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4.1 Buffy als Rotkäppchen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 72
4.2 Buffy (rechts) an ihrem ersten Schultag mit Cordelia . . . . . . . 73
4.3 Buffy im Close-Up . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 74
4.4 Buffy in

”
Graduation Day, Part 1“ mit ihrer Mutter . . . . . . . . 75

4.5 Buffy in
”
Graduation Day, Part 1“ mit Angel . . . . . . . . . . . 76

4.6 Buffy in Latzhosen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 78

3



4



Kapitel 1

Einleitung

Die Serie Buffy the Vampire Slayer (BtVS) und ganz besonders deren Protago-

nistin Buffy erregte von Anfang an die Aufmerksamkeit der feministischen Film-,

Fernseh- und Popkulturkritik: eine zierliche junge Ex-Cheerleaderin als unerschro-

ckene, superstarke Vampirjägerin und Actionheldin – also in einer konventionell

maskulinen Rolle – bot für viele das Versprechen der Subversion bestehender

hegemonialer, teils repressiver und verletzender Vorstellungen von Geschlecht.

Ebenfalls von Beginn an polarisierte Buffy dabei die KritikerInnen: während die

einen bemüht waren, sie als Verkörperung von
’
Girl Power‘, als Repräsentation

feministischer Ideale und Subversion hegemonialer patriarchaler Entwürfe von

Frauen und Weiblichkeit zu feiern, sahen zahlreiche andere die schlanke, blonde,

stets gut gekleidete und perfekt frisierte Heldin vor allem als Reidealisierung und

Stabilisierung verletzender Normen weiblicher Schönheit.

1990, sieben Jahre bevor Buffy zum ersten Mal auf US-amerikanischen Fern-

sehbildschirmen zu sehen war, entwickelt Judith Butler in ihrem breit rezipierten

Buch
”
Das Unbehagen der Geschlechter“1 eine Theorie von Geschlecht als einer

performativen Konstruktion. Geschlecht – und dies schließt sowohl das biologi-

sche Geschlecht (sex) als auch die kulturelle Geschlechtsidentität (gender) mit

ein – ist laut Butler keine dem Diskurs vorgängige, natürliche oder essentielle

Eigenschaft von Männern und Frauen. Vielmehr sind es die ständigen performa-

tiven Wiederholungen normativer patriarchaler2 Vorgaben von Weiblichkeit und

1Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt a.M. 1991.
2Der Begriff Patriarchat wird in der vorliegenden Arbeit verwendet, um die persönliche, phy-

sische und institutionelle Macht zu definieren, die Männer über Frauen ausüben. Diese männ-
liche Dominanz wird erzeugt und aufrechterhalten über den Prozess der Hegemonie. Durch
soziale, kulturelle und politische Traditionen und Strukturen werden persönliche Beziehungen
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Männlichkeit3, die performativen Handlungen als Männer und Frauen, die die

Illusion eines natürlichen Geschlechts(körpers) erzeugen und so das binäre und

heterosexuelle Geschlechtermodell aufrechterhalten.4

Diese Arbeit möchte zweierlei tun: sie möchte erstens Butlers performative

Theorie des Geschlechts auf filmische bzw. televisuelle Weiblichkeit anwenden,

um anhand von Buffys Performance5 die inszenatorischen Mechanismen von Ge-

schlecht zu untersuchen.6 Dabei wird die Darstellung von Buffys Geschlecht zu-

gleich als dessen Herstellung, d. h. als weitaus mehr als nur reine Repräsentati-

on, betrachtet. Die zentrale Frage ist, inwiefern diese heroische und starke weib-

liche Performance, die genrespezifische Erwartungen von Weiblichkeit bewusst

enttäuscht, eine Form von Subversion und Veränderung von Geschlechternormen

herbeiführen kann – denn massenmediale Repräsentationen von Geschlecht sind

nicht nur geleitet von, sondern auch bestimmend für die regulierenden diskursiven

von Dominanz als ’richtig‘ und ’normal‘ kontextualisiert und dargestellt. D. h. das Patriar-
chat erzeugt und reproduziert Strukturen männlicher Dominanz mittels beiden Geschlechtern
gemeinsamer Wertesystemen und Annahmen über Geschlecht, Sexualität, Reproduktion, Un-
terwerfung und Zwang. Seit dem Beginn der 80er Jahre wurde das Konzept des Patriarchats
als universelle und überzeitliche Struktur, die eine einfache Opferrolle von Frauen postuliert,
sowie als ein essentialistisches Konstrukt kritisch hinterfragt und dekonstruiert. Der Terminus
ist heute im gesellschaftlichen Gebrauch unpopulär, da er mit überholtem und ’unattrakti-
vem‘ 70er-Jahre-Feminismus assoziiert wird. Dennoch greifen viele feministische und Cultural
Studies-Studien nach wie vor auf das Konzept zurück, da es sich als nützlich erweist, um die
strukturelle Unterdrückung von Frauen und die diskursive Reproduktion derselben zu benen-
nen. Vgl. Joanne Hollows: Feminism, Femininity, and Popular Culture. Manchester 2000, S.
7f.

3Wenn in der Folge von normativen Vorgaben, diskursiven Normen oder Konventionen die
Rede sein wird, so sind damit stets die Geschlechternormen des dominanten patriarchalen Dis-
kurses gemeint.

4Der im Titel und auch im Verlauf der Arbeit verwendete Begriff der Darstellung/Herstellung
verweist auf diesen inszenatorischen und performativen Charakter von Geschlecht.

5

’Performance‘ bezieht sich auf Performativitat, einen der zentralen Begriffe der Butler-
schen Geschlechtertheorie, und bezeichnet, verkürzt zusammengefasst, die Vorstellung, dass
Geschlecht durch ein Set wiederholter Akte erzeugt wird. Im weiteren Verlauf der vorliegenden
Arbeit wird der Begriff in diesem Sinne gebraucht. Für eine ausführlichere Behandlung der
Vorstellung, Geschlecht sei Effekt einer Performance vgl. Abschnitt 2.4.

6Erstaunlicherweise ist dies trotz der breiten Rezeption von Butlers Thesen in feministischen
Kreisen bisher kaum versucht worden. Eine nennenswerte Ausnahme bildet hier Sandra Rauschs
Essay ”Männer darstellen/herstellen. Gendered Action in James Camerons Terminator 2“, in
dem Rausch die Butlersche performative Theorie zur Untersuchung der filmischen Inszenierung
von Männerkörpern einsetzt, sowie Jennifer Hardings Anwendung derselben zur Analyse der
Darstellung von Homosexualität in der Populärkultur in ihrem Buch ”Sex Acts. Practices of
Femininity and Masculinity“. Sandra Rausch: Männer darstellen/herstellen. Gendered Action
in James Camerons Terminator 2. In: Claudia Liebrand; Ines Steiner (Hg.): Hollywood hy-
brid. Genre und Gender im zeitgenössischen Mainstream-Film. Marburg 2004, S. 234-263 und
Jennifer Harding: Sex Acts. Practices of Femininity and Masculinity. London 1998.
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Vorstellungen von Männlichkeit und Weiblichkeit: sie stellen nicht bloß dar, son-

dern auch her, wie wir uns Männer und Frauen, männliche und weibliche Körper

vorstellen. Gemessen und beurteilt wird Buffys
’
subversives Potential‘ anhand

der Butlerschen Konzeption von Subversion als einer allmählichen resignifizie-

renden Verschiebung von Bedeutungen und Normen. Butlers Konzeption zufolge

erfolgt die Befreiung nicht mit einem Schlag, als sofortiger Umsturz der beste-

henden (hetero-)sexistischen Geschlechterordnung, sondern durch das freiwillige

und unfreiwillige
’
verfehlte‘ Zitieren und Wiederholen der idealisierten Vorstel-

lungen von Geschlecht, durch das Scheitern, diese Ideale korrekt darzustellen

und zu verkörpern – eine Konzeption, die nach Ansicht der vorliegenden Arbeit

eine politisch sinnvollere und gewinnbringendere Betrachtung von popkulturel-

len Repräsentationen von Weiblichkeit ermöglicht als die landläufige feministi-

sche Forderung nach
’
echten‘ starken Heldinnen und eindeutigen Darstellungen

feministischer Ideale. Die Verfasserin möchte mit Butler die These aufstellen,

dass Buffys Performance weder eine reine Subversion noch eine Affirmation oder

Reidealisierung bestehender Geschlechterstereotype darstellt, sondern – wie je-

de subversive Performance von Geschlecht – beide Pole in einem untrennbaren

Spannungsverhältnis miteinander verbindet: um verletzende Bedeutungen und

Normen zu verschieben, müssen diese zunächst wiederholt werden. Die Chance

besteht jedoch darin, sie in einem anderen Kontext zu wiederholen. Die Fra-

ge ist demnach, inwiefern Buffys Performance dies leisten kann. Die inhärente

Mehrdeutigkeit von televisuellen Texten und Charakteren, so eine weitere These

der vorliegenden Arbeit, bedeutet dabei, dass letztlich erst die Rezeption – d. h.

die Art und Weise, wie Buffys Performance im Einzelfall von einem Betrachter

oder einer Betrachterin wahrgenommen wird – darüber entscheidet, ob sie eine

Subversion oder Reidealisierung darstellt.

Zweitens soll die diskurstheoretische Betrachtung Buffys zugleich dazu die-

nen zu überprüfen, inwiefern Butlers performative Theorie von Geschlecht pro-

duktiv zur Untersuchung von filmischen oder televisuellen Konstruktionen von

Geschlecht eingesetzt werden kann. Betrachtet werden soll, welche neuen Er-

kenntnisse und welche Schwierigkeiten sich bei dem Versuch, Butlers sprach- und

diskurstheoretischen Ansatz auf ein konkretes empirisches Filmbeispiel anzuwen-

den, ergeben.
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Das folgende Kapitel stellt eine Einführung in den Untersuchungsgegenstand

BtVS und die bisherigen feministischen Debatten um Buffys
’
subversives Po-

tential‘ dar. Es möchte vor allem zeigen, wie die bisherigen Versuche, Buffy als

subversiv und somit politisch gewinnbringend zu betrachten, an der inhärenten

Mehrdeutigkeit und Ambivalenz ihrer Performance – sie ist zugleich eine Heldin

und ein Girlie – scheiterten, und ausgehend von dieser Kritik eine produktive-

re Betrachtung ihres Charakters mit Hilfe der Butlerschen Konzeption von Ge-

schlecht, Handlungsfähigkeit und Subversion vorschlagen. Zugleich dient es als

eine Einführung in die theoretischen Grundlagen und die Methodik dieser Un-

tersuchung. Das dritte Kapitel betrachtet, wie sich die Konventionen der beiden

für die Serie konstitutiven Genres Action und Horror auf die Dar- und Herstel-

lung von Buffys Weiblichkeit auswirken, d. h. welchen genrespezifischen Regeln

ihre Performance als Actionheldin und Vampirjägerin unterworfen ist. In diesem

Zusammenhang wird auch ein Teil der bestehenden Forschung zur Geschlechter-

darstellung in diesen Genres herangezogen und wiedergegeben. Ausgehend von

Butlers These, dass es die performativen Handlungen als ein Geschlecht sind,

d. h. die mit Hilfe von Kleidung, Gesten, Akten und Äußerungen sexuellen Be-

gehrens inszenierte Darstellung einer Geschlechtsidentität, die an der Oberfläche

des Körpers die Illusion eines vorgängigen und natürlichen Geschlechts(körpers)

erzeugen,7 untersuchen die anschließenden Kapitel einzelne zentrale Aspekte von

Buffys Performance, so z.B. ihre Kostümierung, ihre körperliche Inszenierung und

Konstruktion, ihr (hetero-)sexuelles Begehren und die von ihr im Rahmen ihrer

Heldinnenrolle ausgeübte Gewalt. Im Grunde können die Kapitel drei bis sieben

in nahezu beliebiger Reihenfolge gelesen werden, denn die lineare Abarbeitung der

verschiedenen Ebenen der Performance dient lediglich der Systematisierung einer

eigentlich nichtlinearen und vernetzten diskursiven Struktur. Das letzte Kapitel

betrachtet alle gesondert untersuchten Ebenen der Inszenierung gemeinsam und

dient dabei vor allem der Klärung der eingangs gestellten Fragen und Thesen zu

Buffys Performance als einer Subversion hegemonialer Normen von Geschlecht.

Zugleich soll die Vorgehensweise, Butlers performative Theorie des Geschlechts

auf die Untersuchung filmischer bzw. televisueller Geschlechterdarstellungen an-

zuwenden, einer kritischen Reflexion unterzogen werden.

7Vgl. Butler 1991, S. 200.
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Kapitel 2

BtVS als
Untersuchungsgegenstand der
Feministischen Theorie

2.1 Die Serie

Die auf einem Kinofilm1 basierende US-amerikanische Serie BtVS 2 lief in den

USA von März 1997 bis Frühjahr 2003, zunächst auf dem damals jungen Sen-

der WB, später beim größeren United Paramount Network (UPN). Die deutsche

Erstaustrahlung der sieben Staffeln und insgesamt 144 Folgen3 erfolgte leicht

zeitversetzt von 1998 bis 2004 auf dem Privatsender Pro 7. Geistiger Vater und

’
Mastermind‘ der Serie ist der amerikanische Fernseh- und Drehbuchautor Joss

Whedon, der bereits das Drehbuch für den Film schrieb und für BtVS Drehbücher

schreibt, Regie führt und als Produzent fungiert. Weitere zentrale Autoren und

Autorinnen sind Marti Noxon, David Fury, Jane Espenson und Douglas Petrie.

1Buffy the Vampire Slayer, Fran Rubel Kuzui, 1992.
2Von BtVS wird in der vorliegenden Arbeit nur unter dem englischen Originaltitel bzw.

dessen anerkanntem Kürzel gesprochen werden. Der sehr frei übersetzte deutsche Titel ’Buffy –
Im Bann der Dämonen‘ ist beispielhaft für die Art und Weise, in der die Eindeutschung den ur-
sprünglichen Sinngehalt des Textes verfremdet: die im Originaltitel zum Ausdruck kommende
Spannung zwischen dem albernen und banalen Mädchenvornamen (’Buffy‘) und der mythi-
schen und archaischen Rolle (’The Vampire Slayer‘), die symbolisch für den Grundgedanken
der Erzählung steht, Mythisches und Alltägliches aufeinander treffen zu lassen, geht in der
Übersetzung verloren. In dem Versuch, möglichst nah am Original zu bleiben, wird hier wie
auch für alle weiteren Begriffe und Zitate der englische Originaltext zugrunde gelegt. Vgl. dazu
Dietmar Dath: Sie ist wach. Über ein Mädchen, das hilft, schützt und rettet. Berlin 2003, S.
43.

3Die erste Staffel ist zwölf Folgen lang, alle weiteren Staffeln bestehen aus je zweiundzwanzig
Folgen à fünfundvierzig Minuten.
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Protagonistin der Serie ist die (anfangs) sechzehnjährige Buffy Summers, ge-

spielt von Sarah Michelle Gellar, ein typisches und scheinbar ganz normales ame-

rikanisches Mädchen mit einem ausgesprochen sonnigen Gemüt. In der ersten

Folge
”
Welcome To The Hellmouth“ (1.01) zieht Buffy mit ihrer allein erziehen-

den Mutter in die mustergültige kalifornische Kleinstadt Sunnydale, von nun an

Schauplatz der Serie. Nach dem Rauswurf aus ihrer alten High School in Los An-

geles (sie zündete, wie wir später erfahren, eine Turnhalle voller Vampire an) ist

Buffy darum bemüht, einen Neuanfang zu machen. Wie sich jedoch bald heraus-

stellt, ist Sunnydale auf einem
’
Hellmouth‘ lokalisiert, einem versiegelten Tor zur

Unterwelt, aus dem allerlei Böses auftaucht, um die Stadt heimzusuchen. Zum

anderen ist Buffy selbst die
’
Vampire Slayer‘, ein mit Superkräften ausgestattetes

Mädchen, das vom Schicksal dazu bestimmt wurde, Vampire und andere über-

natürliche Phänomene in Sunnydale zu bekämpfen und die Menschheit vor dem

Bösen zu beschützen. Der genaue Wortlaut des der Serie zugrunde liegenden My-

thos, wie ihn auch die Zuschauer im Vorspann jeder Folge hören, lautet:
”
In every

generation there is a Chosen One. She alone will stand against the vampires, the

demons and the forces of darkness. She is the Slayer.“4 Dem Mythos zufolge gibt

es zu einer Zeit stets nur eine Slayer: Buffy hat die Rolle nach dem Tod ihrer

Vorgängerin von dieser geerbt und wird sie bis zu ihrem Tod erfüllen müssen.

Erst danach werden ihre Kräfte an das nächste prädestinierte Mädchen in der

Vererbungslinie weitergegeben. Dies, sowie auch die Details ihrer Aufgabe und

Berufung, erfährt sie von Rupert Giles, Bibliothekar an der Sunnydale High und

Buffys Watcher. Er wurde von dem in Großbritannien angesiedelten Watcher’s

Council5 entsandt, und es ist seine Aufgabe, Buffy als Mentor und Lehrer zu be-

treuen, sie in traditionellen Kampftechniken zu schulen und ihr sein mythisches

Wissen über Vampire und Dämonen zu vermitteln.

4

’Slayer‘ ist eine archaisch anmutende Vokabel, die im Englischen verwendet wird, um je-
manden zu bezeichnen, der etwas tötet und insofern die altertümliche Konnotation von Buffys
Rolle beinhaltet. Der in der deutschen Synchronisation verwendete Begriff ’Vampirjägerin‘ ist
problematisch, da er sich zwar auf Buffys Tätigkeit bezieht – sie jagt Vampire –, jedoch nicht
in der Lage ist, den Sinngehalt des englischen ’Slayer‘ auszudrücken. Dietmar Dath hat statt-
dessen treffendere Bezeichnungen wie ’Bezwingerin‘, ’Züchtigerin‘ oder, aus einem biblischen
Zusammenhang, ’Richterin‘ vorgeschlagen. In der Bemühung, möglichst nah am Originaltext
zu bleiben, wird die vorliegende Arbeit die englische Bezeichnung verwenden. Vgl. Dath, S. 45.

5Das Watcher’s Council ist ein Jahrhunderte alter, patriarchaler Orden, dessen Gründer-
väter dem Mythos nach den ersten Slayer erschufen und dessen Aufgabe es seitdem ist, die
Vererbung dieser Rolle zu überwachen, die Slayer auszubilden und im weltweiten Kampf gegen
die Mächte des Bösen zu koordinieren.
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Bei ihrem alltäglichen Kampf gegen das Böse wird Buffy neben Giles von einer

bunt gemischten Gruppe von Schulfreunden, der so genannten Scoobie Gang6, un-

terstützt. Den ursprünglichen Kern der Scoobies bilden Willow Rosenberg (Aly-

son Hannigan) – ein schüchternes und überdurchschnittlich kluges Mädchen, das

sich für Computer und Naturwissenschaften interessiert und daher allgemein als

Streberin gemieden wird – und Xander Harris (Nicholas Brendon), ein unsicherer

und etwas trotteliger, aber liebenswürdiger
”
Klassenkaspar“7, der heimlich in die

attraktive Buffy verliebt ist. Willow, die später in der Serie noch zu einer mächti-

gen Hexe wird, und Xander gelten an der Schule als Außenseiter, werden jedoch

bald zu Buffys besten Freunden. Gemeinsam bekämpfen sie Vampire, Dämonen

und übernatürliche Phänomene verschiedenster Art, überstehen mehrere Apoka-

lypsen und drei Jahre High School. Dass letztere im wahrsten Sinne des Wortes

’
die Hölle‘ sein kann, ist eine der zentralen Prämissen, auf denen die Serie auf-

baut. Die phantastischen Monster und übernatürlichen Phänomene, gegen die

Buffy und die Scoobies anzukämpfen haben, können als Metaphern für ganz und

gar reale und alltägliche Probleme und Ängste gelesen werden. Nach den ersten

drei Staffeln verlassen Buffy und ihre Freunde altersbedingt die High School und

führen ihren Kampf gegen das Böse von der UC Sunnydale aus weiter.

Weitere, über die sieben Staffeln hinweg auftauchende und mehr oder minder

zentrale Charaktere sind:

- der um Läuterung ringende Vampir Angelus/Angel (David Boreanaz), Buffys

große unglückliche Serienliebe. Durch den Fluch einer
’
Zigeunerin‘ ist Angel dazu

verdammt, eine Seele (d. h. ein Gewissen und ein Moralempfinden) zu besitzen

und Reue für seine vergangenen Grausamkeiten zu empfinden. Diese verliert er

jedoch, sollte er einen Moment wahren Glücks erleben. Dies geschieht, als Buffy

und er in der zweiten Staffel miteinander schlafen, woraufhin Angel für den Rest

der zweiten Staffel wieder zum bösen Angelus wird. Später erhält Angel durch

einen Zauberspruch seine Seele zurück. Er bleibt eine zentrale Figur der Serie,

bis er sie für eine eigene Spin-Off-Serie zum Ende der dritten Staffel verlässt.

- Der Punk-Rock-Vampir Spike (James Marsters), der zunächst mit seiner

wahnsinnigen Geliebten Drusilla (Juliet Landau) auf der Seite des Bösen steht,

6Die Bezeichnung ist eine von BtVS’ zahlreichen Popkulturreferenzen und verweist auf die
amerikanische Kult-Zeichentrickserie aus den 70er Jahren Scoobie Doo, in der ein Hund und
eine Gruppe von Jungen und Mädchen unheimliche und übernatürliche Fälle aufdecken.

7Barbara Kirchner: Wo Teenager lesbisch sind und Vampire verliebt. In: Dath, S. 312.
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in späteren Staffeln aber aufgrund komplizierter Entwicklungen auf Buffys Seite

kämpft und in der sechsten Staffel sogar zu ihrem Liebhaber wird.

- Die oberflächliche, snobistische und reiche Schulprinzessin Cordelia Cha-

se (Charisma Carpenter). Cordelia verkörpert das stereotype populäre Mädchen

der High School und ächtet Buffy und die Scoobies zunächst. Durch verworrene

Umstände wird sie jedoch in der zweiten Staffel Teil der Scoobie Gang und für

einige Zeit Xanders Freundin.

- Daniel
’
Oz‘ Osbourne (Seth Green), Gitarrist der Schulband

’
Dingoes Ate

My Baby‘. Wie sich herausstellt, verwandelt sich Oz an einigen Vollmondnächten

des Monats zum Werwolf.8 Von der zweiten bis zu seinem Fortgang in der vierten

Staffel wird er als Freund von Willow zum festen Bestandteil der Scoobie Gang.

- Anya (Emma Caulfield), eine ehemalige Rachedämonin, die nach dem Ver-

lust ihrer Kräfte als sterbliche Schülerin an der Sunnydale High strandet. Sie ist

von der vierten Staffel an Teil der Scoobies und über lange Zeit Xanders feste

Freundin.

- Kendra (Bianca Lawson), die
’
andere‘ Vampire Slayer. Sie wurde versehent-

lich berufen, nachdem Buffy am Ende der ersten Staffel für einige Sekunden

klinisch tot war. Nachdem Kendra zum Ende der zweiten Staffel von Angelus

ermordet wird, gehen ihre Slayerkräfte an Faith (Eliza Dushku) über.

- Riley Finn (Marc Blucas), Buffys Freund in der vierten und fünften Staffel,

und Elitesoldat in einer geheimen Einheit der Regierung, genannt
’
The Initiative‘.

- Buffys
’
kleine Schwester‘ Dawn (Michelle Trachtenberg), die unerwartet in

der fünften Staffel auftaucht. Dawn ist der Schlüssel zu einer anderen Dimen-

sion, den die Dagon-Mönche in ein Mädchen verwandelt und in Buffys Leben

und Erinnerungen platziert haben, um ihn vor der bösen Höllengöttin Glory zu

schützen.

- Tara Maclay (Amber Benson), eine Hexe und nach Willows
’
Coming Out‘

in der vierten Staffel deren Freundin und ebenfalls Bestandteil der Scoobies.9

Formal betrachtet ist BtVS eine Mischung verschiedener bestehender Film-

und Fernsehgenres. Die Serie ist zunächst ein typisches Teendrama und damit

vergleichbar mit anderen an ein Teenpublikum gerichteten US-amerikanischen

Serien aus den 90er Jahren wie Beverly Hills 90210, Party of Five, My So-Called

Life oder Dawson’s Creek. Wie diese thematisiert sie adoleszente Ängste amerika-

8Vgl. ”Phases“ (2.15).
9Vgl. Dath, S. 46ff.
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nischer Teenager – Freundschaft, Liebe, Sex, das Überleben an der High School

und die Probleme des Erwachsenwerdens. Zugleich macht BtVS auf bewusste

und ironische Weise Anleihen bei zahlreichen weiteren Genres – allen voran Hor-

ror, Fantasy und Action, aber auch Science Fiction und Comedy – und erfüllt

damit ein typisches Merkmal zeitgenössischer, postmoderner Fernsehproduktio-

nen.10 Die narrative Struktur der Serie ähnelt dabei, besonders in späteren Staf-

feln, derjenigen klassischer Soap Operas, wie z.B. Dallas oder Denver Clan, mit

der für diese charakteristischen Fokussierung der Erzählung auf die Charaktere

und ihre Beziehungen, einer Tendenz zur exzessiven emotionalen Dramatisierung

und der endlosen Verschiebung einer narrativen Auflösung von Konflikten und

Problemen. Auch in formaler Hinsicht stellt BtVS somit ein Hybrid zwischen so

genannten episodischen
’
series‘ und kontinuierlichen

’
serials‘ dar:11 einzelne Epi-

soden mit einer abgeschlossenen linearen Handlung, die häufig als Metaphern für

adoleszente Probleme und Ängste funktionieren (
’
Monster der Woche‘), werden

in einen größeren kontinuierlichen und ebenfalls linearen Erzählbogen integriert,

der sich über eine ganze Staffel zieht (
’
großer böser Endgegner‘).12 Im Laufe der

Serie ist dabei eine Verschiebung der ursprünglich stärker episodenorientierten,

geschlossenen Form (
’
series‘) hin zu den für Soaps charakteristischen nichtlinea-

ren Erzählbögen um einzelne Charaktere und ihre Beziehungen (
’
serial form‘) zu

beobachten.13

2.2 Die feministische Debatte um BtVS

BtVS -Autor, -Regisseur und -Produzent Joss Whedon bezeichnet sich selbst als

Feministen14 und hat bei zahlreichen Gelegenheiten betont, dass die Ausgangsidee

für BtVS eine feministisch motivierte war. So meint er etwa in einem auf der

Videoversion befindlichen Interview zur ersten Staffel:

10Vgl. Lorna Jowett: Sex and the Slayer. A Gender Studies Primer for the Buffy Fan. Midd-
letown 2005, S. 10. Wie im dritten Kapitel noch näher betrachtet wird, ist es u. a. eben diese
Mischung und ironische Brechung von Genrekonventionen, die für die Mehrdeutigkeit von Buffys
Performance verantwortlich ist.

11Zur Unterscheidung zwischen ’series‘ und ’serial‘ vgl. Glen Creeber (Hg.): The Television
Genre Book. London 2001, S. 6 und Jowett, S. 10.

12Vgl. Creeber, S. 41f.
13Vgl. Jowett, S. 11.
14Vgl. Heather Olsen: He gives us the creeps. In: Ms. 9.5 (1999), S. 79.
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”I’ve always been a huge fan of horror movies. And I saw so many horror
movies where there was That Blonde Girl [sic] who would always get herself
killed. I started feeling bad for her. I thought it’s time she had a chance to
take back the night. And so the idea of Buffy came from just the simple
thought of: a beautiful blonde girl walks into an alley, a monster attacks
her and she’s not only ready for him, she trounces him.“15

Die Anspielungen dieses Kommentars an feministische Diskurse sind offen-

sichtlich. Mit Ausdrücken wie
’
take back the night‘ stellt Whedon eine gewoll-

te Verbindung zur politischen Agenda der feministischen Bewegung her.16 Die-

se Wortwahl sowie die Ausgangsprämisse der Umkehrung traditioneller Macht-

verhältnisse des Action- und Horrorgenres erregten von Beginn an die Aufmerk-

samkeit der feministischen Film-, Fernseh- und Popkulturkritik. Als theoreti-

scher Arm einer konkreten politischen und sozialen Bewegung ist die Feminis-

tische Theorie17 von jeher durch eine enge Verknüpfung von wissenschaftlichem

Erkenntnisinteresse und politischer Praxis geprägt. An mehr als nur der theore-

15Joss Whedon, zitiert nach Ashley Lorrain Smith: Girl Power. Feminism, Girlculture and
the Popular Media. Unveröffentlichte Magisterarbeit, University of North Texas, 1999, S. 81.

16Die ’Take Back the Night‘-Protestmärsche sind eine feste Institution des US-amerikanischen
feministischen Aktivismus. 1978 von Andrea Dworkin ursprünglich als Anti-Pornographie-
Protestmarsch ins Leben gerufen, verwandelten sie sich im Laufe der 80er und 90er in jährliche
Veranstaltungen an den Universitäten des Landes, um auf Sexismus im Allgemeinen und ’date
rape‘ und andere Formen von Gewalt gegen Frauen im Speziellen hinzuweisen. Vgl. Jennifer
Baumgardner; Amy Richards: ManifestA. Young Women, Feminism, and the Future. N.Y. 2000,
S. 242ff.

17Feministische Theorie ist keine einheitliche Denkrichtung, sondern, wie der Feminismus
selbst, notwendigerweise ein heterogener und vielstimmiger Diskurs. Nachdem in den 1970er
Jahren zunächst versucht wurde, die gemeinsame Erfahrung und Identität von Frauen zur Basis
feministischer Politik zu machen bzw. den Feminismus (im Singular) als politisches Sprachrohr
von ’Frauen‘ zu definieren, wurde durch die Kritik farbiger, lesbischer und einkommensschwa-
cher Frauen bald deutlich, dass die Konstruktion einer vermeintlich universalen und homogenen
Identität ’Frau‘ nur unter Ausschluss und Abgrenzung aufrechterhalten werden konnte. Da sich
Feministinnen nicht derselben autoritären Ausschluss- und Unterdrückungsverfahren bedienen
wollten, die sie selbst dem patriarchalen System vorwarfen, wurde das Konzept einer gemein-
same Identität als Basis für ein gemeinsames Handeln kritisch hinterfragt und stattdessen die

’Differenz‘ und Verschiedenheit – entlang von Achsen wie z.B. Rasse, Sexualität, Einkommen,
Bildung, Alter, Nation – von Frauen untereinander betont. Um diese maßgebenden Differenzen
kenntlich zu machen, und um der Vielzahl verschiedener Strömungen und Ansätze innerhalb des
Feminismus Rechnung zu tragen, wird von Feminismus häufig nur noch in der Mehrzahl gespro-
chen. Wenn in der vorliegenden Arbeit von der Feministischen Theorie oder dem Feminismus
dennoch im Singular die Rede ist, dann nicht, um die Vielstimmigkeit und Widersprüchlichkeit
feministischer Perspektiven unkenntlich zu machen, sondern weil davon ausgegangen wird, dass
all diese unterschiedlichen Ansätze ein gemeinsames Erkenntnisinteresse, ”die Produktion von
Wissen zur Aufdeckung und Transformation von epistemischen und sozialen Geschlechterhier-
archien“, eint. Vgl. Sabine Hark: Dis/Kontinuitäten, Feministische Theorie. Opladen 2001, S.
11.
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tischen Haltbarkeit ihrer Modelle interessiert, wird sie von dem politischen Im-

petus getrieben, die theoretischen und konzeptionellen Grundlagen für eine femi-

nistische Praxis zur Verfügung zu stellen, die ein konkretes Emanzipationsideal

verfolgt.18 Umgekehrt werden ihre Fundamente durch die politischen Debatten

innerhalb des Feminismus ständig hinterfragt.19 In den Worten der feministi-

schen Filmkritikerin Theresa de Lauretis:
”
the argument begun by feminism is

not only an academic debate on logic and rhetoric, [...] that argument is also a

confrontation, a struggle, a political intervention in institutions and the practi-

ces of everyday life.“20 Charakteristisch für feministische Theorien, Kritiken und

Analysen ist daher ihr pragmatischer Ansatz – es nutzt wenig, wenn ein Modell

theoretisch haltbar ist, aber politisch und gesellschaftlich nicht voranbringt. Die

feministische Philosophin Seyla Benhabib formuliert den normativen Anspruch,

der sich dadurch für die Feministische Theorie ergibt, folgendermaßen:

”to make sense of the struggles of women, to make sense of the strug-
gles [...] to change contemporary gender codes, as theorists, we must at
least create the conceptual space for thinking of the possibility of agency,
resignification, subversive deployment.“21

Wenn es, verkürzt zusammengefasst, das emanzipatorische Anliegen des Femi-

nismus ist, Sexismus zu bekämpfen, das bestehende hegemoniale Modell der Ge-

schlechterdifferenz zu kritisieren und Veränderungen herbeizuführen, dann kommt

dabei den Konzepten von Handlungsfähigkeit und Subversion eine zentrale Be-

deutung zu. Die konkreten Fragen lauten: Ermöglicht eine bestimmte Theorie

oder ein (popkultureller) Text feministische Handlungsfähigkeit? Kann er die

Grundlage für die Subversion bestehender und teils verletzender dominanter pa-

triarchaler Normen von Geschlecht bieten?

Wie Patricia Pender bemerkt, führt dieser grundsätzlich sinnvolle pragma-

tische Ansatz häufig zu einer problematischen, da normativen und polarisierten

18Vgl. Regina Becker-Schmidt; Gudrun-Axeli Knapp: Feministische Theorien zur Einführung,
Hamburg 2000, S. 7ff.

19Ein gutes Beispiel hierfür ist die Dekonstruktion des Subjekts ’Frau‘ als Grundlage des
Feminismus in Folge der Kritik farbiger, lesbischer und einkommensschwacher Feministinnen
am ’weißen Mittelschichtsfeminismus‘, der vorgab, für die Belange von ’Frauen‘ zu sprechen,
während er tatsächlich die Interessen einer sehr kleinen und privilegierten Gruppe vertrat.

20Theresa de Lauretis, zitiert nach Smith, S. 18.
21Seyla Benhabib: Subjectivity, Historiography, and Politics. Reflections on the ’Femi-

nism/Postmodernism Exchange‘. In: Dies. u.a.: Feminist Contentions. A Philosophical Ex-
change. N.Y., London 1995, S. 111.
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Betrachtung popkultureller Texte:
”
Feminist critiques of popular culture frequent-

ly mobilize a similar strategy to Buffys slaying technique when they question if

any given text is part of the solution, or part of the problem.“22 Pender ist also der

Ansicht, die derzeitigen politischen Debatten innerhalb der feministischen Kritik

seien ähnlich moralisch polarisiert wie Buffys simplifizierende Sicht der Welt. So

wie Buffy ihre Welt in einfache moralische Kategorien von gut und böse sortiert,

betrachtet ihrer Ansicht nach auch die feministische Kritik popkulturelle Texte

und die von diesen transportierten Repräsentationen von Geschlecht auf simpli-

fizierende Weise als entweder gut oder böse, nützlich oder schädlich, je nachdem,

ob sie dem politischen Anliegen des Feminismus (vermeintlich) dienlich sind oder

nicht. Die Verfasserin hält, ebenso wie Pender, eine solche Herangehensweise an

popkulturelle Geschlechterdarstellungen für problematisch, denn der grundsätz-

lich ambivalente Charakter subversiver Darstellungen von Geschlecht in popkul-

turellen Texten, zugleich Stereotype zu wiederholen und zu überschreiten, wird

dabei entweder verkannt oder zum Anlass für eine ablehnende Haltung genom-

men.

Diese normative und gespaltene Haltung ist in besonderem Maße in den fe-

ministischen Debatten um die Frage, inwiefern Buffys Charakter eine Subversion

bestehender Normen von Weiblichkeit darstelle, zu beobachten: der überwiegen-

de Teil der Sekundärliteratur betrachtet sie entweder als starke und unabhängige

Frauenfigur und somit als positive Resignifikation von Weiblichkeit oder als se-

xualisierte männliche Phantasie und Reidealisierung verletzender patriarchaler

(und kapitalistischer) Normen von Weiblichkeit und weiblicher Schönheit. Diese

Sichtweise findet sich schon auf der Ebene der Fragen nach Buffys politischer

’
Verwertbarkeit‘ wieder. So fragt z.B. die Popkulturkritikerin Rachel Fudge in

ihrem Artikel
”
The Buffy Effect or, a Tale of Cleavage and Marketing“:

”A kickboxing, demon-slaying, wisecracking teenage TV heroine sounds
promisingly subversive. But is Buffy really an exhilarating [...] heroine,
or is she merely a caricature of ’90s pseudo-girl power, a cleverly crafted
marketing scheme to hook the ever-important youth demographic?“23

22Patricia Pender: ’I’m Buffy, and You’re... History‘. The Postmodern Politics of Buffy. In:
Rhonda V. Wilcox; David Lavery (Hg.): Fighting the Forces. What’s at Stake in Buffy the
Vampire Slayer. Lanham 2002, S. 35.

23Rachel Fudge: The Buffy Effect or, a Tale of Cleavage and Marketing. In: Bitch. Feminist
Response to Pop Culture 10 (1999), Para. 7.
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Dieselbe Frage lässt sich in Jean Cousins Essay
”
Chosen to Challenge: Buffy’s

Role as a Feminist Icon“ etwas anders formuliert wieder finden:

”Buffy appears to be an exercise in ’girl power‘, with a lead character that
serves as a feminist icon and role model. But is she really? [...] The show [...]
has been lambasted for dressing her in tiny skirts and skimpy outfits, and
[...] hiding a reinforcement of traditional gender roles under a superficial
veil of subversiveness.“24

Wie auch immer die Frage nach Buffys politischem Potential formuliert wird

und auch wenn die Antwort darauf bemerkenswert unterschiedlich ausfällt, sie

gehorcht stets der erwähnten binären Logik
’
subversiv oder vereinnahmt‘,

’
femi-

nistisch oder nicht feministisch‘ und
’
nützlich oder schädlich‘.

Die Beiträge zu dieser Diskussion sind zu zahlreich, um sie an dieser Stelle in

ihrer Vollständigkeit wiederzugeben.25 Stattdessen soll anhand einiger exempla-

rischer Texte und Kritiken nachgezeichnet werden, wie sowohl die apologetischen

als auch die kritischen Positionen an der erwähnten binären Logik von Buffy als

entweder
’
subversiv/feministisch/nützlich‘ oder

’
vereinnahmt/feminin/schädlich‘

festhalten und diese reproduzieren.26 Da die Grenzen innerhalb des Feldes feminis-

tischer Film-, Fernseh- und Popkulturkritik ausgesprochen fließend sind, werden

dabei sowohl akademische als auch journalistische bzw. populärwissenschaftliche

Kritiken berücksichtigt.

Eine der vehementesten Vertreterinnen einer skeptischen Position sowohl ge-

genüber der Serie als auch deren Protagonistin ist Gwyneth Bodger. In ihrem

Essay
”
Buffy the Feminist Slayer? Constructions of Femininity in Buffy the Vam-

pire Slayer“27 gelangt Bodger zu dem Schluss, dass Whedon seiner Absicht, die

Machtverhältnisse des Horrorgenres im feministischen Sinne zu verkehren, nicht

24Jean Cousins: Chosen to Challenge. Buffy’s Role as a Feminist Icon. Unveröffentlichter
Aufsatz, http://randomthought.addr.com/words/feministbuffy.html, Para 1.

25Aufsätze zu dem Thema sind in den drei bisher erschienenen Sammelbänden zu BtVS, in
weiteren Sammelbänden zu Geschlecht und Science Fiction sowie in den zahlreiche Journals zu
Film-, Fernseh- und Populärkulturtheorie, von denen eines ausschließlich der Serie gewidmet ist,
zu finden. Vgl. Wilcox/Lavery 2002; vgl. Roz Kaveney (Hg.): Reading the Vampire Slayer. The
New, Updated Unofficial Guide to Buffy and Angel. 2. Aufl. London, N.Y. 2004; vgl. James B.
South (Hg.): Buffy the Vampire Slayer and Philosophy. Fear and Trembling in Sunnydale. Peru
2003; vgl. Slayage. The Online International Journal of Buffy Studies, http://www.slayage.tv.

26Vgl. Pender, S. 36.
27Gwyneth Bodger: Buffy the Feminist Slayer? Constructions of Femininity in Buffy

the Vampire Slayer. In: Refractory. A Journal of Entertainment Media 2 (2003), http://
www.refractory.unimelb.edu.au/journalissues/vol2/gwynbodger.html.
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nachkommen konnte. Sie kritisiert, BtVS habe das fetischisierte weibliche Hor-

roropfer lediglich mit einer fetischisierten Heldin ersetzt, denn Buffy sei
”
still

a pretty blonde girl, [...] she is still sexual, she is still
’
Barbie with a kung fu

grip‘.“28

”
Her role,“ so folgert Bodger,

”
is encoded as a patriarchal rather than

feminist fantasy.“29 Zu einem ähnlich negativen Urteil gelangt Lynette Lamb in

ihrem Artikel
”
Media Criticism. The Sad State of Teen Television“.30 Lamb un-

tersucht Buffys politisches Potential gemeinsam mit dem verwandter weiblicher

Fernsehheldinnen aus Sabrina the Teenage Witch und Felicity und kritisiert:
”
li-

ke so many teens on prime time TV, Sabrina’s and Buffy’s major preoccupation

are their appearance and their boyfriends, in roughly that order.“31

Während Bodger also Anstoß an Buffys femininem Äußeren und Lamb an

ihren femininen Interessen nehmen, sieht Elyce Rae Helford sie aufgrund ihres

femininen Verhaltens als Reidealisierung verletzender Normen von Weiblichkeit.

In ihrem Text
”’

My Emotions Give Me Power‘. The Containment of Girls’ An-

ger in Buffy“32 postuliert Helford die Fähigkeit, Wut auszudrücken und direkte

Konfrontationen einzugehen, als notwendige Voraussetzung der feministischen

Kämpfe um Gerechtigkeit und Gleichheit – eine Position, die sich der Gleich-

stellungspolitik der so genannten
’
Second Wave‘33 zuordnen lässt. Um Verände-

28A.a.O., Para. 4.
29A.a.O., Para. 5.
30Lynette Lamb, zitiert nach Pender, S. 36f.
31A.a.O., S. 37.
32Elyce Rae Helford: ’My Emotions Give Me Power‘. The Containment of Girls’ Anger in

Buffy. In: Wilcox/Lavery 2002, S. 18-34.
33

’First‘, ’Second‘ und ’Third Wave‘ sind gängige Kategorien, die im englischsprachigen Raum
verwendet werden, um die verschiedenen historischen Phasen des Feminismus gegeneinander ab-
zugrenzen. Der Begriff ’First Wave‘ bezeichnet dabei die erste Phase organisierter feministischer
Aktivität ab Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum Beginn des ersten Weltkrieges, in der Frauen
für grundlegende Fragen sozialer und legaler Gleichstellung kämpften (z.B. Wahlrecht, Zugang
zu Universitäten und Arbeitsplätzen). Der Terminus ’Second Wave‘ bezieht sich auf die neu
aufkommende(n) feministische(n) Bewegung(en) in den USA und Europa ab den späten 60er
Jahren, in den USA auch ’Women’s Liberation Movement‘ genannt, die nicht mehr nur um die
faktische politische, soziale und ökonomische Gleichstellung von Frauen kämpften, sondern auch
eine Veränderung privater Strukturen anhand von Themen wie Sexualität, Reproduktion oder
Gewalt in der Ehe forderten. Der Begriff ’Third Wave‘ bezeichnet die neueste Phase feministi-
scher Aktivität seit Anfang der 90er Jahre, vertreten von einer Generation junger Frauen, die in
den 80ern und 90ern bereits mit den Errungenschaften der ’Second Wave‘ aufwuchsen. Sie grei-
fen unerfüllte Forderungen der ’Second Wave‘ auf und erweitern sie um aktuelle Themen, wie
Zugang zu Informationen, Globalisierung, AIDS, Essstörungen, Abbau reproduktiver Freihei-
ten, Sexualisierung des Alltags, Unvereinbarkeit von Familie und Karriere und dem schlechten
Ruf des Feminismus. Die ’Third Wave‘ schließt auch Phänomene wie die ’Riot Grrrl‘-Bewegung
oder den so genannten Girlie-Feminismus mit ein (eine Strömung die auf die Valorisierung von
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rungen durchzusetzen, so Helford, müssen Frauen bereit sein, aus dem Schema

des
’
netten Mädchens‘ auszubrechen und sich offensiv und anstößig zu verhal-

ten.34 In ihrer nachfolgenden Untersuchung der Repräsentation weiblicher Wut

in BtVS kritisiert Helford Buffys Performance, da sie ihre Wut nur indirekt (in

Form sarkastischer Bemerkungen) artikuliere und damit normativen patriarcha-

len Vorgaben, wie weiße Mittelschichtsfrauen ihrem Unmut Ausdruck verleihen

sollen, Folge leiste:

”Buffy, the white middle-class protagonist, carefully controls, redirects, and
uses humor to diffuse her anger in order to maintain heroic power while
upholding a ’ladylike‘ identity. [...] There is no danger of emotional exces-
siveness from Buffy, unless it is to portray normative (hetero-)romantic
anguish [...].“35

Helford kommt zu dem Schluss, dass die Inszenierung von Buffys Wut de-

struktive patriarchale Normen weiblichen Verhaltens reproduziere, womit sie dem

allgemeinen Trend massenmedialer Darstellung folge.36 Obwohl Helford dies nicht

explizit äußert, ist in dieser Annahme implizit die Kritik enthalten, dass Buffys

Dar- und Herstellung für ein feministisches Projekt, welches das Ziel verfolgt,

junge Mädchen zur direkten und potentiell anstößigen Artikulation von Wut zu

ermutigen, schädlich sei.

Wohlwollende Kritikerinnen sind dagegen häufig bemüht, Buffy als Blaupau-

se für den feministischen Kampf gegen patriarchale Unterdrückung zu betrach-

ten. So parallelisiert etwa Holly Chandler in ihrem Essay
”
Slaying the Patriar-

chy. Transfusions of the Vampire Metaphor in Buffy the Vampire Slayer“ Buffys

Kampf gegen Vampire mit dem feministischen Kampf gegen das Patriarchat,

wenn sie schreibt:
”
the war between Buffy and the vampires is intended to mirror

the real-life feminist battles against rapists, domestic abusers, and other side ef-

fects of male-dominated society.“37 Die Serie suggeriere, dass Frauen unabhängig

Mädchenkultur zielt), lässt sich jedoch nicht auf diese reduzieren. Der Gebrauch des Begriffs

’Wave‘ (Welle) soll dabei der Überzeugung Ausdruck verleihen, dass jede Phase auf der vorigen
aufbaut und diese fortführt, und grenzt sich somit von der durch den Begriff ’Post-Feminismus‘
suggerierten Annahme ab, dass der Feminismus überholt oder abgeschlossen sei. Vgl. Baum-
gardner/Richards, S. 20f und 69ff; vgl. auch Irene Karras: The Third Wave’s Final Girl. Buffy
the Vampire Slayer. In: Thirdspace 1.2 (2002), http://www.thirdspace.ca/articles/karras.htm,
Para. 8.

34Vgl. Helford 2002, S. 18.
35A.a.O., S. 23.
36Vgl. a.a.O., S. 20.
37Holly Chandler: Slaying the Patriarchy. Transfusions of the Vampire Metaphor in Buffy

the Vampire Slayer. In: Slayage. The Online International Journal of Buffy Studies 9 (2003),
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und stark genug seien, um die sich ihnen entgegenstellenden Gefahren erfolgreich

zu konfrontieren.38 Die Superheldin Buffy wird so zur Metapher für feministische

Handlungsfähigkeit. Auch Zoe-Jane Playdon betrachtet Buffy auf diese Weise,

wenn sie in ihrem Aufsatz
”
What You Are, What’s To Come. Feminism, Citizen-

ship and the Divine in Buffy“ schreibt:
”
As simple allegory, the girl Slayer fights

against the problematics of growing up in a patriarchy, with her interior conflicts

expressed as literal demons and vampires which she must slay.“39

Neben solchermaßen polarisierten Plädoyers für oder gegen Buffy gibt es

eine Reihe von Positionen, vor allem aus den Reihen jüngerer
’
Third Wave‘-

KritikerInnen, die Buffys grundlegend ambivalente und mehrdeutige Kodierung

anerkennen und betonen. Als exemplarisch für eine solche Herangehensweise kann

die Position von A. Susan Owen gesehen werden. In ihrem Essay
”
Buffy, the Vam-

pire Slayer: Vampires, Postmodernity and Postfeminism“ deutet sie zunächst auf

den subversiven Charakter von Buffys Performance hin und meint:
”
The series

offers transgressive possibilities for re-imagining gendered relations“40 und
”
her-

etofore in television, we have not seen the adolescent female body in this way

– signifying toughness, resilience, strength, and confidence.“41 Zugleich kritisiert

sie:
”
It is worth noting, however, that Buffy’s body is a site of considerable struggle

in the narrative. She is recognizably coded as slim, youthful, fit, and stylish [and]

her body is a billboard for American commodity culture.“42 Während Owen also

durchaus die Widersprüchlichkeit von Buffys Performance als zugleich subversiv

und reidealisierend anerkennt und somit zunächst über eine einfache Schwarz-

Weiß-Betrachtung hinausgeht, verbleibt auch sie letztlich innerhalb des binären

Modells von Subversion/Vereinnahmung, wenn sie zu dem Schluss gelangt:

”Buffy’s power is domesticated by her oft articulated longing to be ’normal‘
[...]. [...] in spite of Buffy’s narrative agency and physical potency, her
body project remains consistent with the rescripted body signs of American
commodity advertising.“43

http://www.slayage.tv/essays/slayage9/Chandler.htm, Para. 1.
38Vgl. A.a.O., Para. 62.
39Zoe-Jane Playdon: What Are You, What’s to Come, Feminism, Citizenship and the Divine

in Buffy. In: Kaveney 2004, S. 179.
40A. Susan Owen: Vampires, Postmodernity, and Postfeminism. Buffy the Vampire Slayer.

In: Journal of Popular Film and Television 27.2 (1999), Para. 1.
41A.a.O., Para. 4.
42Ebd.
43A.a.O., Para. 22.
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So meint Owen, die Serie kokettiere mit der Subversion bestehender Ge-

schlechterverhältnisse, sei jedoch eigentlich nicht subversiv.44

Ähnliches lässt sich in Bezug auf die bereits erwähnte Position von Rachel

Fudge behaupten. Fudge ist zunächst der Ansicht, der Serientext von BtVS –

der suggeriere, dass die stärkste und mächtigste Person der Stadt ein zierliches

Mädchen sei und dass die Quelle ihrer Macht gerade in diesem Mädchensein

begründet liege – habe tiefes feministisches Potential.45 Diese Valorisation von

Mädchensein, die Fudge als Teil von Buffys politischem Potential betrachtet,

kann als exemplarisch für die politische Agenda der
’
Third Wave‘, oder spe-

zifischer einer als
’
Girlie‘ bezeichneten Bewegung innerhalb derselben, gesehen

werden. Girlies eignen sich viele der von der
’
Second Wave‘ als oppressiv kriti-

sierten und verworfenen Symbole von Weiblichkeit, wie z.B. Barbie-Puppen, Na-

gellack, Make-up, Miniröcke, Modezeitschriften oder die Farbe rosa, bewusst an.

Unter dem Slogan
’
Girl Power‘ werden diese vormals abgewerteten Aspekte von

Mädchenkultur zelebriert und als maskulinen kulturellen Symbolen ebenbürtig

etabliert.46 Fudge glaubt, Buffy sei zwar keine typische feministische Aktivistin.

Ihre Weigerung, sich von mächtigeren und autoritären Figuren einschüchtern zu

lassen und ihre Fähigkeit, sich selbst zu verteidigen, zeugten jedoch von feminis-

tischen Idealen.47 So schreibt sie:
”
Buffy [...] earns feminist points for her martial

arts proficiency [...], which pays homage equally to the women’s self-defense collec-

tives of the ’70s and to ’90s collegiate date-rape awareness training seminars.“48

Fudge geht sogar noch weiter, wenn sie in einer interessanten Wendung versucht,

Buffys Kampf gegen das Böse mit den Kämpfen feministischer Kritikerinnen und

Aktivistinnen um eine
’
bessere‘ Welt zu parallelisieren:

”
The impulse that propels

Buffy out on patrols, night after night, [...] is identical to the one that compels us

third-wavers to spend endless hours discussing the feminist potentials and pitfalls

of prime-time television.“49

Trotz all dieser Feststellungen gelangt jedoch auch sie zu dem abschließenden

Urteil, dass Buffys
’
Girl Power‘ lediglich eine verwässerte Form von Feminismus

darstelle, da die Serie feministische bzw. weibliche Ermächtigung als Produkt ver-

44Vgl. ebd.
45Vgl. Fudge, Para. 9.
46Vgl. Baumgardner/Richards, S. 134ff; vgl. auch Karras, Para. 14f.
47Vgl. Fudge, Para. 9 und 12.
48A.a.O., Para. 12.
49A.a.O., Para. 8.
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markte50 und Buffys übermäßig feminine Konstruktion letztendlich ihr politisches

Potential kompromittiere:

”Yup, she’s strong and sassy all right, but she’s the ultimate femme, never
disturbing the delicate definition of physical femininity. [...] the Buffster for
all her bravado and physical strength, is a girly girl through and through
[...] Buffy’s unreconstructed over-the-top girliness in the end compromises
her feminist potential.“51

Während die genannten Kritiken von Owen und Fudge also zunächst über

einfache Entweder-Oder-Betrachtungen hinausgehen, fallen auch sie in ihrer ab-

schließenden Analyse von Buffys feministischem Potential in die binäre Logik

ihrer
’
Second Wave‘-VorgängerInnen zurück, wenn sie suggerieren, dass Buffy

entweder subversiv oder vereinnahmt, feministisch oder feminin sein müsse.52

Wie sich abzeichnet, liegt vielen dieser Positionen implizit oder auch explizit

die Logik zugrunde, dass Buffys allzu konventionell feminine Performance – der

Umstand, dass sie Absätze und Lipgloss trägt, Wert auf ihre Äußeres legt, gerne

einen Freund haben und ein
’
normales‘ Mädchen sein möchte – eine Affirmati-

on und Reidealisierung bestehender verletzender Vorstellungen von Weiblichkeit

darstellt und daher ihren strategischen Nutzen vereinnahmt. Dies reflektiert ei-

ne weit verbreitete Annahme des
’
Second Wave‘-Feminismus, die besagt, dass

Femininität und Feminismus sich gegenseitig logisch ausschließen, da weibliche

Werte und Verhaltensweisen als Ursache struktureller Unterdrückung von Frauen

identifiziert werden. Wie die feministische Cultural Studies-Theoretikerin Joanne

Hollows in ihrer Studie
”
Feminism, Femininity and Popular Culture“ bemerkt:

”
For many feminists, feminine values and behaviour were seen as a major cause

of women’s oppression. In this way [...] second-wave feminism, and the identity

’
feminist‘, was predicated on a rejection of femininity.“53 Buffys

’
Girliness‘ macht

es für zahlreiche Kritikerinnen unmöglich, sie als subversiv zu sehen.

Um es abschließend noch einmal zusammenzufassen: Die vorliegende Arbeit

stellt in Bezug auf den bisherigen Forschungsstand die These auf, dass diese Kri-

tiken Buffys Performance anhand einer binären Logik entweder als Subversion

oder als Reidealisierung hegemonialer verletzender Ideale von Weiblichkeit be-

trachten und somit der Ambivalenz ihrer Performance – die Normen zugleich

50Vgl. a.a.O., Para. 16.
51A.a.O., Para. 15-18.
52Vgl. Pender, S. 38.
53Hollows, S. 2.
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wiederholt und überschreitet – nicht gerecht werden können. Das Etikett der

Subversion würden sie Buffy erst dann verleihen, wenn sie eine
’
eindeutig‘ sub-

versive Bedeutung transportierte. Eine solche Perspektive ist, wie diese Arbeit

argumentieren möchte, wenig sinnvoll für die Betrachtung popkultureller Dar-

stellungen/Herstellungen von Weiblichkeit.54 Sie wird spätestens dann proble-

matisch, wenn man mit dem Medientheoretiker John Fiske davon ausgeht, dass

Fernsehtexte – und somit auch Fernsehcharaktere – in ihrer Eigenschaft als po-

puläre Texte stets inhärent mehrdeutig und offen für verschiedene Lesarten sind.

Als solche können sie unmöglich eine eindeutige Lesart ihrer selbst sichern. Be-

vor diese Argumentation fortgesetzt werden kann, sollen daher Fiske und seine

für diese Kritik relevanten Überlegungen zur Polysemie von Fernsehtexten sowie

die Implikationen, die dies für Buffys politisches Potential hat, kurz dargelegt

werden.

2.3 John Fiske und die Polysemie des Fernseh-

textes

John Fiske, der besonders durch seine Studien zu Fernseh- und Populärkultur

bekannt wurde, gilt als einer der wichtigsten Vertreter der so genannten Cultural

Studies, einer Denktradition, die in den 70er Jahren aus der britischen Erwachse-

nenbildung hervorgegangen ist und mit Hilfe einer Verbindung von marxistischen

und strukturalistischen Theorien das Verhältnis von Kultur, Medien und Macht

untersucht.55 Bevor Fiskes Thesen zur Polysemie von Fernsehtexten vorgestellt

werden, soll kurz geklärt werden, wieso in den Cultural Studies, und in Anlehnung

an diese auch in der vorliegenden Arbeit, von Fernsehen und anderen kulturel-

len Artefakten und Praktiken als Texten die Rede ist. Ausgangspunkt für diese

Betrachtung ist die Annahme, dass kulturelle Produkte und Praktiken auf ver-

gleichbare Weise Bedeutung generieren wie Sprachen. Fernsehen, Film, Musik,

Mode oder Tanz sind dieser Ansicht nach Zeichensysteme, die vergleichbar mit

Sprache auf Symbole zurückgreifen, um Bedeutungen herzustellen und zu trans-

54Auch die vorliegende Arbeit verortet sich in der beschriebenen pragmatischen Tradition
der Feministischen Theorie. Ihr grundlegendes und ambitioniertes Anliegen ist es daher, einen
aus feministischer Sicht strategisch vorteilhaften Zugang zu Buffys Performance zu finden.

55Vgl. Rainer Winter: Cultural Studies als kritische Medienanalyse. Vom ’encoding/decod-
ing‘-Modell zur Diskursanalyse. In: Andreas Hepp; Rainer Winter (Hg.): Kultur-Medien-Macht.
Cultural Studies und Medienanalyse. Opladen 1997, S. 56.
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portieren.56 Diese Symbole sind zwar nicht oder nicht ausschließlich geschriebene

oder gesprochene Worte, sondern Bilder, Töne, Kleidungsstücke oder Körperhal-

tungen. Sie signifizieren und funktionieren jedoch auch vergleichbare Weise wie

gesprochene oder geschriebene Sprache und können insofern als kulturelle Texte

betrachtet werden.57

Eine von Fiskes grundlegenden Thesen besagt, dass Fernsehtexte in ihrer Ei-

genschaft als populäre Texte inhärent mehrdeutig sind. Als Ursache hierfür sieht

er die strukturellen Zwänge, denen Fernsehtexte als Produkte einer kapitalisti-

schen und gewinnorientierten Medienindustrie unterworfen sind: sie müssen not-

wendigerweise offen und mehrdeutig sein, um ein breites Fernsehpublikum anzu-

sprechen (sprich: populär zu sein) und so die erforderlichen, ihre Existenz sichern-

den, Einschaltquoten zu erreichen.
”
Jeder Fernsehtext muss somit zu einem ge-

wissen Grad polysem sein,“ meint Fiske,
”
denn die strukturierte Heterogenität des

Publikums erfordert eine entsprechend strukturierte Heterogenität von Bedeutun-

gen im Text.“58 Fiske zufolge ist die Bedeutung eines Textes – und somit auch die

Bedeutung der Performance eines Charakters wie Buffy – nicht in diesem selbst

angelegt, sondern wird erst im Prozess des Lesens, d. h. von einem bestimmten

Betrachter in einem sozialen Rezeptionskontext, hergestellt oder vielmehr ausge-

handelt. Das Lesen wird zu einer Aushandlung zwischen jenen Bedeutungen, die

in die Sendung eingeschrieben sind und jenen, die spezifische sozial verortete Be-

trachter mit besonderen Erfahrungen und Wissen an die Sendung herantragen.59

Die besagte Mehrdeutigkeit von Fernsehtexten sieht Fiske teilweise darin be-

gründet, dass die Grenzen dieser Texte fließend sind und sie meist intertextuell,

d.h. in Beziehung zu anderen Texten, gelesen werden. Dabei unterscheidet er

generell zwischen zwei Arten von intertextuellen Beziehungen: vertikalen und ho-

rizontalen. Mit vertikalen Beziehungen sind diejenigen Relationen gemeint, die

ein Primärtext, d.h. das, was konkret auf dem Bildschirm zu sehen ist, mit an-

deren Primärtexten eingeht. Diese Verbindungen können mehr oder weniger ex-

plizit sein und können u. a. durch die Genrezugehörigkeit, Thematik oder die

56Vgl. Chris Barker: Cultural Studies. Theory and Practice. London 2000, S. 11.
57Vgl. Stuart Hall (Hg.): Representation. Cultural Representations and Signifying Practices.

London 1997, S. 4f.
58John Fiske: Die Britischen Cultural Studies und das Fernsehen. In: Rainer Winter; Lothar

Mikos (Hg.): Die Fabrikation des Populären. Der John-Fiske-Reader. Bielefeld 2001, S. 35.
59Vgl. a.a.O., S. 40.

24



Charaktere eines Primärtextes hergestellt werden.60 So kommt z.B. die Bedeu-

tung eines Westerns u. a. durch die Verbindungen, Ähnlichkeiten mit und Un-

terschiede zu anderen bekannten Western zustande. Horizontale intertextuelle

Beziehungen sind hingegen diejenigen, die ein Primärtext zu anderen Texttypen

aufweist, die sich in irgendeiner Form auf ihn beziehen. Fiske unterscheidet in

diesem Zusammenhang zwischen drei verschiedenen Ebenen: neben dem von der

Kulturindustrie produzierten Primärtext identifiziert er zunächst eine darunter

liegende Ebene von Sekundärtexten, bestehend aus Pressemitteilungen, journa-

listischen Artikeln, Kritiken und Vergleichbarem. Diese Sekundärtexte suggerie-

ren und zirkulieren bestimmte Bedeutungen des Primärtextes, welche dann von

den Betrachtern in den Primärtext zurückgelesen werden können.61 Ein weitere

vertikale intertextuelle Beziehung besteht zwischen dem Primärtext und den so

genannten tertiären Texten. Dies sind diejenigen Texte, die die ZuschauerInnen,

in Form von Leserbriefen, Fan-Fiction, Beiträgen in Diskussionsforen oder oralen

Praktiken, selbst produzieren und die ebenfalls die Bedeutung des Primärtextes

beeinflussen können.62

Die Auffassung von Fernsehen als inhärent mehrdeutig hat weit reichende Im-

plikationen für die Betrachtung von Fernsehtexten. Diese sind nun nicht länger

autonome Gegenstände, die ihre eigene und fixierte Bedeutung transportieren

und auf alle Leser ähnlich wirken, sondern vielmehr ein
”
Bedeutungspotential“,

das auf unterschiedliche Weisen aktiviert werden kann.63 Dies bezeichnet Fiske als

den (unfreiwillig)
’
produzierbaren‘ (

’
producerly’) Status populärer Texte. Fern-

sehtexte als
’
produzierbare‘ Texte sind unfähig, eine intendierte Bedeutung von

sich zu sichern, können die unterschiedlichen
’
produzierbaren‘ Bedeutungen ihrer

selbst nicht kontrollieren.64 In seinem Grundlagenwerk zum Fernsehen
”
Television

Culture“ beschreibt Fiske diesen Prozess folgendermaßen:

”the work of the institutional producers of programs requires the produ-
cerly work of the viewers and has only limited control over that work.

60Vgl. John Fiske: Television Culture. London, N.Y. 1987, S. 108.
61Vgl. a.a.O., S. 117. Fiske nennt dies nicht als Beispiel. Es ist jedoch anzunehmen, dass auch

die akademische Auseinandersetzung mit einem Primärtext in diese Kategorie fällt.
62Vgl. Fiske 1987, S. 124f und Fiske 2001, S. 64f. Die Grenzen zwischen sekundären und

tertiären Texten sind in der Praxis häufig fließend. So sind AkademikerInnen oder Journalist-
Innen, die über einen Primärtext schreiben, vielfach zugleich Fans, wodurch ihre Texte sowohl
der sekundären als auch der tertiären Ebene zugeordnet werden können.

63Fiske 2001, S. 42.
64Vgl. John Fiske: Populäre Texte, Sprache und Alltagskultur. In: Hepp/Winter 1997, S. 66f.
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The reading relations of a producerly text are essentially democratic, not
autocratic ones. The discursive power to make meanings, to produce know-
ledge of the world, is a power that both program producers and producerly
viewers have access to.“65

Eine solche Betrachtung des Textes als offen und
’
produzierbar‘ ist jedoch

nicht zu verwechseln mit der Möglichkeit, dem Text beliebige Bedeutungen zuzu-

schreiben. Wenn Fernsehtexte ein
”
Bedeutungspotential“ darstellen, so ist dieses

Potential
”
weder unendlich noch ungebunden“, denn auch wenn der Text seine

Bedeutung nicht bestimmt, so steckt er doch das Terrain ab,
”
innerhalb dessen

sich seine unterschiedlichen Lesarten aushandeln lassen.“66

Von diesen Annahmen ausgehend von Buffy zu fordern, sie möge eine eindeu-

tige Subversion bestehender verletzender Normen von Weiblichkeit darstellen,

ist zwingend problematisch und unproduktiv. Nimmt man Fiskes Betrachtungen

des Fernsehtextes ernst und betrachtet Buffy als inhärent mehrdeutig, so kann

ihr Charakter ebenso wenig eindeutig und ausschließlich eine subversive wie ir-

gendeine andere Bedeutung transportieren. Vielmehr zeigt bereits das Spektrum

der feministischen Kritik an ihrem Charakter, dass es für wohlwollende feministi-

sche KritikerInnen und ZuschauerInnen durchaus möglich ist, Buffys Performance

als Form von Subversion oder Beispiel für feministische Handlungsfähigkeit zu

betrachten. Zugleich ist es jedoch ebenso wahrscheinlich und möglich, dass Zu-

schauerInnen aus anderen sozialen Positionen sie lediglich als
’
süßes Mädchen mit

Superkräften‘ oder als Sexobjekt wahrnehmen und die Botschaft von weiblicher

Ermächtigung und Heldenhaftigkeit vollständig ausblenden.67 Und dies sind erst

die beiden extremen Pole einer Fülle an potentiellen Bedeutungen, die Buffys Per-

formance entlang einer Skala von subversiv bzw. feministisch bis reidealisierend

bzw. feminin zugeschrieben werden können, d. h. die der Serientext ermöglicht.

Der Grund, aus dem die vorliegende Arbeit so großen Wert darauf legt, diesen

offensichtlichen Punkt zu betonen, ist der, dass eben die Mehrdeutigkeit von

Buffys Performance häufig zum Hindernis ihrer strategischen Aneignung im Sinne

eines feministischen Projektes wird. Denn Buffys mehrdeutige Kodierung – der

65Fiske 1987, S. 132.
66Fiske 2001, S. 42.
67Online-Interviews, die Lee Parpart mit männlichen Fans von BtVS geführt hat, belegen,

dass dies nicht nur möglich, sondern tatsächlich der Fall ist. Vgl. Lee Parpart: ’Action, Chicks,
Everything‘. Online Interviews with Male Fans of Buffy the Vampire Slayer. In: Frances H. Ear-
ly; Kathleen Kennedy (Hg.): Athena’s Daughters. Television’s New Warrior Women. Syracuse
2003, S. 78-91.
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Umstand, dass sie sowohl als Affirmation als auch Subversion verletzender Ideale

gelesen werden kann – dient vielen KritikerInnen als Argument, sie trotz ihres

’
feministischen Potentials‘ letztlich für politisch schädlich zu erklären. Für eine

Arbeit, die nach einer strategisch nützlichen, d. h. Widerstand ermöglichenden,

Betrachtung popkultureller Repräsentationen von Weiblichkeit sucht, bedeutet

dies, dass ein Weg aufgezeigt werden muss, Buffys Performance von Weiblichkeit

trotz oder gerade aufgrund der inhärenten Polysemie von Fernsehtexten als eine

Form der (potentiellen) strategischen Subversion zu betrachten. D. h. letztlich

geht es darum, eine Konzeption von Geschlecht und Subversion zu finden, die der

Ambivalenz und Mehrdeutigkeit von Buffys Performance gerecht werden kann.

Im folgenden Abschnitt sollen daher zunächst zwei grundsätzlich verschiedene

feministische Konzeptionen von Subversion vorgestellt und aus der Perspektive

ihres strategischen Nutzens in dieser Hinsicht miteinander verglichen werden.

2.4 Subversion und Butlers performative Theo-

rie des Geschlechts

Ein Großteil der oben ausgeführten Kritiken an Buffys Performance gründet ex-

plizit oder implizit auf einer gemeinsamen Prämisse: einem Modell von Hand-

lungsfähigkeit, Widerstand und Subversion, das an humanistischen Vorstellun-

gen eines autonomen Subjekts orientiert ist und in der Folge daher der Ein-

fachheit halber als subjektorientiertes Modell bezeichnet werden soll. Als solche

können diese Kritiken einem Modell von feministischer Politik zugeordnet wer-

den, das die Soziologin Hannelore Bublitz als
”
kritisch-normativ“68 bezeichnet.

Eine der prominentesten Vertreterinnen eines solchen Politikmodells ist die fe-

ministische Philosophin Seyla Benhabib, deren Konzeption von Subversion hier

exemplarisch vorgestellt werden soll. In einem programmatischen Text in der

Debatte um die Allianz zwischen Feminismus und Postmodernismus69 vertritt

Benhabib die Ansicht, dass ein vorgängiges autonomes Subjekt Prämisse von

Handlungsfähigkeit und Subversion sei, da nur ein solches Subjekte in der Lage

sei, bestimmte, für Handlungsfähigkeit konstitutive Eigenschaften zu entwickeln.

Zu diesen Eigenschaften zählt sie etwa die Fähigkeit, sich selbst zu reflektieren,

68Hannelore Bublitz: Judith Butler zur Einführung. Hamburg 2002, S. 87.
69Vgl. Seyla Benhabib: Feminism and Postmodernism. An Uneasy Alliance. In: Dies. u.a.

1995, S. 17-34.
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intentional, rational und verantwortlich zu handeln und einen Lebensplan zu ent-

werfen.70 Grundsätzlich sind es diesem Modell zufolge also die aufklärerischen

Idealvorstellungen vom Menschen, die ihn befähigen, seine Lebenssituation aktiv

zu verändern und Widerstand gegen dominante und verletzende Strukturen zu

leisten, d. h. diese zu subvertieren. Es ist von entscheidender Bedeutung, dass die-

se Betrachtung Macht als dem Subjekt äußerlich und dies als die Voraussetzung

seiner Widersetzung gegen die Macht ansieht.

In Abgrenzung zu diesem subjektorientierten Modell sieht die poststruktu-

ralistische feministische Philosophin und Sprachwissenschaftlerin Judith Butler

Subversion nicht als voluntaristische und individuelle widerständige Handlung

einzelner autonomer Subjekte, die sich bewusst patriarchalen oder anderweiti-

gen Herrschaftsverhältnissen widersetzen. Auch sie verfolgt die pragmatische Ab-

sicht, dem Feminismus strategische Werkzeuge für sein emanzipatorisches Ziel

zur Verfügung zu stellen. Ihr politisches Programm ist dabei jedoch die De-

konstruktion der scheinbar stabilen Kategorien von Geschlecht, die Anstiftung

zu
’
Gender Trouble‘, um auf diese Weise die Grenzen von Geschlecht zu erwei-

tern und Geschlechter außerhalb des binären und heteronormativen Rahmens von

Weiblichkeit und Männlichkeit zu ermöglichen.71 Durch die
”
systematische Dena-

turalisierung des Denkens von Geschlecht“ will sie
”
einen Vorstellungsraum für

die verschiedensten Konstellationen von Körperlichkeit, Begehren und Identität

[...] eröffnen.“72 Wie sie in
”
Das Unbehagen der Geschlechter“ schreibt:

”Der nachfolgende Text stellt [...] den Versuch dar, gleichsam durch die
Möglichkeiten hindurch zu denken, die naturalisierten und verdinglichten
Begriffe der Geschlechtsidentität, die die männliche Hegemonie und hetero-
sexistische Matrix stützen, zu subvertieren und zu verschieben. Das heißt,
es geht um den Versuch, zur Geschlechterverwirrung [Gender Trouble, d.
Verf.] anzustiften.“73

Ausgehend von den Theorien Michel Foucaults, Jacques Derridas und John L.

Austins betrachtet Butler Geschlecht – und dies schließt sowohl das biologische

Geschlecht (sex) als auch die kulturelle Geschlechtsidentität (gender) mit ein –

nicht als natürliche Eigenschaft von Menschen, sondern als kulturell oder dis-

kursiv konstruierte Kategorie. Genauer gefasst ist Geschlecht laut Butler der Ef-

70Vgl. a.a.O., S. 20f.
71Vgl. Bublitz, S. 75.
72Becker-Schmidt/Knapp, S. 87.
73Butler 1991, S. 61.
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fekt einer Performance oder Darstellung. Diese Darstellung zitiert uns bekannte,

diskursiv verankerte Normen und Ideale von Männlichkeit oder Weiblichkeit.74

Auf diese Weise entsteht performativ – durch ständige, ritualisierte Wiederho-

lung – der Effekt und die Illusion der Stabilität, Vorgängigkeit und Natürlichkeit

des Geschlechts(körpers). Butler fasst diese Einsicht in der folgenden These zu-

sammen:
”
Hinter den Äußerungen der Geschlechtsidentität (gender) liegt keine

geschlechtlich bestimmte Identität (gender identity). Vielmehr wird diese Iden-

tität gerade performativ durch die
’
Äußerungen‘ konstituiert, die angeblich ihr

Resultat sind.“75

Dieser antiessentialistischen Auffassung nach ist Geschlecht weniger das, was

ein Mensch
’
ist‘, als vielmehr das, was er

’
tut‘.76 Es sind die Handlungen –

”
Akte,

Gesten, artikulierte und inszenierte Begehren“ – als Männer und Frauen, d. h. die

Darstellungen von Geschlecht, die an der Oberfläche des Körpers die Illusion eines

vorgängigen und natürlichen Geschlechts, d. h. die Vorstellung, dass es natürli-

cherweise Männer und Frauen gibt, erzeugen.77 Die Darstellung ist so zugleich die

Herstellung. Männer und Frauen, die Subjekte dieses Handelns/Darstellens, ge-

hen den Handlungen jedoch nicht voraus, sondern werden erst performativ durch

diese Handlungen konstituiert, die diskursive Normen von Geschlecht fort- und

einschreiben. Butler verdeutlicht dies mit der von Friedrich Nietzsche entlehnten

Formel,
”
dass die

’
Täter‘ also bloß eine Fiktion, die Tat hingegen alles sei.“78

Eine der umstrittensten Thesen, die Butler in
”
Das Unbehagen der Geschlech-

ter“ aufstellt, ist die Behauptung, dass nicht nur das kulturelle (gender), sondern

auch das biologische oder anatomische Geschlecht (sex) kulturell bzw. diskursiv

konstruiert sei. Diese gewagte These, die u. a. auch die von der feministischen

Kritik entwickelte Unterscheidung zwischen biologischem und kulturellem Ge-

schlecht problematisiert,79 ist vor dem Hintergrund von Butlers diskurstheore-

74Neben der offensichtlichen Norm der binären Geschlechterdifferenz (d. h. der Vorstellung,
dass es nur zwei Geschlechter gibt), sieht Butler Heteronormativität (d. h. die Vorstellung, dass
Menschen ’von Natur aus‘ heterosexuell begehren) als maßgebende Ursache für die Stabilisie-
rung der beiden oppositionellen Geschlechter wie wir sie kennen.

75Butler 1991, S. 49.
76Vgl. Bublitz, S. 73.
77Butler 1991, S. 200.
78A.a.O., S. 49.
79Indem Butler diskurstheoretisch nachweist, dass auch das biologische Geschlecht (sex) kul-

turell konstruiert ist, löst sie die, von einigen Vertreterinnen der Feministischen Theorie getrof-
fene und verfochtene, Unterscheidung von biologischem Geschlecht (sex) und kultureller Ge-
schlechtsidentität (gender) auf. Denn obwohl beide Kategorien weiterhin auf der deskriptiven
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tischer Perspektive zu verstehen: Butler betrachtet Sprache nicht als mimetisch

oder deskriptiv, d. h. als eine reine Beschreibung bereits existierender Dinge und

Gegebenheiten, sondern als produktiv und konstitutiv für Realität. D. h. die ma-

teriellen Dinge selbst werden auf die Art und Weise, wie im Diskurs über sie

gesprochen wird, erst hervorgebracht. Diese produktive Macht, die Butler Spra-

che bzw. Diskursen zuspricht, kann als eine epistemologische Macht verstanden

werden: da wir erkenntnistheoretisch gesehen nur das als real und existent erken-

nen und begreifen können, was sich innerhalb der Sprache (oder der symbolischen

Ordnung, wie es in der Psychoanalyse heißt) ausdrücken lässt, Sprache also den

Rahmen unserer Erkenntnis setzt, definiert Sprache auch die Grenzen des Realen

und Existenten. Es gibt nichts, was außerhalb oder vor der Sprache existieren

kann: das, was real existiert, ist immer bereits diskursiv und kulturell vermittelt

und umgekehrt ist das, was sich sprachlich nicht ausdrücken lässt, nicht wahr-

nehmbar und existiert nicht.

Übertragen auf den Geschlechtskörper bedeutet dies Folgendes: ein Körper

ist nicht
’
von Natur aus‘ männlich oder weiblich. Auch er kann nicht als

’
reine

Natur‘ vor der Sprache oder vor der Kultur existieren, denn etwas als natürlich

zu beschreiben, ist bereits eine kulturelle Bedeutungszuschreibung. Erkenntnis-

theoretisch betrachtet ist uns der Körper erst in seiner bereits sprachlich und

kulturell vermittelten Form zugänglich, d. h. aufgeladen, umschrieben und kon-

struiert durch die kulturellen Bedeutungen, die ihm zugeschrieben werden.80 Der

Effekt eines scheinbar natürlichen und vorgängigen Geschlechtskörpers – als Ur-

sprung der Handlungen als ein Geschlecht – wird performativ durch das Handeln

als ein Geschlecht hervorgebracht. Es sind diese performativen Handlungen als

ein Geschlecht, d. h. die mit Hilfe von Kleidung, Gesten, Akten und Äußerun-

gen inszenierte Darstellung einer Geschlechtsidentität, die an der Oberfläche des

Körpers die Illusion eines vorgängigen und natürlichen Geschlechtskörpers und

dessen vorgängiger Materialität erzeugen.81 Erst dieses Tun sowie die sprachli-

chen Bezeichnungen des Körpers als männlich oder weiblich schreiben dem Körper

Ebene unterschieden werden können, gibt es keinen ontologischen oder wesenhaften Unterschied
mehr zwischen ihnen. Wenn ’Natürlichkeit‘ ebenso als diskursiver Effekt aufgezeigt worden ist
wie ’Kultürlichkeit‘, dann lässt sich auch die Differenzierung zwischen einem ’natürlichen‘ bio-
logischen Geschlecht und einer sozial oder kulturell konstruierten Geschlechtsidentität nicht
mehr aufrechterhalten. Vielmehr scheint es so, als schließe die kulturelle Geschlechtsidentität
(gender) dann auch das biologische Geschlecht (sex) mit ein. Vgl. Butler 1991, S. 24.

80Vgl. Butler 1995a, S. 33.
81Vgl. Butler 1991, S. 200.
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bzw. bestimmten Eigenschaften und Attributen dieses Körpers eine geschlechtli-

che Bedeutung zu und bringen ihn damit als männlich oder weiblich hervor.82

Der performative Charakter des Geschlechts schließt somit auch das biologi-

sche Körpergeschlecht, d. h. die Materialität des Körpers, mit ein, wodurch eine

ontologische Unterscheidung zwischen biologischem und kulturellem Geschlecht

hinfällig wird.83

Körper ist somit mehr als nur eine weitere Dimension oder Ebene der Ge-

schlechterperformance. Er ist der Schauplatz und das Mittel der Darstellung, die

Schnittstelle, an der alle performativen und Geschlechternormen wiederholenden

Handlungen zusammentreffen, um die Illusion eines vorgängigen Geschlechts(kör-

pers) zu erzeugen. Damit kommt ihm in Hinblick auf alle weiteren Ebenen der

Performance eine zentrale Rolle zu. Problematisch ist es jedoch, Butlers per-

formative Theorie des Geschlechts einseitig auf die Dekonstruktion des Körpers

und des biologischen Geschlechts zu reduzieren. Besonders im deutschsprachigen

Raum ist Butlers Theorie vorrangig auf diese Weise aufgenommen worden.84 But-

ler dekonstruiert zwar den Geschlechtskörper, vollzieht dies jedoch im Rahmen

einer umfassenderen Dekonstruktion der Kategorie Geschlecht insgesamt. Da-

bei ist ihr gerade an der Aufhebung der ontologischen Unterscheidung zwischen

biologischem und kulturellem Geschlecht gelegen. Aus diesem Grunde stellt die

Untersuchung der körperlichen Konstruktion in der vorliegenden Arbeit nur eine

und nicht die einzige Dimension der Analyse von Buffys Geschlechterperformance

dar.

Dass das Geschlecht diskursiv konstituiert ist, bedeutet für Butler jedoch

nicht, dass es durch die Diskurse vollständig determiniert wird und dass, wie ihr

von KritikerInnen vorgeworfen wurde, somit keine Möglichkeit der Subversion

existierender Geschlechtercodes bestehe.85 Handlungsfähigkeit, Subversion und

Widerstand betrachtet sie jedoch nicht als subjektiv, d. h. als Attribute oder

Eigenschaften, die dem Willen eines autonomen Subjekts innewohnen, welches

sich der Macht widersetzt. Die Möglichkeit einer Subversion verletzender Nor-

men sieht sie vielmehr in den Diskursen, die uns als ein Geschlecht konstituieren,

82Vgl. Bublitz, S. 51ff.
83Vgl. a.a.O., S. 70f.
84Vgl. z.B. Rausch 2004.
85Vgl. Butler 1991, S. 213 und Judith Butler: For a Careful Reading. In: Benhabib u.a. 1995,

S. 134.
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selbst angelegt.86 Ihre Sichtweise steht somit in der Tradition der Foucaultschen

Machttheorie, die Widerstand als Bestandteil und Effekt von Macht betrachtet.87

Wie Butler in dem Text
”
For a Careful Reading“, ihrer Antwort auf Seyla Ben-

habibs Anfechtung der Möglichkeit diskursiver Subversion, schreibt:

”To be constituted by language is to be produced within a given network
of language/discourse which is open to resignification, redeployment, sub-
versive citation from within and interruption and inadvertent convergences
from other such networks. ’Agency‘ is to be found precisely at such junc-
tures where discourse is renewed.“88

Butler rekonzeptualisiert Subversion und feministische Handlungsfähigkeit so-

mit als Resignifikation, d. h. als die Verschiebung und Veränderung von Bedeu-

tung.89 Der performative und diskursiv konstituierte Charakter von Geschlecht

wird so zur Grundlage und Voraussetzung von Subversion, denn wäre Geschlecht

eine stabile und unveränderliche Kategorie, dann gäbe es keine Möglichkeit der

Veränderung und Subvertierung bestehender Geschlechternormen. Gerade weil

Geschlecht eine Performance ist, die ein ums andere Mal die Ideale und Normen

von Geschlecht zitieren muss, um sich zu stabilisieren, und weil das Geschlecht

auf diese Weise niemals
’
fertig‘ oder abgeschlossen ist, besteht die Möglichkeit der

subversiven Verschiebung.90 Voraussetzung einer solchen Konzeption von Sub-

version ist die Annahme, dass die performative Wiederholung der Normen keine

einfache Imitation, Reproduktion und somit Festigung der heterosexuellen und

binären Geschlechterdifferenz bedeutet.91 Wie Butler schreibt,

”produziert die Anweisung, eine bestimmte Geschlechtsidentität zu sein
[...] zwangsläufig Verfehlungen, eine Vielzahl inkohärenter Konfigurationen
[von Geschlecht, d. Verf.], die in ihrer Mannigfaltigkeit die Anweisung, die
sie erzeugt hat, überschreiten und anfechten.“92

86Vgl. Becker-Schmidt/Knapp, S. 88, Bublitz, S. 73ff, 79 und Butler 1991, S. 200.
87Vgl. Bublitz, S. 78f.
88Butler 1995b, S. 135.
89Vgl. ebd.: ”Hence, the insistence on finding agency as resignification in Gender Trouble: if

the subject is a reworking of the very discursive processes by which it is worked, than ’agency‘ is
to be found in the possibilities of resignification opened up by discourse. In this sense, discourse
is the horizon of agency, but also, performativity is to be rethought as resignification.“ [Herv.
im Original]

90Vgl. ebd.
91Vgl. Paula-Irene Villa: Sexy Bodies. Eine soziologische Reise durch den Geschlechtskörper.

Opladen 2000, S. 148f.
92Butler 1991, S. 213, Herv. im Original.
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Zwar sind die Subjekte, um intelligibel – d.h. kulturell wahrnehmbar, in ihrem

Subjektstatus anerkannt und somit im weitesten Sinne überhaupt
’
lebensfähig‘ –

zu sein, gezwungen, die diskursiven Vorgaben zu wiederholen. Da die diskursiven

Vorgaben und Normen jedoch ein nie erreichbares Ideal darstellen, ist jeder Ver-

such, sie exakt zu reproduzieren, zum Scheitern verurteilt. Die Wiederholung ist

demnach nie eine genaue Kopie des Originals, vielmehr erweist sich schon das Ori-

ginal selbst als Imitation und phantasmatisches Ideal. Butler meint, durch diese

konstitutiven Verfehlungen sowie bewusst parodistischen Darstellungen von Ge-

schlecht, wie z.B. Drag93 oder Butch/Femme-Praktiken94 in der homosexuellen

Szene, könne es zu einer Verschiebung der Normen selbst kommen. Obwohl diese

Praktiken einerseits heteronormative Ideale wiederholten – und sich somit der Ge-

fahr aussetzten, diese zu reidealisieren – fänden diese Wiederholungen zugleich in

einem veränderten Kontext statt. Durch die Veränderung des Kontextes, in dem

eine Äußerung oder Handlung stattfindet, komme es aber zu einer Veränderung

ihrer Bedeutung, so dass diese Wiederholungen im Idealfall eine subversive Ver-

schiebung der angeeigneten Normen verursachten. Durch die Verfehlungen könne

so auch das Geschlecht selbst als kulturell-diskursive und somit kontingente Kon-

struktion entlarvt und denaturalisiert werden.95 Wie Butler schreibt:

”Die Möglichkeiten zur Veränderung der Geschlechtsidentität sind gerade
in dieser arbiträren Beziehung zwischen den Akten zu sehen, d. h. in der
Möglichkeit, die Wiederholung zu verfehlen bzw. in einer De-Formation
oder parodistischen Wiederholung, die den phantasmatischen Identitätsef-
fekt als eine politisch schwache Konstruktion entlarvt.“96

Die Möglichkeit der Subversion und Handlungsfähigkeit, das ist der entschei-

dende Punkt, ist somit nicht in einem von der Macht unabhängigen, autonomen

Subjekt verortet – in diesem Falle einem feministischen Subjekt, welches sich

verletzenden patriarchalen Idealen von Geschlecht widersetzen könnte. Eine sub-

versive Verschiebung der Geschlechternormen – und somit auch des hegemonialen

Modells der Geschlechterdifferenz – ist nur innerhalb der bestehenden Diskurse

93Als Drag oder Travestie wird die überzeichnete Darstellung von Rollen und Normen eines
Geschlechts durch Mitglieder eines anderen Geschlechts bezeichnet.

94Butches sind lesbische Frauen, die sich betont maskulin kleiden und geben, Femmes hinge-
gen Lesben, die sich betont feminin geben. Diese Termini werden in der lesbischen Subkultur
auch zur Selbstbeschreibung verwendet.

95Vgl. Becker-Schmidt/Knapp, S. 88 und Bublitz, S. 81.
96Butler 1991, S. 207.
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selbst möglich, durch eine Wiederholung und Aneignung teils verletzender, hete-

rosexistischer und binär strukturierter Normen, die jedoch zugleich im Idealfall

über diese hinausgehen, sie anders zitieren und ihre Bedeutung so auf subversi-

ve Weise verschieben. Die Möglichkeit der Subversion ist somit der Macht, den

konstitutiven Diskursen selbst, immanent.97

Wie diese Arbeit zu zeigen versucht hat, gründet der Großteil der bisheri-

gen feministischen Kritiken an Buffys Performance implizit oder explizit auf ei-

nem subjektorientierten Modell von Subversion. Ausgehend von einer solchen

Betrachtung wäre Buffy dann subversiv, wenn sie eine Art direkten Widerstand

gegen verletzende Normen von Weiblichkeit und weiblicher Schönheit darstellen

würde. Während ihre starke, heroische und normüberschreitende Performance als

der Slayer in dieser Hinsicht gelobt wird, stellt ihr gleichzeitiges reidealisierendes

Wiederholen normativer Vorgaben von Weiblichkeit und weiblicher Schönheit vor

diesem Hintergrund ein Problem dar und wird häufig zum Anlass ihrer kritischen

Zurückweisung.98 Wie diese Arbeit ebenfalls zu zeigen versuchte, ist eine Betrach-

tung von popkulturellen parodistischen Performances von Weiblichkeit mit Hilfe

eines solchen Modells von Subversion aus einer strategischen Perspektive proble-

matisch, da sie dem mehrdeutigen und ambivalenten Charakter televisueller bzw.

popkultureller Darstellungen von Geschlecht nicht gerecht werden kann. Als stra-

tegisch sinnvoller und politisch aussichtsreicher sieht sie in diesem Zusammenhang

das Butlersche Modell von Subversion als Resignifikation oder Verschiebung be-

stehender Normen von Geschlecht. Popkulturelle Performances wie die von Buffy

könnten dann aus feministischer Sicht dadurch nützlich werden, dass sie Raum

für parodistischen
’
Gender Trouble‘ schaffen, d. h. Darstellungen von Geschlecht

bieten, die bestehende Normen parodieren, rekontextualisieren und so potentiell

subversiv verschieben. Vor diesem Hintergrund bedeutete die inhärente Mehrdeu-

tigkeit von Buffys televisueller Geschlechterperformance nicht die Notwendigkeit

ihrer kritischen Zurückweisung, sondern könnte, so die Hypothese der vorliegen-

den Arbeit, gerade zum Ausgangspunkt ihrer strategisch-politischen Aneignung

werden.

97Vgl. Bublitz, S. 74.
98Vgl. Pender, S. 38.
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2.5 Methodik und Begriffsklärung

Ausgehend von diesen Grundlagen soll im Folgenden Buffys Performance von

Weiblichkeit mit Hilfe von Butlers performativer Theorie des Geschlechts be-

trachtet werden, oder anders: anhand Buffys Performance betrachtet werden,

wie Geschlecht, d. h. in diesem Falle Weiblichkeit, innerhalb des Serientextes von

BtVS diskursiv dar- und hergestellt wird. Leitfrage der Untersuchung ist dabei,

inwiefern diese Performance subversiv, d. h. im Sinne von Butler in der Lage

ist, bestehende Normen von Weiblichkeit auf parodistische Weise zu verschieben

und diese als stabile Kategorie zu denaturalisieren, kurz: für
’
Gender Trouble‘ zu

sorgen.

Geschlecht wird dabei gemäß der Butlerschen Theorie antiessentialistisch be-

trachtet, d. h. nicht als vorgängige natürliche Grundlage geschlechtlichen Han-

delns, sondern als diskursiv erzeugter Effekt von performativen Handlungen als

ein Geschlecht.99 Darüber hinaus wird davon ausgegangen, dass Weiblichkeit,

ebenso wie
’
Frau(en)‘, keine einheitliche Kategorie mit einer homogenen und

stabilen Bedeutung darstellt, sondern dass es vielmehr multiple
’
Weiblichkeiten‘

gibt.100 Um diesem Umstand Rechnung tragen, ist die vorliegende Arbeit darum

bemüht, Buffys Performance, dort wo sie weibliche Normen zitiert, nicht einfach

als weiblich zu beschreiben, sondern zugleich auf die spezifischen Normen von

Weiblichkeit – oder den spezifischen Diskurs, der einen Gegenstand, ein Attribut

oder Verhalten als weiblich kategorisiert – hinzudeuten, die oder den sie zitiert.

99Aus Gründen der Lesbarkeit wurde jedoch darauf verzichtet, Geschlecht benennende Be-
griffe (Frau, Mann, männlich, weiblich, maskulin, feminin usw.) in Anführungszeichen zu setzen
– eine gängige Praxis in akademischen Publikationen, um das Bewusstsein für den Konstruk-
tionscharakter dieser Begriffe und ihren antiessentialistischen Gebrauch zu signalisieren. Diese
Arbeit hofft, ihren antiessentialistischen Ansatz auch ohne diese Praxis stark genug betont zu
haben.

100Dies gilt einerseits historisch, da sich die Bedeutung und die Definition dessen, was als
weiblich gilt, über die Zeit veränderte, aber auch zu jedem gegebenen historischen Zeitpunkt,
da andere Dimensionen von Identität wie Hautfarbe, Nationalität, soziale Schicht, Bildung,
sexuelle Orientierung usw. sich mit der des Geschlechtes überschneiden und so zu einer Viel-
zahl möglicher weiblicher Identitäten führen. So gelten z.B. für schwarze Frauen aus der US-
amerikanischen Unterschicht andere Standards und Normen weiblicher Identität als für weiße
Frauen aus der Mittelschicht, und die Identität der letzteren konstituiert sich maßgeblich ge-
rade über die Abgrenzung von ersteren. Joanne Hollows hat zudem darauf hingewiesen, dass
selbst die Bedeutung einer scheinbar einheitlichen Kategorie weiblicher Identität wie ’weiße
Mittelschichtsfrau‘ oder ’allein erziehende minderjährige Mutter‘ nicht stabil sei, sondern von
verschiedenen Gruppen mit verschiedenen Bedeutungen aufgeladen werde. Vgl. dazu Hollows,
S. 32f.
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Dass es dabei dennoch unvermeidlich zu Ungenauigkeiten und Vereinheitlichun-

gen kommen wird, ist eine der Aporien, die eine solche Untersuchung auszuhalten

hat.

Ein weiteres zentrales Problem diskurstheoretischer Betrachtungen von Ge-

schlecht besteht darin, dass sie die Sprache und somit die sprachlichen Macht-

wirkungen, die sie kritisieren möchten, nicht verlassen können, sich selbst nur

innerhalb der Grenzen des Denk- und Sagbaren bewegen können.101 So sind sie

der Gefahr ausgesetzt, durch die Benennung der hegemonialen Diskurse von Ge-

schlecht, d. h. die Kategorisierung einer Eigenschaft oder eines Verhaltens als

männlich oder weiblich, die bestehenden Normen zu wiederholen und zu verfesti-

gen, anstatt sie, wie beabsichtigt, zu verschieben oder zu dekonstruieren. Wie die

Darstellung von Geschlecht hat auch das Schreiben über Geschlecht lediglich die

Chance, die verletzenden Normen und Kategorien, die es zu wiederholen gezwun-

gen ist,
’
in andere Richtungen‘ zu wiederholen als dies von den unterdrückerischen

Machtregimes, die sie hervorgebracht haben, intendiert ist.102 Die vorliegende Ar-

beit stellt einen Versuch dar, durch die diskurstheoretische und antiessentialisti-

sche Perspektive auf Buffys Performance den konstruierten Charakter dieser wie

anderer Darstellungen von Geschlecht aufzuzeigen und die bestehenden Normen

somit nicht nur zu wiederholen, sondern auch zu entnaturalisieren.

Als Material der Untersuchung dient der televisuelle Primärtext, d. h. die ge-

samten sieben Staffeln und insgesamt 144 Episoden von BtVS. Ausgehend vom

Textbegriff der Cultural Studies werden diese als mehrdeutiges Bedeutungspo-

tential aufgefasst, das von Betrachtern und Betrachterinnen je nach ihrer spe-

zifischen sozialen Verortung auf verschiedene Weisen aktiviert werden kann. In

Bezug auf Buffys Performance wird also davon ausgegangen, dass auch diese in

ihrer Bedeutung nicht fixiert ist, sondern vielfältige Lesarten eröffnet. Eine Re-

zeptionsforschung durchzuführen, um zu ergründen, wie Buffys Geschlechterper-

formance tatsächlich wahrgenommen wird, hätte den Rahmen der vorliegenden

Arbeit gesprengt.103 Um der Mehrdeutigkeit dennoch Rechnung zu tragen, wird

101Vgl. Petra Gehrig: Foucault – Die Philosophie im Archiv. Frankfurt a.M. 2004, S. 14, 21,
41.

102Vgl. Judith Butler: Körper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts. Berlin
1995, S. 176.

103Viele Cultural Studies-Analysen haben sich von der reinen Textanalyse abgewandt und
kombinieren diese stattdessen mit ethnografischer Publikumsforschung, um die Texte ’in Ge-
brauch‘, d. h. die tatsächlich von diesen produzierten Bedeutungen, zu untersuchen. Dies reflek-
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versucht, bei der Analyse neben der Lesart der Verfasserin stets auch auf andere

potentielle Deutungsweisen eines bestimmten Aspektes von Buffys Performance

hinzuweisen. In diesem Zusammenhang wird wiederholt auf andere akademische

Sekundärtexte zu Buffy zurückgegriffen werden. Auf diese Weise wird zugleich

der aktuelle Forschungsstand zu einer bestimmten Frage dargestellt. Ausgehend

von Fiskes Annahme, dass die Bedeutung eines Charakters nicht nur textuell

(durch ihre narrative Konstruktion innerhalb des Primärtextes), sondern auch

intertextuell, d. h. durch die Beziehung zu anderen Primär-, Sekundär- und Ter-

tiärtexten, zustande kommt, soll zudem an den entsprechenden Stellen darauf

hingewiesen werden, wie Genrekonventionen, SchauspielerInnenidentität und (in

anderen Primär-, Sekundär- und Tertiärtexten) kulturell zirkulierende Stereoty-

pe von Weiblichkeit die Bedeutungskonstruktion von Buffys Geschlechterperfor-

mance beeinflussen, indem sie bestimmte Lesarten derselben nahe legen.104

John Fiske zufolge eröffnen sich grundsätzlich zwei verschiedene Strategien,

einen Charakter zu lesen: eine psychologische bzw. realistische und eine diskursi-

ve. Die psychologische oder auch realistische Lesart versteht und interpretiert den

dargestellten Charakter als einzigartiges Individuum und führt seine Handlun-

gen, Beziehungen, Eigenschaften und Fähigkeiten auf ein psychologisches Selbst

zurück. Sie liest den Charakter, als wäre er/sie eine reale Person. Das Verhal-

ten, Fühlen und Handeln eines Charakters wird aus einer solchen Perspektive als

psychologisch motiviert betrachtet. Die diskursive Lesart betrachtet den Charak-

ter hingegen aus einer strukturalistischen oder diskurstheoretischen Perspektive

als ein textuelles Mittel, das spezifische Diskurse und Ideologien verkörpert. Aus

einer solchen Position wird ein Charakter nicht als autonomes Individuum, son-

dern als eine Serie von textuellen und intertextuellen Beziehungen verstanden.

Die diskursive Lesart betont somit die sozio-politische Dimension eines Charak-

ters, der nun als Repräsentation und Metapher gesellschaftlicher Machtstrukturen

erscheint.105 Die methodische Vorgehensweise der vorliegenden Arbeit, ausgehend

von der Butlerschen Theorie die televisuelle diskursive Dar- und Herstellung von

tiert den Impetus der Cultural Studies, den wissenschaftlichen Fokus auf die Gestaltungsmacht
der Rezipienten zu lenken. Vgl. dazu Fiske 2001, S. 14f und Hollows, S. 77, 105f.

104Vgl. Fiske 1987, S. 114.
105Vgl. a.a.O., S. 151ff; vgl. auch Uta Scheer: ’Geschlechterproduktionen‘ in populären Fern-

sehtexten. Oder: Was kann ein weiblicher Captain? In: Elisabeth Klaus; Jutta Röser; Ulla
Wischermann (Hg.): Kommunikationswissenschaft und Gender Studies. Wiesbaden 2002, S.
104.
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Buffys Weiblichkeit zu betrachten, ähnelt der diskursiven Lesart, wie Fiske sie de-

finiert. Der Fokus liegt dabei jedoch weniger auf einer ideologischen Dekonstrukti-

on und Kritik des Textes, wie Fiske sie selbst in
”
Television Culture“ praktiziert,

und stärker auf der Betrachtung der Performativität televisueller Dar- und Her-

stellungen von Geschlecht.
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Kapitel 3

Geschlecht und Genre

Ein großer Teil der Darstellung und Herstellung von Buffys Geschlecht ist ein

Verweis auf die Geschlechterkonventionen derjenigen etablierten Genres, an die

sich die Serie anlehnt. Genres folgen strikten Regeln oder Normen, und dies gilt

ganz besonders in Bezug auf die genrespezifische Darstellung von Geschlecht. Die

Offenheit und Mehrdeutigkeit von Buffys Geschlechterperformance ist so zumin-

dest teilweise dem Umstand geschuldet, dass sich in ihrem Charakter verschie-

dene Genres mit zum Teil sehr unterschiedlichen oder sogar widersprüchlichen

Geschlechterkonventionen überschneiden: Buffy ist zugleich Actionheldin, Prot-

agonistin eines romantischen Teendramas und rollenverkehrendes blondes Opfer

des Horrorgenres, ihre Performance zitiert all diese Genrediskurse. In dem fol-

genden Kapitel sollen daher zunächst exemplarisch die Konventionen des Action-

und Horrorgenres, was die Darstellung und Konstruktion von Geschlecht betrifft,

beschrieben werden. In einem zweiten Schritt soll dann betrachtet werden, wie

Buffys Performance diese Diskurse zitiert. Genre wird dabei verstanden als eine

Sammlung von Erzählungen mit ähnlichen Themen, Motiven und
”
narrative[n]

Grundmuster[n] [...], auf die sich die einzelnen in den Filmen und Fernsehsen-

dungen konkretisierten Geschichten beziehen lassen.“1

1Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart 1993, S. 202. In dem Bewusstsein,
dass auch Genre, ebenso wie Geschlecht, eine konstruierte und damit problematische Kategorie
darstellt, soll diese Kategorie als methodisches Werkzeug für die nachfolgende Analyse genutzt
werden. Für eine ausführliche Problematisierung des Genrebegriffs vgl. Irmela Schneider: Gen-
re, Gender, Medien. Eine historische Skizze und ein beobachtungstheoretischer Vorschlag. In:
Liebrand/Steiner 2004, S. 16-28.
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3.1 Geschlecht und Genre I: Action

3.1.1 Der Diskurs um die weibliche Actionheldin

Yvonne Tasker, die die Körper- und Geschlechterkonstruktion im Hollywood-

Actionkino untersucht hat, bezeichnet das Actiongenre als weitestgehend mas-

kulin. Die Erzählung werde in der Regel von einem aktiven männlichen Hel-

den vorangetrieben, und die Räume, in denen sich die Geschichte abspiele, seien

ebenfalls (fast) ausschließlich männliche.2 Darüber hinaus diene die klassische

Actionerzählung der Valorisation hegemonialer maskuliner Werte, Attribute und

Charakteristika wie
’
Toughness‘3, Stärke, Mut, emotionale Kontrolle, Dominanz

und Individualismus.4 Die Konstruktion der Männlichkeit des Actionhelden voll-

ziehe sich dabei u. a. über die Abgrenzung von Frauen oder, genereller, den Aus-

schluss alles Femininen.5 Die Rolle, die der weiblichen Heldin dabei zukomme,

sei zwar narrativ zentral, zugleich jedoch zwangsweise marginal, denn es ist nie

’
ihre Geschichte‘, die erzählt wird. Laut Tasker erfüllt sie narrativ vor allem zwei

Funktionen: zum einen bestätigt und stabilisiert sie als
’
love interest‘ die he-

terosexuelle Identität des männlichen Actionhelden. Zum anderen dient sie als

passives bedrohtes Objekt oder Opfer der Motivation der heroischen Handlungen

des Actionhelden – so etwa, wenn ein bedrohter weiblicher Charakter gerettet

oder ein ermordeter oder vergewaltigter gerächt werden muss.6 So betrachtet,

schließt Tasker, sei die weibliche Heldin des Actiongenres traditionellerweise kei-

ne
’
Action‘-Heldin, sondern eine passive Figur gewesen: sie kämpft nicht, sondern

wird umkämpft; sie rächt nicht, sondern wird gerächt. Die möglichen Rollen, die

das Genre Frauen traditionellerweise eröffne, entsprächen so zu großen Teilen

2Vgl. Yvonne Tasker: Spectacular Bodies. Gender, Genre and the Action Cinema. N.Y,
London 1993, S. 16f.

3Der Begriff ’tough‘ im Zusammenhang mit einer Person lässt sich je nach Zusammenhang
mit ’hart, hartnäckig, robust, zäh, widerstands- oder strapazierfähig‘ übersetzen. ’Tough‘ zu
sein bedeutet, großer physischer und psychischer Belastung standhalten zu können, körper-
lich, intellektuell und moralisch belastbar zu sein, und wird in der Regel als männlich und
antithetisch zu Weiblichkeit wahrgenommen. Sherrie A. Innes hat darauf hingewiesen, dass
ein muskulöser und fitter Körper noch nicht ausreiche, um als ’tough‘ zu gelten. ’Toughness‘
sei vielmehr (ebenso wie Geschlecht, d. Verf.) eine umfassendere Performance dieses Körpers
als widerstandsfähig, die Kostüm, Selbstdarstellung und Einstellungen miteinschließe. Für eine
ausführliche Definition von ’Toughness‘ vgl. Sherrie A. Innes: Tough Girls. Women Warriors
and Wonder Women in Popular Culture. Philadelphia 1999, S. 12f.

4Vgl. Jowett, S. 20.
5Vgl. Fiske 1987, S. 202ff.
6Vgl. Tasker 1993, S. 16f.
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patriarchalen Vorstellungen der weiblichen Rolle in der Gesellschaft.7

Dies änderte sich laut Tasker in den 80er Jahren mit dem Auftauchen weib-

licher Actionheldinnen in Filmen wie Terminator 8 (Sarah Connor) und Alien9

(Ripley). Dass Frauen nun als Protagonistinnen in einem Actionfilm operierten,

markiert laut Tasker eine Verschiebung und Erweiterung der Konventionen des

Genres. Gleichzeitig bildeten diese Heldinnen ihr zufolge weiterhin Ausnahmen

und müssten sich ebenso wie ihre männlichen Vorgänger den Regeln des Genres,

auch denen der Geschlechterkodierung des Helden, fügen.

So überrascht es nicht, dass Tasker in ihrer Untersuchung der weiblichen Ac-

tionheldin zu dem Schluss gelangt, dass diese, um in der bedrohlichen Machoum-

gebung des Actionfilms effektiv funktionieren zu können, notwendigerweise mas-

kulinisiert werden müsse.10 Als Frau in
’
a man’s world‘ mit maskulinen Maßstäben

müsse sie maskuline Werte und (körperliche wie emotionale) Attribute annehmen,

um zu beweisen, dass sie ihrem Geschlecht zum Trotz
’
so gut, tough oder stark‘

sei wie ein Mann. Diese Maskulinisierung des weiblichen heroischen Körpers die-

ne seiner Distanzierung von normalen Frauen bzw. normaler Weiblichkeit: der

für eine Frau untypische Heroismus der Heldin wird durch ihre Andersartigkeit

legitimiert und
’
erklärt‘. Wie Tasker anhand der Figuren von Ripley und Sarah

Connor zeigt, geschieht diese Maskulinisierung einerseits visuell, über die Dar-

stellung und Herstellung des Körpers der Heldin als extrem muskulös. Auf diese

Weise wird eine als maskulin konnotierte Kraft in den weiblichen Körper ein-

geschrieben.11 Zum anderen vollzieht sie sich über eine (narrative oder visuelle)

Assoziation der Heldin mit Technik – d. h. (in der Regel sehr großen) Waffen,

Maschinen und Autos – und maskulinen Institutionen wie dem Militär oder der

Polizei.12

7Vgl. a.a.O., S. 17. Was die ’sexuelle Organisation‘ der Erzählung betrifft, so erfüllt das
Actiongenre damit die Konvention, die die feministische Filmtheoretikerin Laura Mulvey bereits
1979 in Bezug auf das Hollywood-Kino kritisiert hat: ’Frau‘ funktioniert als passives Objekt des
(aktiven) männlichen Blicks des Betrachters und der Kamera, während die männliche Figur die
Handlung vorantreibt. Vgl. Laura Mulvey: Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: Screen
16.3 (1975), S. 6-18.

8Terminator, James Cameron, 1984.
9Alien, Ridley Scott, 1979 und Aliens, James Cameron, 1987.

10Vgl. Tasker 1993, S. 149.
11Dieser Prozess, den Tasker mit dem Begriff ’musculinity‘ – zusammengesetzt aus ’mascu-

linity‘ (Männlichkeit) und ’muscle‘ (Muskel) – bezeichnet, wird in Abschnitt 5.2 noch näher
betrachtet.

12Vgl. Michele Byers: Buffy the Vampire Slayer. The Insurgence of Television as a Perfor-
mance Text. Unveröffentlichte Dissertation, University of Toronto, 2000, S. 140.
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3.1.2 She’s a Hero. She’s Not Like Us: Buffy als Action-
heldin

Buffy ist eine Actionheldin, wenn auch keine typische in dem von Tasker beschrie-

benen Sinne. Lassen sich die oben beschriebenen Strategien und narrativen Mus-

ter auch in ihrer Darstellung/Herstellung wiedererkennen? Im Folgenden soll mit

Rückgriff auf bestehende Untersuchungen zu Buffys Performance als Actionhel-

din untersucht werden, welche Gemeinsamkeiten und Differenzen zwischen ihrer

Geschlechterperformance und derjenigen ihrer Vorgängerinnen bestehen.

Wie A. Susan Owen und auch die Kritikerin Kate Harts bemerken, steht Buffy

eindeutig im Zentrum der Serienhandlung und treibt diese Handlung durch ihre

Aktionen voran, während die männlichen Charaktere lediglich als Motivation für

Buffys Handlungen dienen.13 Sie ist geradezu das Gegenteil des hilflosen passi-

ven Fräuleins: die Handlung konstruiert sie als aktive, starke und mutige Heldin,

die auf der Seite der Moral kämpft und sich selbstlos Vampiren und Dämonen

entgegenstellt, um Schwächere zu schützen. Viele der feministischen Kritikerin-

nen haben darauf hingewiesen, dass die Serie damit eine narrative Verkehrung

der für das Actiongenre typischen Geschlechterrollen vornehme.14 Die Verfasse-

rin hält es jedoch für problematisch, diese Verkehrung auf die einfache Formel

’
aktive weibliche Heldin rettet hilflose Männer‘ zu reduzieren. Aufgrund der ur-

sprünglichen Darstellung/Herstellung einiger männlicher Charaktere, ganz be-

sonders Xander, als
’
effeminiert‘ und unfähig, sich selbst oder andere physisch zu

beschützen, entsteht zunächst der oberflächliche Eindruck, dass es sich um eine

simple Rollenverkehrung handele.15 Buffys Konstruktion als Heldin geht jedoch

13Vgl. Owen, Para. 11; vgl. auch Kate Harts: Deconstructing Buffy. Buffy the Vampire Slayer’s
Contribution to the Discourse on Gender Construction. In: Popular Culture Review 12.1 (2001),
S. 88.

14Vgl. Jowett, S. 21 und Harts, S. 83.
15In der ersten Staffel wird Buffys Heroismus noch stark mit den gescheiterten maskulinen

Performances männlicher Charaktere kontrastiert. Diese sind häufig bemüht, besonders helden-
haft zu handeln, um ihre Männlichkeit unter Beweis zu stellen, müssen dann aber von Buffy
gerettet oder auf ihren Platz verwiesen werden. So lässt Buffy z.B. in der Folge ”Never Kill
A Boy On The First Date“ (1.05) ihr ’Date‘ Owen zurück, um eine Horde von Vampiren zu
bekämpfen. Owen ist jedoch unzufrieden mit dieser passiven Rolle und eilt Buffy und den Scoo-
bies zur Hilfe, um sie vor den Vampiren zu ’beschützen‘. Dadurch bringt er sich jedoch selbst in
Gefahr und muss von Buffy gerettet werden. Buffy beklagt sich daraufhin bei Giles: ”he wants
to be danger man. [...] Two days in my world and Owen really would get himself killed.“ Um
Owen zu schützen, beschließt sie, ihn trotz ihrer Gefühle nicht wieder zu treffen. Auch in der
Folge ”The Harvest“ (1.02) bezieht Buffy eine stereotyp maskuline Position, wenn sie den über-
eifrigen Xander darauf hinweist, dass nur sie allein (als der Slayer) in der Lage sei, bestimmte
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in ihrer Komplexität und Ambivalenz bereits in frühen Staffeln über eine solche

vereinfachende Betrachtung hinaus: Buffy ist keine Einzelkämpferin, kein
’
ein-

samer Held‘, sondern arbeitet, was für einen Actionhelden recht untypisch ist,

teamorientiert.16 Dieses Team ist ein gemischtgeschlechtliches. Wenn Buffy also

als Retterin und Beschützerin ihrer Freunde auftritt, so rettet sie sowohl weibliche

als auch männliche Charaktere. Diese Charaktere sind zudem keineswegs passiv,

sondern innerhalb der ihnen eigenen Möglichkeiten – sie sind zunächst nicht mit

Superkräften oder anderen übernatürlichen Fähigkeiten ausgestattet – durchaus

heldenhaft. Dass Buffy dennoch die unangefochtene Heldin der Serie darstellt, ist

daher nach Ansicht der Verfasserin weniger dem Umstand geschuldet, dass sie

zu allen Zeiten die aktive Retterin ist, die männlichen Charaktere hingegen die

passiven und hilfloses Opfer sind – dies wäre eine einfache Umkehrung der für

das Actiongenre typischen Rollen. Vielmehr ist für ihre Konstruktion als Heldin

entscheidend, wie Buffy handelt – nämlich in der Regel ausgesprochen mutig und

selbstlos –, und dass Buffys Überlegenheit im Kampf gegen Vampire, Dämonen

und andere Verkörperungen des Bösen vom Serientext niemals angefochten wird.

Auch wenn Xander und Angel zum Ende der ersten Staffel Buffys Leben retten17,

wissen sie immer, wo ihr Platz ist. Selbst Angel, der einzige heroische Charakter,

der es an körperlicher Kraft und Tapferkeit mit Buffy aufnehmen könnte und

gleichzeitig der einzige, der Buffy mit physischen Mitteln vor Gefahren beschützt

hat, versucht nicht, mit ihr zu konkurrieren.18 Und während Giles als ihr Wat-

Kämpfe auszutragen, und dass die Mission, auf die er ihr folgen will, zu gefährlich für ihn sei:

”There’s no ’we‘, okay? I’m the Slayer, and you’re not. [...] This is deeply dangerous.“ Xander,
der sich seiner gescheiterten Performance von Männlichkeit durchaus bewusst ist, erwidert dar-
auf: ”I’m inadequate. That’s fine. I’m less than a man.“ Dies wird abgerundet durch Willows
späteren Kommentar: ”Buffy doesn’t want you getting hurt. I don’t want you getting hurt.“
Xander wird an dieser Stelle, wie zuvor schon Owen, narrativ als hilflos und schutzbedürftig
konstruiert – eine Rolle, die traditionellerweise dem weiblichen Charakter zukommt. In späte-
ren Staffeln ist eine Verschiebung hin zu mehr Ambivalenz, besonders was Xanders Charakter
betrifft, zu beobachten. Spätestens als er zum Ende der sechsten Staffel eine drohende Apoka-
lypse abwendet, wird deutlich, dass Buffys Darstellung/Herstellung als Heldin nicht in Form
einer einfachen Rollenverkehrung und auf Kosten der männlichen Charaktere geschieht.

16Wie die Serie nicht müde wird zu betonen, ist es die Hilfe ihrer Familie und besonders
der Scoobies, die Buffy zu einer so erfolgreichen Vampire Slayer macht. So kann sie z.B. ihre
Endgegner jedes Mal nur mit Hilfe des Einsatzes und der Unterstützung ihrer Freunde besiegen.
Vgl. dazu auch Spikes Kommentar aus der Folge ”School Hard“ (2.03), nachdem er Buffy
aufgrund des schlagkräftigen Einsatzes ihrer Mutter nicht töten konnte: ”A Slayer with family
and friends. That sure as hell wasn’t in the brochure.“

17Vgl. ”Prophecy Girl“ (1.12). Nachdem der Master Buffy (klinisch) tot in einem Wasserbe-
cken zurücklässt, wird sie von Angel und Xander gefunden und wiederbelebt.

18Vgl. Jowett, S. 152. Als Textbeispiel vgl. z.B. Angels Kommentar in ”Pangs“ (4.08): ”I
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cher Buffy mit Informationen versorgt und ihr Orientierungshilfen bietet, ist es

fast ausschließlich Buffy, die die heroischen Handlungen ausführt.19 Sie ist die

Vampire Slayer, sie verfügt als einzige über die übernatürlichen Fähigkeiten im

Kampf gegen die Vampire, und es ist ihr Kampf – die anderen, ob männlich

oder weiblich, unterstützen sie dabei lediglich. Auch auf der Dialogebene wird

dies immer wieder durch Aussagen wie
”
You are the slayer! Lives depend upon

you!“20,
”
She’s a hero, you see. She’s not like us.“21,

”
Whatever’s down there,

[...] she can handle it.“22 und der endlos wiederholten Bekundung
”
Whatever we

do, we’re gonna need Buffy’s help.“23 unterstrichen.

Buffys Darstellung und Herstellung als Heldin weist eine Reihe von Parallelen

und Differenzen zu konventionellen Helden auf. Die Historikerin und Medientheo-

retikerin Sara Buttsworth, die zu der Repräsentation des Kriegerhelden forscht,

hat darauf hingewiesen, dass Einzigartigkeit und Isolation für die narrative Kon-

struktion des Helden zentral sind. Ein
’
wahrer Held‘, so Buttsworth, werde als

’
anders‘, d. h. der normalen Bevölkerung in irgendeiner Weise überlegen, und

dadurch einsam und isoliert dargestellt/hergestellt.24 Der Slayermythos, den die

ZuschauerInnen zu Anfang jeder Folge als Voice-Over hören (
”
In every genera-

tion there’s a Chosen One. She alone will stand against the vampires, the de-

mons and the forces of darkness. She is the Slayer“), positioniert Buffy zunächst

in Übereinstimmung mit dieser Konvention als einzigartig (
”
she alone“), aus-

erwählt (
”
Chosen One“) und dadurch

’
anders‘ und überlegen. Auch ist Buffy

entsprechend einer weiteren gängigen Konvention für diese Rolle prädestiniert:

der Slayer und somit eine Heldin zu sein, war nicht ihre Entscheidung, sondern

ist ihr Schicksal. Nachdem sie sich anfänglich gegen dieses Schicksal wehrt, er-

kennt sie die besondere Verantwortung, die ihr durch ihren Auserwähltenstatus

zukommt, bald an. Auch ist Buffy, wie es für viele Helden typisch ist, eigentlich

angehalten, ihre Parallel-Identität zu verbergen. Außenstehende, die schulischen

don’t want to stand in her way.“
19In der ersten Folge ”Welcome to the Hellmouth“ (1.01) fasst Giles diese Arbeitsteilung

sehr treffend zusammen, wenn er auf Buffys Frage: ”Why don’t you kill ’em [the vampires, d.
Verf.]?“ antwortet: ”I-I’m a Watcher, I-I haven’t the skill [...] A, a Slayer slays, a Watcher [...]
He, he trains her, he, he, he prepares her.“

20Giles zu Buffy in ”The Witch“ (1.04).
21Giles in ”The Gift“ (5.22).
22Willow zu Xander in ”The Harvest“ (1.02).
23Hier Willow in ”Intervention“ (5.18).
24Vgl. Sara Buttsworth: ’Bite Me‘. Buffy and the penetration of the gendered warrior-hero.

In: Continuum. Journal of Media & Cultural Studies 16.2 (2002), S. 189.
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und staatlichen Autoritäten und selbst ihre Familie25 dürfen nichts von ihrer

geheimen Rolle erfahren – ein Umstand, der die Ausübung ihrer Pflichten als

Vampire Slayer wesentlich erschwert und sie wiederholt in Schwierigkeiten mit

ihrer Mutter, ihrem Schulleiter und der Polizei bringt. Diese Konvention wird

jedoch dadurch gebrochen, dass Buffys Freunde, die Scoobie Gang, über Buffys

Identität von Beginn an im Bilde sind. Wie bereits erwähnt, ist Buffy keine typi-

sche
’
einsame Heldin‘, keine Einzelkämpferin. Obwohl sie stellenweise als durch

die Bürde ihrer Rolle einsam und emotional isoliert portraitiert wird und so an

den archetypischen Helden erinnert, wird der kollektive Heroismus der Scoobie

Gang und ihre Abhängigkeit von der Hilfe und emotionalen Unterstützung ihrer

Freunde durch die Serienerzählung stark betont.

Lorna Jowett ist der Ansicht, dass die oben beschriebene Rollenverkehrung

Buffy potentiell diejenigen traditionell maskulinen Eigenschaften und Charakte-

ristika zuschreibe, die mit der Rolle des Actionhelden einhergingen. Diese Argu-

mentation basiert auf der Annahme, dass Buffy, um überhaupt als Heldin wahr-

genommen zu werden – Butler würde sagen:
’
intelligibel‘ zu sein –, notwendi-

gerweise in ihrer Performance maskulin markierte Normen von Heroismus, wie

z.B. Tapferkeit, Stärke,
’
Toughness‘ (emotionale und physische Kontrolle) und

Unabhängigkeit, zitieren muss. Weitere maskuline Verhaltensweisen, die Jowett

in diesem Zusammenhang identifiziert, sind eine verstärkte Identifikation mit der

professionellen Rolle und die Anwendung von Gewalt26. Jedoch deutet Jowett

zugleich darauf hin, dass der Serientext Buffys heroische Rolle ebenfalls femi-

nin konnotiere und auf diese Weise multiple Lesarten ihrer Performance in ihrer

Eigenschaft als Actionheldin eröffne.27 So identifiziere sich Buffy z.B. einerseits

stark über ihren
’
Beruf‘, d. h. ihre Rolle als Slayer, und zitiere mit ihrer Per-

formance somit normative Vorgaben von Männlichkeit. Denn sich in erster Linie

über seine Karriere – und den Erfolg darin – zu definieren ist normativ maskulines

Verhalten bzw. diskursive Norm von Maskulinität. Da gemäß dem Slayermythos

indes nur weibliche Personen die Rolle des Vampire Slayers ausfüllen können, wer-

de Buffy durch die Hingabe an diese Rolle zugleich narrativ femininisiert: sie ist

die vorerst letzte in einer langen Reihe archaischer weiblicher Heldinnen. Zudem

25Buffys Mutter erfährt erst in der dritten Staffel, dass ihre Tochter die auserwählte Vam-
pirjägerin ist.

26Vgl. hierzu das Kapitel ”Geschlecht und Gewalt“.
27Vgl. Jowett, S. 23.
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eröffne die Art und Weise, wie Buffy sich zwischen ihren beiden Rollen zerrei-

ßen müsse,28 ebenfalls eine Lesart ihres Charakters als typisch feminin, denn die

Unvereinbarkeit von Beruf und Privatleben sei ein typisch
’
weibliches‘ Problem

moderner arbeitender Frauen.

Auch Sara Buttsworth und Frances H. Early, die Buffys Status als heldenhaf-

te Kriegerin (
’
warrior hero‘) untersucht haben, meinen, dass die Kriegeridentität

zunächst ein absolut maskuliner Bezeichner sei.29 Zugleich deutet Buttsworth

jedoch darauf hin, dass die Kodierung der Slayerrolle als übernatürlich – die phy-

sische Kraft der Slayer ist keine natürliche Muskelkraft, sondern wurde ihr mit

Hilfe von Magie verliehen, und sie hat zudem prophetische Träume und Visionen –

Buffy in eine Tradition weiblicher mythischer Kriegerheldinnen wie z.B. Johanna

von Orleans stelle.30 Durch diese historische Assoziation werde die zunächst mas-

kuline Rolle feminisiert.31 Laut Buttsworth’ Lesart werde zudem weniger Buffy

durch ihr Agieren in der Heldenrolle maskulinisiert, als dass sie umgekehrt zu ei-

ner Feminisierung dieser archetypisch maskulinen Rolle und einer Neuschreibung

des Bildes des Kriegerhelden in Bezug auf seine Geschlechtsidentität beitrage.32

Indem die Serie Buffys exzessiv feminin kodierten Körper33 in dieser Rolle plat-

ziere, dekonstruiere sie die scheinbar natürliche, in Wirklichkeit jedoch kulturell

konstruierte, Einheit von Männlichkeit, Heldenhaftigkeit und Kriegeridentität.

Early liest Buffys Performance als Kriegerheldin ähnlich, wenn sie darauf hin-

deutet, dass Buffy zwar eine maskulin identifizierte Heldin sei, jedoch im Kampf

gegen ihre Feinde nicht ausschließlich auf maskulin kodierte Gewalt als einziges

Mittel zurückgreife.34 Indem Buffy und ihre Freunde ebenso häufig feminin kon-

notierte Denk- und Verhaltensweisen wie Empathie, Mitleid und Taktgefühl zur

Lösung von Problemen einsetzten, trügen sie zu einer Neukodierung des patriar-

chalen und maskulinen Archetyps des Kriegerhelden bei.35

28Buffy beschwert sich häufig darüber, dass sie aufgrund ihrer Rolle als Slayer auf ein normales
Leben als weiblicher Teenager verzichten müsse.

29Vgl. Buttsworth, S. 185.
30Johanna von Orleans hatte prophetische Träume, in denen ihr Heilige und Erzengel erschie-

nen und sie aufforderten, ihre Kriegerinnenrolle einzunehmen. Ihre Stärke war eine spirituelle,
die ihr von Gott verliehen wurde.

31Vgl. Buttsworth, S. 191.
32Vgl. A.a.O., S. 185.
33Vgl. hierzu die Kapitel ”Geschlecht und Kostüm“ und ”Geschlecht und Körper“.
34Für eine eingehende Untersuchung der Rolle, die Gewalt bei der Konstruktion von Buffys

Geschlecht spielt vgl. das Kapitel ”Geschlecht und Gewalt“.
35Vgl. Frances H. Early: Staking Her Claim. Buffy the Vampire Slayer as Transgressive Wo-
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Die Medienwissenschaftlerin Michele Byers schließt sich dieser Ansicht an,

wenn sie schreibt, im Falle von Buffy werde
”
the heroic [...] not just reconciled by

the feminine, but ruled by it.“36 Obwohl sie einräumt, dass Buffy, in Anlehnung an

den traditionellen männlichen Helden, häufig als isoliert und einsam dargestellt

wird, liest sie ihre Performance nicht als eine maskulinisierte. Vielmehr zeige die

Serie dadurch, dass sie als feminin kodierte weibliche Körper in aktiven Rollen

präsentiere, dass ein weiblicher Körper ebenso eine heroische Rolle spielen könne

wie ein männlicher.37 Wie Buttsworth meint auch Byers, dass Buffy – indem sie

feminin kodierte Qualitäten wie z.B. Empathie zu der traditionell maskulinen

Rolle bringe – das Heldenhafte selbst weiblich konnotiere und die naturalisierte

Assoziation von Heldenhaftigkeit und Männlichkeit auflöse.38

Wie Byers hier ganz richtig bemerkt, bedeutet dies, dass die Geschlechteram-

biguität von BtVS sich in erster Linie auf der Handlungsebene abspielt,
”
a nar-

rative structure rather than a visual code“39, nicht auf der Ebene des äußeren

Erscheinungsbildes. Denn Körper und Kostümierung der Charaktere sind, wie

wir später noch sehen werden, völlig konventionell in Hinblick auf Geschlech-

terrollen.40 Dadurch jedoch, dass
’
Action‘ innerhalb der Seriendiegese eindeutig

dem Bereich des Femininen zugeschrieben wird, könne es zu einer Auflösung des

hegemonialen binären Geschlechtermodells kommen.41 Die Verfasserin möchte

hinzufügen, dass eine solche ambivalente Kodierung, bei der einem Charakter

sowohl maskuline als auch feminine Charakteristika und Qualitäten zugeschrie-

ben werden, zu genau der Ambiguität und Offenheit führt, die es erlaubt, Buffys

Performance auf so verschiedene Weisen zu lesen.

3.1.3 Exkurs: Identifikation mit der professionellen Rolle

Dass Buffys Heldinnenrolle zunächst überhaupt als
’
Beruf‘ oder

’
Karriere‘ gelesen

werden kann, ist der wiederholten narrativen Gleichsetzung innerhalb der Serie

zu verdanken. So bezeichnet Buffy selbst ihre nächtlichen Aktivitäten häufig und

man Warrior. In: Journal of Popular Culture 35.3 (2001), S. 6.
36Michele Byers: Buffy the Vampire Slayer. The Next Generation of Television. In: Rory

Dicker; Alison Piepmeier (Hg.): Catching a Wave. Reclaiming Feminism for the 21st Century.
Boston 2003, S. 171.

37Vgl. a.a.O., S. 173.
38Vgl. a.a.O., 171.
39Byers 2000, S. 54.
40Vgl. dazu die Kapitel ”Geschlecht und Kostüm“ und ”Geschlecht und Körper“.
41Vgl. Byers 2000, S. 53.
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auf mehr oder weniger zynische Weise als ihren
’
Job‘. Schon in der frühen Folge

”
Angel“ (1.07) äußert sie z.B. Angel gegenüber:

”
Y’know, I’m the Chosen One,

it’s my job to fight guys like that. What’s your excuse? [...] what does your fa-

mily think of your career choice?“ Dass Buffy von ihrer
’
heiligen Pflicht‘ und

ihrem Auserwähltenstatus als einem
’
Job‘ spricht oder in diesem Zusammenhang

Ausdrücke wie
”
career choice“ verwendet, suggeriert auf ironische Weise, dass

Vampire zu jagen mit einer beruflichen Karriere gleichzusetzen sei. Ähnliches

geschieht, wenn Buffy ihr verspätetes Erscheinen zu einem Treffen mit Angel,

nachdem sie auf dem Weg dorthin von Vampiren angegriffen wurde, trocken mit

dem Satz:
”
Rough day at the office“ kommentiert42 oder auf Rileys Frage, was sie

denn nachts auf dem Friedhof tue, antwortet:
”
My job?“43 Auch in

”
What’s My

Line?, Part 1“ (2.09) meint Buffy zu Giles:
”
Y’know, if you don’t like the way I’m

doing my job, why don’t you find somebody else?“ und in der Folge
”
Faith, Hope

And Trick“ (3.03) beruhigt sie ihre Mutter mit den Worten:
”
I’m not gonna die.

I know how to do my job.“

Die Analogie zwischen Vampirjagd und Beruf wird in dieser Folge auch in

den Gesprächen zwischen Buffy und der zweiten Slayer Faith aufrechterhalten.

So erwidert Faith auf Buffys Vorbehalte gegenüber ihrem aggressiven Kampfstil:

”
Gee, if doing violence to vampires upsets you, I think you’re in the wrong line of

work! [...] I was getting the job done.“ Buffy antwortet darauf:
”
The job is to slay

demons!“44 An anderer Stelle setzt Xander Buffys Rolle auf humorvolle Weise

mit einem Beruf gleich, wenn er in Hinblick auf Buffys und Angels gemeinsame

Zukunft phantasiert:
”
I mean, what kind of a future would she’ve really had with

him [Angel, d. Verf.]? She’s got two jobs – Denny’s waitress by day, Slayer by

night – and Angel’s always in front of the TV with a big blood belly.“45 Die

Analogie zwischen Heldinnenrolle und
’
Karriere‘ zieht sich auf diese Weise als

zentrales Element durch die gesamte Serie.

Tatsächlich lassen sich zahlreiche Beispiele dafür finden, dass Buffy, wie Lor-

na Jowett dies behauptet, sich primär über ihre professionelle Rolle und ihren

Erfolg darin identifiziert. So meint sie etwa in der Folge
”
Graduation Day, Part

1“ (3.21) zu ihrer Mutter:
”
I wish I could be a lot of things for you. A great

42

”Halloween“ (2.06).
43

”Out Of My Mind“ (5.04).
44

”Faith, Hope And Trick“ (3.03).
45

”Surprise“ (2.13).
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student, a star athlete, remotely normal. I’m not. But there is something I do

that I can do better than anybody else in the world [...].“ Solche und ähnliche

Zitate suggerieren, dass Buffy einen großen Teil ihres Selbstwertgefühls und ihrer

persönlichen Befriedigung auf typisch maskuline Weise aus ihrer Heldinnenrolle

und ihrem
’
beruflichen‘ Erfolg zieht. Sie weiß, dass niemand diesen

’
Job‘ so gut

erledigen kann wie sie. Auch dass Buffy an mehreren Stellen deutliche Abstriche

in ihrem Privatleben macht, um den Anforderungen und Verpflichtungen ihrer

’
Heldinnenkarriere‘ gerecht zu werden, eröffnet eine Lesart ihrer Performance als

maskulin. Als Beispiel sei auch hier ihre Entscheidung in Hinblick auf Angels

Tod genannt. Indem Buffy Angel tötet, opfert sie auf sehr plakative Weise ihre

Beziehung, um ihrem
’
Job‘ als Retterin der Welt gerecht zu werden. Auch dass

sie sowohl in Hinblick auf Owen als auch später auf Riley auf eine Beziehung ver-

zichten will, weil sie befürchtet, dass diese sich nicht mit ihrem
’
Job‘ vereinbaren

lässt, stützt eine solche Lesart.46

Zugleich suggeriert der Serientext ebenso häufig, dass ihr Privatleben, ihre

Familie und ihre Freunde, Buffy wichtiger seien als ihr
’
Job‘, wodurch sie als kon-

ventionell weiblich dargestellt/hergestellt wird. Besonders stark wird eine solche

Lesart z.B. in der ersten Staffel nahe gelegt, in der Buffy ihre Rolle als Slayer

hauptsächlich als störende Bürde wahrnimmt, die sie davon abhält, ein normales

Privatleben zu führen. So versucht sie etwa in der Folge
”
Never Kill A Boy On

The First Date“ (1.05) Giles davon zu überzeugen, dass ihr Date mit einem süßen

Jungen wichtiger sei als der Kampf gegen den Master, den bösen Hauptgegner

der Staffel:

GILES: Buffy, this is no ordinary vampire. [...]
BUFFY: But... Cute guy! Teenager! Post-pubescent fantasies!
GILES: Those will just have to be put on hold! The dark forces are aligning
against us, and we have a chance to beat them back. Tonight we go into
battle!

Auch in der zweiten Staffel ist es noch Giles, der die
’
Elternrolle‘ übernehmen

und Buffy an ihre Verpflichtungen erinnern und disziplinieren muss:

BUFFY: So, can I go?
GILES: I think not.
BUFFY: [schmollt] How come?
GILES: Because you are the Chosen One.

46Vgl. dazu Abschnitt 7.2 ”Buffy und ihre Partner“.
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BUFFY: Mm. Just this once I’d like to be the Overlooked One.
GILES: Well, I’m... afraid that is not... You have responsibilities that other
girls do not.
BUFFY: Oh! I know this one! Slaying entails certain sacrifices, blah, blah,
bity blah, I’m so stuffy, gimme a scone.47

Später, mit zunehmender Reife, wächst Buffy stärker in ihre Rolle hinein

und merkt, dass sie auf ihre Superkräfte und die Befriedigung, anderen helfen

zu können, nicht verzichten möchte. Sie identifiziert sich nun als Heldin und

diszipliniert sich selbst, anstatt von Giles diszipliniert werden zu müssen. Dennoch

stellt sie ihr Privatleben – ihre Familie und ihre Beziehungen – nach wie vor

häufig vor ihre Verpflichtungen als Heldin. Die deutlichste Entscheidung in dieser

Hinsicht ist Buffys Weigerung, ihre Schwester Dawn zu opfern, um die drohende

Apokalypse zum Ende der fünften Staffel abzuwenden. Der folgende Dialog aus

der Episode
”
The Gift“ (5.22) macht dies deutlich:

GILES: If the ritual starts, every living creature in this and every other
dimension imaginable will suffer unbearable torment and death. Including
Dawn.
BUFFY: Then the last thing she’ll see is me protecting her.
GILES: You’ll fail. You’ll die. We all will.
BUFFY: I’m sorry. I love you all, but I’m sorry.

Im Gegensatz zu ihrer früheren Entscheidung, Angel zu opfern, um ihrem

’
Job‘, die Welt zu retten, gerecht zu werden, ist Buffy an dieser Stelle nicht bereit,

ihre Schwester aufzugeben – auch wenn dies das Ende der gesamten Menschheit

und ihren eigenen Tod bedeuten sollte. Der Serientext suggeriert an diesen Stellen,

dass Buffy ihre Familie vor ihre Karriere und ihre professionellen Verpflichtungen

stellt.

Auch dass Buffy in der zweiten Staffel entgegen allen Vorbehalten eine Bezie-

hung mit dem Vampir Angel eingeht und diesen später nach seiner Rückkehr aus

der Hölle versteckt und schützt – obwohl er zuvor sie und ihre Mutter bedroht,

Giles gefoltert und in jeglicher Hinsicht bewiesen hat, dass er eine Gefahr darstellt

–, kann als Beweis dafür gelesen werden, dass sie ihrem Privatleben Priorität vor

ihren professionellen Verpflichtungen einräumt. Als die Slayer hätte Buffy klar

anders handeln müssen, aber sie handelt als Mädchen Buffy Summers, dass An-

47

”Inca Mummy Girl“ (2.04).
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gel immer noch liebt und an seine Besserung glaubt. Ähnliches gilt für Buffys

spätere Affäre mit dem Vampir Spike.48

Im Gegensatz zu Jowett kommt die Verfasserin also zu dem Schluss, dass der

Serientext Buffy in dieser Hinsicht nicht eindeutig maskulinisiere. Es besteht zwar

Anlass zu glauben, dass Buffy sich auf maskuline Weise primär über ihren
’
Job‘

und ihre Karriere als Heldin identifiziere. Dass sie sich jedoch häufig darüber be-

schwert, aufgrund ihres Heldinnendaseins kein normales Leben führen zu können

und ebenso häufig Entscheidungen trifft, die auf eine Priorität ihres Privatlebens

hindeuten, erlaubt es ebenso, ihre Performance im Kontext eines hegemonialen

Diskurses – der besagt, dass Frauen ihre Familien, Freundschaften und Beziehun-

gen wichtiger seien als ihre Karriere – als eine normativ weibliche zu lesen. In

diesem Zusammenhang erscheint Buffys Heldinnenrolle und ihre Schwierigkeiten,

ihr professionelles und Privatleben miteinander zu vereinen, wie Jowett bereits

bemerkt hat, als Parallele zur Doppelbelastung moderner arbeitender Frauen.49

3.1.4 Narrative Legitimation weiblichen Heroismus

Yvonne Tasker deutet darauf hin, dass die klassische Actionheldin narrativ häufig

auf eine Weise konstruiert wird, die ihre geschlechteratypischen Handlungen,

ihre die hegemonialen Normen von Weiblichkeit
’
verfehlende‘ Geschlechterper-

formance, erklären und legitimieren soll. Sie werde dadurch als eine Ausnah-

me von der Regel konstruiert und die Bedrohung, die sie für das bestehende

binäre Geschlechtermodell – das Heldenhaftigkeit, Stärke und Entschlossenheit

mit Männern und Männlichkeit und nicht mit Frauen assoziiert – darstellt, ge-

mindert.50 Tasker identifiziert zwei narrative Strategien, die wiederholt zur Le-

gitimation und Begründung von weiblichem Heroismus eingesetzt werden. Zum

einen werde die Actionheldin häufig in einer Mutterrolle platziert und ihre he-

roischen Handlungen als maternal motiviert begründet: Die Heldin handelt hel-

denhaft zum Schutz ihrer Kinder oder in ihrem Andenken. Als Beispiele nennt

48Für eine ausführliche Behandlung dieser beiden Beziehungen vgl. Abschnitt 7.2 ”Buffy und
ihre Partner“.

49Vgl. Jowett, S. 24.
50Vgl. Yvonne Tasker: Working Girls. Gender and Sexuality in Popular Cinema. N.Y., London

1998, S. 69.
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Tasker die Filme Terminator 2 51, Aliens52 oder Strange Days53. Die andere Stra-

tegie besteht darin, die weibliche Actionheldin als so genannten Tomboy, d. h. als

mit dem Vater identifiziertes, jungenhaftes Mädchen, das sich der konventionel-

len Frauenrolle widersetzt, zu inszenieren. Der Heroismus des Tomboy legitimiert

sich durch die Beziehung zu einem geliebten oder verlorenen Vater, um dessen

Anerkennung die Heldin ringt und in dessen Fußstapfen sie tritt. Als exempla-

risch für diese narrative Strategie können z.B. Twister 54 und Das Schweigen der

Lämmer 55 gesehen werden.

Was bedeutet das im Zusammenhang mit Buffys Performance als Actionhel-

din? Stellen ihre heroischen Akte, ihre
’
falsche‘ oder

’
verfehlte‘ Performance von

Weiblichkeit, eine potentielle Subversion hegemonialer und verletzender Ideale

von Geschlecht dar? Oder werden auch sie narrativ
’
entschuldigt‘, damit das he-

gemoniale binäre Geschlechtermodell selbst nicht ins Schwanken gerät?

Michele Byers deutet ganz richtig darauf hin, dass Buffys Jugend es zunächst

deutlich erschwert, ihrem Heroismus als maternal motiviert und legitimiert zu be-

trachten.56 Als adoleszentes Mädchen stelle sie eine liminale Figur dar, die nicht

mehr zur Welt der Kindheit, jedoch noch nicht zur Erwachsenenwelt gehöre. Auch

wenn Buffys heroische Performance nicht direkt maternal gedeutet und legitimier-

te werden kann, ist es doch möglich, sie im allgemeineren Sinne als Beschütze-

rin von Schwächeren und Hilflosen zu lesen.57 Auch dies ist, wie Jessica Prata

Miller bemerkt, eine Rolle, die normativen Vorstellungen von schützender bzw.

maternaler Weiblichkeit entspricht58 und so als narrative Legitimation für weib-

lichen Heroismus aufgefasst werden kann. Millers Kommentar deutet auf einen

interessanten diskursiven Widerspruch hin: zum einen ist die Beschützerrolle im

Kontext des Actiongenres und des Heldenmythos eine klassisch maskuline, denn

51Terminator 2: Judgment Day, James Cameron, 1991.
52Aliens, James Cameron, 1986.
53Strange Days, Kathryn Bigelow, 1995.
54Twister, Jan de Bout, 1996.
55Das Schweigen der Lämmer, Jonathan Demme, 1991.
56Vgl. Byers 2000, S. 140.
57In der Folge ”The Prom“ (3.20) bekommt Buffy z.B. als Dank für ihre – eigentlich geheime,

aber dennoch offensichtliche – Beschützerrolle von ihrer Klasse den Ehrentitel ’class protector‘
verliehen. Der Hinweis, dass ein Großteil der Schülerschaft der Sunnydale High ohne Buffys
Einsatz vermutlich nicht mehr am Leben wäre, ist über die gesamten ersten drei Staffeln ein
wiederkehrendes Motiv.

58Vgl. Jessica Prata Miller: ’The I in Team‘. Buffy and Feminist Ethics. In: South 2003, S.
37.
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sie impliziert eine mit Männlichkeit assoziierte Aktivität, Kraft und Tapferkeit.

Zugleich entspricht sie, verstanden als Fürsorge für Schwächere und besonders

Kinder, normativen Vorstellungen von Weiblichkeit, denn Fürsorglichkeit wird

diskursiv als ein
’
natürlicher weiblicher Instinkt‘ konstruiert. Dies erklärt u. a.,

wieso Buffy in der Rolle des Slayers sowohl maskulin als auch feminin identifi-

ziert gelesen werden kann, je nachdem, ob sie stärker als Actionheldin oder als

fürsorgliche Beschützerin wahrgenommen wird.

Es ist jedoch interessant, dass die Serie in der fünften und sechsten Staffel

eine narrative Wendung nimmt, die Byers 1997 – als sie schrieb, Buffys Jugend

erschwere eine maternale Legitimation – noch nicht vorhersehen konnte, und die

eine Lesart von Buffy als mütterlicher Heldin wesentlich wahrscheinlicher macht.

Zu Anfang der fünften Staffel bekommt Buffy – in einer narrativen Wendung,

die zunächst als schwerwiegender Kontinuitätsfehler erscheint – plötzlich und

unerklärlich eine zuvor nicht existierende kleine Schwester, die vierzehnjährige

Dawn.59 Wie sich bald herausstellt, ist Dawn kein normales Mädchen: sie ist der

Schlüssel zu einer anderen Dimensionen, der von den Dagon-Mönchen in ein vir-

tuelles Mädchen verwandelt und in das Leben und die Erinnerungen von Buffy

und ihren Freunden importiert wurde, um ihn bzw. sie vor der bösen Höllen-

Göttin Glory zu verstecken und zu schützen.60 Glory benötigt den Schlüssel, um

in ihre eigene Höllendimension zurückkehren zu können. Das Öffnen des Portals

zu dieser Dimension mit Hilfe von Dawns Blut würde nicht nur Dawn töten,

sondern gleichzeitig zur Zerstörung aller Dimensionen – also zur totalen Apoka-

lypse – führen. Dawns
’
Leben‘ zu beschützen und Glory zu besiegen wird zum

übergreifenden Handlungsbogen der fünften Staffel. Als Buffys Mutter in einer

weiteren dramatischen Wendung an einer Gehirnblutung stirbt, wird Buffy zu

einer Art Ersatzmutter für ihre minderjährige Schwester. Selbst noch fast ein

Kind, muss sie die Verantwortung für Dawns weitere Erziehung übernehmen.

Diese Konstellation ermöglicht eine Lesart von Buffys, im weiteren Verlauf der

Staffel folgenden, heroischen Handlungen als Resultat ihrer maternalen Schut-

zinstinkte und Verantwortung gegenüber ihrer jüngeren Schwester. Dass Buffy

sich z.B. weigert, Dawn zu opfern, um die drohende Apokalypse abzuwenden,61

59Vgl. ”Buffy vs. Dracula“ (5.01).
60Vgl. Jowett, S. 54.
61Dawns Tod käme einer Vernichtung des Schlüssels gleich und könnte somit das Ende der

Welt abwenden. Buffy will von dieser Möglichkeit jedoch nichts hören. Vgl. ”The Gift“ (5.22)
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kann als Beweis dafür gelesen werden, dass sie auf stereotyp maternale Weise

das Leben ihres Schützlings vor das Schicksal der Welt stellt. Ihre aufopfernde,

maternale Haltung kulminiert in der letzen Folge, als sie in einem ultimativen

heroischen Akt ihr eigenes Leben für das von Dawn opfert und selbst in das von

Glory geöffnete Portal zur Höllendimension springt.62 Während Buffys maskulin

konnotierter Heroismus somit zunächst eine Transgression normativer Vorgaben

von Geschlecht darstellt, kann ihre Performance durchaus als Wiederholung der

hegemonialen und teils verletzenden Idealen von fürsorgender, schützender und

maternaler Weiblichkeit gelesen werden.

Buffy im Kontext der Serienerzählung als mit dem Vater identifizierten Tom-

boy zu lesen und narrativ zu legitimieren, ist dagegen nahezu unmöglich. Buffys

biologischer Vater ist ein vollkommen normaler Mann, der getrennt von ihrer Fa-

milie in Los Angeles lebt. Sie liebt ihn, aber er spielt in ihrem Leben nur eine

sehr marginale Rolle.63 Eine Actionheldin ist sie nicht, weil sie in seine Fußstap-

fen treten oder seine Anerkennung gewinnen möchte, sondern weil sie die letzte

in einer langen Reihe von jungen Frauen ist, die auserwählt wurden, das Böse zu

bekämpfen. Auch in fast jeder anderen Hinsicht ist das Girlie Buffy das Gegen-

teil des stereotypen Tomboy: ihr Kostüm, ihr gesamtes Auftreten und viele ihrer

Interessen sind konventionell oder gar übertrieben feminin. Sie trägt, von einer

Ausnahme mal abgesehen,64 weder Latzhosen, noch interessiert sie sich besonders

für Technik oder erfüllt andere stereotype Eigenschaften des Tomboy. Wie bereits

betont, findet ihre Abweichung von normativen Vorgaben von Weiblichkeit aus-

schließlich auf der Handlungsebene statt – durch ihre starke, aktive und häufig

gewalttätige Performance als die Slayer. Es ist gerade dieser Umstand, der es

ermöglicht, Buffy im Sinne von Byers oder Buttsworth als eine feminine Action-

heldin zu deutet. Dass Buffy zugleich ein stereotypes Girlie und eine Heldin ist,

wird von diesen Autorinnen als Bestätigung dessen gelesen, dass sich Weiblichkeit

und Heroismus nicht ausschließen müssen.

und Abschnitt 3.1.3.
62Vgl. Jowett, S. 54.
63Nach zwei Auftritten in der ersten Staffel bekommen wir ihn nie wieder zu sehen, und er

wird fast nie erwähnt.
64Vgl. dazu Abschnitt 4.3.
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3.1.5 Fazit

Buffys Geschlechterperformance als Actionheldin stellt sich als eine ambivalen-

te heraus. Mit Tasker wurde gezeigt, dass die genrespezifische Rolle zunächst

männlich kodiert ist. Als starke und aktive Heldin zitiert Buffys Performance,

wie u. a. auch Jowett bemerkt hat, zahlreiche Normen von Maskulinität. Zu-

gleich stellt der Serientext die Slayerrolle – und somit auch Buffy selbst – an an-

deren Stellen als typisch feminin dar/her. So können z.B. dem Serienmythos nach

ausschließlich weibliche Personen die Rolle besetzen, es eröffnen sich Parallelen

zwischen Buffy und anderen mythischen Kriegerinnen wie Johanna von Orleans,

und Buffys problematische Doppelrolle als normales Mädchen und Superheldin

kann als Verweis auf die Unvereinbarkeit von Beruf und Privatleben moderner

Frauen gelesen werden kann. Dass Buffy vom Serientext häufig als fürsorgliche

Beschützerin Schwächerer und in späteren Staffeln sogar in einer mütterlichen

Rolle positioniert wird, eröffnet bzw. suggeriert eine Lesart ihrer zunächst trans-

gressiven heroischen Performance als Wiederholung normativer und idealisierter

Vorgaben von Weiblichkeit.

Die Verfasserin möchte die These aufstellen, dass die Widersprüchlichkeiten in

Bezug auf Buffys Geschlechterperformance nicht lediglich darauf zurückzuführen

sind, dass ihr zugleich feminin und maskulin kodierte Attribute und Rollen zuge-

schrieben werden. Wie sich gezeigt hat, befinden sich die Widersprüche vielmehr

bereits auf der Ebene der Attribute und Rollen selbst. Denn während einige Cha-

rakteristika eindeutig einem Geschlecht zugeordnet werden – so z.B. Aktivität

als männliches Attribut betrachtet wird – sind andere ambivalent, d. h. zugleich

maskulin und feminin, konnotiert, je nachdem, in welchem diskursiven Zusam-

menhang man sie betrachtet. Wieder andere entziehen sich einer solchen Kate-

gorisierung vollkommen. So entstehen eben die vielfältigen diskursiven Reibungs-

punkte, die laut Judith Butler dazu führen, dass Darstellungen von Geschlecht

das normative Ideal niemals genau erfüllen können und daher stets potentiell

subversive Verschiebungen der Normen hervorrufen.
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3.2 Geschlecht und Genre II: Horror

3.2.1 Buffy und das weibliche Horroropfer

Joss Whedon betont in zahlreichen Interviews, dass die Idee für den ursprüng-

lichen Buffy-Film eine Reaktion auf die vielen Horrorfilme war, in denen ein

hübsches blondes Mädchen von Monstern gejagt, gequält und getötet wird.65 Die-

se erste Filmversion von Buffy war als eine Art feministisches
’
Payback‘ für all die

anderen Mädchen gedacht, die seit Anbeginn der Geschichte des Films auf der

Leinwand abgeschlachtet worden waren, als eine augenzwinkernde Parodie der

Regeln des Horrorgenres, was die geschlechtsspezifische
’
Arbeitsteilung‘ betraf.

Damit dies auch keinem Zuschauer entgeht, war die Film-Buffy, wie sie von Kris-

ty Swanson gespielt wurde, als das denkbar stereotypste Horroropfer kodiert, das

man sich vorstellen konnte: blonder Cheerleader, Valley Girl66, Prom Queen. Als

einzige Variable wurde die Machtkonstellation verändert: das Mädchen war nun

der
’
Slayer‘ (Mörder, Täter), das Monster das Opfer. Sara Buttsworth bemerkt,

dass die spätere Buffy der Fernsehserie sich in der Vielschichtigkeit ihres Cha-

rakters weit von dem – damals notwendigen, aber dennoch sehr schematischen

– Valley-Girl-Stereotyp entfernt habe.67 Wo die Filmversion noch weitestgehend

reaktiv auf die Bedrohung der Monster agiert – und damit eine direktere Par-

allele zu dem bedrohten Opfer-Mädchen darstellt, das Whedon vor Augen hatte

–, werde die Buffy der Fernsehserie als entschieden aktiver konstruiert: sie jagt

die Vampire und Dämonen auch ohne dass eine direkte Bedrohung ihrer Person

vorliegen würde und erscheint dadurch stärker als Heldin denn als wehrhaftes

Opfer.

Das hilflose weibliche Opfer hat eine lange Tradition im Horrorfilm und er-

scheint in zahlreichen Varianten. Buffys Performance zitiert an verschiedenen

Stellen der Serie verschiedene Typen dieses Charakters. In der Folge
”
Prophe-

65Vgl. z.B. Joss Whedon, zitiert nach Buttsworth, S. 185.
66Für eine ausführliche Definition des Valley-Girl-Stereotyps vgl. Abschnitt 4.4 ”Buffy als

Valley Girl“.
67Vgl. Buttsworth, S. 185f. Für eine ausführlichere Betrachtung der Veränderungen, die

Buffys Charakter in der Adaption von Film zu Fernsehserie durchmacht, vgl. Gabrielle Moss:
From the Valley to the Hellmouth. ’Buffy’s‘ Transition from Film to Television. In: Sla-
yage. The Online International Journal of Buffy Studies 2 (2001), http://www.slayage.tv/
essays/slayage2/moss.htm und Janelle Tassone: Buffy. The Evolution of a Valley Girl. In:
Refractory. A Journal of Entertainment Media 2 (2003), http://www.sfca.unimelb.edu.au/
refractory/journalissues/vol2/janelletassone.htm, Para. 4-7.
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Abbildung 3.1: Buffy im weißen Ballkleid vor den Überresten des Masters

cy Girl“ (1.12) tritt Buffy z.B. dem Master, ihrem Erzfeind der ersten Staffel,

in einem bodenlangen weißen Kleid und mit langen, wehenden, blonden Haa-

ren entgegen (Abb. 3.1)68 – ein Kostüm, das auf die prototypische unschuldige

Heldin des Horror- oder Vampirfilms, wie sie von Randy Rasmussen beschrieben

wird, verweist:
”
Dressed in white, symbolically reeking of virtue and innocence,

the stereotypical heroine of a classic horror film is little more than bait dangled

before a lascivious monster or mad scientist.“69 Zunächst scheint es, als werde

auch Buffy wie ihre Vorgängerinnen enden: von den mentalen Kräften des Mas-

ters überwältigt, lässt sie sich willenlos von ihm beißen. Der Master verlässt den

Schauplatz und lässt Buffy in dem beschmutzten und zerrissenen Kleid leblos in

einem Wasserbecken zurück. Die Szene genügt damit vom Aufbau und Verlauf her

fast allen Konventionen des traditionellen Vampirfilms. Nur dass Buffy in diesem

Falle von Xander und Angel wiederbelebt wird, wiederaufersteht und dann den

Master findet und tötet – eine Wendung, die als parodistische Destabilisierung

der eben dargestellten Geschlechter- und Machtkonstellation des Horrorgenres ge-

68Sie ist auf dem Weg zu einem Schulball und entsprechend gekleidet.
69Randy L. Rasmussen: Children of the Night. The Six Archetypal Characters of Classic

Horror Films. Jefferson 1998, S. 7.
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lesen werden kann. In den Worten A. Susan Owens:
”
Buffy’s embodied strength,

power, and assertiveness destabilize the traditional masculinist power of the vam-

pire character in the horror genre.“70 Bei ihrer zweiten Begegnung ist der Master

von Buffys Weigerung, sich der ihr zugeschriebenen Geschlechterrolle zu fügen,

entsetzt:
”
You were destined to die! It was written!“ Buffy antwortet darauf mit

einem der für sie charakteristischen, ihre Macht und Überlegenheit markierenden

Wortspiele:
”
What can I say? I flunked the written.“ Der Master hat keine Macht

mehr über sie und sie tötet ihn mit Leichtigkeit.71

3.2.2 Buffy im Kontext des Slashergenres

Whedons Zitat und die Tatsache, dass Buffy ein US-amerikanischer Teenager ist,

stellen sie insgesamt in die diskursive Tradition eines neueren Subgenres von Hor-

ror: dem so genannten Slasherfilm – auch Splatter, Stalker oder Shocker genannt.

Im Slasherfilm wird eine ganze Reihe von überwiegend weiblichen Opfern nach-

einander von einem psychotischen Killer abgestochen, bis dieser von dem Final

Girl, dem letzten überlebenden Mädchen, überwältigt oder umgebracht wird.72

Mit Filmen wie Scream73 und Ich weiß, was du letzten Sommer getan hast74

war in den letzen Jahren ein Revival des Slasherfilms zu beobachten. Die Regeln

des Genres sind dabei strikt, jedoch einfach. Die nachfolgenden Beschreibun-

gen stützen sich auf Carol Clovers wegweisende Untersuchung des Slashergenres

”
Men, Women, and Chainsaws. Gender in the Slasher Film“.

Das stereotype Opfer des Slashers ist ein hübsches und sexuell aktives junges

Mädchen. Sowohl ihr Äußeres als auch ihre Sexualität markieren sie als feminin.

Ihre Performance als verängstigtes und verzweifeltes Opfer, als kreischende Ge-

jagte – von Clover als
”
abject terror personified“75 bezeichnet – ist ebenfalls als

70Owen, Para. 3.
71Vgl. Chandler, Para. 28.
72Vgl. Carol Clover: Men, Women, and Chainsaws. Gender in the Slasher Film. Princeton

1993, S. 21.
73Scream, Wes Craven, 1996.
74Ich weiß, was du letzten Sommer getan hast, Jim Gillespie, 1997.
75Clover, S. 35. Clover macht dies nicht explizit deutlich. Der Begriff der Abjektion oder

des Abjekten, den sie verwendet, geht jedoch auf Julia Kristevas psychoanalytische Theorie der
Abjektion zurück, wie diese sie 1980 in ”Pouvoirs de l’horreur. Essai sur l’abjection“ entwickelt.
Das Abjekte, zu deutsch auch ’Verworfene‘, bezeichnet bei Kristeva all das, was das Ich in seiner
Integrität bedroht und daher aus dem Ich ausgeschlossen, d.h. verworfen und verdrängt, werden
muss, um zu einem Subjekt werden zu können. Der Prototyp des Abjekten ist der Körper der
Mutter, der vom Kind im Moment seiner Subjektwerdung verworfen werden muss. Auch das
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feminin markiert. Denn wie Clover schreibt:
”
Angry displays of force may belong

to the male, but crying, cowering, screaming, fainting, trembling, begging for mer-

cy belong to the female. Abject terror, in short, is gendered feminine [...].“76 Das

Final Girl performt zunächst auf ähnliche (feminine) Weise, jedoch mit einem

entscheidenden Unterschied: es darf überleben, weil es kein typisches Mädchen

ist. Ihr Äußeres und ihr Desinteresse an männlicher Aufmerksamkeit markieren

sie als jungenhaften oder androgynen Tomboy. Clover beschreibt sie als:

”the Girl Scout, the bookworm, the mechanic. Unlike her girlfriends she is
not sexually active [...] declines male attention [...]. The Final Girl is also
watchful, [...] small signs of danger that her friends ignore, she registers.
Above all she is intelligent and resourceful in a pinch. [...] Finally, although
she is always smaller and weaker than the killer, she grapples with him [...]
convincingly. The Final Girl is boyish, in a word.“77

Auch auf der Ebene des Blicks werde die Nicht-Weiblichkeit des Final Girls

betont: der aktive und investigative Blick, mit dem sie ihren Killer erst sucht und

dann ansieht, sei normalerweise männlichen Charakteren vorbehalten und werde

bei weiblichen Charakteren, wenn diese ihn für sich in Anspruch nehmen, – in

der Regel durch einen baldigen Tod – grausam bestraft. Das Final Girl ist somit

eine Fortentwicklung des passiven weiblichen Horroropfers: ein Opfer, das sich

wehrt und selbst retten kann, eine hybride Gestalt, zugleich (feminines) Opfer

und (maskuline) Heldin des Films.78

Die Verfasserin stellt die These auf, dass Buffys Performance im Kontext des

Horrorgenres sowohl im Zusammenhang mit der ersteren Rolle, dem typischen

femininen Slasheropfer, als auch im Zusammenhang mit dem jungenhaften und

widersprüchlich konstruierten Final Girl gelesen werden kann. In der Folge sollen

diese beiden Lesarten näher ausgeführt werden.

Eine Lesart von Buffy als (rollenverkehrendem) Slasheropfer eröffnet sich

zunächst am offensichtlichsten durch Whedons Kommentare, die ihren Charakter

explizit als Parodie und
’
Payback‘ für diese stereotype Figur konstruieren. Buffy

soll gerade hübsch, blond, an Cheerleading und an Jungs interessiert sein, d. h.

Feminine an sich wird daher von Kristeva als abjekt kategorisiert. Wenn Clover das Final Girl
somit als ”abject terror personified“ bezeichnet, so will sie vermutlich zum Ausdruck bringen,
dass das Final Girl die personifizierte Form dieses grauenhaften und verworfenen Femininen
darstellt. Vgl. Julia Kristeva: Pouvoirs de l’horreur. Essai sur l’abjection. Paris 1980.

76A.a.O., S. 51.
77A.a.O., S. 39.
78Vgl. a.a.O., S. 35ff.
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zunächst oberflächlich das Stereotyp erfüllen, damit ihre heroische Performance

als die Slayer in diesem Zusammenhang umso stärker als parodistischer Bruch

mit genretypischen Geschlechterrollen erscheint. Nach den Regeln des Genres

dürfte ein Mädchen, das aussieht wie Buffy kaum zwanzig Minuten überleben.

Stattdessen überlebt sie nicht nur, sondern ist sogar mit einer Macht und Kraft

ausgestattet, die diejenige der Monster bei weitem übersteigt.

Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass Sarah Michelle Gellar, die Dar-

stellerin von Buffy, 1997 – im selben Jahr, in dem die Serie in den USA startete –

in gleich zwei verschiedenen Slasherfilmen (Scream 2 und Ich weiß, was du letz-

ten Sommer getan hast) das blonde Opfer gespielt hat.79 John Fiske hat darauf

hingewiesen, dass SchauspielerInnen eine wichtige Rolle bei der intertextuellen

Herstellung der Bedeutung von Fernsehtexten spielen. Als reale Persönlichkeiten,

aber auch durch die Rollen, die sie im Laufe ihrer Karriere gespielt haben, sind sie

für die Rezipienten eines Fernsehtextes bereits mit Bedeutungen aufgeladen, die

sie in die neue Rolle hineintragen.80 Dass Sarah Michelle Gellar also eine intertex-

tuelle Referenz zu dem blonden Opfer zeitgenössischer Slasherfilme darstellt, ist

im Zusammenhang mit der Lesart von Buffys Charakter und ihrer Performance

entscheidend. Rezipienten, die Gellar im Kino aus der Rolle des kreischenden

Opfers kennen, eröffnet sich eine Lesart von Buffys ultra-heroischer Performance

als Umkehrung und Parodie dieser Darstellung von Weiblichkeit. Whedon hätte

keine bessere Wahl für seine Protagonistin treffen können, um die von ihm inten-

dierte Vergeltung für das blonde Horroropfer auch auf der intertextuellen Ebene

zu betonen.

Aber nicht nur intertextuell, sondern auch innerhalb des Serientextes wird eine

Lesart von Buffys Performance als parodistischer Rollenverkehrung betont. Ihre

Furchtlosigkeit, Aktivität und Stärke wird immer wieder mit der Performance

anderer weiblicher Charaktere kontrastiert, die auf stereotype Weise als ängst-

liche und passive weibliche Horroropfer positioniert werden: kreischen, flüchten,

gerettet werden müssen. Anfänglich wird diese Rolle häufig von der kindlichen

Willow – die ihre riesigen Rehaugen ausgesprochen wirkungsvoll aufreißen kann

– und Schulprinzessin Cordelia übernommen: sie performen als
’
abject terror‘,

während Buffy mit gezücktem Holzpflock oder erhobenem Schwert zur Rettung

eilt. Mit dem Fortgang Cordelias und der zunehmenden Reife und Macht Willows

79Vgl. Buttsworth, S. 196, Fußnote 4.
80Vgl. Fiske 1987, S. 8f.
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fällt diese narrative Funktion ab der fünften Staffel an die hilflose und schutz-

bedürftige Dawn, die sich fortan ständig in Gefahr bringt und dann von Buffy aus

den Händen ihrer dämonischen EntführerInnen gerettet werden muss.81 Obwohl

keiner dieser weiblichen Charaktere durchgehend und einseitig in der passiven

Opferrolle dargestellt/hergestellt wird – sie alle handeln an vielen Stellen im

Rahmen der ihnen zur Verfügung stehenden Fähigkeiten heroisch –, dienen ihre

konventionell weiblichen Performances als
’
abject terror‘ häufig als Kontrastfolie,

um Buffys tapfere und heroische Performance umso deutlicher als parodistische

Abweichung von den genrespezifischen Normen von Weiblichkeit erscheinen zu

lassen.

3.2.3 Exkurs: Tapferkeit und Angst

Buffy benimmt sich zunächst traditionell heldenhaft – und damit männlich – inso-

fern, als dass sie angesichts gefährlicher Situationen mutiges und unerschrockenes

Verhalten zeigt. Sie patrouilliert nachts allein in verlassenen Gegenden, betritt

ohne zu zögern gruselige Orte und sucht aktiv die Konfrontation mit übermächti-

gen Gegnern. Carol Clover hat darauf hingedeutet, dass im klassischen Horrorfilm

die Geschlechter eher durch ihre Performances als ängstlich oder mutig, passiv

oder aktiv, denn durch ihre biologische Geschlechtszugehörigkeit markiert sind:

wer mutiges Verhalten zeigt und in der Lage ist, sich selbst zu retten, ist männ-

lich, unabhängig von seiner biologischen Geschlechtszugehörigkeit; umgekehrt ist,

wer ängstlich ist, fortläuft und gerettet werden muss, weiblich.82

Vor diesem Hintergrund positioniert Buffys mutige und aktive Performance

sie als maskulin, während Xander, Willow, Dawn und andere Charaktere ab-

wechselnd die feminine Rolle übernehmen: kreischen, fortlaufen, gerettet werden

müssen. Das bedeutet jedoch nicht, dass Buffy keine Angst zeigen würde. Im

Laufe der sieben Staffeln lernen wir, dass auch Buffy zahlreiche Ängste hat und

häufig unsicher ist. Die Dinge, die ihr Angst einjagen, sind dabei verständlicher-

81Vgl. Jowett, S. 28, 38 und 55.
82Vgl. Clover, S. 12: ”gender inheres in the function itself – [...] there is something about

the victim function that wants manifestation in a female, and something in the monster and
hero functions that wants expression in a male. Sex, in this universe, proceeds from gender,
not the other way around. A figure does not cry and cower because she is a woman; she is a
woman because she cries and cowers.“ und a.a.O., S. 59: ”those who save themselves are male,
and those who are saved by others are female. [...] the traditional hero, if he rises against his
adversary and saves himself [...] will be male.“
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weise diejenigen, die sich ihrer Kontrolle entziehen, die sie nicht mit Hilfe der ihr

bekannten, zugänglichen und vertrauten Fähigkeiten als Slayer – einem einfachen

Pflock durchs Herz, einem Zauberspruch, eingehender Recherche mit Hilfe von

Giles und den Scoobies oder schlicht: grober Gewalt83 – besiegen oder lösen kann.

Als Slayer und Superheldin braucht sie vor physischer Bedrohung keine Angst zu

haben: was sollte sie, ausgestattet mit Superkräften, auch in einer dunklen Gasse

oder einem verlassenen Friedhof befürchten? Nichts und niemand, der ihr dort

begegnete, könnte ihr etwas anhaben. Zwar gibt es auch auf diesem, dem über-

natürlichen Gebiet Dinge, die sich Buffys Kontrolle entziehen und ihr daher Angst

einjagen – die Infektion durch einen Dämon, die nicht einmal Giles zu bekämpfen

weiß,84 die dunkle Seite ihrer Slayerkräfte, die sie kaum zu erforschen wagt85 und

die scheinbar unbesiegbaren Gegner der Staffeln fünf und sieben86 –, letztendlich

sind dies jedoch Probleme und Ängste, mit denen sie umzugehen weiß.

Den alltäglichen Problemen gegenüber, die Teil von Adoleszenz, Erwachsen-

werden oder schlichtweg menschlich und somit Teil von Buffys
’
normaler‘ Welt

sind, ist jedoch auch sie nicht gefeit. Schule, Beruf, Familie, Freundschaften, Be-

ziehungen, Selbstzweifel: hier helfen ihr ihre Slayerfähigkeiten nicht weiter, sind

ihr manchmal ganz im Gegenteil sogar hinderlich. So hat Buffy z.B., wie vie-

le andere Teenager auch, Angst davor, akademisch zu versagen: in der Episode

”
Nightmares“ (1.10) ist einer ihrer wahr gewordenen Alpträume, für einen Test

nicht gelernt zu haben und nicht einmal ihren eigenen Namen zu Papier bringen

zu können. Später auf dem College befürchtet sie, den akademischen Anforderun-

gen angesichts ihrer Doppelbelastung nicht genügen zu können.87 In
”
Nightmares“

wird auch klar, dass Buffy befürchtet, als
’
Problemkind‘ ihre Eltern enttäuscht

zu haben, für das Ende deren Ehe verantwortlich zu sein und von ihnen nicht

geliebt zu werden.88 Nicht nur die Zurückweisung durch ihre Eltern, auch die

83Buffy selbst macht häufig Witze über diesen Umstand, meint etwa ”Find me something I
can pummel.“ (”Amends“, 3.10) oder ”I thought I might try violence.“ (”Killed By Death“,
2.18).

84Vgl. ”Earshot“ (3.18).
85Vgl. ”Buffy vs. Dracula“ (5.01).
86In der fünften Staffel ist dies die Höllengöttin Glory. Nach einigen nahezu tödlichen Kon-

frontationen mit ihr, erkennt Buffy, dass Glory ihr überlegen ist und dass sie sie nicht wird
besiegen können. Ähnlich unbesiegbar erscheint in der letzten Staffel das köper- und formlose

’Urböse‘, gegen das Buffy und ihre Freunde anzukämpfen haben.
87Vgl. ”The Freshman“ (4.01).
88In einem von Buffys Alpträumen taucht ihr von der Familie getrennt lebender Vater auf,

um sie zu einem gemeinsamen Wochenende abzuholen, und hält ihr folgenden Vortrag: ”I came
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durch Männer ist eine von Buffys zentralen Befürchtungen. Sie hat ständig Angst

davor, dass ihre
’
verfehlte‘ weibliche Performance als Heldin die Objekte ihrer

Zuneigung abschrecken könnte. Nach einigen schmerzhaften und enttäuschenden

Beziehungen hat Buffy zudem verständlicherweise Angst davor, neue Bindungen

einzugehen.89 In der Folge
”
Killed By Death“ (2.18) erfahren wir des Weiteren

von Buffys irrationaler Phobie gegenüber Krankenhäusern seit einem Kindheits-

trauma, das sie beim Tod einer geliebten Cousine erlitten hat. Und obwohl Buffy

bei mehreren Anlässen ihre Ängste überwunden und ihrem drohenden Tod tapfer

entgegengegangen ist, wird in der Folge
”
Gone“ (6.11) klar, dass auch sie Angst

vor dem Sterben hat.90

Die größten Ängste muss Buffy im Zusammenhang mit der Krankheit und dem

Tod ihrer Mutter durchstehen. Als ihre Mutter erkrankt, will Buffy glauben, dass

es sich hierbei um ein übernatürliches Phänomen handelt, mit dem sie auf ihre

Weise umzugehen wüsste:
”
We need to find out who’s making my mom sick and

how. [...] Then I hunt them... find them... and kill them.“91 Bedauerlicherweise

existiert jedoch kein Dämon oder Monster, den oder das Buffy töten könnte: die

Ursachen für die Krankheit ihrer Mutter sind natürliche – sie leidet an einem

Hirntumor. In der Folge muss Buffy die ganz realen Ängste, ihrer Mutter nicht

helfen zu können, aushalten. Ängste, die noch viel schlimmer werden, nachdem

ihre Mutter tatsächlich stirbt und ihr und Dawns Leben vollkommen auf den Kopf

gestellt wird. Nachdem Buffy tagelang keine Schwäche und Trauer zeigen konnte,

bricht sie in der Folge
”
Forever“ (5.17) zusammen und gesteht ihrer Schwester,

dass sie nicht weiß, wie es nun weitergehen soll:

early because there’s something I’ve needed to tell you. About your mother and me. Why we
split up. [...] I know we always said it was because we’d just grown too far apart. [...] Well,
c’mon, honey, let’s sit down. You’re old enough now to know the truth. [...] It was you. [...]
Having you. Raising you. Seeing you everyday. I mean, do you have any idea what that’s like?
[...] All you ever think about is yourself. You get in trouble. You embarrass us with all the crazy
stunts you pull... and do I have to go on? [...] You’re sullen and rude and you’re not nearly as
bright as I thought you were going to be. Hey, Buffy, let’s be honest. Could you stand to live
in the same house with a daughter like that? [...] Speaking of which, I don’t really get anything
out of these weekends with you. So what do you say we just don’t do them anymore?“

89Vgl. ”Doomed“ (4.11).
90Buffy wird in der Folge unsichtbar und erfährt von Xander, dass sie, falls nicht bald ein

Gegenmittel gefunden wird, vermutlich ganz verschwinden wird. Sie meint daraufhin zu Willow:

”when I got Xander’s message that I was fading away... I actually got scared. [...] Not too long
ago I probably would have welcomed it. But I realized [...] I don’t... want to die.“

91

”No Place Like Home“ (5.05).
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DAWN [sanft]: Nobody’s asking you to be Mom.
BUFFY: Well, who’s going to be if I’m not? Huh, Dawn? Have you even
thought about that? Who’s going to make things better? Who’s going to
take care of us? [...] I don’t know what we’re going to do. I’m scared.

Buffy ist zu diesem Zeitpunkt selbst noch ein halbes Kind, und die Aussicht,

von nun an die Verantwortung für sich selbst und Dawn allein tragen zu müssen,

überfordert sie vollkommen.

Buffy hat also durchaus Ängste und gesteht diese zum Teil sogar offen ein, sie

ist keine hölzerne,
’
allzeit bereite‘ und gegen jedes Problem gefeite Superheldin,

sondern ein menschlicher Charakter. Entscheidend ist jedoch, dass sie trotz ihrer

Ängste nicht als ängstlich und feminin im Sinne von Clover dargestellt/hergestellt

wird. Sie mag zwar zugeben oder auch auf andere Weise deutlich machen, dass sie

Angst hat, aber sie ist nicht der Charakter, der weinend und verängstigt in der

Ecke kauert und auf seine Rettung wartet. Wie bereits erwähnt, wird diese Rolle

von anderen Charakteren übernommen, während Buffy den aktiven und mutigen

Part des Retters spielt.

3.2.4 Buffy als Final Girl

Buffy kann, im Anschluss an Clover und mit bestimmten Einschränkungen, eben-

so als Final Girl des Slashergenres gelesen werden. Den offensichtlichsten Be-

zug zum Slashergenre stellt die Folge
”
Helpless“ (3.12) her. Als ein detailgenau

rekonstruiertes Zitat des stereotypen Slasherszenarios eignet sie sich besonders

gut dazu, Buffys Performance mit derjenigen des Final Girls zu vergleichen. Die

Handlung lässt sich folgendermaßen zusammenfassen: Buffy, die in dieser Folge

achtzehn Jahre alt wird, bekommt auf Anweisung des Watcher’s Councils92 und

ohne ihr Wissen von ihrem Watcher Giles ein Mittel verabreicht, das sie ihrer

Superkräfte und Kampffähigkeiten beraubt, sie also zeitweilig in ein normales

Mädchen verwandelt. Wie wir erfahren, muss sich jede Slayer an ihrem acht-

zehnten Geburtstag einem ritualisierten Test unterziehen, der darin besteht, in

92Das Watcher’s Council ist eine Jahrhunderte alte, patriarchale ’Dachorganisation‘ im
Kampf gegen das Böse, in deren Diensten Buffy als Slayer steht. Das in Großbritannien ange-
siedelte Council ist für die Ausbildung und Überwachung der Slayer zuständig und entsendet zu
diesem Zweck speziell ausgebildete Watcher. Giles ist zunächst Buffys Watcher, im Anschluss
an die beschriebene Folge (”Helpless“, 3.12) verliert Giles jedoch aufgrund seiner Widersetzung
gegen die Befehle des Councils seine Position. Er und Buffy entziehen sich der patriarchalen
Befehlsmacht des Councils und gehen fortan ihren eigenen Weg.
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geschwächtem Zustand an einem designierten Ort und Zeitpunkt ein besonders

gefährliches Monster zu bekämpfen, und dabei allein auf List und Einfallsreich-

tum zurückgreifen zu können. Im Falle von Buffy ist dieses Monster der Vampir

und frühere Psycho-Killer Kralik, der vom Watcher’s Council eigens für diesen

Anlass nach Sunnydale gebracht und in einem verlassenen Haus – im Slasherjar-

gon ist dies
”
The Terrible Place“93 – unter Verschluss gehalten wird. Diese insze-

nierte Situation gerät außer Kontrolle, als Kralik entkommt und Buffys Mutter

entführt. Um ihre Mutter zu retten, begibt sich Buffy, die sich zuvor den An-

weisungen des Councils widersetzt und den Test verweigert hat, nun trotz ihres

geschwächten Zustandes in die Konfrontation mit Kralik.

Dieses narrative Setup ist eine genaue Rekonstruktion der Konstellation des

Slasherfilms: Kralik ist der psychotische Killer, das verlassene Hause ist der
’
Ter-

rible Place‘, und Buffy wird zum Final Girl.94 Sie gerät in eine Situation, in

der sie ebenso wie das Final Girl schwächer ist als ihr Gegner und allein auf ih-

re Intelligenz, ihren Erfindungsreichtum und ihren Mut vertrauen kann, um ihn

zu besiegen und ihr eigenes Leben zu retten. Dass jedoch, um diese Analogie

herbeizuführen, zunächst ein narrativer
’
Ausnahmezustand‘ hergestellt werden

muss, deutet gleich auf den ersten relevanten Unterschied zwischen Buffy und

dem Final Girl hin: im Gegensatz zu der letzteren ist Buffy normalerweise nicht

schwächer als ihre Gegner. Um überhaupt glaubhaft als Final Girl performen zu

können, muss sie zunächst narrativ ihrer übernatürlichen Kräfte entledigt wer-

den. Darüber hinaus ist entscheidend, dass Buffy nicht aus Notwehr handelt,

sondern sich – im Gegensatz zum traditionellen Final Girl – aus freien Stücken

in diese Situation begibt. Ihr heroisches Handeln ist kein Selbstschutz, sondern

dient der selbstlosen Rettung einer anderen Person. Diese Unterschiede machen

eines deutlich: während das Final Girl bei Clover noch als ambivalentes
”
victim-

hero“95 erscheint, ist Buffy stärker Heldin denn Opfer. Die seltenen Ausnahmen,

in denen dies nicht der Fall ist,96 dienen lediglich als narrative Kontraste, um

ihren Heldenstatus weiter hervorzuheben. Irene Karras bringt diese Differenz auf

93Clover, S. 30.
94Vgl. Holly G. Barbaccia: Buffy in the ’Terrible House‘. In: Slayage. The Online International

Journal of Buffy Studies 4 (2001), http://www.slayage.tv/essays/slayage4/barbaccia.htm, Para.
5.

95Clover, S. 4.
96Neben ”Helpless“ ist in diesem Zusammenhang die Folge ”Halloween“ (2.06) zu nennen, in

der sich Buffy durch einen Zauberspruch in eine hilflose Prinzessin verwandelt und von Angel
gerettet werden muss.
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den Punkt, wenn sie schreibt:
”
Buffy would be the stereotypical Final Girl except

that [...] she saves not only herself at the end of each show, but all of humanity.“97

So ist es auch verständlich, dass Buffys Performance selbst in
”
Helpless“ niemals

als
’
abject terror personified‘ erscheint. Sie ist zwar sichtlich verunsichert durch

den Verlust ihrer Kräfte, verhält sich jedoch weiterhin mutig und heroisch.

Wie wirken sich diese Beobachtungen auf Buffys geschlechtliche Konstruktion

im Vergleich zu der des Final Girls aus? Clover hat darauf hingewiesen, dass das

Final Girl selbst narrativ widersprüchlich konstruiert ist. In der ersten Phase des

Films wird sie als Opfer dargestellt/hergestellt – sie wird gequält, gejagt und

verletzt – und besetzt damit eine diskursiv feminisierte Position. In der zweiten

Phase jedoch tötet sie ihren Killer und rettet sich selbst. Dies liest Clover als

maskuline Performance basierend auf der Formel, dass diejenigen, die sich selber

retten, männlich, diejenigen, die gerettet werden hingegen, weiblich seien.98 Die

Bezeichnung
”
victim-hero“ reflektiert diese Ambivalenz: als Opfer ist das Final

Girl zunächst feminin, als Heldin maskulin. Dass Buffys Heldenstatus deutlich

weniger ambivalent ist – sie rettet nicht nur sich selbst, sondern häufig die ganze

Welt – bedeutet, dass sie in diesem Punkt stärker und deutlicher als das klassische

Final Girl maskulinisiert wird.

Ein weiterer offensichtlicher Unterschied zwischen Buffys Geschlechterperfor-

mance und derjenigen des Final Girls besteht darin, dass erstere vom Serientext

nicht als jungenhafter Tomboy, sondern ganz im Gegensatz als hyperfeminines

Girlie dargestellt/hergestellt wird. Wie bereits im Zusammenhang mit ihrer Rolle

als Actionheldin erwähnt wurde, kann Buffy weder auf der Ebene der Narrati-

on (Identifikation mit dem Vater), noch auf der des äußeren Erscheinungsbildes

(Körper und Kostüm) unproblematisch als Tomboy gelesen werden. Sie ist in

dieser Hinsicht ein feminines Final Girl. Auch Holly Barbaccia erkennt dies an,

wenn sie schreibt:
”
Though Whedon puts his title character on a continuum with

the slasher’s female but
’
boyish‘ victim-heroes, Buffy becomes a hero with whom

her predominantly female audience can identify [...]“99 und an späterer Stelle:

”
Buffy’s stereotyped femininity is surely part of the point.“100

97Karras, Para. 13.
98Vgl. Clover, S. 59.
99Barbaccia, Para. 2.

100A.a.O., Para. 11.
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Die Autorin Irene Karras widerspricht dieser These: sie glaubt, der Serientext

zeige, dass Buffy ebenso wenig an männlicher Aufmerksamkeit interessiert sei wie

das klassische Final Girl und somit ebenso wie diese dem Tomboy-Stereotyp ent-

spreche. Als Beweis hierfür führt sie an, dass es der Slayer offensichtlich wichtiger

sei, das Böse zu bekämpfen als einen Freund zu haben.101 Während eine solche

Lesart sicherlich aufrechterhalten werden kann, ist kritisch anzumerken, dass dies

nur so lange möglich ist, so lange Buffys ambivalente Kodierung in Hinblick auf

ihre Begehren ausgeblendet wird. Buffy ist permanent hin- und hergerissen zwi-

schen dem Wunsch nach einem normalen Leben, was auch eine
’
normale‘ (sprich

heterosexuelle) Beziehung mit einschließt, und ihrer Verantwortung als Heldin.

Dieses Hin- und Hergerissensein und die Konflikte, die daraus entstehen, sind ein

zentrales und durchgängiges Element der Serie. So beklagt Buffy besonders in der

ersten Staffel häufig, dass sie aufgrund ihrer Heldinnenrolle keinen Freund haben

könne.102 Zu einem späteren Zeitpunkt weigert sie sich, die Beziehung zu ihrem

Vampir-Freund Angel aufzugeben, obwohl dieser in seelenlosem Zustand eindeu-

tig eine Gefahr für sie und ihre Freunde darstellt.103 Vor diesem Hintergrund

einfach zu behaupten, Buffy seien ihre Aufgaben als der Slayer eindeutig wichti-

ger als eine Beziehung, stellt eine zweifelhafte Verkürzung dar. Vielmehr zeigen

diese Beispiele, dass Buffy als eine Heldin mit stereotyp femininen Wünschen

und Begehren dar- und hergestellt wird. Sie entspricht eher dem Girlie- als dem

Tomboy-Stereotyp.

Trotz aller Differenzen, gemeinsam ist Buffy und dem Final Girl ihre ambiva-

lente Geschlechterkodierung: beide sind widersprüchlich, sowohl feminin als auch

maskulin gekennzeichnet, jedoch auf unterschiedlichen Ebenen. Während das Fi-

nal Girl, wie Clover gezeigt hat, auf der Handlungsebene als Opfer-Heldin sowohl

feminin als auch maskulin performt, auf der Ebene von Körper, Kleidung, In-

teressen und Sexualität hingegen als maskuliner Tomboy dargestellt/hergestellt

wird, wird Buffy auf der Handlungsebene durch ihre heroische Performance ein-

deutiger maskulinisiert, während sie, wie wir noch sehen werden, auf der Ebene

des äußeren Erscheinungsbildes exzessiv feminin kodiert wird.

101Vgl. Karras, Para. 13.
102Vgl. z.B. ”Never Kill A Boy On The First Date“ (1.05).
103Vgl. dazu Folge 3.04 - 3.22.
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Kapitel 4

Dressed to Kill: Geschlecht und
Kostüm

”When I walked in a few minutes ago, you thought

’Look at her shoes. If a fashion magazine told
her to, she’d wear cats strapped to her feet.‘“

Buffy in
”
Earshot“

Vestimentäre Praktiken, die Art und Weise, sich zu kleiden, zu schminken

und zu frisieren, sind ein Schlüsselmechanismus der Dar- und Herstellung einer

Geschlechtsidentität. Ebenso wie Gesten und andere performative Praktiken zi-

tieren vestimentäre Praktiken Normen von Geschlecht, schreiben so dem Körper

performativ eine kulturell-diskursive Bedeutung als weiblich oder männlich zu

und erzeugen dadurch an der Oberfläche des Körpers die Illusion einer diesen

Handlungen vorausgehenden
’
natürlichen‘ Weiblichkeit oder Männlichkeit. Sie

sind damit ein besonders gutes Beispiel für die von Judith Butler beschriebene

performative Konstruktion von Geschlecht und für die Vorstellung, dass es keinen

Körper vor oder jenseits seiner kulturellen Bedeutungszuschreibung gibt. Nicht

nur bei der alltäglichen Inszenierung von Geschlecht, auch bei der filmischen oder

televisuellen Performance von Weiblichkeit spielen vestimentäre Praktiken, in die-

sem Falle das Kostüm eines Charakters, eine zentrale Rolle.1 Aus einer diskurs-

theoretischen Perspektive erfüllen sie die Funktion, als zentrales textuelles Mittel

einen bestimmten Charakter auf spezifische Weise herzustellen. Das folgende Ka-

pitel will daher untersuchen, wie Buffys Kostüm sich auf die Konstruktion ihres

Geschlechts auswirkt.

1Vgl. Hollows, S. 153.
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Wie von zahlreichen KritikerInnen bemerkt, ist Buffys Kostüm exzessiv fe-

minin.2 Das allein sagt jedoch noch nicht viel aus, denn wie betont worden ist,

existieren multiple Versionen von Weiblichkeit. So stellt sich auch in diesem Zu-

sammenhang die Frage, welche (inner- und außerfilmischen) Versionen und Nor-

men Buffys Performance auf der Kostümebene zitiert. Joanne Hollows hat zu-

dem darauf hingewiesen, dass Kostüm nicht nur auf das Geschlecht einer Person

hindeutet, sondern auch auf andere Kategorien von Differenz wie z.B. sozialen

Status, ethnische Zugehörigkeit oder Alter.3 Eine Betrachtung der vestimentären

Konstruktion Buffys als weiblich muss also zugleich in Betracht ziehen, um wel-

che spezifische Version von Weiblichkeit es sich handelt. Zudem lassen sich im

Laufe der sieben Staffeln entscheidende Veränderungen in Buffys Kostümierung

ausmachen. Diese Entwicklung von frühen zu späten Staffeln soll ebenfalls nach-

gezeichnet werden. Bevor Buffys Kostüm analysiert werden kann, soll mit Jane

Gaines dargestellt werden, wie Kostüm als textuelles Mittel eingesetzt wird, um

Charaktere zu konstruieren.

4.1 Kostüm und Charakter

In ihrem Text
”
Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman’s Story“4 un-

tersucht die Literatur- und Medienwissenschaftlerin Jane Gaines den Zusammen-

hang zwischen Kostüm und Narration im klassischen Hollywoodkino der 1910er

bis 40er Jahre. Sie gelangt zu dem Schluss, dass Kostüm in diesen Filmen vor-

wiegend die Funktion erfülle, die Narration zu stützen, indem es den Betrachtern

eindeutige Informationen über einen Charakter vermittle und so seine
’
Geschichte

erzähle‘. Kostüme, so Gaines,
”
are fitted to characters as a second skin, working

in this capacity for the cause of narrative by relaying information to the view-

er about a
’
person‘.“5 Während dies bei allen Filmcharakteren, ungeachtet ihres

Geschlechts, der Fall sei, glaubt Gaines, dass im Falle weiblicher Charaktere das

Kostüm in besonderem Maße die Identität, Persönlichkeit und Psychologie der

Trägerin symbolisiere.6 Die Kombination der Stoffe, Farben und Schnitte sol-

2Vgl. z.B. Jowett, S. 23 und Byers 2000, S. 129.
3Vgl. Hollows, S. 137.
4Jane Gaines: Costume and Narrative. How Dress Tells the Woman’s Story. In: Dies.; Char-

lotte Herzog (Hg.): Fabrications. Costume and the Female Body. N.Y. 1990, S. 180-211.
5A.a.O., S. 181.
6Vgl. ebd.
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le nicht nur die Persönlichkeit, sondern auch die Gefühle (Freude, Trauer, Wut

usw.) vermitteln, die eine bestimmte Rolle verlange, d. h. die Emotionen betonen,

die die Schauspielerin mit Hilfe von Gesten und Mimik darstelle.7 Besonders in

der Stummfilm- und frühen Farbfilmära sei das Kostüm auf diese Weise häufig

eine unmittelbare Metapher für einen bestimmten Frauen- und Charaktertyp ge-

wesen.8 Entscheidend ist dabei, dass Gaines darauf hinweist, dass Kostüm im Zu-

sammenhang mit Filmperformances nicht realistisch gelesen werden sollte, d. h.

als psychologisch motivierte, persönliche Entscheidungen eines Charakters, son-

dern diskurstheoretisch als ein narratives oder textuelles Mittel zur Konstruktion

desselben.9 Aus dieser Perspektive ist Buffys Kostümierung nicht Ausdruck ih-

rer Laune oder ihres Geschmacks. Es erfüllt vielmehr die narrative Funktion, ihre

Identität zu symbolisieren und sie als eine bestimmte Person erst hervorzubringen.

Dies schließt nicht nur ihre geschlechts-, schichts- und altersspezifische sowie von

anderen Kategorien von Differenz durchzogene Konstruktion ein, sondern erlaubt

es zugleich, Rückschlüsse auf ihre Charakterpsychologie und jeweilige Gefühlslage

zu einem bestimmten Zeitpunkt (traurig, glücklich, einsam, zufrieden usw.) zu

ziehen.

Eine exemplarische Szene aus der bereits erwähnten Folge
”
Helpless“ (3.12)

soll den Unterschied zwischen diesen beiden Lesarten verdeutlichen: Durch die

Injektion von Drogen geschwächt, ist Buffy nachts auf dem Heimweg von Angel,

als sie von zwei Männern verbal belästigt wird. Anstatt sich auf die gewohnte

Weise verbal und physisch zu Wehr zu setzen, zieht sie lediglich ihren Mantel

enger um sich und eilt weiter. Buffy ist in dieser Szene in einem weiten roten

Kapuzenmantel und einer weit ausgeschnittenen, fließenden weißen Bluse geklei-

det (Abb. 4.1). Eine realistische Lesart ihres Charakters würde Buffys Kostüm

psychologisch motiviert sehen, z.B. als Schutz gegen die Kälte oder als Resultat

ihrer Vorliebe für die Farbe rot und einen romantischen Stil. Aus diskurstheore-

tischer Perspektive ist hingegen zu fragen, was ein solches Kostüm symbolisiert,

welche Konnotationen es trägt und wie es dadurch dazu beiträgt, Buffy in dieser

Szene auf eine besondere Weise hervorzubringen. Der rote Kapuzenmantel kann

dann als intertextueller Bezug zu Rotkäppchen, dem archetypischen weiblichen

7Vgl. a.a.O., S. 184.
8Vgl. a.a.O., S. 188ff.
9Vgl. dazu die Unterscheidung zwischen realistischer und diskursiver Lesart bei John Fiske

im Abschnitt 2.5.
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Abbildung 4.1: Buffy als Rotkäppchen

Opfer, betrachtet werden, die weiße Bluse hingegen als Verweis auf Buffys Un-

schuld. Dadurch wird die Funktion von Buffys Kostüm deutlich, an dieser Stelle

ihre Schwäche, Hilflosigkeit und Verletzlichkeit kenntlich zu machen oder besser:

sie erst als schwach, hilflos und verletzlich dar- und somit herzustellen.

4.2 Buffys Kostüm

Als exemplarisch für Buffys Kostümierung in den ersten beiden Staffeln kann

ihre Aufmachung bei der ersten Begegnung mit den ZuschauerInnen in der Folge

”
Welcome To The Hellmouth“ (1.01) gesehen werden. In dieser Szene, die Buffy

an ihrem ersten Schultag an ihrer neuen High School in Sunnydale zeigt, trägt

Buffy einen sehr kurzen schwarzen Rock, schwarze hochhackige Stiefel, ein weit

ausgeschnittenes, so genanntes Trägertop10 und darüber eine helle Strickjacke,

die aufgeknöpft ist, um ihr Dekolletee zu betonen. Ihre blonden Haare sind lang

und werden seitlich von zwei Spängchen zurückgehalten. Vorne sind sie zu einem

Pony geschnitten, der über eine Rundbürste gefönt wurde – eine typische Frisur

10Ein Trägertop ist ein Oberteil, das wie ein klassisches Unterhemd geschnitten ist.
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Abbildung 4.2: Buffy (rechts) an ihrem ersten Schultag mit Cordelia

für US-amerikanische Mädchen in Buffys Alter. Ihre Nägel sind lackiert, ihre

Augen und ihr Mund in hellen Pastelltönen geschminkt, und sie trägt silbernen

Ohrschmuck (Abb. 4.2 und 4.3).

Diese vestimentäre Performance positioniert Buffy als das stereotype nette

weiße Mädchen aus der US-amerikanischen Mittelschicht. Elyce Rae Helford be-

zeichnet dies als
”’

proper‘ Sunnydale teen girlhood“11. Ihre Kleidung und beson-

ders ihre Frisur, die zu späteren Zeitpunkten häufig zu einem hohen, wippenden

Pferdeschwanz gebunden ist, markieren zunächst ihre Jugend – Buffy ist zu die-

sem Zeitpunkt erst sechszehn Jahre alt. Farben (weiß, rosa, Pastelltöne), Muster

(Blumen, Herzen) und Stoffe (Rüschen, weiche Materialien) ihrer häufig wechseln-

den Kostüme sind feminin kodiert. Ihr knapper Rock, der weite Ausschnitt und

die hohen Stiefel sexualisieren Buffy, doch wirken sie durch die Art der verwen-

deten Schnitte, Materialien und Farben und in Kombination mit ihrer Frisur auf

eine schulmädchenhafte Weise unschuldig. Buffys Kostüm signalisiert somit dieje-

11Helford 2002, S. 31.
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Abbildung 4.3: Buffy im Close-Up

nige unschuldige Form von Sexualität, die für ein
’
anständiges‘ US-amerikanisches

Mädchen aus der weißen Mittelschicht und ihres Alters angemessen ist.12 Dadurch

deutet es gleichzeitig auf die widersprüchlichen normativen Anforderungen eines

solchen Ideals hin, das von Mädchen verlangt, zugleich attraktiv, d. h. sexuell

anziehend, und unschuldig, d. h. sexuell zurückhaltend, zu sein.13 Christine Jar-

vis hat zudem darauf hingewiesen, dass Buffys Kostüm und Kleidungsstil sie als

’
Mainstream‘ positionieren.14 Sie trage keine subkulturellen antimodischen Sti-

le, wie z.B. Goth, Punk oder Grunge, sondern kleide sich entsprechend gängiger

mehrheitlicher und populärer Trends.15 Laut Jarvis erfülle dies die Funktion,

12Diese Konstruktion Buffys als ’anständiges‘ Mädchen erfolgt besonders in Abgrenzung zu
der zweiten Slayer Faith. Faith’ vestimentäre (und auch sonstige) Performance – von Willow
treffend mit den Worten ”cleavagy slut-bomb“ (”This Year’s Girl“, 4.15) umschrieben – markiert
sie als aufreizendes und sexuell freizügiges Mädchen aus der US-amerikanischen Unterschicht
und als widerständige soziale Außenseiterin ohne gesellschaftliches Verantwortungsbewusstsein.
Faith ist somit das ’Bad Girl‘ zu Buffys ’Good Girl‘-Performance. Vgl. dazu Jowett, S. 84ff.

13Vgl. dazu das Kapitel ”Geschlecht und Sexualität“.
14Vgl. Christine Jarvis: Dressed to Kill. Fashion and Leadership in BtVS. Unveröffentlichter

Vortrag, Bring Your Own Subtext Konferenz, University of Huddersfield, 29.6.-1.7.2005, o.S.
15Giles Gedanke ”If a fashion magazine told her to, she would wear cats strapped to her feet.“
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Abbildung 4.4: Buffy in
”
Graduation Day, Part 1“ mit ihrer Mutter

Buffy narrativ als anständiges und kooperatives Mitglied der Gesellschaft herzu-

stellen. Die Verfasserin stimmt dieser Beurteilung zu, möchte jedoch hinzufügen,

dass diese vestimentäre Performance zugleich dazu dient, einen weiteren zentra-

len Aspekt der narrativen Konstruktion von Buffys Identität zu unterstreichen:

den Konflikt zwischen ihrer Rolle als auserwählter Heldin und ihrem Begehren

nach einem Leben als ganz normales Mädchen. Indem Buffy sich mehrheitlichen

Trends entsprechend kleidet, verbleibt ihre Performance auf der Kostümebene in-

nerhalb der dominanten Normen von Weiblichkeit und weiblicher Schönheit. Sie

inszeniert ihr Geschlecht in dieser Hinsicht also
’
korrekt‘, performt als

’
normales‘

Mädchen.16

In späteren Staffeln wandelt sich Buffys Kostümierung deutlich. Als beispiel-

haft für ihre spätere vestimentäre Konstruktion kann die Zusammenstellung gel-

ten, in der sie Ende der dritten Staffel in der Folge
”
Graduation Day, Part 1“

(3.21) gekleidet ist. In dieser Episode konfrontiert Buffy am Tag ihrer Schul-

abschlussfeier den bösen Bürgermeister von Sunnydale und ihre Gegenspielerin,

die zur dunklen Seite übergegangene Slayer Faith. Zu einer gerade und schmal

(”Earshot“, 3.18) fasst Buffys modische Performance treffend zusammen.
16Vgl. Jowett, S. 23.
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Abbildung 4.5: Buffy in
”
Graduation Day, Part 1“ mit Angel

geschnittenen dunkelvioletten Stoffhose trägt Buffy einen grauen, halb durchsich-

tigen Pullover mit geradem Halsausschnitt, unter dem ein schwarzes Trägertop

sichtbar bleibt (Abb. 4.4). Darüber trägt sie zeitweise einen kurzen hellblauen

und zweireihigen Mantel (Abb. 4.5). Ihre Haare sind aus dem Gesicht gekämmt

und im Nacken zu einem strengen Knoten gebunden, ihre Augen mit dunklem

Lidschatten geschminkt und sie trägt glitzernde Ohrstecker. Buffys Kostümierung

ist an dieser Stelle weiterhin feminin und entspricht mehrheitlichen Modetrends,

positioniert sie jedoch als die reifere und verantwortungsvollere junge weiße Mit-

telschichtsfrau, die sie nun ist. Ihr Kostüm ist zu diesem Zeitpunkt vergleichbar

mit demjenigen anderer junger Frauen aus US-amerikanischen Serien wie z.B.

Rachel aus Friends. Verniedlichende Blümchen- und Herzchenmuster und kind-

lichere Schnitte sind
’
reiferen‘ Farben, Schnitten und Stoffen gewichen. Anstatt

der knappen Röcke trägt sie häufiger lange Hosen oder auch längere Kleider

und Röcke, wenn auch weiterhin regelmäßig weit ausgeschnittene und rückenfreie

Oberteile und Kleider. Buffy wird dadurch weiterhin als sexuell attraktive, aber

’
anständige‘ junge Frau konstruiert, erscheint dabei jedoch nicht mehr in dem

Maße sexualisiert wie in frühen Episoden. Auch ihre Frisur markiert sie als älter

und reifer: statt eines Ponys und dem hohen, wippenden Pferdeschwanz trägt
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sie die Haare nun häufiger gerade gefönt und im Nacken oder am Hinterkopf zu-

sammengebunden. Joanne Hollows hat auf die hier zum Tragen kommende Pra-

xis hingewiesen, die narrativen Transformationen eines Charakters in Film und

Fernsehen durch eine Transformation ihres Kostüms zu verdeutlichen.17 Buffy ist

zu diesen späteren Zeitpunkten keine Schülerin mehr, sondern College-Studentin

und später eine berufstätige junge Frau und Erziehungsberechtigte ihrer Schwes-

ter. Die Veränderungen in ihrer vestimentären Konstruktion reflektieren diese

Entwicklung der Identität und des Status ihres Charakters.

4.3 Buffy in Männerkleidung

In einigen wenigen Szenen trägt Buffy Kleidung, die zunächst maskulin konnotiert

ist. So ist sie zum Beispiel bei der Begegnung mit dem vampirischen Psychokiller

Kralik in der bereits behandelten Folge
”
Helpless“ (3.12) in einer weiten Latz-

hose gekleidet und trägt Turnschuhe (Abb. 4.6). Die Verfasserin ist jedoch der

Ansicht, dass selbst diese seltenen Ausnahmen keinen tatsächlichen Bruch mit

Buffys übertrieben femininer vestimentärer Konstruktion darstellen. Wie Chris-

tine Jarvis, die die komplexe Symbolik der Latzhose untersucht hat, bemerkt, war

diese zunächst Teil der Arbeitskleidung der männlichen Arbeiterklasse und trägt

somit nicht nur eine geschlechtsspezifische sondern auch eine klassenspezifische

Konnotation. Die Latzhose kann dadurch sowohl eine Form von Klassensolida-

rität als auch, durch ihre Assoziation mit körperlicher Arbeit, die Aneignung

männlicher Stärke und Zurückweisung weiblicher Schwäche signalisieren. Durch

den weiten und einfachen Schnitt hat die Latzhose zudem, wenn sie von Frauen

getragen wird, eine antimodische und asexuelle Bedeutung und kann damit eine

Form von Widersetzung gegen patriarchale Vorstellungen weiblicher Schönheit

symbolisieren.18

Das Tragen der Latzhose ist eine Form von Cross-Dressing und eröffnet (ober-

flächlich betrachtet) eine Lesart von Buffy als maskulinisiertem Tomboy. Wie

jedoch Fred Davis und auch Christine Jarvis bemerkt haben, markiert das Tra-

gen maskuliner Kleidung die weibliche Trägerin nicht automatisch als männlich

oder geschlechtsneutral, und dient dadurch einer Hinterfragung, Verunsicherung

17Vgl. Hollows, S. 155f.
18Vgl. Jarvis, o.S.; vgl. auch dies. zu der stereotypen Gleichsetzung der Latzhose mit Femi-

nistinnen, bzw. spezifischer der zweiten feministischen Bewegung.
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Abbildung 4.6: Buffy in Latzhosen

oder Auflösung der Zweigeschlechtlichkeit. Die Bedeutung eines bestimmten Klei-

dungsstückes ist vielmehr stets kontextgebunden.19 So kann das Tragen über-

großer maskuliner Kleidung, wie z.B. der Latzhose, gerade den gegenteiligen Ef-

fekt haben, die Zierlichkeit und kleine Gestalt einer Frau zu akzentuieren und sie

dadurch im Kontrast besonders feminin erscheinen zu lassen.20 Auch würden sol-

che
’
female-to-male‘ Cross-Dressing-Praktiken häufig auf eine Weise übertrieben,

ironisiert oder gebrochen, die sicherstelle, dass sie nicht allzu wörtlich als männli-

che Performance gelesen werden.21 Dies gilt auch für Buffys Kostüm in dieser Sze-

ne, das die maskuline Latzhose mit einem körperbetont geschnittenen, femininen

Oberteil und ihrer femininen (in diesem Falle zu einem Knoten gebundenen) Fri-

sur kontrastiert. Aufgrund dieses Kontrastes scheint Buffy in der Lesart der Ver-

fasserin durch das Tragen der Latzhose keineswegs maskulinisiert, sondern durch

den von Davis ausgeführten Effekt gerade besonders zierlich, zerbrechlich und

19Vgl. Fred Davis: Fashion, Culture and Identity. Chicago 1992, S. 8: ”what some combination
of clothes or a certain style emphasis ’means‘ will vary tremendously depending upon the
identity of the wearer, the occasion, the place, the company, and even something as vague and
transient as the wearer’s and viewer’s moods.“

20Vgl. Jarvis, o.S. und Davis, S. 42.
21Vgl. Davis, S. 42.
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feminin. Buffys gelegentliche Kostümierung in überdimensionierten und aus der

Männermode angeeigneten
’
baggy‘ Hosen und Jacken stellt somit keinen Bruch

mit ihrer exzessiv femininen vestimentären Performance dar, sondern reflektiert

lediglich den heute gängigen, spielerischen Umgang modebewusster junger Frau-

en mit Codes von Männlichkeit und Weiblichkeit. Wie die Kostümhistorikerin

Elisabeth Wilson schreibt, ist es charakteristisch für
”
[d]ie moderne Mode [...],

mit dem Unterschied zwischen Maskulinität und Feminität zu spielen. Mode er-

laubt es uns, mit Transvestismus zu flirten,“22 ohne dabei tatsächlich eine Gefahr

für die Grenzen der Zweigeschlechtlichkeit darzustellen.

Christine Jarvis ist der Ansicht, dass Buffys Entscheidungen in Hinblick auf

ihren Kleidungsstil häufig ihre Einstellungen und Gefühle gegenüber anderen si-

gnalisierten. So kleide sich Buffy z.B. in der siebten Staffel – zu einem Zeitpunkt,

zu dem sie sich zunehmend unwohl in ihrer Rolle als Anführerin einer ganzen

Gruppe junger potentieller Slayer fühle und darum besorgt sei, als übermäßig

autoritär wahrgenommen zu werden – betont jung und mädchenhaft, um eine

unbedrohliche Botschaft zu senden. Umgekehrt signalisiere sie ihre zunehmende

Distanzierung zu der abtrünnigen Slayer Faith in der dritten Staffel durch eine

ausdrücklich gesetzt wirkende und konservative vestimentäre Performance, die ih-

re Position als verantwortliches und kooperatives Mitglied der Gesellschaft signa-

lisieren solle. Buffys Entscheidung für die maskuline Kraft symbolisierende Latz-

hose in
”
Helpless“ sieht Jarvis dadurch motiviert, dass Buffy zu diesem Zeitpunkt

sowohl körperlich als auch emotional geschwächt sei (da von Giles ihrer über-

natürlichen Kräfte beraubt und von ihrem Vater an ihrem Geburtstag versetzt)

und sich daher mit Hilfe der Latzhose kompensatorisch als stark inszenieren wol-

le. Im Gegensatz dazu sei Buffy normalerweise auf eine solche Form von
’
Power-

Dressing‘ nicht angewiesen, da sie durch ihre angeborene Stärke in der Lage sei,

über die mit weiblicher Mode assoziierten Bedeutungen von Schwäche, sexueller

Objektifizierung und Passivität hinaus- und hinwegzugehen.23 Jarvis liest Buffys

Charakter an dieser Stelle aus einer realistischen Perspektive und interpretiert

ihre Kostümwahl dementsprechend als psychologisch motiviert. Während eine

solche Lesart aus den bereits genannten Gründen im Zusammenhang mit der Ana-

lyse der Konstruktion eines Charakters problematisch ist, lassen sich einige von

Jarvis’ Thesen diskurstheoretisch wenden und liefern dann interessante Erkennt-

22Elisabeth Wilson: In Träume gehüllt. Mode und Modernität. Hamburg 1989, S. 131.
23Vgl. Jarvis, o.S.
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nisse über Buffys vestimentäre Konstruktion an den betreffenden Textstellen. So

ist Buffys betont konservatives Kostüm in der dritten Staffel ein narratives Mit-

tel, um den Gegensatz zwischen ihr und der abtrünnigen Faith zu betonen, d.h.

Buffy als verantwortlich, Faith hingegen als verantwortungslos und hedonistisch

zu konstruieren. Ebenso trägt das Tragen der Latzhose in der Folge
”
Helpless“

dazu bei, Buffys zeitweilige Hilflosigkeit, Verletzlichkeit und defensive Position zu

unterstreichen. Jarvis’ Erkenntnisse lassen sich also zu der diskurstheoretischen

Aussage reformulieren, dass Buffys Kostüm neben ihrer geschlechts-, schichts-

und altersspezifischen Konstruktion dazu dient, ihre Einstellung gegenüber an-

deren Charakteren zu unterstreichen und sie in Abgrenzung und Relation zu

diesen Charakteren zu positionieren.

4.4 Buffy als Valley Girl

Spezifischer betrachtet und ausgehend von dem narrativen Schauplatz einer kali-

fornischen Kleinstadt und Schule kann Buffys Kostüm als das parodistische Zitat

des bekannten (inner- wie außerfilmischen) Stereotyps des so genannten Valley

Girls gelesen werden. Das stereotype Valley Girl ist ein blondes, eitles, oberflächli-

ches und konsumorientiertes Mädchen aus reichem (ursprünglich kalifornischen)

Elternhaus, das, ausgestattet mit zahlreichen Statussymbolen, deren wichtigstes

ein repräsentatives Auto ist, einen hedonistischen Lebensstil pflegt. Das Kaufen

und Zusammenstellen von Modeartikeln sowie die generelle Beschäftigung mit

dem eigenen Erscheinungsbild nimmt eine zentrale Position in ihrem Leben ein.

Zugleich ist es allen außerhalb ihrer Interessen liegenden Themen (Politik, Hoch-

kultur, Schulbildung, usw.) gegenüber ignorant und dadurch ungebildet, genießt

jedoch innerhalb der Hierarchie der US-amerikanischen High School einen privi-

legierten Status. Ursprünglich auf junge Frauen aus dem San Fernando Valley in

Los Angeles bezogen, weitete sich der Begriff in den 1980er und 90er Jahren zu ei-

nem umfassenderen weiblichen Stereotyp aus.24 Eine der neueren Filminkarnatio-

nen des Valley Girls, die im popkulturellen Wissen der meisten BtVS -Betrachter

und Betrachterinnen verankert sein dürfte und somit einen intertextuellen Re-

ferenzpunkt darstellt, ist Cher Horowitz (Alicia Silverstone) aus der 90er Jahre

Teenkomödie Clueless25.

24Vgl. Moss und Tassone, Para. 2.
25Clueless, Amie Heckerling, 1995.
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Buffys sorgfältig zusammengestellte,
’
unschuldig-sexuelle‘ Kostüme in den

frühen Staffeln, in Kombination mit ihrer narrativen Konstruktion als konsum-

orientiert, modebewusst und ungebildet26, sind deutliche Zitate der weiblichen

Performance des Valley Girls. Sie verweisen nicht nur auf Buffys (aus Rückblen-

den bekannte) Vergangenheit als populäres und oberflächliches Valley Girl in Los

Angeles, sondern erlauben es, sie als eine Parodie dieser Performance zu lesen. In

der Tat stützt sich ein Großteil der Komik der Serie auf diese Diskrepanz zwischen

Buffys Valley-Girl-Weiblichkeit und ihrem Status als auserwählte mythische Hel-

din, auf das Aufeinandertreffen von Banalem mit
’
Altehrwürdigem‘.27 So erlegt

Buffy z.B. einen Vampir und beklagt danach, sich einen Fingernagel abgebro-

chen zu haben28 oder spricht während eines apokalyptischen Szenarios von ihren

Plänen, am darauf folgenden Tag Einkaufen zu gehen.29 Der schon im Titel der

Serie angelegte Witz des Dämonen jagenden Ex-Cheerleaders,30 der ehemaligen

Prom Queen mit übernatürlichen Körperkräften, des
”
California valley girl who

kicks ass, literally“31, ist einer der zentralen Ausgangspunkte und Prämissen der

Erzählung.

Dass Buffy narrativ als modebewusst und kompetent im Umgang mit komple-

xen modischen Codes konstruiert wird, ist ein weiterer Aspekt, der sie feminisiert.

Denn wie Joanne Hollows bemerkt, ist die Fähigkeit, die vielschichtige Symbolik

von Kleidung und Mode zu lesen und zur Konstruktion und Inszenierung des

eigenen Selbst einzusetzen eine stereotyp feminine Kompetenz.32

26Buffys mangelndes (historisches und hochkulturelles) Wissen, ihre Unkenntnis von Fremd-
worten oder historischen Persönlichkeiten ist in den frühen Staffeln ein ’Running Gag‘ der Serie.
Ihre mangelnde Schulbildung, gepaart mit ihrer profunden Kenntnis zeitgenössischer Popkultur
und ihrem Modebewusstsein, konstruieren sie in narrativem Kontrast zu Giles’ Belesenheit und
Willows klassischem Schulwissen als ignorantes Valley Girl.

27Vgl. Pender, S. 41.
28

”Prophecy Girl“ (1.12).
29

”Chosen“ (7.22).
30Vgl. Pender, S. 42.
31Owen, Para. 3.
32Vgl. Hollows, S. 152
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4.5 Buffy als
’
regular girl‘: Wandlungsfähigkeit

und Modebewusstsein

Joanne Hollows hat darauf hingewiesen, dass Frauen seit Beginn des 20. Jahrhun-

derts durch den in Filmen und Zeitschriften zum Ausdruck kommenden massen-

medialen Diskurs verstärkt aufgefordert und zugleich darin geschult wurden, mit

verschiedenen modischen Stilen zu experimentieren und diverse feminine
’
Looks‘

auszuprobieren.33 Je nach Anlass, Tageszeit und Laune wechselten Frauen zwi-

schen verschiedenen weiblichen Selbstentwürfen hin und her und entwickelten

ferner hybride feminine Identitätsentwürfe. Hollows zitiert etwa die Modehis-

torikerin Barbara A. Schreier, die in Bezug auf Modepraktiken weißer Mittel-

schichtsfrauen der 50er Jahre schreibt:
”
Fashion encouraged women to become

chameleon-like characters, shifting effortlessly from wholesome homemaker to

wanton lover with a change of clothes.“34 Auf ähnliche Weise wie Frauen der

Nachkriegszeit die widersprüchlichen femininen Ideale der praktischen Hausfrau

und glamourösen Verführerin miteinander vereinen mussten, stehen junge Frauen

in heutigen postmodernen Gesellschaften vor der Herausforderung, diskrepante

gesellschaftliche Anforderungen zu verbinden, z.B. Familienleben und beruflichen

Erfolg oder
’
feministische‘ und

’
feminine‘ Ideale. Die

’
Girl Power‘-Bewegung der

1990er Jahre, die weibliche Stärke und Unabhängigkeit mit der Valorisation von

Mädchenkultur verband, kann als eine Reaktion auf diese miteinander in Konflikt

stehenden Anforderungen gesehen werden.35 Buffys vestimentäre Praktiken, ihre

Experimentierfreudigkeit mit verschiedenen femininen Stilen und Versionen von

Weiblichkeit, reflektieren den heute gebräuchlichen, spielerischen Umgang junger

Frauen mit Mode und Identitätsentwürfen. Je nach Anlass und Laune kleidet sie

sich sportlich, klassisch elegant, mädchenhaft, sexy oder
’
tough‘, wechselt inner-

halb einer Episode mehrmals zwischen verschiedenen Stilen und bleibt dabei stets

feminin. Auch ihre Frisur ist mal glatt gefönt, mal gewellt oder gelockt, mal trägt

sie ihre Haare offen, mal einfach nach hinten gebunden, mal kunstvoll hochge-

steckt. Konstant bleiben lediglich ihre langen blonden Haare, deren Länge kaum

variiert und die sie ungeachtet ihrer jeweiligen Frisur als konventionell feminin

33Vgl. a.a.O., S. 156.
34Barbara A. Schreier: Mystique and Identity. Women’s Fashions of the 1950s. Norfolk 1984,

S. 13, zitiert nach Hollows, S. 151.
35Vgl. Baumgardner/Richards, S. 136.
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markieren. Buffys vestimentäre Performance, ihr experimenteller Umgang mit

modischen Stilen, trägt dazu bei, sie trotz ihres phantastischen Heldenstatus als

realistischen Teenager zu konstruieren: ebenso wie der Großteil junger Mädchen

’
versteht‘ Buffy, dass Weiblichkeit eine Art Maskerade ist, die auf bedachte Weise

zusammengesetzt und aufrechterhalten werden muss.

4.6 Buffy als narrativer Drag

Michelle Byers deutet im Zusammenhang mit Buffys Genderperformance auf

einen wichtigen Umstand hin: Buffys Abweichung von einer
’
korrekten‘ Perfor-

mance von Weiblichkeit, ihre
’
Perversion‘ normativer Geschlechtergrenzen, wie

Byers dies nennt, findet gerade nicht auf der Ebene ihres physischen Erschei-

nungsbildes statt (wie dies bei herkömmlichen Dragperformances der Fall ist),

sondern auf der narrativen oder Handlungsebene. Wie Byers schreibt:
”
Buffy’s

perversion lies not in her rejection of the obvious codes of femininity or heterose-

xuality, but in her more active performances as The Slayer.“36 Wie auch von der

Verfasserin gezeigt wurde, ist Buffy im Gegensatz zu anderen Actionheldinnen

äußerlich nicht maskulinisiert. Sie ist weder als Tomboy kodiert noch gleicht sie

Taskers
’
toughen‘ Machoheldinnen.37 Vielmehr verbleibt sie äußerlich stets fest in-

nerhalb der diskursiven Normen weißer, adoleszenter Mittelschichtsweiblichkeit.

Ihre Transgression, ihre Performance als Drag, findet auf der Handlungsebene

statt, durch die Annahme einer maskulinen Rolle und durch maskuline Handlun-

gen und Verhaltensweisen, die in dieser Rolle von ihr gefordert werden.38

In einer stark psychologischen Lesart ihres Charakters deutet Byers Buffys

betont feminine vestimentäre Performance als einen Versuch, sich wieder in einen

femininen Diskurs einzuschreiben. Sie schreibt:

”critically aware that her performance is being read as perverse [...] Buffy
tries to act as if in opposition to her perversity. Her excessive femininity
can thus be read as an attempt to reinsert herself into a discourse which
runs in opposition to that of perversity.“39

Byers interpretiert hier Buffys exzessiv feminine Kostümierung als Kompen-

sation des von ihr selbst als problematisch wahrgenommenen, da Geschlechter-

36Byers 2000, S. 129.
37Vgl. Tasker 1998, S. 69.
38Vgl. Byers 2000, S. 128f.
39A.a.O., S. 129.
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konventionen verletzenden, Verhaltens als Slayer. Selbst wenn sie durch ihre Rolle

als Heldin zu einer
’
falschen‘ Performance des von ihr

’
angestrebten‘ weiblichen

Ideals gezwungen sei, so die zugrunde liegende Logik, stelle sie doch zumindest

auf der Kostümebene ihr Geschlecht auf
’
korrekte‘ Weise dar. Während Byers’

These, Buffys Performance sei Drag auf der Handlungsebene, eine treffende Ana-

lyse Buffys diskursiver Konstruktion darstellt, ist die psychologische Deutung, die

Byers daraus ableitet aus einer diskurstheoretischen Perspektive problematisch.

Die vorliegende Arbeit zitiert diese Sichtweise lediglich, um sich dezidiert von ihr

abzusetzen.

Dass Buffy ihre heroischen Taten in einem betont femininen Kostüm ausübt,

eröffnet eine Reihe weiterer Lesarten ihres Geschlechts. Wie bereits im Zusam-

menhang mit Cross-Dressing-Praktiken erwähnt worden ist, wird eine feminine

Kleidung, Kleider, Röcke, Rüschen und Schleifen, im dominanten patriarchalen

Diskurs häufig mit
’
femininen‘ Attributen wie Schwäche, Passivität, Verschöne-

rung und Ausstellung des eigenen Körpers, und vor allem einem generell unter-

geordneten Status gleichgesetzt, während maskuline Kleidung, allem voran der

Geschäftsanzug, mit
’
positiven‘ Eigenschaften wie Stärke, Aktivität, Entschlos-

senheit, Autorität, Macht und Erfolg in der beruflichen Sphäre assoziiert wird.40

Aus diesem Grund haben Frauen, die beruflichen Erfolg und Anerkennung an-

strebten, in den 80er Jahren auf die Strategie des so genannten
’
Power-Dressing‘

zurückgegriffen. Durch die Aneignung maskulin konnotierter, strenger Anzug-

schnitte und Schulterpolster konstruierten sie eine Form von Weiblichkeit, die

am Arbeitsplatz die oben genannten Eigenschaften signalisieren sollte. Feminis-

tinnen haben diese Strategie in der Folge stark kritisiert, da
’
Power-Dressing‘

die bestehende problematische Dichotomie
’
Männlichkeit = Macht‘ bzw.

’
Weib-

lichkeit = Machtlosigkeit‘ fortschreibt, stützt und den Eindruck erweckt, Frauen

müssten
’
wie Männer‘ werden, um Gleichstellung zu erreichen.41 Maskulinität

und maskuline Eigenschaften und Verhaltensweisen als Maßstab bleiben dadurch

unhinterfragt.

Einige KritikerInnen sind der Ansicht, dass Buffys betont feminine vesti-

mentäre Performance als Heldin vor diesem Hintergrund von Betrachtern und

Betrachterinnen als positive Resignifikation weiblicher Kleidung und damit Weib-

40Vgl. Davis, S. 46.
41Vgl. Jarvis, o.S.
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lichkeit an sich verstanden werden kann.42 Sie glauben, der Umstand, dass Buffy

in exzessiv femininen Kostümen stark, selbstbewusst und angstfrei auftritt – so

z.B. den Master in einem weißen Abendkleid bekämpft und tötet43 oder in einem

schwarzen Cocktailkleid gekleidet ein riesiges Monster mit einem Schwert nieder-

streckt44 – und dass ihre Machtposition trotz dieser vestimentären Performance

respektiert wird, schreibe den von ihr getragenen mädchenhaften Kostümen ei-

ne neue Bedeutung zu, werte sie auf und durchbreche die bestehende Dichoto-

mie. So werde suggeriert, dass Frauen keine maskulinisierenden
’
Power-Dressing‘-

Stategien benötigen, um Macht, Stärke und Autorität zu erlangen. Eine solche

Lesart wird auch durch den Primartext gestützt, so etwa, wenn Buffy in der Folge

”
The I In Team“ (4.13) die ihr von der

’
Initiative‘ angebotene Militäruniform mit

den Worten:
”
Don’t worry. I’ve patrolled in this halter many times“ zurückweist

und es vorzieht, in ihrem rückenfreien Oberteil auf Monsterjagd zu gehen.

Eine solche semiotische feministische Strategie, die darin besteht, sich vormals

abgewertete feminine Symbole anzueignen, sich in den Kampf um ihre Bedeutung

zu begeben und bestehende und zum Teil verletzende Wertzuschreibungen anzu-

fechten, ist grundsätzlich zu begrüßen. Problematisch wird sie dann, wenn sie in

eine essentialistische Betrachtung von Geschlecht verfällt. Dies ist dann der Fall,

wenn Buffys Performance – ihr feminines Äußeres in Kombination mit ihrem Mut

und ihrer Kraft – als Beweis für irgendeine Form der inhärenten oder
’
natürli-

chen‘ Stärke und Macht von Frauen betrachtet wird. Dies ist sowohl bei Byers45

als auch bei Sophie Levy der Fall. Levy interpretiert den Umstand, dass Buffys

Superheldenstatus, anders als im Falle der meisten klassischen Superhelden und

-heldinnen, nicht an das Tragen eines Heldenkostüms gekoppelt ist, dahingehend,

dass Buffys Macht ihren Ursprung in ihrer (durch ihr feminines Kostüm repräsen-

tierter) Identität als junges Mädchen habe.46 Sie betrachtet Buffys Macht somit

als inhärent feminin. Das Problem solcher Versuche, bestimmte Eigenschaften,

seien diese auch positiv besetzt, als wesenhaft oder essentiell weiblich zu bezeich-

nen, liegt darin, dass sie weiterhin an der Idee festhalten, es gäbe universale,

42Vgl. z.B. Byers 2003, 172f.
43Vgl. ”Prophecy Girl“ (1.12).
44Vgl. ”Reptile Boy“ (2.05).
45Vgl. Byers 2003, 172f.
46Vgl. Sophie Levy: You still my girl? Adolescent Femininity as Resistance in Buffy the

Vampire Slayer. In: Reconstruction. Studies in Contemporary Culture 3.1 (2003), http://
www.reconstruction.ws/031/levy.htm, Para. 2.
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über Geschichte und Kulturen hinweg unverändert bleibende, weibliche Attribu-

te. Ungeachtet dessen, ob man eine solche essentielle Weiblichkeit biologisch oder

kulturell verortet, verschleiert sie immer die Differenzen von Frauen untereinan-

der. Wie im Laufe der Geschichte des Feminismus deutlich geworden ist, kann

gemeinsame weibliche Identität nicht als Basis für feministische Politik dienen, da

sie, wie jede Form der Identitätskonstruktion, auf Ausschlüssen basiert.47 Vor dem

Hintergrund, Geschlechterkategorien dekonstruieren zu wollen, sind Positionen,

die weiterhin an essentialisierenden Festschreibungen von Geschlecht festhalten,

zwingend problematisch.

Ausgehend von Butlers Theorie erscheint es aussichtsreicher, Buffys übertrie-

ben feminine Valley-Girl-Kostümierung als ironische Distanzierung oder Parodie

von konventionellen Geschlechterrollen zu interpretieren, wie z.B. Lorna Jowett

dies tut. Jowett identifiziert eine solche Ironisierung durch Exzess als typisch post-

moderne Strategie und sieht dies analog zu Butler als eine potentielle Möglichkeit

der Denaturalisierung, d. h. des Aufzeigens der Konstruiertheit und Kontingenz

von Geschlecht – ein interessanter Punkt, den sie leider nicht weiter ausführt

und der in der abschließenden Betrachtung von Buffys Performance als
’
Gender

Trouble‘ noch aufgegriffen wird.48

Ebenso kann Buffys Kostüm mit Tasker als Neutralisierung ihres transgressi-

ven maskulinen Verhaltens als Heldin und als Zeichen ihrer Vereinnahmung ge-

deutet werden.49 Auch Michele Byers erkennt diese Mehrdeutigkeit von Buffys ve-

stimentärer Dar- und Herstellung, wenn sie im Zusammenhang mit Buffys narrati-

ver Dragperformance feststellt, ihre konventionell weibliche Kostümierung erfülle

zwei Funktionen: zum einen sei sie eine Affirmation und Stabilisation hegemonia-

ler Geschlechterrollen, da Buffy trotz Grenzüberschreitungen auf der Handlungs-

ebene weiterhin fest innerhalb der angemessenen heteronormativen Geschlechter-

grenzen verbleibe. Zum anderen werde auf diese Weise jedoch Geschlecht zugleich

als Performance entnaturalisiert, denn indem Buffy äußerlich korrekt als normales

Mädchen erscheine, stelle sie offensichtlich etwas dar, das sie nicht sei. Ihre ex-

zessiv feminine Kostümierung erscheine dadurch tatsächlich als Kostüm im Sinne

einer Verkleidung, mit deren Hilfe sie ihren ambivalenten Superheldinnenstatus

maskiere.50

47Vgl. Abschnitt 2.5.
48Vgl. Jowett, S. 23.
49Vgl. Tasker 1993, S. 20.
50Vgl. Byers 2000, S. 55f.
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4.7 Fazit

Wie gezeigt worden ist, wird Buffy durch ihr Kostüm gemäß der Normen und

(Schönheits-)Ideale weißer, US-amerikanischer Mittelschichtsweiblichkeit konst-

ruiert und als
’
anständiges‘ und mainstreamorientiertes Mädchen positioniert.

Auch wenn sich ihre vestimentäre Konstruktion über den Verlauf der Serie hinweg

wandelt, um der Veränderung ihrer Identität Rechnung zu tragen, bleibt sie auf

dieser Ebene ihrer Performance durchweg feminisiert (wie deutlich wurde, stellt

auch das gelegentliche Tragen maskuliner Kleidung keine Herausforderung an ihre

feminine vestimentäre Konstruktion dar). Ihr experimenteller Umgang mit Mode

reflektiert gängige vestimentäre Praktiken junger Mädchen und lässt sie dadurch

als glaubhaften und realistischen Teenager erscheinen.

Während der Kontrast zwischen Buffys exzessiv weiblicher vestimentärer Kon-

struktion und ihrer exzessiv heroischen Rolle, wie gezeigt worden ist, erneut als

’
Neutralisierung‘ und Vereinnahmung ihrer maskulinen Heldinnenrolle kritisiert

werden kann, oder, was jedoch problematisch ist, dazu genutzt werden kann,

eine essentialistisch begriffene weibliche Geschlechtsidentität mit positiven Be-

deutungen aufzuladen, d. h. als stark, unabhängig und heroisch zu valorisieren,

findet die Verfasserin es politisch aussichtsreicher, Butlers Konzeption der sub-

versiven Verschiebungen von Normen zu folgen und Buffy als mögliche Parodie

der konventionellen weiblichen Geschlechterrolle zu betrachten. Aus einer solchen

Perspektive könnte ihre Performance potentiell den von Butler ausgeführten ent-

naturalisierenden und subversiven Effekt haben, d. h. den Konstruktionscharakter

von Geschlecht offen legen.
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Kapitel 5

Geschlecht und Körper

Das folgende Kapitel möchte Buffys Geschlechterperformance, d. h. ihre Kon-

struktion als weiblich, auf der Ebene ihres Körpers untersuchen. Wie vielerorts

betont wurde, entspricht Buffys (bzw. Sarah Michelle Gellars) Körper vielen der

gängigen westlichen patriarchalen Normen weiblicher Schönheit: sie ist nicht nur

jung, schlank, zierlich und verhältnismäßig klein gebaut, sondern auch weiß, blond

und blauäugig.1 Damit verkörpert sie ein auch ethnisch markiertes Schönheits-

ideal, das weiße Frauen europäischen Typs als Standard von Schönheit betrach-

tet.2 Neben ihrer konventionell femininen Kostümierung ist es diese körperliche

Konstruktion, für die Buffys Charakter am häufigsten kritisiert wird. Einfach

zu behaupten, Buffys Körper sei konventionell feminin, wie viele KritikerInnen

dies tun, erweckt jedoch den Eindruck, dies sei eine natürliche Eigenschaft ihres

Körpers und verkennt, dass diese Bedeutungszuschreibung an ihren Körper Ef-

fekt ihrer Performance von Weiblichkeit ist, d. h. dass es u. a. ihre vestimentäre

und (hetero-)sexuelle Performance von weiblichen Normen ist, die ihren Körper

als einen scheinbar natürlich weiblichen markiert bzw. ihn als einen weiblichen

kulturell sichtbar macht. Die vorliegende Arbeit geht hingegen von Butlers per-

formativem Körperverständnis aus und betrachtet Buffys Körper aus dieser Per-

spektive. Sie möchte die Materialität und Realität von Körpern nicht leugnen,

betrachtet diese Materialität jedoch ebenso als Effekt performativer Akte wie das

Geschlecht selbst. Während sie in den vergangenen Kapiteln untersucht hat, wie

Buffys heroische Rolle und ihre vestimentäre Performance ihr Geschlecht bzw.

ihren Geschlechtskörper konstruieren und in einem späteren Kapitel noch un-

1Vgl. Owen, Para. 4, Byers 2000, S. 132 und Jowett, S. 21.
2Vgl. Hollows, S. 139.
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tersuchen wird, wie sich ihr (hetero-)sexuelles Begehren auf diese Konstruktion

auswirkt, will sie in diesem Kapitel betrachten, wie Buffy durch ihre scheinbar

natürliche Anatomie als normales Mädchen konstruiert wird.

5.1 Kraft und Musculinity

”Truth is, I thought you’d be taller, or bigger
muscles and all that. You’re pretty spry, though.“

Angel zu Buffy in
”
Welcome to the Hellmouth“

Wenn ein Körper als feminin oder maskulin bezeichnet wird, so ist dies, wie

Butler gezeigt hat, eine kulturelle Bedeutungszuschreibung an arbiträre körper-

liche Merkmale. Diese werden diskursiv zu Zeichen von Weiblichkeit oder Männ-

lichkeit erklärt, wobei dann diejenigen Männer und Frauen als normal gelten, die

diese Ideale kohärent verkörpern. Ein zierlicher Körperbau, kleine Körpergröße,

lange Haare und geschwungene Wimpern ebenso wie sichtbare Brüste werden in

diesem Zusammenhang zu Signifikanten von Weiblichkeit – obwohl viele Frauen

weder lange Haare noch einen zierlichen Körper haben. Ebenso gelten ein breites

Kreuz und sichtbare und ausgeprägte Muskulatur als männlich – auch wenn viele

Männer nicht muskulös gebaut sind –, denn sie indizieren maskulin konnotierte

physische Kraft und manuelle Arbeit.

Yvonne Tasker hat im Zusammenhang mit Actionheldinnen der 80er und 90er

Jahre auf die Tendenz hingewiesen, diese u. a. mit Hilfe von sichtbarer und aus-

geprägter Muskulatur zu maskulinisieren – ein Prozess, den sie mit dem Begriff

”
musculinity“3, zusammengesetzt aus

’
muscle‘ und

’
masculinity‘, beschreibt. Ei-

ne als maskulin konnotierte körperliche Kraft werde so wörtlich in den Körper

der weiblichen Heldin eingeschrieben:
”
some of the qualities associated with mas-

culinity are written over the muscular female body.“4

Wie bereits im Zusammenhang mit Buffys Rolle als Actionheldin erwähnt

wurde, ist auch sie mit einer überdurchschnittlichen und
’
für eine Frau unschick-

lichen‘ physischen Kraft ausgestattet. Über eine solche Stärke zu verfügen und

sie im Kampf mit ihren Gegnern offen zur Schau zu stellen, ist, wie auch Jowett

bemerkt, zunächst unfeminin und trägt zu einer Maskulinisierung von Buffys Per-

3Tasker 1993, S. 149.
4Ebd.
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formance bei.5 Eine korrekte weibliche Performance schließt ganz im Gegenteil

häufig die Inszenierung der eigenen Schwäche mit ein, etwa, wenn männliche Hilfe

beim Öffnen von Marmeladengläsern oder Tragen schwerer Kisten erbeten wird.

Eine Parodie dieser Performance weiblicher Schwäche bzw. schwacher Weiblich-

keit ist in der Folge
”
Helpless“ (3.12) zu sehen: Buffy, durch Drogeneinwirkung

ihrer Superkräfte beraubt, kann ein Glas Erdnussbutter nicht öffnen. Xander, der

diese Situation, in der Buffy endlich korrekt als schwaches und auf männliche Hil-

fe angewiesenes Mädchen performt, sichtlich genießt, fragt sie:
”
Give you a hand

with that, little lady?“ – eine stereotype Phrase, mit der Männer ihre Maskuli-

nität gegenüber dem
’
schwächeren Geschlecht‘ bestätigen. Xander deutet explizit

auf diesen Umstand hin, wenn er sagt:
”
Admit it. Sometimes you just need a big

strong man.“ Als er das Glas dann jedoch selber nicht zu öffnen vermag, geht

er spielerisch mit diesem Scheitern seiner männlichen Performance um und fragt

die zierliche Willow:
”
Will, give me a hand with this?“ Eine solche Performance

wirkt in beide Richtungen: sie bestätigt, dass Frauen in der Tat schwach und

hilfsbedürftig, Männer hingegen tatsächlich stark sind. Mit Butler lässt sich al-

so feststellen, dass eine solche Performance Männer und Frauen als stark bzw.

schwach erst hervorbringt.

Buffys überdurchschnittliche Kraft stellt demnach eine Abweichung von einer

normativen weiblichen Performance dar. Es ist jedoch von entscheidender Be-

deutung, dass diese überdurchschnittliche Kraft im Rahmen des phantastischen

Settings der Serie als eine übernatürliche und magische erklärt werden kann,6

d. h. keine
’
natürliche‘ Muskelkraft ist. Denn während letztere Buffys Körper

auf die von Tasker beschriebene Weise auch visuell maskulinisieren würde, bleibt

ihre phantastische und übernatürliche Kraft auf der Körperebene unsichtbar.7

Dies bedeutet, dass Buffy im Gegensatz zu den
’
musculinen‘ Heldinnen aus Tas-

kers Untersuchung oder auch der muskelbepackten und 1,80 m großen Xena aus

Xena: Warrior Princess trotz ihrer Superkräfte äußerlich weiterhin korrekt ent-

lang der normativen Vorgaben zarter und zerbrechlicher Weiblichkeit performen

kann. Ihre physische Kraft ist eine Aneignung eines maskulinen Attributs und

eine potentiell subversive Abweichung von normativen Vorgaben von Weiblich-

5Vgl. Jowett, S. 24.
6Sie ist Teil ihrer übernatürlichen Eigenschaften als der Slayer, ebenso wie ihre prophetischen

Träume oder ihr ’instinktives‘ Wissen im Kampf gegen Vampire.
7Vgl. Buttsworth, S. 190.
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keit. Diese Abweichung ist jedoch nicht von Buffys Körper abzulesen. Während

Buffys
’
korrekte‘ Performance von Weiblichkeit auf der Handlungsebene aufgrund

ihrer Superstärke und ihres Heroismus häufig misslingt, verbleibt ihre körperliche

Darstellung/Herstellung weiterhin fest innerhalb der Normen idealisierter Weib-

lichkeit und weiblicher Schönheit.

Einerseits bedeutet dies, dass Buffy auf der körperlichen Ebene verletzende

dominante Ideale von Geschlecht auf problematische Weise wieder einschreibt.

Wie eingangs dargestellt, ist dies der zentrale Kritikpunkt feministischer Positio-

nen. Andererseits kommt es gerade durch die Diskrepanz zwischen ihrer zierlichen

körperlichen Erscheinung und der unerwarteten physischen Kraft (und heroischen

Haltung) zu der parodistischen Enttäuschung von Erwartungen, die laut Butler zu

einer Destabilisierung von Geschlecht führen können. Von entscheidender Bedeu-

tung ist, dass Buffy beides zugleich ist – affirmative Wiederholung verletzender

Ideale und potentiell subversive Parodie –, und dass, wie Butler argumentiert

hat, das eine nur um den Preis des anderen möglich ist. Denn um verletzende

Normen parodistisch zu verschieben, müssen sie stets zunächst wiederholt wer-

den. Die Chance besteht lediglich darin, sie
’
in andere Richtungen‘, in anderen

Kontexten, zu wiederholen. Buffys parodistische Performance ist somit ebenso

ambivalent wie jede parodistische Performance: Wiederholung und potentielle

Subversion zugleich. Wann und unter welchen Bedingungen diese potentielle zu

einer tatsächlichen Subversion wird, das hängt, wie im Fazit noch eingehender

betrachtet wird, letztlich von der oder dem Betrachtenden ab. Buffys Körper ist

und bleibt, wie A. Susan Owen schreibt,
”
a site of considerable struggle“8, wie mit

Fiske gedacht der gesamte popkulturelle Text selbst zum Ort der ideologischen

gesellschaftlichen Kämpfe um Bedeutung wird. Dass Buffys Geschlechterperfor-

mance von diesem Kampf ausgenommen werden sollte, ist nicht zu erwarten.

5.2 Besonderheiten der televisuellen Darstellung/

Herstellung

Aus der Butlerschen Perspektive ist jeder von uns Darsteller oder Darstellerin

seines oder ihres eigenen Geschlechts. Buffys Darstellung unterscheidet sich je-

doch von realen Darstellungen insofern, als dass sie eine filmisch bzw. televisu-

8Owen, Para. 4.
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elle ist. Michele Byers deutet in diesem Zusammenhang auf eine Besonderheit

der filmischen Inszenierung von Geschlecht und Körper hin: Buffys Körper, der

Weiblichkeit performt, ist zugleich der Körper ihrer Darstellerin Sarah Michelle

Gellar – und diese wurde wiederum zuvor in einem rigorosen Prozess spezifisch

für diesen Zweck ausgewählt und gecastet. Dass Gellar für diese Rolle, wie bereits

zuvor für andere Rollen in Hollywoodproduktionen, eligibel war, deutet darauf

hin, dass ihr Körper bereits einem bestimmten kulturellen Ideal von Weiblichkeit

genügt.9 Im Falle von televisuellen und filmischen Performances wird die Perfor-

mance von Weiblichkeit also nicht allein dadurch reguliert und normalisiert, dass

sie existierende diskursive Normen von Weiblichkeit zitieren muss. Die Norma-

lisierung eines bestimmten – und für viele Frauen nie erreichbaren – Ideals von

Weiblichkeit erfolgt schon vorab, durch die Auswahl eines Körpers, dessen Per-

formance als besonders
’
gelungen‘ und

’
wertvoll‘ erachtet wird. Die Konstruktion

von Geschlecht im Falle einer televisuellen und filmischen Performance beginnt

damit nicht erst mit der Inszenierung des eigenen Körpers, wie sie auf der alltägli-

chen Ebene stattfindet, sondern schon einen Schritt zuvor, mit der Auswahl eines

Körpers, der inszeniert werden soll.

Der Impetus von Film und Fernsehen, eine Illusion von Realität zu erzeugen,

führt zudem dazu, dass der mit der televisuellen Konstruktion korrekter Weiblich-

keit verbundene, enorme technische und formale Aufwand – das Schreiben eines

Skriptes, das Casting eines entsprechenden Körpers, die minutiöse Auswahl der

Kostüme, die stundenlangen Vorbereitungen für Haare und Make-up, das Setzen

des Lichtes, die Kameraeinstellungen, die Musik – noch stärker verschleiert wird

als im Falle der alltäglichen Inszenierung von Geschlecht. Obwohl eine Frau zu

sein bekanntermaßen eine mühevolle und zeitaufwendige Vorbereitung verlangt –

im Fernsehen wie im wahren Leben –, erscheint dies rückwirkend in beiden Fällen

als natürliche Gegebenheit. Auf diese Parallele zwischen der Funktionsweise des

kinematografischen Apparates und der alltäglichen Darstellung/Herstellung eines

Geschlechts durch Kleidung verweist auch die Literatur- und Filmwissenschaftle-

rin Jane Gaines, die schreibt:

”One can draw a useful analogy between the photographic representation
of woman and the everyday adornment of her body. Just as conventional
cinematic representation would seem to dissolve without a trace, leaving

9Vgl. Byers 2000, S. 135.
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the distillation ’woman‘, costume delivers gender as self-evident or natural
and then recedes to ’clothing‘, leaving the connotation of ’femininity‘.“10

Sowohl das Kino als auch die Mode sind Gaines zufolge Repräsentations-

systeme, die Frau(en) und Weiblichkeit als scheinbar natürliche Gegebenheiten

konstruieren.

Im Zusammenhang mit der Verschleierung des Inszenierungscharakters von

Weiblichkeit ist bemerkenswert, dass die Serie diese auch auf der Ebene der Nar-

ration fortsetzt, indem sie die mit der korrekten Darstellung verbundene Arbeit

nicht darstellt: Buffy ist zwar stets geschminkt, ihre Haare sind häufig aufwen-

dig frisiert, und es ist offensichtlich, dass sie großen Wert auf die Auswahl und

Zusammenstellung ihrer Outfits legt. Dies wird jedoch nicht gezeigt: wir sehen

sie nicht morgens im Bad oder vor dem Spiegel, wie sie sich die Haare glatt fönt

oder Make-up aufträgt. Und da sie im Laufe der sieben Staffeln nur zweimal

eine Shopping Mall betritt – davon einmal, um mit einer riesigen Panzerfaust

ein dort wütendes Monster zu erlegen11 –, fragt man sich, woher sie ihre ständig

wechselnde Garderobe bezieht. Auch gibt es nur wenige Szenen, in denen wir sie

bei der Auswahl ihrer Kleidung beobachten können, obwohl ihr dies, nach ihren

eigenen Aussagen zu schließen, wichtig ist. Eine Ausnahme, die erwähnt werden

soll, weil sie in besonderer Weise illustriert, dass Buffy bzw. der Serientext sich

der Performativität von Geschlecht, und besonders der Rolle, die Kostüm dabei

spielt, durchaus bewusst ist, ist eine Szene aus der ersten Folge
”
Welcome to the

Hellmouth“. Buffy ist gerade neu an ihre High School gekommen und wählt in

dieser Szene ein passendes Outfit, um am Abend mit ihren neuen Schulfreunden

Xander und Willow auszugehen.

BUFFY: [hält vor dem Spiegel ein kurzes, schwarzes, glänzendes Kleid
hoch]: ”Hi! I’m an enormous slut. [Hält dann ein langes, blau geblümtes
Kleid hoch] Hello, would you like a copy of ’The Watchtower‘? [seufzend]
I used to be so good at this.“

Diese Szene verdeutlicht auf besondere Weise, dass Weiblichkeit eine perfor-

mative Rolle ist, die korrekt nach bestimmten Regeln gespielt werden muss. Aus

ihrem letzten Satz zu schließen, wusste Buffy diese Rolle mit besonderer Experti-

se zu spielen, bevor sie zum Slayer gemacht wurde. Zugleich zeigt sich, dass diese

10Gaines/Herzog, S. 1.
11Vgl. ”Innocence“ (2.14).
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Performance auf vermintem Feld stattfindet, da die Möglichkeiten bereits ein-

geschränkt sind durch bestehende diskursive Vorstellungen und Stereotype von

jungen Mädchen: die prüden Zeuginnen Jehovas dienen dabei ebenso als Nega-

tivfolie wie übersexualisierte
’
Schlampen‘, und schon ein um eine Handbreit zu

kurzer Rock oder ein zu konservativ gemustertes Kleid kann den Unterschied

zwischen einer verfehlten und einer korrekten Performance des diskursiv vorge-

gebenen Ideals ausmachen.

Auch was die Regulierung und Herstellung ihrer Figur betrifft, scheinen Buffy

die damit verbundenen Sorgen und Nöte realer Frauen unbekannt zu sein: sie

macht keine Diäten. Ihre korrekte Performance von Weiblichkeit schließt jedoch

einige Kommentare zu Kalorienzufuhr bzw. der Notwendigkeit der Einschränkung

derselben ein, so etwa wenn sie beim Anblick einer Coladose erfreut ausstößt:
”
Oh,

diet!“12 Zwar sehen wir sie häufig beim sportlichen Training, wie sie joggt oder

mit Giles asiatischen Kampfsport treibt, dies dient jedoch nicht der Verbesserung

ihrer Figur, sondern ihrer Kampffähigkeiten. Auch Buffys ewig schlanker und

athletischer Körper scheint damit naturgegeben.

Dass die Inszeniertheit von Buffys Weiblichkeit durch die Narration weitest-

gehend verschleiert wird, kann auf verschiedene Weisen gelesen werden. Einer-

seits kann es als bewusste Naturalisierung kritisiert werden, denn im Falle von

Buffy, wie im Falle nahezu aller kommerzieller Fernsehserien, scheint es, als sei

der Umstand, in jeder Lebenslage gut geschminkt, frisiert, gekleidet zu sein und

einen kleinen Po zu haben naturgegeben, nicht Ergebnis einer zeitaufwendigen,

anstrengenden und mit zahlreichen Ängsten und Qualen einhergehenden Insze-

nierung. Zum anderen eröffnet die Tatsache, dass Buffy gerade nicht bei der femi-

ninen
’
Schönheitsarbeit‘ gezeigt wird, dagegen jedoch ständig beim nächtlichen

Patrouillieren in einem maskulin konnotierten, öffentlichen Raum, interessante

Lesarten ihrer Performance. Dies kann als weiterer Versuch der Maskulinisierung

Buffys gelesen werden, oder aber auch als positive Entwicklung in dem Sinne, dass

Weiblichkeit narrativ nicht auf die Verschönerung des eigenen Körpers reduziert

wird.

Ein Umstand, der bisher lediglich angerissen wurde, an dieser Stelle jedoch

explizit erwähnt werden muss, ist, dass BtVS als Fernsehserie das Produkt einer

kapitalistischen und gewinnorientierten Unterhaltungsindustrie und somit spezi-

12

”Halloween“ (2.06).
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fischen Zwängen unterworfen ist. In den Worten von Joss Whedon:
”
If I made

’
Buffy the Lesbian Separatist‘, a series of lectures on PBC on why there should be

more feminism, no one would be coming to the party, and it would be boring.“13

Und, so sollte ergänzt werden, er hätte wohl auch keine Fernsehanstalt gefun-

den, die eine Serie mit dem Titel
’
Buffy the Lesbian Separatist‘ oder irgendeine

Serie mit einer homosexuellen Protagonistin hätte produzieren wollen. Ebenso

schwierig wäre es vermutlich gewesen, eine Serie über eine übergewichtige mexi-

kanische Einwandererin als Vampire Slayer erfolgreich zu verkaufen. Buffys äußer-

liche Konformität gegenüber patriarchalen weiblichen Schönheitsidealen, der Um-

stand, dass sie
’
Mainstream‘ ist, muss also immer vor dem Hintergrund verstanden

werden, dass Fernsehtexte einen massenmedialen Markt ansprechen, d. h. kom-

merziell erfolgreich sein müssen, um überhaupt existieren zu können. Durch die

kommerzielle Ausrichtung sind die Möglichkeiten dessen, wie Frauen in diesen

Texten dar- und hergestellt werden, stets schon begrenzt.

13Joss Whedon, zitiert nach David Lavery: ’A Religion in Narrative‘. Joss Whedon and
Television Creativity. In: Slayage. The Online International Journal of Buffy Studies 7,
http://www.slayage.tv/essays/slayage7/Lavery.htm, Para. 15.
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Kapitel 6

Geschlecht und Gewalt

6.1 Weibliche Gewalt als Transgression

Das folgende Kapitel möchte betrachten, wie die Ausübung von Gewalt, zu der

Buffy im Rahmen ihrer Rolle als die Slayer gezwungen ist, sich auf ihre Geschlech-

terperformance auswirkt.

Wenn Frauen gewalttätig handeln, dann erscheint uns dies wesentlich beun-

ruhigender, als wenn Männer dies tun. Wie die feministische Theoretikerin und

Kriminologin Karlene Faith in ihrer Untersuchung
”
Unruly Women. The Politics

of Confinement and Resistance“ bemerkt, besteht nach wie vor eine essentialisti-

sche Grundannahme, wonach Frauen
’
von Natur aus‘ weniger gewalttätig sind als

Männer.1 Gemäß diesem Verständnis sind Frauen die sanften Fürsorgerinnen und

Ernährerinnen, die die Kinder bekommen und das Essen zubereiten.
”
This ideali-

zation,“ so Faith,
”
holds women as the life force, the harbingers of the sacredness

of life, whereas men are the warriors whose biological aggressions prepare them

to defend to death their property, their women and children, their honour [...].“2

Während die Ausübung von physischer Gewalt und Aggression für Männer zwar

problematisch, aber weitestgehend normal ist, d. h. normativen Vorgaben von

Männlichkeit entspricht, schließt eine solchermaßen idealisierte Weiblichkeit die

Möglichkeit von Gewalt an sich aus und führt dazu, dass gewalttätige Frauen als

abnormal oder maskulinisiert wahrgenommen werden. Letzten Endes bricht eine

gewalttätige weibliche Performance nicht nur mit den friedlichen und fürsorg-

lichen Idealen von Weiblichkeit, sondern stellt auch hegemoniale Normen von

weiblicher Passivität und männlicher Aktivität in Frage.

1Karlene Faith: Unruly Women. The Politics of Confinement and Resistance. Vancouver
1993, S. 95.

2Ebd.
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Buffys Performance als Actionheldin bedeutet, dass sie regelmäßig zur Ausü-

bung brutaler Gewalt gegen ihre dämonischen Gegner gezwungen ist. Während

diese Aneignung von männlich kodierter Gewalt zunächst eine Abweichung von

normativen Vorgaben von Weiblichkeit darstellt und als Maskulinisierung ihres

Charakters gelesen werden kann, ist es entscheidend zu betrachten, in welchen

(narrativen) Kontexten – vor welchem Hintergrund und vor allem gegen wen – die-

se Gewaltausübung erfolgt. Denn wie auch Karlene Faith bemerkt hat, sind nicht

alle weiblichen Akte von Gewalt gleichermaßen verstörend. Generell scheint es,

dass, solange die Aggression mit Ideen begründet werden kann, die in grundsätz-

licher Übereinstimmung mit idealisierten Vorstellungen von Weiblichkeit sind,

sie auch bereitwilliger akzeptiert wird. So werden z.B. von Frauen ausgeführte

Gewaltverbrechen und sogar Morde, die zum Schutz der eigenen Kinder oder

generell Schwächerer verübt werden, akzeptabel, weil sie weiblichen Stereotypen

von schützender und sorgender Mütterlichkeit entsprechen. Das Gleiche gilt für

Aggression, die zur eigenen Verteidigung eingesetzt wird, weil dies zu einem (he-

gemonialen) Bild von Frauen als eigentlich passiven und hilflosen Opfern aktiver

männlicher Gewalt passt.3 Ebenso ist moralisch motivierte Gewalt vergleichbar

akzeptabel, da sie mit normativen Idealen von Frauen als
’
Hüterinnen der Moral‘

übereinstimmt.4 Entscheidend ist auch die Frage, wer zum Objekt der Gewalt

wird. Solange eine
’
gerechte Heldin‘ auf der Seite des Guten und Richtigen gegen

das Böse kämpft, ist auch die von ihr ausgeübte Gewalt moralisch legitimiert und

akzeptabel.5

Eine wirkliche Irritation und Abweichung von normativen Idealen von Weib-

lichkeit stellt hingegen so genannte sinnlose Gewalt dar, d. h. Aggression, die

grundlos oder
’
nur zum Spaß‘, zur eigenen Freude oder Befriedigung, verübt wird,

denn solche Akte stellen die naturalisierten diskursiven Ideale von gewaltloser,

fürsorgender Weiblichkeit und aggressiver Männlichkeit grundsätzlich in Frage.

Ebenfalls verstörend und somit potentiell subversiv wirken weibliche gewalttätige

Akte, die aufgrund von Wut verübt werden, denn Wut auf diese Weise unmittel-

3Vgl. dazu z.B. das Subgenre von ’Rape-Revenge‘-Filmen, in denen der Heroismus, die Wut
und die Gewalttätigkeit eines weiblichen Charakters narrativ durch einen vorangehenden sexu-
ellen Missbrauch begründet und legitimiert werden.

4Vgl. dazu Jowett, S. 66f.
5Dies gilt natürlich auch für den männlichen Actionhelden, der ungestraft Bösewichte er-

schießen darf.
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bar zu zeigen, gilt auch heute noch als Transgression normativer Vorgaben von

Weiblichkeit.6

6.2 Buffys gewalttätige Performance

Im Folgenden soll Buffys gewalttätige Performance eingehend untersucht werden,

um festzustellen, inwiefern sie tatsächlich eine Maskulinisierung und (potentiell

subversive) Verfehlung idealisierter Vorstellungen von Weiblichkeit darstellt oder

ob sie weiterhin als normativ weiblich wahrgenommen werden kann. Zunächst

ist es entscheidend zu betrachten, gegen wen Buffy Gewalt ausübt. Ihre Opfer

sind niemals Menschen – dies ist eine ungeschriebene Regel der Serie –, sondern

Vampire oder Dämonen.7 Buffys Kämpfe sind zwar, im Vergleich zu denen vieler

anderer weiblicher Action- und Fantasyheldinnen, außerordentlich brutal. Auf-

grund der mythischen Kodierung der Erzählung kämpft sie ausschließlich mit ar-

chaischen Waffen – Schwertern, Äxten und immer wieder Holzpflöcken – oder mit

bloßen Händen (und Füßen). Dieses aus der Nähe ausgeübte archaische Kämpfen

und Töten – einen Kopf abzuschlagen oder ein Schwert in die Brust zu stoßen

– hat (zumindest nach Auffassung der Verfasserin) einen weitaus brutaleren Ef-

fekt als der Einsatz moderner Waffen aus der Ferne, so etwa das Erschießen eines

Gegners. Dies ändert jedoch nichts daran, dass die von ihr so brutal getöteten Op-

fer nicht menschlich sind. Wie auch Dawn Heinecken in diesem Zusammenhang

bemerkt, hat das Töten eines nicht-menschlichen Gegners eine vollkommen an-

6Patricia Pearson: When She Was Bad. Violent Women and the Myth of Innocence. Toronto
1997, S. 1.

7Zwei Mal glaubte Buffy, einen Menschen umgebracht zu haben (”Ted“, 2.11 und ”Dead
Things“, 6.13), aber beide Male wurde dies narrativ aufgelöst: Ted entpuppte sich als böser
Cyborg und das Mädchen Katrina wurde nicht von Buffy, sondern von ihrem Freund Warren
getötet. In Fan-Kreisen wird zudem darüber gestritten, ob Buffy nicht doch ein potentieller
Mord anzulasten ist, denn in der Folge ”Spiral“ (5.20) tötet sie einen der mittelalterlichen
Ritter von Byzantium mit einem gezielten Axthieb in die Brust. Vgl. Lawrence Miles u.a.:
Dusted. The Unauthorized Guide to Buffy the Vampire Slayer. New Orleans 2003, S. 213. Die
Ritter, deren Aufgabe es ist, den Schlüssel zu Glorys Höllendimension zu zerstören, wollen
Dawn töten und müssen dazu Buffy als deren Beschützerin angreifen. Dies ändert jedoch nichts
daran, dass die Ritter menschlich und keineswegs eindeutig ’böse‘ sind: ihre ’ehrbaren‘ Interessen
überschneiden sich lediglich mit denen Buffys. Entscheidender als die kleinkarrierte Frage, ob
dies nun Mord war oder nicht, ist, dass diese Gewalttat im Serienkontext ebenso unbedeutend
ist, wie die anderen drei Ritter, die Buffy von einem Dach wirft (was vermutlich auch zu
ihrem Tod führte). Ähnlich den zahllosen Toten und Verwundeten, die Actionhelden in ihrer
Spur hinterlassen, interferieren diese Opfer narrativ nicht mit ihrer Konstruktion als ’gerechte
Kriegerin‘.
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dere Bedeutung als das Töten eines Mitmenschen:
”
their [the vampires’, d. Verf.]

monstrousness removes any blame or guilt on the part of the protagonist who

slays them [...].“8 Dass die Vampire in BtVS so deutlich als unmenschliche und

monströse
’
Andere‘ markiert sind,9 bedeutet, dass die gegen sie ausgeübte Ge-

walt, so brutal sie auch sein mag, weniger bedrohlich erscheint. Ihre Darstellung

als eindeutig böse liefert zudem eine moralische Legitimation für Buffys tödliche

Übergriffe. Sie ist keine Mörderin, sondern kämpft als
’
gerechte Heldin‘ auf der

Seite des Guten. Damit kann ihre Performance weiterhin als Affirmation der he-

gemonialen patriarchalen Stereotype moralisch überlegener Weiblichkeit gelesen

werden.10

Die Kodierung von BtVS als Fantasy spielt hierbei ebenfalls eine entschei-

dende Rolle, denn die Vampire in der Serie sterben keine
’
realistischen‘ Tode: sie

schreien, leiden, bluten nicht und hinterlassen vor allem keine Leichen, sondern

zerfallen diskret und leise zu Staub. Ironischerweise ist dies eine vergleichbar
’
sau-

bere‘ Art des Sterbens, die keine unappetitlichen und unangenehmen Spuren von

Buffys gewalttätigen Übergriffen hinterlässt11 und so ebenfalls dazu beiträgt, dass

ihr Töten als weniger bedrohlich wahrgenommen wird. Dass dies keine zufällige,

sondern eine sehr bewusste narrative Setzung ist, beweist ein Zitat von Joss Whe-

don, der in einem Interview beteuert, er habe die Vampire deswegen zu Staub zer-

fallen lassen, weil er sie deutlich als monströs und unmenschlich markieren wollte,

denn er habe nicht gewollt, dass Buffy jede Woche etwas tötet, das menschlich

wirken könnte.12

Ebenfalls relevant ist in diesem Zusammenhang die Kodierung von BtVS als

Comedy. Dieser Genrekontext bedeutet, dass auch die von Buffy ausgeübte Ge-

walt inklusive das Töten, sei es noch so brutal, nicht ganz ernst genommen werden

muss. Buffys charakteristische verbale Schlagabtausche bei ihren Kämpfen die-

nen als
’
comic relief‘ und sorgen dafür, dass die von ihr verübte Gewalt wenig

8Dawn M. Heinecken: The Women Warriors of Television. A Feminist Cultural Analysis of
the New Female Body in Popular Media. Dissertation Bowling Green State University, 1999,
S. 149.

9Ihr zunächst menschlich wirkendes Gesicht verwandelt sich kurz vor ihren Angriffen zu
einer monströsen, an der Stirn aufgewölbten Maske.

10Jowett deutet darauf hin, dass diese Konstruktion Buffys als Nicht-Mörderin u. a. dadurch
ermöglicht wird, dass andere das Morden für sie übernehmen. So tötet z.B. Giles in der Episode

”The Gift“ (5.22) Ben, Glorys menschliche Gestalt, damit Glory nicht zurückkehren kann. Vgl.
Jowett, S. 67f.

11Vgl. Owen, Para. 12.
12Vgl. Joss Whedon, zitiert nach Early 2001, Fußnote 3.
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realistisch erscheint. Ebenso häufig ist schon der Kampf an sich als Witz ko-

diert, so z.B. wenn Buffy im Keller einer schlagenden Verbindung einen phallisch

geformten, Jungfrauen fressenden Schlangendämon (sic) erwürgt.13

Während also die unrealistische Todesart der Vampire und die Kodierung der

Serie als Comedy dafür sorgen, dass Buffys gewalttätige Performance nicht allzu

realistisch – d. h. zugleich nicht wirklich subversiv gegenüber bestehenden Nor-

men von Weiblichkeit – gelesen wird, wirken Buffys Kämpfe zumindest insofern

realistisch, als dass die von ihr ausgeführten Martial Arts-Bewegungen physisch

machbar sind.14 Ihr asiatischer Kampfstil ist weitestgehend authentisch, beinhal-

tet z.B. keine irrealen Comicelemente: sie fliegt weder grotesk weit durch die Luft,

noch kann sie im Zeitraffer zuschlagen. Die physikalischen Kräfte gelten für Buffy

genauso wie für andere Menschen, mit der einzigen Ausnahme ihrer überragenden

körperlichen Stärke.

In Hinblick auf die Frage, inwiefern Buffys gewalttätige Performance subver-

sive Verschiebungen hervorrufen kann, ist es entscheidend zu betrachten, ob diese

Performance auf Weisen gelesen werden kann, die weiterhin in Übereinstimmung

mit hegemonialen Idealen von Weiblichkeit sind. Wie bereits im Zusammenhang

mit ihrer Rolle als Actionheldin erwähnt wurde, positioniert der Serientext Buffy

häufig als Schützerin Schwächerer und suggeriert somit eine Lesart ihrer heroi-

schen und gewalttätigen Performance als
’
typisch weiblich‘. Betrachter und Be-

trachterinnen können ihre eigentlich transgressive Aggressivität somit leicht mit

Stereotypen schützender und maternaler Weiblichkeit begründen und legitimie-

ren und müssen sie nicht zwingend als subversiv wahrnehmen.

Die permanente Bedrohung, der Buffy in Sunnydale ausgesetzt ist, legt zudem

eine Lesart ihrer Gewalt als Selbstverteidigung nahe. Ständig werden sie und ihre

Freunde verfolgt und angegriffen, und als der Slayer wird sie noch stärker als an-

dere Bewohner der Stadt zur Zielscheibe dämonischer Attacken. Entweder tötet

sie die Vampire, oder sie wird getötet.15 Liest man ihre Gewalt als Selbstver-

teidigung, so ist ihre Performance durchaus weiterhin in Übereinstimmung mit

stereotypen Vorstellungen von Frauen als im Grunde hilflosen und unterlegenen

Opfern männlicher Gewalt, die nicht
’
von Natur aus‘ gewalttätig, sondern nur

durch die Umstände zu einer defensiven und ihnen im Grunde fremden Gewalt

13

”Reptile Boy“ (2.05).
14Vgl. Heinecken 1999, S. 164.
15Vgl. a.a.O., S. 177.
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’
gezwungen‘ sind. Einer solchen Lesart von Buffys Handlungen als rein reaktiv

widerspricht jedoch, dass sie spätestens ab der zweiten Staffel die Konfrontation

mit ihren Opponenten aktiv sucht und angreift, ohne angegriffen zu werden. An

diesen Stellen wird Buffy deutlich zum Aggressor, und es ist zunehmend schwie-

rig, ihre gewalttätigen Übergriffe und das Töten als reine Selbstverteidigung zu

legitimieren.

Buffys Gewalt kann jedoch nicht nur als Verteidigung gegen eine unmittelbare

physische Bedrohung, sondern auch in einem erweiterten Sinn als Kampf gegen

eine institutionelle patriarchale Gewalt gegen Frauen gelesen werden – auch dies

eine Lesart, die sie in Einklang mit der erwähnten Vorstellung von Frauen als

Opfern von maskuliner Gewalt bringt.16 Buffys Gegner sind häufig auffallend

frauenfeindlich. So greift z.B. der Priester Caleb, Buffys Opponent aus der sieb-

ten Staffel, auf eine Reihe stereotyper misogyner Bezeichnungen zurück, wenn er

Buffy und andere Mädchen als schmutzig17, dumm oder als Huren bezeichnet.

Der Seriendialog positioniert Caleb bewusst in dieser misogynen Rolle, wenn z.B.

Buffy auf sein
”
You whore!“ erwidert:

”
You know, you really should watch your

language. If someone didn’t know you, they might think you were a woman-hating

prick.“18

Ein weiteres Beispiel für einen misogynen patriarchalen Gegner stellt Buffys

kurzzeitiger Stiefvater Ted dar.19 Ted ist nach außen hin freundlich und char-

mant, verhält sich jedoch Buffy und ihrer Mutter gegenüber ausgesprochen pa-

ternalisierend. Zudem missbraucht er Buffy hinter dem Rücken ihrer Mutter und

Freunde sowohl verbal als auch physisch, was ihr jedoch niemand glaubt. Die

Folge kann dadurch insgesamt als Analogie auf verborgene familiäre Gewalt gele-

sen werden. Teds anachronistisches patriarchales Verhalten wird im Nachhinein

ironischerweise damit begründet, dass er ein derangierter Cyborg aus den 50er

Jahren ist, dessen Geschlechterbild seitdem keinerlei Aktualisierung erfahren hat.

Offiziell
’
böse‘ wird Ted durch seine Absicht, Buffys Mutter zu entführen, um sie

zu seinem
’
Heimchen am Herd‘ zu machen und später zu töten. Dass Buffy Teds

gewalttätige Übergriffe nicht toleriert, sondern zurückschlägt und ihn
’
tötet‘20,

16Vgl. Jowett, S. 26.
17

”You know what you are Sharon, you are dirty. [...] There’s no blame here. You were born
dirty.“ ”Dirty Girls“ (7.18).

18

”Touched“ (7.20).
19Vgl. ”Ted“ (2.11).
20Sie kämpft mit ihm und stößt ihn schließlich die Treppe runter, woraufhin Ted eine Fehl-
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kann als (aus feministischer Perspektive) befriedigender Ausbruch aus der Op-

ferrolle und legitime Verteidigung gegen väterliche Gewalt gelesen werden. Seine

Kodierung als
’
böse‘ legitimiert ihre Gewalt gegen ihn zusätzlich auf moralische

Weise.

Aber nicht nur von Seiten des Bösen, auch in ihrem eigenen Lager muss Buffy

gegen patriarchale Unterdrückung ankämpfen, sich etwa von dem männlich domi-

nierten und kontrollierenden Watcher’s Council und auch von Giles als ausführen-

dem Arm desselben emanzipieren.21 In der letzten Staffel entdeckt Buffy darüber

hinaus, dass die erste Slayer durch eine Form der dämonischen
’
Vergewaltigung‘

eines jungen Mädchens durch drei alte Männer (den Vorgängern des Watcher’s

Council) erschaffen wurde. Als ihr die Männer anbieten, sie auf dieselbe Weise

mit einer größeren Kraft auszustatten, Buffy dies jedoch ablehnt, kommt es zu

einer weiteren vergewaltigungsähnlichen Situation, in der sich die gefesselte Buffy

gegen einen dämonischen Rauch oder Schatten, der versucht, in sie einzudringen

(sic), zur Wehr setzen muss.22 All diese als patriarchal zu lesenden Bedrohungen

gegen Buffy suggerieren in ihrer Summe eine Lesart ihrer Gewalt als notwen-

dige Selbstverteidigung einer jungen Frau gegen die sie umgebende physische

und institutionelle männliche Gewalt.23 Aus diesem Blickwinkel ist Buffys Ge-

walttätigkeit ebenso wie ihre Rolle als Slayer von ihr ungewollt, eine unfreiwillige

Notwendigkeit zu ihrem eigenen Schutz. Buffy selbst erscheint dadurch als de-

fensives Opfer männlicher Gewalt und entspricht damit weiterhin dominanten

patriarchalen Idealen von Weiblichkeit.

funktion hat.
21Vgl. dazu ”Helpless“ (3.12).
22Vgl. ”Get It Done“ (7.15). Sowohl Jowett als auch Symonds bezeichnen diese Szene als

Vergewaltigung. Vgl. Jowett, S. 26 und Gwyn Symonds: ’Solving Problems with Sharp Ob-
jects‘. Female Empowerment, Sex and Violence in Buffy the Vampire Slayer. In: Slayage. The
Online International Journal of Buffy Studies 11/12 (2004), http://www.slayage.tv/essays/
slayage11 12/Symonds.htm, Para. 3.

23Vgl. Jowett, S. 26. Auf besonders überzeichnete Weise wird eine solche Lesart durch Buffys
und Calebs letzen Kampf in der Folge ”End of Days“ (7.21) suggeriert: Nachdem Caleb sie als

”bitch“ und ”stupid girl“ beschimpft hat, droht er ihr: ”You’ll never stop me. You don’t have
the ba...“ Bevor er den Satz zu Ende sprechen kann, haut Buffy ihm eine Axt zwischen die Beine
und witzelt: ”Who has nowadays?“, bevor sie ihn in zwei Stücke spaltet. Buffys äußerst blutiger
Gewaltakt, auf wenig subtile Weise eine Kastration symbolisierend, erscheint an dieser Stelle
als Verteidigung gegen oder Abrechnung mit der misogynen und sexistischen Gewalt Calebs.
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6.3 Buffy vs. Faith

Buffys
’
legitimes‘ gewalttätiges Verhalten wird in der Serie am stärksten mit dem

Verhalten von Faith kontrastiert. Faith ist ebenso eine Slayer wie Buffy und eben-

so stark wie sie. Im Gegensatz zu Buffy sieht die als
’
Bad Girl‘ kodierte Faith sich

jedoch nicht in der Rolle als Moralwächterin und Schützerin der Schwachen: sie

setzt ihre Kräfte vielmehr für ihren eigenen privaten Vorteil ein, hat ein Faible

für sinnlose Zerstörung und scheint aufrichtige Befriedigung aus der Brutalität

gegen Vampire und Dämonen zu ziehen. Im Kontrast zu Faith erscheint die von

Buffy ausgeübte (moralische, schützende und
’
gute‘) Gewalt, obwohl maskulin

konnotiert, durchaus im Einklang mit ihrer Performance als braves und ver-

antwortliches Mädchen. Der Serientext eröffnet verschiedene Möglichkeiten der

Legitimation, die erklären, wieso ein eigentlich normales Mädchen durch außer-

gewöhnliche Umstände dazu gezwungen ist, gewalttätig zu sein (sie muss andere

oder sich selbst schützen). Die unkontrollierte, eigennützige und häufig sinnlose

Gewalt Faith’, sowie der Umstand, dass diese Ausdruck ihrer Wut und Quel-

le ihrer Befriedigung ist, positionieren sie hingegen außerhalb einer akzeptablen

Mädchenhaftigkeit, maskulinisieren sie deutlich stärker und machen sie zu einer

überzeugenderen Darstellung von Subversion idealisierter Weiblichkeit als Buffy.

Dieser Kontrast wird noch verschärft, als Faith beginnt, ihre Slayerkräfte ein-

zusetzen, um für den Bürgermeister von Sunnydale Auftragsmorde zu begehen.

Faith überschreitet damit das ungeschriebene Gesetz von BtVS : sie tötet nicht

mehr nur
’
böse‘ Vampire, sondern Menschen. Und ob diese gut oder böse sind,

ist ihr dabei völlig gleichgültig. Gleichzeitig ist sie im Gegensatz zu der eindeutig

’
guten‘ Buffy selbst ambivalent kodiert – ein Slayer auf der Seite des Bösen. Ihrer

mörderischen und zerstörerischen Gewalt fehlt jegliche moralische Legitimation.

6.4 Fazit

Die vorliegende Arbeit möchte die These aufstellen, dass der genrespezifische und

narrative Kontext von Buffys gewalttätiger Performance ihre zunächst verstören-

de Gewalt auf die oben beschriebenen Weisen moralisch legitimiert und be-

gründet. Ihre Gewalttätigkeit stellt dadurch keine tatsächliche Subversion beste-

hender normativer Vorgaben von Weiblichkeit dar, bzw. es wird unwahrscheinlich,

dass Betrachter und Betrachterinnen die von ihr ausgeübte Gewalt als wirklich
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destabilisierende Transgression wahrnehmen. Durch die Kodierung der Serie als

Fantasy und Comedy erscheint die von Buffy verübte Gewalt als wenig realistisch

und dadurch weniger bedrohlich. Als
’
gerechte Heldin‘ kämpft sie zudem auf der

richtigen Seite, richtet ihre moralische Gewalt nur gegen als unmenschliche
’
An-

dere‘ markierte Vampire und Dämonen und beschützt die Hilflosen. Wie zudem

gezeigt wurde, eröffnet der Serientext eine Lesart ihrer Gewalt als notwendige

Selbstverteidigung eines jungen Mädchens gegen sowohl physische als auch insti-

tutionelle patriarchale Gewalt. Insgesamt befindet sich Buffys Performance somit

trotz ihrer nicht zu leugnenden Brutalität weiterhin weitestgehend in Einklang

mit idealisierten Vorstellungen von Weiblichkeit.
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Kapitel 7

Sex and the Slayer: Geschlecht
und (Hetero-)Sexualität

7.1 Die heterosexuelle Matrix der Intelligibilität

Wenn es die
”
Akte, Gesten, artikulierten und inszenierten Begehren“1 sind, die

laut Butler an der Oberfläche des Körpers performativ die Illusion eines vorgängi-

gen und
’
natürlichen‘ Geschlechts schaffen, um die Sexualität innerhalb des Rah-

mens der reproduktiven Heterosexualität zu regulieren, dann will dieses Kapitel

diese Konstruktion von Weiblichkeit aus der Perspektive des Begehrens unter-

suchen. In
”
Das Unbehagen der Geschlechter“ betrachtet Butler das heterose-

xuelle Begehren nach dem anderen Geschlecht als eine konstitutive Norm der

eigenen weiblichen oder männlichen Geschlechtsidentität.2 Butler fragt in die-

sem Zusammenhang nach den Bedingungen der Intelligibilität, d. h. der kultu-

rellen Wahrnehmbarkeit, Anerkennbarkeit und somit Lebenstüchtigkeit eines Ge-

schlechts(körpers). Sie gelangt zu dem Schluss, innerhalb der heterosexuellen Ma-

trix, die als
”
hegemoniales diskursives/epistemologisches Modell“3 unsere Wahr-

nehmung strukturiere, seien intelligible Geschlechtsidentitäten solche, die eine

Form von Kohärenz oder Kontinuität zwischen dem biologischen Geschlecht (sex),

1Butler 1991, S. 200.
2Vgl. Villa, S. 144.
3Butler 1991, S. 219f, Fußnote 6: ”Der Begriff heterosexuelle Matrix steht in diesem Text

für das Raster der kulturellen Intelligibilität, durch das die Körper, Geschlechtsidentitäten
und Begehren naturalisiert werden. Es geht darum, ein hegemoniales diskursives/epistemisches
Modell der Geschlechterintelligibilität zu charakterisieren, das folgendes unterstellt: damit die
Körper eine Einheit bilden und sinnvoll sind, muss es ein festes Geschlecht geben, das durch
eine feste Geschlechtsidentität zum Ausdruck gebracht wird, die durch die zwanghafte Praxis
der Heterosexualität gegensätzlich und hierarchisch definiert ist.“ [Herv. im Original]
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der Geschlechtsidentität (gender) und dem Begehren bzw. der sexuellen Praxis,

herstellen und aufrechterhalten können.4 Die Beziehung, die dabei zwischen den

einzelnen Termen hergestellt werde, sei eine
”
ursächliche oder expressive“5, d.

h. der Akt des (sexuellen) Begehrens werde als Ausdruck des ihm vorgängigen

biologischen Geschlechts und der kulturell konstruierten Geschlechtsidentität ver-

standen: weil ich anatomisch ein Mann bin, lebe und fühle ich mich als Mann und

begehre als Mann, wobei
’
als ein Mann zu begehren‘ innerhalb der hegemonialen

heterosexuellen Matrix gleichgesetzt wird mit
’
Frauen begehren‘.6 Während die

den obigen heteronormativen7 diskursiven Regeln folgenden Geschlechter inner-

halb der Matrix der Intelligibilität normalisiert würden, d. h. als
’
normale‘ und

’
richtige‘ Geschlechtsidentitäten erschienen, seien Abweichungen von der Norm

innerhalb des Rasters nur als
”
Entwicklungsstörungen oder logische Unmöglich-

keiten“8 wahrzunehmen bzw. nicht wahrzunehmen.9

Butler unternimmt hier eine logische Wendung der Kausalkette: mit Bezug

auf Foucault argumentiert sie, dass das (heterosexuelle) Begehren nicht, wie vom

hegemonialen Diskurs postuliert, der expressive Ausdruck oder die Folge des bio-

logischen Geschlechts sei, sondern umgekehrt die Geschlechter in ihrer derzeitigen

diskreten und binären Form erst durch die hegemoniale Norm der Heterosexua-

lität als solche hervorgebracht werden:

”Die heterosexuelle Fixierung des Begehrens erfordert und instituiert die
Produktion von diskreten, asymmetrischen Gegensätzen zwischen ’weib-
lich‘ und ’männlich‘, die als expressive Attribute des biologischen ’Männ-
chen‘ (male) und ’Weibchen‘ (female) verstanden werden.“10

Heterosexualität ist demnach nicht die
’
natürliche‘ und logische Konsequenz

aus der
’
natürlichen‘ Existenz biologischer Männer und Frauen. Vielmehr er-

4Vgl. a.a.O., S. 38.
5Ebd.
6Intelligible Frauen weisen eine parallel aber entgegengesetzt konstruierte innere Kohärenz

auf.
7Heteronormativität wird im Rahmen der vorliegenden Arbeit definiert als die hegemoniale

Annahme, dass Heterosexualität die ’normale‘, ’natürliche‘ und von ’den meisten Menschen‘
bevorzugte Form des sexuellen Begehrens sei.

8A.a.O., S. 39.
9Vgl. zur ersteren Kategorie z.B. lesbische, schwule oder bisexuelle Identitäten, die inner-

halb des hegemonialen Diskurses als ’unnatürlich‘, ’nicht normal‘, ’Störung‘ oder ’Krankheit‘
konzeptualisiert wurden und z.T. noch werden.

10A.a.O., S. 38.
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scheint nun die Existenz dieses binären Modells der Geschlechterdifferenz11 als

(künstlicher und kontingenter) Effekt der
’
regulierenden diskursiven Praxis He-

terosexualität‘.12

Institutionalisierte Zwangsheterosexualität hält laut Butler jedoch nicht nur

die binäre Geschlechterdifferenz aufrecht, sie verleiht auch den notwendigen Rah-

men zur Stabilisierung der beiden Terme dieser binären Struktur: Männer und

Frauen.13 Butler geht davon aus, dass die Stabilität und Kohärenz der eigenen

männlichen oder weiblichen Geschlechtsidentität maßgeblich durch die Abgren-

zung und Differenzierung von einer als
’
entgegengesetzt‘ begriffenen Geschlechts-

identität aufrechterhalten wird. Wenn eine Geschlechtsidentität anzunehmen, d.

h. ein Mann oder eine Frau zu werden, wie Butler zeigt, als eine Form von Errun-

genschaft betrachtet werden kann, so sei dies eine Errungenschaft, die durch die

”
Differenzierung von der entgegengesetzten Geschlechtsidentität“ erfolge.14 Ein

Mann oder eine Frau sei
”
die eigene Geschlechtsidentität genau in dem Maße,

wie er/sie nicht die andere ist, wobei diese Formel die Beschränkung der Ge-

schlechtsidentität auf dieses binäre Paar voraussetzt und zur Geltung bringt.“15

Dem heterosexuellen Begehren kommt dabei eine entscheidende Rolle zu, denn

die Konzeption von Geschlecht setze
”
nicht nur eine kausale Beziehung von ana-

tomischem Geschlecht (sex), Geschlechtsidentität (gender) und Begehren voraus,“

sondern suggeriere zugleich, dass das Begehren das Geschlecht widerspiegele und

zum Ausdruck bringe (
’
Ich begehre Frauen, weil ich ein Mann bin‘) und um-

gekehrt das Geschlecht das Begehren (
’
Ich bin ein Mann, weil ich Frauen be-

gehre‘).16 Das heterosexuelle Begehren nach dem entgegengesetzten Geschlecht

verleiht somit meiner eigenen Geschlechtsidentität
’
Wahrheit‘, innere Kohärenz,

Stabilität und Natürlichkeit, macht mich im Rahmen der heterosexuellen Matrix

der Intelligibilität zu einem
’
richtigen‘ Mann bzw. einer

’
richtigen‘ Frau.17

Während Buffys Geschlechterperformance auf anderen Ebenen von den he-

gemonialen Normen abweichen mag, wird sie auf der Ebene ihres Begehrens als

’
normale‘ Frau dar- und hergestellt. Im Gegensatz zu Willow, die in der vierten

11

’Geschlechterdifferenz‘ bezeichnet die Vorstellung, dass es nur zwei Geschlechter gibt und
dass diese sich grundsätzlich und hierarchisch voneinander unterscheiden.

12Vgl. a.a.O., S. 39.
13Vgl. Bublitz, S. 64.
14Butler 1991, S. 45.
15Ebd.
16A.a.O., S. 45f.
17Vgl. dazu auch Villa, S. 144.
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Staffel ihr Coming-Out hat und danach zwei lesbische Beziehungen18 eingeht,

begehrt Buffy ausschließlich das entgegengesetzte Geschlecht. Weder zeigt noch

äußert sie an irgendeiner Stelle des Textes ein sexuelles Begehren nach anderen

Frauen.

Wie zudem Farah Mendlesohn gezeigt hat, eröffnet die Struktur des Seri-

entextes von BtVS nur sehr begrenzte Möglichkeiten, Buffys Charakter
’
queer‘

zu lesen.19

’
Queere‘ Lesarten sind solche, die in Abwesenheit eines offensicht-

lichen homosexuellen Begehrens im Text aus einer oppositionellen Perspektive

nach Möglichkeiten und Hinweisen suchen, eine spezifische Charakterbeziehung

als homoerotisch zu lesen. Das beste Beispiel hierfür ist die Serie Xena: Warri-

or Princess, derer Serientext zahllose Möglichkeiten bietet, die Beziehung zwi-

schen Xena und ihrer Begleiterin Gabrielle als lesbische Liebe zu betrachten,

auch wenn diese nie explizit dargestellt wird: die außerordentliche Vertrautheit

und Intimität der beiden Heldinnen (die häufig unter einer Decke schlafen und

gemeinsame Bäder nehmen), das offene Zurschaustellen von Zuneigung in Form

von Küssen, Umarmungen und verbalen Liebesbekundungen sowie der sexuel-

le Unterton vieler Dialoge suggerieren eine solche Lesart nahezu.20 Mendlesohn

meint, die Beziehung zwischen Buffy und Willow erfülle im Grunde die Vorausset-

zungen, um auf ähnliche Weise als lesbisches Begehren gelesen werden zu können.

Eine solche Lesart werde jedoch durch die betonte narrative De-Erotisierung des

Verhältnisses sowie durch Buffys Fixierung auf ihre heterosozialen Beziehungen

zu den sie umgebenden Männern erschwert oder gar unmöglich gemacht.21 Der

Serientext konstruiert Buffys Begehren somit nicht nur explizit gemäß der he-

gemonialen heteronormativen Ideale, seine Struktur erschwert bzw. verschließt

auch die Möglichkeit einer oppositionellen
’
queeren‘ Lesart ihrer Sexualität.

18Von der vierten bis zum Ende der sechsten Staffel mit Tara und in der siebten Staffel mit
der Slayer-Anwärterin Kennedy.

19Vgl. Farah Mendlesohn: Surpassing the Love of Vampires; or, Why (and How) a Queer
Reading of the Buffy/Willow Relationship is Denied. In: Wilcox/Lavery 2002, S. 45-60.

20Vgl. dazu Elyce Rae Helford: Feminism, Queer Studies, and the Sexual Politics of Xena:
Warrior Princess. In: Dies. (Hg.): Fantasy Girls. Gender in the New Universe of Science Fiction
and Fantasy Television. Lanham 2000, S. 138f und Mendlesohn, S. 46.

21Vgl. Mendlesohn, S. 58 und 60.
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7.2 Buffy und ihre Partner

Wenn, wie Butler postuliert hat, Geschlecht seine Bedeutung und innere Kohä-

renz durch die Differenz zu dem jeweils entgegengesetzten Term in der binären

Opposition erlangt, eine Frau die eigene Geschlechtsidentität also in dem Maße

ist, wie sie die andere nicht ist, dann folgert daraus, dass auch Buffy in dem Ma-

ße feminin ist, wie die Männer, die sie begehrt maskulin sind (und sie dies nicht

ist). Auch Lorna Jowett bezieht sich auf dieses Butlersche Postulat, wenn sie in

Bezug auf
”
Buffy’s [...] gendering through heterosexuality“ schreibt:

”
she must be

feminine, because her partners are masculine; if they are not clearly masculine,

then she need not be feminine.“22 Demnach reicht es nicht aus, bloß festzustel-

len, dass Buffy Männer begehrt und dass dieses heterosexuelle Begehren sie als

Frau normalisiert; es muss darüber hinaus näher betrachtet werden, welche Art

von Männern Buffy begehrt und wie dieses Begehren sie dann in Relation zu

ihren Partnern mehr oder minder stark normalisiert. Buffy geht über die sie-

ben Staffeln insgesamt fünf ausschließlich heterosexuelle und in ihrer Dauer und

Intensität sehr unterschiedliche Liebesbeziehungen ein. Im Folgenden sollen die-

se Beziehungen nacheinander betrachtet werden. Dabei soll zunächst ausgehend

von den oben dargelegten Überlegungen jeweils untersucht werden, in welchem

Maße die Objekte von Buffys Begehren selbst konventionell maskulin dar- und

hergestellt werden: ist ihre Performance typisch männlich? Wie verhalten sie sich

Buffy gegenüber? In einem zweiten Schritt soll betrachtet werden, wie sich die

Beziehungen auf Buffys Dar- und Herstellung als Frau auswirken.

Der zweite Punkt, der anhand von Buffys heterosexuellen Beziehungen un-

tersucht werden soll, ist ihre eigene sexuelle Performance: wo vollzieht sie wann

und mit wem welche Art von sexuellen Akten und in welchem Rahmen geschieht

dies? Die These der Verfasserin ist, dass Buffys sexuelle Praktiken (abgesehen

von einer relevanten Ausnahme) nicht nur der normativen Vorgabe von Hete-

rosexualität, sondern auch anderen hegemonialen Idealen
’
richtiger‘ weiblicher

Sexualität folgen und so dazu beitragen, sie, wie schon auf der Ebene ihrer vesti-

mentären Performance, als normale und
’
anständige‘ junge Frau dar- und herzu-

22Jowett, S. 65f. Als Beispiel für die oppositionelle Bedeutungszuschreibung und Stabili-
sierung von Geschlecht kann das bereits erwähnte Beispiel mit dem zu öffnenden Marmela-
denglas herangezogen werden: je schwächer und hilfsbedürftiger die weibliche Performance in
diesem Falle, umso stärker und maskuliner die Männer; je stärker und aktiver die Männer, umso
schwächer und passiver die Frauen. Vgl. Abschnitt 5.1.
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stellen. Wie Justine Larbalestier in ihrem Essay
”
The Only Thing Better Than

Killing a Slayer. Heterosexuality and Sex in Buffy the Vampire Slayer“ schreibt:

”
In contemporary western cultures, to be a good heterosexual girl you have to be

a certain kind of girl desiring a certain kind of boy, doing certain kinds of se-

xual acts with him.“23 Aufgrund von Wandlungen des Sexualmoralkodex ist es

in zeitgenössischen westlichen Gesellschaften für Frauen ab einem bestimmten

Alter inzwischen durchaus moralisch akzeptabel, außer- oder vorehelichen Sex

zu haben.24 Allerdings soll sich dieser nach wie vor idealerweise in monogamen

und festen (heterosexuellen) Beziehungen abspielen.25 Diskurse von romantischer

Liebe und
’
wahrem Glück‘ suggerieren zudem, dass

’
richtiger‘ Sex aus Liebe und

nicht zum reinen Lustgewinn vollzogen wird.26 Was die Art der sexuellen Prakti-

ken betrifft, so beschränken sich die normativen Regeln des Begehrens nicht nur

auf die Ausrichtung (heterosexuell). Als
’
normal‘ gilt nach wie vor Sexualität, die

dem so genannten
’
koitalen und orgasmischen Imperativ‘ folgt, d. h. penetrativ

ist, mit dem Eintritt des Penis in die Vagina beginnt und mit dem Orgasmus en-

det.
’
Normale‘ Sexualität definiert sich zudem in Abgrenzung zu

’
abweichenden‘

fetischistischen Praktiken wie BD/SM27 als nicht-fetischistisch.28 Buffys sexuelle

Performance über die sieben Staffeln orientiert sich, wie gezeigt werden wird, an

diesen idealen Vorstellungen weiblicher Sexualität.

7.2.1 Buffy und Owen

Buffys erstes
’
Date‘, das die Zuschauer und Zuschauerinnen zu sehen bekommen,

ist der verträumte und intellektuelle Owen, ein
’
normaler‘ Junge aus ihrer High

School. Buffy ist zu diesem Zeitpunkt sechzehn Jahre alt, und ihre Schwärmerei

für Owen zieht sich über mehrere Folgen, bis sie in der Folge
”
Never Kill A Boy

On The First Date“ (1.05) in einer einzigen katastrophalen Verabredung endet.

23Justine Larbalestier: The only thing better than killing a Slayer. Heterosexuality and Sex
in Buffy the Vampire Slayer. In: Kaveney 2004, S. 201.

24Vgl. Gunter Schmidt: Sexualität und Kultur. Soziokultureller Wandel der Sexualität. In:
Rainer Hornung; Claus Buddeberg; Thomas Bucher (Hg.): Sexualität im Wandel. Zürich 2003,
S. 11-28.

25Vgl. Larbalestier, S. 201.
26Vgl. a.a.O., S. 198.
27Unter der Abkürzung ’BD/SM‘ wird eine Reihe von verwandten sexuellen Praktiken wie

’Bondage and Discipline‘ (B&D), ’Domination and Submission‘ (D&S) und Sadomasochismus
(S&M) zusammengefasst.

28Vgl. a.a.O., S. 207 und Kath Albury: Yes Means Yes. Getting Explicit About Heterosex.
Crows Nest 2002, S. 64ff.
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Die Beziehung mit Owen steht in der ersten Staffel für Buffys verzweifelte und

angestrengte Bemühungen, trotz ihrer maskulinisierenden Rolle als Superheldin

ein normaler weiblicher Teenager zu sein.29 Er ist ein normaler Junge, und ihn zu

begehren und mit ihm auf Dates zu gehen, ist normales und korrektes Verhalten

im Sinne von Buffys weißer, kalifornischer, adoleszenter Mittelschichtsweiblichkeit

(Jungen treffen, schwärmen, sich verabreden, sich verlieben, sich wieder trennen).

Durch die Beziehung zu Owen kann Buffy sich trotz ihrer Heldinnenrolle zumin-

dest für eine Weile als
’
richtiges Mädchen‘ fühlen: auf ihrem ersten und letzen

gemeinsamen Date fragt Owen sie:
”
Are you, uh, having fun?“ und Buffy ant-

wortet:
”
Yeah. I almost feel like a girl.“30

Konkrete körperliche Sexualität spielt hierbei zunächst keine Rolle, denn

Buffy wird zwar als attraktiv und auf eine unschuldige Weise erotisch dar- und

hergestellt,31 in diesem Alter jedoch bereits Geschlechtsverkehr zu haben wäre im

Zusammenhang mit ihrer
’
anständigen‘ adoleszenten Weiblichkeit eine verfehlte

Performance.

Während die Beziehung zu Owen Buffy wie gezeigt zunächst als normales und

in sexueller Hinsicht
’
anständiges‘ Teenagermädchen positioniert, kann sie nicht

lange aufrechterhalten werden: als Owen während ihres ersten gemeinsamen Da-

tes in einen von Buffys Kämpfen verwickelt und dabei verletzt wird, muss diese

wieder als Heldin und damit konventionell maskulin handeln. Sie erkennt, dass ih-

re Heldinnenrolle Owen in Gefahr bringt, verzichtet trotz ihrer Gefühle für ihn auf

weitere Treffen und folgt damit dem traditionellen narrativen Handlungsmuster

des männlichen Helden, der sich durch die Liebe nicht von seiner wahren Beru-

fung ablenken lassen darf und dadurch zu tragischer Einsamkeit verdammt ist.

Diese narrative Wendung eröffnet eine Reihe verschiedener Lesarten von Buffys

Weiblichkeit in Relation zu Owen: für Owen zu schwärmen und ihn zu begehren,

konstruiert Buffy zunächst als normales Mädchen. Ihr letztliches Scheitern, diese

normale Performance aufrechtzuerhalten verweist jedoch auf den Dauerkonflikt

zwischen ihrer (femininen) Identität als normales Mädchen und ihrer (masku-

linen) Identität als Heldin. Buffys heldenhaft
’
toughe‘ emotionale Performance

zum Ende der Folge zitiert normativ männliches Verhalten.

29Vgl. Larbalestier, S. 200.
30

”Never Kill A Boy On The First Date“ (1.05).
31Vgl. z.B. das Kapitel ”Geschlecht und Kostüm“.
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7.2.2 Buffy und Angel

Buffys erste große Liebe, ihre erste ernsthafte Beziehung und ihr erster sexueller

Partner, ist der Vampir Angel. Angels physische Erscheinung, sein Körper und

sein Kostüm, konstruieren ihn zunächst als sehr attraktiven und auf eine dunkle

und mysteriöse Weise überaus männlichen Helden. Casting-Leiterin Marcia Shul-

man sagt in einem Interview über Angels Charakter:
”
He was supposed to be the

most handsome, charming, mysterious, every superlative you can possibly have

[guy, d. Verf.] [...].“32, und auch Buffy bezeichnet ihn in der Folge
”
Welcome To

The Hellmouth“ (1.01) treffend als
”
[d]ark [and] gorgeous in an annoying sort of

way.“ Auch seine Kraft und sein Heroismus maskulinisieren Angel.33 Wie Lor-

na Jowett jedoch bemerkt, wird Angels Hypermaskulinität durch eine Reihe von

narrativen Strategien gebrochen. Als Vampir mit einer Seele werde Angel als (von

seiner wahren, gewalttätigen Natur) entfremdeter, von einem schlechten Gewissen

geplagter, sensibler und verletzlicher
’
neuer Mann‘ dar- und hergestellt;34 seine

Performance vereine sowohl maskuline als auch feminine Attribute.35 Aus Angels

feminisierter Maskulinität folgert, dass auch Buffy durch ihr heterosexuelles Be-

gehren für ihn, in Opposition zu seiner Geschlechtsidentität, weniger eindeutig

femininisiert wird.36

Zugleich ist Angels und Buffys Liebe, in Anlehnung an die Konventionen

von Soap Operas und Liebesromanen, von Beginn an als exzessiv romantisch und

tragisch kodiert:37 er ist ein über 240 Jahre alter Vampir mit einer Seele, sie ist die

Vampirjägerin; sie sind nicht füreinander bestimmt, lieben sich aber unsterblich.

Nach der ersten Nacht (d. h. dem ersten Sex) mit Buffy verliert Angel seine Seele

und verwandelt sich wieder in den bösen Angelus. Buffy ist daraufhin gezwungen,

ihn zum Ende der zweiten Staffel mit einem Schwertstoß ins Herz (sic!) zu töten.

Als Angel später verstört und geläutert aus der Hölle zurückkehrt, versteckt und

32O.V.: Must be an angel. BBC Interview mit Marcia Shulman. http://www.bbc.co.uk/cult/
buffy/interviews/shulman/page3.shtml (21.7.2005).

33Angel ist der einzige Charakter, der in dieser Hinsicht mit Buffy vergleichbar wäre.
34Rileys spottende Beschreibung Angels als ”Mr. Billowy Coat King of Pain“ verweist auf

diese Konstruktion. Vgl. ”The Yoko Factor“ (4.20). Jowett unterscheidet auf stark vereinfachte
Weise zwischen ’neuer‘ und ’alter‘ Maskulinität, wobei letztere die historisch konventionelle
männliche Geschlechterrolle und erstere eine neue Form der femininen, passiven und schwachen
Männlichkeit bezeichnet. Vgl. Jowett, S. 93.

35Vgl. Jowett, S. 155, 157.
36Vgl. a.a.O., S. 65f.
37Vgl. a.a.O., S. 62f.
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schützt Buffy ihn und belügt seinetwegen Giles und ihre Freunde. Die exzessive

Romantik spiegelt sich auch in den Dialogen zwischen den beiden wieder, wenn

etwa Buffy zu Angel meint:
”
When you kiss me I want to die.“38 oder Angel

Buffy in der Folge
”
Helpless“ (3.12) gesteht, dass er sich auf den ersten Blick in

sie verliebte.39

Buffys übertrieben romantische Performance in Hinblick auf Angel zitiert nor-

mative Ideale
’
wahrer Liebe‘ und normalisiert Buffys als Frau.40 Buffys Mutter

Joyce unterstreicht diese Konstruktion Buffys wenn sie feststellt:
”
when it comes

to you, Angel, she’s just like any other young woman in love. You’re all she can

see of tomorrow.“41 Auch A. Susan Owen deutet auf diesen Umstand hin, wenn

sie in Bezug auf Angels narrative Funktion in der Serie schreibt, seine Aufgabe

sei es in erster Linie, eine Reihe von Klischees in Hinblick auf Geschlecht und

Sexualität aufrechtzuerhalten:

”In relation to Buffy, Angel’s presence enables various clichés of hetero-
sexual romance, such as the redemptive power of [...] love, the agony and
angst of star-crossed lovers, [...] and the deflowering of the female virgin.“42

Buffys sexuelle Performance in der Beziehung mit Angel ist einerseits (gemes-

sen an den eingangs beschriebenen normativen Vorgaben) normal und
’
richtig‘

und stellt somit auch sie als normales und
’
anständiges‘ Mädchen dar und her,

denn im Gegensatz zu der promiskuitiven und lustorientierten Faith entscheidet

sich Buffy aus den
’
richtigen‘ Gründen (Liebe) und im richtigen Zusammenhang

(ernsthafte, monogame heterosexuelle Beziehung) für Sex. Ihr erster (und ein-

ziger) Geschlechtsverkehr mit Angel wird nicht explizit gezeigt – die Kamera

schwenkt diskret aus, dann folgt ein Schnitt zum
’
Morgen danach‘. Durch die

Art und Weise der Darstellung wird jedoch deutlich, dass es sich um
’
normalen‘,

38

”Reptile Boy“ (2.05).
39ANGEL: I saw you before you became the Slayer. [...] You walked down the steps... and...

and I loved you. BUFFY: Why? ANGEL: ’Cause I could see your heart. You held it before you
for everyone to see. And I worried that it would be bruised or torn. And more than anything
in my life I wanted to keep it safe... to warm it with my own.

40Für eine ausführliche Besprechung der diskursiven Konstruktion von romantischer Liebe
und Emotionalität als feminin vgl. Stevi Jackson: Heterosexuality in Question. London 1999,
S. 115: ”Moreover the discourses around individual subjectivity which have emerged over the
last few centuries have also been discourses around gender. Emotionality in general has been
associated with the feminine, counterpoised to masculine rationality [...], while love in particular
has been defined as a feminine sphere [...].“

41

”The Prom“ (3.20).
42Owen, Para. 11.
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d. h. liebevollen und nicht-fetischistischen Sex handelt.43 Zugleich wird Buffys

normative weibliche Konstruktion durch die Beziehung und ihr Begehren für An-

gel problematisiert, denn Angel ist nicht die Art von Mann, die ein
’
anständiges‘

heterosexuelles Mädchen begehren sollte. Nicht nur ist er mit seinen 240 Jah-

ren bzw. seiner ca. fünfundzwanzigjährigen äußeren Erscheinung wesentlich zu

alt für die siebzehnjährige Schülerin Buffy.44 Er ist zudem ein Vampir, und auch

wenn er durch seine Seele ein Moralempfinden hat, so ist er doch nach wie vor

ein gefährliches Monster mit einer außerordentlich grausamen Vergangenheit und

somit weit entfernt von der von Buffy erwünschten Normalität.

Dass Angel, nachdem er mit Buffy einen
’
Moment wahren Glücks‘ erlebt,

von seinem Fluch entbunden wird und sich wieder in den grausamen Angelus

verwandelt, eröffnet eine Reihe von verschiedenen Lesarten in Hinblick auf das

Machtverhältnis in der Beziehung und die dadurch entstehenden Auswirkungen

auf Buffys Dar- und Herstellung als Frau. Carolyn Cocca hat in ihrem Essay

”
First Word

’
Jail‘, Second Word

’
Bait‘. Adolescent Sexuality, Feminist Theories,

and Buffy the Vampire Slayer“ gezeigt, dass das Spektrum möglicher Deutungen

von Buffy als unschuldigem jüngeren Opfer eines älteren und mächtigeren Mannes

bis hin zu der Beziehung als einer gleichberechtigten Liebe zwischen gleich starken

Partnern, die auf großem gegenseitigen Respekt aufbaut, reicht.45 Eine Lesart von

Buffy als (feminisiertem) Opfer wird besonders durch Angels verletzendes und

grausames Verhalten nach dem Verlust seiner Seele bei ihrer ersten gemeinsamen

Nacht suggeriert. Dass Angel am
’
Morgen danach‘ zum bösen Angelus wird und

Buffy physisch und verbal missbraucht, ist eine Anspielung auf den Mythos der

’
betrogenen Jungfrau‘ (die ihre Jungfräulichkeit für einen vermeintlich liebenden

Partner
’
opfert‘, um festzustellen, dass dieser sie getäuscht hat) sowie auf den

Mythos, dass Männer erst nach dem Sex ihr
’
wahres Gesicht‘ zeigen.46 Als Buffy

Angel nach dem gemeinsamen Sex ihre Liebe versichert, lächelt dieser nur ironisch

und verabschiedet sich mit
”
Love ya too. I’ll call ya.“47; später schreibt er mit dem

43Vgl. Larbalestier, S. 202f.
44Lorna Jowett deutet darauf hin, dass Angel innerhalb des Teengenres den stereotypen

gefährlichen älteren Freund und somit auch eine sexuelle Bedrohung für Buffy verkörpert. Vgl.
Jowett, S. 154.

45Vgl. Carolyn Cocca: First Word ’Jail‘, Second Word ’Bait‘. Adolescent Sexuality, Feminist
Theories, and Buffy the Vampire Slayer. In: Slayage. The Online International Journal of Buffy
Studies 10 (2003), http://www.slayage.tv/essays/slayage10/Cocca.htm, Para. 10-15.

46Vgl. Larbalestier, S. 204 und Jowett, S. 154f.
47

”Innocence“ (2.14).
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Blut eines seiner Opfer
”
Was it good for you too?“48 an die Wand, verfolgt und

bedroht Buffy und ihre Familie, erzählt ihrer Mutter, dass sie Sex miteinander

hatten, foltert Giles und tötet dessen Freundin Jenny Calendar auf besonders

grausame Weise.49 Dass Buffy trotz all dem nicht aufhören kann, Angel zu lieben,

und nach seiner Rückkehr aus der Hölle ihre Freunde belügt, um ihn zu schützen,

suggeriert, dass sie durch Liebe geblendet und ihm in ihrer Liebe ausgeliefert ist:

wenn es um Angel geht, kann sie offensichtlich keine rationalen Entscheidungen

treffen.50

Zugleich meint Cocca, es eröffneten sich genügend Möglichkeiten dazu, die

Beziehung als gleichberechtigt und Buffys Verhalten als selbstbestimmt zu le-

sen. So erlaube Buffys Rolle und Verantwortung als Slayer es, sie als für ihr

Alter überdurchschnittlich reif und erwachsen zu betrachten, wodurch dem Al-

tersunterschied zwischen ihr und Angel eine geringere Relevanz zukomme.51 Die

Beziehung entwickele sich zudem langsam und konstant über mehr als ein Jahr

hinweg, während dessen Buffy und Angel Seite an Seite kämpften, sich mehr-

mals wechselseitig das Leben retteten und gegenseitiges Vertrauen aufbauten,

und sie basiere offenbar auf gegenseitiger, tief empfundener Liebe.52 Die Verfas-

serin möchte hinzufügen, dass Angel sich, ganz im Gegensatz zu Riley, durch

Buffys Stärke und Unabhängigkeit offensichtlich nicht bedroht fühlt und sich ihr

gegenüber wenig paternalisierend verhält. Zwar fallen in ihren Dialogen als Teil

des stereotypen romantischen Skripts Sätze wie:
”
You don’t know what you’re

doing, you don’t know what you want. [...] I’m just trying to protect you“53, und

ab und zu schwelgt Buffy in Phantasien, von Angel gerettet zu werden.54 Letztlich

trägt sie ihre physischen Kämpfe jedoch selbst aus, während ihr Vampir-Freund

ihr lediglich emotionale Unterstützung bietet und ihre Überlegenheit in dieser

Hinsicht nie in Frage stellt.

48Ebd.
49Vgl. Cocca, Para. 12.
50Vgl. a.a.O., Para. 11. Eine solche Lesart wird auch narrativ gestützt, wenn etwa Willow zu

Buffy meint: ”I feel, that when it comes to Angel, you can’t see straight. [...] This is serious.“
oder Giles sie tadelt: ”You’ve jeopardized the lives of all you hold dear. Sadly, I must remind you
that Angel tortured me for hours, for pleasure. [...] You have no respect for me.“ (”Revelations“,
3.07).

51Vgl. Cocca, Para. 14. Eine solche Lesart von Buffy wird narrativ durch Äußerungen wie
die ihrer Mutter gestützt: ”She’s had to deal with a lot. Grew up fast. Sometimes even I forget
that she’s still just a girl.“ (”The Prom“, 3.20).

52Vgl. Cocca, Para. 14.
53

”Reptile Boy“ (2.05).
54Vgl. ”Halloween“ (2.06).
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Während Buffys Begehren für Angel sie zunächst in Opposition zu seiner

ambivalenten Geschlechterkodierung selbst ambivalent erscheinen lässt, sugge-

riert die exzessiv romantische Kodierung dieses Begehrens eine Lesart Buffys als

konventionell feminin. Ihre sexuelle Performance – dass Buffy aus Liebe und im

Rahmen einer monogamen Beziehung Sex hat – ist einerseits nach wie vor die

eines
’
anständigen‘ und normalen Mädchens. Zugleich weicht Buffy durch ihr Be-

gehren für einen
’
monströsen‘ Mann selbst von normativen Vorgaben normaler

weiblicher Sexualität ab. Auch in Hinblick auf das Machtgefälle in der Beziehung

eröffnet der Serientext eine Reihe von möglichen Lesarten, wobei Buffys Begeh-

ren für Angel sie je nach bevorzugter Lesart entlang einer Skala von
’
Opfer‘ bis

’
selbstbestimmte Partnerin‘ positioniert.

7.2.3 Buffy und Parker

Nach Angels vorerstigem Fortgang aus Sunnydale55 ist Buffy bemüht, zur Norma-

lität zurückzukehren, und gerät dabei an einen scheinbar sensiblen und einfühl-

samen College-Studenten namens Parker.56 Parker erscheint zunächst als das ro-

mantische Klischee des sensiblen und schüchternen heterosexuellen Jungen. Er

sucht nicht Sex, sondern – auf stereotyp feminine Weise – tiefe Gespräche, Nähe

und Vertrauen in einer Beziehung. Wie sich jedoch später herausstellt, spielt Par-

ker diese Rolle bewusst, um Erfolg bei den Mädchen zu haben und sie vor allen

Dingen schnell ins Bett zu bekommen.57 Buffy missinterpretiert Parkers emotio-

nale Aufgeschlossenheit ihr gegenüber als Zeichen seiner
’
ernsthaften Absichten‘

und schläft ganz entgegen ihrer bisherigen Gewohnheit bereits in der ersten Nacht

mit ihm. Als Parker sich als
”
[t]he guy who doesn’t call back“58 entpuppt, wird

Buffys Nacht mit ihm unbeabsichtigt zum
’
One-Night-Stand‘. Während Buffys

sexuelle Performance mit Parker zweifellos moralisch
’
falsch‘ war, da sie vorschnell

und nicht im Rahmen einer festen Beziehung stattfand, wird Buffy im Kontext

der Erzählung zugleich als
”
good girl betrayed“59, das von einem manipulativen

Jungen reingelegt und ausgenutzt worden ist, dar- und hergestellt. Dies erlaubt

es, sie weiterhin als
’
anständiges‘ Mädchen zu lesen. Eine solche Lesart wird auch

55Angel verlässt BtVS zum Ende der dritten Staffel und ist fortan der zentrale Charakter der
Spin-Off-Serie Angel, hat jedoch auch in späteren Staffeln immer wieder kurze Gastauftritte.

56Vgl. ”The Harsh Light Of Day“ (4.03).
57Vgl. Larbalestier, S. 207f.
58BtVS -Autorin Jane Espenson, zitiert nach Cocca, Para. 20.
59Larbalestier, S. 204.

118



durch Buffys Selbstvorwürfe (
”
I’m a slut.“60) und ihr schlechtes Gewissen sugge-

riert.

7.2.4 Buffy und Riley

Nach der tragischen Beziehung mit Angel und der negativen Erfahrung mit Parker

wird die Beziehung mit Riley narrativ als weiterer Versuch Buffys konstruiert, zur

Normalität zurückzukehren. Riley verkörpert den soliden, netten, amerikanischen

Jungen von Nebenan; er ist ein echter
’
Iowa Farm Boy‘ – religiös, patriotisch,

konservativ.61 Seine Liebe für Buffy ist aufrichtig und er hat ihr gegenüber
’
nur

die besten Absichten‘. Abgesehen von seiner Zugehörigkeit zu einer militärischen

Eliteeinheit, die Monster und Vampire jagt (der so genannten
’
Initiative‘), ist

Riley vor allem eines: normal. Er ist zugleich der zweifelsfrei konservativste aller

männlichen Charaktere in der Serie, was seine eigene Geschlechterperformance

und seine Vorstellungen von Geschlechterrollen betrifft.62 Noch bevor sie gegen-

seitig von ihren Parallelidentitäten erfahren, fragt Buffy ihn z.B.:
”
You think that

boys can take care of themselves and girls can’t?“ und Riley antwortet im Brust-

ton der Überzeugung:
”
Yeah.“63 So überrascht es kaum, dass er Buffy gegenüber

häufig paternalisierende Tendenzen an den Tag legt und zudem offenbar Schwie-

rigkeiten mit ihrer Heldinnenrolle hat: in seiner Welt beschützt der starke Mann

die zerbrechliche Frau. Dass Buffy ihm körperlich überlegen und nicht auf seine

(physische) Hilfe angewiesen ist, bedroht Riley in seiner Männlichkeit.64

Im Gegensatz zu Angel und auch Spike, deren Geschlechtsidentität als Vam-

pire selbst ambivalent kodiert ist, ist Rileys Geschlechterperformance hyperkon-

ventionell maskulin. Ihr heterosexuelles Begehren nach einem solchen Typ Mann

normalisiert auch Buffys weibliche Geschlechtsidentität (stärker als in früheren

und späteren Beziehungen):
’
normale‘ heterosexuelle Mädchen begehren

’
normale‘

heterosexuelle Jungen. Mit der Zeit wird jedoch klar, dass das Verhältnis zwischen

den beiden komplexer ist. Aus dem vom Riley zum Beweis seiner Männlichkeit

immer wieder provozierten
’
Superhelden-Wettbewerb‘ zwischen ihnen geht Buffy

klar als Siegerin hervor: sie ist schneller, stärker und hat mehr Monster und

60

”Beer Bad“ (4.05).
61Vgl. Larbalestier, S. 208.
62Vgl. dazu z.B. Mendlesohn, S. 57, die Riley als den ”most assertively ’normal‘ male they

[die Autoren und Autorinnen, d. Verf.] can think up“ bezeichnet. Vgl. auch Jowett, S. 103.
63

”The Initiative“ (4.07).
64Vgl. Jowett, S. 106.
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Vampire getötet. Dies eröffnet auch an dieser Stelle eine Lesart Buffys als masku-

linisierte Heldin, die in die für sie vorgesehene Rolle als hilfloses Mädchen an der

Seite von Riley nicht hineinpasst. Auch dass die Beziehung letztlich aufgrund von

Buffys Heldinnenrolle bzw. Rileys Unfähigkeit, mit dieser umzugehen, scheitert,

unterstützt eine solche Lesart. Gegen Ende ist es gar Riley, der in eine stereotyp

feminine Rolle schlüpft, wenn er Buffy vorwirft, sie verschließe sich, denke al-

lein an ihren
’
Beruf‘ und könne ihre Gefühle nicht zeigen. Buffy wird narrativ in

der männlichen Rolle positioniert: sie glaubt, Riley über alles zu lieben, und will

ihn nicht verlieren, kann jedoch keine wirkliche Nähe zulassen. Als sie sich dazu

durchringt, ihm ihre wahren Gefühle zu zeigen, ist es bereits zu spät: Riley fliegt

bereits in einem Helikopter zu seiner nächsten Mission und hat sie verlassen.65

Entgegen dem ersten Anschein ist Buffy also auch in Relation zu Riley und durch

ihr Begehren für ihn keineswegs konventionell feminin.

Stärker noch als mit Angel wird Buffy durch ihre sexuelle Performance mit

Riley als normales und
’
anständiges‘ Mädchen positioniert: wieder entscheidet

sich Buffy aus den richtigen Gründen und im richtigen Rahmen für Sex, aber

diesmal ist auch der Partner der richtige. Ihr Sexualleben mit Riley wird narrativ

als
’
gesund‘ und

’
richtig‘ dargestellt.66 Auch die sexuellen Praktiken der beiden

sind vollkommen normal gemessen am romantischen heterosexuellen Skript: in

den Sexszenen, die Buffy zum ersten Mal explizit mit einem Partner im Bett

zeigen, rollen die beiden in Missionarsstellung unter den Laken hin und her und

küssen sich dabei leidenschaftlich.67

7.2.5 Buffy und Spike

Nachdem Buffy in der fünften Staffel eine Reihe von Schicksalsschlägen erleidet,68

hat sie in der sechsten Staffel eine gewalttätige und sadomasochistische Beziehung

mit dem Vampir Spike.69 Spike liebt Buffy seit der fünften Staffel, sie verachtet

65Vgl. ”Into The Woods“ (5.10).
66Vgl. Jowett, S. 64.
67Vgl. Larbalestier, S. 208.
68Sie wird von Riley verlassen (”Into The Woods“, 5.10), verliert ihre Mutter (”The Body“,

5.16), stirbt dann zum Ende der fünften Staffel selbst (”The Gift“, 5.22) und wird schließlich zu
Beginn der sechsten Staffel von ihren Freunden wieder auferweckt und dem himmlischen Ort,
an dem sie sich nach ihrem Tod befand, entrissen (”Bargaining. Part 1 and 2“, 6.01 und 6.02).

69Spike hat eine seltsam ambivalente Stellung innerhalb der Serie und erfüllt im Laufe der
sieben Staffeln viele verschiedene narrative Funktionen: anfänglich ist er Buffys Erzfeind und
echter ’böser Junge‘. In späteren Staffeln wird er durch einen Chip im Gehirn, der ihn daran
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und hasst ihn jedoch nach eigenem Bekunden leidenschaftlich. Die Affäre mit

Spike verstößt gegen nahezu jeden Aspekt der von Larbalestier aufgestellten For-

mel für
’
gute heterosexuelle Mädchen‘.70 Sie stellt somit auf mehreren Ebenen

einen Bruch mit Buffys bisheriger sexueller Kodierung als
’
anständiges‘ und nor-

males Mädchen dar. Zunächst geschieht der Sex mit Spike nicht im Rahmen einer

romantischen monogamen Beziehung, wie im Falle von Angel und Riley. Über die

Gründe, die dazu führen, dass Buffy sich zum Objekt ihrer Verachtung hingezogen

fühlt – ihre Identitätskrise oder dass Spike der einzige ist, der ihre dunkle Seite

versteht – kann spekuliert werden, aber es ist klar, dass Buffy Spike nicht liebt

und ihn benutzt; allein dadurch kann der Sex mit ihm für sie nur unmoralisch

und
’
falsch‘ sein.71 Buffys sexuelle Performance ähnelt an dieser Stelle eher derje-

nigen der zweiten Slayer Faith: sie benutzt Spike für Sex, nimmt sich, was sie von

ihm braucht, ohne ihm etwas im Austausch zurückzugeben. Viel grundsätzlicher

ist aber schon Spike selbst der
’
Falsche‘, um von Buffy begehrt zu werden: als

Vampir ohne Seele72 ist er (deutlicher noch als Angel) der denkbar unangebrach-

teste sexuelle Partner für die korrekte Performance einer
’
anständigen‘ Version

von Weiblichkeit. Dass die beiden gemeinsam gewalttätigen und fetischistischen

S/M-Sex praktizieren, ist schließlich der letzte Verstoß gegen ein normatives Ide-

al, das romantischen und zärtlichen
’
Blümchensex‘ als die korrekte Variante von

Sexualität für
’
anständige‘ Mädchen verordnet.73

hindert, Menschen zu verletzen, ungefährlich gemacht und dient vorwiegend als Objekt der
Belustigung und ironischer Kommentator aus dem Hintergrund. Obwohl er Buffy und den
Scoobies ab der fünften Staffel immer wieder hilft, verbindet sie eine Art gegenseitige Hassliebe,
und beide Seiten betonen ständig die tiefe Verachtung, die sie füreinander empfinden. Um sein

’toughes‘ Image aufrechtzuerhalten, ist Spike darum bemüht, sich als egoistisch darzustellen,
auch wenn er ’Gutes‘ tut. Spätestens ab der fünften Staffel zeigt sich jedoch, dass dies eine
Maskerade ist und dass Spike trotz seiner Vampirexistenz über ein Moralempfinden verfügt.

70Vgl. Larbalestier, S. 201.
71Vgl. a.a.O., S. 209.
72In der Seriendiegese ist die Abwesenheit einer Seele gleichbedeutend mit fehlenden Moral-

vorstellungen, d. h. wer keine Seele besitzt ist ’böse‘, wer eine Seele besitzt ist ’gut‘.
73Sex und Gewalt liegen in dieser Beziehung nah beieinander, und der Umstand, dass Buffy

sich ab dem Moment zu Spike hingezogen fühlt, in dem dieser entdeckt, dass er sie trotz sei-
nes Chips verletzten kann, legt nahe, dass Teil der gegenseitigen sexuellen Anziehung zwischen
ihnen darin besteht, einen physisch ebenbürtigen Partner zu missbrauchen und von diesem
missbraucht zu werden. Der Übergang zwischen Kampf- und Sexszenen ist häufig fließend, so
auch im Falle ihres ersten sexuellen Kontaktes: Spike, der entdeckt hat, dass er Buffy verletzten
kann, provoziert eine Schlägerei mit ihr. Aus dem brutalen verbalen und physischen Schlagab-
tausch wird eine passionierte Sexszene als Buffy Spike gegen eine Wand drückt und küsst. Die
Liebe, die sie daraufhin machen, ist so wild, dass sie das verfallene Haus, in dem die Szene
stattfindet, zum Einsturz bringt. Vgl. ”Smashed“ (6.09).
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Eine Lesart der Beziehung als
’
falsch‘ wird narrativ durch Buffys eigenes Be-

wusstsein für ihren Verstoß suggeriert. So brüllt sie Spike nach ihrer ersten Nacht

an:
”
Last night was the most perverse, degrading experience of my life!“74 und

gegenüber Tara äußert sie:
”
He’s everything I hate. He’s everything that I’m sup-

posed to be against. [...] Using him? What’s okay about that? [...] It’s wrong. I’m

wrong.“75 Spike kann als Verkörperung von Buffys eigener dunkler Seite als Slayer

gelesen werden – einer Seite, die eine Gefahr für ihre eigene Identität darstellt

und verdrängt werden muss. Spike zu begehren oder die Dinge, die sie mit Spike

tut, zu begehren, steht in tiefem Widerspruch nicht nur mit ihrem narrativen

Entwurf, sondern auch mit ihrem Selbstentwurf als
’
anständiges‘ und

’
normales‘

Mädchen.

Buffy kann in der Beziehung zu Spike sowohl feminisiert als auch maskuli-

nisiert gelesen werden. Dass sie ihn benutzt und missbraucht, ohne emotional

involviert zu sein, positioniert sie in einer stereotyp maskulinen Rolle und steht

somit im starken Gegensatz zu ihrer feminisierenden romantischen Konstruktion

in den Beziehungen mit Owen und Angel. Zugleich erduldet sie ebenso häufig pas-

siv Spikes Erniedrigungen und Misshandlungen (dies gipfelt in Spikes Versuch,

sie zu vergewaltigen) und ihre Wortwahl in Bezug auf ihn –
”
Why do I let Spike

do those things to me? [...] Why can’t I stop? Why do I keep letting him in?“76 –

unterstützt eine Lesart von ihr als passives weibliches Opfer.77 Die komplizierte

Machtkonstellation zwischen den beiden eröffnet unzählige Lesarten ihrer Bezie-

hung – und entsprechend ihrer Geschlechtsidentitäten –, die an dieser Stelle nicht

alle ausgeführt werden können.78 Es wurde jedoch bereits darauf hingewiesen,

dass Spike in vielerlei Hinsicht in Relation zu Buffy eine typisch weibliche Rolle

einnimmt: er ist es, der sie liebt, während sie ihn nur benutzt; er ist es auch, der

offen über seine Gefühle für sie spricht, während sie sich auf stereotyp maskuline

Weise verschließt.79 In Opposition zu Spikes ambivalenter Performance erscheint

so auch Buffys weibliche Performance als ambivalent.80

74

”Wrecked“ (6.10).
75

”Dead Things“ (6.13).
76

”Dead Things“ (6.13).
77Vgl. Jowett, S. 64f.
78Für eine detailliertere Betrachtung der Lesarten vgl. Dawn M. Heinecken: Fan Readings of

Sex and Violence on Buffy the Vampire Slayer. In: Slayage. The Online International Journal
of Buffy Studies 11/12 (2004), http://www.slayage.tv/essays/slayage11 12/Heinecken.htm und
Symonds.

79Vgl. Symonds, Para. 4.
80Vgl. Jowett, S. 65f.
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Was Buffys sexuelle Dar- und Herstellung betrifft, so bedeutet die Affäre

mit Spike zunächst einen Bruch mit ihrer bisherigen Konstruktion als
’
anständi-

ges‘ Mädchen. Jedoch wird Buffys verfehlte Performance, wie schon im Falle von

Parker, auch in diesem Zusammenhang narrativ
’
entschuldigt‘. Die Erzählung

suggeriert, dass Buffy nach den erlittenen Schicksalsschlägen und ihrer Rückkehr

von den Toten nicht
’
sie selbst‘ sei und dass die Beziehung mit Spike sowie ihr

gewalttätiges Handeln das Resultat ihrer temporären Verwirrung und Krise dar-

stelle.81 Obwohl Buffys Begehren für Spike, wie gezeigt wurde, auf allen Ebenen

– sowohl was die Art und Weise und die Umstände, als auch was das Objekt des

Begehrens betrifft – mit normativen Vorgaben
’
anständiger‘ weiblicher Sexualität

bricht, besteht so nach wie vor die Möglichkeit, Buffy als
’
eigentlich anständiges‘

und normales Mädchen zu lesen.

81Vgl. a.a.O., S. 65.
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Kapitel 8

Fazit

Ist Buffys Performance von Weiblichkeit subversiv? Wie in dieser Arbeit argu-

mentiert wird, hängt dies ganz von dem zugrunde gelegten Begriff von Subversion

ab. Wenn damit gemeint ist, dass Buffy einen kompletten Bruch mit hegemonialen

und verletzenden Normen von Weiblichkeit und weiblicher Schönheit verkörpern

muss, so kann sie dies mit Sicherheit nicht leisten. Ebenso wenig kann sie als

eine eindeutige Repräsentation feministischer Ideale betrachtet werden. Betrach-

tet man ihre Performance hingegen mit Butler als eine performative Inszenie-

rung und definiert davon ausgehend Subversion als die allmähliche Verschiebung

von hegemonialen (Geschlechter-)Normen, dann eröffnet sich ein Ausweg aus der

Sackgasse bisheriger feministischer Betrachtungen von Buffys Performance und

die Möglichkeit, ihre parodistische Darstellung von Weiblichkeit als eine ambi-

valente – d. h. verletzende Normen von Weiblichkeit wiederholende wie zugleich

subversiv überschreitende – zu betrachten.

Welche Kriterien müsste Buffys Performance Butler zufolge erfüllen, um ei-

ne subversive Verschiebung herbeiführen zu können? In
”
Das Unbehagen der

Geschlechter“ und später in
”
Körper von Gewicht“ führt Butler diese Vorausset-

zungen am Beispiel der (von ihr als potentiell subversiv betrachteten) Praktiken

von Travestie und Butch/Femme aus.1 Sie betont, dass auch diese Formen der

Geschlechterverwirrung nicht zwingend subversiv seien und ebenso im Dienste

der Subversion wie der Reidealisierung heterosexueller verletzender Ideale von

Geschlecht stehen können.2 Subversiv werden sie dadurch, dass sie erstens die

Normen, die sie zitieren (die sie zu zitieren gezwungen sind, denn die Frage ist

1Vgl. Butler 1991, S. 190-208 und Butler 1995a, S. 171-198.
2Vgl. Butler 1995a, S. 178.
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nicht, ob wir wiederholen, sondern wie3) auf parodistische oder sonstige Weise

verfehlen, d. h. sie auf eine andere Weise, in einem anderen Kontext wiederho-

len. Eine solche deformierte Wiederholung der Norm verändert die Bedeutung

der Norm selbst und führt so allmählich und langsam zu einer strategischen Ver-

schiebung verletzender Ideale. Zugleich ist eine Performance zweitens in dem

Maße subversiv, in dem es ihr gelingt, Männlichkeit und Weiblichkeit, d. h. Ge-

schlecht an sich, als die bemühte und angstgeplagte Imitation und Darstellung

idealisierter heterosexueller Normen zu entlarven und damit ihren Anspruch auf

Natürlichkeit und Originalität in Frage zu stellen.4 Durch diese Offenlegung des

performativen, prozessualen und konstruierten Charakters von Geschlecht wird

deutlich, dass dieses bzw. die heterosexuelle Geschlechterdifferenz nicht fixiert,

sondern kontingent und resignifizierbar ist. Die Entnaturalisierung eröffnet da-

durch die (einer subversiven Veränderung notwendig vorausgehende) Erkenntnis,

dass neue und andere Normen, Formen und Konstellationen von Geschlecht als

die derzeit existierenden möglich sind.

Buffys Performance von Weiblichkeit ist in vielerlei Hinsicht die eines per-

fekten Girlies, d. h. eine Affirmation und Reidealisierung bestehender und teils

verletzender Normen von Weiblichkeit und weiblicher Schönheit. Am deutlichs-

ten wird dies auf der Ebene ihrer Kostümierung – stets gut geschminkt und

frisiert, sexy, aber nicht zu anzüglich – und ihrer körperlichen Konstruktion –

schlank, blond, zierlich, nicht zu groß, nicht zu kräftig. Ihre Heterosexualität und

vielmehr noch ihr Begehren nach
’
normalen‘ und möglichst konventionell masku-

linen Männern wie Owen und Riley (sowie der Umstand, dass der Serientext eine

Lesart ihres Begehrens als homosexuell nahezu unmöglich macht) sind in dieser

Hinsicht ebenfalls problematisch. Buffy verkörpert und wiederholt ein verletzen-

des Ideal von Weiblichkeit, dem viele Frauen niemals werden genügen können –

sei es aufgrund ihrer Körpermaße, ihrer Hautfarbe, ihrer sozialen Herkunft oder

ihrer sexuellen Orientierung. Diese Darstellung/Herstellung Buffys lässt sich da-

mit erklären (jedoch nicht legitimieren), dass ihre Performance innerhalb eines

televisuellen Textes stattfindet und dass dieser Text als das Produkt einer kapita-

listischen Kulturindustrie bereits bestimmten institutionellen und ideologischen

Zwängen unterworfen ist. Wie Geschlechter in den Massenmedien repräsentiert

werden können, ist streng limitiert.

3Vgl. Butler 1991, S. 56f.
4Vgl. Butler 1995a, S. 178.
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Buffy ist jedoch mehr als ein Girlie, sie ist zugleich der Slayer: eine super-

heroische, physisch starke (wenn auch nicht muskulöse) Heldin, die keine Angst

zeigt, die Führungsrolle übernimmt, ihre Aufgabe häufig vor ihr Privatleben und

ihre Gefühle stellt und es sichtlich genießt, Gewalt gegen ihre Gegner ausüben

zu können. Diese heroische Rolle und all die Verhaltensweisen, die sie einschließt,

sind diskursiv als maskulin kodiert. Buffys Performance ist somit butch-femme:

sie wiederholt sowohl feminine als auch maskuline Normen und Ideale. Dass sie

diese Ideale zudem auf übertriebene und überzeichnete Weise wiederholt – so-

wohl exzessiv mädchenhaft als auch exzessiv heroisch dargestellt/hergestellt wird

– macht ihre Performance zu einer Art beidseitigen Parodie von Geschlecht. Die-

ser parodistische Kontrast und die gezielte Enttäuschung von geschlechtsspezi-

fischen Erwartungen sind Ausgangspunkt und narrativer Grundpfeiler der Serie

und Ursprung eines Großteils des Komik von BtVS : wenn eine zierliche klei-

ne Blondine und Ex-Cheerleaderin zur Retterin der Menschheit wird, Dämonen

doppelter Körpergröße mit einem einzigen Tritt quer durch den Raum schleudert

und dabei noch Witze reißt, dann ist dies komisch, weil es normative Erwartungen

von Weiblichkeit enttäuscht und parodiert. Buffy erscheint zunächst als Girlie,

scheitert dann jedoch auf der Handlungsebene – durch ihre gleichzeitige Rolle als

der Slayer – in vielen Situationen an der korrekten Darstellung der damit einher-

gehenden Femme-Performance: sie ist weder ängstlich noch schwach und hilflos.

Buffys Performance ist somit eine Form von narrativem oder Handlungs-Drag:

sie mimt und überzeichnet nicht männliches Aussehen, sondern eine männliche

Rolle – die Rolle des Helden.

Buffys Performance ist an diesen Stellen jedoch mehr als nur komisch. Ih-

re parodistische und überzeichnete Wiederholung dominanter und verletzender

Normen von Geschlecht, Weiblichkeit wie Männlichkeit, kann im Idealfall eine

subversive Wirkung haben, indem sie offen legt, dass diese Geschlechterrollen

selbst nicht mehr als eine inszenierte Imitation (kontingenter) normativer Idea-

le darstellen. Wie im Falle von herkömmlichem Drag spielt Buffys Handlungs-

Dragperformance mit der Unterscheidung zwischen der Anatomie des Darstel-

lers oder der Darstellerin und der dargestellten Geschlechtsidentität. Dass ein

Mädchen wie Buffy zugleich superstark, supertapfer und superheroisch ist, ent-

koppelt diese männlichen Eigenschaften vom männlichen Geschlechtskörper und

stellt damit die Kohärenz und Stabilität von Geschlechtsidentitäten, die von ei-
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nem kausalen Zusammenhang zwischen biologischem Geschlecht (sex), kulturel-

ler Geschlechtsidentität (gender) und Begehren ausgehen, in Frage. Im günstigs-

ten Falle kann ihre Performance deutlich machen, dass die scheinbare Kohärenz

und Natürlichkeit von Männlichkeit und Weiblichkeit eine Illusion ist, hervorge-

rufen durch die regulierende
’
heterosexuelle Matrix der Intelligibilät‘, und dass

männliche Gesten, Akte und Begehren keineswegs die Resultate einer vorgängi-

gen natürlichen Männlichkeit sind, sondern diese erst durch an sich arbiträre

Handlungen als eine kohärente und natürliche erzeugt wird.

Buffys Performance wiederholt zweifelsfrei verletzende Normen von Weiblich-

keit. Ihr Zitieren dieser Normen ist jedoch im günstigsten Falle mehr als eine

reine Reidealisierung und Stabilisierung der Normen. Butler selbst hat darauf

hingewiesen, dass Drag und andere
’
verschobene‘ Wiederholungen von Geschlech-

ternormen stets ambivalent seien, da sie sich die Normen durch die Wiederholung

zugleich aneigneten und sie unterminierten.5 Diese beiden Momente sind in ei-

nem untrennbaren Spannungsverhältnis miteinander verbunden, denn in der But-

lerschen Konzeption wird die Performativität und der Zwang, verletzende Nor-

men zu wiederholen, zur Voraussetzung ihrer Verschiebung und Subversion. Auch

Buffys Performance ist in dieser Ambivalenz von Reidealisierung und Subversion

gefangen. Zweifelsfrei gibt es viele Momente, in denen sie verletzende Normen von

Weiblichkeit ohne jede kritische oder subversive Rekontextualisierung zitiert, und

dafür sollte und muss sie aus einer feministischen Perspektive kritisch betrachtet

werden. Zugleich lohnt es sich, nach eben den Momenten zu suchen, in denen

Buffys hyperbolische Weiblichkeit in parodistischer Weise gebrochen wird und

ihre Performance zu einer Kritik, Entnaturalisierung und Dekonstruktion eben

dieser Weiblichkeit, kurz zu
’
Gender Trouble‘ wird.

Die These, dass es gerade die Polysemie des televisuellen Textes ist, die Buffys

Performance zu einer subversiven macht, erweist sich hingegen bei näherer Be-

trachtung als problematisch. Ausgangspunkt für die These war die Überlegung,

dass die Möglichkeiten, Buffys ambivalente Performance sowohl als feminin als

auch als maskulin zu lesen, für eine Art von Geschlechterverwirrung sorgen würde,

die der Subversion bestehender Vorstellungen von Geschlecht förderlich sei. But-

ler weist jedoch darauf hin, dass die Frage, ob eine parodistische Wiederholung

eine subversive Verschiebung bzw. Entnaturalisierung oder eine Reidealisierung

5Vgl. Butler 1995a, S. 182.
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von Geschlechternormen darstellt, nicht an der Performance und an den perfor-

mativen Akten selbst festzumachen sei, sondern vom Kontext ihrer Rezeption

abhänge.6 D. h. letztlich entscheidet auch bei dieser Konzeption von Subversion

die Lesart einer Performance darüber, ob diese als tatsächlich verstörend und

subversiv oder vielmehr affirmativ gegenüber bestehenden Normen wahrgenom-

men wird. Vor diesem Hintergrund ist die ambivalente und offene Kodierung von

Buffys Performance – der Umstand, dass sie sowohl als Affirmation als auch als

Subversion hegemonialer Normen von Weiblichkeit gelesen werden kann – und

das Problem, dass sie keine eindeutige Lesart ihrer selbst sichern kann, sicher-

lich nicht der Ausgangspunkt ihrer Subversivität. Jedoch ist sie ebenso wenig ein

Hindernis, wenn man die notwendige Ambivalenz jeder parodistischen Wiederho-

lung anerkennt. Die These kann dann dahingehend revidiert werden, dass Buffys

Performance nicht aufgrund, aber trotz der Mehrdeutigkeit televisueller Texte in

der Lage ist, Normen von Geschlecht subversiv zu verschieben.

Eine entscheidende Frage, die offen bleiben muss und auch innerhalb der But-

lerschen Theorie eine problematische Leerstelle bildet, ist dann: in welchen Kon-

texten wird eine Geschlechterkategorien verwirrende Performance wie Drag oder

Butch/Femme als tatsächlich störend und subversiv wahrgenommen? Was sind

die Kriterien, die darüber entscheiden, ob diese Darstellungen lediglich als belusti-

gende Anomalien – die keinerlei Gefahr für bestehende Vorstellungen von Frauen

und Männern darstellen – oder als verstörende Destabilisierung der Diskurse (und

Entnaturalisierung von Geschlecht) gesehen werden?

Butlers diskurs- oder sprachtheoretischen Ansatz auf die Untersuchung eines

konkreten empirischen Beispiels anzuwenden, hat sich, wie erwartet, als schwie-

rig erwiesen. Butler ist zwar an der praktischen politischen Anwendbarkeit ihrer

sprachimmanenten Kritik von Geschlecht gelegen. Ihre theoretischen Überlegun-

gen verfolgen stets das praktische politische Programm, Widerstand, Subjek-

tivität, Geschlecht und andere zentrale Kategorien und Begriffe feministischen

Denkens neu und strategisch sinnvoll zu denken. Zugleich bietet ihr sprachimma-

nenter Ansatz keinerlei konkretes Instrumentarium für eine detaillierte praktische

Untersuchung von Geschlechterperformances. Sie selbst wendet ihre Theorie nur

selten auf konkrete empirische Beispiele an und bleibt in diesen Fällen ausge-

sprochen vage. Im Gegensatz zu mikrosoziologischen Ansätzen7 ist sie nicht an

6Vgl. Butler 1991, S. 204.
7Vgl. hierzu Villa, S. 67-82.
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der konkreten Betrachtung einzelner Ebenen oder Aspekte der Darstellung, wie

z.B. Gestik oder Kostümierung, interessiert. Eine der größten Schwierigkeiten der

vorliegenden Arbeit bestand somit in der Entwicklung eines eigenen Analysever-

fahrens und eigener Kategorien zur detaillierten Untersuchung einer filmischen

bzw. televisuellen Performance von Geschlecht. Wie sich im Verlauf der Arbeit

herausstellte, zeigte sich Butlers diskurstheoretischer Ansatz in dieser Hinsicht an

vielen Stellen als unzureichend, so dass ergänzend weitere Theorien hinzugezogen

werden mussten. Zudem erwies es sich als mühsam und im Nachhinein als pro-

blematisch, die einzelnen, eng zusammenhängenden Ebenen der performativen

Darstellung/Herstellung von Weiblichkeit, so z.B. Kostümierung und körperliche

Konstruktion, Sexualität und körperliche Konstruktion oder auch Kostümierung

und Sexualität, getrennt zu betrachten. Schließlich geht es Butler gerade um das

Zusammenwirken all der performativen Akte, die in ihrer Gesamtheit die Illusion

eines natürlichen und kohärenten Geschlechts(körpers) erzeugen. Aufschlussreich

war es hingegen, Buffys Performance zusätzlich im Kontext der genrespezifischen

Geschlechternormen von Action und Horror zu betrachten.

Obwohl sie sich in der konkreten Anwendung als problematisch erwies, war die

Betrachtung von Buffys Performance mit Hilfe der Butlerschen Theorie, insbe-

sondere ihrer Konzeption von Subversion als Bedeutungsverschiebung, insgesamt

fruchtbar. Wie erwartet, ermöglichte sie eine aus feministischer Perspektive stra-

tegisch sinnvolle Sicht nicht nur auf Buffys Performance, sondern popkulturelle

Repräsentationen von Weiblichkeit im Allgemeinen – eine Sicht die nach Ansicht

der Verfasserin der inhärenten Ambivalenz solcher parodistischer Performances

besser gerecht wird als andere Ansätze. Auch bewahrte sie vor einem Rückfall

in essentialisierende Betrachtungen von Geschlecht, so z.B. dem Versuch, Buffys

Subversivität daran festzumachen, dass sie die
’
wahre‘ Stärke von Frauen aufzeigt.
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Hark, Sabine (Hg.): Dis/Kontinuitäten. Feministische Theorie. Opladen 2001.

Harts, Kate: Deconstructing Buffy. Buffy the Vampire Slayer’s Contribution to
the Discourse on Gender Construction. In: Popular Culture Review 12.1
(2001), S. 79-98.

Heinecken, Dawn M.: Fan Readings of Sex and Violence on Buffy the Vampire
Slayer. In: Slayage. The Online International Journal of Buffy Studies 11/12
(2004), http://www.slayage.tv/essays/slayage11 12/Heinecken.htm (31.8.
2005).

132



—: The Women Warriors of Television. A Feminist Cultural Analysis of the
New Female Body in Popular Media. Dissertation, Bowling Green State
University, 1999.

Helford, Elyce Rae:
’
My Emotions Give Me Power‘. The Containment of Girls’

Anger in Buffy. In: Wilcox/Lavery 2002, S. 18-34.

—: Feminism, Queer Studies, and the Sexual Politics of Xena: Warrior Princess.
In: Dies. (Hg.): Fantasy Girls. Gender in the New Universe of Science Fiction
and Fantasy Television. Lanham 2000, S. 135-162.

Hepp, Andreas; Winter, Rainer (Hg.): Kultur-Medien-Macht. Cultural Studies
und Medienanalyse. Opladen 1997.

Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart 1993.

Hollows, Joanne: Feminism, Femininity, and Popular Culture. Manchester 2000.

Innes, Sherrie A.: Tough Girls. Women Warriors and Wonder Women in Popular
Culture. Philadelphia 1999.

Jackson, Stevi: Heterosexuality in Question. London 1999.

Jarvis, Christine: Dressed to Kill. Fashion and Leadership in BtVS. Unveröffent-
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zeitgenössischen Mainstream-Film. Marburg 2004.

Mendlesohn, Farah: Surpassing the Love of Vampires; or, Why (and How) a
Queer Reading of the Buffy/Willow Relationship is Denied. In: Wilcox/La-
very 2002, S. 45-60.

133



Miles, Lawrence; Pearson, Lars; Dickson, Christa: Dusted. The Unauthorized
Guide to Buffy the Vampire Slayer. New Orleans 2003.

Miller, Jessica Prata:
’
The I in Team‘. Buffy and Feminist Ethics. In: South

2003, S. 35-48.

Moss, Gabrielle: From the Valley to the Hellmouth.
’
Buffy’s‘ Transition from

Film to Television. In: Slayage. The Online International Journal of Buffy
Studies 2 (2001), http://www.slayage.tv/essays/slayage2/moss.htm (10.7.
2005).

Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: Screen 16.3 (1975),
S. 6-18.

Olsen, Heather: He gives us the creeps. In: Ms. 9.5 (1999), S. 79-80.

O.V.: Must be an angel. BBC Interview mit Marcia Shulman. http://www.bbc.
co.uk/cult/buffy/interviews/shulman/index.shtml (21.7.2005).

Owen, A. Susan: Vampires, Postmodernity, and Postfeminism. Buffy the Vampi-
re Slayer. In: Journal of Popular Film and Television 27.2 (1999), S. 24-31.

Parpart, Lee:
’
Action, Chicks, Everything‘. Online Interviews with Male Fans of

Buffy the Vampire Slayer. In: Early/Kennedy 2003, S. 78-91.

Pearson, Patricia: When She Was Bad. Violent Women and the Myth of Inno-
cence. Toronto 1997.

Pender, Patricia:
’
I’m Buffy, and You’re... History‘. The Postmodern Politics of

Buffy. In: Wilcox/Lavery 2002, S. 35-44.

Playdon, Zoe-Jane: What you are, what’s to come. Feminism, citizenship and
the divine in Buffy. In: Kaveney 2004, S. 156-194.

Rasmussen, Randy L.: Children of the Night. The Six Archetypal Characters of
Classic Horror Films. Jefferson 1998.

Rausch, Sandra: Männer darstellen/herstellen. Gendered Action in James Ca-
merons Terminator 2. In: Liebrand/Steiner 2004, S. 234-263.

Scheer, Uta:
’
Geschlechterproduktionen‘ in populären Fernsehtexten. Oder: Was
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