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»Headmaster Charleston, faculty members, fellow students, family and friends, wel-
come. We never thought this day would come. We prayed for its quick delivery,
crossed days off our calendars, counted hours, minutes, and seconds, and now that
its here, I m sorry it is because it means leaving friends who inspire me and teachers
who have been my mentors, so many people who have shaped my life and my fel-
low students lives impermeably and forever. | live in two worlds. One is a world of
books. |ve been a resident of Faulkner s Yoknapatawpha County, hunted the white
whale aboard the Pequod, fought alongside Napoleon, sailed a raft with Huck and
Jim, committed absurdities with Ignatius J. Reilly, rode a sad train with Anna Karen-
ina, and strolled down Swanns Way. It s a rewarding world, but my second one is by
far superior. My second one is populated with characters slightly less eccentric but
supremely real, made of flesh and bone, full of love, who are my ultimate inspiration
for everything. Richard and Emily Gilmore are kind, decent, unfailingly generous
people. They are my twin pillars without whom | could not stand. | am proud to be
their grandchild. But my ultimate inspiration comes from my best friend, the dazzling
woman from whom | received my name and my life s blood, Lorelai Gilmore. My
mother never gave me any idea that | couldnt do whatever | wanted to do or be
whomever | wanted to be. She filled our house with love and fun and books and mu-
sic, unflagging in her efforts to give me role models from Jane Austen to Eudora
Welty to Patti Smith. As she guided me through these incredible eighteen years, |
dont know if she ever realized that the person | most wanted to be was her« (Rory
Gilmore in der »Gilmore Girls«-Episode 3.22 »Those are strings, Pinocchio«).

Wie Rory Gilmore, die in einer der wohl r hrendsten Dankesreden der
Fernsehseriengeschichte ihren fiktionalen und realen Quellen der Inspira-
tion dankt, bin auch ich diesen beiden zu gr tem Dank verpflichtet. Vor
allem ohne die vielen Fernsehserienheldinnen h tte es diese Dissertation
wohl nie gegeben. Fernsehserien wie »Gilmore Girls« und M dchen und
Frauen wie Rory und Lorelai Gilmore haben mich schon mein ganzes
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Leben lang begleitet, fasziniert und gepr gt. Sie dienten mir als Vorbil-
der und Rollenmodelle, sie waren meine besten Freundinnen, auf die ich
mich immer verlassen konnte und bei denen ich stets Rat und Trost ge-
sucht und gefunden habe, und mit meiner Studie durfte ich ihnen nun
meinen Tribut zollen.



WIE ALLES BEGANN

Am Anfang war die »Cosmopolitan« und in ihr ein Artikel, auf den ich
beim Durchbl ttern der amerikanischen Ausgabe des Magazins vom Fe-
ber 2000 gesto en bin, mit dem Titel: »Why women rule entertainment«
(White 2000: 46). Als ich dar ber nachdachte und die Serien und Filme
sowie die Videos auf MTV, die ich zu dieser Zeit gesehen habe, vor mei-
nem geistigen Auge Revue passieren lie , traf es mich wie ein Schlag:
Die »Cosmo« hatte vollkommen Recht! Noch nie zuvor waren wohl eine
solche Vielfalt an Frauen und M dchen und ein ebenso breites Spektrum
von verschiedensten, besonders auch subversiven Weiblichkeitsentw r-
fen in der Popul rkultur und Medienlandschaft zu finden gewesen wie in
den letzten Jahren. Die Liste von »Fun, Fearless Females«, wie sie das
Frauenmagazin nennt, von aktuellen weiblichen Serienfiguren, Filmhel-
dinnen, S ngerinnen und Popikonen, die allesamt als Rollenmodelle und
Identifikationsfiguren f r M dchen und Frauen fungieren, ist schier end-
los und seit damals wurde und wird sie f rmlich von Tag zu Tag | nger,
speziell die Liste der Serienheldinnen, denen ich mich in meiner Studie
insbesondere widme. Zu finden sind sie in Serien wie:

»Akte X«, »Alias«, »Alles wegen Grace«, »Ally McBeal«, »Andro-
medak, »Babylon 5«, »Beverly Hills 90210«, »Birds of Prey«, »Blos-
som«, »Boston Publick, »Buffy«, »Caroline in the City«, »Charmed,
»Clarissa«, »Clueless«, »Cold Case«, »Crossing Jordan«, »Cybill,
»Dariax, »Dark Angel«, »Das Netz«, »Dawson s Creek«, »Dead Like
Me«, »Desperate Housewives«, »Dharma & Greg«, »Die himmlische
Joan, »Die Nanny«, »Die Simpsons«, »Die wilden 70er«, »Dr. Quinn,
»Earth 2«, »Ellen«, »Emergency Room«, »Farscape«, »Fastlane«, »Fe-
licity«, »Friends«, »F r alle F lle Amy«, »Futuramag, »Gilmore Girls,
»Grace«, »Hallo Hollyl«, »Jack & Jill«, »Kate Fox & die Liebe«, »La
Femme Nikitax, »Life As We Know It«, »Lost«, »Meine wilden
T chter¢, »Melrose Place«, »Moesha«, »Office Girl, »O.C., Califor-
nia«, »Party of Five«, »Popular«, »Practice«, »Profiler«, »Providence,
»Rawley High«, »Relic Hunter«, »Roseanne«, »Sabrina«, »Sex and the
City«, »Six Feet Under«, »Smallville«, »Special Unit 2«, »Stargate,
»Star Trek: The Next Generation«, »Star Trek: Deep Space Nine«, »Star
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Trek: Voyager«, »Star Trek: Enterprise«, »Strong Medicine«, »Susan,
»That s Life«, »The L Word«, »Three Sisters«, »Townies«, »Tru Call-
ing«, »Veronicak, »V.1.P.«, »Will & Grace«, »Willkommen im Leben,
»Witchblade«, »Xena«.

All die Frauenfiguren aus diesen Serien besitzen den »Cosmo«-Fak-
tor. Anzumerken ist hierbei, dass derartige M dchen und Frauen nat r-
lich auch en masse au erhalb der Serienwelt zu finden sind in Filmen
wie »Alien«, »American Beauty«, »Barb Wire«, »Basic Instinct,
»Bound«, »Catwoman«, »Clueless«, »Das f nfte Element«, »Die Akte
Jane«, »Die Frauen von Stepford«, »Drei Engel f r Charlie«, »Eine Klas-
se f r sich«, »Ein amerikanischer Quilt«, »Eine wie keine«, »Eiskalte
Engel«, »Elektra«, »Erin Brockovich«, »Fantastic Four«, »Freaky Fri-
day«, »Girls Club«, »Girls United«, »Gr ne Tomaten«, »Heathers,
»Herr der Ringe«, »Hexenclub«, »Ich liebe Dick«, »Jawbreaker«, »King
Arthur«, »Lara Croft, »Matrix«, »Mona Lisas L cheln«, »Nat rlich
Blond«, »Now and Then«, »Pieces of April¢, »Pl tzlich Prinzessing,
»Resident Evil«, »Romy & Michele«, »Schokololade zum Fr hst ck,
»Sin City«, »Scream«, »Shakespeare in Love«, »Speed«, »Star Wars,
»Strange Days«, »Strike«, »Sugar and Spice«, »Tank Girl«, »Termina-
tor«, »Thelma & Louise«, »Titanick, »T dliche Weihnachten«, »Under-
world«, »Ungek sst«, »Was M dchen wollen«, »Wei er Oleander,
»Wild Things«, »10 Dinge, die ich an dir hasse«, oder auf MTV mit Mu-
sikerinnen und S ngerinnen wie Christina Aguilera, Michelle Branch,
Madonna, Shirley Manson, Avril Lavigne, Amy Lee, Juliette Lewis,
Courtney Love, Kelly Oshourne, Ashlee Simpson, Britney Spears, Shar-
leen Spiteri, Gwen Stefani, die Spice Girls und The Donnas. Sie alle ge-
h ren zu den Frauen, die das Entertainment beherrschen, und sie rep-
r sentieren unterschiedlichste, meist transgressive und subversive Arten
von Weiblichkeit.

CHICKS RULE

Wenn man sich in einigen Jahren an die 90er zur ckerinnern wird, so
wird wohl »Chicks Rule!« einer der Slogans sein, der am spontansten mit
dieser Dekade in Verbindung gebracht werden wird. Zusammen mit ei-
nem Schlagwort wie »Girl Power«, mit der auch »Riot Grrrls«, »Girlies«
und »Girl Culture« und die Parole »Girls kick ass« in den Mainstream
Einzug hielten, tauchten immer vielf Itigere und neue Repr sentationen
von M dchen und Frauen auf der Bildfl che auf und begannen, die Me-
dienlandschaft f r sich zu erobern und die gesamte Popul rkultur nach-
haltig zu ver ndern.
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Abbildung 1: Chicks Rule

Besonders interessant ist dieser Boom von M dchen und Frauen als po-
pul rkulturelles Ph nomen auch in Anbetracht der Wirkung, die er auf
M dchen und Frauen, ihr Leben und Selbstverst ndnis hat. Von gro em
Interesse ist es daher, die vielf Itigen Subjektpositionen, die von diesen
Rollenmodellen angeboten werden, herauszuarbeiten und zu untersu-
chen, ganz besonders im Hinblick darauf, in wieweit sie neue Lesarten
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von Weiblichkeit (und somit auch von Geschlecht im Allgemeinen) er-
ffnen und zu Subversion inspirieren. Mein besonderes Anliegen ist es,
herauszufinden, was die Faszination und Popularit t dieser »Chicks« aus-
macht und warum sie »rule«. Dabei ist es meine Annahme, dass es gera-
de die Unkonventionalit t und Subversivit t dieser M dchen und Frauen
ist, die das weibliche Publikum anspricht und zu Identifikation einl dt.
Dar ber hinaus | sst sich trotz ihrer atemberaubenden Vielfalt auf-
grund der besonderen Charakteristik dieser M dchen und Frauen, die
viele Diskurse bedienen, welche wiederum besonders im Zusammenhang
mit postmodernen und poststrukturalistischen Theorien zu sehen sind,
doch ein verbindendes Element ausmachen: Der Gender Trouble, den sie
in all seinen Variationen und Auspr gungen verk rpern und bewirken.
Sowohl in ihrer Vielfalt und Verschiedenheit als auch in ihren speziellen
Repr sentationen und Konstruktionen von Weiblichkeit, die stereotypes
Frausein subvertieren, belegen sie, dass Weiblichkeit ein gesellschaft-
liches und kulturelles Konstrukt ist. Und eben aufgrund dieser Konstru-
iertheit k nnen die herk mmlichen Vorstellungen von idealtypischer
Weiblichkeit durchbrochen, ver ndert und anders wiederholt werden,
ganz im Sinne von subversiven Wiederholungen , wie sie von Judith
Butler beschrieben werden.



SCH NE NEUE SERIENWELT

Die Serie »That s Life« und in ihr die folgenden Szenen aus der Episode
1.03 »Ohne Plan« stellen ein einleitendes Beispiel dar, das f r die gesam-
te Studie von sch nen neuen M dchen und Frauen in der ebenso sch nen
neuen Serienwelt richtungweisend ist und einen ersten Ausblick auf mei-
ne Ann herung an sie erlaubt:

PROF.: O Wunder! Wie viele feine Gesch pfe sind hier beisammen. Wie sch n ist
das menschliche Geschlecht. O brave neue Welt, die solche Einwohner hat! * Das
ist Miranda aus Dem Sturm . Von Jane Eyre bis Alice im Wunderland von Lewis
Caroll sind die Heldinnen fasziniert von den neuen Orten, die sie entdecken. Was
bringt diese mutigen Frauen dazu, die Sicherheit ihrer gewohnten Umgebung auf-
zugeben und diese unbekannten und gef hrlichen Orte zu entdecken? (so gut wie
alle Studierenden melden sich, au er Lydia) Lydia!?

LYDIA ( berrascht): Wie bitte?

PROF.: Was ist der Grund daf r, dass diese Heldinnen ihre konventionelle Welt ver-
lassen, um eine Neue zu entdecken?

LYDIA: “hm, das Unbekannte... das Unbekannte enth It viele M glichkeiten...
PROF.: Richtig aber...

LYDIA: Und wenn die alte Welt einen irgendwie zur ckh It, bleibt einem nichts an-
deres brig, als eine Neue zu entdecken. Es geht nicht anders. Man muss dann ge-
hen.

PROF.: Sehr interessant. Ungl cklicherweise geht das f r die meisten unserer Hel-
dinnen nie gut aus. Anfangs sind sie zwar voller Enthusiasmus und interessiert dar-

1 Im englischen Original lautet das Zitat aus dem Drama »The Tempest«: »O,
wonder! How many goodly creatures are there here! How beauteous mankind
is! O brave new world, That has such people intl«. Und die bersetzung lautet:
»0 Wunder! Was gibts f r herrliche Gesch pfe hier! Wie sch n der Mensch ist!
Wackre neue Welt, Die solche B rger tr gtl«. Ich pers nlich bevorzuge die g n-
gige bersetzung von »brave new world« als »sch ne neue Welt, die sich vor
allem auf Aldous Huxleys Roman »Sch ne neue Welt« (1932, »Brave New
World«) bezieht, jedoch ohne seine dystopische Vision der Zukunft zu ber-
nehmen.
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an, Neues kennen zu lernen, aber [...] zum Schluss enden diese Heldinnen meist in
der traditionellen Rolle einer Frau, indem sie heiraten und eine Familie gr nden.?
LYDIA: Aber es gibt doch B cher, in denen die Heldin ein unkonventionelles Leben
f hrt.

PROF.: Ja nat rlich, aber gew hnlicherweise so wie in Anna Karenina und Antigo-
ne zum Beispiel wird diese Heldin zum Schluss f r diese Entscheidung bestraft.
Ich glaube, dass es schwer ist, eine Heldin in der klassischen Literatur zu finden, der
es erfolgreich gelingt, einen nicht traditionellen Lebensstil zu w hlen. Mir pers nlich
f It kein Roman ein, in dem die Heldin zum Schluss nicht entweder verheiratet ist
oder verurteilt wird oder wieder zu ihrem gew hnlichen Leben zur ckkehrt.

LYDIA: Aber wie istdas m glich? Es muss doch eine Heldin geben!

PROF.: Also wenn sie wollen, k nnen sie versuchen, sie zu finden.

LYDIA ( berzeugt): Ich werd sie finden!

(»Thats Life«, 1.03 »Ohne Plan«)

Doch dieses Unterfangen stellt sich als schwieriger heraus, als es sich
Lydia DeLucca in ihrer ersten Euphorie und festen berzeugung, dass es
eine solche Heldin geben muss, h tte tr umen lassen. Zusammen mit ih-
ren zwei besten Freundinnen w Izt sie einen Klassiker der Literaturge-
schichte nach dem anderen und ist schon kurz vorm Resignieren, als sich
auch ihre letzte Hoffnung der amerikanische Klassiker »Der Zauberer
von Oz« in Luft aufl st; denn auch hier kehrt Dorothy, die Heldin der
Geschichte, mit dem Satz »Am sch nsten ist es doch zu Hause« aus dem
wundersch nen Land Oz in ihr altes Leben nach Kansas zur ck und da-
mit auch in die f r sie von der Gesellschaft vorgesehene Rolle als Frau.?

Erst als Lydia sich aus dem Keller ihres Elternhauses ein Paar blaue
St ckelschuhe holt (sehr passend, wenn man an die ber hmten silbernen
Schuhe im Buch und die roten Schuhe von Dorothy in der Verfilmung
vom »Zauberer von Oz« denkt), f It ihr eine Kiste mit der Aufschrift
»Lydia s Books« auf. Sie erinnert sich an die B cher zur ck, die sie
selbst als junges M dchen gelesen hat, holt die Schachtel hervor, wird
endlich f ndig und in der darauf folgenden Vorlesung verk ndet sie voll
Stolz:

2 An dieser Stelle w re anzumerken, dass zur Heirat und der Verurteilung auch
noch Verr cktwerden oder der Tod als typische Frauenschicksale in der klassi-
schen Literatur hinzukommen.

3 Susan J. Douglas w rde dem entgegenhalten, dass Dorothy sehr wohl ein hel-
dinnenhaftes M dchen ist, das Abenteuer besteht und am Ende nicht heiratet.
Sie | uft von zu Hause davon, wird von einem Zyklon nach Oz geweht, t tet ei-
ne b se Hexe und sp ter noch eine, wenn auch nicht vors tzlich. Sie ist f rsor-
glich, bedacht und mitf hlend, und doch auch abenteuerlustig, entschlossen und
mutig (vgl. Douglas 1994: 297). Aber trotz alledem bleibt offen, was das Leben
in Kansas f r Dorothy noch in petto hat nicht viel, wenn man sich Lydias Le-
sart der Geschichte anschlie t.
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LYDIA: Endlich hab ich ein Buch gefunden. Es ist ein echter Klassiker. Die Heldin
verl sst in dem Buch ihre gewohnte Umgebung, um das Faszinierende, das Unbe-
kannte und das Gef hrliche zu suchen, und zum Schluss wird sie daf r bewundert
und gefeiert.

PROF. (I chelt erfreut): Ach wirklich, das find ich gut.

Lydia (zeigt das Buch der Klasse): Nancy Drew und das Geheimnis des gl henden
Auges . (alle lachen) Nein ehrlich! Ein unbekanntes Flugzeug, ein gl hendes Auge
in einem Museum... Nancy kl rt das alles auf und rettet sich nicht nur selbst, oh nein,
sie rettet auch ihre Freunde, und das Ganze schafft sie ohne ihren Freund Matt,
denn der ist auch entf hrt worden und sie muss auch ihn retten. (der Professor be-
ginnt zu klatschen und die Klasse schlie t sich ihm an) Danke sch n!

PROF.: Wirklich gut. Das Buch ist zwar nicht grade ein Klassiker, aber...

LYDIA: Oh doch, das steht hier, aus der klassischen Nancy Drew Serie .

PROF.: Gut, nicht schlecht.

LYDIA: Zugegeben, es ist zwar nicht Jane Eyre . Ich hab s in zwei Stunden ausge-
lesen und mich gef hlt, als ob ich zw If w r. Das war nicht schlecht.

(»Thats Life«, 1.03 »Ohne Plan«)

In ihrem Artikel »ldentity by Design: The Corporate Construction of
Teen Romance Novels« best tigt Norma Pecora (1999) die Sichtweise
von Lydia, indem sie beschreibt, wie sehr Teenagerromane an der Kon-
struktion von weiblicher Identit t beteiligt sind. In Gespr chen mit Frau-
en haben diese immer wieder wie auch Lydia in der Serie dar ber er-
z hlt, wie sie mit Nancy Drew, einer der beliebtesten Romanheldinnen
von amerikanischen M dchen, aufgewachsen sind und wie ausschlagge-
bend diese Heldin f r ihre eigene Entwicklung und Identit tsbildung war
(vgl. Pecora 1999: 49). Die B cher und vor allem die Hauptfigur bieten
jungen M dchen die M glichkeit, sich selbst besser kennen zu lernen, ih-
ren Platz in der Gesellschaft zu finden und dar ber hinaus gew hren sie
auch Ausblicke in eine m gliche Zukunft und ihre Rolle darin: »Die
Nancy Drew aus der Mystery-Reihe hat uns gezeigt, dass es gut ist,
draufg ngerisch und mutig zu sein, und dass man auch sehr gut ohne
Mann zurechtkommt« (Pecora 1999: 55).4 Nancy ist unabh ngig und
selbstst ndig, vertraut auf sich selbst und ihre F higkeiten (vgl. ebd.: 57).
Kurzum, sie verk rpert all das, wonach Lydia so verzweifelt in den klas-
sischen Heldinnen gesucht hat.

Mit ihrem beherzten Pl doyer f r »Nancy Drew« und somit auch f r
die Popul rkultur durchbricht Lydia sowohl den klassischen literarischen
Kanon als auch die Grenze zwischen high culture und low culture ,
ganz im Sinne der kulturwissenschaftlichen Sichtweise von Williams, der
»den Kulturbegriff aus seiner elit ren Vereinnahmung und aus seiner
disziplin ren Verankerung zu befreien« (Winter 2001: 46) sucht. Sie

4 Dieses wie auch alle folgenden, urspr nglich englischen Zitate wurde von mir
ins Deutsche bersetzt.
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stellt sich gegen einen m nnlich dominierten Kanon, in den vor allem
Werke m nnlicher Autoren von m nnlichen Experten aufgenommen
wurden, die au erdem von der Pr misse ausgegangen sind, dass Literatur
objektiv bewertbar und beurteilbar ist. Stattdessen vertritt Lydia eine fe-
ministische Sicht von Wissenschaft, in der sich ein Paradigmenwechsel
weg von einem scheinbar (geschlechts)neutralen, objektiven Verst ndnis
von Wissenschaft hin zu subjektiver, autobiografischer Forschung und
Standpunkttheorie vollzogen hat. Ebenso nimmt sie in ihrer Verteidigung
von »Nancy Drew« ganz klar die Position der Cultural Studies ein, da sie
sich gegen eine massenkulturkritische Sicht stellt und popul rkulturelle
Produkte aufwertet, indem sie ihre kulturelle Relevanz betont, sie ernst
nimmt, besonders in Bezug darauf, wie sie in ihrem eigenen Leben und
auch im Leben anderer wirksam und bedeutsam werden.

Um eine Heldin zu finden, die das klassische Muster durchbricht,
geht Lydia selbst in ihrer eigenen popul rkulturellen Biografie zur ck,
erinnert sich an ihre Kindheit und fr he Jugend sprich an eine Zeit, in
der sie noch nicht so sehr in den Geschlechterrollen gefangen war und
noch mehr Freiheit genossen hat und wird dort f ndig auf ihrer schwie-
rigen Suche nach einem »gewitzten und mutigen M dchen, das es mit
Monstern aufnehmen kann und der ihre Freiheit und ihr Selbstwertgef hl
wichtiger ist, als einen Prinzen zu heiraten« (Douglas 1994: 296). Sie be-
tont mit ihrer letzten Bemerkung nicht nur, dass frau sich dieses gute Ge-
f hl, das sie beim Lesen hatte (zur ckversetzt in eine Zeit der Freiheit
und schier unbegrenzter M glichkeiten), bewahren sollte, sondern hebt
damit gleichzeitig auch die Bedeutung solcher Vorbilder und Identifika-
tionsfiguren hervor, die Signifikanz von solch transgressiven Frauenfigu-
ren, an denen sich M dchen und Frauen orientieren k nnen und die ihnen
die Kraft und den Mut geben, einen ebenso unkonventionellen Weg zu
gehen.

Was man dabei bedenken muss, ist, dass Lydia selbst eine solche
Heldin ist, die sie in der Serie gesucht hat. Sie selbst ist ein solches Para-
debeispiel aus der Popul rkultur, das man anf hren k nnte und nach dem
sicherlich viele junge Frauen, wie sie selbst, auf der Suche sind. Die Se-
rie »That s Life« beginnt damit, dass Lydia ihren langj hrigen Verlobten
Lou heiraten m chte, sie jedoch die Hochzeit in letzter Minute platzen
| sst, als Lou ihr sagt, dass er nicht m chte, dass sie studiert, er sie dabei
nicht unterst tzen wird und sie lieber zu Hause bleiben und sobald wie
m glich Kinder (am besten S hne) bekommen soll. Doch von einem
Studium hatte sie schon ihr ganzes Leben getr umt und diesen Traum
m chte sie nun verwirklichen, mit oder ohne Ehemann. Sie ist passend
zu dem Zitat von Miranda aus »Der Sturmg, das Lydias Professor rezi-
tiert, eine Bewohnerin dieser sch nen neuen Welt, eine transgressive
Heldin, die ein anderes Frausein verk rpert. Sie ist unabh ngig und
selbstbewusst, trifft ihre eigenen Entscheidungen und lebt ihr eigenes Le-
ben, egal was andere dazu sagen.



Sch ne neue Serienwelt 19

SCH NE NEUE SERIENHELDINNEN

Zu Beginn der 90er-Jahre monierte Kathi Maio noch, dass Hollywoods
Geschlechtervorstellungen »tadelnswert« (Maio 1991: vii) waren. Als
Filmkritikerin sah sie sich in den 80er-Jahren unz hlige Filme an, von
denen sie jedoch, gelinde ausgedr ckt, entt uscht war, denn »Frauen
wurde nicht nur weniger Zeit auf der Leinwand gew hrt, sondern in der
ohnehin schon knappen Zeit wurden sie noch dazu als machtlos und un-
f hig dargestellt« (Maio 1991: 2). Und so fragt sich Maio zu Recht:
»Where are the triumphant women heroes to match the winner roles men
play constantly?« (ebd.). Zu den wenigen Ausnahmen, wie »Dead Calm«
(1989) und »Heathers« (1989), die Maio als Beispiele f r Filme, in denen
triumphierende und starke M dchen pr sentiert werden, erw hnt, haben
sich ber die Jahre zahlreiche, beraus erfolgreiche Filme geselit.

Auch die meisten Shows, die Susan J. Douglas in ihrer Kindheit und
Jugend gesehen hat, »suggerierten ihr nicht, dass sie, ein dummes M d-
chen, die Welt ver ndern k nnte. Die Botschaft der Sendungen war eine
vollkommen andere. Sie w rde die Welt nicht ver ndern: Sie w rde ih-
rem Freund oder Ehemann dabei zusehen« (Douglas 1994: 27). Dieser
Meinung war auch Mary Pipher, als sie in ihrem 1994 erschienen Best-
seller »Reviving Ophelia« die Massenmedien, die unsere Kultur immer
mehr beherrschen, der Vergiftung von M dchen bezichtigte. M dchen
und Frauen werden demnach mit gemischten, oft widerspr chlichen Bot-
schaften bombardiert, mit feministischen und sexistischen Botschaften,
mit Fantasien, die Hoffnungen sch ren, nur um diese zu entt uschen, mit
Identifikationsfiguren, die mit den ihnen nur allzu vertrauten Widerspr -
chen k mpfen, ohne L sungsm glichkeiten anzubieten au er h bsch
und brav zu sein. Im besten Fall waren M dchen wie Douglas hin und
her gerissen zwischen Sputnik und Schneewittchen (vgl. Douglas 1994:
55), der Vision, etwas aktiv zur Kultur und Gesellschaft beizutragen und
der Rolle des passiven Schneewittchens, das auf ihren Prinzen wartet, um
von ihm gerettet zu werden und ihm auch die Rettung der Welt zu ber-
lassen. Ein M dchen wie Buffy kann dar ber wohl nur lachen, liegt es
doch tagt glich an ihr, die Welt zu retten, ganz im Sinne einer ihrer kul-
tigsten Aussagen: »If the apocalypse comes, beep me« (Buffy in »Buf-
fy«, 1.05 »Never Kill a Boy on the First Date«), oder ihrer launigen
Grabinschrift »She saved the world. A lot«. M dchen sind nicht mehr
| nger auf die Rettung durch einen strahlenden Ritter angewiesen, son-
dern retten sich selbst. Weder leiden sie am »Cinderella-Komplex«, der
von Colette Dowling (1984) diagnostiziert wurde, noch m ssen sie von
einem Edelmann aus ihrem 100-j hrigen Schlaf wach gek sst werden,
wie es das Fankunstwerk »Natalie Portman« wohl am beeindruckendsten
veranschaulicht.
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Abbildung 2: Fankunstwerk »Natalie Portman

Wenn man genau hinsieht, bemerkt man, dass die K nstlerin die Schau-
spielerin Natalie Portman in der Rolle des Retters und des schlafenden
Dornr schens darstellt, und dass sie damit ganz wunderbar ausdr ckt,
dass es an Dornr schen liegt, sich selbst zu retten und nicht auf einen
Prinzen zu warten, der sie aus ihrem jahrelangen Schlaf erweckt. Beson-
ders interessant ist dabei au erdem, dass dieses Bild weit ber eine ledig-
liche Verkehrung der Rollen hinausgeht, sondern vielmehr die Fantasie
des Gerettetwerdens vollkommen auf den Kopf stellt und eine ganz neue
Sichtweise von Geschlechterrollen und -konstruktionen erlaubt. So ver-
h It es sich auch generell mit der Popul rkultur, in der man ganz viele
solcher subversiven Bilder entdecken kann, wenn man nur genau hin-
sieht. Eine solche neue Sichtweise von weiblicher Identit t gestatten so
gut wie alle neuen Frauenfiguren. Popul rkulturelle Ikonen wie Madon-
na, Buffy, Xena oder die Spice Girls stellen traditionelle Repr sentatio-
nen von Weiblichkeit in Frage und bieten ganz neue Modelle von Frau-
sein an. Mehr denn je werden M dchen dazu angehalten, rebellisch und
tough zu sein, frech und wagemutig, selbstbewusst und unabh ngig. Was
dabei noch hinzukommt, ist, dass all dies nicht mehr in Kontrast zu all
den anderen traditionell femininen Eigenschaften steht, sondern vielmehr
zu ihrer Attraktivit t und Beliebtheit beitr gt.
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CHIck GUIDE

Bevor ich auf die vielen M dchen und Frauen eingehe, soll zuerst aber
noch skizziert werden, wie es berhaupt zu diesem Boom gekommen ist,
wof r er symptomatisch ist und welche Ver nderungen er selbst wieder-
um bewirkt, ganz im Sinne einer »Kultursoziologie der Gegenwart«, de-
ren Aufgabe es ist, »die heutigen Formen und Inhalte von Kultur aufzu-
decken, ohne deren historische Dimension zu vergessen« (Winter 2001:
18). Das Ziel der Studie ist es, zuerst herauszufinden, was gerade jetzt in
der Gesellschaft passiert ist, dass es zu diesem Ph nomen kommen konn-
te und gekommen ist, und so »ausgehend von Kultur, gesellschaftliche
Prozesse, inshesondere der Gegenwart, zu verstehen und zu analysieren«
(ebd.: 19). Dies geschieht, um dann die Frauenfiguren und die Weiblich-
keitsentw rfe, die sie repr sentieren, in einem postfeministischen Kon-
text theoretisch fassbar zu machen, wobei Postfeminismus mit Ann
Brooks (1997) als »postmoderner Feminismus« verstanden wird, wie ich
es genauer im Kapitel »Was Frauen wollen« ausf hre. Der Titel dieses
Abschnitts bezieht sich einerseits auf den gleichnamigen Film mit Mel
Gibson und Helen Hunt in den Hauptrollen, andererseits ruft er aber auch
Assoziationen mit der Frage »Was will das Weib?«, mit der sich Freud
ein Leben lang besch ftigt hat, hervor. Aber nicht nur die Psychoanalyse,
sondern auch der Feminismus sollte sich mit dieser Frage besch ftigen,
vor allem um f r Frauen in der heutigen Gesellschaft relevant zu bleiben.
Feministisches Potenzial verorte ich in meiner Argumentation vornehm-
lich in der Popul rkultur, in der Frauen durch eine F lle von sch nen
neuen Heldinnen angesprochen werden und mit erm chtigenden und
subversiven Bildern von Weiblichkeit f rmlich bombardiert werden. Im
Postfeminismus hat sich ein turn to culture vollzogen, in dem sich das
feministische Augenmerk auf die Kultur und die Repr sentationen von
Frauen in ihr verlagert hat. Dies bedeutet jedoch nicht, dass Feminismus
vollkommen unpolitisch geworden ist, sondern vielmehr, dass feminis-
tische Politik nun in der Popul rkultur zu finden ist, getreu dem
»Scream«-Motto: »Popular culture is the politics of the 21% century«.
Ganz im Sinne der Cultural Studies werden damit sowohl die popul rkul-
turellen Produkte in ihrer soziokulturellen Relevanz erkannt und ernst
genommen als auch die Konsumentinnen dieser Produkte, die ihr Leben
und ihre Identit t ma geblich beeinflussen.

In meiner postfeministischen Analyse der Serien und ihrer Heldinnen
sehe ich sie mit Suzanna Danuta Walters (1995) in »Material Girls« als
»Ssymptomatische Texte«, zu denen sie zur damaligen Zeit Madonna,
»Thelma & Louise« und »Murphy Brown« z hlte. Diese Frauen sind
Schaupl tze, an denen Bedeutungen ausgehandelt werden, besonders was
ihre Rolle f r und im Feminismus betrifft:
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»Madonna, Thelma and Louise, Murphy Brown all are central images in the con-
struction of female identity and ideas about women's lives and women s positions.
Any good feminist criticism must contend with these symptomatic images, yet must
always place these images in a context that helps us to understand why and how
they become symptomatic and, further, what the implications are for feminist possi-
bilities embodied in the discourses that swirl so furiously around these cultural icons«
(Walters 1995: 18, Hervorhebung im Original).

Der Kontext, in dem der Boom von realen und fiktiven Frauen in der Po-
pul rkultur, wie er von der »Cosmopolitan« beschrieben wurde, und in
dem die ganz spezielle Darstellung dieser Frauenfiguren zu sehen ist,
sind der turn to culture , der sich im Feminismus vollzogen hat, sowie
der Genderquake, der in unserer Gesellschaft stattgefunden hat und sich
in der Popul rkultur widerspiegelt und von ihr beeinflusst wird. Doch
nicht allein die Masse und Bandbreite an Frauenfiguren sind beeindruk-
kend und ausschlaggebend, sondern ihrer ganz besonderen Tragweite
kann erst im Kontext des Genderquakes gepaart mit postmodernen Theo-
rien von Geschlecht Rechnung getragen werden. Poststrukturalistische
Theorien bilden den theoretischen Rahmen, in dem das Erscheinen dieser
M dchen und Frauen zu sehen ist, und welche ma geblich an dem turn
to culture beteiligt waren. Mit Hilfe von poststrukturalistischen und de-
konstruktivistischen Theorien m chte ich diese sch nen neuen Frauenfi-
guren einer fruchtbaren Lesart unterziehen, um so der besonderen Kon-
struktion von Weiblichkeit und der gleichzeitigen Subversion und Trans-
gression derselben gerecht werden zu k nnen. Am besten ist die »Re-
gentschaft« der »Chicks« wohl mit Judith Butler zu fassen, die ber eine
Popul rkultur herrschen, in der Butlers theoretische Konzepte mobilisiert
und realisiert werden, in der Gender Trouble und subversive Verwirrung
gestiftet werden, die Zuschauerinnen zur Nachahmung und Identifikation
ermuntern k nnen und f rmlich dazu einladen, Geschlechterkonstruktio-
nen, -kategorien und -stereotypen zu berdenken und dar ber hinaus
selbst »Chick Trouble« zu verursachen, wie es die im Folgenden disku-
tierten Stadtneurotikerinnen, coolen K mpferinnen und Brave New Girls
tun.

Dabei ist es mir ein gro es Anliegen, angespornt durch Naomi Wolfs
Bedauern in »Die St rke der Frauen« (1996), dass feministische und
postmoderne Theorien oft so unverst ndlich sind, dass dadurch so viele
interessante, innovative und einflussreiche Gedanken und damit auch de-
ren Bedeutung f r die Gesellschaft verloren gehen (vgl. Wolf 1996: 174),
eben nicht zu dieser Unverst ndlichkeit beizutragen. Entgegenwirken
m chte ich dieser Problematik, indem ich alle theoretischen Konzepte
bereits in der theoretischen Diskussion im Kapital »Chick Trouble« mit
Beispielen aus der Popul rkultur versehe und sie dadurch, so hoffe ich
zumindest, nachvollziehbar mache. Dar ber hinaus m chte ich mit dieser
Vorgehensweise auch betonen, dass die Geheimsprache des akademi-
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schen Feminismus in der Popul rkultur entschl sselt und konkretisiert
und durch popul rkulturelle Produkte f r die breite Masse begreifbar und
verst ndlich gemacht wird. Denn die Konzeption von Weiblichkeit, Iden-
tit t und Sexualit t in Filmen und im Fernsehen der 80er und 90er ist bis
heute gepr gt von Bestrebungen, von unersch tterlichen Kategorien und
bin ren Oppositionen wegzugehen, zugunsten von ambigu seren Dar-
stellungen und Positionierungen, wie sie insbesondere von Butler theore-
tisch beschrieben werden. In der Popul rkultur wird allerorts der Versuch
unternommen, andere Repr sentationsformen von Frauen zu finden, die
diese Ordnung unterlaufen und ver ndern.

Daraus entsteht die Frage nach dem Wie, nach den Mitteln, mit de-
nen andere Repr sentationen verf gbar gemacht werden k nnen, die von
und mit Butler beantwortet werden kann. Zu den bedeutsamsten Mitteln
z hle ich die unterschiedlichen Formen »subversiver Wiederholungen,
wobei ich mich besonders auf Geschlechterparodien, Drag, Hysterie und
Mimikry konzentriere. Feministischer Camp nimmt einen besonders gro-

en Stellenwert in der Analyse vieler Frauenfiguren als »postfeministi-
sche Camperinnen«, wie ich sie nenne, ein, mit dem eine besonders
postmodern-feministische Lesart von Weiblichkeit, ihrer K nstlichkeit
und Konstruiertheit, erm glicht wird. Au erdem bietet er eine m gliche
Antwort auf die Gretchenfrage des Feminismus, wenn es um Frauen
(Film- und Seriencharaktere, Popstars und Popikonen) in der Popul rkul-
tur und ihr feministisches Potenzial geht: Feministin oder Anti-Christin?
Vor allem in seiner Ironie, Parodie und Pastiche wird er zu einer der
sch rfsten Waffen im Kampf um die Bedeutung von Weiblichkeit und
gegen sexistische Geschlechterstereotypen.

Neben Judith Butlers ziehe ich auch Luce Irigarays Theorien zu Rate,
vor allem als veritable Erg nzung zu Mimikry, Maskerade und mimeti-
schen Strategien wie Camp. Aber auch in Bezug auf Lacans Theorem
»La femme n existe pas« bietet Irigaray mit ihrer Replik, die Frauen als
»das Geschlecht, das nicht eins ist«, zu betrachten, eine alternative Lesart
dazu. Von dieser Warte aus beherrschen Unbestimmtheit, Vielfalt und
Ver nderbarkeit die Vorstellung von Weiblichkeit, wie sie f r Butler im
Mittelpunkt stehen. Dar ber hinaus greife ich auf Laura Mulveys »Pan-
dora-Konzept« zur ck, das ihre R tselhaftigkeit betont, sowohl im Hin-
blick auf Pandoras Neugierde als auch vor allem im Zusammenhang mit
der Konstruiertheit von Pandora. Umgelegt auf feministische Unterfan-
gen kann Pandoras Neugierde als ein kreativer und kritischer Trieb ver-
standen werden, um die patriarchalen Konstruktionen von Frauen zu
durchschauen und ihnen entgegenzusteuern. Ihre Mysteriosit t kann un-
ser eigenes Verlangen, hinter ihr Geheimnis zu kommen, befl geln. Ihr
Geheimnis ihre Konstruiertheit und ihre Sch nheit, die ber ihre Ge-
f hrlichkeit hinwegt uschen ist mit freiem Auge nicht erkennbar, son-
dern muss entschl sselt werden, wie die Mythen, Geheimnisse und Iko-
nografien, die generell um das Weibliche ranken. Einem weiteren weibli-
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chen Mythos, der Cyborg, gehe ich mit Hilfe von Donna Haraways Cy-
borg-Theorien auf den Grund. Wie die Cyborg als retro-futuristische
Grenzfigur verweisen alle von mir diskutierten Frauenfiguren auf eine
zuk nftige Weiblichkeit und weibliche Subjektivit t, wie sie von Juliet
Flower MacCannell (2000) in »The Hysteric s Guide to the Future Fema-
le Subject« entworfen wird.

Die postfeministische Kritik an der Kategorie Geschlecht, wie sie
von den sch nen neuen Heldinnen ge bt wird, geschieht vor allem in
Verbindung mit einem Infragestellen von Geschlecht und Geschlechter-
kategorien und der damit einhergehenden Differenzierung, Dichotomisie-
rung und Hierarchisierung. Weiters wird versucht, ber das Hinterfragen
hinauszugehen und neue Konzeptionen von Geschlecht zu entwerfen. Es
geht darum, Geschlecht zu deessenzialisieren, zu entnaturalisieren,
Weiblichkeit als Konstrukt zu verstehen, das gem  herrschenden Dis-
kursen und Machtverh Itnissen performativ hergestellt wird, wie es eine
feministische poststrukturalistische Subjektskritik tut, die sich zugunsten
einer neuen Subjektskonzeption von einem humanistischen und andro-
zentristischen Subjektideal entfernt. Wenn man erkennt, dass Subjektivi-
t t und Vergeschlechtlichung untrennbar miteinander verbunden sind und
diskursiv hergestellt werden, und dass Vergeschlechtlichung Hand in
Hand geht mit einer Hierarchisierung und Differenzierung von Subjek-
ten, kommt es im Zuge der Kritik an diesen Diskursen und deren Dekon-
struktion zu einer Ver nderung und Umkehrung von hierarchischen Ge-
gens tzen und einer Verschiebung im gesellschaftlichen System. In post-
feministischen Theorien, die sich auf poststrukturalistisches Denken be-
ziehen, werden die Eindeutigkeit von Identit t, Geschlecht und Sexualit t
sowie bin re Oppositionen aller Art in Frage gestellt. Mit Derrida kann
man als poststrukturalistische Feministin Dekonstruktion als eine politi-
sche Strategie sehen, die ebenso wie das Dekonstruieren auch ein Rekon-
struieren beinhaltet, eine Neuentstehung mit neuen Subjektkonzeptionen
und -positionen, besonders im Hinblick auf alternative Geschlechtskodie-
rungen. Aus feministischer Sicht steckt darin das Potenzial, neue Sub-
jektpositionen f r Frauen zu er ffnen, neue Weiblichkeitsentw rfe zu
schaffen und ihre Handlungsf higkeit zu erweitern. Jedes Subjekt wird in
und durch Diskurs- und Machtgef ge konstituiert. Wenn sich diese
Machtgeflechte ndern, sich andere Diskurse entwickeln und durchset-
zen, wie etwa feministische und poststrukturalistische, und sich die Kul-
tur und die gesellschaftlichen Denkweisen ndern, er ffnen sich neue
Subjektpositionen.

So sieht auch Judith Butler ihre dekonstruktivistische Subjektkritik
als politische Strategie, die sich f r feministische Ziele hervorragend eig-
net. Worin viele Feministinnen eine Gefahr sehen, sehe ich vielmehr eine
einmalige Chance, vor allem wenn man dazu noch die Verquickung von
popul rkulturellen, medialen und gesellschaftlichen Diskursen bedenkt,
erkennt man, wie einflussreich popul rkulturelle Produkte f r ein Um-
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denken in Bezug auf Geschlecht und seine Konstruktionen sein k nnen,
wie sehr sie zu neuen Diskursen und Praktiken anregen k nnen, die neue
M glichkeiten f r eine Rekonstruktion von Weiblichkeit beinhalten. Ge-
schlecht darf nicht als etwas Naturgegebenes und Vordiskursives gese-
hen werden, etwas Nat rliches und Essenzielles, da damit jede Art von
Offenheit, Umdeutbarkeit und Ver nderbarkeit von vornherein ausge-
schlossen w re. Erst wenn man Geschlecht und Identit t im Allgemeinen
als diskursiv und performativ erzeugte Konstrukte entlarvt, welche nie zu
einer abgeschlossenen, stabilen Einheit werden, sondern sich immer wie-
der, oft widerspr chlich aufs Neue herstellen, besteht die M glichkeit f r
Ver nderungen. Eben diese Ver nderungen bewirken die neuen M d-
chen und Frauen in der Popul rkultur und besonders stark in der Serien-
welt, sind sie doch an den Repr sentationsverfahren beteiligt, die an der
Konstruktion von Weiblichkeit und der Produktion von Weiblichkeits-
normen ansetzen. Wie Lydia aus »That s Lifex m chte ich mit der vor-
liegenden Studie ein ebenso beherztes Pl doyer f r die Popul rkultur und
ganz besonders f r die vielen sch nen neuen Heldinnen in ihr abgeben.

Diese Vielfalt an Frauen wollte ich nicht nur in alphabetische Ord-
nung bringen, wie ich es zu Beginn im Kapitel »Wie alles begann« getan
habe, sondern in ihr habe ich auf der Suche nach Gemeinsamkeiten und
Unterschieden zwischen den Frauen ein Muster ausmachen k nnen, aus
dem sich drei gro e Gruppen herauskristallisiert haben: Die Stadtneuro-
tikerinnen, die coolen K mpferinnen und die Brave New Girls, wie ich
sie nenne.

Inspiriert durch Woody Allens Film »Der Stadtneurotiker« habe ich
diese Bezeichnung f r Frauenfiguren wie Ally McBeal, Bridget Jones
und Carrie Bradshaw aus »Sex and the City« gew hlt, da Frauen wie sie
in die Fu stapfen von Alvy Singer (Woody Allen) treten und uns nun ei-
nen weiblichen Blick auf das (Gef hls)Leben von Singlefrauen in Gro -
st dten wie Boston, London und New York gew hren. Ally McBeal ent-
zieht sich vor allem durch Hysterie, wie im Abschnitt »Ally, die Stadthy-
sterikerin« beschrieben, und durch Mimikry, auf die in »Allycry« (als
Anspielung auf diese Strategie) genauer eingegangen wird, der patriar-
chalen Definitionsmacht ber Frauen. Ganz hnlich verh It es sich bei
»Sex and the City«, einer Serie, die sich in ihren sechs Staffeln so gut
wie jedes Geschlechterklischees angenommen und es dabei auf den Kopf
gestellt hat.

Bei den coolen K mpferinnen haben Xena, Sara Pezzini (»Witchbla-
de«), Nikita, Sydney Bristow (»Alias«), Lara Croft, Max (»Dark Angel«)
und Buffy ganz besondere Prominenz. Sie k mpfen nicht nur gegen
Schurken, D monen, Terroristen und Verbrecher, sondern vor allem ge-
gen sexistische Vorstellungen von Frauen und f r eine neue Bedeutung
von Held(inn)entum. Zu ihren effizientesten Waffen z hlen neben
Schwertern, Pistolen und Pfl cken ihre Ambivalenz und Ambiguit t, die
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ihnen einen entscheidenden Vorteil gegen ber ihren m nnlichen Pen-
dants und dem Patriarchat im Allgemeinen verschaffen.

Buffy leitet als coole K mpferin und Brave New Girl in einem zu der
letzten Gruppe ber, die den kr nenden Abschluss bildet. In vorderster
Front k mpfen nicht nur Buffy und ihre Scooby Gang, sondern M dchen
aus Serien wie »Rawley High«, »Popular«, »Willkommen im Leben,
»Dawson s Creek«, »Daria« und »Gilmore Girls«. Ihr Kampf ist, wie bei
den vorigen zwei Gruppen, ebenfalls ein Ringen um die Bedeutungen
von Weiblichkeit, die sie f r sich und ihre Zuschauerinnen neu aushan-
deln. Unter ihnen regieren nicht mehr M dchen wie Britney Spears, son-
dern die »Anti-Cheerleader«, die alternative Arten von M dchensein
verk rpern.

Gemein ist ihnen allen, wie massenmedialen Produkten im Allge-
meinen, dass sie weit davon entfernt sind, »die Stimme der patriarchalen
Autorit t zu kolportieren, sind sie doch eine t gliche Erinnerung daran,
wie wacklig der Unterboden ist, auf dem Vorstellungen von Geschlecht,
Sexualit t und sogar Nationalit t im sp ten 20. Jahrhundert erbaut sind«
(Lumby 1997: xxiv). Sie veranschaulichen, wie eng Theorie und Praxis
miteinander verquickt sind, wie sehr sich theoretische Entwicklungen
und popul rkulturelle Ph nomene gegenseitig beeinflussen und in ihnen
konkretisieren. Dar ber hinaus ist ihnen allen ihre Subversion und Trans-
gression gemein sowie der Gender Trouble, den sie alle bewirken, wie
auch die ganz spezielle Form von Feminismus, den sie repr sentieren:
»feminism for a culture-driven generation« (Baumgardner/Richards
2000: 135).



WAS FRAUEN WOLLEN

»What Do Young Women Want?« ist der Untertitel eines Artikels von
Wendy Kaminer aus dem Jahr 1995 ber die 3 Wave und die Ver nde-
rungen im Feminismus in den 90ern. Sie bedauert, dass junge Frauen die
grundlegendsten feministischen Ideale ablehnen und sich stattdessen an-
dere Formen von pers nlicher Erm chtigung w nschen. In einer ganz

hnlichen Ern chterung ber die neueste Generation von M dchen stellt
sich Stephanie Pepitone zur selben Zeit die Frage:

»Whats up with girls today? Here we are, about 20 years past the last feminist re-
vival, and still, nearly every time | hear feminist the word is uttered in a tone of cen-
sure and disgust. The popular attitude among many females today is that there s
nothing left to fight for we ve won the battle for gender equality. Still, the mere fact
that the most popular show on TV among women my age is Beverly Hills 90210 ,
whose characters mimic traditional sex roles and stereotypes promoted by Western
patriarchal culture, makes me think otherwise« (Pepitone 1995).

Dieser Feminismusverdrossenheit halten Autorinnen des 3™ Wave Femi-
nismus vielerlei Argumente entgegen. Besonders berzeugend argumen-
tieren Jennifer Baumgardner und Amy Richards (2000) in »Manifesta:
Young Women, Feminism and the Future«, dass Feminismus berall um
uns herum ist, besonders in popul rkulturellen Ph nomenen wie »Xenax,
»Ally McBeal«, Bridget Jones und den Spice Girls und auch in einer
Serie wie »Beverly Hills 90210«, wie ich im Gegensatz zu Pepitone hin-
zuf gen w rde. F r sie besteht 3" Wave Feminismus aus den Tausenden
von M dchen, die abwaschbare Tattoos und Fu ball-Trikots mit dem
Namen des bekanntesten weiblichen Fu ballstars Mia Hamm auf dem
R cken tragen (vgl. Baumgardner/Richards 2000: 17).

»Today, the feminist movement has such a firm and organic toehold in womens
lives that walking down the street (talking back to street harassers), sitting in our of-
fices (refusing to make the coffee), nursing the baby (defying people who quail at the
sight), or watching TV shows (Xena! Buffy!) can all contain feminism in action [...]
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Rather than an activist hoisting a picket sign, or a suburban woman joining NOW,
today, a typical young feminist might resemble Bridget Jones [...] Even those women
who werent reading Sassy or Bust were picking up the reverberations of a new
feminist voice the explosion of women in rock, or the success of TV shows such as
Ally McBeal, Buffy, and Living Single, which featured women for whom feminism
was just a part of life« (Baumgardner/Richards 2000: 15; 36; 151).

Postfeminismus geht ganz dem postmodernen Zeitgeist entsprechend ge-
gen jegliche Form von Essenzialismus und Nat rlichkeit von Geschlecht
und ldentit t im Ganzen an und steht indes f r Konstruiertheit, Instabili-
t t, Br chigkeit, Widerstreit, Offenheit, Ver nderbarkeit und Fluidit t.
Innerhalb der Postmoderne stellt f r Probyn somit das Thema Ge-
schlecht, befreit von den Oppositionen, in denen es in der Moderne ge-
fangen war, eine der interessantesten Forschungsrichtungen dar (vgl.
Probyn 1987: 354). Au erdem versieht die Postmoderne Popul rkultur
mit gro er politischer und gesellschaftlicher Relevanz. Entscheidend da-
bei ist auch die Interaktion zwischen feministischen Debatten, feministi-
schen Theorien und Popul rkultur (Film, Fernsehen, Musik), sowohl der
Einfluss von feministischen Theorien auf popul rkulturelle Produkte und
ihre Produzentinnen als auch der Einfluss der Popul rkultur auf die Be-
deutung und Umsetzung von Feminismus und besonders die Repr senta-
tionen und Konstruktionen von Weiblichkeit betreffend. Besonders
erhellend ist es, dabei zu betrachten, wie Weiblichkeit durch Repr senta-
tionen in der Popul rkultur konstruiert wird und in wieweit Popul rkultur
einen imagin ren Ort darstellt, an dem herk mmliche Entw rfe und Dar-
stellungen von Weiblichkeit best rkt oder hinterfragt und kritisiert wer-
den, in dem Alternativen pr sentiert und konstruiert werden k nnen.

POSTMODERNE FEMINISTINNEN

Viele Feministinnen der ersten Stunde attestieren den Tod des Feminis-
mus, da f r sie Str mungen wie 3" Wave und Postfeminismus kein wah-
rer Feminismus mehr sind. F r Kritikerinnen wie Lynne Segal sind die
neuen Feminismen »feminisms without politics« (Segal 1999: 225). Was
bei so einem Standpunkt jedoch bersehen wird, ist der Wandel, dem
sich der Feminismus unterzogen hat; wobei nicht ein Wandel zu »femi-
nisms without politics« passiert ist, sondern vielmehr einer hin zu »femi-
nist cultural politics« (Hollows 2000: 190): »In the past ten years [1980

1990] we have seen an extensive turn to culture in feminism [...] Within
this general shift we can see a marked interest in analysing processes of
symbolisation and representation the field of culture and attempts to
develop a better understanding of subjectivity, the psyche and the self«
(Barrett 1992: 204). Mit dem turn to culture , der in den 90ern begonnen
und sich bis heute fortgesetzt hat, gab es eine klare Verschiebung des



Was Frauen wollen 29

Schwerpunktes von politischem Aktivismus zu theoretischen Debatten

ber Feminismus und Geschlecht, wobei in puncto Politik des Postfemi-
nismus besonders die fruchtbare Verbindung von feministischer Theorie
und Praxis unterstrichen und gef rdert wird. Es kam zu einer Verquik-
kung von Feminismus mit Postmodernismus, Poststrukturalismus, Post-
kolonialismus und psychoanalytischen Theorien, die an der Entwicklung
des Postfeminismus bzw. des postmodernen Feminismus ma geblich be-
teiligt waren. Vor allem in der feministischen Forschung im Rahmen der
Cultural Studies den Gender Studies dreht sich alles um die Kon-
struktionen von Geschlecht, wer die Macht hat zu konstruieren und zu
definieren, wem welche Konstruktionen besonders zugute kommen und
wen sie unterdr cken. Bedeutungen werden allenthalben ausgehandelt, in
den symbolischen Reichen der Massenmedien, der Kunst, der Popul r-
kultur und imt glichen Leben.

»Gerade weil Postfeminismus so viele Dinge ist und sein kann, ist er
ein m chtiges, durchdringendes und vielseitig einsetzbares kulturelles
Konzept« (Projansky 2001: 68). F r meine Studie stellt der Postfeminis-
mus im Sinne von postmodernem Feminismus den theoretischen und
kontextuellen Rahmen meiner Betrachtung von M dchen und Frauen in
der Popul rkultur dar. Ann Brooks sieht Postfeminismus als referenziel-
len und konzeptionellen Rahmen, in dem Feminismus und Postmoder-
nismus (wie auch Postkolonialismus und Poststrukturalismus) und auch
Popul rkultur, aufeinander treffen und eine fruchtbare Verbindung ein-
gehen, sowohl f r theoretische als auch f r politische Projekte (vgl.
Brooks 1997: 1). Gepr gt ist Postfeminismus durch Ambivalenz und
Ambiguit t, Pluralismus, Vielfalt und Multiplizit t, wobei »post« jedoch
nicht einen v lligen Bruch mit dem vorherigen Feminismus, genauso
wenig wie er einen reaktion ren Backlash oder Antifeminismus bedeutet,
sondern vielmehr ein Wiederaufgreifen von ldeen, ein Weiterdenken, ei-
ne kritische Auseinandersetzung und Ver nderung signalisiert. Aus der
Differenzpolitik ging der Postfeminismus als eine lohnende M glichkeit
f r politische Mobilisierung hervor (vgl. ebd.: 2). Besonders in Verbin-
dung mit Cultural Studies, Kulturtheorie und Postmodernismus bietet der
Postfeminismus die M glichkeit, popul rkulturelle Formen und Produkte
als Orte des Widerstands zu reevaluieren und f r feministisch kulturwis-
senschaftliche Studien zu ffnen. Im Kontext dieser speziellen Art des
Feminismus wird an diesen Orten um Bedeutungen gek mpft und es
werden neue Interpretationen und Positionen von und f r Frauen ge-
schaffen, die wiederum zur Identit tshildung, Geschlechtskonstruktion,
Subversion, neuen Identit ts- und Weiblichkeitsentw rfen sowie zu Er-
m chtigung und zu politischer Handlungsf higkeit beitragen k nnen.
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Postfeministische Konsumentinnen

Die »Chicks« haben das Zepter nicht allein auf den Fernsehbildschirmen
und Kinoleinw nden an sich genommen, sondern sie herrschen auch ber
das Reich vor denselbigen, wurden M dchen und Frauen in den letzten
Jahren doch zu einem der m chtigsten demografischen und konomi-
schen Faktoren in der Gesellschaft. Nie schien sich die Bemerkung von
Susan J. Douglas mehr zu bewahrheiten, als in den letzten Jahren, wenn
sie meint, dass »wenn man erst einmal ein Markt ist, dann ist man wirk-
lich besonders, und wenn man erst einmal ein gro er Markt ist, dann
kann man die Geschichte ver ndern« (Douglas 1994: 25). So machten
M dchen beispielsweise aus der schon vor Beginn als Flop abgestempel-
ten low-budget Liebeskom die »Clueless« einen Hit (dem sogar eine
recht erfolgreiche Serie folgte und zahlreiche andere, umso erfolgreiche-
re und beliebte Teeniefilme). M dchen retteten den Film »Titanic« mit
oft mehrmaligen Kinobesuchen vor dem buchst blichen Untergang in
den roten Zahlen und waren ma geblich am Erfolg und dem baldigen
Kultstatus der »Scream«-Trilogie beteiligt (vgl. Rowe 2003). »Felicity,
»Dawson s Creek« und »Buffy« sind nur einige der unz hligen Fernseh-
serien, in denen M dchen im Mittelpunkt standen und die insbesondere
den Geschmack von M dchen und jungen Frauen trafen.

»Allein durch ihre schiere Masse lenken junge M dchen heutzutage
kulturelle Geschm cker. Sie sind bemerkenswerte Konsumentinnen, zi-
tiert Bernard Weinraub (1998) einen Produzenten in seinem Artikel
»Who Drives the Box Office? Girls.«in der »New York Times«. Und
dasselbe gilt auch f r das Fernsehen (mitsamt MTV), bei dessen Analyse
immer auch zu bedenken ist, welche konomischen Faktoren und ideolo-
gischen berlegungen, die beide eng miteinander verbunden sind, bei der
Darstellung von Frauen im Fernsehen wie auch auf den Kinoleinw nden
eine Rolle spielen. Fernsehprogramme sind nicht nur popul rkulturelle
Kunstwerke, sondern gleichzeitig eine Ware, die f r ein ganz bestimmtes
Zielpublikum kreiert wird, um wiederum Werbekundinnen und -kunden
zu gewinnen, die ihre Produkte bei diesem Zielpublikum bewerben.
Beim Fernsehen und Kino als wirtschaftlich kommerzielle Systeme liegt
das Hauptaugenmerk bei der Programmgestaltung nat rlich darin, ein
gr tm gliches Publikum f r die Werbung zu generieren. Frauen zwi-
schen 18 und 49 sind dabei die Hauptkonsumentinnengruppe, die Wer-
bende ansprechen m chten, da sie die Gruppe von Menschen sind, die
die meisten Konsumentscheidungen treffen und somit bem hen sich
Fernsehproduzentinnen und -produzenten darum, Programme zu schaf-
fen, die f r Frauen attraktiv sind. Waren lange Zeit traditionelle Kon-
struktionen von Frausein erforderlich, um Frauen im Zuge dessen auch
als Konsumentinnen zu konstruieren (als Teil ihrer Rolle als Frau, Mut-
ter, Ehefrau), so m ssen nun ganz neue Konsumentinnen mitbedacht und
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angesprochen werden, wie etwa berufst tige Frauen, Singles, Femini-
stinnen, homosexuelle Frauen, junge M dchen und Teenager.

Laut Kendall Hamilton und Corie Brown von der »Newsweek« be-
geistert eine Serie wie »Sex and the City« insbesondere weibliche Zu-
schauerinnen, die 40 Prozent von den etwa 25 Millionen HBO-Abon-
nentlnnen ausmachen (vgl. Negra 2004). Viele Frauen haben HBO (ei-
nen der beliebtesten und erfolgreichsten Pay-TV-Kan le in den USA) so-
gar nur wegen »Sex and the City« abonniert! Und das ist nur ein Beispiel
f r die enorme (Kauf)Kraft, die M dchen und Frauen als Konsumentin-
nen besitzen eine Macht, die gro genug ist, um auf dem Markt auf
sich und ihre W nsche und Interessen aufmerksam zu machen. Noch da-
zu kommt, dass es sich nicht nur ein Pay-TV-Sender wie HBO erlauben
kann, auf diese Interessen einzugehen, sondern dass sich auch all die an-
deren Sender nach ihnen richten. Dieser Umstand muss zwar nicht
zwangsl ufig R ckschl sse auf den gesellschaftlichen Einfluss und Stel-
lenwert von M dchen und Frauen zulassen, nichtsdestotrotz besitzen sie
aber so viel Einfluss, dass Produzentinnen und Produzenten sie ernst neh-
men und auf sie h ren.

Vielen Feministinnen ist diese Kommerzialisierung feministischer
Ideen und ihre Verw sserung durch den Eintritt in den Mainstream zwar
ein Dorn im Auge, doch im Rahmen des 3™ Wave Feminismus wird die-
se spezielle Art des so genannten »consumer feminism«, »commodity
feminism« oder auch »girlie feminism« regelrecht zelebriert. Sicherlich
besteht bei diesen Feminismen die Gefahr der Entpolitisierung und be-
sonders in Anbetracht der Kommerzialisierung auch die Gefahr, in die
Falle von Konformit t zu tappen, die »Girl Power« wie jeder andere
Trend darstellt. In ihrem Artikel »Girl Rule!: Gender, Feminism, and
Nickelodeon« sieht sich Sarah Banet-Weiser (2004) mit derselben Pro-
blematik in Bezug auf die Repr sentation von starken M dchen unter
dem Motto »Girl Power« in den Sendungen des amerikanischen Kinder-
senders Nickelodeon konfrontiert. W hrend sie ihnen zugesteht, dass sie
M dchen als starke und eigenst ndige B rgerinnen und Konsumentinnen
anerkennen und auf diese Weise die herrschenden Geschlechterverh It-
nisse st ren, bef rchtet sie dennoch eine Reetablierung und Restabilisie-
rung von konventionellen Geschlechterkategorien im Mainstream des
Senders. Baumgardner und Richards nennen dieses Ph nomen »Spice
Girls Pencil Set Syndrome« (2002: 161), welches sich darin u ert, dass
M dchen zwar Girl Power-Produkte konsumieren, die Musik h ren, Se-
rien sehen, sich Fanartikel kaufen, aber an diesem Punkt der Konsumpti-
on Halt machen. Sie kaufen den feministischen Slogan, aber ohne die po-
tenzielle Macht, die damit verbunden ist, zu erkennen und zu nutzen.
Doch die gr te Gefahr besteht meines Erachtens darin, in die Entweder-
oder-Falle zu tappen: »Girl Power: Progress... or the Selling of Feminism
Lite?« (ebd.: 138).
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Um beim Beispiel der Spice Girls zu bleiben, so besteht ihre Rele-
vanz f r den Feminismus und die Gesellschaft darin, dass sie ihren Fans
zeigen, »wie moderne M dchen die popul re Vorstellung von Girl Po-
wer dazu nutzen k nnen, um ihre Identit ten zu kreieren«  »how girl
power as embodied in the popular music group the Spice Girls offers
a venue for girls to change and challenge traditional notions of femininity
and girlhood« (Inness 1998: 7).

Die Wiederentdeckung des girl market in den sp ten 90ern wurde
oft als Ausbeutung kritisiert. Was man bei solch einer Sichtweise jedoch
nicht au er Acht lassen darf, ist die Macht von M dchen und Frauen als
Konsumentinnen, die damit verbunden ist. In den letzten Jahren wurde
mehr f r, von und ber M dchen und Frauen produziert als je zuvor, und
noch dazu Produkte, die nicht nur stereotype Inhalte vermitteln. Girl Po-
wer ist nicht nur als eine Marketingstrategie zu sehen, um M dchen an-
zusprechen und sie f r die Spice Girls zu interessieren, sondern vielmehr
als ein weit reichendes gesellschaftliches Ph nomen der sp ten 90er, das
indikativ f r einen Wandel in der Gesellschaft steht, in der M dchen und
Frauen eine ganz neue Position einnehmen. Girl Power bietet einen Kon-
text, in dem die Ver nderungen konzeptionalisiert werden k nnen, vor
allem im Hinblick auf M dchen und die Anerkennung, dass junge Frauen
eine neue Position und auch einen neuen Stellenwert in der Gesellschaft
einnehmen, was dar ber hinaus auf einen tief greifenden Wandel in der
gesellschaftlichen Ordnung hinweist (vgl. Budgeon 1998: 115).

Lange Zeit wurde jegliches Verhalten oder Aussehen, das von tradi-
tioneller Weiblichkeit abwich, sanktioniert, besonders durch Beschimp-
fungen, Ausschluss aus Gemeinschaften, Dem tigung und Diskriminie-
rung wie der scharlachrote Buchstabe, den Hester Prynne tragen muss-
te. M dchen standen lange Zeit keine Gegenmodelle, keine Verteidi-
gungsstrategien, keine R ckendeckung zur Verf gung, weder aus der
Familie, noch aus dem Freundeskreis und auch nicht aus der Popul rkul-
tur (Filme, Serien und M dchenzeitschriften standen alle unter dem Zei-
chen traditioneller Weiblichkeit und dem Streben, diese in ihren Rezi-
pientinnen zu reproduzieren). Man denke nur an Angela McRobbies
Analyse des Magazins »Jackie«, in dem es haupts chlich darum geht,
Leserinnen durch die Konsumierung zu einem mit dem dominanten Frau-
enbild konform gehenden M dchen zu machen (vgl. McRobbie 1991).
Mit dem Aufkommen des Girl Power -Ph nomens kam es schlie lich zu
einer Refokusierung und Umorientierung, die beispielsweise in M d-
chenmagazinen sichtbar wurde. In »Just Seventeen« etwa ist es zu einer
Verschiebung der Priorit ten gekommen, da nicht | nger romantische
Beziehungen im Mittelpunkt standen, sondern ein positives Selbstbild
und Selbstverwirklichung, wobei M dchen nicht mehr nur als ein Teil
von einem Wir betrachtet werden, sondern allein vollwertige Menschen
sein k nnen. Sie selbst, ihre Identit t, ihre W nsche und ihre Bed rfnisse
stehen im Mittelpunkt (vgl. ebd.). Und nicht nur in M dchenmagazinen,
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chenmagazinen, sondern in der gesamten Popul rkultur ist dieser Wandel
sp rbar, wobei vor allem die »neue Unabh ngigkeit von jungen Frauen,
die ein bedeutsamer Teil ihrer weiblichen ldentit tskonstruktion wurde«
(Budgeon 1998: 120), im Vordergrund steht. Im Zuge dieses Wandels
entstanden und entstehen immer mehr neue Konstruktionen von Weib-
lichkeit, die oftmals traditionellen Vorstellungen von Frausein ganz und
gar nicht entsprechen und die somit Modelle darstellen, an denen es
M dchen so lange Zeit gemangelt hat und durch deren Fehlen es immer
wieder zu Subordination von M dchen gekommen ist, da sie einfach kei-
ne andere M glichkeit sahen, als sich anzupassen, keine Modelle hatten,
die ihnen Alternativen vorlebten und so auch lebbar machten. Ganz im
Sinne von McRobbies Anregung, die neu aufkommenden Arten von
M dchen- und Frausein zu erforschen, und zwar indem man die Mannig-
faltigkeit und Ver nderbarkeit der vorhandenen Subjektpositionen in der
Konsumkultur anerkennt, findet man in der Popul rkultur M glichkeiten
sowohl f r M dchen und Frauen als auch f r den Feminismus (vgl.
McRobbie 1997).

Ein weiteres Beispiel f r Girl Power und den damit einhergehenden
Einfluss auf und von Konsumentinnen beschreibt Mary Spicuzza (2001)
in ihrem Artikel »Bad Heroines«, in dem sie auf den Boom von »butt-
kicking babes«, wie sie die neuen Actionheldinnen nennt, eingeht:

»Jolie s sex-kitten Croft in Tomb Raider, headed for theaters this summer, leaps into
action as the latest addition to an undeniable trend in the evolution of today s action
hero, the butt-kicking babe. Other recent films like Crouching Tiger, Hidden Dragon,
Charlies Angels and The Matrix have all featured women who can not only hold
their own, but prevail in combat. On television, female heroes have gone the way of
undead-dueling Buffy the Vampire Slayer, genetically engineered Dark Angel, his-
toric cult-hit Xena: Warrior Princess or cartoon animated superhero trio the Power
Puff Girls. Movies and TV, combined with video games like Tomb Raider , have
launched a full-frontal, multimedia assault with visions of women warriors dominating
male and female villains [...] Ang Lee s Crouching Tiger, Hidden Dragon has been
nominated for 10 Oscars and recently beat out Roberto Begnini s Life Is Beautiful as
the top-grossing foreign language film in America an amazing feat for a movie with
subtitles. Buffy put the then fledgling Warner Brothers Television Network (WB) on
the map when it began in 1997, and now the show is caught in the middle of a major
custody battle with several networks vying for the viewership of the vampire slayer s
millions of fans. Shopping malls and schools across America show that beloved butt-
kicking preschoolers, the Power Puff Girls, are enjoying enormous success both on
the air and in marketing merchandise« (Spicuzza 2001).

Spicuzzas Fazit lautet, dass »Produzentinnen und Produzenten wohl nicht
eine weibliche Actionheldin nach der anderen produzieren w rden, wenn
die Reaktion des Publikums nicht so berw Itigend positiv w re« (ebd.),
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wobei vor allem die Reaktion des weiblichen Publikums z hit. Wenn
man noch dazu bedenkt, dass die Popularit t von »Babes« aller Art noch
lange kein Ende zu nehmen scheint, ist ihre Beliebtheit ein signifikantes
Indiz f r die Gesellschaft, in der wir leben. Dar ber hinaus haben die Re-
pr sentationen eingedenk ihrer Mannigfaltigkeit und Beliebtheit die ein-
malige Chance, die Gesellschaft und dabei ganz besonders Geschlechter-
vorstellungen zu beeinflussen und nachhaltig zu ver ndern.

PorPuLAR CULTURE

Popular Culture ist laut dem Charakter der Gale Weathers im Film
»Scream 3« »the politics of the 21st century«. »Third wave feminists
have claimed pop culture as both their terrain and weapon of choice, be-
lieving that by participating to a greater degree in creating and supporting
positive images for themselves, they will finally infiltrate the last ves-
tiges of patriarchy« (Karras 2002). F r Irene Karras ist Buffy eine dieser
»Waffen« sowie »ein Beispiel f r diese sich in der kulturellen Reproduk-
tion manifestierende ldeologie. Sicherlich ist es wahr, dass Bilder allein
nicht zwangsl ufig gesellschaftliche Strukturen ver ndern [...] Aber die
richtigen Worte und Bilder k nnen zumindest dabei helfen, den Kanon
einer Revolution mitzubestimmen« (ebd.). Mit ihnen entsteht ein ganz
neuer Kanon, wie schon bei »That s Life« mit Nancy Drew als neuer
Heldin, die Jane Eyre vorgezogen wird, oder ein Kanon, in dem ein Film
wie »Clueless« Jane Austens »Emma« aus dem Rennen wirft, »10 Dinge,
die ich an die hasse« Shakespeares »Der Widerspenstigen Z hmung«
aussticht und »Buffy« gegen »Hamlet« gewinnt.

»Popular culture infuses the world in which today s young women live, and the face
of feminism today, for better or worse, is being written across media culture [...]
women who care about the next generation of girls need to learn more about the
popular texts they re drawn to, whether Ally McBeal or Buffy, Y/M magazine or MTV.
If a productive conversation is going to happen among women of all ages about the
future of the feminist movement, it will have to take place on the terrain of popular
culture where young women today are refashioning feminism toward their own
ends« (Rowe 2003).

In der Frauenbewegung geht es nicht allein um materielle K mpfe um
Gleichberechtigung, sondern auch um symbolische K mpfe um Bedeu-
tungen und Definitionen von Weiblichkeit, und kinematische und televi-
suelle Repr sentationen von Geschlecht, Sexualit t und Identit t. Ent-
sprechend diesem Verst ndnis ist feministische Kulturkritik eine »Kritik
an den bestehenden (patriarchalen) Repr sentationen sowie eine Kon-
struktion von alternativen und widerst ndigen kulturellen Bildern und
Praktiken« (Walters 1995: 24). Was die Verbindung von Popul rkultur
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und feministischer Forschung betrifft, so wird davon ausgegangen, dass
»in der Rezeption von Popul rkultur Geschlechtsidentit ten st ndig in
unvorhersehbaren Formen rekonstruiert werden« (van Zoonen 1994:
150), wobei die Betonung auf der aktiven Konstruktion von Geschlecht
liegt, welches in seinem instabilen Charakter st ndiger Aushandlung und
Redefinition unterworfen, aber dennoch nicht bedeutungslos und beliebig
f llbar ist. An diesem Punkt kommen die Machtverh Itnisse ins Spiel, in
die Geschlecht eingebettet ist, was besonders im Hinblick auf nat rlich
wirkende Konnotationen und Assoziationen von M nnlichkeit mit Macht
und Zentralit t und Weiblichkeit mit Machtlosigkeit und Marginalit t re-
levant wird. Auch wenn Geschlecht als Konstrukt gesehen wird, das ver-
nderbar und flie end ist, so darf man auch die essenzialistischen Dis-
kurse nicht ausblenden, die Geschlecht immer noch als nat rlich und na-
turgegeben konstruieren. Geschlecht und in diesem Zusammenhang vor
allem Weiblichkeit wird nach wie vor auch von patriarchalen, heteroge-
nen Diskursen und Praktiken dominiert, die zu Unterdr ckung, Ausbeu-
tung und der Ungleichheit von Frauen f hren.
Deutlich sp rbar wurden diese Diskurse in der ~ra des Backlash,
w hrend der gegenl ufige Str mungen in der Popul rkultur versuchten,
den Instabilit ten und Unsicherheiten in Bezug auf Geschlecht Herr zu
werden. Bekannt wurde die Idee des Backlash durch Susan Faludis
gleichnamigen Bestseller aus dem Jahr 1991. F r sie bedeutet er eine
v llige Absage an feministische Ideale zusammen mit dem Versuch, die
Frauenbewegung und all die Ver nderungen, die sie bewirkt hat, zu d -
monisieren und sie r ckg ngig zu machen. Im Backlash schlagen die
M nner zur ck, wie es die m nnliche Hauptfigur im gleichnamigen Film
»Backlash« (1947, »Geheimnis der f nf Gr ber«) tut, wenn er seine Frau
eines Mordes bezichtigt, den er selbst begangen hat. »Der auf die Frauen-
rechte zielende Gegenschlag funktioniert ziemlich hnlich: Er beschul-
digt die Feministinnen verbal all dessen, was er selbst verbricht« (Faludi
1995: 27). Der Grund f r diese gegenl ufige Entwicklung ist vor allem in
der neuen Rechten, der konservativen amerikanischen Regierung unter
Reagan und Bush zu finden, f r die konservative Werte wie Familie und
Heteronormativit t im Mittelpunkt standen. Im Zuge dieser Politik kam
es auch zu einem feministischen Umdenken, bei dem der Unterschied
zwischen M nnern und Frauen betont und zelebriert wurde. Dies geschah
insbesondere durch das Streben, Weiblichkeit zu renaturalisieren und
Frauen dazu zu bewegen, sich auf ihre nat rliche Weiblichkeit r ckzu-
besinnen. In solch einer kulturellen Befindlichkeit sind auch Serien wie
»Die Cosby Show, »Familienbande«, »Dallas«, »Falcon Crest« und der
»Denver Clan« entstanden, die den feministischen Zeitgeist der 80er-
Jahre widerspiegeln: Frauen konkurrieren mit M nnern und miteinander,
passen sich einer m nnlich gepr gten Welt an, k mpfen um M nner,
Geld und Macht. Die m chtigsten Frauen sind die b sesten und skrupel-
losesten und die gl cklichsten und sympathischsten sind die am besten
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angepassten Frauen, die die patriarchale Macht von M nnern nicht in
Frage stellen, sondern durch ihre Liebe und Loyalit t und besonders
durch das Schenken von Nachkommen unterst tzen. Wenn Frauen in ih-
rem Beruf gezeigt werden und als berufst tige Frauen im Mittelpunkt
stehen, werden vor allem die pers nlichen Opfer und der Preis betont, die
solch ein Leben mit sich bringt. Beziehungen und pers nliches GI ck
bleiben auf der Strecke, da zu wenig Zeit f r Beziehungen bleibt oder
weil M nner nicht mit dem Erfolg ihrer Frauen umgehen k nnen. Die
Belastung wird f r viele so gro , dass sie ihr psychisch nicht mehr ge-
wachsen sind (die Folge sind Sucht, Nervenzusammenbr che und sogar
Selbstmord).

Aus postfeministischer Sicht im Sinne von Backlash und Antifem-
inismus personifiziert der Seriencharakter Murphy Brown sicherlich das
postfeministische Szenarium: »Unmarried, childless, and without a satis-
fying romantic relationship, Murphy s character embodies what media
constructions of postfeminism posit as the negative consequences of fe-
male independence« (Dow 1996: 144). Der Konflikt zwischen Karriere
und pers nlichem Gl ck ist eines der signifikantesten und am h ufigsten
wiederkehrenden Themen, ohne dabei aber wirklich die Wurzeln dieser
Probleme und Unvereinbarkeiten zu suchen, zu kritisieren oder zu n-
dern, n mlich das patriarchale System und seine Machtverh Itnisse, die
oft sogar forcierten und naturalisierten Unterschiede zwischen den Ge-
schlechtern, die es Frauen erschweren, Karriere und Privatleben zu ver-
einen. In diesem Zusammenhang assoziiert Walters mit dem Backlash
den Zwiespalt zwischen all dem, was Feminismus erreicht hat und wobei
er versagt hat (vgl. Walters 1995: 117). Das hei t vor allem, dass Frauen
nun den Preis f r ihre Befreiung und Gleichstellung zahlen m ssen.

Der Backlash sch rte ein reaktion res Klima, in dem Frauen dazu
angehalten wurden, sich auf ihre nat rliche Rolle als Frau, sprich auf ihre
Rolle als Mutter, zu besinnen, als Antwort auf die ldentit tskrise von
Frauen und als Ausweg aus dem »Superwoman-Syndrom« und dem
»Cinderella-Komplex« (Walters 1995: 121). Die kineastischen und tele-
visuellen Produkte dieser ~ra pr sentieren die neue Frau : »a woman
whose essence is neatly encapsulated by reference to fashion (feminine
clothing), body parts (breasts), and reproductive institutions (mother-
hood)« (Walters 1995: 118).

Andererseits kann Popul rkultur, besonders in der derzeitigen Post-
Backlash-""ra, f r feministische Politik relevant sein und f r feministi-
sche Bewegungen mobilisiert werden, speziell auch im Hinblick auf die
»Erm chtigung des Publikums« (van Zoonen 1994: 151). F r Frauen be-
deutet das eine »Aufwertung von Weiblichkeit« (ebd.), ebenso wie sie
eine »therapeutische Konnotation von weiblicher Erm chtigung« (ebd.)
in sich birgt, die sich in den Medien selbst und in der aktiven Interpreta-
tion von Medien durch Frauen offenbart. Bonnie J. Dow betont mit ihrem
Buch »Prime-Time Feminism« die »Rolle des Fernsehens beim Vermit-
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teln von gesellschaftlichen Ver nderungen« (Dow 1996: xix). Sie warnt
zwar davor, die Repr sentationen von Frauen auf dem Bildschirm nicht
mit politischer und intellektueller Arbeit von Frauen zu verwechseln, sie
nicht mit Politik und wirklichen Ver nderungen gleichzusetzen (vgl.
ebd.: 214), aber sie sieht gleichzeitig die Chance f r Frauen, von ihnen
zu lernen: »lt is vital that feminism learn from pop culture [...] we need
to appreciate media for what it can do in giving us images of strong wo-
men« (ebd.). Diese Bilder von starken Frauen k nnen erm chtigen, poli-
tisch bedeutend sein und Widerstand sch ren.

Auch wenn die meisten dieser progressiven Frauencharaktere, auf die
ich im Laufe der Diskussion eingehen m chte, fiktiv sind, bergen sie
doch zahlreiche symbolische M glichkeiten in sich und die politische
Aufgabe von feministischen Wissenschafterinnen ist es, eben diese M g-
lichkeiten aufzuzeigen und so einen Einblick in ihre gesellschaftliche
Tragweite zu gew hren (vgl. Dow 1996: 5). Popul rkultur kann somit als
kulturelles Barometer gesehen werden, welches einen bestimmten Zeit-
geist misst und einf ngt, aber kulturelle Trends auch mit kreiert und mit
beeinflusst (vgl. Taylor 1989: 4). Nicht oft genug kann dabei die Interak-
tion von Popul rkultur und Feminismus betont werden, in dem alle Pro-
dukte auch als Produkte ihrer Zeit gesehen werden, die sich an ein Publi-
kum eben dieser Zeit richten und zu kulturellen Dialogen, Debatten und
Diskursen um Feminismus und dem Bild der Frau beitragen (vgl. Dow
1996: 7).






DER GENDERQUAKE

Zur ckzuf hren ist der Genderquake, auch bekannt als Geschlechterbe-
ben, auf den so genannten »Anita-Hill-Effekt«, der sich auf das gesell-
schaftliche Ereignis in den USA bezieht, welches Naomi Wolf als den
Initiator des Genderquakes sieht: die Anita Hill-Clarence Thomas Anh -
rungen im Jahr 1991. Die Rechtsprofessorin der Universit t von Okla-
homa, Anita Hill, beschuldigte den f r den Obersten Gerichtshof nomi-
nierten republikanischen Verfassungsrichter, Clarence Thomas, der se-
xuellen Bel stigung. Via Bildschirm nahm die US-amerikanische Bev |-
kerung an diesen spektakul ren Anh rungen, dem ersten Spektakel die-
ser Art wohlgemerkt, teil, die vor allem Thomas die Gelegenheit geben
sollten, sich gegen die gegen ihn erhobenen Vorw rfe der sexuellen Be-
| stigung am Arbeitsplatz zu verteidigen. Im Diskurs der Anh rung ver-
quickten sich sexistische Vorurteile mit der Reproduktion traditionell se-
xualisierter rassistischer Stereotypen, und sie f hrte in ganz Amerika zu
hei en Diskussionen und Kontroversen und vor allem zu hnlichen An-
h rungen und Prozessen dieser Art.

»In einem Ausschu zimmer in Washington nderte sich am Freitag, dem 11. Okto-
ber 1991, vielleicht f r immer, was es hei t, eine Frau zu sein. Die in Oklahoma an-
s ssige Juradozentin Anita Hill setzte an diesem Tag mit ihrer Aussage wegen se-
xueller N tigung eine Kette von Ereignissen in Gang, an deren Ende die Erkenntnis
steht, da in den Vereinigten Staaten die Frauen politisch zur herrschenden Klasse
geworden sind [...] Die Wahl Reagans zum Pr sidenten 1980 bedeutete die Konso-
lidierung der Reaktion, den erfolgreichen Versuch, die Rechte der Frau einzu-
schr nken. Aber im Herbst 1991 hat eine neue Phase des Umbruchs im Verh Itnis
der Geschlechter begonnen« (Wolf 1996: 7).

Glaubten im Jahr der Anh rungen nur 27 % der von »Newsweek« be-
fragten Frauen Anita Hill und ihren Anschuldigungen, waren es ein Jahr
darauf schon 51 % der Frauen. Im April veranstaltete das Hunter College
in New York sogar eine Konferenz mit dem Titel »| Believe Anita Hill«
(vgl. Baumgardner/Richards 2000: 78). Buttons mit demselben Motto
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wurden aus Solidarit t mit ihr verteilt und getragen, ebenso wie viele
weibliche Mitglieder des Kongresses aus demselben Grund zu den Anh -
rungen marschierten (vgl. ebd.: 289). Doch das war noch lange nicht al-
les. Nicht nur, dass ihr Frauen glaubten, viele Frauen f hiten sich durch
Anita Hill ermutigt, sich mit hnlichen Geschichten an die ffentlichkeit
zu wenden und gegen sexuelle Bel stigung vorzugehen.

Seit diesem Zeitpunkt, diesem einschneidenden und bewusstseins-
ver ndernden Ereignis, wurde von dieser abrupten Ver nderung in den
Machtverh Itnissen zwischen M nnern und Frauen in den USA vom
»Genderquake« gesprochen, der das Patriarchat in seinen Grundfesten
ersch tterte und einen feministischen Neuaufbau nach sich zog. Die Fol-
gen und Auswirkungen von Anita Hill und von den folgenden Klagen
und Prozessen (Vergewaltigungsprozesse, wie der gegen Senator Bob
Packwood wegen sexueller N tigung, und Tailhook, bei dem es um sex-
uelle Bel stigung weiblicher Armeeangeh riger ging) beinhalten die
nachfolgenden Auswirkungen: Drei Abgeordnete im Senat und Repr -
sentantinnenhaus, »Emily s List«, die Frauenrechtsorganisation der De-
mokratinnen, wurde zur st rksten Interessensvertretung f r Frauen (mit
Rekordspendensummen und Mitgliederzahlen). Publikationen wie
»Women Who Run With the Wolves« von Clarissa Pinkola Estes und
Gloria Steinems »Revolution from Within« wurden zu Bestsellerinnen.
Eine Million Frauen waren bei einer Demonstration f r das Recht auf
Abtreibung. Immer mehr Frauengruppen entstanden, noch dazu mit me-
dienwirksamen Aktionen. 1992 wurde Bill Clinton Pr sident der Verei-
nigten Staaten. Mit seiner profeministischen Einstellung besetzte er zahl-
reiche Regierungs mter mit Frauen (sechs Frauen im Senat, 47 im Re-
pr sentantinnenhaus, Frau an Spitze des Justizministeriums), und er setz-
te sich f r die Rechte von Frauen ein (das Recht auf Abtreibung und Er-
ziehungsurlaub, daf r, dass Frauen Kampfflugzeuge fliegen d rfen, f r
Gesetzte gegen sexuelle Bel stigung) sowie f r ein Budget zur Erfor-
schung von Brustkrebs und Frauenkrankheiten und f r die Versch rfung
von Strafen f r Sexualdelikte (vgl. Wolf 1996: 63-66).

F r Freedman gibt es, wie der Titel ihres Buches »No Turning Back«
es schon verhei t, kein Zur ck mehr: »Despite the persistence of inequal-
ity, and despite formidable backlash, we live in a period of unpreceden-
ted attention to gender relations, marked by visible changes in women s
status worldwide« (Freedman 2002: 345). Auch wenn die politische und
wirtschaftliche Situation zu Beginn des neuen Jahrtausends schwierig ist,
es noch immer Ungerechtigkeit, Ungleichheit und Diskriminierung gibt,
so steht trotz allem eines f r Freedman fest: Es gibt kein Zur ck mehr,
denn daf r ist zu viel passiert und daf r passiert zu viel. Zu Beginn des
21. Jahrhunderts ermutigen Entwicklungen wie die konomische Globa-
lisierung und die Kommunikationsrevolution Feministinnen zu einer
neuen Politik, die eine starke Zukunft des Feminismus verhei t. Die
Wirtschaftssysteme der ganzen Welt sind auf die Arbeitskraft von Frauen
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angewiesen, welche wiederum nun die Chance sehen, aus dieser Position
heraus f r ein gerechteres wirtschaftliches und gesellschaftliches System
einzutreten, welches ihnen erlaubt, sich nicht | nger zwischen Familie
und Karriere entscheiden zu m ssen, sondern beides w hlen zu k nnen,
da beide Bereiche f r Frauen wichtig (geworden) sind. Und ebenso wich-
tig ist es f r Frauen, erm chtigende Bilder bereitgestellt zu bekommen,
die sie in dieser Wahl best tigen und best rken und die ihnen mehrere
Alternativen f r ein Leben als Frau bieten (vgl. Freedman 2002: 346ff.).

Auch Imelda Whelehan stellt in »OverLoaded: Popular Culture and
the Future of Feminism« fest, dass »die Frau von heute ein Geschlech-
terbeben erf hrt, durch das unendlich viele neue M glichkeiten entste-
hen« (Whelehan 2000: 8). Der Genderquake bringt mit sich, dass Frauen,
die sich aus ihrer Unterdr ckung und Ausbeutung befreien m chten,

»nicht blo ein paar Vorurteile zerst ren, sondern die gesamte Ordnung der herr-
schenden wirtschaftlichen, gesellschaftlichen, moralischen und sexuellen Wertvor-
stellungen st ren. Sie stellen jegliche Theorie in Frage, sowie das Denken und die
Sprache an sich, besonders im Hinblick darauf, dass sie alle von M nnern und allei-
ne von M nnern beherrscht werden. Und damit fechten sie die Basis unserer gesell-
schaftlichen und kulturellen Ordnung, deren Organisation vom patriarchalen System
vorgegeben wird, selbst an« (Irigaray 1985: 165, Hervorhebung im Original).

Frauen k nnen diese Ordnung sogar so sehr ver ndern, dass man von ei-
ner gesellschaftlichen und kulturellen Ver nderung in den Ausma en ei-
ner kopernikanischen Wende sprechen kann.

KOPERNIKANISCHE WENDE

In den letzten Jahren musste der westliche Mann viele Verunsicherungen
ertragen und mit grundlegenden Ver nderungen zurechtkommen, zu de-
nen vor allem der Feminismus, Homosexualit t und berschneidungen
von Mensch und Maschinen, besonders in Form von k nstlicher Intelli-
genz und virtueller Realit t, geh ren (vgl. Graham 1994: 198). Diese I-
dee wurde vor allem durch Naomi Wolf popul r, die ganz unverhohlen
proklamierte, dass die wei e, m nnliche Elite ihre Autorit t verloren hat
und nun dagegen k mpft, ihre Macht g nzlich zu verlieren: »Das m nnli-
che Geschlecht ist dabei, seine Stellung als Mittelpunkt des Universums
zu verlieren, und dies kommt einer kopernikanischen Wende gleich«
(Wolf 1996: 50); einer Wende, die schon Nietzsche zu sp ren schien, als
er Gott f r tot erkl rte und in seiner makaberen Art das Verwesen seines
Leichnams beschrieb, aber gleichzeitig auch die neuen M glichkeiten,
die sein Tod er ffnet. Eine dieser neuen M glichkeiten ist beispielswei-
se, dass Alanis Morissette im Film »Dogma« Gott spielt, oder dass Wil-
low im Serienfinale von »Buffy« mit dem ekstatischen Ausruf »Oh my
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Goddess« selbst zu einer G ttin wird; oder dass, in den letzten 20 Jahren
Frauen in alle m nnlichen Bereiche der Gesellschaft eingedrungen sind.
Zu finden sind sie auf Baustellen und in Sitzungss len, in den Universit -
ten in so gut wie allen wissenschaftlichen Bereichen, im Sport, in der
Armee, und in der Theologie, in der sie sogar das Priesterinnenamt an-
streben. Frauen haben in allen Bereichen aufgeholt.

In »Millennium Girls« beschreibt Sherrie A. Inness (1998) bzw. | sst
das Leben von M dchen auf der ganzen Welt zur Jahrtausendwende be-
schreiben, wobei ein Ph nomen von Shelley Budgeon prim r hervorge-
hoben wird, und zwar, dass M dchen in allen gesellschaftlichen Berei-
chen aufholen. Besonders signifikant ist dies in der Schulbildung zu er-
kennen. Gab es vor etwa 20 Jahren noch eine deutliche Kluft zwischen
den schulischen Leistungen von M dchen und Buben, haben die M d-
chen so sehr aufgeholt, dass sie ihre m nnlichen Mitsch ler nicht nur
eingeholt haben, sondern sie sogar bertreffen. Immer mehr M dchen
streben eine h here Schulbildung an und weiters zeigen sie nicht nur In-
teresse an typisch weiblichen Gegenst nden, sondern brillieren auch in
bislang typisch m nnlichen Unterrichtsf chern (vgl. Budgeon 1998:
115). Auch zu sehen ist diese Entwicklung im Zusammenhang mit sozia-
len, konomischen und politischen Ver nderungen wie der steigenden
Arbeitslosigkeit, der Globalisierung und dem immer teurer werdenden
Zugang zu Bildung und Extraqualifikationen. M dchen sind sich der
wirtschaftlichen Situation bewusst, des Mangels an Arbeitspl tzen, und
m chten | nger einer schulischen Ausbildung nachkommen, einerseits,
weil es besser ist als arbeitslos zu sein, andererseits und noch viel bedeu-
tender, weil sie um die Bedeutung einer guten Ausbildung wissen und
den damit verbundenen Qualifikationen und Chancen, einen Arbeitsplatz
zu bekommen. Sie erkennen die Wichtigkeit von Eigenverantwortlich-
keit, sowohl im Beruf als auch im Privatleben, und sie wissen ganz ge-
nau, »what | really, really want«, wie es die Spice Girls in ihrem ersten
gro en Hit und der Girl Power-Hymne »Wannabe« singen. Sie scheuen
sich auch nicht davor, ihre W nsche zu verfolgen und zu verwirklichen.
Und es sind genau diese Ver nderungen und andere, »die in dem Kontext
des kulturellen Ereignisses, das vielen als Girl Power bekannt ist, statt-
finden und welche das Studieren von jungen Frauen und ihres Selbstver-
st ndnisses heutzutage so bedeutsam macht« (Budgeon 1998: 116).

Indessen holen Frauen nicht nur auf, dringen in vormals m nnliche
Dom nen ein und st rzen m nnliche Bastionen, sondern sie stellen
M nnlichkeit selbst auf den Pr fstand. Im Zuge dieser Ver nderungen
hat sich sogar die letzte Hochburg der M nnlichkeit, das amerikanische
M nnermagazin »Esquire«, mit der Juniausgabe des Jahres 1993 symbo-
lisch selbst zu Fall gebracht, als diese jahrelange »Bibel der M nnlich-
keit« (Wolf 1996: 54) ein Titelbild brachte, auf dem der sonst so m nnli-
che Marky Mark (Raps nger und Calvin Klein-Unterhosenmodell) an ei-
ne Art Marterpfahl gefesselt ist und sich mit Schmerz verzerrtem Gesicht
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in den Schritt greift. Daneben ist zu lesen: »Man hat es nicht leicht als
Spross einer sterbenden wei en, protestantischen Kultur, wenn Frauen
mehr Selbstvertrauen, schwule M nner mehr Stil und alle miteinander
offensichtlich das Recht haben, auf dich w tend zu sein und auf dich zu
schimpfen.

Abbildungen 3a und 3b: Marky Mark als CK-Model und am Marterpfahl

Dieses viel sagende Cover wurde von einer Story von Lynn Darling
komplettiert, in deren Titel sie verk ndete: »Das letzte St ndlein des
amerikanischen Mannes hat geschlagen« (zit. in Wolf 1996: 54).

Die politischen und kulturellen Ver nderungen, die der Genderquake
mit sich brachte, sind besonders auch in der Popul rkultur wahrnehmbar,
vor allem in der neuen Darstellung von Frauen und auch M nnern. Ein
wunderbares Anschauungsobjekt stellt dabei James Bond dar, denn auf-
grund seiner mehr als vier Dekaden umspannenden Geschichte erm gli-
chen es uns die Filme, die Entwicklung der Geschlechterrollen zu verfol-
gen; wenngleich sie sich nicht wirklich entwickeln, denn der charmante
und toughe Bond, den wir aus »Dr. No« (1962) kennen, hat sich ber die
20 Filme, in denen er als Held brillierte, so gut wie gar nicht ver ndert
(vgl. Gauntlett 2002: 49). Was sich jedoch sehr wohl ver ndert hat, ist
die Welt um ihn herum, in der »maskuline M nnlichkeit sehr oft nur
mehr als Schatten einer m chtigeren und berzeugenderen alternativen
M nnlichkeit erscheint« (Halberstam 1998: 3), besonders wenn James
Bond (gespielt von Pierce Brosnan) in »Goldeneye« (1995) sein wohl
»schwerwiegendster Aufprall mit der Moderne« (Gauntlett 2002: 49) wi-
derf hrt, oder besser gesagt mit der Postmoderne: »Bond s boss, M, is a
noticeably butch older woman who calls Bond a dinosaur and chastises
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him for being a misogynist and a sexist. His secretary, Miss Money-
penny, accuses him of sexual harassment, his male buddy betrays him
and calls him a dupe, and ultimately women seem not to go for his
charms bad suits and lots of sexual innuendo  which seem as old and
as ineffective as his gadgets« (Halberstam 1998: 3).

Die berzeugendste Performanz von M nnlichkeit, die man eigent-
lich von 007 erwarten w rde, legt jedoch sein weiblicher Boss M an den
Tag, wobei sie gleichzeitig Bonds M nnlichkeit als pure Performanz
blo stellt, sowie auch Agent Q, der durch seine feminin-homosexuell an-
mutende M nnlichkeit (wobei es gut m glich ist, dass das Q f r queer
steht) dominante heterosexuelle M nnlichkeitsregime entlarvt. Dar ber
hinaus ist festzustellen, dass w hrend Bond sich auch angesichts dro-
hender Klagen wegen sexueller Bel stigung und Misserfolgen bei Frauen

kein bisschen ndert, sich die Frauen in den Filmen sehr wohl ge ndert
haben und mit der Zeit gegangen sind: »Not very frightening Christopher
Walken has superstrong Grace Jones to protect him in A View to a Kill
(1985), Michelle Yeoh is a martial arts ace in Tomorrow Never Dies
(1997), and Denise Richards shows that Bond-girl good looks don t stop
you being a nuclear scientist in The World is Not Enough« (Gauntlett
2002: 49).

W hrend Richard Fish in der »Ally McBeal«-Episode 3.03 »Seeing
Green« mit einer beherzten Ansprache die effeminierten M nnern einer
Chauvinisten-Selbsthilfegruppe auffordert, ihren Penis (d.h. ihre gesell-
schaftliche Macht) von ihren Frauen zur ckzufordern »Honey, give me
back my penisl« und mit ihm das Wort »Penisl« zu skandieren, dessen
Echo ber ganz Boston ert nt, eignen sich Frauen wie selbstverst ndlich
Phallussymbole an und nehmen so m nnliche Autorit t und Macht in Be-
sitz. Werbetexte sind gespickt mit feministischen Botschaften und Inhal-
ten, wie etwa in einer Kampagne der Modemarke »DKNY« sichtbar
wird, in der die erste amerikanische Pr sidentin bei ihrer Amtseinf hrung
gezeigt wird (vgl. Wolf 1996: 66f.). In Filmen, die nach 1991 entstanden
sind, findet man allenthalben Frauen in Siegerinnenpose. Beispiele daf r
sind f r Wolf Filme wie »Eine Klasse f r sich« ( ber weibliche Base-
ballmannschaften w hrend des Zweiten Weltkriegs), »Terminator 2
Tag der Abrechnung« (mit einer siegreichen Sarah Connor), »Alieni«
(mit einer sich opfernden, aber dennoch triumphierenden Ellen Ripley)
und »Made in America« (mit einer afroamerikanischen Sch lerin, die als
begabte Naturwissenschafterin ausgezeichnet wird und ein Stipendium
f rdas MIT erh It) (vgl. ebd.: 88).

Zu finden ist das Erbe dieser Heldinnen in den vielen Actionheldin-
nen, die heute die Fernsehbildschirme und die Kinoleinwand f llen, all
die Qualit ten ihrer Vorg ngerinnen besitzen und deshalb wahrscheinlich
auch so popul r bei den heutigen Frauen sind. Sie bieten ihnen ein Bild,
das St rke und Weiblichkeit, Feminismus und Femininit t in sich vereint
und zeigen so einen Ausweg aus dem Dilemma, in dem sich viele Frauen
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sehen, n mlich der Unvereinbarkeit von und dem Zwiespalt zwischen
Weiblichkeit und feministischen Anspr chen, denen sie beiden gerecht
werden m chten. In ihnen werden herrschende Dichotomien in puncto
Weiblichkeitsentw rfe aufgehoben, ebenso wie die Differenz von Mann
und Frau im Sinne von stereotypen Geschlechtszuschreibungen.

SYMPTOME DES WANDELS

Was all diese popul ren Repr sentationen von M nnern und besonders
von Frauen betrifft, wie sie auf dem »Esquire«-Cover, bei »James Bond«
oder in Filmen wie »Eine Klasse f r sich« und »Terminator« portr tiert
werden, spiegeln sie alle einen ganz bestimmten Zeitgeist und eine kultu-
relle Befindlichkeit wider. Sie indizieren gesellschaftliche Kontinuit ten
und Ver nderungen und k nnen somit als »symptomatische Texte«, wie
Walters sie nennt, einer bestimmten Zeit gelesen werden. Als Walters
sich in ihrem Buch »Material Girls« eben diesen widmete, waren es
Frauen wie Madonna, »Murphy Brown« und »Thelma & Louise«, die
wie einige Jahre zuvor »Eine verh ngnisvolle Aff re«  ein ganz be-
stimmtes gesellschaftliches Klima reflektierten und wiederum mit beein-
flussten (vgl. Walters 1995: 6). An eben solchen Texten kann man die
Entwicklungen und Ver nderungen festmachen, die sich im Laufe von
nicht einmal zehn Jahren seit damals in der Popul rkultur ereignet haben.
Waren es in den fr hen 90ern noch Ausnahmeerscheinungen mit h chst
problematischen Inhalten aus feministischer Sicht (psychopathische
Frauen, gewaltt tige Frauen, die f r ihre Transgressionen mit dem Tod
bestraft werden), so gibt es heute immer mehr alternative Bilder von
Frauen, die Widerspr chlichkeiten berwinden und zu vereinen wissen,
und die au erdem f r Transgressionen nicht notwendigerweise bestraft,
sondern vielfach sogar gefeiert werden. Dies ist nat rlich nur in einem
gesellschaftlichen Klima m glich, in dem ein solches gutes Ende m g-
lich und vorstellbar ist (und welches sich wiederum auf gesellschaftliche
Ver nderungen r ckbezieht).

In dieser berraschenden soziokulturellen Entwicklung haben Frauen
und M dchen Hochkonjunktur und aus einzelnen Alibifrauen ist ein gan-
zes Netz geworden. Es gibt kaum einen Film ohne eine starke Frau und
es gibt eine Vielzahl an Filmen mit Frauen, die im Mittelpunkt der Hand-
lung stehen und dar ber hinaus die verschiedensten Subjektpositionen
f r Frauen anbieten und er ffnen. »Popular cinema works to challenge
and explore the pleasures available outside such clear political categories
of identity« (Tasker 1994: 179). Im Zuge dessen wurden nicht nur
Frauen selbst sichtbarer und komplexer, sondern zum Beispiel auch ho-
mosexuelle Charaktere wurden immer sichtbarer und zahlreicher, und
lesbische Frauen wurden auch nicht mehr wie Pussy Galore von James
Bond umgepolt . W hrend f r Yvonne Tasker Kinofilme bei der Repr -
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sentation und Konstruktion alternativer (in dem Fall lesbischer) Weib-
lichkeitsentw rfe im Mittelpunkt stehen, so muss man doch festhalten,
dass das Fernsehen im Wettstreit mit Kinofilmen um subversive Darstel-
lungen von Frauen wahrscheinlich als Gewinner hervorgehen w rde, da
es gewillter ist, wie Inness es betont, »gr ere Risiken bei der Darstel-
lung von weiblichen Geschlechterrollen einzugehen als Mainstream-
Filme. F r Fernsehproduzentinnen ist es einfacher, mit verschiedenen
Rollen f r Frauen zu experimentieren« (Inness 2004: 10). Dar ber hinaus
hat Fernsehen aufgrund seiner Reichweite, Zug nglichkeit und der dar-
aus resultierenden Omnipr senz einen noch betr chtlicheren Einfluss auf
kulturelle Vorstellungen und Imaginationen (ebd.). F r Fiske ist das
Fernsehen »das zentrale Medium der Kultur, das am kulturellen und ge-
sellschaftlichen Wandel, der Tranformation von Ideologien, Werten und
Bedeutungen entscheidenden Anteil hat« (Winter 2001: 176).

Feminismus, postfeministische und postmoderne Theorien und Fern-
sehen ergeben die perfekte Kombination, wie es auch postmoderner Fe-
minismus und Popul rkultur im Allgemeinen tun. Ausschlaggebend f r
diese mediale und popul rkulturelle Entwicklung ist, dass »die ~ra, in
dem solche ambigu sen Bilder sichtbar geworden sind, eine Zeit ist, in
der eine Reihe von Publikationen den Versuch unternommen haben, das
bin re Verst ndnis von Sexualit t in Frage zu stellen« (Tasker 1994:
176), allen voran Judith Butlers »Gender Trouble« (1990), welches in der
Popul rkultur umgesetzt wurde und wird. Ebenso wie auf die Darstellung
von Homosexuellen schlug sich diese Entwicklung vor allem auch in der
Darstellung von Frauen nieder, sowohl was ihre Quantit t als auch ihre
Qualit t betrifft, die in einer ungemeinen Diversifizierung, Entnaturali-
sierung, Androgynisierung, Hyperbolisierung und Campisierung besteht.
Wenn man dazu noch bedenkt, dass all dies kurz vor der Jahrtausend-
wende geschehen ist, ist ihr Auftauchen noch verst ndlicher, denn Jahr-
hundertwenden scheinen generell daf r pr destiniert zu sein, kulturellen
und gesellschaftlichen Wandel zu sch ren.



CHICK TROUBLE

Beinahe zeitgleich mit dem Geschlechterbeben erschien Judith Butlers
bahnbrechendes Werk »Gender Trouble: Feminism and the Subversion
of Identity« (1999), das, hnlich wie der Genderquake die westliche Ge-
sellschaft, die akademische und feministische Welt ersch tterte und
ma geblich ver nderte. Zusammen mit den theoretischen Entwicklungen
der Postmoderne ist das Geschlechterbeben zu sehen und vice versa. Ich
w rde sein Erscheinen sogar als den Ausl ser der »feminist cultural poli-
tics« und als den gleichzeitigen H hepunkt des turn to culture identifi-
zieren. Es ist ein revolution res Werk, das Feminismus mit postmoder-
nen Theorien konfrontierte und durch sein radikales Infragestellen von
Geschlecht und besonders von Weiblichkeit den Feminismus mit einem
Schlag seines Subjekts beraubte.

DoING CHICKS

In »Das Unbehagen der Geschlechter« und auch im darauf erschienen
Buch »K' rper von Gewicht« skizziert Judith Butler ihr Verst ndnis von
Geschlecht als Performanz  auch bekannt unter dem K rzel doing gen-
der . Geschlecht ist f r sie in dem Sinne performativ, als dass es nicht na-
t rlich, stabil und unver nderbar ist, sondern erst durch stilisierte Wie-
derholungen von Geschlechtsakten konstituiert wird und durch diese
st ndige Wiederholung auch den Anschein von Nat rlichkeit erweckt.
Mit Foucault k nnten Geschlechter als Fiktionen, die als Wahrheiten
fungieren, gesehen werden, als Konzepte, die den Status von Wahrheit
haben und als konstruierte Sichtweisen, die als Wahrheit verstanden
werden und an denen sich unser Handeln orientiert. Diese Fiktionen, d.h.
die herrschenden gesellschaftliche Konventionen und regulierende Nor-
men, sind bei der Konstruktion von Geschlecht ma geblich beteiligt und
legen bestimmte Stile f r das Performieren von Geschlecht nahe. Das
Aufgreifen und Wiederholen dieser Akte institutionalisiert, festigt und
naturalisiert Geschlecht; doch gleichzeitig liegt genau in diesem Akt der
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Wiederholung die M glichkeit, dass sich Geschlechternormen selbst als
Fiktionen entlarven.

»Im Verlauf dieser unentwegten Wiederholungen wird das biologische Geschlecht
sowohl hervorgebracht als auch destabilisiert. Als die sedimentierte Wirkung einer
andauernd wiederholenden oder rituellen Praxis erlangt das biologische Geschlecht
seinen Effekt des Naturalisierten; und doch tun sich in diesen st ndigen Wiederho-
lungen Br che und feine Risse auf als die konstitutiven Instabilit ten in solchen Kon-
struktionen, dasjenige, was der Norm entgeht oder ber sie hinausschie t, was von
den wiederholenden Bearbeitung durch Norm nicht vollst ndig definiert und festge-
legt werden kann. Diese Instabilit t ist die dekonstruierende M glichkeit des Wie-
derholungsprozesses selbst« (Butler 1997: 33, Hervorhebung im Original).

Dekonstruierende und subversive M glichkeiten er ffnen sich gerade
aufgrund des konstruierten Charakters von Geschlecht und Geschlechts-
identit t, durch den neue und mannigfaltige Bedeutungen entstehen k n-
nen. Indem die Eindeutigkeit und Nat rlichkeit von Geschlecht als illu-
sorisches Konstrukt entlarvt wird, entsteht gleichzeitig die M glichkeit,
dieses Konstrukt zu variieren und zu subvertieren (vgl. Butler 1994: 59).
Das Konzept der Performativit t erlaubt es, die Konstruiertheit und Ver-
nderbarkeit von Identit ten sichtbar zu machen. Das performative Kon-
zept von ldentit t beinhaltet Widerstandspotenzial und verleiht Hand-
lungsf higkeit: »The reconceptualization of identity as an effect, that is,
as produced or generated, opens up possibilities of agency that are in-
sidiously foreclosed by positions that take identity categories as founda-
tional and fixed [...] Construction is not opposed to agency; it is the nec-
essary scene of agency, the very terms in which agency is articulated and
becomes culturally intelligible« (Butler 1999: 187, Hervorhebung im
Original).

Zu behaupten, dass ein Subjekt konstituiert ist, bedeutet nicht, dass
es (fremd)bestimmt ist und selbst keinerlei Handlungs- und Selbstbe-
stimmungsf higkeit hat; ganz im Gegenteil. Der konstituierte Charakter
des Subjekts, seiner Identit t und seines Geschlechts sind die Vorausset-
zung f r jegliche Handlungsf higkeit. Geschlecht ist ein Produkt von
Wiederholungen und gerade darin liegt die M glichkeit von Ver nde-
rung, von Subversion, Handlungsf higkeit und die damit verbundene po-
litische Dimension. Diskurse ber bestimmte Identit ten und Ge-
schlechtskonfigurationen sowie ber die Normalit t derselben sind nicht
einfach da, sondern sie werden immer wieder durch unser eigenes Tun
und Mitwirken hergestellt; k nnen also nur so lange existieren, solange
sie durch unser Tun aufrechterhalten werden. In diesem Prozess kann es
zu »subversiven Wiederholungen« kommen, durch die absichtlich Ver-
wirrung gestiftet und die herrschende Ordnung gest rt wird, wobei die
K nstlichkeit und Konstruiertheit von Geschlecht und gleichzeitig die
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M glichkeit der Ver nderung sichtbar gemacht und neue Positionen an-
geboten werden.

FEMINISTISCHES UNBEHAGEN

F r die feministische Debatte bedeutet dieser butlersche Gender Trouble
buchst blich ~rger und bereitet Unbehagen, da mit der Entnaturalisie-
rung und Destabilisierung von Identit t und Geschlecht auch das femini-
stische Subjekt Frau ins Wanken ger t und das bislang unersch tterli-
che und unersch tterte kollektive Wir der Frauen, das sich vor allem auf
eine spezifisch weibliche Unterdr ckung als gemeinsame Basis beruft,
radikal in Frage gestellt wird. F r Fiona Webster (2000) ist dies sp rbar
als »ein Gef hl der Instabilit t und Unbestimmbarkeit der derzeitigen
Sichtweisen von Geschlecht, welche die Grundfesten des Feminismus ins
Wanken bringen, da er sich nicht mehr auf eine fixe Kategorie berufen
kann.

Die Frau als Subjekt und Sujet des Feminismus und die Frau, von der
in der feministischen Theorie ausgegangen wird und die f r politisches
Handeln unabdingbar scheint, ist f r Butler h chst problematisch, da es
ein Essenz- und Differenzdenken voraussetzt, das sie entschieden ab-
lehnt. Nat rlich sieht auch sie die Notwendigkeit, Frauen in der Gesell-
schaft als politische Subjekte sichtbar zu machen und zu legitimieren,
gleichzeitig lehnt sie jedoch die normative Dimension dieser Subjektivi-
t t ab, die eher einschr nkend als befreiend f r Frauen wirkt. Bei ihrer
Problematisierung der Kategorie Frau m chte sie nicht verhindern, dass
sie gebraucht wird, sondern vielmehr m chte sie bewirken, dass sie auf
eine ganz bestimmte Weise gebraucht wird n mlich um die M glich-
keit der Resignifikation zu ffnen, die wiederum gerade durch den pro-
blematischen Charakter der Kategorie selbst erm glicht wird. Eine ge-
meinsame ldentit t von Frauen anzunehmen, die sich auf die Kategorie
Frau beruft, best rkt lediglich ein diskursives System, das auf eben die-
ser Naturalisierung konstruierter Subjekte beruht, statt es zu entkr ften.
Daran kann auch der Plural Frauen nichts ndern, da auch dieser Be-
griff den vielen Bedeutungen und vor allem der Konstruiertheit desselben
nicht gerecht werden kann und noch immer eine gemeinsame ldentit t,
die sich auf eine weibliche Essenz beruft, impliziert.

Durch das Beharren auf eine Einheit werden m gliche Aktionen von
vornherein ausgeschlossen, was gerade die Aktionen betrifft, »die die
Schranken der Identit tskonzepte durchbrechen oder diesen Bruch zu-
mindest als explizites politisches Ziel anstreben« (Butler 1994: 36).
Vielmehr sollte man an der Re-Produktion weiblicher Subjekte selbst an-
setzen, an den politischen und gesellschaftlichen Machtstrukturen, in de-
nen sie sich zu Frauen entwickeln, von denen sie als Frauen konstruiert
und konstituiert werden. Handlungsf higkeit steckt in Signifikation, in
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der Wiederholung selbst, n mlich in der Realisation, dass es die M g-
lichkeit zur Variation gibt, zu Resignifikationen, zu neuen Geschlechts-
konfigurationen und das schlie liche Verschwinden von Binarit t selbst.
Problematisiert werden sollte die patriarchale Gesellschaft und, »da die-
ses System die geschlechtlich bestimmten Subjekte (gendered subjects)
entlang einer differenziellen Herrschaftsachse hervorbringt« (ebd.: 17,
Hervorhebung im Original). Butler warnt davor, im Feminismus »be-
stimmte Arten und Ausdrucksformen von Geschlecht zu idealisieren,
welche wiederum neue Formen von Hierarchie und ExKklusivit t hervor-
bringen« (Butler 1999: viii), w hrend es doch seine prim re Aufgabe ist,
»Strategien f r subversive Wiederholungen auszumachen« (ebd.: 188),
oder mit den Worten von Webster »Wege zu finden, um jene Prozesse,
durch die wir als Subjekte konstruiert werden, zu st ren und zu destabili-
sieren, und so neue M glichkeiten f r eine Ver nderung unserer Identit -
ten zu er ffnen« (Webster 2000).

QUEERING CHICKS

Queere Konzepte und Queerpolitik gehen ebenso auf Butler zur ck, f r
die das Aufheben und berwinden von Polarisierungen und Dichotomi-
sierungen im Mittelpunkt steht. Queertheorie ist eine Theorie des
Que(e)rdenkens, welches g ngige Vorstellungen von ldentit t, Normen
und Konventionen dekonstruiert, bin re Modelle (wie etwa Zweige-
schlechtlichkeit und Heterosexualit t) in Frage und andere Identit tsposi-
tionen zur Verf gung stellt. Es geht vor allem darum, zu zeigen, dass
»nicht der Norm entsprechende Geschlechtspraktiken die Stabilit t von
Geschlecht als Analysekategorie in Frage stellen« (Butler 1999: xi).
»Wenn man das bin re Geschlechtersystem ber Bord werfen w rde,
vermutet Butler mit Wittig, »k nnte das einen kulturellen Raum vieler
Geschlechter hervorbringen« (ebd.: 151, Hervorhebung im Original), wie
es bei Deleuze und Guattari in »Anti- dipus« (1974) zu finden ist, die
ebenfalls nicht nur ein oder zwei Geschlechter konzipieren, sondern so
viele, wie es Individuen gibt. Butler f hrt diese Sicht im Folgenden noch
differenzierter aus:

»The limitless proliferation of sexes, however, logically entails the negation of
sex as such. If the number of sexes corresponds to the number of existing indi-
viduals, sex would no longer have any general application as a term: one s sex
would be a radically singular property and would no longer be able to operate as
a useful or descriptive generalization« (Butler 1999: 151).

Deleuze und Guattari sind in sofern f r ein feministisches, poststruktura-
listisches Projekt fruchtbar (f r viele vielleicht eher furchtbar), als dass
sie dichotome Denkweisen radikal ablehnen und bin re Logiken aller Art
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berwinden: »In place of plentitude, being, fullness or self-identity is not
lack, absence, rupture, but rather becoming« (Grosz 1994: 165). Gerade
in ihrem radikalen Umdenken von Sein, das Abgeschlossenheit, Unver-
nderbarkeit impliziert, zu einem Werden (becoming), welches in seiner
Prozesshaftigkeit Ver nderbarkeit suggeriert, | sst sich die M glichkeit
zur Destabilisierung der gesellschaftlichen und politischen Ordnung ver-
orten. Doch ganz hnlich wie in der feministischen Kritik an Butler, wird
auch Deleuze und Guattaris »Tausend Plateaus« (1980) vorgeworfen,
dem Feminismus eher abdienlich als dienlich zu sein, zu entpolitisieren
und zu entradikalisieren. Wie Butler stellen sie Identit tspolitik in Frage
und sch ren mit ihrem radikalen Umdenken des Seins im Sinne von E-
benen, Intensit ten, Str men, Verbindungen und Werden ~ngste, die
sich in der feministischen Theorie vor allem auf die Problematiken um
das Aufgeben der Trennung von M nnlichkeit und Weiblichkeit, von I-
dentit t und Differenz und von Geschlecht selbst beziehen (vgl. Grosz
1994: 161f.).

Ich selbst sehe ihre Theorien als eine subversive und radikale femini-
stische Politik, angefangen bei ihrer »allumfassenden Ablehnung von bi-
n ren Oppositionen bis hin zu ihrer Zur ckweisung der Mann/Frau-
Dichotomie zugunsten eines Kontinuums interagierender, verk rperter
Subjektivit ten« (Braidotti 1991: 120). Anstelle von Singularit t, Sein
und Stabilit t evozieren Deleuze und Guattari »Vorstellungen von Wer-
den und Vielf ltigkeit« (Grosz 1994: 164). Sie sehen alles, Identit ten,
K rper, Geschlecht, als »serielle Str me, Energien, Bewegungen, Seg-
mente, Organe und Intensit ten, als Fragmente, die in potenziell unendli-
chen Kombinationen miteinander Verbindungen eingehen k nnen, ohne
sie in ldentit ten zu pressen« (Grosz 1994: 167). Diese Verbindungen
unterliegen keiner fixen, hierarchischen Ordnung und auch keiner Ge-
setzm igkeit, au er dem Imperativ »endlosen Experimentierens, endlo-
ser Metamorphose oder Mutation, Kombination und Rekombination«
(ebd.). In solch einem Verst ndnis bieten sie Auswege aus der Sackgasse
von Dichotomien und Polarisierungen, aus einem Denken der Geschlech-
terdifferenz, und zeigen neue theoretische Zug nge f r Kritik, Transgres-
sion und Transformation. Becomings haben das Potenzial so genannte
»molar unities«, wie etwa die bin re Geschlechterdifferenz eine ist, zu
traversieren und zu transformieren (vgl. Grosz 1994: 172), allen voran
ihr liebstes becoming: »becoming-womanx.

SUBVERSIVE WIEDERHOLUNGEN

Eine solche Strategie entspricht einer Politisierung von Desidentifizie-
rung, wie sie Lauren Berlant beschreibt, in der »sich Feministinnen zu
einer Politik weiblicher Desidentifizierung auf der Ebene weiblicher Es-
senz bekennen m ssen« (Berlant 1988: 253), und nicht | nger an einer
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deskriptiven Identit tspolitik festhalten. Wie zuvor erw hnt, ist f r Butler
die Kategorie Frau »ein prozessualer Begriff«, »ein Werden und Kon-
struieren« (Butler 1994: 60), das nie abgeschlossen, stabil oder fix ist.
»Als fortdauernde diskursive Praxis ist dieser Proze vielmehr stets offen
f r Eingriffe und neue Bedeutungen« (ebd.), mit denen der Schein von
Nat rlichkeit gebrochen werden und Geschlecht und Geschlechtsidentit t
als regulierende Fiktionen entlarvt werden k nnen. ~hnlich wie Butler
anerkennt Drucilla Cornell die politische Bedeutung einer Kategorie
Frauen , jedoch immer mit der Auflage, den Begriff selbst f r neue Be-
deutungen offen zu lassen und seine Konstruiertheit zu bedenken, da
eben diese Konstruiertheit »endlose M glichkeiten f r Ver nderung bie-
tet« (Cornell 1995: 87); wie es die Popul rkultur tut.

Wenn Geschlecht als »eine performativ inszenierte Bedeutung« (But-
ler 1994: 61) gesehen wird, ist sie wie alle kulturell erzeugten Bedeutun-
gen offen f r parodistische Vervielf Itigung und Subversion; hnlich Iri-
garays Verst ndnis von Frauen als »das Geschlecht, das nicht eins,
sondern vielf Itig ist« (ebd.: 28). Die Werkzeuge f r Eingriffe und f r
das Kreieren neuer Bedeutungen, die M glichkeiten der Rezirkulation,
Inversion und Subversion sieht Butler in der Reinszenierung von Ge-
schlecht/sidentit t durch hyperbolische bertreibung, Dissonanz, Ver-
vielf Itigung, Geschlechterverwirrung, berschneidung und Resignifika-
tion. Verwirrung kann in diesem Zusammenhang vor allem im Sinne von
Geschlechts(un)intelligibilit t gestiftet werden, was bedeutet, dass Men-
schen erst als Subjekte intelligibel werden, wenn sie in  bereinstimmung
mit wieder erkennbaren Mustern geschlechtlich bestimmt sind (vgl. But-
ler 1994: 37), entsprechend gesellschaftlich instituierten, normativen Ide-
alen von M nnlichkeit und Weiblichkeit, besonders in Verbindung mit
Heterosexualit t: » Intelligible Geschlechtsidentit ten sind solche, die in
bestimmtem Sinne Beziehungen der Koh renz und Kontinuit t zwischen
dem anatomischen Geschlecht (sex), der Geschlechtsidentit t (gender),
der sexuellen Praxis und dem Begehren stiften und aufrechterhalten«
(Butler 1994: 38).

Dass uns diese Identit ten nat rlich und selbstverst ndlich erschei-
nen, ist ein Effekt von Regulierungsverfahren, »die durch die Matrix ko-
h renter Normen der Geschlechtsidentit t hindurch koh rente Identit ten
hervorbringen« (ebd.), wobei die kulturelle Matrix, durch die Ge-
schlechtsidentit ten erst intelligibel werden, die Existenz bestimmter
Identit ten ausschlie t, »n mlich genau jene, in denen sich die Ge-
schlechtsidentit t (gender) nicht vom anatomischen Geschlecht (sex) her-
leitet und in denen die Praktiken des Begehrens weder aus dem Ge-
schlecht noch aus der Geschlechtsidentit t folgen « (ebd.: 39). Ge-
schlechtsidentit ten, die dieser kulturellen Intelligibilit t nicht entspre-
chen, erscheinen nur als Entwicklungsst rungen oder logische Unm g-
lichkeiten. »lhr Bestehen und ihre Verbreitung bieten allerdings die kriti-
sche M glichkeit, die Schranken und regulierenden Zielsetzungen dieses
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Gebiets aufzuweisen und dadurch gerade innerhalb der Matrix der Intel-
ligibilit t rivalisierende, subversive Matrixen der Geschlechter-Unord-
nung (gender disorder) zu er ffnen« (ebd.).

Chick Disorder

Ein schreckliches und doch vortreffliches Beispiel f r eine solche Ge-
schlechterunordnung ist der Film »Boys Don t Cry« (1999), in dem die
Geschichte von Brandon Teena (gespielt von Hilary Swank) erz hlt wird,
der 1993 in einer kleinen Stadt in Nebraska zuerst vergewaltigt und dann
ermordet wurde, als seine M rder auf sein Geheimnis kamen, n mlich
dass Brandon biologisch gesehen eine Frau war (als die er sich jedoch
nie gef hit hat). Er hatte kurze Haare, kleidete und verhielt sich wie ein
Mann, hatte sexuelle Beziehungen zu Frauen, die ihn als Mann gesehen
haben. Doch die Geschlechterverwirrung, die von Brandon Teena (des-
sen M nnlichkeit und Weiblichkeit schon im Namen sp rbar werden) ge-
stiftet wird, ist vor allem f r die Zuschauerlnnen unleugbar. Die Verun-
sicherung, die man f hlt, wird schon in der Problematik wahrnehmbar,
wie man ber ihn/sie sprechen soll, sich auf ihn/sie beziehen soll, und
setzt sich in seiner gesamten Geschlechtskonstruktion fort. W hrend die
anderen Femininit ten und Maskulinit ten im Film als unproblematisch
dargestellt werden, den Anschein von Nat rlichkeit und Normalit t er-
wecken, steht Brandons Geschlecht(sidentit t) in absolutem Kontrast da-
zu und konfrontiert uns mit der Konstruiertheit von Geschlecht, die vor
allem durch das Fehlschlagen von Brandons Performanz betont und als
eben diese entlarvt wird.

Als Zuschauerln wird man f rmlich dazu aufgefordert, als eine Art
Grenzpatrouille zu fungieren und keine Grenz berschreitungen zuzulas-
sen, nach Indizien f r Brandons wahres Geschlecht Ausschau zu halten
und ihn dann in eine der herk mmlichen Schubladen zu stecken, die uns
f r die Kategorisierung von Geschlechtern und Sexualit ten, bestimmt
durch hegemoniale Diskurse, zur Verf gung stehen (was in diesem Fall
die Position einer leshischen Frau w re, wie es der Film impliziert).
Brandons K rper ist in seinem Fall besonders von Gewicht, ist er doch
das Schlachtfeld , im buchst blichen und bertragenen Sinne, auf dem
mit fatalen Folgen um Bedeutungen gek mpft wird (vgl. Esposito 2003;
Siegel 2003).

Subversion, Destabilisierung oder Verschiebung findet durch Subjek-
te statt, welche die Schranken der kulturellen Intelligibilit t berschrei-
ten, und damit »die Grenzen dessen, was wirklich kulturell intelligibel
ist, ausdehnen« (Butler 1994: 55). Sie wiederholen Geschlechtsakte, fe-
stigen sie dabei jedoch nicht, sondern verschieben sie und er ffnen sub-
versive M glichkeiten von Sexualit t und Identit t: »The task is not
whether to repeat, but how to repeat or, indeed, to repeat and, through a
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radical proliferation of gender, to displace the very gender norms that
enable the repetition itself« (Butler 1999: 189, Hervorhebung im Origi-
nal). In der Wiederholung selbst liegt die M glichkeit der Verschiebung,
der Relekt re und der Reinszenierung wie auch bei Irigaray, die im
Anschauen und Reflektieren und im darauf folgenden ironischen und
spielerischen Wiederholen das Potenzial zur Verschiebung sieht, wie
auch im mimetischen Wiederholen. »Wenn sich die Identifizierungen
nach Jacqueline Rose als phantasmatisch entlarven lassen, mu es m g-
lich sein, eine ldentifizierung zu inszenieren, die ihre phantasmatische
Struktur zur Schau stellt [...] Formen der Wiederholung, die keine einfa-
che Imitation, Reproduktion und damit Festlegung des Gesetzes bedeu-
ten« (Butler 1994: 57). Es gilt Formen der Wiederholung ausfindig zu
machen, die neue Konfigurationen der Geschlechtsidentit t zulassen und
zur Denaturalisierung und Mobilisierung derselben beitragen.

Parodistische Wiederholung

»Die Reproduktion heterosexueller Konstrukte in nicht-heterosexuellen Zusammen-
h ngen hebt den durch und durch konstruierten Status des sogenannten heterose-
xuellen Originals hervor. Denn das Schwulsein verh It sich zum Normalen nicht
wie die Kopie zum Original, sondern eher wie die Kopie zur Kopie. Die parodistische
Wiederholung des Originals [...] offenbart, da das Original nichts anderes als eine
Parodie der Idee des Nat rlichen und Urspr nglichen ist« (Butler 1994: 58, Hervor-
hebung im Original).

Etwas Verworfenes und Ausgeschlossenes, wie es die Homosexualit t
ist, besitzt in seiner st renden Wiederkehr gesellschaftspolitisches Poten-
zial, welches die Aufsprengung und die radikale Reartikulation des sym-
bolischen Horizonts bewirken kann (vgl. Butler 1997: 49).

»In its effort to naturalize itself as the original, heterosexuality must be understood as
a compulsive and compulsory repetition that can only produce the effect of its own
originality; in other words, compulsory heterosexual identities, those ontologically
consolidated phantasms of man and woman, are theatrically produced effects
that posture as grounds, origins, the normative measure of the real« (Butler 1999:
21).

Als normatives Ma fungieren Mann und Frau als die Eckpfeiler der
heteronormativen Ordnung, aus der all das ausgeschlossen wird, was die-
ser heterosexuellen Performanz nicht entspricht und sich ihren Normen
widersetzt, was gleichzeitig eine Bedrohung darstellt, da es jederzeit
wieder hereinbrechen kann. Die heteronorme Ordnung und die Nat r-
lichkeit der Geschlechter sind fortw hrend »durch Identit ten bedroht,
die weder ausgel scht noch in das normative Regelwerk der Wirklichkeit
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integriert werden k nnen« (Lee-Lampshire 1999). Dabei stellen lesbi-
sche Identit ten eine doppelte Bedrohung dar. Frauen selbst stellen als
Ausgeschlossene und Unterdr ckte schon eine Bedrohung f r die patri-
archale Ordnung dar, die sich jedoch in der Heterosexualit t kontrollie-
ren | sst. Wenn sich Frauen jedoch nicht im Rahmen von Heterosexuali-
t t fassen lassen und sich so eindeutig gegen die scheinbare Nat rlichkeit
dieser Form der Sexualit t stellen, so beinhaltet das ein noch gr eres
Potenzial, eine chaotische Dissonanz auszul sen, als wenn heterosexuelle
Frauen die bestehende Ordnung durch ihr Eindringen st ren:

»For while the stagehand may be irresolvably problematic, she is also penetrable;
indeed, she signifies the penetrable in relation to the actors on stage. Lesbians,
however, are not merely irresolvably problematic but coercible as women; rather,
they represent what could be the intentions of (some of) their fellow stagehands and
thus threaten to disrupt not only the onstage performance but (and without the warn-
ing offered by the visible) the labor that makes the play possible. According to this
analysis, lesbians are not only politically dangerous but also ontologically destabiliz-
ing, for whatever could count as lesbian threatens to rend the curtain between back-
ground and foreground so seriously that the framework is exposed as the compul-
sive repetition without the grounds or origin that it is« (Lee-Lampshire 1999).

In diesem Sinne stellen lesbische Identit ten, butch/femme Identit ten,
eine Bedrohung f r das herrschende Geschlechtersystem dar, f r Ge-
schlechterdifferenzierung, -naturalisierung und -hierarchisierung, die ob
ihres st renden Potenzials normalisiert werden m ssen, wie es im Film
»But I m a Cheerleader Weil ich ein M dchen bin« mit den homosexu-
ellen M dchen und Jungen, unter ihnen die Cheerleaderin Megan, im
Umerziehungslager »True Directions« passieren soll. Im Camp soll Me-
gan mit anderen verwirrten Seelen in einem F nf-Stufen-Programm das
wahre Hetero-Dasein eingetrichtert bekommen. Auf dem Programm ste-
hen f r die M dchen Kochen und Putzen, und Holzhacken und Autorepa-
ratur f r die Jungen ein Unterfangen, das nat rlich zum Scheitern ver-
urteilt ist, was zusammen mit dem Happy End f r Megan und ihre Freun-
din eine viele positivere Botschaft vermittelt als »Boys Don t Cry«.

Die K nige und K niginnen des Drag

Eine erste k nigliche Variante von Drag verk rpern k.d. lang auf dem
Cover zu ihrem 1997 erschienen Album »drag« und Sharleen Spiteri,
S ngerin und Frontfrau der Gruppe Texas, im Video zu der Single »Inner
Smile«, in dem sie eine weibliche Elvis-Imitatorin mimt.

Fortgesetzt findet man diese Form von Drag auf den Covern von
»Esquire«, auf denen Uma Thurman (1998), Angelina Jolie (2000) und
Drew Barrymore (2001) als Drag Kings , d.h. als Gender-Benderinnen
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und Cross-Dresserinnen, abgebildet sind, die sich m nnlich konnotierte
Attribute aneignen, wie es schon Marlene Dietrich so meisterlich ver-
stand, um traditionelle Weiblichkeit zu subvertieren und Gender Trouble
zu erzeugen.

Abbildungen 4a und 4b: k.d. lang, »drag«, Texas, »Inner Smile«

Abbildungen 5a, 5b und 5¢: Uma Thurman, Angelina Jolie, Drew Barrymore

Ebenso wie sich Butlers »Gender Trouble« auf John Waters Film »Fema-
le Trouble« bezieht, in dem ein Transvestit die Hauptrolle spielt, berufen
sich diese Darstellungen von Drag Kings auf einen eben solchen Male
Trouble , bei dem Frauen durch die Nachahmung m nnlicher Ge-
schlechtsidentit t g ngige Vorstellungen von Geschlecht destabilisieren
und sie als k nstlich inszeniert demaskieren, als Kritik am bin ren Den-
ken, das in unsere Kultur noch immer vorherrscht.

In der Popmusik waren Madonna und Annie Lennox unter den ersten
weiblichen Musikk nstlerinnen, die besonders auf MTV in ihren Video-
clips Geschlechtsidentit t erforscht und hinterfragt haben. Sie »stellen
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weibliche Stereotype in Frage und artikulieren den Wunsch nach neuen
Frauenbildern« (Winter 2001: 179). »Annie Lennox was among the first
women to destabilise the traditional notions of sexuality and desire, play-
ing with androgyny and wearing a man s suit to play down her feminin-
ity and, by inference, gain access to the male domain of artistic control«
(Whiteley 2000: 123).

Diese Destabilisierung kommt auf den beiden Bildern sehr sch n
zum Ausdruck. Das erste Bild evoziert dabei Assoziationen mit Virginia
Woolfs »Orlando« (und dessen Verfilmung durch Sally Potter im Jahr
1992), vor allem durch die doppelte Verwirrung, die einerseits durch die
Spiegelbeziehung mit dem Bild im Bild hervorgerufen wird und anderer-
seits durch die Darstellung von Annie Lennox selbst, die als Frau einen
Mann spielt, dessen Darstellung sich wiederum auf das Portr t einer Frau
beruft. Das zweite Bild hingegen, zeigt nicht einen Drag King, sondern
eine Drag Queen, wodurch ebenfalls eine doppelte Verwirrung durch die
Spiegelung und das Bewusstsein, dass Annie Lennox als biologische
Frau eine Frau im Sinne von female female impersonation spielt, gestif-
tet wird.

Abbildungen 6a und 6b: Annie Lennox als Drag King und Queen

Annie Lennox meinte dazu: »Being in a middle place that s neither
overtly male nor overtly female makes you threatening, it gives you
power« (zit. in Whiteley 2000: 134). Dieselbe Macht, die Annie Lennox
anspricht, verleiht auch die Maskerade von Drag Queens oder female
female impersonators im Fall von Frauen, die sie ebenso verk rpert, be-
sonders in ihrer Solokarriere nach der Aufl sung des Duos Eurythmics.

F r Butler ist Drag im g nstigsten Fall der Ort
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»einer bestimmten Ambivalenz, die die allgemeinere Situation reflektiert, wie man in
die Machtverh ltnisse, von denen man konstituiert wird, einbezogen ist und wie man
demzufolge in die gleichen Machtbeziehungen verwickelt ist, die man bek mpft. Mit
der These, da alle Geschlechtsidentit t wie drag ist oder drag ist, wird deutlich ge-
macht, da im Kern des heterosexuellen Projekts und seiner Geschlechtsbinaris-
men Imitation zu finden ist; da drag keine sekund re Imitation ist, die ein vorg n-
giges und urspr ngliches soziales Geschlecht voraussetzt, sondern da die hege-
moniale Heterosexualit t selbst ein andauernder und wiederholter Versuch ist, die
eigenen ldealisierungen zu imitieren [...] In diesem Sinn also ist drag in dem Ma e
subversiv, in dem es die Imitationsstruktur widerspiegelt, von der aus das hegemo-
niale Geschlecht produziert wird, und in dem es den Anspruch der Heterosexualit t
auf Nat rlichkeit und Urspr nglichkeit bestreitet« (Butler 1997: 178, Hervorhebung
im Original).

Drag ist ein Postulat gegen Naturalisierung, Normalisierung, Normie-
rung, Originalit t von Geschlecht und Geschlechterbinarit t sowie von
Heterosexualit t, da eine subversive Wiederholung und Resignifikation
durch Geschlechterparodie und -imitation erfolgt. »Er [drag] dient einer
subversiven Funktion in dem Ma e, in dem er die banalen imitierenden
Darstellungen widerspiegelt, mit denen heterosexuell ideale Geschlechter
performativ realisiert und naturalisiert werden, und es unterminiert deren
Macht kraft dessen, da er jene Blo stellungen erzielt« (Butler 1997:
317).

Ein ganz wunderbares Beispiel f r die Aneignung von Drag (Dressed
as a girl) durch Frauen ist der Film »Romy & Michele«, den auch Hal-
berstam in »Female Masculinity« erw hnt:

»The startling image of drag queen Willie Ninja teaching female models how to walk
the catwalk in Paris Is Burning perhaps provides the best example of the lack of
originality that we associate with female femininities. Another example of this would
be recent films about young women such as Clueless (1995) and Romy and Mich-
ele s High School Reunion (1997). In both films, the spectacle of exaggerated femi-
ninity creates a kind of heterosexual camp humor that depends totally on a prior
construction of femininity by drag queens« (Halberstam 1998: 239).

Als weibliche Drag Queens sind Romy und Michele wahrliche Aush n-
geschilder f r feministischen Camp, der sich homosexuelle ~sthetik an-
eignet, um auf dieselbe Weise Weiblichkeit als Maskerade zu betonen
und die Geschlechterordnung zu st ren; denn drag verkompliziert die
einfache und herk mmliche Vorstellung von Konzepten wie Imitation
und Original, da drag nicht nur mit der Diskrepanz zwischen dem anato-
mischen Geschlecht des Performers und dem Geschlecht bzw. der Ge-
schlechtsidentit t, die er performt, spielt, sondern noch eine dritte Di-
mension zu dieser Performanz hinzukommt:
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»We are actually in the presence of three contingent dimensions of significant corpo-
reality: anatomical sex, gender identity, and gender performance. If the anatomy of
the performer is already distinct from the gender of the performance, then the per-
formance suggests a dissonance not only between sex and performance, but sex
and gender, and gender and performance [...] In imitating gender, drag implicitly re-
veals the imitative structure of gender itself as well as its contingency. Indeed, part
of the pleasure, the giddiness of the performance is in the recognition of a radical
contingency in the relation between sex and gender in the face of cultural configura-
tions of causal unities that are regularly assumed to be natural and necessary« (But-
ler 1999: 175, Hervorhebung im Original).

Maskerade

Butler weigert sich mit Joan Riviere, eine Weiblichkeit zu postulieren,
die der Mimesis und der Maskerade vorausgeht, die sich unter der Maske
verbirgt und dann in ihr realisiert wird. F r sie steht au er Frage, dass
»authentisches Frausein eben diese Mimikry, diese Maskerade selbst ist«
(Riviere 1986: 38, Hervorhebung im Original). Weiblichkeit wird als
Maskerade gesehen, als diskursiver Schleier, der zugleich Waffe und
Schild sein kann. F r Frauen stellt er die einzige M glichkeit dar, um in
die symbolische Ordnung einzutreten (vgl. MacCannell 2000: 4). So ge-
sehen kann man Maskerade auch als eine Strategie mobilisieren, um die
symbolische Ordnung nach dem Eintritt in dieselbe zu st ren und zu ver-

ndern. Mimikry kann dabei als eine solche absichtliche und bewusste
Maskerade angewendet werden, als eine Strategie, sich in dem herr-
schenden, m nnlich dominierten Diskurs absichtlich feminin zu positio-
nieren, um so die Mechanismen, die Frauen unterdr cken und ausbeuten,
sichtbar zu machen (Irigaray 1985: 220). In weiterer Folge k nnen Frau-
en durch diese Sichtbarmachung auch erkennen, wie sie diese Mecha-
nismen nutzen k nnen, um das System selbst auszubeuten, zu manipulie-
ren und von innen heraus zu ver ndern.

»The masking of a feminised identity through exaggeration, miming the miming
imposed on women, thus has the potential to challenge phallocentric discourse by
overdoing the stereotype. If, as Irigaray suggests, women exist only in men s eyes,
as images, then they should take the images, magnify them, and reflect them back.
Conformity to image, to representations of established femininity can then become
S0 exaggerated as to become confrontational« (Whiteley 2000: 122).

Durch das absichtliche und bewusste Aufsetzen der Maske und durch die
damit oft einhergehende berzeichnung wird Weiblichkeit, wie die phal-
lozentrische Ordnung an sich, die eine solche Weiblichkeit hervorbringt,
als diskursives Konstrukt entlarvt und f r Kritik und Ver nderung zu-
g nglich. In »The Female Grotesque« betont Russo die kritische und
hoffnungsvolle Macht der Maskerade: »Deliberately assumed and fore-
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grounded, femininity as a mask, for a man, is a take-it-or-leave-it propo-
sition; for a woman, a similar flaunting of the feminine is a take-it-and-
leave-it possibility. To put on femininity with a vengeance suggests the
power of taking it off« (Russo 1995: 70, Hervorhebung im Original).
Ebenso ist in diesem Zusammenhang auch die Maskerade, wie sie Butler
versteht, eine Maske, die »so weit an ihre Grenzen gedr ngt wird, dass
sie sich selbst zerst rt« (MacCannell 2000: 28).

FEMINISTISCHER CAMP

F r postfeministische Lesarten der Popul rkultur und der Repr sentation
von Frauen in ihr bietet sich der feministische Camp (wie schon bei
»Romy & Michele« kurz erw hnt) an, in dem diese theoretischen Kon-
zepte  vor allem die subversiven Wiederholungen, die mit Drag und
Maskerade einhergehen zu ihrer Wahrheit gelangen. »Feminism inflec-
ted by postmodernism may be more radical in its range of possibilities
and potential sites of resistance« (Brooks 1997: 161). Eine dieser von
Brooks angesprochenen M glichkeiten des Widerstands stellt Camp dar,
in dem die Verkn pfung von Postmodernismus und Feminismus hin zu
einem postmodernen Feminismus meines Erachtens am fruchtbarsten
zum Tragen kommt. Doch nicht nur eine Allianz zwischen Popul rkultur
und Feminismus erweist sich als beraus fruchtbar, auch eine zwischen
Postmodernismus (vom dem popul rkulturelle Produkte f rmlich durch-
tr nkt sind) und Feminismus. So sehen es zumindest Theoretikerlnnen
wie Cornell, da »es dem Feminismus in Allianz mit diesem philosophi-
schen Projekt gelingt, uns ber das aktuelle Geschlechtersystem hinaus
zu bringen« (Cornell 1995: 77).
In seiner urspr nglichen Bedeutung stent camp f r bertreibung,
berzeichnung, besonders in Verbindung mit der ~sthetik der homose-
xuellen Subkultur (Transvestiten, Drag Queens, Cross-Dresser) und ihrer
Liebe zu bertreibung und K nstlichkeit, die gleichzeitig als eine Form
von Widerstand zu sehen ist, denn durch die augenscheinliche ber-
zeichnung werden Klischees zwar reproduziert, aber zugleich auch de-
konstruiert und damit auch sexistische Stereotypen kritisiert. Anstatt die-
se Praktiken lediglich als eine postmoderne Parodie und Pastiche, die
jeglicher Originalit t, Tiefe und Bedeutung entbehrt, zu verstehen, sollte
man, wie Hutcheon es betont, das denaturalisierende Potenzial von Par-
odie und die damit verbundene subversive Kritik der Postmoderne sch t-
zen, die, so Pamela Robertson, auch auf Camp bertragen werden kann:
»doubly coded in political terms; it both legitimates and subverts which it
parodies« (Robertson 1996: 4). Auf diese Weise | sst Camp so gesell-
schaftliche Normen besonders in Bezug auf Geschlecht und Sexualit t
obsolet erscheinen. Er stellt als Geschlechterparodie ein Mittel dar, um
ein Umdenken und Ver nderungen in Geschlechterrollen zu bewirken.
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Wie Robertson sehe ich Camp als politisches und theoretisches
Werkzeug, das man in einem feministischen Kontext geltend machen
kann, vor allem bez glich feministische Diskussionen um die Konstruk-
tion und Performativit t von Geschlecht und Geschlechtsidentit t, denn
Camp bietet ein Modell f r eine feministische Kritik der Geschlechterrol-
len:

»Camp s attention to the artifice of these images helps undermine and challenge the
presumed naturalness of gender roles and to displace essentialist versions of an au-
thentic feminine identity [...] the very outrageousness and flamboyance of camps
preferred representations would be its most powerful tool for a critique, rather than
mere affirmation of stereotypical and oppressive images of women« (Robertson
1996: 6).

Camp schenkt, wie es auch die Queertheorie tut, den vielen Positionen
innerhalb unserer Kultur Beachtung und er ffnet einen diskursiven Raum
f r Positionen, die nicht normativen, heterosexuellen, patriarchalen Vor-
stellungen entsprechen. Er bezieht sich auf all jene Diskurse, die sich in
Opposition oder in Varianz zu der dominanten, symbolischen Ordnung
entwickelt haben, was nicht nur homosexuelle Diskurse einschlie t, son-
dern vielmehr alle Positionen und Personen, die ihr Unbehagen gegen-

ber der normativen Geschlechterrollenerwartungen, die von der Gesell-
schaft an sie gerichtet werden, ausdr cken m chten (vgl. Robertson
1996: 10). Genauso hebt Butler die Bedeutung von Parodie f r feministi-
sche Politik hervor, um Geschlecht und Geschlechtidentit t als kulturel-
les Konstrukt zu entlarven, die Performativit t zu demonstrieren, die imi-
tative Struktur von Geschlecht, Willk rlichkeit und Zuf lligkeit zu ent-
h Ilen und im n chsten Schritt Strategien zu entwerfen, Ankn pfungs-
punkte zu finden, an denen es zu subversiven Wiederholungen kommen
kann, zu Ver nderungen in der Auff hrung und Wahrnehmung von Ge-
schlecht.

Die postfeministische Camperin

Postmoderner Feminismus und feministischer Camp sind wohl am besten
personifiziert in einer K nstlerin wie Madonna, deren »postmoderne Re-
pr sentationsstrategien die grundlegenden Wahrheiten von Geschlecht
in Frage stellen« (Schwichtenberg 1993: 7). Dieses Infragestellen kann
als Teil eines »weit reichenderen postmodernen Ph nomens des Ver-
schwimmens von Grenzen zwischen m nnlich/weiblich, hoher/popul rer
Kunst, Fiktion/Realit t, ffentlich/privat« (Brooks 1997: 159) gesehen
werden. Es ist ein Ph nomen, in welchem Camp als eine Form der de-
konstruktivistischen Performanz von Geschlecht dasselbe zum Kollabie-
ren bringen kann. Mit ihren campigen Repr sentationen hat Madonna
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au erdem zum Mainstreaming von Camp beigetragen und so Pop (im
weitesten Sinne auch die gesamte Popul rkultur) und Camp zusammen
gebracht (vgl. Robertson 1996: 120). Mit ihnen wurde auch die bedeu-
tende Rolle von Camp f r sexuelle Befreiung sowie f r das berdenken
und Redefinieren von Weiblichkeit und M nnlichkeit evident.

ber die Jahre musste sich Madonna ob ihrer st ndig wechselnden
und meist sehr provokanten Images immer wieder mit dem Vorwurf aus-
einandersetzen, dass ihre postmoderne Konzentration auf Stil und Image
unpolitisch ist und jeder Bedeutung entbehrt. Fragen wie: Best rkt sie
oder dekonstruiert und kritisiert sie Geschlechtsstereotypen? Steht sie f r
Sexismus und Unterdr ckung oder verk rpert sie eine neue Vision von
m chtiger und unabh ngiger Weiblichkeit? Ist sie Feministin oder Flitt-
chen, sensationelle Opportunistin oder feministische Ikone? stellten sich
am laufenden Band alles Fragen, auf die der Feminismus nur schwer
Antworten finden konnten (und es bis heute oft nicht kann): »understan-
ding Madonna as a stereotype of the sexually objectified woman gives us
little insight into the complex reactions of the young girls who idolize
her« (Walters 1995: 41), denn »[w]enn Madonnas prim re Texte mit der
sexistischen Kultur des Playboy verbunden werden, werden sie in die
dominante patriarchalische ldeologie eingebunden. Verbunden mit der
widerst ndigen Subkultur junger M dchen haben sie eine ganz andere
Aussage« (Winter 2001: 187).

Genauso wie mit Madonna verh It es sich auch bei anderen Frauen
aus der Popul rkultur, die immer wieder in derartige Debatten verwickelt
werden: »Ally McBeal: Woman of the 90s or Retro Airhead?« (Millman
1997), »Lara Croft: Feminist Icon or Cyberbimbo?« (Kennedy), »ls
Buffy really an exhilarating post-third-wave heroine, or is she merely a
caricature of 90 s pseudo-girl power, a cleverly crafted marketing
scheme to hook the ever-important youth demographic?« (Fudge 1999).
Drucilla Cornell spricht sich ganz vehement gegen ein solches feministi-
sches Vorgehen aus, da eine Trennung von gutem und schlechtem
Feminismus, oder eine Moralisierung, wie sie sie beschreibt, dem femi-
nistischen Projekt selbst abdienlich ist, reinstalliert sie doch damit die
Fantasie, dass Frauen in sich zweigeteilt sind, in Madonna und Hure,
wenn man so will:

»If feminism sets out to challenge the reigning symbolic order of gender hierarchy,
then it ironically reinforces it if it succumbs to the fantasy that there can be a good
and a bad feminism. This division relies on a form of splitting [...] that is imposed
upon us by the dearth of symbolizations of the feminine within sexual difference. To
put oneself on the one side or the other not only legitimizes the fantasy that this split
is true of Woman, it also effectuates a split that undermines any attempt at solidar-
ity« (Cornell 1995: 83).
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Vielmehr sieht Cornell »unsere Aufgabe darin, Br che innerhalb eines
Feminismus zu bewirken, der diese dualistische Fantasie der Frau he-
raufbeschw rt« (ebd.); was eine Serie wie »Ally McBeal« und auch »Sex
and the City« tut, oder auch die sexy Sheroes und die Riot Grrrls, auf die
in den n chsten Kapiteln en dgtail eingegangen wird.

Anstatt popul rkulturelle Produkte dieser Art als traditionell chauvi-
nistische Diskurse ber Weiblichkeit und Geschlecht im Allgemeinen zu
diskreditieren, m chte ich diese Produkte f r alternative Lesarten ffnen
und vor allem einer postfeministischen Lesart zug nglich machen. Es gilt
Ansatzpunkte in den Frauenfiguren und ihren Repr sentationen ausfindig
zu machen, an denen eine (post)feministische Lesart eingeschrieben ist
und (post)feministische Kritik einhaken kann, sowie aufzuzeigen, dass
sie viel zur Erm chtigung des weiblichen Publikums beitragen, Wider-
stand gegen ber hegemonialen Geschlechtererwartungen sch ren und zu
Subversion inspirieren. In diesem Zusammenhang sind sie eine »st ndige
Irritation der dominanten Kultur« (Brown 1994: 16), wie Brown es an-
hand von Soap Operas aufgezeigt hat.

Wie Sonja K. Foss (1996) sehe ich in solch einem Unterfangen das
wahrhaft subversive Potenzial feministischer Kritik; indem man sich ei-
nes kulturellen »Artefakts« annimmt, es auf die Repr sentation und Kon-
struktion von Geschlecht hin untersucht (so herausfindet, was als ab-
/normal, nicht-/begehrenswert, un-/bedeutsam, un-/angemessen im Hin-
blick auf Geschlecht angesehen wird) und daraufhin Schl sse ziehen
kann, ob es entweder eine patriarchale Sicht der Welt kolportiert oder
sich einer solchen widersetzt, patriarchale Strukturen hinterfragt und so-
gar zu ver ndern sucht, vor allem indem es Alternativen zu patriarchalen
Ideologien entwirft, besonders in Bezug auf Weiblichkeit wie es Sheila
Whiteley im Hinblick auf Madonna betont: »Any analysis of her work as
reflecting a feminist interrogation of sexual imagery and representation,
depend][s] on an acceptance (or rejection) of her intentions as ironic, as
deliberately destabilising traditional representations of, for example, por-
nographic imagery by intentionally playing on the inflections of femini-
sed imagery« (Whiteley 2000: 16, Hervorhebung im Original).

Gerade diese postmoderne Bildhaftigkeit, ihr sich immer ver ndern-
des Image, stellt das vereinheitlichte Konzept von Weiblichkeit in Frage
und mit ihm essenzialistische Identit ts- und Geschlechtskonstruktionen.
Mit ihrer maskenhaften und ver nderbaren Performanz von Weiblichkeit
verk rpert Madonna die Tatsache, dass »es keine eine weibliche Identit t
f r Frauen gibt, nur viele Identit ten und Pers nlichkeiten, die sich
schnellen und leichtfertigen Definitionen entziehen« (Douglas 1994:
286f., Hervorhebung im Original). Feministischer Camp findet eine
Antwort auf all diese Fragen, ohne sich in ein Entweder-oder zu verren-
nen, sondern stattdessen das Potenzial von Maskerade, Geschlechterpar-
odie und Drag aufzuzeigen. Das subversive Potenzial einer Performanz
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wie die Madonnas entsteht f r Kaplan durch Geschlechterparodie, die
»parodistische Performanz« bei Butler:

»Butler s notion of challenging binary constructs through parodic play with gen-
der stereotypes in gay, trans-sexual and carnivalesque reversals is attractive. In
many ways Madonna would seem to precisely embody what Butler believes is
the most useful future strategy to avoid oppressive binary engendering « (Kap-
lan 1993: 156).

F r Kaplan sind in Madonna (besonders in ihren Videos zu »Express
Yourself« und »Justify My Love«) zwei subversive Themen zugange:
Zum einen widersetzt sich Madonna einem patriarchalen Weiblichen, in-
dem sie sich selbst als eine alternative weibliche Identifikationsfigur zur
Verf gung stellt, und zum anderen problematisiert sie die b rgerliche
Vorstellung einer wahrhaftigen Geschlechtsidentit t an sich (ebd.).

Abbildungen 7a und 7b: Madonna Ironie personifiziert

»The Madonna image (1) adopts one mask after another to expose the fact that
there is no essential self and therefore no essential feminine but only cultural con-
structions  that is, the mask as mastery, as play with the given gender sign system
[...] (2) self consciously uses the mask to reproduce patriarchal modes and fantasies
the mask as deception [...] (3) offers a positive role model for young women in re-
fusing the passive patriarchal feminine, unmasking it and replacing it with strong,
autonomous female images« (Kaplan 1993: 160, Hervorhebung im Original).

Gender-Bending, Parodie, Maskerade, Cross-Dressing kommen bei Ma-
donna in nahezu jedem Video in ihrer 20-j hrigen Karriere vor: »Ma-
donna s videos, through the use of strategies of simulation, through mas-
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querade, fantasy and drag, fissure the destabilized sex identity and ad-
vance a sexual pluralism« (Schwichtenberg 1993: 141). Diese Br che
sind insbesonders im Video zu »Justify My Love« erkennbar, wenn Ma-
donna multiple sexuelle Subjektpositionen einnimmt, die verschiedene
Interpretationen (hetero-/homo-/bisexuelle Lesarten) zulassen und eine
sexuelle Fixierung verweigern. Wie schon die Hollywood-lkone Mae
West versteht es Madonna, in doppelter Mimesis (bewusster, absicht-
licher Maskierung) als female female impersonator ihre eigenen Images
zu imitieren und zu parodieren: »She parodically reapropriates and
hyperbolizes the image of the woman from male female impersonators
so that the object of her joke in not the woman but the idea that an essen-
tial feminine identity exists prior to the image: she reveals that feminine
identity is always a masquerade or impersonation« (Robertson 1996: 35).
Indem sie ein bestimmtes Image kreiert und verk rpert, parodiert sie es
damit auch: »she flaunts the masquerade as masquerade« (Robertson
1996: 131). In ihrer Performanz entlarvt sie Weiblichkeit als Maske/rade,
betont die Konstruiertheit von Geschlecht. Sie macht sie f r die femini-
stische Praxis nutzbar, indem sie Maskeraden strategisch einsetzt und
neue Spektakel von Weiblichkeit kreiert  von Weiblichkeit, die nicht
nur m nnlichen Fantasien entspricht und als Fetischobjekt fungiert, son-
dern bei der Macht, besonders die Definitions- und Blickmacht, auf der
Seite der Frauen verortet wird. Auf diese Art und Weise ist auch Madon-
nas G rtel mit der Inschrift »Boy Toy« zu verstehen, als (post-)feminis-
tischer Scherz, mit dem sie deutlich macht, dass sie nicht gewillt ist, die
Kastrations ngste von M nnern zu lindern, sondern sie ganz im Gegen-
teil bei jeder Gelegenheit, die sich ihr bietet, noch zu verst rken (vgl.
Douglas 1994: 287). Sie subvertiert den m nnlichen Blick, »blickt zu-
r ck und versichert sich auf diese Weise ihres eigenen Begehrens und ih-
rer Begehrenswertheit, ihres Status als sexuelles Subjekt und nicht blo
als Sexobjekt« (Robertson 1996: 127). So gesehen ist sie die ultimative
»Subjektifiziererin« (Baumgardner/Richards 2000: 103), die sich nicht
zu einem Objekt degradieren | sst. ~hnlich kann man auch die von Pri-
bram (1993) beschriebene Autonomie und Kontrolle Madonnas verste-
hen, der sie ein gro es Ma an Kontrolle ber ihre eigenen Images zu-
schreibt.

Abschlie end bietet Madonna ihren Fans »ihre eigene feministische
Ideologiekritik« (Fiske 1987: 275) eine ldeologiekritik, die man nach
meinem Verst ndnis von Madonna sowohl als feministische Kritik an der
dominanten patriarchalen ldeologie verstehen kann als auch als Kritik an
der feministischen ldeologie selbst, die Frauen wenig Freiraum f r alter-
native Weiblichkeitsentw rfe und Sexualit ten | sst. Madonna bietet so-
wohl Patriarchatskritik als auch neue feministische Impulse, ganz im
Sinne von postfeministischer Geschlechter- und Queerpolitik (Vereinen
von Femininit t und Feminismus, Lesbianismus, butch/femme Identit -
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ten, Gender-Bending, Cross-Dressing), wie es viele Frauen nach ihr ge-
macht haben.

Eine Rose ist eine Rose ist eine Rose

Eine solche Frau ist die Schauspielerin Rose McGowan, die die Maske
genauso wenig wie Madonna nutzt, um sich anzupassen, Normen zu ent-
sprechen oder lediglich um zu gefallen, sondern vielmehr um sich gegen
stereotype, essenzialistische Vorstellungen von und Anspr che an Frauen
zu wehren. In diesem Zusammenhang kann Camp als eine m gliche
Form dieses Widerstands, sich von den nat rlich wirkenden Rollen und
Vorstellungen von Femininit t zu befreien, gesehen werden. Sie bem ch-
tigt sich der Maskerade und ihres besonders radikalen Parodiepotenzials,
denn durch bertreibung und Selbstparodie, doppelter Mimesis wird die-
se Maske in den Vordergrund ger ckt und als Maske enth 1lt, um zu zei-
gen, dass es keine essenzielle weibliche Identit t gibt, sondern dass sie
und ihre Weiblichkeit eine Kopie der Kopie der Kopie ist, ohne Original.
Sie benutzt die Maskerade der Weiblichkeit bewusst als Geschlechter-
parodie, um die Leere, das Fehlen einer Essenz unter der Maske zu beto-
nen sowie den performativen Charakter von Geschlechtsidentit t: »The
notion of gender parody defended here does not assume that there is an
original which such parodic identities imitate. Indeed, the parody is of
the very notion of an original [...] gender parody reveals that the original
identity after which gender fashions itself is an imitation without an ori-
gin« (Butler 1999: 175, Hervorhebung im Original).

Anzumerken w re hier, dass die Schauspielerin Rose McGowan vor
allem f r ihre Beziehung zu dem Rockmusiker und K nstler Marilyn
Manson ber hmt ist und durch diese Liaison bekannt wurde. Besonders
erhellend ist dabei Marilyn Mansons besonderes Talent, die Grenzen
zwischen M nnlichkeit und Weiblichkeit verschwimmen zu lassen.
Schon sein K nstlername weist darauf hin wie auch seine Androgynie
und seine berzeichneten Performanzen. Das Leben von Widerspr chen
ist das Metier von Marilyn Manson, wie es auch das ganz bewusste Auf-
f hren und Inszenieren seiner Identit t ist, wodurch auch Rose eigene
Performanz umso sichtbarer wurde und sich in ihren Rollen in Filmen
wie »Scream« und »Jawbreaker« fortgesetzt hat.

In ihrer Rolle als Paige Matthews in der Serie »Charmed« realisiert
sie noch viel offenkundiger als ihre drei Hexenhalbschwestern postfemi-
nistische, postmoderne und poststrukturalistische Konzepte von Ge-
schlechtsidentit t. Durch ihre bertriebene und berzeichnete Weiblich-
keit sowohl als Rose als auch als Paige in der Serie schl gt sie wirklich
eine ganz neue Seite im Buch des Feminismus auf, indem sie Maskera-
de und Camp als Strategien der Subversion und der subversiven Wieder-
holung von Geschlecht verwendet.
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Ebenso wie Rose, die ihre gesamte Karriere genau genommen auf
der Konstruktion und Dekonstruktion weiblicher Maskerade aufgebaut
hat, basiert auch das Image von Dita von Teese, der Verlobten von Mari-
lyn Manson, die Rose McGowans Performanz noch einmal bertrifft,
und ebenso das der Moderatorin Enie van der Meiklokjes auf Perfor-
manz, Maskerade und Mimikry.

Abbildung 8: Marilyn Manson und Rose McGowan bei den MTV Video Music
Awards (1998)

Im psychoanalytischen Sinn verk rpert Enie die Eine (Enie r ckw rts),
die keine ist, in Anlehnung an Irigarays »Geschlecht, das nicht eins ist«.
Sie ist die Frau, die f r Lacan nicht existiert; was feministische M glich-
keiten er ffnet. Drucilla Cornell versteht Lacans »La femme n existe
pas« und das Verst ndnis der Frau als Mangel sehr positiv:

»If woman is lack, and thus, in Lacans sense lacking meaning, she can be any-
thing. The impossibility of absolutely fixing the meaning of Woman yields endless
transformative possibility. And because of this impossibility we can challenge any
theory that supposedly imprisons us in the truth of our difference [...] because there
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is no established signified for Woman in the symbolic order that makes it impossible
for the meaning of Woman to be stabilized so as to foreclose this process of re-sym-
bolization« (Cornell 1995: 87f.).

Abbildungen 9a und 9b: Dita von Teese, Enie van der Meiklokjes

So kann man Weiblichkeit als Pluralit t und Vielfalt sehen, wie es auch
das franz sische »toute(s)« (dt.: »alle«, die weibliche Form im Singular
und Plural wird zwar anders geschrieben, aber gleich ausgesprochen; es
gibt also keinen h rbaren Unterschied) ausdr ckt. Die Frau ist demnach
»ein weibliches Subjekt, das zugleich Singular und Plural ist« (Irigaray
1985: 219), was einer spezifisch weiblichen Daseinsform entspricht, die
zugleich (k)eine und viele ist.

Eine Komponente, die bei Enies Mimesis hinzukommt ist die Hyste-
rie, welche auf ihrem rosa T-Shirt mit der Aufschrift »herzlichst hyste-
risch« explizit Erw hnung findet und auch mit dem zweiten Bild, auf
dem sie wie eine moderne Pippi Langstrumpf wirkt, in Verbindung ge-
bracht werden kann.

Hysterie ist als strategisches Einnehmen einer hysterischen Position
als Form des Widerstands gegen die gesellschaftlichen Erwartungen an
Frauen eine hnliche Strategie wie die der Mimikry: »Like homosexual
or any other sexual practices, the hystericization of women s bodies is a
procedure that, depending on its particular context, its particular location,
and the particular subjects, may function as a form of complicity with or
refusal of patriarchal sexual relations« (Grosz 1994: 157f.). F r Mac-
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Cannell stellt Butlers These von Gender Trouble und Maskerade selbst
eine Adaption der Hysterikerin dar, die sich st ndig fragt, ob sie Mann
oder Frau ist (vgl. MacCannell 2000: 28), ohne sich festlegen zu k nnen
oder zu wollen. Verharrend in dieser hysterischen Position bleibt sie ein
ewiges M dchen oder, mit Deleuze und Guattari gesprochen, »the uni-
versal girl« (Grosz 1994: 175). Eine eben solche Pippi Langstrumpf und
ein universelles M dchen ist auch das Tank Girl, die mit ihrem subversiv
polisexuellen M dchensein und durch »ihr Verhalten, Aussehen und ihre
Platzierung in einer unrealistischen, nonlinearen Erz hlung« (Helford
1999) viele hegemoniale Geschlechternormen auf den Kopf stellt. Durch
ihren campigen Humor macht sie sich ber die patriarchale Geschlech-
terpolitik lustig und »enth lIt auf diese humoristische Art die Absurdit t
von Geschlechtsstereotypen und von der auf ihnen beruhenden Un-
gleichberechtigung« (Gallivan zit. in Franzini 1996: 812) durch exzessi-
ve Weiblichkeit, oder durch die gewagte Kombination von Milit rstie-
feln, zerrissenen Strumpfhosen und falschen Wimpern, um in weiterer
Folge neue Normen und eine neue Kultur in ihrer postapokalyptischen
Welt zu kreieren.

Abbildungen 10a und 10b: Enie  Hysterie und Pippi

K nstlerinnen wie Madonna und Courtney Love mit ihren geschlechter-
parodistischen Videos und Cyndi Lauper mit ihrem feministisch erm ch-
tigenden Forderung »Girls Just Wanna Have Fun« sind Beweise daf r,
dass »Feminismus an sich zur Popul rkultur geh rt und in ihr zu einem
m chtigen Agenten f r Ver nderungen geworden ist, speziell im Bereich
der Popmusik« (Whiteley 2000: 216). Ihr Feminismus besteht neben ex-
plizit feministischen Botschaften vor allem darin, Kritik an traditionellen
Repr sentationen von Frauen und Weiblichkeit zu ben, indem sie
Images durch Maskerade, Drag, Cross-Dressing, Gender-Bending und
Camp manipulieren und so die Nat rlichkeit von Geschlecht und Ge-
schlechtsidentit t und somit auch die diskursive, patriarchale Macht, die
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Weiblichkeit definiert und naturalisiert, in Frage stellen. Diese Frauen
»stellen phallozentrische Diskurse in Frage, indem sie traditionelle Weib-
lichkeitsstereotypen  bertrieben verk rpern und so die patriarchalen
Weiblichkeitsdefinitionen parodieren« (ebd.), wie Whiteley in Anleh-
nung an Luce Irigaray argumentiert. Sie spielen mit Widerspr chen oder
bek mpfen durch Androgynit t die patriarchale Definitionsmacht von
Weiblichkeit und verwenden Stereotypen, um sie zu destereotypisieren,
wie etwa Madonna im Video zu »Material Girl«, in dem sie die Stereoty-
pe des Material Girls »zur selben Zeit verk rpert wie sie sie dekonstruiert
und sie lediglich als eine weitere Performanz blo stellt« (Walters 1995:
44), um so die Performativit t von Geschlecht zu demonstrieren.

Repr sentationen von Frauen, Weiblichkeit und Geschlecht im All-
gemeinen m ssen in einen historischen, gesellschaftlichen und politi-
schen Kontext gestellt werden und im Hinblick auf g ngige Diskurse im
Sinne eines intertextuellen, kontextuellen, materialistischen Feminismus
(vgl. Walters 1995: 28) gelesen werden, wobei Feminismus als politische
Praxis und als eine Art, die Welt zu verstehen, gesehen wird (ebd.: 153).
Im letzteren Fall ist Feminismus ein Decoder von kulturellen Bedeutun-
gen, von kulturellen Produkten und Diskursen und ein Mittel, um Ideolo-
giekritik zu ben.

Sie sind Paradebeispiele daf r, wie Popul rkultur zu einem weibli-
chen Blick beitr gt, der es erlaubt, feministische Bedeutungen zu erken-
nen und den Status Quo zu st ren (vgl. Gamman 1989: 12). Sie bieten
eine F lle von subversiven Strategien an, um die patriarchale Geschlech-
terordnung zu unterwandern und Frauen zu erm chtigen, indem diese
Frauen realen Frauen die M glichkeit und Handlungsf higkeit geben,
hegemoniale Konstruktionen von Weiblichkeit und M nnlichkeit in Fra-
ge zu stellen. Ein Raum entsteht, in dem sie patriarchale Bedeutungszu-
schreibungen ablehnen, unterwandern und ver ndern und patriarchale
Machtstrukturen st ren k nnen. Popul rkultur fungiert nach diesem Ver-
st ndnis nicht nur als eine Mythenmaschinerie, um die Ideologien, die
f r das Fortbestehen der Gesellschaft unerl sslich sind, aufrecht zu erhal-
ten, wie es Janey Place in Bezug auf den film noir konstatiert (vgl. Place
1980: 35). Vielmehr entspricht es der Wirklichkeit, dass popul rkulturel-
le Produkte traditionelle Repr sentationen subvertieren k nnen und so
»Br che in der Repr sentation« (Gamman 1989: 15), sowohl in Holly-
wood als auch in der Gesellschaft, hervorrufen k nnen  wie es die
Stadtneurotikerinnen, die coolen K mpferinnen und auch die Brave New
Girls tun.
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In einem Artikel aus dem Jahr 1998 geht Sherri Sylvester der Frage
»TV s latest trend: Neurotic women?« nach, die eine rein rhetorische ist,
denn die Antwort ist ein klares Ja, wie sich nach einer Auflistung von
Frauenfiguren aus aktuellen Fernsehserien herausstellt. Zu ihnen z hlt sie
Ally McBeal, Felicity, Grace (»Will & Grace«) und Veronica, die als
eben diese Trendsetterinnen eines gemeinsam haben: »smart women ma-
king foolish choices. In other words, female lead characters in several top
shows are gasp nheurotic« (Sylvester 1998). »From the comic strip
Cathy to TV s Ally McBeal , from chick flicks like Walking and
Talking and the forthcoming | Love You, Don t Touch Me to popcorn
novels like Laura Zigman s much-hyped Animal Husbandry and the
British bestseller Bridget Jones Diary , female basket cases abound«
(Miller 1998).

Auch bekannt ist dieser Trend als »Bridget Jones Effekt« (Whelehan
2000: 135). Sie alle sind erfolgreiche Frauen (oder sind wie Felicity auf
dem besten Weg dorthin), deren Privatleben jedoch diametral zu ihrem
beruflichen Erfolg steht. Ally ist eine erfolgreiche Anw ltin, Grace ist
selbstst ndige Innenarchitektin und Veronica hat nach ihrer Modelkarrie-
re ein ganzes Unterw scheimperium »Veronica s Closet« (nach dem die
Serie in Amerika benannt ist) aufgebaut, doch alle, so f hrt Sylvester
fort, werden zu einem »stumbling bundle of insecurities« (1998), wenn
es um M nner und ihre Beziehung zu ihnen geht. F r den offiziellen »Al-
ly McBeal«-Serienf hrer Tim Appelo ist Ally ein eben solches B ndel
aus Unsicherheiten, Neurosen und Widerspr chen: »a tightly wound
bundle of contradictions in a miniskirt« (Appelo 1999: 6).

Ally stellt keine einfachen Identifikationsangebote zur Verf gung,
vielmehr f hrt und lebt sie Widerspr chlichkeiten vor, entsprechend der
Feststellung von Sheila Ruth, dass »die Bilder von Frauen in unserer
Kultur mit Widerspr chen behaftet sind« (Ruth 1998: 107). All diese
B ndel an Widerspr chlichkeiten, die in einem Charakter wie Ally
McBeal zusammenkommen, k nnen, so Bordo, mit dem Konzept des
»double bind« beschrieben werden: »The contradictions that face young
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women today, living at a time when girls are encouraged to compete
alongside men, to be all that they can be , to just doit, and so on at
the same time as they take care to not lose their femininity in the process.
So we get superbly skilled, fearless young female athletes who speak in
baby voices and bat their eyes like Ally McBeal« (Bordo 1999: 242).

Wie Ally & Co. sind viele Frauen in diesem Dilemma gefangen und
genau wie ihre fiktiven Vorbilder empfinden sie es als u erst schwierig,
all diesen widerspr chlichen Anforderungen gerecht zu werden und ei-
nen Ausweg aus der Sackgasse zu finden. Au erdem liegt auch die Ver-
mutung nahe, dass es gerade diese Komplexit t und Kompliziertheit im
Leben der Frauen ist, die diese Charaktere f r das Publikum so anspre-
chend macht und auch ihr Identifikationspotenzial ausmacht; besonders
wenn man sie mit dem »weiblichen Blick« im Zusammenhang bringt. In
diesem Sinne gilt es, Stellen im Text zu finden, an denen die patriarchale
Blickbeziehung ver ndert wird und an denen ein weiblicher Blick einge-
schrieben ist, der anstatt des m nnlichen eingenommen werden kann, um
so dominante Bedeutungen von Frauen in der Popul rkultur zu unter-
wandern.

So wie es Frauen gelungen ist, sich patriarchalen Rollenzuschreibun-
gen zu widersetzen, so haben sie in medialen Erz hlungen mit subversi-
ven Strategien auch den »archetypischen m nnlichen Blick reformuliert
und ihm widerstanden« (Ussher 1997: 85f.). Zu diesen vielf Itigen, den
m nnlichen Blick st renden Strategien geh rt es, Kritik am Machismo zu

ben (vgl. Gamman 1989: 15) und auf diese Art und Weise m nnliche
Dominanz zu st ren, sowie Frauen als Subjekte darzustellen, w hrend
M nner objektifiziert werden (wie es Frauen sonst nur allzu oft werden).
Mulveys »to-be-looked-at-ness« ist hier ein Attribut der m nnlichen
Charaktere, w hrend die Blickmacht auf der Seite der Frauen zu finden
ist.

Zu einem weiblichen Blick tr gt auch die weibliche Atmosph re, der
weibliche Raum bei, in dem die Serien spielen, sowie der weibliche
Blickwinkel, von dem aus die Geschichten erz hlt werden. Und Frauen
sind es auch, die die Handlung vorantreiben und meist auch die Richtung
angeben. »Sex and the City« kreiert einen weiblichen Raum, in dem sich
weibliche Freundschaft und Gemeinschaft bilden und der gepr gt ist von
einem starken Zusammenhalt der Frauen, die sich gegenseitig unterst t-
zen sowie geschlechtsspezifische Probleme und feministische Themen
diskutieren. Dieser Raum gibt ihnen die Freiheit, weibliche Perspektiven
zu entwickeln, die oft im Widerspruch zu und im Widerstreit mit patriar-
chalen Ideologien stehen (vgl. Dow 1996: 126). In ihm werden weibliche
Erfahrung, Probleme, W nsche, ~ngste ernst genommen, und ein femi-
nistisches Bewusstsein geweckt, welches das Pers nliche politisch
macht. Sehr passend erweist sich an dieser Stelle eine Gegen berstellung
mit der Serie »Designing Women, denn ganz hnlich wie »Sex and the
City« unterminieren die Designing Women durch ihren weiblichen Blick
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und den weiblichen Raum, den sie f r sich geschaffen haben, »leichtfer-
tig gezogene postfeministische Schl sse ber die Art von Frauen, die als
Feministinnen gelten (d rfen), ber den Mangel an weiblicher Solidarit t
und Schwesternschaft sowie ber die an Bedeutung verlierende Relevanz
von Geschlechterpolitik« (Dow 1996: 121f.).

Indem sie selbst zu den Akteurinnen und Initiatorinnen in ihren Be-
ziehungen zu M nnern werden (wof r Allys Hymne »Tell Him« stellver-
tretend f r sie alle steht), verhindern sie es, dass M nner ihnen dabei zu-
vorkommen. Dar ber hinaus machen sie sich das Spektakel, das der
m nnliche Blick aus ihnen gemacht hat, zunutze (vgl. Rowe 1995: 11),
um stereotyp patriarchale Konstruktionen von Geschlecht zu entlarven
und zu unterwandern. Dies ist ein doppelter Gestus, einerseits ist es eine
Erm chtigung, die Frauen durch das Aneignen des m nnlichen Blickes
erfahren, andererseits stellen sie den m nnlichen Blick und seine Autori-
t t damit radikal in Frage. Au erdem h ngt mit diesem Blick auch das
von Linda Williams betonte »Vergn gen der Wiedererkennung« (Willi-
ams 1987: 305) zusammen, vor allem in Bezug auf die Widerspr che, die
in Filmen gezeigt werden und mit denen Frauen in einem patriarchalen
System selbst konfrontiert sind. »Bei uns kommt die Serie gerade wegen
der gelungenen Parodie auf das Dilemma an, in dem die Frauen Ende der
90er stecken: alles zu wollen, aber das alles auch schaffen zu m ssen«
(»Brigitte« zit. in Klien 2001: 110). Mit der Parodie er ffnet sich ein nar-
rativer Raum f r Frauen, in dem die Dilemmas der Weiblichkeit im Pa-
triarchat nicht nur sichtbar, sondern auch lachhaft gemacht werden (vgl.
Rowe 1997: 77).

Dieser Wiedererkennungseffekt gilt nat rlich nicht nur f r die vier
Frauen auf Sylvesters Liste, sondern auch f r Charaktere wie Caroline
(»Caroline in the City«), Fran Fine (»Die Nanny«), Susan, Cyhill, Jesse,
Ellen, Claude Casey (»Office Girl«), Carrie Heffernan (»King of
Queens«), Lydia DeLucca (»That s Life«), Dharma (»Dharma & Greg«),
die drei weiblichen »Friends« Monica, Rachel und Phoebe, Jack (»Jack
& lJill«), Kate Fox (»Kate Fox & die Liebe«), Sydney Hanson (»Provi-
dence«) sowie Carrie, Charlotte, Samantha und Miranda aus »Sex and
the City«. Obwohl es einige dieser Frauen schon vor dem Erscheinen von
Helen Fieldings »Bridget Jones s Diary« (1996, im deutschsprachigen
Raum bekannt als »Bridget Jones  Schokolade zum Fr hst ck«) und
dem erfolgreichen Film, der darauf basierte, gab, so kann man sie doch in
der Tradition dieser beliebten Neurotikerin sehen, die den Trend der neu-
rotischen Frauen ausgel st und so den »Bridget Jones Effekt« bewirkt
hat, der das Ende der »ra der Superweiber«, in Anlehnung an Hera
Linds Romanfigur aus »Das Superweib«, einl utete (vgl. Klien 2001:
48).

Bridget Jones ist die Verk rperung des »chaotisch-neurotischen
Gro stadt-Singles« (ebd.). Weit entfernt davon eine perfekte Superfrau
zu sein, k nnte sie eher als eine Art Anti-Heldin beschrieben werden, die
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in kurzen R cken durch das Leben stolpert, sich in Tr umen und Fanta-
sien verliert, immer auf der Suche nach der wahren Liebe, die ihr allein
zum Gl ck fehlt, genauso wie ihre »amerikanische Schwester« Ally
McBeal; wobei Bridget Jones auch oft als die »britische Ally McBeal«
beschrieben wird, wie von Katja Kullmann, der Autorin des Bestsellers
»Generation Ally«, die wohl zu denjenigen z hlt, die sich der Chronolo-
gie der Entstehungsgeschichte nicht ganz bewusst sind. Die deutsche
»Cosmopolitan« erkannte in Ally McBeal die »amerikanische Bridget
Jones« (Freund 2000: 81), die ein Jahr nach der Publikation des Romans
ihr Fernsehdeb t hatte; wobei festzuhalten ist, dass 1997 mit »Ally
McBeal« und anderen bedeutenden Serienstarts wie etwa »Buffy the
Vampire Slayer« zu einem fast ebenso magischen Jahr wurde, wie es
1970 mit der Premiere der »Mary Tyler Moore Show« war (vgl. Dow
1996).

Abbildungen 11a, 11b und 11c: Bridget Jones, Ally McBeal, Carrie Bradshaw

Eine weitere Bridget , die in diesem Reigen noch fehlt, ist Carrie Brad-
shaw, die selbst ernannte Sexualanthropologin, die das Liebesleben der
New Yorkerinnen und New Yorker, einschlie lich ihres eigenen, in ihrer
Kolumne »Sex and the City« (die auch namengebend f r die gesamte
Fernsehserie ist) unter die Lupe nimmt. Alle drei k nnten als weibliche
Woody Allens beschrieben werden, als die Stadtneurotikerinnen des neu-
en Millenniums, wobei Carrie f r Grochowski wohl die beeindruckend-
ste Geschlechterinversion des von Woody Allen verk rperten Stadtneu-
rotikers® darstellt: »Her clothes are just a bit out of fashion [...] she fre-
quently characterises herself as neurotic, and occasionally embarrasses
herself by falling down a fashion runway or appearing on the magazine
cover dishevelled and hung over« (Grochowski 2004: 153). W hrend f r

5 Der Stadtneurotiker Alvy Singer (Woody Allen), ein ganz normaler Intellektueller
aus New York, mit ausgepr gtem Hang zu diversen Neurosen, streift als m ig
erfolgreicher Komiker durch seine Heimatstadt und verliebt sich in die nicht min-
der neurotische Annie Hall (Diane Keaton), nach der der Film im Original be-
nannt ist. Gegenseitig bombardieren sie sich mit ihren “ngsten, W nschen und
Tr umen und ihre Beziehung entwickelt sich schnell zu einer einzigen psycho-
analytischen Sitzung.
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Grochowski Carrie die weibliche Antwort auf Woody Allen ist, sieht
Freund Ally McBeal als »die amerikanische Antwort auf Bridget Jones.
Derselbe ironisch-verzweifelte Ton, dieselben kleinen Neurosen«
(Freund 2000: 81). Und auch in Deutschland fanden Ally und Bridget ih-
re »Schwestern im Geiste«, wie sie von Sebastian Handke in seinem
»Abgesang auf eine erfolgreiche Frau: Warum die Serie Ally McBeal
sterben muss« so treffend beschrieben und aufgelistet werden:

»Anke Engelke wagte sich als Schwester im Geiste mit ihrer Sitcom Anke an das
offensichtlichste Plagiat des Vorbildes, entfernte sich aber von dessen Komplexit t
und belie es bei einem Frauenbild, das eigentlich ein altbekanntes ist: das Weib als
hysterisches Wesen. Auch in Berlin, Berlin, Alicia!, Mein Leben und Ich oder
Edel & Starck pflegen allein stehende Frauen das nerv se Leben in der gro en
Stadt. Katja Kullmann rief in einem viel gekauften Gegenentwurf zu Florian lllies die
Generation Ally aus, doch auch hier blieb von den angeblichen Seinsfragen des
modernen Lebens stheten  Wer bin ich? Wo komme ich her? Wo gehe ich hin?
Und was ziehe ich dabei an? nur mehr die letzte Frage brig« (Handke 2002).

Dar ber hinaus sind alle drei Identifikationsfiguren und Rollenvorbilder
f r eine ganze Generation von Frauen, die sich en masse in diesen »Hel-
dinnen des Alltags« wieder zu finden scheinen. »Dennoch meinen einige,
dass diese Charaktere keine schmeichelhaften Portr ts der Frauen der
90er sind« (Sylvester 1998). Zu diesen einigen gesellen sich Kritikerin-
nen wie Bellafante, f r die Ally »die archetypische Weiblichkeit von
Single-Frauen repr sentiert, wenngleich sie wenig mehr ist als ein Sam-
melsurium von mickerigen Neurosen« (Bellafante 1998). In »The Nati-
on« lamentiert Alyssa Katz, dass »Ally McBeal« nichts als eine seichte
Serie ber die »selbst zerst rerischen Neurosen, kindischen Schw chen
und die verzweifelten romantischen Bed rfnisse« (Katz 1997: 38) ihrer
Protagonistin ist. »Wahrscheinlich haben sich die Feministinnen der
siebziger Jahre die moderne Frau von heute anders vorgestellt. Sie k n-
nen Ally gar nicht leiden und schimpfen nun, da in dieser Serie eine
Frau um die 30 als neurotisches M dchen in der Sp tpubert t dargestellt
wird« (Engelke 1999). Angesichts dieser vernichtenden Sicht auf Ally
und ihre Neurosen ist auffallend, dass gerade Allys Neurosen bei ihren
Fans besonders gut ankommen. Frauen wie Ally sind ein »Fernsehtrend,
der zwar nicht unbedingt den Geschmack traditioneller Feministinnen
trifft, aber daf r umso mehr den Interessen der Zuschauerinnen ent-
spricht« (Sylvester 1998), und auch dem Interesse von Postfeministin-
nen, so w rde ich hinzuf gen, da gerade in ihren Neurosen Weiblichkeit
ganz stark problematisiert wird.
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DIE GENERATION ALLY

Ulrike Droll, die Chefredakteurin der deutschen »Cosmopolitan«, hat
sowohl Gef hisleben als auch Lebensgef hl dieser Generation treffend
erfasst, w hrend sie sich gleichzeitig selbst als eine Ally beschreibt:

»Die Heldin der Serie Ally McBeal ist | ngst mehr als eine TV-Figur sie ist zum
Synonym f r eine neue Frauengeneration um die 30 geworden. Urbane Postfemini-
stinnen zwischen Karriere und Konsum, Sex und Sehnsucht: Die Trend-Studie Ge-
neration Ally zeigt, wie sie auf der Suche nach Erf llung das Leben erobern, versu-
chen, die eigenen W nsche, Tr ume und Anspr che zu realisieren und dabei gut
auszusehen. Weit entfernt davon perfekt zu sein, aber durchaus erfolgreich [...] Die
Generation Ally ist smart, sexy, selbstbewusst (okay, so sehe ich mich an guten Ta-
gen auch gern), zweifelt dennoch immer mal wieder an sich (hey, an schlechten Ta-
gen ist Selbstzweifel mein zweiter Vorname), hat die Kinderfrage noch nicht ent-
schieden, pflegt einen gro en Freundeskreis und die eine oder andere Neurose
(wenns nur eine w re...). Sie wei , was sie beim Sex will, gibt sich fter Shopping-
Orgien hin (ich w re hochgradig depressiv ohne gelegentlichen Konsumschnuller)
und ist immer auf der Suche nach dem perfekten Mann bzw. dabei ihre Beziehung
zu optimieren (naja  eins von beiden tut man doch immer). Der Fall ist klar: Auch
ich bin irgendwie Ally« (Droll 2002: 7).

Ulrike Droll hat kein Problem, sich nicht nur als »Ally McBeal«-Fan,
sondern auch als Ally zu outen. »Auch ich bin irgendwie Ally« (ebd.),
gesteht sie ihren Leserinnen. Auch sie sieht sich als erfolgreiche, selbst-
bewusste und attraktive Frau, die dennoch nicht perfekt ist (keine Super-
frau ), es gar nicht sein m chte. Sie steht zu ihren Neurosen und Shop-
ping-Orgien genauso wie zu ihrem Wunsch nach einer perfekten Bezie-
hung und sieht darin nicht zwangsl ufig eine Schw che. Die Faszination,
die Ally McBeal auf die Generation Ally aus bt, f hrt Kullmann auf
eben diesen von Droll so sch n veranschaulichten »me-too Effekt«
(Klien 2001: 109) zur ck, der ihrer Ansicht nach besonders stark bei
weiblichen, beruflich erfolgreichen Gro stadtsingles um die 30 eintritt,
da Ally S tze sagt wie:

» Ich dachte immer, wenn ich 30 bin, dann w re ich reich, h tte Erfolg und drei Kin-
der und einen Mann, der abends auf mich wartet und mir die F e krault. Und jetzt
sieh mich an: Mir gefallen nicht mal meine Haare! Sie sind nicht einmal mehr 30,
Sie sind seit heute 31, und Sie m ssen schmunzeln, Sie f hlen sich verstanden, Sie
f hlen sich ertappt. Genau so ist es , denken Sie. Wie diese Ally sich abzappelt in
ihrem gro artig kleinen Leben, total emotional, durchgeknallt, sie darf was, sie kann
was irgendetwas hat das mit Ihnen zu tun, denken Sie. Ich bin nicht allein , den-
ken Sie. Allys piepsige Niedlichkeit beruhigt Sie...« (Kullmann 2002: 10)
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Seinen H hepunkt (zumindest im deutschsprachigen Raum) erreichte der
»Ally«-Boom (zusammen mit dem von Sylvester diagnostizierten Trend)
im Fr hjahr 2002 mit der Publikation von Katja Kullmanns »Generation
Ally: Warum es heute so kompliziert ist, eine Frau zu seing, in dem die
Autorin einen kritischen Blick auf das Lebensgef hl einer gesamten
Frauengeneration  bestehend aus zwischen 1965 und 1975 geborenen,
weiblichen, karriereorientierten Gro stadtsingles, die sich besonders
durch Ally angesprochen f hlen  wirft und von der sie selbst ein Teil
ist: »Sie sind erfolgreich im Job, kennen sich aus in Sachen Karriere, Li-
festyle und Sex. Und Ally McBeal, die neurotische Anw Itin aus der
gleichnamigen Fernsehserie, ist ihre Heldin. Denn sie trifft genau das
Lebensgef hl der Frauen um die 30: zwischen Singletum und Partnersu-
che, zwischen Emanzipation und neuem Weibchenkult« (Klappentext
von »Generation Ally« 2002).

F r Katja Kullmann ist Ally McBeal die Identifikationsfigur f r eine
gesamte Generation von Frauen®, eine Generation von Frauen, f r die es,
wie im Untertitel des Buchs betont, anscheinend besonders »kompliziert
ist, Frau zu sein«. Auf die Frage, warum es heute so kompliziert ist, eine
Frau zu sein, erwiderte die Autorin in einem Interview mit der sterrei-
chischen Frauenzeitschrift »Woman«: »Wir sind losmarschiert als das
coole Geschlecht: selbstbewusste, urbane M dchen, die nichts als Spa
haben wollten. Und jetzt merken wir, dass wir keineswegs einzigartig
sind. Dabei dachten wir wie Ally: Mit 30 sind wir souver n und haben
alles im Griff « (Woman 2002: 137).

Sehr sch n wird dadurch eine neue Sichtweise von Ally angeregt, die
nun nicht mehr als eine Frau f r sich allein verstanden wird, sondern als
die Frau, die eine ganze Generation, einen Zeitgeist repr sentiert. Schon
1999 konstatierte »Der Spiegel« die Bildung einer neuen Frauengenera-
tion mit Ally als Aush ngeschild derselben: »Ally ist weniger Vorbild
als Abbild einer jungen Frauengeneration: neurotisch, voller Selbstzwei-
fel, dann wieder k mpferisch, selbstbewu t und sarkastisch« (zit. in
Klien 2001: 108). Ganz im Sinne der Generation Ally wurde Ally zur
»lkone der Mittdrei igerinnen« gek rt, die laut »Focus« »zielgenau in
die Gef hlszone weiblicher Kombattanten [trifft]. Sie seziert mit ent-
waffnender Verve die Krisengebiete des Thirty-Something-Szenarios:
Misslungene One-Night-Stands, ungez hmter Geb rdrang, schmerzliche
Debakel mit verheirateten M nnern und die krankhafte Neigung, jeden

6 Obgleich bei der Lekt re von Kullmanns »Generation Ally« der Verdacht nahe
liegt, dass sich die Autorin in diesem sehr autobiografisch anmutenden Werk
eher selbst als Identifikationsfigur und Role Model pr sentiert und inszeniert, das
sich stellenweise mit Ally McBeal berschneidet (und den rei erischen Titel ver-
kaufstaktisch gut gew hit hat, sich letztlich aber nur selbst in Szene setzen und
bereichern m chte). Mich beschlich bei der Lekt re das dumpfe Gef hl, dass
die Allys, denen Kullmann mit der »Generation Ally« ihren Stempel aufgedr ckt
hat, nicht mehr allzu viel mit der echten bzw. fiktiven Ally McBeal zu tun haben.



78 Chicks Rule!

Tag die Sch nheitsk nigin der Office zu stellen« (zit. in Klien 2001:
110). All diese Punkte erinnern bereits stark an die sp teren Merkmale
der Generation Ally, zusammen mit den typischen Ally-Accessoires :
Bildung, erfolgreiche Karriere, Gro stadtleben und Singletum. Immer
wieder thematisiert Kullmann die anscheinende Unvereinbarkeit von
Karriere und Gl ck im Leben einer Frau: »Es ist f r Frauen scheinbar
unm glich, beruflich erfolgreich und privat gl cklich zu sein« (Kullmann
2002: 10f.). Die ldentifikationspunkte bei Ally McBeal kreisen aus-
schlie lich um diese Problematik:

»Einerseits empfinden wir Souver nit t und Selbstbestimmtheit, andererseits seh-
nen wir uns nach dem Aufgehen und Verschmelzen in einer Partnerschaft. Einer-
seits wollen wir uns im Beruf verwirklichen, andererseits Kinder bekommen und viel-
leicht sogar selbst gro ziehen. Einerseits wollen und m ssen wir uns mit solchen
grundlegenden Angelegenheiten auseinander setzen, andererseits finden wir das
ziemlich unsexy und, das muss noch einmal betont werden, ziemlich ungerecht«
(Kullmann 2002: 13).

Die Generation Ally will »raus aus der Entweder-oder-Falle, sich nicht
entscheiden m ssen zwischen Kind und Karriere« (Klappentext von
»Generation Ally« 2002). An dieser Beschreibung | sst sich wahrschein-
lich auch die Kompliziertheit des Frauseins festmachen, n mlich am
»Einerseits-andererseits-Komplex«, mit dem Frauen in seiner ganzen
Ungerechtigkeit und Unm glichkeit konfrontiert sind. Ungerecht ist das
allemal, damit hat Kullmann sicherlich Recht. Doch ist es wirklich so
unm glich oder gibt es einen Weg aus dieser Zwickm hle? Zeigt uns Al-
ly wirklich nur die Unm glichkeiten und Unvereinbarkeiten im Leben
einer Frau und | sst uns mit all diesen unbeantworteten Fragen zur ck
oder lebt sie uns m gliche Antworten vor? Zeigen uns Ally, die Kanzlei,
die Unisex-Toilette und die F lle, die sie verhandelt, nicht vielmehr, dass
nichts unm glich ist, getreu dem Werbemotto: »Frech, neurotisch, sexy,
einfach unwiderstehlich. Zickige Frauen, sensible M nner, Unisex-
Toiletten, Gesichts-BHs  bei Ally ist nichts unm glich« (20" Century
Fox Home Entertainment)?

Vor allem das Aufheben und Leben von Widerspr chen, die f r Bor-
do »ganz wunderbar die Komplexit t des heutigen Lebens ausdr cken«
(Bordo 1999: 32), sind das, was f r die »Cosmopolitan« die Attraktivit t
von Ally f r ihre weibliche Anh ngerinnenschaft ausmacht: Frauen lie-
ben an Ally, dass sie weder eine »keusche Dumpfbacke wie Donna in

Beverly Hills 90210 « (»Cosmopolitan« 2002: 80) ist, noch ein »karrie-
regeiles Mistst ck wie Amanda in Melrose Place « (ebd.), sondern »ih-
ren Mann steht und trotzdem gef hlsecht sein darf. Alles hat und doch
immer was anderes will. Sich furchtbar wichtig nimmt und doch dar ber
lacht« (ebd.); mit einem Wort, dass Ally gerade deshalb ein sehr positi-
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ven Role Model ist, da sie mit Widerspr chen zurande kommt und sie
lieben gelernt hat.

Ally McBeal vereint in sich all die Widerspr chlich- und Doppelb -
digkeiten, mit denen besonders Frauen in unserer Gesellschaft konfron-
tiert werden und sie scheint uns einen m glichen Weg zu zeigen, mit ih-
nen umzugehen. F r ihre Fans scheint es gar nicht so kompliziert zu sein,
eine Frau zu sein, vielleicht gerade weil sie sich mit der Kompliziertheit
arrangieren, Widerspr chlichkeiten nicht als beunruhigend, sondern als
normal empfinden, vermeintliche Unvereinbarkeiten in sich vereinbaren,
und weil sie f r sich Role Models gefunden haben, die sie in ihrer Identi-
t t best tigen und best rken, sie erm chtigen und Handlungsf higkeit
vermitteln.

F r Ally gibt es n mlich, wie uns etwa Katja Kullmann weiszuma-
chen sucht, nicht nur ein Entweder-oder, sondern vielmehr ein Sowohl-
als-auch. Immer wieder f hrt sie uns vor Augen, dass es normal ist, wi-
derspr chliche Subjektpositionen in sich zu vereinen, dass ldentit t nie
etwas Endg Itiges und Einheitliches ist, sondern ein Ensemble von nie
endg ltig festgelegten Subjektpositionen; dass es normal ist, sowohl
schwach als auch stark zu sein, h bsch und klug, Heilige und Hure, zu-
frieden und doch unzufrieden zu sein, m nnlich und weiblich. Das ist es
auch, was Ally, wie schon in der »Cosmopolitan« beschrieben, so »lie-
benswert und unvergesslich« (Hoffmann 2000: 17) macht, wie es aus Ul-
rich Hoffmanns Aufz hlung in seinem Buch zur Serie hervorgeht:

»Ally ist sexy, aber kompetent. Ally sagt, was sie denkt. Ally denkt, was sie sagt. Ally
hat M nnerprobleme. Ally glaubt aber trotzdem an die Liebe. Ally hat Prinzipien
und h It sich daran. Ally tr gt Schaf-Schlafanz ge. Ally weint, wenn sie einen Fall
verliert. Ally hilft gern. Ally weint, wenn sie nicht helfen kann. Ally hat gern Erfolg. Ally
macht gern Karriere. Ally tr gt gern kurze R cke, und wenn das dem Richter nicht
passt, beschimpft sie ihn als chauvinistisches Schwein : endlich mal eine Feministin
ohne lila Korksandalen. Ally McBeal ist eine moderne Pippi Langstrumpf f r Frauen,
die sich weigern, erwachsen zu werden (findet Der Spiegel ). Ally mag sogar
Georgia, die Frau ihres immer noch geliebten Billy. Ally hasst sich aber daf r, dass
sie sogar Georgia mag. Ally isst Eis gegen Frust. Mit Ally wird Cappuccino-Trinken
sexy! Ally achtet darauf, was sie anhat und wie sie aussieht aber sie stolpert und
stottert, wenn sie unsicher ist. Ally ist wie du und ich blo im Fernsehen« (Hoff-
mann 2000: 17f.).

Meines Erachtens spiegelt diese Auflistung recht gut wider, was Ally
ausmacht. Vor allem verdeutlicht sie die Komplexit t von Ally, die vie-
len Widerspr chlichkeiten, die sie in sich birgt, das Kontinuum zwischen

bersensibilit t und Aggressivit t, in dem sie alles sein kann: schnip-
pisch, freundlich, zickig, boshaft, launisch, gef hlvoll, stark, schwach.
Das Einzige, was ich an der Liste ndern w rde, w re die Abers durch
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Unds zu ersetzen, da es eben nicht nur um Widerspr che geht, sondern
darum, wie frau sie in sich vereinigen und berwinden kann, dass nicht
alles in einem Entweder-oder resultieren muss, sondern dass es viel
fruchtbarer ist, in Unds und Sowohl-als-auchs zu denken und zu leben.
Ally ist, wie Tim Appelo sie beschreibt, eine »eigenwillige Kombination
aus eisernem Willen und willenloser Zerbrechlichkeit« (Appelo 1999: 7).
Dar ber hinaus ist sie »der lebende, wenn auch fiktive Beweis daf r,
dass heutzutage ein weiblicher Fernsehcharakter einen Minirock tragen
und trotzdem mit den M nnern mithalten kann« (ebd.). Aus dieser Logik
des Sowohl-als-auch k nnen wiederum neue Bedeutungen und Diskurse
besonders ber Frausein entstehen und so ein neues Frauenbild ge-
pr gt werden, sozusagen ein »future female subject« wie MacCannell
(2000) es nennt, besonders weil sie nicht in einer hysterischen Position
verharrt. Ally als zuk nftiges weibliches Subjekt ist im Gegensatz zu der
Hysterikerin, f r die sie meistens gehalten wird, nicht ewig hin und her
gerissen zwischen widerspr chlichen und unvereinbaren Positionen, son-
dern sie vermag diese zu berwinden und ist so wirklich wegweisend f r
eine neue weibliche Subjektivit t; und auch f r einen neuen Feminismus,
einen »Feminismus, der Widerspr che mit einschlie t« (Henry 2004:
71), der neue M glichkeiten er ffnet und Ally und Konsorten nicht nur
entweder als eine »bahnbrechende postfeministische Fernsehhymne f r
die neue Frau der 90er« (Svetkey 1998: 22) huldigt oder als einen »gi-
gantischen R ckschritt f r die gesamte Menschheit« (ebd.) verdammt.

ALLY, DIE STADTHYSTERIKERIN

Die gekonnte Darstellung der Komplexit ten, die das postmoderne Leben
vor allem in Bezug auf Geschlecht und Sexualit t pr gen, ist es, womit
die Serie mit ihrem besonderen postmodernen Touch die Zuschauerinnen
fasziniert. Durch die Serie wird das Publikum st ndig dazu aufgefordert,
die Welt aus einer anderen Perspektive zu sehen, sich der Absurdit ten in
ihr bewusst zu werden und offener gegen ber Ver nderungen zu werden.
Als Hauptfigur einer solchen Serie k nnte Ally als eine neurotisch-
hysterische Frau nicht besser gew hlt sein, ist es doch besonders die hy-
sterische Frau, die als Metapher f r eine Realit t, die immer komplexer,
vielf Itiger und verkn pfter, aber auch widerspr chlicher wird, die viele
Sichtweisen zul sst, und sich somit in viele Realit ten aufl st, gesehen
wird. In der Psychoanalyse sieht man Hysterie als etwas typisch Weibli-
ches an und versteht darunter einen »abgespaltenen Geist«, aber nicht im
negativen Sinne, sondern als etwas Kreatives und Intellektuelles (vgl.
Plant 1998: 111f.), was eine neue Sichtweise von Weiblichkeit und Hy-
sterie erlaubt, f r die auch MacCannell (2000) pl diert. F r sie ist die
Hysterikerin eine bahnbrechende Figur auf dem Weg zu einem freien
weiblichen Subjekt und zu einer weiblichen Ethik und Politik, denn »ge-



Stadtneurotikerinnen 81

rade von den Hysterikerinnen, die in ihrer Ausbildung einer gesellschaft-
lichen und geschlechtlich-sexuellen Identit t eingefroren sind, k nnen
wir am meisten lernen« (MacCannell 2000: xviii, Hervorhebung im Ori-
ginal). Besonders aufschlussreich finde ich in diesem Zusammenhang die
Hommage von Anke Engelke, die selbst oft als »deutsche Ally McBeal«
gehandelt wird und sich 1999 im »Spiegel« als begeisterter »Ally
McBeal«-Fan outete, an ihre »Schwester im Geiste, in der sie ihre Fas-
zination f r die Figur der Ally mit der von Pippi Langstrumpf gleichsetz-
te:

»Sie ist eine Fernsehheldin der neuen Art. Eine moderne Pippi Langstrumpf f r
Frauen, die sich weigern, erwachsen zu werden. Sie tut das, wovon wir sonst nur
tr umen und sie macht sich die Welt, widiwidi-wie sie ihr gef lIt (sagt was sie denkt,
bep belt M nner, tr gt vor Gericht viel zu kurze Minir cke) [...] So sitzen wir alle vor
dem Fernseher und k nnen uns erstmals seit unserer Kindheit mit einer Fernsehfi-
gur identifizieren. Damals tr umten wir davon, so patent zu sein wie Laura aus Un-
sere kleine Farm oder so frech wie eben Pippi Langstrumpf. Heute freuen wir uns
dar ber, da wir nicht allein sind und Allys Botschaft uns beruhigt: Neurosen ma-
chen sch n« (Engelke 1999).

Ganz im Gegensatz zu Mary Richards aus der »Mary Tyler Moore
Show, mit der Ally sehr oft verglichen wird, die in ihrer Familie am Ar-
beitsplatz die Rolle der Frau, Mutter und Tochter bernimmt, spielt Ally
»einen kindlichen Charakter, der sich leicht zu emotionalen Ausbr chen
und impulsiven Handlungen hinrei en | sst« (Gagne 2001). Ally verleiht
dieser Sichtweise Ausdruck, wenn sie zugibt, dass sie sich wie »a little
girl playing in an old boys club« f hlt, und im Konferenzraum auf ihrem
Stuhl auf M dchengr e schrumpft, oder wenn sie mit gro en Kinderau-
gen und Schmollmund unter ihrer M tze hervorschaut. Nicht allzu viel
abgewinnen kann Gagne (2001) dieser Entwicklung und auch Bellafante
kritisiert diese Kindlichkeit auf das Sch rfste, wenn sie schreibt: »Femi-
nism has devolved into the silly, having powerful support from popular
culture offering images of grown single women as frazzled, self-ab-
sorbed girls: Ally answers the question Why are your problems so much
bigger than everyone else s? with the earnest response Because they re
mine « (Bellafante 1998). Was man dabei leicht bersehen kann, ist das
Potenzial, das dem Kindlichen und M dchenhaften innewohnt, besonders
in Bezug darauf, dass M dchen in Geschlechterrollen noch nicht (so) ge-
fangen sind wie 30-j hrige Frauen.

Eine Aussage, wie die von Anke Engelke ber Pippi Langstrumpf
und Ally McBeal, | sst sich auch auf die Frauen von »Sex and the City«
umlegen, wenn man bedenkt, dass sie als »lost girls« (vgl. Akass/
McCabe 2004) beschrieben werden, als Anspielung auf die »lost boys«
aus Peter Pan: Buben, die nie erwachsen werden. Sie alle befinden sich
in einer hysterischen Position, da »die Hysterikerin eine Art bisexuelles
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Kind bleibt, aus dem sich dann eine Frau entwickeln soll« (MacCannell
2000: 12), und sie stellen die f r Hysterikerinnen typische Frage »Bin ich
ein Mann oder eine Frau?« (ebd.: 28), auf die sie jedoch keine ad qua-
te und befriedigende Antwort bekommen: »Society says, You are a wo-
man as it situates you as daughter, sister, wife, mother. Your uncon-
scious, responding to the tone in which this assignment is made, says:
I am not! Or, Yes, indeed! Or, Am 1? « (ebd.: 29). Frau kann diese
Zuschreibung annehmen, sie ablehnen, oder sie in Frage stellen. Gesell-
schaftliche und symbolische Zuschreibung k nnen akzeptiert und inter-
nalisiert werden, doch sie m ssen auch nicht mit der individuellen, un-
terbewussten Geschlechtsposition bereinstimmen, was viele in einen
hysterischen Zustand versetzt, hnlich einem Schwebezustand zwischen
vollkommener Ablehnung der symbolischen Ordnung und dem Unter-
werfen unter das symbolische Gesetz. Oft ist dieser Zustand verstanden
als hysterische Krise »in bestimmten Gesellschaften die einzig m gliche
Form von k mpferischem Widerstand« (Russo 1995: 67), um zu einem
neuen Frausein zu gelangen.

Abbildungen 12a und 12b: Pippi Langstrumpf und Pippi Bradshaw

Diesen widerst ndigen Schwebezustand erkennt man nicht nur in Allys
Verhalten, das als hysterisch bewertet werden kann; auch ihr K rper ist
hysterisiert. W hrend sie f r viele einfach nur das g ngige Sch nheits-
ideal repr sentiert, »straff, kleinbusig, schmalh ftig, schlank, schon fast
ausgemergelt« (Bartky 1998: 28), steckt in Bartkys weiterf hrender Be-
schreibung eines allyesken K rpers ein besonders interessanter Aspekt
desselben: »it is a silhouette that seems more appropriate to an adolescent
boy or a newly pubescent girl than to an adult woman« (ebd.). In ihren
Worten steckt die Hysterisierung des androgyn anmutenden K rpers, der
den Schwebezustand zwischen dem K rper eines M dchens und einer
Frau widerspiegelt sowie eine Rebellion gegen kulturell normierte Ge-
schlechtererwartungen, die durch diese ambigu se K rperlichkeit ausge-
dr ckt wird, ganz entsprechend Russos Verst ndnis der weiblichen Hy-
sterikerin: »ungrounded and out of bounds, enacting her pantomime of
anguish and rebellion« (Russo 1995: 9).
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Die neuen Holly Golightlys

Ein sch ner Vergleich | sst sich in diesem Zusammenhang zwischen Fi-
guren wie Ally und Carrie mit dem Charakter der Holly Golightly aus
»Fr hst ck bei Tiffany« ziehen, mit der insbesondere Carrie oft vergli-
chen wird (vgl. Sohn 2002: 22). In Bezug auf Holly betont Douglas, was
das Wichtigste an diesem Role Model ist, n mlich dass sie ein Modell al-
ternativer Weiblichkeit anbietet, Wege aus dem Gef ngnis traditionellen
Frauseins aufzeigt, sich nicht benimmt, wie es sich f r ein M dchen ge-
h rt, dass sie eine eigenst ndige, junge Frau ist, die sich nicht um Kon-
ventionen und Verhaltensregeln f r junge, unverheiratete Frauen schert
und stattdessen ihre eigenen Regeln aufstellt als »erster unwiderstehli-
cher, androgyner und nonkonformistischer weiblicher Charakter« (Dou-
glas 1994: 104), was auch auf Ally und Carrie zutrifft.

Holly feiert die Nacht durch und den Tag schl ft sie durch (nackt
wohlgemerkt). Sie gie t ihre Blumen mit Whiskey, bewahrt ihre Pantof-
fel im K hischrank und das Telefon in einem Koffer auf. Sie f hrt ein
glamour ses Leben, raucht, trinkt, ist alles andere als eine Jungfrau, hat
eine zynische Einstellung gegen ber der Ehe, daf r aber umso mehr
Spa am Shoppen und daran, auf der Feuerleiter Gitarre zu spielen und
zu singen. Carries Aussage »The only thing | ve ever successfully made
in the kitchen is a mess, and several small fires« k nnte eben so gut von
Holly stammen, f r die Kochen ein genauso »unnat rlicher Akt« ist wie
f r Carrie (in der Episode 2.06 »Alles Betrug«). Am besten k nnte man
ihren exzentrischen Charakter als »bewusst unangepasst« (Douglas 1994:
106) beschreiben, besonders was ihre Knabenhaftigkeit (sowohl im Ver-
halten als auch im Aussehen) betrifft, die mit ihr modern wurde. Als Hol-
ly Peppard kennen und lieben lernt, erlebt sie das, was auch Ally und
Carrie nur allzu gut kennen: Das Gef hl der Zerrissenheit zwischen Lie-
be und Unabh ngigkeit und den Wunsch danach, »Holly zu bleiben und
bei Peppard zu bleiben« (ebd.).

Holly, Ally und Carrie symbolisieren mit ihrem Verhalten und Aus-
sehen ganz klar, dass sie noch keine weiblich sexuelle Subjektposition
eingenommen haben und lieber in ihrer hysterischen Position verharren,
anstatt ihren Platz in der symbolischen Ordnung einzunehmen. Das ein-
zige Problem, das sich dabei f r MacCannell (2000) ergibt, ist, dass sie
ohne in die symbolische Ordnung einzutreten, auch keine Stimme in ihr
besitzen, somit auch keine M glichkeit, an ihr teilzuhaben und sie zu
ver ndern. Auch wenn wir in einer Zeit leben, in der hysterische Positio-
nen berwiegen, sollte man nicht einer hysterischer Position verhaftet
bleiben, sondern sie berwinden. Dies sollte aber nicht in Patriarchat
oder Femininit t m nden, sondern in einer Gesellschaft, in der Frauen
Subjektivit t erlangen k nnen: »Only if we can get to the point where we
can begin to attribute a subject to the woman, an ethical subject, will we
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have a guide not only to hysteria, but through hysteria to the future fe-
male subject« (MacCannell 2000: 32, Hervorhebung im Original).

Am Rande des Wahnsinns

In der Episode 1.05 »One Hundred Tears Away« sagt Elaine ber Ally:
»She s two thirds of a Rice Krispie Treat. She s already snapped, and
crackled, and she s ready for the final pop«. Mit anderen Worten: Sie ist
reif f r die Klapsm hle. Ally befindet sich wie Bridget Jones in der Fort-
setzung von »Schokolade zum Fr hst ck« »am Rande des Wahnsinns«
und somit auch an einem Grenzort zwischen Normalit t und Wahnsinn,
an dem eine neue Ordnung entstehen kann, neue Bedeutungen und auch
neue Identit ten; eine dritte M glichkeit neben den Dichotomien, auf de-
nen unsere Gesellschaft sonst beruht, ganz im Sinne eines »Thirding-as-
Othering« (Hipfl 2004: 44), das als eine wohl gezielte »postmoderne,
poststrukturalistische, feministische und postkoloniale Kritik an der bin -
ren Logik des Denkens der Moderne« (ebd.) angesehen wird. bertragen
auf die Gender Studies und deren Anliegen, alternative Geschlechtsent-
w rfe ausfindig zu machen, kann man Ally im Sinne dieses »Thirding-
as-Othering« als eine dritte M glichkeit neben den zwei Geschlechtern
sehen. Sie ist dabei nicht nur das Andere in Beziehung zu dem m nnli-
chen Universal, sondern etwas radikal anderes.

Durch das Thematisieren von Widerspr chlichkeiten wird die kultu-

relle Konstruiertheit von nat rlich scheinenden Kategorien wie Normali-
t t und Weiblichkeit aufgedeckt, meistens indem sie ad absurdum ge-
f hrt werden. Ally stellt jegliche Form von Normalit t in Frage sowie die
vermeintlichen Idealbilder von Mann- und Frausein. Ganz im Sinne des
doing gender -Konzepts zeigt Ally, dass Geschlecht und Geschlechts-
identit t, Weiblichkeit und M nnlichkeit kulturelle Konstrukte sind, die
durch unser eigenes Handeln immer wieder in einer bestimmten Form
reproduziert werden; dass sie keine fixen Kategorien sind und damit auch
um die Bedeutung von Weiblichkeit und weiblicher Identit t st ndig ge-
k mpft wird. Hollows schlie t sich dieser Sicht an, wenn sie schreibt,
»was es bedeutet, eine Frau zu sein, ist nichts auf alle Zeit Festgelegtes,
sondern etwas, dessen Bedeutung st ndig Ver nderungen und Neuaus-
handlungen unterworfen ist« (Hollows 2000: 33f.).

Einen weiteren Ankn pfungspunkt f r subversive Weiblichkeit
auch eng verbunden mit den verr ckten bzw. verr ckenden Sichtweisen
und weiblichen Exzessen bietet dabei Katja Kullmanns abschlie ender
Seelenstriptease in »Generation Ally«, der mit der Offenbarung »ich has-
se Ally McBeal« (Kullmann 2002: 217) endet. Wenn dieser Aussage
Glauben geschenkt werden darf, so stellt sich die Frage, woher dieser
Hass r hrt. Wahrscheinlich m chte sie selbst nicht eine Frau wie Bridget,
Anke Engelke oder Ally sein, die »wie einsame W Ife in der urbanen
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Pr rie« (ebd.: 212) leben und kI glich versuchen, weiblich zu sein: »Al-
les was an Weiblichkeit f r sie brigbleibt, sind hysterische Gef hlsaus-
br che, abgebrochene Fingern gel, das richtige Outfit zum falschen An-
lass, Rotweinflecken auf der Bluse, peinliche Versprecher, die Panik, zu
alt f r ein Kind zu sein, das Werben um den Mann als solchen und im-
mer und immer wieder Eiscreme« (ebd.).

Besonderes Augenmerk sollte auch hier auf das Hysterische gerichtet
sein, in dem alle Neurosen kulminieren und welches sich in erster Linie
auf den Versuch, weiblich zu sein, bezieht, der jedoch kI glich scheitert

ein weiteres Indiz f r die Performativit t von Weiblichkeit, die sich
jeglicher essenzialistischer Instanz entzieht. Indessen verk rpert Ally f r
Millman alle »seven-dwarves-of-stupid-female stereotypes performance
(ditsy, needy, mopey, wimpy, flighty, sassy and self-sabotaging)« (Mill-
man 1997). Doch obgleich Millman selbst den performativen Aspekt an-
spricht, scheint sie ihn jedoch nicht zu erkennen, ebenso wenig wie die
eingeschriebenen St rungen in diese Stereotypen, die mit ironischer

bertreibung und Parodie einhergehen. Indem durch die in Ally gezeig-
ten bertreibungen und berzeichnungen (weiblichen Exzesse) der Kon-
struktionsaspekt von Geschlechtlichkeit sichtbar wird, werden gleichzei-
tig auch die eigene Mitwirkung und die damit verbundene Ver nderbar-
keit betont, worin auch die Handlungsf higkeit f r Subjekte liegt. Durch
ihre eigene »subversive Wiederholung« von Geschlechtsidentit t kann
Ally zu subversivem Handeln anregen, was auch von ihren Fans im eige-
nen Leben umgesetzt wird, vor allem wenn sie sich fragen »Was w rde
Ally tun?«.

ALLYCRY

Ein McBealismus ist besonders symptomatisch f r die Konstruktion von
Weiblichkeit und den Umgang mit Geschlechterstereotypen in »Ally
McBeal«: »We are women, we have double standards to live up to« (Ally
in 1.12 »Cro-Magnon«). Kommentiert wird diese Aussage wie auch die
Serie selbst von Bordo in »The Male Body« auf diese Weise: »The show
itself is dedicated to blasting those double standards to pieces when the
mood strikes it and keeping gender very, very traditional when that
suits it« (Bordo 1999: 31). Meines Erachtens ist solch eine Aussage kei-
neswegs ein Beweis daf r, dass »Ally McBeal« Sexismus akzeptiert, wie
es Gagne (2001) der Serie vorwirft. Eine Serie wie »Ally McBeal« gibt
laut Gagne zwar vor, »traditionellen Geschlechterrollen und Erwartungen
zu entkommen, w hrend es sie in Wirklichkeit reproduziert« (ebd.).
Meiner Meinung nach beruht die besondere Qualit t von »Ally
McBeal« gerade darauf, dass sie eben nicht mit dem erhobenen Zeigefin-
ger Sexismus auf den Leibe r cken m chte, sondern durch das augen-
scheinliche Akzeptieren solcher stereotypen Ansichten, das enth IIt, was
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hinter ihnen steckt, n mlich die in ihnen versteckten, patriarchalen Ideo-
logien. Obgleich diese nun verst rkt, verschoben oder vollkommen ver-
ndert werden, so ist es doch immer eine Form von Kritik und Dekon-
struktion, der st ndige Versuch, zu zeigen, dass Geschlecht (sowohl das
soziale als auch das biologische) nichts als ein gesellschaftliches und kul-
turelles Konstrukt ist, welches sich in einem st ndigen Fluss und einem
Prozess der Wandlung befindet. Durch  bertreibung und  berzeichnung
von Stereotypen kreiert die Serie eine Art von Hyperrealit t, die all diese
Konstrukte absurd erscheinen | sst und ihre K nstlichkeit enth 1lt, wobei
die K nstlichkeit des Mediums selbst noch einmal zur Wahrnehmung des
surrealistischen Charakters der konstruierten Realit t beitr gt.

Anstatt Feminismus zu verw ssern und das Patriarchat eher zu st t-
zen als es zu unterwandern  als »die Fantasie, die ein m nnlicher Produ-
zent von Feminismus hat« (Shalit 1998: 30), in der es lediglich zu kos-
metischen Ver nderungen kommt, ohne dass dabei die heteronormative
Geschlechterordnung ver ndert wird , st rt und subvertiert ein mediales
Produkte wie »Ally McBeal« auf seine ironische und parodistische Art
jegliche lllusion von selbstverst ndlich gewordener Nat rlichkeit, Nor-
malit t und Unver nderbarkeit von Geschlecht. Alles in allem ist die Se-
rie, ihre Inhalte und Charaktere, ein cleverer feministischer Scherz, wozu
ein kurzer Dialog zwischen John und Richard (Allys Arbeitgeber) sehr
gut passt:

JOHN: Are we a joke to the outside world?
RICHARD: The outside world just doesn t get the joke. Fishism.
(1.20 »The Inmates)

F r diejenigen, die den Witz verstehen, ist die Serie ein wahrlicher Ge-
niestreich an feministischem Humor, der sich vor allem im feministi-
schen Camp manifestiert  wie einleitend schon bei dem Film »Tank
Girl« kurz er rtert. Eine Strategie, die dabei besonders zum Tragen
kommt, ist die der Mimikry, eng verwandt mit der Hysterie, in der frau
ganz bewusst eine weibliche Position einnimmt: »One must assume the
feminine role deliberately. Which means already to convert a form of
subordination into an affirmation, and thus to begin to thwart it« (Iriga-
ray 1985: 76). In dem mimetischen Prozess der Maskerade werden die
Bedeutungen, die der Frau zugeschrieben sind, aufs Neue aufgegriffen,
um dann ganz neu angeeignet zu werden und neue Bedeutungen entste-
hen zu lassen, w hrend eine Fragmentierung von Weiblichkeit sowie
deren Entnaturalisierung und Deessenzialisierung bewirkt wird. Auf
diese Weise verhindert man durch das bewusste Maskieren sowohl das
Einnehmen einer m nnlichen Subjektposition, mit der man das patriar-
chale System st rken w rde anstatt es zu unterwandern, als auch das An-
nehmen einer bereits von M nnern vorgezeichneten Art des Frauseins
(vgl. Whitford 1991: 8). »To play with mimesis is thus, for a woman, to



Stadtneurotikerinnen 87

try to recover the place of her exploitation by discourse, without allowing
herself to be simply reduced to it« (Irigaray 1985: 76).

Was damit auch eng verbunden ist, ist eine Art disruptiver Exzess.
Die St rung des patriarchalen Systems geschieht dabei jedoch nicht
durch die Frage danach, was es bedeutet, eine Frau zu sein, wie Frauen
darin definiert sind, sondern durch das absichtliche Wiederholen dieser
Definitionen, womit auch eine Neuinterpretation derselben einhergeht
(vgl. Irigaray 1985: 78). Ganz stark erinnert diese Sichtweise an Butlers
Konzept der »subversiven Wiederholung«, bei dem ebenso die Wieder-
holung als potenziell st rendes Element im Vordergrund steht, ein hy-
perbolisches  ber-Ausagieren, das bei Irigaray als exzessive Weiblich-
keit zu finden ist. Anwendung findet diese Form des Exzesses im femini-
stischen Camp, in dem Weiblichkeit als Maskerade betont wird und wo-
bei die » berzeichnungen der karnevalesken Maskerade zumindest ein
erstes Ausagieren der weiblichen Dilemmas andeuten« (Russo 1995: 71),
mit denen Frauen wie Ally und Carrie zu k mpfen haben.

Eine Ally ist eine Ally ist eine Ally

Was das feministische Dilemma betrifft, mit dem Figuren wie Ally uns
konfrontieren (vgl. Moseley/Read 2002) und welches sich mit Millman
(1997) in der Frage »Ally McBeal: Woman of the 90s or Retro Air-
head?« zusammenfassend formulieren | sst, bietet meines Erachtens fe-
ministischer Camp den einzigen wirklichen Ausweg aus dieser Sackgas-
se.

Allein schon die Karikatur von Ally McBeal bietet zusammen mit
dem Original eine M glichkeit, hinter Allys Janusgesicht zu blicken.
Wir haben es hier n mlich nicht, wie es auf den ersten Blick vielleicht
scheinen mag, mit einem Original und seiner karikierten Kopie zu tun,
sondern vielmehr mit einer Kopie einer Kopie, die selbst jeglichen Origi-
nals entbehrt. Ally selbst ist schon die Karikatur einer Karikatur, die
Parodie einer Parodie, entsprechend dem butlerschen Verst ndnis von
Geschlecht und in Allys Fall von Weiblichkeit, die die Parodie der Paro-
die ist.

L.S. Kims Vorwurf an Ally ist, dass sie einen »falschen Feminis-
mus« vertritt, da sie sich ob ihrer Tr umereien der Konstruiertheit und
Performativit t ihrer Weiblichkeit nicht bewusst (genug), f rmlich blind
gegen ber ihr ist, w hrend die Frauen von »Sex and the City« einen viel
sch rferen Blick f r die anderen und auch f r sich selbst besitzen (vgl.
Kim 2001: 324), und diese sich so auch der M glichkeiten der »subver-
siven Wiederholung« viel bewusster sind. So sinniert Carrie in einer Fol-
ge etwa: »Vielleicht waren wir alle Schauspieler, ein Leben lang« (6.05
»Licht, Kamera, Beziehung«), ganz im Sinne einer Theorie der Mimesis
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Mimesis und des Spielens von Geschlechterrollen, wie sie Cornell aus-
f hrt:

»Miming not only implies mirroring but as enactment it is also a parody of what it mir-
rors. Miming always carries within it a moment of parody of what it mirrors. Such en-
actments are identifications in a dual sense. We can never know the levels to which
we have internalized and identified ourselves with the available images of Woman.
Unconscious identifications operate at such a deep level that we cannot separate
ourselves from them. But when we enact an identification of one of the positions im-
posed upon by the fantasies and images of femininity we also stage the production
of that image and that fantasy. By doing so, we create a distance from it and expose
the gap between the fantasy and the complexity of actual women. Paradoxically, an
enactment of the mimetic identification stages an identification so as to resist the
stereotype associated with the image. The very lack of a fixed signified for Woman
means that this sliding between the positionings of femininity is always possible«
(Cornell 1995: 97, Hervorhebung im Original).

Abbildungen 13a und 13b: Karikatur und Original?

Ich denke allerdings, dass das bei Ally auch der Fall ist, wenn vielleicht
auch nicht so ausgepr gt wie in »Sex and the City«. Auf jeden Fall ist
dies jedoch f r die Fans erkennbar, wenn sie dieses Charakteristikum,
n mlich ihr »Verr cktsein, als jenes angeben, das Ally f r sie ausmacht,
was sie liebenswert macht, zu einer Figur, mit der frau sich gerne identi-
fiziert; w hrend dieser Umstand f r Anti-Fans unwahrnehmbar ist, viel-
leicht gerade weil sie ihre eigenen Neurosen nicht sehen.

Ein interessantes Beispiel daf r ist die Schauspielerin Holly Marie
Combs, wenn sie den Trend folgenderma en kommentiert: »It scares me
with Felicity and Ally McBeal [...] It is like the most popular women
on TV are in desperate need of a therapist« (zit. in Sylvester 1998). Da-
bei scheint sie ganz zu verdr ngen, dass ihr eigener Charakter, die Hexe
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Piper Halliwell in der Serie »Charmed«, genau so eine Frau ist. Im Ver-
gleich zu ihren drei Schwestern ist Piper diejenige, die einem gesell-
schaftlichen Ideal von Weiblichkeit hinterher hechelt und dem Wunsch
vom Having it all am st rksten verhaftet ist, immer hin und her gerissen
zwischen ihrem Wunsch, normal zu sein (Gesch ftsfrau, Ehefrau, Mut-
ter), und ihren Pflichten als Hexe. Sie will alles, findet sich am schwer-
sten mit den dabei entstehenden Widerspr chen und Unvereinbarkeiten
ab und muss schlussendlich einsehen, dass sie nicht alles haben kann.
W hrend sie in der Charmed-Folge 4.07 »Hirngespinste« sogar in einer
psychiatrischen Anstalt landet (!) und zeigt, wie n tig sie psychiatrische
Hilfe hat, verk rpern ihre j ngeren Schwestern Phoebe und Paige die
n chste Generation, die Post-»Ally«-Generation, die es geschafft hat, f r
sich eine Balance zu finden, die in der Ambivalenz f rmlich aufgehen,
ihre Identit t in dieser Ambivalenz finden, sich ber Ambiguit t definie-
ren, Widerspr che als einen Teil ihrer selbst anerkennen und ihre St rke
aus ihnen sch pfen.

Keri Russell, die Schauspielerin, die Felicity verk rpert, gibt zu, dass
ihr Charakter neurotisch ist. Sie r umt jedoch ein, dass es das Gro artige
an ihrem Charakter ist, dass ihr Intellekt und ihre Vernunft sie immer
wieder auf den Boden zur ckholen und sie einer verr ckten Situation
Herr werden kann, indem sie sich sagt: »I m acting like a freak and |
know that, but I want you to know that | know that« (zit. in Sylvester
1998). Sich der Performanz von Weiblichkeit (in diesem Fall gleichge-
setzt mit neurotischer Verr cktheit) bewusst zu sein, darin liegt ihr Er-
folgsrezept und ihr wahrer Feminismus.

F r viele ist Ally McBeal der Inbegriff von Femininit t und auf den
ersten Blick mag dies wirklich so wirken. Sie ist schon beinahe ultra-
feminin gezeichnet und verk rpert all das, was gemeinhin als weiblich
angesehen wird (sie weint schnell, ist sehr gef hlsbetont, leicht beein-
flusshar, immer nahe einer Krise, verletzlich, hilflos, abh ngig, unsicher
und schwach). Sie ist nicht nur die Parodie einer Frau, sondern schon ei-
ne Parodie der Parodie selbst, wie es f r Camp nur allzu typisch ist. In
1.17 »Theme of Life« verleiht Ally ihrer Angst davor Ausdruck, als
Heuchlerin (fraud) entlarvt zu werden. Sie bezieht sich dabei zwar in er-
ster Linie auf ihre F higkeiten als Anw Itin, doch eine Aussage wie diese
k nnte auch als Indiz daf r gewertet werden, dass sie sich der Konstru-
iertheit ihrer Weiblichkeit sehr wohl bewusst ist, ebenso wenn sie betont,
dass sie kein »Stepford Girl« ist (also nicht wie »Die Frauen von
Stepford« auf Weiblichkeit  Subordination, Sch nheit, Selbstlosigkeit
umprogrammiert ist).

Trotz oder besser gesagt gerade aufgrund ihrer (stereo)typisch femi-
ninen Charakteristika kommt es immer wieder zu Br chen mit und in ih-
rer Weiblichkeit (am augenscheinlichsten beim Stolpern und Hinfallen
zu bemerken), an denen die Maskerade der Weiblichkeit br chig und ihre
Konstruiertheit enth 1t wird; also immer dann, wenn sie kI glich schei-
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tert, weiblich zu sein (vgl. Kullmann 2002: 212). Sehr erhellend ist an
dieser Stelle ein Vergleich mit Murphy Brown, die uns ebenfalls ganz
besondere Einblicke in die Konstruktion von Weiblichkeit gew hrt, an-
hand derer sich die Diskrepanz zu Ally sehr gut herausarbeiten | ss, um
damit wiederum Allys ganz besondere Art von (Post)Feminismus in
Kontrast zu Murphy Browns Postfeminismus zu veranschaulichen.

Eine Figur wie Murphy Brown zeigt, dem Zeitgeist des Backlash
entsprechend, dass Frauen in der m nnlichen Berufswelt nur dann erfolg-
reich sein k nnen, wenn sie bildlich gesehen zu M nnern werden, d.h.
wenn sie sich m nnlichen Spielregeln anpassen und m nnlich konnotier-
te Eigenschaften wie Aggressivit t, Konkurrenzdenken, Skrupellosigkeit,
Gef hllosigkeit, Egoismus annehmen. All dies ist in Murphy Brown zu
finden, angefangen bei ihrem Namen (Murphy), der nicht traditionell
weiblich ist und eher auf einen m nnlichen Tr ger hindeutet, ber ihr
entfeminisiertes Aussehen (m nnlicher Kleidungsstil, dezentes Make-up)
und Auftreten (starke physische Pr senz, aggressiver Kommunikations-
stil, Sarkasmus, Selbstbewusstsein, R cksichtslosigkeit gegen ber ande-
ren, deren Meinungen und Gef hlen). All diese Attribute tragen aber
nicht nur zu ihrem professionellen Erfolg bei, sondern vielmehr auch zu
ihrem Erfolg als Sitcom-Charakter: »The humor attached to her character
is derived from the incongruity of these characteristics in a woman [...]
Murphy is funny because she consistently acts as we do not expect a
woman to act« (Dow 1996: 142). Aus dieser lronie resultiert der Humor,
aber auch, was f r eine feministische Evaluation der Serie noch viel
wichtiger sein d rfte (was Dow in ihrer Analyse jedoch nicht so sieht),
die M glichkeit, die Konstruktion von Geschlecht zu betonen und die
Absurdit t konventioneller Erwartungen an Frauen und Frausein zu un-
terstreichen. In Abw gung dazu resultiert bei Ally der Humor nicht un-
bedingt, wenn auch manchmal daraus, dass sie sich nicht so verh It, wie
man es von Frauen erwarten w rde, sondern vielmehr daraus, dass sie
sich zu sehr so verh It, wie man es von einer Frau erwartet.

WEIBLICHE ALLYTYPEN

Nahezu alle Stereotypen und Archetypen von Frausein  Lolita, Geisha,
Rapunzel sind bei »Ally McBeal« in komprimierter Art zu finden, mit
Ally als Lolita, mit einem kindlichen, fast knabenhaften K rper und mit
gro en, unschuldigen Augen, die doch eine unleugbare Sinnlichkeit aus-
strahlen; mit Nelle als Rapunzel, mit den langen, blonden Haaren, denen
kein Mann widerstehen kann; mit Georgia als Barbie und Renee als
schwarze Frau mit einem unstillbaren sexuellen Verlangen. Besonders
wichtig hierbei ist jedoch, dass all diese Klischees und Fantasien nicht
einfach aus einer verstaubten Schublade hervorgeholt und wieder ver-
wendet, sondern immer wieder problematisiert und subvertiert werden
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und so ihre Konstruiertheit betont wird. F r Gagne (2001) erinnert die
Darstellung von Renee an die zur Sklavenzeit herrschenden Ideologien
und Vorstellungen von schwarzen Frauen, doch entgegen dieser Ideolo-
gie ist sie vielmehr eine selbstbewusste und unabh ngige Frau, die auch
eine sehr sinnliche Seite besitzt und eine starke sexuelle Wirkung auf
M nner aus bt, derer sie sich nur allzu bewusst ist und die sie auch zu ih-
ren Gunsten einzusetzen versteht, wobei sie Verf hrung mit Unabh n-
gigkeit kombiniert, und stolz darauf ist.

Ebenso stolz ist Elaine Vassal, Allys tratschende und klatschende
Sekret rin und typische, blonde Sexbombe, auf ihre sexuelle Wirkung.
Wie Renee entschuldigt und rechtfertigt sich auch Elaine nicht f r ihr
reges Sexleben, sondern bezeichnet sich selbst voll Stolz als Schlampe :
»By embracing the term slut , Elaine denies its negative connotations
and recasts the word in the same celebratory frame accorded to men with
active sex lives, a strategy that represents her liberation from the sexual
repression of women inherent in patriarchy [...] her embracing the term
slut rejects patriarchal constructions of female sexuality« (Cooper
2001).

Was von vielen als sexistisch und degradierend ausgelegt werden
w rde, als ein chauvinistischer Diskurs ber Geschlecht und weibliche
Sexualit t, ist zugleich eine Art des Widerstands, in dem herk mmliche
Zuschreibungen abgelehnt und unterwandert werden.

Feminin genug?

Wenn man Barbie als Ma stab f r Weiblichkeit heranzieht, dann ist Ally
wohl Skipper und Georgia daf r eine fleischgewordene, lebensgro e
Barbiepuppe (wie die beiden von Caroline Poop in 1.09 »Rohrkrepierer«
bezeichnet werden). Georgias Gef hle in dieser Beziehung sind jedoch
mehr als zwiesp ltig: Sie empfindet so eine Bezeichnung zwar als belei-
digend, doch im selben Atemzug gesteht sie, dass sie sich ber ihr Aus-
sehen definiert und unter einem »Spieglein, Spieglein an der Wand«-
Komplex leidet, was bedeutet, dass sie die Sch nste von allen sein m ch-
te und am Boden zerst rt ist, wenn eine sch nere Frau auf der Bildfl che
erscheint (wie etwa bei Nelles Erscheinen in 2.03 »Original und F I-
schung«). Doch noch viel mehr als sie darunter leidet, scheint sie darun-
ter zu leiden, auf ihr ~u eres reduziert zu werden und so entschlie t sie
sich auch dazu, ihre langen, blonden Haare abzuschneiden und damit ein
feministisches Zeichen zu setzen (ganz wie bei »Felicity«, die ihre lange
Lockenm hne abschneidet, als Zeichen f r ihre Unabh ngigkeit und
Selbstst ndigkeit, nachdem sie sich von ihrer High School-Liebe getrennt
hat).

Am ironischsten dekonstruiert Georgia ihre Weiblichkeit mit der
Frage »Feminin genug?«, der folgende Ereignisse vorausgingen: Billy,
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Georgias Ehemann, mutiert im Laufe der Serie (vor allem in der dritten
Staffel) immer mehr zu einem chauvinistischen Macho, was ihm beson-
ders von Renee ganz unverbl mt vorgeworfen wird, wenn sie ihn als
»male chauvinist pig« (3.02 »Buried Pleasures«) bezeichnet. Aufgrund
dieser Anschuldigung besucht Billy eine Selbsthilfegruppe f r chauvini-
stische M nner, in der er lernen soll, Frauen mit Respekt zu behandeln
und sie als gleichwertig anzusehen. Bei seinem ersten Treffen gesteht
Billy, dass er Frauen zwar respektiert, dass er f r Gleichberechtigung ist,
aber nicht wenn es um seine eigene Ehefrau geht. Bei ihr duldet er all
diese feministischen Errungenschaften keineswegs. Sie soll bei der Ar-
beit keine sexy Kleider tragen und sie soll auch nicht Partnerin in der
Kanzlei werden. Am besten sollte sie gar nicht arbeiten, sondern zu Hau-
se bleiben, warten bis er von der Arbeit nach Hause kommt und ihn dann
verg ttern. Doch dieser Schuss geht nach hinten los. Als Billy zu einer
der n chsten Sitzungen Richard Fish mitnimmt, ist er von seiner beherz-
ten Ansprache, Chauvinismus zu zelebrieren, so inspiriert, dass er Geor-
gia von seinem »newfound inner chauvinist« unterrichtet. Seine neue At-
tit de beinhaltet, dass Georgia ein Hausm tterchen sein soll, das nie zu-
nimmt, immer zu seiner (sexuellen) Verf gung steht und ihn anbetet
(3.03 »Showtime«). lhrer Meinung zu Billys neuen Ansichten verleiht
Georgia im Gegenzug mit einigen Fu kicks Ausdruck, die ihn durch die
ganze Unisex-Toilette bugsieren. F r den am Boden liegenden Billy hat
sie nur noch eine Frage brig: »Feminin genug?« (Georgia in 3.03
»Showtime).

Kaffee oder Tee?

Auch Nelle Porter wei um ihre Wirkung auf Frauen wie auch auf M n-
ner. Sie kann einerseits sehr anziehend wirken, aber gleichzeitig auch
durchaus bedrohlich. Sie ist bekannt als die »eiskalte Nelle«, was be-
zeichnend ist f r ihre emotionale K lte, die es ihr erlaubt, berechnend
und skrupellos zu agieren. Sie ist eine so genannte »Femokratin«, eine
neue Gattung Frau, »die den Feminismus zum Vorantreiben ihrer beruf-
lichen Karriere nutzt« (Kemp/Squires 1997: 4). Eine der bekanntesten
Beispiele aus der Popul rkultur f r Femokratinnen w re neben Nelle
Porter aus »Ally McBeal« Demi Moore im Film »Enth llung«, die Anti-
diskriminierungsgesetze und sexuelle Bel stigung als systematische Op-
tion, um Karriere zu machen und m nnliche Konkurrenten aus dem Ren-
nen zu schicken, nutzen. ~hnliches gilt f r Ling Woo, die im Vergleich
zu ihrer besten Freundin Nelle zwar gleich attraktiv, intelligent und
selbstbewusst ist, zudem aber auch boshaft, w tend und aggressiv. Sie ist
hemmungslos ehrlich, spricht alles aus, was sie sich denkt ohne R ck-
sicht auf Verluste und vor allem ohne jegliche R cksicht auf politische
Korrektheit.
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Was bei beiden von gr ter Brisanz ist, ist ihre augenscheinliche
Femininit t (ihr Aussehen, ihr Make-up, ihre Kleidung), die sich jedoch
wie bei keiner der anderen weiblichen Serienfiguren als buchst bliche
Maske entpuppt. So ist auch Nelles Frage »Kaffee oder Tee?« und das
dazu passende Stewardessenoutfit zu verstehen, das in einer ihrer ersten
Episoden tr gt und mit dem sie ganz bewusst mit einer m nnlichen
Wunschfantasie von Weiblichkeit spielt. Beide tragen Weiblichkeit wie
ein Maske, die sie aufsetzen, um sich Zutritt zur Gesellschaft zu ver-
schaffen, um in der Gesellschaft anerkannt zu werden und ihre Ziele in
ihr zu erreichen. Kaum berraschend, dass es eines von Lings beeindruk-
kendsten Talenten ist, Emotionen vorzut uschen, vor allem auf Kom-
mando zu weinen.

Im Sinne von m nnlichen Fantasien rangiert Ling, so Chisun Lee in
»The Ling Thing, sicherlich als eine der beliebtesten, neo-orientalisti-
schen Masturbationsfantasien von M nnern, die den visuellen »Cunni-
Lingus«, den ihnen Ling Woche f r Woche bietet, genie en (vgl. Lee).
Doch eine wichtige Frage dabei ist, in wieweit sie diese Fantasien wirk-
lich befriedigt. Wie Song Liling in Cronenbergs Film »M Butterfly« (vgl.
de Lauretis 1999) ist sich Ling ber die Fantasien, die mit »Madame But-
terfly« und asiatischen Frauen verbunden werden, im Klaren und spielt
bewusst mit ihnen. Somit ist sie kein passives Opfer oder Objekt der Fan-
tasie, sondern das bewusste Subjekt einer Fantasie, die auf dem traditio-
nellen Rollenklischee der unterw rfigen, stillen und gleichzeitig sehr
sinnlichen und sexuell reizvollen Geisha basiert. Schon hier bricht Ling
mit dem typischen Rollenbild, da sie keineswegs unterw rfig ist, daf r
aber umso sinnlicher und dabei immer die Macht betont, die mit ihrer
Sexualisierung und den damit verbundenen Fantasien einhergeht. Mit ih-
ren sexuellen Reizen bt Ling Macht ber M nner aus, verf hrt, manipu-
liert und kontrolliert sie, und sie ist damit in guter Gesellschaft, da man
sie im Kontext einer mindestens 100-j hrigen Geschichte der Sexualisie-
rung von asiatischen Frauen verorten kann, aus dem sie jedoch gleichzei-
tig heraustritt; eben weil sich »die Stereotype durch ihre Exzessivit t
selbst subvertiert« (Lee). Im Klischee der Geisha selbst und besonders in
der berzeichnung eines Charakters wie Ling liegt das Potenzial der
Subversion.

Eine weitere Fantasie, die mit Ling in Verbindung gebracht werden
kann, ist die der »Dragon Lady, eine eiskalte B sewichtin, die knurrt,
die mit ihrer scharfen Zunge und ihren stechenden Blicken t ten k nnte
und deren Erscheinen in der Serie passenderweise mit der Musik der b -
sen Hexe aus dem »Zauberer von Oz« angek ndigt wird. Doch auch hier
entspricht Ling nicht zur G nze dem Klischee der Drachenlady und
formt sie entsprechend ihren eigenen Vorstellungen:

»Clawed dragon lady might be out, but style queens with sharp tongues and sharp
wardrobes are very in. And Ling Woo is definitely all these things and more. She is
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incredibly intelligent and never seems to have any failures or mishaps. She wears
sharp designer outfits and has a tongue to match to a point where she is considered
a bitch by the other characters in the sitcom. She definitely fits the role of a dragon
lady who says what she wants to say and is completely unemotional and inattentive
to other people s emotional needs. And she is also very sexual, whether or not it is
the image of sexual tension that she radiates or the actual act of sexuality, she is full
of sexual energy« (Ko).

Sowohl in der Fantasie der Geisha als auch in der der Drachenlady, die
Ling in sich vereint, lassen sich erm chtigende und befreiende Fantasien
f r Frauen entdecken. Viele Frauen w nschen sich, ihre innere Ling zu
finden und Lucy Liu kann das nur allzu gut nachvollziehen, wenn sie das
Spielen ihrer Rolle als Ling als befreiend beschreibt und bewundernd
kommentiert:

»What it is, is that she s very forward and blunt and up front about her feelings, and
she doesnt apologize for anything that she does or says. And | think thats very un-
usual, especially for women, who always feel like in some ways they have to [...] you
know, be a certain way, do a certain thing. | think her character basically [...] demol-
ishes all of these ideals and social foundations that have been around since the be-
ginning of time« (zit. in Appelo 1999: 58f.).

Dabei spricht sie sicherlich im Namen vieler asiatischer und nicht asiati-
scher Frauen, die ihre Rolle eben so empfinden. Ling ist viel mehr als ei-
ne rein m nnliche Fantasie, sondern spricht neben Ally die Fantasien von
Frauen am meisten an, besonders durch ihre R cksichtslosigkeit, ihre
Boshaftigkeit, ihr Selbstbewusstsein und Unabh ngigkeit. Ling ist Dra-
gonlady, campy Geisha mit transiger Federnboa und Drag King-Twist-
meisterin in einem. Dar ber hinaus verwandelt sie sich in der Episode
3.13 »Engel und Himmelshoote« sogar f r einen kurzen Augenblick in
das Alien aus »Alien« und verk rpert auf diese Weise exzessives Frau-
sein und weibliche Monstrosit t.

Ally existiert nicht

F r Gagne stellt der »Mangel an einer lebbaren Alternative zum alther-
gebrachten Geschlechtsparadigma« (Gagne 2001) das wohl gr te Man-
ko der Serie aus feministischer Sicht dar. Was sie dabei jedoch nicht zu
bedenken scheint, ist das breite Spektrum der Frauen in der Serie neben
Ally selbst.

Zusammen mit Ally verk rpern Nelle, Ling, Georgia, Renee und
Elaine »das Geschlecht, das nicht eins ist« und betonen so die Vielzahl
von m glichen Weiblichkeiten, womit eine Verweigerung von jeglicher
Fixierung einhergeht. Unterstrichen wird so, in Anlehnung an lIrigaray,
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weibliche Vielf Itigkeit und Komplexit t. Die Frau existiert bei Ally
nicht, da man die weiblichen Charaktere nicht auf eine einzige, uni-
verselle Art von Weiblichkeit reduzieren kann. Gleichzeitig sind sie nicht
allein im Sinne von Negativit t, Abwesenheit und Mangel im Unter-
schied zum m nnlichen Geschlecht und seiner universalen, phallischen
Macht zu definieren, als das andere zum Universal des Mannes, als sein
Spiegel, sondern sie k nnen sich aus dieser Spiegelbeziehung befreien,
besonders wenn man ihre radikale Andersheit bedenkt und sie in ihrer
Pluralit t und Vielfalt wahrnimmt.

Abbildungen 14a - e: Nelle Porter, Ling Woo, Georgia Thomas, Renee Radick,
Elaine Vassal

In ihrer Mannigfaltigkeit pr sentieren sie eine L sung f r das »women s
room problem« (Halberstam 1998: 27), wie es bei Halberstam zu finden
ist und welches f r sie »ein Beleg f r die Vielf Itigkeit innerhalb der
scheinbar so einheitlichen Kategorie Frau darstellt« (ebd.). Besonders
passend zu dieser Thematik ist auch das ebenfalls von Halberstam ange-
sprochene »bathroom problem«, das bei »Ally McBeal« mit der Unisex-
Toilette, einer der bemerkenswertesten Innovationen der Serie, am her-
ausragendsten thematisiert wird. In »Female Masculinity« wird das so
genannte »bathroom problem« von Halberstam wie folgt beschrieben:

»If gender has been so thoroughly defamiliarized, in other words, why do we not
have multiple gender options, multiple gender categories, and real-life nonmale and
nonfemale options for embodiment and identification? In a way, gender s very flexi-
bility and seeming fluidity is precisely what allows dimorphic gender to hold sway.
Because so few people actually match any given community standards for male and
female, in other words, gender can be imprecise and therefore multiply relayed
through a solidly binary system. At the same time, because the definitional bounda-
ries of male and female are so elastic, there are very few people in any given public
space who are completely unreadable in terms of their gender. Ambiguous gender,
when and where it does appear, is inevitably transformed into deviance, thirdness, or
a blurred version of either male or female« (Halberstam 1998: 20).

Die Trennung der Toiletten ist eines der Hauptindizien daf r, dass unsere
Gesellschaft im Hinblick auf Geschlecht oberfl chlich zwar liberaler und
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flexibler geworden ist, jedoch noch lange nicht so flexibel und liberal ist,
wie es zu w nschen w re, wenn es immer noch zwei Kklar definierte,
streng berwachte und getrennte R ume f r M nner und Frauen gibt. Die
Symbole »M nner« und »Frauen« auf den ffentlichen Toiletten verdeut-
lichen, dass bei der Herstellung sexueller Differenz Bedeutung mehr zu-
geschrieben als beschrieben wird. Obwohl uns die Toilettentrennung
ganz nat rlich erscheinen mag, so ist sie doch das Produkt von Bedeu-
tungszuschreibungen, die diese Trennung erst produziert und Menschen
dazu auffordert, sich entweder mit der einen oder der anderen konstruier-
ten Kategorie zu identifizieren (vgl. Halberstam 1998: 25).

Auf diese Weise kann man sich ganz einfach ein Bild von den Pro-
zessen machen, die zu der Schaffung kultureller Binarismen beitragen.
Gleichzeitig bieten diese berlegungen auch Raum f r das Infragestellen
derselben, f r das Aufdecken von L cken und Fehlern in diesem System,
wie es etwa Transvestiten und Transsexuelle tun: »The transvestite, as in-
terloper, creates a third space of possibility within which all binaries be-
come unstable [...] it is the transvestite who marks the instability of the
markers Ladies and Gentlemen « (Halberstam 1998: 26). F r Halber-
stam ist diese Sichtweise, die von Garber vertreten wird, jedoch proble-
matisch, da hierbei, »wie bei allen Versuchen, eine Binarit t durch eine
dritte Begrifflichkeit zu zerbrechen, die Tendenz dazu besteht, die ande-
ren beiden durch einen dritten Begriff lediglich zu stabilisieren« (ebd.).
Beim Pochen auf eine dritte M glichkeit, einen dritten Raum, | uft man
nicht nur Gefahr, die anderen zwei damit zu best rken, sondern man
kann dadurch auch die M glichkeit eines vierten oder f nften oder n-ten
Raumes jenseits der Binarit t verschlie en (vgl. ebd.: 27). Die Unisex-
Toilette kann als ein solcher Raum gesehen werden, als ein Raum, der
viele M glichkeiten zul sst und die Menschen nicht zwingt, sich f r eine
von zwei Optionen zu entscheiden. Sie ist kein Scheideweg und auch
keine Sackgasse, sondern vielmehr ein Raum des »Zwischen«, in dem
neue Subjektivit ten entstehen k nnen (vgl. Bhabha 1994), wie sie auch
einen Raum des »beyond« darstellt.

Der sexuelle Unterschied, der in der Toilettenmetapher sichtbar wird,
ist somit lediglich ein symbolisches Konstrukt, wie es bei »Ally McBeal«
immer wieder betont und durch die Unisex-Toilette (gepaart mit der an-
f nglichen Verwirrung und Irritation, die sie sowohl bei den Charakteren
als auch dem Publikum ausl st) veranschaulicht wird. Noch dazu wurde
die Unisex von Richard Fish, also einem Mann, erfunden, entgegen Hal-
berstams Lamentation, dass die beharrliche Weigerung, geschlechtlich
ambigu se K rper in der Gesellschaft zuzulassen, die unter anderem mit
dem Beharren auf Entweder-oder-Toiletten ausgedr ckt wird, vor allem
von M nnern, die ihre M nnlichkeit besch tzen m chten, postuliert wird
(vgl. Halberstam 1998: 15).

Kaum verwunderlich sind angesichts des radikalen Infragestellens
der sexuellen Differenz mit ihrer einhergehenden Aufhebung in der Uni-
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sex-Toilette die hei en Diskussionen der Zuschauerlnnen um diese Ein-
richtung. Sie beweist aufs Neue, was sich bei »Ally McBeal« immer
wieder bewahrheitet, n mlich dass nicht nur juristische F lle verhandelt
werden, sondern insbesondere auch Geschlecht, wenn seine Bedeutung
verhandelt wird, und zwar vor allem im Sinne von Verschiebung und
Aufhebung von Geschlechtergrenzen, wie es Richard so treffend be-
merkt, als er Allys Performanz (im Gerichtssaal) beschreibt: »She
blurred the lines. I came out totally confused« (1.15 »Once in a Life-
time«).

DER LETZTE SCHREI DER EMANZIPATION

Wenn »Ally McBeal« schon wie keine andere Serie die aktuelle Ambiva-
lenz und Verwirrung gegen ber Geschlecht und Sexualit t widerspiegelt,
dann kann man bei »Sex and the City« in diese Materie noch tiefer ein-
dringen und sicherlich einige wertvolle Erkenntnisse mitnehmen. F r Di-
ane Negra ist »Sex and the City« ein »kulturelles Paradigma, das als
Schl ssel f r die Diskussion von Weiblichkeit, Singletum und urbanem
Leben dient« (Negra 2004). Und so begibt sich Carrie in dieser Schl s-
selfunktion mit einem Rucksack oder f r Carrie typischer einer Fendi-
Tasche  voll dieser Thematiken Woche f r Woche auf eine (sexu-
al)anthropologische Erkundungsreise durch den Gro stadtdschungel, auf
der sie immer wieder auf altbekannte sowie neue Gattungen  sprich:
Klischees und kulturelle, diskursive Konstrukte von Geschlecht und Se-
xualit t  trifft, deren verschleierten, ideologischen Ursprung sie | ftet
und deren Konstruiertheit sie entlarvt. Dazu geh ren die Verstrickung
von Liebe, Sex und Macht, ein Thema, das f r Frauen schon immer rele-
vant war und in der Serie immer wieder aufgegriffen wird, zusammen
mit den alles umspannenden Themen und Problemen, die sich um Sex,
Sexualit t, Beziehungen und Singletum, Mode und (post)moderne Weib-
lichkeit ranken. Die erste Folge mit ihrem Fokus auf die Thematik, als
Frau »Sex wie ein Mann« zu haben, ist dabei nur die Initialz ndung f r
ein wahrliches Feuerwerk an Stereotypen, die nur konstruiert und pr sen-
tiert werden, um dann von den vier Pionierinnen an der Geschlechter-
front durch geschlechtsspezifische Verschiebungen auf den Kopf gestellt
zu werden.

Den Produzenten von »Sex and the City« gelang wahrlich »ein tele-
vision res berraschungsei: sch ne Kleider, witzige Dialoge und was
zum Nachdenken!« (Neudecker 2001). In diesem Sinn kann man die Se-
rie vielleicht am besten als eine Mischung aus Frauenzeitschriften und
Consciousness Raising-Gruppen der 2" Wave beschreiben, als eine neue
Form feministischer Bewusstseinshildung, die Ratgeberin und Shopping-
f hrerin in einem ist. Mit dieser Mischung gelang es der Serie, dass so
gut wie jede smarte und lebenslustige Frau zwischen 20 und 40 »Sex and
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the City« leidenschaftlich schaute, verschlang und mit anderen Frauen
diskutierte (vgl. McCabe/Akass 2004: 2f.), und zu einer »bedeutenden
Faser im kulturellen Geflecht des t glichen Lebens« (Jermyn 2004: 202),
vor allem von Frauen, zu werden. Schnell avancierte die Serie zu einem
soziokulturellen Ph nomen erster G te und hat nun | ngst Kultstatus er-
langt, wie es zuvor schon »Ally McBeal« gelungen ist, deren beider kul-
turelle Relevanz unleugbar ist.

Was vom Kult bleibt

Fragt sich nur, »Was vom Kult bleibt...«. Das ist eine Frage, der auch das
Frauenmagazin »Joy« (2004) nachgegangen ist und die es in acht Punk-
ten beantwortet hat: (1) Liebesweisheit (nie die Hoffnung aufgeben, den
Traummann zu finden und zu behalten), (2) Modeikone (besonders im
Bezug auf Patricia Fields, die Kost mdesignerin der Serie, deren modi-
scher Geschmack f r Individualismus und Mut steht und mit der Serie
zur Legende wurde), (3) lockerer Sextalk, (4) Flower-Power (bunte, fed-
rige Stoffblumenaccessoires als ein Ausdruck von Fields extravagantem
Geschmack), (5) Manolo Blahnik (die Designer-Schuhe, die durch die
Serie zum Kult wurden), (6) the Hunk (Sams Liebhaber, Schauspieler
und Model f r eine Werbekampagne von Absolut VVodka), (7) Cosmopo-
litan (Carries Kult-Cocktail) und (8) Dildos (die laut Samantha auf den
Nachttisch jeder Frau geh ren) (vgl. Joy 2004: 50).

Cosmopolitan

Der Begriff Cosmopolitan | st, abgesehen davon, dass er Carries Lieb-
lingscocktail ist, gleich mehrere Assoziationen aus: Die Zeitschrift, Welt-
b rgerinnentum, und die City (sprich New York City) in »Sex and the
City«. Er deutet auf eine Weltoffenheit und gesellschaftliche Toleranz
hin, ohne die eine Serie wie »Sex and the City« gar nicht denkbar w re,
zu der sie aber im Gegenzug auch selbst viel beigetragen hat. Ent-
sprechend Carries Voiceover »Alles ist m glich, dies ist New York« aus
der Episode 6.10 »Nostalgie, Nostalgiel« ist New York ein liberaler,
kosmopolitischer Ort, an dem alles m glich ist was in Bezug auf Ge-
schlecht und Sexualit t daf r steht, dass die klassischen Geschlechter-
schranken gefallen sind und die heterosexuelle Norm durchbrochen wird.

F r Negra steht das urbane Setting von New York City f r einen
»schnittigen, luxuri sen, urbanen Lebensstil, der in letzter Instanz vor al-
lem im Wettkampf mit suburbaner H uslichkeit steht« (Negra 2004). So
gesehen ist New York wohl der perfekte Schauplatz f r eine Serie wie
diese, als ein Zufluchtsort f r alle, die anders sind oder sein wollen: »The
anonymity of the city opens up new possibilities for creating oneself,
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giving one the freedom to experiment with appearance in a way that
would have been unthinkable in a traditional rural community« (Entwhis-
tle 2000: 138). Dieser Aspekt wurde schon in der »Mary Tyler Moore
Show« unterstrichen, wenn man Mary sieht, wie sie im Vorspann zur Se-
rie am Times Square steht, ihren Hut voll Freude in die Luft wirft und ih-
re Unabh ngigkeit genie t (die ganz stark mit der Aura von New York
und den M glichkeiten, die die Stadt der Protagonistin bietet, zusam-
menh ngt), wie auch all die anderen Vergn gungen, die eine Stadt wie
New York ihren Bewohnerinnen bietet. »New York is associated by tra-
dition with a certain cultural permissiveness in regard to the social identi-
ties of single urban women, unconventional or unruly female behavior,
unusually assertive female behavior« (Negra 2004).

Was mit diesem selbstbewussten Verhalten von Frauen ebenso ein-
hergeht, ist die Entpathologisierung von weiblichen Singles »entgegen
den intensiven neokonservativen Bem hungen, das Leben von Frauen
auf Ehe und H uslichkeit auszurichten« (ebd.). Anstatt weibliche Singles
als gesellschaftliches Problem darzustellen und sie als Freaks zu stigma-
tisieren, wie es noch bei »Bridget Jones Diary«, »Ally McBeal« oder
auch »Providence« der Fall war, wirkt »Sex and the City« solch einem
Trend ganz vehement entgegen. » Sex and the City occupies vitally im-
portant space in a social and representational environment that regularly
pronounces judgment over childless, unmarried and/or professional wo-
men« (Negra 2004). Als die Serie 1998 startete, fanden sich ihre vier
Protagonistinnen in guter Gesellschaft, aber auch mit denselben gesell-
schaftlichen ~ngsten konfrontiert, die Frauen wie Ally und Bridget
schon vor ihnen ausgel st haben: »Sex and the City responded to both
these trends  at once funny, sexy and stylish, but also eager to challenge
assumptions about women s successes, sexuality and singleness« (Nel-
son 2004: 87).

Das gro e Anliegen von »Sex and the City« war und ist es entge-
gengesetzt dem Trend, thirtysomething Singlefrauen als bemitleidens-
wert, unnat rlich und abnormal abzustempeln , eine neue positive Sicht
auf Singles zu werfen, vor allem mit dem Streben danach, »dieses kultu-
relle Skript auf die Probe zu stellen« (Negra 2004), um so »einige der
b sartigsten Mythen, die um das Leben heutiger Frauen ranken« (ebd.),
ins Wanken zu bringen.

W hrend Bridget Jones sich fragt: »What s wrong with me? I m
completely alone« (Fielding 2001: 31), und die Gr nde f r ihr Versagen
an sich selbst sucht, stellen die »Sex and the City«-Frauen eine ganz an-
dere Frage, n mlich: Was | uft in der Gesellschaft falsch? Schon in der
ersten Folge stellt Carrie diese Frage:

»Es gibt tausende, vielleicht sogar zehntausende Frauen wie diese in der Stadt
(man sieht einen Gehsteig voller Frauen, wei e, afroamerikanische, asiatische
Frauen, alle um die 30; Carrie ist eine von ihnen). Wir alle kennen sie und wir sind
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uns einig, dass sie toll sind. Sie reisen. Sie zahlen Steuern. Sie geben ohne mit der
Wimper zu zucken 400 Dollar f r ein Paar Sandalen aus... und sie sind allein (Carrie
wendet sich zur Kamera und f hrt fort) Es ist das moderne R tsel der Sphinx. Wie
kann es so viele fabelhafte ledige Frauen geben und so gar keine fabelhaften ledi-
gen M nner?« (1.01 »Sex wie ein Mann«)

Abbildung 15: Carrie ganz allein in der Episode »Games People Play«

Wenn es ein Problem gibt, und das ist schon die erste Frage, dann ist das
Problem die Gesellschaft und der Mangel an fabelhaften M nnern in ihr
und nicht die Frauen und ihre Unf higkeit, einen Mann zu finden und an
sich zu binden.

Single und fabelhaft

»Der schale Beigeschmack des spie igen Eigentlich-will-ich-doch-nur-
Mann-Haus-und-Kind will«, zumindest f r Zykla (2001) und andere Kri-
tikerinnen, »trotz der noch relativ ungewohnten rein weiblichen Konstel-
lation, trotz weiblich gef rbter Macho-Spr chen und guter Situationsko-
mik nicht weichen« (ebd.). Doch der Beigeschmack weicht sehr schnell,
wenn man einen genaueren Blick auf die Serie wirft. W hrend amerika-
nische Frauen mit neokonservativen Botschaften, in denen das Hauptin-
teresse von Frauen auf heterosexueller Romantik, Ehe und Kindern ge-
lenkt wird, f rmlich bombardiert werden, mit Filmen und Serien, in de-
nen die Protagonistinnen nach einem beruflich erfolgreichen Leben in
der Stadt in ihre | ndlichen und suburbanen Heimatst dte zur ckkehren,
um dort die Rolle der braven Tochter, Schwester oder (Ehe)Partnerin
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einzunehmen (wie etwa in »Sweet Home Alabama« oder »Providence,
»F r alle F lle Amy« und »Desperate Housewives«), oder in denen die
Zuschauerinnen ideale Weiblichkeit vorgef hrt bekommen (wie in »Tage
wie dieser«, »Wedding Planner« oder »Miss Undercover«), bietet »Sex
and the City« zur selben Zeit ein Gegenmodell an, »das all die Mythen,
durch die Singlefrauen stigmatisiert werden, kritisiert« (Negra 2004). »In
fact, Carrie and her friends are often far less bothered by being single
than by being typecast« (Nelson 2002). Ashley Nelson streicht in ihrem
Anrtikel »Miss Bradshaw Goes to Washington: The Marriage Movement,
American Families and Sex and the City« hervor, dass es besonders

berraschend und lobenswert ist, dass eine Serie wie »Sex and the City«
gerade in einer neokonservativen Periode produziert w rde und noch da-
zu so gro en Anklang findet:

»Even more surprising, however, is that SATC should rise to fame now, when the
culture seems to have an increasing interest in getting and keeping women married.
After all, we are in the midst of what some have called a marriage movement,
wherein walking down the aisle is prescribed for every social ill from poverty and
teen pregnancy to drug use and poor education. This obviously has major effects on
women, who have long struggled to gain financial and sexual independence whether
married or not. Take for instance the Bush Administration s recent proposal to allo-
cate $300 million to state-sponsored programs that encourage women on welfare to
wed. So convinced that marriage provides social stability, states are now offering
everything from high school courses on marriage to financial incentives for those
who say, | do . Teenagers are also learning through federally funded programs on
abstinence that sex outside marriage has harmful psychological and physical ef-
fects . So unless they have the will of Sisyphus, young girls better start thinking
about marriage before college or careers. Middle- and upper-class women are not
off the hook either. With the recent and much hyped publication of Creating a Life:
Professional Women and the Quest for Children, author Sylvia Ann Hewlett has re-
vived the old scare tactics of the 1980s, by suggesting that career women today are
forgoing families for fat paychecks, and getting nothing but heartache and infertile
eggs in return. Her advice? More marriage, less career and sooner rather than
later. For all the things itis not  a treatise on race relations, a study of class in Amer-
ica SATC may still be one of the most progressive reactions in popular culture to-
day against this simplistic view of matrimony. Unlike the promises of politicians and
critics, marriage on the series doesnt guarantee a happy or stable ending, but
sometimes, as Samantha once putit, justan ending « (Nelson 2002).

In der Episode 2.04 »Nur Singles gibt man den Gnadenschuss« wird so-
gar ganz konkret auf diese neokonservativen Tendenzen eingegangen,
und zwar als das »New York Magazine« die Coverstory »Single & Fa-
belhaft!« mit Carrie als Covergirl und Aush ngeschild f r fabelhafte
Singlefrauen plant. Nur leider wurde aus dem Rufzeichen ein Fragezei-
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chen. W hrend Carrie schon an sich und ihrer Fabelhaftigkeit zweifelt,
r ckt Miranda den Artikel in das rechte Licht: »Alle paar Jahre taucht
so ein alberner Artikel auf, der als wohlgesetzte Warnung junge Frauen
in ein Leben als Frau und Mutter scheuchen soll« (Miranda in 2.04 »Nur
Singles gibt man den Gnadenschuss«); Warnungen, von denen sich die
Frauen nicht beeindrucken lassen (vielleicht am ehesten noch Charlotte).
F r sie gilt »Single und Fabelhaft!«, ganz im Sinne der bereits 1962 ver-
ffentlichten Lifestyle-Bibel »Sex and the Single Girl« von Helen Gurley
Brown, die drei Jahre sp ter Chefredakteurin der »Cosmopolitan« wurde.
Damit verbunden ist eine noch weit reichendere Problematisierung des
gesamten Having it all -Syndroms. Die Frage, die sich in diesem Zu-
sammenhang stellt, ist, ob in einer Stadt, in der nichts unm glich ist, das
Have it all immer noch unm glich ist? In 1.09 »Wunder der Technik«
fragt sich Carrie in ihrer Kolumne, ob frau mit weniger als mit allem zu-
frieden sein kann, und in der Episode 3.10 »Alles oder nichts« greift sie
dieses Thema wieder auf.

W hrend Sam im Kreis ihrer drei Freundinnen aus dem Fenster ihrer
brandneuen Wohnung »Siehst du uns Manhattan? Wir haben alles« (3.10
»Alles oder nichts«) posaunt, denkt Carrie sp ter in ihrer Kolumne ber
Entscheidungen nach:

»Von ihrer Geburt an wurde modernen Frauen erz hit, dass sie alles sein und tun
k nnen, was sie wollen. Sie k nnen Astronautin werden, Chefin einer Internetfirma,
Hausfrau und Mutter. Es gibt keine Regeln mehr und die M glichkeiten sind unbe-
grenzt und offensichtlich kann man sie sich alle nach Hause liefern lassen. Aber sind
wir m glicherweise so verzogen von den grenzenlosen Wahim glichkeiten, dass wir
keine Wahl mehr treffen k nnen? Dass ein Teil von uns wei , wenn man sich erst
f r etwas entscheidet, f r den einen Mann, die eine wunderbare Wohnung, den ei-
nen tollen Job, dass eine andere M glichkeit verschwindet. Sind wir eine Generation
von Frauen, die sich nicht mehr f r eine Sache entscheiden kann? War es f r uns
alle einfach zuviel oder hatte Samantha Recht? K nnen wir alles haben?« (Carrie
v.0. in 3.10 »Alles oder nichts«)

Doch die noch viel entscheidendere Frage ist, ob sie wirklich alles ha-
ben wollen? Dazu meint Ashley Nelson:

»Yet overall and unlike Ally McBeal, whose inability to have it all leads her to be
perpetually depressed the women on SATC do not resent their modern lives. In
fact, they often cling desperately to it. When Aidan moves in after their engagement
in the fourth season, Carrie finds herself longing for the privacy that comes with be-
ing single. | miss walking into my apartment with no one there and | can do all the
stuff you do when you re totally alone . Carrie calls it her Secret Single Behavior .
Further, she becomes quickly annoyed when people begin to see her only in relation
to Aidan. To remedy this, she begins wearing her engagement ring around her neck,
where it is less noticeable. The problem is not that she doesnt love Aidan, or want to
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be with him, but that despite what Bride magazine or the culture at large says, single
life is not some ephemeral state she temporarily resides in until she marries and
blossoms into womanhood« (Neslon 2002).

Es gilt, das weibliche Begehren zu hinterfragen, wie auch in der Episode
6.15 »Zeitgef hl«, als sich Carrie nach einem Telefonat mit Miranda, in
dem sie verzweifelt ber ihr Flitterwochenende sagt: »Ich sollte f hig
sein, so was durchzuziehen, Carrie. Das sollten die romantischsten Tage
meines Lebens sein« (Miranda in 6.15 »Zeitgef hl«), ber die vielen
Solltes im Leben einer Frau Gedanken macht:

»Nachdem Miranda das S-Wort zweimal verwendet hatte, begann ich zu berlegen,
ob Sollte wieder so eine typische Frauenkrankheit war. Wollen wir Babies und per-
fekte Fliterwochen oder denken wird, wir sollten Babies und perfekte Flitterwochen
wollen? Wie trennen wir das, was wir k nnten, von dem, was wir sollten? Und das
Beunruhigendste ist, es ist nicht nur Druck von au en. Es scheint aus uns selbst zu
kommen. Warum be-sollten wir uns von oben bis unten?« (Carrie v.0. in 6.15 »Zeit-
gef hl«)

Aber auch bei Ally handelt es sich nicht allein um das Problem von Ha-
ving it all , sondern um ein »Having it Ally« (Moseley/Read 2002: 231),
ein ganz pers nliches Begehren, das vor allem in ihren Dream-on-Se-
quenzen, Voiceovers, Halluzinationen und anderen Spezialeffekten sicht-
bar wird: »These moments foreground Ally s silent resistance to sexist
put-downs, express her sexual desires and bring to life her subconscious
fears [...] Perhaps in a world where women s real needs and motivations
are silenced or marginalised, fantasy seems like a viable option« (Whele-
han 2000: 140). Gerade in ihren Fantasien tr umt sie nicht nur von neo-
konservativen Vorstellungen, alles zu haben, sondern leistet ebenso oft
auch Widerstand gegen ber diesem Begehren, das ihr von der Gesell-
schaft einprogrammiert wurde.

Liebesweisheit

In ihrer Kolumne hinterfragt Carrie so gut wie jede Art von gesellschaft-
lichen Diskursen, wobei Liebesweisheiten mit unter zu den Hauptthemen
der Kolumne z hlen. Die Weisheit derselben beruht vor allem darin, dass
g ngige Vorstellungen von romantischer Liebe auf den Kopf gestellt
werden, um die Absurdit t von Liebesgeschichten zu zeigen.

Im Vorspann zu »Sex and the City« sind die Widerspr chlichkeiten,
mit denen Frauen (wie auch Ally) konfrontiert sind, bereits zu Beginn
der ganzen Serie, wie auch zu Beginn jeder einzelnen Episode, in die Se-
rie eingeschrieben, wenn wir Carrie sehen, wie sie als »urbane Cinderel-
la« (Negra 2004) durch die Stra en von New York schreitet, bekleidet
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mit einem rosa Top und einem wei en Tutu. Sie blickt um sich und fin-
det sichtlich Gefallen an dem, was sie zu sehen bekommt. Sie wirkt
selbstbewusst und unbeirrbar... bis sie von einem Bus nass gespritzt wird,
noch dazu von einem Bus, auf dem eine Werbetafel mit einer u erst
erotisch lasziven Carrie f r ihre Kolumne »Sex and the City« wirbt:

»The opening sets up the comedic premise for Sex and the City. Counterpointing
Carrie s ing@nue self with her glamorous sexy image on the bus structures the joke.
She may revel in trying on the virginal fairy-princess identity, but Carrie Bradshaw,
who knows good sex [*and isnt afraid to ask  wie der Slogan der Werbetafel in toto
lautet], reminds us that she is not as innocent as her Degas-esque attire would have
us believe. This joking structure is predicated upon a comic play between gender
identities and cultural performance, between fantasies and masguerade, and be-
tween the chaste fairy-tale heroine and the provocatively alluring siren. Carrie follows
a script for her role produced in fantasy, and in the process has fun playing with the
artificiality of a patriarchal signifying system that defines the female self. What is go-
ing on here is that the sequence plays with familiar constructs that define the woman
as ideal. The comedy works by juxtaposing the two classic patriarchal fantasies of
virgin and whore  fantasies that are projected onto women, and in so doing, intro-
duces us to the raw material which will be used time and again throughout the series
to create humour« (Akass/McCabe 2004: 177f.).

Carrie ist zu gleichen Teilen M rchenprinzessin, Aschenputtel, Schnee-
wittchen und Femme Fatale und bleibt nicht einem Image mehr verhaftet
als einem anderen, sondern handelt sie f r sich selbst neu aus und vereint
sie zu einer neuen Pers nlichkeit, die es ihr dar ber hinaus gestattet, ei-
nen Blick hinter die Kulissen patriarchaler M rchenauff hrungen zu
werfen und die Mechanismen hinter kulturellen Mythen von Frauen zu
enth llen.

Sie rei t die Autorit t an sich, indem sie von Beginn an die zentrale,
allwissende Erz hlerin der Serie ist, ebenso wie sie auch die Blickmacht
f r sich beansprucht, die sie vom ersten Augenblick an innehat eine
Autorit t und Subjektivit t, die sowohl den Prinzessinnen und Maiden in
Not als auch b sen Stiefm ttern und Verf hrerinnen in den traditionellen
M rchen verwehrt bleibt.

Manchmal wird Carrie selbst in den M rchen und Fantasien gefan-
gen, doch sie kann sich aus eigener Kraft (und mit Hilfe ihrer Freundin-
nen) aus ihnen befreien. Und manchmal wird sie auch aus ihnen wach
ger ttelt bzw. gespritzt, wie es im Vorspann zur Serie passiert: »The tutu

a piece of extradiegetic costuming invokes the girlish belief in urban
romance to which Carrie is still occasionally susceptible; the splashing
symbolises the comic deflation of these fairy tales which the narratives
repeatedly enact« (Zieger 2004: 105). Nicht nur Carrie, sondern alle vier
Frauen stehen patriarchalen Konzepten von Weiblichkeit, Sexualit t und
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Erwartungen an Frauen und ihr Begehren skeptisch und ambivalent ge-
gen ber und ben offen Kritik an denselben (wie etwa an den Mythen
von Prince Charming, Romantik und »wenn sie nicht gestorben sind«
sowie an Mutterschaft und Sch nheitsideale). Sie sind sich der soziokul-
turellen Konstruiertheit all dieser Mythen bewusst und versuchen, von
ihnen loszukommen, sich aus ihrem Bann zu befreien. Au erdem erz h-
len sie die Mythen neu und entwerfen alternative Erz hlungen und Fan-
tasien f r sich selbst und ihre Zuschauerinnen.

Abbildung 16: Carries Blick

Urbane M rchen

Doch nicht nur bei »Sex and the City«, sondern auch bei »Ally McBeal«
werden M rchen und ihr nachhaltiger Einfluss auf M dchen und Frauen
kritisch betrachtet. All die m rchenhaften Fantasien, mit denen M dchen
wie Ally und ihre beste Freundin Renee aufgewachsen sind, wirken wie
ein Gift, das ihnen von Kindheit an einimpft, was sie zu begehren haben
und wie sie dieses Begehren erf llen k nnen (besonders der Wunsch
nach einem M rchenprinzen, der sich f r Frauen dann erf llt, wenn sie
nett und lieb sind und brav auf ihn warten). Als Ally und Renee ihre
Brautjungfernkleider, von der letzten Hochzeit auf der sie waren, im Ka-
min verbrennen und in dem Feuer Marshmallows braten, unterhalten sie
sich ber diese Gehirnw sche:

ALLY: That is the last bridesmaid s dress | ever wear.
RENEE: Until the next wedding.
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ALLY: Sometimes, Renee, it feels like were the only ones who arent getting mar-
ried.

RENEE: We are.

ALLY: Seriously Renee, whats this thing women have about getting married? Why
do women

RENEE: We re brainwashed. First stories we hear as babies: Snow White, Cinder-
ella, all about getting the guy, being saved by the guy. Today its Little Mermaid,
Aladdin, Pocahontas, all about getting the guy.

ALLY: So basically, we re screwed up because of

RENEE: Disney.”

(1.14 »Body Languagex)

Ally ist noch immer diesen m rchenhaften Fantasien verhaftet und glaubt
fest daran, dass eines Tages ihr M rchenprinz in ihrem Leben auftauchen
wird und sie sich unsterblich in ihn verlieben wird. Diese Fantasie geht
sogar so weit, dass sie sogar immer vorsorglich Verh tungsgel einlagert,
falls auf einmal ihr Traumprinz vor der T r steht, wie Omar Sharif in
»Funny Girl«. Egal wie oft sie entt uscht wurde, ihre Fantasie und ihre
Hoffnung, doch noch den Richtigen zu finden, bleiben bestehen. Und so
fragt sich Carrie in der Episode 5.02 »Unoriginal Sin« zu Recht: »Is hope
a drug we need to go off of or is it keeping us alive?«.

W hrend Ally sich dieser Gehirnw sche und auch ihrer Abh ngigkeit
von der Droge Hoffnung zwar bewusst ist, scheint es ihr unm glich zu
sein, etwas gegen sie zu tun (lediglich ihre ber chtigten »relationship kil-
ling maneuvers« sabotieren ihre Programmierung unbewusst). Im Ge-
gensatz zu Ally ist keine der »Sex and the City«-Frauen, au er Charlotte,
wirklich an der Ehe interessiert. Immer wieder diskutieren sie die Institu-
tion. In der Episode 1.03 »Ehekriege« fragt sich Carrie: »Sind Singles
und Ehepaare nat rliche Feinde?«, da verheiratete M nner und Frauen
Singles darum beneiden, dass sie sich ihre Unabh ngigkeit bewahrt ha-
ben sowie ihre eigene Pers nlichkeit. In 4.14 »All that glitters« denkt
Carrie ber die Frage nach: »To be in a couple, do you have to put your
single self on a shelf?«, und macht ganz klar, dass eben nicht alles Gold
ist, was gl nzt; wie es leider auch Charlotte in 3.12 »Tag der Entschei-
dung« (»Don t Ask, Don t Tell«) aus erster Hand erfahren muss, als sie
am Tag ihrer Hochzeit herausfindet, dass ihr zuk nftiger Mann impotent
ist:

» Dont Ask, Dont Tell asks probing questions about the pretense, performativity
and self-deception that can underwrite bridal ritualization. Charlotte s intense self-
involvement because itis her day (as she repeatedly puts it) nevertheless prevents

7 Leider hat es in ihrer Kindheit noch nicht eine Disney-Heldin wie Mulan, die ganz
andere Fantasien in M dchen weckt als auf den Prinzen zu warten und zu hei-
raten, gegeben.
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her from acting on the knowledge of her fiance s impotence. As a bridal march be-
gins to play she confers with Carrie in the vestibule, and the two women attempt to
explain away Trey s sexual limitations  in the end, as Carrie puts it, Charlotte was
34, single, and standing in a $14,000 dress. She was getting married . Although she
sees herself as a paragon of idealized romance and intimacy, Charlotte has been
dishonest with herself about Trey« (Negra 2004).

Und so wird Charlottes Hochzeitstag, der der sch nste Tag in ihrem Le-
ben sein h tte sollen, zu einer gelungenen Kritik an der »derzeitgen Po-
pul rkultur und ihrer Besessenheit mit der Braut- und Hochzeitsmytho-
logie« (ebd.) sowie an dem lIdealbild einer Braut, wie es Charlotte f r
viele Frauen verk rpert. So traurig und tragisch diese Folge auch ist, so
am sant ist die Darstellung der Unlust und des mangelnden Interesses
der Frauen an der Ehe in der Episode 2.07 »Hochzeitsfieber«, in der die
vier Freundinnen G ste bei einer Hochzeit sind. Als sie sich zum Werfen
des Brautstrau es versammeln, kommt der Brautstrau direkt auf sie zu-
geflogen, doch keine der vier (nicht einmal Charlotte) greift danach und
so landet er vor ihnen auf dem Boden, denn sie »haben keinerlei Interes-
se daran, all die symbolischen Bedeutungen, die an diesem Strau haften,
mit aufzufangen« (Henry 2004: 73).

Bei Ally hingegen arten solche Brautstrau wurfszenen in ihrer ty-
pisch satirisch-kritisch bertriebenen Manier in wahrliche K mpfe um
den Strau aus, w hrend Carrie hingegen diese Gehirnw sche in Frage
stellt, wie auch die proklamierte genetische Pr disposition von Frauen zu
Ehe und Kindern. Sowohl ihr K rper (ihr Unterbewusstes) als auch ihr
Verstand (ihr Bewusstsein) reagieren buchst blich allergisch auf die blo-

e Vorstellung der Ehe. Besonders deutlich zeigt sich das bei Carrie, als
sie durch puren Zufall einen Verlobungsring in der Tasche ihrer Freun-
des Aidan findet und sich bergeben muss:

Charlotte: Du kriegst einen Antrag! (Charlotte platzt fast vor Freude und strahlt ber
das ganze Gesicht)

Carrie: Ich hab mich bergeben. Ich sah den Ring und ich bergab mich. Das ist
nicht normal.

Samantha: Dasw r auch meine Reaktion auf die Ehe.

(4.12 »Sag einfach Ja«)

Als Aidan ihr einen wunderbar romantischen Heiratsantrag mit einem
wundersch nen Ring macht, kann sie einfach nicht Nein sagen und
nimmt an, doch den Ring kann sie nicht an ihrem Finger tragen, sondern
nur an einer Kette um den Hals (4.15 »Schwarz und wei «). Als sie Ai-
dan immer mehr drangsaliert, zu heiraten, ganz spontan und romantisch
(»hawaiiraten« wie er es nennt) bekommt sie einen juckenden roten Aus-
schlag: »Mein K rper reagiert allergisch auf den Gedanken, dass ich hei-
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heiraten muss [...] Mir fehlt eben das Brautgen« (Carrie in 4.15 »Schwarz
und wei «). Carrie fragt sich, warum man berhaupt heiraten soll und als
sie ihre Kolumne schreibt und sich ihren Ausschlag eincremt, berlegt
Carrie, dass wir alle auf bestimmte Ziele programmiert sind, dass unser
Begehren sprich Heiraten, Kinder, ein Haus mit einem wei en Garten-
zaun und ein Hund von der Gesellschaft vorgegeben ist:

»So fortschrittlich sich unsere Gesellschaft auch geben mag, es gibt immer noch be-
stimmte Lebensziele, von denen erwartet wird, dass jeder sie erreicht Ehe, Babies
und ein eigenes Heim. Doch wenn sich hierbei nicht dein Gesicht mit einem L -
cheln, sondern dein K rper mit einem Ausschlag berzieht, stimmt dann etwas mit
dem System nicht oder liegt es an dir? Und wollen wir diese Dinge tats chlich oder
sind wir nur so programmiert?« (Carrie v.o. in 4.15 »Schwarz und wei «)

Ist es bei Ally eher den Zuschauerinnen berlassen, zu hinterfragen, ob
Allys Einsamkeit und Traurigkeit Gef hle sind, die sie wirklich f hit,
oder ob es vielmehr Emotionen sind, die sie von klein auf gelehrt wurde
zu f hlen; sind die Zuschauerinnen bei Ally gefordert, ihre einsame
Nachhausewege nicht nur als Charakterisierungen von Ally als Figur,
sondern auch als kritischer Beschreibung der Gesellschaft, in der sie lebt,
zu deuten, | sst eine Kolumne wie Carries wenig Zweifel an der sozialen
Tragweite ihrer  berlegungen und die kritische Auseinandersetzung ist
S0 gut wie unmissverst ndlich. Trotz aller Brautmagazine, die sie sich
anstatt Zigaretten (die nicht nur zur Beruhigung und Stresshek mpfung
dienen w rden, sondern auch als ein Symbol f r ihre Unabh ngigkeit
von Aidan, f r den sie das Rauchen aufgegeben hat, stehen w rden)
kauft und durchsieht, kann sie sich nicht umprogrammieren. Als sie dann
noch aus Spa ein Hochzeitskleid anprobiert, berkommt sie eine solche
Panik, dass sie glaubt, zu ersticken, und Miranda ihr das Kleid vom Leib
rei en muss.

Nach dem Schwarzwei -Ball (auf dem Aidan und Carrie wie ein
Brautpaar aussehen) sagt sie Aidan schlie lich die Wahrheit, n mlich
dass sie niemals Ja h tte sagen sollen, und trennt sich von ihm.
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Abbildung 17: Carrie und Aidan

Gegengift

Nicht nur Carrie, sondern alle vier k mpfen gegen M rchen und Fantasi-
en aller Art an. Die Hochzeitsepisode(n) sind dabei nur ein Beispiel
daf r, wie die Serie als Gegengift wirkt, dem viele vorausgingen und
noch folgen. Schon in der Pilotfolge 1.01 »Sex wie ein Mann« geschieht
dies. Nach dem m rchenhaften Anfang »Es war einmal...« erz hlt uns
Carrie die Geschichte einer Frau, die glaubte, die gro e Liebe gefunden
zu haben (wirklich alle Anzeichen sprachen daf r), die aber nach nur
zwei Wochen bitter entt uscht wird, als sich ihr Partner einfach nicht
mehr bei ihr meldet. »Willkommen im Zeitalter der Unschuldlosigkeit«
ist Carries lakonische Replik (als Anspielung auf Edith Whartons Roman
»The Age of Innocence«). Jede Frau verliert irgendwann ihre Unschuld,
und das meine ich nicht im buchst blichen Sinne, sondern in eben dem
Sinn, den Carrie mit dem Anbruch eines neuen Zeitalters suggeriert;
n mlich dass jede Frau irgendwann aufwacht bzw. r de aus ihren m r-
chenhaften Tagtr umen und romantischen Vorstellungen geweckt wird
und feststellen muss, dass all die Fantasien, mit denen sie von Kindheit
an aufgewachsen ist (in M rchen, Liebesfilmen und Seifenopern), nichts
mit der Realit t zu tun haben: »Niemand fr hst ckt mehr bei Tiffany
oder glaubt noch an die gro e Liebe seines Lebens. Stattdessen fr h-
st cken wir um 7 Uhr fr h und versuchen, unsere Aff ren so schnell wie
m glich zu vergessen« (Carrie v.0. in 1.01 »Sex wie ein Mann«). Ro-
mantik wird bei ihnen mit dem »lgitt-Faktor« gemessen; besonders in der
gleichnamigen Episode 6.14 »Der Igitt-Faktor«, in der der K nstler
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Aleksandr Petrovsky f r Carrie eine Melodie komponiert hat, sie ihr auf
dem Klavier vorspielt und ihr vor dem Kamin Gedichte vorliest.

W hrend die Serie mit (Gro stadt)Mythen aufr umt und M rchen
entzaubert, erz hlt »Sex and the City« auch neue M rchen, wie etwa in
der Episode 5.05 »Plus eins ist die einsamste Zahl, in der Carries gro er
Tag nicht ihre Hochzeit ist, sondern die Party zur Ver ffentlichung ihres
Buches ein viel bedeutenderer Meilenstein in ihrem Leben als eine
Hochzeit es f r sie sein w rde. Interessant an der Folge ist, wie die Zu-
schauerinnen zu dieser Erkenntnis hingef hrt werden:

CARRIE v.o. (Kamera schwenkt ber wei e Blumendekoration): Es gibt einen Tag,
von dem jede New Yorkerin, und mag sie noch so zynisch sein, ihr Leben lang
tr umt.

ANTHONY (Charlottes Hochzeitsplaner): Das wird fabelhaft. berall wei . Wei e
Blumen, wei e Tischw sche, wei es Buffet. berall W.E.LS.Z, wei ! (Samantha
steht freudig nickend neben ihm)

CARRIE v.0.: Sie stellt sich ihr Kleid vor, die Fotografen, die Trinkspr che, und alle
feiern, dass sie IHN gefunden hat... ihren Verleger. Es ist ihre Buchver ffentli-
chungsparty.

(5.05 »Plus eins ist die einsamste Zahl«)

Alles wirkt wie eine Hochzeit und man nimmt an, dass Carrie ber ei-
ne/ihre Hochzeit spricht, als den wichtigsten und sch nsten Tag im Le-
ben jeder Frau, bis man bemerkt, dass sie vielmehr die Feier zur Ver f-
fentlichung ihres Buches (einer Sammlung ihrer besten Kolumnen) be-
schreibt, was ihr sch nster Tag ist. »What Carrie does is to take the plea-
sures inspired by romantic fiction and use the language to write an alter-
native narrative about female accomplishment and personal happiness«
(Akass/McCabe 2004: 186). Wie an vielen Stellen in der Serie benutzt
Carrie double entendre um mit Erwartungen zu spielen und ihre Zu-
schauerinnen so weit zu manipulieren, um ihnen ihre eigenen Fantasien
vor Augen und sie so hinters Licht zu f hren. Au erdem gelingt es ihr
auf diese Weise, neue Assoziationen und Bedeutungen zu kreieren.

Gleichzeitig ndert die Serie damit auch typische Genreerwartungen,
spielt mit Erwartungen, indem sie auf die immer noch wirksame Anzie-
hungskraft von traditionellen M rchen und Happy Ends setzt, um das
Skript zu ver ndern und neu zu schreiben, und um sich von den Ein-
schr nkungen und Konventionen eines Happy Ends  »from the pat reso-
lutions that tend to define the mainstream chick flick« (Negra 2004) zu
befreien. So er ffnet die Serie die M glichkeit, auch einem unhappy
end etwas Positives und Erm chtigendes abzugewinnen, wie es im Fina-
le der zweiten Staffel 2.18 »Ex and the City« geschieht, als Carrie er-
f hrt, dass Big heiraten wird und sich fragt, warum er sie nicht heiraten
wollte, aber daf r eine Frau wie Natasha.
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Warum gerade sie? Miranda kann mit einem einzigen Wort Licht in
die Sache bringen: »Hubbell«  eine popul rkulturelle Referenz auf den
Film »The Way We Were«, die Carrie und Charlotte sofort verstehen
(nur Samantha nicht, die nur ein Wort zu ihrer Verteidigung hat: »Wei-
berfilm«). Dieser Augenblick wird zu Carries Moment der Erleuchtung
und gibt ihr die Antwort auf all ihre Fragen in Bezug auf Big und ihre
Beziehung zu ihm. Sie ist eine »Katie«-Frau (im Film gespielt von Bar-
bra Streisand), und Big ist Hubbell (Robert Redford), der mit einer Katie
einfach berfordert ist und sich f r eine einfacher gestrickte Frau zum
Heiraten entscheidet. Was hier berdies ganz deutlich zum Ausdruck
kommt, ist die Relevanz von popul rkulturellen Produkten f r das Leben
von Frauen. Wenn die Frauen in der Serie selbst auf popul rkulturelle
Produkte zur ckgreifen, um ihre Probleme besser zu verstehen und
m gliche L sungen in ihnen finden, veranschaulichen sie genau das, was
reale Frauen erleben, wenn sie »Sex and the City« sehen und sich in den
Charakteren der Serie wieder finden.

Carrie verabschiedet sich mit den Worten »Deine Kleine ist zauber-
haft, Hubbell« von Big, aber Big versteht sie nicht, worauf Carrie mit
einem L cheln meint: »Und das hast du noch nie« (2.18 »Ex and the
City«), sich umdreht und weggeht. »The counterpointing between the tra-
gedy of him not knowing and the humour of the girls self-reflexively
knowing how the narrative works is key here« (Akass/McCabe 2004:
186). Carrie dreht sich um, geht von ihm weg und kommt an einer wei-

en Stute vorbei, die sich dagegen wehrt, das Zaumzeug angelegt zu be-
kommen:

»Dann kam mir ein Gedanke. Vielleicht hatte ich Big nicht zugeritten. Vielleicht war
das Problem, dass er mich nicht zureiten konnte. Vielleicht ist es manchen Frauen
nicht bestimmt, gez hmt zu werden. Vielleicht m ssen sie in Freiheit laufen, bis sie
jemanden finden, genauso wild wie sie, der mit ihnen reitet« (Carrie v.0. in 2.18 »Ex
and the City).

Anstatt an ihrem Ungl ck zu verzweifeln, findet Carrie Erm chtigung in
ihrem Unhappy End und deutet es f r sich  mit Hilfe eines Liebesfilms
aus der Popul rkultur auf positive und hoffnungsvolle Weise um, und
zeigt so, dass ein Happy End auch ganz anders aussehen kann, als man es
erwarten w rde. Ganz hnlich verh It es sich bei »Ally McBeal, die ih-
re Zuschauerinnen mit einem radikal anderen Ende berrascht, als man
es erwarten oder sich w nschen w rde: Sie bleibt allein und zieht mit ih-
rer Tochter nach New York um ganz entgegen dem Schicksal von
Frauen in romantischen oder tragischen Kom dien, in denen sie am Ende
entweder heiraten oder sterben, als die einzigen M glichkeiten f r ein
Ende, womit sich schon Lydia in »That s Life« nicht zufrieden geben
wollte.
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Abbildung 18: Carrie nach ihrem Abschied von Big

Zusammen mit diesen Klischeehaften, romantischen Vorstellungen wer-
den patriarchale Mythen in Frage gestellt, was ebenso auf die Repr sen-
tation und Konstruktion von Weiblichkeit zutrifft. Es kommt immer
wieder zu einer »Neuaushandlung der klassischen romantischen Fanta-
sie« (di Mattia 2004: 17), den Mr. Right zu finden, den Ritter in strah-
lender R stung und Retter in der Not, was vor allem bedeutet, diese
Suche mit einem postfeministischen Dreh zu versehen, d.h. die patriar-
chale Fiktion, die dazu da ist, um Frauen »passiv, zerbrechlich und ret-
tungsbed rftig« (ebd.) zu machen, zu hinterfragen und eine neue Lesart
darauf anzuwenden.

Eine Folge von »Sex and the City«, 3.01 »Wo Rauch ist...«, spricht
das heikle Thema des Gerettetwerdens an, genauso wie auch schon »Ally
McBeal« es getan hat, als Ally John Cage in der Episode 2.12 »Love
Unlimited« gesteht: »I want somebody | can be totally weak with. Some-
body who will hold me and make me feel held. I think I crave some sort
of dependency«. Bei »Sex and the City« ist es Charlotte ( berra-
schung!), die diese Frauenfantasie an- und vor allem ausspricht, als sie
mit ihren Freundinnen im Caf@ sitzt. Entsetzt blicken sie die drei anderen
an. Sobald Charlotte den Satz ausgesprochen hat, legt sich ein merk-
w rdiges Schweigen ber die sonst so beredten Frauen, gepaart mit dem
Entsetzen, dass eine von ihnen wagt auszusprechen, was sich alle von ih-
nen insgeheim zu w nschen scheinen:

SAM: Ich wollte nur sagen, dass mein Feuerwehrmann meiner Fantasie voll und
ganz entsprochen hat.

CHARLOTTE: Ich finde es falsch, mit einem Mann zu schlafen, nur um sich eine
Fantasie zu erf llen.
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SAM: Ich bitte dich. Alle M nner, mit denen wir schlafen, erf llen eine Fantasie.
CARRIE: Oder ein Alptraum.

SAM: Deine Fantasie sind M nner mit Park Avenue-Wohnung und sch nen, prallen
Aktienportfolios. Meine sind Feuerwehrm nner mit prallen Schl uchen.

MIRANDA: Wieso sind die blo immer so verflucht s ? Auch wenn sie gar nicht
s sind,sindsies . Wie kommtdas?

CARRIE: Naja. Erstens, das Gewichtslimit, und zweitens, es ist dies Heldenhafte.
Du siehst sie oben auf dem Wagen.

SAM: Mmh. Diese Wagen sind hei .

CARRIE: Und sie rasen davon, um Leute aus einem brennenden Haus rauszubrin-
gen.

MIRANDA: Und dann dieser Ich bin ein Guter -Ausdruck in den Augen. Es ist die-
ser Ausdruck.

CHARLOTTE: Das kommt daher, dass Frauen im Grunde blo immer gerettet wer-
den wollen.

CARRIE v.0.: Da war er, der Satz, den unabh ngige Singlefrauen in den Drei igern
niemals denken, geschweige denn aussprechen d rfen.

CHARLOTTE: Tut mir leid, aber ist doch so. Ich habe Dates seit ich 15 bin. Ich bin
ersch pft. Wo ist er?

MIRANDA: Wer? Der wei e Ritter?

SAM: So was passiert nun mal nurim M rchen.

CARRIE: Charlotte, S e, hast du mal berlegt, dass wir die wei en Ritter sind und
wir die Aufgabe haben, uns selber zu retten?

CHARLOTTE: Das ist deprimierend.

CARRIE v.0.: Ist es? Sp ter an diesem Tag begann ich, ber M rchen nachzuden-
ken. Was, wenn der sch ne Prinz nie aufgetaucht w re? H tte Schneewittchen
ewig in dem gl sernen Sarg geschlafen oder w re sie irgendwann aufgewacht, h t-
te den Apfel ausgespuckt, sich einen Job und eine Krankenversicherung gesucht
und sich ein Baby von einer Samenbank in ihrer N he zugelegt? Ich kann nicht um
die Frage herum: Steckt in jeder selbstbewussten, ehrgeizigen Singlefrau nicht doch
eine zarte, zerbrechliche Prinzessin, die darauf wartete, gerettet zu werden? Hatte
Charlotte Recht? Wollen Frauen einfach nur gerettet werden?

(3.01 »Wo Rauch ist...«)

Auch hier wird von der Serie ganz bewusst ein Klischee rekonstruiert,
um es ganz offen zu kritisieren und durch Humor zu dekonstruieren:
»Humour is used to undercut female investment in patriarchal fantasies,
through revealing the constructed-ness of the fairy tales, cultural myths
and consumerist discourses that construct woman as Other  glamorous
supermodels or damsels awaiting rescue by Prince Charming« (Akass/
McCabe 2004: 185). Ganz kontr r zu Richards tr stlich gemeinten Wor-
ten f r Ally: »You just feel bad for needing a man to fulfill your emo-
tional needs. You have to realize that women are just created weak and
get over it« (Richard in 2.23 »I Know Him by Heart«), treffen bei »Sex
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and the City« alle vier Frauen f r sich mutige Entscheidungen, die von
ihren Zuschauerinnen bewundert werden und ganz andere Fantasien er-
wecken, die vollkommen antagonistisch zu typischen Cinderella-Fanta-
sien zu lesen sind. Kein heimlicher Wunsch nach Abh ngigkeit | sst sich
bei diesen Frauen erkennen, keine Zerrissenheit zwischen geheimen
W nschen und feministischen Anspr chen, keine inneren Konflikte.
Vielmehr finden Frauen in solchen Serien erm chtigende Fantasien, die
keineswegs von dem Wunsch, gerettet zu werden, gepr gt sind, da sie
immer wieder alternative Fantasien anbieten.

»These women are not the types to sleep with inflatable men like
Ally McBeal, or hunt down live ones like Alex in Fatal Attraction« (Nel-
son 2004: 89). Sie sind auch keine Frauen, die einen Mann brauchen, um
sich vollst ndig und vollwertig zu f hlen  entsprechend der Fantasie,
ihren Seelenverwandten zu finden. Was wohl am st rksten mit der Vor-
stellung von Seelenverwandtschaft verbunden ist, ist das damit assozi-
ierte und ersehnte Gef hl von Vollkommenheit und Vollst ndigkeit, das
mit der Vereinigung mit dem Seelenpartner oder der Seelenpartnerin er-
langt wird. Dies ist eine Fantasie, die auch in »Sex and the City« immer
wieder thematisiert, hinterfragt, aber auch auf erm chtigende Weise ver-
st rkt und ver ndert wird. So berlegt Carrie in ihrer Kolumne:

»Seelenverwandter. Zwei kleine Worte, zusammen eine gro e Vorstellung. Der
Glaube, dass irgendwer irgendwo den Schl ssel zu deinem Herzen und zu deinem
Traumhaus in der Hand h It. Du brauchst ihn nur noch zu finden. Also, wo ist dieser
Mensch... Seelenverwandte. Wirklichkeit oder Folterwerkzeug?« (Carrie v.o. in 4.01
»Agonie und Ex-Tase)

Voraus ging diesen berlegungen ein Gespr ch mit ihren Freundinnen,
das sich um eben diese Vorstellung drehte:

MIRANDA: Seelenverwandte gibt es einzig und allein in der GI ckwunschkartenrei-
he von Schreibwarengesch ften.

CHARLOTTE: Ich seh das vollkommen anders. Ich glaube ganz fest, es gibt den
einen perfekten Menschen f r dich, der dich komplettiert.

MIRANDA: Was? Und wenn du ihn nicht findest, bist du was? Ewig halbfertig? Das
find ich sehr gef hrlich.

CARRIE: Also gut, abgesehen davon. Die ganze Vorstellung, dass dort drau en
blo einer heruml uft. Ich meine, was soll das? Da geb ich mir doch die Kugel. Ich
denk mir, dass Menschen mehr als einen Seelenverwandten haben.

SAM: Seh ich auch so. Ich hatte schon Hunderte.

CARRIE: Genau. Und wenn du mal einen verpasst, wartest du blo den n chsten
ab.

CHARLOTTE: Du machst es dir zu einfach. So | uft das nicht.

CARRIE: Oh, okay?
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MIRANDA: Aber du suchst immer noch au erhalb von dir, so als wenn du nicht ge-
nugw rst.

CHARLOTTE: Bist du etwa genug?

CARRIE: Heute sogar zu viel.

SAM: Sieh mal. Das Furchtbare an einem perfekten Seelenverwandten ist doch sei-
ne Unerreichbarkeit. Da musst du einfach versagen.

MIRANDA: Genau das und du machst dich selber deswegen noch fertig.

SAM: Ja. Und es macht die Kluft zwischen dem heiligen Gral und den Arschl chern
noch viel tiefer.

CHARLOTTE: Mir ist das egal. Ich glaube weiter an Seelenverwandte. Ich dachte,
Trey w re meiner, aber... aber irgendwo muss doch dieser Mensch existieren, der
perfekt zu mir passt. Vielleicht sollte ich weitersuchen.

(4.01 »Agonie und Ex-Tase)

Und es ist zu aller berraschung Charlotte, die diesen so unerreichbar
scheinenden Gral findet, als sie bald darauf vorschl gt: »Wenn wir f r
einander nun Seelenverwandte w ren und wenn wir das w ren, dann
k nnten wir die M nner einfach die tollen Jungs sein lassen, mit denen
wir Spa haben, oder?« (Charlotte in 4.01 »Agonie und Ex-Tase«). See-
lenverwandtschaft wird von Frauen in erster Linie mit einem m nnlichen
Partner assoziiert, bis die Frauen in der Serie erkennen, dass sie ihre See-
lenverwandten schon | ngst gefunden haben, n mlich in einander: Eine
Erkenntnis, die f r die Zuschauerinnen wahrscheinlich nicht allzu ber-
raschend kommt, da diese sie schon | ngst als solche erkannt haben und
sie oft um ihre spezielle Freundschaft und Verbundenheit beneiden, in ih-
rer Fantasie an ihr teilhaben und sie so in ihre eigene Realit t mitnehmen.
Durch diese Wende im Denken stellen Carrie & Co. ihren Zuschauerin-
nen eine ebenso erm chtigende Fantasie zur Verf gung, wie sie auch ei-
ne gesellschaftlich relevante Verschiebung bewirken, indem sie die hete-
ronorme Vorstellung von Seelenverwandtschaft® durchbrechen und alter-
native M glichkeiten vorleben.

Die wahrscheinlich wichtigste Fantasie von allen ist die Vorstellung
von Frauen, die eine ganz au ergew hnliche Beziehung miteinander ha-
ben, die sie wohl nie mit einem Mann haben k nnten. So erweckt »Sex
and the City« ganz neue Fantasien, die nicht zwangsl ufig der heterose-
xuellen Matrix entsprechen m ssen, sondern vielmehr einer Vision von
urbanen Amazonen, die in ihrem Zusammenhalt in der Liga von Xena
und Gabrielle spielen, die schon vor den Frauen aus »Sex and the City«
erkannt haben, dass Seelenverwandte nicht nur au erhalb der eigenen

8 Eng verbunden damit ist die Fantasie von Platos »Kugelmenschen, die in den
K pfen der Menschen so fest verankert ist und durch Liebesfilme immer wieder
verfestigt wird, wie etwa in »Only You Nur f r dich« (der Film beginnt damit,
dass die Protagonistin Faith ihren Sch lerlnnen dieses Konzept erkl rt und da-
von schw rmt) oder »Die Frau seiner Tr ume, in dem der Tr umer sogar ein
T-Shirt mit einer von Platos bekanntesten Redensarten tr gt.
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Geschlechtergrenzen zu finden sind und dass M nner nicht notwendi-
gerweise die einzig m glichen Retter sind, sofern eine Frau wirklich
einmal Rettung ben tigt wie Samantha in der Episode 3.10 »Alles oder
nichts«.

Neun Folgen nachdem Charlotte ihre Epiphanie in Bezug auf See-
lenverwandtschaft hatte, muss auch Samantha noch einmal daran erinnert
werden. Gerade Samantha, die Rettungsfantasien wohl am radikalsten
ablehnt, wird in der Folge 3.10 »Alles oder nichts« ein einziges Mal
schwach. Als sie krank im Bett liegt und niemand da ist, der sich um sich
k mmern kann oder m chte, w nscht sie sich einen Mann und sagt zu
Carrie: »Wir sind ganz allein, Carrie« (Samantha in 3.10 »Alles oder
nichts«). So t nt es auf einmal aus Sams sonst so frechem Mundwerk
und im Voiceover h ren wir Carrie sagen: »Drei Tage Schlafentzug ha-
ben aus Samantha eine ganz neue Frau gemacht Charlotte!« (3.10 »Al-
les oder nichts«). Besonders bedeutsam an dieser kurzen Einblendung ist,
dass Weiblichkeit als ein realit tsfremder Zustand gesehen wird, eine Art
Fieberwahn oder Delirium, in dem sich eine unabh ngige Frau auf ein-
mal einen Mann w nscht, sich nach Geborgenheit und Sicherheit sehnt
und ihre Abh ngigkeit von einem Mann erkennt.

Bridget Jones sagt sich in so einer Situation immer wieder ihre Man-
tras »One must not live one s life through men but must be complete in
oneself as a woman of substance« (Fielding 2001: 31) und »The only
thing a woman needs in this day and age is herself« (ebd.: 286) vor, w h-
rend Sam erkennt, dass sie nicht allein ist und nicht allein sein muss, hat
sie doch ihre beste Freundin bzw. besten Freundinnen, worin auch die
entscheidende Wende bei dieser Episode liegt. Wie auch schon zuvor er-
leben die Frauen die Erkenntnis, dass sie nicht so allein sind, wie sie es
zu sein glauben. Ein einziger Denkfehler hat sich hier eingeschlichen,
n mlich der Glaube, dass dieser »jemand«, »der« sich um sie k mmern
soll, ein Mann ist. Allein ist Sam nun wirklich nicht. Sie hat doch ihre
beste Freundin Carrie, die als Ritterin in strahlender R stung (oder besser
gesagt in schrillem Designeroutfit) kommt, um die Maid aus ihrer Not zu
retten und sie mit den Worten »Wir sind doch nicht allein. Wir haben
einander« (Carrie in 3.10 »Alles oder nichts«) zu tr sten.

Besonders deutlich wird diese Verkehrung auch in der Episode, als
Carrie kurz davor steht, ihre Wohnung zu verlieren, da ihr das Geld fehlt,
die Anzahlung aufzubringen. Eine sch ne Wendung nimmt die Misere
von Carrie, als Charlotte sie mit ihrem Verlobungsring aus ihrer finanzi-
ellen Notlage rettet und sie sich selbst dadurch aus ihrer ehelichen Ab-
h ngigkeit befreit. Carrie sorgt f r sich selbst und Charlotte | st sich
symbolisch von ihrem Wunsch, abh ngig zu sein, zeigt, dass sie allein
sein kann und gl cklich und sich nicht auf eine Ehe mit Kompromissen
einl sst, nur um nicht allein zu sein oder um jeden Preis gesellschaftli-
chen Erwartungen zu entsprechen.
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Was bleibt an dieser Stelle noch mehr zu tun, als Noy Thrupkaew
Recht zu geben, wenn sie zum Ende der vierten Staffel res miert:

»Sex and the City has done a remarkable job of deconstructing the romantic myths
that many straight women grapple with. The two characters devoted to the pursuit of
fairy tales  Charlotte and Carrie  found only unhappy endings. Charlotte, a tradi-
tionalist obsessed with becoming a well-heeled wife and mommy, winds up divorced
and childless. Carrie, who wants both her independence and a Prince Charming,
nearly ends up with neither. After breaking up with her fiance Aidan, Carrie faces
eviction, a tiny bank account, and an exploding closet of $500 shoes. |l be a bag
lady a Fendi bag lady, but a bag lady , she says gamely. Meanwhile, the two
women who had avoided emational entanglement find themselves with a messy
abundance of it. Miranda, a prickly-pear workaholic and avid believer in personal
space, finds hers invaded by an unexpected baby and the ministrations of the sweet
but drippy father, her ex, Steve. Samantha, an ber-minx devoted to the zipless fuck,
falls in love and gets her heart broken [ ] The show gives us elements of fantasy
outside the bedroom  with the characters fancy clothes and glamorous jobs and
nightmare in the bedroom, with an incredible freakshow of male farters, burpers,
baby-talkers, stalkers, and no-shows. But it also gives us something else a richly
detailed depiction of female friendship« (Thrupkaew 2002).

Negra beschreibt die Episode 2.15 »Shortcomings« (»Familienbande«)
als eine der f r sie herausragendsten in Bezug auf die Freundschaft der
vier Frauen: »It celebrates the power and stability of female friendship
while explicitly revising the dominant definition of family when, in a
closing voiceover, Carrie agrees that family is the most important thing ,
speaking these words as she enters a restaurant to join Charlotte, Miranda
and Samantha« (Negra 2004).

In diesem Zusammenhang kann man schon von einem »lesbischen
Kontinuum«, wie Adrienne Rich es in Bezug auf Frauenfreundschaft
beschreibt, sprechen: »while women may, indeed must, be one another s
allies, mentors, and comforts in the female struggle for survival, there is
quite extraneous delight in each other s company and attraction to each
other s minds and character« (Rich 1981: 31f.). Eine solche Sichtweise
erinnert an Nelles Aussage in 4.02 »Pyjama f r 6«: »Frauen sind die bes-
seren Partner, in jeder Beziehung« eine Bemerkung, bei der ein starker
leshischer Subtext mitschwingt, besonders wenn man noch dazu bedenkt,
dass Portia di Rossi, die Nelle spielt, in Wirklichkeit lesbisch ist und dass
ihr Name ein Wortspiel auf die Serie und den lesbischen Charakter Ellen
sein kann.

Bei »Sex and the City« ist ein leshischer Subtext klar ausmachbar,
durchzieht er doch die gesamte Serie. Eindeutige Indizien daf r sind bei-
spielsweise in der Episode 1.03 »Ehekriege« zu finden, in der Miranda
als einzige unverheiratete Frau in der Kanzlei mit einer Frau verkuppelt
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wird (dazu kommt, dass Cynthia Nixon alias Miranda in Wirklichkeit ih-
ren Mann f r eine Frau verlassen haben soll), die sie sogar k sst; oder in
den Episoden der vierten Staffel, in denen Samantha eine Beziehung mit
der K nstlerin Maria hat. In der Episode 2.06 »Alles Betrug« lernt Char-
lotte in ihrer Galerie eine Gruppe Powerlesben kennen, die sie in ein
lesbisches Paralleluniversum entf hren, in dem sich Charlotte vollkom-
men befreit f hlt. Im Kreise dieser lesbischen Frauen f hit sie sich so
gl cklich wie noch nie:

»Nach einem Cocktail im G-Spot, der angesagtesten, neuen Frauenbar in der Stadt,
gefolgt von Abendessen und spr hender Konversation im Luxe, einem hei en, neu-
en franz sischen Restaurant mit einer noch hei eren, sapphischen K chenchefin,
und n chtlichem Tanzen im Love Tunnel war Charlotte erregter und gl cklicher als
sie es seit einer Ewigkeit gewesen war. Es lag etwas Entspannendes und Befreien-
des in diesem alternativen Universum ohne Gedanken an M nner« (Carrie v.o. in
2.06 »Alles Betrug).

Etwas versteckter, aber immer noch deutlich ist der Subtext in einer Sze-
ne aus der Episode 4.15 »Schwarz und wei «, die Carrie und Miranda als
zwei Br ute (»here come the brides«) zeigt, oder wenn Charlotte in der
Folge 4.16 »Geschuldet, geliehen, geschenkt« mit ihrem Verlobungsring
Carrie aus ihrer finanziellen Notlage rettet und die Szene, in der Charlot-
te Carrie ihren Verlobungsring gibt, wie ein Heiratsantrag wirkt und sie
symbolisch miteinander verlobt, oder wenn Sam in 5.05 »Plus eins ist die
einsamste Zahl« bei Carries Buchver ffentlichungsparty ihr »Plus eins-
Date« ist. Besonders interessant ist auch Carries Kuss mit der bisexuellen
Dawn (gespielt von der ebenfalls bisexuellen Alanis Morissette) auf einer
Party, die sie folgenderma en beschreibt: »Schwul, bi, hetero. Diese Par-
ty war eine richtige Pasta Mista der sexuellen Orientierung« (Carrie v.o.
in 3.04 »Junge, M dchen, Junge, M dchen«). Als beim Flaschendrehen,
die von Dawn gedrehte Flasche auf Carrie zeigt, reagiert diese zuerst mit:

CARRIE: Oh, wow, hoppla. Ist eine Frau. Noch mal versuchen.

DAWN: Ist doch OK.

CARRIE v.o.: Nat rlich war es OK. Ich war ja Alice im Durcheinander-der-Sexualit t-
Land. Ich begriff, dass ich die Wahl hatte. Ich konnte aufstehen und hinausgehen
und beweisen, dass ich ein alter Sack war oder ich konnte in das Kaninchenloch fal-
len. (Carrie | sst sich von Dawn k ssen) Und so fiel ich.

(3.04 »Junge, M dchen, Junge, M dchen«)
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Abbildungen19a und 19b: Dawn und Carrie, Ally und Ling

Bei »Ally McBeal« sind in diesem Zusammenhang wohl die Episoden
2.07 »Leichenschmaus« und 3.02 »Hei e K sse, harte Schl ge« die her-
ausragendsten Folgen, in denen die augenscheinliche Heterosexualit t
der Serie ganz bewusst durchbrochen wird, als in der ersten Ally und
Elaine und Ally und Georgia und in der zweiten Ally und Ling sich k s-
sen, und sie so wohl die gr te Bedrohung f r die patriarchale Ordnung
darstellen.

Flower-Power

Die von »Joy« mit Carries Modestil assoziierte Flower-Power w rde
ich nicht nur auf ihre Accessoires beziehen, sondern vielmehr auf die se-
xuelle Revolution der Hippiegeneration, die sich in »Sex and the City«
fortsetzt, aber in Ans tzen auch schon bei Ally zu finden ist man denke
nur an eine ~u erung wie »lch habe ein sch nes St ck Fleisch gesehen
und zu mir gesagt, Du lebst nur einmal. Sei ein Mann! « (Ally in 1.02
»Ganz sch n peinlich«); ein Zitat, das Ally in der wohl faszinierendsten
und gelungensten Episode in diesem Zusammenhang in die Wirklichkeit
umsetzt, n mlich in 1.12 »Das Tier im Manne« (»Cro-Magnon«). Die
Episode beginnt damit, dass Ally und Renee einen Modellierkurs besu-
chen, in dem sie an einer Skulptur von einem nackten Mann arbeiten. Al-
ly ist von seinem sch nen St ck Fleisch so angetan, dass sie sich dazu
entschlie t, eine Nacht mit ihm zu verbringen. Was f r Brenda Cooper
(2001) besondere Signifikanz an dieser Entscheidung erlangt, ist Allys
reuelose Einstellung gegen ber der Anziehung, die er auf sie aus bt, und
zu ihrem Entschluss, Sex mit ihm zu haben eine Einstellung, die sonst
M nnern vorbehalten ist, sowohl in der Gesellschaft als auch in den Me-
dien:

»Afterward, she remains unapologetic, congratulating herself on her first sexual ex-
perience with a man she did not want to wake up to in the morning . Thus, Ally not
only asserts her right to be an initiator and actor in her relations with men and her
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decisions about her sexuality including the right to a one-night stand  but simulta-
neously mocks the double standard that deems this behavior acceptable only for
men« (Cooper 2001).

Was Cooper an dieser Episode au erdem auff Ilt, ist das tanzende Baby,
das Ally die gesamte Folge hindurch verfolgt. F r Renee, der Ally ihre
Halluzination anvertraut, symbolisiert das Baby Allys tickende biologi-
sche Uhr, die mit der Aussicht auf die Nacht mit Glenn, dem Modell, und
der theoretischen M glichkeit, von ihm ein Kind zu bekommen, beson-
ders laut tickt. Somit steht das Baby f r die patriarchale Definition und
Restriktion von Weiblichkeit, die besonders mit Mutterschaft gleichge-
setzt wird. Was dabei jedoch nicht bersehen werden darf, »ist die Tatsa-
che, dass Ally nach ihrem sexuellen Zusammentreffen mit Glenn auf
Konfrontation mit dem tanzenden Baby geht. Auf diese Weise untergr bt
sie die patriarchale Machtstruktur und ihre Zuschauerlnnen k nnen ihr
dabei zuschauen, wie sie durch ihren Freudentanz mit dem Baby ihren
Triumph ber ihre ~ngste und gesellschaftliche Einschr nkungen feiert«
(Cooper 2001).

»lch brauche keinen Mann, ich will einen«, macht Ally in 4.02 »Py-
jama f r 6« ganz unmissverst ndlich klar, und das, was sie von diesem
Mann will, ist ebenso klar. Auch wenn Billy in 1.02 »Compromising Po-
sitions« meint: »Excuse me for being gender-biased, but women don t
have the same sex drive thing. | don t care what the editors of Cosmopo-
litan say, ist Ally selbst der lebende Beweis daf r, dass die »Cosmopo-
litan« Recht hat und dass die stereotype Annahme, dass »Frauen auf Lie-
be aus sind und M nner auf Sex« (Giddens 1992: 66) reiner Humbug ist.
Sowohl mit ihrem One-Night-Stand mit Glenn, dem Aktmodell, als auch
mit ihrem anderen One-Night-Stand mit einem v Ilig Fremden in der
Autowaschanlage (3.01 »Eine klatschnasse Aff re«) widerlegt sie die an-
gebliche »emotionale Unf higkeit von Frauen, Sex und Liebe von einan-
der zu trennen« (Brownmiller 1984: 216). Beide Male war es »pure
Lust« (Ally in 3.01 »Eine klatschnasse Aff re«), wie sie es selbst be-
schreibt, und beide Male f hlt sie ein unbeschreibliches Hochgef hl nach
dem vollzogenem Akt, gepaart mit einem Gef hl der Erm chtigung und
Bewunderung f r sich selbst, dass sie es geschafft hat. Als sie John von
ihrer Sexkapade in der Autowaschanlage erz hlt, wie viel Lust sie dabei
versp rt hat und wie gut sie sich danach f hlte, wirft ihn das vollkommen
aus der Bahn (wie auch die gesamte patriarchale Ordnung), da er es ein-
fach nicht f rm glich gehalten hat, dass Frauen dazu in der Lage sind.



Stadtneurotikerinnen 121

Abbildung 20 : Ally tanzt mit dem Baby

Sex wie ein Mann

Wie in diesen wenigen Beispielen bei »Ally McBeal« geht es in der er-
sten Episode von »Sex and the City« einzig und allein um eines: »Sex
wie ein Mann« zu haben und den patriarchalen, ideologischen Rollenzu-
schreibungen von Frauen und Weiblichkeit mit der Rollenverkehrung
bzw. Gleichstellung von M nnern und Frauen in puncto Liebe und Sex
entgegenzutreten. Damit eng verkn pft ist das Recht von Frauen auf se-
xuelles Vergn gen und sexuelle Freiheit, ohne daf r bestraft zu werden
wie etwa Glenn Close in »Eine verh ngnisvolle Aff re«: »WWenn M nner
sich mit einem Nein nicht abfinden, wenn sie beharrlich sind, dann fin-
den wir das romantisch. Wir machen Filme ber sie. Aber wenn es eine
Frau ist, wird sie von Glenn Close gespielt« (Ally in 2.20 »Ausgehen,
aber richtig«). Damit bt Ally eine ganz klare Kritik am Backlash, der
bereits zuvor erw hnten gesellschaftlichen Stimmung, in der Filme wie
»Eine verh ngnisvolle Aff re« entstanden sind, in dem Glenn Close als
psychotische Karrierefrau den Preis f r ihren Wunsch nach having it all
mit ihrem Leben bezahlt. Ebenfalls auf Glenn Close Rolle im Film »Ei-
ne verh ngnisvolle Aff re« spielt Ashley Nelson an, wenn sie die Ein-
stellung der Frauen von »Sex and the City« im klaren Kontrast dazu be-
schreibt: »Distinct from many of their predecessors, and even their con-
temporaries, like Ally McBeal, these women can be a little neurotic, but
rarely are they pathetic or psychotic. Unlike Alex in Fatal Attraction,
they don t boil rabbits; they have vibrators named after them« (Nelson
2002).

In diesem kurzen Zitat wie auch in der Serie selbst schwingt auch
»eine Erweiterung der kulturellen Repr sentationen von weiblicher Se-
xualit t« (Henry 2004: 79) mit, zusammen mit der Ausdehnung der De-
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finitionen von Weiblichkeit. Bei »Sex and the City« ist es ohne Zweifel
Samantha, die die Definitionen von Weiblichkeit und weiblicher Sexuali-
t t am weitesten ausdehnt, so weit sogar, dass sie beinahe schon auf der
anderen Seite landet, ist sie doch diejenige unter den vier Frauen, die
sich am st rksten mit dem m nnlich besetzten sexuellen Part identifiziert,
am vehementesten gegen die traditionellen Erwartungen an Frauen be-
z glich Sex und Sexualit t rebelliert und sich am lautesten daf r aus-
spricht, als Frau Sex wie ein Mann zu haben:

SAM: Wenn du als Frau Erfolg im Gesch ftsleben dieser Stadt hast, bleiben dir zwei
M glichkeiten entweder rennst du mit dem Kopf gegen die Wand auf der Suche
nach einer Beziehung oder du sagst Schei drauf und ziehst los und hast Sex wie
ein Mann.

CHARLOTTE: Du meinst mit Dildos?

SAM: Nein, nicht mit Dildos. Ich meine ohne Gef hle. Hab ich von dem Jungen er-
z hit, mit dem ich neulich mal was hatte. Wie hie der noch mal?

ALLE: Drew.

CARRIE: Drew die Sexkanone?

SAM: Genau. Aber danach hab ich nicht das Geringste empfunden. Es war wie
Hey Baby, ich zieh dann Leine. Wir sehn uns irgendwann und ich hab nie wieder
einen Gedanken an den Typen verschwendet.

CHARLOTTE: Aber lag das nicht doch daran, dass er nicht angerufen hat?

SAM: Liebling, es ist wahrscheinlich das erste Mal in der Geschichte von Manhattan,
dass wir Frauen ber so viel Geld und Macht verf gen wie die M nner. Obendrein
erlauben wir uns den Luxus, M nner wie Sexobjekte zu behandeln.

MIRANDA: Ja, nur sind die M nner in dieser Stadt f r keins von beiden zu gebrau-

chen. Sie wollen zwar keine Beziehung mit dir haben, aber wenn du sie nur f r Sex
haben willst, passt es ihnen auch nicht. Auf einmal bringen sie nicht mehr, was man

von ihnen erwartet.

SAM: Dann musst du sie abschieben.

CARRIE: Nein, ich bitte euch. Sind wir wirklich so zynisch? Wo bleibt die Romantik?
CHARLOTTE: Ja richtig. | Samantha: Wer braucht das?

MIRANDA: Das endet nur wie bei Jeremiah, diesem Dichter. Im ernst, der Sex mit
ihm war unglaublich, aber dann wollte er mir unbedingt Gedichte vorlesen und Es-

sen gehen und endlos herumquatschen und ich meine nur, Auf so was kann ich

echt verzichten .

CHARLOTTE: Worauf willst du hinaus? Soll das hei en, wir sollen uns die Liebe

aus dem Kopf schlagen? Das find ich krank.

CARRIE: Oh nein, nein, glaub mir, wenn der richtige Typ auftaucht, schmei en die
beiden hier ihre Prinzipien ssst sofort aus dem Fenster.

SAM: Nein, nein, habt ihr nicht begriffen? Der Richtige, das ist eine lllusion. Den gibt

es nicht. Leb stattdessen dein eigenes Leben.

(1.01 »Sex wie ein Mann«)
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Inspiriert durch Samanthas Loblied auf den Sex wie ein Mann haben alle
Frauen in dieser ersten Episode (au er Charlotte, der das erst zwei Staf-
feln sp ter in der Episode 3.04 »Junge, M dchen, Junge, M dchen« ge-
lingt) Sex wie ein Mann und unterwandern so die klischeehafte Vorstel-
lung, dass Frauen Sex und Liebe nicht trennen und Sex ohne Liebe nicht
genie en k nnen (wie es M nner angeblich k nnen). Vielmehr sind es in
dieser Folge Frauen, die beweisen, dass dies sehr wohl m glich ist und
dass es auch M nnern schwer f lIt, die beiden Dinge von einander zu
trennen. W hrend Samantha und auch Miranda dies schon lange unter
Beweis stellen und dies durch ihre Faszination f r den Film »Die letzte
Verf hrungg, in der eine Frau (gespielt von Linda Fiorentino) Sex hat
wie ein Mann, einen Mann verf hrt ohne danach Schuldgef hle zu ha-
ben, ausdr cken:

CARRIE: Also dann h Itst du es tats chlich f r machbar, dass wir als Frauen dieses
ganze Frauen-haben-Sex-wie-M nner durchziehen?

SAM: Denk an Die letzte Verf hrung .

CARRIE: Du bist direkt besessen von diesem Film.

MIRANDA: Oh, he, Linda Fiorentino fickt diesen Kerl im Stehen gegen den Ma-
schendrahtzaun. (durch ihre pittoreske Darstellung ihrer Lieblingsszene untermau-
ernsie ihre  berzeugung)

SAM: Ja, ja, und hat dabei auch nie diese Oh mein Gott, was hab ich getan -Offen-
barungen.

CHARLOTTE: Ich hasse diesen bl den Film! (alle lachen)

(1.01 »Sex wie ein Mann«)

Carrie fragt sich daraufhin in ihrer Kolumne: »War das m glich? Pfiffen
Frauen in New York auf die Liebe und entschieden sich stattdessen f r
die Macht? Der Gedanke ist verlockend« (1.01 »Sex wie ein Mann).
Schlie lich gelingt es Carrie, sich dieser Macht zu bem chtigen und in
dieser ersten Folge auch zum ersten Mal Sex wie ein Mann zu haben, den
Sex zu genie en, ohne f r den Mann Gef hle zu empfinden bzw. das ei-
gene Vergn gen in den Vordergrund zu r cken, ohne sich verpflichtet zu
f hlen, dem Mann dasselbe Vergn gen zu bereiten:

CARRIE v.0.: Kurt war genau so, wie ich ihn in Erinnerung hatte; noch besser, denn
dieses Mal lief es ganz ohne diese | stige emotionale Bindung.

CARRIE: Ich ruf dich an. Wiederholen wir das ruhig mal.

KURT: Aber...

CARRIE v.0.: Und w hrend ich mich anzog, wurde mir klar, dass ich es getan hatte.
Ich hatte Sex gehabt wie ein Mann. Als ich ging, f hite ich mich m chtig, stark und
unglaublich lebendig. Ich hatte das Gef hl, die Stadt geh rte mir. Nichts und nie-
mand konnte mir quer kommen.

(1.01 »Sex wie ein Mann«)
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Ganz hnlich ging es Ally nach ihren zwei m nnlichen sexuellen Be-
gegnungen. Sie sp rte das gleiche Hochgef hl, wie es Carrie beschreibt,
nachdem sie Sex hatte wie ein Mann, und dasselbe Gef hl der Macht.

»The dominant culture sees female sexuality as dangerous to men;
whether a woman is seducing a man or rejecting him, her sexuality has
the power to emasculate him« (Gagne 2001). Aus dem Schlafzimmer auf
den Gerichtssaal bertragen, wird das bei »Ally McBeal« am besten
durch die F lle veranschaulicht, auf die die Kanzlei spezialisiert ist: Va-
riationen von sexueller Bel stigung, die meist mit der Aus bung oder
dem Erlangen von Macht in Verbindung stehen; aber auch durch die
Anw ltinnen in der Serie, f r die Sex nicht nur Vergn gen bereitet (wie
es etwa bei der Sekret rin Elaine im Mittelpunkt steht), sondern ein Mit-
tel zum Zweck darstellt  besonders bei Renee, Nelle und Ling. Obwohl
Sex Renee Genuss bereitet, so hat sie auch erkannt, dass Sex eine Waffe
sein kann, mit der Macht ausge bt werden kann (1.21 »Volle Breitsei-
te«). Ling und Nelle hingegen verabscheuen Sex (man schwitzt dabei
und er macht Flecken, so ihre Begr ndung), scheuen jedoch nicht davor
zur ck, ihre sexuelle Ausstrahlung und auch mehr, wennn tig einzu-
setzen, um ihre Ziele zu erreichen (um Seniorpartnerin zu werden, um in
Verhandlungen zu punkten). Ling macht ihren Standpunkt ganz deutlich,
wenn sie erkl rt: »Sex ist eine Waffe. Wir benutzen sie alle. Wir flirten,
wir reizen, wir str uben uns, das machen wir in fast allen Lebenslagen.
Ob in der Ehe oder im Gesch ft. Gott hat den M nnern zu unserem Vor-
teil die Hormonlanze verpasst« (Ling in 2.08 »Schlammschlacht«). Da
M nner vollkommen unter der Knute ihrer Hormonlanze stehen, steht es
Frauen im Gegenzug frei, sich dieser Laune der Natur zu bem chtigen
und davon zu profitieren. Lings Aussage ist eine, die Samantha sicherlich
unterschreiben w rde, sagt sie doch selbst: »Wenn wir den M nnern rund
um die Uhr einen blasen w rden, dann k nnten wir die Welt beherr-
schen« (Sam zit. in Sohn 2002: 109).

Auch Allys Therapeutin Dr. Tracy sieht das so, besonders als sie Al-
ly r t, sich an Renee (die gerade von mehreren M nnern umgeben in der
Bar tanzt) ein Beispiel zu nehmen, denn sie wei , wie sie sich ihre Se-
xualit t zunutze machen kann:

TRACY: You cant stand being liked for your sex appeal and you cant stand not be-
ing liked for it. Look at your friend out there. Now she s in charge. She uses her sex
appeal as a power. She knows shes got it, she uses it, and she gets what she
wants!

ALLY: And that makes us stronger, using sex as a power?

TRACY: Of course sex is a power, and its ours! The problem with you is you just
assume it s the man s playing field when its ours.

(1.18 »The Playing Field«)
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Dies ist eine Erkenntnis, die auch Richard und John in der Episode 4.19
»Queen Bee« machen, als sie ihrer Hoffnung Ausdruck verleihen, dass
die Frauen dies nicht zu schnell erkennen sollen, denn andernfalls w ren
sie und die gesamte patriarchale Gesellschaftsordnung dem Untergang
geweiht.

Bei »Sex and the City« besch ftigt sich wohl keine Episode so inten-
siv mit der Gleichung Sex = Macht wie die Folge 1.05 »Sex = Macht =
Geld?«. In ihr werden sowohl die sexuelle Ausbeutung von Frauen, die
Reduktion von Frauen auf ein Sexobjekt thematisiert als auch die Macht,
die mit Sex und weiblicher Sexualit t verbunden ist. Bei einem Poker-
abend (bei dem sie allein schon in eine m nnliche Dom ne eindringen)
diskutieren die vier Frauen ber sexuelle Macht und kommen zu ganz

hnlichen Schl ssen, wie die Frauen in »Ally McBeal«:

SAM: Frauen haben das Recht, jedes verf gbare Mittel zu nutzen, um sich Macht zu
verschaffen.

MIRANDA: Au er sich den Weg nach oben zu erschlafen.

SAM: Auch das, wenn es der Wettbewerb erforderlich macht.

CHARLOTTE: Aber das ist Ausbeutung, sonst nichts.

SAM: Von M nnern, was absolut legal ist.

CARRIE: Also, du w rdest mit zweierlei Ma messen. Wir d rfen unsere Sexualit t
einsetzen, um weiterzukommen, wenn m glich, aber M nnern sollte verboten sein,
davon zu profitieren?

SAM: Ich bin nur daf r, dass M nnern und Frauen dieselben M glichkeiten der Aus-
beutung offen stehen.

(1.05 »Sex = Macht = Geld?«)

Charlottes Beispiel dazu ist der K nstler Neville Morgan, den bzw. des-
sen Kunstwerke sie f r ihre Galerie gewinnen m chte:

CHARLOTTE: Wenn ich seine neuesten Bilder bei uns ausstellen k nnte, das w re
ein unglaublicher Coup; aber wenn er von mir erwartet, ihr wisst schon...

CARRIE: Dass du seinen Pinsel h Itst? (Sam lacht lauthals)

MIRANDA: Wenn er auch nur versucht, anzudeuten, was du gerade andeutest, ruf
mich an. Wir verklagen ihn auf 100 Millionen. Das ist der einzig brauchbare Weg,
Sex gegen Macht zu tauschen.

(1.05 »Sex = Macht = Geld?«)

In Anbetracht solcher Aussagen k nnte man die feministische Gesinnung
der Charaktere und der Serie im Allgemeinen als durch und durch post-
feministisch beschreiben, wie es auch Helford in Bezug auf den Film
»Tank Girl« tat, denn »einer der auffallendsten Aspekte des Films ist
sein Beharren auf die Sexualisierung von Macht« (Helford 1999). »Sex
and the City« geht scheinbar mit der postfeministischen Ideologie
d accord, laut der »Frauen nur dann Macht besitzen k nnen, wenn sie ei-
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nen Mann bzw. sein bestes St ck hart machen k nnen« (Pinsky/ Sulli-
van 1996: 17). Das ist eine Ideologie, die vor allem in den Aussagen von
Ling ber die »Hormonlanze« und Sams Argumenten widerhallt. Doch
ich meine, man muss bei diesen Abw gungen weiterdenken und diese
Frauenfiguren nicht nur im Licht eines »do me«-Feminismus sehen, son-
dern als »Feministinnen eines neuen Millenniums« (Asanti 2002: 32),
wie sie Asanti so treffend charakterisiert, deren »Feminismus in der
m chtigen Art, ihrer Sexualit t und Weiblichkeit Ausdruck zu verleihen,
zu finden ist« (ebd.). Es geht also nicht nur darum, sich einerseits gegen
sexuelle Ausbeutung zu wehren und andererseits die sexuelle Macht zu
besitzen und auszunutzen, sondern sich dieser Macht bewusst zu sein und
sie zu artikulieren, ber sie nachzudenken, wie auch ber Sexualit t und
Weiblichkeit.

Lockerer Sextalk

Der von den »Sex and the City«-Frauen praktizierte Sextalk, in dem sie
eben diese Themen (sexuelle Macht, Sexualit t, Weiblichkeit) zur Spra-
che bringen, ist somit sicherlich einer der signifikantesten Punkte auf der
Liste von »Joy«, hat er doch eine wirkliche Trendwende f r Frauen be-
wirkt, deren soziokulturelle Implikationen un bersehbar sind. Bei ihrem
»sophisticated girl talk« (McMahon 2004: 3), wie McMahon den »locke-
ren Sextalk« beschreibt, sprechen sie unverbl mt ber Sex, Sexualit t,
Aff ren und Beziehungen und sprechen damit auch ganz offen gesell-
schaftliche, kulturelle und politische Themen an, w hrend sie sich gegen-
seitig helfen, sich selbst und ihr Leben besser zu verstehen. F r die
Zuschauerinnen machen diese Gespr che, vor allem die offene Diskus-
sion ber weibliche Sexualit t, mitunter den gr ten Reiz der Serie aus:
»They saw the women s sexual candour as something that has become a
distinguishing feature of the programme, a positive shift by which
women publicly stake their claim to the previously male territory of
sexual frankness and sexual language« (Jermyn 2004: 211).
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Abbildung 21: »Baby, Talk is Cheap«

Dabei ist die Wertsch tzung dieser Gespr che nicht nur f r die Frauen
selbst, sondern auch in ihrer gesellschaftlichen Tragweite und Wertigkeit
bedeutend und subversiv, und zwar in der Hinsicht, dass sie f r die Frau-
en einen gr eren Stellenwert haben als ihre Interaktionen mit M nnern
(vgl. Henry 2004: 68), und dass sie, wie schon Jermyn betont hat, damit
m nnliche Dom nen f r sich erobern.

In ihren Gespr chen und in Carries Kolumne kommt ihre Stimme
ganz klar zum Ausdruck, wie auch in der gesamten Serie: »With four fe-
male friends at its core, Sex and the City is a programme overtly marked
by women s voices, by manifest and unapologetic pleasure in female talk
and the personal sphere« (Jermyn 2004: 207). Diese weibliche Atmo-
sph re, der weibliche Raum, in dem die Serie spielt, tr gt ebenso zu ei-
nem weiblichen Blickwinkel bei, von dem aus die Geschichten erz hlt
werden, wobei Geschlechterpolitik ein zentrales Thema bei all ihren Un-
terhaltungen darstellt. Sie vermeiden es, zu naturalisieren, individualisie-
ren und entpolitisieren, denn pers nliche Erfahrungen werden in ge-
schlechtspolitische Thematiken bersetzt und in einem gr  eren kulturel-
len und gesellschaftlichen Rahmen kontextualisiert und so die politische
Tragweite ihrer pers nlichen Erfahrungen veranschaulicht. Auf diese
Weise tragen diese Serien zu einem Bewusstsein bei, das die Probleme
von Frauen nicht als individuell und selbst verschuldet ansieht, sondern
nur allzu oft aus einer frauenfeindlichen Gesellschaft resultierend. Sie al-
le verbinden das Pers nliche mit dem Politischen, stellen kulturelle
Normen und Ma st be in Frage, wehren sich gegen Unterdr ckung und
Unterwerfung, sowie gegen patriarchale Definitionen von Frausein und
sie bieten im Austausch gegen monolithische Definitionen von Weib-
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lichkeit multiple Weiblichkeitsentw rfe und Identifikationsm glichkei-
ten f r Frauen.

The Hunk

»The Hunk« bringt uns noch einmal auf einen weiblichen Blickwinkel
bzw. Blick zur ck. Er ist nicht nur Augenweide und Quotenbringer als
bekanntes Model, sondern noch viel mehr, kommt es bei ihm doch im
Sinne des weiblichen Blicks zu einer Umkehr desselben. Nicht eine Frau
ist es, die auf dem Plakat in der Serie f r Wodka wirbt, sondern ein
Mann, der sich den Blicken der Frauen am Times Square aussetzt. Frau-
en wenden ihren Blick nicht schamvoll ab, sondern erheben Anspruch
auf diese Blickmacht und genie en den Anblick.

Laut Gagne (2001) demonstriert eine Serie wie »Ally McBeal«  was
f r sie sicherlich auch auf »Sex and the City« zutreffen w rde Laura
Mulveys Konzept der »to-be-looked-at-ness«, welches besagt, dass
»Frauen zugleich zur Schau gestellt und angeschaut werden, wobei ihr
Aussehen so stark visuell und erotisch kodiert ist, dass sie to-be-looked-
at-ness konnotieren« (Mulvey 1975: 32). Was sie dabei nicht wahrzu-
nehmen scheint, ist, dass dieses Konzept mehr als einmal von beiden Se-
rien auf den Kopf gestellt wird. Was Smith (The Hunk) f r »Sex and the
City« ist, ist Glenn (mit seinem »hunk«) f r »Ally McBeal«. Besonders
Renee genie t nicht nur das Modellieren, sondern besonders den Anblick
der m nnlichen Modelle, woraufhin Ally sie belehrt:

ALLY: You re not supposed to look at him!
RENEE: We re not supposed to look at him?
ALLY: Not like that.

(1.12 »Cro-Magnon)

Doch als Ally Glenn erblickt, kann auch sie nicht mehr an sich halten.
Sie eignet sich den m nnlichen Blick an, blickt zur ck und macht den
Mann zum Objekt ihres Blickes; womit sie gleichzeitig auch den Sexis-
mus kritisiert, der dem m nnlichen Blick und der damit einhergehenden
Objektifizierung von Frauen eingeschrieben ist, denn zusammen mit dem
Zur ckblicken kann man so auch den Blickenden blo stellen (vgl. Rowe
1997: 77). In Serien wie »Ally McBeal« und »Sex and the City« ist »to-
be-looked-at-ness« oft ein Attribut der m nnlichen Charaktere, w hrend
die Blickmacht auf der Seite der Frauen zu finden ist. Sollten sie selbst in
dieselbe Situation kommen, blicken sie zur ck. Diese Weigerung von
Frauen, sich dem m nnlichen Blick zu unterwerfen, wird schon im Vor-
spann zu »Sex and the City« deutlich: »Carrie seemingly revels in her
to-be-looked-at-ness , posing the question: who is doing the looking?
Contrary to the assumptions of traditional spectatorship theory, and given
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the demographics of Sex and the City s audience, it is primarily women
doing the looking rather than men« (Bruzzi/Gibson 2004: 118).

Was die Machtverteilung in der Beziehung zwischen Samantha und
Smith betrifft, so hat Sam ganz eindeutig die Hosen an (sowohl im priva-
ten Bereich, d.h. im Bett, als auch im beruflichen als seine PR- und
Imageberaterin). Sie bt nicht nur Blickmacht aus, sondern auch die
Macht, ihn nach einem ganz bestimmten Blick (einem bestimmten Bild)
zu formen, sucht aus, was er tragen soll, was er in Interviews sagen soll
und gibt ihm auch seinen neuen Vornamen »Smith«  was bei genauer

berlegung sehr ironisch ist, da sie bildlich gesprochen die Schmiedin
ist, die sein hei es Eisen formt. Dar ber hinaus ist seine Beziehung zu
Sam nicht nur aufgrund des Altersunterschiedes au ergew hnlich (ob-
wohl sehr passend und trendy; man denke nur an Demi Moore und Ash-
ton Kutcher oder Justin Timberlake und Cameron Diaz), sondern vor al-
lem deswegen, da es ihm gelingt, als nahezu Einziger ihr Herz zu erobern
und eine feste Beziehung mit ihr zu f hren. Typisch f r Samantha
kommt es zu einer Rollenverkehrung in ihrem Verh Itnis. W hrend Sam
diejenige ist, die keine feste Beziehung m chte und ihre Aff re sehr lok-
ker sieht, die sexuelle Komponente weit ber die emotionale stellt (wie
sie es schon seit der ersten Folge »Sex wie ein Mann« getan hat), so den
stereotyp m nnlichen Part bernimmt, ist es Smith, der sich eine Bezie-
hung w nscht, f r den Gef hle sehr wohl eine Rolle spielen und der Sam
seine Liebe gesteht.

In Bezug auf seine M nnlichkeit bricht er mit den alten m nnlichen
Archetypen (wie sie etwa in der Figur des Mr. Big nachgezeichnet wer-
den, oder in Sams ehemaligen Liebhaber Richard Wright), mit hegemo-
nialen Vorstellungen von M nnlichkeit. Er handelt M nnlichkeit und
m nnliche Sexualit t f r sich ganz neu aus. Er steht f r die neue M nn-
lichkeit , eine neue Generation von M nnern, die kein Problem damit
haben, dass eine Frau (wie in Sams Fall) mehr Geld und Macht besitzt
als er, im Beruf erfolgreicher ist in Kontrast zu Allys (Alp)Traummann
Billy, der zwar auf den ersten Blick wie ein wahrer Frauenversteher
wirkt, unter dessen sensibler Fassade jedoch ein Macho schlummert, der
im Laufe der Serie immer mehr zum Vorschein kommt. Billys »There s a
new man in town« (Billy in 3.04 »Heat Wave«) trifft somit vielmehr auf
Smith zu, der wirklich eine ganz neue Form von M nnlichkeit verk r-
pert, mit der zugleich auch die Performanz von M nnlichkeit betont
wird. Der neue Mann wird bei »Sex and the City« ganz vordergr ndig
in der Episode 6.05 »Licht, Kamera, Beziehung« zum Thema gemacht,
als Carrie ber die Rolle der Frau und des Mannes in der heutigen Ge-
sellschaft nachdenkt. Ausgel st werden ihre berlegungen von ihrem Er-
folgserlebnis, als sie von ihrem Verlag einen Check f r den Verkauf ih-
res Buches in Europa bekommt, w hrend Berger, ihrem Freund, die Op-
tion auf ein zweites Buch gek ndigt wurde. W hrend sich Berger durch
Carries Erfolg bedroht f hit, f hit sich Smith hingegen keineswegs be-
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droht durch Samanthas beruflichen Erfolg und ebenso wenig durch ihr
Angebot, ihm zu helfen und seine Karriere voranzutreiben, indem sie die
PR f rsein Theaterst ck »Fullmoon« bernimmt:

SAM: Er ist 28 und verdient 30 M use pro Woche. Der arme Kerl w re untergegan-
gen und ich konnte helfen. Ganz einfach.

CARRIE: Und er f hit sich nicht bedroht, weil du ihm Hilfe anbietest.

SAM: Oh nein, diese Generation ist vollkommen anders. Heutzutage f hlen sich
junge M nner nicht mehr bedroht, wenn Frauen Macht haben.

CARRIE: Ist das die ganze Generation oder nur er?

(Sam berlegt ohne zu antworten)

(6.05 »Licht, Kamera, Beziehung«)

Durch ihr Gespr ch inspiriert, berlegt Carrie in ihrer Kolumne:

»Wenn sich die Rolle der Frau entwickelt und ver ndert, nehmen wir an, dass die
des Mannes es auch tut. Es gibt aberhunderte Artikel ber den neuen Mann , aber
gibt es diesen neuen Mann wirklich? Vielleicht ist er ja nur der alte Mann, den eine
clevere PR-Frau umbenannt hat? F hlen sich die M nner von heute durch eine
m chtige Frau weniger bedroht oder spielen sie uns nur etwas vor?« (Carrie v.o. in
6.05 »Licht, Kamera, Beziehung«)

Dildos

Dildos wurden bereits in der ersten Episode 1.01 »Sex wie ein Mann«
angesprochen, und zwar von Charlotte als M glichkeit, Sex wie ein
Mann zu haben, und | sten auch hier schon mehrere Assoziationen aus.
Sie k nnen insbesondere in Verbindung mit der sexuellen Revolution ge-
sehen werden, welche die Befriedigung von Frauen in den Mittelpunkt
stellt und f r das Recht von Frauen, ihre Sexualit t auszuleben, pl diert
(wie sie auch vom Magazin »Joy« verstanden werden, wenn betont wird,
dass jede Frau einen besitzen sollte). Sie k nnen aber auch im Sinne von
phallischer Macht, die Frauen innehaben, verstanden werden wie es das
CD-Cover zum »Sex and the City«-Soundtrack mit Carrie und dem phal-
lischen Empire State Building auf ihrem Kleid ganz wunderbar veran-
schaulicht.

Die stolzeste Besitzerin von Dildos (mit all ihren Konnotationen) ist
sicherlich Samantha, bei der m nnlich-phallische Macht schon in ihrem
Namen ( Sam antha) steckt und der sie immer wieder Ausdruck verleiht.
Sam stellt sich wie selbstverst ndlich in einem Schwulenclub in der
M nnertoilette (eine f r Frauen gibt es nicht) zwischen die M nner an
ein Pissoir oder sagt zu ihrem Gespr chspartner am Telefon: »Geh mir
nicht auf den Pinsel« (1.04 »Im Tal der Mittzwanziger«). Sehr eidetisch
ist in diesem Zusammenhang auch Carries Beschreibung von Samantha:
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»Um zwei Jahrzehnte Dates in New York zu berleben, hatte Samantha
sich zu einem starken Hybrid entwickelt. Das Ego eines Mannes gefan-
gen im K rper einer Frau« (2.11 »Evolution«). Mit ihrer Geschlechtsam-
biguit t und Hybridit t gelingt es ihr, ein »Stigma in St rke« (Halberstam
1998: xii) zu verkehren, wie auch mit ihrer »tri-sexuellen« Attit de (wie
sie sie in der Folge 3.04 »Junge, M dchen, Junge, M dchen« beschreibt),
die ber die Grenzen von zweigeschlechtlicher Sexualit t hinausgeht.
Besser k nnte man Samanthas Charakter nicht beschreiben, au er viel-
leicht mit »the masculine female«, der wohl bedrohlichsten kulturellen
Identit t, vor allem »wenn sie mit lesbischem Begehren verbunden ist«
(Halberstam 1998: 28).

Abbildungen 22a und 22b: The Hunk und Carrie mit ihren prothetischen
»Hunks«

Dies alles trifft auf Samantha zu, die immer wieder verdeutlicht, dass
M nner kein Monopol auf M nnlichkeit besitzen und die sich dar ber hi-
naus f r ein viel nuancierteres Verst ndnis von Geschlecht(erkategorien)
ausspricht: »calling for new and self-conscious affirmations of different
gender taxonomies« (ebd.). Mit ihrer weiblichen M nnlichkeit verk rpert
sie »eine queere Subjektposition, die mit Erfolg hegemoniale Modelle
von Geschlechtskonformit t in Frage stellt« (ebd.). Dar ber hinaus steht
sie f r eine »Rebellion, die sich nicht in Opposition zum Gesetz sieht,
sondern sich durch Gleichg Itigkeit gegen ber dem Gesetz auszeichnet«
(ebd.): »The Rules according to Samantha« wie Carrie diese Rebellion in
3.10 »All or nothing« umschreibt.
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Weibliche M nnlichkeit

Neben dem Charakter der Samantha Jones, die mit Dildos die Bedeu-
tungen von weiblicher Sexualit t und Geschlechtsidentit t wohl am mei-
sten erweitert, stellt die Episode 3.04 »Junge, M dchen, Junge, M d-
chen« die wohl gelungenste und unmissverst ndlichste Verhandlung von
Geschlecht und seinen Grenzen dar. Sie beginnt damit, dass Carrie, Sa-
mantha, Miranda und Stanford (Carries bester, schwuler Freund) die
Vernissage der Kunstausstellung »Drag Kings: The Collision of Illusion
and Reality« in Charlottes Galerie besuchen:

CARRIE v.0.: Tatsache ist, dass wir alles schon mal gesehen und getan haben. Es

braucht so einiges, um uns zu schockieren. Und als Charlotte sagte, die neue Aus-

stellung in ihrer Galerie w rde uns total umhaun, nahmen wir es mit dem sprichw rt-

lichen K rchen Salz. (Stanford, Carrie, Samantha, Miranda stehen vor einem Bild,

auf dem ein Drag King abgebildet ist)

MIRANDA: Ganz ernsthaft? Das ist eine Frau auf dem Bild?

CARRIE v.0.: Es war die neueste Installation des Fotografen Baird Johnson und sie

hie Drag Kings: Der Zusammenprall von Schein und Wirklichkeit .

CARRIE: Jawohl, das ist eine Frau.

STANFORD: Guck dir diese Beule an! Schockierend.

CARRIE: Ja, ich wei . Guck noch mal gut hin, bevor Giuliani es untersagt.

CHARLOTTE: Und? Was sagt ihr dazu?

CARRIE: Es ist erstaunlich. Da kann ich nur sagen: Gl ckwunsch .

SAM: Ja, Frauen in M nnerkleidung werden gerade unglaublich popul r.

CARRIE: Tats chlich? Und ich dachte Pok@mons.

MIRANDA: Wer h tte geahnt, wie leicht das ist. Du brauchst nur ein Paar Kotletten

zum Ankleben und eine Socke in der Hose.

SAM: Das ist aber auch eine Socke.

STANFORD: Ich hatte immer schon eine Schw che f r Cowboys.

CARRIE: Noch mal zur Erinnerung, John Wayne ist eine Jane.

STANFORD: Du meine G te. Ich finde sie attraktiv. Bin ich am Ende lesbisch?

SAM: Ich hatte mal einen Typ, der unheimlich gern meine Unterw sche trug, aber

umgekehrt hab ich das nie gemacht.

STANFORD: Und wenn man schwul ist, kann man Unterw sche wild durcheinander

tragen.

CHARLOTTE: Wie hygienisch.

SAM: Ich wette, mal Drag King zu sein, w re spa ig.

MIRANDA: Ich hitte dich. Ich finde es schon kompliziert genug, als Frau in der M n-

nerwelt zu leben. Da muss ich nicht versuchen, als Frau, die vorgibt ein Mann zu

sein, in der M nnerwelt zu leben.

CARRIE: Du brauchst dir die Beine nicht zu wachsen. Und falls du es dir mal anders
berlegst, dir steht Cop auf die Stirn geschrieben.

MIRANDA: Wirklich? (Charlotte stellt inren Freundinnen den K nstler vor)
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MIRANDA: Was inspiriert so ein Projekt wie dieses?

BAIRD: Ich glaube, dass wir Menschen alle zwei Kr fte in uns vereinen. M nner
k nnen unheimlich weiblich sein und Frauen k nnen sehr m nnlich sein. Ge-
schlecht [gender] ist eine lllusion, (zu Charlotte) wenn auch manchmal eine sehr
sch ne lllusion. (Charlotte ergreift verlegen die Flucht zum kalten Buffet)
CHARLOTTE: Es macht mich nerv s.

MIRANDA: Diese Drag King Fotos?

CHARLOTTE: Nein, ich glaube, er ist...

SAM: Dann geh mit ihm aus.

CHARLOTTE: Oh, das kann ich nicht. Ihr kennt mich. Der erste Schritt f It mir zu
schwer.

CARRIE: K nnte da jemand eine Socke in der Hose gebrauchen?

(3.04 »Junge, M dchen, Junge, M dchen«)

Als BetrachterInnen der Bilder befinden sich Stanford, Carrie, Samantha
und Miranda in einer visuellen Falle, in der sie sich mit neuen Ge-
schlechterdimensionen auseinandersetzen m ssen und dazu inspiriert
werden, ber die bin re Sichtweise von Geschlecht hinauszugehen und
neue Kategorien zu finden. Sie stehen f rmlich im Bann der Portr ts, die
sie betrachten und die zur ckstarren, was eine »interessante Dynamik der
Macht zwischen dem Fotografen und dem Model schafft, ebenso wie
zwischen dem Bild und seinen Betrachterinnen« (Halberstam 1998: 35),
wobei der Blick des Bildes das Gef hl der eigenen Geschlechtlichkeit
der Betrachterlnnen in Zweifel zieht.

Auch Charlottes eigene Geschlechtsidentit t wird nicht nur von den
Bildern, die sie ausstellt und verkauft, auf die Probe gestellt, sondern von
dem K nstler selbst, als er sie bittet, f r ihn zu posieren:

CHARLOTTE: Aber ich bin nicht, du wei t...

BAIRD: Was? Ein Model?

CHARLOTTE: Nein, Butch.

BAIRD: Du w rdest dich wundern. Jede Frau verbirgt einen Mann tief in ihrem In-
nern. Sogar du.

CHARLOTTE: Nein, unm glich. Ich bin furchtbar schlecht in Mathe und ich k nnte
keinen Reifen wechseln, wenn s um mein Leben ginge.

BAIRD: Posier f r mich. Dann hol ich es hervor. Na komm schon. Sei mal ein Mann!
CHARLOTTE: Es tut mir ehrlich leid. Ich kann s nicht. Ich krieg das einfach nicht hin.
BAIRD: Bleib sch n locker. OK? Lass dich los. Vergiss Charlotte. Du bist ein Mann,
h rst du? Ein ganz hei er Typ. Du kriegst jede Frau, die du willst. Du bist reich. Du
bist m chtig, und du frisst Typen wie mich zum Fr hst ck. Na, wie f hist du dich?
CHARLOTTE: Wenn du so fragst, ich brauch eine dickere Socke.

BAIRD: Oh ja. Das glaub ich auch. (steckt ihr die Socke in die Hose) Besser?
CHARLOTTE: Viel.
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CARRIE v.0.: Wer wei , ob es an der Socke oder dem Anzug oder an Baird lag, a-
ber pl tzlich war Charlotte nicht nur eine Frau mit Schwanz. Sie war eine Frau mit
Cochozes.

(3.04 »Junge, M dchen, Junge, M dchen)

Von Drag Kings zu Drag Queens

Bei Drag geht es nicht nur, wie man vielleicht meinen k nnte, um eine
Emanzipation von Frauen unter vertauschten Vorzeichen, um eine Um-
kehr der Geschlechterhierarchie, in der Frauen zu M nnern werden. Viel-
mehr geht es um die Stiftung von Geschlechterverwirrung, sei es durch
Drag Kings oder durch Drag Queens, mit denen die Frauen von »Sex and
the City« besonders oft verglichen werden, legen sie doch in ihrer Per-
formanz von Weiblichkeit eine Camp-""sthetik an den Tag, die Ge-
schlecht und die Geschlechtertrennung ganz radikal in Frage stellt: »The
bold affirmations of feminine performance, imposture, and masquerade
(purity and danger) have suggested cultural politics for women« (Russo
1995: 54). Im Camp kommt es, wie schon im Kapitel »Feministischer
Camp erl utert, dazu, dass Frauen die von M nnern entworfenen Bilder
von Frauen annehmen, nur um sie ihnen dann in bertriebenen Propor-
tionen zur ck zu reflektieren (vgl. Tong 1998: 204) und auf diese Weise
zu subvertieren. F r Merck ist die Episode 4.02 »Das wahre Ich« und
Carrie als Model f r »Dolce & Gabbana« in ihr ein klassisches Beispiel
f r Camp (vgl. Merck 2004: 58). Mit ihrem Gang ber den Laufsteg, den
das Bild zeigt, bewirkt Carrie den eigent mlichen Effekt von Frauen, die
M nner imitieren, die Frauen imitieren: »Visually, the show s costuming
duplicates this effect, with Carrie s frequent lapses into fashion victim-
hood (high heels, big hair and bright colours on a small frame) and
Samantha s constant sexual assertion (high heels, big hair and bright col-
ours on a large frame) moving the critics to compare them to transves-
tites« (Merck 2004: 58).

Ein Vergleich, der sich an dieser Stelle nahezu aufdr ngt, ist der zwi-
schen Carrie Bradshaw und der deutschen Entertainerin D@sir@e Nick,
die f r eine deutsche Zeitung ihre eigene Version der Kolumne »Sex and
the City« schreibt. Wie Carrie wohnt auch sie in einer Stadt, die f r ihre
Liberalit t und Toleranz bekannt ist: Berlin. Dar ber hinaus ist sie eine
noch viel st rker campisierte Frau als Carrie, bei der man wirklich zwei-
mal hinschauen muss, um sicherzugehen, dass sie eine biologische Frau
ist und keine Drag Queen (und nicht einmal dann, kann man sich wirk-
lich sicher sein, meinen viele).
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Abbildungen 23a und 23b: Campy Carrie

Eine weitere dieser klassischen Campisierungen passiert, als Carrie beim
Modemagazin »Vogue« als Modekolumnistin unter Vertrag genommen
wird und wir sie in einem Nadelstreifenkost m das »Vogue«-Imperium
betreten sehen. Allein der Name ruft Madonnas ber hmtes Lied »VVogue«
ins Ged chtnis, zusammen mit all den Bedeutungen, die in ihm und vor
allem in dem dazugeh rigen Video mitschwingen (Cross-Dressing, Gen-
der-Bending). Dar ber hinaus erinnert Carries Kost m an Madonnas Na-
delstreifenanzug, den sie im Video tr gt.

Abbildungen 24a und 24b: Carrie bei Vogue, Madonna im Vogue-Outfit

Mehr als bei Carrie hallt in vielen von Samanthas Aussagen, insbesonde-
re jenen, die sich auf sexuelle Freiheiten beziehen, ein queeres Echo wi-
der, »welches mehr an die derzeit aktuelle Queerpolitik erinnert als an
traditionellen Feminismus« (Zieger 2004: 103). Bei Samantha wird diese
queere Komponente in der Serie noch viel expliziter aufgegriffen, als sie
in der Episode 2.09 »Ein kleines Opfer« Brad, einen Exlover, trifft, der
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nach ihrer kurzen Aff re als eine Hommage an sie zu einer Drag Queen
namens Samantha wurde, mit blonder Per cke, die an Sams Frisur erin-
nert, und mit ihrem Modestil. In der Folge 3.06 »Sind wir Schlampen?«
geht Sam an transsexuellen Prostituierten vorbei, mit denen man sie in
eine Reihe stellen kann, wie es aus dem Screenshot sehr deutlich hervor-
geht.

Abbildung 25: Eine Schlampe neben den Schlampen?

In der letzten Episode der dritten Staffel 3.18 »Gute Nachbarschaft« ge-
r t Samantha mit eben solchen pr -operativen Male to Female -Prostitu-
ierten aneinander, da sich ihr Revier genau unter dem Schlafzimmer-
fenster von Sams neuer Wohnung befindet und sie ihre Nachtruhe bzw.
alle n chtlichen Aktivit ten von Samantha durch ihre laute Anwesenheit
st ren. Diese Transvestiten sind f r Zieger ein ebenso klassisches Bei-
spiel von Camp, indem sie durch ihre » ber-dr ber Performanz von Ge-
schlecht jegliche Anspr che von Sam und allen anderen biologischen
Frauen auf authentische, heterosexuelle Weiblichkeit untergraben« (Zie-
ger 2004: 108). Durch die von ihnen praktizierte Geschlechterparodie
stellen sie die Authentizit t des Originals in Frage und entlarven es selbst
als Parodie.

Etwas ganz ~hnliches geschieht in der Episode 3.14 »Sex and
Another City«, in der die K nstlichkeit und Inauthentizit t von Weib-
lichkeit durch Samanthas Fendi-Handtaschenimitat symbolisiert wird. So
wie das Imitat als fake entlarvt wird, wird auch die Weiblichkeit ihrer
Tr gerin als reine Fassade blo gestellt: »Although the programme de-
ploys the discourses around femininity that feminist critics have deplored
in women s magazines, it also adopts some of the reflexiveness and irony



Stadtneurotikerinnen 137

about them that has been described as post-feminist « (Bignell 2004:
166).

Der mimetische Transgender-Stil der Frauen wird bereits in der alle-
rersten Episode 1.01 »Sex wie ein Mann« angedeutet, als die vier Freun-
dinnen Mirandas Geburtstag in einer Transenbar bzw. einer Bar mit
Transen als Bedienung feiern, und eine Staffel sp ter, als sie in der Epi-
sode 2.09 »Ein kleines Opfer« zum Transenbingo gehen. Eben diese Mi-
mikry bildet auch den H hepunkt und das Ende der dritten Staffel (zu der
auch die Drag King-Episode 3.04 »Junge, M dchen, Junge, M dchen«
z hlt), als Samantha ihre drei besten Freundinnen und ihre drei Tran-
senfreundinnen zu einer Grillparty auf ihrem Dach einl dt (3.18 »Gute
Nachbarschaft«). Diese Geste der Verschwesterung der vier Frauen mit
den Transen impliziert eine ihnen zugrunde liegende Gemeinsamkeit,
n mlich die Konstruiertheit, Artifizialit t und Performanz ihrer Weib-
lichkeit, besonders wenn sie sich gegenseitig ihre weiblichen Maskera-
den vor- und auff hren, was besonders deutlich wird, als Jo (eine der
Transen) Carrie auffordert, eine Drehung zu machen, um zu zeigen, was
sie drauf hat: »Jo s elicitation of Carrie s over-the-top feminine behavi-
our is another parody that calls into question the authenticity of the origi-
nal« (Zieger 2004: 109).

Manolo Blahniks

Zu dieser vorhin angesprochenen Parodie geh ren f r Carrie nat rlich
auch die richtigen Schuhe, in ihrem Fall Manolo Blahniks, die ihre Reli-
gion sind. W hrend Ally sich noch ber sie rgert, w tend mit ihren
Schuhen wirft und sich beklagt, dass die Modeindustrie Frauen zwingt,
unbequeme Schuhe zu tragen, haben eben diese Schuhe f r Carrie eine
ganz andere Bedeutung und sicherlich keine, die sie f r den »Federal
Disabilities Act« qualifizieren w rde, wie es Richard Fish bei »Ally
McBeal« so anschaulich wie eloquent demonstriert:

»Georgia, give me your shoe. Why would a grown person wear these? They are
hugely uncomfortable, make it easier to fall, cause back problems, but, hey call it
fashion. What kind of person would spend an equivalent of two years painting her
face and plucking out her eyebrows, and putting silicone or saline in her chest?
There is a name for this kind of person, woman. Why? Because, we men like it.
Don t talk to me about equality. Dont tell me you aren t disabled«.

Bei »Sex and the City« ist das Tragen dieser Schuhe als freie Entschei-
dung der Frauen dargestellt, wobei nicht das behindernde und einschr n-
kende, sondern das erm chtigende Potenzial betont wird. In einer Episo-
de pocht Carrie sogar auf »Das Recht auf Schuhe«. Als erw hnenswert
empfinde ich an dieser Stelle auch die Entmystifizierungen und Dekon-
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struktionen, die in Bezug auf Schuhe in der Serie stattfinden, beispiels-
weise wenn sich Charlotte beim Anprobieren von Schuhen wie Aschen-
puttel f hlt, jedoch »wie Aschenputtel in einem schmutzigen, perversen
M rchenbuchparalleluniversum« (Carrie v.0., 2.06), als sich ihr ver-
meintlicher Prinz, ein Schuhverk ufer, als Schuhfetischist entpuppt und
so die romantische Aschenputtelfantasie auf den Kopf gestellt wird.

ber Carries Lieblingsschuhe schreibt Niblock: »The Blahnik shoe is
synonymous with metropolitan modernity and femininity, and thus tran-
scends fashion to epic symbolic proportions. When tiny Carrie struts
along the sidewalk in satin slingbacks it is like Attack of the 50ft Woman
[...] Blahnik s shoes are a response to cultural and gender shift, allowing
women to be attractive yet imperious and goddess-like« (Niblock 2004:
145). Sie vermitteln ihren Tr gerinnen das Gef hl, sexy und smart zu
sein; genau das Gef hl, das auch Carrie auf dem Cover ihres Buches ver-
mitteln m chte (Episode 5.04 »Cover Girl«). Als besonders interessant
erweist es sich in diesem Zusammenhang, einen Blick auf das Cover der
Novemberausgabe der deutschen »Cosmopolitan« (2004) zu werfen, auf
dem die Generation Carrie mit exakt diesen Worten beschrieben wird:
»Generation Carrie: Stark, smart, sexy wie Sex and the City einen
neuen Typ Frau gepr gt hat«. Auch hier werden die einstmaligen Wider-
spr che, wie smart und sexy (zwei Begriffe, die sich lange Zeit gegensei-
tig ausgeschlossen haben), aufgehoben. Dies ist eine Geste, die sich nicht
nur in ihren Schuhen widerspiegelt, sondern in ihrer gesamten Gardero-
be.

Modeikone

»Sex and the City women plunder identities from a range of possible op-
tions associated with race, sexual preference and sexuality, to reveal
modern citizenship as a lifestyle choice complete with matching shoes
and handbags« (McCabe/Akass 2004: 10). Die Schuhe und Handtaschen,
von denen McCabe und Akass sprechen, verweisen auf Mode im Allge-
meinen, die einen besonders wichtigen Aspekt von weiblicher Identit t
repr sentiert (Bignell 2004: 171). Der Stil der Frauen, ihre Kleidung, ihre
Frisuren und ihre Accessoires sind ganz eng verkn pft mit der Identit t
ihrer Tr gerinnen als entscheidender Faktor in ihrer Identit tskonstrukti-
on und als Ausdruck derselben. So spiegelt sich Carries Pers nlichkeit in
ihrer »conspicuous consumption of designer clothes, her violent yoking
together of clashing sartorial styles and her fetishisation of Manolo Blah-
nik strappy sandals« (Bruzzi/Gibson 2004: 117) wider. Dasselbe gilt f r
den vorhersehbar klassisch-konservativen Stil von Charlotte (im krassen
Gegensatz zu Carries unvorhersehbaren modischen Eskapaden), f r Sa-
manthas Stil, der eine Hommage an die 70er und 80er ist, mit Alexis Car-
rington-Colby-Dexter-etc. als Sams modisches Vorbild, und f r Miran-
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das Powerdressing. Wie kein anderer ist Carries Stil von Widerspr chen
gepr gt, der ihren Charakter und ihre Weiblichkeit sehr gut zum Aus-
druck bringt:

»The most fashion-forward of all the Sex and the City girls, Carrie s style defies all
categorization. Rummage through Carries closet and youll find haute couture
pieces side by side with vintage frocks, downtown club wear and miles of Manolo
Blahnik stilettos. Carrie expresses her eclectic, whimsical self and that of her city
through a masterful and sometimes outrageous mix of these styles. A fashion cha-
meleon, Carrie can start her day looking like a streetwise pixie, change into a neo-
bohemian oultfit for lunch, don an elegant princess dress for dinner and slip into a
skin-baring ensemble for a late-night party. Every season, she makes a signature
statement through her accessories. First it was the nameplate necklace, then the
flower pins, and baguette bags and then, gloves, newsboy hats and the diamond/
gold stackable jewelry from Mia and Lizzie« (Carrie s fashion sense, www.hbo.com).

Wie ihr Modestil ist Carrie »eine Anh ufung multipler und widerstrei-
tender Pers nlichkeiten« (Bruzzi/Gibson 2004: 118), die sich alle in ihrer
Kleidung ausdr cken. Dar ber hinaus wird durch ihr wildes Vermischen
von Stilen, von Markenware und Second-hand-St cken Mode entmysti-
fiziert: »Carrie s second signature way of using fashion as personal ex-
pression is to put together jarring styles, lines and fabrics, so de-mystify-
ing couture« (ebd.: 119). Wie auch ihre Kleidung ist Carries Verhalten
und Pers nlichkeit »nicht durch gesellschaftliche oder berufliche Ein-
schr nkungen definiert. Mode ist f r sie ein Mittel, um ihre Pers nlich-
keit auszudr cken« (ebd.: 117). In ihrem Fall dr ckt sie damit die Wider-
spr che von Weiblichkeit aus, die sie zugleich vereint und aufhebt, um
etwas ganz Neues daraus zu kreieren  »an other woman [...] exterior to
all these masculine metaphorizations, a woman who does not yet exist,
but whose advent could shake the foundations of patriarchy« (Whitford
1991: 29, Hervorhebung im Original) wie es auch die coolen K mpfe-
rinnen im n chsten Kapitel tun.






COOLE K™MPFERINNEN

Inspiriert wurde die Bezeichnung »coole K mpferinnen, die ich f r die-
se spezielle Gruppe von Frauenfiguren in der Popul rkultur gew hit ha-
be, durch einen gleichnamigen Artikel von Alexandra Rainer (2001) in
der Oktoberausgabe des feministischen Magazins »an.schl ge«, welches
sich in jenem Monat den Themenbereichen PowerFrauen und Frauen-
Power widmete. Vor allem Rainer besch ftigte sich mit den K mpferin-
nen unter den Powerfrauen, stellte ihnen jedoch kein allzu cooles
Zeugnis aus. Sie gesteht diesen starken und attraktiven Heldinnen zwar
zu, dass sie »sich vieler vor allem weiblicher Fans« erfreuen und so-
wohl von leshischen als auch von heterosexuellen Frauen verehrt wer-
den, doch »feministische Hoffnungen erf llen diese Leinwandheldinnen
noch lange nicht« (Rainer 2001: 34). So sieht es zumindest diese Kritike-
rin. F r mich hingegen sind diese Frauen, wie auch schon die Stadtneuro-
tikerinnen zuvor, coole postfeministische Heldinnen, welche die sch ne
neue Serienwelt bereichern und treffsichere Anschl ge auf die beste-
hende Geschlechterordnung ver ben.

Bezeichnend f r die coolen K mpferinnen ist, dass sie ebenso ein
medialer Trend sind wie die Stadtneurotikerinnen, der etwas zeitversetzt
mit diesem aufgetreten ist, aber dennoch ganz hnliche Charakteristika
bez glich der Portr ts von Frauen aufweist. Zwei Jahre nachdem Sylve-
ster in ihrem Artikel »TV s latest trend: Neurotic women?« Neurotike-
rinnen als den neuesten Trend auf den Fernsehbildschirmen diagnosti-
zierte, machte Jennifer Steinhauer am 5. November 2000 in ihrem Arti-
kel mit dem viel sagenden Titel »Pow! Slam! Thank You, Ma am« in der
»New York Times« einen neuen Trend aus den der starken Frauen:
»Ladies, get out your boxing gloves and bustiers. This year s heroines of
prime time and the big screen are muscular and trained in martial arts,
and they have no compunctions about slapping, immolating, and kicking
their way through life [...] They are restoring world order and ending bad
dates with swift, punishing blows« (Steinhauer 2000: 5).

Nachdem Frauen die ehemals m nnliche Dom ne der Gro stadtneu-
rotiker wie Woody Allen und Jerry Seinfeld f r sich erobert haben, ging
es nun auch den starken M nnern an den Kragen, als die »Violent
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Femmes«, wie sie von Stephanie Mencimer (2001) bezeichnet werden,
die letzte Bastion der M nnlichkeit das Action- und Science-Fiction
Genre st rzten: »This year, the muscle-bound stars of action-film
blockbusters of the genre by, of all things, a bunch of girls. Girl-power
flicks like Charlie s Angels, Crouching Tiger, and Tomb Raider are top-
ping the $100 million mark once dominated by men like Schwarzeneg-
ger« (Mencimer 2001: 15).

KiLL ALLy!

F r Mary Spicuzza (2001) sind es die »Wimpettes«, wie sie die von mir
als Stadtneurotikerinnen bezeichneten und diskutierten Frauen nennt, die
die Popularit t von »butt-kicking babes« wie Buffy und den Powerpuff
Girls sch ren, da sie diese Schw chlinge und Jammerlappen um eine
verlockende Komponente bereichern, n mlich die der physischen St rke
und berlegenheit. Traditionellerweise wurden Frauen nach ihrem Ge-
schick, Femininit t in ihrem Aussehen und ihrer Pers nlichkeit zu ver-
mitteln, beurteilt, was insbesonders bedeutete, schlank, schwach, zart,
verletzlich und f r M nner verf gbar zu sein (vgl. Christopher 2004:
259).

Nun | sst sich aber immer mehr ein kultureller Trend ausmachen, der
sich diesen traditionellen Erwartungen an Frauen und ihre Weiblichkeit
widersetzt, da sich vor allem junge Frauen weigern, feminin auszusehen
und sich auch dementsprechend zu geben. Stattdessen versichern sich
Frauen ihrer St rke, sowohl ihren K rper betreffend als auch ihre Pers n-
lichkeit. W hrend eine Frau wie Ally McBeal oft als die »quintessenziel-
le Frau der sp ten 90er« (Kingwell 1998) beschrieben wird, verk rpert
sie f r Kingwell gleichzeitig auch das Problem, das Frauenfiguren wie
sie mit sich bringen: »Too often, when a female character does come
front and centre, she is, like Ally, handcuffed by second-guessing and
faux acuity, becoming a perverse, and pernicious, caricature of Modern
Womanhood [...] For a true 1990s TV heroine, you have to look in a less
obvious place to Buffy the Vampire Slayer , a show about a young
woman really struggling with the limits of love and death, will and des-
tiny« (Kingwell 1998).

Doch Buffy, die (wie bereits erw hnt) im selben Jahr wie Ally das
Licht der Fernsehwelt erblickte (abgesehen von dem »Buffy«-Film, auf
dem die Serie basiert und der 1992 floppte), ist nicht die einzige Heldin,
die entsprechend Kingwells Parole »Buffy slays Ally« (1998) die Allys
dieser Welt abschlachtet , denn an ihrer Seite k mpfen noch unz hlige
andere Film- und Fernsehheldinnen und »butt-kicking babes« (Spicuzza
2001).
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GIRLS Kick Ass

So wie Ally, Carrie, Sydney, Susan, Grace und Caroline auf Vorl uferin-
nen wie Mary Tyler Moore und Murphy Brown zur ckgehen, reicht die
Tradition von toughen Heldinnen in der amerikanischen Popul rkultur
(einmal abgesehen von Ausnahmeerscheinungen wie Calamity Jane und
Annie Oakley  beides reale Frauen, die zu Westernromanheldinnen
wurden  und der Arbeiterinnenikone Rosie the Riveter im Zweiten
Weltkrieg) zur ck auf Wonder Woman, gefolgt von der britischen Emma
Peel in der Serie »The Avengers« (»Mit Schirm, Charme und Melone«)
sowie von Drei Engel f r Charlie und Bionic Woman, Ellen Ripley aus
der »Alien«-Quadrilogie und Sarah Connor aus »Terminator« und »Ter-
minator 2 Judgment Day« (vgl. Inness 2004: 2f.), die den Weg f r eine
schier unglaubliche Anzahl von weiblichen Actionheldinnen ebneten, die
zusammen mit »Ally McBeal« und »Sex and the City« auf der Bildfl che
erschienen sind und zu einem ebenso gro en kulturellen Ph nomen wur-
den.

Wie auch die neurotischen Frauen stehen die K mpferinnen, Action-
heldinnen und Superfrauen f r einen »Wandel der Geschlechterrepr sen-
tation in der Popul rkultur« (Early 2003: 55). F r Frances Early repr -
sentiert inshesondere Xena diesen Wandel, ebenso wie »das weit verbrei-
tete Gefallen an starken, unbesiegbaren und kompromisslosen Heldinnen,
die oft in der Rolle der Kriegerin das Verst ndnis und die Bedeutung
vom heutigen Frausein in Frage stellen« (ebd.). Vor Xena gab es zwar
auch schon Superheldinnen, aber keine von ihnen besa »die Macht, die
Konstruktion und das Verst ndnis von Geschlecht im wirklichen Leben
zu ver ndern« (Inness 1999: 166), wie es die jetzigen Heldinnen tun;
oder wie es zum Beispiel auch Frauen wie Ally und Carrie auf ihre Art
tun.

»The female action-adventure hero is composed equally of herstory,
affirmative action, equal opportunity, and repudiation of gender essen-
tialism and traditional feminine roles« (Helford 1999). Entsprechend
Heldfords Ausf hrung spiegelt die Entwicklung weiblicher Actionhel-
dinnen die gesellschaftliche Entwicklung realer Frauen sowie des Femi-
nismus wider und tr gt wiederum zu neuen Ver nderungen bei. Gleich-
zeitig sind sie damit auch Indikatorinnen f r den Wandel, welchem sich
die Darstellung von Frauen in der Popul rkultur unterzogen hat eine
Huldigung von toughen, unabh ngigen Frauen, die nicht mehr auf einen
Mann warten, um von ihm gerettet zu werden. Um diesen Trend und sei-
ne Popularit t zu verstehen, muss man ber cksichtigen, so argumentiert
Inness ganz im Sinne von Helford und ihrer Verbindung dieses Trends
mit dem Einfluss des Feminismus, inwiefern der Feminismus ber die
letzten Jahrzehnte in die verschiedensten Bereiche der amerikanischen
Gesellschaft eingedrungen ist und die Rolle von Frauen ver ndert hat
(vgl. Inness 2004: 5). Zu diesen Ver nderungen die besonders im Zu-
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sammenhang mit weiblichen Superheldinnen zu sehen sind geh ren das
Infragestellen von nat rlichen weiblichen Eigenschaften wie Sanftmut
und F rsorglichkeit, der Annahme, dass Frauen m nnlichen Anforderun-
gen nicht gewachsen sind, sowie von Geschlechterstereotypen im Allge-
meinen. Im Zuge dieser Kritik drangen immer mehr Frauen in m nnliche
Dom nen ein, wurden Soldatinnen, Polizistinnen, Feuerwehrfrauen, Pro-
fisportlerinnen und Bauarbeiterinnen und bewiesen, dass sie, wenn n tig,
genauso f hig, tough und aggressiv wie M nner sind. Dazu kam, dass sie
nicht nur k rperliche Kraft beweisen wollten, sondern auch ihre F hig-
keit, F hrungspositionen einzunehmen und Autorit t und Macht aus ben
zu k nnen: »Everywhere from the workplace to the sports field, the fe-
minist movement created a new vision of womanhood, one tougher than
before. This cultural shift helped create an environment where women
could adopt more aggressive roles than those they had been able to have
in the 1950s and earlier decades« (Inness 2004: 6).
All diese Umw lzungen haben Implikationen im buchst blichen und
bertragenen Sinne: Zum einen in Verbindung mit dem Boom an Selbst-
verteidigung, Kampfsportarten und k rperlicher Fitness unter Frauen, um
dem jahrhundertealten Vorurteil, dass Frauen das schw chere Geschlecht
sind, entgegenzuwirken und k rperlich M nnern nicht mehr unterlegen
zu sein  wof r nat rlich Actionheldinnen ein zwar eher unrealistisches,
aber doch inspirierendes Vorbild und einen wunderbarer Ansporn dar-
stellen; und zum anderen, dass Frauen die k rperliche St rke der Heldin-
nen als psychische und emotionale St rke umdeuten und sie so auf das
eigene Leben umlegen k nnen.

»Tough women are shaking up women s roles beyond American popular culture [...]
show their female audience members that they can challenge generations-old
stereotypes about what it means to be a woman. For centuries, women have been
taught to be physically and mentally nonaggressive if they wish to be accepted by
society. They were also expected to wait for men to save them. Now, the medias
tough women are teaching real women dramatically different ideas about what it
means to be a female. For example, being aggressive is desirable, and women
should not wait for men to save them. Such changing celluloid notions about what it
means to be a woman are influencing real life« (Inness 2004: 15).

Der Trend von realen Frauen, zu trainieren und muskul s zu werden, ist
somit auch als eine neue ~sthetik zu deuten, die jedoch ber das Ausse-
hen hinausgeht und feministische Implikationen hat, vor allem im Sinne
von Gender-Bending und um sich so gegen weibliche Stereotypen zu
wehren. Sie distanzieren sich ganz offensichtlich vom »Cinderella-
Komplex« und dem »Frailty Myth« und entwickeln eine ganz neue Ein-
stellung gegen ber ihrem ~"u eren und ihrer K rperlichkeit im Allge-
meinen. Auf diese Art und Weise befolgen sie Dowlings Ratschlag, dass
Frauen, anstatt sich zu sagen: »I m sexy«, vielmehr sagen sollten: »| ha-
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ve a big intellect and bold spirit and I can kick your ass« (Dowling
2000: xxii). Im selben Zusammenhang hat Gerard Jones einen Wandel
im Verh Itnis von Frauen zu Macht, Sexualit t und Aggression festge-
stellt und zwar, dass »es sich hierbei nicht so sehr um den letzten Mode-
trend handelt, sondern dass diese Bilder belegen, dass Frauen das m nn-
liche Monopol auf Macht und Aggressivit t angreifen und sie so einen
Wandel in den althergebrachten Konstruktionen von Geschlecht bewir-
ken« (Jones 2002: 149).

Mit diesen Ver nderungen kamen auch die Ver nderungen in der
Popul rkultur und ihrer Darstellung von Frauen (und umgekehrt), wobei
vor allem die weibliche Actionheldin als ein Zeichen von sich ver n-
dernden Rollen f r Frauen, gesehen werden kann. F r Yvonne Tasker
ergeben sie sich »aus einem sich ver ndernden politischen Kontext, in
dem die bestehenden Bilder von Geschlecht immer mehr durch popul r-
kulturelle Formen in Frage gestellt wurden« (Tasker 1993: 15). Zugleich
findet man in dieser speziellen kulturellen Periode selbst die Antwort auf
die Frage, warum gerade jetzt eine solche Wust an Amazonen und cross-
dressenden Kriegerinnen pr sentiert wird: »it is precisely at historical
moments at which gender categories have been opened out under pres-
sure of social change and political contestation that mainstream literary
Amazons pop up in western cultures« (Graham 1994: 197). Amazonen
und Kriegerinnen stehen dabei stellvertretend f r die vielen Subjektposi-
tionen und Identit tsentw rfe von Frauen, die sich im Zuge von nachhal-
tigen gesellschaftlichen Ver nderungen ge ffnet (opened out) haben.
Wenn man dazu noch bedenkt, dass all dies kurz vor der Jahrtausend-
wende geschehen ist, ist ihr Auftauchen noch verst ndlicher, denn Jahr-
hundertwenden scheinen generell daf r pr destiniert zu sein, kulturellen
und gesellschaftlichen Wandel zu sch ren, wie es Elaine Showalter in
»Sexual Anarchy« erkl rt: »The crises of the fin de sitcle [...] are more
intensely experienced, more emotionally fraught, more weighted with
symbolic and historical meaning, because we invest them with the me-
taphors of death and rebirth that we project onto the final decade and
years of a century« (Showalter 1991: 2).

POSTHUMANE HELDINNEN

Was die coolen K mpferinnen, zu denen ich Superheldinnen, Vampirj -
gerinnen, Soldatinnen, Hexen, Agentinnen, Raumfahrerinnen, Kriegerin-
nen und Cyborgs z hle, auszeichnet, ist das neue Heldinnentum im

bertragenen Sinn das neue Frausein , das sie verk rpern. Das Neue
daran ist ihre charakterliche Komplexit t und Ambivalenz, ihre sexuelle
Ambiguit t sowie ihre queere Hybridit t in Bezug auf ihre Geschlechts-
identit t. Dies sind nicht nur ihre Markenzeichen, sondern auch die
Punkte, in denen sie sich wohl am meisten von ihren m nnlichen Pen-
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dants absetzen und die gleichzeitig auch ihre gro e Popularit t ausma-
chen. In seinem Artikel »Warrior Women« in »Psychology Today« ging
Michael Ventura (1998) der Popularit t von Serien, in denen »Warrior
Women« wie Nikita, Xena und Buffy die Titelheldinnen sind, auf den
Grund und kam zu genau demselben Schluss, n mlich, dass die Faszina-
tion dieser Frauen sowie der Serien im Allgemeinen auf ihrer Ambiguit t
und Ambivalenz beruht, die so typisch f r unsere Zeit und Generation ist.

Sie alle stehen vor moralischen Entscheidungen, doch um diese zu
treffen, gibt es keine klaren Trennlinien mehr zwischen Gut und B se,
Recht und Unrecht, Moral und Amoral, und so versuchen die Charaktere,
diese Grenze zu finden und stellen immer wieder fest, dass sie nicht exi-
stiert: »Hell, in other words, knows no boundaries. Butch/femme,
straight/gay, good/evil, sweet/bitter, control/chaos everything s
blurred« (Ventura 1998). Es gibt nicht eine Strategie, die sie bei jedem
Problem anwenden, sondern sie m ssen bei jedem Problem aufs Neue
abw gen, welche Taktik sie zur L sung des jeweiligen Problems anwen-
den werden. Auch Ross betont in diesem Zusammenhang »die Bedeu-
tung der Flexibilit t, die von den Heldinnen in Bezug auf Moral und
Wahrheit bewiesen werden muss« (Ross 2004: 240). Venturas blumige
Umschreibung f r die Notwendigkeit eines solchen Denkens und Han-
delns lautet folgenderma en:

»John Wayne would sooner nuke Nikitas world than tolerate it, even if it means
blowing up the planet; Humphrey Bogart, trapped in Buffy s high school, would get
drunk and stay drunk; Errol Flynn, faced with Xena, would drop his sword and aban-
don the field. The old dramatic conception of the male hero depends upon strong
boundaries and clear choices. In a world increasingly without boundaries, those
guys would just look lost« (Ventura 1998).

Auch Rhonda V. Wilcox sieht das so, wenn sie bemerkt, dass die St rke
dieser Frauen gerade darin liegt, dass sie Schw chen haben, dass sie
nicht wie ihre m nnlichen Pendants (Hercules, James Bond, Indiana
Jones, Superman, Batman u.v.m.) perfekt, tugendhaft, rein, moralisch,
gut, sondern viel komplexer und ambivalenter gezeichnet sind und damit
auch besser mit den komplexen Anforderungen, die eine ambivalente
und ambigu se Welt an ihre Heldinnenhaftigkeit richtet, zurande kom-
men (vgl. Wilcox 2003): »Buffy is a television series that delights in de-
liberately and self-consciously baffling the binary; the juxtaposition of
mundane reality and surreal fantasy in the lives of the Slayer and her
friends a world in which the sententious morality of black-and-white dis-
tinctions is itself demonized as an unnatural threat from an ancient past«
(Pender 2002: 35).

Heldinnen wie Buffy haben Schw chen, dunkle Seiten, sind w tend
und gewaltt tig, sexuell ambivalent, aber gerade das macht sie zu Hel-
dinnen, die Zuschauerinnen bewundern und mit denen sie sich gleichzei-
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tig identifizieren k nnen. W hrend die weiblichen Heldinnen wie ge-
schaffen f r diese »H lle« zu sein scheinen und die Zuschauerinnen es
genie en, ihnen dabei zuzusehen, wie sie »in the realm of the betwixt-
and-between, morally, sexually« (Ventura 1998) die F hrung berneh-
men, k nnen die meisten m nnlichen Helden indessen getrost in den Ru-
hestand gehen.

Sie k mpfen nicht im Zentrum, sondern in den Randbereichen der
Gesellschaft, an der Grenze, die mit Gloria Anzaldea nicht unbedingt als
klare Trennlinie verstanden wird, sondern vielmehr als vager, unbe-
stimmter Ort, der aus den emotionalen berresten einer k nstlichen, un-
nat rlichen Grenze gebildet wird, der sich in st ndiger Ver nderung be-
findet und in dem die Regeln der Gesellschaft nicht greifen. Dieses
Grenzland ist nebul s, mysteri s, unzivilisiert, gesetzlos, chaotisch, aber
zugleich bietet es auch die M glichkeit, neue Regeln f r sich selbst zu
finden und neue Identit ten (besonders auch im Sinne von Geschlechts-
identit ten und Sexualit ten) auszuloten. In Bezug auf die Serie »La
Femme Nikita« beschreibt Ng dieses Grenzland der unbegrenzten M g-
lichkeiten folgenderma en: »On the border, it creates a new order« (Ng
2003: 109).

Die neuen Heldinnen beweisen in noch nie da gewesener Form, dass
das Dberleben in so einer postmodernen Welt m glich ist, aber nur, wenn
man »Ambivalenz nicht nur toleriert, sondern lernt, sie zu genie en«
(ebd.), wie es die vor allem weiblichen Fans bereits in Scharen tun.

»One way of understanding the tough woman of the action heroine shows is that
she exposes with especially vivid clarity the complex uncertainties  the blurry insta-
bility  of current cultural understandings of gender and sexuality. In this regard, the
tough woman, especially in her metahuman defiance of even categorization by spe-
cies, serves as a helpful example of the fluidity of sexual and gendered roles in our
posthuman moment. Neither quite male nor female, hero nor heroine, animal nor
human, immortal nor mortal, the tough woman of the action heroine genre boldly re-
sists a network of categorizing programs, remaining intransigently unclassifiable«
(Greven 2004: 125).

Den Ausf hrungen von Greven kann ich mich nur voll und ganz an-
schlie en, w rde ich diese Sichtweise ja nicht nur als eine, sondern viel-
mehr als die eine Lesart ansehen, um diese Heldinnen (wie auch schon
die Stadtneurotikerinnen) in einem feministisch-kulturwissenschaftlichen
Rahmen zu konzeptualisieren; denn mehr als alles andere symbolisieren
sie den Wunsch oder den Versuch, traditionelle und oft problematische
Kategorien (Geschlecht, Sexualit t) zu hinterfragen und zu berwinden:
»The action heroine genre itself represents a transgressive assault on the
misogynistic and homophobic codes of our heteronormative, racist, mi-
sogynistic culture« (Greven 2004: 125).
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Besonders beeindruckend fand ich gerade in diesem speziellen Zu-
sammenhang eine Modelinie von »Glarkware, die sich im Feber 2005
unter dem Betreff »Slayer Washroom« mit den folgenden Worten an po-
tenzielle Kundinnen und Kunden richtete:

» Dukes and Duchesses. Hombres and Sezoritas. Jacks and Jills. There
are many cutesy gimmicks restaurants use to sex-segregate their restroom facilities.
But what about those would-be urinators who dont fit neatly into either the girl or the
guy category? What if you re more than a girl  youre a high-kicking, demon-killing,
supernaturally anointed warrior for good? Where do you pee then? Where s your
washroom sign? Fortunately, we found it, and put it on a shirt« (www.glarkware.com/
securestore/c188252p16511227.2.html, Hervorhebung im Original).

Der »Slayer Washroom« geht dabei sogar noch um einen entscheidenden
Schritt weiter als die Unisex-Toilette bei »Ally McBeal«, anerkennt er
doch nicht nur die Gleichheit zwischen den Geschlechtern, sondern auch
die Notwendigkeit von neuen Kategorien. Gerade eine ambivalente Figur
wie Buffy, die sich als J gerin au erhalb althergebrachter Geschlechter-
kategorien bewegt, macht solche berlegungen erforderlich, wie sie die
Modemacherinnen bei »Glarkware« angstellt haben.

Abbildung 26: Das neue Toilettensymbol f r J gerinnen von Glarkware



Coole K mpferinnen 149

SHEROES

Neben explizit feministischen Botschaften und geschlechterparodisti-
schen Darstellungen, mit denen Kritik an traditionellen Repr sentationen
von Frauen und Weiblichkeit ge bt wird (und auf die sp ter eingegangen
wird), zeigt sich in dem erm chtigenden Postulat »Girls kick ass« eine
entscheidende feministische Strategie, die allein schon der Bezeichnung
»Sheroes« innewohnt, n mlich die der Umdeutung und Neuerz hlung
m nnlicher Heldengeschichten. Eine der gr ten Erz hlungen der westli-
chen Kultur ist die des rechtschaffenen Kriegers, des verantwortungsvol-
len B rgers, der f r das allgemeine Wohl, f r das Gute und gegen das
B se k mpft; eine Erz hlung, die grundlegend f r die m nnliche Identi-
t tskonstruktion sowie die Aufrechterhaltung gesellschaftlicher Struktu-
ren und Institutionen ist. Mit den Sheroes in Film und Fernsehen hat sich
die einmalige M glichkeit ergeben, »sich seine Geschichte und die Rolle
von Frauen in ihr neu vorzustellen« (Early/Kennedy 2003: 3). Damit er-

ffnet sich auch die M glichkeit, die m nnliche Geschichte in Frage zu
stellen und die m nnliche Erz hitradition durch alternative Heldinnen-
und K mpferinnengeschichten zu st ren. Allein durch die Pr senz einer
weiblichen Heldin kann der m nnlich definierten Raum des Heldentums
sowie all die Erwartungen und Konnotationen, all die stereotypen Bilder
in Verbindung mit Heldentum, ver ndert werden. Eben diese M glich-
keiten basieren theoretisch gesehen auf dem Konzept der »open images«
(Early/Kennedy 2003: 3), welche offen daf r sind, neu interpretiert und
neu gelesen zu werden, und so konventionelle Wahrnehmungen und Er-
wartungen zu durchkreuzen. »Auf der konnotativen Ebene sind Zeichen
offen f r Sinntransformationen, f r eine Aussch pfung ihres polysemen
Potentials« (Winter 2001: 134). Und eben auf dieser Ebene der Vieldeu-
tigkeit ist das Potenzial zu verorten, um »den Kkulturellen Rahmen von
Heldentum und Heldenhaftigkeit neu zu entwerfen« (ebd.).

The story needs to be told

Frauen waren bis auf einige wenige Ausnahmen von dieser Tradition
weitgehend ausgeschlossen. Wenn es weibliche Kriegerinnen gegeben
hat, dann wurden sie, wie etwa Johanna von Orlgans, als tugendhafte
Jungfrauen oder religi s Besessene dargestellt, die in jedem Fall eine
transgressive Position einnehmen und deren Taten heruntergespielt oder
vollkommen aus dem historischen Ged chtnis einer Gesellschaft gel scht
werden m ssen, um keine allzu gro e Gefahr f r die Stabilit t und Un-
umst lichkeit der patriarchalen Ordnung und Erz hlung zu sein (vgl.
Early/Kennedy 2003: 1). Somit hatten weibliche K mpferinnen keine
M glichkeit, zu Heldinnen zu werden, Teil der Geschichte und des kultu-
rellen Ged chtnisses einer Gesellschaft und auch nicht, eine eigene Tra-
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dition oder Genealogie zu bilden. Umso wichtiger ist es, die Geschichte
nach solchen Frauen zu durchsuchen und ihr Andenken wiederzubeleben
und ihre Geschichte zu erz hlen, wie es Andrew mit seiner »Buffy-
Dokumentation« in der Episode 7.16 »Storyteller« tut, aus der auch das
Zitat »The story needs to be told« stammt. Ebenso wurden Xenas Held-
innentaten von der Bardin Gabrielle, Xenas Gef hrtin, niedergeschrieben
und so f r die Nachwelt aufgehoben.

Damit kommt es zu einer Aneignung westlicher Mythen von Helden-
tum, welches weitgehend M nnern vorbehalten war, und dar ber hinaus
zu alternativen (feministischen) Erz hlungen, in denen Mythen rekon-
struiert, umgedeutet, umgeschrieben und neu erz hlt werden (z.B. aus ei-
nem anderen Blickwinkel, mit einem anderen Schwerpunkt, indem feh-
lende Teile erg nzt werden, den Vergessenen, Ignorierten, Verstummten
eine Stimme verliehen wird). Darin beruht auch die Signifikanz solcher
Erz hlungen f r Early und Kennedy: »If the stories she tells enable fans
to reimagine and reclaim the heroic narrative for young women, then the
new woman warrior is a potential ally to the feminist project of reinvent-
ing the world« (Early/Kennedy 2003: 10). Durch weibliche Kriegerinnen
wird die Welt demnach wahrlich neu erfunden. In diesem Zusammen-
hang verleiht auch Greven seiner Hoffnung Ausdruck, »dass toughe
Frauen eine wahrhaft radikale Gewalt im positiven Sinne in unserer Ge-
sellschaft darstellen« (Greven 2004: 125).

Ein besonders radikaler und bedeutender Punkt dabei ist, die v terli-
che Autorit t, das Gesetz selbst, in Frage zu stellen und die weibliche
Autorit t in den Vordergrund zu r cken, wie es etwa Buffy tut, wenn sie
in 5.22 »Der Preis der Freiheit« sagt: »Ich bin das Gesetz«, und diese

berzeugung immer wieder unter Beweis stellt, wenn sie unkontrolliert
von patriarchalen Konventionen au erhalb des Gesetzes gegen Vampire,
D monen und alle anderen b sen M chte k mpft. Weiters zu ber cksich-
tigen ist, dass K mpferinnen wie Buffy das traditionelle Heldentum in
Zweifel ziehen, indem sie keine einsamen Einzelk mpferinnen sind, son-
dern zeigen, dass sie in einer Gemeinschaft, in einem Team bestehend
aus Frauen und/oder M nnern am besten und erfolgreichsten k mpfen.
Entgegen Helfords feministischen Einwand in Bezug auf den Film »Tank
Girl«, dass Frauen im Postfeminismus immer alleine k mpfen und so
keine weibliche Solidarit t entstehen kann, betonen Serien wie »Buffy,
»Charmed«, »Xena«, »Birds of Prey« und besonders auch ein Film wie
»Drei Engel f r Charlie« die Bedeutung von »female bonding« als »den
ersten Schritt, um tough genug zu werden, um sich dem Patriarchat zu
widersetzen« (Ross 2004: 245; vgl. Miller 2004). Dar ber hinaus werden
nicht nur weibliche Gemeinschaften hervorgehoben, sondern eine weib-
liche Genealogie betont, eine Linie von auserw hlten Frauen, auf die die
meisten K mpferinnen zur ckgehen, seien es die Amazonen bei »Xena,
die J gerinnen bei »Buffy« oder die Bladewielderinnen bei »Witchbla-
de«.
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Auf diese Weise wird ebenso der Wahrheitsanspruch der m nnlichen

Erz hlungen durch das Gegen berstellen von weiblichen Mythen (z.B.

ber einen m glichen weiblichen Ursprung der Geschichte, ber weibli-
che Genealogien und mythologische Traditionen) in Frage gestellt.

Abbildung 27: Messiah (I 1l be your messiah)

Au erdem wird der Kanon der westlichen Tradition von Helden und
G ttern nachhaltig gest rt, so etwa durch die M glichkeit von weibli-
chen Retterinnen- und Jesusfiguren, wie es Buffy in dem Fankunstwerk
»Messiah« ist. Damit wird ein neuer Blick auf den patriarchalen Helden
der westlichen Tradition und Geschichte gerichtet. F r Early und Kenne-
dy repr sentieren insbesondere Sheroes wie Buffy und Xena eine solche
St rung und Neuschreibung. Zum einen funktioniert Buffy als »ein offe-
nes Image einer erm chtigten, transgressiven Kriegerin im Kontrast zu
dem geschlossenen Image des ikonenhaften, m nnlichen Kriegers« (Ear-
ly 2003: 57f.), und zum anderen hinterfragt und ver ndert sie, wie Xena
es ebenfalls tut, was es berhaupt bedeutet, ein Held zu sein. Besonders
Xena stellt f r Inness »eine der gr ten Herausforderung f r die Domi-
nanz des m nnlichen Helden in den 90er-Jahren« (Inness 1999: 166) dar;
eine Sichtweise, die auch in den Aussagen von »Buffy«- und »Xena«-
Fans best tigt wird.

Was f r viele M dchen die erm chtigendste Fantasie bei »Buffy« ist,
ist die der Girl Power oder auch Frauenpower, wie es viele Fans be-
schreiben. So verbindet ein Fan ihr Gefallen an der Serie damit, dass man




































































































































































































































































































































































































































































































































