sigrid Ruby Lust am Prekdren? Gefallen(d}e Frauen

Bei den Slutwalks, zu deutsch Schlampenmérschen, zogen im Sommer und Herbst
2011 tausende Frauen, viele von ihnen in betont knapper Bekleidung, durch die StraBen
von Toronto, Berlin, London, Seoul und anderen GroBstadten, um ihr Recht auf vestimen-
tare Selbstbestimmung zu demonstrieren {(Abb. 1). Ausidser war die Bemerkung eines ka-
nadischen Polizeibeamten, der im Rahmen eines Vortrags Uber Sicherheit im Alltag Stu-
dentinnen empfohlen hatte, sich nicht wie Schlampen anzuziehen, dann wiirden sie auch
nicht Opfer von sexueller Belastigung oder gar Vergewaltigung.! Protestiert wurde also
gegen eine nach wie vor verbreitete Schuldzuweisung an Frauen, die sich sexy kleiden
und damit angeblich Ubergriffe und Verletzungen von ménnlicher Seite regelrecht heraus-
fordern ~ eine Argumentation, die zugieich der moralischen Entlastung der Tater Vor-
schub leistet. Viele der an den Slutwalks teilnehmenden Frauen zeigten ihre Kérper grof-
ziigig entbloBt und verwiesen, auch mit Hilfe von Schriftbannern und auf die Haut ge-
schriebenen Texten (z.B. ,Don't touch®), darauf, dass diese demonstrativ aufreizenden In-
szenierungen keineswegs zum Beriihren bzw. Begrapschen einladen wollten.

Ebenfalls im Sommer 2011 posierten fiinf Spielerinnen der deutschen FuBballnatio-
nalmannschaft freiziigig und frivole Szenen vorstellend fiir eine Ausgabe des Mannerma-
gazins Playboy {Abb. 2). Sie woliten damit, so die Spielerin Kristina Gessat, ,dieses Mann-
weiber-Klischee widerlegen. Die Botschaft ist: Seht her, wir sind ganz normale — und hiib-
sche — Madels!“2. Die Journalistin Iris Radisch nahm den Playboy-Auftritt zum Anlass fiir ei-
nen langeren Artikel in der Wochenzeitung Die ZEIT, in dem sie von einer ,softpornografi-
schen Asthetik“ spricht, die sich, so Radisch, ,in Deutschiand immer weiter ausfbreite]*
und bei der nicht klar sei, ob sich hierin der , Triumph der mannlichen Arbeit am weiblichen
Bild" manifestiere, oder ob sie ,Zeichen eines entspannten Selbstbewusstseins einer neu-
en Frauengeneration” sei. Radisch diagnostiziert einen bei den jungen FuBballerinnen und
auch beim ,jungen Feminismus” tief sitzenden Wunsch nach ,Vereinbarkeit des Unverein-
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1 David Shankbone; Slutwalk NYC, 01.10.2011
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2 Sascha Hochstetter, Kristina Gessat, 20,
FSV Giitersloh Mittelfeld, Farbfotografie, Playboy
Deutschland, Juli 2011, S. 32

baren, namlich sowohl Anerkennung in der alten mannlichen Macht- und Bilderordnung als
auch die triumphale Behauptung neuer weiblicher Souveranitat. Das Ergebnis ist ein Auf-
fahrunfall zwischen Patriarchat und Emanzipation.“3

Ein von Radisch mit Zwiespalt beobachtetes ,Selbstbewusstsein einer neuen Frau-
engeneration” bezeugen sowohl die Slutwalks als auch der Playboy-Auftritt der deutschen
FuBballerinnen. Die beiden hier primar als Medienereignisse betrachteten Begebenheiten
sind verschieden hinsichtlich ihrer publizistischen Rahmung, der dadurch vordeterminier-
ten Bildlichkeit, visuellen Asthetik, Adressierung und Rezeptionsanordnung sowie insbe-
sondere mit Blick auf die politische Motivation der Akteurinnen. Gleichwohl scheinen mir
diese Medienereignisse samt der sie begleitenden und von ihnen ausgelosten Debatten
insofern Beriihrungspunkte zu haben, als sie auf Klischees von Weiblichkeit rekurrieren
und damit auf je eigene Weise den ,Auffahrunfall zwischen Patriarchat und Emanzipation”
inszenieren. Sowohl bei den aufreizend (knapp) bekleideten slutwalkers als auch bei den
sexy zu sehen gegebenen FuBballerinnen im Playboy gibt es eine heikle Ambivalenz: Da-
durch, dass sie sich stereotyper Frauenbilder bemachtigen, prekarisieren diese Frauen
sich selbst. Die slutwalkers demonstrieren Solidaritat mit den anonymen Opfern sexuelier
Gewalt, indem sie sich als Frauen mit groBem sexuellen Selbstbewusstsein prasentieren,
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damit aber auch den tradierten Reflex der Bestrafung’ weniger fiir sich selbst riskieren
als in die Zukunft fir andere Frauen fortschreiben. In den Playboy-Fotografien zeigen die
FuBballerinnen ihre schénen, durchtrainierten Korper in sexy Standardposen, machen
sich also mit selbstbewusster Geste ein Frauenbild zu eigen, das ihnen - den ,Mannwei-
bern“ - angeblich verweigert wird. Doch ist fraglich, ob die mannliche Zielgruppe des Ma-
gazins sie als etwas anderes als Sexualobjekte wahrnimmt, was, zusammen mit der kon-
troversen Offentlichen Kommentierung ihrer softpornografisch anmutenden EntbloBung,
die professionelle Integritat und den reprasentativen Status der Spielerinnen in Frage
stellt.

Das so umrissene Dilemma verweist auf ein Spannungsverhaltnis, in dem sich Pre-
karisierung und Empowerment, Bildlichkeit und soziale Realitdt komplex iiberlagern bzw.
ineinander greifen und das zum gegenwartigen Zeitpunkt weder aufgeldst ist noch je auf-
I6sbar scheint. Die Problematik hat einen historischen Vorlauf. Und so will ich im Folgen-
den die beiden hier vorgestellten Strategien — Schlampe und Playmate — und auch meine
Reserviertheit ihnen gegeniiber mit einem Streiflicht tiber die Kunstgeschichte der Neu-
zeit reflektieren. Im Fokus stehen so genannte Matressen- respektive Kurtisanenbildnis-
se, mit denen eine historisch spezifische Tradition der Bilddeutung und -identifizierung
verbunden ist, weshalb sie fiir das Spektakel des Prekaren, das der weibliche Korper of
fenbar nach wie vor ist bzw. auslost, héchst aufschlussreich sind.

In der Tradition der christlichen Ideologie war und ist der nackte Korper der Frau als
Sinnbild der Sinde und des Siindenfalls per se negativ konnotiert. Er ist mit dem Stigma
der Wollust und der Begierde belastet und also etwas zu Verwerfendes. Vor diesem bis
heute wirkmachtigen Hintergrund entfaltet sich das oben angefilhrte Spannungsverhah-
nis, das das Bild der verfiihrerischen Frau im Kern aus- und seine Handhabung anhaltend
problematisch macht. Es wird modelliert durch asthetische Qualitaten, Gestaltungsmodi,
Darstellungskonventionen und die diskursiv-medialen sowie raumlichen Kontexte, in de-
nen solche Bilder entstehen, zirkulieren und verhandelt werden. Die abendlandisch-westli-
che Kunst hat mit dem weiblichen Akt seit dem 16. Jahrhundert ein zunachst mytholo-
gisch oder christlich gebundenes, dann immer eigenstandiger werdendes Bildthema ent-
wickelt und akademisch etabliert, das einen idealtypisch schénen nackten Kérper insze-
niert und insofern — als vom Kiinstler gestaltete bzw. konstruierte Natur — einen primar as-
thetischen Wert beanspruchen und legitime Wertschatzung erfahren konnte.* Mir geht es
hier um die Beobachtung, dass ambigue oder auch aufergewdhnliche, also die astheti-
sche Norm verletzende kiinstlerische Inszenierungen des entbloBten Frauenkorpers
schon in der Friihen Neuzeit, vor allem aber im birgerlichen 19. Jahrhundert einschlagige
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Identifizierungen verantassten und dies mit nachhaltiger Wirkung. Unkonventionell anmu-
tende Bilderfindungen und mangelndes Wissen (iber die Umstande ihrer Entstehung und
Rezeption fuhrten und fiihren namlich auffallend haufig dazu, solche Bilder ~ vor allem
nachtraglich — als Abbilder einer mit Namen benennbaren historischen Méatresse oder
Kurtisane oder aber eines bestimmten Modells (mithin als im Kern gescheiterte kiinstleri-
sche Transformationsleistung) anzusehen.5 Zugespitzt lieBe sich sagen, dass bei der in-
terpretation historischer Nacktbilder mit unsicherem, von der kunstgeschichtlichen Her-
meneutik nicht restlos zahmbarem Bedeutungspotenzial vorzugsweise auf ein Spektrum
weiblicher Berufsgruppen geschlossen wurde und wird, das sexuelle Verflgbarkeit, aber
auch Macht und relative Unabhangigkeit impliziert und deshalb von der Mehrheitsgesell-
schaft mit Skepsis, haufiger noch mit Ablehnung und Achtung bedacht wurde und wird:
Matressen bzw. Favoritinnen®, Kurtisanen, Prostituierte. Die Frauen, die diese gesell
schaftlichen Rollen ausfilllten, pragten offenbar nur in Ausnahmefallen eine starke eigene
Reprasentationskultur aus’ — ein Umstand, der es wiederum ermdglichte, ihnen ambigue
erotisch akzentuierte Bilder anzuhangen, was wiederum der Prekarisierung von Matres-
se, Kurtisane, Prostituierter und Aktmodell ebenso wie der Konturierung eines dezidiert
mannlichen Kiinstlerideals Vorschub leistete. Ich will diese Dynamiken an drei Fallstudien
aus der Frihen Neuzeit aufzeigen und mit Edouard Manets Gemélde Olympia als einer Art
Kulminationspunkt schlieBen.

Das friiheste Beispiel ist Jean Fouquets so genannte Melun-Madonna (1452) in Ant-
werpen (Abb. 3). Das Gemalde zeigt eine thronende Jungfrau Maria mit Christuskind und
war der rechte Teil eines im spaten 18. Jahrhundert auseinander gerissenen Diptychons,
das urspriinglich als Andachtsbild fir die Stiftskirche Notre-Dame in Melun geschaffen
worden war und dort auch seinen ersten Aufstellungsort hatte. Der Historiograph Denis
Godefroy notiert 1661, dass ,aucuns veulent dire, que cette image est peinte sous la fi-
gure d'’Agnes Sorel [ca. 1415-50] amie de Charles VII“.® Einige im 16. oder 17. Jahrhun-
dert nach dem Vorbild der Melun-Madonna entstandene Gemalde verwandeln die Marien-
figur in ein profanes Frauenbildnis und identifizieren die Dargestellte mittels Inschrift als
Agnes Sorel. 10 Bei diesen Kniestiicken fehit das Christuskind, aber die im Andachisbild
entbldBte Brust — ein Motiv des Maria lactans-Typus, bei der Melun-Madonna ungewohn-
lich ostentativ - wurde iibernommen und diirfte ausschlaggebend fiir die Identifikation
der Fouguetschen Madonna als ein Kryptoportrat der koniglichen Favoritin gewesen sein.
1833 gab Kdnig Louis-Philippe Bildnisse der Agnés Sorel fiir sein auch die groBen Person-
lichkeiten Frankreichs vorstellendes Musée historique in Versailles sowie fiir Schloss Euin
der Normandie in Auftrag (Abb. 4). Als Vorlage diente eine der spateren Adaptionen von
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3 Jean Fouquet, Maria als Himmelskénigin mit Christuskind (Melun-Madonna), 1452, Ol/Eichenholz,
112,7 x 104 c¢m, Amwerpen, Koninklijik Museum vor Schone Kunsten

Fouquets Melun-Madonna. Dieses vermeintliche Bildnis der Matresse Karls VII. erhielt also
nun auch von hochoffizieller Seite das Giitesiegel historischer Authentizitat.!! Mit Blick
auf den kunstgeschichtlichen Kontext Mitte des 15. Jahrhunderts wére eine Darstellung
der koniglichen Matresse als Maria (bzw. umgekehrt) auBergewshnlich und ohne Vorbild.
Auch gibt es keinen Hinweis darauf, dass die Melun-Madonna in ihrer Zeit als eine visuelle
Représentation von Agnés Sorel konzipiert oder wahrgenommen wurde. Deren gesicher-
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4 Philippe Comairas,
Portrat der Agnés
Sorel, 1833, Oi/Lw.,
65 x 54,5 cm, Azay-
le-Ferron, Schioss

te bildliche Uberlieferung beschrankt sich auf ihr stark restauriertes Grabmal mit Liege-
figur in Loches. Dass es spater andere Lesarten der Melun-Madonna gab, ist ebenso legi-
tim wie interessant, sagt aber nichts aus iiber die historische Realitat und die Repréasenta-
tionskuttur einer koniglichen Favoritin des franzdsischen Spatmittelalters. Die Referenz
ist eine Fantasie, die Agnés Sorel weniger ein Gesicht als vor allem einen Busen verleiht
bzw. aus der Darstellung Marias mit auffallig entbloBtem Busen auf ein Matressenbildnis’
schiieBt und damit auf ein Genre, das eigentlich keines ist, sondern durch solche Identifi-
zierungsleistungen erst konstruiert und erfunden wurde und sich als auBerst zahlebig er-
weist.

Als ein weiteres Beispiel fiir diesen Mechanismus sei hier das im Katalog des Lou-
vre unter dem Titel Gabrielle d’Estrées et une des ses soeurs (um 1594) gefiihrte Gemal-
de erwahnt.!2 Es zeigt zwei unbekleidete Frauen in einem Badezuber sitzend, im Hinter-
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grund eine mit einer Naharbeit beschéftigte Magd. Rote Vorhénge sind links und rechts
zurlickgezogen, um den Blick auf die Szene freizugeben. Die beiden badenden Frauen
sind dem Betrachter frontal zugewandt und scheinen ihn nachgerade zu fixieren. Dabei
greift die linke der rechten mit Daumen und Zeigefinger ihrer. gespreizten Hand an die
Brustwarze. Aus dem ausgehenden 16. und frihen 17. Jahrhundert haben sich einige
franzosische Gemaélde erhalten, die — variationsreich und in mehreren Fassungen lberlie-
fert - eine oder auch zwei nackte Damen in einem Badezuber zeigen und ambivalent auf
der Grenze zwischen Bildnis, Akt und Genredarsteliung verharren.!3 Wir wissen nichts
Uber die Auftragslage, die Maler und die historischen Rezeptionskontexte dieses Bildent-
wurfs und seiner Varianten. Das heute Gabrielle d'Estrées et une des ses sceurs betitelte
Gemalde war Mitte des 19. Jahrhunderts im Besitz der Pariser Polizeiprafektur entdeckt
und schon bald als Darstellung der Matresse Heinrichs IV. (reg. 1589-1610) und einer ih-
rer Schwestern identifiziert worden. Als Begriindung gelten entsprechende Inschriften auf
spateren-Adaptionen des Gemaldes und der angedeutete Griff an die Brustwarze, der auf
eine Schwangerschaft der Gabrielle d’Estrées (um 1570-1599) hinweisen soll.1 Diese
Argumente sind nur bedingt belastbar. Und sie verdecken den ihnen vorausgegangenen
Reflex, in den provokant aus dem Bild schauenden Frauenakten nicht anonyme Protago-
nistinnen einer erotisch akzentuierten Genredarstellung, sondern Porirats sexuell ,devian-
ter” historischer Frauen, also der kéniglichen Matresse und ihres Anhangs zu erkennen.
Der selbstbewusste Blick der Dargestellten wird damit zugleich erklart, abgewertet und
gebannt. Die Macht der vermeintlich abgebildeten historischen Frauen erscheint so einzig
in ihrer siindigen Nacktheit begrindet und insofern inkriminiert.

Fine dhnliche Rezeptions- und auch Forschungsproblematik lasst sich flr italieni-
sche Kurtisanenbildnisse aufzeigen.15 Tizians so genannte Venus von Urbino (um 1538)
ist hier das pragnanteste Beispiel {Abb. 5).18 Das Gemalde rekurriert auf einen Bildent-
wurf von Giorgione und ist selbst Ausgangspunkt weiterer Adaptionen, diente also auch
der Konstitution einer mannlichen Kiinstlergenealogie, bis ins 19. Jahrhundert und dari-
ber hinaus.!? Geschaffen wurde die Venus von Urbino fiir Guidobaldo I della Rovere, Her-
zog von Camerino, ab 1538 auch von Urbino. In zwei aus diesem Jahr datierenden Brie-
fen, in denen der Fiirst auf die Auslieferung des Bildes drangt, nennt er es ,la donna nu-
da“. Giorgio Vasari, der das Gemalde im herzoglichen Palast in Pesaro sah, erkannte da-
rin die Darstellung von ,una Venere giovanetta“18, Wahrend der Auftraggeber eine sehr
allgemeine und pragmatisch motivierte Bezeichnung wahite, ordnete der Kunstler und
Kunstkenner Vasari das Bild in eine bestehende und vor allem durch Giorgione gepréagte
Darstellungstradition, die der romischen Liebesgéttin, ein.l® Wie die Rezeptionsge-
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5 Tizian, Venus von Urbino, um 1538, Gl/Lw., 119 x 165 cm, Florenz, Uffizien

schichte des Geméldes zeigt, war die Autoritat des Expertenurteils gering.?° Denn beson-
ders und historisch neu an Tizians Venus von Urbino ist die Interpretationsoffenheit der
Frauendarstellung. Die Venus hat weder Amor oder Pfeil und Bogen noch ein Taubenpaar
bei sich. Stattdessen ist diese Darstellung einer ganzlich unbekleideten, auf einer stoffrei-
chen Bettstatt liegenden und den Blick des Betrachters offensiv entgegnenden jungen
Frau in eine genreartige, also alltagliche Verrichtungen schildernde Szene eingebunden.
Im Hintergrund sind ein prunkvoll ausgestatteter Innenraum und zwei Dienerinnen zu er-
kennen, die sich an einer Truhe zu schaffen machen. Sowoh! die Raumausstattung als
auch die Kleidung der Frauen, die Frisuren, der Schmuck, die Stoffe — all das ist zeitge-
nossisch und verweist auf das Venedig des 16. Jahrhunderts. Der idealschéne weibliche
Akt ist hier ein Bild der Venus, das durch eine auch wortliche Einbettung in eine Szenerie
des Alitaglichen Naturalisierungseffekten unterworfen ist und deshalb immer auch eine
»<donna nuda“ darstellt. Diese Unentschiedenheit der Venus von Urbino war vermutlich be-
absichtigt und wurde von den Zeitgenossen Tizians geschatzt. Scheinbar konnten die da-
maligen Betrachter die Interpretierbarkeit einer ,donna nuda“ und ihre mehr oder minder
L»anonyme Referentialitat“?! nicht nur gut aushalten, sondern auch spielerisch genieBen.??
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re Interpreten hingegen setzten auf Aufkldrung und trieben eine enthiillende
indet guﬁg;'der'Bi!'daussage dahingehend voran, dass Bilder wie Tizians Venus von
eigentlich Darstellungen von Dirnen bzw. Kurtisanen seien.2® Ein friher Hinweis
findet sich in Withelm Heinses Ardinghello (1787), einem Kiinstlerroman, der in ltalien in
dér Zweiten Halfte des 16, Jahrhunderts spieit. In Briefform berichtet die Hauptfigur Ar-
dinghello von einem Besuch der mediceischen Kunstsammiung in den Uffizien. Zu Tizians
Venus von Urbino notiert er: ,Bezaubernde Beischlaferin und nicht Griechenvenus, Wol-
lust und nicht Liebe, Kérper bloB fiir augenblicklichen GenuB. [...] Tizian wollte keine Ve-
nus malen, sondern nur eine Buhlerin [...].“?* Etwas differenzierter duBerte sich der fran-
zOsische Kritiker Hippolyte Taine im April 1864 in seinem italienischen Reisetagebuch:
W] 1a Vénus au petit chien, est une maitresse de patricien, couchée sur un lit, parée et
préte [...]. C'est une courtisane, mais c’est une dame; en ce temps-a, la premiére qualité
n'effacait point 'autre [...1.“2® Taine macht hier unmissverstandlich deutlich, dass die Dar-
gestellte keine Venus, sondern eine Kurtisane mit der Anmutung einer Dame ist. Wenn er
den gefallenen Frauen von damals — ,en ce temps-a“ — eine ambigue Bildlichkeit konze-
diert, so betont er implizit, dass dies in seiner eigenen Zeit unmoglich wére. In solchen, in
mehrfacher Hinsicht enthiillenden Deutungen scheint sich eine gewisse Lust am Prekaren
Bahn zu brechen: Lust bereitet es, den Schleier des Aktes bzw. der Kunst zu liiften und so
den Blick freizugeben auf eine leibhaftige Protagonistin der als sexuell freiziigig geltenden
Frihen Neuzeit. Lust wird aber auch und paradoxerweise aus dem Oszillieren der ver-
meintlichen Kurtisanendarstellung zwischen Dame und Prostituierter gezogen, denn eine
derart prekére ldentitat widersprach dem normativen Frauenbild des 19. Jahrhunderts,
das streng zwischen ehrbaren und gefallenen Frauen unterschied — oder doch zumindest
unterscheiden wollte.

Die historische Kurtisane war ein beliebtes Sujet der franzdsischen Salonmalerei
und zugleich ,what could be represented of prostitution“?e. Kurtisanen- und Hetarenbil-
der, wie zum Beispiel Jean Léon Gérémes Phryne vor dem Areopag (1861, Hamburger
Kunsthalle), boten den Kritikern Anlass, (iber die reale Plage der Prostitution - und zwar
vor allem der heimlichen Prostitution — in Paris zu lamentieren. Edouard Manets Gemalde
Olympia (1863) entlarvte die Scheinheiligkeit des Betriebs und zementierte zugleich die
Deutung der Venus von Urbino als Kurtisanenbild (Abb. 6).27 Denn das Gemalde basiert
auf Tizians Bildentwurf, inszeniert nun aber die Begegnung eines Freiers vor dem Bild mit
einer nackten Prostituierten im Bild. Die Schaulust sowohl am mythologisch verbramten
weiblichen Akt wie am fantastischen Kurtisanen- und Hetarenbild wird mit einer realen Si-
tuation der Gegenwart, also der Prostitution im Zweiten Kaiserreich, kurzgeschlossen
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6 Edouard Manet, Olympia, 1863, Ol/Lw., 130,5 x 190 cm, Paris, Musée d‘Orsay

und als moralischer double standard entlarvt. Mit Olympia stelite Manet sich in eine hoch-
geschatzte kunsthistorische Tradition, die er weniger revolutionierte als vor allem moder-
nisierte. Der ,painter of modern life“%8 zeigt den Akt einer Prostituierten, also einer nach
damaligem Verstandnis gefallenen Frau, die sich ihres Gefallenseins nicht zu schamen,
sondern selbstbewusst damit umzugehen scheint und deren vom Kiinstler zu sehen ge-
gebener Korper dem in den akademischen Bildkiinsten propagierten weiblichen Schon-
heitsideal nicht entsprach. Dass es sich hier um die Darstellung einer Prostituierten han-
delte, war fiir die Zeitgenossen nicht zu leugnen. Olympia heiBit eine Prostituierte in Ale-
xandre Dumas' damals vielgelesenem Gesellschaftsroman Die Kameliendame (1848);
und Olympia oder Olympe war ein geldufiger Spitzname fiir Kokotten, also fiir sozial ho-
her gestellte Prostituierte.?

Manet verlieh der Figur der Olympia die Gesichtsziige seines Modells, der StraBen-
sangerin Victorine Meurend, und malte die dunkelhautige Dienerin rechts im Bild nach
dem Vorbild von Laure, einer Pariserin afrokaribischer Herkunft. Das steigerte die Brisanz
des Bildes, das mit dem vermeintlichen Boudoir der Prostituierten und dem Atelier des
Malers auf zwei soziale Rdume verwies, in denen die Geschlechter, Ethnien und gesell-
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schaftlichen Schichten einander hochst ambivalent begegneten und klare Grenzziehun-
gen in Frage gestelit waren.? Manets Gemalde stabilisierte aber auch die iiber Bilder und
deren Deutungen geleistete Verkniipfung von weiblicher Macht und provokant inszenier-
ter Nacktheit als Rollenklischee der kauflichen bzw. sexuell verfigbaren Frau, deren ge-
sellschaftliche Achtung in solchen Bildern Halt und Nahrung bekam. Dass Manet, der
Kiinstler der Moderne schlechthin, ausgerechnet ,das Bild der promiskuitiven Frau zum
Ort kiinstlerischer Fragestellungen und Programmatik“3! machte, mutet heute auch inso-
fern zwiespaltig an, als ihm dafiir prekar lebende Frauen der Pariser Unterschicht —fiir die
Zeitgenossen erkennbar ~ Modell standen und so in Verbindung mit dem dargestellten
Prostitutionsmilieu gebracht wurden.

Die drei hier vorgesteliten friihneuzeitlichen Akte bzw. Nacktdarstellungen wurden
auf Grund ihrer unkonventionellen, als erotisch und anziiglich interpretierbaren, mithin pre-
karen kiinstlerischen Qualitaten als Bildnisse koniglicher Matressen oder aber von Kurtisa-
nen angesehen und auch mittels kiinstlerischer Adaptionen wié denen von Philippe Coma-
rais und Edouard Manet zu solchen transformiert. Diese vor allem im birgerlichen Zeitaiter
und im Zeichen eines normativ-rigiden Geschlechterdiskurses volizogene Vereindeutigung
bzw. Zahmung und Kontrolle ambiguer Bildpotenziale bedeutete eine nachtragliche Preka-
risierung der vermeintlich Dargesteliten, deren mit der Zuschreibung der Bilder bekraftig-
te, im Sexus griindende Potenz auch faszinierte. Das Reprasentationspotenzial von Frau-
en, die tatsachlich Matressen, Kurtisanen, Prostituierte efc. waren, wurde — ungeachtet ih-
rer zivilisationsgeschichtlich, kulturlandschaftlich und politisch hdchst verschiedenen Iden-
titaten — auf das die Siinde bezeugende, provokante Nacktbild reduziert und als ein histori-
sche Spezifika nivellierendes Rolflenbild weiblicher Devianz in die Zukunft fortgeschrieben,
Der solchermaBen gescheiterte Akt konnte wiederum zum Vehikel von Kreativitat, Genealo-
giebildung und Emanzipationsgesten einer dezidiert mannlichen Kiinstlerschaft gereichen.

Weil diese Bilder mannliche Konstruktionen und Interpretationen sind, ist es fiir
Frauen schwierig, sich ihrer zu beméachtigen, ohne damit ge-genderte Sichtweisen und
damit einhergehende Machtverhélinisse und Prekarisierungsleistungen zu perpetuieren.
Die Motivationen und Bediirfnisse fiir solche Aneignungen sind vielfaltig: Den jungen FuB3-
ballerinnen geht es offensichtlich gar nicht darum, mit ihrer Selbstinszenierung im Play-
boy andere, alternative Bilder von Weiblichkeit zu entwerfen. Kristina Gessat und ihre Kol-
leginnen wollen sich vielmehr in einem eindeutig weiblich konnotierten Rollenklischee zu
sehen geben, um der latenten Geschlechterambiguitdt des FuBballerinnenbildes aktiv ent-
gegenzutreten. Bei den siutwalkers liegt die Sache komplizierter. Sie demonstrieren da-
fir, dass sie wie Schlampen aussehen diirfen, chne deswegen welche sein zu miissen,
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kehren also den hier fiir die Matressen- und Kurtisanenbilder aufgezeigten ldentifizie-
rungsmechanismus in gewisser Weise um. lhre Proteststrategie besteht unter anderem
darin, Devianz und Prekares signalisierende Korperbilder aggressiv unterlegt zu reinsze-
nieren und als Klischees zu entlarven. Ob das gelingen kann, bleibt fraglich. Die massen-
mediale Berichterstattung iiber die Slutwalks hob —in Wort und Bild — vor allem auf die auf-
reizende Nacktheit der protestierenden Frauen ab. Ambivalenzen und Zwischentdne woll-
ten nur bedingt gesehen und gehort werden.3? Das Klischee scheint also kaum gebro-

chen machtvoll.
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