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Mit ihrer letzten Ausgabe des Jahres 1999 hatte die deutsche Vogue einen hand­
festen Skandal produziert. Torkil Gudnason hatte »Märchenspiel« mit seinen beiden 
Töchter Eva (5) und Anna (7) gespielt. Unter den Anspielungen »Puck, Fee oder 
kleine Diva« wurden die (halb)nackten Körper und aufwendig geschminkten Ge­
sichter der Mädchen gezeigt. Die Vogue begleitete diese Fotostrecke redaktionell 
mit Texten, in denen vor allem von der Lust der beiden am Verkleidungs­ und Rol­
lenspiel die Rede war. Obgleich Gudnason seine Töchter also bei einer Tätigkeit fo­
tografierte, die Kinder gemeinhin als großen Spaß empfinden, beim Verkleiden und 
Schminken, beim Spiel mit Phantasie­Identitäten, befand die Bundesprüfstelle für 
jugendgefährdende Schriften die Fotografien als so anstößig, daß sie das Modema­
gazin auf den Index setzte. Welchen Blick sich die Mitglieder dieser Institution ver­
ordneten, verdeutlichte die Neue Revue (52/99). In ihrer Titelstory »Sündiger Lauf­
steg: Die Engel schweben nicht mehr« griff sie den Skandal auf, bezeichnete die Fo­
tografien der beiden Mädchen als »hocherotisch« und publizierte eines der Fotos un­
ter dem Motto »Engel... und die verlorene Kindheit«; Annas entblößte Brust wurde 
dafür mit einem schwarzen Balken verhüllt.1 

Wann verwandelt sich ein Foto in eine Vorlage für die Befriedigung pädophiler 
Phantasien, wann die Ablichtung kindlicher Rollenspiele in >Kinderwhore<­Darstel­
lungen? Erst wenn der Kontext der Veröffentlichung und der Blick auf die Fotogra­
fien sie auf diese Weise bedeutend werden lassen, wenn der Blick Erwachsener fe­
minine Kinder oder Mädchen in einer Weise sexualisiert, als wären sie Frauen. 

Die von mir so formulierte Behauptung markiert die Schwierigkeit, ein solches 
Thema bildwissenschaftlich zu verhandeln. Wiederholt2 stelle ich fest, daß die ge­
schlechtlich konnotierte Blick­Bild­Konstellation ­ der ermächtigte männliche 
Blick und das zum Bild entmächtigte weibliche Subjekt ­ eine besondere Brisanz 
durch die imaginären und auch phantasmati sehen Kontruktionen von Kindheit erhält 
und dadurch, daß es sich bei dem Material um Fotografien handelt. Bei allem Bemü­
hen, die Bilder, die die Sexualisierung des Mädchens als Frau zum Ziel haben, als 
Repräsentationen zu lesen, als hergestellte Darstellungen, bleibt ein besonderes Un­
behagen durch unser Wissen bestehen, daß das Objekt dieser Bilder tatsächlich ein 
feminines Kind oder Mädchen war.3 Schon dieses so formulierte Unbehagen, wel­
ches davon ausgeht, daß unmündigen Mädchen Gewalt angetan, eine Fremdbestim­
mung zugemutet wurde, ist wiederum bedingt von einer bestimmten Auffassung von 
Kindheit. 

Da es mir, zumindest im ersten Teil des Textes, um die Frage geht, wie die Bil­
der vom sexualisierten oder erotisierten Mädchen auch ein bestimmtes Bild von 
Weiblichkeit erzeugen, ein Bild vermädlichter Weiblichkeit, mache ich nachfolgend 
die sprachliche Unterscheidung zwischen dem femininen Kind oder Mädchen und 
dem weiblichen Kind. Ich möchte damit kennzeichnen, wo über Bilder des Weibli­
chen dem femininen Kind/Mädchen Bilder von der erwachsenen Frau auferlegt wer­
den. Ich werde »erwachsen« dort adjektivisch benutzen, wo mir die Unterscheidung 
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zwischen einer kindlichen und einer erwachsenen Lebenswelt oder Phantasie not­
wendig erscheint. 

Kindheit, verstanden als eigenständiger Lebensabschnitt, ist ein Phänomen des 
industriellen Zeitalters. Mit ihr wird ein Ort kreiert, an dem Un­ und Vorvernunft, 
Unwissenheit und vor allem Unschuld herrschen.4 Die so funktional aufgeladene 
Kindheit hat vielschichtige Faltungen, in denen sich hinter den Privationen ihr Ge­
genteil, die Sexualisierung, verbirgt.5 Von einer dieser Faltungen spricht Silvia 
Eiblmayr in ihrer Analyse von Fotoarbeiten der Künstlerin Judy Fox. Dabei zeigt sie 
zugleich, daß Kindheit nicht allgemein sondern zweigeschlechtlich konstruiert ist. 
»Die kleinen Mädchen von Judy Fox sind auf fast perfide Weise Verkörperungen der 
projektiven Wünsche, die die Erwachsenen an das Kind richten: Das vollkommene 
Wesen und Wunschkind, die zu Fetischen einer Leistungsgesellschaft gemacht wer­
den, die Disziplin und Konsum erfordert.«6 

Der erste Unterschied zu den Fotografien von Gudnason wird deutlich. Was in 
den Fotografien, die dem Kunstkontext zugeordnet werden, als Konzept und Metho­
de beschrieben werden kann, ist im Modemagazin Propaganda; es ist der Ort der Fe­
tischisierung und der Ort, an dem die Bilder femininer Kinder oder vom Mädchen 
mit sexueller Bedeutung angefüllt werden und in dieser Weise verweiblicht werden. 
Nur so wird aus einem kindlichen Verkleidungsspiel ein »hocherotisches« Foto. Zu 
Annas Porträt (Abb. 1) heißt es in dem Begleittext: »Unbewußte Inszenierung, von 
Vater Torkils Kamera eingefangen ­ Anna zwischen Drama und Pathos. Wer kleine 
Töchter hat, weiß, wie leicht ihnen diese Blicke fallen.« Der Text suggeriert, daß der 
Fotoapparat eine bloße Registriermaschine sei, ohne einen bilderzeugenden Blick, 
als sei die Inszenierung eine Frage des zum Bild gewordenen Objekts und nicht des 
Subjekts des Blickes durch das Objektiv und des zweiten Blicks, der auf das Bild 
sieht. Durch die leichte Untersicht wird der aufwärtsgerichtete Blick des Mädchens 

2 Inez van Lamsweerde, Kirsten, 1996 

1 Torkil Gudnason, Anna, Vogue 12/99 
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pointiert und vom Text als verführerischer markiert. Die so gewählte Perspektive er­
zeugt ein übergroßes Etwas, auf das hoch geblickt werden muß, und der Text läßt 
keinen Zweifel darüber, daß dieses Etwas sehr wohl als männliches gedeutet werden 
kann. Der Vater und männliche Fotograf läßt sich ­ auch physisch ­ in einer psy­
chisch­sexuellen Position imaginieren, die man geradzu als ein Erliegen vor der pä­
dophilen Phantasie beschreiben könnte.7 

Wie zur Illustration der ausführlichen Analysen von Cheryl Benard und Edit 
Schlaffer, die darlegen, daß Mädchenwelten auf ein männliches Gegenüber hin kon­
zipiert werden, läßt sich dieses Foto benutzen. Die Autorinnen zeigen ebenfalls, daß 
in dieser Welt die geschlechtliche und sexuelle Identität von Mädchen nicht entste­
hen und sich bilden kann, sondern von einem reduzierten und normierten Bild des 
Weiblichen von vornherein determiniert wird.8 So wie weibliche Kinder, zum Bild 
von Weiblichkeit verfertigte Mädchen, ins Bild gesetzt und attribuiert werden, verei­
nen sie zweierlei auf ihren Körpern: Einerseits wird ihnen eine sexuelle Attraktivität 
zugesprochen, indem sie in ein Szenario gestellt werden, das sie in Ausübung von 
Identitäts­Praktiken erwachsener Weiblichkeit zeigt. Andererseits wird die Attrakti­
vität gerade durch das Bewußtsein gesteigert, daß die weiblichen Kinder gemeinhin 
tatsächlich noch im Zustand der sexuellen Unschuld und Unberührtheit leben, die 
gespielten Praktiken gerade noch nicht beherrscht werden, und das ihnen auferlegte 
Wissen vom Sexuellen jenseits ihrer Erfahrung ist. Hier nun wiederum teilt sich 
auch die Nutzung dieser Bilder nach einem vergleichbaren Muster. Einerseits wer­
den sie auf die affirmative Zurschaustellung reduktionistischer und vermädlichter 
Weiblichkeit in der Modefotografie übertragen. Andererseits leben sie in den sub­
versiven Praktiken der Mädchen­ und weiblichen Jugendkultur fort ­ ohne dabei den 
gegenseitigen Bezug vergessen zu machen. 

Birgit Richard schreibt über das Phänomen der Girlies: »Die Girlies adaptieren 
in den 90er Jahren die kindliche Seite als Freiraum für weibliche Körperexperimen­
te und Identitätskonstruktionen.« Und weiter: »Das girl steht für eine ganz bestimm­
te noch nicht durch patriarchale Strukturen geprägte Frische. >Riot woman< macht 
deshalb keinen Sinn, weil mit »Frau« ein verfestigtes Bild und damit weniger Ent­
wicklungsfähigkeit als beim >Mädchen< verbunden ist«. Das »Girlie« in der Techno­
und Houseszene bedeute »offensive[n] Rückzug aus den Weiblichkeitsbildern für 
erwachsene Frauen, Nicht­Akzeptanz und Unterlaufen von angebotenen Frauenbil­
dern«. In ihrer »präpubertären« und »präsexuellen« Anmutung symolisiere das 
»girl« einen »autonomen und unschuldigen Umgang mit dem Körper« und den 
Wunsch, aus »den Zwängen einer übersexualisierten Gesellschaft« auszuscheren 
und mit dem »Signal der Unantastbarkeit« Männern Grenzen zu setzen.9 

Die Ambivalenz dieses Entwurfs eines gesonderten sozialen Ortes liegt darin, 
daß er sowohl ein ästhetisches Verfahren und als solches Inszenierungsfreiraum für 
alle möglichen subversiven Frauenbewegungen in der Musik­ und Cyberszene dar­
stellt. Weil dies so ist, kann er aber auch kommerziell als »Ausdruck eines gesell­
schaftlich verbreiteten Infantilismus«10 genutzt werden. In diesem Sinne bildet das 
Phänomen Girlie nicht nur ein Scharnier zwischen den sexualisierten weiblichen 
Kindern und einer vermädlichten Weiblichkeit. Es markiert auch eine gesellschaftli­
che Übereinkunft darüber, daß die Verweigerung gegenüber einer disziplinierenden 
Leistungsgesellschaft (nur) in diesem speziellen Bild des Weiblichen visualisierbar 
ist. Nicht nur, daß hiermit »die Leistungsgesellschaft« als männliche vergeschlecht­
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licht wird, eine Rebellion gegen sie kann offenbar nur von einem infantilisierten 
Standort aus akzeptabel sein. Der Effekt ist aber, daß mit Hilfe dieser Zurichtung ei­
ner femininen subversiven Strategie Bilder vermädlichter Weiblichkeit als Abwehr­
mittel gegen eine erwachsene Weiblichkeit eingesetzt werden können. 

Mit ein wenig Verspätung, aber bewunderswerter Aufmerksamkeit gegenüber 
den Tendenzen weiblicher Inszenierungen in der Alltags­ und Subkultur, veröffent­
lichte die britische Vogue schon Anfang der neunziger Jahre Fotos von Mädchen­
Models, die gerade eben das Teenager­Alter erreicht hatten. Am Ende des Jahr­
zehnts waren unter dem Label »Natural Beauties« Lolitas richtig Kult. Devon Aoki, 
die mit 13 Jahren ins Model­Geschäft einstieg, avancierte nicht nur zur Muse von 
Karl Lagerfeld, sondern auch zum begehrten Objekt renommierter Modefotografen 
wie Nick Knight, David Lachapelle und Ellen von Unwerth. Letztere inszenierte 
Aoki für Wella Italia, wobei der nun 16­jährigen das Gesicht zum Kind zurückge­
schminkt wurde. Wellas/Unwerths Kommentar zu den Fotos: »Wir appellieren an ei­
ne neue Weiblichkeit ­ provokant, verführerisch, cool. Etwas davon steckt in jeder 
Frau«.11 Eine Frau aber ist nirgends zu sehen. Das Kindchenschema an sich ist nicht 
neu. Twiggy war 15 Jahre alt, als sie Mitte der sechziger Jahre zum ersten Topmodel 
der Modeindustrie aufstieg. Sie wurde Vorbild für den totalen Reduktionismus 
weiblicher Formen, und die in dieser Zeit aufkommenden Begriffe zur Umschrei­
bung der ausgedünnten Silhouetten von Weiblichkeit, >knabenhaft<, >fragil<, >ge­
schlechtslos< und >androgyn< besagen nur, wie erwachsene Weiblichkeit unsichtbar 
gemacht wurde. Und dort, wo Weiblichkeit reduziert wird auf das Bild der Kindfrau, 
die nie erwachsen werden will ­ wie es die Modezeitschriften propagieren ­ , landet 
der schweifende Blick tatsächlich beim femininen Kind, das als begehrliches Objekt 
des Blicks zum weiblichen Kind umgemodelt wird. 

Ebenso wie in den sechziger Jahren scheint sich auch für die Neunziger das 
Muster abzuzeichnen, daß die eliminierte erwachsene Weiblichkeit nun durch das 
Ideal feminisierte Männlichkeit ersetzt wird. Sicher reagieren diese Jungsbilder auf 
die gleichen in der Sub­ und Jugendkultur wahrgenommenen Verweigerungen, und 
sie zeigen, daß es auch hierfür kein adäquates Bild des erwachsenen Männlichen 
gibt, sondern Männlichkeit diminuiert und regrediert zum Bild langhaariger, mage­
rer Schutzbedürftiger ­ in diesem Sinne ist Feminisierung des Männlichen ge­
meint, schließlich wird mit diesen Epheben ein tradiertes Bild des Weiblichen be­
dient.12 Folgerichtig lesen sich dann auch die Begründungen für die Verkindli­
chung des Weiblichen wie eine Kampfansage gegen die politischen Frauenrechts­
bewegungen. »Anders als ihre emanzipationsgestreßten Mütter und Großmütter, 
deren verbissenen Blaustrumpfgefechten die Jahrhundertswende­Lolitas ihre wun­
dervolle Gelassenheit danken, sind sie (die Mädchen 2000, G.W.) selbstbewußt ge­
nug, einfach schön zu sein und als schön erkannt zu werden. Sie sind so sanft wie 
bestimmt, so rätselhaft wie unkompliziert (...), sie verstehen sich zu inszenieren ­
und sei es mit verblüffender Natürlichkeit (...). Bleibt die Frage: Gibt es für die ich­
starken femininen Fabelwesen noch gleichwertige Männer? Ja ­ aber die sind min­
destens doppelt so alt.«13 Keines der hier dem neuen Mädchen oder der veränder­
ten weiblichen Selbstdarstellung gegebenen Attribute ist tatsächlich auch nur annä­
hernd neu. Allerdings wird nun die ästhetische Inszenierung des autoerotischen 
Kindchenschemas der jugendlichen Sub­ oder Alltagskultur uminterpretiert zu ei­
ner Weiblichkeit, die als Identität für den Mann da ist. Hier ist die Ordnung wieder 
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hergestellt. Andernorts jedoch, in der Kunst, wird sie offensiv thematisiert und 
bloßgelegt. 

Inez van Lamsweerde bringt auf den Punkt, was gemeint ist mit »dem Mißtrauen ge­
genüber jeder Identitätsfestlegung, die sich der Herausforderung nicht stellt, in dem, 
was sie sagt, auch das, was sie verschweigt, zu reflektieren«.14 »Kirsten« (Abb. 2) ist 
ein Konglomerat artifizieller, phantasmatischer Bilder des Weiblichen. Die im Com­
puter nachbearbeiteten Glanzlichter auf der Unterlippe dieser weiblichen Oberflä­
che aus Plastikpuppe und Totenmaske lassen keinen Zweifel darüber, daß es hier um 
ein Geschöpf gehen soll und nicht um ein Porträt. Dieses Gesicht ist ein Produkt der 
Medien, das wird durch die Ähnlichkeit mit einer der bekannteren Abbildungen Ma­
rilyn Monroes deutlich gezeigt. Im Unterschied zu Torkil Gudnasons Arbeit wird 
hier kein Mädchen vermarktet, sondern werden die Mechanismen der Vermarktung 
offengelegt. Hierin zeigt sich die unterschiedliche Politik ästhetischer Praktiken. 
Lamsweerde konzipiert fotografische Repräsentation als divergent abbildendes Ver­
hältnis, während Gudnason in der Abbildung »tatsächlich Hierachisierungen und 
Herrschafts Verhältnisse produziert«.15 

Ginger Roberts zeigt eine Möglichkeit, Identität und Differenz zusammen zu 
denken. Knutschflecken sind Signets des Stolzes, romantische Relikte unbeaufsich­
tigter Momente tapsiger Intimität, vor denen in großen Lettern steht: Erwachsenen 
ist der Zutritt verboten. Auf der Schulter einer weiblichen Erwachsenen aber sind sie 
auch melancholische, womöglich sentimentale Erinnerungen, durch welche die ei­
gene Geschichte auf eine bestimmte Weise verfertigt wird. Roberts Arbeit zeigt, daß 
die ästhetische Produktion von weiblicher Kindheit nicht feminine Kindheit meint, 
sondern wie weibliche Kindheit im Spiegel einer weiblichen und männlichen Er­
wachsenenrealität jeweils gemacht wird. In diesem Sinne wirken die theoretischen 
identitätspolitischen Debatten erwachsener Frauen natürlich in Kindheit hinein: »Es 
gilt (...) die soziale Produktion von Identität als den fortwährenden und unbarmher­
zigen Prozeß der hierarchisierenden Differenzierung zu verstehen, der aber zugleich 
immer auch der Neudefinition, der Intervention und Veränderung unterworfen ist.«16 

Gegenbilder zur vermädlichten Weiblichkeit gibt es natürlich nicht nur in der 
Gegenwelt der Populärkultur, sondern auch in der Welt der hohen Künste. Gianni 
Versace »besann sich auf vergessene Eigenschaften weiblicher Selbstdarstellung« 
bei der fotografischen Präsentation seiner Modelle, mit dem gravierenden Unter­
schied, daß in seinen Bilder des Weiblichen das Wissen über Sexualität lauthals und 
schillernd zelebriert wird. Versaces Frauenbild ist wesentlich der italienischen tragi­
schen Oper des 19. Jahrhunderts entnommen, der Norma Bellinis oder der Lucia di 
Lammermoor Donizettis. Sie sind die Protagonistinnen einer speziellen Richtung 
der italienischen Oper, die eine ganz eigene italienische Rebellion gegen die Ver­
drängung des Weiblichen aus der bürgerlichen Gesellschaft anzeigen. Ihre spezielle 
Ambivalenz und Zerrissenheit ­ die auch diejenige des italienischen Mannes des 19. 
Jahrhunderts spiegelt ­ wird in dem Staunen Wayne Koestenbaums deutlich: »Wer 
kann solcher Raserei fähig sein und dennoch behaupten, weiblich und verletzlich zu 
sein?«17 

1996 fotografierte Steven Meisel Madonna für die Herb st/Winter­ Kollektion 
von Versace und er gestaltet mit ihr ein Szenario ä la Kameliendame (Abb. 3). Ihre 
Körpersprache läßt ein begehrtes und (!) begehrendes Gegenüber entstehen. >Auf 
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3 Steven Meisel, Versace. 
Herbst/Winterkollektion, 1996 

dem Spielplan< steht die nostalgische Traviata. Die Kurtisane des Impressionismus 
wird aufgerufen, Prostitution vor einer kapitalistischen Verwertung idealisiert. Die 
große tragische italienische Oper des 19. Jahrhunderts ließ Frauen an ihrem Macht­
verlust wahnsinnig werden. Die Versace­Kampagne rief den damals beklagten Ver­
lust ins Gedächtnis zurück und berichtete zugleich von der aktuellen Sehnsucht nach 
seiner Überwindung. 

Kritikerinnen sahen in Versaces Entwürfen ein Angebot an Frauen, aktive Pro­
tagonistinnen ihrer Handlungen zu sein. Hierin lag das Tizianesque, daß Versace wie 
Tizian Weiblichkeit mit sexueller Macht ausstattete und sie darüber vergöttlichte.18 

Im Unterschied dazu zeigen die Präsentationen affektloser und leidenschaftsloser 
weiblicher Kinder, mit ihren statuarischen Anmutungen, wie sehr sie diese Macht 
nicht haben dürfen, um den gefahrlosen (= straffreien) Bild­Raum zu öffnen, in dem 
sie als potentielle Verführinnen des Mannes fungieren können. 

Wenn man die immer wieder benutzte Wendung von Versaces >barockem< Stil 
in eine Ökonomie übersetzt, so läßt sich sagen, daß bei ihm unproduktive Verausga­
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4 Versace-Kollektion, 1994 

bung herrschte, wo Leistung sein sollte, Verschwendung, wo Nützlichkeit gefragt 
war und ist. Folgt man der Feststellung Georges Batailles, daß »der Haß auf die Ver­
schwendung der Daseinsgrund und die Rechtfertigung der Bourgeoisie (ist)«19, so 
war die Mode Versaces ein Regelverstoß, in. doppelter Hinsicht, denn Bataille 
schreibt auch: »Die Bürger haben die Verschwendungssucht der Feudalgesellschaft 
als Hauptanklagepunkt benutzt, und nachdem sie selbst an die Macht gekommen 
sind, haben sie geglaubt, weil sie gewohnt waren, ihre Reichtümer zu verbergen, 
könnten sie ein für die armen Klassen akzeptables Regiment führen.«20 

Versace eroberte zurück, was Bataille aus der bürgerlich­kapitalistischen Ge­
sellschaft ausgetrieben sieht: das Generöse, Orgiastische, Maßlose, und er enthüllte 
das Versteckte. Seine Äußerung, daß es nie ein Zuviel geben kann, erinnert an jenen 
Slogan, welcher der Hollywood­Diva Mae West in den Mund gelegt wird: »Too 
much of a good thing could be wonderful«. Mae West, die als Vierzigjährige in den 
dreißiger Jahren vom Broadway aus Hollywood eroberte und Georges Bataille, der 
1933 den hier zitierten Aufsatz »Der Begriff der Verausgabung« schrieb, waren Kri­
tiker in der gleichen Sache. 
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Aber die etwas unvermittelte und unvermutete Wendung von der Ökonomie 
hin zum Hollywood­Film soll auf etwas hinweisen, was für das Stoffdesign, das ja 
eine der Hauptsensationen der Versace­Mode ist, wichtig ist. Sie sind Kreationser­
gebnisse einer medial aufgenommenen Geschichte, seien diese Medien nun die 
Malerei, die Skulptur oder die Fotografie und der Film. Mariuccia Casadio be­
hauptete deshalb in ihrem Buch Versace. IIprofeta del Glamour, die Visualität der 
Mode Versaces baue auf die interpretatorischen Fähigkeiten des Medienmenschen 
des ausgehenden 20. Jahrhunderts, weil die Mode selbst aus der Interpretation und 
Verarbeitung der Medien entstanden sei.21 Verschwendung, so läßt sich sagen, 
hieß bei Versace die Inszenierung der Materialität und Stofflichkeit seiner Klei­
dungsstücke über ihre Funktionalität hinaus. Unproduktive Verausgabung meint 
eine Mode, die nicht bloß zweckhaft bekleidet, sondern ­ hier ist ein Vergleich mit 
John Galliano und Vivienne Westwood angebracht ­ eine Mode, die zur Schau 
stellt, und bei Versace war es der Körper, der zum Schauplatz der Erotik und der 
Affekte avancierte. 

In der >94er Kampagne< (Abb. 4) wurden nackte Männer als erotische Ver­
tragsfiguren propagiert und der Mann zum Lustobjekt gemacht ­ er läßt sich in die­
sem Sinne durchaus als männlicher Gegenpart zur >Prostituierten< verstehen. Gerade 
deshalb dienen diese Bilder der Bestätigung und Konsolidierung von Männlichkeit 
als Spiegel der mündig und bewußt eingesetzten Sexualität. Die Blick­Bild­Relation 
wird nicht umgekehrt, sondern machtvoll ins Spiel gebracht: Diese Männer femini­
sieren nicht. So wie in dieser Kampagne Haut und Stoff gegen­ oder nebeneinander­
gestellt wurden, die haptische Sinnlichkeit der Haut gegen die stoffliche Sinnlichkeit 
der Bekleidung, zeugte Haut von ihrer Qualität als Sinnesorgan, als Ort mit einem 
eigenen Sensorium. In einer Werbung für einen Füllfederhalter wird das Logo Ver­
saces, das Medusenhaupt, durchaus in seiner apothropäisehen Wirkung auf einen 
nackten männlichen Oberkörper geschrieben, eben im Hinblick auf die Verletzlich­
keit der höchst sensiblen Haut. 

Da Mode ohne Körper nicht existiert, lautet die Frage, von welcher Art der 
Körper ist, der hier gezeigt wird. Während z.B. Courreges und Paco Rabanne in den 
sechziger Jahre mit ihren Moden auf die Raumfahrt reagierten und diese Technolo­
gie feierten, lautet die Frage jetzt, wie Mode heute Technologien affimiert oder de­
konstruiert. Das Foto zur Füllfederhalter­Werbung zeigt, daß Mode als Einschrei­
bung, als Körpersematik verstanden werden muß. Darüber hinaus ist Mode eine kul­
turelle Technik, die den Körper als mediale Technologie darstellt. 

Die Zurschaustellung der Haut bei Versace bedeutet nicht notwendigerweise, 
daß entgegen einer technologischen Augensinn­Erfahrung eine authentische Leiber­
fahrung hergestellt wird. Auch in Versace lauert ein Mythos ­ und zwar der vom 
Schöpfer. Sein Gegeneinandersetzen von Haut und Material läßt sich auch verstehen 
als Aussage über die Funktion eines Modeschöpfers. Sein Werk ist die Bekleidung 
der nackten Haut. Und um dieses Werk wertzuschätzen, muß zunächst die Haut als 
Sinnes­Organ nobilitiert werden. Es geschieht aber eben doch noch mehr. Mit dieser 
so verstandenen Haut kommt dann doch der Körper als Leib und als Fleisch, dessen 
äußere Grenze die Haut ist, ins Spiel. Und es ist gerade dieser Leib, der seit gerau­
mer Zeit der Ort ist, an dem der Anteil von Erfahrung, Erlebnis, Wissen, von Lei­
denschaften und Affekten,22 gegen eine Technologie des Geschlechts und einer me­
dialen Technologie des Körpers ins Feld geführt wird.23 
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Ich möchte nachfolgend einige scheinbar disparate Aspekte zusammenführen, um 
mich der Antwort auf die Fragen zu nähern, welche Funktion Kinderwhore­Darstel­
lungen, weibliche Kinder und Bilder verkindlichte Weiblichkeit für wen haben und 
wofür sie gegen Bilder erwachsener Weiblichkeit eingesetzt werden. 

Den Kanon meiner Argumentation eröffne ich mit Walter Benjamins These, 
die Mode nehme am Lebenden die Rechte der Leiche war und seinem Motto vom 
»sex appeal des Anorganischen.«24 Denn auch bei ihm gibt es ein gegenseitiges be­
deuten von Haut/Fleisch und Material/Stofflichkeit. 

Während das Organische bei Benjamin den lebendigen Leib meint, steht Anor­
ganisch für die Leiche und die entlebte Stoffwelt; Auflösung und Zerfall oder gar 
Verwesung scheint nicht mit dem Begriff der Leiche (anders als mit dem des Todes) 
verbunden und auch die Stoffwelt kommt, zumal im System der Mode, geordnet da­
her: »Diese Landschaften des Leibes durchziehen Wege, die den Sexus in die Welt 
des Anorganischen geleiten. Die Mode selbst ist nur ein anderes Medium, das ihn 
noch tiefer in die Stoffwelt lockt.«25 Andernorts, wo von den Techniken der Mode 
die Rede ist, werden organisch und anorganisch von Benjamin synonym für die bei­
den großen Klammern gesetzt, zwischen denen sich Leben ereignet, Geburt und 
Tod, und zu denen sich Mode verhält und denen sie ausgeliefert ist. Geburt, verstan­
den als natürliche Neuschöpfung des Lebens, ist durch modische »Nouveautät auf­
gehoben«. »Was (den Tod) angeht, so scheint er nicht minder in der Mode als >auf­
gehoben< und zwar in dem durch sie (die Mode, GW.) entbundenen sex appeal des 
Anorganischen.«26 Mode nimmt den Tod auf und stellt ihn aus. Das Anorganische 
ist sexy, weil es das Organische, die lebendige Leiblichkeit, in einem Akt der Feti­
schisierung zu substituieren vermag. 

Hinsichtlich Versaches Kreationen und ihren Szenarien läßt sich sagen, daß 
Mode hier aus der Benjaminschen Dichotomie auszuscheren sucht, Vergänglichkeit 
und Tod zu flieht sucht. Dies geschieht vor allem dort, wo Bilder vom weiblichen 
und männlichen Körper in immer neuen Varianten und Wiederholungen so in Szene 
gesetzt sind, daß sie überdeutlich auf die Lebendigkeit, Leidenschaft und Sexualität 
des Leibes verweisen. Die »Stoffwelt« scheint, entgegen Benjamin, den Zweck zu 
haben, genau den so bedeuteten Körper in den Vordergrund zu spielen. 

Im Gegenzug scheinen die Bilder weiblicher Kinder oder Mädchen und die 
von verkindlichter Weiblichkeit wie eine morbide Feier der Vergänglichkeit und des 
Todes ­ des Weiblichen. 

Diese These ist heikel, liest sie sich doch, als würde sie bestimmt durch eine 
essentialistische, wenn nicht gar biologistische Auffassung vom erwachsenen, weib­
lichen Leib und seinen Affekten, und als läge in den fotografischen Abbildern Ma­
donnas mehr authentische Leibhaftigkeit, als wäre ausgerechnet dieser Körper weni­
ger Ort der Einschreibung, als derjenige von Anna oder anderer Mädchen­Models. 

Ich betrachte nun in einem weiteren Schritt meiner Argumentation die Foto­
grafien von Torkil Gudnason beispielhaft als »Darbietungen des Fleisches« durch 
weibliche Kinder, und als solche dem Kontext der Pornografie zugehörig.27 Damit 
nehme ich keine strafrechtliche Zuordnung vor, sondern eine mediale und auch kei­
ne moralische, sondern eine der (unterstellten) Zwecksetzung. Das heißt, mit dem 
Verweis auf die Pornografie will ich die Darstellungen nicht skandalisieren, sondern 
bediene mich einiger theoretischer Standpunkte, die zur Pornografie formuliert wur­
den. 

60 kritische berichte 4/00 



Ich gehe davon aus, daß ein Zu-Sehen-Geben entblößter Mädchenkörper in ei­
nem Modemagazin mehr bezweckt als die unmittelbare und direkte Stimulation se­
xueller (Schau)Lust, sondern insofern der Logik pornografischer Darstellungen 
folgt, als daß sie »unmögliche Positionen« darstellen, auch sie mit Ausgrenzungen 
und mit Heimlichkeiten zu tun haben.28 Doch geht es in den Darstellungen (entblöß­
ter) weiblicher Kinder vielleicht vorrangig gar nicht, wie in der Pornografie, um ei­
nen »mit Macht verbundenen Willen zum Wissen über die weibliche Sexualität«29, 
und vermutlich auch noch nicht einmal darum, von dem Entstehen dieser Sexualität 
wissen zu wollen. Wohl aber geht es, wie in der Pornografie, um etwas, »was dem 
Männlichen oder dem >Phallischen< entgegengesetzt wird«30 und das Bild des ent­
blößten weiblichen (Kinder­)Körpers braucht. Was aber wäre dann die unmögliche 
Position, was würde ausgegrenzt und verheimlicht? Linda Williams zur folge läßt 
sich das erotische und pornografische Material in eine »Softcore«­Seite und eine 
»Hardcore«­Seite teilen, wobei erstere die »ästhetisierte >Wahrheit< des Körpers in 
Form posenhafter Zuschaustellung« darbietet.31 Hier will ich ansetzten und fragen, 
von welcher »Wahrheit des Körpers« und wessen Körper die Fotografien heimlich 
sprechen, und wogegen diese Wahrheit und dieser Körper aufgeboten wird. 

Es gibt eine völlig konträre Rede über das Fleisch, die aber m. E. kulturell die ande­
re Seite der Medaille von Kinderwhore­Darstellungen und weiblichen Kindern als 
Models markiert. 

»Im Reiche des >Virtuellen<, so sagt man, wird der Mensch mit der Morpholo­
gie seiner prothetischen technischen Ergänzung verschmelzen. Nicht länger im be­
drückend beengenden >Fleisch< seines Körpers gefangen, wird das menschliche Be­
wußtsein aufsteigen in die kybernetischen Informationsflüsse, die unsere Welt heute 
durchqueren. Befreit vom Fleischlichen unserer >wet­ware< (kybernetisch für unsere 
sogenannte organische >hard­ware<), verspricht Cyberspace eine Zukunft voll kör­
perlicher Transsubstantionen, einen virtuellen Aufstieg ins Reich der absoluten Er­
kenntnis, wo der Körper an der Garderobe abgegeben wird.«32 Diese futuristischen 
Visionen haben McLuhans traumatische Besetzung des Fleisches (des Körpers) 
überwunden. Die »Angst vor der Vernichtung, in der der Körper selbst in Gefahr ge­
rät, im Netzwerk unserer verschiedenen erweiterten Sinne verlorenzugehen«33, die 
das Wissen um die mediale Technologie der Körper begleitet, ist in den Piatonismus 
der Technologisierung des Körpers verschoben. Das ist kein grundsätzlich neues 
Phänomen, sondern eine Verdopplung der patriarchalen Rede über die Objektivität 
in der Wissenschaft, deren Konstruktion Donna Haraway in der Metapher vom kör­
perlosen, göttliche Blick von nirgendwo faßt.34 

Das Wissen aber, daß es eine (vollständige) Flucht aus dem Fleisch nicht geben 
kann, hinterläßt Spuren. »Angesichts solcher Erfahrungen (der räum­ und zeitlosen 
Gestaltransformationen der Körper in computergenerierten Räumen, G.W.) können 
wir es nur noch als narzißtische Kränkung empfinden, daß in unserem realen Körper 
weiterhin vieles auf primitiver Mechanik beruht. (...) So etwas ist nicht mehr auf der 
Höhe der Zeit. (...) Allmählich beginnt man zu glauben, auch wirkliche Körper müß­
ten jede Deformation und Zerstörung so unbeschädigt überstehen, wie man es in 
künstlich animierten Filmen gesehen hat.«35 Mit dem entsprechenden Handwerk­
zeug wäre es ein Genuß, die Veränderung der Subjektposition von einem »wir« der 
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narzißtischen Kränkung zum »es« des gesehenen Films zu analysieren. Wichtig ist, 
daß die Körpererfahrung mit erzeugten Bildern kollidiert. »Aktiv hervorgebrachte 
Bilder«, so Ulrike Kadi mit Bezug auf Freuds doppelter Konzeption der Schaulust, 
»dienen der Verdeckung unerträglicher Bilder, denen sich das Auge ausgeliefert 
sieht.« Sie schreibt dies unter dem Kapitel »Pornographische Körperbilder: Politik 
mit Bildern«.36 Der platonischen Sehnsucht nach Ent­Fleischung im Cyberspace, 
nach Befreiung leiblicher Affekte und Bedürfnisse, scheint das unerträgliche Ge­
genbild materieller und vergänglicher Physis vor Augen zu stehen. Hiergegen wer­
den Bilder erzeugt, die nicht notwendig »agents«, Computeranimationen oder Cy­
borgs sein müssen. Es können auch Sehnsuchts­Bilder sein, mit denen diesseits der 
physischen Existenz ein Dazwischen anzeigt werden kann. Bilder von Mädchen im 
Zustand der Unberührtheit, der sexuellen »Unschuld«, denen aber ein Wissen um ih­
ren Körper und ein Wissen um Sexualität jenseits ihre Erfahrung »angeschminkt« 
wurde, sind solche.37 Sie zeigen, was ebenfalls dem Cyberspace­Körper anhaftet, 
nämlich eine Regressions­Sehnsucht nun ihrerseits »Schuldiger« und »Berührter« in 
den Zustand kindlicher, privationierter Leiberfahrungen, die das industrielle Zeital­
ter mit Kindheit zugleich konstruiert hat.38 

Kinderwhore­Darstellungen und weibliche Kinder als Models in einem pornografi­
schen Kontext beschreiben eine von mehreren unmöglichen Positionen innerhalb ei­
ner Rede über einen Körper ohne Leib, die in diese Darstellungen verschoben und 
abgebildet wird. Diese Position kann nicht mit Bildern des Weiblichen und deren 
Fetischisierung besetzt werden, weil ihre Funktion »als Ersatzbild, das die Bedro­
hung der Vorstellung eigener Ganzheit und Mangelhaftigkeit zu bannen verspricht 
und das traumatische Erfahrungen an den Verlust der Subjektposition leugnen lassen 
kann«39, sich nicht mehr reibungslos erfüllt. Meine These ist, daß diese Funktion der 
Bilder des Weiblichen eher dem medialen Zeitalter der analogen Fotografie und des 
analogen Film angehört, weniger aber der computergenerierten Bilder und des Cy­
berspace. Denn die Subjektposition, auf die hin fetischisierte Bilder des Weiblichen 
geschrieben sind, ist, ob in der Psychoanalyse oder in den Kognitionstheorien, ver­
bunden mit der Annahme, »daß ein materielles Substrat den Träger bilden muß, auf 
dem sich das Subjekt abbildet«.40 Wenn Benjamin schreibt, daß Mode nie etwas an­
deres gewesen sei, als eine »Provokation des Todes durch das Weib«41 verknüpft er 
Weiblichkeit mit Physis und auch mit deren Vergänglichkeit und dem Tod. Wo aber 
diese Vorstellung von Leiblichkeit und ihrer Begrenztheit verdrängt werden soll, wo 
nur noch geistige Präsenz und virtuelle Existenz herrschen sollen, da muß dieses 
Weibliche als Erinnerung an eine vortechnologische Existenz getilgt werden. Eine 
kybernetische Vorstellung von Subjektivität, die nicht notwendig auf dem »dezen­
tralisierten Modell von Subjektivität«, das heute moderne Identitätsvorstellungen 
bestimmt42 beruht, macht einem neuen Ersatzbild zur Bannung von Mangelhaftig­
keit und einer Neukonstruktion von Ganzheit Platz. Deshalb meine These von der 
morbiden Feier des Vergänglichen und des Todes des Weiblichen, des erwachsenen 
Weiblichen, in den Bildern weiblicher Kinder und verkindlichter Weiblichkeit. Doch 
gegen eine sich selbst verfertigende Technologie meiner Argumentation sei betont, 
daß einerseits dieses Ersatzbild eine altherkömmliche, bildtheoretisch analoge Di­
chotomie von weiblich konnotierter Materie und männlich konnotiertem Geist re­
produziert und andererseits immer noch dem Männlichen oder Phallischen entge­
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gengesetzte digitale Bilder des erwachsenen Weiblichen existieren. Zum Nachweis 
müsste allerdings ein neuer Artikel über Science­Fiction­Filme beginnen und dar­
über, wie hierin das aktives Handeln von Männer und Frauen konstruiert und visuell 
repräsentiert wird. 
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