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Cindy Shermans wie Madonnas Arbeiten werden gerne in einem Verhéltnis zur Auto-
biografie und hin und wieder in einem Verhiltnis zu einander rezipiert. Es stiftete
also der Diskurs eine Beziehung zwischen den Protagonistinnen, lange bevor sie
sich begegneten. Erst 1997 ist ein Zusammentreffen anldsslich der Eréffnung der von
Madonna ermdéglichten Ausstellung Cindy Sherman: The Complete Untitled Film

Stills im Museum of Modern Art in New York dokumentiert. Zu dem Wahrnehmungs-
muster, die eine Kiinstlerin durch die andere zu sehen, gehért die Suche vieler
Kunst- und KulturwissenschaftlerInnen vor allem der 1980er und frithen 90er Jahre
nach der Identitat der Kiinstlerinnen ebenso wie deren eigene - und in der haufigen
Wiederholung weit gehend standardisierte - Hinweise auf biografische Momente.
Diskret oder sogar widerstrebend hat Cindy Sherman solche Details in ihre -
seltenen - Verlautbarungen eingemischt, programmatisch, ja populistisch Madonna,
wenn sie besonders ihr umstrittenes Buch SEx, 1992, als »autobiografisch« bezeich-
nete’ und es damit als personliche intime Sexphantasien aus der damaligen politi-
schen Schusslinie der so genannten Culture wars der USA zu nehmen beabsichtigte.
SEX, das ist ein aufwindig gestyltes Buch voller softpornografischer Fotografien
zwischen Autoerotik und S/M, Briefe, pddagogischer Botschaften zu Sexualitét.
Hauptdarstellerin: Madonna, Autorin: Madonna, Fotograf: Steven Meisel - ein Fall fiir
den Giftschrank meinten die US-amerikanischen Familienhiiter; eineinhalb Millio-
nen verkaufte Exemplare innerhalb einer Woche ist der kommerzielle Fakt. Mitnich-
ten zeigt es »unerhorte Praktiken« oder »unsédgliche Bilder«,am ehesten noch

deutet es polymorphe Geliiste an. Die Forderung nach einer feministisch-identitéts-
politischen Verortbarkeit und entsprechend die Klage iiber das Fehlen eines solchen
Standpunkts einerseits, andererseits die Feier des postmodernen Spiels mit Identi-
taten verhalten sich dann wie zwei Seiten ein und derselben Medaille.Zu den
prominentesten stereotypen autobiografisch gefirbten Erzéhlmomenten gehdren
das stundenlange Fernsehen alleine und die Kiste voller alter Kleider in Cindy
Shermans Kindheit” (Medien, Fantasie); der strenge Katholizismus des Elternhauses
(Kirche) und die Aufsteigerenergie der Italoamerikaner (Kapital) der Einwanderer-
generationen, die Madonna gepriagt haben sollen.? Schon hier zeigt sich das Autobio-
grafische als spezifische Manifestation eines auf die Erzdhlung der eigenen Biografie

ibertragenen dufieren Blicks, der sich nur so lange in zwei Richtungen aufspaltet,
wie wir personliche und 6ffentliche Lesarten voneinander isolieren.

Auto&Biografie 0
Es ist die kontinuierliche Wiederholung, das heifdt das fortgesetzte Selbstzitat,

welches Lebenskiirzel unweigerlich bedeutsam erscheinen ldsst. Um jene Uberlegun-
gen zur Auto&Biografie, wie Renate Berger die zwei meist getrennt betrachteten
Lektiire- und Produktionsformate schon in der Schreibweise miteinander verkniipft
zu denken vorschlagt,* fiir mein Vorhaben in Anspruch zu nehmen, muss kurz auf
Paul de Mans dekonstruktivistischen Schliisseltext zur Theorie des Autobiografischen
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zuriickgegangen werden: Autobiographie als Maskenspiel erschien urspriinglich 1979
auf Englisch unter dem semantisch wesentlich offeneren Titel Autobiography
as De-facement.” Zu diesem Zeitpunkt konnte Cindy Shermans bis heute berithm-
teste Serie Untitled Film Stills (1977-80),zumindest im Nachhinein gesehen, als
beinahe abgeschlossen gelten. De Mans literaturwissenschaftlich orientierte
Dekonstruktion des Autobiografischen erlaubt in ihrer theoretischen Grundlegung,
die Spiegelrelation von Textautor- und Lesersubjekten auf AutorInnen und Betrach-
terInnen visueller Phinomene zu tibertragen, geht es doch, wie de Man erldutert,
bei der Autobiografie »um das Geben und Nehmen von Gesichtern, um Maskierung
und Demaskierung, Figur, Figuration und Defiguration«.t In diesem Sinn lasst sich
die anndhernd zeitgleiche visuell-akustische Produktion und Rezeption Cindy
Shermans und Madonnas selbst wie eine Auto&Biografie der Dekonstruktion in Rela-
tion zu den Asthetiken der Postmoderne lesen, ganz besonders wenn wir die Kiinst-
lerinnen als Kinder der 50er Jahre verstehen. Beide wurden in diesem Jahrzehnt
geboren und beziehen sich, was wesentlicher ist,immer wieder auf sein kulturelles
und mediales Repertoire. Grundsatzlicher als einzelne visuelle Zitate aus dieser Zeit,
wie beider Rekurs auf Marilyn Monroe beispielsweise, fiihrt Laura Mulvey in ihrem
Essay Cosmetics and Abjection: Cindy Sherman 1977-87 die Eisenhower-Ara als die
»mythische Geburtsstitte der Postmoderne«’ ein und erklért sie zur historischen
Voraussetzung einer Kunst wie der Cindy Shermans und Madonnas. Wie Geschwister
Spielzeug teilen, teilen Madonna und Cindy Sherman also Stereotypen einer Epoche.
Zu dieser Zeit hatten sich die USA von Edward Steichens idealem Land der rFamily of
Man (1955) mit ihren typischen VertreterInnen einer vielfiltigen und offenen,
immerhin aber zumindest auf dem Papier dem sozialen Zusammenhalt verpflichte-
ten Gesellschaft bereits weit entfernt. Als Kompensation fiir alle moglichen Formen
der Ausbeutung arbeitete nun Hollywood am “American Dream.” Lingst schon war es
die Unterhaltungsindustrie, die den kulturellen Mehrwert figurierte und das Repri-
sentative in glamourdsen Darstellerversionen ein und desselben Subjekts kultivierte.
Die 1950er Jahre sind jedoch auch und durchaus im Verbund mit Hollywood
die Zeit der Erfindung der “supermom”® (Doris Day) und der Anfang - in der be-
kannten Diagnose Alexander Mitscherlichs von 1963 - der vaterlosen Gesellschaft.”
Einen der Indikatoren fiir diese nunmehr verschobene psychosoziale und politische
Praxis namens Familie mag die Figur des Girl darstellen: Material Girl singt Madonna
1985 als Ode auf Marilyn Monroe; Who's That Girl? und Bad Girl folgen 1987 und
1993. Working Girl heif3t wiederum eines der jliingsten Ausstellungsprojekte mit
frithen, bis vor kurzem nicht veroffentlichten Arbeiten Cindy Shermans. Das Cover
des kleinen dazugehérigen Katalogs zeigt Cindy Sherman in der Aufmachung einer
Sekretirin mit Schmetterlingssonnenbrille im Stil der 1950er. Fotografiert wurde
sie 1977 von Cindy Shermans zukiinftiger Galeristin und der damaligen Leiterin des
Artists Space, Helene Winer, in New York, wo die junge, frisch zugezogene Kiinstlerin
jobbte und, wie so manches Mal, als eine andere zur Arbeit gekommen war.
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Geschwister/Peers

Das Folgende gilt dem Versuch, den Rahmen des Auto&Biografischen insofern zu
verkomplizieren als die von der Auto&Biografie geschriebenen Kiinstlerinnen als
Geschwister oder peers betrachtet werden. Derart lassen sich ihre Wirkungsfelder
als verwandt sehen und weniger in der Perspektive der hierarchisch-familialen
Anordnung der Abkunft, als vielmehr in der der Sequenz. In solcher Nachbarschaft
wird zwar keineswegs jede Differenz zwischen Populir- und Hochkunst, wohl aber
das traditionell hierarchische Gefille zwischen beiden Sektoren kultureller Produk-
tion in Frage stehen. Zugleich wird eine andersartige Beziehung zwischen Cindy
Sherman und Madonna denkbar, eine, die, iibertragen auf die unterschiedlichen
Rezeptionsmodi, zwischen Mimesis, Zuneigung, Aneignung und Rivalitit jenseits
einer wie auch immer gearteten personlichen Verbindung der Protagonistinnen
schwankt und die Narzissmus und Aggression im Spiegel von Tausch- und Anerken-
nungspraktiken des Zitats und der Aneignung wertet. Eine solche Betrachtungsrich-
tung, die vom familialen Hegemonieprinzip einer Elternfixierung in der Formierung
des Subjekts abweicht, hat jiingst die marxistisch-feministische Psychoanalytikerin
Juliet Mitchell in ihrem Buch Siblings vorgeschlagen. Die Geschwisterbeziehungen
im Fokus, diskutiert sie diese als psycho-politische Alternative zum Vatermord,
bekanntlich aller Anfang von Kultur, und zur Urszene, die die Heterosexualitit im
Herzen der Psychoanalyse etabliere. Solche Sexualitit sei in Psychoanalyse wie
Gesellschaft vornehmlich, wenn nicht gar ausschliefilich reproduktiv verstanden
worden und dies sowohl im biologischen wie im symbolischen Zusammenhang.
Folglich entwickelt Mitchell ein umfassendes Modell der “gender difference,” dessen
Ziel es ist, die “sexual difference” im Denken und in der sozialen und kulturellen
Praxis abzuldsen. Ein solches Konzept mache es méglich, nichtreproduktive nahe
und das heif3t auch buchstéblich ebenbiirtige und nicht von der klassischen Genera-
tionsgrenze getrennte (Geschwister-, peer-) Beziehungen in der sozial und kulturell
produktiven, mithin der symbolischen Dimension von Zuneigung, Wertschitzung,
Niitzlichkeit und Aggression zu analysieren. Hier liegt allgemein die Méglichkeit
der Ubertragung einer horizontalen sequentiellen Ordnung auf das kulturelle Feld,
werden doch Kunst und Kultur héufig in radikalen generationalen Wenden disku-
tiert. Bis heute orientieren sich derartige Ablosungen mehr oder weniger eng am
traditionellen Meisterdiskurs und an einer Kunstgeschichte als Heroenepos. Diese
figuriert die mannliche Abkunft, ein Vater-Sohn-, Meister-Schiiler-Verhiltnis

und ignoriert dabei nicht nur die Geschlechterdifferenz, sondern transportiert auch
eine beschrinkte Idee von Tausch und Aneignung als dsthetische Praktiken.

Wie immer aber, wenn man iiber Schwestern nachdenkt, sind andere Ver-
wandte nicht fern, weitere Schwestern, Briider, Cousinen und Cousins und selbst-
versténdlich auch Véter und Miitter. Zudem werden wir einigen begegnen, deren
Position nicht notwendigerweise in einer familialen Genealogie verankert ist,
sondern in einer Wahlverwandschaft. Dabei haben wir es im Fall von Cindy Sherman
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und Madonna mit einer asymmetrischen Beziehung innerhalb der grofien hier-
archischen Gemeinschaft, genannt Kultur, zu tun. Im Méirchen wéren sie wahr-
scheinlich als Stiefschwestern aufgetreten. Eine solche Beziehung steht nicht, wie die
Mitglieder einer Familie, unter dem Inzesttabu; sie kann wesentlich anders vom
Begehren strukturiert sein als das Familiensystem und Enthaltsamkeit oder
Keuschheit als selbstgewihlte Option beinhalten. Schliefllich transportiert die in
diesem Zusammenhang wichtige “sisterhood” Bedeutungsdimensionen einer streng
reglementierten, auf Selbstbeherrschung und Disziplin setzenden Organisation, wie
sie ein Schwesternorden praktiziert. - Madonna machte nie ein Geheimnis aus

der kontinuierlichen Arbeit, die sie in den Erfolg und das schéne Selbst-Bild inves-
tiert. Sie dekonstruiert damit eine der Haupteigenschaften von Glamour und Luxus,
selbstverstiindlich und wie angeboren zu erscheinen und stellt sie auf eine profane
materielle Grundlage. Fiir Cindy Sherman andererseits treten in der zweiten Halfte
der 1970er-Jahre an die Stelle der Supermoms der 1950er-Jahre ihre eine halbe
Generation dlteren Wahlschwestern, unter ihnen Lynda Benglis, Eleanor Antin und
Hannah Wilke. Deren Prisenz und Vorbildlichkeit fiir Kiinstlerinnen machten, so
Cindy Sherman, den Eindruck méglich, “[I|n the mid-'70s the art world didn’t seem
to me as macho as it began to feel in the later '70s and early ’80s [...].”1°

Abb. 04

Girl

»Es ist ein Middchen!« / “It’s a girl!” Dieser Zuruf funktioniert als die allererste Ge-
schlechtseinweisung. Mit dem “Girl” verbindet sich aber genauso die Symbolisierung
einer (gewissen) 6konomischen und gesellschaftlichen Erfolgsgeschichte der Frauen-
emanzipation seit dem Beginn des 20.Jahrhunderts - im deutschsprachigen Kontext
mag man etwa an Irmgard Keuns Roman Das kunstseidene Midchen (1932) denken -
und der jugendlichen popkulturell-politische Aufstand der grrri-power des aus-
gehenden selben Jahrhunderts. In seiner Mitte verheif3t das “Girl” den Anschluss an
Ruhm und Glamour und verdeckt dabei die Ziige einer méglicherweise autonomen,
eigenverantwortlichen, von einer minnlich dominierten kulturellen und materiellen
Produktion unabhéngigen Frau: »Girltum« als verjiingte und prisexuelle Version der
Weiblichkeit als Maskerade,!! wie sie bekanntermafien Joanne Riviere 1929 als
apotropédische Verschleierung paternaler Dominanz problematisiert hatte. Vor allem
aber dndert die kulturelle Institutionalisierung des “Girl” in den 1950er-Jahren
etwas am Begriff familialer Genealogie: In vertikaler generationsabhingiger Linie
haben Viter und Miitter Téchter und Sohne, in einer horizontalen Perspektive gibt es
Schwestern und Briider, die sich als Mddchen und Jungen zu immer anderen Grup-
pierungen ordnen kénnen. In jedem Fall deutet sich hier eine Ablésung familialer
Horigkeiten durch wechselnde Zugehéorigkeiten an. Auf die Kultur und die Idee ihrer
Entstehung aus dem Vatermord bezogen, erkennen wir noch eine weitere Dimension.
Fiir “Girls” und allgemeiner Geschwister oder Gleichaltrige sieht die symbolische
Ordnung andere Formen der affektiven Differenzierung vor: Bewunderung, Konkur-
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renz, Neid, Eifersucht; man kann bei ihnen Schulden machen, sie bestechen oder
betriigen, vielleicht sie sogar »kaufen«, »toten« lassen sie sich jedoch weniger leicht
als Véter und Miitter.

Im Rahmen solch imaginirer Schwesternschaft wird allerdings keineswegs
ausgemacht sein und/oder nebenséichlich bleiben, ob Sherman und Madonna die-
selben oder verschiedene Elternteile haben, weil der Meisterdiskurs selbst einen
anderen Stellenwert erhalten haben wird und mit ihm die Rolle der Aneignung von
kulturellem und 6konomischem Kapital und seiner Kontrolle. Daher werden wir im
Folgenden zwar auch etwas iiber Madonnas und Cindy Shermans Werk in Erfahrung
bringen, vielmehr aber etwas iiber Diskursgeschichte als »Familiengeschichte« und
Auto&Biografie, insofern die Hochzeit der diskursiven Produktion zu den beiden
Kiinstlerinnen in den 1990er-Jahren liegt. Seitdem haben sich, nicht zuletzt in der
(Selbst)Kontextualisierung der Protagonistinnen, die diskursiven Paradigmen verian-
dert. So lehnt der britische Schriftsteller und Essayist Martin Amis 1992 im Rahmen
seiner Rezension von Madonnas Fotoband Sex jede Rolle der “sisterhood” ab:

“And here Madonna is, as always, on the crest of the contemporary: post-modern,
post-feminist, she is the Woman of the Year of the Woman, incorporating Babe Power
with the older, simpler Have It All credo of Cosmopolitan. This is womanhood without
sisterhood. This is imaginative self-reliance.”'? Sehen wir davon ab, dass Amis wenig
mehr als die Nullachtfiinfzehn-Version des postmodernen Subjekts artikuliert, als
dessen variabel kombinierbare Bausteine er im selben Zusammenhang “pornography,
religion, multi-ethnicity, transsexuality, kitsch, camp, wordly power, self-parody and
self-invention” ! ausgemacht hat. Bedeutsamer scheint in unserem Kontext seine
implizite Setzung einer Madonna als reifer Frau voller Selbstvertrauen, nicht linger
als “Girl.” Doch was will damit gesagt sein? Gibt es dem Buch sex (oder ihm, dem
Autor, mag man fragen) mehr Autoritéit, wenn nicht linger ein “naughty girl” herum-
spielt, sondern eine Frau sich zusammen mit beriihmten wie unbekannten Schau-
spielern und Musikerinnen in einer Art sexuellen Bekenntnisses inszeniert? Im

Sinn eines solchen Manifests nimmt Amis Madonna zweifach aus dem Verbund der
Schwestern heraus (mit denen sie doch gleichzeitig agiert) und spricht sie regelrecht
frei von einer Schwesternschaft, als Orden verstanden. Ist das ein Schachzug, sie

vor dem Vorwurf der Blasphemie zu schiitzen, oder, umgekehrt, die pornografische
Anreizdimension zu verschirfen, stehen doch Schwesternschaften als religitse
Gemeinschaften unter Keuschheitsgeliibde? Oder gilt die Aussage dem Versuch,
einen anderen moglichen Vorwurf, den des Plagiats, erst gar nicht aufkommen zu
lassen, der sich an die uniibersehbare Imitation von Maskeraden und Bildfindungen
ihrer »Schwester« Cindy Sherman richten kdnnte? Was die Rolle des “Girl” betrifft,
wird Amis These von der (sexuell) reifen Frau nichts geniitzt haben. Denn kaum
spiter, 1993, ging Madonna mit The Girlie Show auf Welttournee.

98

Visuelle Lektiren Lektiren des Visuellen

Autoé&Biografie 1
Nun verfiigt iiber Madonna ja bereits ein Name, der als Eigenname Kultwert hat in

dem Sinn, dass er die michtige Institution der Kirche gegeniiber dem Subjekt
reprisentiert und damit eine vermeintlich wichtige Funktion fiir die Auto&Biografie,
die mit dem Eigennamen gegeben zu sein scheint, selbst als Instanz der Autobiogra-
fie herausstellt und ganz gewiss nicht als authentisches Subjekt. Mag ihr Name auch
biografisches Faktum sein - es ist ihr Tauf- und kein Kiinstlername -, was sie mit
und aus ihm gleichsam wie mit Gottes Hilfe macht, ist auto&biografisches Kalkiil.
Madonna hat das symbolische Kapital ihres Namens von Anfang an erkannt und
nimmt seitdem den autoritdren Apparat der (katholischen) Religion und ihrer Insti-
tution ebenso in Anspruch wie das iippige, aber absehbare Spektrum dessen,was im
Sinn des Blasphemischen als seine Subversion gelten mag. Liefen sich die Zeichen
und Symbole, die Madonna in ihre Spektakel einbaut, vom Kreuz samt Corpus Christi
als Schmuck-Accessoir bis zu den Kreuzigungsszenen der jiingsten Confessions—
Tour (2006) vor knapp zwanzig Jahren im Rahmen der US-amerikanischen culture
wars und den damals akuten und heute lediglich weniger lautstark éffentlich
diskutierten staatlichen Zensuraktionen im Kulturbereich in der bunten Mischung
aus “Sex, Sin, and Blasphemy”!* als Mafinahme wie als Revolte zusammenfassen,

so miissen wir ihre heutigen Kreuzziige gegen die katholische Kirche eher als abwei-
chenden Konformismus im Rahmen der neupastoralen Ideen von Kultur und Kunst
und als (populiire wie effektive) Kommunikationsformen auf diesem Feld wahrneh-
men. 1998 spricht Franz Schandl treffend vom Phinomen Madonna als Fascinista,®
um neben dem Faszinosum, das sie in den Augen ihrer kritischen RezipientInnen
darstellt, ihr Begehren nach Ordnung und geregelten Zustinden in seiner koketten -
und politisch riskanten - Liison mit autoritiren Verhéiltnissen zu betonen.

Solche Performanz ist phanomenal zeitkonform; dazu passt es,zu einem
Zeitpunkt auf den bereits hunderte von Jahren ergiebigen Spektakel- und ikonischen
Horizont der (katholischen) Kirche zuriickzugreifen, an dem sich das aktuelle kultur-
theoretische Wahrmehmungsregister dem Perfomativen und dem Affekt zugewendet
hat und die Problematisierung bildlicher Reprisentationsstrategien buchstiblich alt
aussehen lésst. Das, so konnte man sagen, vermag Madonna dadurch wett zu machen,
dass sie singt und also eine Stimme erhebt, wihrend ihre Schwester mit dem
Allerweltsnamen Cindy nicht nur so stumm bleibt, wie es fotografische Bilder eben
bleiben, sondern sogar derart stumm, sollte es eine Steigerung des Stimmlosen
geben, dass nicht einmal ihre Figuren, obgleich als Still in einer Narration verfangen,
den Mund 6ffnen.** Madonna andererseits habe, so heif3t es, bei dem Portrait, das fiir
jene Ausgabe des Magazins Glamour fiir das Cover Verwendung fand, das ihren Status
als Woman of the Year verkiindete,'” gegen eine Verlagsretusche geklagt. Diese sollte
ihr den Mund verbieten, mithin ihre leicht gedffneten, »sprechenden« Lippen
zu einem sprachlosen Mund zusammenschlieflen. Oh Father (1989) oder Papa Don't
Preach (1986) muss schlief8lich gesagt/gesungen werden, mit verfiihrerisch leicht
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geoffnetem Mund, versteht sich. Von den Augen allein ist die Abrechnung mit dem
Vater und allgemein der Institution alles Viterlichen nicht abzulesen! Madonnas
Bestehen auf der Korrektur mag uns jedoch als Symptom dessen gelten, wie wichtig
ihr die Suggestion ist, sie habe eine Botschaft. Das allein wird durch die leicht gedff-
neten Lippen wie durch eine Maske signalisiert, wihrend das Versprechen, dass
etwas gesagt wiirde, eben diese Maske spricht. Was den von manchen Autorinnen
gerihmten feministisch-kritischen Diskurs betrifft,den Madonna angeblich fiihre,
kontert Daniela F. Mayr zu recht: »Madonna wird vom ménnlichen Diskurs
gesprochen, das heifit,im Grunde ist es nur scheinbar oder nur an der Oberfliche sie,
die entscheidet, welche Maske sie als ndchstes anlegt.«’® Und: »Madonnas Selbstbild
ist kein aufklarerisches, ihre world tours sind keine feministischen Informations-
reisen. Sie betritt nicht die riesige Bithne ihrer bis ins letzte Detail kalkulierten
“stage show,” um den an ihren Lippen hidngenden, begeisterten Massen zuzurufen,
sie sdhen nichts als eine Maske, eine von vielen, aus deren potentiell unbegrenzter
Menge jede und jeder sich die passende auswihlen kénnte, zumal alle ohnehin

nur Masken triigen. Die Vielfalt von Madonnas Masken [...] korrespondiert dem
anerkannten minnlichen Verlangen nach sexueller Vielfalt, Abwechslung und in
geordneten Bahnen verlaufender Promiskuitit.«* Die aufwéndige und Aufmerksam-
keit heischende Klage Madonnas gegen das Glamour-Magazin tduscht allerdings
nicht dariiber hinweg, dass fiir sie und nicht anders fiir Cindy Sherman gilt: Beide
sprechen nicht von Maskierungen, sie fiihren sie durch, bei Cindy Sherman begleitet
von der oft zitierten - verbalen - Distanzierung zu allen Formen von Theorie.*

»Sie [Madonna] sagt nichts von Maskierung, sie tut es [...].«*

Chaméleon trifft Chamaleon

Derart kritische Auseinandersetzung mit den symbolischen wie realen Praktiken
von Mimikry oder Maskerade stehen selbstverstindlich nicht im Zentrum, als Cindy
Sherman, das “Camera Chameleon,”?? und “Chameleon Madonna”?* tatsachlich
aufeinander treffen und sich ihre bis dahin imaginére Beziehung in einer Begegnung
manifestiert.1996 erwirbt das Museum of Modern Art in New York die vollstindige
Serie der 69 Untitled Film Stills (1977-1980) und zeigt sie, wie bereits erwahnt, 1997
mit Hilfe von Madonnas Spende von gemunkelten einer Million Dollar.?* Anlédsslich
der Ausstellungserdffnung wurde das Zusammentreffen der beiden Protagonistinnen
fotografisch festgehalten.

Im Musikmagazin Rolling Stone in der Ausgabe vom 21. August 1997 ver-
offentlicht, machte die Bildunterschrift, gemessen an der mutmafllichen medialen
Affinitdt zur Sdngerin und weniger zur bildenden Kiinstlerin, die Lektiirerichtung
klar: Cindy Sherman hitte Madonna nachgeahmt. “Trashy Hollywood B-movie
actress Madonna sponsored photographer Cindy Sherman’s exhibit of self-portraits,
in which Sherman poses as various trashy Hollywood B-movie actresses.”* Die foto-
grafische Oberfliche der Begegnung zeigt eine Erwachsenenversion eines Einschu-

100

Visuelle Lektiiren Lektiren des Visuellen

lungs- oder Konfirmationsbildes, wie wir es in zahllosen Familienfotoalben finden.
Gemessen an der Hohe der Spende und an der Popularitit der Frauen erscheint

das Fotosetting erstaunlich unspektakulér, eben geradezu familiir: In einer Art
von Hommage an Cindy Shermans Untitled Film Still #13 (1978) hatte der Fotograf
Kevin Mazur, wie es heifit, ein Biiro des Museums fiir das Shooting gewihlt.* An
diesem Ort nun grinsen sich die beiden Protagonistinnen an. Sherman, die ebenso
wenig von sich zu sagen pflegt wie Madonna, die es aber anders als jene ausgespro-
chenermaflen hasst, von anderen fotografiert zu werden, hilt linkisch ihre Hinde
vor die Scham: eine Geste von Unsicherheit, ein Selbstzitat (Untitled #131, 1983)
oder eine Persiflage von Madonnas legendirer Masturbationsszene auf der Blond
Ambition Tour? Ein diskreter Hinweis, auf welche Weise Zitate in Aneignungen und
Ubernahmen zirkulieren, um schliefilich an einem Ort, der nicht der Ursprungsort
ist, als Auto&Biografie zu erscheinen? Wir werden dieser Pose wieder begegnen. Von
Madonnas beinahe ein wenig schiichternem Blick meinen wir jene Bewunderung
ablesen zu kénnen, die die Performerin in knappen Worten, aber wiederholt fiir

die Kiinstlerin duflerte, knapp, weil diffizile Konkurrenzen jenseits von Erfolg und
Kapital, ndmlich im Bereich der Originalitat im Spiel sind.?” Denn wie bei Geschwis-
tern und Gruppen Gleichaltriger geht es weniger um Besitztiimer (possession) als
viel mehr um die Position (position). Diese wiederum ist sowohl von der Perspektive
beziehungsweise vom Kontext wie ebenso von der Chronologie der so genannten
Ereignisse abhiingig. “Cindy Sherman’s impersonations predate,” schrieb beispiels-
weise Laura Mulvey 1991, “and in some ways prefigure, those of Madonna.”*® Simples
zeitliches Vorausgehen oder Vorbildlichkeit? Der Unterschied ist nicht bedeutungs-
los und signalisiert einen Sprung im Interpretationshorizont. Cindy Sherman
zumindest dulerte sich irritiert iiber Madonnas Aneignung qua Sponsoring, eine
Aneignung, die die komplexe Frage nach sich zieht, wer im Laufe dieser Akte rund
um die Schenkung wem etwas schulde: »Stoff« oder Dank?

Chaméleon 1

Doch kommen wir auf das Foto der Begegnung von Cindy Sherman und Madonna
zuriick, das ich als eines aus dem Familienalbum bezeichnet habe. Es zeigt zwei
Ebenbiirtige, die Queen of Pop und den Star der zeitgendssischen Kunstszene.1999

" hatte das Kunstmagazin ARTnews Shermans Kultstatus nobilitiert und sie unter

die 25 einflussreichsten KiinstlerInnen des 20.Jahrhunderts gerechnet.? Das war,
am Ende des 20.Jahrhunderts, bereits das Fazit der letzten 25 Jahre kiinstlerischer
Produktion und zweifelsohne angelegt, um auto&biografische Zukunft zu machen,
Erfolg mit Erfolg zu kronen. Was aber hat Madonna mit Kunst zu tun, mégen wir
aus kunstwissenschaftlicher und nicht aus poptheoretischer Perspektive fragen?
Madonna hat, das wird 1998 in dem ausfiihrlichen, seriésen Interview von Vince
Aletti* klar, ein ganz traditionelles Verstdndnis von Kunst: Kunst ist das Andere
der Popkultur, sie ist elitir und erreicht nur wenige; Kunst ist grundsétzlich eine

101

Abb. 04
S. 096



09 Hanne Loreck
Metamaskerade: Autobiografie
Madonna und Cindy Sherman

zumindest ernsthafte Angelegenheit, besser noch motiviert von Leid und Schmerz;
medial gesehen versteht Madonna unter Kunst iiberwiegend Malerei und diese wie-
derum reprisentativ. Fotografie, ein im Verhiltnis zur langen Geschichte der Malerei
junges und als Kunstform erst durch KiinstlerInnen wie Cindy Sherman, das heifit
seit den 1980er Jahren, geschitztes Medium, stellt allerdings ein Bindeglied dar:
Fotografie kann, wie Cindy Shermans Werk, Kunst sein, als grafische und illustrative
Bildtechnik hat sie aber ebenso Teil an der Popkultur.

Madonna glaubt an die Kunst, wenn sie sich nicht sogar selbst als geradezu
missionarische Distributorin der Macht des (Kunst)Bildes versteht, selbstver-
stindlich nicht zuletzt,um an eben dieser Macht zu partizipieren, ja von ihr zu
profitieren. Durch sie wiirden die Inhalte und Formate von Hochkunst,von high art,
in Popkunst transformiert, um mittels dieses Formatwechsels, der die Inhalte offen-
bar nicht zu beriihren scheint, forciert verbreitet zu werden: “Chameleon Madonna
as a mass market Cindy Sherman,”* hat es David Tetzlaff 1993 auf einen ékono-
mischen Nenner gebracht. Gemalde von Frida Kahlo oder der Surrealistinnen
Leonora Carrington und Remedios Varo seien »wirklich kraftvoll, und es ist grofiar-
tig, die Leute daran zu erinnern und sie in die Popkultur hineinzutragen und sie
nicht draulen zu halten, wo die Leute niemals mit ihnen konfrontiert sein werden«.*
Neben dem Klischee von der kraftvollen Kunst sind auch die anderen Begriffe,in
die Madonna ihr Interesse und ihr Engagement fiir Kunst kleidet, die gingigen: Sich
mit Kunst zu beschéftigen sei wie eine Seuche.* Diese Metapher nicht einzuddm-
mender Infektion klingt nach einer Naturgewalt, die den hochgradig kulturell und
gesellschaftlich kodierten Umgang mit Kunst ignoriert. Der gdngige Wunsch, Kunst
moge mit Leiden zu tun haben, wird gliicklicherweise von Madonna durch ihr
Interesse an »Ironie und einem gewissen bizarren Sinn fiir Humor«* in der Kunst |
ein wenig aufgewogen. Welch wichtigen Stellenwert Kunst in Madonnas
auto&biografischer Konzeption hat, mag in der Symbolik des Zusammenschlusses
von ihrem ersten Karriereerfolg, das heif3t ihrem ersten Honorar, mit dem Kauf
ihrer ersten beiden Kunstwerke deutlich werden.* Hier beginnt der symbolische
Tausch zwischen Kunst und Pop, ein Tausch, der Kapital buchstablich in »echten«

Wert ummiinzt - denn die wahren Werte scheinen fiir Madonna fraglos in der Kunst
zu liegen. Ihr 6konomischer Beitrag zur Kanonisierung von Kunst, gipfelnd in der
Unterstiitzung der Ausstellung von Shermans Frithwerk, zeigt sich derart als eine
Investition in die zukiinftige Kanonisierung ihres eigenen Images, als eine Arbeit
an der Auto&Biografie. Kein Schmuckstiick, keine Immobilie kénnte die angestrebte
Deregulierung des klassischen Gefélles zwischen »U¢und »E¢ im Sinne ihrer Gleich-
bewertung und einer symbolischen Aufwertung der Protagonistin so effektiv zum
Ausdruck bringen wie ihre erste Anschaffung: Kunst. Im Gegenzug zu Madonnas
finanzieller Leistung, ihrer Ablasszahlung fiir Bildenteignungen, kann sich Sherman,
ganz im Sinne der Idee vom Kiinstler als Gesellschaftskritiker, die Distanz zu den
Vorgingen am MoMA leisten:* Als sie eine Woche vor Ausstellungseréffnung von !
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Madonnas Engagement erfuhr, habe ihr das reinen grossen Schrecken eingejagt«.”’
So klingt kein scharfer kritischer Kommentar; Sherman &ufert ihre Skepsis defensiv,
zumindest aber dhnlich knapp wie Madonna ihre Begeisterung fiir die Kiinstlerin.
Sherman ist zwar nicht das Material Girl; ihr Kapital ist die Teilhabe am Kunst-
betrieb an allgemein anerkannter, »hochster« institutioneller Stelle, dem MoMA, und
das produziert Abhingigkeiten, die zu artikulieren offenbar mit Risiko behaftet ist.
Was Madonna hingegen zu begehren scheint, ist das Ewige der Kunst, das sich im
Statischen und dem Objektsinn des Bildes zeigt.An solchem Bleiben, Dauern arbeitet
sie durch ihre Spende mit. Es steht in deutlichem Kontrast zum grundsitzlich
Fliichtigen ihrer Songs und Shows. Das Still verkdrpert die Aporie unterschiedlicher
Zuginge zum symbolischen Kapital geradezu ideal, signalisiert es doch Zeitlichkeit,
mithin Verginglichkeit, dies jedoch im Narrativ: als Still. - Bei der Eréffnung der
Ausstellung im MoMA wird denn auch der Leiter der fotografischen Sammlung, Peter
Galassi, sich nicht auf eine mégliche inhaltliche Verbindung beider Werke einlassen,
sondern dezidiert der Pop-Madonna die Kunstweihen erteilen: Jeder miisse wissen,
dass Madonna jetzt eine seriose Méizenin der Kiinste sei.*

Um sich von der allzu groflen Nihe zu Madonna und dem Verdacht zu
befreien, sich verkauft zu haben, reinstalliert Cindy Sherman eben jenes Kultur-
gefille zwischen Kunst und Pop, das der Kunstkritiker und Herausgeber von The New
Criterion, Hilton Kramer, allerdings in einem abfilligen Kommentar eingerissen
hatte: »Erstens finde ich schon mal eine Cindy Sherman-Ausstellung im MoMA
licherlich. Und was ihre Beziehung betrifft, die beiden haben sich so richtig gegen-
seitig verdient: Trash, der Trash subventioniert; die Art von Vortiuschungskunst,
wo man sich mit abstoflenden Kostiimen und Requisiten verkleidet. Die meisten
Kinder haben das mit der Pubertit erledigt.«** Es soll hier nicht auf den ldhmenden
Konservativismus solcher Hime eingegangen werden, der sich auf ein stabiles und
den Zeiten nicht unterworfenes Kunstideal zu beziehen kénnen meint. Vielmehr
wollen wir Kramers Kommentar jenseits der doppelten Disqualifizierung als einen
Hinweis auf eine Art von (Wahl)Verwandtschaft verstehen, in deren Fokus nicht der
Meisterdiskurs und die Kunst der Viter steht, die ihm, dem notorischen Modernisten,
am Herzen liegt. Wir lesen seine Polemik gegeniiber der anhaltenden Pubertét
beider Kiinstlerinnen als Beschreibung jener Synchronie, die in Form gemeinsamen

* oder zumindest parallelen Aufwachsens in derselben kulturellen und gesellschaftli-

chen Atmosphire tatséchlich niemals endet, mithin ihre Zeitgenossenschaft
ausmacht. Spielerisches Verkleiden und Rollenspiel sind es, die das Gemeinsame

wie den Unterschied im Sinn der von Juliet Mitchell kritisch neu definierten “gender
difference” auf die Probe stellen, also in jener Dimension des Geschlechts, die das
Sexuelle keineswegs ausschlief3t, aber auch nicht auf seine spezifische Funktion, die
Reproduktion, einschrinkt. Solches Spiel ist es, das Geschwister - und ihre Freunde -
verbindet wie trennt, und im Schutz des Spiels kann es zu indirekten Liebes-
erklirungen wie zu wiitender, Hass erfiillter gegenseitiger Bekimpfung kommen.
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Gerade das,was Kramer ungeachtet der in den 1990er Jahren sich etablierenden
soziokulturellen und philosophisch-dsthetischen Diskurse zu Maskerade und
Geschlecht als pubertares Verkleidespiel abtut, ist das, was Madonna und Sherman
in ihrer kiinstlerischen Praxis teilen, oder, anders gesagt: Die Verunsicherung des Abb. 05
biniren, an den zweigeschlechtlichen Korper gekniipften Geschlechterbildes in
der Performanz unterschiedlicher und besonders solcher im Klischee zugespitzter
Rollen ist das, wofiir Madonna nicht nur in Cindy Shermans Untitled Film Stills
ein reiches Vorbild gefunden hat, sondern ebenso in Arbeiten aus anderen Serien.
Doch wahrend Cindy Sherman sich mit theoretischen Erklarungen zu ihren Bildern
zuriickhélt und ihre Lust am Verkleiden allenfalls mit der Anekdote von der grofien
Kleiderkiste, mit deren Inhalt sie sich einsame Stunden ihrer Kindheit damit

Abb. 05 vertrieben hitte, sich und ihre Freundinnen mdglichst alt und méglichst hisslich

5. 105 zu machen, kann Madonna ihr umstrittenes sex-Buch emphatisch rechtfertigen:
»Ich liebe es, unterschiedliche Personae anzunehmen, zu werden und mich zu
verwandeln und das ganze Chamaéleon-Ding, mit einem Dreh in Richtung Cindy
Shermanc, um zu erginzen: »etwas aggressiver als das.« Hier wird eine Beziehung
zugleich genannt, anerkannt, gewertet - und iibertroffen, denn in diesem Fall soll
Aggression gesellschaftliche Subversion implizieren, der Komparativ des Aggres-
siven folglich ein Mehr an Subversion. Auch ist es die gesteigerte Aggressivitit, die
dafiir spricht, die Ebenbiirtige, Cindy Sherman, auf einem anderen als dem eigenen,
wiewohl aber begehrenswerten Sektor kultureller Produktion Etablierte solle,
zugunsten des eigenen Narzissmus, ausgestochen werden. Nun hat Johanna Burton
in einer der letzten theoretischen Kontextualisierungen Cindy Shermans - mit
nicht notwendigerweise tiberzeugenden Argumenten - versucht, die Kiinstlerin
als Kérperkiinstlerin auszuweisen und damit unter die neueren Diskursivierungen
der Kiinstlerin im Sinne von Theatralitdt und Performativitit einzureihen.*
Burton beansprucht fiir diesen priasentationalen und nicht linger repriasentatio-
nalen Status des Werks dessen raggressive Qualititen, die von einem spezifischen
Narzissmus gezeichnet seien. Dieser resultiere aus der Unmoglichkeit, aus einer
Performance und ebenso aus samtlichen Formen ihrer Dokumentation eine
primire Liebeszuwendung zu beziehen. Was Burton auf das (Kiinstler)Subjekt Cindy
Sherman bezieht, iibersetzt Madonna bemerkenswerterweise von der Diskussion
eines auf das Subjekt gerichteten Begehrens in eine Frage der Beziehung zwischen
den peers: Sie, Madonna, wiirde Cindy Sherman tibertreffen, indem sie sie imitiere.

Da Maf} und Funktion kultureller Aggressivitit jedoch relativ sind, ist

Madonnas Behauptung wichtig, dass das Geschlechterrollenspiel in der Kunst mit
Figuren wie Frida Kahlo oder Lee Miller ja akzeptiert sei, von einem Popkiinstler aber !
erwartet wiirde, er oder sie habe sich, wie sie sagt, in »sozial vertriglicher Weise«,*
und das heifdt, innerhalb der tradierten Geschlechterrollen, zu verhalten. Erst vor der
stark idealisierten Annahme einer im Feld der Kunst akzeptierten Vorstellung von
Geschlecht als Maskerade lasst sich tiber die Aggressivitat von Madonnas riistungs- I
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artigem Korsett auf der Blond Ambition Tour 1990 mutmafien, erst vor der Folie des an-
geblich geforderten normativen gesellschaftlichen Verhaltens einer Popkiinstlerin
der skandalerfolg ihres Buches Sex von 1992 - vielleicht - erkléren. Gemessen an
Shermans Untitled Film Stills, die auch fiir einige von Madonnas Sex-Inszenierungen Abb.
Pate stehen, mégen diese durchaus »aggressiver« erscheinen. In Relation zu Sher- 06, 07
mans 15 Sex Pictures, sexuelle Szenarien mit Medizinpuppen oder -puppenteilen, S. 106
desselben Jahres, die hier im Register der Rivalitit der angemessenere Vergleich
wiren, wird jedoch Madonnas publikumswirksame, weil spektakuldre Koketterie mit
dem Voyeurismus als kalkulierter Tabubruch uniibersehbar. Wenn an ihren Insze-
nierungen etwas interessant ist,dann nicht das begrenzte Risiko, mit Nacktheit und
Obszénitit zu spielen, bzw. Berithmtheiten sexuell zu outen. Immer noch vorsichtig,
doch gemessen an der zum Zeitpunkt der Culture wars explosiven politischen
Debatte sicherlich effektiver als Sherman plidierte Madonna im Vorwort von SEX
exemplarisch fiir alle méglichen Korper und Liiste und gegen die gesellschaftlichen
Vorurteile gegeniiber all jenen Sexualititen, die nicht Jesse Helms prekérer Defini-
tion von “community standards” entspriachen. Und wie immer spricht sich Madonna,
wenngleich auf ihre softpolitische Weise, fiir safer sex aus: “Like most human beings,
when I let my mind wander, when I let myself go, I rarely think of condoms. My fan-
tasies take place in a perfect world, a place without AIDS. [...] But if I were to make my
dreams real, I would certainly use condoms. [...] Nothing in this book is true.I made

it all up.”*? Vergleichbar mit Shermans Solidarakt mit den politisch aktivistischen
Kiinstlern und Kiinstlerinnen und ihrem Beitrag fiir ein AIDS-Benefiz (Untitled
#179,1987), fufdt Madonnas Pladoyer fiir eine Sexualethik in AIDS-Zeiten auf ihrem
Renommée und generell auf finanzieller Unabhingigkeit. Beinahe unkenntlich wird
Madonna in ihr Buch auch eine Stellungnahme zur ebenfalls zu diesem Zeitpunkt
hitzigen feministischen PorNOdebatte einflechten und gegen die umstrittene These
(der Rechtswissenschaftlerinnen und Juristinnen Andrea Dworkin und Catharine
MacKinnon) sprechen, jedes pornografische Bild tue einer Frau (sexuelle) Gewalt

an und stimuliere vornehmlich seine minnlichen Konsumenten, gewaltsam gegen
Frauen zu agieren. Vorsichtig subjektiv formuliert Madonna: “[...] generally I don’t
think pornography degrades women.”** Thre Begriindung ist allerdings insofern
problematisch, als sie das Klischee vom Realismus ins Spiel bringt, der die Fiktion
ausstiche: Pornofilme “make me laugh, they don’t turn me on. A movie like In the
Realm of the Senses turns me on because it’s real.”** Das ist auch das Dilemma mit
den Bildern in ihrem Sex-Buch, deren Status als Visualisierungen von Fantasien
ambivalent ist. Einerseits sehen diese Fantasien nach realen Sexszenarien verschie-
dener Begehren und Liiste aus, ihre gesellschaftlich méglicherweise schockierende
Echtheit wird dann aber mit dem Hinweis entschirft, das alles sei nicht wahr,
sondern lediglich vorgetiuscht. Und dhnlich wie Sherman, die von den Sex Pictures
als von einem spielerischen Resultat des Sich-gehen-Lassens gesprochen hat,*
iiberladsst auch Madonna die Verantwortung fiir ihre Sex-Bilder dem Spiel, dem, was
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sich produziert, wenn man sich gehen ldsst - eine kulturell raffinierte wie politisch
fragwiirdige Subjektkonstruktion. Denn im »Ernstfall«, den Madonna geradezu
didaktisch als Gegenstiick zu ihren Fantasien skizziert, fallen in der Verwendung von
Kondomen ihr Anti-ATDS-Engagement mit der Unproduktivitit einer reproduktions-
orientierten Heterosexualitit zusammen.

Bis 1992 galt Madonnas Verwendung sexuellen und S/M-Bildmaterials als
Bekriftigung weiblicher Stirke, anerkannt unter feministischen Kiinstlerinnen und
Theoretikerinnen wie bell hooks. ‘¢ Auf die zeitgleiche Pornografie-Kontroverse in
den USA wird in sofern staatstreu reagiert, als alle Momente von unkontrollierter
sexueller Lust und ihrer Praktiken in Disziplin und Beherrschung iiberfithrt
erscheinen: “Her apparent control of each persona underwrote the positivity of the
reading.”*” Doch selbst dieses feministisch-kritische Wohlwollen gegeniiber Madon-
nas Auffithrung sexueller Stereotypen schldgt mit Erscheinen von SEx in Ablehnung
um, da die dort abgebildeten Posen und Fetischkonstellationen die existierenden
Vorstellungen von einer weifien, heterosexuellen Sexualitat lediglich bekraftigten
und nicht subvertierten,*® nicht zuletzt weil die Hochglanzabbildungen die entschei-
dende haptisch-materielle Differenz der Fetisch-Mode ebenso wenig transportierten
wie die komplexen konsensuellen Verhandlungen unter den PartnerInnen. Selbst-
verstdndlich kriegen wir auch keine Kopulation in S£X zu sehen; die Ménner be-
halten die Hosen an,und Madonna bleibt unpenetriert, Jungfrau: »Sie personifiziert
gleich einer Schaufensterpuppe das Objekt sexueller Begierde innerhalb der legalen
Grenzen von Pornografie [...].«*

Chamédleon 2

Wwir kennen es alle: Oftmals zu eifersiichtigen Reaktionen fithrend miissen Ge-
schwister nacheinander dieselben Kleider tragen. Das meinen wir auch fiir Madonna
und Cindy Sherman diskutieren zu kénnen, stellen wir eine weitere visuelle Analogie
fest und uns vor, Madonna »trage« Cindy Shermans Mieder von Untitled #131 (1983)
in Form der legendéren und viel diskutierten goldfarbenen Satincorsage Jean Paul
Gaultiers »auf«, ein Design fiir die Blond Ambition Tour 1990.1983 hatte Cindy Sherman
im Rahmen eines kommerziellen Auftrags Kleidungsstiicke der Modelabel Jean Paul
Gaultier, Comme des Gargons oder Miyake so inszeniert, dass alles fiir das elegante,
teure Bild der Frau schief lief: Bild, Kérper und Kostiim fiillen sich nicht gegenseitig
aus.>® Dicht vor einem improvisiert aufgehéngten, hasslich gebliimten Hintergrund
voller Knicke hat die Figur kaum Platz, sich zu entfalten. Auch bleibt der aufwendig
gestylte, fleischfarben schimmernde Edeleinteiler zu grof} - er konnte, auch wenn
sich das nicht mehr rekonstruieren lisst, von Gaultier gestammt haben, der damals
begann, Underwear als Outerwear zu konzipieren. Doch bei Shermans Versuch

zu posieren, bleiben die BH-Kérbchen vom Kérper ebenso wenig ausgefiillt wie der
Schritt,dessen bedrohliche Leere die Protagonistin mit ihren Handen linkisch zu ver-
bergen sucht. Anders Madonnas Korsett. Natiirlich trigt sie es in einer glamourdsen

108

Visuelle Lektiren Lektiiren des Visuellen

wie anstéfligen Version auf, die allerdings nicht auftrigt. Hauteng diszipliniert

es den Kérper mit der vergoldeten Lustmaschine und passt ihm jenes Geschlecht an,
von dem gesagt werden kann, es unterwerfe sich dem »gewaltsamen Voyeurismus
allem Geschlechtlichen gegeniiber«.** Heute befindet sich das Objekt im Mode-
museum in Santiago de Chile, 2001 fiir umgerechnet 44.000 DM bei Christie’s erstei-
gert. Bemerkenswerterweise kann seine Form auf die fiinfziger Jahre zuriick gefiihrt
werden: “The craze for bra tops and bustiers permeated the period, a seductive
juxtaposition to the sharp tailored suits, but equally eloquent of women’s desire to
gain power through confidence in their bodies. Madonna was the ultimate purveyor
of this empowerment in pastel or gold pointed corsetry by Jean Paul Gaultier,who
was influenced by the heavily cantilevered structures of 1950s bras lingerie company
Frederick’s of Hollywood. It was a feminine suit of armour, to simultaneously seduce
and threaten the onlooker, and copied on every dance floor in the western world.”*?
Die Politik der Korsettage wird hier modekonform kommentiert, um die Frage nicht
stellen zu miissen: Wofiir der Machtgewinn? Und, in der Folge: Wogegen richtet sich
Madonnas rAggressiong, noch dazu eine, die Cindy Sherman iibertrife? Sicherlich
wirkt Madonnas glinzende, passgenaue Version mit den festen spitzen Brustkegeln
aggressiver, und ihre Masturbationsszene scheint zu signalisieren: Wozu Scham?
Wozu die Kastrationsdrohung abwenden? Alles eine Reproduktion der weiblichen
Spiegelfunktion angesichts der Moglichkeit, sich, fiir diesen Moment, selbst zu
geniigen. Ob Cindy Sherman wohl mit der Geste ihrer iiber der Scham verschrinkten
Hinde auf dem Begegnungsfoto mit Madonna im Museum of Modern Art 1997 auf
ihr frithes Modefoto anspielt,um Madonna dafiir zu beschdmen, ihre Bilder wie das
Bustier aufzutragen?

Man mag eine Verschiebung in Bezug darauf feststellen, wie Bilder ihren
BetrachterInnen ein Geschlecht, eine Hautfarbe und einen sozialen Kontext vor-
schlagen, ja zuweisen. Cindy Shermans Untitled Film Stills adressieren mit ihren An-
spielungen auf die Filmkultur der 1950er-Jahre samt ihrer Asthetik des »Eisenhower-
Amerika«® ein weifles Publikum; nicht anders die History Portraits mit ihren
bildungsbiirgerlichen Reminiszenzen klassischer Kunstschéitze. Das kénnte sich mit
den Clowns, 2003-04, gedndert haben, wenn wir vorschlagen, sie jenseits ihres Sym-
bolisierungswerts fiir »den Kiinstler«* in der Ndhe von Clowning und Krumping als
getanzten Aufbegehrens wahrzunehmen - unter der Clownsmaske verschwinden
die Hautfarbe und das »Fahndungsbild« Geschlecht, iibrig bleibt ein Ausdruck, der
sich von aggressiv-dsthetischen und akrobatischen Bewegungen zu HipHop-Musik
unweigerlich zu einer Grimasse verzieht, wihrend die Kérper beben. Verstarkt wird
die Beobachtung dadurch, dass erst jetzt die 1976 beginnende und 2000/2005 wieder
aufgegriffene Serie der Bus Riders verdffentlicht wurde, in deren sozioindividuelles
Spektrum nachgestellter Passagiere schwarze Frauen und Ménner gehéren.

“Madonna & Cindy [...] disguised this time as themselves (or one of them-
selves),”* wurde die Begegnung der beiden im MoMA kommentiert. Auto&Biografie

109



09 Hanne Loreck |
Metamaskerade: Autobiografie
Madonna und Cindy Sherman

erweist sich als ein Set von Bildern, Daten und Diskursen, die sich das Subjekt
»anziehte, weil es von ihnen angezogen wird, wihrend solche Maskerade, exponiert
in Cindy Sherman und Madonna, keineswegs aber auf die beiden beschrinkt, inter-
subjektiv Wiederholungen und Variationen durchliuft. Daher spreche ich von
Autobiografie als Metamaskerade. Das Rollen- und Bilderset zirkuliert in gegensei-
tiger An- und Enteignung entsprechend den subjektiven, kulturellen und politischen
Begehren. Das »Geben und Nehmen von Gesichtern« wird von Vorlieben, Zuneigungen
und Rivalititen organisiert. Erst die Ahnlichkeit, stereotyper Ausdruck der Ndhe
von, mithin der geringen Differenz zwischen Geschwistern, machen aus den
Gesichtern Maskeraden, die die Aneignungen sowohl zu erkennen geben, als immer
auch kaschieren, da sie sich grundsatzlich zwischen Fiktion und Kanon bewegen.

Der vorliegende Text ist eine leicht geklirzte Version von Metamaskerade: Autobiografie.

Madonna und Cindy Sherman. In: Linda Hentschel / Anja Herrmann / Carola Muysers (Hg.):

Fragmente einer Kunst des Lebens. Kunst- und kulturwissenschaftliche Beitrdge zur Biografie,
den Kiinsten und Medien, Freiburg 2008, 139-169.
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