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1 Einleitung

Bei der Durchsicht deutscher und spanischer illustrierter Zeitschriften der 1920er
und 1930er Jahre fillt auf, dass in den Magazinen eine Fiille von Frauenfotografien
publiziert wurden, die vor allem den Typus der Neuen Frau (in Spanien: Neuva Mu-
jer) reprasentieren. Dieser war in den Massenmedien jener Zeit und im 6ffentlichen
Bild derart présent, dass er als ein Emblem der Epoche in die Geschichte einging.
Héufig wird die Neue Frau aus heutiger Perspektive als emanzipierter Typus be-
schrieben, der unabhingig durchs Leben ging und meist einen Beruf ausiibte. Diese
Vorstellung fithrt bei oberfldchlicher Betrachtung zu einem romantisierten bzw.
idealisierten Bild der Neuen Frau, das mit Fortschritt und Modernitét gleichgesetzt
wird. Vor allem die Befreiung aus engen Rollenmustern und eine gleichberechtigte
Stellung der Frauen innerhalb der Gesellschaft wurden eng mit dem Konzept der
Neuen Frau in Verbindung gebracht. Der Transfer des Modells in die visuellen Me-
dien fiihrte aber zu einer Reduktion und Fixierung des Typus auf wenige, ikonogra-
phisch aussagekriftige Merkmale. Mit den Bildern der Neuen Frau wurde vor allem
suggeriert, dass sich eine weibliche Emanzipation in verschiedenen Lebensberei-
chen bereits vollzogen hatte, obwohl dies nur fiir einen kleinen Teil der Frauen aus
hoheren Gesellschaftsschichten zutraf.

In der vorliegenden Untersuchung soll der Fokus auf fotografische Frauenbilder
gesetzt werden. Dabei wird der Frage nachgegangen, wie der Typus der Neuen Frau
in den Zeitschriften und Magazinen der 1920er und 1930er Jahre in Deutschland
und Spanien auf visueller Ebene hergestellt und mit welchen anderen Frauentypen
er kontrastiert wurde. Auffillig ist in diesem Zusammenhang, dass moderne Frau-
entypen in den Bléttern haufig mit traditionellen Weiblichkeitsentwiirfen in Bezie-
hung gesetzt wurden, so dass die Kontrastierung auch wie ein erhobener Zeigefin-
ger interpretiert werden kann. Zwar sollten mittels des Bildes der Neuen Frau alter-
native weibliche Lebensentwiirfe visualisiert werden, gleichzeitig wurde mit klassi-
schen Weiblichkeitsdarstellungen aber davor gewarnt, sich allzu frith von altbe-
kannten Geschlechterbildern zu verabschieden. In diesem Zusammenhang muss be-
riicksichtigt werden, dass die Neue Frau nicht nur als Représentantin des Modernen
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auftrat, sondern auch mit einem liberalen Sexualverhalten in Verbindung gebracht
wurde' und damit die traditionelle Geschlechterordnung grundlegend ins Wanken
brachte. Auf ikonographischer Ebene erschienen unterschiedliche Auspriagungen
des Typus Neue Frau, die z.T. mit ambivalenten Merkmalen versehen wurden und
die Protagonistinnen als ,Frauen im Ubergang® kennzeichneten. Eine Ambivalenz
in Bezug auf den Typus Neue Frau ldsst sich auch insofern festmachen, als die Bil-
der in den Printmedien zwar einerseits als Nachweis fiir ein verdndertes weibliches
Selbstverstindnis vorgefiithrt wurden, die Protagonistinnen aber andererseits nicht
immer in einem positiven Licht erschienen. Dies konnte z.T. an den ironischen
Bildunterschriften ausgemacht werden, die deutliche Vorbehalte gegen den neuen
Frauentypus erkennen lieBen. Es wird zu kldren sein, ob die Bilder der Neuen Frau
tatsdchlich so modern waren, wie sie vorgaben, und welche Funktion sie im damali-
gen Gesellschaftskontext einnahmen. Da vornehmlich fotografische Bilder im Zen-
trum der Studie stehen, sollen diese mittels detaillierter Bildanalysen untersucht
werden. Fiir die Analysen und Bildinterpretationen finden insbesondere korper-
sprachliche Studien Beriicksichtigung, die auch Aufschluss iiber mogliche Macht-
verhiltnisse zwischen den Geschlechtern geben sollen. Anhand eines Vergleichs
deutscher und spanischer illustrierter Magazine der 1920er und 1930er Jahre soll
nachvollzogen werden, inwiefern sich die visuellen Auspriagungen der Neuen Frau
auch als ,universelle Bilder erwiesen, die in dhnlichen politischen Zeiten (hier in
den Republikphasen in Deutschland und Spanien) in beiden Landern iiber die Mas-
senmedien in Umlauf gesetzt wurden. Abgesehen davon werden in der Gegeniiber-
stellung auch kulturspezifische Besonderheiten in Bezug auf die Inszenierung von
Weiblichkeit sichtbar gemacht, die auf kulturelle Traditionen verweisen.

Da der damalige Medienbetrieb vornehmlich ménnlich dominiert war, gehe ich
in der vorliegenden Studie davon aus, dass die untersuchten fotografischen Frauen-
bilder aus den Printmedien hauptséchlich einen ,ménnlichen Blick® auf den weibli-
chen Korper reprasentieren. Um auch ,weibliche Perspektiven® bzw. alternative Bil-
der zu den massenmedialen Inszenierungen zu beriicksichtigen, werden in einem
weiteren Teil der Untersuchung kiinstlerische Weiblichkeitsbilder damaliger Avant-
garde-Kiinstlerinnen analysiert und mit den massenmedialen Bildern in Beziehung
gesetzt. Hier greife ich auf die fotografischen Selbstinszenierungen von Marta Ast-
falck-Vietz, Gertrud Arndt, Remedios Varo und Maruja Mallo zuriick. Als Zeitzeu-
ginnen waren sie der starken visuellen Prisenz massenmedialer Weiblichkeitsbilder
ausgesetzt, was sich u.a. deutlich in ihren kiinstlerischen Produktionen widerspie-
gelt. Zum Teil wurden Weiblichkeitstypen aus den Medien aufgegriffen und modi-

1 Vgl ua. den Typus der Gargonne, wie er von Victor Margueritte in seinem Erfolgsro-

man La Garg¢onne beschrieben wurde (vgl. Margueritte 1922).
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fiziert. Die kiinstlerischen Selbstbilder kénnen dabei als Reaktionen auf die massen-
medialen Weiblichkeitsinszenierungen interpretiert werden. Interessant ist vor al-
lem, welche Bilder aus den Massenmedien aufgegriffen und von den Kiinstlerinnen
auf formal-dsthetischer Ebene verdndert wurden. Auch die fotografischen Techni-
ken und kiinstlerischen Strategien riicken an dieser Stelle in den Mittelpunkt. Denn
zu beriicksichtigen ist, dass der Gebrauch bestimmter fotografischer Techniken (u.a.
Fotocollage) bereits eine Interpretation der massenmedialen Weiblichkeitsbilder
bzw. eine ironische Distanzierung zu den ,Vorbildern® aus den Medien bedeuten
konnte. Eine Gegeniiberstellung von medialen und kiinstlerisch-avantgardistischen
Bildern ist im Kontext der vorliegenden Untersuchung auch insofern aufschluss-
reich, als sie einen differenzierteren Blick auf Weiblichkeitsinszenierungen der da-
maligen Zeit erlaubt und unterschiedliche Perspektiven herausstellt. Mit den kiinst-
lerischen Bildern werden facettenreichere Weiblichkeitsbilder zur Verfiigung ge-
stellt, die auch Gegenpositionen zu den oft stereotypen Geschlechterbildern aus den
Medien liefern.

In Bezug auf das Fotografieverstdndnis und die Wirkmacht fotografischer Bil-
der im Kontext der 1920er und 1930er Jahre muss darauf hingewiesen werden, dass
die Fotografie damals zumeist als Medium verstanden wurde, das scheinbar unver-
falscht die empirische Realitdt widerspiegelte. Mit Hilfe diverser technischer Neue-
rungen im Druckverfahren und einer systematischen Verbreitung bestimmter Frau-
enbilder in den Printmedien konnten neue visuelle ,Wahrheiten® in Bezug auf
Weiblichkeitsvorstellungen und weibliche Lebensentwiirfe produziert werden. Die
Fotografien der Neuen Frau dienten in diesem Zusammenhang auch als Leitbilder,
mit denen sich damalige Betrachterinnen vergleichen konnten. Beispielsweise er-
offneten die Darstellungen junger Film- und Biihnenstars aus den Magazinen haufig
einen Einblick in eine glamourdse Luxuswelt, die fiir viele junge Frauen erstrebens-
wert schien. Damit ldsst sich auch erklidren, weshalb etliche Artikel in deutschen
und spanischen Zeitschriften erschienen, in denen junge ,Mauerbliimchen zu Stars
modelliert wurden, die ein luxuriéses und sorgenfreies Leben prisentierten.” Es
wurde suggeriert, dass ein sozialer Aufstieg vom personlichen Engagement und
Fleil} eines jeden Einzelnen abhingig war. Somit trugen die fotografischen Bilder
dazu bei, ein bestimmtes Begehren zu wecken. Eine optische Anlehnung an den Ty-
pus der Neuen Frau schien dabei insofern erstrebenswert, als dieser fiir einen Auf-
bruch in ein modernes Zeitalter stand und gesellschaftlichen Erfolg in Aussicht
stellte. Gleichzeitig ging aus einigen literarischen Werken der Zeit hervor, dass das
moderne Leben fiir Frauen aber auch ein hohes Risiko barg. Zum Beispiel konnten

2 Vgl auch Kapitel 3.2.
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einige moderne Protagonistinnen aus damaligen Romanen® zwar fiir eine kurze Zeit
innovative Ideen realisieren und aus herkdmmlichen Rollenmustern ausbrechen, sie
stellten dann aber haufig fest, dass sie die erkdmpfte Freiheit teuer bezahlen muss-
ten, da sich die gesellschaftlichen Strukturen nicht in der gleichen Geschwindigkeit
verdnderten wie die medial vermittelten Weiblichkeitsbilder. Hier schien noch eine
groBBe Diskrepanz zwischen den medial vermittelten Reprisentationen und den tat-
sdchlichen Lebenssituationen von Frauen zu bestehen. Die Bilder der Kiinstlerinnen
sind im Vergleich zu den massenmedialen Darstellungen insofern aufschlussreich,
als sie auf die Stereotypisierungen der medial vermittelten Geschlechterbilder auf-
merksam machen und z.T. alternative Weiblichkeits- bzw. Geschlechterkonzepte
présentieren.

Im ersten Kapitel der vorliegenden Arbeit wird einleitend ein Uberblick iiber
Untersuchungen zu visuellen (Geschlechter-)Bildern in erziechungs- und medienwis-
senschaftlichen Kontexten gegeben. Ferner riicken die untersuchten Quellen und die
Forschungsfragen in den Mittelpunkt des Interesses. Zudem wird eine theoretische
Verortung vorgenommen, um u.a. das Konzept des ,doing gender* zu prisentieren.
Auch korpersprachliche Studien finden an dieser Stelle Beachtung, da sie fur die
spéteren Bildanalysen eine zentrale Rolle spielen. Da ausschlielich fotografische
Quellen untersucht werden, gibt das zweite Kapitel Aufschluss iiber die besonderen
Eigenschaften des Mediums Fotografie und seine spezifischen Begriffe und Diskur-
se aus historischer und aktueller Perspektive. Hier folgt auch eine ausfiihrliche Pr-
sentation der methodischen Herangehensweise fiir die Bildanalysen. Die Arbeit mit
Bildern als Quellen warf zudem grundlegende Fragen auf, die im Verlauf des ersten
und zweiten Kapitels behandelt werden, z.B.: Wie lassen sich Bilder aus erzie-
hungswissenschaftlicher Perspektive bzw. aus Sicht der padagogischen Frauen- und
Geschlechterforschung interpretieren? Welche Ankniipfungspunkte bieten hier die
einschligigen bildwissenschaftlichen Disziplinen wie die Kunstwissenschaft? Was
ist das Spezifische an fotografischen Bildern bzw. wo liegen ihre besonderen Stér-
ken im Unterschied zu Textquellen? In Kapitel 3 werden die eigentlichen Bildana-
lysen der massenmedialen Weiblichkeitsdarstellungen vorgenommen. Dabei ist der
Blick vornehmlich auf solche Bilder gerichtet, die sich in der massenmedialen
Landschaft durchsetzten und starke Verbreitung fanden. In diesem Zusammenhang
konnten sieben priagnante Kategorien herausgearbeitet werden (der Hollywood-
Filmstar, die Gargonne, das Girl, die Kindfrau, die Mutter, die Sportlerin und die
Téanzerin), zu denen in den jeweiligen Unterkapiteln exemplarische Bildanalysen
vorgenommen werden. Im vierten Kapitel riicken die fotografischen Selbstportrits

3 Vgl u.a. die Protagonistinnen aus Victor Marguerittes Roman La Gar¢onne (1922) oder
Irmgard Keuns Das kunstseidene Mcddchen (1932).
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der Avantgarde-Kiinstlerinnen Marta Astfalck-Vietz, Gertrud Arndt, Remedios
Varo und Maruja Mallo in den Mittelpunkt. Auch an dieser Stelle werden detaillier-
te Bildanalysen erstellt. Das fiinfte und letzte Kapitel vergleicht schlieBlich die mas-
senmedialen Weiblichkeits- bzw. Geschlechterbilder und die avantgardistischen
Selbstinszenierungen der Kiinstlerinnen.

1.1 (GESCHLECHTER-)BILDER ALS QUELLEN
IN DER ERZIEHUNGSWISSENSCHAFT

Massenmediale Bilder bzw. Fotografien nehmen heute einen hohen Stellenwert in
unserem Alltagsleben ein und haben den Blick auf unterschiedliche Lebenswelten
und auf das eigene Korperverstindnis stark geprégt. Unsere kulturellen und gesell-
schaftlichen Erfahrungen sind immer deutlicher mit Medienbildern verkniipft, wes-
halb ihnen eine zunehmende Wirkungsmacht eingerdumt wird. Der Medienpéddago-
gin Dagmar Beinzger zufolge sind Medienbilder als ,,Vermittler einer symbolischen
Ordnung an der Herstellung bzw. Fixierung gesellschaftlicher Verhéltnisse betei-
ligt* (Beinzger 1999: 201). Auch der Erzichungswissenschaftler Burkhard Fuhs be-
tont: ,,Fotos sind allgegenwirtig, sie dekorieren die Innen- und AuBenrdume und
transportieren als Botschaften zentrale Werte unserer Gesellschaft. (Fuhs 2003:
47) Medial vermittelte Geschlechterbilder konnen beispielsweise die Selbstwahr-
nehmung bzw. die eigene Identitétsbildung tiefgreifend beeinflussen. Als Vorbilder
haben sie einen orientierenden Charakter und spielen eine wichtige Rolle im Sozia-
lisationsprozess. Diesbeziiglich expliziert Beinzger: ,,Sie [die Bilder, Anm. der Au-
torin] verbreiten und verfestigen gesellschaftlich geprigte und akzeptierte Vorstel-
lungen, Bewertungen und Leitbilder und sind damit nicht nur an der Sozialisation
von Kindern und Jugendlichen, sondern auch an einer permanenten ,Erziehung*
von Erwachsenen beteiligt. (Beinzger 1999: 202) Folglich gewinnen medial ver-
mittelte Geschlechterbilder durch ihre massenhafte Verbreitung eine zentrale Be-
deutung, wenn es um die Verinnerlichung und Fixierung konventionalisierter Vor-
stellungen von Weiblichkeit und Ménnlichkeit geht. Représentationskritische An-
sidtze in der feministischen Medienforschung befassen sich vornehmlich mit der
Darstellung von Frauen in den Massenmedien (Werbung, Mode etc.). Diese Ansét-
ze, so die Medientheoretikerinnen Marie-Luise Angerer und Johanna Dorer, gingen
vor allem davon aus, dass ,,Medienrealitit [...] als eine ménnlich konstruierte ange-
nommen* werde, welche Weiblichkeitsdarstellungen verzerre bzw. idealisiert dar-
stelle (Angerer/Dorer 1994: 20). Zudem folge man der Uberlegung, dass ,,den Me-
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dien [...] entweder eine sozialisierende Funktion, eine Lern- und Nachahmungs-
funktion oder eine, die vorherrschende Ordnung stabilisierende Funktion (Riickzug
der Frauen aus der Offentlichkeit in die Familie) zugeschrieben* werde (ebd.). In
der vorliegenden Studie konnten die massenhaft verbreiteten Bilder der Neuen Frau
in den Printmedien auch als Bewdltigungsangebot (hinsichtlich der verdnderten
Moglichkeiten) fiir damalige Frauen verstanden werden. Denn die Fotografien zeig-
ten einerseits bereits moglich gewordene weibliche Lebensentwiirfe auf, anderer-
seits konnten diese nur von wenigen Frauen tatsichlich realisiert werden, so dass
eine Diskrepanz zwischen erblickten Moglichkeiten und der Nicht-Lebbarkeit die-
ser Lebensmodelle entstand.

Urspriinglich nahmen Bilder als Quellen in sozial- und geisteswissenschaftli-
chen Forschungszusammenhéngen eine marginale Bedeutung ein (vgl. Fuhs 2003:
37) und dienten héufig nur dazu, Texte zu illustrieren. Sie wurden aber nicht als au-
tonome, fiir sich selbst stechende Quellen gesehen, die eine eigene, textunabhingige
Ausdrucksform vorzuweisen hatten. Demgegeniiber stehen die Aussagen von Han-
no Schmitt, Jorg-W. Link und Frank Tosch, die erklaren: ,,Bildliche Quellen ergén-
zen keineswegs nur sprachliche Uberlieferung, sondern sie erdffnen als originire
Quellengattung einen spezifischen und eigenstiandigen Zugang zur Erforschung der
Vergangenheit.” (Schmitt/Link/Tosch 1997: 7) In den letzten Jahren ist innerhalb
der Erziehungswissenschaft ein wachsendes Interesse an (fotografischen) Bildern
als Quellenmaterial zu verzeichnen.® Dies ist nach der logozentrischen Fokussie-
rung qualitativer Methoden bzw. nach der Vorherrschaft textinterpretativer Verfah-
ren ein wichtiger Schritt, der alltédglichen Bilderflut zu begegnen und auch histori-
sches Bildmaterial erziehungswissenschaftlich aufzuarbeiten. Der sich immer
schneller vollziehende Ubergang in eine Gesellschaft der Bilder lisst die Notwen-
digkeit einer Bildkritik immer dringlicher erscheinen. Ralf Bohnsack beschreibt die
Bedeutung des Bildmediums wie folgt: ,,Bilder stellen auf einer ganz elementaren
Ebene der alltidglichen Verstandigung und des Lernens, der Sozialisation und der
Bildung — auch auflerhalb der Massenmedien — ein zentrales Medium der Verstin-
digung dar.” (Bohnsack 2003: 240) Auch Klaus Mollenhauer, der sich als einer der
ersten Erziehungswissenschaftler eingehend mit Bildquellen (u.a. Kinderzeichnun-
gen und kiinstlerischen Selbstportrits) auseinandersetzte, nennt drei zentrale Griin-

4 Mit dem pictorial turn rickte William J.T. Mitchell im Jahre 1992 das Bild in den For-
schungsmittelpunkt. Mit dieser ikonischen Wendung wurde auch zunehmend der struk-
turierende Charakter des Bildes registriert und anerkannt. Die Hinwendung zum Bild
zog sich seitdem durch verschiedene Fachgebiete und miindet heute in der Forderung ei-
nes eigenstindigen, interdisziplindren Gebietes: der Bildwissenschaft (vgl. in diesem Zu-

sammenhang Sachs-Hombach, 2004).
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de fiir den Einsatz von Bildern in erziehungswissenschaftlichen Forschungszusam-
menhéngen:

,»|E]s gibt keine Kultur, in der die Menschen ihre Weltsicht nicht auch in Bildern zum Aus-
druck brachten; in Bildern kann ein anderer Sinn verschliisselt sein als in den oralen oder
schriftlichen Bestdnden; in unserer Gegenwart scheinen die visuell-artifiziellen Ereignisse
derart zuzunehmen, daB sie zu einem immer gewichtigeren Bestandteil unserer kulturellen Er-
fahrung und Selbstauslegung werden. Es liegt deshalb nahe, solche Materialien auf das hin zu
untersuchen, was sie zu unserem erziehungswissenschaftlichen Wissen beizutragen vermo-
gen.“ (Mollenhauer 1997: 247)

In Bezug auf die Aussagekraft und Bedeutung von Bildern im kulturhistorischen
Kontext erkldart Mollenhauer weiter:

,,Bilder sind zwar einerseits die Hervorbringungen individueller Produzenten (Maler und Ma-
lerinnen; Fotografen; Leute, die Installationen oder Performances arrangieren; Jugendliche,
die Graffiti auf Mauern spriihen usw.), sie stehen aber andererseits auch in den Bedingungs -
feldern der jeweiligen Epoche, der Region, der Klasse, der Subkultur; sie sind also, bis ins

kleinste Detail hinein, Momente eines historisch-sozialen Habitus.” (Mollenhauer 1997: 251)

Obwohl innerhalb der Erziehungswissenschaft ein steigendes Interesse am Bild als
Forschungsgegenstand zu verzeichnen ist, wurden in den letzten beiden Jahrzehnten
nur wenige Ansdtze entwickelt, die sich mit bildinterpretatorischen Methoden be-
schiftigen (vgl. u.a. Mollenhauer, Bohnsack, Pilarczyk/Mietzner). Dies ist nach
Fuhs darauf zuriickzufiihren, dass bei der Bildinterpretation verschiedene Diszipli-
nen aufeinander treffen. Zahlreiche Erziehungswissenschaftlerlnnen gingen und ge-
hen, so Fuhs, immer noch davon aus, ,.dass zur wissenschaftlichen Interpretation
von (fotografischen) Bildern ein ganz besonderes Kunstverstindnis notig™ sei, so
dass ,dieses Interpretations-Wissen um die Bilder in der Regel als fachfremde
Kompetenz“ (Fuhs 2003: 38) erscheine. Diese Unsicherheit wird oftmals noch da-
durch verstirkt, dass bestimmte Disziplinen (u.a. die Kunstgeschichte) davon aus-
gehen, die grofite ,Bildkompetenz® vorweisen zu koénnen. Doch kann es nicht
schwerpunktméfig um die Frage gehen, welches Fach nun die rahmengebende Leit-
wissenschaft stellen sollte, sondern um die Uberlegung, wie die Bildwissenschaft
interdisziplindr verwoben und methodische Ansétze miteinander verkniipft werden
konnen. Einerseits ist ein Studium der kunstwissenschaftlichen Methoden zwar un-
abdingbar, wie auch Mollenhauer betont (vgl. Mollenhauer 1997: 253), da die
Kunstgeschichte eine lange Tradition vorzuweisen hat, in der das Bild als For-
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schungsgegenstand im Mittelpunkt steht, andererseits muss die Kunstgeschichte
aber nicht zwanghaft im Zentrum der Bildwissenschaften stehen.

Die erziehungswissenschaftliche Forschung geht mit der Einbeziehung von
Bildquellen davon aus, dass Menschen nicht nur tiber Sprache kommunizieren, son-
dern auch iiber Bilder ihre Erlebnisse mitteilen. Visuelle Quellen machen deutlich,
,,dass die Welt sich in den Dingen, den Rdumen und auch in den Korpern als mate -
rielle und sensuelle Erfahrung offenbart™ (Pilarczyk/Mietzner 2005: 121). Die His-
torikerin Susanne Lachenicht erklirt: ,,Sprache in Wort und Schrift scheint vor der
,Macht der Bilder* manchmal geradezu zu verblassen. Die Emphase der Bilder, die
Emotionen und Assoziationsketten und in deren Folge Handlungen evozieren, wird
gezielt in Werbung, Politik, Pddagogik und vielen anderen Bereichen eingesetzt.
(Lachenicht 2006: 63f.) Bilder werden als Leitbilder betrachtet, die im Prozess von
Erziehung und Bildung eine wichtige Rolle spielen. In diesem Zusammenhang be-
tont Mollenhauer: ,,Bilder fungieren immer schon als Orientierungsmarken in den
Kontexten des alltdglichen Handelns.” (Mollenhauer 1997: 248) Vor allem massen-
mediale Bilder konnen auch als Kontrollmedium und als Instrument der 6ffentli-
chen Meinungsbildung betrachtet werden. Aus paddagogischer Perspektive haben
sich nicht nur Mollenhauer, sondern auch Horst Schiffler und Rolf Winkeler bereits
in den 1980er Jahren mit Bildern als Quellen beschiftigt. Die Motivation, sich in
der Erziehungswissenschaft mit Bildquellen als Analysegegenstand auseinanderzu-
setzen, entstand auch aus der Uberlegung heraus, dass Bilder als Erinnerungstriger
fungieren bzw. Orientierungsfunktionen tibernehmen und folglich &sthetische For-
men mafgeblich am (Identitéits-)Bildungsprozess von Kindern, Jugendlichen und
Erwachsenen beteiligt sind. Es ging darum, dsthetische Dimensionen und kreative
Methoden in die Jugend- und Volksbildung zu integrieren. Man war der Auffas-
sung, dass Bilder auf &sthetischer Ebene auch etwas (und meist etwas anderes als
Texte) iiber Erziehung und Bildung aussagten und diese maB3geblich beeinflussen
konnten. Mollenhauer fithrte beispielsweise anhand einer Bildanalyse eines mittel-
alterlichen Madonnenbildes mit Jesus-Kindern vor, wie auf visueller Ebene ein neu-
er Kindheitsbegriff eingefiihrt und behandelt wurde (Mollenhauer 1987). Zudem
untersuchte er Beispiele kiinstlerischer Selbstportrits, die das Selbstverhiltnis, die
Selbstbefragung und die Identitdtsbildung des Kiinstlers thematisierten (Mollenhau-
er 1998). Schiffler und Winkeler dagegen beschéftigten sich mit der visuellen Kul-
turgeschichte des Lernens (Schiffler/Winkeler 1985) und mit der bildlichen Darstel-
lung von Schule im 19. Jahrhundert (Schiffler/Winkeler 1991). In den 1990er Jah-
ren wuchs das Interesse fiir Bildquellen in der Erziehungswissenschaft weiter an.
Dieter Lenzen analysierte Sduglings- bzw. Kinderdarstellungen von Otto Dix (Len-
zen 1993) mittels der Einzelbildanalyse. Auch Konrad Wiinsche konzentrierte sich
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in seinen Untersuchungen auf Sduglingsdarstellungen (Wiinsche 1991) und widme-
te sich spiter auf methodologischer Ebene eingehend dem Medium Fotografie
(Wiinsche 1998). Hanno Schmitt, J6rg W. Link und Frank Tosch behandelten in ih-
rem Sammelwerk Bilder als Quellen der Erziehungsgeschichte (Schmitt/Link/
Tosch 1997) zum einen methodologische Grundlagen der Bildforschung bzw. Bil-
dinterpretation (u.a. Heike Talkenberger), zum anderen wurden aus verschiedenen
Bereichen der Pddagogik Anwendungsbeispiele fiir die Nutzung von Bildquellen
gegeben. Hervorzuheben ist aus genderspezifischer Perspektive der Aufsatz von
Inge Hansen-Schaberg, der Darstellungen zum Thema Reformpidagogik, Ge-
schlechterverhiltnis und Koedukation untersucht. Bruno Schonig dagegen analy-
sierte in oben genanntem Sammelwerk Madchen- und Jungendarstellungen sowie
die Inszenierung von Lehrerlnnen auf Schulfotografien. Ein weiterer Autor, der sich
ebenfalls eingehend der Bildquellen als Untersuchungsgegenstand widmete, war
Michael Parmentier, der Selbstbildnisse von Rembrandt als Selbstausdruck behan-
delte und sie im Hinblick auf ihre Aussagekraft als visuelles autobiografisches
Zeugnis befragte (Parmentier 1998). Christoph Wulf und Gunter Gebauer entwi-
ckelten eine weitere Perspektive und trugen mit ihrem mimetischen Konzept dazu
bei, Korper, Gestik und Mimik auf fotografischen Bildern zu dechiffrieren und dar-
iber etwas tiber Umgangsweisen und Rituale der reprisentierten Personen zu erfah-
ren (Gebauer/Wulf 1998). In jiingster Zeit sind vor allem die bildwissenschaftlichen
Untersuchungen von Ralf Bohnsack, Ulrike Pilarczyk und Ulrike Mietzner hervor-
zuheben. Die genannten AutorInnen legen einen Schwerpunkt darauf, methodologi-
sche Grundlagen fiir die Bildanalyse in der erziehungswissenschaftlichen For-
schung zu erstellen und zu perfektionieren. Bohnsack befasst sich dabei mit der do-
kumentarischen Methode der Bild- und Fotointerpretation, wobei er sich hauptsich-
lich auf die Analyse von Einzelbildern konzentriert. Pilarczyk und Mietzner dage-
gen entwickelten ein Modell zur seriell-ikonographischen Fotoanalyse, um grof3e
Bildbestéinde auszuwerten bzw. serielle Verfahren der Analyse von Bildquellen auf-
zustellen.

1.2 UNTERSUCHUNGSVORHABEN UND
FORSCHUNGSFRAGEN

In der vorliegenden Untersuchung wird es hauptsidchlich um die Analyse fotografi-
scher Frauenbilder gehen. Dabei stehen zum einen massenmediale Darstellungen
aus den Printmedien der 1920er und 1930er Jahre in Deutschland und Spanien im
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Mittelpunkt des Interesses. Zum anderen sollen Selbstbildnisse damaliger deutscher
und spanischer Kiinstlerinnen und die Beziehung zwischen populdren Weiblich-
keitsbildern und kiinstlerischen Selbstportrits untersucht werden. Der Schwerpunkt
wird auf die Erforschung der visuellen Herstellungsmechanismen und Inszenie-
rungsstrategien von Weiblichkeit gelegt. Ich gehe dabei von der Annahme aus, dass
die ausgewdhlten Kiinstlerinnen in ihren fotografischen Selbstportrits auf unter-
schiedliche Weise Weiblichkeitstypologien aus den Massenmedien aufgriffen und
sich mit diesen in Beziehung setzten. Die intensive Auseinandersetzung mit media-
len Frauendarstellungen seitens der Kiinstlerinnen spiegelt sich z.T. deutlich in den
Kunstproduktionen wider, in denen die Fotografinnen ihren eigenen Korper vor der
Kamera inszenierten.

Im umfangreichen Bildanalyseteil stehen vor allem die massenmedialen Repré-
sentationen von Weiblichkeit im Zentrum der Aufmerksamkeit. Kontrastierend
werden den Weiblichkeitsrepréisentationen auch einige Ménnlichkeitsinszenierun-
gen aus den Magazinen gegeniiber gestellt, um geschlechtsspezifische Unterschiede
herauszuarbeiten. Dabei sollen die Bedeutungen und Funktionen der Darstellungen
im jeweiligen gesellschaftspolitischen und kulturellen Kontext reflektiert werden.
Den Analysen geht die Uberlegung voraus, dass sich patriarchale Macht- bzw.
Herrschaftsstrukturen einer Gesellschaft auch in visuelles Bildmaterial einschreiben
und hier besonders anschaulich hervortreten. In diesem Zusammenhang soll vor al-
lem die korpersprachliche Ebene beriicksichtigt werden, um Machtkonstruktionen
(zwischen den Geschlechtern) aufzuspiiren. Keinesfalls diirfen die von den Medien
entworfenen Frauen- und Ménnerbilder losgelost von den jeweiligen gesellschaftli-
chen und politischen Machtverhéltnissen untersucht werden, zumal der Medienbe-
trieb in den 1920er und 1930er Jahren ausschlieBlich mannlich dominiert war. Auf-
grund dieser ménnlichen Vorherrschaft liegt auch die Vermutung nahe, dass das da-
malige Frauenbild in den Medien nicht selten das Bild des Mannes von der Frau
war, d.h. ménnliche Projektionsfldche.

Obige Uberlegungen fiihren zu der Annahme, dass die Geschlechterinszenierun-
gen aus den illustrierten Zeitschriften ein strukturelles System implizieren, das ge-
prigt war durch eine androzentristische’ und hierarchisch gegliederte Ordnung. Ge-
sellschaftliche Normen und Wertvorstellungen werden auf diese Weise auch in der
visuellen Représentation von Weiblichkeit bzw. Geschlecht sichtbar. Das fotografi-
sche Bild, das damals in der Regel als Abbild der Realitdt galt und einen ,Wahr-
heitsanspruch® erhob, nahm insofern eine zentrale Rolle ein, als es in der Lage war,

5 Der Androzentrismus setzt die Perspektive bzw. die Weltsicht des (weilen) Mannes als
Norm. Andere Individuen (Frauen, Schwarze, Behinderte etc.) gelten in der Folge als

von der Norm abweichend.
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soziale Wirklichkeit zu lenken, zu manipulieren und zu konstruieren.® Diese ,Macht
des Bildes‘ konnte sich nur vor dem Hintergrund entwickeln, dass mediale Darstel-
lungen auch immer mit dem Original bzw. ihrem Referenten in eine enge Bezie-
hung gesetzt wurden. So schien man genauso an die Abbilder zu glauben wie an die
Realitit, wobei die Medienbilder als ,Spiegel der Wirklichkeit* begriffen wurden’
(vgl. Zimmermann 2006: 24). In der vorliegenden Studie wird deshalb davon aus-
gegangen, dass sich mediale Weiblichkeits- bzw. Geschlechterinszenierungen auf
soziale und hierarchische Geschlechterdifferenzen der realen Lebenswirklichkeit
beziehen und diese in der visuellen Darstellung aufgreifen und stabilisieren. Auf
diese Weise kann ein gesellschaftliches Ordnungssystem etabliert werden, das sich
stindig reinszeniert. Hierbei ist von Bedeutung, welche geschlechtsspezifischen
Stereotypisierungen innerhalb der Bilder transportiert werden und inwiefern auf
ikonographischer Ebene patriarchale Muster sichtbar werden, die geschlechtsspezi-
fisches Rollenverhalten nicht nur anleiten und konstruieren, sondern auch immer
wieder bestérken und naturalisieren.

Im Kiinstlerinnen-Kapitel steht dagegen die Frage im Zentrum, inwiefern die
damaligen deutschen und spanischen Kiinstlerinnen Marta Astfalck-Vietz, Gertrud
Arndt, Remedios Varo und Maruja Mallo auf die medial vermittelten Frauenbilder
reagierten und diese Darstellungen in ihren eigenen Kunstproduktionen reflektier-
ten. Demzufolge geht es um die Verarbeitung bzw. Reflexion medialer Geschlech-
terbilder aus der Perspektive damaliger Foto-Kiinstlerinnen. Die Analyse der foto-
grafischen Selbstinszenierungen soll einen kiinstlerisch-avantgardistischen Blick
auf den weiblichen Korper offen legen. Das individuelle Korperempfinden der
Kiinstlerinnen steht hier im Gegensatz zu einer kollektiven Wahrnehmung von
Weiblichkeit. Es soll danach gefragt werden, inwiefern die Frauen in ihren kiinstle-
rischen Fotografien von medialen Bildern beeinflusst wurden und diese als Vorlage
fiir ihre eigenen Weiblichkeitsentwiirfe nutzten. Interessant ist in diesem Zusam-
menhang, auf welche Weise die Foto-Kiinstlerinnen auf visueller Ebene alternative
Frauenbilder lieferten, die sich vom Mainstream der damaligen Zeit absetzten.
Demnach soll beleuchtet werden, ob die Kunstproduzentinnen in ihren Arbeiten le-

6  Der Kommunikationsphilosoph Vilém Flusser betont in Bezug auf die manipulative
Kraft von Fotografien: ,,Fotografien sind stumme Flugblitter, welche durch Reprodukti-
on distribuiert werden, und zwar durch vermassende Kanile riesiger programmierter
Distributionsapparate.” (Flusser 1999: 51)

7  Hier spielt vor allem der Bildjournalismus der 1920er und 1930er Jahre eine tragende
Rolle, der davon ausging, die Realitit iiber Fotografien ,authentisch® wiedergeben zu
konnen, bzw. den Anspruch erhob, ,Wahrheit® zu reproduzieren (vgl. Jager 2006). Ver-
gleiche auch Kapitel 2.2 dieser Arbeit.
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diglich auf die Konstruktion von Weiblichkeit bzw. Geschlecht aufmerksam mach-
ten oder vielmehr gesellschaftliche bzw. mediale Geschlechterbilder dekonstruier-
ten, um diesen eigene Entwiirfe gegeniiber zu stellen. Das Medium Fotografie
schien damals als Ausdrucksmittel besonders geeignet, da es den Foto- Kiinstlerin-
nen die Moglichkeit bot, ungestort und in ,intimer* (Studio-)Atmosphére mit weib-
lichen Identitdten zu experimentieren. Zudem galt die Fotografie — im Gegensatz
zur Malerei und Bildhauerei — als Medium, das noch in keiner ,minnlichen Traditi-
on‘ stand und deshalb von zahlreichen Kiinstlerinnen ,unvorbelastet’ genutzt wer-
den konnte.®

Die vorliegende Forschungsarbeit fokussiert demnach zwei unterschiedliche
Perspektiven auf die visuelle Darstellung von Weiblichkeit. Zum einen werden
massenmediale Bilder analysiert, die meist einen ,ménnlichen Blick® (male gaze®)
auf den weiblichen Korper reprisentieren (der Frauenkorper wird hier in der Regel

8 Vgl in diesem Zusammenhang die Parallelen zum medialen Gebrauch der Videokunst.
Auch diese wurde anfangs (Ende der 1960er bzw. Anfang der 1970er Jahre) vornehm-
lich von Frauen genutzt, vor allem um Themenbereiche wie Weiblichkeit, Kérper, Iden-
titédt etc. medienspezifisch zu erforschen (vgl. u.a. die Videoarbeiten von Ulrike Rosen-
bach und Susan Mogul, die als feministische Videokiinstlerinnen der 1970er Jahre be-
kannt wurden).

9  Das Konzept des male gaze ist im Kontext der feministischen Filmtheorie auf Laura
Mulvey zuriickzufiihren. Der Begriff wurde erstmals in Mulveys bahnbrechender Analy-
se Visuelle Lust und narratives Kino von 1975 benutzt. In dieser geht die Autorin davon
aus, dass der Film als visuelles Medium gesellschaftlich etablierte Geschlechterunter-
schiede ungebrochen widerspiegelt. Sie verdeutlicht, wie bei filmischen Geschlechter-
darstellungen anhand von Blickkonstruktionen (u.a. durch Kameraeinstellung, Perspekti-
ve etc.) visuelle Hierarchisierungen vorgenommen werden. Im Kontext der feministi-
schen Filmwissenschaften wird der erotisierende Blick auf den weiblichen Kérper als
male gaze bezeichnet. Dabei geht es um den ménnlichen Voyeurismus, die fetischisti-
sche Faszination und die Lust am Schauen, die den weiblichen K6rper zu einem Objekt
der Begierde degradiert. Die Blickrichtung (wer wird wie betrachtet) ist somit durch
Kontrolle und Macht gekennzeichnet: ,,In einer Welt, die von sexueller Ungleichheit be-
stimmt ist, wird die Lust am Schauen in aktiv/mannlich und passiv/weiblich geteilt.“
(Mulvey 1975: 55) Frauen werden somit zu Objekten gemacht und die Betrachtung ihres
Korpers als sexuelle Stimulation benutzt. Auf diese Weise sind sie patriarchal struktu-
rierten und kontrollierenden Blicken ausgesetzt, die einem erotischen Begehren und
Machtphantasien entspringen. Der Begriff male gaze wird aktuell nicht nur in filmwis-
senschaftlichen Zusammenhdngen benutzt, sondern auch auf andere visuelle Medien

(Fotografie, Werbespot, Videoclip, Computerspiel etc.) angewandt.
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als Objekt betrachtet). Zum anderen werden die populdren Darstellungen mit kiinst-
lerischen Weiblichkeitsinszenierungen von Frauen in Beziehung gesetzt, um mogli-
che Einfliisse zu ermitteln. Die Frage nach den Adressatlnnen gewinnt an dieser
Stelle insofern an Bedeutung, als die 6ffentlichen Bilder an ein breites Publikum
gerichtet waren und sich gezielt an bestimmte Schichten wandten. Die kiinstleri-
schen Aufnahmen galten dagegen cher als ,private’ Experimente, die damals weder
in Ausstellungen noch in anderen 6ffentlichen Zusammenhéngen gezeigt wurden.
Es muss also berticksichtigt werden, fiir wen und in welchen Kontexten die Bilder
konzipiert wurden, um mégliche Bedeutungen und Funktionen abzuleiten.

Dabei soll mit einem Vergleich zwischen deutschen und spanischen Zeitschrif-
ten herausgearbeitet werden, ob &hnliche politische Regierungssysteme auch Paral-
lelen in Bezug auf die visuelle Darstellung von Weiblichkeit bzw. Geschlecht her-
vorbrachten. Gleichzeitig miissen auch die Differenzen, d.h. die kulturspezifischen
Besonderheiten berticksichtigt werden, um auf signifikante Traditionen der jeweili-
gen Kultur aufmerksam zu machen. Im Fokus der vorliegenden Untersuchung ste-
hen die liberalen Republiken, die Weimarer Republik und die Zweite Republik Spa-
niens, in denen einschneidende politische und gesellschaftliche Verdnderungen
stattfanden.'® Obwohl die Phase der Zweiten Republik Spaniens (1931-1936) deut-
lich kiirzer war als die der Weimarer Republik (1919-1933) und die Republik-Pha-
sen in beiden Lindern zeitlich versetzt erfolgten, kdnnen auf spanischer Seite aus
gesellschaftspolitischer Perspektive vergleichbar rasante Entwicklungen ausge-
macht werden. Insbesondere fiir Frauen eroffneten die liberalen Republiken in
Deutschland und Spanien neue Lebensmdoglichkeiten. Die Einfiihrung des Frauen-
wahlrechts'' und die gesetzliche Gleichstellung von Mann und Frau waren wichtige
Veranderungen, die sich mafigeblich auf das Leben und in der Folge auf die visuelle
Darstellung von Weiblichkeit auswirkten. Eine weitere Analogie zwischen
Deutschland und Spanien ergibt sich aus der Ablosung der liberalen Republiken
durch lidngere Diktaturen in beiden Léndern. Bezeichnend ist, dass sowohl in der
NS-Diktatur als auch in der Franco-Diktatur, die auf die Republikzeiten folgten, die
fortschrittlichen Frauen- bzw. Geschlechterbilder wieder verschwanden und statt-
dessen konservative Rollenbilder Verbreitung fanden, die sich an das biirgerliche
Modell des 19. Jahrhunderts anlehnten (die Frau als Hausfrau, Gattin und Mutter).
Die historischen Ubergiinge zu den Diktaturen in Deutschland und Spanien sind in-

10 Zu den politischen und gesellschaftlichen Verinderungen in den 1920er und 1930er Jah-
ren in Deutschland und Spanien vgl. Kapitel 3.1.

11 In Deutschland wurde das Wahlrecht fiir Frauen mit dem Ausrufen der Weimarer Repu-
blik im Jahre 1918 eingefiihrt. Dagegen erlangten die Frauen in Spanien erst 1931, mit

dem Beginn der Zweiten Republik, das Recht zu wihlen.
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sofern relevant, als sie einschneidende politische Wendepunkte markieren, die wie-
derum mit ,neuen‘ Weiblichkeits- bzw. Geschlechterbildern verkniipft waren. Diese

verhielten sich divergierend zu den Geschlechterdarstellungen der Republikzeiten. '

1.3 AUSGEWAHLTES QUELLENMATERIAL

Das Quellenmaterial fiir die Bildanalysen in Kapitel 3 und Kapitel 4 stammt zum

einen aus deutschen und spanischen Zeitschriften der 1920er und 1930er Jahre.

Zum anderen greife ich auf fotografische Selbstportrits von Kiinstlerinnen zuriick,
die sich damals im kiinstlerisch-avantgardistischen Milieu der 1920er und 1930er
Jahre bewegten. Diese Einteilung in massenmediale bzw. kiinstlerische Fotografi-
en'® weist z.T. Schnittmengen auf, da kiinstlerische Darstellungen auch in den Mas-

senmedien verdffentlicht' und umgekehrt massenmediale Fotos in Kunstwerken

meist in Form von Fotocollagen) aufgegriffen wurden.' In der vorliegenden Unter-
g geg g

12

13

14

Vgl. in diesem Zusammenhang die Untersuchungen von Margit Wogowitsch und Maria
del Carmen Muifioz Ruiz, die sich mit Geschlechterbildern in der NS-Diktatur bzw.
Franco-Diktatur befassten. Die Arbeiten belegen, dass man in den genannten Diktaturen
wieder zu traditionellen Frauenrollen bzw. zu archetypischen Geschlechtermodellen zu-
riickkehrte. Den Ideologien der Diktaturen zufolge war der einzige Platz der Frau der
hiusliche Bereich und ihre ,wahre Bestimmung® das Muttersein (vgl. Wogowitsch 2004;
Muiioz Ruiz 2003).

Unter ,kiinstlerischer Fotografie® verstehe ich im Kontext dieser Arbeit fotografische
Bilder, die im Umfeld eines avantgardistischen Kunst-Milieus der 1920er und 1930er
Jahre produziert wurden. In diesen Kiinstlerkreisen experimentierte man parallel mit ver-
schiedenen Medien (Fotografie, Malerei, Collage, Poesie etc.). Das ,Kiinstlerische® zog
sich dabei durch alle Lebensbereiche und wurde nicht nur anhand der Kunstproduktio-
nen festgemacht. Vielmehr ging es um eine Einstellung bzw. Lebensauffassung, die bei
der modernen Kleidung anfing und bis zu den 6ffentlichen Treffpunkten (Cafés) reichte,
an denen sich die Avantgarde versammelte und Ideen austauschte. Ein wichtiges Anlie-
gen der Avantgarde-Kiinstlerlnnen war es, traditionelle Wert- und Normvorstellungen
einer biirgerlichen Gesellschaft zu hinterfragen.

Die kiinstlerischen Werke, die im Zusammenhang dieser Arbeit untersucht werden,
tauchten jedoch nicht in massenmedialen Kontexten auf. Sie entstanden lediglich fiir
einen ,privaten‘ Gebrauch und wurden weder in 6ffentlichen Ausstellungen noch in den

Printmedien gezeigt.
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suchung spielt in Kapitel 4 insbesondere der Einfluss massenmedialer Bilder auf
kiinstlerische Arbeiten eine zentrale Rolle.

Das massenmediale Bildmaterial wurde zu einem groBen Teil aus ,modernen '
Magazinen‘ entnommen, die den Zeitgeist der Epoche in einprigsamer Weise wi-
derspiegelten und bedeutende gesellschaftliche Verdnderungen dokumentierten. Bei
diesen Magazinen handelt es sich um wdochentlich, monatlich oder vierteljahrlich
erscheinende Zeitschriften, die sich vor allem durch die massenhafte Darbietung
von Fotografien auszeichneten. Mit dem Fotojournalismus eroberte die fotografi-
sche Darstellung Zeitschriften und Magazine der 1920er und 1930er Jahre und wur-
de als neues Kommunikationsmedium begriffen. Auch Fotoessays, illustrierte Kul-
tur- und Reiseberichte sowie Portrataufnahmen von damaligen Stars und Politikern
konnten massenhaft in den Printmedien ausgemacht werden. Vor allem erschienen
aber zahlreiche Frauenportrits. Die Fotografien der Magazine wurden — anders als
in den Zeitungen — in der Regel auf hochwertigem Papier prasentiert. Weitere Cha-
rakteristiken des Magazins waren die gute typographische Présentation, die qualita-
tiv hochwertige Bindung und die z.T. aulergewohnlichen Formate. Die moderne
Aufmachung sollte die Lektiire vereinfachen und die dullere Ansicht der Zeitschrif-
ten attraktiver erscheinen lassen. Gleichzeitig machte diese prestigereiche Préisenta-
tion die Bldtter damals bereits zu ,Hochglanz- und Lifestylemagazinen®, die sich
vor allem durch hohe Einnahmen aus der Werbung finanzierten. Asthetik und The-
menschwerpunkte der Magazine sollten dabei ein ,exklusives® Publikum aus dem
Biirgertum und der Aristokratie ansprechen.'” Auch fiir die vorliegende Untersu-
chung sind Zeitschriften und Magazine ausgesucht worden, die vornehmlich an eine
biirgerliche Leserschaft adressiert waren. Diese Blitter setzten auf die starke Wir-

15 Hier sei vor allem auf die Fotocollagen von Hannah Hoch verwiesen, die Zeitungsbilder
sammelte und diese z.T. in ihre kiinstlerischen Werke einarbeitete (vgl. u.a. Burmeister
2007).

16 Bei der Anwendung des Begriffs ,modern® lehne ich mich an die Ausfithrungen von
Whitney Chadwick und Tirza True Latimer an, die im Kontext der 1920er und 1930er
Jahre ,Modemitét‘ als Indikator gesellschaftspolitischer, technologischer und intellektu-
eller Verdnderungen in den Zwischenkriegsjahren verstehen (vgl. Chadwick/True Lati-
mer 2003: 3-19).

17 Dies machte sich auch besonders an den Preisen der Blatter bemerkbar: Die Monatsma-
gazine UHU und Der Querschnitt kosteten beispielsweise 1,- Reichsmark, wihrend die
wochentlich erscheinende Berliner Illustrirte Zeitung in den 1920er Jahren nur 20 Pfen-
nige kostete und selbst fiir eine(n) Arbeiterln bezahlbar war. Spater wurde der Preis so-
gar noch auf 10 Pfennige gesenkt, um den Absatz der Zeitung zu erhéhen (vgl. Lache -
nicht 2006: 84).
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kungsmacht von Fotografien, indem sie ausdrucksstarke Illustrationen sowohl auf
den Titelbldttern als auch im Innern der Zeitschriften verwendeten. In einigen Ma-
gazinen war der Bildteil sogar umfangreicher als der Textteil (vgl. Doria i Albur-
querque 2000: 38)."® Andere dagegen zeichneten sich dadurch aus, dass sie ver-
schiedene geschlechtsspezifische Rubriken fiithrten und besondere Seiten fiir Frauen
und Ménner einrichteten. Mit dieser Differenzierungstechnik entwickelten sich
auch geschlechtsspezifische Themenbereiche, die in den jeweiligen Sparten aus-
fiihrlich behandelt wurden. Die Trennung in Frauen- und Ménnersphidren wurde
nicht nur im Modeteil vorgenommen (Herren- und Damenbekleidung), sie zog sich
auch durch viele andere Bereiche hindurch. So erschien beispielsweise im Magazin
D’Aci i D’Alla eine Rubrik mit dem Namen Converses femenines (weibliche Kon-
versationen), die Beitrdge zu Schonheit, Korperpflege, Stars, Partnersuche etc. lie-
ferte. Zum Text erschien immer die Fotografie eines weiblichen nationalen bzw. in-
ternationalen Stars (Filmschauspielerinnen, Aristokratinnen, Ténzerinnen etc.), die
eine Vorbildfunktion einnahm. Eine vergleichbare Rubrik, die in dhnlicher Weise
den ménnlichen Korper in den Mittelpunkt des Interesses geriickt hitte, konnte in
den untersuchten Zeitschriften dagegen nicht gefunden werden.

Das massenmediale Bildmaterial stammt tiberwiegend aus folgenden Zeitschrif-
ten und Magazinen: UHU (Berlin, 1924-1933) und Die Dame (Berlin, 1912-1943)
in Deutschland; Crénica (Madrid, 1929-1938) und D’Aci i D’Alla (Barcelona,
1918-1936) in Spanien. Dabei sind schwerpunktméaBig die Jahrgdnge 1924-1936
untersucht worden; fiir die deutschen Zeitschriften vor allem die Bliitezeit der Wei-
marer Republik (1924-1933) und fiir die spanischen Magazine die Phase der Zwei-
ten Republik Spaniens (1931-1936). Ich gehe dabei von der Annahme aus, dass sich
diese politisch ,liberalen® Zeiten auch besonders auf die visuellen Erscheinungsbil-
der von Frauen und Mannern auswirkten. Bei den spanischen Zeitschriften bertick-
sichtige ich z.T. auch Jahrginge aus den 1920er Jahren, um die visuellen Veriande-
rungen besser zu dokumentieren bzw. einen Vergleich zu Fotografien ziehen zu
konnen, die zeitgleich in deutschen Blattern veroffentlicht wurden.

Der UHU kam als Monatsmagazin im liberalen Ullstein Verlag heraus und er-
reichte in seiner Hochphase im Oktober 1929 eine Auflage von 211.400 Exempla-
ren (vgl. Ullstein Aktiengesellschaft, 1929-1933, Oktober 1929). Das Blatt zihlte
mit seinem vielseitigen journalistischen Repertoire in Form von Reportagen, Inter-
views, Umfragen, Aufsitzen, Erzdhlungen etc. und seiner innovativen visuellen
Aufmachung zu den modernsten Magazinen Europas. Charakteristisch war der hohe

18 Das traf vor allem auf das katalanische Magazin D ’Aci i D’Alla in den Jahren von 1932
bis 1936 zu.
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Anteil an Illustrationen", speziell Fotografien, die den Leserlnnen meist prominente
Personlichkeiten der damaligen Zeit bildhaft vor Augen fiihrten. Haufig waren dies
attraktive weibliche (Film-)Stars, die den &sthetischen Wert des Magazins mit Hilfe
formatfiillender Fotografien steigerten. Der Film und das moderne Kino erfreuten
sich einer groen Beliebtheit in den europdischen Grofstddten der 1920er Jahre und
seine Stars avancierten zu Filmidolen, die auch in den Zeitschriften ausfiihrlich pra-
sentiert wurden. Der UHU zeichnete sich durch sein breites Themen- und Sparten-
spektrum aus, u.a. in den Bereichen Mode, Stars, Film, Theater, Kosmetik, Reisen,
Freizeit, Sport, Tanz, Literatur, Kunst, Gesellschaft, Politik, Wissenschaft. Die Arti-
kel behandelten Zeit- und Streitfragen der Epoche. Dabei wurde die Attraktivitét
des Heftes gesteigert, indem in beinahe jeder Ausgabe auch erotische Fotografien
zu sehen waren. Eine Besonderheit des Berliner Magazins lag darin, dass es immer
zwei Titelbilder verdffentlichte: zum einen ein gemaltes Titelbild auf dem dufleren
Umschlag der Zeitschrift und zum anderen ein fotografisches Titelbild, das kurz
nach dem Umschlagbild im Inneren erschien. Der UHU richtete sich an das mittlere
bis hohe Biirgertum, was sich am hohen Heftpreis (eine Reichsmark) und am An-
zeigenteil festmachen 1ésst.

Auch Die Dame erschien im Ullstein Verlag, gelangte aber lediglich auf eine
Auflage von ca. 53.000 Exemplaren.” Sie galt in den 1920er Jahren als eine der re-
nommiertesten Modezeitschriften. Die Dame war dhnlich wie der UHU aufgebaut
und adressierte sich ebenfalls an ein biirgerliches bzw. aristokratisches Publikum.
Im Gegensatz zum UHU, der inhaltlich ein breites Themenspektrum abdeckte, spe-
zialisierte sich die Die Dame vornehmlich auf frauenspezifische Themen. Vor allem
der Mode- und Kosmetikbereich war stark ausgeprdgt und wurde mit zahlreichen
Bildern illustriert. Ein Schwerpunkt wurde auf die Présentation internationaler
Mode gelegt. Durch die Schonheits- und Modetipps fiir Damen gelangte das Blatt
zu grofer Popularitit, doch behandelte und diskutierte es ebenso aktuelle Themen
aus Kunst, Gesellschaft und Wissenschaft. Einen nicht unerheblichen Raum nah-
men zudem die Kurzgeschichten und Novellen ein (u.a. von Vicky Baum und Kurt
Tucholsky), die abschnittsweise veroffentlicht wurden. Anhand der Inserate wurde
deutlich, dass die angepriesenen Kosmetik-, Mode- und Luxusprodukte an ein ex-
klusives Publikum gerichtet waren. Die Dame erschien im Gegensatz zum UHU in
einem groflen Heftformat (ca. DIN A3) und kostete zunichst 1 Mark. Ab Juni 1924
betrug der Preis 1,50 Mark. Ahnlich wie der UHU hatte auch Die Dame in jedem

19 Die Illustrationen nahmen eine wichtige Rolle fiir das Erscheinungsbild des Blattes ein
und werden nach Durchsicht der Jahrginge 1924-1933 auf ca. 40-50% im Verhiltnis
zum Text geschitzt.

20 Vgl. Ulistein-Bericht 1928, Berlin 1928, 7.
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Heft zwei Titelbilder: Ein gemaltes auf dem Cover und ein fotografiertes Bild im
Inneren des Modemagazins (ein paar Seiten nach der Titelseite).

Die Wochenzeitschrift Crénica. Revista de la Semana, die in Madrid bei Pren-
sa Grdfica erschien, war eine der wichtigsten Publikationen der Zweiten Republik
Spaniens und erreichte dhnlich wie der UHU eine Auflage von bis zu 200.000 Ex-
emplaren (vgl. Saiz/Seoane 1998: 499f). So wie Letzterer gehorte sie dem Genre
der modernen Magazine an, deren Layout durch zahlreiche fotografische Illustratio-
nen gekennzeichnet war. Der Werbe- bzw. Anzeigenteil nahm, dhnlich wie bei den
beiden oben genannten deutschen Zeitschriften, eine wichtige Rolle ein. Auch Cro-
nica fihrte verschiedene Themensparten im Bereich Kunst, Literatur, Film, Thea-
ter, Reisen etc. ein. Zudem wurden Fragen zu Kosmetik, Schonheit, Partnerwahl
und Ehemodellen etc. behandelt. Politische Themen fanden dagegen nur bedingt
Beachtung. Der groB3e Erfolg von Crodnica lieB3 sich zum einen auf die breite The-
menauswahl zuriickfiihren, zum anderen bot das Magazin eine qualitativ hochwerti-
ge und attraktive Aufmachung mit guten fotografischen Reproduktionen zu einem
moderaten Preis von 20 Céntimos.”' In Bezug auf die Illustrationen im Inneren des
Magazins fillt ab 1934 eine Sparte besonders ins Auge, die zusitzlich fir den Er-
folg des Blattes verantwortlich gemacht werden kann: Die ganzseitigen Aktfotogra-
fien des Wiener Studios Manassé, die unter der Rubrik Fotografias de Arte (Kunst-
fotografien) erschienen. Hier wurden wenig bekleidete junge Frauen (meist Ténze-
rinnen) in kunstvoll arrangierten (Studio-)Darstellungen prisentiert, die vor allem
ein ménnliches Publikum ansprechen sollten. Aus ideologischer Perspektive stand
Cronica der Zweiten Republik Spaniens nahe, wobei sich ihre LeserInnen unter ei-
nem linksrepublikanischen biirgerlichen Publikum vermuten lassen.

SchlieBlich wird als weiterer wichtiger Referenzpunkt die katalanische Zeit-
schrift D’Aci i D’Alla herangezogen. Im Januar 1918 erschien in Barcelona die ers-
te Ausgabe von D’Aci D’Alla, spéter D’Aci i D’Alla, im Verlag Editorial Catalana
auf katalanisch. Wahrend ihrer 18-jéhrigen Publikationsdauer definierte sich die
Zeitschrift selbst als Magazin oder illustrierte Zeitschrift. Sie erlebte drei sehr un-
terschiedliche Epochen: Der erste Zeitraum reichte von 1918 bis 1924 (die letzten
Jahre der Mancomunitat in Katalonien?). Die zweite Periode dauerte von 1924 bis
1931 (die Zeit der Diktatur von Primo de Rivera) und der dritte Abschnitt umfasste
den Zeitraum der Zweiten Republik Spaniens (1932-1936). In diesen drei Phasen

21 Spiter stieg der Preis auf 25 und schlieBlich auf 30 Céntimos an (vgl. Saiz/Seoane 1998:
499f.).

22 Die Mancomunitat war eine Regionalregierung, die sich 1914 in Katalonien konstituier-
te. Sie war nur von kurzer Dauer und wurde 1925 infolge des Militérstreichs von 1923

aufgelost.
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wechselten das Erscheinungsbild, das Layout und der Preis des Magazins dras-
tisch.”® Wihrend in der ersten und zweiten Phase ein starker regionalspezifischer
Bezug hergestellt wurde, zeichnet sich die dritte Phase durch ihre kosmopolitischen
Inhalte aus. Bis 1931 erschien das Blatt monatlich, danach nur noch vierteljéhrlich.
Fiir die vorliegende Untersuchung spielen vor allem die zweite und dritte Epoche
eine wichtige Rolle, in welchen das Design des Magazins sehr modern wurde und
zahlreiche Fotografien im Inneren der Zeitschrift erschienen. D’Aci i D’Alla wandte
sich an ein zahlungskriftiges Publikum aus dem gehobenen Biirgertum bzw. der
Aristokratie (vgl. Tresserras 1993) und behandelte aktuelle Themen im Bereich
Kunst, Literatur, Mode, Kosmetik, Gesellschaft, Reisen, Kino etc., wobei neue
Genres wie das Interview und die (Foto-)Reportage eingefiihrt wurden. Eine Beson-
derheit war das Album Barceloni, das Portrits gesellschaftlich wichtiger Frauen aus
der Region Barcelona prisentierte. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass
sich die dargestellten Frauen héufig im heiratsfihigen Alter befanden und auf diese
Weise vermutlich einer groBeren Offentlichkeit vorgestellt werden sollten. D’Acf i
D’Alla erreichte in der ersten Phase eine Auflage von bis zu 5000 Exemplaren und
konnte sie in der zweiten Epoche auf eine Anzahl von 10.000 Exemplaren verdop-
peln (vgl. Tresserras 1995: Vorwort). Die dritte Phase ist in Bezug auf Layout, Ty-
pographie und die Relevanz des fotografischen Bildes die bemerkenswerteste und
modernste Phase. Das Format vergroBerte sich, das Papier wurde noch edler und die
fotografischen Abbildungen nahmen im Inneren der Zeitschrift noch mehr Raum
ein. Von ca. 100 Seiten waren 38 bis 40 Seiten mit Fotografien gefiillt. Weitere 30
bis 40 Seiten nahmen Werbeanzeigen ein, die luxuriose bzw. exklusive Artikel of-
ferierten. Das edle Magazin erschien in der letzten Phase nur noch vierteljahrlich,
wobei es nach den Jahreszeiten benannt wurde. Dies nahm man auch zum Anlass,
einen umfangreichen Modeteil zu integrieren, der auf die jeweilige Jahreszeit abge-
stimmt war. Das innovative, moderne und edle Magazin D’Aci i D’Alla wurde zu
Beginn des Spanischen Biirgerkriegs im Jahre 1936 eingestellt.

Abgesehen von den oben aufgefiihrten Zeitschriften sind zudem aus weiteren I1-
lustrierten der damaligen Zeit Bilder als Vergleichsfolie herangezogen worden, z.B.
Stichproben aus den Blittern Brisas® (Palma de Mallorca, 1934-1936), Revista

23 In der ersten Phase betrug der Preis pro Heft 1,25 Peseten. Dieser wurde in der zweiten
Phase auf 1,50 Peseten angehoben, um in der dritten Phase schlieBlich auf 5 Peseten zu
steigen (vgl. Doria i Alburquerque 2000: 36f.).

24 Brisas. Revista Mensual Ilustrada war das modernste Monatsmagazin, das zwischen
1934 bis 1936 auf Palma de Mallorca erschien. Das mit zahlreichen Fotografien illus-
trierte Blatt wurde von Antoni Vich herausgegeben und richtete sich an eine biirgerliche

bzw. aristokratische Elite. Interessant erschien Brisas fur die vorliegende Untersuchung
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Ford” (Barcelona, 1930-1936), Estampa® (Madrid, 1928-1938), Imatges” (Barce-
lona, 1930), Berliner Illustrirte Zeitung®® (Berlin, 1892-1945) und Der Quer-
schnitt®® (Berlin, 1924-1933). Von den modernen Zeitschriften wurde immer wieder
behauptet, sie hitten nicht nur das Lebensgefiihl der 1920er und 1930er Jahre wi-
dergespiegelt, sondern dieses auch mafigeblich mitgeprdagt. Es wurde also davon
ausgegangen, dass der Einfluss der Blitter fiir die Identitdtsbildung der Leserlnnen

25

26

insofern, als ldndliche bzw. lokale Frauentypen mit modernen weiblichen
(Hollywood-)Stars kontrastiert wurden. Beispielsweise hiel ein Artikel Como visten las
mujeres de nuestros pueblos (Wie sich die Frauen unserer Dorfer kleiden, Brisas, Nr. 12,
Mirz/April 1935). In der gleichen Ausgabe erschien aber ebenso eine Fotografie von
Marlene Dietrich und es erfolgte eine Préisentation des Club femeni i d’esports (der
weibliche Frauen- und Sportclub). Unter der Rubrik Sociedad (Gesellschaft) wurden u.a.
Modefotografien publiziert. Des Weiteren konnten zahlreiche Reisereportagen ausge-
macht werden. Im August 1935 wurde eine Aktfotografie von einer Frau am Strand ver-
offentlicht und in der gleichen Ausgabe erschien ein Artikel zur Evolution des Feminis-
mus (Evolucion del Femenismo). In der Sektion Fotografia de Arte (Kunstfotografie)
bzw. A través del lente (Durch die Linse) wurden Fotografien véllig autonom und z.T.
ohne Bildunterschriften prisentiert. Ahnlich wie die bereits vorgestellten Magazine fi-
nanzierte sich Brisas durch einen grolen Annoncenteil. Der Preis pro Heft betrug eine
Pesete. Wie bei zahlreichen anderen Magazinen wurde das Blatt zu Beginn des Spani-
schen Biirgerkriegs eingestellt, so dass nur 25 Ausgaben erschienen (vgl. Fernandez
1997: 137).

Revista Ford — ebenfalls ein Monatsmagazin — wurde von Juan de Maza in Barcelona
publiziert und war in erster Linie eine Werbeplattform fiir das Haus Ford. Doch wurden
nicht nur Autos présentiert, sondern auch Themenbereiche zu ,Frau und Sport* (es gab
eine Rubrik mit dem Namen E/ deporte Internacional/Der internationale Sport, in der
hiufig Frauen bei sportlichen Betdtigungen gezeigt wurden), Kino, Hollywood-Stars etc.
behandelt. Ebenso konnte eine Spezialisierung auf kulturspezifische Themen ausge-
macht werden, u.a. spanische Ténze (Dezember 1935) oder Regionale Trachtenmoden
(April 1933). Der Preis des Magazins betrug eine Pesete.

Estampa erschien ab Januar 1928 als Wochenzeitschrift in Madrid und wurde vom Un-
ternehmer Luis Montiel ins Leben gerufen. Sie trug den Untertitel Revista Grdfica y Li-
teraria de la Actualidad Espariola (Grafische und Literarische Zeitschrift der spanischen
Gegenwart). Wie Cronica prasentierte Estampa eine grole Anzahl fotografischer Bilder,
die durch das damals neue Tiefdruckverfahren in sehr guter Qualitit gezeigt werden

konnten. Zudem wiesen auch die Themenvielfalt und die moderne graphische Gestaltung
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nicht unerheblich war. Maria del Carmen Mufioz Ruiz betont, allerdings in Bezug

auf Frauenzeitschriften:*

,,La utilizacion de la prensa femenina como fuente prioritaria para la investigacion historica

proviene de la consideracion de que las revistas femeninas son un instrumento decisivo en la

configuracion de modelos de comportamiento femeninos, asi como para su difusién. Es im-

portante estudiar las revistas femeninas como medios de comunicacién que proponen mode-

los de comportamiento a las mujeres porque las lectoras los asumen e interiorizan en su

27
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Parallelen zu Crénica auf. Estampa berichtete tiber berihmte Personlichkeiten, sportli-
che Ereignisse und Wettkdmpfe, Theater, Kunst, Literatur, Film, Reisen etc. Zudem
fithrte das Blatt eine frauenspezifische Sektion unter dem Namen Eva und spéter unter
Paginas de Mujer (Frauen-Seiten). Der Anzeigenteil der Zeitschrift betrug ca. 30% (vgl.
Doria i Alburquerque 2000: 62). Sowohl Estampa als auch Crénica gehorten zu den be-
deutendsten und erfolgreichsten illustrierten Zeitschriften ihrer Zeit. Estampa erreichte
wie ihre ,Konkurrentin® Cronica eine Auflage von 200.000 Exemplaren und ihr Preis
betrug 30 Céntimos. Als wesentlicher Unterschied zu Crénica lésst sich aber festhalten,
dass Estampa in vielen Punkten deutlich konservativer eingestellt war, auch in Bezug
auf das Frauenbild bzw. auf die Prisentation von Geschlechtermodellen (vgl. Saiz/Seoa-
ne 1998: 499f. und Doria i Alburquerque 2000: 58).

Imatges erschien als Wochenzeitschrift in Barcelona und wurde von Josep M. Planes in
der Llibreria Catalonia herausgegeben. Der Untertitel der Zeitschrift lautete: Setmanari
Grafic d’Actualitats (Grafische Wochenzeitschrift der Gegenwart). Im Gegensatz zu den
Wochenmagazinen Cronica und Estampa existierte Imatges nur wenige Monate (vom
11. Juni 1930 bis zum 25. November 1930). Insgesamt wurden nur 25 Ausgaben publi-
ziert. Imatges orientierte sich an den Standards europdischer Magazine (ein Vorbild war
das franzosische Magazin Vu) und behandelte wie diese eine Vielfalt an Themen, u.a. in
den Bereichen Mode, Radio, Architektur, Kino, FilmschauspielerInnen etc. Fotoreporta-
gen und Interviews mit berithmten Personlichkeiten waren ebenfalls beliebt, wobei ein
starker regionalspezifischer Bezug zu Barcelona hergestellt wurde. Die Stadt wurde zu
einem Zeitpunkt festgehalten, in welchem sowohl traditionelle Einfliisse als auch moder-
ne aktuelle Tendenzen im Stadtbild sichtbar waren. Imatges versuchte eine biirgerliche
Mittelschicht anzusprechen und war mit 40 Céntimos &hnlich teuer wie Cronica und
Estampa.

Die Berliner Illustrirte Zeitung aus dem Hause Ullstein erschien wéchentlich und konnte
als wahres Massenblatt bezeichnet werden. In den 1910er Jahren erreichte sie eine Auf-
lage von 800.000 Exemplaren und gegen Ende der Weimarer Republik wurden sogar
fast zwei Millionen Exemplare gedruckt (vgl. Lachenicht 2006: 82). Sie wurde zu einem

Preis von zunédchst 10 Pfennigen (spater 20 Pfennigen) verkauft, so dass sie auch fiir Ar-
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mayor parte, y por otro lado, porque estos modelos propuestos no son inocentes, sino que

responden a lo que un régimen politico dado y la sociedad que lo sustenta consideran ade-

cuado respecto a las mujeres.**' (Mufioz Ruiz 2003: 332)

Muiioz Ruiz stellt damit die Zeitschrift als Medium heraus, das gesellschaftlich er-

wiinschte Darstellungs- und Verhaltensmodi von Weiblichkeit vorgibt. Auch Mar-
garita Riviére erklirt die Printmedien zu einem wichtigen erzieherischen Instrument
in Bezug auf geschlechtstypische Pragungen. Sie verdeutlicht:

,.La prensa, en general, tiene una importante funcioén en la proposicion de modelos de conduc-

ta y de orientacion del publico hacia determinados objetivos. Concretamente, la prensa diri-
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beiterlnnen erschwinglich war. Der Erfolg des Blattes kann zum einen auf die attraktive
duBere Aufmachung zuriickgefithrt werden, die viel fotografisches Bildmaterial inte-
grierte. Zum anderen lag er auch an den Fortsetzungsromanen, die im Feuilletonteil der
Zeitung veroffentlicht wurden und die LeserInnen banden. Im Jahre 1928 wurde bei-
spielsweise der Roman stud. Chem. Helene Willfiihr von Vicky Baum in der Berliner II-
lustrirten Zeitung als Fortsetzungsroman abgedruckt und verschaffte dem Blatt mehr als
100.000 neue AbonnentInnen (vgl. Schneider 2000: 98).

Der Querschnitt war ein edles Magazin, das ebenfalls monatlich im Ullstein Verlag er-
schien und an ein biirgerliches bzw. aristokratisches Publikum gerichtet war. Er erreichte
eine Auflage von bis zu 20.000 Exemplaren (vgl. Ferber 1981: 9) und erschien von 1924
bis 1933 als Monatszeitschrift. Den Schwerpunkt legte Der Querschnitt auf kiinstleri-
sche und lyrische Themen. Zudem zeichnete er sich durch sein reichhaltiges Illustrati-
onsmaterial aus. Im Sommer 1924 erklarte der Herausgeber Alfred Flechtheim: ,,Spezia-
litat des ,Querschnitt ist sein reiches Abbildungsmaterial. Neben regelméBigen Illustra-
tionen auf dem Gebiet der alten und neuen Kunst bringen wir ein reiches aktuelles Mate -
rial, das die Zeit und ihren augenblicklichen Gehalt treffend illustriert.” (Der Quer-
schnitt, Sommer 1924)

Mufioz Ruiz bezieht sich in ihrer Studie ausschlieflich auf Frauenzeitschriften der
Franco-Diktatur.

Ubers.: Die Nutzung der Frauenpresse als vorrangige Quelle fiir die historische For-
schung entsteht aus der Uberlegung heraus, dass Frauenzeitschriften ein entscheidendes
Instrument bei der Gestaltung weiblicher Verhaltensmodelle und ihrer Verbreitung dar-
stellen. Es ist wichtig Frauenzeitschriften als Kommunikationsmedien, die den Frauen
Verhaltensmodelle vorschlagen, zu untersuchen, einerseits weil die Leserinnen diese
ibernehmen und meistens verinnerlichen, andererseits weil diese vorgeschlagenen Mo-
delle nicht harmlos sind, sondern dem entsprechen, was ein herrschendes politisches

System und die Gesellschaft, die dahinter steht, als fiir Frauen angemessen betrachten.
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gida a las mujeres — o cuyo ptblico son mujeres principalmente — cubre la importante funcion

de servir de vehiculo educacional de sus lectoras.“*? (Riviére 1977: 176)

Des Weiteren verdeutlicht Gesa Kessemeier in ihrer Studie zu Modebildern aus
Zeitschriften der 1920er Jahre: ,,Die Magazine zeigten durch Aufbau und Themen-
wahl, welche Rollen und gesellschaftlichen Aufgabenbereiche Frauen zugeschrie-
ben wurden. Sie boten Richtlinien fiir ein rollenkonformes Verhalten und unter-
stiitzten die Internalisierung geschlechtsspezifischer Normen und Werte.* (Kesse-
meier 2000: 8) Sowohl Mufioz Ruiz und Riviére als auch Kessemeier betonen damit
die wichtige Bedeutung von Zeitschriften bei der Verinnerlichung gesellschaftlich
vorgegebener Darstellungs- und Verhaltensmodelle von Weiblichkeit. Auch in der
vorliegenden Studie wird davon ausgegangen, dass die Visualisierungen von Weib-
lichkeit in den untersuchten Zeitschriften haufig als Orientierungsmodelle fungier-
ten und als Leitbilder eingesetzt wurden.

1.4 THEORETISCHE VERORTUNG

1.4.1 Sozialkonstruktivismus

In Ankniipfung an Ansitze der Geschlechterforschung, die sich mit der sozialen
Konstruktion bzw. mit der Inszenierung von Geschlecht befassen, liegt dieser Ar-
beit eine sozialkonstruktivistische Herangehensweise® zugrunde, die sich von bio-

32 Ubers.: Die Presse nimmt im Allgemeinen eine wichtige Funktion beim Angebot von
Verhaltens- und Orientierungsmodellen fiir das Publikum ein und verfolgt damit ein be-
stimmtes Ziel. Konkret iibernimmt die Presse, die sich an Frauen richtet — oder deren Pu-
blikum hauptsichlich aus Frauen besteht — die wichtige Funktion, als erzieherisches Mit-
tel fiir die Leserinnen zu fungieren.

33 Als sozialer Konstruktivismus werden hier im Sinne Helga Kelles ,,die Prozesse und
Produkte historisch und lokal situierter Aushandlungen zwischen Menschen* (Kelle
1997: 195) verstanden. Die grundlegenden Fragen dabei lauten, ob es eine objektive
, Wirklichkeit* iberhaupt gibt und wie Wissen erzeugt wird. Letzteres passiert dem sozi-
alkonstruktivistischen Ansatz nach nur durch Interaktion und Kommunikation zwischen
den Beteiligten. Die Vorstellung von ,Welt® wird durch den Informationsaustausch zwi-
schen Menschen stindig modifiziert. Der soziale Konstruktivismus geht deshalb davon
aus, dass die BetrachterInnen ihre Sicht auf ,Welt* und ,Wirklichkeit* stindig im inter-

aktiven Austausch und durch kulturelle Praktiken verdndern. So bleibt auch Geschlecht
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logischen Erklarungsmodellen distanziert. Der Sozialkonstruktivismus will auf die
soziokulturelle Konstruiertheit geschlechtsspezifischer Koérperbilder und Verhal-
tensweisen aufmerksam machen und die Naturalisierung der Kategorie Geschlecht
grundsitzlich in Frage stellen. Geschlecht wird in diesem Zusammenhang nicht als
biologische bzw. unverinderbare Tatsache begriffen, sondern als alltigliche Selbst-
darstellungsleistung, die in einem lebenslangen interaktiven Prozess immer wieder,
bewusst oder unbewusst, hergestellt wird: Ein sich stindig verindernder Prozess
der Aneignung von geschlechtsspezifischen Merkmalen durch Selbst- und Fremd-
definition. Die Soziologin Hildegard Mogge-Grotjahn betont beziiglich der sozialen
Konstruktion von Geschlecht:

,,Mit der Annahme, dass Geschlecht eine soziale Konstruktion sei, wird [...] nicht etwa die
Existenz des Korpers infrage gestellt, wohl aber die Vorstellung, dass unser Korper unverin-
derlich und allein biologisch konstituiert sei und ihm die soziale Bedeutung des Geschlechts
dann in irgendeiner Weise ,ilibergestiilpt® wiirde. Vielmehr geht es um das ,Einschreiben® der
sozialen Verhaltnisse in den Korper und darum, dass wir im wahrsten Sinne des Wortes unse-
re Vorstellung von Weiblichkeit und Mannlichkeit ,verkérpern.© (Mogge Grotjahn 2004: 86)

Folglich wird Geschlecht nach dem Konstruktionsprinzip nicht mehr als ,natiirli-
che* Gegebenheit gedacht, sondern als Resultat mannigfacher soziokultureller Pro-
zesse begriffen. Diese Perspektive soll vor allem Fragen sozialer Hierarchien und
Differenzen berticksichtigen und Machtbeziehungen zwischen den Geschlechtern
erkennen und reflektieren.

In der vorliegenden Untersuchung muss die Frage beriicksichtigt werden, wel-
che Bedeutung medial inszenierte Bilder bei der alltdglichen Konstruktion von Ge-
schlecht hatten bzw. welche Rolle sie beim Identitédtsbildungsprozess der Individu-
en spielten. Es muss demnach die Uberlegung angestellt werden, ob die inszenier-
ten Geschlechterbilder aus den Medien eine Ressource darstellten bzw. Vorbilder
anboten, die es nahe legten, in gewissen Situationen Geschlecht auf bestimmte Art
und Weise zu leisten. Allerdings kann im Rahmen der Arbeit nicht ndher darauf
eingegangen werden, wie medial inszenierte Geschlechterbilder der 1920er und
1930er Jahre in Alltagssituationen adaptiert wurden (was zudem sehr schwierig
wire, da aufgrund des historischen Themas nicht auf unmittelbare Beobachtungen
zuriickgegriffen werden kann). Vielmehr soll in Kapitel 4 im Kontext kiinstlerischer
Produktionen gepriift werden, inwiefern die ausgewihlten Foto-Kiinstlerinnen auf

kein fest zugeschriebener Begriff, sondern variiert in seinem jeweiligen Kontext. Vgl.

dazu auch das Konzept des ,doing gender® in Kapitel 1.4.3.
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inhaltlicher bzw. thematischer und formal-&sthetischer Ebene Bezug auf mediale
Weiblichkeitsbilder der 1920er und 1930er Jahre nahmen.

1.4.2 ,Sex‘ und ,gender’

In der feministischen Diskussion im englischsprachigen Raum wurde die begriffli-
che Unterscheidung zwischen ,sex‘ und ,gender* in den 1970er Jahren eingefiihrt.*
Dabei bezeichnet ,sex‘ das biologische Geschlecht, ,gender® dagegen steht fur das
kulturelle bzw. soziale Geschlecht, das von Menschen im Laufe ihrer Sozialisation
erworben wird. Die Motivation dieser Unterscheidung lag zundchst darin, gesell-
schaftliche Macht- bzw. Herrschaftsverhdltnisse sowie menschliches Verhalten
nicht mehr als ,natiirlich® und unhinterfragbar zu akzeptieren, sondern von den je-
weiligen soziokulturellen Verhéltnissen abhéngig zu machen. Biologistische Argu-
mentationen, die Machtverhéltnisse zwischen den Geschlechtern als Konsequenz
der ,natiirlichen Bestimmung® legitimierten, sollten mit Hilfe dieser begrifflichen
Unterscheidung in Frage gestellt und ausgehebelt werden. Das ,sex-gender-Modell
geht jedoch weiterhin von einem eindeutigen ,biologischen Geschlecht® aus und
hilt an einer natiirlich gegebenen Zweigeschlechtlichkeit fest.** In englischsprachi-
gen feministischen Diskursen der spiten 1970er Jahre gab es aber auch Autorinnen,
die die Unterteilung von ,sex‘ und ,gender‘ nicht verwendeten (vgl. Nancy Chode-
row 1978). Zudem wurde der Begriff ,gender in der englischsprachigen feministi-
schen Soziologie zunehmend als umfassender Begriff verwendet (vgl. u.a.
Kessler/McKenna 1978). Daran ankniipfend fiihrte Carol Hagemann-White fiir den
Begriff ,gender* das Konzept der ,,Zweigeschlechtlichkeit als kulturelles System®
(1984) in die deutsche Diskussion ein. Darin stellt sie die Vorstellung einer ,natiirli-
chen‘ Zweigeschlechtlichkeit, die auf einer biologischen Argumentation fufit,
grundsitzlich in Frage.*® Vielmehr geht sie davon aus, dass eine biologische ,Ein-

34 Die kategoriale Differenzierung zwischen ,sex‘ und ,gender® stammt urspriinglich vom
Psychoanalytiker Robert Stoller (1968) (vgl. Villa 2004: 148). In der deutschsprachigen
feministischen Diskussion der 1970er Jahre spielte diese Unterscheidung jedoch keine
Rolle.

35 Zum ,Diktat* des Zweigeschlechtersystems erklédrt Regine Gildemeister: ,,Die Teilung in
zwei Geschlechter ist anscheinend eine der stabilsten Grundlagen unserer Wahrneh-
mung, unseren Verhaltens und Handelns, ja, unserer Selbst-Vergewisserung — sie ist zu-
dem in sozialen Kontexten unhintergehbar.” (Gildemeister 2001: 71)

36 Hagemann-White bezog sich auf sozialkonstruktivistische Ansitze, die davon ausgehen,

dass eine sduberliche Trennung von ,Natur® und ,Kultur unméglich ist.
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deutigkeit® nicht immer vorhanden ist.”” Hagemann-White begreift ,gender‘ als
kulturelles Regelsystem fiir Prozesse, in denen die Individuen die mit Geschlecht-
lichkeit verquickten gesellschaftlichen Strukturen alltédglich mitherstellen” (Hage-
mann-White 1988: 227). Deshalb plddiert sie dafiir, Geschlecht als situationsbezo-
gen zu verstehen und die Formung der Geschlechtsidentitit* als einen aktiven ,,Pro-
zeB der Aneignung in Auseinandersetzung mit (mehreren!) sozialen Umgebungen®
(ebd.: 227) zu betrachten. Sie nimmt Abstand von der ,selbstverstindlichen® All-
tagstheorie des Zweigeschlechtersystems, die ,,die Geschlechtszugehorigkeit als
eindeutig, naturhaft und unverdnderbar (ebd.: 228) definiert. Stattdessen unter-
stiitzt sie die ,,Null-Hypothese®, die keine zwingende Zweigeschlechtlichkeit vor-
aussetzt, ,,sondern nur verschiedene kulturelle Konstruktionen von Geschlecht™

37 Hagemann-White spricht von etwa fiinf Moglichkeiten der korperlichen Geschlechterbe-
stimmung: 1. Das Chromosomengeschlecht, das nach der genetischen Information im
Erbgut bestimmt werde (z.B. XX oder XY). Dabei ergében sich aber nicht immer ein-
deutige Zuordnungen in XX fiir weiblich und XY fiir ménnlich, sondern auch zusitzli-
che Vermengungen und Konstellationen (z.B. XO, XXX, XYY etc.). 2. Das Keimdrii-
sengeschlecht (Hoden und Eierstocke), das die Hormonsteuerung iibernehme. Hier kom-
me es jedoch vor, ,,daB die Keimdriisen sowohl Eierstock- wie auch Hodengewebe ent-
wickeln.* (Hagemann-White 1984: 33). 3. Das morphologische Geschlecht, das in inne-
re Geschlechtsorgane, duflere Geschlechtsmerkmale und geschlechtstypischem Korper-
bau aufgeteilt sei. Das morphologische Geschlecht werde hauptséchlich durch die Hor-
mone bestimmt. Hagemann-White expliziert: ,,Anders als das Keimdriisengeschlecht
kann das morphologische Geschlecht vollstindig ausgebildet und ,normal‘, jedoch im
Widerspruch zum Chromosomengeschlecht sein. (Ebd.: 34) 4. Das Hormongeschlecht,
das mit Hilfe der , Konzentration der Geschlechtshormone* definiert werde. Durch
kiinstliche Hormone im Tierfutter und spéter in Fleischprodukten, gelange jedoch eine
unbestimmte Menge an zusdtzlichen Hormonen in unsere Korper. Als fiinften Punkt
nennt Hagemann-White schlieBlich einige ,,geschlechtsspezifische Besonderheiten im
Gehirn®, z.B. die Ausschiittung gonadotroper Hormone, die zyklisch ausgeschiittet wiir-
den und sowohl bei Frauen als auch bei Ménnern schwankten. AbschlieBend hilt sie
fest: ,,Eine streng biologische und zugleich eindeutige Geschlechtsdefinition existiert
nicht.“ (Ebd.)

38 Geschlechtsidentitdt wird hier als unbewusster und bewusster Prozess der Aneignung
von geschlechtsspezifischen Merkmalen begriffen. Die Geschlechtsidentitéit muss nicht
zwingend mit dem ,biologischen® Geschlecht iibereinstimmen. Sie ist stark mit kollekti-
ven bzw. gesellschaftlichen Identititen verkniipft, so spielen Race und soziale Schicht
eine wesentliche Rolle bei der Bildung der Geschlechtsidentitit (vgl. auch West/Fenster-
maker, Doing Difference, 1995: 15).
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(ebd.: 230). Setzt man Hagemann-Whites Uberlegungen mit der Tatsache in Ver-
bindung, dass in den USA téglich fiinf Neugeborene mit so genannten ,doppeldeuti-
gen Geschlechtsmerkmalen® (biologische Zwitter) auf die Welt kommen,*® wird die
Problematik des starren Zweigeschlechtersystems, das ausschlieBlich die Kategori-
en ,minnlich® und ,weiblich® kennt, offensichtlich. Zudem haben verschiedene eth-
nologische Studien auf Gesellschaften aufmerksam gemacht, in denen ein ,drittes
Geschlecht® oder Zwischengeschlechter existieren.*’

Die Ethnologin Birgit Rottger Rossler verweist in diesem Zusammenhang dar-
auf, dass in auBereuropdischen Kulturen die Grenzen zwischen den Kategorien
,Mann‘ und ,Frau‘ haufig sehr viel flexibler verlaufen als in unserer westlichen
Kultur: ,,Das Spektrum reicht von Formen des kulturell etablierten und akzeptierten
sozialen Geschlechterrollenwechsels bis hin zur Existenz von alternativen Ge-
schlechterkategorien (Rottger Rossler 1998, 103). Die Ethnologin fiihrt einige Bei-
spiele auBereuropdischer Kulturen auf, die Zwischengeschlechter akzeptieren und
bestimmten Menschen die Moglichkeit geben, das Geschlecht zu wechseln, ohne
damit traumatische Erlebnisse zu verkniipfen. Diese Moglichkeit des unproblemati-
schen Geschlechtswechsels bzw. des Springens zwischen den Geschlechtern fiihrt
Rottger Rossler darauf zuriick, dass sich bereits im Bewusstsein der jeweiligen Kul-
turen die Vorstellung von mehr als zwei Geschlechtern durchgesetzt hat (ebd.: 104).
Die Ethnologin untersuchte u.a. auf der indonesischen Insel Sulawesi die Gruppe
der muslimischen Makassar, die vier soziale Geschlechtskategorien unterscheiden:
Mainner, Frauen, kawe-kawe und calabai (vgl. ebd.: 107). Kawe-kawe bezeichnet
Menschen, deren Korper biologisch ménnlich ist, die sich aber ihrem subjektiven
Empfinden nach, nicht oder nur bedingt als solche betrachten und in bestimmten
Perioden, Lebensphasen oder auch endgiiltig Eigenschaften des Gegengeschlechts
adaptieren. Calabai dagegen sind biologische Frauen, die die weibliche Rolle ganz
oder teilweise verweigern. Auch sie entscheiden individuell, welche Eigenschaften
des Gegengeschlechts wann bzw. in welchen Situationen und fiir welchen Zeitraum
tibernommen werden sollen. Solche alternativen Gender-Modelle ermdglichen den
Individuen eine elastische Geschlechtsidentitét, die nicht nur temporér oder endgiil-
tig eingenommen wird, sondern die Moglichkeit bietet, in Bezug auf das Sexualver-
halten variabel zu entscheiden. So kann ein kawe-kawe entweder ein fiir unsere Be-
griffe heterosexuelles Leben fiihren, heiraten und eine Familie griinden oder absti-
nent leben. Thm ist es aber genauso gestattet mit anderen biologischen Ménnern zu-

39 Nach Anne Fausto-Sterling haben ca. vier Prozent aller Menschen ein Zwischenge-
schlecht und werden als so genannte Intersexe oder Hermaphroditen bezeichnet (vgl.
Fausto-Sterling in Rottger-Rossler 1997: 102).

40 Vgl. Mead 1961, Hagemann-White 1988, Rottger Rossler 1998.
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sammenzuleben und mit diesen sexuelle Beziehungen einzugehen (vgl. Rottger
Rossler 1998: 108). Rottger Rossler erklirt: ,,Diese flexiblen alternativen gender-
Kategorien ermdglichen auch Intersexen ein relativ konfliktfreies Leben.“ (Ebd.)
Auch die ethnische Gruppe der nordamerikanischen Navajo unterscheidet drei Ge-
schlechter: Manner, Frauen und Hermaphroditen, die als so genannte nadle bezeich-
net werden. Letztere unterteilen sich wiederum in drei Untergruppen, die richtigen
nadle (korperliche Zwitter) und simulierte nadle, die korperlich entweder mannlich
oder weiblich sind (vgl. Rottger Rossler 1998: 105). Die nadle genielen innerhalb
der Gesellschaft der Navajo ein grofes soziales Ansehen und erhalten besondere
Privilegien, die nur ihnen zugestanden werden. Beispielsweise iibernehmen sie ge-
sellschaftlich zentrale Aufgaben und arbeiten u.a. als Heiler und Schamanen
(vgl. ebd.).

Vor dem Hintergrund der aufgefiihrten Beispiele aus aulereuropdischen Kultu-
ren wird die Definition der Kategorie ,sex‘ als unverdnderbares, eindeutiges und na-
tirlich-biologisches Geschlecht &uflerst problematisch, zumal das ,Sex-Gender-
Modell* das Zweigeschlechtersystem als Grundlage setzt und lediglich die Katego-
rien ,Mann‘ und ,Frau‘ akzeptiert. Das ,Sex-Gender-Modell* geht davon aus, dass
durch Sozialisation und kulturelle Interaktion die Kategorie ,gender* nachtriglich in
die Kategorie ,sex‘ eingeschrieben wird. Dies impliziert jedoch, dass es ein eindeu-
tiges biologisches Geschlecht (,sex‘) geben muss und dass dieses dem ,kulturellen
Geschlecht® vorgelagert ist. Doch genau diese Annahme wurde durch sozialkon-
struktivistische Ansétze in Frage gestellt: Die Kritikerinnen machten vor allem auf
die Problematik der scharfen Trennung zwischen ,Natur® und ,Kultur® aufmerksam
und unterstiitzten die These, dass sowohl die Kategorie ,sex* als auch die Kategorie
,gender* als soziale Konstrukte betrachtet werden miissen. An dieser Stelle konnte
man fragen, wie das biologische Geschlecht eine soziokulturelle Konstruktion sein
kann, da im alltagsweltlichen Wissen das Zweigeschlechtersystem eine unhinter-
fragbare und ,objektive‘ Tatsache zu sein scheint. Dahinter verbirgt sich die Annah-
me, dass auch die korperlichen Merkmale von Geschlecht, ausgenommen die Ge-
schlechtsorgane, kulturell konstruiert und geformt werden und dass sich soziokultu-
relle Vorstellungen und Normierungen nicht nur in den Kopfen verankern, sondern
sich vor allem in die Korper einschreiben (vgl. Miihlen Achs 1998: 25). Das heifit
beispielsweise, dass ein weiblicher Korper — in seinem jeweiligen soziokulturellen
Kontext — gelernt hat, sich anders zu bewegen und zu inszenieren als ein méannli-
cher Korper. Dem geht in der Regel ein langer Sozialisationsprozess voraus, in wel-
chem geschlechtsspezifische Posen und Verhaltensweisen verinnerlicht, naturali-
siert und schlieBlich ,verkorpert® werden. Auf diese Weise wird das lang und miih-
selig Erlernte (ndmlich die Abgrenzung und Differenzierung zum anderen Ge-
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schlecht) wieder als ,natiirliche* bzw. biologische Tatsache prisentiert. Gitta Miih-
len Achs erkldrt in diesem Zusammenhang: ,,Nicht Biologie und biologische Fakten
filhren zum gegenwirtig existierenden Geschlechtersystem, sondern die kulturelle
Praxis der Klassifikation, deren Ziel die bewufte Herstellung einer Ordnung ist.*
(Miihlen Achs 1998: 26) Auch Regine Gildemeister verdeutlicht in Bezug auf die
kulturelle Geschlechterpraxis: ,,Aus am Kdorper verorteten Genitalien entstehen [...]
noch keine Geschlechter und auch keine Geschlechterordnung — aber aus einer Ge-
schlechterordnung konnen Genitalien zu Geschlechtszeichen, zu einem zentralen
Bedeutungsgehalt werden.“ (Gildemeister 2001: 69f.)

1.4.3 Das Konzept des ,doing gender®

,»Wer sich mit ,doing gender® beschiftigt, will beschreiben, wie sich Menschen performativ
als ménnlich oder weiblich zu erkennen geben und mittels welcher Verfahren das so gestalte-
te kulturelle Geschlecht im Alltag relevant gesetzt wird.“ (Kotthoff 2002: 2)

Das Konzept des ,doing gender**' entstammt dem symbolischen Interaktionismus*
und meint das aktive Herstellen einer als eindeutig ,weiblich® oder ,mannlich* iden-
tifizierbaren Geschlechtsidentitit in der alltdglichen Interaktion mit anderen Men-
schen. Der Fokus liegt dabei auf das ,doing® bzw. dem ,machen‘ von Geschlecht,
womit vor allem kulturelle Darstellungsstrategien der Individuen in den Vorder-
grund geriickt und biologische Erklarungsmodelle ausgeblendet werden. Das Mo-
dell des ,doing gender® geht davon aus, dass ,weibliche® bzw. ,ménnliche‘ Ge-
schlechtsidentitdten im Laufe eines lebenslangen Lernprozesses angeeignet, stabili-
siert und immer wieder hergestellt werden. ,Doing gender® ist demnach eine alltig-
liche Selbstinszenierungsarbeit, die permanent — bewusst oder unbewusst — geleistet
werden muss. Das ,machen‘ von Geschlecht beeinflusst dabei in erheblicher Weise

41 In den USA wurde der Begriff 1978 von den Ethnomethodologinnen Suzanne J. Kessler
und Wendy McKenna eingefiihrt. In threm Werk Gender. An Ethnomethodological Ap-
proach untersuchten sie u.a. die Verfahren der Konstruktion von Geschlecht bei Trans-
sexuellen.

42  Der symbolische Interaktionismus stammt aus der soziologischen Theorie und beschaf-
tigt sich mit der Interaktion zwischen Personen. Die Grundidee ist dabei, dass die Bedeu-
tung der ,Dinge (unter ,Dinge‘ werden Situationen, Menschen, Handlungen anderer
Personen, Institutionen etc. verstanden) durch soziale Interaktion mit anderen Menschen
entsteht bzw. erst hier symbolisch hergestellt wird (vgl. u.a. Blumer 1973 und Mead
1978).
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die alltdgliche Interaktion der Individuen. ,Doing gender basiert auf der Annahme,
dass Geschlechter bzw. Geschlechtsidentitéten nicht ,natiirlich® gegeben sind, son-
dern immer wieder symbolisch hergestellt werden. Zwei wichtige Funktionen des
,doing gender‘ konnen herausgestellt werden: Einerseits wird durch die fortwéhren-
de ,ménnliche‘ oder ,weibliche Inszenierung der Individuen das Zweigeschlechter-
system stabilisiert und als einzige ,Wahrheit® gesetzt. Andererseits erscheint die
permanente Darstellungsleistung von Geschlechtlichkeit durch ihr Eingebundensein
in die Alltagspraxis als ,naturalisierte‘ bzw. unreflektierte Tatigkeit, die jedoch als
bedeutendste Ordnungskategorie zwischen Individuen betrachtet werden kann. Re-
gine Gildemeister betont:

,.In einer Gesellschaft, die auf der Polarisierung der Geschlechter beruht, sich die gesamte Le -
bensgeschichte Einzelner vom ersten Tag an auf dieser Grundlage errichtet, gibt es keine
Maoglichkeit des Identititserwerbs jenseits eines Bezuges auf Geschlechtskategorien. Indivi-
duen ohne Geschlecht sind nicht vorstellbar. Zugleich ist dieser Prozess wie der der (allge -

meinen) Sozialisation nie abgeschlossen.* (Gildemeister 2001: 74)

Die Urspriinge des ,doing-gender-Modells liegen in ethnomethodologischen Uber-
legungen und finden in den USA seit den 1960er Jahren Anwendung.® In Deutsch-
land wurde diesem Ansatz zunéchst wenig Beachtung geschenkt. Lediglich Carol
Hagemann-White machte bereits Anfang der 1980er Jahre auf dieses Modell auf-
merksam und stellte das in der deutschen Frauenforschung vorherrschende Modell
der Sozialisation als Formung der Individuen durch die Gesellschaft in Frage. Das
Konzept des ,doing gender® ist insofern zentral fiir meine Ausgangsiiberlegungen,
als es nicht nur die Konstruktion von Geschlecht als These formuliert, sondern ihre
Herstellungsmechanismen mittels der Interaktionsanalyse durchleuchtet. Vor die-
sem theoretischen Hintergrund wird die vorliegende Forschungsarbeit verortet. Al-
lerdings muss eine wichtige Unterscheidung zwischen dem Modell des ,doing gen-
der® sowie seiner Methode der Interaktionsanalyse und der Untersuchung von Bil-

43 Friihe Studien befassen sich mit Transsexualitét als bewusst gewahlter Geschlechtsiden-
titdt (vgl. Harold Garfinkels ,Agnes-Studie® in seinem Werk Studies in Ethnomethodolo-
gy, 1967 oder Erving Goffman The Arrangements between the Sexes, in: Theorie and
Society, Bd.4/1977: 301-331). In Garfinkels ,Agnes-Studie‘ wird das Verhalten der
Transsexuellen Agnes nach ihrer Operation zur Frau untersucht. Diese musste erst erler-
nen, was das kulturelle ,Frau-Sein‘ in der Praxis, d.h. im gesellschaftlichen Kontext der
1960er Jahre in Kalifornien bedeutete. So sollte sie beispielsweise in Gesprdchen nicht
auf ihrer Meinung beharren und sich nicht argumentativ bzw. dominant durchsetzen, da

dies gemeinhin als ,unweiblich® galt.
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dern bzw. visuellen Reprisentationen von Geschlecht getroffen werden. Bei der
Analyse der Fotografien, die im Rahmen dieser Arbeit untersucht werden, soll vor
allem auf die theatrale Inszenierung von Geschlecht aufmerksam gemacht werden.
Diesbeziiglich wird danach gefragt, wie Geschlecht auf visuell-représentativer Ebe-
ne ,gemacht’ und in den jeweiligen soziokulturellen Zusammenhéngen mit Bedeu-
tung versehen wird. Oder anders ausgedriickt: Wie wird mannlichen und weiblichen
Korpern in massenmedialen und kiinstlerischen Kontexten Sinnhaftigkeit zuge-
schrieben? Dabei ist in Bezug auf die ausgewahlten Bildquellen zu beriicksichtigen,
dass die Darstellungen den Aspekt der Theatralitédt* bzw. Inszenierung® besonders
in den Mittelpunkt riicken. Das fortlaufende Arrangement des visuellen Repertoires
fithrt dabei in der Regel zu starken Geschlechterstilisierungen. Zudem muss reflek-
tiert werden, inwiefern sich (massenmediale) Geschlechterbilder besonders dazu
eignen, moralische Vorstellungen und Ideologien der jeweiligen Gesellschaft zu
transportieren und zu fixieren.

In der Auseinandersetzung mit dem Konzept des ,doing gender® und der gleich-
zeitigen Sichtung des fotografischen Quellenmaterials wurde die Frage entwickelt,
welche Bedeutung die Bereitstellung und die massenhafte Verbreitung medial in-
szenierter Geschlechterbilder — in Bezug auf die alltigliche Selbstdarstellungsleis-
tung der Rezipientlnnen — gehabt haben konnte. In diesem Zusammenhang wurde
auch dartiber nachgedacht, inwiefern die medialen Bilder eine Ressource darstell-
ten, auf die in bestimmten Situationen, bewusst oder unbewusst, zuriickgegriffen
wurde. Ferner muss auch reflektiert werden, dass die Fotografie als ,Endprodukt
immer einen ,,fotografischen Akt“ (vgl. Dubois 1998), d.h. eine Handlung impli-
ziert, die eine Interaktion zwischen Modell, FotografIn und den RezipientInnen be-
schreibt. Dubois erklért in Bezug auf den ,,fotografischen Akt“:

44 | Theatralitit® verstehe ich in Kombination mit Korporalitét als kulturell bedingte Form
des Korperausdrucks. Der Korper wird als Inszenierungs- bzw. als Ausstellungsobjekt
arrangiert (vgl. DFG-Studie zur Theatralitdt 1995: 9). In der DFG-Studie Theater als
kulturelles Modell in den Kulturwissenschaften von 1995 wird ,Theatralitit* als ,,Insze-
nierung von Korpern zum Zweck der Mimesis, der Maskerade, des Rollenspiels und der
Zur-Schau-Stellung begriffen. Die Inszenierung erfolgt einerseits durch eine besondere
Art von Kleidung, Schminke, Coiffure, andererseits durch bestimmte Techniken und
Praktiken der Korperverwendung.“ (DFG 1995: 10)

45 Der Begriff ,Inszenierung® wird im Bereich der Fotografie stark mit ,Theatralitit® ver-
kntipft. Er beschreibt u.a. die Interaktion zwischen Fotografln und Modell und geht da-
von aus, dass sich das Modell iiber den Akt des Fotografierens bewusst ist und gezielt

fiir die BetrachterInnen bzw. fiir die Kamera posiert. Vgl. auch Kapitel 2.4.
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,»Wenn in der Fotografie eine unwiderstehliche, lebendige Kraft steckt, wenn in ihr etwas
steckt, was mir absolut schwerwiegend erscheint, [...], dann dies: mit der Fotografie ist es uns
nicht mehr moglich, das Bild auerhalb des Aktes zu denken, der es generiert. Das Foto ist
nicht nur ein Bild (das Produkt einer Technik und einer Aktion, das Resultat eines Tuns und
eines Konnens, eine Gestalt aus Papier, die man einfach als ein in sich geschlossenes, endli -
ches Objekt betrachtet), es ist zunédchst einmal auch ein richtiggehender ikonischer Akt, ein
Bild, wenn man so will, aber ein arbeitendes Bild, etwas, das man nicht denken kann, ohne
seine Umstinde zu beriicksichtigen, ohne das Spiel, das es belebt, mitzudenken, ohne es
buchstiblich nachzuvollziehen: es ist etwas, das zugleich und konsubstantiell ein Bild-Akt,
ein Bild und ein Akt (image-act) ist, wobei sich von selbst versteht, dal sich dieser Akt nicht
banal auf die bloe Geste der eigentlichen Produktion des Bildes (die Geste des Aufnehmens)
beschrinkt, sondern auch den Akt der Rezeption und der Betrachtung des Bildes einschlief3t.
Die Fotografie als etwas, was mit seiner ganzen AuBerung untrennbar verbunden ist, als Bil -
derfahrung, als génzlich pragmatisches Objekt. Daraus wird ersichtlich, wie sehr dieses me-
chanische, optisch-chemische und angeblich objektive Medium [...] im Grunde ontologisch
die Frage nach dem Subjekt und, genauer, nach dem Subjekt als ProzeB impliziert.“ (Dubois
1998: 19)

In Bezug auf massenmediale Bilder der 1920er und 1930er Jahre kann davon ausge-
gangen werden, dass mogliche Adressatlnnen bereits im Herstellungsprozess ge-
zielt mitgedacht wurden. Die Interaktionsebenen zwischen Modell, Fotografln und
RezipientInnen konnen aber im Rahmen der vorliegenden Arbeit nur bedingt unter-
sucht werden (sofern sie auf den untersuchten Fotografien sichtbar werden*), da
vornehmlich Bildanalysen und keine Interaktionsanalysen im Vordergrund stehen.
Allerdings wird in Kapitel 4 der Frage nachgegangen, wie sich die massenmedialen
Weiblichkeitsdarstellungen auf die kiinstlerischen Arbeiten einiger damaliger Foto-
grafinnen auswirkten bzw. wie diese auf die massenmedialen Bilder reagierten. Ich
unterstelle demnach, dass die Medienbilder eine Reaktion evozierten und dies in
den kiinstlerischen Produktionen der Fotografinnen teilweise sichtbar wurde.

Das Konzept des ,doing gender® ist auf gesellschaftliche, kulturelle und vor al-
lem auf visuelle Ressourcen angewiesen. Um diese zu erfassen, soll im Folgenden
die eigenstidndige Diskussion um geschlechtsspezifische Korpersprache beleuchtet
werden, die bis in die 1970er Jahre zuriickgefiihrt werden kann. Die korpersprachli-
chen Studien erscheinen insofern ergiebig, als sie die Produktionsmechanismen von
Geschlecht visualisieren und die Stilisierung von Geschlechterarrangements ikono-
graphisch veranschaulichen.

46 Vgl. die Fotografien aus Kapitel 3.2.6, die die Interaktion zwischen Filmstars, Regisseu-

ren, Beleuchtern etc. auf visueller Ebene veranschaulichen.
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1.4.4 Geschlechtsspezifische Kérpersprache

Fiir die Interpretation des visuellen Materials zum Thema Weiblichkeits- bzw. Ge-
schlechterinszenierungen sollen auch Ansitze zur geschlechtsspezifischen Korper-
sprache beriicksichtigt werden. Uberlegungen zur geschlechtsspezifischen Darstel-
lung des Korpers erlangten gegen Ende der 1970er Jahre mit der Thematisierung
des Frauenbildes in feministischen Zusammenhéngen eine zentrale Bedeutung. Im
Kontext der vorliegenden Arbeit wird auf die Studien von Erving Goffman, Nancy
M. Henley, Marianne Wex und Gitta Miihlen Achs Bezug genommen, die die Kon-
struktionsmechanismen von Geschlecht auf korpersprachlicher Ebene beleuchten
und sich mit geschlechtsspezifischer Korpersprache als gesellschaftlichem Herr-
schafts- bzw. Machtsystem befassen. Die genannten AutorInnen enthiillen in ihren
Bildanalysen ,harmlose‘ Korperposen und Gesten als Ausdrucksmittel einer hierar-
chischen Geschlechterordnung. Thren Ergebnissen zur Folge geht es in den visuel-
len geschlechtsspezifischen Korperarrangements auch immer um Ressourcen,
Machtpositionen und gesellschaftliche Einflussnahme. Dabei wird der Korper als
symbolisches System begriffen, in welchem sich Zeichen ideologischer und kollek-
tiver Vorstellungen verdichten (vgl. Miihlen Achs 1995: 23). Im Folgenden sollen
die einzelnen Studien vorgestellt werden, um ihre Relevanz fur die in der Arbeit an-
gewandte Bildinterpretationsmethode aufzuzeigen.

Der Soziologe Erving Goffman untersucht in seiner Studie Geschlecht und
Werbung (1981)* visuelle Geschlechterdarstellungen und die Methoden der Ge-
schlechterstilisierung in Werbeannoncen. Die Fotografien, die aus Zeitungen und
Massenzeitschriften stammen, werden in thematische Sujets geordnet, die die Ge-
schlechterverhéltnisse in verschiedenen gesellschaftlichen Kontexten aufzeigen.
Goffman analysiert Themenbereiche wie ,relative GroBe‘, ,weibliche Beriihrung®,
,Rangordnung nach Funktion®‘, ,Familie‘, ,Rituale der Unterordnung‘ und ,zuléssi-
ges Ausweichen‘. Dabei geht er der Frage nach, wie Geschlechterbeziehungen und
-stereotypen visuell konstruiert werden und inwiefern diese fotografischen Arrange-
ments mit ,realem‘ Geschlechtsrollenverhalten in Verbindung stehen. Werbebilder
erscheinen ihm zur Analyse der Geschlechterbeziehungen insofern von Bedeutung,
als diese ,,ritualisierte Verhaltensweisen, wie sie in verschiedenen Kontexten des
tiglichen Lebens vorkommen, besonders gern in ,hyperritualisierter’ Form* (Goff-
man 1981: 113) aufgreifen. In seiner Untersuchung konstatiert Goffman, dass die
,relativen‘ GroBenverhiltnisse zwischen ménnlichen und weiblichen Figuren iiber-
wiegend als Mittel genutzt werden, um Systeme von Dominanz und Unterordnung
zu reprisentieren. So mache sich die gesellschaftliche Status-Uberlegenheit des

47 Die englische Originalausgabe trug den Titel Gender Advertisement und erschien 1976.
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Mannes gegeniiber der Frau visuell in iiberhchten Korperpositionen und im gréfe-
ren Korperumfang bemerkbar (vgl. Goffman 1991: 120). Ménner wiirden in der Re-
gel groBer und kriftiger inszeniert als Frauen, wobei die Darstellung physischer
Uberlegenheit in westlichen Kulturen auch immer die Funktion habe, einen héheren
sozialen Rang, Macht und Autoritét zu symbolisieren.

Des Weiteren verweist Goffman auf das Phdnomen der ,weiblichen Beriithrung’
bzw. ,Selbstberiihrung und hilt fest, dass weibliche Hiande eher leicht und zértlich
beriihren, minnliche dagegen anpacken, zugreifen und festhalten. Die weibliche
Selbstberiihrung mache vor allem auf den weiblichen Korper als etwas Zartes,
Kostbares und Empfindliches aufmerksam (vgl. Goffman 1991: 125 ff.). Bei der
Analyse der Kategorie ,Rangordnung nach Funktion® kommt Goffman zu dem
Schluss, dass Ménner und Frauen, die zusammenarbeiten, hdufig nach einem be-
stimmten Muster dargestellt werden: Ménner iiberndhmen vielfach den aktiven, be-
lehrenden Part. Frauen dagegen ndhmen eher eine passive Rolle ein, seien Zuhore-
rinnen bzw. Helferinnen und lieBen sich Dinge erkldren. Bei der Kategorie ,Fami-
lie* bzw. ,Familiendarstellungen‘ konstatiert Goffman, dass besonders in der Wer-
bung die Kleinfamilie mit Mutter, Vater und Kind(ern), d.h. also die Kernfamilie,
als Ideal postuliert werde. Interessant erscheint ihm, dass mit darstellerischen Mit-
teln versucht werde, Madchen in einer besonderen Bezichung zur Mutter und Jun-
gen in einem besonderen Verhéltnis zum Vater zu arrangieren. Die Figur des Vaters
stehe zudem haufig in einer etwas abgeriickten Position, womit gleichzeitig auf sei-
ne Beschiitzer-Funktion verwiesen werde (vgl. ebd.: 161). Unter ,Rituale der Unter-
ordnung‘ versteht Goffman u.a. Formen der korperlichen Verneigung. Das Liegen
auf dem Sofa oder FuB3boden konne z.B. sexuelle Unterordnung bzw. Verfiigbarkeit
signalisieren (vgl. ebd.: 169). Des Weiteren vermittle eine schrige Kopthaltung, bei
welcher der Kopf einer Person gegeniiber anderen gesenkt werde, sowohl einen
Eindruck der Unterwiirfigkeit als auch der Liebenswiirdigkeit (vgl. ebd.: 186). Bei
den so genannten ,,dyadischen Zeichen der Bindung® (ebd.: 213), welche Personen-
Paare présentiert, die ein korperliches Zusammengehorigkeitsgefiihl offenbaren, ar-
beitet Goffman vier verschiedene Inszenierungsformen heraus. Bei dem symmetri-
schen Arrangement stehen die Paare der Anordnung nach auf gleicher Ebene und
nehmen die gleiche soziale Rolle ein. Der untergehakte Arm symbolisiert in der
westlichen Kultur dagegen, dass ,,eine Frau unter dem Schutz und im Gewahrsam
des sie begleitenden Mannes® steht (ebd.: 215). Auch der um die Schulter gelegte
Arm stellt nach Goffman eine asymmetrische Beziehung zwischen den gezeigten
Figuren dar, zumal davon ausgegangen wird, dass derjenige, der in den Arm ge-
nommen wird, schwiécher ist, als derjenige, der beschiitzend festhilt. Ferner ver-
weist die Geste auf ein ,,sexuelles Besitzverhéltnis® (ebd.: 217). Bei der letzten Ka-
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tegorie, dem ,zuldssigen Ausweichen‘, konstatiert Goffman, dass Frauen haufiger
als Manner in Situationen dargestellt werden, die sie entriickt und isoliert zeigen.
Expressive, emotionale und unkontrollierte Gesichtsausdriicke wiirden héufig bei
Frauen durch ein Verbergen des Gesichts hinter den Hénden kompensiert (vgl. ebd.:
224). Auf diese Weise werde das Gesicht teilweise versteckt, so als entziehe man
sich den Blicken der anderen, konne aber selbst noch genau beobachten. Dagegen
symbolisiere das Abwenden des Blickes bzw. Kopfes in bestimmten Situationen so-
wohl ein sich Zuriickziehen aus der Szene als auch eine Demutshaltung (vgl. ebd.:
246). AbschlieBend hilt Goffman fest, dass die von ihm untersuchten Geschlechter-
bilder in der Werbung Idealvorstellungen von Miannern und Frauen transportieren
und zur , Hyper-Ritualisierung* bzw. zur Ubertreibung, Stereotypisierung und Ver-
einfachung der Figuren neigen. Reklamebilder zeigen ménnliche und weibliche Fi-
guren insgesamt in stark ritualisierter Form und machen darauf aufmerksam, wie
,ideale‘ Geschlechterkonstellationen auszusehen haben. Mit seiner Untersuchung
deckt Goffman die Kategorie Geschlecht als naturalisiertes Ordnungsprinzip auf
(vgl. Kotthoff 1994: 160) und expliziert die Funktionsweisen eines patriarchal
strukturierten Gesellschaftssystems.

In seinem Aufsatz Das Arrangement der Geschlechter aus dem Jahre 1977 be-
zieht sich Goffman im Gegensatz zu Geschlecht und Werbung auf alltigliche Prak-
tiken bzw. Interaktionen und weniger auf massenmediale Repréisentationen von Ge-
schlecht. Seine Studie offenbart, wie sich Méanner und Frauen im Alltag fortwah-
rend als solche kenntlich machen und inszenieren. In diesem Zusammenhang ver-
weist Goffman auf die Kategorie Geschlecht als Gegenstand ,,institutioneller Refle-
xivitdt“® (Goffman 1994: 139). Darunter versteht er, dass das soziale Geschlecht so
institutionalisiert werde, dass genau diejenigen Eigenschaften und Charakteristiken
des Minnlichen und Weiblichen ausgebildet wiirden, die die unterschiedliche Insti-
tutionalisierung begriinden. Auf diese Weise konnten Geschlechtsrollenstereotype
bzw. -differenzierungen institutionell verankert werden. Demnach werde die Ge-
schlechterdifferenz nicht nur mittels menschlicher Interaktionen produziert, sondern
auch durch Institutionen gesteuert und gefestigt. Wichtig dabei sei, dass an Ménner
und Frauen auf institutioneller Ebene unterschiedliche Erwartungen und Anforde-
rungen herangetragen wiirden, die ganz bestimmte Verhaltensweisen nach sich z6-
gen. Diese unterschiedlichen, gesellschaftlich vorgegebenen Vorstellungen beziig-
lich der Darstellung von Geschlecht produzierten und reproduzierten sich perma-
nent. Helga Kotthoff erklért in diesem Zusammenhang, dass die Institutionalisie-

48 Hubert A. Knoblauch erklért, dass die ,institutionelle Reflexivitit* als ,,Schnittstelle zwi-
schen Interaktionsordnung und Gesellschaftsstruktur” betrachtet werden kann (Knob-
lauch 1994: 41).
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rung des Zweigeschlechtersystems immer auch normative Platzzuschreibungen im-
pliziere und differente Zugangsmdoglichkeiten zu machtvollen gesellschaftlichen
Positionen einschlieBe (vgl. Kotthoff 1994: 162f.).

Ahnlich wie Goffman macht auch die Psychologin Nancy M. Henley in ihrem
Werk Korperstrategien. Geschlecht, Macht und nonverbale Kommunikation
(1989)* auf die hierarchischen Strukturen kérpersprachlicher Prozesse aufmerk-
sam. Dabei analysiert sie vor allem die Aspekte Korperhaltung, Gesichtsausdruck,
Gesten, Beriihrungen, Blicke/Augenkontakt und rdumliches Verhalten, wobei sie
Beriithrungen und Blicke als ,,Schwergewichte nonverbaler Kommunikation“ (Hen-
ley 1989: 221) bezeichnet. In ihrer Untersuchung® hebt sie hervor, dass ge-
schlechtsspezifische Korpersprache eine zentrale Rolle spielt, wenn es darum geht,
Dominanzpositionen zwischen den Geschlechtern zu manifestieren (vgl. Henley
1989: 258). Beziiglich hierarchischer Geschlechtercodes betont sie: ,,Dieselben
Verhaltensweisen, die der Uberlegene dem Unterlegenen zeigt, sind jene, die auch
Minner gegeniiber Frauen zeigen; und Frauen zeigen Ménnern gegeniiber die Ver-
haltensweisen, die charakteristisch fiir das Verhalten eines Unterlegenen gegeniiber
einem Uberlegenen sind.“ (Henley 1989: 259) In der Folge behandelt die Autorin
unterschiedlichste Dominanz- und Unterwerfungsgesten, die sie mit den Kategorien
Geschlecht, Rasse und soziale Schicht in Beziehung setzt. Als Dominanzgesten
flihrt sie beispielsweise das Zuriicklehnen des Oberkorpers in der Sitzhaltung und
das gleichzeitige Verschrinken der Hénde hinter dem Kopf auf. Auch das Auf-die-
Hiifte-Stemmen der Hénde stehe fiir eine gebieterische Haltung (vgl. Henley 1989:
186). Eine weitere Dominanzgeste sei die bildliche In-Besitz-Nahme bestimmter
Objekte und Personen durch einnehmende Korpergesten, z.B. das Legen des Beins
iiber die Sessellehne oder das Platzieren des Fules auf dem Schreibtisch etc. Besitz-
rechte am anderen wiirden zudem durch Gesten wie das Herumlegen des Arms um
die Taille des anderen oder das Halten der Hand symbolisiert. Die Autorin betont,
dass bei Dominanzgesten die Hidnde meist eine zentrale Rolle spielten, wobei sie
auf die Geste des ,,Spitzdaches (Begriff von Birdwhistell, zit. n. Henley 1989: 189)
verweist, die als Demonstration von Herrschaftsanspriichen gelesen werden kann.
Dabei werden die Fingerspitzen der Hinde so zusammengelegt, dass sich ein Spitz-
dach ergibt. Diese Geste stehe fiir Uberheblichkeit, Selbstsicherheit, Stolz und Ego-

49 Die amerikanische Originalausgabe erschien 1977 unter dem Titel Body Politics.

50 Henley fiihrte verschiedene Forschungsprojekte zu nonverbaler Kommunikation und
Macht durch (u.a. wihrend ihres postdoktoralen Jahres an der Harvard Universitit) und
beobachtete zahlreiche Versuchspersonen. Zudem greift sie u.a. auf die Studien von Er-
ving Goffman, Roger Brown und Ray Birdwhistell zuriick, auf deren Werke sie ihre
Thesen aufbaut (vgl. Henley 1977: 10).
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ismus und sei ein Zeichen, das eher in Ménnlichkeitsinszenierungen benutzt werde.
Als Unterwerfungspose fiihrt Henley dagegen die traditionell-weibliche Kopthal-
tung an, die aus einer Schriaghaltung des Kopfes (Kehlprisentation) mit gleichzeitig
gesenktem oder bewunderndem Blick bestehe. Im Unterschied dazu wiirden Mén-
ner auf Portréts eher mit einer geraden und frontal in die Kamera blickenden Kopf-
haltung présentiert. Als weiteres submissives Korpersymbol gelte zudem das Dau-
erldcheln bei Frauen, das beschwichtigend und beruhigend auf BetrachterInnen wir-
ke.

Henley verweist in ihrer Studie darauf, dass Weiblichkeits- bzw. Méannlichkeits-
bilder ungleiche Rollenzuschreibungen vorndhmen und tiber die wiederholte Dar-
stellung festigten. Sie betont: ,,Wenn mit den Signalen des einen Geschlechts typi-
scherweise Submission verkniipft ist, mit denen des anderen Dominanz, dann han-
delt es sich hier weniger um Geschlechtsdarstellung, sondern um die Zurschaustel-
lung von Macht.”“ (Henley 1989: 202) Die Autorin fragt damit immer wieder nach
der Beziehung zwischen geschlechtsspezifischer Korpersprache und der Erhaltung
des Machtgefilles zwischen Ménnern und Frauen in westlichen Gesellschaften (vgl.
Henley 1989: 232). In diesem Zusammenhang expliziert sie, dass ,,viele nonverbale
Verhaltensweisen, die bedeutungslos zu sein scheinen und vermeintlich nichts mit
Macht zu tun haben, in Wirklichkeit Ausdruck von Geschlechtsprivilegien® seien
(Henley 1989: 268). Folglich diene das beharrliche Herausarbeiten der Geschlech-
terdifferenz auf visueller Ebene vornehmlich dazu, Kluften zwischen den Ge-
schlechtern zu schaffen und zu vertiefen (vgl. Henley 1989: 198). Im Hinblick auf
die subtile Wirkungsmacht nonverbalen Verhaltens verdeutlicht Henley: ,,Nonver-
bales Verhalten ist das Medium, durch das sich Menschen am leichtesten manipu-
lieren lassen — es ist der Punkt, an dem soziale Kontrolle am unauffilligsten, aber
doch sehr wirksam angesetzt werden kann, damit die Sozialstruktur intakt bleibt.*
(Henley 1989: 272) Auf dieser Ebene konne auf fast unbemerkte Art und Weise
Einfluss auf gesellschaftliche Ordnungssysteme genommen werden. Beziiglich der
Rollenverteilung zwischen Frauen und Ménnern sei dies der ideale Ort, um beste-
hende Rangordnungen aufrechtzuerhalten und zu ,naturalisieren®.

Dagegen erstellte Marianne Wex in jahrelangen fotografischen Studien rund
6000 Fotografien, mit deren Hilfe sie ,mannliche‘ und ,weibliche‘ Korpersprache
eingehend studierte. In , Weibliche * und ,mdnnliche * Korpersprache als Folge pa-
triarchalischer Machtverhdiltnisse (1979) richtet sie ihren Blick vor allem auf all-
tigliche Interaktionen zwischen Frauen und Méannern. Sie unterscheidet zwischen
zweil Kategorien von Koérperhaltungen und Gebédrden: solche, die gemeinsam mit
Sprache auftauchen, und solche, die ohne Sprache zum Einsatz kommen. Wex in-
teressieren vor allem unbewusste Bewegungen bzw. das unwillkiirliche Einnehmen
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von Haltungen innerhalb kommunikativer Prozesse. In ihrer Studie geht sie von der
These aus, dass Méddchen und Jungen von Kindheit an erlernen, sich unterschiedlich
und in Abgrenzung voneinander zu bewegen und in Pose zu setzen. Beim Zusam-
mentragen des Bildmaterials greift Wex auBerdem auf massenmediale Korperbilder
aus Zeitschriften, Katalogen etc. zuriick. In ihrer Untersuchung stellt sie den medial
inszenierten Bildern die ,unbewussten® Korperbilder gegeniiber und kommt zu dem
Schluss, dass sie sich kaum in Bezug auf Haltungen und Posen unterscheiden. Diese
Erkenntnis fiithrt bei Wex jedoch nicht zu der Frage, wie sich diese Parallelen ge-
nauer erkldren lassen bzw. wie diese Analogien funktionieren. Sie stellt lediglich
fest, dass medial présentierte Weiblichkeits- und Ménnlichkeitsposen auch bei
Frauen und Ménnern sichtbar werden, die sie im Alltag auf der Stralle beobachtet
und fotografiert. Der Akt des Fotografierens bleibt dabei stets unbemerkt, was be-
deutet, dass sich die Personen auf der Strafle nicht fiir die Fotografin in Szene setz-
ten. Dennoch nahmen sie immer wieder Haltungen ein, die vor allem aus medialen
Kontexten bekannt sind.

Nach der Auswertung ihres umfangreichen Bildkonvoluts kann Wex festhalten,
dass Frauen dazu tendieren, sich mit ihrem Korper eher schmal und klein zu ma-
chen, wihrend Ménner hiufig raumgreifende Gesten und Haltungen einnehmen.
Dementsprechend halten Frauen die Arme sehr eng am Korper und die Fiile dicht
zusammengestellt, wobei die FuBspitzen oft nach innen zeigen. Ménner dagegen
stehen eher breitbeinig mit dem Gewicht auf beiden Beinen gleichmiBig verteilt.
Die FuBspitzen zeigen tendenziell nach aullen. Zwar beobachtet Wex wenige Aus-
nahmen, bei denen Ménner eher weiblich und Frauen eher minnlich konnotierte
Haltungen einnehmen, doch tauche dies vereinzelt bei Kindern, alten oder sozial
schwachen Minnern und Frauen auf. Wex beobachtet eine ,Unumkehrbarkeit® der
geschlechtsspezifischen Korperhaltungen. Typische Méannergesten, die ein zentrales
Symbol fiir Herrschaftsanspriiche darstellen, werden fiir Frauen insofern tabuisiert,
als Frauen, die in raumgreifenden Dominanzhaltungen posieren, in den Medien
meist als Sexobjekte ausgestellt werden. Auf diese Weise erscheinen die mannlich
konnotierten Haltungen fiir Frauen tabuisiert. Wex‘ Studie kann als Bilderbuch
bzw. Enzyklopédie geschlechtsspezifischer Korpersprache betrachtet werden. Im
zweiten Teil ihrer Untersuchung analysiert sie korpersprachliche Aspekte im histo-
rischen Vergleich, wobei sie Fotografien aus dem eigenen Bildkonvolut mit Dar-
stellungen aus unterschiedlichen historischen Epochen in Beziehung setzt. Dabei
geht Wex von der Annahme aus, dass auch die Korpersprache einem historischen
und gesellschaftlichen Wandel unterlegen ist. In der Auseinandersetzung und Ge-
geniiberstellung historischer und zeitgendssischer Darstellungen kommt sie schlief3-
lich zu dem Ergebnis, dass es zu keiner Zeit so starke Differenzen in der Darstel -



EINLEITUNG | 49

lung von Geschlechtlichkeit gegeben habe wie in ,aktuellen‘®’ Abbildungen (vgl.
Wex 1980: 202).

Des Weiteren sollen auch die Studien der Psychologin Gitta Miihlen Achs fiir
die vorliegende Untersuchung fruchtbar gemacht werden.’> Miihlen Achs bezieht
sich wie Henley in ihren korpersprachlichen Studien stark auf Goffmans Ansatz
und beschreibt in Geschlecht bewusst gemacht. Korpersprachliche Inszenierungen
(1998) und Wer fiihrt? Korpersprache und die Ordnung der Geschlechter (2003),
wie Geschlecht auf visueller Ebene immer wieder bewusst oder unbewusst insze-
niert wird. Aulerdem macht sie deutlich, wie die Ordnungskategorie Geschlecht in
medialen Darstellungen als wichtigster Bezugspunkt gesetzt wird. Anhand von
Bildmaterial aus Tageszeitungen, Illustrierten und Katalogen untersucht Miihlen
Achs Minnlichkeits- und Weiblichkeitsdarstellungen nach Koérperhaltungen, Ges-
tik, Mimik, Blick etc. und kritisiert dabei die Konstruktion von weiblichen und
minnlichen Stereotypen™, die asymmetrische Machtverhltnisse und gesellschaftli-
che Positionen verfestigen. Sie verdeutlicht ferner, wie normativ und divergierend
die gesellschaftlichen Glaubensvorstellungen beziiglich der visuellen Darstellung
von Minnern und Frauen gesetzt werden und zeigt auf, inwiefern soziale Erwartun-
gen und Rollenzuschreibungen durch den Einsatz von Korpersprache zum Aus-
druck kommen. Wie Goffman ist Miihlen Achs der Auffassung, dass massenmedia-
le Geschlechterbilder nicht losgelost von bestehenden gesellschaftlichen Machtver-
hiltnissen behandelt werden kénnen. In ihren Untersuchungen macht sie auch auf
die verschiedenen Ebenen der Medienproduktion und -bearbeitung aufmerksam, die
sich fest in ,médnnlicher Hand‘ befdnden. Dabei geht sie davon aus, dass mediale
Frauenbilder vornehmlich ménnliche Phantasievorstellungen spiegeln: ,,So ist das
,Bild der Frau‘ [...] genau genommen das Bild des Mannes von der Frau.” (Ebd.:
15) Und an anderer Stelle unterstreicht sie:

51 Wobei ,aktuell® hier die Abbildungen der 1970er und 1980er Jahre meint.

52 Miihlen Achs bezieht sich u.a. auf massenmediale Fotografien aus den Printmedien
(Zeitschriften, Kataloge etc.) sowie auf die Untersuchungen aus ihren Seminaren zu Kor-
persprache, Macht und Geschlecht an der Universitdt Miinchen, in welchen die Teilneh-
merlnnen Rollenspiele durchfiihrten, die auf Video aufgenommen und anschliefend ana-
lysiert wurden (vgl. Miihlen Achs 1998: 111f)).

53 In Bezug auf die Funktion von Stereotypen erkliart Miihlen Achs: ,,Selbstverstiandlich re-
flektieren Stereotype nicht die Realitit. Aber sie eignen sich in ganz besonderer Weise
dazu, Ideale zu zementieren und auch iiber den Ablauf ihres gesellschaftlichen Haltbar-

keitslimits hinaus zu konservieren.* (Miihlen Achs 1998: 15)
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,,Die geschlechtsspezifische Medienforschung deckt auf, daB der mediale Blick auf die Welt
und die Frauen ein grundsitzlich ménnlicher und heterosexueller Blick ist. Als hegemonialer
male gaze gibt dieser Blick seine Lesart der Texte als Norm vor, der sich subdominante
Minnergruppen (Schwule, Schwarze, Behinderte etc.) wie natiirlich die insgesamt als subdo-

minant betrachtete Gruppe der Frauen zu unterwerfen haben.* (Miihlen Achs 1998: 37)

Miihlen Achs verdeutlicht, dass sich vor allem im angloamerikanischen Raum eine
feministische Medienwissenschaft herausgebildet habe, die sich vornehmlich auf
die (filmwissenschaftlichen) Theorien von Laura Mulvey (1980) und E. Ann
Kaplan (1984) bezdgen. Innerhalb dieses feministischen Medienzweigs wiirden
Frauen- bzw. Geschlechterbilder in den Medien wie folgt begriffen:

,,Das Frauenbild wird [...] als signifikantes Zeichen eines bestimmten Geschlechterverhiltnis-
ses verstanden [...]. Die Geschlechterstereotypen werden gesellschaftlich als integrale Ele-
mente eines Konzepts aufgefafit, das beide Geschlechter, und zwar in Abhéngigkeit voneinan-
der, definiert und festlegt. Die Medien selbst werden als ein politisches System von Repri-
sentationen verstanden, das auf der Basis von geschlechtsklassenspezifischen Zeichen funk-
tioniert, d.h. von Zeichen, die jene Aspekte von ,Weiblichkeit* und ,Ménnlichkeit* signifizie-
ren, durch die die herrschende Ordnung der Geschlechter aufrecht erhalten wird.* (Miihlen
Achs 1995: 21)

Die Autorin hélt fest, dass Diskriminierung auf visueller Ebene hdufig auf subtile
Art und Weise passiere, da sich hierarchische Korperposen von Dominanz und Un-
terordnung bereits von Kindheit an in die Korpersprache der Geschlechter ein-
schreiben und als ,natiirlich® empfunden werden (vgl. Miihlen Achs 1998: 64). Die
Ungleichheit der Geschlechter werde damit keineswegs nur oberfldchlich herge-
stellt und beruhe auch nicht auf banale Herrschaftsanspriiche einzelner Minner.
Vielmehr werde sichtbar, wie stark genormtes bzw. genderisiertes Korperverhalten
im Zweigeschlechtersystem verankert sei und wie stark sich patriarchal strukturierte
Machtverhiltnisse iiber die geschlechtsspezifische Korpersprache dulerten. Auf den
meisten Bildern werde immer wieder die allgemeine Vorstellung bestitigt, dass
Minner und Frauen von ,Natur® aus verschieden seien: Frauen seien emotional und
beziehungsorientiert, Manner dagegen aggressiv und rational. Bei der Darstellung
dieser Merkmale funktioniere der Korper als symbolische Ausdrucksform, in die
sich gesellschaftliche und kulturelle Vorstellungen einschreiben. Ausschlaggebend
erscheint die Tatsache, dass dieser Prozess des Einschreibens mit den Mitteln der
,Verinnerlichung® und ,Naturalisierung®, d.h. auf eine unbewusste Art passiere, die
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weder direkt mit Macht noch mit dem Zwang gesellschaftlich vorgegebener Rol-
lenklischees in Verbindung gebracht werde (vgl. Miihlen Achs 1998: 16). In diesem
Zusammenhang verweist die Autorin auch auf das ,,Kriterium der Unumkehrbar-
keit* (ebd.: 42) der Geschlechterdarstellungen, d.h. auf die Tatsache, dass bestimm -
te Korperposen und Haltungen geschlechtsspezifisch sind und nicht ohne weiteres
vom jeweils anderen Geschlecht adaptiert werden kénnen.** Erst durch dieses Prin-
zip der Irreversibilitdt wiirden Korperzeichen eine soziale Bedeutung erlangen und
auf die Ungleichheit der Geschlechter verweisen.

Nachdem in Kapitel 1 die Forschungsfragen, das Quellenmaterial und die theo-
retische Verortung bzw. die Perspektive, aus der heraus auf die Bilder geblickt wer-
den soll, veranschaulicht wurden, soll das nun folgende Kapitel die spezifischen Ei-
genschaften des Mediums Bild bzw. Fotografie beleuchten.

54 Miihlen Achs bezieht sich an dieser Stelle auf Goffman, der bereits auf die ,Unumkehr-
barkeit® einiger Geschlechtsmarker verwies. Ihr geht es in ihren Analysen jedoch in ers-
ter Linie darum, diese ,Unumkehrbarkeit® der Geschlechterbilder in Frage zu stellen und
aufzuldsen, um Frauen und Ménnern auf korpersprachlicher Ebene eine Vielfalt an Aus-

drucksméglichkeiten zugénglich zu machen.



