auflésung von ( sozial-psychologisch definierten)
Identitdtskonzepten und Verhaltensmodellen. **

Karnevaleske Ziige trégt vor allem die Oxymoron-Fi gur der Manuela. Nicht nur iiber
ihre starre, maskenhafte Schminke, ihre Verkleidung (die angesteckten Federn und Blumen,
das fulminante spanische Kleid) wird eine gedankliche Verbindung zu volkstiimlichen
Karnevalsfesten hergestellt.” In gleichem MaBe erinnern die Vitalitiit und Lebensfreude der
entfesselt tanzenden Manuela mit “dem Teufel im Leib” (S. 127) an die karnevalistische

20 .. . .
Die Opferrolle, die La Manuelaim Zuge der ausschweifenden Feierlichkeiten einnchmen wird. deutet sich bereits in dem Vergleich

mit einem wehrlosen, entfiederten Vogel an: “Flaco, mojado, reducido, revelando la verdad de su estructura mezquina, de sus
huesos enclenques como la revela un Péjaro al que se despluma para echarlo a la olla™ (S. 84 ). Aus der Perspektive der Manuela
dagegen wi.rd der Korper der Japonesa Grande als Landschaft von Héhlen und Rinnen charakterisiert: *[...] ese cuerpo de conductos
y cavernas inimaginables ininteligibles [...] pobladas de otros gritos y otras bestias, y este hervor tan distinto al mio. a mi cuerpo
de muiieca mentida [...]" ( S. 107). Nicht nur mit der Verschmelzung von Menschlichem und Tierhaftem, sondern auch mit
den aus Vertiefungen gebildeten Kérperformationen rekurriert Donoso auf Urformen der Groteske. Vgl. Bachtin 1990:15 und
17.

Wolfgang Kayser verweist in seiner Definition des Grotesken auf die hiufig verwandte Motivik der zu Marionetten verwandelten
Menschen oder der maskenartig erstarrten Gesichter als Zeichen einer “entfremdeten Welt”. Nach Bachtin allerdings handelt
es sich hier um moderne Formen des Grotesken, in denen das Moment der Angst gegeniiber einer befreienden, karnevalesken
Komik dominiert. Vgl. Kayser 1980:43 und Bachtin 1980:28f. Donoso sicht sich selbst, beim Riickgriff auf diese Motive, in

der Tradition von Valle-Incl4n stehend. Vgl. Murphy 1999:31. Zu den Masken und grotesken Kérperlandschaften im Frithwerk
Donosos vgl. Koerber 1996.

Zu Bonaventuras “Nachtwachen” vgl. Kayser 1957:198.
3 vgl. Cerda 1997:10 und Millares 1999:80.

2 Rodriguez Monegal 1971:525: *; Por qué me interesan tanto los disfraces? . Por qué me interesan los travesti (sic)? Es porque
éstas son maneras de deshacer la unidad del ser humano. Deshacer la unidad psicoldgica, ese mito horrible que hemos inventado
[...] significa la destruccidn de ‘patterns’ de vida, de esquemas de comportamiento.™

In den Wunschtriumen der Manuela wird der Bezug zum StraBenkarneval deutlich: “'Y si viviera en una ciudad grande, de esas
donde dicen que hay carnaval y todas las locas salen a la calle a bailar vestidas con sus lujos | ...|. ella saldria vestida de manola”
(S. 25).
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Exzentrik: besonders dann. wenn sie sich im ekstatischen Taumel der Festlichkeiten 12161 ihr
eigenes Traumbild von der strahlenden “Konigin des Festes” verwandelt (S. 111). ™ Im
dynamischen Spiel der Metamorphosen, bei dem sich die Manuela zwischen gegensatzhchen,
sich komplementierenden Polen bewegt, bald ein weibliches, bald ein ménnliches W_esen,
gefeierte Kiinstlerin oder hiBliche Vogelscheuche ist, reiht sie sich in die lange Galerie der
hybriden. hexenhaften Geschopfe Donosos ein.*’ Demgegeniiber erscheinen Pgncho Vgga
oder Don Alejo in ihrer klaren ambivalenten Struktur weniger schillernd. Im tibrigen verfiigt
der Patriarch im Gegensatz zu allen anderen Figuren iiber keine Interioritit, die sich auf der
Ebene des ‘récit” in Form von BewuBtseinsstrémen oder inneren Monologeg 8lllf:ll}lfeStlefen
konnte, womit der Eindruck der Distanz und Unantastbarkeit erweckt wird. Se}ne Maske
der ‘gdttlichen Giite' triigt stark karikatureske Ziige, welche durch die Mittel der ironischen
Stereotypisierung und der naiv-kitschigen Stilisierung hervorgerufen werden wie z. B. seine
hohe Gestalt im Poncho. das weiBe Haar und die intensiven, alles iiberstrahlenden Augen,
die mit der Majestiit der blauen Berge und dem Firmament assoziiert werden. Nur die vier
gefahrlichen, ihn stets begleitenden Hunde verweisen auf die Existenz einer ande{en, dunklen
Facette seiner Identitiit. 2 In Flash-Backs werden Ereignisse (vermittelt iiber die personale;
Instanz der Manuela) wiihrend der vergangenen zwanzig Jahre seit seiner Wahl zum Sﬁﬁe
aufgerollt und lassen die glatte Ikone des “Tatita Dios” (S. 11) rissig werden. Der dqrch geB die
Stimmen errungene Wabhlsieg, nicht eingehaltene Wahlversprechungen wie Z. .li .
Elektrifizierung des Dorfes, korrupte Geschifte sowie geheime Transaktionen, ngl O. \f
aufzukaufen und dem Erdboden gleichzumachen (S. 57), markieren die Stationen ewmer
geheimen Biographie. In dieser Hinsicht hat die Maske Don Alejos (wie auch die Pancho
Vegas) einen sozialen Charakter und dient allein der ‘camouflage’.

In einer gelungenen Mischung von beiBendem Spott und derber Komik parodie;thll?e(;ngzz
mit Pancho Vega, dem primitiven, brutalen und zwanghaft hqpe?nden Lgstwagenf reton
lateinamerikanischen Mainnlichkeitskult. In seinem mit trivialen Ziigen ausgeftaﬂi he
Karikaturbild des *“macho bruto” (S. 10) verdichten sich hyperbolisch verzerrt samtuc
korperliche Minnlichkeitsattribute. *°

e eveinen n t d tasle Sl en
Pancho Vegas so miihsam aufgebaute Fassade der Virilitit bricht jéh in 51.ch zusaﬂmllanuct;
als seine unterdriickten homoerotischen Neigungen manifest werden, und er sich, we

nur einen Augenblick lang, von der aufreizend tanzenden Manuela in den Bann ziehen l4Bt.

Fiir La Manuela, aber auch fiir die Japonesita, verkdrpert er dagegenin der fatalen Verbindung

. : {
von Liebes- und Todessehnsucht das Phantasma der qudensphaft. Seine Vor?\(})&ierrllc’l?:liligif
Lastwagen, das unaufhéorliche Hupen, sind Elemente emner flieBenden Traum g

- iimlichen, traditionellen
26 Zu den karnevalesken Konnotationen im Roman vgl. Sarrochi 1992:1 30f. Ahnliche Elemente des volkstiimlic

. Iy H n
Karnevals finden sich in El obsceno pdjaro de la noche, wie in der Figur des “gigante”, die u.a. dem padiioneliet paeses
Karneval entspringt. Vgl. zur Karnevalsfigur des “muiieco-gigante” Gutiérrez Estévez 198?:42f. Manuela erweist sich
Das Motiv der Transmutation durchzieht das ganze Prosawerk des chilenischen Autors: Die Figur der anl:f die androgyne
als Folie fiir spiitere, geheimnisumwitterte Hexenwesen wie dig Peta Ponce in El obsceno pdjaro dela nof:he oder fir
Gestalt der Zonga in Taratuta (1990), die erst verfiihrerischer Vamp, dann alternde Vogelscheuche ist.
Vgl. Urbi : . : i
“Egn todzlzzne?;alcgiglpirsc&fzco. donde hasta la cal del muro era de'color tier:oso, lo xini.co vivoerael :'ZUh:j‘: :Ex :_z:l‘;:ig:’:
Alejo y las lenguas babosas, coloradas de los perros” (S. 34). Ahnlich S 75: “Consus ojos de loza azulina, | Valenz;lela 1994'
de santo de bulto, miré a la Manuela [...] **. Zur symbolischen Flinkuon der Hunde im Welrk ggn(:eszsi.zg[ ']Ese e ceja;
“Ese hombrazo grandote y bigotudo que venia tanto al pueblo el afio pzfsado en ¢l camién ;:n o:! . él.— < {Oc;.los "
renegridas y cogote de toro [...]" (S. 22). Desgleichen S. 127: “[...] y siempre s¢ enamors

. »
el vello dspero que le crecfa en la abertura de la camisa en el cuello”.

27
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wo visuelle und akustische Reize mit Sehnsiichten und Erinnerungen poetisch verwoben
werden.?' Wie schon in Coronacién bedient sich Donoso surrealistischer Verfahrensweisen,
wo das stindige Wiederkehren von Wortmotiven (*“el camién colorado™, *'los bocinazos”)
in variierter kontextueller Umgebung stets neue Assoziationen auslést. durch die das unbewuBte,
obsessive Kreisen um das ‘Objekt der Begierde’ unerwartet zu Tage tritt. Gerade das zensierte,
bizarre Bliiten treibende Begehren faszinierte den durch eigene Erfahrungen in der
Psychoanalyse geprégten chilenischen Romancier. ** Dementsprechend wirkt das rote
Tingeltangel-Kleid der Manuela als metonymisches Zeichen der Versuchung, derer sich Pancho
vehement in einer Ersatzhandlung erwehrt, indem er es unter tosendem Beifall wihrend der
rituellen Trinkgelage im Kabarett zerreiBt (S. 22). Das spanische Kleid. das von einer
Zirkusténzerin stammte, wird jedoch fiir La Manuela zur Chiffre ihrer weiblichen Identitit
und ihres Lebenstraumes von der ‘groBen Manuela’, der iiberall in der Provinz gefeierten
Varieté-Kiinstlerin. * Solotorevsky zufolge dient das rote Kleid der Manuela in erster Linie
als Maske, um die andere, abgelehnte Geschlechtlichkeit auszuléschen. * Fiir Sarduy jedoch
driickt sich generell in dem travestischen Spiel der Verkleidungen ein Bestreben aus, alle
Frauen an Weiblichkeit zu iibertreffen, um schlieBlich einem unerreichbaren, immer irrealer
werdenden Ideal nachzueifern: “Asf sucede con los travestis: seria cémodo — o candido —
reducir ‘su performance’ al simple simulacro, a un fetichismo de la inversién: no ser percibido
como hombre, convertirse en la apariencia de la mujer [...]. La mujer no es el limite donde
se detiene la simulacién. Son hipertélicos: van més all4 de su fin, hacia el absoluto de una
imagen abstracta, religiosa incluso, icénica en todo caso, mortal”. ** Dieses libersteigerte
Verlangen, sich in eine “Hyperfrau” oder ein Phantasiegeschpf zu verwandeln, das alle Frauen
zugleich verkorpert, *® kennzeichnet auch die Attitiide des Transvestiten vor Showbeginn:
“Esas no son mujeres. Ella va a demonstrarles quién es mujer y cémo se es mujer. Se quita

lacamisa[...]. También se quita los pantalones, [...]. Se pone el vestido de espaiiola por encima
de la cabeza [...] “ (S. 111).

Tatséchlich besticht die Figur der Manuela weniger durch ihr antithetisches Konstru-
kionsprinzip als vielmehr durch dessen Aufldsung im Verwandlungsspiel, dann, wenn die
Konturen flieBend, durchlissig werden und sich der literarische Text als ‘trompe I’oeil” erweist.
Schon zu Beginn des Romans Iiuft der Leser Gefahr, sich in dem textuellen Verwirrspiel
um die oszillierende Geschlechtlichkeit der Manuela zu verlieren. Wie so oft bei Donoso,
tiberlagern sich karnevaleske und theatralische Elemente, wenn das morgendliche Ankleiden
der Manuela wie auf einer Biihne effektvoll in Szene gesetzt wird. Das Nennen ihres
Kiinstlernamens, die Beschreibung ihrer femininen Gebéirden beim Umlegen eines rosa Schals,

das angstvolle Erwarten Panchos suggerieren die Gegenwart einer weiblichen Figur:

31 “Porque bien podia ser que hubiera ofdo esos bocinazos en suefios como a veces durante el afio le sucedia oir su vozarrén o

sentir sus manos abusadoras, o que s6lo hubiera imaginado los bocinazos de anoche recordando los del afio pasado”(S. 12).

Vgl. Donoso 1975:13f. Hier wird der Zusammenhang zwischen dem kreativen SchaffensprozeB und den eigenen Psychoanalyse-

Erfahrungen des Autors zu Beginn der sechziger Jahre deutlich.

“[...], pero en la pista, con una flor detrés de la oreja, vieja y patuleca como estaba, ella era més mujer que todas las Lucys y las

Clotys y las Japonesitasde latierra...“(S. 111). Entsprechend S. 26: “Salir a la calle con el vestido puesto y flores detras de la oreja

y pintada como mona, y que en la calle me digan adiés Manuela, por Dios que va elegante mijita, quiere que la acompaiie ...".

34 vgl. Solotorevsky 1983:78.

3 Sarduy 1982:62. Sarduy vergleicht (ausgehend von Roger Caillois) den travestischen Hang des Menschen, sich zu verkleiden,
Masken zu tragen, in andere Personen zu schliipfen, mit dem biologischen, der Tarnung dienenden ProzeB der Mimikry bei
Insekten. Vgl. Caillois 1967:62ff. Auf die Herleitung des Begriffes der Mimikry kann an dieser Stelle nicht weiter eingegangen
werden. Statt dessen verweisen wir auf Brandstetter (Brandstetter 1998:425ff.).

36 Sarduy 1982:62.
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La Manuela despeg6 con dificultad sus ojos lagaiiosos, se estiré apenas y volcdndose
hacia el lado opuesto donde dormia la Japonesita, alarg6 la mano para tomar el reloj. [...]
Dio un respingo — jclaro! — abri6 los ojos y se sent6 en la cama: Pancho Vega andaba
en ¢l pueblo. Se cubri6 los hombros con el chal rosado revuelto a los pies del lado donde
dormia su hija (S. 9).

Die iber diese Textelemente so sorgfiltig aufgebaute Leseerwartung fillt bei depl
darauffolgenden Kommentar, mit dem Manuelas minnliche Identitit preisgegeben wird, in
sich zusammen: “La Manuela se levanté de la cama y comenz6 a ponerse los pantalones
(S. 10).V Im weiteren wird, wenn auch zunichst vordergriindig, die mit der systematischen
Dekonstruktion von gewohnten geschlechtsspezifischen Verhaltensmustern erzielte
Schockwirkung durch das burleske und farcenhafte Vertauschen oder Auswechseln von
weiblichen bzw. ménnlichen Accessoires in unzihligen Verkleidungen aufrecht erhalten.
Donoso erreicht jedoch erst die aus El obsceno pdjaro de la noche bekannte Virtuositit, wenn
das bewegte Spiel der Maskerade mit der Polyphonie der Diskurse korreliert, dort, wo einzelne,
losgelGste und widerstreitende Stimmen kunstvoll orchestriert werden, sich dufiere Dial_pge
und innere Monologe verschrinken, erlebte Rede, Interjektionen und BewuBtseinsstrome
rhythmisch pulsieren, weibliche und ménnliche Morpheme alternieren oder vertauscht we_rdeﬂ,
um das vollkommene Verwischen von Identitits- und Geschlechtergrenzen zu demonstrieren.
Die anhaltende innere Spannung der Manuela, ihre psychische Qual, die ausdem Unvermﬁgell
resultiert, sich (ontologisch wie auch geschlechtlich) zu definieren, manifestiert sich zugleich
inder Vielfalt der Diskurse, wo ein distanziertes und dissimulierendes “¢1” alsbald von einem
decouvrierenden “ti” durchbrochen oder von einem hastigen, versteckten und doch
verriterischen “yo” unterlaufen wird.* Als bedrohliche, demaskierende Instanz erweistsich
stets die Japonesita. Indem sie erbarmungslos an Manuel Asticas Rolle als Vater appelliert,
gelingt es ihr immer wieder, die verzweifelte Lebensliige des Tiinzers zu zerstoren und den
volligen Zerfall seiner Personlichkeit herbeizufiihren,

Pero de pronto la Japonesita le decia esa palabra y su propia imagen se borroneaba como
si le hubiera caido encima una gota de agua y el entonces, se perdfa de vista a sf misma,
mismo, yo misma no sé, él no sabe ni ve ala Manuela ¥ no quedaba nada, esta pena, esta
incapacidad, nada m4s, este gran borrén de agua en que naufraga (S. 52).

Wihrend der dionysischen Wahlfeier des Senators, die im Bordell der Japonesa Grande
stattfindet, kulminiert das karnevaleske Spiel der Verkehrungen in der von Schockgffektgn
lebenden Inszenierung eines ‘tableau vivant’.> Diese bereits zwanzig Jahre zuriickliegen li
Episode bildet das Kernstiick des Romans (Kapitel VI und VII) und durchbricht als Flash-bac

die Chronologie des Erzihlvorgangs, bewirkt aber — vermittelt iiber das erinnernde BPWl{BtSCm
der Manuela —das synchrone Erleben des Glanzes und Niedergangs von El Olivo. Die Bgldllﬂg
des ‘tableau vivant’ vor dem erhitzten biuerlichen Publikum ist das Ergebnis eines fal{StlSCheﬂ
Paktes zwischen der Japonesa Grande und Don Alejo, bei dem die Vorsteherin des Etablissement

37 Eine komische Wirkung erzielt das Bild der Manuela mit den Haarnadeln im Mund (S. 42), desgleichen die Szene, in der sie

die Japonesita kunstvoll frisiert und ihr eine Haarschleife ausleiht. (S. 4§). l:::her miinnlich erscheint dagegen die fade J aponesita,
die ihren schmiichtigen Kérper in unformigen Plumphos?n verhiillt, die sie unter Schﬁrzenk]eid.em triigt (S. 32).
8 vgl. Sarduy 1973:32 und Martinez 1977: 14ff. Zum Begriff des polyphonen Romans vgl. Bachtin 1979:194ff. et
3 Roland Barthes verfolgt, wie das ‘tableau vivant’, das einstreligidsen Ursprungs.war, als Motivindie emust:;le Irltiiml;t:;{ . min en
Vgl. Barthes 1971:157ff. Hispanoamerikanische Autoren wie Donoso oder Carpenuer(Recafrso del métedo) spi :]lunh o
eher auf die in franzosischen ‘maisons closes’ kultivierten erotischen Inszenierungen im ausgehenden 19. un .
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in den Besitz des Hauses kommen soll, falls es ihr gelinge. den aus Talca angereisten
Varietékiinstler zu verfiihren. Das ‘tableau vivant’ erweist sich als plastischer Raum, der von
der AuBenwelt der Voyeure abgeschirmt ist. In der Innenwelt des “tableau vivant’ wird im
Zusammenspiel der posierenden Koérper der zuvor geschlossene Pakt mit dem ‘Dimon’
unterminiert, indem die Japonesa Grande den sich striubenden Tinzer zu ihrem Komplizen
und spéteren Teilhaber macht, und sich der Akt der Emiedrigung in Befreiung verkehrt. Folglich
muB Don Alejo in seiner Funktion als Spielleiter, der die Regeln bestimmt, einen Bereich
seiner Machtsphire aufgeben und beiden Akteuren den Besitz seines Hauses iibertragen. Mit
dieser orgiastischen Wahlfeier wird die zyklische Wiederkehr von Weinfesten in El Olivo
eingeleitet, wo die Show der Manuela zu einem der Profanation enthobenen Freiraum wird,
an dem (im Sinne Batailles) “begrenzte Uberschreitungen™. d.h. noch kontrollierbare
Ziigellosigkeiten oder Aggressionen, erlaubt sind.* Dabei sind die metonymisch motivierte
Handlung des Zerfetzens des Tanzkleides und sein anschlieBendes Ausbessern durch die neuen
Festen entgegenfiebernde Manuela komplementire Bestandteile ein und desselben, immer
wieder zelebrierten Rituals. Dennoch deutet sich in der Todesmetaphorik des wehmiitigen
Bolero “Flores negras” (S. 62) das tragische Ende dieser gefihrlichen Spirale der
Gewalttitigkeiten an.*' Die letzte Show des Transvestiten vollzieht sich in einem diisteren,
apokalyptischen Untergangsszenarium. Wie bei einem onirischen Totentanz betritt die groteske
Gestalt der Manuela in ihrem ramponierten, beschmutzten Kleid — mit dem Pathos einer Diva
—die Tanzbiihne. DaB sie Pancho langst “verhext’” (S. 27) hat, kann dieser noch vor seinem
Schwager Octavio und allen anderen Gisten verbergen.*? Erst nach Verlassen des Ortes, auf
dc?m freien Feld, als der vom Wein trunkene Pancho dem Liebeswerben Manuelas keinen
Einhalt gebietet, schreitet Octavio ein. Was in der festumrissenen, geschiitzten Sphire des
Kabaretts noch Spiel war, schligt in bitteren Ernst um. Unter einem Hagel von Schligen,
im Angesicht des Todes, fillt die Maske der Manuela: “[...] . la Manuela desperté. No era
laManuela. Era él Manuel Gonzalez Astica. EI. Y porque era €l iban hacerle dafio y Manuel
Gonzilez Astica sinti6 terror” (S. 130). Die Totung Manuels, bei dem sich die kimpfenden
Korper der Minner in ein “phantastisches Tier mit drei Képfen™ (S. 132), in einen Zerberus,
verwandeln, erscheint als sadistischer Akt der Bestrafung und Siihne zu gleich. Amadeo Lépez
zufolge tragt die Gewalt das deutliche Zeichen des Verbots, wo Pancho, indem er sein ‘Objekt
der Begierde’ zerstort, “zugleich das Bild von sich, das ihm sein ei genes Begehren zuriickwirft,
und.das er nicht wagt anzunehmen, zerstort”.** Dieser nicht zu 16sende Zwiespalt zwischen
denim kameyalesken Spiel freigesetzten Sehnsiichten und der von Tabus und gesellschaftlichen
Normen bestimmten Realitit manifestiert sich gleichermaBen in der Symbolik der Innen-
und AuBlenrdume. Als letzte Regung der fast bewuBtlosen Manuela bleibt ein hoffnungsvoller
Blick zur anderen Seite des Flusses, “wo Don Alejo voller Giite wartet” (S. 133). Der Roman
endet nicht mit dem Tod Manuelas. Er fiihrt zuriick in das Haus, wo die wartende Japonesita
in die dunkle Nacht hineinhorcht und sich der Einsamkeit verschreibt. Ihre Sentenz “Lo terrible
es la esperanza” (S. 137) konnte einem Epilog entsprungen sein.

40

. Zum Begriff der Transgression bei Festzeremonien archaischer Gesellschaften vgl. Caillois 1950:130f. und Bataille 1987:70.

Der zum klassischen Repertoire gehdrende Bolero “Flores negras™ wurde 1937 von dem Kubaner Sergio de Karlo komponiert.
Vgl. Zavala 2000:79 und 181.

“[...] y €l se deja bailar y ya no darisa porque es como si él, también. estuviera anhelando. Que Octavio no sepa. No se dé cuenta.
Que nadie se d€ cuenta” (5.126).

B | 6pez 1994:143.
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Mit El lugar sin limites kniipft Donoso an die aus dem lateinamerikanischen Roman der
fiinfziger, sechziger Jahre bekannten Themen der Gewalt und Willkiirherrschaft an, die so
signifikant fiir die von Feudalstrukturen geprigten, anachronistischen Dorfgemeinschaften
sind. Ungeachtet dieser deutlich erkennbaren sozialen und kulturellen Referenzen, tréigt hier
die (wie bei Rulfo oder Garcia Marquez) zentrale Problematik der Einsamkeit Ziige moderner
Verzweiflung. Insofern ist das von mythologischen oder biblischen Motiven gespeiste
Hollenbild in El lugar sin limites vielmehr ein satirischer, existentialistisch gefarbter E_.ntwurf
der modernen Gesellschaft, wo die von Gott allein gelassenen Menschen in ihrer eigenen,
inneren Holle, die grenzenlos ist, ausharren miissen.
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