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TRUE BODIES?
VON DER SUCHE NACH DEM ECHTEN KORPER
UND DEM FINDEN DER KUNSTFIGUR

,»Es ist der Wunsch, der tollgewordene Wunsch selber und sein Wunschbild die
Puppe. Oder muB es heiBen die Leiche? Denn das nur dies: das zu Tod gehetz-
te Liebesbild selber fiir das Lieben ein Ziel macht, das gibt dem starren oder
ausgeleierten Balg, dessen Blick nicht stumpf ist sondern gebrochen, den un-
erschopflichen Magnetismus [...]. Der Eros, der da geschunden wieder in die
Puppe zuriickflattert, ist doch derselbe, der sich in den warmen Kinderhan-
den einst aus ihr l6ste [...].""

In einem Raumwinkel lehnt der geschundene Torso (Abb. 6), die Seg-
mente seiner Anatomie schmiegen sich in Stillleben aneinander (Abb. 5,
8, 9, 10) oder breiten sich als Bausatz vor uns aus (Abb. 4). Ein Spot
rickt die prothetische Kunstfigur ins Rampenlicht (Abb. 6), das Tréiger-
hemd entblofit in verfiihrerischer Geste mehr als es verdeckt, aber die
Erwartung zarter Mddchenhaut geht nicht in Erfiillung. Lasziv taxiert uns
die Puppe aus leeren Augenhohlen — die Blickfalle ist zugeschnappt.
Wahr oder falsch? Kunstfigur oder Wesen aus Fleisch und Blut? Be-
reits die Puppe kann unsere Wahrnehmung irritieren, doch mit der Foto-
grafie des kiinstlichen Wesens potenziert sich die Verunsicherung. Das
Verhiltnis zwischen Wirklichkeit und Fiktion wird zum endlosen Ver-
wirrspiel. Die Konfusion entsteht jedoch nicht allein auf der Ebene der
bildlichen Darstellung und der fotografischen Mittel wie Licht und
Schatten, vielmehr evoziert bereits die performative Struktur, die der
Kunstfigur, der Fotografie sowie der Kategorie des Geschlechts glei-
chermaflen zugrunde liegt, eine Irritation gewohnter Wahrnehmungsmus-
ter. In der vorliegenden Arbeit wird der strukturelle Zusammenhang aller
drei Kategorien (Puppe/Foto/Geschlecht), die sich wechselseitig in ihrer

1 Walter Benjamin: ,Lob der Puppe. Kritische Glossen zu Max von Boehns ,Pup-
pen und Puppenspiele’”. In: Ders.: Uber Kinder, Jugend und Erziehung, Fran-
kfurt am Main 1969, S.213-218, hier: S. 214 ff.
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unheimlichen Wirkung bestirken®, im Zentrum der Betrachtung stehen.
Dabei werden Untersuchungen zum Medium Fotografie, zur Puppe und
Geschlechterkonstruktion miteinander in Beziehung gesetzt. Fokussiert
wird die Frage, inwiefern die Puppe, die wir als unsere Doppelgéngerin
erkennen, in der Fotografie, die wir als Spur bzw. als Verdopplung des
,»Wirklichen* wahrnehmen, ihr kongeniales Medium gefunden hat und
warum die Fotografie der Puppe in besonderem Mafle zur Subversion
von Geschlechtercodierungen sowie der Vorstellung von Identitdt und
Wirklichkeit geeignet ist. Im Rahmen dieser Untersuchung, die sich auf
die strukturelle Analogie von Puppe, Fotografie und Geschlecht konzent-
riert, gerdt daher die Bedeutung der kulturellen Codierungen nicht aus
dem Blick, sondern es wird vielmehr erldutert, wie sich die ikonographi-
sche Ebene mit der medialen Ebene verschrinkt. So kann die Puppe, die
sich im fotografischen Portrit zu einem Wesen zwischen Kunst und ,,Na-
tur” verwandelt und zudem unseren Blick zu erwidern scheint (Abb. 6),
polare Zuschreibungen von blickendem, ménnlich konnotiertem Subjekt
und erblicktem, weiblich konnotiertem Objekt aufkiindigen. Dariiber
hinaus ist auch der Kategorie des Geschlechts das Prinzip der Verdopp-
lung inhédrent. Judith Butler folgend erlangt das biologische Geschlecht
erst iiber die Duplizierung normativer Geschlechtercodes einen Effekt
der Naturalisierung.” Puppe, Fotografie und Geschlecht sind daher ideale
Partner. Die Puppe, die im fotografischen Bild ihre Geschlechtercodes
zur Schau stellt, scheint den authentischen Koérper bzw. das Geschlecht
zu prasentieren und fithrt beides gleichzeitig als Artefakt vor. Auf der
Suche nach dem echten Korper treffen wir nur auf seinen Stellvertreter.
In diesem Wechsel zwischen Wahr und Falsch wird das fotografische
Puppenbild gleichsam zur aktiven Instanz, die uns unsere Erwartungshal-
tung und Wahrnehmungsmuster vorfiihrt.

Anhand dreier kiinstlerischer Positionen, Hans Bellmers, Pierre Mo-
liniers und Cindy Shermans, die die Puppe im Medium Fotografie dar-
stellen und dabei den Aspekt des Geschlechts ins Rampenlicht riicken,
wird den erlduterten Fragestellungen nachgegangen. Zwar haben viele
KiinstlerInnen die Puppe als Motiv fiir ihre Arbeiten gewihlt*, doch fiir

2 Das Unheimliche zeichnet sich durch ein Changieren zwischen ,Realitat” und
Fiktion aus. Vgl. zum Begriff des Unheimlichen: Sigmund Freud: ,Das Un-
heimliche”. In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd. Xll, Werke aus den Jahren
1917-1920. Frankfurt am Main 1940, S. 229-268.

3 Judith Butler versteht ,,,Natur® [als] das Produkt eines zeitlichen Prozesses,
der mit einer Wiederholung von Normen operiert. In dieser rituellen Praxis
erlangt das biologische Geschlecht einen Effekt der Naturalisierung.* Judith
Butler: Korper von Gewicht, Frankfurt am Main, 2. Aufl. 1997, S. 31.

4 Es wiirde zu weit fiihren, alle Positionen zu benennen, deshalb verweise ich
zum einen auf den Ausstellungskatalog ,,Puppen Korper Automaten. Phantas-
men der Moderne®, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen Disseldorf (24.07.-

10
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Bellmer und Molinier dreht sich in obsessiver Manier nahezu alles um
das Bild der Puppe, und auch fiir Sherman wird die Puppengestalt zum
zentralen Motiv ihrer fotografischen Serien. Im Vergleich der verschie-
denen Werke kann die Feststellung von Affinititen oder auch von Diffe-
renzen wechselseitige Aufschliisse bieten. Hans Bellmer baut seine eige-
nen Puppenmodelle und entwickelt ein philosophisches Konstrukt an-
hand des Motivs der Puppe und des Spiels. Wihrend Bellmer die Puppe
fotografiert und sich nur in wenigen Fillen zusammen mit seinem kiinst-
lichen Modell im Bild préasentiert, geht Molinier einen Schritt weiter: Er
selbst geht eine Symbiose mit der Puppe ein, er montiert die Fotografie
»seiner eigenen” Gestalt mit fotografierten Puppenelementen; die Dar-
stellung dieser Metamorphosen zur vielfach irisierenden Gestalt der
Kiinstler-Puppe steht im Mittelpunkt seiner Arbeiten. Bereits im Zusam-
menhang mit den fotografischen Puppenportrits Bellmers wird das Pyg-
malionthema diskutiert. Mit den Arbeiten Moliniers jedoch riickt das
Verhiltnis von Schopfer und Modell ins Zentrum des Interesses und auch
mit den Fotografien Shermans, die wie Molinier immer gleichzeitig als
Kiinstlerin vor der Kamera sowie als ihr eigenes Modell agiert, wird die-
ses nun nicht mehr duale Verhiltnis erneut thematisiert. Mit Hilfe von
Maskierungen und Prothesenelementen inszeniert sich Sherman in ihren
Fotoarbeiten und ersetzt schlieBlich in den ,,Fairy Tales” (1985), ,,Di-
sasters® (1986-89), ,,Sex Pictures™ (1992), ,,Horror and Surrealist Pictu-
res“ (1994-96) sowie in einer Fotoserie aus dem Jahr 1998 den ,,natiirli-
chen Korper durch kiinstliche Mannequins.

Die Zeitspanne der 30er (Arbeiten von Hans Bellmer), iiber die 50er
bis 70er Jahre (Arbeiten von Pierre Molinier) bis hin zu den 90er Jahren
(Arbeiten von Cindy Sherman) erméglicht es zudem, Genealogien aufzu-
zeigen und die wechselnden Diskurse der Zeit sowie deren Einfluss auf
die Arbeiten zu betrachten. Bellmer arbeitet am Rand der Surrealisten,
Moliniers Arbeiten reichen in die Endphase des Surrealismus sowie in
die Zeit der Bodyart und Shermans Arbeiten sind im postmodernen Dis-
kurs anzusiedeln.

Bislang gibt es zwar Einzeluntersuchungen zu den Theoriebereichen
(Fotografie, Puppe, Geschlecht) sowie zu den Arbeiten Bellmers, Moli-
niers und Shermans, die wiederum im Rahmen ihrer Analysen jeweils
Facetten fototheoretischer Uberlegungen, Betrachtungen zu kiinstlichen

01.11.1999), hg. v. Pia Miller-Tamm, Katharina Sykora. Im Rahmen dieser
Ausstellung wurden die unterschiedlichen Varianten des Puppenbildes in der
Avantgarde vorgestellt. Vgl. auch Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen.
Androidenfaszination und Geschlecht in der Fotografie, Koln 1999. Sykora be-
spricht ebenfalls verschiedene kiinstlerische Positionen der Moderne, die die
Kunstfigur im fotografischen Bild prasentieren.
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Menschen und Theorien zu Geschlechterkonstruktionen als Instrumenta-
rium heranzichen. Die eingehende Untersuchung der strukturellen
Gleichheit von Puppe, Fotografie und Geschlecht anhand eines Ver-
gleichs dieser drei KiinstlerInnenpositionen stellt jedoch ein Desiderat
dar. Bereits in meiner Magistraarbeit (1998) sowie in einigen Aufsitzen
untersuchte ich den Zusammenhang von Puppe, Foto und Geschlecht vor
dem Hintergrund einer Analyse der Puppenfotografien Hans Bellmers,
die nun im Rahmen dieser Arbeit eine vertiefende theoretische Fundie-
rung erhilt.’ Eine Verkniipfung dieser drei Aspekte wurde bislang in der
Bellmerforschung nicht erbracht, dagegen richteten sich die Analysen
vor allem auf psychoanalytische Aspekte, auf die Nihe der Arbeiten
Bellmers zum Surrealismus sowie auf Diskurse der Geschlechterfor-
schung. Viele dieser Standpunkte erfahren jedoch — so meine These —
durch den Blickwinkel des Mediums Fotografie ihre Differenzierung und
Neuakzentuierung. Die Analysen Katharina Sykoras bildeten fiir die vor-
liegende Arbeit die wichtigste Grundlage. In ihrem Buch ,,Unheimliche
Paarungen*® stellt Sykora den strukturellen Zusammenhang aller drei
Kategorien heraus. In meiner Arbeit erweitere ich ihre Uberlegungen
durch eine vertiefende Betrachtung der Strukturen der Geschlechterdis-
kurse, um in einem néchsten Schritt den strukturellen Vergleich zur Fo-
tografie und Puppe zu leisten.”

Im Folgenden werden zum Stand der Bellmerforschung nur die wich-
tigsten Publikationen genannt: Einen Uberblick zum Oeuvre Hans Bell-
mers bieten die Monographien von Peter Webb und Robert Short sowie
von Pierre Dourthe, allerdings ohne vertiefende Analysen zu liefern.® In
ihrem Buch ,,Unheimliche Paarungen untersucht Katharina Sykora auch

5 Vgl. Birgit Kaufer: Die Bedeutung der Fotografie in den Puppenfotografien
Hans Bellmers, unverdffentlichte Magistraarbeit, Ruhr-Universitdt Bochum
1998. Vgl. Dies.: ,Hans Bellmer und das Double der Wirklichkeit®”. In: Surrea-
le Welten, Ausst-Kat. Hamburger Kunsthalle (18.02.-07.05.2000), Von der
Heydt-Museum Wuppertal (04.06.-03.09.2000), Kunsthalle Tibingen (17.09.-
12.11.2000), Kupferstichkabinett Berlin, S. 170-172. Vgl. dies.: ,Alte Medien
- zweifelhafte Korper - und die Utopie der digitalen Revolution®. In: Susanne
Dungs, Uwe Gerber (Hg.): Der Mensch im virtuellen Zeitalter. Wissensschop-
fer und Informationsnull, Frankfurt am Main 2003, S. 179-199, hier: S. 187-
194. Vgl. dies.: , True Bodies? Von der Suche nach dem wahren Korper und
dem Finden der Kunstfigur”. In: Gisela Febel, Cerstin Bauer-Funke (Hg.):
Querelles. Menschenkonstruktionen. Kinstliche Menschen in Literatur, Film,
Theater und Kunst des 19. Und 20. Jahrhunderts, Gottingen 2004, S. 128-147.

6 Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O.

7 Welche weiteren Texte zur Fotografie, zur Puppe und zur Kategorie des Ge-
schlechts ich im Einzelnen fiir meine Untersuchung heranziehe, lege ich im
anschlieBenden Kapitel 2. ,,Puppe - Fotografie - Geschlecht: eine Verbindung
der unheimlichen Art* ausfuhrlich dar.

8 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, London 1985. Vgl. Pierre
Dourthe: Bellmer: le principe de perversion, Paris 1999.
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die Puppenfotografien Hans Bellmers.” Gute Ansiitze liefern zudem die
Untersuchungen Sigrid Schades. Sie stellt vor allem das dekonstruktive
Potenzial der Bellmerschen Korperbilder in den Vordergrund. Die The-
sen Schades werde ich Sinne des Butlerschen Performanzbegriffes erwei-
tern.'’ Interessante Interpretationsansitze liefern ferner die Untersuchun-
gen Ivo Kranzfelders'', Silvia Eiblymayrs'? und Peter Gorsens. Bei Gor-
sen steht vor allem die Verkniipfung einer geschlechtertheoretischen und
psychoanalytischen Herangehensweise im Vordergrund.” In den letzten
Jahren sind zudem drei Dissertationen zu den Arbeiten Hans Bellmers
erschienen, die sich jedoch in der Herangehensweise grundlegend von
der vorliegenden Arbeit unterscheiden. So lautet die Hauptthese Sue
Taylors', dass Bellmer die Puppe als Protestmodell gegen die Nazis bau-
te. Des Weiteren versteht sie die Puppe als Alterego Bellmers. In ihrer an
Theorien der Psychoanalyse angelehnten Interpretation schliefit sie zu-
dem von Bellmers Arbeiten auf seine Biographie und Psyche zuriick. So

9 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 220-228, S. 244 ff.,
S.249 ff. Vgl. auch Pia Muller-Tamm, Katharina Sykora: ,Puppen Korper Au-
tomaten. Phantasmen der Moderne®, a.a.0., S. 65-93, hier: S. 81-85.

10 Vgl. Sigrid Schade: , Text- und Korperalphabet bei Hans Bellmer®. In: Sybil
Diimchen, Michael Nerlich (Hg.): Texte-Image, Bild-Text, Berlin 1990, S. 275-
285. Vgl. dies.: ,Hans Bellmer - Die Posen der Puppe®. In: Kairos, 4, Nr. 1 u.
2 (1989), S. 19-24. Vgl. dies.: ,,’Die Spiele der Puppe’ im Licht des Todes. Das
Motiv des Mannequins in der Auseinandersetzung surrealistischer Kiinstler mit
dem Medium der Fotografie”. In: Fotogeschichte. Beitrage zur Geschichte
und Asthetik der Fotografie (1994), S. 27-38. Im Gegensatz zu Schade un-
terstellen Renate Berger und Xaviére Gauthier Bellmer eine zerstorerische
Asthetik. Vgl. Renate Berger: ,Pars pro toto. Zum Verhiltnis von kiinstleri-
scher Freiheit und sexueller Integritat”. In: Dies., Daniela Hammer-Tugend-
hat (Hg.): Der Garten der Luste. Zur Deutung des Erotischen und Sexuellen
bei Kiinstlern und ihren Interpreten, Koln 1985, S. 150-199. Vgl. Xaviere
Gauthier: ,,Das Werk Bellmers. Die Perversion®. In: Dies.: Surrealismus und
Sexualitat. Inszenierung der Weiblichkeit, Berlin 1980, S. 264-268.

11 Vgl. Ivo Kranzfelder: ,Halluzinierte Wirklichkeit und ihre fotografische Abbil-
dung”. In: Kairos, 4, Nr. 1 u. 2 (1989), S.9-19. Vgl. ders.: ,Die Anatomie der
Liebe®. In: Kinstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausgabe 13
(1991). S. 3-15.

12 Vgl. Silvia Eiblmayr: ,Die Surrealistische Erotik bei Hans Bellmer - Die ,Got-
tesanbeterin® und der Schock der Mechanisierung®. In: Georg Schollhammer,
Christian Kravagna (Hg.): Real Text, Klagenfurt 1993, S. 227-232.

13 Vgl. Peter Gorsen: ,Das Theorem der Puppe®”. In: Hans-Jiirgen Heinrichs
(Hg.): Der Korper und seine Sprachen, Frankfurt am Main, Paris 1985, S. 93-
108. Vgl. ders.: ,,Die Erotik des hermaphroditischen Bildes. Hans Bellmer und
die Puppe”. In: Ders.: Sexualasthetik. Grenzformen der Sinnlichkeit im 20.
Jahrhundert, Reinbek bei Hamburg 1987, S. 231-247. Vgl. ders.: ,Hans Bell-
mer - Pierre Molinier. Eine Archdologie der Erotik gegen die technologische
Paranoia®. In: Georg Schollhammer, Christian Kravagna (Hg.): Real Text, Kla-
genfurt 1993, S. 239-248.

14 Vgl. Sue Taylor: The Anatomy of Anxitiety, MIT Press, Cambridge, Massachu-
setts, London, England 2000.
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spricht sie etwa von Bellmers odipaler Struktur'® oder von seiner ver-
dringten Homosexualitit'®. Ein eigenes Kapitel ist allein der Vater-Sohn-
Beziehung Bellmers gewidmet.'” Gleichzeitig versucht Taylor, psycho-
analytische Ansétze zu relativeren, indem sie betont, dass kiinstlerische
Ausdriicke immer auch kulturell konditioniert seien, dennoch sei die
kiinstlerische Identitit nicht ausschlielich vom Diskurs produziert.'®
Wie im Laufe der vorliegenden Arbeit deutlich wird, ist ein solcher bio-
graphisch-psychoanalytischer Ansatz kontrdr zum theoretischen Instru-
mentarium meiner Analyse, die weder von der essentiellen Existenz des
Korpers, des Geschlechts noch des Autors bzw. Kiinstlers ausgeht. Eine
vergleichbare psychoanalytische und biographische Interpretation stellt
auch Therese Lichtenstein in ihrer Arbeit vor."” So zieht sie unter ande-
rem aus Bellmers Prosagedicht ,,Erinnerungen zum Thema Puppe**’ un-
mittelbar Riickschliisse auf seine Psyche und spricht von Bellmers nar-
zisstischer Identifikation mit der Kunstfigur.”' Ferner geht sie von einem
»sadomasochistischen Hermaphroditismus“ Bellmers aus, der aus einer
Identifikation mit dem Vater sowie der Puppe herrithre.** Die fetischisti-
sche Puppe helfe ihm schlieBlich, seinem priodipalen Status zu entkom-
men.” Die Dissertation der Psychologin und Psychoanalytikerin Céline
Masson’* versteht sich als psychoanalytische Studie, die auf Freuds und
Lacans Theorien fuit. Anhand der Biographie und der Puppen Bellmers
analysiert Masson die Psyche und das Werk des Kiinstlers. Unter ande-
rem stellt sie in Tabellenform Beziige zwischen Biographie, Werk und
psychischen Zustinden Bellmers her.

Zu den Arbeiten Pierre Moliniers ist bislang wenig geforscht worden.
Von Bedeutung sind hier die Untersuchungen Peter Gorsens, der die Fo-
tografien Moliniers eingehend vor einem geschlechtertheoretisch-psy-
choanalytischen Hintergrund analysiert hat** Gerhard Fischer und

15 Vgl. ebenda, S. 5.

16 Vgl. ebenda, S. 18.

17 Vgl. ebenda. S. 18 ff.

18 Vgl. ebenda, S. 11.

19 Vgl. Therese Lichtenstein: Behind Closed Doors. The Art of Hans Bellmer.
University of California, Berkeley, L.A., London International Center of Pho-
tography New York 2001.

20 Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe®. In: Ders: Die Puppe, Berlin
1962, S. 13-20.

21 Vgl. Therese Lichtenstein: Behind Closed Doors, a.a.0., S. 47.

22 Vgl. ebenda, S. 80.

23 Vgl. ebenda, S. 120.

24 Céline Masson: La Fabrique de la Poupée. Chez Hans Bellmer. Le ,faire-
ceuvre perversif’ uns étude clinique de l’objet, Paris 2000.

25 Vgl. ebenda, S. 104.

26 Vgl. Peter Gorsen: ,Hans Bellmer - Pierre Molinier. Eine Archaologie der Ero-
tik gegen die technologische Paranoia”. In: Georg Schollhammer, Christian
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Wayne Baerwaldt geben jeweils einen Uberblick iiber das Werk Moli-
niers, liefern jedoch keine vertiefenden Betrachtungen.”” Katharina Syko-
ra stellt eine interessante Interpretation der Arbeiten Moliniers vor.”® In
zweil Aufsitzen habe ich mich zudem mit den Arbeiten Moliniers ausein-
ander gesetzt. Diese Thesen sind in tiberarbeiteter Form in die vorliegen-
de Arbeit aufgenommen worden.*’

Zu den Arbeiten Cindy Shermans gibt es geradezu eine Flut von
Veroffentlichungen, die an dieser Stelle nicht aufgezahlt werden konnen.
Einen Uberblick sowie eine kritische Analyse der feministischen Ansitze
zur Shermanforschung stellen Anja Zimmermann, Hanne Loreck und
Karin Fromm, Annette Grund, Barbara Hoffer, Helga Lutz und Valeria
Schulte-Fischedick vor.*® Die von mir herangezogenen Analysen werden
in meiner Interpretation der Arbeiten Cindy Shermans eingehend disku-
tiert. Wichtig waren unter anderem die Untersuchungen von Elisabeth

Kravagna (Hg.): Real Text, Klagenfurt 1993, S. 239-248. Vgl. ders., Pierre Mo-
linier: Pierre Molinier, lui-méme. Essay Uber den surrealistischen Hermaphro-
diten, Miinchen 1972. Vgl. ders., Gerhard Fischer (Hg.): Pierre Molinier. Die
Fetische der Travestie, Fotografische Arbeiten 1965-1975, Wien 1989. Vgl.
ders.: Das Prinzip Obszon. Kunst, Pornographie und Gesellschaft, Reinbek bei
Hamburg 1969.

27 Vgl. Wayne Baerwaldt (Hg.): Pierre Molinier, Winnipeg/Canada 1993. Vgl.
Gerhard Fischer: ,Pierre Molinier Ein Delirierender Libertin. Materialien und
Anmerkungen zu Pierre Molinier (1900-1976)“. In: Camera Austria, Nr. 36
(1991), S. 22-31. Die Ausstellung ,Pierre Molinier” des IVAM Centre Julio
Gonzalez, Valencia (15.04.-21.06.1999), bietet ebenfalls einen Uberblick ii-
ber die Arbeiten Moliniers. Pierre Petit hat zudem eine Biographie zu Pierre
Molinier verfasst: Vgl. Pierre Petit: Molinier une vie d’enfer, Paris 1972.

28 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 229-237, S. 243 ff.,
S. 249 ff. Vgl. dies.: ,Unheimliche Paarungen®. In: Puppen Korper Automa-
ten, a.a.0., 5.244-245. Vgl. dies.: ,Der Index ist die Nabelschnur. Uber Foto-
Doubles und digitale Chimaren®. In: Rolf Aurich (Hg.): Kinstliche Menschen.
Manische Maschinen. Kontrollierte Korper, Berlin 2000, S. 117-122, hier S.
121 ff.

29 Vgl. Birgit Kaufer: ,Die fotomontierte Kunstler-Puppe®. In: Puppen Korper
Automaten, a.a.0., S. 462-463. Vgl. dies.: , Alte Medien - zweifelhafte Korper
- und die Utopie der digitalen Revolution®, a.a.0., S. 179-199, hier: S. 194 ff.

30 Vgl. Anja Zimmermann: ,,Mythos en abyme. Konstruktion und De-konstruktion
von Mythen in der Rezeption Cindy Shermans®. In: Silke Wenk, Kathrin Hoff-
mann-Curtius (Hg.): Mythen von Autorschaft und Weiblichkeit im 20. Jahr-
hundert: Beitrage zur 6. Kunsthistorikerinnen-Tagung, Tibingen 1996, S. 90-
100. Vgl. Karen Fromm, Annette Grund, Barbara Hoffer, Helga Lutz, Valeria
Schulte-Fischedick: ,,Neo-Essentialismen oder die Utopie des subversiven An-
deren. Cindy Sherman zwischen feministischer Kunstwissenschaft und post-
moderner Theoriebildung”. In: Antje Hornscheidt, Gabriele Jahnert, Annette
Schlichter (Hg.): Kritische Differenzen - geteilte Perspektiven. Zum Verhalt-
nis von Feminismus und Postmoderne, Wiesbaden 1998, S. 174-194. Vgl. Han-
ne Loreck: Geschlechterfiguren und Korpermodelle: Cindy Sherman, Minchen
2002, S. 26 ff.
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Bronfen®’' sowie ein Aufsatz von Katharina Sykora zu Cindy Shermans
Film ,,Office Killer (1997)*?, der sich zwar nicht mit den Puppenbildern
Shermans auseinander setzt, aber dennoch wichtige strukturelle Aspekte
der Arbeiten Shermans benennt. In Rosalind Krauss’ Untersuchung zu
Shermans Arbeiten® reiBt sie fototheoretische Aspekte an. In ihrer spite-
ren Studie zur Fotografie’, die sich in erster Linie auf die Arbeiten des
Surrealismus bezieht, stellt sie jedoch keine erweiterte Interpretation der
Arbeiten Shermans vor. In ihrer Dissertation zu den Arbeiten Cindy
Shermans untersucht Hanne Loreck ,,Cindy Sherman® in ihrer Funktion
als ,,Fallbeispiel“ fiir unterschiedliche Theoriebildungen. Loreck bezieht
sich dabei unter anderem auf psychoanalytische Theorien von Freud und
Lacan und fragt nach dem Verhiltnis von Bild und Sprache.’® Ferner
greift sie auf die geschlechtertheoretischen Ansitze von Judith Butler
zurtick und stellt sie allerdings nur ansatzweise in Bezug zu Roland Bar-
thes und Rosalind Krauss’ Ausfiihrungen zur Fotografie.”” Anja Zim-

31 Vgl. Elisabeth Bronfen: ,Weiblichkeit und Reprasentation - aus der Perspekti-
ve von Semiotik, Asthetik und Psychoanalyse”. In: Hadumod BuBmann, Rena-
te Hof (Hg.): Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften,
Stuttgart 1995, S. 409-449. Vgl. dies.: ,Das andere Selbst der Einbildungs-
kraft: Cindy Shermans hysterische Performanz®. In: Cindy Sherman. Photoar-
beiten 1975-1995, Ausst-Kat. Deichtorhallen Hamburg (25.05.-30.06.1995),
Malmé Kunsthall (26.08.-22.10.1995), Kunstmuseum Luzern (08.12.-11.02.
1996), hg. v. Zdenek Felix und Martin Schwandner, Miinchen, Paris, London
1995, S. 13-26. Vgl. dies.: ,Jenseits der Hysterie: Cindy Shermans Privat-
theater des Grauens®. In: Dies.: Das Verknotete Subjekt. Hysterie in der Mo-
derne, Berlin 1998, S. 749-769.

32 Vgl. Katharina Sykora: ,, Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film Of-
fice Killer”. In: Kai Uwe Hemken (Hg.): Bilder in Bewegung: Traditionen digi-
taler Asthetik, Koln 2000, S. 111-124.

33 Vgl. Rosalind Krauss: Cindy Sherman 1975-1993: Mit Texten von Rosalind
Krauss und Norman Bryson, Miinchen, Paris, London 1993.

34 Vgl. Rosalind Krauss: Das Photographische. Eine Theorie der Abstande. Mit
einem Vorwort von Hubert Damisch, ubers. v. Henning Schmidgen, Miinchen
1998.

35 Hanne Loreck: Geschlechterfiguren und Kérpermodelle, a.a.O.

36 Vgl. ebenda, S.12 ff.

37 So erlautert sie etwa, dass Shermans Inszenierungen, die unscharfe Erinne-
rungen an Vor-bilder wachrufen, einen Vorgang des Wiederholens evozieren,
der mittels Differenz, mittels Abweichung Geschlechterbilder in ihrer Norma-
tivitat in Erscheinung treten lasst. Dabei erweist sich die Sucht der Betrach-
terlnnen und Kritikerlnnen, Ahnlichkeiten zwischen Vor- und Nachbild auszu-
machen, als Versuch sich selbst zu spiegeln. Dieses Verharren in der Analogie
impliziert Barthes folgend jenen Natureffekt, der in der geforderten Uberein-
stimmung von Signifikant und Signifikat besteht. Gerade um das Zwanghafte
einer solchen Struktur zu erkennen, bedient sich Sherman, so die These Lo-
recks, der so genannten analogischen Kiinste (vgl. ebenda, S. 97). Des Weite-
ren betont Loreck die symptomatische Bedeutung der Fotografie im Anschluss
an Lacan. Denn ebenso wie sich das Subjekt in das ,Feld des Sehens” ein-
schreibt, so schreibt sich das Licht ein in das fotografische Bild. Das Subjekt
besteht als Lichtbild, als unabgeschlossener und medial gesteuerter Materia-
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mermann setzt sich in ihrer Dissertation®® unter anderem mit den Arbei-
ten Bellmers und Shermans auseinander. In einem vergleichenden Blick
zwischen beiden kiinstlerischen Positionen wird der Begriff des ,,abjek-
ten Korpers™ in seinen Formulierungen sowohl in den historischen
Avantgarden als auch in der Postmoderne vorgestellt.*” Ihre These lautet,
dass Sherman die von Bellmer begonnene Dekonstruktion des ganzen
Korpers fortsetze, allerdings angereichert um die Frage, welche visuellen
Konventionen die Darstellung ménnlicher und weiblicher Korper
bestimmen. Die Arbeiten Shermans machten dabei deutlich, dass subver-
sive Reprisentationen des Korpers sich immer auf herrschende Repri-
sentationskonventionen bezichen miissen.”’ In zwei Aufsitzen habe ich
mich zudem bereits mit den Arbeiten Shermans auseinander gesetzt.*!
Einige der hier herausgestellten Thesen greife ich in der vorliegenden
Arbeit erneut auf, um sie jedoch vertiefend zu betrachten.

In dem Kapitel ,,Puppe — Fotografie — Geschlecht: Eine Verbindung
der unheimlichen Art“ stelle ich die strukturelle Verkniipfung der drei
Kategorien meiner Arbeit vor, um im Anschluss daran mit der Analyse
von Bellmers Text ,.Erinnerungen zum Thema Puppe” in das viel-
schichtige Spiel der Puppe bzw. ihrer Bilder einzufithren. Denn fiir eine
Analyse der fotografischen Arbeiten Hans Bellmers sind seine eigenen
Schriften zentral. Daher wird der Bellmersche Text im Hinblick auf seine
anagrammatische Struktur und im Weiteren auf seine strukturelle Ent-

lisierungsprozess, der immer auch gleichzeitig ein Schauplatz der Geschlech-
ter ist (S. 90 ff). In diesem Sinne stellt Loreck eine Verknupfung von fotogra-
fischem Medium und Butlers Materiebegriff her, der den Korper/das Ge-
schlecht als Effekt performativer Prozesse kennzeichnet. Einen vergleichba-
ren Effekt erzielt auch die Fotografie fir ihre Referenten, namlich Wirklich-
keit zu reprasentieren (S. 92). Mein eingehender struktureller Vergleich der
Kategorie des Geschlechts, der Fotografie und der Puppe wird zeigen, dass
diese These Lorecks nur einen ersten Ansatz liefert. Dariiber hinaus ist im
Gegensatz zum Status des Verharrens, den Loreck benennt, vielmehr das
Changement zwischen Erkennen und Enttauschung die ausschlaggebende Be-
wegung, der sich die Betrachterlnnen der Arbeiten Shermans nicht entziehen
konnen, um dabei die performativen Prozesse der Geschlechterproduktion
am eigenen Leib zu erfahren. Vgl. dazu das Kapitel ,,Puppe - Fotografie - Ge-
schlecht: eine Verbindung der unheimlichen Art”. Vgl. auch das Kapitel
»Schichtwechsel .

38 Anja Zimmermann: Skandalose Bilder - Skandalose Korper. Abject Art vom
Surrealismus bis zu den Culture Wars, Berlin 2001.

39 Vgl. ebenda, S. 26, insb. S. 42 ff.

40 Vgl. ebenda, S. 245.

41 Vgl. Birgit Kaufer:,Es war einmal die Fotografie, die Puppe und die Verwir-
rung der Geschlechter - Cindy Shermans ,Fitcher’s Bird*". In: Frauen Kunst
Wissenschaft. Netz/Haut/Nah, H. 30 (2000), S. 34-46. Vgl. dies.: ,,Die Kunst-
stiicke der Cindy Sherman: Doppelte Mimikry versetzt Grenzen in Bewegung*.
In: dies, Alexandra Karentzos, Katharina Sykora (Hg.): Korperproduktionen.
Zur Artifizialitat der Geschlechter, Marburg 2002, S. 180-194.

42 Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe®, a.a.O.
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sprechung zum Puppenprinzip und ferner zur Fotografie der Puppe be-
fragt. Die Rolle der LeserInnen sowie des Autors Bellmer werden bereits
in diesem Kontext zur Disposition gestellt.

Im Rahmen der sich anschlieBenden Interpretationen der Fotografien
des ersten und zweiten Puppenmodells Hans Bellmers werden grundle-
gende Strukturphdnomene der Puppenfotografie herausgearbeitet, die
auch fur die Arbeiten Moliniers und Shermans zentral sind. Der Untersu-
chung der Bellmerschen Puppenbilder ist somit entsprechend mehr Raum
gewidhrt worden. Angesichts der ersten Puppe Hans Bellmers und ihres
fotografischen Portrits wird vor allem das Verhéltnis von Korper, Schrift
und Bild analysiert. Im Besonderen wird das performative Potenzial des
Anagramms — dem zentralen Begriff in Bellmers Werk — herausgestellt:
Inwiefern entspricht die Struktur der ersten Puppe sowie ihre Montage
und Demontage dem anagrammatischen Prinzip und inwiefern ist dies als
Analogie zum Medium Fotografie zu verstehen? Die Fotografie der Pup-
pe als changierendes Bild zwischen den Realitdten und schlieBllich als
kongeniale Verbindung zur Subversion tradierter Geschlechtervorstel-
lungen wird in den Blick genommen.

Fiir eine Inversion der Blickstrukturen sorgen Konstruktionsbeson-
derheiten der ersten Puppe, die das ,,Innere* sowie das AuBere ihrer Ana-
tomie gleichzeitig vorzeigt und fiir die das so genannte Bauchpanorama
vorgesehen ist. Beide Eigenheiten des Puppenmodells werden dabei im
Hinblick auf ihre performative bzw. fotografische Beschaffenheit be-
fragt. Bellmers Darstellungen der Puppe prisentieren immer den frag-
mentierten, vielfach zergliederten bzw. sezierten Korper. In diesem Zu-
sammenhang wird das Strukturprinzip des anatomischen Schnitts, der
den Erkenntnis suchenden Blick zu stillen verspricht, als letztlich sub-
jektproduzierender Akt vorgestellt. Dariiber hinaus wird die strukturelle
Analogie von Fragment und Fetisch betrachtet, die eine potenziell unend-
liche serielle Fortsetzung des Puppenbildes evoziert.

Die zweite Puppe Hans Bellmers demonstriert eine bildgewordene
anagrammatische Struktur: Am zentralen Bauchkugelgelenk stehen sich
die beiden SchoBe der Puppe spiegelsymmetrisch gegeniiber. Kritisch
hinterfragt wird hier unter anderem der Bellmersche Begriff der ,,Dritten
Wirklichkeit”, den er im Kontext der Fotografien des zweiten Puppen-
modells entwickelt. Zeichnet Bellmer mit diesem Begriff ein starres Sys-
tem, das der prozessualen Performanz entgegensteht? Oder sind nicht
vielmehr ,,Dritte Wirklichkeit” und Anagramm als Synonyme zu verste-
hen: Dem Bild des symmetrischen Puppenmodells ist schlieB3lich die end-
lose Bedeutungsverschiebung inhérent. In diesem Kontext wird nach der
bedeutungsproduzierenden Struktur des Nabels, dem zentralsten Punkt
der Puppenanatomie, der zugleich eine exzentrische Bewegung hervor-

18
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ruft, gefragt und dabei das flottierende Spiel der Puppenteile, das das
Korpermodell gleichsam als ,hysterisch® kennzeichnet, analysiert. Das
surreale Prinzip des ,,objet trouvé®, das Bellmer in seinen Texten skiz-
ziert, wird ebenfalls im Hinblick auf seine Analogie zur Puppenfotogra-
fie untersucht.

In einem Exkurs auf die ,,Exposition Internationale du Surréalisme*
(1938) wird die Struktur dieser Ausstellung sowie ihrer Exponate néher
betrachtet, um die Parallelen zu Bellmers Arbeiten herauszustellen, die
ebenfalls in dieser Ausstellung zu sehen waren. Die Selbstportrits Bell-
mers mit Puppe, die den Kiinstler in einen Status zwischen ,,to be and not
to be* versetzen, werden zudem in den Blick genommen. In einem ab-
schlieBenden Seitenblick auf das graphische und malerische Oeuvre
Bellmers wird nach den fotografischen Strukturen im Medium der
Zeichnung und Malerei gefragt, um erneut die Besonderheiten des Medi-
ums Fotografie zu fokussieren.

Die Analyse der fotografischen Arbeiten Pierre Moliniers konzent-
riert sich in erster Linie auf die komplexe Korperbildgenese, in der Moli-
nier eine unheimliche Paarung mit der Puppe eingeht und die sich als
Prozess eines potenziell unabschlieBbaren Zerlegens und Neumontierens
des Fotokorpers erweist, dessen zeitweise Effekte sich zwischen Ganz-
heit und Fragment bewegen. Im Zuge der Molinierschen Metamorphose
zur Kiinstler-Puppe kommt es ferner zu einer permanenten Uberlagerung
und einem stetigen Wechsel der Korperteile und Geschlechtszeichen, mit
dem sich der vermeintliche natiirliche Korper und das Geschlecht als
Kleid erweisen. In seinen Selbstportrits als Leiche steht der Autorstatus
Moliniers ebenfalls zur Disposition — der ,,Tod des Autors“® bzw. seine
Auferstehung als vielféltig changierende Gestalt ist hier gleichsam Bild
geworden. SchlieBlich prasentiert sich auch die Kiinstler-Puppe als hyste-
rischer Korper, der die performativen Prozesse der Korper- und Ge-
schlechterproduktion offenbart. In einem Exkurs auf die Schriften von
Georges Bataille und Roland Barthes wird schlielich der strukturellen
Bedeutung einer Verkniipfung des Heiligen und des Erotischen bzw. des
Erotischen und des Fotografischen und den sich daraus ergebenen Folgen
fiir das Bild der gleichsam vom Eros animierten Kiinstler-Puppe nachge-
gangen, die im seriellen Verlauf endlose Paarungen vollzieht.

In dem Kapitel ,,Der Korper als Knoten, Facher und Juwel* werden
schlieflich die mannigfachen Korperformationen der Molinierschen
Bildgestalten selbst in den Blick genommen und ihre performative Struk-

43 Vgl. Roland Barthes: ,Der Tod des Autors® (1968). In: Fotis Jannidis u.a.
(Hg.): Texte zur Theorie der Autorschaft, libers. v. Matias Martinez, Stuttgart
2000.
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tur untersucht. Die Analyse des Molinierschen Films ,,Mes Jambes* bil-
det den Abschluss. Das fetischistisch in Szene gesetzte Kiinstler- sowie
das Puppenbein sind die Protagonisten des Films, der sich nicht als kohé-
rentes Medium, sondern vielmehr als Stiickwerk présentiert und damit
selbstreflexiv seine fotografische Grundlage zur Schau stellt.

Die Puppe ist auch eine zentrale Figur im fotografischen Werk Cindy
Shermans. Dennoch erscheint Sherman in ihren fritheren Arbeiten (wie
in den ,,Busriders” [1976], den ,,Film Stills“ [1977-80], den ,,Rear screen
projections [1980] und ,,History Portraits* [1989-90]) ,,selbst* als endlos
variable Protagonistin vor der Kamera. Im Vorfeld werden die genannten
Serien in Bezug auf ihre strukturelle Analogie zum fotografischen Bild
der Puppe analysiert, dabei werden vor allem folgende Gesichtspunkte
fokussiert: Herausgestellt wird ein Schichtungsverfahren, das Sherman
immer wieder in modifizierter Form einsetzt. Im Zuge multipler Refe-
renzstufen weist sich eine vermeintlich vorfotografische Realitét als be-
reits medial geprigte Wirklichkeit aus. In diesem Zusammenhang wer-
den Instanzen wie ,Identitit” sowie die Kiinstlerinnenidentitit im Be-
sonderen und damit auch die Kategorie des natiirlichen Geschlechts
fragwiirdig. Ein inszeniertes Videointerview, in dem sich Sherman einem
Vorstellungsgesprich stellt, offenbart gleichfalls die serielle Identitéit der
Kiinstlerin. In einem komplexen Netz aus selbstreferentiellen Verweisen
auf das Medium Fotografie und nicht zuletzt auf die Fotoserien Sher-
mans présentiert sich auch hier das Medium Film in seiner fotografischen
Kontingenz.

»Sherman®, die in ihren vielfiltigen Verkleidungen gleichsam als
,Puppe in der Puppe“** auftritt, ersetzt schlieBlich ,,ihren” Kérper durch
den der Kunstfigur. In einem ,,Selbstportrét” als monstrése Puppenmutter
kulminieren alle genannten Aspekte. Mit der Serie der ,,Sexpictures™
riickt schlieBlich das Puppenbild selbst in den Mittelpunkt der Betrach-
tung. Auch hier findet sich ein Schichtungsprinzip: Kunstbriiste und
-hdute liegen iiber- und untereinander. Die nackte Tatsache markiert hier
nicht den authentischen Korper, sondern entblofit das Geschlecht als
Oberflacheneffekt, das nicht zuletzt ein entregeltes Spiel der Geschlechts-
attribute présentiert.

Monstrés erscheinen viele der Puppengestalten Shermans. Die Figur
des Monsters wird hier im Hinblick auf seine performative Beschaffen-
heit analysiert und in Beziehung zur Struktur von Puppe, Fotografie und
Geschlecht gestellt. Dem Anblick des Monsters konnen wir uns nicht

44 Vgl. Katharina Sykora: ,,Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film Of-
fice Killer*, a.a.O., S. 123.
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entziehen, damit gerit auch die Position der Zuschauerlnnen in Bewe-
gung: ,, The monster is going to get us* ist die unausweichliche Gefahr.

Das ,,informe“* — eine Bewegung des gleichzeitigen Formens und
Verformens — wird als weiteres Grenzen verunsicherndes Prinzip be-
trachtet. Fluide Puppenkérper und Fratzen, die sich gleichsam selbst zer-
setzen, bieten kein kohérentes Spiegelbild mehr.

Die Analyse endet mit einer Betrachtung von Shermans Buchprojekt
JFitcher’s Bird“*: Das Wechselverhiltnis von Fotografie, Puppe und
Geschlecht steht erneut im Vordergrund. Der fotografische Akt selbst ist
dabei zentrales Thema der Fotostory. In Korrespondenz von Text und
Bild entsteht ein komplexes Spiel zwischen Subjekt und Objekt, Tater
und Opfer. In diesem Kontext offenbaren sich erneut die performative
Struktur von Geschlecht, Identitit sowie der KiinstlerInnenidentitit im
Besonderen. Mit dem vermeintlichen Happy End des Mérchenbuches
findet das Puppenspiel jedoch nicht sein Finale, vielmehr beginnt der
Reigen einer endlosen Bedeutungsproduktion aufs Neue.

Mit einem vergleichenden Blick zwischen analogem und digitalem
Bild endet diese Arbeit. Die zentrale Frage lautet hier, ob angesichts digi-
taler Bilder die Fotografie und insbesondere die Fotografie der Puppe
ihre Bedeutung einbiifit oder ob sie nicht nach wie vor von besonderer
Brisanz ist. Sind die viel propagierten so genannten neuen Bildkorper
nicht vielmehr nur alte Bilder im neuen Kleid? Ist unsere Realitdtswahr-
nehmung nicht nach wie vor vom fotografischen Sehen geprégt und irri-
tieren uns daher am Computer generierte Bilder nicht nur dann, wenn sie
wie ein fotografisches Bild erscheinen?

45 Vgl. dazu das Kapitel ,Das Fotografische in Zeichnung und Malerei”, Anmer-
kung 277.

46 Fitcher’s Bird. Photography by Cindy Sherman based on a tale by the Brothers
Grimm, New York 1992.
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PuPPE - FOTOGRAFIE - GESCHLECHT:
EINE VERBINDUNG DER UNHEIMLICHEN ART

Zitationen

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen bildet die Annahme, dass
jede Form der Bedeutung aus einem Prozess performativer Wiederho-
lungen hervorgeht. Hiermit berufe ich mich auf Jacques Derrida bzw. auf
Judith Butlers Rezeption von Derridas kritischer Neuformulierung der
Sprechakttheorie von Searl und Austin: ,,In der Sprechakttheorie ist eine
performative AuBerung diejenige diskursive Praxis, die das vollzieht und
produziert, was sie benennt.“' Laut Derrida liegt hierbei die Macht je-
doch nicht in einem ursprungsgebenden Willen, der etwa bei der perfor-
mativen AuBerung ,.Es werde Licht!“ sein Dasein erhilt, vielmehr ist der
vermeintliche Ursprung immer schon abgeleitet. Jede Benennung ist ih-
rerseits schon die Wiederholung einer codierten AuBerung, ist ihrerseits
schon als Zitat identifizierbar.” Derridas Begriff der Wiederholbarkeit
impliziert somit, dass jede Handlung selbst eine Rezitation einer vorher-
gehenden Kette von Handlungen ist, die in der gegenwirtigen Handlung
enthalten ist und jeder gegenwirtigen Handlung andauernd ihre Gegen-
wirtigkeit entzieht.’ Erst iiber das verdoppelnde Zitat wird somit eine
Unterscheidung zwischen vermeintlichem Original einerseits und Wie-
derholung andererseits moglich. Die Metapher von der Spur dient Derri-
da dazu, dieses Prinzip zu erldutern. So ist der Ursprung nicht im Sinne
einer Priasenz zu verstehen, sondern er besteht als Spur. Diese markiert
»-..] nicht nur das Verschwinden des Ursprungs, sondern besagt [...],
daB3 der Ursprung nicht einmal verschwunden ist, daB die Spur immer nur
im Riickgang auf einen Nicht-Ursprung sich konstituiert und damit zum
Ursprung des Ursprungs gerit.“* Demnach ist ,.die Spur [...] die Diffe-

1 Judith Butler erldutert hier die Theorie Jacques Derridas. Vgl. Judith Butler:
Korper von Gewicht, Frankfurt am Main 1997, S. 36 f., siehe dort auch An-
merkung 11.

2 Vgl. ebenda, S. 36.

3 Vgl. ebenda, S. 32, Anmerkung 9.

4 Jacques Derrida: Grammatologie, Ubers. v. Hans-Jorg Rheinberg u. Hanns
Zischler, Frankfurt am Main, 7. Aufl. 1998, S. 107 ff.
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renz, in welcher die Erscheinung und die Bedeutung ihren Anfang neh-
men*® [Hervorhebungen im Text]. An diese Uberlegungen ankniipfend
wird auch der Korper, der immer in seiner geschlechtlichen Markierung
wahrgenommen wird, als Ergebnis einer permanenten Rezitation kultu-
reller Codierungen verstanden. ,,Weiblichkeit und ,,Mannlichkeit* sind
somit nicht naturgegeben. Judith Butler stellt die Strukturen der Ge-
schlechterdiskurse heraus: Sie versteht dabei ,,,Natur‘ [als, B.K.] das
Produkt eines zeitlichen Prozesses, der mit einer Wiederholung von
Normen operiert. In dieser rituellen Praxis erlangt das biologische Ge-
schlecht einen Effekt der Naturalisierung.“® Diese prozessuale Duplizie-
rung von Geschlechter- und Kérpernormen geht mit einer zeitgleichen
In- und Exklusionsbewegung einher. Mit der Bestétigung der géngigen
Normen werden zugleich die den Normen widersprechenden Elemente
ausgeschlossen. Grenzen werden zeitweise manifest, und bindre Katego-
rien — wie méannlich/weiblich, Subjekt/Objekt — werden voriibergehend
materialisiert. Butler versteht den Begriff der Materie daher nicht als fi-
xen Ort oder Oberfliache, sondern als einen ,,Proze3 der Materialisierung,
der im Laufe der Zeit stabil wird, so daB sich die Wirkung von Begren-
zung, Festigkeit und Oberfliche herstellt, die wir Materie nennen.*” Ma-
terialitit ist demnach nicht allein linguistischer Effekt®, vielmehr ist der
Korper selbst ,,von Gewicht”, der sich als potenziell verdnderbar er-
weist. So ist in den performativen Prozessen immer ein Potenzial der In-
stabilitdt und Verschiebung der vertrauten Codes enthalten. Butler fiihrt
aus, dass die Notwendigkeit, die Norm permanent zu repetieren, zeigt,
dass ,,die Materialisierung nie ganz vollendet ist, dafl die Korper sich nie
vollig den Normen fiigen [...]*."" Vielmehr kann durch das, was der
Norm entgeht oder tiber sie hinausschieft, ein Riss in vertrauten Korper-
vorstellungen entstehen.'' Denn mit der Wiederholung der Normen wer-
den diese bestitigt, das Zitat gleicht den gingigen Geschlechtercodes,
doch kann es der Vorlage niemals vollkommen entsprechen. Erst mit die-
ser Unterscheidung zwischen ,,Vorher und ,Nachher” geht das ver-

Ebenda, S. 114.

Judith Butler: Korper von Gewicht, a.a.0., S. 31.

Ebenda, S. 32.

Ebenda, S. 56, siehe dort auch Anmerkung 18.

Butler betont, dass die Materialitat der Korper nicht allein auf eine Reihe von
Signifikanten zuriickzufiihren ist. Eine solche Behauptung libersieht die Mate-
rialitat der Signifikanten selbst. Denn es besteht eine Unabldsbarkeit von Ma-
terialitat und Signifikation. ,Kann Sprache einfach auf Materialitat referie-
ren, oder ist die Sprache gerade auch die Bedingung, unter der Materialitat
auftritt?” Vgl. Ebenda, S. 56 ff.

10 Ebenda, S. 21.

11 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt am Main 1991, S.
206.

Rele RN o e, |

24



PUPPE - FOTOGRAFIE - GESCHLECHT

meintliche Original, in diesem Fall die Vorstellung natiirlicher Ge-
schlechtlichkeit, als Effekt hervor. Uber die Ahnlichkeit von ,Original“
und Wiederholung droht das bindre System der Differenz gleichzeitig zu
scheitern. In diesem Wechselspiel aus Néhe und Abstand offenbart sich
die Kategorie des Geschlechts als Produkt performativer Praxis. Gren-
zen, die scheinbar eindeutige Polarisierungen hervorbringen, geraten in
Bewegung. Dies wird zum Motor einer unentwegten Sinnstiftung. Von
den Kategorien des Koérpers und des Geschlechts geht somit gleichsam
eine eigene Aktivitit in einer sinnstiftenden Praxis aus: Sie gehen dabei
nicht ganz im Diskurs auf und koénnen auch nicht als auflerhalb des Dis-
kurses stehend gedacht werden.'? Butler spricht von ,doing gender'?
und Haraway bezeichnet den Korper als generativ. Er selbst wird zum
Bedeutungsproduzenten.'

Dieses Modell einer performativen Struktur der Geschlechter und der
Prinzipien der Bedeutungsproduktion im Allgemeinen wird im Folgen-
den auf die strukturelle Beschaffenheit von Puppe und Fotografie iiber-
tragen, die beide ebenfalls aus einem Akt der Verdopplung hervorgehen.
Die Puppe ist unser Doppelgénger, und das Foto verdoppelt ,,vorfotogra-
fische Szenerien®. In jede Verdopplung hat sich der performative Akt
seiner Entstehung eingeschrieben. Jede Kopie besteht daher als Vexier-
bild: Sie kann dem ,,Original® bis aufs Haar gleichen und doch bleibt ei-
ne Differenz bestehen. Puppe und Fotografie verfiigen daher iiber ein
besonderes Potenzial, gerade dieses Changement sichtbar zu machen.
Denn die Puppe kann verbliiffend echt und lebendig erscheinen, und die
Fotografie suggeriert den Blick in die Wirklichkeit und ist doch nur Rep-
rasentation. Puppe und fotografisches Bild evozieren einen permanenten
Wechsel zwischen ,,Realitédt” und Fiktion, ,,Original“ und Kopie und stel-
len damit ihre Struktur als Spur explizit zur Schau. Aufgrund dieser
strukturellen Analogien sind Puppe, Fotografie und Geschlecht ideale
Partner. Allen drei Komponenten wohnt das Potenzial inne, den Glauben
an einen Ursprung in Frage zu stellen. Werden sie wie im fotografischen

12 Vgl. dazu auch Katharina Sykora: ,Suture und Performanz. Uber die Mediali-
sierung der Geschlechtergrenzen®. In: Werner Scheel, Kunibert Bering (Hg.):
Kunst und Asthetik: Erkundungen in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1997,
S. 14-158, hier: S. 152.

13 Wie Butler erlautert, erweist sich die Geschlechtsidentitat als performativ,
sie selbst konstituiert die Identitat, die sie angeblich ist. In diesem Sinne ist
die Geschlechtsidentitat ein TUN, wenn auch nicht ein Tun eines Subjekts.
Vgl. Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.0., S. 49.

14 Vgl. Barbara Becker: ,,Cyborgs, Robots und ,Transhumanisten’ - Anmerkungen
Uber die Widerstandigkeit eigener und fremder Materialitat®”. In: Dies., Irme-
la Schneider (Hg.): Was vom Korper ubrig bleibt. Korperlichkeit - Identitat -
Medien, Frankfurt am Main 2000, S. 41-70, hier: S. 49.
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Portrit der geschlechtlich bestimmten Puppenanatomie kombiniert, po-
tenziert sich ihr subversiver Gehalt.

Die Fotografie als Spur der ,,Wirklichkeit"”

Im Anschluss an Rosalind Krauss geht es mir daher im Folgenden nicht
um eine Theorie der Fotografie, sondern um die Fotografie als theoreti-
sches Dispositiv: ,,Wie beeinflufit die Tatsache, daf es sich um eine Fo-
tografie und nicht ein Gemaélde handelt, die Bedeutung des Bildes? [...]
Was ist, kurz gesagt, die besondere ,Gabe“ der Fotograﬁe?“15

Wihrend fiir eine malerische oder zeichnerische Darstellung die Pra-
senz des zu Portritierenden nicht zwingend ist, so ist sie fiir eine fotogra-
fische Aufnahme notwendig. Licht, das vom zu fotografierenden Objekt
reflektiert wird, féllt durch die Kameralinse und trifft auf den fotografi-
schen Film. Die Fotografie ist die chemische und optische Spur des Port-
ratierten, durch die eine unmittelbare Beriihrung zwischen Referenten
und Bild entsteht. Philippe Dubois und Rosalind Krauss bezeichnen dies
als den Index der Fotografie.'® Barthes, der sich fiir das Prinzip des Inde-
xes aus der Warte der Betrachterlnnen interessiert, fragt: ,,Was weil3
mein Korper von der Fotografie?!” Die Rezipientnnen erkennen ihre
referentielle, korperliche Verbindung zum ,,Vorfotografischen®. Diese
Allianz von BetrachterInnen und Bild fasst Barthes im Begriff des punc-
tum. Der Index bzw. das punctum verbiirgen die vermeintliche Wahrhaf-
tigkeit der fotografischen Darstellung.'® Doch kénnen wir den Index

15 Rosalind Krauss: Das Photographische. Eine Theorie der Abstande. Mit einem
Vorwort von Hubert Damisch, {ibers. v. Henning Schmidgen, Miinchen 1998, S.
14-16.

16 Vgl. Philippe Dubois: Der fotografische Akt. Versuch Uber ein theoretisches
Dispositiv, Amsterdam, Dresden 1998, S. 49-57. Vgl. ebenso Rosalind Krauss:
Das Photographische, a.a.O., S. 14 ff.

17 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Fotografie. Bemerkun-
gen zur Photographie, Ubers. v. Dietrich Leube, Frankfurt am Main, 1985, S.
17.

18 Die der Fotografie gleichsam eingeschriebene Authentizitat wird unter ande-
rem von Siegfried Kracauer, Walter Benjamin und André Bazin als signifikan-
tes Merkmal herausgestellt: Kracauer fuhrt aus, dass Fotografien seit Daguer-
res Zeiten ,,als Dokumente von unbezweifelbarer Echtheit gewertet” werden.
Benjamin erlautert, dass die Wirklichkeit den ,Bildcharakter gleichsam
durchsengt” hat. So ist die alte Fotografie eines ,Fischweibes aus New Ha-
ven" bis heute ,wirklich®. Unweigerlich stellt sich die Frage nach dem Na-
men der dargestellten Frau, die damals gelebt hat. Diese wird nie ,,ganzlich
in die ,Kunst’ eingehen®, wie es bei einem gemalten Portrat der Fall ist. Und
Bazin betont, dass die Objektivitat der Fotografie aus der Art der Bildentste-
hung resultiert, die Bazin als mechanischen Reproduktionsprozess beschreibt,
in dem die menschliche Kreativitat keine Rolle spielt. So wird schon die Linse
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selbst nicht sehen, vielmehr erkennen wir ein fotografisches Bild nur
deshalb als Reprisentation der ,,Wirklichkeit®, weil es unseren tradierten
Wahrnehmungsmustern entspricht: Seit der Renaissance registrieren wir
einen zentralperspektivisch konstruierten Raum als Mimesis der ,,Reali-
tdt und begreifen einen dreidimensional wiedergegebenen Korper als
authentische Reprisentation menschlicher Physis. Auch die ersten foto-
grafischen Bilder wurden aufgrund dieser Sehtradition als mimetisches
Abbild der ,,Wirklichkeit* verstanden.'” Der Blick auf vermeintlich Au-
thentisches, den wir mit dem Medium Fotografie verbinden, hat sich sei-
nerseits als Wahrnehmungsnorm etabliert. Der Index kann somit nur tiber
eine mimetische und symbolische Uberformung wahrgenommen wer-
den®; erst der in dieser Form erkannte Index verleiht den Codierungen
ihre vorgebliche Authentizitit.

Diese indexikalische wie mimetische Verbindung zwischen dem Re-
ferenten und seinem Abbild impliziert jedoch gleichzeitig einen rdumli-
chen wie zeitlichen Abstand zwischen Fotografiertem und Fotografie.
Denn mit dem Druck auf den Ausloser wird aus Zeit und Raum ein Aus-
schnitt herausgeldst und im fotografischen Bild festgehalten. Im Moment
der fotografischen Betrachtung nehmen wir somit etwas wahr, das in der
Vergangenheit vor der Kamera gestanden hat. Barthes bezeichnet dies als
,»L-..] neue Kategorie des Raum-Zeit-Verhiltnis: Rdumliche Priasenz bei
zeitlicher Vergangenheit, eine unlogische Verbindung des Hier und Jetzt
mit dem Da und Damals“.*' Diese sich kreuzenden Zeit- und Raumebe-
nen fordern gleichsam eine Animation heraus, die Barthes ebenfalls im
Begriff des punctum fixiert.”” Denn im Akt der fotografischen Rezeption

des Fotoapparates als ,das Objektiv" bezeichnet; dieses steht allein zwi-
schen dem Modell und seiner Darstellung. Die Objektivitat der fotografischen
Abbildung wirkt durch ihr automatisches, scheinbar natiirliches Entstehen
und ,,verleiht ihr [der Fotografie, B.K.] Glaubhaftigkeit und Starke, die jedem
anderen Bild der Kiinste fehlt”. Vgl. Siegfried Kracauer: , Theorie des Films.
Die Errettung der dauBeren Wirklichkeit”. In: Ders.: Schriften, hg. v. Karsten
Witte, Bd. 3, Frankfurt am Main 1964, S. 48. Walter Benjamin: ,Kleine Ge-
schichte der Photographie”. In: Ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt
am Main 1977, S. 45-64, hier: S. 49 ff. André Bazin: ,,Ontologie des fotografi-
schen Bildes” (1945). In: Wolfgang Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie 1945-
1980, Bd. Ill, Miinchen 1983, S. 58-64, hier: S. 62.

19 Philippe Dubois: Der fotografische Akt, a.a.O., S. 30.

20 Wie Dubois erlautert ist ,,Das Foto [...] in erster Linie ein Index. Erst in zwei-
ter Linie kann es ahnlich werden (lkon) und einen Sinn erhalten (Symbol)*.
Ebenda, S. 57.

21 Roland Barthes: ,Die Rhetorik des Bildes” (1964). In: Wolfgang Kemp (Hg.):
Theorie der Fotografie 1945-1983, Miinchen 1983. Bd. lIl, S. 145-149, hier: S.
144.

22 Vgl. dazu auch die Ausfiihrungen von Sykora zur Theorie Barthes. Katharina
Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 66.
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tiberbriicken wir die verschiedenen Zeit- und Raumgrenzen und verge-
genwirtigen das Vergangene. Dieser stetige Prozess der Aktualisierung
ist, wie Sykora erldutert, bereits im Prozess des Entwickelns des Positivs
angelegt.”® Aufgrund ihrer ambivalenten Struktur lidt die Fotografie zu
einer Interaktion ein. Sie ist demnach aktive Instanz sowie passives Bild-
objekt zugleich. Auch Barthes beschreibt den Verlebendigungsgestus,
den das fotografische Bild heraufbeschwort, als interaktive Beziehung:
Das punctum ,,[...] macht, dal ich ein bestimmtes Photo animiere und
daB es mich animiert“.** Uber die Betrachtung des fotografischen Bildes
geraten wir selbst in den Chiasmus aus Zeit und Raum hinein. So be-
schreibt Donna Haraway die Interaktion selbst als einen performativen
Prozess, in den die Aktivitét der ,,Subjekte* sowie der Objekte gleicher-
mafen eingeht. Hieraus resultiert eine Handlungsféhigkeit, die nicht von
einem intentionalen Subjekt ausgeht, sondern aus dem interaktiven Pro-
zess der Bedeutungsgenerierung selbst entsteht. Dabei materialisieren
sich die Grenzen beider Seiten in einer gegenseitigen Abhéngigkeit und
halten sich wechselseitig in Bewegung.” Die Struktur des Mediums Fo-
tografie selbst lese ich daher als Performanz, in deren Zentrum der foto-
grafische Akt*® steht. Denn ebenso wie im Prozess der performativen Ge-
schlechterproduktion erst aus der Differenz zwischen ,,Vorher und
Nachher die Vorstellung natiirlicher Geschlechtlichkeit resultiert, so
scheint auch mit der fotografischen Verdopplung eine Unterscheidung
zwischen der ,,vorfotografischen, originalen” Szene einerseits und ihrer
fotografischen Reprasentation andererseits moglich. Mit dieser Differenz
werden unsere Vorstellungen von Wirklichkeit erst produziert: Aufgrund
unserer Seherfahrung glauben wir, etwas als vermeintlich origindr und

23 Vgl. ebenda. S. 65.

24 Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.0., S. 68.

25 Vgl. zur Theorie Donna Haraways: Carmen Hammer, Immanuel StieB: ,Einlei-
tung”. In: Carmen Hammer, Immanuel StieB (Hg.): Donna Haraway: Die Neu-
erfindung der Natur: Primaten, Cyborgs und Frauen, Frankfurt am Main, New
York 1995, S. 9-31, hier: S. 20.

26 In ihrem Vorwort zu Philippe Dubois ,Der fotografische Akt", erlautert Herta
Wolf, dass Dubois folgend die Fotografie nicht nur als Bild begriffen werden
kann, sondern als Resultat eines Aktes. Der Akt des Auslosens setzt das opti-
sche Instrument und den chemischen Bildtrager in Gang. Im kurzen Moment
der Belichtung, im Akt, in der Pragmatik, verdichtet sich das Spezifische der
Fotografie - der Index. Der Akt der Bildproduktion wird dabei als bedeutungs-
stiftender Akt oder auch als performativer Akt verstanden. Das Foto ist un-
aufloslich mit seiner referentiellen Erfahrung verbunden, d.h. es ist mit dem
Akt verbunden, der es hervorbringt. Die Essenz der Fotografie liegt somit dar-
in, ein Akt zu sein. ,[..] die Performanz [bezeichnet] den tatsachlichen
Gebrauch der Sprache [...]. Auch der Bild-Akt ist ein performativer Akt, [...],
dessen Performanz sich dariiber hinaus in die Fotografien selbst einschreibt.”
Herta Wolf: ,Vorwort". In: Philippe Dubois: Der Fotografische Akt, a.a.O., S.
7-14, hier: S. 8 ff.
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vorher dagewesen zu erkennen, weil es als nachtrigliche Reprisentation,
als Spur im fotografischen Bild erscheint. Aus der Ahnlichkeit von Vor-
lage und fotografischer Kopie resultiert jedoch eine paradoxe Wahrneh-
mungsstruktur, die das System der Differenz gleichzeitig in Frage stellt.
Denn iiber die indexikalische und mimetische Néhe zwischen dem Refe-
renten und seinem fotografischen Abbild hebt sich die Fotografie als
Medium auf. Einen fotografierten Gegenstand nehmen wir daher als den
Gegenstand selbst wahr und erkennen zugleich, dass wir nur eine foto-
grafische Darstellung des Gegenstandes betrachten. Die Verbindung zum
,» Vorfotografischen gelingt und scheitert im selben Moment, dies ani-
miert die BetrachterInnen, den Uberbriickungsversuch immer wieder von
neuem zu starten.”’” Eine unaufhorliche Bewegung zwischen beiden Ein-
driicken beginnt, mit der die Grenze zwischen ,,Wirklichkeit” und Repré-
sentation durchlissig wird. Im Akt der fotografischen Rezeption vollzie-
hen wir das simultane Verhiltnis von Abstand und Nihe nach.*® Dabei
registrieren wir, dass unsere Wahrnehmung selbst als performativer Pro-
zess der Bedeutungsproduktion funktioniert: In beharrlicher Wiederho-
lung suchen wir die Realitit und finden nur das Supplement. Somit imp-
liziert bereits die Struktur fotografischer Bilder ein subversives Potenzial,
da die mit der fotografischen Darstellung transportierten Inhalte wie
,»Wirklichkeit®, ,Identitdt, , Korper“ und ,,Geschlecht™ ihre besonders
nachdriickliche Bestitigung erfahren und dennoch unglaubwiirdig er-
scheinen konnen. Trotzdem birgt, wie Sykora ausfiihrt, die einfache
Uberblendung von Medium und Ikonographie die Gefahr einer tautologi-
schen Falle. Erst die ,,Randunschirfe” bei der Uberblendung von media-

27 Vgl. dazu auch die Ausfiihrungen Sykoras zur Theorie Barthes. Vgl. Katharina
Sykora: Unheimliche Paarungen, S. 66. Sykora weiter folgend, ist dieser
Wechsel zwischen Nahe und Abstand schon im fotografischen Apparat, der
immer nur ein stereoskopisches Sehen zulasst, angelegt: ein Auge ist der Au-
Benwelt verpflichtet, das andere dem Fokus der Kamera. Daraus resultiert
ein gespaltener Blick, der zugleich trennt und fusioniert - eine gespaltene
Wirklichkeitsreferenz, die durch den Apparat in die fotografischen Akte ein-
geschrieben ist. Vgl. ebenda, S. 64.

28 Rosalind Krauss spricht daher von einer Theorie der Abstande. (Vgl. der
gleichnamige Titel ihres Buches: Das Photographische. Eine Theorie der Ab-
stande, a.a.0.) Krauss bezieht sich dabei auf Derridas These von der Ver-
raumlichung. (Vgl. in die Grammatologie, a.a.0.) Hanne Loreck kritisiert an
Krauss Ausfilhrungen, dass sie die gleichsam phallische Funktion des Abstan-
des verschleiert. Nur der Phallus kann im symbolischen Akt ein- und zugleich
ausschlieBen. (Vgl. Hanne Loreck: Geschlechterfiguren und Kdrpermodell,
a.a.0., S. 118.) Dies ware jedoch im Sinne Butlers zu relativieren, denn wie
bereits dargelegt wurde, funktioniert die performative Korper- und Ge-
schlechterproduktion {iber simultane Prozesse des Ein- und Ausschlusses, mit
dem sich die flexible und potenziell subversive Grenze des gleichzeitigen Ab-
standes (der Differenz) und der Nahe herstellt. Vgl. dazu meine Ausfiihrungen
in diesem Kapitel.
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lem und ikonographischem System verldsst den Bereich der Tautologie
und erméglicht sinnstiftende Handlungen.”’ Etwa dann, wenn die Foto-
grafie Korper- oder Geschlechterbilder prasentiert, die unseren tradierten
Auffassungen widersprechen. Der Ort der Grenze zwischen ,,Vorher
und Nachher (sei es im Prozess der Korperproduktion oder im fotografi-
schen Akt) wird dann zum Ort der Entgrenzung, zum Ort eines perma-
nenten Umschlags, an dem sich der ,,modus of agency” offenbart.

Das fotografische Bild, das aus dem Schnitt durch Zeit und Raum re-
sultiert, entsteht somit immer als Fragment. So gilt es nicht mehr nur den
Cut in der Vertikalen (zwischen ,,Hier und Jetzt* und ,,Da und Damals*)
immer wieder zu tiberbriicken, sondern gleichzeitig fordert das fotografi-
sche Bild seine serielle Fortsetzung bzw. eine horizontale Uberbrii-
ckungsbewegung. Wie Butler erldutert, verlduft der Diskursivierungspro-
zess als simultane Inklusion und Exklusion: Mit jeder Wiederholung
werden bestimmte Merkmale bestitigt und im Gegenzug andere Aspekte
ausgegrenzt. Damit ist auch die Kategorie des Geschlechts ,beschnitte-
nes“ Fragment und dréngt auf seine performative Wiederholung, um eine
homogene Sinnproduktion voranzutreiben; ein letztlich aussichtsloses
Unterfangen. In einer strukturellen Entsprechung entsteht mit dem foto-
grafischen Cut die Trennlinie zwischen dem Bild und dem ,,vorfotografi-
schen Raum. Auch der fotografische Ausschnitt fixiert nur eine be-
stimmte Sequenz und ldsst dabei andere Elemente auBen vor. Dieses
Strukturprinzip der Fotografie wird zum Motor fiir eine serielle Bilder-
produktion. Das Ausgeschlossene einzufangen, wird zum Antrieb, ,,s0-
fort, wieder und wieder ein Foto zu machen.*® Die gleichzeitig Nihe
sowie die Differenz von ,,Signifikat™ und Signifikant in der Tiefenstruk-
tur der fotografischen Aufnahme beinhaltet die Moglichkeit der Grenz-
verschiebung und bildet dariiber hinaus die Grundlage fiir die Fortset-
zung dieses Prinzips in der Wiederholung von Bild zu Bild als potenziell
endloser Prozess. Auch Siegfried Kracauer erldutert, dass die Fotografie
»die Vorstellung von Endlosigkeit” erweckt. Da ein fotografisches Ab-
bild immer nur Fragmente und kein Ganzes prisentieren kann, markiert
,sein Rahmen [...] eine vorldufige Grenze; sein Inhalt verweist auf ande-
re Inhalte auBerhalb des Rahmens* und deutet somit auf die Unendlich-
keit.>' Geschlecht und Fotografie sind auch aus diesem Grund ideale
Partner. Die Geschlechterdarstellung in der fotografischen Serie bietet
sich geradezu fiir ein Genderbending an.

29 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.0., S. 62.

30 Diesen Hinweis verdanke ich Katharina Sykora.

31 Siegfried Kracauer: ,Theorie des Films. Die Errettung der auBeren Wirklich-
keit”, a.a.0., S. 46.
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Die Puppe - unser Doppelgdnger

Erscheint die Puppe im fotografischen Bild, so erhoht sich das Potenzial,
unsere Vorstellungen von Wirklichkeit, Korper und Geschlecht zu irritie-
ren. Als unser Doppelgénger funktioniert sie in struktureller Analogie zur
Fotografie und den performativen Prozessen der Bedeutungs- und Ge-
schlechterproduktion. Dariiber hinaus vereinigt sie wie die Fotografie
mimetische und ,,indexikalische” Qualitdt: Ausgehend von der Technik
der Moulagen und Wachsmasken stellt Sykora die strukturelle Gleichheit
von Puppe und Fotografie heraus. Mit der Wachsmaske wird ein Ab-
druck der menschlichen Physiognomie erstellt, ebenso wie das fotografi-
sche Portriit erweist sie sich als Spur einer Person.” Die Puppe, die wir
als mimetisches Abbild unserer Physiognomie erkennen, steht in der
Tradition der Moulagen und ist damit ebenfalls ,,indexikalisches® Ab-
ziehbild. In der Fotografie hat die Puppe somit ihr strukturelles Pendant
gefunden. Index und Mimesis steigern sich zu einer vermeintlichen
Wabhrhaftigkeit, die die Puppe natiirlich erscheinen ldsst, um sie im sel-
ben Moment als kiinstlich zu entlarven. Ovids Bemerkung zu Pygmali-
ons Werk — ,,Das es nur Kunst war, verdeckte die Kunst*** — erhalt ange-
sichts fotografischer Puppenportrits eine Variation: Die Kunst verdeckt,
dass es Kunst ist und exponiert diese gleichzeitig als Artefakt. Das foto-
grafische Puppenbild evoziert somit eine Bewegung der permanenten
Umkehrbarkeit; im Sinne Hans Bellmers konnte man von anagrammati-
schen Verhiltnissen sprechen.

Doch hilt bereits der Puppenkorper weitere Verunsicherungen bereit.
Er scheint echt zu sein, um zugleich als lebloser Balg eine Abwesenheit
zu demonstrieren. Wird die Puppengestalt im fotografischen Medium
fixiert, wiederholt sich das performative Prinzip der Fotografie ein weite-
res Mal. Als Stellvertreter des Stellvertreters représentiert die fotografier-
te Puppe ein ambivalentes Korpermodell, das sich einerseits als ver-
meintlich reale Physis zeigt und zum Greifen nah erscheint, um sich
zugleich — durch die fotografische Membran — einem tatsdchlichen
Zugriff zu entziehen. Dariiber hinaus ist im fotografischen Kader die
Bewegung als Kennzeichen des Lebens ausgeschlossen und kann nicht
mehr als Unterscheidungsmerkmal fiir ein kiinstliches oder ,,natiirliches*
Geschopf, fiir Leben oder Tod herangezogen werden. Dies wird zum
Surplus fiir die Kunstfigur. Dagegen findet nun die Bewegung zwischen

32 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 18 f.

33 Ovid: ,,Pygmalion”. In: Metamorphosen, hg. und iibers. v. Hermann Breiten-
bach, Ziirich 1964. Zit. n.: Klaus Volker (Hg.): Kinstliche Menschen. Dichtun-
gen und Dokumente iiber Golems, Homunculi, lebende Statuen und Androi-
den, Miinchen 1971, S. 253.
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RezipientInnen und Bild statt. Erst durch den ,,Sprung® iiber das punctum
beginnen die Betrachterlnnen, das Vergangene zu vergegenwirtigen, das
Vexierbild zwischen ,,Leben und ,,Tod“ wird produziert. Die Fotografie
— das ,,lebendige Bild von etwas Totem™ 3% _ st das kongeniale Medium
zur ,,Animation der kiinstlichen und leblosen Figur. Als Pygmalion
zweiter Ordnung’ verlebendigen wir die Puppengestalt, die ihrerseits als
,Poesieerreger*® das Spiel immer wieder aufs Neue initiiert. Wie Butler
erldutert, funktioniert der Wiederholungsprozess solange als affirmativer
Akt, wie die konstitutiven Konventionen, durch die er mobilisiert wird,
in Anspruch genommen und Kontingenzen verdeckt werden.’” Dagegen
werden mit der Prisentation changierender Verhiltnisse {iber das Medi-
um Fotografie und in besonderem MafBle im fotografischen Puppenbild
die Prozesse der Bedeutungserzeugung sichtbar. Die Puppe erweist sich
im Bild als zwiespiltige Instanz, die auf die Struktur des Mediums Foto-
grafie rekurriert und Realitdt sowie Identitdt als Effekt performativer
Prozesse vor Augen fiihrt; der fotografierte Puppenkdrper ist ,,von Ge-
wicht“. Die fotografischen Puppenportrits Bellmers, Moliniers und
Shermans bleiben somit nicht einem passiven Bildstatus verhaftet. Viel-
mehr motivieren uns die irritierenden Puppengestalten einen Dialog mit
ihnen zu fithren. Dabei bestitigt uns das fotografierte Puppendouble als
vermeintliches Original und natiirliche Gestalt, doch wenn man die Frage
»echt oder unecht fiir den kiinstlichen Doppelgénger nicht eindeutig be-
antworten kann, so steht auch der eigene Natur- und Subjektstatus zur
Disposition. Dariiber hinaus gibt die Puppe in den meisten Féllen ihr Ge-
schlecht zu erkennen oder zumindest erwarten wir eine geschlechtliche
Kennzeichnung. Widerspricht jedoch das Korperbild unseren Erwartun-
gen — erscheint es vertraut und fremd zugleich — so entstehen Zweifel an
einer vorgeblich natiirlichen Geschlechtlichkeit. Dieser geschlechtlich
markierte und dennoch unbestimmte Puppenkérper, der sich in den Ar-
beiten von Bellmer, Molinier und Sherman zudem immer als fragmen-
tierte Gestalt prisentiert, fordert eine serielle, fotografische Fortsetzung
in potenziertem Mafe heraus. Das fotografische Portrit der Puppe, das
das Prinzip obsessiver Wiederholung in sich trégt, stellen alle drei aus-

34 Roland Barthes: Die helle Kammer, S. 88 ff.

35 Sykora fuhrt aus, dass der einst lebendige Blick durch die Kamera seine Reak-
tivierung durch den lebendigen Blick der Betrachterlnnen erfahrt. Es kommt
zu einer Verdichtung des Verlebendigungsgestus der beiden Schopferfiguren
Uiber den Zeitschnitt hinweg. Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen,
a.a.0., S. 73.

36 Hans Bellmer: Die Spiele der Puppe, a.a.0., S. 49.

37 Vgl. Judith Butler: ,,Schmahrede®. In: Barbara Vinken (Hg.): Die nackte Wahr-
heit. Zur Pornographie und zur Rolle des Obszonen in der Gegenwart, Min-
chen 1997, S. 92-113; hier: S. 103.

32



PUPPE - FOTOGRAFIE - GESCHLECHT

schlieBflich in fotografischen Serien dar. Die prozessuale Geschlechter-
und Koérperproduktion bietet sich zum performativen Nachvollzug an.
Als BetrachterInnen versuchen wir, eine eindeutige Chronologie und
Verbindungen zwischen den einzelnen Puppenbildern der Serie zu fin-
den, doch die fotografische Sequenz l4sst kein finales Denken zu. Auch
der vermeintlich referentielle Bezug der Aufnahmen untereinander lésst
weder einen urspriinglichen noch einen kohirenten Sinn entstehen. Der
Vorgang der Bedeutungsstiftung und -findung setzt sich unendlich fort.
Vielfaltige Varianten kiinstlicher Doppelgianger des Menschen wer-
den seit der Antike geschaffen: Automaten, Marionetten, Spielzeug-,
Schaufensterpuppen etc. Dabei hat die Puppe in ihrer Stellvertreterfunk-
tion eine lange Tradition. So fungiert sie etwa im 14. Jahrhundert an den
englischen und franzdsischen Konigshofen als Platzhalter verstorbener
Konige.*® Die so genannte Effigie leugnet die Abwesenheit des Herr-
schers sowie die Herrschaftsunterbrechung. Sie zeichnet sich somit durch
die gleiche Kippstellung aus wie die Fotografie, die eine Anwesenheit
bei gleichzeitiger Abwesenheit verkorpert. Auf die einzelnen Ausdiffe-
renzierungen der unterschiedlichen Figurationen kann hier jedoch nicht
weiter eingegangen werden, dagegen wird in erster Linie die Puppe be-
trachtet, die Bellmer, Molinier und Sherman fiir ihre Arbeiten als Refe-
renzfigur gewihlt haben.” Doch auch hier gibt es Grenzbereiche. So er-
innert Bellmers erste Puppe an eine Automate, die ihr mechanisches In-
nengertiist prasentiert. Auf einigen Bildern ist jedoch nur ihr Holzskelett
zu sehen, damit l4sst sie entfernt an eine Marionette denken. Zur Kon-
struktion seiner zweiten Puppe hat sich Bellmer von einer Gliederpuppe
aus der Diirerzeit (Abb. 36) inspirieren lassen. Diese Puppen dienten als
Hilfswerkzeuge fiir Proportionsstudien und als teure erotische Spielzeu-
ge.”? Jedes Korperteil, jeder Finger, jeder Zeh dieser Puppen ist mit Ku-
gelgelenken befestigt, um so eine optimale Beweglichkeit zu ermogli-
chen. Den Mittelpunkt bildet die Bauchkugel, um die sich die Korper-
glieder frei drehen konnen. Entsprechend ist auch Bellmers Puppe mit
einem zentralen Bauchkugelgelenk und weiteren Kugelgelenken fiir die
Arme und Beine ausgestattet. Dieses zweite Kunstgeschopf kombiniert
dartiber hinaus verschiedene Assoziationen miteinander: Sie ist Kiinstler-

38 Vgl. dazu Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 17-24. Vgl.
auch Pia Miller-Tamm, Katharina Sykora: ,,Puppen Korper Automaten. Phan-
tasmen der Moderne®, a.a.0., S. 69.

39 Vgl. dazu auch Anmerkung 41. Einen Uberblick iiber die Vielfalt kiinstlicher
Menschen bietet: Klaus Volker (Hg.): Der kiinstliche Mensch. Dichtungen und
Dokumente liber Golems, Homunculi, lebende Statuen und Androiden, Min-
chen 1971. Vgl. auch Rudolf Drux (Hg.): Die Geschopfe des Prometheus: Der
kiinstliche Mensch von der Antike bis zur Gegenwart, Giitersloh 1994.

40 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, London 1985, S. 57.
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Puppe und erinnert an ein Kinderspielzeug*'. Ferner vereint sie die kind-
lichen Zuige eines Madchengesichts mit den weiblichen Rundungen einer
erwachsenen Frau. Molinier benutzt fiir seine Arbeiten Puppenfragmen-
te: Kopfe, Briiste, Beine, Unterleiber sowie die so genannten Godemi-
chés — selbstgefertigte Kunstphalli aus gepressten Seidenstriimpfen, — um
diese mit dem ,,eigenen‘ maskierten und zur Puppe stilisierten Korper zu
kombinieren. Cindy Sherman inszeniert Puppenteile vor der Kamera, die
vornehmlich aus dem medizinischen oder dem Pornobedarf stammen und
die sie in immer neuen Zusammenstellungen variiert.

Eine hervorzuhebende Eigenschaft der Puppen und Automaten ist
nicht zuletzt ihre kulturhistorisch bedingte Kippstellung im gesellschaft-
lichen System. Wie Pia Miiller-Tamm und Katharina Sykora ausfiihren,
gilt zwar das 18. Jahrhundert als das Zeitalter der Mechaniker und And-
roiden. Dennoch besetzen die artifiziellen Geschopfe seit jeher eine
Ubergangszone zwischen Kunst und Kulturgeschichte, sie kénnen kei-
nem System eindeutig zugeschrieben werden.* So verfiigen sie zum ei-
nen {iber das Potenzial, ihren Konstruktionscharakter offen zu legen, was
das System der Hochkunst unterlduft, und zum anderen halten sie trotz-
dem, wie etwa die medizinischen Wachsfiguren, den kiinstlerischen An-
spruch auf Verlebendigung aufrecht, was dem System der Wissenschaft
widerspricht. Im 19. Jahrhundert — mit der Aufteilung der Gesellschaft in
private und offentliche Bereiche — werden diese Kippfiguren in entspre-
chende Randzonen gedringt: Auf Jahrmérkten oder in Panoptiken wer-
den sie zur Schau gestellt. Fiir viele Kiinstler und Kiinstlerinnen der

41 Die Entwicklung der Spielzeugpuppe wird im Folgenden kurz skizziert: Die
erste Puppe, die, wie Max von Boehn ausfiihrt, bereits als Kinderspielzeug
dient, ist die frihgriechische Gliederpuppe. Die Spielzeugpuppe imitiert oft-
mals die Gestalt eines kleinen Madchens. Puppen, die schlieBlich auch die
Proportionen eines Kinder- oder Babykorpers nachahmen, entstehen jedoch
erst, wie Susanne Regener erlautert, ab der Mitte des 19. Jahrhunderts. Zu-
vor jedoch durchlauft die Entwicklung der Puppe ab dem 18. Jahrhundert
verschiedene Stadien: von der einfachsten Konstruktion - der Korper besteht
aus einem geschnitztem Holzblock - liber Leder- und Stoffkorper, die nur ein-
geschrankte Bewegungen der Puppe ermoglichen, bis hin zum Kugelgelenk-
korper, der im Jahr 1861 von Casimir Bru fir die Spielzeugpuppe patentiert
wird. Kugelgelenke bilden die Verbindung von Unter- und Oberschenkel, vom
Oberschenkel zum Torso sowie von Unter- und Oberarm und zum Schulterge-
lenk. Vgl. Max von Boehn: Puppen und Puppenspiele, Miinchen 1929, S. 94.
Vgl. Susanne Regener: Das verzeichnete Madchen, Marburg 1988, S. 49. Wei-
terfiihrende Literatur zur Figur der Puppe: Gabrielle Wittkop-Ménardeau: Von
Puppen und Marionetten. Kleine Kulturgeschichte fir Sammler und Liebha-
ber, Stuttgart 1962. Traumwelt der Puppen. Ausst-Kat. Kunsthalle Hypo-
Kulturstiftung, Miinchen (06.12.1991-03.1992).

42 Vgl. Pia Miiller-Tamm, Katharina Sykora: ,,Puppen Korper Automaten. Phan-
tasmen der Moderne®, a.a.0., insb. S. 76. Vgl. auch Petra Loffler: ,,Ein Inter-
view mit Pia Miller-Tamm und Katharina Sykora“. In: Texte zur Kunst, 9, H.
36 (1999), S. 206-213, hier: S. 209.
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Avantgarde, wie auch fiir Bellmer und Molinier, werden sie damit zum
geeigneten Motiv ihrer Arbeiten. Damit richtet sich der Blick jedoch
nicht auf die grofe Linie der Moderne, die auf die Autonomie des
Kunstwerks als Spiegel eines mit sich selbst identischen Subjekts setzt.
Sykora und Miiller-Tamm sprechen hier von einer rhetorischen Strategie
der Selbstreferenz, nach der das Kunstwerk gleichsam an die Stelle des
Referenten tritt.* Vielmehr wird das Augenmerk auf einen anderen
Strang der Moderne gerichtet: Die Gestalt der Puppe, die strukturell mit
dem Kunstwerk verwandt ist — kiinstlerisches Bild und Puppe kénnen
jeweils ein illusionistisches Spiel initiieren** — funktioniert als allegori-
scher Verweis auf das Medium der Darstellung selbst. Es gelingt eine
Selbstreferenz des Kunstwerks mittels der Fremdreferenz auf die Pup-
pe.”” Angesichts der Puppe im kiinstlerischen Bild geht es daher in der
Regel nicht um eine Zerstorung des Bildes als symbolische Form, wie
Silvia Eiblmayr es fiir einen Teil der Moderne herausarbeitet.** Dagegen
entsteht mit dem Bild der Puppe eine irisierende Erscheinung, die die
Prozesse der Bild- und Bedeutungsproduktion selbst zum Thema hat.
Miiller-Tamm und Sykora verweisen darauf, dass das allegorische Prin-
zip, das in den Avantgarden in der Figur der Puppe seinen Ausdruck er-
langt und das seit dem Bestreben nach der Autonomie der Kunst als un-
kiinstlerisch galt, seine Rehabilitierung durch Benjamins Untersuchung
zur allegorischen Verweisstruktur im barocken Trauerspiel erhielt. In der
Postmoderne-Debatte der 80er Jahre wird diese Rehabilitierung wieder
aufgegriffen und der Blick auf diesen anderen Part der Avantgarde ge-
richtet. Der allegorische Modus wurde schlielich von Craig Owens An-
fang der 80er Jahre als Impuls fiir die zeitgenossische Kunst ins Zentrum
der Diskussion geriickt.”’ Die Arbeiten Cindy Shermans stehen in dieser

43 Vgl. ebenda.

44 Monika Schmitz-Emans bezeichnet Kunstmenschen als Chiffren des Kunst-
werks selbst. Vgl. Monika Schmitz-Emans: ,Eine schone Kunstfigur? Androi-
den, Puppen und Maschinen als Allegorien des literarischen Werkes". In: Ma-
ria Moog-Griinewald, Jirgen Wertheimer (Hg.): Arkadia, Zeitschrift fir ver-
gleichende Literaturwissenschaft, Bd. 30 (1995), S. 1-30.

45 Miller-Tamm und Sykora stellen diesen anderen Teil der Moderne ins Zent-
rum ihres Ausstellungskonzeptes. Vgl. Pia Miiller-Tamm, Katharina Sykora:
»Puppen Korper Automaten. Phantasmen der Moderne®, a.a.O., insb. S. 76.
Die Puppenfotografien von Hans Bellmer und Pierre Molinier wurden jeweils
in einem eigenen Ausstellungsraum prasentiert.

46 Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Korper in der Kunst des 20.
Jahrhunderts. Berlin 1993, S. 9 ff.

47 Vgl. Pia Miller-Tamm, Katharina Sykora: ,,Puppen Korper Automaten. Phan-
tasmen der Moderne®, a.a.0., S. 77, FuBnote 23 und 25. Vgl. ebenso Craig
Owens: , The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism®. In:
Scott Bryson, Barbara Kruger, Lynne Tillmann, Jane Weinstock (Hg): Beyond
Recognition, Representation, Power and Culture, Berkeley, Los Angeles, Ox-
ford 1992, Teil I: S. 52-69, Teil 2: S. 70-87.
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Tradition. Das fotografische Puppenbild Shermans erscheint hier in sei-
ner Funktion als endloses Zitat, das unendliche Referenzen eréffnet unter
anderem auch auf seine kunsthistorischen Vorgénger Bellmer und Moli-
nier, ohne sich in eine eindeutige Genealogie zu stellen. Die Puppe funk-
tioniert als ,,Abbild, Vorbild und Nachbild, doch eines ist sie nie: Urbild.
Sie ist immer ein Imitat ohne Original. Puppe in der Puppe in der Puppe.
Thr Logos ist Analogie, ihr Eidos ist ohne Identitit.“**

Warum sind viele Puppen ,,weiblich®?

Im Zentrum meiner Arbeit steht die Analyse der Geschlechterrelation.
Die von mir besprochenen Beispiele lassen die vermeintliche Essenz des
Geschlechts sowie seine duale Fixierung in ,,médnnlich® und ,,weiblich®
fraglich werden. Dennoch sind traditionell viele Puppen ,weiblich“* und
auch die von mir im Folgenden besprochenen Arbeiten spielen mit den
vertrauten Wiedererkennungsmustern von Weiblichkeit, um sie zugleich
zu dekonstruieren. Deshalb die Frage: Warum sind viele Puppen ,,weib-
lich“? Und warum bietet sich gerade die Puppe in weiblicher Gestalt fiir
eine bildliche Darstellung an?>°

Den Ausflihrungen Sigmund Freuds folgend ist der weibliche Kérper
Effekt des projektiven Blickes®' und kann daher als Fetisch fungieren:
Das ,,ménnliche Subjekt* imaginiert das weibliche Andere als vollkom-

48 Gerburg Treusch-Dieter: ,,Das Ratsel der Puppe®. In: Christina Lammer: Die
Puppe - eine Anatomie des Blicks, Wien 1999, S. 9-10, hier: S. 10.

49 Gabrielle Wittkop-Ménardeau erlautert, dass sich der Begriff ,,Puppe” vom
lateinischen ,,pupa” herleitet, was soviel wie ,kleines Madchen” bedeutet.
Neugeborene Tochter der Romerinnen, die noch keinen Namen erhalten hat-
ten, wurden so bezeichnet. Auch Max von Boehn fiihrt aus, dass bereits pra-
historische Figuren fast ausschlieBlich weiblicher Gestalt waren. Die Ge-
schlechtsmerkmale wurden mittels vorgewolbter Formen herausgestellt, Ge-
sichtsziige und GliedmaBen jedoch vernachlassigt. Hier ist vor allem auf eine
Ahnlichkeit zur zweiten Puppe Bellmers zu verweisen, die sich durch vorquel-
lende Korperformen und die vorgewolbte Vulva auszeichnet. Vgl. Gabrielle
Wittkop-Ménardeau: Von Puppen und Marionetten. Kleine Kulturgeschichte
flir Sammler und Liebhaber, Stuttgart 1962, S. 22 sowie Max von Boehn: Pup-
pen und Puppenspiele, Miinchen 1929, S. 14 ff.

50 Wahrend die meisten Puppen ,weiblich” sind, so sind ihre Fotografen in der
Regel ,,mannlich®. Welche Folgen diese Struktur auf das Verhaltnis Kinstler
und Modell hat und wie es sich verandert, wenn der Kiinstler zusammen mit
der Puppe im Bild erscheint oder wenn eine Kiinstlerin sich gleichzeitig vor
der Kamera inszeniert, wird im weiteren Verlauf dieser Arbeit naher betrach-
tet. Vgl. dazu insb. die Kapitel ,, To be and not to be", ,Die fotomontierte
Kinstler-Puppe* sowie das Kapitel ,,Schichtwechsel".

51 Vgl. dazu auch folgenden Tagungsband: Annegret Friedrich, Birgit Haehnel,
Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Christina Threuter (Hg.): Projektionen. Rassis-
mus, Sexismus in der visuellen Kultur, Marburg 1997.
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men. Es leugnet die Penislosigkeit der Frau, um der eignen Kastrations-
angst zu entgehen.”” Dariiber hinaus schiitzt der Fetisch vor einer Tren-
nung im globaleren Sinne, vor dem Anblick des ,,durch den Tod kastrier-
ten Korpers™ und dient somit zur Verleugnung des Todes einer geliebten
Person sowie der eigenen Sterblichkeit.”® Das kiinstlerische Bild des
Weiblichen stellt damit eine Art Uberblendung, eine gleichsam zweifa-
che Fetischisierung dar. Die Fotografie der weiblichen Puppengestalt gibt
sich schlieBllich als dreifache Ineinanderblendung projektiver Wiinsche
zu erkennen. Das Vollkommenheitsparadigma des ,,primidren Korpers®
des Weiblichen bzw. des weiblich konnotierten Puppenkérpers verleiht
damit dem Medium seiner Darstellung selbst die Legitimation der Voll-
kommenheit.>* Der geschlechtsspezifische Aspekt hat somit immer auch
eine mediale Bedeutung. Wird im Gegensatz dazu die Vorstellung voll-
kommener Weiblichkeit irritiert, so wird das Holismusversprechen des
Bildes ebenfalls fragwiirdig. Diese Gefahr hélt das Bild des weiblichen
Korpers immer schon bereit. Denn die Absenz des minnlichen Ge-
schlechts weist auf die drohende Kastration hin. Als unheimlich bezeich-
net Freud daher das weibliche Geschlecht: Das Unheimliche ist das Alt-
vertraute, fir die Verdringung des Vertrauten steht das ,un“>’ Das, was
im Verborgenen bleiben sollte, tritt hervor.”® Das weibliche Genital ist
der ehemals heimische Ort der Geburt, der nun zum Sinnbild einer To-
desbedrohung wird.

In dieser strukturellen Ambivalenz entspricht Weiblichkeit dem Prin-
zip der Suture. Ein Begriff, der in der Psychologie von dem Lacan-
Schiiler Jacques-Alain Miller entwickelt wurde. Als Suture wird der
Moment verstanden, in dem das ,,Subjekt* durch einen Signifikanten (ein
Pronomen, Eigenname etc.) in der symbolischen Ordnung in Erschei-
nung tritt. Der Signifikant wird damit zum Stellvertreter ,,[...] des abwe-
senden Subjekts (d.h. abwesend im Sinne von Sein), dessen Mangel zu
bezeichnen er nicht aufhéren kann.**” Die Suture, die eine Stellvertreter-

52 Vgl. Sigmund Freud: ,AbriB der Psychoanalyse®”. In: Ders.: Gesammelte Wer-
ke, Bd. XVII, Schriften aus dem NachlaB 1892-1938, Frankfurt am Main 1941,
S. 67-138, hier: S. 133.

53 Vgl. Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik,
Miinchen 1996, S. 143.

54 Vgl. dazu unter anderem Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche
Korper in der Kunst des 20. Jahrhunderts, a.a.O. und Katharina Sykora: ,,Su-
ture und Performanz. Uber die Medialisierung der Geschlechtergrenzen®,
a.a.0., hier: S. 154,

55 Sigmund Freud: ,,Das Unheimliche®, a.a.O., S. 259.

56 Vgl. ebenda, S. 235.

57 Kaja Silverman,: ,Das Subjekt des Semiotischen®. In: Suture - Phantasmen
der Vollkommenheit. Ausst-Kat. Salzburger Kunstverein (20.04.-29.05.1994),
S. 40-47, hier: S. 40.
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funktion ermdglicht, markiert damit immer zugleich eine Abwesenheit.
Vor allem in der Filmwissenschaft wurde der Begriff der Suture aufge-
griffen und zum erkenntnistheoretischen Instrument, um die Funktion
von Weiblichkeit im Medium Film zu untersuchen®®. Der Hollywood-
Film, der sich selbst als hermetisches System présentiert, benétigt das
Bild der Frau als Suture, um die Kontingenz der ancinander gestiickelten
Kader zu tiberspielen. Sein d&sthetisches Vollkommenheitsparadigma
wird zur Garantie der Uberdeckung der Schnittstellen des Mediums Film
selbst. Doch das Bild der Frau, als Bild des Mangels zugleich, ist immer
auch Indikator fiir die Bruchstelle, die sie verdecken soll. Silvia Eiblmayr
transferiert diese Uberlegungen aus der Filmtheorie auf den Bereich der
bildenden Kunst und prigt den Begriff von der ,,Frau als Bild“, die in
ihrer strukturellen Eigenschaft als Naht einerseits Briiche schlieBen kann,
um ein Holismusphantasma zu evozieren, andererseits hat die Suture ,,als
reale Naht auch etwas mit dem Materiellen, mit den Korpern und mit der
Technik zu tun, sie schlieft Wunden und Risse, fiigt Getrenntes zusam-
men, sie verziert und verstirkt.>

Die Puppe als Wechselbalg zwischen ,,Kunst“ und Natur, ,,Leben
und Tod* trigt ihre Unheimlichkeit®, ihre Struktur als Naht immer schon
zur Schau. Das Unheimliche des Kunstmenschen wird dabei zum Syn-
onym fiir das Unheimliche des weiblichen Geschlechts.®' SchlieBlich gilt
es nicht nur im Medium Film Schnittstellen zu schlieBen, vielmehr stellt
Barthes mit dem Begriff des punctum das Prinzip der Suture auch fiir das
ver-riickte Raum-Zeit-Verhiltnis der Fotografie heraus: Die verschiede-
nen Zeit- und Raumgrenzen miissen immer wieder aufs Neue tiberbriickt
werden. Doch mit jedem Versuch bestitigt sich die Bruchstelle als offene
Wunde.®” Erscheint die Puppe weiblichen Geschlechts im fotografischen

58 Kaja Silverman (vgl. ebenda) schlieBt mit ihrer Untersuchung an die Analysen
von Laura Mulvey und Jacqueline Rose an. Vgl. Laura Mulvey: ,Visuelle Lust
und narratives Kino". In: Gislind Nabakowski, Helke Sander, Peter Gorsen
(Hg.): Frauen in der Kunst, Bd. I, Frankfurt am Main, 1980, S. 30-46. Jaque-
line Rose: ,Woman as Symptom*“. In: Sexuality in the field of vision, Thet-
ford, Norfolk 1986, S. 215-223.

59 Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Korper in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, a.a.O., S. 4.

60 Im Riickgriff auf Ernst Jentsch bezeichnet Freud die Puppe angesichts ihres
zweifelhaften Status zwischen belebt und unbelebt als unheimlich. Vgl. Sig-
mund Freud: Das Unheimliche, a.a.0., S. 237. Auch die Erfahrung des Doub-
les wird von Freud als unheimlich beschrieben. Freud bezieht sich hier auf
Otto Ranks Studie ,,Doppelganger®. Der Doppelganger ist die erste narzissti-
sche Projektion als Versicherung gegen den Tod. Mit der Uberwindung dieser
narzisstischen Phase wird der Doppelganger zum unheimlichen Vorboten des
Todes. Ebenda, S. 247. Siehe auch Otto Rank: ,,Der Doppelganger®. In: Ima-
g0, 3 (2) (1914), S. 97-164.

61 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 9.

62 Vgl. ebenda, S. 80.
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Bild und sind womdglich ihre Kérperndhte zu sehen, die ihre Figur als
vollkommen und zugleich als aus Teilen zusammengesetzt vorzeigen,
dann tritt mit ihrem Korperbild der Suture-Charakter des Mediums Foto-
grafie sowie die Prozesse der Bild- und Geschlechterproduktion selbst an
die Oberfliche.”

63 Auch Sykora stellt das Prinzip der Suture als erkenntnistheoretisches Instru-
mentarium fir ihre Untersuchung der Androidenfotografie vor. In diesem Zu-
sammenhang geht sie auch auf die Figur der Androide im Medium Film ein,
deren eckige Bewegungen und Nahte die Bruchstellen des filmischen Systems
selbst visualisieren. Vgl. ebenda. S. 58-62.
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»Erinnerungen zum Thema Puppe” -
oder eine Losung ist nicht
im Sinne des Erfinders

Anhand der fotografischen Arbeiten von Hans Bellmer wird dem Facet-
tenreichtum des Dreigespanns von Puppe, Fotografie und Geschlecht
nachgegangen. In seinen Arbeiten werden die drei Instanzen zusammen-
gefiihrt und entfalten ihr irritierendes Potenzial.

Hans Bellmer, der bis zum Jahr 1938 in Berlin arbeitet, verlisst
schlieBlich Deutschland und zieht nach Paris. Schon in den Jahren zuvor
bestehen Kontakte zu den Surrealisten, doch Bellmer nimmt cher eine
Randposition im Kreis um André Breton ein. Bellmer arbeitet als Zeich-
ner, Maler, Graphiker, Schriftsteller und Plastiker, im Zentrum seines
(Euvres steht jedoch die Fotografie des ,,weiblichen” Kunstgeschopfs.
Wie kein anderer Kiinstler zuvor hat sich Bellmer dem Spiel mit der
Puppe verschrieben. Er baut seine eigenen Fotomodelle, fichert die
weibliche Anatomie in fotografischen Serien auf und inszeniert damit ein
Genderbending der besonderen Art.

Text und fotografische Bilder sind in Bellmers Werk eng miteinander
verkniipft und werden gemeinsam in Buchform publiziert. Zehn ausge-
wihlte Schwarz-Weil-Aufnahmen der ersten Puppe fasst Bellmer in dem
Buch ,.Die Puppe*' aus dem Jahr 1934 zusammen. Es wird in Carlsru-
he/Oberschlesien, im Selbstverlag, herausgegeben.” 1936 wird das Buch
im Verlag G.L.M. als ,,La Poupée in franzosischer Ubersetzung publi-
ziert.> Den Fotografien geht das Prosagedicht Bellmers ,,Erinnerungen
zum Thema Puppe** voran. In dieser Schrift — selbst eine Collage aus
Versatzstiicken — umreiflit Bellmer die Idee des Zerlegens und erneuten
Zusammensetzens der Puppe. Als #sthetisches Pendant zum Text zeigt

=N

Hans Bellmer: Die Puppe, Carlsruhe (Oberschlesien) 1934.

2 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, London 1985, S. 30.

3 Vgl. Ivo Kranzfelder: ,Halluzinierte Wirklichkeit und ihre fotografische Abbil-
dung”, a.a.0., S. 13.

4 Hans Bellmer: ,Erinnerungen zum Thema Puppe”. In: Ders: Die Puppe, Berlin

1962, S. 13-20.
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die Fotoserie den stetigen Wandel von Montage und Demontage. So steht
am Ende der Serie nicht das vollendete Geschdpf, sondern nur ein Frag-
ment.

Die Analyse des Bellmerschen Textes ,Erinnerungen zum Thema
Puppe* soll als Exposition in das vielschichtige Spiel der Puppe bzw.
ihrer fotografischen Abbilder fithren. In diesem Zusammenhang wird die
Schrift im Hinblick auf ihre performative bzw. anagrammatische Struktur
befragt. Das Anagramm ist der zentrale Begriff in Bellmers spéteren
Schriften. Es bezeichnet das paradoxe Verhéltnis von gleichzeitiger Nidhe
und Distanz, das sich ebenso in der Struktur der Geschlechterdiskurse,
der Fotografie und der Figur der Puppe findet. Das anagrammatische Po-
tenzial des Bellmerschen Textes, das in Analogie zu seinen Fotografien
der Puppe funktioniert, schlieBt auch seine LeserInnen sowie den Autor
immer mit ein: Eine eindeutige Position innerhalb oder auflerhalb des
Geschehens wird dabei zur Disposition gestellt.

Verschiedene Ereignisse, die Bellmer zum Bau der Puppe veranlasst
haben sollen, werden in der Bellmerforschung immer wieder zitiert: Der
Besuch einer Vorstellung von Jacques Offenbachs ,,Hoffmanns Erzih-
lungen® soll ein Ausloser fiir die Puppenkonstruktion gewesen sein; in
der Episode ,,Der Sandmann* verliebt sich der Student Nathanael in die
Automate Olimpia und verfillt dem Wahnsinn. Als weiterer Beweggrund
wird Bellmers fiinfzehnjdhrige Cousine Ursula Naguschewski genannt,
die besonderen Reiz auf ihn ausgeiibt haben soll. Eine Kiste mit Spiel-
zeug und Gegenstinden aus Bellmers Kindheit, die seine Mutter ihm
schickt, wird als zusétzlicher Anlass beschrieben, der Bellmers Erinne-
rungen an seine ersten Erlebnisse mit dem anderen Geschlecht geweckt
haben soll.” Diese Ereignisse klingen auch in Bellmers Text ,,Erinnerun-
gen zum Thema Puppe™ an, doch der vorgebliche Jugendbericht Bell-
mers fiihrt die Leserlnnen auf die falsche Spur. Keine lineare und doku-
mentarische Erzdhlung, sondern assoziative Textfragmente ziehen die
LeserInnen in das performative Spiel der Puppen- und Kiinstlerkonstruk-
tion sowie -dekonstruktion mit hinein.

Der Text beginnt mit einer Schilderung der vermeintlich ersten Er-
fahrungen, die Bellmer mit den jungen Madchen machte. Diese werden
bereits mit der Kunstfigur gleichgesetzt und als ,,gelenkige Puppen®® be-
schrieben. Damit ist hier bereits der Status von Weiblichkeit als Bild’
unabweisbar. In der Folge stellt Bellmer eine ambivalente Bewegung

5 Vgl. Sue Taylor: ,,Hans Bellmer in the Art Institute of Chicago: The wandering
libido and the hysterical body*. In: Museum-Studies, 22, Nr. 2 (1996), S. 151.

6 Hans Bellmer: ,Erinnerungen zum Thema Puppe®, a.a.0., S. 17.

7 Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Korper in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1993.
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zwischen Verfithrung und Scheitern dar, in die er beim Anblick der
Midchen gerdt. Denn als Fetisch scheinen sie verfiigbar, sie locken ihn
mit ihren Reizen und bleiben doch unerreichbar: ,,[...] diese Médchen-
beine [umgab, B.K.] eine gewisse Unantastbarkeit, vor der mein grofles
Zaubererich zuriickprallte [...].“* So bleibt der Wunsch, das Geschlecht
der Midchen zu entdecken, unerfiillt:

»[---] denn die zerbrechliche Wade verstieg sich, nachdem sie in den Polstern
des Knies sich ermuntert hatte, immerhin zu neugieriger Wolbung. Aber die
Verbliiffung war ohne Ende, wenn sie unversehens sich strafften und anma-
Rend spielend ihre Federung an davonrennenden Reifen erprobten, schlieB-
lich nackt aus Lochstickerei und schlaffen Falten heraushingen, um den
Nachgeschmack ihres Spiels l&ssig aneinander zu kosten. "’

In Erinnerung blieb allein der ,,bittere Geschmack® den eines dieser Ge-
schopfe ausloste, wenn es ,.sich in die Tiefe unserer Welt herabzulassen
geruhte und wenn in den Irrgéingen dunkler Wohnungen, zwischen ver-
héngten Stiihlen, Kisten und Pléttbrettern ein Herzklopfen sich einstell-
te.“'" Szenen, die bereits an die Fotografien der Puppe erinnern. So er-
scheint die Kunstfigur in einer Raumecke stehend (Abb. 6), auf Stiithlen
sitzend (Abb. 18) und in einer Holzkiste (Abb. 19) arrangiert. Die Méd-
chen sind demnach Objekt der Begierde und aktive Instanz zugleich, die
Bellmer zu einer Interaktion animieren und ihn schlielich selbst zum
Objekt degradieren: So sind ihm die Méadchen ,,[...] nicht recht geheuer.
Sie verwandelten einen mit geringem Aufwand, mit einer beildufigen
Zuckung rosa Plissees in einen durchaus beliebigen Jungen mit triiber
Hose und triiben Schuhen [...]“."" Dieser permanent wechselnde Status
des Autors sowie der von ihm beschriebenen Midchen zwischen ,,Sub-
jekt“ und Objekt nimmt bereits das changierende Prinzip des punctum
vorweg, das durch das fotografische Portrdt der Puppe ausgelost wird.
Dariiber hinaus ldsst auch die Beschreibung der Gegenstiande, die aus
dem Karton, den seine Mutter schickte, stammen konnten, — ,,die schwar-
zen Ostereier [...] mit Tauben und zuckrigem rosa Gekringel“'> — die
Verlockung der Médchen sowie die anschliefende Enttduschung assozi-
ieren. Denn die Eier ,,waren hohl. [...]; er begniigte sich mit sich selbst

8 Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe”, a.a.0., S. 16.
9 Ebenda.

10 Ebenda, S. 17.

11 Ebenda.

12 Ebenda, S. 15.
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selbst und kam damit in den verdéchtigen Geruch des eigentlich Nutzlo-
sen. ?

Der schriftstellerische Entwurf Bellmers thematisiert schlieBlich die
Konstruktion der Puppe als kiinstlich geschaffenen Médchenersatz. Das
selbst produzierte Wesen soll die Machtverhiltnisse ins Gegenteil ver-
kehren. Bellmer installiert sich als Schopfer der Puppe. Die Kunstfigur,
die als Stellvertreterin der Madchen fungieren soll sowie deren Zerlegen
und Zusammensetzen je nach Bedarf wird als Konzept skizziert, um die
Erfahrung des Verfiigens iiber die Puppe bzw. der Madchen zu ermégli-
chen. Rache zu iiben, wie es ihm beliebt, das ,,Salz der Deformation (zu)
verteilen'®, ist die formulierte Absicht Bellmers. So ist schon der be-
schriebene Prozess des Zusammensetzens der Korperteile als Akt der
Verfiihrung zu lesen: ,,Gelenk an Gelenk fiigen, [...], den Mulden sacht
folgen, das Vergniigen der Wolbung kosten, sich in die Muschel des Oh-
res verirren, Hiibsches machen [...]."

Doch mit der Beschreibung des Zusammensetzens der Puppe wird
der Prozess der Produktion von Weiblichkeit offensichtlich. Ein Méad-
chenersatz soll entstehen, das Scheitern ihres Schopfers ist hier bereits
abzusehen. Essentielle Weiblichkeit bleibt unerreichbar, denn diese be-
steht nur als Kopie der Kopie. So verheif3t auch der Kontakt mit der Pup-
pe Lusterfiillung bei gleichzeitigem Verlust. Weder die vollendete Pup-
penkonstruktion noch die Erfiillung erotischer Traume wird beschrieben,
dagegen thematisiert Bellmer ein schier endloses Begehren, eine Lust,
die immer wieder motiviert, jedoch nicht gestillt wird. Damit zeichnen
sich die ,,Médchen” wie die Puppe durch ihren Charakter als ,,Poesie-
Erreger aus.'®

In der assoziativen Verkniipfung der Méadchen bzw. der Puppe mit
dem Medium Fotografie klingt dartiber hinaus die strukturelle Analogie
der einzelnen Kategorien an und weist auf die verstérende Wirkung die-
ser unheimlichen Verbindung voraus. Bellmer reflektiert damit nicht zu-
letzt seine eigene Fotografen- und Kiinstlerrolle, die sich in der wechsel-
seitigen Abhéngigkeit zur ,,Frau als Bild* produziert und destabilisiert.
So formuliert er:

13 Ebenda.

14 Ebenda, S. 19.

15 Ebenda.

16 Hans Bellmer: ,Die Spiele der Puppe®, a.a.0., S. 49. Jacques Lacan bezeich-
net den Begriff des Begehrens als ,,inharent ungestillt und unstillbar®, ,weil
er sich nicht primar auf ein reales, vom Subjekt unabhangiges Objekt be-
zieht, sondern auf ein imaginares Objekt, auf eine Phantasie”. Vgl. Elisabeth
Bronfen: Nur iiber ihre Leiche, a.a.0., S. 143.
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»lhr [der Madchen, B.K.] Besitz hieB verfiigbare Gefahr und Lust, war Macht
Uber das ertraumte Gebiet ihrer Herkunft; er lag mit dieser Symbolik nicht
sehr weit weg von den Genussen des Abbildens, die sich den Zauberbiichern,
zuletzt auch dem Fotoapparat abgewinnen lieBen. [...] Echtere Gefahr war
vielleicht bei den verbotenen Photographien - warum sollte man keine her-
stellen konnen. [...] und es geniigt, wenn ich mich erinnere, daB eben in die-
ser Art die jungen Madchen in meine Gedanken kamen. ‘"’

Die folgende Textpassage scheint schlieBlich die Analogie zwischen dem
projektiven Blick des Fotografen, der ,rduberisch® aus Zeit und Raum
ein Fragment einfingt und das Bild der ,,Madchen*/der Puppe entstehen
lasst sowie der Konstruktion des Puppenkorpers selbst anzudeuten: ,,[...]
wenn der bewufite Blick sich ihren [der Maddchen, B.K.] Charme rdube-
risch einfing, wenn die Finger, angriffslustig und nach Formbaren aus,
gliedweise langsam entstehen lieen, was sich Sinn und Gehirn destiliert
hatten?'® Doch gleichzeitig wird auf das unheimliche Verhiltnis zwi-
schen Kiinstler und Modell verwiesen: Dem Prinzip der Erreichbarkeit
bei gleichzeitiger Unerreichbarkeit — der Struktur des punctum, die er
schon fiir seine Interaktion mit den Madchen beschrieben hat — begegnet
Bellmer nun auch im Kontakt mit der Puppe. Aus der Distanz resultiert
der immer wieder aufs Neue startende Versuch, Nihe herstellen zu wol-
len. Entsprechend vermittelt das fotografische Bild das paradoxe Ver-
hiltnis von Prisenz und Absenz zugleich. Schon Susan Sontag betont die
daraus resultierende Evokation erotischer Gefiihle." Entsprechend erliu-
tert auch Bellmer:

»[---] war etwa diese sagenhafte Distanz, ganz wie bei den Puppen, ein noti-
ger Bestandteil dieses Uber-siiBen, das verfiel, wenn die Unerreichbarkeit
fiel? War nicht in der Puppe, die nur von dem lebte, was man in sie hinein-
dachte, die trotz ihrer grenzenlosen Gefiigigkeit zum Verzweifeln reserviert
zu sein wuBte, war nicht in der Gestaltung gerade solcher Puppenhaftigkeit
das zu finden, was die Einbildung an Lust und Steigerung suchte?‘

Zu diesem Zitat bemerkt Sykora, dass Bellmer mit den Fotografien der
Puppe seinen Autorstatus relativiert, da er sein Gelingen und Scheitern
als Pygmalion in der Schwebe hilt, dennoch gewinnt er dabei eine zeit-
lich gedehnte Autorenschaft. So macht er zwar den Dualismus von Nihe
und Distanz zum Motor des kiinstlerischen Spiels, doch schreibt er diese

17 Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe®, a.a.O., S. 14 f.

18 Ebenda, S. 19.

19 Susan Sontag: Uber Fotografie, Frankfurt am Main, 11. Aufl. 1999, S. 22.
20 Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe”, a.a.0., S. 18.
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Eigenschaften allein der Puppe zu. Damit installiert Bellmer die Kunstfi-
gur erneut als Gegeniiber und blendet seine eigene Funktion innerhalb
des Spektakels als Puppenkonstrukteur und Fotograf aus.”’ Meines Er-
achtens jedoch schreibt Bellmer das Spiel zwischen Nihe und Distanz
hier zwar dem Puppenkérper zu und spielt jedoch damit gleichzeitig auf
das Prinzip des punctum an, also auf die fotografische bzw. performative
Struktur der Puppe. Denn wie bereits dargelegt wurde, assoziiert Bellmer
in mehreren Textpassagen den Puppenkorper mit dem Medium Fotogra-
fie und thematisiert damit seine eigene Beteiligung am Puppenspiel. Die
Frage am Ende des Textes: ,,Sollte das [die Puppe — meine assoziative
Erweiterung, B.K.] nicht die Losung sein“*?, verstehe ich daher als rheto-
rische Figur: Eine endgiiltige Losung ist nicht im Sinne des Erfinders. An
deren Stelle tritt die Selbsterfindung des Kiinstlers bei gleichzeitiger
Selbstdekonstruktion angesichts einer Interaktion mit den ,,Madchen*/der
Puppe. Erfolg und Scheitern bedingen sich gegenseitig und halten sich
die Waage.

Ebenso wie Bellmer seinen Zustand zwischen Lusterfiillung und
Scheitern sowie den immer wieder misslingenden Versuch beschreibt,
sich den Méadchen anzundhern oder die Puppe zusammenzusetzen, so
verbleibt auch der Textkorpus selbst im ,unerfiillten®, assoziativen,
fragmentarischen Zustand. Eine geschlossene Syntax wird den LeserIn-
nen vorenthalten, die sich nunmehr animiert fiihlen, die Textbausteine zu
einem ganzen Sinn zu fliigen — auch dies kann immer nur in Ansitzen
gelingen. Inhalt und Struktur des Textes stehen in einem analogen Ver-
hiltnis.”® Der performative Prozess der Bedeutungsgenerierung bzw. der
Weiblichkeitsproduktion wird damit auch auf der strukturellen Ebene des
Textes nachvollziehbar. Der Text selbst fungiert als Poesie-Erreger, der
den Sinn immer weiter treibt und bereits die performative Struktur von
Puppe und Puppenfotografie vorwegnimmt. Vergleichbar stellt Monika
Schmitz-Emans fiir E.T.A. Hoffmanns Erzdhlung ,.Der Sandmann‘
(1816) eine performative Struktur heraus: Der Text sei mechanisch kon-
struiert und erscheint wie eine kleine Apparatur, die auf etwas hindeutet,
was sie jedoch nicht zu benennen vermag. Erkldrungsmuster werden

21 Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen. Androidenfaszination und Ge-
schlecht in der Fotografie, Kéln 1999, S. 224 ff.

22 Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe”, a.a.0., S. 19.

23 So erlautert auch Monika Schmitz-Emans in ihrer Untersuchung zu E.T.A
Hoffmans ,Der Sandmann® und Villiers ,L’eve future”, dass Texte uber
Kunstmenschen als Allegorie auf den kinstlerischen Text selbst zu verstehen
sind. Zwar handeln die literarischen Texte auf der inhaltlichen Ebene von
Kunstmenschen (also von der Ahnlichkeit zwischen Mensch und Artefakt),
aber auf der strukturellen Ebene handeln die Texte von sich selbst. Vgl. Mo-
nika Schmitz-Emans: ,Eine schone Kunstfigur? Androiden, Puppen und Ma-
schinen als Allegorien des literarischen Werkes®, a.a.0., S. 9 f.
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suggeriert, da jedoch keine Erkldrung tragfihig ist, wird die Mechanik
des Erzihlens selbst ad absurdum gefiihrt.** Aufgrund der Ritselhaftig-
keit des Erzéhlten entsteht ein projektiver Dialog zwischen den LeserIn-
nen und der Textfigur. Das kiinstlerisch literarische Werk spiegelt Ma-
schinen mit Stérungen, die ihre Entsprechung in den Bruchstellen der
Logik der Erzihlung erhalten.”® Ferner besteht eine Analogie zwischen
der Demontage der Automate und der Demontage des Textes selbst, da-
mit steht letztlich auch der Literatenstatus zur Disposition.”® In Bellmers
Darstellung geht es zwar nicht um eine aufler Kontrolle geratene Ma-
schine, doch weder das skizzierte Weiblichkeitsphantasma noch der
Textkorpus selbst ldsst sich in Norm und Form zwingen. Zudem geht es
hier nicht, wie Schmitz-Emans ausfiihrt, um die Demontage allein. Viel-
mehr wird eine permanente Konstruktion und Dekonstruktion der Text-
struktur installiert sowie der damit korrespondierenden inhaltlichen Dar-
stellung von Puppen- und Weiblichkeitsproduktion und schlielich der
unabdingbar damit zusammenhéngenden Fabrikation des Kiinstlers, Pup-
penbauers und Autors. Die schriftliche AuBerung selbst wird zur perfor-
mativen Maschine”’, die letztlich auf die gegenseitigen Produktionsbe-
dingungen von Autor und Text, Kiinstler und Werk verweist.

Wie Schmitz-Emans weiter ausfiihrt, versucht Nathanael seine Emo-
tionen, ausgelost durch die Puppe Olimpia, schriftlich festzuhalten, sie
schreibend zu objektivieren, doch was er letztlich niederschreibt ist ver-
storend. Nathanael, der eine Automate liebt, ist selbst zum Automat ge-

24 Ebenda, S. 16.

25 Ebenda, S. 21.

26 Schmitz-Emans erlautert, dass in der Moderne die Instanz des Autors frag-
wirdig geworden ist. Dagegen ist der das schreibende Ich ein Mechaniker. Sie
sieht hierin eine Kontinuitat anstelle eines Bruches zwischen der Romantik
und der Moderne. Vgl. ebenda, S. 14.

27 Roland Barthes fiihrt aus, dass der Autor traditionell als das Vorher seines
Buches verstanden wird. Der moderne Schreiber wird dagegen mit seinem
Text geboren. Er hat somit keine Existenz, die seinem Text voranginge.
Schreiben ist nicht langer eine Tatigkeit des Reprasentierens, sondern sei
performativ. Die AuBerung hat keinen anderen Inhalt (AuBerungsgehalt) als
eben den Akt, durch den er sich hervorbringt. Der moderne Schreiber hat den
Autor begraben. Vgl. Roland Barthes: ,,Der Tod des Autors®, S. 189. Als Aqui-
valent zum Begriff des Autors werde ich in den Kinstlerbegriff verwenden.
Hiermit schlieBe ich mich an Irit Rogoff an, die ebenfalls beide Begriffe als
Aquivalente verwendet. Vgl. Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von
Mannlichkeit und Autoritat in der Deutschen Moderne®. In: Ines Lindner u.a.
(Hg.): Blick-Wechsel. Konstruktion von Mannlichkeit und Weiblichkeit in Kunst
und Kunstgeschichte, Berlin 1989, S. 21-40. Zum Begriff des Autors vgl. zu-
dem Michel Foucault: ,Was ist ein Autor?”, a.a.O., S. 198-229. Vgl. Martin
Hellmold, Sabine Kampmann, Ralf Lindner, Katharina Sykora (Hg.): Was ist
ein Kunstler? Das Subjekt der Modernen Kunst, Marburg 2003. Vgl. auch das
Dissertationsprojekt von Sabine Kampmann: Kiinstler-sein. Konzepte von Au-
torschaft in der Kunst der Gegenwart.
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worden.” Bellmer geriert mit seinem Textentwurf zwar nicht zur Puppe,
doch so, wie er auf der inhaltlichen Ebene seinen Zustand eines unerfiill-
ten Begehrens beschreibt, so bescheinigt er einerseits sein poetisches
Koénnen iiber die Verkniipfung der Textfragmente, andererseits kiindigt
er iiber den Verlust der Einheitlichkeit seines Schreibens die Homogeni-
tit seiner Identitdt als Autor auf. Bellmers assoziativer Textentwurf erin-
nert vielmehr an das automatische Schreiben der Surrealisten®’, das eben-
falls die Instanz des Autors relativiert. Dariiber hinaus kann auch das
Textgenre nicht eindeutig definiert werden: Es ist vorgeblich ein authen-
tischer Jugendbericht und Prosagedicht zugleich. Die Méadchen mit ihrer
,Herkunft aus Poesiealben” sind Phantasieprodukt und Teil der ,,Reali-
tat“. Dieses Spiel zwischen den Ebenen erfihrt eine ,reale* Fortsetzung.
So entstehen neben dem Textkorpus die Konstruktion der Puppe und im
Weiteren ihr fotografisches Portrit, das die Kunstfigur in die Zweidi-
mensionalitit der Fliache zuriickgefiihrt. Bild und Text werden schlief3-
lich im Medium Buch zusammengefiihrt, um sich hier in einem wechsel-
seitig animierenden Verhéltnis gegeniiberzustehen. Mit seinem Text, der
in struktureller Analogie zum Bau und zur Fotografie der Puppe funktio-
niert, schafft Bellmer eine Gegenwelt zur ,,Wirklichkeit”, allerdings im-
mer mit dem Ziel, durch eine Konfrontation ein changierendes System zu
installieren, das die Idee des ,,Ursprungs®, von ,,Realitét”, ,,Geschlecht®
und ,,Autorschaft als Effekt vor Augen fiihrt. SchlieBlich versuchen
auch die Betrachterlnnen der Puppenfotografien, die immer auch Lese-
rInnen des Textes sind, einen Kontext zwischen den theoretisch-
poetischen AuBerungen Bellmers und seinen Puppenportrits herzustel-
len. Doch der Versuch, eine Eindeutigkeit des Bildes iiber den Text zu
erlangen oder vice versa kann nur in Ansédtzen gelingen — vielmehr rei-
chern sich beide gegenseitig mit Assoziationen an.

28 Vgl. Monika Schmitz Emans: ,,Eine schone Kunstfigur? Androiden, Puppen und
Maschinen als Allegorien des literarischen Werkes®, a.a.0., S. 12.

29 1930 verabschieden sich André Breton und Paul Eluard von der Idee des ,rei-
nen Automatismus” und beginnen mit dem ,willentlichen, kontrollierten Au-
tomatismus” zu experimentieren. Es ging nunmehr um die aktive Schaffung
eines Objekts aufgrund einer irrationalen Grundlage anstelle eines passiven
Verstandnisses der Objekte und einer automatischen Reaktion darauf. (Vgl.
Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen. Androidenfaszination und Ge-
schlecht in der Fotografie, a.a.0., S. 157 ff.) Nils Werber und Ingo Stockmann
merken jedoch an, dass die ,ecriture automatique” den Autor gerade nicht
abschafft, sondern vielmehr die Unverzichtbarkeit des Autors, wenn auch
nicht seine bewusste Anteilnahme, bestatigt. Auch das Unbewusste unter-
scheidet sich von Person zu Person, so dass der Schreibprozess mit unter-
schiedlichen Selektionshorizonten zu tun hat. Vgl. Nils Werber, Ingo Stock-
mann: ,Das ist ein Autor! Eine polykontexutale Wiederauferstehung®. In:
Henk de Berg, Matthias Prangel (Hg): Systemtheorie und Hermeneutik, 1997,
S. 233-262, hier: S. 249 ff.
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,Die Puppe” (1934)

Im Jahr 1932/33 beginnt Bellmer mit dem Bau der ersten Puppe. Sein
Bruder Fritz Bellmer bringt als Ingenieur technische Kenntnisse in die
Puppenkonstruktion ein. Die Puppe besteht aus einem lebensgroflen
Holz-Metall-Skelett fiir Kérper, Kopf und Gliedmaflen. Die Beine wer-
den vorerst mittels einfacher Schraubenmuttern und einem Bolzen, der
durch ein holzernes Gelenk geschoben wird, montiert. Holzscheiben
werden unmittelbar unter jedem Gelenk befestigt (Abb. 4). Fritz Bellmer
entwickelt spiter flexiblere Gelenke; mit Hilfe von holzernen Béllen
werden die Beine am Korper der Puppe angefiigt. Diese Art des Kugel-
gelenks wird auch fiir die Konstruktion der zweiten Puppe tibernommen
und schlieBlich zum zentralen Motiv.*® Zum Abschluss der ersten Pup-
penkonstruktion werden hohle Gips-Ober- und Unterschenkel mit kleine-
ren Gelenken flir die Knie gefertigt. Fritz Bellmer konzipiert eine Kon-
struktionsidee zur Bewegung der Augen, die jedoch nie ausgefiihrt wird.
Die Haut der Puppe wird aus Lagen von Flachsfasern aufgebaut, die auf
den Holzrahmen geleimt und abschlielend mit einer Deckschicht aus
Gips versehen wird. Die Oberfliche der Puppenhaut ist entsprechend un-
eben und rau. In das Bauchinnere der Puppe sollte das so genannte
Bauchpanorama eingesetzt werden.’' Es ist jedoch nicht sicher, ob Bell-
mer das Panorama fertig stellte. Auf den Abbildungen 3 und 4 sind An-
sdtze der Bauchsegmente zu erkennen.

Die Puppe dient ausschlieBlich als Fotomodell und wird nicht als Ob-
jekt prasentiert. Es entsteht eine Serie von insgesamt achtundzwanzig
Schwarz-Weil-Fotografien. Vero6ffentlicht werden die Fotografien vor-
erst in Buchform und in surrealistischen Zeitschriften. In seiner Buch-
publikation ,,Die Puppe* sind zehn Schwarz-WeiB-Fotografien jeweils
auf einer eigenen Seite abgebildet. Bellmer nennt sie die ,,Zehn Kon-
struktionsdokumente**?, die die unterschiedlichen Stufen und Arrange-
ments der Puppenglieder prasentieren. Neben diesen zehn ausgewéhlten
Fotografien des Buches existieren achtzehn weitere Aufnahmen®, die
zusitzliche Varianten der Korperteile zeigen. In der surrealistischen Zeit-
schrift ,,Minotaure werden die Fotografien im Dezember 1934 ein zwei-
tes Mal mit dem Titel ,,Poupée, Variations sur le montage d’une mineure

30 Vgl. dazu das Kapitel ,Les Jeux de la Poupée*.

31 Vgl. dazu das Kapitel ,,Bauchkino®.

32 Hans Bellmer. Die Puppe, Carlsruhe (Oberschlesien), 1934.

33 Hans Bellmer: ,Erinnerungen zum Thema Puppe®, a.a.O., S. 21.
34 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.0., S. 32.
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articulée™ * veroffentlicht. Auf einer Doppelseite werden achtzehn Foto-

grafien der Puppe gezeigt, je neun Fotografien sind auf jeder Seite in
Blockform abgedruckt (Abb. 12). Zudem werden die fotografischen Bil-
der auf verschiedenen Surrealistenausstellungen (1935/Teneriffa; 1936/
London, Paris; 1937/Japan; 1938/Paris, New York) der Offentlichkeit
prisentiert.’

Mit der folgenden Analyse der ersten Puppenfotoserie soll vor allem
das Verhiltnis von Korper, Schrift und Bild genauer untersucht werden.
Im Besonderen wird es darum gehen, den zentralen Begriff in Bellmers
Werk — das Anagramm — als performative Struktur herauszustellen.’’
Entspricht die Struktur der ersten Puppe sowie ihre Montage und De-
montage dem anagrammatischen Prinzip, und inwiefern ist dies als Ana-
logie zum Medium Fotografie zu verstehen? Die Bellmersche Fotografie
der Puppe als Performanz in Permanenz soll in den Blick genommen
werden: Als vexierendes Bild zwischen Kunst und , Realitit”, , Leben*
und ,,Tod", ,,Subjekt-“ und Objektsituierungen und schlieBlich als ideales
Medium zur Subversion tradierter Geschlechtervorstellung.

Die Fotografie der Puppe als Anagramm ad infinitum

Mit den fotografischen Portrits der ersten Puppe prisentiert Bellmer
schier endlose Kombinationsmoglichkeiten der Puppenanatomie. Im Sin-
ne Bellmers konnen diese als anagrammatische Formationen gelten. So
wendet er in seinem Text ,,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuB3-
ten oder die Anatomie des Bildes**® den Begriff des ,,Anagramms“ im

35 Hans Bellmer, Hans: ,,Poupée: Variations sur le montage d’une mineure arti-
culée”. In: Minotaure, Nr. 6, 1935, S. 30,31.

36 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.0., S. 57.

37 Das Anagramm ermoglicht das Umstellen der einzelnen Buchstaben eines
Wortes zu anderen Worten mit neuem Sinn. Des Weiteren erwahnt Bellmer
auch das Palindrom, das eine Wortfolge oder einen Satz beschreibt, der vor-
warts oder riickwarts gelesen den gleichen Sinn ergibt. Als zusatzliche Vari-
ante benennt Bellmer die ,Urworte®, die wie Sigrid Schade ausfiihrt, als se-
mantische Einheiten in unterschiedlichen Kontexten ihr jeweiliges Gegenteil
bedeuten. Zwei Aspekte sind in diesem Zusammenhang zentral: Das Pa-
lindrom sowie das Urwort sind durch die Moglichkeit einer permanenten Um-
kehrbarkeit gekennzeichnet und das Anagramm impliziert das Potenzial des
Zerlegens und immer wieder neu Generierens. Im weiteren Verlauf dieser Ar-
beit werde ich der Einfachheit halber nur noch den Begriff des Anagramms
verwenden, um mit ihm das Prinzip einer permanenten Umkehrbarkeit und
zugleich die Montage- und Demontagemoglichkeiten zu benennen. Vgl. Hans
Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die Anatomie
des Bildes". In: Ders.: Die Puppe, Berlin 1962, S. 127-186, hier: S. 135, 137,
158. Vgl. Sigrid Schade: ,,Hans Bellmer - Die Posen der Puppe®, a.a.0., S. 21.

38 Hans Bellmer: L’Anatomie de 'lmage, Paris 1957. Bellmer arbeitet an der
Ausfiihrung dieses Buches von 1942 bis 1953/54. In dieser Arbeit wird im Wei-
teren nach folgender deutscher Ausgabe zitiert: Hans Bellmer: ,Kleine Ana-
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Analogieschluss auf den Korper an: Die Puppensynthese entsteht aus
,Division, Subtraktion und Multiplikation, aber [sie ist, B.K.] auch aus
jener Vertauschbarkeit geboren, die von den Mathematikern ,Permutati-
on’, von den Philologen ,Anagramm‘ genannt wird, [...]**’.

Des Weiteren bezeichnet Bellmer die Koérperteile der Puppe als
Buchstaben des ,,Kérperalphabetes“40 — ,,als die ortlichen Erfahrungen
des motorischen und rezeptiven KorperbewuBtseins [...]“.*' Diese Kor-
perbuchstaben werden in unzdhligen Varianten miteinander kombiniert.
Die daraus resultierenden Korperbilder kénnen in unterschiedlichen Ver-
fahren entstehen:

»[---] in samtlichen Gleichungen des korperlichen Vorstellungsbereiches, in
Wandlungen der Symmetrie, in ihrer Verneinung, in neuen Ebenen, in Kegel-
schnitten, in algebraischen oder in transzendentalen Funktionen; nach jeder
Methode, die wie Schachtelsatz, Demontage, Permutation, Durchdringung,
Querschnitt, Mosaikbildung, Kolorierung, Ersatz und doppelte Buchfiihrung
nicht nur dem Spezialisten oder der Natur gehort.

Diesen mannigfachen Moglichkeiten entsprechend zeigt die erste foto-
grafische Puppenserie die Vielfalt des Puppenkérperbildes (Abb. 1-10).
Zwar scheint mit dem ersten bis dritten Foto die Puppengenese noch kon-
tinuierlich dargestellt, doch mit der vierten Fotografie tritt ein Bruch die-
ser Abfolge ein. Nicht ein fortgeschrittenes Stadium der Montage, son-
dern die zerlegten und ausgebreiteten Korperteile werden gezeigt. Auch
die weiteren Fotografien der Serie widersprechen einer durchgehenden
Chronologie und zeigen die Korperteile der Puppe in diversen Kérperen-
semblen und arrangierten Stillleben. In diesem Zusammenhang sorgt
auch der Titel der Serie ,,Zehn Konstruktionsdokumente** fiir Verunsi-
cherungen. Denn geschiirt wird die gidngige Erwartung, dass fotografi-
sche Bilder Authentisches, eine Dokumentation der Puppenkonstruktion
préasentieren. Und auch in seinem Text ,,Erinnerungen zum Thema Pup-
pe“ spielt Bellmer auf die scheinbare Objektivitit des Mediums Fotogra-
fie an. Er benennt die ,,niichternen Hintergrﬁnde“44 sowie das ,,glaubhaft
Grausige aus dem tiglichen Leben“®® als Merkmale der Fotografie. Ivo

tomie des korperlichen UnbewuBten oder die Anatomie des Bildes”. In: Ders.:
Die Puppe, Berlin 1962, S. 127-186.

39 Ebenda, S. 157 ff.

40 Hans Bellmer: ,,Die Spiele der Puppe®, a.a.O., S. 59.

41 Ebenda.

42 Ebenda, S. 61.

43 Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe®, a.a.O., S. 21.

44 Ebenda, S. 14.

45 Ebenda.
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Kranzfelder, Robert Short und Peter Webb tappen hier in die Falle, denn
sie glauben in der Fotoserie eine chronologische Abfolge der Bilder zu
erkennen.*® Doch die vorgeblich niichterne Aufzeichnung der Puppen-
montage entlarvt sich schnell als Tduschung und ist erst der Beginn des
unabschliefbar ritselhaften Puppenspiels. So bietet nicht nur der Pup-
penkorper ein endloses Reservoir anagrammatischer Formationen, durch
das wechselnde Zerlegen und Zusammensetzen oder durch das Aufzei-
gen des Innen und des AuBien der Kérperkonstruktion, sondern aufgrund
der Ahnlichkeit der Kérperteile untereinander entstehen weitere verwir-
rende Erscheinungsbilder der Puppe: Von oben blickt man auf das Ar-
rangement (Abb. 9). Die Puppenteile liegen eng zusammengefasst auf
einer gestreiften Matratze. Die GliedmaBlen werden vom unteren Bild-
rand beschnitten, dadurch bleibt ihre Bedeutung im Unklaren und 6ffnet
sich fiir vielerlei Assoziationen. Auch durch das Spiel von Licht und
Schatten erfahren die Korperteile eine weitere Verfremdung. Zwischen
den GliedmaBen liegen verschiedene Kugeln, es konnte sich um Kugel-
gelenke handeln, die an die gleichfalls runden Formen des Oberschenkels
der Puppe, ihres Bauches und ihrer Briiste erinnern. Ebenso wie Bellmers
Text ,,Erinnerungen zum Thema Puppe® keinen eindeutigen Sinn gene-
riert, so ist auch der Korper der Puppe in seiner Bedeutung nicht festge-
legt und kann daher, wie Bellmer es nennt, mit unterschiedlichen ,,Ana-
logie-Werken“*’ besetzt werden.

46 So versucht Ivo Kranzfelder, eine Narration der Puppenbilder zu entwickeln.
Kranzfelder folgend zeigt das Foto Nr. 4 die Korperteile wie in einer
Gebrauchsanweisung ausgebreitet. In Fotografie Nr. 5 dagegen erscheinen die
Puppenglieder ,als Relikte einer sexuellen Aktion®, in ,diesem Stadium ist
die Puppe gebrauchsfertig bzw. miBbrauchsfertig”. Im Anschluss daran folgt
in Foto Nr. 6 die eigentliche Verfiihrungsszene. Das Motiv der Rose in Foto Nr.
7 deutet die nachfolgende Defloration an. Der schwarze Schleier in Foto Nr. 8
suggeriert den gleichen Aspekt. In Foto Nr. 9 ist Ruhe eingekehrt und Foto
Nr. 10 zeigt als Abschluss nur noch das ubrig gebliebene Relikt der Puppen-
waden. (Vgl. Ivo Kranzfelder: ,Die Anatomie der Liebe". In: Kinstler, Kriti-
sches Lexikon der Gegenwartskunst, a.a.0., S. 6.) An Kranzfelders Beschrei-
bung ist zum einen zu kritisieren, dass Fotografie Nr. 9 vielmehr das Gegen-
teil von ,eingekehrter Ruhe” darstellt. Auch hier sind die Hinweise auf eine
»Misshandlung” der Puppe deutlich: Der Kopf ist skalpiert und in der Mitte
gespalten, der Korper ist in seine Einzelteile zerlegt, Waschestiicke liegen
neben den Puppengliedern. Alle weiteren von Kranzfelder aufgefiihrten Asso-
ziationen des ,,Missbrauchs® sind nachvollziehbar. Kranzfelder versucht hier
jedoch, eine Fotostory zu entwickeln, die sich nicht belegen lasst. Auch Pe-
ter Webb und Robert Short erkennen eine Chronologie, eine dokumentarische
Fixierung der einzelnen Entwicklungsstufen der ersten Puppe. Sie gehen da-
von aus, dass jedes neue Element, welches die Puppe in ihrer Konstruktion
vervollstandigen wiirde - z.B. ein neu entworfenes Kugelgelenk - auf den Fo-
tografien dokumentiert sei. Auch diese Auslegung ist angesichts der Fotogra-
fien nicht haltbar. Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.O., S.
30.

47 Hans Bellmer: ,,Die Spiele der Puppe*, a.a.O., S. 59.
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Dank des anagrammatischen Potenzials des Puppenbildes sind Bell-
mers Darstellungen Korper, Bild und Schrift zugleich. Auch dies wird als
anagrammatische Gleichung deutlich, die fiir die Untrennbarkeit des
Korpers, respektive des weiblichen Kérpers, von seinem Status als Bild*
und dem System der Sprache steht.* Butler folgend formt Sprache den
Korper gewaltsam, die Sprache hat eine plastische Wirkung auf das Rea-
le.® Mit den Bellmerschen Puppenkorpern und ihren fotografischen Port-
rats wird Sprache als bildgewordene Materie in Szene gesetzt. Dariiber
hinaus geben auch die Medien (Buch und Zeitschrift), die Bellmer zur
Veroffentlichung seiner Fotografien dienen, weitere Hinweise auf die
Parallelisierung von Korper, Schrift und Bild. In ,,Les Jeux de la Pou-
pée’!, Bellmers Buchprojekt zur zweiten Puppe, wird diese Analogie
ebenfalls betont; das geschriebene Wort — ein Prosagedicht Eluards — ist
auf einer Buchdoppelseite dem Foto eines Puppenanagramms Bellmers
gegentiibergestellt, und auf dem Titelblatt (Abb. 15, 16) sind der gedop-
pelte Puppentorso — das Kérperanagramm — und der Buchtitel ,,Les Jeux
de la Poupée* auf einer Seite vereint.

Zwischen ,,Leben* und ,,Tod"/Kunst und ,,Natur*

Anhand einer Untersuchung einzelner Bilder der ersten Puppenserie
Bellmers wird im Folgenden den vielfiltigen Moglichkeiten der Ana-
grammformung nachgegangen, die jeweils die Konstruktion und De-
konstruktion von ,,Weiblichkeit™ implizieren und die performativen Pro-
zesse der Korperproduktion sichtbar machen. So bietet nicht nur das Ar-
rangement der einzelnen Puppenteile die Moglichkeit, Anagramme ent-
stehen zu lassen, dariiber hinaus lisst vor allem das Zusammenspiel des
Puppenkorpers mit dem Medium Fotografie anagrammatische Verhilt-
nisse zwischen ,,Realitit” und Fiktion, ,,Leben‘ und ,,Tod* entstehen. Mit
der Transformation des dreidimensionalen Puppenkdorpers in das Medium

48 Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Korper in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, a.a.O.

49 Auch Sigrid Schade stellt den Zusammenhang der Bellmerschen Text- und
Korperbilder heraus: In beiden Fallen handele es sich um etwas Gefiigtes, die
Struktur des Gefugten ist entzifferbar, allerdings nicht nach einen einzigen
Sinn hin, sondern bezogen auf seine differentiellen Bestandteile, damit sich
in der Neuzusammensetzung das zeigt, was es in Wahrheit enthalt - namlich
willkiirliche Signifikanten, die wenn sie bestimmten Regeln folgen eine sym-
bolische Ordnung ergeben. Vgl. Sigrid Schade: ,,Text- und Korperalphabet bei
Hans Bellmer®. In: Sybil Diimchen, Michael Nerlich (Hg.): Texte-Image, Bild-
Text, Berlin 1990, S. 275-285, insb. S. 273.

50 Vgl. Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt am Main 1991,
S. 172 ff.

51 Hans Bellmer: Les Jeux de la Poupée, Paris 1949.
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Fotografie wiederholt sich der Prozess der Materialisation von ,,Weib-
lichkeit® ein weiteres Mal, und in der Interaktion mit den BetrachterIn-
nen entfaltet sich die irritierende Vielfalt der Puppengestalt. Das ana-
grammatische Prinzip der Umkehrbarkeit findet nun zwischen Betrachte-
rInnen und Bild statt, das den Dualismus von ,,Subjekt* und Objekt auf-
zukiindigen vermag.

Puppenglieder oder echte Leichenschau? Das Spiel zwischen kiinstli-
chem und ,,echtem® Korper angesichts des fotografierten Puppenmodells
wird zu einem der zentralen Aspekte der Irritation. Der Wechsel von
Licht und Schatten akzentuiert die vermeintliche Natur des Modells
(Abb. 9). Das Gesicht liegt im Halbschatten und erhélt so einen ,,natiirli-
chen® Ausdruck, doch der leuchtende Spalt in der Schiddeldecke sowie
das Licht, das auf die Nase fillt entblofit die Kiinstlichkeit des Materials.
Aus diesen wechselnden Eindriicken resultiert die permanente Verunsi-
cherung.’® Dabei wird die strukturelle Gleichheit von Kunstfigur und Fo-
tografie zum ausschlaggebenden Moment, das Spiel zwischen Kunst und
LNatur“ zu forcieren. Mit den Bellmerschen Fotografien der Puppe
scheint dieses Wechselbad auf die Spitze getrieben und damit die Eigen-
schaft des Mediums Fotografie reflektiert. Die erste Bellmer-Puppe und
ihre Haut aus Gips, die sich als abnehmbare Schale und leere Hiille pra-
sentiert, erscheint dartiber hinaus tatséchlich wie ein Abguss weiblicher
Anatomie und stellt daher explizit ihr indexikalisches Potenzial®® zur
Schau. Doch niemals geben sich die Hiillen eindeutig als Hiillen preis;
selbst wenn der Hohlraum des Puppengeriistes unter der Puppenhaut
sichtbar wird, bleibt der verunsichernde Eindruck zwischen ,,echtem®
und kiinstlichem Korper erhalten (Abb. 5). Mit einer Pappmascheform
als Gesicht (Abb. 6) wird ,,Weiblichkeit als Maskerade*>* beim Wort ge-

52 Sigrid Schade verweist ebenfalls auf den Todesaspekt in Bellmers Puppenfo-
tografien. Sie erlautert, dass allein die Darstellung einer Puppe - des leblosen
Kunstgeschopfes - den Moment des Todes beinhaltet. Schade folgert, dass
Bellmer daher in seinen Fotografien die Puppe als Objekt darstellt, um den
Tod zu veranschaulichen. Uber die Ausfiihrungen Sigrid Schades hinaus muss
jedoch beriicksichtigt werden, dass ,,Tod” immer auch bedeutet, dass etwas
zuvor ,lebendig” war, somit kann nicht allein die Puppe als Objekt gemeint
sein. Zudem erklart Schade, dass die Puppe nicht zum Zweck einer Tauschung
konstruiert worden ist und diese nicht als einer Frau ahnlich sehend vorge-
stellt wird. Wie im Laufe dieser Arbeit jedoch erlautert wird, erscheint die
Puppe gleichzeitig als kiinstliches Objekt und als scheinbar toter oder mit Zi-
gen des Verfalls gekennzeichneter ,natirlicher”, ,weiblicher” Korper. Vgl.
Sigrid Schade: ,,,Die Spiele der Puppe® im Licht des Todes. Das Motiv des
Mannequins in der Auseinandersetzung surrealistischer Kiinstler mit dem Me-
dium der Fotografie®, a.a.O., S. 35.

53 Vgl. dazu das Kapitel ,,Die Puppe - unser Doppelganger*, S. 31.

54 Mary Ann Doane: ,Film and Maskerade: Zur Theorie des weiblichen Zuschau-
ers”. In: Liliane Weissberg (Hg.): Weiblichkeit als Maskerade, Frankfurt am
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nommen. Unter der Maske verbirgt sich keine Essenz, vielmehr wird die
Vorstellung einer Gleichsetzung von Weiblichkeit und Natiirlichkeit auf
Distanz gehalten. Denn auch das Maskengesicht prisentiert sich nicht
eindeutig als kiinstliche Fassade, sondern behilt seine verstorende Wir-
kung bei — es ist leere Hiille und erscheint im Scheinwerferlicht unheim-
lich lebendig. Die Puppe, die uns zudem als morbid-lebendiges Geschopf
gegentiibertritt, visualisiert par exellence die fotografische Eigenschaft,
das ,.lebendige Bild von etwas Totem* zu generieren. Wihrend ,,Der Tod
und das Midchen®, ein Motiv aus der christlichen Ikonographie, einen
schonen weiblichen Koérper mit dem Tod verkniipft und als Vanitas-
Darstellung die Verginglichkeit menschlicher Existenz verdeutlicht,
stellt Bellmer nicht das Médchen und die Gestalt des Todes nebeneinan-
der, sondern er inszeniert vielmehr simultan das Wechselverhiltnis von
,Leben und Tod* mit der Inszenierung des Puppenbildes. So erinnert das
Maskengesicht an den Gipsabdruck einer Toten, welcher traditionell als
Memento mori: ,,Als Warnung und Drohung der Todespridsenz im Le-
ben“> gilt. Damit tritt auch die Doppeldeutigkeit des weiblichen Ge-
schlechts — fiir Geburt und Tod einzustehen®® — optisch an die Oberfli-
che. Der Puppenfetisch wendet sich gegen seine BeschauerInnen: Nicht
die Verleugnung des Todes ist seine Funktion, sondern der Einbezug der
BetrachterInnen in das Spiel zwischen ,,.Leben und Tod*“. Mit der Anspie-
lung auf das Motiv der weiblichen Leiche potenziert sich zudem der
Bildstatus von Weiblichkeit, denn mit der Totenstarre wird der Korper
zum Bild und fordert damit geradezu weitere bildliche Darstellungen
heraus. Deshalb, so Bronfen, traumt die Kunst den Tod der schonen
Frauen. ,,Nur iiber ihre Leiche* kann das Wissen um den Tod verdrangt
und artikuliert werden.”” Angesichts der fotografischen Puppenbilder
miisste man ergdnzen: Nur {iber ihre ,,Leiche” und ihren gleichzeitig ,,le-
bendigen Korper werden die performativen Prozesse der Weiblichkeits-
produktion offensichtlich. Auch in den folgenden Darstellungen offen-
bart die Puppe ihren zwiespiltigen Charakter.

Auf einem Hocker, in der Tiirschwelle, sitzt das Puppenskelett
(Abb. 1). Der hintere Raum ist schwarz, nur ein schwacher Schatten des
Kopfgeriistes der Puppe ist zu erkennen. Mit einem Arm stiitzt sich das
Skelett auf dem Hocker ab, der in den dunklen Raum hineinragt. Der
Rest des Korpers befindet sich in der vorderen Bildebene und ist vom
Licht hell angestrahlt. Auf den ersten Blick scheint das Skelett vollig

Main 1994, S. 66-89, hier: S. 78. In dem Kapitel ,,Korperbildgenese als Per-
formanz in Permanenz” (S. 148) wird dieser Begriff einhegend analysiert.

55 Elisabeth Bronfen: Nur tber ihre Leiche, a.a.0., S. 297.

56 Vgl. das Kapitel ,,Warum sind viele Puppen ,weiblich*".

57 Elisabeth Bronfen: Nur liber ihre Leiche, a.a.0., S. 207.
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selbstindig im Tirrahmen zu stehen, erst auf den zweiten Blick erkennt
man den Hocker. Verwunderlich bleibt, dass das Skelett scheinbar ohne
Riickenlehne auf dem Hocker sitzen kann, es scheint kurz davor zu sein,
sich zu erheben, sich mit dem Arm vom Hocker hochzudriicken, um die
»ersten Schritte ins Leben® zu wagen. Der Tiirrahmen wird zur Schwelle
zwischen ,,Leben und Tod“. In diesem Konstruktionsstadium erinnert die
Puppe dariiber hinaus an eine Marionette. Auch in der Figuration der
Marionette verbinden sich traditionell Kiinstliches wie Anthropomor-
phes.”® Ist diese jedoch fiir den Biihnenraum konzipiert’’, so bietet sich
die Bellmersche Figuration innerhalb der fotografischen Biihne dar. Und
wihrend das Fithren der Fiaden durch die SpielerIn der Marionette ,,Le-
ben‘ verleiht — und daher zeitweilig als Zeichen der Fremdbestimmtheit
galt® — so erhilt die Puppe Bellmers ihre ,,Lebendigkeit* durch die Foto-
grafie, welche die Bewegung stillstellt und damit die Animationsbewe-
gung auf die Interaktion zwischen BetrachterIn und Bild delegiert. Dar-
tiber hinaus kann die Marionette nur Bewegungsabldufe imitieren, die

58 Edward Gordon Craig fiihrt aus, dass die Marionette einer kultischen Funktion
entstammt. Sie ist Abkommling der Steinbilder in den alten Tempeln. Hier
verkoppeln sich die formaldsthetische und die magische Qualitdt der Mario-
nette. So wie die Herrschereffigien als Stellvertreter verstorbener Konige
funktionieren, stehen die Marionetten in kirchlichen Prozessionen fur die
Korper der Heiligen ein. So erlautert auch Tankred Dorst, dass sich das Wort
Marionette von ,Marie, Mariette, Marion, Marionette ab[leitet]”. Im mittelal-
terlichen Frankreich wie auch in anderen romanischen Landern gab es zahl-
reiche bewegliche Plastiken der Mutter Maria. Wie Sykora ausfiihrt, werden
die Marionetten, im Gegensatz zu den Herrschereffigien, dabei jedoch gleich-
sam selbst zu Akteuren ihrer eigenen Metamorphosen. Vgl. Ada Raev im An-
schluss an Edward Gordon Craig: ,,Uber Marionetten®. In: Puppen Kérper Au-
tomaten. Phantasmen der Moderne, a.a.0., S. 364 ff., hier: S. 365 und FuB-
note 4. Vgl. auch Tankred Dorst: Das Geheimnis der Marionette, Miinchen
1957, S. 11 und Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 40.

59 Der Buhnenraum steht oft reprasentativ fir einen Weltentwurf. Vgl. dazu
Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.0., S. 40.

60 Wie Katharina Sykora im Anschluss an Tankred Dorst ausfiihrt, unterstiitzt die
Beliebtheit der Marionette bei der Aristokratie diesen Aspekt. Der absolutisti-
sche Staat wurde als ,,Fadenzieher” gesehen, der die Untertanen tanzen lieB.
Mit der nachaufklarerischen Kritik am reinen Materialismus ging diese kriti-
sche Sicht ebenso auf die Automate iiber. Auch Kleists Aufsatz ,Uber das Ma-
rionettentheater” (Heinrich von Kleist: ,Uber das Marionettentheater®, er-
stmals erschienen in vier Fortsetzungen in den Berliner Tageblattern vom 12.
und 15. Dezember 1810. In: Ders.: Samtliche Erzahlungen und andere Prosa,
Stuttgart 1994, S. 331-339.) ist in diesem Sinne als subtile Satire zu lesen: Die
Grazie der Marionette Ubertrifft den Tanzer. Die negative Metaphorik der Ma-
rionette hat sich hier bereits verselbstandigt. Bei Kleist zielt sie nicht mehr
gegen die Aristokratie, sondern gegen das steife Schauspieltheater seiner
Zeit. Zugleich findet hier eine ironische Abgrenzung gegen la Mettrie sowie
gegen die burgerliche Anmutsvorstellung der Empfindsamkeit statt, die meist
mit dem Weiblichen verkniipft war und die Kleist als ,Ziererei” vorstellt. Vgl.
Ebenda, S. 40, 42 und Anmerkung 48.
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nicht auf den menschlichen Organismus hinweisen.®’ Marcel Marceau
bezeichnet diese als stilisierte Motorik, die weniger die Wirklichkeit vor-
tauscht, als sie vielmehr verfremdet.> Im Gegensatz dazu wissen wir an-
gesichts der Bellmerschen Puppenfotografie um die Vortduschung einer
Natiirlichkeit und scheinen dennoch unserer Wahrnehmung nicht voll-
kommen trauen zu konnen.

Ein Schatten steigert die unheimliche Wirkung der Puppengestalt.
Licht fillt auf das Holzskelett und fiigt dem Kopf einen Schattenriss hin-
zu, wie auch der restliche Korper im Schattenbild verdoppelt wird (Abb.
2). Die Kontur des gedffneten Mundes ist in der Silhouette des Schattens
deutlicher zu erkennen als am Puppenkopf selbst und verleiht dem Schat-
tengesicht einen dngstlichen, erstarrten Ausdruck. Das Motiv des Schat-
tens ldsst an Adelbert von Chamissos Erzahlung ,,Peter Schlemihls wun-
dersame Geschichte* (1814) denken, in der dem menschlichen Schatten
eine besondere Bedeutung zugeschrieben wird: Peter Schlemihl verkauft
seinen Schatten und wird von nun an wie ein AusgestoBener behandelt.”
Der Verlust des Schattens ist gleichbedeutend mit dem Verlust der eige-
nen Authentizitit, mit dem Verlust der Seele. Im Umkehrschluss bedient
sich Bellmer des Schattens, um der halbfertigen Puppe ihr ,,.Leben® ein-
zuhauchen. Das Licht kommt aus dem BetrachterInnenraum und visuali-
siert den projektiven Blick, der Weiblichkeit produziert. Uber den Licht-
spot, der erst den Schattenwurf entstehen l4sst, wird der Index ,,sichtbar*
gemacht. Der Schatten bringt somit das Prinzip der fotografischen Ver-
dopplung zur Anschauung: Der Puppenkdrper, das Duplikat der mensch-
lichen Physiognomie, funktioniert in struktureller Analogie zum fotogra-
fischen Bild. Mit dem Schatten verdoppelt sich der Korper ein weiteres
Mal. Er wird zur ,,Fotografie* der ,,Fotografie im fotografischen Bild
und dupliziert das performative Potenzial in der Tiefenstruktur des dar-
stellenden Mediums. Der Schatten bestitigt die Prisenz des Puppenkor-
pers, dabei wirkt der Schattenriss, der, etwas versetzt, rechts neben der
Puppe erscheint, lebendiger als die Kunstfigur selbst. Die innerbildlich
entstandene unheimliche Struktur zwischen Puppe und Schattendouble
verweist ebenfalls auf das fotografische Verfahren. Der Schatten verdop-
pelt und verschiebt — tatséchlich wie metaphorisch — das bestitigende

61 Vgl. Tankred Dorst: Das Geheimnis der Marionette, a.a.O., S. 56.

62 Vgl. Marcel Marceau: ,Fiir ein Theater des Wunderbaren®. In Tankred Dorst:
Das Geheimnis der Marionette, a.a.0., S. 7-9, hier: S. 7.

63 Vgl. Adelbert von Chamisso: Peter Schlemihls wundersame Geschichte (1814),
Stuttgart 1980, S. 24 ff.
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Double. Die Bedingungen der Korperproduktion, die simultane Bezie-
hung von Nihe und Differenz, werden im Bild selbst sichtbar.®*

Mit einem Negativabzug der Puppengestalt findet Bellmer eine wei-
tere Variante (Abb. 7), um die Zeichen in ihr Gegenteil zu verkehren.
Sonst dunkle Flichen und Kérperzonen stechen im Negativbild aus der
Darstellung hervor. Hell leuchten das Geschlecht, der Bauchnabel und
die Brustwarzen der Puppe und betonen so ihre unheimliche ,,weibliche
Natur“. Als schon in sich verkehrte Zeichen und bildgewordenes ,,punc-
tum® irritieren diese Korperzonen ihre Betrachterlnnen, denn die Norm
des fotografischen Positivs erinnern wir immer zugleich. Im Wechsel
zwischen dem dargebotenen Negativabzug und dem eigentlich erwarte-
ten Positivbild performieren wir ein changierendes Bild, das uns die Pro-
zesse der Bedeutungsproduktion vor Augen fithrt. Denn erst tiber duale
Strukturen, wie die wechselseitige Abgrenzung von Positiv zu Negativ,
kann Bedeutung entstehen. Angesichts enttduschter Erwartungen erweist
sich unsere Wahrnehmung, die durch fotografisches Sehen determiniert
ist — das fotografische Positiv scheint den Blick auf ,,Realitét” bzw. au-
thentische Kérper zu versprechen® — zudem als Effekt kulturhistorischer
Priagungen. Mit der Darstellung der weiblichen Puppenanatomie im foto-
grafischen Negativabzug offenbart sich somit auch die Konstruktion ih-
res Geschlechts. Indem Bellmer den Negativabzug gewissermaflen zum
Positiv erhebt, fiihrt er das Negativ als ,,Original zweiter Ordnung“66 Vor.
Wie Sykora erldutert, wird erst iiber das Negativ die ,,Wirklichkeit” als
,Original“ hervorgebracht. Das fotografische Korperbild wird so erst-
mals zum ,,Ursprung® sich analog verhaltener Korperbilder. Das ana-
grammatische Spiel zwischen ,,Ursprung® und Verdopplung beginnt.®’
Dariiber hinaus présentiert sich das Kunstgeschopf erneut als Wesen zwi-
schen ,,Leben und Tod“. In der Negativdarstellung leuchtet der Spalt in
der Schideldecke strahlend weifl und erinnert an eine Gestalt aus dem
Gruselkabinett. Im Gegensatz dazu gibt die Rose, die als Pendant zur
weiblichen Scham angeordnet ist, einen Hinweis auf die ,.erblithende*

64 Wie Sykora zu diesem Bild erlautert, sind Schattendouble und Puppendouble
gleichzeitig prasent. Dies spreche vom fotografischen Verfahren, das entkor-
perlicht und zugleich einen anderen medialen Korper schafft. Vgl. Katharina
Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 183.

65 Vgl. dazu das Kapitel: ,,Puppe - Fotografie - Geschlecht: Eine Verbindung der
unheimlichen Art*.

66 Katharina Sykora: ,RosaMonstrosa. Anatomie, Analogie und Anagrammatik
des Korpers®”. Unveroffentlichtes Manuskript, liegt fir folgenden Ausst-Kat.
zur Drucklegung bereit: Der anagrammatische Korper und seine mediale Kon-
struktion, Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie, Karlsruhe (08.04.-
18.06.2000).

67 Vgl. Ebenda.
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Sexualitit eines jungen Midchens.®® Wie Ivo Kranzfelder erliutert, deu-
tet die Rose auf die bevorstehende Defloration der Puppe hin®’, und nicht
zuletzt auf das ,,Blithen” und ,,Verblithen“, auf den Antagonismus von
»Leben und ,,Tod“. Zudem scheint sich innerhalb der Darstellung der
Abstand von Vorder-, Mittel- und Hintergrund gegen Null zu bewegen.
Puppe, Rose und Spitzendecke amalgieren zum ornamentalen Geflecht,
das die Fotomembran selbst sichtbar macht. Und doch scheint die Ro-
senbliite aus dem Amalgam ein wenig hervorzustechen und die Foto-
membran beinahe zu durchstof3en, damit wird sie zum Scharnier zwi-
schen Betrachterlnnen und Bild. Die Rose als Zeichen des weiblichen
Geschlechts und der Verfiihrung markiert die Stelle des Ubergriffs, die
dennoch nicht tiberschritten werden kann. Denn angesichts der irritieren-
den Puppengestalt iiberbriicken wir die Grenze zum Bild immer wieder
aufs Neue und bleiben doch unwiderruflich abgetrennt.

Inside out

Das Spiel zwischen Kunst und ,,Realitét”, ,,Leben und Tod* erhilt weite-
re Facetten durch die simultane Innen- und Aullenansicht, die die Bell-
mersche Puppenanatomie bietet. Mit den abnehmbaren und austauschba-
ren Korperhiillen prisentiert die Puppe ihr mechanisches Innengeriist.
Wihrend die Auflenhaut die Erwartung néhrt, einen natiirlichen Korper
zu sehen, offenbart der Blick in das Innere, auf die Konstruktionselemen-
te, die hoffnungslose Kiinstlichkeit; das unabschlieBbare Changement
zwischen Tauschung und Enttduschung setzt sich fort. So evoziert der
angstliche Blick der Puppe den Eindruck ihrer Lebendigkeit (Abb. 3).
Gleichzeitig jedoch ist das mechanische Geriist ihres Bauches und Beines
zu sehen. Eine Androide, die ein Eigenleben zu fiithren scheint und ein
antagonistisches System von ,,Natiirlichkeit” und Kiinstlichkeit ad absur-
dum fiihrt. In einem weiteren Bildbeispiel erwecken die Teile der Puppe,
die bereits eine ,,Aulenhaut” erhalten haben (Abb. 4), so das Bein rechts
im Bild sowie Teile des Torsos, aber vor allem die Hand, die aus dem
Schatten auftaucht, den Eindruck, es kénne sich um einen natiirlichen
Korper handeln. Gleichzeitig jedoch sind die Naht am Knie sowie die
Holzkonstruktion des Bauches zu erkennen. Durch die restlichen Kérper-

68 Laut Freud ist die Blume als Symbol des weiblichen Geschlechts sowie der
Jungfraulichkeit zu interpretieren. Vgl. Sigmund Freud: ,X. Vorlesung. Die
Symbolik im Traum®. In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd. XI, Vorlesungen zur
Einfiihrung in die Psychoanalyse (1916-1917), Frankfurt am Main 1940, S. 150-
172, hier: S. 160.

69 Vgl. Ivo Kranzfelder: ,,Halluzinierte Wirklichkeit und ihre fotografische Abbil-
dung”, a.a.0., S. 14.
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teile, die ihre Mechanik ebenfalls offen zeigen, wird die Tauschung, es
konne sich um die Abbildung eines natiirlichen Korpers handeln, teils
revidiert und auf die Kiinstlichkeit der Puppe zuriickgefiihrt. Mit dieser
Demonstration der Konstruktion des Kunstgeschopfs rekurriert Bellmer
auf die Automaten des 18. Jahrhunderts, die ihr mechanisches Innenleben
zur Schau stellen. Die Bellmersche Kunstfigur, die sich somit als eine
Mischung aus Puppe und Automate prisentiert, vereinigt mit diesem Zi-
tat zweier verschiedener kulturhistorischer Figuren bereits zwei stetig
wechselnde Blickrichtungen: Die Puppe lenkt den Blick auf ihr AuBeres,
auf ihre Puppenhaut, die Automate dagegen auf ihr mechanisches Innen-
leben.” Das Puppeninkarnat fungiert in diesem Sinne als Pendant zur
Fotomembran, der trennenden und verbindenden Grenze zwischen inner-
bildlichen und auflerbildlichen BetrachterInnenraum. Denn ebenso wie
unser Blick zwischen den widerspriichlichen Ansichten des Puppenkor-
pers hin und her wandert, so {iberbriickt er die Fotohaut permanent, auch
damit gerit die klare Trennung zwischen Innen und Auflen ins Wanken.
Fur die Subjektdefinition ist diese Differenzierung jedoch existentiell.
Wie Butler erldutert, entsteht der Effekt des Innen erst durch die Be-
zeichnung des Korpers als eingeziuntes Gebiet.”' Ex negativo entsteht
damit im die Instanz des Auflen zur gleichen Zeit. Die Puppe, die simul-
tan ihr Inneres und AuBeres prisentiert, demonstriert die wechselseitigen
Produktionsbedingungen beider Kategorien. Die Grenze, iiber die sich
das Subjekt definiert, wird somit im Bild visualisiert und in Bewegung
versetzt. Im Akt der fotografischen Betrachtung bieten sich die Abldufe
der Subjekt- und Geschlechtergenese zum performativen Nachvollzug
an. Denn wie Butler ausfiihrt, driicken sich in den materialisierten Kor-
pern die Schranken des Hegemonialen aus. Im Umkehrschluss ist daher
in den Grenzen des Korpers subversives Potenzial enthalten. ,,Wenn die
Jnnenwelt’ keinen Topos mehr darstellt, wird auch die innere Freiheit
des Selbst und sogar der innere Schauplatz der geschlechtlich bestimm-
ten Identitit (gender identity) suspekt.“’> Damit nicht genug, blickt uns,
in einem Sammelsurium aus Korpergliedern liegend, ein Auge entgegen
(Abb. 5 und 9). Der Blick in die Augen verspricht einen Zugang zum
inneren Wesen einer Person und gilt als Weg der Seelenerkennung.”

70 Vgl. Katharina Sykora: Ercffnungsrede zur Ausstellung Puppen Kérper Auto-
maten. Phantasmen der Moderne, Kunstsammlung Nordrhein Westfalen, Diis-
seldorf, 24.07.1999.

71 Vgl. Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.O., S. 199.

72 Vgl. ebenda, S. 194 f., S. 197.

73 Wie Rudolf Drux erlautert, wird das Auge seit der Antike als Spiegel der Seele
verstanden. Vgl. Rudolf Drux: Erlauterungen und Dokumente. E.T.A. Hoff-
mann. Der Sandmann, Stuttgart 1994, S. 60.
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Hier jedoch wird der Augapfel als losgelostes Element eines Korperbau-
satzes dargeboten. Die Seele stellt sich als Oberflicheneffekt heraus.”

Im 18. Jahrhundert, in der Hochbliite der Automatenbaukunst, waren
die kiinstlichen Menschen ménnlichen wie weiblichen Geschlechts, doch
mit der Wende von 18. zum 19. Jahrhundert und vor allem in ihrer litera-
rischen Behandlung der Romantik wird die Automate zum vornehmlich
weiblichen Kunstwesen. Die Erzéhlungen thematisieren den Antagonis-
mus der ,realen”, unvollkommenen Frau und der perfekten Automate.”
Der Blickkontakt mit der kiinstlichen Frau und seine nachhaltigen Fol-
gen, wie er in E.T.A. Hoffmanns Erzihlung ,,Der Sandmann* geschildert
wird, entfaltet sich angesichts der Bellmerschen Puppeninszenierung
gleichermafen: Durch das Perspektiv und das Fensterglas hindurch er-
blickt Nathanael die Puppe Olimpia. Dieser zweifach gelenkte Blick
stellt der Struktur des fotografischen Sehens vergleichbar eine Verbin-
dung zum Objekt des Begehrens her und garantiert zugleich eine Uner-
reichbarkeit, die den Projektionen ihren Spielraum gewéhrt und die Au-
tomate zum ,,Leben® erweckt. Ebenso funktioniert die Animation der
Bellmerschen Puppe iiber den projektiven Blick, wihrend die Puppe
selbst uns aus leeren Augenhdhlen taxiert (Abb. 6). Und auch Nathanael
erscheint es, als wiirde Olimpia seinen Blick erwidern. Die vermeintlich
lebendig strahlenden Augen der kiinstlichen Frau werden zum Ausloser,
sich in die Puppe zu verlieben. Das Spiel zwischen der Suche nach Refe-
renz bei gleichzeitigem Scheitern beginnt.

,Nun erschaute Nathanael erst Olimpias wunderschon geformtes Gesicht. Nur
die Augen schienen ihm gar seltsam starr und tot. Doch wie er immer schar-
fer und scharfer durch das Glas hinschaute, war es, als gingen in Olimpias
Augen feuchte Mondstrahlen auf. Es schien, als wenn nun die Sehkraft ent-
ziindet wiirde: immer lebendiger und lebendiger entflammten die Blicke. 7

74 Butler folgend ist die Seele eine Oberflachenbezeichnung, die die Innen- und
AuBenunterscheidung selbst anficht und verschiebt. Wie Foucault konstatiert,
ist nicht die Seele im Korper eingekerkert, wie es die christliche Vorstellung
suggeriert, sondern die Seele ist das Gefangnis des Korpers. Vgl. Judith But-
ler: Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.O., S. 199.

75 Sykora verweist in diesem Zusammenhang unter anderem auf folgende weib-
liche Automaten der romantischen Literatur: Jean Pauls , Ehefrau aus bloBem
Holz” (1789), Achim von Arnims ,Bella” (1800), E.T.A. Hoffmanns ,,Olimpia“
(1816), Villiers’ ,,Hadaly” (1886). Vgl. Katharina Sykora: ,Ver-Korperungen:
Weiblichkeit-Natur-Artefakt®”. In: Jorg Huber, Alois Martin Miller (Hg.): Raum
und Verfahren, Basel, Frankfurt am Main 1993, S. 89-103, hier: S. 97.

76 E.T.A. Hoffmann: ,Der Sandmann® (1816), hg. v. Rudolf Drux, Stuttgart 1991,
S. 27.
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Wie Sykora erldutert, tauschen optisches und natiirliches Auge hier ihre
Korper und fusionieren im Akt doppelter optischer Tauschung, sie amal-
gieren im Brennspiegel des optischen Perspektivs.”” In diesem Zusam-
menhang stellt eine weitere Untersuchung Sykoras zur faszinierenden
und zugleich bedrohlichen Wirkung der weiblichen Automate wichtige
Aspekte heraus, die im Weiteren auch Hinweise auf die fotografische
Inszenierung der Bellmerschen Puppe geben. In ihrer Betrachtung be-
zieht sich Sykora ebenfalls auf die weiblichen Automaten der romanti-
schen Literatur, auf E.T.A. Hoffmanns Olimpia und auf Villiers’ Hada-
Iy"®: Indem Nathanael sowie Lord Ewald das Kunstwesen als reale Frau
verkennen, wird das bestehende Referenzsystem — eine Maschine ist eine
Nachahmung des Menschen — auBer Kraft gesetzt.”” Dagegen hat die
Gleichung la Mettries ,,Mensch=Maschine* seine Erfiillung gefunden,
die nunmehr in beide Richtungen lesbar ist.?’  Die Dialektik von ,Natur*
und Kunst, von ,Realitit* und Konstruktion fillt in sich zusammen.*®!
Weiblichkeit, die immer mit Natiirlichkeit und dem technischen Aspekt
konnotiert ist™ stellt eine potenzielle Bedrohung dar, beiden Kategorien
wird eine ,,tendenzielle Unkontrollierbarkeit zugeschrieben. Im Kéorper
der Automate findet diese Bedrohung ihre Potenzierung. Auch die
Bellmersche Puppe, die ihre weiblichen Formen sowie ihre technische
Konstruktion simultan vorzeigt, zeichnet sich durch die Verschrankung
beider Strdnge aus. In den Erzidhlungen wird die Automate schlieBlich
zerstort. Sykora deutet dieses Ereignis der Aufdeckung der Kiinstlichkeit
als Versuch, Natur und Technik erneut zu trennen, die Dialektik wieder
herzustellen und die mittels des weiblichen Kunstgeschopfes hervorgeru-
fene Bedrohung abzuwenden.** Weiter fiihrt sie aus, dass dieser Versuch
jedoch nicht als ,,gelungene Wiederherstellung des Dualismus von ,Na-
tur’ und Artefakt“ konzipiert wird®: So ist Nathanael nach der Entde-

77 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 12 ff.

78 Vgl. Katharina Sykora: ,,Ver-Korperungen: Weiblichkeit-Natur-Artefakt”, a.a.O.,
S. 89 ff.

79 Vgl. ebenda, S. 98.

80 Vgl. ebenda, S. 97.

81 Ebenda, S. 98 f.

82 Vgl. dazu das Kapitel ,Der anatomische Schnitt®, insb. S. 72 ff. Hier wird
erlautert, dass die Idee eines natirlichen Wesens, das dem Korper immanent
sei, erst mit der Sektion entsteht. Zugleich entsteht mit der Sektion auch das
technische Verstandnis des Korpers als Apparat. Beides wird in der Folge dem
»Weiblichen* zugeschrieben.

83 Vgl. Katharina Sykora,: ,Ver-Korperungen: Weiblichkeit-Natur-Artefakt”, a.a.O,
S. 99.

84 Vgl. ebenda.

85 Ebenda, S. 100. Sykora kritisiert in diesem Kontext unter anderem Peter
Gendolla, der mit seiner Interpretation den Dualismus von ,Natur® und Kunst
wieder herstellt: Denn Gendolla versteht die Zerstorung der Automaten als
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ckung der Kiinstlichkeit Olimpias nur vorerst von seinem ,,Wahn-Sinn“
geheilt. Sein Blick auf den weiblichen Korper hat sich grundsitzlich ge-
wandelt. Wihrend er zuvor die Puppe als reale Frau identifizierte, hélt er
am Schluss der Erzdhlung seine Verlobte Clara fuir eine kiinstliche Kon-
struktion. Er ruft ihr zu: ,,Holzpiippchen dreh dich“.*® Dies legt die ,,Pro-
jektion des miannlichen Wunsches nach der vollkommenen kiinstlichen
Frau auf die wirkliche Frau offen. Diese wird zur Meta-Automate, zum
Bild eines Automatenbildes [...].“*” Fiir Nathanael ist die kiinstliche Ges-
talt somit vorerst nicht von einer ,,realen* Frau zu unterscheiden. Erst als
die Konstruktion der Puppe offen zu Tage tritt, weill er um die Tau-
schung und dennoch scheint ithm von nun an eine polare Zuordnung von
Kiinstlichkeit und ,,Natiirlichkeit* nicht mehr méglich zu sein. Wéhrend
die Erzdhlung eine Abfolge der verschiedenen Ereignisse von Téau-
schung, Enttduschung und erneuter Tauschung vorstellt, so zeigt das fo-
tografische Puppenbild Bellmers dieses Changement immer simultan
vor. In einer permanenten Umkehrbewegung wird die Vereinigung des
Gegensatzes von ,Natiirlichkeit“ und Artefakt betont und im selben
Moment als Antagonismus ausgewiesen.” Sykora folgend, zeigt die lite-
rarische Fassung keine eindeutige Auflosung der Dualismen, vielmehr
habe sich die Gleichung ,,,Natur‘’=Weiblichkeit=Artefakt* als ,triangulé-
re Form* bestitigt.*” In der Interaktion mit den Bellmerschen Puppenbil-

Versuch der Schriftsteller, das mannliche Gegeniiber als ubergeordnete Kon-
strukteurs- und Blickinstanz zu rehabilitieren. Vgl. ebenda, S. 99.

86 Vgl. ebenda.

87 Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 54.

88 Ein weiteres Beispiel aus der Literatur, der Roman von Auguste Villiers de
L’Isle-Adam ,,L’Eve Future" (1886), weist ebenfalls Parallelen zur Puppenfo-
tografie Bellmers auf: Die Eva der Zukunft ist eine Androide des Erfinders
Edison. Sie ist fiir Lord Ewald bestimmt, der mit seiner Ehefrau Alicia unzu-
frieden ist. Das kiinstliche Wesen Hadaly ibertrifft die reale Frau bei wei-
tem, es verkorpert das Ideal. Edison setzt die Androide aus nicht rostendem
Stahl zusammen, fillt die Konstruktion mit kiinstlichem Fleisch und bewegt
das Geschopf mit Hilfe von Elektrizitat. Zum Abschluss erhalt sie mittels ei-
ner fotografischen Projektion die Gestalt Alicias. Ein Phonograph zeichnet die
Worte Alicias auf und Edison programmiert Hadaly mit ihrer Sprache. Bei ei-
nem Schiffsungliick geht die kiinstliche Frau verloren. In der Erzahlung wird
das Bild der ,realen” Frau auf den Kunstkorper projiziert, Weiblichkeit als
projektiver Effekt scheint hier beim Wort genommen. Analog erhalt die Pup-
pe Bellmers durch das Medium Fotografie ihre scheinbare Authentizitat. Fur
Lord Ewald ist ,,Realitat” und Schein nicht mehr zu unterscheiden, vielmehr
wird fir ihn das Kunstgeschopf realer als die eigene Ehefrau. Angesichts der
Bellmerschen Puppenfotografie jedoch erleben wir ein Wechselspiel zwischen
den Polen von ,,Wahrheit” und Fiktion. Vgl. Auguste Villiers de L’Isle-Adam:
,L’Eve Future” (1886); deutsche Ubersetzung von Anette Kolb: Edisons Weib
der Zukunft, Miinchen 1909.

89 Katharina Sykora: ,Ver-Korperungen: Weiblichkeit-Natur-Artefakt®”, a.a.O., S.
100.
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dern performieren die Betrachterlnnen diese Anagrammkonstruktion
immer wieder aufs Neue.

Der anatomische Schnitt

Bellmers Szenerien der montierten und demontierten Puppenteile, ihre
changierende Innen- und Auflenansicht, die Korperhiillen und Konstruk-
tionsbruchstiicke zitieren dariiber hinaus Darstellungen anatomischer
Sektionen (insb. Abb. 4). Betrachtet man die Bilder der Puppe vor dem
Hintergrund der historischen Entwicklung des anatomischen Schnitts
sowie der sie begleitenden Diskurse, so ergeben sich weitere Facetten der
Interpretation.

Den Butlerschen Ausfiihrungen zur Subjektproduktion vergleichbar
stellt auch Claudia Benthien in ihrer kulturhistorischen Betrachtung des
sezierenden Schnitts heraus, dass die Vorstellung von der Haut als ab-
grenzende Schicht gegen ein Auflen erst mit der durch die Sektion mog-
lichen Entdeckung des Innen entstehen konnte. Von nun an versuchte
man, den Geheimnissen des Korpers durch dessen Zerteilung auf die
Spur zu kommen. Uber die Zerstiickelung der Leiche wurde ein ganzer
Korper imaginiert.”® Wie Sigrid Schade erldutert, findet sich eine ver-
gleichbar paradoxe Konstellation im Bereich der bildenden Kunst. Auch
hier lédsst erst der Schnitt das Phantasma vom ganzen, insbesondere des
idealen weiblichen Korpers, entstehen, der immer auch als Bestdtigungs-
instanz eines iber die Natur herrschenden Subjekts funktioniert. So
stammt bereits aus der Antike die Methode, nur die schonsten Korpertei-
le auszuwihlen, um aus den Segmenten den idealen Korper entstehen zu
lassen.”’ Die von Hans Bellmer fotografisch in Szene gesetzte und ,,se-
zierte” Puppe rekurriert auf die traditionellen Diskurse der Wissenschaft
sowie der Kunst gleichermafen. Da sich die ausgebreiteten Korperteile
jedoch nicht zum Bild idealer Weiblichkeit fiigen, wird das Phantasma
vom ganzen Korper dekonstruiert.

90 Wie Benthien erlautert, galt in der Vormoderne die Haut als uniiberschreitba-
re Hiirde vor dem unsichtbaren Inneren, deren optische Oberflache deswegen
von Bedeutung war, da sie die Lesekunst der Arzte herausforderte, dagegen
wird die Haut im 18. Jahrhundert als Durchgangssphare zum Inneren verstan-
den. Mit der nun geltenden Vorstellung des von der Haut begrenzten Inneren
formiert sich das biirgerliche Subjekt. Vgl. Claudia Benthien: Haut. Literatur-
geschichte, Korperbilder, Grenzdiskurse, Reinbek bei Hamburg 1999, S. 16,
20, 54.

91 Vgl. Sigrid Schade: ,,Der Mythos vom ganzen Korper®. In: Ilsebill Barta (Hg.):
Frauen, Bilder, Manner, Mythen: kunsthistorische Beitrage, (Ergebnisse der 3.
Kunsthistorikerinnentagung vom September 1986 in Wien), Berlin 1987, S.
239-260; hier: S. 249 ff.
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Wie Monika Steinhauser darlegt, steht um 1800 ein Teil des Korpers
fiir den ganzen Korper ein. Um das Ideal der Unversehrtheit zu erhalten,
werden die Schnittstellen anatomischer Wachsprédparate — als Zeichen
des Kiinstlichen und des Fragmentarischen — mit Tiichern drapiert.” So
prisentiert auch das Josephinum® in Wien weibliche Unterleiber in
Wachs (Abb. 13): Das zarte Inkarnat ist ge6ffnet — man kann in das
Bauchinnere blicken, zudem sind die Oberschenkel auf halber H6he ab-
getrennt. Im Querschnitt kann man die Schichten der Epidermis sowie
die Blutgefifle und Knochenstrukturen betrachten. Doch ein tatsdchlicher
Zugriff auf diese wechselhafte Szenerie zwischen Innen und Auflen wird
durch das Glas der Vitrine verwehrt. Stoff umschlingt die Exponate wie
ein Juwel und leugnet ihren Fragmentcharakter. Selbst einzelne abge-
trennte Korperglieder werden in Tiicher gefasst und suggerieren ihre Zu-
gehorigkeit zu einem ganzen Korperbild. Wie Sykora ausfiihrt steht der
anatomische Schnitt durch den Korper der weiblichen Wachsfigur immer
auch in Zusammenhang mit Sexualitit. Das Offnen des Leibes durch-
trennt zwei Schichten: Die Kleider- und die Korperhiille. Es handelt sich
damit um eine zweifache Grenziiberschreitung: Die der geschlechtlichen
Schamverletzung — also der gesellschaftlichen Moral — und die Verlet-
zung des integralen Korpermodells. Fir beides steht die weibliche
Schoénheit normativ ein.’* Die erste Puppe Hans Bellmers dagegen bietet
bereits ihre Aullenhaut als zerfurchte, unebene Oberfliche dar. Der Dua-
lismus einer unversehrten dufleren Hiille und eines fragmentierten Innen-
bereichs kann hier immer nur in Ansitzen funktionieren. Zwar sind auch
die segmentierten Teile der Puppenanatomie mit Spitzenwdsche und
schwarzen Schleiern umhiillt (Abb. 8) — ein Holismus scheint sich zu
reinstallieren — doch das Prinzip des pars pro toto geht hier nicht auf.
Dagegen weist die Unordnung der Puppenanatomie — unter der Brust-
warze schmiegen sich der Kopf, Kugelelemente und die Hiille des Ober-
schenkels aneinander — auf die Konstruktion von Weiblichkeit zuriick.
Das fetischistische Ensemble funktioniert demnach nur als zweifelhaftes
Vergniigen: Dem Versprechen auf Ganzheit ist sein Scheitern immanent.
Der Blick durch das Vitrinenglas auf die Wachspréparate anatomischer

92 Vgl. Monika Steinhauser: ,Die Anatomie Selbdritt. Das Bild des zergliederten
Korpers zwischen Wissenschaft und Kunst®. In: Puppen Korper Automaten.
Phantasmen der Moderne, a.a.0., S. 106-124; hier: S. 108 ff.

93 Wie Steinhauser erlautet, werden im Wiener Josephinum, das sich der Initia-
tive Josephs Il. verdankt, anatomische und geburtshilfliche Wachspraparate
prasentiert. Im Sinne aufgeklarten Wissens wurde die ,,medico-chirurgische
Militar-Academie® im Jahr 1785 gegriindet, fir die Isidor Carnevale ein Schu-
lungsgebaude, das heutige Josephinum baute. Vgl. ebenda, S. 107 ff.

94 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen. Androidenfaszination und
Geschlecht in der Fotografie, a.a.0., S.34. Sykora bezieht sich hier vor allem
auf ein Wachsmodell, das eine Kaiserschnittszene zeigt.
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Sammlungen wird in der Inszenierung Bellmers durch die fotografische
Membran ersetzt. Wie der Blick durch das Glas, so verbiirgt auch der
Blick auf die Fotografie Transparenz, im selbem Moment jedoch funkti-
onieren Glas und fotografische Membran als nicht zu iiberwindende
Hiirde. Dieser Widerspruch wird zum Poesie-Erreger des vielfiltig irisie-
renden Spiels zwischen Erreichbarkeit und Abgetrenntsein. Der Schnitt
durch den Koérper und das Abziehen der Haut bringt somit keine klaren
Grenzen hervor. Die Linie zwischen Innen und Auflen wird vielmehr in
Bewegung versetzt, der nach Erkenntnis strebende Blick in die vermeint-
liche Tiefe des Korpers findet keinen Halt. Entsprechend verliert sich der
Blick auf das fotografische Bild im performativen Wechselbad zwischen
allen Polen. So scheinen auch die in der Vogelperspektive ausgebreiteten
Korperteile vorerst einen Erkenntnis suchenden Blick zu bestétigen
(Abb. 4). Eine wissenschaftliche, distanzierte Ubersicht versprechend
wird dieser Blickwinkel auch in der Tatortfotografie verwendet.”” Doch
iber das vielfiltig oszillierende Bild der Bellmerschen Puppe kann der
Abstand nicht aufrechterhalten werden, denn die BetrachterInnen sind
immer Teil des Spektakels. Anatomische Darstellung und/oder Sexual-
mordopfer, die unterschiedlichen Assoziationsméglichkeiten ndhren und
desillusionieren den Blick, um diesen vielmehr als voyeuristische Projek-
tion vorzufiihren.

Ebenso wie der anatomische Schnitt, so scheint auch das Offnen ei-
nes Buches Entdeckungen zu versprechen. Wie Benthien ausfithrt, wur-
den daher die Titelfolien anatomischer Traktakte héufig als Haut darge-
stellt. Das Aufschlagen des Buches kommt dem Entbléttern der Haut und
dem Entdecken der Geheimnisse im Korperinneren gleich.”® Mit dem
Blick in das Innere des Bellmerschen Puppenbuches jedoch offenbaren
sich dank der irritierenden Puppenanatomie Rétsel immer wieder aufs
Neue. Angesichts des Covers von ,,Les Jeux de la Poupée™ (Abb. 15), auf
dem die frei im Raum schwebende zweite Puppenkonstruktion Bellmers
abgebildet ist, schnappt die Blickfalle nicht erst mit dem Aufschlagen des
Buches, sondern unmittelbar zu. Denn der begrenzende Kader des
fotografierten Korpers ist nicht zu erkennen. Dagegen bildet das Buch
selbst den Rahmen fiir das kiinstliche Modell. Puppenhaut, fotografische

95 Wie Susanne Regener ausfiihrt, spricht Roscher im Jahr 1912 von der Vogel-
perspektive als ,der richtigen Perspektive”, die sich durch eine Nahe zu
Luftaufnahmen der militarischen Aufklarung oder der Landvermessung aus-
zeichnet und damit eine gleichsam wissenschaftliche Distanz verbiirgt. Vgl.
Susanne Regener: ,Verbrechen, Schonheit, Tod. Tatortfotografien®. In: Foto-
geschichte. Beitriage zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, 20, H. 78
(2000), S. 27-42, hier: S. 31.

96 Vgl. Claudia Benthien: Haut. Literaturgeschichte, Korperbilder, Grenzdiskur-
se, Reinbek bei Hamburg, a.a.O., S. 57.
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Membran und Buchoberfliche sind nicht voneinander zu trennen, sie
werden gleichsam zu einem Korper, der seine BetrachterInnen irritiert.

Das Prinzip des Ent- und Verhiillens liegt nicht nur der anatomischen
Sektion zugrunde, sondern manifestiert sich dariiber hinaus im architek-
tonischen Entwurf anatomischer Theater, wie etwa des Sektionssaals in
Padua, der im Jahr 1594 fertig gestellt wurde (Abb. 14). In der Raum-
konzeption, die an die Amphitheater Roms und Veronas erinnert, wird
eine Strategie des Ins-Blickfeld-Bringens und wieder Verschwindenlas-
sens installiert. Wie Bernhard Kathan erldutert, steht im Zentrum der Ro-
tunde der Sektionstisch. Unter ihm befindet sich eine Offnung zum Kel-
ler, in den der Tisch herabgelassen werden kann”’, um die zergliederte
Leiche am Ende der Vorfithrung den Blicken zu entziehen. Alle Sicht-
achsen biindeln sich auf dem Tisch. Der Raum ist in die Hohe verscho-
ben und erinnert an ein Teleskop. Die Sitzordnung und die Raumstruktur
regeln die Herrschaftsbeziehungen.”® Die Architektur selbst funktioniert
als Blickdispositiv, das einen teleskopahnlichen, voyeuristischen Blick
installiert. Subjekt- und Objektpositionen sind festgelegt. In Bellmers
Puppenszenarien dagegen bieten sich die Prinzipien der gleichzeitigen
Verdeckung und Enthiillung, des Abstandes und der Berithrung zum per-
formativen Nachvollzug an. Der Puppenkérper, der die Blicke auf sich
zieht, motiviert seine BetrachterInnen zur dezentrierten Bedeutungspro-
duktion. Im Zusammenhang mit der zweiten Puppe spricht Bellmer auch
vom ,,Brennpunkt“gg, den er als Ort der Zentrizitit bei gleichzeitiger Ex-
zentrizitdt definiert. In der Inszenierung Bellmers wird das Zitat anatomi-
scher Verfahren somit in die kiinstlerische Funktionale {iberfiihrt. Ver-
meintlich wissenschaftliche Objektivitit wird suggeriert, um sie zugleich
als Inszenierung auszuweisen.

Neben der Referenz auf anatomische Studien zitiert Bellmer auch
andere Wissenschaftsbereiche. Im Zusammenhang mit der zweiten Pup-

97 Bernhard Kathan: Das Elend der arztlichen Kunst. Eine andere Geschichte der
Medizin, Wien 1999, S. 39 ff.

98 Am Beispiel des anatomischen Theaters von Bologna (im Jahr 1639 wurde es
eingerichtet und bis 1737 immer weiter ausgebaut) erlautert Kathan, dass ei-
ne besondere Sitzstruktur festgelegt war, in der sich das Beziehungsgeflecht
der unterschiedlichen Akteure und Zuschauer spiegelte. So stand der Kathe-
der fir den Professor an einem Ende des Raumes, ihm gegeniiber saBen alle
einflussreichen Personen. Es gab gut sichtbare Sitzgelegenheiten fiir den Le-
gaten, seinen Stellvertreter und einen Vertreter des Gerichts, zugleich gab es
ein Abteil fiir besondere Personlichkeiten, die selbst sehen, aber nicht gese-
hen werden konnten. Die Sitzordnung lenkt den Blick dariber hinaus unaus-
weichlich auf den Sektionstisch, den Ort des agierenden Anatomen. Wie Ka-
than ausfiihrt, scheint es hier um eine Inszenierung von Herrschaft gegangen
zu sein, da eine enge Verbindung bestanden habe zwischen weltlicher Macht
und den Arzten als Interpreten der Natur. Vgl. ebenda, S. 40.

99 Vgl. Hans Bellmer: ,,Die Spiele der Puppe”, a.a.0., S. 55.

69



DIE OBSESSION DER PUPPE IN DER FOTOGRAFIE

pe beruft er sich auf das Cardan Gelenk'®, und seine Zeichnung des
Bauchpanoramas (Abb. 11) erinnert an die niichterne Skizze eines Inge-
nieurs. Doch das ,,wissenschaftliche® Zitat erscheint immer wieder aufs
Neue verquer. Vergleichbar beschreibt Monika Steinhauser Gustave
Flauberts literarisches Prinzip einer Verkehrung des wissenschaftlichen
Systems: In der literarischen Fiktion bedient sich Flaubert seinerseits des
Seziermessers, des niichternen Beschreibungsmodus der Wissenschaft.
So hohlt er das Genre des Romans aus wie der Anatom seine Leiche und
entbloBt auch die Kinstlichkeit des vorgeblich authentischen Pripa-
rats.'”" Der Wahrheitsanspruch der Wissenschaft wird als relatives Mo-
ment benannt. Flaubert verzichtet daher auf eine Zentralperspektive und
breitet dagegen die Handlung polyfokal aus.'” Entsprechend zeigt Bell-
mer das polyfokale Puppenbild, das die Bedeutung in alle Richtungen
treibt. Wie Steinhauser konstatiert, stellt Flaubert den unverséhnlichen
Gegensatz zwischen Kunst und Wissenschaft in der paradoxen Durch-
querung beider Sphiren dar.'” Mit Bellmers Darstellung der ,,sezierten
Puppe dagegen wird vielmehr das duale System von Kunst und Wissen-
schaft grundsitzlich zur Disposition gestellt. So bemerkt auch Steinhau-
ser, dass sich Bellmer das anatomische Verfahren semiotisch angeeignet
hat und es in der sadistischen Pointierung im Sinne einer ,,Dialektik der
Aufklarung” interpretiert.'™ In einem Brief an Peter Gorsen erliutert
Bellmer sein Bestreben, vermeintlich eindeutige sowie einseitige Stand-
punkte und Wahrheiten zu unterlaufen, ein Spezialistentum gilt es zu ne-
gieren.'” In gewisser Weise nimmt Bellmer damit Donna Haraways
These vom ,situierten Wissen vorweg. Laut Haraway koénnen wir nur
partikuldre Standpunkte einnehmen: Objektivitit ist nur im Rahmen einer
kritischen Positionierung des Standorts denkbar. Das unabgeschlossene
Selbst erkennt eine wechselseitige Beeinflussung und partiale Verbun-
denheit an. Objektivitit bedeutet gerade die Dekonstruktion von Identi-

100 Vgl. ebenda, S. 50 ff.

101 Steinhauser bezieht sich hier auf Flauberts ,Bouvard und Pécuchet® (1881
posthum publiziert). Hier wird die ,kinstliche Leiche”, die zu Studienzwe-
cken angeschafft wird, eindeutig in ihrer Artifizialitat beschrieben: ,[...],
vor ihnen lag die Puppe. Sie war ziegelrot, hatte keine Haare und keine
Haut, war mit unzéhligen blauen, roten und weiBen Linien bedeckt und sah
in der Folge ganz bunt aus. Mit einer Leiche hatte das Ding wenig Ahnlich-
keit, erinnerte vielmehr [...] an ein Spielzeug [...]". Zit. n. Monika Steinhau-
ser: ,Die Anatomie Selbdritt. Das Bild des zergliederten Kérpers zwischen
Wissenschaft und Kunst®, a.a.0., S. 114.

102 Vgl. ebenda.

103 Vgl. ebenda, S. 115.

104 Vgl. ebenda, S. 121.

105 Vgl. Brief von Hans Bellmer an Peter Gorsen, vom 16.06.1963. In: Hans Jiir-
gen Heinrichs (Hg.): Der Korper und seine Sprachen, Frankfurt am Main, Pa-
ris 1985, S. 107.
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tit.'” Bellmers pseudowissenschaftliche Bilder und Erklirungen fiihren
permanent und auf allen Ebenen die Konstruktionsbedingungen von
Korpern und Realitdt vor. Seine Bilder fordern zu einer Interaktion her-
aus, die jeden Macht- und Subjektanspruch unterlduft und die Betrachte-
rInnen dazu fiihrt, ihren Standpunkt zu relativieren.

Die Sektion des Korpers bringt schlielich auch die Geschlechterdif-
ferenz ans Licht. Im 18. Jahrhundert kristallisiert sich der biologische
Gegensatz der Geschlechter heraus. In der Zeit vor der Aufkldrung dage-
gen galt Thomas Laqueur folgend das Eingeschlechtmodell.'”” Die Ver-
schiedenheit der Geschlechter bestimmte sich aus einer Abstufung zum
ménnlichen Maf3stab. Man erkannte eine Geschlechterdifferenz nicht an-
hand einer biologischen, sondern einer stindischen, kulturellen Unter-
scheidung: Das soziale Geschlecht war das ,,Reale”, das biologische Ge-
schlecht ein Epiphianomen.'® Im Laufe des 18. Jahrhunderts erforscht die
Wissenschaft jedoch nicht den Unterschied der Geschlechter, sondern
erschafft ihn erst. Das Erkennen von zwei Geschlechtern war ebenso Er-
gebnis der Kultur, wie es das Eingeschlechtmodell gewesen war.'” Wie
Sykora ausfiihrt, wird im Prozess dieser Erkenntnissuche dem Korper mit
dem Seziermesser auch das Geheimnis seiner ,,Natiirlichkeit entlockt,
das als Wesen und Essenz des Korpers verstanden wird.'"’ Zur gleichen
Zeit, als die Physis zur Repréisentationsinstanz fiir das wahre, natiirliche
Wesen einer Person wird, spaltet sich die Vorstellung des anatomischen
Korpers in den biologischen Gegensatz von ménnlich und weiblich auf.
Die geschlechtliche Abstufung bestimmt sich nun aufgrund eines auf ge-
genseitige Erginzung zielenden Antagonismus.''' Im Jahr 1769 wird

106 Carmen Hammer und Immanuel StieB: ,Einleitung®. In: Donna Haraway: Die
Neuerfindung der Natur, a.a.O., hier: S. 26.

107 Vgl. Andrea Maihofer im Anschluss an Thomas Laqueur (vgl. Anmerkung 108
in diesem Kapitel): Geschlecht als Existenzweise. Macht, Moral, Recht und
Geschlechterdifferenz, Frankfurt am Main 1995, S. 29.

108 Thomas Laqueur: Auf den Leib geschrieben. Die Inszenierung der Geschlech-
ter von der Antike bis Freud, Frankfurt am Main, New York 1992, S. 20 ff.

109 Vgl. Andrea Maihofer im Anschluss an Laqueur: Geschlecht als Existenzwei-
se, a.a.0., S. 30. Mayhofer erlautert jedoch, dass Laqueurs Argumentation
nicht weit genug geht. So begreift er zwar sex als Effekt historisch be-
stimmter Wahrnehmungs- und Redeweisen, die sich in den Korper ein-
schreiben. Aber Laqueur folgend l0st sich der Korper nicht in der Rede auf.
Voraussetzung bleibt ein Uberhistorisches korperliches Substrat, das ledig-
lich unterschiedlich historisch gepragt wird. Laqueur trennt somit weiterhin
zwischen einem transkulturellen natirlichen Leib einerseits und einem dis-
kursiv konstituierten Korper andererseits. Vgl. ebenda, S. 33.

110 Sykora fuhrt aus, dass die Zuschreibung Leib=Natur ihren Ausdruck unter
anderem in der Physiognomik des 18. Jahrhunderts, der Phrenologie und der
,Beredsamkeit des Leibes” fand. Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paa-
rungen. Androidenfaszination und Geschlecht in der Fotografie, a.a.O., S.
50.

111 Vgl. ebenda, S. 51.
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erstmalig ein weibliches Skelett abgebildet, um es vom ménnlichen zu
unterscheiden.''? Im gleichen historischen Zeitraum wird dariiber hinaus
das ,,Weibliche* dem Privaten zugeordnet und im Weiteren das Kon-
strukt Leib=Natur=authentisch dem ,,privatisierten” Korper der Frau zu-
geschrieben. Zeitgleich entwickelt sich mit der Sektion des Kérpers und
seinen ,kartographischen Vermessungen sowie mit der medizinischen
Entdeckung der Korperfunktionen die Vorstellung des ,,L’homme ma-
chine®.'”® In der anatomischen Sektion verbinden sich somit die Stringe
von ,,Natur® und der Technik miteinander, die sich im 18. Jahrhundert
beide als Amalgam im Korper der Frau verschriinken.'"* Die Bellmersche
Fotografie der Puppe vereinigt beide Referenzen: Die automatenghnliche
Erscheinung als Rekurs auf la Mettries ,,L’homme machine* verbindet
sich mit dem Zitat anatomischer Studien und wird im Bild der Frau zur
Darstellung gebracht. Doch mit der fotografischen Présentation der Pup-
pe, die sich als irisierende Erscheinung zwischen den Polen von Automa-
te und ,,natiirlicher Gestalt, aktivem und passivem Geschopf bewegt,
werden die diskursiven Bedingungen der Weiblichkeitsproduktion offen-
sichtlich.

Fragment-Fetisch

Das Strukturprinzip des sezierenden Schnitts ist fiir die Bellmersche
Puppenfotografie auch unter einem weiteren Gesichtspunkt ,,von Ge-
wicht”. Der Schnitt ist die Voraussetzung, den Puppenfetisch in seiner
Ambivalenz entstehen zu lassen und schlie8lich ein serielles Genderben-
ding zu evozieren. In der Forschung wird die Bellmer-Puppe héufig als

112 Vgl. Thomas Laqueur: Auf den Leib geschrieben. Die Inszenierung der Ge-
schlechter von der Antike bis Freud, a.a.0., S. 23.

113 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen. Androidenfaszination und
Geschlecht in der Fotografie, a.a.0., S. 51-52. Im 18. Jahrhundert entwi-
ckelte sich eine mechanistische Weltsicht. Der Mensch wurde als eine Ma-
schine innerhalb der Weltmaschine gedacht. La Mettrie schreibt: ,Der
Mensch ist eine Maschine, die selbst ihre Triebfedern aufzieht - ein leben-
des Abbild der ewigen Bewegung.” (Julien Qffray de la Mettrie: L homme
machine - Die Maschine Mensch, hg. und ubers. v. Claudia Becker, Hamburg
1990, S. 35). Sykora bemerkt hierzu, dass die These la Mettries in verkirz-
ter Form rezipiert worden sei. Es kam zu dem Missverstandnis, dass la
Mettrie den Menschen auf ein dem Uhrwerk vergleichbares Raderwerk redu-
ziere. Diese verkiirzte Rezeption habe la Mettrie selbst verschuldet, er hat-
te seinen Entwurf nicht deutlich genug als einen metaphorischen ausgewie-
sen, der eher ein Pladoyer fiir die physiologische Empirie als fiir die mecha-
nische Konstruktion darstellte. Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarun-
gen. Androidenfaszination und Geschlecht in der Fotografie, a.a.0., S. 38.

114 Vgl. ebenda, S. 52.
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Fetisch bezeichnet'"®, ohne jedoch die widerspriichliche Struktur dieses
Begriffs ausreichend zu reflektieren sowie den Bezug zum Medium Fo-
tografie und den diskursiven Bedingungen der Bedeutungsproduktion
herzustellen. Im Folgenden wird nach dem Prinzip Fetisch gefragt, das
sich im Medium der Fotografie, in der Puppe und in der geschlechtlichen
Markierung gleichermaf3en spiegelt.

Die fotografische Verdopplung ,,vorfotografischer Welten* generiert
sich tiber den Schnitt, der Dinge ein und andere ausschliefit und daher
nur als Fragment besteht. Aufgrund dieser Mangelstruktur vergleicht
Christian Metz die Fotografie mit dem Fetisch, der ebenfalls in einem
Akt des Sehens und ,,Ausschneidens® entsteht''®: Der weibliche Korper
wird betrachtet und der letzte Moment, in dem man die weibliche Physi-
ognomie noch fiir phallisch halten kann, wird als Fetisch imaginiert. Die-
ses gleichsam ausgeschnittene und stillgelegte Bild soll iiber die Penislo-
sigkeit der Frau hinwegtiuschen.!'” Wie Metz ausfiihrt, wird bei der Fe-
tischbildung der Ort des Mangels ins Off verdringt. Dagegen wird der
Blick auf etwas Benachbartes eingestellt. In struktureller Analogie ent-
steht auch im fotografischen Akt ein fixiertes Bild. Dabei ist der Akt des
Fotografierens jedoch selbst eine Form der Kastration, da der Fotograf
beim Betitigen des Auslosers einen endgiiltigen Ausschnitt wihlt. Dieser
ist fiir den Blick, wenn auch nicht fiir die Phantasie, fiir immer verloren
und gleichsam durch die Fotografie aufbewahrt.''® Mit dem fotografi-
schen Cut entsteht ein Off, das immer gegenwirtig ist. Es hat hypnoti-
sche Funktion, als Ausgeschlossenes besteht es weiter durch die Prisenz
seiner Abwesenheit. Foto wie Fetisch zeichnen sich daher durch eine un-
heimliche Struktur aus, die den Eindruck des Ganzen im selben Moment
bestétigt und gefdhrdet. Diese Ambivalenz, die dem fotografischen Bild
eingeschrieben ist, animiert den zum Scheitern verurteilten Versuch, die
Referenz auf das ,,Vorher®, auf das ,,Ganze* herstellen zu wollen, immer
wieder von neuem. In gleicher Weise funktioniert der Puppenfetisch als
unheimliche Erscheinung zwischen der An- und der Abwesenheit ,,natiir-
licher” Weiblichkeit. Mit der Fotografie wird die Puppe ein weiteres Mal
bestitigt (bzw. fetischisiert), womit sich die unheimliche Qualitdt ihrer

115 So nennt etwa Xaviere Gauthier die ,fetischistischen Ziige" in Bellmers
Werk und auch Peter Gorsen bezeichnet die Puppe Bellmers als ,narziBti-
schen Fetisch®. Vgl. Xaviere Gauthier: ,Das Werk Bellmers. Die Perversion®.
In: Dies.: Surrealismus und Sexualitdt. Inszenierung der Weiblichkeit, Berlin
1980, S. 264-268, hier: S. 264 f. Vgl. Peter Gorsen: ,Die Erotik des her-
maphroditischen Bildes. Hans Bellmer und die Puppe®. In: Ders.: Sexualas-
thetik. Grenzformen der Sinnlichkeit im 20. Jahrhundert, Reinbek bei Ham-
burg 1987, S. 231-247, hier: S. 237.

116 Christian Metz: ,,Foto, Fetisch®. In: Kairos, 4, Nr. 1 u. 2 (1989), S. 4-9.

117 Rosalind Krauss: Das Photographische, a.a.0., S. 196.

118 Christian Metz: ,Foto, Fetisch®, a.a.0., S. 4.
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Erscheinung potenziert. Die Fotografie des menschlichen Doubles wird
zum Stellvertreter des Stellvertreters, der, wie Bellmer es bereits in sei-
nem Text ,.Erinnerungen zum Thema Puppe* skizzierte, zum Greifen nah
erscheint und doch unerreichbar ist. Nicht zuletzt wird die Puppe mit
verschiedenen fetischistischen Accessoires ausgestattet, dabei ist die
Nacktheit und damit die Penislosigkeit der Kunstfigur jedoch nicht ver-
deckt, sondern provokativ zur Schau gestellt. In einem Arrangement aus
Puppenteilen sind die Brustwarze und die leere Augenhdohle einander als
Pendant zugeordnet (Abb. 8). Die Augenhohle der Puppe ist schwarz, die
Brust dagegen leuchtet hell. Das Licht verfremdet Partien des Korpers,
und die Brustwarze wird zum Auge, das seine Betrachterlnnen direkt
anzublicken scheint. Der Puppenfetisch iiberfiihrt seine Voyeurinnen.
Die letzte Fotografie der Serie zeigt das Detail der Puppenwaden, welche
im Sinne Freuds als Fetischersatz fiir den ganzen Korper zu deuten wiren
(Abb. 10). Die Waden sind mit fetischistischen Requisiten versehen.
Spitzenwésche umgibt das Ensemble, und die Fiile sind mit Stockel-
schuhen bekleidet. Den Ausfithrungen Freuds folgend kennzeichnen Wa-
schestiicke den letzten Moment vor dem Entkleiden des weiblichen Kor-
pers, d.h. den letzten Moment vor der Entlarvung der weiblichen Penislo-
sigkeit. Der Schuh wird von Freud als Ausgangspunkt des Knaben be-
nannt, um das weibliche Geschlecht zu erblicken.!"” In der Bellmerschen
Inszenierung ist das Wischestiick wie eine Bliite geformt und mit einer
Rose, dem Symbol des weiblichen Geschlechts, bekront. Die Kompositi-
on wird den Betrachterlnnen wie ein Geschenk présentiert, das jedoch
bereits eine Enttduschung impliziert. Denn der Blick, der die Waden ent-
lang gleitet, in der Hoffnung, das Geschlecht zu entdecken oder den Ein-
druck eines ganzen Korper zu bewahren, kann nur ins Leere fiihren.
Dariiber hinaus werden verschiedene Motive, die Freud in seiner
»Traumdeutung™ als Symbol der Kastration nennt, in den Bellmerschen
Fotografien zitiert: der Verlust der Augenlzo, das Haareschneiden, die
Kahlheit und das Képfen'?'. In den Bildern der Puppe liegt ein Augapfel
neben bzw. auf anderen Teilen des Puppenkérpers (Abb. 5 und 9), der
kahle und vom Korper abgetrennte Kopf der Puppe ist zu sehen, ihre
Haare liegen unter dem Kinn der Kunstfigur und stellen damit eine Ver-
bindung zu den sich seitlich und unten anschlieBenden Korperteilen her
(Abb. 8). Die Angst vor der Kastration driickt sich im Traum zudem im

119 Vgl. Sigmund Freud: ,Fetischismus®”. In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd. XIV,
Werke aus den Jahren 1925-1931, Frankfurt am Main 1948, S. 311-317, hier:
S. 314 ff.

120 Vgl. Sigmund Freud: ,Die Traumdeutung® (Studienausgabe), Bd. Il, Frank-
furt am Main, 1972, S. 389, Anmerkung 1.

121 Vgl. ebenda, S. 351.
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vervielfiltigten, minnlichen Geschlecht aus.'** So prisentiert sich die
Puppe mit gespreizten Beinen (Abb. 12), dem verdoppelten Phallussym-
bol. Die alptraumhaften Szenerien priasentieren den Puppenfetisch in sei-
ner bedrohlichen Ambivalenz.

Mit Hilfe der ,,Verschiebungs—“123 und der ,,Verdichtungsarbeit“124
erscheinen, Freud weiter folgend, verdringte Wiinsche im Traum. Die
»Verschiebungsarbeit™ leistet, dass die eigentlich zentralen Gedanken
sich nur am Rande des Traums zeigen, wohingegen periphere Gedanken
in den Mittelpunkt riicken.'” Die ,,Verdichtungsarbeit vermischt ver-
schiedene Elemente des Traums, so dass unbewusste sexuelle Wiinsche
kaschiert und indirekt enthiillt werden.'*® Die Puppenfotos dagegen sind
nicht in der von Freud beschriebenen Weise verschliisselt. Die Puppe
erscheint in den Fotografien nicht an den Rand verschoben, sondern zent-
ral im Bild, und ihre sexuellen Reize sind uniibersehbar. Und dennoch
besticht die Puppe gerade durch ihre unheimliche Erscheinung, die zwi-
schen Deutlichkeit und Andeutung changiert. So erléutert auch Bellmer:

,Die fremden Bilder entkleideten sich ohne Miihe ihrer belehrenden Absicht,
nur ihre Scharfe blieb, sie wollte unerhort angedeutet sein und gab den er-
regten Vorstellungen gerade soviel von sich selbst, daB sie auf eine Art
glaubhaft wurden. Sie konnte fraglos bestechen, diese entartete Deutlich-
keit, sie lieB sich nachahmen und verlieh den Spielen ein ganz anderes Ge-
sicht. "%’

Nicht das Einformige, sondern nur das Verstérende animiert uns immer
wieder von neuem, in einen Dialog mit dem Puppenbild zu treten.'* Die
Freudsche Traumdeutung funktioniert demnach ganz im Sinne des Bell-
merschen Poesie-Erregers, denn die von Freud aufgelisteten Symbole
legen eine Bedeutung nahe und lassen gleichzeitig vielfiltige Assoziatio-
nen zu. Fiir Bellmer wird die Theorie der Traumdeutung zum Fundus der
fotografischen Puppeninszenierung, die jedoch nicht auf essentielle
Traumata verweist, sondern die Prozesse der Korperproduktion selbst
zum Thema hat.

122 Vgl. Sigmund Freud: ,Das Unheimliche”, a.a.0., S. 247.

123 Vgl. Sigmund Freud: ,,Die Traumdeutung® (Studienausgabe), a.a.0., S. 310.

124 Ebenda, S. 664.

125 Vgl. ebenda, S. 310.

126 Vgl. ebenda, S. 664.

127 Hans Bellmer: ,Erinnerungen zum Thema Puppe®, a.a.0., S. 13.

128 Barthes folgend verfiigt das punctum Uiber diese verstorende Qualitat. Vgl.
Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, ubers.
v. Dietrich Leube, Frankfurt am Main 1985, S. 50.
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Der Rahmen als Bedeutungsproduzent

Das Prinzip des Cuts, mit dem eine Verdopplung einhergeht und das
Grundvoraussetzung der Fotografie und der Bedeutungsproduktion ist,
wird von Bellmer mit dem Motiv des Rahmens zitiert. So erscheint die
Puppe im Tiirrahmen (Abb. 1) oder das rechteckige Format einer Kon-
struktionsskizze der Puppenanatomie, vor der sich das Kunstgeschopf
positioniert, wiederholt den Kader des fotografischen Bildes (Abb. 3).
Das Rahmenmotiv visualisiert ein- sowie ausgegrenzte Bereiche und
funktioniert damit als Rekurs auf den fragmentarischen Charakter der
Fotografie selbst. Auch Krauss stellt das Motiv des Rahmens als beson-
deres Merkmal der surrealistischen Fotografie heraus und bezeichnet es
als ,,Signifikant der Signifikation“. Denn erst mit der Kadrierung entsteht
das Changement zwischen der ,,vorfotografischen Welt und ihrem Ab-
bild."”’ Die demontierten Bellmerschen Puppenelemente kénnen schlieB-
lich selbst einen bedeutungsstiftenden Rahmen formen, der den fotogra-
fischen Kader repetiert (Abb. 4). Wieder ist die Puppe aktiv und passiv
zugleich. Sie ist Objekt der Darstellung und gleichzeitig sind es die Seg-
mente ihrer Anatomie, die verschiedene Korperbruchstiicke ein und an-
dere ausschlielen.

Die Darstellung einer Tiir, die sich zu einem anderen Raum hin 6ff-
net (Abb. 1), visualisiert dariiber hinaus die permeable Grenze zwischen
BetrachterInnen und fotografiertem Raum. Ebenso wie die Fotomemb-
ran, so verspricht auch die gedffnete Tiir Transparenz bzw. voyeuristi-
sche Einblicke in andere Rdume und markiert zugleich die trennende
Hiirde. Die Puppe erscheint hier als Idealbesetzung dieser ,,Durchgangs-
raume**’. Die im Bild zu sehenden Raumfragmente, die hinter oder au-
Berhalb des abgebildeten primédren Raumes liegen, bezeichnet Dubois als
Offs, er spricht von einem Leck im fotografischen Bild"', das auf seine
Durchldssigkeit hin zum BetrachterInnenraum verweist. Das Off der Fo-
tografie fungiert als ausschlaggebendes Moment bei der Blickkonstrukti-

129 Vgl. Rosalind Kraus: Das Photographische. Eine Theorie der Abstande. Mit
einem Vorwort von Hubert Damisch, libers. v. Henning Schmidgen, Miinchen
1998, S. 122.

130 Mit einer Drehtir wiirde dieses Prinzip noch anschaulicher. Krauss erlautert,
dass fur Walter Benjamin die Drehtiir zum paradigmatischen Durchgangs-Ort
wird. Die Drehtiir ist bewegliches Glied zwischen zwei Raumen, zwischen
einem Innen und AuBen. Die Drehstir ist immer zugleich offen und geschlos-
sen. ,Im Feld der Drehtir findet eine bedeutungsvolle Handlung - der Akt
der Passage von einem Raum in den anderen - ohne feste und stabile Refe-
renzen statt.” Rosalind Krauss: Das Photographische. Eine Theorie der Ab-
stande, a.a.0., S. 140.

131 Vgl. Philippe Dubois: Der fotografische Akt. Versuch uber ein theoretisches
Dispositiv, Amsterdam, Dresden 1998, S. 184.
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on. Im Film wird der direkte Kamerablick vermieden, da er das Bild
selbst thematisieren wiirde. Der Kamerablick muss unsichtbar bleiben
und legt nur den Hinweg zuriick, weil er die Bedingung fiir die Existenz
des Kamerabildes ist. Schaut die Person dennoch unmittelbar in die
Filmkamera, erlischt die Fiktion, dann wird im Bild die Prisenz des Ope-
rators selbst markiert."*> Auch Barthes thematisiert die aus diesem Grund
im Film kaum bestehende Frontalsicht. Aus einem fotografischen Bild
dagegen scheint ihn der frontale Blick direkt anzusehen, ohne tatséchlich
sehen zu kénnen.'*® Der Blick aus dem Bild dringt nach vorne vor, iiber-
briickt den Cut durch Zeit und Raum und ist dennoch unwiderruflich ab-
getrennt.'** Im gleichen Moment iiberbriicken wir die Grenze der foto-
grafischen Membran in entgegengesetzter Richtung. Wie Sykora es for-
mulieren wiirde, findet gleichsam eine Blickvermihlung statt.'”> Auch
die Augen der Bellmerschen Puppe taxieren uns unmittelbar (Abb. 6),
tber den fotografischen Schnitt hinweg beobachten sie ihre Betrachte-
rInnen. Die ,unheimliche Paarung* der Blicke findet an einem Unort
statt, im Dazwischen des unsichtbaren Schnittes, der damit zur Sichtbar-
keit aufblitzt."*°

Serielles Genderbending

Das Bellmersche Puppenmodell sowie das fotografische Bild zeichnen
sich in struktureller Analogie jeweils durch ihren fragmentarischen Cha-
rakter aus und fordern somit ihre serielle Fortsetzung."’’” Die einzelnen
Puppenglieder suggerieren eine Zusammengehorigkeit und dennoch
bleibt der Abstand offensichtlich. Die Moglichkeiten des Zerlegens und
Zusammensetzens der Puppe scheinen sich in alle Richtungen zu 6ffnen
und animieren uns, Verbindungen zwischen den einzelnen Korperteilen
herzustellen, neue Formationen zu imaginieren. Das serielle Prinzip ist

132 Vgl. ebenda, S. 179.

133 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Fotografie, a.a.O., S.
122.

134 Metz beruft sich in seiner Argumentation auf Pascal Bonitzer, der ebenfalls
den Unterschied des filmischen und des fotografischen Offs erldutert. Eine
Person kann aus dem filmischen Off kommen und es wieder verlassen. Das
Off ist zwar das Off, es befindet sich aber nicht auBerhalb des Filmes. Bei
der Fotografie dagegen ist der direkte Kamerablick ublich. Das Off der Fo-
tografie dringt nach vorne vor: Ein Off, das explizit den Operator positio-
niert und ihn als unsichtbaren Partner integriert. Vgl. Christian Metz: ,,Foto,
Fetisch”, a.a.0., S. 7.

135 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen. Androidenfaszination und
Geschlecht in der Fotografie, a.a.0., S. 58.

136 Vgl. ebenda.

137 Vgl. zum Prinzip der Serie: das Kapitel ,Die Fotografie als Spur der Wirk-
lichkeit", S. 30.
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somit bereits der Anatomie des Puppenfetischs inhédrent und potenziert
sich mit ihrem fotografischen Portrit. Dabei scheint der Schnitt durch
den Puppenkorper auf den Cut, der die einzelnen Bilder der fotografi-
schen Serie voneinander trennt, zu rekurrieren. Der Abstand zwischen
den Korperteilen bzw. den Korperbildern wird zum Scharnier der wech-
selseitigen Referenz: Dem Versuch, eine Verbindung zwischen den Bil-
dern herzustellen oder einen ganzen Kérper zu entwerfen, ist das Schei-
tern immanent. So weisen bereits Bellmers AuBerungen zur Struktur des
Spiels auf die Serienbildung hin: ,,Das beste Spiel will weniger auf etwas
hinauslaufen, als sich an dem Gedanken seiner eigenen, unbekannten
Fortsetzung wie an einer VerheiBung erhitzen.“"*® Und auch Jean Paul
beschreibt das Spiel schon in dhnlicher Weise, welches ,,alle Krifte [bil-
det, B.K.], ohne Einer die siegende Richtung anzuweisen.“** Die Pup-
penfotografie, durch ihre Unabgeschlossenheit gekennzeichnet, fordert
uns zum Spielen heraus. Der Wechsel zwischen Ganzheit und Fragment
wird am Beispiel der weiblichen Anatomie durchexerziert. Das Gender-
bending findet in der Serie statt — nicht der ganze oder der eine Korper,
sondern die prozessuale Weiblichkeitsproduktion, die ihren Endpunkt nie
erreichen kann, stellt sich dar.

Uber die Prisentation der Fotografien innerhalb des Mediums Buch
wird der Prozess der Korperproduktion schlieBlich unmittelbar greifbar.
Das Buch scheint intime Einblicke zu gewihren, und das Beriihren der
Blatter funktioniert in Analogie zum projektiven Blick. Die mit der takti-
len Erfahrung real gewordene Beriihrung scheint die Handhabbarkeit der
Puppe zu verheilen, doch tiber das fotografische Bild bleibt ihre Uner-
reichbarkeit evident. In der Serie der ,,Zehn Konstruktionsdokumente*
wird jeweils ein Puppenfoto auf einer Seite gezeigt. Somit erschliefit sich
die fotografische Serie nur sukzessive. Man muss die Seiten bléittern, um
zur néchsten Abbildung zu gelangen. Dariiber hinaus vollziehen wir im
Akt des Umblétterns den auktorialen Akt, das Driicken des Auslosers,
der das fotografische Bild immer nur als Fragment hervorbringt und da-
mit in der Serie miinden muss, performativ nach. Die Position des Bet-
rachters bzw. der Betrachterin wird als ,,Pygmalion zweiter Instanz*
markiert. Damit ist auch dem Medium Buch die Struktur des Poesie-
Erregers implizit. Das Wenden der Seiten schiirt die Hoffnung, dass sich
das Puzzle zu einem Ganzen fiigt. In der Interaktion mit dem Puppen-
buch kann sich dieser Wunsch jedoch nicht erfiillen, denn es generiert

138 Hans Bellmer: ,Die Spiele der Puppe”, a.a.0., S. 49.
139 Jean Paul: Levana oder Erziehlehre (1814), Paderborn 1963, S. 75.

78



HANS BELLMER

nicht den geschlossenen Sinn, sondern formiert ihn immer fort.'*” Dieses

anagrammatische Verhiltnis von Ganzheit und Fragment entfaltet sich
jedoch nicht nur in der horizontalen Ausdehnung der Serie, sondern ist
dartiber hinaus auch in der Vertikalen présent: Auf einer Konstruktions-
zeichnung, die den Entwurf der Puppe zeigt, liegen die Bauteile des
Kunstgeschopfs (Abb. 4). Die gezeichneten anatomischen Elemente und
die darauf liegenden dreidimensionalen Puppenglieder animieren die
BetrachterInnen, Grenzen zu iiberschreiten, Verbindungen zwischen den
verschiedenen Ebenen zu ziehen und das Puzzle zu einem Korperbild zu
fiigen. Aus der Zeichnung des Puppenkopfes scheint das modellierte
Oberschenkelgelenk zu wachsen. Das im rechten Winkel anschlieBende
Beinskelett stellt die Verbindung zur Konstruktionszeichnung rechts im
Bild her. Die Holzscheibe des Oberschenkelgelenks wird zur spiegel-
symmetrisch teilenden und changierenden Achse zwischen ,Realitdt”
und Fiktion, denn auf der einen Seite der Scheibe ist die Zeichnung der
Puppenhaare zu sehen und auf der gegeniiberliegenden Seite liegt als
Pendant das ,,echte* Puppenhaar. Aus der Fliche der Konstruktionsskiz-
ze steigen die fertigen Korperteile empor. Mit der Fotografie wird die
dreidimensionale Anatomie jedoch wieder in die Fliche zuriickgefiihrt.
Die fotografische Membran dient als letzte Schicht, die das Anagramm
einer permanenten Umkehrbarkeit initiiert. Dabei besteht der Fotokader,
der die Anatomie in Stiicke zerlegt und zugleich heterogene Korperglie-
der zu einem Korperbild zusammenwachsen lésst, selbst immer wieder
nur als Fragment, das seine serielle Fortsetzung evoziert. Mit einer Plas-
tik, die die Anatomie des zweiten Puppenmodells adaptiert, treibt Bell-
mer dieses Prinzip noch weiter. Aus dem fotografischen Medium entlas-
sen, bevolkert die Puppenanatomie nun den Ausstellungsraum. Ebenso
wie die Fotografien der zweiten Puppe koloriert sind, so prasentieren sich
auch die seriellen Abgiisse der Plastik in unterschiedlichen Farben und
suggerieren damit weiterhin ihre Zugehorigkeit zur Zweidimensionalitét
des fotografischen Abzuges. Damit installiert sich auch hier ein System
der potenziellen Umkehrbarkeit.

Mit den ,,Variations sur le montage d’une mineure articulée, die in
,.Minotaure* veroffentlicht wurden, wiederholt sich schlie8lich das Er-
folg versprechende und zugleich hoffnungslose Puppenspiel.'*' In Form

140 Vgl. zur Bedeutung des Buches als Metapher fiir die Geschlossenheit des
Sinnzusammenhangs: Hans Blumenberg: Die Lesbarkeit der Welt, Frankfurt
am Main, 4. Aufl. 1999, S. 17-21.

141 Wie Krauss feststellt, enthalten die surrealistischen Zeitschriften eine Viel-
zahl von Fotografien. Krauss schlieBt daraus, dass die Zeitschriften die ei-
gentlichen surrealistischen Objekte sind und dass die Praxis der Surrealisten
»fotografisch” ist. Rosalind Krauss: ,Die photograpischen Bedingungen des
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eines Tableaus sind die Fotografien der ersten Puppe auf zwei Seiten der
Zeitschrift zu je neun Abbildungen spiegelsymmetrisch einander gegen-
ubergestellt (Abb. 12). Der Falz der Zeitschrift teilt das Ensemble und
stellt zugleich die Verbindung zwischen den Seiten her. Die Anordnung
der Bilder erinnert an einen Fotoroman. Das Auge der BetrachterIn wan-
dert zwischen den Bildern hin und her. Der Versuch, eine Reihenfolge zu
bilden, wird jedoch kein eindeutiges Ergebnis erzielen. Die Zusammen-
gehorigkeit verschiedener Bildpaare wird suggeriert, da gleiche Versatz-
stiicke, wie die Matratze, die Wische, der Stuhl, die Tiir etc., in ver-
schiedenen Bildern auftauchen. Die beiden Fotografien, die sich in der
Mitte des Tableaus gegeniiberstehen, suggerieren ihre nahezu perfekte
gegenseitige Kompatibilitdt und negieren sie im selben Moment. Das
Prinzip der Bedeutungsproduktion — die rdumliche Distanz und die
gleichzeitige vermeintliche Verbindung der Bilder untereinander — wird
in Bellmers Tableau somit explizit zur Darstellung gebracht. Die weillen
Zwischenrdume entsprechen den Abstinden zwischen den einzelnen Sei-
ten des Puppenbuches und werden zum Ausloser fiir die Bedeutungsexp-
losion. Die BetrachterInnen beginnen ihrerseits mit den Fotos zu ,,spie-
len®, um weitere Kombinationen zu finden. Die anagrammatische Anord-
nung der Puppenportrits wird durch die Analogie von Schrift und Bild
nochmals betont: Der Titel der Komposition erstreckt sich iiber beide
Seiten. Er wird zur Suture, die die Kluft iiberbriickt und betont zugleich.

Die so genannte ,,Demi Poupée (halbe Puppe)'** (Abb. 42), ein letz-
ter Puppenentwurf Hans Bellmers aus dem Jahr 1972, legt es ebenfalls
auf eine serielle Fortsetzung an. Die Figur besteht aus einer Holzkon-
struktion, die mit dem Kopf der Skulptur ,La Mitrailleuse en état de
grace” (1937) (Abb. 44) ausgestattet ist. An den Torso ist ein Arm und
ein Bein angefiigt, dessen Fuf}, in Anlehnung an die ersten beiden Pup-
pen, mit einem Strumpf und einem Médchenschuh bekleidet ist. Die Fi-
gur ist vielfach untergliedert und fiir eine lehnende oder sitzende Position
konzipiert. Mit ihrer halben Anatomie ist die Puppe explizit als Fragment
gekennzeichnet, die den unablissigen Versuch einer Vervollkommnung
auslost und zur Serienbildung aufruft. So hat Bellmer gleich neun weitere
Exemplare anfertigen lassen. Diese Puppe wird jedoch nicht als Modell
fiir fotografische Aufnahmen genutzt, vielmehr soll sie als Objekt selbst
ausgestellt werden. Bellmer verzichtet diesmal auf das oszillierende Zu-
sammenspiel von Puppe und Fotografie.'*’

Surrealismus®. In: Dies: Das Photographische. Eine Theorie der Abstande,
a.a.0., S. 100-123.

142 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.0., S. 263.

143 Die Kritik Peter Webbs an dem letzten Kunstgeschopf Bellmers erscheint mir
dagegen zu polemisch: ,Unlike the original doll, this offspring is designed to
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Bauchkino

Fiir sein erstes Puppenmodell hat Bellmer eine besondere Konstruktion
vorgesehen. In das Innere der Kunstfigur sollte das so genannte Bauch-
panorama (Abb. 11) eingesetzt werden, das man durch den Nabel der
Puppe betrachten sollte. Die vielfiltigen Ambivalenzen, die die Fotogra-
fien der Puppe heraufbeschworen, spiegeln sich in diesem Entwurf. Das
Spiel des Poesie-Erregers zwischen Innen und AuBen, Ganzheit und
Fragment und schliefSlich das serielle Prinzip findet hier seine Kulmina-
tion: Das Bauchpanorama sollte aus einer Holzscheibe mit darauf mon-
tierten Késten konstruiert werden, die wie Tortenstiicke die Segmente
eines Kreises bilden.'** Diese enthalten so genannte ,,Miniaturpanora-
men*, bestehend ,,aus kleinen Objekten, Materien und farbigen Bildern
schlechten Geschmacks [...]*'*. Jedes Panorama wird von einer Ta-
schenlampenbirne beleuchtet. Ein kleiner Spiegel ist im Winkel von 45
Grad gegeniiber dem Bauchnabel angebracht. Mit dem Druck auf die
linke Brustwarze setzt man das Panorama in Gang, der Lichteinfall wird
durch das Driicken des Knopfes gesteuert. Pro Knopfdruck wird der
Spiegel um 1/6 des Kreisumfanges weitergedreht und man bekommt je-
weils ein Segment zu sehen. Elisabeth Bronfen beschreibt den Nabel als
Schnittstelle zwischen einer Offnung und einem abgeschlossenen Hohl-
raum. Der Nabel inszeniert damit die Grenzen der Visualisierung. Er
l4sst sich zwar ertasten, doch kann man an die intimste Stelle nicht vor-
dringen.'*® Diesen Zwiespalt treibt Bellmer mit seinem Modell des
Bauchpanoramas auf die Spitze: Die Zeichnung verdeutlicht eine Blick-
bewegung, die dem fotografischen Sehen entspricht. Der Bauchnabel ist
zwar gedffnet und ermdglicht den Durchblick, das Auge iiberbriickt die
materielle Grenze und dennoch bleiben die BetrachterInnen aufen vor."*’
Das Prinzip des punctum erfihrt mit dem Bauchpanorama seine ein-
driicklichste Visualisierung. Der vermeintlich erkennende Blick in die
Tiefe der weiblichen Anatomie wird in sein Gegenteil verkehrt, durch
das Peep-hole hindurch erschlieen sich nur surreale Szenerien. So soll-
ten die einzelnen Tortensegmente mit fragmentarischen Szenen angerei-
chert werden, die, wie Fritz Bellmer erldutert, die Gedanken und Triume
junger Frauen reprisentieren. Zu sehen sei ein Taschentuch mit der Spu-

be bought and sold, to be used as an erotic toy or displayed as a work of
art. Compared with it’s progenitor, and even with the wooden dolls of the
Kaiser-Friedrich-Museum, it represents a travesty of original inspiration
which descends to the level of Kitsch.* Ebenda.

144 Vgl. Hans Bellmer: ,,Erinnerungen zum Thema Puppe.”, a.a.0., S. 20.

145 Ebenda.

146 Vgl. Elisabeth Bronfen: Das verknotete Subjekt, a.a.O., S. 25.

147 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 221 ff.
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cke eines jungen Médchens oder ein Boot, das durch das Eis des Nord-
pols sinkt."** Die Voyeurlnnen schauen hier ihren eigenen Phantasmen
entgegen, dabei erfahren sie die projektiven Bedingungen der Weiblich-
keitsproduktion am eigenen ,,Leib“. In seinem Text ,,Erinnerungen zum
Thema Puppe® beschreibt Bellmer die gleiche Blickbewegung in der In-
teraktion mit den Midchen. Wiirde man in ihr Inneres schauen, so kénnte
sich das Ritsel 16sen, doch kann es auch hier nur zu einer Enttduschung
kommen:

»2Wenn sich die VerheiBung hier nicht fand, so lag es liberhaupt nahe, sie
mehr im Inneren zu suchen, wie die Panoramen in meinen schwarzen Kasten.
Doch waren die jungen Madchen [...] weder Kastchen noch Weckeruhren und
boten darum nicht die geringste Handhabe, die Wiinsche nach ihrem Reiz in
zerstorende oder gestaltende Tatigkeit umzusetzen. *'#

Im Anschluss daran beschreibt Bellmer den Blick, der durch transparen-
tes Glas hindurch in das Innere einer Murmel fillt. Diese Schilderung
lasst die Sicht in das Bauchpanorama bzw. auf das fotografische Puppen-
bild assoziieren: Die Glasmurmel allein war

»[---] im Stande, die Vorstellungen nach einer offenbar beunruhigenden Seite
hin zu erweitern. Sie war weniger vertraulich, obgleich sie dem Blick ihr In-
neres anbot, das in erstarrter Ekstase seine Spiralen betrachten lieB. Sie fes-
selte einen, an ihrer Spannung belebten sich die Gedanken und verliehen der

Kugel iibernatiirliche Kraft, bis sie glasig im Raum schwebte®.'*

Die ,erstarrte Ekstase* beschreibt das surrealistische Prinzip des Wun-
derbaren bzw. das fotografische Prinzip einer stillgelegten Bewegung,
das die Gedanken belebt und uns in das Spektakel involviert. Der Bell-
mersche Text ,,Erinnerungen zum Thema Puppe* geht als Einleitung den
Puppenbildern voran. Die Zeichnung des Bauchpanoramas steht am Ende
des Textes und bildet somit eine Klammer zwischen Text und Bild und
verweist damit nicht zuletzt auf die analogen Strukturen des Bauchkinos,
des Prosagedichts und der Puppenfotografie. Vollstindig realisiert wird
das Panorama jedoch nicht, es bietet sich nur als Idee dar und ist auf ei-

148 Vgl. Brief von Fritz Bellmer an Peter Webb. Zit. n.: Peter Webb, Robert
Short: Hans Bellmer, a.a.0., S. 30.

149 Vgl. Hans Bellmer: ,Erinnerungen zum Thema Puppe®, a.a.0., S. 18. Die
von Bellmer erwahnten Weckeruhren konnten als Kritik an La Mettries These
vom L’homme machine gelesen werden. Denn die Puppe funktioniert gerade
nicht wie ein Uhrwerk, das berechenbar ist. Vgl. dazu auch Anmerkung 113
in diesem Kapitel.

150 Vgl. Ebenda, S. 15.
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nigen Fotografien als Rohentwurf zu erahnen (Abb. 3 und 4). Dartiber
hinaus wird die Puppe nur im Medium der Fotografie prisentiert, der
unmittelbare Einblick in den Puppenleib bleibt verwehrt. Dagegen funk-
tioniert der fotografische Blickmechanismus, den das Bauchpanorama
installieren wiirde, zwischen BetrachterInnen und Bild. Der Versuch, die
Grenze zum fotografischen Puppenraum visuell zu iiberbriicken, wird
immer von neuem animiert. Wie Sigrid Schade ausfiihrt, wird die Puppe
mittels des Panoramas zum ,,Guckkastenkino®. Obwohl dieser Effekt fiir
die BetrachterInnen durch die Distanzierung mittels der Fotografie auf-
gehoben ist, wird in der Serie der Fotografien der ,,Kino-Effekt nach
auBen gestiilpt."”' Erst die Summe der einzelnen Fotos ergibt das eigent-
liche ,,Panorama*.'>?

Die Konstruktion des ,,Panopticons” von Bentham aus dem Jahr
1787 installiert ebenfalls einen fokussierten Blick. Es institutionalisiert
eine Uberwachungsstruktur. Einzelzellen in konzentrischen Kreisen sind
um einen zentralen Beobachtungsturm angelegt. Alle Insassen koénnen
vom zentral positionierten Wichter gesehen werden, der selbst unsicht-
bar bleibt. Sie miissen sich daher so verhalten, als wiirden sie permanent
unter Beobachtung stehen; sie tiberwachen sich selbst. Fiir Foucault ist
dieses Panorama Ausdruck der Disziplinarmacht und Bedingung der
Korperproduktion.'*

Mit dem Bauchpanorama der ersten Puppe fiihrt Bellmer ein Blick-
system vor, das der Struktur des Benthamschen Panoptikums zu gleichen
scheint und doch genau das Gegenteil erreicht. Wahrend das ,,Panopti-
con“ unter der Macht des imagindren Blicks Korper diszipliniert und
produziert, legt das Bellmersche Bauchpanorama die Bedingungen der
Korperproduktion bloB3. Jedes einzelne Segment des Panoramas, ebenso
wie jedes einzelne fotografische Portrdt der Puppe wird zur ,.Zelle®, die
sich der Beobachtung anbietet und zugleich ihre BeobachterInnen ,,ge-

151 Vgl. Sigrid Schade: ,Hans Bellmer - Die Posen der Puppe”, a.a.0., S. 20.

152 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 222. In Marcel
Duchamps Installation ,Etant donnés” aus dem Jahr 1946 manifestiert sich
das Peep-hole-Prinzip auf vergleichbare Weise. Auch hier blicken die Voyeu-
rinnen ihren eigenen Projektionen entgegen: Hinter einer Holztiir liegt ein
Puppenkorper mit gespreizten Beinen auf Reisigblindeln ausgebreitet. Nur
durch ein Peep-hole in der Tir kann man die Gestalt zwischen Kunst und
»,Natur®, ,Leben® und , Tod" betrachten. Wie die fotografierte Puppe Bell-
mers, so wird auch hier die scheinbar leblose Puppe paradoxerweise zur Ak-
teurin, die unseren Blickautomatismus animiert. Von anderen Besucherin-
nen, die sich wahrenddessen im Ausstellungsraum aufhalten, werden wir bei
der voyeuristischen Tat beobachtet. Somit sind wir zweimal in die Blickfalle
gegangen. Vgl. dazu auch Pia Miiller-Tamm, Katharina Sykora: ,,Puppen Kor-
per Automaten. Phantasmen der Moderne”, a.a.0., S. 89 ff.

153 Vgl. Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses
(1975), Frankfurt am Main 1994, S. 256 ff.
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fangen nimmt®. Im Gegensatz zum Benthamschen Panoptikum wird der
fokussierte Blick angesichts verstérender Darstellungen (innerhalb der
Tortensegmente wie auch angesichts der Fotografien der Puppe) in man-
nigfache Richtungen defokussiert. Dariiber hinaus kann man durch den
Nabel nicht alle ,,Zellen* erblicken, dagegen bietet sich pro Knopfdruck
auf die Brustwarze immer nur eine Zelle der Betrachtung dar. So wie
sich die Segmente des Bauchpanoramas nur sukzessive erschlieen, so
konnen wir auch nur von einem Foto zum anderen blicken bzw. die Sei-
ten im Puppenbuch blittern. Mit dem imagindren Druck auf den Brust-
knopf wird uns erneut unsere pygmalionische Kraft zweiter Instanz'>* vor
Augen gefiihrt.

In ihrer Analyse des Bellmerschen Bauchpanoramas stellt Sykora ei-
ne Referenz an die Kaiser- und Landschaftspanoramen heraus. Im Land-
schaftspanorama befinden sich die Betrachterlnnen im Zentrum der Bil-
derwelt. Dies entspricht der zentralen Position des Auges in Bellmers
Konstruktion. Im Kaiserpanorama dagegen miissen die BetrachterInnen
von Guckloch zu Guckloch wandern, die Bilder waren nie auf einen
Blick zu erfassen. Bellmer kombiniert beide Prinzipien, das der Umsicht
und das des Einblicks miteinander.”® Die Kreisform des Bauchpanora-
mas bzw. das Panorama der Fotoserie, das eine Ganzheit zu verheillen
scheint, funktioniert jedoch als endloser Zirkel. Puppenportrit sowie das
Bauchsegment prisentieren ausschlieflich fragmentarische und absurde
Szenerien, sie motivieren uns, den ,,Brustknopf™ immer wieder zu betiti-
gen, doch ein einheitlicher oder endgiiltiger Sinn stellt sich nicht ein. Die
Zirkelform (des Kreises) wihlt auch Gertrude Stein fiir ihr Monogramm
»a Rose is a Rose is a Rose“. Wie Carole-Anne Tyler dazu notiert,
exemplifiziert sich hier die Notwendigkeit bei gleichzeitiger Unméoglich-
keit, Identitdt durch Représentation zu fixieren. Dagegen formiert sich
Identitit immer nur riickwirkend als Effekt der Wiederholung.'”® Du-
champ wihlt Gertrude Steins Monogramm als Zitat und modifiziert es

154 Vgl. dazu Kapitel 2.3 ,Die Puppe - unser Doppelgéanger*®, S. 23, Anmerkung
35.

155 Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 221 ff.

156 Carole-Anne Tyler: ,Death Masks". In: A Rrose is a Rrose is a Rrose. Gender
Performance in Photography, Ausst-Kat. Guggenheim Museum New York, hg.
v. Jennifer Blessing, New York 1997, S. 121-133, hier: S. 121. Sykora folgert
in diesem Zusammenhang, dass ,eine Rose nichts anderes sei als eine Rose,
d.h. daB eine Identitat des Wortes Rose, unserer Sicht des gedachten Ge-
genstandes Rose sowie des Wesens der Rose bestehe. Durch die Perpetuie-
rung des Wortes wird diese essentialistischen Lesart jedoch [...] durch eine
scheinbar unendliche Kette von Assoziationen ersetzt. [...] ein Abgesang auf
den [...] KurzschluB von Form [..] auf Wesen [..]".Katharina Sykora: ,Das
Kleid des Geschlechts. Transvestismen im kinstlerischen Selbstportrat. In:
Heide Nixdorff (Hg.): Das textile Medium als Phanomen der Grenze - Be-
grenzung - Entgrenzung, Berlin 1999, S. 123-152, hier: S. 135 ff.
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jedoch, indem er den Buchstaben ,,R“ verdoppelt. Im Lesen des Zirkels
»a ITose is a rrose is a rrose...“ offenbart sich die versteckte er-otische
Bedeutung. Im Sinne Butlers setzt hier mit der Wiederholung die Bedeu-
tungsverschiebung ein. Bellmer, der explizit auf die erotische Kompo-
nente der Puppe setzt, wendet ihr Potenzial der Verfiihrung ins Gegen-
teil, traditionelle Zuschreibungen von natiirlicher, passiver Weiblichkeit
werden ad absurdum gefiihrt. A doll, is a doll, is a doll... ihre Metamor-
phosen kennen weder Start- noch Zielmarkierung.

,Les Jeux de la poupée”

,»ES ist ein Madchen! - Wo sind ihre Augen? - Es ist ein Madchen! - Wo sind
ihre Bruste? - Es ist ein Madchen! - Was sagt sie? - Es ist ein Madchen! - Womit
spielt sie? - Es ist ein Madchen - es ist mein Wunsch!® 1>’

Diese Zeilen Paul Eluards sind in dem Buch ,,Les Jeux de la Poupée®
einer Fotografie der zweiten Puppe Hans Bellmers als Pendant gegen-
tiberstellt. Par excellence verdeutlichen sie den projektiven und perfor-
mativen Prozess der Weiblichkeitsproduktion. Liest man dieses Prosage-
dicht in Zusammenhang mit dem Foto (Abb. 29), dann wird die Verunsi-
cherung, die der Poesie-Erreger auslosen kann, explizit: Der performati-
ven Aussage ,,Es ist ein Midchen!*®, die fiinfmal wiederholt wird, folgt
jeweils eine Frage, ,,wo sind ihre Augen, ihre Briiste etc.?. Dargestellt
ist die prozessuale Suche nach Bestitigung, die immer von Irritationen
begleitet wird. Denn das, was traditionell zu erwarten wire (Augen,
Briiste etc.), erfiillt sich angesichts des fotografischen Korperbildes der
Puppe nicht. So wird etwa der Teppichklopfer, der Assoziationen an
Ziichtigungen der Puppe und sadistisches Spiel hervorrufen konnte, letzt-
lich zum wechselhaften Symbol: Zum einen markiert das Raster des
Klopfers, das mit der fotografischen Membran zusammenfillt, die para-
doxe Struktur der fotografischen Haut, die nur scheinbar den Blick auf
authentische Korper freigibt und vielmehr als realitéts- und kérperprodu-
zierendes Dispositiv funktioniert. Zum anderen ergibt sich aus der verti-
kalen Form der Puppenanatomie und der horizontalen des hélzernen Stils
die Form eines Kreuzes, die dem Erlosungspathos, das Bellmer dem Bild

157 Paul Eluard. In: Hans Bellmer: ,Die Spiele der Puppe®, a.a.O, o.S.

158 Butler folgend wird mit der Benennung ,Es ist ein Madchen” ein Madchen
erst ,madchenhaft gemacht”. Diese Anrufung wird Uber diverse Zeitab-
schnitte hinweg immer wieder aufs Neue wiederholt, um die naturalisierte
Wirkung zu verstarken oder anzufechten. Vgl. Judith Butler: Korper von
Gewicht, a.a.0., S. 29.
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der Puppe zuschreibt, zu entsprechen scheint. So erldutert er in einem
Interview mit Peter Webb:

»[---] | wanted people to help lose their complexes, to come to terms with the
instincts as | was trying to do [...]. The Photographs blended the real and the
imaginary, but they had to be provocative to be effective. ">

Entgegen diesem aufkldrerischen Anspruch, der zwar das Provokative
der Fotografien betont, dabei jedoch das ,Heil“ der BetrachterInnen in
den Vordergrund stellt und somit auch Bellmers Funktion als Erlser e-
tabliert, markiert die Kreuzform vielmehr den Chiasmus, in den die Bet-
rachterinnen angesichts des Bildes der Puppe geraten. Denn die Rezi-
pientlnnen, die immer auch Leserlnnen sind, registrieren im Wechsel
zwischen Text und Bild ihre eigene projektive Beteiligung am Prozess
der Korperproduktion: ,,Es ist ein Maddchen — es ist mein Wunsch!* lautet
daher der letzte Ausruf. Damit beantwortet sich auch die Frage ,,Womit
spielt sie?“ von selbst: ,,Les Jeux de la Poupée lautet die viel verspre-
chende Uberschrift — die Puppe spielt mit ihren BetrachterInnen und vice
versa.

An der Konstruktion seines zweiten Puppenmodells arbeitet Bellmer
zusammen mit seinem Bruder Fritz vom Sommer bis zum Herbst 1935.
Bellmer suchte nach einer neuen Form der Konstruktion, da die erste
Puppe bald keine weiteren Moglichkeiten der Montage und Demontage
mehr bot. Die Anregung zum Bau der zweiten Puppe fand Bellmer im
Kaiser-Friedrich-Museum (Berlin). Zusammen mit der Puppenmacherin
Lotte Priezel entdeckte er dort eine holzerne Gelenkpuppe (Abb. 36) aus
der Diirerzeit. Diese war mit einer Bauchkugel sowie mit weiteren Ku-
geln versehen, die die einzelnen Korperteile miteinander verbanden und
damit eine optimale Beweglichkeit ermdglichten. Entsprechend stattet
Bellmer sein zweites Puppenmodell mit einer zentralen Bauchkugel so-
wie mit weiteren Kugelgelenken fiir Arme und Beine aus.'® Kopf, Hin-
de und Beine werden von der ersten Puppe {ibernommen. Dariiber hinaus
fertigt Bellmer weitere Korperteile an: Ein zweites Paar Arme und Beine,
ein Oberkorper, zwei Becken, ein Extratorso mit vier Briisten sowie ein
weiteres Becken mit Falten rund um die Taille entstehen.'®' Im Gegen-
satz zur unebenen Haut der ersten Puppe, die Einblicke in das mechani-
sche Innenleben gewihrt, zeichnet sich die zweite Puppe durch ihre glat-
te Oberfliche aus, damit gleicht sie sich der Struktur fotografischer

159 Hans Bellmer in einem Interview mit Peter Webb. In: Peter Webb: The Ero-
tic Arts, London 1983, S. 370.

160 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.0., S. 57.

161 Vgl. Ebenda S. 57, 62.
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Membranen an — beide weisen sich als Projektionsfldchen aus. Fiir die
Fertigung dieser ebenmifigen Puppenauflenhaut verwendet Bellmer eine
neue Technik. Er stellt eine Mischung aus Papiertiichern und einem star-
ken Leim her, der beim Trocknen hart wird und zur Imitation des Inkar-
nates abschliefend mit Werkzeugen bearbeitet und angemalt werden
kann.'® Wihrend uns die erste Puppe unter anderem mit ihrer Struktur
des ,,Inside Out™ (und vice versa) irritiert, tritt uns mit der zweiten Puppe
das paradoxe System des ,,Upside Down* (und vice versa) gegeniiber.
Die Puppe zeichnet sich durch einen spiegelsymmetrischen Korperbau
aus, der keine Unterscheidung zwischen oben und unten mehr zuldsst.
An der zentralen Bauchkugel stehen sich die beiden Puppenleiber gegen-
uiber, die nunmehr um die Bauchkugel kreisen und unendliche Metamor-
phosen des Puppenmodells hervorbringen. Die neue Form verkorpert das
,Palindrom®, das riickwirts wie vorwirts gelesen den gleichen Sinn er-
gibt. Die Vielzahl der zusitzlichen Korperglieder, die immer wieder in
neuer Kombination zusammengesetzt werden und an jede Korperstelle
wandern konnen, steigert die Moglichkeit der ,,Anagrammbildung® um
ein Vielfaches. Die Ausformung der Korperteile zu kugeligen, quellen-
den Gliedern ermoglicht es zudem kaum, zwischen dem einen oder ande-
ren Korperglied zu unterscheiden; die Moglichkeit der Analogiebildung
innerhalb des Puppenkdrpers wird potenziert.

Wie die erste Puppe, so dient auch die zweite als Modell fiir fotogra-
fische Aufnahmen.'® Die Serien zur zweiten Puppe sind im Jahr 1937
abgeschlossen. Diesmal entstehen aufgrund der gesteigerten Variations-
moglichkeiten des Puppenkorpers weit tiber 100 Aufnahmen. Bellmer
verzichtet zwar zugunsten des Bauchkugelgelenks auf die Idee des
Bauchpanoramas, doch finden die grotesken ,,Innereien* der ersten Pup-
pe nunmehr ihr Pendant in der phantastischen ,,AuBlenwelt* des zweiten
Modells: Die Puppe hingt an seidenem Faden an einem Baum, sie win-
det sich um ein Treppengeldnder oder scheint in einem Tiirrahmen zu

162 Vgl. ebenda, S. 57.

163 In einer Bellmer-Retrospektive (Centre national d’art contemporain, Paris,
30.11.1971 - 17.01.1972) wurde die Puppe erstmals als Objekt ihrem Publi-
kum prasentiert. Peter Webb erldutert, dass die Ausstellung 20 Gemalde,
tiber 100 Zeichnungen, zehn Satze der Druckgraphik und eine Auswahl der
Puppenfotos und Skulpturen Bellmers zeigte. In einem separaten Raum wa-
ren auf einem mit schwarzem Samt lberzogenen Bett die Reste der Puppe
arrangiert. Gezeigt wurde der mit einer schwarzen Periicke versehene Kopf,
der Hals war mit einem Samthalsband geschmiickt. Das Beinpaar, mit Sock-
chen und Schulmadchenschuhen bekleidet, war am Bauchkugelgelenk befes-
tigt, wahrend der einzige Arm sich parallel zum Bein ausstreckte (Abb. 35).
Die Reste der Puppe sind bis heute in einer Glasvitrine im Centre Pompidou
in Paris zu sehen. Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.O., S.
262.
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schweben (Abb. 20, 24, 30). Mit gebrochenen Pastelltonen sind die Fo-
tografien koloriert und unterstreichen die surreale Erscheinung.

Die Veroffentlichung der Fotografien zur zweiten Puppe erfolgt wie-
derum in Buchform und in verschiedenen Zeitschriften. Im Jahr 1936
erscheinen die Fotografien in einer Ausgabe des ,,Cahiers d’Art”, in
urrealist object und in ,,Minotaure” Nr. 8. Zudem werden sie im Jahr
1937 in der Surrealisten-Spezial-Ausgabe des Tokioer Magazins ,,Mi-
zue“ und in ,,Minotaure* Nr.10 préisentiert.164 Im Jahr 1938 wihlt Paul
Eluard vierzehn Fotografien aus und ldsst sich zu kurzen Prosagedichten
inspirieren. Diese Serie der Fotografien wird in dem Buch ,,Les Jeux de
la Poupée zusammengefasst. Jeder Fotografie der Puppe ist ein Gedicht
Eluards gegeniibergestellt. Bellmers Text mit dem Titel ,,Das Kugelge-
lenk* wird dem Buch als Einleitung vorausgeschickt.'®® Durch den
Kriegsausbruch scheitert zunéchst die Herausgabe des Buches. So wur-
den vorab die Gedichte Eluards zusammen mit zwei Fotografien in
~Messages™ (1939) veroffentlicht. Erst im Jahr 1949 erscheint das Buch
in Paris."®

Die dritte Wirklichkeit

Ebenso wie fiir die Bilder der ersten Puppe, so ist auch fiir die Koérperbil-
der des zweiten Modells das Spiel zwischen den Polen von ,,Realitédt”
und Fiktion symptomatisch. In seinem Text ,,Das Kugelgelenk* fiihrt
Bellmer daher die Begriffe des ,reellen und des ,,virtuellen Erregungs-
herdes* ein.'®” In seinen Uberlegungen geht Bellmer von nicht erlaubten,
insbesondere sexuellen Bediirfnissen aus. Diese so genannten ,reellen
Erregungsherde® miissten verdringt werden und kénnten sich in der Fol-

164 Vgl. ebenda, S. 62.

165 Vgl. Hans Bellmer: ,Das Kugelgelenk”. In: ders: ,Die Spiele der Puppe®,
a.a.0., S. 49-61.

166 Peter Webb flihrt aus, dass die Publikation von Heinz Berggruen am
30.11.1949 bei Editions Premiéres in Paris herausgebracht wurde. Das Buch
enthielt die Aufzeichnungen zu ,Note au sujets de la Jointure a Boule”
(,,Das Kugelgelenk®) und war mit sechs Zeichnungen und Diagrammen illus-
triert. Die ersten dreiBig Ausgaben enthielten eine Originalradierung, wel-
che abstrakte Formen zeigen, die auf den Korpergliedern und Kugelgelen-
ken der Puppe basierten. Fir sich selbst entwarf Bellmer eine Unikatsaus-
gabe, die seine und Eluards originale Manuskripte und Fotos sowie zehn wei-
tere Fotografien, die nicht publiziert wurden und einen Cardano-Ring aus
poliertem Stahl in einer schwarzen Lederhiille enthielten. Die Fotos der
Ausgaben (liber tausend Fotografien) wurden handkoloriert. Bellmer beauf-
tragte sechs weitere Kiinstler mit der Aufgabe des Kolorierens. Aufgrund der
geringen Auflage wurde das Buch von den Kritikern kaum zur Kenntnis ge-
nommen. Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.0., S. 207.

167 Vgl. Hans Bellmer: ,,Das Kugelgelenk®, a.a.0., S. 60.
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ge auf andere Korperteile verlagern, um dort ihre Expression zu erlan-
gen. Die von Bellmer so genannten ,,virtuellen Erregungszentren® entste-
hen. Die Geschlechtszone selbst, von ihrer sexuellen Konnotation befreit,
kann nunmehr mit anderen Bedeutungen besetzt werden. Bellmer erklért
es folgendermafien:

,Da sich die Lusterfiillung versagt, besteht die Neigung, die Gegenwart des
Geschlechts und seiner Zone mitsamt der Beine abzuschwachen, gleichsam zu
amputieren. Dem ungeachtet bleibt sein Inhalt verfiigbar und bereit, sich
eine neue Bedeutung zuzulegen, eine Freistelle zu besetzen, sich mit einer

,erlaubten Wirklichkeit® zu drapieren*.®®

Oder:

,Nicht anders als durch diese Formung eines virtuellen Erregungs-Zentrums
ist die Haltung des sitzenden kleinen Madchens zu begreifen; sie entstand aus
dem Zentrum ,Kinn-Achsel® herum, weil sie das BewuBtsein von dem Erre-
gungspunkt ,Geschlechtszone wegzuleiten hatte, deren Befriedigung schmerz-
lich untersagt oder unangebracht war. "¢

Diese AuBerungen Bellmers scheinen einem Konzept der anagrammati-
schen Irritation und des endlosen Aufschiebens von Sinn zu widerspre-
chen. Problematisch erscheint die Vorstellung verbotener und zudem
reeller Erregungen. Doch ist hier tatsdchlich von essentiellen Bediirfnis-
sen die Rede, die erst iiber den Umweg einer Verlagerung und einer Dra-
pierung mit gebilligten Bedeutungen ihren Ausdruck erlangen? Wire
dieses Konzept somit im Sinne einer Repressionshypothese zu lesen?' ™
Ist ein Dualismus von reell und virtuell gemeint? Die weiteren Ausfiih-
rungen Bellmers scheinen dies zu widerlegen. So erldutert er das gleiche
Verlagerungsprinzip anhand eines schmerzenden Zahnes, der als ,reel-
ler” oder auch als ,,funktionell automatischer Erregungsherd* bezeichnet
wird, da aus dem Schmerz gleichsam automatisch ein Akt der Teilung
und Verdopplung resultiert: Durch das Zusammenballen der Faust wird
der Schmerz auf den Bereich der Hand verlagert und eine Linderung er-

168 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes”, a.a.0., S. 130.

169 Hans Bellmer: ,Das Kugelgelenk”, a.a.0., S. 60.

170 Foucault spricht sich im ersten Band von ,,Sexualitat und Wahrheit” gegen
die Repressionshypothese aus, die von einem urspriinglichen und von den
Gesetzen unterdriickten Begehren ausgeht. Dagegen betont Foucault, dass
dieses Begehren vielmehr Effekt des Gesetzes ist. Vgl. Michel Foucault: Der
Wille zum Wissen. Sexualitat und Wahrheit |, tibers. v. Ulrich Raulff, Walter
Seitter, Frankfurt am Main, 11. Aufl. 1999. S. 101 ff.
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zielt. Der Schmerz wird im selben Moment gespalten und dupliziert.'”

Die Faust wird in der Terminologie Bellmers als ,,virtueller Erregungs-
herd“ oder auch als ,illusionistisch-darstellender Erregungsherd be-
nannt, ,.soweit eine verkrampfte Hand zur Illusion eines kranken Zahnes
wird.“!”? Das vermeintlich reale Ganze ist demnach immer schon gespal-
ten in eine ,,reelle” und eine virtuelle Hilfte — in ein vermeintliches Ori-
ginal und in seine Kopie. Erst tiber die virtuelle Verdopplung tritt die
reelle Komponente in Erscheinung. Beschrieben wird hier das System
der Differenz, das dem fotografischen Akt sowie der Korper- und Ge-
schlechterproduktion gleichermaflen zugrunde liegt. So erldutert auch
Bellmer, dass jeder Korperausdruck nur ein Effekt der Verdopplung und
Gegeniiberstellung ist, dass:

»[---] die heftigste wie die unmerklichste Reflexbewegung des Korpers, des
Gesichtes, eines Gliedes, der Zunge, eines Muskels in dieser Art zu erklaren
sei, das heiBt als Tendenz einen Schmerz abzuleiten und zu zerteilen, ein
virtuelles Erregungszentrum dem reellen Erregungszentrum entgegenzuhal-

ten?*173

Zwar spricht Bellmer von den Bediirfnissen, die untersagt werden, dies
wire jedoch nunmehr im Sinne Butlers zu reformulieren. Die vermeint-
lich naturgegebene Norm ist erst Effekt performativer Prozesse, die
zugleich die von der Norm ausgeschlossenen Elemente hervorbringen.
Auch die von Bellmer so genannten unangebrachten Bereiche sind damit
erst das Resultat der Differenz — der Unterscheidung zwischen ,,norma-
len® und ,,abnormen® Bediirfnissen. Die Grenze, die sich im performati-
ven Akt voriibergehend materialisiert und die zwischen ,,Vorher* und
Nachher changiert, ist zugleich die Grenze, die ein- und ausschlie3t. So
erlautert auch Butler: Das Geschlecht ist ein regulierendes Ideal, das im-
mer zugleich sein AuBen erzeugt.'’* Der These Butlers vergleichbar be-
tont auch Bellmer die Wirksamkeit des Verbots (des Versagens der
Lust), mit dem das Erlaubte und das Nichterlaubte (und damit zu ver-
drangende) produziert wird. Das Gesetz wird damit von Bellmer nicht als
Instanz der Repression beschrieben, sondern als Motor fiir den Akt der
simultanen Teilung und Duplikation sowie der daraus resultierenden Be-
deutungs-, Korper- und Geschlechterproduktion.

171 Vgl. Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes"”, a.a.0., S. 127.

172 Hans Bellmer: ,Die Spiele der Puppe”, a.a.0., S. 60.

173 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes", a.a.0., S. 127 f.

174 Vgl. Judith Butler: Korper von Gewicht, a.a.0., S. 48.
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Mit dem fotografischen Portrit des zweiten Puppenmodells und sei-
nen sich gegeniiberstehenden SchoBen (den bildgewordenen ,,Erregungs-
herden®) findet das System der Differenz seine unmittelbare Visualisie-
rung: Die Bauchkugel als Umkehrachse im Korper der Puppe teilt die
Anatomie in zwei Hilften und ermdglicht so eine Gegeniiberstellung der
Puppenschofie. Doch welcher Unterleib ,reell” oder virtuell, ,,Original*
oder Kopie sein konnte, ldsst sich nicht entscheiden. Das vermeintlich
bindre System entsteht und scheitert im selben Moment. Die Puppe, die
sich per se durch ihre performative Struktur auszeichnet und als unser
Double fungiert, priasentiert sich hier mit ihrer symmetrischen Anatomie
als ihr eigener Doppelginger und bietet damit den Prozess der Bedeu-
tungsstiftung in ausdriicklicher Weise zum performativen Nachvollzug
an. Eine Referenz auf einen Ursprung und insbesondere auf einen natur-
gegebenen weiblichen Koérper wird ad absurdum gefiihrt. Das tableau
vivant, das mit dem spiegelsymmetrischen Korper der Puppe entsteht,
potenziert sich dariiber hinaus mit der fotografischen Verdopplung eine
weiteres Mal.

Des Weiteren erldutert Bellmer, dass aus der Gegeniiberstellung von
reell“ und ,,virtuell die ,,Dritte Wirklichkeit* resultiert. Die Instanz der
,Dritten Wirklichkeit” bezeichnet jedoch keine utopische Sphére, in der
sich reell und virtuell versohnen, vielmehr erldutert Bellmer, dass ,,Der
Gegensatz [...] nétig [ist, B.K.], damit die Dinge seien und sich eine drit-
te Wirklichkeit forme“.'”” Damit wird das Aufzeigen und das Gegen-
uberstellen der Pole als Bedingung, dass sich eine ,,dritte Wirklichkeit*
bilden kann, herausgestellt. Der Begriff der ,Dritten Wirklichkeit* um-
schreibt demnach kein statisches System, sondern das bildgewordene
System der Differenz, das sich in der spiegelsymmetrischen Anatomie
der Puppe materialisiert. Damit verliert auch die Aussage, dass ,,Dinge
seien“!’®, ihre essentialistische Bedeutung: Vielmehr ,,sind“ Dinge erst
Effekt der Gegeniiberstellung. So formuliert auch Jacques Derrida:

»Im [...] Spiel der Reprasentation wird der Ursprungspunkt ungreifbar. Es gibt
Dinge, Wasserspiegel und Bilder, ein endloses Aufeinander-Verweisen - aber
es gibt keine Quelle mehr. Keinen einfachen Ursprung. Denn was reflektiert
wird, zweiteilt sich in sich selbst, es wird ihm nicht nur sein Bild hinzugefiigt.
Der Reflex, das Bild, das Doppel zweiteilen, was sie verdoppeln. Der Ursprung
der Spekulation wird eine Differenz. Was sich betrachten laBt, ist nicht Eins,

175 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes"”, a.a.0., S. 140.
176 Ebenda.
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und es ist das Gesetz der Addition des Ursprungs zu seiner Reprasentation,
des Dings zu seinem Bild, daf Eins plus Eins wenigstens Drei machen."”

Zentrizitat und Exzentrizitat als simultanes Prinzip

Mit seinen Ausfithrungen zum Doppelkegel und zum Gelenk beschreibt
Bellmer erneut das fotografische bzw. bedeutungsstiftende System der
Differenz auf andere Weise. Damit setzt sich das Prinzip der performati-
ven Wiederholung nicht nur im Koérperbild der Puppe, sondern auch in
seinen Texten strukturell fort.

Im Gelenk bzw. im Kugelgelenk sieht Bellmer seine Zielsetzung, die
,Zwangsversohnung von Zentrizitit und Exzentrizitit“ verwirklicht.'”®
Der Begriff der Zwangs-Versohnung, der eine starre Einheit zu verhei-
Ben scheint, bezeichnet jedoch vielmehr den oszillierenden Eindruck, der
aus der Gleichzeitigkeit zweier sich eigentlich ausschlieender Prinzipien
entsteht. Mit der Skizze eines Doppelkegels veranschaulicht Bellmer sei-
ne Argumentation (Abb. 37, 38). Die sich gegeniiberstehenden Kegel
verdeutlichen zwei wesentliche Aspekte: ,,Symmetrie und Bewegung®.'”
Die beiden Kegelhélften sind der zeichnerische Ausdruck der Bewegung
eines Gelenks. Den Ort, an dem die Spitzen der Kegel zusammentreften,
bezeichnet Bellmer als Nullpunkt. Damit ist jedoch weder ein Ursprung-
sort noch ein Punkt gemeint, an dem sich Dualismen statisch gegeniiber-
stehen, vielmehr ist es der Moment der Beriihrung und des Abstandes.
Aus der Zentrizitdt resultiert die Exzentrizitdt im selben Moment. Bell-
mer benennt diesen Ort als Brennpunkt: ,,Auf gleichgiiltig welchem Ge-
biet der Phantasie, des Denkens und der Verwirklichung besteht ein glei-
ches Prinzip, das in der Mechanik der festen Korper Kardan-Gelenk, in
der Optik und in allgemeinerem symbolischem Sinn das ,Prinzip vom
Brennpunkt* heifit*.'®

Der Brennpunkt ist der fokussierte Ort, der zugleich eine Defokussie-
rung im Sinne einer Bewegungs- bzw. Bedeutungsvielfalt evoziert. Das
von Bellmer vorgestellte System des Nullpunktes scheint dem Derrida-
schen Prinzip der différance vorzugreifen. Derrida folgend ist der Sinn
immer erst Effekt einer Differenzierung der Signifikanten. Damit ist der
Sinn nicht anwesend, sondern immer aufgeschoben. Folglich gibt es kein
Zentrum innerhalb einer Struktur, sondern eine Art von Funktion, eine
Art von Nichtort, an dem ein unendlicher Austausch von Zeichen statt-

177 Jacques Derrida: Grammatologie, a.a.0., S. 65.

178 Hans Bellmer: ,Die Spiele der Puppe”, a.a.0., S. 54.
179 Ebenda, S. 57.

180 Ebenda, S. 55.

92



HANS BELLMER

finden kann."®' Mit der zentralen Bauchkugel der Puppe ist der Nichtort

bzw. der Brennpunkt (oder auch das punctum) bildgeworden: Es ist der
bedeutungsstiftende Ort, an dem sich die beiden Schoéfe der Puppe,
,Original“ und Kopie gegeniiberstehen, um als Vexierbild zwischen
wreell und virtuell die Vorstellungen essentieller Bedeutung und natiirli-
cher Weiblichkeit aufzukiindigen. Erst das zentrale Gelenk des Puppen-
modells ermdglicht das exzentrische Bewegungspotenzial. So weist auch
Bellmer auf den Brennpunkt als Ort der ,,Geburt™ von Bedeutungen und
Korpern hin: ,,In jenen Brennpunkten, in denen sich eine gewollte Erre-
gung einer ertragenen Erregung entgegenstellt, wird man spiter der Ge-
burt und der Anatomie des Ausdrucks sorgfiltiger nachspiiren kon-
nen.“'*?

Dariiber hinaus visualisiert die zugleich geteilte und verdoppelte
Puppenanatomie den Strukturmechanismus des fotografischen Schnittes:
Das stillgelegte fotografische Bild entsteht durch den Cut, der immer
zugleich eine teilende und verdoppelnde Funktion impliziert. Mit dem
Schnitt durch Zeit und Raum entsteht das Double der ,,vorfotografischen
Realitit™, entsteht das Produktionssystem der Differenz und der Nihe
zugleich. Der performative Akt hat sich in das fotografische Bild einge-
schrieben, das punctum entsteht im Verfahren der Duplizierung und wird
fiir die Rezipientlnnen zum Ausloser des endlosen Changements zwi-
schen ,,Hier und Jetzt“ und ,,Da und Damals®“. So formuliert auch Bell-
mer, dass die Umkehrachse zwischen ,reell” und virtuell sogar im Be-
reich der fotografischen Anatomie besteht.'* Der Begriff der Anatomie
verweist hier auf die performative Struktur des fotografischen Bildes und
auf die fotografische Anatomie des Puppenkérpers gleichermalien. Nicht
zuletzt sind auch die Betrachterlnnen der Puppenbilder in ihrer Anatomie
betroffen. So fragt schon Barthes: ,,Was weill mein K6rper von der Foto-
grafie“?'®* Somit ist das eigentliche ausschlaggebende Gelenk, das eine
permanente Bewegung evoziert, die fotografische Membran, die Bild
und BetrachterInnen verbindet und zugleich trennt.

Die besondere Aufgabe der Bauchkugel als Brennpunkt zu funktio-
nieren, wird in der fotografischen Inszenierung daher besonders betont.
Gleich mehrfach wird sie als Brennpunkt thematisiert (Abb. 34). Der
Bauch ist im Zentrum und im Vordergrund des Bildes fixiert. Ein Licht-
spot fokussiert ihn ein weiteres Mal. Zudem weist das Bild im Bereich

181 Vgl. Jacques Derrida: Die Schrift und die Differenz, Frankfurt am Main 1976,
S. 424. Vgl. auch Jacques Derrida: Grammatologie, a.a.0., S. 44.

182 Hans Bellmer: ,Das Kugelgelenk®, a.a.O., S. 60.

183 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
»Anatomie des Bildes", a.a.O., S. 135.

184 Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.0., S. 17.
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der Bauchkugel seine grofite Tiefenschirfe auf. Auch dies markiert die
Kugel als punctum, als zentralen Ort, an dem sich zugleich die Bedeu-
tungen zerstreuen. Die Bauchkugel scheint mit der Fotomembran zu as-
similieren, die strukturelle Gleichheit beider Instanzen ist damit in Szene
gesetzt; Bauchkugel wie Fotomembran sind die verdoppelnden Achsen
der Realitéts- wie Korperproduktion. Mit der Kolorierung der Fotografie
wird diese Verbindung von Puppen- und Fotohaut besonders eindring-
lich: Es kann nicht unterschieden werden, ob die Puppe selbst oder nur
die fotografische Membran mit einer farbigen Schicht versehen ist. Die
Farbe verdeckt somit nicht Passagen der Fotografie, sondern die speziell
fiir das Einférben von Fotografien verwendete EiweiBlasurfarbe hat wie
die fotografische Membran die Eigenschaft, ihre Stofflichkeit zu leug-
nen. Sie legt sich tiber das Korperbild, verleiht ihm Farbe und ist dabei
jedoch ebenso transparent wie die fotografische Membran selbst. Auch
damit wird die Untrennbarkeit von Bild und weiblichem Ké&rper explizit.
Zugleich wird die Fotohaut sichtbar und als performative Instanz der Ge-
schlechterproduktion ausgewiesen.

Ein Lichtstreifen fillt auf den Bauch des Puppenmodells und visuali-
siert den projektiven Blick der Korperproduktion. Durch das Licht erhilt
das Geflecht der Stuhllehne ein Schattendouble, das sich als indexikali-
sche Spur auf der Puppenhaut einschreibt und damit das fotografische
oder allgemeiner das performative Prinzip der Verdopplung offenbart.
Ferner bringt die Negativform des Schattenrasters das performative Prin-
zip der Umkehrung — den potenziellen Umschlag zum Positiv und vice
versa — in besonderer Weise zum Ausdruck.'® Dariiber hinaus scheint
die Bauchkugel die mediale Grenze beinahe zu durchstoBen. Auch damit
adressiert sie ihre BetrachterInnen unmittelbar: Erst tiber das Zusammen-
treffen von RezipientInnenblick und Puppenfotografie entsteht der Be-
zugsrahmen der , dritten Wirklichkeit“, der eine Handlungsfihigkeit'®®
ermoglicht, die nicht von der Intention eines Subjekts ausgeht. Vielmehr
wird angesichts unsicherer Verhiltnisse die vorgebliche Natiirlichkeit des
weiblichen Korpers fragwiirdig und die BetrachterInnen erfahren ihre
eigene Beteiligung am Prozess der Weiblichkeitsproduktion.

Die Bauchkugel zeichnet sich durch ihre Funktion als Brennpunkt
aus, doch der zentralste Punkt der Puppenanatomie ist ihr Nabel. Der
Struktur des Nabels geht Elisabeth Bronfen nach, sie stellt die performa-
tive Struktur der Nabelnarbe heraus und zieht zudem einen strukturellen
Vergleich zum Barthschen Begriff des punctum.'®” Anzumerken ist hier

185 Vgl. dazu auch meine Ausfiihrungen zum Negativabzug des ersten Puppen-
modells. Vgl. dazu das Kapitel 3.2.2, S. 48.

186 Vgl. Judtih Butler: Korper von Gewicht, a.a.0., S. 36.

187 Vgl. Elisabeth Bronfen: Das verknotete Subjekt, a.a.O., S. 23 ff.
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jedoch, dass Barthes das punctum nicht als Nabelnarbe, sondern als Na-
belschnur'®® beschreibt: Resultat des fotografischen Aktes ist das punc-
tum, das BetrachterInnen und Bild wie iiber eine Nabelschnur verbindet
und zugleich auf Distanz hilt. Die Nabelnarbe dagegen wird von Bronfen
als nachtrigliches Zeichen, als Reprisentation benannt, die aus dem Akt
der Performanz hervorgegangen ist. Laut Bronfen ist der Nabel somit
nicht der urspriingliche Ort, dagegen ist der Ursprung fiir immer verlo-
ren.'® Im Sinne Barthes wire daher das fotografische Bild als Narbe zu
bezeichnen, die mit dem fotografischen Cut entsteht. In die fotografische
Représentation hat sich jedoch der performative Akt seiner Entstehung
eingeschrieben, das Prinzip der Nabelschnur (das punctum) ist flir die
BetrachterInnen weiterhin nachvollziehbar. So erldutert auch Bronfen,
dass der Nabel an die Geburt und damit an die Verbindung sowie die Ab-
trennung erinnert.'” In Bellmers Texten klingt die besondere Bedeutung
des Nabels ebenfalls an: Innerhalb der Anatomie bestimmt Bellmer eine
Umkehrachse, die sich ,[...] zwischen reellem und virtuellem Erre-
gungsherd denken [lieBe, B.K.], [...] da die gegensitzliche Affinitit der
Briiste und des Gesédfles, des Mundes und des Geschlechtes erfahrungs-
gemidl besteht — in der Hohe des Nabels ungefihr, als Horizontale zu
zichen wire.« !

Entsprechend ist in den Bildern des zweiten Puppenmodells nicht nur
die Bauchkugel, sondern auch der Nabel als Brennpunkt thematisiert.
Unter anderem wird er mit roter Farbe hervorgehoben — als bildgeworde-
nes punctum besticht er seine BetrachterInnen (Abb. 18).

Das System der Zentrizitit bei gleichzeitiger Exzentrizitit, das sich
in der Anatomie der zweiten Puppe materialisiert, ist auch dem Prinzip
der Pose inhidrent, das mit der fotografischen Fixierung einhergeht. So
schreibt Roland Barthes iiber seine Erfahrungen mit der Fotografie:

»Sobald ich nun das Objektiv der Fotokamera auf mich gerichtet fihle, ist
alles anders: ich nehme eine ,posierende’ Haltung an, schaffe mir auf der
Stelle einem anderen Korper, verwandle mich bereits im voraus zum Bild.
Diese Umformung ist eine aktive: ich spiire, daB die Photographie meinen
Korper erschafft oder ihn abtétet, ganz nach ihrem Belieben. %

188 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.0., S. 91.

189 Vgl. ebenda, insb. S. 54.

190 Vgl. ebenda, S. 23.

191 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes"”, a.a.0., S. 135.

192 Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.0., S. 18 ff.
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Barthes skizziert hier eine Inversion der Subjekt-/Objektrelation: Unter
dem Kamerablick erstarrt er zum Bild (zur Pose), damit kommt der Ka-
mera der aktive Part zu. Wahrend Barthes hier nur eine Seite einer per-
manent kippenden Bewegung beschreibt, erldutert er spéter, dass die Po-
se zu einem die Zeit- und Raumgrenzen tiberbriickenden Dialog animiert.
Barthes fiihrt aus, dass die Pose ein Begriff fiir eine ,,Absicht” bei der
Lektiire ist: ,,Wenn ich ein Foto betrachte, so schliefe ich unweigerlich
in meine Betrachtung den Gedanken an jenen Augenblick, so kurz er
auch gewesen sein mag, mit ein, als sich etwas Reales unbeweglich vor
der Kamera befand.“'”

Auch Sykora erlautert, dass die Pose nicht nur als eine Haltung eines
Fotografiertwerdens betrachtet werden kann, die das Gegeniiber des Re-
zipientInnen- und des Kamerablicks bewusst macht. Dagegen ist die Po-
se in ihrer doppelten Kapazitit, den BetrachterInnen als fotografiertes
Objekt gegeniiberzutreten und diese dennoch offensiv zu adressieren,
auch ein Movens der Interaktion.'” In diesem Sinne fungiert auch die
Pose als Brennpunkt, in dem sich dariiber hinaus alle Codes fokussieren,
um zugleich eine Bedeutungsvielfalt hervorzurufen. Mit dem fotografi-
schen Cut gehen auch die Posen der Bellmerschen Puppen in Serie. Die
Szenen der ersten, aber vor allem der zweiten Puppe evozieren ferner den
Eindruck, Ausschnitte aus einer Bildergeschichte zu sehen.'”® Diese ver-
meintlich narrativen Momente machen das Strukturprinzip der Pose be-
sonders anschaulich und treiben die Bedeutungssuche voran: So er-
scheint die zweite Puppe in einem Wald stehend, der Voyeur verbirgt
sich hinter einem Baum (Abb. 22) oder die Glieder der Puppe schmiegen
sich an ein Treppengeldnder (Abb. 24). Die BetrachterInnen fiihlen sich
aufgefordert, ein Vorher und Nachher der Szene zu imaginieren: Wurde
die Puppe die Treppe herunter gestolen, wird der Voyeur sein Versteck
verlassen und eine Verfithrung der Puppe folgen...? Erneut sind die Bet-
rachterInnen Teil des Spektakels und zudem unangenehm beriihrt, denn
sie konnen nicht umhin, sich in der Figur des sich hinter dem Baum ver-
bergenden Voyeurs gespiegelt zu sehen.

193 Vgl. ebenda, S. 88.

194 Vgl. Katharina Sykora: , Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film
Office Killer”, a.a.0., S. 111 ff. Vgl. dazu auch Kapitel 5.1 Schichtwechsel,
S.166. In diesem Sinne kritisiert Sykora Laura Mulvey und Kaja Silverman.
Laut Sykora endet die Pose nicht in einer aufklarerischen Vergegenwarti-
gung des voyeuristischen Blicks, der nach der Beschreibung von Mulvey nun
selbst im Moment der Selbsterkenntnis wie gefangen ist. Vgl. Katharina Sy-
kora: ,, Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film Office Killer",
a.a.0., S. 113.

195 Kranzfelder, Webb und Short sind angesichts der ersten Puppenserie Bell-
mers bereits in diese Falle getappt. Vgl. dazu das Kapitel ,,Die Fotografie
der Puppe als Anagramm ad infinitum*®, S. 54.

96



HANS BELLMER

Spiegelexperimente

Die Verwirrung, die bereits die Fotografie der spiegelsymmetrischen
Puppenanatomie evoziert, potenziert sich, wenn die Puppe von einem
Spiegel ein weiteres Mal dupliziert wird (Abb. 33): Vor einem Stand-
spiegel liegt das Puppenmodell. Die Spiegelfliche fiigt dem Puppenkor-
per ein weiteres Double hinzu. Der Rahmen des Spiegels ist nicht voll-
standig zu erkennen, daher sicht man sich nun mit einer weiteren Irritati-
on konfrontiert. Es ist nicht eindeutig zu entscheiden, ob man auf die Fo-
tografie eines gespiegelten oder eines ,tatsdchlichen® Raumes schaut, in
dem ein weiterer Puppenkorper liegt. Denn die Leiber der Kunstfigur
scheinen sich aneinander zu reihen und in die Tiefe des Raumes zu
erstrecken. Uber diesen wechselhaften Eindruck gibt sich ,,Wirklichkeit*
als Effekt der Spiegelung, der Duplikation, zu erkennen.

Wie jede fotografische Aufnahme, so benétigt auch das Spiegelbild
die Anwesenheit des Referenten. Das Spiegelbild bestitigt die Prisenz
der Puppe vor dem Spiegel und versetzt sie zugleich an einen anderen
Ort (in den Spiegel).'” Das Changement zwischen ,reell und virtuell,
das bereits dem fotografischen Bild inhdrent ist und das zudem mit dem
duplizierten Korperbau der zweiten Puppe entsteht, spiegelt sich hier
buchstiblich ein weiteres Mal. Uber die fotografische Fixierung der Sze-
nerie erfidhrt die Puppe dariiber hinaus ihre nochmalige Bestitigung.
Diesmal jedoch gewissermallen von der anderen Seite. Der Puppenkorper
schreibt sich zum einen in die Oberfliche des Spiegels ein und zum an-
deren in die fotografische Aufnahme. Die Fotomembran versiegelt die
Szenerie und lisst erst das endlose Vexierbild der ,,dritten Wirklichkeit*
entstehen, das auch seine BetrachterInnen in ihren Bann zieht. Eine per-
manente und zugleich in der Tiefenstruktur des Bildes sich fortsetzende
Uberbriickungsbewegung wird ausgeldst, die jedoch immer wieder aufs
Neue scheitern muss: Ein Fuf3 der Puppe beriihrt das Spiegelglas, ebenso
wie der Full im Vordergrund des Bildes die Fotomembran zu beriihren
scheint. Der Puppenkdrper selbst ist damit als Scharnier zwischen der
BetrachterInnensphire und dem sich vermeintlich in die Tiefe erstre-
ckenden Raum markiert. Das rechte Bein ist von der vorderen Bildkante
abgetrennt und ragt damit gleichsam in den BetrachterInnenraum hinein.
Die RezipientInnen werden Teil des Sogs in die Tiefe des illusiondren
Bildraumes. Man selbst reiht sich ein in die Kette der Puppenleiber und

196 Das Potenzial der Irritation, das Foucault dem Spiegel zuschreibt, beruht
auf einem Prinzip der Gleichzeitigkeit: Etwas ist zur gleichen Zeit, jedoch
an zwei verschiedenen Orten prasent. Vgl. Michel Foucault: , Andere Rau-
me. " In: Karl Heinz Bark u.a.(Hg.): Aisthesis, Leipzig 1993, S. 34-46, hier: S.
39.
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ist doch durch den fotografischen Cut abgetrennt. Dariiber hinaus schau-
en die BetrachterInnen von oben auf das Geschlecht der Puppe. Bellmer
zitiert hier erneut die Perspektive der Tatortfotografie.'”’ Doch die Blick-
titerInnen sind wie immer auch Opfer, denn das provokant zur Schau
gestellte Geschlecht fithrt den VoyeurInnen ihren eigenen Blickmecha-
nismus vor. Mit dieser fotografischen Inszenierung werden die Projekti-
onen damit gleich mehrfach zuriickgegeben: Durch den duplizierten
Puppenleib und mit der Spiegelung des Puppenmodells ein weiteres Mal.
Mit der Spiegelung der Spiegelung ist ein sich vervielfachendes Diffe-
renzsystem in Szene gesetzt, das die Referenz auf einen Ursprung ad ab-
surdum fiihrt. Die Bauchkugel, das Spiegelglas und die Fotokante wer-
den jeweils als Brennpunkte — als vexierende Grenzen der Bedeutungs-
produktion — markiert. Die Betrachterlnnen kénnen sich dabei ihres
»Selbst immer nur zum Teil versichern, um zugleich im Rahmen der
endlosen Referenzsuche verloren zu gehen.

In ,,.Das Kugelgelenk™ beschreibt Bellmer ein Spiegelexperiment.
In seiner Schrift ,,L’Anatomie de I’image* greift er dieses Motiv erneut
auf. Er fiihrt aus, dass mit Hilfe eines Spiegels, der auf die Fotografie
eines nackten Korpers gestellt wird, ,,einer unvollstindigen Realitit ihr
Spiegelbild hinzugefiigt worden [ist, B.K.], [...], [das, B.K.] die reelle
und virtuelle Komponente zu einer neuen Einheit zusammenfiigt.'*’

Die Vorstellung einer unvollstindigen Realitit, die zu einer neuen
Einheit gefiihrt werden soll, scheint dem Prinzip endloser Bewegungs-
moglichkeiten zu widersprechen. Doch die von Bellmer vorgestellte so
genannte ,,neue Einheit* kann nur als tableau vivant entstehen. Denn der
Spiegel, der auf die Fotografie gesetzt wird, teilt und dupliziert das Kor-
perbild im selben Moment. Die Spiegelkante wird zum ,,Nullpunkt®, an
dem sich ,reelle” und virtuelle Szene gegeniiberstehen und ein Change-
ment evozieren. Der Prozess der Verdopplung und Bestitigung ist jedoch
immer auch ein Akt des Ein- und des Ausschlusses. Eine Hilfte des Kor-
perbildes wird verdoppelt und geht mit dem Spiegeldouble eine unheim-
liche Allianz ein, wihrend die andere Hilfte des Korperbildes ins Off
verbannt wird. Ganz im Sinne Butlers funktioniert hier der Spiegel als
identifikatorische Praktik, die das Gefiihl fiir feste Konturen und rdumli-
che Grenzen hervorbringt und diese zugleich flexibel macht.*® In einem
Selbstportrit setzt Jirgen Klauke diese zugleich verdoppelnde und tei-
lende Spiegelkante an seinem Korper an (Abb. 39). Damit fiihrt er eben-

198

197 Vgl. dazu in diesem Kapitel , Anmerkung 95.

198 Vgl. Hans Bellmer: ,,Das Kugelgelenk”, a.a.0., S. 57.

199 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes", a.a.0. S. 140.

200 Vgl. Judith Butler: Korper von Gewicht, a.a.O., S. 37 ff.
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falls die Produktionsbedingungen des Ich bzw. die des Kiinstlers im Be-
sonderen sowie des Geschlechts vor. Denn durch den gleichzeitig teilen-
den und verdoppelnden Akt der Spiegelung verschwindet das ,natiirli-
che* ménnliche Genital und an dessen Stelle zeichnet sich die Form eines
weiblichen Schamdreiecks ab.

Mit der Beschreibung einer Variante seines Spiegelexperiments
macht Bellmer deutlich, dass der Spiegelung auch das Potenzial einer
Verschiebung traditioneller Korpervorstellung innewohnt. So formuliert
er:

,,Um dariiber zu urteilen geniigt es, einen Spiegel ohne Rahmen senkrecht auf
das Bild zu stellen und ihn unter Wahrung des rechten Winkels langsam zu
drehen oder zu verschieben. Der jeweils sichtbare Abschnitt bildet mit der
Spiegelung ein Ganzes, dessen unwillkirliche Anerkennung als solches offen-
bar weniger aus dem Pseudo-Organischen der Symmetrie heraus zu erklaren
ist, als aus dem faszinierenden der ununterbrochenen Verwandlung. Denn
fortlaufend wie die Abschnitte sich vergroBern und verkleinern, quillt das
Doppelbild in Blasen heraus oder flieBt wie zihes Ol in seine eigene Symmet-
rieachse zuriick, es wird vom Nichts aufgesaugt wie das Licht, das auf eine
heiBe Ofenplatte gedriickt, entsetzt unter sich fortschmilzt und nicht sieht,
daB sein Untergang sich in dem spiegelt, was es verliert. [...] und die Frage
nach Realitat, Virtualitat und Identitat ihrer Halften ganz am Rand des Be-
wuBtseins verblaBt. “*"

Mit dem Drehen der Spiegelkante setzt der teilende und verdoppelnde
Cut immer wieder neu an einem kleineren oder grofleren Abschnitt des
Korperbildes an und ldsst verschiedene Formationen entstehen. Mit dem
Verriicken des Spiegels entsteht jeweils ein etwas anderes, ,,verschobe-
nes“ Korperbild, das Vorstellungen einer homogenen Identitit aufkiindi-
gen kann.

Mit einer Mehrfachbelichtung der Puppenfotografie (Abb. 32) bringt
Bellmer dieses Prinzip der Bestitigung und gleichzeitigen Verschiebung
auf andere Weise zum Ausdruck: Wéhrend die Kugelgelenke des Pup-
penkorpers Bewegung nur suggerieren und die eigentliche Bewegung
erst in der Interaktion von BetrachterInnen und Bild entsteht, evoziert
Bellmer mit dem Prinzip der Mehrfachbelichtung den Eindruck einer
Bewegung im statischen Bild. Mit der wiederholten Belichtung des foto-
grafischen Abzugs multipliziert sich der performative Akt. Jedes Mal
bestdtigt sich das ,,Vorhergehende® und zugleich verschiebt sich die
Kérperkontur des Puppenmodells, die gleichsam hin und her zu springen

201 Vgl. Hans Bellmer: ,Das Kugelgelenk”, a.a.O., S. 57.
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scheint. Auch Bellmer spricht von doppelschichtigen Bildern mit irisie-
renden Konturen, ,,[...] weil die beiden deckungsgleich gewollten Bilder
nur annihernd einander dhnlich sind.“*** Die bestitigende Verdopplung
kann mit dem ,,Vorhergehenden“ niemals vollkommen iibereinstimmen.
Uber diese Randunschirfen entsteht die Irritation, die traditionelle Vor-
stellungen von Korper und Geschlecht in Frage stellen kann. So erldutert
auch Butler, dass die der Wiederholung innewohnende Méglichkeit, die
Norm zu verfehlen oder zu deformieren, das Potenzial birgt, den phan-
tasmatischen Identitétseffekt als politisch schwache Konstruktion zu ent-
larven.*”

He, She or It?
Das ,,dritte Geschlecht” im Zwiespalt

Waihrend das Prinzip der ,,Dritten Wirklichkeit* Dualismen in Bewegung
versetzt, versteht sich im Gegensatz dazu die Vorstellung eines Herma-
phroditen — des so genannten dritten Geschlechts — als utopisches Ideal,
in dem sich die Gegensitze vereinen. Betrachtet man die fotografische
Serie der zweiten Puppe, so prisentiert sich diese nur auf einem Bild
(Abb. 28) als vermeintlich hermaphroditische Erscheinung, die jedoch
das Versprechen einer idealen Gestalt in sein Gegenteil verkehrt und die
sich permanent verschiebende Bedeutung des Korpers offenbart: Auf
einem Bett liegt das zweigeteilte Puppenmodell, die eine Hilfte des Kor-
pers ist bis auf die Fiile, die mit Schuhen versehen sind, nackt, die ande-
re Halfte ist mit einer Herrenhose bekleidet. Die Puppe deutet eine Zwei-
geschlechtlichkeit sowie die Gegeniiberstellung von Opfer (nackte,
,weibliche® Puppenhilfte) und Tater (die Herrenhose suggeriert einen
ménnlichen Verfiithrer) an. Nicht als utopisches Ideal, das méannliches
und weibliches Prinzip harmonisch vereint, sondern als verstérende Er-
scheinung bietet sich die Puppe dar. Denn ebenso wie die gesamte Sze-
nerie keine eindeutigen Antworten liefert, sondern vielmehr verschiedene
Assoziationen anregt, so ist auch eine eindeutig polare Zuweisung der
ménnlichen und weiblichen Attribute nicht moglich. So sind die ,,weibli-
chen” Beine der Puppe mit einer Mannerhose bekleidet, wiahrend ihre
Fiie ,,mddchenhafte” Riemchenschuhe tragen. Geschlechtliche Merkma-
le werden als austauschbare Zitate vorgefiihrt, die die Annahme einer
essentiellen Geschlechtlichkeit aufkiindigen. Die ambivalente Puppener-
scheinung entspricht damit einer Kategorie des Dritten, die auch Marjo-

202 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes"”, a.a.0., S. 130.
203 Vgl. Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.O., S. 207.
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rie Garber beschreibt: Sie stellt das Dritte als Artikulationsweise vor, als
eine Art, einen Moglichkeitsraum zu umschreiben, die die Vorstellung
einer Einheit in Frage stellt.*”*

Der Tisch, der mit Essensresten bestiickt ist, ragt zur Hélfte in den
Raum der Rezipientlnnen hinein. Ebenso erstreckt sich auch der Puppen-
leib in das Off der fotografischen Darstellung und involviert so seine
BetrachterInnen. Zusammen mit der Puppe scheinen wir das Mahl zu
teilen, damit kénnten auch wir der Téter sein, der jedoch der Irritation
des Puppenbildes erliegt.

Die Bellmersche Plastik ,,.La mitrailleuse en état de grace* (1937)
(,,Das Maschinengewehr im Zustand der Gnade®), vereint das mechani-
sche Gestinge des automatendhnlichen ersten Puppenmodells mit den
glatten Korperformen der zweiten Puppe und erdffnet dariiber hinaus
ebenfalls ein verwirrendes Spiel der Geschlechtszeichen. Die Plastik ist
weder eindeutig ,,weiblich® noch ,,ménnlich® konnotiert, sondern lasst
Assoziationen in beide Richtungen zu: Der gespaltene Kopf erinnert an
die Form einer Vulva, wihrend der Rest des Korpers an phallische For-
men denken ldsst. Ferner erinnern die metallisch glinzenden Elemente an
den Titel der Arbeit, an das Maschinengewehr und an Gewalt, wihrend
die eher runden Korperformen an die erotische Ausstrahlung der Pup-
penwesen anschlieBen. So prisentiert sich auch diese Arbeit als vielfach
oszillierendes Gegeniiber: Denn es treffen nicht nur Puppe und Automa-
te, weibliche und ménnliche Geschlechtszeichen, sondern auch Gewalt
und Erotik zusammen.*”®

Das Motiv des Hermaphroditen klingt zudem in Bellmers Texten an:
,Das ménnliche und das weibliche sind vertauschbare Bilder geworden;
das eine wie das andere zielen zu ihrem Amalgam hin, dem Hermaphro-

204 Vgl. Marjorie Garber: Verhiillte Interessen. Transvestismus und kulturelle
Angst, Frankfurt am Main 1993, S. 23.

205 Silvia Eiblmayr erlautert, dass von Seiten der Interpreten versucht wurde,
diese Arbeit als Abbild einer androgynen Versohnung zu lesen. So will Peter
Webb ein androgynes Ideal erkennen, in dem der Eros den Thanatos an sich
gerissen hat. Dagegen fiihrt Eiblmayr aus, dass Bellmer mit der sexualisier-
ten, fetischisierten Darstellung der Waffe vielmehr den Zusammenhang zwi-
schen fetischisierender Todesverleugnung (der Asthetik der Politik im Fa-
schismus und Nationalsozialismus - Benjamin) und der waffenproduzieren-
den Todesmaschinerie darstellt. Bellmer macht die unbewusste Dialektik
sichtbar, die die Angst vor dem Tod mit Sexualitat verbindet. Der Eros hat
damit nicht den Thanatos zuriickerobert, dagegen evozieren die Arbeiten
Bellmers die Vorstellung des Todes und zerstoren das narzisstische Ideal,
des vollkommen, scheinbar unverletzbaren Koérpers und in einem weiteren
Sinne das Ideal der Moderne, die Idee der ,reinen Form*®. Vgl. Silvia Eibel-
mayr: Die Frau als Bild, a.a.O., S. 107 f.
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diten.“*”® Das von Bellmer postulierte hermaphroditische Modell geriert
damit auch hier nicht zum stillstehenden Ideal, sondern impliziert eine
Vertauschbarkeit der Pole. Des Weiteren erldutert Bellmer, dass das Bild
der Frau erst Ergebnis des ,,médnnlichen* projektiven Blicks ist: Es sind
die Phallusprojektionen

»[---], die progressiv von einem Detail der Frau zu ihrem Gesamtbild gehen,
derart, daB der Finger, der Arm, das Bein der Frau , das Geschlecht des Man-
nes waren - daB das Geschlecht des Mannes, das in den prallen Strumpf ge-
zwangte Bein der Frau ware, aus dem der Schenkel hervorschwillt - daB es
das eiformige Paar der GesaBrundungen ware, aus dem die leicht zuriickge-
bogene Wirbelsaule ihre Spannung einfangt - daB es die gedoppelte Brust sei,
die am gestreckten Hals oder frei am Korper hangt - daB es endlich die ganze
Frau sei, sitzend mit hohlem Kreuz, mit oder ohne Hut, oder aufrecht ste-
hend [...]".2"

Diese Beschreibungen Bellmers spiegeln das performative Spiel, in das
die BetrachterInnen beim Anblick des Puppenbildes geraten. Denn ange-
sichts der irritierenden Puppenerscheinung streben auch wir nach Pro-
gression. Wir versuchen, die verschiedenen Facetten ihres Korperbildes
zu einem Ganzen zu fiigen, dies kann jedoch immer nur in Ansétzen ge-
lingen. Dariiber hinaus l4sst der Puppenkdrper selbst phallische Konnota-
tionen zu. In diesem Sinne entsteht erst durch die projektive Interaktion
von Betrachterinnen und Puppenbild ein ,hermaphroditisches® Kon-
strukt, das beide Geschlechtsmerkmale, phallische Puppenbeine (Arme,
Finger etc.) sowie die Vulva in sich vereint und eine endgiiltige ge-
schlechtliche Zuweisungen negiert.®

206 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes"”, a.a.0., S. 150.

207 Ebenda, S. 145 f.

208 Peter Gorsen kritisiert, dass sich Bellmer fiir den Hermaphroditismus erst ab
1942, in seinem Text ,L’Anatomie de l'Image®, also erst nach Abschluss
seiner Puppenserien interessiert. Laut Gorsen behandelt Bellmer das her-
maphroditische Phanomen allein vor dem Hintergrund theoretischer und
zeichnerischer Erlauterungen. Das Lesen des Puppenkorpers als Hermaphro-
dit ist nur unter Zuhilfenahme Bellmers schriftlicher Ausfiihrungen moglich.
Zudem vertritt Bellmer nur den mannlichen Betrachterstandpunkt, da er die
Puppe als Phallusprojektion des Mannes betrachtet. So bemerkt Gorsen,
dass Bellmer die ,[...] Erlebnisperspektive des mannlichen Korpers von Sei-
ten der Frau [fehlt]. Er projiziert sein weibliches UnbewuBtes (seine Anima)
auf die Frau. In die Umkehrung kann er sich [...] nicht einfuihlen.” (Vgl. Pe-
ter Gorsen: ,Hans Bellmer - Pierre Molinier. Eine Archaologie der Erotik ge-
gen die technologische Paranoia®. In: Georg Schollhammer, Christian Kra-
vagna (Hg.): Real Text, Klagenfurt 1993, S. 245 f.) Diese Kritik an Bellmer
ware im oben genannten Sinne zu relativieren. Meines Erachtens beschreibt
Bellmer die projektiven Bedingungen der Kérperproduktion, die sich mit der
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Body in motion

Das Verschieben geschlechtlicher Merkmale findet schlieBlich in der
Puppenanatomie selbst seinen Hohepunkt. Wie Butler erldutert, sind die
Liste vermeintlich in den erogenen Zonen verortet und gehen aus ihnen
hervor. Aber auch das sind Naturalisierungen, die einem normativen Ide-
al entsprechen.”” Mit dem spiegelsymmetrischen Puppentorso, seinem
unendlichen Bewegungspotenzial sowie anatomischen Elementen, die an
die unterschiedlichsten Stellen des Korpers wandern konnen, scheint die
Butlersche These gleichsam visualisiert. So evozieren bereits die einzel-
nen Korperteile der Puppe ein Changement verschiedener Konnotatio-
nen: Eine Brustkugel konnte auch Armkugel sein und vice versa. Mit
dieser Irritation erweist sich die jeweilige Bedeutung eines Korperteils
als Effekt der Differenz. Damit nicht genug, flottieren, in einem spieleri-
schen Rekurs auf Freuds ,,Traumdeutung®, die Bedeutungen der Glied-
mafen: die Vulva wird verdoppelt und nimmt die Stelle des Mundes ein,
die Brust wandert an die Position des SchoBles etc. Wechselt etwa der
Kopf an die Stelle der Vulva und umgekehrt, dann werden in der Folge
die tradierten Bedeutungen von beiden Korperteilen sowie der entspre-
chenden Korperstellen irritiert. Denn die Vulva, als Organ sexueller Lust
codiert, sitzt nun zwischen den Schultern, dem angestammten Platz des
Kopfes, der wiederum als Sitz des Intellekts gilt. Umgekehrt sitzt der
Kopf zwischen den Beinen, dem vermeintlichen Ort sexueller Erregung.
Die Bedeutungen von Korperteil und Korperstelle bedingen und produ-
zieren sich gegenseitig. Da angesichts der Bellmerschen Puppenanatomie
die vertrauten Zuordnungen von Korperteil und Koérperzone nicht gelin-
gen, entsteht ein Changement zwischen den von uns erwarteten Bedeu-
tungen und dem Erscheinungsbild der Puppe. In der Folge offenbart sich
die vermeintlich naturgegebene Korperlichkeit als Effekt kulturhistori-
scher Priagung. Dieses Verlagerungspotenzial der Puppenelemente be-
schreibt Bellmer selbst als endlosen Prozess:

,Das Geschlecht projiziert sich auf den Arm, der FuB auf die Hand, die Zehen
auf die Finger. Dadurch entstehe eine seltsame Mischung aus Realem und
Virtuellem, aus dem Erlaubten und dem Verbotenen beider Komponenten,
von denen die eine an Aktualitat gewinnt, was die andere davon einbuft. Es

Lektiire seiner Texte sowie der Puppenbilder gleichermaBen zum performa-
tiven Nachvollzug anbieten.
209 Vgl. Judtih Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.O., S. 111.
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ergibt sich ein zweideutiges Amalgam aus ,reiner Wahrnehmung’ und ,reiner

Vorstellung®. "

Mit Butler gesprochen, stellt sich hier eine metonymische Kette der va-
gabundierenden Eigenschaften dar®'', die letztlich die Arbitraritit und
Nichtessenz von Korper und Geschlecht vorfiihrt. Das Resultat der Ver-
lagerungen ist das Vexierbild, eine Mischung aus ,,Realem® und Virtuel-
lem, das — wie Bellmer es beschreibt — ein Schwindelgefiihl evoziert*'%.
Erst der Schwindel treibt den Sinn immer weiter und ldsst schliefSlich die
fotografische Serie der Puppe entstehen.

Wie Butler so erldutert auch Donna Haraway, dass Korper und Ge-
schlecht erst als Effekt performativer Praxis entstehen. Mit ihren Ausfiih-
rungen zur Cyborg stellt Haraway eine metaphorische Figur vor, die kei-
ne Unterscheidung zwischen Maschine und ,,Organismus®, Kunst und
,Natur® zuldsst.>'> Mit ihrer automatenihnlichen Erscheinung erfiillt das
erste Bellmersche Puppenmodell die Vorstellung der Cyborg. Dariiber
hinaus entspricht die Struktur der ersten Puppenserie dem mit der Cyborg
einhergehenden Prinzip der Regeneration, welches Haraway der Repro-
duktion des ewig Alten gegeniiberstellt.”'* Regeneration umschreibt ei-
nen Prozess der gleichzeitigen Konstruktion und Dekonstruktion. Dies
funktioniert innerhalb des Puppenkorpers oder zwischen BetrachterInnen
und Bild. ,,Wir sind Cyborgs“*'® lautet die provokative These Haraways.
Erst in der Interaktion mit den Portrits des ersten Modells materialisiert
sich die gespaltene ,,Identitdt von Puppe und BetrachterInnen. Mit den
Bildern der zweiten Puppe setzt sich die Metapher der Cyborg nunmehr
in besonderem Mafle fort. Mit der unendlich variablen und dariiber hin-
aus sich scheinbar selbstdndig regenerierenden Anatomie der zweiten
Puppe — ein Korperteil scheint aus dem néchsten zu wachsen — hat die
anagrammatische Gleichung Korperproduktion=Bedeutungsproduktion
ihren unmittelbaren Ausdruck gefunden. Das Medium Fotografie, das die
endlose Reproduzierbarkeit des fotografischen Bildes impliziert, findet
damit vor allem in der zweiten Puppe seine Entsprechung. Das Prinzip
der Reproduktion, traditionell dem Weiblichen und ihrer Gebéarfihigkeit

210 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes"”, a.a.0., S. 130.

211 Vgl. Judtih Butler: Korper von Gewicht, a.a.0., S. 96.

212 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes", a.a.0., S. 130.

213 Donna Haraway: ,Ein Manifest fur Cyborgs. Feminismus im Streit mit den
Technowissenschaften®”. In: Dies.: Die Neuerfindung der Natur. Primaten,
Cyborgs und Frauen, Frankfurt am Main, New York 1995, S. 33-71, hier: S.
35.

214 Vgl. Ebenda, S. 71.

215 Ebenda, S. 34.
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zugeschrieben, wird dem ménnlichen Prinzip — der aktiven Neuschop-
fung der Materie — entgegengestellt.”'® So vergleicht auch René Crevel
den weiblichen Korper mit einem Fotoautomat: ,,[...] zwei Groschen in
einen Schlitz und in neun Monaten ein Resiimee meines Portrits*'”. Das
zentrale Kugelgelenk der zweiten Puppe, das an den Bauch einer
Schwangeren erinnert, konnte diese konventionelle Assoziation weiter
tragen. Dagegen birgt diese ,,Schwangerschaft* das Potenzial einer end-
losen Bedeutungsproduktion. Als Fotomaschine nach Cyborgart werden
die traditionellen Konnotationen von Weiblichkeit vor Augen gefiihrt,
dekonstruiert und zugleich die Positionen aller Beteiligten in den vagen
Status zwischen Aktiv und Passiv tiberfiihrt: Das Verhdltnis dualer Struk-
turen gerit ins Wanken, immer wieder aufs Neue und immer fort.

Der hysterische Korper

Die wandernden Korperteile des zweiten Puppenmodells samt ihrer Be-
deutungen werden von Bellmer als hysterische Symptome beschrieben,
etwa dann, wenn sich die Sehkraft auf das Ohrlédppchen oder der Ge-
ruchssinn auf die Ferse verlagert.”'® Elisabeth Bronfen folgend lisst das
hysterische Symptom nicht auf eine essentielle Weiblichkeit schlie3en,
vielmehr sei die Hysterie als eine Form der Strukturierung des Subjekts
von Bedeutung: Es gibt eine unbestimmbare Verwundung im Zentrum
der Hysterie — das Nichts. Traumata kehren erst nachtraglich iiber die
Symptome immer wieder.”'” Ebenso wie das fotografische Bild ist das
hysterische Symptom demnach die indexikalische und mimetische Spur
einer vermeintlich authentischen Grundlage — in diesem Fall einer

216 Vgl. Sigrid Schade, Silke Wenk: ,Inszenierungen des Sehens: Kunst, Ge-
schichte und Geschlechterdifferenz®. In: Hadumod BuBmann, Renate Hof
(Hg.): Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften, Stutt-
gart 1995, S. 340-407; hier: S. 353 ff.

217 Michel Carassou: ,,René Crevel entre la mére et la putain®. In: La femme
surréaliste. In: Obliques, Nr. 14-15 (1977). Hier zit. n. Silvia Eiblmayer: Die
Frau als Bild, a.a.O., S. 107, Anmerkung 261.

218 Bellmer zitiert hier Lombroso, der in seinen Studien zur Hysterie die Verla-
gerung der Sinne beschreibt. So erlautert er, dass ein junges Madchen * [...]
die Sehkraft [verlor] und gleichzeitig die Fahigkeit [erwarb], mit der Nasen-
spitze und mit dem linken Ohrlappchen - mit ungetriibter Sehkraft - zu se-
hen. Gleiche Ubertragung des Geruchssinns spiter auf die Ferse [...]" Hans
Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die Anatomie
des Bildes", a.a.O., S. 131.

219 Bronfen schlieBt sich mit ihrer Argumentation an Didi-Hubermans These von
der Erfindung der Hysterie an. Vgl. Elisabeth Bronfen: Das verknotete Sub-
jekt, a.a.0., S. 78 f. Vgl. Georges Didi-Hubermann: Erfindung der Hysterie.
Die photographische Klinik von Jean-Martin Charcot, Miinchen 1997.
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zugrunde liegenden Erkrankung.*** Auch das hysterische Symptom ist

ein nachtrigliches Zeichen, das aus dem bedeutungsstiftenden Akt der
Verdopplung und Abtrennung (Verwundung/Versehrtheit) hervorgegan-
gen ist.”*! Der Versuch, das Symptom auf seinen Ursprung zuriickzufiih-
ren, kann nicht gelingen und wird damit immer wieder aufs Neue provo-
ziert. Im Zuge dieser scheiternden Bemiihungen offenbaren sich die Pro-
zesse der Korperproduktion. Die variable Anatomie der ersten sowie der
zweiten Puppe in besonderem Mafe funktioniert demnach durch und
durch hysterisch. Dariiber hinaus erinnert bereits die Présentation der
Fotografien des ersten Puppenmodells, die in ,,Minotaure” als Tableau
arrangiert wurden’?, an Charcots schematische Darstellung der Hysteri-
kerinnen. Wie Didi-Hubermann erldutert, versuchte Charcot eine Klassi-
fikation der hysterischen Fille zu erreichen, indem er Tableaus erstellte.
Konstruiert werden sollte eine Mustererzdhlung der vier hysterischen
Phasen. Die ,,Organisation des Simultanen® herzustellen war das Ziel.
Die Tafeln konnten jedoch immer nur Details prisentieren, die sich einer
letztendlichen Kategorisierung entzogen.”** In der Folge entstanden foto-
grafische Serien, offensichtlich in dem Bemiihen, Kohdrenz herzustellen.
Doch wie bereits erldutert wurde, kann der Versuch, iiber die Fotografie
oder die fotografische Serie das Ganze einzufangen, nicht gelingen, denn
das fotografische Fragment ruft immer zugleich seine potenzielle Fort-
setzung hervor.”” Dagegen wird das Strukturmerkmal des Fragmentari-
schen und der Nichtkohérenz fiir das Tableau der ersten Bellmerschen
Puppenanatomie gerade zum ausschlaggebenden Moment, um mit der
Vorstellung eines systematischen, homogenen Weiblichkeits- bzw. Hys-
teriebildes zu brechen.

220 Charles Sanders Peirce fiihrt das Symptom als eine Untergruppe der Indexe
auf. Vgl. Phillipe Dubois: Der fotografische Akt, a.a.O., S. 142.

221 In diesem Sinne stellt Bronfen die strukturelle Analogie des hysterischen
Symptoms und des Nabels heraus, da beide einen Prozess markieren. Fir
Bronfen ist daher die Hysterie der Dreh- und Angelpunkt, um ,[...] die Vor-
stellung des Subjekts als ein liber dem wandernden Korper des traumati-
schen Wissens um die Verganglichkeit zusammengeknotetes und von der Li-
bido der Verwundbarkeit angetriebenes zu untersuchen®. Elisabeth Bronfen:
Das verknotete Subjekt, a.a.0., S. 75 ff. Hanne Loreck folgert aus Bronfens
Ausfiihrungen zur Versehrtheit des Subjekts, dass es Bronfen weiterhin um
eine Kern-Weiblichkeit gehe. (Vgl. Hanne Loreck: Geschlechterfiguren und
Korpermodelle, a.a.0., S. 285.) Dagegen interpretiere ich Bronfens These
von der Verwundung im Sinne des bedeutungsproduzierenden Abstandes
(und der gleichzeitigen Nahe), die aus dem Akt der Verdopplung resultieren.
Vgl. dazu auch das Kapitel ,,Zitationen*.

222 Vgl. dazu auch das Kapitel ,Serielles Genderbending®, S. 79 ff.

223 Vgl. Georges Didi-Hubermann: Erfindung der Hysterie, a.a.O., S. 34.

224 Vgl. dazu auch Elisabeth Bronfen: Das verknotete Subjekt, a.a.0., S. 304.

225 Vgl. dazu das Kapitel ,Die Fotografie als Spur der Wirklichkeit®, S. 30 ff.
sowie das Kapitel ,Serielles Genderbending".
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Wie Bronfen ausfiihrt, verzichtet Charcot schlieBlich auf die fotogra-
fische Darstellung der Hysterikerinnen, da die Subjektivitit der Darge-
stellten als storend empfunden wurde. Von nun an werden die hysteri-
schen Posen zeichnerisch fixiert, um eine Stilisierung und Schematisie-
rung der Fille zu erreichen.””® Diese Umgehensweise Charcots mit der
Fotografie ldsst zudem Riickschliisse auf die Struktur dieses Mediums
zu: Eine zeichnerische Darstellung verbleibt im Bereich der Fiktion und
verbiirgt dennoch aufgrund ihres Vermogens der Schematisierung und
Detailgenauigkeit eine vermeintliche Wissenschaftlichkeit. Dagegen
kann das Changement zwischen ,,Wirklichkeit* und Fiktion, das eine fo-
tografische Darstellung hervorrufen kann, Vorstellungen von Authentizi-
tit in Frage stellen. So evozieren die fotografischen Aufnahmen der Hys-
terikerinnen einen wechselhaften Eindruck zwischen vermeintlich au-
thentischer Darstellung und theatralischer Inszenierung. Nicht zuletzt
gefdhrdet die Subjektivitit der Hysterikerinnen, die angesichts der foto-
grafischen Bildnisse nicht zu leugnen ist, die Autorposition Charcots.
Eine zeichnerische Konstruktion dagegen unterliegt vollkommen der
Kontrolle ihres Autors. Mit der Darstellung eines vermeintlich einheitli-
chen und allgemein verbindlichen Bildes der Hysterie kann sich Charcot
seiner Autorposition versichern.”?’ Dagegen bestechen die Bellmerschen
Fotografien der Puppe durch ihre vermeintliche Wirklichkeitsreferenz
und Subjektivitdt der Puppengestalt, die ihre BetrachterInnen irritiert und
den Autorstatus Bellmers relativiert.

Das objet trouveé

Bellmers folgende Ausfithrungen, die das Prinzip des objet trouvé be-
schreiben, reflektieren erneut die fotografische bzw. performative Struk-
tur, die der Puppenfotografie zugrunde liegt. So formuliert Bellmer sei-
nen Wunsch: ,,Unterwegs einen Stein zu finden, [...] [und zu, B.K.] fiih-
len, daB er gerade, in seiner morphologischen Sprache, auf eine Erregung
in mir Antwort gibt, die bis dahin unausgesprochen war.***

226 Bronfen beruft sich hier auf Sander Gilman. Vgl. Elisabeth Bronfen: Das ver-
knotete Subjekt, a.a.0, S. 284, FuBnote 1.

227 Wie Didi-Hubermann erlautert, durchlief im Auftrag Charcots der Graphiker
Richer (Professor fiir kiinstliche Anatomie an der Ecole nationale superieure
des Beaux-Arts, Paris) mit der Bleimine den ganzen hysterischen Anfall. In
einem Tableau fasste er die Figurenfolgen zusammen: Horizontal die sche-
matische Reproduktion des groBen Anfalls in seinem perfekten Ablauf, ver-
tikal fiir jede Phase ein Muster der klassischsten Variationen. Vgl. Georges
Didi-Hubermann: Erfindung der Hysterie, a.a.0., S. 131 ff.

228 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes", a.a.0., S. 171.

107



DIE OBSESSION DER PUPPE IN DER FOTOGRAFIE

Das surrealistische Motiv des objet trouvé geht demnach aus einem
Prozess des Suchens und des Findens hervor: In einem paradoxen Zu-
stand des ausgeschalteten Bewusstseins begibt man sich auf eine den-
noch gelenkte, vom ,,Unbewussten® strukturierte Suche nach einem be-
stimmten Gegenstand. Dieser wird den Suchenden unmittelbar anspre-
chen, da er seinem ,,unbewussten Begehren* entspricht. Krauss bezeich-
net das Prinzip des objet trouvé als fotografisch bzw. surrealistisch und
vice versa: Ist das passende Objekt gefunden, erfolgt die Herauslosung
und Ubertragung in einen anderen Kontext, mit der die Bezeichnung ein-
hergeht. Entsprechend spiirt der Fotograf, die Fotografin ein Motiv auf
und mit dem Druck auf den Ausloser erfolgt der Schnitt durch Zeit und
Raum, mit dem das Fundstiick in das fotografische Bild, in eine Welt aus
Zeichen transferiert wird.”?’ Ebenso wie einen das punctum besticht, so
springt einem das objet trouvé formlich entgegen. Die Puppenbilder und
die Rezipientlnnen, bzw. das objet trouvé und die Suchenden stehen in
einem interaktiven Verhiltnis. Dem objet trouvé wird eine eigene Aktivi-
tit zugeschrieben, wihrend sich die Suchenden durch eine Passivitit (das
objet trouvé wird einen anspringen) sowie eine Aktivitdt (man begibt
sich auf die Suche, die durch die eigenen Projektionen, Erinnerungen etc.
strukturiert ist) auszeichnen. Dem objet trouvé werden Projektionen ent-
gegengeschickt, die einen beliebigen Gegenstand erst zum begehrten Ob-
jekt erheben. So erldutert auch Bellmer, dass die Wahrnehmung stets
subjektive Wahl ist: ,,Das bedeutet im Grunde: daf eine subjektive Erre-
gung oder ihr Gedichtnis-Bild der Wahrnehmung entgegengeschickt
wird und sie im voraus bedingt!***°

Der Zufall spielt beim Finden des objet trouvé, ebenso wie im foto-
grafischen Akt, eine gro3e Rolle: Mit dem fotografischen Cut kénnen per
Zufall Dinge mit aufs Bild gelangen. Auch Barthes betont diese Kontin-
genz der fotografischen Aufnahme, die damit auflerhalb des Bereiches
von Sinn steht.*' In diesen zufilligen Details erkennt Barthes das Prinzip

229 Vgl. Rosalind Krauss: Das Photographische, a.a.O., S. 106 ff.

230 Ebenda, S. 171. Wie Sigrid Schade anmerkt, orientiert sich Bellmer an
Freuds Ausfiilhrungen iiber das Funktionieren des ,Wunderblocks”. Der
»Wunderblock® dient als Metapher fiir das Speichern von Erinnerungsspuren
im Gedachtnis, die durch aktuelle Wahrnehmungen abgerufen werden und
sich mit diesen vermischen konnen. Laut Schade geht Freud wie nachfol-
gend Bellmer davon aus, dass das Feld der unbewussten Wahrnehmung von
einer spezifischen Zeitlichkeit gekennzeichnet ist, welche nicht diachron,
sondern synchron erfolgt. Vgl. Sigrid Schade: , Text- und Korperalphabet bei
Hans Bellmer®, a.a.0., S. 283. Vgl. Sigmund Freud: ,Notiz Uber den ,Wun-
derblock’”. In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd. XIV, Werke aus den Jahren
1925-1931, Frankfurt am Main 1948, S. 3-8.

231 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.O., S. 44.
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des puncturn,23 2 das unter der Schneedecke der Konventionen das Noema
der Fotografie vergegenwirtigt.”** Die sich von Fotosegment zu Foto-
segment verlagernden Korperteile der Puppe bringen das Prinzip des Zu-
falls explizit zur Anschauung. Dariiber hinaus wird das Wandlungs- bzw.
Zufallspotenzial des Korperbildes exponiert, indem von der gleichen
Szene unterschiedliche Ausschnitte gewéhlt werden und somit verschie-
dene Formationen des Korpers entstehen (Abb. 31 und 34). Die Puppe
bzw. ihr fotografisches Portrit ist daher, wie Bellmer es beschreibt, das
perfekte Spielzeug,

»[---] das nichts vom Sockel eines im voraus bestimmten, immer gleichen
Funktionierens weiB, das so reich an Maglichkeiten und Zufallen wie die arm-
ste Lumpenpuppe und herausfordernd wie eine Wiinschelrute an die Umwelt
herangeht. *2*

Der sichtbar gewordene Zufall fiihrt auf den Moment des fotografischen
Cuts, auf den Akt der Verdopplung und der daraus resultierenden Pro-
duktion von Wirklichkeit, Korper und Geschlecht zuriick.

In der fotografischen Inszenierung konnen schlieBlich auch die ne-
beneinander stehenden und sich gabelnden Anatomien von Puppe und
Baum (Abb. 23) wechselseitig als objet trouvé bzw. als Doppelginger
funktionieren. In Form und GroBe entsprechen sie einander und biegen
sich in die gleiche Richtung, ein Lichtspot betont zusitzlich die Analo-
gien. Bellmer erldutert in diesem Zusammenhang: ,,Vom Anblick eines

232 So erlautert Barthes, dass es das Zufallige an der Fotografie ist, das ihn be-
sticht. Vgl. ebenda, S. 36.

233 Ebenda, S. 87. Angesichts einer Fotografie von Lewis H. Hine, die
»Schwachsinnige in einer Anstalt aus New Jersey" zeigt, erlautert Barthes
das Prinzip des objet trouvé bzw. seine Interaktion mit dem Bild, die durch
das punctum ausgelost wird: Details der Darstellung sollen von allein ins af-
fektive Bewusstsein aufsteigen. Das punctum ,[...] ist immer eine Zutat: es
ist das, was ich dem Foto hinzufiige und was dennoch schon da ist." [Her-
vorhebungen im Text] So war der Code der behinderten Kinder ,,schon da“,
aber die Wirkung des groBen Schillerkragens, den der Junge auf dem Bild
tragt, figt Barthes gleichsam selbst hinzu. (Vgl. ebenda, S. 65.) Auch Sieg-
fried Kracauer erlautert den Zusammenhang von fotografischem Bild und
dem Zufall. Er spricht von der bildlichen Wiedergabe zufalliger Begegnun-
gen, wunderbaren Koinzidenzen. (Vgl. Siegfried Kracauer: Theorie des
Films, a.a.0., S. 45 ff.) Und auch Susan Sontag erlautert, dass der Surrea-
lismus um das Zufallige gebuhlt hat und das Unerwartete begriiBt. Was
konnte surrealer sein als ein Objekt, das sich praktisch selbst hervorbringt?
Die Fotografie fuhrt das zufallige Zusammentreffen von Regenschirm und
Nahmaschine vor. Vgl. Susan Sontag: Uber Fotografie, Frankfurt am Main,
11. Aufl. 1999, S. 55 ff.

234 Hans Bellmer: ,Die Spiele der Puppe®, a.a.O., S. 49. Vgl. dazu auch meine
Ausfiihrungen zur Struktur des Spiels im Kapitel ,,Serielles Genderbending",
S. 78.
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Baumes ergriffen zu werden, der verkiimmert zwischen vielen Baumen
anderer Gestalt wichst — dies heifit, innerlich auf die Geste jenes Dop-
pelgingers vorbereitet zu sein, des Baumes, der es mir erspart, mich
selbst zu kriimmen, weil er es an meiner Statt tut.«**

Im Weiteren beschreibt Bellmer, dass die Puppe, die verdéchtig ist,
nur ,,subjektive Wirklichkeit™ zu sein, ihre Bestdtigung durch die Begeg-
nung mit der Umwelt, der so genannten ,,objektiven Wirklichkeit®, die
verdichtig ist, reine Wahrnehmung zu sein, erhalten soll.”*® Bellmer
skizziert hier das fotografische System der Verdopplung. Puppe und
Umwelt sind jedoch nur verddchtig, objektiv bzw. subjektiv zu sein. Bei-
de Zustandsbeschreibungen setzt Bellmer in Anfithrungszeichen und
markiert damit die Austauschbarkeit der Positionen. So erscheint das
zweite Puppenmodell in den unterschiedlichsten Innen- wie Auflenrdu-
men, dies konnte seine authentische Ausstrahlung potenzieren. Doch
Puppengestalt und surreale Staffage farben gegenseitig aufeinander ab.
»Reell“ und virtuell halten sich auch hier wechselseitig in der Schwebe,
um die gegenseitigen Produktionsbedingungen subjektiver und objekti-
ver Realititen zu offenbaren. Dabei wird die fotografische Folie, die
die unterschiedlichen ,,Wirklichkeits“-Fragmente in sich vereint, zum
»~Amalgam einer hoheren Wirklichkeit 27 welches das endlose Change-
ment zwischen den Ebenen evoziert.

Exposition Internationale du Surréalisme, 1938

Auf der Surrealistenausstellung im Jahr 1938 (Paris, Galerie des Beaux-
Arts) waren auch die Fotografien der zweiten Puppe Hans Bellmers zu
sehen. Im folgenden Exkurs wird die Struktur dieser Ausstellung sowie
ihrer Exponate ndher betrachtet, um zugleich die Parallelen zu Bellmers
Arbeiten herauszustellen: Zentrales Objekt der Ausstellung war das
kiinstliche Mannequin. Sechzehn in einem Korridor aufgereihte Schau-
fensterpuppen waren von je einem surrealistischen Kiinstler gestaltet
worden und stellten zudem ein beliebtes Fotomotiv dar. Fotografen und
Fotografinnen wie Raul Ubac, Gaston Paris, Josef Breitenbach, Robert
Valancay, Man Ray, Denise Bellon und Thérése Le Prat haben sich meist
in ganzen Bildsequenzen den Kunstfiguren gewidmet.*® Wihrend die

235 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes", a.a.0., S. 170.

236 Hans Bellmer: ,,Die Spiele der Puppe*, a.a.O., S. 49.

237 Vgl. ebenda, S. 50.

238 Katharina Sykora und Elena Filipovic haben die Inszenierung dieser Ausstel-
lung eingehend besprochen. Sykora hat dariiber hinaus die Fotos der Surrea-
listischen Mannequins analysiert. Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paa-
rungen. Androidenfaszination und Geschlecht in der Fotografie, a.a.O, S.
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Puppen selbst nur ephemere Erscheinungen waren, sind die Fotografien
bis heute erhalten geblieben und gehen iiber einen rein dokumentarischen
Charakter hinaus. Wie Sykora erldutert, kreieren die Aufnahmen ,,[...]
fotografische Rdume, die die Ausstellung kongenial auch jenseits ihres
zeitlich und raumlich begrenzten Daseins [...] fortsetzen*.”’

Hinter jedem surrealistischen Mannequin war ein Stralenschild an
der Wand befestigt. Die Namen der Stralen bezeichneten fiir die Surrea-
listen wichtige Orte in Paris, zum Teil entstammten sie auch der Phanta-
sie, wie die ,,Rue du Glacier* oder die ,Rue da la Transfusion de
sang“.240 Gemeinsam bildeten die Puppen den Korridor der ,,Plus Belles
Rue du Paris.“ An der Wand befanden sich Plakate, Zeichnungen und
Postkarten, die Hinweise auf surrealistische Aktivitdten enthieclten. Wie
Sykora es formuliert, gewinnen sie im pseudo-offentlichen Kontext der
fingierten Strafe Aufruf- und Manifestcharakter.”*' In dieses appellative
Sammelsurium reihen sich auch die Bilder der Bellmerschen Puppe kon-
genial ein. Zwei Fotografien von Denise Bellon und Josef Breitenbach
(Abb. 40 und 41) zeigen, dass sich an der Wand im Hintergrund der
Mannequins auch die Puppenportrits Bellmers befanden. Die Aufnah-
men sind dem Tableau in ,,Minotaure” vergleichbar angeordnet: Zwei
Spalten von je drei Fotos sind einander gegeniibergestellt und in einem
Rahmen zusammengefiihrt. Die Verbindungen sowie Abstinde zwischen
den einzelnen Fotografien sind auch hier offensichtlich und laden zum
interaktiven Puzzlespiel ein. Die Protagonistinnen der Fotos von Bellon
und Breitenbach sind jedoch die Mannequins, die Puppenbilder Bellmers
erscheinen nur im Hintergrund und sind schlecht zu erkennen. Doch ge-
rade dadurch animieren sie ihre BetrachterInnen, die Schichten des foto-
grafischen Tiefenraumes zu durchdringen: Der Blick iiberschreitet die
fotografische Grenze und erreicht den virtuellen Raum des Ausstellungs-
szenarios, den Raum der Mannequins, der auch der Pridsentationsraum
der Bellmerschen Fotografien ist. In einem weiteren Schritt tiberbriickt
der Blick auch die Grenze des Bildes im Bild, hin zum Bellmerschen
Puppenmodell. Im Umkehrschluss erfahren die Betrachterlnnen gleich
zweimal ihr unwiderrufliches Abgetrenntsein.

Bereits mit der Er6ffnung der Ausstellung bot sich ein Szenario, das
der interaktiven Blickbeziehung zwischen BetrachterInnen und Bellmer-

168-194, hier S. 175. Vgl. auch Pia Miiller-Tamm, Katharina Sykora: ,,Puppen
Korper Automaten. Phantasmen der Modere®, a.a.O., insb. S. 77 ff. Vgl.
Elena Filipovic: ,, Abwesende Kunstobjekte. Mannequins und die ,Exposition
Internationale du Surréalisme® von 1938". In: Ebenda, S. 200-218.

239 Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 176.

240 Vgl. Ebenda, S. 170.

241 Ebenda.
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schen Puppenbild entspricht. Das Licht in den Ausstellungsrdumen wur-
de geloscht und die Besucherlnnen mit Taschenlampen ausgestattet. Wie
Man Ray schreibt, waren die Lichter mehr auf die anderen BesucherIn-
nen als auf die Werke gerichtet.*** Mit der Lampe in der Hand wurden
diese selbst zu ,.Fotograflnnen”. Im Lichtkegel fanden sie ihre objet
trouvés, sei es eine andere Besucherln, eine Puppe oder ein weiteres Ex-
ponat der Ausstellung, um dabei selbst vom Lichtkegel erfasst und damit
zum ,,fotografierten” Objekt und Teil der Inszenierung zu werden. Wih-
renddessen vollzogen auch die Puppen einen Rollentausch, sie miissen
nunmehr gleichsam als Beobachterinnen des Geschehens erschienen
sein.”*® Dabei werden die Besucherlnnen, wie Sykora erlutert, zu In-
vestigatoren und ,,Tatern zugleich, die im Akt des Entdeckens das Bild
der weiblichen Verfiihrerinnen erst entstehen lassen.”** In diesen Ausstel-
lungsort, dem Tatort des imaginédren Straflenstrichs, der eine Simultanitét
entgegengesetzter Positionen ermdglicht, fiigen sich die Bellmerschen
Puppenportrits ein. So waren unter anderem diejenigen Fotos der Bell-
merschen Puppe zu sehen, die den sich hinter einem Baum verbergenden
und die Position der BlicktiterInnen spiegelnden Voyeur zeigen (Abb.
40, 41). Dartiber hinaus zeichnen sich auch der Werdegang des Bellmer-
schen Fotomodells und der surrealistischen Mannequins durch eine
strukturelle Verwandtschaft aus: So wie die Bellmersche Puppe einen
Transformationsprozess vom dreidimensionalen Objekt zum zweidimen-
sionalen fotografischen Bildkorper durchlaufen hat, um damit als tableau
vivant seine Betrachterlnnen zu verunsichern, so inkorporieren auch die
Schaufensterpuppen eine performative Genealogie. Wie Sykora erléutert,
sind die Mannequins ,,Doubles von Doubles“: Aus der begehrenswerten
,realen Frau der Pariser Stralen wurde die Bretonsche Romanfigur
Nadja.**® Nadja wandert gleichsam in die Schaufenster, um schlieBlich
diese Biihne zu verlassen und von dort in die Ausstellung der Surrealis-
ten zu gelangen.**® Zuletzt erfahren auch die surrealistischen Mannequins
den bestitigenden und zugleich fragwiirdigen Akt des Fotografiertwer-
dens, um sich ebenfalls in das niemals stillstehende Vexierbild zu ver-
wandeln. Das Changement zwischen ,,Realitét“ und Schein stellt auch

242 Vgl. Man Ray: Selbstportrat. Eine illustrierte Autobiographie (1963), Min-
chen 1983, S. 79. Zit. n. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O.,
S. 173.

243 Sykora erldautert in diesem Zusammenhang, dass ,[die Puppen und Besu-
cher] in dasselbe Licht der irrlichternden Suchscheinwerfer getaucht, [...]
einer einzigen performativ und medial vermittelten Raumsphare [entstamm-
ten]. [...] [beide manifestierten] sich als Effekte der individuell ausgerichte-
ten Licht -Projektionen. " Ebenda.

244 Ebenda, S. 174.

245 André Breton: Nadja (1928), Frankfurt am Main 1994.

246 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 178.

112



HANS BELLMER

Sykora fiir die Fotografien der Schaufensterpuppen heraus. Besonders
explizit wird dies mit einer fotografischen Aufnahme von Denise Bellon,
die die Puppe Marcel Jeans und seine neben der Puppe stehende Ehefrau
zeigt. Das Spiel zwischen kiinstlicher und ,,natiirlicher” Gestalt spielt
sich zwischen den beiden Protagonistlnnen ab.”*’ Die Bellmerschen Fo-
tos, die das gleiche Changement implizieren, erscheinen hier links im
Bild und steigern das Spannungspotenzial.

Durch die fotografische Aufnahme in eine Bildebene geriickt, reihen
sich schlieBlich die Fotos der Bellmer-Puppe in die Abfolge der surrea-
listischen Mannequins ein, damit wird das serielle Vermdgen der unter-
schiedlichen Bildkorper explizit. Ebenso wie die Bellmerschen Fotos der
Puppe, so zeichnet sich bereits das Modell des Schaufenstermannequins
durch sein serielles Potenzial aus: Endlose Reproduktionen eines Proto-
typen entstehen aus einer Gussform. Sykora zufolge wird das Mannequin
zum Gleichnis des fotografischen Positivs. ,,Puppe und Foto klassifizie-
ren sich selbst und einander als Kopien, deren ,Original® nur als Negativ,
als nicht materialisierte Matrix gekennzeichnet ist.“**® Entsprechend pri-
sentieren die Fotografien der Ausstellung entweder das serielle Stakkato
der Puppen oder fotografische Aufnahmen einzelner Mannequins werden
zu einer Serie zusammengeﬁihrt249. Hierbei ist, wie Sykora ausfiihrt, die
Abfolge der Fotos nicht mehr an die Reihenfolge des Negativfilms ge-
bunden. Der Abstand zwischen den einzelnen Fotos wird damit zu jener
Pause, die das surrealistische Spiel eroffnet.”” Nicht zuletzt findet ein
zentrales Prinzip der zweiten Bellmerschen Puppe — die flottierende Be-
deutung von Korper- und Geschlechtsteilen — auch in den Mannequins
und ihren fotografischen Abbildern seine Entsprechung. Die von André
Masson gestaltete Puppe wurde aufgrund ihrer metonymischen Ge-
schlechtszeichen von Breton als ,,Perle der Ausstellung* tituliert, und der
enge Bildausschnitt, den Denise Bellon fiir ihre fotografische Aufnahme
der Massonschen Puppe wihlt, stellt die geschlechtlichen Metonymien
ebenfalls in den Vordergrund.”®' Damit hat die Schaufensterpuppe, das

247 Vgl. Katharina Sykora: ,Unheimliche Paarungen®. In: Puppen Korper Auto-
maten. Phantasmen der Moderne, a.a.0., S. 434 ff.

248 Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 179.

249 So etwa bei den Fotografien des Mannequins von Raoul Ubac. Vgl. ebenda,
S. 179.

250 Ebenda.

251 So war der Mund der Puppe mit einem Band verschlossen und mit der Bliite
eines Stiefmutterchens geschmiickt, oberhalb des Geschlechts war ein von
Glasaugen umkranztes metallenes Oval angeheftet, von dem feine Federn
nach oben fiihrten. Und von der mit grobem Salz bedeckten Bodenplatte
ragten im Fallen gefangene Pepperonischoten wie winzige Phalli auf. Vgl.
Ebenda, S. 186 ff.

113



DIE OBSESSION DER PUPPE IN DER FOTOGRAFIE

ideale surrealistische Objekt“zsz, in den Bellmerschen Fotografien der

Puppe, dem perfekten , Spielzeug*®”, seine Entsprechung gefunden.
Werden beide, wie in der fotografischen Inszenierung von Bellon und
Breitenbach, in einer ,.dritten” fotografischen Sphire zusammengefiihrt,
gehen daraus gleichsam mustergiiltige surrealistische Bildkorper hervor.

To be and not to be

Mit dem Bild der Puppe werden nicht nur die BetrachterInnen in ihrer
Position irritiert, letztlich wird auch Bellmer in seiner Position als Kiinst-
ler bestirkt und zugleich destabilisiert. Besonders deutlich wird dies in
den fotografischen Selbstportrits, in denen sich Bellmer zusammen mit
seiner Kunstfigur prasentiert. Vorab soll jedoch ein Selbstportrit Bell-
mers betrachtet werden, in dem er sich ohne die Puppe zeigt, das jedoch
bereits viele Momente vorweg nimmt, die im Selbstbildnis mit Puppe
ihre Fortsetzung finden.

Traditionell dient das Selbstportrit dazu, sich als homogene Identitit
zu produzieren. Das Kiinstlerselbstbildnis stellt dabei eine prononcierte
Form der Selbstproduktion dar, mit der es gilt, den eigenen Pygmali-
onstatus unter Beweis zu stellen. Im Gegenzug scheint es daher geeignet,
um den Produktionsbedingungen des ,,Ich“ nachzugehen. Handelt es sich
dariiber hinaus um ein fotografisches Selbstbildnis, so kann die Verbin-
dung von Medium und Identititsfabrikation besonders anschaulich wer-
den. Denn iiber die ambivalente Struktur fotografischer Bilder kann Iden-
titit produziert und in Frage gestellt werden zugleich. Die performativen
Generierungsbedingungen von Bedeutung im Allgemeinen und des
Kiinstlers im Besonderen stellen sich dar.

Irit Rogoff skizziert die traditionelle Verbindung von Mainnlichkeit
und Kultur. Heterosexuelle Ménnlichkeit versteht sich als Norm, die
Identitit verbiirgt und dem ménnlichen Charakter des 6ffentlichen Selbst
en‘[sprich‘[.254 Diese Norm wird aufrechterhalten, indem ,,Ménnlichkeit*

252 Ebenda, S. 179.

253 Vgl. Hans Bellmer: ,Das Kugelgelenk”, a.a.O., S. 49.

254 Vgl. Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von Mannlichkeit und Autoritat
in der Deutschen Moderne®, In: Ines Lindner u.a. (Hg.): Blick-Wechsel. Kon-
struktion von Mannlichkeit und Weiblichkeit in Kunst und Kunstgeschichte,
Berlin 1989, S. 21-40, hier: S. 21. Am Ubergang vom 18. zum 19. Jahrhun-
dert erfolgt eine Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben und damit ei-
ne Aufspaltung in &ffentliche und private Bereiche. Das ,Weibliche®” wird
der privaten und das ,Mannliche” der o6ffentlichen Sphare zugeschrieben.
Vgl. Sigrid Schade, Silke Wenk: ,Inszenierungen des Sehens: Kunst, Ge-
schichte und Geschlechterdifferenz”. In: Hadumod BuBmann, Renate Hof
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das grofle Unausgesprochene bleibt. Die eigene Konstruktion wird nicht
in Frage gestellt, ex negativo bestimmt die ménnliche Autoritét ihre zent-
rale Position in der Kultur.*>> Obwohl Figuren wie der Kiinstler von der
biirgerlichen Gesellschaft eigentlich ausgeschlossen sind, gilt dennoch
das Kiinstlerselbstbildnis, in dem sich Kraft, Vision und Minnlichkeit
vereinen als Standard, um dem Kiinstler Zugang zum offentlichen Dis-
kurs zu verschaffen.”® Oft spielen diese Selbstportrits auf bereits zum
Mythos erhobene Vorbilder an. Dies funktioniert jedoch nicht im Sinne
einer Hommage, vielmehr steht das Zitat immer im Bezug zum zeitge-
nossischen Diskurs, um sich damit selbst in die patriarchalische Kultur
einzuschreiben.”®” Wie Michel Tournier erldutert, will der Kiinstler vor
allem Gott gleichen, dies gelingt ihm nirgendwo besser als im Selbst-
bildnis, ,,[...] denn das portritierte Objekt verschmilzt hier mit dem port-
ritierten Subjekt.“”* Anhand einer fotografischen Selbstinszenierung
Hans Bellmers (Abb. 45) gerit dieser Bestétigungsgestus von Ménnlich-
keit und Autorschaft jedoch ins Zwielicht. Denn mit der von Tournier
beschriebenen Vereinigung zweier sich eigentlich ausschlieBender Posi-
tionen repréisentiert das Kiinstlerselbstbildnis eine regelrecht paradoxe
Kombination.”* Stellt sich diese im Medium Fotografie dar, dann kann
es nachhaltige Folgen fiir den Autorstatus haben. Mit dem Selbstportrit
Bellmers wird dies explizit; die Bedingungen der Eigenproduktion
Kinstler” treten offen zu Tage. Der selbstreflexive Verweis auf den fo-
tografischen Akt, der die gleichzeitige Konstruktion sowie Dekonstrukti-
on der Kiinstleridentitit besonders anschaulich macht, ist dabei zentrales
Element.

In einem Fensterrahmen im Dreiviertel-Profil préisentiert sich Hans
Bellmer. Die Glasscheibe ist zerbrochen. Das Kinn Bellmers beriihrt die
scharfen Kanten der verbliebenen Glasscherben. Unterhalb seines linken

(Hg.): Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften, Stutt-
gart 1995, S. 340-407, hier: S. 376.

255 Vgl. Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von Mannlichkeit und Autoritat
in der Deutschen Moderne®, a.a.0., S. 21.

256 Vgl. ebenda, S. 24.

257 Vgl. ebenda, S. 23.

258 Zit. n. Katharina Sykora: ,Das Kleid des Geschlechts. Transvestismen im
kiinstlerischen Selbstportrat®, a.a.O., S. 123.

259 Wahrend dem Kiinstler traditionell die Subjektposition zugeschrieben wird,
gehort als Pendant das weibliche Modell bzw. das von Kiinstler geschaffene
Objekt dazu. ,Weiblichkeit” zeichnet sich demnach durch ihren Status als
Bild aus. Stellt sich eine Kiinstlerin selbst im Bild dar, dann kommt es auch
hier zu einer paradoxen Relation, allerdings mit umgekehrten Vorzeichen:
Die Kiinstlerin ist ,Frau als Bild" und Autorin zugleich. Vgl. dazu Silvia
Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Korper in der Kunst des 20. Jahr-
hunderts, a.a.0. Vgl. dazu auch das Kapitel ,,Schichtwechsel” in dieser Ar-
beit.
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Ohres und Kieferknochens scheint die Glasscheibe in das Fleisch zu
schneiden. Durch diese Inszenierung présentiert sich der Kopf als vom
Korper abgetrenntes Element. Ein fotografisches Selbstbildnis par exel-
lence, das den auktorialen Akt seiner Entstehung und die buchstéblich
einschneidenden Folgen fiir den Fotografen reflektiert. Bellmer ist
zugleich Autor und Objekt der Darstellung. Diese Symbiose kann nur um
den Preis der eigenen ,Kastration” gelingen: Mit dem Druck auf den
Ausléser wird der fotografische Schnitt durch Zeit und Raum evident.
Das ,,Ich® erfihrt seine bestdtigende Verdopplung und spaltet sich im
selben Moment. Die Glasscheibe fungiert hier als Pendant zur fotografi-
schen Membran, die das changierende Verhiltnis von gleichzeitiger Ver-
bindung und Abtrennung installiert. Diese permeable Grenze lauft hier
bezeichnender Weise durch den Korper Pygmalions selbst. Das oszillie-
rende Verhiltnis von ,urspriinglicher Identitit und seiner Reprisentati-
on beginnt. Auch Barthes flihrt aus, dass mit der fotografischen Verdopp-
lung des ,,Ich* eine Identitdtsspaltung unabwendbar ist. ,Die Fotografie
ist das Auftreten meiner selbst als eines anderen: Eine durchtriebene Dis-
soziation des BewuBtseins von Identitit.“**" Die fotografische Wiederga-
be, die immer schon die Prasenz bei zeitgleicher Absenz des Referenten
verbiirgt, stellt daher speziell im fotografischen Selbstportrit eine poten-
zielle Bedrohung fiir den Autorstatus dar: Simultan bestétigt und elimi-
niert sich das ,,Ich* im fotografischen Abzug. Diese ambivalente Bewe-
gung wird dariiber hinaus mit dem Schattendouble des Bellmerschen
Profils, das sich auf der Glasscheibe abzeichnet, explizit. Der Schatten,
der wie die Fotografie als indexikalische Spur des ,,Ich* funktioniert,
spiegelt die paradoxe fotografische Struktur: Der Schatten bestitigt
Bellmers Erscheinung ein weiteres Mal, zugleich entfaltet sich zwischen
beiden Instanzen erneut die unheimliche Beziehung der Nahe und Diffe-
renz. Dariiber hinaus werden nur Teile des Bellmerschen Gesichts tiber
den Schatten dupliziert. Diese Schattensegmente zeichnen sich zudem
nicht auf der ganzen Glasscheibe, sondern nur auf einer Scherbe ab.
Auch damit werden das fotografische Verfahren sowie die Prozesse der
Subjektentstehung reflektiert. Denn die Wiederholung kann das ver-
meintlich ,,urspriingliche Ganze® nicht einholen, die Kopie bleibt immer
Fragment. Anstelle des homogenen ,,Subjekts® prisentiert sich die aus
einer Verdopplung hervorgegangene und in verschiedene Facetten auf-
gespaltene , Kiinstleridentitat®.

Das fotografische Prinzip des Cuts wird jedoch nicht nur mit dem
Motiv der Glasscheiben zitiert: Bellmers Kopf, der im Rahmen des Fens-

260 Roland Barthes: Die helle Kammer, Bemerkungen zur Fotografie, a.a.0., S.
21.
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ters erscheint und dabei zugleich etwas in den Raum vor dem Fenster
hineinragt, markiert eine Schwelle zwischen Innen und AuBlen (zwischen
Linnerbildlichem® und ,,aulerbildlichem* Autorenraum). Hiermit scheint
Bellmers ambivalentes fotografisches ,,Sein“ visualisiert, das zugleich
auf die strukturellen Ein- und Ausschlussmechanismen des fotografi-
schen Akts und damit auch auf den Ritus der Kiinstlerselbstproduktion
aufmerksam macht. Der Blick durch das gedffnete Fenster verspricht in
der Renaissancemalerei die illusiondre Sicht auf ,,Wirklichkeit”. Das
Prinzip der ,,finestra aperta“261 scheint hier adaptiert. Das ,,Kiinstlersub-
jekt“ prasentiert sich selbst in dem viel versprechenden Rahmen, der sich
hier jedoch als produzierendes System von ,,Realitdt™ und ,,Identitét” zu
erkennen gibt. Der Fotokader fasst die Szenerie abschlieBend zusammen.
Erst mit der Fotohaut wird der pygmalionische Bestitigungsgestus besie-
gelt, mit dem sich der Kiinstler zugleich als wechselhaftes Wesen zwi-
schen to be and not to be zu erkennen gibt.

Mit der Glasscheibe, die transparent ist und zur gleichen Zeit als
Spiegel fungiert, werden die Produktionsprozesse des fotografischen Bil-
des sowie von ,,Wirklichkeit” und ,,Kiinstlerselbst” ebenfalls offensicht-
lich. Durch das Glas hindurch kann man den Hals Bellmers erahnen. Wie
das fotografische Bild, so verspricht die Glasscheibe den Blick auf ,rea-
le*“ Gegebenheiten — in diesem Fall auf das ,,Kiinstlersubjekt”. Gleichzei-
tig spiegeln sich Béume auf dem Glas, das sich damit als Verdopplungs-
instanz, als realitit- und subjektproduzierendes Medium zu erkennen
gibt. Dariiber hinaus werden {iber die Spiegelung die durch den fotografi-
schen Cut ins Off verbannten Elemente wieder ins Bild geholt. Die Béu-
me sind iiber die Spiegelung im Bild anwesend und abwesend zugleich.
Das Off innerhalb der fotografischen Darstellung verweist damit ebenso
auf den Chiasmus des Mediums Fotografie wie auf die Fabrikationsbe-
dingungen des Kiinstlers. Nicht zuletzt sind auch die BetrachterInnen
Teil des Off. Uber die Widerspriichlichkeiten dieser Darstellung werden
sie jedoch animiert, die Bildgrenze immer wieder zu tiberschreiten. Da-
mit konnen sie nicht umhin, ihre eigene Wahrnehmung als performativen
Prozess der Wirklichkeits- und Identitdtskonstruktion zu registrieren.
Somit erliegt nicht nur der Kiinstler der eigenen ,,Kastration®, auch die
Rezipientlnnen, die angesichts der irisierenden Erscheinung Bellmers
kein homogenes Spiegelbild finden, setzen ihren Subjektstatus aufs
Spiel.

261 Vgl. Leon Battista Alberti: ,,Della Pitura®. In: Opere Volgari, Bd. 3, hg. v. C.
Grayson, Bari 1973, S. 7-10, hier: S. 28.
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Die Brisanz des fotografischen Selbstportrits erfihrt eine weitere
Steigerung, wenn Bellmer zusammen mit seinem Kunstgeschopf der
Puppe im fotografischen Bild erscheint. Zwar zeigt sich Bellmer nur we-
nige Male mit seinem Puppenmodell, dies reicht jedoch aus, um seinen
Autorstatus nachhaltig zu sabotieren (Abb. 3, 47, 48). Nicht nur eine
JFrau aus bloBem Holz**% hervorzubringen ist das Ziel des wahren
Kiinstlers, sondern erst iiber die Schopfung einer oszillierenden Gestalt
beweist sich sein Genie. So erldutert auch Monika Schmitz-Emans, dass
der Schopfer des Kunstmenschen auf das Unkontrollierbare hofft und
dies zugleich seine Angst schiirt:**> Pygmalion bestitigt seine Autorposi-
tion tiber die Kreation der Kunstfigur und muss sie zugleich bedroht se-
hen. Im fotografischen Bild sein eigenes Modell zu sein, kann den Kiinst-
lerstatus bereits gefahrden, doch mit der Puppe vis 4 vis erféhrt der sich
im fotografischen Medium selbstportritierende Autor eine besonders
nachhaltige Verunsicherung: Ebenso wie die Puppe im Medium Fotogra-
fie zum ,,lebendigen Bild von etwas Totem™ wird, so erfahrt auch Bell-
mer eine Verwandlung zur wechselhaften Erscheinung zwischen Ver-
gangenheit und Gegenwart. Im Akt des Fotografiertwerdens wird er
gleichsam zum Gespenst (Abb. 3).”** Dariiber hinaus firben auch ,,Natiir-
lichkeit” und Kiinstlichkeit der beiden Protagonisten im Bild gegenseitig
aufeinander ab. Puppenleben und Schopfertod halten sich wechselseitig
die Waage. Kiinstler und Modell kénnen nicht unabhingig voneinander
existieren, daher sind beide von der Konstruktion und Dekonstruktion
gleichermaflen betroffen. Bellmers geisterhafte Erscheinung verbiirgt
seine unsichere Position. Sein Korper wird vom Bildrand, der zugleich
auch Tirrahmen ist, angeschnitten, so als konnte er jeden Moment aus
dem Bild entschwinden. Die Scharniere der Tiir markieren zugleich die
Bildgrenze als flexibles Gelenk zwischen Bild- und BetrachterInnen-
raum. Nicht nur Bellmer als Puppenkonstrukteur, sondern auch die Bet-
rachterInnen selbst werden beim Anblick von Kiinstler und Modell in
ihrer Subjektposition irritiert: Wéhrend die Puppe zur Seite schaut, den
Blick von ihrem Schopfer wendet und ihre ,,Selbstindigkeit demonst-
riert, blicken Bellmers schwache Augen direkt in die Kamera und amal-
gieren mit dem BetrachterInnenblick. Puppe und Autor erscheinen in ei-
nem Zwischenstatus, damit kénnen auch die RezipientInnen keine Ein-

262 Jean Paul: Eine bloBe Frau aus Holz (Erzahlung, 1789).

263 Vgl. Monika Schmitz-Emans: ,Eine schone Kunstfigur? Androiden, Puppen
und Maschinen als Allegorien des literarischen Werkes®, a.a.0., S. 6.

264 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.O., S. 22.
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deutigkeit erlangen; ihr Verlebendigungsgestus zweiter Instanz**> muss
ebenso unentschieden bleiben.®®

Die ambivalente Beziehung, in die die Puppenerscheinung, ihr
Schopfer sowie die BetrachterInnen miteinander treten, wird mit der fol-
genden Abbildung auf den Punkt gebracht (Abb. 46). Im engen fotografi-
schen Ausschnitt scheint die Puppe dem voyeuristischen Blick sowie der
Hand (der Hand Bellmers bzw. der BetrachterInnen), die aus dem Off
nach ihr greift, ausgeliefert. Die Puppe wendet zwar den Kopf zur Seite
und scheint sich dennoch dem visuellen wie haptischem Zugriff nicht
entzichen zu koénnen, dabei wird auch hier die Struktur des Poesie-
Erregers wirksam. Denn der Druck auf den Ausloser hat fiir den Kiinstler
immer eine zwiespiltige Konsequenz: Das schillernde Puppengeschopf
zwischen Kunst und ,,Natur, ,.Leben und Tod* entsteht, das die Autor-
position Bellmers im selben Moment bestitigt und relativiert. Denn wéh-
rend die Puppe zum Greifen nah und verfligbar erscheint, wird gleichzei-
tig eine Handhabbarkeit tiber den fotografischen Cut verwehrt, der Arm,
der zu der ins Bild greifenden Hand gehort, ist vom fotografischen Kader
durchtrennt. Das Puppenbild spiegelt somit den misslingenden Versuch,
sich der Puppe zu bemichtigen und visualisiert damit die wechselseitigen
Produktionsbedingungen von Kiinstler und Modell. In den gleichen
Zwiespalt geraten auch die BetrachterInnen. Es ist die widerspriichliche
Ausstrahlung des Puppenmodells, die ihre RezipientInnen animiert, die
Bildgrenze zu tiberbriicken, um dabei gleichfalls der Erfahrung des Ab-
getrenntseins zu erliegen.

Erst Jahre spiter (1958) zeigt sich Bellmer wieder in einem Selbst-
portrét mit der Puppe, diesmal mit seinem zweiten Modell (Abb. 47). Der
Korper Bellmers verschwindet im Dunkel des Hintergrundes. Sein Kopf
dagegen dominiert das Bild. Der Genius des Puppenschopfers ist damit
regelrecht ins Rampenlicht geriickt. Thm zur Seite, jedoch in untergeord-
neter Position, liegt die Puppe. Auch ihr Gesicht sowie die Bauchkugel
werden von einem Lichtspot betont. Wahrend sich ein Maler im Selbst-
bildnis mit seinen Insignien, dem Pinsel und der Palette présentiert, so
zeigt sich Bellmer zusammen mit der Puppe, um seine kiinstlerische
Schopferkraft zu bezeugen. Die wichtigsten Strukturmerkmale, die die
Besonderheit des Puppenmodells ausmachen, sind daher zitiert: Die
Bauchkugel und die Analogie der Korperteile ist deutlich zu erkennen;
anstelle eines Armes sitzt eine Brustkugel in der Achselhohle. Doch auch

265 Vgl. dazu meine Ausfilhrungen zum Betrachter bzw. der Betrachterin als
»Pygmalion zweiter Instanz” im Kapitel ,Die Puppe - unser Doppelganger*,
S. 32, Anmerkung 35.

266 Vgl. dazu auch Birgit Kaufer: ,Alte Medien - zweifelhafte Korper - und die
Utopie der digitalen Revolution”, a.a.0.
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dieser Bestétigungsgestus bleibt ambivalent. So fasst der Bildausschnitt
Bellmer und sein Kunstgeschopf eng zusammen. Die linke Gesichtshilfte
Bellmers ist durch den Schatten ausgeblendet, das dunkle Haar der Puppe
und das Gesicht ihres Schopfers scheinen miteinander verwachsen. Die
fotografische Darstellung ermoglicht die Vereinigung des Kiinstlers mit
seinem Lebenswerk. Doch diese Verbindung bleibt nicht ohne Folgen fiir
den Status von Kiinstler und Modell. Denn wihrend Bellmers Gesicht im
Lichtschein gleichsam zur Maske erstarrt, so scheint das Gesicht der
Puppe zum Leben erwacht. Dariiber hinaus ist nicht zu iibersehen, dass
Bellmer seit dem letzten Selbstportrit mit Puppe deutlich gealtert ist, da-
gegen blieb die Puppe unverdndert. Gerade indem das Foto die Zeit ein-
friert, Leben aufbewahrt, bringt es den Tod hervor. Die Zeit au3erhalb
der Fotografie lduft dem Tod entgegen. Wie Barthes bemerkt, ist daher
das Foto der erste Tod, in welchen der eigene spitere Tod eingeschrieben
ist.*” Seite an Seite mit dem Puppenmodell, das den fotografischen Still-
stand der Zeit im Bild zur Anschauung bringt, ist der zukiinftige ,,Tod
des Autors***® unabwendbar.

Der Spot, der auf beide Gesichter fillt, visualisiert den Moment der
Belichtung — den bedeutungsstiftenden Augenblick der Kiinstlerkon-
struktion und -dekonstruktion. Nur ein Auge Bellmers ist zu sehen, das
den monokularen Kamerablick spiegelt und Bellmer immer schon als
gespaltene Instanz ausweist: Er ist Fotograf und Objekt der Darstellung.
Zudem weist der Lichtspot auf den projektiven Blick der BetrachterIn-
nen, die im selben Moment von Bellmers fotografischem Auge taxiert
werden. Thre Position als Dritte/r im Bunde kénnen die BetrachterInnen
damit nicht leugnen, auch sie sind an dem Spiel der Inversionen beteiligt.
So wird die Bauchkugel der Puppe, die fiir das Prinzip der Bedeutungs-
verkehrung steht, an der unteren Bildkante beschnitten. Der Bildkader
wird damit als Gelenk markiert, an dem sich die unterschiedlichen Blick-
achsen und Bedeutungsoptionen biindeln, um sich zugleich zu zerstreu-
en. Dariiber hinaus weist auch der Arm des Puppenmodells, der auf der
gleichen Hohe des Nabels verlduft, zur rechten Bildkante hin. Der Zeige-
gestus der Hand fungiert hier als bildgewordenes punctum?®®
tiber die Bildgrenze hinaus, um dort die BetrachterInnen zu tangieren.

In einem weiteren Selbstportrit aus dem gleichen Jahr ist das Duo
um eine Person erginzt (Abb. 48): Als zentrale Figur im Bild erscheint
die Dichterin Unica Ziirn, die Puppe in ihren Armen haltend. Bellmer
zeigt sich im Hintergrund. Verbliiffend dhnlich sind sich die Gesichtszii-

und weist

267 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.0., S.103.
268 Vgl. Roland Barthes: ,,Der Tod des Autors®, a.a.O., S. 213-218.
269 Vgl. dazu das Kapitel ,,Schichtwechsel”, S. 221.
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ge der Puppe und die Unica Ziirns. Das Changement zwischen ,,echter
und kinstlicher Frau, ,,Original und Double setzt sich zwischen den
beiden Protagonistinnen fort. Die unterschiedlichen, sich kreuzenden
Hand- und Armfragmente lassen sich auf den ersten Blick nicht eindeutig
einem bestimmten Korper zuordnen. Wiahrend die nackten Hénde Unica
Zurns die gleichfalls nackte Puppenhaut bertihren und somit die Zugeho-
rigkeit zu einem Korper suggerieren, so ist die Hand der Puppe nur un-
scharf wiedergegeben und kaum von einer ,,natiirlichen” Hand zu unter-
scheiden. Gleichzeitig sind die Nahtstellen des Puppenkorpers deutlich
zu erkennen, dem Wechsel zwischen wahr und falsch ist kein Ende ge-
setzt. Doch gehen nicht nur Unica Ziirn und die Puppe eine verstdrende
Allianz ein. Auch Bellmer und Ziirn bilden ein Paar. Bellmer positioniert
sich zwar im Hintergrund, dennoch riickt ein Lichtspot sein Gesicht so-
wie das der Dichterin in eine Raumebene. Ein Schatten verschleift die
Grenzen beider Kopfe und exponiert ihre Zusammengehdorigkeit. Bellmer
platziert sich somit einerseits in vermeintlich sicherer Distanz zu der vor
ihm liegenden Szene, um somit seine Autorschaft zu etablieren, wahrend
er jedoch iiber die Bildkomposition mit der ambivalenten Erscheinung
Unica Ztirns und damit auch mit der Puppe verbunden ist. Den unsiche-
ren Verhéltnissen kann sich Bellmer nicht entziehen. Im Zuge der Un-
eindeutigkeit aller Positionen ist auch die Gewissheit seines Autorstatus
obsolet. Uber diese ,,menage a trois* hinaus spiegelt die Figur Bellmers
die Situation der BetrachterInnen. Wir glauben ebenfalls in sicherer Dis-
tanz zum Bildgeschehen zu sein und sind dennoch immer schon Teil der
irritierenden Szenerie. Auch hier taxiert uns der Blick Bellmers, der un-
ser Involviertsein unabweisbar macht. So formen die Hand Bellmers an
der linken und die Hand Ziirns an der rechten Seite sowie die Arme an
der unteren Bildkante den fotografischen Kader nach und bringen damit
seine Funktion explizit zur Anschauung: Erst der fotografische Rahmen
gibt der Szenerie ihren Halt, um zugleich eine endlose Bewegung zwi-
schen RezipientInnen und Bild zu evozieren.

Das Fotografische in Zeichnung und Malerei?

Mit einem Seitenblick auf das zeichnerische und malerische (Euvre Bell-
mers soll ein medialer und struktureller Vergleich zur Fotografie erfol-
gen, um Ahnlichkeiten und Differenzen der unterschiedlichen Medien
herauszustellen und in diesem Zusammenhang das ,,Wesen™ der Fotogra-
fie noch einmal zu fokussieren.

Nach Abschluss der fotografischen Arbeiten zur Puppe wendet sich
Bellmer verstirkt der Graphik zu. Auch diese Werke kreisen um Variati-
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onen kompositer Geschopfe. Schon wihrend der Fotoarbeiten zur Puppe
fertigt Bellmer Zeichnungen derselben an. Wie Peter Webb erlautert, ist
Bellmer wihrend dieser Jahre bemiiht, mit dem Medium Zeichnung zu
experimentieren, um neue Moglichkeiten der Flexibilititssteigerung der
Puppe zu finden.””® Alain Jouffroy bemerkt in diesem Zusammenhang:
,Drawing enables Bellmer to endow a human being with simultaneous
postures that his doll could only assume successively. The theatre has
become cinema“.*’" Diese AuBerung Jouffroys ist jedoch vor dem Hin-
tergrund meiner bisherigen Ausfithrungen zu relativieren, denn das Kino
der Posen war bereits in der Idee des Bauchpanoramas angelegt und fin-
det seine unendlichen Variationen in beiden Puppenkérpern, in ihren se-
riellen fotografischen Portrdts und nicht zuletzt in der Interaktion von
BetrachterInnen und Puppenbild. Im Gegensatz zum fotografischen Bild
kann die Zeichnung niemals das tableau vivant zwischen den Realitéiten
evozieren. Mit der Zeichnung bewegt sich Bellmer ausschlieBlich im Be-
reich der Fiktion. Die ,,Subjektivitdt” der Puppe und die ,,Wirklichkeits-
referenz des Mediums Fotografie kann eine Zeichnung nicht vermitteln.
So spricht auch André Bazin selbst der ,,allergenaueste[n] Zeichnung
[...] die irrationale Kraft der Fotografie [ab, B.K.] [...], die unseren
Glauben besitzt“.*”* Die Darstellung eines gezeichneten Médchenkorpers
verweist demnach unmittelbar auf die Konstruktion von Weiblichkeit als
Artefakt, das Changement zwischen ,,Natur* und Kunst stellt sich nicht
ein. So konnen etwa Oskar Kokoschkas zeichnerische und malerische
Darstellungen der Puppe nicht die gleiche Wirkung wie die Bellmerschen
Puppenfotografien erzielen. Mit dem Scheitern seiner Liebesbeziehung
zu Alma Mahler ldsst Kokoschka seine Verflossene als Puppe nach-
empfinden und benutzt sie als Modell fiir seine Arbeiten, die jedoch nicht
das Changement zwischen ,.echter und natiirlicher Frau evozieren. Da-
gegen wird tiber den deutlich sichtbaren Pinselduktus der Gemilde das
Korperbild als solches thematisiert, um Kokoschkas kiinstlerischen
Schopfungsakt zu betonen. Wie Beate Sontgen zu den Arbeiten Ko-
koschkas erldutert, soll der Puppenkdrper durch die tduschende Kunst
zum Frauenkorper werden. Doch wirksam kann dieses Tduschungsma-
nover im Dienste einer kiinstlerischen Selbstvergewisserung nur werden,
wenn die Tduschung als solche im Bild der Puppe sichtbar bleibt. Damit
wird jedoch gleichzeitig gerade das Ziel verfehlt, die Puppe durch die
Malerei zu verlebendigen. Die Malerei vertritt nun selbst die funktionale

270 Vgl. Peter Webb, Robert Short: Hans Bellmer, a.a.O., S. 78.

271 Zit. n.: ebenda.

272 Vgl. André Bazin: ,,Ontologie des fotografischen Bildes” (1945). In: Wolfgang
Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie 1945-1980, Bd. Ill, Miinchen 1983, S. 58-
64, hier: S. 62.
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Stelle der Puppe, eine trdstliche Illusion von Ganzheit zu geben. So zeigt
sich Kokoschka auf einem Bild, wie er die Puppe beriihrt. Mit der Erfah-
rung des Tastens weiblicher Haut will er die tote Puppe zum Leben er-
wecken. Der Griff nach der Kunstfigur galt nicht der sie verkoérpernden
Frau, sondern dem Wunsch nach der Selbsterschaffung als Mann und
Kiinstler durch das Fleisch der Frau. Die Malerei ist der wahre Fetisch.?”

In den Zeichnungen Bellmers findet auch das Spiel zwischen ,,Leben
und Tod“ nur noch auf einer ikonographischen Ebene statt: Zwar stellt
die Zeichnung Bellmers in groBer Detailgenauigkeit die Gestalt des To-
des in Form eines Skeletts und die Anatomie einer Frau in miteinander
verschlungenen Posen dar (Abb. 49). Dennoch bleibt die Fotografie,
selbst bei aller Verfeinerung der graphischen Darstellung, das unmittel-
barere ,,Spiegelbild der Verginglichkeit. Das Erkennen vermeintlicher
Leichenteile auf der Puppenfotografie 14sst, im Gegensatz zur Zeichnung
der Skelett-Frauengestalt, eine grofere Identifikation der Betrachterlnnen
mit dem Bild der Puppe zu. An die Irritation, die die morbidlebendige,
fotografierte Puppengestalt evoziert, kann die zeichnerische Darstellung
nicht heranreichen. Dafiir bietet die Zeichnung jedoch andere Moglich-
keiten, die Grenzen der Anatomien zu erweitern, flieBend zu gestalten
sowie Transparenzen und Uberlagerung zu visualisieren. So stellt Bell-
mer in seinen Zeichnungen ab 1938 nicht mehr die Anatomie einer durch
Kugelgelenke gekennzeichneten Puppengestalt, sondern Korper von
Midchen und Frauen dar. Verschiedene anatomische Ansichten werden
tibereinander gelegt (Abb. 50). Die Konturen kommen dabei nicht zur
Deckung, vielmehr durchdringen sich die verschiedenen Formationen,
um die multiplen Bedeutungen des Korperbildes zu veranschaulichen.
Auch damit sind die performativen Prozesse der Weiblichkeitsproduktion
in Szene gesetzt, die in der Wiederholung zugleich das Potenzial der
Verschiebung bereithalten. So erldutert Bellmer:

,Beide Bilder [...] offenbar verglichen, libereinandergelegt, auf ihre Kon-
gruenz hin gepriift, durch Vergleich identifiziert. - Aus der Intensitat jenes
Gewaltaktes: die Gleichheit zweier nur ahnlicher, vielleicht unahnlicher oder
gar auBert entgegengesetzter GroBen zu beweisen, ermiBt sich wahrschein-
lich die Intensitat des aus Wahrnehmung und Vorstellung resultierenden Bil-

des 274

273 Vgl. Beate Sontgen: , Tauschungsmanodver. Kunstpuppe - Weiblichkeit - Ma-
lerei”. In: Puppen Korper Automaten. Phantasmen der Moderne, a.a.O., S.
125-139, hier: S. 134 ff.

274 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes”, a.a.0., S. 172.
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Skizziert wird hier ein System, das sich durch Ahnlichkeit und gleichzei-
tig durch ein Anderssein auszeichnet, daraus folgt das Vexierbild aus
Wahrnehmung und Vorstellung. Einen solchen Akt der Abgleichung
zweier dhnlicher und doch verschiedener Elemente hat Bellmer schon
mit einem fotografischen Arrangement aus Stuhl- und Puppenfragmenten
inszeniert (Abb. 21): Der Pfosten der Stuhllehne wird zum Arm der Pup-
pe, als dessen Verlidngerung die rote Hand der Kunstfigur erscheint. Eine
Schleife ziert nicht das Haar, sondern die Ecke der Lehne. Aneinander
geschmiegt bilden Puppenkérper und Stuhlelemente das schillernde En-
semble aus ,,subjektiven* und ,,objektiven” Elementen. Das Vergleichs-
beispiel einer Zeichnung, in der die Anatomie eines weiblichen Korpers
und ein Hocker iibereinander geblendet werden (Abb. 51), verdeutlicht
die weitaus flexibleren Moglichkeiten dieses Mediums, Korper und Mo-
belstiick miteinander zu vereinen. Durch die verwobenen Anatomien von
Frau und Stuhl und deren stellenweise Uberblendung entsteht hier, wenn
auch nur auf der darstellerischen Ebene, ebenfalls ein Vexierbild aus
»subjektiver® und ,,objektiver Wirklichkeit. Doch auf der medialen
Ebene entsteht kein Changement, denn die gezeichnete Anatomie des
menschlichen Korpers ist nicht mehr oder minder subjektiv (oder objek-
tiv), als es der gezeichnete Hocker zu sein vermag.

SchlieBlich bietet die Zeichnung auch die Mdoglichkeit, Geschlechts-
merkmale in préziser Ausfithrung zu préasentieren: Wéhrend bei der Pup-
pe ausschlieBlich die weibliche Anatomie dargestellt wird, die nur in der
Projektion phallische Formen annehmen kann, so inszeniert Bellmer in
seinen Zeichnung hdufig ménnliche und weibliche Geschlechtszeichen in
einem Korperbild. Doch auch hier formt sich kein hermaphroditisches
Ideal, sondern verstérende Korper bieten sich dar. So wird die weibliche
Anatomie nicht nur als Objekt der Penetration gezeigt, vielmehr dringt
der Phallus ein und steigt aus der Vulva des Médchens empor (Abb. 52).
Somit setzt sich auch hier das Prinzip nichtessentieller, vagabundierender
und zugleich geschlechtsiiberschreitender Korperbedeutungen fort. Dar-
tiber hinaus wird das serielle Potenzial des Korpers deutlich. Wahrend
die Fotografie mit dem Schnitt durch Zeit und Raum entsteht und sich
damit explizit durch ihre fragmentarische Struktur auszeichnet und damit
gleichsam auf eine serielle Fortsetzung dringt, so geht die Zeichnung
zwar nicht aus einem vergleichbaren Cut hervor, dennoch scheint die
zeichnerische Darstellung einen fliichtigen und schnell eingefangenen
Moment zu prisentieren, der eine Serie der Bilder evoziert.””

Die vielfiltigen Bedeutungen der Anatomie werden mit der Analogie
sowie dem Austausch der Puppenkoérperteile deutlich. Dariiber hinaus

275 So hat auch Kokoschka die Puppe in zeichnerischen Serien dargestellt.
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zeichnet sich das zweite Puppenmodell durch amorphe Korperformen
aus, die ihre Form scheinbar flieBend variieren. Auf einem Reifen gebet-
tet liegt das Puppenmodell (Abb. 25). Wahrend der Kreis Geschlossen-
heit und Homogenitit verspricht, scheint der Puppenkdrper diesem ent-
gegenzuwirken: Die wuchernden und sich vervielfiltigenden Kérperrun-
dungen scheinen das Kreisformat bald aufzuldsen. So erldutert Bellmer:

»Sobald die Frau dehnbar, schrumpfbar sein wird; mit Gelenken und Epider-
mis, die der Montage und Demontage gewachsen sind, dann werden wir uns
Uber die Anatomie des Begehrens erst endgiiltig klar werden. Besser, als wir
es durch die praktischen Ubungen der Liebe vermégen. “?7¢

Noch groBlere Flexibilitit bietet jedoch die gezeichnete Anatomie. In sei-
nen Zeichnungen préisentiert Bellmer sich paarende, verdoppelnde und
selbst gebdrende Korper, die an die zweite Puppe erinnern. Selbst harter
Stein wird in den zeichnerischen Darstellungen zur formbaren Masse
hybrider Geschopfe, wihrend gleichzeitig der menschliche Korper als
Ziegelsteinkonstruktionen vorgefiihrt wird (Abb. 53). Hauserwénde und
Teile der weiblichen Anatomie bilden ein unheimliches Amalgam. Auch
die Technik der Décalcomanie verwendet Bellmer fiir seine Arbeiten
(Abb. 54). Hierbei wird Gouache von einem Blatt auf das nédchste im
Abklatschverfahren iibertragen. Strukturprinzipien der Fotografie sowie
des objet trouvé finden sich somit auch in dieser Methode. Mit dem un-
mittelbaren Abdruck entstehen neue Formen, dabei wird dem Zufall frei-
en Lauf gelassen. Die entstandenen Strukturen dhneln Wolkenformatio-
nen, die fiir das assoziative Spiel des Suchens und Findens besonders
geeignet sind. So zeichnet Bellmer in einem weiteren Schritt Lineaturen
ein. Diese ,,schneiden®, dem fotografischen Cut vergleichbar, aus der
vorgefundenen ,,Realitit amorphe Gebilde und Koérperformen aus. Die
Kontur schlie3t sich nicht ganz und ldsst damit Raum fiir potenzielle wei-
tere Verdnderungen. Die Darstellungen suggerieren einen performativen
Prozess zwischen Formung und ZerflieBen, der das Prinzip des ,,infor-
me®“ im Sinne Batailles visualisiert.”’” Mit der simultanen Prisentation

276 Hans Bellmer: ,Kleine Anatomie des korperlichen UnbewuBten oder die
Anatomie des Bildes”, a.a.0., S. 152.

277 Wie Krauss erlautert, wurde der Begriff des ,,informe" von Georges Bataille
gepragt. Er umreiBt fiir ihn die Aufgabe, formale Kategorien riickgangig zu
machen, zu bestreiten, dass jedes Ding eine eigene Form hat und sich damit
Bedeutung als formlos geworden vorzustellen. Dieses Prinzip der Formlosig-
keit wird durch ein ZerflieBen, Verfaulen, Verbliihen etc. indiziert. Vgl.
Georges Batailles: ,Informe*, Documents, 7 (1929), S. 382. Hier zit. n. Ro-
salind Krauss: ,Corpus delicti”. In: Dies.: Das Photographische, a.a.O., S.

eee

172 ff. Vgl. dazu auch das Kapitel ,,Das Spiegelbild als ,informe*".
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von Form und Formlosigkeit wird vertrauten Vorstellungen von Korper-
lichkeit entsprochen, um diese zugleich zu deformieren. Dem punctum
strukturell vergleichbar animiert auch diese Paradoxie die BetrachterIn-
nen, Absténde zu tiberbriicken. Mit dem Eintritt in das Spiel der Formen-
suche werden wir immer neue Figurationen finden, die sich gleichzeitig
in einem Prozess der Auflosung befinden. Dieses Prinzip flieBender Be-
wegungen wird auch mit der zeichnerischen Darstellung von Korperfliis-
sigkeiten und Ausscheidungen in Szene gesetzt. Die simultane Innen-
wie AufBlenansicht, die sich mit dem Schnitt durch den Korper des ersten
Puppenmodells bot, wandelt sich in Bellmers Zeichnungen zum Ront-
genblick: Mit der transparenten Epidermis werden Eingeweide und Kor-
perfliissigkeiten sichtbar, die nach auflen dringen und die Korpergrenzen
als permeabel kennzeichnen. Die wechselseitigen Produktionsbedingun-
gen von Subjekt und Abject’’® werden explizit. Somit entsteht auch in
der Interaktion mit Bellmers Zeichnungen eine Handlungsfahigkeit, die
normative Vorstellungen in Frage stellt. Wie Butler konstatiert, ist der
Korper eine variable Grenze, deren Durchlissigkeit politisch reguliert
wird. Wenn der Korper als Synekdoche fiir das Gesellschaftssystem per
se gilt, dann stellt jede Art einer unregelméfigen Durchléssigkeit einen
Ort der Verunreinigung und Gefihrdung dar.?”” Dennoch wird letztlich
die Bewegung, die hier zwischen Betrachterlnnen und Bild entsteht,
nicht durch das punctum animiert, sondern resultiert allein aus der mime-
tischen Qualitit der Zeichnung und den Verwirrungen, die aus verschie-
denen Darstellungsmodalitidten resultieren. Eine Verunsicherung, die un-
sere ,,Korperlichkeit unmittelbar besticht, kann jedoch nur im Dialog
mit dem fotografischen Bild entstehen.

278 Vgl. zum Begriff des Abjekten auch das Kapitel ,Das Spiegelbild als ,infor-
me*", S. 252.
279 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.O., S. 204.
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Abbildung 1: Hans Bellmer, Abbildung 2: Hans Bellmer,
Schwarzweifsfotografie Nr. 1. Schwarzweififotografie Nr. 2
aus ,,Die Puppe*, 1934. aus ,,Die Puppe“, 1934.

1

Hans Bellmer hat weder die Bilder der ersten noch der zweiten Puppe
mit Nummern versehen. Die Numerierung wurde von mir zur besseren
Orientierung vorgenommen. Die Fotografien in Bellmers Buch ,Die
Puppe” waren sehr klein, genaue Angaben liegen mir nicht vor. Es e-
xistieren dariiber hinaus Vintages in unterschiedlichen GroBen. Die
hier zum Teil angegebenen Formate habe ich Ausstellungskatalogen
entnommen (vgl. das Abbildungsverzeichnis). Das gleiche gilt fir die
Fotografien der zweiten Puppe.
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Abbildung 3: Hans Bellmer, Abbildung 4: Hans Bellmer,
Schwarzweififotografie Nr. 3 Schwarzweififotografie Nr. 4
aus ,, Die Puppe “, 1934. aus ,,Die Puppe“, 1934.
Abbildung 5: Hans Bellmer, Abbildung 6: Hans Bellmer,
Schwarzweifsfotografie Nr. 5 Schwarzweifsfotografie Nr. 6
aus ,,Die Puppe*, 1934. aus ,, Die Puppe “, 1934.
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Abbildung 7: Hans Bellmer, Abbildung 8: Hans Bellmer,
Schwarzweifsfotografie Nr. 7 Schwarzweifsfotografie Nr. 8
aus ,,Die Puppe*, 1934. aus ,,Die Puppe*, 1934.
Abbildung 9: Hans Bellmer, Abbildung 10: Hans Bellmer,
Schwarzweifsfotografie Nr. 9 Schwarzweififotografie Nr. 10
aus,, Die Puppe“, 1934. aus,, Die Puppe*, 1934.
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Abbildung 11: Hans Bellmer, Zeichnung des
Bauchpanoramas aus ,, Die Puppe *, 1934.

Abbildung 12: Hans Bellmer: ,, Poupée: Variations sur le montage
d’une mineure articulée. “ Schwarzweifsfotografien der ersten Puppe,
publiziert in Minotaure Nr. 6, 1935.
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Abbildung 13: Wachsprdparat Abbildung 14: Zeichnung des
in einer Glasvitrine des Sektionssaals in Padua (1594).
Josephinums in Wien, Ende des Die Ansicht zeigt den heutigen
18. Jahrhunderts. Zustand.

Abbildung 15: Hans Bellmer, Abbildung 16: Hans Bellmer,
Titelblatt zu ,, Les Jeux de la Titelblatt, kolorierte Schwarz-
Poupée*, 1949. weiffotografie, 1935, ,, Les

Jeux. de la Poupée*, 1949.
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Abbildung 17: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweifsfoto-
grafie, 1935, Nr. I aus ,,Les
Jeux de la Poupée“, 1949.

Abbildung 18: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweififoto-
grafie, 1936, Nr. 2 aus ,,Les
Jeux de la Poupée “, 1949.

Die Jahreszahlen der Fotografien zur zweiten Puppe sind nicht genau
zu bestimmen. Die Fotografien zu ,Les Jeux de la Poupée® entstan-
den in den Jahren zwischen 1935 und 1937. Das Buch wurde erst im
Jahr 1949 publiziert. Vgl. dazu auch das Kapitel ,Les Jeux de la Pou-
pée®, S. 87. Zum Teil habe ich die Jahreszahlen aus folgenden Aus-
stellungskatalogen entnommen: Puppen Kérper Automaten. Phantas-
men der Moderne, Kunstsammlung NRW, a.a.O. und Surreale Welten,
Kunsthalle Hamburg, a.a.0. Bei den Fotografien, die im Rahmen die-
ser Ausstellungen gezeigt wurden, handelt es sich jedoch teilweise
um groBRformatige Abzlige oder um Variationen in der Farbgebung und
Ausschnitt, die aus den Jahren nach 1937 stammen.
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Abbildung 19: Hans Bellmer, Abbildung 20: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweiffoto- kolorierte Schwarzweifsfoto-
grafie, 1935, Nr. 3 aus ,, Les grafie, vermutlich 1936, Nr. 4
Jeux de la Poupée™, 1949. aus ,,Les Jeux de la Poupée “,
1949.
Abbildung 21: Hans Bellmer, Abbildung 22: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweifjfoto- kolorierte Schwarzweiffoto-
grafie, 1935, Nr. 5 aus ,,Les grafie, 1936, Nr. 6 aus ,,Les
Jeux de la Poupée *, 1949. Jeux de la Poupée “, 1949.
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Abbildung 23: Hans Bellmer, Abbildung 24: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweiffoto- kolorierte Schwarzweiffoto-
grafie, 1936, Nr. 7 aus ,,Les grafie, 1935, Nr. 8 aus ,,Les
Jeux de la Poupée “, 1949. Jeux de la Poupée “, 1949.
Abbildung 25: Hans Bellmer, Abbildung 26: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweifsfoto- kolorierte Schwarzweifsfoto-
grafie, 1936, Nr. 9 aus ,,Les grafie, 1936, Nr. 10 aus ,,Les
Jeux de la Pouvée . 1949. Jeux de la Poupée *, 1949.
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Abbildung 27: Hans Bellmer, Abbildung 28: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweififoto- kolorierte Schwarzweififoto-
grafie, 1936, Nr. 11 aus ,,Les grafie, 1936, Nr. 12 aus ,,Les
Jeux de la Poupée*, 1949. Jeux de la Poupée “, 1949.
Abbildung 29: Hans Bellmer, Abbildung 30: Hans Bellmer,
kolorierte Schwarzweifsfoto- kolorierte Schwarzweififoto-
grdfie, 1936, Nr. 13 aus ,, Les grafie, 1936, Nr. 14 aus ,, Les

Jeux de la Poupée “, 1949. Jeux de la Poupée™, 1949.
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Abbildung 31: Hans Bellmer, Abbildung 32: Hans Bellmer,

,,La Poupée*, Schwarzweif3- ,,La Poupée“, kolorierte

fotografie, 1936, 9x 12 cm. Schwarzweififotografie, 1938,
14,6 x 14,4 cm.

Abbildung 33: Hans Bellmer, Abbildung 34: Hans Bellmer,

,,La Poupée ', Schwarzweif3- ,,La Poupée ', Schwarzweif3-

fotografie, 1935. fotografie, 1937, 66 x 65,5 cm.
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Abbildung 35: Hans Bellmer,
Die Puppe in der Ausstellung
des Centre national d’art
contemporain, Paris, November
1971 bis Januar 1972.

Abbildung 37: Hans Bellmer, Abbildung 36: Gliederweib-
Zeichnung aus seinem Text chen, siiddeutsch, Buchsbaum-
,,Das Kugelgelenk . holz, Hohe 21,6 cm, um 1520/30.

Abbildung 38: Hans Bellmer,
Zeichnung aus seinem Text
,,Das Kugelgelenk .
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Abbildung 39: Jiirgen Klauke, ,, Illusion”, dreiteilige Fotoarbeit auf
Barytpapier, je 60 x 50 cm, gesamt: 60 x 150 cm.

Abbildung 40: Denise Bellon, Abbildung 41: Josef Breiten-
Fotografie der ,, Exposition bach, Fotografie der ,, Exposi-
Internationale du Surréalisme * tion Internationale du Surréa-
(1938). Ehefrau von Marcel lisme* (1938). ,,Les plus belles
Jean neben dessen Mannequin, rues de Paris “.

1938/99, 23 x 23 cm.
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Abbildung 42: Hans Bellmer, Abbildung 43: Hans Bellmer,

,,La demi Poupée*, 1972. ,,La Poupée “, bemaltes
Aluminium auf Messingsockel,
1936/65, 63,5 x 30,7 x 30,5 cm.

Abbildung 44.: Hans Bellmer,
,,La Mitrailleuse en état de
grace*, 1937, Holz und Metall,
78,5x 75,5 x 34,5 cm.
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Abbildung 45: Hans Bellmer, Abbildung 46: Hans Bellmer,
Selbstportrdt, Schwarzweif3- Die Puppe, Schwarzweififoto-
fotografie, 1944. grafie, 1934.
Abbildung 47: Hans Bellmer, Abbildung 48: Hans Bellmer,
Selbstportrdit mit Puppe, Selbstportrdt mit Unica Ziirn
Schwarzweifsfotografie, 1958. und der Puppe,

Schwarzweififotografie 1958.
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Abbildung 49: Hans Bellmer,

Zeichnung ,, Liebe und Tod (fiir
de Sade) “, 1946.

Abbildung 50: Hans Bellmer,
Zeichnung aus seinem Text

,, L ’Anatomie de I’'Image *,
1957.

Abbildung 51: Hans Bellmer,
Zwei-Farben-Radierung, Blatt

7 der ,, Petit Traité de morale ",
1968.

Abbildung 52: Hans Bellmer,
Ohne Titel, Bleistift,
249 x 149 mm, 1946.
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Abbildung 53: Hans Bellmer, ,,Schwestern
Tuschfederzeichnung und Aquarell,
387 x 297 mm, 1952.

Abbildung 54: Hans Bellmer, ,, Zwischen zwei Wassern*, Gouache,
305 x 445 mm, 1941.
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Die fotomontierte Kiinstler-Puppe

Wihrend sich Bellmer nur in wenigen Féllen zusammen mit der Puppe
prasentiert und allein den weiblichen — wenn auch in seiner geschlechtli-
chen Codierung nicht eindeutig festgelegten — Puppenkdrper zeigt, so
wird fiir Pierre Molinier die Puppe in obsessiver Manier zum unverzicht-
baren Bestandteil seiner Metamorphosen. Auch stehen sich Kiinstler und
kiinstliches Modell nicht ldnger gegentiber, vielmehr wird Molinier selbst
zur changierenden Gestalt der Kiinstler-Puppe, die sich als endlos wan-
delbare Figur darstellt.

In den Jahren zwischen 1920 und 1923 beginnt Molinier mit dem
Studium der Malerei. In Paris widmet er sich den Techniken der alten
Meister. Er bleibt jedoch nicht in der Metropole, sondern entscheidet sich
fiir ein Leben in der Provinz. Von 1924 bis zu seinem Tod im Jahr 1976
lebt und arbeitet er in Bordeaux. Ab 1936 entwickelt Molinier erste ei-
genstdndige Arbeiten, das so genannte ,,oeuvre secret”, eine erotische
Bilderwelt aus Sphinxen und Chimiren, entsteht." Geschlechtlich ambi-
valente Leiber bilden das Hauptmotiv seiner Arbeiten. Korper werden in
verschlungenen und sich wechselseitig penetrierenden Posen gezeigt. Mit
seinem Olbild ,Le Grand Combat“ von 1951 16st er einen Skandal in
Bordeaux‘ ,,Salon des Indépendants® aus. Obszonitdt und Pornographie
werden ihm vorgeworfen. Im Jahr 1955 entdeckt André Breton Moliniers
Arbeiten und vereinnahmt sie fiir den Surrealismus.” Moliniers erste Ein-
zelausstellung findet in Bretons Galerie ,,Etoile Scellée” statt. 1965
kommt es jedoch zu einem weiteren Eklat, als Molinier in der Pariser
Surrealistenausstellung sein blasphemisch anmutendes Kreuzigungsbild
,,Oh!...Marie, Mére de Dieu™ (Abb. 83) ausstellen mochte. Breton selbst
besteht auf einem anderen Titel fiir das Bild, woraufhin Molinier den
Kontakt abbricht. Wie Sykora feststellt, sind Moliniers Arbeiten seither
von einem doppelten Ausschluss betroffen: Weder im Bereich der tradi-

1 Vgl. Gerhard Fischer, Peter Gorsen (Hg.): Pierre Molinier. Die Fetische der
Travestie, Fotografische Arbeiten 1965-1975. Wien 1989, S. 7.

2 Vgl. Peter Gorsen, Pierre Molinier: Pierre Molinier, lui-méme. Essay iiber den
surrealistischen Hermaphroditen, Miinchen 1972, S. 8.
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tionellen Hochkunst noch in der Avantgarde haben sie ihren Platz.> Von
nun an wendet sich Molinier verstérkt der Fotografie zu, die er neben
seiner Malerei seit seinem 15. Lebensjahr betreibt. In seinem Atelier du
Grenier St. Pierre inszeniert er sich von nun an in obsessiver Manier vor
der Kamera. Von der Kunstrezeption werden seine fotografischen Arbei-
ten in den 60er und 70er Jahren vor allem in Zusammenhang mit der Bo-
dyart besprochen.* Molinier selbst betrachtet seine Fotografien in erster
Linie als ,,vita sexualis®, aber tatsdchlich geht die Bedeutung dieser Ar-
beiten weit dariiber hinaus.’

Korperbildgenese
als Performanz in Permanenz

Zur Einfithrung in die fotografischen Arbeiten Pierre Moliniers soll der
komplexe Prozess der Korperbildentstehung genau betrachtet und im
Hinblick auf seine performative Struktur befragt werden. Denn im Ge-
gensatz zu den Arbeiten Hans Bellmers ist nicht nur die Montage und
Demontage der Puppe sowie das Zusammenspiel von Puppe und Foto-
grafie von Bedeutung, sondern dariiber hinaus ist der komplexe Vorgang
der Korperbildgenese ,,von Gewicht, der sich als Prozess eines perma-
nenten Zerlegens und Neumontierens des Fotokdrpers erweist, dessen
zeitweise Effekte sich zwischen Ganzheit und Fragment bewegen.

Neben seinen Puppenmodellen und anderen kiinstlichen wie ,,nattirli-
chen Korperfragmenten wihlt Molinier auch immer sich selbst als foto-
grafisches Modell. Doch schon bevor die Kamera auf ihn gerichtet ist,
verwandelt sich Molinier zum Bild. Mit Hilfe von Schminke und Maske-
rade wird Moliniers vom Alter gezeichnete, ,,ménnliche” Physiognomie
zum Puppengesicht. Haufig verwendet er Papiermasken, die in einer wei-
teren Schicht geschminkt werden, als sei es die eigene Haut. Die Papier-
haut scheint dann das origindre Antlitz des Kiinstlers zu sein. Das foto-
grafische bzw. das bedeutungsstiftende Prinzip der Verdopplung und des
gleichzeitigen Aufschubs des ,,Ursprungs® ist damit schon in der Maske
und in einem weiteren Schritt in dem Schminkakt angelegt, mit dem das
,lch® des Kiinstlers verloren geht. Denn ebenso wie die Puppe, so steht
auch die Maske in der Tradition der Moulagen und zeichnet sich daher

3 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen. Androidenfaszination und
Geschlecht in der Fotografie, Koln 1999, S. 229.

4 Vgl. Wayne Baerwaldt (Hg.): Pierre Molinier, Winnipeg Canada 1993, S. 11.

5 Peter Gorsen, Pierre Molinier: Pierre Molinier, lui-méme. Essay iiber den sur-
realistischen Hermaphroditen, a.a.O., S. 13.

146



PIERRE MOLINIER

ebenfalls durch ihre ,indexikalische Qualitét aus.’ Doch erst mit der
Schminke entsteht die eigentliche Verunsicherung; sie schlieit den Ab-
stand von ,.erster und zweiter Haut und doch 6ffnet sich auch hier die
Differenz immer wieder aufs Neue: Im Maskierungs- und Schminkakt
wirken ,,Index” und Mimesis zusammen, um dem Maskengesicht seine
unheimliche ,,Natur® zu verleihen, die nicht nur die Grenze zwischen
»Realitdt” und Fiktion, sondern auch zwischen Alter und Jugend irritiert.
Der Maskierungs- und Schminkprozess Moliniers ist auf einigen doku-
mentarischen Fotografien festgehalten, die jedoch nicht von Molinier
selbst stammen (Abb. 55). Die Abbildung zeigt, dass sich die Maske mit
der Haut des Gesichts zu verbinden scheint, doch mit der deutlich sicht-
baren Schnittkante des auf dem Gesicht aufliegenden Papiers 6ffnet sich
gleichzeitig der Abstand zwischen ,.erster” und zweiter Haut. Auf den
von Molinier prisentierten, ,fertigen™ Fotos sind diese Kanten nur noch
zu erahnen, durch Retuschen und dhnliche Kunstgriffe werden sie un-
sichtbar gemacht, doch durch den ungewdhnlichen Eindruck der Er-
scheinung, die zwischen Kunst und ,,Natur changiert, ergibt sich, wie
noch zu zeigen sein wird, erst das eigentliche Spiel zwischen Nahe und
Differenz.

Dem Prozess des Schminkens bzw. der Maske ist darliber hinaus
ebenso wie dem Medium Fotografie das Changement zwischen ,,Leben
und Tod* inhdrent. Als stillgelegtes Bild drangt auch das Maskengesicht
auf seine Animation. Roland Barthes erldutert diese strukturelle Nahe zur
Fotografie:

»[---] sich schminken bedeutet, sich als einen zugleich lebenden und toten
Korper zu kennzeichnen: der weil bemalte Oberkorper im totemistischen
Theater, der Mann mit dem bemalten Gesicht im chinesischen Theater, [...]
die Maske des Japanischen No. Die gleiche Beziehung finde ich nun in der
Photographie wieder, [...], eine Art von ,Lebendem Bild’: die bildliche Dar-
stellung des reglosen, geschminkten Gesichtes, in der wir den Tod sehen.”

Aufgrund dieser Analogie konnte die Tradition der Totenmasken von der
Totenfotografie abgelost werden. Ebenso wie die verstorbene Person
iber die Totenmaske (Moulage) in der Gegenwart prisent und gleichzei-
tig abwesend war, so ist sie es auch iiber die Fotografie der Leiche.®

6 Vgl. dazu Kapitel ,,Die Puppe unser Doppelganger®, S. 31.

7 Roland Barthes: Die helle Kammer, Bemerkungen zur Fotografie, ubers. v.
Dietrich Leube, Frankfurt am Main, 1985, S. 41.

8 Wie Thomas Macho erlautert, hat der Schrecken des Todes - sich mit einem
Schlag in sein eigenes Bild zu verwandeln - die Menschen dazu bewegt, Bilder
von den Toten herzustellen, um damit ihre Machtlosigkeit zu bannen, denn
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Nicht zuletzt geht mit Moliniers Maskerade, die sein Gesicht in eine
puppengleiche, ,,weibliche* Erscheinung verwandelt, eine Verunsiche-
rung der Geschlechtsidentitit einher. Im Sinne Mary Ann Doanes prisen-
tiert sich ,,Weiblichkeit als Maskerade®, die die Vorstellung von Weib-
lichkeit=Natur auf Distanz hilt, in dem sie sie zur Schau stellt.” Ange-
sichts der Molinierschen Verwandlung offenbart sich jedoch nicht nur
die Konstruktion von Weiblichkeit, vielmehr présentiert Molinier auf
seinen fotografischen Aufnahmen abwechselnd sein ,,natiirliches ménnli-
ches* sowie sein ,,weibliches Gesicht, damit wird die polare Abhéngig-
keit beider Geschlechtskategorien offensichtlich. Des Weiteren betont
Doane, dass die Maske anti-hysterisch sei: Wiahrend die Hysterie traditi-
onell auf ein vermeintlich essentielles weibliches Begehren zuriickge-
fithrt werde, koénne diese Kopplung mit der Vorstellung von ,,Weiblich-
keit als Maskerade* gelost werden.'® Bronfen dagegen geht in ihrer Ar-
gumentation einen Schritt weiter, indem sie die Struktur der Hysterie
selbst als performativ herausstellt. In der Hysterie sieht Bronfen gerade
die Verfehlung des Weiblichkeitsideals verwirklicht.'' In diesem Sinne
bestechen uns auch die Molinierschen Maskeraden durch ihre hysterische
Struktur.

Neben den Masken aus Papier verwendet Molinier schwarze Stoff-
masken (Abb. 61), die nicht mimetisch funktionieren, sondern den obe-
ren Teil des Gesichts ausblenden. Das Verdeckende der Maske kann
nicht ohne ein vermeintlich origindres Darunter gedacht werden. Doch
HJdentitidt”, |, Geschlecht®, ,,Alter, , Natiirlichkeit” oder Kiinstlichkeit des
Maskentrégers sind nicht eindeutig zu bestimmen. Die schwarzen Leer-
stellen im Gesicht erdffnen somit das Spiel der Projektionen. Wiahrend
mit der Augenmaske ein anonymes Gegeniiber entsteht — in den meisten

jetzt stellten sie ein kiinstliches Bild her, das man gegen das Bild der Leiche
aufbot. Im Bildermachen wurde man aktiv, um der Todeserfahrung nicht lan-
ger passiv ausgesetzt zu sein. Diese Geschichte der Reprasentation hat ihre
Anfange jedoch in der Geschichte der Totenkulte. Puppen aus Wachs, Leder
und Holz dienten als mimetische Stellvertreter der Konige. Vgl. Thomas Ma-
cho: ,,Bilder und der Tod. Die Zeit der Fotografie”. In: Fotogeschichte. Bei-
trige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, 20, H. 78 (2000), S. 5-14,
hier: S. 6 ff. Vgl. dazu auch meine Ausfiihrungen zur Stellvertreterfunktion
der Effigie in dem Kapitel ,,Die Puppe - unser Doppelganger®, S. 33 ff.

9 Mary Ann Doane: ,Film and Maskerade: Zur Theorie des weiblichen Zuschau-
ers”. In: Liliane Weissberg (Hg.): Weiblichkeit als Maskerade, Frankfurt am
Main 1994, S. 66-89, hier: S. 78.

10 Vgl. ebenda.

11 Vgl. Elisabeth Bronfen: ,Das andere Selbst der Einbildungskraft. Cindy Sher-
mans hysterische Performanz®, a.a.O., S. 21. Vgl. dies: Das Verknotete Sub-
jekt, a.a.0., S. 139. Bronfen greift mit ihren Ausfiihrungen zur Hysterie auf
die Thesen von Georges Didi-Hubermann zuriick, der die Hysterie als Maske-
rade bezeichnet. Vgl. Georges Didi-Huberman: Erfindung der Hysterie,
a.a.0., S. 88 ff.
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Fillen sind auch die Augen nicht zu erkennen — so betont der Augen-
schlitz dennoch den Blick, der seine Voyeurlnnen unmittelbar zu taxie-
ren scheint. Manchmal nehmen weifle Blitze die Stellen der Augen ein
(Abb. 56). Damit scheint das punctum bildgeworden: Die unheimliche
Gestalt Moliniers hat den Vorhang aufgezogen und steht auf einer Biih-
ne, um sich seinen Betrachterlnnen zu présentieren. Seine Augenblitze
geben den fotografischen Blick an seine Voyeurlnnen zuriick. Der
schwarze Rahmen des Vorhangs zeichnet die Form des Fotokaders nach,
der Hintergrund der Figur leuchtet hell. Zudem zeichnen sich Lichtrefle-
xe auf den Briisten und den Oberschenkeln ab. Die Bildfigur und ihre
geschlechtliche ,,Identitét“ werden hier als Effekt der fotografischen
Kadrierung sowie des indexikalischen Lichts vorgefiihrt.

Der Korper als Kleid

Ein vergleichbares Spiel zwischen davor und dahinter sowie von kiinstli-
chem und ,,natiirlichem* Kérper, wie es die Masken evozieren, setzt sich
auch mit den Verkleidungen Moliniers fort. Mit Hilfe eines Trikots ver-
wandelt sich sein Korper zur ambivalenten Bildgestalt. Zwei unterschied-
liche Trikots kommen im Zuge der Verwandlung zum Einsatz: Wahrend
das eine der Qualitdt eines transparenten Nylonstrumpfes entspricht,
zeichnet sich das andere durch eine Netzstruktur aus (Abb. 57 und 58).
Die Transparenz der Trikots exponiert die vermeintliche Nacktheit, die
immer mit der Natiirlichkeit des Korpers konnotiert ist, da die durchsich-
tige Hiille nicht ohne den einzuhiillenden Kern gedacht werden kann. Mit
der Molinierschen Inszenierung scheint dieser Dualismus jedoch obsolet.
Denn ebenso wie die fotografische Haut den Bildkorper abschliefft und
ihm gleichzeitig seine Prisenz verleiht, so wird auch die Nacktheit Moli-
niers durch das Nylon nicht nur sichtbar gemacht, sondern im selben
Moment versiegelt. Ein tatsdchlicher Zugriff auf die vermeintlich echte
Haut und damit die Vergewisserung essentieller Korperlichkeit wird
suggeriert und dennoch verwehrt, wihrend die Nylonhaut den Korper
modelliert und ihm eine homogene, seidene Oberflache verleiht. Die Un-
schirfe sowie die verschiedenen Grauabstufungen der fotografischen
Abbildung tragen schliellich zu einer weiteren Verschleifung der Grenze
von ,Inkarnat” und Nylon bei. Die nicht vom Trikot bedeckten Korper-
partien scheinen durch helle Lichtakzente sowie durch nachtraglich auf-
gebrachte Retuschen ebenso zwischen ,,echter” und kiinstlicher Haut zu
changieren. Somit funktioniert bereits der Trikotkdrper als Poesie-
Erreger par exellence, der ein Wechselbad der Wahrnehmung hervorruft.
Eine Referenz auf den vermeintlichen Kern des Korpers 14sst sich nicht
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fixieren. Der Korper stellt sich als performativ hervorgebrachte Hiille, als
Kleid'?, heraus. Denn wihrend wir heute glauben, den Korper als natiirli-
che Substanz zu erkennen und meinen, das Geschlecht am Korper selbst
verifizieren zu kénnen, so gehorte in der Zeit vor der Aufklérung die Per-
son der Klasse an, deren Kostiim sie trug und auch ihr Geschlecht er-
kannte man anhand ihrer Kleidung. In diesem Sinne galt das Kleid als
Korper bzw. als Geschlecht. Mit dem 20. Jahrhundert erweist sich nun-
mehr der Korper selbst und damit auch das Geschlecht als Kleid. Dies
bedeutet jedoch nicht, dass man das Geschlecht wie ein Kleidungsstiick
frei wihlen oder jederzeit nach belieben wechseln konnte. Vielmehr geht
die Kategorie des Geschlechts als Oberflidcheneffekt aus performativen
Prozessen hervor."® Heute enthiillt die Kleidung zwar hiufig mehr als sie
verdeckt. Gezeigt wird der vermeintlich authentische, nackte, naturscho-
ne Korper, der jedoch durch Sonnenstudio, Schonheitsoperation, Body-
building etc. dem derzeit herrschenden Schonheitsideal angendhert wur-
de und weiterhin angendhert werden soll. Die Korper présentieren sich
maBgeschneidert — performative Korperproduktion ,,hautnah®.

Mit der Molinierschen Korperperformanz werden diese Prozesse be-
reits mit den ersten Stufen seiner Verwandlung offensichtlich. Dabei
scheint die Struktur des Trikots — vor allem des Netztrikots —, das den
Korper rasterformig einbindet, die Matrix der Korperproduktion' gleich-
sam zu visualisieren. Wie Butler erldutert, kann das ,,Subjekt” nur inner-
halb der normativen Matrix und als diese Matrix entstehen. Mit den Mo-
linierschen Netzkorpern jedoch werden traditionelle Korpervorstellungen
nicht erfiillt, dagegen scheinen die unzéhligen Varianten des Koérpermo-
dells bereits in der Rasterstruktur des Netztrikots angelegt. SchlieBlich
werden auch andere , natiirliche* Fotomodelle — wie etwa Hanel Koeck'
— mit Netztrikots, Striimpfen etc. ausgestattet. Und auch die Korperteile
der Puppen (Arme, Beine und Kopfe) sind mit Netzstriimpfen, Netzhand-
schuhen oder transparenten Schleiern bedeckt. Eine Unterscheidung zwi-
schen dem einen oder anderen, dem ,,natiirlichen oder kiinstlichen Kor-
per sowie zwischen der ,,minnlichen” oder ,,weiblichen* Gestalt wird
erschwert. Dariiber hinaus lédsst bereits das Trikot aus der Molinierschen
— wie auch aus den anderen kiinstlichen wie ,,natlirlichen* Figuren — eine

12 Vgl. Katharina Sykora: ,Das Kleid des Geschlechts. Transvestismen im kiinst-
lerischen Selbstportrat”, a.a.0., S. 145. Vgl. dazu auch das Kapitel ,,Traves-
tie ad infinitum®, S. 158 ff.

13 Vgl. Judtih Butler: Korper von Gewicht, a.a.O., S. 318 ff. Vgl. dazu auch das
Kapitel ,,The monster is going to get us®, S. 245, Anmerkung 75.

14 Vgl. ebenda, S. 29.

15 Ende 1967 lernt Molinier Hanel Koeck kennen, von nun an posieren sie haufig
gemeinsam vor der Kamera. Vgl. Gerhard Fischer, Peter Gorsen (Hg.): Pierre
Molinier. Die Fetische der Travestie, a.a.0., S. 12.
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Chimire zwischen den Geschlechtern entstehen. So kann das Trikot das
Hhatlirliche ménnliche* Geschlechtzeichen zuriickdringen oder es expo-
nieren. Das Trikot hélt den Phallus in erregierter Pose, wahrend der ge-
samte Korper zum Phallus erstarrt (Abb. 57). Dabei erfahrt die Gestalt
jedoch auch ihre Effemierung, denn allein die Nylonhiille, die seidenglat-
te Beine kreiert und auch dem Oberkérper eine samtweiche Optik ver-
leiht, suggeriert ,,weibliches* und zudem jugendliches Inkarnat. Ein Gtir-
tel zeichnet eine ,,feminine* Taillenform nach. Dariiber hinaus scheint
sich die ,,weibliche® Brustpartie erst durch das Trikot sowie durch aufge-
setzte Glanzlichter zu formieren. Die geschlechtlich ambivalente Trikot-
gestalt stattet sich zudem mit fetischistisch aufgeladenen Kleidungsfrag-
menten — mit Strapsbdndern, Giirteln, Handschuhen, Korsagen, hochha-
ckigen Pumps etc. — aus. Ebenso wie das Trikot den Korper als Kleid
kennzeichnet, so verbiirgen auch diese Kleidungsfragmente kein essen-
tielles Darunter, vielmehr erweist sich die ,,weibliche* Erscheinung als
Effekt der fetischistisch konnotierten Elemente. In einem weiteren Schritt
bekleidet sich Molinier mit kiinstlichen, ,,weiblichen* wie auch ,,ménnli-
chen* Korperteilen. Puppenbeine, Briiste, Phalli oder Puppenkopf wer-
den mit dem Molinierschen Korper kombiniert. So wird etwa der so ge-
nannte Godemiché — eine aus Seidenstriimpfen gefertigte Penisplastik —
an der Hacke der Stilettos befestigt und dient der Selbstpenetration (Abb.
59 und 60)."° Er kann jedoch auch an die Position der Scham wandern
und die Stelle des durch das Netz verdeckten ,,natiirlichen ménnlichen*
Geschlechts einnehmen (Abb. 76). Der Bellmerschen Puppe vergleichbar
konnen schlieBlich alle Korperzeichen an jede beliebige Stelle der Ana-
tomie wandern. Die Kleidungsstiicke, weitere Netze, Schleier und Schals
ermoglichen es zudem, bereits auf dieser frithen Stufe der Verwandlung
und Paarung der heterogenen Korperteile die Uberginge zwischen den
verschiedenen GliedmafBlen zu kaschieren sowie im selben Moment zu
verzieren bzw. zu betonen'’, um den changierenden Charakter der Kiinst-
ler-Puppe zwischen den Geschlechtern sowie zwischen Kunst und ,,Na-
tur” weiter zu exponieren. Erscheint etwa die schwarz maskierte und mit
einem Trikot ausgestattete Gestalt Moliniers mit der gleichfalls in ein
Trikot gehiillten Hanel Koeck vor der Kamera und pressen sich ihre Kor-
per zudem eng aneinander (Abb. 61), so kann die Grenze zwischen dem
einen oder dem anderen Korper kaum ausgemacht werden. Als sich um-
armendes siamesisches Zwillingspaar erscheinen beide Figuren, dessen
Oberkorper mit einer kurzen und eng anliegenden schwarzen Jacke be-

16 Vgl. ebenda, S. 16.
17 Vgl. dazu meine Ausfiihrungen zur Suture: Kapitel ,,Warum sind viele Puppen
weiblich®, S. 37 ff.
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kleidet ist. Die Figur Koecks zeichnet sich allein durch ihr langes Haar
und das Make-up als vermeintlich weibliche Gestalt aus. Doch der Phal-
lus, der zwischen den Korpern zu erahnen ist, scheint beiden Figuren zu
gehoren. In einer Variation (Abb. 62) schmiegt sich die Gestalt Moli-
niers, diesmal mit puppendhnlicher Maske und Perticke, an die Riickseite
Hanel Koecks. Zwei dunklere Flecken des Trikots modellieren ihre
,~weibliche™ Brustpartie, wahrend sich ein erregierter Phallus unter ihrem
Trikot zeigt. Eine Hand umfasst das ,,mdnnliche” Geschlecht, doch zu
welcher Gestalt diese Hand sowie der Arm gehoren, ldsst sich nicht ein-
deutig entscheiden, da die Ubergiinge der Oberkérper durch die schwar-
zen Jacken im Unklaren bleiben. Die Verunsicherung entsteht somit
nicht nur mit dem mehrdeutigen geschlechtlichen Erscheinungsbild der
Korper, dartiber hinaus scheinen auch hier die Geschlechtszeichen beiden
Bildgestalten zu gehoren. Die Travestie findet in der Begegnung der Kor-
per statt.

In einer ndchsten Etappe des Verwandlungsprozesses werden der
ambivalente Kiinstlerkorper, die verschiedenen kiinstlichen Korperteile'®
sowie die Gestalt Hanel Koecks in den gleichen fotografischen Zustand
uberfuhrt. Jeglicher ,,vorfotografischer Referent ,existiert“ nunmehr als
Fotodouble, der seinerseits bereits die Referenz auf ,,authentisch Dage-
wesenes* aufkiindigen kann. Gemeinsam bilden diese Fotokorper den
Ausgangspunkt fiir die folgenden Metamorphosen: Alle Fotografien
konnen zerlegt und in einer Art Puzzle neu zusammengesetzt werden
(Abb. 98). In einem Tableau (Abb. 63) sind einige der fotografischen
Puzzleteile — Puppenkorper, Beine, Unterleiber, Hénde etc. — zusammen-
gestellt. Kiinstliche wie ,,natiirliche” anatomische Elemente sind von
gleicher Qualitdt. Aus den heterogenen Fragmenten konnen nun neue
Korper formiert werden, den Paarungen sind keine Grenzen gesetzt. Im
Zuge dieses Verfahrens setzt sich die potenziell unendliche Wanderung
der Geschlechtszeichen weiter fort. So zeigen dhnliche Korperbilder mal
die Vulva, den Phallus oder auch das Skrotum am gleichen Platz. Nun-
mehr scheint etwa das Skrotum tiber die dem ,,Weiblichen zugeschrie-
bene Reproduktionsfihigkeit zu verfligen (Abb. 64): Die Beine, die sich
oberhalb des Skrotums spreizen, ,.gebdren den Kopf Hanel Koecks
gleich fiinffach. Eine Riickfithrung auf einen authentischen Koérper oder
ein origindres Geschlecht sowie eine polare Zuordnung ,,mannlicher wie
,weiblicher* Kennzeichen ist nicht mehr moglich, dagegen erweisen sich
die Korperteile als austauschbare Bausatzelemente.

18 Die von Molinier eingesetzten Puppenteile und vor allem diejenigen Korper-
teile, die aus Abformungen des ,natiirlichen Korpers® entstehen (Vgl. dazu
Peter Gorsen, Pierre Molinier: Pierre Molinier, lui-méme, a.a.O., S. 15.)
zeichnen sich durch ihr indexikalisches Potenzial aus.
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Molinier fotografiert jedoch nicht nur die unterschiedlichen kiinstli-
chen wie ,natiirlichen* Figurenfragmente, sondern auch seine Gemilde,
deren Korperformationen der Motivik und Formensprache seiner fotogra-
fischen Montagen gleichen. So arrangiert sich Molinier zusammen mit
seinen Gemélden und kiinstlichen Kérperteilen in einer Art Stillleben vor
der Kamera (Abb. 65): Aus der Vogelperspektive blicken wir auf einen
Raumwinkel aus Moliniers Atelier. Durch die ungewdhnliche Ansicht
wird eine Orientierung im und vor dem Bild erschwert. Die phallischen
Arme des Leuchters scheinen in den BetrachterInnenraum zu ragen, sie
werden zum Scharnier zwischen beiden Sphiren. Gemailde, Puppenbeine
und Oberkdrper ebenso wie der fragmentarische Unterleib Moliniers sind
iiber den Raum verteilt. Das Gemilde rechts im Bild, das einen netzbe-
strumpften Unterleib zeigt, wird von einem vergleichbar ausgestatteten
Unterleib einer Puppe flankiert. Bekront wird dieses Puppenfragment
von einer Maske, die selbst eine weitere schwarze Augenmaske tragt. Thr
toter Blick zielt auf die Betrachterlnnen. Als Pendant zu diesem En-
semble aus Gemilde, Puppenunterleib und Maske verschwindet in der
rechten unteren Bildkante der Oberkérper Moliniers im Dunkel des foto-
grafischen Abzuges. Hell dagegen leuchtet sein GesdBl. Seine netzbe-
strumpften Beine sind gespreizt. Wiahrend das eine Bein auf dem Divan
ruht, hiangt das andere an der Bettkante herunter. In der scharnierartigen
Spitze des Raumeswinkels présentiert sich ein Puppenoberkérper samt
Kopf. Er scheint das Verbindungsglied zwischen den verschiedenen und
doch ganz dhnlichen Unterleibern zu sein, das alle Korperfragmente glei-
chermaflen vervollstindigen konnte und dennoch ldsst sich weder ein
ganzer noch ein urspriinglicher Kérper fixieren.

Neben diesen irritierenden Arrangements der unterschiedlichen Bild-
korper fotografiert Molinier seine Gemélde auch allein, um sie im An-
schluss daran als Baustein fiir seine Fotocollagen zu verwenden. Haufig
bilden die fotografierten Gemélde den Hintergrund fiir die fotografischen
Korperkompositionen, dabei kommt es jedoch zu einer weiteren unheim-
lichen Verbindung. So werden nicht nur Puppenkérper, Kiinstlerkdrper
und der Korper Koecks in der Fotomontage vereint, dariiber hinaus ent-
steht ein Amalgam aus vermeintlich auratischen, gemalten Elementen
und reproduktiven, fotografierten Korperteilen. ,,Gemalte* Briiste etwa
wachsen an den Seiten des Kiinstler-Puppen-Gesidfies und ,,gemalte™
Beinpaare umschlingen ihr fotografisches Pendant (Abb. 66). Eine unhei-
lige Verbindung aus Aura und Reproduktion entsteht: Das Ikon wird zum
indexikalischen Abzug, der weiterhin suggeriert, ein Gemélde zu sein. In
der Kombination von ,,gemalten* sowie weiteren kiinstlichen wie ,,natir-
lichen* Kérperelementen lésst sich keine Referenz fixieren.
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In einem weiteren Beispiel verschranken sich ebenfalls ,,malerische®
und fotografische Elemente. Ein Stillleben aus kiinstlichen Waden, High
Heels und aufsitzendem Phallus tiirmt sich vor einem Gemaélde auf (Abb.
67), das ein gleichfalls verschlungenes und geschlechtlich nicht eindeutig
zu bestimmendes Ensemble aus Korperteilen zeigt. Der Rahmen des
Gemildes scheint auch das Stillleben aus Korperfragmenten im Rahmen
zu halten. Damit ist die Funktion des fotografischen Kaders reflektiert,
der erst die Symbiose der prothetischen Korperteile mit dem Gemélde
ermdglicht und dennoch die Differenz der verschiedenen Raumschichten
offenbart. Dieses Changement zwischen Néhe und Distanz spiegelt die
Struktur fotografischer Bilder, die ihre eigene Substanz leugnen und sug-
gerieren, der Referent selbst zu sein, wihrend sie sich dennoch als fla-
chige Représentationen erweisen.

Die verschiedenen Puzzleteile, die Molinier fiir sein Montageverfah-
ren nutzt, gehen aus fotografischen Akten hervor. Dariiber hinaus ist dem
Montageprozess selbst das fotografische Prinzip inhédrent: Die einzelnen
Elemente werden ausgeschnitten und neu zusammengesetzt. Dies ent-
spricht dem fotografischen Akt, der sich in die Schritte des Findens, Her-
auslosens und des Transfers in einen anderen Kontext unterteilt.'” Kra-
cauer bemerkt zwar, dass die Fotomontage eine eher graphische als eine
spezifisch fotografische Kunst ist.*’ Molinier jedoch belisst seine Arbei-
ten nicht im montierten Zustand, sondern die fotografische Haut versie-
gelt den Montageprozess. Die einzelnen fotografischen Fragmente wer-
den abschlieend nochmals fotografiert und somit in einem weiteren fo-
tografischen Kader zu einer Einheit zusammengefasst, die jedoch selbst
wiederum nur als Fragment besteht und das serielle Korperbild evo-
ziert.*' Dabei biiien die aus diesem Verfahren resultierenden Kérpermo-
delle, die innerhalb ihres Entstehungsprozesses mehrfach fotografiert,
montiert und wieder fotografiert werden, ihren rdumlichen Eindruck ein
und werden immer zweidimensionaler. Dubois sicht diese Verwandlung
des fotografischen Korpers im fotografischen Prozess selbst begriindet.”
Durch das monokulare Kameraobjektiv, das nur einen Blickwinkel wie-

19 Vgl. dazu das Kapitel ,,Das objet trouvé*®, S. 108.

20 Siegfried Kracauer: , Theorie des Films. Die Errettung der auBeren Wirklich-
keit", a.a.0., S. 55.

21 Dieses Spiel zwischen Ganzheit und Fragment ist zudem im physikalischen
und chemischen Prinzip des fotografischen Aktes selbst angelegt. Wie Dubois
im Anschluss an Henri Vanlier referiert, erscheint der fotografische Index
immer schon als fraktales Objekt: Die vom zu fotografierenden Objekt ausge-
henden Lichtkontinuitaten werden in Punkte fraktioniert, um anschlieBend in
einer Synthese wieder hergestellt zu werden. Die Spur der Fraktionierung
bleibt jedoch erhalten, die wieder hergestellte Kontinuitat ist immer illuso-
risch. Vgl. Philippe Dubois: Der fotografische Akt, a.a.0., S. 103.

22 Vgl. Ebenda, S. 100.
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dergeben kann, entsteht eine relieflose Reprisentation des Gegenstandes.
Im Anschluss an Henri Vanlier fithrt Dubois aus, dass die Silberkristalle
in der Emulsion nie ganz regelmifBig sind. Lichtenergie ldsst aus den
Kristallen schwarzes Silber — das latente fotografische Bild — entstehen.
Diese Energie zeichnet sich durch eine kornige Struktur aus, so dass die
Kristalle nur unregelmifBig getroffen werden. In einem néchsten Schritt
entsteht das Negativ, die Kérnung des Films tragt zu weiteren Unregel-
maéBigkeiten bei. Schliellich kommt es bei der Entwicklung zum fotogra-
fischen Positiv zu erneuten chemischen Modifikationen — die Kérnung
nimmt weiter zu.”> Die Molinierschen Bildkorper, die diesen Prozess
gleich mehrfach durchlaufen haben, miissen daher immer flacher er-
scheinen, da sich die Kémung des fotografischen Abzuges potenziert.
Somit stellt zwar jeder Akt des Abfotografierens einen Bestitigungsges-
tus des ,,Vohergehenden® dar, doch ist diesem Wiederholungsprozess die
Subversion inhédrent. Denn im Zuge des wiederholten fotografischen Ver-
fahrens gehen die Korper buchstiblich als Oberflicheneffekte hervor, die
die performativen Prozesse der Korperbildproduktion selbst zur An-
schauung bringen; die flachen Korper offenbaren sich buchstiblich als
Abziehbild, als Zitat des Zitats ad infinitum.

Ebenso wie der Schminkprozess Moliniers den Abstand zwischen
erster” und zweiter Haut schliefen kann und dennoch die Differenz of-
fensichtlich bleibt, so schlieft auch die den Montageprozess versiegelnde
Fotohaut die Liicke zwischen den montierten Elementen, fiihrt sie auf
einer Ebene zusammen und nimmt den langwierigen Prozess der Korper-
bildentstehung gleichsam in sich auf. Und dennoch &6ffnen sich auch hier
die Abstinde immer wieder aufs Neue. Doch im Gegensatz zu den
Schnittstellen am Korper der Bellmerschen Puppe, die deutlich zu erken-
nen sind, kaschiert und exponiert Molinier die Verbindungsstellen der
heterogenen Korperglieder nicht nur auf der Primirebene mit Hilfe von
Trikot, Schleier und Kleidungsstiicken, sondern dariiber hinaus mit einer
Maskierung der Fotohaut selbst. Die fotografische Vorlage wird retu-
schiert und mit netzférmigen Strukturen tiberzeichnet. So heben Netze,
die an der Stelle der Scham aufgezeichnet sind, das Geschlecht vielmehr
hervor, als das sie es verbergen.”* In ,,Bildnis 2“ (Abb. 68) etwa formt
erst die graphische Uberarbeitung die Vulva und zieht die Blicke auf
sich, um seine Betrachterlnnen dennoch {iiber eine endgiiltige Ge-
schlechtszugehorigkeit im Unklaren zu lassen. Die krallenférmigen, mit
Netzhandschuhen ausgestatteten sowie iiberzeichneten Hande werden zu

23 Vgl. ebenda, S. 102.
24 Vgl. dazu auch die Ausfiihrungen von Katharina Sykora: Unheimliche Paarun-
gen, a.a.0., S. 223.
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Biistenhaltern, die erst die Form weiblicher Briiste suggerieren und deren
Brustwarzen zudem als Bliiten hervorgehoben sind. Die graphischen
Strukturen, die die Fotohaut iiberzichen, binden dabei die an sich schon
flachigen Raumschichten und Korper an die Bildoberfliche. Korper und
Bild amalgieren buchstéblich. Damit zeichnet sich nicht nur der im Vor-
feld mit Hilfe des Netztrikots verwandelte Korper, sondern auch das
netzumwobene Korperbild selbst durch seine performative Matrixstruk-
tur aus, die die endlosen Verwandlungen der Kiinstler-Puppe impliziert,
vielfiltige Irritation bereithdlt und die Prozesse der Korperproduktion
zum performativen Nachvollzug anbietet.” So suggeriert das von Netz-
strukturen durchwirkte Bild vermeintliche Durchblicke und verweigert
sie im selben Moment. Evoziert wird der Eindruck des noch im Verbor-
genen liegenden und zu Entdeckenden. Der Voyeurismus der Betrachte-
rInnen wird animiert. Indem sich diese nunmehr als Wiederholungstite-
rInnen erfahren, werden die eigenen projektiven Wahrnehmungsmuster
offensichtlich. Dartiber hinaus scheinen in den netzférmigen Rasterbil-
dern anatomische Elemente zu verschwinden oder gerade hervorzutreten.
Einzelne Ko6rperpartien sind mit aufgemalten Glanzlichtern versehen und
plastisch modelliert, um sich als ,,punctum® regelrecht auf die Betrachte-
rInnen zuzubewegen. In ,.Der Podex der Liebe“ (Abb. 66) etwa sind es
die verschiedenen Beinpaare, die Briiste, der rechte Oberarm und das
GesiB. Die graphischen Netze konnen schlieflich die gesamte Bildober-
fliche iiberziehen, dabei scheint sich die illusionistische Tiefe von Kor-
per und Raum vollkommen in den Netzstrukturen aufzukiindigen. Eben-
so wie sich der Korper der Kiinstler-Puppe mit Hilfe von Schleiern, Tri-
kots, Netzhandschuhen etc. zum fetischistischen Gegeniiber wandelt, so
wird auch der benetzte fotografische Bildkorper selbst zum Fetischob-
jekt, das seinen Betrachterlnnen jedoch immer nur ein zweifelhaftes
Vergniigen beschert. Denn das graphisch nachbearbeitete fotografische
Bild wird anschliefend ein weiteres Mal fotografisch fixiert. Das Kor-
perbild und seine graphische Textur werden somit von der Fotohaut in
einer medialen Ebene zusammengefithrt. Mit dieser letzten Fotomemb-
ran, die alle Korperbildschichten aufnimmt, wird die endlos wandelbare
Chimire des Kiinstlers als Puppe hervorgebracht, die uns den Eindruck

25 Dariber hinaus beinhaltet bereits die chemisch-physikalische Genese eines
fotografischen Bildes gleichsam eine rasterahnliche Struktur. Wie Dubois er-
lautert, bildet die Kornung - wie etwa bei der Malerei - nicht nur den Hinter-
grund, auf den die malerischen Zeichen aufgetragen werden, sondern sie ist
vielmehr die eigentliche Materie des Bildes, die spezifische Substanz, in der
und durch die sich die Abbildung entwickeln und fixieren muss. Vgl. Philippe
Dubois: Der fotografische Akt, a.a.0., S. 103. Die Korperbilder Moliniers
scheinen diese performative Beschaffenheit des fotografischen Bildes gleich-
sam zu spiegeln.
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eines vermeintlich homogenen Kdorperbildes vermittelt, das sich {iber das
Medium Fotografie als tatsichlich Dagewesenes ausweist. Da der schein-
bar unversehrte und nicht der komposite Kérper zu sehen ist*, wird der
fotografische Beglaubigungsgestus besonders nachdriicklich. Im Gegen-
zug entfaltet sich der Zweifel an dem Dargestellten in gleicher Stirke,
denn angesichts einer Korperinszenierung, die unserer Seherfahrung wi-
derspricht, stellen wir unsere fotografischen Wahrnehmungscodes, eben-
so wie die normativen Vorstellungen in Bezug auf Koérper und Ge-
schlecht, in Frage. Moliniers Korperbilder, die keine offensichtlichen
Nihte aufweisen, sondern mit ihren netzférmigen Strukturen Briiche im
selben Moment retuschieren und markieren, etablieren gerade dadurch
ihre Struktur als Naht (Suture) und stellen die Fabrikationsprozesse von
Identitdt und Geschlecht zur Schau. Damit unterscheidet sich das Moli-
niersche Verfahren grundlegend von der Dadamontage, in der zwar
ebenso heterogene fotografische Fragmente zusammengesetzt werden,
dabei aber der collagierte Zustand offensichtlich bleibt: Die Absténde
zwischen den Teilen und das Triagermaterial bleiben sichtbar. Wie
Krauss erldutert, ist dabei die weille Seite ,,[...] eine fliissige Matrix, auf
der jede Reprisentation von Realitdt in der Isolation gesichert ist und in
einem Zustand der AuBerlichkeit, der Syntax, der Zwischenriume, gehal-
ten wird.“*” Im Gegensatz zum fotografischen Abzug suggeriert die Da-
damontage damit nicht den Blick auf ,Realitdt”, vielmehr zerstort die
Verrdumlichung das Gefiihl der Présenz, sie zeigt die Dinge als nachein-
ander folgend. Prasentiert wird eine Welt, die von Signifikation durch-
trankt ist.”® Dagegen verbiirgen die Molinierschen Fotokorper immer ei-
ne An- und Abwesenheit der Kiinstler-Puppe zugleich. Dariiber hinaus,
so betont Sykora, legt Molinier Wert auf warmtoniges Papier. Es entste-
hen Abziige, die samtig weich erscheinen. Damit wird die Oberfldche des
Abzuges haptisch als Oberfliche der Kunstfigur selbst begreifbar.”’ Die
Molinierschen Bildkorper, die eine Berithrung geradezu provozieren,

26 Wie Sykora betont, lost sich Molinier damit vom ,aufklarerischen® Anspruch
der Moderne, die demonstrativ den kompositen Korper zu ihrer Ikone mach-
te, um gegen die normative Asthetik des ganzen und schonen Kérpers zu pro-
testieren. Moliniers retuschierte Montagen negieren beides: Den Idealkorper
antiker Provenienz und den kompositen Korper der klassischen Avantgarden.
Vgl. Katharina Sykora: ,,Der Index ist die Nabelschnur. Uber Foto-Doubles und
digitale Chimaren®, a.a.O., S. 121.

27 Rosalind Krauss: Das Photographische, a.a.O., S. 114.

28 Vgl. ebenda, S. 115.

29 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 233 ff. Auch Peter
Gorsen erlautert, dass von den fotografischen Montagen Moliniers eine synas-
thetische Wirkung ausgeht, die den Tast- und Augensinn vereinigt. Vgl. Peter
Gorsen: Das Prinzip Obszon. Kunst, Pornographie und Gesellschaft. Reinbek
bei Hamburg 1969, S. 45.
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entziehen sich jedoch in den Bildschichten und Netzformationen ihrer
fotografischen Prisenz. Peter Gorsen stellt diese Paradoxie ebenfalls her-
aus. Wie er erldutert, werde durch die graphische Manipulation des foto-
grafischen Positivs die fotografische Evidenz der Vorlage gebrochen und
ihrer Reproduzierbarkeit entfremdet. Wie von meterdickem eisigem Glas
umpanzert scheint der Korper der Kiinstler-Puppe nah und zugleich in
eine unerreichbare Ferne geriickt. Gorsen begriindet hierin eine Modula-
tion des Benjaminschen Aurabegriffs.”” Wihrend Benjamin jedoch das
Auratische gerade als Verlust des reproduzierbaren Bildes herausstellt, so
gehen in den Molinierschen Korperbildern Aura und Reproduktion eine
unheilige Allianz ein. Zwar scheinen die Uberzeichnungen der Korper-
bilder auf das Einmalige des Kunstwerkes zu verweisen, aber ebenso wie
die fotografierten Geméldefragmente, die Molinier fiir seine Montagen
verwendet, so gehen auch die graphischen Strukturen in der fotografi-
schen Fixierung auf. Das vermeintlich Auratische wird zum endlos re-
produzierbaren bzw. regenerierbaren Korperbild.”'

Travestie ad infinitum

Zur geschlechtlichen Markierung der aus diesem vielschichtigen Ver-
wandlungsprozess hervorgegangenen Kiinstler-Puppe erldutert Peter
Gorsen, dass die perfekte Nachahmung des weiblichen Phinotyps nicht
das endgiiltige Ziel dieser Metamorphose sei. Vielmehr bleibe im Zuge
des Verwandlungsprozesses die weibliche Travestie als Travestie des
Mannes transparent. Wéhrend die transvestitische Totalmontage jedoch
ausschlieBlich zur Spiegelung des angenommenen weiblichen Phénotyps
fuihre, so sei die Pointe der Molinierschen Verwandlung die Travestie der
Travestie: Der zum weiblichen Phinotyp verwandelte Mann wird selbst
wieder Akteur der ménnlichen Travestie, mit der sich die Riickverwand-
lung zum ménnlichen Phénotyp vollzieht. Laut Gorsen evoziert die dop-
pelte Travestie den Eindruck, als sei das weibliche Erscheinungsbild das
authentische.”” Vor dem Hintergrund meiner bisherigen Ausfithrungen
wird jedoch deutlich, dass diese Erlduterungen Gorsens der multiplen
Gestalt der Kunstfigur nicht gerecht werden, da sich das Korperbild Mo-
liniers auf keine Geschlechtsidentitit fixieren ldsst. Dagegen vollzieht

30 Vgl. Peter Gorsen, Pierre Molinier: Pierre Molinier, lui-méme, a.a.O., S. 29.

31 Vgl. Birgit Kaufer: ,Die fotomontierte Kunstler-Puppe®, a.a.0. Vgl. zudem
Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.0., S. 235 ff.

32 Vgl. Peter Gorsen: Das Prinzip Obszon. Kunst, Pornographie und Gesellschaft.
Reinbek bei Hamburg 1969, S. 57. Vgl. auch ders., Pierre Molinier: Pierre Mo-
linier, lui-méme, a.a.0., S. 18.
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seine Gestalt im Zuge der permanenten Uberlagerung und des stetigen
Wechsels der Korperteile und Geschlechtszeichen eine unendliche Tra-
vestie der Travestie, mit der sich polare Zuweisungen wie ,,ménnlich-
weiblich®, kiinstlich-,,natiirlich®, ,,Subjekt*“-Objekt aufkiindigen. Im Sin-
ne Butlers erweist sich die vermeintliche Substanz der Geschlechtsidenti-
tit als Fiktion, als Effekt einer Aneinanderreihung der Geschlechtsattri-
bute.”® Eine Enthiillung dieser Scheinproduktion kann, wie angesichts der
»Molinierschen” Kiinstler-Puppe gezeigt wurde, durch das entregelte
Spiel der Attribute gelingen, die sich der Einpassung in ein System vor-
gegebener Substantive und Adjektive widersetzen.**

Diese unendliche Konfusion, die das Moliniersche Erscheinungsbild
evozieren kann, soll in einem vergleichenden Blick auf die Arbeiten Jiir-
gen Klaukes noch einmal diskutiert werden. Wie Sykora erldutert, stellt
auch Klauke in seiner fotografischen ,,Selbst“-Inszenierung das Ge-
schlecht als Kleid vor: In der Serie ,,Rot“ aus dem Jahr 1974 (Abb. 69)
verwendet er einen roten Lederanzug als zweite Haut, auf die als dritte
Schicht am Unterleib die Stoffplastiken von Vagina und Klitoris appli-
ziert werden. Auf Brusthohe sitzen zwei Phallusimitate auf. Wie Sykora
konstatiert, findet hier eine Ausstiilpung der Geschlechtsorgane von In-
nen nach Auflen sowie eine Deplatzierung der Geschlechtszeichen statt.
Diese Selbstinszenierung Klaukes erlaube daher keine Transparenz auf
ein substantielles geschlechtlich definiertes Ich.*> Einzuwenden wire hier
jedoch, dass in der Selbstdarstellung Klaukes die einzelnen Schichten der
Verkleidung ablesbar bleiben und damit der Dualismus von Kern und
Hiille letztlich nicht aufgekiindigt wird. Zwar baut Klauke sowohl Phal-
lus- als auch Vulvaplastiken und geht somit einen Schritt weiter als Mo-
linier, der seine Godemichés plastisch gestaltet, die Vulva jedoch nur

33 Wie Butler erlautert, wird die vermeintliche Substanz der Geschlechtsidenti-
tat erst durch eine Regulierung der Attribute (,mannlich”, ,weiblich®) er-
zeugt, die entlang der kulturell etablierten Koharenzlinien angeordnet wer-
den. Vgl. Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.O., S. 48.

34 Vgl. Ebenda. S. 48 f. Peter Gorsen versucht zudem, die von ihm so genannte
polymorph perverse Gestalt Moliniers dennoch wieder geschlechtlich einzu-
ordnen. So stellt Gorsen verschiedene Dichotomien auf: Zum einen spricht er
vom ,,phallischen Prinzip®, hierbei zeichnet sich das Mannliche durch seinen
natiirlichen Penis und das Weibliche durch ein kinstliches Pendant - den
Godmiché - aus. Die Opposition stellt das ,vaginale Prinzip® dar, hierbei ist
das Vaginale entweder durch das fremdgeschlechtlich Weibliche, also durch
die Figur Hanel Koecks oder die Puppe gekennzeichnet. Zudem findet das va-
ginale Prinzip seine Entsprechung im analen, also dem eigentlich mannlichen
Part. (Vgl. Peter Gorsen: Das Prinzip Obszon, a.a.O., S. 62.) Angesicht der
Darstellung Moliniers lasst sich diese polare Aufteilung, die zudem die Essenz
des Geschlechts vorauszusetzen scheint, nicht verifizieren.

35 Vgl. Katharina Sykora: ,,Das Kleid des Geschlechts. Transvestismen im kiinst-
lerischen Selbstportrat®”, a.a.0., S. 149 ff.
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durch graphische Uberarbeitungen in Szene setzt. Dennoch demonstiert
Klauke mit seiner Darbeitung, dass er die Stoffplastiken und seinen roten
Lederanzug, der sich deutlich von der Kiinstlerhaut unterscheidet, jeder-
zeit wieder ablegen kann. Das vorgeblich authentische Kiinstlersubjekt
bleibt somit bestehen. Wie Butler dagegen erléutert, ist die Geschlechts-
identitit nicht das Ergebnis einer freien Wahl.*® Entsprechend erweisen
sich die Geschlechtszeichen am Molinierschen Korper nicht als kiinstli-
che Applikationen, die wieder abgelegt werden kénnen, vielmehr chan-
giert die Grenze zwischen Applikation und Ko6rper bereits auf der Pri-
mirstufe seines Metamorphoseprozesses. Retuschen und graphische Uber-
arbeitungen der fotografischen Abziige tragen zu einer weiteren Verun-
sicherung bei.

In einer anderen Fotoserie Klaukes aus dem gleichen Jahr présentiert
er sich der Molinierschen Inszenierung vergleichbar in einem transparen-
ten Trikot vor der Kamera (Abb. 70). Wéhrend sich Molinier bereits mit
dem Trikot in eine Gestalt zwischen ,,Realitit* und Fiktion verwandelt
und von natiirlicher Nacktheit nicht mehr die Rede sein kann, so bleibt in
Klaukes Darstellung erneut die Differenz von Hiille und Kern offensicht-
lich. Denn im Gegensatz zum Schwarz-Weil} der Molinierschen Abziige,
das zu einer Verschleifung der Grenzen von kiinstlichem und ,,natiirli-
chem* Korper beitrégt, leuchtet im fotografischen Farbabzug Klaukes die
Kiinstlerhaut unter dem Trikot hell hervor. Dariiber hinaus verdeckt er
sein ,,natiirliches* ménnliches Geschlecht mit einer Art Windel, die da-
mit als Hiille, die ein authentisches Darunter zu verbergen scheint, pri-
sent bleibt. Die graphischen Strukturen, die die Korper der Kiinstler-
Puppe tiberziehen, haben dagegen nichts zu verbergen, sondern bringen
das Geschlecht erst hervor. In der Selbstdarstellung Klaukes bleibt auch
der Abstand zwischen den kiinstlichen Korperteilen und dem Kiinstler-
korper evident: Zwar gleichen sich die Hautfarbe Klaukes und die der
kiinstlichen Beine, doch ist die Schweiflnaht des Plastiks deutlich zu er-
kennen. Dariiber hinaus sind die Puppenbeine nur lose in das Trikot ge-
steckt, wohingegen Molinier in der ,,Selbst“-Montage die Korpergrenzen
von Puppe und Kiinstler in ein endloses Changement versetzt.

36 Vgl. Judtih Butler: Korper von Gewicht, a.a.O., S. 318 ff. Vgl. dazu auch Ka-
pitel 5.3.,,The monster is going to get us®, S. 203, Anmerkung 75.
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Nur iiber des Kiinstlers Leiche

Im Verlauf des Korperbildgeneseprozesses bestitigt Molinier mit jeder
Bildschicht seine Kiinstlerposition, um sie zugleich gefidhrdet zu sehen.
Bisher ist diese ambivalente Rolle mehrfach angeklungen. In den folgen-
den Bildbeispielen ist diese Gespaltenheit des Kiinstlers besonders ein-
dringlich in Szene gesetzt. So etwa in einer Reihe von Aufnahmen, in
denen Moliniers Gestalt vom Bildkader gleichsam kastriert wird. Aus
dem Off ragt Moliniers Unterleib in den Bildraum hinein (Abb. 71), auf
der Hohe des Strapsgurtes ist sein Oberkdrper vom unteren Kader abge-
trennt. Kiinstler und Bild bedingen einander. Tritt der Kiinstler jedoch
,»selbst in den Raum der Fotografie ein, dann muss der ménnlich konno-
tierte Kiinstlerkérper zum weiblich codierten Bildkérper werden. Ent-
sprechend zeichnet sich im Schamhaar die Kerbe des ,,weiblichen Ge-
schlechts ab. Die verhingnisvolle Position — halb im Bild und halb vor
dem Bild zu sein — spiegelt schlieBlich auch den unsicheren Status der
BetrachterInnen. Es konnte auch ihr Unterleib sein, der in den Bildraum
fiihrt.

Auf einer Vielzahl von Darstellungen prisentiert sich Molinier mit
dem Selbstausloser in der Hand (Abb. 72). Auch diese Geste weist auf
Moliniers gespaltene Identitit. Wie Sykora betont, hat sich bereits in dem
technischen Fotoapparat die Aufnahmeinstanz verselbstindigt.”” Damit
verlagert sich die Eigenproduktion des Kiinstlers vor die Kamera. Moli-
nier ist Modell und fiihrt gleichzeitig per Selbstauslser den auktorialen
Akt aus. Doch der Schuss, mit dem sich der Kiinstler zum Bildobjekt
wandelt, bedeutet des Autoren ,,Tod“. Dieser fatale Selbstschépfungs-
sowie totungsgestus wird besonders explizit, wenn sich Molinier mit dem
Revolver bzw. als bereits erschossen im fotografischen Bild inszeniert
(Abb. 73). Die Waffe noch in der Hand liegt Molinier auf dem Boden,
umringt ist er von Gemailden, den Beweisen seiner kiinstlerischen Schép-
ferkraft®®; Der Schuss, der ihn niederstreckte, visualisiert den zwiespélti-

37 Vgl. Katharina Sykora: ,,Das Kleid des Geschlechts. Transvestismen im kiinst-
lerischen Selbstportrat”, a.a.0., S. 124.

38 Diese strukturelle Analogie von Kamera- und Revolverschuss fand auch in der
Gestaltung von Kameras ihren Ausdruck, die in der Gestalt eines Revolvers
gefertigt wurden. So etwa die Enjalbert-Kamera, eine im Jahr 1882 gebaute
Revolverkamera, die bis zum Ende der 80er Jahre des 19. Jahrhunderts ange-
boten wurde. Fir die vierzehn hergestellten Exemplare des so genannten
»revolver de poche” wurden originale Revolverbauteile verwendet. Die Ka-
mera hatte keinen Sucher, der Abzug war der Ausloser, das Objektiv steckte
im Lauf. Durch das Drehen der Trommel transportierte der Fotograf die Plat-
ten, wahrend die vorhergehende Platte im Magazin verschwand und der Ver-
schluss wieder gespannt wurde. Das Aufnahmeformat war 16x16 mm. Vgl.
Hon: ,Versteckspiel mit dem Schaf im Wolfspelz: eine Revolverkamera wird
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gen auktorialen Akt des fotografischen Kiinstlerselbstportrits. Nach dem
Druck auf den Ausloser ist der Platz des Autors leer, der Holzstuhl pra-
sentiert nur die von Molinier zuriickgelassenen Kleidungsstiicke. An
Stelle des Kiinstlers blicken uns die Kopfe seiner gemalten Bildkorper
entgegen. Erst auf den zweiten Blick wird deutlich, dass die Aufnahme
mit Hilfe einer Doppelbelichtung erstellt wurde. Die Beine Moliniers
sind transparent und scheinen in die Gemélde im Hintergrund iiberzuge-
hen, so als habe Moliniers ,,Geist* bereits seinen Korper verlassen. Der
Kopf Moliniers liegt gleich zweimal hintereinander im Bild. Mit dieser
Duplikation des Korpers wird ebenfalls die Spaltung des Kiinstlers expli-
zit, der mit jedem Druck auf den Ausldser seine Position bestitigt, um
sich zugleich zu entzweien. Die ,,Lizenz zum To6ten® richtet sich gegen
den Autor selbst. Mit der Todesszene Moliniers werden die Betrachte-
rlnnen zudem unmittelbar adressiert. Der Kopf des ,toten” Molinier
scheint auf seine ZuschauerInnen zu weisen und der verlassene Holzstuhl
ist als Gegentiber der BetrachterInnen ins Bild gesetzt. Somit betrifft der
Akt der zeitgleichen ,,Selbstschopfung* und des ,,Selbstmordes* auch die
AutorInnen zweiter Instanz.

Als visuelle Autobiographien bezeichnet Peter Gorsen die fotografi-
schen Serien Moliniers. Doch im Gegensatz zur Molinierschen Inszenie-
rung schreiben traditionelle Autobiographien gegen den Cut des Todes
an: Am Ende des Lebens wird dieses riickblickend betrachtet, gleichsam
nach vorne hin aufgerollt. Erst durch den Fakt des Todes positionieren
wir uns als Subjekt.*” Dagegen stellt Molinier das Bild seines fiktiven
Grabes (Abb. 74) und seines inszenierten Todes (Abb. 73) an den Beginn
seiner fotografischen Serie. Auch mit diesem Kunstgriff wird sein ambi-
valenter Status zwischen Autor- und Bildsein bzw. zwischen Autorleben
und -tod explizit. Eine vertraute Chronologie von Anfang, Mitte und En-
de der Kiinstlerexistenz wird konterkariert. Dariiber hinaus wiederholt
sich mit Moliniers inszeniertem Tod (dem Ende seines ,,Lebens*), der an
den Beginn der Fotoserie gestellt wird, der Chiasmus des Mediums Foto-
grafie. Denn, wie Barthes es formuliert, beglaubigt das fotografische Bild
das Wirkliche im vergangen Zustand und hat somit immer etwas mit
Auferstehung zu tun.*’ Entsprechend erwacht mit dem ,,Tod des Autors®,
der die fotografische Serie einleitet, die serielle ,,Identitdt” der Kiinstler-
Puppe zum ,,Dasein® zwischen Leben und Tod.

in London versteigert.” In: FAZ am Sonntag, Nr. 24, vom 16. Juni 2002, S. 64.
Vgl. dazu auch Philippe Dubois: Der fotografische Akt, a.a.O., S. 169.

39 Carole-Anne Tyler: ,Death Masks". In: Rrose is a Rrose is a Rrose. Gender
Performance in Photography, Ausst-Kat. Guggenheim Museum New York, hg.
v. Jennifer Blessing, New York 1997, S. 121-133, hier: S. 122.

40 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.O., S. 92.
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In der Publikation ,,Pierre Molinier, lui-méme**! folgt nach dem Bild
von Moliniers fingiertem Grab sein Portrit ,,Sur mon lit de mort™ (Abb.
75): Gemeinsam mit der Puppe liegt Molinier auf dem Totenbett. Der
Korper der Puppe sowie der Unterleib Moliniers verschwinden im Dun-
kel des Bildraumes, hier scheinen sie sich zu vereinen. Nur ein Teil des
Puppenkopfes wird vom Lichtschein erhellt. Die Kunstfigur hat ein Auge
geoffnet, um neben der ,,Leiche” zu wachen. Thre Hand mit dem abge-
spreizten Zeigefinger beriihrt die auf Moliniers SchoB3 ruhenden Hénde.
Dieser Bereich ist als hellste Zone und als Zentrum des Bildes bzw. als
wpunctum® markiert. Moliniers Gesicht, von einem Lichtkegel erhellt,
wirkt maskengleich, wie aus der dunklen Umgebung ausgeschnitten.
Wihrend die Puppe lebendig erscheint, ist sein Antlitz zur Totenmaske
erstarrt. Er ist zu seinem eigenen Bild geworden.* In der Tradition der so
genannten ,,Last sleep-Bilder” wurde die Leiche scheinbar schlafend, auf
einem Bett liegend, fotografiert.”” Diese Form der Reprisentation barg
vielleicht die Hoffnung des Wiedererwachens. Mit dem Zitat dieser Bild-
tradition markiert Molinier ebenfalls seinen ambivalenten Zustand zwi-
schen wachen und schlafen, ,,Leben und Tod“. Dariiber hinaus impliziert
die Leiche, ebenso wie die Puppe oder das fotografische Bild, einen Zu-
stand gleichzeitiger Prisenz wie Absenz: Wihrend der Korper noch an-
wesend ist, hat seine Seele ihn bereits verlassen.** Wie Bronfen ausfiihrt,
bezeichnet die dargestellte Leiche eine Schwelle, die auf das Jenseits
verweist, doch tut sie dies durch eine unwiderrufliche Spieglung der spe-
kulierenden Zuschauerlnnen. Der Blick wird immer wieder auf ein Hier
zuriickverwiesen.* In struktureller Analogie blicken wir angesichts foto-
grafischer Bilder in den eigenen Tod. Wéhrend die Zeit im Bild stillsteht,
schreitet sie aulerhalb weiter voran, auf den Tod zu. Die fotografische
Fixierung der Leiche erweist sich auch aus diesem Grund als kongeniale
Verbindung. Wie Bronfen weiter herausstellt, zeigen kiinstlerische Dar-
stellungen von Leichen traditionell den weiblichen Koérper. Denn die
ausgestreckte, horizontale Position ist weiblich kodiert, dagegen ist der
Trauernde ménnlichen Geschlechts und befindet sich in einer aufrechten
Position.*® So produziert sich der Kiinstler, der sich die sterbende Frau

41 Peter Gorsen, Pierre Molinier: Pierre Molinier, lui-méme, a.a.O.

42 Wie Bronfen erlautert, lasst der Tod den Korper zu seinem eigenen Bild wer-
den. Vgl. Elisabeth Bronfen: Nur liber ihre Leiche, a.a.0., S. 125. Vgl. ebenso
Thomas Macho: ,,Bilder und der Tod. Die Zeit der Fotografie®, a.a.0., S. 6.

43 Thomas Macho bezieht sich hier auf Jay Rubis Studie ,Death and photography
in america”. Vgl. Ebenda, S. 10 ff. Vgl. dort auch Anmerkung 8.

44 Vgl. ebenda, S. 18.

45 Vgl. ebenda, S. 126.

46 Vgl. Elisabeth Bronfen: Nur liber ihre Leiche, a.a.O., S. 98.
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zum Objekt macht, iiber ihre Leiche.”” Moliniers Darstellung jedoch
bricht mit diesen vertrauten Mustern unseres Bildgedéchtnisses, an des-
sen Stelle tritt die irritierende Darstellung der ,Kiinstlerleiche* und der
wachenden Puppe. Wie Sykora zu diesen Bild erldutert, scheinen beide
Figuren gemeinsam auf dem schwarzen Flor des Bildes, auf ,,dem dunk-
len fotografischen FluB Lethe *, zu schwimmen.

Penetrieren und penetriert werden

Mit den in Szene gesetzten Paarungsritualen der heterogenen Korperteile
wird der Autorstatus Moliniers ebenfalls gleich mehrfach in Frage ge-
stellt. So paart sich der Kiinstler nicht nur mit seinem Puppenmodell. Mit
Hilfe der Montagetechnik staffelt er sein Korperbild dreimal hintereinan-
der, um sich nun der Reihe nach gleich mehrfach ,,selbst™ zu penetrieren
(Abb. 76). Mit der Gestalt der Kiinstler-Puppe wird somit nicht nur der
Dualismus von Schépfer und Modell obsolet, dariiber hinaus ist Molinier
auch sein eigener Fetisch und Objekt der Begierde.

In der Sammlung seiner Phallusplastiken befindet sich ein in sich ge-
spiegeltes Modell (Abb. 77). In diesem Doppelphallus lduft die Achse
der Teilung und Duplikation durch den Phallus selbst — auch das ménnli-
che Geschlechtszeichen ist erst Effekt performativer Verdopplung. Als
vom Korper losgelostes Attribut wird der Doppelphallus in einem Stillle-
ben arrangiert. Eine weiblich konnotierte Hand, mit Netzhandschuhen
und krallenghnlichen Fingerndgeln, hélt ihn wie eine Trophéde in die Ho-
he. Das Ensemble scheint aus einem Sockel emporzuwachsen, der sich
aus weiteren Hénden sowie anderen nicht zu definierenden Korperteilen
zusammensetzt und von schwarzen Schleiern verhiillt ist. Im Hintergrund
ist das Motiv eines Paravents — ein Schéferidyll der Rokokozeit — deut-
lich zu erkennen. Amor schwebt iiber den Liebespaaren. Hier jedoch fin-
det das ,,Schiferstiindchen® zwischen Hand und Phallus statt. Ferner
zeigt der Doppelphallus nicht nur seine Féhigkeit zur Penetration an,
sondern durch seine gespiegelte Morphologie verkorpert er auch den Ge-
genpol des Penetriertwerdens. Der Phallus ist somit nicht mehr der Signi-
fikant im Lacanschen Sinne, sondern gleichsam nur ein Verbindungs-
glied zwischen verschiedenen anatomischen Elementen (Abb. 78). So
erldutert auch Butler, dass ,,[...] der Signifikant [Phallus, B.K.] [...] tat-
sdchlich in Kontexten und Beziehungen wiederholt werden [kann], die
erreichen, dafl der privilegierte Status dieses Signifikanten verschoben

47 Vgl. ebenda, Vorbemerkung, o.S.
48 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 251.
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wird.“* [Hervorhebung im Text] So ist in dem schier endlosen Reigen,
der sich miteinander vereinigenden Vulven, Ani, Phalli etc. kein An-
fangs- oder Endpunkt zu erkennen.

Der Kiinstler als Hysterikerln

Bereits die Molinierschen Maskeraden zeichnen sich durch ihre hysteri-
sche Struktur aus. Ferner erinnert Moliniers Darstellung leidenschaftli-
cher Ekstasen an die Charcotschen Darstellungen der Hysterikerinnen.
Wenn Molinier seinen Kopf nach hinten neigt und seinem Mund ein
Lustschrei zu entweichen scheint (Abb. 79), wenn sein Kérper iiber ei-
nem Hocker zusammen sinkt (Abb. 80) oder sich in verdrehter Position
darbietet (Abb. 81), scheinen diese Posen die so genannte ,,Période des
attitudes passionnelles” (die ,,Phase der leidenschaftlichen Gebdrden®)
oder das ,,Stadium der unlogischen Bewegungen* zu zitieren. Wie Bron-
fen ausfiihrt, inszenierte Charcot seine Hysterikerinnen, um eine fixierba-
re und kodierbare Sprache der Hysterie zu entdecken, die er jedoch letzt-
lich selbst erfunden hatte.® Teil dieser Erfindung der Hysterie war die
Untersuchung und Unterteilung des hysterischen Anfalls in vier Phasen:
In die epileptoide, welche die epileptische Standardattacke nachahmt, in
die Phase des Clownismus, das Stadium der Verrenkungen oder der un-
logischen Bewegungen, in die Phase der ,,plastischen Posen® oder auch
der ,,Leidenschaftlichen Haltungen* und schlieBlich in das terminale De-
lirium, in der die Hysterikerinnen beginnen zu sprechen.’’ Sigrid Schade
beschreibt, dal Charcots Darstellungen der Hysterikerinnen und insbe-
sondere die Abbilder der leidenschaftlichen Posen wiederum als Zitate
des Pathosformel-Reservoirs der abendlandischen Kunstgeschichte lesbar
sind.> Mit Moliniers Darstellungen scheinen die vertrauten Formeln er-

49 Judith Butler: Korper von Gewicht, a.a.0., S. 131.

50 Vgl. Elisabeth Bronfen: ,Die Verknotung des Subjekts®. In: Marion Strunk
(Hg.): Subjekte, Stars und Chips. Subjektpositionen in den Kiinsten, Zirich
1999, S. 20-51, hier: S. 38.

51 Vgl. Georges Didi-Hubermann: Erfindung der Hysterie, a.a.0., S. 131 ff.

52 Wie Schade ausfiihrt, gelangte Aby Warburg ,,Auf der Suche nach einer ,Psy-
chologie der menschlichen Ausdruckskunde® [...] zu einer Erkenntnis der For-
melhaftigkeit gebardensprachlicher Erinnerungsbilder in der Geschichte der
Kunst als linguistisches Material einer Korpersprache.” Seit 1905 spricht er
von der ,Pathosformel”. Im Vordergrund steht hierbei die ,[...] Frage nach
den ,Gesetzen, nach denen bildformige Ausdriicke im Archiv des Gedachtnis-
ses gespeichert werden oder wieder herausdringen®”. (Vgl. Sigrid Schade:
»Charcot und das Schauspiel des hysterischen Korpers. Die Pathosformel als
asthetische Inszenierung des psychiatrischen Diskurses - ein blinder Fleck in
der Warburg-Rezeption®. In: Silvia Baumgart, Gotlind Birkle, Mechthild Fend
(Hg.): Denkraume zwischen Kunst und Wissenschaft. 5. Kunsthistorikerinnen-
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neut aufgegriffen und konterkariert. In der Folge offenbaren sich die zita-
tionellen, performativen Prozesse der Korper- und Geschlechterprodukti-
on. Bronfen weiter folgend, sei Charcot jedoch schlielich selbst Opfer
seiner eigenen Kreation: Die Hysterikerinnen fungieren gleichsam als
Schauspielerinnen des Charcotschen Theaters und hysterisieren ihren
Autor und ihr Publikum gleichermaBen. Denn in ihrer Vielfalt der Posen
liegt das Potenzial, den projizierten Vorstellungen zu widersprechen. So
entsteht etwa durch das plétzliche Umschalten von verfiihrerischem Ge-
horsam zur Verhéhnung der Eindruck, dass es unmoglich sei, hinter den
Scharaden ein authentisches Subjekt zu finden.” Wie Douglas Fogle
dartiber hinaus erldutert, ist auf vielen fotografischen Darstellungen fest-
gehalten, wie die hysterischen Anfille mit Hilfe von unter Strom gesetz-
ten Stiften, elektrischem Licht oder mit anderen prothetischen Mitteln
induziert werden. Diese Bilder offenbaren die hysterische Einschreibung
in den weiblichen Koérper durch den Mann, den Produktionsprozess der
Hysterikerin durch den Wissenschaftler.’* Uber die technischen Hilfsmit-
tel werden die hysterischen Posen erzwungen, die Frau wird bereits zum
Bild, bevor sie in einem weiteren Schritt im fotografischen Kader eine
endgiiltige Fixierung erfihrt. Da sich hier jedoch der Stimulations- bzw.
der pygmalionische Schopfungsakt im fotografischen Bild selbst dar-
stellt, relativiert sich der Autorstatus des Wissenschaftlers — seine Ab-
héngigkeit vom hysterischen Modell wird offensichtlich. Im Sinne
Fogles offenbart sich in dieser wechselseitigen Beziehung die Hysterie
des Wissenschaftlers selbst. Historische Aufnahmen von ménnlichen
Hysterikern existieren nicht. Fogle sieht sich hierin in seiner These besté-
tigt, dass sich die Hysterie des Mannes nicht durch seinen Status als Bild,
sondern in der wechselseitigen Abhéngigkeit des Autors (Arztes) und
seines hysterischen ,,weiblichen* Gegeniibers offenbart. Die ménnliche
Hysterie driickt sich in dem Ersatz aus, im Kérper der Frau.” Besonders
anschaulich wird dies in einem Verfahren, in dem die Haut der Patientin
als ,,Notizblock“ fungiert. Die Haut, die auf ihre Stimulierung reagiert,
funktioniert analog zum fotografischen Negativ und reproduziert indexi-
kalisch die Inskription des hysterischen Wissenschaftlers.’® Didi-Hu-

tagung. Berlin 1993, S. 461-484, hier: S. 463 ff. und S. 466.) Elisabeth Bron-
fen erlautert ebenfalls, dass die Hysterikerin Weiblichkeitscodes der Kunst,
wie etwa die Traumerin, die Besessene etc. imitiert. Vgl. Elisabeth Bronfen:
»,Das andere Selbst der Einbildungskraft: Cindy Shermans hysterische Perfor-
manz®, a.a.0., hier: S. 20.

53 Vgl. Elisabeth Bronfen: Das Verknotete Subjekt, a.a.O., S. 84 ff.

54 Vgl. Douglas Fogle: ,Die Passionen des Korpers. Fotografie und mannliche
Hysterie®. In: Fotogeschichte. Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Foto-
grafie, 13, Nr. 49 (1993), S. 67-78, hier: S. 75.

55 Vgl. ebenda, S. 75.

56 Vgl. ebenda, S. 76.
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berman spricht in diesem Zusammenhang von der so genannten ,,Kli-

schee-Frau“ oder der ,,autographischen F rau.’

»[---] Die Korperoberflache [spezifiziert] sein Subjekt nur, wenn sie zur reinen
Oberflache der Einschreibung des Begehrens des Anderen wird. [..] der
Schreibende [existiert] nur in einer fortwahrenden Existenz- und Identitats-
verweisung.

Aus dem Korper soll ein Werk werden, um dieses zu signieren. Auf dem
Riicken des Klischee-Objekts stand schlieSlich der Name des Anderen,
der ,,[...] des Arztes, der sich als Kiinstler trdumte, [...], als ,,Autor des
Subjekts“.*® Mit der Zeit bringt die Gravur jedoch ihre eigene Auslo-
schung hervor, die damit eine Stimulierung immer wieder aufs Neue
animiert. Denn fiir den Autor gilt, nur wenn ich stimuliere bzw. fotogra-
fiere ,,bin ich“.®* In den Figurationen Moliniers dagegen sind beide Be-
wegungen vereint: Er ist HysterikerIn und Autor, Fotograf und fotogra-
fiertes Objekt zugleich. In dieser paradoxen Konstellation stellen sich die
wechselseitigen Produktionsbedingungen der Kategorien selbst dar.

Grenzgange:
Der Eros, das Heilige und das Fotografische

Die Molinierschen Fotografien erotischer Ausschweifungen erinnern
dartiber hinaus nicht nur an die Inszenierungen von Hysterikerinnen,
sondern auch an deren ikonographische Vorbilder, an die Darstellungen
von Mystikerinnen, die in Posen religioser Verziickung und Entriicktheit
ins Bild gesetzt wurden.®’ Wie Bronfen konstatiert, diente die Erfindung

57 Das ,Klischee" bezeichnet im Bereich der Drucktechnik samtliche Arten von
Hochdruckplatten und Druckstocken, so dass beliebig viele Reproduktionen
von einer Vorlage moglich sind. Vgl. Georges Didi-Hubermann: ,,Graphische
Ekstase”. In: Die verletzte Diva. Hysterie, Korper, Technik in der Kunst
des 20. Jahrhundert. Ausst.-Kat. Kunstverein, Minchen; Siemens Kulturpro-
gramm, Miinchen; Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen; Galerie im
Taxispalais, Innsbruck; Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 2000, hg. v. Silvia
Eiblmayr, Dirk Snauwaert, Ulrich Wilmes, Matthias Winzen, S.288-301, hier:
FuBnote 21, S. 300.

58 Ebenda, S. 289.

59 Ebenda. S. 298.

60 Vgl. Douglas Fogle: ,Die Passionen des Korpers. Fotografie und mannliche
Hysterie®, a.a.0., S. 77.

61 Vgl. dazu Marianne Schuller: ,Weibliche Neurose und Identitat. Zur Diskussi-
on der Hysterie um die Jahrhundertwende®”. In: Dieter Kamper, Christoph
Wulf (Hg.): Die Wiederkehr des Korpers, Frankfurt am Main 1982, S. 180-192,
hier: S. 180 ff.
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der Hysterie zur Sikularisierung: Aus dem Ubernatiirlichen wurde das
,.hatiirliche* Pa‘thologische.62 So verbinden sich auch in den Reprisenta-
tionen der Hysterikerinnen weiterhin erotische und gottliche Ekstase®,
wie etwa eine Studie der ,,attitudes passionnelles” demonstriert: Mit aus-
gebreiteten Armen, so als sei sie ans Kreuz geschlagen, liegt die Hysteri-
kerin auf ihrem Bett (Abb. 82). Auch Moliniers Gemilde prisentieren
Szenen, in denen Erotik und christliche Attribute miteinander verkniipft
werden. Geschlechtlich ambivalente, ans Kreuz genagelte Gestalten paa-
ren sich mit anderen Koérpern. Diese Darstellungen sind in erster Linie
als blasphemische Geste gegen traditionelle christliche Moralvorstellun-
gen zu verstehen. So erldutert Gorsen zu Moliniers Gemilde ,,Oh!... Ma-
rie, meére de Dieu” (Abb. 83), dass der Kreuzigungstod nicht mehr als
Erlésung, sondern als Lusterfiillung dargestellt werde. Das patriarchali-
sche Bild des méannlichen Gekreuzigten, der sein Leben opfert, wird
durch den Christus-Zwitter abgelost.** Im Folgenden jedoch soll dariiber
hinaus in einem Exkurs auf die Schriften von Georges Bataille und Ro-
land Barthes der strukturellen Bedeutung einer Verkniipfung des Heili-
gen und des Erotischen bzw. des Erotischen und des Fotografischen und
den sich daraus ergebenden Folgen fiir das Bild der Kiinstler-Puppe
nachgegangen werden.®’

In seiner Schrift ,,Die Erotik“s® stellt Georges Bataille den Eros als
Instanz heraus, die eine zeitweise Uberbriickung vom Fragment zum
Ganzen ermdglicht. In diesem Sinne erklért Bataille die Erotik zur heili-
gen Angelegenheit. Bataille folgend kann der Mensch nur als abgetrenn-
tes Wesen bestehen.®” Vergleichbar erliutert auch Butler, dass sich das
,lch™ erst in der Abgrenzung gegen das Aullen oder auch das so genann-

62 Vgl. Elisabeth Bronfen: Das Verknotete Subjekt, a.a.O., S. 310.

63 Vgl. ebenda, S. 265.

64 Vgl. Peter Gorsen: Das Bild Pygmalions, Reinbek bei Hamburg 1969, S. 55 ff.

65 Die Arbeiten Moliniers wurden bereits haufig in Zusammenhang mit Batailles
Schriften gestellt. Ein struktureller Vergleich der fotografischen Arbeiten Mo-
liniers und der Thesen Batailles wurde bislang jedoch nicht gezogen. Vgl. u.a.
Peter Gorsen, Pierre Molinier: Pierre Molinier, lui-méme, a.a.0., S. 35. Und
Peter Gorsen: Das Prinzip Obszon, a.a.O., S. 28 u. S. 34 ff. Auf eine postmo-
derne Interpretation der Theorien Batailles verweist auch Anja Zimmermann
(Vgl. Skandalose Bilder - Skandalose Korper, a.a.O, S. 33, Anmerkung 5.):
u.a. Michel Foucault (1977): ,,A Preface to transgression®. In: Fred Botting,
Scott Wilson (Hg.): Bataille: A Critical Reader, Oxford, Malden, Mass. 1998, S.
24-40. Jean Baudrillard: ,Der Tod bei Bataille”. In: Ders.: Der symbolische
Tod und der Tausch, Miinchen 1982, S. 363-430. Peter Wiechens: ,,Entmach-
tung des Subjekts: Bataille und die ,Postmoderne’”. In: Ders.: Bataille, Ham-
burg 1995, S. 97-120.

66 Georges Bataille: Die Erotik, hg. v. Gerd Bergfleth, Miinchen 1994.

67 Vgl. ebenda, S. 15.
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te Abjekte konstituiert. Beide Instanzen bedingen einander.®® Dieser Zu-
stand des Abgetrenntseins evoziert, wie Bataille weiter ausfiihrt, gleich-
zeitig den Impuls, die Grenze zu tiberschreiten, um eine Kontinuitit zu
erlangen.”” Diese sich somit ergebende Transgressionsbewegung muss
gleichzeitig als Bedrohung der vertrauten Grenzen empfunden werden
und ist daher mit Verboten belegt. So gilt etwa der Bereich der Arbeit,
der die Sicherung des Fortbestandes garantieren soll und der mit Effi-
zienz belegt ist, als geordnetes Terrain. Hieraus sind Sexualitét und Tod,
die fiir grenzenlose Vergeudung stehen und daher als Gefahr gelten, ver-
bannt.”’ Das religiose Fest oder die Orgie bietet jedoch die Maglichkeit
erotischer Ausschweifungen und somit einer zeitweisen Ubertretung der
Regeln, die unter anderem mit einer Authebung des Toétungsverbotes
einhergehen kann.”' Das Fest gilt daher als heilige Zeit, die der profanen
Zeit gegeniibersteht. Mit seiner Entstehung geht zudem die Geburt der
Kunst einher. Wie Bataille konstatiert, sei im Jungpaldolithikum die Ar-
beit durch das Spiel bzw. durch die kiinstlerische Tétigkeit tiberschritten

68 Vgl. dazu meine Ausfiihrungen zum performativen Prozess, der immer zu-
gleich mit einer In- und Exklusionsbewegung einhergeht, siehe dazu das
Kapitel ,Zitationen®, S. 24 ff. Von Batailles Begriff des ,informe" leitet Julia
Kristeva den Begriff des Abjekten (des ,Verworfenen®) ab. Das Abjekte sind
die ausgeschlossenen, verbotenen Bereiche, die gleichzeitig immer dazu auf-
rufen, das Verbot zu liberschreiten. (Vgl. Silvia Eiblmayr: ,,Aufgeloster Kor-
per. Das ,Abjekte’”. In: Die verletzte Diva, a.a.O., S. 237-243, hier: S. 238
ff.) Wie Butler erlautert, verwendet Kristeva den Begriff des Abjekten in sei-
ner strukturalistischen Bedeutung, des Grenzen-konstituierenden Tabus, mit
dem sich das Subjekt erst formiert. Dieser Vorgang erscheine als Austreibung
fremder Elemente, dagegen, so betont Butler, werde das Fremde jedoch erst
durch die Austreibung gestiftet. (Vgl. Judith Butler: Das Unbehagen der Ge-
schlechter, a.a.0., S. 196.) In ,Korper von Gewicht"” spricht Butler daher
auch von einer ,,Matrix mit AusschluBcharakter®, durch die Subjekte erst ge-
bildet werden und die gleichzeitig einen Bereich verworfener Wesen hervor-
bringt. Dieses konstitutive AuBen liegt eigentlich im ,Inneren® des Subjekts,
als dessen eigene fundierende Zuriickweisung. Vgl. Judtih Butler: Korper von
Gewicht, a.a.0., S. 22.

69 Vgl. Georges Bataille: Die Erotik, a.a.0., S. 17 und S. 21.

70 Vgl. Georges Bataille: Lascaux oder die Geburt der Kunst, Genf 1983, S. 37.

71 Wie Bataille erlautert ist die Grundlage der heiligen Erotik das religiose Op-
fer. ,Da der Tod die Zerstorung eines diskontinuierlichen Wesens ist, beriihrt
er in keiner Weise die Kontinuitat des Seins: er offenbart sie vielmehr, aber
diese Offenbarung kommt nicht dem Toten selber zu; nur im Tod, der von ei-
nem anderen [..] betrachtet wird, kann die Offenbarung, die der Tod er-
schlieBt, erscheinen: die Kontinuitat des Seins. Bei der Totung eines Lebewe-
sens, die bei einer Opferung ausgefiihrt wird, werden die Anwesenden von
dem Gefiihl einer Kontinuitat durchdrungen, die der Tod offenbart und die
sich an die Stelle der Prasenz des diskontinuierlichen Wesens setzt, das sich
im Tod verzehrt: dieses undeutliche Gefiihl ist das des Heiligen, des Gottli-
chen.” Georges Bataille: ,Die Erotik und die Faszination des Todes. Vortrag
vom Dienstag, dem 12. Februar 1957". In: Georges Bataille: Die Erotik,
a.a.0., S. 287-290, hier: S. 289.
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worden.”” Nur durch eine Verbotsiibertretung kann demnach der Konti-
nuititszustand zeitweise erlangt werden. Das Erreichen einer endgiiltigen
Kontinuitdt dagegen wiirde den Tod des ,,Subjekts* bedeuten’, da dieses
nur als diskontinuierliches Wesen bestehen kann. Da die erotische Eksta-
se nicht von Dauer ist, bietet sie punktuell die Moglichkeit, den diskonti-
nuierlichen Status zu iiberschreiten, ohne sich dabei in der Kontinuitit zu
verlieren. Eine permanent changierende Bewegung (Transgression) zwi-
schen fragmentarischem und vollkommenem Zustand ist die Konse-
quenz, die damit immer neue erotische Exzesse animiert. Mit den gleich-
sam vom Eros animierten Korperbildern der Kiinstler-Puppe, die im se-
riellen, fotografischen Verlauf endlose Paarungen vollziehen, sind diese
grenziiberschreitenden Prozesse in Szene gesetzt. Dabei scheinen die sich
immer zugleich vereinigenden sowie teilenden und zu regelrechten
Kngueln formierenden Korper das Bataillsche Prinzip der Orgie zu visua-
lisieren (Abb. 84). Wihrend die Lust Lachkrampfe hervorruft, so ruft der
Tod Trinen hervor, erldutert Bataille. Lachen und Weinen werden durch
die Gewalt erzeugt, die die Gewohnheit durchbricht.”* Beide Gefiihls-
merkmale kennzeichnen somit den permanent kippenden Moment zwi-
schen dem Einhalten der Regeln und ihrer Ubertretung, dem Fragment
und dem Ganzen. Die lachenden Miinder der Kiinstler-Puppe scheinen
hier Sinnbild dieser andauernden Umkehrbewegung zu sein. In struktu-
reller Analogie ruft auch das paradoxe Verhiltnis von ,,Hier und Jetzt*
und ,,.Da und Damals®“, das fotografische Bilder evozieren, Emotionen
hervor. So zeichnet sich, Barthes folgend, das punctum durch das Prinzip
1 love™ aus, dagegen ist das studium — das der Analyse der kulturellen
Codes gilt — durch das Prinzip ,,I like, I don’t* bestimmt.” Da die Foto-
grafie ihre Betrachterlnnen als unmittelbaren Bezugspunkt hat, kann sie
Fragen nach Leben und Tod an sie richten.”® Nur deshalb fiihrt die Foto-
grafie ,,das Abbild an jenen verriickten Punkt, wo der Affekt (Liebe, Lei-
denschaft, Trauer, Sehnsucht und Verlangen) das Sein verbiirgt.”” Die
Gefiihle sind der eigentliche Agens der Animation und erméglichen eine
grenziiberschreitende Bewegung. Mit seinen Betrachtungen der tanzen-
den Puppe in Fellinis Film ,,Casanova“ exemplifiziert Barthes den Zu-

72 Vgl. ebenda.

73 So erlautert Bataille: ,,Ein Suchen nach der Kontinuitat tritt auf, aber grund-
satzlich nur so weit, wie die Kontinuitat, die allein der Tod der diskontinuier-
lichen Wesen endgiiltig herstellen konnte, nicht den Sieg davontragt.”
Georges Bataille: Die Erotik, a.a.0., S. 21.

74 Vgl. Georges Bataille: Die Tranen des Eros, Minchen 1981, S. 35 ff.

75 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Fotografie, iibers.
v. Dietrich Leube Frankfurt am Main 1985, S. 36.

76 Vgl. ebenda, S. 95.

77 Ebenda, S. 124.
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sammenhang von Verriicktheit, Fotografie, Liebe und Eros. Das Bild der
tanzenden Puppe besticht ihn, er sieht hierin die Struktur des punctum
verwirklicht:

»[--] als [...] Casanova mit der mechanischen Madchen-Puppe zu tanzen be-
gann, da traf es meine Augen mit schrecklicher und zugleich kostlicher Schar-
fe, als ob ich mit einem Male die Wirkung einer seltsamen Droge spiirte. Jede
Einzelheit [...] brachte mich aus der Fassung: das Zierliche, Zarte der Silhou-
ette, als ob unter dem flachen Schnirleib nur eine Wenigkeit an Korper wa-
re; die zerknitterten Handschuhe [...], das etwas Lacherliche der mit Federn
herausgeputzten Frisur [...]."”®

In seiner weiteren detaillierten Beschreibung klingt auch die strukturelle
Analogie von Puppe und Fotografie an. Barthes skizziert die Kunstfigur
als Vexierbild zwischen Kiinstlichkeit und ,,Lebendigkeit®, er stilisiert
sie zum Poesie-Erreger, der erreichbar und unendlich fern erscheint: So
fasziniert ihn

»[---] das bemalte und dennoch individuelle, unschuldige Gesicht: etwas ver-
zweifelt Lebloses und dennoch Verfiigbares, Hingebungsvolles, Zartliches in
einer engelsgleichen Geste ,guten Willens’. Da kam mir unwillkiirlich die
PHOTOGRAPHIE in den Sinn: denn dies alles konnte er auch von den Photos
sagen, die mir nahegingen [...]."”*

In diesen Assoziationen, die die Puppe auslost, sicht Barthes schlieBlich
eine

»gewisse Verbindung (Verknipfung) zwischen der PHOTOGRAPHIE, der VER-
RUCKTHEIT und noch etwas anderem [...]. Zunichst nannte ich es das Leid aus
Liebe. War ich denn letztlich nicht verliebt in die Puppe Fellinis? Ist man
nicht in manche Photographien verliebt?*®

Nur tiber den Affekt — die Liebe — gelangt Barthes iiber das Unwirkliche
der Darstellung hinaus, die Grenzen zwischen virtueller und reeller Welt
werden flexibel: Nunmehr kann er die Filmbiihne betreten, Raum- und
Zeitgrenzen iiberwinden: ,,[...] wie von Sinnen betrat ich den Schauplatz,
drang ich ins Bild, umarmte ich das, was tot ist, das, was sterben wird
[...] verriickt geworden aus MITLEID“.®" Wie Sykora in diesem Zu-

78 Ebenda, S. 127.
79 Ebenda.
80 Ebenda.
81 Ebenda, S. 128.
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sammenhang konstatiert, bewirken Liebe und Eros gemeinsam eine akti-
ve Rezeption, die in der neueren Filmwissenschaft als Empathie verstan-
den wird und als physisches wie gefiihlsmaBiges ,,Verstehen des medial
vermittelten Gegeniibers beschrieben wird. Eine gleichsam affektive
Mimikry erlaubt es den BetrachterInnen, den bewussten Sprung iiber die
Mediengrenze zu bewerkstelligen und ohne die Gefahr eines Ich-Ver-
lustes eine Entgrenzungserfahrung zu machen.® Die ver-riickte Struktur
des Mediums Fotografie selbst hilt somit die autoerotischen Obsessionen
der fotomontierten Kiinstler-Puppe am Laufen, ldsst sie in Serie gehen
und bezieht auch ihre BetrachterInnen mit ein. So scheint sich die Foto-
gestalt tiber den Bildcut hinweg den Rezipientlnnen zur ,,Penetration
anzubieten (Abb. 85): Im Zentrum des Korperknotens geben die Schen-
kel den Blick auf die Vulva frei. Gespiegelte Méannerkopfe und Beinpaa-
re umgarnen den Puppenkopf, um die Paarung zu vollzichen. Doch die
Vulva als Inbegriff des Unheimlichen, als Ort der Geburt und des Todes
zugleich®, betrachtet die Rezipientlnnen wie ein Kameraauge und gibt
die Projektionen unmittelbar zuriick. Als Pendant zur Vulva scheint auch
der Puppenkopf den Blick zu erwidern und die BetrachterInnen gleich-
sam selbst zu fotografieren. Das Zuriickgeben des BetrachterInnenblicks
und das Vorzeigen der Geschlechtszeichen korrespondiert in den Moli-
nierschen Darstellungen hiufig miteinander. Dariiber hinaus scheinen
auch die Zahnreihen der grinsenden Miinder, ebenso wie die Blitze der
schwarzen Augenmasken, aus dem Bild hervorzustechen (Abb. 56), um
ihre Betrachterlnnen zu ,,punktieren®. Vergleichbare Prisentationen, in
denen der aufgerissene Mund sowie die Zdhne vorgezeigt werden, haben,
wie Sykora herausstellt, ,,[...] in der abendldndischen Geschichte von
Theater und Bildnerei eine sehr alte Tradition volkstiimlicher Darstel-
lung, die metonymisch immer das Geschlecht meinte.“** Diese Abbil-
dungen rekurrieren auf Medusen- und Baubofigurationen. So wurde etwa
die Gorgo in der Antike mit gebleckten Zéhnen dargestellt. Die gedffne-
ten Lippen, die die Zahnreihen bloBlegen, reprisentieren die ,,vagina
dentata®, das unheimliche weibliche Geschlecht.* In heilsgeschichtli-

82 Wie Sykora erlautert, greift Barthes hier zum einen auf die christologische
Figur der Liebe zuriick, die die Grenze zwischen dem Diesseits und dem Jen-
seits uUberbriicken kann. Zum anderen fungiert hier der Eros als physische
Uberbriickungsinstanz des punctum und als Motor der Verlebendigung. Vgl.
Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.0., S. 79.

83 Vgl. Sigmund Freud: ,,Das Medusenhaupt®. In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd.
17, Schriften aus dem NachlaB, 1892-1938, Frankfurt am Main, 7. Aufl. 1983,
S. 47 ff.

84 Katharina Sykora: ,,Performative Selbstinszenierung und Geschlechterirritati-
on bei Egon Schiele®. In: Pia Miiller Tamm (Hg.): Egon Schiele. Identitat und
Inszenierung, Koln 1995, S. 45-65, hier: S. 49.

85 Ebenda.
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chen Spieltheater- und Bildprogrammen finden sich seit dem friihen Mit-
telalter Darstellungen ,,[...] des sogenannten Zannens, d.h. des Mundauf-
reiBens, und des Bleckens, d.h. das Zeigen von Anus und ménnlichem
wie weiblichem Geschlecht [...]“* Durch extreme Korperdrehungen
wurde das Zeichen des aufgerissenen Mundes und des weiblichen Ge-
schlechts gleichgesetzt, so dass das ,,Zannen“ auch das ,,Blecken* des
weiblichen Genitals bedeutete.®’ In den Figurationen der Kiinstler-Puppe
steigern sich demnach der Blick, die grinsenden Miinder sowie das zur
Schau gestellte Geschlecht (Abb. 79) oder der Anus ebenfalls gegenseitig
in ihrer provokanten Wirkung und tragen zu einer weiteren Verunsiche-
rung der Geschlechtszugehdorigkeit der Bildgestalt bei.

Der Korper als Knoten, Facher und Juwel

Stand bislang der Korperbildgeneseprozess der Kiinstler-Puppe und die
sich daraus ergebenen Konsequenzen fiir den Autor im Vordergrund der
Analyse, so werden im Folgenden die mannigfachen Formationen der
Bildgestalten im Hinblick auf ihre performative Struktur befragt.

Den fotografischen Serien der Bellmerschen Puppe vergleichbar
breitet sich auch die endlos regenerierbare Kiinstler-Puppe in umfangrei-
chen fotografischen Serien und potenziell unendlich variablen Posen vor
uns aus. Eine zentralperspektivische Réumlichkeit und Korperlichkeit
wird negiert. Vielmehr werden Korperteile, die aus unterschiedlichen
fotografischen Segmenten, d.h. aus verschiedenen zeitlich-rdumlichen
Fixierungen, stammen und sich daher in unterschiedlichen GréBen sowie
Perspektiven prisentieren, synchron vermittelt. Unzdhlige Referenzen
scheinen moglich, die unsere Vorstellungen chronologischer und hierar-
chischer Zeit- und Raumordnung, ebenso wie das Phantasma homogener,
natiirlicher Korperlich- und Geschlechtlichkeit, aufkiindigen. Dabei spal-
ten sich, der Idee des Bellmerschen Bauchpanoramas und seinem zwei-
ten Puppenmodell vergleichbar, zentrale Punkte immer zugleich polyfo-
kal auf. Auch die Moliniersche Kiinstler-Puppe ist ihr eigener Doppel-
génger (Abb. 86): Aus einem ,,Frauenkorper” gehen zwei Beinpaare und
zwei Kopfe hervor, in lasziver Pose sitzt uns die multiple Gestalt gegen-
tiber, um unsere Erwartungen zu irritieren.

Mit ,Ich bin zufrieden* (Abb. 87) scheint der anagrammatische Auf-
bau der zweiten Puppe Hans Bellmers zitiert. Die beiden Gesde der
Bildgestalt stoen aneinander. Das riischenformige Netzmuster kaschiert

86 Ebenda.
87 Vgl. ebenda, S. 50.
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und ziert die korperproduzierende Achse der Teilung und Verdopplung,
die gleichsam eine Zwillingsgeburt evoziert — die duplizierten Képfe ent-
springen den gespreizten Beinen. Dartiber hinaus sind auch die spiegel-
symmetrischen Ani mit Bliitenmustern verziert und damit ebenso als
Brennpunkte, als Orte der simultanen Zentrierung und Bedeutungsdezen-
trierung, gekennzeichnet. Die Bliiten akzentuieren vermeintliche Korper-
offnungen und verbergen sie im selben Moment. Die Molinierschen Ani
erweisen sich daher als Nichtorte oder mit Bronfen gespochen als Off-
nungen, die ,,buchstiblich nichts sind*.®® Bronfen stellt diese Ambivalenz
fiir die Struktur des Nabels heraus: Der Nabel ist ein Loch, das verknotet
ist; die Nabelnarbe — als nachtrigliches Zeichen der Geburt — weist auf
den Moment der gleichzeitigen Verbindung und Abtrennung zurtick. Wie
Bronfen ausfiihrt, kann das ,,Subjekt™ nur tiber diese Verwundung und
die damit einhergehende Vernarbung bzw. Verknotung entstehen.*’ Die
Nabelnarbe oder der Knoten stehen damit strukturell fiir den Prozess der
»Subjektwerdung® bzw. der ,,Verknotung des Subjekts” ein. So formt
sich in ,,Die Stiefel (Abb. 88) aus dem Strapsband in der Taille und den
sich seitlich anschlieBenden sowie verschlungenen Beinpaaren eine Kno-
tenformation, die den bedeutungsstiftenden und korperproduzierenden
Moment des gleichzeitigen Cuts und der Verdopplung, markiert. Auch
das vielfach dargestellte schwarze Korsett (Abb. 89) entspricht struktu-
rell der Funktion des Bellmerschen Bauchkugelgelenks. Es kennzeichnet
den Nullpunkt, eine schwarze Leerstelle, an dem ein unendlicher Aus-
tausch der Zeichen bzw. der Bedeutungen des Korpers moglich ist. Etwa
dann, wenn sich Schulterpartie und Gesidiform zum Verwechseln dhnlich
sehen und im anagrammatischen Austausch stehen. Auch in ,,Offertori-
um® (Abb. 90) wird das Korsett zum ,,Kugelgelenk®. Zwar ist hier noch
ein oben und unten angezeigt, dabei sind jedoch Vorder- und Hinteran-
sicht verkehrt. Damit wird eine eindeutige Konnotation der Geschlechts-
zeichen obsolet: Die Spalte des Gesidlies, die von dem Godemiché penet-
riert wird, konnte ebenso die Spalte des weiblichen Geschlechts sein.
Durch ein Auffichern des Korperbildes setzt sich das Verfahren der
Defokussierung von Bedeutung fort: Der Fokus des Anus hat sich dupli-
ziert, so dass sich die Beine einem Pendel gleich spiegelsymmetrisch auf-
spalten (Abb. 91). Diese Choreographie der Korperteile suggeriert eine
Bewegung im statischen Bild. Angesichts dieser Paradoxie wird unsere
Interaktion evoziert, damit findet die eigentliche Bewegung erst zwi-
schen BetrachterInnen und Bild statt. Auf das Zentrum des verdeckten

88 Elisabeth Bronfen: Das verknotete Subjekt. Hysterie in der Moderne, a.a.O.,
S. 25.

89 Vgl. dazu das Kapitel ,Zentrizitat und Exzentrizitat als simultanes Prinzip®,
S. 95.
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Mundes fithren die Néhte der Striimpfe strahlenférmig hin und weg
zugleich. Das Prinzip des Bellmerschen Doppelkegels scheint auch hier
visualisiert: Fokussierung und Defokussierung geschehen im selben
Moment. Dariiber hinaus scheinen die Beinpaare, obwohl sie sich tiber-
kreuzen, dennoch auf einer Ebene zu liegen. Der Tiefenraum schmilzt
zur Zweidimensionalitdt zusammen und weist den Koérper als Oberfla-
cheneffekt aus. In die ,,verliebten Fiile* (Abb. 92) beriihren Zehen ein
Puppengesicht, dabei gliedert sich nun der Bildkader selbst einem Fécher
gleich in drei Facetten auf. Erneut wird die Unlosbarkeit des Korpers und
explizit des weiblichen Kérpers von seinem Status als Bild in Szene ge-
setzt: Das Mittelbild ist zentrales Scharnier und Ausgangspunkt fiir die
sich auffichernde Bewegung — der ,,weibliche* Bildkorper ist passiv und
aktiv zugleich. Die Hande scheinen die drei aneinander grenzenden Bil-
der zu verbinden und doch sind die Schnittkanten der einzelnen Frag-
mente offensichtlich, die auf eine weitere Vervielfiltigung des Bildes
dringen. In struktureller Analogie ist schlielich auch die Naht, die durch
das Puppengesicht lduft, als spiegelsymmetrische Achse der Kérperpro-
duktion markiert. Dieser Aufficherungsprozess des Korpers funktioniert
zudem nicht nur in der horizontalen Ausdehnung, sondern er scheint sich
auch in den Tiefenschichten des Bildes fortzusetzen. Besonders explizit
wird dies mit der Darstellung eines auf einem Bett sitzenden Puppenkor-
pers (Abb. 93). Auf der Hohe des Bauches ist seine Anatomie abge-
knickt, der Oberkorper kann sich nach oben aufrichten, die Beine sind
gegritscht, um die Sicht auf eine darunter liegende zweite Puppe frei-
zugeben, die von einem schwarzen Schleier umrahmt wird. Die Bauchre-
gion der sitzenden Puppe kennzeichnet auch hier die Achse der Teilung
und Duplikation. Der schwarze Schleier scheint tiber die untere Bildgren-
ze hinaus in den BetrachterInnenraum zu flieBen. Damit wird der Bildka-
der, der Rezipientlnnen und Bild scheidet und verbindet, gleichfalls als
Grenze der Bedeutungsproduktion markiert.

Ihre Kulmination findet die sich scheinbar selbst regenerierende Ana-
tomie der Kiinstler-Puppe schlie8lich in regelrechten Kérperkniueln, die
an Zellhaufen erinnern. Eine hellgraue Wolke umgibt die multiplen Kor-
perknoten (Abb. 84, 94). Sie rahmt die Gebilde und scheint dennoch fle-
xibel zu sein, um der performativen Vermehrung der Korper ihren Raum
zu gewihren. Mit seinem Rekurs auf die ungeschlechtliche Fortpflan-
zung der Zellteilung verweist auch Georges Bataille auf den bedeutungs-
stiftenden und korperproduzierenden Moment der Teilung und Verdopp-
lung: Aus Zelle A entstehen Al und A2. A stirbt, ohne eine Leiche zu
hinterlassen, die Verhiillung und die Verkorperung des Todes geschehen
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simultan, das Tote verschwindet im Tod.”® Mit den Molinierschen Kor-
pergebilden scheint dieser ,,schopferische Tod* inszeniert: Im Tod des
»ganzen Korpers® entstehen die multiplen Kunstwesen Moliniers, dessen
eigener Korper in den Inszenierungen ebenfalls aufgeht. So wie Diony-
sos als Inbegriff des aus der Zerstorung kommenden ewig Wiedergebo-
renen gilt, so zeigt auch Molinier in seinen fotomontierten Korpern die
Genesis der aus der Fragmentierung entstehenden Koérperkumuli, die sich
nie wieder zu einem ganzen Korper formen lassen und sich fiir potenziell
unendliche weitere Teilungsprozesse bereithalten.

Diese vielfach geteilten Korpermodelle erinnern hiufig an kristalline
Formen. So wie das Juwel das Licht biindelt und zerstreut, so inszenieren
auch die prismenformigen Korperbilder Moliniers (Abb. 95) die Simul-
tanitét der Fokussierung und Defokussierung des Blicks. Carry Assmann
erldutert das interaktive Spiel der Blicke, das sich zwischen einer
SchmucktrdgerIn und ihrem betrachtendem Gegeniiber entwickelt: Der
Schmuck féngt das Licht von einer externen Lichtquelle auf und sendet
ihn wieder aus. Dieser Strahl wird durch den Blick der Betrachterlnnen
zu seinem indirekten Ursprung — also auf die SchmucktrigerIn — zuriick-
gesendet.”’ Eine vergleichbar interaktive Relation der Blicke entsteht
auch zwischen den RezipientInnen und den facettierten Korperformatio-
nen Moliniers. Diese ziehen die Blicke gleichsam an, um die Projektio-
nen im selben Moment zurlickzugeben. Dariiber hinaus, so Assmann
weiter, kann der Strahlenhorizont von Schmuck die korperlichen Gren-
zen seiner TrigerIn ausdehnen.”” Entsprechend kennzeichnen auch die
sich potenziell immer weiter aufgliedernden Korper der Kiinstler-Puppe,
die zudem durch Reflexionen und aufgezeichnete Glanzlichter gleichsam
zu strahlen scheinen, die nicht zu fixierenden Grenzen des Korperbildes.
Carmen Hammer und Immanuel Stie erldutern die Moglichkeit, nicht
den von einer Apparatur vorgegebenen fixen Standort und Blickwinkel
einzunehmen, sondern die Vielzahl der im Raum verteilten Positionie-
rungen zu erkennen, denen jeweils eine partikuldre Sichtweise ent-
spricht.” Damit bestiinde die Moglichkeit, gleichsam ein Netz zu weben,
in dem sich die eigenen mit den anderen Sichtweisen verbinden, auch

90 Vgl. ebenda, S. 93.

91 Assmann bezieht sich mit ihrer Argumentation auf die Ausfiihrungen von Ge-
org Simmel, der erlautert, dass man iiber das Tragen von Schmuckstiicken
zum Zentrum einer Ausstrahlung wird. Indem man sich zum Objekt der Be-
trachtung macht, erhoht man sich selbst durch den Blick des anderen. Vgl.
Carrie Assmann: ,,Georg Simmels Psychologie des Schmucks, Vom Diamanten
zur Gluhbirne®. In: Frauen Kunst Wissenschaft, H. 17 (1994), S. 14-22, hier:
S.17.

92 Vgl. ebenda.

93 Carmen Hammer und Immanuel StieB: ,Einleitung”. In: Donna Haraway: Die
Neuerfindung der Natur, a.a.O., S. 24.
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diese konnen immer nur fragmentarisch sein. Dieses Netz impliziere
nunmehr die Méglichkeit, hierarchisch organisierte Positionierungen zu
transformieren, ohne alle Differenzierungen in einem zentralen Punkt
aufzulgsen. Die Molinierschen Korperbilder scheinen diese Struktur des
Netzes nicht nur mit dem Trikot und den graphischen Uberarbeitungen
gleichsam in Szene zu setzen, dariiber hinaus spannt sich in der Interak-
tion zwischen den BetrachterInnen und der vielfiltig facettierten Kiinst-
ler-Puppe ein Netz, das eine Vielzahl von Blickméglichkeiten eréftnet,
die unseren Erwartungen homogener und natiirlicher Ko6rperlichkeit wi-
dersprechen.

SchlieBlich koénnen sich die Korperglieder selbst zu einer Netzstruk-
tur formieren: Vielfach prisentieren sich die Bildfiguren in einem Stak-
kato von hintereinander oder Ubereinander gestaffelten Korperteilen
(Abb. 96): Hinde, Beine und Phalli, die wiederum von Hénden gehalten
werden, wechseln in rhythmischer Gliederung ab und beschreiben eine
horizontale Bewegung. Die von Handschuhen bedeckten Arme im unte-
ren Drittel des Bildes formieren sich zu einer parallelen Linie. Wéhrend
die Reihung der Korperteile die Horizontale betont, beschreiben die Bei-
ne eine vertikale Richtung. In der Verschrankung der Korperteile unter-
einander — die Arme stellen die Verbindung zwischen den Beinen her,
die sich wiederum wechselseitig tiberkreuzen — formieren sich die
GliedmaBen selbst zu einem rasterformigen Netz bzw. einer Matrixstruk-
tur, die das performative Potenzial des Korperbildes zur Anschauung
bringt. Dariiber hinaus werden nicht nur die Korper, sondern auch der
Raum in ein Stakkato versetzt: Die horizontalen Schnittlinien der Bild-
montage sind deutlich zu erkennen, eine zentralperspektivische Orientie-
rung wird suggeriert, um sie gleichzeitig zu negieren. Somit {iberkreuzen
sich nicht nur die GliedmaBen untereinander, vielmehr zeichnet sich auch
der Bildhintergrund durch eine Kreuzformation aus. Dartiber hinaus sind
beide Ebenen miteinander verschrénkt. Die schwarzen Abschliisse der
Strimpfe gehen in die schwarzen Kreuzlinien des Hintergrundes iiber
und verweben sich miteinander. Dabei stellen sich die schwarzen Hand-
schuhe als scherenschnittartige Flichen dar, wihrend sie gleichzeitig die
Fuligelenke umfassen. Eine vergleichbare Irritation zwischen vermeint-
lich dreidimensionalen und zweidimensionalen Partien evozieren die
Beine, die sich teils aus der Zweidimensionalitit der Bildfliche erheben,
um sich zu verschranken und damit einen rdumlichen Eindruck suggerie-
ren. Die Paradoxie fotografischen Sehens scheint hier in Szene gesetzt.
Das zweidimensionale Bild suggeriert den dreidimensionalen Blick auf
»Wirklichkeit* und ,,authentische” Korper und bleibt dennoch als flédchi-
ges Abbild offensichtlich. Nicht zuletzt erscheint der Bildkorper durch
die sichtbaren Schnittkanten des Hintergrundes wie aufgefaltet. Aus den
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Falzen gehen die Korperteile hervor. Die Arme verdoppeln sich entlang
der Bildnihte und auch die Handkrallen erweisen sich als Scharniere, als
Gelenke im Bellmerschen Sinn. Sie bilden die korperproduzierenden
Achsen der Teilung und Verdopplung. Die horizontale Reihung der Kor-
perglieder visualisiert ebenfalls den performativen Prozess der Korper-
produktion, der auf dem Prinzip der Wiederholung basiert. Der fotografi-
sche Kader beschneidet die Reihung der Korperteile, damit ist seine kas-
trierende Funktion und das daraus resultierende serielle Potenzial ein
weiteres Mal in Szene gesetzt. Dariiber hinaus sind die Kérperteile deut-
lich als Fetische inszeniert. Die Beine sind mit Seidenstriimpfen und
Strapsbandern bekleidet, die Fiile stecken in High Heels, die krallenfor-
migen Hénde und Finger sind von Netzhandschuhen bedeckt. Der Fe-
tisch selbst zeichnet sich durch seine fragmentarische Struktur aus. In-
dem er eine Ganzheit verbiirgen soll, weist er auf den Mangel hin und
erzwingt gleichsam die serielle Fortsetzung des Korperbildes, das das
Potenzial einer Verschiebung impliziert.” Dieser Prozess scheint hier
bildgeworden: Aus den aneinander grenzenden Oberschenkeln formen
sich ,,weibliche* Schofle, die sich jedoch als Trugbild erweisen. Denn die
Glanzlichter der Pumps lenken den BetrachterInnenblick auf die dort
nicht zu erwartenden minnlichen Geschlechtszeichen. Doch kénnten
auch diese Phalli, die von den Handkrallen umfasst werden, jederzeit an
eine andere Stelle der vorldufigen Anatomie wandern.

Wird der vielfach geteilte und verdoppelte Fotokorper durch einen
Spiegel im fotografischen Bild ein weiteres Mal bestitigt (Abb. 97, 98),
so potenziert sich die Verunsicherung. Auf einem Diwan ausgestreckt,
die Pose der Venus zitierend, prasentiert sich der duplizierte Korper Ha-
nel Koecks. Die spiegelsymmetrische Verdopplung ist jedoch nicht voll-
kommen, der Oberkorper Koecks zeichnet sich durch ein Leck aus. An
dieser Stelle ist die Decke des Diwans zu erkennen. Das Loch im Kor-
perbild fordert projektive Ergénzungen heraus. Ein jeweils drittes Bein
entspringt Koecks symmetrischen Schofen. Wiahrend sich die Beinpaare
zu den Bildrandern hin erstrecken, verschrinken sich die iiberzéhligen
Beine in entgegengesetzter Richtung, zur Bildmitte hin, um hier die
symmetrischen Korperhilften regelrecht miteinander zu verstricken. Im
zentralen Punkt des Bildes kreuzen sich die Hacken der High Heels und
markieren den Brennpunkt. Auch die Nahte des Bettiiberwurfs kreuzen
sich und scheinen ebenfalls auf diesen zentralen Punkt zu weisen. Das
Bild klappt formlich vor den BetrachterInnen auf, die sich nunmehr mit
der Achse der Teilung und Duplikation unmittelbar konfrontiert sehen.
Diese entspricht der Symmetrie ihres eigenen anatomischen Aufbaus:

94 Vgl. dazu das Kapitel ,,Fragment-Fetisch”.
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Die bedeutungssstiftende Grenze lduft damit durch den Kérper der Rezi-
pientlnnen selbst. Das punctum trifft ins Zentrum ,,ihrer* Anatomie und
animiert sie, das Spiegelkabinett zu ,betreten®. Wéhrend die fotografi-
sche Haut den Korper Koecks als tatsdchlich Dagewesenen ausweist, so
bestitigt ein Spiegel im Hintergrund, der sich ebenfalls in der horizonta-
len Ausdehnung des Bildes dupliziert, die Anatomie Koecks zwei weite-
re Male. Angesichts der widerspriichlichen Anatomie der Bildgestalt er-
fihrt der fotografische Bestitigungsakt seine Verunsicherung. Ebenso
heben sich auch die beiden Spiegel gegenseitig in ihrer Beweisfunktion
auf. Denn der linke Spiegel miisste eigentlich die linke Gesichtshélfte
von Koeck doubeln, stattdessen wiederholt er die Spiegelung des Hinter-
kopfs, die sich bereits im rechten Spiegel zeigt. Die Hinterkopfe reihen
sich in die Bilder weiblicher Ikonen ein, die als Postkarten, Fotografien
etc. im Spiegelrahmen stecken. Doch auch diesmal bleibt es nicht bei
einem vermeintlich passiven Bildstatus von ,,Weiblichkeit”, denn das
Doppelportrit en derrier ergéinzt die facettierte Gestalt Koecks nicht zu
einem ganzen Korper, sondern fiigt der Bildgestalt weitere Facetten hin-
zu. So kann jeder Akt der Bestitigung nur Fragmente hervorbringen, die
auf eine serielle Fortsetzung des Korperbildes dringen. Zudem ist die
Bildgestalt Koecks an zwei Orten gleichzeitig anwesend. Sie befindet
sich teils vor und teils im Spiegel. Die fotografische Membran des
Koeck’schen Portrits versiegelt und bestitigt diese widerspriichliche
Szenerie, die die paradoxe Wahrnehmungsstruktur fotografischer Bilder
spiegelt. Somit kann weder in der horizontalen noch in der vertikalen
Ausdehnung des fotografischen Raumes und Koérpermodells eine Refe-
renz auf eine vermeintlich urspriingliche Korperlichkeit und Raumlich-
keit gelingen.

Neben dem Motiv des Spiegels, dessen interne Rahmung den foto-
grafischen Kader repetiert, sind viele Moliniersche Korperbilder von
schwarzen Aureolen umgeben. Diese biirgen jedoch nur scheinbar fiir
eine abgeschlossene, homogene Bildgestalt und unterstreichen vielmehr,
wie etwa in ,,Offertorium®™ (Abb. 90), den Eindruck einer potenziellen
Drehbewegung. Dariiber hinaus markiert der schwarze Rand einen Pro-
zess der Grenziiberschreitung, da sich die Korperteile innerhalb wie au-
Berhalb der Aureole befinden und damit den Ein- und Ausschlussmecha-
nismus des fotografischen Kaders sowie die Blickbewegung der Betrach-
terlnnen repetieren: Wie durch ein Peep-hole betrachten die RezipientIn-
nen das Geschehen. Wihrend ihr Blick die fotografische Grenze iiber-
windet, sind sie dennoch abgetrennt. In einer entsprechenden Gegenbe-
wegung adressiert der Blick der Bildgestalt die Betrachterinnen, ihre

179



DIE OBSESSION DER PUPPE IN DER FOTOGRAFIE

Arme weisen zudem in einem doppelten Zeigegestus” auf sich selbst
zuriick; in diese damit angezeigte Zirkelbewegung sind die BetrachterIn-
nen immer schon involviert.

Der Anatomie der ersten Bellmerschen Puppe vergleichbar konnen
schliefflich auch die Korperteile der Kiinstler-Puppe selbst einen Rahmen
formen. Indem sie Korperelemente ein- und andere ausschlieBen, tiber-
nehmen sie selbst die bedeutungsstiftende und korperproduzierende
Funktion. So umschlieen etwa die Fiile das Gesicht, die Hinde wieder-
um rahmen die Fiile (Abb. 92). Durch diese begrenzende Funktion der
Gliedmalen formt sich erst der Eindruck eines, wenn auch der Norm wi-
dersprechenden, Korpers. Die anatomischen Elemente stellen sich als
zusammengehorig und zugleich als vollkommen disparat dar. Es scheint,
als konnten sich die Teile jeden Moment wieder voneinander 16sen, um
endlos neue Verbindungen einzugehen. Auch die schwarzen Handschuh-
arme in ,,Gog und Magog“ (Abb. 100), die aus dem Off nach den sich
auffichernden Beinen greifen, halten diese im Rahmen und geben ihnen
eine vorldufige Kontur. Anstelle der projektiven Blicke der BetrachterIn-
nen, die konstitutiv fiir die Korperproduktion sind, sind es hier ,,deren®
Arme, die die Bildgrenze iiberwinden. Entsprechend scheint eine An-
dreidengeburt in Szene gesetzt: Aus den sich vervielfiltigenden und
aneinander grenzenden Oberschenkeln formt sich die Form eines Ge-
sdfles bzw. die Spalte des ,,weiblichen* Geschlechts. Zwischen den Bei-
nen schaut der Kopf der Kiinstler-Puppe hervor, dabei werden die
rahmenden Arme, die den korperproduzierenden Prozess des gleichzeiti-
gen Ein- und Ausschlusses”® zu visualisieren scheinen, zu ,,Geburts-
helfern” im Butlerschen Sinne.

Ebenso wie die Aureole, so konnte auch das Motiv des Sessels, das
auf vielen Molinierschen Darstellungen zu sehen ist, eine rahmende
Funktion iibernehmen und dariiber hinaus ein Oben und Unten bezeugen
(Abb. 87, 91). Hier jedoch scheint der Sessel den Gesetzen der Schwer-
kraft entbunden. Er wird nur scheinbar zu einer Art Sockel fiir das Kor-
perkonglomerat, denn weder Sitzfliche noch Armlehne bieten ein siche-
res Fundament, dagegen scheint das Korperensemble vor und iiber dem
Sessel zu schweben. Fiir die Lust des Hermaphroditen Herculine, die sich
laut Foucault nicht mehr auf die Substanz eines anatomischen Ge-
schlechts zuriickfiithren ldsst, findet er die Metapher von dem Grinsen,

95 Vgl. dazu Kathrina Sykoras Analyse zu diesem Bild. In: Kathrina Sykora: Un-
heimliche Paarungen, a.a.0., S. 234.

96 Erst durch die Rahmung und den damit einhergehenden gleichzeitigen Pro-
zess des Ein- und Ausschlusses entsteht Bedeutung bzw. der Korper, das Ge-
schlecht. Vgl. dazu meine Ausfiihrungen zur Theorie Judith Butlers in dem
Kapitel ,Zitationen®.
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das ohne die Katze herumlungert.”” Ebenso visualisieren die schweben-
den Korper und Geschlechtszeichen Moliniers, die nur wage von den
Umrissen des Sessels im Rahmen gehalten werden oder die Schienbeine,
die sich als Korperhiillen ohne Substanz prisentieren (Abb. 92) ein Be-
gehren, das nicht mehr auf eine essentielle Geschlechtsidentitit zuriick-
gefiihrt werden kann.

Wie Dubois ausfiihrt, zeichnet sich der Raum der fotografischen Re-
prisentation durch seine orthogonale Strukturierung aus.”® Entsprechend
positionieren wir uns wihrend der Bildbetrachtung als senkrechte Wesen
zum Horizont des Bodens. Die Bildrezeption ist damit immer schon im
Voraus von der Orthogonalitit unseres Korpers strukturiert. Angesichts
der schwebenden und sich vermeintlich in Rotation befindlichen Kor-
permodelle Moliniers, die zwar spiegelsymmetrische Strukturen aufwei-
sen, dabei jedoch weder ein eindeutiges Oben oder Unten, Vorne oder
Hinten etc. anzeigen, gelingt diese Verortung immer nur ansatzweise, um
uns dabei buchstidblich den Boden unter den Fiilen zu entziehen. Ver-
gleichbares fiihrt Dubois fiir die Wolkenfotos von Stieglitz aus, die dar-
tiber hinaus eine extreme Opposition von unendlichem Himmel und end-
lichem Ausschnitt des Fotos aufweisen.”” Auch die Molinierschen Dar-
stellungen prisentieren die Unendlichkeit des Puppenkiinstlerkosmos
(Abb. 101) im fotografischen Kader, der immerzu auf eine serielle Fort-
setzung drangt: Wie Himmelskorper breiten sich die Teile der Kiinstler-
Puppe aus, dabei strahlt das Weill der Augen und Zihne sternengleich,
um uns zu bestechen.

In einigen Fillen tiberschreiten die Korperteile nicht nur die rahmen-
den Grenzen der Aureolen, sondern sie tibertreten auch die Bildgrenze
hin zum Off der RezipientInnensphére: Fiile reichen in den weilen Un-
tergrund der Buchseite hinein oder Hande scheinen der Buchseite zu
entwachsen, um in umgekehrter Richtung regelrecht nach dem Bildkor-
per zu greifen (Abb. 102, 103). Somit wird nicht nur die Grenze des fo-
tografischen Kaders, sondern auch das Medium Buch selbst thematisiert.
Mit dem Kunstgriff der bildiibergreifenden Korperteile wird das Buch als

97 Angespielt wird hier auf die Edamer Katze aus Alice im Wunderland, deren
Grinsen ohne ihre materielle Grundlage erscheint. Vgl. dazu Judtih Butler:
Das Unbehagen der Geschlechter, a.a.O., S. 48.

98 Wie Dubois ausfuhrt, leitet sich dies von der Zentralperspektive der Renais-
sance ab: Urspriinglich ist das Bild zirkular. Das ohne Linse von der Camera
Obscura projizierte Bild war rund. Erst das Objektiv fabriziert ein rechtecki-
ges Bild im eigentlichen runden Bild. An den eigentlich runden Stellen wird
das Bild durch das Objektiv unscharf. Das Fenster in der Kamera schneidet
aus dem runden Bild ein rechteckiges aus, es vermittelt damit zwischen dem
reprasentierten Raum und dem Raum der Reprasentation. Vgl. Philippe Du-
bois: Der fotografische Akt, a.a.0., S. 205.

99 Vgl. Ebenda, S. 203.
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intimer Ausstellungsraum, als ,dritte Wirklichkeit”, in der BetrachterIn-
nenblick und Bildkorper miteinander in Beziehung treten, kenntlich ge-
macht. Das Buch ist BetrachterInnen- und medialer Raum zugleich. Mit
dem Offnen des Buchdeckels sind wir immer schon Teil der Inszenie-
rung. Die Molinierschen Bildkorper treiben von ihrer Seite den Entgren-
zungsprozess voran und visualisieren damit ihr fragmentarisches ,,Sein®,
das uns animiert, die Seiten immer weiter zu blittern. Doch ebenso wie
die Bellmerschen Puppenbiicher unsere Erwartungen animieren und ent-
tduschen, so erfiillt auch der Moliniersche Buchentwurf unsere holisti-
schen Vorstellungen nicht, auch mit dem Erreichen der letzten Seite stellt
sich das ,,Phantasma vom ganzen Koérper* nicht ein.

Das Fotografische im Film oder
wie die Beine laufen lernen

Neben der Fotografie hat Molinier ein einziges Mal mit dem Medium
Film experimentiert. Im Jahr 1965 entsteht der Schwarzweifilm ,,Mes
Jambes“ (Abb. 104)."” Ahnlich wie in seinen fotografischen Portrits
prasentiert Molinier auch im Film Koérperfragmente — insbesondere die
netzbestrumpften Beine und Fiile seiner Gestalt sowie die der Puppe.
Die unheimliche Paarung der heterogenen Korperteile funktioniert im
Medium Film jedoch anders als in seinen Fotomontagen. Indem Molinier
die dem Film eigenen Moglichkeiten nutzt, wird die fotografische
Grundlage dieses Mediums — die Aneinanderreihung der einzelnen Foto-
kader — offensichtlich.

Im stillgelegten fotografischen Bild kann Bewegung nur suggeriert
werden. Mit dem Stakkato der Molinierschen Korper wird dies vielfach
in Szene gesetzt. Im Akt der Betrachtung offenbart sich das wunderbare
Prinzip des expolsante fixe, damit verlagert sich die eigentliche Bewe-
gung auf die Interaktion zwischen BetrachterInnen und Bild. Im Medium
Film dagegen reiht sich Fotokader an Fotokader, ohne dass der Bruch
zwischen den einzelnen Segmenten sichtbar wird. Im Regelfall sind es
vierundzwanzig Filmkader pro Sekunde, die zu Minuten und Stunden
addiert in ihrer Sukzession den Film konstituieren.'”’ Wie Barthes erliu-

100 Pierre Molinier: Mes Jambes, 9 min, 11 sec, ohne Ton. Eine Kopie des Films
wird im Maison Europeenne de la Photographie, Paris aufbewahrt und kann
dort angeschaut werden. Eine weitere Kopie herzustellen, um sie dieser Ar-
beit beizufiigen, wurde mir nicht bewilligt. Nur einige Filmstandbilder kon-
nen hier als Abbildungen gezeigt werden. Vgl. Abb. 104.

101 Katharina Sykora: ,, Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film Office
Killer", a.a.O., S.111.
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tert, wird die Pose ,,[...] von der ununterbrochenen Folge der Bilder be-
seitigt und geleugnet: Es kommt zu einer anderen Phdnomenologie und
folglich zu einer anderen Kunst, obgleich sie von der ersten [der Fotogra-
fie, B.K.] abgeleitet ist.“'”* Sykora spricht in diesem Zusammenhang von
einer horizontalen Mimikry'®: In einer permanenten Ersetzungsbewe-
gung wird das bereits gesehene und damit vergangene Fotofragment so-
fort durch das nichste Bild ersetzt. Somit ist jeweils nur ein Bild zu se-
hen, wihrend die Aneinanderreihung der Kader unsichtbar bleibt. Ent-
sprechend kann der Film eine flieBende Bewegung ohne Unterbrechung
suggerieren. Um diese Illusion aufrechtzuerhalten, wird im Hollywood-
film das Bild der Frau als Suture'™ eingesetzt, um die Schnittstellen zu
kaschieren. Doch als Bild des Mangels zugleich ist es immer auch Indi-
kator fiir die Bruchstelle, die es verdecken soll. Molinier, der in seinem
Film das fetischistisch in Szene gesetzte, weiblich konnotierte, netzbe-
strumpfte Bein zum Hauptdarsteller macht, treibt dieses ambivalente
Prinzip der Suture auf die Spitze. Denn der Fetisch hélt hier immer
zugleich seine Desillusionierung bereit, indem er die dem Medium Film
immanente Kadrierung nicht iiberspielt, sondern sie sichtbar macht. So
erfullt der Moliniersche Film nicht unsere Erwartung einer flieBenden
Bewegung, sondern er scheint vielmehr zu springen, regelrecht von Foto-
fragment zu Fotofragment bzw. von Korperbild zu Koérperbild zu stol-
pern. Der Beinfetisch, der eine Ganzheit verbiirgen soll, wird in seinem
Fragmentcharakter, der seine Wiederholung erzwingt, offensichtlich.
Somit wird Moliniers fotografischen Serien entsprechend auch in seinem
Film keine eindeutige Chronologie oder Narration vermittelt, weder ein
definierter Anfangs-, noch Héhe- oder Endpunkt ist zu erkennen. Dage-
gen wiederholen sich die einzelnen Szenen oder auch dhnliche Filmse-
quenzen immer wieder aufs Neue. Der Film endet schlieBlich so unver-
mittelt, wie er begann, so scheint es, als sei er flir eine Endlosschleife
produziert.'®

102 Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.0., S. 88.

103 Vgl. Katharina Sykora: ,,Die Muschel schnappt zu...Uber surrealistische Prin-
zipien in den Filmen von Germaine Dulac”. Vortrag im Atelierhaus - alte
Schule, Essen, 14.02.2003.

104 Vgl. dazu das Kapitel ,Warum sind viele Puppen ,weiblich**, S. 37.

105 Aus diesem Grund wird meine Analyse nicht Filmszene fir Filmszene erlau-
tern, sondern ahnliche Sequenzen zusammenfassend betrachten. Dem Moli-
nierschen Beinfetischismus vergleichbare Szenerien stellen die fotografi-
schen Selbstbilder der Grafin von Castilgione aus der Mitte des 19. Jahrhun-
derts dar. Auch sie fotografiert in obsessiver Manier ihre Beine und insze-
niert den Fetisch in seiner Ambivalenz: Laut Bronfen versteht Solomon-
Godeau die Bilder der Grafin als traurige Parabel von Weiblichkeit, da Sub-
jektivitat hier nur in der Anpassung an einen kulturellen Rahmen zum Aus-
druck kommt. Sie spricht von der Schonheit als Maskerade, hinter der sich
keine Substanz verbirgt. Laut Bronfen jedoch wiirde die Comtesse vielmehr
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Nicht nur das ,,Stolpern® des Films und die damit sichtbar gewordene
Kadrierung thematisiert die Struktur des Mediums, dariiber hinaus wird
auch die filmische Membran selbst zur Anschauung gebracht. In seinen
fotografischen Arbeiten scheinen sich die benetzen Kérper und die gra-
phischen Netzstrukturen der Bildhaut zu verbinden, um den Bildkorper
selbst zu thematisieren. Mit den im Film prasentierten netzbestrumpften
Beinen und den Schleiern, die die Korperteile teilweise umgeben, wie-
derholen sich diese Netzstrukturen ein weiteres Mal. SchlieBlich ist, der
graphischen Uberarbeitung der Fotografien vergleichbar, die Haut der
filmischen Kader mit unzdhligen Kratzern iiberzogen, die einer Krake-
leestruktur #hneln.'” Die Filmhaut selbst wird somit sichtbar gemacht
und der illusionistische Blick gebrochen. Bild und dargestellter Korper
bzw. die Netzstruktur der Beine und das Muster der Filmmembran assi-
milieren. Mit dem Abspielen des Films geraten daher nicht nur die Kor-
perteile in Bewegung, auch die Kratzer auf der Filmhaut beginnen hin
und her zu springen, um gleichfalls die Kadrierung des vermeintlich ho-
mogenen Mediums zu visualisieren.

Bereits mit der Anfangsszene wird die strukturelle Gleichheit von
Bildkorper und Korperbild offensichtlich. Eine schwarze vertikale Linie
teilt die Leinwand und verlduft parallel zu der Naht der Netzstriimpfe,
die sich auf den Waden deutlich abzeichnet. Ob es sich hierbei um ein
kiinstliches oder ein ,,natiirliches” Bein handelt, ldsst sich nicht eindeutig
entscheiden, da das Bein selbst in fotografischer Starre verharrt. Mit der
in Szene gesetzten Naht, die das filmische Bild, ebenso wie die Wade,
teilt, scheint das Prinzip der Suture beim Wort genommen und wird mit
der nun einsetzenden irritierenden Kamerafiihrung weiter vorangetrie-
ben: Denn der Beinnaht folgend, fahrt die Kamera kontinuierlich von den
FiiBen an den oberen Rand der Schenkel, hier bricht das Bild ab, um un-
ten erneut anzusetzen, dieser Ablauf wiederholt sich mehrere Male. Der
fragmentarische Charakter von Korperbild bzw. Bildkorper wird explizit.
So endet das Bild nicht nahtlos in einer Totalen und prisentiert den gan-
zen Korper, ebenso wenig erreicht es die Héhe des erhofften weiblichen

eine doppeldeutige Aussage zur Schonheit machen, da ihre Beinportrats
nicht vor der Versehrtheit schiitzen, sondern vielmehr den Tod mit ins Bild
setzen. Vgl. Abigail Solomon-Godeau: ,Die Beine der Grafin®. In: Liliane
Weissberg (Hg.): Weiblichkeit als Maskerade, Frankfurt am Main 1994, S. 90-
147. Vgl. Elisabeth Bronfen: ,Die Verknotung des Subjekts”. In: Marion
Strunk (Hg.): Subjekte, Stars und Chips, a.a.O., insb. S. 24 ff. Vgl. dazu
auch die unverdffentlichte Magistraarbeit von Anja Hermann: Maskerade im
fotografischen Selbstportrat. Die Grafin von Castilgione, Ruhr-Universitat
Bochum 2002.

106 Die Kratzer konnten auch nur fiir die schlechte Qualitat des Filmmaterials
sprechen, doch die auffillige Ahnlichkeit zu den fotografischen Arbeiten hat
mich dennoch zu dieser These veranlasst.
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Geschlechts. Die Kamerafahrt, die unseren voyeuristischen Blick lenkt
und unser Verlangen animiert, erfillt unsere Erwartung nicht. In dem
immer wieder abbrechenden sowie aufs Neue einsetzenden und somit fiir
die BetrachterInnen frustrierenden Prozess erfahren sie die projektiven
Bedingungen der Weiblichkeitsproduktion am eigenen Leib. In einer an-
deren Sequenz laufen die Molinierschen Beine von hinten nach vorne auf
die Kamera zu. An dieser Stelle stoppt das Bild ebenfalls, um die Beine
erneut in ihrer Ausgangsposition weiter hinten im Raum zu zeigen und
sie wieder und wieder wankenden Schrittes nach vorne gehen zu lassen;
erst mit der Aneinanderreihung der Kader lernt der Bildkorper das Lau-
fen. Die Beine, die sich auf die BetrachterInnen zubewegen, ihr Ziel je-
doch niemals erreichen, adressieren ihre Rezipientlnnen unmittelbar.
Somit ist hier nicht nur der Cut von Bild zu Bild in der horizontalen Er-
setzungsbewegung thematisiert, ferner wird die vordere Bildkante als
interaktive Schnittstelle zwischen BetrachterInnen und filmischem Bild
markiert. Entsprechend zeigt eines der Filmstandbilder (Abb. 104) von
»Mes Jambes* das Moliniersche FuBigelenk an der unteren Bildgrenze.
Im Bellmerschen Sinne verkorpert das Gelenk den Punkt der gleichzeiti-
gen Verbindung und Distanz, aus dem eine endlose Bewegungsvielfalt
resultiert.'”’

In der sich anschlieBenden Szene fahrt die Kamera erneut an der
Strumpfnaht entlang wieder und wieder nach oben. Mit dem anschlie-
Benden Wechsel der Bilder setzt jedoch eine Orientierungslosigkeit ein:
Unscharfe Korperpartien zeichnen sich ab, wihrend die Kamera erneut
beginnt, eine Bewegung von unten nach oben zu beschreiben. Nur lang-
sam wird deutlich, dass wir uns nunmehr mit der Vorderseite der sich
bewegenden Molinierschen Beinen konfrontiert sehen, die vom Betrach-
terlnnenraum aus in einer liegenden Position in den Bildraum hinein ra-
gen. Der Oberkorper Moliniers ist vom Kader abgetrennt. Wéhrend die
Kamera somit eine Bewegung von der unteren Bildkante zur oberen
vollzieht, werden die Beine in umgekehrter Richtung vom Oberschenkel
zur FuBspitze gefilmt. Mit dieser Inversion von Unten und Oben, die aus
der Kombination von dargestelltem Korper und Kamerafithrung resul-
tiert, wird eine eindeutig orthogonale Orientierung der Rezipientlnnen
vor dem Film irritiert. Ihr zeitweises Finale findet die Kamerafahrt in der
Spitze des Molinierschen Schuhs, die gleichsam zum punctum, zum
Punkt der permanenten Umkehrung wird, um den Cut immer wieder
durch den Autorenkdrper zu fithren. Ebenso wie im fotografischen ,,Selbst-
portrat® kastriert sich der Kiinstler auch in der filmischen ,,Selbst*-
Darstellung.

107 Vgl. das Kapitel ,,Zentrizitat und Exzentrizitat als simlutanes Prinzip“.
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Traditionell wird im Film der direkte Blick in die Kamera vermieden,
da dieser die Position der Kamera sichtbar macht und folglich die filmi-
sche Illusion stort.'”® Die Molinierschen Beine jedoch, die aus dem Off
in das Bild ragen, verdeutlichen, dass sich die andere Hilfte des Autors
bzw. die Kamera, die seine Position eingenommen hat, vor dem Bild be-
finden muss. Somit zerstort der vom unteren Bildkader kastrierte Auto-
renkorper die filmische Illusion auf eindringliche Weise und setzt statt-
dessen den vertikalen fotografischen Schnitt ins Bild. Denn wihrend in
einer herkommlichen filmischen Sequenz etwas aus dem Bild laufen und
jederzeit wiederkehren kann — in einem blinden Feld ist die Person weiter
existent, das Off ist metaphorisch —, so ist das Off in der Fotografie
buchstiblich.'” Im Molinierschen Film jedoch bleibt der Korper Frag-
ment und thematisiert das totale Off und damit die fotografische Grund-
lage des Mediums Film. Schlielich stehen die Molinierschen Beine auch
stellvertretend fiir die der BetrachterInnen. Mit der Rezeption der ver-
riickten Bildprésentation sind diese selbst Teil des Spektakels. Halb im
und halb vor dem Bild zu ,,sein®, ist auch ihr Verhingnis. In einer weite-
ren Einstellung bewegt Molinier seinen aus dem Off in das Bild ragenden
Fuf} und die Handkamera synchron, dabei setzt er die wechselseitige Ab-
héngigkeit von Autor- bzw. Kamerablick und prasentiertem Bildobjekt in
Szene. Wie Sykora ausfiihrt, entwickelt sich im Film anders als in der
Fotografie in der Sukzession der lichtprojizierten Bilder ein raum-
zeitliches Aquivalent zur Lebenszeit.''” In der Molinierschen Inszenie-
rung wird mit dieser Gleichzeitigkeit der sich eigentlich ausschlieBenden
Positionen die gespaltene ,,Identitit des Autors, der zugleich Bildkorper
ist, besonders anschaulich.

Am unteren Kader ragt ein Bein Moliniers ins Bild. Es klappt von
rechts nach links und wieder zuriick und gleicht damit der mechanischen
Bewegung einer Automate. Das ,,natiirliche* Bein Moliniers wird gleich-
sam zum Puppenbein, das erneut den paradoxen Autorenstatus visuali-
siert. In einer anderen Sequenz wird eine Puppenbiiste gezeigt. Mit je-
dem Cut hat sich ihr Kopf ein wenig gedreht. Erst ist er nach links, dann
frontal und schlieBlich nach rechts gewandt: Wéhrend der Autor zur
Puppe wird, erhilt die Kunstfigur ihr ,,Leben durch den Schnitt und die
Montage der Kader in der Horizontalen. Die vermeintliche Mechanik

108 Vgl. das Kapitel ,,Der Rahmen als Bedeutungsproduzent®, S. 77.

109 Vgl. Philippe Dubois: Der fotografische Akt, a.a.O., S. 176 f.

110 Katharina Sykora: ,,Yi Yi oder ein Bunny sieht rot. Verkorperte Serialitat und
das analoge Bild”. In: Monets Vermachtnis. Serie. Ordnung. Obsession.
Ausst-Kat. Kunsthalle Hamburg (28.09.2001-06.01.2002), S. 53-58, hier: S.
55.
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und Bewegung der Puppe fungiert dabei als Metapher auf die kiinstlich
in Bewegung gesetzten Bilder.

Die Mechanisierung des Autors wird in der ndchsten Sequenz weiter
forciert: Der ,,Autor” bewegt sich einer Tanzpuppe gleich. Die Beine
Moliniers steuern frontal auf die Kamera zu, er beugt die Knie und posi-
tioniert seine Beine in unterschiedlichen Posen. Mal sind sie gekreuzt,
dann gegritscht, dann setzen sie zum leichten Sprung an. Ebenso beginnt
das Bild selbst zu springen, um plétzlich die Beine Moliniers durch die
der Puppe zu ersetzen und anschlieBend wieder die laufenden Beinen
Moliniers zu zeigen. Auch hier scheint es, als seien die Puppenbeine ,,le-
bendig™ bzw. der Autor zur Puppe geworden. Immer schneller wechselt
die Ansicht von den ,natiirlichen zu den Puppenbeinen und vice versa.
Dabei entsteht das Changement zwischen Kunst und ,,Natur* zum einen
durch die Ahnlichkeit von Puppenbein und Molinierscher Anatomie und
zum anderen durch den schnellen Austausch der Sequenzen. Im Betrach-
terlnnenauge selbst vollzieht sich die unheimliche Paarung, die Uber-
blendung von Kunst und ,,Natur®, die letztlich das Vexierbild generiert.

Eine Wade, die sich im Bild hin und her bewegt, um sich von allen
Seiten zu prasentieren und sich schlielich vom voyeuristischen Blick
gleichsam einverleiben zu lassen, ist die Protagonistin einer weiteren
Szene. Durch ihre permanente Bewegung — wohingegen nun das Kame-
rabild selbst statisch ist — stellt sich jedoch kein einheitlicher Eindruck
der Wade ein. Dagegen wird durch die Vielzahl der unterschiedlichen
Ansichten ihr fragmentarischer Charakter deutlich, der wiederum auf die
Kadrierung des Mediums selbst rekurriert. Im Anschluss daran ist erneut
eine Puppenbiiste zu sehen. Ebenso wie die Molinierschen Fotografien
dazu verleiten, eine Verbindung zwischen den heterogenen Elementen
herzustellen, um dabei immer wieder zu scheitern, animiert auch das fil-
mische Stakkato der Korperteile dazu, Néhe und Abstand zwischen den
einzelnen Partien zu erkennen. Indem wir versuchen, die sukzessiv pré-
sentierten Bruchstiicke, Bein- und Oberkdrperfragmente zu einem Kor-
per zu vervollstdndigen, erkennen wir jedoch ihre Nichtkompatibilitit —
das ganze Korperbild stellt sich auch hier nicht ein. Dafiir springt das
Bild erneut, eine Kniekehle erscheint am linken Bildrand und eine Kame-
ra fahrt von links nach rechts die dazugehérende Wade entlang. Stiick fur
Stiick scheint sich die Anatomie eines Beines zu komplettieren, um sich
erneut im Fragmentarischen zu verlieren. Beschreibt die Kamera hier
noch eine horizontale Bewegung, so wechselt diese mit dem néchsten
Cut wieder zu einer vertikalen: Erst werden die Puppenbeine und dann
die Puppenbiiste von oben nach unten und vice versa gefilmt. Wahrend
dieser schnelle Wechsel der Blickrichtungen eine Orientierung vor den
sich bewegenden Bildern erschwert, wird jedoch iiber die Netzstrukturen,
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die Puppenbriiste, Puppenbein und das Autorenbein gleichermal3en {iber-
ziehen, erneut eine Zusammengehdrigkeit der Korperteile suggeriert.

Im weiteren Verlauf des Filmes steigert sich das Tempo der aufein-
ander folgenden Bilder sukzessive. Dariiber hinaus fahrt nun die Kamera
auch noch vor und zuriick. Aus diesen wechselhaften Eindriicken formt
sich das vielfach facettierte Korperbild, das sich nicht wie auf den Moli-
nierschen Fotografien auf einen Blick erfassen ldsst, sondern sich erst in
der verwirrenden Abfolge der Bilder einstellt, die die Moglichkeit des
ganzen Korpers verheif3it, um sie gleichzeitig zu verneinen.

In der Schlusssequenz des Filmes greift Molinier auf eine aus seinen
Fotos bekannte Ansicht und Pose zuriick, um so erneut die fotografische
Grundlage des Mediums Film zu exponieren: Aus der Vogelperspektive
blicken wir auf sein Bett, der rechte Bildrand trennt seinen Oberkérper
ab, nur das Gesil3 und die Beine sind zu sehen und beschreiben eine ho-
rizontale Linie. Die Beine drehen sich, mal présentieren sie sich von vor-
ne, mal von hinten. Auf den ersten Blick scheint diese Bewegung konti-
nuierlich zu verlaufen, doch schlieflich sind auch hier die Spriinge im
Bewegungsablauf deutlich. Der Film endet mit den trippelnden Bewe-
gungen der Molinierschen Beine. Wie auf einigen seiner Fotos ist auch
hier das Kabel des Selbstausldsers zu sehen, das als selbstreflexive Geste
auf den ambivalenten Status des im Medium Film animierten Puppen-
Kiinstlers fungiert, der dazu verdammt zu sein scheint, sich in der Schlei-
fe des Films endlos zu drehen.
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Abbildung 55: Mohror, Abbildung 56: Pierre Mo-

Portrait de Pierre Moli- linier, ,, Der Schamane,
Schwarzweiflfotografie,

nier au Masque, Carte
1968, 17,5 x 12 cm.

postale, August 1973.

1 Zu den Fotografien Pierre Moliniers werden unterschiedliche Titel an-
geben. Die Angaben zu den Jahreszahlen und GroBen der Abbildungen
werden kaum genannt oder sind widerspriichlich, da Abzige in unter-
schiedlichen GroBen existieren. Grundsatzlich hat Molinier kleinforma-
tige Abzlge gewabhlt, im Durchschnitt etwa 15 x 10 cm. Die hier vorge-
stellten Fotografien sind in den Jahren zwischen 1965 und 1976 ent-
standen. Die von mir angegebenen Bildunterschriften habe ich den
entsprechenden Publikationen entnommen, vgl. dazu das Abbildungs-
verzeichnis.
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Abbildung 57: Pierre Molinier, Abbildung 58: Pierre Moli-
Schwarzweififotografie, 1971. nier, Schwarzweif$fotografie,
,, Reitpeitsche “, 1968,
17,2x 10,2 cm.
Abbildung 59: Pierre Moli- Abbildung 60: Pierre Molinier,
nier, ,, Mon fétiche des jam- ,,Selbstpenetration “, Schwarz-
bes“, Schwarzweifsfotogra- weififotografie, ca. 1965,
fie, 1966, 17,8 x 10,8 cm. 8,6x 11,7 cm.
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Abbildung 61: Pierre Molinier, Abbildung 62: Pierre Molinier,
,,Hanel et Pierre — les ambigus ,,Hanel et Pierre — les ambigus
1, Schwarzweififotografie, 11, Schwarzweififotografie,
1971, 17,8 x 11,4 cm. 1971.

Abbildung 63: Pierre Molinier, fotografische
Versatzstiicke.
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Abbildung 64: Pierre Molinier, ,, Die Hanels 1, Schwarz-
weiffotografie, ca. 1970, 15,4 x 21,3 cm.

Abbildung 65: Pierre Molinier, ,, Atelier du Grenier
St. Pierre”, Schwarzweifsfotografie.
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Abbildung 66: Pierre Molinier,
,,Der Podex der Liebe“, Schwarz-

weiflfotografie.

Abbildung 67: Pierre Molinier,
., Autoexcitation* (Fetischisti-
sches Objekt vor dem Bild

,,Le grand combat no 2, Ol auf
Leinwand 1965), Schwarzweif-
fotografie.

Abbildung 68: Pierre Molinier,
,, Bildnis 2, Schwarzweif3-

fotografie.
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Abbildung 69: Jiirgen Klauke, ,, Rot ", siebenteilige Fotosequenz,
1973/74, 40 x 210 cm

Abbildung 70: Jiirgen Abbildung 71: Pierre Moli-
Klauke, Aus der Serie nier, ,, Mes Jambes “, Schwarz-
,, Gebaute Figuren*, weiflfotografie, ca. 1966.

Fotografien fiinfteilig,
1974, je 40 x 30 cm.
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Abbildung 72: Pierre Molinier, Abbildung 73: Pierre Molinier,
Schwarzweifsfotografie. ., Atelier du Grenier St. Pierre”,
Schwarzweifsfotografie.

Abbildung 74: Pierre Molinier,
,, Tombe fictive de Pierre Moli-
nier“, Schwarzweifsfotografie,
ca. 1950, 10,2 x 7,6 cm
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Abbildung 75: Pierre Molinier, ,,Sur mon lit du mort*, Schwarzweififo-
tografie, 1968, 7,6 x 10 cm.

Abbildung 76: Pierre Molinier: Abbildung 77: Pierre Molinier,
,, Poupée violée“, 1967, ., Radar amoureux*, 17 x 12 cm.
17,8x 15,3 cm.
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Abbildung 78: Pierre Molinier, Abbildung 79: Pierre Molinier,
Schwarzweifsfotografie. Schwarzweifsfotografie, 1968.
Abbildung 80: Pierre Molinier, Abbildung 81 und 82: Pierre

., Himmlische Pantomime “, Molinier, ,, Fille magique “,
Schwarzweifsfotografie. Schwarzweififotografie, 1955.

Augustine, At-taque: Crucifiement.
Fotografie aus D.-M. Bourne-
ville/P. Régnard (Hg.): Icono-
graphie photographique de la
Salpétriere, Paris 1878.
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Abbildung 83: Pierre Molinier:
,, Oh!l... Marie, Mere de Dieu*,
Ol auf Leinwand, 19635,

80 x 100 cm.

Abbildung 84: Pierre Molinier, ,, Grande Mélée
Schwarzweififotografie, 1968, 15,2 x 17,5 cm.
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Abbildung 85: Pierre Molinier, ,,Das Doppel “, Schwarzweififotografie.

Abbildung 86: Pierre Molinier, ,, Die Miezen*, Schwarzweifsfotografie
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Abbildung 87: Pierre Molinier: Abbildung 88: Pierre Molinier,
., Ich bin zufiieden”, Schwarz- ,, Die Stiefel “, Schwarzweififoto-
weiflfotografie. grafie.

Abbildung 89: Pierre Abbildung 90: Pierre Molinier,
Molinier, Schwarz- ,, Offertorium*, Schwarzweif3-
weiflfotografie, 1966 fotografie.
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Abbildung 91: Pierre Molinier, ,, Neugie-
rig“, Schwarzweififotografie.

Abbildung 92: Pierre Molinier, ,, Die ver-
liebten Fiifie, Schwarzweifsfotografie,
13x 18 cm.

Abbildung 93: Pierre Molinier, ,, Poupée “,
Schwarzweififotografie, 1963, 13 x 9,2 cm.
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Abbildung 94: Pierre Molinier, ,,Ich krieche nach Geha-
man*, Schwarzweififotografie.

Abbildung 95: Pierre Molinier, Abbildung 96: Pierre Molinier,
,,Der sechseckige Stern*, ., Introit”, Schwarzweifffotografie,
Schwarzweififotografie. ca. 1970, 12,2 x 14,4 cm.
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Abbildung 97: Pierre Molinier, ,, Die Hanels 2", Schwarzweififotografie.

Abbildung 98: Pierre Molinier, ,, Die Hanels 2,
Fotocollage.
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Abbildung 99: Pierre Molinier,
,, Traum *, Schwarzweifsfotogra-

fie.

Abbildung 100: Pierre Molinier,
,, Gog und Magog ', Schwarz-
weifsfotografie, 1966,

155x 11,3 cm.
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Abbildung 101: Pierre Molinier,
,, Vision ", Schwarzweififotografie.

Abbildung 102: Pierre Moli-
nier, ,,La Stylite”, Schwarz-
weiflfotografie, 1968-70,
21,6 x 14,6 cm.
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Abbildung 103: Pierre Moli-
nier, ,,L enfant homme *,
Schwarzweififotografie,
1968-70, 21,6 x 16,2. cm.
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Abbildung 104: Pierre Molinier: Filmstills aus ,, Mes Jambes “, 1965.
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Schichtwechsel

Die Puppe ist auch eine zentrale Figur der fotografischen Arbeiten Cindy
Shermans. Dennoch inszeniert sie sich in ihren fritheren Serien (wie in
den ,,Busriders” [1976], den ,,Film Stills* [1977-80], den ,,Rear screen
projections® [1980] und ,,History Portraits* [1989-90]) ,,selbst* als end-
los variable Protagonistin vor der Kamera. Mit Hilfe von Schminke,
Maskerade und schliellich auch in der Kombination mit kiinstlichen
Korperteilen vollzieht sie ihre Verwandlungen. Im Vorfeld werden die
genannten Serien im Hinblick auf ihre strukturelle Analogie zum fotogra-
fischen Bild der Puppe befragt. Prinzipien der Zitation, der Pose und des
Fragments werden dabei im Vordergrund stehen. In einem ersten Schritt
wird ein Schichtungsverfahren der verschiedenen Bildebenen herausge-
stellt, das Sherman immer wieder in modifizierter Form einsetzt. Im Zu-
ge multipler Referenzstufen, die wir im Akt der fotografischen Betrach-
tung nachvollziehen, erweist sich das vermeintlich Vorfotografische als
medial gepragte Wirklichkeit. Diese Irritation implizieren Shermans spé-
tere Puppenbilder gleichermalien. In einem zweiten analytischen Durch-
gang wird die Inszenierung des ,,Selbst™ fokussiert: Die multiple Identitat
Shermans demonstriert, dass das Kiinstlerinnen-Ich, ebenso wie die In-
stanzen des ,,natlirlichen” Korpers und Geschlechts, fragwiirdig werden.
Warum dies gleichsam zum Bildnis der Puppe fithren muss, wird in die-
sem Zusammenhang zu kldren sein.

Die Serie der ,,Untitled Film Stills* (Abb. 105) ist vielfach diskutiert
worden.! Als ,,weibliche Hauptdarstellerin mit unterschiedlichen Ver-

1 Die bisherigen Untersuchungen zu den ,,Film Stills* widmen sich vor allem der
Analyse der Codierungen, unter die auch die fotografischen Mittel gefasst
werden. So stellt Krauss die Frau als Produkt der Signifikanten heraus. Durch
die Veranderung der Signifikanten (der Wahl des Ausschnittes, des Grades der
Bildscharfe etc.) entsteht eine jeweils andere ,ldentitat”. (Vgl. Rosalind
Krauss: Cindy Sherman: 1975-1993, a.a.O., S. 16-61.) Auch der fotografische
Apparat wird als Trager von Codierungen herausgestellt. Mit Riickgriff auf Ka-
ja Silvermans Interpretation der ,Film Stills" und Jonathan Crarys Feststel-
lung, dass unsere Sehweise von optischen Geraten bestimmt wird, stellt Su-
sanne Lummerding die Kamera als Apparat fiir die Subjektkonstituierung he-
raus. Sie versteht die Kamera jedoch nicht als bloBe Metapher fiir den Blick
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kleidungen ausgestattet, posiert Sherman vor wechselnden Settings. Die
,Film Stills* vermitteln jedoch nicht den Eindruck, in die ,,Wirklichkeit*
zu schauen, vielmehr erwecken der Titel der Serie sowie die fotografi-
schen Szenen die Erwartung, ein Filmstandbild zu sehen, das wiederum
verspricht, Momentaufnahme eines bestimmten Films zu sein. Doch be-
reits traditionelle Filmstandbilder sind Illusion, es sind inszenierte Auf-
nahmen, die mit den szenengleichen Bildern des Films nicht identisch
sind. Wie Sykora betont, stehen die Standbilder lediglich metaphorisch
fiir den filmischen Einzelkader. Die Referenz des Standbilds auf den
Film funktioniert nicht im Bild zu Bild-Bezug, sondern in der Relation
zum ganzen Film.” In ihrer Fotoserie konfrontiert uns Sherman jedoch
nicht mit ,,echten® Stills, vielmehr imitiert sie das Genre der Filmstand-
bilder samt der sich vermeintlich hinter den Einzelbildern verbergenden
Referenzen auf die Filme selbst. Dabei zitieren die fiktiven Szenen ver-
traute Bilder unseres Filmgedéchtnisses. Sherman spielt auf die stereoty-
pen ,,Charaktere” des Hollywood-Films der 50er und 60er Jahre an, al-
lerdings ohne einen bestimmten Film zu kopieren. Unsere Referenzsuche
findet keinen Halt und kénnte sich endlos fortsetzen — auch die ,,Untitled
Film Stills* funktionieren demnach als Poesie-Erreger bzw. als ,,Pose™:
In ihrer Analyse zu Shermans Film ,,Office Killer aus dem Jahr 1997
stellt Sykora ebenfalls fest, dass viele Einstellungen des Films an die fo-
tografische Serie der ,,Film Stills“ erinnern. Die vermeintlich vertrauten
Szenen wiirden gleichsam als Pose funktionieren, die die BetrachterInnen
animiert, sich auf die endlose Suche nach AuBenreferenzen zu begeben.’
Somit wiirden zum einen die Fotografie — das Medium des fixierten Au-
genblicks — und zum anderen der metaphorisch stillgelegte frozen mo-
ment der Film-Standbilder, der vorgibt, die gesamte Narration des Films

(dies ist hier im Sinne Lacans zu verstehen. Wie er erlautert, entsteht das
Subjekt erst iiber ein ,Gesehen-Werden®”, es posiert vor einer imaginaren
Kamera.), vielmehr ist der Blick immer zugleich mit dem jeweiligen kulturel-
len Bildrepertoire verkniipft, welches die Reprasentations- und Wahrnehmun-
gsstruktur einer Gesellschaft bestimmt. Die Struktur technologischer Appara-
te impliziert diese Verschrankung und ist daher mitbestimmend, die Illusion
eines autonomen Subjekts aufrechtzuerhalten oder umgekehrt seine Kontin-
genz erfahrbar zu machen. Lummerding betont, dass daher ein technologi-
scher Apparat nicht nur von seiner Funktion, sondern auch von seiner Bedeu-
tung her betrachtet werden muss. Vgl. Susanne Lummerding: ,Dariiber im
Bild sein, im Bild zu sein”. In: Camera Austria 62/63 (1998), S. 53-60, insb. S.
54 ff.

2 Katharina Sykora: ,Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film Office
Killer*, a.a.0., S.111 ff.

3 Vgl. zum Begriff der Pose auch das Kapitel ,Zentrizitat und Exzentrizitat als
simultanes Prinzip®, S. 96.

210



CINDY SHERMAN

in einem Moment festzuhalten, durch die ,,Pose* dupliziel’[.4 Uber das
Verwirrspiel, das Shermans Serie der ,,Film Stills“ evoziert, wird somit
grundsitzlich auf die Referentialitdt fotografischer Darstellungen rekur-
riert: Indem wir Ahnlichkeiten und Unterschiede zu uns bekannten Bil-
dern erkennen, erweist sich der Blick auf vermeintlich Authentisches —
sei es der vermutete Filmausschnitt oder die ,,Wirklichkeit™ — als Effekt
unserer differentiellen Wahrnehmung. ,.Realitit” nehmen wir immer
schon fotografisch bzw. medial vermittelt wahr. Wir suchen das ver-
meintlich Wahre und stofen auf die Prozesse der Bedeutungsproduktion,
an denen wir selbst maBgeblich beteiligt sind. Ferner setzt sich unsere
Suche auch im seriellen Kontext der Bilder fort. Dariiber hinaus evoziert
das so genannte Filmstill selbst seine serielle Fortsetzung, denn die Be-
zeichnung als stillgelegtes Bild reflektiert seinen fragmentarischen Cha-
rakter. Der ,,Un-Titel“ der Serie lédsst dariiber hinaus unseren Vorstellun-
gen freien Raum und dringt ebenfalls auf eine fortgesetzte Suche.

Das Prinzip der Zitation funktioniert nicht nur wie bei ,,Film Stills*
mit Bezug auf andere Medien, dariiber hinaus rekurriert Sherman immer
wieder auf ihre eigenen Werkreihen. Damit potenzieren sich die Mo6g-
lichkeiten einer unmoglichen Referenzsuche. So erinnern die Szenen der
so genannten ,Rear screen projections™ an die vorausgegangene Serie
der Filmstandbilder. Auch Stilelemente des Kamera-Einsatzes wie die
Froschperspektive oder die Nahaufnahme, die Sherman schon fiir die
,Film Stills* einsetzte, sind wieder zu erkennen. Uber diesen vermeintli-
chen Rekurs auf die Filmstandbilder eroffnet sich abermals der nichste,
auf die sich vorgeblich dahinter verbergenden Filme. Doch beide An-
kniipfungspunkte erfahren keine endgiiltige Bestitigung — die Suche geht
weiter: Vor dem verschwommenen Schriftzug Marlboro Country er-
scheint eine Frau im roten Kostiim (Abb. 106), auf weiteren Darstellun-
gen fiihrt die gleiche/andere Frau eine Flasche zum Mund (Abb. 107)
oder trigt einen Strohhut (Abb. 108), und im Hintergrund erkennt man
die schwachen Konturen eines Kamels und seines Besitzers. Stammen
die Fotografien aus dem Kontext der Werbung der Zigarettenindustrie,
der Reise- oder der Getrankebranche oder sind es Schnappschiisse aus
vergangenen Urlaubstagen, ...? Den Assoziationen sind keine Grenzen
gesetzt.

Wihrend Sherman in den ,,Film Stills* in verschiedenen Surroun-
dings erscheint — sie badet im Pool, steht auf der Strafe, in Wohn- und
Schlafrdumen etc. —, so werden diese in den ,,Rear screen projections*

4 Vgl. Katharina Sykora: ,,Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film Of-
fice Killer”, a.a.0., S. 111 ff.

5 Vgl. hierzu auch: Birgit Kaufer: ,Die Kunststiicke der Cindy Sherman: Doppel-
te Mimikry versetzt Grenzen in Bewegung”, a.a.O.
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durch Diaprojektionen ersetzt. Eine bereits fotografierte ,,Wirklichkeit*
vor der Kamera zu inszenieren, potenziert das Spiel zwischen ,,Sein und
Schein: Krauss benennt die Mimikry — ,,[...] jene Erscheinungen in der
Natur, in denen ein Ding ein anderes nachahmt*® — als strukturelles Prin-
zip der Fotografie. Das fotografische Bild verdoppelt die ,,Wirklichkeit®,
es scheint wie die ,,vorfotografische Welt* zu sein, bewahrt jedoch seine
Differenz und wird so zur wechselhaften Erscheinung zwischen den ,,Re-
alitdten”. In den ,Rear Screen Projections kommt das Phinomen der
Mimikry gleich zweifach zum Einsatz: Die Diaprojektion einer Strafe —
der Stellvertreter der ,,Realitit” — wird ein weiteres Mal vor der Kamera
inszeniert (Abb. 109). Das fotografische Abbild der Strafle tritt nunmehr
in der Binnenstruktur der Fotografie an die Stelle, die sonst ,,Realitét™”
markiert. Noch iiber den zweifachen Abstand, der zugleich iiber das Foto
im Foto in eins gesetzt wird, erfdhrt die ,,StraBle” ihre Bestdtigung als
,,vorfotografisches Original“. Dennoch ist die Illusion nicht perfekt, das
Bild ist unscharf, die Farben wirken kiinstlich und zu den Réndern hin
werden sie dunkler. Somit ist die doppelte Referenzstufe in der Tiefen-
dimension der fotografischen Darstellung im gleichen Moment offen-
sichtlich. Die vermeintlich vorfotografische Wirklichkeit stellt sich als
bereits fotografierte Szenerie heraus. Explizit spielt Sherman hier auf die
durch fotografisches Sehen geprigte Realititswahrnehmung an. Die Be-
wegung zwischen Abstand und SchlieBung des Abstandes, die jedem Fo-
to inhérent ist, wird durch die Inszenierung des Fotos im Foto als simul-
tane Priasenz vorgefiihrt und ,,sichtbar gemacht. Das performative Prin-
zip der Verdopplung von ,,Realitidt” wiederholt sich in der Tiefenstruktur
des fotografischen Bildes ein weiteres Mal. Somit demonstriert Sherman,
dass dieser Vorgang der Wiederholung nicht zur Redundanz werden
muss. Vielmehr lédsst sie mit ihrer Strategie der doppelten Mimikry das
subversive Potenzial des fotografischen Mediums an die Oberfléche tre-
ten. Indem Sherman uns im Akt der Wahrnehmung den permanenten
Wechsel von Gegenstandsbestéitigung und medialem Zweifel abverlangt,
fiihrt sie uns den Prozess der Realitétsproduktion selbst vor und zwingt
uns, ihn nachzuvollziehen. Dariiber hinaus setzt sich das Prinzip der Se-
rie auch mit den ,,Rear screen Projections fort. Der fotografische Kader
bringt die Dialeinwand zum Verschwinden. Damit scheint die Téu-
schung, der vermeintliche Blick in die Wirklichkeit nahezu perfekt zu
sein, wihrend gleichzeitig iiber die Randunschérfen die Funktion der
Kadrierung und damit der Fragmentcharakter des Dargebotenen, der als
Motor der seriellen Bilderproduktion funktioniert, explizit vor Augen
gefiihrt wird.

6 Rosalind Krauss: Das Photographische, a.a.0., S. 117.
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Mit ihrer Serie der ,,History Portraits“ appelliert Sherman erneut an
unser Bildgedichtnis, um die medialen wie ikonographischen Codes vor-
zufithren. Wihrend die ,,Film Stills*“ das Genre der Filmstandbilder ko-
pieren, so imitiert die Fotografie nun die Malerei. Mit Hilfe von Maske-
rade, Verkleidungen, kiinstlichen Korperteilen, den entsprechenden Re-
quisiten und Staffagen stellt Sherman ein gemaltes historisches Portrét
nach. Die einzelnen Schichten der Schminke imitieren die Verfahren il-
lusionistischer Malerei, die mit Hilfe von Licht- und Schatteneffekten
eine Physiognomie modelliert und das Trugbild natiirlichen Inkarnats
schafft. Die ,,History Portraits* spielen mit unserer Erwartung, ein Ge-
mélde und dariiber hinaus ein aus der Kunstgeschichte bekanntes, histo-
risches Portridt zu sehen, das eine historisch bedeutsame Personlichkeit
darstellt und/ oder von einem beriihmten Kiinstler oder einer Kiinstlerin
produziert wurde und aufgrund seiner kunstwissenschaftlichen Bedeu-
tung selbst den Status eines ,,Originals® fiir sich beanspruchen kann.
Doch unsere Erwartungen erfiillen sich nicht, so lésst sich die dargestell-
te Szene nicht eindeutig auf eine uns bekannte Ikone der Malerei zuriick-
fiihren.” Die gravierendere Irritation entsteht jedoch auf der medialen
Ebene. Die perspektivische Malerei imitiert eine dreidimensionale Szene
und présentiert sie im begrenzten Kader. Doch anstelle einer malerischen
Wiedergabe sehen wir uns hier mit einer Fotografie — dem Medium der
technischen Reproduzierbarkeit — konfrontiert, dessen transparente
Membran das dreidimensional nachgestellte ,,Gemilde” in den zweidi-
mensionalen fotografischen Abzug transferiert und damit die optische
Téauschung bei gleichzeitiger Desillusionierung installiert. So ist zwar im
Gegensatz zu einer fotografischen Darstellung fiir ein gemaltes Portrit
die Anwesenheit der/des Portritierten nicht zwingend, dennoch scheint
die mimetische Qualitét eines realistischen Portréts auf eine indexikali-
sche Verbindung zur Referentln zuriickzugehen. Der Pinselduktus be-
raubt uns jedoch der Illusion. Dagegen hebt sich die Fotografie als Medi-
um auf und ldsst etwa das geschminkte Gesicht (Abb. 112, 113) ,.echt”
malerisch erscheinen und offenbart gleichzeitig das kiinstlich geschmink-
te Antlitz als Gemaéldeimitat. Indem wir die Kopie als vermeintliches
,Original"-Gemilde erkennen, obwohl die Tauschung offensichtlich ist,
offenbart sich ebenso wie bei den ,,Film Stills“ und den ,,Rear screen

7 Der Versuch einiger Kunsthistorikerlnnen den ,History Portraits” die entspre-
chenden ,Originale” zuzuweisen, konnte daher nicht gelingen. Vgl. u.a.
Christa Schneider: Cindy Sherman - History Portraits. Die Wiedergeburt des
Gemaldes nach dem Ende der Malerei, Miinchen 1995, insb. S. 22.
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projections®, dass sich der vermeintliche Ursprung erst in der Differenz
zur Kopie denken lisst.*

Das fotografische Portrét der Puppe zeichnet sich ebenfalls durch ei-
ne doppelte Referenzstufe aus: Auch die Kunstfigur ist von ,,indexikali-
scher* sowie von mimetischer Qualitdt und funktioniert den ,,Rear screen
projections® vergleichbar wie eine ,,Fotografie* im fotografischen Bild,
um das Changement zwischen ,,Realitdt und Fiktion zu evozieren. In der
Gestalt der Puppe kulminiert jedoch nicht nur das Spiel zwischen ,,Na-
tur” und Kunst, dariiber hinaus bestétigt sie als Spiegelbild unsere Identi-
tit und kann sie zugleich in Frage stellen. Sherman inszeniert dieses
Wechselbad zwischen ,,Sein und nicht Sein® jedoch nicht erst, seitdem
sie die Puppe ins Rampenlicht riickt. Vielmehr ist die Selbstkonstruktion
bei gleichzeitiger Infragestellung von Identitét das durchgéngige Thema
ihrer fotografischen ,,Selbst"-Portrits. In den ,,Film Stills®, ,,Rear screen
projections® und ,,History Portraits* ist Sherman ,,Frau als Bild*“ und
Kiinstlerin im selben Moment. Indem sie damit, wenn auch mit anderen
Vorzeichen’ — den »Selbstinszenierungen™ Bellmers und Moliniers ver-
gleichbar — zwei Instanzen verkorpert, die sich eigentlich gegenseitig
ausschlieen, werden die wechselseitigen Produktionsbedingungen von
Kiinstlerin und Modell deutlich. Sherman, die sich immer in Verkleidung
und Maskerade prisentiert, erscheint somit bereits in ,,indexikalischer*
und mimetischer Uberformung. Die indexikalische Eigenschaft der Foto-
grafie verleiht dariiber hinaus den Maskeraden ihre ,,Glaubhaftigkeit®
und weist diese dennoch als kiinstliches Beiwerk aus: Im Scheinwerfer-
licht glanzen die Kunstfasern der Periicke (Abb. 110). Die perfekte Illu-
sion zerbricht fiir einen kurzen Moment, um sich erneut zu stabilisieren.
Die Verkleidungen stdrken die Position des ,,Ich® sowie seine geschlecht-
liche Markierung, dabei entpuppt sich die weibliche Gestalt als Wesen
ohne Substanz. Sherman ist ihr eigener und vielfiltiger Doppelginger,
der sich im seriellen Kontext endlos reproduziert und ihre ,,Existenz zu

8 Christa Schneider erlautert, dass Sherman ihre Aufnahmen malerisch fotogra-
fiert, indem sie die Asthetik der Malerei auf die Fotographie iibertragt. (Vgl.
ebenda, S. 22 und S. 36.) Dieser These Schneiders ware mit meinen genann-
ten Argumenten zu widersprechen. Vielmehr sind es gerade die spezifischen
Eigenschaften der Fotografie, die die performativen Produktionsprozesse of-
fenbaren. Loreck kritisiert Schneiders Thesen eingehend, auf dieses mediale
Missverstandnis Schneiders geht sie jedoch nicht ein. Vgl. Hanne Loreck: Ge-
schlechterfiguren und Korpermodelle, a.a.O., S. 249 ff.

9 Wahrend fur den Kinstler die Moglichkeit besteht, sich liber sein Selbstbild
zu bestatigen (vgl. dazu Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von Mann-
lichkeit und Autoritat in der Deutschen Moderne®, a.a.0.), so ist diese Option
fur die Kinstlerin immer schon zwiegespalten, da sie sich als ,Frau® immer
durch ihren Bildstatus auszeichnet. Vgl. Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild,
a.a.O.
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keinem Ursprung fiihrt. Shermans Statement: ,,Ich mache keine Selbst-
portriits“!® ist ganz in diesem Sinne zu verstehen; das ,,Selbst* ist immer
erst Effekt performativer Produktion.

Die Diaprojektionen, die in den ,,Rear screen projections™ die Stelle
Jrealer Riume einnehmen und vor denen Sherman sich in Szene setzt,
lenken den Fokus auf den Konnex von ,,Raum‘ und ,Identitit. Beide
Instanzen konnen wir nicht unabhéngig voneinander denken. Denn die
Unterscheidung und Verbindung zwischen Subjekt (,,Innen”) und Raum
(., AuBen®) ist gleichsam existentiell.'" In diesem Sinne erweist sich der
ausgestreckte Arm ,,Shermans®, der in die Tiefe des Bildraumes zeigt, als
verbindendes und ,,lebensnotwendiges” Scharnier (Abb. 111). Zudem
werden Figur und Raum in der gleichen Tiefenschirfe, in &hnlichem
Licht und dhnlichen Farben présentiert. Die wechselseitige Abhéingigkeit
beider Kategorien wird damit ebenfalls in Szene gesetzt. Indem die dar-
gestellte Person und die Raum-Projektion gemeinsam vor der Kamera
stehen, werden sie durch den fotografischen Ausschnitt in eine mediale
Ebene iiberfithrt und zusammen als ,,vorfotografisches Original® besti-
tigt. Doch der vermeintliche Raum, der das dargestellte ,,Subjekt* um-
gibt, bewegt sich zwischen ,,Realitit” und Fiktion. Das Subjekt, das sich
in der Abgrenzung gegen ein Anderes konstituiert, ,,sieht sich in diesem
Fall einer briichigen Bestitigungsinstanz gegeniiber. Ebenso wie der
~Raum® bewegt sich auch die dargestellte weibliche Protagonistin zwi-
schen Kunst und ,,Natur”. Durch die Ambivalenz beider Instanzen, von
Raum und Subjekt, funktioniert der Akt der Bestitigung immer nur zum
Teil: Beide Kategorien halten sich gegenseitig zwischen ,,reell” und vir-
tuell in der Schwebe. Die ,,Frau als Bild“ wird damit gleichzeitig zur ,,ak-
tiven Instanz®, die uns iiber ihre verunsichernde Erscheinung zur Interak-
tion einlddt. Dariiber hinaus sind die ,Rear screen projections® als
Schnappschiisse in Szene gesetzt: Die Figur erstarrt im Sprung (Abb.
106), sie scheint gerade noch auf das Bild gekommen zu sein oder ist
kurz davor, es zu verlassen (Abb. 110, 111). Damit sind auch die ,,Rear
screen projections® als Zufallsgeneratoren arrangiert'’, die die Kontin-
genz von ,,Identitdt* und Geschlechtlichkeit spiegeln.

10 Elisabeth Bronfen: ,Das andere Selbst der Einbildungskraft: Cindy Shermans
hysterische Performanz”, a.a.0., S. 15.

11 Vgl. zum simultanen Ein- Auschlussverfahren, mit dem Bedeutung erst ent-
steht das Kapitel ,Zitationen®”, S. 24. ferner zum Prinzip des Abjekten das
Kapitel ,,Grenzgange: Der Eros, das Heilige und das Fotografische®, insb. S.
169, Anmerkung 68.

12 Vgl. dazu das Kapitel ,,Das objet trouvé*®, S. 108.
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Aus dem gleichen Jahr, in dem die ,,Rear screen projections® ent-
standen, stammt auch ein inszeniertes Videointerview'>. Die serielle Po-
tenzial von Identitidt und die Konstruktion des Kiinstlerinnen-Ich im Be-
sonderen werden in einem Frage-Antwort-Spiel zur Disposition gestellt:
An einem in der Diagonalen aufgenommenen Tisch sitzt Carole Ann
Klonarides in der unteren linken Ecke des Bildes. Sherman lduft in die
gegeniiberliegende rechte obere Bildecke. IThr Kopf ist vorerst vom Bild-
kader abgetrennt, bis sie ebenfalls an dem Tisch Platz nimmt. Auf diesem
befinden sich ein Aschenbecher und Zigaretten sowie ein altmodisches
schwarzes Telefon, dessen Schnur in den BetrachterInnenraum zu rei-
chen scheint. Sherman tritt in einer Verkleidung auf — beiger Trench und
schwarze Periicke, die an die ,,Film Stills* erinnert. Ihr Outfit sowie das
Telefon scheinen beide in die 60er Jahre zu gehoren. Begleitet wird die
Szene von den unaufdringlichen und beliebigen Klédngen einer Hamma-
torgel, wie sie in Fahrstithlen oder Kaufhdusern der Zeit tiblich waren. Im
Hintergrund ist die Diaprojektion einer Tempelhalle zu erkennen. Im
Gegensatz zu den ,,Rear screen projections® ist hier die Kadrierung der
Dialeinwand sichtbar, ihre obere Kante endet etwa auf der Hohe von
Shermans Kopf. Das Dia ragt ebenfalls in einer Diagonalen ins Bild. So
stellt nicht nur das Telefonkabel, sondern auch die diagonale Linie, die
sich aus der Tischkante sowie der Diawand ergibt und die sich von links
unten nach rechts oben erstreckt, eine Verbindung zwischen Filmszene
und BetrachterInnen her. Die diagonale Bewegung scheint sie gleichsam
ins Bild zu ziehen, sie dazu einzuladen, die Position von Klonarides, der
Interviewpartnerin Shermans einzunehmen. Sherman selbst hilt einen
Aktenordner in der Hand und scheint bereit zum Vorstellungsgespréch.
Dass Vorstellung hier eher im theatralischen Sinn zu verstehen ist, wird
im Filmverlauf offensichtlich. In einem komplexen Rollenspiel wird die
Frage nach Identitit keine Antwort finden. Klonarides interviewt die
vermeintlich echte Cindy Sherman, die nunmehr beginnt, ihre kiinstleri-
sche Laufbahn zu beschreiben. Ziel des Gespréchs scheint die Verifizie-
rung ihrer Kiinstlerinnenidentitdt zu sein; so gestaltet sich der erste Dia-
log etwa folgendermalBen:

13 Das Video wurde 1980/1981 in Farbe produziert (10 min, 21 sec.) Produced
by Cindy Sherman und Carole Ann Klonarides. Directed by Michael Owen.
Cindy Sherman interviewed by Carole Ann Klonarides. Represented by Metro
Pictures New York. Eine Kopie dieses Videos wird im Maison Europeenne de la
Photographie, Paris aufbewahrt und kann dort angeschaut werden. Eine wei-
tere Kopie herzustellen, um sie dieser Arbeit beizufiigen, wurde mir nicht
bewilligt.
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Sherman: ,Hi, | am Cindy Sherman. Can | show you some of my work?*
Klonarides: , Tell me something about yourself.

Darauthin beginnt Sherman ihre Biographie zu repetieren, die wir bereits
aus Katalogen, Zeitschriften etc. kennen. Das performative Zitationsprin-
zip setzt sich somit iiber die Mediengrenzen hin fort. Bereits die erzahlte
Rede oder das geschriebene Wort sind Konstruktionen, es sind die gro-
Ben Erzéhlungen der KiinstlerInnen, die etwa schon seit frithester Kind-
heit gezeichnet und gemalt haben, ihr Genius bewahrheitet sich ver-
meintlich in ihrer Biographie, wihrend diese vielmehr selbst Teil der
KiinstlerInnenproduktion ist.'* Die Rezipientlnnen finden somit ihre Be-
statigung nicht nur tiber die Betrachtung der ,,Frau als Bild“, sondern
ebenso tiber ein vermeintlich authentisches und stabiles KiinstlerInnen-
Ich. Wihrend Sherman in den ,,Film Stills“ und den ,,Rear screen projec-
tions* ihre ambivalente Position, als Kiinstlerin zugleich im Bild zu sein,
in Szene setzt, so ist es nun der in der Zwischenzeit etablierte Status der
Kiinstlerin selbst. Die ,,echte” Sherman gesehen zu haben, scheint gleich-
falls als Fetisch zu funktionieren. Wie Irit Rogoff herausstellt, miissen
Kiinstler (dies wére ebenso auf Kiinstlerinnen zu {ibertragen, B.K.) nicht
durch ihre homogene Erscheinung, sondern vielmehr durch ihre Exzent-
rizitdt, ihre AuBlenseiterposition auffallen.'® Nicht in die Norm zu passen,
wird zur Norm fiir das KiinstlerInnensein und biirgt fiir eine regelrecht
paradoxe ,homogene Identitdt“. So berichtet auch Sherman von ihrer
Intention, der Rolle des durchschnittlichen Biirgers zu widersprechen. In
ihrer Zeit in Buffalo, dort wo normale Leute das Straflenbild prigen, ha-
be sie sich gerne als ,,weared people” verkleidet. Seit ihrer Zeit in New
York jedoch, der Stadt der weared people, verzichtet sie auf die Maske-
rade. Diese lineare Erzdhlung Shermans harmoniert mit der gleichfalls
linearen Aneinanderreihung der einzelnen Filmkader. Im Gegensatz zu
Moliniers Inszenierung von ,,Mes Jambes* flieBit hier der Film ruhig da-
hin und bestitigt damit ebenso unseren Eindruck einer authentischen,
kohdrenten Kiinstlerinnenpersonlichkeit. Wihrend Sherman weiterhin
aus ihrer Biographie zitiert und sich ihre Rolle als Kiinstlerin performativ

14 Auch Sophie Calle durchkreuzt mit ihren ,Selbst"-Inszenierungen die Grenze
zwischen ,Realitat” und Fiktion sowie die der unterschiedlichsten Medien. In
Paul Austers Roman ,Leviathan” etwa lebt die Romanfigur ,Maria” die Bio-
graphie Calles und erweist sich als ihr Alter Ego. Vgl. Birgit Kaufer: , Das wah-
re Leben der Sophie Calle oder Die erfundene Realitat”. In: Kunst + Material
2/99, S. 16-25. Vgl. dazu auch das Dissertationsprojekt von Alma-Elisa Kitt-
ner: Visuelle Autobiographien und Strukturen des Sammelns. Hannah Hoch,
Annette Messager, Sophie Calle.

15 Vgl. Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von Mannlichkeit und Autoritat in
der Deutschen Moderne*”, a.a.O., S. 26.
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zu stirken scheint, schleicht sich jedoch der Zweifel ein: Sherman erléu-
tert die kiinstlerische Strategie ihrer Serie der ,,Film Stills“. Sie gestalte
Fotos wie Filmszenen, die allerdings keine bestimmte Szene kopieren,
vielmehr ginge es ihr darum, ,to catch a special quality about them®.
Nun beginnen selbst die BetrachterInnen, die die ,,Film Stills* nicht ken-
nen, einen Zusammenhang zwischen Shermans Aufmachung bzw. der
Inszenierung des gesamten Settings und ihrem Bericht herzustellen.
Sherman, die ihre kiinstlerische Strategie offen legt und uns damit ihre
Anwesenheit als authentische Kiinstlerin suggeriert, tritt gleichzeitig als
Bild bzw. als ,,Film Still“ auf. Die Szenerie, die durchgehend von der
Kamera statisch aufgenommen wird, stellt sich zudem tatsdchlich als
Standbild dar. Bereits die Eingangsszene, in der Sherman kopflos er-
scheint, weist auf die fotografische Grundlage des Mediums Film. Denn
wihrend die Filmkamera der Personenbewegung folgen konnte, ist der
Stillstand fiir das Medium Fotografie signifikant. Im Changement zwi-
schen Aufkldrung und Verunsicherung produziert und destabilisiert sich
das Konstrukt der , Kiinstlerin®. Im Videofilm verschwimmen die Genre-
grenzen zwischen vermeintlich dokumentarischem Interview und kiinst-
lerischer Inszenierung. Doch auch unserer Wahrnehmung — ein ,,Filmstill
in motion“ zu sehen — kénnen wir nicht trauen. Denn so wie die fotogra-
fischen Serien Shermans die Referenzsuche schiiren oder ihr Film ,,0f-
fice Killer* neben den ,,Film Stills* zahllose weitere Referenzen aufweist
— Elemente des Grusel-, Horror- und Psychothrillers werden gleicherma-
Ben zitiert — so lisst sich auch der Videofilm nicht endgiiltig definieren.'®

Mit der sich anschlieBenden Einstellung wird das stillgelegte fotogra-
fische Bild nunmehr tatsdchlich im Medium Film présentiert: Klonarides
schldgt den von Sherman mitgebrachten Aktenordner auf, in einer Plas-
tikfolie liegt ein Foto aus der Reihe der ,,Filmstandbilder”. Der Ordner
wird von Klonarides in einer Diagonalen in die Kamera gehalten. Der
Falz des Ordners fillt mit der unteren Bildkante zusammen und dient als
Scharnier zwischen Filmszene und BetrachterInnenraum. Die transparen-
te Plastikhiille, die das Foto rahmt und sich zwischen die Fotomembran
und die Videohaut schiebt, scheint beide Membranen zu spiegeln und
damit die Medien der Reprisentation (Foto und Videofilm) selbst zu
thematisieren. Die indexikalische Kraft des Videos présentiert und do-

16 So erlautert auch Sykora in ihrer Analyse des Films ,Office Killer®, dass das
ins animierte Medium Film iibersetzte ,Filmstill” nur als Zitat eines Stillstan-
des erscheint. In dem daraus resultierenden Wechselspiel zwischen ,,Still-
stand” und Animation entsteht eine Pause, die die Referenzsuche - den im-
mer wieder zum Scheitern verurteilten Versuch, eine Zuordnung von Filmsze-
ne und Standbild zu leisten - vorantreibt und als Motor der Bedeutungspro-
duktion funktioniert. Vgl. Katharina Sykora: , Animation zum Bildermord.
Cindy Shermans Film Office Killer”, a.a.O., S. 112 ff.
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kumentiert hier das fotografische Werk der Kiinstlerin und bestitigt da-
mit ihre vermeintliche Authentizitit ein weiteres Mal. Gleichzeitig je-
doch hebt sich seine Beweiskraft auf, denn das Foto aus der Reihe der
Filmstandbilder ist wiederum nur Bestandteil eines gréfBeren ,,Film
Stills* — der Szene des Videofilms selbst. Diese Ineinanderschachtelung
der Ebenen wird mit der folgenden Szene besonders explizit: Die von
Klonarides gehaltene Fotografie ist nun in einer GroBaufnahme zu sehen.
In dieser Gleichsetzung von Foto- und Filmkader wird zum einen die
fotografische Grundlage des Films — die Aneinanderreihung der einzel-
nen Fotokader — offensichtlich. Zum anderen schmilzt die Haut des Vi-
deofilms die verschiedenen Membranen (Plastikhiille des Orders und Fo-
tomembran) zusammen: Die Videohaut vermittelt nunmehr den transpa-
renten Blick auf ,,Vorfotografisches“ (sei es der Blick auf ,,Wirklich-
keit®, auf einen vermeintlich authentischen Filmausschnitt oder auf das
,originale* fotografische Kunstwerk, das fiir die Identitit der Kiinstlerin
biirgen soll), das sich hier jedoch als Reprisentation der Représentation
erweist. Diese Szene wird schlieBlich durch eine GroBaufnahme von
Shermans Kopf ersetzt. Bis auf die Bewegungen des Mundes ist ihr Kopf
ebenfalls (film-)still. ,,To imitate a cheap image* sei das Ziel, das sie mit
ihrer Serie der ,,Film Stills* verfolge, erldutert Sherman, wihrend sie sich
,.selbst als vielfach imitiertes Image ohne Ursprung prasentiert.

Im Anschluss erldutert Sherman den Arbeitsprozess der ,,Rear screen
projections, in denen sie Dias verwende und verschiedene Charaktere
davor platziere. Sie betont die Schwierigkeit dieser Aufnahmen, da sie
im Gegensatz zur Serie der ,,Film Stills“, in der sie ,,sich“ in einem Ge-
samtsetting verorten konnte, nunmehr vor dem Problem stand: ,.to get in
to it“. In der Zwischenzeit hat Klonarides die Seiten im Aktenordner um-
geblittert und halt ein Beispiel aus der Serie der ,,Rear screen projecti-
ons“ in die Kamera. Erneut beginnen die BetrachterInnen Vergleiche
zwischen dem prisentierten Fotobeispiel, der Erzdhlung Shermans und
der Videoszene zu ziehen. Nunmehr riickt auch die Dialeinwand, vor der
Sherman sitzt, in den Fokus der Betrachtung. Die gesamte Szenerie
selbst scheint Bestandteil der Serie der ,,Rear screen projections® zu sein.
Doch auch diese Assoziation bleibt vage, dabei registrieren wir jedoch,
dass wir selbst es waren, die Sherman ,,in to it setzen und damit maf-
geblich an den Prozessen der Bedeutungsproduktion beteiligt sind. Dar-
iiber hinaus kommt es an dieser Stelle zu einer weiteren, sehr nachhalti-
gen Irritation, die das Fragmentarische und Serielle der Kiinstlerinnen-
identitdt exponiert. Wahrend die GroBaufnahme des ,,Film Stills“ zu se-
hen ist, sind die Fragen von Klonarides, die Antworten von Sherman
ebenso wie die Musik im Off zu horen. Wihrend also das bewegte Bild
zum Standbild gefriert und eine Pause im Filmfluss markiert, lduft die
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Tonspur nahtlos weiter. Es entsteht der Eindruck, als wiirden sich die
verschiedenen Stimmen und Gerdusche auf dem stillgelegten Bild tref-
fen, das gleichsam als Cut, als Zwischenvorhang im Theater funktioniert,
der einen Szenen- und Personenwechsel einleitet. So ist auch Sherman in
der folgenden Einstellung plétzlich in einer neuen Verkleidung und da-
mit als neue ,,Personlichkeit” zu sehen. Die Musik hat sich ebenfalls ge-
andert und Klonarides wechselt das Gesprichsthema. Shermans jedoch
behilt ihre Position als sitzende Interviewpartnerin und ihre lineare Er-
zdhlung konstant bei, wihrend sie den unverhofften Identititswechsel
nunmehr mehrere Male vollzieht. Nacheinander erscheint Sherman in
den unterschiedlichsten Verkleidungen, die erneut das Spiel der Assozia-
tionen vorantreiben: Als blonde Diva triagt sie einen schwarzen Schal
elegant um ihr Haar geschlungen. AnschlieBend glauben wir sie als
,Monroe“ zu erkennen, die sich wiederum in der Rolle einer ebenfalls
blonden Sekretédrin mit sonnengebrduntem Teint zu présentieren scheint.
Als nidchstes ist Sherman als jungenhafte Frau zu sehen: Sie ist hier so
geschminkt, als sei sie nicht geschminkt und zuletzt présentiert sie sich
im nassen Badeanzug, Badehaube und Schwimmobrille. Mit jeder Ver-
kleidung &ndert sich auch ihr Verhalten ein wenig, so wirkt Shermans
Stimme als ,,jungenhafte Frau“ heller und die Bewegungen verhaltener.
Dariiber hinaus scheint die Erzahlung Shermans mit ihrem Outfit in Ver-
bindung zu stehen, gleichzeitig jedoch erscheinen auch diese vermeintli-
chen Ubereinstimmungen wie zufillig. So berichtet sie etwa, wihrend sie
als Diva zu sehen ist, dass sie von europdischen Filmen beeinflusst sei,
da die Schauspielerinnen mehr Ausstrahlung hitten, wohin gegen die
Hollywoodstars nur durch ihre Diamanten und Pelze bestechen.

Mit jeder neuen Verkleidung Shermans dndert sich auch das Dia im
Hintergrund, dessen Motiv jedoch in keinem direkten Bezug zu der ,,Per-
sonlichkeit” steht, vielmehr sind die Szenen diffus und nicht eindeutig zu
bestimmen: Hinter der Diva erscheint eine Stralenszene mit Autos, hin-
ter ,,Monroe* glaubt man eine Siidstaaten-Landschaft zu erkennen, eine
Szene mit Golfautos begleitet die jungenhafte Frau und die Front eines
Palastes zeichnet sich im Hintergrund der Badenixe ab. Da nicht zu se-
hen ist, wie Sherman ihre Verkleidungen wechselt, entsteht eine visuelle
Liicke, obwohl die Filmbilder kontinuierlich weiterlaufen. In der Kombi-
nation von ,,Personlichkeits“- und Diatausch entsteht im vermeintlich
linearen und homogenen Medium Film der Eindruck einer Slide-show,
die einen doppelten Bruch anzeigt: Zum einen offenbart sich erneut die
Illusion des Films als sukzessive Abfolge von Einzelkadern, zum ande-
ren erweist sich , Identitdt als Effekt medialer bzw. diskursiver Produk-
tion, die eine fragmentarische, nicht essentielle Personlichkeit in Serie
gehen ldsst.
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Videomembran und Tonspur, die die unterschiedlichen Attribute wie
Stimme, Musik, Maskerade, Habitus und Diaprojektion nicht in linearer
Kohirenz, sondern als entregeltes Spiel darbieten, offenbaren, der Moli-
nierschen Inszenierung vergleichbar, dass Identitdt nur als Summe ver-
schiedener Attribute besteht. Somit steht das Umblittern der Seiten, das
Klonarides im Film vollzieht, stellvertretend fiir unser Blittern im Foto-
katalog. Denn ebenso wie wir angesichts Shermans fotografischer Serien
bemiiht sind, eine Verbindung zwischen den einzelnen Kadern herzustel-
len, so fithlen wir uns auch hier animiert, die Lecks zu schlielen, eine
Homogenitét herzustellen, die jedoch nicht mehr einzuholen ist.

In der abschlieBenden Filmsequenz scheint sich Sherman zu demas-
kieren: Sie zieht ihre Schwimmbrille sowie die Badehaube ab und trock-
net sich das Gesicht mit einem Handtuch. Doch der Eindruck, nunmehr
die echte Sherman zu sehen, stellt sich auch hier nicht ein. Vielmehr wird
diese Demaskierung, angesichts der vorausgegangenen Verwandlungen,
ebenfalls als weiterer Akt der Maskerade wahrgenommen. Das Video
endet mit der Prisentation von sechs hintereinander folgenden fotografi-
schen Portrits: GroBBaufnahmen der zuvor gesehenen ,,Personlichkeiten®,
die in der bekannten Reihenfolge auftauchen. Den Schlussakkord bildet
auch hier das abgeschminkte Gesicht Shermans. Die aufklérerischen
Worte ,,That’s her, die von einem unsichtbaren Sprecher ausgehen,
kommentieren diesen ,,Auftritt”. Die Widerspriichlichkeit der Aussage ist
offensichtlich: Das Personalpronomen ,,Her”, das sich nur auf eine Per-
son bezichen diirfte, hat hier sechs verschiedene Identitdten als Bezugs-
punkt. Das Bellmersche Paradox von gleichzeitiger Zentrizitit und Ex-
zentrizitdt findet auch hier seinen Ausdruck. Der Ausruf ,,That’s her*
spiegelt somit nicht zuletzt den Zeigegestus des punctum: Denn wie Bar-
thes ausfiihrt, sagt die Fotografie, ,,[...] das, genau das, dieses eine ist’s!
und sonst nichts; [...].“!” Diese Singularitit, die das fotografische Bild
sowie die Behauptung des Kommentators versprechen, treibt gleichzeitig
das Spiel der Referenzsuche von neuem an.

In den ,History Portraits“ ist Sherman ebenfalls ihr eigenes Modell.
Neben Schminke und Maskerade setzt sie hier erstmals kiinstliche Kor-
perteile — falsche Nasen, Bauche, Brustimitate etc. — ein (Abb. 112, 113,
114). Die Prothesen unterstreichen Shermans Erscheinung zwischen
Kunst und ,,Natur®. Karikaturhaft werden Korpermerkmale iiberzeichnet,
so scheint die grofe Brust der Madonna (Abb. 113) beinahe aus dem
Ausschnitt zu fallen. Dieses beginnende Spiel der Geschlechtsattribute
erinnert an Moliniers Inszenierungen. Wéhrend jedoch das Endprodukt
der Kiinstler-Puppe keine Abstinde zwischen den einzelnen Schichten

17 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer. a.a.O., S.12.
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aus Schminke, Verkleidung und Kérperprothese erkennen ldsst und den-
noch durch das ungewdhnliche Korperbild die Konstruktion offensicht-
lich ist, so sind in Shermans Darstellung als ,,History Portrait™ die Uber-
ginge zwischen kiinstlichen und ,natiirlichen” Korperpartien zu erken-
nen und gleichzeitig miteinander verwoben. Etwa dann, wenn die
Schminke die ,,natiirliche* und die aufgesetzte kiinstliche Haut der Stirn-
partie gleichermal3en iiberzieht und dabei die Schnittkante des Hautimi-
tats sichtbar bleibt (Abb. 118). Somit kidme selbst dann, wenn die kiinst-
lichen Nasen und Briiste des ,,History Portraits“ fielen, nicht das ,,authen-
tische® Subjekt zu Vorschein, denn zwischen , Kern“ und Maske ldsst
sich keine Grenze fixieren. Mit Kite Meyer-Drawe gesprochen, existiert
das ,Jch* nur in der Differenz der Masken.'®

Mit einem Bild der Serie, das gleichsam als ,,Selbstportrdt™ Shermans
gelten kann, wird dieses Spiel der Masken besonders prignant: Eine Fe-
dermaske verdeckt die Partie der Augen und eine Brustmaske den Ober-
korper (Abb. 114). Mit dem Brustimitat scheint das Prinzip von Weib-
lichkeit=Maskerade'’ bzw. das Prinzip des Geschlechts als Kleid*® beim
Wort genommen. Die Hénde prisentieren sich in paralleler Geste. Wih-
rend die Rechte die Federmaske in Position hélt, ruht die linke Hand in
ghnlicher Pose auf dem Dekolleté. Die Hénde, die im Haltegestus verhar-
ren, visualisieren den fotografischen Stillstand sowie den potenziellen
Moment des Umschlags — jeden Augenblick konnten die Masken fallen.
Die Hoffnung, dahinter die echte Sherman zu erblicken, wird geschiirt.
Doch auch wenn wir noch so sehr versuchen, unseren Blick zu schérfen,
um einen Hauch von Echtheit zu entdecken, ist der Blick unseres Gegen-
iibers durch die Federmaske verdeckt. Nur zwei kleine Punkte markieren
die Position der Augen, dennoch fithlen wir uns ebenso wie von Moli-
niers schwarzen Augenmasken unweigerlich angeblickt. Vor allem
scheinen die Brustwarzen, die unsere Aufmerksamkeit auf sich ziehen,
den unsichtbaren Blick hinter der Federmaske zu doppeln und uns unsere
Projektionen ebenfalls zuriickzusenden. Der Ausschnitt des Kleides
rahmt die kiinstlichen Briiste. Er repetiert damit die Funktion des fotogra-
fischen Kaders, der erst die Realitdt der Reprisentation fasst und den
Blick zwischen ,,Wirklichkeit* und Fiktion in die Irre fithrt. Das Brust-
imitat im Spitzendekolletée fungiert damit als mise en abime des fotogra-
fischen Bildes bzw. der Bewegung zwischen true or false, die Shermans

18 Vgl. Kate Meyer-Drawe: ,,Das Ich als die Differenz der Masken. Zur Problema-
tik autonomer Subjektivitat”. In: Vierteljahresschrift fiir wissenschaftliche
Padagogik, H. 4 (1991), S. 390-400, hier: S. 397.

19 Vgl. dazu das Kapitel ,,Korperbildgenese als Performanz in Permanenz®, S.
148.

20 Vgl. das Kapitel ,,Der Korper als Kleid".
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Inszenierungen unablissig evozieren, um dabei ihre eigene ,,Existenz® im
selben Moment zu bestétigen und in Zweifel zu ziehen. Shermans Finger
am Ausschnitt, die einen Knopf beriihren, scheinen damit den Druck auf
den Selbstauslgser zu spiegeln, mit dem Shermans ambivalenter Status,
,Frau als Bild“ und initiierende Kiinstlerin zugleich zu sein, erst entsteht.
In verschiedenen anderen Inszenierungen présentiert sich Sherman eben-
falls mit der Federmaske. Fiir ein Pressefoto der ,,Vogue“ (Abb. 115)
verbirgt sie ihr Gesicht hinter der Maske, und auf einem weiteren Foto
erscheint Sherman als Clown (Abb. 116), der ebenfalls die Federmaske
in der Hand hilt. Auch hier ldsst sich hinter den vielen Schichten aus
Schminke und Verkleidung keine essentielle Kiinstlerinnenidentitét aus-
machen, vielmehr treibt der Clown®! mit uns seine Scharaden.

In den ,History Portraits* werden jedoch nicht nur Weiblichkeitsco-
des aufgerufen, vielmehr setzt sich Sherman auch als ,,Mann® in Szene.
Wie Rogoff erldutert, bestdrkt ,,Mann‘ sich in seiner autoritiren Position
nicht durch seinen Status als Bild, dagegen versichert ,.er” sich seiner
Abwesenheit aus dem Diskurs, damit sein Konstruktionscharakter unan-
tastbar bleibt.* Dennoch kann ein Portriit traditionelle, ménnliche Rol-
lenbilder stiitzen, etwa dann, wenn 6ffentliche repriasentative Funktionen
zitiert werden. So erscheint auch ,,Sherman® in den ,,History Portraits*
unter anderem als Wissenschaftler mit der Lupe (Abb. 117) oder als
Furst mit dem Apfel als Herrschaftssymbol in der Hand (Abb. 118).
Doch der Zitation ist hier die Parodie immanent: Denn iiber die seriellen
Charaktere und deren Erscheinung zwischen Kunst und ,,Natur* ist der
Konstruktionscharakter von ,,Ménnlichkeit” im Diskurs wieder présent.
Wenn diesmal nicht die weibliche Brust im Ausschnitt des Kleides, son-
dern die ,,nackte* und stark behaarte Ménnerbrust unter dem weit aufge-
knopften Hemd zum Vorschein kommt (Abb. 119), die Ansatzstelle des
Brustimitats durch das Halstuch verdeckt und dennoch offensichtlich ist,
dann erweist sich auch ,,Ménnlichkeit* als Maskerade.?

21 In Shermans neuen Arbeiten nimmt ihre Selbstinszenierung als Clown einen
groBen Raum ein. Vgl. Cindy Sherman. Ausst-Kat. Serpentine Gallery, London
(03.06.-25.08.2003), Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh
(6.12.03.-07.03.2004).

22 Vgl. Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von Mannlichkeit und Autoritat in
der Deutschen Moderne. ", a.a.0., S. 21.

23 Im Rahmen ihrer Untersuchung der ,History Portraits” verweist Loreck auf
die Analyse von Regine Prange, die herausstellt, dass sich Ende des 18. Jahr-
hunderts bei Goya in der Doppelung der ,Maja“ als nackte (1800) und beklei-
dete (1801-03), die Maskenhaftigkeit des nackten Korpers offenbart. Mit die-
ser Entidealisierung des Aktes geht gleichzeitig die allmahliche ,Destruktion®
des Herrscherportrats einher. Loreck folgend greift Sherman in ihren ,History
Portraits” dieses relationale Verhaltnis von Herrscherportrat und Aktdarstel-
lung auf. Vgl. Hanne Loreck: Geschlechterfiguren und Korpermodelle, a.a.O.,
S. 216. Vgl. Regine Prange: ,Das Interieur als ,Frauenzimmer’. Zur modernen
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In ihrer frithen Serie ,,Busriders® aus dem Jahr 1976>* inszeniert sich
Sherman ebenfalls als ,,Mann“ und als ,,Frau“ (Abb. 120). Vertraute
Formeln der Korpersprache werden hier zitiert: Wéhrend der ,,Mann®
sich in salopper Geste, mit breit auf dem Boden aufgestellten Beinen, als
Macho mit Sonnenbrille oder als Geschiaftmann mit dem Aktenkoffer auf
den Knien présentiert, so zeigen sie die ,,weiblichen* Figuren mal
schiichtern, die Beine iiberkreuzt oder auch in koketter Pose. Ferner
wechselt ,,Sherman® ihre Hautfarbe von Weill zu Schwarz und verkérpert
zudem Personen, die unterschiedlichen gesellschaftlichen Gruppen anzu-
gehoren scheinen. Neben der schwarzen Sexbombe, Biiroangestellten
oder Obdachlosen erscheint auch der weilie pubertierende Mittelschichts-
jungling oder die Streberin mit Kniestriimpfen. Im permanenten Wechsel
der Geschlechter, der Hautfarbe und Klassenzugehdorigkeit erweisen sich
gender, race und class als performative Kategorien.

Die ,,Busriders® sitzen auf einem Stuhl oder Hocker frontal vor der
Kamera. Wie von einem Schnappschuss erfasst, geben sich einige unbe-
obachtet, wihrend wir sie beim Lesen eines Buches oder beim priifenden
Blick in einen Taschenspiegel betrachten konnen. Andere jedoch fixieren
ihr Gegentiber und nehmen bestimmte Posen ein — beide Gesten bringen
den fotografischen Stillstand zum Ausdruck.”> Zugleich ist das Zufalls-
moment, das mit dem fotografischen Cut einhergeht, betont: Wahrend in
den ,,Rear screen projections® die Protagonistin wie zufillig im Bild er-
scheint, so sind es hier verschiedene Attribute, die scheinbar aus Verse-
hen auf die Fotografie geraten sind; Ein Bein ragt von der rechten Seite
in den fotografischen Raum oder ein vereinzelter Schuh, eine Papp-
schachtel sowie Kleidungsstiicke liegen am unteren Bildrand. Mit diesen
Dingen, die eigentlich nicht ins Bild gehoren, wird der Ein- wie Aus-
schlussmechanismus offensichtlich, der fiir das fotografische Bild sowie
wie fiir den Prozess der Subjektkonstituierung gleichermaflen notwendig
ist.*® Dariiber hinaus inszeniert Sherman wie Molinier das zwiespiltige
Spiel mit dem Selbstauslgser. Der Augenblick, in dem ,,sie” oder ,.er
den Ausloser mit der Hand oder dem Schuh driickt, ist im Bild selbst fi-
xiert (Abb. 120). Ein Rollenkonflikt ist in jedem Fall die unausweichli-

Bildgeschichte des weiblichen Aktes im Innenraum®. In: kritische berichte,
23, Nr. 3 (1995), S. 43-70, hier: S. 50.

24 Aufgelegt und ausgestellt wurden die Aufnahmen erstmals im Jahr 2000.

25 Ganz befremdlich dagegen wirken die Fotografien von Walker Evans, der im
Jahr 1938 in der New Yorker U-Bahn Fahrgaste mit der versteckten Kamera
portratierte. Die Personen schauen direkt in die Kamera und doch ins Leere.
Da wir angesichts fotografischer Bilder jedoch geradezu ein Posing (ein sich
ins Bild setzen) erwarten, irritieren uns diese unmittelbaren und gleichzeitig
abwesenden Blicke (vgl. Abb. 121).

26 Vgl. das Kapitel ,,Grenzgange: Der Eros, das Heilige und das Fotografische",
insb. S. 169, Anmerkung 68.
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che Konsequenz: Entweder ist ,,Sherman® ,,Frau als Bild“ und die Auslo-
ser betitigende und damit méinnlich konnotierte Autoreninstanz oder sie
préasentiert sich in mannlicher Erscheinung, die der Autorenposition ent-
sprache und dennoch keine Essenz verbiirgen kann. Das Kabel des
Selbstausldsers fiihrt wie eine Nabelschnur von der Kamera, die sich vor
dem Bild befindet und die Stelle der Autorin eingenommen hat, in den
fotografischen Raum hinein. Das Kabel visualisiert das paradoxe Ver-
hiltnis von Verbindung und Abtrennung, das erst die gespaltene Identitit
Shermans sowie der BetrachterInnen entstehen lésst.

Die Gleichung Weiblichkeit bzw. Kiinsterlinnenidentitit=Maskerade
bezeichnet das Zurschaustellen der Weiblichkeits- und Kiinstlerinnen-
produktion. Die vielfdltigen Schichten der Verkleidungen, mit denen die
Vorstellung einer essentiellen Personlichkeit und Geschlechtlichkeit ad
absurdum gefiihrt wird und auch die wechselnden Identitdten in der hori-
zontalen Ausdehnung der fotografischen Serien lassen ,,Sherman‘ gleich-
sam als ,,Puppe in der Puppe*?’ auftreten. Wihrend sie sich in Untitled #
198 (Abb. 114) bereits auf Brust- und Federmaske reduziert, so scheint
es ebenso konsequent, wenn ,,Sherman nunmehr ,,ihren” Korper durch
den der Puppe ersetzt. Bauch- und Brustimitate, mit denen sich ,,Sher-
man“ bereits in den ,,History Portraits“ ausstattete, fligen sich jetzt zu
einer ganz eigenen Anatomie. Im nachtschwarzen Raum erhellt ein
Lichtspot die Puppengestalt (Abb. 122): Der runde Bauch einer Schwan-
geren, der {iber keinen Unterkérper verfiigt, ruht unmittelbar auf dem
Boden. Zwei grofle Briiste werden von einem schwarzen Biistenhalter
gehalten. Uber einen Kopf verfiigt die Gestalt nicht, an seine Stelle ist
ein schwarzes Loch getreten. Dennoch reichen lange Haare auf das De-
kolletée. Eingehiillt ist die geisterhafte Erscheinung in einen Bademantel.
Aus dem rechten Armel schaut eine Hand hervor, die eine Zigarette so-
wie ein Whiskyglas hilt. Die Hand liegt auf einem ebenfalls hell erleuch-
teten Tisch, auf dem eine Vielzahl abgetrennter Handprothesen und ein
von Zigaretten iiberquellender Aschenbecher zu sehen ist. Auch zwei
Kinderpuppen, die im Hintergrund auf einem Bett aus Erbrochenem lie-
gen, werden von dem Lichtspot erfasst. Die Szene, die als ,,studio view*
tituliert ist, scheint eine Ateliersituation und damit Shermans gespaltene
Rolle in grotesker Ubertreibung zu spiegeln: Die ,,Kiinstlerin ist umringt
von ihren Requisiten, um die Welt der Puppen und last not least sich
,»selbst als unheimliche Puppenerscheinung zu kreieren. Denn obwohl
die Kiinstlichkeit der Korperteile offensichtlich ist, scheint dennoch das
sich auf dem Plastikk6rper und den Hénden brechende Licht der Kunst-

27 Vgl. Katharina Sykora: ,,Animation zum Bildermord. Cindy Shermans Film Of-
fice Killer”, a.a.O., S. 123.
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figur Leben einzuhauchen. Dartiber hinaus widerspricht die Gestalt der
Puppenmutter, die trinkt, raucht und ihre Kinderschar vernachlissigt,
traditionellen Weiblichkeitsklischees. In der Uberzeichnung werden die
Erwartungen an die ,,gute Mutter* offensichtlich. Der Bauch als Erken-
nungszeichen ,,natiirlicher”, ,,weiblicher Reproduktionsfihigkeit fithrt
seine Codierung damit ad absurdum. Stattdessen funktioniert er als punc-
tum, als Umschlagsort zwischen Erwartung und Enttduschung. Wie die
Bauchkugel der zweiten Puppe Hans Bellmers reprisentiert auch hier der
Puppenbauch die Prozesse der Regeneration.”® Doch wihrend Bellmer
seine Puppe ins Rampenlicht riickt, ist es hier Sherman ,,selbst”, die sich
als Teil einer regenerativen Maschinerie inszeniert. Der Korper der
,,Kiinstlerin“ ist von der Konstruktion und Dekonstruktion selbst betrof-
fen. ,,Ihre Hande, die metaphorisch fiir die vermeintlich naturgegebene
Schopfungskraft der Kiinstlerin stehen konnten, erweisen sich hier als
austauschbare Attribute, die die Autorin als Effekt ihrer Selbstproduktion
offenbaren. Auch der fehlende Kopf kann keine Identitit bezeugen, son-
dern eroffnet vielmehr das Spiel der Projektionen. Somit ldsst sich die
bereits fiir Bellmers und Moliniers Puppenfotografien herausgestellte
hysterische Struktur auch fiir Shermans Arbeiten feststellen. Als Mani-
festationen einer Sprache der Hysterie bezeichnet Bronfen die ,,Selbst-
portrits* Shermans, die die Entstehung des ,,Verknoteten Subjekts® visu-
alisieren und dabei sowohl die Reprisentiertheit als auch die Zersetzung
des Bildes [bzw. die Desillusionierung unserer Erwartungen, B.K.] — mit-
reflektieren.”” Denn mit der absurden Puppenerscheinung, die ihren nicht
vorhandenen Blick dennoch auf uns zu richten scheint, sehen wir uns
direkt konfrontiert. Einer Interaktion mit dem Puppenbild konnen wir uns
nicht entziehen und sind damit selbst von der Hysterisierung betroffen.
Unsere Beteiligung am Bildgeschehen wird mit einer GroBaufnahme des
Bauchnabels der ,,schwangeren Puppenkiinstlerin® (Abb. 123) schlielich
unabweisbar. Die Darstellung erstreckt sich iiber die gesamte Doppelsei-

28 Vgl. zum Prinzip der Regeneration das Kapitel ,,Body in motion®, S. 104.

29 Vgl. Elisabeth Bronfen: ,Das andere Selbst der Einbildungskraft: Cindy Sher-
mans hysterische Performanz®, a.a.0., S. 18 u. S. 23. Karen Fromm, Annette
Grund, Barbara Hoffer, Helga Lutz und Valeria Schulte-Fischedick unterstel-
len Bronfen, dass sie in Bezug auf die Arbeiten Shermans die Figur einer sub-
versiven Hysterikerin entwirft, was auf eine Neoessentialisierung des Weibli-
chen hinauslauft. (Vgl. Karen Fromm; Annette Grund; Barbara Hoffer; Helga
Lutz; Valeria Schulte-Fischedick: ,,Neo-Essentialismen oder die Utopie des
subversiven Anderen. Cindy Sherman zwischen feministischer Kunstwissen-
schaft und postmoderner Theoriebildung®. In: Antje Hornscheidt; Gabriele
Jahnert; Annette Schlichter (Hg.): Kritische Differenzen - geteilte Perspekti-
ven. Zum Verhaltnis von Feminismus und Postmoderne. Wiesbaden 1998, S.
174-194, hier: S. 192.) So wie ich Bronfens These jedoch interpretiere, ver-
steht sie die Hysterie vielmehr als performative Struktur, die Vorstellungen
essentieller Geschlechtlichkeit zur Disposition stellen kann.
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te des Katalogs, auf einen weilen Bildrahmen, der das Medium Buch
kennzeichnet, wurde verzichtet. Die Hinde, die vom unteren Fotokader
in den Bildraum ragen, kénnen nur den Betrachterlnnen gehoren. Sie
markieren die changierende Grenze zwischen beiden Sphiren. Ebenso
fungiert der uns gegeniiberliegende Bauchnabel als Sinnbild fiir das be-
deutungsproduzierende Prinzip der Verbindung und Abtrennung zu-
gleich. Wir selbst sind vor dem Bild und Bildkérper im selben Moment.
Schon das ,,Videointerview* animierte uns, den Platz der Interviewpart-
nerin von Sherman einzunehmen, hier haben wir nun ,.tatsdchlich® am
Tisch Platz genommen — ,,Sherman® sitzt uns vis a vis. Gemeinsam teilen
wir die im Zentrum des Bildes liegenden Zigaretten. Die Zigarette in
,unserer Hand glimmt, damit scheint der Bellmersche Begriff des
Brennpunkts — das Prinzip der gleichzeitigen Fokussierung und Defokus-
sierung — beim Wort genommen. Mit der Darstellung eines Strudels, in
dem sich Hiande aufzuldsen oder neu zu formieren scheinen, findet dieses
Prinzip seine Kulmination (Abb. 124). In diesen Sog einer potenziellen
Umkehrbewegung geraten auch die BetrachterInnen hinein. Die Hénde,
die keinen Halt finden, stehen fiir das performative Spiel, in das uns die
Arbeiten Shermans immer wieder aufs Neue involvieren.

Nicht zuletzt erinnert das Bild der unheimlichen Puppenmutter (Abb.
122) — die abgeldsten Hande und die Puppenbilger am Boden — an den
Leichenkeller der Biiroangestellten Doreen Douglas (alias Cindy Sher-
man), gespielt von Carol Kane in dem Film ,,Office Killer: Ihre getote-
ten Opfer — neben den ArbeitskollegInnen sind es auch Madchen, die per
Zufall an ihrer Tiir klingelten — versammelt Doreen im Keller ihres Hau-
ses. Doreen wie ,,Sherman® eignen sich die abgehackten Hénde anderer
an. So fiihrt Doreen die Hausarbeit mit den abgetrennten Hianden ihrer
Opfer aus. Die Grenze zwischen Ich und Du ist flexibel. Ebenso wie das
Bild der Puppe, das Changement zwischen ,,echt und unecht, ,,.Leben
und Tod* evoziert, so sind auch fiir Doreen die Kadaver lebendig. Durch
den Verwesungsprozess geraten ihre Leiber tatsédchlich in Bewegung und
als am Ende des Filmes das Haus niederbrennt, bdumen sich die Korper
in den Flammen auf und scheinen sich zu neuem Leben zu erheben.*
Zudem reiht sich Doreen optisch in das Panoptikum der Leichen ein. Et-
wa dann, wenn sie ihre Opfer wie eine GroBfamilie um sich schart, um

30 Das Eigenleiben verwesender Korper hat vor allem Peter Greenaway in sei-
nem Film ,A Zed & Two Noughts” (1985) anschaulich in Szene gesetzt. Im
Zeitraffer lasst er den Verwesungsprozess verschiedener Tierkadaver vor un-
seren Augen ablaufen: Die Tiere zucken, heben und senken sich. Durch das
Medium Film werden die Tiere reanimiert und gleichzeitig wird somit die
Struktur des Mediums Film - die Abfolge der einzelnen Fotokader - selbst
thematisiert.
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einen gemeinsamen Abend vor dem Fernseher zu verbringen. Wie Sher-
man, so ist auch Doreen Schopferin und zugleich Bestandteil der Szene-
rie. Mit dieser Paradoxie wird die wechselseitige Abhangigkeit von Mor-
derin und Leiche bzw. von Fotografin und Puppenbild explizit. Die
Kiinstlerin (Morderin) geht ihrem Werk nicht voraus, vielmehr bedingen
sich die dualen Instanzen gegenseitig.

Die Haustiir, die ins Schloss fillt, ist ein immer wiederkehrendes
Motiv in ,,Office Killer”. Es entspricht strukturell dem fotografischen
Cut, der das ,,lebendige Bild von etwas Totem® evoziert. Denn sobald die
Tiir zu Doreens Haus hinter einer Person zuschnappt, ist ihr Ende als
Leiche im Keller gewiss. Im visuellen und irritierenden Dialog mit der
unheimlichen Puppenmutter, Shermans ,,Selbstportrit®, haben wir die
»Lurschwelle” bereits iibertreten und setzen unseren sicher geglaubten
Subjektstatus aufs Spiel.

Am Ende des Films entkommt Doreen, die Verwandlungskiinstlerin,
in der Verkleidung ihrer ebenfalls getdteten Chefin. Eine rot markierte
Stellenanzeige ,,Office Managerin gesucht®, weist auf Dorrens Absicht:
Die Morde bzw. die fotografischen Bilder der Puppen werden auch wei-
terhin in Serie gehen.

Naked Truth

In den Serien der ,,Fairy Tales” (1985), ,,Disasters* (1986-89), ,,Sex Pic-
tures® (1992), ,,Horror and Surrealist Pictures® (1994-96) sowie in einer
Fotoserie (ohne Titel) aus dem Jahr 1998 erscheint nun ausschlieBlich die
Puppe oder die aus heterogenen Prothesen zusammengestellte Chimére
als Protagonistin der fotografischen Bilder und ersetzt den maskierten
Korper ,,Shermans®. Wahrend in den ,,History Portraits“ die ,,weibliche®
oder die ,mannliche* entbl6Bte Brust (Abb. 113, 119) die Verunsiche-
rung zwischen Tauschung und Enttduschung schiirte, so setzt sich das
entregelte Spiel der Geschlechtsattribute mit den ,,Sexpictures in radika-
ler Weise fort. Die unterschiedlichen Korperfragmente, Haute, Gliedma-
Ben und Geschlechtsteile schichten sich tiber- und untereinander und fiih-
ren dabei Korper und Geschlecht als Oberflacheneffekt vor. Die Vorstel-
lung des ganzen Korpers erweist sich auch hier als Phantasma, das seinen
fragmentarischen Charakter offenbart und auf eine serielle Fortsetzung
des Korperbildes dringt. So kennzeichnen etwa die deutlich sichtbaren
Gelenke der Kunstfigur (Abb. 125) die Verbindungen sowie die Abstén-
de zwischen den einzelnen Koérperpartien. Und obwohl sich die Anato-
mie einerseits als kiinstliches Imitat ausweist, erstarrt das Korperbild
dennoch nicht in dieser aufklirerischen Geste, vielmehr sind die Szenen
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der Puppen mit Referenzen auf die fotografische wie die ,,vorfotografi-
sche Welt gleichermaBien durchtrinkt.’' Wihrend die Schwarz-WeiB-
Aufnahmen Bellmers, die fiir die Serie der zweiten Puppe in zarten Pas-
tellténen koloriert wurden, oder die diffusen Schwarz-Wei-Abziige der
Kiinstler-Puppe das Kérpermaterial ,,natiirlich® und kiinstlich wirken las-
sen, so prisentieren sich Shermans ,,Sexpictures” groBformatig®® und in
brillanter Farbqualitdt (C-Prints), die einerseits die Kiinstlichkeit der Fi-
guren exponieren und andererseits gerade durch ihre Brillanz einen rea-
listischen Eindruck evozieren. Denn im Gegensatz zu den Netzstrukturen
der Molinierschen Korperbilder, die die fotografische Membran selbst
thematisieren, versprechen die Farbabziige Shermans vollkommene
Transparenz. Dariiber hinaus scheint, ebenso wie das Medium Fotografie
den Blick auf ,,Wirklichkeit™ verheif3it, auch der nackte Korper Echtheit
und Natiirlichkeit zu verbiirgen®. Der technisch perfekte Fotoabzug der

31 Vgl. Katharina Sykora: ,,Der Index ist die Nabelschnur. Uber Foto-Doubles und
digitale Chimaren®, a.a.0., S.121.

32 Im Gegensatz dazu setzt Bellmer in erster Linie auf das kleinformatige Foto,
das sich dariiber hinaus im Medium Buch prasentiert und somit intime Einbli-
cke verspricht. Ebenso verwendet Molinier ausschlieBlich kleine Formate fir
seine Fotografien, die ebenfalls den voyeuristischen Blick schiiren, um ihn im
selben Moment zu spiegeln. Dieser Eigenschaft der Molinierschen Fotos ent-
sprechend wurden in der Ausstellung ,Puppen Korper Automaten. Phantas-
men der Moderne” (a.a.0.) die Arbeiten Moliniers in einem abgedunkelten
Raum prasentiert. In die Wand eingelassene, kleine glaserne und beleuchtete
Schaukasten enthielten die Abziige der Kiinstler-Puppe.

33 Vgl. dazu auch meine Ausfiihrungen in dem Kapitel ,Der Korper als Kleid".
Renate Berger betrachtet den Akt als eine Art Bekleidung bzw. Maskerade,
die Natdirlichkeit herstellt, die nicht abgestreift werden kann. Fiir die Dar-
stellung des Aktes in der Moderne stellt Berger heraus, dass die Zerstiicke-
lung des Aktes einer Fokussierung des Blicks auf die Teile des weiblichen Kor-
pers und seiner Fetischisierung dient. Wie Sigrid Schade konstatiert, gibt es
keine Form des Weiblichen auBerhalb der Diskurse, zugleich kritisiert sie Ber-
gers These, die, so Schade, indirekt eine ganzheitliche Weiblichkeit einfor-
dert. Sykora resiimiert diesen Streit zwischen Schade und Berger und betont,
dass zwischen beiden Thesen kein Widerspruch besteht, da Berger ja gerade
die ganzheitliche Natiirlichkeit als Maskerade entlarvt. (Ebenso dekonstruie-
ren auch die Aktdarstellungen Shermans Vorstellungen naturlicher, weibli-
cher Nacktheit; B.K.) Wahrend Schade jedoch in der Fragmentierung das Po-
tenzial einer Aufkiindigung des Phantasmas des Ganzen als Herrschafts-
anspruch sieht, versteht Berger die Fragmentarisierung als Moment der Stei-
gerung des Herrschaftsanspruchs. Vgl. Katharina Sykora: ,Selbst-Verortun-
gen. Oder was haben der institutionelle Status der Kunsthistorikerin und ihre
feministischen Korperdiskurse miteinander zu tun?” In: kritische berichte, 26,
Nr. 3 (1990), S. 44 f. Vgl. Sigrid Schade: ,,Der Mythos des ,ganzen Korpers’.
Das Fragmentarische in der Kunst des 20. Jahrhunderts als Dekonstruktion
biirgerlicher Totalitatskonzepte”. In: Ilsebill Barta u.a. (Hg.): FrauenBi-
lderMannerMythen, kunsthistorische Beitrage; (Ergebnisse der 3. Kunsthisto-
rikerinnentagung vom September 1986 in Wien), Berlin 1987, S. 239-260. Vgl.
Renate Berger: ,Pars pro Toto. Zum Verhaltnis von kiinstlerischer Freiheit
und sexueller Integritat”. In: Dies., Daniela Hammer-Tugendhat (Hg.): Der
Garten der Liste. Zur Deutung des Erotischen und Sexuellen bei Kiinstlern
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entbloften Puppe potenziert diese Annahme und enttiduscht sie im selben
Moment, um die mediale wie kulturhistorische Erwartungshaltung glei-
chermalen ad absurdum zu fithren. Wie Sherman erldutert, habe sie zur
Inszenierung der ,,Sexpictures” medizinische Prothesen benutzt, da diese
niichtern und unerotisch erscheinen und erst in der Kombination mit se-
xuell aufgeladenen Accessoires wie Reizwische, Schminke etc. eine ge-
brochene erotische Komponente erreichen. Die sexuelle Konnotation ha-
be sie den Figuren geradezu aufnétigen miissen, dabei sei ein Rest von
klinisch neutralem Insistieren jedoch immer zuriickgeblieben.** In struk-
tureller Analogie zur brillanten Farbqualitit der Aufnahmen zeichnen
sich auch die medizinischen Prothesen durch eine plastische Deutlichkeit
aus: Die stilisierten Korperformen und Geschlechtsmerkmale senden eine
reduzierte, dafiir aber umso verstindlichere Botschaft. Indem die Puppen
jedoch in provokativen Posen zur Schau gestellt und ihre Geschlechtszei-
chen regelrecht ins Rampenlicht gertickt werden, erzielen sie eine gro-
teske Ausstrahlung zwischen Erotik und Sterilitdt. Die glinzende Plas-
tikhaut und die schematisch geformten Genitalien ziehen die Blicke an
und lassen sie im selben Moment abprallen. So bietet die Puppe ihr Ge-
schlecht in pornographischer Pose iiber den fotografischen Cut hinweg
zur Penetration an (Abb. 125). Obwohl die Kiinstlichkeit der Prothesen-
figur offensichtlich ist, suggerieren ihre Haare, die Wasche sowie die
rosigen FuBlsohlen einen Hauch von ,Natiirlichkeit”. Auch die Lichtre-
flexe auf der Stirnpartie verleihen der Puppe einen dngstlichen Blick und
damit ein Eigenleben. Die auf dem Boden verteilten Wischestiicke sug-
gerieren ein sexuelles Vorspiel, das zwischen BetrachterInnen und Puppe
stattgefunden hat. Die Biirste liegt als Phallusersatz flir die RezipientIn-
nen griffbereit. Zwar kennzeichnet der VierfiiBlerstand der Puppe ihre
Unterwiirfigkeit, doch ist mit dieser Pose die Vorfithrung nackter Tatsa-
chen auf die Spitze getrieben: Die Voyeurlnnen sehen sich mit dem
weiblichen Genital unausweichlich konfrontiert, um dabei ihrem eigenen
Voyeurismus aufs Peinlichste zu begegnen. Der Lichtspot auf dem Ge-
schlecht und Korper der Puppe visualisiert die Projektionen, die zur
,Frau als Bild“ fiihren, wihrend die Analogie des Puppenblicks und des
Vorzeigen des Geschlechts an die Molinierschen Szenerien erinnert. Au-
gen wie Vulva scheinen die BetrachterInnen gleichermalien zu taxieren.
Dariiber hinaus erweist sich das ,,weibliche* Geschlecht, das zur Paarung
einlddt, tatsichlich als Offnung, die keine ist. Der vergebliche Penetrati-

und ihren Interpreten, Koln 1985, S. 150-199. Vgl. dazu auch Lorecks Ausfiih-
rungen zur Figur der nackten und bekleideten Maja, die den nackten Korper
als Maskerade entbloBt, Kapitel ,,Schichtwechsel®, S. 223, Anmerkung 23.

34 Cindy Sherman im Gesprach mit Wilfried Dickhoff: In Kunst Heute, Nr. 14,
Koln 1995, S. 64.
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onswunsch manifestiert sich in dem Plastikornament und spiegelt die
interaktive Beziehung zwischen BetrachterInnen und Puppenbild — unse-
ren gelingenden und gleichzeitig scheiternden Versuch, die fotografische
Grenze zu iberwinden. Ferner erweist sich das Geschlecht als austausch-
bares Attribut. Die in das Plastik gefriste Schnittkante, in die das vorge-
fertigte Geschlechtsmodul eingesetzt oder durch ein anderes ausgetauscht
werden kann, ist deutlich zu erkennen. Im seriellen Verlauf der Puppen-
bilder wird dieser Geschlechterwechsel offensichtlich. Die glei-
chen/anderen Korper prisentieren sich mal mit dem ,,weiblichen®, mal
mit dem ,,ménnlichen* Geschlechtselement (vgl. Abb. 127, 129). Schon
die Puppeninszenierungen Bellmers und Moliniers bieten den Korper
und das Geschlecht gleichsam als Bausatz dar, und Moliniers vielfiltige
Gestalt der Kiinstler-Puppe présentiert sich in traditionell weiblich kon-
notierten pornographischen Stellungen, um eine polare geschlechtliche
Fixierung aufzukiindigen. Butler erldutert, dass pornographische Darbie-
tungen, in denen sich die Geschlechterstereotypen des allzeit potenten
Mannes und der immer willigen Frau permanent wiederholen, selbst das
Potenzial implizieren, die Fabrikationsprozesse der Geschlechteridentitét
zu offenbaren.*® Die »Sexpictures” rekurrieren auf verschiedene Vorbil-
der (unter anderem auf die kunsthistorischen sowie auf die der Pornoin-
dustrie gleichermaBen)®®, um in drastischer Uberzeichnung sowie in
struktureller Verschrankung von Puppe, Fotografie und Geschlecht den
Zitatcharakter selbst und damit die Nichtessenz von , Minnlichkeit* und
»Weiblichkeit* vorzuzeigen. So wird der in der Regel auf das ,,weibli-
che Geschlecht beschriankte pornographische Blick mit der Darstellung
eines in der fotografischen Vergréerung und Nahaufnahme zur ldcherli-
chen Form mutierenden Phallus (Abb. 126) parodiert. Die Farbfotografie
karikiert den vermeintlich natiirlichen Eindruck des anatomischen De-
tails: Die rosige Eichel und tiberdimensionalen Hautporen wirken regel-
recht widerwirtig. Der Phallus als Zeichen der Macht ist nun selbst im
Fokus der Betrachtung und entbloft seine Absurditit. Darliber hinaus
wird der ,,mdnnliche* Korper auch in ,,weiblicher” Position, auf dem Rii-
cken liegend und mit gespreizten Beinen dargestellt (Abb. 127). Mit ei-

35 Vgl. Judith Butler: ,Schmahrede®. In: Barbara Vinken (Hg.): Die nackte
Wahrheit. Zur Pornographie und zur Rolle des Obszonen in der Gegenwart,
Miinchen 1997, S. 92-113, hier: S. 108.

36 Wie Hanne Loreck ausfiihrt, ist Sherman Serie der ,Sexpictures” auch eine
Reaktion auf die Pornographie- und Zensurdebatte in den USA um 1990. Die
Regierung verweigerte Fordergelder fiir verschiedene Kinstler. Ausgelost
wurde die Debatte durch Andres Serranos ,,Pist Christ™ (1987) und die Aus-
stellung Robert Mapplethorpes ,,The perfect Moment® (1989). Vgl. Hanne Lo-
reck: Geschlechterfiguren und Korpermodelle, a.a.0., S. 115, Anmerkung
127. Vgl. dazu auch Anja Zimmermann: Skandalose Bilder - Skandalose Kor-
per, a.a.0., S. 214 ff.
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ner Henkerskappe ist das Gesicht der Puppe verdeckt, ihre rechte Hand,
die durch den Schatten verdoppelt wird, ruht auf dem Oberschenkel und
scheint die Betrachterlnnen geradezu ins Bild zu winken. Auch die Au-
gen, die aus der Maske hervorstechen und mit dem vortretenden Phallus
korrespondieren, wiederholen die Einladung zum geschlechtlichen Akt,
dessen fatale Folgen bereits absehbar sind. Der Kopf der Puppe ruht vor
einem Holzblock, in dem sich die Spitze einer Axt verbirgt. Eine Eisen-
kugel und Kette sind rechts im Bild zu erkennen. Die Puppe ist Hinrich-
tungsopfer und Henker im selben Moment. Diese Nichtvereinbarkeit der
Positionen spiegelt den gleichfalls ambivalenten Status der BetrachterIn-
nen. So visualisiert die Axt den fotografischen Cut, mit dem der Bildkor-
per gefriert und uns zur Interaktion animiert. Es ist der Lichteinfall sowie
die Puppenhand, die unseren Blick zur Schlachtbank lenkt. ,,Ménnlich-
keit* stellt sich hier somit nicht langer in seiner unangefochtenen Autori-
tit dar’’, vielmehr erweist sich hier auch ,sein® Geschlecht als unheimli-
cher Ort, der mit Kastration droht.

Vom fotografischen Kader eng umfasst, bietet sich die Puppe erneut
zur Blickpenetration an. Die Hande weisen zudem auf die Stelle des Ge-
schlechts, das sich jedoch durch seine Abwesenheit auszeichnet (Abb.
128). Das Geschlechtsmodul fehlt, stattdessen sehen wir uns mit dem
hohlen Innenraum des Plastikkorpers konfrontiert. Wie auch Zimmer-
mann konstatiert, wird diese ,,H6hle” zwischen den Beinen der Figur als
,weiblich wahrgenommen®®, wihrend unsere Projektionen jedoch buch-
stablich ins Leere fithren. Das schwarze Loch erweist sich vielmehr als
Nichtort im Derridaschen Sinne, an dem ein unendlicher Austausch der
Geschlechtszeichen stattfinden kann.*” Damit wird auch die Vorstellung
eines essentiellen inneren Wesenskerns ad absurdum gefiihrt, vielmehr
zeigt sich Innen wie Auflen die Plastikhaut. Den fotografischen Abbil-
dern der ersten Puppe Hans Bellmers vergleichbar, die ihren Konstrukti-
onsmechanismus sowie ihre Aulenhaut gleichzeitig vorzeigt, so funktio-
niert auch hier der subjektkonstituierende Dualismus von Innen und Au-
Ben nicht mehr. Der blaue Schleier, der sich iiber die linke Schulter und
den Hinterkopf der Puppe legt, erinnert ebenfalls an Bilder des ersten
Bellmerschen Puppenmodells, in denen das Schwarz-Weill des Abzugs
und schwarze Schleier die Zusammenhénge der einzelnen Teile der Pup-
penanatomie verunkldren. Hier schmiegt sich das Tuch allerdings nicht

37 Vgl. Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von Mannlichkeit und Autoritat in
der Deutschen Moderne®, a.a.O., S. 21.

38 Vgl. Anja Zimmermann: Skandalose Bilder - Skandalose Korper, a.a.O., S.
245.

39 Vgl. Jacques Derrida: Die Schrift und die Differenz, a.a.0., S. 424. Vgl. auch
ders.: Grammatologie, a.a.0., S. 44.
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organisch an den Korper, dagegen offenbart es vielmehr den Kontrast
zwischen seiner seidigen Leichtigkeit und dem harten Plastikkorper der
Puppe. Wéhrend jedoch der Plastikriicken im Scheinwerferlicht glanzt
und seine Kiinstlichkeit offenbart, so fillt ein Schatten des Schleiers auf
das Puppenauge und lésst die Kunstfigur zum Leben erwachen.

Den unheimlichen Liebesakt kann die Puppe schlieSlich auch mit
sich selbst vollziehen, so vergniigt sie sich mit Autofellatio (Abb. 129):
Ihr Kopf wurde vom oberen Bildrand abgetrennt und findet sich als vom
Korper losgelostes Fragment zwischen ihren Beinen wieder. Die ,,Selbst-
befriedigung* funktioniert hier nur um den Preis der eigenen Fragmentie-
rung. Angesichts dieser Darstellung sehen die BetrachterInnen ihre eige-
ne Position reflektiert. Mit dem Bildkorper als unserem Gegeniiber su-
chen wir Selbstbestitigung und gefiéhrden dabei unseren Status als Sub-
jekt.

In # 259 (Abb. 130) generiert erst der Fotokader ein vermeintlich
einheitliches Korperbild, indem er die Korperteile eng zusammenfasst
und gleichzeitig die Disparatheit der verschiedenen Elemente aufzeigt.
So erinnert etwa die Stelle, an der Ober- und Unterkérper nur lose auf-
einander liegen und jederzeit ausgewechselt werden konnen, an das Bell-
mersche Bauchkugelgelenk. Die sich iiberkreuzenden Arme stellen eine
Verbindung von linkem und rechtem Bildrand her und machen damit
ebenfalls auf die Funktion der Kadrierung aufmerksam. Zudem funktio-
nieren sie als Metapher fiir den Chiasmus des Mediums Fotografie sowie
aller dualer Erwartungen. Der ,,ménnliche* Korper prasentiert sich hier
erneut in traditionell ,,weiblicher” Pose. Der Kopf der Puppe liegt zusam-
mengesunken auf ihrer Brust. Die BetrachterInnen kdnnen ihre voyeuris-
tischen Blicke vermeintlich ungestort streifen lassen, um dabei erneut
den Irritationen der zwiespiltigen Bildfigur zu erliegen.

Ebenso wie die anatomischen Teile der ersten Puppe Hans Bellmers
sowie der Molinierschen Kiinstler-Puppe, so konnen schlielich auch die
Segmente der Prothesen selbst einen korperproduzierenden Rahmen*’
(Abb. 131) bilden, der jedoch weder eine eindeutige noch eine vollstin-
dige Anatomie prisentiert. Das Korperbild 16st in uns vielmehr eine Ori-
entierungslosigkeit aus. Wir konnen nicht bestimmen, wo die Grenzen
des Korpers beginnen oder enden, ob wir mit einem oder vielen Kérpern
konfrontiert sind und selbst die einzelnen Korperteile sind nicht eindeutig
zu identifizieren. SchlieBlich scheint die Bildfigur Opfer und Tater zu
sein: Wihrend der Kopf der Gestalt am Boden liegt und in Verzweiflung
einen Schrei auszustoflen scheint, beugt sich der Téter {iber ihn. Ein

40 Vgl. dazu auch meine Ausfiihrungen zur ersten Puppe Hans Bellmers, das Ka-
pitel ,,Der Rahmen als Bedeutungsproduzent®, S. 76 ff.
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Tropfen Korpersekret seilt sich aus einer unbestimmten Korperzone ab
und droht in den gedffneten Rachen zu fallen. Doch nicht nur die Kor-
perausscheidung, auch die Gestaltung des Gesichts, die Poren, der Schat-
ten eines Bartes, die gldnzenden Lippen und verfaulenden Zihne sugge-
rieren eine abstoBende Natiirlichkeit, die Gelenke der Knochen jedoch,
die links und rechts am unteren Bildrand zu sehen sind, erinnern wieder-
um an die Kunstkérper der medizinischen Prothesen. Opfer und Titer-
konstellation, die bereits mit den Bellmerschen Fotografien der Puppe in
Unordnung gerieten*!, sind in Shermans Darstellung erneut drastisch
tiberspitzt und beziehen auch die BetrachterInnen mit ein. So reichen die
Korperformen aus dem BetrachterInnenraum in die Bildsphére hinein,
damit scheint es ihr Korper zu sein, der geschéndet wird und selbst zum
Schinder mutiert. Die an den Bildrandern sichtbaren Gelenke funktionie-
ren hier als verbindendes wie trennendes Scharnier zwischen Betrachte-
rInnen und Bild.

Zwischen Plastikmiill und Partyresten liegt ein neues Opfer (Abb.
132), eine aufblasbare Gummipuppe. Nur vereinzelte Spots erhellen die
Darstellung, so dass eine Orientierung vorerst schwer fillt. Auch die
Puppe, die in verdrehter Pose vor uns liegt, trigt zur Verunsicherung bei
und zieht uns ins Bild. Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch zwei
Schienen, auf denen die Puppe liegt und die in einer Diagonalen in den
BetrachterInnenraum hineinfithren. Die Seile, die die Puppe an die Schie-
nen fesseln, kommen aus dem Off und visualisieren die Nabelschnur
zwischen Rezipientlnnen und fotografischer Darstellung. Wéhrend die
Briiste der Puppe noch nach oben ragen, ist aus ihrem Hals schon etwas
Luft gewichen, der Kopf ist nach hinten umgeknickt. Ihr Gesicht zeigt
die Spuren der Tat, das Rot der Lippen ist {iber ihre Wangen verteilt. Den
Vergewaltiger ertappen wir auf frischer Tat — oder ist er nicht vielmehr
zwischen den Beinen der Puppe zusammengesunken? Denn das im
Scheinwerferlicht leuchtende blonde Haar, die roten Lippen und die
weiblichen Formen der Puppe suggerieren sexuelle Verlockungen, die
sich als ,heile Luft“ erweisen. Ferner funktionieren die Gummipuppe
sowie die Plastikfolien, die sie umgeben, als Persiflage auf unsere Kon-
sumgesellschaft und erinnern an die Bilder aus Hochglanzmagazinen.
Ebenso wie das Plastik glitzert und funkelt, so versprechen auch diese
Bilder eine glamourdse Welt, in der Schonheit und Sexappeal selbstver-
standlich scheinen. Doch alles, was verfiihrerisch glitzert, erweist sich als
Filschung. In diesem Sinne scheint hier der Vergewaltiger selbst das Op-
fer nicht erfiillter Wunschprojektionen zu sein. Ein zweites Gummipup-

41 Vgl. u.a. meine Ausfuihrungen zu Abb. 22. in dem Kapitel ,,Zentrizitat und
Exzentrizitat als simlutanes Prinzip®, S. 96.
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penopfer, das sich in der linken oberen Bildecke verbirgt, fiigt sich har-
monisch in die Plastikwelt ein und ist daher nicht auf den ersten Blick zu
erkennen. So sind ihre spitzen Puppenbriiste kaum von den Spitzen der
sie umgebenden Partykappen zu unterscheiden. Das performative Wie-
derholungsprinzip ist iiber die duplizierte Puppenleiche im Bild selbst
reflektiert. Indem die Darstellung zu einer sukzessiven Entdeckungsreise
einlddt, erkennen wir unsere eigene serielle TéterInnen- wie Opferrolle,
denn die Interaktion zwischen Betrachterlnnen und Bild wird immer
wieder aufs Neue motiviert.

Als Leuchtkorper erscheint die Gummipuppe in einer weiteren Dar-
stellung (Abb. 133). Sie liegt ebenfalls als vermeintliches Opfer am Bo-
den, um ihre BetrachterInnen buchstiblich zu bestechen. Sie ist Effekt
der Projektionen und gibt diese in gleicher Weise zuriick. Die Puppe un-
ser Korperdouble dupliziert sich iiber ihren Schatten ein weiteres Mal.
Der Lichtkegel repetiert den fotografischen Kader und fiihrt in den Bet-
rachterInnenraum hinein, dabei suggeriert der Blickwinkel, wir wiirden
mit der Puppe und ihrem Schattendouble gemeinsam am Boden liegen.
In den Reigen performativer Korperbilder reihen wir selbst uns beden-
kenlos ein.

Die Venuspose, die bereits Molinier fiir seine Darstellungen adap-
tiert, ist auch in den ,,Sexpictures® ein beliebtes Motiv. So scheint etwa
die Manetsche Olympia aus dem Jahr 1863 zitiert und parodiert zugleich
(Abb. 134). Manet inszenierte seine Venus als Odaliske, die ihren Blick
nicht mehr abwendet oder schlafend dargestellt wird, um sich ihren Voy-
eurlnnen hinzugeben, vielmehr erwidert die Hure in der Pose der Venus
provokant den BetrachterInnenblick. In der Darstellung Shermans wer-
den diese provokativen Ziige erneut ins Extrem gewendet: Einerseits
scheinen die Wunschprojektionen — die grolen Briiste und die sich offen
zur Schau stellende Vulva — bildgeworden, andererseits erweist sich die
Figur als lose zusammengefiigtes Konglomerat von Geschlechtsattribu-
ten. Ein violetter, seidig gldnzender Stoff formt das vermeintliche Kor-
pervolumen, seine ,.Substanz“.** Die Plastikbriiste liegen oben auf, unten
schlieen sich zwei Beine an, die ihre Schenkel 6ffnen, um den Blick auf

42 In ihrer Analyse der Aktdarstellungen Shermans verweist Loreck auf eine The-
se Regine Pranges, um sie zugleich zu erweitern. Prange folgend symbolisie-
ren in Francois Bouchers Gemalde ,Ruhendes Madchen* aus dem Jahr 1752,
die Stoffalten das weibliche Geschlecht. Loreck konstatiert, dass jedoch be-
reits in Georgiones Darstellung der ,,Schlummernden Venus®” (um 1508) das
Tuch, auf dem die Gottin liegt und das sie von der idealischen Natur abson-
dert, symbolisch als ,,zweite Haut" fungiert. Natur erscheint hier im Bild als
gekennzeichnete, lber die Doppelung der Haute, die den Akt formen. ,Es
geht hier nicht um die Natur und um ein Bild, sondern um zwei Bezeichnun-
gen - auch hier um eine Kopie ohne Original.” Vgl. Hanne Loreck: Geschlech-
terfiguren und Korpermodelle, a.a.O., S. 222.
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das dazwischen liegende stilisierte Modell einer Vulva frei zu geben. Die
Leerstellen zwischen dem Seidenstoff und den Prothesenelementen er-
ginzen wir selbst zu einem ,,ganzen“ Korper und konnen doch seine
Disparatheit nicht iibersehen. Das flieBende Stoffmaterial verstirkt zu-
dem den Eindruck einer nicht feststehenden, sondern potenziell wandel-
baren Koperform. Ein weiteres Brustpaar und eine Gesichtsmaske, die
rechts im Hintergrund zu erkennen sind, sprechen ebenfalls fiir das Pro-
visorische und Austauschbare der Anatomie. Da der Seidenstoff dartiber
hinaus auch die Umgebung der Figur modelliert, scheint zudem der Dua-
lismus von ,,Subjekt” und Raum obsolet. Die Augen jedoch, die hinter
der Ledermaske zum Vorschein kommen und uns direkt anblicken,
scheinen echt zu sein und verleihen der Korperkomposition erst ihre un-
heimliche Wirkung — sie setzen der Inszenierung buchstéblich die Krone
auf. Die Hand der Bildgestalt ragt aus dem Off in den fotografischen
Raum, eine schwarze Brille, die den unteren Fotokader beriihrt, scheint
ihr heruntergefallen zu sein. Der projektive und korperproduzierende
BetrachterInnenblick ist im Bild selbst prisent.”’ Die Brille ruft zudem
Erinnerung an das Motiv des Perspektivs in E.T.A Hoffmanns Erzdhlung
,Der Sandmann“ wach: Erst das Perspektiv evozierte die Verliebtheit
wie die Verstorung Nathanaels.** Nicht zuletzt visualisiert die Brille so-
mit das fotografische Dispositiv selbst.

War es zuvor der Seidenstoff, der das Korpervolumen der Bildfigur
imitierte, so sind es nun unzihlige Periicken, auf denen sich die Venus in
lasziver Pose rikelt (Abb. 135). Thr puzzleartiger Korper besteht aus ei-
nem ,,weiblichen Unterleib, Brust- und Bauchhiille sowie zwei Armen,
die sich hinter einer bizarren Kunststoffmaske, die ihr Gesicht in die
Kamera hilt, verschranken. Nicht die zu erwartende jungendliche Schone
mit blonden wallenden Locken, sondern ein faltenreiches Gesicht mit
buschigen Augenbrauen und flusigen, weilen Haaren, die sich tiber das
Bild ausbreiten, bieten sich dar. In traditionellen Darstellungen des weib-
lichen Aktes wird das Geschlecht entweder verdeckt oder nur angedeutet.
Wie Ann-Sophie Lehmann erldutert, herrscht in der Kunst die Praxis der
kahlen Venushiigel vor. Da das Schamhaar als eine Form der Bedeckung
gilt, hinter der etwas verborgen ist, wird auf seine anst6Bige Darstellung
verzichtet. Wie Lehmann argumentiert, hitten die Kiinstler, wire es ih-

43 Auf eine vergleichbare Inversion der Blickverhaltnisse verweist auch Loreck in
ihrer Analyse des Bildes. Sie bezieht sich hier auf die Untersuchung Mary Ann
Doanes zum Motiv der abgenommenen Brille, das die Transformation vom Zu-
schauer zum Schauobjekt, vom Subjekt zum Objekt des Blicks anzeigt. Vgl.
ebenda, S. 167. Vgl. Mary Ann Doane: ,Film und Maskerade: Zur Theorie des
weiblichen Zuschauers® (1982). In: Liliane Weissberg (Hg.): Weiblichkeit als
Maskerade, Frankfurt am Main 1994, S. 66-89, hier: S. 81.

44 Vgl. dazu auch das Kapitel ,Inside out”, S. 63.
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nen dagegen um die Darstellung epilierter Haare gegangen, auch das ent-
sprechende Darunter abbilden miissen.*” Von diesen Tabus kann hier
nicht die Rede sein, die Vulva und das sie umringende Schamhaar pri-
sentieren sich in starker VergroBerung und leuchtendem Rot. Eine braune
Kettenwurst schaut aus ihr hervor. Die Skalps, die ihren Korper ausfiillen
und ihn umgeben, scheinen die Assoziation an das weibliche Geschlecht
zu vervielfdltigen. Denn wie Sykora konstatiert, {iberwuchert in Darstel-
lungen der ,,wilden Frau“ das Schamhaar den ganzen Korper, der damit
gleichsam selbst als Geschlecht angesehen werden kann und als Zeichen
ungehemmten Geschlechtstriebs galt.*® Gleichzeitig jedoch symbolisiert
der Skalp die zu befiirchtende Kastration.*” So scheint auch die Kunst-
vulva nicht so sehr von dem Phallusersatz penetriert, als dass sie ihn zu
verschlingen scheint. Die Kette der Wiirste reicht in den BetrachterIn-
nenraum hinein, diese pervertierte Variante der ,,Nabelschnur wird zu
ihrem Verhingnis. In Shermans Version des ,,L’origine du monde**® tritt
die unheimliche Qualitdt des weiblichen Genitals drastisch zu Tage und
lasst Vorstellungen urspriinglicher Geschlechtlichkeit weit hinter sich.
SchlieBlich scheinen die Venusfigurationen auch das Zitat anatomi-
scher Wachspriparate® zu implizieren, die haufig ideal typisierte Korper,
wie die Venus oder den sixtinischen Adam darstellen. Bertihmt war unter
anderem die ,,anatomische Venus® des im Jahr 1856 ertffneten und vom
selbsternannten Dokteur Spitzner geleiteten Pariser Grand Musée Ana-
tomique. Vor seinem Publikum zerlegte Spitzner personlich das Modell
in 44 Teile.>® Wie Sykora betont, war die unmittelbare Nachbarschaft der
Venus zu den gleichfalls nach der Géttin der Liebe benannten Préparaten
der Geschlechtskrankheiten (veneral deseases) nicht zufillig: ,,Sie brach-
te vordergriindig die Ikonographie der Venus-Pandora, des schonen
Ubels in idealer weiblicher Gestalt, ins Spiel“.’' Mit Shermans Bildern

45 Vgl. Ann-Sophie Lehmann: ,Das unsichtbare Geschlecht. Zu einem abwesen-
den Teil der weiblichen Korpers in der bildenden Kunst®. In: Claudia Benthin,
Christoph Wulf (Hg.): Korperteile. Eine kulturellen Anatomie, Reinbek bei
Hamburg, 2001, S. 316-339. hier: S. 319.

46 Vgl. dazu auch meine Ausfuihrungen zur ,Haarfrau® in dem Kapitel , The
monster is going to get us”, S. 243. Vgl. Katharina Sykora: ,Weiblichkeit, das
Monstrose und das Fremde. Ein Bildamalgam®. In: Annegret Friedrich, Brigit
Haehnel, Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Christina Threuter (Hg.): Projektionen.
Rassismus, Sexismus in der visuellen Kultur, Marburg 1997, S. 132-149, hier:
S. 134 ff.

47 Vgl. Sigmund Freud: Die Traumdeutung (Studienausgabe) Bd. Il, Frankfurt am
Main 1972, S. 351.

48 Vgl. den Titel des gleichnamigen Gemaldes von Gutave Courbet aus dem Jahr
1866.

49 Vgl. dazu auch das Kapitel ,,Der anatomische Schnitt®, S. 67.

50 Vgl. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen, a.a.O., S. 34 ff.

51 Vgl. ebenda, S. 35.
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der Venus scheint sich dieses Ubel nunmehr gegen die BeschauerInnen
selbst zu wenden. Vor allem die frontale Darstellung des weiblichen Ge-
nitals (vgl. Abb. 13 und Abb. 134-137) offenbart in der provokanten In-
szenierung ihren grotesken Charakter. Erkenntnisheischende Blicke, die
in das Innere des Korpers vordringen wollen, prallen an den Oberflichen
der Bildgestalten wie an der fotografischen Membran selbst ab. So
scheint ein Korperdetail im fotografischen Ausschnitt seziert (Abb. 136).
Der Anblick erinnert an einen stark durchbluteten Hautabschnitt, der
zwei Offnungen bietet und das weibliche Genital darstellen kénnte.
Durch die extreme Fokussierung jedoch ist eine eindeutige Bestimmung
der anatomischen Ansicht nicht moglich, vielmehr 16st auch hier in
Bellmers Sinne die Zentrierung eine endlose Bedeutungssuche aus. Die
zahlreichen Tiicher und Stoffe in Shermans ,,Sexpictures* erinnern eben-
falls an die Inszenierung der Wachspréparate. Doch ein holistisches Kor-
permodell zu reinstallieren, ist hier nicht das Ziel (Abb. 137). Dagegen
ziert in ironischer Manier ein Geschenkband die Schnittstelle zwischen
,,minnlichem* und ,,weiblichem Unterleib®. Sherman l4sst ,,[...] die
Chimére des hermaphroditischen Ideals ungeteilter Geschlechtlichkeit als
groteskes Wunschbild auftreten, das nur notdiirftig verbirgt, wie zusam-
mengeschustert es ist.“> Wihrend die Genitalien durch ihre realistische
Gestaltung bestechen, so legt der Schnitt durch die Beinstiimpfe nicht die
Knochen und Arterien frei, sondern lidsst unseren Blick vor der Plastik-
haut enden. Fiir die losgelosten Kopfe bietet das Kérpermodell keine An-
satzstelle. Dafiir spiegeln ihre Blicke die projektiven Wiinsche der Bet-
rachterInnen, damit wird der Blick des ,,Subjekts® selbst zum Bildobjekt.
An Max Ernsts Darstellung ,,die anatomie* aus dem Jahr 1913 (Abb.
139) erinnert eine weitere Korperkomposition Shermans. In verkehrter
Pose, das ,,weibliche* Geschlecht an Stelle des Kopfes und vice versa,
préasentiert sich erneut eine geschlechtlich uneindeutige Gestalt (Abb.
138). Karlheinz Liideking betont jedoch den Unterschied beider Darstel-
lungen. Wihrend Ernst seine Figur aus unterschiedlichen Fotofragmen-
ten zusammenfiigt, die nicht eindeutig zu identifizieren sind, so ergibt
sich dennoch eine ,,[...] sinfonische Resonanz der vielfiltig geschwun-
genen Formen®, die sich gleichsam zu einer organischen Einheit fiigen.”
Der Prothesenkorper in der Inszenierung Shermans jedoch insistiert auf
seinem Status als Fragment. Und wihrend unsere Projektionen einer
Zoombewegung gleich ,,[...] auf das Opfer, das die Anniherung unseres

52 Vgl. Katharina Sykora: ,,Der Index ist die Nabelschnur. Uber Foto-Doubles und
digitale Chimaren®, a.a.O., S. 121.

53 Vgl. Karlheinz Liideking: ,Vom konstruierten zum liquiden Korper®. In: Pup-
pen Korper Automaten. Phantasmen der Moderne, a.a.O., S. 219-233, hier: S.
219.
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Blicks erwartet wie das Fallbeil einer Guillotine [...]*** zusteuern,

scheint die Puppengestalt selbst, mit ihrem nach hinten iiberspannten
Kopf voran, formlich auf die Betrachterlnnen zuzuschief3en.

The monster is going to get us

Der nicht in die Norm passende, gleichsam monstrose Korper stellt sich
in den ,,Sexpictures” ebenso wie in den meisten anderen Inszenierungen
Shermans dar. Das performative Potenzial dieser ,,Freak Show> geht
gleichfalls mit der Struktur von Puppe, Fotografie und Geschlecht kon-
form. Denn das ,,Ich” und das Andere bedingen sich gegenseitig. Die
Norm bestimmt sich in der Abgrenzung zum ,,Monster*, wiahrend wir das
Monstrgse nur im vergleichenden Blick zur Norm erkennen. Den Begriff
des Monsters verstehe ich hier im weitldufigen Sinne als Korper, der
nicht in die uns vertrauten Schemata menschlicher Physiognomie passt.
Wihrend wir heute das Monster als fiktive Gestalt des Gruselromans
oder Horrorfilms kennen, wurden im 16. Jahrhundert neben den Missge-
burten auch die in entlegenen Gebieten der Erde lebenden, so genannten
Monstravélker darunter subsumiert.”® Wie Sykora betont, lisst sich heute
mit dem Adjektiv ,,monstros* anndhernd ,,jene Uberblendung von Phan-
tasma [...] und unmittelbarer Anschauung, die dem urspriinglichen Wort-
gehalt innewohnte [...]* ausdriicken.”’

Die monstrése Erscheinung ruft immer Schrecken und Faszination
hervor. In dieser Ambivalenz war sie als Objekt der Zurschaustellung
sehr begehrt. Wie Rosi Braidotti ausfiihrt, impliziert bereits die lateini-
sche Etymologie des Wortes Monstrum seine Bestimmung;:

»In the Renaissance they [the monsters, B.K.] roamed from the royal courts
to the country fairs; in the seventeenth and eighteenth centuries they moved

54 Ebenda, S. 222.

55 Die Freak Shows waren im 19. Jahrhundert popular. Vgl. dazu u.a.: Robert
Bogdan: Freak Show. Presenting human Oddities for Amusement and Profit,
Chicago, London 1988. Wie Sykora ausfiihrt, werden in der neueren For-
schung die Begriffe des Freaks und des Grotesken als Facetten des Monstro-
sen verstanden und zum Teil in der feministischen Forschung verwendet. Sy-
kora verweist hier auf eine Studie von Mary Russo: The Female Grotesque.
Risk, Excess and Modernity. New York, London 1994. Vgl. Katharina Sykora:
»Weiblichkeit, das Monstrose und das Fremde. Ein Bildamalgam*®, a.a.O., S.
132.

56 Sykora bezieht sich hier auf die ,De Monstris-Literatur”, die sich mit dem
Wandel von Wundergestalten seit dem spaten 15. Jahrhundert beschaftigt.
Vgl. ebenda.

57 Ebenda.
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into pubs and coffee houses, [...] in the nineteenth century, the side-shows
and the circus inaugurated the commercialisation of monstrous bodies, which
culminated in the motion-picture industry.

Bis zum 18. Jahrhundert jedoch wurde das Monster nicht als etwas au-
Berhalb der Norm Stehendes betrachtet, sondern als Teil von ihr. So er-
ldutert etwa Ambroise Paré in einer Studie aus dem Jahr 1573, dass das
Monster die Vielfalt der Schopfung reprisentiere.”” Die so genannte Te-
ratologie widmete sich im 16. und 17. Jahrhundert der Untersuchung die-
ser Wesen, die man dem griechischen Wortstamm teras (=Wunder, Da-
mon) entsprechend als Wunder wahrnehmen konnte.” Dies énderte sich
jedoch mit der Erkldrung der Welt durch die Naturwissenschaften. Unter
Zuhilfenahme biologischer AusschlieBungskriterien wurde nunmehr eine
Hhatiirliche® Ungleichheit der Korper — normativer und abnormer sowie
europiischer und nichteuropiischer Vélker — diagnostiziert.’' In der bil-
denden Kunst und Asthetik formt sich als korrespondierendes Idealbild
der klassizistische Kérper Winkelmann’scher Prigung, der sich zumeist
am ménnlich-hellenistischen Vorbild orientierte und durch eine herme-
tisch geschlossene Korperoberfliche auszeichnete.”” Im Gegensatz dazu
definiert Geoffroy de Saint-Hilaire das Monster als ein Wesen, das sich
durch tiberzéhlige, fehlende oder deplatzierte Organe auszeichne: ,,There
can be too many parts or too few; the right ones can be in the wrong
places or duplicated at random on the surface of the body.“®> Wihrend

58 Rosi Braidotti: ,,Signs of wonder and traces of doubt: On Teratology and em-
bodied differences”. In: Dies., Nina Lykke (Hg.): Between Monsters, Godesses
and Cyborgs: Feminist Confrontations with Science, London, New Jersey
1996, S. 135-152, hier: S. 135 ff.

59 Vgl. ebenda, S. 137. Braidotti spricht hier von der ,Calf-Monk"-Studie, aller-
dings gibt sie keinen Quellenhinweis. Am Ende ihres Textes verweist sie al-
lerdings auf eine andere Untersuchung Ambroise Parés: Des monstres et des
prodiges, Librairie Droz, Geneve (1971).

60 Vgl. Marcella Stecher: ,,Cyborgism - Zur Wahrnehmung von verkorperter Dif-
ferenz in ,Alien'". In: Christina Lammer, Marcella Stecher, Barbara Ossege,
(Hg.): Puppe Monster Tod, Wien 1999, S. 85-98, hier: S. 86.

61 Vgl. Katharina Sykora: ,Weiblichkeit, das Monstrose und das Fremde. Ein
Bildamalgam®, a.a.0., S. 132 f. Wie Rosi Braidotti ausfiihrt, waren so ge-
nannte Monstergeburten seit dem Ende des 18. Jahrhunderts Objekt der wis-
senschaftlichen Betrachtung. (Vgl. Rosi Braidotti: ,Signs of wonder and tra-
ces of doubt: On Teratology and embodied differences”, a.a.0., S. 148.) So
werden etwa in den Glasvitrinen des Josephinums in Wien, ,Geburtshilfliche
Wachspraparate” ausgestellt: Die geoffneten Unterleiber zeigen unter ande-
rem siamesische Zwillinge, die mit der Beschriftung ,monstroser Fotus™ ver-
sehen sind.

62 Vgl. Katharina Sykora: ,,Weiblichkeit, das Monstrose und das Fremde. Ein Bil-
damalgam”, a.a.0., S. 133.

63 Vgl. Rosi Braidotti: ,Signs of wonder and traces of doubt: On Teratology and
embodied differences”, a.a.0., S. 138. Braidotti datiert dieses Zitat auf das
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das klassizistische Ideal bis heute unsere Korpervorstellungen prigt, so
zeichnen sich umgekehrt neben den Bildgestalten Shermans bereits die
Molinierschen, aber vor allem die wuchernden Formen der zweiten Pup-
pe Hans Bellmers durch ihren monstrgsen Charakter aus.

Wie Sykora konstatiert, versucht Karl Rosenkranz Mitte des 19.
Jahrhunderts mit einer starren Dichotomie von Norm und Abweichung
zu brechen.** In seiner ,,Asthetik des HiBlichen* stellt er dem klassizisti-
schen Ideal des guten Schonen den Begriff des Hisslichen an die Seite,
der dieses allerdings nicht auf eine reine Negation des Schonen reduziert.
Dagegen definiert er das Héssliche als sich selbst vernichtendes Schones.
Damit konstituiert es sich nicht nur als Grenze, sondern es entsteht im
Inneren des Schonen und gleichzeitig aus diesem heraus. So sei etwa die
Karikatur ein Ausdrucksmittel, das die Bewegung des ,,sich selbst Annu-
lierens* des Schonen als Produktion des Hésslichen sichtbar macht. Ent-
sprechend zeigt auch das Monster seine Ahnlichkeit sowie seine Abwei-
chung von der Norm demonstrativ vor. Thm kommt damit in struktureller
Analogie zur Karikatur eine mediale Selbstreflexivitit zu, die die Entste-
hung des Schauwertes beschreibt. Dieser Schauwert markiert kein fixes
Gegeniiber mehr, sondern entpuppt sich als Prozess des Ubergangs vor
unseren Augen. Dieser performative Anteil des Monstrosen funktioniert
somit gleichsam als Zeigegestus und dynamisiert die Position der Zu-
schauerlnnen gleichermaBen.”” In struktureller Analogie zeichnet sich
André Bretons Definition der konvulsivischen Schonheit durch eine ver-
gleichbare und damit surrealistische bzw. fotografische Struktur aus.
Denn das Konvulsivische bestimmt sich im Moment des Umschlags, wie
etwa vom Schonen zum Hisslichen und vice versa. Das Schone bringt
somit das Hassliche immer schon als Umschlagspunkt mit sich.%

Ein expressives Ubersteigern des Schénen bis hin zum Hésslichen
inszeniert Sherman immer wieder in ihren fotografischen Arbeiten. Zu-
letzt in einer Fotoserie aus dem Jahr 2001, in der sich Sherman in ver-
schiedenen Varianten des Westkiistentypus der USA inszeniert. Der

Ende des 18. Jahrhunderts, allerdings gibt sie keinen weiteren Literaturhin-
weis.

64 Sykora verweist auf folgende Analyse: Karl Rosenkranz: Asthetik des HaBli-
chen, Darmstadt 1979 (Nachdruck d. Ausg. Konigsberg 1853). Vgl. Katharina
Sykora: ,Weiblichkeit, das Monstrose und das Fremde. Ein Bildamalgam®,
a.a.0., S. 133.

65 Vgl. ebenda.

66 Am Anfang von ,L’amour fou" gibt es einen Abschnitt, den Breton mit dem
Titel ,,La beauté sera convulsive® versieht. (Vgl. André Breton: L’amour fou,
Miinchen 1970, S. 11.) Wie Krauss feststellt, ist das Konvulsivische zutiefst fo-
tografisch, indem es unter anderem den Moment des Umschlags von der Be-
wegung in die Starre und vice versa bestimmt. Vgl. Rosalind Krauss: Das Pho-
tographische. Eine Theorie der Abstande, a.a.0., S. 116 ff.
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missgliickte Versuch, um jeden Preis schon sein zu wollen, spiegelt sich
in dem tibertriebenen Make-up, dem auftoupiertem Haar und der zwang-
haft eingenommen Pose, die die kiinstlich aufgestockte Brust besonders
zur Geltung bringen soll (Abb. 140). Mit dem Zitat der Venus in den
»Sexpictures” jedoch, dem Inbegriff idealer, weiblicher Schonheit und
ihrer Verunstaltung bis hin zum Grotesken, findet dieser Prozess seine
Kulmination. Das Monstrose erscheint uns demnach immer vertraut so-
wie fremd zugleich und bewegt sich somit in einem unheimlichen Zwi-
schenraum. Die Theorie der Abstinde manifestiert sich im Monster
selbst, das die Prozesse der Bedeutungsproduktion offenbart.®’

Mit der ,,biologischen” Ausdifferenzierung normaler und monstréser
Korper ging schlieBlich vor dem Hintergrund eines aufstrebenden, ménn-
lichen Biirgertums auch die Unterscheidung zwischen der ménnlichen,
kulturbestimmenden Norm und dem weiblichen Anderen einher.®® Der
monstrosen Gestalt ist ebenso wie dem weiblichen Geschlecht die Eigen-
schaft des Unheimlichen gleichsam eingeschrieben. Entsprechend wird,
Marcella Stecher folgend, im Horrorgenre das Aufeinandertreffen von
Frau und Monster durch spannungsgeladene Schuss-Gegenschuss-
Montagen erzeugt.”” Da die Macht des Monsters als sexuelle Differenz
zur Normalitit begriffen wird, indiziert — so Linda Williams — ein Blick-
wechsel zwischen Frau und Monster eine strukturelle Ahnlichkeit zwi-
schen beiden Positionen. Dabei geht es nicht um das Vorzeigen einer
animalischen und damit ménnlich konnotierten Sexualitit, sondern um
die Angst erregende Macht und Potenz einer anderen Sexualitét, des
Monsters als Doppelgingerin der Frau.”’ Die monstros in Szene gesetzte
und im Medium Fotografie prisentierte ,,weibliche* Puppengestalt ist
somit in potenziertem Malle dazu geeignet, unsere normativen Vorstel-
lung von Korper und Geschlecht fragwiirdig erscheinen zu lassen. Mit
Shermans Figurationen und nicht zuletzt in ihrem ,,Selbstportrit™ als
monstrose Puppenmutter (Abb. 122) steigern sich ,,Weiblichkeit und

67 Auch Bryson erlautert, dass der gleichsam monstrose Korper seinen Konstruk-
tionscharakter vorzeigt. So findet in der Postmoderne der Ubergang von ,Al-
les-ist-Darstellung™ zum Korper als Horror statt. Von der Aussage, dass das
Simulakrum das Wirkliche sei, kommt es zum Zusammenbruch des Simu-
lakrums in einem Desaster. Vgl. Norman Bryson: ,,Wachsfigurenkabinett®. In:
Cindy Sherman 1975-1993: Mit Texten von Rosalind Krauss und Norman Bry-
son, a.a.0., S. 216-223, hier: S. 217.

68 Vgl. Katharina Sykora: ,Weiblichkeit, das Monstrose und das Fremde. Ein
Bildamalgam®, a.a.O., S. 133.

69 Vgl. Marcella Stecher: ,,Cyborgism - Zur Wahrnehmung von verkorperter Dif-
ferenz in ,Alien’", a.a.O., S. 91.

70 Vgl. Linda Williams: ,Wenn sie hinschaut®. In: Gertrud Koch, Heide Schliip-
mann (Hg.): Frauen und Film. Horror, Frankfurt 1990, S. 8. Zit. n. Marcella
Stecher: ,,Cyborgism - Zur Wahrnehmung von verkorperter Differenz in
,Alien’"; a.a.0., S. 91, Anmerkung 17.
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Monstrositit gegenseitig in ihrer unheimlichen Qualitit, um in der Uber-
zeichnung die Klischees zur Schau zu stellen. So sehen wir uns etwa an-
stelle eines weiblichen Gesichtes mit einem Gesil3 konfrontiert, das von
Riischen gerahmt wird (Abb. 141). Die Riischen sowie das Motiv des
Puppengesilies erinnern an Inszenierungen Bellmers und Moliniers. Die
Pobacken des zweiten Bellmer’schen Puppenmodells sind teilweise mit
Punkten tibersidht (Abb. 30), und auch die Korper der Kiinstler-Puppe
sind mit Punktmustern verziert. In Shermans Darstellung jedoch mutie-
ren die Punkte zu geréteten Pusteln und die Spalte des Gesif3es klafft uns
provokativ entgegen. Rechts im Hintergrund erkennt man erst auf den
zweiten Blick den erschiitterten Gesichtsausdruck eines Kopfes, der un-
ser Entsetzen tiber die absurde Bildgestalt zu spiegeln scheint.

Wie Sykora konstatiert, werden die ,,weiblichen” Monstren aufgrund
ihrer Ganzkorperbehaarung gleich mehrfach als verstorendes Geschdpf
wahrgenomnmen: Sie irritierten die Grenze zwischen Tier und Mensch
sowie die Grenze des Geschlechts. So kann zum einen der ganze Korper
als Vulva angesehen werden, da das Schamhaar die Figur umwuchert,
zum anderen bringt der Bart ménnlich konnotierte Attribute ans Licht. In
,Untitled 191 (Abb. 142) scheint die Referenz an die so genannte Haar-
frau unverkennbar. Die Haare spriefen am ganzen Kérper und weben die
Gestalt regelrecht ein. Die langen Fingerndgel, die fein gezupfte Augen-
braue sowie die feucht glinzenden Brustwarzen, die unter dem Haar
sichtbar werden, evozieren die Ambivalenz zwischen , Ménnlichkeit®
und ,,Weiblichkeit®, Mensch und Tier. Dariiber hinaus visualisiert das
Ungeziefer, das sich in den Haaren verfangen hat sowie die Falten, Ro-
tungen und Schwellungen, die das Gesicht entstellen, den performativen
Prozess des ,,Sich-Selbst-Hervorbringens des HéBlichen aus dem Scho-
nen*’!. Der fotografische Kader fasst die Bildgestalt eng zusammen und
fokussiert nur bestimmte Details der Figur, ohne einen Gesamteindruck
preis zu geben. In struktureller Analogie zum ambivalenten Versprechen
der fotografischen Membran schiiren dabei auch die Haare, die den Kor-
per und das Gesicht wie einen Schleier verdecken, den Blick versperren
und dennoch Transparenz suggerieren, die Erwartung, unser Gegeniiber
doch noch definieren zu kénnen. Doch wihrend wir versuchen, uns
Klarheit zu verschaffen, laufen wir selbst Gefahr, uns in dem Haarnetz zu
verfangen: So blickt uns ein blutunterlaufenes ,,fotografisches Auge
sowie die rot leuchtende Brustwarze unvermittelt entgegen, um sich von
uns ein Bild zu machen.

Viele der monstrosen Bildkorper Shermans erinnern an die fotografi-
schen Puppenszenarien Bellmers und Moliniers. Doch die fiir Shermans

71 Ebenda, S. 133.
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Darstellungen iiblichen Dramatisierungen sind auch hier unverkennbar:
So bietet sich etwa die Achse der Oberschenkelgelenke, die die Vulva
regelrecht aufspief3t, in provokanter Pose dar (Abb. 143) und scheint auf
das Bellmersche Prinzip des Gelenks zu rekurrieren. In einem anderen
Beispiel wird das kiinstliche Gesdl als Brennpunkt der sich vervielfalti-
genden GliedmaBlen (Abb. 144) prisentiert. Die Hiille des Oberkorpers
schwebt {iber dem Unterleib und ist mit dem Kopf eines Untoten ausges-
tattet. ,,Untitled 308 (Abb. 145) erinnert an die diffusen Bildschichten
der Molinierschen Arrangements. In der Mehrfachbelichtung verschrin-
ken sich die einzelnen Raumebenen miteinander. Aus dem violetten
Samt scheinen die Korperteile emporzusteigen oder zu versinken. Ein
welliger und transparenter Schleier liegt iiber dem Bild und stellt damit
die Ambivalenz der fotografischen Membran zur Schau. Die grinsenden
Miinder der Kiinstler-Puppe scheinen zudem persifliert: In einem unfor-
migen kopfiahnlichen Gebilde 6ffnet sich der Mund zur bedrohlichen Va-
gina dentata, wéhrend sich das einzige Auge nach oben dreht. Zwei wei-
tere von der Anatomie losgeloste Augépfel nehmen die Stelle der Briiste
ein, in loser Folge fiigen sich nach unten hin ein Oberkérper, ein weiterer
vom Koérper abgetrennter Kopf und Beine an. Die Oberschenkelgelenke
formieren sich zum GesiB.”> Diese grotesken Szenen, die mit Zitaten des
Horrorgenres durchtrankt sind, funktionieren ganz im Sinne des blutriins-
tigen Theaters Grand Guignol: Auf die Zerstiickelung der Toten folgt die
Wiederauferstehung im néchsten Akt, dies ruft den stetigen Wechsel des
Schreckens und des Lachens hervor, der die Stelle der Sabotage mar-
kiert.” Angesichts der Darstellungen Shermans findet dieser Wechsel
immer auf einen Schlag statt. Zwar wire es iibertrieben, zu behaupten,
die Bilder riefen ein Lachen hervor, ganz ernst nehmen kann man sie je-
doch nicht. Vielmehr wird in der Uberzeichnung die Ironie deutlich, die
einen vergleichbaren Moment zwischen Zuriickschrecken und Schmun-
zeln evoziert und der immer zugleich auf den fotografischen Cut rekur-
riert. So sind wir zwar in das Spektakel involviert und kénnen dennoch
das Bild mit der nétigen Distanz betrachten. Auch hier entsteht ein chan-
gierender Zwischenraum, in dem sich die Inszenierung selbst vorfiihrt.”

72 Zu diesem Bild erlautert auch Hanne Loreck, dass Sherman auf surrealistische
Bildpraktiken wie die Doppelbelichtung zuriickgreift, die das so genannte
Wirkliche als von Verraumlichungen Gebrochenes im Bild wirksam werden
lassen, wobei der fotografische Abzug selbst intakt bleibt. Vgl. Hanne Loreck:
Geschlechterfiguren und Korpermodelle: a.a.O., S. 120.

73 Vgl. Katharina Sykoras Ausfiihrungen zum Theater Grand Guignol im Zusam-
menhang des Surrealismus. Katharina Sykora: Unheimliche Paarungen,
a.a.0., S. 155.

74 Auch Susanne Holschbach bemerkt, dass Shermans Bilder nicht wie Horrorfil-
me die Grenze des Darstellbaren weiter nach vorne treiben wollen, vielmehr
wiirden sie nur an dem Schockeffekt partizipieren. Damit verhalten sie sich
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Waihrend sich die fotografierten Puppenkdrper Bellmers und Moli-
niers als Fotomaschine nach Cyborgart darbieten und damit die traditio-
nelle Konnotation und Reduzierung von Weiblichkeit auf ihre Reproduk-
tionsfahigkeit konterkarieren, so steht in der Darstellung Shermans er-
neut der parodistische Charakter im Vordergrund: Die Figuren scheinen
einer Geisterbahn entliehen. Die ,,weibliche” Gestalt in Gebérstellung
offenbart sich als Monstermama mit zerstiickeltem Gesicht, Augenmas-
ke, zwei verschieden groflen Briisten und einem Geschlecht, das nach
auflen klappt (Abb. 146). Im Hintergrund steht der potente Monsterpapa
mit lackiertem Fingernagel sowie iiberdimensioniertem Kopf und blickt
den Betrachterlnnen entgegen. An Mutters Seite ruht der Familienzu-
wachs, eine Missgeburt aus Prothesenteilen. Der performative Zitations-
prozess, der sich mit der Anrufung: ,,Es ist ein Junge bzw. ein Madchen*
vollzieht””, kann angesichts der Babypuppe, die den Korper als Hiille und
das Geschlecht als potenziell austauschbares Zeichen vorzeigt, nicht grei-
fen.

SchlieBlich evoziert die weibliche Reproduktionsfahigkeit selbst ein
Gefiihl des Unheimlichen. So ging etwa die Angst vor der Procreation
um. Die Schuld fiir Monstergeburten wurde vor allem der Mutter zuge-
schrieben. Ursache sei, so wie Paré in seinen Studien ausfiihrt, Sex an
kirchlichen Feiertagen oder wihrend der Menstruation.”® Dariiber hinaus
glaubte man seit dem 17. Jahrhundert an die Macht der weiblichen Ima-
gination: Das, was sich die Frau wihrend der Schwangerschaft vorge-
stellt oder gesehen hat, wiirde sich unmittelbar in Deformationen ihres
Kindes ausdriicken. T.W. Glenister fiihrt aus, daf8 diese Vorstellung

gleichzeitig analytisch zu den Effekten. Vgl. Susanne Holschbach: ,Verschwin-
den, Auftauchen. Noch einmal Cindy Sherman®. In: Dies., Norbert Bolz, Cor-
dula Meier, Birgit Richard (Hg.): Riskante Bilder. Kunst, Literatur, Medien,
Miinchen 1996, S. 137-148, hier: S. 144.

75 Wie Butler erldutert, sind performative Akte Formen des autoritativen Spre-
chens: Erklarungen, die eine bindende Macht ausiiben und eine bestimmte
Handlung vollziehen. Jedoch erlangt etwa der Sprechakt ,,Ich erklare euch zu
Mann und Frau® seine Wirksamkeit erst durch die Anfiihrung der Konvention.
Die bindende Kraft findet sich in dem zitatformigen Vermachtnis. So wird
auch mit der Benennung ,Madchen” das zum Madchen-Werden erzwungen.
Damit wird eine korperliche Weiblichkeit gesetzt, die die Norm niemals ganz
erreicht. Das ,Madchen® wird gezwungen, die Norm zu zitieren, um sich als
lebensfahiges Subjekt zu qualifizieren. Weiblichkeit ist deshalb nicht das Er-
gebnis einer Wahl, sondern das zwangsweise Zitieren einer Norm. Das Zitie-
ren wird als theatralisches Zitieren in Erscheinung treten, indem sie in einer
Ubertreibung auftritt und damit die Konventionen umkehrt. Vgl. Judtih But-
ler: Korper von Gewicht, a.a.0., S. 309 ff. u. S. 318 ff.

76 Vgl. Rosi Braidotti: ,Signs of wonder and traces of doubt: On Teratology and
embodied differences”, a.a.O., S. 139 ff.
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gleichsam eine optische Theorie sei.”” Dennoch gilt hier die Frau nicht
als Reproduktionsmaschine, als Fotoapparat allein. Vielmehr kénnen
durch ihre Vorstellungskraft die Dinge auller Kontrolle geraten. Wahrend
traditionell ,,Weiblichkeit als Effekt des projektiven Blickes gilt, so
wird hier dem Blick der Frau sowie ihrer Imagination das Potenzial zu-
geschrieben, Elemente ein- wie auszuschliefen. Im Sinne Butlers und
wie in der Inszenierung Shermans visualisiert, gilt ,,sie” hier gleichsam
als subversive Instanz, die der Norm widersprechende Korper ,,gebiert*.

Die vertrauten Vorstellungen niedlicher Babys oder Kleinkinder ver-
kehrt Sherman mit ihren Inszenierungen immer wieder in ihr Gegenteil.
In der Strampelpose eines Sduglings prisentiert sich abermals eine ge-
schlechtlich vieldeutige Gestalt. Wihrend der Kopf die Physiognomie
eines Midchens zeigt, dringt sich der fiir die Figur tiberdimensionierte
Phallus samt Schamhaar den BetrachterInnen regelrecht auf (Abb. 147).
Der Anus wurde ausgebrannt, die Leerstelle bietet sich ebenfalls provo-
kativ dar und auch die muskulosen Beine wollen mit der Figur nicht
harmonieren. In vergleichbarer Babypose liegt die absonderliche Gestalt
eines alten Mannes, der in der Hand einen Schnuller hilt (Abb. 148).
Auch hier stimmen die Proportionen der einzelnen Korperteile nicht
iberein. Der tibergrofie Phallus ist in der Mitte gespalten und die viel zu
diinnen Beine konnten das Korpergewicht nicht tragen. Wahrend die be-
kannten Posen das Kindchenschema in uns mobilisieren, prallen unsere
Vorstellungen gleichzeitig an den absurden Bildkorpern ab. In der Un-
vereinbarkeit von Jugend und Alter sowie den damit einhergehenden
Konnotationen von Schonheit und Gesundheit bzw. Zerfall und Héss-
lichkeit offenbart sich schlielich auch der performative Konstruktions-
charakter dieser Kategorien.”

Im Changement zwischen den Geschlechtern sowie zwischen ver-
trauter und abnormer Gestalt werden schlieBlich nicht nur traditionelle
Vorstellungen von ,,Weiblichkeit“ und Schonheit dekonstruiert, sondern
zugleich wird auch das System von Kontrolle und Autoritit, das die hete-
rosexuelle Ménnlichkeit in Abgrenzung zum weiblichen Anderen als

77 Vgl. T.W. Glenister: ,Fantasies, Facts and Foetuses: The Interplay of Fancy
and Reason in Terotology”. In: Medical History, vol 8, 1964, S. 15-30. Zit. n.
Rosi Braidotti: ,,Signs of wonder and traces of doubt: On Teratology and em-
bodied differences”, a.a.0., S. 145 ff.

78 Ein vergleichbares Spiel zwischen Anziehung und AbstoBung evozieren die
naturgetreuen Polyesterharz Figuren Ron Muecks. Seine Arbeit ,Dead Dad"
aus dem Jahr 1996 etwa zeigt die nachgebildete Leiche seines Vaters, die auf
SauglingsgroBe geschrumpft ist, umgekehrt halt ,,Big Baby” aus dem gleichen
Jahr, was es verspricht und erweist sich als Riese. Die Arbeiten Muecks waren
zuletzt in der Ausstellung ,Ron Mueck®” des Hamburger Bahnhofs, Berlin
(10.09.-02.11.2003) zu sehen.
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Norm aufrecht erhilt’”, aus dem Gleichgewicht gebracht. In einer
Schwarz-WeiB-Serie aus dem Jahr 1998 verwendet Sherman nicht langer
medizinische Prothesen, die erst einer entsprechenden Inszenierung be-
diirfen, sondern diesmal benutzt sie deutlich stigmatisierte Spielzeug-
puppen, wie Barbie, GI Joe, Hercules sowie die schwul typisierten Pup-
pen Billy und Carlos®. Nunmehr scheint es geradezu notwendig gewor-
den, die Puppen zu zerstiickeln, um sie losgeldst von ihrer klischeehaften
Bedeutung zu betrachten. Doch selbst die Bruchstiicke der einzelnen
Korper tragen ihre stereotypen Konnotationen weiter zur Schau. In einem
skurrilen Korpermix der einzelnen Teile jedoch werden die unterschied-
lichen Zuschreibungen der Licherlichkeit preisgegeben. So schiefit die
geballte Faust, die Kraftgeste des Machos, gleich zweifach aus dem ei-
genen Korper hervor (Abb. 149). Wéhrend eine Faust anstelle des Phal-
lus emporragt, schlagt ihr Pendant sich selbst k.o. Wage schwingt hier
die Erinnerung an Ridley Scotts Film ,,Alien” (USA, 1979) mit, in dem
sich fremde Wesen parasitengleich in den menschlichen Korper einnisten
und diesen schlieBlich zerstéren, indem sie die Korperhiille zum bersten
bringen, um nach auflen dringen zu konnen. Doch der Gruseleffekt, der
auf dem Dualismus des Eigenen und des Anderen, von Innen und Auflen
beruht®!, funktioniert hier nicht, vielmehr erweist sich die F igur nunmehr
tatsdchlich als Puppe in der Puppe, als endloses Zitat ohne Ursprung und
Finale. Neben den muskuldsen Beinen und Armen, von denen einer an-
stelle der zu erwartenden Keule eine Kiichenrolle schwingt, scheint der
Rumpf, dessen pralle Briiste sich im Scheinwerferlicht brechen, von Su-
perwomen entlichen. Auch dieses Klischee der besseren Frau, die neben
den weiblichen Reizen ebenso die minnlichen Attribute wie Kraft und
Ausdauer inkorporiert, wird angesichts dieser absurden Erscheinung kon-
terkariert.

Alle Bildkorper dieser Fotoserie priasentieren sich als hybride Gestal-
ten, die sich aus den Einzelteilen zerstorter und teilweise geschmolzener
Figuren zusammensetzen und damit explizit die gleichsam flieBende Ge-
nese des Monstrosen aus dem Schoénen (und vice versa) verkdrpern: Am
Boden zerstort liegt der Muskelmann (Abb. 150), seine anatomischen

79 Vgl. Irit Rogoff: ,Er selbst - Konfigurationen von Mannlichkeit und Autoritat in
der Deutschen Moderne*®, a.a.O., S. 21 ff.

80 Vgl. Pressetext der Galerie ,Monika Spriith”, Koln, zur Ausstellung ,,Cindy
Sherman® (5.11.1999-12.02.2000).

81 Auch Marcella Stecher stellt in ihrer Analyse des Films heraus, dass die In-
stanz des Anderen - die einzigen Uberlebenden sind die Androiden, die
Schwarzen und die Frauen - seine Dramatisierung erfahrt. Zugleich sieht sie
jedoch auch Tendenzen fiir subversive Lesarten, wie etwa eine masochisti-
sche Asthetik oder Queer Readings. Vgl. Marcella Stecher: ,Cyborgism - Zur
Wahrnehmung von verkorperter Differenz in ,Alien’”, a.a.O., S. 96.
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Elemente sind auseinander gebrochen. Sein Unterleib ist von Spuren der
Verbrennung gezeichnet und daher geschlechtlich nicht mehr zu bestim-
men. Das geschmolzene Material ldsst auf einen fluiden Korper schlie-
Ben, der, dem Terminator gleich, wieder in seine Form flieBen und erneut
zerflieBen kann. Der fotografische Stillstand verlagert diese imaginire
Bewegung jedoch auf Seiten der BetrachterInnen. Auf einer anderen
Darstellung scheint sich ein Kopf erst mit der Kérnung der Bildoberfla-
che zu generieren (Abb. 151). Die Konturen des Gesichts sind undiffe-
renziert. Durch den Stillstand der fotografischen Abbildung ist jedoch
vielmehr der wechselhafte Moment zwischen Formung und Zerfall,
Hésslichem und Schénem, Auftauchen und Versinken des Bildkorpers
festgehalten. Erneut wird die Imagination der BetrachterInnen animiert,
die damit selbst in die Bilddynamik hinein geraten. So scheinen es die
Hénde der Rezipientlnnen zu sein, die aus dem Off nach dem Gesicht
greifen, um ihm als ,,Geburtshelfer einen Rahmen zu bieten. Dariiber
hinaus tragt, den Netzstrukturen der Molinierschen Bildkorper vergleich-
bar, die sanfte Kérnung des Schwarz-Wei-Abzuges zu einer Ver-
schmelzung der Schnittstellen und Briiche des Korperbildes bei und
funktioniert damit gleichsam als Suture, wihrend Koérper und Bildober-
flache buchstéblich miteinander amalgieren. Auf Hell-Dunkel-Kontraste
wird verzichtet, dagegen erscheinen die Bilder in unterschiedlichen
Grauabstufungen. Im Gegensatz zu den Korpern der Kiinstler-Puppe tritt
dafiir nunmehr ein anderer Kontrast umso mehr in den Vordergrund: So
lasst der weiche Abzug nicht die gebotene Dramatik der Szene erwarten,
umgekehrt scheint das Schrille und Laute des Horrorszenarios in dem
sanften Grau zu verstummen. Aus dieser Diskrepanz resultiert ein kon-
vulsivischer Umschlagspunkt, der uns unsere Wahrnehmungsmuster vor
Augen fiihrt.

In der folgenden Abbildung scheint sich die Grenze zwischen Bet-
rachterInnen und Bild aufzuheben: Von einem marmorihnlichen, runden
Gefil} sind die Figuren umgeben (Abb. 152). Das Becken ist mit einer
dunklen Flissigkeit gefiillt. Die Wasseroberfldche bildet mit der fotogra-
fischen Haut eine Ebene, so dass der Eindruck entsteht, als wiirde die
Puppe aus dem Wasser emporsteigen und sich geradewegs auf uns zu
bewegen. Die FuBlsohlen sind unscharf wiedergegeben, so als wiirden sie
sich unmittelbar vor unserem Augapfel befinden. Dariiber hinaus wird
die Fotografie zu den Réndern hin unscharf. Der Fotokader wird unsicht-
bar. Dagegen bildet nunmehr der Rand des Marmorgefifies den Rahmen
fur die Bildfigur, den sie jedoch in Richtung der Betrachterinnen iiber-
schreitet. Die Zone des Geschlechts, die das Zentrum des Bildes mar-
kiert, wurde ausgebrannt und wird somit zum Brennpunkt im buchstébli-
chen Sinne. Denn das verschwundene Genital treibt die Bedeutungsex-
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plosion voran. Eine vulvadhnliche, jedoch letztendlich nicht eindeutig zu
definierende Offnung bietet sich erneut zur unheimlichen Paarungen an.
Ferner erinnert allein der das Geschlecht fokussierende Blickwinkel an
pornographische Darstellungen des weiblichen Genitals®?, um die Erwar-
tungen erneut ins Nichts laufen zu lassen. Dariiber hinaus wirkt der Phal-
lusersatz, ein Hammer, den die Puppe in der Hand hélt, geradezu lacher-
lich. Und auch die lackierten Fingernidgel gehen nicht mit den Muskeln
des Herkules konform. Am unteren Rand des Beckens schwimmt eine
zerfetzte Babypuppe, als Monstergeburt des ,,ménnlich-weiblichen* Ge-
schopfs. Der Unterleib und die Brust sind ebenfalls geschmolzen. Durch
die Ausloschung entsteht erst die Negativform weiblicher Briiste und
eroffnet das Spiel der Projektionen auf ein Neues:

,»The monster is a process without a stable object [...] [the, B.K.] embodi-
ment of difference moves, flows, changes, [...] it evades us in the very proc-
ess of puzzling us, it will never be known what the next monster is going to
look like; nor will it be possible to guess where it will come from. And of
course we cannot know, the monster is always going to get us. *®

Das Spiegelbild als ,,informe*

Bereits das Monster, das den Prozess des Ubergangs des Hisslichen aus
dem Schonen und vice versa visualisiert, demonstriert gleichsam das
Prinzip des ,.informe.“** Diese potenzielle Bewegung des gleichzeitigen

82 Zudem erinnere die GroBe der Abziige (50 x 80 cm) an das Format von Porno-
fotografien der 40er und 50er Jahre. Vgl. Pressetext der Galerie ,Monika
Spriith®, Koln, zur Ausstellung ,,Cindy Sherman® 5.11.1999-12.02.2000.

83 Rosi Braidotti: ,,Signs of wonder and traces of doubt: On Teratology and em-
bodied differences, a.a.O., S. 150.

84 In ihrer Analyse der Arbeiten Cindy Shermans greift Hanne Loreck ebenfalls
auf den Bataillschen Begriff des ,informe® zuriick. Im Anschluss an Rosalind
Krauss definiert sie den Begriff als eine Art ,innerer Logik”, die als Form
Form zersetzt. Fir die postmodernen Arbeiten Shermans schlagt Loreck da-
gegen den von der Kiinstlerin Ulrike Grossarth gepragten Begriff der ,De-
form® vor, der das differentielle Verhaltnis der Objekte zueinander wie zum
Raum, in den sie eingestellt sind, kennzeichnet. Das ,Deform® wirde somit
eher dem analogischen Prinzip der Fotografie entsprechen. (Vgl. Hanne Lo-
reck: Geschlechterfiguren und Korpermodelle, a.a.O., S. 96.) Mir scheint da-
gegen das prozessuale und somit performative Potenzial, das dem ,informe"
innewohnt, auch zentral fur die Arbeiten Shermans zu sein, mit dem sich die
Vorstellung essentieller Korperlichkeit aufkiindigt. In dem Kapitel ,Das Foto-
grafie in Zeichnung und Malerei?” (S. 124 ff.) habe ich zudem herausgestellt,
dass das Prinzip des informe in struktureller Analogie zum punctum und somit
gleichsam fotografisch funktioniert. Anja Zimmermann stellt heraus, dass das
Prinzip des Formlosen auch fiir Karl Rosenkranz’ Theorie des Hasslichen zent-
ral ist. Er unterteilt die Formlosigkeit in Gestaltlosigkeit, Ungestalt und Miss-
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Formierens und Deformierens vertrauter Codes ist bereits im Kontext der
Zeichnungen Hans Bellmers sowie der Fotografien Moliniers angeklun-
gen und stellt sich vor allem mit den hybriden Gestalten der Schwarz-
Weil-Serie Shermans (Abb. 147-153) dar. So generiert bzw. zersetzt sich
die Puppe erst mit der Kérnung des fotografischen Abzuges (Abb. 153).
Dieser fiktive Moment des Umschlags rekurriert auf den fotografischen
Cut, auf den bedeutungsstiftenden und koérperproduzierenden Moment
der Verdopplung. Anstelle des Bauches, dem Bellmerschen Brennpunkt,
klafft uns ein Loch entgegen. Die Untrennbarkeit von Koérper und Bild ist
damit offensichtlich, denn mit dieser Leerstelle in der Korpermitte hat
der Bildkorper gleichsam selbst einen Riss erhalten. Ebenso erscheinen
auch die schwarzen Haare und die Offnung des Mundes als Verwundun-
gen des Bildes selbst. So wie sich der Brennpunkt hier tatséchlich als
Nichtort erweist, der nach wie vor die Assoziationsméglichkeiten schiirt
— die Wunde erinnert an eine iiberdimensionierte Vulva —, so scheint sich
auch das Bild selbst in einem Zustand zwischen ,,Sein und nicht Sein* zu
befinden. Es bietet unserem Blick keinen konstanten Referenzpunkt mehr
und stellt damit erneut sein aktives Potenzial unter Beweis. Denn ange-
sichts dieses verwirrenden Szenarios gerdt unser sicher geglaubter
Standpunkt vor dem Bild selbst in Bewegung. Gleichzeitig stehen wir
tiber das Leck im Bild mit der unheimlichen Erscheinung ,,unmittelbar*
in Verbindung.

Verschiedene Fratzen, die Sherman inszeniert, scheinen sich selbst
zu zersetzen. Das Gesicht, das wir als unsere Spiegelbild suchen und er-
kennen, befindet sich in einem informen Prozess (Abb. 154): Von den
Rindern des fotografischen Bildes wird eine Gummimaske regelrecht

einheit. Diese Auflosung der Form verletzt unser asthetisches Gefiihl und
floBt uns Ekel ein. Zimmermann betont des Weiteren, dass sich im Gegensatz
zu Rosenkranz Auffassung des Ekels als ,Negation der schonen Form® die
postmoderne Auflosung der Form vom Bezug auf ein Schones geldst habe und
vielmehr die Auflosung der begrifflichen Opposition selbst verfolgt. (Vgl. Anja
Zimmermann: Skandalose Bilder - Skandalose Korper, a.a.0., S. 73 u. S. 83
ff.) Dieser These Zimmermanns mochte ich zum einen im Sinne Butlers wider-
sprechen, die erlautert, dass es nicht darum gehen kann, bindre Strukturen
aufzukiindigen, ohne die Kategorien wie der Korper oder das Geschlecht gar
nicht denkbar waren. Vielmehr werden innerhalb performativer Prozesse
Grenzen zeitweise manifest und binare Kategorien voriibergehend materiali-
siert. Die performativen Produktionsprozesse halten daher selbst immer das
Potenzial einer Verschiebung konventioneller Vorstellungen bereit (vgl. dazu
meine Ausfilhrungen in dem Kapitel ,,Puppe - Fotografie - Geschlecht - einer
Verbindung der unheimlichen Art.”) Zum anderen schlieBe ich mich der be-
reits dargestellten These Sykoras zu Karl Rosenkranz’ Theorie des Hasslichen
an. Sykora konstatiert, dass Rosenkranz gerade mit einer starren Dichotomie
von Norm und Abweichung bricht und stellt dagegen das performative Poten-
zial seines Ansatzes heraus. Vgl. dazu das Kapitel , The Monster is going to
get us”, S. 241 ff.
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eingezwingt und somit das bedeutungsstiftende Ein- und Ausschluss-
prinzip des fotografischen Kaders reflektiert. Dartiber hinaus scheint das
Gesicht wie von einer Glasscheibe frontal zusammengepresst. Damit ge-
rit die fotografische Membran als flexible Grenze zwischen Betrachte-
rInnen und Bild selbst in den Blick. Durch die Beriihrungspunkte von
Gummi- und Fotohaut wird die strukturelle Gleichheit beider Kompo-
nenten deutlich: Ebenso wie die Maske die Vorstellung von Identitit =
Essenz auf Distanz halten kann®, so zeichnet sich auch das fotografische
Bild durch ein vergleichbares subversives Vermogen aus. Die Rei3zéhne
lassen uns hier zudem das Antlitz eines Vampirs erkennen. Die Zihne
scheinen nach uns zu schnappen, und doch sind wir in sicherer Distanz.
Dariiber hinaus hat Dracula weder Schatten noch Spiegelbild. Dagegen
ist er, wie Kathan erldutert, selbst das [fotografische, B.K.] Double, das
die Prozesse der Bedeutungsproduktion visualisiert.*®

In einer Serie von Fratzen, die in einem grellen orange-pink leuchten
(Abb. 155, 156), bildet die Gesichtshaut eine Ebene mit der Fotomemb-
ran. An einigen Stellen reifit die Haut auf und gibt den Blick auf Rohes
und Blutiges frei, die Farbintensitit offenbart jedoch die Kiinstlichkeit. In
,Office Killer” versucht Doreen, die Risse in der Leichenhaut ihrer Opfer
mit Tesafilm zu kitten. Der transparente Klebestreifen kann den Bruch
nicht schlief3en, sondern akzentuiert ihn vielmehr in makaberer Manier
und offenbart damit den Konstruktionscharakter der filmischen Inszenie-
rung selbst, die spielerisch verschiedene Motive des Gruselgenre adap-
tiert. Als eine der weiblichen Protagonistinnen mit ihrer Hand im ,,Inne-
ren“ der Leiche zu versinken droht, erreichen die wechselnden Emotio-
nen zwischen Ekel und Lachen ihren Hohepunkt. Die Vorstellung von
der Haut als begrenzende Schicht, die den Kern des Subjekts zusammen
hilt*’, wird vorgefiihrt und dekonstruiert. In der fotografischen Darstel-
lung Shermans hat ein Auge des orangefarbenen und sich zersetzenden
Fratzengesichtes ebenfalls seinen Halt verloren und quillt aus dem Ge-
sicht hervor (Abb. 156). Der subjektkonstituierende Dualismus von ,,In-
nen und Aufen® funktioniert auch hier nicht mehr, vielmehr geht es
nunmehr buchstiblich ,,Drunter und Driiber”. Die Risse in der Fratzen-
haut visualisieren ferner das fotografische Prinzip der Verbindung und
Differenz. Die einzelnen Hautschuppen motivieren uns, ein ganzes Ge-
sicht zu imaginieren und doch scheinen die Bruchstiicke in ihrer Form
flexibel zu sein und dariiber hinaus potenziell in der Lage, sich wie Eis-
schollen in Bewegung zu setzen. Auch hier unterliegt der Bildstatus

85 Vgl. dazu das Kapitel ,,Korperbildgenese als Performanz in Permanenz”.

86 Vgl. Bernhard Kathan: Das Elend der arztlichen Kunst. Eine andere Geschich-
te der Medizin, Wien 1999, S. 196.

87 Vgl. dazu auch das Kapitel ,,Der anatomische Schnitt*.
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selbst einem Prozess der Formung und Verformung. Dass dies erneut
unseren Subjektstatus tangiert, verdeutlichen die Falten des Gesichtes,
die vom Brennpunkt des Nasenbeines aus sternformig bis in den Raum
der BetrachterInnen hineinfiihren (Abb. 155) und damit die fotografische
Haut als interaktive Grenze der Bedeutungsproduktion thematisieren.

Schokolade, die ihre Konsistenz von fliissig zu fest und vice versa
wechseln kann, ist gleichfalls priadestiniert, das Prinzip des ,,informe® zu
visualisieren.® So scheint der Kopf in ,,Untitled 324“ (Abb. 157) aus der
stiBen und sich im Zustand des Schmelzens befindlichen Masse zu sein.
Die Schokoladenoberflidche verbindet sich mit der fotografischen Memb-
ran und kennzeichnet diese gleichfalls als informe Grenze. Der Hinter-
grund des Kopfes und der linke Rand des rechten Auges zeichnen sich
durch den gleichen Ockerton aus, der somit die Barriere zwischen ,,Innen
und Aufen® als permeabel markiert. Das rechte Auge blickt den Betrach-
terinnen entgegen, es spiegelt ihren sowie den Kamerablick. Der Augap-
fel scheint der einzige Fixpunkt im sich verfliissigenden Bild zu sein. Er
visualisiert den fotografischen Stillstand, der erst die Vorstellung einer
informen Bewegung produziert.

In ,,Untitled 190 (Abb. 158) findet die Verkehrung von Innen und
Auflen seine radikale Fortsetzung. Aus Erbrochenem formt sich das Ge-
sicht. Gleichzeitig deformiert das Abjekte unsere Vorstellungen von
Identitdt. So betont auch Butler, dass das Abject jener gefiirchtete Ort ist,
gegen den sich das Subjekt abgrenzen will. Das verwerfliche ,,Auflen
liegt somit eigentlich im ,,Inneren* des Subjekts, als dessen eigene fun-
dierende Zuriickweisung.* Ferner setzt sich der Bildkorper aus zwei
Hélften zusammen. In der Bildmitte ist die horizontale Naht zu erkennen.
Ebenso wie wir im Akt der fotografischen Betrachtung die Grenze zum
Bild tiberbriicken und dennoch auBien vor bleiben, so registrieren wir hier
die Bildnaht und iibersehen sie zugleich. Wir versuchen, das Ganze zu
erblicken und konnen es dennoch nicht fassen, wéihrend uns der aufgeris-
sene Schlund der Bildgestalt zu verschlingen droht.

Fiir den Ausstellungskatalog ,,Cindy Sherman. Fotoarbeiten 1975-
1995“°° wurden die orangen Fratzen (Abb. 155, 156) als Motiv fiir den
Umschlag gewihlt. Doch werden die Gesichter hier nicht im begrenzen-
den Kader, sondern vielmehr als Alloverformat présentiert. Damit spren-
gen sie buchstiblich den Rahmen, werden Teil des BetrachterInnenraums

88 Dieter Roth etwa stellte Skulpturen aus Schokolade her, die ebenfalls das
Prinzip des ,jinforme" implizieren. Zuletzt wurden die Arbeiten Roths in einer
Ausstellung des Museum Ludwig, Koln prasentiert. Vgl. Roth-Zeit. Eine Dieter
Roth Retrospektive. 18.10.2003-11.01.2004.

89 Vgl. Judtih Butler: Korper von Gewicht, a.a.O., S. 22.

90 Vgl. Cindy Sherman. Photoarbeiten 1975-1995, a.a.O.
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und bleiben dennoch im Bild. Dieses Alloverprinzip wird in einem weite-
ren Katalog zu Shermans Arbeiten aus dem Jahr 1991°' zum Paradigma:
Auf Text wird vollkommen verzichtet, dagegen nehmen hier die Fotogra-
fien wie in Hochglanzmagazinen die gesamte Bildseite oder auch eine
Doppelseite ein. Da das schiitzende Weil3 der Buchseite fehlt, das im Re-
gelfall die Darstellung umgibt, sind die BetrachterInnen mit dem Auf-
schlagen des Buches mittendrin. Entsprechend wird unser Eintritt ins
Bilderreich visualisiert (Abb. 123): Schon mit der Berithrung des Buches
koénnen wir uns nicht mehr entziehen. So sind es ,,unsere® Hinde, die in
den Bildraum ragen. Die anderen Darstellungen des Kataloges prasentie-
ren stark vergroBerte und fokussierte Details, die sich kaum dem Bild-
format fiigen. Beliebtes Motiv sind auch hier informe Fratzen sowie der
aufgerissene Mund, der als Leerstelle des Bildes selbst erscheint und die
BetrachterInnen aufzusaugen droht (Abb. 159, 160). Eine weitere Abbil-
dung dieses Buches prisentiert eine gldserne Biiste (Abb. 161), die je-
doch vielmehr aus einer gallertartigen, informen Masse zu bestehen
scheint. Wie die fotografische Membran, so verspricht die Glashaut Ein-
und Durchblicke und stellt dennoch eine uniiberwindbare Hiirde dar.
Wihrend der gliserne Mensch des Dresdener Hygiene Museums’ dem
aufklirerischen Anspruch dienen sollte, das Unsichtbare sichtbar zu ma-
chen, so evoziert der glidserne Gestalt in Shermans Inszenierung vielmehr
ein unheimliches Changement. Denn die Strukturen im Inneren gehen
mit den Lichtreflexen auf der glisernen Haut” eine Verbindung ein; der
erkenntnisheischende Blick erweist sich als Projektion. Bereits Bellmers
Zeichnungen, die den Korper wie mit einem Rontgenblick erfassen, um
das Innere nach Aufen und vice versa drangen zu lassen, rufen eine ver-
gleichbare Irritation hervor. In einer anderen Inszenierung Shermans

91 Cindy Sherman, Specimens, hg. v. Edith de Ak, Kyoto/Japan 1991.

92 Erstmals ausgestellt wurde der glaserne Mensch auf der Zweiten Internationa-
len Hygieneausstellung im Jahr 1930. Wie Kate Meyer-Drawe ausfuihrt, war er
damals eine Sensation. Eine Tatsache, die heute schwer nachvollziehbar ist,
da seine Gestalt vielmehr ambivalente Gefiihle evoziert. So stellt die Plastik-
hiille die menschliche Haut nach und entfremdet sie zugleich. Die Plastikfigur
streckt ihre Arme in den Himmel und notigt uns zum Emporblicken, wahrend
wir gleichzeitig per Knopfdruck verschiedene Organe zum Leuchten bringen
konnen: ,eine gespenstische Inszenierung des Menschen als Zitat seiner
selbst”. In einer Apsis prasentiert, mit dem Orantengestus zu Hoherem stre-
bend, steht dort der Mensch als natiirlich erklarbare Maschine vor uns, die re-
ligiose Andacht und technische Herrschaft in sich vereint. Der glaserne
Mensch als Objekt ununterbrochener Sichtbarkeit verkérpert das Konkubinat
von metaphysisch-anatomischem Ehrgeiz und penetrierender Macht. Vgl. Ka-
te Meyer-Drawe: Menschen im Spiegel ihrer Maschinen. Miinchen 1996, S. 120
ff.

93 Auch Meyer-Drawe betont, dass die Plastikhaut des Glasernen Menschen ihre
eigentiimliche Sichtbarkeit nur ihren Spiegelbildern und damit letztlich ihrer
Unsichtbarkeit verdankt. Vgl. ebenda, S. 125.
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(Abb. 162) schmiegt sich eine transparente Plastikmaske an das Profil
eines Kopfes an. In struktureller Analogie zur fotografischen Membran
bildet die Plastikhiille eine zweite Haut, die stellenweise die darunter
Liegende bertiihrt und dennoch einen deutlichen Abstand bewahrt. Eine
Lichtquelle, die von hinten die Gestalt erhellt, 14sst den ,,Kern“ jedoch
als schwarze, leblose Fléche erscheinen, wohin gegen die Hiille substan-
tiell erscheint. Das Doppelprofil setzt somit das Prinzip der fotografi-
schen Duplikation sowie der Subjektproduktion gleichermaBen ins Bild:
Mit der Verkehrung von Hiille und Kern erweist sich das ,,Ich* als Effekt
der Differenz.

Alle weiteren Darstellungen dieses Kataloges geben jedoch kaum
Orientierungshilfen. Aufgrund der starken VergréBerungen erkennen wir
nur unscharfe Bildgefiige mit einem diffusen Spiel aus Licht und Farbe,
das erneut einen informen Prozess zwischen Entstehung und Zerfall in-
stalliert. Wie Dubois ausfiihrt, verweist das unscharfe Bild auf das Off
des fotografischen Kaders’ und damit auf seinen fragmentarischen Cha-
rakter, der wiederum die Interaktion zwischen RezipientInnen und Bild
animiert. Durch lange Belichtungszeiten fithrt eine Bewegung vor der
Kamera bzw. eine Bewegung der Kamera selbst zu verschwommenen
Darstellungen, da die Bewegung fiir den Belichtungsprozess zu schnell
ist und nicht exakt aufgezeichnet werden kann. Von der verflieBenden
Zeit bleibt nichts als ein Leuchten — die Zeit gleitet ab.”

Cindy Shermans: Fitchers Bird oder
,die Frau im Korb*

Mit Shermans Buchprojekt ,,Fitcher's Bird* aus dem Jahr 1992, das auf
dem gleichnamigen Grimmschen Mairchen basiert, wird das Medium
Buch schlieBlich zum zentralen Thema.”® Fotografisch in Szene gesetzte
Puppen agieren auch hier als Hauptdarstellerinnen und stehen in einem
Dialog mit der Erzdhlung. Das Wechselverhéltnis von Fotografie, Puppe
und Geschlecht steht erneut im Vordergrund. Der fotografische Akt
selbst ist dabei zentrales Thema der Fotostory. Die Protagonisten des
Mairchens sind in einem Macht-/Ohnmachtverhéltnis miteinander ver-

94 Vgl. Philippe Dubois: Der fotografische Akt, a.a.O., S.178.

95 Vgl. ebenda.

96 Fitcher’s Bird. Photography by Cindy Sherman based on a tale by the Brothers
Grimm, New York 1992. In einem Aufsatz auf dem Jahr 2000 habe ich mich
bereits mit diesem Buchprojekt auseinander gesetzt. Hier stelle ich jedoch
eine Uberarbeitete und erweiterte Analyse vor. Vgl. Birgit Kaufer: ,Es war
einmal die Fotografie, die Puppe und die Verwirrung der Geschlechter - Cindy
Shermans ,Fitcher’s Bird’", a.a.O.
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bunden, die jeweilige Position ist jedoch nicht eindeutig festgeschrieben.
In Korrespondenz von Text und Bild entsteht ein komplexes Spiel zwi-
schen Subjekt und Objekt, Tater und Opfer. In diesem Kontext offenba-
ren sich erneut die performative Struktur von Geschlecht, Identitidt sowie
der KiinstlerInnenidentitdt im Besonderen. Mit dem Aufschlagen des Bu-
ches sind auch die BetrachterInnen an den Szenerien beteiligt. Im Zuge
der Buchrezeption erkennen sie sich selbst als oszillierende Gestalt, etwa
dann, wenn sie mit der Puppe die Plitze tauschen und gleichsam die fo-
tografische Biihne betreten. Somit verweist bereits der einfithrende Satz
ins Mérchenreich: ,,Now this is a story for those who are not sqeamisch,
for it is about a wicked wizard who liked to cut people up.*”’, auf die den
BetrachterInnen drohende Gefahr.”®

Once upon the time ...

Das Grimmsche Mirchen , Fitcher’s Bird* erzidhlt von Fitcher, dem
Zauberer, dessen Macht in der Beriihrung besteht. Als Bettler verkleidet,
empfingt er Brot von jungen Méadchen. Sobald Fitchers Hand die des
Maidchens bertihrt, muss dieses bedingungslos folgen. In einem Korb
verschleppt Fitcher das Opfer und bringt es in sein Haus, das angefiillt ist
mit seltsamen Bestien und Végeln. Bevor das Madchen seine Braut wer-
den kann, muss dieses jedoch eine Probe bestehen: Wéhrend seiner Ab-
wesenheit darf das Madchen das Haus erkunden, dafiir erhilt es einen
Schliisselbund. Doch das Zimmer, auf das der kleinste Schliissel passt,
darf es nicht betreten. Zugleich soll das Médchen ein Ei bei sich tragen.
Von der Neugier getrieben betritt es schlieBlich doch den verbotenen
Raum und erblickt einen Kessel gefiillt mit Blut und zerstiickelten Kor-
pern. Vor Schreck ldsst das Médchen das Ei in den Kessel fallen. Die
Blutspuren auf dem Ei lassen sich nicht mehr entfernen und werden fiir
Fitcher zum Indiz fiir das Vergehen des Midchens, das als Strafe nun-
mehr selbst im Kessel endet. Der gleiche Prozess wiederholt sich mit ih-

97 Fitcher’s Bird. Photography by Cindy Sherman based on a tale by the Brothers
Grimm, a.a.0, o.S.

98 Bislang fand dieses Buch in der Rezeption nur wenig Beachtung. Bronfen etwa
erlautert zwar die selbstreflexive Struktur dieser Arbeit sowie die Inszenie-
rung der Umkehrung von Machtstrukturen, dabei analysiert Bronfen jedoch in
erster Linie den Plot des Marchens und lasst die spannungsreiche Beziehung
zwischen fotografischer Inszenierung und Text weites gehend auBen vor.
Auch den expliziten Rekurs auf das Medium Fotografie, der unter anderem
zentrales Thema der Inszenierung ist, erwahnt sie nicht. Aus den gleichen
Griinden geht auch Lorecks Analyse zu Shermans ,Fitcher’s Bird” nicht weit
genug. Vgl. Elisabeth Bronfen: ,,Das andere Selbst der Einbildungskraft: Cindy
Shermans hysterische Performanz.”, a.a.0., S. 18. Vgl. auch dies.: ,Jenseits
der Hysterie: Cindy Shermans Privattheater des Grauens®”. In: Dies.: Das Ver-
knotete Subjekt, a.a.O., S. 757 ff Vgl. Hanne Loreck: Geschlechterfiguren
und Korpermodelle, a.a.0., S. 104 ff.
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rer Schwester. Bis Fitcher die dritte und listigste Schwester entfiihrt.
Auch diese betritt den Kesselraum, zuvor bettet sie das Ei jedoch in einen
Schrein mit Génsefedern. Sie ordnet die Korperfragmente aus dem Kes-
sel, setzt sie wieder zusammen und lisst sie damit erneut zum Leben er-
wachen. Dem Zauberer prisentiert sie das unversehrte Ei, der sie darauf-
hin zu seiner Braut ernennt. Von nun an muss Fitcher erfiillen, was das
Maédchen verlangt. In einem Korb soll er die Hilfte seines Goldes zum
Haus ihrer Eltern tragen. Unter den Goldmiinzen versteckt sie ihre
Schwestern. Mit einer Warnung schickt das listige Médchen Fitcher auf
den Weg: Eine Rast sei nicht erlaubt, durch ihr kleines Fenster konne sie
ihn kontrollieren. Beim Versuch, von der schweren Last auszuruhen ru-
fen die Schwestern im Wechsel aus dem Korb, Fitcher solle doch weiter-
gehen, denn sie konnten ihn beobachten durch ihr kleines Fenster. In der
Zwischenzeit schmiickt das Miadchen einen Totenkopf mit Bliiten und
Juwelen und stellt ihn in das oberste Fenster von Fitchers Haus. Thren
Korper triankt sie mit Honig und wilzt sich in einem aufgeschnittenen
Federbett. Als Vogel getarnt kommt sie Fitcher entgegen, welcher sie
nicht von seinen anderen Tieren unterscheiden kann und somit fragen
muss: Bist du des Fitchers Vogel und was macht meine Braut? Das Mad-
chen antwortet: Ja ich bin’s und deine Braut sitzt am Fenster, sie wartet
auf dich. Fitcher bemerkt die Tduschung nicht, er winkt dem Schidel zu
und betritt sein Haus. Das Méadchen verschliefit die Tiiren und verbrennt
es samt dem Zauberer.

Zur fiktiven Story des Mirchens entwirft Sherman eine Bilderge-
schichte. Als Pendant zum Text erscheint auf der gegeniiberliegenden
Seite jeweils eine Fotografie der Puppe.” Im Vergleich zur deutschen
Originalversion wird das Mérchen von Sherman in einer konzentrierten
schriftlichen Version wiedergegeben. Einige entscheidende Sitze, wie
der Einleitungssatz, sind ergénzt worden, ebenso werden die wichtigsten
Fakten der Story bereits zu Beginn benannt:

,His [Fitchers, B.K.] power was so great that all he had to do was touch
someone, and that person could not move away from him and had to do what
he wanted. The spell would only be broken by a women who proved to be

99 Insgesamt sind es fiinfzehn Fotografien, ein Frontispiz und die Fotografie
des Covers. In der vorliegenden Analyse bespreche ich 12 Bilder, um die fir
die Interpretation signifikanten Aspekte herauszuarbeiten. Die Reihenfolge,
der von mir besprochenen Bilder weicht von der Reihenfolge in ,Fitcher's
Bird" ab.
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obedient to his will and agree to marry him, because, of course, then no spell
would be needed. '®

Die kurzen Textpassagen, die nur bestimmte Momente der Geschichte
akzentuieren, korrespondieren mit denen in starker Fokussierung priasen-
tierten Details der fotografischen Aufnahmen, die wiederum erst im Zu-
sammenhang mit dem Text ihre Dechiffrierung erfahren. Wie bereits er-
lautert wurde, setzt sich der fotografische Akt aus einem Vorgang des
Findens, des anschlieBenden Herausldsens und der Ubertragung in einen
anderen Kontext zusammen, mit der die Bezeichnung einhergeht.'”' In
einer strukturell vergleichbaren Bewegung wird der erste Blick der Rezi-
pientlnnen von Fitcher’s Bird auf die irritierende Fotoseite fallen und
dort nicht zu entschliisselnde Details finden. Die BetrachterInnen, die
immer auch LeserInnen sind, setzen das Fundstiick mit dem Inhalt der
Textseite zusammen. Erst in diesem wechselseitigen Verfahren erfahrt
das objet trouvé seine Bezeichnung. Das BetrachterInnenauge wird zur
Kamera, die Rezipientlnnen lassen selbst eine ,,Metafotografie” entste-
hen. Die fiktive Erzdhlung und das fotografische Bild bestitigen sich
somit wechselseitig in ihrer Bedeutung. Da die Fotografie jedoch nur
bestimmte Aspekte des Textes reflektiert, bleibt genug Raum, um der
Phantasie freien Lauf zu lassen. Entsprechend beschreibt auch Barthes
das punctum als Detail, das iiber sich hinausweist'%, gleichsam auf den
Fragmentcharakter des fotografischen Bildes rekurriert und eine Defo-
kussierung von Bedeutung evoziert. Haufig erfiillt das Bild jedoch nicht
das, was der Text verspricht. Darauthin versuchen wir selbst, die Liicken
zu schlieBen und werden zu Bedeutungsgeneratoren.'®”

Analog zur fiktiven Marchenerzéhlung stellen die Fotografien artifi-
zielle Geschopfe dar. Dennoch bleibt es nicht bei einer beruhigenden
Kiinstlichkeit, vielmehr présentieren sich die Figuren erneut als Chiméa-
ren zwischen Artefakt und ,,natiirlichem* Wesen.'” Auf einer Doppelsei-

100 Fitcher’s Bird. Photography by Cindy Sherman based on a tale by the Bro-
thers Grimm, a.a.O., o.S.

101 Vgl. dazu das Kapitel ,,Das objet trouvé*, S. 108.

102 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer, a.a.0., S. 55.

103 Hanne Loreck zitiert in ihrer Analyse von ,Fitcher’s Bird" nicht den verkiirz-
ten englischen Text, sondern aus der deutschen Version des Marchens, da-
mit geht der von mir skizzierte strukturelle Zusammenhang, der fokussier-
ten Text- wie Bildelemente verloren. Vgl. Hanne Loreck: Geschlechterfigu-
ren und Korpermodelle, a.a.0., S. 104 ff.

104 Bronfen versteht Shermans Version von ,Fitcher's Bird* als Reflexion auf
den durch den mannlichen Kiinstler erzeugten Tod. Kunst braucht und
schafft tote Korper. (Vgl. Elisabeth Bronfen: ,Das andere Selbst der Einbil-
dungskraft: Cindy Shermans hysterische Performanz®, a.a.O., S. 17 ff.) Auch
hier ware zu erganzen, dass die Bilder Shermans vielmehr den aus dem fo-
tografischen Akt hervorgegangenen changierenden Puppenkorper zwischen
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te zeigt die erste Fotografie des Buches den Zauberer (Abb. 163). Die
grolen Poren der Haut, die Falten, die verfaulten Zihne, die feuchten
Lippen und das viele Haar suggerieren Natiirlichkeit, gleichzeitig jedoch
wird mit dieser Uberzeichnung bis hin zum Monstrésen die Kiinstlichkeit
deutlich. Die groteske Inszenierung prononciert das Match zwischen
,Realitit und Phantasma.

Die Erzéhlung von der Macht des Zauberers, der die jungen Frauen
durch Beriihrung in seinen Bann zieht, fungiert schlieBlich als Metapher
fur den fotografischen, kiinstlerischen Akt. Fitcher ,,fotografiert”. Die
,Frau als Bild“ bzw. die ,,Frau im Korb® ist das Ergebnis des minnlichen
fotografischen Blicks“. So zeigt die Fotografie die ,,madnnliche” Hand,
die nach der des Méadchens greift (Abb. 164) und der Text kommentiert:
»-.-] he touches the maiden’s hand, and she was then in his power and
had to get into the basket and be carried off.!'% Erst im »fotografierten
Zustand kann Fitcher iiber sein Objekt der Begierde verfiigen. Der foto-
grafische Akt selbst ist Gegenstand des fotografischen Bildes sowie der
Erzéhlung. Die Hande werden daher zum Leitmotiv der Fotostory und
erscheinen vielfach als Protagonisten im Bild: Das fotografische Bild das
Double der ,,Realitét” — prasentiert die Hand, den Stellvertreter der Pup-
pe, die wiederum als unser Alter Ego funktioniert. Mit dieser Ineinander-
blendung von Substituten wird unsere Vorstellung von Essenz ad absur-
dum gefiihrt. Ferner fiigt Sherman dem Mérchen einen weiteren ent-
scheidenden Satz hinzu, der dem Original in dieser Pointierung fehlt: Der
Zauberer lebt in einem Haus ,,[...] filled with strange beasts that Fitcher
had enchanted”.'” Die fiktive Gestalt lebt in einer Welt bevélkert mit
phantastischen, von ihm verzauberten Wesen, in einer Welt aus Bildern.
Mit Fitcher als Orpheus der Marchenwelt wird der Kiinstlerstatus iro-
nisch kommentiert.

Ebenso wie Fitcher, so sind auch die BetrachterInnen mit der Macht
der Berithrung ausgestattet. In Korrespondenz zu ihren fotografischen
Blicken zweiter Instanz beriihren sie die Seiten des Buches, blittern Blatt
um Blatt und tiberbriicken den Abstand von Fotocut zu Fotocut. Dabei
werden auch sie zu Wiederholungstitern. Doch ebenso wie sich fiir den
Zauberer das subversive Potenzial der performativen Wiederholung (die
dreifache Entfiihrung) schlieBlich gegen ihn wendet, so kehren sich auch
fur die Betrachterlnnen die Verhiltnisse ins Gegenteil. Im Akt der Re-
zeption geraten sie selbst in den Fokus von Fitchers Blick und treten an

»Leben und Tod"”, Kunst und ,Natur® prasentieren, sei es die Figur Fitchers
oder die Korper der Madchen.

105 Fitcher’s Bird. Photography by Cindy Sherman based on a tale by the Bro-
thers Grimm, a.a.O., o.S.

106 Ebenda.
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die Stelle des von ihm begehrten Objekts: Stellvertretend fiir die Hand
des Zauberers tangieren uns seine Augen. Die Kongruenz von Blick und
Hand ist ostentativ, als drohendes Zeichen ragt sie von links unten aus
dem Off ins Bild (Abb. 163). Die Hand wird damit zum Scharnier zwi-
schen fotografischem und Betrachterlnnenraum, sie {iiberbriickt die
Schnittstelle und betont diese zugleich. Auch der Kopf des Zauberers
tiberschreitet das Bildformat bzw. wird gleichzeitig vom Bildkader be-
schnitten. Durch die Unteransicht wird die Inversion der Blick- und
Machtstrukturen besonders exponiert. Die Augen Fitchers stehen an der
hochsten Stelle im Bild, die BetrachterInnen scheinen diesen Blick nicht
erwidern zu konnen, stattdessen sehen sie sich mit einer uniibersichtli-
chen Front von Barthaaren konfrontiert und schauen in die bedrohlichen
Offnungen der Nasenlocher. Das Blickfeld ist auBer Kontrolle geraten,
stattdessen werden die Rezipientlnnen selbst zu Fitchers Objekt der Be-
trachtung. Im Hintergrund sind die Strukturen des Korbes zu sehen, in
dem auch die BetrachterInnen zu landen drohen. Eine vergleichbare Ver-
unsicherung ruft bereits das Buchcover hervor. Auch hier blickt uns Fit-
chers ,,Kameraauge™ miirrisch entgegen, wihrend seine Haare das Buch-
format tiberziehen und sich nicht dem vorgegebenen Rahmen fiigen wol-
len. Die Kunstfigur wird erneut zum ,aktiven Teilnehmer” im Zuge der
Rollenzuschreibung zwischen Subjekt und Objekt.

Auch die weiteren Bildarrangements Shermans spiegeln unseren
voyeuristischen Blick. Der Kessel (Abb. 167), von dem es im Mérchen
heif3t, dass die zerstiickelten Méddchenleiber im Blut schwimmen, bildet
das Hauptmotiv der fotografischen Inszenierung. Im Hintergrund sind ein
Holzblock samt Axt, Eisenkugeln an einer Eisenkette sowie Handschel-
len zu erkennen. Auf dem roten Vorhang ist ein Totenkopf appliziert.
Ebenso wie der Druck auf den fotografischen Ausldser den mortifizierten
und fragmentierten Bildkorper generiert, so dienen Kugeln, Ketten und
Handschellen dazu, den Korper zu fixieren. Mit der Axt gelingt es, den
Kopf vom Korper zu trennen und ihn gleichsam zum Bild werden zu las-
sen. Der Kessel, der die vom Kiinstler geschaffenen toten Korper birgt,
erscheint somit als Sinnbild fotografischer Aufnahmen. Der Bildraum,
der den Kessel umgibt, steht fiir das ,,Off* der Fotografie und symboli-
siert den Raum der fotografischen Zurschaustellung; Hier das Medium
Buch selbst. Der Erzédhlung folgend betritt das Madchen aus Neugier die-
sen Raum, um in der Folge selbst im Kessel zu enden. Mit dem Auf-
schlagen des Buches setzen auch die BetrachterInnen ihre Subjektpositi-
on aufs Spiel. Uber die Interaktion mit dem Bild geraten sie in eine Zone
inbetween. So scheinen uns ein Wandsegment, das am linken Bildrand zu
erkennen ist sowie ein goldener Lichtstreifen, der auf den Kessel fillt, in
den Bildraum zu leiten. Gleichzeitig weist der Lichtstrahl auf den Blick
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der Voyeurlnnen zuriick: Projektionen und Bildkorper bedingen einan-
der. Dariiber hinaus verdeutlicht das Licht die Konsequenzen des foto-
grafischen Aktes. Mit der indexikalischen Beriihrung geht gleichzeitig
der Cut durch Zeit und Raum einher. Somit scheinen wir selbst an der
»lurschwelle” zwischen fotografischem Illusionsraum und Betrachter-
sphéire zu stehen. Die Korperfragmente jedoch, die der Erzdhlung nach
im Kessel schwimmen sollen, sind auf dem Bild nicht zu sehen. Dafiir
konnen sie nun in der Phantasie der BetrachterInnen entstehen.

Die grole Hand des Zauberers erscheint als weiteres bildfiillendes
Motiv (Abb. 165), die uns anstelle des Madchens den Schliisselbund ent-
gegenhilt. Erneut sind wir in das Geschehen involviert. Im Prozess der
fotografischen Rezeption haben wir den kleinsten Schliissel bereits ent-
gegengenommen und gleichsam den verbotenen Raum betreten. Der
Schliissel, der zum Greifen nah erscheint und dennoch unerreichbar ist,
markiert unsere gespaltene Position. Zwar iiberwindet unser Blick die
Grenze zum abgeschlossenen fotografischen Raum — auch uns droht der
Kesseltod —, wihrend die Fotohaut jedoch uniiberwindbar bleibt.

Die verschwommenen Umrisse einer Hand erscheinen in einem klei-
nen Spiegel im Hintergrund eines weiteren Bildes (Abb. 168). Die dazu-
gehorige ,,reale” Hand ist nicht zu sehen, sie muss sich daher im Off des
BetrachterInnenraums befinden, um im Spiegel erscheinen zu kénnen. Es
konnte die Puppenhand oder auch die Hand der Betrachterlnnen sein, die
im Spiegelrahmen erscheint. Mit der Spiegelung wird somit ein Detail
unseres Korpers ,,fotografiert und zum Bestandteil des Bildes. Als Me-
dium der Duplikation und Selbstvergewisserung fiihrt uns der Spiegel
unsere gespaltene Identitdt vor. Im Zentrum des Bildvordergrundes ist
der Schrein mit den Ginsefedern zu sehen, wir selbst scheinen das Ei
hineingelegt zu haben und auch der kleine Schliissel liegt erneut fiir uns
bereit. Als Pedant zum Schliissel ragt ein Dolch als Zeichen fiir den foto-
grafischen Schnitt durch Zeit und Raum in das Bild hinein, der uns zur
Interaktion animiert. Durch den Schrein wurde das Ei aus dem bewegli-
chen und fragilen Status in eine sichere Position tiberfiihrt und gleichsam
fotografisch fixiert, wiahrend das Vanitasstillleben, das den Schrein um-
gibt, den Zeitverlauf auBerhalb der ,,Fotografie®, die Bewegung auf den
Tod zu symbolisiert.

Im Grimmschen Marchen wird das Médchen vorerst zum Objekt des
Zauberers, doch in der Erzdhlung und in der weiteren Bildinszenierung
verkehrt sich auch dieses Verhiltnis in sein Gegenteil. Die Buchdoppel-
seite zeigt das neugierige und vor Angst weit aufgerissene Augenpaar der
Puppe, das durch seine langen Wimpern als weibliche Physiognomie ge-
kennzeichnet ist (Abb. 166). Schweill und Glanz auf der Haut unterstrei-
chen die scheinbare Emotion und suggerieren Natiirlichkeit. Der Blick
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der zwischen Kunst und ,,Natur” changierenden Gestalt ist jedoch nicht
unmittelbar auf die RezipientInnen gerichtet. Vom Bildausschnitt eng
umfasst — einem Briefschlitz gleich — schauen die voyeuristischen Augen
der Puppe auf ein imagindres entsetzliches Anderes, das sich auflerhalb
des fotografischen Rahmens zu befinden scheint. Das Querformat der
Fotografie erinnert zudem an eine Kinoleinwand. Im Dunkel des Kino-
saals konnen die Voyeurlnnen die Filmszene genieflen, und auch das
Medium Buch lockt mit dem Versprechen einer intimen Betrachtung.
Hier jedoch spiegeln die Puppenaugen unseren schaulustigen Blick. Die
Puppenepidermis und die Fotomembran sind so nah aneinander gertickt,
dass sie sich am linken Bildrand miteinander verbinden: Ebenso wie der
Blick der BetrachterInnen auf die Oberflache, auf das Aulen der Puppe
gerichtet ist, so gleitet ihr Blick entlang der fotografischen Membran. In
dieser strukturellen Analogie weisen sich Puppen- und Fotohaut als Pro-
jektionsflachen aus. Der diesem Bild zugeordnete Textabschnitt endet
mit den Ausfithrungen, dass das Médchen seine Neugier nicht ldnger un-
ter Kontrolle hat und den verbotenen Raum 6ffnet. Um der Geschichte
weiter folgen zu konnen, miissen wir bldttern, um so auf der néchsten
Seite den Kessel zu erblicken (Abb. 167). Das Médchen und die Leser-
/BetrachterInnen begeben sich gemeinsam auf die gefdhrliche Entde-
ckungsreise: Der Erzdhlung weiter folgend erstarrt das Médchen vor
Angst, als sie die toten Leiber im Kessel entdeckt und damit ihrem eige-
nen Ende als fotografiertem Bildkorper entgegen blickt. In Shermans In-
szenierung dagegen blicken die Puppenaugen und sind gleichzeitig er-
starrt, auch damit spiegeln sie die Ambivalenz des gleichzeitigen Sehens
und Gesehenwerdens. Angesichts dieser unheimlichen Erscheinung kén-
nen wir im Augenpiippchen'®” nur unser eigenes Entsetzen entdecken.
Durch ein Loch im Korb kénnen die Schwestern Fitcher beobachten,
soweit die Erzdhlung. In starker Vergroferung prisentiert die entspre-
chende Fotografie einen Ausschnitt des Korbes samt Liicke (Abb. 170).
Die Goldmiinzen an den Seiten geben den Blick frei auf einen gedftneten
Mund mit grolen Zahnen sowie den Ansatz einer Nase. Die dazugehéri-
ge Textpassage erlautert, wie Fitcher den Korb voller Gold zum Haus der
Eltern trigt, wihrend die Stimmen der Schwestern ihm eine Rast unter-
sagen. Der Blick, der laut Erzdhlung auf Fitcher gerichtet sein sollte,
scheint sich hier jedoch an uns zu wenden. Wir fiihlen uns angeblickt,
obwohl die Augen auf der Fotografie nicht zu erkennen sind und hinter

107 In Platons ,Alkibiades I heifit es, dass das Augenpiippchen zum ersten Mal
bei Sokrates erwahnt wird. Die Pupille des Anderen dient als Spiegel des
Selbst. Vgl. dazu Farideh Akashe Bohme: ,Fremdheit vor dem Spiegel”. In:
Dies (Hg): Reflexionen vor dem Spiegel, Frankfurt am Main 1992, S. 38-49,
hier: S. 38.
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dem Korbgeflecht verborgen bleiben. Zudem sehen wir dem bezahnten
Mund, dem Sinnbild der ,,vagina dentata“, entgegen. Der Bildkérper
funktioniert hier nicht als Fetisch, sondern droht nunmehr seinen Bet-
rachterInnen mit ,,Kastration®. Dariiber hinaus verheiBt die Offnung im
Korb optische Durchléssigkeit, wiahrend gleichzeitig durch die Gitter-
struktur ein weitergehender Einblick verwehrt wird. Thematisiert ist das
ambivalente Versprechen der fotografischen Haut selbst, die Transparenz
verspricht und dennoch undurchdringlich ist.

Ebenso wie sich die BetrachterInnen mit ihren eigenen Projektionen
konfrontiert sehen, so wechselt auch Fitchers Position zwischen Blicken-
dem und Bildobjekt, und auch das Mirchen hilt in seinem weiteren Ver-
lauf eine Inversion der Machtverhéltnisse bereit. Die im Buch folgende
Fotografie zeigt in einer diagonalen Aufteilung das Dreiviertelprofil von
Fitchers Kopf (Abb. 171). Er hat seine Augen geschlossen, Schweilper-
len schimmern auf seiner Haut. Die obere Diagonale wird von dem
Flechtwerk des Korbes eingenommen. Die Falten des Puppengesichtes
und die Struktur des Korbes gleichen sich in ihren Oberflichen und the-
matisieren ebenfalls die fotografische Membran. Nunmehr erscheint die
»~ménnliche* Kunstfigur als Opfer des voyeuristischen Blicks. Analog
berichtet der Text vom Leiden Fitchers. Der Korb, der ihm sonst als Me-
dium der Fixierung und des anschlieenden Transports diente, wird nun
zur Last.

Das listige Médchen setzt schlieflich die zerteilten Koérper wieder
zusammen. Auf dieser erzahlerischen Ebene ist sie nun im Besitz der fo-
tografischen Verlebendigungsmacht. Die fotografische Inszenierung je-
doch zeigt weiterhin fragmentierte Geschopfe; das Vexierbild bleibt be-
stehen (Abb. 169). Der Ein- und Ausschlussmechanismus des fotografi-
schen Kaders trégt selbst zur Zerteilung der Koérper bei und wird damit
als selbstreflexives Moment im Bild zitiert. Geklonten Wesen gleich lie-
gen sich die Madchengesichter gegeniiber und sind dennoch nicht voll-
kommen identisch, so scheint etwa das Haar des unteren Kopfes etwas
dunkler zu sein. Die Symmetrie des Bildarrangements erinnert an die
Arbeiten Bellmers oder Moliniers. Hier wie dort rekurrieren die Ver-
dopplungen der Korper, ihre Ahnlichkeiten und gleichzeitigen Unter-
schiede auf die Theorie der Abstdnde, die den performativen Prozessen
der Korperproduktion sowie dem fotografischen Akt gleichermalien
zugrunde liegt. Die Lichtgestaltung des Bildes visualisiert schlielich das
indexikalische Prinzip: Das obere Viertel des Raumes ist von einem gel-
ben, der untere Bereich von einem blauen Licht erfiillt. Das Gelb schreibt
sich in das Gesicht der unteren Puppe ein, ebenso wie das Blau in dem
oberen Pendant widerscheint. Das mit Farbe sichtbar gemachte Licht ist
die Voraussetzung der fotografischen Darstellung sowie der ,,Frau als
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Bild“. Die sich gegeniiberliegenden und wechselseitig ,,fotografierenden®
Blicke der Puppenaugen bilden ferner das Analogon zur BetrachterIn-
nen-Bild-Relation. Auch der Blick der RezipientInnen ,,fotografiert* und
wird dabei selbst zum ,,Fotografierten.*

Den von dem Midchen vollzogenen Akt der Verlebendigung der zer-
stiickelten Korper liest Bronfen als ,,Selbstportriat Shermans. Auch die
weiteren Tauschungsmandver der listigen Schwester, ihre Maskerade als
Vogel und das Ersetzen ihres Ko6rpers durch einen Totenschédel, den sie
im Fenster wie in einem Bilderrahmen platziert, fithrt Bronfen als weitere
Hinweise auf Shermans vielfiltige Verwandlungs- und Ersetzungsstrate-
gien an, mit dem sich ihr ,Selbst” letztendlich als Reprisentation er-
weist.'”® Zu erginzen wire hier die Funktion, die dem Ei im Mirchen
zukommt. Es funktioniert gleichsam als ,,Dokumentarfotografie”. Wie
das Licht in das fotografische Bild, so schreibt sich das Blut in die Haut
des Eis ein und ist nicht mehr zu entfernen. Es wird damit zum Beweis
fiir den Ungehorsam des Médchens. Doch auf die Authentizitit der ,,Fo-
tografie* zu vertrauen ldsst den Zauberer selbst in die Falle gehen. Die
listige Schwester kehrt die Machtverhdltnisse um, dabei wendet sie das
Potenzial des Zauberers gegen ihn selbst. Sie schaltet das Ei aus, umgeht
das Uberwachungsorgan. Dieses zeigt nunmehr die manipulierte ,, Wahr-
heit* an, ebenso prisentieren die fotografischen Arbeiten Shermans die
»authentische Spur® inszenierter ,,Realitit”. Der genannten These Bron-
fens mochte ich mich daher anschliefen und sie zudem erweitern. So er-
scheint mir vielmehr das wechselnde Macht-/Ohnmachtverhiltnis, das
sich im Mirchen zwischen Fitcher, dem Fotografen und dem listigen
Mirchen entspinnt, das eigentliche ,,Selbstportrat® Shermans zu sein.
Denn ihre changierende Rolle, als Kiinstlerin gleichzeitig ,,Frau als Bild*
Zu sein, ist ein durchgéngiges Thema ihrer Arbeiten. In struktureller Ent-
sprechung verkehren auch die den Mirchentext begleitenden fotografi-
schen Arrangements vermeintlich eindeutige Positionen immer in ihr
Gegenteil und spiegeln damit nicht zuletzt ,,Shermans* paradoxe Situati-
on.

Im Folgenden berichtet das Mérchen von der Maskerade des Méd-
chens als Vogel. Fitcher kann nicht zwischen ihr und seinen anderen Tie-
ren unterscheiden, somit verkennt er seine Braut. Umgekehrt fillt er auf
die gefdlschte Braut, den Totenschidel, herein. Fitcher meint, in der Ko-
pie das ,,Original“ zu erkennen und unterliegt damit dem subversiven
Potenzial performativer Duplikation. Das sich innerhalb der Narration
entwickelnde Vexierbild funktioniert in struktureller Analogie zur Ver-

108 Vgl. Elisabeth Bronfen: ,Das andere Selbst der Einbildungskraft: Cindy
Shermans hysterische Performanz®, a.a.O., S. 18.
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unsicherung, der sich die Betrachterlnnen ausgesetzt sehen. Denn das
Ergebnis der im Mirchen beschriebenen Verwandlungen stellt Sherman
auch fotografisch dar: So présentiert sich das Vogelwesen als Fragment.
Kopf und Fiile sind vom Fotokader abgetrennt, allein der mittlere Be-
reich des Puppengeschopfs erscheint im Bild (Abb. 173). Die Federn ve-
runkldren die Konturen des Korpers. Nur die Fingerkuppen, die nicht von
den Federn bedeckt sind, weisen auf die Anatomie des Puppenmidchens
und an den Beinen schimmert die Kunsthaut unter den Federn hervor.
Doch der vermeintliche Durchblick auf den echten Korper erfiillt sich
nicht. Vielmehr wird die Suche nach Essenz angesichts der erneuten
Verwandlung des kiinstlichen Doubles, alias Sherman, ad absurdum ge-
fiihrt, das dariiber hinaus eine weitere Mimikry vollzieht. Nur von der
Riickseite ist die Figur beleuchtet, das Licht verleiht der Gestalt einen
Strahlenkranz. Die Grenzen des Korpers, vom Federkleid bereits gelo-
ckert, scheinen sich im Lichtschein weiter aufzulosen; der Korper
schreibt sich ein in den ihn umgebenden Raum.

Eine weitere Irritation erzielt Sherman mit der Nichtkongruenz von
Text und Bild. Wéhrend Fitcher, der Erzéhlung folgend, den geschmiick-
ten Schidel mit seiner Braut verwechselt, so bietet sich dieser den Be-
trachterInnen eindeutig als Totenkopf dar (Abb. 172). Fiir sie ist die ma-
kabere Ausstattung des Schidels mit Bliiten und Juwelen eindeutig. Da-
gegen besteht die Irritation vielmehr auf der medialen Ebene. So kénnen
wir nicht entscheiden, ob wir uns auch hier mit einer Fotografie, die den
Blick auf ,,vorfotografische* Szenen verspricht oder mit der Reprodukti-
on eines Vanitasgemildes konfrontiert sehen. Somit werden uns die
Strukturen unserer Realititswahrnehmung, die auf mimetischem Sehen
beruhen, vor Augen gefiihrt. Die historische Codierung unserer Wahr-
nehmungsmuster'” wird offensichtlich und ihre Glaubwiirdigkeit zur
Disposition gestellt.

Das Schlussbild der Fotostory vereint alle bereits angeklungenen
Ambivalenzen (Abb. 174). Als monstrose Gestalt tritt Fitcher uns entge-
gen. Sein Gewand ist verrutscht, neben seinem umfangreichen Haupt-
und Gesichtshaar entbloft sich die Brustbehaarung. Er prasentiert sich
als Wesen zwischen Mensch und Tier und scheint somit von der gleichen
Spezies wie seine Bestien zu sein. Das Monster als performative Gestalt
hilt dariiber hinaus eine Verunsicherung der Geschlechtsidentitit bereit.
So scheint seine Brust ,,weiblich® zu sein. Trotz seiner bedrohlichen Er-
scheinung sind Fitchers Augen vor Angst weit ge6ffnet, und mit seiner
schweiflnassen Hand greift er sich vor Entsetzen an die Stirn. Die letzte

109 Vgl. dazu meine Ausfiihrungen in dem Kapitel ,Die Fotografie als Spur der
Wirklichkeit®, S. 27.
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Fotografie des Buches bildet somit den Briickenschlag zum Anfangsbild:
Fitcher starrt seiner eigenen Vernichtung entgegen. Sein t6étender Blick
trifft ihn nun selbst. Der Brennpunkt wird gegen ihn zuriickgespiegelt.
Die Schlussworte Cindy Shermans verabschieden das Szenario mit Iro-
nie:

,» They [das Madchen, ihr Vater und ihre Cousins, B.K.] locked the doors of the
house and burned it down with Fitcher in it, and so he troubled no one ever
again. The three sisters lived on with their parents and, in time, all married

happily and lived in joy with their husbands. '

Ein ernst zu nehmendes Happy End? Oder er6ffnet sich in diesem Zirkel-
schluss zum Anfangsbild der Reigen der Verunsicherung nicht vielmehr
once again and again and again?

110 Fitcher’s Bird. Photography by Cindy Sherman based on a tale by the
Brothers Grimm, a.a.0., o.S.
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Abbildung 105: Cindy Sherman, # 21,
Schwarzweifsfotografie, 1978,
20,3 x 254 cm.

Abbildung 106. Cindy Sherman # 67,
Farbfotografie, 1980, 50,8 x 61 cm.
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Abbildung 107: Cindy Sherman, # 76, Farb-
fotografie, 1980, 50,8 x 61 cm 50,8 x 61 cm.

Abbildung 108: Cindy Sherman, # 72, Farbfoto-
grafie, 1980, 50,8 x 61 cm.

Abbildung 109: Cindy Sherman, # 66, Farbfoto-
grafie, 1980, 50,8 x 61 cm.

267



DIE OBSESSION DER PUPPE IN DER FOTOGRAFIE

Abbildung 110: Cindy Sherman, # 74, Farbfotografie, 1980,
50,8x 61 cm.

Abbildung 111: Cindy Sherman, # 79, Farbfotografie, 1980,
50,8 x 61 cm.
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Abbildung 112: Cindy Sherman,
#205, 1989, Farbfotografie,
1359 cmx 102,2 cm.

Abbildung 113: Cindy Sherman,
#2106, 1989, Farbfotografie,
221,5x 142,5 cm.

Abbildung 114: Cindy
Sherman, # 198, 1989, Farb-
fotografie, 97,4 x 70,7 cm.

Abbildung 115: Cindy Sherman
mit Maske auf dem Dach ihres
Hauses, Fotografie von Albert
Watson, New York 1994.
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Abbildung 116: Cindy Sherman, # Abbildung 117: Cindy Sherman,

277, Farbfotografie, 1993, 124,6 #210, 1989, Farbfotografie,
170,2 x 114,3 cm.

Abbildung 118: Cindy Sherman, Abbildung 119: Cindy Sherman,
#213, 1989, Farbfotografie, # 194, 1989, Farbfotografie,
105,4 x 83,8 cm. 106,5 x 70,7 cm.
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Abbildung 120: Cindy Sherman, ,, Busriders*, 1976/ 2000, 15
Schwarzweififotografien,je 25,4 x 20,32 cm (1/3).
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Abbildung 120: Cindy Sherman, ,, Busriders*, 1976/ 2000, 15
Schwarzweifsfotografien, je 25,4 x 20,32 cm (2/3).
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Abbildung 120: Cindy Sherman, ,, Busriders*, 1976/ 2000, 15
Schwarzweififotografien, je 25,4 x 20,32 cm (3/3).
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Abbildung 121: Walker Evans, ,,Subway Passengers “,
Schwarzweifsfotografie, New York 1938, 12,2 x 15 cm.
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Abbildung 122: Cindy Sherman, ,,Studio view”, Farbfotografie,
Riickseite des Covers zu ,, Cindy Sherman Retrospective”. Ausst-Kat.
Museum of Contemporary Art, Chicago; Museum of Contemporary Art,
Los Angeles, 1998.
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Abbildung 123: Cindy Sherman: Farbfotografie.

Abbildung 124: Cindy Sherman, # 311,
1994, Farbfotografie, 193 x 129, 5 cm.
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Abbildung 125: Cindy Sherman, # 255, 1992,
Farbfotografie, 114,3 x 172,7 cm.

Abbildung 126: Cindy Sherman, Abbildung 127: Cindy Sherman,
#252, 1992, Farbfotografie, #256, 1992, Farbfotografie,
190, 5x 127 cm. 172,7x 114,3 cm.
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Abbildung 128: Cindy Sherman, Abbildung 129: Cindy Sherman,
# 258, Farbfotografie, #253, 1992, Farbfotografie,
172,7 x 190,5 cm. 190,5 x 127 cm.
Abbildung 130: Cindy Sherman, Abbildung 131: Cindy Sherman,
#259, 1992, Farbfotografie, #257, 1992, Farbfotografie,
152,4x 101,6 cm. 172,7 x 114,4 cm.
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Abbildung 132: Cindy Sherman, # 188, 1989,
Farbfotografie, 112,7 x 169,2 cm.

Abbildung 133: Cindy Sherman, # 231,
1987, Farbfotografie, 80 x 104,1 cm.

Abbildung 134: Cindy Sherman, # 264, 1992,
Farbfotografie, 127 x 190,2 cm.
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Abbildung 135: Cindy Sherman, # 250,  Abbildung 136: Cindy
1992, Farbfotografie, 127 x 190,5 cm. ~ Sherman, #262, 1992,

Farbfotografie, 190,5 x
152,4 cm.

Abbildung 137: Cindy Sherman, # 263, 1992, Farbfotografie,
101,6 x 152,4 cm.
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Abbildung 138: Cindy Sherman, Abbildung 139: Max Ernst, die
#261, 1992, Farbfotografie, anatomie, 1921, Postkarte einer
172,7 x 114,4 cm. Collage.

Abbildung 140: Cindy Sherman, Abbildung 141: Cindy Sherman,
#353, 2000, Farbfotografie, #177, 1987, Farbfotografie,
91,44 x 60,96 cm. 120,2x 181,2 cm.
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Abbildung 142: Cindy Sherman, Abbildung 143: Cindy Sherman,

#191, 1989, Farbfotografie, Farbfotografie.

228,6 x 152,4 cm.

Abbildung 144: Cindy Sherman, Abbildung 145: Cindy Sherman,

Farbfotografie. #308, 1994, Farbfotografie,
176,5 x 119,4 cm.
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Abbildung 146: Abbildung 147:
Cindy Sherman, # 312, 1994, Cindy Sherman, # 336, 1999,
Farbfotografie, Schwarzweifsfotografie,
154,9 x 105,4 cm. 54,6 x 82,55 cm.
Abbildung 148: Abbildung 149 und 150:
Cindy Sherman, # 337, 1999, Cindy Sherman, # 347, 1999,
Schwarzweifsfotografie, Schwarzweifsfotografie
90,2 x 64,8 cm. Cindy Sherman, # 342, 1999,
64,8 x 97,9 cm. Schwarzweif3-
fotografie.
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Abbildung 151: Cindy Sherman, Abbildung 152: Cindy Sherman,
#341, 1999, Schwarzweif3- # 344, 1999, Schwarzweififoto-
fotografie, 90 x 59,7 cm. grafie, 85,7 x 80 cm.

Abbildung 153: Cindy Sherman,
#343, 1999, Schwarzweif3-
fotografie, 97,8 x 64,8 cm.
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Abbildung 154: Cindy Sherman, Abbildung 155: Cindy Sherman,
# 246, 1987, Farbfotografie, # 314 E, 1994, Farbfotografie,
66 x 98,4 cm. 111,8x 76,2 cm.

Abbildung 156: Cindy Sherman: # 314 F, 1994, Farbfotografie,
76,2 x 101,6 cm.
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Abbildung 157: Ab. 158: Cindy Sherman, #
Cindy Sherman, # 324, 1995, 190, 1989, Farbfotografie,
Farbfotografie, Grofie insg: 235 x 180,3 cm,
147,3 x 96,5 cm. die beiden Bildhdlften

jeweils 117,5 x 180,3 cm.

Abbildung 159: Cindy Sherman, Abbildung 160: Cindy Sherman,
Farbfotografie. Farbfotografie, 1991, (Edition
fiir Parkett, No.29), 15 x 11 cm.
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Abbildung 161: Cindy Sherman, Abbildung 162: Cindy Sherman,
Farbfotografie. Farbfotografie.
Abbildung 163: Cindy Abbildung 164: Cindy Sherman,
Sherman, Ausschnitt Farbfotografie aus ,, Fitcher’s
einer Farbfotografie Bird*”, 1992.
aus ,, Fitcher’s Bird ",
1992.
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Abbildung 165: Cindy Sherman,
Farbfotografie aus ,, Fitcher’s
Bird*, 1992.

Abbildung 166: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,, Fitcher’s Bird ",
1992.
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Abbildung 167: Cindy Sherman, Abbildung 168: Cindy Sherman,
Farbfotografie aus ,, Fitcher’s Farbfotografie aus ,, Fitcher’s
Bird*, 1992. Bird*“, 1992

Abbildung 169: Cindy Sherman, Abbildung 170: Cindy Sherman,
Farbfotografie aus ,, Fitcher’s Farbfotografie aus ,, Fitcher’s
Bird*, 1992. Bird", 1992.
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Abbildung 171: Cindy Sherman, Abbildung 172: Cindy Sherman,
Farbfotografie aus ,, Fitcher’s Farbfotografie aus ,, Fitcher’s
Bird*, 1992. Bird*”, 1992.

Abbildung 173: Cindy Sherman, Abbildung 174: Cindy Sherman,
Farbfotografie aus ,, Fitcher’s Farbfotografie aus ,, Fitcher’s
Bird*, 1992. Bird*, 1992.
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Abbildung 175:

Inez van Lamsweerde: Pam, aus der
Serie Thank you Thighmaster,
digitale Fotografie, 1993.
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ALTE MEDIEN - ZWEIFELHAFTE KORPER -
UND DIE UTOPIE VON DER
DIGITALEN REVOLUTION

Im Rahmen dieser Arbeit wurde ausfiihrlich erldutert, dass sich Puppe
und Fotografie aufgrund ihrer strukturellen Analogien gegenseitig anzie-
hen. Die Puppe muf} fotografiert werden, um ihre unheimliche Wirkung
zu erzielen. Das fotografische Double der ,,Wirklichkeit* und das kiinst-
liche Korperdouble potenzieren sich wechselseitig in ihrem indexikali-
schen Vermogen, um dabei traditionelle Vorstellungen von ,Realitét™,
,Jdentitit” und ,,Geschlecht* ad absurdum zu fithren. Weder eine Zeich-
nung noch ein gemaltes Puppenbild kann eine der Puppenfotografie ver-
gleichbare verstorende Wirkung erzielen. Dies kann zu einem gleichsam
obsessiven Zuriickgreifen auf das Motiv der Puppe in der Fotografie fiih-
ren. Eine Obsession, die schlieBlich auch die BetrachterInnen der foto-
grafischen Puppenbilder erfasst. Die in meiner Analyse vorgestellten
Entwiirfe performativer Koérperbilder, in denen sich das technische Me-
dium spiegelt, findet in den aktuellen Diskussionen um virtuelle Welten
eine Fortsetzung: Unter dem Einfluss digitaler Simulationen wird auch
der menschliche Organismus als manipulierbares, kiinstliches Konstrukt
wahrgenommen. Viele Diskussionen der letzten Jahre kreisen daher um
die Zukunftsvisionen des Korpers. So scheinen nicht nur die Experimen-
te, einen Menschen zu klonen, sondern auch die neuen Medien einen
Korper der Zukunft zu verheiBlen. Die Meinungen dazu bewegen sich
zwischen den Polen eines euphorischen Positivismus und eines apoka-
lyptischen Menschheitspessimismus.' Vor dem Hintergrund meiner bis-
lang dargelegten Thesen stellt sich nun weiterfithrend die Frage, ob digi-
tale Bilder des Computerspiels oder Kinofilms und insbesondere der di-
gital produzierten Fotografie, unsere Wahrnehmung bzw. unsere Vorstel-
lung von Koérper und Geschlecht nicht viel nachhaltiger irritieren kénnen
als das analoge fotografische Puppenbild. Denn angesichts der Moglich-
keiten digitaler Bildbearbeitung, stellt sich unabdingbar der Zweifel ein:

1 Susanne Dungs resiimiert die zentralen Standpunkte. Vgl. Susanne Dungs:
»Menschenbilder im Cyberspace. Die Maschinen werden uns davon Uberzeu-
gen, daB sie Menschen sind - oder wie gemischt braucht uns die Zukunft?* In:
Dies., Uwe Gerber (Hg.): Der Mensch im virtuellen Zeitalter, a.a.O., S. 143-158.
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Konnen wir diesen vermeintlich neuen Bildern trauen, deren Manipulati-
on technisch so perfekt sein kann, dass wir sie nicht bemerken und Ge-
fahr laufen, sie als authentische Représentation der ,,Wirklichkeit” bzw.
des Korpers zu lesen. Verliert somit das analoge fotografische (Puppen-)
Bild seine Bedeutung oder ist es nicht nach wie vor von besonderer Bri-
sanz?”* Um dieser Frage nachzugehen, sollen im Folgenden die Struktu-
ren unserer Realitdtswahrnehmung noch einmal betrachtet werden.

Steht uns der ,,Future Body* tatsdchlich kurz bevor, ist er vielleicht
schon gegenwirtig? Oder ist die Vorstellung, einen Korper zu produzie-
ren, nicht seit jeher Teil unserer Kulturgeschich‘[e?3 Konnen wir einen
vermeintlich zukiinftigen Korper nicht vielmehr nur dann ausmachen,
wenn er uns in Bildern begegnet, die traditionelle Phantasmen und Wahr-
nehmungsmuster spiegeln?* So sehen wir uns auch im Internet vor allem
mit altbekannten Symbolen konfrontiert: Wir kommunizieren tiber Text
und Bild. Auch der Avatar im Netz als Alter Ego des Users und der Use-
rin ist eine kiinstliche Représentation, die vornehmlich auf traditionelle
Zeichen zuriickgreift. Wiahrend manche TheoretikerInnen gerade in den
MUDs des Cyberspace Potenziale sehen, dass sich das in der Postmoder-
ne anvisierte ,,dezentrierte” Subjekt realisiert und ein flieBender Wechsel
von Identitit und Geschlecht moglich ist’, so ist vielmehr das Gegenteil
zu beobachten. Obwohl die Userlnnen tiber ihre Stellvertreterlnnen im
Netz eine andere ,Identitdt wihlen konnen, geben die digitalen Chima-
ren dennoch vor, homogene und anthropomorphe Gestalt zu sein. Auch
stereotype Geschlechtervorstellungen setzen sich damit weiter fort und

2 Die folgenden Uberlegungen (von S. 294-296, Mitte) gehen zum groBen Teil
auf einen gemeinsam mit Alexandra Karentzos und Katharina Sykora verfass-
ten Aufsatz zuriick. Die Thesen stelle ich hier erneut vor und erganze sie zu-
gleich um einige Facetten, um nach der Bedeutung der Puppenfotografie im
so genannten digitalen Zeitalter zu fragen. Vgl. Birgit Kaufer, Alexandra
Karentzos, Katharina Sykora: ,,Korperproduktionen. Zur Artifizialitat der Ge-
schlechter”. In: Dies. (Hg.): Korperproduktionen, a.a.O., S. 7-20.

3 Vgl. dazu die Ausfiihrungen Klaus Volkers, der eine Kulturgeschichte der
kiinstlichen Menschen vorstellt: Angefangen bei den ersten Automaten, die
bereits in der Antike gebaut wurde und die im 18. Jahrhundert ihre Hochbli-
te erreichten, Uber Homunculi, Golmes etc. Klaus Volker (Hg.): Kiinstliche
Menschen. Dichtungen und Dokumente iiber Golems, Homunculi, lebende Sta-
tuen und Androiden, Miinchen 1971.

4 So wurde auf der Tagung ,Future - Bodies" (Kunsthochschule fir Medien Koln
vom 29.-30.6.2001) eine Verschiebung der Fragestellungen von dem ,Korper
der Zukunft® auf den ,Korper, der wir gewesen sein werden” betont. Vgl.
dazu auch den gleichnamigen Tagungsband: Marie Luise Angerer, Kathrin Pe-
ters, Zoé Sofoulis (Hg.): Future - Bodies. Zur Visualisierung von Korpern in
Science and Fiction, Wien, New York 2003.

5 Unter anderem vertreten Sherry Turkle und Sandy Stone diesen Standpunkt.
Vgl. Susanne Dungs: ,,Menschenbilder im Cyberspace. Die Maschinen werden
uns davon iiberzeugen, daB sie Menschen sind - oder wie gemischt braucht
uns die Zukunft?“, a.a.0,. S. 150 ff.
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verwandeln sich nicht per se in ein frei flottierendes Spiel der Signifikan-
ten, mit dem automatisch eine Aufkiindigung dualistischer Strukturen
wie Subjekt/Objekt, ménnlich/weiblich etc. einhergeht. Demnach be-
stimmt nach wie vor die Wiedererkennung und nicht eine Neuproduktion
die digitale Revolution. Mit den digitalen Medien geht daher nicht not-
wendig eine Verdnderung der Wahrnehmung einher. Hingegen ist die
Wahrnehmung immer schon medialisiert.® Den bilderzeugenden Kom-
munikationstrigern kommt auch hier eine zentrale Funktion zu, insofern
der Sehsinn Wahrnehmung und damit Vorstellungen von Koérperlichkeit
pragt. In die unterschiedlichen Medien gehen dabei stets auch die histori-
schen Codierungen unserer Realitdtswahrnehmung ein. Dass die Fotogra-
fie bzw. das fotografische Sehen unsere Wahrnehmung nachhaltig beein-
flusst hat und nach wie vor determiniert, wurde im Laufe dieser Arbeit
ausgiebig diskutiert.” Angesichts fotografischer Bilder glauben wir, auf
etwas tatsdchlich Dagewesenes zu schauen, somit bestitigen und produ-
zieren Fotografien erst unsere Vorstellungen von ,,Wirklichkeit®, ,,Identi-
it und ,,Geschlecht”. Damit wohnt ihnen das Potenzial inne, traditionel-
le Auffassungen zu verschieben. Insbesondere dann, wenn die préasentier-
te fotografische Szenerie Verunsicherungen bereithilt, die unseren medi-
alen wie kulturellen Wahrnehmungsnormen widersprechen. Das fotogra-
fische Bild der Puppe, in dem medialer und Kérpercode eine unheimliche
Verbindung eingehen koénnen, présentiert sich als verstérendes Gegen-
iiber, dass unseren Erwartungen entspricht, um diese im selben Moment
zu enttduschen. Damit verfiigt es {iber eine auBlerordentliche subversive
Qualitit. Dieser Blick auf vermeintliche Realitdt bzw. authentische Kor-
per, den wir mit dem Medium Fotografie verbinden, hat sich seinerseits
als Wahrnehmungsnorm etabliert und setzt sich bis heute fort. Auch am
Computer generierte (Korper-)Bilder konnen nur dann unsere Vorstel-
lung von Wirklichkeit bzw. vermeintlich authentischer Gestalt bestétigen
sowie irritieren, wenn sie wie ein fotografisches Bild erscheinen. Rein
am Computer generierte Darstellungen sind bis heute noch nicht tiu-
schend echt genug. Wir erkennen sie direkt als kiinstliche Représentatio-
nen, die damit nicht das Changement zwischen ,,Realitdt” und Fiktion
hervorrufen konnen, iiber das traditionelle Werte erst zur Disposition ge-
stellt werden. Allein jene Computerbilder, die auf fotografische bzw.
filmische Vorlagen zuriickgehen, halten dieses subversive Potenzial be-
reit. Angesichts virtueller Welten verliert das fotografische Bild somit

6 Vgl. Irmela Schneider: , Anthropologische Krankungen - Zum Zusammenhang
von Medialitat und Korperlichkeit in den Mediendiskursen®. In: Dies., Barbara
Becker (Hg.): Was vom Korper iibrig bleibt. Korperlichkeit - Identitat - Me-
dien, Frankfurt am Main 2000, S. 13-39, hier: S. 35.

7 Vgl. dazu insb. das Kapitel ,,Die Fotografie als Spur der Wirklichkeit".
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nicht seine Glaubhaftigkeit, vielmehr benétigt das digitale (Korper-)Bild
geradezu diese ,,dltere” Codierung der Realititshaftung, die Fotografie
und Film zugrunde liegt, um auch die im Computer verdnderten (Kor-
per-)Bilder als ,,authentisch® und ,,wirklich“ erscheinen zu lassen. Sykora
folgend werden die ,,alten analogen Medien damit zum Dispositiv der
so genannten ,,neuen” digitalen Medien. Ebenso wie auch die traditionel-
len geschlechtlich codierten (Korper-)Bilder den ,.Future Bodies* zu-
grunde liegen. Beide bedeutungsstiftenden Strukturen — der mediale so-
wie der Korper- und Geschlechtercode — werden so zum ,,optischen und
diskursiven Unbewussten, das unsere heutigen Korperproduktionen
maBgeblich mitprigt.® Somit ist das fotografische Puppenbild nach wie
vor ,,von Gewicht” und sorgt gerade vor dem Hintergrund der dargeleg-
ten Uberlegungen weiterhin fiir Auseinandersetzungen. Ihre Prisenz in
vielen Ausstellungen der letzen Jahre trigt ihrer Bedeutung Rechnung.’
Die Puppenszenarien Bellmers, Moliniers und Shermans prisentieren uns
immer widerspriichliche Bilder, die einen Zweifel an vermeintlich ver-
trauten Wirklichkeits-, Korper und Geschlechtervorstellungen evozieren.
Das Prinzip verschliffener Korpergrenzen, das die Moliniersche Kiinst-
ler-Puppe erst zum ,,.Leben“ erweckt, nimmt dabei bereits die Moglich-
keiten digital bearbeiteter Fotografien zeitgenossischer Kiinstler und
Kiinstlerinnen vorweg: Auch die digitale Fotografie beruht auf ihrer in-
dexikalischen Verbindung zum ,,Vorfotografischen®. Doch bietet die di-
gitale Bildbearbeitung die Moglichkeit, eine Darstellung in ihre Pixel zu
zerlegen und neu zu formieren. Ein schier endloses Potenzial der Mani-
pulation bietet sich an. Schnittstellen, die zu kaschieren wiren, gibt es in
diesem Verfahren nicht mehr. Bilder kénnen vollkommen neu zusam-
mengesetzt sein, ohne dass wir die Beeinflussung erkennen.'® Dariiber
hinaus ist die digitale Bildbearbeitung mittlerweile gédngige Praxis. In
Musikvideos etwa begegnen uns vermeintlich perfekte Korper. Und auch

8 Vgl. Katharina Sykora: ,,Der Index ist die Nabelschnur. Uber Foto-Doubles und
digitale Chimaren®, a.a.O., S. 122.

9 Vgl. unter anderem folgende Ausstellungen: Puppen Koérper Automaten.
Phantasmen der Moderne, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen Disseldorf,
24.07.-01.11.1999. Ich ist etwas Anderes, Kunstsammlung Nordrhein-West-
falen Dusseldorf, 19.02.-18.06.2000. Der Anagrammatische Kérper und seine
mediale Konstruktion, Zentrum fir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe,
08.04.-18.06.2000.

10 Vilém Flusser erlautert den Unterschied zwischen der mythischen und der
digitalen Chimare. Wahrend die erste gleichsam ein Flickwerk ist, das wieder
in seine Fragmente, wie etwa Lowenkopf und Schlangenschweife zerlegt
werden kann, so sind die neuen ,echten” Chimaren in sich geschlossene, ei-
genstandige Phanomene. Flusser bezieht sich hier auf die Arbeiten von Nancy
Burson, die die Aufnahmen verschiedener Kopfe in ihre Pixel zerlegt, um im
Anschluss daraus einen Kopf zu komputieren. Vgl. Vilém Flusser: Standpunk-
te. Texte zur Fotografie, hg. v. Andreas Miiller-Pohle, Gottingen 1998, S. 146 f.
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in der Fotografie geht es vielfach nicht mehr darum, mit Hilfe entspre-
chender Programme sichtbare Manipulationen vorzunehmen. Das Ziel
soll vielmehr der perfekte fotografische Abzug mit einer grofStmoglichen
Wirklichkeitstreue sein. Beméangelt wird jedoch das technisch zu perfekte
Bild, das seine digitale Bearbeitung indirekt offenbart.'' Auch hierin bes-
tatigt sich meine These, dass das fotografische Sehen nach wie vor unse-
re Wahrnehmung strukturiert und tiber die entsprechenden Bilder immer
wieder seine Bestitigung sucht und findet. Und dennoch wohnt auch den
digitalen Bildern zugleich das Potenzial inne, ihrer Widerspruchsfreiheit
entgegenzuwirken und einen Zweifel zu evozieren, der traditionelle
Normen verschieben kann. So présentiert Inez van Lamsweerde Korper-
bilder, die zugleich vertraut und verstorend wirken: Aus Schaufenster-
puppenkopf und ,.echtem* Modellkorper entsteht eine digitale Chimire,
deren Hautpartien zwischen geschlossenen, puppengleichen Oberfliachen
an Scham und Brust sowie hyperrealistischen Passagen an Hénden und
Fiilen changieren, an denen die mit Blut gefiillten Adern deutlich nach
auflen treten und die Hautpartien wie von Schweill getrankt glinzen
(Abb. 175)."? Die Irritation dieser Aufnahmen beruht nach wie vor auf
dem ,,Wirklichkeitsversprechen®, das wir mit fotografischen Bildern ver-
binden. Der Vergleich zwischen ,,Vorher” und Nachher findet weiterhin
zwischen vermeintlich ,,Vorfotografischem™ und seinem Abbild statt.
Ebenso wie in den Inszenierungen Moliniers wird auch in der Darstel-
lung Lamsweerdes gerade durch die Unsichtbarkeit der Schnitte, also
durch die Unversehrtheit des Korperbildes der Bruch mit der medialen
und der diskursiven Norm deutlich. Damit wird die Beglaubigungsfunk-
tion des Mediums zuriickgenommen, denn das, was wir sehen, kann ,,s0%
nicht ,,da“ gewesen sein. Wihrend vielfach von einer Differenz zwischen
digitalen und analogen Bildern ausgegangen wird, ergibt sich diese somit
nicht auf der Wahrnehmungsebene, sondern entsteht erst iiber unser Wis-
sen um digitale Manipulationsmdglichkeiten, das uns fotografische wie
,vorfotografische® Szenerien kritischer betrachten ldsst. Der ausschlag-
gebende Zweifel jedoch, der Grenzen in Bewegung versetzen kann,
kommt auch damit nicht aus der Zukunft, sondern ist strukturell ein alter
Bekannter. "

11 Meine Beobachtungen beruhen unter anderem auf einem Gesprach, das ich
mit Studenten und Studentinnen der Medienhochschule Koln im Sommer 2001
gefiihrt habe.

12 Vgl. dazu auch Katharina Sykora: ,Der Index ist die Nabelschnur. Uber Foto-
Doubles und digitale Chimaren®, a.a.0. S. 22. Vgl. auch: Birgit Kaufer: ,Die
fotomontierte Kiinstler-Puppe®, a.a.0., S. 463.

13 Vgl. dazu auch Birgit Kaufer: ,Alte Medien - zweifelhafte Korper - und die
Utopie der digitalen Revolution®. In: Susanne Dungs, Uwe Gerber (Hg.): Der
Mensch im virtuellen Zeitalter, a.a.0., S. 179-199.
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1966, 15,5 x 11,3 cm. In: Puppen Korper Automaten. Phantasmen
der Moderne, a.a.0., S.466.

Abb. 101: Pierre Molinier, ,,Vision*, Schwarzweiflfotografie. In: Pierre
Molinier: Der Schamane und seine Geschopfe, a.a.0., Abb. 8, S.23.

Abb. 102: Pierre Molinier, ,,La Stylite”, Schwarzweillfotografie, 1968-
70, 21,6 x 14,6 cm. In: Pierre Molinier, Katalog zur Ausstellung im
IVAM Centre Julio Gonzales Valencia, a.a.0., S.126.

Abb. 103: Pierre Molinier, ,,L’enfant homme*, Schwarzweilfotografie,
1968-70, 21,6 x 16,2. In: Ebenda, S.129.

Abb. 104: Pierre Molinier, Filmstills aus ,,Mes Jambes*, 1965. In: Eben-
da, S. 202-203.

Cindy Sherman

Abb. 105: Cindy Sherman, # 21, Schwarzweillfotografie, 1978, 20,3 x
25, 4 cm. In: Cindy Sherman Retrospective, Ausst-kat. Museum of
Contemporary Art Chicago, Museum of Contemporary Art Los An-
geles, u.a. 1998, S.68.

Abb. 106: Cindy Sherman # 67, Farbfotografie, 1980, 50,8 x 61 cm. In:
Cindy Sherman, mit einem Vorwort von Peter Schjeldahl und einem
Nachwort von Michael Danhoff, New York 1984, Abb. 49.

Abb. 107: Cindy Sherman, # 76, Farbfotografie, 1980, 50,8 x 61 cm. In:
Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.99.

Abb. 108: Cindy Sherman, # 72, Farbfotografie, 1980, 50,8 x 61 cm. In:
Ebenda, S.98.

Abb. 109: Cindy Sherman, # 66, Farbfotografie, 1980, 50,8 x 61 cm. In:
Ebenda, S.97.

Abb. 110: Cindy Sherman, # 74, Farbfotografie, 1980, 50,8 x 61 cm. In:
Cindy Sherman, mit einem Vorwort von Peter Schjeldahl und einem
Nachwort von Michael Danhoff, a.a.O., Abb. 47.

Abb. 111: Cindy Sherman, # 79, Farbfotografie, 1980, 50,8 x 61 cm. In:
Cindy Sherman 1975-1993. Mit Texten von Rosalind Krauss und
Norman Bryson, Miinchen, Paris, London 1993, S.81.

Abb. 112: Cindy Sherman, # 205, Farbfotografie, 1989, 135,9 cm x
102,2 cm. In: Cindy Sherman. Photoarbeiten 19751995, Ausst-kat.
Deichtorhallen Hamburg (25.05.-30.07.1995), Malmé Konsthall
(26.08.-22.10.1995), Kunstmuseum Luzern (08.12.95-11.02.1996),
hg. v. Felix Zdenek und Martin Schwandner, Tafel 69.
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Abb. 113: Cindy Sherman, # 216, Farbfotografie, 1989, 221,5 x 142,5
cm. In: Von Beuys bis Cindy Sherman. Sammlung Lothar Schirmer,
Ausst-kat. Kunsthalle Bremen (16.05.-25.07.1999), Stidtische Gale-
rie Lenbachhaus Miinchen (07.08.-26.09.1999), S.271.

Abb. 114: Cindy Sherman, # 198, Farbfotografie, 1989, 97,4 x 70,7 cm.
In: Cindy Sherman. Photoarbeiten 1975-1995, a.a.O, Tafel 70.

Abb. 115: Cindy Sherman mit Maske auf dem Dach ihres Hauses, Foto-
grafie von Albert Watson, New York 1994. In: Von Beuys bis Cindy
Sherman. Sammlung Lothar Schirmer, a.a.0., S. 259.

Abb. 116: Cindy Sherman, # 277, Farbfotografie, 1993, 124,6 x 185,4
cm. In: Cindy Sherman. Photoarbeiten 19751995, a.a.O, Tafel 61.
Abb. 117: Cindy Sherman, # 210, Farbfotografie, 1989, 170,2 x 114,3

cm. In: Ebenda, Tafel 71.

Abb. 118: Cindy Sherman, # 213, Farbfotografie, 1989, 105,4 x 83,8 cm.
In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S. 155.

Abb. 119: Cindy Sherman, # 194, Farbfotografie, 1989, 106,5 x 70,7 cm.
In: Cindy Sherman 1975-1993. Mit Texten von Rosalind Krauss und
Norman Bryson, a.a.0., S. 181.

Abb. 120: Cindy Sherman, ,Busriders®, 15 Schwarzweillfotografien,
1976/ 2000, je 25,4 x 20,32 cm. In: Monets Verméchtnis. Serie. Ord-
nung. Obsession. Ausst-Kat. Kunsthalle Hamburg (28.09.2001-
06.01.2002), S. 139-141.

Abb. 121: Walker Evans, ,,Subway Passengers®, Schwarzweil fotografie,
New York 1938, 12,2 x 15 cm. In: Walker Evans, Ausst-kat. The
Metropolitan Museum of Art New York (01.02.-04.05.2000), San
Francisco Museum of Fine Art (02.06.—12.09.2000), Museum of Fine
Art, Houston, (17.12.-11.3.2001), Abb. 114.

Abb. 122: Cindy Sherman, ,,Studio view", Farbfotografie, Riickseite des
Covers zu ,,Cindy Sherman Retrospective®, a.a.0.

Abb. 123: Cindy Sherman, Farbfotografie. In: Cindy Sherman, Speci-
mens, hrsg. von Edith de Ak, Kyoto Japan 1991.

Abb. 124: Cindy Sherman, # 311, Farbfotografie, 1994, 193 x 129,5 cm.
In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.183.

Abb. 125: Cindy Sherman, # 255, Farbfotografie, 1992, 114,3 x 172,7
cm. In: Cindy Sherman 1975-1993. Mit Texten von Rosalind Krauss
und Norman Bryson, a.a.0., S.202/ 203.

Abb. 126: Cindy Sherman, # 252, Farbfotografie, 1992, 190,5 x 127 cm.
In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.166.

Abb. 127: Cindy Sherman, # 256, Farbfotografie, 1992, 172,7 x 114,3
cm. In: Cindy Sherman 1975-1993. Mit Texten von Rosalind Krauss
und Norman Bryson, a.a.0., S.230.
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Abb. 128: Cindy Sherman, # 258, Farbfotografie, 172,7 x 190,5 cm. In:
Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.167.

Abb. 129: Cindy Sherman, # 253, Farbfotografie, 1992, 190,5 x 127 cm.
In: Cindy Sherman. Photoarbeiten 1975-1995, a.a.O., Tafel 84.

Abb. 130: Cindy Sherman, # 259, Farbfotografie, 1992, 152,4 x 101,6
cm. In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.168.

Abb. 131: Cindy Sherman, # 257, Farbfotografie, 1992, 172,7 x 114,4
cm. In: Cindy Sherman. Photoarbeiten 1975-1995, a.a.O., Tafel 90.

Abb. 132: Cindy Sherman, # 188, Farbfotografie, 1989, 112,7 x 169,2
cm. In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.148.

Abb. 133: Cindy Sherman, # 231, Farbfotografie, 1987, 80 x 104,1 cm.
In: Cindy Sherman 1975-1993. Mit Texten von Rosalind Krauss und
Norman Bryson, a.a.O., S.228.

Abb. 134: Cindy Sherman, # 264, Farbfotografie, 1992, 127 x 190,2 cm.
In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.170.

Abb. 135: Cindy Sherman, # 250, Farbfotografie, 1992, 127 x 190,5 cm.
In: Ebenda, S.165.

Abb. 136: Cindy Sherman, # 262, Farbfotografie, 1992, 190,5 x 152,4
cm. In: Cindy Sherman. Photoarbeiten 1975-1995, a.a.O., Tafel 109.

Abb. 137: Cindy Sherman, # 263, Farbfotografie, 1992, 101,6 x 152,4
cm. In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.169.

Abb. 138: Cindy Sherman, # 261, Farbfotografie, 1992, 172,7 x 114,4
cm. In: Cindy Sherman. Photoarbeiten 19751995, a.a.O., Tafel 88.

Abb. 139: Max Ernst, die anatomie. 1921, Postkarte einer Collage. In
Puppen Korper Automaten. Phantasmen der Moderne, a.a.0., S.219.

Abb. 140: Cindy Sherman, # 353, Farbfotografie, 2000, 91,44 x 60,96
cm. Postkarte des Kiinstlervereins Malkasten, Diisseldorf. Vernissage
,,Cindy Sherman‘ (03.04.-18.05.2001).

Abb. 141: Cindy Sherman, # 177, Farbfotografie, 1987, 120,2 x 181,2
cm. In: Cindy Sherman Retrospective, a.a.0., S.142.

Abb. 142: Cindy Sherman, # 191, Farbfotografie, 1989, 228,6 x 152,4
cm. In: Ebenda, S.150.

Abb. 143: Cindy Sherman, Farbfotografie. In: Ebenda, S. 171.

Abb. 144: Cindy Sherman, Farbfotografie. In: Ebenda, S. 171.

Abb. 145: Cindy Sherman, # 308, Farbfotografie, 1994, 176,5 x 119,4
cm. In: Ebenda, S.182.

Abb. 146: Cindy Sherman, # 312, Farbfotografie, 1994, 154,9 x 105,4
cm. In: Ebenda, S.18.

Abb. 147: Cindy Sherman, # 336, Schwarzweillfotografie, 1999, 54,6 x
82,55 cm. In: Jutta Koether: ,,Alte Zeugen®. In: Camera Austria, Nr.
67, 1999, S.18-29, hier: S.23.
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Abb. 148: Cindy Sherman, # 337, Schwarzweillfotografie, 1999, 90,2 x
64,8 cm. In: Ebenda, S.26.

Abb. 149: Cindy Sherman, # 347, SchwarzweiBfotografie, 1999. Foto-
grafie B.K. in der Ausstellung ,,Cindy Sherman* (5.11.1999-
12.02.2000) der Galerie Monika Spriith, K6ln.

Abb. 150: Cindy Sherman, # 342, Schwarzweillfotografie, 1999, 64,8 x
97,9 cm. In: Jutta Koether: ,,Alte Zeugen®, a.a.0., S.22.

Abb. 151: Cindy Sherman, # 341, Schwarzweillfotografie, 1999, 90 x
59,7 cm. In: Ebenda, S.18.

Abb. 152: Cindy Sherman, # 344, Schwarzweillfotografie, 1999, 85,7 x
80 cm. In: Ebenda, S.21.

Abb. 153: Cindy Sherman, # 343, Schwarzweillfotografie, 1999, 97,8 x
64,8 cm. Fotografie B.K. in der Ausstellung ,,Cindy Sherman®
(5.11.1999-12.02.2000) der Galerie Monika Spriith, Kéln.

Abb. 154: Cindy Sherman, # 246, Farbfotografie, 1987, 66 x 98,4 cm. In:
Cindy Sherman 1975-1993. Mit Texten von Rosalind Krauss und
Norman Bryson, S.225.

Abb. 155: Cindy Sherman, # 314 E, Farbfotografie, 1994, 111,8 x 76,2
cm. In: Cindy Sherman Retrospective, S.186.

Abb. 156: Cindy Sherman: # 314 F, Farbfotografie, 1994, 76,2 x 101,6
cm. In: Ebenda, S.187.

Abb. 157: Cindy Sherman, # 324, Farbfotografie, 1995, 147,3 x 96, 5
cm. In: Ebenda, S.193.

Abb. 158: Cindy Sherman, # 190, Farbfotografie, 1989, GroBe insg: 235
x 180,3 cm, eine Bildhilfte jeweils 117,5 x 180,3 cm. In: Ebenda,
S.149.

Abb. 159: Cindy Sherman, Farbfotografie. In: Cindy Sherman, Speci-
mens, a.a.0.

Abb. 160: Cindy Sherman, Farbfotografie, 1991, (Edition fur Parkett,
No.29), 15 x 11 cm. In: Ebenda.

Abb. 161: Cindy Sherman, Farbfotografie. In: Ebenda.

Abb. 162: Cindy Sherman, Farbfotografie. In: Ebenda.

Abb. 163: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird*“ (Aus-
schnitt). In: Fitcher's Bird. Photography by Cindy Sherman, based on
a, tale of the brothers Grimm, New York 1992, 0.S.

Abb. 164: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 165: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird“, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 166: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird“, 1992. In:
Ebenda.
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Abb. 167: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird“, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 168: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 169: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 170: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird“, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 171: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 172: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 173: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird“, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 174: Cindy Sherman, Farbfotografie aus ,,Fitcher’s Bird, 1992. In:
Ebenda.

Abb. 175: Inez van Lamsweerde: ,Pam“ aus der Serie ,,Thank you
Thighmaster, digitale Fotografie, 1993. http://etc.dal.ca/belphegor
(vol2_no2/.../articles/02_02 GuiRou morph fr cont.html
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