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Vorwort der Herausgeberinnen

Der Sammelband Cross-dressing und Maskerade, die achte Ausgabe der Freiburger
FrauenStudien, geht auf die Ringvorlesung mit dem Titel Frauen und Maskerade
zuriick. Sie fand im Winter 1998/99 an der Universitit Freiburg statt und stief beim
Publikum zu unserer Freude auf auergewohnlich groBe Resonanz.

Wie die Vorlesungsreihe wird auch dieser Band durch die ,,Prolegomena“ Claudia
Liebrands erdffnet, die sich mit den cross-dressing-Theoretikerinnen Joan Riviere,
Judith Butler und Marjorie Garber auseinandersetzt. Ansonsten stehen neben Buch-
(Orlando uwnd Wilhelm Meisters Lehrjahre), Film- (M. Butterfly und The Crying
Game) und Bild-‘Lektiiren’ (Cindy Sherman und Hans Bellmer), eine kulturtheore-
tische Auseinandersetzung mit dem post-feudalen Phinomen ‘Mode’, eine Expedi-
tion in chat-rooms des Internets und philosophisch-theoretische Uberlegungen zur
politischen , Brauchbarkeit“ des Konzepts cross-dressing sowie zu dessen ,,anthro-
pologischen, sozialen und moralischen Grenzen“. Ein einleitender Text fithrt in die
Thematik ein und stellt — wie auch in der letzten Ausgabe — die einzelnen Aufsatze
kurz vor.

Wir freuen uns dariiber, daB wir dieses Mal eine ganze Reihe von Rezensionen
abdrucken konnen, die sich auf unser Thema bezichen. Auch hier ist die thematische
Spannweite sehr groB. Sie umfaBt neben wissenschaftlichen Anwendungen des cross-
dressing-Konzeptes auf unterschiedliche Bereiche der (hiesigen) Gesellschaft einen
Sammelband zur Maskerade und Performanz in unterschiedlichen afrikanischen
Kulturen, eine Biographie, einen Krimi und Thomas Meineckes umstrittenen Roman
Tomboy. Als ‘Nachtrag’ zu unserem Utopieband (und kurz vor dem Jahrtausend-
wechsel) drucken wir auBerdem eine Rezension zu Die Zukunft der Frauen. Szena-
rien fiir das 21. Jahrhundert ab. Die Rezension zu Elisabeth Bronfens — um den
Bauchnabel kreisendem — Buch Das verknotete Subjekt kann dagegen als ‘Vorldufe-
rin’ zu unserem Beziehungen-Band gelesen werden, der zwar erst in etwa einem Jahr
erscheinen wird; die Vorlesungsreihe Beziehungen lduft jedoch schon jetzt (Pro-
gramm S. 175-177).

Weitere erfreuliche Entwicklungen betreffen die Einrichtung des Studiengan-
ges Gender Studies an der Universitit Freiburg. Wie in den letzten Ausgaben drucken
wir einen Bericht zum aktuellen Stand ab.

Auch dieses Semester wollen wir diesen Ort dafiir nutzen, einigen Personen zu dan-
ken, die fiir den Fortbestand der Freiburger FrauenStudien von besonderer Bedeu-
tung sind: dem Rektor der Universitéit, Herrn Prof. Dr. Jager, der die Druckkosten
sicherstellt und der Frauenbeaufiragten der Universitit, Prof. Dr. Elisabeth Cheauré,
der es zu verdanken ist, dal mittlerweile zumindest ein Teil der fiir Vortragsreihe und
Zeitschrift anfallenden Arbeit nicht mehr ehrenamtlich geleistet werden muB.
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Wichtig sind jetzt noch die Termine fiir die ndchsten Ausgaben: Der Redaktions-
schlu fiir die Ausgabe 2/99 Feminismen. Bewegungen und Theoriebildungen
weltweit ist schon vorbei, RedaktionsschluB fiir die folgende Ausgabe Beziehungen
1/2000 ist der 15. Mérz. Da uns durch die Koppelung von Vortrags- und Schriften-
reihe eine grofie Zahi von Texten zur Verfiigung 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 ist die Debatte in Deutschland angekommen. Ausfiihrlich wird in der No-
vember-Ausgabe der Emma die aus den USA stammende transgender-Bewegung
vorgestellt — samt ihrer, so Emma, ,,akademischen Diskurs-Fiihrerin, der Rhetorik-
Professorin Judith Butler”. Beim Lesen der Artikel konnte man tatsichlich den Ein-
druck gewinnen, Feministinnen in Deutschland sollten nun erstmals iiber queer
theory, cross-dressing und Maskerade aufgeklirt werden. Dabei wird auch bei uns
schon seit mittlerweile beinahe zehn Jahren iiber diesen (in mehrfacher Hinsicht) auf-
regenden Theoriestrang diskutiert.

Der Begriff cross-dressing’ wurde von Transvestiten und Transsexuellen in den USA
aufgebracht. Sie benutz(t)en diesen Terminus, weil er ihre Aktivitit ausdriickt und
nicht so klingt, als stamme er direkt aus einem medizinischen Fachbuch. Unter
‘cross-dressing’ versteht man dabei mehr als nur das Tragen von Kleidern, die ge-
wohnlich dem anderen Geschlecht zugeordnet werden. Es geht vielmehr um eine ent-
sprechende Ausrichtung der ganzen Persénlichkeit, um 6ffentliches und privates Auf-
treten, um Rollenverhalten und gesellschaftliche Anerkennung in der selbstgewéhlten
Rolle.

In diesem Band wird der Begriff ‘cross-dressing’ in einer etwas anderen Bedeutung,
die er innerhalb der feministischen Theoriediskussion bekommen hat, verwendet. Ob-
wohl Butler den Terminus in ihrem fiir die Debatte ausschlaggebenden Buch Gender
Trouble (1990) noch gar nicht benutzte, sind hier bereits die Phinomene zentral, die
spéter in der fiir die feministische Diskussion neuen Kategorie ‘cross-dressing’ zu-
sammengefaft wurden. Zentrale Begriffe in Gender Trouble sind ‘Parodie’ oder auch
‘Performanz’. Butler benutzt sie vor allem im Zusammenhang mit dem Geschlech-
terrollentausch der gueers, also von Transsexuellen, Transvestiten und Homosexuel-
len. Erst in dem 1993 erschienenen Folgeband Bodies that matter verwendet Butler
den Begriff cross-dressing —neben dem Begriff drag. Sie favorisiert dabei allerdings
deutlich den zuletzt genannten Begriff. Zentral steht der Terminus cross-dressing da-
gegen in Marjorie 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 auf unterschiedliche Aspekte legen:

Zum einen unterscheiden sie sich natiirlich durch ihre Herkunft: ‘Cross-dres-
sing’ und ‘drag’ stammen aus der gueer-Bewegung, ‘Parodie” ist ein wichtiger Be-
griff der Literaturwissenschaft und -theorie, ‘“Maskerade’, der allgemeinste der ge-
nannten Begriffe, wird u.a. in bezug auf kultische Handlungen oder auch Theaterspiel
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Einleitung

verwendet und ‘Performanz’ fand seinen Eingang in die cross-dressing-Diskussion
iiber die Sprechakttheorie. Daneben gibt es aber auch noch die (kiinstlerische) ‘Per-
formance’, und diese (fiir den alltagsprachlichen Gebrauch prigende) Bedeutung
wirkt sich oft auf die wissenschaftliche Verwendung des Begriffes aus.

In Gender Trouble schligt Judith Butler ihr ‘Parodie’-Konzept als Strategie vor, mit-
tels derer die ‘phallogozentristische Zwangsheterosexualitit’, die zumindest unsere
westliche Welt bestimmt, unterwandert und dekonstruiert werden konne. Queers
stellten, so Butler, die bestehende Ordnung nicht nur durch die Dissoziation der sonst
selbstverstindlich miteinander gekoppelten Kategorien sex, gender und desire in Fra-
ge, sondern insbesondere auch durch eine (nicht unbedingt intendiert parodistische)
Imitation herkémmlicher Geschlechterrollen. Durch diese ‘Parodie’ werde, so But-
ler, entlarvt, daB es sich schon bei dem Vorbild um kein “natiirliches’ Original, son-
dern ebenfalls um eine ‘kiinstliche’, d.h. gemachte, oder auch: in ‘performativen Ak-
ten’ hervorgebrachte Kopie handele.

. Das Sprechen iiber ‘Performanz’, legt dagegen den Fokus nicht auf den Ge-
schlechterrollentausch, sondern betont generell, daB auch das ‘natiirlich’ erschei-
nende Geschlecht (durch ‘performative Akte’) hergestellt wird. Einen weiteren Un-
terschied gegeniiber den anderen Begriffen - und insbesondere gegeniiber dem
Terminus cross-dressing — stellt die allgemeinere Verwendbarkeit der Kategorie ‘Per-
formanz’ dar: Mit ihr kann nicht nur die Konstitution der ‘natiirlich’ und deshalb un-
wandelbar erscheinenden Institution ‘Geschlecht’ beschrieben werden, sondern viel-
mehr die Konstitution aller natiirlich erscheinenden und deshalb unhinterfragten, aber
trotzdem von Menschen gemachten, Institutionen.

Fiir die deutsche Rezeption der cross-dressing-Theorie waren vor allem zwei Sam-
melbinde von Bedeutung: die Ausgabe Kritik der Kategorie ‘Geschlecht’ der Zeit-
schrift Feministische Studien (1993) sowie der aus dem Amerikanischen iibersetzte
Band Der Streit um Differenz — Feminismus und Postmoderne in der Gegenwar!
(1993), der eine Auseinandersetzung zwischen Seyla Benhabib, Judith Butler, Dru-
cilla Cornell und Nancy Fraser dokumentiert. Beide Versffentlichungen sind in Aus-
einandersetzung mit Butlers Gender Trouble entstanden und fanden ihrerseits in But-
lers Folgeband Bodies that Matter (1993) Erwiderung.

Zum einen unterscheiden sich die beiden Bénde durch die fachliche Herkunft
ihrer jeweiligen Autorinnen. Stammen sie im Streit um Differenz durchgingig aus der
Philosophie, liegt der Schwerpunkt bei Kritik an der Kategorie ‘Geschlecht’ im
Fachbereich Soziologie.

Und auch die Titel deuten an, worauf der jeweilige Fokus der beiden Verdf-
fentlichungen liegt: Zentral in der Kritik der Kategorie ‘Geschlecht’ stehen vor al-
lem die Frage nach K 6rper- und Leiblichkeit, nach Materialitat und dem Umgang mit
geschlechtlich gebundenen Kategorien wie Generativitit und Natalitiit, nach sex und
gender. Die Diskussion zwischen den amerikanischen Theoretikerinnen im Streit um
Differenz entfernt sich noch etwas weiter von der Geschlechterthematik im engeren
Sinne. Diskutiert wurde dort vor allem die Positionierung in Bezug auf den linguistic
turn und das Verhiltnis zur sogenannten ‘Postmoderne’ — eine Diskussion, die aber
durchaus mit feministisch-politischem Impetus gefiihrt wurde.
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Cross-dressing und Maskerade

Dieser Band der Freiburger Frauenstudien fokussiert auf das Konzept des cross-dres-
sing, was im Vergleich zu den beiden oben erwihnten Sammelbinden sicher eine in-
haltliche Eingrenzung darstellt ~womit aber durchaus der Diskussionsverlauf der letz-
ten Jahre nachvollzogen ist. Die vorliegende Aufsatzsammlung will nun aus einem
gewissen historischen Abstand, und nachdem gender trouble im wissenschaftlichen
Diskurs etabliert ist, vorwiegend nicht mehr iiber Grundsitzliches streiten, sondem
illustrieren, wie cross-dressing-Konzepte in verschiedenen Disziplinen umgesetzt
werden. Die Herkunft der Autorinnen ist dabei iiberwiegend kulturwissenschaftlicher
Art: So gibt es eine ganze Reihe von ‘Lektiiren’, die sich mit Literatur, Film und bil-
dender Kunst auseinandersetzen.

Claudia Liebrand fithrt im ersten Beitrag des Bandes in die Theorien von drei Befiir-
worterinnen der cross-dressing- und Maskerade-Konzepte ein. Neben Judith Butler,
deren Name und Verdffentlichungn mittlerweile paradigmatisch fiir cross-dressing
und queer-theory stehen, stellt sie die Theoretikerinnen Joan Riviere und Marjorie
Garber vor.

Die Psychoanalytikerin Joan Riviere wurde in den letzen Jahren als friihe Vor-
lauferin der gender-Konstruktions-Debatte der 90er Jahre wiederentdeckt. Riviere
verabschiedete sich, so Liebrand, schon in den 20er Jahren von der Unterscheidbar-
keit zwischen ,.echter Weiblichkeit“ und , Maskerade“. So schrieb diese in einem
1929 erschienenen Aufsatz mit dem Titel ,,Womenliness as a Masquerade®“: ,,... ob
natiirlich oder aufgesetzt, eigentlich handelt es sich um ein und dasselbe.“

Beziiglich der Theorien Butlers betont Liebrand insbesondere die moglichen af-
firmativen Effekte des drags, die Butler — neben den subversiven — schon friih gese-
hen hat und die sie vor allem in dem Folgeband Bodies that matier darstellte. Die af-
firmativen Effekte des drags seien jedoch, so Liebrand, in der bisherigen
Butler-Rezeption oft vernachlissigt worden. Marjorie Garbers Leistung sieht Lie-
brand insbesondere in einer materialreichen Ausfiihrung zu den von Butler theore-
tisch entwickelten Konzepten: Garber lege mit Vestet Interests ein umfassendes Kom-
pendium zu transvestischen Praktiken in den unterschiedlichsten gesellschaftlichen
Bereichen der gesamten Neuzeit vor.

Im letzten Abschnitt ihrer ,, Prolegomena“ unternimmt Liebrand eine, die vor-
gestellte Theorie veranschaulichende, Lektiire von David Cronenbergs M. Butterfly,
»einem Film iiber die Wirkmacht transvestischer Effekte*. Liebrand zeigt auf, wie
sich die Kategorien race und gender dergestalt durchkreuzen, dal — aus der Per-
spektive impenalistisch-westlicher Kulturen — uns die anderen immer schon ,als
Frauen‘ begegnen.

Daran schlieBt sich eine weitere Filmlektiire an: Elisabeth Bronfen bezieht in ihren
Uberlegungen zu Neil Jordans The Crying Game — mit Butler — den Begriff cross-
ressing auf Louis Althussers Begriff der ‘Interpellation’, demzufolge das Subjekt nur
kraft einer Anrufung, durch eine symbolische Instanz der Autoritiit konstituiert wird.
Wie bei Liebrand ist auch bei Bronfen das Verhaltnis von Aneignung und Subversi-
on Thema. Statt um die Auflsung 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 fiir andere als die intendierten Zwecke zu nutzen“. Demzu-
folge sei cross-dressing nicht entweder aneignend oder subversiv, sondern immer bei-
des zugleich. Ahnlich wie schon in ihrem Aufsatz ,,Cross-dressing Pleasure With the
Law*, der in unserem Utopieband (Ausgabe 2/99) erschienen ist, und wie in jhrem
im Herbst erschienen Filmbuch Heimweh — Illusionsspiele in Hollywood, bezieht
Bronfen auch hier Butlers Begriff des gender trouble auf Hegels Theorie zur Not-
wendigkeit des Krieges.

Ebenfalls eine durch Butler gepriigte ‘Lektiire’ stellen die Ausfiithrungen Antonia In-
gelfingers zu Cindy Shermans Sex Pictures und — kontrastierend — Hans Bellmers
Puppenfotografien dar. Ingelfinger fiihrt die Fotografien Shermans als Antwort auf
folgende Frage Butlers ein: ,,Gibt es Formen der Wiederholung, die keine einfache
Imitation, Reproduktion und damit Festigung des Gesetzes bedeuten (...)7“ Auf die
Sex Pictures verweisend bejaht Ingelfinger diese Frage. Die Bilder zeigten einen Weg,
die existierenden Sprechweisen iiber Kérper und Sexualitiit zu verriicken, indem sie
die Konstruiertheit des Korpers sichtbar machten. Durch geschlechtlich uneindeuti-
ge Figuren, so Ingelfinger, stelle Sherman spielerisch die Geschlechterbinaritit in
Frage.

Franziska Schofllers Lektiiregegenstinde sind klassischerer Art: Es handelt sich um
die beiden Romane Orlando (Virginia Woolf) und Wilhelm Meisters Lehrjahre (Jo-
hann Wolfgang Goethe). Wichtig ist SchoBler vor allem die Betonung des medialen
Aspektes ihrer Untersuchungsobjekte. Ihr geht es um ,,das Verhiltnis von Poetik und
Geschlechterirritation, zumal zwischen diesen Bereichen eine besondere Affinitit zu
bestehen scheint“. In Goethes Bildungsroman Wilhelm Meisters Lehrjahre wird (an-
ders als in seinem Vorldufer, der Theatralischen Sendung) der geschlechtlich unein-
deutigen Figur Mignon einheitlich das Pronomen ‘sie’ zugewiesen, geschlechtliche
Uneindeutigkeit also sprachlich geglittet. In Woolfs ‘Biographie’ Orlando dagegen
werde, so SchoBler, Sprache und Geschlechtlichkeit analogisiert: Mit einer Deut-
lichkeit wie in wenigen anderen Texten decke Woolf auf, daB Kleidung, Gestik und
Mimik Geschlechtlichkeit herstellten. Schreiben werde hier, so SchéBler ,,zur aus-
gestellten Kostiimierung, (...) die Geste des drag, die in Orlandos Verkleidungen in-
haltlich in Szene gesetzt wird, ganz ausdriicklich zu einer Poetik des rag, des Fetzens
und des Kostiims*“. Wichtig in SchéBlers Argumentation ist die ‘Epochenschwelle’
im ausgehenden 18. Jahrhunderts, die sich in diesem Zeitraum vollzichende ,,Polari-
sierung der Geschlechtscharaktere” (Karin Hausen): Die bis dahin beherrschenden
Kategorien ‘adelig’ und ‘nicht-adelig’ wurden zu diesem Zeitpunkt von dem Ge-
gensatzpaar ‘minnlich’ ‘weiblich’ abgeldst.

Barbara Vinken charakterisiert ‘Mode’ — darunter versteht sie vor allem die haute
couture — als ein ,,postfeudales Phinomen*. Auch fiir Vinken spielt die eben erwihnte

12 Freiburger FrauenStudien



Cross-dressing und Maskerade

Epochenschwelle also eine wichtige Rolle. In der biirgerlichen Gesellschaft kommt
es, wie Vinken ausfiihrt, zu einer Assoziation von Aristokratie, Weiblichkeit und
Schein, gegen die sich der biirgerliche Mann rigide abgrenzt, indem er in einer Art
»Rhetorik der Anti-Rhetorik® Identitit, Authentizitit, unbefragte Méannlichkeit und
Seriositét fiir sich in Anspruch nimmt. ‘“Mode’ nun durchkreuze jegliche Ordnung der
Reprisentation indem sie von vornherein jede Dar-stellung als Ent-stellung blo8-
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-
tibersichtlicher gewordenen Verhéltnissen“ der Reprisentation von Geschlecht, Be-
sitzstand und Klassenzugehorigkeit dient. Wahrgenommen werde hier jedoch, so Vin-
ken héchstens 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 148t, stelle solche Sichtweisen in Frage. Die ,,grande dame, die cocotte
spielt,” hebt, wie Vinken ausfiihrt, eine zentrale Gegeniiberstellung des 19. Jahrhun-
derts auf: diejenige zwischen ‘anstéindigen’ Frauen und ‘leichten Madchen’. In Fra-
ge gestellt werde, so Vinken, durch das Phinomen ‘Mode’ insbesondere aber auch
die Opposition ‘ménnlich/weiblich’ mit den zentralen Zuordnungen ‘mannlich/un-
markiert/eigentlich’ vs. ‘weiblich/markiert/uneigentlich’: ,,Als Travestie einer Tra-
vestie stellt [die Mode] die qua Opposition gesicherte unzweideutige Identitit des Ge-
schlechtes als Resultat von Verkleidung aus und bringt buchstabliche, unmarkierte
Minnlichkeit zu Fall.“ Vinken arbeitet heraus, daf durchaus auch eine Frau in Frau-
enkleidemn cross-dressing praktizieren kann: ,,Gerade durch dieses hemmungslose
Ins-Spiel-Bringen der Geschlechtsrollenklischees tauchen die wahre Frau und der
echte Mann nicht als Realitit, sondern als Phantasma in einer zur Identitit fetischi-
sierten, phallizistischen Ordnung der Geschlechter auf. Im drag wird der drag, der
die Geschlechtsrolle ist, sichtbar“. Folgerichtig ist es deshalb, daB der Star der Mo-
dewelt neuerdings der Transvestit ist. ,,[I]n einer Butlerschen Argumentation®, so
Vinken, ,,[kime der Mode] die gleiche Funktion zu, die dem homosexuellen im Ver-
haltnis zum heterosexuellen Paar zufillt. Sie wiirde das soziale Geschlecht als einen
performativen Akt ausstellen, in dem das, was vermeintlich reprisentiert wird, erst
erzeugt wiirde.“

Das Internet wird hiufig als Freiraum fiir Selbstinszenierungen jeglicher Art gefei-
ert. Christiane Funken geht dieser auf den ersten Blick plausibel erscheinenden Ein-
schitzung nach, indem sie sich auf die Fahndung nach einer Neukonstruktion von Ge-
schlechterrollen im Internet begibt. Diese Suche bleibt allerdings ohne Erfolg. Statt
auf eine Auflésung der bipolaren Geschlechterordnung trifft sie vielmehr auf eine
Uberzeichnung der traditionellen Dichotomie: Geschlecht wird ,,ostentativ ausge-
flaggt“. Dies gelte auch fiir das so genannte genderswapping, dem — von Frauen sel-
tener, von Ménnern hiufiger — praktizierten Geschlechterrollentausch, der Funken im
Internet hiufiger begegnete. Doch auch dieser Befund kann mit Butler verstanden
werden: Sichtbar wird das Unbehagen, das geschlechtliche Uneindeutigkeit auslost
und das Bediirfnis nach Vereindeutigung, das sich besonders deutlich in der IRC-Ne-
tiquette ausdriickt, die geschlechtliche Bestimmtheit vorschreibt. In der Kommuni-
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kation in sogenannten chats, die trotz ihrer Anonymitit durch strikte Normen be-
stimmt sind, findet die Autorin abschlieBend aber doch noch den gesuchten Raum
»Zwischen den Geschlechtern®, einen ,,space off* im Sinne von de Lauretis. Diese
Normen klagten namlich, so Funken, ,,anscheinend auch einen mehr oder weniger
neutralen Umgang der Geschlechter miteinander ein. In seiner Gleichzeitigkeit von
Korperbetonung und -absenz weise die Interaktion der chat-Teilnehmerlnnen eine
auffillige 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 ~ frauenfeindlichen — Ordnungen®. Die
»CrossdresserIn“ wird fiir sie zu einer ,,Erzihlfigur, zur ,,BeraterIn” in ihren theo-
retischen und methodischen Uberlegungen. Zentral in der Argumentation der beiden
Autorinnen ist die polare Gegeniiberstellung der Begriffe ‘Institution’ und ‘Perfor-
manz’ bzw. cross-dressing. Diese Gegeniiberstellung kommt bei Butler zwar nicht
vor, erklart diese doch gerade die Konstitution vermeintlich unveranderbarer Institu-
tionen durch wiederholte performative Akte, macht jedoch deutlich, warum cross-
dressing gerade heute in einem zuvor nicht denkbarem AusmaB moglich ist: Ursache
ist die Krise in der sich momentan die ‘Instutition” Geschlechterdifferenz, das tradi-
tionelle Geschlechterverhiltnis befinden. Diese Krise bedeutet, so die Autorinnen, al-
lerdings keineswegs, daB das bipolare, hierarchische Geschlechterverhiltnis bereits
der Vergangenheit angehare: ,, Wir haben es momentan sowohl mit Prozessen der Ver-
anderung des Geschlechterverhiltnisses als auch mit hartniickigen Prozessen der Auf-
rechterhaltung zu tun®. Die CrossdresserIn als Erzihlfigur verhelfe hier zu einem
»Blick, der sich vor Widerspriichlichem und Gegenliufigem nicht scheut”, ermagli-
che ,,immer irgendwo in einem theoretischen Zwischenraum zwischen der Annahme
der Irrelevanz des Geschlechterverhiltnisses und der Annahme seiner Omnirelevanz
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 Geschlechtervervielfiltigungs-Theorie selbst, und zwar unter anthropologi-
schem, sozialem und moralischem Blickwinkel.

Landweer argumentiert dabei auf zwei Ebenen: auf einer ‘empirischen’ und auf
einer sozialtheoretischen und verschrinkt ihre beiden Argumentationsstringe dann
in einer negativen Utopie.

In Auseinandersetzung mit Forschungsarbeiten von Hartmann Tyrell stellt
Landweer (im empirischen Teil) zundchst die Existenz von Menschen eines irgend-
wie anders gearteten ‘dritten Geschlechtes’ in Frage, wie sie in der konstruktivisti-
schen Geschlechterdebatte haufig angefiihrt wird. AnschlieBend fihrt Landweer aus,
warum, ihrer Ansicht nach, selbst bei weitgehender ,,Entsexuierung” (wie sie fiir mo-
deme Gesellschaften typisch ist), auch auf der symbolischen Ebene Zweige-
schlechtlichkeit von keiner menschliche Kultur jemals ganz iiberwunden werden kén-
ne. Selbstverstandlich betrachtet Landweer Geschlechtsbedeutungen, wie alle
Bedeutungen, als symbolisch vermittelt, kontingent und performativ. Aus sozial-
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theoretischen Griinden werde die Kategorie ‘Geschlecht’ jedoch an Generativitit/Re-
produktion gebunden bleiben. Die Ursache dafiir siecht Landweer in der Tatsache, daB
Menschen geboren werden und sterblich sind und sich darum in ihrer Zeitlichkeit be-
greifen. Dieses BewuBtsein der Zeitlichkeit und die sich daraus ergebenden Fragen
werden in jeder Kultur zu einer Kategorisierung von ‘Geschlecht’ fiihren.

In der ihre Ausfiihrungen abschliefenden ‘negativen Utopie’ denkt Landweer
zu Ende, wie eine Gesellschaft aussehen miifite, die mit der vollstindigen Entsexu-
ierung emnst mache: Durchgesetzt werden konne sie nur bei volliger Ausklammerung,
der traditionellen ‘natiirlichen’ Fortpflanzung und diese wire nur unter Verwendung
totalitirer Manahmen 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

Meine Einfithrung in das Thema Frauen und Maskerade ist in fiinf Abschnitte geglie-
dert. Im ersten stelle ich Uberlegungen zu Funktion und Ort der cross-dressing-
und Maskerade-Diskussion in gender studies und Kulturwissenschaften an. Im zwei-
ten bis vierten Teil werde ich auf die drei Theoretikerinnen eingehen, die fur die
momentane Diskussion entscheidendend sind: auf Joan Riviere, Judith Butler und
Marjorie Garber. Im fiinften und letzten Teil versuche ich mich dann (damit die Aus-
fiihrungen nicht gar zu ‘trocken’ geraten) an einer Anwendung der vorgestellten
Theoreme. Ich werde eine ‘Lektiire’ von David Cronenbergs M. Butterfly vorlegen,
nehme also einen Film iiber die Wirkmacht tranvestitischer Effekte in den Blick.

1. Transvestismus als sujet

Transvestismus und cross-dressing gehoren seit einigen Jahren zu den prominenten
Themen der gender studies. Was aber macht gender trouble, um die schéne Formu-
lierung von Judith Butler aufzugreifen, zu dem Diskussionsgegenstand der kultur-
wissenschaftlichen und philosophischen gender-Diskussion?

Versucht man eine wissenschafis- und institutionsgeschichtliche Antwort, dann
hat diese Beschiftigung mit dem cross-dressing-Phinomen etwas zu tun mit der
Reorganisation der women's studies als gender studies. Die women's studies waren
der Argumentationszusammenhang, in dem Frauen versuchten (ich formuliere jetzt
sehr allgemein), ‘Weiblichkeit zu denken’. Sie untersuchten also etwa, wenn' sie
Philosophinnen waren, welcher Ort Frauen und Fravenkdrpern im philosophischen
Diskurs zugewiesen wird. Wenn sie Soziologinnen waren, beschéftigten sie sich
vielleicht mit der Analyse der empirischen Situation von Frauen in patriarchalen
Gesellschaften. In meinem Fach, der Literaturwissenschaft, lag der Fokus unter ande-
rem auf der Herausarbeitung von Frauenbildern — mit ikonoklastischem Impetus: es
wurde beklagt, daB Weiblichkeitsreprésentationen in Texten der Tradition sich ten-
denziell in ein dichotomisches Doppelbild einpassen: ‘die’ Frau erscheint im Spie-
gel minnlicher Imagination entweder als Heilige oder Hure, als Madonna oder
Mitresse, als femme fatale oder femme fragile usw. Andere feministische Literatur-
wissenschaftlerinnen setzten sich zum Beispiel mit der sogenannten écriture féminine
auseinander, man fragte sich, was es eigentlich bedeute, ‘als Fran’ zu schreiben, was
die ‘weibliche Schreibweise’ von der ‘ménnlichen’ unterscheide.

Zeitlich sehr viel spiter als die women's studies, die sich im Amerika seit den
60er Jahre konstituieren, etwa gegen Ende der achtziger Jahre, etablieren sich auch
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die men's studies. Die Konstitution der men's studies ist nicht als bloBes ‘Nachzie-
hen’, als Komplettierung zu werten, sondern zeugt von einem kleinen Erdrutsch im
Diskurs der Geschlechtlichkeit. Brechen die men s studies doch mit einem zentralen
kulturellen Axiom: dem namlich, daB nur Frauen ein Geschlecht haben. Wann immer
in der philosophischen Tradition ‘Geschlechtlichkeit’ gedacht worden ist, ist sie als
genuin weiblich konzipiert worden. Otto Weiningers Diktum, das Weib sei Sexua-
litit, zu Beginn unseres Jahrhunderts in einer der wirkméchtigsten populdrwissen-
schaftlichen Schriften zur Frauenfrage, mit dem Titel Geschlecht und Charakter
(Weininger 1997), niedergelegt, faBt das kulturelle Meinungssystem also lediglich
zusammen. Erst die mens studies entdecken mithin das Geschlecht der Ménner
(genauer miifite man formulieren, daB die women's studies die einseitige Festlegung
der Frauen auf ihre Geschlechtlichkeit gesehen und kritisiert haben und die mens
studies dem Rechnung tragen). Sie beschiftigen sich mit ‘Miénnlichkeit’ als historisch
wandelbarer Grofie. Wie wandelbar, zeigt zum Beispiel ein kurzer Blick auf die
empfindsamen Helden des 18. Jahrhunderts. Es ist ein Ausweis ihrer Menschlichkeit
und Minnlichkeit, wenn sie an der Brust ihres seelenverwandten Gefiihrten ihre Tré-
nen flieBen lassen — ein Verhalten, da8 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 studies! die Frauen- und Ménnerforschung auch institutionell abgelost haben,
untersucht man zwar noch die Historizitit von ‘Ménnlichkeit’ und ‘Weiblichkeit’,
aber es wird nicht mehr versucht, von der Opposition Weiblichkeit/Méannlichkeit aus-
gebend, tiefsinnig zu ergriinden, was denn das Eigentliche, die Essentialitdt, von
Weiblichkeit ausmache. Was Fragen der Essenz angeht, hat eine groBere Skepsis
Raum gegriffen. Nicht mehr das Ménnliche resp. das Weibliche steht im Zentrum des
Interesses, sondern die Grenzscheide zwischen beidem, die Geschlechterdifferenz.
Gefragt wird nun, wie textuelle und kulturelle Reprisentationssysteme den Hiatus
zwischen ‘Minnlichem’ 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 gewissermaBen genuine Anti-Essentialisten und Radi-
kalkonstruktivisten, sie manévrieren die Biologie aus, transgredieren die
Geschlechtergrenze und machen ‘Weiblichkeit’ und ‘Ménnlichkeit’ als (theatrali-
sches) Spiel, als (Biihnen-) Inszenierung kenntlich, als einen vestimentiren und per-
formativen code, der ‘Geschlecht’ erst generiert.

Aus welchen Disziplinen die Theoretiker, meist sind es Theoretikerinnen, kom-
men, die zu Problemen der Inszenierung von Geschlechtlichkeit etwas zu sagen
haben, liegt eigentlich auf der Hand. Zustiindig fiir Fragen in bezug auf die Inszenie-
rung, das theatralische Spiel mit ‘Weiblichkeit’ und ‘Ménnlichkeit’ sind Theater- und
Kulturwissenschaftler — und zu denen ist Marjorie Garber zu rechnen. Zustindig fiir
eine Theorie der Performanz und fiir die Fragen der Konstruktion und Dekonstruk-
tion der Geschlechterdifferenz ist die Philosophie, und zwar eine radikalkonstrukti-
vistischer Ausprigung: Judith Butler ist dort zu verorten. Wie Individuen ihre reale
oder imagindre Geschlechtlichkeit konzipieren und welche Strategien sie finden, um
gender-Phantasien auf die Alltagsbithne zu bringen, damit beschéftigt sich unter
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anderem die Psychoanalyse. Die psychoanalytische (jiingst erst wiederentdeckte)
Theoretikerin, die in unserem Zusammenhang maBgeblich ist, ist Joan Riviere, anf
die ich mich zunéchst beziehe.

2. Weiblichkeitsmaskerade

Womanliness as a Masquerade ist der Titel eines Aufsatzes der Analytikerin Joan
Riviere, der 1929 im International Journal of Psychoanalysis verdffentlicht wurde.2
Skizziert wird ein Fall aus der analytischen Praxis. Riviere stellt uns eine ihrer
Patientinnen vor,3 eine tiichtige und erfolgreiche Amerikanerin, die eine ausgespro-
chen gute Ehe fiihrt: Die ,,ausgezeichnete Beziehung zu ihrem Mann zeigte sich in
der sehr innigen Zuneigung zwischen den beiden und dem vollkommenen und hau-
figen Erleben sexueller Lust. Sie war stolz auf ihre hausfraulichen Fahigkeiten; sie
war ihrem Beruf ihr ganzes Leben lang mit ausgesprochenem Erfolg nachgegangen;
sie hatte einen hohen Grad an Realitdtsanpassung, 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 Stabilitiit dieser Frau ,,nicht so
vollkommen“ gewesen wie dem Anschein nach. Denn die Frau, zu deren Aufgaben
das hiufige Halten von Vortrigen gehérte, litt

nach jedem 6ffentlichen Auftritt wie etwa einer Rede vor einem Publikum unter einer Angst, die
manchmal sehr heftig sein konnte. Trotz des Exfolges, den sie unzweifelhaft hatte, und ihrer sowohl
geistigen als auch praktischen Befdhigung und ihres Talents, mit einer Zuhdrerschaft 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 Bestitigung. Dieses Verlangen nach Bestitigung lieB sie jedesmal am Ende der Veran-
staltung (...) zwanghaft um Aufmerksamkeit oder ein Kompliment von seiten eines oder mehrerer
Manner heischen. [Sie flirtete und kokettierte, versuchte sexuelle Anniherungsversuche der Mén-
ner zu provozieren ] (...) Der erstaunliche Gegensatz, den dieses Verhalten zu der hochst unperson-
lichen und sachlichen Haltung wahrend ihres Vortrags darstellte, auf den es zeitlich so schnell folgte,
war ein Problem. (Ebd., S. 36.) ’ )

Riviere erklirt nun dieses zwanghafte Flirten und Kokettieren als unbewuBten Ver-
such, den Zom jener Minner zu besénftigen, den die Vortragende durch ihre Phalli-
zitdt, will heiBen: den kompetenten, intellektuellen, 6ffentlichkeitswirksamen Auf-
tritt, erweckt zu haben befiirchtete. In der Sprache der nach-lacaniamischen
Psychoanalyse heiBit das, da88 die Vortragende den Phallus usurpiert, in die ménnli-
che Position dessen riickt, der den Phallus hat (Ménner haben bekanntlich den
Phallus, Frauen repriisentieren ihn und konnen das, weil ihnen jeder Anteil an ihm
fehlt; Frauen sind der Phallus, wie Lacan sagt — die Komddie der Heterosexualitit
stellt diese beiden Positionen, den Phallus zu haben oder der Phallus zu sein, immer
wieder neu nach). Die von Riviere beschriebene Frau riickt

in die Stellung des [Mannes, resp.] Vaters als Sprecher, Leser und Schreiber innerhalb des 6ffentli-
chen Diskurses, d. h. als Verwender der Zeichen im Gegensatz zum Zeichen- oder Tauschobjekt.
(...) [Thr] Begehren kann (...) als Begehren verstanden werden, den Status der Frav-als-Zeichen auf-
zugeben, um in der Sprache als Subjekt zn erscheinen. (Butler 1991, S. 85.)
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Riviere formuliert das alles noch vor-lacanianisch:

Die éffentliche Zurschaustellung ihrer geistigen Fahigkeiten, die sie an sich erfolgreich durchfiihrte,
bedeutete, daB sie sich selbst als im Besitz des Penis ihres Vaters zurschaustellte, nachdem sie ihn
kastriert hatte. Sobald die Vorfiihrung voriiber war, wurde sie von einer furchtbaren Angst vor der
Vergeltung, die ihr Vater iiben wiirde, erfaBt. Offensichtlich war das Bestreben, sich ihm selbst hin-
zugeben, ein Versuch, den Rachesuchenden zm besinftigen. (Riviere, S. 37.) Weiblichkeit [dic
kokette, weibchenhaftes Verhalten inszenierende Strategie] war daher etwas, das sie vortiuschen
und wie eine Maske tragen konnte, sowohl um den Besitz von Ménnlichkeit 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 nicht, daB es diesen Unterschied gibt; ob natiirlich 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’sche Konzept psychoanalytisch auszuleuchten.
Man konnte etwa die Frage nach dem Funktionsmechanimus der Weiblichkeits-
Maske stellen, die nach Riviere dazu dient, den Kastrationswunsch zu verbergen. Ist
es so, daBl 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, daB etwas, Mangel, Kastration, ver-
borgen werden soll? Gefragt werden miifite auch, auf welche Weise Aggression in '
Koketterie iiberfiihrt wird. Auf das Feld psychoanalytischer Diskussion begebe ich
mich nicht, ich versuche statt dessen, kurz die Brauchbarkeit der Maskeradekonzep-
tion fiir die gender-Diskussion zu skizzieren. Die Konzeption der Maskerade greift
—kulturhistorisch gesehen — zentrale Weiblichkeitszuschreibungen auf und 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, daB das Weib Liige und Filschung
ist, leere Hiille, ohne Bezug zu Transzendenz und Wahrheit. Ob von Liige, Maske,
Schleier, (Ver-)Kleidung oder Mode die Rede ist, in den westlichen Kulturdiskursen
ist immer schon klar, daB all das “weiblich’ ist. Eine Theorie der Maskerade muB sich
nolens volens mit diesem Zuschreibungssystem auseinandersetzen. Zugleich verweist
das Konzept der Maskerade aber ,,auf die Ebene der Reprisentation, auf den kultu-
rellen Akt der Darstellung [und der Konstruktion von Geschlecht] und kann so hart-
nickige [und Common sense-]Vorstellungen einer vordiskursiven Natur zuriickwei-
sen“4. Von diesen Zuriickweisungen hartnickiger 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 fiir Rhetorik an der University of Berkeley und wichtigste Theoretikerin

der queer studies, eben jene Ent-Naturalisierung des Geschlechterdiskurses, die mit
derselben Konsequenz, in der sie diese durchfiihrt, tatséchlich bis dahin nicht unter-
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nommen worden ist. Butler denkt die Uberlegungen der franzosischen und amerika-
nischen Theorie (vor allem wohl Michel Foucaults und Monique Wittigs) mit radi-
kaler Konsequenz zu Ende. Sie attackiert nicht nur die Geschlechterrollendichotomie
(engl. gender), damit gemeint ist das soziale Geschlecht, die Geschlechterrolle, von
der wir natiirlich wissen, das sie nicht natur- und gottgegeben ist, sondern ein kultu-
relles, ein soziales Konstrukt. Butler attackiert nun aber nicht nur gender, sie stellt
auch die Kategorie sex in Frage, damit gemeint ist das biologische Geschlecht. Thre
Argumentation: Einen Korper, der reine ‘Natur’ sei und dem naturgemiB das Etikett
weiblich oder ménnlich zukomme, gebe es nicht, weil es keine Kérper jenseits
kultureller Zuschreibungen und Einschreibungen gebe. Ergo ist fiir sie auch die
Zweigeschlechtlichkeit nicht etwas dem Symbolischen Vorgingiges, keine biologi-
sche Tatsache, sondern eine kulturelle Lesart. Die veranlasse uns, die unendlich vie-
len verschiedenen K&rper auf eine bestimmte Weise einzuteilen: mit einem bindren
code zu versehen, einen Frauen-, im Gegensatz zu einem Mannerkorper zu konstru-
ieren und beide mit antagonistischen Bedeutungen zu belegen (und Butler kénnte —
sie macht es nicht — auf Gesellschaften verweisen, die andere Einschreibungen vor-
nehmen. Die Ethnologie kennt Vélker, die die existierenden Koérper in drei
Geschlechter einteilen).

Butler erklart also Biologie, den Korper, das anatomische Geschlecht schlicht-
weg fiir einen Effekt gesellschaftlicher hegemonialer Ordnungen. Sie argumentiert,
daB Minnlichkeit 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 ‘natiirliche’ Weiblichkeit, die ‘natiirliche” Ménnlichkeit,
die “natiirliche’ Heterosexualitit, wird also mit kiinstlichen Mitteln hervorgerufen;
was Natur scheint, ist in Wirklichkeit Theater — und das zeigen eben jene Trans-
vestiten und Transvestitinnnen, die die (Alltags-)Biihne betreten. Im Spiel des cross-
dressers mit den vestimentiiren Accessoires und den performativen Akten, die “Weib-
lichkeit> resp. ‘Ménnlichkeit’ generieren, wird deutlich, daB Geschlecht nichts ist,
was man hat, sondern etwas, was man fut. 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, heiBt das, daB 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 muBl. Wie dieser Mechanismus ablduft, nach dem wir
alle immer wieder gesellschaftliche K onstrukte inszenieren, macht nach Judith Butler
die homosexuelle Subkultur deutlich: und ihre Theorie muf wohl auch gelesen wer-
den als ein Pladoyer fiir Homosexualitiit (priziser wire wohl zu sagen: als Pladoyer
fiir die Subversion der Differenz von Heterosexualitit und Homosexualitit). Letztere
ist fiir Butler so wichtig, nicht weil sie etwas ganz anderes als Heterosexualitit ist,
sondern weil Homosexnalitit die heterosexuellen Konstrukte 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 parodistischen Kopie
entpuppt sich das Original selbst als Parodie. Homosexuelle entlarven das Geschlecht
mithin als Phantasmagorie, als Fiktion, als Maskerade. Wenn auf der lesbischen Seite
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der butch den Mann, die femme die Frau darstellt, auf der schwulen Seite die drag
queen die Frau und der Mann eben den Mann, wird in der karikaturhaften Uber-
zeichnung die Opposition von ‘echt’ vs. ‘gespielt’ unterlaufen. Der Punkt ist hier
nicht, daB wir die drag queen irrtiimlich fiir eine echte Frau, den butch tatsachlich fiir
einen wirklichen Mann halten, sondern daB ‘echte’ Minner und ‘echte’ Frauen
schlagartig als genauso gespielte Geschlechter erscheinen — als ‘imitierte’. Die drag
queen (die Bezeichnung ist iibrigens Shakespeare, also der Literatur, entlehnt) imi-
tiert somit weniger das Geschlecht, als daB sie die signifikanten Gesten in Szene setzt,
durch die Geschlecht konstituiert wird. Das ‘urspriingliche’ und ‘wirkliche’
Geschlecht wird nicht als Tatsache, sondern als fingiertes, inszeniertes sichtbar.
»Indem die Travestie die Geschlechtsidentitit imitiert, offenbart sie implizit die Imi-
tationsstruktur der Geschlechtsidentitit als solcher — wie auch ihre Kontingenz“
(Butler 1991, S. 202). Nicht, daBl sie “Weiblichkeit’ und ‘Ménnlichkeit’ imitieren,
haben drags und die butches, die cross-dressers in der homosexuellen Subkultur, also
den ‘Normalen’ voraus. Was sie ihnen allenfalls voraus haben, ist das BewuBtsein
vom Spielcharakter und die Lust, die in dissonierender Distanz und Ironie liegt.

Butler dreht tradierte Argumentationsmuster also um. Nicht gender ist es, das
sex kulturell iiberformt. Sondern der Eindruck von sex, von biologischem Geschlecht,
ist Effekt kultureller Zuschreibungen. Heterosexualitdt ist nicht natiirliche Konse-
quenz der Tatsache, dal es eben Miinner und Frauen gibt, sondern gender identity,
die Existenz von Ménnern und Frauen, ist der Effekt jener regulativen Praxis, die
Butler mit compulsory heterosexuality, Zwangsheterosexualitit, bezeichnet. Nicht
das Orginal (also etwa ‘die natiirliche Frau®) ist urspriinglich (und wird von Trans-
vestiten imitiert), sondern die transvestitische Inszenierung entlarvt, daB schon das
Original Imitation ist. Etwas schlicht, aber klar formuliert: Butler zielt mit Gender
Trouble — und das ist die politische Dimension ihres Ansatzes — auf die AuBerkraft-
setzung der vielleicht entscheidendsten Differenz, die Gesellschaft konstituiert: die
Differenz zwischen Minnern und Frauen. Ihr Strategievorschlag: Subversion der
Geschlechtergrenze, Ersetzung der einen (Geschlechter-)Differenz durch viele Dif-
ferenzen, durch ein Ensemble unterschiedlichster Geschlechtsidentititen und Begeh-
rensstrukturen:

Die kulturellen Konfigurationen von Geschlecht und Geschlechtlichkeit kénnten sich vermehren,
oder besser formuliert: ihre gegenwirtige Vervielfiltigung kémnte sich in den Diskursen, die das
intelligible Kulturleben stiften, artikulieren, indem man die Geschlechter-Binaritit in Verwirrang
bringt und ihre grundlegende Unnatiirlichkeit enthiillt. Welche anderen lokalen Strategien, die das
“Unnatiidiche’ ins Spiel bringen, kénnten zur Ent-Naturalisierung der Geschlechtsidentitét als sol-
cher fiihren? (Ebd., S. 218.)

Viele Leserinnen und Leser haben Butlers Gender Trouble auch als Aufruf zur
Vervielfiltigung zum Beispiel von drag-Darstellungen verstanden — als eine Form,
herrschende Geschlechtsnormen ins Wanken zu bringen. In Butlers 1993 erschiene-
nem zweiten Buch Bodies that Matter (dt. Fassung 1995) hat das Vertrauen darin, daB
Transvestismus das System der Zwangsheterosexualitit erfolgreich destabilisiert,
einer skeptischeren Einschitzung Platz gemacht. Butler statuiert nun,
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dab es keine zwangsliufige Verbindung zwischen drag und Subversion gibt und daB drag so gut
im Dienst der Entnaturalisierung wie der Reidealisierung iibertriebener heterosexueller
Geschlechtsnormen stehen kann. Im giinstigsten Fall ist drag der Ort einer bestimmten
Ambivalenz, die die allgemeinere Situation reflektiert, wie man in die Machtverhiltnisse, von
denen man konstituiert wird, einbezogen ist und wie man demzufolge in die gleichen
Machtbeziehungen verwickelt ist, die man bekimpft. (Butler, 1995, S. 169f.)

Ausfiihrlich setzt sich Butler im vierten Kapitel ihres Kérper von Gewicht-Buchs mit
der Frage auseinander, wie subversiv resp. wie affirmativ Transvestismus, cross-
dressing, sich zur herrschenden Kultur verhilt. Der Titel des Kapitels, ,,Gender is
burning®, rekurriert auf einen 1991 unter der Regie und in Eigenproduktion entstan-
denen Film Paris is burning von Jennie Livingston

iiber drag-Bille in Harlem, New York, die von ‘Minnern’ besucht und veranstaltet werden, die ent-
weder Afro-Amerikaner oder Latinos sind. Die Bille sind Wettbewerbe, bei denen die Teilnehmer
nach verschiedenen Kategorien konkurrieren. (...) [E)inige Kategorien sind weiblich markiert, sie
reichen von highdrag bis zur butch queen, und manche, wie die der bangie [Schligerbraut], kom-
men von der heterosexuellen, méinnlich schwarzen StraBenkultur. (Butler 1995, S. 174.)

Einer der ‘Stars’ von Livingstons Film ist Venus Xtravaganza, eine ,,Latina/vorope-
rative[.] Transsexuelle[.], die cross-dresser und Prostituierte ist“ (ebd., S. 169).

Sie kann als eine hellhiiutige Frau ‘durchgehen’, ist aber — aufgrund eines gewissen Scheiterns voll-
auf dafiir gehalten zu werden — eindeutig verletzbar gegeniiber homosexuellenfeindlicher Gewalt;
fund sie wird nach Abschluf der Dreharbeiten auch tatsichlich umgebracht] (...) vermutlich von
einem Freier (...), der sie als Reaktion auf die Entdeckung dessen, was sie ihr , kleines Geheimnis™
nennt, dafir verstiimmelt, daB sie ihn verfiihrt. (Ebd,, S. 175.)

hat. Venus gréBter Wunsch, sie breitet ihn vor der Kamera aus, ist, eine weile
Mittelstandsfrau zu werden, mit Vororthduschen, Waschmaschine und Mann, den sie
in weiBem Brautkleid zu heiraten gedenkt. Das ist einer der Punkte, an denen wir

durchaus bezweifeln [kénnen], ob die Entnaturalisierung der sozialen Geschlechtsidentitit und der
Sexualitat (...) auf eine Umarbeitung des normativen Rahmens der Heterosexualitiit hinausliuft*
(ebd., S. 179). Die soziale Geschlechtsidentitit ist fiir Venus ganz eindeutig auch in bezug auf Rasse
und Klasse markiert. Allerdings nicht in dem Sinn, daB die soziale Geschlechtsidentitiit (...) die Sub-
stanz [wire] (...) und Rasse sowie Klasse (...) die qualifizierenden Attribute. In diesem Fall ist die
Geschlechtsidentitit das Vehikel fiir die phantasmatische Umwandlung jenes Nexus von Rasse und
Klasse, ist der Ort ihrer Artikulation. (Ebd., S. 176.)

Eine Frau werden, bedeutet fiir Venus gleichzeitig weiB zu sein (und es bedeutet anch,
sozial aufzusteigen). Von einem Nexus zwischen ethnischer und geschlechtlicher
Zuschreibung wird in meiner Filmlektiire von Cronenbergs M. Butterfly dann aus-
fiihrlich die Rede sein.

Venus Xtravaganza scheint qua cross-dressing die Entnaturalisierung von
gender zu gelingen. Allerdings macht — darauf weist Butler hin —, ,,[d]as Qualvolle
ihres Todes am Ende des Films (...) auch deutlich, daB die[se] Entnaturalisierung unter
grausamen und fatalen sozialen Zwingen steht“ (ebd., S. 179). Die hegemoniale
Gesellschaft verfiigt — und Venus’ Tod zeigt, daB das nicht nur metaphorisch zu
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verstehen ist — ,liber die finale Macht, den Kérper von Venus zu renaturalisieren und
die vorausgegangene Uberschreitung durchzustreichen, eine Ausloschung, die ihr
Tod ist“ (ebd., S. 179).

4. Alle Kultur ist Transvestismus

Im AnschluB 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 eine dekonstruktive. Sie
interessiert sich fiir cross-dressing als Moglichkeit, Geschlechtergrenzen zu verun-
kidren, zu irritieren, zu destabilisieren: ,,Cross-dressing is about gender confusion
(Garber 1993, S. 544). Was Butler theoretisch entwickelt, fithrt Garber materialreich
aus. Mit Blick auf die gesamte Neuzeit analysiert sie transvestitische Praktiken; zu
den Untersuchungsgegenstinden gehoren sowohl die cross-dressing-Effekte der
Shakespearestiicke (am bekanntesten vielleicht: Twelfth Night) als auch die — gender-
crossing auf die Leinwand bringenden — amerikanischen mainstream-Filme 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 Identitit zu tun? Wie leben cross-dressers im amerika-
nischen mittleren Westen? Wie verhalten sich Ehefrauen, deren Reizwische von ihren
Minnem benutzt wird? Wie 16sen Frau-zu-Mann-Transvestiten das Problem, daB sie
tendenziell immer wie Jungen, aber nicht wie Ménner ihres Alters aussehen? Warum
sind cross-dressers in bestimmten Berufsgruppen (z. B. unter Spionen) besonders
hiufig? In welcher Beziehung stehen Transvestismus (das Austauschen von Kleidern)
und Transsexualitit (das Austauschen des eigenen Kérpers)? Garber stellt alle diese
(und viele andere) Fragen — und sie gribt zahlreiche unglaubliche 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 fiir Kollegen, Ex-Ehefrau und Adoptivsohne
gleichermaBen iiberraschenden 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 reilerische
Berichte iiber ‘den Fall Tipton’ lesen.

Im Fernsehen interviewte man Tiptons friihere Frau und einen seiner Shne (...); in einer Formu-
lierung, die auch iiber die Radioprogramme ging, erkl4rte der Sobn (...) [offensichtlich mit] Gespiir
fiirdie eher konstruierte denn essentielle Natur der Geschlechtskategorien: , Fiir mich wird er immer
Papa sein“.(Ebd., S. 99.)

Fiir die Zeitungen

entschieden die empirischen Feststellungen [der Leichenschau] (...) in puncto Anatomie die Ange-
legenheit: Von hinten nach vorne gelesen war Tipton eine Frau. Fiir seine Frau und seinen Sohn
(..Immer wird er mein Papa sein “) ist Tipton ein Mann und wird er im historischen Préisens erin-
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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 gegeniiber empfundenen Unbehagen
(ebd., S. 101). Bemerkenswert — so Garber — sei, wie die Tiptongeschichte erklirt und
interpretiert wurde. Kitty Oakes, Tiptons ehemalige Frau, mutmaBte —und diese Mut-
maBungen wurden von den Medien dankbar aufgegriffen —, da8 die transvestitische
Maskerade durch wirtschaftliche und auf das Jazz-Musik-Business bezogene Fakto-
ren zu erkldren sei. Noch bis zu den 60er Jahren seien fast ausnahmslos alle Jazz-
musiker Ménner gewesen. Als Mann habe Tipton einfach erfolgreicher sein konnen
als als Frau (ebd., S. 100f.). Garber wendet sich gegen solche Erklarungsmuster des
Transvestismus, weil sie diesen — wie sie sagt— normalisieren. Sie pladiert dafiir, das
Phinomen nicht auf andere Faktoren zuriickzufithren. ,,Wie hiufig [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 konne, sei die, daB das Transve-
stieren konstitutiv fiir Kultur iiberhaupt sei, so etwas wie die Urszene von Kultur-
produktion darstelle.

Die bezwingende Macht des Transvestismus in Literatur und Kultur kommt (...) von dessen eige-
ner Installation als Metapher — nicht als das, wofiir eine wortwértliche Bedeutung gefunden werden
miibte, sondem eben genan das, ohne das es so etwas wie Bedeutung erst gar nicht gibe. (Ebd., S.
544f)

Transvestismus als kulturelle Metapher — das will heifien: cross-dressers fithren uns
Jjene prekiren Prozesse der Symbolisierung, jene Bedeutungssetzungen, die das kul-
turelle Représentationssystem konstituieren, vestimentér 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 angekiindigt mein Paradebeispiel fiir die
Wirkmichtigkeit der Travestie sein wird) basiert auf einem auf dem Broadway iiber-
aus erfolgreichen Theaterstiick gleichen Namens des Sino-Amerikaners David Henry
Hwang. Dessen Biihnenstiick geht wiederum auf eine wahre Geschichte zuriick — eine
wahre Geschichte, die jedoch schier unglaublich anmutet, wie schon ein kurzer Blick
auf die story zeigt. Im Peking der sechziger Jahre verliebt sich ein franzosischer
Diplomat in ein Mitglied der Pekingoper. René Gallimard (gespielt von Jeremy
Irons), der Diplomat, lernt Song Liling (dargestellt von John Lone) — ich skizziere die
Geschehnisse aus Gallimards Perspektive — auf einem Gartenfest fiir westliche Diplo-
maten kennen, anléiBlich dessen die Sdngerin einen Ausflug in ein ihr fremdes Reper-
toire unternimmt: Sie gibt die Madame Butterfly aus Puccinis gleichnamiger Oper,
die bekanntlich die Geschichte erzihlt von der bis zum Selbstmord gehenden Auf-
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opferung einer asiatischen Frau fiir ihren treulosen westlichen Liebhaber. Song gefillt
dem Diplomaten in dieser Rolle ganz ungemein, und eine Liebesgeschichte zwischen
Gallimard und der Sangerin nimmt ihren clandestinen Lauf. Was Gallimard nicht
weib, ist, daB seine Geliebte fiir den chinesischen Geheimdienst arbeitet und ihn nach
allen Regeln der Kunst aushorcht. Beide inszenieren ihr Verhiltnis als wechselseiti-
gen BildungsprozeB: So fordert Song Gallimard auf, die Pekingoper zu besuchen, um
seinen process of education zu fordern (was Song eigentlich projektiert, ist aber nicht
Gallimards Ausbildung, sondern seine Verstrickung in Illusion und Wahn). Und auch
Gallimard betrachtet sein Verhiltnis zu Song (wir kennen das Pygmalion-Galathea-
Muster) als Lehrer-Schiilerin- Verhéltnis: vor allem auf sexuellem Gebiet. Als sie ihm
mitteilt, daB 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
gliickliches Familienleben aber dadurch verhindert, daB die Séngerin — die Kulturre-
volution ist inzwischen ausgebrochen — in ein chinesisches Umerziehungslager
geschickt und Gallimard zuriick nach Paris versetzt wird. Zuriickgeschickt nach Paris
wird Gallimard, weil sich alle seine Voranssagen iiber das Verhalten der Asiaten im
Viemamkrieg als katastrophal falsch erwiesen haben; in seinen Dossiers fiir den
franzosischen und amerikanischen Geheimdienst hatte Gallimard das als politische
Prognose gegeben, was ihm durch sein Privatleben als Wahrheit verbiirgt scheint:
»The Oriental will always submit to the greater force.“ Im Begriff des ‘Orientalen’,
des “Orientalischen’, den Gallimard (alle Unterschiede zwischen Chinesen, Japanern,
Vietnamesen verwischend) benutzt, sind alle Klischees des westlichen hegemonia-
len Diskurses iiber Asien enthalten. Gallimards Interpretation des privaten und des
offentlichen Lebens steht unter dem Zeichen des nationalen und sexistischen Chau-
vinismus. Und das Problem ist nicht nur, daB Gallimard unberechtigerweise Privates
auf Politisches abbildet und falsche Schliisse zieht. Das Problem ist, daB schon seine
Einschétzung seines Privatlebens, seines Verhiltnisses zu Song, so falsch ist wie seine
Einschitzung der vietnamesischen Reaktion auf den Einmarsch der Amerikaner in
ihr Land. Zuriick im Paris der spiten 60er Jahre fiihlt 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 fillt es schwer, sich neu zu orientie-
ren. Wenige Jahre spiter aber steht Song plétzlich vor seiner Pariser Wohnungstiir.
Beide sinken sich in die Arme — und leben solange gliicklich zusammen, bis ihnen
der franzosische Geheimdienst auf die Spur kommt. Gallimard, nicht linger Diplo-
mat, sondern Kurier fiir geheime Dokumente, hatte Kopien an die chinesische Bot-
schaft weitergegeben. Seine Erklidrung dafiir: man habe ihn mit seinem Sohn, der
noch in China lebe, erprefit. Im Gerichtssaal dann erfihrt Gallimard — der groBe show-
down —, daB seine Geliebte gar keine Frau ist, daB er vielmehr als Opfer einer Mas-
kerade dasteht. Song wird abgeschoben, Gallimard zu mehrjihriger Haft verurteilt.
Im Geféngnis gibt er vor seinen Mitgefangenen eine Madame Buiterfly-perfor-
mance. Er verwandelt sich — Puccinis Opernmusik kommt vom Kassettenrekorder —
mit Kimono, Periicke und Schminke in eine Asiatin, mittels jener performativen und
vestimentiiren 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-
stellen jener Gesten und jener Verrichtungen, die Geschlecht generieren. Gallimards
theatralische Maskerade zeigt und reflektiert kulturelle Bilder und Zeichen von Weib-
lichkeitsperformanz. Song bemiiht sich, gewissermaBen illusionistisch eine Frau zu
sein, er ist Gallimards Butterfly — und die Camouflage gelingt ihm so gut, daB auch
der Filmzuschauer es glauben kann, wihrend Gallimard 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 Kérper und Bedeutetem nicht zugeschiittet wird. Der Film nimmt sich viel Zeit,
Gallimards Transformation zur Frau, das Umkleiden und Auflegen von Make-up
on stage vorzufithren — und er gibt ihm/ihr viel Raum fiir den SchluBmonolog:

I have a vision. Of the Orient. That, deep within her almond eyes, there are still women. Women
willing to sacrifice themselves for the love of 2 man. Even a man whose love is completely without
worth. (...) At last, in a prison far from China I have found her. My name is René Gallimard - also
known as Madame Butterfly.“

Auf diese Selbstidentifikation folgt dann der Suizid auf der Biihne, der auch ein
wirklicher 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 SchluBlszene des Films ist bemerkenswert in mancher Hinsicht. Cronenberg
bezieht sein Finale optisch und musikalisch auf die groBe tragische Oper - als
Zuschauer fungieren die auf der 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 Gefingnisinsassen. Die SchluBszene, der auf und vor der Leinwand
gefolgt wird, hebt den Unterschied von off stage und on srage auf. Denn Gallimards
performance, zu der er sich vom Kassettenrekorder Butterflys Arie Un bel di ein-
spielt, besteht zum GroBteil aus den kostiim- und schminktechnischen Akten, die aus
einem Schauspieler eine theatralische Figur machen (und die iiblicherweise nicht auf
der Bithne, sondern in der Garderobe situiert sind). Puccinis Oper ist iiber die einge-
spielte Opemmusik, die hier zur Filmmusik wird, prisent — und natiirlich als sujet von
Gallimards performance. Cronenberg operiert hier also mit einer intermedialen Stra-
tegie — die Filmbilder greifen auf ein anderes Medium, die Biihne, zuriick — und setzen
es in Szene. Er weist damit auch darauf hin, daB gerade das Medium Film (wie auch
der ‘Intermedialitiitsklassiker’ 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 Operneinspielung auch eine seiner
Eingangssequenzen, in der Gallimard im Publikum sitzend Songs Butterfly-Auf-
fithrung verfolgte. Schon am Filmbeginn also ist auf den Bezugstext der Tradition
verwiesen, als dessen Gegenlektiire M. Butterfly (schon der Titel legt es nahe) zu lesen
ist: Puccinis Madame Butterfly. Cronenbergs neue Butterfly 1aBt sich durchaus als
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Hommage an das traditionelle Medium verstehen, das als kulturelle Ikone herausge-
stellt wird — insofern wird das #ltere Medium, Oper, vom jiingeren, Film, nicht
abgelost, sondern es wird fiir das jiingere Medium funktionalisiert.

Mit der Reinszenierung von Puccinis Madame Butterfly gelingt dem Protago-
nisten, René Gallimard, ein fulminanter Abgang — auf der Biihne von der Bithne und
aus dem Leben: Gallimard schreibt die Komédie, ja den Schwank, die Farce, zu der
sein Leben verkommen war (schiittelt sich doch ganz Frankreich vor Lachen iiber den
Trottel aus, der einen Mann nicht von einer Frau unterscheiden kann), zu einer
(Opern -)Trag6die um; ein genre-Wechsel, der gelingt, der aber den Tod — das blutige
Ende ist fiir das genre Tragodie konstitutiv — des Protagonisten erfordert. Aus einer
Witzblattfigur wird eine groBe tragische Heldin, die ihrem Tod einen Sinn zu geben
weiB. Und die damit auf die paradoxe Struktur der Tragodie und der tragischen Oper
rekurriert: nur durch (Selbst-)Destruktion der Heldin kann deren Eigenstes bewahrt
werden. Ich-Konstitution wird mithin erméglicht durch den Tod, Selbstrettung voll-
zieht sich durch Selbstdestruktion. Was das tragische Ende in Hwangs Stiick und
Cronenbergs Film von anderen Tragddien unterscheidet, ist das inszenierte gender-
crossing, das sich lesen 148t als konsequenter AbschluB 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 — mithin in ein kulturelles Klischee, von der hingebungsvollen Asia-
tin, die ihre ganze Existenz dem Liebhaber aus dem Westen weiht.

Seine Wahrnehmung wird also gesteuert von einer kollektiven Phantasie, mit
der der Westen den Osten “belegt’; er sieht nicht, was er sieht, sondern was er wiinscht
zu sehen. In der Gerichtsszene, in der Song gefragt wird, warum um alles in der Welt
Gallimard denn nicht das wahre Geschlecht Songs erkannt habe, erklirt Song (nicht
im Film, aber in Hwangs diskursiver angelegter Theatervorlage): ,, The West has sort
of international rape mentality towards the East. (...) The West thinks of itself as 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 Gallimard? Please — get to the point. Song antwortet: ,,One, because
he finally met his fantasy woman, he wanted more than anything to believe 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 Realitét hat keine
Chance gegen die Imagination, und jeder Orientale ist immer schon irgendwie eine
Frau. Aus westlicher Sicht verhilt sich der Okzident zum Orient wie das Ménnliche
zum Weiblichen. Und diese Phantasiemuster und kulturellen Semantisierungen sind
offenbar so machtvoll, daB die Wahrnehmung von geschlechtlicher Identitét an die-
sen Mustern ausgerichtet ist. Es gibt also keine Wahrnehmung, die die ideologischen
Klischees korrigiert, sondern die ideologischen Klischees organisieren und struktu-
rieren die Wahmehmung. Auf diese, auf den Augenschein, auf die Optik kann sich
Gallimard nicht — so wenig wie die Zuschauer — verlassen: es gibt keinen gewisser-
maBen ‘unschuldigen’ Blick auf Songs Gesicht. Jeder Blick ist immer schon ‘konta-
miniert’ durch kulturelle Semantisierungen und Klischees und verstellt von Projek-
tionen. Und der Film inszeniert immer wieder solche wirklichkeitskonstituierenden
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Blicke — etwa zu Beginn des Films, als Gallimard Songs Opern-Prisentation
beiwohnt.

In bezug auf Song ist fiir Gallimard der Augenschein also nicht hilfreich — und
auch die direkte Aufklarung ist es nicht. Gleich im ersten Gesprich zwischen Song
und Gallimard nach der Madame Butterfly-Auffiihrung — ein Gesprich voller objek-
tiver Ironie, begliickwiinscht Gallimard Song doch zu der performance, zu der Vor-
stellung, die sie gegeben hat — sagt Song zu ihrem/seinem Verehrer: ,,It’s one of your
favorite fantasies, isn’t it? The submissive Oriental woman and the cruel white man.“
Song spielt also mit offenen Karten; er weist Gallimard auf die Phantasmagorie hin,
in die dieser verstrickt ist. Sowenig wie der Augenschein hat aber dieser kritische
Kommentar bei Gallimard eine Chance. Gallimard besteht auf seinem Nicht-Wissen-
Wollen - und er besteht auf seiner kulturellen Ignoranz. Kann er doch nur glauben,
Song sei eine Frau, weil er nicht weiB (und sich um dieses Wissen auch nie bemiiht
hat), daB alle Mitglieder des Ensembles der Peking-Oper Ménner sind. Die Erklarung,
die Song — spét im Film — einer Genossin fiir dieses gender-crossing in der Peking-
oper gibt, ist so simpel wie iiberzeugend: Nur Ménner wiiiten, wie Méinner wiinsch-
ten, daB Frauen seien. Zumindest weil Song, welche Minnerphantasie sich Gallimard
iiber ‘die’ asiatische Fran 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 auf den europiischen Theatern
der Renaissance Frauenrollen von Ménnern gespielt und Frauenrollen in Opern bis
weitins 18. Jahrhundert von Kastraten dargeboten. Gallimard ignoriert und verdringt
also nicht nur das Fremde, das Andere Chinas; er ignoriert, er verdringt auch das
Fremde, das Andere der eigenen Geschichte. Das Ignorierte und Abgespaltene schlagt
zuriick; der Orient in sich, den René Gallimard solange negiert und verleugnet hat,
feiert seine resurrectio, wir haben es mit der altbekannten Wiederkehr des Verdring-
ten zu tun. In der SchluBszene wird René Gallimard Madame Butterfly — er verwan-
delt sich in eine asiatische Frau und vollzieht damit eine doppelte, eine ethnische und
eine geschlechtliche Grenziiberschreitung. Und nimmt damit auch eine Korrektur der
" Positionen vor, die lingst iiberfillig ist. Postfigurierte Gallimard doch nicht wirklich
Pinkerton (also den Offizier aus dem Westen, in den Butterfly sich in Puccinis Oper
verliebt) und Song die opferbereite Schmetterlingsfrau. Eigentlich waren die Posi-
tionen immer schon anders besetzt: Song gab die Butterfly, um Gallimard auszu-
horchen und zu tiuschen. Nun ist der, der in der Oper tiuscht und betriigt, aber
Pinkerton. Hinter der Butterfly-performance von Song verbirgt sich also eine Umkeh-
rung der Rollen, die Gallimard mit seiner SchluBperformance nur nachvollzieht.

Wovon er in seiner Beziehung mit Song nichts wissen wollte, akzeptiert er jetzt:
den eigenen ‘weiblichen’ homosexuellen Anteil. Song hatte ihm ganz zu Beginn ihres
Verhiltnisses gesagt, daB es sich um eine der most forbidden of loves handele — die
Liebe zu einem Auslénder. Most forbidden, das hitte Gallimard horen kénnen, hitte
er es horen wollen, ist aber auch die homosexuelle Liebe. Die praktizieren zu kon-
nen, ohne es wissen zu miissen, diese Strategie setzt Gallimard in seiner Beziehung
zn Song erfolgreich um. Er erforscht deshalb den Kérper Songs nicht, verzichtet
darauf, Song unbekleidet zu sehen, weil die Differenz von Songs weiblicher Kleidung
und dem darunter befindlichen Kérper zu seinem geheimen Wissen gehort. Songs
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einzige Entkleidungsszene spielt im Gefiingniswagen, der die gerade Verurteilten,
René und Song, abtransportiert. ,,You are nothing like my butterfly”, konstatiert
Gallimard. Worauf Song zurtickfragt: ,,Are you so sure?* — und beginnt, sich auszu-
ziehen. Gallimard reagiert zunzichst mit duBerster Panik, um dann in Gelichter aus-
zubrechen. Die Filmszene ist deshalb so iiberzeugend geraten, weil sie eine virtuose
Umkehrung traditionaler Vorgaben, ein ironisches Zitat kultureller Muster, darstellt.
Der Voyeur wider Willen, Gallimard, reagiert auf einen Mdnnerkorper mit namenlo-
sem Entsetzen, als sihe er zum ersten Mal — Freud 148t griiBen — das kastrierte weib-
liche Genitale, und er bricht in ein Gelachter aus, das als apotropiisches zu verstehen
ist. Gallimard muB, nachdem das Urteil iiber ihn bereits gesprochen ist (und dieses
Verdikt ist nur vordergriindig eines wegen Spionage, verurteilt wird Gallimards Ver-
sagen in und an der symbolischen Ordnung, deren konstitutive Differenz, die
Geschlechterdifferenz, er anzuerkennen sich geweigert hat), der Wahrheit ins Gesicht
(und auf das ménnliche Genitale) sehen. Nachdem sich Gallimard so endgiiltig sei-
ner Butterfly beraubt sieht, entdeckt er — geschlechtliche und ethnische Grenzen trans-
gredierend — die Butterfly in sich und schreibt diese Phantasie mit todlicher Konse-
quenz in seinen Korper 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-
ginire 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 Weiblichen wieder reta-
bliert wird, die Song abgelegt hatte. Der tétende Schnitt wird zur vollkommensten
Kastration.

Cronenbergs Film thematisiert in seiner letzten Szene die Transgression jener
Grenze zwischen Okzident und Orient — zwei Raumen, die (qua kultureller Seman-
tik) auch geschlechtlich markiert sind. Und der qualvolle Tod seines Helden,
Gallimards, ist auch ein Lehrstiick iiber die Gefahren der Entnaturalisierung von
gender, ein Lehrstiick iiber die Intransingenz und Brutalitiit der hegemonialen gesell-
schaftlichen Ordnungsmacht. Gallimards Tod setzt iiberdies in Szene, was Elisabeth
Bronfen (in der Nachfolge von Lacan) als Fluchtpunkt des kulturellen Représenta-
tionssystems bestimmt hat: die Gleichsetzung von Weiblichkeit und Tod, die Tétung
des Weiblichen, die Konstituierung der symbolischen, der kulturellen Ordnung durch
den AusschluB der (lebendigen) Frau. Insofern gilt: Erst der tote Transvestit ist wirk-
lich eine Frau. Und Cronenbergs Film — insofern ist ihm auch ein Risonnement iiber
Funktionsweisen und Wahrheitswerte von Bildern eingeschrieben — hebt den Com-
mon sense aus den Angeln, demontiert im filmischen Medium den Mythos, da8 das
Bild, daB der Augenschein etwas kldren kann. Die Bilder, die sich Gallimard von sei-
ner Butterfly macht, sind Ergebnis kultureller und sozialer Konventionen und verstellt
von Projektionen. Gallimards Blick konstituiert Song als Frau, seine Perzeption
zeigt, daBl Songs Strategie aufgeht, gender als Effekt von Theatralitit, als Ergebnis
vestimentdrer und performativer Eindrucksmanipulation zu inszenieren. Gallimard
geht in die illusionistische und phantasmagorische Falle; daB er das tut, ist auch
Reflex jener westlichen Ideologie, die Asien immer schon ‘weiblich’ semantisiert.
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Anmerkungen:

1 “‘Queer’ heiBt komisch, eigenartig, homosexuell -
queer studies zielen auf ein Forschmngsinteresse,
das Transgressionen normierter heterosexueller
Begehrensstrukturen fokussiert.

2 Es handelt sichum einen Aufsatz, der Lacans Theo-
rie des Phallus entscheidend befruchtete. Lacan ist
also so etwas wie ein heimlicher Wiederentdecker
Rivieres, er schreibt sie aus, verschweigt aber ihren
Namen. Ich zitiere diesen Aufsatz im Folgenden
nach dem Wiederabdruck in: Liliane Weissberg
(Hrsg.): Weiblichkeit als Maskerade. Frankfurt/M.
1994, S, 34-47.

Maoglicherweise verbirgt sich Riviere hinter der
Maske der Patientin: die Fallbeschreibung wire in
diesem Fall eine Selbstbeschreibung.

4 Elfie Bettinger/Julika Funk: ,, Vorwort“. In: dies.
(Hrsg ): Maskeraden. Geschlechterdifferenz in der
literarischen Inszenierung. Berlin 1995, S. 8.
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Kleine Details von groBem Gewicht:
Einige Gedanken zu Neil Jordans Film The Crying Game

Fiir Neil Jordans Film The Crying Game kénnte man zwei Untertitel vorschlagen. Der
eine bezieht sich auf die Szene, in der der Transvestit Dil mit ihrem Geliebten Fergus
die Strafie entlanggeht und dem ehemaligen IRA-Soldaten erklirt, wie ein gir! sich
in der Situation eines Liebesstreits zu verhalten habe, wihrend er ihre Rechtferti-
gungen mit der Feststellung 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-
bliiffend danach aussieht, sondem weil sie sich die Klischees dessen, was die
weibliche Liebende ausmacht, vollig angeeignet hat. Sie ist thre Verkleidung.

Die Tatsache, daB die Frage des Geschlechts nichts anderes als ein Detail ist,
fiihrt zu dem zweiten moglichen Untertitel, den man Neil Jordans Komodie der
Geschlechter geben konnte: ,, You can’t help it, it’s in your nature.“ Wihrend seiner
Gefangenschaft erzihlt der in Belfast stationierte britische schwarze Soldat Jody, der
dort von der IRA entfiihrt wurde, seinem zum Freund gewordenen Wichter Fergus
die Fabel vom Frosch und vom Skorpion. Letzterer bittet ersteren, ihn iiber den FluB
zu tragen. Der Frosch fragt, warum er dies tun solle, da der Skorpion ihn mit Sicher-
heit auf halbem Wege stechen werde. Der Skorpion antwortet, dies wire doch wider-
sinnig, denn wenn er denjenigen stechen wiirde, der ihn iiber den FluB trdgt, wiirde
er selbst sterben. Die Logik leuchtet dem Frosch ein. Als er den Skorpion daraufhin
iiber den FluB tréigt, sticht dieser dennoch zu. Auf die Frage, warum er dies getan habe,
antwortet der Skorpion, er kénne nicht anders, es liege in seiner Natur, so zu handeln.

Diese Fabel wird im Verlauf von Neil Jordans Film zweimal erzahlt: einmal von
Jody wihrend einer Verfithrungsszene, deren manifestes Ziel es ist, sich einen Ver-
biindeten zn schaffen, um aus der Gefangenschaft zu entfliehen. Und tatsachlich 148t
Fergus den Gefangenen am Morgen der Hinrichtung entkommen. Er bringt es nicht
fertig, ihn in den Riicken zu schieBen. Jody kommt bei seiner Flucht dennoch zu Tode.
Als er iiber eine Strafe im Wald lduft, wird er von einem britischen Panzer erfafit, der
im Finsatz gegen die Terroristen das Versteck bombardieren soll. Ein zweites Mal
erzihlt Fergus die Fabel selbst. Er sitzt eine achtjahrige Gefiingnisstrafe ab, weil er
den Mord auf sich genommen hat, den der Transvestit Dil, die Geliebte des verstor-
benen britischen Soldaten, an seiner IRA-Kameradin Jude veriibt hat. Wieder dient
die Geschichte zur Erkldrung, warum er aus Giite (kindness) die Schuld am Tod sei-
ner ehemaligen Mitkdmpferin auf sich genommen hat, als wolle er damit auch eine
Schuld am Tod Jodys abbezahlen. Doch der Satz ,,Ich kann nichts dafiir, es liegt in
meiner Natur®, paBt 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
liegt natiirlich darin, daB Dil strenggenommen kein girf ist. Neil Jordan fithrt uns auf
diese Weise deutlich vor Augen, daB die Rolle der verfiihrerischen, eifersiichtigen,
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gleichzeitig aber auch hartniickig Liebenden, die ihren Geliebten in einen Bann zieht,
durchaus im Wesen eines biologisch ménnlichen Subjekts liegen kann. Dafl etwas in
meiner ‘Natur’ liegt, 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 ‘Interpellation’
bezogen,! demzufolge das Subjekt nur kraft einer Anrufung durch eine symbolische
Instanz der Autoritiit konstituiert wird. Diese symbolische Anrufung ist performativ,
weil sie das Individuum in den dem Gesetz unterworfenen Status des Subjekts ein-
weist. Daraus ergibt sich fiir Butler die Frage, ob es andere Arten gibt, vom Gesetz
angerufen zu werden und dieses fiir sich in Anspruch zu nehmen — weniger krinkende
Arten, die kulturelle Determination anzunehmen, solche, die die Macht der Bestra-
fung von der Macht der Anerkennung trennen wiirden. Daraus wiederum ergibt sich
die Frage, ob cross-dressing eine Strategie darstellen kann, die einem erlaubt, das stra-
fende und verletzende (weil beschrinkende) Gesetz nicht abzulehnen, sondern es auf-
zusprengen, in eine Reartikulation zu zwingen. Dadurch wiirden die vorgegebenen
Machtgefiige sowohl hinterfragt als auch neu verhandelt werden, da die Legitimitit
dieser symbolischen Anrufung kraft der Neugestaltung des Ichs in Frage gestellt
wiirde. Von dem Gesetz kann zwar nie génzlich abgesehen werden, weil das durch
die Anrufung konstituierte Subjekt seine Handlungsfihigkeit zum Teil aus der Ver-
strickung mit eben jenen Machtverhiltnissen bezieht, die es zu bekdmpfen sucht —
jedoch ruft gerade die der Anrufung inhéirente symbolische Beschneidung auch die
Moglichkeit einer das Subjekt befihigenden Neuformulierung hervor. Apodiktisch
formuliert: Man ist zwar immer Komplize der hegemonialen Macht, man kann jedoch
versuchen, jene aufgezwungene symbolische Anrufung fiir andere als die intendier-
ten Zwecke zu nuizen, indem man die Begriffe der Verletzung gegen ihre verletzen-
den Zielsetzungen umkodiert. Im Sinne einer solchen Refiguration eroffnet cross-
dressing einen ambivalenten Handlungsraum: Es macht die unsaubere Schnittstelle
zwischen kultureller Unterwerfung und Bemichtigung, zwischen Aneignung und
Subversion sichtbar, denn es fiihrt uns vor Augen, da$f wir immer in den uns konsti-
tuierenden Machtgefiigen impliziert sind, diese zwar umarbeiten, umsemantisieren,
aber niemals abstreifen kénnen.

Nun 148t sich Butlers Begriff des gender trouble auf Hegels Theorie zur Notwendig-
keit des Krieges beziehen,? was sich im Hinblick auf The Crying Game als brisant
erweist.

Hegel unterstellt dem nach auBen getragenen Kampf, er helfe, eine Ruhe im
Innern zu gewinnen bzw. innere Unruhen zu verhindern. Wie sehr diese Unruhen als
Kampf der Geschlechter zu verstehen sind, betont Hegel, wenn er von der Weiblich-
keit behauptet, sie stehe fiir jene Vereinzelung in Familien, welche die Méannlichkeit
als Vertreter des menschlichen Gesetzes in seinem allgemeinen Dasein in sich auf-
zehrt:  Jndem das Gemeinwesen sich nur durch die Stérung der Familiengliickselig-
keitund die AufiGsung des SelbstbewuBtseins in das Allgemeine sein Bestehen gibt®,
so Hegel, ,,erzeugt es sich an dem, was es unterdriickt und was ihm zugleich wesent-
lich ist, an der Weiblichkeit iiberhaupt seinen inneren Feind.“3 Die fiir die Familie
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einstehende Welt der Frauen, in der Allgemeines in differenztrichtige individuelle
Einzelheiten zerfallt, stellt die Verkdrperung eines unlésbaren Antagonismus, das
‘feindselige Prinzip’, dar, gegen das sich der nach Gemeinwesen strebende méannliche
Held auflehnen muB. Diese Gegeniiberstellung erlaubt die Spekulation, da Ménner,
die in den Krieg ziehen, vor dem Antagonismus im familisiren Heim fliichten, wobei
die Front sich als einfache Realopposition entpuppt. Mit anderen Worten: Im Krieg
—und dessen einfacher Entweder-oder-Situation des Kampfes — wird jener 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 Kiichentisch. Das an einem vom familidren Heim klar abgetrennten Schau-
platz durchgefiihrte Kampfszenarium bietet ironischerweise eine Moglichkeit, die-
ser von der Weiblichkeit vertretenen inneren Unruhe zu entkommen. Die
Realopposition des Krieges garantiert eine sichere Distanz zur Ubernihe des anta-
gonistischen Realen, die das Gemeinwesen in der Figur der hiuslichen, familidren
Weiblichkeit permanent hetmsucht.

Auf Neil Jordans The Crying Game bezogen lassen sich zwei bezeichnende
Transpositionen der von Hegel vorgestellten Aufteilung zwischen einer ménnlichen
Front und einem weiblich besetzten Ort des unlésbaren Antagonismus feststellen:

Einerseits ist die Kdmpferin Jude Teil des Kriegsschauplatzes, des Kampfes
zwischen IRA und britischer Besatzung. Sie setzt ihre Weiblichkeit (Minirock, hohe
Absiitze, enger Pulli) zwar wie eine Maskerade ein, um Jody in die Falle zu locken,
verkorpert aber absolut das Gesetz des Krieges. Am Ende des Films wird die auf soge-
nannte natiirliche Frauen maBlos eifersiichtige Dil ihrer Nebenbuhlerin Jude, wihrend
sie sie totet, vorwerfen, diese hitte tits and ass dazu benutzt, ihr den Geliebten
abspenstig zu machen. Ganz im Sinne Hegels wandelt Dil somit einen 6ffentlichen
Kampf in eine familiire Rivalitit zwischen Frauen um. Aus der Perspektive der IRA-
Soldaten stellt Jude jedoch eine Stérung der klaren Positionen dar, die Manner im
Krieg einnehmen: Sie ist Kéimpferin und Liebhaberin, 6ffentlich und familiar. Dies
offnet jene Liicke im Bund der IRA-Soldaten, iiber 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 Aufirags, den er seinem
Wiichter Fergus erteilt — daBl nimlich dieser an seiner Stelle zu seiner Geliebten nach
London gehen soll —, zerfillt die IRA-Zelle, ihre Mitglieder finden den Tod oder lan-
den im Geféngnis. Am Ende sind die Briten die Sieger.

Die zweite Transposition betrifft natiirlich den Transvestiten Dil, denn sie 16st
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 vordergriindig gender trouble ins Spiel
bringt. Eigentlich wird hier die einfache Opposition zwischen dem miénnlichen
Beschiitzer und dem weiblichen Opfer durchgespielt — welche in der Situation des
Krieges unméglich ist, nicht zuletzt wegen der Anwesenheit der weiblichen Solda-
tin, die eine solche geschlechtlich kodierte Opposition grundsétzlich in Frage stelit.

Die Denkfigur, die ich als Rahmen fiir The Crying Game anbiete, ist Folgende:
Der Brutalitit der heterosexuellen Bezichung (Fergus und Jude), welche sich in
Bezug auf die Hirte 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, autorititsstiftende Instanz definiert. Im
zweiten Fall handelt es sich um die Hirte des Liebesgesetzes der Eifersucht und des
Begehrens, welches mit der Photographie Dils eingefiithrt wird, die Jody am Anfang
des Films seinem Wichter zeigt, wihrend auf der Tonspur Violinen zu héren sind. Im
folgenden soll auf die figurale Einteilung verschiedener Kernszenen der Handlung
eingegangen werden, um aufzuzeigen, wie diese Liebesspannungen durchgespielt
werden. Dabei erweist sich Butlers These als brisant, nicht jede filmische Darbietung
von drag sei notwendigerweise subversiv, denn zu Recht erklirt sie, es gebe Formen
des drag, die die heterosexuelle Kultur fiir sich selbst produziert,* und zwar derart,
daB in diesen Inszenierungen die Angst vor einer méglichen homosexuellen Konse-
quenz in der Erzéhlstruktur des Films sowohl erzeugt als auch abgebogen wird. Die
hier manifest verhandelte Angst vor der Homosexualitit zielt auf einer latenten
Bedeutungsebene auf eine Uberwachung der Grenze gegen eine mégliche Invasion
von queerness. Brisant ist an dieser méglichen Doppelkodierung von cross-dressing
vor allem die daraus folgende Annahme: Wenn gueerness mit gender trouble im
Sinne eines nicht 1osbaren Antagonismus gleichzusetzen ist, konnte es Szenarien
geben, in denen die nie losbare Frage der Geschlechterdifferenz weniger die homo-
erotische als gerade die heterosexuelle Beziehung umfaBit. Das bietet natiirlich einen
schrigen Blick auf die an der kulturellen Inszenierung von drag festgemachte Dis-
kussion der Subversion.

Unter dem Aspekt des Liebeskampfes 148t sich der erste Teil des Films ~ die Ver-
schleppung und Hinrichtung des britischen Soldaten Jody — in vier Etappen der Ver-
fithrung aufgliedern:

Jody beginnt das Vertrauen von Fergus zu gewinnen, indem er seiner Eitelkeit
schmeichelt. Er nennt ihn ,,the handsome one*. Er eroffnet das Spiel eines homo-
erotischen Biindnisses, das aber bezeichnenderweise eine dritte, autorititsstiftende
Instanz braucht, ganz im Sinne von Julia Kristevas Darstellung der narziBtischen
Liebe,’ fiir die sie die Gegenwart eines Anderen postuliert, also die Triangulation im
Gegensatz zur Dyade hervorhebt. Neil Jordan bietet als Visualisierung dieser dritten
Position das Photo Dils, welches der britische Soldat seinem Wichter Fergus zeigt,
um zu beweisen, wie wenig Jude eigentlich sein Typ Frau sei. ,,Now she’s my type®,
erklirt er dem ahnungslosen Fergus und betont dabei listig das Wort she. Fergus ant-
wortet darauf sofort, ,,She’d be anybody’s type*, doch Jody wehrt ihn sofort mit dem
Verbot ab, ,,Don’t you think of it ... anyway she wouldn’t suit you ... absolutely not.“
Uber diesen so explizit mehrdeutigen Dialog schlieBen die beiden Minner ihre
Freundschaft. Sie mogen sich, weil sie ein gemeinsames Objekt des Begehrens haben,
weil sie sich scheinbar in ihrem Begehren dhneln.

Was in dieser ersten Szene noch unausgesprochen bleibt, wird in der néichsten
verdeutlicht. Jody gelingt es, Fergus’ latente homoerotische Wiinsche zu wecken. Ihr
erstes Lachen teilen sie miteinander, nachdem der Gefangene seinen Wiichter gebe-
ten hat, seinen Schwanz zu beriihren, da ihm seine Héinde hinter dem Riicken zusam-
mengebunden sind und er deshalb nicht selbstiindig pinkeln kann. Sie amiisieren sich
nach dieser Berithrung miteinander, teilen Geschichten und Erinnerungen. Dieses von
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dem Photo einer unwiderstehlichen Frau getragene Biindnis wird bezeichnender-
weise durch die Hinzufligung einer weiteren Frauenfigur, einer weiteren ‘Dritten’
gestort, die diametral dem lustversprechenden Bild der idealisierten Frau (von der wir
ahnen, daB sie ein Transvestit ist) entgegengesetzt ist. Jude bricht in dieses Méanner-
biindnis ein und setzt mit der Gewalt, die sie Jody zufiigt, als sie ihm ins Gesicht
schldgt, ihr symbolisches Gesetz der Rache und der Vergeltung durch. Gegeniiber
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, autorititsstiftenden Instanz, um die das
Liebesverhiltnis der beiden Minner kreist, ganz eindeutig benannt: Jude bedeutet
gender trouble, obgleich oder gerade weil sie als Frau die Logik des einfachen Wider-
spruchs im Krieg reprisentiert, wihrend Dil als Représentantin des Liebeskampfes
no trouble at all darstellt. Die um die unwiderstehliche Dil kreisende Phantasie einer
ungestorten Liebe, die eigentlich eine Umkodierung der Zuneigung darstellt, die Fer-
gus fiir Jody zu empfinden beginnt, soll als Milderung der von der stérenden Frau
vertretenen Kriegsgewalt dienen.

So wird in der dritten Szene der Verfilhrung auch direkt ein Aufirag vergeben.
Jody, der begreift, dafB er sterben soll, bittet Fergus: ,,] want you to find her out. Tell
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 Verlauf der letzten Nacht, die Jody in Anwesenheit von Fergus ver-
bringt, gelingt ein psychischer Transfer. Der IRA-Soldat wird weniger zum Uber-
laufer, als daB er das Schlachtfeld ganz verlait. Er 146t seine Kameraden im Stich,
verlaBt Irland, nimmt eine neue Identitit an und tancht in London unter — auch eine
Art kulturelles cross-dressing. Die Frage des Transfers, in dessen Verlauf ethnische
und sexuelle Identitit verschrinkt werden, wird von Neil Jordan visuell direkt ange-
sprochen: Er 148t Jody genau im Kreuzfeuer der einfachen Opposition des Krieges in
Irland sterben, regelrecht auf der Grenze zwischen IRA und britischer Besatzung, auf
der StraBe am Rande des Waldes, in dessen Mitte sie ihr hide-out hatten, wihrend es
Fergus ist, der an seiner Stelle durch den Wald an einen anderen Schauplatz flieht.

Wie sehr diese Flucht vor der einfachen Opposition des 6ffentlichen Kampfes in die
Liebe zum Scheitern verdammt ist bzw. welche Kosten diese Flucht hat — davon han-
delt der zweite Teil des Films. Als wiire es eine Wiederholung des ersten Teils, ist auch
die Liebesszene zwischen Fergus und Dil eine, die die Anwesenheit einer dritten,
autorititsstiftenden Instanz benotigt: als leibliche Figuren sowohl den Wirt der Metro
Bar wie auch den von Dil abgelehnten Freier Dave, als phantasmatische Figurierung
jedoch vor allem die Photos und Gegenstiinde des verstorbenen Jody, welche Dil in
ihrer Wohnung aufbewahrt. Uberaus eindeutig inszeniert Neil Jordan die erste
Liebesszene zwischen Fergus und Dil als Ausschmiickung der Phantasie, die sich
Fergus in Bezug auf Jody gebildet hat. Wahrend 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 Anspriichen wie auch ihrem politischen Fana-
tismus trouble darstellt, wird im zweiten Teil des Films die Triangulation anfinglich
zumindest lustvoll umgesetzt. Fergus’ weiterhin latentes homoerotisches Verlangen
zehrt von dem Schutz des verstorbenen Jody. Man fragt sich natiirlich ganz im Sinne
des cross-dressing auf der Shakespeare-Biihne, inwieweit wir als Publikum nicht
angehalten werden, von Anfang an zu begreifen, daB Fergus in Dil (der unwider-
stehlichen Frau) den doppelt verbotenen Jody (weil Mann und weil englischer Besat-
zungsoffizier) liebt. Diese faszinierende Frau ist tatsichlich #o trouble at all, weil sie
gerade die Geschlechterdifferenz aus dem Liebesszenarium tilgt — zumindest anfing-
lich. Mit dem Anblick von Dils Schwanz — jene wunderbare Szene, die einen daran
denken ldBt, wie recht Victor Burgin hat, wenn er von Don Juan behauptet, dieser sei
ein Fetischist, der mit so vielen Frauen schlift, weil er den Glauben nicht aufgeben
will, daB er irgendwann eine Frau entdeckt, der eben nicht das ménnliche Glied fehit
—scheint die hinterhiltige List von Jodys Auftrag ans Tageslicht geriickt zu sein. Wie-
der zeigt uns Neil Jordan wie Fergus in seiner psychischen Realitiit seine Scham vor
einer Homosexualitit in ein um den toten schwarzen Soldaten kreisendes Phantasie-
szenario umsetzt. Wihrend dieser sich erschiittert von dem entbléften Korper Dils
abwendet, schneidet Neil Jordan zu dem Bild, welches er nun vor seinem inneren
Auge hat — der in sein Cricketkostiim gekleidete Tote, der iiber seinen Freund lacht.
Wir konnen uns fragen, ob Jodys Auftrag darauf hinauslaufen sollte, daB Fergus sein
homoerotisches Begehren anerkennt und somit als ein padagogisches 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, daB nicht er, sondern sein Wichter der
eigentliche Trottel ist. Oder war es reine Sentimentalitiit von seiten Jodys, genauer
gesagt der Wunsch, etwas wiirde von Irland aus zu seiner geliebten Dil nach London
zuriickkehren?

An dieser Stelle greift Neil Jordan ein weiteres Mal auf den ersten Teil des Films
zuriick. Wieder steht Fergus zwischen zwei Frauen, die in der Position der Lieben-
den Forderungen an ihn stellen: auf der einen Seite die homosexuelle Liebe zu Dil
und damit verbunden die Phantasie, er konne aus der Vergangenheit flichen, auf der
anderen Seite die heterosexuelle Neigung zu Jude, die mit einer Verpflichtung
gegeniiber dem in der Vergangenheit ausgetragenen gemeinsamen Kampf verkniipft
ist. Auch im zweiten Teil des Films trigt die fanatische IRA-Soldatin Jude eine Mas-
kerade. Als femme fatale verkleidet nimmt sie die Stelle der strafenden Mutter ein,
die darauf besteht, das harte symbolische Gesetz der Politik gegen das mildernde der
narzifitischen Liebe durchzusetzen. Sie verwickelt Fergus in ein neues IRA-Attentat.
Nun gibt es trouble auf beiden Fronten, aber — und darin liegt die Brisanz von Neil
Jordans Filmszenarium — der frouble mit Dil ist auf die konventionellen Gesetze der
Liebe zuriickzufiihren. Es sind einfache Streitigkeiten, namlich ihre Eifersucht auf die
Nebenbuhlerin und ihr Anspruch, der sie liebende Mann miisse ganz im Sinne der
Minnelieder ihr seine ewige Treue beweisen. Die Spannung zwischen Jude und Fer-
gus hingegen ist gender trouble pur - ein politischer und ein emotionaler Kampf, fiir
den es keine klaren Losungen gibt, weil er auf einen unlésbaren Antagonismus
zwischen den Geschlechtern verweist. Fiir ihren Streit mit Fergus gibt es keine
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romantische Nullsumme, weil Jude auf ihrer Differenz beharrt. Sie vertritt sowohl das
storende Dritte im politischen Sinne, das Gesetz der IRA-Rache, das sich auf keine
Kompromisse einlidBt, und fungiert gleichzeitig als die Liebende, die eine narzifitisch
mildernde gleichgeschlechtliche Spannung des Liebhabers im Bild der Angebeteten
verbietet. Um diese Spannung zwischen zwei Liebeskimpfen zu visualisieren, ins-
zeniert Neil Jordan eine Szene des reversiblen cross-dressing: Fergus schneidet Dil

- die Haare ab und zwingt sie, Jodys Kleider zu tragen. Nun hat der Fetischist den
perfekten Geliebten — den toten Freund Jody, im Kérper seiner geliebten Dil wieder-
auferstanden. Mit anderen Worten: Bei dem von seiner Hand geschaffenen Gelieb-
ten kann er sich einreden, es sei eine Frau und gleichzeitig keine. Auf den ersten Blick
scheint dies eine Gefithlsambivalenz zu stiitzen, doch bei genauerer Betrachtung zeigt
sich das genaue Gegenteil. In diesem Liebesszenarium ist der frouble iiberwunden,
den die IRA-Soldatin Jude in den Liebeskampf und den politischen Kampf einfiihrt.
Nachdem Dil sich die Kleider des toten Jody angelegt hat — und bezeichnenderweise
wihlt Fergus fiir sie den Cricket-Anzug, also ein Hinweis auf das ethnische cross-
dressing des Schwarzen, der den Sport der privilegierten weiien Briten spielt— kann
Fergus ihr davon erzdhlen, wie Jody gestorben ist und welche Rolle er dabei spielte.
Diese Beichte fungiert gleichzeitig als entstelltes Liebesgestindnis.

In der dritten Runde des von Neil Jordan durchgespielten gender troubles
scheint sich der Antagonismus der Geschlechter auf zwei klar voneinander abge-
grenzten Schlachtfeldern abzuspielen: einerseits im Bett, wo Dil Fergus nun gefan-
gen hilt, und andererseits auf der StraBe, wo Jude und ihre IRA-Kameraden das
geplante Attentat ohne Fergus begehen. Doch dann stoft die Figur des strafenden
Gesetzes zu der der strafenden Liebe. Jude betritt Dils Wohnung und iiberschreitet
somit die Schwelle in den Raum der narziBtischen Verblendungen, so daB sich das
Muster der ersten Szene des Films wieder einstellt, als sie die liebevolle Zweisam-
keit zwischen Jody und Fergus storte. Der brisante Unterschied besteht darin, da8
diesmal die homoerotische Liebe siegt, und zwar deshalb, weil sich deren Reprasen-
tantin Dil ginzlich die konventionellen Liebeskonzepte der heterosexuellen Hege-
monie angeeignet hat — im Gegensatz zu Jude, die im Zuge ihres cross-dressings
gerade das konventionell vorgeschriebene Weiblichkeitsmodell radikal iiberschreitet.
Unabhingig davon, daB sie kurze Haare und das Cricket-Kostiim ihres toten Gelieb-
ten tragt, verhilt sich Dil namlich bis zum SchiuB hundertprozentig wie ein girl. Wir
glauben ihr nie, daB sie ein biologischer Mann ist, obgleich wir es ‘wissen’. Fergus
verhilt sich seinerseits wie es seine ‘Natur’ vorschreibt: Er tritt nahtlos und ohne mit
der Wimper zu zucken in die Rolle des guten Beschiitzers. Zu Recht warnt Butler
davor, in cross-dressing allgemein etwas Subversives erkennen zu wollen, denn in
Neil Jordans Version wirkt es tatsichlich beruhigend. Es erfiillt die Erwartungen unse-
rer alttradierten Minnelieder.

Trotzdem ist Neil Jordans The Crying Game nicht beruhigend, denn es enthilt eben
auch die andere Figur des cross-dressings: Jude — ein ménnlicher und weiblicher
Name. Mit tits and ass hat sie Jody in den Tod gelotst, in Jeans und weitem Woll-
pullover schligt sie dem Gefangenen gnadenlos ins Gesicht und setzt somit das
gewalttitige Gesetz der IRA durch. Im dunklen Kostiim stellt sie die femme fatale
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dar, die dem britischen Richter den Tod bringen wird, und als Gestalt der nicht
kalkulierbaren Kontingenz fiihrt sie dem verliebten Fergus vor, daB es immer anders
kommt als man denkt: nicht, weil die Liebe unberechenbar ist — genau das ist sie nicht.
Liebesspiele folgen immer klaren Gesetzen, egal wie die Rollen verteilt sind. Die von
Jude vorgefiihrte Kontingenz bezieht sich auf den Widerpart der Liebesszene ~ das
symbolische Gesetz. Als sie Fergus zum ersten Mal in London wiedersieht und jhm
den Auftrag iiberbringt, er miisse mit jhr zusammen den Richter erschiefien, erklért
erihr, ,I’m out.“ Sie antwortet: ,, You’re never out.“

Als Vertreterin des symbolischen Gesetzes beharrt Jude darauf, daB man der
Verantwortung sowenig entkommen kann wie den Konsequenzen fritherer Taten.
Zum SchluB sieht Fergus das auch ein, bezeichnenderweise aber, indem er sich in eine
der konventionellsten Liebesgeschichten unserer Kultur begibt: Der Mann opfert
sich, um die Geliebte zu schiitzen. Ironisch nennt Dil das ,, You’re doing time for me*.
Es ist eine Schutzdichtung. Sie funktioniert so gut, weil sie gleich auf zwei Leichen
errichtet wird. Dem Mann gliickt nun endlich die Flucht aus dem unlésbaren Anta-
gonismus des gender trouble. Er kann sein geschlechtlich hybrides Liebesobjekt auf
die sichere Distanz einer achtjihrigen Inhaftierung grenzenlos geniefien, denn er ist
wiihrend ihrer regelméBigen Besuche durch eine Scheibe von ihr getrennt. Mit einem
Schlag iiberwindet er die ‘verbotene’ Homosexualitat und das gender trouble der
Heterosexualitit. Dafiir braucht es, wie gesagt, zwei Leichen — die abgelehnte Jude
und den nie anerkannten Jody. Und eine Dritte — das gir/, das mitspielt.
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Geschlecht als Maske? Cindy Shermans Sex Pictures

Die amerikanische Fotokiinstlerin Cindy Sherman, Jahrgang 1954, macht seit 1977
Fotografien, in denen sie sich vor allem mit dem Bild der Frau in den Medien, in
Kunst und Alltagskultur auseinandersetzt. Ein wesentliches Merkmal ihrer Arbeit ist
die nachahmende Inszenierung von Vor-Bildern, wobei sie fiir den groBten Teil ihres
Werkes selbst als ‘Schauspielerin’ vor sowie als ‘Regisseurin’ hinter der Kamera fun-
giert. Mit ihrer inszenierten Fotografie lotet sie die Moglichkeiten des Mediums aus
und beschéftigt sich mit dem Phinomen der Bilderwirklichkeit.

In der 1992 entstandenen Serie der Sex Pictures! hat Sherman ihren eigenen Korper
aus dem Bild verabschiedet, nachdem sie ihn schon in fritheren Serien teilweise durch
Prothesen und kiinstliche Extremititen verdeckt und unterstiitzt hatte — besonders,
wenn sie nacktes Fleisch zeigen wollte. Nun 148t sie ihn zugunsten von medizinischen
Gliederpuppen, die dem menschlichen Kérper naturgetreu und anatomisch korrekt
nachgebildet sind, verschwinden.

Bei den Sex Pictures handelt es sich um sexuell konnotierte Arrangements mit
besagten Puppen und Puppenfragmenten, deren Vorbilder zum Teil aus der Porno-
graphie stammen. Die Szenen sind mit kostbar wirkenden, changierenden Stoffen
ausgekleidet, die einen aus konkreten rdumlichen Beziigen losgelosten, kiinstlichen
Raum, eine Versuchsanordnung schaffen, die die Kiinstlichkeit der Puppen und ihrer
Posen noch verstirkt. Auf dieser priitentiésen Folie entfaltet sich die eindringliche,
obszone Prisentation des nackten Plastikfleisches und seiner Offnungen, teilweise
unterstiitzt durch Accessoires zur Steigerung des sexuellen Gehalts und durch eine
gezielte Lichtinszenierung, die Teile des Bildraumes in geheimnisvolles Dunkel
hillt.

Dieser Text stellt eine Auswah! aus Cindy Shermans Sex Pictures vor und erortert
deren Beitrag zu den Fragen um Geschlecht und Sexualitit. Den Schwerpunkt bilden
Shermans Fotografien, die ich nach einer eingehenden Beschreibung knapp mit Hans
Bellmers Puppenfotografien aus den 30er Jahren kontrastiere, um trotz der formalen
Ahnlichkeiten ihrer Bilder inhaltliche Unterschiede sichtbar zu machen. Neben der
Untersuchung von Shermans Arbeitsweise, der Wirkung ihrer Bilder und einer Funk-
tionsanalyse wird es darum gehen, inwiefern Sherman Erkenntnisse der konstrukti-
vistischen Geschlechtertheorie? Judith Butlers in den vorgestellten Arbeiten frucht-
bar macht.
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Die Sex Pictures

Im folgenden werde ich fiinf Sex Pictures exemplarisch beschreiben, um auf wesent-
liche Details aufmerksam zu machen und damit eine Basis fiir die weiterfithrende
Interpretation zu schaffen.

Untitled, # 261 (Abb. 1)

Wir sehen hier ein Puppenkérperfragment auf einer glinzend roten, drapierten Satin-
unterlage, das die vertikale Bildfliche fast vollstindig ausfiillt.

Auf dem Riicken liegend, den Oberkérper auf die Ellenbogen gestiitzt, hingt
der Kopf der Puppe hinteniiber in den Vordergrund des Bildes hinein, eine so unnatiir-
liche Pose, daB sich ihr Kopf beinahe vom Rumpf ablost. Ein Plastikbusen ruht,
unverbunden mit dem Rest, auf ihrem Oberkdrper; vom Unterkérper ist nur das weib-
liche Geschlecht und die Hiifte vorhanden und dort, wo normalerweise die Ober-
schenkel beginnen, ragen zwei leere Hohlen in die Luft. Aufgrund ihrer Haltung
scheint die Puppe auf dem Kopf zu stehen, die Verhaltnisse kehren sich um und die
hell beleuchtete, leicht unscharfe Vulva nimmt die Rolle des Hauptes ein.

Der Bildaufbau ist streng symmetrisch, die Kérperachse gleichzeitig die Sym-
metrieachse des Bildes. Nur das Licht schafft Bewegung.

Auffillig ist die Farbigkeit der Szene — einerseits das warme, leuchtende Rot
des Grundes, das dem ‘Tatort’ Kostbarkeit verleiht, und andererseits das griine Licht,
das, komplementiir zu dem Rot, den linken unteren Teil des Bildes beherrscht und fiir
seine morbide Wirkung verantwortlich ist.

Der kahle Puppenkopf zeigt einen leeren, iiberraschten Gesichtsausdruck, aufgeris-
sene Augen und einen leicht gedffneten Mund. Das Starre, Tote an ihm wird durch
die griinliche Leichenfarbe noch unterstrichen und 148t an eine Totenmaske denken.
Seltsamerweise wirkt er keineswegs weiblich, sondern eher ménnlich oder androgyn,
was in eklatantem Widerspruch zu den weiblichen Geschlechtsmerkmalen zu stehen
scheint. Allerdings sind die Genitalien offensichtlich austauschbar und die Briiste nur
aufgelegt.

Die merkwiirdig wahllose Kombination von Kérperteilen bewirkt ein subtiles
Abgleiten ins Licherliche, weil hier ‘natiirliche Grenzen’ iiberschritten werden. Das
Ergebnis ist ein groteskes Wesen zwischen Mann und Frau, zwischen Lebendigem
und Totem, zwischen Kiinstlichem und Echtem.

Durch die Prisentation der Geschlechtsteile der Puppe und ihrer Versehrtheit
bzw. Unvollstindigkeit in hellem Licht assoziiert die BetrachterIn Begriffe wie ‘Sex’
und ‘Gewalt’. Andererseits sind keine Spuren von Gewalt zu entdecken; es ist alles
sduberlich angeordnet, rein und clean. Nicht einmal dem erotischen Feinschmecker
will die verstiimmelte, auf ihr Geschlecht reduzierte, zum Verzehr angerichtete ‘Fran’
recht munden, denn sie ist offensichtlich aus Plastik und teilweise ein Mann.

Die Szene ist auBerordentlich kiinstlich und scheint doch geeignet, Vorstellun-
gen von realen Geschehnissen auszultsen. Die Pose der Puppenfragmente spielt auf
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sexuelle Darbietung und Hingabe an, wobei die Ilusion durch die fehlenden Beine
und den beinahe schon abgerissenen Kopf empfindlich gestort wird. Doch auch die
Lust auf Schauder und Horror wird nicht befriedigt, weil kein Blut und keine Gewalt-
spuren auf eine grausame Tat hinweisen.

Dunkle Partien, sowohl auf der Bildfliche als auch innerhalb der Auslegung,
lassen sich nicht weiter aufhellen und verwehren einen letzten Einblick in ein Mehr,
das man dahinter vermutet. Was bleibt, ist ein kunstvolles, geheimnisvoll beleuchte-
tes Arrangement aus Puppenteilen, das raffiniert mit unseren Sehgewohnheiten spielt
und heterogenen Assoziationen Tiir und Tor 6ffnet.

Untitled, # 253 (Abb. 3)

Ein unbekleideter Puppenkdrper, dessen Hals in einem Stumpf endet, sitzt ‘lassig” auf
einem rot-griin changierenden Satinstoff, wiihrend er einen Kopf zwischen seine
Beine geklemmt hilt. Die linke Hand der Puppe ist im Begriff, nach diesem Kopf zu
greifen, dessen Mund sich in unmittelbarer Nachbarschaft ihres weiblichen
Geschlechts befindet.

Thr Kdrper ist anatomisch korrekt, aber sichtbar aus einzelnen auswechselbaren
Teilen zusammengesteckt; ziemlich ‘real’ wirken dagegen die faltige, rétliche
Scheide und die Busenpartie, die der Gestalt wie ein Latz um den Hals gehangt ist.

Die Szene ermdglicht durch den abgetrennten Kopf einen Blick ins Innere der
Figur, auf eine Speiserdhre mit Schraubansatz und eine Luftrohre mit Bronchien, auf
das keimfreie, blutleere, anatomisch-funktionelle Innenleben eines Menschenkor-
persurrogats. Gleichzeitig suggeriert der zwischen den Beinen plazierte Kopf mit den
phallisch aufgerichteten inneren Organen eine sexuelle 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
Blick aufdringt, wird durch die entspannte Haltung der Puppe und die Beteiligung
ihrer linken Hand am Geschehen relativiert.

Die sexuelle Konnotation der Szene entsteht nur durch unseren wissenden
Blick, der den Zweck der Plazierung des Kopfes zwischen den Beinen der Puppe ahnt,
was eine Spannung zwischen dem an und fiir sich asexuellen Kérper und der sexua-
lisierten Handlung entstehen l:#Bt. Man fragt sich unwillkiirlich: Handelt es sich hier
um den Selbstbefriedigungsakt eines Cyborgs?

Untitled, # 258 (Abb. 5)

Hier ist eine fast die gesamte vertikale Bildfliche ausfiillende, auf dem Bauch lie-
gende Figur zu sehen, die sich selbst mit den Hénden an das GesiB greift, wie um es
zu prisentieren oder zu schiitzen. Der Hinter- und Untergrund ist nahezu schwarz.
Die Figur ist von schrig hinten aufgenommen, so daB ihre schmutzigen FuB-
sohlen den Vordergrund beherrschen und das GesiB mit der durch das fehlende
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Geschlechtsmodul riesig wirkenden Offnung zum Blickfang wird. Der Oberkérper
wirkt stark verkiirzt, 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, linke Schulter und Oberarm der Figur
und bildet einen komplementiren Kontrast zum orange-farbenen Korper im Vorder-
grund.

Wir werden hier mitten in ein intimes Geschehen hineingezogen und bekommen eine
unterwiirfige, sexuelle Pose in warmem Licht prisentiert. Der Eindruck, die Puppe
biete sich an, der durch die Hiinde am GesiB noch verstirkt wird, erhilt ein desillu-
sionierendes Gegengewicht in dem stieren Ausdruck des sichtbaren Auges und dem
dunklen, starrenden Loch im Unterleib, das dem Korper die sexuelle Identitit raubt.
Das erotische Versprechen erlischt angesichts der grofien, bedrohlichen Leere der ein-
zigen Koérperoffnung. Ein kaum sichtbarer Morgenstern im Vordergrund néhrt
Gewaltassoziationen und den Verdacht, es konnte sich um einen toten Korper
handeln, der Schieier ein Leichentuch sein. Irgendetwas Perverses scheint sich abge-
spielt zu haben, ein Nekrophiler kénnte am Werk gewesen sein. Wie in anderen Sex
Pictures sind es die dunklen Partien des Bildes, die Spannung schaffen und fiir die
unergriindliche Stimmung der Szene verantwortlich sind.

Man assoziiert Begriffe wie Prostitution, Pornographie und Gewalt und psy-
choanalytische Schiagworte wie Kastration oder die Bedrohung des Mannes durch
ein riesenhaftes weibliches Geschlecht, um nur die plakativsten zu nennen. Die Dar-
stellung spielt mit unseren Erwartungen. Sie scheint uns mit der Geste des weit geoff-
neten Hinterteils verh6hnen und verunsichern zu wollen.

Untitled, # 250 (Abb. 2)

Ein Frauenakt, dessen Beine in Hiifth6he abgeschnitten sind, liegt bequem auf einer
Unterlage aus Haaren. Die diagonal auf dem horizontalen Bildfeld angeordnete
Erscheinung ist eine Ansammlung aus heterogenen Ko6rperfragmenten sowohl was
die Materialitit und ihre Zusammensetzung anbelangt als auch das in ihnen darge-
stellte Alter und Geschlecht.

In ein bemaltes Hiiftteil ist eine unverhiltnismiBig groBe, rote, von Schamhaar
umgebene Scheide eingearbeitet, die nur aus zwei dickwandigen, fleischigen Scham-
lippen zu bestehen scheint, ohne Anspruch auf anatomische Richtigkeit. Aus ihr quel-
len an einer Schnur aufgereihte, dunkle Wiirste, die Assoziationen an Kot, Gediirme
oder Efibares wecken und den falschen Aus- oder Eingang gewihlt zu haben schei-
nen. Der schwanger wirkende, hohle Oberkérper ist an den Unterleib nur angelehnt
und besticht durch seine grofien, roten Brustwarzen, die mit dem Rot der Schamlip-
pen korrespondieren. Bei den hinter dem Kopf verschrinkten Armen handelt es sich
um Puppenarme mit sichtbaren Gelenken, die eigentlich zu diion fiir den iibrigen mas-
sigen Leib sind. Der Kopf schlieBlich 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 Ungeheuerliche, das Absurde zu

gebiren. Ihr Bett aus Haaren, das wie eine Sammlung von Skalps wirkt, steigert die
beunruhigende Wirkung des Bildes. Es deutet eine Geschichie an, iiber die allerdings
nur spekuliert werden kann.
Aufgrund ibrer gegensitzlichen Bestandteile wirkt die Figur grotesk und licherlich.
Hier wird die Natur auf den Kopf gestellt. Die merkwiirdigen Wiirste, die aus der
Vagina quellen oder von ihr verschlungen werden — die Schamlippen konnten eben-
sogut Lippen eines Mundes sein ~ bringt man eher mit anderen Kérperdffnungen in
Verbindung. Handelt es sich um Wiirste, wire der Mund die geeignete Offnung, sind
es Exkremente, kimen sie normalerweise aus dem After. Die Vagina ist der Ort der
Geburt oder der Penetration, wobei eine Penetration mit Wiirsten oder eine Geburt
von Exkrementen eine Perversion und gleichzeitig eine Provokation der BetrachterIn
darstellen - einen ‘Ekelangriff”. Schmutziges, Widerliches, Ekelhaftes wird hier mit
einer Gelassenheit vorgefiihrt, die verunsichert.

Das sich prisentierende Wesen ist hybrid. Es scheint einen Menschenkérper zu
besitzen, spottet dessen Funktionen aber offensichtlich und setzt sie auier Kraft.
Vorstellungen von Weiblichkeit, Fruchtbarkeit, Schwangerschaft und Geburt, von
Ausscheidung, Einverleibung, Penetration und Perversion, von Alter und Tod wer-
den miteinander vermischt und gekreuzt. Unmogliche Kombinationen werden reali-
siert und dadurch die biologische Ordnung bzw. soziale Vorgaben in Frage gestellt.
DaB sich Sherman gingigen Korperdarstellungen widersetzt, gerade solchen von
minnlichen Kiinstlern,3 wird an dieser Darstellung besonders deutlich. Sie entklei-
det den Kérper 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 pri-
sentierten Korperfragmente sind sorgfiltig arrangiert.

Das Bild wird dominiert von einem zusammengesetzten Gebilde, an dessen Ver-
bindungsstelle ein gemustertes Band mit Schieife sitzt. Die untere Hilfte besteht aus
einem weiblichen Unterleib, der vom Bauchnabel bis zu den Oberschenkeln reicht
und mit gespreizten Beinstiimpfen eine Sitzposition einnimmt. Aus dem behaarten,
relativ ‘echt’ wirkenden Schambereich hiingt eine Schnur heraus.

Die Verlingerung des Frauenunterleibs bildet ein entsprechender ménnticher
Korperabschnitt, dessen Beinstiimpfe aber in die entgegengesetzte Richtung zeigen.
Auch dieser Teil wirkt mit seiner Behaarung und dem leicht errigierten Penis mit
Penisring ziemlich lebensecht. Halb aufgerichtet lehnt er sich gegen den Stoff im Hin-
tergrund und fungiert quasi als ‘Oberkérper’ des hybriden Gebildes.

Rechts und links davon liegt ein Kopf, wodurch ein symmetrischer Bildaufbau
und eine Betonung der Diagonalen entsteht.
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Insgesamt ergibt sich eine seltsame Szene, die Unvereinbares verbindet. Die beiden
Kopfe wirken angesichts der merkwiirdigen K érperkonstruktion iiberfliissig und sind
gleichzeitig durch das Konstrukt voneinander isoliert. Ménnliches und weibliches
Geschlecht sind so angeordnet, daB sie sich nie vereinigen konnen,; sie erstrecken sich
in zwei verschiedene Richtungen, streben auseinander, sind eigentlich zusammen,
konnen aber nicht zusammenkommen. Fortpflanzung wird dadurch unméglich
gemacht.

DaB die Genitalien mit Utensilien ausgestattet sind, mit Penisring und einem in
der Vagina versteckten Accessoire, betont ihre Unabhingigkeit voneinander. Sollte
das ein Hinweis auf Selbstbefriedigung sein?

DaB der Miénnerkérper das Oberteil und der Penis den Kopf des Mischwesens
bildet, erinnert unwillkiirlich an eine humorvolle Abbildung der Geschlechterhierar-
chie. Uberhaupt wirkt die ganze Inszenierung wie ein Kommentar auf die Beziehung
der Geschlechter.

Sherman 19st hier die Geschlechterdichotomie ironisch auf und fithrt sie ad
absurdum. Man kénnte auch eine Anspielung auf die gegenseitige Abhingigkeit der
Geschlechter sehen, auf ihr Aneinander-Gekettet-Sein. Durch diese ungewdohnliche
Verbindung der Geschlechter scheint Platons Ganzheitsidee des Menschen, den die
Goétter einst zur Strafe in Mann und Frau geteilt haben und der jetzt immer auf der
Suche nach seiner Ergénzung ist, verhéhnt zu werden.

Darstellung von Korper und Sexualitit

Sherman arbeitet in den Sex Pictures meist mit Einzelfiguren in der Art der ‘Play-
mate’-Aufnahmen in Hemrenmagazinen, in denen Nacktheit und Bereitschaft zum Sex
ausgedriickt werden, also eine Art Exhibitionismus, eine zur Schau gestellte
Geschlechtlichkeit. Das Thema Sexualitit klingt in Shermans Bildern nur an durch
einschlagige Posen, explizite Nacktheit und prisentierte Genitalien sowie verstreute
Accessoires. Man sieht keine praktizierte Sexualitit, sondern eine sexuell aufgela-
dene Atmosphare, das Versprechen von Sex bzw. die Uberreste sexueller Aus-
schweifung. Ahnlich verhilt es sich mit den Motiven Gewalt und Tod im Zusam-
menhang mit Sexualitit. Beide Themen sind in ihren Fotos présent, werden doch
zerstiickelte Korper und kligliche Uberreste ‘menschlicher’ Leiber prisentiert, wobei
oft nicht klar ist, ob diese ‘leben’ oder tot sind. Durch die Konzentration auf einzelne
Gestalten werden weniger Fakten als vielmehr Andeutungen gezeigt. Die starr
blickenden Augen, das geheimnisvolle Dunkel und die suggerierte Narration, die die
Fotos transportieren, regen unsere Phantasie an, scheinen sie sich doch um die Kehr-
seiten von Sexualitéit und Geschlecht zu drehen. Sherman wirft damit visuelle Kéder
aus, die Aufmerksamkeit erregen und Fragen rund um Sexualitit und Geschlecht-
lichkeit aufwerfen.
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Hans Bellmers Puppeninszenierungen

Im Zusammenhang mit Shermans Sex Pictures wird in der Forschung® mehrfach auf
die Vorbildfunktion von Bellmers Puppeninszenierungen aus den 30er Jahren hinge-
wiesen, obwohl Sherman sich zu diesem méglichen Einflu$ selbst nie geduBert hat.
Da beide ein dhnliches Thema behandeln, beide sexuell konnotierte, voyeuristische
Szenen mit kiinstlichen Kérpern visualisieren, bietet sich ein Vergleich geradezu an.
Um so mehr, als sich Shermans Vorgehensweise im Kontrast zu der von Bellmer
besonders gut verdeutlichen 148t. Hans Bellmers Kunstschaffen beriihre ich dabei nur
am Rande, weil eine breitere Auseinandersetzung den Rahmen der Untersuchung
sprengen und kaum mehr zum Verstindnis der Sex Pictures beitragen wiirde.’ Ich
beschriinke mich also auf wenige Aspekte, die fiir die Funktionsweise von Shermans
Sex Pictures aufschluBreich sind. Die folgende exemplarische Beschreibung zweier
Puppenbilder Bellmers versteht sich als reprisentative Auswahl und geht einem
generellen Vergleich von Shermans und Bellmers Puppeninszenierungen voraus.

La Poupée (Puppe im Vorratskeller) (Abb. 6)

Eine bis auf weiBe Sockchen und schwarze Lackschuhe unbekleidete weibliche Glie-
derpuppe steht in einem dunklen Vorratsschuppen ‘lissig’ auf eine Kartoffelkiste
gestiitzt. Um die Hiifte hat sie ein weich fallendes Tuch geschlungen, das ihre Scham
aber nur ansatzweise bedeckt und in Kaskaden zwischen ihren leicht gespreizten Bei-
nen auf den Boden fillt, wo es iippige Falten wirft. Der Kopf der Puppe ist auf die
BetrachterIn gerichtet; ein Auge scheint das Gegeniiber mit halb geschlossenem Lid
— einer Art ‘Schlafzimmerblick’ - zu fixieren, das andere liegt im Schatten, und der
vollippige Mund ist leicht ge6ffnet. Dunkle Haarfransen fallen ihr unregelmiBig in
die Stirn.

Der Korper der Puppe ist schmal und médchenhaft, ihre Scham unbehaart. Alle
Korperteile scheinen durch sichtbare Kugelgelenke beweglich zu sein; sogar die Brii-
ste, deren Brustwarzen aufgerichtet sind, wirken wie drehbare Kugeln.

Die offensichtliche Kiinstlichkeit der Puppe steht in starkem Kontrast zu ihrer
Umgebung, einem diisteren Vorratsschuppen mit Spinnweben am blinden Fenster.
Auffillig ist die sorgfiltige Komposition des Bildes, d.h. die gewihlte Raumeintei-
lung, die starken Hell-Dunkel-Kontraste und der Gegensatz zwischen den runden
Puppengliedem und der eckigen Umgebung.

Insgesamt entsteht eine voyeuristische Situation, der wir aus néchster Nihe beiwoh-
nen. Eine ‘junge’, weibliche Puppe présentiert sich in aufreizender Weise an unge-
wohnlichem Ort. Ihre Kérperhaltung und die Accessoires unterstiitzen den sexuell
auffordernden und exhibitionistischen Charakter der Aufnahme. Man denkt etwa an
heimlichen Sex mit Minderjihrigen oder an die Aufnahme eines Padophilen. Die
Puppe ist hier eindeutig ein sexueller Fetisch, der, in einer realen Kulisse agierend,
die Stelle einer menschlichen Person eingenommen zu haben scheint.
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La Poupée (Gedoppelter Unterleib) (Abb. 7)

Durch eine zur Hilfte gecffnete Tiir blickt man auf den Dielenboden eines Zimmers,
auf dem sich ein kopfloses Konstrukt mit vier Beinen wilzt. Im Hintergrund sind Teile
von Mébeln zu erkennen.

Das Kérperkonstrukt besteht aus zwei identischen weiblichen Unterleibern mit
Kugelgelenkbeinen in anatomischen Proportionen. Als Verbindungsstiick dient ein
Kugelbauchgelenk. Die vier FiiBe stecken in weiBen Sockchen und Lackschuhen mit
Riemchen. Wihrend die GesdBe den Boden beriihren, stehen die Beine, leicht ge-
spreizt, in verschiedene Richtungen ab, was Bewegung ins Bild bringt, scheinen sie
doch auseinanderzustreben oder sich zumindest in hilfloser Unruhe zu befinden.
Die Blickfithrung durch die gedffnete Tiir macht uns erneut zn Voyeurlnnen einer inti-
men Situation. Das kopflose Kérperkonstrukt wirkt hilflos und lebensunfihig, dem
Blick wie der willkiirlichen Tat ausgeliefert, blind und taub. Das nackte, haarlose
Geschlecht prisentiert sich ungeschiitzt und scheint geradezu eine sexuelle Auffor-
derung zu beinhalten, ein Eindruck, den die neckischen Schithchen noch verstirken.

Vergleich von Shermans und Bellmers Puppeninszenierungen

Sherman und Bellmer arbeiten beide mit Puppenkorpern und Korperfragmenten, die
sie in sexualisierender Weise inszenieren. Wihrend Sherman jedoch Versatzstiicke
beiderlei Geschlechts in ihre Arbeit integriert, wodurch geschlechtlich schwer iden-
tifizierbare oder zwitterhafte Wesen entstehen, benutzt Bellmer ausschlieBlich weib-
liche Korperteile.

Bellmers Puppen wurden nach seinen eigenen Vorstellungen mit der Hilfe sei-
nes Bruders hergestellt und haben dariiberhinaus einen direkten Bezug zu seiner Bio-
graphie.t Shermans Ausgangsmaterial ist vielfiltiger, bedient sie sich doch einerseits
anatomischer Puppen aus medizinischem Fachbedarf, falscher Kérperteile aus dem
Theater- und Halloweenfundus und schlieBlich selbstgefertigter Einzelteile. Durch
die Verwendung von hauptsichlich vorgefertigtem Material entsteht eine groBere
Distanz zwischen Kiinstlerin und Werk, was dadurch noch verstiirkt wird, daB sie sich
auf Bellmers Werk bezieht, wohingegen Bellmer seine Inszenierungen frei erfindet.
Shermans Bilder konnen als Kommentar zu Bellmers Werk gelesen werden.’

Beide zeigen sorgfiltig inszenierte Arrangements, legen Wert auf Komposition
und Bildaufbau, auf Asthetik und Lichtdramaturgie. Doch wihrend Bellmer seine
Puppen fast immer in konkreter hiiuslicher Umgebung oder in freier Natur ablichtet,
schafft Sherman mit Stoffen, Periicken oder einfachen Dielenboden einen kiinstli-
chen, nicht lokalisierbaren Raum, eine Art Versuchsanordnung, die jeglichen direk-
ten Bezug zur Wirklichkeit abschneidet. Dadurch erhalten Shermans Arbeiten einen
experimentellen Charakter, wogegen Bellmers Inszenierungen eher wie Ersatzhand-
lungen wirken, in denen er sein reales Begehren als Mann kiinstlerisch sublimiert.
Bellmer scheint in seinen Puppeninszenierungen eine sexuelle Verdoppelungsobses-
sion visualisiert zu haben. Aus einem Ersatzteillager weiblicher Kérperteile schafft
er sexualisierte Phantasieobjekte mit Hilfe von Spiegelungen und dem Ersetzen von
Korperteilen durch andere.? Auferdem sind seine Puppen nie vollig nackt, sondemn
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behalten aufreizende Accessoires an, meist weiBe Séckchen und Lackschuhe, manch-
mal auch Haarschleifen oder halb ausgezogene Wische. Diese Beigaben erhohen die
sexuelle Wirkung und betonen den Stellvertreteraspekt der Puppen, obwohl sie gene-
rell viel kimnstlicher erscheinen als Shermans stellenweise verbliffend ‘echt” wir-
kende medizinische Korper.

Sherman zwingt die Korper viel stirker in den Bildausschnitt ein und unterdriickt
durch das reduzierte Umfeld erzihlerische Aspekte. Der Eindruck, den das Abgebil-
dete hinter]4Bt, 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, weibliche Korper, wiir-
den die Szenen zu banalen pornographischen Minnerphantasien. Trotz seiner
‘unnatiirlichen’ Kérperteilanhdufungen wirken Bellmers Inszenierungen weniger
beunruhigend als die von Sherman, da Bellmer Muster weiblicher Verfiigbarkeit
ungebrochen reproduziert und die BetrachterIn somit die volle Kontrolle iiber das
Dargestelite behilt. Zieht man Bellmers iibriges Werk zum Vergleich heran, in dem
Erotik, Pornographie und Gewalt sowie der weibliche Korper durchweg eine Rolle
spielen, verdichtet sich die Vermutung einer personlichen sexuellen Obsession des
Kiinstlers.

Shermans Arbeiten sind weitaus heterogener und zeugen von groBerer Distanz
der Kiinstlerin, eine Tendenz, die sich durch ihr gesamtes Werk hindurch verfolgen
ldBt. Im Gegensatz zu Bellmer hinterfragt und ironisiert sie vorgefundenes Bildma-
terial, sieht sie sich doch mit einem bereits existierenden, von Kiinstlern instrumen-
talisierten Bild der Frau innerhalb der abendlindischen Kultur konfrontiert, mit dem
sie sich auseinandersetzen muB. Gerade durch die Uneindeutigkeit ihrer Bilder, die
Assoziationen verschiedener Vorstellungen und Diskurse zulassen, 140t sie Gefiithle
und Meinungen aufeinanderprallen und setzt eine Diskussion um den Kérper und
seine Darstellung in Gang,

In einer Gegeniiberstellung von Shermans unmittelbarstem Kommentar zu Bellmer,
Untitled, # 263, und Bellmers Puppenmonster 146t sich die unterschiedliche Arbeits-
und Wirkungsweise abschlieBend noch einmal verdeutlichen. Am auffilligsten ist
Shermans Humor, der Bellmer vollig abgeht.

Sie schafft hier ein Zwitterwesen besonderer Art, das nicht, wie Bellmers Dop-
pelgeschopf, einseitig Mannerphantasien bedient, sondern sich iiber diese lustig
macht. Sie iiberwindet ironisch die Dichotomie Mann — Frau und parodiert gleich-
zeitig den geistigen Fithrungsanspruch des Mannes in der abendldndischen Kultur,
indem sie den Kopf des Gebildes durch einen halb erigierten Penis ersetzt. Damit 148t
sie die alte Trennung zwischen Kérper und Geist, die der Frau den Kérper und die
Materie, dem Mann aber Geist und Verstand zuschreibt, zur Lachnummer werden.

‘Wihrend also der moderne Kiinstler Bellmer mit seinen Doppelgeschépfen lust-
voll persdnliche erotische Visionen realisiert, wendet sich die postmoderme Kiinst-
lerin Sherman allgemein verbreiteten Vorstellungen vom Menschen als geschlecht-
lichem Wesen zu und stellt sie spielerisch zur Diskussion.
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Arbeitsmethode und Wirkungsweise
Das Material und seine Inszenierung

Die von Sherman verwendeten anatomisch korrekten Kérperpuppen sind fiir medi-
zinische Ubungszwecke gefertigte, iiberindividuelle Typen, die den Menschen auf
seine bloBe Materialitit und seine kérperlichen Funktionen reduzieren. Diese Kor-
per, die den medizinischen Blick auf den Menschen reproduzieren, benutzt Sherman,
um pornographische Szenen nachzustellen.

Die Spannung zwischen asexuellen, klinischen K6rpern ohne menschliche Regung,
ihrer kiinstlichen Maschinenhaftigkeit und den sexuellen Situationen, in denen sie
sich befinden und die gemeinhin mit starken Gefiihlen, mit Begehren und Lust asso-
ziiert werden, macht diese Aufnahmen so ungeheuer grotesk und erzeugt in uns eine
Bandbreite von Gefiihlen zwischen Erheiterung und Entsetzen. Sherman verbindet
hier zwei unterschiedliche Sichtweisen auf den menschlichen Kérper — den voyeuri-
stischen Peep-Show-Blick auf einen sexuell verdinglichten Kérper und den medizi-
nischen, analysierenden Blick, der den Korper als eine aus Einzelteilen 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 Blick ausgerichteter nackter Kérper in einem mit ‘erotisierenden’
Attributen und Requisiten aufgeladenen Umfeld. Dadurch entsteht eine offensicht-
liche Diskrepanz zwischen dem Dargestellten und den Darstellungsmitteln. Die ero-
tisierende, stimulierende Wirkung wird verfehlt, weil die Korper sich als resistent
gegen eine gefithlsmiBige Aufladung erweisen, sie ‘spielen’ ihre Rolle als verfiihre-
rische Sexobjekte schlecht.9 Es zeigt sich, daB Pornographie auf einer Art Schau-
spielerei basiert, die Regeln unterworfen ist, ohne deren Einhaltung sich der
erwiinschte Effekt nicht einstellt. Denn es gibt kein ‘natiirliches’ Verhalten; Sexua-
litit und Erotik sind als Bestandteile der menschlichen Kultur streng codierte Berei-
che, sie beruhen auf Konventionen, also Vereinbarungen dariiber, was ‘abturnt’, was
stimuliert, was erlaubt und was verboten ist.

Sherman gibt durch die fehlende Kohirenz von Sujet und Darstellungsmitteln
Einblick in die Funktionsweise sexueller ‘Anmache’. Durch die Unterbrechung der
Reizwirkung entsteht ein grotesk-komischer Effekt. Die komische Wirkung der Sex
Pictures speist sich aber auch aus der offensichtlichen Modularitit der Genitalien.
Sherman priisentiert einen fragmentierten, zerlegbaren K érper, eine Arbeitsweise, die
der pomographischen Betonung einzelner Korperteile entspricht. Daf hier eine por-
nographische Praxis beim Wort genommen wird, Korperteile wirklich abnehmbar
und sogar austauschbar sind, treibt die pornographische Zerstiickelung auf die Spitze
und parodiert sie auf diese Weise. Vor allem die Beliebigkeit der Geschlechtsorgane
und die teilweise zwitterhaften Kérperkonstruktionen sprechen der peniblen Rollen-
aufteilung und der Eindeutigkeit der Szenen in der Pornographie Hohn.

Was dabei entsteht, ist komisch und beunruhigend zugleich, riskiert Sherman
doch einen Blick hinter die Kulissen des Geschifts mit der Sexualitit, wobei sich die
Nacktheit als Prothese, die Erotik als ein Geflecht von Konventionen, als ein Thea-
ter der kiinstlich erzeugten Gefiihle, eine Inszenierung stereotyper Rollen und bedeu-
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tungsaufgeladener Posen erweist. Sherman zeigt die andere Seite der Pornographie,
das Verborgene und Verdriingte, die Mechanismen, die hinter dem Mythos der Por-
nographie versteckt sind.

Indem sie diese sexualisierten Szenen im 6ffentlichen Raum ausstellt, macht sie
den heimlichen Akt des Schauens auf Pornographie zu einer kollektiven Angelegen-
heit, d.h. die BetrachterIn ist der Offentlichkeit ausgesetzt, wihrend sie schaut, und
wird sich dadurch ihres eigenen Schauens bewuBt. Dariiberhinaus fiberschreitet Sher-
man mit diesen Arbeiten weibliche Schamgrenzen, durchbricht das Blickverbot fiir
Frauen und bricht damit jahrhundertealte Tabus. Sie beobachtet aus der Distanz mit
kaltem Blick kulturelle Codierungen, reinszeniert leidenschaftslos, bar aller senti-
mentalen Verbramungen, zerschldgt die méinnliche Optik und verweigert den ménn-
lichen Transzendenzanspruch der gehobenen Pornographie.

Verweigerung der lllusion einer ‘freien’ Sexualitat

Bei Sherman werden keine KonsumentInnen bedient, die sich an verdinglichten, feti-
schisierten Kérpern in aufreizenden Posen sexuell stimulieren und ihre Sicht auf eine
Welt in ihrer ‘natiirlichen‘ Ordnung bestitigt wissen wollen. Auch eine quasi-reli-
gidse, erlosende Qualitiit der Sexualitéit und des Eros als eine grenziiberschreitende
Gewalt, die gesellschaftliche Schranken niederreiBt, wie sie minnliche Dichter und
Kiinstler mit Vorliebe beschwéren, zeigt Sherman mitnichten.!® Anstatt an der Ver-
kldrung und Vergeistigung der Sexualitit zu arbeiten und damit den status quo wei-
ter zu mystifizieren, zeigt Sherman die Kehrseite des Prozesses. Frauen waren immer
nur Hilfsmittel fiir Ménner, die ihnen dabei halfen, das Gefiihl der Entgrenzung und
Uberschreitung durch Sexualitit zu erlangen.!! Pornographische Entwiirfe waren und
sind fiir Ménner gedacht und an sie gerichtet. Aus ihnen konnen Frauen hochstens
lernen, was Ménner von ihnen halten und erwarten.

Sherman antwortet auf die Glorifizierung und auf das Absolutsetzen einer
ménnlichen Sexualitit mit Hohn und mit der Ungeriihrtheit kiinstlicher Korper. Sie
negiert eine mannliche Sicht auf die Dinge und stellt ihr eine weibliche entgegen,!?
aber nicht, indem sie géinzlich neue Bilder von Weiblichkeit und einen neuen, posi-
tiven Umgang mit Sexualitit entwirft, sondern indem sie den ménnlichen Blick ver-
weigert, ihn spiegelt und die an die Bilder herangetragenen Erwartungen auf ihre Pro-
duzentInnen zuriickwirft.

Einen Riickgriff auf den ‘unbefleckten’, authentischen weiblichen Kérper ver-
meidet Sherman ebenso wie einen positiven, ‘bereinigten’ Pornographiebegriff, der
sich als problematisch und illusionér erwiesen hat.!3 Es gibt also in den Sex Pictures
keine Riickkehr zur Unschuld. DaB die Frau immer schon Projektionsflache ist, wird
hier noch iibertrieben, wodurch der Mythos ‘Frau’ zerstort wird. Die Frau ist bei Sher-
man keine Frau, sondern das Abbild einer Nachahmung, die Weiblichkeit ein Kon-
strukt. '
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Bildkritik

Shermans Arbeitsweise ist geprigt vom kritischen Umgang mit medialen Bildern und
ihrer Bildsprache, setzt sie sich doch mit Bildmaterial auseinander, das in der Offent-
lichkeit kursiert und durch seinen Vorbildcharakter EinfluB auf die Wirklichkeit aus-
fibt. Sie inszeniert Sexualitit, indem sie sich in ihrer Darstellung auf vorgefundenes
Material wie pornographische Entwiirfe und Reprisentationen nackter sexualisierter
Korper aus Kunst und Literatur, aus der Alltags- und Trivialkultur bezieht. Auf diese
Weise wird Sexualitit nicht isoliert thematisiert, sondern eingebettet in andere gesell-
schaftliche und kulturelle Diskurse. Sherman eignet sich diese Vor-Bilder an und
wandelt sie so ab, daB sie als Analyse der Vorlage und als Kommentar gelesen wer-
den kénnen. Durch die Verédnderung der ihrer Arbeit zugrundeliegenden Muster ist
das Ergebnis nicht mehr auf derselben Ebene anzusiedeln wie das Vor-Bild, sondern
auf einer Metaebene. Sie schafft also eine Wirklichkeit dritten Grades, eine noch
kiinstlichere Welt als die der Medien, mit deren offensichtlicher Falschheit sie uns
konfrontiert.14

Die Vor-Bilder werden in Form von Zitaten oder Anspielungen so inszeniert,
daB sie sich gegenseitig angreifen und ad absurdum fithren. Durch die Konfrontation
verschiedener Klischees und Zuschreibungen wird an deren Absolutheitsanspruch
geriittelt, werden Mythen zerstért und ihre Konstruiertheit nachvollziehbar gemacht.
Indem Sherman den eigenen Manipulationsvorgang offenlegt, verschafft sie uns die
Erfahrung, daB mediale Bilder generell manipulierbar sind, diese Tatsache jedoch ver-
schleiern und Authentizitiit fiir sich in Anspruch nehmen, daB die Vor-Bilder ebenso
‘falsch® und konstruiert sind wie Shermans Kunst, die sich ihrer bedient.

Eine weitere Form ihres Umgangs mit Vorgefundenem ist die Verinderung und
Verfremdung. So gestaltet Sherman stereotype Weiblichkeits- und Ménnlichkeits-
klischees sowie Vorstellungen von sexueller Erregung, von Lust und Befriedigung in
ihren Arbeiten zu Begegnungen der fremden Art, 1iBt durch Kontextverinderungen
und durch Verzerrung befremdliche Szenerien entstehen, in denen groteske Korper
agieren. Das Allzubekannte erscheint auf diese Weise licherlich oder beingstigend
und monstrds; Vertrautes wird durch die Verfremdung erst wahrnehmbar und dadurch
hinterfragbar. So wird auch die Konsumierbarkeit des Dargestellten vereitelt — es
wirkt obszon statt pornographisch. Indem sie nicht ‘aufgeilt’, sondern aufklért, schafft
sie Anti-Pornographie. Anti-Pornographie nicht zwangsliufig, weil die Sex Pictures
sich auf einer Metaebene mit Pornographie auseinandersetzen, sondern weil sie
Représentationstechniken der Pornographie ebenso wie Motive und Requisiten paro-
dierend nachahmen, um damit deren Arbeitsweise zu dekonstruieren.

Angriff auf etablierte Sehgewohnheiten

Sherman spielt in den Sex Pictures nicht nur mit Puppen, sondern auch mit unseren
Sehgewohnheiten. Der Blick spielt dabei eine wesentliche Rolle, ist er doch auch fiir
die Pomographie konstitutiv. Das Auge wird als Instrument phallischer Inbesitz-
nahme vorausgesetzt. Sherman inszeniert pornographisches Sehen, einen Blick aus
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