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Editorial

Wissenschaftliches Wissen gilt als rein, objektiv und geschlechtslos. Geschlecht hingegen wird
— als Inbegriff von Subjektivitit und Irrationalitit — oft mit Weiblichkeit gleichgesetzt. Zugleich
ist Geschlecht ein Code fiir jene sinnliche »Wirklichkeit«, die die Wissenschaften abzubilden
versuchen. Die Transkriptionen zwischen diesen beiden Polen sind das Thema der Reihe.
Warum wird der Korper des idealen Wissenschaftlers als geschlechtslos (und dennoch mann-
lich) imaginiert? Warum werden den Wissensordnungen immer wieder Geschlechtercodes ein-
geschrieben — von der »Alma Mater« itber das »Seminar« bis zum »penetrierenden Blick« des
mikroskopischen Auges? In der Geschichte des abendlindischen Wissens fand und findet ein
bestandiger Reinigungsprozess statt, der Geschlecht zu einer Ausschlusskategorie macht —
nicht nur auf der Ebene der Wissensproduktion, sondern auch der Wissenschaftsorganisation.
Zugleich verweisen die Wissenschaften auf die Sexualitit zuriick, indem sie etwa Anspruch auf
»Potenz« und »Fruchtbarkeit« erheben. Geschlecht ist Teil der Epistemologie des Wissens, es
geht in seine Produktionen und Praktiken ein, wird aber als treibende Kraft negiert.

Thema der Reihe ist das Unbewusste der Wissensordnungen - die »ritselhaften« und unbe-
nannten Dimensionen wissenschaftlicher Enthiillungen und Erkenntnisse. Dabei wird deut-
lich, dass die westlichen Wissenschaften des »Verschleierten« und des Ritsels bediirfen, um den
eigenen Fortschritt zu sichern — ohne Geheimnis keine »Ent-Deckung«. Ob weiblich oder minn-
lich codiert: Sexualitit und Geschlecht sind die Garanten dafiir, dass den Wissensordnungen
ihre »dunklen Kontinente« erhalten bleiben.

In der Reihe GenderCodes werden historische und gegenwirtige Transkriptionen zwischen
Wissen und Geschlecht untersucht. Die Zusammenhinge zwischen Wissen, Geschlechtercodes
und Wissenschaften sollen an einzelnen Beispielen und konkreten Wissensfeldern erkundet
werden. Dabei richtet sich der Blick auch auf die jeweiligen medialen Kanile und deren mate-
riale Widerstindigkeit. Im Mittelpunkt stehen sowohl die materiellen als auch ideellen Instru-
mente dieser Transkriptionen sowie die epistemischen Objekte, an denen die Disziplinen ihre
Wissensordnungen erproben.

GenderCodes ist ein Forum fiir wissenschaftliche Arbeiten, die Verbindungen herstellen zwi-
schen der Geschlechterforschung, der Geschichte des Wissens und der Wissenschaftsgeschich-
te. Die Reihe richtet sich an Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler aller Disziplinen, welche
die Frage nach Geschlecht und die Frage nach dem Wissen inter- oder transdisziplinir unter-
suchen. Publiziert werden Monographien, Anthologien und wissenschaftliche Qualifikations-
schriften. Die Reihe ist international ausgerichtet, es werden deutsch- und englischsprachige
Texte verdffentlicht. GenderCodes dient der Herstellung von Offentlichkeit und wendet sich an
ein Publikum, das an Geschlechterforschung und Wissenschaftsgeschichte interessiert ist.

Die Reihe wird herausgegeben von Christina von Braun, Claudia Bruns, Volker Hess und Inge
Stephan.

Anne-Berenike Rothstein (apl. Prof. Dr.), ist Professorin fiir Romanische Literaturen und All-
gemeine Literaturwissenschaft an der Universitit Konstanz. Sie war Gastprofessorin an der
Humboldt-Universitit zu Berlin und an der University of Seychelles sowie Visiting Scholar bei
der USC Shoah Foundation, Los Angeles. Thre Forschungsschwerpunkte sind Erinnerungskul-
tur nach der Shoah, Gender, Mythos und Hybriditit (mit besonderem Fokus auf Lateinamerika)
sowie europdische Dekadenz.
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,I’m sick to death of this particular self.
| want another*’

Vorwort

ANNE-BERENIKE ROTHSTEIN

Die von Virginia Woolf geschaffene Figur Orlando reist durch die Jahrhunderte
und wechselt bei seinen/ihren Zeitreisen sein/ihr Geschlecht. Woolf zeigt anhand
ihrer literarischen Figur, dass Geschlecht und Geschlechterdifferenz als histori-
sche und gesellschaftlich-kulturelle, wandelbare Phanomene zu verstehen sind.
Dieser Wandelbarkeit der Geschlechter in ihrer literarischen und kulturhistori-
schen Dimension widmete sich die Ringvorlesung ,I'm sick to death of this
particular self. I want another* (Virginia Woolf, Orlando, 1928) — Kulturelle In-
szenierungen von Transgender- und Crossdressing-Figuren vom Mythos bis zur
Gegenwart, die im Sommersemester 2019 an der Universitit Konstanz stattfand.
Sie fiihrte Wissenschaftlerinnen aus der Literaturwissenschaft, Soziologie, Kul-
turwissenschaft, Medienwissenschaft, Erziehungswissenschaft und nicht zuletzt
auch aus der Filmarbeit zusammen. Der daraus entstandene Sammelband zeigt
nun in seiner chronologischen Konzeption die Phidnomene Transgender und
Crossdressing nicht nur in einer kulturhistorischen Gesamtschau anhand von
Beispielen aus Literatur, Kultur und Gesellschaft, sondern etabliert diese auch
als konstruktive und kreative Konzepte. Besonderes Augenmerk verdienen die
individuellen, doch so unterschiedlichen Definitionen von Transgender und
Crossdressing bei gleichzeitiger Verortung in der Kulturgeschichte. Der Sam-
melband geht der Frage nach, inwiefern gerade der zu vollziehende oder bereits
vollzogene Geschlechterwechsel Riickschliisse auf die Geschlechterverhéltnisse

1 Woolf, Virginia: ,,Orlando. A biography*, Oxford: Blackwell 1998 (edited by: J. H.
Stape), S. 175 [Orig.: 1928, London: Hogarth Press]. Mein ganz herzlicher Dank gilt
Carolin Eppinger fiir ihre redaktionelle Arbeit am Band.
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der jeweiligen Zeit gibt, Gesellschaftskritik geiibt wird und Geschlecht als wan-
delbares Phianomen verstanden und diskutiert wird oder werden kann. ,,Same
person. No difference at all. Just a different sex** — dieses von Tilda Swinton als
Orlando in einer leichten Modifikation des Woolfschen Orlandos’ vorgetragene
Statement (als mystisch-sphérische Ver-Wandlung und Initiationsszene mit
(Rein-)Waschung, Spiegelung und herausfordernder Apostrophe an den/die Zu-
schauer*in von Sally Potter inszeniert) subsumiert das Anliegen der hier
behandelten Werke: die Uberwindung von Geschlechter- und Gesellschafts-
grenzen im Transgender und Crossdressing — ,,Mylord, Mylady!“*

Anne Enderwitz widmet sich dem frithneuzeitlichen Crossdressing auf der
Biihne unter dem Blickwinkel heutiger Geschlechtertheorien unter Beriicksichti-
gung der Pluralitdt moglicher Deutungen. Am Beispiel von 4s You Like It (1599)
und Twelfth Night (1601) fiihrt sie die komplexe Geschlechterperformanz von
Shakespeares Komddien vor und setzt diese in einen weiteren sozio-politischen
Kontext.

Auf der Grundlage ihrer Erlduterung von Trans als fluider Kategorie, als
Gleiten widerspriichlicher Signifikantenketten, widmet sich Tanja Schwan in
ihrem Beitrag dem Paradebeispiel fiir eine Jahrhunderte iiberdauernde Transgen-
der- und Crossdressing-Figur: Sie liest Mozarts Cherubino aus Le nozze di Fi-
garo von 1786 (Crossdresser, ,,farfallone amoroso® und embryonaler Don Juan)
mit Zambinella (Inkarnation des Kunstschonen in der Maske des Kastraten mit
seinem polymorphen Geschlecht) aus Balzacs Novelle Sarrasine von 1830 ge-
gen. Hierbei kontextualisiert sie ihre Analysen in die unterschiedlichen Gesell-
schafts- und Geschlechterverstindnisse des Barocks und der Aufklarung und
rahmt ihre Diskussion mit einem Ausblick auf zeitgendssische Drag-Perfor-
mances.

Mit der Epoche der Aufklarung wird Crossdressing zum Edukationsthema:
Louise d’Epinays Erzihlung La Fille Amazone (,,Quatriéme conversation aus
Les Conversations d’Emilie) erhebt Crossdressing und Gender bending gar zum
padagogischen Prinzip. Susanne Gramatzki untersucht die sprachliche Vermitt-

2 Potter, Sally: ORLANDO (GB/F/I/N/R 1992), [57:22].
,,Orlando has become a woman — there is no denying it. But in every other respect,
Orlando remained precisely as he had been” (V. Woolf: Orlando, S. 81). Sogar die
Trompetenkldnge Woolfs werden in dieser Schliisselszene eingesetzt: ,,He stretched
himself. He rose. He stood upright in complete nakedness before us, and while the
trumpets pealed ,Truth! Truth! Truth!‘ we have no choice left but confess — he was a
woman‘ (V. Woolf: Orlando, S. 81).

4 V. Woolf: Orlando, S. 99.
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lung der fiir die Zeit unkonventionellen ErziehungsmafBinahmen vor dem Hinter-
grund der Aufklirung und ihrem bedeutendsten pidagogischen Text: Emile ou
de [’éducation (1762) von Jean-Jacques Rousseau behandelt zwar die Méad-
chenerziehung nur marginal, dient aber Gramatzki als Grundlage fiir die Argu-
mentation, dass Les Conversations d’Emilie eine réécriture von Rousseaus Emile
sind und die interne Komplementaritit der strengen Dichotomie der Geschlechter
Rousseaus vorzieht und befiirwortet.

Die Dekadenz ist eine samtliche Bereiche des kulturellen Lebens umfassende
Stromung des 19. Jahrhunderts (mit besonderer Konzentration im fin de siecle),
in der Kiinstler*innen und Literat*innen sich in die Bohéme fliichten — jenem
Freiraum, in dem biirgerliche Normen- und Wertvorstellungen auler Kraft ge-
setzt sind und Gender- und Gesellschaftsverhéltnisse neu verhandelt werden.
Anne-Berenike Rothstein beschéftigt sich in ihrem Beitrag mit der ,,reine des
décadents* und ihren beriihmtesten Werken: Rachilde (1860-1953) verkorpert
als weiblicher Dandy und — wie auf ihren Visitenkarten vermerkt — ,,Rachilde.
Homme de lettres* auch selbst die in ihren Romanen entworfenen Gender-
Figurationen als Crossdresser im méannlich dominierten Literaturdiskurs des fin
de siécle. In ihren Werken ldsst sich eine hybride, d.h. gesellschaftliche, Gender-
Grenzen und gingige literarische Diskurse iiberschreitende Schreibésthetik
erkennen, die das weibliche Dandytum als Narrativ zeigt. Das gesamte poeto-
logische Programm Rachildes durchlduft einen Queering-Prozess und zeigt ein
gewandeltes und wandelbares Geschlechter- und Gesellschaftsbild.

Der Idee einer Vervielféltigung von Geschlecht und Sexualitdt widmete sich
Virginia Woolf sowohl in ihren Schriften als auch in ihren Romanen. Andrea
Maihofer analysiert auf der Grundlage einer Erlduterung von Woolfs Verstiandnis
von Geschlecht eine der programmatischsten literarischen Umsetzungen von
Transgender und Crossdressing: Virginia Woolfs Orlando (1928). Das erklirte
Ziel Woolfs, die biirgerlich patriarchale Geschlechterordnung mit ihrer hetero-
normativen Zweigeschlechtlichkeit und den mit ihr verbundenen Mechanismen
der Diskriminierung und Disziplinierung zu iiberwinden, veranschaulicht Maiho-
fer in ihrer Lektiire von Virginia Woolfs Orlando und erldutert den Text als
Spiegel der Differenzierungs- und Hierarchisierungsprozesse der jeweiligen Ge-
sellschaft. Hierbei zeigt sie, dass die Vereindeutigung von Geschlecht und Sexu-
alitit letztlich — auch aufgrund des stindigen androgynen Schwankens des
Menschen — nie wirklich gelingen kann. Maihofer entwickelt Woolfs Idee des
»androgynen Geistes“ nicht nur als Vorstellung von einer grundlegenden Andro-
gynitit des Menschen in seiner geschlechtlichen und sexuellen Existenz
(Orlando) und als fiir die schriftstellerische Produktivitdt und Kreativitéit optima-
len geistigen Zustand (4 room of one’s own), sondern zeigt auch auf, wie Woolf
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mit ihrer konkreten Utopie einer Vielfalt von Geschlechtern, Geschlechterdiffe-
renzen und Sexualititen eine ganze Reihe grundlegender gesellschaftlicher Ver-
anderungen verbindet.

In ihrer filmwissenschaftlichen Analyse von Frangois Ozons UNE NOUVELLE
AMIE von 2014 erldutert Sabine Schrader sowohl die Performanz von Geschlecht
und Begehren als auch die Performanz des Erzéhlens: Ozon queert, so Schrader,
nicht nur Identititskonzepte, sondern auch Filmgenres und erschafft damit eine
heteronormative und filmésthetische Grenzen sprengende, neue Geschlechter-
und Filmwelt.

Christa Binswangers Queer Reading von Niklaus Fliitschs Lebensgeschichte
Geboren als Frau. Gliicklich als Mann. Logbuch einer Metamorphose von 2014
unterzieht Heterosexualitidt, Homosexualitit und affektiv gepriagte Verstindnis-
weisen von Geschlechtsidentitdt einer palimpsestischen Lektiire von Scripts und
setzt sie zueinander in Beziehung. Im Dialog von Affect, Queer und Gender
Studies mit Trans Studies zeigt Binswanger einen theoretischen und methodi-
schen Zugang zum Text von Fliitsch auf, der pathologisierenden und menschen-
unwiirdigen Verstandnisweisen von Geschlecht entgegenwirkt.

Einen intensiven Einblick in die Literaturproduktion, -historie und -rezeption
von Kinder- und Jugendliteratur zum Thema Transgender und Crossdressing gibt
Kerstin Bohm mit ihrem Beitrag. Auf der Grundlage einer Literaturanalyse von
Texten, die sich an Kinder und Jugendliche richten, konstatiert sie, dass alle
Texte das Aushandeln von Normalitit ins Zentrum der Narrative stellen oder
aber nach dem Uberschreiten von Geschlechtergrenzen direkt wieder die Binari-
tit der Geschlechter hergestellt wird.

Anne-Marie Lachmund illustriert mit ihrer literaturwissenschaftlichen und
kulturhistorischen Analyse Manifestationen des Venus-Motivs von der Antike
{iber Robert de Saint-Loup aus Marcel Prousts 4 la recherche du temps perdu
(1913) bis zur postmodernen Inszenierung Lady Gagas in Artpop (2013). Dabei
zeigt sie auf, dass beim Venus-Diskurs keine Eindeutigkeit in Bezug auf ihre
geschlechtliche Darstellung und ihre Geschlechtsidentitdt herrscht, sondern
bereits im Mythos Gender Trouble im Geschlechterdiskurs zu erkennen ist und
das bindre System der Geschlechter bis zu heutigen Interpretationen aufgebro-
chen und subvertiert wird.

Im Interview mit Gabriel Baur, der Regisseurin des Dokumentarfilms VENUS
Boyz, der das Phinomen ,,Dragking(ing)* beleuchtet, werden Moglichkeiten,
Grenzen und Chancen der Uberwindung von Gendergrenzen diskutiert und kon-
krete filmésthetische Mittel von Gender fluidity diskutiert.



Crossdressing auf Shakespeares Biihne

ANNE ENDERWITZ

EINLEITUNG

Die Allgegenwirtigkeit von Shakespeares Dramen in der Medienlandschaft
unserer Zeit suggeriert eine Aktualitdt, die die historische Differenz dieser Stii-
cke leicht vergessen ldsst. Thre ikonischen Charaktere tummeln sich in Theater,
Film und Fiktion, im Fernsehen und in der Politik. Bestsellerautorinnen und
Bestsellerautoren wie Margaret Atwood, lan McEwan und Joe Nesbg verarbeiten
Shakespeares Stoffe in Romanform. Zugleich iiberbieten sich die Medien darin,
real existierende Politikerinnen und fiktionale Serienhelden als Verkdrperungen
von Lady Macbeth oder auch Richard III zu identifizieren.'

Auch Shakespeares Inszenierung von Crossdressing in den Komddien wirkt
in einer Zeit, in der Geschlechterrollen und Sexualitit vielfach diskutiert und neu
verhandelt werden, verbliiffend aktuell. Das Interesse fiir Crossdressing auf der
frithneuzeitlichen Biihne hatte bereits in den 1980er und 1990er Jahren, im An-
schluss an die Thesen Michel Foucaults zur Geschichte der Sexualitit, eine
Hochphase, insbesondere motiviert durch den historisierenden Impetus des New
Historicism sowie feministische Literaturtheorie und Gay und Lesbian Studies
bzw. die noch jungen Queer Studies. Das Theater der Frithen Neuzeit erschien
als eine Art historisches Paradigma fiir die Theorie vom kulturell und performa-

1 Vgl. Smith, Gay: ,,Lady Macbeth in America: From the Stage to the Whitehouse®,
New York: Palgrave 2010; darin insbes. ,,Lady Macbeth in the White House®, S. 7-
18. Siehe auch jiingere Diskurse um den britischen Politiker Michael Gove und
Sarah Vine: https://www.theguardian.com/media/greenslade/2016/jul/01/newspapers
-draw-on-shakespeare-to-report-goves-knifing-of-johnson. Die Serie HOUSE OF
CARDS (2013) ist nur ein Beispiel fiir TV-Serien, die Anleihen bei Shakespeare ma-
chen. Sie weist vielfach diskutierte Parallelen zu Richard 11l und Macbeth auf.



12 | Anne Enderwitz

tiv konstituierten Geschlecht. Wissenschaftlerinnen wie Jean Howard (1988),
Catherine Belsey (1985) und Lisa Jardine (1989) konnten zeigen, dass auf der
frithneuzeitlichen Biihne die Differenz zwischen Mann und Frau nicht nur
verhandelt, sondern punktuell auch in Frage gestellt wird.” Neben der Geschlech-
terfrage riickte Sexualitit in den Fokus. So wiesen etwa Alan Bray (1982),
Phyllis Rackin (1987), Jonathan Dollimore (1991), Bruce R. Smith (1991),
Stephen Orgel (1996) und Valerie Traub (1992) nach, dass in Crossdressing-
Komoédien vielfaltige sexuelle Begehren inszeniert werden, die nicht in hetero-
normative Schubladen passen.’

Das Spiel mit den Geschlechterrollen, das frithneuzeitliche Stiicke mit Hilfe
des Crossdressings zur Auffithrung bringen, hat jedoch in Verbindung mit dem
von Thomas Laqueur postulierten ,,Ein-Geschlecht-Modell“ zu einem Enthusias-
mus in den Gender und Queer Studies gefiihrt, der etwas relativiert werden muss
und schon sehr frith auch relativiert wurde. Entsprechend hinterfragt dieser Auf-
satz die einfache Subsumtion des frithneuzeitlichen Crossdressings auf der
Biihne unter heutigen Geschlechtertheorien. So kann Crossdressing zwar die Per-
formativitdt von Geschlecht anschaulich machen, es weist aber Geschlecht
darum nicht notwendig als fluide aus: Die Inszenierung von Geschlechterrollen
tiber das Crossdressing kann sogar einen gegenldufigen ideologischen Effekt

2 Howard, Jean: ,,Crossdressing, The Theater and Gender Struggle®, in: Lesley Ferris
(Hg.), Crossing the Stage: Controversies on Cross-Dressing, London: Routledge
1993 [1988], S. 20-46; Belsey, Catherine: ,,Disrupting Sexual Difference: Meaning
and Gender in the Comedies®, in: John Drakakis/Terence Hawkes (Hg.), Alternative
Shakespeares, Vol. I, London/New York: Methuen 1985, S. 166-190; Jardine, Lisa:
,»Still Harping on Daughters: Women and Drama in the Age of Shakespeare, New
York: Columbia University Press 1989 [1983].

3 Bray, Alan: ,,Homosexuality in Renaissance England*, London: Gay Men’s Press
1982; Rackin, Phyllis: ,,Shakespeare’s Crossdressing Comedies”, in: Richard
Dutton/Jean Howard (Hg.), A Companion to Shakespeare’s Works, Vol. III: The
Comedies, Hoboken: Blackwell 2003, S. 114-136; Dollimore, Jonathan: ,,Sexual
Dissidence: Augustine to Wilde, Freud to Foucault®, Oxford: Clarendon Press 1991;
Smith, Bruce R.: ,,Homosexuality in Shakespeare’s England: A Cultural Poetics*,
Chicago: The University of Chicago Press 1991; Orgel, Stephen: ,,Impersonations:
The Performance of Gender in Shakespeare’s England“, Cambridge: Cambridge
University Press 1996.
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haben und eine kategoriale Differenz der Geschlechter konsolidieren.* Nicht jede
Darstellung von Crossdressing hat zwangsldufig einen subversiven Charakter.
Auch das Spiel mit polymorphen Begehren, das Crossdressing initiieren kann,
sto3t am Ende der Stiicke regelmdBig an Grenzen: vor allem an die der hetero-
normativen Ehe.’

Tatsédchlich sind die Implikationen des friihneuzeitlichen Crossdressings we-
nig transparent. Zum einen erlaubt das Crossdressing als theatrales Verfahren
keine Aussage dariiber, wie verbreitet das Phinomen auflerhalb des Theaters in
jener Zeit wirklich war. Jean Howards einschldgiger Aufsatz beginnt mit der
Frage: ,,How many people cross-dressed in Renaissance England?‘ Sie stellt
fest, dass es kaum moglich ist, diese Frage empirisch zu beantworten, nimmt
aber an, dass es nicht sehr viele gewesen sein konnen. Zum anderen ist kaum zu
rekonstruieren, wie das Crossdressing in der konkreten theatralen Praxis insze-
niert und ,,gelesen” wurde: Erschienen weibliche Figuren in Ménnerkleidung
lacherlich oder parodierten sie Ménnlichkeit auf eine Weise, die diese licherlich
wirken lie3? Verkorperten sie die méannliche Rolle gleichsam neutral? Wahr-
scheinlich treffen alle Varianten punktuell zu, eine eindeutige Lesart ldsst sich
aus den Dramentexten kaum ableiten. Diese sind in historischer Perspektive
ihrem Auffiihrungskontext entrissen; sie bieten kein vollstindiges Bild vergange-
ner Zeiten, sondern sind bloB textuelle Uberbleibsel (,,textual remains®) ,,in

«7

which the traces of the past are to be found.*’ Der Aufsatz méchte vor dem Hin-

4 Phyllis Rackin schreibt: ,,Crossdressing does not necessarily destabilize the gender
identity of the crossdressed heroine. Neither does it necessarily empower her*
(P. Rackin: Shakespeare’s Crossdressing Comedies, S. 131).

5 Julie Crawford stellt mit Verweis auf Jonathan Dollimores Text aus dem Jahre 1991
fest: ,,Yet at the same time as critics point to the openness of early modern eroticism
and the instability of normative structures, it is equally important not to idealize the
past as the free-play of polymorphous desires and to seek to find in the premodern
period our ,lost histories of perversion‘“ (Crawford, Julie: ,,The Homoerotics of
Shakespeare’s Elizabethan Comedies®, in: R. Dutton/J. E. Howard (Hg.), A Com-
panion to Shakespeare’s Works: The Comedies (2003), S. 137-158, hier S. 139
(https://onlinelibrary. wiley.com/doi/pdf/10.1002/9780470996553.ch8).

J. Howard: Crossdressing, The Theater and Gender Struggle, S. 20.

Als solche geben sie Anlass zu ,,competing accounts®, ,,competing versions of what
makes collections of incidents in past time culturally meaningful® (Jardine, Lisa:
,»Reading Shakespeare Historically”, New York: Routledge 2007, S. 36). Vgl. auch
Schiilting, Sabine: ,,Reading Sex Historically: Zu Problemen und Perspektiven der
kulturhistorischen Gender Studies“, in: Sabine Lucia Miiller (Hg.), Geschlechter-
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tergrund dieses partiellen Charakters des Auffiihrungstextes sowie seiner his-
torischen Differenz zu heutigen sozialen Diskursen die Pluralitit moglicher Deu-
tungen in den Blick nehmen.

Um 1600 ist in den kommerziellen Theatern Londons Crossdressing eine
ganz prinzipielle theatrale Voraussetzung. Obschon in szenischen Darstellungen
am Hofe (etwa in sog. court masques) auch Frauen Rollen spielten,® waren in
den professionellen Schauspieltruppen tatséchlich alle Schauspieler ménnlich:
weibliche Figuren wurden von sog. boy actors gespielt.” Im Fall weiblicher
Figuren, die sich auf der Biihne als Méanner ausgeben und entsprechend kleiden —
wie etwa Rosalind in As You Like It, Portia in The Merchant of Venice oder
Viola in Twelfth Night —, findet somit ein doppeltes Crossdressing statt. Der
ménnliche Schauspieler verkorpert eine weibliche Figur und diese weibliche
Figur verkleidet sich innerhalb der Welt des Stiickes als Mann. Wir haben es bei
einer solchen Konstellation mit einer komplexen Geschlechterperformanz zu tun.
Der ménnliche Schauspieler spielt ja nicht einfach sich selbst, sobald seine
Frauenfigur in eine ménnliche Rolle schliipft, sondern er spielt eine Frau, die
einen Mann spielt. Daraus resultiert ein Spiel mit kodifizierten Vorstellungen
von Minnlichkeit und Weiblichkeit. Deren Bedeutung fiir die Geschlechterord-
nung wird im Crossdressing ausgestellt. In diesem Sinne argumentiert James C.
Bulman: ,, Transvestism in the theater, therefore, serves to mirror the cultural
constructedness of gender identity.*'

Crossdressing ist in den Early Modern Studies ein Schliisselbegriff, den Jen-
nifer Drouin angesichts der verschiedenen Ebenen des Crossdressings zu Recht
hinterfragt: ,,When is what Shakespearean scholars label ,crossdressing* really

Revisionen: Zur Zukunft von Feminismus und Gender Studies in den Kultur- und
Literaturwissenschaften, Konigstein/Taunus: Helmer 2006, S. 58-76, hier S. 59.

8 P. Rackin: Shakespeare’s Crossdressing Comedies, S. 115.

9 James C. Bulman weist auf die Implikationen dieser Praxis hin: ,,The tradition of
men and boys playing female roles in Western drama inevitably has made the
representation of women a male construction: the convention of crossdressing thus
can be interpreted as a way in which theater reproduces and affirms the ideologies of
patriarchal culture. Yet as Solomon suggests, theater has always, by its very artifice,
managed to interrogate its own representational strategies and in so doing to qualify,
even to subvert, the ,natural order* of those power structures that critics of transves-
tism fear are threatened by it* (Bulman, James C.: ,,Shakespeare Re-Dressed: Cross-
Gender Casting in Contemporary Performance”, Madison/NJ: Fairleigh Dickinson
University Press 2008, S. 11).

10 Ebd, S.12.
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crossdressing, and when is it something else, what contemporary queers more
accurately call drag and passing?“ll Auch wenn ich hier bei der etablierten
Begrifflichkeit bleibe, ist diese Kritik wichtig, denn drag beinhaltet gerade das
(parodische) Spiel mit Geschlechterrollen, wéhrend passing auf die Performanz
einer Geschlechterrolle abzielt, die insofern gelingt, als sie nicht weiter hinter-
fragt wird. Zusammen markieren diese Begrifflichkeiten das Spannungsverhélt-
nis zwischen selbstreferentieller Parodie und unironischer Verkdrperung, das
dem Crossdressing auf der Biihne inhirent ist."* Allerdings ist der Begriff des
passing nur im Sinne einer ungefdhren Analogie zu verstehen, da die Zuschauer
ja wissen, dass die weiblichen Figuren von ménnlichen Schauspielern gespielt
werden.

Feststellen ldsst sich in jedem Fall, dass sich im Theater um 1600 ein
Bewusstsein fiir die Mdoglichkeit des Spiels mit Geschlechterrollen artikuliert.
Die Darstellung in verschiedenen Stiicken Shakespeares, aber auch etwa in
Thomas Dekker und Thomas Middletons The Roaring Girl und Ben Jonsons
Epicoene signalisiert die kulturelle Virulenz der Geschlechterfrage. Dieser Ein-
druck wird durch antitheatrale Pamphlete der Zeit gestiitzt, die hdufig aus der
Feder von Puritanern stammen, und das Crossdressing als monstrds denunzie-
ren."” Damit ist aber noch nicht geklirt, warum das Thema auf der Biihne in
diesem Mafle verhandelt wird. Dieser Aufsatz plddiert dafiir, Crossdressing als
eine polyfunktionale Praxis zu begreifen, die ganz Verschiedenes leistet. Erstens
er6ffnet das Crossdressing als auf der Bithne zur Schau gestellte Praxis des Als-
ob eine metatheatrale Perspektive. Zweitens bietet es Gelegenheit fiir Entertain-
ment, fiir Situationskomik, Wortwitz und erotisches Spiel. Drittens hat Cross-
dressing sozio-politische Funktionen: als Praxis, die sich auf das Verhaltnis von
Kleidung und sozialer Rolle fokussiert, ermdglicht es auch die Artikulation
sozialer Fragen — von sozialer Mobilitdt zu politischer Autoritét.

Weibliche Figuren, die sich als Méanner verkleiden, kommen in etwa einem
Fiinftel von Shakespeares Komddien vor,'* in drei Stiicken ist das Crossdressing
integraler Bestandteil des Plots: in The Merchant of Venice, As You Like It und

11 Drouin, Jennifer: ,,Cross-Dressing, Drag, and Passing: Slippages in Shakespearean
Comedy*, in: James C. Bulman (Hg.), Shakespeare Re-Dressed (2008), S. 23-56,
hier S. 23.

12 ,,While drag highlights that all gender is an illusion, the aim of passing is for the
illusion to signify as real in the public sphere” (ebd., S. 30).

13 Vgl. etwa S. Orgel: Impersonations, S. 29-30.

14  P. Rackin: Shakespeare’s Crossdressing Comedies, S. 114.
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Twelfth Night."> Meine Diskussion beschrinkt sich auf As You Like It und
Twelfth Night: In beiden Komdodien ist das Crossdressing Teil eines amourdsen
und erotischen Spiels, das ich kurz skizzieren mdchte. Im Anschluss mdchte ich
die kritische Rezeption des Crossdressings reflektieren und dann weitere sozio-
politische Zusammenhénge anreifien, die in Texten der Frithen Neuzeit und auf
der Biihne mit Hilfe des Crossdressings verhandelt werden kénnen.

CROSSDRESSING IN TWELFTH NIGHT

In Twelfth Night erleiden Viola und ihr Zwillingsbruder Schiffbruch an der
Kiiste von Illyrien. Viola befiirchtet, dass ihr Zwillingsbruder Sebastian ertrun-
ken ist. Allein in dem fremden Land gibt sie sich als junger Mann aus und tritt
als Page Cesario in den Dienst des Dukes Orsino. Dieser ist liebeskrank, weil er
von der schonen Lady Olivia unter dem Vorwand der Trauer um ihren toten
Bruder wiederholt abgewiesen wurde. Orsino schickt Viola/Cesario als Liebes-
boten zu Olivia, damit der liebreizende Jiingling an seiner Stelle um sie werbe.
Fiir Orsino gleichen die Reize Cesarios (also Violas) denen einer schonen Frau:

ORSINO: [...] Diana’s lip

is not more smooth and rubious. Thy small pipe
Is as the maiden’s organ, shrill and sound,

And all is semblative a woman’s part.'®

Dies ist ein Moment dramatischer Ironie, weil die Zuschauer*innen wissen,
warum Cesario einer Frau gleicht: In der Welt des Stiickes ist sie ja eine. Zu-
gleich riickt mit einer solch expliziten Bezugnahme auf den weiblichen Korper
vielleicht auch der ménnliche des boy actors stiarker ins Bewusstsein der Zu-
schauer.

Am Ende heiratet Orsino Viola, doch zundchst kommt es, wie es kommen
muss: Olivia verliebt sich in den Liebesboten, also in den Jiingling Cesario. Die
dramatische Ironie schreibt sich iiber ein zweifaches und zweideutiges Liebes-
spiel fort: einerseits zwischen Olivia und Cesario, andererseits zwischen Orsino

15 Ebd. AuBlerdem kommt female-to-male Crossdressing in Two Gentlemen of Verona
and Cymbeline vor, und in drei Historienstiicken trugen Frauen vermutlich ,,mascu-
line battle-dresses™ (ebd.). In The Taming of the Shrew und in The Merry Wives of
Windsor verkleiden sich ménnliche Figuren als Frauen (ebd.).

16  Shakespeare, William: ,,Twelfth Night“, in: Keir Elam (Hg.), The Arden Shake-
speare, London: Bloomsbury 2008, 1.4.32-34.
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und seinem Pagen. Im Rahmen dieses Liebesspiels wird wiederholt das Verhlt-
nis von Ménnern und Frauen thematisiert, doch zugleich resultiert seine Erotik
gerade aus der geschlechtlichen Unbestimmtheit des Cesario. Dieser wird von
beiden als Jiingling adressiert und mit einer schonen Frau verglichen. Olivia
verliebt sich in die verkleidete Viola gerade deshalb, weil sie kein Mann, son-
dern eben ein Jingling ist. Und Orsino schenkt dem Pagen seine Liebe und
Bewunderung aus dem gleichen Grund. Mit seinem spezifischen Phénotyp
nimmt der Jiingling eine Sonderstellung ein: in Malvolios Worten ist er ,,[n]ot
yet old enough for a man, nor young enough for a boy.“'” Uber die Differenz von
Jingling und Mann wird das ménnliche Geschlecht noch einmal differenziert
und im Fall des Jiinglings mit Ankldngen an weibliche Schonheitsmerkmale
versehen. Als androgyne Figur bindet der Jiingling auf der friihneuzeitlichen
Bithne und in antiken Mythen das Begehren von Frauen und Ménnern
gleichermafien.'® Bereits in Ovids Metamorphosen ist er Objekt sexuellen Be-
gehrens.

Dies bedeutet keineswegs, dass Twelfth Night Geschlecht als fluide Katego-
rie ausweist, obwohl diese Fluiditit auf die Inszenierung von Sexualitit und
Begehren durchaus zutrifft. Viola selbst erinnert die Zuschauer*innen immer
wieder daran, dass sie etwas darstellt, was sie nicht ist. Thre Verwandlung ist
tempordr und mit starker innerlicher Distanz versehen: ,,I am not that I play.“19
Als sie in einen Schwertkampf gezwungen wird, ist sie kurz davor, sich als Frau
zu erkennen zu geben: ,,Pray God defend me! A little thing would make me tell
them how much I lack of a man.“*® Die Kombination aus ,little thing™ und

17  Ebd., 1.5.152-53.

18  Julie Crawford fasst verschiedene Lesarten des ,,fair youth* zusammen: ,,For Phyllis
Rackin, the boy heroine was an androgyne, a fusion of both sexes; for Michael
Shapiro, she/he was a ,figure of unfused, discretely layered gender identities — play-
boy, female character, male persona’ which were differently highlighted at different
moments in the play (a reading in which conventional gender distinctions are pre-
served in their discrete layers (Shapiro (1994)); and for Marjorie Garber (1991), the
transvestite figure suggested a new gender category all its own™ (J. Crawford: The
Homoerotics of Shakespeare’s Elizabethan Comedies, S. 141). In seiner Analyse
von As You Like It beschreibt Stephen Orgel ,eroticized boys* als ,,a middle term
between men and women, and far from precluding the love of women, they are
represented as enabling figures, as a way of getting from men to women* (S. Orgel:
Impersonations, S. 63).

19  W. Shakespeare: Twelfth Night, 1.5.179.

20 Ebd., 3.4.295-6.
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»lack® erinnert daran, was ihr fehlt (die entsprechende FuBnote in der Arden
Edition von Twelfth Night weist darauf hin, dass ,,thing* elisabethanischer Slang
fiir ,,penis* War).21 Die Frau bleibt hier das schwache Geschlecht, auch wenn sie
Hosen trigt, und die weibliche Geschlechtsidentitét erweist sich als maf3geblich
fiir Selbstwahrnehmung und Verhalten: Sie ist keineswegs fluide, sondern viel-
mehr stabil. Mit ihrer dezidiert ,,weiblichen Subjektivitit® schreibt Viola
Genderdifferenzen fort, anstatt sie zu durchkreuzen.” Sicherlich kann man argu-
mentieren, dass da, wo Crossdressing es ermdglicht, als das andere Geschlecht
durchzugehen, eine kategoriale Differenz in Frage gestellt wird. Aber wenn die
Verkleidung so stark als Verkleidung erlebt wird und wenn {iber die unzuldng-
liche Erfiillung der Rolle die Schwiche des weiblichen Geschlechts inszeniert
wird, ist doch der Effekt eher eine Konsolidierung differenter Geschlechter-
rollen. Jean Howard stellt gar die These auf, dass iiber die Figur des Cesario die
wohlhabende und selbstbestimmt agierende Olivia bloBgestellt werde — schlie-
lich fallt sie auf einen falschen Jiingling herein. Auch diese Frage héngt nicht un-
wesentlich an der Performanz: Je weniger es Viola geldnge, die mannliche Rolle
auszufiillen, desto ldcherlicher konnte Olivia erscheinen, wenn sie sich Cesario
zu FiiBen wirft.”” Doch wire es zu einfach, dem Stiick ganz eindimensional eine
Konsolidierung der Geschlechterdifferenz zuzuschreiben: In einem Dialog mit
Orsino nutzt Viola als Cesario das Medium der freien Rede, um den vorgeb-
lichen Mangel an Gefiihlstiefe im Wesen der Frau zu dekonstruieren.*

So lésst sich der Zugriff auf Geschlecht hier in einer Weise verstehen, die
nach heutigen Mafstiben paradox erscheinen mag: Einerseits verhandelt das
Stiick tiber die Figur der Viola bindre Geschlechterdifferenzen, andererseits fithrt
es mit dem schonen Jiingling ein Objekt ein, das zwischen den Geschlechtern

21  Das Oxford English Dictionary weist thing als euphemistischen Begriff fiir ménnli-
che und weibliche Genitalien aus (https://www.oed.com/view/Entry/200786?
rskey=HmW3hT&result=1&isAdvanced=false#feid, 11.c.).

22 Vgl. J. Howard: ,,.Despite her masculine attire and the confusion it causes in Illyria,
Viola’s is a properly feminine subjectivity; and this fact countervails the threat posed
by her clothes and removes any possibility that she might permanently aspire to
masculine privilege and prerogatives™ (J. Howard: Crossdressing, The Theater and
Gender Struggle, S. 20).

23 Natiirlich wére auch eine ganz andere Performance von Olivia moglich, die sich in
Cesario gerade deshalb verlieben konnte, weil sie weil3, dass er eine Frau ist. Aller-
dings ist eine solch ,mitwissende‘ Performance fiir die Frithe Neuzeit wohl eher
unwahrscheinlich.

24 W. Shakespeare: Twelfth Night, 2.4.79-124.
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steht — das der Frau gleicht, ohne eine zu sein, und das ménnlichen Geschlechts
ist, aber noch kein Mann.” ,,Cesario’s sexual ambivalence ist Teil seiner At-
traktivitit und untergribt gerade die Binaritit des Begehrens.*® Der schone Jiing-
ling ist oft als ménnliches, homoerotisches Objekt gelesen worden, doch ist er
auch Gegenstand eines weiblichen und nicht notwendig heterosexuellen Begeh-
rens. Phyllis Rackin betont, dass gerade Cesarios Femininitit ihn attraktiv fiir
Frauen macht: ,,the fact that Cesario’s femininity makes him desirable to women
is presented as a given.*”’

Am Ende beschlieBt ein heterosexueller Ehereigen eine karnevaleske Phase
wildwiichsigen Begehrens. Olivias Begehren des falschen Jiinglings findet dank
Violas Zwillingsbruders Erfiillung: Dieser ist doch nicht ertrunken und sie kann
ihn im Unterschied zu Viola heiraten, weil er eben keine Frau ist. Auch die eroti-
sche Anziehung, die Cesario auf Orsino ausiibt, kann sich dank Violas Enttar-
nung als Frau verwirklichen. Doch verweist Julie Crawford darauf, dass die
,marriage plots* in Shakespeares Komddien oft gerade nicht das ,,natiirliche*
Ende eines queeren Begehrens darstellen: ,,the marriage plots are often hurried,
deferred, or anxiously enforced, ,intersected® with homoerotic relationships.“28
Die erotische Vielschichtigkeit, die sich aus der Konstellation boy actor/schone
junge Frau/schoner Jiingling ergibt, ist am Ende keineswegs ausgeldscht. Orsino
spinnt das Als-ob des Jiinglings weiter, wenn er Viola am Ende als Cesario an-
spricht:

ORSINO: [...] Cesario, come —

For so you shall be while you are a man;
But when in other habits you are seen,
Orsino’s mistress and his fancy’s queen.”

Mario DiGangi schreibt: ,,At this moment of comic closure, Cesario is trans-
formed not into Viola but into Ganymede, the effeminate page.“*” Mit dieser

25 Um noch einmal Malvolio zu bemiihen: ,,Tis with him [Cesario; Anm. der Verf.] in

standing water between boy and man“ (W. Shakespeare: Twelfth Night, 1.5.154-

155).
26  P. Rackin: Shakespeare’s Crossdressing Comedies, S. 122.
27  Ebd.

28 J. Crawford: The Homoerotics of Shakespeare’s Elizabethan Comedies, S. 137. Vgl.
auch S. Orgel: Impersonations, S. 17.

29  W. Shakespeare: Twelfth Night, 5.1.378-381.

30 DiGangi, Mario: ,,The Homoerotics of Early Modern Drama®, Cambridge: Cam-
bridge University Press 1997, S. 42.
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vielschichtigen Performanz wird Viola/Cesario zur Projektionsfldche fiir ver-
schiedene Arten von Begehren, nicht zuletzt auch von Seiten des Publikums.
Jeffrey Masten beschreibt den Jiingling als ,,catalyst for the multiplication of
«3! Diese Vervielfiltigung intensiviert sich noch dank der
Uberlagerung von boy actor, weiblicher Figur und dem Moment des Drag.

erotic possibilities.

CROSSDRESSING IN AS YOU LIKE IT

Rosalinds Performance als Ganymede in 4s You Like It zeigt Sinn fiir und
Freude an der Theatralitdt von Geschlecht. Anders als Viola bedauert sie ihre
Verkleidung nicht und sie bestimmt selbst den Zeitpunkt, an dem sie wieder als
Frau in Erscheinung tritt: Sie wird nicht entlarvt, sondern gibt sich zu erkennen.
Rosalind nutzt das Crossdressing fiir eine ebenso lustvoll-spielerische wie souve-
rane Performance, in der sie als playmaker Verbindungen stiftet und sich an den
Liebesschwiiren ihres geliebten Orlando ergétzt. Zundchst zum Plot: Vertrieben
von ihrem Onkel, dem Duke, flicht Rosalind mit ihrer Cousine Celia und dem
Hofnarren in den Wald von Arden. Der Duke hat bereits Rosalinds Vater, den
eigentlichen Herrscher, in eben dieses Exil getrieben. Rosalind verkleidet sich
fiir die Flucht als Mann und gibt sich als Celias Bruder aus. Wie in Twelfth Night
ist die Verkleidung an erster Stelle ein Schutz fiir die allein reisenden Frauen,
denn, wie Rosalind sagt: ,,Beauty provoketh thieves sooner than gold.“’* Auf
Celias Vorschlag, sich als arme und unattraktive Bauernmédchen zu verkleiden,
um sich vor Angreifern zu schiitzen, antwortet sie resolut:

ROSALIND: Were it not better,
Because that I am more than common tall,
That I did suit me all points like a man?

31 Masten, Jeffrey: ,,Queer Philologies. Sex, Language and Affect in Shakespeare’s
Time*, Philadelphia: Pennsylvania University Press 2016, S. 129. Ubrigens gibt es
eine definitorische Unklarheit dariiber, was einen boy auszeichnet — von der
klassisch-kanonischen Eigenschaft, erotisches Subjekt fiir Frauen und Ménner zu
sein, einmal abgesehen (ebd., S. 115). Masten verweist darauf, dass boy actors zwi-
schen zwolf und 21 oder 22 Jahren alt waren (ebd., S. 148), nennt aber auch ein Bei-
spiel einer Gerichtsverhandlung, die Sodomie zum Gegenstand hatte: Hier war ein
als boy beschriebener junger Mann ca. 29 Jahre alt (ebd., S. 113). Das Heiratsalter
von Ménnern beziffert Masten auf 27,6-29,3 Jahre (ebd., S. 113).

32 Shakespeare, William: ,,As You Like It*, in: Juliet Dusinberre (Hg.), The Arden
Shakespeare, London: Bloomsbury 2006, 1.3.107.
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A gallant curtle-axe upon my thigh,

A boar-spear in my hand, and in my heart,

Lie there what hidden woman’s fear there will,
We‘ll have a swashing and a martial outside,
As many other mannish cowards have

That do outface it with their semblances.™

Rosalinds heroische Rhetorik und ihr Investment ins Detail zeugen von einem
Enthusiasmus, der sich kaum auf den Sicherheitsaspekt reduzieren ldsst. Rosa-
lind entwirft sich mit Verve als schmucker junger Mann. Die Aufzihlung der
Waffen und Adjektive wie ,,swashing® und ,,martial” verkniipfen Ménnlichkeit
mit Mut und Kampf: ,,swashing* meint so viel wie verwegen, draufgédngerisch,
,,martial“ natiirlich kdmpferisch. Solch kodifizierter Merkmale von Ménnlichkeit
bedienen sich laut Rosalind auch jene Minner, die im Herzen eigentlich Feig-
linge sind. Ob nun Mann oder nicht — Ménnlichkeit ist eine Sache der Perfor-
manz. Hier erlaubt das Crossdressing einen Kommentar auf das mogliche
Auseinanderdriften von kodifizierter Méannlichkeit und individuellem Verhalten.
Auch im weiteren Verlauf nehmen Rosalind und Celia das Crossdressing immer
wieder zum Anlass, solche Zuschreibungen zu artikulieren. Miide von der langen
Wanderung sagt etwa Rosalind: ,,I could find in my heart to disgrace my man’s
apparel and to cry like a woman, but I must comfort the weaker vessel, as dou-
blet and hose ought to show itself courageous to petticoat.«**

Noch deutlicher als Viola in Twelfth Night wird Rosalind/Ganymede zum
Attraktor fiir das Begehren beider Geschlechter. Verkleidet als Ganymede ermu-
tigt sie ihren geliebten Orlando zu einem Liebesspiel, in dem sie — Ganymede —
die Rolle der Rosalind spielt. Gleichzeitig verliebt sich die Schéferin Phoebe in
Ganymede. Begehrt von beiden Geschlechtern und allseits als ,,pretty youth®
adressiert, findet sich Rosalind in der Rolle des schonen Jiinglings wieder. Des-
sen Schonheit ist eher weiblich als méannlich konnotiert, in einer von Orlandos
Bruder wiedergegebenen Beschreibung heifit es: ,, The boy is fair / Of female
favour, and bestows himself / like a ripe sister.*”* Die Schiferin Phoebe lobt in
einem blazon die ,,complexion“ des Jiinglings ebenso wie seine roten Lippen und
Wangen: ,,There was a pretty redness in his lip, / A little riper and more lusty
red / Than that mixed in his cheek.“*® Die Figur des schonen Jiinglings, der mit
seinen vollen, roten Lippen fast als Frau durchgehen konnte, hat eine meta-

33 W. Shakespeare: As You Like It, 1.3.110-19.
34 Ebd., 2.4.4-7.

35 Ebd., 4.3.84-86.

36 Ebd., 3.5.117 und 3.5.121-123.
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theatrale Note: Ganymede wird sicher noch die rotgeschminkten Lippen des die
Rosalind spielenden boy actors gehabt haben.”’

Wenn die Figur der Rosalind alias Ganymede das Begehren von Ménnern auf
sich zieht, er6ffnet dies eine homoerotische Dimension, die auch vom boy actor
profitiert. Der Verweis auf den mythologischen Ganymed, den Geliebten des
Zeus, ist in Renaissance-Texten hdufig anzutreffen und artikuliert hier meist ein
homoerotisches Begehren. Doch gibt es wie in Twelfih Night auch in As you like
it eine weibliche Figur, die Ganymede/Rosalind verfillt. Die Schéferin Phoebe
ist eine teils lacherliche Figur, doch hat ihre Liebe zu Rosalind/Ganymede auch
eine tragische Note. Phoebe mag zumindest partiell als Identifikationsfigur fiir
das weibliche Publikum dienen. Dabei sollte nicht vergessen werden, dass sich
weibliches Begehren auf den Jiingling Ganymede, den tatsdchlichen boy actor,
oder auch auf Rosalind in drag beziehen kann — oder eben gerade auf die Unbe-
stimmtheit oder Vielschichtigkeit, die diese Figur auszeichnet. Darauf verweist
Rackin, wenn sie die erotische Spannung betont, die das Crossdressing sowohl
bei den Figuren als auch bei den Zuschauer*innen (,,spectators of both sexes*)
hervorrufen kann: ,, This excitement, like the ambiguous gender identity of the
characters themselves, resists analysis in terms of the modern division between
homo- and heteroerotic (or even bisexual) desire. It derives from the very
ambiguity that those classifications would dismantle.“*® Shakespeare hat in der
Figur Ganymede/Rosalind einen erotischen Attraktor fiir das diverse Publikum
geschaffen, ohne dass die erotische Anziehungskraft dieser Figur sich durch mo-
derne bindre Kategorien von homo- und heterosexuellem Begehren definieren
lieBe.

In einer spateren Szene zeigt auch diese Komdodie die Grenzen der Verwand-
lung auf — als Rosalind ein vom Blut des Geliebten getrédnktes Taschentuch sieht,
wird sie ohnméchtig. Allerdings féngt sie sich schnell wieder und versucht ihre
Ohnmacht als schauspielerische Leistung zu verkaufen. Dieser Versuch ist nicht
sehr erfolgreich, doch verbindet das Stiick hier die Vorstellung vom schwachen
Geschlecht mit der ginzlich fantastischen Geschichte von einem Kampf Orlan-

37  Farah Karim-Cooper beschreibt den Gebrauch weifer und roter Schminke jener boy
actors, die weibliche Rollen spielten: ,, Through its poetry and stage pictures, Shake-
spearean and Renaissance drama contributed to contemporary notions of beauty. The
painted boy actors, donned in red and white pigments, were also, though quite
loosely, visual markers of early modern standards of beauty (Karim-Cooper, Farah:
,»Cosmetics in Shakespearean and Renaissance Drama“, Edinburgh: Edin-burgh
University Press 2006, S. 23).

38  P. Rackin: Shakespeare’s Crossdressing Comedies, S. 127.
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dos mit einem Lowen. Es inszeniert und ironisiert auf diese Weise iibersteigerte
Vorstellungen von minnlichem Heroismus, chivalry und weiblicher Schwiche.
In jedem Fall ist Rosalind ganz klar der playmaker des Stiickes: Mit iiberragen-
der Rhetorik und iiberragendem Verstand fiihrt sie ein gutes Ende fiir alle herbei
und stiftet dabei in unvergleichlicher Effizienz gleich vier Ehen. Die Geschlech-
terdifferenz wird hier uneindeutiger konfiguriert als in Twelfth Night. Die Frau
mag einen schwachen Korper haben, aber sie ist von Witz und Verstand her dem
Mann ebenbiirtig, ja kann ihn an Autoritit und Uberzeugungskraft gar iiber-
bieten. Mit dem Epilog wird die durch das Crossdressing erzeugte Viel-
schichtigkeit erneut aktiviert. Der Schauspieler der Rosalind tritt auf die Biihne
und erinnert noch einmal an seine weibliche Rolle: ,,It is not the fashion to see
the lady the Epilogue...«*” Dann aktiviert er das Begehren der mannlichen Zu-
schauer: ,,If I were a woman, I would kiss as many of you as had beards that
pleased me... <% Zugleich stellt er iiber das ,,if* die Fiktionalitit seiner weibli-
chen Rolle aus. Auch lésst dieser Satz fiir die Zuschauer*innen die Moglichkeit,
dass Rosalind Birte vielleicht gar nicht gefallen und er/sie eigentlich lieber Da-
men kiissen wiirde.

KRITISCHE REZEPTION THEATRALER PRAXIS

Beide Komodien spielen mit Geschlechterrollen und bringen sie bewusst zur
Auffiihrung. Dadurch erhélt das Crossdressing eine metatheatrale Funktion: Es
verweist darauf, dass Geschlechterrollen eine Sache der Performanz sind. Sicher
lasst sich argumentieren, dass dies grundsitzlich ein subversiver Akt ist, der die
theatrale Verfasstheit sozialer Rollen und die performative Lesbarkeit von Kor-
pern ausstellt. Dank dieser Performanz von Geschlechterrollen hat das Theater
der Frithen Neuzeit im Zuge feministischer und queerer Lesarten viel Aufmerk-
samkeit erfahren und ein erhebliches subversives Potential zugesprochen bekom-
men. So argumentierte etwa Catherine Belsey in einem Aufsatz von 1985:

Of course, the male disguise of these female heroines ... offers the audience the pleasure of
a knowingness which depends on a knowledge of sexual difference. But it can also be read
as undermining that knowledge from time to time, calling it in question by indicating that
it is possible, at least in fiction, to speak from a position which is not that of a full, unified,
and gendered subject.”’

39  W. Shakespeare: As You Like It, Epilogue 1-2.
40 Ebd., epilogue 16-18.
41  C. Belsey: Disrupting Sexual Difference, S. 180.
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In meiner Analyse habe ich versucht zu zeigen, dass es sehr stark vom jeweiligen
Stiick abhéngt, ob Genderdifferenzen tatséchlich nachhaltig in Frage gestellt
werden. Als wesentlich vielfdltiger und tatsdchlich fluider empfinde ich den
erotischen Exzess, den die Komddien produzieren. Dieser wird zwar am Ende
durch mehrfache EheschlieBungen in heterosexuelle Bahnen gelenkt, jedoch
gelingt dies nicht vollstindig. Dieser Exzess ldsst sich nicht einfach als homo-
oder heteroerotisch kategorisieren. Da das Objekt des Begehrens selbst auf viel-
schichtige Weise Geschlechterrollen kombiniert, ist das Begehren selbst unbe-
stimmt und divers. Kein Wunder also, dass das ,,16. bzw. 17. Jahrhundert [...] in
diesem Zusammenhang wiederholt als ein Jenseits der Identitdtsdiskurse kon-
struiert worden [ist]*, wie Sabine Schiilting argumentiert: ,,In Michel Foucaults
Der Wille zum Wissen erscheint diese Zeit als eine nostalgisch verklérte, pré-
diskursive Idylle polymorpher Sexualitdt [...] wéahrend die Shakespeare-
Forschung im Transvestismus der elisabethanischen Biihne die Butlersche These
von der Performativitit von Geschlechtsidentitit und Begehrensstrukturen insze-
niert sah.<*

Die fiir eine Theorie der Performativitidt geradezu paradigmatisch erschei-
nende Wandelbarkeit frithneuzeitlicher Geschlechterrollen erfuhr Bestdtigung
durch ein Kdrpermodell, das die Rezeption von Geschlechterrollen in der Frithen
Neuzeit geprdgt hat. Thomas Laqueur beschrieb dieses Korpermodell im Aus-
gang von Michel Foucaults Uberlegungen zu der Historizitit von Sexualitit (in
seiner Reihe zu Sexualitit und Wahrheit). 1990 erschien Laqueurs Buch Making
Sex mit der These, dass in der Frithen Neuzeit ein von galenischen Abhand-
lungen inspiriertes ,,Ein-Geschlecht-Modell“ vorherrschend gewesen sei, das erst
im 18. Jahrhundert von einem ,,Zwei-Geschlechter-Modell*“ abgelost wurde.
Ganz kurz erlédutert, geht dieses Modell, das laut Laqueur vor dem 18. Jahrhun-
dert dominierend ist, davon aus, dass es keine grundsitzliche Differenz zwischen
ménnlichen und weiblichen Geschlechtsorganen gibt, dass sich diese nicht ka-
tegorisch, sondern nur graduell unterscheiden: ,,the boundaries between male and
female are of degree and not of kind.“* Im Prinzip haben demnach beide
Geschlechter identische Organe, diese sind bei Mannern allerdings nach aufien
gestiilpt, bei Frauen liegen sie dagegen im Kérper.* Ausgehend von dieser
These lage dann den beiden Geschlechtern, die in der Frithen Neuzeit kursieren,

42 S. Schiilting: Reading Sex Historically: Zu Problemen und Perspektiven der
kulturhistorischen Gender Studies, S. 58.

43 Laqueur, Thomas: ,Making Sex. Body and Gender from the Greeks to Freud*,
Cambridge, MA: Harvard University Press 1990, S. 25.

44  Ebd, 4.
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ein einziger, nur geringfiigig differenzierter Korper zugrunde.* Dabei ist der
Korper des Mannes perfekter als der der Frau — die weiblichen Geschlechts-
organe entsprechen zwar den ménnlichen, sind aber aufgrund der geringeren
Kraft und Temperatur des weiblichen Korpers im Inneren verblieben.*®

Diese These vom ,,Ein-Geschlecht-Modell“ passt hervorragend zu konstruk-
tivistischen Theorien, nach denen das kulturelle Geschlecht nicht von einem un-
veranderlichen Korper abhéngt, sondern die Vorstellung eines ,,natiirlichen®
Korpers selbst kulturell kodiert ist und somit auch historisch variiert. Das ,,Ein-
Geschlecht-Modell*“ ldsst die Binaritdt von Geschlecht selbst zum Konstrukt
werden. Mittlerweile ist die These von einem dominanten ,,Ein-Geschlecht-
Modell“ recht umstritten. Wie beispielsweise Helen King gezeigt hat, gibt es im
16. und 17. Jahrhundert vielmehr konkurrierende Diskurse iiber den menschli-
chen Korper: Viele medizinische Texte vertreten durchaus ein ,,Zwei-Geschlech-
ter-Modell.“*” Doch hat die These vom ,,Ein-Geschlecht-Modell* sicherlich dazu
beigetragen, dass viele Kritikerinnen und Kritiker das Crossdressing eher als
Beleg fiir die Performativitit und vielleicht auch Fluiditdt von Geschlecht gele-
sen haben, denn als Verhandlung von Geschlechterdifferenzen oder gar als Ver-
such ihrer Konsolidierung.

Ein Bewusstsein fiir die Theatralitéit sozialer Rollen kommt hier durchaus
zum Tragen, doch zeigen die diskutierten Komddien zugleich, dass die Grenzen

45  Auch Stephen Greenblatt vertritt diese These (Greenblatt, Stephen: ,,Shakespearean
Negotiations: The Circulation of Social Energies*, Berkeley/Los Angeles: California
University Press 1988).

46 Die mainnliche Schauspieltruppe Shakespeares, die sowohl ménnliche als auch
weibliche Figuren verkorperte, scheint in dieser Logik nur der buchstébliche
Ausdruck dieses ,,Ein-Geschlecht-Modells”: ,,The open secret of identity — that
within differentiated individuals is a single structure, identifiably male — is presented
literally in the all-male cast“ (S. Greenblatt: Shakespearean Negotiations, S. 93).

47  Helen King stellt die Chronologie Laqueurs in Frage und postuliert bereits fiir die
Antike: ,,[...] even within the canonical texts used by Laqueur, various models of
sex centred on difference existed in the ancient world“ (King, Helen: ,,The One-Sex
Body on Trial: The Classical and Early Modern Evidence®, London/New York: Ash-
gate 2013, S. 49). Im 16. Jahrhundert existierte ein galenisches ,,inside/outside
model of the body“ neben ,,Hippocratic ,two-sex‘ models (ebd., S.51). King
schlussfolgert: ,,Although the ,one-sex‘ model and its attribution to Galen continue
to feature [...] the late sixteenth-century pattern of discussing generation was
commonly to include a short summary of Galen on the inside/outside body but to

follow this with a discussion of the ,two-sex‘ alternative* (ebd., S. 64).
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und Hierarchien zwischen den Geschlechtern dadurch nicht zwangsldufig aufge-
16st werden. In beiden Komddien tritt die Verkleidung immer wieder in den
Hintergrund. In Twelfth Night wirbt Viola auf charmante Weise um Olivias
Liebe. Zwar geschieht dies eigentlich nur in Stellvertretung fiir Orsino, doch
kreiert die Performanz des Werbenden performativ ein tatsdchliches Begehren,
wenn Olivia sich in Viola/Cesario verliebt. Doch die Angst Violas vor der
korperlichen Auseinandersetzung und ihre innere Distanz zur ménnlichen Rolle
markiert wiederholt ihre weibliche Subjektivitdt. Howard schreibt: ,,The audi-
ence always knows that underneath the page’s clothes there is a ,real® woman
[...], one who freely admits that she has neither the desire nor the aptitude to play
the man’s part in phallic swordplay.«**
plexer, denn die Zuschauer*innen wissen ja auch, dass unter dem Kostiim dieser
»realen” Frau eigentlich ein boy actor steckt, sodass Violas Beziige auf ihren

Natirlich ist die Situation etwas kom-

weiblichen Korper eine ganz eigene Ironie haben. Rosalinds/Ganymedes Spiel
mit den Geschlechterrollen ist starker als Violas von der Lust am Spiel geprigt
und ihre Autoritét in Liebesdingen ist effizient genug, um Geschlechterdifferen-
zen und -zuschreibungen iiber weite Strecken in Frage zu stellen.

CROSSDRESSING, GESCHLECHTERDIFFERENZ
UND SOZIALE ORDNUNG

Gegen die Vorstellung fluider Geschlechterrollen hat Howard bereits lange vor
einer medizinhistorisch motivierten Kritik an der Dominanz des ,,Ein-Ge-
schlecht-Modells* auf die ideologische Bedeutung der Geschlechterdifferenz in
der Frithen Neuzeit verwiesen: ,,I think the real point is that the Renaissance
needed the idea of two genders, one subordinate to the other, to provide a key
element in its hierarchical view of the social order and to buttress its gendered

e 49
division of labor.*

Tatsdchlich hatte die Familie in ideologischer Hinsicht eine
Schliisselfunktion. Sie stellte ein Modell fiir eine hierarchisch strukturierte sozia-
le Ordnung zur Verfiigung: ein Regierungsparadigma, das den Mikrokosmos der
Familie mit dem Makrokosmos des Staates verband.” Wie der Familienvater

sein Haus, so sollte der Konig sein Reich verwalten. Andersherum — so war es in

48 J. Howard: Crossdressing, the Theater and Gender Struggle, S. 33.

49  Ebd, S.24.

50  Auch das iibrigens stellte schon Foucault fest, vgl. ,,Governmentality®, in: Graham
Burchell/Colin  Gordon/Peter Miller (Hg.), The Foucault Effect: Studies in
Governmentality, Chicago: The University of Chicago Press, 1991, S. 87-104,
insbes. S. 90-92.
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der Ratgeberliteratur des spéten 16. und frithen 17. Jahrhunderts zu lesen — war
der Familienvater in seiner Autoritit gerade so unangreifbar wie ein Kénig.”' In
diesem Regierungsparadigma fungierte die Ehefrau als erste Untertanin und lie-
bende Beraterin zugleich, eine durchaus ambivalente Positionierung.”” Das héus-
liche Geschlechterverhiltnis diente als politisches Paradigma fiir Autoritdt und
Regierung und diese patriarchale Struktur half in Bezug auf Monarchie und
Staat, Regierungsverantwortung und Regierungsmacht zu veranschaulichen. Als
pars pro toto fur politische Autoritdt und Unterwerfung hat das Geschlechter-
verhéltnis in friihneuzeitlichen Schriften eine weit reichende Bedeutung, die den
engen Rahmen des Privathaushaltes iiberschreitet. Doch diente die Familie nicht
nur als Metapher fiir eine patriarchale und autokratische Regierungsform. Viel-
mehr galt sie im 17. Jahrhundert als jener Ort, an dem Autoritdt und Unter-
werfung tatséichlich eingeiibt werden.” Der private Haushalt sollte jedem Mit-
glied seine oder ihre angestammte Position in einer Matrix von Autoritit und
Unterwerfung anweisen und diese Positionen gleichsam einiiben. Mit seiner
autoritdren Struktur sollte der Haushalt die Ordnung im Staat garantieren.
Angesichts dieser politischen Bedeutung des Geschlechterverhéltnisses kann der
Wechsel von Geschlechterrollen und die Aneignung ménnlicher Autoritét iiber
das Crossdressing eben auch politische Bedeutung haben und die natiirliche
Zuweisung von Autoritit hinterfragen.

Den Zusammenhang zwischen Crossdressing und einer drohenden Umkeh-
rung des patriarchalen Autoritdtsverhéltnisses stellt ein Pamphlet explizit her,
das in der frithneuzeitlichen Forschung sehr bekannt ist: Es tridgt den Titel Hic
Mulier, or, the Man-Woman und wurde im Jahre 1620 gedruckt. Das Pamphlet
denunziert Crossdressing als monstrose Praxis. Im Wortspiel werden die ,,Mear-
maids* durch ,,Mearemonsters* ersetzt: Frauen, die Ménnerkleidung tragen, sind
,neither men nor women, but iust good for nothing.” An anderer Stelle heifit es:
,,hot half man, halfe woman, halfe fish, halfe flesh; halfe beast, halfe Monster:
but all Odyous, all Diuell, that have cast off the ornaments of your sexes.“>* Hic

51 Diese Literatur wandte sich vor allem an die entstehende Mittelschicht, vgl. Ender-
witz, Anne: ,,QOkonomie und Politisches Kalkiil. Macbeth und die Reformation®, in:
Sabine Schiilting (Hg.), Shakespeare Jahrbuch 2018. Shakespeare und die Reforma-
tion. 159 (2018), S. 106-125, hier S. 108.

52 Ebd., S.113-114.

53 Ebd., S.116.

54 Anon.: ,,Hic Mulier, or, the Man-Woman*, A4r. Anon. London, 1620. Early English
Books Online, https://search.proquest.com/docview/2248583365%accountid=11004,
21. Februar 2020.
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Mulier betont den siindhaften Charakter des Crossdressing, indem es Frauen in
Minnerkleidung als Prostituierte beschreibt.” Vor allem das French doublet
(Wams) bekommt hier einen dezidiert obszonen Charakter. Anstelle eines die
Kurven verhiillenden langen Gewandes entscheiden sich diese Frauen fiir ,the
loose, lasciuious ciuill embrace of a French doublet, being all vnbutton’d to
entice, all of one shape to hide deformitie, and extreme short wasted to giue a
most easie way to euery luxurious action.*’

Das ziigellose Verhalten, das das Crossdressing hier konnotiert, ist argu-
mentativ nicht nur mit kdrperbetonter Kleidung und illegitimen sexuellen Prakti-
ken verbunden, sondern geht mit einer Umkehrung des Machtverhéltnisses ein-
her, das das frithneuzeitliche Geschlechterverhiltnis reguliert. Crossdressing geht
mit einer Selbsterméchtigung Hand in Hand, die die Ordnung und Reputation
des ganzen Haushaltes zu zerstoren droht. Die Bildquelle im folgenden Zitat ist
das Zaumzeug, deshalb passt der deutsche Begriff des Ziigellosen sehr schon:
»they may catch the bridle in their teeth, and runne away with their Rulers, they
care not into what dangers they plunge either their Fortunes or Reputations, the
disgrace of the whole Sexe, or the blot and obloquy of their priuate Families...*”’
Dies scheint mir ins Herz des Problems zu treffen, stellt die drohende Umkeh-
rung des hiuslichen Autoritétsverhdltnisses doch das eigentliche Skandalon dar,
das der Text entwirft. Lisa Jardine spielt genau darauf an, wenn sie schreibt: ,,In
the natural order of things, the order which sumptuary law codifies in order of
dress, woman is subject to man. The elimination of dress difference between
men and women implies a narrowing of the gap between the man and his

subordinate [...].«

Der oft als puritanisch identifizierte englische pamphleteer
Philip Stubbes beschreibt in seiner vielzitierten Abhandlung iiber die Misssténde
in der englischen Gesellschaft von 1583 Frauen, die sich wie Ménner kleiden,
und Minner, die in der iibertriebenen Aufmerksamkeit fiir ihr AuBeres weibisch
werden. Eine solche Konfusion verdammt er mit Verweis auf die Bibel: ,,Our
apparell was giuen as a signe distinctiue, to disceme betwixt sexe and sexe, and

therfore one to weare the apparell of another sexe, is to pruticipate with the

55  Eine Antwort auf Hic Mulier gibt das ebenso bekannte Pamphlet Haec Vir.

56 Ebd., Blv. Bereits bei Stubbes ist solch ein doublet ,,wanton* und ,,lewd*, unkeusch
und obszon (vgl. L. Jardine: Still Harping on Daughters, S. 155). Es zeige einen
Mangel an Bescheidenheit und Zuriickhaltung und entziehe sich der biblisch
festgeschriebenen Differenz zwischen Mann und Frau.

57  Anon.: Hic Mulier, or, the Man-Woman, C2r.

58 L. Jardine: Still Harping on Daughters, S. 156.
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59 . .
“” Crossdressing kreiert

<60

same, and to adulterate the veritic of his owne kinde.
auch bei Stubbes “Monsters of both kindes, halfe women, half men.

Die Bedeutung von Kleidung ist aber nicht nur fiir das Geschlechterverhalt-
nis evident, sondern im 16. und 17. Jahrhundert auch fiir eine zunehmend unsi-
chere soziale Zuordnung. In einer Zeit, in der die soziale Ordnung briichig wird,
weil eine aufstrebende, proto-biirgerliche ,,Mittelschicht zu Geld kommt und
sich Luxusgiiter leisten kann, die zuvor dem Adel vorbehalten waren, wird Klei-
dung zu einer umkidmpften Bastion sozialer Differenzierung. So beklagt etwa
The Anatomie of Abuses an erster Stelle eine nicht standesgemaBe, iibertrieben
luxuriése Kleidung: ,,The greatest abuse, which in my iudjgement both offendeth
God most, and is there not a little aduanced, is, the execrable sinne of Pride, and
excesse in Apparell.“°' Spezifisch prangert Stubbes das Bestreben an, iiber luxu-
ridse Kleidung einen hdheren sozialen Stand zu suggerieren: ,,By wearing of
Apparell more georgeous, sumptuous, and precious then our state, calling, or
condition of life requireth.“> Dazu muss man wissen, dass es bis 1604 eine
rechtlich festgeschriebene Kleiderordnung gab, die von Queen Elizabeth selbst
durch mehrere Erlasse bestitigt wurde.” Darauf bezieht sich Stubbes, wenn er
die Verwendung bestimmter Stoffe und Materialien von bestimmten Statusgrup-
pen als nicht rechtméBig (,,not lawful®) beschreibt. Er beklagt ein Durcheinander
in der dufleren Erscheinung, das die soziale Differenzierung und Zuordnung
unmdglich macht:

But now there is such a confuse mingle mangle of apparell in England, and such horrible
excesse thereof, as euery one is permitted to flaunt it out, in what apparell he listeth him-
selfe, or can get by any meanes. So that it is very hard to knowe, who is noble, who is
worshipfull, who is a Gentleman, who is not [...].%

59  Stubbes, Philip: ,,The Anatomie of Abuses [1583]“, Ed. Margaret Jane Kidnie,
https://etheses.bham.ac.uk/id/eprint/4435/1/Kidnie96PhD redacted.pdf, 21. Februar
2020, S. 163-164.

60 Ebd., S. 164.

61 Ebd., S.115.

62 Ebd.,S.117.

63  Vgl. etwa Bromley, James M.: ,,,Quilted with Mighty Words to Lean Purpose‘:
Clothing and Queer Style in The Roaring Girl“, in: Renaissance Drama 43:2 (2015),
S. 143-172, hier S. 144.

64  P. Stubbes: The Anatomie of Abuses, S. 121.
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Das Skandalon ist hier klar benannt: Kleidung droht soziale Differenzen un-
kenntlich zu machen.”® Besonders skandalds ist das Verhalten jener gemeinen
Leute, die keiner adligen Schicht angehoren, aber {iber bestimmte Textilien eine
solche Zugehorigkeit suggerieren. Es ist sicherlich kein Zufall, dass Stubbes in
seinem Werk sowohl Genderdifferenzen als auch sozio-dkonomische Differen-
zen Uber die Kleiderfrage verhandelt: Kleidung dient als Code fiir alle diese Dif-
ferenzen. Uber die Kleiderordnung artikuliert sich eine hierarchisch strukturierte
soziale Ordnung.” Umgekehrt ist die Debatte um angemessene Kleidung Symp-
tom eines gesellschaftlichen Wandels, der mit globalem Handel, der Emergenz
einer proto-biirgerlichen ,,Mittelschicht” und der Auflésung feudaler Bindungen
einhergeht und diese Ordnung gerade in Frage stellt.

CROSSDRESSING ALS POLYFUNKTIONALE
THEATRALE PRAXIS

Was heiflt das nun fiir Crossdressing im Theater? Ist Crossdressing auf der
Biihne einfach ein lustvolles Spiel, das Wortwitz und Erotik mobilisiert? Eroff-
net es metatheatrale Perspektiven? Ist es Indiz eines in die Krise geratenen Ge-
schlechterverhiltnisses, das neu ausgehandelt werden will, oder artikuliert sich
iiber das Crossdressing gar ein weiter gefasster sozialer Wandel? Tatsdchlich
gibt es keinen Anlass, diese Fragen als unvereinbare Alternativen zu begreifen.
Zunéchst einmal sollte man fiir das Theater der Frilhen Neuzeit lustvolle
Unterhaltung und die Artikulation sozialer Fragen nicht als Widerspruch sehen.
Mit Phyllis Rackin und Peter Stallybrass gehe ich davon aus, dass das Verklei-
den auf der frithneuzeitlichen Biihne (sowie die Fiktion des Entkleidens) auch
ein erotisches Spiel ist. Das Umziehen suggeriert ein Ausziehen und einzelne
Kleidungsstiicke und ihr metonymischer Bezug zu entsprechenden Korperteilen

65 Howard beschreibt die performative Dimension einer solchen Kleiderordnung: ,,For
Stubbes transgressions of the dress code don’t just signal social disruption; they
constitute such disruption. That is, when common subjects wear the gold, silk, and
diamonds that properly signify an aristocratic birth and calling (as apparently a num-
ber did), they demean the social place they have usurped and erase necessary social
distinctions® (J. Howard: Crossdressing, the Theater and Gender Struggle, S. 23).

66 ,,Stubbes also says that when women dress as men and when men dress effemi-
nately, distinctions between sexual ,kinds® are also obliterated. The stability of the
social order depends as much on maintaining absolute distinctions between male and

female as between aristocrat and yeoman* (ebd.).
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werden zu Fixationspunkten des Begehrens.”” Auch Valerie Traub spricht von
einer Erotisierung des weiblichen Korpers iiber das Tragen ménnlicher Kleidung,
das hier der kulturell kursierenden Fantasie einer vergroferten Klitoris ent-
spricht:

It is not just that transvestism accorded female characters the linguistic and social powers
of men, nor that the phenomenon itself registered cultural anxieties about the instability of
gender identity, but that male clothes worked as external projections, theatrical equiva-
lents, of the cultural fantasy of the enlarged clitoris. [...] Signifying the independent use of
a woman’s always possibly inordinately endowed clitoris, crossdressing not only mascu-
linizes but eroticizes the female body.*®

Dariiber hinaus stellt die Figur des Jiinglings und der als Jiingling verkleideten
schonen Frau einen mythologisch vielfach erprobten Ankerpunkt fiir ein wie
auch immer geartetes erotisches Begehren dar. Man denke neben Ganymede
etwa an Narcissus und Adonis. Die Figur der Rosalind bietet sich dem Publikum

67  Ein metonymisches Kleidungsstiick wire etwa das codpiece (zu dessen komischen
Implikationen siehe Lublin, Robert I.: ,,Costuming the Shakespearean Stage: Visual
Codes of Representation in Early Modern Theatre and Culture®, Surrey: Ashgate
2011, S.26-27). In ,Transvestism and the ,Body Beneath‘“ spekuliert Peter
Stallybrass iiber die erotische Fantasie und Faszination des undressing, das nie
vollzogen wird, aber letztlich keinen weiblichen, sondern den Kérper des boy actors
enthiillen wiirde. Diese Fantasie ,,plays back and forth between sexual difference as
a site of indeterminacy (the undoing of any stable or given difference) and sexual
difference (and sexuality itself) as the production of contradictory fixations (fix-
ations articulated through a fetishistic attention to particular items of clothing,
particular parts of the body of an imagined woman, particular parts of an actual boy
actor)” (Zimmermann, Susan (Hg.): ,,Erotic Politics: Desire on the Renaissance
Stage®, New York: Routledge 1992, S. 50-64, hier S. 64). In einem weiteren Aufsatz
betont Stallybrass die eminent wichtige Rolle, die Kostiime fiir das professionelle
Theater spielten, und geht in seiner Argumentation sogar so weit, zu behaupten, dass
das kommerzielle Theater eine Art Ableger oder Effekt des ,,market in clothes“ ist
(,,Worn Worlds: Clothes and Identity on the Renaissance Stage®, in: Margreta De
Grazia/Maureen Quilligan/Peter Stallybras (Hg.), Subject and Object in Renaissance
Culture, Cambridge: Cambridge University Press 1996, S. 289-320, hier S. 294). In
diesem Sinne wére das Crossdressing vielleicht eine Form, die Kostlime, die einer
Schauspieltruppe gehoren, optimal auszunutzen und zur Geltung zu bringen.

68  Traub, Valerie: ,,The (In)significance of Lesbian Desire in Early Modern England®,
in: dies., Desire and Anxiety: Circulations of Sexuality in Shakespearean Drama,
London: Routledge 1992, S. 156.
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als Begehrensobjekt an, egal, ob sich dieses Begehren auf den boy actor, Rosa-
lind oder Ganymede richtet, oder eben auf das komplexe Spiel mit Geschlech-
terrollen oder auf die Art und Weise, in der sich diese Figur einfachen Zuord-
nungen entzieht. Metatheatral bietet das Crossdressing die Moglichkeit, das role-
playing bewusst als Praxis auszustellen und zu kommentieren. Wie auch das
Theater markiert es einen transitorischen Zustand, der von der Wirklichkeit zu
unterschieden ist.

Zugleich wiirde ich aber davon ausgehen, dass das Theater im Liebesspiel
nicht nur Entertainment, Witz und Erotik bietet, sondern als gesellschaftliches
Schliisselmedium der Frithen Neuzeit auch die strukturellen Moglichkeiten und
Grenzen des Individuums und seiner Handlungsfahigkeit artikuliert und reflek-
tiert. Jean Howard hat in ihrem Essay bereits argumentiert, dass sich im Cross-
dressing ein zweifaches Problem manifestiert: eines, das ganz unmittelbar das
Geschlechterverhiltnis betrifft und eines, das unspezifischer einen Wandel der
sozialen Ordnung und der Bedeutung der Représentation fiir diese Ordnung si-
gnalisiert.

In Bezug auf das Geschlechterverhiltnis interpretiert Howard das Interesse
fiir Crossdressing als Symptom fiir eine Krise des Geschlechterverhéltnisses. Im
Zuge der Reformation erfahrt das Geschlechterverhiltnis eine Neubestimmung.
Die Frau findet sich dabei in einer paradoxen Situation. Vor allem in puritani-
schen Schriften wird sie nun einerseits als Mitregierende im Reich der Familie
entworfen, ist aber andererseits Subjekt des Mannes und muss sich seinem Urteil
beugen.” Diese mehrdeutige Bestimmung verlangt nach Aushandlung und das
Crossdressing erlaubt es ein Stiick weit, die Moglichkeiten und Grenzen weibli-
cher agency auszuloten. Denn das Frau-zu-Mann-Crossdressing beinhaltet erst
einmal eine Zunahme von Moglichkeiten: Sicherheit, Handlungswirkméchtig-
keit, die Chance, Kontrolle iiber das eigene Leben zu gewinnen und vielleicht
auch voriibergehende Autoritat tiber das Leben anderer.

Doch jenseits dieser Konkretion hat das Geschlechterverhiltnis wie eingangs
erldutert auch ein tropologisches Potential. Wie bereits angedeutet, spielte das
Eheverhiltnis eine groBe Rolle fiir die Ordnung im Staat, fiir Autoritdt und
Unterwerfung. Einerseits wird es tropologisch in einer Weise gefasst, die Politik
und Haushalt verschrinkt: So wird in zahllosen Analogien und Metaphern der
Familienvater und Hausherr mit einem Konig verglichen, der Konig wiederum
als Vater aller adressiert. Andererseits haben Ehe und privater Haushalt eine
ganz konkrete disziplinarische Funktion. Die Ehe ermdglicht nicht nur einen

69 A. Enderwitz: Okonomie und Politisches Kalkiil. Macbeth und die Reformation,
S. 115.
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positiven Entwurf legitimer Regierung mit entsprechender Unterwerfung. Ihre
politische Dimension préidestiniert das Geschlechterverhdltnis auch fiir die
Artikulation sozio-politischer Angste und Hoffnungen, die Selbstautorisierung
und sozialen Aufstieg zum Gegenstand haben. Das Geschlechterverhéltnis stellt
zumindest auch einen Ort, einen Topos fiir die Reflexion einer im Wandel
begriffenen sozio-politischen Ordnung zur Verfiigung.

Sowohl Lisa Jardine als auch Jean Howard sehen das Crossdressing ganz
explizit in diesem Zusammenhang.” Das Zurschaustellen eines falschen Seins
mit Hilfe der Kleidung und auch der Autoritétsanspruch, der etwa in As You Like
It mit dem Crossdressing einhergeht, verbinden das Crossdressing mit sozialer
Mobilitét, insbesondere mit aufstrebenden Biirgersleuten, die sich wie Adelsleute
kleiden und sich damit als etwas geben, das sie nicht sind — und die iiber die
Kleidung auch neue Machtanspriiche artikulieren. Lisa Jardine bringt diesen
Zusammenhang zwischen einer gesellschaftlichen Ordnung im Wandel und der
Bedeutung von Kleidung auf den Punkt: ,,Nowhere is the tension between the
old, outgoing feudal order and the new mercantile order more apparent than in
the Elizabethan preoccupation with dress as status.”' Jardine fragt iibrigens zu
Recht, warum Pamphlete solch eine ritualisierte rhetorische Gewalt entfalten,
ohne dass sich zugleich Spuren einer weit verbreiteten Praxis des Crossdressings
im Alltag finden lieBen. Sie sieht das Crossdressing als Topos, iiber den das
Skandalon der sozialen Mobilitdt entfaltet wird:

Women bore the brunt of a general social uneasiness, I believe, because the fear of the
inversion of authority between men and women has a primitive force which is not to be
found in the threat of the upstart courtier to usurp his ,rightful‘ lord. To point a finger at
woman’s affecting of the badges of male office — dress, arms, behaviour — was to pin
down a potent symbol of the threat to order which was perceived dimly as present in the
entire shift from feudal to mercantile society.””

Crossdressing fungiert zumindest auch als Metonymie einer allgemeineren
Unsicherheit in der sozialen Zuordnung. Rosalind und Viola gehéren zu einem
Spektrum an Mdglichkeiten sozialer Tduschung. Zu diesem Spektrum sind auch
Handwerker zu zéhlen, die sich als iiberaus reiche Kaufleute ausgeben, wie etwa
in The Shoemaker’s Holiday, sowie Huren, die als Edelfrdulein posieren, wie in

70  Howard bezieht sich allgemeiner auf Kleidungsvorschriften als Symptom einer ins
Wanken geratenen sozialen Ordnung: ,,Dress, as a highly regulated semiotic system,
became a primary site, where a struggle over the mutability of the social order was
conducted” (J. Howard: Crossdressing, the Theater and Gender Struggle, S. 23).

71 L. Jardine: Still Harping on Daughters, S. 141-142.

72 Ebd., S. 162.
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Thomas Middletons Komddie 4 Trick to Catch the Old One. All dies sind Fille
von counterfeiting, ein Begriff, den Rosalind benutzt, als sie behauptet, ihre
Ohnmacht nur vorgetiuscht zu haben. Counterfeiting implizierte aber nicht nur
das Schauspiel, sondern eben auch das Bedeutungsfeld von (6konomischer) Fél-
schung und Tauschung.

Die diskutierten Komddien adressieren iiber das Crossdressing das Auseinan-
dertreten von Sein und Schein, aber entschérfen das Risiko der Tduschung am
Ende: no harm done, wenn am Ende alle wieder das sind, was sie eigentlich
immer schon waren und durch die EheschlieBung die soziale Ordnung konsoli-
dieren. Die Standardannahme, dass die Komddie iiber die Unordnung zur Ord-
nung kommt und so restaurierende Wirkung entfaltet, trifft aber nur partiell zu.
Bei Shakespeares Komddien ldsst sich bezweifeln, ob am Ende wirklich einfach
die (alte) Ordnung wiederhergestellt ist. Vielmehr bleibt ein Rest, etwas, das
dieser Ordnung nicht assimiliert werden kann. Dieser performative Rest liegt in
der Moglichkeit des gelingenden counterfeiting selbst, der Moglichkeit, dass der
Schein tatsdchlich erfolgreich an Stelle des Seins tritt, dass geschlechtliche und
soziale Differenzen nur mehr Sache von Performanz sind und dass gerade die
Performanz entscheidend fiir die Erotik sein konnte. Die Attraktivitit des drag
ist in den Stiicken sehr prisent: Orsino gefillt Viola gerade als Page und die
Zuschauer*innen mdgen ein leises Bedauern empfinden, wenn Rosalind mit der
Minnerkleidung auch ihre Rolle als burschikoser playmaker an den Nagel hiangt.
Zwar entschirft die Komddie die soziale Sprengkraft des vom Sein ununter-
scheidbaren Scheins, wenn sie uns das drohende Versagen des counterfeiting vor
Augen fiihrt: Rosalind, die ohnméchtig wird, Viola, die nicht kdmpfen mag.
Doch hinterlassen selbst Momente einer gelungenen Performanz sowie die
Aneignung von Autoritit, Witz und agency mit der Verkleidung einen Riss im
System einer gottlich gefligten Geschlechterordnung, der sich nicht so einfach
wieder kitten ldsst: Am Ende macht vielleicht doch blo3 das feine Wams den

Mann — und den Gentleman.

SCHLUSS

Es ist kaum verwunderlich, dass die Frithe Neuzeit in den 1980er und 1990er
Jahren zu einem wichtigen Bezugspunkt der Gender- und Queer Studies avan-
cierte: In einem Theater mit rein ménnlichen Schauspielern und einem Faible fiir
Crossdressing kann man der Verfertigung von Geschlecht auf der Biihne zuse-
hen. Doch sollte zugleich klargeworden sein, dass auch lange vor der modernen
Biologie wirkméchtige bindre Modelle von Geschlecht eine Rolle spielen und
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dass die Aufhebung kategorialer Differenzen keine notwendige Leistung von
Crossdressing ist. Uberdies habe ich dafiir plidiert, die Méglichkeit in Betracht
zu ziehen, dass mittels der Performanz von Genderrollen nicht nur das
Geschlechterverhiltnis verhandelt wird. Crossdressing ermdglicht ein Spiel mit
Erotik, das wesentlich komplexer ist, als es eine bindre Konfiguration von Be-
gehren (homo versus hetero) sein kann. Dariiber hinaus er6ffnet es eine meta-
theatrale Perspektive: Es thematisiert die wenig evidente Unterscheidung von
Sein und Schein ebenso wie die theatrale Dimension sozialer Rollen. Zu guter
Letzt erlaubt es das Crossdressing, die breite soziale und 6konomische Transfor-
mation der englischen Gesellschaft um 1600 zu artikulieren. Spezifisch entlarvt
es Autoritdt und soziale Zugehorigkeit als performative Effekte und reflektiert so
die Bedeutung von Erscheinungsbild und Performanz in einer Zeit sozialen
Wandels. Diese spezifisch historische Dimension des Crossdressings zeigt die
Grenzen einer scheinbar einfachen Ubersetzbarkeit dieser friihneuzeitlichen
Praxis in gegenwirtige Diskussionen {iber Gender und Sexualitét auf.






Crossdresser, liebestoller Schmetterling
oder Don Giovanni im Embryonalstadium?

Cherubinos erotisches Maskenspiel

TANJA SCHWAN

TRANSGENDER-PHANOMENE IN GESCHICHTE UND
GEGENWART - DEFINITIONEN UND DIMENSIONEN

In der Koppelung mit Geschlecht im Sinne von gender deutet das lateinische
Prifix ,.trans-“ auf Lebensmodelle hin, die nicht in Zweigeschlechtlichkeit
aufgehen, sondern sich in einem ,,Mdoglichkeitsraum jenseits“l binédrer Vorstel-
lungen verorten. So hartnéckig sich die Fiktion nur zweier Geschlechter hilt und
sich als naturgewollt ausgibt, so eindringlich durchkreuzt die Vorsilbe mit ihrem
Verweis auf ,,Phdnomene der spannungsreichen und unaufgeldsten Ko-Priasenz
von gegensitzlichen Semantiken, Sinn-Komponenten oder Zugehérigkeiten®?

jenes Denken der Dualitdt: ,trans* [ist] ein noch junger Sammelbegriff fiir eine

1 Rinnert, Andrea: ,, Transsexualitit/Transvestismus®, in: Renate Kroll (Hg.), Metzler
Lexikon Gender Studies/Geschlechterforschung. Ansitze — Personen — Grundbe-
griffe, Stuttgart/Weimar: Metzler 2002, S. 391-392, hier S. 392 (Herv. der Verf.).

2 Losch, Klaus: ,,Transdifferenz. Ein Komplement von Differenz®, in: Ilja Srubar/
Joachim Renn/Ulrich Wenzel (Hg.), Kulturen vergleichen. Sozial- und kultur-
wissenschaftliche Grundlagen und Kontroversen, Wiesbaden: Verlag fiir Sozial-
wissenschaften 2005, S. 252-270, hier S. 252-253.
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Vielfalt von Identitdten und Lebensweisen, die sich der ,Eindeutigkeit® der Zwei-
geschlechtlichkeit verweigern.*

Seit den 1990er Jahren perspektivieren Gender und Queer Studies Transge-
schlechtlichkeit neu. Sie interessieren sich fiir Prozesse der Herstellung, Darstel-
lung und Ausstellung eindeutiger Geschlechter wie auch fiir Mechanismen der
Ausgrenzung, die beim Ausscheren aus dem Raster des Bindren drohen. Sie
fokussieren Momente ,,der Ungewissheit, der Unentscheidbarkeit und des Wider-
spruchs, die in Differenzkonstruktionen auf der Basis bindrer Ordnungslogik
ausgeblendet** und zur Selbstpositionierung von Trans-Personen strategisch an-
geeignet werden. Mithilfe alltagskultureller Korperinszenierungen wie Cross-
dressing, Schminke oder falschen Birten zeigen diese die ,,Gemachtheit” des
Geschlechts am eigenen Leib auf. ,,Diese Stérung, dieser verstorende Akt des
Infragestellens®, der die vermeintliche Normalitdt herausfordert und sie als Nor-
mativitit denunziert, ,,ist [...] exakt der Platz und die Rolle des Transvestiten.*
Erst im Riickschluss vom ,,Anormalen® gelingt es, ,,die Hervorbringung einer
zweigeschlechtlichen Wirklichkeit zu rekonstruieren.“® Trans-Personen gelten
,»als Individuen [...], die lediglich intensiver und bewufter als andere ihre Ge-
schlechtszugehdrigkeit darstellen, so da3 anhand ihrer Interaktionen die All-
tagsevidenz von Zweigeschlechtlichkeit als eine Wirklichkeit erkennbar werden
kann, die der permanenten Reproduktion bedarf.” Aus der Perspektive margina-
lisierter geschlechtlicher Identitdten und Identifizierungen betrachtet, wird die
Norm selbst fragwiirdig und sieht sich in ihrer Zentralitit infrage gestellt.
Geschlecht wird solcherart als soziale Praxis erkennbar, als doing gender, denn
ganz offensichtlich ist es generell nicht etwas, das man(n) oder frau einfach

3 Kleiner, Bettina/Scheuermann, Kim: ,,Trans*/Trans*Geschlechtlichkeit* (2016), in:
Barbara Drinck/Ilse Nagelschmidt/Heinz-Jiirgen Vo8 (Hg.), Gender Glossar,
https://gender-glossar.de/glossar/item/54-trans-geschlechtlichkeit.

4 K. Losch: Transdifferenz, S. 252.

Garber, Marjorie: ,,Verhiillte Interessen. Transvestismus und kulturelle Angst®,
Frankfurt a.M.: Fischer 1993, S. 25-26. Vgl. hier auch das vielzitierte Beispiel But-
lers, wonach ein Transvestit in den Augen der Zeitgenossen seinen genuinen Ort auf
der Biihne hat, wihrend er auf dem Nebensitz im Bus in der gleichen Aufmachung
fiir Irritationen sorgen wiirde (Butler, Judith: ,,Performative Akte und Geschlechter-
konstitution. Phédnomenologie und feministische Theorie“, in: Uwe Wirth (Hg.),
Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaft, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 2002, S. 301-320, hier S. 313-314).

B. Kleiner/K. Scheuermann: Trans*/Trans*Geschlechtlichkeit, 0.S.

A. Rinnert: Transsexualitit/Transvestismus, S. 391-392.
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,hat“, wie blaue Augen oder blonde Haare, sondern es ist ein Tun, Handeln oder
auch Aushandeln von Normen.

Fiir die Modetheoretikerin Barbara Vinken zeigt sich dies an der Mode iiber-
haupt, die allgemein als kulturelle Praxis und Korperstrategie eingesetzt bzw.
auf- und ausgefiihrt wird:

Die Mode [...] entbloBt jede Dar-stellung als Ent-stellung. In dieser Durchkreuzung liegt
ihre [...] Pointe [...]. Mode ist, iiberspitzt gesagt, Verkleidung: Transvestismus, Travestie.
[...] Sie ist gewissermafen selbst-dekonstruktiv; sie zersetzt, was sie konstituiert. [...] Als
Travestie einer Travestie stellt sie die qua Opposition gesicherte unzweideutige Identitét
des Geschlechtes als Resultat von Verkleidung aus [...]. Mode représentiert [...] die Un-
repréasentierbarkeit der geschlechtlichen Differenz, die Unmdglichkeit also, sich nicht zu
verkleiden [...]. Gerade durch dieses hemmungslose Ins-Spiel-Bringen der Geschlechts-
rollenklischees tauchen die wahre Frau und der echte Mann nicht als Realitét, sondern als
Pha?tasma in einer zur Identitdt fetischisierten, phallizistischen Ordnung der Geschlechter
auf.

Kleider, lautet die These Vinkens, machen Geschlecht. Sie erzeugen mithin erst
— und représentieren nicht lediglich — das, was eine Frau oder einen Mann aus-
macht. In den ,,Akt* des doing gender spielt demnach auch eine performative
Komponente hinein: Sich als trans zu identifizieren, bedeutet, in und iiber genau
jenem Spalt zu performen, der sich als Gender Gap zwischen den Geschlechtern
auftut — und der linguistisch durch den Unterstrich markiert werden kann. Trans-
gender ist, so Julika Funk, ,.ein Kontinuum an gendertransgressivem Verhalten
in Zwischenstufen.«’ Trans verkorpert das Nicht-Darstellbare; es bringt — und sei
es auch nur temporér — zur Darstellung, was sich der Repréisentierbarkeit entlang
bindrer Demarkationslinien entzieht und iiber sie hinausweist. Es ist eine fluide
Kategorie, ein Gleiten widerspriichlicher Signifikantenketten.

Die Akkumulation von Zeichen fiir weibliches wie ménnliches gender auf
der Oberflache ein und desselben Koérpers macht dessen Geschlecht unlesbar;
mindestens aber erschwert und verunsichert sie die herkommliche Logik des
Einsortierens in sduberlich getrennte Schubladen fiir Ménnlein oder Weiblein.
Dies ldsst sich etwa am Beispiel der Drag-Performerin und ESC-Gewinnerin
Conchita Wurst ablesen, die den Gender Gap als pikanten Wortwitz schon im
schillernden Pseudonym trégt — ist die Kombination aus ,,Conchita“ und ,, Wurst*
doch eine parodistische Anspielung auf die jeweilige Form des weiblichen und

8 Vinken, Barbara: ,,Frau als Mann als Frau: Mode als cross-dressing®, in: Freiburger
FrauenStudien 5 (1999), 1: Cross-dressing und Maskerade, S. 75-90, hier S. 70,
S. 80 und S. 82 (Herv. i.0.).

9 Funk, Julika: ,, Transgender people®, in: Renate Kroll (Hg.), Metzler Lexikon Gender
Studies/Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe, Stuttgart/Wei-
mar: Metzler 2002, S. 391.
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ménnlichen Sexualorgans: Conchita — ein weiblicher Vorname, der als Diminu-
tiv von span. concha ,kleine Muschel* meint —, evoziert die Vulva (im Deut-
schen liebevoll auch ,,Muschi“ genannt), wihrend beim Gedanken an Wurst in
vielen Sprachen und Redewendungen eine phallische Konnotation mitschwingt.
,»Conchita Wurst“ stiinde demnach mit ihrem (Kiinstler-)Namen fiir ein ,,Weder-
noch oder ,,Sowohl-als-auch: ein weder weibliches noch ménnliches Wesen,
sondern eine hybride, sowohl minnliche wie auch weibliche Zwittergestalt im
Dazwischen.

Diese Vermutung bekriftigt sich noch, wenn wir uns Aufmachung und Attri-
bute der Kunstfigur Conchita Wurst vor Augen fithren. In Vinkens Typologie der
Mode nach der Mode'® reprisentiert der birtige, junge Mann, der in der Traves-
tie einer schonen Frau mit Lowenméhne und Fake-Wimpern in taillierter boden-

1 o
“ Fur

langer Robe auf High Heels posiert, den Typus ,,Mann als Mann als Frau.
das medial inszenierte Spiel mit den Geschlechtergrenzen bedient er/sie sich an
Periicke, falschen Briisten und Fingerndgeln — und schert sich dabei nicht um
Kohirenz, sondern stellt den Storfaktor in Gestalt des Kults um den Bart ostenta-
tiv mit aus, als sei es ihm/ihr sprichwortlich ,,wurst®, ob sich die Gemiiter darii-
ber erregen oder nicht."

Mit der Inszenierung ihrer/seiner Persona tritt Tom Neuwirth alias Conchita
Waurst den lebendigen Beweis an, dass sexuelle Identitdt keine Wahrheit in sich
tridgt. Vielmehr ist jene — in Foucault’schen Begriffen — oft beschworene ,,vérité
du sexe“" ein Produkt von Maskeraden und Kostiimierungen, mit denen sich das
per se leere Zeichen gender bithnenreif ausstaffiert. Um die Erwartungen an ein
eindeutig dechiffrierbares Geschlecht der Person dahinter zu durchkreuzen,
multipliziert und potenziert Conchita jeweils die Insignien fiir Weiblichkeit und
Minnlichkeit. Im Gesamtbild ergibt sich daraus ein UbermaB an allem: zu viel
Haar auf dem Kopf, um als Mann durchzugehen; zu viel Haar im Gesicht, um

10 Vinken, Barbara: ,,Mode nach der Mode. Kleid und Geist am Ende des 20. Jahr-
hunderts*, Frankfurt a.M.: Fischer 1993.

11 B. Vinken: Frau als Mann als Frau, S. 85.

12 Zum Medienphinomen Conchita Wurst vgl. ausfiihrlicher Schwan, Tanja: ,,Alles
,Wurst'? Gender Trouble als Forschungsgegenstand und &sthetische Praxis“, in:
Georg Teichert (Hg.), Wer ist dieser Herr Gender?! Interdisziplindre Antworten auf
die alltdgliche Bedeutung von Geschlecht, Leipzig: Leipziger Universititsverlag
2019, S. 31-52.

13 Foucault, Michel: ,,Histoire de la sexualité I. La volonté de savoir, Paris: Gallimard
1976, S. 76.
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noch als Frau gelten zu konnen. Dass sie/er beim Griff in die Trickkiste des
Transvestiten jedes Mal knapp daneben langt, scheint exakt so gewollt.

Conchita Wurst laboriert an einer hauchdiinnen Grenze: Mit je mehr wider-
spriichlichen Erkennungszeichen fiir weibliches und ménnliches Geschlecht sie
ihren Korper iiberzieht, desto weniger lasst sich ihr (oder sein?) ,,wahres™ Ich
entziffern, denn in ihrer wechselseitigen Uberdeterminiertheit heben die bewihr-
ten Kategorien sich gegeneinander auf. Je mehr Gender Trouble oder Verwirrung
um das (eigene) Geschlecht ,,Jla Wurst™ mit ihrer/seiner arbitrdren Verwendung
von Geschlechterattributen jedoch stiftet und je instabiler die schiere Masse an
Chiffren die habitualisierten Deutungsmuster werden ldsst, desto zahlreicher und
spekulativer geraten auch die Interpretationsversuche, mit denen die Leere des
Geschlechts angefiillt und tiberschrieben wird. Dem willkiirlichen An- und Able-
gen der Geschlechtermaskerade steht eine relative Stabilitét der Identifizierungs-
raster gegeniiber, sodass medial gestiitzte Selbstinszenierungen a la Conchita
Wurst die Transgressivitit der Entwiirfe ebenso zutage fordern wie die Kon-
formitdt der Erwartungen. Es verwundert daher nicht, dass die Drag-Diva nach
dem kometenhaften Aufstieg beim Eurovision Song Contest 2014 alsbald zur
Projektionsfliche polarisierender Zuschreibungen avancierte, zum Publikums-
liebling und Hassobjekt zugleich.

Neben diesem Beispiel aus der gegenwartigen Popkultur sei noch ein weite-
res angefiihrt, das den Bereichen Lifestyle und Werbung entnommen ist und uns
in der Geschichte um einige Jahrzehnte zuriickversetzt: Als Christian Dior sich
1947 fiir seinen sogenannten ,,New Look* anschickte, die modisch angezogene
Frau der Nachkriegsjahre wieder ganz als Dame, als hyperweibliche
femme/femme erscheinen zu lassen, ,,mit Wespentaille, Korsett [...] und Pfennig-
absitzen,** und die so neuartigen wie riickwirtsgewandten Kreationen aus dem
Hause Dior ihren Status als Weibchen damit erneut zu beglaubigen begannen,
soll niemand Geringeres als Coco Chanel den Verdacht geduBlert haben, die
Dior-Kundinnen sollten wohl als Transvestiten ausstaffiert werden, um stellver-
tretend die geheimen Sehnsiichte ,,von Tunten (O-Ton Chanel)'” zu befriedigen.

Auch abseits des Anekdotischen springt angesichts der Mode der 1950er
Jahre mit ihren ,,fraulichen®, auf Figur geschnittenen Formen sofort ins Auge,
dass das Ideal, sobald es iibererfiillt wird, in seine eigene Parodie kippt. Die voll-
stindige Bejahung und Affirmation des Geschlechterklischees gelingt nur, indem
die vermeintlichen ,,Vollweiber” der Nachkriegszeit sich so sehr mit ihm
(iiber-)identifizieren, dass sie Drag Queens — und somit das glatte Gegenteil

14 B. Vinken: Frau als Mann als Frau, S. 84.
15  Zitiert nach ebd.
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eines hypostasierten authentisch Weiblichen — verkorpern. ,,Frau® erweist sich
als vorgefertigtes Schnittmuster, das buchstiblich an jedermann angepasst wer-
den kann, als leere Hiille, die sowohl ,,echte (sprich biologische) als auch ,,un-
echte* Frauen (d.h. jene, die sich als solche identifizieren und inszenieren) iiber-
streifen kdnnen.

So machen Travestiekiinstler*innen wie Conchita Wurst vor allem eines
deutlich: Transvestismus ist als Ausdruck des Unbehagens an geschlechtlicher
Eindeutigkeit nicht nur von soziologischer Relevanz — im Sinne eines wider-
stindigen Akts gegen restriktive Normen —, sondern auch und in erster Linie &s-
thetische Formgebung. Das Crossdressing funktioniert als kultureller Habitus mit
Inszenierungscharakter, der sich durch Expressivitit und Stilisierung aus-
zeichnet. Getragen von dem Willen zur Aus-, Um- und Neugestaltung der histo-
risch je sanktionierten Modellierungen von Minnlichkeit und Weiblichkeit, er-
Offnet es Freirdume, die zum Durchspielen geschlechtlicher Optionen einladen.
Im ,,anti-essentialistischen [...] Impetus® der Travestie erkennt Marjorie Garber
ein Moment, ,,das konstitutiv fiir Kultur ist, da sie ,,jene prekdren Prozesse der
Symbolisierung, jene Bedeutungssetzungen, die das kulturelle Représentations-

«l6

system konstituieren, qua (Ver-)Kleidung in Szene setzt“ "~ — als ,,parodistische

Vervielfiltigung und [...] subversives Spiel“'” mit vestimentiren Codes.

» TROP BEAU POUR UN HOMME*“?
GENDER TROUBLE AUF DER OPERNBUHNE

Wenden wir uns nun dem eigentlichen Gegenstand meines Beitrags, der Oper
des (ausgehenden) 18. Jahrhunderts zu, so situiert diese sich an einer eminenten
historischen Bruchstelle: vom hofischen zum biirgerlichen Zeitalter, vom galan-
ten und libertinen Verfithrungsdiskurs zur Idee der Intimitdt und Dauerhaftigkeit

16  Liebrand, Claudia: ,,Maskerade”, in: Renate Kroll (Hg.), Metzler Lexikon Gender
Studies/Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe, Stuttgart/Wei-
mar: Metzler 2002, S. 256. Liebrand ergénzt, dass auch das Konzept der Maskerade
,auf die Ebene der Reprdsentation, auf den kulturellen Akt der Herstellung und
Darstellung von gender verweis[t] und Geschlecht als Diskursprodukt profilier[t].

17  Butler, Judith: ,,Das Unbehagen der Geschlechter”, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991,
S. 61; dies.: ,Korper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts®,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995, S. 178.
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exklusiver Paarbeziehungen.'® Doch nicht nur sozial- und diskursgeschichtlich,
sondern auch geschlechtergeschichtlich bahnen sich tiefgreifende Umschich-
tungen im Denken an: Die cartesianische Vorstellung von der geschlechts-
unabhingigen Gleichheit des menschlichen Verstandes wird mit dem Heraufzie-
hen der Moderne abgeldst durch eine differenzbasierte Auffassung von Zweige-
schlechtlichkeit.

Solange man Frauen lediglich als mangelhaft realisierte Abart der am Stan-
dard des Ménnlichen gemessenen Gattung Mensch betrachtete, implizierte dies
auch, dass Transgender-Figuren auf den Theaterbiihnen der Vormoderne langst
nicht so ein Verunsicherungspotenzial bargen wie heute. Vielmehr war es unter
dem Regime des one-sex-model oder ,,Ein-Geschlecht-Modells* — um die Be-
grifflichkeit des Medizinhistorikers Thomas Laqueur zu verwenden'® — gang und
gébe, dass Frauenrollen von ménnlichen Schauspielern oder Sangern verkorpert
wurden. ,,Wenn sich diese Frauen dann noch als Méanner verkleiden®, heifit es im
Magazin der Hallenser Héandel-Festspiele 2019 (von den Veranstaltern unter das
Motto ,,Empfindsam, heroisch, erhaben — Héndels Frauen“ gestellt), ,,ist das
unterhaltsame Durcheinander perfekt.«*” Befragt nach der Herausforderung, im
gemeinsam mit der Mezzosopranistin Vivica Genaux prasentierten Arien- und
Duettprogramm Baroque Gender Stories geschlechterambige Rollenpositionen
einzunehmen, antwortet der US-amerikanische Alt-Counter Lawrence Zazzo im
Interview mit Gerd Amelung:

Amastre beispielsweise in Serse ist eine als Mann verkleidete Frau, also frage ich mich, ob
ich einen Mann ,spielen sollte, nur etwas unbeholfen, vielleicht indem ich die ,Ménnlich-
keit® tiberbetone, wihrend ich einige ,echt weibliche’ Aspekte einflieBen lasse und
gleichzeitig im Kopf behalte, dass ich als Alt-Counter bereits in einem Kastratenregister
singe und mein Falsett verwende. Die Anfithrungszeichen zeigen meine Zweifel [...]. In
der Musik spiire ich beim Singen eine besondere Ambivalenz. Meiner Meinung nach
entspringt sie der Spannung, die die Charaktere auszuhalten haben, indem sie ein Geheim-
nis bewahren miissen, das sie zu zerreiflen droht. [...] Manchmal brodelt sie auch nur
unter der Oberfldche einer [...] Melodie, wenn die Charaktere fast neurotisch den
Konsequenzen der unvermeidlichen Enthiillung trotzen.”

18  Vgl. Luhmann, Niklas: ,,Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitét®, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1982.

19 Vgl. Laqueur, Thomas: ,,Auf den Leib geschrieben. Die Inszenierung der Geschlech-
ter von der Antike bis Freud®, Frankfurt a.M./New York: Campus 1992.

20 ,,Gender Stories. Gerd Amelung im Gesprach mit Vivica Genaux und Lawrence
Zazzo“, in: Magazin der Héndel-Festspiele, Halle/Saale (31.05.-16.06.2019), S. 18-
21, hier S. 19.

21  Ebd, S. 20.
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Insbesondere in der italienischen Oper galt das Kastratentum als weit verbreite-
tes Phanomen.” An Balzacs Erzihlung Sarrasine von 1830 ldsst sich beobach-
ten, wie das, was einst nicht nur keine Seltenheit gewesen war, sondern als nahe-
zu selbstverstindlich wahrgenommen wurde, jetzt, aus dem Abstand schon
weniger Jahrzehnte, erklarungsbediirftig erscheint. Von der greisen Figur des
Kastraten auf einer Pariser Abendgesellschaft geht nun eine zutiefst verstdrende
Wirkung aus. Sichtlich gealtert, ist er sowohl unter dem lebensgeschichtlichen
als auch epochalen Gesichtspunkt ,,historisch® geworden. Eine Aura des Mons-
trosen umweht seinen grotesken, in weile Spitze gehiillten Korper, der als

23 .. .
,,cadavre ambulant“” charakterisiert wird.

[D]as Imitieren des Gegengeschlechts [verbleibt] im Raster der Zweigeschlechtlichkeit
[...] und lenkt einen biologistischen Blick auf den Korper, der einen faszinierenden
Gegensatz zur optischen Préisentation bildet. Es ist evident, da} T[ranssexualitdt] und
T[ransvestismus] nur dann Irritationspotential besitzen, wenn das Verhiltnis der Ge-
schlechter als polare Differenz konzipiert ist und der Korper als Grundlage lebenslanger
Geschlechtszuweisung dient.*

Bei Balzac ereignet sich exakt dies: Der Erzdhler stot im Salon der Familie
Lanty auf ein geheimnisvolles Portrit, das seine junge Begleiterin Mme de
Rochefide als so faszinierend wie irritierend empfindet. Was genau an diesem
trompe-l’eil nicht stimmt, vermag sie kaum in Worte zu fassen; das Unheim-
liche daran scheint sich der Benennung zu entziehen. Das Bildnis zeigt einen
schlafenden Adonis — ein ,,Bild von einem Mann®, fiir das ein Jahrhundert zuvor
der Kastrat Zambinella Modell gestanden hatte. Dieses pikante Detail ahnt Mme
de Rochefide jedoch ebenso wenig wie das, dass es sich dabei um eben jenen
handelt, der als bleicher Greis zugegen ist und den Gésten Abscheu einflof3it. Die
geradezu unwahrscheinliche Schonheit des Portrétierten zieht die Betrachterin in
ihren Bann; sie ist auf der Stelle verliebt.”” Es entschliipft ihr die Bemerkung, das

22 Vgl. etwa Ott, Karl-Heinz: ,,Tumult und Grazie. Uber Georg Friedrich Hindel®,
Hamburg: Hoffmann und Campe 2008, S. 193-203.

23 Balzac, Honoré de: ,,Sarrasine”, in: Elke Richter/Karen Struve/Natascha Ueckmann
(Hg.), Balzacs Sarrasine und die Literaturtheorie. Zwolf Modellanalysen, Stuttgart:
Reclam 2011, S. 7-44, hier S. 20.

24 A. Rinnert: Transsexualitdt/Transvestismus, S. 392.

25 Ganz so ergeht es, einem Bericht aus den Memoiren Giacomo Casanovas (Ge-
schichte meines Lebens, postum 1822) zufolge, auch den Opernbesuchern im Teatro
Aliberti zu Rom, als sie dem fulminanten Auftritt eines Kastraten beiwohnen: ,,Auf
der Biihne [...] war die Tduschung vollkommen; er entflammte. [...] Besonders hier-

durch richtete das Ungeheuer Verheerungen an [...]: man war wahn-sinnig verliebt,
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Motiv sei wahrhaftig ,.trop beau pour un homme**®

— einfach zu schon, um (ein)
wahr(er Mann) zu sein.

Die darauthin folgende Binnenerzihlung ist dem Anlass geschuldet, das Rét-
sel hinter dem Gemélde ,aufzukldren”, die in dem Vexierbild verborgene
,,Wahrheit” (des Geschlechts) ans Licht zu zerren. Tatséchlich umkreist sie das
Unausgesprochene jedoch in nur immer neuen Anldufen. Als der Kastrat, der auf
Minner wie Frauen gleichermallen anziehend wirkt, schlieBlich enttarnt (d.h.
seiner Weiblichkeit entledigt) wird, findet nichts weiter statt als ein beinahe
unmerklicher Wechsel des Personalpronomens — eine schrittweise rhetorische
Defeminisierung von elle (,,Elle! Qui elle?*), ,,[1]a Zambinella“ (wobei der Ge-
brauch des weiblichen Artikels vor dem Eigennamen im Franzosischen ,,un
moyen usuel d’installer la féminité des travestis**’ ist), zu il, ,,le prétendu chan-
“* (ein Euphemismus, der vulgo so viel bedeutet wie Kastrat™).

Ein explizites Outing Zambinellas als Kastrat spart der Text aus — offenbar bleibt

teur”, ,,le musico

es ein Tabu, die Dinge beim Namen zu nennen. Man beldsst es bei bohrenden
Suggestivfragen (,,Est-il jamais monté de femme sur les théatres de Rome? Et ne
savez-vous pas par quelles créatures les roles de femme sont remplis dans les
Etats du pape?“) und despektierlichen Umschreibungen seiner marginalen
Minnlichkeit wie ,,ce drole-1a.**

Der von der unbekannten Schonheit und ihrer iibernatiirlichen Anmut (,,je ne
sais quelle grace*’'

abgestoflen, sobald die dunkle Ahnung, dass er einem Trugbild aufgesessen sein

) eben noch hingerissene Protagonist Sarrasine fiihlt sich

konnte, sich zur traurigen Gewissheit verfestigt hat — obschon er sich anfangs
noch gegen die mit Bestiirzung registrierte Erkenntnis sperrt, dass er sich ,,nicht

in eine betdrend-kaprizidse Operndiva, sondern in einen auf die Rolle der Prima-

32

donna spezialisierten Divo verliebt*” hat. Noch immer klammert sich der vor

bevor man iiberhaupt merkte, dal man etwas empfunden hatte* (zitiert nach K.-H.
Ott: Tumult und Grazie, S. 200-201).

26  H. de Balzac: Sarrasine, S. 19.

27  Barthes, Roland: ,,S/Z*, Paris: Seuil 1970, S. 171.

28 H. de Balzac: Sarrasine, S. 40 (Herv. i.0.).

29  Vgl. Griinnagel, Christian: ,,Von den Gefahren des Verstehens. Eine hermeneutische
Lektiire”, in: Elke Richter/Karen Struve/Natascha Ueckmann (Hg.), Balzacs
»Sarrasine und die Literaturtheorie. Zwolf Modellanalysen, Stuttgart: Reclam 2011,
S. 132-147, hier S. 143.

30 H. de Balzac: Sarrasine, S. 40 (Herv. der Verf.).

31 Ebd, S.38.

32 Ch. Griinnagel: Gefahren des Verstehens, S. 136.
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Liebe blinde Sarrasine an die vage Hoffnung, beim Objekt seiner Begierde
miisse es sich trotz allem, sogar entgegen oder gerade wegen Zambinellas ko-
kettem ,,Quasi-Adveu™ (,,Si je n’étais pas une femme?***
moglicherweise das Opfer einer Intrige? — handeln: ,,,C’est une femme*, dit Sar-
rasine en se croyant seul. ,I y a la-dessous quelque intrigue secréte. Le cardinal
[...] trompe le pape et toute la ville de Rome!”** Sarrasines Weltbild, sein ,,ver-

stockte[s] Vertrauen“ in die Evidenz der Zeichen, nach der Devise: ,,Was weib-

) doch um eine Frau —

lich kodiert ist, muss auch weiblich sein,“36 ist ob der Enthiillung, dass ,,signi-
fiant (Zambinellas Attraktivitit, Esprit, Gestik, Mimik, Charme)*’” und signifié
(,,Frau®) auf einmal nicht mehr passgenau sind, bis in die Grundfesten erschiit-
tert. Die Demaskierung der ,,fausse enveloppe de la féminité,
diffuse, geschlechtlich unbestimmte Identitdt des Kastraten zum Vorschein
kommt, erweist sich als die ,,unerhdrte Begebenheit” (Goethe) der Novelle — als

unter der die

das, was nicht sein kann, weil es nicht sein darf. Selbst als Sarrasine Zambinella
unter Androhung von Gewalt zur Rede stellt, um sie/ihn — ,,ce ou cette Zambi-
nella,«*’
schlechts zu befragen und zu einem unzweideutigen Bekenntnis zu zwingen,

erschopft sich der Text in Andeutungen und Auslassungen, ohne das Unsagbare
‘64

wie es nunmehr heiflit — direkt {iber das Geheimnis seines/ihres Ge-

(,;une énigme vague et lunaire**’) auf den Begriff zu bringen:

,Dis-moi la vérité, demanda-t-il d’une voix sourde et altérée. Tu es une femme? Le
cardinal [...]° Zambinella tomba sur ses genoux, et ne répondit qu’en baissant la téte. ,Ah!
tu es une femme, s’écria I’artiste en délire; ,car méme un...‘ Il n’acheva pas. ,Non, reprit-
il, il n’aurait pas tant de bassesse. [...] Tu n’es rien. Homme ou femme ... Monstre! toi qui
ne peux donner la vie a rien.*!

33 Ebd., S. 139.

34  H. de Balzac: Sarrasine, S. 37.

35 Ebd, S.41.

36  Ch. Grinnagel: Gefahren des Verstehens, S. 139 (Herv. 1.0.).

37 Ebd., S. 144.

38 R. Barthes: S/Z, S. 162.

39 H. de Balzac: Sarrasine, S. 43.

40 R. Barthes: S/Z, S. 197.

41 H. de Balzac: Sarrasine, S. 41-42 (Herv. i.0.). So auch Friedrich Schiller: ,,Wer
keinen Menschen machen kann, der kann auch keinen lieben* (,,Kastraten und
Minner“, zitiert nach Anke Charton: prima donna, primo uomo, musico. Kérper und
Stimme: Geschlechterbilder in der Oper, Leipzig: Leipziger Universititsverlag 2012,
S. 199).
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Dort, wo im Text die Liicke der Auslassungspunkte klafft,” siedelt das polymor-
phe Geschlecht Zambinellas. Das Namenlose liegt jenseits (frans) der Sprache in
einer Leerstelle” und destabilisiert den Geschlechterdualismus. Der Kastrat —

“ _ ist mit Worten nicht zu

,cette créature sans nom dans le langage humain
greifen; er ,befindet sich [...] jenseits des Unterschieds zwischen den Ge-
schlechtern und reprédsentiert doch zugleich auch das Wortlichnehmen von
dessen illusiondrer Symmetrie. Er untergrdbt den Wunsch nach symmetrischer,
“* Einmal mehr ist es die Uberhiufung
Zambinellas mit Weiblichkeitsklischees, die — im Sinne einer Hermeneutik des
Verdachts — indiziert, dass man dem Anschein nicht trauen kann, ist es die
Ubererfiillung der Norm, die ihren Auftritt suspekt erscheinen lisst und im Zu-

viel von allem eine zweifelhafte ,,Natur” bloBlegt:

bindrer Differenz, indem er ihn erfiillt.

La Zambinella lui montrait [a Sarrasine; Anm. der Verf.] réunies, bien vivantes et déli-
cates, ces exquises proportions de la nature féminine si ardemment désirées [...]. C’était
une bouche expressive, des yeux d’amour, un teint d’une blancheur éblouissante. [...]
L’artiste ne se lassait pas d’admirer la grice inimitable avec laquelle les bras étaient
attachés au buste, la rondeur prestigieuse du cou, les lignes harmonieusement décrites par
les sourcils, par le nez, puis 1’ovale parfait du visage, la pureté de ses contours vifs, et
I’effet de cils fournis, recourbés qui terminaient de larges et voluptueuses paupiéres.
C’était plus qu 'une femme, ¢’était un chef-d’ceuvre!*s

42 Vgl. zu jenem blanc Struve, Karen: ,Balzacs Sarrasine: eine diskursanalytische
Lektiire des ..., in: Elke Richter/Karen Struve/Natascha Ueckmann (Hg.), Balzacs
Sarrasine und die Literaturtheorie. Zwolf Modellanalysen, Stuttgart: Reclam 2011,
S.217-232.

43 Vgl. R. Barthes: S/Z, S. 204-205 (Herv. i.0.): ,,le texte classique [...] semble tou-
jours garder en réserve un dernier sens, qu’il n’exprime pas, mais dont il tient la
place libre [...]: ce degré zéro du sens [...] est la marque théatrale de 1’implicite,
[...] de ’inexprimable [...]. Car si le texte classique n’a rien de plus a dire de ce
qu’il dit, du moins tient-il a ,laisser-entendre‘ qu’il ne dit pas tout; [...] comme si
[...] le discours tenait a le supplémenter d’un ef caetera de la plénitude. [...] 4 quoi
pensez-vous? a-t-on envie de demander, sur son invite discréte, au texte classique;
mais plus retors que tous ceux qui croient s’en tirer en répondant: a rien, le texte ne
répond pas, donnant au sens sa derniére cloture: la suspension.”

44  H. de Balzac: Sarrasine, S. 16.

45  Johnson, Barbara: ,,The Critical Difference: BartheS/BalZac*, in: dies., The Critical
Difference. Essays in the Contemporary Rhetoric of Reading, Baltimore: Johns Hop-
kins University Press 1980, S. 10, zitiert nach M. Garber: Verhiillte Interessen,
S. 357.

46  H. de Balzac: Sarrasine, S. 27 (Herv. der Verf).
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Zambinella — ,,plus qu’une femme*®, die Uberfrau schlechthin — ist die Inkarna-
tion des Kunstschonen in der Maske des Kastraten. Ihre Gesten sind einstudiert,
sie folgen einem vorgeschriebenen Skript fiir ein feminines Erscheinungsbild
und Verhalten, imitieren und iiberbieten es bis zur Perfektion. Weibliche ,,Natur*
als mutmaBliches Original wird ununterscheidbar von der Kopie, der hohlen
Maske, die das Ideal sogar noch besser zu verkoérpern scheint als eine ,,echte®
Frau es je vermogen wiirde. Der Kunstcharakter des Kastraten im artifiziellen
Milieu der Oper treibt die Konstrukthaftigkeit des Geschlechts hervor und seine
Arbitraritdt auf die Spitze.

Getoppt wird dieser Superlativ des ,,reinen® Klang-Korpers nur noch von der
Besessenheit des Bildhauers Sarrasine, der, kaum zu Hause angekommen, sich
dem Rausch hingibt, ,,a copier la Zambinella,*"

reproduzieren und ihre Schonheit in jeder erdenklichen Pose — ,sans voile,
(48

sie aus dem Gedichtnis zu
assise, debout, couchée, ou chaste ou amoureuse*” — in Stein zu meifieln. ,,[L]e
sculpteur arrache a la Zambinella ses voiles pour atteindre ce qu’il croit étre la
vérité de son corps [...]. L artiste sarrasinien veut déshabiller I’apparence, aller
[...] derriére<® [M]algré les voiles, les jupes, les corsets et les nceuds de

«% entkleidet er sie virtuell mit seinen Hinden,

rubans qui la lui dérobaient,
durchmisst und durchdringt sie mit Blicken und zerlegt ihren nackten, geschun-
denen Leib in seine Einzelteile, kastriert sie gleichsam ein zweites Mal, um sie
als Kunstwerk wieder zusammenzusetzen und den ,Mythos des ,ganzen
Korpers**! in seiner Dreidimensionalitit zu erschaffen.” Ohne es zu wissen,
fertigt er dabei die Kopie einer Kopie an, findet er im versehrten, zerstiickelten
Leib des Kastraten doch jenes unerreichbare beau idéal verkorpert, das ihn dazu
herausfordert, sich als Kiinstler selbst zu iibertreffen, der toten Statue wie Pyg-
malion Leben einzuhauchen. Indes scheitert Sarrasine am eigenen Anspruch auf

mimetische Treue, denn: ,,sous la Zambinella [...], il y a le rien de la castra-
6‘53

tion.
47  Ebd., S. 29.
48  Ebd,S.28.

49 R. Barthes: S/Z, S. 117-118 (Herv. i.0.).

50 H. de Balzac: Sarrasine, S. 29.

51 Schade, Sigrid: ,,Der Mythos des ,ganzen Korpers‘. Das Fragmentarische in der
Kunst des 20. Jahrhunderts als Dekonstruktion biirgerlicher Totalititskonzepte, in:
Ilsebill Barta et al. (Hg.), Frauen Bilder Manner Mythen. Kunsthistorische Beitrdge,
Berlin: Reimer 1987, S. 239-260.

52 Vgl. R. Barthes: S/Z, S. 108-109.

53  Ebd, S. 118 (Herv. i.0.).
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Mit der Autoritdt des Kiinstlers, der die Natur kraft seines Genies auf héherer
Ebene nachschépft, deklariert Sarrasine Zambinella qua Benennung zur Frau.*
Unverbriichlich davon iiberzeugt, mit seiner fehlgeleiteten Annahme iiber jeden
Zweifel erhaben zu sein, kleidet er den performativen Sprechakt in die selbst-
gewisse, rhetorische Frage an Zambinella: ,,[...] oserez-vous bien prétendre que
vous n’étes pas femme?*> Das Kunstweibliche an ihr verkennt Sarrasine so sehr,
dass er, als er sic zum ersten Mal da uomo, in Méannerkleidern, auf der Biihne
stehen sieht, beinahe reflexartig an eine Hosenrolle glaubt —, ohne auch nur in
Betracht zu ziehen, dass es sich genau umgekehrt verhalten konnte: ,,C’est sans
doute par égard pour les cardinaux et les abbés qui sont ici qu’elle est habillée en
homme [...]?*°° Umso gréber fillt am Ende die Desillusionierung aus, als das
insgeheim langst Geahnte manifest wird:

Une affreuse vérité avait pénétré dans son ame. Il [Sarrasine; Anm. der Verf.] était frappé
comme d’un coup de foudre. Il resta immobile, les yeux attachés sur le prétendu chanteur.
Son regard flamboyant eut une sorte d’influence magnétique sur Zambinella, car le musico
finit par détourner subitement la vue vers Sarrasine, et alors sa voix céleste s’altéra. 1/
trembla! Un murmure involontaire échappé a I’assemblée, qu’i/ tenait comme attachée a
ses lévres, acheva de /e troubler; i/ s’assit, et discontinua son air. [...] Zambinella, s’étant
remis, recommenca le morceau qu’#/ avait interrompu si capricieusement; mais i/ I’exécuta
mal, et refusa, malgré toutes les instances qui lui furent faites, de chanter autre chose.”’

Das jahe Erkennen ist beidseitig: Es trifft auch Zambinella, die/der sich entlarvt
und — plotzlich bar jeder Maskerade — ,,blo3“-gestellt wei3. Die routinierte Per-
formance des Kastraten setzt in dem Moment abrupt aus, als er vor aller Augen
aus ihrer Rolle fillt und, ohne sein schiitzendes weibliches Habit, im Blick der
anderen als (verstimmelter) Mann dasteht. Dass ihn in dieser Situation sogar
seine Stimme im Stich ldsst, als dasjenige ,,Organ®, das die korperlichen Defizite
kompensiert und vergessen lésst, ist bezeichnend.

Doch warum konnte jener Exzess an Kiinstlichkeit — ,,trop beau pour un
homme*, ,,plus qu’une femme* — liberhaupt als naturhaft durchgehen? Was hat
die Wahrnehmung des Geschlechtskdrpers binnen eines knappen Jahrhunderts
derart verdndert, dass das weibliche Rollenhandeln eines Kastraten, um 1750 in

54 [I]l est celui qui connait le code, 1’origine, le fondement, et devient ainsi garant,
témoin, auteur (auctor) de la réalité: il a le droit de déterminer la différence des
sexes, contre la protestation méme des intéressés, qui face a 1’autorité originelle et
ultime de I’ Art vivent dans la contingence des phénomenes* (ebd., S. 160).

55 H. de Balzac: Sarrasine, S. 38.

56 Ebd., S. 40 (Herv.1.0.).

57  Ebd. (Herv. der Verf.).
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Italien noch géngige kulturelle Praxis, schon im Frankreich der 1830er Jahre mal
diskrete Verwunderung hervorruft, mal als deckungsgleich mit der Idee des
Weiblichen schlechthin verwechselt wird? Wie konnte es zu jenem blanc oder
Jtrou dans [l]e tissu culturel“*® kommen, das in der Erzéhlung Balzacs letztlich
dazu fiihrt, dass der Protagonist Sarrasine einem fatalen Irrtum erliegt und daran
zugrunde geht, da sich fiir ihn mit dem Verlust der Illusion iiber Zambinella jede
Moglichkeit der Sinnstiftung erschopft hat und sein Représentationssystem in
sich zusammengebrochen ist?”

Im Zuge der Aufklirung begann sich die Uberzeugung einer grundlegenden
anatomischen Verschiedenheit der Geschlechter durchzusetzen. Man(n) ent-
deckte die Frau als bevorzugtes medizinisches Untersuchungsobjekt und schrieb
ihr eine spezifisch ,,weibliche Sonderanthropologie*®
diese neue ,,Natur” der Frau bereits soweit verinnerlicht, dass das irrationale, in-

zu. Balzacs Sarrasine hat

stinktgeleitete Gebaren Zambinellas — ihre Fragilitit, Launenhaftigkeit und Stim-
mungsschwankungen — ihm als unwiderlegbarer Beweis ihrer Weiblichkeit
geniigen: ,,C’était la femme avec ses peurs soudaines, ses caprices sans raison,
ses troubles instinctifs, ses audaces sans cause, ses bravades et sa délicieuse

. 61
finesse de sentiment.

Aus dem gleichen Geist riihrt noch unsere Vorstellung,
wonach einem jeden Kind von Geburt an ein — und nur ein — Geschlecht unab-
dnderlich zuzuweisen sei, gleich einer zweiten Natur oder einem Ge-
schlechtscharakter. Vivica Genaux bringt den Paradigmenwechsel innerhalb der
Geschlechtergeschichte auf den Punkt, wenn sie die als geschlechtsimmanent
installierten Eigenschaftsprofile umgangssprachlich dahingehend differenziert,
dass ,,Frauen zunehmend als entmachtete, hilflose Opfer, Méanner als dominante,

impulsive Alpha-Minner beschrieben wurden.«*

Die dazu nicht stimmigen sen-
siblen Ménnerparts der Barockoper, fahrt sie fort, wiirden heutzutage hingegen
wohl als metrosexuell begriffen.”

Wie die Erfindung der Zweigeschlechtlichkeit, so ist auch die Idee einer als

naturalistisch empfundenen Kongruenz von Geschlechtskorper, hoher oder tiefer

58 R. Barthes: S/Z, S. 175.

59  ,Sarrasine représente le trouble méme de la représentation (ebd., S. 204).

60 Honegger, Claudia: ,,Die Ordnung der Geschlechter. Die Wissenschaften vom
Menschen und das Weib®“, 1750-1850, Frankfurt a.M./New York: Campus 1991,
S.7und S. 145.

61 H. de Balzac: Sarrasine, S. 38.

62  Magazin der Handel-Festspiele (2019), S. 19.

63 Vgl ebd., S. 20.
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Singstimme und Rollenpartie in der Oper ein Produkt der Aufklirung.* Alles,
was diese stillschweigende, zum Automatismus geronnene Konvention — die im

« _ unterlduft

Anschluss an Barthes sogenannte ,,0dipale [...] Stimmfamilie
oder tiberschreitet, gilt von da an als ,,undsthetisch®, wenn nicht gar patholo-
gisch. Der ,,Nimbus des Kastraten*®® etwa verdankt sich dem ,,morbiden Kitzel,
einen ,unnormalen‘ Sénger zu hdren, der mit jedem Ton an die erlittene Opera-
tion erinnert.“”’ Dabei ergibt sich aus der Fiille moglicher Kombinationen jener
Trias aus Stimme, Korper und Rolle ein beeindruckender Variantenreichtum, mit
dem das Genre aufwarten, ein breites Spektrum potenzieller Grauzonen, in denen
die Kategorie Geschlecht auf der Opernbiihne prisentiert und verhandelt, durch-
kreuzt und durchquert werden kann — und auch wird.

In der Tat kannte die Barockoper einen hohen Grad an Durchléssigkeit. Ent-
scheidend war auf ihren Biithnen noch nicht der Korper als Fundament oder ,,Sitz
des Geschlechts“® — vielmehr bot er ihr ein geschlechterindifferentes Spielfeld
fiir wechselnde Kostiimierungen und Affektgesten. Wie Anke Charton prézisiert,
ist sie
dem Schauspielverstidndnis des rhetorischen Stils verpflichtet, wonach ein Akteur eine
Rolle vortragt [...], ohne die Differenz zwischen Akteur und Figur aufzuheben. [...] Eine
psychologisch motivierte Identifikation mit der Rolle fand weder fiir das Publikum noch

fiir den Sénger statt, was eine weniger eingeschriankte Relation von Figur und Séngerkor-
per bedeutet. [...] Das Geschlecht war dabei nicht ausschlaggebend.®

Alltagsgeschlecht und Biihnengeschlecht konnten demzufolge divergieren, hohe
Stimmen sowohl von Séngerinnen als auch Kastraten vorgetragen werden, tiefe
Stimmlagen weiblicher Biihnenfiguren wie Ammen hingegen auch von (méinn-
lichen) Tenoren. Innerhalb dieses Systems der Permeabilitit wurden Geschlecht
und Verkleidung pragmatisch gehandhabt, als ,Maskerade ohne Eigentlich-
keit.«”°

Spannend zu werden verspricht es, sobald das habituelle Muster dieses blo-

Geschlechtliche Identitit legte man/frau an und ab wie Kleider.

Ben Kleider- und Geschlechtertauschs mit symbolischer Bedeutung aufgeladen
und zur ,,Geschlechterbeugung (Gender-bending) per Kleidung*’' wird. Erst vor

64 Vgl. A. Charton: prima donna, S. 20.
65 Zitiert nach ebd., S. 315.

66 Ebd., S. 191.
67 Ebd., S. 188.
68 Ebd., S.61.

69 Ebd., S. 193-194.
70  A. Rinnert: Transsexualitdt/Transvestismus, S. 392.
71 M. Garber: Verhiillte Interessen, S. 15.
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der Folie des neuen Geschlechterarrangements der Aufkldarung werden Cross-
dressing und Transvestismus zum transgressiven Akt — in dem Mafle, wie man
die andersgeschlechtliche Maskerade als anmaflend und widernatiirlich patholo-
gisierte. Mit der Annahme einer fundamentalen Geschlechterdifferenz — anstelle
der bis dahin nur graduellen Abstufungen auf der Achse von Mann zu Frau — tun
sich neue Reibungsflichen auf zwischen dem &ufleren Erscheinungsbild eines
Korpers und der nunmehr postulierten geschlechtlichen Substanz seines inneren
Kerns. Optischer Schein und verborgenes Sein sollten, so der neue Imperativ, zur
Deckung gebracht und fiir alle sichtbar unmissversténdlich angezeigt, das Ge-
schlecht deutlich lesbar dem Korper eingeschrieben werden. Mit der Markierung
des Korpers als Trager des Geschlechts ist es jetzt im eigentlichen Sinne moglich
geworden, sich zu verkleiden, falsch zu kleiden, beim Praktizieren der ge-
schlechtlichen Performance danebenzugreifen und sein Gegeniiber durch Ver-
schleiern der eigenen Identitét in die Irre zu fithren.

Einige literarisch imaginierte und medial inszenierte Figuren stofen sich an
dem neuen Transparenzideal. Eine davon ist die des Pagen Cherubino aus Mo-
zarts Oper Le nozze di Figaro (1786), basierend auf einem Libretto von Lorenzo
da Ponte nach der Theatervorlage Beaumarchais’, Le mariage de Figaro ou la
folle journée (1784), ihrerseits eine Fortschreibung des 1775 uraufgefiihrten
Barbier de Séville. Jener Cherubino bildet, mit Gesine Hindemith gesprochen,

die , Kristallisationsfigur des erotischen Chaos am Tag von Figaros Hochzeit.*”*

Resto imbrogliato allor per dar risposta. Weil} nicht, was ich antworten soll.

Se maschio, dico quasi una bugia, Nenn mich Mann, sag ich ne Liige,

Femmina men che men diro ch’io sia, Frau weniger noch wiird’” ich mich nennen,

e dir che, son neutral, rossore costa. und wen1713 ich neutral mich nenne, schime
ich mich.

Diese aus der Barockoper Fiori del mondo (1735) von Filippo Balatri zitierten
Verse zeigen nicht nur, dass Geschlechtsneutralitit schon in der Frithaufklarung
mit Scham behaftet sein konnte. Sie konnten vielmehr ohne Weiteres auch
Cherubino in den Mund gelegt werden. In Mozarts und Da Pontes Bithnenwerk
tritt er abwechselnd als Crossdresser, ,farfallone amoroso“ (,,licbestoller
Schmetterling*) und embryonaler Don Juan auf. Das enorme Faszinationspoten-
zial, das von ihm ausgeht, ist noch in postmodernen Inszenierungen ungebro-
chen. Somit stellt er ein Paradebeispiel fiir eine ,,Transgender- und Cross-
dressing-Figur vom Mythos bis zur Gegenwart™ dar — um den Titel der Kon-
stanzer Ringvorlesung aus dem Sommersemester 2019 partiell aufzugreifen. Sei-

72 Unverdffentlichtes Vortragsmanuskript, Leipzig 2006.
73 Zitiert nach Magazin der Hindel-Festspiele (2019), S. 18.
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nem virtuosen Spiel mit den Masken des Eros mochte sich mein Beitrag im
Folgenden widmen.

»-NON SO PIU COSA SON, COSA FACCIO“... -
IDENTITATSVERWIRRUNG IM MODUS
DER ZWEIGESCHLECHTLICHKEIT

Mit den drei Da-Ponte-Opern Mozarts — zu denen neben dem Figaro auch Don
Giovanni (1787) und Cosi fan tutte (1790) zdhlen — befinden wir uns in den Jah-
ren rund um die Franzosische Revolution, an der Schwelle zum two-sex-model.
Allesamt zeugen sie von einer groBen Spielfreude, von der Lust an Verstellung
und Ubertretung. Auch Crossdressing ist in ihnen ,als [...] Komddienelement
“™ Verstellt eine Figur ihr Geschlecht, indem sie etwa ihr Gesicht
iberschminkt oder sich verkleidet, so erzeugt dies bei den Rezipientinnen und
Rezipienten eine Vorstellung oder Anmutung des jeweils anderen Geschlechts.

fest verankert.

Cherubino schopft das Verfiihrerische daran, ,,als ein anderer oder eine an-

dere zu erscheinen,*”

voll aus. In seiner Hosenrolle, gesungen von einer Sopra-
nistin, wirkt er seltsam verirrt, fast verloren im Regime der Zweigeschlechtlich-
keit, mit dem er liberkreuz liegt, da er die Rigiditdt des Rasters spiirt, in das es
ihn zu pressen droht. Allenthalben sieht er sich mit der Notwendigkeit einer ein-
deutigen Identifizierung — sei es als ménnlich oder weiblich — konfrontiert; ein
ums andere Mal entweicht er ihr, indem er, um sich aus der Affdre zu ziehen,
Zuflucht zu improvisierten Verstecken nimmt oder auf bewahrte Komdédientricks
wie Verkleidung, Geschlechtertausch und den Sprung aus dem Fenster zurlick-
greift. Wie der Harlekin, der in Carlo Goldonis Ubergangsstiick auf dem Weg zu
einer aufkldrerischen, Pramissen verpflichteten Theaterreform, 7/ servitore di due
padroni (1745), als Relikt der Commedia dell’arte unmotivierte Streiche und
akrobatische Einlagen vollfiihrt, scheint auch Cherubino sich in ein unpassendes
Register eingeschlichen zu haben. Umso erstaunlicher mutet es an, dass traditio-
nelle Interpretationen ausgerechnet in dieser Figur die erste psychologisch stim-

74  Lehnert, Gertrud: ,,Cross-dressing®, in: Renate Kroll (Hg.), Metzler Lexikon Gender
Studies/Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe, Stuttgart/Wei-
mar: Metzler 2002, S. 54.

75  B. Vinken: Frau als Mann als Frau, S. 75.
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mige und dramaturgisch begriindete Hosenrolle der Operngeschichte ausgemacht
haben wollen.”®

Seit seinem Zwangseintritt in die duale Geschlechterordnung mit Beginn der
Pubertit weill der genderfluide Cherubino nicht mehr, wer oder ,,was® er ist und
tut. Davon weil} er in der vom paradoxen petrarkistischen Liebesdiskurs durch-
wirkten Arie Nr. 6 ,Non so piu cosa son, cosa faccio* immerhin ein Lied zu
singen. Durchdrungen von ,eine[r] Sehnsucht, die [er] nicht erkldren kann*
(,,[u]n desio ch’io non posso spiegar®), spricht er noch im Traum von der Liebe
(,,Parlo d’amor sognando®), vor allem aber mit sich selbst: ,,E se non ho chi
m’oda, / Parlo d’amor con me* (,,Und hort mir keiner zu, / sprech ich von Liebe
mit mir).”” Das in seinem Herzen aufkeimende Begehren ist — noch unspezifisch
— auf die Gesamtheit der Frauen, gleich welchen Standes oder welcher Statur,
gerichtet und treibt ihm die Schamesrote ins Gesicht: ,,Ogni donna cangiar di
colore / Ogni donna mi fa palpitar” (,,Bei jeder Frau werde ich rot, / bei jeder
Frau klopft mir das Herz*). Seine ,,kleine Kanzone* (,,[q]uesta mia canzonetta“)
mochte er, trunken vor Freude (,,con trasporti di goia*), seiner Herrin und Patin
Grifin Almaviva, ihrer Kammerdienerin Susanna, der jungen Barbarina, der
alten Marcellina und ,,allen Frauen im Palast* (,,ogni donna del palazzo®) zu
Gehér bringen.”

Dies hat den dénischen Philosophen Seren Kierkegaard in Entweder — Oder
(1843) dazu veranlasst, in Cherubino einen Don Giovanni im Embryonalstadium
zu sehen, eine pubertdre Vorstufe zur wahllos sich an einem Liebesobjekt nach
dem anderen entflammenden — und ebenso schnell wieder abflauenden — Begier-
de Don Juans, dessen Fleischeslust sich an das schlechthin Weibliche heftet und
es unter jedem Rock aufs Neue zu finden sucht, da capo al fine sozusagen. Bei
Cherubino bricht sie sich noch nicht in libertiner Ziigellosigkeit Bahn, sondern
wird als Vorschein, als gleichsam subkutane Sinnlichkeit, als schlummernde,
bisher nicht zu vollem Bewusstsein erwachte empfindsame Erotik erahnbar.” In

76  Vgl. Uecker, Gerd: ,,Sehnsucht nach dem dritten Geschlecht? Zum Phénomen der
Hosenrolle auf der Opernbiithne®, in: Jahrbuch der Bayerischen Staatsoper IX
(1986/87), S. 124-135, zitiert nach A. Charton: prima donna, Anm. 695.

77 Mozart, Wolfgang Amadeus: ,,Le nozze di Figaro/Die Hochzeit des Figaro (KV
492). Opera buffa in vier Akten®, Textbuch Italienisch/Deutsch. Libretto von
Lorenzo da Ponte, Stuttgart: Reclam 1990, S. 32-33 (Herv. der Verf.).

78  Ebd. (Akt I, Szene 5).

79  Vgl. Warning, Rainer: ,,Von der Revolutionskomddie zur Opera buffa: ,Le nozze di

Figaro‘ und die Erotik der Empfindsamkeit“, in: Dieter Borchmeyer (Hg.), Mozarts
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der Vagheit dieses Ddmmerzustandes artikuliert sich der noch nicht in Génze
ausgeprigte Liebesdiskurs Cherubinos in Begriffen quilenden Verlangens und
leiderfiillten Sich-Verzehrens — was ihn gleichwohl als literarhistorisch infor-
miert ausweist, da er neben Petrarcas Schmerzliebe auch Dantes dolce stil novo
zur Vorlage hat.** Obschon er behauptet, sich auf all dies keinen Reim machen
zu konnen, gibt sich der noch knabenhafte Cherubino bereits als versierter
Verseschmied zu erkennen — wie spéter auch Don Giovanni, vertraut er als
Verbalerotiker, der kraft seines Wortes und seiner Stimme verfiihrt, auf seine
,,Vokalpotenz.“gl

Die verhaltene erotische Spannung wird erstmals in jener Verkleidungsszene
spiirbar, in deren Verlauf Cherubino seine zweite Arie (Nr. 12) ,,Voi che sapete /
Che cosa & amor* (,,Ihr, die ihr wiBt, / was Liebe ist)** in wiederum petrar-
kistischer Manier an die Frauen adressiert, nun konkret représentiert durch die
anwesende Grifin und ihre Zofe. In jener Stindchenarie, die Cherubino zum
Klang der Gitarre zum Besten gibt, wiederholt er, wie sehr er Gefallen an dem
Schwebezustand zwischen nicht-mehr (Kind) und noch-nicht (Mann) findet,
trotz der Heimsuchung durch widerstreitende Gefiihle (contrari affetti) und des
Aufruhrs in seinem Innern: ,,Ma pur mi piace / Languir cosi® (,,... und doch
gefillt mir / dies Gefiihl der Mattigkeit*).*

In ihrer Vieldeutigkeit lizensiert diese Szene die unterschiedlichsten Regie-
ansitze. Setzt Peter Sellars in seiner poppig bunten Inszenierung von 1990, die
den Figaro in das Manhattan der 1980er Jahre transponiert, auf die explizierende
Strategie der Brachialerotik und schlie8t damit an Kierkegaards Konzeption an,
derzufolge sich in Cherubino bereits Don Giovanni prifiguriert, so lehnt Christof
Loy diese Lesart fiir sich und seine Miinchner Neuinszenierung (2017) ab. Statt-
dessen betont er das Engelhafte an Cherubino, seine Funktion als Eros und

Opernfiguren. Grosse Herren, rasende Weiber — geféhrliche Liebschaften, Bern/
Stuttgart/Wien: Haupt, S. 49-70.

80 Vgl. hierzu und zum Folgenden insgesamt Schwan, Tanja: ,,,Con arte le carte /
Convien qui scoprir.© — ,Mit List muss man hier die Karten aufdecken.® Verstellter
Eros und ,verungliicktes‘ Happy End in ,Le nozze di Figaro‘“, in: Programmbuch
der Bayerischen Staatsoper zur Neuinszenierung von Christof Loy (2017), S. 33-42,
hier S. 35.

81  A. Charton: prima donna, S. 9.

82  W.A. Mozart: Figaro, S. 62-65 (Akt II, Szene 2).

83  Ebd., S. 64-65.
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Liebesstifter.** Er ist ein (zukiinftiger) ,,.Experte in eroticism*** von anderer Art
als Don Juan, der an die Tradition der Vermischung von Cherubim und Cupido
anschlieft und eine hitzige Energie entfaltet, in der sich der Affekt um des
Affekts willen zelebriert.

Die Disposition Cherubinos zum notorischen Schiirzenjager — und somit zum
Don Giovanni in spe — meinen innerhalb der Bithnenhandlung indes auch Figaro
und Graf Almaviva zu erkennen, die sich den potenziellen Konkurrenten um
Susanna und die Griafin dadurch vom Hals zu schaffen versuchen, dass sie thm
mit seiner Einberufung zum Militdr drohen und ihn vom Hof wegbeordern. In
seiner an den scheidenden Cherubino gerichteten Arie Nr. 10 ,,Non piu andrai®
betitelt Figaro seinen Adressaten als ,farfallone amoroso*™
Konnotation des flatterhaften Schmetterlings (ital. farfalla), den es rastlos von
einer Bliite zur néchsten treibt, auch der Frauenheld anklingt. Hatte der junge

— worin mit der

Page den sinnlichen Genuss des Hantierens mit Stoffen, Tiichern und Hauben in
den Gemichern der Gréfin stets weidlich ausgekostet, so fiihlt er sich nun, in der
Konstellation ,,Mann als Frau als Mann*®’ (d.h. nach dem erzwungenen Riick-
tausch in die Hosenrolle), sichtlich unwohl, fremd im eigenen Korper, dem
hastig eine Uniform iibergestiilpt wird, dekoriert mit militdrischen Abzeichen
anstelle der geliebten Schleifen und Bénder. Schadenfroh spielt Figaro die ange-
nehmen gegen die unangenehmen Aspekte, die goldene Vergangenheit gegen die
triste Zukunft, die weiblichen gegen die ménnlichen Attribute aus:

Non piu andrai [...] Aus und vorbei, [...]

Delle belle turbando il riposo [...]. das Unruhestiften bei den Schonen [...].
Non piu avrai questi bei pennacchini, Aus und vorbei, die schonen Federbiische,
Quel cappello leggero e galante, jener leichte und galante Hut,

Quella chioma, quell’aria brillante, diese Frisur, diese strahlende Miene,

Quel vermiglio donnesco color. dieser rosige, madchenhafte Teint.

Stattdessen steht Cherubino die Disziplinierung zum gestdhlten, hypermaskuli-
nen Korperpanzer bevor, wie Figaro sie ihm in diisteren Farben ausmalt:

Gran mustacchi, [...] [...] groBer Schnurrbart, [...]
Schioppo in spalla, [...] Gewehr geschultert, [...]
Collo dritto, muso franco, Riicken gerade, Blick verwegen,

84  Video Magazine der Bayerischen Staatsoper zur Premiere am 26.10.2017 im Natio-
naltheater Miinchen, https://www.youtube.com/watch?v=DnVwRHPdI31, [5:48-
6:20].

85  Pieper, Annemarie: Seren Kierkegaard, Miinchen: Beck 2000, S. 64.

86  W.A. Mozart: Figaro, S. 52 (Akt I, Szene 8).

87  So benannt in Abwandlung der Formulierung B. Vinkens: ,,Frau als Mann als Frau.“
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Un gran casco [...], grofler Helm [...],

Molto onor, poco contante! viel Ehre, wenig Geld

Ed invece del fandango und statt des Fandango

Una marcia per il fango ein Marsch durch den Fango,
Per montagne, per valloni, tiber Berge, durch tiefe Téler
Con le nevi e i sollioni bei Schnee und Sonnenhitze,
Al concerto di trombone im Konzert der Posaunen,

Di bombarde di cannoni [...]. der Morser und Kanonen [...].
Cherubino, [...] Cherubino, [...]

Alla gloria militar. auf zum Soldatenruhm!®®

In ihrer Biithneninterpretation dieser Einkleidungsszene, in der Figaro den Pagen
einer regelrechten ,,Musterung® unterzieht, vollfiihrt Solenn’ Lavanant Linke, die
Darstellerin Cherubinos in der Inszenierung Christof Loys, linkische Gesten und
Verrenkungen, wie eine Marionette oder Kleiderpuppe, deren Proportionen und
Gliedmaflen es anatomisch neu zu vermessen gilt. Passiv ldsst er/sie die ent-
wiirdigende Prozedur iiber sich ergehen. Die militirische Musterung des Knaben
korrespondiert mit seiner visuellen Inaugenscheinnahme, der modischen Mus-
terung und Anpassung der Frauengewidnder durch Grifin Almaviva und
Susanna, bei der Cherubino zur Anziehpuppe in den Hénden der Frauen wird.”
Uber diese Parallelitit der beiden Umkleideszenen stellt sich eine Analogie her
zwischen den von ihnen jeweils symbolisierten ,,Schlachtfeldern Liebe und
Krieg, die beide gleichermaBlen auf das umkédmpfte Terrain des Geschlechter-
diskurses verweisen.

Cherubino en travestie verziickt und beriickt bald als Offizier, bald als
Bauernmiadchen. Er gerdt zum Protagonisten einer Geschlechtertauschkomddie,
eines Spiels im Spiel, dessen Akte aus einer Abfolge von Enthiillen und Verhiil-
len des Lustknaben bestehen. Im Wechsel von Freilegen und Bedecken seines
Korpers gelingt es Zuschauenden wie auch Mitspielenden dann und wann mit
ihren begehrlichen Blicken, Partikel nackter Haut zu erhaschen. Dass man ihn in
der ,,richtigen” Aufmachung (als Mann) fiir verkleidet hdlt und in der ,,falschen®
(als Frau) fir angemessen angezogen, macht Cherubinos Crossdressing nur umso
pikanter.

88  W.A. Mozart: Figaro, S. 52-53.

89  Vgl. die Arie Susannas ,,Venite inginocchiatevi“ (Nr. 13; ebd., S. 66-69). Lavanant
Linke umschreibt die enorme gesangliche und schauspielerische Wandlungsfahig-
keit, die ihr die Partie im Ausschreiten dieses geschlechtlichen Parcours abverlangt,
mit den Worten: ,,Jetzt bin ich wie ein Chaméileon und wandele an dieser Grenze*
(zitiert nach Schreiber, Sylvia: ,,Wechselspiel von Sehnsucht und Angst. Mozarts
,Figaro* an der Bayerischen Staatsoper” [23.10.2017], https://www.br-klassik.de/

aktuell/news-kritik/bayerische-staatsoper-figaro-mozart-premiere-100.html).
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Das Fehlen einer unzweideutigen Geschlechtsmarkierung und sexuellen
Orientierung ist dabei nicht blo biographisch bedingt, d.h. einer im Laufe der
Entwicklung Cherubinos zum Mann individuell durchlaufenen pubertdren Phase
geschuldet, sondern erhédlt dariiber hinaus erneut auch geschlechterhistorische
Relevanz, insofern sich in der Figur des Zerrissenen der Umbruch zum Zwei-
Geschlechter-Modell ebenso manifestiert wie das Unbehagen daran. Dafiir
spricht abermals auch jene Konfusion der Pronomina, die sich bei dem Versuch
einstellt, die volatile geschlechtliche Identitdt Cherubinos sprachlich zu erfassen.
Das Koordinatensystem von weiblichem und ménnlichem gender (hier im Sinne
von grammatikalischem Geschlecht) wird aufgesprengt, als Barbarina, eine
Cousine Susannas, den Jiingling in ihr Mddchengemach entfiihren will und sich
zu diesem Zweck mit variablen Genuszuschreibungen behelfen muss: ,,Gehn
wir, gehn wir, schoner Page, bei mir zu Hause wirst du alle finden, die schonsten
Midchen des Schlosses, und von allen wirst du gewiB die schonste sein.“” Im
italienischen Originaltext heiflt es an dieser Stelle, grammatikalisch ebenso
inkongruent, Cherubino sei unter allen Madchen als ,,der schonste® anzusehen:
,.Di tutte sarai tu certo il piir bello.“*' Vor dem Hintergrund dieses linguistischen
Sprengstoffs scheint die gerne unterstellte Harmlosigkeit der Hosenrolle, die als
durch Infantilisierung entschérft gilt, sofern sie an einen heranwachsenden Kor-
per gekoppelt ist,”” auf Cherubino nicht zuzutreffen. Auch wenn Susanna ihn
mitunter zirtlich in der Verniedlichungsform als serpentello (,kleine Schlange*)
oder demonietto (,,Teufelchen) anspricht, bleibt seine Figur doppelbodig.

Dem Namen nach zum unschuldigen Geschlecht der Engel gehorig, entpuppt
sich Cherubino mehr und mehr als Emblem fiir die Fliichtigkeit der Liebe selbst,
als unsteter Cupido, der ein erotisches Chaos aufwirbelt. Wo immer er eine
Liebesintrige wittert, funkt er, der ausgeschlossene Dritte, dazwischen, taucht er
wie aus dem Nichts auf und gefdhrdet die Zweisamkeit — und macht sich damit
zugleich als Storfaktor, als das Ausgegrenzte der bindren Geschlechterordnung
geltend. Wie seine Namensvetter, die alttestamentarischen Cherubim, geriert er
sich als Wichter an den Pforten des Paradieses und hintertreibt jede sich anbah-
nende Intimitét. In Gestalt Cherubinos torpediert Amor seine angestammte Funk-
tion als Liebesstifter und mimt den strengen Tugendwichter. Das Dunkel der
Nacht aber bleibt sein Element; es gibt den Schauplatz fiir das Finale von Mo-
zarts Oper ab, auf dem sich die mythische Geschichte von der Geburt des Eros
aus Nacht und Wind, ins Komd&diantische gewendet, wiederholt. Im Schatten des

90  W.A. Mozart: Figaro, S. 133 (Akt I1I, Szene 7; Herv. der Verf).
91 Ebd, S. 132 (Herv. der Verf.).
92  Vgl. A. Charton: prima donna, S. 279-280.
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nichtlichen Gartens geht Cherubinos erotische Energie fehl, wenn er statt der
Gréfin versehentlich den Grafen kiisst. Die in dem ,,liebestollen Schmetterling®
schwelende Unruhe scheint sich auf die folle giornata insgesamt zu {ibertragen,
jenen ,tollen Tag™ der Torheiten und des Tumults, von denen das turbulent kom-
ponierte Biihnenstiick handelt und angetrieben wird.

Diese Akzelleration vollzieht sich nicht zuletzt {iber ein unendliches Zirkulie-
ren fetischisierter Objekte, denen Spuren von Korperabdriicken anhaften. Ein
Stiick Seide aus dem Besitz der Grifin beispielsweise 14dt sich, mit dem Blut aus
einer Wunde Cherubinos getrinkt, zum Kultgegenstand auf und stiftet Bande
nervdser Ansteckung. Uber die Funktion der Dinge als ,,Leit“-Medien — verbor-
gene Ubertragungskanile — hinaus, stehen sie in ihrer Austauschbarkeit jedoch
noch flir etwas Anderes, namentlich in Analogie zu den vielgestaltigen Rollen
der Komddie, deren schillerndste zweifellos Cherubino ist. Auch sie lassen das
Prinzip metonymischer Ersetzung erkennen, denn ehe man sich versieht, wird
Mann zu Frau oder — noch jenseits der Werkgrenzen: Cherubino zu Don
Giovanni, der Don Juan in Wartestellung zum manifesten Weiberhelden, vor
dem sein Diener Leporello in Mozarts Don Giovanni dessen Verflossene Elvira
in der sogenannten ,,Registerarie” (,,Madamina, il catalogo ¢ questo”, Nr. 4)
warnt. Als er ihr die lange Liste von Don Giovannis Eroberungen in aller Herren
Léander vortrégt, braucht er das ,,Voi sapete...“ (,,Jhr wiflt schon...“)93 Cherubi-
nos aus Le nozze di Figaro nur anzuzitieren, damit sie tiber seinen Herrn, fiir den
Quantitit vor Qualitdt geht, im Bilde ist. Allerdings mag man sich fragen, ob
Cherubino, der die Kompetenz in Liebesdingen bereitwillig den Frauen tiberldsst
und im Spiel der Verfiihrung auf seine weiblichen Ziige setzt, nicht das
zukunftsweisendere Modell eines Liebhabers zu sein scheint — agiert er doch
weit geschickter und erfolgreicher als Don Juan, der, einst eine Ikone des Ma-
chismo, inzwischen ldngst abgedankt und seine Verfilhrungskraft eingebiifit
hat.”*

SchlieBlich scheint auch der Reigen der Figaro-Stiicke, die von den Vorlagen
des Theaterautors Beaumarchais ausgehend ins Musiktheater iibernommen wur-

93  Mozart, Wolfgang Amadeus: ,,.Don Giovanni (KV 527), Textbuch Italie-
nisch/Deutsch. Libretto von Lorenzo Da Ponte, Stuttgart: Reclam 1986, S. 36-37
(Akt I, Szene 5).

94 Vgl. am Beispiel seiner spiten Nachfahren in Spanien Schwan, Tanja: ,,,Don Juan
caido‘, ,dandy desengafiado‘. Ruindse Ménnlichkeiten im spanischen Roman des
ausgehenden 19. Jahrhunderts®, in: Gregor Schuhen (Hg.), Der verfasste Mann.
Mainnlichkeiten in der Literatur und Kultur um 1900, Bielefeld: transcript 2014,
S. 275-296.
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den und von dort aus zuriick auf die Sprechtheaterbiihne wanderten, eine eng
miteinander verzahnte Kette der Verfithrungen — Kabale und Liebe sozusagen in
Endlosschleife — zu présentieren. Die ironische Pointe, dass Grifin Almaviva im
dritten und letzten Teil von Beaumarchais’ Komddienzyklus unter dem Titel La
mere coupable (1792) ihrer geheimen Leidenschaft fiir Chérubin erlegen sein
und sogar ein Kind von ihrem Pagen und Patenkind empfangen haben wiirde,
konnten Mozart und Da Ponte noch nicht voraussehen. Vom Aspiranten auf die
Gunst seiner Herrin ist Cherubino damit in die Position des Geliebten geriickt
und hat dem Grafen den Platz im Herzen seiner Gattin streitig gemacht. Die
Frage bleibt offen, ob der ehemals engelsgleiche Ephebe sich in der Zwischen-
zeit nicht doch noch vom chaosstiftenden Cupido zu einem Don Giovanni
gewandelt hat.

Als gesichert mag hingegen gelten, dass es sowohl bei den beiden Mo-
zart’schen Figuren als auch bei Zambinella vor allem die Stimme ist, die bezirzt
und bezaubert. Ubertonte und verdeckte der engelhafte, gleichsam entsexuali-
sierte Kastratengesang in den Ohren Sarrasines den impliziten Hinweis darauf,
dass ,,[c]ette voix d’ange, cette voix délicate, [qui] et été un contresens si elle
fat sortie d*un corps autre que le tien“”” das Ergebnis der Kastration selbst — und
somit Indiz zugleich eines Mangels an Weiblichkeit wie auch des Verlusts der
Miénnlichkeit — war,” so wirken Don Giovannis Kérper und Stimme nicht min-
der voneinander abgekoppelt, wenn sich Leporello, in den abgeworfenen und
aufgelesenen Mantel seines Herrn gehiillt, unter Elviras Fenster postiert, um sie
mit dessen sonoren Einfliisterungen milde zu ,stimmen.“ In dem Terzett
(Nr. 15)” kommt zum Ausdruck, dass es Don Giovanni bei Mozart/Da Ponte
nurmehr mit seiner Stimmgewalt gelingen will, eine Frau zu bezwingen,
wihrend seine sexuelle Potenz der vokalen gewichen und der legendire Latin
Lover so sehr zu seinem eigenen Mythos geworden zu sein scheint, dass sogar
sein Diener unbemerkt in die Rolle des Don Juan schliipfen kann, solange dieser
ihm nur seine Kleidung und Stimme leiht.

Damit setzen Mozart und sein Librettist am Ende des 18. Jahrhunderts ein fiir
lange Zeit vielleicht letztes Mal die Inkongruenz und Spannung von Figur, Kor-
per und Stimme auf der Opernbiihne in Szene. Die Novelle Balzacs dagegen
macht — moglicherweise unfreiwillig — darauf aufmerksam, dass die Kastrations-
drohung (sich) noch in der (Rahmen-)Erzdhlung selbst (ver-)steckt, bewahrt
diese doch eine Ahnung von der Gefahr der Ansteckung durch jenes Unaus-

95  H. de Balzac: Sarrasine, S. 39.
96 Vgl. R. Barthes: S/Z, S. 107.
97  Mozart: Don Giovanni, S. 92-95 (Akt II, Szene 2).
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sprechliche, das der Kiinstler Sarrasine in seiner Verzweiflung zu iibertiinchen
suchte, das der erzdhlerische Diskurs jedoch noch im Verschweigen verrdt und
unweigerlich an die Oberfldche lockt: den horror vacui. Wie der blanc den Er-
zahlfluss unterbricht, so wird auch die Liebeskette in Rahmenhandlung und Bin-
nennovelle gleichermalien stillgestellt: Nicht nur aus Zambinella und Sarrasine
kann kein Paar werden — aus dem Erzdhler und Mme de Rochefide ebenso
wenig. Sie, die sich vom Bildnis des Kastraten hat infizieren lassen, entsagt der
von ihm medial heraufbeschworenen Liebe, sobald sie sein Geheimnis kennt, das
zu erfahren sie so begierig war und das der Erzéhler kaum minder bereitwillig
ausplauderte. Seine Hoffnung, der anhand des Portrits entziindete Liebesfunke
moge mittels der Erzdhlung auf ihn iiberspringen, erfiillt sich nicht. Die Flamme
erstirbt in genau jenem diskursiven Augen-Blick, der doch auf den gegenteiligen
Effekt zielte, iiber die ,,Lektiire* des Gemaéldes Lust hervorzurufen.”® Das Erzih-
len hat als médiateur versagt. Von der — bei aller latenten Abgriindigkeit — heite-
ren Verkettung der Da-Ponte- und der Figaro-Trilogie, die in einem iiber die
einzelnen Stiicke hinweg fortgesetzten Liebesreigen spielerisch in sich selbst
kreisten und sich in der Figur des genderneutralen Cherubino kristallisierten, ist
nichts mehr zu spiiren.

EINDEUTIG ZWEIDEUTIG - ,,IM DRAG WIRD DER DRAG,
DER DIE GESCHLECHTSROLLE IST, SICHTBAR“®

Ein Weib soll nicht Mannsgewand tragen, und ein Mann
soll nicht Weiberkleider antun; denn wer solches tut, der ist
dem Herrn, deinem Gott, ein Gréauel (Deut. 22, 5).

Wartete das Alte Testament im 5. Buch Mose noch mit einem strikten Verdikt
gegengeschlechtlicher (Ver-)Kleidung auf, so widerlegen kulturelle Konzepte
von Crossdressing, Maskerade und Transgender heute das Freud’sche Axiom,
wonach Anatomie Schicksal sei, und arbeiten der Gewohnheit entgegen, die

<100

Unterscheidung in zwei Geschlechter ,,mit unbedenklicher Sicherheit“ ™ zu tref-

fen. Im Zuge dieser Entnaturalisierung des geschlechtlich kodierten Korpers

98 Vgl. Ette, Ottmar: ,,Macht und Ohnmacht der Lektiire. Bild-Text-Relationen in
Balzacs Novelle ,Sarrasine‘*, in: Markus Heilmann/Thomas Waigenbaur (Hg.),
Macht Text Geschichte. Lektiiren am Rande der Akademie, Wiirzburg: Koénigshau-
sen & Neumann 1997, S. 36-47.

99  B. Vinken: Frau als Mann als Frau, S. 82.

100 Sigmund Freud zitiert nach M. Garber: Verhiillte Interessen, S. 9.
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liftet sich das mutmaBliche Rétsel des Geschlechts, das sich nicht hinter, son-
dern in der Maske selbst auffinden ldsst. Cherubino bei Mozart/Da Ponte und
Zambinella bei Balzac demonstrieren eindriicklich, dass ihr ,,wahres® Geschlecht
sich nicht verhiillt und der Entdeckung oder gar einer mit nachgerade detektivi-
schem Spiirsinn betriebenen Aufdeckung harrt, sondern selbst nichts weiter ist
als eine Hiille, ein Theaterrequisit, das nach Belieben iibergestreift und wieder
abgestreift werden kann: verfiigbar, austauschbar, aber auch — wie die Kastraten-
geschichte Balzacs gezeigt hat — angreifbar und inmitten einer heteronormativen
Geschlechterordnung stets von Sanktionen bedroht. ,,Ein Mann im Kleid braucht
immer einen Rahmen, der ihn akzeptabel macht. Eine Travestie-Biithne oder
einen Junggesellenabschied, schreibt Tillmann Priifer im ZEIT-Magazin vom
03.09.2015: ,,Ansonsten wird ein Kleid als Regelverletzung aufgefasst.

Gewiss gilt es zwischen den Drag-Performances der zeitgendssischen Gegen-
wart (u.a. bei Conchita Wurst), dem Ende des 18. Jahrhunderts in Le nozze di
Figaro noch neuen Frau-zu-Mann-Crossdressing der Hosenrolle und dem An-
fang des 19. Jahrhunderts in Sarrasine schon iiberlebten Transgender-Phdnomen
des Kastratentums, bei dem sich die Ubergiinglichkeit von Mann zu Frau (auch)
als Einschnitt in die Materialitdt des Korpers manifestiert, epistemologisch zu
unterscheiden. Gleichwohl machen Transgender- und Crossdressing-Figuren in
Literatur und Kultur es denkmdoglich, den Platzhalter ,,Geschlecht™ als (reine)
Performanz zu begreifen, ,,in der die Positionen von Natur und Spiel unun-
terscheidbar geworden sind“, ,,eindeutig zweideutige” Effekte inszenatorischer

«!%" ynd Maskenspiele. In letzter Konse-

Akte, ,,generiert durch Kleidung, Gesten
quenz deuten sie damit darauf hin, dass die aufkldrerische Idee der Zwei-
geschlechtlichkeit ihrerseits ein reversibles Modell ist, dessen historische Zeit

dabei ist, abzulaufen.

101 C. Liebrand: Maskerade, S. 256.



Crossdressing als Erziehungsprogramm
im 18. Jahrhundert

Madame d’Epinays Erzahlung La Fille Amazone

SUSANNE GRAMATZKI

1. EINFUHRUNG: LOUISE D’EPINAY,
FEMME DE LETTRES

Louise Florence Tardieu d’Esclavelles, Marquise d’Epinay (1726-1783), gehort
zu jenen femmes de lettres, die sich durch das ,ideologische Vakuum*' in der
Epoche der Aufklarung einen Namen machen konnten, als Frauen die Wahrneh-
mung Offentlich relevanter Funktionen zwar verwehrt war, sie aber relativ grof3e
Freiheiten genossen, um sich Wissen aneignen und am gesellschaftlichen Dis-
kurs partizipieren zu kénnen. Obwohl durch eine konventionell-klosterliche Er-
ziehung keinesfalls auf die Verwirklichung individuellen Freiheitsstrebens vor-
bereitet, setzte Epinay nach nur wenigen Jahren Ehe 1749 die Giitertrennung von
ihrem Mann durch und fiihrte seitdem ein zwar von schweren Krankheiten und
bestdndigen Geldsorgen iiberschattetes, aber weitgehend unabhingiges Leben. In
ihrem Salon empfing sie die filhrenden Schriftsteller und Philosophen der Auf-
klarung wie Denis Diderot, Jean Baptiste le Rond d’Alembert, Paul Henri Thiry
d’Holbach, Charles Pinot Duclos und Jean-Frangois de Saint-Lambert, um nur
einige Namen zu nennen. Dem Philosophen und Pddagogen Jean-Jacques
Rousseau stellte sie ein Landhaus (L ’Ermitage) in der Ndhe ihres Chateau de la
Chevrette als Riickzugs- und Schreibort zur Verfiigung; mit dem aus Neapel
stammenden Abbé Ferdinando Galiani pflegte sie einen viele Jahre wéhrenden,

1 Elisabeth Badinter spricht von ,,une sorte de vide idéologique® (Badinter, Elisabeth:
,Emilie, Emilie, I’ambition féminine au XVIlle siécle”, Paris: Flammarion 1983,
S. 33).
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iiberaus originellen Briefwechsel; mit Baron Melchior von Grimm, dem Heraus-
geber der beriihmten Correspondance littéraire, philosophique et critique, war
sie seit 1755 bis zu ihrem Tod in einer zwischen Liebe und Freundschaft oszil-
lierenden Beziehung verbunden.”

Epinay hinterlieB ein vielfiltiges schriftstellerisches und publizistisches
Werk, das neben Briefen, Artikeln fiir Grimms Correspondance, Anekdoten, Er-
zdhlungen und einem autobiographischen Roman vor allem piddagogische Texte
enthilt, beginnend mit der Lettre a la gouvernante de ma fille aus Epinays erster
Buchverdffentlichung Mes moments heureux (1758) liber die Lettres a mon fils
(1759) bis zu Les Conversations d’Emilie, deren erste Ausgabe 1774 erschien.
Eine zweite, auf zwanzig Dialoge erweiterte Ausgabe konnte Madame d’Epinay
noch kurz vor ihrem Tod 1782 selbst besorgen.’ Dass sie ihren pidagogischen
Uberlegungen die Gestalt von Briefen und Dialogen gab, ist Hinweis darauf,
dass sie — darin ganz dem Geist der Aufkldrung folgend — Erziehung als Ge-
sprich, als diskursive Praxis, auffasste. Die Conversations d’Emilie geben die
Unterhaltungen zwischen einer Mutter und ihrer (zu Beginn) fiinfjahrigen
Tochter namens Emilie wieder; modelliert sind sie nach tatséichlich gefiihrten
Gesprichen zwischen Madame d’Epinay und ihrer Enkeltochter Emilie.* In die
Plaudereien zwischen Mutter und Tochter sind auch einige Geschichten inte-
griert, von denen La Fille Amazone aus der ,,Quatriéme conversation“ in diesem
Beitrag niher betrachtet werden soll, da hier Crossdressing und Gender bending
gewissermalien zu padagogischen Prinzipien erhoben werden.

2 Vgl. grundlegend zu Louise d’Epinay neben der bereits genannten Monographie von
E. Badinter 1983 auch Weinreb, Ruth Plaut: ,,Eagle in a Gauze Cage. Louise
d’Epinay, femme de lettres, New York: AMS Press 1993 und Mohr, Annette: ,,Ma-
dame d’Epinays Konzeption der Midchenerziehung im Umfeld von frauenspezifi-
schen Erziehungstraktaten des 18. Jahrhunderts in Frankreich®, St. Ingbert: Rohrig
1997. Vgl. auBerdem den von Jacques Domenech herausgegebenen Sammelband
,L’ceuvre de Madame d’Epinay, écrivain-philosophe des Lumiéres®, Paris:
L’Harmattan 2010.

3 Zur Editionsgeschichte der Conversations d ‘Emilie vgl. Davison, Rosena: ,,Intro-
duction, in: Rosena Davison, Madame d’Epinay: Les Conversations d’Emilie, Ox-
ford: Voltaire Foundation (Studies on Voltaire and the Eighteenth Century, Bd. 342)
1996, S. 1-43.

4 Vgl. R. Davison: Introduction, S. 22f.
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2. DIE ERZAHLUNG LA FILLE AMAZONE

La Fille Amazone handelt von einem Maidchen namens Adélaide, das neben
vielen Talenten und positiven Eigenschaften auch ein aufbrausendes Tempera-
ment besitzt, das sich immer stdrker bemerkbar macht. Da nichts zu helfen
scheint und die Wutanfélle immer heftiger werden, nimmt der Vater seine Toch-
ter schlieBlich mit auf seine Giiter, steckt sie in Méannerkleidung und lésst sie
zusammen mit ihm auf den Feldern und in den Gérten arbeiten. In der nicht fiir
die landwirtschaftliche Arbeit genutzten Zeit bringt er ihr Reiten, SchieBBen und
Jagen bei. Die MaBinahme hat Erfolg: Die ungeziigelten Zornesausbriiche ver-
schwinden, Adélaide entwickelt einen ausgeglichenen Charakter und wéchst zu
einer vielseitig gebildeten, interessanten jungen Frau heran. Die Geschichte ist
relativ rasch erzéhlt, die Handlung 14sst sich in wenigen Sdtzen zusammenfassen.
Im Folgenden soll ndher auf den Wortlaut des Textes eingegangen werden, um
herauszuarbeiten, wie die unkonventionelle ErziehungsmaBnahme sprachlich
vermittelt wird — denn wie erzéhlt wird, 14asst wichtige Riickschliisse auf die Wir-
kungsabsicht dessen zu, was erzahlt wird.

La Fille Amazone setzt mit der Vorstellung der Eltern Adélaides, insbeson-
dere ihres Vaters, ein. Er wird als ,homme de qualité” bezeichnet, der der
Hillustre famille* der Stolzenbergs entstammt und sich durch seine Unerschro-
ckenheit im Siebenjdhrigen Krieg ausgezeichnet hat, an dem er als Freiwilliger
teilgenommen hatte. > Gleich zu Beginn der Geschichte werden somit die
gleichermallen genealogische wie moralische Noblesse, der uneigenniitzige Mut
und die heroische Kampfbereitschaft von Adélaides Vater herausgestellt: Er wird
den Leser*innen als starker, edler, positiver Charakter prisentiert, was sein
spateres Handeln — auch und gerade in Bezug auf seine Tochter — aus Sicht der
Leserschaft unter eine giinstige Pramisse stellt. Die explizite Betonung seines
Freiheits- und Unabhéangigkeitsstrebens (,,[...] trop indépendant pour s’atacher a
aucun service & pour se donner un maitre, il était retourné a la paix dans ses
terres aussi libres que lui, pour y vivre en sage, heureux & ignoré®, FA, S. 464)
dient nicht nur seiner weiteren Charakterisierung, sondern erklédrt proleptisch
auch das Verhalten seiner Tochter. Aus der gliicklichen Ehe mit einer ihm an
Herkunft und Charakter entsprechenden Frau geht Adélaide hervor, die von ihren
Eltern leidenschaftlich geliebt wird — sie ist das einzig iiberlebende von drei

5 d’Epinay, Louise: ,Les Conversations d’Emilie*, in: Rosena Davison (Hg.),
Madame d’Epinay, S. 464. Im Folgenden werden die Siglen CE fiir Les Conversa-
tions d’Emilie und FA fiir La Fille Amazone verwendet. Die Schreibung kann von

der heute geldufigen abweichen.
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Kindern, was die besondere Hingabe der Stolzenbergs erkldrt, die ihrem Kind
zuliebe in die Stadt ziehen, um ihm dort die bestmdgliche Erziehung und Bil-
dung zuteilwerden zu lassen. Adélaide ist mit ihren vielen Fihigkeiten, Bega-
bungen und Vorziigen gewissermal3en das ,,logische Produkt™ der harmonischen
Verbindung ihrer Eltern, was sich an ihrer nachfolgend wiedergegebenen Cha-
rakterisierung zeigt, die mit Verweisen auf Vererbung und Veranlagung durch-
wirkt ist. Die Darstellung Adélaides gleitet von der Beschreibung ihrer vielen
positiven Anlagen hiniiber zu ihrem ungestiimen Temperament — auch dies als
eine natiirliche Disposition, die zu heftigen Wutausbriichen fiihrt:

Adélaide [...] annongait avec une figure charmante le naturel le plus heureux. Un cceur
sensible, noble & généreux devait étre pour elle un héritage de famille. Un esprit juste &
pénétrant, une conception vive & prompte, une disposition naturelle pour toutes les es-
paces de connaissances & de talents faisaient pour elle un amusement de ce qui est travail
& quelquefois occupation pénible pour les autres. Tant d’avantages si brillants étaient
accompagnés d’une mobilité de caractére qui, malgré sa douceur naturelle, dégénérait
aisément en pétulance & en emportement. Le plus léger, le plus indifférent de ses désirs se
manifestait avec une impétuosité & une vivacité indomptables; cette effervescence de sang
lui causait, a la plus petite contrariété, des acces de colére surprenants (FA, S. 464f.).

Es ergibt sich die paradoxe Situation, dass sich die talentierte Adélaide in den
mehr als zwei Jahren, die die Familie Stolzenberg in der Stadt verbringt, einer-
seits hinsichtlich ihrer Studien zu einem wahren Wunderkind entwickelt
(,,Adélaide avait fait des progres étonnants dans toutes ses études, & ses talents
dans les arts d’agrémens 1’avaient rendue un petit prodige®, AF, S. 465), anderer-
seits von immer massiver werdenden Tobsuchtsanfillen heimgesucht wird.
Adélaides erfolgreiche Akkulturation bildet einen merkwiirdigen Kontrast zu
ihrem unbeherrschten Naturell, Kultur und Natur stehen sich in ihrer Personlich-
keit (noch) unversohnt gegeniiber.

Die Erzdhlung ist generell von der Dichotomie zwischen Zivilisation und Na-
tur, Stadt und Land geprégt, wobei der Naturraum mit Freiheit assoziiert wird
(vgl. die oben bereits zitierte Wendung ,,ses terres aussi libres que lui®) und aus
der Perspektive der Eltern Adélaides positiv semantisiert ist, da fiir sie der Um-
zug in die Stadt ein ,,grand sacrifice” (FA, S. 464) bedeutet. Nach Lotmans
Sujettheorie® ldsst sich die erzihlte Welt der La Fille Amazone klar in die beiden
oppositiren Teilriume Land und Stadt unterteilen: Der Plot der Geschichte
ergibt sich aus der Grenziiberschreitung vom Land in die Stadt, in der Adélaides
Wildheit zum lebensbedrohlichen Problem eskaliert, das schlieSlich durch die
erneute Uberschreitung dieser Grenze in umgekehrter Richtung geldst wird. Die
Tatsache, dass Adélaides Gesundheit und sogar ihr Leben geféhrdet sind, wird

6 Lotman, Jurij M.: ,,Die Struktur literarischer Texte®, Miinchen: Fink 1972.
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im Text mehrfach betont (,,[...] leur violence [der Wutanfélle; Anm. der Verf.]
faisait souvent craindre des suites funestes pour sa santé, quelquefois méme pour
sa vie*; ,,sa mere la crut perdre un jour dans un de ces acces de colére si subits &
si involontaires®, FA, S. 465) und dient erzédhllogisch der Legitimation der vom
Vater ergriffenen drastischen Mainahme als ultima ratio. Diese bedarf durchaus
der Rechtfertigung, denn die Riickkehr von Vater und Tochter aufs Land bedeu-
tet, dass Adélaide fiir lange Zeit von ihrer Mutter getrennt wird, ihre so viel-
versprechende Unterrichtung ein jédhes Ende findet und sie, vollig unstandesge-
mél, schwere korperliche Arbeit leisten muss. Zudem begriindet Monsieur
Stolzenberg den Riickzug aufs Land mit einer Liige: Er hétte sein Vermdgen ver-
loren, was er aber Madame Stolzenberg, um sie zu schonen, noch nicht mitgeteilt
habe; stattdessen rechne er auf die tatkriaftige Unterstiitzung seiner Tochter, um
den erlittenen Verlust wiedergutzumachen. Im Text wird dieses Narrativ nicht
als Liige, sondern als ,,conte deklariert, gewissermaflen als Geschichte oder
Mairchen, wie man sie Kindern erzihlt:

Aprés lui avoir fait ce conte, il lui fit prendre des habits d’homme, la mena dans les
champs, dans les fermes, a tous travaux de la campagne; la fit travailler a coté de lui dans
ses jardins, I’entretenant sans relache dans un exercice continuel & quelquefois pénible.
Elle rentrait le soir excédée de fatigue; mais un sommeil profond réparait ses forces, &
I’idée d’étre utile & nécessaire a son pere, lui donnait le matin un nouveau courage.
Successivement il lui avait appris a monter a cheval, I’avait accoutumée a chasser avec lui,
& lorsque des soirées plus longues les obligeaient de se renfermer de meilleure heure, il
lui enseignait a tirer les armes (FA, S. 468).

Mit dem Anlegen ménnlicher Kleidung (,,il lui fit prendre des habits d’homme*)
vollzieht sich ein abrupter und radikaler Rollenwechsel: Adélaide verbringt ihre
Zeit nicht mehr, wie bei Madchen ihres Standes iiblich, vor allem im Hause, son-
dern drauf3en, auf den Feldern, in den Gérten und Wéldern. An die Stelle der Be-
schiftigung, die traditionellerweise fiir Maddchen ihrer sozialen Klasse vorgese-
hen ist, das Anfertigen dekorativer Stick- und Néharbeiten, tritt harte korperliche
Arbeit (,,un exercice continuel & quelquefois pénible); statt der Lektionen in
Tanzen, Singen, Musizieren oder Zeichnen, den ,,arts d’agréments* (FA, S. 465),
die in der Stadt auf dem Unterrichtsplan standen, lernt Adélaide den Umgang mit
Waffen, das Reiten und Jagen. Monsieur Stolzenberg fordert und fordert das
maskuline Potenzial seiner Tochter (vgl. ,,forces®, ,,courage*), die auf diese Wei-
se fast in die Position eines Sohnes riickt, der seinen Vater nach Kriften zu
unterstiitzen sucht (,,étre utile & nécessaire a son pere*).

Die physische Ertiichtigung wird erginzt durch die Konversation mit dem
Vater, der in dieser Zeit ihr einziger Lehrer ist: ,,[L’Jinstruction [d’Adélaides] se
bornait a ses entretiens avec son pere qui a la vérité était un des hommes les plus
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éclairés & les plus instruits; leur conversation ne tarissait jamais, méme au
milieu des exercices les plus vifs*“ (FA, S. 468). Bemerkt sei an dieser Stelle,
dass Monsieur Stolzenbergs piddagogisches Programm — eine Kombination aus
korperlicher Ertiichtigung und instruktivem Dialog — als mise en abyme die Auf-
fassung von Emilies Mutter in den Conversations d’Emilie widerspiegelt (die als
fiktionales alter ego wiederum die piadagogischen Ansichten Madame d’Epinays
formuliert).

Die gemeinsam verrichtete Arbeit und das kontinuierliche Gesprich lassen
eine innige Vater-Tochter-Dyade (fast schon eine Vater-,,Sohn“-Dyade) entste-
hen, aus der die Mutter vollkommen ausgeschlossen ist. Die Abwesenheit des
weiblichen Elements ist notwendig, denn die ,,Heilung™ Adélaides besteht in
ihrer (voriibergehenden) Maskulinisierung durch eine unkonventionelle, weil —
an der zeitgenodssischen Auffassung gemessen — unweibliche Lebensweise. Die
Maénnerkleidung, die sie anlegt, ist der Ermoglichungsgrund fiir den ménnlichen
Habitus (auch in praktischer Hinsicht, denn in Reifrock und Fischbeinkorsett
lasst sich schlecht Feldarbeit verrichten) und verleiht ihm zugleich bildhaft-
symbolische Anschaulichkeit. Der Zusammenhang zwischen Kleidung und Ha-
bitus ist an dem franzdsischen Wort ,,habit* unmittelbar abzulesen: Um eine Ver-
dnderung des Habitus, nicht um die grundsitzliche Infragestellung der Ge-
schlechtsidentitét, geht es in dieser Geschichte. Adé¢laides Vater handelt in der
Uberzeugung, dass es zwei Geschlechter gibt, die sich wesensmiBig voneinander
unterscheiden; was er fiir schadlich hilt, ist der damit verbundene Verhaltens-
code: ,,En deux mots, le pére d’Adélaide crut avoir trouvé la source du mal dans
la vie sédentaire de sa fille, & c’est sur le changement de cette vie qu’il fondait
I’espérance de sa guérison® (FA, S. 467). Diese kurze, ,,in zwei Worten“ gege-
bene Begriindung wird an anderer Stelle der Geschichte zu einer medizinischen
Erlauterung vertieft, die zweifellos der Auffassung Madame d’Epinays entspricht
und die die Erziehungsmafnahme von Monsieur Stolzenberg ,,wissenschaftlich*
fundieren soll.” Der Erfolg gibt Adélaides Vater recht: Die Mutter darf nach

7 »l...] le pere d’Adélaide savait que 1’énergie physique contrastait dans beaucoup
d’enfants avec la faiblesse de leurs organes, & qu’elle devait étre plutdt détournée
que contrariée, si I’on ne voulait pas offenser ou détruire ces organes si délicats. Il
pensait que I’effervescence du tempérament dans le premier age ne devait point étre
réprimée par une morale rigide, mais plutét modérée, lassée, dissipée par le mouve-
ment & la fatigue. Il s’était persuadé que si par des exercices en apparence si peu
compatibles avec son sexe, il pouvait lui donner une santé robuste & a toute épreuve,
non-seulement il la mettrait a ’abri de ces acces de colere qui n’étaient que des

symptomes de faiblesse, mais que la force, I’agilité & 1’adresse qui en resulteraient,
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einer Weile hocherfreut eine korperlich und moralisch ausgeglichene, zudem
auBerordentlich verschonte Adélaide in Empfang nehmen:

Etonée & ravie du changement qu’elle [Adélaides Mutter; Anm. der Verf.] trouva dans le
tempérament physique & moral de sa fille, elle eut encore la satisfaction de la trouver
singuliérement embelliée. Adélaide, heureuse de son coté, de se retrouver avec sa meére
dont la séparation lui avait été si douloureuse, reprit insensiblement avec les habits de son
sexe, son ancienne maniére de vivre (FA, S. 469).

Der Text bekriftigt, dass die Mutter-Tochter-Beziehung wiederhergestellt wird,
dem ,,Schmerz* der Trennung das ,,Gliick* des Wiedersehens folgt, wodurch die
vorhergehende Exklusivitit der Vater-Tochter-Beziehung im Sinne des Ge-
schlechterdualismus wieder austariert wird. Mit der femininen Kleidung (,,les
habits de son sexe®) tibernimmt Adélaide auch wieder den entsprechenden Ver-
haltenskodex (,,son ancienne maniére de vivre™), was, wie sich aus Emilies
Nachfrage an ihre Mutter ergibt, konkret die Wiederaufnahme der geschlechts-
typischen (und schichtenspezifischen) Beschiftigung, des Zeichnens und Musi-
zierens, bedeutet. Ist damit die Riickkehr zu der ,,vie sédentaire” vollzogen?
Nein, und darin liegt die eigentliche, zumindest die subversivere Pointe der
Geschichte, deren erste zweifellos schon das Crossdressing bzw. Gender bending
als solches darstellt. Die ungewdhnliche pddagogische Maflnahme wird nun
ndmlich sogar auf Dauer gestellt, indem Adélaides Zeit zwischen Vater und
Mutter, zwischen ,,mannlichen* und ,,weiblichen* Beschéftigungen, aufgeteilt
wird: ,,Le matin elle était a son pére qui la rendait ensuite pour le reste de la
journée a sa meére; & c’est sans doute ce mélange d’exercices propres aux deux
sexes qui a fourni le titre du conte* (FA, S. 469). Das novellistisch-mérchenhafte
Motiv des Kleidertauschs, das die ebenso marchenhaft anmutende Wendung zum
Guten — in diesem Fall die Wiederherstellung des familidren Gliicks der Stolzen-
bergs — bewirkt, wird seiner (letztlich geschlechterrollenaffirmativen) Einmalig-
keit® enthoben und als von den Eltern dauerhaft anzuwendende Erzichungsme-

influeraient méme sur les graces de sa figure. L’expérience avait confirmé toutes ces
espérances” (FA, S. 468f.).

8 Vgl. Joseph Harris in seiner Studie iiber Crossdressing im Frankreich des
17. Jahrhunderts: ,,Yet if the adoption of cross-dressing entails an implicit critique of
the disorderly situation which necessitates it, its eventual abandonment invariably
serves to affirm the validity of the socio-sexual status quo. Cross-dressing [...] is
typically adopted as a strategic, and above all provisional, response to a problematic
situation; once the obstacle has been overcome, the disguise can be abandoned, thus
eliding any wider moral or social questions* (Harris, Joseph: ,,Hidden Agendas.
Cross-Dressing in 17th-Century France“, Tiibingen: Narr 2005, S.237). Zum
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thode in der Lebenswirklichkeit verankert. Dies macht den provokanten Gehalt
der Geschichte aus: Sie fiihrt vor, dass die ans Haus gebundene, bewegungsarme
Maidchenerziehung unter Umstinden (d.h. wenn eine genetische Disposition
vorliegt)’ buchstiblich krank machen kann und formuliert mit der Losung, der
»mélange d’exercices propres aux deux sexes”, eine Alternative hierzu. Diese
erscheint als piddagogisches Ideal, insofern die Erweiterung der traditionellen
weiblichen Erziehung durch ménnlich konnotierte Aktivititen aus Adélaide ,,une
des personnes les plus intéressantes de son sexe® macht:

L’auteur assure qu’a seize ans le caractére d’ Adélaide avait pris une assiette de sagesse, de
réflexion, de décence qu’on n’aurait pas cru le résultat de ses exercices d’armes & de
chasse, & que ces qualités jointes aux charmes de sa figure, a ses talents & a ses graces, en
firent une des personnes les plus intéressantes de son sexe (FA, S. 469)."

La Fille Amazone ist kein Kinderméirchen: Wie der Rahmentext, die Conversa-
tions d’Emilie, zwar auch von Kindern lesbar ist, sich aber vor allem an Erwach-
sene richtet, so ist auch diese Binnengeschichte letztlich aufklarerische Péddago-
gik im Gewand eines conte moral.

3. EINORDNUNG

3.1 DIE CONVERSATIONS D’EMILIE UND
DIE PADAGOGIK JEAN-JACQUES ROUSSEAUS

Im Folgenden soll eine Einordnung von La Fille Amazone und des sie enthalten-
den Rahmentextes Les Conversations d ’Emilie vorgenommen werden. In histori-
scher Hinsicht sind Madame d’Epinays Schriften zur Erzichung zunéchst grund-
sitzlich im Kontext der Aufkldrung zu verorten, die ausgehend von Frankreich
eine gesellschaftliche und kulturelle Neuorientierung in Europa ausloste und den

literarisch-kulturellen Dispositiv des Crossdressings vgl. Garber, Marjorie: ,,Vested
Interests. Cross-dressing and Cultural Anxiety”, New York/London: Routledge
1992; Lehnert, Gertrud: ,,Maskeraden und Metamorphosen. Als Ménner verkleidete
Frauen in der Literatur®, Wiirzburg: Konigshausen und Neumann 1994.

9 Fiir Emilie scheint diese Methode nicht geeignet zu sein, wie die Mutter erliutert:
,,Vous n’avez ni ses dispositions heureuses ni les inconvénients de son caractére trop
mobile, ni par conséquent besoin de remedes si extraordinaires* (CE, S. 470).

10 Gerade dieser hyperbolische Duktus ldsst Adélaides Erziehung letztlich doch als

allgemein erstrebenswertes Vorbild erscheinen.
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Blick auf den Menschen erheblich verdnderte. Epinay war, wie eingangs er-
wihnt, mit jenen Intellektuellen bekannt, teilweise eng befreundet, die heute als
die wichtigsten Exponenten der franzosischen Aufkldrung gelten, in ihrem
Salon'' wurden die neuen, ,,fortschrittlichen Ideen und Theorien diskutiert. Die
wesentlichen Leitlinien der aufkldrerischen Philosophie — der Rekurs auf Ver-
nunft und Erfahrung, die kritische Uberpriifung tradierter Strukturen und Nor-
men, die Wichtigkeit des Wissenserwerbs, der bewusste Gebrauch der eigenen
Verstandeskraft, die philanthropische Ausrichtung — priigen auch Epinays Den-
ken und Schreiben.

Die universalistische Auffassung vom Menschen, die sich in den Konzepten
von ,,Gleichheit* und ,,Briiderlichkeit” niederschlug, und der Glaube an die Per-
fektibilitdt der natiirlichen Anlagen lenkten das Interesse der aufkldrerischen
Denker verstdrkt auf den ethisch-erzieherischen Bereich, mit der Folge, dass im
18. Jahrhundert zahlreiche pidagogische Schriften erschienen.'” In der zweiten
Halfte des Jahrhunderts waren es dann auch vermehrt Frauen, die pddagogische
Ratgeber verfassten, welche nicht nur fiir den privaten Gebrauch, sondern fiir
eine breitere Offentlichkeit bestimmt waren; zu ihnen gehérten in Frankreich
neben Louise d’Epinay zum Beispiel Madame Leprince de Beaumont (1711—
1780) und Madame de Genlis (1746—1830). Sie bezogen ihr Wissen hiufig aus
ihrer praktischen Erfahrung als Erzieherin und richteten ihren Blick verstirkt
auch auf weibliche Zoglinge."

11 E. Badinter: Emilie, Emilie, S. 136, stellt fest, dass Madame d‘Epinay keinen Salon
mit festgelegtem Empfangstag gefiihrt habe, sondern sich ihre Freunde in
ungezwungener Weise bei ihr einfanden.

12 Vgl. Snyders, Georges: ,,La pédagogie en France aux XVIle et XVIlle siecles®,
Paris: Presses Universitaires de France 1964; Chartier, Roger/Compére, Marie-
Madeleine/Julia, Dominique (Hg.): ,,L’éducation en France du XVIe au XVllle
siécle, Paris: Société d’Edition d’Enseignement Supérieur 1976; Sonnet, Martine:
,»L’éducation des filles au temps des Lumiéres. Préface de Daniel Roche*, Paris: Les
Editions du Cerf 1987; Grandiére, Marcel: ,,L’idéal pédagogique en France au dix-
huitieme siecle®, Oxford: Voltaire Foundation 1998; O’Connor, Adrian: ,,In Pursuit
of Politics. Education and Revolution in Eighteenth-Century France, Manchester:
Manchester University Press 2017.

13 Zum Beitrag weiblicher Autorinnen am padagogischen Diskurs der Aufklarung vgl.
Cherrad, Sonia: ,,Le discours pédagogique féminin au temps des Lumiéres®, Oxford:
Voltaire Foundation 2015. Vgl. auBerdem A. Mohr: Madame d’Epinays Konzeption
der Médchenerziehung, S. 43-130.
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Die geistig-kulturelle Stromung der Aufkldrung, das hiermit in Zusammen-
hang stehende besondere Interesse an Erziehungsfragen und der neue weibliche
Beitrag zur Pddagogik im siécle des lumiéres sind wichtige Parameter zur histo-
risch-kontextuellen Einordnung der Fille Amazone, die hier nur stichwortartig
benannt sein sollen. Etwas néher eingegangen werden soll jedoch auf die Bezie-
hung zwischen den Conversations d’Emilie/La Fille Amazone und dem bedeu-
tendsten piadagogischen Text der Aufklirung: Emile ou de I'éducation (1762)
von Jean-Jacques Rousseau.'* Madame d’Epinay hat Rousseau vermutlich 1747
kennengelernt und bis zum Zerwiirfnis 1757 — also zehn Jahre lang — einen
intensiven geistigen Austausch mit ihm gepflegt, in dem es auch und vor allem
um Fragen der Erziehung ging, denn Epinay war zu jener Zeit damit beschiftigt,
ihre Rolle als Mutter zu definieren. Rousseau bestirkte sie in ihrem Anliegen
einer privaten, kindgerechten, moglichst natiirlichen Erziehung, was in Kontrast
zu der damals géngigen Auffassung stand. Vermutlich profitierten beide von
diesen Gesprichen, doch war fiir Epinay der Austausch mit dem Schriftsteller
und Philosophen ungleich wertvoller, da sie auf diese Weise Argumente an die
Hand bekam, um ihre eigenen Ansichten explizit formulieren und nach auflen
vertreten zu konnen.

Beide stimmten in wesentlichen Punkten iiberein: Eltern sollten sich person-
lich fiir die Erziehung ihrer Kinder verantwortlich fithlen und diese zuhause
unterrichten lassen, statt sie ins Internat oder ins Kloster zu geben;" die Erzie-
hung sollte die natiirlichen Anlagen des Kindes beriicksichtigen und diese
produktiv in den Lernprozess miteinbezichen; Kinder sollten mdglichst auf dem
Land, in engem Kontakt mit der Natur, statt in der Stadt aufwachsen; Lernen
sollte auf Beobachtung, Erfahrung und selbststindiger Deduktion beruhen, nicht
auf reinem Buchwissen.

Rousseau gab diesen padagogischen Prinzipien die Form des Emile, Epinay
literarisierte sie einige Jahre spiter zu den Conversations d’Emilie; an die Stelle
von Emile und seinem Hauslehrer Jean-Jacques (alter ego Rousseaus) treten nun

14  Die Bezichung zwischen Epinay und Rousseau und ihren jeweiligen padagogischen
Konzeptionen wird in den angegebenen Monographien (E. Badinter: Emilie, Emilie;
R. P. Weinreb: Eagle in a Gauze Cage; A. Mohr: Madame d’Epinays Konzeption der
Maédchenerziehung) behandelt, vgl. auBerdem Seidman Trouille, Mary: ,,Sexual
Politics in the Enlightenment. Women Writers Read Rousseau®, Albany: State
University of New York Press 1997, S. 95-161.

15 In den Conversations d’Emilie modifiziert Epinay diese Ansicht: Gemeinsamer
Unterricht in guten 6ffentlichen Schulen sei der rein privaten Erziehung iiberlegen,
vgl. CE, S. 344 und S. 403-405.
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Emilie und ihre Mutter (alter ego Epinays) als figurale Indikatoren einer Pri-
vatisierung und Feminisierung der Erziehung, womit Epinay auch zum Entstehen
des wirkméchtigen kulturellen Paradigmas des ,,amour en plus®, der Mutterliebe,
beitréigt.' Thre Conversations d Emilie sind gleichermaBen Pendant wie Komple-
ment zum Emile, da sie den dort geduBerten edukativen Leitlinien folgen und
diese auf den Bereich der Médchenerzichung iibertragen, die bei Rousseau nur
am Rande (im fiinften Buch des Emile) eine Rolle spielt. Diese komplementére
Ausrichtung ldsst Epinays Conversations aber auch in einen gewissen Wider-
spruch zu Rousseaus Abhandlung geraten, in der sich die Konzeption weiblicher
Bildung darauf beschrénkt, ein junges Madchen auf seine Rolle als Ehefrau und
Mutter vorzubereiten: Rousseaus Sophie wird nur im Hinblick darauf erzogen,
die ideale Gefahrtin ihres spiteren Ehemannes zu sein, wihrend Emilie Wissen
erwerben soll, um dadurch von anderen unabhédngig zu werden; Kenntnisse und
Fahigkeiten, so die Mutter in der ,,Douziéme conversation zu Emilie,

[...] sont des biens que persone ne peut vous enlever, qui vous afranchissent de la dépen-
dance des autres, puisque vous n’en avez pas besoin pour vous occuper et pour étre heu-
reuse; qui mettent au contraire les autres dans votre dépendance: car plus on a de talents et
de lumicres, plus on devient utile et nécessaire dans la société. Sans compter que c’est le
remede le plus efficace et le plus sir contre le désceuvrement, qui est I’ennemi le plus
redoutable du bonheur et de la vertu (CE, S. 249).

Emilies Mutter formuliert hier ein geschlechteriibergreifendes stoizistisches
Bildungsideal, das den Erwerb von Wissen als Voraussetzung fiir ein gelingen-
des Leben ansieht, in dem geistige Unabhéngigkeit und gemeinschaftsorientier-
tes Handeln harmonisch zusammenfinden. Bildung begreift Epinay wesentlich
auch als Personlichkeitsbildung, als einen umfassenden, individuelle Starken und
Schwichen beriicksichtigenden Lern- und Entwicklungsprozess, der unter Anlei-
tung (von Eltern, Erzieher/innen, Lehrer/innen) stattfindet, aber vor allem die Ar-
beit am eigenen Selbst impliziert, als ,,souci de soi“ im von Foucault herausgear-
beiteten Sinne.' Den Lohn der Miihen fasst Emilies Mutter in die biindige For-

«l8

mel ,liberté et force®” zusammen, womit sie ein in die Antike zuriickreichendes

philosophisches Ideal der Autarkie auf ein Begriffspaar kondensiert, das iiber-

16  Badinter, Elisabeth: ,L’Amour en plus. Histoire de I’amour maternel (XVIle au
XXe siécle)”, Paris: Flammarion 1980. Vgl. auch Brouard-Arends, Isabelle: ,,Vies et
images maternelles dans la littérature francaise du dix-huitieme siecle”, Oxford:
Voltaire Foundation 1991, zu Epinay insbes. S. 222-244.

17  Foucault, Michel: ,Histoire de la sexualité (Bd. 3: Le souci de soi)“, Paris:
Gallimard 1997.

18 ,,Ainsi voila du profit tout clair: liberté et force* (CE, S. 250).
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zeitlich giiltige Leitmarken eines weiblich-emanzipatorischen Lebensideals be-
nennt.

Epinay legt der ,Mére* an gleicher Stelle, der ,,Douziéme conversation®,
auch eine satirische Invektive gegen die spérlichen, obendrein noch schlecht
vermittelten Bildungsinhalte — Religion, Tanzen, Musizieren, Zeichnen, ein
,bisschen Geschichte und Geographie — in den Mund, worin sich vermutlich ihr
Bedauern iiber ihre eigene spérliche Bildung widerspiegelt.'” Besonders negativ
hebt die Mutter hervor, dass man den Médchen systematisch den Zugang zu
Vernunft und Wissenschaften versperre,”’ und stellt die geschlechtsbedingte Be-
schrinkung auf bestimmte Wissensgebiete grundsitzlich in Frage.”' Dieser aus
heutiger Sicht fortschrittlichen, die Geschlechtergrenzen transzendierenden
Haltung stehen im selben Text jedoch Ansichten gegeniiber, die der traditionel-
len Auffassung der Geschlechterrollen verhaftet bleiben, etwa wenn die Mutter
an die natiirliche Zuriickhaltung und Bescheidenheit des weiblichen Geschlechts
appelliert, um Emilie zu erldutern, dass sie nicht alles tun diirfe, was ihren Brii-
dern ansteht (CE, S. 132). Die Kritik an der femme savante, die auf 6ffentliche
Anerkennung hofft, hilt die Mutter/Epinay fiir durchaus berechtigt.”* Wie lisst

19 CE, S. 238f. In einem Selbstportriit aus dem Jahr 1756 schreibt Epinay iiber sich: ,,Je
suis trés ignorante; toute mon éducation s’est bornée a cultiver des talents agréables
& & me rendre habile dans I’art de faire des sophismes* (d’Epinay, Louise: ,,Mes
moments heureux®, Genéve: De mon Imprimerie 1758, S. 3). In einem Brief vom
4. Januar 1771 an den Abbé Galiani heifit es ganz &hnlich: ,,Je suis trés ignorante
voila le fait. Toute mon éducation s’est tournée vers les talents agréables, j’en ai
perdu l’usage; il ne me reste que quelques légeres connaissances de ces arts et le
sens commun [...]“ (Galiani, Ferdinando/d’Epinay, Louise: ,,,Correspondance®.
Présentation de Georges Dulac. Texte établi et annoté par Daniel Maggetti en
collaboration avec Georges Dulac (5 Bde)", Paris: Editions Desjonqueres 1992-
1995, hier Bd. 2, S. 24.

20 ,,Sur-tout on ne nous parlait jamais raison; et quant a la science, on la trouvait tres-
déplacée dans les persones de notre sexe, et I’on évitait avec soin toute espece
d’instruction” (CE, S. 239).

21 ,Je ne me permets point de fixer les bornes du savoir aux persones de notre sexe;
peut-étre ne faut-il pas méme une regle générale a cet égard; mais du temps de mon
enfance ce n’était pas ’'usage de rien apprendre aux filles” (CE, S. 238).

22 Vgl. CE, S. 246f., und der erwdhnte Brief vom 4. Januar 1771 an den Abb¢ Galiani
(Galiani/Epinay: Correspondance, Bd. 2, S. 23-27). Epinay kritisiert in diesem Kon-
text aber vor allem den (geschlechteriibergreifenden) Eigendiinkel (,,Mais ce n’est

pas pour le montrer aux autres, qu’on est savant; CE, S. 247) und arbeitet in dem
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sich die Gleichzeitigkeit von rollenkritischem und rollenkonservativem Denken
erkliaren?

Madame d’Epinay folgt dem biologischen Determinismus ihrer Zeit und geht
von einer natiirlichen Zweigeschlechtlichkeit (vgl. ihren entsprechenden Wortge-
brauch ,,sexe) und damit verbundenen Unterschieden zwischen den Geschlech-
tern aus. Bildet diese anatomisch-physiologische Verschiedenheit die selbstver-
stindliche Primisse des Geschlechterdiskurses im 18. Jahrhundert,23 so sind die
daraus resultierenden politischen, sozialen und kulturellen Differenzierungen fiir
Epinay keinesfalls in gleicher Weise selbstverstindlich und unhintergehbar,
sondern diskutabel, wenn sie die individuelle Personlichkeitsentfaltung ein-
schrinken. Sie wendet sich gegen (bestimmte) soziokulturelle Codierungen, die
mit dem biologischen Frausein verbunden sind, und entlarvt mit ihrer kleinen
Geschichte von der Fille Amazone den restriktiven, sogar pathogenen Charakter
unhinterfragter, tradierter Geschlechternormierungen. Die Erzédhlung funktioniert
nur auf der Basis der Sex-Gender-Differenz, d.h. auf der Unterscheidung zwi-
schen dem, was als Natur erachtet wird, und dem, was auf Konvention beruht.
Die kulturellen, einschlieBlich der vestimentdren, Codierungen werden in der
Erzdhlung buchstiblich abgestreift und geben den Raum fiir eine korper-
zentrierte, naturnahe Agency frei. Entsprechend der Logik der Erzdhlung ist es
der Rekurs auf die Physis, auf die (auch im menschheitsgeschichtlichen Sinn
verstanden) urspriingliche korperliche Arbeit, der die Genesung Adélaides be-
wirkt, womit Epinay demonstriert, dass Frauen physischen Anstrengungen eben-
so gewachsen sind wie Ménner — eine Tatsache, die ihrer Ansicht nach durch den
Zivilisationsprozess in den Hintergrund geriickt ist.

Bei aller grundsitzlichen Ubereinstimmung mit Rousseaus zivilisationskriti-
schen und reformpidagogischen Ansitzen verweigert sich Epinay den weit-
reichenden moralischen und sozialen Implikationen, die sich aus seiner dualis-

Brief an Galiani die strukturelle Benachteiligung der Frauen heraus, die dazu fiihre,
dass sie in der Tat nur nutzloses, liacherliches Wissen erwerben konnten.

23 Grundlegend zum Geschlechterdiskurs im 18. Jahrhundert: Steinbriigge, Lieselotte:
,,Das moralische Geschlecht. Theorien und literarische Entwiirfe iiber die Natur der
Frau in der franzosischen Aufklirung“, Weinheim/Basel: Beltz 1987; Hoffmann,
Paul: ,La femme dans la pensée des Lumicres (Réimpression de 1’édition de Stras-
bourg 1977), Genf: Slatkine Reprints 1995; Honegger, Claudia: ,,Die Ordnung der
Geschlechter. Die Wissenschaften vom Menschen und das Weib®“, 1750-1850,
Frankfurt a.M./New York: Campus 1991. Zur Durchsetzung des Zwei-Geschlechter-
Modells vgl. Laqueur, Thomas: ,,Making Sex. Body and Gender from the Greeks to
Freud®, Cambridge, Mass./London: Harvard University Press 1990.
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tischen Geschlechterkonzeption ergeben. Zu Beginn des fiinften Buchs seines
Emile** legt Rousseau seine Philosophie der Geschlechter dar: Er definiert das
ménnliche Geschlecht als das aktive, starke, das weibliche hingegen als das
passive, schwache Geschlecht (EE, S. 693); bei der Erziehung der Madchen
sollte daher die Forderung der Anmut, bei den Méannern die Entwicklung der
Krifte im Vordergrund stehen (EE, S. 704); die naturnah lebenden Volker liefern
ihm den Beweis, dass Manner robuster als Frauen seien.” In einem Brief an den
Abbé Galiani widerspricht Epinay dieser Ansicht:

I est bien constant que les hommes et les femmes sont de méme nature et de méme
constitution. La preuve en est que les femmes sauvages sont aussi robustes aussi agiles
que les hommes sauvages, ainsi la faiblesse de notre constitution et de nos organes appar-
tient certainement a notre éducation et est une suite de la condition qu’on nous a assignée
dans la société.”

Die ,,Schwiche* (,,faiblesse”) der Frauen ist laut Epinay Folge ihrer Erziehung
und der ihnen zugewiesenen gesellschaftlichen Position — also historisch kon-
tingent und jederzeit reversibel.

3.2 DIE CONVERSATIONS D’EMILIE ALS RE-ECRITURE
VON ROUSSEUAS EMILE

Es bietet sich an, auf das Konzept der ré-écriture zuriickzugreifen, um die Bezie-
hung zwischen den Conversations d’Emilie (und insbesondere der dort inserier-
ten Geschichte der Fille Amazone) und Rousseaus wirkmédchtigem Erziehungsro-
man Emile ou de I’education genauer zu fassen. Mit ré-écriture ist das ,,Um-
schreiben bzw. Neu-Schreiben literarischer und theoretischer Diskurse aus weib-

24 Emile ou de ['éducation wird mit der Sigle EE nach folgender Ausgabe zitiert:
Gagnebin, Bernard/Raymond, Marcel (Hg.): ,,Rousseau, Jean-Jacques: Euvres com-
plétes (Bd. 4: Emile. Education — Morale — Botanique)*, Paris: Gallimard 1969.

25 ,,Quand les femmes deviennent robustes, les hommes le deviennent encore plus;
quand les hommes s’amolissent, les femmes s’amolissent davantage: quand les deux
termes changent également, la différence reste la méme* (EE, S. 699).

26 Galiani/Epinay: Correspondance, Bd. 3, S. 33. In dem Brief setzt sich Epinay kri-
tisch mit dem Essai sur le caractére, les moeurs et ['esprit des femmes dans les

différents siécles (1772) von Antoine Léonard Thomas auseinander.
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licher Sicht“*’ gemeint; dies erfolgt auf subversiv-indirekte Weise, indem in den
herrschenden Diskurs neue Bedeutungsmoglichkeiten aufgenommen bzw. indem
gingige Bedeutungen verschoben werden. Unter ,,einer Oberfldche der Affirma-
“* tradierter Vorstellungen kann sich auf diese Weise ein Subtext entfalten,
der weibliche Erfahrungen und Bediirfnisse in den konventionellen Diskurs ein-
schreibt und dadurch zu seiner allmdhlichen Verdnderung beitrdgt. Die Conver-
sations d’Emilie stellen das im 18. Jahrhundert geltende Rollenmodell nicht prin-

tion

zipiell in Frage, aber sie bringen Nuancierungen, Akzentuierungen und Verschie-
bungen in die von Rousseau wesentlich mitbestimmte padagogisch-philosophi-
sche Diskussion mit ein.

Epinays Schreiben nimmt dabei auch die Form einer neuschaffenden ,,Wie-
der-Holung® an, was exemplarisch an zwei Textpassagen verdeutlicht werden
soll: Im vierten Buch des Emile, das sich dem Lebensabschnitt zwischen dem 15.
und 20. Lebensjahr widmet, beschlieBt der Erzieher, Emile durch Landarbeit von
potenziell gefiahrlichen Gedanken und Leidenschaften abzulenken:

La lecture, la solitude, 1’oisiveté, la vie molle et sédentaire, le commerce des femmes et
des jeunes gens, voila les sentiers dangereux a frayer a son age, et qui le tiennent sans
cesse a cOté du péril. C’est par d’autres objets sensibles que je donne le change a ses sens,
c’est en tragant un autre cours aux esprits, que je les détourne de celui qu’ils commen-
¢oient a prendre. C’est en exerceant son corps a des travaux pénibles que j’arréte 1’activité
de I’imagination qui I’entraine; quand les bras travaillent beaucoup, 1’imagination se
repose; quand le corps est bien las, le ceceur ne s’échauffe point. La précaution la plus
prompte et la plus facile est de ’arracher au danger local. Je ’emméne d’abord hors des
villes, loin des objets capables de le tenter (EE, S. 643f.).

Epinay appliziert die genannten MaBnahmen (Wegzug aus der Stadt, Verlage-
rung des Lebens von drinnen nach drauBlen, Aufgabe im Sitzen ausgeiibter
Tatigkeiten zugunsten korperlicher Arbeit), die sich auf einen heranwachsenden
jungen Mann beziehen, auf ihre Adé¢laide, ein ebenfalls in der Phase der Adoles-
zenz befindliches Madchen. Mochte Rousseau der ,,Verweichlichung und sinn-
lichen Verfiihrung seines Zoglings entgegenwirken, zeigt Epinay, dass die femi-
nin konnotierte ,,vie molle et sédentaire auch fiir Madchen und Frauen keine an-
gemessene Lebensform darstellt. Im direkten Anschluss an die obige Passage be-
fiirwortet Rousseau die Jagd als eine die Feldarbeit erginzende Beschiftigung
fiir Emile (EE, S. 644); auch dies greift Epinay, wie oben gesehen, auf, indem sie
Adélaide Reiten, Jagen und Schieflen erlernen lésst.

27  Art. ,Ré-écriture/re-writing™, in: Kroll, Renate (Hg.): ,,Metzler-Lexikon Gender
Studies/Geschlechterforschung. Ansédtze — Personen — Grundbegriffe”, Stuttgart/
Weimar: Metzler 2002.

28  Ebd.
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Das zweite Beispiel ist dem fiinften Buch entnommen: Nach der ausfiihrli-
chen Beschreibung der Charaktereigenschaften, Talente und Fertigkeiten So-
phies, die sie in idealer Weise fiir ihre zukiinftige Aufgabe als Hausfrau und
Mutter qualifizieren,” fiihrt Rousseau seiner Leserschaft eine krank gewordene
Sophie vor, die sich schlieBlich ihrer Mutter anvertraut. Sophies diffuse Symp-
tomatik (,,Cependant sa langueur augmentoit sans cesse et sa santé commengoit a
s’altérer”, EE, S. 760) ist psychosomatischer Ausdruck ihrer Verzweiflung,
niemals den Mann finden und lieben zu kdnnen, der ihrem Ideal, dem Télémaque
aus Fénelons gleichnamigem Roman, entspricht. Auch Epinay ldsst ihre
Adélaide an einer psychophysiologischen Krankheit leiden, aber wihrend
Sophies Genesung im wahrsten Sinne des Wortes die Gestalt Emiles annimmt,
braucht Adélaide zur Wiederherstellung ihres korperlich-seelischen Gleichge-
wichts keinen Mann an ihrer Seite, sondern es geniigt fiir ihre Heilung, dass sie
selbst physisch aktiv wird und traditionell ,,ménnliche* Tatigkeiten ausiibt. Die
romantisch-verklarende ,,langueur Sophies, die weibliche Gemiitskrankheit par
excellence, schreibt Epinay zur leidenschaftlichen ,,colére um und setzt an die
Stelle des femininen, allmdhlichen Dahinschwindens der Krifte den eruptiven
Ausbruch aggressiver Energien.

Neben der subversiven ,,Wieder-Holung® gibt es auch das explizite ,,Wider-
Sprechen®, mit dem Epinay sich von Rousseaus Weiblichkeitskonzeption distan-
ziert, ohne den Philosophen beim Namen zu nennen. Pladiert Rousseau dafiir,
dass Médchen viele Kenntnisse erwerben sollten, ,,mais seulement celles qu’il
leur convient de savoir” (EE, S. 702), so mochte die Mutter der Conversations,
wie oben erwéhnt, dem Wissenserwerb der Madchen keine Grenzen ziehen (CE,
S. 238). Dass Frauen und Ménner den gleichen Tétigkeiten und Arbeiten nachge-
hen, stellt fiir Rousseau eine ,,Promiskuitat® dar,3 % wihrend Epinay darin den
Ermoglichungsgrund einer harmonischen Personlichkeitsentwicklung sieht.
Rousseau ist strikt dagegen, dass Frauen und Mainner die gleiche Erziehung
erhalten (EE, S. 700) und wendet sich explizit gegen die Forderung ,,mannlicher
Eigenschaften” in der weiblichen Erziehung: ,,Cultiver dans les femmes les
qualités de ’homme et négliger celles qui leur sont propres, c’est donc visible-
ment travailler a leur préjudice” (EE, S. 701). Was Rousseau als ,,Schaden*

29  Kurz zusammengefasst: ,,Ce que Sophie sait le mieux et qu’on lui a fait apprendre
avec le plus de soin, ce sont les travaux de son sexe“ (EE, S. 747).

30 Rousseau wendet sich unter Bezugnahme auf Platons Staat gegen ,,cette promisciiité
civile qui confond par tout les deux sexes dans les mémes emplois, dans les mémes
travaux* (EE, S. 700).
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befiirchtet, dient in La Fille Amazone diametral entgegengesetzt gerade der Hei-
lung Adélaides.

Rousseau vertritt ein Konzept der externen Komplementaritét, das auf der
strengen Dichotomie der Geschlechter beruht, wihrend Epinays padagogische
Philosophie auf die interne Komplementaritit zielt, auf das Gleichgewicht des
einzelnen Individuums, das durch die ausgewogene Entwicklung der jeweiligen
Anlagen und Fahigkeiten erreicht werden soll. Wéahrend Rousseau beinahe idio-
synkratisch auf der fundamentalen Differenz der Geschlechter — d.h. letztendlich
vor allem auf den damit verbundenen dichotomischen Zuschreibungen — be-
harrt,®' iiberspielt Epinay diese starren Festlegungen und zeigt, dass ein ,,mé-
lange d’exercices propres aux deux sexes® (AF 469) heilsam und bereichernd
sein kann. Sie liest den Emile gegen den Strich, indem sie letztlich nichts anderes
tut, als Rousseau beim Wort zu nehmen und die Biicher [-IV seines Erziehungs-
romans konsequent auf das weibliche Kind zu iibertragen.’” Die Conversations
d’Emilie sind das Ergebnis dieser subversiven Lektiire: Sie stellen eine Fort-,
aber auch Umschreibung von Rousseaus Roman dar, insofern Epinay einerseits
mit vielen der von Rousseau formulierten Erziehungsmaximen iibereinstimmt,
andererseits aber dem Buch V des Emile mit ihren Conversations eine neue Auf-
fassung weiblicher Bildung entgegensetzt. Emilie ist zu Recht als ,Anti-
Sophie* bezeichnet worden und in noch héherem MaBe trifft dies auf Adélaide

Zu.

31 ,,Emile est homme et Sophie est femme, voila toute leur gloire. Dans la confusion
des sexes qui régne entre nous, ¢’est presque un prodige d’étre du sien” (EE, S. 746).

32  Was an Rousseaus Pddagogik ,,als neu und richtungsweisend angesehen wird, gilt in
zentralen Punkten nicht fiir das Kind allgemein, sondern nur fiir das ménnliche
Kind“ (Schmid, Pia: ,,Rousseau Revisited. Geschlecht als Kategorie in der Ge-
schichte der Erziehung®, in: Zeitschrift fiir Pidagogik 38/6 (1992), S. 839-854, hier
S. 840).

33 E. Badinter: Emilie, Emilie, S. 395; vgl. auch R. P. Weinreb: Eagle in a Gauze Cage,
S. 43; M. S. Trouille: Sexual Politics in the Enlightenment, S. 129-136. Trouille geht
auf die Geschichte La Fille Amazone ein, in der sie ,,a bold challenge to eighteenth-
century gender norms and stereotypes® sieht: ,,In contrast to the traditional
,feminine‘ ideals of delicacy and passivity and to the customary relegation of women
to a narrow sphere of ,female‘ activities, this tale presents an androgynous model — a
balance of male and female activities and traits quite innovative for the period*
(S. 134).
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4. FAZIT: VON DEN DIFFERENZEN ZUR DIFFERANCE

Die Conversations d’Emilie lassen sich wie aufgezeigt wurde, als ré-écriture
auffassen, als weiblicher Beitrag zum pédagogisch-(geschlechter)philosophi-
schen Diskurs ihrer Zeit, diesen affirmierend-fortschreibend und zugleich sub-
vertierend-um-schreibend durch Bedeutungsnuancierungen, -erweiterungen und
-verschiebungen. Fiir die um die Geschlechterthematik kreisende Erzéhlung La
Fille Amazone bietet sich zudem der Begriff der différance an, der fiir ,,die
Konzeption der Geschlechterdifferenz [...] insofern bedeutsam [ist], als er impli-
ziert, dass Identititen und Unterschiede nicht a priori gegeben, sondern dif-
ferenziell bestimmte, sprachlich konstituierte Signifikate sind.***

Die différance als fortlaufendes Verschieben von Signifikanten ist der Fille
Amazone in besonderer Weise eingeschrieben: Ist bereits der Anlass zur gemein-
samen Lektiire von Mutter und Tochter willkﬁrlich,3 > so handelt es sich bei dem
ausgewdhlten Buch L Ecole d’éducation nicht um einen Originaltext, sondern
um eine Ubersetzung, die obendrein ,,schlampig und unzuverlissig**® ist; die von
der Mutter herausgesuchte Erzihlung La Fille inconséquente wird von Emilie
kurzerhand durch La Fille Amazone ersetzt; schlie3lich wird der Text nicht mehr
von Emilie gelesen, sondern von der Mutter nacherzihlt.”” Es ergibt sich auf
diese Weise eine merkwiirdig perpetuierte Bewegung des Signifikantensystems,
die sich am ehesten mit dem lateinischen differre (,,aufschieben®, ,,verzogern®,
,undhnlich sein®) benennen ldsst und auf Derridas Konzept der différance ver-
weist: Der Ursprung des Textes verliert sich zusehends, der eigentliche Wortlaut,
die origindre Sinnstiftung geraten in Bewegung und werden durch eine tempo-
riare Narration ersetzt. Die Differenz, die sich zwischen der miindlichen Zusam-
menfassung einer ungenauen Ubersetzung und dem Original auftut, indiziert
iiber die bloBe différence hinaus auch eine différance, die das Postulat eines vor-

34 Art. ,Différance”, in: R. Kroll: Metzler-Lexikon Gender Studies.

35  Emilie hitte nach Ansicht ihres Kindermidchens eigentlich eine Strafe verdient, da
sie entgegen aller Verbote einen unreifen Pfirsich gegessen hat, erbittet sich aber von
ihrer Mutter, ihr Gesellschaft leisten und eine Geschichte lesen zu diirfen, was diese
zu der ironischen Bemerkung veranlasst: ,,Ce n’est pas précisément le cas, lorsque
votre bonne parle de pénitence” (FA 463).

36 ,,[...] ondit que la traduction en est négligée & pas toujours fidéle™ (FA 463).

37 Dieser Charakter des Zufdlligen, Fremden und Ungefahren riickt die provokante
Geschichte auch von der Autorin Epinay fort, die es schlieBlich fiir ratsamer fand,
sie in der iiberarbeiteten Fassung von 1783 durch die konventionellere Erzdhlung La

Mauvaise fille zu ersetzen (vgl. R. Davison: Introduction, S. 40).
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gegebenen statischen Sinns durch eine unabschlieBbare Sinnstiftung ersetzt. Wie
sich die Zuordnung von Signifikanten und Signifikaten auflost, ein stabil ge-
glaubtes System in Bewegung versetzen lésst, zeigt schlieBlich vor allem die
eigentliche Geschichte selbst, in der mit den Kleidungsstiicken auch geschlech-
terspezifische Tétigkeiten, Verhaltensmuster und Lebensweisen ins Flottieren
geraten.

Wird der Kleidertausch als solcher auch wieder beendet, hat er doch einen
Handlungsspielraum erdffnet, der dauerhaft erhalten bleibt und Adélaide fortan
die Teilhabe an einer ,,minnlichen” und ,,weiblichen* Lebenswelt ermdglicht.
Die Geschichte von der Fille Amazone demonstriert, dass Mannlichkeits- und
Weiblichkeitsvorstellungen nicht einfach ,,naturgegeben®, sondern gesellschaft-
lich und kulturell bedingte Konstrukte sind. Ohne auf natiirliche Unterschiede
zwischen den Geschlechtern zu verzichten, 16st Epinay die deterministische Ver-
bindung zwischen Geschlechtsidentitét und Rollenverhalten auf und schafft so
die Voraussetzung, prinzipiell alle herrschenden Auffassungen von Geschlecht in
Frage zu stellen, wenn sie mit der Lebenswirklichkeit, den Wiinschen und
Bediirfnissen des Individuums kollidieren. Sie nutzt den geschiitzten Raum der
literarischen Fiktion, um ein Spiel der Differenzen und Denkmdglichkeiten in
Gang zu setzen, das in der longue durée weit iiber das hinausging, was sie sich
zu ihrer Zeit vorstellen konnte (und wollte). Sie hat damit, neben vielen anderen
Denker*innen der Aufkldrung, ihren Anteil an der Schaffung eines alternativen
Diskursraums, der essenzialistisch-wertende und individuell einschrinkende Zu-
schreibungen als kontingent offenlegt.






,Fin de siécle — fin de sexe*

Queering und Crossdressing im fin de siécle

ANNE-BERENIKE ROTHSTEIN

,,Gracieux fils de Pan! [...] Ton cceur bat dans ce ventre ou dort le double sexe.
Proméne-toi la nuit, en mouvant doucement cette cuisse, cette seconde cuisse et

«l

cette jambe de gauche.” Die Gestalt des hermaphroditen Faun aus Rimbauds
Antique soll fiir den folgenden Beitrag als Leitgedanke dienen, symbolisiert der
Faun doch nicht nur eine hybride Sexualitit und die Synthese der Geschlechter
und ist in der Unmoglichkeit, Liebe zu empfinden, dem psychischen Entwurf des
Dandys sehr nahe,” sondern steht auch stellvertretend im Gedicht fiir eine hybri-
de Schreibésthetik.

Die franzosische Dekadenzautorin Rachilde verkdrpert mit ihrer Selbstinsze-
nierung im fin de siecle und ihren provokativen Schriften ein Oszillieren zwi-
schen den Geschlechtern, zwischen ,,femme de lettres* und ,,homme de lettres*,
zwischen ,,femme dandy“ und ,,homme dandy.“3 Am Ende des 19. Jahrhunderts
galt sie nicht nur als Mediatorin der gesellschaftlichen, intellektuellen und &sthe-

1 Arthur Rimbaud, Antique (Illuminations, 1886).

2 Vgl. Gill, Miranda: ,,The Myth of the Female Dandy*, in: French Studies 61.2 (April
2007), S. 167-181, hier S. 174.

3 Der vorliegende Beitrag ist eine leicht modifizierte Fassung von Rothstein, Anne-
Berenike: ,,Von Maskeraden, Mesalliancen und ménnlichen Musen — Kompositions-
prinzipien und schreibdsthetische Verfahren in Rachildes Werk® und dies.:
»Rachilde, ,femme dandy‘, ,homme dandy‘ oder ,dandy tout court‘?“, in: Anne-
Berenike Rothstein (Hg.), Rachilde — Weibliches Dandytum als Lebens- und
Darstellungsform (Reihe Literatur, Kultur, Geschlecht), Wien/K6ln/Weimar: Bohlau
2015, S.129-157; S. 7-16. Um ein mdglichst breites Spektrum von literarischen
Inszenierungen von Transgender und Crossdressing im kulturhistorischen Kontext

abzudecken, wurde dieser Aufsatz hier implementiert.
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tischen Ideale der Zeit — sie war Teil der avantgardistischen Literaturzirkel, bot
mit dem (Literatur-)Salon, den sie bis zum Tod ihres Mannes Alfred Vallette
filhrte, bedeutenden Autoren der Zeit ein Diskussionsforum und arbeitete
jahrzehntelang an der Zeitschrift Le Mercure de France' mit —, sondern sie ver-
korperte auch selbst die in ihren Romanen entworfenen Gender-Figurationen als
Crossdresser, eine ungewdhnlich kithne Form der Selbstdarstellung zu jener Zeit.
In der vom Schriftsteller Maurice Barrés fiir Rachilde geprigten Bezeichnung
~Mademoiselle Baudelaire“ > spiegelt sich ihre Rolle in der literarischen
Gesellschaft des 19. Jahrhunderts in ihrer Zwiespéltigkeit wider: Zum einen wird
sie als dekadente Autorin, als weibliche Version der kulturellen Ikone Baudelaire
(an-)erkannt, die sein &sthetisches Erbe in ihren Romanen weiterfiihrt; auch
verweist die Bezeichnung auf die jeweilige Selbstinszenierung: Baudelaire als
klassischer Dandy, der von Rachilde in Gestalt des weiblichen Dandys zitiert
wird. Zum anderen zeigt aber die Bezeichnung ,,Mademoiselle Baudelaire* auch
eine gewisse Verniedlichung und Entindividualisierung, die typisch fiir den
misogynen Geschlechterdiskurs im Kontext weiblicher Autorschaft ist, in dem
der literarische Wert und die Eigenstindigkeit von Autorinnen in Frage gestellt
wird.® Wihrend andere Autorinnen ihre eigenen schriftstellerischen und intellek-
tuellen Fahigkeiten bereits mit einem selbstgewéhlten Pseudonym degradieren
(,,Stiefmiitterchen aus Prag*, ,,Heimchen, ,,Tante Hedwig® oder gar ,,Gertrud
Herrentreu®),’ versuchen Autorinnen wie Rachilde alias Marguerite Eymery oder
die von minnlichen Autoren als ,bas-bleus” diffamierte Aurore Dupin de
Francueil alias George Sand durch die (Selbst-)Inszenierung als weiblicher
Dandy® und durch ein ménnliches oder wie bei Rachilde (geschlechts- und klas-

4 Unter ihrer Mitwirkung entwickelte sich die beriihmte Literaturzeitschrift zu einer
angesehenen Institution der Décadence. Fiir Anatole Bajus Zeitschrift Le Décadent
(1886-1889) war sie die einzige weibliche Schriftstellerin.

5 So bezeichnete Maurice Barrés Rachilde in einem Artikel, der in Le Voltaire am
24. Juni 1886 publiziert wurde.

6 Bspw. gilt 4 rebours (1884) von Joris-Karl Huysmans, das im selben Jahr wie
Rachildes berithmtester Roman Monsieur Vénus (1884) entstand, als program-
matischer Text der Dekadenz, ist weltberiihmt und kanonisiert.

7 Vgl. Kord, Susanne: ,,Sich einen Namen machen. Anonymitit und weibliche Autor-
schaft 1700-1900%, Stuttgart: J.B. Metzler, 1996, S. 14f.

8 Auch in der Literatur finden sich einige Vorlagen, die Eigenschaften eines weibli-
chen Dandys aufweisen, allerdings in ihrer individuellen Ausprigung sehr verschie-
den sind; darunter Théophile Gautiers Mademoiselle de Maupin (Mademoiselle de

Maupin, 1835), Barbey d’Aurevillys Madame de Stasseville (Le Dessous de cartes
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senneutrales) Pseudonym (anndhernd) ménnlichen Autorstatus zu erringen und
sich damit vom zugeschriebenen femininen Verhaltenskodex zu befreien.’

Der folgende Beitrag konzentriert sich im Besonderen auf Rachildes hybride,
d.h. gesellschaftliche, Gender-Grenzen und géngige literarische Diskurse iiber-
schreitende Schreibisthetik. Thematisch positioniert sich Rachilde in die géngi-
gen Diskurse des fin de siecle (bspw. ambivalenter Geschlechterdiskurs, Cross-
dressing und exzentrische (Selbst-)Inszenierung, Hysterie, Misogynie, Andro-
gynitit, etc.). Die These des Beitrags ist, dass sich ihre Werke nicht nur durch
eine radikal neue Definition von Gender auszeichnen, die vorrangig auf der Um-
kehrbarkeit der Gender-Rollen fuit und die von der spéteren feministischen
Literaturtheorie aufgenommen wird,'® sondern Rachilde propagiert auch eine
ganz eigene (,,weibliche*) Autonomie der Sprache, eine kiinstlerische Vermi-
schung von Sprache, Literatur und Gender. Damit werden die Geschlechterver-
héltnisse auf einer inhaltlichen Ebene nicht nur schlicht umgedreht, sondern das
gesamte poetologische Programm Rachildes durchlduft einen Queering-Prozess
und zeigt ein gewandeltes und wandelbares Geschlechter- und Gesellschaftsbild.
In dieser neuartigen literarischen Herangehensweise — so die These — gewinnt
das Konzept der Androgynitdt als Ausdruck eines verdnderten weiblichen
schriftstellerischen Bewusstseins an Bedeutung. Der Beitrag postuliert eine
LHécriture féminine dandy“ und etabliert damit das weibliche Dandytum als
Narrativ.

d’une partie de whist, 1874), Balzacs Mademoiselle des Touches (Béatrix, 1839)
und Stendhals Mathilde de la Mole (Le rouge et le noir, 1830).

9 Zur weiteren Diskussion zum weiblichen Dandy vgl. Rothstein, Anne-Berenike
(Hg.): ,,Rachilde — Weibliches Dandytum als Lebens- und Darstellungsform® (Reihe
Literatur, Kultur, Geschlecht), Wien/K6ln/Weimar: Bohlau 2015.

10 Der dekonstruktive Feminismus hinterfragt die Oppositionsbildungen ménnlich/
weiblich und die essentialistische Vorstellung der Geschlechtsidentitét, ,,sei sie nun
als biologische, gesellschaftliche, historische oder kulturell geprédgte Positionalitit
gedacht“ (Rippl, Gabriele: ,,Feministische Literaturwissenschaft, in: Miltos
Pechlivanos/Stefan Rieger (Hg.), Einfiihrung in die Literaturwissenschaft. Stuttgart:
J.B. Metzler 1995, S. 230).
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I. RACHILDE, ,FEMME DE LETTRES,
HOMME DE LETTRES* IM KONTEXT IHRER WERKE

Rachildes Leben und Werk ist eng mit der Kultur und dem Lebensgefiihl der
Décadence verbunden. In den Pariser Salons inszeniert sich Rachilde als weibli-
cher Dandy, verteilt Visitenkarten mit ,,Rachilde. Homme de lettres®, um ihren
literarischen Durchbruch in Paris zu beschleunigen und sich von anderen
Schriftstellern abzusetzen. Sie propagiert dadurch nicht nur die fiir die dekaden-
ten Schriftsteller so typische Aufldsung der Grenzen zwischen Leben und Werk,
sondern wirft auch die Frage nach ihrer Geschlechtszugehorigkeit auf und defi-
niert sich bewusst als Literat.'' Damit stellt Rachilde im Literaturbetrieb des aus-
gehenden 19. Jahrhunderts eine Ausnahmeerscheinung dar.

Das weibliche Dandytum lésst sich zunéchst als Form der Selbstinszenierung
und -behauptung bei Rachilde erkennen, vereint sie doch kongenial den der
Dekadenz eigenen, vielfdltigen und widerspriichlichen Geschlechterdiskurs in
ihren kunstvollen Auftritten in der Pariser fin de siécle-Gesellschaft, die sich
offenkundig von der biirgerlichen Gesellschaft und dem géngigen Frauenideal
abwendet. Sie wendet sich mit ihren maskulinen Auftritten (,,homme de lettres)
explizit gegen gesellschaftliche und kulturelle Konventionen und iibersteigt
damit auch die Aussagekraft eines ménnlichen Dandys, der zwar ebenfalls ,,das
Andere” verkorpert, letztlich aber keine Umkehrung der gesellschaftlichen Nor-
men propagiert. Zugleich ist das weibliche Dandytum fiir Rachilde dsthetisches
Kompositionsprinzip, bietet es doch gerade fiir Autorinnen eine Mdoglichkeit,
durch seinen ,,Sinn fiir subtile Provokation und Revolte, die sich innerhalb du-
Berster Grenzen der Konvention bewegen,“'> aus den ihnen durch die Gesell-
schaft zugeschriebenen Rollen und eines explizit médnnlich definierten Gesell-
schafts-, Literatur-, Kunst- und Kulturdiskurses auszubrechen. Durch Parodie der
dekadenten Themen findet eine Inversion statt, die den Subtext (Probleme
weiblicher Autorschaft und (Selbst-)Inszenierung) freisetzt.

In den beiden fiir den vorliegenden Beitrag ausgewihlten Werken Rachildes
zeigen sich Gender und Sexualitét als dynamisches Spiel, das sich auerhalb der
gesellschaftlich akzeptierten Grenzen bewegt und in der die Figur des weiblichen
Dandys — inhaltlich und erzéhlerisch — verdichtet wird: Der im 19. Jahrhundert

11 Vgl. Holmes, Diana: ,,Rachilde: Decadence, Gender and the Woman Writer”, Lon-
don/Oxford: Bloomsbury 2001.

12 Korte-Klimach, Iris-Ulrike: ,,Rachilde: Femme de lettres — Homme de lettres.
Weibliche Autorschaft im Fin de si¢cle®, Marburg: Tectum Verlag 2002, S. 127.
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als skandalds empfundene Roman Monsieur Vénus (1884)" stellt eine junge
Aristokratin, Raoule de Vénérande, in den Handlungsmittelpunkt, die zusammen
mit ihrer religidsen Tante in einer Familienvilla in Paris lebt. Sie gestaltet sich
ein Leben in Luxus und Freiheit. Statt sich einen standesgemiflen Mann zu su-
chen, lehnt die burschikos-dominante Raoule die Méanner ihrer Klasse ab und
verliebt sich in den schonen Blumenhéndler Jacques Silvert. Sie macht ihn zu
ithrer(m) Geliebten und beginnt ein Spiel von Macht und Unterwerfung, Sexuali-
tat und Perversion, an dessen Ende Jacques im Duell mit dem gemeinsamen Be-
kannten Raittolbe, der mit beiden eine Liaison unterhilt, stirbt, wihrend Raoule
wahnsinnig wird. Punktuell wird der zu Monsieur Vénus komplementér ange-
legte Roman Madame Adonis (1888)" in die Diskussion miteinbezogen, setzt er
doch die in Monsieur Vénus entwickelte Gespaltenheit des weiblichen Dandys
bzw. die ihm inhédrente sexuelle Ambiguitdt zum weiblichen und méannlichen
Geschlecht konsequent fort. Auch hier stellt der weibliche Dandy den Mittel-
punkt der Handlung dar — die sowohl als Mann als auch als Frau auftretende
Marcel-le Désambres (ver-)fiihrt die Ehepartner Louis und Louise zum Ehebruch
— ist allerdings iiber den gesamten Roman gesehen weit weniger prominent als in
Monsieur Vénus.

Il. ,ECRITURE FEMININE“ OU ,[ECRITURE FEMININE
DANDY*“? — RACHILDES KOMPOSITIONSPRINZIPIEN

Versucht man sich Rachildes Schreibprogramm zu nédhern, konnte man — auf-
grund ihrer thematischen Schwerpunktsetzungen, ihres implizit feministischen
Anspruchs und ihrer den Gender-Codes-entgegenlaufenden Semiotik und Gram-
matik — geneigt sein, sie in den Kreis der ,,écriture féminine* einzureihen, die,
wie Elaine Showalter es pointiert zusammenfasst, folgendes Ziel verfolgt: ,.the
inscription of the feminine body and female difference in language and text.“'"
Durch zahlreiche Maskeraden und Crossdressing bleibt der Korper des weib-
lichen Dandys bei Rachilde jedoch undefinierbar, ein ,,unsayable female body*,
wohingegen Ménnlichkeit bzw. der ménnliche Korper als scheinbar unbegrenz-
bare Einschreibefldche fiir den weiblichen Dandy dient. Rachildes Zugang zum

13 Rachilde: ,,Monsieur Vénus®, Paris: Flammarion 1977 [Orig. 1884].

14  Rachilde: ,Madame Adonis®“, Paris: E. Monnier 1888. Im Folgenden werden die
Siglen MV fiir Monsieur Vénus und MA fiir Madame Adonis verwendet.

15  Showalter, Elaine. ,,Feminist Criticism in the Wilderness®, in: dies. (Hg.), The New
Feminist Criticism: essays on women, literature, and theory, London: Virago 1986,
S. 249.
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weiblichen Korper kann sicherlich in den Konventionen der Prosafiktion des fin
de siecle als ungewohnlich angesehen werden. Die weiblichen Heldinnen von
Rachilde représentieren eine Bedrohung fiir die Binaritdt von ménnlichem Sub-
jekt und weiblichem Objekt. Entgegen den Normen des 19. Jahrhunderts geben
sich die Frauen gerade nicht dem Mann hin, sondern manipulieren die Méanner zu
ihren eigenen Zwecken bzw. erhéhen deren Frustrationspotential, da sie letztlich
unerreichbar bleiben. Im Gegensatz zu ihren ménnlichen Zeitgenossen lehnt
Rachilde es ab, den Blick des/der Lesenden auf den erotisierten und fetischierten
Korper des weiblichen Objektes der Begierde zu fokussieren. Der voyeuristische
Blick wird zumindest bei Monsieur Vénus auf den miannlichen Koérper umge-
lenkt, bei Madame Adonis auf die ,minnlichen* Attribute der androgynen
Marcel-le.

1. ,,TOWRITE THE SEXUAL BODY IN LANGUAGE*" —
PARAPHRASEN, PARODIEN, PAROXYSMEN

Rachilde schafft durch direkte Zitate aus der Literatur des 19. Jahrhunderts,
durch eine FEinbettung in Motivtraditionen, intertextuelle Verweise, Kursi-
vierungen und schlieBlich durch eine metaphorische Text-Verkleidung eine auch
textuelle, neue Gender-Welt: Dem/der Leser*in des 19. Jahrhunderts diirften die
Vielzahl der Gender-bezogenen Topoi, die Rachilde verwendet, bekannt gewe-
sen sein. Die Blumenhéindlerin,16 die zur Kurtisane wird, ist eine ,,Idée regue®,
die Blumenbinden mit loser Moral und Prostitution gleichsetzt.'” Rachilde ver-
kehrt den géngigen Klassenunterschied und die sozialen Wirkméchte, in denen
der Mann Aristokrat (bzw. von héherem Stand) ist und sich die gesellschaftlich

16  Eine andere intertextuelle Referenz ist die der Blumen, die in Monsieur Vénus als
Vorboten der sexuellen Spannung (MV, 2), die sich mehr und mehr zwischen
Raoule und Jacques im Roman aufbauen wird, dienen. Insgesamt dient die Blumen-
metaphorik als Teil des poetologischen Programms Rachildes: ,,As such, the flower
is a privileged emblem in Rachilde’s fiction, an emblem which is frequently
associated with, indeed used to represent, the troubling urges of female desire. [...]
What is new in Rachilde’s writing, however, is her use of these [flower-]metaphors
to replace, or displace, images of, and references to, the body. [...] Rachilde dis-
places references to the body onto references to flowers* (Thompson, Hannah: ,,Re-
writing the Perverse: Rachilde and the Erotic Body*, in: Nottingham French Studies
42 (2), 2003, S. 26-34, hier S. 29 u. S. 31).

17 Vgl. bspw. Zolas L ’Assommoir (1876) oder Nana (1880).
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dominierte Frau meist auBerhalb der gesellschaftlichen Normen und Grenzen
bewegt: In Monsieur Vénus trifft nun die (maskuline) aristokratische Raoule auf
den (femininen) Arbeiterjungen Jacques. Ein weiteres Zitat aus dem bekannten
Gender-Code, der Ehefrau und Geliebte separiert, sind Jacques’ formulierte
Bedenken, dass er eines Tages von Raoule wegen eines standesgeméferen Part-
ners verlassen werden wird,18 obwohl er sie doch mit ,,un vrai cceur de femme*
MV, 107)191iebt. Diese Konstellation konnte auch eine Inversion einer bekann-
ten literarischen Form des 18. Jahrhunderts sein, in der die erotischen Abenteuer
und sexuellen Befreiungen durch die Heirat mit einem sozial hoherstehenden,
ménnlichen Protagonisten verbunden sind. Die Inversion bei Monsieur Vénus ist
offensichtlich, erhélt aber eine zusdtzliche Wendung, indem der soziale Aufstei-
ger aufgrund von Verrat stirbt.”” Die folgenden Beispicle kiinstlerischer Um-
setzungen — vorrangig aus dem 19. Jahrhundert — dienen zur Verdeutlichung von
Rachildes Vorgehensweise: Sie sind umgekehrtes Zitat (Jacques wird mit
Frauengestalten assoziiert) oder verdeutlichen Rachildes parodistische Ver-
fahrensweise in ihren Gender-Maskeraden. Die zwei markantesten intertextuel-
len Verweise in Monsieur Vénus beziehen sich auf das Venus- und das Pyg-
malion-Motiv. Bereits der Romantitel spiegelt den in Monsieur Vénus insze-
nierten ambivalenten Geschlechterdiskurs wider, denn sowohl Raoule (als
,,ménnliche Frau) als auch Jacques (als ,,weiblicher Mann) lassen sich als titel-
gebende Hauptfigur definieren. Optisch jedoch kommt Jacques kiinstlerischen
Umsetzungen der Liebesgottin Venus recht nah: Er hat runde Arme, Schultern
und Schenkel, ,,[...] qui effagaient leur sexe” (MV, 55).

Autour de son torse, sur la blouse flottante, courait en spirale une guirlande de roses, des
roses fort larges de satin chair velouté de grenat, qui lui passaient entre les jambes, filaient
jusqu’aux épaules et venaient s’enrouler au col (MV, 24).

In der fast schon lautmalerisch anmutenden ersten Beschreibung von Jacques (in
windenden, schlangenartigen Bewegungen wird Jacques Korper von Blumen
umkrénzt) entwirft Rachilde ein ekphrasisartiges Bild von ihm und verbindet

18 ,,Ah! disait-il souvent, se serrant contre elle avec effroi, tu te marieras, un jour, et tu
me quitteras!” (MV, 110).

19 ,[...] un vrai cceur de femme. [Il ’aimait] par reconnaissance, par soumission, par
un besoin latent de voluptés inconnues* (MV, 107).

20 Vgl. Anderson, Jean: ,,Writing the Non-conforming Body: Rachilde’s ,Monsieur
Vénus‘“, in: New Zealand Journal of French Studies 21, 2000, S. 5-17, hier S. 7.
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Venus- und Eva-Bild in seinem Korper:*' Durch zahlreiche Anspiclungen auf
den Apfel der biblischen Versuchung wird der Eindruck einer Referenz auf den
(weiblichen) Siindenfall verstirkt. Der Geruch von Apfeln wird mehrfach im
ersten Kapitel genannt, mit einer offensichtlichen Referenz zur Frucht der Er-
kenntnis und der Versuchung zur Siinde. Jacques verkdrpert eine ménnliche
Transformation einer Eva, die mit ,,natiirlich-weiblichen” Attributen (sein Name
LHailvert™ erinnert an ,,silva®, er ist inmitten von Blumen zu finden und ihn um-
weht ein Duft von Apfeln) genau das Bild inkarniert, das der méinnliche Dandy
von einer Frau entwirft. Zunichst findet Raoule den Geruch abstoflend, dann
iiberlegt sie sich aber, vielleicht doch einen Apfel zu kosten (,,elle mangerait
peut-étre bien une de ces pommes*, MV, 28), ein Zeichen dafiir, dass sie sich
von der ménnlichen Eva verfiihren lédsst. Die Inszenierung von Raoules Eintritt
zu dem Floristen ist typisch dekadent in seiner erotischen Spannung:*> Auf der
Suche nach ihrem Begehren findet Raoule sich selbst in den Metaphern und ganz
allgemein im Koérper des verweiblichten Jacques wieder, denn es ist exakt seine
Weiblichkeit, die sie anziehend findet. Damit werden literarische Konventionen
zur Beschreibung von Frauen unverdndert auf Jacques iibertragen. In Rachildes
literarischen und metaphorischen Referenzen zu dekorativen Objekten ldsst sich
eine Moglichkeit ablesen, das Verlangen des weiblichen Korpers zu artikulie-
ren.” Indem Rachilde das weibliche Verlangen nicht mit Hilfe des Korpers
ausdriickt, sondern auf Blumen und Objekte transferiert, zeigt sie die schwierige
Sexualitit ihrer Heldinnen.* Diese Verschiebung erlaubt es Rachilde, den weib-
lichen Korper und seine Leidenschaften zu diskutieren, ohne die geringste
Beschreibung und ohne den voyeuristischen Blick des Lesers oder der Leserin zu
lenken, und ihr Projekt ,,to write the sexual body in language* umzusetzen. Eine
weitere Referenz auf eine biblische Frauenfigur ist die Szene, in der Jacques vor
den Augen Raoules badet und damit nicht nur eine Inversion des erzihlerischen

21 Rosen und Apfel als Sinnbild von Weiblichkeit und Verfithrung sind auch der Venus
zugeschriebene Attribute (vgl. Aghion, Iréne/Barbillon, Claire: ,,Reclams Lexikon
der antiken Gétter und Heroen in der Kunst“, Ditzingen: Reclam 2000, S. 51).

22 Vgl. auch Kelly, Dorothy: ,,Representation’s Others: Monsieur Vénus and Decadent
Reversals®, in: dies., Fictional genders. Role and representation in nineteenth-cen-
tury French narrative, Lincoln: Univ. Of Nebraska Pr. 1989, S. 143-155, hier S. 146.

23 Vgl. Thompson, Hannah: ,,Rewriting the Perverse: Rachilde and the Erotic Body*,
in: Nottingham French Studies 42 (2), 2003, S. 26-34.

24 Rachilde kleidet ihre weiblichen Charaktere mit einer Vielzahl von Kleidungs-
schichten. Anstatt dem/der Leser*in Zugang zu diesen Korpern zu gewéhren, ersetzt

sie die erotische Last auf zufillige Objekte, die die Heldinnen umgeben.
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Modells von ,,Susanna im Bade* zeigt, sondern durch ihren Blick auch zum Ob-
jekt der Begierde und letztlich ihrem Besitz wird.” Der Kult um die Jungfriu-
lichkeit — ein weiteres biblisches Frauenbild — wird auf Jacques iibertragen, in-
dem inmitten einer feminisierten Beschreibung von Jacques der Ausdruck in
seiner ménnlichen Form und kursiv gedruckt integriert wird: ,,la candeur d’un
vierge* (mit ménnlichem Artikel). Die Anspielungen auf Jungfraulichkeit dienen
vorrangig dazu, die Heuchelei der Gesellschaft zu verdeutlichen, aber auch, um
Raoules Besitzanspruch und Verfiigungsgewalt iiber Jacques aufzuzeigen; mit
einem Strauf3 ,,des fleurs blanches immaculées” (MV, 109) erinnert sie ihn jeden
Tag an seine Jungfraulichkeit. Jacques wird an mehreren Stellen direkt als Venus
bezeichnet” und einer Venus Verticordia® entsprechend mit keuscher Reinheit
assoziiert.” Durch seine ,,beauté presque surhumaine® (MV, 99) wird er mit
simtlichen Gottheiten, die alle im Konnex von Liebe stehen, assoziiert
(vgl. Eros, MV, 129; Adonis, MV, 169; Antinoos, MV, 155). Die Bezeichnung
von Jacques als antike Marmorstatue (,,marbre antique*, MV, 129) ist zundchst
ein Hinweis auf die Statue im Pygmalion-Mythos, denn Jacques erfihrt durch
Raoule tatsdchlich eine (gesellschaftliche und geschlechtliche) Verwandlung,
allerdings wird auch bereits die Parodie des Mythos antizipiert: Die Statue wird
nicht zum Leben erweckt, sondern der Mensch getdtet, um zum Kunstwerk zu
werden. Raoule sieht sich selbst in der Rolle der Erschafferin (,,J’ai eu des
hommes dans ma vie comme j’ai des livres dans ma bibliothéque, [...] je n’ai
pas écrit mon livre moi“, MV, 84). Sie will das fiir ihre Anspriiche perfekte
Kunstwerk (einen weiblichen Mann) schaffen, eine Erschaffung, die mit der
finanziellen Unterstiitzung Jacques’ beginnt (MV, 67) und mit dem Besuch des
toten Jacques als Wachsstatue (MV, 227) endet. Das Verhiltnis Kiinstler und
Muse wird nicht nur durch den geschlechtsspezifischen Wechsel karikiert, son-
dern Raoule rdcht sich an ihrer treulos gewordenen Muse (Jacques beginnt ein
Verhiltnis mit Raoules Bekanntem Raittolbe), indem sie diese zum Kunstwerk
abtdtet: Durch eine Mischung aus kiinstlichen Teilen und Leichenteilen entsteht

25 [...] troublé subitement par la honte de lui devoir aussi la propreté de son corps®
MV, 54).

26 ,,Vénus de Callipyge” (MV, 55), ,,Vénus de Milo*“ (MV, 47), ,,Vénus Impérial“ und
,»Vénus du Titien (MV, 169). Hierbei korrespondiert die Inneneinrichtung Raoules
mit Venus-Statuen mit ihrem Idealbild von Jacques.

27  Vgl. Cancik, Hubert/Schneider, Helmut: Der neue Pauly. Enzyklopddie der Antike
(Bd. 12/2), Stuttgart: J.B. Metzler 2003, S. 19.

28 ,,pure comme un ceuil de vierge” (MV, 207) und ,,candeur d’un vierge* (MV, 123).
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eine artifizielle Venus.” Rachilde komprimiert in ihren Schlussbildern mytho-
logische und literarische Vorbilder, indem sie nochmals explizit auf die Erschaf-
fung des Wunschpartners, wie es auch der Mythos vorgibt, verweist, aber auch
durch eine Parodie der beriihmten ,,Geburt der Venus®, indem sie ihre Wachs-
figur mit transparenter Kautschuk-Haut auf einen muschelférmigen Untergrund
bettet:

Sur la couche en forme de conque, gardée par un Eros de marbre, repose un mannequin de
cire revétu d’un épiderme de caoutschouc transparent [...] Ce mannequin, chef d’ceuvre
d’anatomie, a été fabriqué par un Allemand (MV, 227).

Diese Anspielungen werden ironisch gebrochen, indem sich Jacques deutlich
von E.T.A. Hoffmanns Olympia unterscheidet, die durch den intertextuellen
Verweis evoziert wird: ,,Ce mannequin, chef d’ceuvre d’anatomie, a été fabriqué
par un Allemand*“ (MV, 227); er ist vielmehr ein erschreckender Cyborg aus
Korperteilen Jacques’, fremden Leichenteilen und kiinstlichen Fragmenten
(vgl. MV, 227). Kritik und Karikatur zugleich vereinen sich in diesen letzten
Worten des Romans: Kritik, wie auch bei Hoffmann, am selbstherrlichen und
grenzenlosen Schopferwillen eines perfekten Menschen, aber auch Karikatur des
fehlgeschlagenen, artifiziellen Asthetikgedankens des Dandys. Die Umkehrung
spielt eine doppelte Rolle im Roman, nicht nur als formale Strategie, die auf
Zitaten fuBt, sondern sie ist selbst ein Zitat der fin de siécle-Clichés.” In der

29 ,,Le soir de ce jour funébre, Mme Silvert se penchait sur le lit du temple de I’ Amour
et, armée d’une pince en vermeil, d’un marteau recouvert de velours et d’un ciseau
en argent massif, se livrait a un travail trés minutieux ... Par instants, elle essuyait
ses doigts effilés avec un mouchoir de dentelle (MV, 224). Diese Sezierung von
Jacques’ Korper kann im Sinne der Dekonstruktion als Parodie des literarischen Pro-
zesses gelesen werden.

30 Weibliche Rollenklischees werden auch bei Frauen verwendet: Samtliche Phasen
der Hysterie werden von Raoule durchlaufen (permanente Referenzen an Charcot
und seine Salpétricre), sie zeigt sich gegeniiber Raittolbe als kaprizios (,,woman does
not conform to reason, woman is unpredictable, woman ist mobile and capricious,
woman is natural, woman is prisoner of her nerves* (Beizer, Janet: ,,Venus in Drag,
or Redressing the Discourse of Hysteria: Rachilde’s ,Monsieur Vénus‘“, in: dies.,
Ventriloquized Bodies. Narratives of Hysteria in Nineteenth-Century France, Lon-
don: Cornell University Press 1994, S. 227-260, hier S. 239); in Madame Adonis
setzt der Arzt Hysterie und weibliche Erotik gleich, Louis’ Re-Virilisierung von ei-
nem melancholisch-zuriickhaltenden zu einem beherrschenden und letztlich gewalt-

tatigen Mann entspricht einem ménnlichen Rollenklischee.
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bewussten Uberschreitung der Gender- und Gesellschaftsgrenzen heiratet
Rachilde ,,Mme Jacques Silvert* (MV, 154), der mit seiner sozial niedrigeren
Schicht und Einfaltigkeit das ,,feminisierte” Pendant zum intellektuell und raffi-
niert iiberlegenen (weiblichen) Dandy gibt — eine misogyne Umkehrung der
géngigen Geschlechterkonventionen des 19. Jahrhunderts. Dieses ironische Spiel
mit den vorherrschenden Geschlechterrollen kann somit zum einen als Rebellion
gegen gesellschaftliche Normen gesehen werden, zugleich aber auch als Parodie
des Dandytums, denn ,,sie hat den gesellschaftlichen Ausschluss zur Konsequenz
und kann somit als parodistisches Exempel fiir die dandyistische Maxime der
Revolte gedeutet werden, ' welche letzten Endes fehlschligt (Tod Jacques und
Wahnsinn Raoules). Die Inversion oder Auflosung von Grenzen findet auch auf
sprachlicher und grammatikalischer Ebene statt, wenn bereits im Titel die
Verbindung von ménnlich (,,Monsieur) und weiblich (,,Vénus®) gezogen wird.
In Raoules selbstbewussten Aussagen ,,Je suis amoureux d’un homme* (MV, 88)
oder ,,je serai son amant™ (MV, 90) [statt ,,amoureuse* und ,,amante®] lasst sich
weniger eine Verweigerung ihres eigenen Geschlechts ablesen, sondern vielmehr
ein Aufruf zu einer neuen Sexualitdt. Der Rollentausch — Jacques wird als
,belle“ (MV, 197) statt ,,beau’ bezeichnet — vervollkommnet sich mit der Ehe-
schlieBung: ,,Mlle Jacques Silvert épouse M Raoule de Vénérande* (MV, 154).
Damit zeigt Rachilde durch die Wahl der jeweils kontrdr eingesetzten
ménnlichen/weiblichen Form den Geschlechterwandel auch auf sprachlicher
Ebene.

Das Gendering von Kursivierungen stellt eine ,,mise en abyme* der
Differenzerfahrung der Geschlechter dar: Als Jacques mit dem kursiven Prono-
men i/ bezeichnet wird oder Raoule durch das Nomen femme (MV, 70f.), stellen
die Kursivierungen den linguistischen Code bzw. die Konvention, die Gender
bezeichnet, bereits in Frage. Aber wenn Jacques alternativ mit einem weiblichen
Pronomen (,elle”, ,la”, MV, 92) oder Raoule durch eine ménnliche Flexion
gekennzeichnet wird (,,,Je suis jaloux,* rugit-elle”, MV, 99), wird die Kursivie-
rung zu einem linguistischen Crossdressing: Die Kursivierungen verweisen
damit nicht nur auf eine Umkehrung der Geschlechter, sondern auf eine nicht
mehr eindeutig bestimmbare Referentialitit. Die Bestimmung von Jacques als
»elle’ hinterldsst eine gewisse Unsicherheit bzgl. der Verbindung zwischen
Gender, Mensch und Sprache. Die Erzéhlstimme wird dadurch entfremdet, die
Autoritét destabilisiert, und es wird eine fundamentale Ununterscheidbarkeit von

31 I Korte-Klimach: Rachilde, S. 130.
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Ich und Anderem, Original und Zitat, Ernst und Ironie suggeriert.” Durch ein In-
versionsverfahren werden in Monsieur Vénus dekadente Themen und Motive
umgedeutet und der weibliche Blick ins Zentrum geriickt, indem Geschlechter-
identitdten umgekehrt oder aufgeldst werden und damit die von der Gesellschaft
der Frau zugedachte Rolle zuriickgewiesen wird. Nicht nur die Protagonistin
Raoule de Vénérande verkleidet sich als weiblicher Dandy, sondern auch ,,der
Textkorper weist analog zum Frauenkdrper [auf inhaltlicher und sprachlicher
Ebene] eine rhetorische Form der Verkleidung auf.**

2. WEIBLICHE BEMACHTIGUNGS- UND
,FEMININE VERTEXTUNGSSTRATEGIEN“**

Die Verfiihrbarkeit des Mannes in Monsieur Vénus und Madame Adonis unter-
scheidet sich grundlegend: Dominanz und Gewalt beherrscht Raoules und
Jacques® Verhiltnis in Monsieur Vénus,” bei Madame Adonis dominiert ein dop-

32 Die Kursivierung betont Andersheit, Differenzierung und einen Subdiskurs von
Gender; beinahe die Halfte der Kursivierungen stellen Gender-Pronomina dar, Gen-
der betreffende Nomina, Adjektive, Verben und Gender spezifische Termini (wie
,Mlle®, ,,neveu”, ,maitresse™). Vgl. hierzu ausfiihrlich Beizer, die unterschiedliche
Typen von Kursivierung unterscheidet (J. Beizer: Venus in Drag, S. 233ff.).

33 I Korte-Klimach: Rachilde, S. 127.

34 Der Begriff wird in Anlehnung an Susanne Rossbachs ,,virile Vertextungsstrategien
verwendet, die sie in Barbey D’ Aurevillys Schriften liest (Rossbach, Susanne: ,,Blut,
Schmerz und Tranen. Vorstellungen von Weiblichkeit und Ménnlichkeit im literari-
schen Werk Barbey d’Aurevillys“, in: Renate Kroll/Margarete Zimmermann (Hg.),
Feministische Literaturwissenschaft in der Romanistik, Stuttgart: J.B. Metzler 1995,
S. 135-153). Die erotische und ,,diabolische* Heldin Barbeys, die sich den ,,virilen*
Vertextungsstrategien des Erzdhlers zu entziehen sucht, fdllt seiner narrativen Ge-
walt zum Opfer. Der direkte physische Gewaltakt im Krieg wird in der Gesellschaft
durch verbale Gewalt ersetzt, die ,,Virilitat“ der Welt der Tat auf die des Wortes
ibertragen (vgl. S. Rossbach: Blut, Schmerz und Trénen, S. 135).

35 Raoules Name kann im Kontext der Verfithrung interpretiert werden: ,,Vénérande*
kann sowohl auf ,la vénérie” als auch auf ,,la vénération®, die sie bei Ménnern aus-
16st, zuriickgefiihrt werden (vgl. D. Holmes: Rachilde, S. 40). Ein weiteres Indiz fiir
die Konnotation mit der Jagd ist die Maske der Diana, die Raoules Zimmer
schmiickt (MV, 84), weitere Beinamen (,,agréable monstre*, MV, 68, ,,petit Faust®,
MV, 86 und ,.fille de Satan*, MV, 189) assoziieren sie direkt mit dem Teufel, eine
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peltes Intrigenspiel: In ihrer Doppelrolle als Marcel-le will sie Louise bzw. Louis
zu einer Flucht nach Paris verfiihren, fordert von den jeweiligen Ehepartnern die
Scheidung und forciert jeweils den Ehebruch von Louis und Louise mit ihr
selbst. Als sie bemerkt, dass Louis und Louise sich immer noch lieben, erzihlt
sie beiden Ehepartnern vom Ehebruch des anderen und fiihrt die Liebesverhélt-
nisse in einer Klimax zusammen: Sie schreibt Louis einen Brief und teilt ihm
mit, wo und wann seine Frau mit Marcel Ehebruch begeht. Die Auflosung von
Marcel-les Doppelwesen endet mit einem Doppelmord, denn Louis ersticht im
Affekt Marcel und sowohl Louise als auch Louis erkennen in der weiblichen
Anatomie (,,Ce n’était pas un homme, lui, mon amant®, MA, 291) Liebhaber und
Liebhaberin zugleich. Die ambivalente Sexualitit von Marcel-le ist deutlich der
Fokus des Textes, doch erst im melodramatischen Schluss wird das biologisch
weibliche Geschlecht von Marcel-le enthiillt. Auf der Oberfldche iibernimmt
Raoule in Monsieur Vénus die (ménnliche) Machtposition und Jacques die
(weibliche) Opferrolle, was mit einer Idealisierung der Mannerrolle und einer
Abwertung der Frauenrolle einhergeht und in den misogynen Diskurs der
Dekadenz einzuordnen ist.*® Rachilde hat in ihren Texten das ,,weibliche® Begeh-
ren versteckt, indem sie die weibliche Gender-Identitdt und das Verlangen mit
dekadenten Umkehrungen von ,,minnlich® konnotierten Identititen und Begeh-
ren verwoben hat. In einem sadomasochistischen Machtverhéltnis iibt Raoule in
Monsieur Vénus als ,,femme perverse” ihre Dominanz iiber Jacques, ihr ,,bel
instrument de plaisir (MV, 34) unter Einsatz von Drogen’” oder Gewalt bzw.
sadistischen Perversionen’® bis hin zum ,vertige frénétique (MV, 144) aus.

typische Charakterisierung fiir die ,,femme fatale* des 19. Jahrhunderts (vgl. Menon,
Elizabeth K.: ,,Evil by Design: The Creation and Marketing of the Femme Fatale®,
Champaign/Illinois: University of Illinois Press 2006, S. 94).

36 Raoule de Vénérande lehnt alle Frauen, die sie umgeben, ab, Marie Silvert sieht sie
lediglich als ,,une servante, rien de plus!“ (MV, 91) an, mit ihrer Tante Elisabeth
bricht sie (MV, 114-120). Damit steht sie im Kontrast zu Marcel-les lesbischer Nei-
gung in Madame Adonis.

37 Raoule zwingt Jacques, Drogen zu nehmen: ,,[...] elle mit son bras autour de sa téte
et une cuiller de vermeil a portée de sa bouche” (MV, 75).

38  Perversion ist eine Bezeichnung fiir eine zeit- und gesellschaftliche Abweichung von
den allgemein als verbindlich geltenden kulturellen und sozialen Normen. Besonders
im sexuellen Bereich spricht man bei der Bevorzugung uniiblicher sexueller Prakti-
ken (wie dem Sadomasochismus) von Perversion (vgl. Wenninger, Gerd (Hg.):
,Lexikon der Psychologie“, Heidelberg: Spektrum 2001, ,,Perversion®, S. 246ff.).
Schonheit, Unterwiirfigkeit, Natiirlichkeit etc. sind im Diskurs des 19. Jahrhunderts
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Doch nur vordergriindig handelt es sich bei Monsieur Vénus um ein Spiel von
Masochismus und Sadismus. Auf der zweiten Ebene zeigen sich hier auch ,,femi-
nine Vertextungsstrategien®, mit denen Rachilde versucht, auch auf textueller
Ebene die Machtverhéltnisse umzukehren. Beim Dekadenzliteraten Barbey
D’Aurevilly lésst sich der Akt des Schreibens und der Textproduktion als ein
,.viriler Akt erkennen, in dem die ,,diabolische Frau mit ihrer offenen Sinnlich-
keit und aggressiven Sexualitdt in den Leerstellen zwischen den Worten und
Zeilen angesiedelt werden muss.” Analog zu Barbey D’Aurevillys Welt, in der
der Erzéhler sowohl den Textkorper dominiert, den er in prézise und komplexe
narrative Formen gief3t, als auch den Frauenkdorper, der, passt er nicht in diese
Formen, begehrt und zerstort wird,*® konnte man bei Monsieur Vénus konstatie-
ren, dass der Mann inhaltlich und erzéhlerisch (zum Kunstwerk) abgetotet wird:
Indem Raoule ,,honnéte homme* (MV, 70), ,,monsieur” (MV, 84) und ,,maitre*
MV, 105) ist, wird Jacques analog hierzu als ,,épouse” (MV, 115), ,,la fiancée*
(MV, 84) und sogar als ,,Madame de Vénérande“ (MV, 172) vorgestellt. Damit
bietet Rachilde nicht nur eine reine Umkehrung der Geschlechterverhéltnisse
durch Sprache an, sondern zeigt hierin auch ein Mittel zur Machtausiibung: Alle
Attribute sind in Abhéngigkeit zum weiblichen Dandy gewéhlt und als Umkeh-
rung eines Erzdhl- und Verhaltensmodells eingesetzt. Raoule verménnlicht
immer mehr innerhalb der Handlung,"' wird gewalttiitig, wihrend Jacques’ weib-
liche Seite stirker iiberwiegt.* Der Text etabliert damit ziigig ein umgekehrtes

,,weiblich® konnotierte Eigenschaften, die Raoule an Jacques begehrt und die ihn
leicht zu ihrem Besitz machen. Dieses perverse Sexualverhalten resultiert zum einen
aus ihrer Ablehnung von Frauen, zum anderen auch aus dem Hass gegeniiber ,,la
force de male“ (Barrés, Maurice: ,,Complications d’Amour” (Vorwort zu Rachildes
Monsieur Vénus), S. 5-21, hier S. 19f).

39 S. Rossbach: Blut, Schmerz und Trinen, S. 147.

40 Ebd, S. 148.

41 Raoule erklért ihre Auffassung der Ehe mit Jacques im Kontext ihres aristokrati-
schen Hintergrundes (der Ehrenkodex erlaubt es ihr, ihn gegen die Ubergriffe
Raittolbes zu schiitzen) und setzt eine Auseinandersetzung mit Raittolbe in den Kon-
text Duell und Ehrenkodex (,,L’honneur est satisfait“, MV 141f). Ehre und
Minnlichkeit werden hier jeweils im aristokratischen Kontext direkt von Raoule auf
sich selbst angewendet.

42 Zeichen fiir Verweiblichung ist auch die Verkindlichung bei Jacques: ,,Il avait I’air
d’un petit enfant“ (MV, 45); Il avait un rire d’enfant trés doux” (MV, 73); die

Beziehung entwickelt sich zu einer Mutter-Kind-Beziehung: ,,Elle le serrait en le
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ménnliches/weibliches Verhaltensschema als Ausgangspunkt fiir die umgedrehte
Erzihlung,” in der Erfahrung und Initiative von Raoule ausgehen, Unerfahren-
heit und opferihnliche Antworten von Jacques.* Bei der Beschreibung von
Raoule zeigt der Text insgesamt weniger Umkehrungen als bei Jacques — viel-
leicht weil sie tatséchlich bis zum Schluss zwischen den Geschlechtern wechselt.
Obwohl sich Raoule gelegentlich als Mann verkleidet und von ihrer Tante als
,heveu“ bezeichnet wird, konzentriert sich ihre Maskulinitdt vor allem auf den
Intellekt, was durch die Lektiire von ,,ungeeigneten” Autoren deutlich wird,
ihrem Gebrauch von Tabak, ménnlichen Kostiimierungen, Fechten und einer ste-
tig ansteigenden korperlichen Gewaltbereitschaft.* Rachilde oszilliert in ihrer
Etablierung des weiblichen Dandys in Monsieur Vénus zwischen Merkmalen des
klassischen Dandys*® und einem Ringen um ,Klassifizierung®, indem sie ver-
sucht, aus medizinischer Sicht Raoule zu erkliren;*’ zugleich stellt sie (auch auf-

bercant entre ses bras, le calmant comme on calme les enfants au maillot” (MV,
126); ,,Elle le forca a se fiit agi d’un enfant au berceau” (MV, 144).

43 Weitere Beschreibungen: ,,la pose embarrassée du garcon” (MV, 24); Jacques nimmt
eine Rose, ,,pour fermer sa blouse, qui s’écartait beaucoup sur sa poitrine* (MV, 25).
Sein verletzlicher Zustand wird durch weitere Beschreibungen betont: ,,immobile,
béant, enfoncé dans sa joie” (MV, 29); er lacht ,,niaisement, un peu déconfit“ (MV,
30); als Raoule die erste offene sexuelle Anndherung initiiert, indem sie seine Brust
streichelt, reagiert Jacques ,.tressaillit, confus* (MV, 31).

44  Zahlreiche ,,weibliche Verhaltensweisen lassen sich bei Jacques erkennen, wie
,jeter un petit cri de plaisir (MV, 47), ,,se camper vis-a-vis la glace” (MV, 48);
iberwiltigt von Raoules Geschenken, ,,Jacques se vautra, baisant les houppes et les
capitons, serrant le dossier, frottant son front contre les coussins [...] fou d’une folie
de fiancée en présence de son trousseau de femme* (MV, 50).

45 Sowie einem gewissen Durchsetzungsvermogen: ,.elle ’empoigna par 1’épaule*
MV, 51); ,elle envoya son manteau sur un fauteuil“ (MV, 51); ,elle ressaisit la
main de Jacques“ (MV, 52). Diese Vitalitit wird im Roman bis zur sexuellen Gewalt
gesteigert.

46  Der bestiindige Verweis auf die Kilte, die Raoule umgibt, ist paradigmatisch fiir die
Aura des Dandys (vgl. Gniig, Hiltrud: ,,Kult der Kailte. Der klassische Dandy im
Spiegel der Weltliteratur”, Heidelberg: Springer 1988); diese wird bereits bei
Raoules erstem Auftritt bei Jacques konstatiert: ,,L’homme sentait le froid que
laissait pénétrer la porte ouverte [...]* (MV, 24).

47  Auch Barbey D’ Aurevilly sucht in Le Dessous de cartes d’une partie de whist beim
weiblichen Dandy Comtesse de Stasseville in der Medizin eine Erklarung fiir ihren

Charakter: ,,,C*était une nature stagnante, une espece de femme-dandy*, auraient dit
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grund ihrer Poetik)48 die genaue Bestimmbarkeit eines weiblichen Dandys in
Frage. Beide weiblichen Dandys, Raoule wie auch Marcelle, sind ihren ausge-
wihlten Liebhabern intellektuell {iberlegen.* Im bis dahin ménnlich konnotierten
Herrschaftsverhéltnis kann der weibliche Dandy die mannlich-dominante Posi-
tion iibernehmen, indem er nun Kritik am Reproduktionsdiskurs {ibt, eine offene
Sexualitét propagiert und die Beherrschung der Frau und ihres Korpers angeht.
Wiéhrend Raoules ,,Maskulinisierung* (in Form der Maskerade, der Lebensweise
und der rhetorischen Bemichtigungsstrategien)™ als solche ein Zentralthema des
Romans ist, wird Marcel-les Maskerade erst am Schluss von ihren beiden Lieb-
habern (Louis und Louise) und dem/der Zuschauer*in entdeckt. Marcel-le wird
somit als Doppelwesen visualisiert, das die Geschlechterpolarititen assimilieren
kann. Rachilde zeigt bei beiden Romanen ein lustvolles Spiel mit Gender-Identi-
titen, allerdings enden beide weiblichen Dandys auBerhalb der gesellschaftlichen
Ordnung in Wahn und Schizophrenie (Raoule de Vénerande) bzw. im Tod
(Marcel-le Désambres). Damit reprasentieren beide Romane eine Vielfalt von
Gender-Verhalten, etablieren jedoch am Ende wieder die gesellschaftlichen
Strukturen: Zwar bietet Monsieur Vénus ein Beispiel der weiblichen Bemaéchti-
gung, der verweiblichte Mann ist jedoch tot und die androgyne Frau schizo-
phren. Der Gender-konforme Sieg der Gesellschaft wird im Tod der Gender-
ambivalenten weiblichen Protagonistinnen wieder eingeschrieben. Allerdings
unterscheidet sich der Fokus der beiden Romane: Raoule ist dominantes Zentrum
in Monsieur Vénus, der Leser oder die Leserin teilt ihre Beobachtungen, ihr se-
xuelles Interesse wird sofort deutlich, ebenso die weiblichen Charakteristika
ihres baldigen Opfers. Die bisexuelle Marcel-le taucht in Madame Adonis nur in
etwa der Hilfte des Romans auf, ihr Verhalten ist selbstsiichtig, riicksichtslos
und stark auf die weibliche Homosexualitét ausgerichtet. Diese wird von Raoule

les Anglais. [...] ,Elle était de la race des animaux a sang blanc‘, répétait son méde-
cin dans le tuyau de D’oreille, croyant I’expliquer par une image, comme on
expliquerait une maladie par un symptome* (Lécureur, Michel (Hg.): ,,.Barbey
D’ Aurevilly, Jules: (Euvres romanesques complétes. 2 volumes®, Paris: Gallimard
1964-66, vol. 11, S. 148).

48 Vgl insbes. Kap. 1. ,,to write the sexual body in language* — Paraphrasen, Parodien,
Paroxysmen.

49  Denn hierin besteht der Schliissel fiir ihre Unféhigkeit, ihre ,,normale” weibliche
Rolle auszuagieren. Wie Raoule de Vénérande, so dominieren auch Mary Barbe (La
Marquise de Sade, 1887) und Eliante Donalger (La Jongleuse, 1900) schwichere
Mainner.

50 Vgl Kap. 11, 2.
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als vulgdr und verachtenswert abgelehnt im Vergleich zu ihrer eigenen Suche
nach einer neuen Heterosexualitdt, einer Beziehung zwischen Anderem und

komplementirem Anderen.’’

3. HYSTERISIERUNG UND ENT-HYSTERISIERUNG
DES (TEXT-)KORPERS

Maurice Barrés’ beriithmtes Vorwort zu Monsieur Vénus, der den Roman als
,.spectacle d’une rare perversité“> klassifiziert, spiegelt nicht nur Konventionen
und Normen des Lesens im 19. Jahrhundert wider, sondern dient auch als impli-
zite Lektiireanweisung fiir den Leser und die Leserin.”> Anachronistisch verstan-
den kann der Roman als dekonstruktive Lektiire seines eigenen Vorwortes gele-
sen werden, denn er bringt die ideologisch begriindeten Konventionen der Inter-
pretation, die das Vorwort vorgegeben hat, durcheinander.’® Barrés’ Beobach-
tungen zum Roman haben wenig mit dem Roman an sich zu tun, sondern er
stillpt seine Interpretation, die die Lektiire steuern soll, auf den Roman. Die
Widerspriiche im Vorwort von Barrés (einerseits bezeichnet er das Werk als
jungfriauliche Fantasie, andererseits als Autobiographie einer seltsam-perversen
Frau™) kénnen durch die Kontextualisierung mit dem Geschlechter-Diskurs des
19. Jahrhunderts verstanden werden. Barrés’ Kommentare zu Rachilde lassen
sich in den Rahmen des Sexualitéts- und Macht-Kontextes Foucaults einordnen

51 Dies erinnert an Joris-Karl Huysmans Des Esseintes aus A rebours (1884). Genau
wie er, der mit Miss Urania zwar eine méannlich-starke, amerikanische Akrobatin
findet, jedoch keine Komplementierung seiner selbst, so kann auch Raoule ihr Selbst
nicht durch Jacques vervollstandigen.

52 Barrés, Maurice: ,,Préface”, in: Rachilde: Monsieur Vénus, S. 19.

53  In Madame Adonis hingegen positioniert sich Rachilde selbst zu ihrem Roman. Im
bezeichnenden Vorwort ,,L’art de se faire injurier nimmt sie kritisch Stellung zu
ihrer Rolle als weibliche Schriftstellerin im Literaturbetrieb (vgl. hierzu ausfiihrlich
Gramatzki, Susanne: ,,Proliferation der Texte: Produktive weibliche Autorschaft und
ihre (gender)theoretische Rezeption. Der Fall Rachilde®, in: Claudia Gronemann/
Tanja Schwan (Hg.), Strategien von Autorschaft in der Romania. Zur Neukonzipie-
rung einer Kategorie im Rahmen literatur-, kultur- und medienwissenschaftlich ba-
sierter Geschlechtertheorien, Heidelberg: Universititsveralg Winter 2012, S. 83-98).

54  Vgl. hierzu ausfiihrlich J. Beizer: Venus in Drag, S. 229f.

55  Vgl. M. Barres: Préface, S. 171f.
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und Barrés’ Lektiirestrategie dementsprechend als Hysterisierung des Textkor-
pers.

Die Hysterisierung des weiblichen Korpers ist ein dreifacher Prozess: der Korper der Frau
wurde als ein génzlich von Sexualitit durchdrungener Korper analysiert — qualifiziert und
disqualifiziert; aufgrund einer ihm innewohnenden Pathologie wurde dieser Korper in das
Feld der medizinischen Praktiken integriert; und schlieBlich brachte man ihn in organische
Verbindung mit dem Gesellschaftskorper (dessen Fruchtbarkeit er regeln und gewiéhrleis-
ten muss), mit dem Raum der Familie (den er als substantielles und funktionelles Element
mittragen muss) und mit dem Leben der Kinder (das er hervorbringt und das er dank
seiner die ganze Erziehung wihrenden biologisch-moralischen Verantwortlichkeit schiit-
zen muss); die ,Mutter® bildet mitsamt ihrem Negativbild der ,nervésen Frau® die sicht-
barste Form der Hysterisierung.*®

Die Hysterisierung des weiblichen Korpers folgt einer dreistufigen Strategie, in
der der weibliche Korper mit Sexualitit gleichgesetzt, pathologisiert und mit
dem Gesellschaftskorper identifiziert wird. ,,Verwerfung, AusschlieBung, Ver-
sperrung, Verstellung oder Maskierung®’’ machen nach Foucault die negativen
Konstituenten der Macht-Sexualitdt-Beziehung aus und lassen sich klassisch in
Madame Adonis an der weiblichen Sexualitdt, am Korper der kinderlosen Louise
verdeutlichen.”® In Monsieur Vénus hingegen zeigt sich, dass auch im Kontext
der Korperlichkeit eine Umkehr gingiger Mechanismen stattfindet, denn der
Korper, der hier im Zentrum steht, ist nicht der weibliche; es ist der manchmal
travestierte, aber doch ménnliche Korper von Raoules Geliebtem. Die aufblii-
hende Weiblichkeit von Jacques geht einher mit einer auf die physische Stérke
fokussierten Virilisierung von Raoule. Damit teilt sich auch der Fokus des Hys-
teriediskurses auf. Raoule wird teilweise als Hysterikerin charakterisiert, ein-
hergehend mit Nervositéit, Launenhaftigkeit und abnormem Verhalten. Jacques’
Hysterisierung ist weniger in einem klinischen Sinne zu verstehen; vielmehr
wird seine Person ganz auf seinen Korper reduziert, ein Charakteristikum, das
sich zwar auch bei der Beschreibung der weiblichen Hysterie Louises’ in
Madame Adonis zeigt, die aber zusétzlich sdmtliche Merkmale der Hysterie
durchliuft.”” Die Idee Rachildes, den feminisierten Jacques in den Hysteriedis-

56  Foucault, Michel: ,,Sexualitidt und Wahrheit* (Bd. I, Der Wille zum Wissen), Frank-
furt a.M. 1997: Suhrkamp, S. 103.

57 Ebd., S.103.

58 In Madame Adonis konvergiert der sexuelle Korper, von dem Foucault in seiner
Diskursanalyse des Sexualitdtsdispositivs spricht, ausschliellich mit dem Frauen-
korper (vgl. I. Korte-Klimach: Rachilde, S. 162).

59  Die Hysterie (griechisch: Gebirmutter) gilt im fin de siecle als spezifisch weibliche
Krankheit. Von kérperlichen Begierden geleitet, wird die Frau zum Opfer der eige-
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kurs des 19. Jahrhunderts zu stellen, gliedert sich in die géngige Vorstellung der

ménnlichen Hysterie ein, denn diese wurde als weiblich wahrgenommen und
: : 60
klassifiziert:

Jedes Symptom wurde gegen den Horizont des ménnlichen ,Geschlechtercharakters
gestellt, wobei sich allenthalben zeigte, dass seine Identitdt — ,nervenschwach‘ und ,labil‘
— zum anderen Pol hiniiber neigte. [...] Uberall diagnostizierte man die Verweiblichung, ja
kindliche Regression des ,starken‘ Geschlechts.®!

Die Hysterisierung Jacques’ kann in diesem Kontext aber auch als ironischer
. 62 . . .. . . . .
Verweis verstanden werden, ~ da es sich im klinischen Sinn bei der mannlichen

60

61

62

nen Gefiihle, die sich bis zu epilepsieartigen Zustinden steigern konnen: ,,Raoule
s’écria Jacques, la face convulse, les dents crispées sur la lévre, les bras étendues
comme s’il venait d’étre crucifié dans un spasme de plaisir...“ (MV, 98). Im
weiteren Sinn kann der Hysteriediskurs in Monsieur Vénus als kulturelles Phinomen
betrachtet werden, das den gesamten Geschlechterdiskurs und die Epoche widerspie-
gelt: ,,To apprehend the phenomenon that I call hystericization of culture we must
focus here on a historical moment experienced as anchorless and uncentered: a mo-
ment of crisis related to the razing political and social structures and, more signi-
ficantly, the demolishing of a symbolic system. The body of the hysteric — mobile,
capricious, convulsive — is both metaphor and myth of an epoch: emblem of whirling
chaos and cathartic channeling of it (Kingcaid, Renée A.: ,Neurosis and Narrative.
The Decadent Short Fiction of Proust, Lorrain and Rachilde”, Illinois: Southern
[llinois University Press 1992, S. 13f.).

Vgl. Weickmann, Dorion: ,,Rebellion der Sinne. Hysterie — ein Krankheitsbild als
Spiegel der Geschlechterordnung (1880-1920)“, Frankfurt/New York: Campus
1997, besonders Kap. 5.2, S. 83-107.

D. Weickmann: Rebellion der Sinne, S. 92. ,,Ménnern sollten Gefiihle fremd sein,
wer einzig nach seinem Herzen lebte, stellte sich ins Abseits und fiihrte die ganze
Nation an den Abgrund. Aus dieser Logik heraus steigerte sich die Abartigkeit des
hysterischen Mannes schlieflich ins Ungeheuerliche, wenn er jenseits aller anderen
Auffilligkeiten auch noch homosexuelle Liebschaften pflegte” (D. Weickmann: Re-
bellion der Sinne, S. 94).

Rachilde schreibt, dass Raittolbe ,avait le siecle (MV, 97); hier lasst sich die
Kursivierung als kollektive Stimme erkennen, denn im Ausdruck ,.avoir le siécle®
zeigt sich Rachildes Variante von ,la maladie du siécle®, ein Euphemismus fiir
Hysterie und ein fin de siecle-Klischee der Selbst-Diagnose. Ihre Neuschopfung be-
tont die iibertriebene Verbindung zwischen Geschichte und Krankheit durch die

Pathologisierung der Ara.
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Hysterie vor allem um eine Arbeiter- und Kriegsveteranenkrankheit handelt und
Jacques als Blumenhindler weit weg von traumatischen Erlebnissen seiner
Arbeit nachgeht. Bei Jacques dominiert sein Korper, und seine Sexualitdt durch-
lauft eine Pathologisierung, die diesen Korper zum semiotischen Kérper um- und
verwandelt, in dem sich medizinische (kérperliche Zeichen) und soziolinguis-
tische Semiotik iiberschneiden. Jacques’ Korper durchquert ein semiotisches
Spektrum und wird abwechselnd zum Text, zum Gemaélde, zur Skulptur, ein
semiotisches Objekt, das gelesen, entziffert, interpretiert, angeschaut, geschrie-
ben, gemalt und geformt wird. Damit reiht er sich in die grofe Tradition der
Frauen-Darstellungen im 19. Jahrhundert ein, die mit Texten und anderen Kunst-
objekten identifiziert werden.” Weibliche Kérper werden zu Textualitit erstickt,
in Kunstwerke gebannt oder, wie die bekannte Phrase von Sandra M. Gilbert und
Susan Gubar zusammenfasst, ,killed into art.“** Das Bild des kiinstlich konstru-
ierten Korpers, eines Korpers, der nur dann ausgedriickt werden kann, wenn er
von seinem originalen und lebenden Korper entfernt wird, fiigt sich ein in
Rachildes Konvention, Metaphern zu verwenden: So wird Jacques’ Korper mit
seinen Blumenarrangements assoziiert, genauer Seidenblumen, und die Beschrei-
bung von Jacques’ Korper schlie3t sich an deren Artifizialitdt an; seine Haut
wird in Termini aus der Welt der Stoffe — vornehmlich Seide — beschrieben:
»|---] plus satinée que les roses de la guirlande* (MV, 17). Jacques’ unnatiirliche,
tatsdchlich artifizielle Existenz im Leben wird in seinem Tod fortgesetzt, sein
Korper fragmentiert, separiert von sich selbst, um eine neue, artifizielle Replik
seines Korpers darzustellen. Der erotische Korper von Jacques wird nur teilweise
im Schreiben ausgedriickt und zunéchst durch Blumen, dann durch den Tod
ersetzt. Damit wird Jacques zur reinen Kunstfigur, zum poetologischen Platz-
halter fiir Rachildes neu entworfene Gender-Welt: Die semiotische Umkehrung
von Jacques’ Korper nimmt eine poetische Form an (im Gegensatz zu Louises
Korper, der Symbol fiir den Gesellschaftskorper bleibt), die noch dadurch ver-
starkt wird, dass tatsdchlich eine Schrift auf seinen Korper aufgetragen wird: Bei
Raoules Abwesenheit nédhert sich Raittolbe Jacques. Das Gesprach endet darin,
dass Raittolbe, verstort von Jacques’ und Raoules perverser Beziehung (und auf-
grund seiner ihm plétzlich bewusstwerdenden homosexuellen Anziehung fiir

63 Vgl hierzu Beispiele bei J. Beizer: Venus in Drag, S. 250.

64  Sandra Gilbert/Susan Gubar nennen den Akt der Verstummung weiblicher Roman-
figuren bei ménnlichen Autoren ,killing into art” (vgl. Gilbert, Sandra M./Gubar,
Susan: ,,The Madwoman in the Attic, New Haven: Yale University Press 1979,
S. 72).
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Jacques), Jacques brutal schldgt. Raittolbe versucht sich in einem Brief den
Ubergriff zu erkliren, wohingegen Jacques keinen Kommunikationsbedarf sieht:

Jacques n’ignorait pas ’adresse de Raoule, mais la pensée de se plaindre ne lui vint pas ...
Jacques, dont le corps était un poéme, savait que ce poeéme serait toujours lui avec plus
d’attention que la lettre d’un vulgaire écrivain comme lui (MV, 139).

Die Textualisierung von Jacques’ Korper iibernehmen somit Raittolbe und
Raoule. Durch Raittolbes Markierung wird er zum ersten Mal lesbar, indem er
Jacques Korper von oben bis unten mit ,,longues cicatrices bleuatres* (MV, 142)
iberzieht. Bereits frither wird der Korper, allerdings hier noch allgemein, mit
einem Gedicht assoziiert: Beim Anblick von Jacques’ nacktem Korper assoziiert
Raoule seinen Korper als unheimliches, ritselhaftes Gedicht, das sie (noch) nicht
zu lesen versteht.

Poéme effrayant de la nudité humaine, t’ai-je donc enfin compris, moi qui tremble pour la
premiére fois en essayant de te lire avec des yeux blasés (MV, 55).

Hier versucht Raoule noch die Botschaft zu entziffern, ihr gelingt es allerdings
erst, als Raittolbe die Oberflache beschreibt. Jacques ist Raittolbes Text und als
Raoule die Inskription entziffert hat, befindet sie die Botschaft fiir unzweideutig
und erkennt die kdrperliche Anndherung zwischen Raittolbe und Jacques. Als
Raoule ihn daraufhin mit ihren Lippen, Zdhnen und Négeln bearbeitet, wird das
Werk der Ausléschung durch eine gewaltsame Uberschreibung vollendet, indem
sie auf Raittolbes Spur ihre eigene setzt, Narbe auf Narbe entsteht.”’ Jacques’
Korper ist nicht nur aufmerksam rezipiertes ,,poéme* und Botschaft, sondern
verdrangt auch die Person hinter dem Korper (,,ce poéme serait toujours lu avec
plus d’attention que la lettre d’un vulgaire écrivain comme Iui“, MV, 139). Jac-
ques, der als Kiinstler nur mittelméBig und weder Dichter noch Gedicht, Kiinst-
ler oder Kunstwerk ist, wird zur kontinuierlich beschreibbaren palimpsestartigen
Leinwand oder Tafel in einer fortgefiihrten Konversation zwischen Raoule und
Raittolbe, worauthin Raoule konstatiert, dass ,,Jacques n’est plus qu’une plaie,

65 Vgl. auch die dhnliche Strategie, die Mary Barbe in La Marquise de Sade (1887)
anwendet, um Besitzanspruch und Ubernahme zu symbolisieren, ebenfalls eine
Reminiszenz an die Vereinigung von Korper und Poesie: ,,I1 [Paul] lui tendait ses
bras pour qu’elle s’amusat a les labourer d’une épingle a cheveux, une pointe de
métal cuivrée trés mauvaise, elle le tatouait de ses initiales, appuyant d’abord douce-
ment, puis écrivant la lettre dans la chair vive, I’empéchant de fuir en lui donnant un
baiser par écorchure” (Rachilde: La Marquise de Sade“, Paris: Mercure de France
1981, S. 272).
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c’est notre ceuvre™ (MV, 156). Hier findet im wahrsten Sinne das dem Dandy

<66 statt, denn durch den Einsatz von Ra-

eigene ,,parlent au corps par le corps
oules weiblichem Koérper wird der ménnliche Korper von Jacques zerstdrt und
sie versinnbildlicht die Ubermittelung von Informationen durch ihren und seinen
Koérper. Der Dandy verkorpert physisch einen bestimmten Geschmack durch ein
spezifisches Regelwerk. Die Brutalitdt gegeniiber Jacques kann als Versuch des
weiblichen Dandys angesehen werden, sich auf der Plattform und Projektions-
fliche Jacques’ in den Geschlechterdiskurs einzuschreiben. Jacques wird damit
zum Spielball zwischen dem weiblichen und dem ménnlichen Dandy®’ — ein
Ringen, das einen Hinweis auf den Geschlechterkampf insgesamt darstellen
konnte. Hier imitiert das weibliche Schreiben, sowohl Raoules als auch
Rachildes, nicht die Natur, sondern zeigt seine eigene Erneuerung auf, wenn es
mit Konventionen spielt. Das Endprodukt des Schreibens ist die artifizielle
Maschinenpuppe, eine Art Cyborg, der aus echten und artifiziellen Teilen zu-
sammengesetzt ist. Jacques’ realer Korper wird zum Abbild, zur monster-
dhnlichen Kreatur. Damit wird Raoules dsthetische Metapher explizit realisiert,
indem sie Jacques tatsdchlich ,killed into art*:

[...] un mannequin de cire revétu d’un épiderme de caoutchouc transparent. Les cheveux
roux, les cils blonds, le duvet d’or de la poitrine sont naturels; les dents qui ornent la
bouche, les ongles des mains et des pieds ont ¢été arrachés a un cadavre [...] Un ressort,
dispose a I’intérieur des flancs, correspond a la bouche et I’anime (MV, 227f.).

Jacques ist jetzt nicht nur bloBes Kunstwerk, sondern ein Kunstwerk, dessen ab-
norme Funktionalitit und {iberraschender Mechanismus betont wird. Das ,,chef-
d’ceuvre” ist jedoch weniger als Bild der anatomischen Perfektion anzusehen,
sondern es ist ein Korper in Teilen, eine Mischung aus Wachs- und toten Korper-
teilen; Haare, Zdhne und Négel sind von Jacques’ Korper und komplettieren die
Darstellung und genauso zersetzen sie diese. Diese Art der Darstellung 1dsst ver-
schiedene Interpretationen zu: Die Wachsstatue kann im Hysteriediskurs gelesen
werden, denn Jean-Marie Charcot ordnete in seinem atelier de moulage und
musée de moulage in der Salpétriere Mitte der 1870er Jahre an, dass die Kriim-
mungsbewegungen der Patienten in Wachs festgehalten werden sollten: Patholo-

66  Barbey d’Aurevilly, Jules: ,,Du Dandysme et de G. Brummel®, Paris: Rivages Poche
Petite Bibliothéque 1997, S. 20 [Orig.: 1844].

67 Raittolbes Brutalitdt konnte auch als Zeichen dafiir angesehen werden, die Weiblich-
keit aus Jacques gewaltsam zu entfernen, ihn wieder zu einem Mann zu formen:
Peut-étre tirerait-on un homme de cet argile” (MV, 189) oder an anderer Stelle: ,,tu

sauras ce que c’est qu’un vrai male” (MV, 121).
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gie als Kunstwerk. Aufgrund der Automatisierung des Mundes und anhand der
néchtlichen Besuche Raoules, die ihn kiisst und umarmt, ldsst sich eine Form der
Nekrophilie (ein ebenfalls beliebtes Motiv im 19. Jahrhundert) sehen. Der
realistische Anspruch, Jacques’ komplette Behaarung auf die Wachspuppe zu
iibertragen, ldsst sich zugleich als ,,fetishistic in the extreme*® bezeichnen. Bei
der Fetisch-Version von Monsieur Vénus wird die Handlung zu einer Geschichte
der Perversion, Pathologie und pathologischer Narrativa (wie Barres es sieht).
Das Meisterwerk der Anatomie sollte aber auch als Versinnbildlichung der
(literarischen) Reprisentation und Asthetik Rachildes gelesen werden: Zum
einen vereint das Kunstwerk unzdhlige Frauenkorper des 19. Jahrhunderts, die
allesamt ,killed into art”“ wurden; d.h. die unterschiedlichen Materialteile sind
zugleich eine Collage von Zitaten. Zum anderen ist Jacques eine Représentation
von fin de siecle-Stereotypen und wird im Tod (d.h. in der Kunst) eine Kopie der
Kopie, eine Repréisentation von sich als Représentation, der selbstreferentielle
Klischee-Korper. Hier agiert der weibliche Dandy als Erschaffer und iibersteigt
damit das (gingige) Anliegen des ménnlichen Dandys, ein Kunstwerk aus
seinem Korper zu machen, indem Raoule nicht nur aus sich selbst ein Kunstwerk
schafft, sondern auch einen Menschen zum Kunstwerk stilisiert. Die parodisie-
rende Umkehrung, die den Stoff von Madame Adonis und Monsieur Vénus aus-
macht, 1ddt zu einem Lesen ein, das die Starke des nicht-konformen Weiblichen
hervorbringt. Obwohl sich die Autorin explizit gegen den Feminismus positio-
niert hat (Pourquoi je ne suis pas féministe, 1928), gibt es doch ein unleugbares
feministisches Element in ihren Romanen. Ein naturalistisches Literaturverstand-
nis, das sich iiber eine exakte und komplette Reproduzierung des Faktischen de-
finiert und sich naturwissenschaftlicher Methoden bedient, um vollstindige
Milieu- und Charakterstudien zu entwickeln, wird in den Romanen (vor allem in
Madame Adonis) aufgenommen und bis zur Karikatur im Rahmen der dekaden-
ten Merkmale ad absurdum gefiihrt. Der gesamte Roman kann (auch aufgrund
seiner Kursivierungen) als karikaturhaftes Zitat gelesen werden, ebenso seine Fi-
guren als Karikaturen der fin de siécle-Stereotypen. Unterstrichen wird der artifi-
zielle Charakter dadurch, dass alle Charaktere durch ihr streng vorgezeichnetes
Schicksal gesteuert werden.”

68 J. Beizer: Venus in Drag, S. 257.

69 ,,Son [Raoule] pére avait été un de ces débauches épuisés que les ceuvres du marquis
de Sade font rougir, mais pour une autre raison que celle de la pudeur. Sa mere...
avait eu les plus naturels et le plus fougueux appétits“ (MV, 39); ,.Jacques était le

fils d’un ivrogne et d’une catin. Son honneur ne savait que pleurer (MV, 58).
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ll. ANDROGYNITAT ALS TEIL DER ,,ECRITURE
FEMININE DANDY“ — AUF DEM WEG ZU EINER
NEUEN SCHREIBASTHETIK

,Fin de siecle — fin de sexe* — Jean Lorrains komprimierte Darstellung der in der
Dekadenz verdnderten bzw. losgeldsten Geschlechterverhdltnisse und -grenzen
bildet zugleich die vollstindige Neu-Orientierung der Thematisierung der Gen-
der-Konstellationen ab, nimmt aber auch auf verdnderte Gesellschaftsverhalt-
nisse und verdnderte poetologische Diskurse Bezug. Die Zeit der Décadence
beinhaltet eine grundsétzliche Umorientierung im Verstindnis traditioneller
Rollenzuschreibungen. Die Ambiguitit zeigt sich nicht nur im Ichkult und der
Zweiheit des Individuums, sondern der Ichspaltung in méinnlich und weiblich.
Jean Baudrillard definiert Verfiihrung als spezifisch weibliche Macht im Sinne
einer Negierung der phallischen Herrschaft und entwirft damit ein Weiblich-
keitsmodell, das zwischen Misogynie und Idealisierung pendelt — in Rachildes
Romanen ist aber nicht das Weibliche der Frau das Verfiihrerische, sondern die
geschlechtliche Ambivalenz bzw. die Androgynie der Protagonisten, die aus der
Verschiebung des Machtgefilles resultiert.

La Décadence met au premier plan la singularit¢é profonde de son mal-étre que nous
pouvons définir comme oscillation constante entre négation du sexe et confusion des

genres. Dans les deux cas, ce qui est révélé, c’est toujours la prédominance de 1’idéal

androgyne en tant qu’expression obsessionnelle d’un Eros qui signifie ,fin de sexe*.”

Im 19. Jahrhundert wird Androgynie — in Riickbesinnung auf die Antike”' — als
Zeichen kreativer Kompetenz gewertet, in der Genie und Androgynie beim
ménnlichen Autor eine Allianz bilden, die bspw. in Texten Baudelaires deutlich
wird. Auch Barbey d’Aurevilly beschreibt ein neuartiges, ganzheitliches und
perfektes Wesen, das ménnlich und androgyn zugleich ist. Weiblichkeit bedeutet
demgegeniiber immer Unvollstdndigkeit und Unvollkommenheit. Bei Barbeys
Vorstellung von Dandytum wird ,,masculinity (associated with hardness, cruelty
and violence), [...] tempered by femininity (associated with softness, sensuality

70  Lingua, Catherine: ,,Ces anges du bizarre. Regard sur une aventure esthétique de la
Décadence®, Paris: Librairie Nizait 1995, S. 24.

71  ,,Androgynie soll hier jene Relation zweier komplementdrer Elemente heiflen, die
eins waren, eins sind oder eins sein mdchten, insofern die Komplementaritit
geschlechtlich erkennbar ist“ (Aurnhammer, Achim: ,,Androgynie. Studien zu einem
Motiv*, Kéln: Bohlau 1986, S. 2).
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«72

and delicacy).“’” Die (ménnliche) dandyistische Erzdhlstrategie zielt auf Ver-
dunklung und Maskierung sowie auf Uberraschungseffekte beim Leser bzw. bei
der Leserin ab.”” Androgynie als Symbol fiir den weiblichen Teil im ménnlichen
Kiinstler ist somit eng mit der Misogynie als Affirmation von Ménnlichkeit und
Kreativitit verbunden.”* In Rachildes Romanen wiederum lésst sich eine Umkeh-
rung des Androgynitétsdiskurses des 19. Jahrhunderts erkennen, denn sie sicht
Androgynitit sowohl als Ideal vorrangig im weiblichen Dandy vereint, als auch
in der Gender-Konstellation insgesamt und letztlich in ihrer androgynen Schreib-
weise als Symbol fiir den weiblichen Kiinstler, bei dem Androgynitit die Mog-
lichkeit bietet, ein selbstbestimmtes Leben zu fiithren. So definiert sich Rachilde
auch in ihrem Vorwort ,L’art de se faire injurier zu Madame Adonis als
Schriftstellerin mit multiplen Eigenschaften ,,Je suis donc chien de lettres, [...]
hystérique de lettres,” [...]%, vor allem ist sie »androgyne de lettres® (MA, XI).
Sie wirkt damit der gesellschaftlichen Konvention entgegen, Schriftstellerinnen
als ,,anders™ zu diffamieren, indem sie sich selbst die ganze Spannbreite miso-
gyner Bezeichnungen zuschreibt und letztlich sich als alles vereinendes (Litera-
tur-)Wesen, dem ,,androgyne de lettres situiert. Damit positioniert sie sich m.E.
als kreatives Wesen im ménnlich dominierten, weiblichen Autoren keine Eigen-
position erlaubenden, Literaturbetrieb™® und stilisiert sich selbst als Androgyn,
,[der] zur sakralen Kunst-Figur [wird], in der sich der vereinsamte Kiinstler des

. .y . o7
Fin de siécle wiederfindet.«”’

72 M. Gill: The Myth of the Female Dandy, S. 173.

73 Vgl. S. Rossbach: Blut, Schmerz und Trénen, S. 145.

74 ,[...] Pandrogynéité de I’artiste est finalement le signe du pouvoir créateur et lui
permet en méme temps de retrouver sa virilité* (Lukacher, Maryline: ,,Maternal
Fictions: Stendhal, Sand, Rachilde, and Bataille®, Durham: Duke University Press
1994, S. 153).

75  Gramatzki liest im Ausdruck ,hystérique de lettres“ eine ironische FEigen-
Pathologisierung Rachildes ihrer aulergewdhnlichen literarischen Produktivitit (vgl.
S. Gramatzki: Proliferation der Texte, S. 86f.) und erkennt eine Karikatur des Hyste-
rie-Diskurses im gesamten Roman Madame Adonis (vgl. S. Gramatzki: Proliferation
der Texte, S. 88).

76  Nochmals verdeutlicht wird ihre Kritik an gesellschaftlichen Konventionen, indem
Rachilde ihrem Vorwort und dem nachfolgenden Roman eine dhnliche Intention
gibt: Im Vorwort kritisiert sie das engstirnige Verhalten der Verleger, Rezensenten
und Reporter, im Roman wird das kleinbiirgerliche Leben vorgefiihrt.

77  A. Aurnhammer: Androgynie, S. 201.
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Bei Madame Adonis ist Marcel-le als androgyne Figur angelegt: Als ,,]’autre®
ist sie auch Verkorperung des Ehebruchs und nicht konkretes ménnliches oder
weibliches Wesen:

L’autre, enfin, était revenu, ce sinistre meurtrier du bonheur, I’autre dont il avait failli
chercher le nom alors qu’il n’existait qu’a I’état de menace chimérique (MA, 283).

Marcel-le verkorpert einen Gegenentwurf zu allen anderen Romanfiguren, verei-
nigt sie doch in sich gleich mehrere Geschlechterbilder der Décadence: Sie ist
Androgyn (unweiblicher Korper) und in ihrer Exzentrik und Schonheit ,,femme
louve®, die dem biirgerlichen Weiblichkeitsideal von Ehefrau und Mutterschaft
kontrédr entgegengesetzt werden kann, sowie eine ,,femme libre”, die sich iiber
,,1’amour passion“ (MA, 261) und Freiheit definiert und damit zugleich das neue
Selbstverstidndnis der weiblichen Kiinstlerin in der Dekadenz verkdrpert. Marcel-
le praktiziert eine bisexuelle Lebensweise, die heterosexuelles (Marcelle/Louis
und Marcel/Louise) und homosexuelles (Marcel/Louis, Marcelle/Louise) Begeh-
ren impliziert. Durch die Verdopplung der Namen (Louis und Louise und Marcel
und Marcelle) kdnnte man insgesamt an einen Geschlechtskorper denken, der die
(antagonistisch angelegte biirgerliche und dekadente) Gesellschaft symbolisiert.
Interessanterweise fithlen sich die Eheleute zwar vom entgegengesetzten Ge-
schlecht Marcel-les angezogen, sind aber von den jeweils gleichgeschlechtlichen
Charakteristika beeindruckt: In ihrer Inszenierung als Marcel {iberzeugt sie
Louise durch eine zarte Frauenstimme (MA, 185) und eine médchenhafte Schon-
heit (MA, 29), wihrend Louis von dem knabenhaften Korper Marcelles und
ihren ,,gestes viriles* hingerissen ist.”* Hinter dem Spiel einer heterosexuellen
Ehebruchsgeschichte verbirgt sich also ein homosexuelles Begehren. Die Tren-
nung von Gender und Sexualitdt wird in dem Moment zerstort, als biologische
Merkmale sichtbar werden (Louis ersticht Marcel-le und beide erkennen beim
Anblick der Brust Marcel-les, dass ihr Liebhaber/ihre Liebhaberin eine Frau
ist’”). Nicht die ironische Qualitit des Geschlechtertausches steht im Vorder-
grund, sondern die in der Verdopplung enthaltene Assimilation beider Ge-
schlechterrollen, zugleich Ideal der Décadence mit ihrer ,,ambiguité esthétique®,
»|--.] sexuelle® und ,,[...] morale.” Wéhrend beide Ehepartner auf ihren Korper
reduziert werden (Louise durch Hysterisierung, Pathologisierung etc., Louis als

78 ,,Un gargon de quinze ans tout a fait. Ni hanches ni poitrine, et cependant quelle
peau fine, blanche, chaude! Quelle chevelure, quelle bouche, quels yeux*
(MA, 252).

79 ,,[...] la poitrine de Marcel Carini était une poitrine de femme. — ,Ma maitresse!

rugit Louis au comble de la stupeur™ (MA, 290).
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Verkorperung von Asexualitdt), gelingt Marcel-le bis kurz vor ihrem Tod durch
den gezielten Einsatz ihrer Androgynitdt eine Trennung von Sexualitit und
Gender. Identitit erweist sich im Roman mehr noch als in Monsieur Vénus als
performativer Akt, der durch die jeweilige sexuelle Praxis bestimmt ist: in Rela-
tion zu Louis als Frau; in Beziehung zu Louise als Don Juan. In Madame Adonis
werden Uberschreitungen (Weiblichkeitsentwiirfe und patriarchalische Konven-
tionen) auf der Grundlage der biirgerlichen Weltordnung durch die Androgynitét
— der androgyne Korper Marcel-les und die Ambiguitidt des Textkorpers des
Romans — verdeutlicht. Raoule prisentiert sich in Monsieur Vénus — in dandyis-
tischer Selbstvergewisserung mit bestdndigem Blick in den Spiegel — der Pariser
Gesellschaft in unterschiedlichen Kostiimierungen, die die Geschlech-
terbandbreite abdecken: Als ,,étrange beauté” (MV, 34) und ,,éphébe grec” (MV,
6) verkdrpert sie in ihrem Nymphenkostiim (MV, 64f.) die weibliche Rolle. Thr
Auftritt in der (ménnlichen) Dandyrolle mit distinguierten schwarzen Anziigen
mit Champagner und Zigarre sowie einer ménnlichen Stimme und ,,ménnlichen®
Freizeitbeschiftigungen verschafft ihr aber den Zugang zu einer exklusiven
Mainnerwelt. Sie ist zugleich (wie der minnliche Dandy) Verkdrperung

“% und hervorragendes Beispiel der Selbst-Erschaf-

,,d’opposition et de révolte
fung und Selbst-Erfindung.®’ Hier dient Androgynitit vorrangig als Maskerade
oder gar Kostiimierung, um Raoule als exzentrisches, in der Gesellschaft sich
einen gesonderten Platz erhoffendes Wesen darzustellen. Mit zunehmender
Romanhandlung versucht aber Rachilde ein tatséchlich die Geschlechtergrenzen
sprengendes Wesen zu erwecken: ,,[...] ils [Raoule und Jacques] s’unissaient de

plus en plus dans une pensée commune: la destruction de leur sexe* (MV, 110).

I [Jacques] ne cherchait pas a soutenir sa danseuse, mais il ne formait avec elle qu’une
taille, qu’un buste, qu’un étre. A les voir pressés, tournoyants et fondus dans une étreinte
ou les chairs, malgré leurs vétements, se collaient aux chairs, on s’imaginait la seule
divinité de I’amour en deux personnes, I’individu complet dont parlent les récits fabuleux
des brahmanes, deux sexes instincts en un unique monstre (MV, 171).

Zum ,,I’individu complet®, einem die Geschlechtergrenzen ginzlich verwischen-

<82

den ,,unique monstre*”” verschmelzen schlieflich Raoule und Jacques in einem

80 Baudelaire, Charles: ,,Le Peintre de la vie moderne®, in: ders., Oeuvres completes 11,
Paris: Gallimard 1976, S. 683-724, hier S. 711 [Orig.: 1863].

81 Baudelaire, Balzac und Barbey D’Aurevilly sehen diese kreative Komponente als
inhdrenten Bestandteil des (méannlichen) Dandytums.

82  Vgl. auch den Ausdruck ,,monstre*, den Barbey D’Aurevilly als Charakterisierung
des Dandys verwendet: ,,[...] un de ces monstres chez qui la téte est au-dessus du

coeur” (J. Barbey D’ Aurevilly: Du dandysme et de George Brummel).
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symbiotischen Tanz wihrend eines Festes im Schloss der Vénérandes. Die Kos-
tiimierung und Verkleidung als Dandy wird fiir Raoule zunehmend zu einer
intensivierten Form des Transgendering und Crossdressing und miindet letztlich
im Identititsverlust. Ihr Wunsch, mit einem die beiden Geschlechter vereinenden
Wesen die Geschlechter- und Gesellschaftsgrenzen zu sprengen, erfiillt sich erst
in ihrer Schizophrenie, indem sie sowohl als Mann wie auch als Frau verkleidet
die Wachspuppe des toten Jacques besucht.

La nuit, une femme vétue de deuil, quelquefois un jeune homme en habit noir, ouvrent
cette porte. Ils viennent s’agenouiller pres du lit et, lorsqu’ils ont longtemps contemplé les
formes merveilleuses de la statue de cire, ils I’enlacent, la baisent aux 1évres (MV, 227).

Trotzdem zeigt das sardonische Ende nicht das erwiinschte Ideal der Androgyni-
tit. Rachilde bezeichnet am Schluss des Romans Raoule de Vénérande zunéchst
als Frau, dann als Mann und dann im Plural, ein Hinweis auf die Verschmelzung
von Mainnlichkeit und Weiblichkeit in einer Person, die die Wachspuppe des
toten Jacques besucht. Die zu Anfang zitierte Figur des hermaphroditen Fauns in
ihrer geschlechtlichen und narrativen Hybriditdt erweist sich in der Diskussion
um Rachildes Schreibésthetik als sinnige Verkorperung von Rachildes Andro-
gynititskonzept: Im weiblichen Dandytum als &sthetischem Produktions- und
Konstruktionsprinzip findet in Rachildes Werken eine Neu-Definierung der
ndifférence sexuelle® statt. Sowohl die gesellschaftlichen als auch die literarisier-
ten Geschlechterverhéltnisse werden bei Rachilde als marode entlarvt, indem
weiblich konnotierte Stereotypen auf Ménner {ibertragen werden. Damit wird der
weibliche Dandy Ausgangspunkt aller Gender- und poetologischen Diskurse und
der Mann zur bloBen Chiffre degradiert. Dabei konnte man Rachildes Schreib-

83
“* am besten als Versuch

asthetik in Anlehnung an Luce Irigarays ,,parler femme
eines ,,parler femme dandy* bezeichnen, denn diese Asthetik stellt nicht nur eine
(temporire) Bedrohung fiir die patriarchale Kultur dar und ist ein Instrument fiir
die Kreativitit, sondern sie vermittelt durch die Konzentrierung auf den méann-

lichen Korper (in Narrativik und Semantik) zugleich eine ménnliche Kompo-

83 ,[...] feminine language (which Irigaray called parler femme, womanspeak) is not
only a threat to culture, which is patriarchal, but also a medium through which wo-
men may be creative in new ways. Irigaray expressed this connection between wo-
men’s sexuality and women’s language through the following analogy: women’s
jouissance is more multiple than men's unitary, phallic pleasure because ,woman has
sex organs [...]"* (Hentzi, Joseph/Childers, Gary: ,,The Columbia Dictionary of
Modern Literary and Cultural Criticism“, New York: Columbia University Press
1995, S. 275).


http://en.wikipedia.org/wiki/Jouissance
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nente. Obwohl Androgynitéit in Madame Adonis nur auf Seiten Marcel-les be-
schrieben wird, bringen sowohl Raoule als auch Marcel-le die subversive Qua-
litit der Androgynie™ zum Ausdruck: In Rachildes Texten kann Misogynie als
ménnliche Maskerade gedeutet werden, Androgynie hingegen als Moglichkeit,
ihre geschlechtsspezifischen Erfahrungen als Autorin innerhalb eines ménnlich
dominierten Literaturdiskurses zur Sprache zu bringen. Insofern bezeichnet die
Androgynie bei Rachilde keine selbstbestimmte Artikulation, bei der sowohl die
ménnliche als auch die weibliche Stimme als gleichwertig betrachtet werden
kann.® Eine ,,écriture féminine dandy®, die sich aus einer facettenreichen Gen-
der-Poetik, wie der Beitrag aufgezeigt hat, zusammensetzt, stellt fiir Rachilde
eine Mdoglichkeit dar, ein selbstbestimmtes (Kiinstler-)Leben zu fiihren; die
Uberschreitung der Geschlechtsidentitdt ist Darstellungsmdglichkeit fiir das
Uberwinden patriarchalisch-gesellschaftlicher Barrieren.

84  Mit der impliziten Ambivalenz der Androgynitit werden naturalistische Kategorien
wie Wabhrheit, Entitdt, Faktizitit, Realitit, Identitit und Geschlecht aufler Kraft ge-
setzt.

85  Vgl. beispielsweise Woolfs Androgynie-Konzeption: ,,[...] Virginia Woolf was free
to develop both sides of her nature, both male and female, and to create the
appropriate kind of novel for the expression of her androgynous vision“ (Showalter,
Elaine: ,,A literature of their own. British Women Novelists from Bronte to
Lessing", London/New Haven: Yale University Press 1978, S. 263).
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Woolfs konkrete Utopie einer Vielfalt von Geschlecht,

Geschlechterdifferenzen und Sexualitaten

ANDREA MAITHOFER

Denn wir dhneln uns ohnehin zu sehr, und falls
ein Forschungsreisender zuriickkehrte und Kunde
brichte von anderen Geschlechtern, die durch die
Zweige anderer Bdume zu anderen Himmeln
aufblicken, so konnte der Menschheit kein
grofierer Dienst erwiesen werden.

Virginia Woolf'

1t is a passion for life as it could be lived.

Jeanette Winterson zu Orlando®

EINLEITUNG

Die Idee einer Vielfalt von Geschlecht, Geschlechterdifferenzen und Sexualitit
beschéftigt Virginia Woolf von Beginn an in vielen ihrer Essays, so in einem
ihrer wohl beriihmtesten Ein eigenes Zimmer (2005) aus dem obige Formulie-
rung stammt, aber auch in vielen ihrer Romane; bekanntestes Beispiel ist hier ihr

Woolf, Virginia: ,,Ein eigenes Zimmer*, Frankfurt a.M.: Fischer 2005, S. 87.

2 Winterson, Jeanette: ,,Shape shifter: The joyous transgressions of Viginia Woolf’s
Orlando®, 2013, S. 5 (https://www.newstatesman.com/culture/culture/2013/02/shape
-shifter-joyous-transgressions-virginia-woolf’s-orlando [01.02.2016 15:26]).
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Roman Orlando (2000).” In der Hauptfigur Orlando sowie im Essay Ein eigenes
Zimmer haben wir es mit Personen zu tun, deren Geschlecht und sexuelle Orien-
tierung sich im Laufe der Zeit und im Zuge der Geschichte wandeln. Die Vor-
stellung, dass Menschen ihr Leben lang weder auf ein Geschlecht noch auf eine
sexuelle Orientierung festgelegt sind, {ibt auf Woolf eine grofe Faszination aus.
Zudem finden sich in beiden Texten verschiedene Varianzen geschlechtlicher
Markierungen: Das Spektrum der Personen reicht von einer ausdriicklichen Be-
tonung der Geschlechterdifferenz, von hegemonialer Ménnlichkeit oder Weib-
lichkeit, liber eine Vielzahl von Schattierungen und Formen geschlechtlicher und
sexueller Existenzweisen bis hin zu einer Veruneindeutigung des Geschlechts,
bei der es entweder auf den ersten Blick oder grundsitzlich unklar ist, welches
Geschlecht eine Person nun ,,wirklich® besitzt. Auch kann sich dieses Changie-
ren von Geschlechtsmarkierungen bei einer Person im Laufe ihres Lebens mehr-
fach @ndern. Und nicht zuletzt geht die Variation der Geschlechtlichkeit einer
Person auch mit einer Vervielfaltigung ihrer (Geschlechts-)Identitdten einher. So
betont Woolf, dass sie in der Biographie von Orlando nicht alle ihre Ichs hat
darstellen konnen: ,,Denn sie hatte eine grofle Vielzahl von Ichs, die sie rufen
konnte, weit mehr, als wir haben unterbringen kdnnen, da eine Biographie schon
als vollstindig gilt, wenn sie nur sechs oder sieben Ichs beriicksichtigt,

4
15 In

wohingegen ein Mensch gut und gerne ebenso viele Tausend haben mag.
Ein eigenes Zimmer wiederum findet sich eine fiktionale weibliche Erzéhlfigur,
die verschiedene Namen besitzt: zum einen um deutlich zu machen, dass es sie
,.hicht wirklich gib‘[,“5 sie jedoch im Namen vieler Frauen und vor allem aus-
driicklich als Frau zu Frauen spricht; zum anderen, dass das Thema, um das es
geht, viele verschiedene Frauen in ihren unterschiedlichen Identititen betrifft.”
Woolf arbeitete an den beiden Texten, wie dies ihre Gewohnheit war, paral-
lel, wenn auch etwas zeitlich verschoben. So hielt Woolf die beiden Vortréige,
auf denen FEin eigenes Zimmer basiert, kurz hintereinander bereits im Oktober
1928, also kurz nach dem Erscheinen von Orlando.” Sie schrieb jedoch nicht nur
meist an mehreren Texten gleichzeitig, sondern bearbeitete oft fiir sie zentrale

3 Ich mochte mich bei Vera Binswanger, Leo Theissig und Anika Thym fiir ihre fiir
mich sehr wichtigen Kommentare bedanken.

4 Woolf, Virginia: ,,Orlando®, Frankfurt a.M.: Fischer 2000, S. 216f.
V. Woolf: Ein eigenes Zimmer, S. 8.
Siehe auch die Szene, in der die Vortragende — bevor sie iiber die Liebe zwischen
Frauen spricht — sich nochmals versichert, dass auch wirklich kein Mann im Raum
z.B. hinter den Vorhidngen verborgen ist (ebd., S. 81).

7 Reichert, Klaus: ,,Nachbemerkung®, in: V. Woolf, Ein eigenes Zimmer, S. 128.
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Themen bewusst in verschiedenen literarischen Genres: in Essays, Romanen,
Vortrédgen, Zeitungsartikeln, Briefen und Tagebiichern. Dies erlaubte ihr, die
spezifische diskursive Logik des jeweiligen Genres und die damit verbundenen
unterschiedlichen Darstellungsmdglichkeiten und Herangehensweisen zu nutzen,
um an ihren Themen aus einer jeweils anderen Perspektive und auf verschiedene
Weise herangehen und dadurch je andere Aspekte herausarbeiten und andere
Schwerpunkte setzen zu konnen. So geht es in beiden Texten um eine grundle-
gende Kritik an der biirgerlich heteropatriarchalen Gesellschafts- und Geschlech-
terordnung sowie um eine konkrete Utopie der Vielfalt von Geschlecht,
Geschlechterdifferenzen und Sexualitdt. Zugleich ,,spielt Woolf dabei nicht nur
mit Geschlecht, sondern auch mit den literarischen Genres und lédsst sie mal
mehr mal weniger stark ineinander {ibergehen: ,,Essays turn into fiction, fictions
into essays.“8

In meiner Lektiire von Orlando gehe ich also von einer Kontinuitét zwischen
beiden Texten aus’ und werde daher im Folgenden immer wieder Uberlegungen
Woolfs aus Ein eigenes Zimmer zur Ergdnzung miteinbeziehen. Zunédchst gilt es
jedoch, ihr Verstdndnis von Geschlecht in ein paar zentralen Thesen zu skizzie-
ren, auch hier werde ich mich auf beide Texte bezichen. Dass das nicht unstrittig
ist, darauf komme ich noch zuriick.

. WOOLFS VERSTANDNIS VON GESCHLECHT -
EINIGE ZENTRALE THESEN

Wie schon angesprochen beschiftigt sich Woolf zum einen mit einer Kritik an
bestehenden heteropatriarchalen Geschlechterverhiltnissen und zum anderen
formuliert sie eine konkrete Utopie der Vielfalt von Geschlecht, Geschlechter-
differenzen und Sexualititen. Beides hingt fiir sie auf das Engste zusammen und

Lee, Hermione: ,,Virginia Woolf. Ein Leben®, Frankfurt a.M.: Fischer 2006, S. 97.
Vgl. auch Miracky, James J.: ,,Regenerating the Novel, Gender and Genre in Woolf,
Forster, Sinclair, and Lawrende®, New York/London: Routledge 2003, S. 5ff. und
K. Reichert: Nachbemerkung, S. 127ff., die ebenfalls die Kontinuitit zwischen
Orlando und Ein eigenes Zimmer unterstreichen; siehe auch Kilian, Eveline: ,,Zwi-
schen Exzentrizitdt und wissenschaftlicher Vereinnahmung: cross-dressing im
psychologischen Diskurs der Moderne“, in: Aleida Assmann/Monika Gomille/
Gabriele Rippl (Hg.), Sammler — Bibliophile — Exzentriker, Tiibingen: Gunter Narr
1998, S. 293f.
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impliziert ein antiessentialistisches, oder genauer, ein dekonstruktivistisch mate-
rialistisches Verstindnis von Geschlecht.

1. HISTORIZITAT UND GESELLSCHAFTLICHKEIT
VON GESCHLECHT

Woolf geht von einer grundlegenden Historizitdt und Gesellschaftlichkeit von
Geschlecht aus. Geschlecht, Geschlechterdifferenzen, aber auch Sexualitit sind
nach ihr nichts natiirlich Gegebenes, sondern ein gesellschaftlich-kulturelles Pha-
nomen. In Ein eigenes Zimmer weist sie gleich zu Beginn darauf hin, dass sie in
ihrer Antwort auf die ihr gestellte Frage, warum es so wenige Schriftstellerinnen
gibt, ,.die groBe Frage nach der wahren Natur der Frau [...] unbeantwortet*'’
lassen wird. Sie grenzt sich ganz bewusst von der Behauptung ab, die geringe
Zahl an weiblichen Schriftstellerinnen sei in der natiirlich bedingten Unfzhigkeit
von Frauen zu kreativen, {iberhaupt anspruchsvollen Tétigkeiten begriindet.
Nach ihr gibt es kein natiirliches Wesen der Frau, aus der sich diese oder &hnli-
che Fragen beantworten lieen. Entsprechend hebt sie in einem spéteren Essay
Berufe der Frauen erneut hervor: ,,Ich meine, was ist eine Frau? Ich versichere
Thnen, ich weil} es nicht. Ich glaube nicht, dass Sie es wissen. Ich glaube nicht,
dass es irgendjemand wissen kann, bevor sie sich nicht in allen Kiinsten und
Berufen, die der menschlichen Kunstfertigkeit offenstehen, ausgedriickt hat.«'"
Wenn iiberhaupt, ldsst sich nur nachtrdglich etwas dariiber aussagen, was Frauen
konnen oder nicht konnen. Denn dies hingt von den gesellschaftlichen Verhlt-
nissen und den jeweiligen (Geschlechter-)Normen sowie dem damit fiir Frauen
Denk-, Fiihl- und Lebbaren ab — kurz: von den materiellen Lebensverhiltnissen.
Sie miissen nicht nur eine entsprechende Bildung, sondern auch ,,Geld und ein
eigenes Zimmer haben, um schreiben zu kénnen.*'

Geschlecht und Geschlechterdifferenzen sind fiir Woolf also ein zutiefst his-
torisches und gesellschaftlich-kulturelles Phdnomen, deren gesellschaftliche
Bedeutung wie inhaltliche Bestimmung sich stetig wandelt. Weder sind Ge-
schlecht und Geschlechterdifferenzen zu allen Zeiten und in allen Gesellschaften
auf die gleiche Weise inhaltlich bestimmt noch gleichermaflen relevant. Wie
Woolf in Orlando detailliert zeigt, verdndert sich gerade im Zuge der Etablie-
rung der westlichen biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaften und der mit ihr

10 V. Woolf: Ein eigenes Zimmer, S. 7.

11 Woolf, Virginia: ,,Berufe fiir Frauen®, in: Klaus Reichert (Hg.), Frauen und Literatur,
Frankfurt a.M.: Fischer 1997, S. 34.

12 V.Woolf: Ein eigenes Zimmer, S.7.
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sich herausbildenden heteropatriarchalen (Zwei)Geschlechterordnung im
18./19. Jahrhundert die inhaltliche Bestimmung von Geschlecht und Geschlech-
terdifferenz grundlegend. Zudem verstirkt sich deren Relevanz und Wirkméch-
tigkeit deutlich: sowohl als Mechanismen der Stratifizierung als auch der Diszi-
plinierung und Subjektivierung. Die Normen von Ménnlichkeit und Weiblichkeit
werden, so Woolf, nun immer rigider und die Geschlechter entfernen sich
,immer weiter voneinander.“"

Mit anderen Worten: Woolf nimmt bereits eine Trennung von Sex und Gen-
der vor und weist damit die herrschende Vorstellung, wonach das biologische
das soziale Geschlecht bedingt, ausdriicklich zuriick. Geschlecht, Geschlechts-
identititen, Geschlechternormen und -verhéltnisse, {iberhaupt die jeweilige Ge-
schlechterordnung einer Gesellschaft, sind nicht in natiirlichen Geschlechts-
unterschieden, sondern vielmehr gesellschaftlich-kulturell begriindet. Ohne iiber
die heutige Begrifflichkeit zu verfiigen, vertritt Woolf also ein Verstdndnis von
Geschlecht, wie es erst sehr viel spiter in der feministischen Theorie mit der
These von der Sex/Gender-Trennung gefasst wurde.

Von dieser Trennung auszugehen, beinhaltet fiir sie jedoch nicht, das biologi-
sche Geschlecht bzw. den Geschlechtskorper als etwas Vorgidngiges, Unverdn-
derbares anzusehen. Zwar gibt es fiir Woolf (biologisch) unterschiedliche Ge-
schlechtskorper, doch diese sind fiir sie weder eindeutig noch unverdnderbar,
d.h. ein fiir alle Mal gegeben. Natur ist fiir sie keine ahistorische Konstante. Im
Zuge gesellschaftlicher Prozesse wie der Entstehung neuer geschlechtlicher und
sexueller Existenzweisen kann sich auch der (biologische) Geschlechtskorper
verdndern — er ist selbst ein gesellschaftlich-kulturelles Phdanomen. So haben,
wie sie in Orlando schreibt, die sehr unterschiedlichen Lebensweisen von Mén-
nern* und Frauen* in den biirgerlichen Gesellschaften mit ihrer ausgepréigten
heteropatriarchalen Zweigeschlechtlichkeit ,,Auswirkungen® auf deren Korper
und Geist, ja moglicherweise bis in die ,,Chromosomen*'* hinein: ,,Dass derar-
tige Unterschiede einen sehr betridchtlichen Unterschied fir Geist und Korper
ausmachen, wiirde kein Psychologe oder Biologe leugnen. Jedenfalls scheint

13 V. Woolf: Orlando, S.161. Siehe vor allem dazu Hausen, Karin: ,,Die Polarisierung
der ,Geschlechtscharaktere‘. Eine Spiegelung der Dissoziation von Erwerbs- und
Familienleben®, in: Werner Conze (Hg.), Sozialgeschichte der Familie in der Neuzeit
Europas, Stuttgart: Klett Verlag 1979, S. 363-393, und Honegger, Claudia: ,,Die Ord-
nung der Geschlechter. Die Wissenschaften vom Menschen und das Weib®, 1750-
1850, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991.

14 Woolf, Virginia: ,,Drei Guineen“, in: dies., Gesammelte Werke, Frankfurt a.M.:
Fischer 2001, S. 304.
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daraus als unbestreitbare Tatsache zu folgen, dass ,wir‘ [Frauen; Anm. der
Verf.] — wobei mit ,wir ein Ganzes gemeint ist, das aus Korper, Geist und Seele
besteht, beeinflusst von FErinnerungen und Traditionen — uns immer noch
zwangsldufig in manch wesentlicher Hinsicht von ,euch‘ [Méannern; Anm. der
Verf.] unterscheiden, deren Korper, Geist und Seele so unterschiedlich ausgebil-
det und so unterschiedlich von Erinnerungen und Traditionen beeinflusst wurde.
Obwohl wir dieselbe Welt sehen, sehen wir sie mit anderen Augen.“"

Auch der Geschlechtskorper ist also nicht der Geschichte entzogen. Zudem
ist er auf das Engste mit der Psyche verbunden.' Die jeweiligen Geschlechter-
vorstellungen und -verhéltnisse, ja iiberhaupt die jeweilige Geschlechterordnung
priagen nach Woolf sowohl die wissenschaftlichen als auch die Alltagsvorstel-
lungen vom biologischen Geschlecht und den sogenannten natiirlichen Ge-
schlechtsunterschieden und wirken sich darauf aus, wie der (Geschlechts-)Kor-
per wahrgenommen, gefiihlt und gelebt wird. Damit deutet sich bei Woolf
bereits die Einsicht an, dass das biologische Geschlecht durch das soziale, sprich
Sex durch Gender beeinflusst wird. Eine weitere bedeutsame Einsicht, die erst
sehr viel spéter eine elaborierte theoretische und historisch fundierte Konzep-
tualisierung erfahren hat."”

Und nicht zuletzt impliziert Woolfs Verstindnis von der grundlegenden
Historizitdit und Gesellschaftlichkeit von Geschlecht, dass die jeweilige Ge-
schlechtlichkeit der einzelnen Individuen nichts natiirlich Gegebenes ist,
vielmehr Resultat von Erziehung und Sozialisation. So werden ihr zufolge in den
westlichen Dbiirgerlich-kapitalistischen Geschlechterordnungen Individuen von
Geburt an in einem komplexen Prozess geschlechtlicher Disziplinierung und
Subjektivierung zu Frauen* und Minnern* gemacht."® In der herrschenden Ge-

15 Ebd, S. 145.

16 Vgl ebd,, S. 136.

17  Siehe historisch Laqueur, Thomas: ,,Auf den Leib geschrieben. Die Inszenierung der
Geschlechter von der Antike bis Freud, Frankfurt a.M./New York: Campus 1992;
Duden, Barbara: ,,Geschichte unter der Haut®, Stuttgart: Springer 1991; C. Honegger:
Die Ordnung der Geschlechter; Siehe theoretisch de Beauvoir, Simone: ,,Das andere
Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau®, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2005; Butler,
Judith: ,,Das Unbehagen der Geschlechter”, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991;
Goffman, Erving: ,,Das Arrangement der Geschlechter®, in: ders., Interaktion und
Geschlecht, Frankfurt a.M.: Campus 1994, S.105-158.

18 Siehe S. de Beauvoir: Das andere Geschlecht, S.334 und spdter im Anschluss
Gildemeister, Regine/Angelika Wetterer: ,,Wie Geschlechter gemacht werden. Die

soziale Konstruktion der Zweigeschlechtlichkeit und ihre Reifizierung in der
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schlechterordnung umfasst dies sowohl die Entwicklung spezifischer verge-
schlechtlichter und vergeschlechtlichender Korper- und Begehrenspraxen als
auch Denk-, Gefiihls- und Handlungsweisen sowie spezifischer Selbstverhilt-
nisse, kurz: eine Vergeschlechtlichung, die alle Facetten menschlicher Existenz
durchzieht und in sich doch zugleich nie homogen und je einzigartig vollzieht.
Komplex ist dieser Prozess auch deshalb, weil fir Woolf die Individuen dabei
nicht nur — entsprechend ihrer Klassifizierung als Mann* oder Frau* — eine ein-
deutige intelligible ménnliche* oder weibliche* Geschlechtsidentitdt mit einer
heterosexuellen Orientierung ausbilden miissen, sondern der Sozialisationspro-
zess umfasst zugleich auch Prozesse der Rassifizierung und Kulturalisierung und
ist zudem in sich klassen- bzw. schichtspezifisch differenziert."”

Von der Historizitdt und Gesellschaftlichkeit von Geschlecht auszugehen,
bedeutet nicht zuletzt auch, die Behauptung, die bestehenden Gesellschafts- und
Geschlechterverhéltnisse seien nicht nur in den natiirlichen Geschlechterdifferen-
zen begriindet, sondern auch durch diese legitimiert, grundsétzlich zuriickzuwei-
sen.

2. ANNAHME EINER GRUNDLEGENDEN
ANDROGYNITAT DES MENSCHEN

Von der Vorstellung einer grundlegenden Androgynitit des Menschen auszuge-
hen, ist fiir Woolfs Zeit so verwunderlich nicht. Anfang des 20. Jahrhunderts war
Androgynie dhnlich wie Homosexualitit™ — wie bei Woolf oft auch miteinander
verbunden — in westlichen Metropolen wie London ein vieldiskutiertes Thema —
und das allemal in den intellektuellen Kontexten, in denen Woolf sich bewegte.”’

Insbesondere Freuds psychoanalytische Arbeiten hatten zur Verbreitung dieser

Frauenforschung®, in: Gudrun-Axeli Knapp/Angelika Wetterer (Hg.), Traditionen
Briiche: Entwicklungen feministischer Theorie, Freiburg/Brsg.: Kore 1992, S. 201-
254.

19 Vgl. V. Woolf: Drei Guineen, S. 145 und S. 304.

20 Siehe Woolfs Ausfiihrungen zu Sexualitit und Homosexualitit als zentrales
Gesprichsthema: Woolf, Virginia: ,,Augenblicke. Skizzierte Erinnerungen, Frankfurt
a.M.: Fischer 1984, insbes. S. 228ff. und allgemein zu dieser Zeit auch E. Kilian:
Zwischen Exzentrizitdt und wissenschaftlicher Vereinnahmung, S. 283.

21 Vgl. V. Woolf: Augenblicke. Skizzierte Erinnerungen, insbes. 212ff. zum eigenen
intellektuellen Kontext; H. Lee: Virginia Woolf. Ein Leben, S. 593ff. und ebd.,
S. 640ff.
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Vorstellung beigetragen und sie gleichsam wissenschaftlich untermauert. Woolf
war mit seinen Arbeiten vertraut, nicht zuletzt weil sie und ihr Mann, Leonard
Woolf, Freuds Werke in ihrem Verlag erstmals in Englisch publizierten.”* Freud
zufolge ist bei allen Menschen von einer urspriinglichen Androgynitit und
Bisexualitdt auszugehen, die allerdings im Zuge eines normalen Erwachsenwer-
dens iiberwunden werden miissen. Ziel ist eine lebenslang stabile Vereindeuti-
gung zwischen biologischem Korper, Geschlechtsidentitét und heterosexuellem
Begehren. Dies versteht Freud jedoch ebenfalls als eine gesellschaftliche, norma-
tive Anforderung und nicht als natiirlich notwendig.”

Historisch ist die Idee einer Androgynitdt des Menschen immer wieder ein
virulentes Thema.* Bereits bei den Griechen finden sich verschiedene Konzepte
von Androgynitit”, auf die in westlichen Gesellschaften wiederholt zuriickge-
griffen wird. Im Zentrum stehen hier Mythen und Bilder von Androgynitét als
einer (Wieder-)Herstellung der Ganzheit und Einheit im Menschen.”® Andro-
gynitdt wird dabei als eine Art Anndherung der Geschlechter verstanden, ein
Ideal einer symmetrischen Verschmelzung, in der die Geschlechterdifferenzen als
gleichwertig betrachtet werden. ,,Als Ideal”, so Bock, ,basiert die Androgynie
auf dem Gedanken einer symmetrisch gestalteten Einheit, in der das Weibliche
und Minnliche gleichwertig in Eins gesetzt sind.“*” Genau besehen, ist ihr zufol-
ge in der Regel jedoch eher eine androzentrische Orientierung am ménnlichen
Geschlecht dominant und ein letztlich ,,asymmetrisches Verhiltnis erkennbar®,
ein ,,Ungleichgewicht®“, ,,das sich aufgrund einer durchgingig hoheren Bewer-

tung des méinnlichen Prinzips auf allen Ebenen herstellt.“*®

22 Vgl. H. Lee: Virginia Woolf. Ein Leben; Moi, Toril: ,,Sexus, Text, Herrschaft.
Feministische Literaturtheorie®, Bremen: Zeichen & Spuren 1989, S. 21.

23 Vgl. Freud, Sigmund: ,,.Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie®, in: ders., Freud
Studienausgabe (Bd. V), Frankfurt a.M.: Fischer 1972, S. 53 und insbes. seine
Ausfiihrungen in Freud, Sigmund: ,Uber die weibliche Sexualitit*, in: ders.,
Studienausgabe (Bd. V), Frankfurt a.M.: Fischer 1972, S. 277ff.. Vgl. auch Bock,
Ulla: ,,Androgynie und Feminismus. Frauenbewegung zwischen Institution und Uto-
pie”, Weinheim/Basel: Beltz 1988, S.153ff.

24 Vgl. U. Bock: Androgynie und Feminismus, S. 124ff.

25  Vgl. ebd., S. 140ff.

26 Vgl.ebd., S. 125 und S. 185.

27 Vgl. ebd., S. 125. Auch Rado, Lisa: ,,The Modern Androgyne Imagination. A Failed
Sublime®, Carlottesville/London: University Press of Virginia 2000, S. 188{f.

28  U. Bock: Androgynie und Feminismus, S. 125. Ganz kommt das in manchen Varian-

ten des antiken Verstindnisses von Androgynie heraus. Hier geht es nicht um eine
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Zu Beginn des 19. Jahrhunderts erhdlt die Vorstellung der Androgynitét an-
gesichts der fortschreitenden Etablierung der biirgerlichen Geschlechterordnung
mit ihrer starken heteronormativen Ausdifferenzierung der Geschlechterdiffe-
renzen zwischen Mannern und Frauen® eine Renaissance.”® Im Riickgriff auf das
romantische Ideal einer androgynen, die Differenzen iiberwindenden Verschmel-
zung der Geschlechter wird die Idee der Androgynitit des Menschen zu einem
kritischen Gegendiskurs — zum biirgerlichen Diskurs der qualitativen Geschlech-
terdifferenz.’’ Als Reaktion hierauf wird Androgynitit nun fiir viele geradezu
zum Sinnbild geschlechtlicher ,,Monstrositit“ und eine androgyne Person zu
etwas Ungeheuerlichem, denn zu sehr stellt sie mit ihrer Vorstellung von der
Verschmelzung der Geschlechterdifferenzen die bindr-hierarchische, hetero-
patriarchale Zweigeschlechtlichkeit in Frage.”” Das heifit, die Idee der Androgy-
nitdt des Menschen war im Rahmen der biirgerlichen Gesellschafts- und Ge-
schlechterordnung ein stets virulenter, kritischer Gegendiskurs zur biirgerlichen,
heteropatriarchalen Zweigeschlechterordnung mit ihrer Vorstellung natiirlich
bedingter qualitativer Geschlechterdifferenzen zwischen Méannern und Frauen.

Mit dem Erstarken des Faschismus zu Beginn des 20. Jahrhunderts verschér-
fen sich die gesellschaftlichen Auseinandersetzungen um das Verstdndnis von
Geschlecht, Geschlechterdifferenzen und Sexualitdt, und das Insistieren auf den
biirgerlichen, heteropatriarchalen Geschlechternormen wird zunehmend rigider.

Fiir den herrschenden ,,Geist der Zeit“” wird jetzt jede Art nicht klar definierter

Harmonie beider Geschlechter, sondern um eine ,,Einverleibung des Weiblichen
zwecks Komplettierung einer als defizitdr empfundenen Ménnlichkeit (Rinnert,
Andrea: Korper, Weiblichkeit, Autorschaft. Eine Inspektion weiblicher Autorschaft,
Frankfurt a.M.: Ulrike Helmer Verlag 2001, S. 44); U. Bock: Androgynie und
Feminismus, S. 184.

29  Siehe Hausen, Karin: ,,Die Polarisierung der ,Geschlechtscharaktere‘. Eine Spiegelung
der Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben®, in: Werner Conze (Hg.), Sozialge-
schichte der Familie in der Neuzeit Europas, Stuttgart: Klett Verlag 1979, S. 363-393;
C. Honegger, Claudia: Die Ordnung der Geschlechter.

30 Vgl U. Bock: Androgynie und Feminismus, S. 147ff.

31 Vgl ebd., S. 125; L. Rado: The Modern Androgyne Imagination, S. 188ff.

32 Vgl. Mosse, Georg L.: Nationalism and Sexuality: Respectability and Abnormal
Sexuality in Modern Europe, New York: Howard Fertig Publisher 1985, S. 16f,;
Kaivola, Karen: ,,Revisiting Woolf’s Representations of Androgyny: Gender, Race,
Sexuality and Nation®, in: Tulsa Studies in Women’s Literature (Vol. 18, No. 2)
(1999), S. 235-261, hier S. 240ff.

33 V. Woolf: Drei Guineen, S. 171.
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heterosexueller Zweigeschlechtlichkeit verdichtig und im wahrsten Sinne als
entartet erklart.

Nicht zuletzt vor diesem Hintergrund ist Woolfs Konzeptualisierung einer
grundlegenden Androgynitidt des Menschen gesellschaftspolitisch brisant. Und
nicht zu Unrecht flirchtete sie immer wieder das Verbot ihrer Biicher.

Zugleich war sie angesichts der gesellschaftlichen Entwicklungen — &hnlich
wie etwas spiter Horkheimer und Adorno®* — zunehmend davon iiberzeugt, dass
das Bestehen auf der Gleichheit aller Menschen zwar notwendig aber unzu-
reichend sei, um Diskriminierungen aufgrund von Geschlecht, Sexualitét, Rassi-
fizierung, Religion oder Herkunft erfolgreich zu begegnen. Auch betont sie —
ebenfalls wie diese —, dass sich die Mechanismen der Diskriminierung und
Disziplinierung sowie die Zwinge zur Vereindeutigung und Homogenisierung
mit dem Faschismus zwar verschirfen, letztlich aber mit der biirgerlich-
kapitalistischen Gesellschaft konstitutiv verbunden und ihr inhédrent seien,
ebenso wie der Faschismus in ,,Embryoform“35 in ihr latent présent sei.*® Des-
halb ist Woolf zufolge das Insistieren auf Differenz, Vielfalt und Hybriditét oder,
wie ich es formuliere, auf einer nicht-hierarchisierenden Anerkennung von Dif-
ferenz unabdingbar.’’

Woolfs Idee einer grundlegenden Androgynitit des Menschen stellt vor die-
sem Hintergrund eine bewusste Intervention in die zu ihrer Zeit stattfindenden
gesellschaftlichen Auseinandersetzungen um die Entwicklung der Geschlechter-
verhiltnisse dar. Ziel ihrer Kritik ist die Uberwindung der biirgerlich-patriar-
chalen Geschlechterordnung mit ihrer heteronormativen Zweigeschlechtlichkeit
und den mit ihr verbundenen Mechanismen der Diskriminierung und Diszipli-
nierung. Dariiber hinaus entwickelt sie eine konkrete Utopie der Vielfalt von
Geschlecht, Geschlechterdifferenzen und Sexualitét. Letztlich geht es Woolf je-
doch um die Uberwindung jeglicher Form der Diskriminierung.*®

34 Vgl. Horkheimer, Max/Adorno, Theodor W.: Dialektik der Aufkldrung, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2009, S. 18.

35 V. Woolf: Drei Guineen, S. 191.

36  Vgl. Maihofer, Andrea: ,,Virginia Woolf. Zur Prekaritit feministischer Kritik“, in:
Bettina Hiinersdorf/Julia Hartmann (Hg.), Was ist Kritik und wozu betreiben wir
Kritik in der Sozialen Arbeit? Disziplindre und interdisziplindre Diskurse, Wiesba-
den: Springer 2012, S. 281-301.

37  Vgl. Maihofer, Andrea: ,,Geschlecht als Existenzweise: Macht, Moral, Recht und
Geschlechterdifferenz®, Frankfurt a.M.: Ulrike Helmer Verlag 1995.

38  Vgl. Maihofer, Andrea: ,,Feminismus und Emanzipation — und dariiber hinaus®, in:

Alex Demirovi¢/Susanne Lettow/Andrea Maihofer (Hg.), Emanzipation. Zur Ge-
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Was versteht Woolf nun aber unter Androgynitét des Menschen? Zentral fiir
ithr Verstindnis von Androgynitdt ist die Vorstellung, dass in jedem Menschen
ein ,,Schwanken zwischen den Geschlechtern stattfindet, das in sich jedoch sehr
unterschiedlich gestaltet sein kann. Obwohl Woolf erst in Fin eigenes Zimmer
ausdriicklich von Androgynitét spricht, geht sie bereits bei der Darstellung des
Geschlechtswandels von Orlando von diesem ,,Schwanken® aus. Hier betont sie
in einer Formulierung, die sehr an Freud erinnert: ,,So unterschiedlich die Ge-
schlechter auch sind, iiberkreuzen sie sich doch. In jedem menschlichen Wesen
gibt es ein Schwanken von einem Geschlecht zum anderen, und oft sind es nur
die Kleider, die das ménnliche oder weibliche Aussehen aufrechterhalten, wéh-
rend darunter das Geschlecht das genaue Gegenteil dessen ist, als was es oben
erscheint.«”

Normalerweise dominiert allerdings — im Rahmen der herrschenden hetero-
patriarchalen Zweigeschlechterordnung — in einer als Mann klassifizierten und
entsprechend sozialisierten Person die ménnliche und in einer als Frau klassifi-
zierten und sozialisierten Person die weibliche Seite. Und dies sollte moglichst
so eindeutig sein, dass die gegengeschlechtliche Seite vollig verdrangt wird, und
zwar sowohl psychisch bezogen auf die Geschlechtsidentitdt, als auch physisch
bezogen auf den Geschlechtskorper und sexuell bezogen auf die sexuelle Orien-
tierung. Trotz und entgegen der biirgerlich-hegemonialen Geschlechterordnung
kann jedoch ,,aufgrund“ dieses ,,Schwankens auch das Gegenteil der Fall sein,
dass ndmlich in einer weiblich gelesenen Person die ménnliche Seite dominiert
bzw. in einer méinnlichen die weibliche — ebenfalls sowohl psychisch, physisch
und sexuell. Dies kann sehr unterschiedliche Facetten des Transzendierens des
zugewiesenen Geschlechts bis hin zum dezidierten Geschlechtswechsel im-
plizieren, der aber selbst noch, wie sich zeigen wird, in sich sehr unterschiedlich
sein kann.

Androgynitit ist fiir Woolf also erst einmal — dhnlich wie bei Freud — eine
geschlechtliche Tatsache und in diesem Sinne eine Art anthropologische Aus-
sage und kein Ideal. Das schlieit nicht aus, dass Woolf im Zusammenhang mit
der Frage kiinstlerischer Kreativitit in Ein eigenes Zimmer eine ,,androgyne
Balance (2005) fiir zentral hélt. Ich komme hierauf abschlieBend nochmals
zuriick.

Damit verbunden ist eine weitere geschlechtertheoretisch folgenreiche Impli-
kation: Wéhrend aus der Sicht der biirgerlich-patriarchalen Geschlechterordnung

schichte und Aktualitdt eines politischen Begriffs, Miinster: Westfélisches Dampf-
boot 2019, S. 175-205.
39 V. Woolf: Orlando, S. 134.
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Verdnderungen des Geschlechts und/oder des sexuellen Begehrens der Vorstel-
lung von einer natiirlich gegebenen, heterosexuellen Zweigeschlechtlichkeit
widersprechen, sind solche Verdanderungen in Woolfs Geschlechtsverstindnis ein
mit der menschlichen Androgynitdt ,,normal® einhergehender Vorgang. Sie
widersprechen zwar der herrschenden Geschlechterordnung und werden meist
umgehend sozial sanktioniert, keineswegs aber sind sie nach ihr wider die
Natur.** Mit der Bemerkung, Orlando zeige nach dem Erwachen ,keine Uber-
raschung dariiber,“*' nun plétzlich eine Frau zu sein, scheint Woolf genau dieses
»Selbstverstandliche® der Wandlung bekréftigen zu wollen.

Ebenso macht die Frage, die es normalerweise stets gleich zu klédren gilt, ob
nun die alte oder die neue Geschlechtlichkeit die authentische, die ,,wahre* ist,
wie sich zeigen wird, keinen rechten Sinn mehr. Wenn das ,,Schwanken von
einem Geschlecht zum anderen allen Menschen eigen ist, kann das Geschlecht
»darunter, wie es oben heifit, unter den Kleidern und das moglicherweise ,,das
genaue Gegenteil dessen ist, als was es oben erscheint,“*”
bzw. wahre Geschlecht einer Person sein — genauso wenig wie das ,,oben.
Wenn {iiberhaupt, liegt fiir Woolf die ,,Wahrheit™ in ebendieser Erkenntnis von
der grundlegenden menschlichen Androgynitit und dem damit einhergehenden

nicht das eigentliche

stindigen ,,Schwanken® zwischen den Geschlechtern. Das ,,wahre* Geschlecht
kann letztlich nur in dem liegen, was sich fiir eine Person als das ihm ,,eigent-
liche” anfiihlt. Das kann, muss aber nicht das ihr gesellschaftlich normativ
vorgeschriebene sein. Ebenso wenig ldsst sich nach Woolf von einer ,,wahren®
Weiblichkeit oder Mannlichkeit sprechen. Wenn Geschlecht ein historisch-
gesellschaftlich-kulturelles Phdnomen ist, dann gibt es zwar jeweils hegemoniale
Normen von Miénnlichkeit oder Weiblichkeit, aber kein ,,Original,“43 sondern
lediglich gelebte gesellschaftlich-kulturelle Weisen als Geschlecht zu existieren
— eben geschlechtliche und sexuelle Existenzweisen.** Aber es gibt die norma-
tive Anforderung, entsprechend den herrschenden Geschlechternormen zu leben.

II. ORLANDO

Schliisselszene des Romans ist das Erwachen Orlandos nach einem siebentégi-
gen Schlaf als Frau. Schon davor war Orlando im Anschluss an die Enttduschung

40 Ebd., S.99.
41 Ebd.
42  Ebd, S.134.

43 J. Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, S. 203.
44  Vgl. A. Maihofer: Geschlecht als Existenzweise.
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seiner ersten groBen Liebe in einen trancedhnlichen Schlaf gefallen, aus dem er
erst nach sieben Tagen erwachte. Auch hier hatte eine Verdnderung in ihm statt-
gefunden, er erinnert sich nur mehr schemenhaft an sein Leben davor. Insgesamt
erscheint sein bisheriges Leben recht unstet, wenn auch phasenweise durchaus
erfolgreich — schlieBlich ist er zur Zeit des Geschehens britischer Gesandter in
Konstantinopel. Aber er scheint stets auf der Suche — nach Liebe, nach einer
Sexualitdt, die nicht nur Lust ist, und nach so etwas wie Sinnhaftigkeit. Bedeut-
sam, wenn auch immer wieder qualvoll, ist fiir ihn das Schreiben. Hier tritt etwas
Ruhe ein, als er beschliet, allen Ehrgeiz aufzugeben und von nun an ,,,mir selbst
zu Gefallen zu schreiben.“*> Aber nichts in seinem vorherigen Leben deutet
daraufhin, was nun im Zuge dieses langen, trancedhnlichen Schlafes geschieht —
auBer vielleicht ebendiese Unruhe und stetige Suche.

Noch bevor Orlando aus seinem zweiten trancedhnlichen Schlaf als Frau er-
wacht, macht Woolf bzw. ihre fiktive Biographin jedoch deutlich, dass etwas
Ungewdhnliches, ja Ungeheuerliches geschehen ist; etwas, das in der herrschen-
den Geschlechterordnung in den Bereich des Verbotenen gehdrt, des nicht nur
Undenkbaren und Unsagbaren, sondern vor allem auch Unlebbaren. Ausfiihrlich
und mit groBer Ironie wird beschrieben, dass ein heftiges Ringen darum stattfin-
det, ob sein/ihr Geschlechtswechsels enthiillt werden darf oder nicht. Die Biogra-

phin selbst rit zunichst dngstlich sich dem ,,Geist der Zeit“*

fugend: ,,Wir konn-
ten dem Leser das Kommende ersparen und kurz und biindig sagen, Orlando sei
gestorben und begraben worden.“*’ Denn ginge es nach den Stimmen des Zeit-
geistes — ,,Keuschheit”, ,,Reinheit” und , Sittsamkeit“*® —, wire unbedingt zu ver-
hindern, dass die ,,furchtgebietende Wahrheit“* ,Dinge zur Schau [stellt], die
besser unbekannt und ungetan wiren.“*’ Fiir sie ist — und hier macht Woolf in
ihrer Kritik an der herrschenden heteropatriarchalen Geschlechterordnung deren
Rigiditét und strukturelle Gewaltsamkeit sehr deutlich — Orlando ein geschlecht-
liches Ungeheuer, ein Monster wider die Natur, das eigentlich nicht existieren
sollte und ohne Lebensberechtigung ist. Sie sprechen, so heifit es, fir die ,,Jung-
frauen®, ,,Geschiftsleute”, ,,Anwilte und Arzte, fiir ,,jene, die verbieten; jene,
die leugnen; jene, die verehren, ohne zu wissen warum [...], die es vorziehen,

45 V. Woolf: Orlando, S. 72.

46 Ebd.,S.171.
47 Ebd., S. 96.
48  Ebd.

49 Ebd,S.97.

50 Ebd.
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nicht zu sehen; nicht zu wissen begehren.“>' SchlieBlich haben sie dadurch
> erhalten. Auf keinen Fall
wollen sie, dass die Menschheit von ihrer Androgynitit und der Mdoglichkeit
eines Geschlechtswechsels erfahrt; zu sehr erschiittert diese Erkenntnis das herr-
schende Verstdndnis von Geschlecht, ja stellt den Fortbestand der biirgerlich-
kapitalistischen, heteropatriarchalen Gesellschafts- und Geschlechterordnung
und damit die ménnliche Suprematie in Frage. Ihre moralische Empdrung ist so

,»Wohlstand, Ansehen, Bequemlichkeit und Behagen

grof3, dass sie sich wiinschen, Orlando mdge nicht erwachen, er moge lieber
,,gefrieren“53 und sie die Wahrheit auffordern, im Verborgenen zu bleiben.

Doch die Stimmen der ,,Wahrheit“, ,,Aufrichtigkeit* und , Ehrlichkeit“** ge-
horchen dem Zeitgeist nicht. Im Gegenteil, sie erinnern die fiktive Autorin, dass
zu schweigen oder gar die Unwahrheit zu sagen, ihrem Ethos als Biographin
widerspricht und ermahnen sie eindringlich, ihrer Aufgabe gemif aufrichtig,
ehrlich und wahrheitsgetreu zu berichten. Vielleicht, versuchen sie die Biogra-
phin zu beruhigen, haben sich die Zeiten auch bereits etwas gedndert und es ist
nun ohne Strafe moglich, die Tatsachen auszusprechen™ — und letztlich setzen
sie sich durch. Die Stimmen des Zeitgeistes flichen, denn die ,,Mé&nner und
»Frauen wollen nicht mehr auf sie héren. Und so ,,ziechen [sie] sich hastig
zuriick, lassen ihre Gewénder iiber ihren Kopfen wehen, wie um etwas abzuweh-
ren, das sie nicht anzublicken wagen, und schliessen die Tiir hinter sich. Wir
bleiben daher ganz allein mit dem schlafenden Orlando.**® Und nochmals ,,er-
schallen* die Trompeten und fordern: ,,DIE WAHRHEIT!*“*” — und so geschieht
im Roman, was sonst kaum moglich scheint. Die Biographin gibt sich mutig
einen Ruck und der Geschlechtswechsel Orlandos kommt ans Licht: Er erwachte
und ,,stand aufrecht in volliger Nacktheit vor uns, und wéhrend die Trompeten
Wahrheit! Wahrheit! Wahrheit! schmettern, bleibt uns keine Wahl, als zu ge-

<58

stehen — er war eine Frau.”” Uniibersehbar in seiner Nacktheit hat nun Orlando

einen weiblichen Korper, der ,,in sich die Kraft eines Mannes und die Anmut
«59

einer Frau®” vereint. Wir als Betrachtende sehen es, aber auch Orlando selbst.
51  Ebd,S.98.

52 Ebd.

53 Ebd,S.97.

54  Ebd, S. 96.

55  Vgl.ebd., S.97.

56 Ebd, S. 98.

57 Ebd.

58 Ebd.

59  Ebd, S.99.
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Woolf lésst also keineswegs offen, ob sich Orlandos Korper ,,wirklich® ver-
andert hat oder nicht, wie Lisa Rado behauptet.” Im Gegenteil: Auch wenn
Woolf die Wandlung nicht detailliert beschreibt, ist es doch ausdriicklich der
Korper selbst in seiner Nacktheit, der den Wandel fiir alle Beteiligten, ein-
schlieBllich fiir Orlando selbst, sichtbar werden ldsst. Doch wie konnte Woolf
dies detaillierter beschreiben? Sie, die immer wieder bedauert, dass es historisch
noch immer unmdglich ist, offen iiber den weiblichen Korper und die weibliche
Sexualitit zu schreiben, dies vielmehr spiteren Zeiten vorbehalten ist.”" Und
wenn Orlando, sich selbst im ,,hohen Spiegel betrachtend, nicht weiter reagiert,
bedeutet das nicht, wie Evelin Kilian annimmt, dass sich fiir Orlando ,,nicht das
Geringste® ,,enthiillt”, dies fiir ihn/sie ,,ein bedeutungsloser Augenblick“62 sei,
weil sich nur fiir seine/ihre eine ,,geschlechterfixierte Umwelt““, nicht aber fiir
ihn/sie eine Anderung des Korpers vollzogen habe. Wiirde Orlando, der bzw. die
sich ,,von Kopf bis Ful} in einem hohen Spiegel* betrachtet, den eigenen Kdrper
nicht in der Tat als den einer ,,Frau““
driicklich hinzugefiigt werden, dass dies jedoch ,,ohne auch nur die geringste
Spur von Fassungslosigkeit (discomposure) zu zeigen“® geschehe. Ebenso we-

erkennen, wie es heillt, miisste nicht aus-

nig miisste betont werden, der ,,Wechsel schien sich schmerzlos und vollstindig
und auf eine Art vollzogen zu haben, dass Orlando selbst keine Uberraschung
dariiber zeigte.“*® All diese Bekriftigungen machen nur Sinn, wenn auch fiir
Orlando wahrnehmbar ein korperlicher Wandel stattgefunden hat. Aber es ist —
und das ist fiir Woolf wichtig, deutlich zu machen — ein Wandel, der sich fiir
ihn/sie in volligem Einklang mit sich selbst vollzogen hat: Die weibliche Seite
hatte in ,,ihm* die Oberhand gewonnen. Einmal mehr nutzt Woolf hier die unter-
schiedlichen Maoglichkeiten der Genres. Sie erlaubt sich, im Roman etwas zu
beschreiben und ,,wahr sein zu lassen, was im Essay so ohne Weiteres kaum
moglich wire.

60  Vgl. L. Rado: The Modern Androgyne Imagination, S. 164f.

61  Vgl. Woolf, Virginia: ,,Rede vor der ,National Society for Women’s Service‘ (London:
21. Januar 1931), in: Klaus Reichert (Hg.), Frauen und Literatur, Frankfurt a.M.: Fi-
scher 1997, S. 226f.; Woolf, Virginia: ,,Berufe fiir Frauen®, in: K. Reichert: Frauen und
Literatur, S. 35f.

62  E. Kilian: Zwischen Exzentrizitdt und wissenschaftlicher Vereinnahmung, S. 290f.

63 Ebd.

64 V. Woolf: Orlando, S. 98.

65 Ebd., S.99.

66 Ebd.
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Aber selbst im Roman sieht die Biographin sich genétigt, kaum ist der Wan-
del verkiindet, der Behauptung zu widersprechen, dies zeige letztlich nur, dass
Orlando entweder schon ,,immer eine Frau gewesen* ist oder in Wahrheit ,,auch
in diesem Augenblick ein Mann sei.“®’
LHunten®, zwischen frither und jetzt ist Woolf zufolge ganz ausdriicklich nicht
eine von Wesen und Erscheinung, von Wahrheit und Illusion. Sie ist vielmehr
dem stindigen androgynen ,,Schwanken“* der Geschlechter im Menschen ge-

Die Differenz zwischen ,,oben* und

schuldet, Ausdruck verschiedener Phasen geschlechtlicher Existenz, des Sicht-
barwerdens einer Dominanzverschiebung in der Kleidung, in Gesten und im Ver-
halten bzw. ihres (Noch-)Nicht-Sichtbarwerdens.

Die Frage danach, was diese Verschiebungen ausldst, was in einer Person die
minnliche oder weibliche Seite dominant werden ldsst, wird im Ubrigen von
Woolf explizit zuriickgewiesen: Das sollen ,,Biologen und Psychologen [...] ent-
scheiden. Fiir uns geniigt es, die schlichte Tatsache festzuhalten; Orlando war ein
Mann bis zum Alter von dreilig Jahren; als er eine Frau wurde und es seitdem
geblieben ist,“” wenn auch immer wieder situativ mit vielen Schattierungen da-
zwischen sowie jenseits davon. Kurzum: Bei Orlando hatte die weibliche Seite
die Oberhand gewonnen.

Es gibt also fiir Woolf kein Wesen, keine Essenz (weder im Korperlichen
noch im Psychischen), wonach sich entscheiden lieBe, ob die Tatsache, dass
Orlando nun eine Frau ist, Ausdruck ihrer wahren geschlechtlichen Identitét,
ihres wahren Wesens ist und sie eben letztlich immer schon eine Frau gewesen
ist oder ob sie jetzt streng genommen eigentlich gar keine wirkliche Frau, son-
dern nach wie vor ein Mann ist. Weder der Geschlechtskérper noch die Ge-
schlechtsidentitit sagen die Wahrheit aus iiber das Geschlecht einer Person.
Keines birgt das ,,wahre* Geschlecht.

Woolf verleugnet folglich nicht, wie Rado behauptet,” biologische Ge-
schlechterdifferenzen noch scheitert ihr Konzept von Androgynie an deren Exis-
tenz; vielmehr sind sie kein Indikator fiir die ,,wirkliche Geschlechtlichkeit*
einer Person. Es konnte daher auch durchaus sein, dass sich bei Orlando keine
korperliche Veranderung vollzogen hat, und doch wére er deshalb kaum weniger
eine Frau als nun, da sich sein/ihr Korper verdndert hat. Entscheidend ist, dass
Orlando zuvor ein Mann war und nun — in seinem eigenen Blick und Verhéltnis

67 Ebd.
68 Ebd,S.134.
69 Ebd, S.99.

70 L. Rado: The Modern Androgyne Imagination, S. 164.
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zu sich selbst — eine Frau ist.”' Das Vorher ist so wahr wie das Jetzt — wenn es
dem Gefiihl der ,,eigenen* Geschlechtlichkeit entspricht und nicht lediglich den
hegemonialen Geschlechternormen. Was zdhlt, ist die Gegenwirtigkeit der je-
weils gerade gelebten geschlechtlichen Existenz.

Eine rigide Vereindeutigung und lebenslange Stillstellung des Geschlechts
ist, so besehen und Woolf zufolge (meist’”) Resultat gesellschaftlicher Zwinge,
geschlechtlicher Normierungen und Disziplinierungen, denn die Menschen sind,
wie schon angesprochen, in der herrschenden heteropatriarchalen Zweige-
schlechterordnung gendtigt, eine eindeutige und lebenslédngliche heterosexuelle
Geschlechtsidentitit als Frau oder als Mann gemil den herrschenden Geschlech-
ternormen zu entwickeln. Individuen, die sich diesen Zumutungen geschlecht-
licher Identitit entziehen oder den herrschenden Normen geschlechtlicher ,,Intel-
ligibilitat“” nicht entsprechen, sind nach Woolf stets gefihrdet, denn wie sie be-
tont: ,,Derart ist jedoch die unbezéhmbare Natur des Geistes der Zeit, dass er je-
den, der versucht, sich ihm entgegenzustellen, weit wirksamer niedermacht, als
jene, die sich ihm beugen.«’
Butler tun wird, darauf, dass sich den gegenwirtig hegemonialen Anforderungen
an Geschlecht zu fiigen, auf das ,kulturelle Uberleben abzielt.“” In diesem
Sinne wird Orlandos Geschlecht, je ldnger sie als Frau lebt, ganz allméhlich im-
mer eindeutiger und ihr Begehren mit der Zeit ausschlieBlich heterosexuell —
allerdings stets mit der Erinnerung an viele verschiedene geschlechtliche und

Woolf verweist hier also dhnlich, wie es spéter

sexuelle Erfahrungen davor. So wechselt sie noch ldngere Zeit immer wieder ihr
Geschlecht sowie ihr sexuelles Begehren ,,hdufiger als jene, die nur eine Art von
Bekleidung getragen haben, es sich vorstellen konnen; noch kann es einen
Zweifel daran geben, dass sie durch dieses Vorgehen eine zweifache Ernte ein-
brachte; die Freuden des Lebens sich mehrten und seine Erfahrungen [sich] ver-
vielfachten;” ebenso erfreute sie sich ,,gleichermassen der Liebe beider Ge-

«76

schlechter.“”” Doch, wie eindriicklich beschrieben wird, vertieft sich der Wandel

in Orlando im Laufe der niichsten Lebensjahre bzw. -etappen, die sich ja im Ub-

71 Vgl. V. Woolf: Orlando, S. 99.

72 Im Rahmen einer Vielfalt von Geschlecht kann allerdings die polarisierende Beto-
nung und (Re-)Markierung traditioneller Geschlechterdifferenzen auch eine Art
selbsterméchtigende individuelle Selbststilisierung tradierter heterosexueller Weib-
lichkeit bzw. Ménnlichkeit sein.

73 J. Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, S. 38.

74 V. Woolf: Orlando, S. 171; ebd., S. 187.

75  J. Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, S. 205.

76  Ebd., S. 156.
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rigen iiber mehrere Jahrhunderte erstrecken,”” stetig. So empfindet es Orlando
zum Beispiel als ein bedeutsames Zeichen ihrer/seiner Verdnderung hin zur Frau,
als die Vorstellung von ihrem kiinftigen Mann als Knaben auf hoher See ,,Trénen
in ihre Augen [brachten], Trénen, wie sie bemerkte, von einem feineren Arom
als alle, die sie bisher geweint hatte. ,Ich bin eine Frau‘, dachte sie, ,endlich eine
richtige Frau‘. Sie dankte Bonthrop aus ganzem Herzen, dass er ihr dieses sel-
tene und unerwartete Entziicken geschenkt hatte.«”®
derungen sind fiir Woolf ausdriicklich als Folge gesellschaftlich normativer An-

Und viele dieser Verin-

forderungen und nicht als natiirliche Folge eines biologischen Wechsels zu ver-
stehen. Entsprechend war ja zunédchst mit dem Geschlechtswechsel bei Orlando
keinerlei Identititswechsel verbunden: ,,Orlando war eine Frau geworden — das
ist nicht zu leugnen. Aber in jeder anderen Hinsicht blieb Orlando genauso, wie
er gewesen war. Der Wechsel des Geschlechts, wenn er auch die Zukunft der
beiden édnderte, tat nicht das geringste, ihre Identitdt zu @ndern. Thre Gesichter
blieben, wie ihre Portrits beweisen, praktisch dieselben. Seine Erinnerung — aber
in Zukunft miissen wir der Konvention zuliebe ,ihre‘ statt ,seine‘ und ,sie statt
,er’ sagen —, ihre Erinnerung also reichte durch alle Ereignisse ihres bisherigen
Lebens zuriick, ohne auf ein Hindernis zu stoBen.«”

Und diese Erinnerungen verblassen, wie gesagt, im Weiteren auch nicht, was
unter anderem das Verstdndnis des ,,anderen Geschlechts erhoht. Ebenso blei-
ben bestimmte Verhaltensweisen und Kompetenzen im Sinne des androgynen
,,Schwankens“*® bestehen. Dies fiihrt bei Orlando und Marmaduke Bohntrop
Sheldermine nach ihrer ersten gemeinsamen Nacht sogar zu dem ,,schrecklichen
Verdacht:*®' |, ,Du bist eine Frau, Shel!* rief sie. ,Du bist ein Mann, Orlando!

“82 Doch auch hier ist offensicht-

rief er.” Es folgen ,,Beteuerungen und Beweise.
lich weder der Korper ein endgiiltiger Beweis fiir das ,,wahre” Geschlecht noch
das einige Tage spétere Eintreffen des Gerichtsentscheids, in dem Orlando end-
giiltig fiir weiblich erkldrt wird: ,,,Mein Geschlecht’, las sie [Orlando; Anm. der

Verf.] mit einiger Feierlichkeit vor, ,wird unbestreitbar und iiber jeden Schatten

77 Die Geschichte beginnt unter der Regentschaft von Konigin Elisabeth 1. im
16. Jahrhundert und endet im Jahre 1928, als der Roman geschrieben wurde.

78 V. Woolf: Orlando, S. 178.

79 Ebd., S.99; vgl. auch K. Kaivola: Revisiting Woolf’s Representations of An-
drogyny, S. 152.

80 V. Woolf: Orlando, S. 134.

81 Ebd., S.177.

82 Ebd.
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eines Zweifels erhaben (was habe ich dir gesagt, Shel?) fiir weiblich erklarte.«

Aber auch dies vermag ihnen wechselseitig keine ausreichende Sicherheit zu ge-
ben, denn gerade dass sie sich in den folgenden Tagen weiterhin so gut ver-
stehen, fiihrt erneut zu der beunruhigten Frage von Shel: ,,,Bist du sicher, dass
du kein Mann bist?‘ und sie echote, ,kann es sein, dass du keine Frau bist?‘ und
dann mussten sie ohne weitere Umschweife die Probe darauf machen. Denn
jeder von ihnen war so liberrascht, wie schnell der andere verstand, und es war
fiir jeden von ihnen eine solche Offenbarung, dass eine Frau so tolerant und
freimiitig sein konnte wie ein Mann, und ein Mann so seltsam und empfindsam
wie eine Frau, dass sie sofort die Probe darauf machen mussten.“*

Mit der obigen Formulierung — ,,aber in Zukunft miissen wir der Konvention
zuliebe ,ihre* statt ,seine‘ und ,sie‘ statt ,er* sagen® — unterstreicht Woolf einmal
mehr die historische Kontingenz der binér hierarchischen Zweiteilung der Ge-
schlechter. Sie ist Resultat einer gesellschaftlich-kulturellen Konvention oder um
es im Anschluss an Nietzsche zu sagen, ein Effekt der Grammatik, eine ,,Verfiih-
rung der Sprache.“*
lisierungsprozesse entwickeln Individuen im Laufe ihres Lebens ein imaginéres

Aufgrund der herrschenden Disziplinierungs- und Norma-

Verhiltnis zu sich selbst als Frau oder als Mann, das jedoch mit der Zeit, auf-
grund stidndiger Wiederholungen und Neujustierungen, zunehmend materielle,
korperliche und psychische Realitdt in den Individuen gewinnt — so auch bei
Orlando.

Entsprechend ausfiihrlich beschreibt Woolf die gesellschaftlichen Zwinge,
denen Orlando als Frau ausgesetzt ist, die Normen, mit denen sie sich konfron-
tiert sieht, aber auch die Angste, Wiinsche und Sehnsiichte, die sie den verschie-
denen historischen Geschlechterordnungen geméf als Frau entwickeln soll. Und
da sich die Geschlechtersegregation mit der Etablierung der biirgerlichen Gesell-

83  Ebd., S. 179.

84  Ebd., S. 181.

85  Nietzsche, Friedrich: ,,Zur Genealogie der Moral. Eine Streitschrift”, in: ders.,
Werke in drei Bianden. Bd. 2, Miinchen: Hanser 1966, S. 789f.; Nietzsches Uberle-
gungen beziehen sich auf die ,,Verfilhrung der Sprache, die uns von einem ,,Sein®,
einem ,,Téter hinter dem ,,Tun“ ausgehen ldsst; vgl. auch E. Kilian: Zwischen
Exzentrizitat und wissenschaftlicher Vereinnahmung, S. 291, die bezogen auf diese
Formulierung Woolfs konstatiert: ,[D]ann heifit das nichts anderes, als dass die
Binaritdt der Geschlechter eine Frage der Grammatik ist, der in diesem Fall gar
keine ,echte’ Zweiteilung entspricht, dass sich die Geschlechterdifferenz in und
durch die Sprache konstituiert und ihr dadurch erst eine spezifische Signifikanz

zugeschrieben wird.*
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schaft verstiarkt und die Differenzen sich vertiefen, wéchst in dieser Zeit der
Druck auf Orlando nochmals deutlich, sich den herrschenden Vorstellungen von
Weiblichkeit zu fiigen.*® Thr Spielraum als Frau wird merklich enger und restrik-
tiver. So hat letztlich die Entscheidung, sich einen Gatten zu suchen, die zur Ehe
mit Shel fithrt, mit dem Wandel der Geschlechterverhéltnisse und dem neuen
,,Geist der Zeit“*” im 19. Jahrhundert zu tun. Er ist es, der in ihr den dringenden
Wunsch weckt, ,,einen Gemahl zu nehmen. [...] Aber der Geist des neunzehnten
Jahrhunderts war mit ihrem Wesen génzlich unvereinbar, und so packte er sie
und zerbrach sie, und sie war sich der Niederlage, die ihr von seiner Hand

88 .
“*® Dieser Kunst-

zugefiigt wurde, so bewusst, wie sie es nie zuvor gewesen war.
griff, die Biographie Orlandos {iber mehrere Jahrhunderte hinweg vollziehen zu
lassen, erlaubt es Woolf nicht nur, ihre These von der Historizitdt von Ge-
schlecht und Geschlechterdifferenzen zu illustrieren; es erlaubt ihr auch, an-
schaulich zu machen, dass mit der biirgerlichen Gesellschaft eine starker und ri-
gider ausgeprigte Geschlechterdifferenzierung verbunden ist, mit der sowohl
eine Naturalisierung von Geschlechterdifferenzen als auch eine dezidierte Hete-
ronormativitdt und Vereindeutigung einhergeht.

Dass Orlando dem Zeitgeist nachgibt und heiratet, was ,,mit ihrem Wesen
génzlich unvereinbar* war, ,,zerbrach sie*® in gewisser Weise. Nach ihrer Heirat
alleine zu Hause — ihr Ehemann war ja gleich nach der Trauung zu seiner Reise
ans Kap Horn aufgebrochen — begann sie sich irritiert zu fragen, was genau das
fiir eine Ehe sei, die sie da geschlossen hatte und vor allem was das Wort ,,gehor-
chen*” im Ehegeliibde fiir ihre Zukunft bedeuten wiirde. Zumal, wenn sie zu-
gleich ,,immer noch wiinschte, mehr als alles andere auf der Welt, Gedichte zu
schreiben, war das eine Ehe?*”' Durfte sie das jetzt iiberhaupt noch? Sie hatte
ihre Zweifel. Aber nach einigem Hin und Her ruft sie aus: ,,Zum Teufel damit!“*
und beginnt zu schreiben. Sie hatte, war ihr Gefiihl, es gerade noch geschafft,

93 .
““> zu bleiben.

sich dem Zeitgeist zu fiigen ,,und doch sie selbst
Zentral fiir den Wandel Orlandos zur Frau sind insbesondere die Kleider, die

sie nun als Frau zu tragen beginnt. Sie verstirken und verstetigen den Prozess.

86 Vgl. V. Woolf: Orlando, S. 161ff.
87 Ebd., S.171.

88  Ebd.

89  Ebd.

90 Ebd, S.184.

91 Ebd., S.185.

92 Ebd., S. 186.

93  Ebd., S.187.
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Uberhaupt spielen nach Woolf Kleider fiir die Vergeschlechtlichung von Indivi-
duen eine zentrale Rolle, so auch bei Orlando. Denn Kleider ,,formen unsere
Herzen, unseren Verstand, unsere Zungen nach ihrem Belieben. Und so war,
nachdem sie jetzt eine geraume Zeit Rocke getragen hatte, eine gewisse
Verdnderung in Orlando sichtbar, die sich [...] sogar in ihrem Gesicht finden
lasst.“™ Woolf fihrt an dieser Stelle fort:

Wenn wir das Bild von Orlando als Mann mit dem von Orlando als Frau vergleichen,
werden wir sehen, dass es, obwohl beide ohne jeden Zweifel ein und dieselbe Person sind,
gewisse Verdnderungen gibt. Der Mann hat die Hand frei, das Schwert zu ergreifen, die
Frau muss die ihre benutzen, um zu verhindern, dass der Satin von ihren Schultern rutscht.
Der Mann blickt der Welt offen ins Gesicht, als sei sie fiir seinen Gebrauch gemacht und
nach seinem Geschmack gestaltet. Die Frau sieht sie von der Seite her kurz an, verstohlen,
sogar voller Argwohn. Hitten beide dieselben Kleider getragen, ist es moglich, dass auch
ihre Auffassungen dieselben gewesen waren.

Kleider sind Woolf zufolge in der biirgerlichen Geschlechterordnung zentrale
,»Akteure* vergeschlechtlichender (aber auch konstitutiv damit verbunden
klassenspezifischer, ethnisierender und rassifizierender) Differenzierungs- und
Hierarchisierungsprozesse. Sie vollzichen ,,mystische Riten“”® der Grenzziehung
zwischen den Individuen, wie sie es auch in ihrem letzten Essay Drei Guineen
aufzeigt, der sich nochmals ausfiihrlich auf die Herstellung biirgerlicher, ménnli-
cher Suprematie bezieht. Sie schreiben die biirgerliche, heteropatriarchale Zwei-
geschlechterordnung nicht nur sukzessive in Korper und Psyche ein, sie kon-
stituieren und transformieren sie und lassen spezifische Gesten entstehen sowie
bestimmte Dinge denken, fithlen und sagen. Damit tragen Kleider in ihrer
,.,symbolischen Gewalt“”” in entscheidendem Masse zur Reproduktion der hetero-
normativen, patriarchalen Geschlechterordnung bei. Aber sie kdnnen ebenso
deren Verdnderung in Gang setzen, diese begleiten und unterstiitzen. In diesem
Sinne stellt sich fiir Woolf auch umgekehrt die Frage, ob sich Ménner und
Frauen vielleicht dhnlicher sein wiirden, wenn sie dieselben Kleider triigen.”®
Auch Kilian hebt die Bedeutung der Kleidung in Orlando hervor: ,,Von An-
fang an setzt sie [Woolf; Anm. der Verf.] in Orlando Kleidung und Verkleidung,
préaziser den Zeichencharakter der Kleidung, als Vehikel ein, um die Ordnung

94  Ebd, S. 134.

95  Ebd.

96  V.Woolf: Drei Guineen, S. 252.

97  Bourdieu, Pierre: ,,Die ménnliche Herrschaft®, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005,
S. 9ff.; S. 63ff.

98  Vgl. V.Woolf: Orlando, S. 134.
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und Zuordnung der Geschlechter und des Begehrens zu explorieren und vor

allem deren kulturelle und historische Verfasstheit aufzudecken.*“*

Allerdings
neigt Kilian in ihrer starken Betonung des ,,Zeichencharakters* der Kleider dazu,
deren Wirkmaéchtigkeit als ,,Akteure” im Prozess der rigiden Ver(zwei)ge-
schlechtlichung der Individuen etwas aus den Augen zu verlieren; also gerade
den Aspekt, der meiner Ansicht nach fiir Woolf von besonderem Interesse ist.
Denn neben dem historisch kontingenten ,,Verweischarakter der Kleidung auf

das darunter verborgene Geschlecht, '

«101

dem ,,Spiel zwischen Sein und
Schein“ ™ geht es ihr vor allem um deren ,,aktiven* Beitrag in der allméhlich
sich vollziechenden Wandlung von Orlando. In Woolfs Rekonstruktion dieses
,miihevollen*'"

sind deshalb gerade die Kleider von zentraler Bedeutung fiir die korperliche und

Disziplinierungs- und Normalisierungsprozesses von Orlando

psychische Inkorporierung und Somatisierung hegemonialer weiblicher Ge-
schlechternormen.

Doch die Kleider sind nur die halbe ,,Wahrheit“. Die Sache ist komplizierter,
wie Woolf betont: ,,Der Unterschied zwischen den Geschlechtern ist, zum Gliick,
von grofer Tiefgriindigkeit. Kleider sind nichts weiter als ein Symbol fiir etwas,
das tief darunter verborgen liegt. Es war eine Verdnderung in Orlando selbst, die
ihr die Wahl eines Frauenkleides und eines Frauengeschlechts (woman’s sex)
diktierte.“ ' Aber was ist das »~darunterliegende Verborgene“? Was lésst
Orlando ,,wéhlen®, ab nun eine Frau zu sein und Frauenkleider zu tragen? Es
scheint, in ihm/ihr hat nun (fiir eine gewisse Zeit oder grundsétzlich) ihre weibli-
che Seite die ,,Oberhand“'** gewonnen. Woolf zufolge sind, wie schon angespro-
chen, alle Menschen ,,androgyn“los, eine Mischung aus beiden Geschlechtern.'®
Und ,,vielleicht driickt sie damit nur mit groBerer Offenheit als iiblich [...] etwas
aus, das den meisten Menschen widerfahrt, ohne derart deutlich ausgedriickt zu
werden.“'”” Es ist also eine Verinderung in Orlando selbst, der den Prozess ihres
Geschlechtswandels in Gang setzt, der — wenn auch ldngere Zeit weniger eindeu-

99  E. Kilian: Zwischen Exzentrizitét und wissenschaftlicher Vereinnahmung, S. 288.
100 Ebd.

101 Ebd., S. 289.

102 V. Woolf: Orlando, S. 111.

103 Ebd, S. 134.

104 Ebd, S. 135.

105 V. Woolf: Ein eigenes Zimmer, S. 97.

106 Vgl. ebd., S. 95ft.

107 Ebd., S. 134.
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tig und immer wieder schwankend — sie letztlich, allerdings auch dann noch mit
ihren Erinnerungen an ihr fritheres Leben als Mann, zu einer Frau werden lésst.
Und so kauft sie in einem nichsten Schritt — nachdem sie nach ihrem Ge-
schlechtswandel zunéchst eine ldngere Zeit bei Roma gelebt hatte und dort ,,in
jene Jacken und Hosen gekleidet [war], die unterschiedslos von beiden
Geschlechtern getragen werden kdnnen® — fiir ihre Riickkehr nach England auf
einem ,,englischen Handelsschiff ,,eine komplette Ausstattung solcher Kleider
[...], wie Frauen sie damals trugen.“108 Und erst jetzt wird Orlando bewusst, dass
sie sich moglicherweise aufgrund der Hosen, die sie bislang getragen hatte, ,,bis
zu diesem Augenblick kaum einen Gedanken iiber ihr Geschlecht gemacht
hatte.*'”
und der Kapitdn sich mit der allergrossten Hoflichkeit erbot, an Deck ein

So wird ihr erst ,,als sie den Schwung der Récke um ihre Beine spiirte

Sonnensegel fiir sie spannen zu lassen, mit plotzlichem Erschrecken der Vor-

und Nachteile ihrer Lage bewusst.«''

Thr Erschrecken hat jedoch weniger, wie
Woolf ausdriicklich betont, mit einer Sorge um ihre ,,Keuschheit“”l

sich normalerweise andere Frauen in ihrer Situation gemacht hitten. Das war

zu tun, die

allerdings fiir sie, ,,die dreissig Jahre ein Mann gewesen ist, und ein Gesandter
dazu“'"? kein groBer Schrecken. Auch ihr selbst war zunéchst der Grund fiir ihr
Erschrecken nicht klar und sie brauchte die ganze Fahrt bis nach England, um
diesen Vorgang zu verstehen. Um was geht es hier?

Orlando wird, wie nun ausfiihrlich beschrieben wird, allméhlich klar, dass sie
als Frau nicht nur viele Dinge nicht mehr tun kann, weil es ihrem Geschlecht
nicht mehr ziemt, sondern auch viele Dinge tun muss, die sie eigentlich unsinnig
findet. So ,,erinnerte [sie] sich daran, wie sie als junger Mann, darauf bestanden
hatte, dass Frauen gehorsam, keusch, parfiimiert und exquisit gekleidet sein
miissten. ,Nun werde ich am eigenen Leib fiir jene Wiinsche zahlen miissen®,
liberlegte sie; ,denn Frauen sind nicht (nach meiner eigenen, kurzen Erfahrung
mit diesem Geschlecht zu urteilen) von Natur aus gehorsam, keusch, parfiimiert
und exquisit gekleidet. Sie kdnnen diese Reize, ohne die sie keine der Freuden
des Lebens genieBen diirfen, nur durch die miihevollste Disziplin erlangen®.«'"
Sie wird sich also zunechmend bewusst, welch miihevoller Prozess es sein wird,
eine ,richtige” Frau zu werden bzw. zu sein. Das heifit, Grund fiir ihr Erschre-

108 Ebd., S. 109.

109 Ebd.

110 Ebd.

111 Ebd.

112 Ebd.

113 V. Woolf: Orlando, S. 111.
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cken war, dass ihr nach und nach ,,die heiligen Verpflichtungen des Frauseins«'"*

klar werden, denen sie nun in Zukunft zu geniigen hatte: ,,Alles, was ich tun
kann, sobald ich den Fuss auf englischen Boden gesetzt habe, ist Tee ausschen-
ken und meine Lords fragen, wie sie ihn haben mdchten. Nehmen Sie Zucker?
Nehmen Sie Sahne?*'" Zugleich wird ihr mit ,,Entsetzen” bewusst, welch
schlechte Meinung sie inzwischen vom ,,anderen Geschlecht bekommen hat,
»dem ménnlichen, dem anzugehoren einst ihr Stolz gewesen war.“""® Sichtbar
wird ihr nun aus ihrer neuen Perspektive, dass ein Geschlecht doch recht mangel-
haft ist, das sich dadurch auszeichnet, ,.einer Frau die Bildung zu verweigern,
damit sie nicht iiber einen lachen kann; der Sklave des zerbrechlichsten Dings in
Unterrdcken zu sein und dennoch herumzustolzieren, als wire man der Herr der
Schépfung.“'"” Genau beschen, kritisiert sie in diesem Zustand die Méngel und
Schwichen beider Geschlechter und scheint ,,zu schwanken; sie war Mann; sie

118
war Frau.*

Irgendwie war sie sich (noch) nicht sicher, zu welchem Geschlecht
sie gehorte oder gehdren wollte.'"” Doch am nichsten Morgen wurde deutlich,
,»,dass in der Nacht etwas geschehen war, was ihr einen Stoss in Richtung auf das
weibliche Geschlecht versetzt hatte, denn sie sprach mehr, wie eine Frau spricht,
als wie ein Mann, aber dennoch mit einer gewissen Zufriedenheit,“'* die sie tags
zuvor noch nicht hatte. Dabei ging sie mit der Zeit sogar soweit, dass sie stolz
war, eine Frau zu sein und stand damit ,,im Begriff*, wie Woolf betont, ,,sich in
die grosste Narretei zu verrennen [...] ndmlich stolz zu sein auf ihr Ge-

schlecht.“'?" Als ob Geschlecht etwas wire, worauf es sich stolz sein lieBe! Sie

114 Ebd., S. 112.

115 Ebd. In Eine Skizze der Vergangenheit bringt Woolf ihr ,, Teetischtraining, wie sie
es ironisch nennt, in Zusammenhang mit ihrer vorsichtig zuriickhaltenden Art, nicht
nur in ihrem Verhalten, sondern auch in ihrem Schreiben: ,,Wenn ich meine alten
Common Reader-Artikel lese, entdecke ich sie [,,die viktorianischen Manieren®]
dort. Ich mache mein Teetischtraining fiir ihre Verbindlichkeit, ihre Hoflichkeit und
Indirektheit verantwortlich. Ich sehe mich verlegen jungen Ménnern Teller mit Ko-
rinthenbrétchen reichen und sie nicht schlicht und einfach iiber ihre Gedichte und
Romane fragen, sondern ob sie auler Zucker auch Sahne nihmen* (Woolf, Virginia:
Augenblicke. Skizzierte Erinnerungen®, Frankfurt a.M.: Fischer 1984, S. 175).

116 V. Woolf: Orlando, S. 114.

117 Ebd.,S. 112

118 Ebd., S. 114.

119 Vgl. ebd.

120 Ebd, S. 114.

121 Ebd, S. 115.
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entspricht nun den gesellschaftlichen Erwartungen an Weiblichkeit, die zudem
mit der biirgerlich kapitalistischen Gesellschafts- und Geschlechterordnung zu-
nehmend rigider geschlechtersegregierend wirken. Auch hier ist es insbesondere
die Kleidung, genauer die Krinoline, die die neuen Anforderungen an Weiblich-
keit symbolisiert. ,,So stand [Orlando] kummervoll am Fenster des Salons [...],
niedergezogen vom Gewicht der Krinoline, die sie ergeben angelegt hatte. Sie
war schwerer und triibseliger als jedes andere Kleid, das sie bis jetzt getragen

“122 Thre Muskeln schwin-

hatte. Keines hatte ihre Bewegungen je so behindert.
den, sie beginnt sich ,,vor Réubern hinter der Wandtéfelung® zu dngstigen und
vor Gespenstern zu filirchten. All dies machte sie zunehmend geneigter, ,,sich an-
zulehnen®'”
hatte.

Selbst in ihrem Schreiben, ihr bislang Wichtigstes im Leben, kann sie sich
nach und nach der Tatsache nicht mehr verschlieBen, dass ihr als Frau das
Schreiben, aber auch das Denken nicht wirklich ansteht. Und so wird ironisch

versichert: ,,Gewiss wird sie, da sie eine Frau ist [...] diesen Anspruch des

und sich einen Gemahl zu suchen — den sie dann ja auch gefunden

Schreibens und Denkens bald aufgeben und wenigstens an einen Wildhiiter zu
denken beginnen (und solange eine Frau an einen Mann denkt, hat keiner etwas
dagegen, dass sie denkt). Und dann wird sie ihm ein kleines Billett schreiben
(und solange eine Frau kleine Billetts schreibt, hat keiner etwas dagegen, dass sie
schreibt) und eine Verabredung fiir die Sonntagabenddimmerung treffen.«'*
Doch letztlich schafft sie es in ihrer Leidenschaft fiir das Schreiben — entgegen
den herrschenden Normen von Weiblichkeit und ihrer daraus entstehenden Un-
sicherheit —, ihr Buch zu Ende zu bringen. Es erscheint nicht nur in mehreren
Auflagen, sondern sie erhdlt sogar einen Preis dafiir. Aber darum geht es ihr
nicht. Auch hierin will sie sich letztlich dem Zeitgeist nicht fiigen: ,,Was haben
Ruhm und Ehre mit Poesie zu tun?“'* Diese sind der Sache selbst vollig ,,unan-

122 Ebd., S. 171f.

123 Ebd, S. 172.

124 Ebd., S. 190, hierzu noch J. Mickary: Regenerating the Novel, S. 7. Fiir ihn ist
Orlando ebenso eine Geschichte iiber das Schreiben von Frauen wie iiber An-
drogynie: ,,Being a story of womens’s experience and women’s writing as much as it
is a representation of androgyny and its relationship to literary creation, Orlando is a
kind of fictional workshop for the exploration of Woolf’s literary ambitions.* Nicht
zuletzt aus diesen Griinden gehdren auch fiir ihn Orlando und Ein eigenes Zimmer
inhaltlich eng zusammen (ebd., S. 17).

125 Ebd., S. 228.
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126 . . . . . . . .
gemessen™ ", ja, sie ernst zu nehmen, ist eigentlich ein Zeichen des Sich-

Fiigens. So vergribt sie ihren Roman auch nicht feierlich unter einem Baum, wie
zundchst beabsichtigt, als Zeichen der Dankbarkeit fiir das Land. Sie ldsst ihn
vielmehr einfach am Boden liegen. SchlieBlich hat sie das Buch genaugenom-
men trotz bzw. gegen der in ihm herrschenden Normen geschrieben. — Der Ro-
man endet mit der Heimkehr von Shelmedine und Orlandos Freude dariiber; sie
beginnen ein gemeinsames Leben.

Ill. SCHLUSS

VERSTANDNIS VON GESCHLECHT

Was Woolf hier am Beispiel Orlandos literarisch beschreibt, erinnert an das, was
spater Harold Garfinkel in seiner berithmten Studie zur Trans*Person ,,Agnes“127
aufzeigen wird: die Entwicklung hin zu einer intelligiblen Geschlechtszugehorig-
keit und -identitdt als einem gesellschaftlich geforderten, aktiven Lern- und Her-
stellungsprozess. Woolf ldsst nicht einmal das Detail der gerichtlichen Bestiti-
gung des neuen Geschlechts aus und so wird Orlando schlielich gar amtlich
,unbestreitbar und iiber jeden Schatten eines Zweifels erhaben [...] fiir weiblich
erklart.“'* Anders als Garfinkel zeigt sie jedoch auch, wie unterschiedlich
ausgepragt die Notwendigkeit geschlechtlicher Differenzierung historisch ist und
wie diese gerade in der biirgerlichen Geschlechterordnung zunimmt.

Orlando gewinnt in diesem Prozess, wie deutlich wird, die Einsicht, dass
Frauen*, nach ihrer ,eigenen kurzen Erfahrung mit diesem Geschlecht®, nicht
,von Natur aus gehorsam, keusch, parfiimiert und exquisit gekleidet“'*’ sind:
Geschlecht ist nicht natiirlich bedingt. Die Herausbildung einer gesellschaftlich
intelligiblen weiblichen* Geschlechtsidentitdt und die damit verbundene Verein-

«130 -
emer an-

deutigung ist, im Gegenteil, das Ergebnis ,,miihevollster Disziplin,
strengenden Disziplinierungs- und Normalisierungsarbeit.

Woolf geht dabei erstens davon aus, dass im Zuge dieser Disziplinierungs-
und Normalisierungsarbeit Geschlecht, Geschlechterdifferenzen und Ge-
schlechtsidentitét korperliche und psychische ,,Materialitit” gewinnen. Denn im

Rahmen der herrschenden Geschlechterordnung sind als weiblich oder ménnlich

126 Ebd.

127 Garfinkel, Harold: ,,Studies in Ethnomethodology*, New Jersey: Prentice-Hall 1967.
128 V. Woolf: Orlando, S. 179.

129 V. Woolf: Orlando, S. 111.

130 Ebd.



Orlando — eine Trans*Geschichte | 139

identifizierte Personen gezwungen, in stindiger Orientierung an den hegemonia-
len Geschlechtervorstellungen von Méinnlichkeit* und Weiblichkeit* ein Ver-
hiltnis zu sich als Mann* oder als Frau* (wie auch immer modifiziert, wider-
spriichlich oder gebrochen) zu entwickeln. In dieser sich stindig wiederholen-
den, alltdglich gelebten Praxis erhilt die jeweilige Geschlechtlichkeit in den Indi-
viduen nach und nach materielle Realitdt, d.i. Kontinuitdt, Beharrlichkeit und
Tragheit, und zwar in einer Vielzahl vergeschlechtlichter Denk-, Gefiihls- und
Handlungsweisen, in Sichtweisen auf die Welt, psychischen Strukturen und Be-
gehrensformen sowie in den vergeschlechtlichten und sexualisierten Korpern
und Korperpraxen — allerdings als ein historisch spezifischer Modus der Existenz
und nicht der Essenz.

Woolf spricht also sozialen Praxen und Verhiltnissen eine, wie ich es im An-
schluss an Karel Kosik nenne, ,,ontoformative Kraft“ (1970) zu. Sie konstituie-
ren eine historisch bestimmte Art und Weise, geschlechtlich zu existieren. Thr
Versténdnis von Geschlecht impliziert in diesem Sinne nicht nur die Einsicht in
das Imagindire der Realitiit des Geschlechts, dass es ein gesellschaftlich kulturel-
les Phinomen, ,ein freischwebendes Artefakt“"”' und eine soziale Konstruktion
ist. Dies impliziert zugleich die Erkenntnis in die materielle Realitit des
Imagindiren des Geschlechts."* Dieses ,,Sein von Geschlecht, die jeweilige Ge-
schlechtlichkeit einer Person bleibt jedoch fiir Woolf stets im Prozess, weil es als
von Menschen gelebtes Gewordensein stets ein Sein im Werden, nie abgeschlos-
sen und doch Seiendes im Sinne von Existieren ist: eben eine derzeit hegemo-
niale Existenzweise.">

Allerdings kann zweitens die geforderte Vereindeutigung von Geschlecht
und Sexualitdt letztlich nie wirklich gelingen. Zu vielschichtig und komplex ist
nach Woolf dieser Prozess. Die allméhliche Aneignung, d.h. die Materialisie-
rung, Internalisierung und Inkorporierung der hegemonialen Geschlechternor-
men geschieht nicht nur auf individuell je unterschiedliche und einzigartige
Weise, sondern auch mal mehr oder weniger konform oder subversiv, méglicher-
weise sich auch ganz bewusst den Normen entziehend. So sind fiir viele Frauen
Woolf zufolge die Erfahrungen ihrer strukturellen Diskriminierung in einer cis-
heteropatriarchalen Geschlechterordnung Anlass, sich innerlich von den herr-
schenden Weiblichkeitsnormen zu distanzieren und in ihrem Alltag, ihrem Ar-
beiten oder in ihren Beziehungen widerstindige Praktiken zu entwickeln. Dabei

131 J. Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, S. 23.

132 Vgl. A. Maihofer: Geschlecht als Existenzweise; A. Maihofer: Sozialisation und Ge-
schlecht.

133 Vgl. ebd.
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besteht allerdings stets die Gefahr des Scheiterns sowie der gesellschaftlichen
Sanktionierung.

Zudem gelingt die Vereindeutigung Woolf zufolge auch angesichts des stén-
digen androgynen Schwankens des Menschen nie génzlich. So bewahrt sich
Orlando Erfahrungen aus ihrem/seinem fritheren Leben als Mann*, wie spezifi-
sche Korperpraxen, Denkweisen und das Gefiihl von ménnlicher Selbstsicherheit
und Wirkmaéchtigkeit. In all ihrer Anpassung bleibt sie, nicht zuletzt aufgrund
dieser Erinnerungen, kritisch reflexiv und entzieht sich immer wieder herrschen-
den Geschlechternormen, beispielsweise indem sie als Frau* ihr Buch zu Ende
schreibt und zugleich den ,,Literaturmarkt™ und dem mit ihm verbundenen mann-
lichen Narzissmus zuriickweist."**

Mit der normativen Anforderung der Herstellung einer einheitlichen und ein-
deutigen Geschlechts-identitit ist nach Woolf drittens auch die Herstellung einer
einheitlichen und eindeutigen Geschlechts-identitit verbunden bzw. sollte es
sein. Auch Identitdt ist nichts Vorgingiges, vielmehr Resultat stidndig erneut
stattfindender Prozesse der Selbststilisierung sowie nie abgeschlossener Prozesse
der Vereinheitlichung und Stillstellung, einer Suche nach sich selbst, dem
»eigentlichen® Selbst, die zu einer mal mehr mal weniger homogenen Identitét
fithren bzw. fiihren sollen. So zeigt Woolf eindriicklich, hierbei ebenfalls stark
von Freud inspiriert, wie Orlando immer wieder ,,dieses Ich* sucht, ,,das nichts
zu sein wiinscht als es selbst und das ,,manche Menschen das wahre Ich nen-
nen® oder das ,,bewusste Ich“, von dem sie sagen, dass es ,,die Zusammenfas-
sung aller Ichs (ist), die zu sein wir in uns haben; befehligt und eingeschlossen
vom Ober-Ich, vom Schliissel-Ich, das sie alle verschmilzt und kontrolliert.“'*
Entsprechend fragt sich auch Orlando, inzwischen Mitte dreiflig, wer sie/er
eigentlich ist: ,,,Was denn? Wer denn?‘ sagte sie. ,Sechsunddreifig; in einem
Automobil; eine Frau. Ja, aber eine Millionen Dinge zugleich.“"** Allerdings
findet sie* auch immer wieder ,,vollige Gelassenheit (denn sie war jetzt eins und
ganz).“137

Mit anderen Worten: Woolf entwickelt in Ansédtzen bereits ein anti-essen-
tialistisches und materialistisch (de)konstruktivistisches Verstindnis von Ge-
schlecht. Damit ist fiir sie die Einsicht verbunden, dass die Konstruktion von Ge-
schlecht sowohl Mechanismen der Differenzierung, Diskriminierung und Hie-
rarchisierung als auch der Disziplinierung, Normalisierung und Subjektivierung

134 Vgl. V. Woolf: Drei Guineen, S. 195ff.
135 Vgl. ebd,, S. 218.

136 Ebd.

137 Ebd., S.226.
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umfasst. Dieser komplexe Prozess impliziert nicht nur, dass die Individuen — ent-
sprechend ihrer Klassifizierung als Mann* oder Frau* — eine eindeutige intel-
ligible ménnliche* oder weibliche* Geschlechtsidentitit mit einer heterosexuel-
len Orientierung ausbilden miissen, sondern dies zugleich auch Prozesse der
Rassifizierung und Kulturalisierung umfasst und zudem in sich klassen- bzw.
schichtspezifisch differenziert ist."®
schlechtlichkeit einer Person ist somit nach Woolf das Ergebnis ,,mystischer
Riten* "
Grenzen“ entstehen, in denen ,,menschliche Wesen eingepfercht werden, starr,
getrennt, kiinstlich.«'*’ Sie ist ein gesellschaftlicher Zwang, eine normative An-
forderung und keine natiirlich bedingte Gegebenheit oder ein natiirlicher Prozess.
— Vielmehr etwas, das es zu liberwinden gilt.

Und nicht zuletzt ist Woolf zufolge viertens Geschlecht als hegemoniale

Die Herausbildung einer eindeutigen Ge-

9 . . .. . .
der Grenzziehung zwischen den Individuen. Sie lassen ,,mystische

Existenzweise weniger ein Zustand als vielmehr ein stindiger Prozess, eben ein
Sein im stdndigen Werden. Und dies umso mehr, als ihr Verstindnis von Ge-
schlecht, wie sich zeigt, mit der Vorstellung von einer grundlegenden Andro-
gynitdt des Menschen verbunden ist und damit mit einem stdndigen ,,Schwan-

ken4s14l

zwischen weiblich* und méannlich* sowie zwischen homo-, hetero- und
bisexuellem Begehren. Das heiit zudem, Androgynitit ist fiir Woolf eine
menschliche Gegebenheit und kein Ideal. Menschen sind daher immer schon
eine Mischung aus (mindestens) zwei Geschlechtern, die jeweils — je nach ge-
sellschaftlich vorherrschenden Normen und deren Wirkméchtigkeit — sehr unter-
schiedlich beschaffen sein kann. Innerhalb der traditionellen biirgerlich cis-
heteropatriarchalen Gesellschafts- und Geschlechterordnung ist sie jedoch meist
rigide cisheterosexuell als weiblich* oder ménnlich* vereindeutigt, in dem alles
Mainnliche* bzw. Weibliche* abgespalten und verdriangt werden muss. Wobei,
wie sich in Orlando zeigt, auch in ihr immer schon zugleich auch eine Vielfalt an
geschlechtlichen und sexuellen Existenzweisen gelebt werden (ob bewusst
widerstindig oder nicht), die sich einfach nicht fiigen. Kurzum: Woolf eroffnet
mit ihrem Verstdndnis von Androgynitit einen Moglichkeitsraum fiir eine kon-
krete Utopie der Vielfalt von Geschlechtern, Geschlechterdifferenzen und Sexu-
alitdten jenseits von Binaritdt und mdglicherweise auch selbst von Geschlecht.
Was dies genau meint, darauf komme ich gleich nochmals zuriick. Allemal ist

138 Vgl. ebd., S. 145 u. S. 304.
139 Ebd., S. 252.

140 Ebd.

141 V. Woolf: Orlando, S. 134.



142 | Andrea Maihofer

diese Utopie jedoch nicht mit Woolfs Idee eines ,,androgynen Geistes*'** zu

verwechseln.

IDEE EINES ,,ANDROGYNEN GEISTES*“

Ich kniipfe damit an die oben angesprochene These unter anderem von Kaivola
an, wonach Woolf in Orlando und Ein eigenes Zimmer zwei verschiedene Kon-
zeptionen von Androgynitét entwickelt habe, d.h. zundchst ein Verstdndnis von
Androgynitit als ,,a more chaotic hermaphroditic ,intermix‘“ beider Geschlech-
ter, wihrend sie spidter Androgynitdt eher als eine Art Verséhnung der Ge-
schlechterdifferenzen in einer hoheren Einheit verstehe, als ,,idealized synthe-

144 .
“™ Das wiirde bedeuten, dass

sis“'? bzw. ,,a smooth synthesis of oppositions.
Woolf ihr Verstindnis von Androgynitit grundlegend verdndert, wenn nicht
aufgeben hitte — und das in Texten, die sie kurz hintereinander, ja zeitweise
parallel geschrieben hat. Das ist jedoch nicht der Fall.

Ubersehen wird dabei, dass sich beide Texte (geschlechter-)theoretisch auf
verschiedenen Ebenen bewegen und sich auf Unterschiedliches fokussieren:
Wihrend Woolf in Orlando, wie gezeigt, ihre Vorstellung von einer grundlegen-
den Androgynitit des Menschen in seiner geschlechtlichen und sexuellen Exis-
tenz illustriert, geht es ihr in Ein eigenes Zimmer — darauf aufbauend — um die
Bestimmung eines spezifischen geistigen Zustands, in dem die weibliche* und
minnliche* Seite im ,,Gehirn“'*® harmonisch zusammenarbeiten. Nur in dieser
,»Verschmelzung®, so Woolf, ,,erreicht der Geist seine vollste Fruchtbarkeit und
nutzt all seine Fihigkeiten.“'** Das heiit Woolfs Anliegen ist es, mit dieser Idee
eines ,,androgynen Geistes'’

Kreativitidt optimalen geistigen Zustand zu beschreiben: ,,man muss weiblich-
148

einen fiir die schriftstellerische Produktivitdt und
ménnlich oder mannlich-weiblich sein“ ™ sein. Es geht also, genau besehen, um
eine Art androgyne Balance.

Ziel ist dabei keineswegs eine die Geschlechtsunterschiede einebnende Syn-
these oder deren Neutralisierung, vielmehr ein Zustand der ,,Geschlechtsverges-

142 V. Woolf: Ein eigenes Zimmer, S. 97.
143 Ebd,, S. 236f.

144 Ebd, S. 235.

145 Ebd., S. 96

146 Ebd., S.97.

147 Ebd.

148 Ebd., S. 102.
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senheit®, der es Menschen ermoglicht, aus ihrer auch jeweiligen geschlechtlichen
und sexuellen Sicht der Dinge als Mann* oder Frau* oder dariiber hinaus zu
schreiben und dabei zugleich nicht an ihre jeweils zugeschriebene Geschlecht-
lichkeit gebunden zu sein.'* Ebenso versteht Woolf dieses Ideal einer rein geis-
tigen Androgynitit nicht als eine romantisch verséhnende heterosexuelle Ver-
schmelzung der Geschlechter.'”’ So ist, Kaivola zufolge, damit die Idee einer
,seamless reconciliation of difference"" verbunden. Woolf betont jedoch aus-
driicklich, sie wolle ihre Idee einer androgynen Verschmelzung der Geschlechter
nicht als heterosexuelle Vereinigung (miss-)verstanden wissen. Im Gegenteil, die
,,Theorie, dass die Vereinigung von Mann und Frau zur groBten Befriedigung,
zur vollkommensten Gliickseligkeit fithrt,*"** wird von ihr als tiefsitzender,
wenn auch irrationaler Hang* zuriickgewiesen, als einen Mythos, den sie mit
ihrer Idee eines ,,androgynen Geistes* gerade iiberwinden will. So wenig wie auf
der existentiellen und sexuellen Ebene hilt sie eine heterosexuelle ,,Vereinigung*
auf der geistigen Ebene fiir die ,,vollkommenste Gliickseligkeit“ noch fiir die
optimale Basis von Kreativitit. In Woolfs Idee eines ,,androgynen Geistes*'>
geht es um die Balance von ,,weiblich-ménnlich oder minnlich-weiblich.“** Sie
baut also auf der geschlechtertheoretischen Annahme von einer grundlegenden
menschlichen Androgynitdt auf, wonach alle Menschen stets eine Mischung aus
beiden Geschlechtern sind und stellt daher im Rahmen ihrer konkreten Utopie
von einer Vielfalt geschlechtlicher und sexueller Existenzweisen eine spezifische
Variante, neben vielen anderen dar, die sich zusétzlich vor allem auf der Ebene
geistiger bzw. kiinstlerischer Kreativitit bewegt.

UTOPIE EINER VIELFALT VON GESCHLECHTERN,
GESCHLECHTERDIFFERENZEN UND SEXUALITATEN

Was genau ist nun mit der These gemeint, Woolf er6ffne mit ihrem Verstiandnis
von Androgynitit den Raum fiir eine konkrete Utopie einer Vielfalt von
Geschlechtern, Geschlechterdifferenzen und Sexualitdten? Ich moéchte dazu an
die eingangs als Motto zitierte Formulierung Woolfs erinnern. Hier heiBit es:

149 Vgl. ebd., S. 91f.

150 Vgl. K. Kaivola: Revisiting Woolf’s Representations of Androgyny, S. 236f.
151 Ebd., S. 237.

152 V. Woolf: Ein eigenes Zimmer, S. 96.

153 Ebd, S.97.

154 Ebd., S. 102.
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»[Flalls ein Forschungsreisender zuriickkehrte und Kunde brichte von anderen
Geschlechtern, die durch die Zweige anderer Bdume zu anderen Himmeln auf-
blicken, so konnte der Menschheit kein groBerer Dienst erwiesen werden.'>
Schon hier zeigt sich, dass Woolf die Idee vieler Geschlechter, allemal mehr als
nur zwei, vor Augen hat. Und sie finde es duBerst wiinschenswert, wiirde sich
diese Idee durch den Verweis ihrer Verwirklichung in anderen Welten als kon-
krete Utopie auch fiir ihre eigene Welt bekriftigen lassen.

Woolf eroffnet damit einen Moglichkeitsraum fiir eine geschlechtliche und
sexuelle Vielfalt, in dem alles in Bewegung ist: Geschlecht, Kérper und Psyche,
Identitdt, ménnlich*, weiblich*, hetero-, homo-, bi- und pansexuelles Begehren,
die in den verschiedensten Schattierungen und Varianten miteinander verbunden
sind. Wenn Woolf auch in gewisser Weise in ihrem Konzept von Androgynitit
zundchst im Rahmen der herrschenden Zweigeschlechtlichkeit und Binaritdt von
ménnlich*/weiblich* und damit ihre Idee vielfdltigster Varianzen im Spektrum

1% ergffnet sie mit ihrem Bild von mehr als

zwischen mannlich*/weiblich* bleibt,
zwei Geschlechtern doch auch zugleich den Moglichkeitsraum, diesen binédren
Rahmen — der ja bis heute gesetzt und normativ vorgegeben ist — zu iiberschrei-
ten.

So kann nach ihr die jeweilige ,,Geschlechtlichkeit” einer Person biogra-
phisch tber liangere Zeit stabil sein, manchmal gar ein Leben lang. Meist jedoch
ist sie in stdndiger Bewegung und bedarf, solange das gesellschaftlich gefordert
wird, einer permanenten Neujustierung. Zudem konnen die Varianzen von Ge-
schlechtern, Geschlechterdifferenzen und Sexualitéten sehr vielfdltig sein, zumal
flir Woolf die identitdre Ineinssetzung von Geschlechtskorper, Geschlechts-
identitdt und sexuellem Begehren dhnlich wie spiter fiir Butler'’ kein natiir-
licher Vorgang ist, vielmehr Effekt gesellschaftlicher Disziplinierung und Norm-
alisierung. So entwickelt ein Individuum zwar normalerweise der herrschenden
cisheteronormativen Geschlechterordnung entsprechend mit einem als ménn-
lich* bzw. weiblich* zugeschriebenen Geschlechtskorper eine méannliche* bzw.
weibliche* Geschlechtsidentitéit sowie ein minnliches* bzw. weibliches* hetero-
sexuelles Begehren. Die Kombinationen kdnnen allerdings auch anders sein und
dies ist — trotz gesellschaftlicher Normen und Zwénge — gesellschaftlich stets
und heute angesichts der zunehmenden Pluralisierung von geschlechtlichen Ex-
istenzweisen gar vermehrt der Fall. Und genau dies zeigt Woolf anhand der

155 Ebd, S. 87.

156 Ich mochte hier Leo Theissig danken fiir den Hinweis, diesen Punkt stirker zu
betonen.

157 J. Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, S. 22ft.
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Biographie Orlandos, wenn Orlando phasenweise ununterscheidbar Mann* und
Frau* zugleich, phasenweise jedoch eindeutig das eine oder das andere sowie
teils homo-, bi-, pan- oder heterosexuell ist.

Die moglichen Geschlechtervarianzen reichen folglich von einer ausdriickli-
chen Betonung von Geschlechterdifferenz(en), von Ménnlichkeit* bzw. Weib-
lichkeit* iiber eine Vielzahl von Schattierungen bis hin zu einer Veruneindeuti-
gung des Geschlechts, bei der es entweder auf den ersten Blick oder grund-
sétzlich unklar ist, welches Geschlecht eine Person nun ,,wirklich* gerade hat —
nicht zuletzt konnte sie auch geschlechtslos sein. Auch kann sich dieses
Changieren von Geschlechtern, Geschlechterdifferenzen und Sexualititen bei
einer Person mehrmals am Tag oder in unterschiedlichen Lebensphasen dndern
oder wie bei Orlando zu einem ,,endgiiltigen® Geschlechtswandel fiihren sowie
zu unterschiedlichen Dominanzen oder Balancen in den Individuen, die entweder
vor allem auf der Ebene der Psyche stattfinden oder aber die gesamte Person
umfassen. Und keine dieser verschiedenen geschlechtlichen Varianzen kann
Woolf zufolge den Anspruch erheben, die gesellschaftliche Norm von Ge-
schlechtlichkeit oder die gesellschaftliche Normalitit von Geschlecht zu sein.

In diesem Sinne verbindet Woolf mit ihrer konkreten Utopie einer Vielfalt
von Geschlechtern, Geschlechterdifferenzen und Sexualititen auch eine Reihe
grundlegender gesellschaftlicher Verdnderungen. So fahrt sie nach der obigen
Formulierung fort, dass ,,wir* durch diese Kunde von mehr als zwei Geschlech-
tern ,,obendrein das ungeheure Vergniigen [haben; Anm. der Verf.], Professor X
zu seinen Messlatten eilen zu sehen, um seine Uberlegenheit zu beweisen.«'>®
Jetzt wird er das allerdings vergebens tun. Denn angesichts einer Vielfalt
menschlicher Existenzweisen diirfte der Nachweis minnlicher Uberlegenheit,
tiberhaupt die Etablierung nicht nur einer Norm, sondern einer gesellschaftlich
hegemonialen Norm, an der alle anderen gemessen das Andere, Defizitére,
Abweichende sind, nur mehr schwer moglich sein. Biirgerliche weile hetero-
sexuelle Ménnlichkeit als allgemeiner Mafistab wire kaum mehr durchsetzbar.
Auch wire sie fir Méanner* nicht mehr ohne Weiteres wiinschenswert, wenn sie
sich selbst moglicherweise — phasenweise oder {iberhaupt — nicht (mehr) an
dieser Form bislang hegemonialer Ménnlichkeit und ménnlicher Lebensweise
orientieren. SchlieBlich geht Woolf ja davon aus, dass die Menschen ihre Ge-
schlechtsidentitidt und sexuelle Orientierung in ihrem Leben unter Umstinden
mehrfach wechseln und zudem sowohl innerhalb als auch zwischen den Ge-
schlechtern eine Vielfalt an Variationen entsteht. Damit beginnen nicht nur die
Grenzen zwischen den Geschlechtern zu verschwimmen und an gesellschaftli-

158 Ebd.
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cher Relevanz zu verlieren. Geschlecht, Geschlechterdifferenzen und Sexuali-
titen werden nun zu einem Aspekt individueller Lebensentwiirfe.

Das wiirde nicht nur verunmdéglichen, Ménnlichkeit und die damit verbun-
dene minnliche Lebensweise weiterhin als gesellschaftlich hegemonialen Maf3-
stab zu setzen, sondern iiberhaupt die Etablierung von gesellschaftlich hegemo-
nialen Normen von Geschlecht, Geschlechtsidentitdt und Sexualitdt, von Méann-
lichkeit* und Weiblichkeit* verhindern. Zudem wiirde — und genau darauf zielen
Woolfs Uberlegungen ab — moglicherweise die Basis der bisherigen Logik und
Dynamik gesellschaftlicher Normalisierungs-, Disziplinierungs- und Subjektivie-
rungsprozesse schwinden. Und nicht zuletzt wiirde biirgerliche weille hetero-
sexuelle Ménnlichkeit ihre derzeitige Rolle als Mafistab zur Diskriminierung —
im doppelten Sinne von diskriminieren/unterscheiden und diskriminieren/aus-
grenzen/hierarchisieren'*® — verlieren und eine zentrale Basis biirgerlicher weiBer
heterosexueller méannlicher Suprematie zu erodieren beginnen. Mehr noch und
ohne dies hier noch weiter ausfithren zu konnen: Wie Woolf insbesondere in
ihrem letzten Essay Drei Guineen zeigt, geht sie davon aus, dass die Uberwin-
dung der biirgerlichen weiflen heterosexuellen ménnlichen Suprematie zugleich
auch die Uberwindung der mit ihr historisch konstitutiv verbundenen Prozesse
der Rassifizierung und Klassifizierung bedeuten kénnte. Woolfs konkrete Uto-
pie, wie sie sie in Orlando aufscheinen ldsst, als ein ,,Miteinander in Vielfalt*
bzw. ,,Miteinander in Verschiedenheit,“160 lasst sich wohl kaum treffender zu-
sammenfassen, als Jeanette Winterson dies tut: ,,It is a passion for life as it could
be lived.“'"!

159 Vgl. A. Maihofer: Geschlecht als Existenzweise.
160 Adorno, Theodor W.: ,,Negative Dialektik®, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1966, S. 152.
161 J. Winterson: Shape shifter, S. 5.



Crossdressing im Melodram

UNE NOUVELLE AMIE (2014)

SABINE SCHRADER

,,Ich komme wohl aus einem Blumenkohl* erkldrt David (Romain Duris) Claire
(Anais Demoustier) in Ozons Film UNE NOUVELLE AMIE.' Als Kind habe er ge-
lernt, dass Jungs aus Kohlképfen und Midchen aus Blumen geboren werden.” Es
geht um den Tod, der in UNE NOUVELLE AMIE nicht das Ende, sondern den An-
fang der Geschichte bedeutet. David ist der Ehemann von Claires bester Freun-
din Laura (Isild Le Besco), letztere verstirbt jung nach einer schweren Krankheit.
Der Film erzéhlt anfangs in der Riickblende von der engen Médchenfreundschaft
zwischen der schillernden Laura und der etwas zuriickhaltenden Claire. Claire
verspricht Laura am Krankenbett, sich um David und Baby Lucie zu kiimmern.
Nach dem Tod Lauras fallt Claire in ein Loch, ihr verstdndnisvoller Mann Gilles
(Raphaél Personnaz) versucht sie vergeblich aufzumuntern und irgendwann
mochte Claire David besuchen, der 6ffnet jedoch nicht die Tiir. Sie hort das
Baby schreien und tritt darauthin ein. Auf dem Sofa sitzt David in Lauras Klei-
dung. Nach anfénglichem Entsetzen freundet sich Claire mit David alias Virginia
an — mehr noch, sie scheint sich in ihn/sie zu verlieben. Auch David fiihlt sich
von Claire angezogen. Die beiden verbringen ein Wochenende miteinander,
Claire ist entsetzt iiber ihre Gefiihle, es kommt zum Streit. David/Virginia be-
ginnt eine Therapie, wird aber ,riickféllig®, trifft Claire im Hotel, doch diese

1 Ozon, Frangois: UNE NOUVELLE AMIE (EINE NEUE FREUNDIN, Frankreich 2014).
Darsteller*innen: Romain Duris (David/Virginia), Anais Demoustier (Claire),
Raphaél Personnaz (Gilles). Der Artikel ist eine leicht {iberarbeitete Fassung von
Schrader, Sabine: ,,Ein neues Kleid, eine neue Liebe, ein neues Leben: ,Une nou-
velle amie‘“, in: Johannes Wende (Hg.), Frangois Ozon, Miinchen: Text und Kritik
2016, S. 57-76.

2 Ebd., [53:16].



148 | Sabine Schrader

scheut sich vor dem Sex. David/Virginia verldsst verzweifelt das Hotel, wird
iiberfahren und féllt ins Koma. Claire wacht bei ihm/ihr, kleidet ihn als Frau an,
singt ihr gemeinsames Lied und David wacht auf. Sieben Jahre spiter sieht das
Filmpublikum wie Claire und Virginia Lucie von der Schule abholen und sie
dann Hand in Hand der Sonne entgegengehen.

UNE NOUVELLE AMIE ist erstmals am 6. September 2014 auf dem Toronto
International Film Festival gezeigt worden, in die franzosischen Kinos kam er
zwel Monate spéter (am 5.11.2014) und in Deutschland war er ab dem 26. Mirz
2015 zu sehen. Ausgezeichnet wird er mit Preisen wie dem des Festival
international du film de Saint-Sébastien 2014 und dem Prix Jacques-Prévert du
scénario 2015, Romain Duris wird fiir die Césars 2015 als bester Hauptdarsteller
nominiert.

Es ist ein ,typischer Ozon®, der in den Filmwissenschaften langst als Auto-
renfilmer eingegangen ist.” Er ist typisch, weil er starke Frauen, die Performanz
von Identitdt, Begehren und Liebe quer der Norm inszeniert, ohne sie vorrangig
als gesellschaftliches Problem zu gestalten. Er ist typisch, weil seine Protago-
nist¥innen eine ,,fluid and fuctuating character of the sexual identities” aus-
zeichnet. Und er ist typisch, weil erneut der Familie eine besondere Bedeutung
hinzukommt, schlieBlich finden sich in der heilen Welt in UNE NOUVELLE AMIE
anfanglich Zeichen des ,,murdereous family drama®, wie er sie seit seinem ersten
Langfilm SitcoM’ immer wieder vorgefiihrt hat,’ wobei der Film aber schlief-

3 Eine kritische Position findet sich bei Hain, Mark: ,,Explicit ambiguity: Sexual
Identity, Hitchcockian Criticism, and the Films of Frangois Ozon®, in: Quarterly Re-
view of Film and Video 24 (2007), S. 277-288, hier S. 277 (https://doi.org/
10.1080/10509200500486387); vgl. zur Diskussion Asibong, Andrew: ,Frangois
Ozon“, Manchester: Manchester University Press 2008, S. 4ff; Fox, Alistair:
,»Auteurism, personal Cinema, and the Fémis Generation. The case of Frangois
Ozon“, in: ders./Michel Marie/Raphaélle Moine/Hilary Radner (Hg.), A Companion
to Contemporary French Cinema, Chicester: Wiley-Blackwell 2015, S.205-229
(https://doi.org/10.1002/9781118585405.ch9).

4 A. Asibong: Frangois Ozon, S. 6. ,,Desire unlimited: sexualities in the move* lautet
entsprechend das Kapitel von Andrew Asibong iiber Ozons Frithwerk. Diese These
findet sich fast einstimmig in der Forschung: Schilt, Thibaut: ,,Frangois Ozon®, Ur-
bana: University of Illinois Press 2011 (https://doi.org/10.5406/illinois/978025203
6002.001.0001); Rich, Ruby: ,,New Queer Cinema. The Director’s Cut*, Durham/
London: Duke University Press 2013, S. 214-235 (https://doi.org/10.1215/97808
22399698).

5 SiTcoM (Frankreich 1998, R: Frangois Ozon).
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lich in einer visuellen Hymne an die Kleinfamilie, wenn auch eine etwas andere,
endet. Und es wire auch kein typischer Ozon, wiirde er nicht Inhalt und Stil auf
seine Art verzahnen,” d.h. in einem hybriden Hochglanzgenremix, konkret hier
im Aufrufen des melodramatischen Modus, kombiniert mit komodiantischen und
Suspense-Genreversatzstiicken. Gegen den Strich gelesen queert Ozon also nicht
nur Identitdtskonzepte, sondern auch Filmgenres.

1. KLEIDER UND BLUMENKOHL

Kleider machen Leute, besagt ein altes Sprichwort, das vor allem auf die feinen
Unterschiede sozialer Klassen abzielt. Erginzend kdnnte man im biirgerlichen
Zeitalter sagen, dass Kleidung auch eine geschlechtliche Ordnung hervorbringt,
némlich diejenige, dass Ménner Hosen tragen und Frauen weiterhin in glamour6-
sen Kleidern imaginiert werden, obwohl sich seit den ausgehenden 1960er Jah-
ren die Hose auch als weibliches Bekleidungsstiick durchgesetzt hat. Kleider ma-
chen Leute impliziert dariiber hinaus, dass Menschen in Hosen Menschen in
Kleidern begehren und umgekehrt. Kleider machen Leute heif3it auch, dass Mén-
ner in Kleidern schwul sein miissen. Diese Gleichungen gehen in UNE NOUVELLE
AMIE nicht auf, in diesem Sinne ist der Film queer, weil er sich der hetero-, aber
auch homonormativen Matrix verweigert und so eine ,resistance to regimes of
the normal* ist.”

Die Kamera zeigt uns einen gut aussehenden, etwas verdngstigten David in
Frauenkleidung auf dem Sofa sitzen, den Claire — nachdem sie ihren ersten
Schreck iiberwunden hat — Virginia tauft. Wir sehen dann in der Naheinstellung
in warmen, sympathisierenden Farben das wechselhafte Spiel von Unsicherheit
und Glick in David/Virginias Minenspiel. Wir erfahren mit Claire, dass Laura
von Davids Vorliebe wusste, ihn jedoch bat, diese nur im Privaten auszuleben.

Der Wunsch, sich als Frau zu kleiden, wird widerspriichlich motiviert und
diese Widerspriichlichkeit ist, so lautet meine These, ein Indiz dafiir, dass Ozon
letztlich kein Interesse an der Frage nach dem Warum hat. Zunéchst ruft er
géngige Erklarungen auf, so fragt zum einen Claire David, ob seine Mutter gerne
eine Tochter gewollt habe, was er verneint. Zum anderen legt der Film nahe,

T. Shilt: Frangois Ozon, S. 12.

A. Fox: Auteurism, personal Cinema, S. 216.

So gibt Warner eine weite Definition von queer vor (Warner, Michael: ,,Fear of a
Queer Planet: Queer Politics and Social Theory*, Minneapolis: University of Minne-
sota Press 1993, S. XIII).
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David kleide sich als Frau, um, wie er es eingangs formuliert, Laura ndher zu
sein. Jedes Kind brauche eine Mutter, sagt David zudem zu Claire (Claire ant-
wortet briiskiert, dass es auch einen Vater brauche). Gerade diese Nihe zu Laura
fiihrt Ozon weiter aus, wenn David beispielsweise Claire von Lauras Handy an-
ruft und umgekehrt scheint auch Claire eingangs Laura in Virginia zu suchen. An
dieser Analogie hilt Ozon durch Parallelen in der Handlungsstruktur des ge-
samten Filmes fest. So wird Virginia im Kino erstmals von einem Mann begehrt
und Claire sitzt, wie schon einmal in ihrer Jugend neben Laura, fassungslos
daneben. Zu Beginn des letzten Drittels des Films wird eine weitere Schliissel-
szene aus der Freundschaft von Claire und Laura aufgegriffen, ndmlich der
Diskobesuch, bei dem die beiden einst ihre zukiinftigen Eheméanner kennenge-
lernt hatten. Auch Virginia und Claire gehen zum Tanzen aus, in einen Nacht-
club mit dem etwas abgenutzten Namen ,,Amazone* und tanzen dhnlich beftreit
wie einst Laura und Claire. Aber gerade der Besuch in der ,,Amazone” feiert eine
andere Version des ,,neuen Lebens®, ndmlich Davids Freude an der Frauenklei-
dung und seine Liebe zu Claire. Dort genieen die beiden den Auftritt eines
Transsexuellen mit dem Chanson Une femme avec toi,” das von der (hetero-
sexuellen) Liebe erzéhlt und von dem Gliick, sich dank der Liebe, als Frau zu
fiihlen."’ Das Lied wird in Ginze gezeigt bzw. zu Gehor gebracht,'" die Hand-
lung zum Erliegen gebracht. Mit diesem ersten und gemeinsamen Besuch einer
queeren Bar wird den Protagonist*innen, aber auch den Zuschauer*innen ein
Raum des Moglichen erdffnet. Die ergriffenen Blicke von Claire und Virginia,
im warmen Licht in der Nahaufnahme gefilmt, deuten das gemeinsame zukiinf-
tige Gliick an. Spétestens in dieser Szene wird den Protagonist*innen und Zu-
schauer*innen klar, dass die beiden nicht mehr zuriick in ihr jeweils altes Leben
konnen. Fast folgerichtig ist es, dass sie im Anschluss befreit zur tiefen, rauchi-
gen Stimme von Amanda Lear Follow me (1978) tanzen. Als David/Virginia im
Koma liegt, zieht Claire ihm/ihr Frauenkleidung an und singt Une femme avec
toi. David/Virginia erwacht, diesmal im wahrsten Sinne des Wortes, ein zweites
Mal.

9 Croisille, Nicole: Une femme avec toi (1975).

10 Aus dem Text: ,,J’étais seule quand je t’ai rencontré / Les autres s’enterraient, toi tu
étais vivant / Tu chantais comme chante un enfant / Tu étais gai comme un italien /
Quand il sait qu’il aura de I’amour et du vin / Et enfin pour la premiére fois / Je me
suis enfin sentie:/Femme, femme, une femme avec toi / Femme, femme, une femme
avec toi.

11 UNENOUVELLE AMIE [58:32-1:01:03].
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Ozon erzéhlt nicht nur von Davids Verwandlung, sondern auch von Claires.
Claire inkarniert im Film zunéchst die gesellschaftliche Norm, mit Entsetzen
nimmt sie beim ersten Mal David in Lauras Kleidung wahr und bezeichnet ihn
als pervers. Schnell ist sie dann mit gingigen Psychopathologisierungen zur
Hand und nimmt spéter so etwas wie eine — sicherlich realistische — Hierarchie
der gesellschaftlichen Diskriminierungen vor, indem sie David bei ihrem Mann
als schwul outet, da schwul immer noch besser sei als transsexuell. Spéter noch
einmal wird sie ihre eigene, emotionale Verwirrung damit kaschieren, dass sie
David/Virginia zu einer Therapie rit. Aber Claires Haltung verdndert sich, sie
genieB3t die neue Freundschaft. Sie wichst mit ihr und wird selbstbewusster, bis
sie sich die Liebe zu Virginia eingestehen kann. Dieses neue Selbstbewusstsein
wird ebenfalls {iber weibliche Kleidung nachvollzogen, vom androgynen Outfit
zum korperbetonten Kleid. Das Frauengliick, das Ozon hier entwirft, mutet reak-
tiondr an, wenn man den Film realistisch liest und nicht als Zitat der groBen
Melodramen, wie es im letzten Unterkapitel vorgeschlagen wird.

Claires Ehemann ist sympathisch und einfiihlsam gezeichnet, es braucht also
auch hier keine Motivation oder Negativfolie fiir Claires wachsende Liebe. Er
lasst sich sogar von Claire die Lippen schminken, weil sie ihn so sexy findet,
aber der gemeinsame Sex bringt keine Erflillung mehr. Die Filme von Ozon
werden nicht zufdllig in einem Atemzug mit denen von Pedro Almoddvar ge-
nannt. Doch anders als beispielsweise in Almodévars TODO SOBRE ME MADRE'
verzichtet Ozon nicht auf die heteronormative Instanz, wahrend Almodovar die
Norm neu zu definieren versucht.

Ozon geht es bei der Inszenierung seiner Protagonist*innen nicht darum, eine
fiir die heteronormative Welt nachvollziehbare Motivation Virginias oder Claires
zu liefern. Er zeigt uns in der zweiten Hélfte des Films vielmehr das Gliick der
Liebe, das Virginia und Claire zusammen verspiiren. Dieses mogliche Gliick
wird in den Szenen des Crossdressings vorbereitet, paradigmatisch dafiir ist

1:"* Claire holt Virginia ab — Claire trégt

erstens der gemeinsame Einkaufsbumme
Hosen, einen schwarzen Pullover und einen weilen Hemdkragen. In der Kleider-
logik Ozons ist sie damit ,,jungenhaft* konnotiert. Langsam zeigt uns die Kame-
ra Claire im dunklen Flur, an den verschlossenen Tiiren und Fenstern mit ge-
schlossenen Jalousien vorbeigehend. Claire geht durch das Haus und ruft nach
David, David/Virginia haucht ein Bonjour und das Bild 6ffnet sich — und damit

auch die Moglichkeiten: Virginia kommt die breite Treppe hinunter. Die Kamera

12 Almodoévar, Pedro: TODO SOBRE ME MADRE (ALLES UBER MEINE MUTTER, Spanien
1999).
13 UNENOUVELLE AMIE [32:22-41:25].
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fangt in der Halbnahen erst die schlanken Beine in Nylons ein und fahrt dann ein
wenig zuriick und schwenkt hoch, bis die Zuschauer*innen eine in Rosa gehiillte
Virginia sehen, die sich verfiihrerisch gegen das Treppengeldnder lehnt.

Auch dem darauffolgenden Schritt — im wahrsten Sinne des Wortes — in die
Offentlichkeit kommt eine besondere Bedeutung zu. Dieser Schritt wird entspre-
chend visuell und musikalisch in Szene gesetzt. Die beiden nehmen den klaustro-
phobisch gezeigten, diisteren Fahrstuhl in einem Einkaufszentrum. Am Ende der
bedrohlich wirkenden Enge des Fahrstuhls schaut Virginia im Trenchcoat mit
rotem, um den Kopf gewundenen Schal und einer Sonnenbrille ausgestattet in
den Spiegel, um dann stolz herauszuschreiten. In der nédchsten Szene zeigt die
ruhige Kamera leicht aus der Vogelperspektive — musikalisch in Szene gesetzt
von der wunderbaren Zeile des Synthi-Pop-Hits Hotn Cold (2008) von Katy
Perry ,,You change your mind. Like a girl changes clothes” — wie Virginia, von
Claire gefolgt, mit der Rolltreppe hochfdhrt, theatralisch nimmt sie sich den
Schal ab und schiittelt die Haare. Der Hintergrund des Einkaufszentrums ist ver-
schwommen, Virginia scheint aus dem Nichts aufzutauchen. Es folgen Bilder
des Konsums, wie sie auch von dem Fotografen Andreas Gursky sein konnten,
endlose systematisch angeordnete Reihen an Lippenstiften oder Nagellack.

Zuriick zur Musik: Kurz bevor sich die Fahrstuhltiiren 6ffnen setzen die ers-
ten Klénge von Hot’n Cold ein. Die US-amerikanische Sdngerin Perry besingt
einen so attraktiven wie wechselhaften Mann. Das Musikvideo kann als Subtext
bzw. -bild mitgefiihrt werden. Es zeigt eine Trauung, am Ende willigt der junge
Mann in die Ehe ein, sein umjubeltes ,,I do* kann auf das neue Leben Virginias
iibertragen werden. Dass im Video die erste Brautjungfer ein Travestit mit
kriftiger Statur ist, unterstreicht nochmals mehr das Potenzial des ,,I do.«"
Natiirlich erzdhlt Ozon auch {iber ganz konventionelle Bilder von den Zweifeln,
die die Verwandlung Davids hervorbringt. So sehen wir beispielsweise, wie Da-
vid/Virginia unendlich traurig vor dem Spiegel sitzt, ihre Periicke abnimmt und
erfahren in einer spiteren Szene, dass er/sie Antidepressiva nimmt.

Ozon fiihrt uns hier fast musterbildlich vor, dass sex und gender nichts ande-
res sind als ein Korperstil, der im Prozess der Materialisierung performativ
hervorgebracht wird,"” wie die Philosophin Judith Butler, die maBgeblich die
Queer Studies geprigt hat, es formuliert. Die performativen Akte, also die Akte,

14 https://www.youtube.com/watch?v=kTHNpusq654 [26.2.2016].

15 Vgl. zu den Queer Studies in Frankreich: Schrader, Sabine: ,,.L’exception fran-
caise... Gender, Men’s und Queer Studies in Frankreich®, in: Gregor Schuhen (Hg.),
Der verfasste Mann. Mannlichkeiten in der Literatur und Kultur um 1900, Bielefeld:
transcript 2014, S. 21-38.
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in denen Geschlecht und damit der Korper inszeniert werden, sind zentral fiir die
Formierung der Geschlechtsidentitit — der Korper selbst wird daher nicht linger
als passiver Ort begriffen, auf den die Natur einwirkt. Gender meint vielmehr
den diskursiven Effekt einer sich stdndig wiederholenden Abfolge performativer
Akte des Korpers, wodurch Geschlechtsidentititen, aber auch das sexuelle Be-
gehren hervorgebracht werden. Folgerichtig weist Butler darauf hin, dass der
Nachvollzug von geschlechtlicher Identitét nicht natiirlich, sondern intelligibel
sein muss, d.h. fiir andere iiber Normen nachvollziehbar: Intelligibilitit bezeich-
net demnach das, was sozial anerkannt ist, und damit das, was dem dominanten
Genderdiskurs entspricht.'® Sie betont, dass sex und gender nur dann eine Einheit
bilden koénnen, wenn das Begehren heterosexuell ist.'” Die permanente Wieder-
holung verleiht der Performanz von Geschlecht zwar einen Anstrich von Natiir-
lichkeit (Pierre Bourdieu spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,geschicht-

«!%)aber Ozon zeigt auch den Widerstand gegen die

lichen Verewigungsarbeit
Normierung, denn er bricht zweifach mit der heteronormativen Erwartungs-
haltung, indem David im Kleid nicht mehr intelligibel ist und trotzdem hetero-
sexuell begehrt. David/Virginia ist ein Travestit und kein Transsexueller, d.h. er
kleidet sich wie eine Frau, ohne dass er danach trachtet, auch seinen Korper
durch Hormone und Operationen zu verweiblichen. Als Claire Virginia fragt, ob
sie sich fiir Ménner interessiere, ist die Antwort eindeutig: Ménner hétten sie
noch nie interessiert. Vorgefiihrt wird die Auflésung bindrer Schemata, die neue
Modelle denkbar macht.

Das ist anders als in dem 15-miniitigen Kurzfilm UNE ROBE D’ETE," in dem
das Kleid zum Katalysator fiir homosexuelles Begehren wird. Dort ist Luc
(Frédéric Mangenot) mit seinem Freund Sébastien (Sébastien Charles) im Ur-
laub, doch fillt ihm das Coming-Out schwer. Zu Beginn tastet die Kamera lang-
sam den schlacksigen, wohlgeformten und dennoch — weil jungenhaft und haar-
los — als , sissified bezeichneten Kérper von Luc ab.”” Sie zeigt uns die in war-

16  Vgl. dazu auch Villa, Paula Irene: ,JJudith Butler, Frankfurt a.M.: Campus 2003,

S. 59-77.

17  Butler, Judith: ,,Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991,
S. 45f.

18 Bourdieu, Pierre: ,,Die ménnliche Herrschaft®, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005,
S. 144.

19  UNE ROBE D’ETE (EIN SOMMERKLEID, Frankreich 1996, R: Frangois Ozon).
20  Padva, Gilad: ,,Undressed Masculinities and Disrupted Sexualities in UNE ROBE

D’ETE®, in: Florian Grandena/Cristina Johnston (Hg.), Cinematic queerness. Gay and
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me Farben getauchte Nacktheit mit einem homoerotischen Blick. Sein Freund
Sébastien hingegen entspriache auf den ersten Blick dank seiner Muskeln der
Physis hegemonialer Ménnlichkeit, imitiert aber Sheila, indem er ausdrucksstark
und in ,,femininer” Pose Bang Bang singt und ist so etwas wie queerer Wider-
stand zu bindren Modellen.”' In einer weiteren Szene sehen wir Luc alleine am
Strand liegen, wo er von der Spanierin Lucia (Lucia Sanchez) angesprochen
wird. Er folgt ihrer Einladung zum Sex in den Pinienwald. Als beide zum Strand
zuriickkommen, sind seine Sachen gestohlen worden. Lucia leiht ihm ihr
(wunderschones) Sommerkleid, mit dem er nach Hause radelt. Der Riickweg
wird zum Weg zu sich selbst, die Zuschauer*innen kdnnen der Selbsterméchti-
gung zusehen, selbstbewusst kann Luc sich zuhause dem Sex mit seinem Freund
hingeben. Am néchsten Tag bringt er das Kleid zuriick, doch Lucia schenkt es
ihm: ,,Je te ’offre, elle peut te servir (,,Jch schenke es Dir, vielleicht brauchst
Du es nochmal®). Und so wird das Kleid zum ,,visual symbol of provisional
identity.«*

Auch in UNE NOUVELLE AMIE geht es um die provisorische Geschlechtsiden-
titdt, hier wird sie aber auch ironisch inszeniert. So zeigt sich Claire irritiert, als
Virginia als Mann gekleidet vom Holzhacken kommt, weil — so David/Virginia —
dies als Mann praktischer sei. Die Kamera erlaubt sich hier ein ironisches Spiel
mit der Ordnung der Geschlechter (Abb. 1). Claire scheint David/Virginia fast zu
FiiBen zu liegen und blickt erschrocken hoch. David sehen wir mit einem
Holzscheit, der wie ein Penis(ersatz) inszeniert wird. Als er Claire fragt, ob sie
lieber mit Virginia oder David zu Abend essen wolle, zeigt sich Claire gleich-
giiltig, die Kleidung tritt in den Hintergrund.

Dass alles nicht so ist, wie es scheint, zeigt uns Ozon schon in der Eingangs-
szene. In einer GroBaufnahme wird uns ein Akt der Verwandlung vorgefiihrt, die
Lippen werden knallrot geschminkt, die Augen nachgezogen, das Gesicht gepu-
dert. Wir sehen die Ohrringe, Finger, die mit Ringen versehen werden, ein
stilvolles Hochzeitskleid, das spétestens mit der einsetzenden Hochzeitsmusik
als solches gedeutet wird. Doch entfernen wir uns etwas von der Szenerie, die
Kamera schwenkt von der Groaufnahme in die Totale, sehen wir ein ganz ande-
res Setting: eine wunderschdne junge, aber tote Frau in einem weiflen Sarg bei
der Beerdigung. Diese Anfangsszene ist eine mise en abyme des Films, sie insze-
niert das Spiel mit den Erwartungen und sie inszeniert ein Leben in Hochglanz.

Lesbian Hypervisibility in Contemporary Francophone Feature Films, Oxford u.a.:
Peter Lang 2011, S. 213-225, hier S. 213.

21  J. Butler: Unbehagen der Geschlechter, S. 217f.

22 A. Asibong: Frangois Ozon, S. 6.
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Abbildung 1: Claires Blick auf David als Mann in UNE NOUVELLE AMIE>

2. EIN KURZER EXKURS ZUM CROSSDRESSING
IM KINO

Crossdressing unterstreicht die Performanz von Geschlecht, ist Schauspiel, und
das Kino hat sich schon friith des Crossdressings angenommen, wobei ein asym-
metrisches Geschlechterverhiltnis beobachtet werden kann.”* Frauen werden in
frithen Hosenrollen — wie einst Greta Garbo — zum erotischen Objekt, da die Ka-
mera in der Regel einen minnlich, heterosexuell begehrenden Blick zeigt.”
Mainner in Frauenkleidung kommen zwar hdufiger vor, aber sie werden in der
Regel der Licherlichkeit preisgegeben.”® Filme wie CHARLYS TANTE® zichen

23 Quelle aller Abbildungen: © Weltkino Filmverleih GmbH.

24 Jutz, Gabriele: ,,Crossdressing im Kino®, in: Hans Petschar (Hg.), Identitdt und
Kulturtransfer. Semiotische Aspekte von Einheit und Wandel sozialer Korper, Wien
u.a.: Bohlau 1993, S. 35-50, hier S. 35.

25 Analog zu Mulveys Mitte der 1970er Jahren formulierten These zu Holly-
woodfilmen, Mulvey, Laura: ,,Visuelle Lust und narratives Kino®, in: Liliane Weiss-
berg (Hg.), Weiblichkeit als Maskerade, Frankfurt a.M.: Fischer 1994, S. 48-65.

26  Vgl. z.B. Dickens, Homer: ,,What a drag: Men as women and women as men in the

movies, New York: Quill 1984; Koebner, Thomas: ,,In der Haut der anderen.
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ihre Komik aus einem negativ konnotierten, asexuellen Frauenbild der
»Schreckschraube — fast unabhidngig vom biologischen Geschlecht, in die jetzt
auch noch ,,mdnnliche Dominanz* und fehlendes Einfiihlungsvermdgen flieBt.”

In Komédien wie SOME LIKE IT HOT,”’ LES FUGITIFS ™ oder MRS. DOUBTFIRE®!
ist das Crossdressing durch dullere Zwinge (bessere berufliche Chancen bzw. ein
gefdlschter Pass) motiviert, die Frauenkleidung am Manne iiberzogen und als
Fremdkorper inszeniert, sodass aus dieser Inkongruenz die Lécherlichkeit resul-
tiert.

Schwul konnotiert ist hingegen das Crossdressing in dem franzdsischen
Kassenschlager LA CAGE AUX FOLLES I-II1.*> Die Komik verdankt sich groften-
teils der iiberzogenen, klischeehaften Darstellung schwuler Travestiten, aller-
dings gilt das auch fiir die biirgerliche Familie der zukiinftigen Schwiegermutter.
Nicht zuletzt ist die Idee von Molinaro hiibsch, dass die Travestiten sich noch-
mals performieren, ndmlich als biirgerliche, heteronormative Familie. In eine
andere Richtung geht Dustin Hofmann in TOOTSIE.*® Auch hier sind es duBere
(berufliche) Griinde, die den Mann zur Frau werden lassen, doch wird die neue
Identitdt mit Wiirde ausgestattet. Neu ist auch die Tatsache, dass die Verkleidung
zur personlichen Herausforderung wird.** Jedoch wird der Mann in TOOTSIE zur
besseren Frau, die Hierarchien bleiben so gewahrt. Ergénzt werden kann eine
weitere Erzdhlweise, ndmlich die psychopathologische, zur Bedrohung gerin-
nende Motivierung des Crossdressings im Thriller wie beispielsweise in THE
SILENCE OF THE LAMBS.” Die Zuschauer*innen werden in all diesen Filmen nie
im Zweifel gelassen, dass es sich um jeweils die falsche Kleidung handelt. Die
Tatsache eines wahren Geschlechts — ggf. im falschen Korper — ist gesetzt, eine

Minner als Frauen — Frauen als Ménner®, in: Christine Riiffert/Irmbert Schenk et al.
(Hg.), Wo/Man. Kino und Identitit, Berlin: Bertz Verlag 2003, S. 45-64.

27  Quest, Hans: CHARLYS TANTE (Deutschland 1956).

28 T. Koebner: Minner als Frauen — Frauen als Ménner, S. 48.

29  Wilder, Billy: SOME LIKE IT HOT (MANCHE MOGEN‘S HEISS, USA 1959).

30 Weber, Francis: LES FUGITIFS (ZWEI IRRE TYPEN AUF DER FLUCHT, Frankreich
1986).

31 Columbus, Chris: MRS. DOUBTFIRE (USA 1993).

32 Molinaro, Edouard, dann Lautner, Georges: LA CAGE AUX FOLLES I-III (EIN KAFIG
VOLLER NARREN, Frankreich/Italien 1978-1985).

33 Pollack, Sydney: TOOTSIE (USA 1982).

34 T. Koebner: Ménner als Frauen — Frauen als Ménner, S. 52.

35 Demme, Jonathan: THE SILENCE OF THE LAMBS (DAS SCHWEIGEN DER LAMMER,
USA 1991).
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mogliche Auflosung des Geschlechterdualismus ad absurdum gefiihrt, wozu
auch der voyeuristische, manchmal exotisierende Blick der Kamera gehort.
Diese Filme sind letztlich nichts anderes als ,,the reidealization of hyperpolic he-
terosexual gender norms.**®

Gerade in Frankreich existieren auch andere Narrative des Crossdressings,
die sich im queeren Sinne der Performanz von Geschlecht annehmen und zwi-
schen einem cinema engagé und einer queeren Selbstverstindlichkeit schwan-
ken. Genannt seien die kommerziell sehr erfolgreiche Komddie um einen schwu-
len Travestiten CHOUCHOU®' oder das um einiges subtilere Drama WILDE SIDE,”*
das fragmentarisch von einem sich prostituierenden Transsexuellen erzéhlt, der
in den Norden Frankreichs reist, um seine Mutter zu pflegen.” In beiden Filmen
werden Transsexualitit, Crossdressing, homosexuelles Begehren und Prostitu-
tion enggefiihrt und zeigen letztlich ein Leidensnarrativ auf.

Genannt seien noch zwei weitere franzosische Filme, in denen die Ge-
schlechterperformanz bzw. der Prozess der geschlechtlichen Materialisierung
diesmal im Kindesalter inszeniert wird: Das Melodram MA VIE EN ROSE" erzihlt
in teils fantastischen Bildern von dem siebenjéhrigen Ludovicin in einer dhnli-
chen Vorstadtsiedlung wie UNE NOUVELLE AMIE, der lieber ein Médchen sein
mochte oder der ruhige, dokumentarisch anmutende Coming-of-age-Film
ToMmBOY,"" der von der Chance eines Midchens erzihlt, sich nach einem Umzug
als Junge auszugeben. Thematisch (nicht formal) kommt ein anderer franzo-
sischer Film Ozons UNE NOUVELLE AMIE sehr nahe: Der Dokumentarfilm
CROSSDRESSER.** Poupaud portraitiert vier heterosexuelle Ménner, die sich gerne

36  Butler, Judith: ,,Bodies that matter*, New York: Routledge 1993, S. 125.

37  Allouache, Merzak: CHOUCHOU (Frankreich 2003). Vgl. Naguschewski, Dirk/
Schrader, Sabine: ,,Die Ordnung der Blicke. Genderkonstruktionen in den Filmen
des algerischen Regisseurs Merzak Allouache®, in: Susanne Gehrmann/Mechthild
Gilzmer (Hg.), Genderperspektiven in Nordafrika: Literatur, Film und Gesellschaft,
Mainz: Kinzelbach 2008, S. 113-135.

38  Lifshitz, Sébastien: WILDE SIDE (Belgien/Frankreich 2004).

39 Vgl. zur problematischen Sichtbarmachung qua Stereotyp: Simard, Jean-Pierre:
~Hypervisibilité et éception des représentations queer dans Choucou et Wild Side:
travestissment, transgenre et transexualite®, in: Florian Gardena/Cristina Johnston
(Hg.), Cinematic queerness. Gay and Lesbian Hypervisibility in Contemporary
Francophone Feature Films, Oxford u.a.: Peter Lang 2011, S. 301-322.

40 Berliner, Alain: MA VIE EN ROSE (MEIN LEBEN IN ROSAROT, Frankreich 1997).

41  Sciamma, Céline: TOMBOY (Frankreich 2011).

42 Poupaud, Chantal: CROSSDRESSER (Frankreich 2009).
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als Frau kleiden. Die Kamera zeigt den Prozess der Transformation und lésst
dabei die vier Ménner erzdhlen. Wie in dem Dokumentarfilm CROSSDRESSER
sehen wir in UNE NOUVELLE AMIE im Close-Up parallel hintereinander montiert,
wie sich Virginia und Claire schminken.® Anders als im Spielfilm jedoch
bleiben die vier in der Dokumentation im Privaten, die Kamera begleitet sie
weder ins Café noch zu Einkédufen. Der kanadische Shooting-Star Xavier Dolan
hat 2012 mit dem preisgekronten LAURENCE ANYWAYS einen facettenreichen
Spielfilm vorgelegt (als Hauptdarsteller spielt der Sohn von Chantal Poupaud,
Melvil), in dem — wie in dem kiirzlich erschienenen THE DANISH GIRL* —
Crossdressing, Transsexualitdt und Begehren ausgehandelt werden. In beiden
Filmen steht am Anfang das heterosexuelle Liebespaar, in dem nach einiger Zeit
der Mann den Wunsch duBlert, als Frau — mit der Frau/Partnerin — zu leben.
Ozons UNE NOUVELLE AMIE muss im Kontext der letztgenannten Filme gesehen
werden, nicht im Kontext der konventionalisierten Travestiefilme, aber er ist vor
allem ein Spiel mit den groBen Hollywoodgenres.

3. MELODRAMEN UND TREPPEN

In einer deutschsprachigen Kritik ist zu lesen, dass UNE NOUVELLE AMIE vor dem
Hintergrund der erbitterten Deutungskdmpfe gelesen werden kdnne, die man sich
in Frankreich seit 2013 um Ehe und Familie liefert, denn die ungewdhnliche
Familie am Ende des Films weise in eine bunte Zukunft.* Schon allein die
Sichtbarkeit queerer Lebensweisen im Film trdgt ohne Frage zum Bild einer
vielfiltigen Gesellschaft bei — soweit die Referenz auf die Gesellschaft. Ein ge-
sellschaftspolitisches Kino bzw. ein cinema engagé macht sich jedoch in der Re-
gel realistische Verfahren zu Eigen. Und spétestens beim Blick auf das wie eine
Traumsequenz wirkende Ende von UNE NOUVELLE AMIE offenbart sich den
Zuschauer*innen, was Francois Ozon vorrangig interessiert, namlich ,,une vision
idéalisée, vers le conte in schonen Bildern, denn realistische Verfahren wiirden
keinen Mehrwert haben.*

43 UNE NOUVELLE AMIE [54:09-54:50].

44 Hooper, Tom: THE DANISH GIRL (USA/Grofbritannien 2015).

45 Cavagna, Manon: ,Eine neue Freundin“, in: critic.de vom 30.1.2015,
(http://www.critic.de/film/eine-neue-freundin-7565/ [26.2.2016]).

46  Ozon im Gesprich mit Clément Ghys: Ghys, Clément: ,,Ozon, Le bourgeois décalé*,
in: Libération vom 4.11.2014 (http://next.liberation.fr/cinema/2014/11/04/0zon-1e-
bourgeois-decale 1136115 [26.2.2016]).
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Ozon inszeniert in seinen Filmen also nicht nur die Performanz von Ge-
schlecht und Begehren, sondern auch die Performanz des Erzdhlens. Als Filme-
macher geschieht dies zum einen im Riickgriff auf die Literatur: Pritext von UNE
NOUVELLE AMIE ist die Erzdhlung ,,Die neue Freundin“ von Ruth Rendell.¥
Erneut stellt der Filmemacher seine Vorliebe fiir Texte jenseits der Hohenkamm-
literatur unter Beweis (schon in 8 FEMMES spielte er mit Vorlagen von Agatha
Christie). Fiir SWIMMINGPOOL verlangte Ozon, dass das Aussehen Sarah Mortons
(Charlotte Rampling) nach dem Modell der Autorin Ruth Rendell modelliert
wird.® In Rendells Kurzgeschichte ,,Die neue Freundin“ geht es ebenfalls um
einen Mann namens David (der Mann der besten Freundin Christines, die aller-
dings noch lebt), der sich gerne als Frau kleidet und von Christine eines Tages
als solche gewandet iiberrascht wird. Die beiden gehen spéter zusammen einkau-
fen und verbringen ein gemeinsames Wochenende miteinander. Doch Christines
Interesse an David ist deutlich lesbisch konnotiert, als David sie zu verfiihren
versucht und sie sich sein biologisches Geschlecht vergegenwartigt, ersticht sie
ihn. Damit endet die Kurzgeschichte. Dieser kurze Abriss zeigt, dass die Kurz-
geschichte die grobe Handlungsstruktur vorgibt und dass einzelne Szenen aufge-
griffen werden, dariiber hinaus werden Dialoge im Film wortwoértlich iiber-
nommen. Ozon nimmt die Verwandlung von David/Virginia in den Blick
wihrend Ruth Rendell ihre Geschichte aus der Perspektive der schiichternen
Christine erzahlt. Letztlich bleibt bei ihr die heteronormative Logik bestehen, die
»,abweichende Ménnlichkeit“ wird mit dem Tod und Christines lesbischem Be-
gehren wahrscheinlich mit dem Gefangnis bestraft. Mit anderen Worten: Rendell
interessiert die Psychologie des Verbrechens, Ozon hingegen queere Lebens-
entwiirfe. Der literarische Prétext ist aber nur ein Versatzstiick fiir UNE
NOUVELLE AMIE, denn Ozon verortet sich dariiber hinaus in der Filmgeschichte,
vor allem in den groen Hollywoodgenres wie dem Melodram der 1950er Jahre,
dessen Narrative und Asthetik er ironisch queert, wie im Folgenden gezeigt wird.

In den archetypischen Melodramen der 1950er Jahre, so die Pioniere der
Melodramaforschung Thomas Elsaesser und Peter Brooks, ist die Familie als
Hort der Konflikte und Repressionen gezeichnet, denen sich die Held*innen oft-

47  Rendell, Ruth: ,,Die neue Freundin®“, in: dies., Die neue Freundin. Kriminalstories,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1986, S. 7-17 (Original 1985).

48 , How Ruth Rendell became the favourite of French cinema®, in: The Guardian vom
13.6.2015 (http://www.theguardian.cony/film/2015/jun/13/how-ruth-rendell-became-
the-favourite-of-french-cinema [13.6.2015]).
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mals schutzlos ausgeliefert fiihlen.* In ALL THAT HEAVEN ALLOWS™® verliebt sich
die verwitwete Cary Scott (Jane Wyman) in ihren deutlich jiingeren Gértner Ron
Kirby (Rock Hudson), doch die Liebe scheitert zunédchst an dem Klassen- und
Altersunterschied. Erst nachdem Ron nach einem Unfall bewusstlos ist, vermag
sich Cary zu ihm bekennen. ALL THAT HEAVEN ALLOWS fiihrt die archetypische
Suche der melodramatischen Heldin nach ihrer Identitdt innerhalb einer re-
pressiven konservativen Gesellschaft aus (oft metonymisch erzdhlt tiber die
Familie). Uber die Inszenierung unerfiillter Wiinsche, verdringten Begehrens
und dem individuellen Scheitern werden im Melodram Normen und ethische
Imperative einer Gesellschaft vorgefiihrt. Das verdrangte Begehren und die da-
raus resultierenden Konflikte fiihren wiederum zu einem Uberschuss an Emotio-
nen, die laut Peter Brooks in einem mode of excess’ inszeniert werden. Dieser
mode of excess ist auf der narrativen, visuellen und akustischen Ebene ange-
siedelt. Auf der narrativen Ebene wird die Geschichte tiber das Opfer perspekti-
viert, die Hilflosigkeit der Protagonistin wertet ihre Situation nochmals mora-
lisch auf und erzielt so ein groBeres Pathos. Wahrend in den 1950er Jahren der
Frau die Opferrolle zukam, kommt in UNE NOUVELLE AMIE der scheinbar nicht
intelligiblen Geschlechtsidentitit dieser Opferstatus zu, potenziert durch die
Trauer um die verstorbene geliebte Frau und die Trauer um das Baby, das seine
Mutter nicht kennen wird. Ozon reiht sich hier in das male melodrama bzw.
schwule Melodrama ein wie beispielsweise PHILADELPHIA eines ist,”> scheint
doch gerade der melodramatische Modus dazu zu fiihren, (hetero-)normative
Moralvorstellungen vor der Absolutheit der Gefiihle in den Hintergrund treten zu
lassen. Der/die Zuschauer*in ,,eignet sich [...] die dargestellte Welt im Ganzen
als einen inneren Zustand“ an, indem ,,das kinematographische Bild in ein Ob-

49  Vgl. Brooks, Peter: ,,The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melo-
drama, and the Mode of Excess“, New Haven/London: Yale University Press 1976;
Elsaesser, Thomas: ,,Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melo-
drama‘“, in: Marcia Landy (Hg.), Imitations of Life. A Reader on Film & Television
Melodrama, Detroit: Wayne State University Press 1991 [Orig. 1972], S. 68-91.

50  Sirk, Douglas: ALL THAT HEAVEN ALLOWS (USA 1955).

51 Vgl titelgebend: P. Brooks: The Melodramatic Imagination [...] and the Mode of
Excess.

52 Demme, Jonathan: PHILADELPHIA (USA 1993). Vgl. Liebrand, Claudia: ,,Melo-
drama goes gay. Jonathan Demmes Philadelphia“, in: dies./Ines Steiner (Hg.),
Hollywood Hybrid. Genre und Gender im zeitgendssischen Mainstream-Film, Mar-
burg: Schiiren 2004, S. 171-191.
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jekt seiner Innerlichkeit verwandelt wird. > Mit anderen Worten, mit dem
Modus des Melodramatischen gelingt es den Regisseur*innen iiber das Gefiihl
bzw. Mitgefiihl in den Zuschauer*innen den Weg zur Akzeptanz queerer Fami-
lien zu ebnen, in diesem Sinne sind beide Filme auch engagierte Filme.** Doch
seit PHILADELPHIA sind iiber 20 Jahre vergangen, die die Akzeptanz queerer
Lebensweisen mafigeblich gesteigert haben. Und so muss am Ende bei Ozon
niemand mehr sterben, am Anfang aber schon. Schlieflich fiihrt Lauras Tod im
iibertragenen Sinne zur Neugeburt von Claire und David/Virginia. Und ein zwei-
tes Erwachen findet — wie beispielsweise auch in ALL THAT HEAVEN ALLOWS —
nach der lebensgeféhrlichen Verletzung von David/Virginia statt. Diese Grund-
konstellation ist der Katalysator fiir zwei weitere melodramatische Narrative. Als
erstes sei hier das Zusammenspiel von Einsamkeit und Solidaritit genannt, denn
in ihrer Trauer zeigt uns Ozon David und Claire zunichst alleine. Auch wenn
Gilles Claire unterstiitzt, 1asst der Verlust des geliebten Menschen die beiden in
der Abgeschiedenheit erstarren, bevor dann zwischen ihnen eine neue Solidaritét
entsteht. Die Kopplung von Tod und ,,Neugeburt” fithrt den Zuschauer*innen
dann das Paradoxon der ungleichzeitigen Gleichzeitigkeit vor Augen und fiihrt
zur schmerzlichen ,,Erkenntnis der unumkehrbaren Geschichtlichkeit.**®

Der Uberschuss an Emotionen, der mode of excess, zeigt sich aber vor allem
in der Asthetik, also der Inszenierung des Dekors, der expressiven Farbgebung
und Lichtdramaturgie, der Bildkomposition und bekanntlich der Musik: ,,melo-
drama’s mode must be centrally, radically hyperbolic, the mode of the bigger-

53  Kappelhoff, Hermann: ,Trinenseligkeit. Das sentimentale GenieBen und das
melodramatische Kino®, in: Margrit Frolich/Klaus Gronenborn/Karsten Visarius
(Hg.), Das Gefiihl der Gefiihle. Zum Kinomelodram, Marburg: Schiiren 2008, S. 35-
58, hier S. 43.

54  Vgl. auch Schrader, Sabine: ,,,Queering Family® im zeitgendssischen Kino der
Romania®“, in: Stefan Neuhaus (Hg.), Figurationen der Liebe in Geschichte und
Gegenwart, Kultur und Gesellschaft (Film — Medium — Diskurs 43), Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2012, S. 235-256; Ganz dhnlich argumentiert auch
J. Metelmann in Hinblick auf die melodramatische Inszenierung von Migration im
Kino (vgl. Metelmann, Jorg: ,,,E giusto vivere cosi?* Contemporary Melodrama and
Migration®, in: Sabine Schrader/Daniel Winkler (Hg.), The Cinemas of Italian
Migration. European and Transatlantic Narratives, Newcastle: Cambridge Scholars
2013, S. 247-262).

55 Koebner, Thomas: ,,Begreifen, was einen ergreift”, in: M. Frolich: Das Gefiihl der
Gefiihle, S. 59-87, hier S. 72.



162 | Sabine Schrader

“% Oder mit den

Worten von Georg SeeBlen: die Effektintensivierung, ,,die {liber alles real erleb-

than-life, reaching in grandiose reference to a noumenal realm.

bare gehobene Erlebtheit und eine zumindest intendierte Ausklammerung aller
emotiven Dissonanzen gehdren [...] untrennbar zu seiner Partitur.«’

,»Bigger than life” ist daher nicht nur die Dramatik der Narrative, sondern
auch die Hauser und Autos. Die archetypischen Melodramen der 1950er Jahre
definieren die groBartigen Gefiihlszustinde von der Mitte der Gesellschaft aus
und nicht von ihren Randbereichen und das fiihrt Ozon fort. Thm geht es
folgerichtig wie einst auch Sirk um die Zurschaustellung des Konsums, d.h. es
gibt eine enge Verbindung zwischen den Melodramen der 1950er Jahre und der
entstehenden Wohlstandsgesellschaft.”® Wie die Heldinnen von Sirk siedelt Ozon
seine Geschichte in gehobenen Mittelklassehaushalten an, seine Protago-
nist¥*innen kennen keine materiellen Note. Visuell hervorgebracht wird dies
mittels der Bilder der reichen Vorortstiddte inklusive Tennispldtzen, dazu geho-
ren auch die groen Hauser im Griinen mit ihren parkdhnlichen Auffahrten oder
ein gesichtsloses, aber ebenfalls gigantisches Biirogebdude. Die Beliebigkeit der
Orte ist evident, am ehesten konnen sie mit nordamerikanischen Filmen identifi-
ziert werden. Die Wohnungen scheinen in einem so priachtigen wie gesichtslosen
Schoner Wohnen-Stil eingerichtet zu sein. Eine ruhige Kamera zeigt uns in UNE
NOUVELLE AMIE (Abb. 2-4) die Rdume und das mindestens ebenso stilisierte
Zusammensein der Protagonist*innen wie Tableaus. Und auch hier glaubt man
letztlich in den Filmen von Sirks zu sein, die genau dieses stilisierte Setting
inszenieren: ,,a resolution of meaning in tableau, where the characters’ attitude
and gestures, compositionally arranged and frozen for a moment, give, like an
illustrative painting, a visual summary of the emotional situation.“” In der
prunkvollen Umgebung leben die Protagonist*innen in einer Welt, an der sie zu
ersticken drohen.” Und so zeigen auch die statisch arrangierten Bilder Ozons

56  P.Brooks: The Melodramatic Imagination, S. 54.

57  SeeBlen, Georg: ,,Das Kino der Gefiihle, Geschichte und Mythologie des Film-
dramas®, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1980, hier S. 17.

58 Klinger, Barbara: ,Melodrama & Meaning. History, Culture, and the Films of
Douglas Sirk”, Bloomington: Indiana University Press 1994, S. 61: ,,The visual is
never free from articulation as spectacle of a certain class-based type. [...] Style thus
attains a class dimension as a display of capital, invoking the acqusitive predisposi-
tions of the audience.

59  P. Brooks: The Melodramatic Imagination, S. 48.

60  T. Elsaesser: Tales of Sound, S. 105.
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statisch gewordene Bezichungen und ironisieren gleichermaflen die Wohn- und
Gefiihlswelt der gehobenen Mittelschicht.

Abbildungen 2-4: Stilisierte Settings in UNE NOUVELLE AMIE

Dieses Setting ist typisch fiir Ozon. Viele seiner Filme scheinen in der gleichen
Villa bzw. in der gleichen Siedlung zu spielen, erinnert sei an SITCOM, GOUTTES
D’EAU SUR PIERRES BRULANTES, 8 FEMMES, SWIMMING POOL oder DANS LA MAI-
SON. All diese Filme widersetzen sich traditionellen Realititseffekten, indem sie
das Setting topographisch unmarkiert lassen. Und schon sein erster Langfilm
SITCOM erzdhlte vom Horror in der groBbiirgerlichen Familie als groteskes wie
melodramatisches Kammerspiel, in dem es um ,,restriction and enclosure of the
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. w6l
action®

geht. Doch in UNE NOUVELLE AMIE wird die Enge dieses Settings
verlassen und dies geschieht dsthetisch mit einer Verbeugung vor Douglas Sirk.
Dieser dramatisierte sein Geschehen mit einer entsprechenden Licht- und
Farbgebung in Technicolor. Farbe war noch nicht gew6hnlich und wurde deswe-
gen mit Schauspiel und Phantasie assoziiert, da bis Mitte der 1950er Jahre nicht
einmal die Hélfte der Filme in Technicolor gefilmt wurden. Durch die Farbge-
bung konnte noch groBere Verschwendung impliziert werden.®> Ozon ist ein
Meister des exzessiven Dekors und der ebensolchen Farbsetzung, wozu die
eingangs schon geschminkte, aber tote Laura im Hochzeitskleid in dem samt-
geflitterten weillen Sarg, aber auch die im high key ausgeleuchteten Szenen ge-
horen. Im anfénglichen Riickblick auf die Freundschaft von Claire und Laura
korrespondiert das Herbstrost der Bdume mit den Haaren Lauras und Claires
(Abb. 5). Bar jedes Realititsbezugs ist dann die expressive Farb- und Licht-
gestaltung am Ende des Films, wo wir die gliickliche Kleinfamilie in warmes
Licht getaucht der Sonne entgegengehen sehen. Analog zu Sirks ALL THAT
HEAVEN ALLOWS konnen wir sagen, dass am Ende ein ,,fantastisches Moment®
gezeigt wird, das gerade das Kiinstliche betont und so ,,exposes the contradic-

tions it so transparently attempts to overcome.“*’

61 Ince, Kate: ,Francois Ozon’s cinema of desire”, in: dies. (Hg.), Five directors.
Auteurism from Assayas to Ozon. French Film Directors, Manchester: Manchester
University Press 2008, S. 112-134, hier S. 125.

62  B.Klinger: Melodrama & Meaning, S. 62.

63 Byars, Jackie: ,,All That Hollywood Allows: Re-reading Gender in 1950s Melo-
drama®, Chapel Hill: University of North Carolina Press 1991, S. 148.
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Abbildung 5: Visuell exzessives Bild in UNE NOUVELLE AMIE

Der melodramatische Modus findet seine Zuspitzung in der Inszenierung der
Treppe, die auch als Showtreppe im Musical konventionalisiert ist. Sie ist natiir-
lich tiberaus prachtvoll und daher Zeichen des materiellen Wohlstands. Sie ist
eine Transitzone par excellence und impliziert ein Dazwischen, gleichzeitig kann
sie im Auf- oder Abstieg Tréger hierarchischer Ordnungen sein.** Wihrend im
Musical der Gang auf der Treppe oftmals der Weg zur Biihne und damit in die
Offentlichkeit ist, ist die Treppe im Melodram eher Ort des Transits bzw. des
Konflikts, der theatralische Effekt des ,,Auf- bzw. Abtritts® aber bleibt. Auf der
Treppe spielen sich in UNE NOUVELLE AMIE Schliisselszenen ab. Wie im frithen
Musical kommt David/Virginia glamourds die Treppe wie zu einem Auftritt
herunter und wie in den Melodramen der 1950er Jahren kommt dem Auftritt der
Treppe, der ,,stairway of the stars“, die Funktion zu, den Sex-Appeal von Frauen
zum Ausdruck zu bringen.®”” Und so fiihrt der ,,Auftritt Virginias zu einer gro-
Ben Verwirrung Claires und wie so oft in Melodramen zu einem ,,emotionalen

64 Vgl. Kuch, Ulrike: ,,Treppe”, in: Marius Bottcher et al. (Hg.), Worterbuch
kinematographischer Objekte A-Z, Berlin: August Verlag 2014, S. 158-160.
65  B. Klinger: Melodrama & Meaning, S. 60.
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Temperaturs‘[urz,“66 und sie erstarrt. Die zweite Treppenszene im Warenhaus
erscheint wie ein positiv konnotiertes Auftauchen aus dem Nichts. In diesem
Zusammenhang ist der Ortswechsel spannend. Wéhrend im Wohnhaus die
Treppe schrittweise die Herrschaftlichkeit bzw. das Startum offenbart, ist die
Rolltreppe im Warenhaus ein Zugestindnis an die Bequemlichkeit der Kund*in-
nen, schlieBlich ist der/die Kund*in Kénig*in.” Schéner kann Ozon den Wech-
sel von der Privatheit in die Offentlichkeit, von der Vergangenheit zur Gegen-
wart, von der Ausnahme zum Alltag nicht veranschaulichen.

Doch zuriick zur Treppe im Hollywoodkino, der Vollstandigkeit halber sei
die Treppe in Thrillern wie denen von Hitchcock erwédhnt. Ozon markiert die
Filme Alfred Hitchcocks, indem er — wie der grofle Regisseur zu seiner Zeit — in
UNE NOUVELLE AMIE einen kurzen Auftritt hat (im dunklen Kino als zudringli-
cher Sitznachbar von Virginia). Auch die anfingliche Inszenierung der heilen
Welt, die nur darauf wartet, zerstort zu werden, ist ein Spannungsmoment, wie es
im Thriller, aber auch im Horrorfilm eingesetzt wird. Nicht zuletzt sei ein Blick
auf die Treppe in VERTIGO®™ geworfen, zumal auch hier der Hauptdarsteller John
»Scottie” Ferguson (James Stewart) eine geliebte junge Frau nicht vor dem Tod
retten kann und seine neue Geliebte Judy (Kim Nowak) nach seiner ersten Liebe
formt — was Hitchcock unter anderem als Spiegelszene zeigt. Vor dem Spiegel
sitzt in UNE NOUVELLE AMIE jedoch David/Virginia mit denselben glasigen Au-
gen wie einst Scottie, nur dass er sich selbst nach Laura formt. Im {ibertragenen
Sinne vom Schwindel erfasst ist Claire beim Anblick der eleganten, die Treppe
herunterschreitenden Virginia. Es ist nicht die Héhenangst, die in diesem Zu-
sammenhang inszeniert wird, sondern der Beginn eines neuen Lebens.

Eine Treppe erscheint noch ein drittes Mal in UNE NOUVELLE AMIE, wenn
auch nur im Hintergrund, und zwar als Claire und David in ihr gemeinsames
Wochenende fahren und David sich bei der nidchsten Tankstelle auf der Toilette
umzieht. Auch diese Szene ruft Filmtradition auf, in diesem Fall kein Genre,
sondern den franzosischen Klassiker von Truffauts LA PEAU DOUCE.” In LA
PEAU DOUCE zieht sich die Geliebte Nicole (Frangoise Dorléac) fiir den verhei-
rateten Pierre Lachenay (Jean Desailly) auf dem Weg zu ihrem ersten gemein-

66 Elsdsser, Thomas: ,Anmerkungen zum Familienmelodram®, in: Christian
Cargnelli/Michael Palm (Hg.), Und immer wieder geht die Sonne auf, Wien: PVS
1994, S. 93-130, hier S. 117.

67 Engelbert, Arthur: ,,Die Treppe. Eine kulturgeschichtliche und medienkritische
Studie, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2014, S. 219.

68  Hitchcock, Alfred: VERTIGO (VERTIGO — AUS DEM REICH DER TOTEN, USA 1958).

69  Truffaut, Frangois: LA PEAU DOUCE (DIE SUSSE HAUT, Frankreich 1964).
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samen Ausflug um. Auch hier geht es letztlich um Uberschreitung, allerdings
konventionell heteronormativ (verheirateter Mann hat eine Geliebte). In UNE
NOUVELLE AMIE sehen sich Claire und Virginia an, wir beobachten den zu-
gewandten Blick in der Halbtotalen, im Hintergrund sehen wir eine Treppe, die
aus unserer Perspektive entgegen der gewohnten Blickrichtung von rechts nach
links aus dem Bild heraus aufsteigt und genau das erzéhlt ja auch Ozon in sei-
nem Film — er erzdhlt wie Truffaut in LA PEAU DOUCE von der Liebe, hier aber
queer zu hetero-, aber auch zu homonormativen Erwartungen.

Auch sonst beherrscht Ozon die Klaviatur des Melodramatischen wie die
emotionalisierenden GroBaufnahmen oder, wie oben schon aufgefiihrt, den ef-
fektvollen Musikeinsatz perfekt. Exemplarisch sei eine andere Szene genannt,
nidmlich die Hintergrundmusik aus dem Off bei dem gemeinsamen Abendessen,
die diese Szene mit der anschlielenden Autofahrt zum Nachtclub ,,Amazone*
verbindet. Gespielt wird eine der bekanntesten franzdsischen Mezzosopran-
Arien, Mon ceeur s’ouvre a toi aus Samson et Delilah von Camille Saint-Saéns,
und zwar gesungen von dem fiiberaus schrillen Pop-Countertenor Klaus Nomi
(1981). Fast wie aus einer Gebrauchsanweisung fiir Melodramen steht diese Arie
fiir das Zuviel, dem mode of excess des Melodrams, mit dem das Verdringte
sublimiert wird, bis es dann mit dem Lied Une femme avec toi im ,,Amazone*
ausgesprochen ist.

Neben dem melodramatischen Modus gibt es auch komddiantische Mo-
mente, die in Anlehnung an die sogenannten Travestickomddien ganz typisch
aus der Inkongruenz heteronormativer und queerer Lebensmodelle hervorgerufen
werden. Als iiberraschend Davids Schwiegermutter kommt, kann er sich zwar
rasch umziehen, aber vergisst sich abzuschminken. ,,Frausein® ist dariiber hinaus
nicht nur Kleidung und Schminke, sondern auch die Kunst, die Beine {ibereinan-
derzuschlagen. So sitzt er in liberzogener ,,weiblicher” Pose und daher auf un-
glaublich tuntige Art und Weise auf dem Sofa — das Bild kdnnte aus den Tra-
vestickomddien stammen, doch lachen die Zuschauer*innen hier mit Virginia
und nicht iiber sie, deutet sich doch mit der Schwiegermutter die Karikatur spie-
Biger, spalfreier Biirgerlichkeit an. Ganz dhnlich funktioniert der Kommentar
der Schwiegermutter: Als sie erfdhrt, dass David bei seinem Unfall Frauenklei-
der getragen habe, da sagt sie zu sich, ,,komisch, ob er auf einem Kostiimball
gewesen sei.” Mehr wissend (und mitleidend) kénnen die Zuschauer*innen iiber
die Schwiegermutter lachen. Gerade in dieser Abgrenzung ermoglicht Ozon die
Identifikation der Zuschauer*innen mit Virginia. Gleichzeitig trigt die Komik
zur Entlastung der Zuschauer*innen bei.

Ozon bedient den melodramatischen Modus, aber indem er von einem litera-
rischen und nicht melodramatischen Prétext ausgeht und auch sonst {iber Lénder-
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und Genregrenzen hinaus zitiert und die Genrefragmente iiberstilisiert, ironisiert
er in UNE NOUVELLE AMIE jeweils die Erzdhlweisen.

4. ABSCHLIESSENDE BETRACHTUNGEN

Mit seinen unmarkierten Topographien und seinen intermedialen Beziigen auf
die britische Literatur, aber vor allem auf die Hollywoodfilmgenres, setzt sich
Ozon dezidiert iiber den klassischen franzdsischen Filmkanon und damit auch
iiber das nationale Filmgedachtnis hinweg, auch wenn Truffaut prisent ist. Mit
anderen Worten: Ozon verweigert sich eindeutigen Kategorien. In diesem Zu-
sammenhang konnte ebenfalls der Begriff queer fruchtbar gemacht werden,
verhélt er sich doch quer zur nationalen Kanonisierung, ,,Ozon’s films gesture
towards a plurality of relations, both artistic and sexual, as begetters of mean-
ing.«”°

Queer ist im Schaffen von Francois Ozon noch etwas ganz anderes, ndmlich
das Spiel mit der Rollenbiographie der Schauspieler*innen bzw. der Erwartungs-
haltung der Zuschauer*innen. So erlaubte es Frangois Ozon zum Kinostart von
UNE NOUVELLE AMIE der Werbung (Plakate, Pressefotos, Trailer) nicht, den
Schauspieler Duris in Frauenkleidung zu zeigen, denn wer ihn als Virginia sehen
wollte, miisse ins Kino gehen.”' Seinen Durchbruch hat Romain Duris mit der
Rolle des Erasmusstudenten Xavier in dem Kassenschlager L’AUBERGE
ESPAGNOLE,”” wonach zahlreiche weitere Filme zwischen Independent-Produk-
tionen und GroBfilmen folgen. Duris hat zwar auch schon einen jungen Schwu-
len in Christophe Honorés Film 17 Fois CECILE CASSARD gespielt, aber spiites-
tens seit seiner Hauptrolle in Jacques Audiards preisgekréntem Film DE BATTRE
MON CEUR S’EST ARRETE (2005) als Schuldeneintreiber der Mafia, der zwischen
einer kriminellen Karriere und einer Zukunft als Pianist abwégen muss, ist aus

70  Handyside, Fiona: ,,Queer Filiations: Adaptation in the Films of Frangois Ozon®, in:
Sexualities 15 (2012), S.53-67, hier S. 61 (https://doi.org/10.1177/13634607114
32101); vgl. zur Hybriditdt der Vorlagen: T. Shilt: Frangois Ozon, S. 115ff.

71  Ich verdanke diesen Hinweis Marek Bringezu vom deutschen Weltkino Filmverleih.

72 Klapisch Cédric: L’AUBERGE ESPAGNOLE (BARCELONA FUR EIN JAHR, Frank-
reich/Spanien 2002).

73  Honoré, Christophe: 17 FoIS CECILE CASSARD (17 MAL CECILE CASSARD,
Frankreich 2002).
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dem ewigen Jugendlichen a hot-tempered Paris gangster geworden.”* Hier zeigt
sich erneut Ozons queere Handschrift, indem er in seinen Filmen die Darstel-
ler*innen gerne entgegen ihrer Rollenbiographie besetzt. Nicht wenige Zu-
schauer*innen werden allein schon deshalb POTICHE (2010) geschaut haben, um
die groBe Diva Catherine Deneuve im Trainingsanzug zu sehen. Ozon setzt diese
Rollenbesetzung a rebours bewusst ein, schlieBlich wird gerade mit diesem Bild
gezielt Werbung gemacht hat. Ein anderer Coup ist ihm in POTICHE mit der
Besetzung der Rolle des Sohnes Laurent (Jeremie Renier) gelungen, der hier
fréhlich und tuntig vor sich hin spielt, wihrend er ansonsten eher in diisteren
Filmen beheimatet ist. Nicht zuletzt sei an den Kuss zwischen Gaby (Catherine
Deneuve) und Pierette (Fanny Ardant) in 8 FEMMES erinnert, also dem Kuss
zweier Schauspielerinnen, die im Leben (als Partnerinnen von Truffaut) und in
der Filmbranche als Rivalinnen bekannt sind. So sagt Fanny Ardant in einem
Interview:

Wenn wir uns am Ende leidenschaftlich kiissen, ist das auch eine Art Versohnung des
franzosischen Kinos mit sich selbst, mit seiner Geschichte. Wir schleppen bei diesem Kuss
alle Bilder mit uns, die wir je gedreht haben. Und wir setzen die Konkurrenz aufler Kraft,
die man in uns hineinprojiziert hat.”

74 ,L’éternel adollescent”, Carine Filloux, ,,Portrait Romain Duris®, in: Film de Culte
(http://archive.filmdeculte.com/portrait/portrait.php?id=132 [26.2.2016]). Bradshaw,
Peter: ,,Reservoir frog: Romain Duris as a hot-tempered Paris gangster who wants
out of the game is a revelation, in: The Guardian vom 4.11.2005, S. 9.

75  ,Schauspielerin Fanny Ardant: Ich mag die Ehrlichkeit in der Beziechung eines
Mannes zu einer Hure®, in: Die Zeit 32 vom 29.7.2004 (http://www.presseportal.de/
pm/9377/580351 [26.2.2016]).






Im Spannungsfeld von Identitatsfindung

und Transgression von ldentitatskategorien
Eine geschlechtertheoretische Lektlire von Niklaus Flitsch
Geboren als Frau. Gllicklich als Mann. Logbuch einer
Metamorphose (2014)

CHRISTA BINSWANGER

Die Sicht von beiden Seiten auf das Leben: Das
macht uns Transmenschen so einmalig. Wir sind
die wahren Experten, wenn es um diese ewige
Frage geht, was eigentlich typisch ménnlich und
was typisch weiblich ist.

Niklaus Fliitsch

1. EINLEITUNG

Geboren als Frau. Gliicklich als Mann ist die Erzédhlung einer Lebensgeschichte,
die durch eine Transition im Alter von gut 40 Jahren von Frau zu Mann geprigt
ist. Fliitsch (2014) reflektiert im Logbuch einer Metamorphose nicht nur sozia-
lisatorisch und biographisch, wie sich sein Leben durch die Transition verdndert
hat. Als Gynékologe ist auch seine berufliche Tatigkeit in hohem Malie von Ge-
schlechterfragen bestimmt. Die Medizin als Disziplin hat Transmenschen' noch

1 Ich tibernehme hier die Schreibweise ,,Transmenschen® wie Fliitsch sie in seinem
Buch verwendet. Neben , Transmenschen“ ist auch die Schreibweise
»Irans*menschen”, , Trans*-Menschen oder ,,Trans*Menschen” gebrduchlich
(vgl. Baumgartinger, Persson Perry: ,,Trans Studies. Historische, begriffliche und
aktivistische Aspekte®, 2. Auflage, Wien: Zaglossus 2019, S. 63f.).
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bis vor Kurzem pathologisiert und tut dies teilweise heute noch. So setzt sich
Fliitsch im Text auch mit normativen Anspriichen auseinander, die seinen Beruf
pragen und die er selbst mehr und mehr in Frage gestellt und schlielich
unterlaufen hat. Eine prigende Ebene der Auseinandersetzung bilden im Text
auflerdem Reflexionen zu Begehren, Affekt und Sexualitdt — denn die Transition
verandert nicht nur Fliitschs Selbstverstdndnis in Bezug auf Geschlecht, sondern
auch seine sexuelle Orientierung.

Die theoretische Auseinandersetzung mit dem Text fokussiert unterschiedli-
che Ebenen der Subjektwerdung, die in einer palimpsestischen Lektiire miteinan-
der in Dialog gebracht werden. Affekt und Begehren werden in den Fokus ge-
setzt um intrapsychische Prozesse, interpersonelle Handlungsebenen sowie nor-
mative Rahmungen zu analysieren. Hierfiir wird der Script-Begriff fruchtbar ge-
macht. Auflerdem werden Debatten aus den Trans Studies in dieser Lektiire mit
Positionen aus der Geschlechterforschung, den Affekt Studies und den kritischen
Sexualwissenschaften zusammengefiihrt.

2. THEORIE UND METHODE
DER PALIMPSESTISCHEN LEKTURE

2.1 THEORETISCHE RAHMUNG

In jiingster Zeit haben sich Trans Studies als Forschungsrichtung etabliert.” Diese
Forschungsrichtung ist — wie auch die Gender Studies — kein einheitliches Feld.
Dennoch lésst sich verallgemeinernd festhalten, dass aus Sicht der Trans Studies
eine Kritik an bestimmten Verwendungen des Gender-Begriffs formuliert wird.
Deutlich wird ein sozialkonstruktivistischer Gender-Begriff kritisiert, wie er im
Mainstream von medizinischen und psychiatrischen Geschlechtertheorien bis zur
Jahrtausendwende und teilweise bis heute zur Anwendung kommt. Besonders
problematisch erweist sich hier der Gender-Begriff des Arztes John Money:’
Money und sein Team haben Gender ab den 1950er Jahren genutzt, um das
Geschlecht von intergeschlechtlichen Kindern zu ,,normalisieren”. Das heil3t sie
nahmen operative Eingriffe an den Genitalien von intergeschlechtlichen Kindern
vor, um diese eindeutig einem Geschlecht zuzuweisen. Sie gingen davon aus,

2 Vgl. P. P. Baumgartinger: Trans Studies.

3 Vgl. ebd., S. 53f. und Baier, Angelika: ,,Inter Korper Text: Erzdhlweisen von
Intergeschlechtlichkeit in deutschsprachiger Literatur”, Wien: Zaglossus 2017,
S. 81f.
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dass Geschlecht sozial konstruiert werde und dass sich die zum operativ
,normalisierten* Korper passende Geschlechtsidentitét bei Kindern in den ersten
18 Lebensmonaten quasi beliebig in eine méannliche oder weibliche Richtung
entwickeln lasse.* Money und sein Team nahmen somit an, dass die Materialitit
des Korpers formbar sei und sich iiber den operativ angepassten Korper die
erwinschte Geschlechtsidentitét steuern lasse, wenn das soziale Umfeld diese in
eindeutiger Weise geschlechtlich verortete.” Auf physisches und psychisches
Leiden der ,normalisierten, chirurgisch verdnderten Kinderkorper wurde
keinerlei Riicksicht genommen. Auch ging die damalige Medizin davon aus,
dass sich das heterosexuelle Begehren steuern und damit die respektive Homo-
sexualitét ,,heilen lieBe. Aus heutiger Sicht war die damalige Disziplin der west-
lichen Medizin von einer heteronormativen Definitionsmacht geprigt, die Ver-
letzung und Verstimmelung intergeschlechtlicher Korper sowie psychische Ge-
walt gegeniiber homosexuellen Menschen in Kauf nahm, um diese der ge-
schlechterdualen, heterosexuellen Norm anzupassen. Die Trans Studies monieren
zu Recht, dass diese pathologisierende, medizinische Denkweise mit gewaltvol-
len Praktiken einherging und dass sie teilweise bis heute wirkméchtig geblieben
ist. Dabei wird ein sozialkonstruktivistisches Verstdndnis von Gender als Legiti-
mation fiir Normalisierung und Verletzung eingesetzt. Diese gewaltvollen medi-
zinischen Praxen ignorieren die vielen Zeugnisse davon, dass sich eine Ge-
schlechtsidentitét weder von auflen operativ herstellen, noch durch Psychothera-
pie dndern lisst.® Baumgartinger kritisiert auf der Grundlage solchermafen wis-
senschaftlich begriindeter, medizinischer Praxen und Perspektiven, dass die Ge-
schlechterforschung ihre Begriffe und Theorien ,,auf diesem pathologisierenden
und menschenunwiirdigen Kontext der Unterscheidung von zwei oder mehreren
Geschlechtlichkeiten aufbaut.” In politischer Hinsicht ist Transgender — mit
Baumgartinger — heute der Oberbegriff fiir Menschen, die Geschlechterunter-
driickung erleben. Er ist ein Widerstandssignal gegen Pathologisierung durch
Medizin und Gesellschaft.® Die Kritik an diesem sozialkonstruktivistischen Ver-
stindnis von Gender gilt es meines Erachtens ernst zu nehmen.

Meine palimpsestische Lektiire des Textes von Fliitsch geht auf Gagnons und
Simons (1973) Script Theorie zuriick. Die beiden kritischen Sexualwissenschaft-
ler siedelten sexuelle Scripts auf drei Ebenen an: auf Ebene der intrapsychischen

Siehe A. Baier: Inter Korper Text, S. 81.

Vgl. ebd.

Vgl. ebd., S. 88f.

Vgl. P. P. Baumgartinger: Trans Studies, S. 56.
Vgl. ebd., S. 50.
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Scripts, auf Ebene der interpersonellen Scripts und auf Ebene der kulturellen
Scripts. Um die drei Ebenen in der Sexualitit aufeinander zu beziehen und mit
affektiven Dynamiken zu verbinden, habe ich andernorts die Methode einer pa-
limpsestischen Lektiire entwickelt und diese auf literarische Texte angewandt.”
Andrea Zimmermann und ich haben ein palimpsestisches Subjektmodell, das der
Script Theory zugrunde gelegt werden kann, auch fiir das affektive Subjekt
fruchtbar gemacht.10 Dieses Modell betont die Vielschichtigkeit und gegenseitige
Verstrickung sowohl sexueller als auch affektiver vergeschlechtlichter Verstidnd-
nisweisen wie auch Praxen. Die Metapher des Palimpsests'' veranschaulicht den
nie zu einem Ende kommenden Prozess fortwihrenden Uberschreibens dessen,
was bereits eine sprachliche Form gefunden hat. Eine affekttheoretische Heran-
gehensweise, wie sie Sedgwick und Frank (1995; 2003) in Anlehnung an Tom-
kins vornehmen, ist hier anschlussfahig.'> Sexualitit wird von ihnen eng mit
affektiven Dynamiken verbunden: ,,Sexuality is not longer an on/off matter
whose two possibilities are labeled express or repress. Sexuality [...] remains
characterized here by a binary (potent/impotent) model, yet its link to attention,
to motivation, or indeed to action occurs only through ,co-assembly‘ with an
affect system described as encompassing several more, and more qualitatively
different, possibilities than on/off.“"*> Dichotomien zu iiberwinden bedeutet mit
Sedgwick und Frank, von einer digitalen Argumentationslogik von ,,on/off* in
der Sexualitdt abzusehen und diese mit affektiven Dynamiken zu verbinden. Auf
einer Metaebene beschreiben sie Tomkins’ Vorgehen als Kombination eines di-
gitalen und analogen Verstindnisses, das eine viel breitere Palette an Bedeutung-

9 Vgl. Binswanger, Christa: ,,Sexualitdt — Affekt — Geschlecht. Sexuelle Scripts als
Palimpsest in literarischen Erzdhltexten und zeitgenossischen theoretischen De-
batten*, Bielefeld: transcript 2020.

10  Vgl. Binswanger, Christa/Zimmermann, Andrea: ,,Queering the Palimpsest:
Affective Entanglement Beyond Dichotomization®, in: Studies in Gender and Sexu-
ality, 19(2) (2018), S. 106-119.

11 Im urspriinglichen Sinn ist das Palimpsest ein Manuskript, dessen Beschriftung von
einem neuen Text liberschrieben wird. Diesem neuen Text wird zum Zeitpunkt der
Uberschreibung ein héherer Wert zugeschrieben. Zu einer ausfiihrlicheren Dis-
kussion vgl. C. Binswanger: Sexualitdt — Affekt — Geschlecht, S. 43ff.

12 Vgl. C. Binswanger: Sexualitit — Affekt — Geschlecht, S. 55ft.

13 Sedgwick, Eve Kosofsky/Frank, Adam: ,,Shame in the Cybernetic Fold: Reading
Silvan Tomkins“, in: Eve Kosofsky Sedgwick (Hg.), Touching Feeling: Affect,
Pedagogy, Performativity, Durham/London: Duke University Press 2003 (1995),
S. 93-121, hier S. 100f.
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en an der Schnittstelle von Affekt, Sexualitit und Kognition erlaube — ein-
schlieBlich der Mdglichkeit von ,,development, continuity, differentiation.*"

Im Folgenden gehe ich in Fliitschs Text der Verstrickung von Affekt und Be-
gehren nach und frage sowohl nach Entwicklungsprozessen als auch danach, ob
Affekt und Begehren in Dichotomien gefasst und als Kontinuitét bisheriger Vor-
stellungen verstanden werden, oder ob Dichotomien verfliissigt werden.

Meine folgende palimpsestische Lektlire ist gepridgt vom Versuch, im Dialog
von Affect, Queer und Gender Studies mit Trans Studies einen theoretischen und
methodischen Zugang zum Text von Fliitsch zu finden, der pathologisierenden

und menschenunwiirdigen Verstdndnisweisen von Geschlecht entgegenwirkt.

2.2 PALIMPSESTISCHE LEKTURE ALS QUEER READING

Was bedeutet ein palimpsestischer Subjektbegriff im Hinblick auf die normati-
ven Erwartungen an Geschlecht, Gefiihl und Sexualitdt? Fiir westliche Gesell-
schaften ist die heterosexuelle Matrix nach Butler (1991) nach wie vor von hoher
Relevanz, auch wenn sich Heterosexualitdt als Norm derzeit in einem Umbruch
befindet. So spricht beispielsweise Sigusch (2015)"° von einem neosexuellen
Zeitalter im 21. Jahrhundert, in dem sich Geschlechtergrenzen in der Sexualitét
verfliissigen. Dennoch kann bei der Analyse der prozesshaften Hervorbringung
sexueller und affektiver Geschlechter-Scripts nach wie vor von einer Uberde-
terminierung von Heterosexualitit ausgegangen werden.'® Queer Reading hat
sich seit Ende des 20. Jahrhunderts im Feld der Geschlechterforschung etabliert.
Die Queer Studies nehmen seit den 1990er Jahren die Infragestellung sexueller
Normativitit, die institutionalisierte Heterosexualitét als eine natiirliche Basis fiir
soziale Beziehungen und stabile Identitdt setzt, zum Ausgangspunkt ihrer theo-
retischen Reflexionen und ihrer Kritik. Queer Studies zeigen auf, dass in der Hy-
perbolik von Heteronormativitdt eine Moglichkeit der kritischen Umgestaltung

14 Ebd., S.107. Vgl. hierzu auch C. Binswanger: Sexualitit — Affekt — Geschlecht,
S. 55f.

15  Sigusch, Volkmar: ,,Neosexualititen. Uber den kulturellen Wandel von Liebe und
Perversion®, Frankfurt: Campus Verlag 2015.

16  Vgl. Schlichter, Annette: ,,Queer at Last? Heterosexuelle Intellektuelle und der
Wunsch nach Transgression®, in: Gabriele Dietze/Sabine Hark (Hg.), Gender
kontrovers: Genealogien und Grenzen einer Kategorie, Konigstein/Taunus: Ulrike
Helmer 2006, S.214-242. Vgl. auch C. Binswanger: Sexualitit — Affekt — Ge-
schlecht, S. 72ff.
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liegt."” Im Akt des Uberschreibens bieten schriftlich formulierte Texte subversi-
ve Moglichkeiten der Kritik an dieser Matrix. Mit Schlichter ldsst sich eine von
Kritik angeleitete Lektiire als ein Durchqueren (queering) heterosexueller Sub-
jektpositionen fassen. Meine Quer-Lektiire (Queer Reading) von Fliitschs Text
unterzieht Heterosexualitdt, Homosexualitit und affektiv gepriagte Verstindnis-
weisen von Geschlechtsidentitit einer palimpsestischen Lektiire von Scripts und
setzt sie zueinander in Beziehung.18

Eine palimpsestische Lektiire liest verschiedene Script-Schichten ,,durch-
einander hindurch und versucht so, die prinzipielle Unabschlie8barkeit und Pro-
zesshaftigkeit von Subjektivierungsprozessen theoretisch zu fassen. Die palimp-
sestische Lektiire als Erweiterung des Begriffs des Queer Readings triagt der
Vielschichtigkeit verschiedener Ebenen sexueller und affektiver Scripts Rech-
nung. Sie fragt nach Widerstinden und eigensinnigen Konfigurierungen, die
Normierungen intrapsychisch und interpersonell auffichern, unterlaufen oder
iiberschreiten. Meine Lektiire untersucht dabei die Destabilisierung wie auch
Stabilisierung sexueller und affektiver Geschlechteridentititen im Text. Die in
den Queer Studies aufgezeigte Destabilisierung sexueller und geschlechtlicher
Identitdten verbinde ich in der palimpsestischen Lektiire mit den drei Ebenen von
Scripts."”

Meine Selbstpositionierung schliet sich Schlichter an. Auch mir geht es um
,»die Beteiligung heterosexueller Wissenschaftler*innen an jener Debatte, deren
Ziel gerade die Demontage ihres eigenen normativen Status ist.“*’ Gleichwohl
bleibt mir hierbei bewusst, dass ich als heterosexuelle Ciswissenschaftlerin aus
einer gesellschaftlich privilegierten Position mit dem Text von Fliitsch in einen
Dialog trete. Ich mochte Niklaus Fliitsch an dieser Stelle danken, dass er diesen

17 Vgl. A. Schlichter: Queer at Last? Heterosexuelle Intellektuelle und der Wunsch
nach Transgression, S. 215f.

18  Vgl. C. Binswanger: Sexualitit — Affekt — Geschlecht, S. 72f. Vgl. auch Babka,
Anna/Hochreiter, Susanne: ,,Einleitung®, in: Anna Babka/Susanne Hochreiter (Hg.),
Queer Reading in den Philologien: Modelle und Anwendungen, Wien: Vienna
University Press 2008, S. 11-19, hier S. 12.

19 Vgl. C. Binswanger: Sexualitit — Affekt — Geschlecht, S. 75f. Vgl. auch Jackson,
Stevi/Scott, Sue: ,,Rehabilitating Interactionism for a Feminist Sociology of Sex-
uality®, in: Sociology, 44(5) (2010), S. 811-826, hier S. 812.

20 A. Schlichter: Queer at Last? Heterosexuelle Intellektuelle und der Wunsch nach

Transgression, S. 216.
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Beitrag, in dem das Logbuch einer Metamorphose im Zentrum der Analyse steht,
: 21
gelesen und kommentiert hat.

Wie bereits erwéhnt, setzt sich der Dialog mit Fliitsch als Autor und mit sei-
nem Text zum Ziel, zu einer Theoretisierung und Methodik beizutragen, die un-
terdriickerischen und menschenunwiirdigen Verstdndnisweisen von Geschlecht
entgegenwirkt.

3. PALIMPSESTISCHE LEKTURE
VON NIKLAUS FLUTSCH GEBOREN ALS FRAU.
GLUCKLICH ALS MANN. LOGBUCH EINER
METAMORPHOSE (2014)

3.1 AUTORSCHAFT, PLOT UND ERZAHLANLAGE

Niklaus Fliitsch und die Journalistin Ursula Eichenberger haben das Logbuch
einer Metamorphose gemeinsam in Fragmenten verfasst, Fliitsch figuriert jedoch
als Autor. Eichenberger hat Erzéhlungen des Autors, seiner Eltern, seines Ehe-
manns, fritherer Geliebter, von Freund*innen, Kolleg*innen und Patient*innen
gesammelt. Auch sehr private Quellen — Teile seines Transitions-Tagebuchs und
Briefe — sind abgedruckt. Es finden sich im Buch Texte, die sich auf ganz
verschiedene Lebensphasen beziehen, einschlieBlich Kindheitserinnerungen. Bei
der Zusammenfiigung dieser verschiedenen Textsorten und -teile folgten Fliitsch
und Eichenberger keiner biographischen Chronologie, sondern einer themati-
schen Entfaltung rund um die Kernfrage von Werdegang und Transition. Viele
(wenn auch nicht alle) Textfragmente sind mit einer Jahreszahl versehen, so kon-
nen sie grob biographisch zugeordnet werden. Insgesamt springen die Fragmente
von der Adoleszenz in die Zeit nach der Transition und in die Kindheit zuriick
und wieder nach vorne in die Beschreibung der Arbeit in der Gyndkologie — je
nach Thema. Erzdhllinien werden manchmal unterbrochen, spiter wieder
aufgegriffen oder durch andere Gesichtspunkte ergidnzt, wenn andere Personen
zu Wort kommen. So entsteht eine multi-perspektivische Lebenserzahlung, die
autobiographische und biographische, beobachtende Erzdhlungen, Reflexionen
und intime Genres wie Briefe oder Tagebucheintrige mischt.

Auch in autobiographischen Erzdhlungen gilt, dass der Autor und das er-
zdhlte Ich nicht gleichgesetzt werden konnen. Die Multiperspektivitit des Textes

21  Ein Kommentar Fliitschs zu diesem Beitrag wird in der folgenden Analyse von mir
wortlich eingebracht. Siehe 3.4.3.
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macht Fliitsch zu einer semi-literarischen Figur, denn nicht nur er schreibt iiber
sich selbst, sondern auch andere schreiben tiber ihn. Der Text erhebt durch seine
biographische Anlage Anspruch auf Authentizitit. Die dadurch entstehende
Glaubhaftigkeit des Textes soll dazu beitragen, dass heutige Leser*innen und
somit auch Cismenschen ein besseres Verstindnis davon erlangen, was Trans-
menschen ausmacht. Feministischen Erfahrungsberichten oder Verstindigungs-
texten der 1970er Jahre vergleichbar, soll die Authentizitdt der personlichen Er-
fahrung legitimieren, ein neues oder besseres Verstdndnis fiir diese Erfahrung zu
finden und sie zum Ausgangspunkt politischen Handelns zu machen.” Niklaus
Fliitsch ist heute Gyndkologe und é&rztlicher Berater von Transmenschen. Er hat
sich nach dem Erscheinen seines Buches vielfach offentlich in verschiedenen
Medien zu seiner Transition geduBert — im Radio, im Fernsehen, in Printmedien,
im TEDex-Format. Sein Ziel war und ist es, Transmenschen zu entpathologi-
sieren und das Versténdnis fiir sie zu verbessern, Vorurteilen entgegenzuwirken.
Er versteht Transmenschen als ,.einfach eine Laune der Natur” und pladiert ein-
dringlich dafiir, sie als ,,ganz normale Menschen‘® anzusehen. Als Genre oszil-
liert das Buch zwischen Autoethnographie, Autobiographie, Biographie, Tage-
buch, Gesellschafts- und Wissenschaftsanalyse wie auch gesellschafts- und wis-
senschaftskritischem Essay und will gerade in der Multiperspektivitit eine be-
sonders eindringliche Authentizitdt zum Ausdruck bringen, indem die subjektive
Perspektive des Autors durch weitere Perspektiven ergénzt wird.

Meine Lesart des Textes mochte die Vielschichtigkeit freilegen, die durch
den hohen Grad an Reflexion und die Multiperspektivitit im Text gegeben ist.
Die Narration ist — wie jede biographische Narration — nicht frei von Ambivalen-
zen und Spannungsmomenten. Doch gerade diese konnen in biographischen
Texten Hinweise darauf geben, wo die Prozesshaftigkeit einer Subjektivierung
an innere und duflere Grenzen stot und diese in der Interaktion mit dem Kontext
allenfalls auch neu zu priagen vermag.

22 Vgl. Warner, Chantelle: ,,Speaking from Experience: Narrative Schemas, Deixis,
and Authenticity Effects in Verena Stefan’s Feminist Confession Shedding®, in:
Language and Literature, 18 (1) 2009, S. 7-23 und auch C. Binswanger: Sexualitéit —
Affekt — Geschlecht, S. 101.

23 Fliitsch, Niklaus: ,,Geboren als Frau. Gliicklich als Mann. Logbuch einer Metamor-
phose®, Gockhausen: Worterseh 2014, S. 36.
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3.2 AFFEKTIVE KRISEN ALS REAKTION
AUF KULTURELLE SCRIPTS DES
GESCHLECHTERDUALISMUS UND
DER HETEROSEXUALITAT

3.2.1 AFFEKTIVE KRISE ALS KIND

Die Schilderung eines Besuchs beim Friseur mit der Mutter im Alter von vier
Jahren ist eine Schliisselszene fiir Fliitschs ménnliches Selbstverstindnis, das in
dieses frithe Alter zuriickreicht:

Meine Beine baumeln vom Coiffeurstuhl®!, die Hinde liegen auf einer karierten Wachs-

schiirze, es riecht nach Shampoo und Haarspray. Ich bin aufgeregt und voller Vorfreude.
Endlich ist es mir gelungen, Mama zu iiberreden, mir die Haare schneiden zu lassen. [...]
Ich bin vier Jahre alt, und ich weil genau: Buben und Méadchen unterscheiden zwei Dinge
— die Léange der Haare und ein Zipfeli zu haben oder eben nicht. Wahrend meine kiirzeren
Haare gefohnt werden, frage ich meine Mutter, ob es jetzt endlich so weit sei und ich nun
auch ein Zipfeli kriege. Mein Plan ist nicht, iiber einen Penis zum Buben zu werden. Ein
Bube bin ich schon. Als das fiihle ich mich, seit ich denken kann. Doch ich bin eben ein
Bube mit langen Haaren und ohne Penis. Ich will aber ein Kind sein mit Penis. Der ist bei
mir leider vergessen gegangen. [...] ,Mama, kriege ich nun auch ein Zipfeli?® Stille. Das
erschrockene Gesicht meiner Mama werde ich nie vergessen. Nach einer Pause lacht sie
verlegen. ,Nein, nein, mein Liebes, wo denkst du denn auch hin?!* Meine Welt bricht zu-
sammen. --- 1968.%

Diese Schliisselszene, in der das Kind der Hoffnung Ausdruck verleiht, dass jetzt
endlich der ersehnte Penis wéchst, weil nun ja auch die Haare kurz wie bei einem
Jungen sind, macht deutlich, wie klar fiir das Kind ist, dass das Geschlecht in der
Morphologie des Korpers zu finden ist. Korperliche Merkmale entscheiden iiber
das Geschlecht: nicht nur die Lénge der Haare, sondern vor allem auch der Pe-
nis.” Dieser fehlt dem Kind ungliicklicherweise noch. Diese Szene, in der das
Kind lernt, dass ihm dieser Penis nicht mehr wachsen wird, ist die Schilderung
der ersten groBen kindlichen Krise, auf die im Text auch immer wieder Bezug
genommen wird. Diese ergibt sich nicht daraus, dass seine Geschlechtsidentitét
unbestimmt oder ambivalent und deshalb verunsichernd gewesen wire. Die
Krise des Kindes ergibt sich daraus, dass seine Genitalien von seiner Mutter als
unverdnderbar taxiert werden. Und sie ergibt sich auch daraus, dass der Wunsch
nach einem Penis bei der Mutter einen groflen Schreck auslost. Das Kind ver-

24 In der deutschsprachigen Schweiz heif3t der Friseur ,,Coiffeur.
25 N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 22.
26  Vgl. VoB, Heinz-Jiirgen: ,,Geschlecht®, Stuttgart: Schmetterling Verlag 2011.
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steht zwar nicht weshalb, aber es versteht, dass es ein Terrain der Nicht-Intelligi-
bilitdt, des Tabus betreten hat mit dieser Frage. Diese Botschaft versteht das
Kind sofort. Deshalb bricht auch die Denkmoglichkeit, sein Korper konnte noch
die Formen annehmen, die es sich wiinscht, in diesem Moment zusammen. Das
Kind weiB jetzt, dass es zwar ein Bube ist, dass sein Korper aber die Merkmale
des Buben nicht aufzeigt und es deshalb von den anderen nicht als Bube gesehen
wird.

Fliitsch rekonstruiert seine Kindheit also als die Kindheit eines Jungen, der
irrtlimlicherweise iiber einen Korper mit weiblicher Morphologie verfiigt. Als er
als Kind begreift, dass sich diese nicht &ndern lésst, bricht fiir ihn eine Welt
zusammen. Die geschlechterdichotom geprigte Verkniipfung von biologischem
Geschlechtskorper und Eigenschaften, die seit dem 18. Jahrhundert westliche
Gesellschaften pragt, — also das Wissen, dass die Morphologie des Korpers ganz
entscheidend ist, ob Eigenschaften als typisch fiir Maddchen oder typisch fiir
Jungen wahrgenommen werden”’ —, wird fiir das Kind Bettina Fliitsch zur exis-
tentiellen Erschiitterung. Dem Kind wird klar, dass sich sein Kérper morpholo-
gisch nicht in der gewiinschten Weise entwickeln wird und ihm somit von seiner
Umgebung keine minnlichen Eigenschaften zugestanden werden. In der Kind-
heit liegt das Problem von Fliitsch also vor allem in der Relation des biologi-
schen Geschlechtskdrpers zur intrapsychisch klar ménnlich geprigten Ge-
schlechtsidentitét, die nicht mit dem Geschlechtskdrper tibereinstimmt. Und dies
ergibt bereits fiir das Kind Konflikte in der Wahrnehmung durch die Menschen,
die es umgeben. Gleichwohl betont Fliitsch, dass seine Kindheit insgesamt
gliicklich verlief. Solange er Kind ist, kommt es zwar manchmal zu Friktionen —
etwa mit der Handarbeitslehrerin, da das Kind Stricken, Hékeln und Flicken als
Inbegriff der weiblichen Rolle hasst und systematisch den Unterricht stort.”®
Doch insgesamt lassen die Eltern das Kind als wildes Méadchen aufwachsen, das
nicht gerne Rocke anzieht und am liebsten im Freien herumtollt.

3.2.2 AFFEKTIVE KRISE IN DER ADOLESZENZ

Zu einer schwerwiegenden Krise kommt es bei Fliitsch dann aber in der Puber-
tét: der Korper nimmt weibliche Formen an.

27  Vgl. ebd. und auch Hausen, Karin: ,,Die Polarisierung der ,Geschlechtscharaktere*.
Eine Spiegelung der Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben®, in: Sabine Hark
(Hg.), Dis/Kontinuitdten: Feministische Theorie, Wiesbaden: VS Verlag fiir
Sozialwissenschaften 2001 (1976), S. 173-196.

28 Vgl N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 38.
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Der Neid wird immer grosser. Wiahrend die Jungs ihre flache Brust zur Schau stellen
konnen, muss ich mich mit den ersten BHs herumschlagen. Mit Zunahme der weiblichen
Hormone verdndert sich meine ganze Wahrnehmung. Ich habe das Gefiihl, langsam hinter
einem schweren Vorhang zu verschwinden. Die Welt entriickt mir, ich spiire mich nicht
mehr. Das Leben, das in meinem kindlichen Korper pulsierte, suche ich vergebens. Ich
habe es verloren. --- 1978.%

Um weibliche K&rperformen zu bekdmpfen, wird Bettina Fliitsch im Alter von
16 Jahren magersiichtig:

Ich hore auf zu essen und werde mich meiner Weiblichkeit entziehen. Die Oberschenkel
werden immer schmaler, die Periode setzt aus.

Der Plan wird zum fatalen Versuch, mich der unaufhaltsamen korperlichen Entwicklung
entgegenzustemmen. Ich gerate in einen lebensgefihrlichen Sog. --- 1980.%

Als die Magersucht schlimmer wird und Antidepressiva nicht wirken, entschei-
den Arzte und Psychiater, dass Fliitsch zu den Eltern Distanz braucht. Eine Inter-
natsschule wird als Losung gesehen. Tatsédchlich tiberwindet Fliitsch die Mager-
sucht im Internat allméhlich.

3.2.3 AFFEKTIVE DISTANZIERUNG VOM
EIGENEN KORPER IM MEDIZINSTUDIUM

Nach der Matura entscheidet sich Fliitsch fiirs Medizinstudium.

Ich machte den Facharzt in Allgemeinmedizin, spéter in Gynidkologie und Geburtshilfe.
Meine Uberlegung war, je mehr ich iiber den weiblichen Kérper weiB und je besser ich
verstehe, wie er funktioniert, umso eher kann ich mich mit ihm verséhnen. Fachlich wurde
ich immer mehr zur Spezialistin des Frauenkorpers. Ich konnte mich in meine Patientin-
nen hineindenken, sie immer préziser und kompetenter behandeln. Von meinem eigenen
Kérper entfernte ich mich immer mehr. --- 2005.%

Mit dieser Berufswahl begibt sich Fliitsch in ein Feld der Expertise, das
Transidentitét als Krankheit auffasst. Das Verhéltnis zur Medizin ist fiir Trans-
menschen einerseits deshalb wichtig, weil diejenigen, die eine Transition an-
gehen, auf medizinische Unterstiitzung wie Hormonbeigabe und chirurgische
MaBnahmen angewiesen sind, andererseits, weil Trans bis vor sehr Kurzem noch
als Krankheit, Wahn oder Storung galt und je nach geographischem Kontext

29  Ebd,S.72.
30 Ebd, S.39.
31  Ebd, S. 193.
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noch gilt.32 Zur Zeit von Fliitschs Studium wird Transidentitdt innerhalb der
Disziplin der Medizin in der Schweiz noch pathologisiert. Fliitsch befindet sich
jetzt gleichsam ,,in der Hohle des Lowen®, in der transidente Menschen wie er
selbst als psychisch krank erklart werden. Dies bedeutet, dass er durch die Dis-
ziplin, die er studiert — und die ihn dabei auch diszipliniert — einen intensiven
und auch leidvollen Weg der Auseinandersetzung durchlduft, bis er innerhalb
seines eigenen wissenschaftlichen Feldes einen eigenen Standpunkt entwickeln
kann. Einen Standpunkt, der sich — seinerseits mit Rekurs auf wissenschaftliche
Erkenntnisse — der Pathologisierung einer Transidentitdt entschieden entgegen-
stellt. Vorerst bedeutet dies, dass er sich affektiv von seinem eigenen Korper
distanziert und sich auf die weiblichen Korper seiner Patient*innen konzentriert,
sein eigener weiblicher Korper wird ihm aber immer fremder. Im Feld der Gyné-
kologie befindet er sich alleine auf weiter Flur — bislang ist er in seinem Leben,
nach eigener Aussage im Buch, noch nie auf einen weiteren transidenten Gyni-
kologen gestoBen.” Fliitsch macht deutlich, dass er nach dem Medizinstudium
seine internalisierte Transphobie iiberwinden musste, um seine mannlichen Sei-
ten zu akzeptieren und annehmen zu kénnen.*

3.2.4 INTRAPSYCHISCHES AFFEKTIVES SCRIPT
VERSUS NORMATIVES SCRIPT DER MEDIZIN

Das normative, kulturelle Script der Medizin, das Transidentitdt pathologisierte,
16ste intrapsychisch einen lange andauernden Konflikt aus, bis sich die Gewiss-
heit durchsetzen konnte, nicht krank zu sein. In einem Eintrag, der mit dem Jahr
1986 datiert ist und der sich also auf die Zeit von Fliitschs Medizinstudium be-
zieht, steht zu lesen:

Die Transidentitdt ist ein ganz schambehafteter Teil in mir. [...] Da bedroht mich etwas,
das ich im Zaum halten muss. Ich bin eine Missgeburt.

Das zumindest will uns die Wissenschaft bis zu einem gewissen Grad weismachen:
Transmenschen sind etwas Abnormales. Ich studiere Medizin und muss zur Kenntnis neh-
men, dass die Wissenschaft Transmenschen als psychisch krank stigmatisiert — konkret als
Menschen mit Personlichkeitsstorung zwischen Borderline-Typ und Psychose. [...] Das
alles ist lg(s)mplett neu fiir mich. Es ist interessant und zugleich auch sehr abstofend. [...]

--- 1986.

32 Vgl P. P. Baumgartinger: Trans Studies, S. 144-145.

33 Vgl. N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 88.
34 Vgl ebd.

35 Ebd, S.26.
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Fliitsch legt einen weiten Weg zuriick, bis er sich von der Stigmatisierung seiner
Transidentidt in der Disziplin, die er reprasentiert und in der er erfolgreich ist,
16sen kann. Im Eintrag, den er 28 Jahre spéter als das vorige Zitat geschrieben
hat, steht zu lesen: ,,Mein Leben ist ein Beweis dafiir, dass wir Transmenschen
geistig gesund sind und dass Transidentidt nicht das Resultat einer fehlgeleiteten
Personlichkeitsentwicklung oder Folge einer traumatischen Kindheitserfahrung
ist. --- Mai 2012.°° 28 Jahre nach der Aufnahme des Medizinstudiums hat er
sich in seiner Transidentitit akzeptiert. 1986 spricht er noch von , Missgeburt*”’,
an anderer Stelle spricht er vom , Monster*® in sich. Der Weg, den er zuriickle-
gen musste, um sich in seiner Transidentitdt zu akzeptieren, ist im Buch detail-
liert nachgezeichnet. Fliitschs Darstellung schwankt dabei zwischen einer Selbst-
darstellung als handlungsfzhig, aktiv und wenig leidend und der Benennung von
Krisen, Absturz und Zerrissenheit. So schreibt er etwa in einem Eintrag von
2011, er hétte nicht so arg gelitten, sondern die Zahne zusammengebissen und
sein Leben in diesem weiblichen Kérper so gut wie moglich ertragen.” Doch es
gibt auch Textstellen, wie die eben zitierten, die thematisieren, dass es ihm
manchmal schlecht ging und dass er darunter litt, dass er seine innere Wahrneh-
mung, ein Mann zu sein, niemandem mitteilen konnte. Auch Personen gegen-
iber, mit denen er in eciner Partnerschaft lebte, hat er dies damals nicht benannt.
An mehreren Stellen im Text betont Fliitsch, wie leistungsféhig, diszipliniert und
gesund er sei. ,,Oft staune ich, wie ich es so lange in der Rolle als Frau und in
meinem Frauenkdrper ausgehalten habe. Ich denke, weil ich psychisch gesund
bin, weil ich mich ablenken und auf meinen Beruf konzentrieren konnte, weil ich
diszipliniert, stabil und beherrscht war, konnte ich dieses Spiel so lange mit-
machen. [...] --- Juni 2010.*" In dieser Selbstbeschreibung kommt ein normativ
geprégter Blick des Mediziners auf sich selbst zum Zuge: Er taxiert sich selbst
als eindeutig gesund, diszipliniert und stabil. So stehen Textstellen, die Un-
sicherheit, Leiden und Krise thematisieren, den Aussagen gegeniiber, welche die
eigene korperliche und psychische Gesundheit in der Selbstwahrnehmung des
Mediziners bestitigen. Dies ermdglicht auch, die psychiatrischen Behandlungen,
denen er sich sowohl in der Adoleszenz als auch in der Transition unterziechen
musste, als Behandlungen an einem psychisch gesunden Menschen zu rahmen.
Fliitsch schliet sich dabei als Mediziner nicht einem generellen Psychiatrie-

36 Ebd., S. 101.
37 Ebd., S.26.
38  Ebd, S.58.
39  Ebd, S. 68.

40 Ebd,S.98.
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kritischen Diskurs an, der die Grenzen von Gesundheit und Krankheit in Frage
stellt — wie er im Feld des Trans-Aktivismus auch zu finden ist — sondern bleibt
hier im Rahmen seiner Berufsdisziplin und nimmt sich darin als gesund wahr.

3.3 REFORMULIERUNG EINES
IDENTITAREN GESCHLECHTER-SCRIPTS

3.3.1 VERORTUNG DER GESCHLECHTSIDENTITAT
IM GEHIRN ALS ENTPATHOLOGISIERUNG
VON TRANSIDENTITAT

Auch in Bezug auf die Verortung der Geschlechtsidentitdt in der Materialitét des
Korpers ldsst sich ein naturwissenschaftlich geprigter Blick auf den eigenen
Korper feststellen: ,,[...] diese Gewissheit, die sich nicht ausmerzen lasst. [...] ,,Es
sitzt etwas in meinem Hirn, in meinem Bewusstsein, das dlter und stérker ist als

41 . .
1. Der Autor weist seinem Ge-

mein Verstand: meine Identitdt. --- Januar 201
schlecht einen Ort im Gehirn zu: Es sitzt nicht in den Genitalien, es sitzt im
Gehirn. Er widerspricht somit zwar der Alltagstheorie, dass das Geschlecht an
den Genitalien erkennbar und sichtbar sei*’, aber er gibt seiner Geschlechts-
identitit einen Ort in der Materialitdt des menschlichen Korpers.

Als Naturwissenschaftler greift er zu wissenschaftlichen Erkenntnissen, wel-
che die Transidentitit in der Biologie des menschlichen Korpers verorten.
Fliitsch als Mediziner bleibt seiner Disziplin in dieser Hinsicht treu. Die natur-
wissenschaftlichen Debatten, die den Sitz der Geschlechtsidentitdt im Gehirn seit

.. .. 43 . . . . .
einiger Zeit in Frage stellen, ~ finden keinen Eingang in seine Reflexionen.

41 Ebd, S. 40.

42 Vgl. Heintz, Bettina: ,,Die Auflosung der Geschlechterdifferenz. Entwicklungs-
tendenzen in der Theorie der Geschlechter”, in: Elisabeth Biihler u.a. (Hg.), Orts-
suche. Zur Geographie der Geschlechterdifferenz, Ziirich/Dortmund: efef 1993,
S. 17-48, hier S. 26.

43 Vgl. Schmitz, Sigrid: ,,Hirnforschung und Geschlecht: Eine kritische Analyse im
Rahmen der Genderforschung in den Naturwissenschaften, in: Ingrid Bauer/Julia
Neissl (Hg.), Gender Studies — Denkachsen und Perspektiven der Geschlechter-for-
schung, Innsbruck/Wien/Miinchen: StudienVerlag 2002, S. 109-125. Ebenfalls: Kai-
ser, Anelis: ,,Re-Conceptualizing ,Sex‘ and ,Gender* in the Human Brain®, in: Zeit-
schrift fiir Psychologie (Vol 220, Nr. 2) (2012), S. 130-136.
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3.3.2 VERORTUNG DER GESCHLECHTSIDENTITAT
IM GEHIRN ALS KRITIK AN EINEM
SOZIALKONSTRUKTIVISTISCHEN
GESCHLECHTERBEGRIFF

Fiir Fliitsch ist die Verortung der Geschlechtsidentitit im Korper auch Ausgangs-
punkt seiner Kritik am Begriff Transgender:

Den Begriff ,Transgender® finde ich ungliicklich. Er impliziert, dass Transsein etwas mit
dem sozialen Geschlecht zu tun hat und dass das soziale Geschlecht nicht mit dem
korperlichen Geschlecht {ibereinstimmt. [...] Es geht mir nicht nur darum, die ménnliche
Rolle im Leben zu iibernehmen und als Mann von der Gesellschaft wahrgenommen zu
werden. Sondern es geht mir darum, eine ménnliche Anatomie zu besitzen und meinem
ureigenen Lebensgefiihl nachzugehen. Das hat mit Biologie zu tun und nicht mit Soziolo-
gie. [...] - Mirz 2013.*

Diese Textstelle dient mir zur Illustration, dass die Debatten um Begriffe und
Verstdndnisweisen, was genau Trans*, Transidentitdt oder Transgender bedeu-
ten, derzeit noch im Gange sind. So reprisentiert der Begriff Transgender, wie
bereits erwihnt, fiir einige Theoretiker*innen ein sehr explizites Signal gegen
Pathologisierung.* In Fliitschs Kritik am Transgender-Begriff kommt die Kritik
an einem sozialkonstruktivistischen Verstindnis, wie es dem Arzteteam um
Money zur Legitimation von Verletzung diente, zum Ausdruck.*® Diese Kritik
macht beispielsweise fiir Baumgartinger den Begriff Transgender gerade aus.
Die beiden Positionen verbindet, dass ein sozialkonstruktivistisches Verstindnis
von Gender nicht zur Legitimation von Pathologisierung, Gewalt und Verletzung
dienen darf.

3.3.3 GESCHLECHTSIDENTITAT IM GEHIRN
ALS LEGITIMATION DES RECHTS AUF
SELBSTBESTIMMUNG

In der folgenden Textstelle dient Fliitsch die biologische Verortung der Ge-
schlechtsidentitdt im Gehirn als Ausgangspunkt fiir das Recht auf Selbstbestim-
mung, das mit der Notwendigkeit der Entpathologisierung von Transmenschen
einhergeht:

44 N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 204.
45 Vgl P. P. Baumgartinger: Trans Studies.
46  Vgl. ebd., S. 53f. und A. Baier: Inter_ Korper_Text, S. 81f.
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[...] das Recht auf freie Wahl der Geschlechtszugehorigkeit [gehort] genauso in die Kate-
gorie des Rechts auf Selbstbestimmung wie beispielsweise das Recht auf Religionsfreiheit
oder auf freie Meinungsduflerung. Dennoch wird uns Transmenschen dieses Recht vorent-
halten. Das hiangt damit zusammen, dass sich Gesellschaft und Wissenschaft nach wie vor
von moralischen Vorstellungen der Geschlechtsdeterminierung leiten lassen — trotz der
wissenschaftlichen Erkenntnisse, die der Transidentitét eine biologische, angeborene Ur-
sache zuschreiben. Niemand sollte vor Gericht fiir geisteskrank erkldrt werden kdnnen
oder sich einer Zwangssterilisation unterziehen miissen, nur weil er seinen Vornamen oder
einen Geschlechtseintrag korrigieren lassen mochte. --- Mai 2013."

Fliitschs Argumentation geht hier also in zwei Richtungen: Einerseits bezieht er
sich auf Menschenrechtsdiskurse und die Notwendigkeit, eine transidentitire
Geschlechterposition anzuerkennen und sie juristisch vor Diskriminierung zu
schiitzen. Andererseits nimmt er die Biologie zu Hilfe, um zu argumentieren,
dass eine Transidentitdt eine biologische Tatsache ist. Die Verortung der Ge-
schlechtsidentitdt im Gehirn dient als Beweis fiir ein biologistisches Geschlech-
terverstidndnis, das als naturwissenschaftlich geltendes Wissen in den Disziplinen
von Medizin und Recht anerkannt werden soll.

3.4 INTERPERSONELLE SCRIPTS

3.4.1 AFFEKTIVES UND SEXUELLES DOING
MASCULINITY ALS GLUCKSEMPFINDEN

Wie ein Mantra wiederhole ich: Ich denke wie ein Mann, ich fithle wie ein Mann, ich bin
ein Mann. Ich mag Minnerkleider, ich mag Mannergespriche, ich mag die Art, wie Mén-
ner denken und wie sie handeln. Ich habe ganz klar médnnliche Sexfantasien, ich mdchte
mich morgens rasieren, ich wiinschte, ein Pissoir beniitzen zu konnen. Ich trage kurze
Haare und wiirde sie gerne noch kiirzer haben. Ich bewege mich in der Gesellschaft gerne
so, dass die Leute erkennen konnen, dass ich ein Mann bin. [...] --- Februar 2010.%

Im Gegensatz zu anderen Erzihlungen iiber die Transition,” ist das Doing Mas-
culinity fur Fliitsch nicht in erster Linie harte Arbeit, als vielmehr Lustgewinn.
Die Inszenierung seiner Geschlechtsidentitit im Alltag scheint nun endlich zu
passen. Er bewegt sich gerne als Mann und es erfiillt ihn mit Gliick, wenn ihn
andere in Begegnungen als Mann wahrmehmen. In der Phase des Ubergangs — in
der Phase des psychiatrisch geforderten sogenannten Alltagstests — beschreibt er

47  N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 180.

48 Ebd, S. 185.

49  Vgl. West, Candace/Zimmermann, Don H.: ,,Doing Gender, in: Gender & Society,
1/2 (1987), S. 125-151.
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eindriicklich, dass fiir ihn der Auftritt als Mann emotional sehr positiv besetzt ist,
hingegen, die ,,Verkleidung® zuriick in Frauenkleider in der Garderobe der Kli-
nik mehr und mehr verhasst wird. So kann er auch seinen Psychiater dazu bewe-
gen, die Phase des Alltagstests abzukiirzen und ihm bereits nach drei Monaten zu
erlauben, die Hormontherapie fiir die Transition zu beginnen.

3.4.2 HOMOSEXUELLES BEGEHREN
ALS NORMVERSTOSS IM JUNGEN
ERWACHSENENALTER

Um die Narration zu Begehren im Text nachzuvollziehen, wird nun noch einmal
ein Blick in Fliitschs Jugend vorgenommen. Gegen Ende der Internatszeit ent-
deckt die Mutter, dass ihr Kind sexuelle Beziehungen zu Frauen hat im Internat.
Fliitsch wird wieder zum Psychiater geschickt. Nicht nur beziiglich der Gender-
Rolle entspricht Fliitsch in der Adoleszenz also nicht den Erwartungen seines
unmittelbaren familidren Umfelds. Auch die sexuelle Orientierung wird sanktio-
niert, da sie als gleichgeschlechtlich interpretiert wird. Das familidre Umfeld
reagiert im Sinne damaliger psychiatrischer Annahmen, Homosexualitét sei eine
Krankheit, die geheilt werden kdnne (wenn es auch schon Abweichungen von
dieser Haltung seit Mitte der 1970er Jahre gab). Homosexualitit wird von
Flitschs Umfeld also als Krankheit eingestuft, gegen die angegangen werden
muss. Die Familie glaubt, dass ein Psychiater dieses abweichende Verhalten kor-
rigieren konne. Doch bald schon zieht Fliitsch nach Ziirich und beginnt ein Me-
dizinstudium — und kann sich so der elterlichen und psychiatrischen Beurteilung
entziehen. In einem Textfragment von 1983 hilt Fliitsch fest: Das Outing als
Lesbe machte moglich, sich ein bisschen aus dem Rollenzwang zu 16sen. Einer-
seits war damit die Vorstellung vom Tisch, als heterosexuelle Frau durchs Leben
gehen zu miissen. Und gleichzeitig machte es moglich, unaufféllig eine méannli-
che Geschlechterrolle iibernechmen zu konnen.” Doch Fliitsch nimmt bald wahr,
dass er in den lesbischen Kreisen, in denen er verkehrt, ziemlich alleine dasteht
mit seinem Wunsch, ein Mann zu sein. Auch leidet er unter einer von ihm
wahrgenommenen generalisierten Ablehnung von Ménnern in diesem Umfeld.
,,50 beginnt mein neues Dilemma: Meine Identitét stimmt nicht tiberein mit der
Identitét einer Lesbe. Ich schweige aber tunlichst. [...] Ich bin heilfroh, in meiner
Andersartigkeit wenigstens einen Hafen zu haben. Der Preis fiir diesen Hafen

50 Vgl N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 137.
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aber ist, mein Innerstes nicht zu offenbaren und es sorgsam versteckt zu halten.
—- 1984

Dennoch konstatiert Fliitsch, dass er sich in den 1980er Jahren in lesbischen
Kreisen recht wohl fiihlt”>. So geht er also fortan als Lesbe durchs Leben und
fiihrt mehrere lesbische Partnerschaften, gelegentlich hat er kurze sexuelle Be-
ziehungen zu Ménnern.

In einem Eintrag, der mit 1998 datiert ist, hélt Fliitsch fest, dass Sexualitét
fiir ihn belastend ist. Denn in seinen sexuellen Fantasien ist er ein Mann. Er
kédmpft mit diesen Fantasien, sie erscheinen damals absurd: Als feministisch so-
zialisierte Lesbe Fantasien {iber Mann mit Penis zuzulassen, habe grofe Schuld-
gefiihle geweckt.™

Als er in der Phase der Transition zum ersten Mal als Mann in eine schwul-
lesbische Disco geht, nimmt er wahr, dass er als Mann interessierte Blicke von
Minnern auf sich zieht. Er erkennt in der Transition, dass ihm sein ménnlicher
Korper erlaubt, Ménner zu begehren.

Als ich mich von meiner letzten langjdhrigen Partnerin trennte, war ich iiberzeugt, spéter
als Niklaus eine heterosexuelle Beziehung zu Frauen zu fithren. Nun aber, nachdem klar-
geworden ist, dass ich als Mann auf Ménner stehe, kommt die nichste groe Hiirde. Es
fallt mir viel schwerer, meiner Mutter zu sagen, ich sei in einen Mann verliebt, als sie iiber
meine Transidentitdt zu informieren. --- April 2012

Sowohl die Geschlechtsidentitidt wie auch sexuelles Begehren geraten durch die
Transition bei Fliitsch in Bewegung. Die Mutter, die in der Pubertit so negativ
auf das lesbische Begehren von Bettina reagiert hatte, konnte nun wieder negativ
auf das homosexuelle Begehren von Niklaus reagieren. Doch Mutter und Sohn
konnen diese Frage gemeinsam klaren. Auch die Haltung der Mutter hat sich im
Transitionsprozess verdndert.

51 Ebd,S. 148.

52 Vgl ebd., S. 153.
53 Vgl ebd., S. 145.
54 Ebd,S.31.
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3.4.3 MANNLICHES UND WEIBLICHES
HOMOSEXUELLES SCRIPT

Kurz vor seiner Transition hélt Fliitsch im Jahr 2006 im Alter von 42 Jahren fest:

In meinen ernsthaften, lesbischen Beziechungen wiinsche ich mir insgeheim eine Partner-
schaft wie zwischen Schwulen. lhre spezielle Paardynamik und der Umgang mit Sex
faszinieren mich und kommen mir in meiner Vorstellung vertraut vor. Ja, ich sehne mich
nach einem schwulen Umgang. Mein Traum wére, mit einer Frau ein ,Ménner-schwules*
Leben ztésﬁihren. Ich suche nach starken, selbstbewussten und eigenstandigen Frauen. [...]
---2006.

Es ist diese Textstelle, deren Interpretation bei Fliitsch einen Kommentar zu
meiner Deutung seines Textes evoziert hat. So nehme ich im Folgenden diesen
Kommentar auf. Diese Textstelle erscheint mir interessant, weil gleichge-
schlechtliches Begehren durch die Kategorien ,,schwul“ und ,,lesbisch® gerahmt
wird. Die narrative Konstruktion von Fliitschs damals in lesbischen Beziehungen
gelebter Sexualitdt erhélt hier das Merkmal, dass er sich dabei schon immer nach
einer ,,Manner-schwul® gelebten Sexualitidt gesehnt hat. Meiner Einschétzung,
dass es sich hierbei um eine kategoriale Dichotomisierung von ,,schwul“ und
,lesbisch* handle, widerspricht der Autor in seinem Kommentar zu meinem Text
jedoch. Er schreibt mir: ,,Ich habe Sexualitéit mit Frauen in einer kategorial weib-
lichen Sexualitdt erlebt, wollte aber bereits als ,Lesbe aus diesem Konzept aus-
brechen, indem ich von einer schwulen Partnerschaft und schwulem Sex mit
meinen damaligen Partnerinnen trdumte. Durchbricht schwuler Sex mit einer les-
bischen Frau nicht gerade die binire Vorstellung wie weibliche und ménnliche

2 Diesen Kommentar aufnehmend, ldsst sich Fliitschs

Sexualitdt zu sein hat
Textstelle mit neueren Theorien zu Sexualitdt verbinden — z.B. mit Arbeiten des
Sexualwissenschaftlers Sigusch, der in seinem Konzept von ,,liquid gender* sich
verfliissigende Konzepte von Sexualitit im Hinblick auf die Kategorie
Geschlecht darlegt. Auch ich bin in meiner Analyse literarischer Texte zu &hn-
lichen Schliissen wie Sigusch gekommen und stelle eine kategoriale Unter-
scheidung von ménnlicher und weiblicher Sexualitit in Frage.”” Wenn Fliitsch
also schwulen Sex mit einer lesbischen Frau beschreibt, iiberblendet er
,lesbisch® und ,,schwul® palimpsestisch, liest diese beiden Verstdndnisweisen

von Sexualitét ,,durcheinander hindurch* und iiberwindet eine Dichotomisierung.

55 Ebd., S.157.

56 Vgl Flitsch, Niklaus: Personliche, unverdffentlichte Korrespondenz mit Christa
Binswanger, 2020.

57  Vgl. C. Binswanger: Sexualitét — Affekt — Geschlecht, S. 300ft.
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Die kategorialen Grenzen verfliissigen sich, auch wenn schwules Begehren im
Selbstverhéltnis des Autors affektiv im Vordergrund bleibt.

3.4.4 AFFEKTIV ERFULLTES MANNLICHES
HOMOSEXUELLES SCRIPT BEI FLUIDEN
GESCHLECHTERROLLEN NACH DER TRANSITION

Die Bezichung, die Niklaus Fliitsch nach der Transition mit einem Mann ein-
geht, fithrt zur Hochzeit. Dank des Umstandes, dass Fliitsch im Pass immer noch
als weiblich gilt, konnen die beiden legal heiraten obwohl sie ,,optisch schon
lange ein nettes Schwulenpaar abgeben.**®

Die beiden Minner verbindet, dass keiner von ihnen in ein enges, dichotomes
Geschlechterschema passt. Thre Geschlechterrollen sind im Alltag fluid. Auch

Fliitschs Ehepartner kommt im Buch hierzu zu Wort:

[...] in Nik habe ich den Menschen gefunden, bei dem ich Softie, Macho, Hausfrau,
Hausmann, Kollege, Partner, einfach alles sein kann. Das hat mit seiner Toleranz zu tun
und damit, dass wir gegenseitig im anderen eine grofle Resonanz finden. Wir waren beide
auf der Suche nach unserer Identitét [ .. .].59

Fliitsch seinerseits hélt fest:

Mein Partner ist ein Eisbrecher. Seine weiblichen Seiten helfen mir, meine weiblichen
Seiten zuzulassen. Ich kann von ihm lernen, wie ich mich als Mann auch weiblich geben
kann, ohne feminin zu wirken. Das lag lange fern alles Denkbaren und Moglichen. Dabei
entspricht mir diese Lebensform sehr. Die Rollenverteilung zwischen uns ist jenseits aller
Geschlechternormen. --- September 2013.%

Auf Ebene von affektiver interpersoneller Beziehung erméglicht diese Partner-
schaft, sich weiblich geben zu kénnen ohne dabei feminin zu wirken. In dieser
Formel werden einerseits Geschlechtergrenzen als durchléssig gezeigt und Weib-
lichkeit scheint palimpsestisch durch Ménnlichkeit hindurch, gleichzeitig wird
die in der Transition erlangte Méannlichkeit damit aber nicht in Frage gestellt.
Das Spannungsverhiltnis zwischen Erflillung und Subversion von Geschlechter-
normen wird an solchen Stellen besonders greifbar im Text.

58  N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 191.
59 Ebd, S.179.
60 Ebd., S. 195.
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3.5 QUEERING EINES DUALEN KULTURELLEN
GESCHLECHTERSCRIPTS

Die Frage, ob Transmenschen auferhalb einer bindren Geschlechterordnung an-
zusiedeln sind oder nicht, zeigt sich nicht nur in Fliitschs Text als komplex, sie
ist in den Trans Studies generell umstritten.’' Ein Feld der Auseinandersetzung
besteht darin, ob alle Transmenschen auch eine korperliche Transition zu vollzie-
hen hétten, um eine Geschlechtsidentitit einfordern zu kdonnen, die nicht mit dem
bei der Geburt zugeordneten Geschlecht iibereinstimmt.®> Mit diesen Fragen
verbunden ist auch die These, Transmenschen wiirden die zweigeschlechtliche
Organisation der Menschheit aufrechterhalten und nicht in Frage stellen. Fliitsch
greift diese These in seinem Text auf:

Transmenschen wird nachgesagt, dass sie die Dualitdt der Geschlechter zementieren und
aufrechterhalten, weil ihnen die klare Zugehorigkeit zu einem Geschlecht so wichtig sei.
Ich sehe es genau umgekehrt: Gerade Transmenschen brechen doch diese Vorstellung auf.
Indem ich mich als Nichtfrau fithle und mich entscheide, in ein Zwitterstadium iiberzutre-
ten, duBerlich zum Mann werde mit biologisch weiblichen Wurzeln, durchbreche ich die
Geschlechternorm.

Die Dichotomie der Geschlechter wird zweifellos auch von der Medizin definiert, die sich
weigert, Zwischengeschlechter zuzulassen. Umso zentraler finde ich, dass es Transmen-
schen offensteht, wie weit sie in ihrer korperlichen Angleichung gehen mochten. [...]

- August 2010.%

Fliitsch bezieht hier also eindeutig Stellung, dass sich transidente Menschen
nicht ohne Weiteres in die duale Geschlechterordnung einfiigen miissen oder
sollen. Und er kritisiert seine eigene Disziplin, die wesentlich daran beteiligt ist,
keine Zwischengeschlechter zuzulassen, die also die bindre Welt der Geschlech-
ter dadurch festigt. Diese Stelle ldsst sich als Plddoyer fiir eine generelle Ver-
fliissigung einer Geschlechterdichotomie lesen, die als solche auch der Prozess-
haftigkeit allenfalls widerspriichlicher intrapsychischer und kultureller Scripts
Raum ldsst.

In seiner Gender-Studie legt der Biologe Vo8 iiberzeugend dar, dass es auch
aus biologischer Sicht sinnvoll wire, von einem Vielgeschlechtermodell anstelle
eines dualen Geschlechtermodells auszugehen. Im menschlichen Kérper finden
sich auf vielen Ebenen und in vielen unterschiedlichen Kombinationen ge-
schlechtertypische und geschlechteruntypische Merkmale, so dass die Anord-
nung auf einem Kontinuum von ménnlich zu weiblich sinnvoller erscheint als

61 Vgl P. P. Baumgartinger: Trans Studies, S. 43ff.
62  Ebd.
63  N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 169.
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die heute praktizierte rigide Zuordnung entweder zum ménnlichen oder zum
weiblichen Geschlecht.**

4. IM SPANNUNGSFELD VON GESCHLECHTLICHER
IDENTITATSFINDUNG UND SUBVERSION

Weil eine Lebenserzdhlung unter anderem dazu dient, eine konsistente Ge-
schichte iiber den eigenen Werdegang zu entwerfen, werden auch allfdllige
Friktionen sichtbar, die eine Biographie immer ausmachen. So ist ein affektiver
und sexueller, von Geschlecht gepragter Subjektivierungsprozess nie frei von
inneren Ambivalenzen und Widerspriichen. Dies nicht zuletzt deshalb, weil sich
ein Subjekt auf unterschiedlichen Ebenen in einer lebenslangen Entwicklung
herausbildet. In der ersten Hélfte seines Lebens verbarg Fliitsch sein innerstes
Gefiihl, ein Mann zu sein, weil er sich dafiir schamte und fiirchtete, von seiner
Umgebung dadurch als krank eingestuft zu werden. In der narrativen Rekon-
struktion der Kindheit ist sich Fliitsch sicher, dass seine Geschlechtsidentitét
immer schon ménnlich war. An einer Stelle im Text reflektiert er die retrospek-
tive narrative Funktion als einen Prozess der Selbstkonstruktion:

Wir sind die Erfinder unserer eigenen Vergangenheit. Daran arbeiten wir ein Leben lang.
Es ist interessant, wie unser Hirn die eigene Biographie immer wieder ins rechte Licht
riickt. Ich kann im Nachhinein meine Vergangenheit zurechtbiegen und zum Schluss
kommen: Klar, es lag schon immer auf der Hand, dass ich keine Frau war und mich von
Beginn weg wie ein Bube und ein Mann fiihlte.%

Der Autor bringt hier zum Ausdruck, dass die retrospektive Selbstwahrnehmung
als Kind auch von der Sinngebung des Hier und Jetzt gepragt ist.

Eine allfdllige Widerspriichlichkeit in der narrativen Selbstkonstruktion fin-
det sich in der These, dass die Geschlechtsidentitit an einem bestimmten Ort in
der biologischen Materialitit des Korpers auszumachen ist. Transmenschen wei-
sen gerade auf Ebene von Genitalien und weiterer Kérpermorphologie biologi-
sche Merkmale des Geschlechts auf, das identitdr nicht mit dieser Korper-
morphologie iibereinstimmt. Werden die Ebenen eines palimpsestischen Sub-
jekts unterschieden — die intrapsychische, die interpersonelle und die normative
Ebene —, und werden die Ebenen der Bedeutungsgenerierung ,,durcheinander
hindurch® gelesen, so wird hier folgende Lesart moglich: Die intrapsychische
Gewissheit, ménnlich zu sein, wird in Fliitschs Narration sehr konsistent gestal-

64 Vgl H.-J. VoB: Geschlecht, S. 130-147.
65  N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 40.
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tet, hier besteht kein Zweifel. Die normative Lesart von Korpern in der Medizin
verbindet eine allgemeine biologische Korpermorphologie mit Geschlecht —
diese Position will Fliitsch iiberwinden, diesbeziiglich formuliert er eine sehr
deutliche Kritik an der lange vorherrschenden Pathologisierung von Transmen-
schen durch Medizin und Psychiatrie. Dabei verschiebt er den Sitz von Ge-
schlechtsidentitét ins Gehirn — und bleibt so einer naturwissenschaftlichen Es-
sentialisierung von Geschlechtsidentitdt verbunden. Gegen eine biologische Fun-
dierung und Essentialisierung von Geschlecht haben Gender Studies vielfdltige
Kritik formuliert, da eine solche Festschreibung leicht dazu benutzt werden
kann, erneut Korpern oder Kérperteilen Eigenschaften zuzuschreiben.® Aus ei-
ner naturwissenschaftlichen Perspektive ergibt sich fiir Fliitsch hier jedoch eine
stichhaltige These fiir ein Verstdndnis von Transmenschen, der diesen Menschen
auf der Ebene von geschlechtertypischem oder atypischem Handeln dabei eine
grofe Vielfalt einrdumt.

Auf der Ebene sexueller Handlungen — auf Ebene interpersoneller Scripts —
werden die Grenzen eines ,,Ménner-schwulen* Scripts in der Sexualitit fiir die
Phase seiner Beziehungen zu Frauen palimpsestisch mit lesbischen Scripts ver-
bunden und verfliissigt.

Positionen einer Geschlechtervielfalt werden im Text auf Ebene der Hirn-
physiologie negiert, auf Ebene der sozialen, affektiven und sexuellen Interaktio-
nen jedoch bestitigt. Als Transmann kann Fliitsch seine weiblichen Seiten wie-
derentdecken, ,,ohne feminin zu wirken.“?’ In solch spannungsreichen Formulie-
rungen kommt eine gleichzeitige Subversion und Bestétigung einer identitér ge-
pragten Geschlechterdifferenz zum Ausdruck.

Der Autor stellt in seinem Buch einmal die theoretische Frage, ob seine Tran-
sition ein Verrat am Feminismus sei:

Bin ich ein Verrdter am Feminismus? Habe ich mit meinem Vorgehen die Zwei-
Geschlechter-Gesellschaft weiter zementiert? Habe ich zu wenig gekdmpft? Hétte ich mir
mehr Miihe geben sollen, als Frau zu leben? Diese Gedanken sind &tzend. Sie 1dhmen die
Freude, meinen Weg gefunden zu haben. Sie machen mich unsicher, verursachen ein
schlechtes Gewissen. Aber zweifellos gibt es auch eine Menge sehr positiver Effekte
durch mein Outing und mein Passing. Ich lebe als Mann, der weiblich sozialisiert wurde.
Damit kann ich zeigen, dass man auch als Mann weibliche Eigenschaften haben und sich
sozial weiblich verhalten kann. --- 2010.%

66 Vgl. beispielsweise Connell, Raewyn: ,,Gender”, Wiesbaden: VS Verlag fiir
Sozialwissenschaften 2013, S. 17-30.

67  N. Fliitsch: Geboren als Frau. Gliicklich als Mann, S. 195.

68 Ebd., S. 187.
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Da eine feministische Auseinandersetzung mit der Kategorie Geschlecht auf
Transdisziplinaritit und Perspektivenerweiterung angewiesen ist, kann die Frage
des Autors nach einem Verrat am Feminismus meines Erachtens klar verneint
werden. Die Vielschichtigkeit seiner Darstellung einer Subjektkonstituierung
schlieft Widerspriiche ein, die zu Perspektivenvielfalt anregen und auch im Text
selbst immer wieder reflektiert werden:

Bettina wird nicht spurlos von der Bildfldche verschwinden. Die war wirklich tough! Die
konnte iiberall anpacken, war sich fiir nichts zu schade und machte in ihrem Leben oft,
was sie wollte. Diese Bettina steht weiterhin neben dir. Sie wird ein Teil von dir bleiben,
und gemeinsam mit ihr wird das Leben reichhaltiger; du wirst vollkommener, wenn du
bereit bist, beide Teile zu leben: die bekannte Bettina und den unbekannten Niklaus,
diesen in der Pubertit stecken gebliebenen Jungen, den du lange in dir verborgen hast und
dem du nun zum Mannwerden verhilfst. --- April 2010.%

In dieser Passage kommt zum Ausdruck, dass Niklaus auch in der Eindeutigkeit
seiner médnnlichen Identitét Bettina als weiblichen Anteil nicht hinter sich lassen
kann und will. Ahnliches wird in einem Abschiedsbrief an Bettina am 16. Au-
gust 2010 formuliert:

Ich werde Neuland betreten, mich in meiner neuen Identitéit zurechtfinden miissen. Das ist
schwierig und bereitet mir Angst. Ich hoffe, ich kann deine guten Eigenschaften wie
Gelassenheit, Unkompliziertheit und GroBziigigkeit mitnehmen. [...] Die Zeit mit dir war
fiir mich sehr lehrreich. Ich hatte die einmalige Chance, zu erfahren, wie es sich anfiihlt,
als Frau durch die Welt zu gehen. Es sind keine verlorenen Jahre. Ich bin an ihnen gereift,
vielleicht auch deshalb, weil ich mich immer wieder infrage stellen musste. Denn meine
Seele passte nicht zu meinem Korper. [...] Jetzt bricht eine neue Zeit an, die Zeit der Ernte.
Ich werde Mann sein, und gleichzeitig habe ich im tiefsten Inneren meiner Seele noch
einen Funken von dir, der iibrig bleibt und mich zu Vorsicht und Achtsamkeit mahnt, mein
Leb%l bewusst und tolerant zu leben und die Menschen in ihrer Einmaligkeit zu erken-
nen.

Der ,,Funken von Bettina“, also der Funken Weiblichkeit, der auch nach der
Transition im Autor bestehen bleibt, scheint mir eine schone Metapher dafiir zu
sein, dass Geschlechterambivalenzen in der Selbstwahrnehmung als Funken
Bestand haben. Fliitsch scheint gerade auch daraus eine Kraft zu gewinnen, die
in seinen Forderungen fiir eine Akzeptanz unterschiedlicher Transidentititen und
in seinem Wirken als Gyndkologe und é&rztlicher Berater von Transmenschen
zum Einsatz kommt. Fliitschs Expertise, die er als Transmensch in Bezug auf
Geschlechterfragen im Logbuch einer Metamorphose formuliert und die im
Eingangszitat angesprochen ist, leistet einen wichtigen Beitrag zu einem Ver-

69 Ebd., S. 105.
70  Ebd., S. 65.
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stdndnis von Transmenschen in unserer heutigen Gesellschaft. Geboren als
Frau. Gliicklich als Mann gibt zwar keine einfachen oder widerspruchsfreien
Antworten. Die Narration erlaubt aber tiefe Einsichten in die Vielschichtigkeit
eines Transitionsprozesses und bietet wertvolle Reflexionen, um den theoreti-
schen Dialog zwischen Trans, Queer, Gender und Affect Studies jenseits verein-
fachender Dichotomisierungen voranzutreiben. Ganz im Sinne der Queer Studies
bewegt sich die biographische Narration von Fliitsch in einem Spannungsfeld der
Stabilisierung und Destabilisierung von Geschlechtsidentitdt. Hinsichtlich der
Selbstkonstruktion hélt diese Narration in Bezug auf sexuelle Orientierung und
Geschlechtsidentitdt zwar an Minnlichkeit fest, die Grenzen zu Weiblichkeit
sind aber ,,funkenhaft” durchlissig. In Bezug auf weitere Transmenschen fordert
der Autor, dass eine Vielfalt von Geschlechterpositionen anerkannt werden
sollte, die beziiglich des Ausmafes der korperlichen Transition keine Vorschrif-
ten machen sollte.”' Hier sind also auch Positionen eines ,,Dazwischen denkbar
und anzuerkennen. Ein palimpsestisches Geschlechterverstdndnis ldsst sich im
Anschluss an Fliitsch wie folgt formulieren: Subjektpositionen werden zu unter-
schiedlichen biographischen Zeitpunkten als vielfdltige, nichtsdestotrotz jeweils
authentisch empfundene Kombinationen von Geschlechtsidentitét, sexueller
Orientierung und gelebter Geschlechterrolle hervorgebracht. Geschlecht als
potentiell lebenslanger Subjektivierungsprozess betrifft Trans-, Inter- und Cis-
menschen sowie homo- und heterosexuelle Menschen jenseits von Pathologi-
sierung gleichermaflen. Dabei greifen Stabilisierung und Destabilisierung einer
vergeschlechtlichten Subjektkonstitution intrapsychisch, interpersonell und nor-
mativ als vielschichtiger Prozess im Lauf einer Biographie immer wieder inei-
nander. Fiir Fliitsch personlich gilt: Geboren ist er als Frau, die Transition zum
Mann hat ihn gliicklich gemacht. Die ménnliche Geschlechterposition erscheint
im Text nun als stabil, auch wenn sie noch Funken von Weiblichkeit einschlief3t.
Sie ist das Resultat eines 28 Jahre andauernden Prozesses, der nun zu einem
gliicklichen Abschluss gefiihrt hat.

71  Ebd., S. 169.






Zwischen Trend und Tabu

Transgender-Aspekte in der Kinder- und Jugendliteratur

KERSTIN BOHM

Der Umgang mit Gender-Themen wirft fiir die Kinder- und Jugendliteratur zu-
nichst eine sehr grundsitzliche Frage auf, ndmlich die nach ihrem Grundver-
stdndnis. Wie soll Kinder- und Jugendliteratur beschaffen sein? Einfach? Leicht
zugénglich? Anspruchsvoll? Herausfordernd? Antworten auf diese Fragen gilt es
sowohl auf inhaltlicher wie auch auf sprachlicher Ebene zu finden. Tendieren die
Antworten eher zu einem ,,einfachen®, nicht gleichzusetzen mit einem trivialen
Selbstverstandnis, wird haufig die Aussparung bestimmter Themen, der soge-
nannten Tabu-Themen der Kinder- und Jugendliteratur, gefordert. Zu diesen
Themen gehoren und gehorten zum Beispiel die Themen Krankheit und Tod
sowie Themen, die Gender-Aspekte betreffen. Dabei geht es vorrangig um die
explizite Thematisierung dieser Gegenstdnde. Implizit waren und sind diese
Themen den Texten der Kinder- und Jugendliteratur auf die eine oder andere Art
und Weise schon immer eingeschrieben gewesen. Dies ist insbesondere vor dem
Hintergrund der sogenannten Sozialisationsfunktion, welche der Kinder- und
Jugendliteratur zugeschrieben wird, nicht verwunderlich. Zentrale Sozialisations-
aufgabe ist das Ausloten einer geschlechtlichen Identitét, fiir die die Kinder- und
Jugendliteratur Vorbilder zur Verfiigung stellt bzw. stellen kann. Die literari-
schen Rollenvorbilder und -angebote kommen dabei sehr unterschiedlich zum
Tragen: mal mehr, mal weniger explizit, mal auf der Oberflichenstruktur der
Texte, mal sind sie in die Tiefenstrukturen eingeschrieben, mal entstehen die
Angebote aus dem Handlungssystem heraus, mal sind sie schon im Symbolsys-
tem der Kinder- und Jugendliteratur, also ihren literarischen Traditionen, veran-
kert.

In jlingerer Zeit lassen sich beziiglich der Thematisierung von Geschlecht
zwei Tendenzen feststellen, die sich diametral gegeniiberstehen: Auf der einen
Seite ldsst sich ein ,,backlash“ beobachten: Leser*innen werden zunehmend ge-
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schlechtsspezifisch adressiert, wihrend Figuren zunehmend stereotypisiert dar-
gestellt werden. Auf der anderen Seite finden sich seit den 1980er Jahren, als
erweiterte Familienkonstruktionen Eingang in die Kinder- und Jugendliteratur
fanden,' immer wieder Texte, die die heteronormative Matrix bewusst infrage
stellen. Diese Traditionslinie wird seit den 1990er Jahren unter der Perspektive
einer zunchmenden ,,queer visibility** fortgefiihrt.

Dieses Spannungsfeld bietet den Rahmen fiir eine Auseinandersetzung mit
der Thematisierung von Transgender-Aspekten in der Kinder- und Jugendlitera-
tur. Anhand von vier ausgewéhlten Beispielen soll aufgezeigt werden, welche
textseitigen Strategien zur Darstellung der Thematik verwendet werden. Da das
Selbstverstindnis der Gattung einen entscheidenden Einfluss auf diese Strategien
einnimmt, wird aber zundchst in einem ersten Schritt die Kinder- und
Jugendliteratur allgemein aus genderkritischer Perspektive betrachtet.

1. DER GEGENSTAND - KINDER-
UND JUGENDLITERATUR

Kinder- und Jugendliteratur in ihren dsthetischen, poetologischen und sozialhistorischen
Varianten ist seit ihrer Herausbildung stark von Geschlechternormen gepragt und hat
ihrerseits als diskursive Hiiterin dieser Normierungsprozesse fungiert. Die Trennung in
Literatur fiir Mddchen und Jungen [1.] ist verkniipft mit dem stets drohenden Verlust
eines kindlichen androgynen Ideals [2.] und der anzustrebenden gegliickten Entwicklung
der adoleszenten Geschlechtsidentitdit [3.]. Uberspitzt formuliert, ldsst sich die Kinder-
und Jugendliteratur als historisch und &sthetisch variables Schlachtfeld der Geschlechter-
normen [4.] lesen, auf dem spatestens seit der Reformpadagogik um 1900 um Durch-
setzung und Kritik an diesen Normen gerungen wurde.

1 Ewers, Hans-Heino (Hg.): ,,Familienszenen: die Darstellung familialer Kindheit in
der Kinder- und Jugendliteratur, Weinheim: Juventa 1999.

2 Masad, Ilana: ,,Queer children’s books have a long history that’s only now being
told. For youngsters realising they don’t fit expected gender roles, books from
Winnie-the-Pooh to His Dark Materials have long provided overt and covert help®,
in: The Guardian vom 23.2.2017 (https://www.theguardian.com/books/booksblog/
2017/feb/23/queer-childrens-books-have-a-long-history-thats-only-now-being-told
[10.05.2019]).

3 Nieberle, Sigrid: ,,Gender Trouble als wissenschaftliche und literarische
Herausforderung®, in: Petra Josting/Caroline Roeder/Ute Dettmar (Hg.), Immer
Trouble mit Gender? Genderperspektiven in Kinder- und Jugendliteratur und -me-
dien(forschung), Miinchen: kopaed (Kjl & m extra, 16) 2016, S. 19-28, hier S. 25
(Herv. der Verf.).


https://www.theguardian.com/books/booksblog/2017/feb/23/queer-childrens-books-have-a-long-history-thats-only-now-being-told
https://www.theguardian.com/books/booksblog/2017/feb/23/queer-childrens-books-have-a-long-history-thats-only-now-being-told
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Die Differenzierung in die Korpora der Kinderliteratur einerseits und der Ju-
gendliteratur andererseits basiert zunichst einmal auf einer expliziten Adressie-
rung der potentiellen Leserschaft nach Altersstufen (age), wobei die Grenze un-
gefdhr bei einem Alter von elf bis zwo6lf Jahren liegt. Die Korpora beinhalten
zum einen all die literarischen Medien (fiktionaler und nicht-fiktionaler Art), die
von Kindern und Jugendlichen rezipiert werden. Dabei handelt es sich um die
sogenannte faktische Kinder- und Jugendlektiire.* Andererseits fallen unter den
Begriff alle literarischen Medien, die von erwachsenen Instanzen als fiir Kinder
und Jugendliche als geeignet angesehen werden, wobei je nach eingenommener
Rolle (Produktion, Publikation, Distribution und Vermittlung) zu differenzieren
ist: in die rein empfohlene Lektiire (intendierte Kinder- und Jugendliteratur) und
in die spezifische auf die Zielgruppe hin verfasste Lektiire (origindre Kinder- und
Jugendliteratur).” Erwachsenen Instanzen und ihren Vorstellungen von kindli-
cher und jugendlicher Geschlechtlichkeit kommt somit eine immense Bedeutung
zu, der die Mehrfachadressierung, also das Bewusstsein der literarischen Produk-
tion dafiir, dass nicht nur eine kindliche und jugendliche, sondern auch eine
erwachsene Zielgruppe angesprochen werden muss, Rechnung tragt. Deutlich
wird, dass gerade den zuletzt genannten Korpusbildungen ,literaturbezogene
Handlung[en]“® zugrunde liegen, die eine spezifische Leserschaft antizipieren.
Dabei reduziert die sogenannte ,,Kind- und JugendgemiBheit™ die potentiellen
Leser*innen auf bestimmte ,,sprachliche [...], kognitive [...] und lit. Kompeten-
zen,*” die zum Teil dann aber nicht nur aus dem Alter der Leser*innen, sondern
auch aus ihrem biologischen Geschlecht abgeleitet werden.

4 Ewers, Hans-Heino: ,,Literatur fiir Kinder und Jugendliche: eine Einfithrung in
Grundbegriffe der Kinder- und Jugendliteraturforschung®, 2., iiberarbeitete und
aktualisierte Auflage, Stuttgart: UTB 2012, S. 14-15.

Ebd., S. 19.

Ewers, Hans-Heino: ,,Was ist Kinder- und Jugendliteratur? Ein Beitrag zu ihrer
Definition und zur Terminologie ihrer wissenschaftlichen Beschreibung®, in: Giinter
Lange (Hg.), Taschenbuch der Kinder- und Jugendliteratur. Grundlagen — Gattungen
(Taschenbuch der Kinder- und Jugendliteratur, Bd. 1), Baltmannsweiler: Schneider-
Verl. Hohengehren 2005, S. 2-16, hier S. 5, Herv. 1.0.

7 Ewers, Hans-Heino: ,,Kinder- und Jugendliteratur, in: Gabriele Rippl/Simone
Winko (Hg.), Handbuch Kanon und Wertung. Theorien — Instanzen — Geschichte,
Stuttgart: J.B. Metzler 2013, S. 350-356, hier S. 380, Abk. i.0. Zur Problematik
vgl. Tholen, Toni/Stachowiak, Kerstin: ,,Didaktik des Deutschunterrichts:
Literaturdidaktik und Geschlechterforschung”, in: Marita Kampshoff/Claudia
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Unter dieser Perspektive betrachtet, macht das Eingangszitat viererlei fiir den
Gegenstand deutlich: Erstens ist der Ausgangspunkt fiir eine ,, Trennung der Lite-
ratur fiir Médchen und fiir Jungen*® die heteronormative Matrix mit der ihr zu-
grundeliegenden Annahme der Binaritét der Geschlechter. Die Kinder- und Ju-
gendliteratur ist in einem literarischen Feld situiert, welches seinerseits im Feld
der Macht eingebettet ist. Das Feld der Macht wiederum ist entlang der hetero-
normativen Matrix vergeschlechtlicht,” was besonders deutlich im Feld der Mas-
senliteratur, dem das Gros der Kinder- und Jugendliteraturproduktion zuzurech-
nen ist, sichtbar wird und kinder- und jugendliterarische Texte zu einer in einem
hohen Malle geschlechtsspezifisch adressierenden und gleichzeitig adressierten
Literatur macht. Grundlegend ist dabei die Diskursfigur des Geschlech-
terbinarismus, die eben auch nur solche Figurendarstellungen ein- und erfordert.
Zweitens basiert das Konstrukt des ,,kindlich androgyne[n] Ideal[s] «“10 auf einem
Androgynititsbegriff, der auf der Ebene der Figurendarstellung mit der Asexu-
alitit der kindlichen Protagonist*innen gleichzusetzen ist. Daher entsteht trotz
dieses Ideals kein Widerspruch zum ersten Punkt. Der Anspruch des Genres ist
es zwar, eine breite Leser*innenschaft zu adressieren, letztendlich sind die Figu-
ren aber in ihrer vermeintlichen Androgynitét mit eindeutig geschlechtskodierten
Verhaltensweisen versehen, was unter Umsténden auch auf die Doppeladressiert-
heit der Kinder- und Jugendliteratur und der damit auch immer erwachsenen
(Mit-)Leser*innenschaft zusammenhéngt. Mit dem Ubergang in das Genre der
Jugendliteratur geht drittens eine zunehmende Funktionalisierung der Texte im
Hinblick auf die Sozialisation der Rezipient*innen einher. Das Ausloten der Ge-
schlechtsidentitét ist dabei ein zentraler Bestandteil. ,,Geglzickt“11 ist diese Ent-
wicklung, wenn sie nicht aus dem heteronormativen Rahmen fillt. Im Rahmen
der ihr zugewiesenen Sozialisationsfunktion unterstiitzt die Kinder- und Jugend-
literatur seit Beginn an die ,,Aneignung [...] von geschlechtsspezifischen Rollen-

Wiepcke (Hg.), Handbuch Geschlechterforschung und Fachdidaktik, Wiesbaden: VS
Verlag 2012, S. 99-112 (https://doi.org/10.1007/978-3-531-18984-0_8).

8 Vgl. S. Nieberle: Gender Trouble als wissenschaftliche und literarische Heraus-
forderung, S. 25.

9 Vgl. dazu auch Bohm, Kerstin: ,,Archaisierung und Pinkifizierung. Mythen von
Mannlichkeit und Weiblichkeit in der Kinder- und Jugendliteratur®, Bielefeld:
transcript 2017, S. 11-13 (https://doi.org/10.14361/9783839437278).

10 Vgl. S. Nieberle: Gender Trouble als wissenschaftliche und literarische Heraus-
forderung, S. 25.

11 Ebd.
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. 12
entwiirfen,

die sich in der explizit geschlechtsspezifischen Adressierung des
Gegenstands und damit in einer nach dem natiirlichen Geschlecht getroffenen
Ausdifferenzierung der Korpora niederschlégt. Fiir das Handlungssystem der
Kinder- und Jugendliteratur erweisen sich solche auf Vermittlungsebene etablier-
ten Einteilungs- und Gliederungsprinzipien als Steuerungsinstrument der kinder-
und jugendliterarischen Produktion"’ — und das seit ihren Urspriingen, die ,,im
spiten Mittelalter bzw. in der Frithen Neuzeit“'* liegen. Dabei handelte es sich
vorrangig um nicht-fiktionale Texte, die ,,neben religioser Belehrung und
elementarer Wissensvermittlung vor allem der Vorbereitung auf die zukiinftige
[, geschlechtlich kodierte] Rolle des Kindes und Jugendlichen in der Gesell-
schaft"
hat das literarische Potential, welches in den unterschiedlichsten Figurationen
von Geschlechtlichkeit liegen kann, in der Kinder- und Jugendliteratur lange Zeit
keinen starken Widerhall erfahren, aber:

ausgerichtet waren. Aufgrund ihrer padagogischen Funktionalisierung

In dem Mafe, wie sich das allgemeine Angebot in der Kinder- und Jugendliteratur immer
weiter auffichert, die modernen Medien ihre Sozialisationsfunktion iibernehmen und die
padagogische Instrumentalisierung des literarischen Textes immer weiter zuriickgeht
(Weinkauff/Glasenapp 2014, 233), wird es offenbar moglich, Figuren jenseits der Ge-
schlechternormen fiir Kinder und Jugendliche literarisch darzustellen. Das geschieht nicht
zuletzt, um inter-/transsexuelle Kinder in eine neue Normalitit hereinzuholen.'®

Viertens stellt sich die Frage, wer die eigentlichen Akteure auf diesem
,.Schlachtfeld der Geschlechternormen*" sind. Den kindlichen und jugendlichen
Leser*innen stehen erwachsene Autor*innen, Verleger*innen, Kritiker*innen
und Eltern gegeniiber, deren Vorstellungen und Erwartungen an ,,Geschlecht*
bei der Produktion und Auswahl von ,,addquaten, dem Geschlecht der Lesenden

12 Weinkauff, Gina/von Glasenapp, Gabriele: ,,Kinder- und Jugendliteratur®, Pader-
born: Ferdinand Schoningh 2010, S. 219.

13 Ewers, Hans-Heino: ,Literatur fiir Kinder und Jugendliche. Eine Einfiihrung®,
1. Aufl., Stuttgart: UTB GmbH 2008, S. 30.

14 G. Weinkauft/G. v. Glasenapp: Kinder- und Jugendliteratur, S. 18.

15  Kiimmerling-Meibauer, Bettina: ,,Kinder- und Jugendliteratur”, in: Klaus Weimar/
Harald Fricke/Jan-Dirk Miiller/Klaus Grubmiiller (Hg.), Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturge-
schichte, Berlin: De Gruyter 2010, S. 254-258, hier S. 255-256.

16  Vgl. S. Nieberle: Gender Trouble als wissenschaftliche und literarische Herausforde-
rung, S. 25.

17  Ebd.
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angemessenen Texten und Medien zum Tragen kommen.'® Daher sind diese Er-
wartungen den Texten zum Teil schon explizit und/oder implizit in die Textkom-
munikation eingeschrieben und werden antizipiert, wodurch ,,[...] eine [...] éiber
dritte vermittelte [...] literarische [...] Kommunikation“" fiir Texte der Kinder-
und Jugendliteratur zentral wird. Die erwachsenen Instanzen erfiillen somit eine
,,Gate-Keeper“-Funktion:

Die hier angesprochenen Personengruppen lesen und beurteilen das kinder- und
jugendliterarische Angebot, um anschlieBend eine Auswahl zu treffen, d.h. einen Teil des
Angebots (positiv) zu sanktionieren und einem anderen Teil eine (positive) Sanktionierung
zu versagen. Sie nehmen den kindlichen und jugendlichen Lesern also Entscheidungen ab
— entweder ginzlich, indem sie allein die Lektiireentscheidung treffen, oder partiell, indem
sie den Entscheidungsspielraum der kindlichen und jugendlichen Leser durch das Treffen
einer Vorauswahl einschrinken. In beiden Fillen betétigen sie sich als ,gate-keeper<, d.h.
als Instanzen, die dariiber entscheiden, ob literarische Kommunikation zu Ende gefiihrt
oder abgebrochen wird.’

Dies wiederum hat Konsequenzen fiir die Produktion der Texte, also eben auch
fiir die Frage, was sag- und erzdhlbar ist und was eben nicht. Fraglich wird,
welche Gendernormen infrage gestellt werden kdnnen und welche nicht: ,,Erst
wenn die Vermittler die Botschaft, wenn nicht als wertvoll, dann zumindest als
unbedenklich erachten, 6ffnen sie den Weg fiir die literarische Kommunikation

“?! Dies gilt in hohem

zwischen dem Sender und dem kindlichen Empfénger.
MaBe fiir Abweichungen von heteronormativen Vorstellungen, schlieft aber
gleichzeitig die Eigenstindigkeit kindlicher oder jugendlicher Lektiireentschei-
dungen nicht aus. Die Frage ist dann nur, wo und wie Kinder und Jugendliche
mit eher progressiven Texten in Berithrung kommen, sollten diese vorab von
erwachsenen Instanzen ausselektiert worden sein.

Aufgrund der besonderen Kommunikationssituation steht die Rezeption der
Texte in einem Spannungsfeld von ,,Tabu und Trend* bzw. ,,Ideal und Ideolo-
gie®. Denn einerseits finden sich in den letzten Jahren vermehrt Texte, die sich
der Thematik annehmen, wihrend andererseits die Eignung, die Kind- und
JugendgemaBheit der Texte, regelmifBig angezweifelt wird. Beispielhaft kann
dies anhand eines Ausschnittes einer Podiumsdiskussion zur Frage ,,Vater, Mut-
ter, Kind: Brauchen wir mehr Vielfalt in Kinder- und Jugendbiichern? gezeigt
werden, die auf der Leipziger Buchmesse 2017 (organisiert von der Arbeitsge-
meinschaft von Jugendbuchverlagen [avj], dem Arbeitskreis fiir Jugendliteratur

18  H.-H. Ewers: Eine Einfiihrung, S. 101.
19  Ebd., Herv. i.0.

20  Ebd, S. 102, Herv. i.0.

21 Ebd, S.103-104.
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[AKJ], dem Borsenverein des Deutschen Buchhandels und der Stiftung Lesen)
stattfand. Gegenstand der Diskussion waren unter anderem die beiden kinder-
literarischen Texte Teddy Tilly (2017) und George (2016), die auch Gegenstand
dieses Aufsatzes sind.

Angeregt diskutierte das Podium iiber zahlreiche Einzeltitel, insbesondere iiber die Trans-
gendergeschichte ,George® von Alex Gino (S. Fischer). [Birgit] Schollmeyer [Griinderin
einer Braunschweiger Buchhandlung] hatte das fiir Kinder ab neun Jahren empfohlene
Buch einigen auch élteren Testlesern gegeben: ,Alle haben es abgelehnt. Hier stellt sich
die Frage: Wer ist die Zielgruppe? Ist George fiir uns Erwachsene geschrieben, damit wir
diese Thematik nach vorne bringen?‘, fragte Schollmeyer und wurde in ihrer Kritik von
[Ralf] Schweikart [Germanist und Literaturkritiker] bestdrkt, der als weiteres Beispiel
Teddy Tilly anfiihrte, ein Bilderbuch, worin das Thema Transgender schon fiir Kinder ab
vier Jahren im Mittelpunkt steht. ,Fiir Kindergartenkinder ist aber das Thema Transgender
wahnsinnig weit weg®, erklirte Schweikart.”

Diese Zweifel an Altersangemessenheit, also der Angemessenheit der Inhalte
und der sprachlichen Gestaltung, sind stidndige Begleiterscheinungen, die die
Vorauswahl kinderliterarischer Narrative begleiten und damit auf bestimmten
Vorannahmen dariiber basieren, wie Kinder Geschlechtlichkeit wahrnehmen,
ohne dies aber offenzulegen. Interessant ist dabei ein Ergebnis von Kasiischke
(2008), die das geschlechtsbezogene Wissen von Kindern unter sechs Jahren
erhoben hat: ,,Auf der anderen Seite zeigt sich, dass die Rollenkonzepte von
Kindern durchaus flexibler sind als wir Erwachsenen annehmen, wenn sie unmit-
telbar das eigene Leben der Kinder betreffen. Geschlechtsrollenkonzepte greifen
offensichtlich eher, wenn es um Bereiche der Konvention und Moral geht, die

23 . . .
““" was deutlich macht, wie sehr subversives

die Erwachsenenwelt betreffen,
literarisches Potential zugunsten einer erwachsenen Vorstellung von Kind-

gemdBheit verloren gehen kann.

22 Bardola, Nicola: ,,Ideal oder Ideologie? Eine Gesellschaft voller Vielfalt ist auch
uniibersichtlich — eine Podiumsdiskussion in Leipzig beschiftigte sich deshalb mit
der Frage, ob die Kinder- und Jugendliteratur die zunehmende Offenheit gegeniiber
unterschiedlichen Familien- und Rollenmodellen angemessen abbildet®, in: Bérsen-
blatt vom 25.3.2017 (https://www.boersenblatt.net/2017-03-25-artikel-thementrend
kinder-und_jugendliteratur.1300254.html [20.11.2019]).

23 Kasiischke, Dagmar: ,,Geschlechtsbezogene Wissenskonzepte von Kindern unter
sechs Jahren — ein Problemaufriss®, in: Barbara Rendtorff/Annedore Prengel (Hg.),
Kinder und ihr Geschlecht, Opladen u.a.: Verlag Barbara Budrich 2008, S. 191-202,
hier S. 200 (https://doi.org/10.2307/j.ctvm201£x.15).
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Der Markt an kinder- und jugendliterarischen Texten, die Transgender-As-
pekte thematisieren, ist — daher — zunéchst einmal sehr aufgerdumt. Zu den pro-
minentesten Titeln — in chronologischer Reihenfolge — gehdren:

*  Fehér, Christine: Body. Leben im falschen Korper, Diisseldorf: Sauerlédnder
2003.

*  Blacker, Terence: Boy2girl, Weinheim/Basel: Beltz & Gelberg [2004]
2006.

. Peters, Julie-Ann: Luna, Miinchen: dtv [2004] 2006.

. Hethel, Jessica: I am Jazz, New York: Dial Books for Young Readers 2014.

*  Levithan, David: Letztendlich sind wir dem Universum egal [Every Day,
2012], Frankfurt a.M.: Fischer FIB 2014.

*  Cooper, T/Glock, Allison: Changers. Drew, Stuttgart: Kosmos [2014] 2015.

*  Barczyk, Sarah: Nenn mich Kai, Berlin: Egmont Graphic Novel 2016.

. Gino, Alex: George, Frankfurt a.M.: Fischer [2015] 2016.

*  Fehér, Christine: Weil ich so bin, Hamburg: Carlsen Verlag 2016.

*  Walton, Jessica: Teddy Tilly, Frankfurt a.M.: Fischer [2016] 2016.

. Williamson, Lisa: Zusammen werden wir leuchten [The Art of Being Nor-
mal, 2015], Frankfurt a.M.: FISCHER Kinder- und Jugendtaschenbuch
2016.

*  Usling, Rabea-Jasmin: Prinz_essin?, Verl: Chiliverlag 2017.

. Russo, Meredith: Als ich Amanda wurde [If I Was Your Girl, 2016], Miin-
chen: Deutscher Taschenbuchverlag 2017.

*  MeiBner-Johannknecht, Doris: Und morgen sag ich es, Innsbruck: Obelisk
Verlag 2018.

Betrachtet man diese Titel genauer, fallen drei Dinge auf: Erstens fillt der Uber-
hang an jugendliterarischen Texten auf, da aufgrund der Alterskennzeichnung
zum genuinen Korpus der Kinderliteratur nur die Texte von Herthel, Gino, Wal-
ton und Usling zahlen wiirden. Zweitens sind auffillig viele der aufgezdhlten
Titel pramiert und fanden im Zuge dessen auch in den iiberregionalen Feuilletons
Erwéhnung (Peters, Levithan, Gino, Williamson). Drittens sind die nicht pré-
mierten Titel aufféllig der sogenannten problemorientierten Kinder- und Jugend-
literatur zuzuordnen — ein rein inhaltlich ausgerichtetes kinder- und jugendlite-
rarisches Genre, welches hiufig im schulischen Deutschunterricht im Zuge einer
rein thematischen Ausrichtung zum Einsatz kommt.
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2. KINDERLITERATUR - BILDERBUCH:
TEDDY TILLY (2016)

Das Medium Bilderbuch gilt fiir die Infragestellung ,,heteronormative[r] Narra-

tive und visuelle[r] Konformitt***

als besonders geeignet. Dabei liegt das beson-
dere Potential in der Beziehung von Text und Bild, die jeweils eigene, sich er-

génzende oder identische Narrative entwickeln konnen.

Wiéhrend der Sprache der erzdhlenden Kinderliteratur oft durchs Netz geht, was im hetero-
normativen Symbolsystem nicht les- und damit greifbar ist, kann das bimediale Bilder-
buch diesem ,konstitutiven Auflen‘ nicht nur Gestalt verleihen, sondern seinen Status als
Verdringtes gleich mit visuellen Mitteln problematisieren.”

Betrachtet man das Cover des Buches fallen drei Dinge auf:

1. Der Text verwendet die fiir die Kinderliteratur im Allgemeinen und fiir das
Bilderbuch im Speziellen sehr beliebte Strategie der Anthropomorphisie-
rung. Vermenschlicht dargestellte Tierfiguren schaffen einerseits Ndhe und
dabei aber auch gleichzeitig Distanz fiir die kindlichen Leser*innen.

2. Die dargestellten Genderidentitidten sind an den Korper und seine Aus-
drucksweisen gebunden. Die Schleife, so wird aus der Erzéhlung deutlich,
dient in ihrer Funktion als Fliege der Markierung des ménnlichen Korpers,
wihrend sie als Schleife im Haar den weiblichen Korper markiert, was
deutlich die Performativitit von Geschlecht in den Vordergrund stellt.

3.  Zum Einsatz kommt auf diesem Cover das héufig eingesetzte Motiv des
Spiegels. Im Spiegel zu sehen ist das ,,wahre Ich* der Hauptfigur. Das Er-
kennen des Eigenen, aber auch des Fremden ist in der Kinder- und Jugend-
literatur, die Transgender-Aspekte behandelt, ein hiufig eingesetztes Mittel,
auf das spéter noch einmal Bezug genommen wird.

Erzéhlt wird die Geschichte des Teddys Thomas, der zusammen mit seinem
Freund Finn spielt, Fahrrad féhrt, im Garten arbeitet und picknickt. ,,Eines Ta-

24  Kalbermatten, Manuela: ,,Knurrende Enten und Béren mit Schnibeln. Zum subversi-
ven Potenzial ,queerer’ Tier-Adoptionen in neueren Bilderblichern®, in: Petra
Josting/Caroline Roeder/Ute Dettmar (Hg.), Immer Trouble mit Gender? Gender-
perspektiven in Kinder- und Jugendliteratur und -medien(forschung), Miinchen:
kopaed (Kjl & m extra, 16) 2016, S. 195-206, hier S. 198.

25  Ebd.
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s“*® ist Teddy Thomas sehr traurig. Er traut sich aber nicht, sich seinem

ge
Freund Finn zu offenbaren, aus Angst, ihn als seinen Freund zu verlieren. Nach-
dem Finn ihm aber versichert, dass dies nie eintreten werde, kommt es zum
Coming-Out des Béren: ,,Thomas, der Teddy, holte tief Luft, dann sagte er: ,Ich
muss endlich ich selber sein. Tief in meinem Herzen weil} ich schon immer, dass
ich ein Teddymédchen bin, kein Teddyjunge. Ich wiirde viel lieber Tilly heiflen
als Thomas*.“”” Finns Reaktion fillt eindeutig aus: ,,,Du liebe Zeit, mir ist es
doch egal, ob Du ein Teddyméadchen oder ein Teddyjunge bist! Hauptsache, wir
sind Freunde*.*“*® Die Selbstverstindlichkeit der Akzeptanz des Anderen wird auf
Bildebene in Form einer Wiederholung der bereits erlebten und ritualisierten
Handlungen manifestiert. Diese Parallelitidt von Bild und Text vermittelt dabei
eine scheinbare Normalitét, wie sie Kalbermatten (2016) schon fiir das Bilder-
buch Zwei Papas fiir Tango™ festgestellt hat. Aufgrund einer fehlenden Dif-
ferenzdarstellung kommt es dabei aber gleichzeitig zu einer Inszenierung von
,.Natiirlichkeit®, die aber nur im Kontext der heteronormativen Matrix als ,,natiir-
lich“ gelten kann. ,,Problematisch, wenn auch vor dem zeitlichen Hintergrund
nur verstiandlich, ist, dass erneut eine Form von Normalitdt generiert wird, die
Unauffélligkeit und Angepasstheit als Rezept fiir Gliick représentiert, Differenz

«30

und Gender-Queerness dagegen ausklammert.“” Auffillig ist zudem, dass die

verwendete Erzdhlsprache, zumindest was diese zentrale Textstelle betrifft, nicht
als unbedingt kindlich einzuschitzen ist. Die programmatische Funktion der
Sprache tritt in den Vordergrund.

3. ERZAHLENDE KINDERLITERATUR: GEORGE (2016)

George holte einen silberfarbenen Haustiirschliissel aus der kleinsten Innentasche eines
groflen roten Rucksacks. Thre Mom hatte den Schliissel an einer Schnur angenéht, damit er
nicht verlorenging, aber die Schnur war nicht lang genug, um den Schliissel ins Schloss zu
stecken, wenn der Rucksack auf dem Boden stand. George musste auf einem Fuf} balan-
cieren, das andere Bein anziehen und den Rucksack auf ihrem Knie abstellen. Sie drehte
den Schliissel um, bis es klickte.’'

26 J. Walton: Teddy Tilly, o.S.

27  Ebd.

28  Ebd.

29  Schreiber-Wicke, Edith/Holland, Carola: ,,Zwei Papas fiir Tango®, Stuttgart: Thiene-
mann 2006.

30 M. Kalbermatten: Knurrende Enten und Béren mit Schnébeln, S. 197.
31 A. Gino: George, S. 9.
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George gilt als erstes (und bisher auch einziges) erzéhlendes Kinderbuch zur
Thematik der Transidentitdt. Aufféllig ist zundchst der sprechende Name, der die
Hauptfigur in die (europiische) literarische Tradition der Figur des jungenhaften
Midchens riicken ldsst’””, auch wenn dieser Vergleich auf Textebene nicht ange-
legt zu sein scheint. George ist ein anatomischer Junge mit einer weiblichen Ge-
schlechtsidentitit. Der Erzdhlfokus liegt auf ihrem Coming-Out. Erzdhlerisch
interessant ist, dass eine gefestigte weibliche Geschlechtsidentitit entworfen
wird, die formal mit der Nutzung des weiblichen Personalpronomens und inhalt-
lich mit einem kohédrenten weiblichen Identititsentwurf gestiitzt wird, wodurch
die Leser*innen die Diskrepanz der eigenen Leseeindriicke zu der Wahrnehmung
von George durch sein Umfeld als ménnlich umso stirker erfahren. Der kohi-
rente Identitdtsentwurf wird im Kontext einer nachtridglichen Beglaubigungs-
strategie gestiitzt: ,,Durch den Verweis Georges auf Erinnerungen, in denen sie
sich im frithen Kindesalter typisch weiblich verhalten hat, wird Kohdrenz und
ein einheitliches Bewusstsein davon, schon immer ein Médchen gewesen zu
sein, hergestellt.“* Diese nachtrigliche Sinnstiftung und Kohérenzbildung fin-
den sich als erzédhlerische Strategie in fast allen Titeln wieder, womit als ein
erstes Zwischenfazit festzuhalten ist, dass kinderliterarische Texte keine bzw.
sehr selten Gender-Queerness inszenieren.
Auch in dieser Erzdhlung stellt der Spiegel ein zentrales Motiv dar:

George wiirde perfekt in dieses Bild passen. Sie wiirde mit den anderen lachen und ihnen
die Arme um die Schultern legen. Sie wiirde einen knallig pinkfarbenen Bikini tragen, und
sie hitte langes Haar, das ihre neuen Freundinnen liebend gerne flechten wiirden. Wenn
sie nach threm Namen fragten, wiirde sie sagen: Ich heifSe Melissa. Melissa war der Name,
den sie ihrem Spiegelbild gab, wenn niemand hinschaute und sie ihr glattes rotbraunes
Haar nach vorne biirsten konnte, als ob sie eine Ponyfrisur htte.**

Durch geschlechtlich kodierte Verhaltensweisen (Lachen, korperliche Néhe,
Haare flechten, Ponyfrisur), Kleidung (Bikini in pink) und Make-Up, welches an
spaterer Stelle zum Einsatz kommt, wird die Performativitdt von Geschlecht
inszeniert.” Als Vorbilder dienen dabei Madchendarstellungen aus einschligigen
Maidchenmagazinen, die sex mit gender gleichsetzen und deren Ausgangspunkt
die heteronormative Matrix und der ménnliche Blick sind.

32 Georgina, eine der Hauptfiguren aus Enid Blytons Fiinf Freunde-Reihe, ldsst sich
nur George rufen und nutzt weitere Strategien, um ihre Weiblichkeit zu maskieren.

33 Kalbermatten, Manuela/Martinez, Tanja: ,, Transidentitdt in der Kinderliteratur, in:
buch&maus 3 (2016), S. 18-19.

34 A. Gino: George, S. 11-12.

35 M. Kalbermatten/T. Martinez: Transidentitét in der Kinderliteratur, S. 18.
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Zentral fiir das Coming-Out von George ist eine Schulauffithrung von Char-
lotte’s Web,* in der George die Hauptfigur Charlotte spielen will. In gewisser
Weise handelt es sich hierbei um eine Fortfilhrung der Erzéhlstrategie der
Anthropomorphisierung aus dem Bilderbuch. Zum anderen erlaubt das Spiel, das
»als ob“ in der Verkleidung, die Hervorbringung ihres wirklichen Seins: ,,Sie
hatte gedacht, sie wiirde unsicher und nervos sein, wenn sie Charlottes Zeilen
laut spriche, aber dabei kam es ihr ganz natiirlich vor.“”” Dass George Charlotte
spielen darf, ist aber nicht selbstverstidndlich. Wéhrend ihr von Seite ihrer besten
Freundin Versténdnis entgegengebracht wird, dient insbesondere der schulische
Raum und seine Vertreter*innen als Wahrer*in der heteronormativen Matrix, die
eine Verwirrung der Zuschauer*innen nicht zulassen kdnnen: ,,,Du weilit ganz
genau, dass ich dir die Rolle der Charlotte nicht geben kann. Ich habe zu viele
Maidchen, die Charlotte sein wollen. AuB3erdem, stell dir doch mal vor, wie die
Leute reagieren wiirden. [...]*.*® Dass George schlieBlich die Rolle der Char-
lotte spielen kann, wird erst durch den Verzicht der besten Freundin und das
Umgehen der offiziellen Instanzen mdglich. Die Auffiihrung ist ein Erfolg und
bietet gleichzeitig Anlass fiir das Coming-Out Georges gegeniiber ihrer Mutter.

4. JUGENDLITERATUR:
ZUSAMMEN WERDEN WIR LEUCHTEN (2016)

Als ich acht Jahre alt war, sollten wir in der Schule aufschreiben, was wir einmal werden
wollen. Unsere Lehrerin ging in der Klasse herum, und jeder musste aufstehen und vorle-
sen, was er geschrieben hatte. Zachary Olsen wollte Profi-FuB3baller werden und Lexi
Taylor Schauspielerin. Harry Beaumont war sich sicher, dass er Premierminister wird.
Simon Allen wollte Harry Potter sein, und zwar so sehr, dass er sich im Schuljahr davor
mit der Handarbeitsschere einen Blitz auf die Stirn gekratzt hatte.

Nichts von alledem interessierte mich.
Ich hatte geschrieben:

Ich méchte ein Méidchen sein.”

Dieser Moment macht David fiir seine Mitschiiler*innen zur ,,Freakshow*.
Williamsons Roman thematisiert aus multiperspektivischer Erzahlweise, ndmlich
anhand der Perspektiven der beiden Protagonist*innen Leo und David, sowohl

36  White, Elwyn Brooks: ,,Charlotte’s Web“, London: Harper Collins 2005.
37 A. Gino: George, S. 44.
38 Ebd, S.79.

39 L. Williamson: Zusammen werden wir leuchten, S. 7.
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Davids Coming-Out als Trans*médchen wie Leos Passing als Trans*junge nach
einem als problematisch inszenierten Coming-Out. Durch die autodiegetische
Erzihlweise bleiben die Leser*innen den Figuren und ihren Perspektiven verhaf-
tet, was es erlaubt, dass fiir mehr als iiber die Hélfte der Erzéhlung ein kohéren-
ter mannlicher Identitdtsentwurf der Figur Leo etabliert wird, da das Passing
auch fiir die Leser*innen im Verborgenen stattfindet. Die durch das autodiegeti-
sche Erzdhlen erzeugte Unmittelbarkeit wird zusétzlich noch dadurch gestiitzt,
dass die Erzdhlung (mit Ausnahme des Eingangszitats) im Pradsens verfasst ist.
Der Roman kontextuiert die Trans*Thematik in fiir die Jugendliteratur typischen
Themenfeldern. Behandelt werden die erste Liebe, die Bedeutung von Freund-
schaften und die Suche nach einem abwesenden Elternteil. Offen ist in der Er-
zahlung die Funktion der Suche nach Leos leiblichem Vater. So stellt sich die
Frage, ob diese Suche den erzdhlerischen Versuch darstellt, eine ménnliche Ge-
nealogie zu etablieren, in die es sich eintreten lasst, um die Kohérenz zu vervoll-
standigen.

Wihrend das Motiv des Spiegels in der Kinderliteratur noch erlaubte, das
wirkliche Sein sichtbar werden zu lassen, bildet der Spiegel in der Jugendlitera-
tur nur noch das anatomische Ich ab: ,,Ich werfe einen letzten Blick in den Spie-
gel, auf den Fremden, der mir entgegenblickt.“*’

Korperlichkeit wird in der Erzahlung ganz deutlich als Feindbild entworfen.
Die Diskrepanz zwischen anatomischem Ich und Geschlechtsidentitit wird zum
Kampf. In der Erzdhlung wird daher zundchst die Strategie der Kontrolle ver-
folgt, denn Wachstum bzw. die korperliche Weiterentwicklung bedeutet eine
Niederlage gegeniiber der geschlechtlichen Identitét. Jeder Zentimeter an Wachs-
tum wird akribisch festgehalten, um sicherzustellen, dass den geschlechterko-
dierten Korpernormen noch entsprochen werden kann:

Sobald wir zu Hause sind, renne ich die Treppe hoch und verschliee die Tiir. Mum hat
recht. Ich bin in weniger als vierzehn Tagen volle zwei Zentimeter gewachsen. Erst denke
ich, dass das unmoglich ist, also messe ich mich noch einmal. Und noch mal. Aber die
Bleistiftstriche liigen nicht. Als ich das in mein Notizbuch schreibe, zittern meine Hénde,
und die Buchstaben werden ganz wackelig. Wenn ich innerhalb von zwei Wochen zwei
Zentimeter wachsen kann, wie viele sind es dann in sechs Wochen? Oder in zehn? [...]
Dad war immer einer der Kleinsten in der Klasse, bis er mit fiinfzehn einen irren
Wachstumsschub hatte und quasi tiber Nacht auf einen Meter neunzig hochschoss. Das ist
okay, wenn man ein Junge ist. Fiir Médchen ist es eine Katastrophe.*’

Die Performativitit von Geschlecht ist auch in dieser Erzéhlung gebunden an
geschlechtlich kodierte Verhaltensweise. Genutzt werden vermeintlich typisch

40 Ebd,S.18.
41 Ebd,S. 147.
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weibliche mediale Interessen wie Gossip Girl oder America’s Next Top Model,*
die bevorzugte Zimmerfarbe (dunkelrot, weil pink nicht akzeptiert werden
wiirde), die Kleidung (das Tragen von Kleidern) und die Nutzung von Make-Up
(Kosmetika). Als Vorbilder dienen Figuren, die dem gesellschaftlichen Ideal,
wie ein Junge oder ein Médchen zu sein, entsprechend dargestellt sind. In dieser
Erzdhlung fungieren eben diese Figuren dann auch als Objekte des Begehrens.

Wie auch bei George wird das Reisemotiv genutzt, um ein Passing zu
inszenieren und wie auch in diesem Titel beglaubigt erst der ,,ménnliche Blick*
das gelungene Passing in der weiblichen Identitét, was die Wirkméchtigkeit der
heteronormativen Matrix herausstellt, zumal diese Situation in einem stereo-
typisierten Kontext dargestellt wird. Das genutzte Setting ist eine Bar. Die weib-
liche Geschlechtsidentitit erlaubt es David, schneller ein Getridnk bei dem Bar-
mann zu erhalten als Leo. Dass David in dieser Situation dann noch als
,,Kleine“43 und ,,SﬁBe“44 tituliert wird, zeigt die Wirkmaéchtigkeit des heteronor-
mativen Narrativs sowie den geschlechtlich konnotierten Alltagsmythos der Bar-
situation.

Wiéhrend Davids Transidentitét gleich zu Beginn der Erzahlung offen thema-
tisiert wird, wird Leos Transidentitét erst eine relevante Grof3e, als der Bezie-
hung zu der Figur Alicia eine sexuelle Komponente hinzugefiigt wird. Inszeniert
wird Leo zunichst entlang des Ideals hegemonialer Ménnlichkeit, als der ver-
schlossene, aggressive Einzelgidnger. Dass es sich dabei um eine Maskerade
handelt, wird fiir die Leser*innen erst offengelegt, als sich die beiden Haupt-
figuren gegenseitig ihr ,,Geheimnis“ anvertrauen. Dieser Stelle kommt ein sehr
hoher Stellenwert innerhalb der Erzéhlstruktur zu.

,Du bist ein Médchen‘, wiederholt er [David]. ,Tja, ich bevorzuge den Ausdruck ,weiblich
geboren® oder noch besser ,biologisch weiblich‘, wenn es schon sein muss‘, sage ich.

,Aber du siehst aus wie ein Junge‘, sagt David verbliifft, ,absolut wie ein Junge, total.

,Was soll ich sagen, ich habe eben geniigend Erfahrung‘.**

Diese Textstelle verdeutlicht zwei Dinge, die fiir die Thematisierung von
Transgender-Aspekten in der Kinder- und Jugendliteratur zentral sind: Zum
einen dient die Kinder- und Jugendliteratur der Sprachfindung. Sie liefert mal
mehr, mal weniger deutlich padagogisierend das Vokabular, um einer Sprachlo-
sigkeit entgegenzuwirken und schafft damit gleichzeitig auch eine Verstin-

42 Ebd.,S.10undS. 12.
43 Ebd, S.274.
44  Ebd, S. 290.
45 Ebd, S.217.
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digungsgrundlage fiir trans*- wie fiir cis*gender-Rezipient*innen. Zum anderen
markiert der Begriff der ,,Erfahrung® das Wissen um die Performativitit von Ge-
schlecht und die geschlechtlich kodierten Verhaltensweisen die damit einher-
gehen.

Wie alle anderen bisher behandelten Texte endet auch diese Erzdhlung fiir
beide Protagonist*innen gliicklich. Davids Coming-Out vor seinen Eltern wird
ebenso positiv dargestellt wie Leos Entwicklung nach seinem erneuten Coming-
Out. Die Erzéhlung bietet somit ein positiv verlaufendes Narrativ an, spart aber
auch Komplikationen wie die thematisierte Zuriickhaltung und das Unversténd-
nis der Eltern wie auch Mobbingsituationen nicht aus. Insbesondere die in der
Peer-Group entstehenden Unterdriickungsstrategien werden offen thematisiert.
Es stellt sich die Frage, ob Gender-queere Identititen besonders fiir noch nicht
gefestigte Gender*Identitdten eine Bedrohung darstellen und deswegen gerade
diese Kontrastrelationen geeignet sind, um unterschiedliche Reaktionen aufzu-
zeigen.

5. JUGENDLITERATUR: LETZTENDLICH SIND WIR
DEM UNIVERSUM EGAL (2016)

Alle bisher thematisierten Erzdhlungen konfigurieren eindeutig geschlechtlich
markierte Erzdhlsubjekte. Das utopische Potential, welches innerhalb literari-
scher Texte wirksam werden kann, wird nur in der Erzéhlung Letztendlich sind
wir dem Universum egal eingelost,

[...] denn A, die Hauptfigur des Romans, ist weder ménnlich noch weiblich, sondern
erwacht jeden Tag in einem anderen Korper, entweder dem eines sechzehnjéhrigen Jungen
oder dem eines sechzehnjéhrigen Méadchens. [...] Haarfarbe, Haarldnge, Korpergewicht,
Geschlecht, (Un)Versehrtheit, das sind die Kategorien, nach denen A, die Hauptfigur und
homodiegetischer Erzéhler [sic] der Geschichte, seine/ihre Identitdt bestimmt. [...] Wah-
rend sich Geschlecht, ethnische Zugehdorigkeit und die sexuelle Orientierung von A verédn-
dern, ist sein/ihr Alter immer das gleiche.*

Die einzig materielle Manifestation erfahrt A iiber einen E-Mail-Account. Erst
durch die Liebesbeziehung zu Rhiannon, die A zu Beginn der Erzdhlung im Kor-

46  Schilcher, Anita: ,,Letztendlich sind wir dem Universum egal. Identitats-konstruktio-
nen jenseits von Geschlecht und Gender*, in: Karla Miiller/Jan-Oliver Decker/Hans
Krah/Anita Schilcher (Hg.), Genderkompetenz mit Kinder- und Jugendliteratur ent-
wickeln. Grundlagen — Analysen — Modelle, Baltmannsweiler: Schneider Hohen-
gehren 2016, S. 175-194, hier S. 175-176.
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per ihres Freundes Justin kennenlernt und die A danach an allen anderen Tagen
in jeweils anderen Korpern versucht wiederzusehen, wird Geschlechtlichkeit zu
einer relevanten Kategorie. Rhiannon kann A kérperlich nur dann nédherkommen,
wenn A anatomisch ménnlich ist. Begehren ist dann aber auch an Attraktivitét
gekoppelt, was A im Korper eines fettleibigen Jungen erfahren muss. A’s
Gender-Queerness ist ein stindig wiederkehrendes Thema:

,Ich weiB}, es klingt komisch, aber ... ich denke immer wieder dariiber nach. Bist du
wirklich weder Junge noch Méadchen? Ich meine, als du in meinem Korper warst, hast du
dich da mehr ... zu Hause gefiihlt, als wenn es ein Junge gewesen wire?* Interessant,
denke ich, dass sie sich so daran aufhédngt. ,Ich bin einfach ich, sage ich. ,Ich fiihle mich
immer zu Hause und nie zu Hause. So ist es eben‘. ,Und wenn du jemanden kiisst?‘ ,Ge-
nau das Gleiche‘. ,Und beim Sex?¢

Schilcher konstatiert:

Liebe und Begehren, so das Fazit, lassen dem Korper eine neue Bedeutung zukommen,
filhren dazu, dass A nun nicht mehr nur in einem beliebigen Korper existiert, sondern
seine Erscheinung mit den Augen Rhiannons wahrnimmt. Autonomie wird zur Heterono-
mie, zur Abhédngigkeit von den Wahrnehmungen und Kategorisierungen der anderen. Das
Ich wird zum sozialen Konstrukt, welches wiederum auf die eigene Wahrnehmung zu-
riickwirkt. Auch hier kommt es zu einer negativen Sicht auf den Koérper, er ,verdammt*
die Person zum einen dazu, sich als hetero- oder homosexuell zu definieren — eine Festle-
gung, die der Text durch A’s Existenz als nicht zwingend notwendig darstellt — zum
anderen wird korperliche Normalitdt zur Voraussetzung dafiir, dass Liebe und Beziehung
méglich sind.*®

Somit wird der vergeschlechtlichte Korper dann doch wieder ein zentraler As-
pekt der Erzdhlung.

6. SCHLUSS

Allen Texten ist gemeinsam, dass sie das Aushandeln von Normalitét in das Zen-
trum der Narrative stellen. So lautet der Originaltitel von Zusammen werden wir
leuchten denn auch The Art of Being Normal. In jeder der vier thematisierten
Erzéhlungen findet sich an mindestens einer Stelle die Absage an ein ,,normales
Leben® fiir die Hauptfiguren: ,,Aber George hatte kein normales Leben.“* An

47  D. Levithan: Letztendlich sind wir dem Universum egal, S. 255.

48  A. Schilcher: Letztendlich sind wir dem Universum egal. ldentitdtskonstruktionen
jenseits von Geschlecht und Gender, S. 185.

49  A. Gino: George, S. 56.
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die Stelle des ,,Normalen* tritt das Abnormale, was in den Erzdhlungen hiufig
mit der Beschimpfung ,,Freak®, also der Beschimpfung als Sonderling oder
Missgeburt einhergeht:

,Du hiltst dich wohl fiir lustig, was, du Freak? Du denkst, du kannst dich mit mir anlegen?
Du bist echt so eine Missgeburt. Ein Freak. Freak, Freak. Freak‘. Bei jedem Freak
schnickte Jeff mit dem Finger gegen Georges Stirn. Seine Worte krochen unter ihre Haut
und setzten sich in ihren Knochen fest.>

Was die Texte nicht anbieten, ist eine Antwort auf die Frage, was denn ,,normal®
ist und was es sein konnte. Das unhinterfragte Normalitdtsverstdndnis basiert auf
dem heteronormativen Narrativ und der dort begriindeten Binaritdt der Ge-
schlechter. Nur Letztendlich sind wir dem Universum egal entwirft eine alterna-
tive Normalitdt, der aber gleichzeitig innerhalb der heteronormativen Matrix eine
Absage erteilt wird. Denn auch wenn innerhalb der Figurendarstellung Ge-
schlechtergrenzen iiberwunden werden, so wird die Binaritdt der Geschlechter
gleich nach deren Uberschreiten wiederhergestellt. Die Stereotypisierung der
Darstellung von Transgeschlechtlichkeit kommt nicht dariiber hinaus, Trans-
ménner als stereotyp ménnlich und Transfrauen als stereotyp weiblich dar-
zustellen. Die Texte lassen wenig Zwischentdne zu und sind, vielleicht auch im
Hinblick auf die Sozialisationsfunktion der Texte, sehr um Eindeutigkeit der
Identitdtsentwiirfe bemiiht. Kalbermatten folgert daraus, ,[...] dass transge-
schlechtliche Identitdten nur toleriert werden, insofern das Konzept der Hetero-
normativitdt unangetastet bleibt”, womit ,,[k]inder- und jugendliterarische Texte
mit Transgender Thematik [...] auch den (wieder) verfestigten kulturellen Ge-

“*! Dass die dargestellten Figuren binary trans

schlechterdualismus [beleuchten].
dargestellt werden, wird in den die Erzéhlungen hiufig begleitenden Paratexten
darliber legitimiert, dass es fiir die Rezipent*innen so ,einfacher sei, die
entworfenen Identititen als kohidrente geschlechtliche Identititen wahrzu-
nehmen, als wenn die Hauptfiguren Gender-Queer sein wiirden — geméf dem
Prinzip ,,form follows function®, welches dem eingangs erwéhnten ,,einfachen®
Kinder- und Jugendliteraturverstidndnis entsprechen wiirde. Diese Paratexte, wie
sie bspw. in George oder auch Als ich Amanda wurde™ zu finden sind, geben
Rezeptionsanleitungen und richten sich zum Teil explizit an eine Cis-Gender-

Zielgruppe. Dabei treten die Autor*innen in einer doppelten Rolle auf: Zum

50 Ebd., S. 128, Herv. i.0.

51 M. Kalbermatten/T. Martinez: Transidentitét in der Kinderliteratur, S. 18.

52 Russo, Meredith: ,,Als ich Amanda wurde [If I Was Your Girl, 2016]“, Miinchen:
Deutscher Taschenbuchverlag 2017.
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einen werden sie als Produzent*innen der Texte sichtbar, zum anderen nutzen sie
die Paratexte zur autobiographischen Legitimierung des Erzdhlten, was zusitz-
lich mittels der beigefligten Autor*inneninformationen unterstiitzt wird. Zutage
tritt hier die programmatische Funktion der Texte, die iiber eine Problemorien-
tierung hinaus ein Angebot an alternativen Lebensnarrativen und sprachlichen
Strukturen ist.

Im Unterschied zur Kinderliteratur thematisiert die Jugendliteratur dann auch
sexuelle Orientierungen. Wahrend in George dieses Thema nur als Zukunftsvi-
sion thematisiert wird (,,,Ich bin nicht schwul, auf keine Art‘. Das glaubte
George wenigstens. Sie wusste nicht, wen sie lieber mochte, Jungen oder Méd-
chen.“>), stellt es fiir die jugendliterarischen Texte ein zentrales Thema dar.
Auffillig ist dabei, dass alle Hauptfiguren heterosexuell sind, wéhrend sowohl
die Protagonist*innen aus George wie auch aus Zusammen werden wir leuchten
wihrend ihres Coming-Outs vor ihren Eltern zunéchst einmal genau mit der
gegenteiligen Erwartungshaltung (Coming-Out als homosexuell) konfrontiert
werden. Die korperliche Dimension nimmt in den jugendliterarischen Texten
eine viel groflere Bedeutung ein. Die Differenzerfahrung zwischen dem anatomi-
schen Korper und der Identitdt, dem leiblichen Empfinden, wird als schmerzhaft
inszeniert. Die Geschlechtsangleichung ist das explizite Ziel. Dabei bestimmen

Dissonanzen zwischen gewiinschtem und gelebtem Lebensalltag [...] [diese] Romane
[...]. [...] Ginos George demonstriert, welche Lebenspldne im kollektiven Bewusstsein
nicht nur an sexuelle Orientierungen gekniipft sind, sondern auch zusétzlich auf der Ebene
von Geschlechterrollen existieren. [...] Gender wird so, dhnlich der sexuellen Orientie-
rung, als ein machtvolles Einordnungssystem prisentiert, das gewisse Lebensentwiirfe
sofort verwehrt.>*

Demnach steht nach Ullmann die ,,Normalisierung von momentan als queer
empfundenen Lebensnarrativen* im Zentrum dieser Texte, was aber wiederum

3 nehmen wiirde. Die Tendenz der Norma-

»dem Queeren seine disruptive Kraft
lisierung tritt dabei in der Jugendliteratur noch deutlicher zutage als in der

Kinderliteratur. Kinderliteratur ist im Sinne Maria Lypps der Einfachheit, d.h.

53  A. Gino: George, S. 138.

54  Ullmann, Anika: ,,,Queere Zeit‘ in kinder- und jugendliterarischen Medien. Ein
Uberblick®, in: Kurt Franz/Gabriele von Glasenapp/Claudia Maria Pecher (Hg.),
Kindermedienwelten. Horen — Sehen — Erzdhlen — Erleben, Baltmannsweiler:
Schneider Hohengehren 2017, S. 177-197, hier S. 185.

55 Ebd., S. 195.
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der Reduzierung von Komplexitit verpflichtet.® Wahrend unter dieser Perspek-
tive die Darstellungsnorm binary trans noch einleuchten mag, so stellt sich fiir
eine Jugendliteratur, die sich immer mehr der Erwachsenenliteratur annéhert, die
Frage, wieso sie ihr subversives Potential nicht entfaltet und einer Normalisie-
rung zuarbeitet.

56 Lypp, Maria: ,,.Die Kunst des Einfachen in der Kinderliteratur, in: Giinter Lange
(Hg.), Taschenbuch der Kinder- und Jugendliteratur. Grundlagen — Gattungen. 4.,
unveridnd. Aufl., Baltmannsweiler: Schneider-Verl. Hohengehren 2005, S. 828-843.






Gender Trouble im Paradies
Die Arbeit am Venus-Mythos von Marcel Proust

zu den popularen Medienkulturen der Gegenwart

ANNE-MARIE LACHMUND

,Je suis jaloux, je suis furieux‘, me dit Saint-
Loup, moitié en riant, moitié sérieusement, fai-
sant allusion aux interminables conversations a
part que j’'avais avec son ami.

,Est-ce que vous le trouvez plus intelligent que
moi? Est-ce que vous I’aimez mieux que moi?

Alors, comme ¢a, il n’y en a plus que pour lui‘'

In dieser Aufzdhlung von Fragen des Vergleichs zur Intelligenz und zu
Sympathiebekundungen hinsichtlich seiner Kameraden, die der Soldat Robert de
Saint-Loup-en-Bray seinem Freund, dem Erzihler des Proust’schen Werks 4 la
recherche du temps perdu, im Rahmen einer geselligen Runde im Gasthaus der
Garnisonsstadt Doncieres in einem Anflug von Eifersucht, Neid und Krankung
stellt, fehlt nur noch eine entscheidende: ,,Est-ce que vous le trouvez plus beau
que moi?* — , Findest du ihn schoner als mich?

Die Frage nach der Schonheit ist seit der Antike ein Terrain, das dem genuin
Weiblichen zuzuschreiben ist. Der Wettkampf unter Frauen, wer die Schonste
sei, ist am beispielhaftesten im ,,Urteil des Paris*? anzutreffen, eine berithmte

1 Proust, Marcel: ,,A la recherche du temps perdu (IV Bde), Paris: Gallimard 1987-
1989, hier Bd. 11 (1988), S. 47 (Herv. der Verf.).

2 Eine Anspielung jener Episode findet sich in Homer: ,,Ilias®, {ibers. v. Kurt Stein-
mann, Miinchen: Manesse 2017, hier XXIV, S. 28-30. Ausfiihrlicher wird sie in der
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Episode in der griechischen Mythologie, in der der schéne Jiingling Paris —
spéterer Ausloser des trojanischen Krieges im Zuge der Verfiihrung der Helena —
das Urteil fallen muss, welche die Schonste der drei Géttinnen ist: Aphrodite,
Athene oder Hera. Jede der Gottinnen versucht auf ihre Weise, Paris zu
beeinflussen: Hera verspricht ihm Herrschaft iiber die Welt, Athene Weisheit
und Aphrodite, die G6ttin der Liebe und der Fruchtbarkeit, bietet Paris die Liebe
der schonsten Frau der Welt. Indem sie Paris die Liebe Helenas als Preis fiir sein
Urteil verspricht, kann Aphrodite — bzw. Venus, wie sie in der romischen My-
thologie heifit — den Wettstreit der Géttinnen fiir sich entscheiden.

Der Soldat Saint-Loup mit seinen Fragen ,,moitié¢ riant, moitié sérieusement®,
mit denen er das ,,Urteil des Paris* bzw. des Erzdhlers provoziert, gewinnt jeden
Vergleichswettbewerb fiir sich: Als geheimer Star’ der Recherche, der als Neffe
des groBen Baron de Charlus diesem in seiner Konzeption als Grenzgénger und
Palimpseste nacheifert, stellt er das libidindse Zentrum der Gruppe in der
Garnisonsstadt Donciéres dar. Jene Insel der Méannlichkeit, eine Art Teilwelt die
jegliche Weiblichkeit negiert, welche lediglich in Form von verursachten,
leidhaften Herzensangelegenheiten oder als ,,externe Storfaktoren* auftritt, ist
ein Ort im Spagat zwischen Homosozialitit und Homoerotik. Das Militdr, wo
Mainnlichkeit und ménnliche Macht gleichsam in hypertropher Form gelebt
werden, verkorpert als institutionelle Stiitze des Leitbildes einer hegemonialen
Mainnlichkeit den Ausschluss von Frauen, der eine Atmosphédre fiir Ménner als
Garant der ménnlichen Authentizitdt ermdglicht und in der teilweise bis heute
die klassischen ménnlichen Tugenden wie ,, Tapferkeit, Zahigkeit und korperli-
che Ausdauer, eine gewisse Aggressivitit und eine bestimmte Ausprigung von

griechischen Tragodie behandelt, vgl. Zimmermann, Bernhard: ,,Die griechische
Komédie*, Frankfurt a.M.: Verlag Antike 2006.

3 Gregor Schuhen hat in der Proust’schen Figur des Baron de Charlus eine literarische
Variante des modernen Stars avant la lettre identifiziert. Schuhen nennt in diesem
Zusammenhang die Vordenker*innen Gilles Deleuze (,,Proust et les signes®, Paris:
PUF 1964) und Ulrike Sprenger (,,Proust-ABC*, Leipzig: Reclam 1997), die die
inszenatorischen sowie theatralischen Qualitéiten jener Figur erkannt haben (Schu-
hen, Gregor: ,,A Star is born — Charlus als Kunstfigur bei Proust, Schlondorff und
Ruiz®, in: Uta Felten/Volker Roloff (Hg.), Proust und die Medien, Miinchen: Wil-
helm Fink 2005, S. 129-144, hier S. 130).

4 Schuhen, Gregor: ,,Der bewegte Mann. Proust und die Asthetik des ver-schwinden-
den Korpers®, in: Ursula Link-Heer/Ursula Hennigfeld/Fernand Horner (Hg.), Lite-
rarische Gendertheorie: Eros und Gesellschaft bei Proust und Colette, Bielefeld:
transcript 2006, S. 177-197, hier S. 186-187.
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Rationalitit* zihlen.” Mit Saint-Loup — weit liber das eingangs zitierte Frage-
szenario hinausgehend — deuten sich jedoch Dynamiken des Begehrens an, die in
homoerotischer Weise Codierungen des Weiblichen anzeigen:

A cause de son ,chic‘, de son impertinence de jeune ,lion‘, a cause de son extraordinaire

beauté surtout, certains lui trouvaient méme un air efféminé, mais sans le lui reprocher, car
. . .. .. . . . . , 6

on savait combien il était viril et qu’il aimait passionnément les femmes.

Aufgrund seiner untadeligen Haltung, seines Chic und seines Schneids infiltriert
Robert de Saint-Loup das ,,imaginaire” der Armee mit der Sphére des Monda-
nen. Er modelliert den Sehnsuchtsraum eines luxuridsen Lifestyles mit dem Stil
eines Jockeys, der an Urlaubstagen in Paris mit hocharistokratischer Prominenz
im Restaurant oder in angesagten Cafés gesehen wird, was innerhalb der Gruppe
fiir Gesprichsstoff sorgt.” Doch geht sein Ruf besonderer Eleganz, fiir die er be-
riihmt ist, auch iiber die Sphédre des Militédrischen hinaus, da ,,(t)ous les journaux
avaient décrit le costume dans lequel il avait récemment servi de témoin au jeune
duc d’Uzes, dans un due wobei sein Kleidungsstil und seine modische
Auswahl den Ereignischarakter des hochrangigen Duells iiberschatten. In die
Garnisonsstadt Donciéres reist er mit ,,ses nombreux bagages“9 an, was im

1“8
&

Widerspruch zum z6libatéren, asketischen und rauen Soldatenleben steht und der
Uniform als Hauptkleidungsstiick des Soldaten. Die Uniform, die primér der
,,Um- und Verhiillung* von Ménnern gedient hat, umschlieit den Kémpfer von
Kopf bis FuB, schiitzt und exponiert diesen ,,Kdrperpanzer”, macht den Soldaten
sichtbar und unsichtbar zugleich: ,,Sie hat ihre Ménnlichkeit markiert und ge-

«“1% Die Uniform, die keine Abnor-

prégt, sowohl nach innen als auch nach auf3en.
malitét und keinen Rollenwechsel zulassen soll, wird jedoch durch Saint-Loups
Hinzufiigungen, u.a. durch eine besondere Tragweise der Accessoires, unter-

laufen. Damit {iberschreitet er die streng militdrische Etikette der Uniformitét:

5 Seifert, Ruth: ,,Ménnlichkeitskonstruktionen: Das Militir als diskursive Macht*, in:

Das Argument. Nr. 196 (1992), S. 859-872, hier S. 863.

M. Proust: Recherche 11, S. 88-89.

Ebd., S. 391.

Ebd., S. 88.

Ebd., S. 221.

10 Frevert, Ute: ,Méanner in Uniform. Habitus und Signalzeichen im 19. und
20. Jahrhundert®, in: Claudia Benthien/Inge Stephan (Hg.), Méannlichkeit als Maske-
rade. Kulturelle Inszenierungen vom Mittelalter bis zur Gegenwart,
Koln/Weimar/Wien: Bohlau 2003, S. 277-295, hier S. 277.

O 0 9
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Et a cause de cela, dans sa jolie figure, dans sa fagon dégingandée de marcher, de saluer,
dans le perpétuel lancé de son monocle, dans ,la fantaisie‘ de ses képis trop hauts, de ses
pantalons d’un drap trop fin et trop rose, ils avaient introduit I’idée d’un ,chic® dont ils
assuraient qu’étaient dépourvus les officiers les plus élégants du régiment, méme le majes-
tueux capitaine a qui j’avais dii de coucher au quartier, lequel semblait, par comparaison,
trop solennel et presque commun.'!

Die Soldaten aus Saint-Loups Schwadron iiberbieten sich mit Informationen,
Geriichten und /nsider-Wissen, wenn sie liber seine Wochenendbeschiftigungen
und seine Modeauswahl spekulieren: Ein Frack, der etwas zu weit sitzt — im
Jargon der Neuzeit oversized —, eine mauvefarbene Weste mit einer Art Palmen-
muster und ein képi — eins von dreiBlig, die Saint-Loup fiir den Ausgang bereit-
hilt — das so gewaltig und hoch wie eine Packtasche sein soll. Saint-Loup wird
zum Gegenstand von Ubertreibung, Klatsch und Tratsch und damit ein Emp-
fanger gesicherter Aufmerksamkeit; besonders fiir seine vestimentiren Extra-
vaganzen erhilt er die meiste Aufmerksamkeit und Bewunderung, sodass z.B.
seine zu groBen képis zum Fetisch fiir die Rekruten avancieren: ,,Le café du
matin dans la chambrée, ou le repos sur les lits pendant 1’apres-midi, paraissaient
meilleurs, quand quelque ancien servait a 1’escouade gourmande et paresseuse
quelque savoureux détail sur un képi qu’avait Saint-Loup.*'

Mit seinem ,autre chic“ {iberschreitet er die streng militdrische Etikette mit
einer Note der sexuellen Ambiguitit. Dass dieser Chic weiblich kodiert ist, zeigt
sich in den Esquisses XII der Recherche: ,,Je te dis plus haut que ¢a et fendu par
le milieu, ¢a avait I’air d’un chapeau femelle. Si tu avais vu la gueule du lieute-
nant-colon quand il a vu le coup du képi, il avait les yeux rivés.«"

Jene weibliche Codierung ldsst sich par excellence am ersten (kérperlichen)
Auftritt des Robert de Saint-Loup im zweiten Band der Recherche feststellen,
der der lumindsen Schaumgeburt der Venus gleicht.

11 M. Proust: Recherche I, S. 392.
12 Ebd, S. 393.
13 Ebd, S. 1107 (Herv. der Verf.).
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1. DIE GEBURT DER MANNLICHEN VENUS

Der erste (korperliche) Auftritt des Robert de Saint-Loup im Hotel von Balbec
ist laut Mieke Bal'* wie ein bildlicher ,,fake“, ein visueller Schnappschuss, zu le-
sen:

Une aprés-midi de grande chaleur j’étais dans la salle a manger de I’hotel qu’on avait
laissée a demi dans 1’obscurité pour la protéger du soleil en tirant des rideaux qu’il jaunis-
sait et qui par leurs interstices laissaient clignoter le bleu de la mer, quand, dans la travée
centrale qui allait de la plage a la route, je vis, grand, mince, le cou dégagé, la téte haute et
fierement portée, passer un jeune homme aux yeux pénétrants et dont la peau était aussi
blonde et les cheveux aussi dorés que s’ils avaient absorbé tous les rayons du soleil."®

Abbildung 1: La nascita di Venere (Die Geburt der Venus)'®

Jene bildhafte Inszenierung einer auBlergewohnlichen, weiblich anmutenden
Schonheit wird geboren aus Licht und Meer, mit ,,fluchtartiger Geschwindigkeit

14 Bal, Mieke: ,,Akte des Schauens. Proust und die visuelle Kultur®, in: Wolfram
Nitsch/Rainer Zaiser (Hg.), Marcel Proust und die Kiinste. Zwolfte Publikation der
Marcel Proust Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2004, S. 90-111, hier S. 91.

15 M. Proust: Recherche II, S. 88.

16  Quelle: Botticelli, Sandro: La nascita di Venere (Die Geburt der Venus), Tempera
auf Leinwand, 1,72 m x 2,78 m, 1482-1485. Galleria degli Uffizi, Firenze.
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«l

im irisierenden Wechselspiel von Licht und Schatten'” lassen sich mehrere my-
thologische Verweise feststellen. Schuhen erkennt anhand der Indizien um den
Lichteinfall, das Farbspiel, die Bewegung und die libermenschliche Schonheit
das Tableau der Nascita di Venere (um 1485) vom Florentinischen Renaissance-
Maler Sandro Botticelli (Abb. 1).

Die Geburt des Saint-Loup kommt in vielerlei Hinsicht der Geburt der Venus
nah: Vor der Kulisse des Meeres und der Strandpromenade Balbecs steigt eine
engelsgleiche Lichtgestalt empor, deren Auftritt in der Hotelhalle vor neugieri-
gem Publikum einer Bithnenperformance gleicht. Die Vorhénge der Hotelhalle
geben den letzten Hinweis des Show-Effekts des Stars,'® der mit penetranten
Augen, einem hellen Gesicht umrahmt von blondem, welligem Haar durch die
Halle schreitet.” Diese androgyne, auBergewdhnlich schéne Gestalt, die im Kon-
trast zum Blau des Meeres hell erleuchtet ist und — wie der Erzdhler selbst fest-
stellt — eine Schonheit aufweist, wie sie bei Méannern im Allgemeinen iiblicher-
weise nicht vorzufinden ist, kommt eher der Geburt einer ménnlichen bzw.
androgynen Venus nahe:

Il semblait que la qualité si particuliére de ses cheveux, de ses yeux, de sa peau, de sa
tournure, qui I’eussent distingué au milieu d’une foule comme un filon précieux d’opale
azurée et lumineuse, engainé dans une maticére grossiére, devait correspondre a une vie
différente de celle des autres hommes.”

Als ,,Mann“ der Tat, aktiv und schnell, nimmt er mit seinen ,,yeux pénétrants®
durchdringend und analytisch sein Umfeld wahr, jedoch fallt ins Gewicht, dass

17  G. Schuhen: Der bewegte Mann, S. 183.

18  Juliane Vogel stellt die Verbindungen der Geburt der Venus als Ur-Formel fiir die
Star-Geburt der Hollywood-Diven Marlene Dietrich, Marilyn Monroe oder Greta
Garbo heraus (Vogel, Juliane: ,,Himmelskorper und Schaumgeburt: Der Star er-
scheint”, in: Wolfgang Ullrich/Sabine Schirdewahn (Hg.), Stars. Anndherungen an
ein Phdanomen, Frankfurt a.M.: Fischer 2002, S. 11-39).

19  Schuhen nennt weitere intertextuelle Verweise, die die Referenz fiir Saint-Loup und
dem Ambivalenten bilden: Baudelaires Gedicht ,,A une passante aus dem Zyklus
Fleurs du Mal greift das Motiv der passage, der Fliichtigkeit in Verbindung mit dem
AuBeren der fugitive beauté auf, die ,longue, mince* als Lichtgestalt (,,éclair)
daherkommt, ebenso wie Saint-Loup (,,grand, mince®), der sich schnellen Schrittes
(,,11 marchait vite*) den Blicken seiner Betrachter*innen entzieht (Schuhen, Gregor:
,.Erotische Maskeraden. Sexualitdt und Geschlecht bei Proust”, Heidelberg: Winter
2002, S. 179-180).

20 M. Proust: Recherche II, S. 88.
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er schlecht zu sehen scheint, da er ein Monokel benétigt. Das angesprochene
Monokel fliegt aufgrund seiner sténdigen Fluchtbewegungen wild umher wie ein
Schmetterling (,,[...] étourdi comme un papillon“ZI) — oder, wenn wir bei der
Bildsprache Botticellis bleiben, wie ein Blumenreigen, der die Venus umspielt —
ohne ihm den nétigen Scharfsinn zu gewéhren. Es kénnte laut Schuhen® somit
eher als Symbol einer der Selbstentfremdung geschuldeten Inkongruenz mit sich
selbst gelesen werden. Das Monokel gibt auflerdem einen weiteren Hinweis
preis: Da sich der Blick durch das Monokel bricht, wird dieser immer erst gefil-
tert, bevor er auf ein Objekt fillt: ,[...] m’adresser [...] de tendres regards
inégaux, les uns venant directement de son ceil, les autres a travers son monocle
[...]1.” Er kann demnach weniger als der Aussender der Blicke gelten als viel-
mehr der Empfénger dieser, da er passiverweise alle Blicke auf sich zieht (,,cha-

. 24
cun le regarda curieusement™™),

was ihn hinsichtlich des Blickregimes zum
Objekt der Begierde degradiert und nochmals einen Bezug zu der archetypischen

Darstellung von Weiblichkeit und Schonheit herstellt: der Venus.

2. DIE ARBEIT AM VENUS-MYTHOS

Die Goéttin Venus, die, wie eingangs genannt, als Gewinnerin im Wettstreit um
den Titel der Schonsten hervorgegangen ist, ist zu einem visuellen Mythos avan-
ciert, der besonders im 20. und 21. Jahrhundert populdrkulturell verarbeitet
wurde/wird. Proust hat sich mit seiner Reprédsentation der ambivalenten Figur
des Saint-Loup als Venus unverkennbar dem Repertoire der menschlichen Faszi-
nation fiir die antiken Mythen bedient, die in allen Genres der Kunst auf unter-
schiedliche Weise verhandelt werden und die ein Konglomerat von stetig an-
wachsenden kulturellen Einbildungen aus dem Fundus der Kultur- und Medien-
geschichte bilden.

Der Terminus ,,Arbeit am Mythos® orientiert sich hierbei an der Mythen-
Definition nach Hans Blumenberg: Mythen sind ,,Geschichten von hochgradiger
Besténdigkeit ihres narrativen Kerns [...]. Thre Bestindigkeit ergibt den Reiz, sie
[...] wiederzuerkennen, ihre Verdnderbarkeit, den Reiz der Erprobung neuer und
eigener Mittel der Darbietung.“”’ Diese kontinuierliche Arbeit am Mythos, die

21 Ebd.

22 G. Schuhen: Erotische Maskeraden, S. 183.

23 M. Proust: Recherche II, S. 370.

24 Ebd, S. 88.

25 Blumenberg, Hans: ,,Arbeit am Mythos*, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1979, S. 40.
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immer ein Produkt ihrer Zeit und damit historisch und kulturell dynamisch ist,
transponiert den Mythos, der als Folie zur Auseinandersetzung mit aktuellen
sozialen, politischen und religiésen Diskursen dient, in die Gegenwart und macht
ihn fiir ein gegenwértiges Publikum verfiigbar. Damit ist durch die Epochen
hinweg eine stindige Neudeutung, Transformation und Neuschreibung des tra-
dierten Stoffes in diversen Medien und Diskursen zu beobachten, welche die
Briiche und Paradigmenwechsel innerhalb ihrer Konstitution von Bedeutungen
fiir die jeweilige Zeit dokumentieren und den Mythos in je einem neuen Blick-
winkel am Leben halten.

Gerade am Beispiel des Venus-Mythos ldsst sich eine doppelte Codierung
beobachten: Als Figur und Thema der griechischen bzw. romischen Mythologie
hat sie neben der Verarbeitung in bildender Kunst und Kultur vor allem einen
bleibenden Eindruck innerhalb der breiten Sphdre des Visuellen erfahren, der
iiber die traditionelle Kunst hinausgeht. Der Venus-Mythos ist zu einem Mythos
des Alltags im Sinne von Roland Barthes™® avanciert, der auf einem Cocktail aus
Erzdhlungen von Bekanntem, Darstellungen im Film und in anderen Medien wie
der Fotografie, der Werbung etc., Uberlieferungen und/oder kollektiven Erleb-
nissen beruht, der keine inhaltlichen Beschrankungen kennt und in der Lage ist,
einen sozialen Zusammenhalt zu erzeugen und Machtverhéltnisse zu sichern,
aber auch Subkulturen und Gegenentwiirfe zur dominanten Représentation und
deren Wahrnehmungsmodi zu legitimieren.

Den Zusammenhang von Mythos und der Sphére des Populdren diskutiert
Leslie E. Fiedler” in seinem viel rezipierten Aufsatz ,,Uberquert die Grenze.
SchlieBt den Graben!*: Als Phdnomen der Postmoderne ist Popularkultur eben-
falls gekennzeichnet durch eine Doppelcodierung, die die Grenzen verwischt und
damit ein intermediales, semiotisches Gewebe darstellt, dem ein mythologisches
Sinnsystem inhérent ist. In diesem agieren populdre Figuren, die in fiktionalen
wie non-fiktionalen Kontexten ,,Mythen des Alltags® weben, also unhinterfragte,
gesellschaftsbegriindende Werte und Normen ergo Ideologien verbreiten, die
sich in den fiktional-narrativen Dimensionen der postmodernen Populédrkultur
artikulieren.

26  Barthes, Roland: ,,,Mythologies‘, suivi de ,Le Mythe, aujourd’hui‘“, in: ders.,
Euvres (Bd. 1), Paris: Editions du Seuil 1957, S. 561-724.

27  Fiedler, Leslie E.: ,,Uberquert die Grenze. SchlieBt den Graben!*, in: Uwe Wittstock
(Hg.), Roman oder Leben. Postmoderne in der deutschen Literatur, Leipzig: Reclam
1994, S. 14-40, hier S. 35 (https://doi.org/10.1515/9783050071374-004 [im engli-
schen Original: ,,Cross the Border — Close the Gap®, 1968]).
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Aufgrund der aufgeladenen visuellen Qualitdt des Venus-Mythos und seiner
universalen Verwendbarkeit in diversen Medien und zu vielfiltigen Zwecken ist
dieser ein Produkt mit groBer o6ffentlicher Ausstrahlung geworden, einer Ikone
oder einem Kultobjekt gleich, das von einer breiten Masse rezipiert wird und
deshalb in der Populdrkultur der Gegenwart auf unterschiedliche Art und Weise
zu verorten ist. Damit kann von der Venus als einer kulturellen Medienikone
gesprochen werden, die sowohl ein Eintrag ins kollektive Gedéchtnis als auch
Teil der kollektiven Identitdt ist, die durch gesellschaftliche Rituale etabliert
wird:

[...] cultural icons are symbols with encoded socio-cultural ,meanings‘ that contribute to
the symbolic construction of group-related cultural identity. But they also perform social
rituals and cultic practises and thus partake in the ,production of presence‘, inherent in
socially consecrated space. Like idols or fetishes, icons are charged with a power of
attraction that eludes a strictly hermeneutic-interpretative approach and is thus often
described with terms that center around the semantics of the numinous: charisma, radi-
ance, magic, charm, allure, enchantment, spell, glamour, sublimity, etc.?®

Dies ist keineswegs ein Phiénomen das in seiner Reinform nur der Moderne
zuzuordnen ist: Bereits in romischer Zeit wurde die Venus auch als Motiv in der
Kleinkunst beriicksichtigt, die mit preiswerten Materialien auch Massenware
produzierte. Gelegentlich wurde ihr Kopf auch auf der Riickseite von Miinzen
abgebildet — wie auch derzeitig auf der italienischen 10-Cent-Miinze des Euros —
und hat somit bereits frith Eintritt in die alltdgliche Kultur und Verwendung in
funktionalen Zusammenhéngen erfahren. Doch kommen wir zunéchst zum Ur-
Mythos der Venus zuriick, um den Siegeszug ihrer ,,Figur in der Darstellung
und Rezeption der Neuzeit nachzuzeichnen.”

28 Leypoldt, Giinther: ,,Introduction: Cultural Icons, Charismatic Heroes, Representa-
tive Lives®, in: ders./Bernd Engler (Hg.), American Cultural Icons. The Production
of Representative Lives, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2010, S. 5-28, hier
S. 12.

29  Walther, Lutz (Hg.): ,,Antike Mythen und ihre Rezeption. Ein Lexikon®, Stuttgart:
Reclam 2009, S. 39f.
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3. VON DER GOTTIN DER LIEBE ZUM SINNBILD
FUR WEIBLICHKEIT

Als Go6ttin der Liebe, der Schonheit und der Fruchtbarkeit herrscht sie iiber die
Vegetation und ldsst Fauna und Flora sprieBen. Nach Homers [lias™ ist sie die
Tochter des Gottervaters Zeus und der Dione. Spektakuldr ist ihre Geburt bei
Hesiod®' in Theogonie, wo sie als ,,Schaumgeburt™ personifiziert wird: Uranos
wurde von Kronos mit einer Sichel kastriert, wobei das im Meer schwimmende
ménnliche Gemécht Schaum hervorbrachte, aus dem die Go6ttin Venus an der
Kiiste Zyperns hervorging und an Land ging.

Jener Ur-Mythos um die Geburt der Gottin hat einen einzigartigen Siegeszug
in Kunst und Literatur aller Epochen erlebt, dessen Resonanz auf unterschied-
lichste Arten die Weltbiihnen aller Epochen getroffen hat. Neben der Ekstase
und dem Rausch anhand des Geburtsmythos steht keine andere der mythologi-
schen Figuren fiir Sexualitdt, Weiblichkeit und korperliche Liebe. Vielfiltig wird
sie als Ehebrecherin an Hephaistos in Homers Odyssee,’” als Retterin der Lieben-
den beim Kampf um Troja oder als Muse in den Gedichten der Lyrikerin Sappho
auf Lesbos verhandelt.

Besonders fiir ihre eingéngigen Liebschaften und den berithmten Nachkom-
men aus jenen ist Aphrodite/Venus bekannt: Obgleich sie mit Hephaistos, dem
Gott des Feuers und der Schmiedekunst, verheiratet ist, hélt sie eine lange Bezie-
hung zum Kriegsgott Ares/Mars, aus der u.a. Eros hervorgeht. Laut Homer wur-
den die beiden mitten im Akt von Hephaistos in flagranti entdeckt und in einem
Netz aus Ketten gefangen, ,,unaufldsliche Ketten, um fest und auf ewig zu bin-
den.**® Als der Schmiedegott sie so den anderen Géttern prisentierte, erhob sich
unter diesen das sprichwortliche ,,homerische Gelédchter®.

Aus ihrer Liebschaft mit dem Trojaner Anchises ging Aeneas hervor, Held
im Trojanischen Krieg, der dann zu den mythischen Stammvitern der Ro-
mer*innen gehdren sollte und aus dessen Sohn angeblich das Geschlecht der
Julier, zu dem auch Gaius Iulius Caesar gehorte, entsprang. Somit hat Venus den
Beinamen ,,Genetrix“ erhalten, Stammmutter des rémischen Volkes. Mit dem
Gotterboten Hermes ging sie eine Beziehung ein, die Hermaphroditos das Leben

30 Homer: Ilias, V, S. 370-470.

31 Hesiod: ,,Theogonie®, iibers. v. Otto Schonberger, Leipzig: Reclam 2002, S. 188-
206.

32  Homer: ,,Odyssee”, iibers. v. Johann Heinrich Vof, Ziirich/Stuttgart: Winkler
Weltliteratur (Blaue Reihe) 2001, hier VIII, S. 266-366.

33 Ebd., S.275.
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brachte. Dieser ist ein Zwitterwesen mit sowohl weiblichen als auch ménnlichen
Geschlechtsmerkmalen. Bei Ovid ist Hermaphroditos als Jiingling angedacht, der
von einer Nymphe begehrt wird, die er allerdings ablehnt. Als er das Wasser des
Nymphen-Teiches betritt, ist das Wasser — ebenso wie bei der Geburt der Venus
— dafiir verantwortlich, dem Jiingling weibliche Ziige zu verleihen und somit die
Stimme, die Gesichtsziige und das Begehren zu effeminieren.

Wie bereits deutlich geworden ist, ranken sich um die Gottin der Schonheit
und der Liebe allerlei Anekdoten und Geschichten, werden Beziehungen, Ge-
folg- und Seilschaften zu Charaktereigenschaften abgeleitet, die wiederum neu
interpretiert und in neue Kontexte gesetzt werden, die die Venus in ein Span-
nungsfeld von Sexualitdt, Kampf und Geschlechterfragen um Weiblichkeit und
Androgynitit ansiedeln.

Fiir die bildende Kunst ist die Darstellung der Venus des Florentinischen Ma-
lers Sandro Botticelli (1482-1485) die bekannteste, die immer wieder Inspira-
tionsquelle iiber die Sphéren der Kunst hinaus war und ist und die die mythologi-
sche Venus neben Eva seit der Renaissance entscheidend als Vorlage fiir den
weiblichen Akt figuriert. Dargestellt wurde Venus bei Botticelli mit Adonis und
Mars und ihrem gemeinsamen Sohn Amor, am populérsten ist jedoch die Geburt
der Venus aus dem Meer (Abb. 1), die einen autonomen Status als Idealvor-
stellung einnimmt und global tausendfach repliziert worden ist als Metapher fiir
Jugend, Schonheit und das Exklusive.

Diese stehende Venus im Zentrum des Bildes wird eigentlich nicht gerade
geboren, wie es der Titel des Gemaéldes suggeriert, sondern schwebt auf einer
Muschelschale mithilfe des Meeresschaums, der sie geboren hat, an Land von
Zypern. Nackt und kindlich erscheint die gewichtslose Venus mit den langen
goldenen Haaren und der marmorfarbenen Haut weniger als die Gottin der Liebe
wie wir sie heute assoziieren mit erotischer Sexualitdt und Leidenschaft. Obwohl
ihr Einzug auf die Erde auch als triumphierend und voller Stolz inszeniert wer-
den konnte, schaut die Venus statt verfithrerisch lichelnd eher aus, als sei sie
tiefgriindig in Gedanken, als wiirden ihr die Zentralitit und die Aufmerksamkeit,
die sie von allen ihren allegorischen Begleiter*innen geschenkt bekommt, gar
nicht auffallen. Von anmutender Plastizitit bedeckt sie in keuscher Geste —
wenngleich nur halbherzig — ihre Brust; ihre Scham wird von wirbelndem Haar
verdeckt, in Wallung gebracht durch den vom Windgott Zephyr ausgestoBenen
Blumen-Windstrom. Er bldst — in Begleitung seiner Ehefrau Chloris, die er eng
umklammert hilt — der soeben aufgetauchten Venus den Westwind zu und treibt
sie damit ans Ufer. Dort wartet der weibliche Genius des Frithlings, um Venus in
ein rotes, blumenbesticktes Gewand zu hiillen, da sie auf der Erde angekommen
den Regeln der Schamhaftigkeit unterliegt und somit metaphorisch im ewigen
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Zwiespalt zwischen Enthiillung und Verhiillung steht. Mit der Ankunft der
Liebesgottin regnet es Rosen, ein Indiz auf ihre Zuschreibung als Géttin der Ve-
getation, die das Erwachen des Friihlings veranlasst.

Somit lassen sich die Aspekte der Venus in der Darstellung Botticellis ablei-
ten, die zu symbolischen Begleitern fiir die Darstellung von Weiblichkeit und
Schonheit bis heute geworden sind: Neben dem {ippigen Haupthaar ist der Kor-
per der Venus vollkommen haarlos und glatt, worauf zu schlieBen ist, dass die
Venus in einem jugendlichen Alter ist, was bis heute unverkennbar eine Markie-
rung in der Beziehungsachse von Schonheit und Weiblichkeit darstellt. Die
langen, hellen, lockigen Haare der Venus und ihre helle Haut, die neben ihrer
Bedeutung als Korperschmuck als Zeichen fiir Vitalitdt und Fruchtbarkeit, fiir
Kraft und Freiheit gelten, kdnnen auch die Funktion eines natiirlichen Schleiers
einnehmen, der sie ebenso wie der blumenbesetzte Umhang verhiillen soll. Blu-
men — vor allem Rosen — ebenso wie Bdume, Friichte und Wiesen, nehmen im
Deutungsuniversum von Geschlechtlichkeit ihren Platz in der harmonischen Dar-
stellung von Weiblichkeit ein. Viele Pflanzen, die psychoaktiv oder erotisierend
wirken, weil sie intensiv duften oder deren Form Symbolcharakter hat — und des-
halb verdient den Namen ,,Aphrodisiaka“ erhalten haben —, wurden mit der G6t-
tin der Liebe in Zusammenhang gebracht und zu ihren Festen verwendet. Feste
feiert die Venus mit ihrem angedeuteten Hiiftschwung und der tinzelnden Leich-
tigkeit, die die Bewegung von Blumen, Gewidndern und Wasser evoziert, und
den Einzug des Friihlings zelebriert, auch im Bild Primavera (um 1482) von
Botticelli.

Die unmittelbare Verbindung zum Wasser und den Weiten des Meeres zeigt
einerseits den narzisstischen Charakter der Venus an, da das Wasser in seiner
Eigenschaft als natiirlicher Spiegel zur Uberpriifung eben jener Schénheit dient,
andererseits dient das Wasser als Symbol fiir die Lebensspende, ergo die Geburt,
und ist mit den iiberméBig weiblichen Bewohner*innen, beispielsweise Meer-
frauen, Nymphen und Nixen, als Ort der Weiblichkeit codiert. Neben ihrer
Bedeutung als Quelle des Lebens und Inbegriff der Urspriinglichkeit, ist die See
auch Metapher fiir Unvorhersehbarkeit und Unbédndigbarkeit. Wasser kann mit
seiner Kraft zerstdrend wirken und kann z.B. als Naturkatastrophe in Form einer
Uberschwemmung alles in den unbewussten Todeszustand reiBen. Somit nimmt
das Wasser eine paradoxe Gestalt an, da es lebensspendend und todbringend
zugleich ist: personifiziert wird jede Ambivalenz in der Form der mythologi-
schen Figur der Styx, der Flussgéttin, die den gleichnamigen Fluss als Grenze
zwischen der Welt der Lebenden und der Toten bewacht. Dem Fluss Styx wer-
den dariiber hinaus auch weitere paradoxale Eigenschaften zugesprochen: Zum
einen wurde Achilles, Held der //ias, von seiner Mutter Thetis darin gebadet,
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was ihn unverwundbar machte — nur die bekannte Ferse blieb unbenetzt —,
andererseits gilt das Wasser des Styx als giftig, da Alexander der Grofe damit
vergiftet worden sein soll.

Jenes schwer einzuschitzende Gemiit des Wassers mit seinem wechselhaften
Charakter stellt demnach eine Verbindung zwischen See und Weiblichkeit als
Ort des Unbewussten, der Tiefe, der terra incognita her, was die Weiblichkeit
oder weibliche Geschlechtsidentitit im Unbekannten und damit im Ungreifbaren,
Transzendenten, ansiedelt. Wie bereits genannt worden ist, ist es das Wasser, das
aus dem Jiingling Hermaphroditos™ ein Zwitterwesen macht und dieses effemi-
niert, indem sich die Nymphe Salmacis mit dem schonen Jiingling in einem
Teich zu einem Wesen vereint: Die Schonheit und Zartheit des weiblichen Kor-
pers soll sich in einem solchen mit ménnlicher Wiirde und Tatkraft verbinden,
ménnliche und weibliche Ziige sollen sich vereinen und ein drittes Geschlecht,
das Androgyne, schaffen. Diese beiden Pole finden sich auch in der Figur des
Saint-Loup wieder, der neben seiner als weiblich eingestuften Erscheinung,
Mode und homoerotischen Neigungen® als Vertreter des Militirs, des Kampfes
und Krieges als sportlich, viril und hart und damit als starker und stolzer Adonis
eingestuft wird:

Cette insolence que je devinais chez M. de Saint-Loup, et tout ce qu’elle impliquait de
dureté naturelle, se trouva vérifiée par son attitude chaque fois qu’il passait a coté de nous,
le corps aussi inflexiblement €lancé, la téte toujours aussi haute, le regard impassible. [...]
Il sembla ne pas entendre qu’on lui nommait quelqu’un, aucun muscle de son visage ne
bougea; ses yeux, ou ne brilla pas la plus faible lueur de sympathie humaine, montrérent
seulement dans ’insensibilité, dans I’inanité du regard, une exagération a défaut de la-
quelle rien ne les et différenciés de miroirs sans vie. Puis fixant sur moi ces yeux durs
comme s’il et voulu se renseigner sur moi [...].%

4. GENDER TROUBLE IM VENUS-DISKURS

Die Darstellung der Geburt der Venus bei Botticelli ist zum Sinnbild fiir den
weiblichen Akt und zum westlichen Schonheitsideal geworden, daran besteht
kein Zweifel. Allerdings birgt die ndhere Betrachtung des Gemildes Vorbehalte,
wenn die Konturen des Torsos, der breiten Schultern und des starken Nackens,

34 Zu den bekanntesten Hermaphroditos-Darstellungen zahlt der Ermafirodito
dormiente von Gian Lorenzo Bernini (1620) im Musée du Louvre, Paris.

35 Zum Coming-Out des Robert de Saint-Loup, vgl. G. Schuhen: Erotische Maskera-
den, S. 199f.

36 M. Proust: Recherche II, S. 90-91.
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die kréftigen Arme und die doch verborgene Scham eben nicht zweifelsfrei fiir
eine weibliche Silhouette und Biologie sprechen mogen. Abseits der Botti-
celli’schen Venus gibt es Verbildlichungen von Aphroditos als maskuline
Kriegsgottin mit Bart wie in der Stadt Amathous auf Zypern.”” Die Ankunft der
Gottin auf einer Muschel — {ibrigens ein Zwitterwesen — zeigt dariiber hinaus an,
dass sie vom Meer wie ein Perlen-Schatz von unschitzbarem Wert und hoher
Exklusivitét gehiitet wird und einer Perle gleich auf der Erde willkommen gehei-
Ben wird. Wie eine Muschel aus dem Schlamm am Meeresboden eine Perle
produzieren kann, wurde Venus aus den Uberresten eines aus einem Gewaltakt
abgeschnittenen Penis geboren, was sie zusammen mit ihrer mythologisch iiber-
lieferten Beziechung zum Kriegsgott Ares, der Lenkung der Geschicke im Tro-
janischen Krieg und ihrer Vorliebe fiir Gesetzesbriiche und regelwidrige Lebens-
entwiirfe in der Lesart von Liebe und Schonheit als Kampfplatz verortet.

Damit kann festgestellt werden, dass im Venus-Diskurs keine Eindeutigkeit
in Bezug auf ihre geschlechtliche Darstellung und ihre Geschlechtsidentitét
herrscht, sondern bereits in der Mythologie Gender Trouble im Geschlechterdis-
kurs zu erkennen ist und das bindre System der Geschlechter aufgebrochen und
subvertiert worden ist.”® Die dichotome Ordnung von Mann und Frau, mannlich
und weiblich, mit ihren jeweils zugeteilten Sphéren, ist im Verstdndnis der Gen-
der Studies ein Repertoire aus Zuschreibungen, das kulturell erwachsen und
somit ebenso wie der Mythos ein Artefakt mit Konstruktcharakter ist.*” Am Bei-
spiel des Hermaphroditos erweist sich die Frage nach dem wahren Geschlecht,
die das Abendland seit jeher mit Beharrlichkeit fiihrt, als obsolet. Michel Fou-
cault schreibt in der Einleitung in Herculine Barbin, dite Alexina B* — ein
Hermaphrodit des 19. Jahrhunderts, dessen Fall aufgrund seiner medizinischen
und juristischen Verhandlung von groBem &ffentlichem Interesse war —, dass erst
mit dem 18. Jahrhundert und damit mit den Anfingen des Biirgertums biolo-
gische Sexualtheorien, juristische Bestimmungen des Individuums und Formen
administrativer Kontrolle in modernen Staaten nach und nach dazu gefiihrt

37  Fir die Griechen entstand auf der Klippe oberhalb der Akropolis ein Aphroditetem-
pel (Aphrodite Amathusia) mit einem bértigen Aphroditos, vgl. Macrobius: Satur-
nalia III, 8. Hesychius s.v Appdditog, Catullus 68, S. 51.

38  Butler, Judith: ,,Gender Trouble”, London: Routledge 1990.

39  SchoéBler, Franziska: ,,Einfithrung in die Gender Studies®, Berlin: Akademie Verlag
2008 (https://doi.org/10.1524/9783050049649).

40  Foucault, Michel: ,,Das wahre Geschlecht, in: Wolfgang Schéffner/Joseph Vogl
(Hg.), Uber Hermaphrodismus — Der Fall Barbin, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998
[1978].
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haben, die Idee einer Vermischung der beiden Geschlechter in einem einzigen
Korper abzulehnen und infolgedessen die freie Entscheidung der zweifelhaften
Individuen zu beschrinken, sodass zur Geburt die Entscheidung auf ein
Geschlecht fiir das gesamte Leben getroffen werden musste. Auf der Suche nach
dem wahren Geschlecht hat sich Geschlechtlichkeit als etwas Naturbestimmtes
entwickelt, das eine Art innerer Kern oder menschliche Substanz beschreibt, was
wiederum von der Gesellschaft eingefordert wird.*' Der Launenhaftigkeit der
Natur und dem Konstruktcharakter vom Faktor Geschlecht zum Trotz hat es bis
ins weite 20. Jahrhundert gebraucht, den ,,Irrtum® des abweichenden Geschlechts
zuzulassen und Biologie nicht mehr unangefochten als intimsten Bestandteil des
Individuums zu begreifen, als Struktur seiner Phantasmen, die Wurzeln seines
Ichs, die Formen seiner Beziechung zur Wirklichkeit. ,,Am Grund des Ge-
schlechts — die Wahrheit“, so Foucault* zur biirgerlichen Vereinnahmung des
Geschlechter-Diskurses, der effeminierte Méanner und ménnliche Frauen mit
ihrem Austritt aus der Gleichordnung als ,,Monstren* und Irrungen der Natur fi-
guriert hat, die zu Anormalen und Schaubildern ungehdriger Lust verkommen.
Die Diskursivierung von Abweichungen und Missbildungen schldgt sich in
bestimmten Formen der Uberwachung und Kontrolle nieder, was am Ur-Mythos
des Hermaphroditismus bereits zu beobachten ist, wenn Hermaphroditos nach
seiner Verwandlung Abweisung erfahrt und seine Eltern bittet, den Teich als
Tatort seiner ,,Geschlechtsumwandlung® zu verfluchen.

5. VON AFFIRMATION UBER EMANZIPATION BIS HIN
ZU SUBVERSION: MANIFESTATIONEN DES VENUS-
MYTHOS IN DEN POPULAREN MEDIENKULTUREN
DER GEGENWART

Der Venus-Mythos vor allem im Hauptwerk Botticellis hat seit jeher die Fantasie
der Menschen befliigelt — wozu, wie gezeigt worden ist, auch unverkennbar
Marcel Proust gehorte — und stellt einen populdren Ausgangspunkt der postmo-
dernen Appropriation Art oder der zitathaften Réécriture im Spannungsfeld von
Affirmation, Emanzipation und Subversion dar. Im Folgenden soll gezeigt
werden, dass unter Riickgriff auf den Mythos um Liebe, Schonheit und vor allem
Weiblichkeit am Beispiel der Venus ein Spiel der Grenzen, der doppeldeutigen
Erscheinung, der Tduschung und Travestie ausgefiihrt wird und dass die hyper-

41 Ebd,S.9-11.
42 Ebd,S.11.
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feminine Reprdsentation immer auch Raum fiir Zweifel am wahren Geschlecht
erlaubt. Darauthin soll die Venus als populdre lkone diskutiert werden, die
aufgrund ihres performativen Potentials massenmedial wirksam zu Konsum-
zwecken taugt und die westlichen Schonheitsideale hinterfragt.

Mit der Botticelli-Venus ist deutlich geworden, dass seit jeher der Venus-
Mythos die Kanonisierung weiblicher Schonheit stimuliert. In den Fotografien
des amerikanischen Kiinstlers David Lachapelle wird die Rebirth of Venus
(2009) gefeiert, deren Position im 21. Jahrhundert ein Supermodel eingenommen
hat (Abb. 2).

W

Abbildung 2: Rebirth of Venus®

Die wiedergeborene Venus stellt trotz ihres Verweises auf das Renaissance-Bild
ein Upgrade in das moderne Medien- und Konsumzeitalter dar: Mit gestylten,
hellblond geférbten Haaren, hellblauen Augen — die Augen der Botticelli-Venus
sind griin-brdunlich — und einem durchtrainierten, gebrdunten, perfekt enthaarten
Korper wird die Supermodel-Venus vor einer Kulisse aus Plastik-Blumen, Strau-
chern und Friichten wie in einer Reklame-Anzeige® inszeniert. Mit grellen Far-

43 Quelle: Lachapelle, David: Rebirth of Venus, C-Print, 2,41 m x 1,82 m, 2009.
Ausschnitt.
44  Am FuBe des Begleiters, der die Venus bedeckt, prangt eine Art Glitzer-Tattoo eines

Symbols einer bekannten internationalen Sport-Marke, was den Charakter einer Re-
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ben in Neon, Glitzer am ganzen Kérper und einem UbermaB an Gold verdeckt
die Venus selbst nicht mehr ihre Scham oder ihre Brust. Dies {ibernimmt einer
der minnlichen Betrachter, der eine Muschel in Form einer Vagina vor die
Scham der Venus hilt, die er allerdings mit seinem verdeckten Handriicken zu
beriihren scheint. Die Venus selbst 14dt ihn dazu ein, mit ausdruckslosem Blick,
was die Venus-Darstellung aus ihrem Kontext der Schamhaftigkeit und Schiich-
ternheit hin zu einem Objekt der ménnlichen Begierde und des Marktes macht.

Ein weiteres Foto aus dieser Reihe von David Lachapelle ist Rape of Africa
(2009), das sich an der Botticelli’schen Darstellung Venere e Marte (1485) an-
lehnt (Abb. 3). In diesem sitzen sich das Liebespaar nach dem Liebesakt gegen-
iiber, wobei Mars bzw. Ares, halb liegend den Kopf in den Nacken gelegt, aus-
ruht. Venus, nun in ein langes Gewand gekleidet, schaut ihren Liebhaber an. Im
Hintergrund spielen vier Sartyrkinder. In der Aktualisierung und Transformation
von Lachapelle in Rape of Africa nimmt das Supermodel Naomi Campbell die
Rolle der Venus ein, die reich geschmiickt mit Diamanten, Goldketten und
goldenen Fingerndgeln vor einer Wand von Konsumartikeln mit dem Titel Sun
Bleach, Artikel zum chemischen Bleichen, sitzt.

Abbildung 3: Rape of Africa®

Diese Venus, und darin findet sich ein signifikanter Bruch mit der Florenti-
nischen Vorlage, wurde gewaltvoll entbl6t, was sich in der aufgerissenen Klei-
dung um ihre rechte Brust zeigt. Die Personifikation fiir den afrikanischen Kon-

klame verstiarkt und den Wiedererkennungswert eben jener Konsumsymbole frappie-
rend bewusst macht.

45  Quelle: Lachapelle, David: Rape of Africa, C-Print, 1,32 m x 3,04 m, 2009.
Ausschnitt.
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tinent, der von Krieg, Ausbeutung der Bodenschitze und Zerstérung geprigt ist,
erhélt ihren Gegenpart im hellhdutigen, schlafenden Mars, der unter sich die
Schitze Afrikas versammelt — Goldbarren, Kreuze, Waffen und Patronen — und
seinen Blick von den Schandtaten abwendet. Die Sartyrkinder wurden von klei-
nen dunkelhdutigen Jungen ersetzt, die mit Kriegsarsenal hantieren und mit
Symbolen der amerikanischen Kultur wie einem Football-Helm ausgestattet
sind. Wie schon in der griechischen Mythologie wird die Schonheit und Sexu-
alitdt der Venus mit Kampf, Krieg und Tod in Verbindung gebracht: Hat bei
Botticelli noch die Liebe iiber die Gewalt gesiegt, indem Mars sich in seiner ver-
wundbaren ruhenden Stellung wie der Uberwundene gibt, der Frieden geschlos-
sen hat, ist die afrikanische Venus weit von einem Triumph der Liebe iiber Krieg
und Gewalt entfernt.

Ein weiterer Bruch mit der eurozentrischen Schonheit, die durch die Ver-
breitung der idealtypischen Frau in Form der Botticelli-Venus zu verzeichnen ist,
evozieren der vietnamesische Kiinstler Nguyen Xuan Huy (2009) mit Die Geburt
der Venus (nach Botticelli) oder der Chinese Yin Xin (2008) mit Venus, after
Botticelli, indem sie eine asiatische Venus vorschlagen mit dunklen Haaren und
mandelformigen Augen. Jene Darstellungen einer alternativen Venus irritiert die
herkémmlichen Sehgewohnheiten, da automatisch ein Abgleich der okzidentalen
mit der orientalischen Frau erfolgt, was nur mehr die Wirkungsmacht der Venus-
Darstellung der Renaissance im immateriellen Bildgeddchtnis der Moderne an-
zeigt.

Die globale Bewunderung und Faszination fiir die alten Meister der euro-
pdischen Kultur geht so weit, dass die Determiniertheit und Abhéngigkeit in der
Wahrnehmung eben jener kulturellen Zeugnisse zur Uberhdhung und universa-
len Reproduzierbarkeit fiihrt. Die Reproduzierbarkeit von Schonheit und den
geteilten Vorstellungen dieser parodiert die Japanerin Tomoko Nagao (2014) mit
Botticelli — The Birth of Venus with Baci, Esselunga, Barilla, PSP and Easyjet,
indem sie die Botticelli’sche Venus in Computeroptik paraphrasiert, die nicht
aus der Muschel, sondern aus einer Spielekonsole erwichst (Abb. 4). In einem
Meer von italienischen Produktmarken wie Barilla, Baci Perugina oder Esse-

lunga und Easyjet*

gebettet, mahnt die Computer-Venus vor der Vermischung
und Verwendung einst hoher Kunst zu globalen Konsumzwecken und vor ihrer
kulturellen wie inhaltlichen Reduzierung. Sie macht darauf aufmerksam, dass ein

Meisterwerk der Hochkultur ebenso konsumiert wird wie ein Alltagsprodukt,

46  Mit der europdischen Billigflieger-Airline Easyjet sind mehrmals téglich kosten-
giinstig die Uffizien in Florenz — zur Pilgerfahrt zu den groflen Meistern — aus aller

Welt zu erreichen.
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was auf die Austauschbarkeit von Kultur und Ware hinweist. Zudem wird der
Computer-Venus eine Feuchtigkeitscreme der Marke Shiseido gereicht, was auf
den Alterungsprozess und kdrperlichen Verfall der Venus hinweist, dem sie frith
mit Mitteln der Schonheitsindustrie entgegnen muss.

Abbildung 4: Botticelli — The Birth of Venus with Baci, Esselunga, Barilla, PSP
and Easyjet"

Jenen Druck von Seiten der Schonheitsindustrie mittels Produkten und chirurgi-
schen Eingriffen, um dem meist eurozentrischen Ideal von Schonheit und Jugend
ewig nachzueifern und somit dem Ideal der Venus ndherzukommen, thematisiert
auch das Werk der franzdsischen Foto- und Performance-Kiinstlerin ORLAN.
Diese bringt einen Ausschnitt der Venus und eine Akt-Fotografie ihres jiingeren
Korpers in Venus-Pose als Vorlage fiir das anvisierte Endprodukt in einen
Operationssaal mit, in dem sie sich chirurgischen Eingriffen unterzieht, um dem
kollektiven Idealtypus zu entsprechen. Die Performance aus dem Jahr 1991 wird
fotografisch und filmisch aufgezeichnet und soll zur Selbstreflexivitit des
Schénheitsideals anregen.*

Die Austauschbarkeit und den selbstreflexiven Duktus iiber ein Schonheits-
ideal behandelt auch die Arbeit des Pop-Art-Kiinstlers Alain Jacquet, der die
Venus in eine Shell-Tanksdule als Camouflage Botticelli (1963/64) verwandelt
und damit die Ubertragung des Pridikats Botticelli auf den Industrie-Kontext

47  Quelle: Nagao, Tomoko (2014): Botticelli — The Birth of Venus with Baci,
Esselunga, Barilla, PSP and Easyjet, Digitales Bild.

48  ORLAN: Lecture de Tiers Instruit de Michel Serres. Opération chirurgicale-perfor-
mance n° 5 dite ,,opération opéra“ avec le Dr Chérif Kamel Zaar, le 6 juillet 1991,

Paris.
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ausweitet. Auch in diesem Fall verschmelzen der Marktcharakter eines Super-
Unternehmens mit der Vermarktung eines hochkulturellen Gutes, das die
gesichtslose Venus in einen Zusammenhang von Funktionalisierung, Logo-
Personifikation und massenkultureller Reproduzierbarkeit stellt. Auch bietet sich
Raum fiir eine ironische Umdeutung der Gottin der Liebe und der Schonheit,
wenn der weibliche Korper als Zapfsdule und die urspriingliche Bedeutung der
Muschel als Symbol fiir einen globalen Ol-Konzern verkehrt werden.

Eine weitere Ubertragung des Botticelli-Priidikats in den Produktkontext ist
im Bereich der Mode zu beobachten: Wurde in der Pagan-Herbstkollektion der
italienisch-franzosischen Designerin Elsa Schiaparelli aus dem Jahr 1938 noch
ein direkter Verweis auf Botticellis Kunst mit dreidimensionalen Applikationen
von Bliiten, Blittern und Zweigen auf flieBenden Kleidern im Empire-Stil ge-
geben, nutzen die Mogule der italienischen Mode-Industrie aus dem Haus Dolce
& Gabbana grafische Drucke von den berithmtesten Botticelli-Werken und ko-
pieren sie, um sie auf Anziigen und Kleidern patchworkartig anzuordnen. Die
Friithling-Sommer-Kollektion von 1993 teilt die Venus in Elemente auf und setzt
sie zu einem neuen Gesamtbild zusammen. Es drdngen sich mit dieser Anwen-
dung von Fragmentierung und Reduzierung hin zu Rekonstruktion Fragen von
massenhafter Verehrung und den dynamischen Markierungen von Schonheit auf.
Das Venus Dress, das heute selbst zum Klassiker geworden ist, wurde zwanzig
Jahre spéter von der amerikanischen Popséngerin und Performance Artist Lady
Gaga auf einer Werbeveranstaltung fiir ihr Album Artpop® getragen, das ebenso
zeitgendssische Fragen der Massenkultur, Beriihmtheit und der unabléssigen
Suche nach neuen Mafistiben von Anmut und Schonheit thematisiert. In ihrem
Musikvideo Applause aus dem Jahr 2013 trégt sie zudem einen Bikini aus
Jakobsmuscheln, der die Scham mit einem Blumenensemble verdeckt (Abb. 5).
Der Blick der Kamera, der immer wieder auf ihren Schambereich ,,zielt”, siedelt
Gaga im Zwiespalt von Verfilhrung und Abneigung an. Seit ihren ersten Erfol-
gen wird sie kontrovers diskutiert: Journalist*innen stellen Fragen nach ihrer

49 Das Album-Cover von Artpop (2013) zeigt Lady Gaga nackt, mittig, mit breit
gespreizten Beinen sitzend, wobei ihre Scham von einer grolen glinzenden blauen
Kugel und ihre Briiste von ihren Hénden bedeckt werden. Die plastische Optik und
die marmorfarbene, ebene Haut erinnern an eine griechische Statue. Unbeweglich
und provokativ sitzt Gaga auf einer Muschel, die die Jakobsmuschel der Venus ist.
Im Hintergrund ist Botticellis Geburt der Venus in Fragmente zerteilt, die in Unter-
brechung neu angeordnet sind, jedoch das Gesicht und den Kdorper der Venus aus-
lassen. Der Fragmentcharakter ist nochmals eine Anspielung auf das Venus Dress
(1993) aus dem Hause Dolce & Gabbana, das Gaga 2013 getragen hat.
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sexuellen Zugehorigkeit, es werden Vermutungen iiber Travestie aufgestellt, es
soll Fotobeweise eines Penis und von ausgebeulten Hosen geben und Gaga selbst
heizt die Geriichtekiiche an, indem sie von einem sehr kleinen Penis spricht, der
ihr bei so manchen Entscheidungen hilft.”® Es besteht somit ein ausgeprigtes In-
teresse der Offentlichkeit daran, sie als abnormal und anders zu labeln, wodurch
sie in die Rolle der AuB3enseiterin und der Kriminellen gesteckt wird. Lady Gaga,
trotz allem ein globaler Superstar, nimmt diese Codes auf und verarbeitet sie in
ithrer Kunst: Thre Outfits sind oft grotesk und surrealistisch, sie feiert Plastik und
macht es als Performance sichtbar; sie erfiillt Schonheitsideale und tiberschreitet
diese, wenn sie sich als die Konigin der Monster kiirt. Sie schafft es demnach,
die Verbindung zwischen grotesk und begehrenswert, zwischen Faszination und
Horror aufzustellen und zu halten.”’

Abbildung 5: Lady Gaga performing Venus™

Im Lied Applause, in dessen Video sie als Venus-Parodie mit iibersteigertem
Geltungsdrang auftritt, singt Lady Gaga von der Quelle ihres Lebens: dem Ap-
plaus, Ruhm und Jubel, den sie mit aller Macht erreichen will, egal wie sie sich
anziehen, bewegen oder ausziechen muss. Die Gaga-Venus dréngt sich verbissen

50  Herbert, Emily: ,,Lady Gaga. Queen of Pop®, London: John Blake 2010, S. 179f.

51 Switaj, Elizabeth Kate: ,,Buying and Selling The Fame Monster”, in: Richard J.
Gray, The Performance Identities of Lady Gaga. Critical Essays, Jefferson, London:
McFarland 2012, S. 33-51, hier S. 37-39.

52 Quelle: Wikipedia, https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/9¢/Lady
Gaga_performing Venus.png [15.08.2019].
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auf die Biithne und klammert sich an dieser fest, wobei ihre langen wehenden
Haare sie eher zu behindern scheinen als sie in die Venus-Pose eines Superstars
zu hiillen. In einem anderen Lied vom Album Art Pop mit dem eingéngigen Titel
Venus (2013) ruft sie die ,,Goddess of Love™ an und mochte dieser auf ihren
Planeten in eine fremde Galaxie folgen. In der letzten Strophe versammelt sie
alle Gotter, die in der Mythologie im Kontext von Venus stehen und eine grofe
Orgie zu feiern scheinen:

Neptune

Go

Now serve Pluto

Saturn

Jupiter

Mercury, Venus — uh ha!

Uranus!

Don’t you know my ass is famous?
Mars

Now serve for the gods

Earth, serve for the stars!>

Diese Koppelung von Venus und auB8erirdischen Welten evoziert den Gedanken,
dass das Ideal der Goddess of Love in seiner Génze unerreichbar und undefinier-
bar ist. Die Ziige der perfekten Venus werden in Lady Gagas Artpop verzerrt und
postmodern umgedeutet. Es werden die Briiche in der Vorstellung von wahrer
Schonheit und Weiblichkeit aufgedeckt und ihr Potential von Performativitit und
Theatralitdt ersichtlich.

Wie bereits angemerkt worden ist, eignet sich die Projektionsfliche fiir
Weiblichkeit und Schonheit par excellence dafiir, der Venus eben jene Facetten
der Grenziiberschreitung und der Uneindeutigkeit zuzuordnen und sie so zum
Kampfplatz um Geschlechtlichkeit und Geschlechtsidentitdt zu kronen: Wieder
ist es der Kiinstler David Lachapelle, der den geschlechtlich prekédren Status der
Venus umdeutet und mit Once in the Garden (2014) ein Bild geschaffen hat, das
eine vollig unverhiillte Venus in einem paradiesischen Garten zeigt (Abb. 6).

53 Lady Gaga: VENUS, Album Art Pop, Label Interscope Streamline 2013.
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e

Abbildung 6: Once in the Garden™

Sie steht im Mittelpunkt des Bildes und schaut einen aufgrund des Korperbaus
als ménnlich konnotierten Beobachter an, der zu ihren Fiilen liegt — dessen Kopf
jedoch nicht menschlich ist, sondern eine Art Blase oder Ball. Dieser Garten ist
geschmiickt mit Zitrusbdumen im Hintergrund, die auf Botticellis Primavera
hindeuten, und rosa Lilien im Vordergrund. Eine Néhe zur biblischen Genese,
der Szene von Adam und Eva im Paradies, wird hergestellt, indem in der vorde-
ren Bildmitte ein Granatapfel liegt, der gedffnet worden ist und dessen Kdrner
verteilt auf der Wiese liegen. In der christlichen Mythologie steht der Granat-
apfel fiir Fruchtbarkeit und symbolisiert die Kirche, wird haufig aber auch als
Symbol der Macht und des Blutes gelesen. Auch Aphrodite ist eng an den
Granatapfel gebunden: Erstens pflanzte sie auf Zypern einen Granatapfelbaum,
um die Menschen an die Wiederkehr des Friihlings zu erinnern, und zweitens
wurde ihr im Urteil des Paris ein Granatapfel zum Zeichen des Triumphes iiber-
reicht. In diesem Kontext kann der Granatapfel die Aufgabe der Verfiihrung oder
Enthiillung innehaben, da unsere génzlich unverhiillte Venus, die ihre Brust und
ebenso ihren Scho3 den Betrachter*innen entgegenhilt, neben den genuin
weiblichen Merkmalen (Briiste, schmale Taille, lange Haare) und weichen Ge-
sichtsziigen mit einem Penis ausgestattet ist. Jenes Aufbrechen von Geschlech-

54 Quelle: Lachapelle, David: Once in the Garden (1), C-Print, 1,52 m x 1,14 m, 2014.
Ausschnitt.
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teridentitdten, das die Stammmutter des romischen Volkes bzw. die Ur-Mutter
der Menschheit als Transgender figuriert, zeigt eine alternative Vorstellung der
Menschheitsgenese® vor dem biblischen Siindenfall. Der Bruch mit den Erwar-
tungen und kollektiven Vorstellungen von Weiblichkeit und Mannlichkeit im
Zuge des Gender Trouble macht den Konstruktcharakter von Geschlecht erst er-
sichtlich und stellt Geschlecht als Tun, als Praxis, als Performance heraus. Die
Schonheit, wie wir sie als weiblich dsthetisieren und konnotieren, ist nichts
Naturgegebenes oder Essentielles, sondern ausgefiihrte Wiederholungen, die
dem Feld der Geschlechtszugehorigkeit zuzuordnen sind und die in Alltags-
interaktionen fortlaufend hergestellt und legitimiert werden. Ohne den Blick auf
die Genitalien der Venus bzw. Eva in Lachapelles Werk wire die Zuordnung zur
Weiblichkeit aufgrund einer auf sozialer Ubereinkunft basierender Geschlechts-
klassifikation zweifelsfrei getroffen worden, was den sozialen und performativen
Charakter der Kriterien der Geschlechtszuordnung, die von Fall zu Fall der Vali-
dierung bediirfen, herausstellt. Auch in Joel-Peter Witkins Venus-Referenz in
God of Earth and Heaven (1988) werden die Grenzen der Zweigeschlechtlich-
keit liberwunden: Witkins Venus trigt langes wehendes Haar, Make-Up,
Schmuck und Nagellack, ihr Blick ist lasziv, aber auch nachdenklich und lei-
dend™ (Abb. 7). Sowohl die barbusige Venus in der Bildmitte als auch die Alle-
gorie des Friithlings in der rechten Bildhilfte besitzen einen Penis. Am Beispiel
von Trans-Menschen werden uns jene sozialen Praktiken vorgefiihrt, die alltig-
lich so in Routine iibergegangen sind, dass wir sie in der Regel nicht mehr be-
merken. Diese Praktiken sind immer bindr und heterosexuell angeordnet und ver-
mitteln uns das Bild einer (geschlechtlichen) sozialen Normalitdt. Dariiber hi-
naus nutzen queere Bestrebungen die Einschreibung in jene dominante hetero-
normative Kultur zur Aneignung jener Ikonographie zu eigenen Zwecken. Eine

55 Ganz aktuell beschwort auch der/die amerikanische Performer Dorian Electra ein
sexuell ambivalentes Bild der Menschheitsgenese, wenn er/sie von ,Adam and
Steve® statt ,Adam and Eve® singt: God made me and Adam and Steve 2019
(https://www.youtube.com/watch?v=mViZtUHqDg8 [19.02.2019]).

56 Im Entstehungszusammenhang ist anhand der Transgender-Venus von Witkin zu
nennen, dass auch eine politische Sphére angesprochen wird, die den Zugang zu
Sexualitdt und sexueller Selbstbestimmung in eine neue Perspektive bettet: Die
1980er Jahre waren beherrscht von einer virulenten Aids-Debatte, die die
LGBTIQ*-Szene und dariiber hinaus die westlichen Bevolkerungen stark beschif-
tigte. Von nun an war die unbeschwerte Sexualitit und der Umgang mit dem eigenen
Korper von der Todesangst und der moglichen Ansteckungsgefahr iiberschattet, die

Eros einmal mehr in die Ndhe von Thanatos und Mars riickt.


https://www.youtube.com/watch?v=mViZtUHqDg8
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Venus mit Penis bricht die Normalitét auf und hinterfragt die Ikonographie, die
Bildgewaltigkeit und die Verankerung eben jenes Mythos im kollektiven Ge-
déchtnis.

Abbildung 7: God of Earth and Heaven®'

6. VENUS 2.0

Doch wie wird die Venus ganz aktuell verwendet und gesehen? Zunéchst ist an-
zumerken, dass mit der Entwicklung des Internets und digitaler Bildbearbeitung
die Arbeit am Venus-Mythos nochmals neue Qualititen gewonnen hat. Es ist fiir
eine breite Masse an Nutzer*innen leicht, die klassische Venus so zu verdndern,
dass sie neue Eigenschaften erhdlt oder ganz die Bildmitte verlassen hat und er-
setzt worden ist. Neben der Botticelli-Venus im Sportdress oder im Badeanzug
mit roter Schwimmboje — eine Replik auf die Superstar-Nymphen am Strand von
Malibu in der 1990er Serie BAYWATCH — gibt es keine Grenzen mehr, wer oder
was zur Venus werden kann. Gerade die sportlichen Neudeutungen der Venus
verarbeiten nochmals den Reklame-Charakter, wie auch die aktualisierten
Schonheitsvorstellungen vom Fernsehen vermittelt werden: Zur Venus-Mytho-
logie gesellt sich die Fernseh-Mythologie der Baywatch-Badenixe mit obligato-
rischem Inventar, Schonheitsoperationen und einem massenhaft medial verbrei-
teten Typus Frau, der in Slow Motion den Strand entlangjoggt und dabei, perfekt

57  Quelle: Witkin, Joel-Peter: God of Earth and Heaven, Los Angeles, Silbergelatine-
Abzug, 81,3 cm x 77,5 cm, 1988. Courtesy the artist.
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gestylt und enthaart, alle Blicke auf sich zieht. Diese Tradition der Venus-TV-
Mythologie wurde nicht zuletzt von den Bond-Girls initiiert, die auf wunderliche
Weise im perfekten Moment dem Meer entsteigen, wunderschon, bewaffnet und
in den DR.-NO-Bikini gehiillt mit Giirtel am Hoschen, um ihre ertauchten Mu-
scheln zu transportieren, wie am Beispiel des archetypischen Bond Girls Ursula
Andress in 007 JAGT DR. NO (1962). Dieser bildlichen Tradition eiferte jiingst
auch das ehemalige deutsche Model Heidi Klum (2018) nach, indem sie sich fiir
die Reklame ihrer TV-Show auf der unendlichen Suche nach GERMANY’S NEXT
TOPMODEL als Liebes-Gottin und Kunstwerk zu stilisieren versuchte und im
selbst ernannten Paradies der Demiitigung und Objektivierung die Ur-Mutter der
Jugend und Schénheit mimte. Der Venus-Mythos in seiner steten Neudeutung
dient im Netzwerk der Narrative derzeit der vermeintlichen Emanzipation der
Alleskonner-Frauen, die neben Sexyness auch das Durchsetzungs- und Anpas-
sungsvermdgen einer Business-Lady besitzen, oder aber als Botticelli Girls mit
ihrer Natiirlichkeit bestechen.

Dass prinzipiell jeder die Pose der Venus einnehmen und sich zur Géttin der
Liebe und Schonheit kronen kann, egal welcher Geschlechtsidentitit, egal wel-
cher KonfektionsgroBe usw., und ein individuelles Ideal der Schonheit postulie-
ren kann, zeigte sich an einem jiingeren Marketing-Clou, der das Image der
Venus fiir einen partizipativen und medial-stimulierten Zugang nutzte, um auch
den jiingeren Generationen von Snapchat, Instagram und Facebook den Gang ins
Kunstmuseum schmackhaft zu machen: Zur Ausstellung The Botticelli Renais-
sance, die vom 24. September 2015 bis 24. Januar 2016 in der Gemildegalerie
Berlin gastierte, waren die Besucher*innen dazu eingeladen, eine eigene Inter-
pretation des Werkes zu schaffen und somit selbst zur ,,Venus of Berlin“ zu
werden. Vor dem Eingang zur Gemildegalerie wurde eine {ibergrole Muschel
aufgestellt, in der man sich als Venus fotografieren lassen konnte — ob im Zei-
chen der Affirmation oder Emanzipation oder Subversion des Venus-Mythos,
das war den Schonheitsgéttinnen selbst iiberlassen. Unter dem Hashtag
#VenusOfBerlin — Vorsicht, es besteht Verwechslungsgefahr mit der Erotikmes-
se, die gleichzeitig in Berlin gastierte — konnte dieses in den sozialen Medien wie
Twitter, Instagram und Facebook geteilt werden. Den jiingsten Medien-Clou, der
die Botticelli-Venus in einer neuen Lesart mit dem urbanen Setting Berlins, der
perfekten Unperfektion und des Gender Trouble verkniipft, bietet der Image-
Film der Berliner Verkehrsbetriebe von 2018, produziert von der Agentur Jung
von Matt/SAGA, in dem ausschlieSlich Mitarbeiter*innen der BVG zu sehen
sind: In ironischer Replik referieren sie auf Filmgroen wie AMERICAN BEAUTY
(1991) oder A CLOCKWORK ORANGE (1971). In dieser jiingsten Réécriture diver-
ser Bildbeziige, unterstiitzt vom skandierten Frank Sinatra-Klassiker / did it my
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way, der elektronisch verzerrt chorisch von den Mitarbeiter*innen der BVG
performt wird, reiht sich auch ein Verschwimmen und Aufflackern der Botti-
celli-Venus™ ein: Ausgehend von einer blonden, weiblichen und jungen Ameri-
can Beauty-Schonheit mit BVG-Stickern auf dem Koérper verwischt das Bild hin
zum Gemilde der Botticelli-Venus und anschlieend zu einer freien Nachstel-
lung des Gemildes (Abb. 8). Nicht ldnger auf einem Bett von Rosen liegt die
Venus nun in einem Meer von Motoren, Reifen und Schlduchen. Doch ist in
dieses Schrott-Meer nicht ldnger eine Frau gebettet, sondern ein Fahrkarten-
kontrolleur in BVG-Uniform mit hellem, langem Haar, Schaffnermiitze und ver-
trdumtem Venus-Blick in Venus-Pose. Gereicht werden der androgynen Venus
kein Blumenumhang, sondern Fahrkarten und Sportschuhe,” um sich als Passa-
giere des Berliner Nahverkehrs auszuweisen.

Abbildung 8: BVG-Venus®

58 BVG-Imagefilm MY WAY, Sekunde 50-55 (Abb. 8).

59  Der gereichte Sportschuh ist ein Hinweis auf die BVG-Kampagne mit dem
Sportartikel-Hersteller Adidas, die einen Sneaker mit dem Namen ,,EQT-Support
93/Berlin“ entworfen haben (u.a. dient das Muster der BVG-Sitzbeziige als
Designelement). In das auf 500 Paar limitierte Modell ist ein BVG-Jahresticket in
die Zunge eingearbeitet. Wird das Modell am Fuf3 getragen, so gilt es vom
16. Januar bis einschlieBlich 31. Dezember 2018 als Fahrkarte in allen BVG-
Fahrzeugen, vgl. BVG-Archiv vom 9. Januar 2018 (https://www.bvg.de/de/Aktuell/
Newsmeldung?newsid=2264> [15.08.2019]).

60 Quelle: BVG-Imagefilm: MYy WAY, Screenshot 0.53.00, Agentur Jung von
Matt/SAGA 2018.
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Diese Verwendung der Botticelli-Venus mit postmoderner Neudeutung und
Transformation zu Zwecken eines Image-Films zeigt den Wiedererkennungswert
und die Aktualitit, das antizipierte Vorwissen der Zuschauer*innen und BVG-
Giste, die das Bilduniversum der Renaissance-Venus zu deuten wissen und am
ironischen Spiel mit der bestdndigen Markierung von Weiblichkeit und Schon-
heit teilnehmen. Innerhalb kiirzester Zeit wurde der Spot auf der globalen Video-
Plattform Youtube bereits 3.566.148 Mal® aufgerufen. Diese Form der ur-
demokratischen Teilhabe am Kulturkanon funktioniert in der digitalen Welt mit
erhohter Geschwindigkeit und groBerem Verbreitungsgrad und trégt somit zur
Pluralisierung und Aktualisierung der Vorstellungen von Schonheit, Weiblich-
keit und Exklusivitét bei. Jene kontinuierliche Arbeit am Mythos {ibertrdgt die-
sen in neue Medien, Funktionen und Referenzsysteme und hilt den Venus-My-
thos am Leben.

7. SCHLUSSFOLGERUNG

Der trouble dans le genre, den Saint-Loup in der Proust’schen Recherche provo-
ziert — als ambivalente Venus oder als Passant(in) —, indem er Normen {iiber-
schreitet und der ihn zum Hinweistréger einer sexuellen Ambiguitit werden
lasst, schreibt sich in die populdren Strategien der performativen Medienkulturen
des 20. und 21. Jahrhunderts am Beispiel der Venus ein. Damit hat Proust eine
populdre Figur unter Riickgriff auf den populdren Venus-Mythos konzipiert und
dieser durch die hergestellte Verbindung zu nachhaltiger Wirkung verholfen. Die
populdren und Gender-iiberschreitenden Qualititen des Robert de Saint-Loup
stehen im engen Zusammenhang zu der postmodernen Arbeit am Venus-Mythos
im Spannungsfeld von Affirmation, Emanzipation und Subversion, in der Debat-
ten um das Schonheitsideal, Vorstellungen von Weiblichkeit und Geschlechtlich-
keit, Eros und Thanatos sowie Fragen der Konsumierbarkeit verhandelt werden
und in der zunehmend Gender Trouble dazu fiihrt, das Paradies zwischen Hoch-
und Populérkultur zum Beben zu bringen.

Schon die in der Proust’schen Recherche angelegte postériorité weist darauf
hin, dass erst ein zukiinftiges Publikum den Wert eines guten Werkes zu
schitzen wisse: ,,Son public toujours est dans 1’avenir et c¢’est I’ceuvre elle méme

<62

qui le forme.*” Erst mit Abstand sei, so Proust, die Nachwelt in der Lage, das

Werk zu erkennen. Dies impliziert, dass mit dem stetigen Anwachsen des Publi-

61  Berliner Verkehrsbetriebe (BVG): MY WAY 2018 (https://www.youtube.com/watch?
v=jq8yU1ZyULk [15.08.2019, 13.02 Uhr]).
62 M. Proust: Recherche I (1987), S. 522.
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kums, parallel zum Altern des Werkes, immer mehr soziokulturelle Entwick-
lungen und Verdnderungen — auch was die Herangehensweise an Literatur
mittels Theorie und Kritik betrifft, die sich bis dato zu einer kulturwissenschaft-
lich informierten Literaturwissenschaft entwickelt hat — beriicksichtigt werden
miissen, um das Werk zu erschlieBen, das seinerseits an der Formung eben jener
Gesellschaft beteiligt ist, in der es (von Neuem) rezipiert wird.”’ Es befruchtet
andere Geister, die es wiederum weitertragen, wobei die im Werk angelegten
Strukturen, Figuren und Bilder seinen Stellenwert fiir die Nachwelt sichern.
Damit hat Proust fiir die zukiinftige Leserschaft seines Werkes eine ewige, extra-
temporale Figur geschaffen, die zusammen mit der postmodernen Arbeit am
Venus-Mythos auf die epistemologischen Bediirfnisse ihrer Zeit antwortet. Dafiir
eignet sich die Venus-Vorlage par excellence, da sie die Widerspriichlichkeit
und das Spannungsfeld von Normierung und subversivem, hermaphroditischem
Potential avant la lettre widerspiegelt und in ihrer Progression und Gleichzei-
tigkeit tiber die Epochen hinweg sowohl affirmativ als auch subversiv sein kann.
Durch die Popularisierung der Venus erfolgt eine Demokratisierung der Géttin,
die nicht ldnger ein unangreifbares und sakrales Gut der Hochkultur und der
bildenden Kiinste ist. Damit stellen sich, wie gezeigt werden sollte, allerdings
auch Fragen der Konsumierbarkeit und des Warencharakters, die durch die iro-
nische und selbstreflexive Distanz zum Ursprungswerk und -mythos zur Leben-
digkeit der Verarbeitung in Kunst, Kultur, Medien und Industrie seit dem
19. Jahrhundert beitragen.

Auch Saint-Loup steht in diesem Spannungsfeld von Gott (bzw. Géttin),
Aristokrat und Hierarchie vs. Demokratie, Biirgertum und Moderne.** Treffend

63  Vgl. hierzu Jorge Luis Borges’ Verfahren des ,,anacronismo voluntario®, das er u.a.
in seinem Essay ,,Pierre Menard, autor del Quijote” (1939) anwendet, wo sich ein
fiktiver Autor vorgenommen hat, einen zeitgendssischen Don Quijote zu verfassen.
Mit jener ,,neuen Kunst des Lesens® steht Borges in Literaturkritik und -theorie als
Beispiel fiir Intertextualitdt, Rezeptionsdsthetik und Kontextualitdt (Borges, Jorge
Luis: ,,Pierre Menard, Autor des Quijote”, in: ders., Sdmtliche Erzdhlungen, Miin-
chen: Carl Hanser Verlag 1970, S. 161-171 — Erstveroftentlichung Mai 1939 unter
dem Titel: ,,Pierre Menard, autor del Quijote®, in: Sur 56, S. 7-16). Die moderne
Literaturwissenschaft versteht mit ihrer Annahme, Texte verdnderten sich mit jeder
neuen Lektiire, Literatur als Palimpsest oder Rhizom, wobei auf die Suche nach ei-
nem Original verzichtet wird (vgl. Hanke-Schaefer, Adelheid: ,,Jorge Luis Borges
zur Einfiihrung, Hamburg: Junius 1999, S. 52-53).

64  Saint-Loup interessiert sich fiir die modernen Bestrebungen in der Literatur und der
Kunst, stellt sich gegen den Adel und Standesdiinkel und liest Nietzsche und
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zusammengefasst von Ulrike Sprenger handelt es sich um eine Figur des Wider-
spruchs, die die traditionellen Geschmacks- und Geschlechternormen demaskiert
und subvertiert und die populdre Qualititen aufweist:

Ein schwuler, tapferer, demokratischer, aristokratischer, kriegsskeptischer, singender Held
— bei kaum einer anderen Figur (aufler vielleicht Charlus) ist Proust bei seiner Lust am
Widerspruch und am stidndigen Aufbrechen konventioneller Denkschemata und Katego-
rien so ungehemmt nachgegangen.®

Proudhorn, was ihm den Ruf eines Sozialisten einbringt (vgl. M. Proust: Recherche
1L, S. 92).
65 U. Sprenger: Proust ABC, S. 173.



»Es geht darum, Raume zu o6ffnen,

zu parodieren und zu erforschen*
Anne-Berenike Rothstein im Interview mit Gabriel Baur
zum Dokumentarfilm VENUS Boyz (2002)

GABRIEL BAUR UND ANNE-BERENIKE ROTHSTEIN

Mit der international erfolgreichen Filmregisseurin Gabriel Baur lie3 sich eine
Kiinstlerin fiir das Transgender- und Crossdressing-Thema gewinnen, die sich in
ihrem (Euvre nicht nur mit Geschlechterentwiirfen beschéftigt, sondern auch
Gesellschaftsentwiirfe konsequent in ihrem filmischen Arbeiten hinterfragt. Von
DIE BETTKONIGIN (1994) iiber VENUS Boyz (2001) bis zum aktuellen Film
GLOW (2017) — alle Protagonist*innen vereint das Glow, das Gliihen, durch ihre
(mitunter selbst gewahlten) Geschlechterrollen, eine Botschaft zu vermitteln: Sie
alle sind Rebellinnen gegen heteronormative Geschlechter- und Gesellschaftsrol-
len.

VENUS Boyz von 2001 ist ein eindriicklicher, mit zahlreichen Preisen aus-
gezeichneter Dokumentarfilm, der die gesamte Breite des Dragkinging zeigt:
vom Spielerischen einer Performance bis zum Existenziellen in unterschiedli-
chen Lebensformen. Der/die Zuschauer¥in begibt sich auf eine Reise durch das
Universum weiblicher Ménnlichkeit. Eine sagenhafte Dragking-Night in New
York ist der Ausgangspunkt zu neuen Transgender-Welten, in denen Frauen zu
Mainnern werden — manche fiir eine Nacht, andere fiir ihr ganzes Leben. Der
Film zeigt die Menschen hinter den Performances, ihre Motivation, ihre Wiin-
sche und ihre Ansichten zu Gender und Gesellschaft. Die Dragkings von New
York treffen sich in Clubs und wechseln lustvoll in ihre ménnlichen Alter Egos,
parodieren sie und erforschen dabei zugleich ménnliche Erotik und Machtstrate-
gien. In London experimentieren Frauen mit Hormonen, um neue Ménner und,
wie sie selbst sagen, Cyborgs zu werden. Maskulinitdt und Transformation als
Performance, Subversion oder existenzielle Notwendigkeit — VENUS BOYZ ist ein
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intimer Film iiber Menschen, die intermedidre Gender-Identitidten erschaffen und
aktiv zum Verschwinden repressiver sexueller Normen beitragen wollen.

Das folgende Interview ist eine Zusammenfassung eines Filmgesprdchs mit
Gabriel Baur im Rahmen der Vorlesungsreihe ,7m sick to death of this particu-
lar self. I want another (Virginia Woolf, Orlando, 1928) — Kulturelle Inszenie-
rungen von Transgender- und Crossdressing-Figuren vom Mythos bis zur Ge-
genwart an der Universitit Konstanz am 07. Juli 2019 und eines Interviews in
der Onix Filmproduktion in Ziirich am 02. September 2019.

1. BEGEGNUNGEN UND
ENTSTEHUNGSGESCHICHTE(N) -
VENUS BOYZ ALS ZEITDOKUMENT?

Anne-Berenike Rothstein: Gabriel Baur, kénnen Sie uns kurz den Entstehungs-
prozess von VENUS BOYZ skizzieren und Thre Motivation erldutern, sich dem
Thema anzunehmen?

Gabriel Baur: Ich wollte keinen Insiderfilm machen. Ich bin ja selbst eine
Grenzgingerin, stehe drinnen und drauen, nehme eine emische und etische Per-
spektive ein. Oder anders gesagt ,,Je suis ’autre* — im Zwiegespriach mit ,,I am a
stranger everywhere®, die erste Strophe des Liedes, das Storme Webber (Two-
Spirit-Performancekiinstlerin) in VENUS BOYZ singt. Wie Storme das singt, ist in
diesem Moment nicht nur beriihrend, sondern im Kontext des Films eine Re-
flexion tber unsere Existenz in dieser Welt und in einer Gesellschaft, die Men-
schen aus welchen herrschaftsbestimmten Griinden auch immer nicht willkom-
men heifit und ausgrenzt. Aber ich glaube, jede Geschichte des Erfolgs ist auch
eine Geschichte des Misserfolgs. Die hort man meist nicht und doch leben wir
alle damit, dass Dinge nicht gutgehen, dass wir Dinge nicht machen konnen.
1996 war das Phianomen tatsdchlich etwas, das fast nicht bekannt war und sich
wirklich auf eine kleine Queer-Community konzentrierte. Ich habe davon ge-
lesen, von einer Kollegin in New York, und was mich so gepackt hat war der
Humor und das Subversive daran. Ich fand das einfach toll und habe gedacht, das
muss ich jetzt irgendwie ndher kennenlernen und habe mir das organisiert, dass
ich dahingehen kann. Zuerst wollte ich eigentlich etwas Kurzes iiber Cross-
dressing machen, also im Dragkinging. Und dann ging ich in diese Clubs, vor
allem in einen und was da passiert ist, als ich begonnen habe, diese Menschen
kennenzulernen, hat mich richtig hineingezogen, weil ich gemerkt habe, das hat
ja mit sehr viel mehr zu tun als einfach mit Crossdressing oder Dragkinging. Da
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steht auch einiges mehr dahinter, als Partys feiern, das sind ganz tolle Person-
lichkeiten, die viel reflektieren und mitzuteilen haben. Und ich habe begonnen,
zu recherchieren und habe jahrelang recherchiert und viele mogliche Protago-
nist¥innen getroffen und sozusagen auch — gecastet ist das falsche Wort in die-
sem Kontext — aber ausgewihlt. Allerdings bin ich auch auf sehr viele Schwie-
rigkeiten wegen der Finanzierung gestofen. In der Schweiz wurde das Projekt,
von einer Ausnahme abgesehen, von allen abgelehnt und ohne Deutschland, die
Kinoabteilung des WDR oder die Media Férderung in London sowie die USA
wiire der Film gar nicht realisiert worden. Das Thema hat, glaube ich, Angste
ausgelost und darum hat es dann fiinf Jahre gedauert bis der Film fertig war.
Produktionell war es wirklich schwierig, teilweise sogar hollisch. Aber ich
wollte den Film unbedingt als Kinofilm realisieren, fiir mich war das nicht allein
ein Film iiber Dragkings — es ist auch eine Reise in Transgender und eben auch
eine Reise, die die Fragen aufwirft: Was ist eigentlich ménnlich, was weiblich?
Dieses Brechen von genannten Dingen im utopischen Raum. Ich hitte keinen
Kinofilm rund um Dragking Performances ohne erweiterten Kontext gemacht,
das ist nicht meine personliche Herangehensweise.

Anne-Berenike Rothstein: Bei der Werbung fiir unser Screening von VENUS
BoYZ an der Universitit Konstanz im Sommer 2019 wurden sdmtliche Ankiindi-
gungsplakate, die die farbige Dréd Gerestant bei den Vorbereitungen zu ihrer
Performance zeigen, abgerissen. Wie wurde der Film seinerzeit aufgenommen?

Gabriel Baur: Ich habe den Film, bevor er rausging, im fast fertigen Schnitt in
New York und in London den Protagonist*innen zeigen lassen — in New York
waren alle begeistert und ich war gliicklich dariiber, und in London haben die
Protagonist*innen mich nach dem Screening angerufen und gesagt, es habe sie
beriihrt. Das war wirklich wichtig fiir mich, weil ich wusste, dass, wenn der Film
rausgeht, er von den Menschen, die da drin sind, von den Protagonist*innen,
getragen wird. Und als dann der Film herauskam, hatten wir, ich glaube, auch
Gliick. Es war so eine Zeit, es war genau richtig im Timing. Nach der Urauffiih-
rung am Locarno Film Festival stieg ein sehr guter Weltvertrieb ein und VENUS
Bovz konnte international auf der Berlinale starten, und da sind wir mit offenen
Armen empfangen worden — das war grofartig. Mit einem solchen Start ist es
dann nachher sehr viel einfacher. Er ist an wahnsinnig vielen Orten und Festivals
gezeigt worden, auch in vielen Landern im Kino. Und das kreiert dann auch
einen Bonus und der hat sehr geholfen. Aber auch die Machart, muss ich sagen,
hat dazu beigetragen, es ist eben nicht Underground-Asthetik. Der Film hat
wirklich, glaube ich, ziemlich emotionale Dinge ausgeldst. Die meisten waren
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bewegend und positiv, aber es gab auch negative und aggressive Reaktionen.
International gab es sogar Auffithrungsverbote. Das Abreiflen der Plakate an der
Universitét in Konstanz war jedoch unerwartet. Geht es vielleicht auch um ras-
sistische Motive? Eine Kombination? Die intersektionale Diskriminierung und
der Umgang damit ist ja sehr bewusst in VENUS BOYZ aufgenommen, weil die
Erlebnisse von Dréd MilDred Gerestant (einer haitianisch-amerikanischen, inter-
national bekannten und herausragenden Performancekiinstlerin) im Film natiir-
lich andere sind als zum Beispiel von Bridge (dem beriihmtesten Dragking
Deutschlands). Und wenn Dréd zum Mann wird und nachts auf die Strale geht —
das erzdhlt sie im Film — wird sie ganz anders mit dieser Méannlichkeit konfron-
tiert und realisiert dann selbst wiederum, wie schwierig das ist. Also deshalb, ja,
es 16st immer noch einiges aus und vielleicht heute wieder mehr als vor ein paar
Jahren, konnte ich mir vorstellen.

Anne-Berenike Rothstein: Wiirden Sie heute den Film anders gestalten, andere
Schwerpunkte setzen?

Gabriel Baur: Heute kann ich mir einen weiteren Film zum Thema nicht vor-
stellen, weil ich einfach an einem ganz anderen Punkt bin. Der Film war ja rela-
tiv friih, also nicht in der Queer-Community (da gab es schon einen Diskurs und
kiinstlerische Arbeiten dazu), aber an dieser Grenze zum eher Mainstreaming in
Anfiihrungszeichen. Der Film war iiber die Community hinaus fiir ein diverses
Publikum gedacht, das hat, wie gesagt, auch mit meiner personlichen Perspek-
tive zu tun. Ich habe auch eine Bresche schlagen konnen, hoffe ich. Und VENUS
BoYZ hat ja ein Eigenleben entwickelt. Ich bin an einem anderen Ort heute. Es
gibt ganz neue Herausforderungen und das beschiftigt mich im Moment sehr.
Ich konzentriere mich auf Dinge, die sich eher weg vom Spielerischen bewegen
und hoffe, andere werden das machen — d.h. es wird ja schon gemacht. Ja, wirk-
lich, mehr wire toll. Damals habe ich einfach gehofft, dass der Film mdoglichst
auch viele Menschen erreicht und was fiir mich immer ganz wichtig war, dass
ich so viel wie moglich in die Welt dieser starken Personlichkeiten hineingehen
konnte und dass so vieles moglich war — ein Geben und Nehmen. Und deshalb
glaube ich, wenn da eine starke Geschichte erz&hlt wird und diese beriihrt, dann
kann man hoffen, dass damit auch ein Publikum erreicht wird. Aber eben immer
in einer bestimmten Nische. Darum habe ich mich auch gegen eine bestimmte
Asthetik gewehrt — die haben in der Schweiz gesagt, komm realisier* das mit
billigen Mitteln, nimm doch eine kleine Kamera und dann filmt ihr es einfach
underground-méfig, und ich habe gesagt: Nein, eben nicht. Weil das immer
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dieses ,,An-den-Rand-Schieben* ist, ich will jetzt, dass das in die Mitte geht und
das braucht eine andere Asthetik.

Ich habe so viele Jahre meines Lebens, fiinf, sechs, sieben, mit dem Film ver-
bracht und das Thema ist natiirlich immer noch aktuell. Das ist ein Teil meines
Lebens geworden, ich bin immer noch in Kontakt mit den Protagonist*innen.
Diane Torr (Dragking-Pionierin und eine der Initiatorinnen der King-Bewegung)
ist gestorben, das war wirklich sehr, sehr traurig. Mit Dréd* Light, bin ich seit
dem Dreh befreundet, und auch mit Del oder Mo bin ich weiterhin in Kontakt.
Das wird immer ein Teil von mir sein, es hat auch mein Leben verdndert und ich
bin sehr dankbar dafiir. Es wird immer wichtig sein, das Thema. Das ist nicht so,
dass es einfach weg ist, aber mein Fokus ist jetzt ein anderer. Ich bin wohl auch
damit gewachsen und habe gemerkt, dass ich noch weiter schauen muss. Ich
muss irgendwie durch weitere Konventionen bei uns hindurch, die so selbstver-
stdndlich sind — das Unsichtbare, das nicht oder zu wenig Wahrgenommene, das
fasziniert mich.

Anne-Berenike Rothstein: Wie begann Thre Reise und welche Rolle nahmen
Sie als Filmemacherin wihrend der Dreharbeiten ein (Beobachterin, ggf. sogar
Voyeurin oder Vertraute)?

Gabriel Baur: Also zunichst habe ich Diane Torr gekannt. Sie war die Bekann-
teste, und dann {iber diese Connection dann auch diesen Club, der Dragkinging
gemacht hat, den ,,Club Casanova“ sowie Mitinitiator*in und Moderator*in Mo
Fischer alias Mo B.Dick (eine/r der founding ,,fathers* der neuen Dragking-
Bewegung). Diese personliche Einfithrung war wichtig, denn in den Clubs in
New York wurde ich nicht einfach akzeptiert, weil ich ja eben, sagen wir so, an
der Grenze von der Community bin. Ich war nicht einfach ein Bestandteil. Mit
der Zeit habe ich dann ganz verschiedene Personlichkeiten kennengelernt. Und
weil es ja um Reichtum ging, Reichtum von Gender, habe ich versucht, ein gro-
Bes Spektrum an unterschiedlichen Personlichkeiten auch in den Film zu neh-
men. Natiirlich Menschen, die uns auch etwas mitteilen konnen, speziell span-
nend sind und auch emotional. Wobei zuletzt ein besonderer Zufall mitspielte:
Storme Webber (Alaska Native-Choctaw-African-American, interdisziplindre
Kiinstlerin, Kuratorin und Poetin) habe ich erst vier Monate vor Dreh kennenge-
lernt, ich habe sie in einer Performance gesehen und ich war so hin und weg. Ich
bin nach der Vorstellung zu ihr gegangen und habe gesagt, ich finde es toll, bist
du bei meinem Film dabei? Bei den meisten hat es gedauert, bis ich sie kennen-
lernte, bis ich mir sicher war, sie anzufragen und bis sie auch zustimmten. Es
kamen ja stindig irgendwelche Filmenden, stdndig irgendeine Fernsehkamera.



252 | Gabriel Baur und Anne-Berenike Rothstein

Die Protagonist*innen, die im Film sind, waren teilweise sehr skeptisch und es
hatte Zeit gebraucht und das Vertrauen, dass da was entsteht. Mit Storme war es
anders, das war spontan und intuitiv. Ich habe dann lange mit ihr gesprochen, es
entstand dieser intensive Raum, es war schicksalsméfig — auch weil sich heraus-
stellte, dass sie eine nahe Freundin der Protagonistin Dréd war — und sie hat zu-
gesagt. Also das ist die eine Seite von New York. In London, wo es weiterging,
wo ich mich entschied, dass es ein Kinofilm werden muss, da war diese Trans-
gender-Community um Del LaGrace Volcano (nichtbinérer, geschlechts-nonkon-
formistischer, queer artist, Fotograf und Performer). Als ich ihn in London traf,
hatten mich bereits alle davor in New York gewarnt: Sie haben gesagt, Del
macht nicht mit, vergiss es, er ist eine Diva — und das war auch so. Nicht ich
habe ihn sozusagen gecastet, sondern er mich. Er hat erklart, dass die Dragkings
immer an diesen Rand gedriickt werden. Dann hat er gefragt, wie willst du uns
denn darstellen? Und ich habe gesagt, dass es fiir mich sehr wichtig ist, dass das
nicht irgendwie ins Ghetto geriickt wird, sondern auch ihre Persénlichkeit und
Schonheit fiir die Gesellschaft sichtbar gemacht werden soll. Das hat ihn {iber-
zeugt und er hat gesagt, okay, zeig mal, was du gedreht hast in New York. Und
dann hat er gesehen, dass das Filmmaterial nicht einfach verzerrte Bilder, Under-
ground und so war, sondern wirklich etwas entstanden ist, das zur Kommunika-
tion einlddt. Das war wichtig und da hat er gesagt, ist okay, solange du mich
gutaussehend darstellst, bin ich dabei — ist natiirlich sein Humor, mega viel
Humor. Und dann habe ich die ganze Community kennengelernt und ich war
nachher so dermalien verwirrt und irritiert — ich ging zuriick nach Ziirich und ich
war mir nicht sicher, ob ich das schaffe. Ich meine, ich war auch nicht mit dieser
Welt bekannt: Diese Intersexualitdt in dieser Offenheit iiber dieses Bediirfnis,
sich auch mit Hormonen und Operationen zu verdndern bis zu diesen ganz, da-
mals auch eher unbekannteren Vorstellungen von Cyborg-Welten. Und dann
fand ich, das ist etwas, woriiber ich gern mehr erfahren mochte, einfach muss,
und dann ging es auf diese Reise.

Anne-Berenike Rothstein: Warum haben Sie auf die Integration von Méannern
weitestgehend verzichtet — bei den kurzen biographischen Erzdhlungen spielen
gerade die Viter, Onkel etc. doch eine sehr prominente Rolle?

Gabriel Baur: Der Film zeigt ja die verschiedenen Bereiche von Transgender
bis zum beyond und die Einschreibungen in den Kérper, die Reichhaltigkeit von
Gender ausgehend von weiblicher Maskulinitit. Deshalb hatte ich auch viele
Protagonist*innen im Film, eigentlich sagt man ja, dass es in einem Doku-
mentarfilm nicht mehr als fiinf sein sollten — da ging ich weit dariiber hinaus. In
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der Recherche habe ich mit den Minnern gesprochen, zum Beispiel mit dem
Mann von Diane, der in VENUS BOYZ vorkommt. Insgesamt denke ich, dass die
Mainner einfach ohnehin schon sehr viel Raum erhalten in den Filmen, sie haben
die ganze Filmgeschichte bestimmt und ich fand, das muss nicht sein fiir diesen
Film.

Anne-Berenike Rothstein: Die Entstehungsgeschichte von VENUS BoYz er-
streckt sich liber mehrere Jahre — gab es hier bereits Verdnderungen bei der
Dragking-Szene (andere Orte der Performances, ggf. sogar andere Selbstdefini-
tionen)?

Gabriel Baur: Shelly Mars hat ja schon in den Achtzigerjahren mit Dragkinging
in San Francisco angefangen. Dann hat Monika Treut den Film GENDERNAUTS
(1999) gemacht. Ich habe vorher begonnen, aber sie war frither fertig. Ich habe
gesagt, wenn das ein genialer Film wird, dann hore ich, glaube ich, auf. Aber ihr
Film ist ein ganz anderer. Soweit ich mich erinnere, hat sich in dieser Zeit, als
ich den Film gemacht habe, nicht viel verdndert im Dragkinging. Es war wirklich
eine starke Bewegung, aber was wichtig ist, sind einfach diese Unterschei-
dungen, die man aus dem Auge verliert, diese Uberginge. Diese neue Form, dass
da eine ganze Gruppe ist, die in Clubs auftritt und auch offensiv parodistisch
performt, das war sehr frisch. Und die ganze Bewegung war politisch, bewusst
politisch, schon in dieser Zeit.

Anne-Berenike Rothstein: Warum scheint es so, als ob Dragkinging ein medial
weniger beachtetes Phdnomen ist als Dragqueens? Noch immer sind die Drag-
kings in der medialen Priasenz des Crossdressings unterreprésentiert.

Gabriel Baur: Tatsachlich wird es viel weniger wahrgenommen — ich nehme an,
es hat mit dem Ublichen zu tun: Es ist immer noch ,,a man’s world*, wie Bridge
Markland in VENUS BoOyz parodiert. Und es braucht Zeit und auch mehr
Aufmerksamkeit von der Gesellschaft. Es wird vielleicht, sozusagen, auch als
weniger attraktiv gesehen, oder? Weil Weiblichkeit eben auch mehr in dieser
Gesellschaft als Erscheinung prasentiert wird. Dragqueen RuPaul zum Beispiel,
der wird immer erwéhnt, die groBen Dragkings, die es gibt, die werden nicht
erwihnt. Es ist eine ganze Maschinerie dahinter, ich weif3 es nicht, wirklich. Es
gibt vielleicht auch weniger Frauen, die letztendlich Dragkinging machen. Ich
glaube, es 16st einfach auch mehr Angste aus, Dragkinging ist ja nicht einfach
Crossdressing, sondern ein subversiver Akt, eine Parodie und das 16st auch
Aggressionen aus. Zudem werden Dragqueens gegenwirtig vielleicht so ausgie-
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big 6ffentlich wahrgenommen, weil es sie in der Offentlichkeit auch schon sehr
viel lédnger gibt. Und ich denke, was dazu kommt, ist die Vernetzung. Ménner
haben einfach immer noch bessere Netzwerke. Das hat auch mit den 6konomi-
schen Mitteln zu tun, dariiber haben wir gesprochen. Viele haben gesagt, dass
Frauen einfach weniger Finanzen zur Verfiigung haben und es weniger Clubs
gibt, die von Frauen gemacht werden, Frauen gehen weniger abends aus. Das hat
wiederum natlirlich mit den ganzen Gefahrensituationen zu tun und eben mit
Geld. Die Hierarchien, die Machtstrukturen, die wir sonst in der Gesellschaft
haben, gehen hier weiter und kehren sich dann teilweise um. Darum ist es so
komplex, weil eben eine Dragqueen vielleicht plotzlich gefidhrdeter wird als ein
Dragking, wenn er nachts ausgeht. Wobei, je nachdem, wenn beispielsweise ein
afroamerikanischer Dragking nicht in seiner Performance gesehen wird, kann es
auch gefahrlich werden.

Anne-Berenike Rothstein: Der Titel VENUS BOYZ vereint bereits Ménnlichkeit
und Weiblichkeit — warum beziehen Sie sich gerade auf das antike Venus-Motiv
und koppeln dieses mit Boyz (mit z)? Was beinhaltet dieser Titel fiir Sie (und
andere Bezeichnungen wie Dragkings, Butch etc. nicht)?

Gabriel Baur: Wir hatten ganz viele Ideen fiir den Titel: Ich hatte IN THE KING’S
WORLD, ich hatte FLUID, THE FLUID CIRCLE, FLUID SONG, sogar SPACE SHIF-
TERS, MixxX, mit X, X, X oder HYBRID PASSION. Nun ist es ja auch irgendwie
ein Liebesfilm und ich habe dann begonnen, diese Menschen auch sehr zu lieben
und plétzlich ist der Titel bei Brainstormings mit Freundinnen entstanden: Das
Boyz war klar fiir mich, das muss ein Z haben, weil es ja auch wieder etwas
Neues ist, es ist nicht einfach Boys. Eigentlich hitte Venus auch ein Z gebraucht,
aber das war dann foo much. Es ist ja auch interessant, weil wir mit der Stereoty-
pen-Venus im Kontrast zu den Boys spielen und natiirlich das Z definitiv auch
als drittes Geschlecht einbringen konnten.

2. FILMISCHE SPRACHE UND FILMASTHETISCHE
MERKMALE: NARRATING GENDER IN VENUS BOYZ

Anne-Berenike Rothstein: Im Film haben wir selten die Totale oder Halbtotale,
Panoramaansichten nur von der Stadt, aber sobald es um Charaktere geht, sind
GroBaufnahmen oder sogar Close-Ups, das nahe Herangehen auf Details oder
auf Gesichter die dominanten EinstellungsgroBen. Viel Néhe zu den Protago-
nist*innen wird durch diese Close-Ups erzeugt, die die Dragkings sehr empfind-
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sam und auch verwundbar zeigen. Wie schwer war es fiir Sie, diesen intimen
Blick aufzubauen? Wenn dieses filmische Mittel bewusst eingesetzt ist, soll es so
den stereotypen Sehweisen widersprechen, die héufig besonders Frauen in der
Halbtotale abbilden?

Gabriel Baur: Das war schon alles sehr gut vorbereitet, also man muss auch
sagen, VENUS BOYZ war kein regulérer Dokumentarfilm in diesem Sinne. Es war
sehr gut recherchiert, inszeniert, nachinszeniert teilweise und teilweise sehr
spontan — viel Vorbereitung erlaubt dann auch Spontaneitit. Es gab ein Dreh-
buch fiir den Film, er war scripted. Ich wollte sehr gute Aufnahmen haben und
hatte mit Sophie Maintigneux eine ganz tolle Kamerafrau aus Frankreich, die in
Berlin lebt. Wir hatten vorher alles abgesprochen, zum Beispiel den Wechsel von
Groftotalen zu Nahaufnahmen. Ich wollte das, weil ich auch diesen Kontrast
liebe, aber auch, um eine Intimitéit zu schaffen — sodass ein wirklich intimes Ver-
hiltnis entsteht zu den Personlichkeiten im Film. Und das war wiederum nur
moglich, weil ich die meisten beim Dreh sehr gut gekannt habe und es auch so
gut vorbereitet war. Diese Nahaufnahmen, die wollte ich unbedingt, das war fiir
Sophie Maintigneux eine Herausforderung, die die cineastischen Totalen geliebt
hat und wir haben uns dann entschieden, diese Intimitdt auch wirklich herzustel-
len — immer natiirlich im 4Agreement mit den Protagonist*innen, weil wir so nah
sind, das muss auch auf einer gemeinsamen Vertrauensebene passieren. Und
weil ich wusste, das ist okay, wenn dieses Gefiihl der Néhe da ist, konnten wir
auch préziser beim Drehen sein. Ich habe ein Farbspektrum fiir jede/n Protago-
nist¥in gewéhlt, immer in Anndherung der Realitdt und wir haben das umgesetzt.
Ja, das war sehr bewusst.

Anne-Berenike Rothstein: Die Vergangenheit der Protagonist*innen wird vor
allem in Erzdhlungen aber auch anhand von Fotos belegt, die Kindheit, Familie
und auch besonders das verdnderte Aussehen dokumentieren. Welche Funktion
nehmen die Fotografien in der Schilderung der einzelnen Dragking-Existenzen
ein?

Gabriel Baur: Die Fotografien sind Fragmente und ich brauche Fragmente,
denn es sind ja nicht Biografien, die ich erzédhle, sondern ich erzdhle nur in
Fragmenten. Und diese Fragmente werden durch Fotografien auch unterstiitzt.
Hans Scheirl (Transgender-Kiinstler und Filmemacher, der sich fiir ein Leben als
Mann entschieden hat) hat dazu gesagt: ,,Mainly I realise that what happens here
is, that a transpersonal protagonist’s multiplicity is created”. Also er weist darauf
hin, dass es nicht nur viele verschiedene Protagonist*innen im Film gibt, sondern
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dass eine transpersonale Multiplizitit geschaffen wird, sozusagen ein Trans-
protagonist. ,,Every character has an effect on the perception in any other
character, so I think this movie is futuristic“. Ich fand das Statement sehr schon,
obwohl es natiirlich dramaturgisch sozusagen eine Grundlage ist, dass immer
alles, was vorher passiert ist, mitgenommen wird. Ich habe mit diesen Fragmen-
ten auch gearbeitet und habe nur Teile aus Biografien entnommen. Da stehe ich
dazu, weil ich sowieso denke, man kann keine Biografie erzdhlen, man kann
immer nur Fragmente erzéhlen. Und wenn schon, dann besser so, weil ich ja eine
Community zeigen und nicht Einzelne herausstellen wollte. Das heifit ich wollte
nie einen Film iiber jemanden machen — was sich besser verkaufen liee, muss
man sagen. Biografien sind glaube ich auf dem Markt, soweit ich hore, einfa-
cher. Darum hat auch das Fernsehen zum Beispiel nicht mitfinanziert, weil mir
gesagt wurde, du musst einen Film iiber eine Person von A bis Z und mit
Fachleuten, die ihre Meinung dazu sagen, machen. Und ich habe gesagt, das
mache ich nicht, weil das meist auf dasselbe hinauslauft, inklusive auf dieselben
Ausgrenzungsmechanismen — ich sehe etwas anderes, Inspirierenderes, ich ma-
che diesen Film aus meiner Perspektive. Und wie schon gesagt, fiir Dokumentar-
film heiBit es jeweils, nicht mehr als fiinf Protagonisten und Protagonistinnen,
sonst geht das nicht mehr. Und da habe ich was gemacht, was man eigentlich
nicht machen darf, das war eine wahnsinnskomplexe, dramaturgische Arbeit, die
letztendlich unglaublich prizise aufgebaut ist. Es gibt Verdichtung bzgl. der
Figuren, ich setze einen dramaturgischen Fokus auf ein paar wenige, sie sind
eine Art Pfeiler inmitten der Vielzahl der Protagonist*innen und Protagonist*en,
den Mitwirkenden. Wir haben zuerst sehr intuitiv geschnitten und dann das
Ganze dermafen durchgearbeitet, dramaturgisch, dass das klappt, weil es sehr
heikel wird, wenn zu viele Protagonist*innen vorkommen. Fiir einige Szenen
und Sequenzen haben wir fortlaufend neue Orte, Positionen gesucht, damit es
optimal in diesen Fragmenten erzéhlt und der Fluss nicht unterbrochen wird,
dass es weiterlduft, dass wir verstehen, was hier gesagt wird, dass es weiter
mitgenommen wird, dass es nicht einfach abgehéngt wird, dass wir nicht einfach
aussteigen. Dass man bei dieser Vielfalt und den Variationen dranbleibt, das war
die groBe Herausforderung.

Anne-Berenike Rothstein: Erldutern Sie uns doch bitte die Machart des
Dokumentarfilms, dieses Zusammenspiel von Inszenierung, Performance, Spon-
taneitdt und Rekonstruktion.

Gabriel Baur: Also dieses Spiel von Realitdten und von Alltag und Biihne, das
hat mich sehr fasziniert im Zusammenhang mit VENUS Boyz, weil Film ja im-
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mer Konstruktion von Realitét ist und hier geht es auch noch um Konstruktion
von Gender. Diese zwei Dinge miteinander zusammenzubringen und einen
neuen Rahmen zu schaffen, das war schon eine grofle Zielsetzung und Heraus-
forderung fiir mich. Diese Schnittstelle zwischen Inszenierung im Alltag und auf
der Biihne, dieses Schrittweise und Transitorische wollte ich zeigen. Wir im
Alltag inszenieren ja auch die ganze Zeit und das war eine grofle Einsicht fiir
mich in diesem Film: diese uns meist unbewusste Alltagsinszenierung zu
hinterfragen. Ob es mit Techniken des Dokumentarfilms oder Spielfilms insze-
niert worden war oder nicht, was macht den Unterschied? Im Dokumentarfilm
wird ja ebenfalls inszeniert, durch die Auswahl dessen, was gefilmt wird, durch
die Kameraperspektiven, die Montage bis zur Nachinszenierung von Protago-
nist¥innen. In VENUS BOYZ sind noch ein paar Spielfilmelemente hinzugekom-
men. Und trotzdem oder genau deswegen ist das grole Geschenk im Doku-
mentarfilm oder im Spielfilm, die mit dokumentarischen Mitteln arbeiten und
umgekehrt, dass es Momente gibt, wo etwas unglaublich spontan passiert, eben
iiberhaupt nicht geplant inszeniert oder nachinszeniert ist und deshalb der Film
eine wahnsinnige Kraft bekommt. Das Wichtigste ist ja, was riiberkommt. Es ist
beides moglich und ich habe mit beidem gearbeitet, immer in grofitmoglicher
Niahe in diesem Moment zu der Protagonistin, zum Protagonisten, zu ihrer
Realitdt. Man weil} das ja auch, dass es Menschen gibt, die etwas immer wieder
erzdhlen konnen und es wirkt immer wahr, weil es eben wahr ist und wenn ich
mit dieser Schnittstelle arbeite, finde ich das sehr spannend. In VENUS Boyz
kommt hinzu, dass sich eine gewisse Konstruktion von Filmrealitdt, eines
imagindren Raumes, sich schlieBlich wieder ausgewirkt hat auf die Realitit.

Anne-Berenike Rothstein: Die Art, wie Bridge Markland sich den Nadel-
streifenanzug anzieht, dieses Vorgehen pointiert erst auf Englisch und dann auf
Deutsch kommentiert, wird durch die markante Kamerafiihrung einpragsam: Wir
betrachten den Vorgang von hinten, teils verlangsamt, teils auf Details ein-
gehend.

Gabriel Baur: Diese Aufnahme mit Bridge Markland wurde ja auch {iber einen
Spiegel aufgenommen. Diese Spiegelung war wichtig und bewusst unkommen-
tiert. Bridge spricht dazu selbst und das war natiirlich auch eine zusétzliche
Inszenierung von ihr selbst.

Anne-Berenike Rothstein: War der Einsatz von Blurring of Faces die Moglich-
keit, diese Gender fluidity auch dsthetisch umzusetzen oder sogar motivisch
einzusetzen?
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Gabriel Baur: Ja, das war sehr bewusst und hat mit dem Inhalt zu tun, mit der
Thematik. Ich denke, solche Mittel sollten immer inhaltlich verwurzelt sein. Ich
fand das sehr spannend, weil ich damit auch darauf hinweisen konnte, also rein
filmésthetisch in der Reflexion, dass Film ja auch immer eine konstruierte Reali-
tét ist. Die Filmrealitét ist immer auch Drag, Reality in Drag im Film. Und dann
habe ich gesagt, ich mochte gerne auch diese Auflosung der Realitdt, diese
Fluiditat, dsthetisch reinbringen. Zunichst mit einer kleinen Kamera, die immer
parallel lduft, die eben diese Einzelbilder macht, diese Three-Frames- to Five-
Frames-Per-Second, und diese Wahrnehmung der Realitdt, an die wir uns im
Film gewohnt haben, auflost, weil eben diese Realitit im Film 24 oder 25 Bilder
pro Sekunde ist. Wir kdnnen ja diese Realitdt ohnehin nie als solche wahrneh-
men, beim Filmdreh wollte ich das bis zum Extrem ausloten, bis diese fluide
Zone sozusagen immer parallel 1duft, sodass ich beim Schnitt die Option habe,
beides gebrauchen zu kénnen, je nachdem. Und dann habe ich noch eine weitere
Zone geschaffen. Es kommt ja Schwarz-Weil und Farbig vor und es ist nichts
nur ein Effekt fiir mich, sondern ich brauche alles immer im Zusammenhang mit
dem Inhalt. Ich mag keine Effekte, obwohl es vielleicht so aussieht, aber fiir
mich war es immer verwurzelt im Geschehen. Also es gibt diese blauen Einstel-
lungen, das war fiir mich wie das Z, ein Drittes, das ja auch wiederum sténdig in
Transformation ist. Ich habe also diese Farben von schwarz-weifl zu Farbe und
zu diesem Dritten. Und wenn man das anschaut, hoffe ich, merkt man das gar
nicht. Es ist nicht einfach mal hier, mal da, sondern es hat seinen genauen Platz.
Ich wollte einen Mikrokosmos der Asthetik schaffen, in dem Fragmente zusam-
mengesetzt und Rédume gedffnet werden, ja, diese Leerrdume, diese undefi-
nierten Zonen, wo vielleicht dann selbst plotzlich was entsteht, an Fragen oder
neuen Sichtweisen. Beispielsweise wurde Diane Torr als eine der Hauptge-
schichten mit einer groen Kamera gefilmt und wihrend des gesamten Drehs hat
eine kleine Kamera die experimentellen Aufnahmen parallel dazu gemacht. Das
heiflt, das meiste wurde aus zwei Perspektiven gefilmt und die eine war immer
diese aufgeloste, die ich beim Schnitt einsetzen konnte. Diese aufgeldsten
Aufnahmen erlauben auch zugleich eine Distanz, also einen Bruch. Ich habe
dann Totalen im Film durch diese Aufnahmen substituiert, um die Distanz in
gewissen Momenten herzustellen, da ich ansonsten ja sehr nah bin. Ich gehe sehr
nah, sehr intim, das war mir ganz wichtig, diese Néhe, die Intimitdt, dass die
auch im Film einen Platz hat. Aber immer ganz nah zu sein, wollte ich nicht.

Anne-Berenike Rothstein: Wie ldsst sich bei den sehr personlichen Einblicken
der Protagonist*innen Voyeurismus und die klassische Blick-Machtkonstellation
vermeiden?
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Gabriel Baur: Eine grundlegende Frage ist, wie geht man mit Erinnerungen um,
mit subjektiven und objektiven Wahrheiten und bei VENUS BOYZ war das eine
ganz wichtige Frage, weil ja auch die Sexualitit an einem bestimmten Ort in
London in den Vordergrund riickt, also der Kérper. Wie gehe ich also damit um,
damit es nicht voyeuristisch wirkt — und Film hat immer ein voyeuristisches Ele-
ment, das kann man nicht leugnen. Darum war es fiir mich wichtig, dass wir das
sozusagen zusammen machen, dass wir nicht eine Blickperspektive einnehmen,
welche Voyeurismus und Luststeigerung erméglicht — das ist meiner Ansicht
nach in Filmen ethisch nicht vertretbar, auller es wird thematisiert und reflektiert
—, sondern eine Blickperspektive einnehmen, die das voyeuristische Betrachten
bricht, durch ein gemeinsames Zeigen. Zum Beispiel die Fotos von Del im Film,
die Geschlechtsteile zeigen: Es war klar, der einfachste Weg ist, dass Del seine
Arbeiten vorstellt, er ist da sowieso schon in der Offentlichkeit, er driickt das aus
mit seiner Asthetik und dann ist das moglich, aber sonst wird das sehr heikel.
Und ich habe mich auch gefragt, wie gehen wir iiberhaupt damit um, mit dieser
sozusagen Verdffentlichung von Intimitdt und von Sexualitdt und bringt das
wirklich etwas oder was heifit das? Ja, in VENUS BOYZ habe ich da eine Losung
gesucht, aber es gibt sicherlich auch andere.

Anne-Berenike Rothstein: Drag ist ein Phdnomen der urbanen Szenerie, was
Sie mit wiederkehrenden Stadtansichten anzitieren. Eine besondere Position
nehmen dabei Ziige und Briicken ein. Sind diese Transitorte Stellvertreter fiir die
Hybriditdt der Metropole und zugleich Metaphern fiir das Nomadische, die
unendliche Bewegung von und im Gender?

Gabriel Baur: Die Reise in VENUS BOYZ geht von spielerischer zu existentieller
Identitdt. Darum wird der Film im zweiten Teil, in dem es existenzieller wird,
auch ganz anders in der Tonart und in der Asthetik. Mit den Protagonist*innen
und Protagonist*en sind wir in stindiger Transformation und Bewegung. Und
Bridge Markland sagt sogar: ,,Ich leb* auf einer Briicke® — das kam direkt aus
dieser Geschichte heraus, im Raum von Brooklyn und den Clubs, aber auch im
Gender-Raum. In diesem Sinne sind die Transitionen im Film sehr wichtig, die
Briicken und Uberbriickungen sind Teil davon, auch als mogliche Wege, die man
in viele Richtungen gehen kann.

Anne-Berenike Rothstein: Der zweite Teil hat eine etwas andere inhaltliche
Ausrichtung und eine verdnderte dsthetische Aussage — es geht um Transgender
als Existenzentwurf. Konnten Sie diese filmische Herangehensweise erkléaren?
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Gabriel Baur: Im zweiten Teil haben wir eine sehr subtile Anderung in der
Asthetik. Ich habe weniger diese #sthetischen Aufldsungen eingesetzt, weil ich
einfach fand, das ist jetzt etwas ganz Anderes, wenn man diese Transformation
von Gender in den Korper einschreibt — es wird einfach so viel existentieller, und
deshalb braucht es auch eine andere Form. Es braucht eine ,,realere” Filmasthe-
tik, eine fokussiertere und stirker korperlich orientierte, sinnlichere im Sinne von
einer realeren Darstellung im Film. Dieses ,,mehr an Realem® gibt es eigentlich
nicht, weil diese realere Darstellung vom Dokumentarischen her, sei es Cinéma
Verite, Cinéma Direct oder was auch immer, ebenfalls eine reine Konstruktion
ist. Aber es ist ein Mittel, um Realitdt herzustellen im Film, und das habe ich
stirker gebraucht. Und auch um mehr die Geschichten zu erzéhlen, also weniger
fragmentiert — ein bisschen weniger fragmentiert.

Anne-Berenike Rothstein: Die Musik ist eine spannende Mischung aus unter-
schiedlichen Musikrichtungen. Inwiefern wird die Gender fluidity auch in der
Musik aufgenommen, gespiegelt, gebrochen?

Gabriel Baur: Also die Musik hat ja sehr viele verschiedene Richtungen: Von
Disco-Pop, Pop-Rock, Soul, Blues, also Soul-Blues, bis zu Jazz-Elementen und
das kommt alles von den Performances. Und dann war natiirlich die Frage: Was
mache ich? Diese Performances haben doch alle schon so reichhaltige Formen.
Versuche ich jetzt, das zu fokussieren oder gebe ich dem auch einen Raum in der
Reichhaltigkeit? Und dann liebe ich Ambient Music und so besprach ich mit dem
Komponisten aus Toronto, mit einer Kombination von Klédngen, Originaltonen
und Geréduschen zu arbeiten und Transitionen zu schaffen. In der Musik von
VENUS BoYyz verbinden sich also Ambient, Gerdusche und diese verschiedenen
Musikrichtungen der Performances, und damit wird wiederum ein neuer Raum
eroffnet. Das ergibt eine Verbindung, sozusagen Briickenelemente. Wir sind in
einer sich auffichernden Welt, einem Kosmos, in einem Universum, das wir da
aufnehmen in der Musik, das ist das verbindende Element. Wenn es dann in
diese Welt der Cyborgs geht, da wird die hybride Ambient Music verstérkt einge-
setzt, es hat mit dieser undefinierten offenen Welt zu tun. Die Ambient-sphi-
risch-hohen Klinge, die sich so dahinziehen, sind fast auch so wie Briicken,
Briicken in den Klangen.
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3. GENDER IS BURNING...— (NEU-)DEFINITIONEN
VON GENDER ODER GENDER ALS SPIEL
UND LEBEN

Anne-Berenike Rothstein: Zu Beginn des Films im Auto sagt Bridge Markland:
.1 play men, but I also play women* ohne dass wir den Kontext kennen. Wir
konnen nur vage zuordnen, dass diese Aussage von einer (biologischen) Frau
kommt. Miisste man dieses Zitat noch erweitern durch ,,I am man, but I am also
woman®, um der Aussage des Films gerecht zu werden?

Gabriel Baur: Also fiir mich ist Gender nicht einfach ein Spiel. Es ist von der
Gesellschaft vorgegeben, es ist ein Konstrukt. Es ist ja auch koérperlich und
existentiell an einem bestimmten Punkt. Ich wollte zeigen, wie Jack Halberstam
(einer der profiliertesten Theoretiker Nordamerikas im Bereich der Gender- und
Queer Studies) es auch im Film sagt, es ist ein Drehbuch das vorgegeben wird,
vorgegeben von der Gesellschaft, in das wir hineinwachsen mit unserem Gender,
aber es gibt Menschen, die haben keine Wahl. Und dass es da eben diese
gesellschaftlich verankerte Binaritdt gibt, wir werden in eine Klasse, in eine
Genderklasse hineingeboren, Mann oder Frau, bindr. Wir kdnnen aus dem nicht
einfach so aussteigen und sagen, okay, ich spiele jetzt mal das und das oder ich
werde jetzt mal zu dem und dem. Also im Prinzip jeden Tag, wenn wir aufste-
hen, begeben wir uns in einer gewissen Form in Drag, aber es ist eben unsere
Identitdt. Und die Frage, was mache ich jetzt? Ausbrechen aus gewissen Nor-
men, wie kann das stattfinden? Und was ist mit all jenen, die nicht in diese biné-
ren Kategorien passen, die immer noch ausgegrenzt und diskriminiert werden,
the others? Es gibt so viele Moglichkeiten. Ich habe versucht, in diesem Film die
Mbglichkeiten zu zeigen, Offnungen, wie andere damit umgehen, die Protago-
nist*en und Protagonist*innen. Und weil die so toll waren und sich so gedffnet
haben, wird uns von ihnen auch vermittelt, dass es viele Optionen gibt. Ich
glaube, man muss da unterscheiden zwischen einem Raum, in dem ein Spiel
stattfindet und dem Raum, in dem es existenziell wird. Ich finde das ganz wich-
tig, dass man diese Transidentitit respektiert, diese existentielle Dimension
davon. Im Film bin ich vom Spielerischen ausgegangen und gehe dann iiber in
diesen Raum von existenzieller Identitdt. Das war mir wichtig. Zum Beispiel Del
LaGrace im Film — er hat das Dragkinging angefangen, hat aber dann auf diesem
Weg begonnen, Hormone zu nehmen und dann gesagt, ich sehe mich einfach
nicht mehr als Dragking, sondern das ist ein Teil meiner Identitdt, also ich bin
eben he, she, ein Drittes. Er hat stindig Wortkreationen erschaffen. Und er ist ja
dann im Film als Dragqueen-King aufgetreten, ein Teil der Transgender-Identi-
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tdt. Und auch Dragkinging, Crossdressing ist nicht dasselbe, obwohl es meist zu-
sammengeschrieben — und -gedacht — wird. Jack Judith Halberstam hatte Beden-
ken, dass das Spiel mit Gender so stark im Vordergrund war in meinem Film. Sie
fand, es brauchte noch mehr Fokus auf weibliche Maskulinitét, die eben auch ein
Teil der Identitdt und mit ganz anderen maskulinen Bildern verbunden ist. Wir
haben dann 6fters dariiber gesprochen und ich hatte einen anderen Ansatz: Mein
Ansatz war mehr die Imagination auszuloten und auch eben fiir ein sogenanntes
breiteres Publikum zu 6ffnen, dass es so viele Moglichkeiten gibt, die ich auch
nicht gekannt habe. Und sie war stirker daran interessiert, dass diese
Maskulinitét, die weibliche Maskulinitit eben auch existentiell als Teil einer
Identitdt verstanden wird. Er hat gesagt, wenn ich mich morgens anziehe, dann
ziehe ich kein Drag an, als ménnliche Kleidung, sondern ich bin bereits ich und
ich werde in dem nicht akzeptiert. Und er hatte das Gefiihl, dass wir in VENUS
Boyz zu wenig Gewicht auf das gelegt haben, was ich natiirlich aus ihrer
Perspektive verstehen kann.

Anne-Berenike Rothstein: Im Film treffen wir auf unterschiedliche Griinde fiir
die geschlechtliche Transgression: Eine innere, gegengeschlechtliche Seite nach
auflen zu tragen impliziert, dass in einem Korper beide Geschlechter wohnen;
andere sprechen von Pansexualitdt, Transgender und Intersexualitdt auch auf
einer genitalen Ebene. Im letzten Drittel des Films begleiten wir eine Cyborg-
Identity, die Geschlecht mittels Prothesen neu gestaltet. Bietet denn die zuneh-
mende Technisierung eine Chance fiir ein neues Geschlechterverhiltnis und das
Aufbrechen des Bindren und Stereotypen?

Gabriel Baur: Ich denke, es wird natiirlich neue Raume eréffnen, aber inwie-
fern... ich weil} es nicht. Als Del und Hans zum Beispiel dariiber sprechen, dass
es irgendwann auch moglich sein wird, diese Geschlechtsteile nachzuziichten,
wissen wir, dass wir heute schon viel weiter sind als damals. Was das aber fiir
uns heiflt und wie das unser Gender prigen wird ist eine grof3e Frage, die ist fiir
mich nicht vom Tisch. Also ich bin da weiter sehr interessiert daran, weil ich
denke, es wird sich noch einiges dndern. Es gibt sicher neue Moglichkeiten, aber
welche? Und ob es dann wirklich mehr Freirdume gibt? Vielleicht wird es ja
gewisse Dinge auch zementieren. Es ist letztlich eine Frage des Begehrens. Die
Frage ist, wird das Begehren tliberhaupt dann noch vorhanden sein oder wird das
verschwinden. Durch mehr Diversitit wird es gliicklicherweise reichhaltiger,
gleichzeitig verdndert sich unsere Welt durch neue Technologien und heute
insbesondere durch Artificial Intelligence in groBem Tempo, und sie wird dabei
zunehmend entsinnlicht. Es war mir daher wichtig, die Cyborg Thematik reinzu-
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nehmen und zu zeigen, wie Hans, Del und die ganze Gruppe in London das
erforscht, die Zonen ausgeweitet und reflektiert haben.

Anne-Berenike Rothstein: Bridge Markland mit Glatze spielt nicht nur Drag-
kings, sondern inszeniert auch Weiblichkeit, wenn sie sich eine iiberdimensio-
nierte Perlicke mit sichtbarem Plastikhaar aufsetzt, zu viel Make-Up und ein
Glitterkleid trdgt. Doch jene Darstellung von Weiblichkeit — sie nennt ihren
Charakter selbst ,,Sex Bomb*“ — einer eigentlich biologischen Frau kommt des-
halb in diesem Drag-Kontext an, weil es nicht ,natiirlich* wirkt, sondern wie
eine Performance. Viele Dragkings beschreiben die Inszenierung als Mann als
Befreiung (bspw. befindet sich Bridge Markland als ,,more powerful”; Mo B.
Dick sagt ,Instead of an angry woman I became a funny man®; Diane Torr
bezeichnet ihre Inszenierung als Mann als ,,vacation from Diane®). Auch bei der
Inszenierung als Mann iiberwiegt die Stereotypisierung. Konnen Sie uns das
Oszillieren zwischen Parodie und Selbst(er)findung néher erldutern?

Gabriel Baur: Ganz wichtig ist hier, wenn ich an das Zitat mit ,,more powerful*
denke, dass sich die Frauen als Frauen nicht weniger ,,powerful* wahrgenommen
haben und das sagen sie auch. Aber ich denke, es hat einfach total Spal gemacht
und war vielleicht auch eine Form von Aneignung, wenn man diese powerful
attitude von Minnern, die ja historisch ist und negative Seiten hat, parodiert — es
macht Spall und man entdeckt zugleich, wie Bridge sagt, dass es vielleicht auch
SpaBl macht, ein Arschloch zu sein und dass man sich das als Frau auch zu- und
eingesteht. Wir werden ja nicht als gute oder schlechte oder ,,angry*“ Menschen
geboren, wir wachsen in das hinein. Und dass man dann auch sagt: Okay, das
konnte auch ein Teil von mir sein — ménnlich oder weiblich. Schon interessant,
dass plotzlich so ganz feine, sanfte Frauen, wenn sie sich ihre eigene ménnliche
Identitdt konstruieren, diesen Macho mimen. Das ist ein subversiver Akt, es ist
eine Dekonstruktion von ménnlicher Identitdt. Diane Torr hat diese Workshops
nicht gemacht, damit man als Frau méchtiger wird. Das ist ganz wichtig, auch
das ganze Dragkinging ist nicht eine Erméachtigungsstrategie, sondern es geht
darum, diese Rdume zu erforschen oder teilweise auch zu parodieren. Das ist ja
auch in VENUS BOYz, ich bin als Frau schon stark, ich muss nicht zum Mann
werden oder maskulin werden, sondern es geht um die Erforschung dieser
Réume, dieses Territoriums. Die Parodien (auch von Frauen durch Frauen) sind
reflektierte Akte. Zum Beispiel Murray Hill ist weniger parodistisch, er sagt, ich
will das nicht, ich mache eine Performance und ich will da nicht irgendwie
speziell als Dragking bezeichnet werden. Es gibt schon die, die das sehr
ibertrieben und erh6ht haben und andere, die dann viel subtiler performt haben.



264 | Gabriel Baur und Anne-Berenike Rothstein

Die Backstreet Boys-Performance zum Beispiel, das ist over the top, das gehort
dazu, das war mit Humor, das ist eine Parodie. Aber zum Beispiel Dréd im Film
ist ja nicht einfach nur parodistisch. Dréd ist eher weiblicher Dandy — sie ist
subtiler damit umgegangen, das heifit, es ist auch immer eine personliche
Referenz, oder eine personliche Vorliebe. Und bei Dréd war es natiirlich auch
noch als colored woman eine spezielle, komplexere Beziechung zum Ménnlich-
sein. Sie erzahlt ja im Film dariiber, wie es als eine Parodie auf colored men auch
problematisch sein kann.

Der Unterschied zum Transvestismus und auch zum Dandytum — das waren
teilweise auch Erhéhungen von Ménnern in einer sehr sympathischen Art oder
eben Marlene Dietrich, die in ihren androgynen Auftritten auch Charme und
Erotik ausgestrahlt hat — ist, dass die Dragkings eben genau an diesem Punkt
einen Schritt weitergegangen damit einen subversiven Akt eingegangen sind: Es
geht darum, zu zeigen: Mannlichkeit ist konstruiert, Weiblichkeit ist konstruiert.
Das heif3it dieses Gehabe, also die Prasenz von diesen Mannern, die ihre Macht
ausspielen, ist nicht einfach gegeben und wenn man das selbst herstellen kann,
kann ich das auch wiederum dekonstruieren und auseinandernehmen. Wir kon-
nen das genauso wie die Ménner, und das ist dann eben mit dieser Subversivitét
verbunden. Und klar gab es Dragkings, die das subtiler gemacht haben. Also auf
alle Fille, zum Beispiel Del, wenn er auf die Bithne geht. Er geht ja als Del auf
die Biihne und wird dann zu Della und dann wieder zum Mann, zu jenseits von
Mann und Frau, vom Bindren. Im Spiel geht Del/la hin und her, und das ist ja
eine im Prinzip sehr sympathische Figur, nicht einfach parodiert oder ,,power-
ful®.

Anne-Berenike Rothstein: Gerahmt wird der Dokumentarfilm von zwei religios
anmutenden Szenen im New Yorker Club, in denen wir ein Zusammenspiel von
sitzendem Publikum, sakraler Hintergrundmusik und Priesteramt haben, Mo B.
Dick, die von einer Art Kanzel aus den Moralkodex zu ihren Anhdnger*innen
predigt. So sind denn auch die letzten Worte von Mo B. Dick (und des gesamten
Films): ,,I say amen to heterosexual, I say amen to homosexual, I say amen to
pansexual, I say amen to transexual, I say amen to anybodysexual“. Inwiefern
wollten Sie damit auch selbst ein Tabu brechen, Kritik verdeutlichen? Im Film
werden immer wieder kleine Momente gezeigt, in denen auch die Religiositét
oder Spiritualitdt der Protagonist*innen thematisiert werden. Welchen Zusam-
menhang sehen Sie hier?

Gabriel Baur: Mos Performance als Predigt hat sicherlich auch mit den Pries-
tern, diesen Predigern in den USA zu tun, das kennen wir bei uns in Europa
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weniger, aber die sind dort so stark und dermaBlen dogmatisch, haben grofen
Einfluss und ich denke sie sind auch Ursache fiir sehr viel Leid, weil sie eine
Ideologie vertreten, die so patriarchal und riickwértsgewandt ist. Alles Dogmati-
sche ist mir eigentlich zutiefst unsympathisch — und ein Weg, damit umzugehen,
ist mit Humor und Subversion, ich mag das sehr. Und ich weil} nicht, ob ich den
Film gemacht hitte, wenn es nicht auch einen Humor von dieser Seite her drin
gehabt hétte, denn Humor ist eine Errettung. Das geht nicht immer, aber in
vielen Momenten, gerade in diesen traurigen, ist sogenannter ,,Galgenhumor*
wichtig.

Spiritualitdt war flir einige Protagonist*innen eine Moglichkeit, Kraft zu fin-
den, fiir sich selbst, aus sich heraus, mit der Welt zusammen. Dieses Ringen um
neuen Boden in einer Gesellschaft, in der du viel Diskriminierung erféhrst,
macht dich vielleicht auch sensibler in deinen Antennen fiir, wie soll ich das
sagen, Verbundenheit und Krifte die da sind, die wir nicht kennen, fiir das Unbe-
kannte, neue Dimensionen. Und da kann Spiritualitdt ins Spiel kommen. Sie ist
so viel offener als Religiositit, undefinierter, nicht dogmatisch.

Anne-Berenike Rothstein: AuBerst interessant war die Verbindung von Drag
zu Camp. Im Film wurde es als kitschig, tibertrieben und ,,foolish* bezeichnet.
Richtet sich Drag denn auch an ein heteronormatives Publikum oder wird die
Gay Sensibility (Susan Sontag) vorausgesetzt?

Gabriel Baur: Betreffend Camp und VENUS BOYZ mag ich am liebsten, was
Diane Torr dariiber im Film sagt: ,,Camp is a way to subvert sorrow also®. Ich
denke, Camp kann nicht einfach beliebig angeeignet werden. Uberhéhungen und
Parodien leben vom Subtext in der Queer Community. Wenn das klar und spiir-
bar ist, kann ein Film sich ebenfalls an ein sehr heterogenes Publikum richten.
Das war fiir VENUS BOYZ jedenfalls so gedacht. Ich wollte keinen Insiderfilm
machen. Einige der Protagonist*innen bzw. die meisten Dragkings benutzen im
Film Camp-Asthetik, VENUS BOYZ selbst ist jedoch nicht Camp. Der Film geht
ja iiber das Spielerische des Dragkinging hinaus, wird existentiell. Das war auch
ein grofes Missverstandnis betreffend der DVD-Promotion von VENUS BOYZ in
der Schweiz (und Deutschland). Das erste Cover des DVD-Verleihs war ein
Versuch in Camp — ein misslungener Versuch. Da war das DVD-Cover des US-
Verleihs mit dem Portrait von Dréd und das wir hier fiir die 2. Auflage verwen-
det haben sehr viel treffender. Die Performances der Dragkings waren fiir ihre
Community, aber mit der Offenheit, dass Menschen, die nicht dazugehoren,
willkommen sind, also solange natiirlich eben die Offenheit gegenseitig ist, auch
in der Gemischtheit des Publikums. Vorher war es viel klarer abgetrennt — hetero
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und schwul, lesbisch, bisexuell, transsexuell — da entstand, ich denke, in den
1980er und 1990er Jahren schon langsam mehr Offenheit und neue Begriffe wie
queer, transgender, LGBTQ, die bis heute erneuert und erweitert werden.

Anne-Berenike Rothstein: Als Dragking spricht Bridge Markland tiefer, beton-
ter und vor allem lauter. Das Symbol der Haare, das sie anspricht, das von Mén-
nern mit Sexualitdt gleichgesetzt wird, gibt ihr durch die Absage an ihr Haupt-
haar (Rasieren einer Glatze) eine gewisse Freiheit. Wie konnen wir das verste-
hen? In der abendldndischen Kultur galt Haarpracht schon immer als Symbol der
Macht, man denke an das biblische Paar Samson und Delilah oder eben an die
namensgebende Venus, deren Haar den Schambereich verhiillt und die Funktion
eines Schleiers einnimmt, aber auch Fruchtbarkeit und Sexualitdt symbolisiert.
Ist hier Schonheit gerade in der Unvollkommenheit zu sehen? Wie empfinden
die Dragkings sich?

Gabriel Baur: Schonheit hat so viele Gesichter, genauso wie Gender. Ich ver-
stehe unter Schonheit jetzt nicht einfach, sagen wir Modeschénheit oder so,
sondern es ging mir um etwas Anderes. Und es war ja auch nicht das Ziel, dass
ich diese Asthetik dem anpasse, was man erwartet hat. Ich wollte auch das bre-
chen. Darum habe ich dann versucht, die beste Kamerafrau zu finden, die es in
dieser Zeit fiir das Projekt gab und die dafiir offen war. Also die Schonheit war
fiir mich auch diese Eigenheit, diese Suche nach einer neuen Form, nach einer
neuen Perspektive, Menschen anzuschauen — also den Raum zu 6ffnen: Was ist
iiberhaupt Schonheit? — und dann diesen Reichtum darin zu entdecken, dass es
sehr viele Facetten gibt. Und dann natiirlich auch die Herausforderung, dazu
beizutragen, dass etwas plotzlich als schon angesehen wird, was eigentlich in
unserer Gesellschaft als hdsslich gilt. Zum Beispiel Storme, die ihren Kinnbart
trdgt, von dem man weil}, dass es Menschen — also Frauen mit Bérten — noch vor
hundert Jahren gab und die sogar ausgestellt wurden. Und sie trégt das so und ist
einfach schon. Das fand ich unglaublich spannend und ich hoffe, es trigt zur
Erlosung von diesem Schonheitswahn bei, in dem wir heute stecken — es war fiir
mich auch ein, wie soll ich das sagen, ein Antistereotyp. So wie ich bin, bin ich
schon, ist natiirlich ein Ideal. Del zum Beispiel hat sehr, sehr sensibel auf das
Thema Schonheit reagiert, weil sie eben sehr oft als AufBlenseiter und Aufen-
seiterin dargestellt wurde, eben in Anfiihrungszeichen, fiir sie hisslich, also
verzerrt, irgendwie nicht addquat wahrgenommen. Fiir ihn war es sehr wichtig,
dass ich den Film in einer Asthetik mache, die fiir ihn akzeptabel war und das
heiflt auch eine Schonheit gezeigt wurde. Und was heifit das nun? Einen Men-
schen in seiner Art, seiner eigenen Schonheit zu offenbaren. Dass es nicht durch
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die Gesellschaft definiert wird, was hésslich und schon ist, im Gegenteil. Das
heiflt, man macht das richtige Licht, zum Beispiel, die richtige Einstellung, und
eben nicht verzerrte Aufnahmen aus effekthaschenden Winkeln, sodass in einem
solchen Film der Mensch als Mensch wahrgenommen werden kann — als Subjekt
und nicht als Objekt. Was war fiir Del schon? Ich wusste, was fiir mich schon ist,
ja also fiir den Film. Und ich wusste, dass ich eben ihre Schonheit als Menschen
in diesem Film zeigen wollte und dann ist es natiirlich meine Arbeit, das auch
hinzukriegen. Ob das dann so ankommt, ist etwas Anderes. Schonheit ist eben
nicht nur korperlich gebunden. Ich glaube, die Dragkings haben das auch sehr
stark reflektiert, indem sie — jetzt rein korperlich — Formen, die sie als hésslich
angesehen haben, umschreiben, indem sie sie anders einsetzen. Im Film hat es ja
viele Beispiele, besonders Haare, die als hésslich empfunden werden bei Frauen
und plotzlich als schén angesehen werden. Oder auch keine Haare wie bei
Bridge Markland. Oder eben die weiblichen Geschlechtsteile, zu denen Del sagt,
die werden ja normalerweise nicht als schon angesehen, ich will dem eine eigene
Schonheit, eine neue Dimension geben, das ist korperlich. Und das heif3t, durch
dieses Korperliche wieder transformieren und neue Identitdt geben, das gehort
dazu.

Anne-Berenike Rothstein: Brauchen wir noch mehr Filmemacher*innen, Au-
tor*innen und Fotograf*innen, die ihre eigenen Sichtweisen auf die marginali-
sierten Themen stirker hervorbringen, um eine {ibergreifende Sensibilitdt fiir die
Facetten zu stimulieren?

Gabriel Baur: Auf jeden Fall. Ich denke, es ist einiges in Bewegung in der
Gesellschaft. Es gibt mehr Offenheit, das Thema von fluiden Geschlechteridenti-
taten ist sicher mehr bei uns angekommen, auch in der Mitte. Die Diskriminie-
rung ist jedoch immer noch da. Ich denke, es gibt unglaublich brennende Fragen
im Moment, die schon anders situiert sind: Also was passiert im Moment mit
unseren Werten in unserer Gesellschaft? Wie gehen wir mit den dringendsten
Entwicklungen um, zum Beispiel, mit den wachsenden Rechtsstromungen, mit
wieder aufkeimendem, faschistischem Gedankengut?

Ich wiirde sagen, in unseren zunehmend offener gewordenen Gesellschaften
haben Frauen mehr Mdglichkeiten, aber die patriarchale Struktur ist im Prinzip
immer noch voll im Gange. Mein neuester Film GLOW war jetzt eben schon
wieder provokativ in einer vollig anderen Art: Im Zentrum stehen zwei starke
und freiheitsliebende Frauen, eine Modepionierin und eine von der Strafle zur
Diva aufgestiegene Rebellin, welche eine bewegende Freundschaft verbindet und
die eine Weiblichkeit zelebrieren, die ebenfalls starken Vorurteilen unterliegt,
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dazu gehoren beispielsweise die Stereotypisierungen von blonden Frauen bei
uns, und von Prostitution. Wir leben mit so vielen Dingen, die man ganz neu und
anders sehen konnte. Unsere Freiheitsideale und diese ganze Dimension von
Sexualitdt, mit der man mit Frauen bei uns umgeht, war in GLOW ein wichtiger
impliziter Bestandteil der Geschichte. Da braucht es einfach neue Perspektiven
und die Frage, wie man mit den eigenen Stereotypen umgeht — wie kdnnen wir
die durchbrechen? Aber es interessiert mich natiirlich auch sehr, mehr als das:
Ich brenne geradezu dafiir, etwas zu schaffen, das uns beriihrt, das Entscheiden-
des auslost und weitergeht, dass Frauen endlich ihren egalitdren Platz in der
Gesellschaft haben. Und Minner auch, Menschen in ihrer ganzen Diversitit, ja,
dass wir eben da neue Mdglichkeiten finden. Ich habe viele, viele Fragen, ich
glaube wir bewegen uns auf diistere Zeiten zu und ich habe sehr viele Fragen. Es
ist eine unglaublich anspruchsvolle, herausfordernde Zeit.

Anne-Berenike Rothstein: Ganz herzlichen Dank fiir das Gespréch. Ich bin sehr
gespannt auf Thre neuen Projekte.



Autorinnen

Baur, Gabriel ist Filmregisseurin, Autorin und Produzentin. Thre Filme wurden
national und international im Kino sowie an zahlreichen Filmfestivals gezeigt
und ausgezeichnet. Sie ist Mitglied der Europédischen Filmakademie EFA und
der Schweizer Filmakademie. Zudem war sie als Filmdozentin an privaten und
offentlichen Universitdten tdtig sowie als Vizeprésidentin des Europdischen
Regieverbands FERA. Sie ist Mitgriinderin und gegenwiértig Co-Présidentin des
Swiss Women’s Audiovisual Network SWAN. Hybride cineastische Formen und
Grenzauslotungen sowie Gender und Diversity sind konstant bleibende Koordi-
naten in ihrer Arbeit. Sie lebt zwischen Ziirich und Lissabon.

Binswanger, Christa (PD Dr.) ist Kulturwissenschaftlerin und leitet den Fachbe-
reich Gender und Diversity an der Universitdt St.Gallen, wo sie auch Mitglied
der Leitung Kontextstudium ist. Ihre Forschungsschwerpunkte in Lehre und For-
schung: Kulturwissenschaftliche Geschlechterforschung, Geschlecht und Sexu-
alitdt, Affect Studies, Intersektionalitit, Diversitdt und Inklusion, Narrative
Identitét. Aktuelle Publikationen: Sexualitdt — Geschlecht — Affekt. Sexuelle
Scripts als Palimpsest in literarischen Erzéhltexten und zeitgendssischen theore-
tischen Debatten, Bielefeld: transcript 2020; zusammen mit Andrea Zimmer-
mann (ed.): Transitioning to Gender Equality. Book Series: Transitioning to
Sustainability, Basel: MDPI 2020 (forthcoming); zusammen mit Julia Nentwich
(Hg.): Zeitschrift fiir Diversititsforschung und -management. Von ,Diversity
Management® zu ,Diversity und Inclusion‘?, Heft 2/ 2020 (im Druck).

Biohm, Kerstin (Dr.) ist seit September 2009 Wissenschaftliche Mitarbeiterin am
Institut fir deutsche Sprache und Literatur der Universitdt Hildesheim. Titel der
2017 erschienen Dissertation: Archaisierung und Pinkifizierung. Mythen von
Minnlichkeit und Weiblichkeit in der Kinder- und Jugendliteratur. Arbeits-
schwerpunkte: Geschlechtersensible Literaturdidaktik, Literatursoziologische
Betrachtung von Geschlechterrollen in der Kinder- und Jugendliteratur und in
deren Medienverbiinden.



270 | Kulturelle Inszenierungen von Transgender und Crossdressing

Enderwitz, Anne (Prof. Dr.) ist seit dem Wintersemester 2020 Professorin an der
Humboldt-Universitdt zu Berlin. Sie hat sich am Peter Szondi-Institut fiir Allge-
meine und Vergleichende Literaturwissenschaft (FU Berlin) mit einer Arbeit
zum Thema Economies of Early Modern English Drama habilitiert und zuletzt in
Miinchen, Tiibingen und GieBen englische Literatur gelehrt. Als Postdoktorandin
hat Anne Enderwitz an der Friedrich Schlegel Graduiertenschule (FU Berlin)
und der Columbia University (New York) geforscht. Zuvor hat sie als Marie
Curie Fellow am University College London promoviert. Thr Buch Modernist
Melancholia: Freud, Conrad and Ford (2015) ist bei Palgrave erschienen. Sie ist
Mitherausgeberin des Bandes Fiktion im Vergleich der Kiinste und Medien (De
Gruyter 2016, mit Irina Rajewsky).

Gramatzki, Susanne, (Dr.) ist Akad. Rétin fiir Franzosische und Italienische
Literaturwissenschaft am Romanischen Seminar der Eberhard Karls Universitit
Tiibingen. Thre Forschungsschwerpunkte sind unter anderem: Beziehungen zwi-
schen Text und Bild bzw. Literatur und Bildender Kunst; Franzosische Literatur
des 18. und 19. Jahrhunderts; Italienische Renaissance (Literatur, Kunst, Philo-
sophie). Neuere Buchpublikationen: Kiinstlerinnen schreiben. Ausgewihlte Bei-
trige zur Kunsttheorie aus drei Jahrhunderten, hg. zus. mit Renate Kroll. Berlin
2018; Italian World Heritage. Studi di letteratura e cultura italiana/Studien zur
italienischen Literatur und Kultur (1300-1650), hg. zus. mit Grazia Dolores
Folliero-Metz, Maria Teresa Girardi und Christoph Oliver Mayer. Berlin (u. a.)
2018; Paradigmata zum Kiinstlerbuch. Gattungen und Werke von der Klassi-
schen Moderne bis zur Gegenwart, hg. zus. mit Ulrich Ernst. Berlin 2015.

Lachmund, Anne-Marie (Dr.) ist Lehrkraft fiir besondere Aufgaben und Aka-
demische Mitarbeiterin am Institut fiir Romanistik der Universitéten Leipzig und
Potsdam; Promotion 2019 zu Proust, Pop und Gender: Strategien und Praktiken
populdrer Medienkulturen bei Marcel Proust, Forschungsschwerpunkte dariiber
hinaus in der Intermedialitdtsforschung, Mythen und Motivgeschichte sowie in
der Literaturdidaktik (Ifd. Forschungsprojekt Neue Zugdnge zu hochkultureller
Literatur tiber die populiren Medienkulturen).

Maihofer, Andrea, (Prof. Dr., Emerita) studierte Philosophie, Germanistik,
Péddagogik und Soziologie in Mainz, Tiibingen und Frankfurt a.M.. Sie promo-
vierte in Philosophie und habilitierte in Soziologie und war von 2001 bis 2020
Professorin fiir Geschlechterforschung und Leiterin des Zentrums Gender Stu-
dies an der Universitét Basel. Von 2002 bis 2020 leitete sie zudem das Basler
Gender Graduiertenkolleg. Daneben war sie von 2004 bis 2007 Leiterin des



Autorinnen | 271

SUK-Kooperationsprojektes Gender Studies Schweiz und von 2010 bis 2018
Priasidentin der Schweizerischen Gesellschaft fiir Geschlechterforschung
(SGGF); von 2018 bis 2020 leitete sie den swissuniversities ThinkTank ,,Gender
und Diversity; derzeit engagiert sie sich im Vorstand der Initiative CH2021, die
sie mitbegriindet hat. Forschungsschwerpunkte: Kritische Gesellschafts- und
Geschlechtertheorie, Wandel und Persistenz von Geschlecht und Geschlechter-
verhiltnissen (insbes. zu Familie, Méannlichkeit*, Sozialisation); Moral-, Rechts-
und Verfassungstheorie und aktuell Rechtspopulismus sowie Kollektives Ge-
déchtnis und Wandel von Unrechtsbewusstsein. Letzte Publikationen: ,,Zur
Aktualitdt von Marx’ Verstindnis der Menschenrechte und der Idee eines plu-
ralen Universalismus®, in: Endress, Marin/Jansen, Chr. (Hg.): Karl Marx im
21. Jahrhundert. Bilanz und Perspektiven, Frankfurt a.M. 2020. ,,Wandel und
Persistenz hegemonialer Ménnlichkeit und die Grenzen des Konzepts von Caring
Masculinities”, in: Scholz, Sylka /Heilmann, Andreas (Hg.): Caring Masculi-
nities? Miinchen 2019, S. 63-78. ,,Feminismus und Emanzipation — und dariiber
hinaus®, in: Demirovic, Alex/Lettow, Susanne/Maihofer, Andrea (Hg.): Eman-
zipation. Zur Geschichte und Aktualitit eines politischen Begriffs. Miinster
2019, S. 175-205. ,,Pluralisierung familialer Lebensformen — Zerfall der Gesell-
schaft oder neoliberal passgerecht?*, in: Piihl, Katharina/Sauer, Birgit (Hg.): Ka-
pitalismuskritische Gesellschaftsanalyse. Queer-feministische Positionen. Miin-
ster 2018, S. 114-139.

Rothstein, Anne-Berenike (apl. Prof. Dr.) ist apl. Professorin fiir Romanische
Literatur und Kultur, Vergleichende und allgemeine Literaturwissenschaft an der
Universitdt Konstanz. Promotion zu literarischen und filmischen Formen des
Erinnerns an die Shoah; Habilitation zu Mythisierungsprozessen lateinamerika-
nischer Frauenfiguren. Sie war Gastprofessorin an der Humboldt-Universitit zu
Berlin und an der University of Seychelles sowie Visiting Scholar an der
USC/Shoah Foundation in Los Angeles. Zudem ist sie externe Gutachterin fiir
den SNF (Schweizer Nationalfond) und Mitglied im Connecticut/Baden-
Wirttemberg Human Rights Research Consortium. Gegenwirtig leitet sie ein
Transferprojekt zur Digitalisierung von Erinnerungskultur und eine internatio-
nale Forschungsgruppe zum Thema Tatfoos as Memorable Palimpsest. IThre
Forschungsschwerpunkte sind Erinnerungskultur nach der Shoah, Gender, My-
thos und Hybriditdt (mit besonderem Fokus auf Lateinamerika), europdische
Dekadenz. Zahlreiche Publikationen und Herausgeberschaften. Neueste Buch-
publikationen (Auswahl): Entgrenzte Erinnerung — Erinnerungskultur der Post-
memory-Generation im medialen Wandel, De Gruyter 2020; Rachilde — Weibli-
ches Dandytum als Lebens- und Darstellungsform/Literatur, Kultur, Geschlecht,



272 | Kulturelle Inszenierungen von Transgender und Crossdressing

Wien/K8ln/Weimar: Bohlau 2015; Poetik des Uberlebens — Kulturproduktion im
Konzentrationslager, Berlin: De Gruyter/Européisch-jiidische Studien 2015.

Schrader, Sabine (Prof. Dr.) ist Professorin fiir Italienische Literatur- und
Kulturwissenschaft an der Leopold-Franzens-Universitit Innsbruck. Buchpubli-
kationen (Auswahl): Scapigliatura — Schreiben gegen den Kanon. Italiens Weg in
die Moderne, Winter 2013; ,Si gira!‘ — Literatur und Film in der Stummfilmzeit
Italiens, Winter 2007; Jenseits der Hauptstédte. Stadttexte der Romania, Mithg.,
V&R 2019; Italienisches Theater. Geschichte und Gattungen von 1480 bis 1890,
Mithg., Theater der Zeit 2015; TV glokal. Europdische Fernsehserien und
transnationale Qualitdtsformate, Mithg., Schiiren 2014; The Cinemas of Italian
Migration: European and Transatlantic Narratives, Mithg., Cambridge Scholars
Publishing 2013; Futurismo 100% - Futurismus 100%, Innsbruck UP 2012;
Kontakte, Konvergenzen, Konkurrenzen. Film und Literatur in Frankreich und
frankophonen Léndern, Schiiren 2008.

Schwan, Tanja (Dr.) ist wissenschaftliche Mitarbeiterin und Koordinatorin des
Interdisziplindren Forschungsseminars Codierungen von Gender in der Romania
(CGR) am Institut fiir Romanistik der Universitit Leipzig. Promotion zum
Thema Geschlechterperformanzen im historischen Umbruch: Renaissance und
Avantgarde;, Habilitationsprojekt mit dem Arbeitstitel Papierne Passionen.
Melodramatik und Metafiktionalitit in Roman und Oper des 19. Jahrhunderts.
Weitere Stationen ihres wissenschaftlichen Werdegangs waren die Leipziger
Germanistik, die Romanistiken der Universitdten Rostock und Mannheim, das
Zentrum fiir Interdisziplindre Frauen- und Geschlechterstudien (ZIF) der Univer-
sitdt Hildesheim sowie zwei DFG-Projekte der Universitdt Siegen (Kulturwis-
senschaftliches Forschungskolleg ,,Medienumbriiche®; Metzler Lexikon Gender
Studies/Geschlechterforschung). Forschungsschwerpunkte und zahlreiche Publi-
kationen im Bereich literatur- und kulturwissenschaftlicher Theoriebildung
(Gender Studies, Performativititskonzepte, Emotionsforschung, Intermedialitt)
sowie der Modellierung von Affekt, Korper und Gender in den romanischen
Literaturen und Kulturen (Oper, Film, Performancekunst) von der Frithen
Neuzeit bis zur Gegenwart. Buchveroffentlichungen in Auswahl: Coding Gender
in Romance Cultures, hg. mit Uta Felten, Giulia Colaizzi und Francisco Zurian,
Berlin (u. a.): Lang 2020; Pathos — zwischen Passion und Phobie. Schmerz und
Schrecken in den romanischen Literaturen seit dem 19. Jahrhundert, hg. mit
Isabel Maurer Queipo, Berlin (u. a.): Lang 2015; Strategien von Autorschaft in
der Romania. Zur Neukonzipierung einer Kategorie im Rahmen literatur-, kultur-
und medienwissenschaftlich basierter Geschlechtertheorien, hg. mit Claudia
Gronemann und Cornelia Sieber, Heidelberg: Winter 2012.



Kulturwissenschaft

Gabriele Dietze

Sexueller Exzeptionalismus
Uberlegenheitsnarrative in Migrationsabwehr und
Rechtspopulismus

2019, 222 S., kart., Dispersionshindung, 32 SW-Abbildungen
19,99 € (DE), 978-3-8376-4708-2
E-Book: 17,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4708-6

Gabriele Dietze, Julia Roth (eds.)

Right-Wing Populism and Gender
European Perspectives and Beyond

April 2020, 286 p., pb., ill.
35,00 € (DE), 978-3-8376-4980-2
E-Book: 34,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4980-6

Stephan Giinzel

Raum
Eine kulturwissenschaftliche Einfiihrung

Mérz 2020, 192 S., Kart.
20,00 € (DE), 978-3-8376-5217-8
E-Book: 17,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-5217-2

Leseproben, weitere Informationen und Bestellmoglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



Kulturwissenschaft

Maria do Mar Castro Varela, Nikita Dhawan

Postkoloniale Theorie
Eine kritische Einfiihrung

Februar 2020, 384 S., kart.
25,00€ (DE), 978-3-8376-5218-5
E-Book: 22,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-5218-9

Thomas Hecken, Moritz BaRler, Elena Beregow,
Robin Curtis, Heinz Driigh, Mascha Jacobs,
Annekathrin Kohout, Nicolas Pethes, Miriam Zeh (Hg.)

POP
Kultur & Kritik (Jg. 9,2/2020)

Oktober 2020, 178 S., kart.

16,80 € (DE), 978-3-8376-4937-6

E-Book:

PDF: 16,80 € (DE), ISBN 978-3-8394-4937-0

Karin Harrasser, Insa Hartel,
Karl-Josef Pazzini, Sonja Witte (Hg.)

Heil versprechen
Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften, Heft 1/2020

Juli 2020, 184 S., kart.

14,99 € (DE), 978-3-8376-4953-6

E-Book:

PDF: 14,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4953-0

Leseproben, weitere Informationen und Bestellmoglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



	Inhalt
	„I’m sick to death of this particular self. I want another“
	Crossdressing auf Shakespeares Bühne
	Crossdresser, liebestoller Schmetterling oder Don Giovanni im Embryonalstadium?
	Crossdressing als Erziehungsprogramm im 18. Jahrhundert
	„Fin de siècle – fin de sexe“
	Orlando – eine Trans*Geschichte
	Crossdressing im Melodram
	Im Spannungsfeld von Identitätsfindung und Transgression von Identitätskategorien
	Zwischen Trend und Tabu
	Gender Trouble im Paradies
	„Es geht darum, Räume zu öffnen, zu parodieren und zu erforschen“
	Autorinnen

