Geschriebenes und gemaltes Ideal — Oskar Kokoschka

und die Alma-Mahler-Puppe

Written and Painted Ideal — Oskar Kokoschka

and the Alma Mahler Doll

Jaana Heine

ABSTRACT (Deutsch)

wolf Briefe und eine Olskizze sind iiberliefert, in denen Oskar Kokoschka der

2 Puppenmacherin Hermine Moos zwischen dem 22. Juli 1918 und dem 6. April
1919 detaillierte Anweisungen zur Erstellung einer nach Alma Mahlers Vorbild
gestalteten Puppe gibt. Sie dokumentieren wie die ehemalige Verlobte des Osterreichi-
schen Expressionisten erst zum bereits artifiziellen Modell stilisiert und in dieser Rolle
auf den Korper einer Puppe libertragen wird. Aus verschiedensten Versatzstiicken un-
terschiedlicher Provenienz entsteht ein weibliches sowie kiinstlerisches Ideal, anhand
dessen die Verschrankung von Kiinstlichem und Natiirlichem in der konstruierten Frau
ersichtlich wird. Als génzlich fremdbestimmtes Bild wird sie zum Ursprung ménnli-
cher, in diesem Fall explizit kiinstlerischer, Schopfungskraft. Es ist eine Inversion des

urspriinglichen Pygmalionmythos, der das Ideal aus der Imagination gebiert und Wirk-

lichkeit werden lassen will.

Schliisselworter: Oskar Kokoschka, Alma Mahler, Puppe, Fetisch, Muse

ABSTRACT (English)

and a sketch in oil to the doll maker Hermine Moos, instructing her to make a
doll modeled after his lost love Alma Mahler. They document how the Austrian
expressionist’s former fiancée was first stylized into an already artificial model and then

B etween July 22, 1918 and April 6, 1919, Oskar Kokoschka sent twelve letters

transferred in this role to the body of a doll. A female and artistic ideal is created from
various set pieces of different provenance, revealing the interweaving of the artificial and
the natural in the constructed woman. As an externally determined image she becomes
the origin of male, in this case explicitly artistic, creative power. It is an inversion of the
original Pygmalion myth, which gives birth to the ideal from the imagination and wants
to turn it into reality.

Keywords: Oskar Kokoschka, Alma Mahler, doll, fetish, muse
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Oskar Kokoschka, Alma Mahler und die Puppe — zur Vorgeschichte

und drei Jahre, von 1912 bis 1915, waren der expressionistische Maler

und Schriftsteller Oskar Kokoschka und Alma Mahler, Komponistin

und einflussreiche Personlichkeit der zeitgendssischen dsterreichischen
Kulturszene, liiert. Der Briefwechsel der beiden ldsst eine leidenschaftliche, ans
Obsessive grenzende Beziehung vermuten. Bereits in seinem ersten Brief (von
insgesamt etwa 400 Briefen) bittet der sieben Jahre jiingere Kiinstler die Witwe
des Komponisten Gustav Mabhlers: ,,Bringen Sie mir ein wirkliches Opfer und
werden Sie meine Frau™ (Kokoschka u. Spielmann 1984, 30). Im Mai 1914 ldsst
die schwangere Alma das gemeinsame Kind abtreiben und bald darauf folgt
die Trennung. Mit dem Ende der Beziechung verliert Kokoschka den Zugriff
auf sein Modell und seine Muse, die groBen Einfluss auf das Frithwerk des
Kiinstlers hatte (vgl. Meier 2005, 73). Es féllt ihm entsprechend schwer, den
Verlust der obsessiv geliebten Partnerin zu iiberwinden. Auch nach der Tren-
nung fertigt Kokoschka noch mehrere Zeichnungen mit Almas Konterfei an.
Nachdem er 1918 — im Rahmen einer Ausstellung in Dresden — auf die Pup-
penmacherin Hermine Moos aufmerksam geworden ist, bittet er diese, eine
lebensechte Replik von Alma herzustellen.

Zwolf Briefe sind iiberliefert, in denen Oskar Kokoschka der Puppen-
macherin Hermine Moos zwischen dem 22. Juli 1918 und dem 6. April 1919
detaillierte, teilweise mit Zeichnungen einzelner Korperteile veranschaulich-
te Anweisungen zur Erstellung einer nach Alma Mahlers Vorbild gestalteten
Puppe gibt. Zusitzlich fertigt Kokoschka eine lebensgroBe Olskizze Almas an,
die Moos als Vorlage dienen sollte. Dabei fordert er von der Puppenmacherin
nichts geringeres als ,,das zu verlebendigen, was ich von Ihren Hdnden gemacht
haben will, dal mir nichts mehr {ibrig bleibt [...] als mich willig tduschen zu
lassen* (Kokoschka u. Spielmann 1984, 299). Es iiberrascht nicht, dass ihn das
Ergebnis massiv enttduschte. In seinem letzten Brief vom 6. April 1919 berich-
tet er Hermine Moos, ,,ehrlich erschrocken zu sein, da die Puppe ,,in zu vielen
Dingen dem widerspricht, was ich von ihr verlangte und von Ihnen erhoffte.
Die duflere Hiille ist ein Eisbérenfell, das fiir die Nachahmung eines zottigen
Bettvorlegerbdren geeignet wire” (ebd., 312). Auf den wenigen {iiberlieferten
Fotos der Puppe (vgl. Abbildung 1) wirkt deren Oberfldache in der Tat sehr plii-
schig, beinahe wie ein Stofftier, und diirfte somit in keiner Weise der Frau aus
Kokoschkas Trdumen entsprochen haben.
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Trotz seiner Erniichterung wird
der Kiinstler allerdings einige
Zeit mit der Puppe zusammenle-
ben. Sie taucht in mehreren Zeich-
nungen und einigen Gemaélden
zwischen 1919 und 1922 auf,
bevor sie bei einem eigens zu
diesem Zwecke organisierten Fest
ein spektakuldres Ende findet. Im
Laufe des Abends wird sie mit
Rotwein tibergossen, enthauptet

und in den Garten geworfen (vgl.
Kokoschka 1971, 191f).

Als ,meinen Fetisch oder
auch einfach nur ,den Fetisch®
bezeichnet Kokoschka die zu erstellende Puppe wiederholt in seinen Briefen an
Hermine Moos. Sehr allgemein gesehen, ist ein Fetisch ein Ersatzobjekt, das durch
individuelle oder kollektive Zuschreibungen eine Bedeutung erhilt, die ihm nicht
grundsétzlich inhdrent ist. Das durch die fetischistischen Zuschreibungen aufge-
ladene Objekt wird fiir den Fetischisten zu einem Prinzip, an das er Verehrungs-,
Furcht- oder Wunschmotive bindet (vgl. Bohme 2006, 17). Sinn und Zweck der
Puppe scheint in diesem Fall ihre Féhigkeit zu sein, als Projektionsfliche zu dienen,
so wie Rainer Maria Rilke es in seinem berithmten Aufsatz iiber Puppen zum Aus-
druck bringt, wenn er schreibt: ,,[...] sie [die Puppe] war so bodenlos ohne Phan-
tasie, daf} unsere Einbildung an ihr unerschopflich wurde“ (Rilke 1914). In den
Briefen kommt zudem das Zwischenstadium zwischen Anerkennung und Negie-
rung deutlich zum Ausdruck, das fiir die Konstruktion des Fetisch typisch ist. Ziel
des folgenden Textes ist die Auseinandersetzung mit der Frage, was hier eigentlich
ersetzt wird und wieso. Das heif}t, es geht darum nachzuvollziehen, wie und zu
welchem Zweck die Frau hier als Fetisch in Puppenform konstruiert wird. Das soll
anhand der Briefe Kokoschkas an Hermine Moos unter Einbeziehung der dazuge-
horigen illustrativen Olskizze versucht werden. Es geht somit um das Nachspiiren
von geschriebener und gemalter Idealvorstellung. Denkbar wire, dass sich dabei
exemplarisch herauskristallisiert, wodurch sich die genuin bildnerisch-kiinstleri-
sche Inszenierung der kiinstlichen Frau auszeichnet.

Abbildung 1: Die Puppenmacherin Hermine Moos vor der
Puppe in der elterlichen Wohnung, Minchen 1919



Geschriebenes Ideal: Kokoschkas Briefe an Hermine Moos

In der Art und Weise, wie Kokoschka in seinen Briefen immer wieder neue
Einzelheiten der herzustellenden Puppe beschwort, wird seine Obsession
ersichtlich. Dabei gehen seine Anweisungen deutlich iiber die reine Gestaltung des
Puppenéuferen hinaus, denn er gibt Moos zusétzlich handwerkliche Anweisungen,
schickt ihr Materialproben schickt und erldutert bestimmte Vorgehensweisen zur
Erstellung der Figur. Sein Anspruch ist kein Geringeres, als die (utopische) Vor-
stellung, die Kiinstlichkeit der (Puppen-)Frau vollkommen verschleiern zu kénnen.
Dabei kniipft er sein zukiinftiges Gliick an den Erfolg des Projekts und will eine
mogliche Enttduschung um jeden Preis vermeiden. Er erklért der Puppenmacherin:

,Ich wiederhole, daB3 mein ferneres Gliick und meine Seelenruhe davon abhédngen, diesen
Mittelpunkt meines Lebens in Handen zu halten* (Kokoschka u. Spielmann 1984, 299)
und fahrt fort: ,,Wenn ich merke, daB es kiinstlich angefertigt ist [...] bin ich gepeinigt mein
Leben lang* (ebd., 306).

Der (moglichen) Enttduschung kann Kokoschka nur durch eine gelingende
Téauschung entgehen. Immer wieder betont er, wie wichtig ihm die Natiirlichkeit
des Ergebnisses sei, doch zugleich wird durch von ihm vorgeschlagenen
Materialien und Arbeitsschritte deutlich, dass es sich hier um die Erzeugung von
etwas zutiefst Kiinstlichem handelt. So aktualisiert er permanent den Objekt- und
Fetischstatus der Puppe, fordert aber zugleich deren Lebensechtheit ein, wobei
er durchaus glaubt, diese erreichen zu konnen. Das wiederum chrakterisiert den
fetischistischen Bezug, denn ,,das Verhiltnis zum Fetisch [...] funktioniert und
ist doch verblendet; es ist ein bewusst gehandhabter Mechanismus, der in seiner
inneren Struktur unbewusst bleibt (Bohme 2006, 17). Dabei stellt der Ersatz
einer Person durch ein Fetischobjekt auch eine Form der Erméchtigung dieser
Person dar. Im Rahmen ihrer Uberlegungen zum so genannten ,,male gaze* be-
greift Laura Mulvey (1994, 58f) den Akt der Fetischisierung als Moglichkeit,
der durch die Frau evozierten (Katastrations-)Angst des médnnlichen Unbewuss-
ten beizukommen. Das Ersatzobjekt vermittele weniger Gefahr als vielmehr eine
Bestitigung der Erméachtigung.

Die Briefe Kokoschkas zeigen, dass es ihm weniger um eine lebensgetreue
Nachbildung Almas geht als um die Manifestation seines grundlegenden Weiblich-
keitsideals. Das wiederum setzt er sich — ausgehend von der ehemaligen Geliebten
und unter Berufung auf reale Frauen sowie kunsthistorische Beispiele — als mog-

liche Muse zusammen: ,,Der Puppe, die Modell fiir Kokoschkas Kunst sein wird,
ist bereits der verbildlichte Kérper einer Muse eingeschrieben® (Sontgen 1999, 131).

Moos ist angehalten ,,von allem Weiblichen, das ich mir denken mag, die
verfithrerischste Form auszubilden mit ihren Hénden* (Kokoschka u. Spielmann
1984, 298). So bittet Kokoschka sie mehrmals (ebd., 299), ihren eigenen Kor-
per abzutasten, um so ein mdglichst reales Ergebnis zu erzielen. Die Hénde, so
schreibt er, sollen wie die ,,einer gepflegten Russin® und die Fiifle ,,so wie von
einer Ténzerin: Karsavina“ aussehen. Beziiglich der Briiste fiihrt er aus: ,,Das
vollkommene Modell sind die der Helene Fourment in dem kleinen Rubensbiich-
lein, wo sie den einen Knaben am Schof} hélt und der andere steht“ (ebd., 299f.).
Ferner fordert er einen Haarton, ,,der etwa ein goldenes Kastanienrot ist (Tizian-
haar)* (ebd., 291) und erléutert: ,,die indische Taille ist nicht mein Ideal [...] sehen
Sie sich, bitte, Zeichnungen von Akten des Nikolaus Deutsch, Baldung Grien,
Griinewald an, wo der Brustkorb und Bauch so souverdnen und vielféltigen For-
menreichtum zeigen* (ebd., 301). Doch werden nicht nur verschiedene — reale
wie fiktive — Frauen als Vorbild genommen, sondern er bedient sich zur Krea-
tion seiner ,,Phantasiefiirstin auch im Tierreich und verlangt, das Puppenhaupt
»mehr wie ein[en] Katzenkopf* (ebd., 298ff.) zu gestalten.

Kokoschkas Ideal ist demnach ein aus verschiedensten, realen und fiktiven,
menschlichen und tierischen Provenienzen zusammengesetztes Kunstprodukt. In
seinem Gestus der Beschworung dieses Ideals erinnert er an den griechischen
Maler Zeuxis. Dieser bekam der Legende nach den Auftrag, ein Bild Helenas
von Troja anzufertigen. Da er kein Modell finden konnte, das Helenas Schonheit
auch nur ansatzweise erreichte, wéhlte er fiinf junge Frauen aus und kombinierte
deren jeweils beste Attribute. In der Novelle Sarrasine ordnet Honoré de Balzac
seinem titelgebebenden Protagonisten einen dhnlichen Modus zu, der wiederum
in seinem Fetischcharakter durch Roland Barthes (1987, 155) analysiert wird. Der
weibliche Korper, so Barthes, wiirde hier lediglich in Partialobjekten wahrge-
nommen werden, wobei die Zerteilung einerseits zur Konstruktion der Frau von-
néten ist und gleichzeitig eben jene Gemachtheit ausstellt:

Aufgeteilt [...], so ist die Frau nur eine Art Worterbuch von Fetisch-Objekten. Diesen zer-
rissenen, zerfetzten Korper [...] figt der Kiinstler [...] zu einem totalen Kérper zusammen,
der endlich vom Himmel der Kunst herabgestiegen ist, und in dem der Fetischismus sich
aufhebt [...]. Und doch bleibt [...] dieser rettende Korper [...] ein fiktiver: sein Status ist der
einer Schopfung [...], eines Gegenstandes.



Wiéhrend es bei Kokoschka einerseits gerade diese duBerste Artifizierung zu
sein scheint, die als lustvoll erlebt wird, betont er andererseits immer wieder den
Aspekt des Natiirlichen — die Illusion von Ganzheit. Diese wiederum muss jedoch
im Moment, da er die Figur das erste Mal sieht, zerbrechen, genauso wie das Ziel
der narzisstischen Projektion des Kiinstlers (vgl. Sontgen 1999, 125).

Kokoschka erzeugt ein Bild, dessen Zweck es ist, gleichzeitig als Modell und
Muse zu dienen, das heifit, wiederum als Bild gebannt zu werden. In diesem Zu-
sammenhang wird allerdings auch deutlich, dass bereits das ,,Original®, , seine‘
Alma als Ursprung seiner Obsession, eine von ihm mit Zuschreibungen belegte und
deshalb konstruierte Frau ist. Kokoschkas Alma ist eine Fiktion, von der ausgehend
er eine zutiefst hybride Idealfrau schafft. Unter Zuhilfenahme der Interpretations-
leitung von Hermine Moos erhilt sie als Puppe ihre physische Form. Auf dieser
Ebene verschwindet das reale Vorbild beinahe génzlich, der Konstruktionscharak-
ter der Frau aus ménnlicher Perspektive wird auf die Spitze getrieben.

In der Alma-Puppe tritt die Verquickung von Kiinstlichem und Natiirlichem
sowie die Verschiebung von einem ins andere in aller Deutlichkeit zutage. Das
wiederum bedingt das Irritationsmoment beim Erblicken des Endergebnisses:
,»Wie ein Fetisch tduscht die Puppe {iber den Mangel hinweg, den sie als weibliche
Gestalt verkdrpert. Doch gerade ihre kunstvolle Konstruktion stellt den Mangel
aus, den die kiinstliche Frau verhiillen sollte” (ebd.). Das Fazit, das aus den Brie-
fen Kokoschkas an Hermine Moss gezogen werden kann, lautet: Mit der in den
Puppenkorper transformierten Frau wird ein vermeintlich ganzheitliches Ideal
erschaffen, das jedoch nicht umhinkann, die Briiche und Fragmente, aus denen
es gemacht ist, in aller Deutlichkeit auszustellen. Eine Olskizze, die Kokoschka
der Puppenmacherin schickte, gibt weiteren Aufschluss iiber die Art von Frau,
die der Kiinstler in der Puppe verkérpert sehen will.

Gemaltes Ideal: Alma Mahler als stehender weiblicher Akt

Durch einen Freund lie Kokoschka Moos ,.eine lebensgrofle Darstellung meiner
Geliebten™ (Kokoschka u. Spielmann 1984, 293) in Form einer Olskizze zukommen.
Somit erlaubt diese Olskizze einen weiteren Aufschluss iiber die Art von Frau, die
der Kiinstler in der Puppe verkorpert sehen will. Sie erginzt die bisherigen schrift-
lichen Ausfithrungen Kokoschkas und wird in seinem Brief vom 20. August 1918
ausfiihrlich erlautert, mit der Bitte, das Vorbild ,,recht getreu nachzuahmen und mit
dem Aufgebot Threr ganzen Geduld und Sensualitét in Realitdt umzuschaffen (ebd.).

Es wird sich spéter zeigen, dass in diesem Wunsch
moglicherweise der Grund fiir das wenig zufrie-
denstellende Endergebnis liegt.

Das 180cm hohe und somit etwa lebensgrofie
Bild mit dem Titel Stehender weiblicher Akt, Alma
Mahler (vgl. Abbildung 2) wurde mit Ol auf Papier
gemalt und zeigt eine stehende, nackte Frauenfigur
vor einem flachigen braunen Hintergrund.

Auch der Rest des Bildes ist in erdigen Toénen
gehalten; sie reichen von einem hellen Ocker einiger
Korperpartien iiber das Kastanienrot der Haupt-
und Schamhaare hin zu den dicken schwarzen
Linien, mit denen der Koérper umrissen ist. Die Lini-
enfithrung ist unruhig und der Farbauftrag fleckig,
sodass der Bildtrager stellenweise zu sehen ist. Der
Frauenkorper nimmt fast den ganzen Bildraum ein
und steht dabei seltsam verdreht. Der Kopf ist im
Dreiviertelprofil abgebildet und blickt die Betrach-
ter*innen aus dem Bild heraus aus dunklen Augen
und mit fest geschlossenem Mund an. Das dichte
Haar ist offen und reicht beinahe bis zur Taille. Der
Stand der abgebildeten Frau ist etwa hiiftweit, der
sichtbare Arm ist nah am Korper gehalten und der
Unterarm nach oben gebeugt. Der Oberkdrper ist
im Profil abgebildet, wahrend der Kdrper ab der

Hiifte wieder der Drehung des Kopfes folgt. Der
vordere Fuf} steht fest auf dem Boden, doch der hin-
tere Ful3 scheint in der Luft zu hingen, was vermut-
lich der Funktionalitdt der Darstellung desselben
geschuldet ist: ,,Das schrig gestellte Bein zeichnete
ich nur ein, damit Sie die Formen desselben auch von innen sehen® (ebd.), erklart
Kokoschka in seinem Brief. Prinzipiell l4sst sich aber festhalten, dass die Ol-
skizze nicht nur illustrativ, sondern dariiber hinaus ein autonomes kiinstlerisches
Werk mit besonderer Asthetik ist. Indem die Skizze eine ,,psychoisthetische
Doppelexistenz* fithrt, nimmt sie im Oeuvre des Kiinstlers einen Sonderstatus

Abbildung 2: Oskar Kokoschka: Stehen-
der weiblicher Akt, Alma Mahler, 1918



ein und markiert ,,ein Durchbrechen der dsthetischen Schranke zwischen Kunst
und Leben* (Gorsen 1994, 155).

Dieser von Peter Gorsen vorgeschlagenen Interpretationslinie folgend
dringt sich, wie bereits in den Briefen, der Gedanke auf, dass es hier weniger
um eine naturgetreue Wiedergabe der ehemaligen Geliebten als vielmehr um die
Beschworung eines fiktiven Ideals geht, iiber das die Skizze Aufschluss gibt.

Laut Beate Sontgen (1999, 131) erinnert die Darstellung an die Bilder Peter
Paul Rubens‘ von seiner Ehefrau Helene Fourmet im Pelz. So ist auch das zuvor
schriftlich von Kokoschka ,verlangte” Tizianhaar vorhanden, das sich eindeu-
tig von Alma Mabhlers eigentlich dunkelbraunem Haar unterscheidet. Teilweise
veranschaulicht die Skizze das Ideal, welches Kokoschka auch in seinen Briefen
evoziert, andererseits gibt das Bild Aufschluss iiber sein &dsthetische Aspekte
iiberschreitendes Weiblichkeitsideal. Denn die Skizze ordnet Alma dem Frauen-
bild der Zeit entsprechend zwischen Erloserfigur und bedrohlicher Femme fatale
ein — sichtbar wird eine gleichzeitige Uberhohung und Abwertung des Weibli-
chen. Ingried Brugger (1992, 70) interpretiert die Kérperhaltung Almas in dieser
Skizze als Bet- und Bittgeste, wobei eine ,,fiir den Expressionismus insgesamt
kennzeichnende Inkohdrenz zwischen Blick und Geste” zu erkennen ist. Der
Blick ist nicht zum Himmel erhoben, sondern die Figur schaut fast herausfor-
dernd aus dem Bild heraus auf die Betrachter*innen. In dieser Diskrepanz kul-
minieren das Gute und das Schlechte, die Enttauschung und deren Uberwindung:
,»Kokoschkas Darstellung [...] deutet die verlorene Geliebte ambivalent als Siinde-
rin aus verbotener Liebe wie als Bii3erin fiir die gebrochene Treue® (ebd.). Sie ist
Heilige und Hure gleichermalen. ,,Nur eine zur heiligen Magdalena sublimierte
Femme fatale ist dem verletzten Kiinstler als Vorlage fiir den Puppenfetisch ak-
zeptabel“ (Gorsen 1994, 155).

Zum ,,Typus der heiligen Siinderin“ (Brugger 1992, 71) stilisiert, kann
diese Version Almas alle Wiederspriiche in sich vereinen. Um als Vehikel von
Kokoschkas Ideal zu dienen, muss die originale Alma zundchst gewissermafen
rehabilitiert werden. So wird sie gleichermaflen zu seinem kiinstlerischen und
weiblichen Ideal.

Was Kokoschka hier schafft, ist eine ,,neue dreidimensionale Schopfung mit
den portritdhnlichen Ziigen von Alma Mahler (Gorsen 1994, 153). Interessant
ist dabei, dass Kokoschka zu diesem Zweck eine Studie anfertigt, die laut Gorsen
(ebd.) eine ,,synésthetische Koordination von Tast- und Augensinn‘ ist. Rezipiert

man die Olskizze und den zugehorigen Brief gemeinsam, so wird erkennbar, dass
es Kokoschka darum geht, ,,beim Ansehen und Angreifen das Weib [...] leben-
dig zu machen” (Kokoschka u. Spielmann 1984, 291). Er verlangt neben einer
optischen also auch eine haptische Tduschung, wobei letzterer Aspekt in den
Folgebriefen einen hoheren Stellenwert einzunehmen scheint. Die Frau wird hier
vor allem durch den Tastsinn belebt, wobei Kokoschka diesem jedoch visuelle
Qualitaten zuspricht, indem er bemerkt: ,,Oft sehen die Hinde und Fingerspitzen
mehr wie die Augen” (ebd., 295). Dem vorausgehend empfiehlt er Moos nicht
etwa, in einem (Korper-)Atlas nachzuschauen, sondern sich selbst so lange abzu-
tasten, bis sie das Gefiihl verinnerlicht habe (vgl. ebd., S.294f)).

Kokoschka legt sehr viel Wert auf die Oberflachenstruktur des Pup-
penkdrpers, denn ,,es handelt sich um ein Erlebnis, daB3 ich umarmen muf3!*
(ebd., 294). Die ihm ,,wichtigen Flachen* sind die ,,entstehenden Gruben“ und
»Falten” (ebd., 291). In dem die Skizze begleitenden Brief ersucht er Moos:
,»Bitte machen Sie es dem Tastgefiihl moglich, sich an den Stellen zu erfreuen,
wo die Fett- und Muskelschichten plétzlich einer sehnigen Hautdecke weichen,
aus denen dann irgendein Knochenstiick an die AuBBenfliche kommt* (ebd.).
Ferner wiinscht er, ,,dafl der Bauch und das grobere Muskelfleisch am Bein,
Riicken usw. eine ziemliche Festigkeit und Kornigkeit besitzt!“ (ebd.). Diese
haptischen Qualitédten sind in der Skizze auch vermerkt: ,,Die Streifung und La-
gerung der Fett- und Muskelbiindel ersehen Sie ziemlich aus der Lage der wei-
Ben Farbflecken, die ich der Natur geméf anbrachte” (ebd., 294). Die Malerei
wird so zu einer Art Oberflichenstudie des weiblichen Korpers, wie Kokoschka
ihn sich herbeiimaginiert. Sigrid Metken sieht sich hier sogar an ,,Anatomie-
modelle erinnert, die den Korper schichtweise nachbilden und dem sezierenden
Blick der Mediziner darbieten” (Metken 1992, 30). Diese Parallelisierung von
Kiinstler und Mediziner ist vor dem Hintergrund der Zeit, in der Weiblich-
keit als ein pathologischer Zustand, den es zu analysieren und therapieren galt,
wahrgenommen wurde, eine bemerkenswerte Analogie.

Das Endergebnis suggeriert, dass Moos Kokoschka hier beim Wort genom-
men hat, da dieses durchaus Ahnlichkeit mit der gemalten Darstellung aufweist.
Zwar war Kokoschka enttduscht, doch ,,in gewissem Sinne hat er [...] genau das
erhalten, was er in der Skizze an Ungegenstdandlichem, Summarischem ausge-
fiihrt hat. Die Puppe muss in den Augen von Hermine Moos eine der Malerei [...]
analoge Ubersetzung in Materialien gewesen sein (Brugger 1992, 70).
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Doch die Enttauschung, die Kokoschka beim Anblick der Puppe verspiirt hat,
brachte ihn offensichtlich nicht davon ab, sie spéter zu malen. Somit hat die Puppe
ihren Endzweck, dem Maler als Inspiration zu dienen, letztlich dennoch erfiillt.
Schaut man auf die Olskizze, dann erfiillte sie diesen Zweck sogar schon bevor er
das Ergebnis von Moos’ Arbeit tiberhaupt in den Hénden hielt.

Die Alma-Mahler-Puppe als Modell und Muse

Dass Kokoschka Alma Mahler neben ihrer Rolle als Partnerin vor allem als Muse
verstand, wird in seinen Briefen an die Geliebte deutlich:

Ich muss Dich bald zur Frau haben, sonst geht meine grosse Begabung elend zugrunde. Du
musst mich in der Nacht wie ein Zaubertrank neu beleben; ich weiss es, dass es so ist. [...]
Du bist die Frau und ich der Kiinstler. [...] Ich sage mich von allem fort, wenn du kommst,
damit ich arbeiten kann (Kokoschka u. Spielmann 1984, 115).

Sie ist die notwendige Quelle seiner Inspiration, er die ausfiihrende Instanz.
Ohne den inspirierenden Funken Almas glaubt er, nicht schaffend tétig werden
zu konnen. Dabei stellt er alleinigen Anspruch auf sie, was in Eifersucht miindet:
,Nutzlose Menschen belebst du, mir bist Du bestimmt worden, und ich soll arm
sein?“ (ebd., 116). Es ist interessanterweise eine Eifersucht, die er Hermine Moos
gegeniiber auch im Hinblick auf die Puppe dufert: ,,Ich wiirde sterben vor Eifer-
sucht, wenn irgendein Mann die kiinstliche Frau in ihrer hiillenlosen Nacktheit
mit den Augen oder den Hénden beriihren diirfte” (ebd., 304).

Dass der Ersatz Almas weniger als Partnerin denn als Modell und Muse die
primére Bestimmung der Puppe sein soll, wird innerhalb der Briefe an Moos zuneh-
mend deutlich. Die Aktualisierung seiner Muse soll von nun an nicht mehr nur in der
Fantasie vonstatten gehen, was Kokoschka als anstrengend empfindet, sondern auch
physisch zugénglich sein. ,,Sie werden den Fetisch so lebenswahr herausputzen, daf3
ich meine Traume von nun an nicht mehr damit iiberlasten muf3, ihn mir téglich neu
zusammenklauben zu miissen aus Erwartungen und Erinnerungen® (ebd., 299). Wei-
terhin betont Kokoschka, Moos solle ,,die behaarten Stellen nicht sticken, sondern
wirkliche Haare einziehen, sonst wirkt es, wenn ich eine nackte Figur danach malen
will, nicht lebendig, sondern wie Kunstgewerbe* (ebd., 302). Auch in dieser Hinsicht
ist die Lebensechtheit der Puppe von grofiter Bedeutung. Denn sollten Spuren der
Fertigung ersichtlich sein, so ,,wird es kein Weib, sondern ein Monstrum. Und ich
kann nur von einem Weib zu Kunstwerken begeistert werden™ (ebd., 306).

Zumindest seit dem 15. Jahrhundert haben Kiinstler*innen neben menschlichen
Modellen immer auch kiinstliche Modelle als Vorlage benutzt (vgl. Munro 2014, 5).
Im Falle Kokoschkas verquicken sich Mensch und Kunstfigur auf seltsame Weise:
Gebannt in den Korper einer leblosen Puppe, verschérft sich die Stillstellung der
Frau als Muse und auch die Verkomplizierung von Natiirlichem und Kiinstlichem
erhilt hier eine weitere Komponente. Denn schlieBlich ist bereits die menschliche
Muse ja in gewisser Weise artifiziell.

Durch die Ubersetzung in die Beschreibungen und Illustrationen, die
Kokoschka Moos zukommen lief3, wird Alma bereits beschworen in ihrer Rolle
als ideales Modell und nicht als eigenstindige Person. Durch diese Funktionali-
sierung ist sie also bereits bevor sie auf den Puppenkorper libertragen wird keine
reale Person mehr, sondern langst ein Kunstprodukt. Kokoschka ordnet Alma als
Modell bestimmten kunsthistorischen Ikonografien und Darstellungsarten unter,
indem er in Briefen und zugehdrigen Illustrationen wiederholt auf diese rekur-
riert. ,,Der Wille, die Realitdt in Kunst zu bannen und die Natur (Modell) zur
Kunstfigur zu stilisieren, zeugt von dem Versuch einer visuellen Transformation
der Wirklichkeit in Imagination® (Vogelberg 2005, 347). Es ist eine Inversion des
urspriinglichen Pygmalionmythos, der das Ideal aus der Imagination gebiert und
Wirklichkeit werden lassen will.

Die Enttduschung Kokoschkas beim Anblick der Puppe bezieht sich dann
letztendlich auch ganz explizit auf die durch ihre Beschaffenheit mangelnde Fa-
higkeit, als Modell herzuhalten, was ja primirer Zweck des Auftrags war. Er
bemaéngelt, ,,daB Arme und Beine eher wie mit Mehl gefiillte Striimpfe baumeln
als wie ein Glied mit Fleisch und Knochen, was ich erst recht nicht erhoffte; denn
davon hiangt doch wieder ab, ob ich nach dem Modell malen kénne und zwar
besser als nach einem lebendigen — weshalb ich ja die Puppe machen lie3* (Ko-
koschka u. Spielmann 1984, 312).

Letztlich sollte dies Kokoschka jedoch nicht davon abhalten, die Puppe als
Modell zu verwenden. Dabei wurde der pygmalionische Wunsch nach Schaffung
einer idealen Frau und Muse in seinem Fall so haufig verdreht und verdoppelt,
dass der Ubergang von der lebendigen Frau in das Kunstprodukt endgiiltig ver-
schwimmt. In jedem Fall zeigt sich, dass die reale Alma als Person durchge-
strichen wird. Indem sie erst zum Modell stilisiert, als Kunstfigur der Muse in
den Korper der Puppe verlegt — ,,a body that could be controlled, manipulated
and reconfigured at will“ (Munro 2014, 8) — und in letzter Instanz wiederum



in Malerei iibersetzt wird, wird Alma ihrer Personlichkeit entledigt und auf ein
fremdbestimmtes Bild reduziert. So lassen sich die Briefe, die Olskizze und auch
die spéteren malerischen Abbildungen der Puppe als Zeugnisse eines Prozesses
interpretieren, an dessen Ende die Transformation des Menschen Alma Mahler
in eine Kunstfigur steht.

Es ist eine Erméchtigung des Mannes iiber das weibliche Subjekt mit kiinst-
lerischen Mitteln, denn ,,in the end, whether cunningly disguised in a notionally
naturalist scene, a key protagonist in a pictorial narrative, or a body dismem-
bered, reconfigured and photographed, the mannequin was only ever what the
artist made of it (ebd., 3). Die selbst unfruchtbare Kunstfrau wird zum Aus-
gangspunkt ménnlicher Zeugungskraft und dient darin der Selbstaktualisierung
des Mannes, in diesem Fall in seiner Rolle als schopferisch tétiger Kiinstler.
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