V. Korperkontrolle

Die Verkdrperung der Norm

Auf den ersten Blick scheint der Korper der Puppe die perfekte Reali-
sierung eines Modells zu sein. Es gibt die Idee eines Korpers, ein Ideal,
das vom Puppenbauer in Material umgesetzt wird. Dies ist kein einfa-
cher Vorgang: Entwiirfe werden verworfen, schon Entstandenes zig-
fach umgebaut, bis der Puppenkorper so nah wie moglich an die Vor-
stellung heranreicht. Doch wenn man diesen Korper nun als materielle
Festschreibung betrachtet, dann bleibt die mediale Praxis, in die er
eingebunden ist, unberticksichtigt. Denn, ob dieser Puppenkorper nun
als Bild oder als Theaterfigur rezipiert wird, immer ist er in ein media-
les Verhaltnis zum Betrachter gesetzt, das diese Festschreibung in Be-
wegung bringt.

Legt man hier Judith Butlers Konzept der Geschlechter-Per-
formanz' an, die den Spalt der Verfehlung einer Norm beinhaltet,
dann bleibt der Puppenkorper in der Schwebe. Der Korper als Effekt
einer performativen Struktur spiegelt in seiner Materialisierung den
Strukturprozess seiner Formung wider. Anders gesagt: Der kiinstliche
Korper, der seine Effektuierung, seine Fabrikation offen legt, ist einer-
seits ein realisierter Korper, der als solcher zu untersuchen ist, ande-
rerseits 6ffnet er den Blick auf die in ihn eingeschriebene Struktur sei-
ner Existenzbedingung. Der theatrale Puppenkorper kann sich durch
den medialen Riickverweis darauf beziehen und so eine Doppelbodig-
keit seiner >Produktionskontrolle« erreichen.?

Gesellschaftliche Normierungsstrategien speisen sich aus dem
zwanghaften Begehren des Einzelnen als gesellschaftliches Subjekt an-
erkannt zu werden. Ein Subjekt im Sinne eines einer Ordnung Unter-
worfenen muss gesellschaftliche Normen einkérpern, um gesellschafts-
fahig zu sein, um in einer Gesellschaft funktionieren zu kénnen.? Die

1. Vgl. Kap. I, Seite 71f. dieser Studie.

2. Vgl. hierzu auch Kap. III, Seite 130f. dieser Studie.

3. Zur Frage der gesellschaftlichen Disziplinierung von Korpern vgl. etwa
Foucault, Michel: Surveiller et punir. Naissance de la prison. Paris: Gallimard, 1975.
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Frage nach der totalen Diskursivierbarkeit des Korpers und nach dem
Anspruch eines wie auch immer gearteten realen Korperrests wird in
diesem Theoriefeld beharrlich wieder und wieder gestellt. Die Puppe
situiert sich als kiinstlicher Kérper im Diskursfeld der Kérpernormie-
rung unter dem Vorzeichen der Ambivalenz. In zwei Blickrichtungen
soll aufgezeigt werden, wie sich die opak schillernde Symbolik des
kinstlichen Figurenkorpers in den Normierungsdiskurs einpassen
lasst: erstens die Disziplinierung durch den/des Puppenkorper/s und
zweitens seine Freisetzung.

Zum Einen geht es um den kuinstlichen Korper, die Puppe als
Sinnbild des normierten und normierenden Korpers. Christina Lam-
mer und Peter Gendolla haben diesbeziiglich Studien geliefert, die den
Puppenkorper als eingebunden in einen Normierungsvorgang verste-
hen, der eigentlich auf die Disziplinierung des menschlichen Korpers
zielt. Wahrend Christina Lammer die Puppe als Metapher fiir Projek-
tionen und Objektivierungen des menschlichen Korpers herausarbei-
tet, bezieht Peter Gendolla das Bild des kiinstlichen Korpers auf die
Implementierung von neuen Normen, die von einer sich technisch pro-
gressiv definierenden Gesellschaft gefordert sind. Er versteht den
kiinstlichen Korper als Ausdruck und Verarbeitung der Spannung zwi-
schen dem Projekt des >rationalisierten< Korperideals und dem weniger
»verregelten« Korper einer vortechnischen Ratio. Lammer dagegen
sieht die Puppe als normiertes Abbild des menschlichen Koérpers, das
einen zu erreichenden Standard setzt.

Neben der Normierung geht es zum anderen um die Freisetzung
des Korpers aus der Norm mit Hilfe des kiinstlichen Korpers. Im Re-
kurs auf Deleuze und Guattaris organlosen Korper entwirft Drehli Rob-
nik eine Lesart der iiberbordenden, sich auflésenden, zerstorerischen
Korper von Splatter Movies. Diese »Un-Korper« verhalten sich zur Ver-
regelung des Korpers kontraproduktiv und erzeugen so eine Lusterfah-
rung.

Diese Normierungszusammenhange, in die der Puppenkorper
eingebettet ist, finden in dem Stiick Mona Alma. Die stumme Geliebte
Oskar Kokoschkas (1999)* von Anne-Kathrin Klatt und Jutta Schubert
eine liberaus spannende theatrale Verhandlung, die Gegenstand der
hier vorliegenden Analyse sein wird. Im Kern dieses Stiicks liegt Ko-
koschkas >Puppenepisode« und die Frage, wie der Puppenkorper zwi-
schen Kontrolle und Freisetzung seine kritische Stellung behaupten
kann hinsichtlich der Normierung des Korpers.

Nachdem Alma Mahler ihn verlassen hat, um Walter Gropius zu

4. Mona Alma. Die stumme Geliebte Oskar Kokoschkas, Premiere im Theater
der Stadt Aalen am 4. Februar 1999. Die Analyse folgt den Auffiihrungen am 4. und 5.
Februar 2000 im Figurentheater Stuttgart und einer dort erstellten Videoaufnahme.
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heiraten, bestellt Oskar Kokoschka im Sommer 1918 bei der Puppen-
bauerin Hermine Moos eine Puppe, die duBerlich seiner ehemaligen
Geliebten moglichst dhnlich sein soll. Nach regem Briefwechsel zwi-
schen Kokoschka und Moos, in dem er genaue Angaben zum Aussehen
der Puppe macht, wird die Puppe schlieBlich geliefert: Sie ist fiir Ko-
koschka eine vollkommene Enttauschung, die Kontrolle des Puppen-
baus war ihm vollstandig entglitten.

Klatt und Schubert inszenieren in Mona Alma die Briichigkeit
dieses Kontrollkonzepts. Nicht im offenen Widerstand gegen die
maéannliche Aneignung der Frau mit Hilfe des Fetischs »Puppe¢, sondern
indem sie sich auf die produktive Kraft des Scheiterns beziehen, errei-
chen sie eine feministische Umformulierung des normierten weibli-
chen Puppenkorpers. Diese Strategie geht iiber das Konstatieren der
Aneignung hinaus, fiithrt zum Perspektivwechsel, der die Frauen pro-
duktiv werden ldasst. Anne-Kathrin Klatt stellt hier spezifisch die Frage
nach der eigenen Identitat.

Bei den Vorarbeiten wurden wir immer wieder mit Bildern von Weiblichkeit konfrontiert,
die vom Faszinosum der perfekten Frau erzahlen. Ich fand es ungemein spannend, als
Puppenspielerin diese Idealbilder snachzubauens, um sie dann als Spielerin in Frage zu
stellen und kippen zu lassen. Dabei geht es mir jedoch nicht darum, diese weiblichen
Phantasmagorien als mannliche Projektionen zu entlarven. Mich interessiert vielmehr die
Frage: >Was ist Identitat?<

Die theatrale Bearbeitung von Oskar Kokoschkas Puppen-Episode
macht die Ambivalenz des Puppenkorpers hinsichtlich normierender
Einschreibungen deutlich. Wahrend Kokoschkas Phantasie die Puppe
als vollkommene Erfiillung seiner normierenden Vorgaben ertraumt,
erweist sich der schlieflich fertiggestellte Puppenkorper als wider-
spenstig. Wie das theatrale Spiel zeigt, fdllt die Puppe immer wieder
aus den Zuschreibungen heraus; die Zurschaustellung ihres Konstruk-
tionscharakters erscheint als Kommentar auf ihre Normkorper-Exis-
tenz und unterhohlt so die imaginative Aneignung Kokoschkas: Die
Puppe erweist sich nicht als die perfekte Frau, sondern stellt sich ihm
als textilgewordenes Monstrum entgegen.

[D]och wie alle friihen Versuche, Alma Mahler zu >formeng, verfehlt er in der Puppe eben-
falls sein Ziel. Solch ein Formwille zwingt das weibliche Objekt zur Flucht oder in eine

5. Spiess, Katja: »Von der getrdumten Frau zur trdumenden Frau. Ein Ge-
sprach mit der Figurenspielerin Anne-Kathrin Klatt und der Regisseurin Jutta Schubert.«
In: Das andere Theater, Heft 45, 2001, 7-9, 7.

175



NAHTE AM PUPPENKORPER

Metamorphose, die, falls es sich um ein Lebewesen handelt, mit Absterben oder Tod,
wenn es um eine Puppe geht, mit deren Zerstérung endet.®

Die Figurenspielerin Anne-Kathrin Klatt ldasst in dem Stiick den Pup-
penkorper im Ungewissen zwischen diesen beiden Polen der Kontrolle
und des Entzugs und setzt ihn immer wieder eng in ein Verhdltnis mit
ihrem eigenen Korper. So macht sie letztendlich sichtbar, wie der Kor-
per der Puppe und der Korper der Frau von den Phantasien der >Jung-
gesellend in eins gesetzt werden, aber auch wie beide dem totalen
Zugriff entgleiten konnen. Das Stiick setzt sich aus den Briefen Ko-
koschkas® an die Puppenbauerin Hermine Moos und aus eigenen
Texten zusammen, welche die Obsession und den Skandal des Pup-
penbaus rahmen.

Disziplinierung durch kiinstliche Kérper

Peter Gendolla verkniipft in seinem kulturwissenschaftlichen Ansatz
die asthetische Reprdsentation des kiinstlichen Menschen mit der Ein-
korperung neuer Normen, die von einer fortschreitenden gesellschaft-
lichen Technisierung eingefordert wird. Gendolla geht in seiner Anna-
herung an den Symbolgehalt des kiinstlichen Menschen (Puppen, Au-
tomaten, Androiden) von einer Spaltung des Menschen aus angesichts
einer fortschreitenden Rationalisierung, die durch literarische und
kiinstlerische Reprédsentationen eine Versohnung erfahrt. Seine Unter-

6. Berger, Renate: »Metamorphose und Mortifikation. Die Puppe.« In: dies.
u. Inge Stephan (Hg.): Weiblichkeit und Tod in der Literatur. Kéln: Bohlau, 1987, 265-
290, 289.

7. Der Begriff »>Junggesellen< bezieht sich auf den Aspekt der von der Frau
unabhédngigen Produktion von sLebeng, der in den Puppenschopfungen mitschwingt. Ko-
koschka ldsst sich jedoch nicht unmittelbar in das Thema der Junggesellenmaschine ein-
ordnen, sein Zugang zur Puppe verweist auf archaischere Motive, wie etwa auf den Pyg-
malion-Mythos. Michel Carrouges hat sexuelle und erotisch-todliche Aspekte von Ma-
schinenkonstruktion in Kunst und Literatur unter dem Begriff der Junggesellenmaschine
herausgearbeitet, den Marcel Duchamp fiir den Mechanismus der unteren Halfte seines
Grofen Glases [Die Braut, von ihren Junggesellen nackt entblofit, sogar, 1912-1923] ge-
pragt hat. Nach Carrouges ist die Junggesellenmaschine eine unmagliche, unniitze Ma-
schine, die weibliche und ménnliche Elemente visualisiert und in eine Mechanik umdeu-
tet. Eros und Tod versinnbildlichen sich an der maschinellen Geschlechterbeziehung. Vgl.
Carrouges, Michel: Les machines célibataires. Paris: Arcanes, 1954; vgl. auch Reck u.
Szeemann (1999).

8. Vgl. Kokoschka, Oskar: Briefe I, 1905-1919. Hg. von Olda Kokoschka u.
Heinz Spielmann. Diisseldorf: Claassen, 1984.
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suchungen beziehen sich auf gesellschaftliche Umbriiche durch Tech-
nisierung und Industrialisierung im 18. Jahrhundert — dort ist das Pha-
nomen der Automaten (z.B. Jacquet-Droz, Vaucanson) augenfallig —
und im 19. Jahrhundert — hier verorten sich die Automaten und Kunst-
menschen vor allem in der Literatur (z.B. bei E.T.A. Hoffmann, Villiers
de 1'Tsle-Adam). Die Kunstproduktion bearbeitet die entstehende Kluft
zwischen neuen technischen Diskursen und tradierten Selbstbildern:

Der Korper erfahrt seine Umstrukturierung in funktionale Rollenschemata als Verunsiche-
rung, als Auflosung der tradierten Selbstbilder. Die Hypothese La Mettries, die Spielau-
tomaten und die spdter betrachteten Erzahlungen von Automaten, Wachsfiguren und
Marionetten sind nichts als verschiedene Formen, diese zu rekonstruieren, die neue Ra-
tio mit den tradierten Sinngebungen zu verbinden, d.h. ein wieder versteh- oder be-
greifbares Selbstbild zu gewinnen.’

In diesem Sinne verarbeitet die Kunst gesellschaftliche Kliifte und si-
chert somit die Implementierung neuer gesellschaftlicher Diskurse. Die
Verbildlichung dieser neuen Ratio im kiinstlichen Koérper, die sich auf
eine Zerstorung des sinngebenden Zeichengefiiges bezieht, bietet sich
als neue Norm an, deren Erfiillung eine Schmerzfreiheit, ein Entwei-
chen aus der Zone des schmerzvollen Widerspruchs verspricht.*®

Die Puppe ist im Entwurf Christina Lammers das Projektions-
modell des menschlichen Korpers. Die Objektivierung von Korperlich-
keit versteht sie als »fortlaufend sozial konstruierte[n] Verpuppungs-
prozess«*!, der sich im Bildkorper (der Puppe) manifestiere. Dieser
Bildkorper entsteht im Normierungsvorgang, wirkt jedoch gleichzeitig
als spezifische Bildpraxis auf diesen zuriick. Gerburg Treusch-Dieter
formuliert im Vorwort zu Lammers Buch zusammenfassend:

Dieser Blick [dem sich die Puppe als ideo-logische®® Konstruktion darbietet; Anm. M.W.]
sieht in der Puppe mehr als ein Modell, und weniger. Mehr, weil die Puppe den Korper
nachahmt, verdoppelt oder simuliert. Weniger, weil die Puppe das Leben, das sie dem
Korper stiehlt, zugleich in sich trdgt, ausstellt, oder simuliert. Die Puppe ist eine Replik
des Korpers, den sie absorbiert. Sie nimmt seine Erscheinung auf, als ob er iiber sie, die
Puppe, erkannt werden kénne, obwohl seine Erscheinung verschwindet.*®

Und weiter unten:

9. Gendolla (1992), 30.
10. Vgl. hierzu Gendolla (2000), vgl. auch Kap. I, Seite 64f. dieser Studie.
11. Lammer, Chistina: Die Puppe. Eine Anatomie des Blicks. Wien: Turia u.
Kant, 1999, 13.
12. Hier wurde die Schreibweise von Gerburg Treusch-Dieter ibernommen.
13. Treusch-Dieter, Gerburg: »Das Ratsel der Puppe.« In: Lammer (1999), 9.
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Denn die Puppe ist ebenso Pupille eines Blicks, der seine Erkenntnis als Projektion in-
szeniert, weil sie auf das Bild der Puppe angewiesen ist. Die Puppe ist Abbild, Vor- und
Nachbild, doch eines ist sie nie: Urbild. Sie ist immer ein Imitat ohne Original. Kopie sui
generis. Puppe in der Puppe in der Puppe. Ihr logos ist Analogie, ihr eidos ohne Identi-
tat. Dennoch bildet sie Identitdt, beispielsweise als Selbstbild. Niemand hétte ein Bild
seiner selbst, ware da nicht die Puppe. Die Puppe gibt ihr Bild, das ihr gegeben wird. Sie
verpaft es, damit es paRt.*

Die Puppe ist also die materialisierte Form der Normierung, sie ent-
steht nach der herrschenden Norm. Dartliberhinaus ist jedoch dieser
Normkorper wiederum Modell fiir die Einkérperung der Norm in den
Menschenkorper. Die Normierungsbewegung verldauft vom Konstatie-
ren einer Differenz zur Uberfiihrung in die Identitit von Modell und
Korper. Lammer zeigt dies anhand zahlreicher Effigien und deren Pra-
xis. Besonders anschaulich wird dieser Riickkopplungseffekt im medi-
zinischen Bereich. Wihrend in den bildgebenden Verfahren der virtu-
elle Bildkorper als Puppe im Bereich der Metapher verbleibt, erfdhrt er
in der Praxis der »anatomischen Venus« eine Doppelung: Hier wird ein
sichtbarer Kunstkorper materialisiert, und gleichzeitig konstituiert sich
die Puppe als imagindrer Normkorper. Die wachsernen Anatomiemo-
delle der Renaissance werden vom Menschen gestaltet. Nach empiri-
schen Beobachtungen entstehen so Bilder >nach der Natur, die als an-
schauliche Kérpermodelle die Korperpolitik gesellschaftlich pragen.*>
In der konkreten medizinischen Praxis wirken diese Objektivierungen
— gebtlindelt in der Puppe - als Matrix des Wissens; der menschliche
Korper als lebendes Modell fillt aus dem Blick. Die imagindre Puppe
im Kopf der ChirurgInnen bedingt die operative Praxis.

Sie haben die Puppe (Ténzerin, Venus) eingekorpert, iibertragen sie auf (in) die Subs-
tanz des Korpers, die sie vor sich liegen haben. Der Blick l@Rt sich nicht mehr auf das
menschliche Dasein als lebendiges Ganzes ein, sondern stellt die optisch-klassifizierende
Diagnose anhand der Materie scharf. Die Schablone der Puppe vor Augen, gleiten prii-
fende Hande unter die Haut, spiiren kranke Stellen auf, die sie als ausfiihrende Organe
mittels Skalpell entfernen.*®

GleichermafRen versteht Christina Lammer die bildgebenden Verfahren
in der Medizin als Projektionen des Korpers, als normierte/normie-
rende Puppe. Im naturalisierenden Gestus produzieren die Bildkorper
der Computertomographie, des Rontgens, der Ultraschall-Technik eine

14. Treusch-Dieter (1999), 10.
15. Vgl. Lammer (1999), 108f.
16. Lammer (1999), 89.
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technologische Matrix, die bei der Zurichtung und Herstellung von
Korpern wirkt.

Diese Normierung der/durch die Puppe iibertrdgt Lammer auf
den Bereich der Kunst. Im Werk von Orlan und Cindy Sherman, das
sich explizit mit Kérperpraktiken und dem normierenden Zugriff auf
den Korper auseinandersetzt, sieht sie »einen subversiven Kern der
Ideologiekritik«'7 beinhaltet. Gleichzeitig sichert sie sich jedoch mit
dem Verweis auf Judith Butler gegen den Vorwurf ab, dieser subversi-
ve Kern sei Ausdruck einer freien Autorinnen-Intention, und bettet
diese kiinstlerischen Auferungen in die Iterabilitit der Puppe, in den
Normierungszusammenhang ein: »Der subversive Moment hat gleich-
zeitig normativen Charakter, schwebt nicht im machtfreien Raum.«®
Damit ldsst sie jedoch die Frage offen, worin denn nun der subversive
Kern der Arbeiten von Orlan und Cindy Sherman besteht, und in wel-
chem Verhaltnis diese Subversion zur Norm stehen kénnte. Lammer
nimmt so im Prinzip ihr Zugestdndnis der Ideologiekritik zurtick.

Dabei gibt es die Moglichkeit, die kiinstlerische Praxis mit Butler
weiterzudenken ohne sie aullerhalb der diskursiven Formierung zu
setzen, wenn man die Medialitdat des kiinstlichen Korpers einbegreift.
Das Bild der Puppe steht bei Lammer fiir den totalen Zugriff der Nor-
mierung. Der kiinstliche Korper fungiert hier als Symbol fiir eine Dis-
kurspraxis, die sich eigentlich nur auf einen Teil seines Symbolgehalts
bezieht. Doch die Puppe, der Automat, der Android, steht auch immer
schon fiir die Verfehlung der Norm, nicht nur fiir die totale Normierung,
das macht sie so unheimlich. Die Medialitdat als Matrix, die den Pup-
penkorper und den Betrachterkorper herstellt, wird in der Verfehlung
der Norm durch den Puppenkorper sichtbar. Es ist dieser Spalt der
Performativitdt, der sich auftut in der Unmoglichkeit der identischen
Wiederholung, der von den Kiunstlern wirksam besetzt wird. Reduziert
man die Puppe auf ein optisches Dispositiv, wie es Lammer tut, dann
kann dieses produktive Verhaltnis zwischen Puppe und Betrachter, das
in der Unmoglichkeit der Wiederholung auch immer schon das Schei-
tern der Norm spiegelt, nicht in den Blick geraten. Die Puppe wird von
Lammer stillgestellt, ihr Blick auf den Kunstkdérper beschrankt sich auf
die Registrierung der eingekorperten Norm.

Peter Gendolla und Christina Lammer siedeln so beide den
kinstlichen Korper in einem Normierungsdiskurs an. Im Unterschied
zu Lammer, setzt Gendolla sich jedoch mit der gesellschaftlichen Funk-
tion und den Folgen der Normierungstendenzen auseinander und er-

17. Lammer (1999), 29. Lammer verwendet hier den Ausdruck Ideologiekritik
unspezifisch und nicht etwa auf die Frankfurter Schule bezogen, sondern eher im Sinne
einer Diskurskritik (Foucault), d.h. es geht um die Kritik am normierenden Korperdiskurs.

18. Lammer (1999), 29.
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weitert die Symbolisierung der Puppe auf ihre Ambivalenz von Leben
und Tod (To6dlichkeit). Sein kulturwissenschaftlicher Ansatz verbindet
historische Fallanalysen mit der Reflexion des herrschenden Korper-
Technik-Diskurses, der jeweiligen Ratio der gesellschaftlichen Ent-
wicklung.

Die lustvolle Freisetzung des Korpers

Gilles Deleuze und Félix Guattari haben mit ihrem Bild des organlosen
Korpers*® eine exzessive Spielart der Ausdeutung des Verhiltnisses
von Korper und Norm geschaffen. Sie betrachten den Menschen als
von zwei groen ordnenden Schichten eingebunden: vom Organismus
und der Signifikanz. Die Oberflache des Korpers wird in den Signifi-
kanten und Signifikaten zergliedert, ihre Erscheinung muss >Sinn ma-
chen¢. Dieser Stratifizierung steht die De-Stratifizierung durch die
Konsistenzebene, auf der sich der Korper dem Experiment 6ffnet, ent-
gegen. Der nach der Funktion angeordnete Organismus als stratifizier-
te Ebene wird bestdndig bearbeitet und der Lust der Desartikulierung
ausgesetzt.

Du wirst organisiert, du wirst zum Organismus, du mul3t deinen Korper gliedern - sonst
bist du nur entartet. Du wirst Signifikant und Signifikat, Interpret und Interpretierter —
sonst bist du nur ein armer Irrer. Du wirst Subjekt und als solches fixiert, AuRerungssub-
jekt, das auf ein AuRerungssubjekt reduziert wird — sonst bist du nur ein Penner. Der oK
[der organlose Kdrper; Anm. M.W.] setzt dem Komplex der Schichten die Desartikulation
(oder n Artikulationen) als Eigenschaft der Konsistenzebene entgegen, das Experimen-
tieren als Vorgehensweise auf dieser Ebene (keinen Signifikanten, niemals interpretie-
ren!), das Nomadentum als Bewegung (bewegt euch, selbst auf der Stelle, hort nicht auf
euch zu bewegen, Reisen an Ort und Stelle, Entsubjektivierung).?

Der organlose Korper bezeichnet die Grenze und das Schwanken zwi-
schen diesen beiden Polen, der Oberfliche der Stratifizierung und der

19. Gilles Deleuze und Félix Guattari nehmen fiir diesen Begriff Anleihen bei
Antonin Artaud. Vgl. Artaud, Antonin: Pour en finir avec le Jugement de Dieu. Paris: K
Editeur, 1948, 39f.: »[C]ar liez-moi si vous le voulez, mais il n’y a rien de plus inutil
qu’un organe. Lorsque vous lui l'aurez fait un corps sans organes vour l'aurez délivré de
tous ses automatismes et rendu a sa véritable liberté.« Meine Hervorhebung. AuRerdem
beziehen Deleuze und Guattari sich auf Artauds Schriften Héliogabale ou !’antichriste
couronné (1934). In: ders.: (Euvres complétes. Bd. 7. Paris: Gallimard, 1982; und Les Ta-
rahumaras (1936-1948). In: ders.: (Fuvres complétes. Bd. 9. Paris: Gallimard, 1979.

20. Deleuze, Gilles und Félix Guattari: Tausend Plateaus. Kapitalismus und
Schizophrenie. Berlin: Merve, 1992, 219.
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Konsistenzebene. Die gewaltsame Destratifizierung fithrt zur Destruk-
tion des Korpers, die lustvolle Intensitat des organlosen Korpers ent-
steht durch das wohldosierte Spiel zwischen der Ordnung des Orga-
nismus und der Befreiung von dieser bedeutungsvollen Ebene der
Stratifizierung. Dabei ist Befreiung nicht gedacht als Einbruch des »re-
alenk, des »somatischen« Korpers, sondern als Wirkfaktor im nomadi-
schen Korpersystem.

Obgleich der organlose Korper an vielen Orten des gemeinsa-
men Werkes von Deleuze und Guattari beschrieben ist, erscheint es
nicht moglich, ihn als Begriff oder auch nur als umrissenes Konzept
festzuschreiben; es handelt sich eher um ein Postulat, ein Potenzial.
Dennoch konnte es reizvoll sein, das als organloser Korper beschriebe-
ne Bild einer Korperintensitiat zwischen Artikulation und Desartikula-
tion weiter auszumalen.

Drehli Robnik tut genau dies, wenn er den organlosen Korper
als Modell zur Beschreibung von Splatter Movies der zweiten Genera-
tion heranzieht. Dabei bezieht er sich vor allem auf den »wohldosier-
ten« Angriff auf den Organismus, der jedoch nicht im Exzess enden
diirfe. Die Desartikulationsbewegung entspreche einer Flucht vor der
Korperordnung, dem Organismus.

Die Filme von Jackson, Buttgereit, Tsukamoto und Cronenberg inszenieren eine Flucht:
nicht so sehr ein Davonlaufen vor Eltern und Schule, vor dem Leben, vor Metall-Zombies
oder der Langeweile, sondern eine Fluchtlinie, auf der >der Korper entweicht, d.h. dem
Organismus entkommt.< Sie konstruieren weniger Bewegungen im Raum denn Ereignisse,
intensive Bewegungen, die den Kdrper durchlaufen; kein zielorientiertes Weiterkommen
im Sinn der >organischen Reprasentation< des Aktionsbildes und auch nicht den Versuch,
dem Korper zu entkommen (das ware eine idealistische Entmaterialisierung, die manch-
mal Simulation heiRt), sondern eine extreme spastische Kraftanstrengung, in der der
Kérper selbst zu fliehen versucht.?!

Robnik deutet die spaten Splatter Movies der vier erwdhnten »Nach-
lassverwalter« des Genres weniger als Inszenierungen des Todestrie-
bes, sondern als Suche nach dem organlosen Korper, dem Grenzereig-
nis.

[I]n ihren besten Momenten erfinden diese Filme >Selbstzerstorungen, die man nicht mit
dem Todestrieb verwechseln darf. Den Organismus aufzuldsen, hat nie bedeutet, sich
umzubringen, sondern den Korper fiir Konnexionen zu 6ffnenc — fiir intensive Begeg-
nungen mit anderen Korpern in der Welt, in denen sich unbekannte, unausgeschopfte

21. Robnik, Drehli: »Der Korper ist OK. Die Splatter Movies und ihr NachlaB.«
In: Felix, Jiirgen (Hg.): Unter der Haut. Signaturen des Selbst im Kino der Kérper. St. Au-
gustin: Gardez!, 1998, 235-278, 271.
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Potentiale aktualisieren; denn, wie Deleuze in seiner philosophischen Verkdrperung Spi-
nozas immer wieder festhalt, wir wissen nicht, wozu ein Korper imstande ist.?

Sind die so von Robnik ausgedeuteten Splatter Movies Reprdsentatio-
nen des organlosen Korpers, des Spiels zwischen Stratifizierung und
Freisetzung, so konnte man den performativen Umgang mit dem
kiinstlichen Korper als dessen Sinnbild verstehen. Das Bild des organ-
losen Korpers bezeichnete dann den Kunstkoérper, die Puppe als Grenz-
ereignis zwischen einer normierenden ["Iberzeichnung der Korper-
oberfliche und der Freisetzung eines fir experimentelle Konnexionen
offenen Korpers.?> Der Korper der Puppe béte die Fliche zur Hyper-
normierung (nach Deleuze und Guattari »n Artikulationen«), die zum
Kollaps fiihrt, so wie das Uberdrehen einer Schraube deren Bruch ver-
ursacht. Das »Kollabieren« des Puppenkorpers als iibernormierter Kor-
per in eine lustvolle Freisetzung des organlosen Korpers konnte auch
im Theater stattfinden. Man muss sich etwa vorstellen, dass die De-
komposition des Puppenkorpers im Theater eine dhnliche Korperent-
gleisung darstellt, wie das Zerbersten, Zerplatzen des Menschen- oder
Monsterkorpers im klassischen Splatter Movie. Was im Film durch sein
schockartiges Hereinbrechen in Sekundenbruchteil Wirkung erlangt,
ware dann im Theater quasi einem extrem dehnenden Zeitraffer un-
terworfen.** Diese Moglichkeit der Entgleisung ldsst den Puppenkor-
per zum willkommenen Instrument der lustvollen De-Stratifizierung
werden.

In diesem Sinne konnte man Butler und den organlosen Korper
zusammendenken: Deleuze/Guattari zelebrierten dann die lustvolle
Besetzung des Spaltes, der sich in der Verfehlung der Norm auftut. Der

22. Robnik (1998), 271. Robnik zitiert Deleuze u. Guattari (1992), 219. De-
leuze u. Guattari beziehen sich grundlegend auf die Philosophie Spinozas, mit der sich
eine unendliche Potenzialitdt des Korpers denken lasst. Hierin liegt nach Deleuze u. Gu-
attari die Gemeinsamkeit mit Artaud. Vgl. Deleuze u. Guattari (1992), 217: »Spinoza und
Helioglobal und das Experimentieren haben dieselbe Formel: Anarchie und Einheit sind
ein und dasselbe, nicht die Einheit des EINEN, sondern eine viel seltsamere Einheit, die
sich nur durch das Vielfache beschreiben laRt.«

23. Elisabeth von Samsonow formuliert die Freisetzung als produktives Poten-
zial: Der organlose Korper erfinde sich selbst in Ablehnung der genealogischen Matrize.
Vgl. Samsonow, Elisabeth von: »Deus sine natura. Theopathie in der Fabrica.« In: Rieg-
ler, Johanna u.a. (Hg.): Puppe — Monster — Tod. Kulturelle Transformationsprozesse der
Bio- und Informationstechnologie. Wien: Turia u. Kant, 1999, 9-20, 13.

24. Eine solche Entgleisung wdre etwa das Wegrutschen der Latexhaut-Figur
in Mona Alma. Zunachst noch von Anne-Kathrin Klatt als Figur bespielt, entgleitet die
Haut ihren Handen, entgleist zum (un)korperlichen Material. Interessanterweise spielt
das Material Latex auch eine hochst wichtige Rolle im Maskenbild der Horror-Filme.
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Puppenkorper wiirde so zum Sinnbild der Hingabe an das Chaos, seine
Hyperstratifizierung setzte Intensitdten frei. Die Praxis des organlosen
Korpers formuliert dann die Verfehlung der Norm um in eine Freiset-
zung von der Norm. Genau hier kénnte das Potenzial des Splatter Bo-
dies und der Puppe liegen. Im Uberschuss und in der Verfehlung der
Norm liegt ein Kern von Freiheit, der im Theater explosive Entladung
erfahren kann. Die Puppe verhilt sich so offensichtlich doppeldeutig
zur Normierung des Korpers. Anne-Kathrin Klatt zeigt in ihrem Stiick
Mona Alma, wie wenig Oskar Kokoschka sich dieser Ambivalenz der
Puppe bewusst ist und deshalb in seiner Aneignungsphantasie schei-
tern muss.

Kokoschkas »stille Frau«: Mona Alma

1912 lernt Oskar Kokoschka die schone junge Witwe von Gustav Mah-
ler kennen. Er verliebt sich in Alma Mahler und lebt mit ihr eine drei-
jahrige stiirmische Liebesbeziehung. Dann verldasst Alma ihn, und er
zieht in den Krieg. 1918 kommt Kokoschka mit einer schweren Kopf-
verletzung zurick. Wahrend er sich von seinen Verletzungen erholt,
gibt er an die Puppenmacherin Hermine Moos den Auftrag, eine le-
bensgrofle Puppe zu bauen. Almas Korper ist das Modell fir diese
Puppe; sie sollte der ehemaligen Geliebten moglichst gleichen. Aus der
Erinnerung malt Kokoschka eine lebensgroBe Akt-Olskizze von Alma
Mabhler als Bauanweisung fiir Hermine Moos. Alma Mahler duRert sich
zu dieser Puppen-Kopie ihrer selbst sarkastisch: »[Kokoschka] hatte
mich endlich da, wo er mich immer haben wollte: ein gefiigiges, willen-
loses Werkzeug in seiner Hand.«*>

Die Motive fiir Kokoschkas Puppen-Auftrag sind vielschichtig
und von seinen Biographen und den Kunsthistorikern unterschiedlich
bewertet worden. Sei es der Liebeskummer, die psychologische Zerrtit-
tung durch den Krieg, seine Einsamkeit. Andere deuten die Puppe als
kulturell-historisches Phidnomen, das sich ankniipfen ldsst an den zeit-
genossischen Kunstdiskurs um den kiinstlichen Korper (Schlemmer,
Depero etc.) und das Kokoschka Anreize zur kiinstlerischen Auseinan-
dersetzung mit diesem Motiv gibt. Kokoschka selbst gibt in autobiogra-
phischer Legendenbildung selbstironisch Hinweise darauf, dass es sich
um eine Inszenierung kiinstlerischer Dada-Exzentrik handelte.?®

Seine detailreichen Forderungen hinsichtlich des Puppenbaus,

25. Mahler-Werfel, Alma: Mein Leben. Frankfurt a.M.: S. Fischer, 1960, 130.

26. Renate Berger wertet die Puppe als »Durchbruch zur modernen PR-MaRR-
nahme« hinsichtlich seines zu verteidigenden Rufs als Exzentriker. Vgl. Berger (1987),
288.

183



NAHTE AM PUPPENKORPER

bezeugt in seinen Briefen an die Puppenbauerin, bestitigen das Urteil
Alma Mahlers: Kokoschka inszeniert eine Aneignungsphantasie. Die
Puppe wird zu jenem Objekt, an dem die Kontrolle, der sich die Frau
noch verweigerte, voll ausgeubt werden soll. Damit reiht Kokoschka
sich in eine Traditionslinie von Mdnnern ein, welche die Puppe in der
Vertreterrolle der Frau instrumentalisieren. Kokoschkas »stille Frau«®’
soll hier unter dem Aspekt mannlicher Aneignungsphantasien betrach-
tet werden. Der Versuch der totalen Kontrolle tiber die Fabrikation die-
ser Puppe und der Anspruch der Perfektion an den kiinstlichen Frau-
enkorper, beides spricht von »der Weigerung, sich mit dem zu be-
freunden, was Mannern in Gestalt von Frauen konkret entgegentritt.«
Renate Berger deutet die Schopfung von weiblichen Kunstwesen durch
Minnerhand weniger als lustvolles Ausleben am kreativen Schaffen,
sondern als Ausdruck einer Angst vor der Unkontrollierbarkeit der le-
benden Frauen.

An der Puppe bilden sich lebendige oder leblose Frauen ab ohne negative Begleiter-
scheinungen fiir ihre Verwerter, denen weibliche Willensbekundungen lastig, Tote unas-
thetisch sind. [...] In jedem Fall sind es Ersatzhandlungen, die das Entstehen, den Ge-
brauch, die Zerstorung kiinstlicher und schlielRlich sogar lebender Frauen bewirken. Sie
zeigen, auf welche Art Manner sich fiirchten, falls Frauen aus dem winzigen Kreis treten,
den die mannliche Phantasie um sie gezogen hat.?

So vollzieht auch Kokoschka die Mortifikation der geliebten Frau an
der Puppe. Er versucht groBten Einfluss auf die Produktion der Puppe
zu nehmen, der kiinstlichen Frau, welche nunmehr tiber ihre Korper-
lichkeit bestimmt wird. Der korperliche Bauplan wird von Kokoschka
eng gesetzt, ohne dass er wirklich an der Schaffung des Puppenobjekts
beteiligt sein moéchte. Insofern ist Kokoschka ein melancholischer
Pygmalion, der einerseits die selbstbestimmte Schaffung der Idealfrau
ertraumt, sich aber letztlich der eigentlichen Kreation entzieht, um ei-
nen Schleier iber den Konstruktionscharakter der Puppe und seinen
eigenen Anteil daran zu legen, obgleich er sehr genau darum wei§. Nur
so kann er sich dem maschinellen Anteil der Puppe entziehen und sei-
ner Imagination einer Gleichsetzung von Puppe und Frau freien Lauf
lassen.

Die verschleierte, dennoch offenkundige Erotik der Briefe an
Hermine Moos gibt einen ersten Hinweis auf das Verhdltnis Kokosch-

27. So bezeichnete Kokoschka seine Puppe, vgl. Kokoschka, Oskar: Mein Le-
ben. Miinchen: Bruckmann, 1971, 191: »Reserl und ich nannten sie [die Puppe; Anm.
M.W.] nur >Die stille Frau<.«

28. Berger (1987), 266.

29. Berger (1987), 280f.
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kas zu dem zu fabrizierenden kiinstlichen Korper. Seine autoritare und
bedingungslos normative Haltung gegeniiber dem kiunstlichen Korper
bietet einen Kontrast zu dem eher spielerischen Umgang Hans Bell-
mers mit der Puppe in seiner fotografischen Arbeit. Ein Vergleich bei-
der Zugriffe auf die Puppe erlaubt, eine mediale Perspektive auf den
sich performativ herstellenden Kunstkorper zu entwickeln. Daran an-
schliefend soll die Inszenierung »Mona Alma« (1999) von Anne-Ka-
thrin Klatt in diese Perspektive eingebettet werden.

Zwischen dem 22.7.1918 und dem 6.4.1919 schrieb Kokoschka
zwoOlf Briefe an Hermine Moos, die detaillierte Angaben zur Puppe
enthalten.?° Die erotische Dimension der Briefe und der Puppe wer-
den hier sehr deutlich. Kokoschka spricht von der Puppe als »seine
Geliebte« (8.8.1918, 15.1.1919), als »Fetisch« (19.9.1918, 16.10.1918,
20.11.1918, 10.12.1918), als »Wunschgeschopf« (8.8.1918), als »meine
Gottin« (22.2.1919). Er fordert eine moglichst lebensnahe Darstellung
und legt grolen Wert auf die Sinnlichkeit der Puppe. Dabei zielt sein
Begehren auf das Zwischenreich von Leben und Tod:

Sie erlauben nicht, daR man mich quélt fiir viele Jahre meines Lebens, indem Sie dem
tlickischen realen Objekt — Watte, Stoff, Zwirn, Chiffon oder wie die grdRlichen Dinge
alle heiRen mdgen - erlauben, sich in seiner ganzen irdischen Eindeutigkeit aufzudran-
gen, wo ich ein Wesen mit den Augen zu umfassen meine, welches zweideutig ist, tot und
lebendiger Geist. (10.12.1918)™

An anderer Stelle spricht er davon, dass er feinste Frauenwasche fiir
die Puppe gekauft hat, und wiinscht eine moglichst realistische Aus-
fiihrung der »parties honteuses« der Puppe, ihrer Geschlechtsorgane.

Die Briefe spiegeln zum einen den Wunsch Kokoschkas, die
Kontrolle tiber die Fabrikation der Puppe bis ins Detail zu iiberneh-
men, sind aber andererseits die Zeugnisse eines erotischen Spiels, in
das Kokoschka die Puppe und ihre Gestalterin hineinzieht. Hermine
Moos wird zur Zeugin, Vertrauten der intimen Wiinsche Kokoschkas.
Er gestattet nur ihr die Sicht auf die nackte Puppe und beschwort ihre
Komplizenschaft bei der verwegen-obszonen Unternehmung der Pup-
pe:

30. Der Status der Briefe wird von Lisa J. Street bezweifelt. Sie vermutet, es
handele sich hier um eine weitgehende Gesamtinszenierung Kokoschkas, einem Briefro-
man &dhnlich. Street betrachtet so die Briefe eher als literarische Werke, denn als au-
thentische Zeitzeugnisse. Street vertritt hier eine AuBenseiter-Meinung, die jedoch inte-
ressante Aspekte bietet fiir die Einschatzung Kokoschkas Puppenepisode. Vgl. Street,
Lisa J.: Oskar Kokoschka’s Doll. Symbol of Culture. Emory University Diss., 1993.

31. Kokoschka (1984), 301.
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Ich muR es noch schreiben, obwohl ich mich schame, aber es bleibt unser Geheimnis
(und sie meine Vertraute!): es miissen die parties honteuses auch vollkommen und lippig
ausgefiihrt werden und mit Haaren besetzt sein, sonst wird es kein Weib, sondern ein
Monstrum. (23.1.1919)*

Dabei geht Kokoschka noch weiter. Er zieht Hermine Moos auch als
Frau mit in das Spiel hinein: Thr begehrenswerter Korper steht zur
Disposition. Immer wieder fordert er sie auf, ihren eigenen Korper als
sinnliches Modell fiir die Puppe herzunehmen. Sie soll sich betasten
und ihren Korper erforschen. Die Dringlichkeit der Wortwahl Ko-
koschkas macht deutlich, dass dies nicht nur zum Wohl der Puppen-
gestaltung geschehen soll. Kokoschka eréffnet ein erotisches Imagina-
tionsfeld, das die Puppe und Hermine Moos gleichsam umschlief3t:

Wenn Sie nach der Zeichnung hie und da im Unklaren sind, wie ein Muskel, eine Span-
nung oder ein Knochen sitzt, so ist es besser, nicht in einem Atlas nachzusehen, sondern
mit der Hand an Ihrem bloRen Kdrper die Stelle, die Sie bewegen miissen, so lange zu
untersuchen, bis Sie das Gefiihl davon warm und lebendig klar in sich haben. Oft sehen
die Hande mehr wie die Augen. (20.8.1918)*

Und spater:

Ist Ihnen alles so gelungen vorzutduschen, dal} ich nicht erniichtert werde? Und sind
Thre fleiRigen Hande allen heimlichen Spuren gefolgt, die nur ich und Sie wissen, woran
man erkennt, daR es meine Geliebte ist? (15.1.1919)

Kokoschka sehnt sich nach der Tauschung, er will von der Lebendig-
keit der Puppe iliberzeugt werden. Seine Rolle bei der Schaffung der
Puppe bleibt durch ein Paradox in der Schwebe. Seine genaue Vorstel-
lung von der Gestaltung der Puppe verweist auf Pygmalion-Phantasi-
en: Das Kiinstliche so vollkommen erschaffen, dass es lebendig wird!
Doch andererseits macht er sich nicht selbst an die Erschaffung. Im
Gegenteil, er weigert sich sogar, in irgendeiner Weise in die direkte
Fabrikation eingebunden zu werden und instrumentalisiert stattdessen
Hermine Moos. Er mochte das vollkommene Geschopf in den Armen
halten, die Materialbeschaffung wiirde nur die Illusion der Vollkom-
menheit zerstéren. Von Hermine Moos wird der magische Akt der Ver-
vollkommnung des Geschopfes dringlich gefordert:

32. Kokoschka (1984), 306. Meine Hervorhebung.
33. Kokoschka (1984), 294f.
34. Kokoschka (1984), 304.
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Morgen fahre ich wieder auf den WeilRen Hirsch [ins Sanatorium; Anm. M.W.] zuriick und
kann deshalb, da ich auRerdem nichts selbst in die Hand nehmen will, was zu meinem
Fetisch beitragt, nicht die Haut besorgen. Das miissen alles Sie selbst tun, sonst glaube
ich nicht daran. Und das ist so wichtig! (10.12.1918)*

Im April 1919 wird die Puppe tatsdchlich von Hermine Moos an Ko-
koschka geliefert. Fiir den Maler ist sie eine vollkommene Enttdu-
schung. Er sieht seine Phantasien in keiner Weise realisiert, seine ero-
tische Imagination kann sich an diesem »Fetzenbalg« nicht entztinden.
Dennoch behalt er die Puppe. Kokoschka inszeniert mit der Puppe ein
Spiel. Er lebt mit ihr, kleidet sie, streut in der Stadt Geriichte, er wiirde
mit ihr in die Oper gehen und mit ihr Ausfahrten in den Stadtpark ma-
chen. Sie ist fiir zahlreiche Skizzen und drei groRe Olgemailde sein Mo-
dell. Der Legende nach3® wird sie 1922 Opfer einer trinkfreudigen
Festgesellschaft bei Kokoschka und landet anschlieBend beschmutzt
und zerrissen auf dem Mill.

Renate Berger wertet die Manipulation und letztendliche Zer-
storung der Puppe als musterhaft fiir die mannliche Aneignungsphan-
tasie:

Innerhalb der symbolischen Ordnung kdnnen Puppen fiir die in Wirklichkeit verfehlten
lebendigen Frauen besudelt, gekopft, exekutiert werden. Ihre Materialitat, ihr Ding- und
Warencharakter senkt die Hemmschwelle fiir manipulative Akte, die in der Theorie an
Menschen nicht straflos vollzogen werden diirfen. *’

Das Ende von Kokoschkas Puppe bestatigt dieses Diktum Renate Ber-
gers; Anne-Kathrin Klatt und Jutta Schubert lassen in ihrem Stiick je-
doch eine andere Moglichkeit offen: Die Puppe entzieht sich dem Zu-
griff, er6ffnet ein Spiel um ihren Koérper, ihre Normierung nach eige-
nen Regeln, indem sie ihre Ambivalenz zwischen phantasmatischem
Korper und Konstruktion zum medialen Verweis auf ihre Theaterexis-
tenz gerinnen lasst. Zur Zerstorung der Puppe hat Klatt einen Gegen-
entwurf bereit, wenn sie im Stiick das Ende der Puppe mit einer alten
Puppenspiel-Weisheit kommentiert: »Aber eine Puppe kann man nicht
toten...«

Die Puppe hat sich der Imagination Kokoschkas verweigert. Ihre
widerstandige Materialitat zerstort sein Phantasiegebilde. Was sich in
seiner Vorstellung zum lebendigen begehrten Korper fiigte, konnte
sich in der Stillstellung der fabrizierten Puppe nicht ereignen. Ko-
koschka hat mit seinen detailgenauen Gestaltungswiinschen das Kor-

35. Kokoschka (1984), 299.
36. Vgl. Kokoschka (1971), 192.
37. Berger (1987), 288.
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perpotenzial der Puppe ausgehebelt. Sie erscheint als fixiertes Objekt,
ihr Korper als festgesetztes Bild ist nicht attraktiv fiir ihn.

Wahrend Kokoschka sein Puppen-Projekt so letztlich als ge-
scheitert betrachten muss, zehrt Hans Bellmers lustvoller Umgang mit
der Puppe genau aus der Ambivalenz zwischen der Moglichkeit der
Kontrolle und dem Entzug der Puppe. Bellmer, der von Kokoschkas
Puppenepisode Kenntnis hatte und sehr fasziniert davon war, hat eine
fiir ihn befriedigendere Aneignung des Puppenkorpers durchexerziert,
indem er gerade seine Unabschliefbarkeit immer wieder fotografisch
inszenierte. Der Puppenkorper bleibt dem totalen disziplinierenden
Zugriff letztlich stiickweit entzogen, dieser Entzug erzeugt ein lustvol-
les Spiel. Peter Gendolla hat den Zugriff von Kokoschka und Bellmer
gegeneinander gesetzt:

Es ist gar nicht die Absicht Bellmers, einen dem Stand der Technik addquaten Roboter zu
entwerfen oder eine tatsdchlich selbsttatig agierende Liebesmaschine [im Gegensatz zu
Kokoschka, dessen Puppenkonstruktion tatsachlich die Geliebte ersetzen sollte; Anm.
M.W.]. - Er interessiert sich fiir das Technische und Sexuelle in einem archaischeren Sin-
ne, eben nicht fiir ihre systematisch geschlossenen Formen, storungsfrei funktionieren-
den, durchgeregelten Kreislaufe. Vielmehr reizen seine Aufmerksamkeit die elementaren
Einsdtze, die Anfdnge des sexuellen und des mechanischen Spiels. Es interessiert ihn da,
wo es noch ganz briichig und schmerzhaft, auch nur momentan ineinandergreift [...]*
Hans Bellmer setzt sich in seinem gesamten fotografischen Werk mit
der Puppe auseinander. Er konstruiert 1933 eine Puppe, die einen Me-
chanismus mit einer Art Minipanoptikum im Bauch trdgt und dadurch
an einen Automaten erinnert. Seine zweite Puppe erinnert nicht mehr
an mechanische Kunstfiguren, sondern besteht aus kugelformigen
Korperversatzstiicken, die von ihm bestidndig umgebaut werden.3® Mit
dem Normkorper der Puppe, dem von ihm konstruierten und immer
wieder in Pose gesetzten Kunstkorper, visualisiert Bellmer erotische
Aneignungsphantasien. In seiner kiinstlerischen Inszenierung sieht er
eine Fortsetzung jugendlicher erotischer Phantasien angesichts der
unerreichbaren jungen Madchen:

Fast lieRe sich vermuten: war etwa diese sagenhafte Distanz, ganz wie bei den Puppen,
ein notiger Bestandteil dieses Uber-SiiRen, das verfiel, wenn die Unerreichbarkeit fiel?

38. Gendolla (1992), 215f. Gendolla bezieht sich direkt auf Kokoschka, vgl.
ebd., 215, Anm. 2.

39. Bellmer selbst bringt diese zweite Puppe und ihren bestdndigen Umbau
mit dem Anagramm und dem Palindrom in Verbindung. Vgl. Bellmer, Hans: »Kleine Ana-
tomie des korperlichen UnbewuRten oder die Anatomie des Bildes (1957).« In: ders.: Die
Puppe. Frankfurt a.M. u.a.: Ullstein, 1976, 71-114.
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War nicht in der Puppe, die nur von dem lebte, was man in sie hineindachte, die trotz
ihrer grenzenlosen Gefiigigkeit zum Verzweifeln reserviert zu sein wusste, war nicht in
der Gestaltung gerade solcher Puppenhaftigkeit das zu finden, was die Einbildung an
Lust und Steigerung suchte?

Es ist genau die Ambivalenz der »grenzenlosen Gefiligigkeit« und der
»Reserviertheit«, der Bellmer versucht in seinen Fotografien auf die
Spur zu kommen, auf die er sich immer wieder einladsst. Der diszipli-
nierende Zugriff auf den Puppenkorper scheint vollkommen, die Norm
vollendbar, und dennoch bleibt da diese immer wieder entrickende
Distanz. Diese Spalte zwischen Normierung und Distanzierung wird
durch die kiinstlerische Strategie des bestdndig fortgesetzten Spiels
ausgefiillt:

Die vom Kiinstler in seinen Schriften postulierte Bemachtigungsstrategie, die ihn durch
die Fotos in die Lage versetzen sollte, sich die Mddchenkdrper durch ihre kiinstliche Re-
konstruktion und vielfaltige Positionierung gefiigig zu machen, verwandelt sich zum
permanenten Wechsel von Erfiillung und Scheitern. Gerade diese der Puppe wie der Fo-
tografie eigene Umkehrfunktion ermdglicht jedoch erst die potentiell unendliche Fort-
setzung des erotisch besetzten Spiels [...]**

Bellmer bezeichnet den unsicheren Ausgang des Spiels als besonderen
Reiz: »Das beste Spiel will weniger auf etwas hinauslaufen, als sich an
dem Gedanken seiner eignen unbekannten Fortsetzung wie an einer
VerheifRung erhitzen.«#?

Durch das Spiel entsteht eine performative Anordnung, die den
Betrachter einbindet. Dabei gibt es keine kontrollierende Instanz (der
Kiinstler), sondern die Anordnung von kiinstlichem Koérper, Fotografie
und Betrachter, also die mediale Anordnung, eréffnet den von Werden
und Scheitern besetzten Spielraum. Somit bezieht sich das Disziplinie-
rungsverfahren nicht ausschlieBlich auf die Puppe als Motiv, sondern
auf die mediale Anordnung als generierende Struktur. Der Korper, das
Bezwingen des Korpers ldsst sich nicht einfach so herstellen, das Spiel
eroffnet Spalten und Abgriinde.

Mit dem Konzept des Spiels bringt Bellmer schon in den Fotos der ersten Puppe perfor-
mative Anteile in den kiinstlerischen ProzeR und in die Rezeption ein, die das traditio-
nelle pygmalionische Handeln unterlaufen und das mit ihm verkniipfte statische, homo-

40. Bellmer, Hans: »Die Puppe (1934).« In: ders. (1976), 5-26, 12.
41. Sykora (1999), 224.
42. Bellmer (1976), 29.
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gene weibliche Korperbild verfliissigen, indem es irritierend zwischen Ganzheitsverspre-
chen und dessen Verweigerung changiert.**

Bellmer reflektiert in seinen Schriften die Prinzipien der Puppe und
der Fotografie, die mit der Betrachterrolle die Matrix des Spiels bilden.
So lédsst er sich ein auf die erotische Wirkung des Entzugs korperlicher
Stabilitdt und bestatigt ein medientheoretisches Vorgehen: Der kiinstli-
che Korper kann nicht abgetrennt von seiner medialen Praxis betrach-
tet werden. Bellmer ldasst der medialen Anordnung Raum zur Entfal-
tung dessen, was er mit >Spiel« bezeichnet, und kann so einen kreativen
Umgang mit dem kiinstlichen Korper finden. Kokoschka bleibt zu-
nachst unbefriedigt, bis er den Status der Puppe dndert und sie als am-
bivalentes Modell in den performativen Akt seines kiinstlerischen
Schaffens einbettet.44

Das Spiel und die Unvollendbarkeit des Fragmentarischen sind
die Aspekte von Bellmers Puppenkorper, die eine totalisierende Identi-
fikation mit dem Korper verhindern. Dies diskutiert Sigrid Schade in
ihrem Aufsatz »Der Mythos des >Ganzen Korpers«.« Sie trifft hier eine
Unterscheidung zwischen dem pars pro toto, das symbolisch fiir ein
Ganzes steht, und dem Fragment, das keine Ganzheit zuldsst. Schade
bezieht sich dabei explizit auch auf Bellmers >fragmentarisches« Werk:

Ein wesentlicher Zug fragmentarischer Bilder — nicht aber des pars pro toto - ist, daB sie
den Spiegelbezug verweigern und Identifikationswiinsche zumindest storen, wenn nicht
ignorieren. Denn ein Spiegelbild muR »ganz« sein, um dem betrachtenden Subjekt seine
eigene, vermeintliche Intaktheit zu garantieren.*®

In diesem Sinne ist auch die Theaterpuppe, die nie vollstdndig abgebil-
det werden kann und immer in der Schwebe bleibt, ein fragmentari-
scher Korper, der den Herrschaftsanspruch verweigert. Der kiinstliche
Korper, die Puppe als extrem normierter Korper — wie Kokoschka ihn
intendierte — und zugleich als verfehlender/verfehlter Korper, wird

43. Sykora (1999), 224.

44. Kokoschka malt die Puppe mehrfach, so auch in seinen bekannten Bildern
Frau in Blau (1919) und Maler mit Puppe (1922). Zwischen 1919 und 1922 sind auch
zahlreiche Zeichnungen der Puppe entstanden. Diese und zahlreiche andere Dokumente
der >Puppenepisode« Kokoschkas sind in folgendem Ausstellungskatalog abgebildet: Os-
kar Kokoschka und Alma Mahler. Die Puppe. Epilog einer Passion. Hg. von Klaus Gallwitz,
Stddtische Galerie im Stddel, Frankfurt a.M., 1992.

45. Schade, Sigrid: »Der Mythos des >Ganzen Korpers<. Das Fragmentarische in
der Kunst des 20. Jahrhunderts als Dekonstruktion biirgerlicher Totalitatskonzepte.« In:
Barta, Ilsebill u.a. (Hg.): Frauen, Bilder, Mdnner, Mythen. Kunsthistorische Beitréige. Ber-
lin: Reimer, 1987, 239-260,242.
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zum Index einer Performativitit, die den Korper als differenten® den-
ken lasst.

Der Theaterkorper ist nicht abzulosen von seiner Medienpraxis.
Es verhalt sich nicht so, dass in das Theater, eine dsthetisch-kommuni-
kative Struktur, ein Korper hineingesetzt wird, der die Strukturprinzi-
pien des theatralen Spiels annimmt und somit zu einem signifikanten
Theaterkorper wird. In dem Konzept dieses Projekts stellt sich der
Theaterkorper, sei es der Akteurskorper, der Puppenkorper oder der
Zuschauerkorper, erst her im Geflecht des medialen Dispositivs Thea-
ter. Dabei ist er nicht endgiiltiges Produkt, fixierter Inhalt eines Medi-
ums, sondern muss im medialen Geschehen als Prozess bestindig neu
konstituiert werden. Das zeitgenossische Puppentheater macht beide
Aspekte, die medialisierende Praxis und die Prozesshaftigkeit des
Theaterkorpers auf der Biihne, sichtbar.

Konzentriert man sich so auf die mediale Verfasstheit hinsicht-
lich der Normuberschreitung und des Korperwerdens als immer schon
scheiterndes Projekt, dann legt man nicht mehr eine klassische theore-
tische Sichtweise — welche die Animation des Objekts und seine Rollen-
iubernahme fokussiert — auf Anne-Kathrin Klatts Puppenspiel an und
kann so die von ihr und Jutta Schubert inszenierten Abgriindigkeiten
und Grenzverwischungen im Verhdltnis von Menschenkérper und
kinstlichem Korper in den Blick nehmen.

Indem Klatt die Frage nach der Identitdt stellt, wie oben belegt,
geht sie liber eine reine Darstellung der doch recht einfachen Begeh-
rensstruktur Kokoschkas hinsichtlich der Puppe hinaus. Erst hierdurch
wird in die Inszenierung eine aktuelle Debatte um die Normierung des
(Frauen)Korpers eingefiihrt, die den Puppenkorper iiber ein Rollen-
modell hinaus zum Instrument und Symbol der Verhandlung von Kor-
pereinschreibungen werden ldsst. Die oben aufgeworfenen Bilder des
Puppenkorpers im Normierungsdiskurs (Gendolla, Lammer, Robnik)
lagern sich an das Theaterspiel an. Das Theater bietet die Moglichkeit
des eindringlichen und zeitgebundenen Verweises auf die Medialitdt
des Korpers. Indem Klatt die Produktion des Korpers offen legt, prob-
lematisiert sie seine kohdrente Identitat.

Anne-Kathrin Klatt verwickelt sich und den Puppenkoérper in
ein Spiel von Korpergelingen und Korperverfehlen. Schon zu Beginn
des Stiickes setzt sie den Korper als zentrales Motiv. Das Biithnendun-
kel wird nur durch eine Gliihbirne an einer langen Schnur erhellt, die

46. Im Sinne von Jacques Derridas Konzept der différance, wie er es ausfiihrt
in »la différance (1968).« In: ders.: Marges de la philosophie. Paris: Minuit, 1972, 1-29.
Die différance bezeichnet eine Denkweise, die sich von einem Ursprungsdenken ablost
und das Andere im Eigenen mitdenkt.
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Anne-Kathrin Klatt zu melancholischen Tango-Kliangen*’ kreisen
lasst. Man erahnt einige korperbezogene Objekte, die auf der weitge-
hend leeren Biihne verstreut sind: Schuhe, ein Puppenkopf, eine Plas-
tikhand, verschiedene Kleidungsstiicke, eine Periicke. Die Suchbewe-
gungen der Gliihlampe verharren schlieflich in der Mitte: im Lichtke-
gel ein Stockelschuh. Klatt zieht ihr Hosenbein hoch und schliipft mit
entbloftem Unterschenkel in den Schuh. Ihre ansonsten dunkle Ge-
stalt lasst das nackte Frauenbein hell hervortreten: Korperfragment
und erotische Ikone zugleich.

Jetzt fahrt Klatt mit der leuchtenden Gliihbirne auf ihrem Kor-
per entlang. Sie erhellt nacheinander Partien ihres Korpers mit einem
Gestus der Neugierde und des Forscherdrangs, aber auch des Zeigens,
Demonstrierens. Das Licht fahrt an ihrem Oberschenkel entlang, die
Seite hoch, liber die Brust und zu den Armen. Schlieflich bleibt ihre
Hand im Lichtfeld. Langsam strecken sich ihre Finger aus, fachern sich
auf, bewegen sich konzentriert und unter Spannung. Die Hand kriimmt
sich zusammen, bildet eine Faust, presst die Fingerkuppen gegen die
Handinnenfldache, um sich am Ende wieder aufzufiachern. Dann geht
das Biuhnenlicht an, die Musik ist aus.

Dieses letzte Bild ihrer Hand verbleibt im Gedachtnis, gefriert
zum Antipoden der Frauenbein-Ikone. Sie ldsst sich nicht in die eroti-
sche Dimension einordnen. Diese Hand ist keineswegs nur ein dem
Konsum verfiigbares Bild: Sie ist kraftvoll, tatig, einer Frau verpflichte-
tes Werkzeug, bereit zur Gestaltung.

Klatt bleibt im Verlaufe der Auffiihrung eine ambivalente Ge-
stalt im Hinblick auf Kokoschkas Puppe. Sie ist zugleich Puppenspiele-
rin, die Puppengestalterin Hermine Moos, Oskar Kokoschka und selbst
erotisch inszenierter Puppenkorper. Das Stiick erzahlt eigentlich keine
Geschichte, sondern ist eine Bildercollage zu den Briefen Kokoschkas,
die aus dem off von einer madnnlichen Stimme gelesen werden. Narrativ
wirkt nur eine einleitenden Passage: eine mise en abime der Liebesge-
schichte Kokoschka/Mahler. Alle Szenen kommentieren dagegen im-
mer schon das Korpergeschehen der Puppenepisode Kokoschkas und
der aktuellen Puppeninszenierung.*® Dabei steht der Koérper der Ak-

47. Es handelt sich um das Musikstiick Oblique session von Paul Comelade, das
mit seinem fragmentarischen Charakter der inszenierten Briichigkeit des Korpers ent-
spricht. Die Musikauswahl wurde bewusst in diesem Sinne getroffen, so Klatt im Gesprach
mit der Autorin am 16. Januar 2002. Neben Comelade begleiten Songs von Leonard Co-
hen und Tom Waits das Stiick.

48. Eingeschobene Spielszenen mit zwei Handpuppen bilden dabei nochmals
eine Metaebene des Kommentars. Diese beiden Handpuppen sind in ein dramatisches
Rollenmodell eingebunden: Sie verkorpern zwei alte Frauen, die den Skandal der Puppe
eigentlich erst durch ihre emporten Gesprache zu einem solchen machen. Die beiden
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teurin Klatt genauso zur Disposition wie die kiinstlichen Korper und
der Korper des Betrachters. Klatt erschafft immer wieder neue Pup-
penkorper zu den off gelesenen Briefen. Diese Puppenkoérper*® wer-
den hergestellt und entweichen dem Stiick, dem Blick ebenso schnell.

Die Puppe Kokoschkas wird eingefiihrt in einer Bewegungsrich-
tung von Klatts eigenem Korper zum Objektkorper. Klatt legt zundchst
die Stoffkostiimteile fiir die Puppe selbst an und stopft sorgsam die
Rundungen mit Stroh aus, priift immer wieder die Wirkung ihres Tuns:
Ist das schon der Korper einer begehrenswerten Frau, oder braucht es
mehr Fleisch, um ihre schlanke Figur in eine vollbusige >Traumfrau« zu
verwandeln? Derart als >Sexbombe« ausstaffiert posiert Klatt nun in
klischeehaften Playmate-Posen, die auch an die Posen in den Puppen-
zeichnungen von Kokoschka erinnern. Mit diesen plumpen Zitaten
erotischer Bildwerke erntet Klatt zahlreiche Lacher aus dem Publikum:
Die von Kokoschka brieflich inszenierte Erotisierung der Puppenbau-
erin steht vollig kontrar zur parodistischen Bildwirkung. Die Zusam-
menstellung ist eine Karikatur erotischer Mdnnertraume.

Dann zieht Klatt das Puppenkostiim wieder aus und beginnt, mit
Stroh die Korperteile so auszustopfen, dass ein Puppenkorper entsteht.
Die Produktion eines Korpers ist eine schwierige Angelegenheit: Miih-
sam und langwierig ist das Ausprobieren, Experimentieren mit der
Korperwirkung. Klatt verliert nie den Gestus des Vorldufigen, Unvoll-
endeten.®® Sie prift, probiert, zupft, driickt, formt, fligt noch mehr
Stroh hinzu und ist scheinbar zufrieden, wenn etwas sitzt. IThre profes-
sionellen Handgriffe lassen keinen Zweifel an ihrer Kompetenz des
»Korperbaus« zu. Sie befestigt schlieBlich die Hinde an den Armen des
ausgestopften Rumpfes und setzt ihn auf einen Stuhl. Jetzt tritt sie hin-
ter das Korperfragment und nimmt die Puppenhdnde. Mit den Pup-
penhdnden klopft sie in einer kurzen Geste Strohhalme vom Bauch der
Puppe. Diese Geste ldsst sie kurz aus der Fabrikation des Korpers he-
raustreten. Die Bewegung wird so ausgefiihrt, dass nicht ganz klar ist,
ob die Puppe selbst sich den Staub vom Hemd klopft, oder die Puppen-
spielerin ihr Material reinigt.

Figuren sind das komische erzahlende Element der Auffiihrung. Bezeichnend ist, dass
Klatt und Schubert bei diesen beiden ausdriicklich dramatischen Figuren auf die klassi-
sche Tradition des Handpuppenspiels zuriickgreifen.

49. Klatt spielt mit Handpuppen, einer menschengrofRen Textilpuppe, diver-
sen Kleidungsteilen, einer menschengroRen Latexhaut und einer Halbkdrper-Puppe, die
sie sich vor den Bauch bindet.

50. Man bedenke auch, dass der so ad hoc erschaffene Puppenkdrper von ei-
ner zur anderen Auffiihrung niemals der gleiche ist. Die Puppe gerat immer anders.
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Abbildung 18: »Playmate« (Mona Alma, 1999)

Wenn Klatt das Herstellen, die Realisation von Kokoschkas Puppen-
Entwurf auf ihren eigenen Korper bezieht, auf die Puppe als Material-
korper und schlieflich auf die Puppe als >lebendes< Wesen, dann er-
zeugt sie eine spektrale Aufspaltung der Kohdrenz fordernden Aneig-
nungsphantasie Kokoschkas und begegnet seinem Kontrollwunsch mit
korperlicher Differenzierung: Die Einfiihrung des eigenen Ko6rpers der
Puppenbauerin ldsst sich auf die versuchte Erotisierung durch Ko-
koschkas Briefe beziehen, wird aber dann von Klatt weitergefiihrt als
ironische Kommentierung. Die Puppenbauerin entzieht sich so stiick-
weit der Aneignung durch ein Offenlegen der Begehrensstruktur und
setzt ihr eigenes Schopfungspotenzial entgegen. So Anne-Kathrin Klatt:
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[W]enn die Puppenbauerin in Mona Alma Kokoschkas Puppen-Entwurf eine neue Vision
entgegensetzt, [...] dann bedeutet das iiber den Moment der Desillusionierung oder Zer-
stérung hinaus auch eine Herausforderung, einen Schritt in ein neues Leben.**

Das Zeigen der Fabrikation des Puppenkorpers unterlauft die von Ko-
koschka gewiinschte Ausgrenzung des Konstruktionscharakters der
Puppe.5* Obgleich seine Phantasien einen vollkommen nach seinen
Wiinschen geformten Frauenkorper verlangen, hiangt die Realisierung
der imaginierten Aneignung der Frau von der Verschleierung der Kon-
struktion ab. Kokoschka mochte sich der Illusion seiner lebenden »stil-
len Frau¢ hingeben konnen, ohne den hasslichen Beigeschmack des
Bauplans. Die Mannes-Phantasie geht dahin, den sexuierten Korper

Abbildungen 19, 2o und 21: »Korperwerkstatt« (Mona Alma, 1999)

51. Spiess (2001), 8.

52. Das Konstruieren und Demontieren der Puppenkdrpers ldsst sich an den
dekonstruierenden Aspekt des Fragmentarischen, wie Schade ihn fasst, ankoppeln. Vgl.
Schade (1987), 249f.: »Dekonstruktion bedeutet im Gegensatz zur Destruktion — ein Be-
griff, der immer schon moralisch besetzt ist — nicht die gewalttatige Verletzung oder Zer-
storung eines >Ganzeng, sondern macht diese sozusagen riickgangig, indem sie die Be-
dingungen seiner Herstellung thematisiert und die Verdrangungen offenlegt, die sich in
ihnen verbergen.«
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und seine Haltung zu ihm als naturalisiert erscheinen zu lassen, daher
die Verwerfung der Indizien des >Gemachten«. Klatts spielerische Pup-
penkonstruktion, der immense Aufwand fir die Fabrikation des Kor-
pers, reifit diese Verschleierung auf und stort so das mannliche Begeh-
ren. Somit nimmt sie eine anmaflende Position ein zu den Brieftexten
Kokoschkas: Thre Puppe ldsst sich nicht auf seinen mannlichen Blick
eingrenzen, sie droht jetzt schon seine Begehrensinszenierung zu
sprengen.

Auch die inszenierte Grenziibertretung zwischen Puppen- und
Frauenkorper destabilisiert das System Kokoschkas. Durch die Verbin-
dung ihres eigenen Korpers mit dem Puppenkostiim, das schlieBlich
zum Puppenkorper geformt wird, unterldauft Klatt die Ordnungsphanta-
sien des Zuschauers nach Menschenkorper und Puppenkorper. Das
Zeigen der Herstellung der Puppenkorper macht, so Klatt, die Fusion
von Material und Mensch zum Produktionsprinzip:

In Mona Alma [...] ist die Spielerin auch die Schopferin der Puppen, und damit wird der
korperliche Zugriff auf die Figur automatisch starker. Wie fiihlt sich die Puppe an? Wie
verhdlt sie sich im kdrperlichen Kontakt? Spielerin und Figur verschmelzen da ein Stiick
weit.>?

Klatt spielt mit der Zurichtung ihres eigenen Korpers als Puppenkor-
per und kommt umgekehrt dem Begehren des Zuschauers nach einer
Verlebendigung des Objektkorpers hochst entgegen: Es ist immer Klar,
dass letztlich ein Mensch in diesem aufgepolsterten »Eisbdrenfell«
steckt. Durch die Aktionen und das bestindige Ausbrechen aus dem
Rollenstatus kommt eine Korperontologie nicht zum Greifen. Die Kor-
per stellen sich als Momente eines Zusammenwirkens von theatralem
Spiel, Materialgestaltung und Betrachtergestus dar. Der Korper bleibt
also im Ubergang, kann sich in dem so abgesteckten dynamischen Feld
nicht dauerhaft stabilisieren. Die von Kokoschka verlangte Festschrei-
bung wird hier szenisch konterkariert. Besonders deutlich wird dies
anhand einer Latexhaut, die in mehreren Szenen als Puppenkérper be-
spielt wird.

Wahrend eine Stelle aus dem Brief Kokoschkas verlesen wird, in
der er iiber die Pfirsichhaut des imaginierten Korpers schreibt, er-
forscht Klatt im Biihnendunkel mit der schon in der Eingangsszene be-
spielten Glithlampe die an einem Drahtseil aufgehidngte Latexhaut>*:

53. Spiess (2001), 8.

54. Die Idee, mit einer Haut zu arbeiten, entstand nach einem Besuch der
Ausstellung Kérperwelten in Mannheim (30.10.1997-1.2.1998), in der eine der plas-
tinierten Leichen ihre eigene Haut in der Hand halt. So Anne-Kathrin Klatt im Gesprach
mit der Autorin am 16. Januar 2002. Diese >Leichen-Inszenierung< in der Ausstellung
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Die Haut endlich pfirsichdhnlich im Angreifen, und nirgends Nahte erlauben an Stellen,
wo Sie denken, daR es mir weh tut und mich daran erinnert, daR der Fetisch ein elender
Fetzenbalg ist, sondern iiberall dort, wo ich nicht so hinschaue und wo nicht die Kontur
oder der natiirliche FluR der Linien und Glieder gestort wird. (10.12.1918)*

Obgleich die Aktion Klatts thematisch zu dem Brief passt, stellt sie
durch ihre Haltung nicht wirklich eine Beziehung dazu her. Die mann-
liche Stimme5® scheint {iber dem Geschehen zu schweben, ohne die
Akteurin wirklich zu erreichen. Klatt in der Rolle von Hermine Moos
reagiert nicht direkt auf die Forderungen Kokoschkas, jedoch spricht
ihr Streben nach Erotisierung des zu schaffenden Korpers von einer
Verinnerlichung der madnnlichen Dominanz. Doch ebenso offensicht-
lich sind die Befreiungstendenzen ihres Tuns, wenn sie die Latexhaut
als Material sprechen lasst.

Klatt fahrt innen und auBen an der Haut entlang, lasst deren
Teile rosa-orange aufleuchten. Dann geht das Biihnenlicht wieder an,
Klatt bewegt die Haut und animiert sie als nacktes Korperwesen.
Schliefllich zieht sie ihr ein blaues Negligé an. Klatt und der Hautkor-
per umschlingen sich nun in einem lasziven Tanz zu leisen stidameri-
kanischen Rhythmen. Die Haut aus Latex stellt hier einen Korper vor,
der jedoch allein durch seine fliefende Materialitit der Akteurin immer
wieder entgleitet. In verschiedenen Momenten konstituiert sich ein
Korperwesen, dass sich dann jedoch wieder unvorhergesehen faltet
und dehnt und so schnell wieder zum »elenden Fetzenbalg« verkommt.
Die Tanzbewegungen und das Spiel, die Interaktion mit dem Korper
Klatts erzeugen als Gegengewicht zum »Fetzenbalg« eine hochst kor-
perliche Erotik, die auch die Akteurin umschliet. Am Ende der Szene
rutscht das Negligé vom Haut-Puppenkorper herunter, bleibt jedoch an
seinen Fiissen hdngen. Klatt riittelt kurz und heftig an der Latexhaut
und das Seidenteil fdllt zu Boden.

wurde gestaltet nach der Graphik »l"Ecorché« in Juan de Valverde de Hamuscos anatomi-
schem Werk Historia de la composicion del cuerpo humano (1556). Zur Ausstellung vgl.
Kdrperwelten. Einblicke in den menschlichen Korper (= Katalog der gleichnamigen Ausstel-
lung, Landesmuseum fiir Technik und Arbeit in Mannheim vom 30. Oktober 1997 bis
1. Februar 1998). Hg. von Landesmuseum fiir Technik und Arbeit Mannheim u. Institut
fiir Plastination Heidelberg, 1997.

55. Kokoschka (1984), 301.

56. Der sachliche Tonfall der mannlichen Stimme, die zu horen ist, erscheint
paradox zu den passionierten Inhalten. Die Dringlichkeit der Formulierungen wird so
ausgehebelt, der Eindruck einer kalkulierenden machtvollen méannliche Diskursinstanz —
unsichtbar und wirksam — bleibt jedoch bestehen. Allerdings weil} die Puppe durch ihr
Verfehlen, ihr Misslingen dem Normierungsbereich zu entweichen ...
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Abbildung 22: »Latex« (Mona Alma, 1999)

Die Bewegungen dieser Gummihaut, das Rutschen, Ziehen, Gleiten,
Falten, das seine Entsprechung im seidenen Dessous findet, und der
Umgang Anne-Kathrin Klatts mit dem Material ldsst diese Figur nicht
wirklich zum Korper werden. Unentwegt zeigt sich dadurch seine
Grenzenlosigkeit, seine Verfliissigung — der Korper verbleibt hier Pro-
jekt, Fragment im Sinne eines Unvollendbaren.5” Doch gibt es auch ei-
ne Haftung des Hautkorpers: Das Gummi kann sich als penetrant kor-
perlicher Hautkontakt erweisen, klebt an der eigenen Haut. Beide Mo-
mente des Latexkorpers werden sichtbar und spirbar fiir den Betrach-
ter, der das korperliche Wechselspiel nachvollzieht. Die auch ihn um-
schliefende Erotik verzeichnet sich dann im Koérper-Spiel, im dauern-
den Entzug des Korpers und nicht in seiner Festschreibung.

Dieser Entzug des kunstlichen Korpers wird an einer anderen
»Haut-Szene« Uiberdeutlich. Es handelt sich wiederum um eine Latex-
haut, die von Klatt aufgeblasen wird. Obgleich die Asthetik dieses Kor-
pers keineswegs der klassischen pornographischen Aufblaspuppe ent-
spricht — es gibt keine weit aufgerissenen Korperoffnungen, das Gesicht
ist nicht grell geschminkt —, so ldsst alleine das Material und die Tatsa-
che, dass diese Puppe aufgeblasen wird, den Gedanken an jene perfek-
te korperliche Entsprechung des méinnlichen Aneignungstraums>®
aufkommen. Dem entgegen stellt sich aber die Inszenierung der Kor-
perentgleisung durch Klatt. Es geht nun darum, diese Latexhaut, Ober-
fliche, Grenze des Korperlichen in einen regelrechten Korper zu trans-
formieren. Sie versucht zundchst, die Puppe mit dem Mund aufzubla-

57. Vgl. Schade (1987).

58. Vgl hierzu die detaillierte Aufstellung des Beate-Uhse-Angebots solcher
Puppen und die kritische Einschatzung hinsichtlich der mannlichen Aneignungsphanta-
sien bei Berger (1987), 280f., Anm. 64.
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sen, erreicht jedoch nur ein leichtes Zucken der am Boden liegenden
Haut, da die Luft bei Atempausen sofort wieder entweicht. Klatt ver-
sucht es nun mit einer FuBpumpe. Sie muss sehr schnell pumpen, um
den Hautkorper in Fasson zu bringen. Das ist mithsam und wird nie
durch endgiiltigen Erfolg gekront. Dann hat sie den Korper ziemlich
prall aufgepumpt, setzt ihn auf einen Stuhl und schaut zu, wie er mit
dem Entweichen der Luft wieder in sich zusammensackt. Es gibt auch
in dieser Szene Momente des Korperlichen, doch gleichzeitig wird hier
die AbschlieBung und Festschreibung des Korpers mit starken Bildern
bestritten.

Abbildungen 23 und 24: »Leben einhauchen« (Mona Alma, 1999)

In der Schlussszene des Stiickes tritt die erste Latexhaut wieder in Er-
scheinung. Kokoschkas letzter Brief an Hermine Moos wird verlesen.
Er driickt seine vollkommene Enttduschung iiber die gelieferte Puppe
aus. Das Projekt ist gescheitert, die folgende Szene kann nur noch ei-
nen Kommentar dazu abliefern. Die identische Nachbildung Almas ist
Hermine Moos nicht gegliickt, der Korper ist verfehlt. Nun bleibt nur
die vollige Identifikation des Korpers der Akteurin mit dem Objektkor-
per als Losung: Klatt schliipft in die Latexhaut hinein.>® Die Haut ist
ihr viel zu grof3, hdngt faltig an ihr herunter; Klatt quittiert die Unan-
gemessenheit dieser Haut mit einem Achselzucken. Zundchst hat sie
sich auch das Latexgesicht iiber den Kopf gestiilpt. Dann nimmt sie
dieses wieder ab und fiihrt es mit ihrem rechten Arm, der nicht in die
Haut geschliipft ist. Klatt hat so symbolisch wieder eine Differenz zum
Hautkorper hergestellt. Sie ist eins mit dem Latexkorper und doch als

59. Klatt machte im Gesprach mit der Autorin am 16. Januar 2002 darauf
aufmerksam, dass sie der Charakter der Oberfléche der Haut, aber auch ihre Zwischen-
stellung von innen und auBen interessiert habe. Die Latexhaut entfalte ihre Sinnlichkeit
nach innen und nach aufRen. Das >EntdulRern< des Puppeninneren und das >Verinnerli-
chenc des Akteurinnenkorpers in der Puppenhaut mache das Ubertreten der Hautgrenze
von kiinstlichem und menschlichem Kgrper deutlich.
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NAHTE AM PUPPENKORPER

Manipulateurin davon unterschieden. Klatt/die Latexpuppe ziindet sich
eine Zigarette an, dann geht sie auf die Zuschauer zu, streichelt einem
Mann iiber den Kopf und geht ab.

Abbildungen 25 und 26: »Einkdrperung« (Mona Alma, 1999)

Klatt scheint hier zwar als Frau der disziplinierenden Strategie des
Mannes letztendlich nachzugeben, indem sie ihren eigenen Korper zu-
gunsten des Wunschkorpers verschwinden ldsst, aber auch hier ist die
Normierung nicht vollkommen. Der selbstbewusste Abgang der Puppe
spricht fiir sich, zeigt, dass sie innere Starke bezieht aus der Subver-
sion disziplinierender Zuschreibungen. Die Ambivalenz zwischen
Klatts Korper und dem Latexkorper der Puppe, die Verschrankung der
Korperteile, der fusionierende und gleichzeitig auseinanderstrebende
Bewegungsduktus, eréffnen dem Korper ein Spielfeld, in dem nicht die
Regeln Kokoschkas gelten. Das Hineinkriechen in die Latexhaut und
der Umgang damit spiegeln auch die produktive Seite des Spiels zwi-
schen Anne-Kathrin Klatt als Figurenspielerin und dieser Theaterfi-
gur. Nicht nur Kokoschka wird hier thematisiert als Schopfer von
Frauenkorpern, sondern die Frau — die Akteurin, die Puppenbauerin —
wird deutlich als Schopferin dieser Figur, dieses Teils ihres eigenen
Korpers, inszeniert. Jutta Schubert gibt einen Hinweis auf diese pro-
duktive Sichtweise der Schluss-Szene:

Das Verhaltnis von Schopfer und Geschopf hat uns in dieser Arbeit besonders interes-
siert. Und zwar — wenn man so will — als ganzkorperliche Auseinandersetzung. Wenn
man ein Material gestalten will, kann man sich nicht distanzieren, man muss sich ihm
aussetzen, in es hineinkriechen.®

60. Spiess (2001), 8.
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