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Vorwort der Herausgeberinnen

Der Sammelband Cross-dressing undMaskerade, die achte Ausgabe der Freiburger

FrauenStudien, geht auf die Rmgvorlesung mit dem Titel Frauen und Maskerade

zurück Sie fand un Winter 1998/99 an der Universität Freiburg statt und stieß beim

Publikum zu unserer Freude auf außergewöhnlich große Resonanz

Wie die Vorlesungsreihe wird auch dieser Band durch die „Prolegomena" Claudia

Liebrands eröffnet, die sich mit den cross-dressing-Theoretikennnen Joan Riviere,

Judith Butler und Marjone Garber auseinandersetzt Ansonsten stehen neben Buch-

(Orlando und Wilhelm Meisters Lehrjahre), Film- (M Butterfly und The Crying

Game) und Bild-'Lekturen' (Cmdy Sherman und Hans Bellmer), eine kulturtheore-

bsche Ausemandersetzung mit dem post-feudalen Phänomen 'Mode', eine Expedi¬
tion m chat-rooms des Internets und philosophisch-theoretische Überlegungen zur

pohtischen „Brauchbarkeit" des Konzepts cross-dressing sowie zu dessen „anthro¬

pologischen, sozialen und moralischen Grenzen" Em einleitender Text fuhrt in die

Thematik em und stellt - wie auch m der letzten Ausgabe - die einzelnen Aufsatze

kurz vor

Wir freuen uns darüber, daß wu dieses Mal eine ganze Reihe von Rezensionen

abdrucken können, die sich aufunser Thema beziehen Auch hier ist die thematische

Spannweite sehr groß Sie umfaßt neben wissenschaftlichenAnwendungen des cross-

dressing-Konzeptes aufunterschiedliche Bereiche der (hiesigen) Gesellschaft einen

Sammelband zur Maskerade und Performanz m unterschiedlichen afrikanischen

Kulturen, eme Biographie, emen Knrm und Thomas Memeckes umstrittenen Roman

Tomboy Als 'Nachtrag' zu unserem Utopieband (und kurz vor dem Jahrtausend¬

wechsel) drucken wir außerdem eme Rezension zu Die Zukunft der Frauen Szena¬

rien für das 21 Jahrhundert ab Die Rezension zu Elisabeth Bronfens - um den

Bauchnabel kreisendem - Buch Das verknotete Subjekt kann dagegen als
'

Vorlaufe-

nn' zu unserem Beziehungen-Band gelesen werden, der zwar erst m etwa emem Jahr

erscheinen wnd, die Vorlesungsreihe Beziehungen lauft jedoch schon jetzt (Pro¬

gramm S 175-177)
Weitere erfreuliche Entwicklungen betreffen die Einnchtung des Studiengan¬

ges GenderStudies an derUniversität Freiburg Wie in den letzten Ausgaben drucken

wir emen Bencht zum aktuellen Stand ab

Auch dieses Semester wollen wir diesen Ort dafür nutzen, einigen Personen zu dan¬

ken, die für den Fortbestand der Freiburger FrauenStudien von besonderer Bedeu¬

tung smd dem Rektor der Universität, Herrn Prof Dr Jager, der die Druckkosten

sicherstellt und der Frauenbeauftragten der Universität, Prof Dr Elisabeth Cheaure,

der es zu verdanken ist, daß mittlerweile zumindest em Teil der für Vortragsreihe und

Zeitschrift anfallenden Arbeit mcht mehr ehrenamtlich geleistet werden muß
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Wichtig sind jetzt noch die Termine für die nächsten Ausgaben: Der Redaktions¬

schluß für die Ausgabe 2/99 Feminismen. Bewegungen und Theonebildungen
weltweit ist schon vorbei, Redaktionsschluß für die folgende Ausgabe Beziehungen
1/2000 ist der 15. März. Da uns durch die Koppelung von Vortrags- und Schriften¬

reihe eine große Zahl von Texten zur Verfügung stehen, sind weiterhin vor allem

Rezensionen willkommen.

Rotraud von Kulessa

Meike Penkwitt
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Meike Penkwitt/Tina-Karen Pusse

Cross-dressing und Maskerade

Mal wieder istdie DebattemDeutschlandangekommen Ausführlichwirdm derNo¬

vember-Ausgabe der Emma die aus den USA stammende transgender-Bewegang
vorgestellt - samt ihrer, so Emma, „akademischen Diskurs-Fuhrenn, der Rhetonk-

Professonn Judith Butler" Beim Lesen der Artikel konnte man tatsächlich den Ein¬

druck gewinnen, Feministinnen m Deutschland sollten nun erstmals über queer

theory, cross-dressing und Maskerade aufgeklart werden Dabei wird auch bei uns

schon seit mittlerweile beinahe zehn Jahren über diesen (m mehrfacher Hinsicht) auf¬

regenden Theonestrang diskutiert

Der Begriff'cross-dressing' wurde von Transvestiten und Transsexuellen m den USA

aufgebracht Sie benutz(t)en diesen Terminus, weil er ihre Aktivität ausdruckt und

mcht so klmgt, als stamme er direkt aus emem medizmischen Fachbuch Unter

'cross-dressing' versteht man dabei mehr als nur das Tragen von Kleidern, die ge¬

wöhnlich dem anderen Geschlecht zugeordnetwerden Es geht vielmehr um eme ent¬

sprechende Ausnchtung der ganzen Persönlichkeit, um öffentliches und pnvates Auf¬

treten, um Rollenverhalten und gesellschafthche Anerkennung m der selbstgewahlten
Rolle

In diesem Band wird der Begnff 'cross-dressing" in emer etwas anderen Bedeutung,
die er innerhalb der femimstischen Theonediskussion bekommen hat, verwendet Ob¬

wohl Butler den Terminus m ihrem für die Debatte ausschlaggebenden Buch Gender

Trouble (1990) noch gar mcht benutzte, smd hier bereits die Phänomene zentral, die

spater m der für die feministische Diskussion neuen Kategone 'cross-dressing' zu¬

sammengefaßtwurden Zentrale BegnSem Gender Trouble smd 'Parodie' oder auch

'Performanz' Butier benutzt sie vor allem un Zusammenhang mit dem Geschlech-

terrollentausch der queers, also von Transsexuellen, Transvestiten und Homosexuel¬

len Erst m dem 1993 erschienenen Folgeband Bodies that matter verwendet Butler

den Begnffcross-dressing- neben dem Begnffdrag Sie favonsiert dabei allerdmgs
deutlich den zuletzt genannten Begnff Zentral steht der Terminus cross-dressing da¬

gegen m Marjone Garbers Vestet Interests (1992)

Die Begriffe 'Parodie', 'Performanz', 'cross-dressing', 'drag' und 'Maskerade' ste¬

hen sich sehr nahe, werden oft sogar als Synonyme verwendet, auch wenn sie den Fo¬

kus aufunterschiedliche Aspekte legen
Zum emen unterscheiden sie sich natürlich durch ihre Herkunft 'Cross-dres¬

sing' und 'drag' stammen aus der ^«eer-Bewegung, 'Parodie' ist em wichtiger Be¬

gnff der Literaturwissenschaft und -theone, 'Maskerade', der allgemeinste der ge¬

nannten Begriffe, wird u a in bezug aufkultische Handlungen oder auch Theaterspiel
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Einleitung

verwendet und 'Performanz' fand seinen Eingang in die cross-dressing-Diskassion
über die Sprechakttheorie. Daneben gibt es aber auch noch die (künstlerische) 'Per¬

formance', und diese (für den aUtagsprachlichen Gebrauch prägende) Bedeutung

wirkt sich oft auf die wissenschafmche Verwendung des Begriffes aus.

In Gender Trouble schlägt Judith Buder ihr 'Parodie'-Konzept als Strategie vor, mit¬

tels derer die 'phallogozentristische Zwangsheterosexualität', die zumindest unsere

westliche Welt bestimmt, unterwandert und dekonstruiert werden könne. Queers

stellten, so Butler, die bestehende Ordnung nicht nur durch die Dissoziation der sonst

selbstverständlich miteinander gekoppelten Kategorien sex, gender und desire in Fra¬

ge, sondern insbesondere auch durch eine (nicht unbedingt intendiert parodistische)
Imitation herkömmlicher Geschlechterrollen. Durch diese 'Parodie' werde, so But¬

ler, entlarvt, daß es sich schon bei dem Vorbild um kein 'naturliches' Original, son¬

dern ebenfalls um eine 'künstliche', d.h. gemachte, oder auch: in 'performativen Ak¬

ten' hervorgebrachte Kopie handele.

Das Sprechen über 'Performanz', legt dagegen den Fokus nicht auf den Ge-

schlechtenollentausch, sondern betont generell, daß auch das 'natürhch' erschei¬

nende Geschlecht (durch 'performative Akte') hergestellt wird. Einen weiteren Un¬

terschied gegenüber den anderen Begriffen - und insbesondere gegenüber dem

Terminus cross-dressing- stellt die allgemeinere Verwendbarkeitder Kategorie 'Per¬

formanz' dar: Mit ihr kann nicht nur die Konstitution der 'natürlich' und deshalb un¬

wandelbar erscheinenden Institution 'Geschlecht' beschrieben werden, sondern viel¬

mehr die Konstitution aller natürhch erscheinenden und deshalb unhinterfragten, aber

trotzdem von Menschen gemachten, Institutionen.

Für die deutsche Rezeption der cross-dressing-Theoiie waren vor allem zwei Sam¬

melbände von Bedeutung: die Ausgabe Kritik der Kategorie 'Geschlecht' der Zeit¬

schrift Feministische Studien (1993) sowie der aus dem Amerikanischen übersetzte

Band Der Streit um Differenz - Feminismus und Postmoderne in der Gegenwart

(1993), der eine Auseinandersetzung zwischen Seyia Benhabib, Judith Butler, Dru-

cüla Cornell und Nancy Fräser dokumentiert. Beide Veröffentlichungen sind in Aus¬

einandersetzung mit Butlers Gender Trouble entstanden und fanden ihrerseits in But¬

lers Folgeband Bodies thatMatter (1993) Erwiderung.
Zum einen unterscheiden sich die beiden Bände durch die fachliche Herkunft

ihrerjeweiligen Autorinnen. Stammen sie im Streit um Differenz durchgängig aus der

Philosophie, hegt der Schwerpunkt bei Kritik an der Kategorie 'Geschlecht' im

Fachbereich Soziologie.
Und auch die Titel deuten an, worauf der jeweilige Fokus der beiden Veröf¬

fentlichungen hegt: Zentral in der Kritik der Kategorie 'Geschlecht' stehen vor al¬

lem die Frage nach Körper- und Leiblichkeit, nach Materialität und dem Umgang mit

geschlechtlich gebundenen Kategorien wie Generativität und Natalität, nach sex und

gender. Die Diskussion zwischen den amerikanischen Theoretikermnen im Streit um

Differenz entfernt sich noch etwas weiter von der Geschlechterthematik im engeren

Sinne. Diskutiert wurde dort vor allem die Positionierung in Bezug aufden linguistic
tum und das Verhältnis zur sogenannten 'Postmodeme' - eine Diskussion, die aber

durchaus mit feministisch-politischem Impetus geführt wurde.
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Cross-dressing und Maskerade

Dieser Band derFreiburgerFrauenstudien fokussiert aufdas Konzept des cross-dres¬

sing, was im Vergleich zu den beiden oben erwähnten Sammelbänden sicher eme in¬

haltliche Erngrenzung darstellt -womit aber durchaus der Diskussionsverlauf der letz¬

ten Jahre nachvollzogen ist Die vorhegende Aufsatzsarnmlung will nun aus einem

gewissen histonschen Abstand, und nachdem gender trouble un wissenschaftlichen

Diskurs etabliert ist, vorwiegend mcht mehr über Grundsätzliches streiten, sondern

lllustneren, wie cross-dressing-Konzente m verschiedenen Disziplmen umgesetzt
werden Die Herkunft der Autonnnen ist dabei überwiegend kidturwissenschafthcher

Art So gibt es eme ganze Reihe von 'Lektüren', die sich mit Literatur, Film und bil¬

dender Kunst auseinandersetzen

Claudia Liebrand führt un ersten Beitrag des Bandes m die Theonen von drei Befur-

wortennnen der cross-dressing- und Maskerade-Konzepte em Neben Judith Butier,
deren Name und Veroffenthchungn mittlerweile paradigmatisch für cross-dressing
und queer-theory stehen, stellt sie die Theoretikennnen Joan Riviere und Marjone
Garber vor

Die Psychoanalytikenn Joan Riviere wurde in den letzen Jahren als frühe Vor-

laufenn der gewder-Konstruktions-Debatte der 90er Jahre wiederentdeckt Riviere

verabschiedete sich, so Liebrand, schon m den 20er Jahren von der Unterscheidbar¬

keit zwischen „echter Weiblichkeit" und „Maskerade" So schneb diese m emem

1929 erschienenen Aufsatz mit dem Titel „Womenlmess as a Masquerade" „
ob

natürhch oder aufgesetzt, eigentlich handelt es sich um em und dasselbe
"

Bezüglich der Theonen Butlers betont Liebrand insbesondere die möglichen af¬

firmativen Effekte des drags, die Butler - neben den subversiven - schon früh gese¬

hen hat und die sie vor allem m dem Folgeband Bodies that matter darstellte Die af¬

firmativen Effekte des drags seien jedoch, so Liebrand, in der bishengen

Butier-Rezeption oft vernachlässigt worden Marjone Garbers Leistung sieht Lie¬

brand insbesondere m emer matenalreichen Ausführung zu den von Butier theore¬

tisch entwickelten Konzepten Garber lege mit VestetInterests em umfassendes Kom¬

pendium zu transvestischen Praktiken m den unterschiedlichsten gesellschaftlichen
Bereichen der gesamten Neuzeit vor

Im letzten Abschnitt ihrer „Prolegomena" unternimmt Liebrand eme, die vor¬

gestellte Theone veranschaulichende, Lektüre von David CronenbergsM Butterfly,
„emem Füm über die Wirkmacht transvestischer Effekte" Liebrand zeigt auf, wie

sich die Kategonen race und gender dergestalt durchkreuzen, daß - aus der Per¬

spektive impenahstisch-westücher Kulturen - uns die anderen immer schon ,als
Frauen' begegnen

Daran schließt sich eme weitere Filmlekture an Elisabeth Bronfen bezieht m ihren

Überlegungen zu Neu Jordans The Crying Game - mit Butier - den Begnff cross-

ressmg aufLouis Althussers Begnffder 'Interpellation', demzufolge das Subjekt nur

kraft emer Anrufung, durch eme symbolische Instanz der Autontat konstituiert wnd

Wie bei Liebrand ist auch bei Bronfen das Verhältms von Aneignung und Subversi¬

on Thema Statt um die Auflosung der Geschlechtergrenzen geht es Bronfen jedoch
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Einleitung

um den Status als Subjekt: Erst die 'Interpellation', die Anrufung des Gesetzes und

die sich daraus ergebenden Verstrickungen, konstituierten das Subjekt. Cross-dres¬

sing bilde nun einen ambivalenten Handlungsraum: „man ist zwar immer Komplize
der vorgegebenen Macht, man kann jedoch versuchen, jene aufgezwungenen sym¬

bolischen Anrufungen für andere als die intendierten Zwecke zu nutzen". Demzu¬

folge sei cross-dressing nicht entweder aneignend oder subversiv, sondern immer bei¬

des zugleich. Ähnlich wie schon in ihrem Aufsatz „Cross-dressing Pleasure With the

Law", der in unserem Utopieband (Ausgabe 2/99) erschienen ist, und wie in ihrem

im Herbst erschienen Fihnbuch Heimweh - Illusionsspiele in Hollywood, bezieht

Bronfen auch hier Butlers Begriff des gender trouble auf Hegels Theorie zur Not¬

wendigkeit des Krieges.

Ebenfalls eine durch Butier geprägte 'Lektüre' stellen die Ausführungen Antonia In-

gelfingers zu Cindy Shermans Sex Pictures und - kontrastierend - Hans Bellmers

Puppenfotografien dar. Ingerfinger führt die Fotografien Shermans als Antwort auf

folgende Frage Buüers ein: „Gibt es Formen der Wiederholung, die keine einfache

Imitation, Reproduktion und damit Festigung des Gesetzes bedeuten (...)?" Auf die

Sex Pictures verweisend bejaht Ingelfinger diese Frage. Die Bilder zeigten einen Weg,
die existierenden Sprechweisen über Körper und Sexualität zu verrücken, indem sie

die Konstruiertheit des Körpers sichtbar machten. Durch geschlechdich uneindeuti¬

ge Figuren, so Ingelfinger, stelle Sherman spielerisch die Geschlechterbinarität in

Frage.

Franziska Schößlers Lektüregegenstände sind klassischerer Art: Es handelt sich um

die beiden Romane Orlando (Virginia Woolf) und Wilhelm Meisters Lehrjahre (Jo¬
hann Wolfgang Goethe). Wichtig ist Schößler vor allem die Betonung des medialen

Aspektes ihrer Untersuchungsobjekte. Ihr geht es um „das Verhältnis von Poetik und

Geschlechterirritation, zumal zwischen diesen Bereichen eine besondere Affinität zu

bestehen scheint". In Goethes Bildungsroman Wilhelm Meisters Lehrjahre wird (an¬
ders als in seinem Vorläufer, der Theatralischen Sendung) der geschlechdich unein¬

deutigen Figur Mignon einheitlich das Pronomen 'sie' zugewiesen, geschlechüiche
Uneindeutigkeit also sprachlich geglättet. In Woolfs 'Biographie' Orlando dagegen
werde, so Schößler, Sprache und Geschlechtlichkeit analogisiert: Mit einer Deut¬

lichkeit wie in wenigen anderen Texten decke Woolf auf, daß Kleidung, Gestik und

Mimik Geschlechtlichkeit herstellten. Schreiben werde hier, so Schößler „zur aus¬

gestellten Kostümierung, (...) die Geste des drag, die in Orlandos Verkleidungen in¬

haltlich in Szene gesetzt wird, ganz ausdrücklich zu einer Poetik des rag, des Fetzens

und des Kostüms". Wichtig in Schößlers Argumentation ist die 'Epochenschwelle'
im ausgehenden 18. Jahrhunderts, die sich in diesem Zeitraum vollziehende „Polari¬

sierung der Geschlechtscharaktere" (Karin Hausen): Die bis dahin behenschenden

Kategorien 'adelig' und 'nicht-adelig' wurden zu diesem Zeitpunkt von dem Ge¬

gensatzpaar 'männlich' 'weiblich' abgelöst.

Barbara Vinken charakterisiert 'Mode' - darunter versteht sie vor allem die haute

couture - als ein „postfeudales Phänomen". Auch für Vinken spielt die eben erwähnte
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Cross-dressing und Maskerade

Epochenschwelle also eine wichtige Rolle. In der bürgerlichen Gesellschaft kommt

es, wie Vinken ausfuhrt, zu einer Assoziation von Aristokratie, Weiblichkeit und

Schein, gegen die sich der bürgerliche Mann rigide abgrenzt, indem er in einer Art

„Rhetorik der Anti-Rhetorik" Identität, Authentizität, unbefragte Männhchkeit und

Seriositätfür sich in Anspruch nimmt. 'Mode' nun durchkreuzejegliche Ordnung der

Repräsentation indem sie von vornherein jede Dar-stellung als Ent-stellung bloß¬

stelle. Kurz: „Mode ist cross-dressing". Vinken stellt sich mit dieser Deutung gegen

in der Soziologie vertretene Ansichten, nach denen Mode „gerade auch in immer un¬

übersichtlicher gewordenen Verhältnissen" der Repräsentation von Geschlecht, Be¬

sitzstandund Klassenzugehörigkeit dient. Wahrgenommenwerde hierjedoch, so Vin¬

ken höchstens noch der sogenannte trickle down effect, der das Diffundieren der

Kleidercodes von 'oben' nach 'unten' durch die Orientierung von 'unten' nach 'oben'

beschreibt. Die Beobachtung der grande bourgeoise, die sich von der demi monde in¬

spirieren läßt, stelle solche Sichtweisen in Frage. Die „grande dame, die cocotte

spielt," hebt, wie Vinken ausführt, eine zentrale Gegenüberstellung des 19. Jahrhun¬

derts auf: diejenige zwischen 'anständigen' Frauen und 'leichten Mädchen'. In Fra¬

ge gestellt werde, so Vinken, durch das Phänomen 'Mode' insbesondere aber auch

die Opposition 'männlich/weiblich' mit den zentralen Zuordnungen 'männlich/un-

markiert/eigentlich' vs. 'weibhch/markiert/uneigentlich': „Als Travestie einer Tra¬

vestie stellt [die Mode] die qua Opposition gesicherte unzweideutige Identität des Ge¬

schlechtes als Resultat von Verkleidung aus und bringt buchstäbliche, unmarkierte

Männhchkeit zu Fall." Vinken arbeitet heraus, daß durchaus auch eine Frau in Frau-

enkleidern cross-dressing praktizieren kann: „Gerade durch dieses hemmungslose
Ins-Spiel-Bringen der Geschlechtsrollenkhschees tauchen die wahre Frau und der

echte Mann nicht als Realität, sondern als Phantasma in einer zur Identität fetischi-

sierten, phallizistischen Ordnung der Geschlechter auf. Im drag wird der drag, der

die Geschlechtsrolle ist, sichtbar". Folgerichtig ist es deshalb, daß der Star der Mo¬

dewelt neuerdings der Transvestit ist. ,,[I]n einer Butlerschen Argumentation", so

Vinken, „[käme der Mode] die gleiche Funktion zu, die dem homosexuellen im Ver¬

hältnis zum heterosexuellen Paar zufällt. Sie würde das soziale Geschlecht als einen

performativen Akt ausstellen, in dem das, was vermeintlich repräsentiert wird, erst

erzeugt würde."

Das Internet wird häufig als Freiraum für Selbstinszenierungen jeglicher Art gefei¬
ert. Christiane Funken geht dieser auf den ersten Bück plausibel erscheinenden Ein¬

schätzung nach, indem sie sich aufdie Fahndung nach einerNeukonstruktion von Ge¬

schlechterrollen im Internet begibt. Diese Suche bleibt allerdings ohne Erfolg. Statt

auf eine Auflösung der bipolaren Geschlechterordnung trifft sie vielmehr auf eine

Überzeichnung der traditionellen Dichotomie: Geschlecht wird „ostentativ ausge¬

flaggt". Dies gelte auch für das so genannte genderswapping, dem - von Frauen sel¬

tener, vonMännemhäufiger - praktizierten Geschlechterrollentausch, der Funken im
Internet häufiger begegnete. Doch auch dieser Befund kann mit Butier verstanden

werden: Sichtbar wird das Unbehagen, das geschlechtliche Uneindeutigkeit auslöst

und das Bedürfnis nach Vereindeutigung, das sich besonders deutlich in der IRC-Ne-

tiquette ausdrückt, die geschlechtiiche Bestimmtheit vorschreibt. In der Kommuni-
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kation in sogenannten Chats, die trotz ihrer Anonymität durch strikte Nonnen be¬

stimmt sind, findet die Autorin abschließend aber doch noch den gesuchten Raum

„zwischen den Geschlechtern", einen „space off im Sinne von de Lauretis. Diese

Normen klagten nämlich, so Funken, „anscheinend auch einen mehr oder wemger

neutralen Umgang der Geschlechter miteinander" ein. In seiner Gleichzeitigkeit von

Körperbetonung und -absenz weise die Interaktion der cAaf-Teilnehmerlnnen eine

auffällige Parallele mit derjenigen von Teilnehmerinnen bei sogennanten events der

Technoszene auf.

Silke Bellanger und Miriam Engelhardt betrachten feministische Politik als „aktive

Verwirrungspraxis von bestimmten sozialen - frauenfeindHchen - Ordnungen". Die

„Crossdresserln" wird für sie zu einer „Erzählfigur'', zur „Beraterin" in ihren theo¬

retischen und methodischen Überlegungen. Zentral in der Argumentation der beiden

Autorinnen ist die polare Gegenüberstellung der Begriffe 'Institution' und 'Perfor¬

manz' bzw. cross-dressing. Diese Gegenüberstellung kommt bei Butler zwar nicht

vor, erklärt diese doch gerade die Konstitution vermeintlich unveränderbarer Institu¬

tionen durch wiederholte performative Akte, macht jedoch deutlich, warum cross-

dressinggerade heute in einem zuvor nicht denkbarem Ausmaß möglich ist: Ursache

ist die Krise in der sich momentan die 'Instutition' GescMechterdifferenz, das tradi¬

tionelle Geschlechterverhältnisbefinden. Diese Krise bedeutet, so die Autorinnen, al¬

lerdings keineswegs, daß das bipolare, hierarchische Geschlechterverhältnis bereits

der Vergangenheit angehöre: „Wirhaben es momentan sowohl mit Prozessen der Ver¬

änderung des Geschlechterverhältiiisses als auch mit hartnäckigen Prozessen derAuf¬

rechterhaltung zu tun". Die Crossdresserln als Erzählfigur verhelfe hier zu einem

„Bück, der sich vor Widersprüchlichem und Gegenläufigem nicht scheut", ermögli¬
che „immer irgendwo in einem theoretischen Zwischenraum zwischen der Annahme

der Irrelevanz des Geschlechterverhältnisses und der Annahme seiner Onuürelevanz

zu verweilen".

Bei Hilge Landweer geht es um Grenzen, nicht um solche, die mit Hilfe von cross-

dressing 'dekonstuiert' werden sollen, sondern um die Grenzen der cross-dressing-
und Geschlechtervervielfaltigungs-Theorie selbst, und zwar unter anthropologi¬
schem, sozialem und moralischem Blickwinkel.

Landweer argumentiert dabei aufzwei Ebenen: aufeiner 'empirischen' und auf
einer sozialtheoretischen und verschränkt ihre beiden Argumentationsstränge dann

in einer negativen Utopie.
hi Auseinandersetzung mit Forschungsarbeiten von Hartmann Tyrell stellt

Landweer (im empirischen Teil) zunächst die Existenz von Menschen eines irgend¬
wie anders gearteten 'dritten Geschlechtes' in Frage, wie sie in der konstruktivisti¬

schen Geschlechterdebatte häufig angeführt wird. Anschließend führt Landweer aus,

warum, ihrer Ansicht nach, selbst bei weitgehender „Entsexuierung" (wie sie für mo¬

derne Gesellschaften typisch ist), auch auf der symbolischen Ebene Zweige-
schlechtiichkeit von keiner menschliche Kulturjemals ganz überwunden werden kön¬
ne. Selbstverständlich betrachtet Landweer Geschlechtsbedeutungen, wie alle

Bedeutungen, als symbolisch vermittelt, kontingent und performativ. Aus sozial-
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theoretischen Gründen werde die Kategorie 'Geschlecht' jedoch an Generativität/Re-

produktion gebunden bleiben. Die Ursache dafür sieht Landweer in der Tatsache, daß

Menschen geboren werden und sterblich sind und sich darum in ihrer Zeitlichkeit be¬

greifen. Dieses Bewußtsein der Zeitlichkeit und die sich daraus ergebenden Fragen
werden in jeder Kultur zu einer Kategorisierung von 'Geschlecht' fuhren.

In der ihre Ausführungen abschließenden 'negativen Utopie' denkt Landweer

zu Ende, wie eine Gesellschaft aussehen müßte, die mit der vollständigen Entsexu-

ierung emstmache: Durchgesetztwerdenkönne sie nur bei völliger Ausklammerung,
der traditionellen 'natürhchen' Fortpflanzung und diese wäre nur unter Verwendung
totalitärer Maßnahmen denkbar. Ein hoher Preis.

Die Debatte wird fortgesetzt.
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Prolegomena zu cross-dressing und Maskerade.

Zu Konzepten Joan Rivieres, Judith Butlers und Marjorie Garbers -

mit einem Seitenblick auf David Cronenbergs Film M. Butterfly

Meme Emführung m das Thema Frauen undMaskerade ist m fünfAbschnitte geglie¬
dert Im ersten stelle ich Überlegungen zu Funktion und Ort der cross-dressing-
und Maskerade-Diskussionm gender studies und Kulturwissenschaften an Im zwei¬

ten bis vierten Teil werde ich auf die drei Theoretikennnen emgehen, die für die

momentane Diskussion entscheidendend smd auf Joan Riviere, Judith Butier und

Marjone Garber Im fünften und letzten Ted versuche ich mich dann (damit die Aus¬

führungen mcht gar zu 'trocken' geraten) an emer Anwendung der vorgestellten
Theoreme Ich werde eme 'Lektüre' von David Cronenbergs M Butterfly vorlegen,
nehme also emen Film über die Wirkmacht tranvestitischer Effekte m den Blick

1. Transvestismus als sujet

Transvestismus und cross-dressing gehören seit einigen Jahren zu den prommenten
Themen der gender studies Was aber macht gender trouble, um die schone Formu¬

lierung von Judith Butler aufzugreifen, zu dem Diskussionsgegenstand der kultur-

wissenschafthchen und philosophischen gender-Diskussion'*
Versuchtman eme Wissenschafts- und mstitutionsgeschichthche Antwort, dann

hat diese Beschäftigung mit dem cross-dressing-Phanomen etwas zu tun mit der

Reorganisation der women 's studies als gender studies Die women 's studies waren

der Argumentationszusammenhang, m dem Frauen versuchten (ich formuliere jetzt
sehr allgemein), 'Weiblichkeit zu denken' Sie untersuchten also etwa, wenn sie

Philosophinnen waren, welcher Ort Frauen und Frauenkorpern im philosophischen
Diskurs zugewiesen wnd Wenn sie Soziologinnen waren, beschäftigten sie sich

vielleicht mit der Analyse der emprnschen Situation von Frauen m patnarchalen
Gesellschaften In meinem Fach, der Literaturwissenschaft, lag der Fokus unter ande¬

rem auf der Herausarbeitung von Frauenbddem - mit lkonoklastischem Impetus es

wurde beklagt, daß Weibhchkeitsrepräsentationen m Texten der Tradition sich ten¬

denziell in em dichotomisches Doppelbdd empassen 'die' Frau erschemt im Spie¬

gel männlicher Imagination entweder als Heilige oder Hure, als Madonna oder

Mätresse, alsfemmefatale oderfemmefragile usw Andere femimstische Literatur¬

wissenschaftlerinnen setzten sich zum Beispiel mit der sogenannten ecriturefeminine
auseinander, man fragte sich, was es eigentlich bedeute, 'als Frau' zu schreiben, was

die 'weibliche Schreibweise' von der 'männlichen' unterscheide

Zeitlich sehr viel spater als die women s studies, die sich un Amerika seit den

60er Jahre konstituieren, etwa gegen Ende der achtziger Jahre, etablieren sich auch
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die mens studies. Die Konstitution der mens studies ist nicht als bloßes 'Nachzie¬

hen', als Komplettierung zu werten, sondern zeugt von einem kleinen Erdrutsch im

Diskurs der Geschlechtiichkeit. Brechen die men s studies doch mit einem zentralen

kulturellen Axiom: dem nämlich, daß nur Frauen ein Geschlecht haben. Wann immer

in der philosophischen Tradition 'Geschlechtiichkeit' gedacht worden ist, ist sie als

genuin weiblich konzipiert worden. Otto Weiningers Diktum, das Weib sei Sexua¬

lität, zu Beginn unseres Jahrhunderts in einer der wirkmächtigsten populärwissen¬
schaftlichen Schriften zur Frauenfrage, mit dem Titel Geschlecht und Charakter

(Weininger 1997), niedergelegt, faßt das kulturelle Meinungssystem also lediglich
zusammen. Erst die men's studies entdecken rnithin das Geschlecht der Männer

(genauer müßte man formulieren, daß die women 's studies die einseitige Festlegung
der Frauen auf ihre Geschlechtlichkeit gesehen und kritisiert haben und die men's

studies dem Rechnung tragen). Sie beschäftigen sich mit 'Männhchkeit' als historisch

wandelbarer Größe. Wie wandelbar, zeigt zum Beispiel ein kurzer Bück auf die

empfindsamen Helden des 18. Jahrhunderts. Es ist ein Ausweis ihrer Menschlichkeit

und Männlichkeit, wenn sie an der Brust ihres seelenverwandten Gefährten ihre Trä¬

nen fließen lassen - ein Verhalten, daß im 19. Jahrhundert kulturell umkodiert wird:

seit dem letzten Jahrhundert ist Weinen 'weiblich'.

In den gender studies nun, die seit Anfang der 90er Jahre gemeinsam mit den

queer studies1 die Frauen- und Männerforschung auch institutionell abgelöst haben,
untersucht man zwar noch die Historizität von 'Männhchkeit' und 'Weiblichkeit',

aber es wird nicht mehr versucht, von der Opposition Weibhchkeit/Männüchkeitaus¬

gehend, tiefsinnig zu ergründen, was denn das Eigentliche, die Essentialität, von

Weiblichkeit ausmache. Was Fragen der Essenz angeht, hat eine größere Skepsis
Raum gegriffen. Nicht mehr das Männliche resp. das Weibliche steht im Zentrum des

Interesses, sondem die Grenzscheide zwischen beidem, die Geschlechterdifferenz.

Gefragt wird nun, wie textuelle und kulturelle Repräsentationssysteme den Hiatus

zwischen 'Männlichem' und 'Weiblichem' konstruieren - und wie sie ihn dekon¬

struieren. Und genau dieses Problem der Konstruktion und der Dekonstruktion der

Grenze, die die Geschlechter separiert, bringt den cross-dresser ins Spiel. Der Trans-

vestit, die Transvestitin sind gewissermaßen genuine Anti-Essentialisten und Radi-

kalkonstruktivisten, sie manövrieren die Biologie aus, transgredieren die

Geschlechtergrenze und machen 'Weiblichkeit' und 'Männhchkeit' als (theatrali¬

sches) Spiel, als (Bühnen-) Inszenierung kenntlich, als einen vestimentären und per¬

formativen code, der 'Geschlecht' erst generiert.
Aus welchen Disziplinen die Theoretiker, meist sind es Theorerikerinnen, kom¬

men, die zu Problemen der Inszenierung von Geschlechtlichkeit etwas zu sagen

haben, hegt eigentlich aufder Hand. Zuständig für Fragen in bezug auf die Inszenie¬

rung, das theatralische Spiel mit'Weiblichkeit' und 'Männlichkeit' sind Theater- und

Kulturwissenschaftler - und zu denen ist Marjorie Garber zu rechnen. Zuständig für

eine Theorie der Performanz und für die Fragen der Konstruktion und Dekonstruk¬

tion der Geschlechterdifferenz ist die Philosophie, und zwar eine radikalkonstrukti¬

vistischer Ausprägung: Judith Butler ist dort zu verorten. Wie Individuen ihre reale

oder imaginäre Geschlechtlichkeit konzipieren und welche Strategien sie finden, um

gewfer-Phantasien auf die Alltagsbühne zu bringen, damit beschäftigt sich unter
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anderem die Psychoanalyse. Die psychoanalytische (jüngst erst wiederentdeckte)

Theoretikerin, die in unserem Zusammenhang maßgebUch ist, ist Joan Riviere, auf

die ich mich zunächst beziehe.

2. Weiblichkeitsmaskerade

Womanliness as a Masquerade ist der Titel eines Aufsatzes der Analytikerin Joan

Riviere, der 1929 im International Journal ofPsychoanalysis veröffentlicht wurde.2

Skizziert wird ein Fall aus der analytischen Praxis. Riviere stellt uns eine ihrer

Patientinnen vor,3 eine tüchtige und erfolgreiche Amerikanerin, die eine ausgespro¬

chen gute Ehe führt: Die „ausgezeichnete Beziehung zu ihrem Mann zeigte sich in

der sehr innigen Zuneigung zwischen den beiden und dem vollkommenen und häu¬

figen Erleben sexueller Lust. Sie war stolz auf ihre hausfraulichen Fähigkeiten; sie

war ihrem Beruf ihr ganzes Leben lang mit ausgesprochenem Erfolg nachgegangen;
sie hatte einen hohen Grad an Realitätsanpassung, und es gelang ihr, mit fast jedem,
mit dem sie in Kontakt kam, gute und angemessene Beziehungen aufrechtzuerhal¬

ten" (Riviere, S. 35). Allerdings - so Riviere - sei die Stabilität dieser Frau „mcht so

vollkommen" gewesen wie dem Anschein nach Denn die Frau, zu deren Aufgaben
das häufige Halten von Vorträgen gehörte, litt

nach jedem öffentlichen Auftritt wie etwa einer Rede vor einem Publikum unter einer Angst die

manchmal sehr heftig sem konnte Trotz des Erfolges, den sie unzweifelhaft hatte, und ihrer sowohl

geistigen als auch praktischen Befähigung und ihres Talents, mit einer Zuhörerschaft umzugehen
und mit Diskussionen zurechtzukommen, war sie hinterher immer die ganze Nacht aufgeregt und

besorgt, hatte Bedenken, etwas Unangebrachtes getan zu haben, und war besessen von einem Ver¬

langen nach Bestätigung Dieses Verlangen nach Bestätigung heß siejedesmal am Ende der Veran¬

staltung ( ) zwanghaft um Aufmerksamkeit oder em Kompliment von selten eines oder mehrerer

Männer heischea [Sie flirtete und kokettierte, versuchte sexuelle Annäherungsversuche der Man¬

ner zu provozieren.] ( ) Der erstaunliche Gegensatz, den dieses Verhalten zu der höchst unpersön¬

lichen und sachlichenHaltung während ihres \brtrags darstellte, aufden es zeitlich so schnell folgte,
warem Problem (Ebd.S 36)

Riviere erklärt nun dieses zwanghafte Flirten und Kokettieren als unbewußten Ver¬

such, den Zornjener Männerzu besänftigen, den die Vortragende durch ihre Phalh-

zität, will heißen: den kompetenten, intellektuellen, öffentiichkeitswirksamen Auf¬

tritt, erweckt zu haben befürchtete. In der Sprache der nach-lacanianischen

Psychoanalyse heißt das, daß die Vortragende den Phallus usurpiert, in die männli¬

che Position dessen rückt, der den Phallus hat (Männer haben bekanntlich den

Phallus, Frauen repräsentieren ihn und können das, weil ihnen jeder Anteil an ihm

fehlt; Frauen sind der Phallus, wie Lacan sagt - die Komödie der Heterosexualität

stellt diese beiden Positionen, den Phallus zu haben oder der Phallus zu sein, immer

wieder neu nach). Die von Riviere beschriebene Frau rückt

m die Stellung des [Mannes, resp ] 'Vaters als Sprecher, Leserund Schreiber innerhalb des öffentli¬

chen Diskurses, d h als Verwender der Zeichen un Gegensatz zum Zeichen- oder Tauschobjekt

( ) [Ihr] Begehren kann ( ) als Begehrenverstanden werden, den Status der Frau-als-Zeichen auf¬

zugeben, um in der Sprache als Subjekt zu erscheinen. (Butler 1991, S 85)
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Riviere formuliert das alles noch vor-lacanianisch:

Dieöffentliche Zurschaustellung ihrergeistigen Fähigkeiten, die sie an sich erfolgreich durchführte,
bedeutete, daß sie sich selbst als im Besitz des Pems ihres Vaters zurschaustellte, nachdem sie ihn

kastriert hatte Sobald die \brführung vorüber war, wurde sie von einer furchtbaren Angst vor der

Vergeltung, die ihr Vater übenwürde, erfaßt Offensichtlich war das Bestreben, sich ihm selbst hin¬

zugeben, ein Versuch, den Rachesuchenden zu besänftigen. (Riviere, S 37 ) Weiblichkeit [die
kokette, weibchenhaftes Verhalten inszenierende Strategie] war daher etwas, das sie vortäuschen

und wie eine Maske tragen konnte, sowohl um denBesitz von Männlichkeit zu verbergen, als auch

um der Vergeltung zu entgehen, die sie nach der Entdeckung erwartete ( ) Der Leser mag sich nun

fragen, wie ich Weiblichkeit definiere und wo ich die Grenze zwischen echter Weiblichkeit und der

'Maskerade' ziehe Ich behaupte gar mcht daß es diesen Unterschied gibt, ob natürlich oder auf¬

gesetzt eigentlich handelt es sich um ein und dasselbe (Ebd.S 38f)

Weiblichkeit ist nach Riviere also Maskerade.

Mir geht es nicht darum, das Riviere'sehe Konzept psychoanalytisch auszuleuchten.

Man könnte etwa die Frage nach dem Funktionsmechanimus der Weiblichkeits-

Maske stellen, die nach Riviere dazu dient, den Kastrationswunsch zu verbergen. Ist

es so, daß die Maske den Kastrationswunsch resp. den genuin weiblichen Mangel,
die Kastration, verdeckt oder ruft sie den Eindruck von Mangel, von Kastration, erst

hervor, suggeriert das Faktum der Maskierung, daß etwas, Mangel, Kastration, ver¬

borgen werden soll? Gefragt werden müßte auch, aufweiche Weise Aggression in

Koketterie überführt wird. Auf das Feld psychoanalytischer Diskussion begebe ich

mich nicht, ich versuche statt dessen, kurz die Brauchbarkeit der Maskeradekonzep¬
tion für die gender-Diskassion zu skizzieren. Die Konzeption der Maskerade greift
- kulturhistorisch gesehen - zentrale Weibhcbkeitsziischreibungen aufund spielt mit

ihnen, die die Texte, nicht nur der Literatur, sondern auch der Humanwissenschaften,

explosionsartig seit dem 18. Jahrhundert hervorgebracht haben. Nicht erst bei

Nietzsche und bei Weininger kann man nachlesen, daß das Weib Lüge und Fälschung
ist, leere Hülle, ohne Bezug zu Transzendenz und Wahrheit. Ob von Lüge, Maske,

Schleier, (Ver-)Kleidung oder Mode die Rede ist, in den wesüichen Kulturdiskursen

ist immer schon klar, daß all das 'weiblich' ist. Eine Theorie der Maskerademuß sich

nolens volens mit diesem Zuschreibungssystemauseinandersetzen. Zugleich verweist
das Konzept der Maskerade aber „auf die Ebene der Repräsentation, auf den kultu¬

rellen Akt der Darstellung [und der Konstruktion von Geschlecht] und kann so hart¬

näckige [und Common sense-]Vorstellungen einer vordiskursiven Natur zurückwei¬

sen"4. Von diesen Zurückweisungenhartnäckiger Vorstellungen einer vordiskursiven

Natur wird im folgenden die Rede sein.

3. Abschied von der Biologie

In ihrem Buch Gender Trouble von 1990 (dt. Fassung 1991) leistet Judith Butler,
Professorin für Rhetorik an der Umversity ofBerkeley und wichtigste Theoretikerin

der queer studies, ebenjene Ent-Naturalisierung des Geschlechterdiskurses, die mit

derselben Konsequenz, in der sie diese durerrführt, tatsächlich bis dahin nicht unter-
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nommen worden ist. Butler denkt die Überlegungen der französischen und amerika¬

nischen Theorie (vor allem wohl Michel Foucaults und Monique Wittigs) mit radi¬

kaler Konsequenz zu Ende. Sie attackiert nicht nur die Geschlechtenollendichotomie

(engl, gender), damit gemeint ist das soziale Geschlecht, die Geschlechtenolle, von

der wir natürhch wissen, das sie nicht natur- und gottgegeben ist, sondern ein kultu¬

relles, ein soziales Konstrukt. Butier attackiert nun aber nicht nur gender, sie stellt

auch die Kategorie sex in Frage, damit gemeint ist das biologische Geschlecht. Ihre

Argumentation: Einen Körper, der reine 'Natur' sei und dem naturgemäß das Etikett

weiblich oder männlich zukomme, gebe es nicht, weil es keine Körper jenseits
kultureller Zuschreibungen und Einschreibungen gebe. Ergo ist für sie auch die

Zweigeschlechtlichkeit nicht etwas dem Symbolischen Vorgängiges, keine biologi¬
sche Tatsache, sondern eine kulturelle Lesart. Die veranlasse uns, die unendlich vie¬

len verschiedenen Körper auf eine bestimmte Weise einzuteilen: mit einem binären

code zu versehen, einen Frauen-, im Gegensatz zu einem Männerkörper zu konstru¬

ieren und beide mit antagonistischen Bedeutungen zu belegen (und Butler könnte -

sie macht es nicht - auf Gesellschaften verweisen, die andere Einschreibungen vor¬

nehmen. Die Ethnologie kennt Völker, die die existierenden Körper in drei

Geschlechter einteilen).
Butler erklärt also Biologie, den Körper, das anatomische Geschlecht schlicht¬

weg für einen Effekt gesellschaftlicher hegemonialer Ordnungen. Sie argumentiert,
daß Männlichkeit und Weiblichkeit Effekte von Inszenierung und Performanz sind.

Geschlecht wird generiert durch Kleidung, Gesten und performative Akte. Der Ein¬

druck von Natur, sei es die 'natürliche' Weiblichkeit, die 'natürliche' Männlichkeit,

die 'natürliche' Heterosexualität, wird also mit künstlichen Mitteln hervorgerufen;
was Natur scheint, ist in Wirldichkeit Theater - und das zeigen eben jene Trans¬

vestiten und Transvestitinnnen, die die (Alltags-)Bühne betreten. Im Spiel des cross-

dressers mit den vestimentären Accessoires und denperformativen Akten, die 'Weib¬

lichkeit' resp. 'Männhchkeit' generieren, wird deutlich, daß Geschlecht nichts ist,

was man hat, sondern etwas, was man tut. In gewisser Weise radikalisiert Butler nur

etwas, was schon bei Simone de Beauvoir, der Urmutter der Frauenbewegung, nach¬

zulesen ist: 'man wird nicht zur Frau geboren, sondern zur Frau gemacht'. Frei nach

Butler, heißt das, daß man sich genausogut zum Mann machen kann. Das Geschlecht

ist nichts, was immer schon gegeben ist, sondern was, damit es funktioniert, immer

wieder in Szene gesetzt werden muß. Wie dieser Mechanismus abläuft, nach dem wir

alle immer wieder gesellschafthche Konstnikte inszenieren, macht nach Judith Butler

die homosexuelle Subkultur deutlich: und ihre Theorie muß wohl auch gelesen wer¬

den als ein Plädoyer für Homosexiialität (präziser wäre wohl zu sagen: als Plädoyer
für die Subversion der Differenz von Heterosexualitätund Homosexualität). Letztere

ist für Butler so wichtig, nicht weil sie etwas ganz anderes als Heterosexualität ist,

sondern weil Homosexualität die heterosexuellen Konstnikte wiederholt und in die¬

ser Wiederholung nicht als Natur, sondem als Konstrukt ausstellt und damit denatura¬

lisiert. Homosexuelle verhalten sich zu Heterosexuellen nicht wie Kopien zum Ori¬

ginal, sondern wie eine Kopie zur Kopie. In der Travestie, in der parodistischenKopie

entpuppt sich das Original selbst als Parodie. Homosexuelle entlarven das Geschlecht

rnithin als Phantasmagorie, als Fiktion, als Maskerade. Wennaufderlesbischen Seite
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der butch den Mann, diefemme die Frau darstellt, auf der schwulen Seite die drag
queen die Frau und der Mann eben den Mann, wird in der kankaturhaften Über¬

zeichnung die Opposition von 'echt' vs. 'gespielt' unterlaufen. Der Punkt ist hier

nicht, daß wir die drag queen irrtümlich für eine echte Frau, den butch tatsächlich für

einen wirklichen Mann halten, sondern daß 'echte' Männer und 'echte' Frauen

schlagartig als genauso gespielte Geschlechter erscheinen - als 'imitierte' Die drag

queen (die Bezeichnung ist übrigens Shakespeare, also der Literatur, entlehnt) imi¬

tiert somitwemgerdas Geschlecht, als daß sie die signifikanten Gesten in Szene setzt,

durch die Geschlecht konstituiert wird. Das 'ursprünghche' und 'wirkliche'

Geschlecht wird nicht als Tatsache, sondern als fingiertes, inszeniertes sichtbar

„Indem die Travestie die Geschlechtsidentität imitiert, offenbart sie implizit die Imi-

tationsstruktur der Geschlechtsidentität als solcher - wie auch ihre Kontingenz"
(Butler 1991, S. 202). Nicht, daß sie 'Weiblichkeit' und 'Männhchkeit' imitieren,
haben drags und die butches, die cross-dressers in derhomosexuellen Subkultur, also

den 'Normalen' voraus. Was sie ihnen allenfalls voraus haben, ist das Bewußtsein

vom Spielcharakter und die Lust, die in dissonierender Distanz und Ironie hegt.
Butler dreht tradierte Argumentationsmuster also um Nicht gender ist es, das

sexkulturellüberformt. SondernderEindruckvonsex, vonbiologischem Geschlecht,
ist Effekt kultureller Zuschreibungen. Heterosexualität ist nicht natürliche Konse¬

quenz der Tatsache, daß es eben Männer und Frauen gibt, sondern gender identity,
die Existenz von Männern und Frauen, ist der Effekt jener regulativen Praxis, die

Butler mit compulsory heterosexuality, Zwangsheterosexuahtat, bezeichnet. Nicht

das Orginal (also etwa 'die natürliche Frau') ist ursprünghch (und wird von Trans¬

vestiten imitiert), sondern die transvestitische Inszenierung entlarvt, daß schon das

Original Imitation ist. Etwas schlicht, aber klar formuliert: Butler zielt mit Gender

Trouble - und das ist die poUtische Dimension ihres Ansatzes - auf die Außerkraft¬

setzung der vielleicht entscheidendsten Differenz, die Gesellschaft konstituiert: die

Differenz zwischen Männern und Frauen. Ihr Strategievorschlag: Subversion der

Geschlechtergrenze, Ersetzung der einen (Geschlechter-)Differenz durch viele Dif¬

ferenzen, durch ein Ensemble unterschiedlichster Geschlechtsidentitäten und Begeh-
rerisstrukturen:

Die kulturellen Konfigurationen von Geschlecht und Geschlechtiichkeit könnten sich vermehren,
oder besser formuliert ihre gegenwärtige Vervielfältigung könnte sich m den Diskursen, die das

lntelligible Kulturleben stiften, artikulieren, indem man die Geschlechter-Binantät in Verwirrung

bringt und ihre grundlegende Unnatürhchkeit enthüllt Welche anderen lokalen Strategien, die das

'Unnatürliche' ms Spiel bringen, könnten zur Ent-Naturahsierung der Geschlechtsidentität als sol¬

cher rühren'(Ebd, S 218)

Viele Leserinnen und Leser haben Butlers Gender Trouble auch als Aufruf zur

Vervielfältigung zum Beispiel von rfrag-Darstellungen verstanden - als eine Form,
henschende Geschlechtsnormen ins Wanken zu bringen In Butlers 1993 erschiene¬

nem zweiten Buch Bodies thatMatter (dt. Fassung 1995) hat das Vertrauen darin, daß

Transvestismus das System der Zwangsheterosexualität erfolgreich destabilisiert,
einer skeptischeren Einschätzung Platz gemacht. Butler statuiert nun,

22 Freiburger FrauenStudien 1/99



Prolegomena zu cross-dressing und Maskerade

daß es keine zwangsläufige Verbindung zwischen drag und Subversion gibt und daß drag so gut
im Dienst der Entnaturahsierung wie der Reideahsiening übertriebener heterosexueller

Geschlechtsnormen stehen kann. Im günstigsten Fall ist drag der Ort einer bestimmten

Ambivalenz, die die allgemeinere Situation reflektiert wie man m die Machtverhältnisse, von

denen man konstituiert wird, einbezogen ist und wie man demzufolge m die gleichen

Machtbeziehungenverwickelt ist die man bekämpft (Butler, 1995, S 169f)

Ausführhch setzt sich Butler im vierten Kapitel ihres Korper von Gewicht-Buchs mit

der Frage auseinander, wie subversiv resp wie affirmativ Transvestismus, cross-

dressing, sich zur henschenden Kultur verhalt Der Titel des Kapitels, „Gender is

burning", rekurnert aufemen 1991 unter der Regie und m Eigenproduktion entstan¬

denen Film Paris is burning von Jennie Livingston

über rfrag-Bälle m Harlem, New York, die von 'Männern' besuchtund veranstaltet werden, die ent¬

weder Afro-Arnenkaner oder Latmos sind. Die Balle sind Wettbewerbe, bei denen die Teilnehmer

nach verschiedenen Kategonen konkurrieren. ( ) [EJiruge Kategonen sind weiblich markiert sie

reichen von highdrag bis zur butch queen, und manche, wie die der bangie [Schlägerbiauf], kom¬

menvon der heterosexuellen, mannlich schwarzen Straßenkultur (Butler 1995, S 174)

Einer der 'Stars' von Livmgstons Film ist Venus Xtravaganza, eme „Latina/vorope-
rative[ ] Transsexuelle[.], die cross-dresser und Prostituierte ist" (ebd, S 169)

Sie kann als eme hellhäutige Frau 'durchgehen', ist aber- aufgmnd eines gewissen Scheiterns voll¬

auf dafür gehalten zu werden - eindeutig verletzbar gegenüber homosexuellenfemdhcher Gewalt

[und sie wird nach Abschluß der Dreharbeiten auch tatsächlich umgebracht] ( ) vermutlich von

einem Freier ( ), der sie als Reaktion auf die Entdeckung dessen, was sie ihr „kleines Geheimnis"

nennt dafür verstümmelt daß sie ihn verführt (Ebd, S 175)

hat Venus größter Wunsch, sie breitet ihn vor der Kamera aus, ist, eme weiße

Mittelstandsfrau zu werden, mit Vororthäuschen, Waschmaschine und Mann, den sie

in weißem Brautkleid zu heiraten gedenkt. Das ist emer der Punkte, an denen wir

durchausbezweifeln [können], ob die Entnaturahsierung der sozialen Geschlechtsidentität und der

Sexualität ( ) auf eine Umarbeitung des normativen Rahmens der Heterosexualität hinausläuft"

(ebd.S 179) Die soziale Geschlechtsidentitätist für Venus ganz eindeutig auchmbezug aufRasse

und Klasse markiert Allerdings mcht in dem Sinn, daß die soziale Geschlechtsidentität ( ) die Sub¬

stanz [wäre] ( ) und Rasse sowie Klasse ( ) die qualifizierenden Attribute In diesem Fall ist die

Geschlechtsidentität das Vehikel für die phantasmatischeUmwandlungjenes NexusvonRasse und

Klasse, ist der Ort ihrer Artikulation. (Ebd, S 176)

Eine Frau werden, bedeutet für Venus gleichzeitig weiß zu sein (und es bedeutet auch,

sozial aufzusteigen) Von einem Nexus zwischen ethnischer und geschlechtlicher
Zuschreibung wird in meiner Fdmlekture von Cronenbergs M Butterfly dann aus¬

führhch die Rede sein

Venus Xtravaganza schemt qua cross-dressing die Entaaturahsienmg von

gender zu gelingen. Merdings macht - daraufweist Butler hm -, ,,[d]as Qualvolle
ihres Todes am Ende des Films (. ) auch deutlich, daß die[se] Entnaturahsierung unter

grausamen und fatalen sozialen Zwangen steht" (ebd, S 179) Die hegemoniale
Gesellschaft verfügt - und Venus' Tod zeigt, daß das nicht nur metaphonsch zu
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verstehen ist - „über die finale Macht, den Körper von Venus zu renaturaüsieren und

die vorausgegangene Überschreitung durchzustreichen, eine Auslöschung, die ihr

Tod ist" (ebd, S. 179).

4. Alle Kultur ist Transvestismus

Im Anschluß an Butler hat Marjorie Garber in einer umfangreichen kulturwissen¬

schaftlichen Studie von 1992 Vested Interests. Cross-dressing and Cultural Anxiety

(dt. 1993) die Travestie und Maskerade der cross-dressers zum Untersuchungs¬

gegenstand gemacht. Wie Butlers ist auch Garbers Intention eme dekonstruktive. Sie

interessiert sich für cross-dressing als Möglichkeit, Geschlechtergrenzen zu verun¬

klaren, zu irritieren, zu destabilisieren: „Cross-dressing is about gender confüsion"

(Garber 1993, S. 544). Was Butler theoretisch entwickelt, führt Garber materialreich

aus. Mit Bück auf die gesamte Neuzeit analysiert sie transvestitische Praktiken; zu

den Untersuchungsgegenständen gehören sowohl die cross-dressing-ESekte der

Shakespearestücke (am bekanntesten vielleicht: Twelflh Night) als auch die -gender-

crossing auf die Leinwand bringenden - amerikanischen mainstream-Fihne von

Some like it hot bis Tootsie. Sie fragt, warum Peter Pan (fast immer) von Frauen

gespielt wird und worauf Michael Jacksons androgyne Maskerade zielt. Warum

wirkte Marlene Dietrich am erotischsten, wenn sie im Frack auftrat? Ob und was hat

Transvestismus mit schwuler Identität zu tun? Wie leben cross-dressers im amerika¬

nischenmittlerenWesten? Wie verhalten sich Ehefrauen, deren Reizwäsche von ihren

Männern benutzt wird? Wie lösen Frau-zu-Mann-Transvestiten das Problem, daß sie

tendenziell immer wie Jungen, aber nicht wie Männer ihres Alters aussehen? Warum

sind cross-dressers in bestimmten Berufsgruppen (z B. unter Spionen) besonders

häufig? In welcher Beziehung stehen Transvestismus (das Austauschenvon Kleidern)
und Transsexuahtat (das Austauschen des eigenen Körpers)? Garber stellt alle diese

(und viele andere) Fragen - und sie gräbt zahlreiche unglaubüche Geschichten aus:

die des recht erfolgreichen amerikanischen Jazz-Musikers Billy Tipton beispiels¬
weise, dessen/deren jahrzehntelange Travestie erst durch ihren/seinen Tod beendet

wurde Die Leichenschau ergab den für Kollegen, Ex-Ehefrau und Adoptivsöhne
gleichermaßen übenaschenden Befund: Er war eine Frau Anfang 1989 konnte man

in der New York Times, dem Boston Globe, der Spokane Spokesman-Review und in

Dutzenden weiterer amerikanischer Zeitungen mehr oder weniger reißerische

Berichte über 'den FaU Tipton' lesen.

Im Femsehen interviewte man Tiptons frühere Frau und emen semer Söhne ( ), in emer Formu¬

lierung, die auch über die Radioprogramme ging, erklärte der Sohn ( ) [offensichtlich mit] Gespür
fürdie eherkonstruierte denn essentielle Naturder Geschlechtskategonen „Fürmichwird erimmer

Papa sein" (Ebd, S 99)

Für die Zeitungen

entschieden die empirischen Feststellungen [der Leichenschau] ( ) in puncto Anatomie die Ange¬

legenheit' Von hinten nach vorne gelesen war Tipton eine Frau Für seine Frau und seinen Sohn

(„Immer wird er mein Papa sein.") ist Tipion em Mann und wird er im historischen Präsens enn-
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nert er ist, er wird immer sein. Billy Tipton als toter Korper ( ) [hat also ein anderes Geschlecht

als] Billy Tipton als lebendige Erinnerung (Ebd.S 101)

Nach Garber sind „das keine trivialen Unterschiede: Vielmehr markieren sie den

Unterschied zwischen einer positivistischen und einer theoretisch gebrochenen Auf¬

fassung vom Transvestismus und dem ihm gegenüber empfundenen Unbehagen"
(ebd.,S. 101) Bemerkenswert-so Garber-sei, wie die Tiptongeschichte erklärt und

interpretiertwurde. Kitty Oakes, Tiptons ehemalige Frau, mutmaßte- und diese Mut¬

maßungen wurden von den Medien dankbar aufgegriffen -, daß die transvestitische

Maskerade durch wirtschaftliche und aufdas Jazz-Musik-Business bezogene Fakto¬

ren zu erklären sei. Noch bis zu den 60er Jahren seien fast ausnahmslos alle Jazz¬

musiker Männer gewesen. Als Mann habe Tipton einfach erfolgreicher sein können

als als Frau (ebd, S. lOOf). Garber wendet sich gegen solche Erklärungsmuster des

Transvestismus, weil sie diesen - wie sie sagt - normalisieren. Sie plädiert dafür, das

Phänomen nicht auf andere Faktoren znrücicziiführen. „Wie häufig [haben] (...) Be¬
obachter der Kulturszene versucht (.. ), (...) [dem Transvestismus] eine, irgendeine
Bedeutung zu geben, nur nicht die eigene" (ebd, S 544). Die einzige Bedeutung, die

legitimerweise dem Transvestieren gegeben werden könne, sei die, daß das Transve-

stieren konstitutiv für Kultur überhaupt sei, so etwas wie die Urszene von Kultur¬

produktion darstelle.

Die bezwingende Macht des Transvestismus m Literatur und Kultur kommt ( ) von dessen eige¬

ner Installation als Metapher- mcht als das, wofür eine wortwörtliche Bedeutung gefundenwerden

müßte, sondem eben genau das, ohne das es so etwas wie Bedeutung erst gar nicht gäbe (Ebd, S

544f)

Transvestismus als kulturelle Metapher - das will heißen: cross-dressers fuhren uns

jene prekären Prozesse der Symboüsierung, jene Bedeutungssetzungen, die das kul¬

turelle Repräsentationssystem konstituieren, vestimentar und nichtsdestotrotz in nuce

vor. Insofern gilt: Alle Kultur ist Transvestismus.

5. Jeder Orientale ist immer schon eine Frau

David Cronenbergs - Verflechtungen von gender und race thematisierender - Film

M. Butterfly aus dem Jahr 1993 (der wie angekündigt mein Paradebeispiel für die

Wirkmächtigkeit der Travestie sein wird) basiert aufeinem aufdem Broadway über¬

aus erfolgreichen Theaterstück gleichenNamens des Sino-Amerikaners David Henry

Hwang. Dessen Bühnenstück gehtwiederum aufeine wahre Geschichte zurück - eine

wahre Geschichte, diejedoch schier unglaublich anmutet, wie schon ein kurzer Bück

auf die story zeigt. Im Peking der sechziger Jahre verhebt sich ein französischer

Diplomat in ein Mitglied der Pekingoper. Rene Gallimard (gespielt von Jeremy
Irons), derDiplomat, lernt Song Liling (dargestellt von John Lone) - ich skizziere die

Geschehnisse aus Gallimards Perspektive - aufeinem Gartenfest für westliche Diplo¬
maten kennen, anläßhch dessen die Sängerin einen Ausflug in ein ihr fremdes Reper¬
toire unternimmt: Sie gibt die Madame Butterfly aus Puccinis gleichnamiger Oper,
die bekanntlich die Geschichte erzählt von der bis zum Selbstmord gehenden Auf-
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Opferung einer asiatischen Frau für ihren treulosen wesüichen Liebhaber. Song gefällt
dem Diplomaten in dieser Rolle ganz ungemein, und eine Liebesgeschichte zwischen
Gallimard und der Sängerin nimmt ihren clandestinen Lauf. Was Gallimard mcht

weiß, ist, daß seine Geüebte für den chinesischen Geheimdienst arbeitet und ihn nach

allen Regeln der Kunst aushorcht. Beide inszenieren ihr Verhältnis als wechselseiti¬

gen Bildungsprozeß: So fordert Song Gallimard auf, die Pekingoper zu besuchen, um

seinenprocess ofeducation zu fordern (was Song eigentüch projektiert, ist aber nicht

Gallimards Ausbildung, sondern seine Verstrickung in Illusion und Wahn). Und auch

Galümard betrachtet sein Verhältnis zu Song (wir kennen das Pygmahon-Galathea-
Muster) als Lerner-Schülerin-Verhältnis: vor allem aufsexuellem Gebiet. Als sie ihm

mitteilt, daß sie noch Jungfrau sei, verspricht er ihr: „I want to teach you, gently".
Der Unterricht scheint erfolgreich zu sein. Dem Paar wird ein Kind geboren, ein

glückliches Familienleben aber dadurch verhindert, daß die Sängerin - die Kultune-

votution ist inzwischen ausgebrochen - in ein chinesisches Umerziehungslager
geschickt und Gallimard zurück nach Paris versetzt wird. Zurückgeschicktnach Paris

wird Galhrnard, weil sich alle seine Voraussagen über das Verhalten der Asiaten im

Vietnamkrieg als katastrophal falsch erwiesen haben; in seinen Dossiers für den

französischen und amerikanischen Geheimdienst hatte Gallimard das als politische
Prognose gegeben, was ihm durch sein Privatleben als Wahrheit verbürgt scheint:

„The Oriental will always submit to the greater force." Im Begriff des 'Orientalen',
des 'Orientaüschen', den Gallimard (alle Unterschiede zwischen Chinesen, Japanern,
Vietnamesen verwischend) benutzt, sind alle Klischees des wesüichen hegemonia-
len Diskurses über Asien enthalten. Gallimards Interpretation des privaten und des

öffentlichen Lebens steht unter dem Zeichen des nationalen und sexistischen Chau¬

vinismus. Und das Problem ist nicht nur, daß Gallimard unberechtigerweise Privates

aufPohtisches abbildet und falsche Schlüsse zieht. Das Problem ist, daß schon seine

Einschätzung seines Privatlebens, seines Verhältnisses zu Song, so falsch ist wie seine

Einschätzung der vietnamesischen Reaktion auf den Einmarsch der Amerikaner in

ihr Land. Zurück im Paris der späten 60er Jahre fühlt sich Gallimard, als sei er in

Peking (hier wie dort schwenken protestierende Massen rote Fahnen), die klaren

Differenzen zwischen Westen und Osten, Frankreich und China, drohen zu ver¬

schwinden. Das Fremde und das Eigene werden nahezu ununterscheidbar, klare

Zuschreibungssysteme kollabieren. Gallimard fällt es schwer, sich neu zu orientie¬

ren. Wenige Jahre später aber steht Song plötzlich vor seiner Pariser Wohnungstür.
Beide sinken sich in die Arme - und leben solange glücklich zusammen, bis ihnen

der französische Gehenndienst auf die Spur kommt. Galümard, nicht länger Diplo¬
mat, sondem Kurier für geheime Dokumente, harte Kopien an die chinesische Bot¬

schaft weitergegeben. Seine Erklärung dafür: man habe ihn mit seinem Sohn, der

noch in China lebe, erpreßt. Im Gerichtssaal dann erfahrt Galümard- der große Show¬
down -, daß seine Geüebte gar keine Frau ist, daß er vielmehr als Opfer einer Mas¬

kerade dasteht. Song wird abgeschoben, Gallimard zu mehrjähriger Haft verurteilt.

Im Gefängnis gibt er vor seinen Mitgefangenen eine Madame Butterfly-yetfoT-
mance. Er verwandelt sich - Puccinis Opemmusik kommtvom Kassettenrekorder-

mit Kimono, Perücke und Schminke in eine Asiatin, mittelsjener performativen und
vestimentären Gesten, die Geschlecht konstituieren (wie es bereits in den zwanziger
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Jahren Joan Riviere, in unserem Jahrzehnt dann Judith Butler, Marjorie Garber und

andere beschrieben haben). Es geht bei Gallimards Verwandlung nicht so sehr - wie

in allen jenen Szenen, in denen Song eine Frau spielt - um die Mimikry von

Geschlecht, sondern um das demonstrative, ja fast parodistische, clowneske Aus¬

stehenjener Gesten undjener Verrichtungen, die Geschlecht generieren. GaUimards

theatraüsche Maskerade zeigt und reflektiert kulturelle Bilder und Zeichen von Weib-

Uchkeitsperformanz. Song bemüht sich, gewissermaßen illusionistisch eine Frau zu

sein, er ist Gallimards Butterfly - und die Camouflage gelingt ihm so gut, daß auch

der Filmzuschauer es glauben kann, während Galümard in dieser Finalszene, in der

die angelegte Verkleidung immer als Verkleidung kenntlich bleibt, eher das Prinzip
von theatralischer Dopplung in Szene setzt - einer Dopplung, bei der die Kluft zwi¬

schen Körper und Bedeutetem nicht zugeschüttet wird. Der Film nimmt sich viel Zeit
GaUimards Transformation zur Frau, das Umkleiden und Auflegen von Make-up
on stage vorzuführen - und er gibt ihm/ihr viel Raum für den Schlußmonolog:

„I have a vision. Ofthe Orient That, deep within her almond eyes, there are still women. Women

willing to sacnfice themselves for the love ofa man. Even a man whose love is completery without

worth. ( ) At last, in a pnson far from China I have found her My name is Rene Gallimard - also

known as Madame Butterfly
"

Auf diese Selbstidentifikation folgt dann der Suizid auf der Bühne, der auch ein

wirkücher Suizid ist. Vor den Augen aller Zuschauer schneidet sich Gallimard mit

dem scharfkantigen Handspiegel, mit dessen Hilfe er zuvor das Make-up aufgelegt
hat, die Kehle durch.

Die Schlußszene des Films ist bemerkenswert inmancher Hinsicht. Cronenberg
bezieht sein Finale optisch und musikaüsch auf die große tragische Oper - als

Zuschauer fungieren die aufder Leinwand, und auch wir, die Zuschauer vor der Lein¬

wand. Wir, die Bebachter vor der Leinwand, sind gleichzeitig Beobachter erster und

zweiter Ordnung. Wir beobachten Gallimards Performance und wir beobachten den

Voyeurismus der Gefängnisinsassen. Die Schlußszene, der aufund vor der Leinwand

gefolgt wird, hebt den Unterschied von offstage und on stage auf. Denn Gallimards

Performance, zu der er sich vom Kassettenrekorder ButterfTys Arie Un bei di ein¬

spielt, besteht zum Großteil aus den kostüm- und schminktechnischen Akten, die aus

einem Schauspieler eine theatralische Figur machen (und die übücherweise nicht auf

der Bühne, sondern in der Garderobe situiert sind). Puccinis Oper ist über die einge¬
spielte Opemmusik, die hier zur Filmmusik wird, präsent- und natürlich als sujet von

GallimardsPerformance. Cronenberg operiert hier also mit einer intermedialen Stra¬

tegie - die Filmbilder greifen aufein anderes Medium, die Bühne, zurück - und setzen

es in Szene. Er weist damit auch daraufhin, daß gerade das Medium Film (wie auch

der 'IntermediaUtätsklassiker' Oper) immer schon - das ist inzwischen ein Gemein¬

platz - ein hybrides ist, in dem akustische und optische Medien sowie Mischformen

interferieren. Der Film zitiert mit dieser finalen Opemeinspielung auch eine seiner

Eingangssequenzen, in der Galümard im Publikum sitzend Songs Butterfly-Auf-
fuhrung verfolgte. Schon am Filmbeginn also ist auf den Bezugstext der Tradition

verwiesen, als dessen GegerdektüreM Butterfly (schon der Titel legt es nahe) zu lesen

ist: Puccinis Madame Butterfly. Cronenbergs neue Butterfly läßt sich durchaus als
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Hommage an das traditionelle Medium verstehen, das als kulturelle Ikone herausge¬
stellt wird - insofern wird das ältere Medium, Oper, vom jüngeren, Film, nicht

abgelöst, sondern es wird für dasjüngere Medium funktionalisiert.

Mit der Reinszenierung von Puccinis Madame Butterfly gelingt dem Protago¬
nisten, Rene Gallimard, ein fulminanter Abgang - aufder Bühne von der Bühne und

aus dem Leben: Gallimard schreibt die Komödie, ja den Schwank, die Farce, zu der

sein Lebenverkommenwar (schüttelt sich doch ganz Frankreichvor Lachen über den
Trottel aus, der einen Mann nicht von einer Frau unterscheiden kann), zu einer

(Opern -)Tragödie um: eingenre-Wechsel, der gelingt, der aber den Tod - das blutige
Ende ist für das genre Tragödie konstitutiv - des Protagonisten erfordert. Aus einer

Witzblattfigur wird eine große tragische Heldin, die ihrem Tod einen Sinn zu geben
weiß. Und die damit auf die paradoxe Struktur der Tragödie und der tragischen Oper
rekurriert: nur durch (Selbst-)Destruktion der Heldin kann deren Eigenstes bewahrt

werden. Ich-Konstitution wird rmthin ermöghcht durch den Tod, Selbstrettung voll¬

zieht sich durch Selbstdestruktion. Was das tragische Ende in Hwangs Stück und

Cronenbergs Film von anderen Tragödien unterscheidet, ist das inszenierte gender-
crossing, das sich lesen läßt als konsequenter Abschluß jener Dekonstruktion von

Puccinis Madame Butterfly, als die M. Butterfly angelegt ist. Verliebt sich doch

Gallimard nicht in Song Li-Ling, sondern in Cio-Cio-Sang, in die Protagonistin von
Puccinis Oper - nüthin in ein kulturelles Küschee, von der hingebungsvoUen Asia¬

tin, die ihre ganze Existenz dem Liebhaber aus dem Westen weiht.

Seine Wahrnehmung wird also gesteuert von einer kollektiven Phantasie, mit

der derWesten den Osten 'belegt'; er sieht nicht, was er sieht, sondern was er wünscht

zu sehen. In der Gerichtsszene, in der Song gefragt wird, warum um alles in der Welt

Galümard denn mcht das wahre Geschlecht Songs erkannt habe, erklärt Song (nicht
im Film, aber in Hwangs diskursiver angelegter Theatervorlage): „The West has sort

ofinternational rape mentahty towards the East. (...) The West thinks ofitselfas mas¬

culine - big guns, big industry, big money - so the East is feminine - weak, delicate,

poor (...)." Der Richter fragt noch einmal nach: „But [how did you succeed in foo-

ling] Monsieur Galümard? Please - get to the point. Song antwortet: „One, because

he finaUy met his fantasy woman, he wanted more than anything to beüeve that she

was, in fact, a woman. And second, I am an Oriental. And being an Oriental, I could

never be completely a man". Songs Antwort ist einfach: Die Realität hat keine

Chance gegen die Imagination, und jeder Orientale ist immer schon irgendwie eine

Frau. Aus westlicher Sicht verhält sich der Okzident zum Orient wie das Männliche

zum Weibhchen. Und diese Phantasiemuster und kultureUen Semantisierungen sind

offenbar so machtvoll daß die Wahrnehmung von geschlechtlicher Identität an die¬

sen Mustern ausgerichtet ist. Es gibt also keine Wahrnehmung, die die ideologischen
Klischees korrigiert, sondem die ideologischen Klischees organisieren und struktu¬

rieren die Wahrnehmung. Auf diese, auf den Augenschein, auf die Optik kann sich

Galhinard nicht - so wenig wie die Zuschauer - verlassen: es gibt keinen gewisser¬
maßen 'unschuldigen' Bück auf Songs Gesicht. Jeder Blick ist immer schon 'konta¬

miniert' durch kulturelle Semantisierungen und Klischees und versteht von Projek¬
tionen. Und der Film inszeniert immer wieder solche wkkhchkeitskonstituierenden
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Bücke - etwa zu Beginn des Films, als Gallimard Songs Opern-Präsentation
beiwohnt.

In bezug auf Song ist für Gallimard der Augenschein also nicht hilfreich - und

auch die direkte Aufklärung ist es nicht. Gleich im ersten Gespräch zwischen Song
und GaUimard nach derMadame Butterfly-Auffabrung - ein Gespräch voüer objek¬
tiver Ironie, beglückwünscht Galümard Song doch zu der Performance, zu der Vor-

steUung, die sie gegeben hat - sagt Song zu ihrem/seinem Verehrer: „It's one ofyour
favorite fantasies, isn't it? The submissive Oriental woman and the cruel white man."

Song spielt also mit offenen Karten; er weist Galümard auf die Phantasmagorie hin,
in die dieser verstrickt ist. Sowenig wie der Augenschein hat aber dieser kritische

Kommentar bei Gallimard eine Chance. Galümardbesteht aufseinem Nicht-Wissen-

WoUen - und er besteht auf seiner kultureUen Ignoranz. Kann er doch nur glauben,
Song sei eine Frau, weil er nicht weiß (und sich um dieses Wissen auch nie bemüht

hat), daß alle Mitgüeder des Ensembles der Peking-Oper Männer sind. Die Erklärung,
die Song - spät im Film - einer Genossin für dieses gender-crossing in der Peking¬
oper gibt, ist so simpel wie überzeugend: Nur Männer wüßten, wie Männer wünsch¬

ten, daß Frauen seien. Zumindestweiß Song, welche Männerphantasie sich Gallimard

über 'die' asiatische Frau zusammenspinnt. Gallimard nun ignoriert nicht nur die

fremde, die asiatische (Kultur-)Geschichte; er ignoriert auch die eigene zivilisatori¬

sche und kulturelle Vorgeschichte: Werden doch auch aufden europäischen Theatern
der Renaissance Frauenrollen von Männem gespielt und Frauenrollen in Opern bis

weit ins 18. Jahrhundert von Kastraten dargeboten. Galümard ignoriert und verdrängt
also nicht nur das Fremde, das Andere Chinas; er ignoriert, er verdrängt auch das

Fremde, das Andere der eigenen Geschichte. Das Ignorierte und Abgespaltene schlägt
zurück; der Orient in sich, den Rene Galümard solange negiert und verleugnet hat,
feiert seine resurrectio, wir haben es mit der altbekannten Wiederkehr des Verdräng¬
ten zu tun. In der Schlußszene wird Rene Gallimard Madame Butterfly - er verwan¬

delt sich in eine asiatische Frau und vollzieht damit eine doppelte, eine ethnische und

eine geschlechtüche Grenzüberschreitung. Undnimmt damit auch eine Konektur der

Positionen vor, die längst überfäUig ist. Postfigurierte Gallimard doch nicht wirküch

Pinkerton (also den Offizier aus dem Westen, in den Butterfly sich in Puccinis Oper
verliebt) und Song die opferbereite Schmetterüngsfrau. Eigentlich waren die Posi¬

tionen immer schon anders besetzt: Song gab die Butterfly, um GaUimard auszu¬

horchen und zu täuschen. Nun ist der, der in der Oper täuscht und betrügt, aber

Pinkerton. Hinter der Butteiüy-performance von Song verbirgt sich also eine Umkeh¬

rung der Rollen, die Galümard mit seiner Schlußperformance nur nachvollzieht.

Wovon er in seiner Beziehung mit Song nichts wissen wollte, akzeptiert erjetzt:
den eigenen 'weibhchen' homosexueUen Anteil. Song hatte ihm ganz zu Beginn ihres

Verhältnisses gesagt, daß es sich um eine der mostforbidden ofloves handele - die

Liebe zu einem Ausländer. Mostforbidden, das hätte Galümard hören können, hätte

er es hören wollen, ist aber auch die homosexueUe Liebe. Die praktizieren zu kön¬

nen, ohne es wissen zu müssen, diese Strategie setzt Gallimard in seiner Beziehung
zu Song erfolgreich um. Er erforscht deshalb den Körper Songs nicht, verzichtet

darauf, Song unbekleidetzu sehen, weil die Differenz von Songs weibücher Kleidung
und dem darunter befindhchen Körper zu seinem geheimen Wissen gehört. Songs
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einzige Entkleidungsszene spielt im Gefangniswagen, der die gerade Verurteilten,

Rene und Song, abtransportiert. „You are nothing like my butterfly", konstatiert

Gallimard. WoraufSong zurückfragt: „Are you so sure?" - und beginnt, sich auszu¬

ziehen. Galümard reagiert zunächst mit äußerster Panik, um dann in Gelächter aus¬

zubrechen. Die Filmszene ist deshalb so überzeugend geraten, weil sie eine virtuose

Umkehrung traditionaler Vorgaben, ein ironisches Zitat kultureUer Muster, darsteüt.

Der Voyeur wider Willen, Gallimard, reagiertaufeinenMännerkörpermit namenlo¬

sem Entsetzen, als sähe er zum ersten Mal - Freud läßt grüßen - das kastrierte weib-

üche Genitale, und er bricht in ein Gelächter aus, das als apotropäisches zu verstehen

ist. Gallimard muß, nachdem das Urteil über ihn bereits gesprochen ist (und dieses

Verdikt ist nur vordergründig eines wegen Spionage, verurteilt wird Galümards Ver¬

sagen in und an der symbolischen Ordnung, deren konstitutive Differenz, die

GescUechterdifferenz, er anzuerkennen sich geweigert hat), derWahrheit ins Gesicht

(und auf das männliche Genitale) sehen. Nachdem sich Gallimard so endgültig sei¬

ner Butterflyberaubt sieht, entdeckt er- geschlechtüche und ethnische Grenzen trans-

gredierend - die Butterfly in sich und schreibt diese Phantasie mit tödlicher Konse¬

quenz in seinen Körper ein - in einem Akt, der als Gang in den Spiegel beschrieben

werden kann. Einem Akt, in dem das Reale (das nach Lacan der Tod ist), das Ima¬

ginäre und das Symbolische (wenn wir mit Garber das Transvestitische als Urszene

von Kultur anerkennen) zusammenfallen - und in dem qua Kastration (ich lese den

Schnitt in die Halsschlagader auch als solche)jene Maske des WeibUchenwiederreta-

büert wird, die Song abgelegt hatte. Der tötende Schnitt wird zur voUkommeiisten

Kastration.

Cronenbergs Film thematisiert in seiner letzten Szene die Transgression jener
Grenze zwischen Okzident und Orient - zwei Räumen, die (qua kultureUer Seman¬

tik) auch geschlechtüch markiert sind. Und der qualvoUe Tod seines Helden,

Gallimards, ist auch ein Lehrstück über die Gefahren der Entnaturaüsierung von

gender, ein Lehrstück über die Intransingenz und BrutaUtät der hegemonialen gesell¬
schaftlichen Ordnungsmacht. Galümards Tod setzt überdies in Szene, was EUsabeth

Bronfen (in der Nachfolge von Lacan) als Fluchtpunkt des kultureUen Repräsenta¬

tionssystems bestimmt hat: die Gleichsetzung von Weiblichkeit und Tod, die Tötung
des WeibUchen, die Konstituierung der symbolischen, derkultureUen Ordnung durch

den Ausschluß der (lebendigen) Frau. Insofern gut: Erst der tote Transvestit ist wirk¬

lich eine Frau. Und Cronenbergs Film - insofern ist ihm auch ein Räsonnement über

Funktionsweisen und Wahrheitswerte von BUdern eingeschrieben - hebt den Com¬

mon sense aus den Angeln, demontiert im filmischen Medium den Mythos, daß das

Bild, daß der Augenschein etwas klären kann. Die Bilder, die sich GaUimard von sei¬

ner Butterflymacht, sind Ergebnis kultureUer und sozialer Konventionenund verstellt

von Projektionen. GaUimards Bück konstituiert Song als Frau, seine Perzeption

zeigt, daß Songs Strategie aufgeht, gender als Effekt von Theatralität, als Ergebnis
vestiinentärer und perforrnativer Eindrucksmanipulation zu inszenieren. GaUimard

geht in die illusionistische und phantasmagorische Falle; daß er das tut, ist auch

Reflex jener wesüichen Ideologie, die Asien immer schon 'weibüch' semantisiert.
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Kleine Details von großem Gewicht:

Einige Gedanken zu Neil Jordans Film The Crying Game

FürNeil Jordans Film The CryingGame könnte man zwei Untertitel vorschlagen. Der

eine bezieht sich aufdie Szene, in der der Transvestit Dil mit ihrem Geüebten Fergus
die Straße entlanggeht und dem ehemaligen IRA-Soldaten erklärt, wie ein girl sich

in der Situation eines Liebesstreits zu verhalten habe, während er ihre Rechtferti¬

gungen mit der FeststeUung ablehnt, „The thing is, your're not a girl". Darauf ant¬

wortet sie, „Details, baby, details." Dil ist eben ein girl, nicht nur, weil sie so ver¬

blüffend danach aussieht, sondern weil sie sich die Klischees dessen, was die

weibüche Liebende ausmacht, völlig angeeignet hat. Sie ist ihre Verkleidung.
Die Tatsache, daß die Frage des Geschlechts nichts anderes als ein Detail ist,

fuhrt zu dem zweiten möglichen Untertitel, den man Neu Jordans Komödie der

Geschlechter geben könnte: „You can't help it, it's in your nature." Während seiner

Gefangenschaft erzählt der in Belfast stationierte britische schwarze Soldat Jody, der

dort von der IRA entführt wurde, seinem zum Freund gewordenen Wächter Fergus
die Fabel vom Frosch und vom Skorpion. Letzterer bittet ersteren, ihn über den Fluß

zu tragen. Der Frosch fragt, warum er dies tun soUe, da der Skorpion ihn mit Sicher¬

heit aufhalbem Wege stechen werde. Der Skorpion antwortet, dies wäre doch wider¬

sinnig, denn wenn er denjenigen stechen würde, der ihn über den Fluß trägt, würde

er selbst sterben. Die Logik leuchtet dem Frosch ein. Als er den Skorpion daraufhin

über den Fluß trägt, sticht dieser dennoch zu. Aufdie Frage, warum er dies getan habe,

antwortet der Skorpion, er könne nicht anders, es hege in seiner Natur, so zu handeln.

Diese Fabel wird im VerlaufvonNeil Jordans Film zweimal erzählt: einmal von

Jody während einer Verfuhrungsszene, deren manifestes Ziel es ist, sich einen Ver¬

bündeten zu schaffen, um aus der Gefangenschaft zu entfliehen. Und tatsächüch läßt

Fergus den Gefangenen am Morgen der Hinrichtung entkommen. Er bringt es nicht

fertig, ihn in den Rücken zu schießen. Jodykommt bei seiner Flucht dennoch zu Tode.

Als er über eine Straße im Wald läuft, wird er von einem britischen Panzer erfaßt, der

im Einsatz gegen die Terroristen das Versteck bombardieren soll. Ein zweites Mal

erzählt Fergus die Fabel selbst. Er sitzt eine achtjährige Gefängnisstrafe ab, weil er

den Mord auf sich genommen hat, den der Transvestit Dil, die Geüebte des verstor¬

benen britischen Soldaten, an seiner IRA-Kameradin Jude verübt hat. Wieder dient

die Geschichte zur Erklärung, warum er aus Güte (kindness) die Schuld am Tod sei¬

ner ehemaügen Mitkämpferin auf sich genommen hat, als woüe er damit auch eine

Schuld am Tod Jodys abbezahlen. Doch der Satz „Ich kann nichts dafür, es Uegt in

meiner Natur", paßt ebensogut auf den Transvestiten Dil. Sie kann nicht anders als

sich wie ein girl zu verhalten: Das ist die Logik des Films. Die Ironie der Handlung

hegt natürhch darin, daß Dil strenggenommen kein girl ist. Neil Jordan führt uns auf

diese Weise deutüch vor Augen, daß die Rolle der verführerischen, eifersüchtigen,
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gleichzeitig aber auch hartnäckig Liebenden, die ihren Geüebten in einen Bann zieht,

durchaus im Wesen eines biologisch männüchen Subjekts hegen kann. Daß etwas in

meiner 'Natur' tiegt, so Neil Jordans These zur Frage des cross-dressing, ist eine kul-

turelle, nicht eine essentiell biologische Frage.

Judith Butler hat cross-dressing auf Louis Althussers Begriff der 'InterpeUation'
bezogen,1 demzufolge das Subjektnur kraft einerAnrufung durch eine symboüsche
Instanz der Autorität konstituiert wird. Diese symboüsche Annrfung ist perforrnativ,
weil sie das Individuum in den dem Gesetz unterworfenen Status des Subjekts ein¬

weist. Daraus ergibt sich für Butler die Frage, ob es andere Arten gibt, vom Gesetz

angerufen zuwerden und dieses für sich inAnspruch zu nehmen-wenigerkränkende

Arten, die kulturelle Determination anzunehmen, solche, die die Macht der Bestra¬

fung von der Macht der Anerkennung trennen würden. Daraus wiederum ergibt sich

die Frage, ob cross-dressing eine Strategie darstellen kann, die einem erlaubt, das stra¬

fende und verletzende (weil beschränkende) Gesetznicht abzulehnen, sondern es auf¬

zusprengen, in eine Reartikulation zu zwingen. Dadurch würden die vorgegebenen

Machtgefiige sowohl hinterfragt als auch neu verhandelt werden, da die Legitimität
dieser symbolischen Arinifung kraft der Neugestaltung des Ichs in Frage gestellt
würde. Von dem Gesetz kann zwar nie gänzlich abgesehen werden, weil das durch

die Anrufung konstituierte Subjekt seine Handlungsfähigkeit zum Teil aus der Ver¬

strickung mit eben jenen Machtverhältnissen bezieht, die es zu bekämpfen sucht -

jedoch ruft gerade die der Anrufung inhärente symboüsche Beschneidung auch die

Mögüchkeit einer das Subjekt befähigenden Neuformulierung hervor. Apodiktisch
formuhert: Man ist zwar immer Komplize der hegemomalen Macht, man kannjedoch
versuchen, jene aufgezwungene symbolische Anrufung für andere als die intendier¬

ten Zwecke zu nutzen, indem man die Begriffe der Verletzung gegen ihre verletzen¬

den Zielsetzungen umkodiert. Im Sinne einer solchen Refiguration eröffnet cross-

dressing einen ambivalenten Handlungsraum: Es macht die unsaubere ScbnittsteUe

zwischen kultureller Unterwerfung und Bemächtigung, zwischen Aneignung und

Subversion sichtbar, denn es führt uns vor Augen, daß wir immer in den uns konsti¬

tuierenden Machtgefügen impliziert sind, diese zwar umarbeiten, umsemantisieren,

aber niemals abstreifen können.

Nun läßt sich Butlers Begriff des gender trouble aufHegels Theorie zur Notwendig¬
keit des Krieges beziehen,2 was sich im Hinbück auf The Crying Game als brisant

erweist.

Hegel unterstellt dem nach außen getragenen Kampf, er helfe, eine Ruhe im

Innern zu gewinnen bzw. innere Unruhen zu verhindern. Wie sehr diese Unruhen als

Kampfder Geschlechter zu verstehen sind, betont HegeL wenn er von der Weiblich¬

keit behauptet, sie stehe fürjene Vereinzelung in Familien, welche die Männhchkeit

als Vertreter des menschlichen Gesetzes in seinem allgemeinen Dasein in sich auf¬

zehrt: „Indem das Gemeinwesen sich nur durch die Störung der Famiüenglückseüg-
keit und die Auflösung des Selbstbewußtseins in das Allgemeine sein Bestehen gibt",
so Hegel, „erzeugt es sich an dem, was es unterdrückt und was ihm zugleich wesent¬
lich ist, an der Weibüchkeit überhaupt seinen inneren Feind."3 Die für die Famüie
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einstehende Welt der Frauen, in der AUgemeines in differenzträchtige individuelle

Einzelheiten zerfallt, steUt die Verkörperung eines unlösbaren Antagonismus, das

'feindseüge Prinzip', dar, gegen das sich der nach Gemeinwesen strebende männüche

Held auflehnen muß. Diese GegenübersteUung erlaubt die Spekulation, daß Männer,
die in den Krieg ziehen, vor dem Antagonismus im famihären Heim flüchten, wobei

die Front sich als einfache Realopposition entpuppt. Mit anderen Worten: Im Krieg
- und dessen einfacher Entweder-oder-Situation des Kampfes - wirdjener Antago¬
nismus fokussiert, der die sedimentierte Form des Alltagslebens durchzieht, und zwar

in der Form des unausweichlichen gender troubles im trauten Heim, im Schlafzim¬

mer, am Küchentisch. Das an einem vom famihären Heim klar abgetrennten Schau¬

platz durchgeführte Kampfszenarium bietet ironischerweise eine Mögüchkeit, die¬

ser von der Weiblichkeit vertretenen inneren Unruhe zu entkommen. Die

Realopposition des Krieges garantiert eine sichere Distanz zur Übernähe des anta¬

gonistischen Realen, die das Gemeinwesen in der Figur der häusUchen, famiüären

Weibüchkeit permanent heimsucht.

Auf Neil Jordans The Crying Game bezogen lassen sich zwei bezeichnende

Transpositionen der von Hegel vorgestellten Aufteüung zwischen einer männüchen

Front und einem weibüch besetzten Ort des unlösbaren Antagonismus feststehen:

Einerseits ist die Kämpferin Jude Teil des Kriegsschauplatzes, des Kampfes
zwischen IRA und britischer Besatzung. Sie setzt ihre Weibüchkeit (Minirock, hohe

Absätze, enger Pulli) zwar wie eine Maskerade ein, um Jody in die Faüe zu locken,

verkörpert aber absolut das Gesetz des Krieges. Am Ende des Films wird die aufsoge¬

nannte natürliche Frauen maßlos eifersüchtige Dil ihrer Nebenbuhlerin Jude, während

sie sie tötet, vorwerfen, diese hätte tits and ass dazu benutzt, ihr den Geliebten

abspenstig zu machen. Ganz im Sinne Hegels wandelt Dil somit einen öffentlichen

Kampfin eine famiüäre Rivaütät zwischen Frauen um. Aus der Perspektive der IRA-

Soldaten stellt Jude jedoch eine Störung der klaren Positionen dar, die Männer im

Krieg einnehmen: Sie ist Kämpferin und Liebhaberin, öffentlich und familiär. Dies

öffnet jene Lücke im Bund der IRA-Soldaten, über die Jody seinen Liebesantrag an

Fergus einbringen kann, womit er letztlich die ganze Gruppe von innen her aushebt

- eines der 'kleinen Details' des Films. Als Resultat des Auftrags, den er seinem

Wächter Fergus erteilt - daß nämlich dieser an seiner Steüe zu seiner Geüebten nach

London gehen soll -, zerfällt die IRA-ZeUe, ihre Mitglieder finden den Tod oder lan¬

den im Gefängnis. Am Ende sind die Briten die Sieger.
Die zweite Transposition betrifft natürhch den Transvestiten Dil, denn sie löst

eine zweite Fluchtbewegung in dem Helden des Films aus. Fergus flieht aus der ein¬

fachen Opposition des Krieges zwischen IRA und britischer Besatzung in einen Lie-

beskampf, der aber bezeichnenderweise nur vordergründig gender trouble ins Spiel
bringt. Eigentlich wird hier die einfache Opposition zwischen dem männüchen

Beschützer und dem weiblichen Opfer durchgespielt - welche in der Situation des

Krieges unmögüch ist, nicht zuletzt wegen der Anwesenheit der weibUchen Solda¬

tin, die eine solche geschlechtiich kodierte Opposition grundsätzlich in Frage stellt.

Die Denkfigur, die ich als Rahmen für The Crying Game anbiete, ist Folgende:
Der Brutaütät der heterosexueUen Beziehung (Fergus und Jude), welche sich in

Bezug auf die Härte des IRA-Gesetzes der Gewalt und der Rache definiert, wird die
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Faszination der homoerotischen Beziehung (Fergus und Jody) entgegengesetzt, wel¬

che sich ihrerseits in Bezug auf eine dritte, autoritätsstiftende Instanz definiert. Im

zweiten Fall handelt es sich um die Härte des Liebesgesetzes der Eifersucht und des

Begehrens, welches mit der Photographie Dils eingeführt wird, die Jody am Anfang
des Films seinem Wächter zeigt, während aufder Tonspur Violinenzu hören sind. Im

folgenden soll auf die figurale Einteilung verschiedener Kemszenen der Handlung
eingegangen werden, um aufzuzeigen, wie diese Liebesspannungen durchgespielt
werden. Dabei erweist sich Butlers These als brisant, nichtjede filmische Darbietung
von drag sei notwendigerweise subversiv, denn zu Recht erklärt sie, es gebe Formen
des drag, die die heterosexuelle Kultur für sich selbst produziert,4 und zwar derart,
daß in diesen Inszenierungen die Angst vor einer möglichen homosexuellen Konse¬

quenz in der ErzäUstruktur des Films sowohl erzeugt als auch abgebogen wird. Die

hier manifest verhandelte Angst vor der Homosexualität zielt auf einer latenten

Bedeutungsebene auf eine Überwachung der Grenze gegen eine mögliche Invasion

von queemess. Brisant ist an dieser mögüchen Doppelkodierung von cross-dressing
vor allem die daraus folgende Annahme: Wenn queemess mit gender trouble im

Sinne eines nicht lösbaren Antagonismus gleichzusetzen ist, könnte es Szenarien

geben, in denen die nie lösbare Frage der Geschlechterdifferenz wemger die homo¬

erotische als gerade die heterosexuelle Beziehung umfaßt. Das bietet natürhch einen

schrägen Bück auf die an der kultureUen Inszenierung von drag festgemachte Dis¬

kussion der Subversion.

Unter dem Aspekt des Liebeskampfes läßt sich der erste Teil des Films - die Ver¬

schleppung und Hinrichtung des britischen Soldaten Jody - in vier Etappen der Ver¬

führung aufgüedern:
Jody beginnt das Vertrauen von Fergus zu gewinnen, indem er seiner Eitelkeit

schmeichelt. Er nennt ihn „the handsome one". Er eröffnet das Spiel eines homo¬

erotischen Bündnisses, das aber bezeichnenderweise eine dritte, autoritätsstiftende

Instanz braucht, ganz im Sinne von Juüa Kristevas DarsteUung der narzißtischen

Liebe,5 für die sie die Gegenwart eines Anderen postuliert, also die Triangulation im

Gegensatz zur Dyade hervorhebt. Neil Jordan bietet als Visuaüsierung dieser dritten

Position das Photo Dils, welches der britische Soldat seinem Wächter Fergus zeigt,
um zu beweisen, wie wenig Jude eigentlich sein Typ Frau sei. „Now she's my type",
erklärt er dem ahnungslosen Fergus und betont dabei listig das Wort she. Fergus ant¬

wortet daraufsofort, „She'd be anybody's type", doch Jody wehrt ihn sofort mit dem

Verbot ab, „Don't you think ofit... anyway she wouldn't suit you... absolutely not."

Über diesen so explizit mehrdeutigen Dialog schließen die beiden Männer ihre

Freundschaft. Sie mögen sich, weil sie ein gemeinsames Objekt des Begehrens haben,
weil sie sich scheinbar in ihrem Begehren ähneln.

Was in dieser ersten Szene noch unausgesprochen bleibt, wird in der nächsten

verdeutlicht. Jody gelingt es, Fergus' latente homoerotische Wünsche zu wecken. Ihr

erstes Lachen teilen sie miteinander, nachdem der Gefangene seinen Wächter gebe¬
ten hat, seinen Schwanz zu berühren, da ihm seine Hände hinter dem Rücken zusam¬

mengebunden sind und er deshalb nicht selbständig pinkeln kann. Sie amüsieren sich

nach dieser Berührung miteinander, teilen Geschichten und Erinnerungen. Dieses von
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dem Photo einer unwiderstehlichen Frau getragene Bündnis wird bezeichnender¬

weise durch die Hinzufügung einer weiteren Frauenfigur, einer weiteren 'Dritten'

gestört, die diametral dem lustversprechenden Bild der ideaüsierten Frau (von der wir

ahnen, daß sie ein Transvestit ist) entgegengesetzt ist. Jude bricht in dieses Männer¬

bündnis ein und setzt mit der Gewalt, die sie Jody zufügt, als sie ihm ins Gesicht

schlägt, ihr symboüsches Gesetz der Rache und der Vergeltung durch. Gegenüber
Jodys Gesetz der Liebe beharrt sie auf der einfachen Opposition des Krieges, in der

die Stelle des Gegners klar markiert ist. Im Film wird diese Aufteilung der beiden

Frauen als Vertreterinnen einer dritten, autoritätsstiftenden Instanz, um die das

Liebesverhältnis der beiden Männer kreist, ganz eindeutig benannt: Jude bedeutet

gender trouble, obgleich oder gerade weil sie als Frau die Logik des einfachen Wider¬

spruchs im Krieg repräsentiert, während Du als Repräsentantin des Liebeskampfes
no trouble at all darstellt. Die um die unwiderstehliche Dil kreisende Phantasie einer

ungestörten Liebe, die eigentlich eine Umkodierung der Zuneigung darsteüt, die Fer¬

gus für Jody zu empfinden beginnt, soU als Milderung der von der störenden Frau

vertretenen Kriegsgewalt dienen.

So wird in der dritten Szene der Verführung auch direkt ein Auftrag vergeben.
Jody, der begreift, daß er sterben soU, bittet Fergus: „I want you to find her out. Teil

her I was thinking of her." Obgleich er noch immer die Hoffnung hegt, den Ort sei¬

ner Gefangenschaft lebend zu verlassen, gibt Jody seinem Freund das Portemonnaie

mit den Photos von Dil, der Adresse ihres Friseursalons sowie der Bar, in der er sie

treffen kann. Im Verlaufder letzten Nacht, die Jody in Anwesenheit von Fergus ver¬

bringt, gelingt ein psychischer Transfer. Der IRA-Soldat wird weniger zum Über¬

läufer, als daß er das Schlachtfeld ganz verläßt. Er läßt seine Kameraden im Stich,
verläßt Irland, nimmt eine neue Identität an und taucht in London unter - auch eine

Art kulturelles cross-dressing. Die Frage des Transfers, in dessen Verlauf ethmsche

und sexuelle Identität verschränkt werden, wird von Neil Jordan visuell direkt ange¬

sprochen: Er läßt Jody genau im Kreuzfeuer der einfachen Opposition des Krieges in

Irland sterben, regehecht aufder Grenze zwischen IRA und britischer Besatzung, auf

der Straße am Rande des Waldes, in dessen Mitte sie ihr hide-out hatten, während es

Fergus ist, der an seiner SteUe durch den Wald an einen anderen Schauplatz flieht.

Wie sehr diese Flucht vor der einfachen Opposition des öffentlichen Kampfes in die

Liebe zum Scheitern verdammt ist bzw. welche Kosten diese Flucht hat - davon han¬

delt der zweite Teil des Films. Als wäre es eine Wiederholung des ersten Teils, ist auch

die Liebesszene zwischen Fergus und Dil eine, die die Anwesenheit einer dritten,
autoritätsstiftenden Instanz benötigt: als leibliche Figuren sowohl den Wirt der Metro
Bar wie auch den von Du abgelehnten Freier Dave, als phantasmatische Figurierung
jedoch vor allem die Photos und Gegenstände des verstorbenen Jody, welche Dil in

ihrer Wohnung aufbewahrt. Überaus eindeutig inszeniert Neil Jordan die erste

Liebesszene zwischen Fergus und Dil als Ausschmückung der Phantasie, die sich

Fergus in Bezug auf Jody gebildet hat. Während er zum Orgasmus kommt, sieht er

vor geschlossenen Augen den toten Freund. Mit anderen Worten, wenn eine unaus¬

gesprochene und nur entstellt zum Ausdruck gebrachte Homoerotik zwischen Fer¬

gus und Jody im ersten Teil des Films gegen die IRA-Soldatin Jude durchgespielt
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wurde, die mit ihren heterosexuellen Ansprüchen wie auch ihrem pohtischen Fana¬

tismus trouble darstellt, wird im zweiten Teil des Films die Triangulation anfangüch
zumindest lustvoU umgesetzt. Fergus' weiterhin latentes homoerotisches Verlangen
zehrt von dem Schutz des verstorbenen Jody. Man fragt sich natürüch ganz im Sinne

des cross-dressing auf der Shakespeare-Bühne, inwieweit wir als Publikum mcht

angehalten werden, von Anfang an zu begreifen, daß Fergus in DU (der unwider-

stehüchen Frau) den doppelt verbotenen Jody (weü Mann und weü englischer Besat¬

zungsoffizier) hebt. Diese faszinierende Frau ist tatsächüch no trouble at all, weil sie

gerade die Geschlechterdifferenzaus dem Liebesszenarium tilgt - zumindestanfäng¬
lich. Mit dem Anbhck von DUs Schwanz -jene wunderbare Szene, die einen daran

denken läßt, wie recht Victor Burgin hat, wenn er von Don Juan behauptet, dieser sei

ein Fetischist, der mit so vielen Frauen schläft, weil er den Glauben nicht aufgeben
will, daß er irgendwann eine Frau entdeckt, der eben nicht das männüche Glied fehlt
- scheint die hinterhältige Listvon Jodys Auftrag ans Tagesücht gerückt zu sein. Wie¬

der zeigt uns Neu Jordan wie Fergus in seiner psychischen Reaütät seine Scham vor

einer Homosexuaütät in ein um den toten schwarzen Soldaten kreisendes Phantasie¬

szenario umsetzt. Während dieser sich erschüttert von dem entblößten Körper Düs

abwendet, schneidet Neil Jordan zu dem Büd, welches er nun vor seinem inneren

Auge hat - der in sein Cricketkostürn gekleidete Tote, der über seinen Freund lacht.

Wir können uns fragen, ob Jodys Auftrag daraufhinauslaufen soüte, daß Fergus sein

homoerotisches Begehren anerkennt und somit als ein pädagogisches Anliegen zu

verstehen ist, oder ob dieser Auftrag als Scherz eines Gefangenen zu begreifen ist,

der, nachdem er sich dummerweise auf die List einer Frau eingelassen hat, kurz vor
seiner Hinrichtung sich selbst beweisen will, daß nicht er, sondern sein Wächter der

eigentliche Trottel ist. Oder war es reine Sentimentaütät von seiten Jodys, genauer

gesagt der Wunsch, etwas würde von Irland aus zu seiner geüebten DU nach London

zurückkehren?

An dieser Stehe greiftNeU Jordan ein weiteres Mal aufden ersten TeU des Films

zurück. Wieder steht Fergus zwischen zwei Frauen, die in der Position der Lieben¬

den Forderungen an ihn stehen: auf der einen Seite die homosexuelle Liebe zu Dil

und damit verbunden die Phantasie, er könne aus der Vergangenheit fliehen, auf der
anderen Seite die heterosexuelle Neigung zu Jude, die mit einer Verpflichtung
gegenüber dem in der Vergangenheit ausgetragenen gemeinsamen Kampfverknüpft
ist. Auch im zweiten TeU des Films trägt die fanatische IRA-Soldatin Jude eine Mas¬

kerade. Msfemmefatale verkleidet nimmt sie die SteUe der strafenden Mutter ein,
die daraufbesteht, das harte symbolische Gesetz der PoUtik gegen das mildernde der

narzißtischen Liebe durchzusetzen. Sie verwickelt Fergus in ein neues IRA-Attentat.

Nun gibt es trouble auf beiden Fronten, aber - und darin hegt die Brisanz von Neil

Jordans Filmszenarium - der trouble mit DU ist aufdie konventioneUen Gesetze der

Liebe zurückzuführen. Es sind einfache Streitigkeiten, nämüch ihre Eifersucht aufdie

Nebenbuhlerin und ihr Anspruch, der sie Uebende Mann müsse ganz im Sinne der

Minneüeder ihr seine ewige Treue beweisen. Die Spannung zwischen Jude und Fer¬

gus hingegen ist gender trouble pur
- ein poütischer und ein emotionaler Kampf, für

den es keine klaren Lösungen gibt, weil er auf einen unlösbaren Antagonismus
zwischen den Geschlechtern verweist. Für ihren Streit mit Fergus gibt es keine
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romantische NuUsumme, weü Jude aufihrer Differenz beharrt. Sie vertritt sowohl das

störende Dritte im pohtischen Sinne, das Gesetz der IRA-Rache, das sich auf keine

Kompromisse einläßt, und fungiert gleichzeitig als die Liebende, die eine narzißtisch

müdemde gleichgeschlechthche Spannung des Liebhabers im Büd der Angebeteten
verbietet. Um diese Spannung zwischen zwei Liebeskämpfen zu visuaüsieren, ins¬

zeniert NeU Jordan eine Szene des reversiblen cross-dressing: Fergus schneidet Dil

die Haare ab und zwingt sie, Jodys Kleider zu fragen. Nun hat der Fetischist den

perfekten Geliebten - den toten Freund Jody, im Körper seiner geüebten DU wieder¬

auferstanden. Mit anderen Worten: Bei dem von seiner Hand geschaffenen Geüeb¬

ten kann er sich einreden, es sei eine Frau und gleichzeitig keine. Aufden ersten Bück

scheint dies eine Gefühlsambivalenz zu stützen, doch bei genauerer Betrachtung zeigt
sich das genaue Gegenteil. In diesem Liebesszenarium ist der trouble überwunden,
den die IRA-Soldatin Jude in den Liebeskampfund den politischen Kampfeinführt.

Nachdem DU sich die Kleider des toten Jody angelegt hat - und bezeichnenderweise

wählt Fergus für sie den Cricket-Anzug, also ein Hinweis auf das ethmsche cross-

dressing des Schwarzen, der den Sport der privilegierten weißen Briten spielt - kann

Fergus ihr davon erzählen, wie Jody gestorben ist und welche Rohe er dabei spielte.
Diese Beichte fungiert gleichzeitig als entstelltes Liebesgeständnis.

In der dritten Runde des von Neu Jordan durchgespielten gender troubles

scheint sich der Antagonismus der Geschlechter auf zwei klar voneinander abge¬
grenzten Schlachtfeldern abzuspielen: einerseits im Bett, wo DU Fergus nun gefan¬
gen hält und andererseits auf der Straße, wo Jude und ihre IRA-Kameraden das

geplante Attentat ohne Fergus begehen. Doch dann stößt die Figur des strafenden

Gesetzes zu der der strafenden Liebe. Jude betritt DUs Wohnung und überschreitet

somit die SchweUe in den Raum der narzißtischen Verblendungen, so daß sich das

Muster der ersten Szene des Films wieder einsteUt, als sie die üebevoUe Zweisam-

keit zwischen Jody und Fergus störte. Der brisante Unterschied besteht darin, daß

diesmal die homoerotische Liebe siegt, und zwar deshalb, weü sich deren Repräsen¬
tantin DU gänzlich die konventionellen Liebeskonzepte der heterosexuellen Hege¬
monie angeeignet hat - im Gegensatz zu Jude, die hn Zuge ihres cross-dressings
gerade das konventioneUvorgeschriebene WeibüchkeitsmodeU radikal überschreitet.

Unabhängig davon, daß sie kurze Haare und das Cricket-Kostüm ihres toten Geüeb¬

ten trägt, verhält sich DU nämüch bis zum Schluß hundertprozentig wie ein girl. Wir

glauben ihr nie, daß sie ein biologischer Mann ist, obgleich wir es 'wissen'. Fergus
verhält sich seinerseits wie es seine 'Natur' vorschreibt: Er tritt nahtlos und ohne mit

der Wimper zu zucken in die RoUe des guten Beschützers. Zu Recht warnt Butler

davor, in cross-dressing allgemein etwas Subversives erkennen zu woUen, denn in

NeU Jordans Version wirkt es tatsächüch beruhigend. Es erftült die Erwartungen unse¬
rer alttradierten Minnelieder.

Trotzdem ist Neu Jordans The Crying Game mcht beruhigend, denn es enthält eben

auch die andere Figur des cross-dressings: Jude - ein männücher und weiblicher

Name. Mit tits and ass hat sie Jody in den Tod gelotst, in Jeans und weitem WoU-

puUover schlägt sie dem Gefangenen gnadenlos ins Gesicht und setzt somit das

gewalttätige Gesetz der IRA durch. Im dunklen Kostüm steUt sie diefemmefatale
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dar, die dem britischen Richter den Tod bringen wird, und als Gestalt der nicht

kalkuherbaren Kontingenz führt sie dem verüebten Fergus vor, daß es immer anders

kommt als man denkt: nicht, weü die Liebe unberechenbar ist - genau das ist sie nicht.

Liebesspiele folgen immerklaren Gesetzen, egal wie die Roüenverteüt sind. Die von

Jude vorgeführte Kontingenz bezieht sich auf den Widerpart der Liebesszene - das

symboüsche Gesetz. Als sie Fergus zum ersten Mal in London wiedersieht und ihm

den Auftrag überbringt, er müsse mit ihr zusammen den Richter erschießen, erklärt

er ihr, „I'm out." Sie antwortet: „You're never out."

Als Vertreterin des symbolischen Gesetzes beharrt Jude darauf, daß man der

Verantwortung sowenig entkommen kann wie den Konsequenzen früherer Taten

Zum Schluß sieht Fergus das auch ein, bezeichnenderweise aber, indem er sich in eine

der konventioneUsten Liebesgeschichten unserer Kultur begibt: Der Mann opfert
sich, um die Gehebte zu schützen. Ironisch nennt DU das „You're doing time for me"

Es ist eine Schutzdichtung. Sie firnktioniert so gut, weü sie gleich auf zwei Leichen

errichtet wird. Dem Mann glückt nun endlich die Flucht aus dem unlösbaren Anta¬

gonismus des gender trouble. Er kann sein geschlechtUch hybrides Liebesobjekt auf
die sichere Distanz einer achtjährigen Inhaftierung grenzenlos genießen, denn er ist

während ihrer regelmäßigen Besuche durch eine Scheibe von ihr getrennt Mit einem

Schlag überwindet er die 'verbotene' Homosexuahtät und das gender trouble der

Heterosexuahtät. Dafür braucht es, wie gesagt, zwei Leichen - die abgelehnte Jude

und den nie anerkannten Jody. Und eine Dritte - das girl, das mitspielt.
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Geschlecht als Maske? Cindy Shermans Sex Pictures

Die amerikanische Fotokünstlerin Cindy Sherman, Jahrgang 1954, macht seit 1977

Fotografien, in denen sie sich vor allem mit dem Büd der Frau in den Medien, in

Kunst und Alltagskultur auseinandersetzt. Ein wesenthches Merkmal ihrer Arbeit ist

die nachahmende Inszenierung von Vör-Büdem, wobei sie für den größten TeU ihres

Werkes selbst als 'Schauspielerin' vor sowie als 'Regisseurin' hinter der Kamera fun¬

giert. Mit ihrer inszenierten Fotografie lotet sie die Möglichkeiten des Mediums aus

und beschäftigt sich mit dem Phänomen der BUderwirküchkeit.

In der 1992 entstandenen Serie der Sex Pictures1 hat Sherman ihren eigenen Körper
aus dem Büd verabschiedet, nachdem sie ihn schon in früheren Serien teUweise durch

Prothesen und künstüche Extremitäten verdeckt und unterstützt hatte - besonders,

wenn sie nacktes Fleisch zeigen wollte. Nun läßt sie ihn zugunsten von medizinischen

Güederpuppen, die dem menschlichen Körper naturgetreu und anatomisch korrekt

nachgebUdet sind, verschwinden.

Bei den Sex Pictures handelt es sich um sexuell konnotierte Arrangements mit

besagten Puppen und Puppenfragmenten, deren VorbUder zum TeU aus der Porno¬

graphie stammen. Die Szenen sind mit kostbar wirkenden, changierenden Stoffen

ausgekleidet, die einen aus konkreten räumlichen Bezügen losgelösten, künstlichen

Raum, eine Versuchsanordnung schaffen, die die Künstüchkeit der Puppen und ihrer

Posen noch verstärkt. Auf dieser prätentiösen Fohe entfaltet sich die emdringüche,
obszöne Präsentation des nackten Plastikfleisches und seiner Öffnungen, teilweise

unterstützt durch Accessoires zur Steigerung des sexueUen Gehalts und durch eine

gezielte Lichtinszenierung, die TeUe des Büdraumes in geheünnisvoUes Dunkel

hüUt.

Dieser Text steUt eine Auswahl aus Cindy Shermans Sex Pictures vor und erörtert

deren Beitrag zu den Fragen um Geschlecht und Sexuaütät. Den Schwerpunkt büden

Shermans Fotografien, die ich nach einer eingehenden Beschreibung knapp mit Hans

Bellmers Puppenfotografien aus den 30er Jahren kontrastiere, um trotz der formalen

Ähnüchkeiten ihrer Büder inhaltüche Unterschiede sichtbar zu machen. Neben der

Untersuchung von Shermans Arbeitsweise, der Wirkung ihrer Büder und einer Funk¬

tionsanalyse wird es darum gehen, inwiefern Sherman Erkenntnisse der konstrukti¬

vistischen Geschlechtertheorie2 Judith Butlers in den vorgesteUten Arbeiten frucht¬

bar macht.
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Die Sex Pictures

Im folgenden werde ich fünfSex Pictures exemplarisch beschreiben, um aufwesent¬

liche DetaUs aufmerksam zu machen und damit eine Basis für die weiterführende

Interpretation zu schaffen.

Untitled, # 267 (Abb. 1)

Wir sehen hier ein Puppenkörperfragment aufeiner glänzend roten, drapierten Satin¬

unterlage, das die vertikale Bildfläche fast voUständig ausfüllt.

Auf dem Rücken hegend, den Oberkörper auf die EUenbogen gestützt, hängt
der Kopfder Puppe hintenüber in den Vordergrund des BUdes hinein, eine so unnatür¬

liche Pose, daß sich ihr Kopf beinahe vom Rumpf ablöst. Ein Plastikbusen ruht,
unverbunden mit dem Rest, aufihrem Oberkörper; vom Unterkörper ist nur das weib-

tiche Geschlecht und die Hüfte vorhanden und dort, wo normalerweise die Ober¬

schenkel beginnen, ragen zwei leere Höhlen in die Luft. Aufgrund ihrer Haltung
scheint die Puppe auf dem Kopfzu stehen, die Verhältnisse kehren sich um und die

heU beleuchtete, leicht unscharfe Vulva nimmt die RoUe des Hauptes ein.

Der Büdaufbau ist streng symmetrisch, die Körperachse gleichzeitig die Sym¬
metrieachse des BUdes. Nur das Licht schafft Bewegung.

Auffällig ist die Farbigkeit der Szene - einerseits das warme, leuchtende Rot

des Grundes, das dem 'Tatort' Kostbarkeit verleiht, und andererseits das grüne Licht,

das, komplementär zu dem Rot, den Unken unteren TeU des BUdes beherrschtund für

seine morbide Wirkung verantwortlich ist.

Der kahle Puppenkopf zeigt einen leeren, überraschten Gesichtsausdruck, aufgeris¬
sene Augen und einen leicht geöffneten Mund. Das Starre, Tote an ihm wird durch

die grünüche Leichenfarbe noch unterstrichen und läßt an eine Totenmaske denken.

Seltsamerweise wirkt er keineswegs weiblich, sondern eher männüch oder androgyn,
was in eklatantem Widerspruch zu den weibUchen Geschlechtsmerkmalen zu stehen

scheint. Allerdings sind die Genitalien offensichtlich austauschbar und die Brüste nur

aufgelegt.
Die merkwürdig wahllose Kombination von Körperteüen bewirkt ein subtiles

Abgleiten ins Lächerüche, weil hier 'natürhche Grenzen' überschritten werden. Das

Ergebnis ist ein groteskes Wesen zwischen Mann und Frau, zwischen Lebendigem
und Totem, zwischen Künstüchem und Echtem.

Durch die Präsentation der GeschlechtsteUe der Puppe und ihrer Versehrtheit

bzw. UnvoUständigkeit in heUem Licht assozüert die Betrachterin Begriffe wie 'Sex'

und 'Gewalt'. Andererseits sind keine Spuren von Gewalt zu entdecken; es ist aUes

säuberüch angeordnet, rein und clean. Nicht einmal dem erotischen Feinschmecker

wüT die verstümmelte, aufihr Geschlecht reduzierte, zum Verzehr angerichtete 'Frau'

recht munden, denn sie ist offensichtlich aus Plastik und teilweise ein Mann.

Die Szene ist außerordentlich künstlich und scheint doch geeignet, VorsteUun-

gen von realen Geschehnissen auszulösen. Die Pose der Puppenfragmente spielt auf
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sexueUe Darbietung und Hingabe an, wobei die IUusion durch die fehlenden Beine

und den beinahe schon abgerissenen Kopf empfindüch gestört wird. Doch auch die

Lust aufSchauderundHorrorwirdnichtbefriedigt, weilkeinBlutundkeine Gewalt¬

spuren auf eine grausame Tat hinweisen.

Dunkle Partien, sowohl auf der Büdfläche als auch innerhalb der Auslegung,
lassen sich nicht weiter aufhellen und verwehren einen letzten Einbück in ein Mehr,

das man dahinter vermutet. Was bleibt, ist ein kunstvoües, geheimnisvoU beleuchte¬

tes Arrangement aus Puppenteüen, das raffiniert mit unseren Sehgewohnheiten spielt
und heterogenen Assoziationen Tür und Tor öffnet.

Untitled, # 253 (Abb. 3)

Ein unbekleideter Puppenkörper, dessen Hals in einem Stumpfendet, sitzt 'lässig' auf

einem rot-grün changierenden Satinstoff, während er einen Kopf zwischen seine

Beine geklemmt hält. Die linke Hand der Puppe ist im Begriff, nach diesem Kopfzu

greifen, dessen Mund sich in urunittelbarer Nachbarschaft ihres weibüchen

Geschlechts befindet.

Ihr Körper ist anatomisch korrekt, aber sichtbar aus einzelnen auswechselbaren

Teilen zusammengesteckt; ziemlich 'real' wirken dagegen die faltige, rötliche

Scheide und die Busenpartie, die der Gestalt wie ein Latz um den Hals gehängt ist.

Die Szene ermöglicht durch den abgetrennten Kopf einen Bück ins Innere der

Figur, aufeine Speiseröhre mit Schraubansatz und eine Luftröhre mit Bronchien, auf

das keimfreie, blutleere, anatomisch-funktioneUe Innenleben eines Menschenkör¬

persurrogats. Gleichzeitig suggeriert der zwischen den Beinen plazierte Kopfmit den

phalhsch aufgerichteten inneren Organen eine sexueUe Handlung. Die Puppe scheint

sich mit ihrem eigenen abgeschraubten Kopf- ihr leerer Kopfansatz legt diese Ver¬

mutung nahe - selbst zu befriedigen, ein Umstand, der zum Schmunzeln reizt.

Der Gewaltaspekt, der sich angesichts des abgetrennten Kopfes auf den ersten

Bück aufdrängt, wird durch die entspannte Haltung der Puppe und die Beteitigung
ihrer linken Hand am Geschehen relativiert.

Die sexueUe Konnotation der Szene entsteht nur durch unseren wissenden

Bück, der denZweck der Plazierung des Kopfes zwischen den Beinen der Puppe ahnt,

was eine Spannung zwischen dem an und für sich asexueUen Körper und der sexua-

Usierten Handlung entstehen läßt. Man fragt sich unwiUkürUch: Handelt es sich hier

um den Selbstbefriedigungsakt eines Cyborgs?

Untitled, # 258 (Abb. 5)

Hier ist eine fast die gesamte vertikale Bildfläche ausfüUende, auf dem Bauch he¬

gende Figur zu sehen, die sich selbst mit den Händen an das Gesäß greift, wie um es

zu präsentieren oder zu schützen. Der Hinter- und Untergrund ist nahezu schwarz.

Die Figur ist von schräg hinten aufgenommen, so daß ihre schmutzigen Fuß¬

sohlen den Vordergrund beherrschen und das Gesäß mit der durch das fehlende
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Geschlechtsmodul riesig wirkenden Öffnung zum Bückfang wird. Der Oberkörper
wirkt stark verkürzt, und vom Kopf der Puppe ist nur ein winziger Teil ihres auf die

rechte Seite gedrehten Gesichtes mit einem Auge zu erkennen; der Rest wird vom

Bildrand abgeschnitten.
Ein blauer Gazeschleier bedeckt Kopf, Unke Schulter und Oberarm der Figur

und büdet einen komplementären Kontrast zum orange-farbenen Körper im Vorder¬

grund.

Wir werden hier mitten in ein intimes Geschehen hineingezogen und bekommen eine

unterwürfige, sexueUe Pose in warmem Licht präsentiert. Der Eindruck, die Puppe
biete sich an, der durch die Hände am Gesäß noch verstärkt wird, erhält ein desülu-

sionierendes Gegengewicht in dem stieren Ausdruck des sichtbaren Auges und dem

dunklen, starrenden Loch im Unterleib, das dem Körper die sexueUe Identität raubt.

Das erotische Versprechen erüscht angesichts der großen, bedrohlichen Leere der ein¬

zigen Körperöffnung. Ein kaum sichtbarer Morgenstern im Vordergrund nährt

Gewaltassoziationen und den Verdacht, es könnte sich um einen toten Körper
handeln, der Schleier ein Leichentuch sein. Irgendetwas Perverses scheint sich abge¬

spielt zu haben, ein Nekrophüer könnte am Werk gewesen sein. Wie in anderen Sex

Pictures sind es die dunklen Partien des BUdes, die Spannung schaffen und für die

unergründüche Stimmung der Szene verantwortlich sind.

Man assoziiert Begriffe wie Prostitution, Pornographie und Gewalt und psy¬

choanalytische Schlagworte wie Kastration oder die Bedrohung des Mannes durch

ein riesenhaftes weibliches Geschlecht, um nur die plakativsten zu nennen. Die Dar-

steüung spielt mitunseren Erwartungen. Sie scheintuns mit der Geste des weit geöff¬
neten HinterteUs verhöhnen und verunsichern zu woUen.

Untitled, # 250 (Abb. 2)

Ein Frauenakt, dessen Beine in Hüfthöhe abgeschnitten sind, hegt bequem aufeiner

Unterlage aus Haaren. Die diagonal auf dem horizontalen Bildfeld angeordnete
Erscheinung ist eine Ansammlung aus heterogenen Körperfragmenten sowohl was

die Materialität und ihre Zusammensetzung anbelangt als auch das in ihnen darge¬
stellte Alter und Geschlecht.

In ein bemaltes Hüftteil ist eine unverhältnismäßig große, rote, von Schamhaar

umgebene Scheide eingearbeitet, die nur aus zwei dickwandigen, fleischigen Scham¬

lippen zubestehen scheint, ohne Anspruch aufanatomische Richtigkeit. Aus ihr quel¬
len an einer Schnur aufgereihte, dunkle Würste, die Assoziationen an Kot, Gedärme

oder Eßbares wecken und den falschen Aus- oder Eingang gewählt zu haben schei¬

nen. Der schwanger wirkende, hohle Oberkörper ist an den Unterleib nur angelehnt
und besticht durch seine großen, roten Brustwarzen, die mit dem Rot der Schamlip¬

pen korrespondieren. Bei den hinter dem Kopfverschränkten Armen handelt es sich

um Puppenarme mit sichtbaren Gelenken, die eigentlich zu dünnfür den übrigen mas¬

sigen Leib smd. Der Kopf schließlich besteht aus einer geschlechtslosen Maske, die
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im Gegensatz zum Rest total zerfurcht und zerknittert ist und uns stoisch und provo¬

zierend entgegenstarrt.
Die Gestalt scheint in entspannter Pose das Ungeheuerüche, das Absurde zu

gebären. Ihr Bett aus Haaren, das wie eine Sammlung von Skalps wirkt, steigert die

beirnruhigende Wirkung des Budes. Es deutet eine Geschichte an, über die aüerdings
nur spekuüert werden kann.

Aufgrund ihrer gegensätzlichen Bestandteüe wirkt die Figur grotesk und lächeriich.

Hier wird die Natur auf den Kopf gesteUt. Die merkwürdigen Würste, die aus der

Vagina queüen oder von ihr verschlungen werden - die Schamüppen könnten eben¬

sogut Lippen eines Mundes sein - bringt man eher mit anderen Körperöfrhungen in

Verbmdung. Handelt es sich um Würste, wäre der Mund die geeignete Öffnung, sind

es Exkremente, kämen sie normalerweise aus dem After. Die Vagina ist der Ort der

Geburt oder der Penetration, wobei eine Penetration mit Würsten oder eine Geburt

von Exkrementen eine Perversion und gleichzeitig eine Provokation der Betrachterin

darsteüen - einen 'EkelangrifF. Schmutziges, Widerüches, Ekelhaftes wird hier mit

einer Gelassenheit vorgeführt, die verunsichert.

Das sich präsentierende Wesen ist hybrid. Es scheint einen Menschenkörperzu

besitzen, spottet dessen Funktionen aber offensichtlich und setzt sie außer Kraft.

Vorsteüungen von Weibüchkeit, Fruchtbarkeit, Schwangerschaft und Geburt, von

Ausscheidung, Einverleibung, Penetration und Perversion, von Alter und Tod wer¬

den miteinander vermischt und gekreuzt. Unmögüche Kombinationen werden reaü-

siert und dadurch die biologische Ordnung bzw. soziale Vorgaben in Frage gesteüt.
Daß sich Sherman gängigen Körperdarsteüungen widersetzt, gerade solchen von

männüchen Künstlern,3 wird an dieser Darsteüung besonders deutlich. Sie entklei¬

det den Körper der Frau von seinen Zuschreibungen bzw. bringt sie durcheinander,
macht sie dadurch erst als solche sichtbar und stellt sie zur Debatte.

Untitled, # 263 (Abb. 4)

Wieder einmal ist die Szene mit kostbaren Stoffen ausgekleidet und die darauf prä¬
sentierten Körperfragmente sind sorgfältig arrangiert.

Das BUd wird dominiertvon einem zusammengesetzten Gebilde, an dessen Ver-

bindungssteüe ein gemustertes Band mit Schleife sitzt. Die untere Hälfte besteht aus

einem weibUchen Unterleib, der vom Bauchnabel bis zu den Oberschenkeln reicht

und mit gespreizten Beinstümpfen eine Sitzposition eirirümmt. Aus dem behaarten,
relativ 'echt' wirkenden Schambereich hängt eine Schnur heraus.

Die Verlängerung des Frauenunterleibs bildet ein entsprechender männlicher

Körperabschnitt, dessen Beinstümpfe aber in die entgegengesetzte Richtung zeigen.
Auch dieser Ted wirkt mit seiner Behaarung und dem leicht errigierten Penis mit

Penisring ziemlich lebensecht. Halb aufgerichtet lehnt er sich gegen den Stoffim Hin¬

tergrund und fungiert quasi als 'Oberkörper' des hybriden Gebildes.

Rechts und links davon liegt ein Kopf, wodurch ein symmetrischer BUdaufbau
und eine Betonung der Diagonalen entsteht.
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Insgesamt ergibt sich eine seltsame Szene, die Unvereinbares verbindet. Die beiden

Köpfe wirken angesichts dermerkwürdigen Körperkonstruktion überflüssig und sind

gleichzeitig durch das Konstrukt voneinander isoliert. Männüches und weibhches

Geschlecht sind so angeordnet, daß sie sich nie vereinigen können; sie erstrecken sich

in zwei verschiedene Richtungen, streben auseinander, sind eigentlich zusammen,
können aber nicht zusammenkommen. Fortpflanzung wird dadurch unmögüch
gemacht.

Daß die Genitalien mit Utensüien ausgestattet sind, mit Penisring und einem in

der Vagina versteckten Accessoire, betont ihre Unabhängigkeit voneinander. Soüte

das ein Hinweis auf Selbstbefriedigung sein?

Daß der Männerkörper das Oberteü und der Penis den Kopf des Mischwesens

bUdet, erinnert unwillkürlich an eine humorvoUe Abbüdung der Geschlechterhierar¬

chie. Überhaupt wirkt die ganze Inszenierung wie ein Kommentar aufdie Beziehung
der Geschlechter.

Sherman löst hier die Geschlechterdichotomie ironisch auf und führt sie ad

absurdum. Man könnte auch eine Anspielung aufdie gegenseitige Abhängigkeit der

Geschlechter sehen, auf ihr Aneinander-Gekettet-Sein. Durch diese ungewöhnüche
Verbindung der Geschlechter scheint Piatons Ganzheitsidee des Menschen, den die

Götter einst zur Strafe in Mann und Frau geteüt haben und der jetzt immer auf der

Suche nach seiner Ergänzung ist, verhöhnt zu werden.

Darstellung von Körper und Sexualität

Sherman arbeitet in den Sex Pictures meist mit Einzelfiguren in der Art der 'Play¬
mate'-Aufnahmen in Herrenmagazinen, in denen Nacktheitund Bereitschaft zum Sex

ausgedrückt werden, also eine Art Exhibitionismus, eine zur Schau gesteUte
Geschlechtiichkeit. Das Thema Sexualität klingt in Shermans Bildern nur an durch

einschlägige Posen, explizite Nacktheit und präsentierte Genitalien sowie verstreute

Accessoires. Man sieht keine praktizierte Sexualität, sondern eine sexueü aufgela¬
dene Atmosphäre, das Versprechen von Sex bzw. die Überreste sexueller Aus¬

schweifung. Ähnlich verhält es sich mit den Motiven Gewalt und Tod im Zusam¬

menhang mit Sexualität. Beide Themen sind in ihren Fotos präsent, werden doch

zerstückelte Körperundklägliche Überreste 'menschlicher' Leiber präsentiert, wobei
oft nicht klar ist, ob diese 'leben' oder tot sind. Durch die Konzentration aufeinzelne

Gestalten werden weniger Fakten als vielmehr Andeutungen gezeigt. Die starr

bückenden Augen, das geheimnisvolle Dunkelund die suggerierte Narration, die die

Fotos transportieren, regen unsere Phantasie an, scheinen sie sich doch um die Kehr¬

seiten von Sexuaütät und Geschlecht zu drehen. Sherman wirft damit visueUe Köder

aus, die Aufmerksamkeit erregen und Fragen rund um Sexuaütät und Geschlecht¬

iichkeit aufwerfen.
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Hans Bellmers Puppeninszenierungen

hn Zusammenhang mit Shermans Sex Pictures wird in der Forschung4 mehrfach auf

die VorbUdfunktion von Bellmers Pupperiinszenierungen aus den 30er Jahren hinge¬

wiesen, obwohl Sherman sich zu diesem möglichen Einfluß selbst nie geäußert hat.

Da beide ein ähnhches Thema behandeln, beide sexueü konnotierte, voyeuristische
Szenen mitkünstlichen Körpern visualisieren, bietet sich ein Vergleich geradezu an.

Um so mehr, als sich Shermans Vorgehensweise im Kontrast zu der von Bellmer

besonders gut verdeutlichen läßt. Hans Beümers Kunstschaffen berühre ich dabei nur

am Rande, weil eine breitere Auseinandersetzung den Rahmen der Untersuchung

sprengen und kaum mehr zum Verständnis der Sex Pictures beitragen würde.s Ich

beschränke mich also aufwenige Aspekte, die für die Funktionsweise von Shermans

Sex Pictures aufschlußreich sind. Die folgende exemplarische Beschreibung zweier

Puppenbüder Bellmers versteht sich als repräsentative Auswahl und geht einem

genereUen Vergleich von Shermans und Bellmers Puppeninszenierungen voraus

La Poupee (Puppe im Vorratskeller) (Abb. 6)

Eine bis aufweiße Söckchen und schwarze Lackschuhe unbekleidete weibhche Güe-

derpuppe steht in einem dunklen Vorratsschuppen 'lässig' auf eine Kartoffelkiste

gestützt. Um die Hüfte hat sie ein weich faUendes Tuch geschlungen, das ihre Scham

aber nur ansatzweise bedecktund in Kaskaden zwischen ihren leicht gespreizten Bei¬

nen auf den Boden fällt, wo es üppige Falten wirft. Der Kopf der Puppe ist auf die

Betrachterin gerichtet; ein Auge scheint das Gegenüber mit halb geschlossenem Lid

- einer Art 'ScMafzknmerbück' - zu fixieren, das andere liegt im Schatten, und der

volüppige Mund ist leicht geöffnet. Dunkle Haarfransen faüen ihr unregelmäßig in

die Stirn.

DerKörper derPuppe ist schmal und mädchenhaft, ihre Scham unbehaart. Alle

KörperteUe scheinen durch sichtbare Kugelgelenke bewegüch zu sein; sogar die Brü¬

ste, deren Brustwarzen aufgerichtet sind, wirken wie drehbare Kugeln.
Die offensichtüche Künstlichkeit der Puppe steht in starkem Kontrast zu ihrer

Umgebung, einem düsteren Vorratsschuppen mit Spinnweben am blinden Fenster.

Auffällig ist die sorgfältige Komposition des Budes, d.h. die gewählte Raumeintei¬

lung, die starken Hell-Dunkel-Kontraste und der Gegensatz zwischen den runden

Puppengliedern und der eckigen Umgebung.

Insgesamt entsteht eine voyeuristische Situation, der wir aus nächster Nähe beiwoh¬

nen. Eine 'junge', weibüche Puppe präsentiert sich in aufreizender Weise an unge-

wöhnüchem Ort. Ihre Körperhaltung und die Accessoires unterstützen den sexueU

auffordernden und exhibitionistischen Charakter der Aufnahme. Man denkt etwa an

heimlichen Sex mit Minderjährigen oder an die Aufnahme eines PädophUen. Die

Puppe ist hier eindeutig ein sexueUer Fetisch, der, in einer realen Kuüsse agierend,
die Stelle einer menschlichen Person eingenommen zu haben scheint.
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La Poupee (Gedoppelter Unterleib) (Abb. 7)

Durch eine zur Hälfte geöffnete Tür blickt man aufden Dielenboden eines Zimmers,

aufdem sich ein kopfloses KonstruktmitvierBeinen wälzt. Im Hintergrund sind TeUe

von Möbeln zu erkennen.

Das Körperkonstrukt besteht aus zwei identischen weibUchen Unterleibern mit

Kugelgelenkbeinen in anatomischen Proportionen. Als Verbindungsstück dient ein

Kugelbauchgelenk. Die vier Füße stecken in weißen Söckchen und Lackschuhen mit

Riemchen. Während die Gesäße den Boden berühren, stehen die Beine, leicht ge¬

spreizt, in verschiedene Richtungen ab, was Bewegung ins Büd bringt, scheinen sie

doch auseinanderzustreben oder sich zumindest in hilfloser Unruhe zu befinden.

Die Blickführung durch die geöffnete Tür machtuns emeut zu Voyeurlnnen einer inti¬

men Situation. Das kopflose Körperkonstrukt wirkt hilflos und lebensunfähig, dem
Bück wie der willkürlichen Tat ausgeliefert, blind und taub. Das nackte, haarlose

Geschlecht präsentiert sich ungeschützt und scheint geradezu eine sexueUe Auffor¬

derung zu beinhalten, ein Eindruck, den die neckischen Schühchen noch verstärken.

Vergleich von Shermans und Bellmers Puppeninszenierungen

Shermanund Bellmer arbeiten beide mit Puppenkörpern und Körperfragmenten, die

sie in sexuaüsierender Weise inszenieren. Während Sherman jedoch Versatzstücke

beiderlei Geschlechts in ihre Arbeit integriert, wodurch geschlechtUch schwer iden¬

tifizierbare oder zwitterhafte Wesen entstehen, benutzt Bellmer ausschüeßüchweib¬

liche Körperteile.
Bellmers Puppen wurden nach seinen eigenen VorsteUungen mit der rJilfe sei¬

nes Bruders hergestelltund haben darüberhinaus einen direkten Bezug zu seiner Bio¬

graphie.6 Shermans Ausgangsmaterial ist vielfältiger, bedient sie sich doch einerseits

anatomischer Puppen aus medizinischem Fachbedarf, falscher Körperteüe aus dem

Theater- und HaUoweenfundus und schüeßüch selbstgefertigter EinzelteUe. Durch

die Verwendung von hauptsächüch vorgefertigtem Material entsteht eine größere
Distanz zwischen Künstlerin undWerk, was dadurch noch verstärkt wird, daß sie sich

auf Bellmers Werk bezieht, wohingegen Bellmer seine Inszenierungen frei erfindet.

Shermans Büder können als Kommentar zu Bellmers Werk gelesen werden.7

Beide zeigen sorgfaltig inszenierte Arrangements, legen Wert aufKomposition
und Bildaufbau, auf Ästhetik und Lichtdramaturgie. Doch während Bellmer seine

Puppen fast immer in konkreter häushcher Umgebung oder in freier Natur ablichtet,
schafft Sherman mit Stoffen, Perücken oder einfachen Dielenböden einen künstli¬

chen, nicht lokaüsierbaren Raum, eine Art Versuchsanordnung, die jegüchen direk¬

ten Bezug zur Wirklichkeit abschneidet. Dadurch erhalten Shermans Arbeiten einen

experimenteUen Charakter, wogegen Bellmers Inszenierungen eher wie Ersatzhand¬

lungen wirken, in denen er sein reales Begehren als Mann künstlerisch sublimiert.

Bellmer scheint in seinen Puppeninszenierungen eine sexueUe Verdoppelungsobses¬
sion visuahsiert zu haben. Aus einem ErsatzteUlager weiblicher Körperteile schafft

er sexuaüsierte Phantasieobjekte mit Hilfe von Spiegelungen und dem Ersetzen von

Körperteüen durch andere.8 Außerdem sind seine Puppen nie völüg nackt, sondem
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behalten aufreizende Accessones an, meist weiße Sockchen und Lackschuhe, manch¬

mal auch Haarschleifen oder halb ausgezogene Wasche Diese Beigaben erhohen die

sexueUe Wirkung und betonen den Steüvertreteraspekt der Puppen, obwohl sie gene-

reü viel künstlicher erscheinen als Shermans steüenweise verblüffend 'echt' wir¬

kende medizinische Korper

Sherman zwangt die Korper viel starker m den BUdausschmtt em und unterdruckt

durch das reduzierte Umfeld erzählerische Aspekte Der Eindruck, den das Abgebü-
dete hinterlaßt, bleibt viel vager als bei Bellmer, was mehr Mitarbeit der Betrachterin

erfordert Bellmers Objekte lassen sich mit Hilfe der dargestellten Situation leichter

inhaltlich einordnen Ersetzte man die Puppen durch nackte, weibhche Korper, wur¬

den die Szenen zu banalen pornographischen Mannerphantasien Trotz semer

'unnatürlichen' Koiperteilanhaufungen wirken Bellmers Inszenierungen wemger

beunruhigend als die von Sherman, da Bellmer Muster weiblicher Verfügbarkeit
ungebrochen reproduziert und die Betrachterin somit die voüe Kontrolle über das

DargesteUte behalt Zieht man Bellmers ubnges Werk zum Vergleich heran, m dem

Erotik, Pornographie und Gewalt sowie der weibhche Korper durchweg eme Rolle

spielen, verdichtet sich die Vermutung emer persönlichen sexuellen Obsession des

Kunstlers

Shermans Arbeiten smd weitaus heterogener und zeugen von größerer Distanz

der Künstlerin, eme Tendenz, die sich durch ihr gesamtes Werk hindurch verfolgen
laßt Im Gegensatz zu Belimer hinterfragt und ironisiert sie vorgefundenes BUdma-

tenäL sieht sie sich doch mit emem bereits existierenden, von Künstlern instrumen¬

talisierten BUd der Frau unterhalb der abendländischen Kultur konfrontiert, mit dem

sie sich auseinandersetzen muß Gerade durch die Uneindeutigkeit ihrer Bilder, die

Assoziationen verschiedener VorsteUungen und Diskurse zulassen, läßt sie Gefühle

und Meinungen aufeinanderprallen und setzt eme Diskussion um den Korper und

seme Darsteüung m Gang

In emer Gegenüberstellung von Shermans unmittelbarstem Kommentar zu Bellmer,

Untitled, # 263, und Bellmers Puppenmonster laßt sich die unterschiedliche Arbeits-

und Wirkungsweise abschließend noch einmal verdeutlichen Am auffälligsten ist

Shermans Humor, der Bellmer volhg abgeht
Sie schafft hier em Zwitterwesen besonderer Art, das mcht, wie Bellmers Dop¬

pelgeschöpf, einseitig Mannerphantasien bedient, sondem sich über diese lustig
macht Sie überwindet norusch die Dichotomie Mann - Frau und parodiert gleich¬
zeitig den geistigen Fuhrungsanspruch des Mannes in der abendländischen Kultur,
indem sie den Kopfdes Gebildes durch emen halb erigierten Penis ersetzt Damit laßt

sie die alte Trennung zwischen Körper und Geist, die der Frau den Korper und die

Materie, dem Mann aber Geist und Verstand zuschreibt, zur Lachnummer werden

Während also der moderne Kunstler Bellmermit semen Doppelgeschopfen lust¬

voU persönliche erotische Visionen realisiert, wendet sich die postmodeme Künst¬

lerin Sherman allgemein verbreiteten VorsteUungen vom Menschen als geschlecht¬
lichem Wesen zu und steht sie spielerisch zur Diskussion
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Arbeitsmethode und Wirkungsweise

Das Material und seine Inszenierung

Die von Sherman verwendeten anatomisch korrekten Körperpuppen sind für medi¬

zinische Übungszwecke gefertigte, überindividueUe Typen, die den Menschen auf

seine bloße Materialität und seine körperlichen Funktionen reduzieren. Diese Kör¬

per, die den medizinischen Bück aufden Menschen reproduzieren, benutzt Sherman,
um pornographische Szenen nachzustehen.

Die Spannung zwischen asexueüen, klinischen Körpern ohne menschliche Regung,
ihrer künstlichen Maschinenhaftigkeit und den sexueUen Situationen, in denen sie

sich befinden und die gemeinhin mit starken Gefühlen, mit Begehren und Lust asso-

ztiert werden, macht diese Aufnahmen so ungeheuer grotesk und erzeugt in uns eine

Bandbreite von Gefühlen zwischen Erheiterung und Entsetzen. Sherman verbindet

hier zwei unterschiedliche Sichtweisen aufden menschlichen Körper - den voyeuri-
stischen Peep-Show-Blick auf einen sexueU verdingüchten Körper und den medizi¬

nischen, analysierenden Bück, der den Körper als eine aus Einzelteüen zusammen¬

gesetzte 'Maschine' betrachtet. Sie schaut durch ihre Kamera wie eine Voyeurln
durch den Sehschlitz. Was sich ihr und der Betrachterin der Szene anbietet, ist ein auf

den medizinischen Bück ausgerichteter nackter Körper in einem mit 'erotisierenden'

Attributen und Requisiten aufgeladenen Umfeld. Dadurch entsteht eine offensicht¬

liche Diskrepanz zwischen dem Dargesteüten und den DarsteUungsmitteln. Die ero¬

tisierende, stimulierende Wirkung wird verfehlt, weil die Körper sich als resistent

gegen eine gefühlsmäßige Aufladung erweisen; sie 'spielen' ihre RoUe als verführe¬

rische Sexobjekte schlecht.9 Es zeigt sich, daß Pornographie auf einer Art Schau¬

spielerei basiert, die Regeln unterworfen ist, ohne deren Einhaltung sich der

erwünschte Effekt nicht einsteüt. Denn es gibt kein 'natürliches' Verhalten; Sexua¬

lität und Erotik sind als Bestandteüe der menschlichen Kultur streng codierte Berei¬

che, sie beruhen aufKonventionen, also Vereinbarungen darüber, was 'abturnt', was

stimuliert, was erlaubt und was verboten ist.

Sherman gibt durch die fehlende Kohärenz von Sujet und DarsteUungsmitteln
Einbück in die Funktionsweise sexueUer 'Anmache'. Durch die Unterbrechung der

Reizwirkung entsteht ein grotesk-komischer Effekt. Die komische Wirkung der Sex

Pictures speist sich aber auch aus der offensichtlichen Modularität der Genitaüen.

Sherman präsentiert einen fragmentierten, zerlegbaren Körper, eine Arbeitsweise, die

der pornographischen Betonung einzelner KörperteUe entspricht. Daß hier eine por¬

nographische Praxis beim Wort genommen wird, KörperteUe wirklich abnehmbar

und sogar austauschbar sind, treibt die pornographische Zerstückelung aufdie Spitze
und parodiert sie auf diese Weise. Vor allem die Beliebigkeit der Geschlechtsorgane
und die teüweise zwitterhaften Körperkonstruktionen sprechen der peniblen Roüen-

aufteüung und der Eindeutigkeit der Szenen in der Pornographie Hohn.
Was dabei entsteht, ist komisch und beunruhigend zugleich, riskiert Sherman

doch einen Bück hinter die Kulissen des Geschäfts mit der Sexualität, wobei sich die

Nacktheit als Prothese, die Erotik als ein Geflecht von Konventionen, als ein Thea¬

ter der künstlich erzeugten Gefühle, eine Inszenierung stereotyper Rollen und bedeu-
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tungsaufgeladener Posen erweist. Sherman zeigt die andere Seite der Pornographie,
das Verborgene und Verdrängte, die Mechanismen, die hinter dem Mythos der Por¬

nographie versteckt sind.

Indem sie diese sexuaüsierten Szenen im öffentlichen Raum aussteht, macht sie

den heimlichen Akt des Schauens aufPornographie zu einer koüektiven Angelegen¬
heit, d.h. die Befrachterin ist der Öffentlichkeit ausgesetzt, während sie schaut, und

wird sich dadurch ihres eigenen Schauens bewußt. Daiüberbinaus überschreitet Sher¬

man mit diesen Arbeiten weibüche Schamgrenzen, durchbricht das Bückverbot für

Frauen und bricht damit jahrhundertealte Tabus. Sie beobachtet aus der Distanz mit

kaltem Bück kulturelle Codierungen, reinszeniert leidenschaftslos, bar aller senti¬

mentalen Verbrämungen, zerschlägt die männüche Optik und verweigert den männ¬

üchen Transzendenzanspruch der gehobenen Pornographie.

Verweigerung der Illusion einer 'freien' Sexualität

Bei Shermanwerden keine Konsumentinnen bedient, die sich an verdingüchten, feti-

schisierten Körpern in aufreizenden Posen sexuell stimulieren und ihre Sicht aufeine

Welt in ihrer 'natürlichen' Ordnung bestätigt wissen wollen. Auch eine quasi-reli-
giöse, erlösende Qualität der Sexuaütät und des Eros als eine grenzüberschreitende
Gewalt, die geseUschaftliche Schranken niederreißt, wie sie männliche Dichter und

Künstler mit Vorhebe beschwören, zeigt Sherman mitnichten.10 Anstatt an der Ver¬

klärung und Vergeistigung der Sexuaütät zu arbeiten und damit den Status quo wei¬

ter zu mystifizieren, zeigt Sherman die Kehrseite des Prozesses. Frauen waren immer

nur Hilfsmittel für Männer, die ihnen dabei halfen, das Gefühl der Entgrenzung und

Überschreitung durch Sexuaütät zu erlangen.11 Pornographische Entwürfe waren und
sind für Männer gedacht und an sie gerichtet. Aus ihnen können Frauen höchstens

lernen, was Männer von ihnen halten und erwarten.

Sherman antwortet auf die Glorifizierung und auf das Absolutsetzen einer

männlichen Sexuaütät mit Hohn und mit der Ungerührtheit künstlicher Körper. Sie

negiert eine männüche Sicht auf die Dinge und steht ihr eme weibüche entgegen,12
aber nicht, indem sie gänzlich neue Büder von Weibüchkeit und einen neuen, posi¬
tiven Umgang mit Sexualität entwirft, sondern indem sie den männlichen Blick ver¬

weigert, ihn spiegelt und die an die Büder herangetragenen Erwartungen aufihre Pro¬
duzentinnen zurückwirft.

Einen Rückgriff auf den 'unbefleckten', authentischen weiblichen Körper ver¬

meidet Sherman ebenso wie einen positiven, 'bereinigten' Pornographiebegriff, der

sich als problematisch und Ulusionär erwiesen hat.13 Es gibt also in den Sex Pictures

keine Rückkehr zur Unschuld. Daß die Frau immer schon Projektionsfläche ist, wird

hiernoch übertrieben, wodurch der Mythos 'Frau' zerstört wird. Die Frau ist bei Sher¬

man keine Frau, sondern das Abbüd einer Nachahmung, die Weibüchkeit ein Kon¬

strukt.
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Shermans Arbeitsweise ist geprägtvom kritischen Umgang mitmedialen BUdern und

ihrer Büdsprache, setzt sie sich doch mit Büdmaterial auseinander, das in der Öffent¬

lichkeit kursiert und durch seinen Vorbildcharakter Einfluß auf die Wirküchkeit aus¬

übt. Sie inszeniert Sexuaütät, indem sie sich in ihrer Darstellung auf vorgefundenes
Material wie pomographische Entwürfe und Repräsentationen nackter sexuahsierter

Körper aus Kunst und Literatur, aus der Alltags- und Trivialkultur bezieht. Aufdiese

Weise wird Sexuaütät nicht isoliert thematisiert, sondern eingebettet in andere gesell¬
schafthche und kultureUe Diskurse. Sherman eignet sich diese Vor-BUder an und

wandelt sie so ab, daß sie als Analyse der Vorlage und als Kommentar gelesen wer¬

den können. Durch die Veränderung der ihrer Arbeit zugrundeüegenden Muster ist

das Ergebnis mcht mehr aufderselben Ebene anzusiedeln wie das Vor-BUd, sondern

auf einer Metaebene. Sie schafft also eine Wirküchkeit dritten Grades, eine noch

künstlichere Welt als die der Medien, mit deren offensichthcher Falschheit sie uns

konfrontiert.14

Die Vor-Büder werden in Form von Zitaten oder Anspielungen so inszeniert,

daß sie sich gegenseitig angreifen und ad absurdum führen. Durch die Konfrontation

verschiedener Küschees und Zuschreibungen wird an deren Absolutheitsansprach

gerüttelt, werden Mythen zerstört und ihre Konstruiertheit nachvollziehbar gemacht.
Indem Sherman den eigenen Manipulationsvorgang offenlegt, verschafft sie uns die

Erfahrung, daß mediale Büder genereU manipuüerbar sind, diese Tatsachejedoch ver¬
schleiern und Authentizität für sich in Anspruch nehmen, daß die Vor-BUder ebenso

'falsch' und konstruiert sind wie Shermans Kunst, die sich ihrer bedient.

Eine weitere Form ihres Umgangs mit Vorgefundenem ist die Veränderung und

Verfremdung. So gestaltet Sherman stereotype Weibüchkeits- und Männlichkeits-

küschees sowie VorsteUungen von sexueUer Erregung, von Lust und Befriedigung in

ihren Arbeiten zu Begegnungen der fremden Art, läßt durch Kontextveränderungen
und durch Verzerrung befremdliche Szenerien entstehen, in denen groteske Körper

agieren. Das Allzubekannte erscheint auf diese Weise lächerlich oder beängstigend
und monströs; Vertrautes wird durch die Verfremdung erst wahrnehmbarund dadurch

hinterfragbar. So wird auch die Konsumierbarkeit des Dargesteüten vereitelt - es

wirkt obszön statt pornographisch. Indem sie mcht 'aufgeilt', sondern aufklärt, schafft

sie Anti-Pornographie. Anti-Pornographie nicht zwangsläufig, weü die Sex Pictures

sich auf einer Metaebene mit Pornographie auseinandersetzen, sondern weU sie

Repräsentationsteclrniken der Pornographie ebenso wie Motive und Requisiten paro¬
dierend nachahmen, um damit deren Arbeitsweise zu dekonstruieren.

Angriffaufetablierte Sehgewohnheiten

Sherman spielt in den Sex Pictures nicht nur mit Puppen, sondern auch mit unseren

Sehgewohnheiten. Der Bhck spielt dabei eine wesentliche Rolle, ist er doch auch für

die Pornographie konstitutiv. Das Auge wird als Instrument phallischer Inbesitz¬

nahme vorausgesetzt. Sherman inszeniert pornographisches Sehen, einen Bück aus
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