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Editorial

Insa Fooken / Jana Mikota

Mensch-Puppen Diskurse als tragfahiger Forschungsgegenstand?

ensch-Puppen-Diskurse als Gegenstand eines wissenschaftsbasierten

Journals—gehtdas?PuppeninallihrenErscheinungsformenundvielerlei

Materialitdt, als anthropomorphe Figuren mit Menschenantlitz,
als Spielsachen, literarische und mediale Erzeugnisse, Handpuppen, Marionetten,
Roboter usw., gefertigt aus Holz, Pliisch, Plastik, Metall, Papier und vor allem:
kreiert aus Vorstellungskraft und Fantasie, Puppen waren und sind selten Gegen-
stand wissenschaftlicher Fragen. Obwohl seit Menschengedenken existent und
»dicht ins Gewebe menschlichen Lebens eingebunden™ (Mattenklott 2014, 29),
sind Puppen, diese uralten und ubiquitdren ,,Pilger (Gross 2009, 187) aus der
Welt der Dinge und Artefakte, in eigenartiger Weise pejorativ konnotiert mit einer
AuradesKindlichenund Trivialen. Nicht vonungefihr verweistauch Yoko Tawada
(2000, 5) auf eine auffallende ,,Leerstelle im akademischen Diskurs®,
Eine Ende 2013 an der Universitdt Siegen durchgefiihrte interdisziplindre und
internationale Puppen-Tagung mit dem Titel Puppen — Menschheitsbegleiter in
Kinderwelten und Imagindren Rdumen bestétigte diese Annahmen einerseits,
relativierte sie andererseits aber gleichzeitig (Fooken u. Mikota 2014). Denn:
bezeichnet man das Interesse an diesem Erkenntnisgegenstand nicht explizit als
,Puppenforschung’, finden sich in zahlreichen akademischen Disziplinen wie
auch in vielfiltigen Anwendungsfeldern erstaunlich viele Forschungsarbeiten,
kiinstlerische Erzeugnisse und Praxiserfahrungen. Puppen weisen eine Reihe
von Besonderheiten und Herausforderungen auf, wie beispielsweise die mit ihrer
Anthropomorphizititgegebeneambigue Uneindeutigkeit,ihre ,Existenz‘ zwischen
toter Materie und beseelt wirkender Lebendigkeit sowie ihr Changieren zwischen
minderwertigem (Spiel-)Zeug und hohem symbolischen Bedeutungsgehalt.
Puppen sind mehr als ,nur Puppen® — sie sind Spiegel und Projektionsfliche
menschlicher Lebenszusammenhénge (vgl. Fritz 1992). Forscht man iiber Puppen
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bzw. liber ,Mensch-Puppen-Diskurse®, forscht man in jedem Fall auch iiber
anthropologische Voraussetzungen von Menschsein. Oder noch anders gesagt:
Puppenforschung ist Menschenforschung.

Hier setzen Anliegen und Selbstverstindnis von ,,denkste: puppe” (Akronym:
de:do)an. DasJournalsoll eine Plattform sein fiir wissenschaftliche Texte, aber auch
fir Kunstwerke, Bilder, Essays und In-Szene-Setzungen von und iiber Puppen,
Figuren und menschendhnliche Gestalten. Angesprochen sind damit wissen-
schaftliche Disziplinen wie Literatur-, Kunst-, Kultur-, Theater-, Film-, Medien-
und Sozialwissenschaften, Psychologie, Pddagogik, Ethnologie, Anthropologie,
Design, Materialkunde, Robotik, einschlieflich all ihrer Anwendungs- und
Praxisfelder.

Mit dem Fokus auf Puppen als referenzieller Metarahmen lassen sich sowohl
Verbindungslinien zwischen voneinander abgegrenzten Wissenschafts- und
Forschungsbereiche ziehen sowie disziplindre Grenzen liberschreiten als auch
kontraproduktive Theorie-Praxis-Spaltungen iiberwinden. Die Zusammenschau
dieser Striange verspricht dabei einen innovativen (wissenschaftlichen) Mehrwert,
sowohl disziplinentibergreifend als auch fiir jede Einzeldisziplin. Grundsitzlich
gibt es viele Ankniipfungsmdglichkeiten, die sich im ,Erkenntnisgegenstand
Puppe’ —sei es als dingliches Artefakt, literarisches Narrativ, Denkfigur, Medium
und mediale Ausdrucksform — in den verschiedenen, als ,turns‘ oder Wenden
bezeichneten Paradigmenwechseln ergeben. Als Kulturprodukt ist die Beschaf-
tigung mit Puppen ein Bestandteil des ,cultural turn’, ihre konkrete Materialitét
verortet sie im ,material turn‘, ihre Bildhaftigkeit bzw. ihre Versinnbildlichung
in den literarischen Narrativen verweist auf den ,pictorial® bzw. ,iconic turn’,
ihre Korperhaftigkeit und Performativitit ist im ,bodily turn® reprasentiert und
in ihrer zwitterhaften Wirkung zwischen Tot- und Lebendig-Sein triggert sie
eindeutig Empfindungen, die einem ,emotional turn® zuzuordnen sind.



Vor diesem Hintergrund haben wir uns entschlossen, die Herausgabe eines bi-
lingualen (deutsch-englisch), halbjéhrlich erscheinenden, wissenschaftsba-
sierten Journals mit Offnung fiir Anwendungs- und Praxisperspektive als Open
Access Publikation zu wagen. Das Konzept sieht vor, dass es einen jeweiligen
Themenschwerpunkt mit Call for Papers gibt, aber auch die Moglichkeit, freie
Beitrdge einzureichen. Die im engeren Sinne wissenschaftlichen Beitrige
unterliegeneinemPeer-Review-Verfahren. DariibersindweitereRubrikenverfiigbar
(Miszellen, Interviews, Diskussionsforen, Essays, kiinstlerische Werke, Rezen-
sionen, Mitteilungen etc.), in denen in Absprache mit dem Redaktionsteam
puppenaffine Beitrage aufgenommen werden.

Der Themenschwerpunkt der ersten Ausgabe von de:do liegt auf der Bedeutung
von Puppen in Bedrohungsszenarien. Ausgangspunkt war die Uberlegung,
dass Puppen (sowie andere anthropomorphe Artefakte in all ihren Erschei-
nungsformen) in kritischen Zeiten existenzieller Bedrohung zu bedeutsamen
(Ubergangs-) Objekten werden kénnen, die sowohl psychische Sicherheit und
Bindung als auch (innere) Autonomie und Handlungsfiahigkeit ermdglichen kon-
nen. Dachten wir in diesem Zusammenhang zuerst vor allem an Bedrohungen
und Verluste angesichts von Kriegs- und Fluchterfahrungen, iiberraschten uns
die zahlreichen, hochst interdisziplindr ausgerichteten Beitragsvorschldge durch
eine deutliche thematische Ausweitung des Begriffs der Bedrohung. So geht es in
den Texten sowohl um duflere Bedrohungen als auch um innere und intrapsychische
Formen von Beunruhigung und Irritation. Insofern haben wir uns fiir eine Un-
terteilung des Themenschwerpunktes entschlossen und haben zudem eine Reihe
weiterer Beitrdge zu verschiedenen puppenaffinen Themen aus unterschiedlichen
Disziplinen und Anwendungsfeldern einbezogen.

Der erste Themenfokus Krieg, Flucht und Verfolgung in politisch unsicheren
Zeiten wird eingeleitet mit einem theaterwissenschaftlichen Beitrag von
Franziska Burger, der sich auf zwei Inszenierungen aus dem Bereich des Objekt-
und Materialtheaters bezieht: ,, Ein Anti-Kriegs-Stiick* — Kriegsdarstellungen in
Plastic Heroes (Ariel Doron) und Count to One (Yase Tamam). Es folgt ein Text
von Insa Fooken aus psychologischer Perspektive iiber die Rolle und Funktionen
von Puppen als Ubergangsobjekte im Kontext von Krieg und Flucht: Puppen —
Ubergangsobjekte im Kontext von Umbriichen, Krieg und Gewalt. Als Beispiel
eines kinderliterarischen Textes, der die Bedeutung einer Puppe in Kriegszeiten
thematisiert, stellt Magali Nieradka-Steiner das Buch von Ursula Fuchs: Emma

oder die unruhige Zeit (1979): Eine (Puppen-)Liebe in Zeiten des Krieges vor.
Julia von Dall’Armi analysiert den Jugendroman Kafkas Puppe von Gerd Schneider
als Beispiel eines mit einer Puppe verbundenen Schicksals der Verfolgung und
Vernichtung in der Zeit des nationalsozialistischen Terrors: ,, Traumreisen, die
Wirklichkeit werden“— Zur Erzdhl- und Handlungsfunktion der titelgebenden
Figur in Gerd Schneiders Jugendroman ,,Kafkas Puppe®. Und schlieBlich legt
Susanne Blumesberger eine kurze Bestandsaufnahme der Thematisierung von
Puppen und Teddybéren in sterreichischen Kinder- und Jugendzeitschriften der
Zwischenkriegs- und Nachkriegszeit vor: Puppen und Teddybdren in dsterreichi-
schen Kinderzeitschriften in unsicheren Zeiten.

Der zweite Themenfokus Aversive Kontexte und Zeiten psychischer Irritation
beginnt mit zwei literaturwissenschaftlichen Beitrdgen. Brooke Shafar geht den
Formen geheimer Beunruhigung bei E. T. A. Hoffmann nach: Puppen und Spiel-
zeugsoldaten in E. T. A. Hoffmans Erzihlung Nussknacker und Mausekénig: das
unsichtbare geheime Leben und Nils C. Ritter zeichnet in seinem Beitrag Zauber-
frau und Marterleib. Das Leben der Puppe in Gottfried Kellers Novelle Romeo
und Julia auf dem Dorfe und die Episteme von Ritual- und Bildhandeln im poe-
tischen Realismus das hochst ambivalenz- und symboltrichtige Schicksal einer
literarischen Puppe nach. Um Puppen im engen und weiteren Sinn geht es auch
in den vier folgenden kunst- bzw. medientheoretisch basierten Beitrdgen. Jana
Scholz fokussiert die Fragilitdt von Haut und Hiille bei (aufblasbaren) Puppen:
Puppenhiillen: Aufblasbare Puppen in Film und Bildender Kunst, Anna Friesen
schaut auf die irritierenden Zusammenhénge zwischen Puppen und Trauma beim
Kiinstler Tony Oursler: Multiple Puppen-Persénlichkeiten — Projizierte Traumata
bei Tony Oursler und Natascha Compes analysiert die Rolle der Gender-Perfor-
manz bei den Puppen-Androiden in der Serie Real Humans: Doing Gender —
Doing Human. Um eine etwas anders geartete identitdtsbezogene Beunruhigung
geht es schlieBlich im Beitrag von Juliane Noack Napoles: Anthropomorphe Fi-
guren in der Identititskrise und deren dsthetische Gestaltung am Beispiel der
Bilderbiicher Das kleine Ich bin ich (Mira Lobe/Susi Weigel) und Pezzettino (Leo
Lionni).

Der freie Beitrag von Gudrun Gauda skizziert die Moglichkeiten puppentherapeu-
tischer Zuginge im Bereich der Kinderpsychotherapie unter Bezug auf theoretische
Annahmen und praktisch-klinische Fallbeispiele: Puppenspiel als strukturiertes
Therapieangebot in der Kinderpsychotherapie — Ein Uberblick mit Praxisbei-

T —



spielen zur Entwicklung und Durchfiihrung des Therapeutischen Puppenspiels.
Zwei in formaler und inhaltlicher Hinsicht unterschiedliche Beitrdge sind als
Miszellen einbezogen worden: Zum einen geht es im Text von Lin Cheng um die
ungewohnlich enge Beziehung der Filmschauspielerin Marlene Dietrich zu ihren
Puppen: ,, 4 film star in his own right“— Marlene Dietrichs Puppen als Requisiten,
Talisman und Fetisch. Zum anderen hat Robin Lohmann eine biographisch ge-
farbte Reminiszenz zur emotionalen Bedeutung von Objekten im Leben eines
emotional vernachldssigten Kindes verfasst: Leben entdecken an einem kalten
Ort — eine Reminiszenz.

Die Rubrik Interview bezieht sich hier auf ein Interview, das Gudrun Schulz mit
Shlomit Tulgan, der Begriinderin des Jiidischen Puppentheaters bubales, gefiihrt
hat (einschlieBlich der hier zugehdrigen Rezension des Buchs Die schlaue Esther):
Puppen kénnen ,,lingst ‘verschlossene Tiiren in den Herzen vieler Menschen off-
nen”. Sieben Fragen an Shlomit Tulgan zur Griindung des Jiidischen Puppentheaters
Berlin — bubales / Einblicke in Shlomit Tulgans Buch ,, Die schlaue Esther*.

Das Format Diskussionsforum enthilt einen bewusst prononciert gefassten Beitrag
von Alexander Wagner, ein Entwicklungsprojekt, das in besonderer Weise
Kommentare herausfordern mochte: Barbie als Diskursmaschine. Drei Skizzen.
In der Rubrik Rezension stellt Uta Brandes eine Besprechung des Buchs von
Ydessa Hendels: From Her Wooden Sleep in Form eines Essays vor: Die unheim-
liche Puppen-Gang.

Die Rubrik Mitteilungen informiert tiber aktuelle puppenbezogene Projekte, Ta-
gungen etc. Hier geht es aktuell um die Situation des Berliner Puppentheaters
Hans Wurst Nachfahren sowie um eine internationale Tagung zum Therapeu-
tischen Puppenspiel.

Dass das Initial-Heft so umfangreich und ,bunt gemischt® ausfallen wiirde, war
zunichst nicht geplant. Da es von Anfang an Zweifel gab, ob der Puppenfokus als
Metarahmen substanziell ausreichen wiirde, um ein Journal auf den Weg zu brin-
gen, haben wir die beeindruckende Resonanz als positive Riickmeldung genom-
men und uns bewusst dafiir entschieden, diese Diversitét in der ersten Ausgabe
zu dokumentieren. Dabei gehen wir davon aus, dass die nachfolgenden Hefte
iiberschaubarer sein werden. Uns bleibt, vielen Menschen zu danken, die uns
bei diesem Projekt unterstiitzt haben. Das waren zu allererst die Tagungsteilneh-
merinnen und -teilnehmer der ,,Puppentagung®, die ihre Beitrige so ziigig auf-
bereitet haben, dass bereits ein paar Monate spéter der Tagungsband erscheinen
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konnte (Fooken u. Mikota 2014). Aus diesem (erweiterten) Kreis wurde zudem
der wissenschaftliche und beratende Beirat zusammengestellt, deren Mitglieder
wir fiir ihre beruhigende und tatkréftige Riickendeckung herzlich danken. So-
dann mochten wir den vielen interessierten Kolleginnen und Kollegen danken,
die auf unseren ersten Call reagiert haben. Sie sind der ,lebendige intellektuel-
le Beweis‘, dass Mensch-Puppen-Beziehungen ein tragfahiger Diskurs-Rahmen
sind. Auch wenn wir (noch) nicht alle eingereichten Texte beriicksichtigt haben,
bedanken wir uns bei allen, die Texte eingereicht haben. An der Universitét Sie-
gen waren es vor allem Kollegen und Kolleginnen aus der Fakultét I, die uns
ermutigend unter die Arme gegriffen haben. Namentlich genannt seien hier Kai
Hilpisch (Homepage und EDV-Fragen) sowie Timo Schemer-Reinhard und Jiir-
gen Miiller-Stephan, die als Leiter eines Seminars im Medienwissenschaftlichen
Studiengang zusammen mit Studierenden das Design der Zeitschrift im Rahmen
eines Wettbewerbs entwickelt haben. Der preisgekronte Entwurf stammt von den
vier Studierenden Luisa Ishorst, Philip Liick, Merita Tika und Julian Zielinski.
Koninuierliche Unterstiitzung kam und kommt zudem von der Leitung der UB
Siegen und dem Uni-Verlag universi. Dank geht auch an all die Reviewer fiir
ihre Bereitschaft, sich auf unsere ,,Puppenzeitschrift” einzulassen. Dariiber hi-
naus mochten wir zwei Menschen ganz besonders danken, deren Unterstiitzung
fiir uns von unschétzbarem Wert ist: Paul Oskedra hat das Layout geduldig und
hochst professionell betreut und Robin Lohmann stand und steht uns durchgehend
und zuverlissig-prompt bei der englischen Ubersetzungsarbeit zur Seite.
Lohnen sich Mensch-Puppen-Diskurse? Wir meinen: ,ja° und hoffen, dass viele
Menschen zustimmen.

Human-Doll/Puppet Discourses as a Viable Research Topic?

Human-doll/puppet discourses as a subject of a science-based journal — is that
possible? Dolls in all their manifestations and diverse materials, as anthropo-
morphic figures with human features, as toys, literary and medial products, hand
puppets, marionettes, robots, etc., made of wood, plush, plastic, metal, paper and
above all: created from imagination and fantasy, dolls rarely are and have been
the subject of scientific questioning. Although existing as long as can be remem-
bered and being ,,deeply integrated into the fabric of human life” (Mattenklott
2014, 29), dolls, these ancient and ubiquitous ,,pilgrims* (Gross 2009, 187) from
the world of things and artefacts are, in a peculiar way, pejoratively connoted with



an aura of childlike and trivial qualities. It is not without reason that Yoko Tawada
(2000, 5) also points to a striking ,,gap in the academic discourse*.

An interdisciplinary and international Doll/Puppet Conference held at the Uni-
versity of Siegen at the end of 2013, titled Dolls — Human Companions in the
World of Children and Imaginary Realms, both confirmed and relativized these
assumptions (Fooken and Mikota 2014). After all, if the interest in this area of
knowledge is not explicitly referred to as ‘research on dolls’, a surprising amount
of research, artistic products and practical expertise can be found in numerous
academic disciplines as well as in diverse practical domains. Dolls exhibit a num-
ber of peculiarities and challenges such as the ambiguity given by their anthro-
pomorphic nature, their ‘existence’ between dead matter and animated liveliness,
and their vicissitude between inferior (play) stuff and high symbolic meaning.
Dolls are more than ‘just dolls’ — they are mirrors and projection surfaces of
human life contexts (see Fritz 1992). Research on dolls/puppets or ‘human-doll
discourses’ is simultaneously research on anthropological prerequisites of being
human. Or in other words: doll research is research on human beings.

This is the starting point and purpose for the conception of ,,just a bit of: doll*
(acronym: de:do). The journal is designed as an open platform for theoretical
and applied research based on texts, images, essays or scene sequences related
to dolls, figures and anthropomorphic artefacts addressing scientific disciplines
such as literary, artistic, cultural, theatrical, film, media and social sciences,
psychology, education, ethnology, anthropology, design, material science and
robotics including all possibilities for practical application.

By focusing on dolls as a referential meta-framework, it is possible to connect
distinct science and research areas as well as to overcome disciplinary boundaries
and counterproductive theory-practice cleavages. Viewing these lines of thoughts
together can generate an innovative (scientific) surplus value, both across discip-
lines as well as for each singular discipline. Regardless of their conceptualization
as tangible artefacts, literary narratives and figures, or media, many reference
lines can be outlined when it comes to connecting dolls/puppets to the various
paradigm shifts called ‘turns’. As a cultural product, dealing with dolls/puppets
refers to the ‘cultural turn’, their concrete materiality locates them within the
‘material turn’, their pictoriality or symbolism in the literary narratives situates
them in the ‘pictorial’ or ‘iconic turn’, their physicality and performativity is
represented in the ‘bodily turn’ and their ambiguity between being dead and alive

clearly triggers sensations that can be assigned to an ‘emotional turn’.

Against this background we have decided to venture the publication of a bilingual
(German-English), bi-annual, science-based open access journal open for theo-
retical, practical and applied perspectives. The concept envisages topic-specific
calls for papers along with the possibility to submit free papers. The strictly
scientific contributions are subject to a peer review process. In addition, further
categories are also offered (miscellaneous, interviews, discussion forums, essays,
artistic works, reviews, announcements, etc.) in which doll-affine contributions
can be introduced in consultation with the editorial team.

The main topic of the first issue of de:do focuses on the importance of Dolls/
Puppets in Threat Scenarios. The starting point was the idea that dolls (and
other anthropomorphic artefacts in all their manifestations) can become signifi-
cant (transitional) objects in critical times of existential threat, possibly enabling
both mental security and attachment as well as (inner) autonomy and agency. Our
original intention was to address threats and casualties in relation to experiences
of war and flight and we were surprised by the number of highly interdiscip-
linary contributions that extended the thematic boundaries defining the concept
of threat. Thus, the texts deal with external threats as well as with internal and
intrapsychic forms of anxiety and irritation. In relation, we decided to present the
focus on threat scenarios in two separate parts. Furthermore, we also included a
number of different contributions to doll-related topics from various disciplines
and fields of application.

The first thematic focus on War, Flight and Persecution in Times of Political
Uncertainty will be introduced with a contribution by Franziska Burger in the
field of theatre, referring to two product and material theatre productions: ,, This is
an Anti-War Play* — Artistic Approaches to War in Plastic Heroes (Ariel Doron)
and Count to One (Yase Tamam). A text by Insa Fooken follows that takes a
psychological perspective on the role and functions of dolls as transitional objects
in the context of war and flight: Dolls — Transitional Objects in Times of Radical
Change, War and Violence. As an example of a children‘s literary text emphasizing
the significance of a doll in times of war, Magali Nieradka-Steiner presents the
book by Ursula Fuchs: Ursula Fuchs: Emma oder die unruhige Zeit (1979): A
(Doll’s) Love in Times of War. Julia von Dall Armi analyzes the youth novel by
Gerd Schneider as an example of a doll-related fate of persecution and annihilation
in the era of National Socialist terror: Fictional Journeys becoming true — Narra-
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tive Functions of the Motivating Figure in Gerd Schneider’s Youth Novel “Kafkas
Puppe”. Finally, Susanne Blumesberger presents a brief overview of dolls and
teddy bears as subjects in Austrian children‘s and youth magazines during the
interwar and post war years: Dolls and Teddy Bears in Austrian Children’s Ma-
gazines during Troubled Times.

The second topic focus on Aversive Contexts and Times of Psychic Irritation
starts with two articles in literary studies. Brooke Shafar investigates forms of
secret anxiety in E. T. A. Hoffmann: Dolls and Toy Soldiers in E. T. A. Hoffmann’s
Nussknacker und Mausekédnig: the Secret Life Unseen. Nils C. Ritter portrays the
highly ambivalent and symbolic fate of a literary doll in his paper Sorceress and
Martyr’s Body. The life of the Doll in Gottfried Keller’s Novella Romeo und Julia
auf dem Dorfe and the Episteme of Ritual and Pictorial Acting in Poetic Realism.
The following four contributions address doll issues in a narrow as well as a broad
sense and originate in art and/or media theory. Jana Scholz focuses on the fragi-
lity of the skin and shell of (inflatable) dolls: The Doll's Shell. Inflatable Dolls in
Film and Art, Anna Friesen looks at the irritating connections between dolls and
trauma in the works of the artist Tony Oursler: Multiple Doll Personalities — Tony
Oursler’s Projected Traumas

and Natascha Compes analyzes the role of gender performance in puppet-and-
roids in the series Real Humans: Doing Gender — Doing Human. Finally, Juliane
Noack Napoles® contribution deals with a somewhat different kind of disturbed
identity: Anthropomorphic Figures in Identity Crisis and their Aesthetic Design
Exemplified by the Picture Books Das kleine Ich bin ich (Mira Lobe / Susi Weigel)
and Pezzettino (Leo Lionni).

The free contribution by Gudrun Gauda outlines the possibilities of doll/puppet
therapeutical approaches in the field of child psychotherapy with reference to
theoretical assumptions as well as practical-clinical case studies: Puppetry as a
Structured Therapy Offer in Child Psychotherapy — An Overview with Practical
Examples for the Development and Implementation of Puppet Therapy

Two diverse contributions in terms of form and content have been included as
Miscellaneous. Lin Cheng's text deals with the unusually close relationship bet-
ween film actress Marlene Dietrich and her dolls: ,, 4 film star in his own right*
— Marlene Dietrich’s Dolls as Props, Talisman and Fetish. Robin Lohmann has
written an autobiographical account of the emotional significance of an object
in the life of an emotionally neglected child: Finding Life in a Cold Place — a

Reminiscence.

The category Interview contains an interview that was conducted by Gudrun
Schulz with Shlomit Tulgan, the founder of the Jewish puppet theater bubales
(including a review of ‘Die schlaue Esther’): Dolls can ,,open ‘long-locked doors’
in the hearts of many people”. Seven questions to Shlomit Tulgan on founding
the Jewish puppet theatre Berlin — bubales / Insights into Shlomit Tulgan’s Book
“The Smart Esther”

The category Discussion Forum introduces a deliberately controversial contribu-
tion - a project under development — by Alexander Wagner that seeks to stimulate
comments in a particular way: Barbie as a Discourse Machine. Three Sketches.
In the Review section Uta Brandes presents a review of a book by Ydessa Hen-
dels: From Her Wooden Sleep written as an essay: The Uncanny Puppet Gang.
The column Announcements informs about current doll-related projects, con-
ferences, etc. The current situation of the Berlin puppet theatre Hans Wurst de-
scendants is addressed as well as an international conference on Therapeutic
Puppetry.

It was not planned that the initial issue would be as extensive and as ‘colorfully
mixed’ as it is. As there had been doubts right from the beginning as to whether
the meta-framework of a ‘doll focus’ would be sufficient enough to initiate
a journal, we have taken the impressive response as a positive feedback and
deliberately decided to document this diversity in the first issue. Yet, we assume
that following issues will be more manageable. It remains to thank many people
who have supported us in getting this project started. First and foremost are the
participants of the ,,Conference on Dolls* who prepared their contributions so
fast that the proceedings could be published just a few months later (Fooken and
Mikota 2014). From this (extended) circle the scientific editorial and advisory
board was also put together. We would like to express our sincere thanks to
the members of the board for their reassurance and backing. Furthermore we
would like to thank the many interested colleagues who responded to our first
call. They are the ‘living intellectual proof” that human-doll relationships are a
viable discourse framework. Even though we have not (yet) considered all the
submitted texts, we would like to thank everyone who has handed in texts. At
Siegen university, mainly colleagues from the Faculty I offered encouraging
support. Notably named here are Kai Hilpisch (homepage and electronic devices)
as well as Timo Schemer-Reinhard and Jiirgen Miiller-Stephan, who opened their



course in the media studies program for us to develop the design of the journal

in collaboration with students. In a competition the award-winning design was
created by four students: Luisa Ishorst, Philip Liick, Merita Tika and Julian
Zielinski. Continuous support has also been given by the management of the
University’s Library and the university publisher universi. Thanks also to all the
reviewers for their willingness to get involved in our ,,dolls’ journal”. In addition,
we would like to especially thank two people whose supportis invaluable tous: Paul
Oskedra has patiently and professionally looked after the layout and Robin
Lohmann stood by and is always on hand to assist us reliably and promptly with
the English translation work.

Are human-doll discourses worthwhile? We say ‘yes’ and hope that many people
will agree.

Insa Fooken und Jana Mikota
Siegen, im Januar 2018
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»Ein Anti-Kriegs-Stiick“! — Kriegsdarstellungen in Plastic
Heroes (Ariel Doron) und Count to One (Yase Tamam)

»1his Is an Anti-War Play“ - Artistic Approaches to War in
Plastic Heroes (Ariel Doron) and Count to One (Yase Tamam)

Franziska Burger

ABSTRACT (Deutsch):

bjekt- und Materialtheater fanden in der theaterwissenschaftlichen Forschung

bis anhin kaum Beachtung. In dieser Arbeit soll die Verwendung von aus dem

Alltag stammenden Gegenstdnden und Materialien anhand zweier Inszenie-
rungen — welche beide Krieg als zentrales Thema haben — niher untersucht werden:
Ariel Dorons Objekttheaterinszenierung Plastic Heroes (in welcher mit Plastiksoldaten
Krieg gespielt wird) und Yase Tamams Count to One (in welcher aus Lehm Geschichten
geformt werden). Die beiden Produktionen werden unter zwei Aspekten genauer analysiert:
erstens soll der spezifische Einsatz der Gegenstdnde/Materialien und die Bedeutung ihrer
jeweiligen Materialitét fiir die jeweilige kiinstlerische Auseinandersetzung mit Krieg als
Bedrohungsszenario betrachtet werden; und zweitens der Frage nachgegangen werden,
inwiefern die offene Manipulation (i.e. wenn Spieler innen sichtbar neben/iiber/hinter/
unter den Spielfiguren agieren) hilft, die Auswirkungen von Bedrohungsszenarien sowohl
auf menschliche Wesen wie auch nicht-menschliche Entitéten zu erfassen.

Schliisselworter: Objekt- und Materialtheater; Krieg; Materialitét; Offenes
Spiel/Offene Manipulation

1 http://www.fidena.de/fidena-das-festival/programm-archiv/programm-2014/mn_46125%objectid=27ab4e67
9d81 bfc2 27688c23cbcaeSSh (letzter Zugriff: 10. Januar 2018)

ABSTRACT (English):

here is a growing awareness of the relevance of puppet theatre to performance
studies, but little attention has been paid to object and material theatre as part of

contemporary theatre. In an attempt to open up the field of performance studies
to the concept of ‘materiality’, the usage of everyday objects and materials in perfor-
mances two productions, which both have war as a central topic, shall be studied: Ariel
Dorons object theatre production Plastic Heroes (playing war with toy soldiers) and Yase
Tamams material theatre production Count To One (building stories out of clay). The two
productions are both analysed from two angles: firstly the specific usage of the objects/
material and how their specific materiality adds to the artistic approach to war and similar
threat scenarios; secondly the question how visible manipulated object or material theatre
(i.e. when the human performer is visible on stage) contributes to possible depictions of
human beings as well as non-human entities that are affected by war.

Keywords: Object and Material Theatre; War; Materiality; Visible Manipulation



rieg stellt fiir den Menschen wie auch dessen Umwelt eine der

existenziellsten Bedrohungen dar. Kulturschaffende versuchen in ihren

Arbeiten auf die dem Menschen begegnende Hilflosigkeit im Moment
der Extreme zu reagieren. In den letzten Jahren fielen in Figuren-, Objekt- und
Bildertheater gewidmeten Festivals insbesondere zwei Produktionen auf, die sich
explizit mit Krieg auseinandersetzen: Zum einen die Objekttheaterinszenierung
Plastic Heroes des israelischen Puppenspielers Ariel Doron, zum anderen die
Materialtheaterproduktion Count to One der iranischen Theatergruppe Yase
Tamam?.

Beide Inszenierungen zeichnen sich unter anderem durch die Wahl der
auBBergewohnlichen Darstellungsmittel aus, die in ihrer jeweiligen Materialitét
nicht unterschiedlicher sein kénnten. Weder in der einen noch in der anderen
Inszenierung wurde auf traditionelle Techniken wie Handpuppen oder Marionetten
zurlickgegriffen: Weit und breit kein Kasperl, der sich mit Punch und Konsorten
die Subversivitit teilt und ein zentrales Instrument zur Reaktion auf Krieg ist.
Wihrend ndmlich Doron auf minimal bewegliche Plastikspielzeugsoldaten und
-panzer zuriickgreift, um mit einem aus (Anti-)Kriegsfilmen entlehnten Narrativ
Kriegsszenen zu inszenieren und sich auf diese Weise mit einem zunehmenden
Militarismus auseinandersetzt, stellt das Ausgangsmaterial Count to One der
sich durch seine extreme Plastizitdt auszeichnende Lehm dar, welcher wihrend
der Auffithrung von als Soldaten verkleideten menschlichen Darstellern vor den
Augen der Zuschauenden auf verschiedenen im Raum verteilten Topferscheiben
geformt wird.

Die ephemeren Figuren verweisen sowohl auf das Entstehen und Vergehen von
Leben als auch auf die Transitorik des Theaterspiels. Gerade wegen der Wahl von
Dingen, die sich durch ihre duflerst charakteristische Materialitdt auszeichnen,
konnen die Spielfiguren nicht auf ihre Stellvertreterfunktion reduziert werden:

2 Ariel Dorons Stiick Plastic Heroes feierte 2014 am International Puppet Theatre Festival Jerusalem, Israel
Premiere. Die deutsche Erstauffithrung von Yase Tamams Stiick Count to One fand am 18. Mai 2014 im
Rahmen des Fidena-Festivals in Bochum statt, welche von der Autorin besucht wurde. Die Analyse basiert
auf den besuchten Auffithrungen von Plastic Heroes am 16. Juni 2016 im Theater im Kornhaus im Rahmen
des Figura Theaterfestival, Baden (CH), und die erwihnte Auffithrung von Count to One in Bochum, wobei
fur Letztere zusitzlich auf eine undatierte Aufzeichnung auf youtube zuriickgegriffen wurde unter: https://
www.youtube.com/watch?v=BO0-g6qkfgU (letzter Zugriff: 30. November 2017).

Die auf der Biihne geformten Lehmfiguren als Mittel zur Untergrabung der
nationalen Zensurmafinahmen werden den aus Plastik gegossenen unzer-
storbaren Spielzeugfiguren gegeniibergestellt, die genauso wie die Kriegswaffen
in Serienproduktion hergestellt werden. Ausgangspunkt der folgenden
Analyseistdie Untersuchungderjeweiligen Theatermittel indenInszenierungen
Plastic Heroes und Count to One und dem damit verbundenen spezifischen
darstellerischen Umgang. Anhand der Inszenierungen soll der Frage nachgegan-
gen werden, was fiir Inszenierungsstrategien die Techniken und Asthetiken des
Figuren-, Objekt- und Materialtheaters er6ffnen um sich kiinstlerisch mit
Bedrohungsszenarien wie Angst, Tod oder Krieg auseinanderzusetzen.’?
Was fiir eine Bedeutungsebene erdffnet die jeweilige Materialitdt der Puppen
und anthropomorphen Figuren sowie der Prozess der Figuration? Und welche
Relevanz haben sie fiir kiinstlerische Auseinandersetzungen mit Bedrohungs-
szenarien wie Krieg?

Soldaten aus Plastik*

Im Hintergrund sind das Gerdusch von Hubschrauberrotoren und das dumpfe
Geballer eines Schusswechsels zu horen. Aus dem Schwarz tauchen plotzlich
schwerbewaffnete Soldaten in Kampfmontur und Tarnanziigen auf, die ganz
offensichtlich in feindliches Territorium vorgedrungen sind. Ein gezielter Schuss
trifft den Gegner, der widerstandslos und ohne jegliche Gerdusche zu ver-
ursachen zu Boden fillt. Es verstreicht keine Minute, bevor auf dem siegreich
annektierten Areal zahlreiche Lastwagen versammelt sind, erste Schranken
installiert und Wachtiirme errichtet werden, und ein schier unendlicher Strom
an weiteren Panzern und Lastwagen vorfihrt, vollgeladen mit Material fiir die
Verteidigung des Stiitzpunktes. Zur Kronung der erfolgreichen Eroberung wird
in der Mitte des Platzes unter Trommelwirbeln die Fahne gehisst. Projektionen
jenes tapferen Soldaten, dem dieser Etappensieg zu verdanken ist, erscheinen auf
einem kleinen Bildschirm vor der ganzen Szenerie.

3 Gemeinsames Merkmal des offen gespielten Figuren-, Objekt- und Materialtheaters ist die Auseinanderset-
zung des Spielers bzw. der Spielerin mit Spielfigur, Gegenstdnden oder Materialien, deren Verhiltnis(se)
spielerisch ausgestellt und thematisiert werden kénnen. Vgl. auch Wagner 2003, 21.

4 Die in der Inszenierung Plastic Heroes vorgenommene Verquickung von der (Anti-)Kriegsfilm-Asthetik und
den Techniken des Objekttheaters als Form der Kritik an der zunehmenden Militarisierung wurde von der
Autorin in einem unverdffentlichten Vortrag im Rahmen der Konferenz der Gesellschaft fiir Theaterwissen-
schaft GTW am 6.11.2017 in Frankfurt a. M. ndher untersucht.
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Im vorangegangen Teil der rund 45-miniitigen Tisch-Inszenierung des israelischen
Regisseurs wie auch Objekt- und Figurenspielers Ariel Doron konnte vom
Publikum der Werdegang eines Soldaten hin zum Kriegshelden mitverfolgt werden,
wie er sich erst durch die harte Militar-Ausbildung quilte, lange Wachdienste
absolvierte und dann erfolgreich in den Kampf zog. Inszeniert wird dies
als Objekttheaterproduktion mit offen — das heifit sichtbar — manipulierten
Spielsachen: Soldaten, Helikopter und Panzer, allesamt massenproduziert und
aus Plastik hergestellt, und auf einem GroBenspektrum zwischen einem und
hundert Zentimetern liegend.

Doron setzt sich in der Inszenierung mit der Reprédsentation von Krieg in
Unterhaltungsmedien wie Filmen und Spielzeug auseinander. Dies, indem er
mithilfe von Spielzeugsoldaten und -panzern das in (Anti-)Kriegsfilmen
wiederholte Narrativ des siegreichen Soldaten, der sich in den Kriegswir-
ren durchschlédgt, inszeniert. Ariel Doron bedient sich fiir die Inszenierung
Plastic Heroes bei den Techniken und der Asthetik des Objekttheaters. Diese
Theaterform, welche eng verwandt ist mit Puppen- und Figurentheater, (die
sich spielerisch mit anthropomorph geformten Gegenstédnden auseinandersetzen,
die performativ zu Rollentragern werden) entstand in den frithen 1980er Jahren.
Insbesondere die Theaterkollektive Vélo Théatre, Théatre Manarf und Théatre
de Cuisine setzten sich zuvor in ihren Inszenierungen mit handflichengroflen
objets trouvés statt mit im Figurentheater dominierenden Figurenformen und
Spieltechniken auseinander. Thre Spielfiguren fanden sie entweder auf ihren
Dachbodden, auf Flohmarkten oder in Ramschldden. Die meisten der dort
akquirierten Gegenstinde wurden in Serienproduktion — das heiit ,Made in
China® oder ,Taiwan® — hergestellt und sind deshalb ununterscheidbar. Einzig
die durch Gebrauch und Abnutzung hinterlassene Patina erzdhlt von der origindren
Geschichte eines jeden Gegenstandes. Die Vermischung von Privatheit und
Offentlichkeit und damit auch die Uberfiihrung scheinbar banaler Themen und
Stoffe in einen kiinstlerischen Kontext bilden einen Grundstein dieser Theater-
form: Da sie duBerst billig und in groBer Zahl produziert wurden, fanden diese
Warenartikel grofe, gar globale Verbreitung und sind deshalb tief verwurzelt
im Alltagswissen der Konsumentinnen und Konsumenten wie auch Theater-
besucherinnen und -besucher.

Durch ihre theatrale Inszenierung werden die Alltagsgegenstinde aus ihrem
Gebrauchskontext herausgerissen und innerhalb eines &dsthetischen Gefiiges neu
situiert. AuBerlich werden sie kaum veréindert, sondern bestmdglich in ihrem
Originalzustand belassen. Dieser Umstand ist besonders wichtig fiir die Auswahl
der passenden objets trouvés fiir eine Inszenierung, da diese aufgrund ihrer dufleren
Eigenschaften erfolgt — wie beispielsweise ihre Form oder Materialitdt — bezie-
hungsweise aufgrund des jeweiligen Referenzsystems, aus dem sie stammen.
Letztereskannnichtnurhinsichtlichdergewiinschten Asthetik von Bedeutungsein,
sondern wird im Prozess der Auffithrung automatisch mitthematisiert (vgl. Stall
2015, 16). Indem Doron mit Spielzeugsoldaten auf einer Tischplatte Krieg spielt,
reproduziert er im theatralen Rahmen Handlungen von Kindern mit genau

denselben Spielsachen. Die Spielfiguren stehen im Prozess der Bedeutungs-

Abbildung 1 (Photo by Ariel Doron) s



generierung nicht fiir sich alleine, sondern immer in der Interaktion mit dem
menschlichen Manipulateur: Wéhrend der Plastiksoldat auf der Tischfldche
rdumlich versetzt wird, werden die mimischen, gestischen und sprachlichen
Zeichen vom Spieler iibernommen. So wird beispielsweise der Plastiksoldat
iiber die Biihne bewegt und in den Helikopter gesetzt, die Geste des Salutierens
wie auch die Dialoge werden vom menschlichen Spieler Doron getétigt. Durch
gezielte Bertihrungen sowie die Fokussierung des Blickes des Manipulateurs
auf die Spielfigur wird die Verbindung zwischen ihm und dem Plastiksoldaten
markiert und aufrechterhalten. Die Figur ist dadurch scheinbar vom Koérper des
Spielers ausgelagert, doch fiir die Figuration (im Sinne von Rollengestaltung)
ist die Pridsenz und das Zusammenspiel beider notwendig. Diese Spieltechnik
des offen manipulierten Objekttheaters vermag dadurch formal wie auch
inhaltlich — im Gegensatz zu anderen Formen der Darstellenden Kiinste — das
Verhiltnis von Mensch und Ding besonders deutlich erfahrbar und nicht
nur die Interaktion zwischen Mensch und Mensch zum Thema zu machen:
Indem Spielzeugsoldaten und -kriegsmaschinerie inszeniert wird, wird auch das
Referenzsystem aus welchem sie stammen — namentlich aus der Spielzeug- und
Unterhaltungsindustrie —, in den Prozess der Bedeutungsgenerierung mitgetragen.
So kann gezeigt werden, dass Kinderspielzeug sexualisiert, gegendert und
dullerst aggressiv gestaltet ist, indem beispielsweise den ausschliefilich
minnlichen Soldaten iibertrieben geschminkte weiblich konnotierte Puppen mit
kurzen Roécken und tiefen Ausschnitten zur Seite gestellt wurden. Diese Zusam-
menhénge werden durch die subversiv-libertriebene Inszenierung von Doron
offengelegt und dadurch in Frage gestellt. (vgl. Abbildung 1)

Es ist diese Moglichkeit der Kritik auch, welche die Objekttheater-Pioniere in den
1980er Jahren bereits angetrieben hat und in dieser Theaterform zu einer ganz
eigenen Form der Konsumkritik fiihrte:

Die ersten Objekttheaterinszenierungen waren voll von Objekten. Sie iiber-
schwemmten den Schauspieler. Es handelte sich um einen Kampf zwischen den
Kundschaftern der Konsumgesellschaft und dem Menschen. Einen Kampf, im
Augenblick seines Beginns verloren. Es gab nur eine Méglichkeit fiir den Schau-
spieler, den Kampf'erhobenen Hauptes zu iiberstehen, das war der Spott oder eine
sanfte Verriicktheit (Carrignon 2000, 49).

Dies muss vor dem Hintergrund der Umschreibung eines Gebrauchsgegenstandes
gelesen werden, wie er von Jean Baudrillard in Le Systeme des Objets (dt. Das
System der Dinge 1968/1991) analysiert wird. Er stellte die These auf, dass
nicht die Funktion einen Gegenstand formt und prégt, sondern das System, in
welches dieser eingegliedert ist und so die Verflechtungen von Menschen und ihrer
dinglichen Umwelt hervorhebt:

Was also konsumiert wird, ist niemals der Gegenstand, sondern die Relation
selbst, die angedeutete und abwesende, die inbegriffene und stillschweigend
vorausgesetzte Relation, die Ildee der Beziehung, die in der Aufeinanderfolge der
Gegenstdinde sich aufzehrt (Baudrillard 1968/1991, 245).

Dass sich Doron dabei Plastikspielzeug bedient, ist auch in Hinsicht ihrer
Materialitit von Bedeutung, da Plastik erst die Massenproduktion von
Konsumwaren ermdglicht hat und als Alltags-Material schlechthin fungiert. In
Mythologies (dt. Mythen des Alltags, 1957/2003) widmete sich Roland Barthes
unter anderem dem Kunststoff als dem magischen Baumaterial der Moderne,
dem durch die menschliche Bearbeitung jegliche Form verlichen werden kann
und das langsam die Natur und die in ihr herrschende Diversitit zu ersetzen
beginnt und einzig von der zu erfiillenden Funktion gepréigt wird:

Es ist die erste magische Materie, die zur Alltdglichkeit bereit ist. Doch ist sie das,
weil diese Alltiiglichkeit fiir sie gerade ein triumphierender Grund zum Existieren
ist. Zum ersten Mal hat es das Artifizielle auf das Gewohnliche und nicht auf das
Seltene abgesehen. Gleichzeitig wird die uralte Funktion der Natur modifiziert:
sie ist nicht mehr die Idee, die reine Substanz, die wiedergefunden oder imitiert
werden muf3; ein kiinstlicher Stoff, ergiebiger als alle Lager der Welt, ersetzt sie,
bestimmt sogar die Erfindung der Formen. Ein Luxusgegenstand ist immer mit
der Erde verbunden und erinnert stets auf eine besonders kostbare Weise an
seinen mineralischen oder animalischen Ursprung, das natiirliche Thema, von
dem er nur eine Aktualitdt ist. Das Plastik geht génzlich in seinem Gebrauch auf;
im duflersten Fall wiirde man Gegenstinde erfinden um des Vergniigens willen,
Plastik zu verwenden. Die Hierarchie der Substanzen ist zerstort, eine einzige
ersetzt sie alle: die ganze Welt kann plastifiziert werden, und sogar das Lebendige
selbst, denn, wie es scheint, beginnt man schon Aorten aus Plastik herzustellen
(Barthes 1957/2003, 81).

Auf diese Vorstellung von Plastik spielt der erste Teil im Titel Plastic Heroes
an: Das in Literatur, Film und Medien oft reproduzierte Bild des tapferen

17 ——



Kriegshelden, der gleichermallen auf beiden Seiten des Schiitzengrabens stehen
konnte, wird von Doron mit Spielzeugsoldaten nachgespielt. Diese durch Entin-
dividualisierung erzeugte Austauschbarkeit und Zweckgebundenheit fiktiver wie
auch realer Soldaten wird mit Hilfe der serienméBig produzierten Plastikfiguren
suggeriert.

Aus dem Material heraus geboren

Der starren und kiinstlichen Materialitit der plastifizierten Helden steht die
Formbarkeit der Lehmfiguren in Count One von Yase Tamam gegeniiber. Nicht
Plastik, nicht Papier, nicht Gips oder andere ,zeitgendssische® Materialien
wurden als Inszenierungsmittel eingesetzt, sondern Lehm, dieses Urmaterial,
aus welchem nicht nur noch immer Hauser gebaut werden, welches archiolo-
gische Funde der Menschheitsgeschichte liefert und in zahlreichen Mythen als
der Stoff dient, aus dem der erste Mensch geformt wurde. Auf der schummrig
beleuchteten Biithne knien drei Médnner vor sich drehenden Topferscheiben
und kneten und transformieren mit ihren Hdnden weiche Lehmklumpen zu
Figuren, welche sie im Verlauf der Inszenierung erneut zu unférmigen Brocken
zusammendriicken und in neue Figuren verwandeln oder tiber die Platten schieben
und bewegen. Alle drei sind in Militaruniformen gekleidet, auf dem Kopf tragen
sie Stahlhelme. Die Inszenierung kommt ohne Worte aus, einzig die Kldnge eines
Zupfinstrumentes bilden einen akustischen Kommentar oder eine Begleitung im
Hintergrund.

Das von der pazifistischen Lyrik des iranischen Mathematikers, Astronomen,
Philosophen und Dichters Omar Khayyam inspirierte Stiick (vgl. Fidena 2014)
beginnt mit einem Zweikampfzwischen zwei Soldaten, die aufeiner Topferscheibe
Schach mit anthropomorphen Lehmfiguren in einem sich steigernden Tempo
spielen. Die verlorenen Figuren werden nicht sehr zimperlich zur Seite geworfen und
zusammengedriickt. Ist die Scheibe leergerdumt, taucht ein Kampfflieger auf,
der sich nach einigen Runden schnell wieder in die Liifte erhebt, in Richtung
einer dichtbesiedelten Stadt fliegt und dariiber Raketen abwirft. Doch bevor
diese einschlagen, zdgert der Spieler mit den beiden Lehmraketen und legt die
Héande mit den Raketen mit einem unentschlossenen Gestus in den Schoss. Nach
einem langeren Moment des Innehaltens entscheidet er sich, die Raketen den Jet
verfolgen zu lassen und diesen mit ihnen zu zerstoren. Statt dass es zu einer
Explosion kommt, verschmelzen die Raketen und das gegnerische Flugzeug. Die

drei Soldaten schlagen sich einvernehmlich in die Hande und besiegeln damit
den Abbruch ihres Militdrdienstes. Fortan wird die Inszenierung nicht mehr von
Kriegsdarstellungen dominiert, sondern besteht aus kleinen unzusammenhén-
genden Szenen, durchsetzt mit allegorischen Bildern, durch welche iibergeordnete
Themen wie Freud, Leid, Harmonie oder Trauer vermittelt werden. Der weiche
Lehm dient darin als Masse allen Ursprungs und der ewigen Transformation, des
Werdens und Vergehens. Dieses Grundprinzip des Lehms als Arbeitsmaterial
wurde in der Inszenierung als dramaturgisches Prinzip aufgenommen: Wo etwas
gebaut werden soll, muss stets woanders etwas genommen werden. Und so geht
mit dem Wachsen des Kindes das Schwinden des Korpers der Mutter einher, die,
nachdem sie alles gegeben hat, stirbt, um dem neuen Lebewesen Platz zu machen.
Materialtheater ist eine eher jlingere und &uBerst performativ ausgerichtete
Theaterform. Im Gegensatz zum Figuren-, Masken- oder Objekttheater wird
im Falle des Materialtheaters keine vorgefundene oder vorgefertigte Spielfigur
verwendet, sondern diese wird im Prozess der Auffithrung erst in der Auseinan-
dersetzung mit dem Material produziert.

Der im Figurentheater grundsdtzlich notwendige bildnerische Formungsprozef3
wird in dieser Spielform nicht etwa ausgelassen, sondern selber zur szenischen
Aktion. Indem die Gestalt sich wandelt, geht die Szene voran; und indem die
Szenesichdramaturgischentfaltet, geht die Notwendigkeit weiterer Formfindungen
voran. Auf ganz andere Art, dem Schauspiel nicht mehr vergleichbar, werden hier
Gestaltung und Darstellung der Rolle zu ,ein und derselben’, zur gleichzeitigen
szenischen Arbeit (Knoedgen 1990, 50).

Das besondere Potential dieser Theaterform liegt folglich in der szenischen
Entwicklung und Kreation von Figuren und Handlungstragern, wie auch deren
Verdanderung und Zerstdrung beziehungsweise korperliche Umwandlung von
Figuren und Rollentrdgern. Es bestehen in Bezug auf die Gestaltung kaum
Grenzen. Dadurch, dass die Lehmklumpen auf im Raum verteilten Topferscheiben
liegen, miissen sich die Darsteller bei jeder Szene zu einer anderen Scheibe
bewegen. Diese rdumliche Ausgangslage fithrt dazu, dass die Inszenierung einer
Nummerndramaturgie folgt. Doch die Ubergiinge werden spielerisch iiberwunden:
Ein Klumpen, der erst ein weinendes Gesicht darstellte, wird zur néchsten Scheibe
getragen und dort zu einer Wolke transformiert, aus welcher Regentropfen auf
einen Menschen fallen. Mit zusétzlichem (realem) Wasser wird dieser zu einem



Wasserschlauch geformt, dessen Offnung mit einigen Kniffen zu einem Fisch
wird, der von deren Hals abgetrennt um die Flasche im Wasser schwimmt.

Das Lebenspotential des ungestalteten Materials, das sich in einer Art von
bildnerischem ,Urzustand‘ befindet, dffnet sich der Darstellung, so daf nicht
nur das Verhalten von handlungsfihigen Subjekten, sondern zugleich ein
standiger Rollenwechsel und die permanente Transformation der Bildbedeutungen
dargestellt werden kénnen (Knoedgen 1990, 50).

Besonders geeignet fiir dieses prozessuale Arbeiten sind ephemere Materialien
wie Papier, Sand oder Lehm. Die Auseinandersetzung der Spielenden mit den
Eigenschaften dieser Materialien beeinflusst ihre Inszenierung und hat so
reziprok eine betrichtliche Auswirkung auf die Bedeutungsgenerierung und
die Dramaturgie. Der Blick riickt weg von den als Soldaten verkleideten
Spielern hin zu den Gestalten und Formen, die in deren Hiande geknetet werden.
Dadurch geriét auch der ,natiirliche® Prozess des Entstehens und Vergehens in den
Fokus, wihrend von der Darstellung des von Menschen betriebenen Krieges
weggeriickt wird. Die pazifistische Haltung der Inszenierung wird iibertragen in
den stummen Dialog zwischen Spieler und dem Lehm. Auch die britische Theater-
wissenschaftlerin Eleanor Margolies untersuchte den Transformationsprozess
im Materialtheater:

When animating formless materials, such as clay or paper, a performer
responds to material qualities such as weight, elasticity, and resonance without any
recourse to the social meaning of pre-existing forms. The dialogue between the
performer and the material therefore becomes central to the meaning of the
performance (Margolies 2013, 327).

Wenn auch Margolies den gestalterischen Verweis auf gesellschaftlich gepragte
Bedeutung im Materialtheater ausschlief3t, ist hier von Interesse, dass sie den
Prozess des Animierens der Materialien und Objekte nicht als ,Belebung® durch
den menschlichen Spieler versteht, sondern als Dialog zwischen dem Material
und dem ,Bildner*.

Rather than attempting to create an illusion of life in the lifeless, such perfor-
mances highlight the process of humans noticing and responding to fundamental
material properties, as well as the variety of possible interactions between
humans and the material world (Margolies 2013, 322).

In dieser Beschreibungsweise wird das Material nicht auf seine Funktion als
Darstellungsinstrument reduziert, sondern es wird ihm eine eigene ,agency"
unterstellt, eine eigene Handlungswirksamkeit, die vom menschlichen Spieler
anerkannt und spielerisch aufgegriffen wird und in eine wechselseitige
Beeinflussung miindet.

Puppen und Krieg - Verkniipfung der Strdnge des Objekt- und
Material-Theaters

Der Einsatz von Puppen in der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Krieg
lasst sich weit zuriickverfolgen. Puppen sind pridestiniert, wenn es um einen
sensiblen Umgang mit Zensurmafinahmen geht: Es ist schlielich die Puppe, das
Ding, das spricht und nicht der Spieler selbst. Genauso ist Lehm nur ein Material,
dessen Handhabung viele Leerstellen erzeugt, die von den Zuschauenden mit
eigener Fantasie und unter Rekurs auf kulturelle Deutungsmuster gefiillt
werden. Zudem wird in beiden Inszenierungen in bemerkenswerter Weise nahezu
vollstdndig auf Verbalsprache als Kommunikationsmittel verzichtet und
lediglich auf die Aussagekraft der Dinge und der Handlungen gesetzt. Die
Nutzung von Lehm als Darstellungsmittel statt ausschlieBlich mit menschlichen
Darstellerinnen und Darstellern zu arbeiten, hat im Falle von Yase Tamams
Produktion zudem auch einen dringlichen politisch-pragmatischen Grund: Im
Iran herrschen gegenwirtig starke Restriktionen in der Kunst. Lehm zeichnet
sich dadurch aus, dass er in feuchtem Zustand beinahe grenzenlos formbar und
ephemer ist, getrocknet hingegen dusserst pords und briichig. Aufgrund dieser
Eigenschaften eignet sich dieses Material in hohem Malie zur allegorischen
Darstellung: Es erlaubt den Spielenden, die Grenzen der Zensur auszuloten
und innerhalb des kiinstlerischen Prozesses eine gewisse Handlungsféhigkeit
wiederzuerlangen.

In ithrem Aufsatz Swazzles of subversion: puppets under dictatorship (2016)
untersucht die britische Theaterwissenschaftlerin Cariad Astles den Einsatz von
Puppen in Inszenierungen in Diktaturen und verweist dabei auf ein Paradox, das
den Spielfiguren inhérent ist: Sie erlauben die totale Kontrolle iiber das Spiel und
erdffnengleichzeitigdenmenschlichen Spielendeneineungewohntedarstellerische
Freiheit (vgl. Astles 2016, 103). Astles beschreibt, wie die Puppe zu einem
Instrument der Redefreiheit wird und dabei helfen kann, gegen politische Unter-
driickung zu opponieren und das Unaussprechliche zu sagen, indem sie zwischen
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dem Spielenden und der Aussage als distanzierende Instanz fungiert (vgl. Astles
2016, 108f.). Die nicht-menschlichen Spielfiguren erlauben nicht nur dsthetische
Spielereien, sondern erweisen sich insbesondere im Falle von Count to One auch
als eine wichtige SchutzmafBnahme vor zensorischen Eingriffen.

Diese Funktionen der Spielfiguren lassen sich auch im Umgang mit den
Dingen und Materialien in den beiden Inszenierungen Plastic Heroes und Count
to One wiederfinden. Ergdnzend zu Astles Thesen erweist sich hier die spezifische
Materialitdt (Plastik, Lehm) und der Bezug auf ein Referenzsystem (Soldaten,
Krieg, Leben/gewaltvoller Tod) als eminent wichtig fiir die Bedeutungsgenerie-
rung im Prozess der offenen Manipulation.

Das offene Spiel im Figuren-, Objekt- und Materialtheater fithrt ,,zu einer
besonderen Betonung und Bearbeitung des Verhiltnisses von Spielfigur und
Mensch, von Puppe und Manipulateur oder Akteur™ (Wagner 2003, 21). Offene
Manipulation bedeutet die Offenlegung der Spielprozesse als Bedeutungsgene-
rierung und Figuration im Sinne von Rollengestaltung. Fiir Figuren-, Material-
und Objekttheaterinszenierungen heiflt das insbesondere die Offenlegung der
Transformation des Materials oder Objekts in eine Figur. Beim offenen Spiel
manifestiert sich in besonderer Weise die gegen- und wechselseitige Abhingig-
keit von Spieler und Spielfigur, die in der Analyse nicht voneinander gelost wer-
den konnen.

Im Fall der beiden besprochenen Inszenierungen sind nicht nur die Dinge selbst,
sondern ebenfalls das verwendete Material und dessen Materialitéit von beson-
derer Bedeutung fiir die Analyse: Sowohl Plastik wie auch Lehm sind wichtige
Stoffe, die in vielerlei Weise im Alltag verwendet werden. Fischer-Lichte (2004)
betont in ihrer Performativitats-Studie, dass gerade bei solchen Gegensténden,
die durch ihre Alltdglichkeit im theatralen Rahmen besonders selbstreferentiell
wirken, ihre jeweilige Materialitdt besonders hervorgehoben wird. ,,Die theatra-
len Elemente in ihrer spezifischen Materialitdt wahrzunehmen heif3t also, sie als
selbstreferentielle, sie in ihrem phdnomenalen Sein wahrzunehmen® (ebd., 244).
Aus dem Alltag herausgerissene Gegenstiande konnen als Trigger eingesetzt wer-
den, die bei den Zuschauenden biographisch gepriagte Assoziationen hervorrufen.

[...] aber sind es gerade die isolierten, in ihrer Materialitit wahrgenommenen
emergenten Phinomene, die im wahrnehmenden Subjekt eine Fiille von Assoziatio-
nen, Vorstellungen, Gedanken, Erinnerungen, Gefiihlen hervorzurufen vermogen
undihm Moglichkeiten erdffnen, siezu anderen Phinomenen in Beziehungzu setzen.

Sie werden offensichtlich als Signifikanten wahrgenommen, die sich auf die
unterschiedlichsten Phdnomene beziehen, in unterschiedlichste Kontexte versetzen
und mit den unterschiedlichsten Signifikanten verbinden lassen, was eine unge-
heure Pluralisierung von Bedeutungsmoglichkeiten zur Folge hat (ebd., 243f.).

Obgleich Fischer-Lichte argumentiert, dass die Assoziationen ohne kiinstle-
rische Intention hervorgerufen werden (ebd., 248), kann bei der Inszenierung
Plastic Heroes davon ausgegangen werden, dass dieser Assoziationsraum fiir
die Wahl der Spielzeugsoldaten als Spielfiguren fiir Doron ausschlaggebend
war, um die ,,ungeheure Pluralisierung von Bedeutungsmoglichkeiten® (ebd.)
zu realisieren. Die Plastiksachen, mit denen auf einem Kiichentisch Krieg
gespielt wird, ermoglichen Doron, auf den industriellen Charakter von Krieg
und Alltagsgegenstinden wie auch auf den mit Kinderspielzeug und Unter-
haltungsmedien transportierten Militarismus anzuspielen.

Die Arbeit mit Plastikfiguren oder Lehmklumpen erdffnet durch ihre szenische
Hervorhebung wie auch durch ihre Materialitét eine weitere Bedeutungsebene.
Thr Einsatz als Rollen- und Handlungstréger hilft, den Fokus weg von zwischen-
menschlichen Problemen hin zur nicht-menschlichen Umwelt zu richten.
Margolies hebt in ihrer Untersuchung hervor, dass gerade durch die Einbindung
von organischen Materialien wie Lehm, Papier aber auch Gemiise oder Kompost
auf grofere dkologische Zusammenhénge hingewiesen werden kann — auf3erhalb
des menschlichen Horizonts: ,,Performing with abundant, renewable materials
spotlights interactions between human and nonhuman matter in the context of
larger social and ecological formations” (Margolies 2016, 333). In dieser Argu-
mentation sind nicht-organische Dinge, wie die in diesem Text untersuchten
Plastikspielsachen, mit eingeschlossen, die ebenfalls auf ein Netzwerk verweisen,
in dem Menschen nicht die einzigen Betroffenen sind: Das Kriegsspielzeug er-
laubt nicht nur, auf die Problematiken der Massenproduktion von Kriegsgeriten
und die Vermittlung von Militarismus hinzuweisen, sondern auch darauf,
Krieg als etwas zu verhandeln, das iiber Menschliches hinausgeht und auch
nicht-menschliche Akteure betrifft.

Die Plastiksoldaten in Plastic Heroes und der Lehm bzw. die Lehmfiguren in
Count to One bringen durch ihre spezifische Materialitdt und Verwurzelung
im Alltag Bedeutungsebenen in die Inszenierungen ein, die der menschliche
Korper alleine nicht zum Tragen bringen kdnnte: Die kiinstlerische Auseinander-
setzung mit Krieg ldsst sich so von der Darstellung der akuten Bedrohung des



individuellen (menschlichen) Lebens loslosen und verweist dariiber hinaus auf

betroffene nicht-menschliche Netzwerke und Entitéten. Durch die spielerische
Auseinandersetzung zwischen Mensch und Ding im Objekt- und Materialtheater
lassen sich folglich mit ,simplen‘ alltdglichen Mitteln gréBere politische, soziale
und 6kologische Zusammenhédnge aufzeigen.
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Puppen - Ubergangsobjekte im Kontext von Umbriichen,

Krieg und Gewalt

Dolls — Transitional Objects in Times of Radical Change,

War and Violence

Insa Fooken

ABSTRACT (Deutsch)

Is anthropomorphe Artefakte sind Puppen ambivalenztrachtig und wirken multi-
funktional. In bedrohlichen Ubergangs- und Umbruchzeiten wie Krieg, Flucht und

Gewalt konnen Puppen auf der individuellen Ebene hilfreich sein, um das Gefiihl
psychischer Sicherheit herzustellen. Wird in solchen Ubergangskontexten mit Hilfe der
Puppe die innere psychische Verfassung mit Anforderungen der duferen Realitit verkniipft,
funktioniert sie als Ubergangsobjekt. Diese Uberlegungen zur Bedeutung von Puppen als
Ubergangsobjekte werden mit Beispielen aus Forschung und Dokumentationen iiber Kriegs-
kinder, vor allem des Zweiten Weltkriegs, veranschaulicht. Das Fazit lautet: Puppen sind kein
Allheilmittel in Bedrohungszeiten, kénnen sich aber als erstaunlich heilsam erweisen.

Schiliisselwérter: Puppen als Ubergangsobjekte; Kriegskinder; Ambivalenzen

ABSTRACT (English)

s anthropomorphic artifacts dolls are multifunctional and prone to ambivalence. In
times of radical change and threatening transitions such as war, flight and violence,

dolls can be highly significant for children and individuals as to attain psychic
security. Whenever dolls are used in transitional contexts to link inner psychic processes with
challenges from the outside realitiy the doll functions as transionional object. As far as the idea
of the doll’s significance as transitional object is concerned these assumptions are illustrated
by examples from research and documentary of children of war, mainly from World War I1.
To conclude: dolls are no ‘magic bullets’ in times of existential threat but might turn out as
amazingly beneficial.

Keywords: dolls as transitional objects; children of war; ambivalences



Einleitung: Puppen als multifunktionelle Artefakte in unruhigen Zeiten

uppen werden auf einer ersten Rezeptionsebene oft als triviale ,Dinge
mit pejorativer Konnotation wahrgenommen — Kinderkram. Dabei
kommt ihnen sowohl als Kinderspielzeug als auch als literarische und
dramatische Erzeugnisse sowie nicht zuletzt als anthropomorphe kulturelle
Artefakte eine weitaus vielschichtigere Bedeutung zu, als es auf den ersten Blick
scheinen mag. In Puppen, Figuren und Masken haben viele Kulturen von jeher
ihre Menschenbilder zum Ausdruck gebracht, ihre Narrative und Vorstellungen
von sich selbst, von ,anderen® und von den Welten, in denen sie leben. Mit Bezug
auf die japanische Puppen-Kultur und ihre shintoistische Tradition, in der Puppen
nicht als ,tote Gegensténde’, sondern als ,beseelt® gelten, verweist Yoko Tawada
(2000) in ihrer ,ethnologischen Poetologie® auf das Paradigma einer ,Puppen-
sprache oder ,Puppenschrift’. Dem entsprechend sei es moglich, dass Puppen
eine Schrift bilden und man folglich mit ,,denselben Puppen verschiedene Texte
schreibt® (ebd., 104): Kinder kdnnten damit spielen und Erwachsene konnten sie
gleichzeitig als gottliche Symbole verehren. Denkbar wire aber auch, dass mit
unterschiedlichen Puppen gleiche Texte geschrieben bzw. dhnliche Narrative
erzdhlt werden. So konnte eine Barbiepuppe ein Bestandteil von hegemonialen
Diskursen und Marktinteressen der Spielzeugindustrie sein, die kindliche
Vorstellungen iiber unerreichbare weibliche Korperideale ,produzieren® und
manipulieren, sie konnte aber auch die Geschichte einer kindlichen Sehnsucht und
Wunscherfiillung ,erzdhlen®, die ein Abtauchen in selbst gestaltete, ,wilde* und
magische Fantasiewelten ermoglicht, sie konnte kritische Auseinandersetzungen
mit stereotypen weiblichen Rollenbildern anstoen oder sie konnte fiir erwachsene
Frauen ein geliebtes Erinnerungsobjekt an die Zeit kindlicher Unbeschwertheit
sein. Daneben gibt es gleiche Funktionen und narrative Besetzungen bei durchaus
unterschiedlichen Puppen. So kénnen sowohl eine heil3 ersehnte Barbiepuppe,
ein inniglich puppifiziertes' Stiick Holz, Plastik oder Stoff, ein zerfleddertes
Frottepuppenbaby oder eine gnomige Kohlkopfpuppe als verldssliche Seelen-
trosterin und kongeniale Begleiterin in Zeiten von Verlust und existenzieller
Bedrohung fungieren. Unbedingte Akzeptanz und Zuneigung héngen nicht
unbedingt von objektiven Puppen-Kategorien ab, sondern von der subjektiv
vollzogenen symbolischen Aufladung der Puppe durch das jeweilige Kind.

1 Der Begriiff ,puppifizieren® ist eine Ubersetzung der von Ellis und Hall (1887, 46) verwendeten Bezeichnung
,.dollify* (vgl. Fooken, 2012, 93).

Trotz der ,Aura‘, die Puppen zu eigen ist, wirken sie nie nur ,an sich‘, sondern
sind immer in spezifische individuell-biographische, interpersonelle, kulturelle
und zeithistorische Kontexte eingebettet. So sind sie auf einer kollektiven Ebene
gerade in Zeiten von politischen Umbriichen, Verfolgung und Unterdriickung
medial unterschiedlich instrumentell einsetzbar, sowohl als Teil von Terror,
Abwertung und Hetze als auch als subversive ,Agenten’ von (heimlichem)
Widerstand gegen Machthaber und Unterdriickungsstrukturen. Am Beispiel
des (kiinstlerischen) Puppen- bzw. Figurentheaters in der Zeit von nationalsozi-
alistischem Terror, Krieg, Vernichtungslagern, Kriegsgefangenschaft etc. wird
deutlich, dass ein- und dieselbe Puppenfigur, zum Beispiel der ,Kasper*, sowohl
in menschenverachtender Weise fiir antisemitische Propaganda eingesetzt werden
konnte als auch in Konzentrations- und Vernichtungslagern eine Mdglichkeit
des Aufbegehrens und des Widerstands gegen die Situation des Ausgeliefert-
seins und der eigenen Ohnmacht war (Kolland u. Puppentheater-Museum Berlin
1997). Dabei haftet gerade dem Puppentheater als der éltesten Form dramatischer
Darstellungen immer noch etwas zutiefst Archaisches an, das in existenziell
bedrohlichen Zeiten sowohl auf der individuellen als auch gesellschaftlichen
Ebene in besonderer Weise zum Tragen kommen kann. Einmal mehr kann man
hier konstatieren, dass diese Uneindeutigkeit der Puppe und Puppenfiguren
wechselseitig verkniipft ist mit ihrer vielseitigen und damit oft ,ambiguen
Verwendbarkeit* (vgl. Aries 2003, 135).

Auch auf der individuellen Ebene sind Puppen Bedeutungstriger fiir vielerlei
Bediirfnisse in intra- und interpersonellen Ubergangskontexten, wie es beispiels-
weise bei Verlusten und Abschieden der Fall sein kann. Vieles ldsst sich hier auf
die Puppe projizieren und genauso viel kann sie zuriickspiegeln: Trost, Sicherheit,
Entlastung, Unabhiingigkeit, Fiirsorge, Neugier, Trotz, Stolz, Widerstand, Arger,
Aggression, Emporung, Rache, Abgrenzung etc. Diese Polyvalenz und Mehrdeu-
tigkeit pridestinieren Puppen geradezu fiir Ubergangs- und Zwischenriume, fiir
Sphéren des ,betwixt and beyond* (vgl. Fooken, Depner u. Pietsch-Lindt 2016),
bestimmt von hoher Ambivalenztrachtigkeit (vgl. Liischer 2016).

Wird in solchen Ubergangsriumen eine Puppe oder ein puppenaffines Ding als
Ubergangsobjekt gemif den theoretischen Annahmen von Donald W. Winnicott
(1953, 1973) gewihlt, geht es dabei oft um das Finden einer Balance zwischen
den Prozessen von sowohl Trennung als auch Verbundenheit, um ein Austarieren
der Impulse zwischen (Ab-)Losung und Bewahrung, um die Verbindung zur
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inneren psychischen Realitét und um die gleichzeitige Auseinandersetzung mit
der duferen Realitdt und ihren Anforderungen. Puppen, puppifizierte Dinge oder
auch Kuscheltiere symbolisieren in diesem Prozess zumeist die geliebten Objekte
(Mutter, Vater, Vertrautes), sie validieren die Verbundenheit mit ihnen und
ermoglichen genau dadurch, sich auf (partielle) Trennungen vom Vertrauten und
damit auf Schritte in neues, unbekanntes Terrain einzulassen. Das ist ein ambiva-
lenztrichtiger Ubergangsraum, in dem Kinder sich mit und iiber das Ubergangs-
objekt als Subjekt konstituieren und dabei unterscheiden lernen zwischen ,Ich®
und ,Nicht-Ich®, zwischen Ich und Du, zwischen Identitdt und Alteritét, zwischen
Realitdt und Fantasie.

Kommt Puppen, die in Zeiten von Tod, Verlust, Gefahr, Krieg, Flucht und
existenzieller Bedrohung als Ubergangsobjekte gewihlt werden, eine besondere
Bedeutung zu? Gundel Mattenklott (2014) geht davon aus, dass die existenzielle
Erfahrung des Getrenntheitseins bzw. die Verlusterfahrung einer zuvor emp-
fundenen Einheit oder Symbiose als entscheidendes Motiv fiir die Belebung der
Puppe fungiert. Mit einer solchen Belebung der Puppe kann, wenngleich
haufig nur kurzfristig, etwas Verlorenes wiederhergestellt werden oder eine Kom-
pensation fiir Verlorengegangenes erreicht und eine neue Situation, ein neuer
Ubergangsraum, eine neue Entwicklungsmoglichkeit geschaffen werden, denn
im Spiel gelingt, &hnlich wie in der Kunst, eine Verdnderung der Realitétsebene
(vgl. Oerter 1999, 2003). Es kann sein, dass hier an etwas zuvor Verlorenem
angekniipft wird und dass Heilung, Wiedergutmachung, Trost, Trauer oder
Abschiednehmen passiert. Es kann sein, dass in eine neue Gefiihls- und
Gedankenwelt eingetaucht wird, die erst einmal nichts mit der Not, dem Kummer,
der Gefahr und dem Verlust zu tun hat, sondern ein partielles Vergessen ermog-
licht. Es kann sein, dass das Thema des Verlustes damit bearbeitet wird und seine
Virulenz verliert. Es kann aber auch sein, dass in diesem Raum selber Themen
wie Tod, Destruktion und Verlust (der Puppen) aktiv inszeniert werden als
ein Versuch, sich in einer anderen Form mit den eigenen Traumen und schwer
ertraglichen Erfahrungen auseinanderzusetzen, sie durchzuarbeiten oder zu
kompensieren.

Puppen als kindliche Ubergangsobjekte in Kriegs- und Fluchtkontexten

In der unmittelbaren Nachkriegszeit ist die Situation der Kinder, die das Umfeld
des Zweiten Weltkriegs erlebt haben, sowohl bildlich als auch im Rahmen erster
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Bestandsaufnahmen recht gut dokumentiert worden. Mit Beginn der 1950er
Jahre, in der Zeit des Wiederaufbaus und ,Wirtschaftswunders®, folgte dann aber
eine lange Phase des Beschweigens dieser Erfahrungen und ihrer moglichen
Folgen im weiteren Lebensverlauf (vgl. Fooken 2006). Erst im Zuge ihres
Alterwerdens begannen viele der Betroffenen, ihre Erlebnisse zum ersten Mal in
Worte zu fassen (vgl. Radebold, Heuft u. Fooken 2006). Puppen und Kuscheltiere
werden dabei nicht durchgédngig erwdhnt. Wird aber von ihnen berichtet, kommt
ihnen fast immer ein besonderer Stellenwert zu. Im Folgenden geht es um einige
solcher Erfahrungsberichte und Bilder, in denen die Bedeutung und Funktion von
Puppen als Ubergangsobjekte deutlich werden.

Puppen als Zeugen von Kindern in Todeslagern

In diesen Zusammenhang gehdren die Bilder von aufgehduften Puppen neben
den Krematorien, die nach der Befreiung der Vernichtungslager aufgenommen
wurden (vgl. Aroneanu 1947) und eines der verstdrendsten Zeugnisse aus der
Zeit des nationalsozialistischen Terrors darstellen. Dieser achtlos entsorgte
Puppenhaufen erzeugt eine schwer ertrégliche Aura der Prasenz der ermordeten
Kinder, denen die Puppen gehorten, und wirkt gleichzeitig, angesichts des ,Uber-
lebens® der Puppen und der Ausloschung der Kinder, wie eine doppelt makabre
Verh6hnung der Vernichtung kindlichen Lebens. Sie erzéhlen dabei aber
auch Geschichten von der Hoffnung jiidischer Kinder, die ihre Puppen als
Gefdhrten beider Deportation in die Todeslager mitnahmen — moglicherweise
als Versuch, mit der Puppe als Ubergangsobjekt die Verbindung zur vormals
intakten und vertrauten Welt zu bewahren oder sich von der Unertréglich-
keit der Situation abzulenken oder sich zu beruhigen, zu trosten und die
Puppe — und damit sich selbst — zu schiitzen. So stellt Anne D. Peiter in einer
einfithlsamen, sich den moglichen Empfindungen der deportierten Kinder
anndhernden Rekonstruktion fest, dass Kinder die Gefahren ihrer zusammen-
brechenden Welt oft besser antizipierten als die Erwachsenen. Aber: ,,Auch
die Kinder brauchten einen verlédsslichen Orientierungsrahmen, und wenn es
diesen nicht mehr gab, dann suchten sie nach etwas, an dem sie sich festhalten
konnten: eine Puppe zum Beispiel* (Peiter 2014, 239). Die Realisierung sowohl
des Verlustes ihrer vormals vertrauten Normalitdt als auch der Unféhigkeit ihrer
Bezugspersonen, damit umzugehen, ermdglichte es manchen Kindern mit der
Wahl einer Puppe als Ubergangsobjekt, kurzfristig psychische Sicherheit und



Abbildung 1: Ruth Barnett mit Puppe
Christine in Berlin (ca. 1938). Copyright:
Ruth Barnett. s

partielle Handlungsfahigkeit herzustellen — auch wenn das letztlich nur einen
kurzen Aufschub der eigenen Vernichtung bedeutete.

Puppen als geopferte und preisgegebene Ubergangsobjekte

Ruth Barnett, 1935 in Berlin als Kind eines jidischen Vaters und einer nicht-
jidischen Mutter geboren, wurde 1939 zusammen mit ithrem drei Jahre &lteren
Bruder Martin nach England evakuiert — eine Reise, auf der ihre Mutter

sie zundchst begleitete und auch die Puppe Christine mitgenommen wurde (vgl.
Abbildung 1)

Der Puppe war auf dem Transport — ohne Wissen
der kleinen Ruth — von der Mutter eine bestimmte
Rolle zugedacht (Barnett 2010). Ruth Barnetts
Autobiographie entpuppt sich als eine Geschichte
von Trennung, Verlust und allméhlicher Heilung,
von einer mithsamen und sperrigen Suche nach
der eigenen Identitdt. In drei Episoden kommen
Puppen eine besondere Bedeutung zu im Sinne
eines Ubergangsobjekts der besonderen Art.
Ohne zu realisieren, was es mit der Abreise aus
Berlin mit dem Zug und der sich anschlieBenden,
in Folge heftiger Seekrankheit als qualvoll
erlebten Schiffpassage wirklich auf sich hat,
spiirt das Kind Ruth die hochgradige Verunsiche-
rung und unausgesprochen Trauer der Mutter.
Psychische Sicherheit vermitteln in dieser

Situation allenfalls die Anwesenheit des Bruders
und die vertraute Puppe Christine.

Erst als Erwachsene, in der Retrospektive auf
das damalige Geschehen bei der Einreise nach England, erkennt Ruth Barnett,

2 Die Lebensgeschichte von Ruth Kronitzer, spater Barnett, sowie die Geschichte ihrer Familie liegt dem
Roman ,,Landgericht” von Ursula Krechel (2012) zu Grunde. Ruth Barnett ist im Roman die Tochter ,,Selma*.
Wihrend zwei der im Folgenden geschilderten ,Puppenepisoden® dem autobiographischen Buch von Ruth
Barnett entnommen wurden, stammen die Informationen zum ,Schicksal® der Puppe Christine sowie einige
Angaben zur zweiten Puppe aus persénlichen Mitteilungen im Rahmen einer Email-Korrespondenz zwischen
Ruth Barnett und mir (I.F.) zwischen 19.-22. Juli 2017.

dass ihre Mutter die Liebe der Tochter zur Puppe einkalkuliert hatte, um den Zoll
zu iiberlisten und Schmuckstiicke nach England zu schmuggeln. Die Puppe, fiir
die Tochter ein Ubergangsobjekt, das vor allem die Mutter nach der endgiiltigen
spiteren Trennung zunéchst repriasentieren wird, ist in ,verddchtig® viele Kleider-
schichten eingepackt worden und wird — so erfdhrt es Ruth Barnett viel spiter
nach dem Krieg — von der Mutter gezielt eingesetzt, um den Zoll auf eine falsche
Fahrte zu locken. Trotz grof3en Protestgeschreis der kleinen Ruth muss die Puppe
zundchst vollig entkleidet und nach ihrer offenkundigen ,Unschuld® wieder
vollstdndig angezogen werden. Das zeitraubende Mandver erfiillt seinen Zweck
und der Zollner winkt die kleine Familie und ihre beiden Koffer entnervt und
ohne weitere griindliche Kontrollen durch. Die Puppe hat damit wahrscheinlich
auch dem Vater das Leben gerettet, denn Ruth Barnett geht davon aus, dass der
geschmuggelte Schmuck dessen lebensrettende Ausreise nach China finanziert
hat. Aber, fast so als ob die Puppe Christine durch diese Zweckentfremdung,
beschidigt’ wurde, liberlebt sie ihre Ankunft in England nur kurze Zeit. Als der
Bruder Martin mit ihr spielt, fallt der Kopf ab und die englische Pflegemutter
wirft sie in den Miill. Ruth ist in heller Aufregung, méchte sie zur Wiederher-
stellung in die Puppen-Klinik bringen, kann aber nicht genug Englisch, um sich
zu artikulieren, und Deutsch zu sprechen ist verboten. In der Retrospektive,
nach der Tétigkeit als Lehrerin und Psychotherapeutin, deutet Ruth Barnett ihre
damalige Untrostlichkeit als Ausdruck der Tatsache, dass damit die letzte
Verbindung zur Mutter wie Abfall entsorgt wurde und ihr das Gefiihl gab, selber
wertloser Abfall zu sein.

Wiéhrend der weiteren Odyssee der Kronitzer-Kinder durch englische Pflege-
familien und Heime spielt vier Jahre spéter noch einmal der Verlust bzw. die
,Opferung® einer (Lumpen-)Puppe, eine wichtige Rolle, diesmal fiir das Uberleben
des Bruders. Untergebracht in einem verwahrlosten Kinderheim fiir heimatlose
Kinder, weitgehend ohne Aufsicht von Erwachsenen und sich selbst iiberlassen,
erkrankt Martin an Hepatitis, ohne dass drztliche Hilfe verfiigbar ist. Im Fieberzu-
stand erzdhlt er Ruth, dass er — gemafl dem englischen Spruch ,,an apple a day keeps
the doctor away* — jeden Tag einen Apfel essen miisse. Ruth, die sich bislang
immer am starken dlteren Bruder orientiert hat, irrt verzweifelt auf der Straf3e
umbher, spiirt aber, dass es nun an ihr ist, den Bruder zu retten. So verkauft
sie schlieBlich ihre Puppe an eine Frau mit Kinderwagen. Von den wenigen
Pennies kauft sie einen Sack Apfel und Martin kann nun téglich einen Apfel
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Dennoch entwickelt sich ein zweites Mal im Kontext von Puppen ein Narrativ,
in dem es wiederum um die Preisgabe einer Puppe geht, um ihren Verlust
und die Trennung von ihr als Voraussetzung fiir das Uberleben der beiden
Kronitzer-Kinder. So scheinen die Puppenschicksale zwischen Identifikation
und Loslosung in gewisser Weise auch den Prozess der Selbstfindung von
Ruth Barnett zu symbolisieren. Als sie nach dem Krieg von den iiberle-
benden Eltern in England wiedergefunden wird, versucht sie, sich einer
Riickkehr nach Deutschland und zu ihrer Familie zu widersetzen. Sie wird
zunédchst von den Eltern gezwungen, England zu verlassen, fiihlt sich in
Deutschland aber vollig heimat- und orientierungslos. Sie hat das Gefiihl,
siec muss die Eltern preisgeben und sich von ihnen trennen, um psychisch
tiberleben zu konnen. SchlieBlich lassen die Eltern sie .frei‘. Sie kann nach
England, in die von ihr gewidhlte Heimat, zuriickgehen und ihre Suche nach
Identitét und Zugehorigkeit fortsetzen. Am Ende, im Alter, hat sie sich mit den
Eltern, vor allem mit der Mutter, innerlich versohnt.

Puppen als Objekte der Fiirsorge in Zeiten existenzieller Not und Bedrohung

Der soziale Verlust von Bezugspersonen und der vertrauten Umgebung, die
Erfahrung von Flucht, lebensbedrohlichen Bombardierungen, Zerstorung,
Gewalt — all diese kriegsbezogenen Ereignisse des Zweiten Weltkriegs belasteten
und traumatisierten unendlich viele Kinder in Europa. Kriegsfotografen wie
Robert Capa und David Seymour (,,Chim®) haben die Not und Verlorenheit der
vielen, oft elternlosen Kinder in dieser Zeit eingefangen. So reiste Seymour fiir
die UNESCO nach dem Krieg in zahlreiche Lander, um die Notsituation von
Kindern zu dokumentieren (Seymour 1949). Unter den Kinder-Portraits finden
sich eine Reihe von Bildern, auf denen die Kinder nichts mehr als nur eine Puppe
halten (vgl. Abbildung 2).

Die beiden dicht aneinander sitzenden Waisenméddchen aus dem griechischen
Biirgerkrieg, von denen eines einen Puppentorso ohne Kopf versunken-zirtlich

Abbildung 2: David Seymour: Children Playing with a Broken Doll, Naples, Italy, 1948; copyright:
David Seymour / Magnum Photos / Agentur FOCUS. an sich driickt, wurden von Seymour 1948 in Neapel fotografiert. In seinem

Kommentar zu dem Buch fir die UNESCO schreibt er:

essen. Ruth Barnett kommentiert in ihrer Autobiographie, dass es wohl weniger
die Apfel waren als sein Glaube an deren Heilkraft, der die allmiihliche Genesung I would like to speak a liitle about myself, but mainly about the 13,000,000
ermoglicht hat. abandoned children in Europe who had their first experiences of life in an atmo



Abbildung 3: Frau H. W., Zeitzeugin des ,,Hamburger
Feuersturms® aus dem Film ,Brandwunden® von
Andreas Fischer (2009), screen shot / Materialien
NDR, ausgestrahlt am 14. Juli 2009. m—

sphere of death and destruction, and who passed their first years in underground
shelters, bombed streets, ghettoes set on fire, refugee trains and concentration
camps. The survivors have grown up in a world of fear — not the healthy fear
which a young savage has of the river he must cross, or of the wild animal he must
kill — but the fear instilled by men who kill. [...] Those who were born during the
war never knew what had existed before. For them the only escape from misery
was to dream of a kind princess, who, with a wave of her wand, could give them
good food, beds to sleep in, allow them to play and shout and give them a mother
and a father (Seymour 1949, 5f.).

Symbolisiert die zerstdrte Puppe zum
einen die zerstorte, aufgeldste, ,,kopflose™
Lebenswelt der Kinder und den Verlust
jeglicher intakten Normalitét, so beriih-
rend wirkt andererseits die innigliche
Geste der Fiirsorge und des Trostes, die
das Méddchen der Puppe gegeniiber aus-
driickt. Psychische Sicherheit, die die
Kinder verloren oder mdglicherweise nie
erfahren haben, scheinen sie fiir die
beschéddigte Puppe nun selber zu schaf-

fen — diese anriihrende Geste verweist
auf eine erstaunliche psychische Kraft
in all dem Elend um sie herum. So wie
es im Spiel moglich ist, gelingt ihnen
hier eine Transformation der bedri-
ckenden Realitdtsebene in eine andere Sphire, in der Zuwendung und An-
teilnahme gezeigt werden kdnnen. Es scheint so, als ob die Sorge der beiden
Kinder um die Puppe ihnen ein wenig von dem Trost, den sie spenden, an sie
selber zuriick gibt. So sind sie nicht nur Opfer, sondern geben Hilfe und Unter-
stiitzung fiir ,jemanden’, dem es noch schlechter geht. Auch diese Puppe ist in
gewisser Weise ein gewihltes Ubergangsobjekt. Nur ist es eins, das keine verloren
gegangene heile Welt reprisentiert, sondern ein Objekt, das eine Verbindung
zu einer wie auch immer gearteten Zukunft herstellt. Gerade weil Menschen
und Puppen auf einer tiefen und archaischen kollektiv-kulturellen Ebene seit
Menschengedenken so eng miteinander verbunden sind, gelingt es durch diese
Form des Kinderspiels, dhnlich wie es auch innerhalb der Kunst mdglich ist, ein

Narrativ der Hoffnung zu entwickeln, das der allgegenwértigen Destruktion ein
Stiick Humanitdt und menschliches Potenzial entgegensetzt.

Die Bedeutung von Puppen als einem Objekt, das Aufmerksamkeit und Zu-
wendung bindet und es damit ermoglicht, den Zusammenbruch vertrauter
sozialer und physisch-materieller Strukturen auszublenden, wird auch in
anderen Zeugnissen von kindlichen Kriegserfahrungen thematisiert. In einer
ARD-Produktion iiber Kriegskinder berichtet eine Zeitzeugin, Jahrgang 1934,
dass sie beim Bombenalarm auf ihre Heimatstadt nicht zuerst nach ihren
jingeren Geschwistern griff, die sie ,,doch wirklich lieb hatte®, sondern instink-
tiv nach ihrer Lieblingspuppe (ARD 2009). Zumeist sind es Frauen, die aus der
Retrospektive des Alters die Worte finden, die ihnen als Kinder gefehlt haben
oder nicht zugestanden wurden, um ihrer Not Ausdruck zu verleihen und ihre
Erfahrungen mit Puppen in verbale Narrative einzubinden. So finden sich bei ihnen
im Alter oft Puppen in Vitrinen, auf Sesseln und Sofas, stumme und dennoch
beredte Zeitzeugen kindlicher Not, Sehnstichte und Hoffnungen. In verschiedenen
Studien und Dokumentationen iiber die Kriegskinder des Zweiten Weltkriegs
wurde zwar fast nie nach Puppen oder Trostobjekten gefragt, aber oft von ihnen
berichtet, wenn man den narrativen Bediirfnissen der Befragten Zeit und Raum
gab. In der Filmdokumentation ,,Brandwunden® iiber die fatale Bombardierung
Hamburgs im Juli 1943 (,Hamburger Feuersturm®) hat der Filmemacher Andreas
Fischer (2009) Zeitzeugen befragt, die als Kinder dieses Inferno tiberlebt haben.
Fast alle der befragten Frauen berichten darin iiber ihre Verantwortung, die sie
damals fiir ihre Puppe(n) empfunden haben. Vor allem fiir eine der Befragten war
der Schutz der Puppe ganz zentral mit dem Gefiihl verbunden, nur zusammen
mit ihr Giberleben zu kdnnen. Wihrend sie in der Dokumentation davon berichtet,
sitzt die Puppe auf ihrem SchoB3 — ein Bild untrennbarer Verbundenheit (vgl.
Abbildung 3):

Meine Puppen, die habe ich immer als erstes gegriffen, wenn es in den Keller
ging. [...] Meine Puppen, das war ja meine Kinder, in meinem Koffer war nur
Puppenzeug, das war fiir mich ja das Wichtigste [...]. Und als wir da rauskamen
[aus dem brennenden Keller, I.F.], meine Mutter hatte in der einen Hand den
Koffer, an der anderen mich, ich hatte meine Puppe im Arm und schrie nur noch
Jich will nicht’[...]. (H. W., Jahrgang 1937, in Fischer 2009).



Die Existenz der Puppe ,bezeugt® ihrer beider ,Biographien’. Mit ihr hat sie eine
der wichtigsten Erfahrungen ihres Lebens geteilt — das gemeinsame Uberleben
aus einer scheinbar ausweglosen Katastrophe. In ihrer Funktion als Ubergangs-
objekt wird diese Puppe Zeit ihres Puppenlebens davon das Narrativ des geteilten
Leids und der Verbundenheit auf ,Gedeih und Verderb* erzéhlen. Die Sorge um
die Puppe half der ,Puppenmutter® als Kind, iiber sich hinauszuwachsen und
Verantwortung zu tibernehmen. Umgekehrt war und ist die Puppe Trost-
spenderin. So ist sie auch nie ,entsorgt’ worden, sondern Teil dieser Mensch-
Puppen-Symbiose geblieben — im Lebensverlauf und auch im Alter.

Puppen als Kompensation von Verlusterfahrungen

In einem anderen Projekt zu Kriegskindern, in dem es um kriegsbedingt vaterlose
Tochter ging, spielten Puppen vor allem im Zusammenhang mit Fluchterfahrungen
und der Sehnsucht nach dem verlorenen Vater bei manchen der Frauen eine
eminent wichtige Rolle (Fooken 2013). Die Puppe als Ubergangsobjekt bewahrt
dabei die Verbindung zum — idealisierten — verlorenen Vater. Sie ist es, die oft
das letzte Bild an den geliebten Vater ,validiert’, der zumeist als ungewdhnlich
liebevoll zugewandter Mann erinnert wird. So beschreibt eine damals 70-jahrige
Teilnehmerin des Projekts (Frau A. S.) zu kriegsbedingter Vaterlosigkeit die
Situation:

[...] Mein Vater sagte mir, dass wir eine ganz weite Reise machen miissen und
nicht wiederkommen konnen. Ich kénnte deshalb auch nur eine Puppe mitnehmen,
die ich selber tragen miisse. Mein Vater hatte die ,Nanni', eine sperrige Celluloid-
Puppe (Schildkrét) in der Hand und eine weiche Babypuppe in der anderen Hand.
Ich wusste so schnell nicht, welche ich wdhlen sollte. Ich schaute meinen Vater
an [...]. Er sagte nichts, aber ich sah, dass seine Augen unendlich traurig waren.
Ich wollte lieb zu ihm sein und dachte blitzschnell, dass die etwas sperrige Puppe
ein Geschenk von ihm fiir mich [...] war. Schnell wihlte ich die ,Nanni‘ zum
Mitnehmen, weil ich glaubte, dass ich ihm damit eine Freude machen kénnte (vgl.
Stambolis u. Fooken 2011).

Aucheine andere Teilnehmerin (Frau K. H.), Jahrgang 1938, fiigte ihren Unterlagen
ein Bild von sich im Alter von drei Jahren bei, auf dem sie mit ihrer Puppe beim
Vater auf dem Scho8 sitzt. Sie hat den Vater danach nicht mehr wiedergesehen
und keine bewussten Erinnerungen an ihn. Bis 1963, als die Umstinde seines

Todes im Jahr 1945 gekléart wurden, galt er als vermisst®.

Die Puppe habe ich, soviel ich weif, zu meinem dritten Geburtstag bekommen,
und von Stund’ an waren meine Sabine und ich unzertrennlich. Meine Mutter
hatte ihr ein lachsfarbenes Kleid gehdkelt, eine genaue Nachbildung des Kleides,
das sie mir zu meinem ersten Geburtstag angefertigt hatte. Irgendwie hat mich
diese Gemeinsamkeit damals ganz besonders beriihrt. [...] Diese Sabine durfte
ich auf die Flucht mitnehmen (da war ich gerade sechs geworden), was ein grofier
Trost fiir mich war. Ich glaube wirklich, dass ich mit ihrer Hilfe das alles so gut
verkraftet habe. Gespielt habe ich mit ihr meine ganze Kindheit hindurch, habe
ihr alle meine Kiimmernisse erzdhlt und habe sie sogar bei meiner Zugfahrt von
der ldndlichen Gegend in Norddeutschland, wo ich aufgewachsen bin, nach A. in
Siiddeutschland, wo wir 1952 hinzogen, auf dem Arm mitgenommen. Seltsamer-
weise war mir das kein bisschen peinlich - und immerhin war ich fast 14!

Die Puppe zog nach der EheschlieBung noch in den ,,gemeinsamen Haushalt*, aber
nachdem das Schicksal des Vaters geklart war und die eigenen Kinder geboren
wurden, verliert sich ihre Spur: ,,Sabine, die Arme, hatte damit ausgedient™. Erst
spéter spielen Puppen emotional wieder eine wichtige Rolle. Einige sind mit in
die Senioreneinrichtung umgezogen ,,und sitzen nun brav im Regal in meinem
Schlafzimmer®. Der zweite Ehemann hat ,,ein Puppenhaus mit sechs Zimmern
gebaut, ,weil du doch als Kind so etwas nicht hattest’ [...]. Und dieses von mir sehr
geliebte Teil kam auch mit und steht nun ganz zentral in meinem Wohnzimmer*.
Die Puppen sind in diesem Fall wiederum gewiihlte Ubergangsobjekte, die im
Alter eine nachtriagliche Heilung schaffen. Sie stellen eine Verbindung zu dem
damals zutiefst einsamen Kind her und ermdglichen ein Stiick der Trauerarbeit,
die dem kleinen Méidchen damals von Mutter und sozialer Umwelt nicht
zugestanden wurde.

Fazit: Nicht jede, aber manche Puppe wirkt als hilfreiches Uber-
gangsobjekt in Bedrohungskontexten

Ubergangsobjekte gibt es nicht ,an sich’, sondern sie werden in ihrer spezifischen
Ubergangsfunktion, zum Beispiel in Ubergangssituationen wie Trennungen
oder bei existenziell bedrohlichen Verlusten, ,entdeckt® bzw. gewdhlt und mit

3 Die folgenden Informationen stammen aus einer personlichen Korrespondenz mit Frau K. H. iiber das
,Puppenthema’, die nach Abschluss des Projekts im November 2013 gefiihrt wurde.



Abbildung 4: Anja Niedringhaus (Fotografin, Pulitzer Prize Winner): Amerikanischer Marineinfanterist der
1. Division mit Gl Joe Puppe, Falludscha, Irak 2004. Copyright: Picture alliance / AP. s

spezifischen innerseelischen Erfahrungen verkniipft. Es gibt in diesem Sinne
keine a priori ,richtige* oder ,gute‘ Puppe als Ubergangsobjekt. Wird eine Puppe
als solches gewihlt, entsteht eine innere Beziehung zu ihr oder besser noch: mit
ihr. Erst damit erweist sie sich als ,gut® oder ,richtig’. Alle Puppentypen koénnen
diese Funktion iibernechmen: Baybpuppen, Monsterpuppen, Barbiepuppen etc.
Voraussetzung fiir eine solche Wahl ist die Fahigkeit zur Symbolbildung. Kinder
(und auch Menschen jenseits des Kindesalters) miissen dabei in der Lage sein,
zwischen ,,Phantasie und Fakten, zwischen inneren und duferen Objekten [...]
zu unterscheiden® (Winnicott 1973, 11). Sie miissen sich damit auch auf den
ambiguen Charakter sowie auf die Widerspriichlichkeit solcher Situationen und
den damit verbundenen Ambivalenzen einlassen kdnnen. Wird hier eine Puppe
als Ubergangsobjekt gewiihlt, stellt sie in der Regel eine besondere Projektions-
flache dar — zum einen fiir eigene psychische Anteile, zum anderen aber auch

fiir seelische Merkmale abwesender, vermisster Personen oder erwiinschter bzw.
ersehnter Situationen. Dabei kdnnen unterschiedliche Puppen durchaus dhnlich
funktional als Ubergangsobjekt sein, wie auch die gleiche Puppe, je nach Kontext
und Kind, unterschiedlich funktional sein kann.

Ahnliches gilt auch fiir Kuscheltiere im Sinne puppenaffiner Objekte. Auch sie
wirken nicht ,automatisch® als Trostspender und Ubergangsobjekte, sondern
miissten zundchst erst einmal symbolisch besetzt und gewihlt werden. Insofern
erscheint es wenig sinnvoll, wenn traumatisierte Kinder mit Kriegs- und Flucht-
erfahrungen von AuBenstehenden, die es ,gut meinen’, mit Kuscheltieren
formlich iiberschwemmt werden®. Auch wenn es irritierend sein mag, dass
manche Hilfeeinrichtung nicht generell nach Puppen fragt, sondern um Barbie-
puppen als Spende bittet, hingt das mit bestimmten Erfahrungswerten zusammen:
Gerade Barbiepuppen mit ihrer unrealistisch idealisierten Ausstrahlung stehen
in einem maximalen Kontrast zur desastrdsen realen Lebenswelt der Kinder
und kénnen genau damit zeitweise eine zentrale Ubergangsfunktion erfiillen. So
beschreibt der portugiesische Piadagoge Manuel Jacinto Sarmento® unter der
Uberschrift ,Kriegsspiele‘ ein Foto in einem albanischen Fliichtlingslager im
Kosovo, das zwei Miadchen beim intensiven Spielen mit einer Barbiepuppe
zeigt. Im Gegensatz zu ihrer desolaten Umgebung mit eher passiv-resignativen
Erwachsenen, nimmt er die in dieser Situation gezeigte Kreativitdt und Fantasie
der Kinder als ein Potenzial ihrer ,Kinderkultur® wahr. Sie befreien sich von der
Hoffnungslosigkeit ihrer Umgebung, um selbst ,,unter widrigsten Bedingungen
durch Fiktion und Spiel eine andere Welt zu schaffen” (Sarmento o.J., 1) und mit
der ,,Erfahrung extremster Situationen im Spiel und durch die imaginédre Konst-
ruktion von Lebenskontexten® (ebd., 2) sich der rationalen Logik der Erwachsenen
zu widersetzen.

In diesem Zusammenhang ldsst sich auch ein Foto der deutschen Kriegsfoto-
grafin Anja Niedringhaus (2014) deuten. Es zeigt einen amerikanischen Soldaten
in Afghanistan, der sich auf seinen Riicken eine ,GI Joe Puppe® als Talisman
(und Schutzschild) geschnallt hat (vgl. Abbildung 4).

Auch diese Puppe fungiert in gewisser Weise als ein Ubergangsobjekt, das in

4 Wie es bei der Ankunft der Fliichtlingsziige aus Ungarn auf dem Miinchner Hauptbahnhof zu beobachten war.

5 Eigene Ubersetzung der folgenden Zitate aus dem Portugiesischen.

6 Die G.I. Joe Puppe ist eine Action-Figur, die 1964 von der US-amerikanischen Spielzeugfirma Hasbro den
Beginn einer Action-Figuren-Serie einldutete.
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einem extrem bedrohlichen, milit4risch-ménnlich konnotierten Ubergangsraum
den Traum und das Narrativ miannlicher Unverwundbarkeit magisch beschwort
und damit — jenseits aller Rationalitdt — so etwas wie Kontrollerleben, Hoffnung,
Zugehorigkeit und Verbundenheit ermoglicht. In gewisser Weise dokumentiert
dieses Bild zum einen so etwas wie die ,Krise der Méannlichkeit® und hebt die damit
verbundene Bedrohung von Identitdt und Selbstwert zum anderen gleichzeitig
wieder auf. Mit dieser Puppe gelingt es, an die magische Welt der Abenteuer und
Fantasien von wild spielenden kleinen Jungen anzukniipfen.

Als letztes Beispiel soll eine wiederum ganz andere Konstellation der
Bedeutung von Puppen als Ubergangsobjekt im Kontext von Krieg, Flucht und
Bedrohung kurz skizziert werden. Im Projekt eines Schweizer Kindergartens mit
Fliichtlingskindern aus dem Kosovo (vgl. Burri-Fey 2002) gelang es, den trauma-
tisierten Kindern in einem gestuften Vorgehen mit zwei unterschiedliche Arten
von Puppen ein Stiick psychische Sicherheit zu geben. So wurde zunédchst die
Handpuppe Lukas als wichtiges Medium bei einem téglich wiederholten Ritual
eingesetzt, ummogliche Gefiihle und Stimmungen der Kinder anzusprechen.
Lukas, der im Kindergarten ,wohnt‘, erzdhlte von Stimmungsschwankungen,
Ambivalenzgefithlen und kindlichen Malheurs, um den Kindern spielerisch
deutlich zu machen, dass man tiiber inneres Erleben sprechen kann. In einem
zweiten Schritt stellte jedes Kind eine eigene Stoffpuppe her, die ein kleines Herz
besall und ,Beba‘ (Baby) genannt wurde. Die Bebas schliefen bei Lukas, wurden
morgens vorsichtig von den Kindern geweckt und abgehorcht, um zu horen, ob
ihr Herz noch schlédgt. Die Bebas waren sowohl beim Ritual des Erzdhlens von
néchtlichen Triumen und Angsten dabei, als auch tagsiiber beim Spiel im Freien.
Uber die Identifikation mit diesen Puppen gelang es allmihlich, ein Klima
des Vertrauens herzustellen, in dem die Kinder wichtige Entwicklungsschritte
machen konnten und Wege in eine Form der Normalisierung fanden.
Abschliefend kann man zur Wirkung von Puppen im Fall von kriegsbedingten
Belastungen und Traumatisierungen sagen, dass sie nicht generell und stan-
dardmiBig als Allheilmittel einsetzbar sind. Stimmt aber — temporér oder dauer-
haft — die emotionale Passung und Beziehung zwischen Puppe und Kind/Mensch,
konnen sie als ein Ubergangsobjekt der besonderen Art in ungewdhnlicher Weise
trostlich und therapeutisch wirksam sein. So verweisen die hier skizzierten Fall-
geschichten darauf, dass sich Puppen in Kriegs- und Fluchtzeiten als erstaun-
liche Ko-Therapeutinnen und verlédssliche Gefdhrtinnen ,entpuppen‘ konnen.

Selbst dann, wenn sie nicht mehr gebraucht werden und losgelassen werden, ist
das oft ein Zeichen fiir die Bereitschaft und Offenheit, sich auf Zukunft und neue
Entwicklungsschritte einzulassen.
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Ursula Fuchs: Emma oder Die unruhige Zeit (1979) -
Eine (Puppen-)Liebe in Zeiten des Krieges

Ursula Fuchs: Emma oder Die unruhige Zeit (1979) -

A (Doll’s) Love in Times of War

Magali Nieradka-Steiner

ABSTRACT (Deutsch)

u ihrem sechsten Geburtstag im April 1939 bekommt Julia die Puppe Emma

2 geschenkt. Sie ist doppelt so alt, als sie diese 1945 auf der Flucht aus der sowjeti-

schen Besatzungszone wieder verliert. Emma begleitet Julia durch die ,,unruhige

Zeit* des Zweiten Weltkriegs, die von Bombenangriffen und mehrfachen Ortswechseln

gepragt ist. Der Verlust der geliebten Puppe bedeutet gleichzeitig das Ende von Julias
Kindheit.

Schliisselworter: Puppe, Krieg, Vertreibung, Verlust, Initiation

ABSTRACT (English)

or her sixth birthday in April 1939 Julia gets a doll called Emma. She is twice as
F old when she loses her fleeing the Soviet-occupied zone. During the troubled times

of World War II, including air raids and several relocations, Julia is accompanied
by Emma. The loss of her beloved doll marks the end of Julia’s childhood.

Keywords: doll, war, forced migration, loss, initiation



Literarische Spielzeugschicksale in Kriegszeiten

mma oder Die unruhige Zeit von Ursula Fuchs ist nicht nur ein Text iiber

Krieg und Flucht, sondern auch iiber die erste Liebe fast eines jeden

Kindes: die zu einem Spielzeug, sei es zu einer Puppe oder zu einem
Stofftier. Werden in der Kinder- und Jugendliteratur Krieg, Deportation und
Flucht thematisiert, spielt Verlust oft eine groBle Rolle (vgl. Nieradka-Steiner
2017). Der Verlust der Lieblingspuppe oder des Lieblingsstofftiers macht jungen
Lesern den abstrakten Schrecken vor ,,der unruhigen Zeit* greifbarer. Besonders
verstorend wirken auf uns die Bilder von Auschwitz und anderen Vernichtungs-
lagern, auf denen ein Kind mit seinem Lieblingsspielzeug zu sehen ist oder Fotos,
auf denen die Puppen der in den Gaskammern ermordeten Kinder aufgehduft
sind (vgl. Peiter 2014, 232). Das Spielzeug, das dem Kind Halt in schweren Zeiten
gibt, liberlebt anstelle seines Besitzers (vgl. Fried 1997) oder geht in den Wirren
verloren. Zahlreiche Texte, welche von den traumatischen Erlebnissen von Kindern
im Krieg und auf der Flucht erzdhlen, tragen den Namen des Spielzeugs im Titel.
Das bekannteste Beispiel ist wohl der autobiographische Roman Als Hitler das
rosa Kaninchen stahl (1971) von Judith Kerr. Die Autorin musste 1933 mit ihren
Eltern vor den Nationalsozialisten aus Deutschland flichen. Zuriick blieb das
titelgebende Stofftier: ,Warum hatte sie nur, statt ihres lieben rosa Kaninchens
diesen bloden Wollhund mitgenommen? Das war ein arger Fehler gewesen, und
sie wiirde ihn nie wieder gut machen konnen* (Kerr 1978, 41).
Claire A. Nivola wiederum erzihlt in dem Bilderbuch Elisabeth (1999) vom
Schicksal ihrer Mutter Ruth Guggenheim Nivola, die ihre Lieblingspuppe
Elisabeth ebenfalls auf der Flucht zuriicklassen musste. Es findet sich darin eine
emotional berithrende Widmung:: ,,[Meine Mutter] wollte [die Geschichte] fiir
all die Kinder auf der Welt erzihlt haben, die zuriicklassen mussten, was sie
lieben™ (Nivola 1999, S. 4). Auch in Emma oder Die unruhige Zeit geht es um
eine Lieblingspuppe. In diesem 1979 entstandenen und 1980 mit dem Deutschen
Jugendbuchpreis ausgezeichneten Buch erzdhlt Ursula Fuchs die Geschichte der
kleinen Julia. Diese wiinscht sich zu ihrem sechsten Geburtstag im April 1939
eine Puppe, obwohl man ihr lieber zu ,,was Verniinftige[m]* (Fuchs 1986, S. 7)
rdt, da sie schon zu alt fiir ein solches Spielzeug sei. Trotzdem erfiillt der Vater
Julias sehnlichsten Wunsch. ,,Emma! [...] Ich habe meine Emma gedriickt und
gesagt, daf3 ich sie nie, nie mehr hergebe® (ebd., 8). Ein knappes halbes Jahr spéter
beginnt der Zweite Weltkrieg. Langsam verdndert sich das Leben um Julia

herum. In den folgenden sechs Jahren wird Emma Julia durch ,,die unruhige
Zeit*“ (ebd., Titel) begleiten und ihr bis in den ,,Puppentod* (Fooken/Mikota 2016,
7) hinein treu bleiben.

Eine Puppenmutter in den Wirren des Krieges

Die Handlung von Emma oder Die unruhige Zeit beginnt in Miinster, in einem
gutbiirgerlichen Viertel der katholischen Stadt in Westfalen, wo Julia geborgen
und wohlbehiitet als zweites von drei Kindern in Miinster aufwéchst. Thre
Eltern haben einen Lebensmittelladen, es gibt ein Kindermiddchen und ein
Hausmaédchen und die Familie besitzt ein Auto. Manchmal fiihlt sich Julia ein
wenig benachteiligt, weil sie das mittlere Kind ist und somit weder mit ihrer
Mutter kuscheln kann, wie dies ihr kleiner Bruder Stefan tut (vgl. Fuchs 1986,
S. 16), noch die Privilegien ihrer dlteren Schwester Renate geniefit (vgl. ebd.,
47), doch alles in allem hat sie eine gliickliche Kindheit. Zunachst gewinnt Julia
dem Krieg positive Seiten ab, denn der Probealarm im Luftschutzkeller ist fiir sie
gemiitlicher als Schulunterricht (vgl. ebd., 21). Auch die Gruppenstunden beim
Jungmaédelbund mit Sport, Spiel und Gesang sind interessanter als der Katechis-
musunterricht (vgl. ebd., 118). Doch bald lernt Julia, was es heif3t, ,,Opfer* fiir den
Krieg zu bringen: Zunichst muss ihr Vater seinen Sportwagen, auf den er stolz
ist, den Nationalsozialisten tiberlassen, weil er angeblich an der Front gebraucht
wird (vgl. ebd., 23). Spéter wird die Mutter angehalten, ihren Pelzmantel fiir die
Soldaten in Russland zu spenden, wobei der Vater erbost vermutet, dass sich die
Nationalsozialisten nur bereichern wollten (vgl. ebd., S. 69). Bei einem Luftan-
griff verliert Julia schlieBlich ihre roten Lederschuhe, die ihr so wichtig sind (vgl.
ebd., 75). Die Hausangestellten verlassen nach und nach das Haus (vgl. ebd., 38)
und SiiBigkeiten werden selbst an Weihnachten weniger:

,, Komisch®, habe ich zu Renate gesagt. , Friiher waren in der Tiite immer
Schokolade und Nougat und Marzipan.” , Es ist ja auch Krieg. Du weifst doch,
dafp Schokolade knapp ist”, hat Renate gesagt. ,,Ja ist denn im Himmel bei den
Engelchen auch der Krieg? “ habe ich gefragt. Renate hat mir einen Vogel gezeigt.
Ob ich denn immer noch glaube, daf3 die Tiite vom Nikolaus aus dem Himmel
kommt (ebd., 40).

Und plotzlich fallen Bomben auf Miinster (vgl. ebd., 50f.). Zwar iiberlebt die fiinf-
kopfige Familie, aber es ist der Tag ihrer Trennung und der Beginn der Flucht
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quer durch Deutschland. Die erste Station ist der kleine Ort Wiedenbriick nahe
Giitersloh, wo die Mutter, Stefan und Julia unterkommen. Noch ist die Heimat
nicht verloren, zum einen weil das westfélische Wiedenbriick fast noch zum
Greifen nahe vom heimischen Miinster entfernt ist und zum anderen weil das
Vaterhaus noch steht und noch nicht den Bomben zum Opfer gefallen ist. Doch
Renate wird ins Internat nach Bayern geschickt, der Vater muss in Miinster bleiben
(vgl. ebd., 55). Zwar hitte er eingezogen werden sollen (vgl. ebd., 30), aber in Folge
eines Unfalls bei einer Wehriibung verkriippelt ist er wieder entlassen worden
(vgl. ebd., 34) — eine Verstiimmelung, die ein Gliicksfall fiir ihn und seine Familie
ist. Zunéachst ist Julia bei sehr warmherzigen und grof3ziigigen Menschen unterge-
bracht. Da ist zum Beispiel Frau Schuwecke in Wiedenbriick, die ihr rote Schuhe
schenkt, obwohl Julias Mutter dafiir keinen Bezugsschein hat (vgl. ebd., 71ff)).
Die zweite Fluchtstation ist das Dorf Littenweiler bei Freiburg im Breisgau. Die
Fahrt geht nach Siiden, es ist Sommer und so konnte man den dortigen Aufenthalt
noch als eine Art Sommerfrische oder Kuraufenthalt verstehen. Tante Jusch,
die nicht mit Julia verwandt ist, nimmt bei sich im idyllischen Schwarzwald Kinder
aus ausgebombten Stddten auf und mochte aus ihr ,,eine richtige Schwarz-
wilderin“ (ebd., 89) machen. Aber Julia, Stefan und ihre Mutter begegnen auch
Menschen, die alles andere als begeistert dartiber sind, Fliichtlinge bei sich auf-
zunehmen. Thre dritte Station ist schlielich Dingelstddt in Thiiringen. Dort sind
die Menschen von Anfang an Julia und ihrer Familie feindlich gesinnt. So zeigt
die Familie Draier den Zwangseinquartierten deutlich, dass sie sie als Belastung
sehen:

Wir sind bei den Draiers einquartiert worden, obwohl sie es nicht gewollt haben.
[...] Am [...] Morgen durfte ich die Butter nicht probieren. Die Frau Draier hat
sie ihren Kindern dick aufs Brot gestrichen und obendraufnoch dick Wurst getan.
Sie hat gesehen, wie Mama uns die Margarine gekratzt hat, aber sie hat getan, als
wenn sie es nicht sieht. [...]

[EJinmal am Mittag [...] hat es bei Draiers Thiiringer Klof3e mit Schweinebraten
und Mischobst gegeben. Das ganze Schweizerhaus hat nach Schweinebraten
geduftet, als ich von der Schule gekommen bin. Und ich habe mich schon gefreut.
Aber bei uns gab’s nur Bratkartoffeln mit Spinat ohne Ei. Wir mufiten zugucken,
wie der Karl, die Kdthe und die Karola ihren Schweinebraten mit Klofsen in sich
reingestopft haben. [...]
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Stefan hat lang auf dem Bett gelegen und geweint, weil er Schweinebraten will.

Mama hat geweint [...] und ich glaube, sie hat sich geschdmt, dafs sie fiir uns

keinen Schweinebraten gehabt hat (ebd., 101f.).
Das Negative des Krieges zeigt sich nicht nur anhand des Hungers. Neben dem
Materiellen — 1943 wird auch das Miinsteraner Elternhaus durch eine Bombe
vollkommen zerstort (vgl. ebd., 122) — sind es zunehmend Menschen, die Julia an
den Krieg verliert. Die Naherin Pimpi, die Puppe Emma zu Weihnachten einge-
kleidet hat, stirbt bei einem Bombenangriff — ein Opfer der Alliierten (vgl. ebd.,
81). GroBmutter Ehrenfeld, eine Nachbarin von Tante Jusch, die Julia das grof3e
Einmaleins beigebracht und sie so vor den Stockhieben in der Schule bewahrt hat,
wird, weil sie Jiidin ist, deportiert — ein Opfer der Nationalsozialisten (vgl. ebd.,
93). Emma oder Die unruhige Zeit nennt also historische Tatsachen (Bombardie-
rung von Miinster, Deportation der badischen Juden, Vorriicken der roten Armee
usw.) und zeigt die Topographie einer Vertreibung. Ursula Fuchs zeichnet Julias
und Emmas Weg durch Deutschland konkret nach und nennt Orte, dic man auf
der Landkarte situieren kann. Sie zeigt, wie Stationen der Vertreibung wahrge-
nommen werden und auf welche Reaktionsmuster Vertriebene treffen.
Den grofiten Verlust erlebt Julia schlieBlich kurz nach dem Ende des Krieges.
Zwar wird Dingelstadt von den Amerikanern beftreit, aber kurze Zeit spater wird
Thiiringen zur sowjetischen Besatzungszone erklért (vgl. ebd., 143). Die Mutter
entschlieBt sich, nachts mit Hilfe von Schleppern tiber die griine Grenze zu flichen.
Fiir die mittlerweile Zwolfjahrige heilt das, das fiir sie Wichtigste zurticklassen
zu missen:

., Du kannst die Emma nicht mitnehmen*, da Mama gesagt.
Ich will sie aber mitnehmen!*

,,Die beiden Taschen mit der Wische, die du zu tragen hast, sind wichtiger als
die Emma*, hat Mama gesagt. ,,Und aufserdem mufst du den Stefan an die Hand
nehmen.” [...]

Ich bin ans Bett, habe die Emma hochgenommen und [trotzdem] mitgenommen.
Unter meinen Arm habe ich sie geklemmt. [...]

Mich haben die beiden Taschen verriickt gemacht und der Rucksack auf meinem
Riicken, denn der Rucksack und die beiden Taschen waren sehr schwer. Nur
meine Emma, die war leicht, puppenleicht!* (ebd., 147f.).



Julia gehorcht nicht. Puppe Emma begleitet sie gegen den Willen der Mutter
auf den Transporter, der sie in die Westzone bringen soll. Doch dieser wird von
den Russen entdeckt und beschossen. Der Schlepper lasst daraufthin sdmtliche
Fliichtlinge mitten im Wald im Stich. Unter anhaltendem Beschuss kriechen die
Mutter, Stefan und Julia von Baum zu Baum, bis sie die Gewehre nur noch in der
Ferne horen und in Sicherheit sind. Doch Emma geht auf dieser letzten Etappe
der Flucht verloren.

Die Puppe als treue Begleiterin

Keine andere Epoche werde zwischen 1979 und 1989 in der Kinderliteratur so
haufig bertiicksichtigt wie die des Nationalsozialismus, heifit es im Handbuch
Geschichte der deutschen Kinder- und Jugendliteratur. Ein Grund sei in der
Erfahrung der Autorinnen und Autoren zu suchen (vgl. Kirchhoff 1990, 361).
Flucht und Vertreibung, hdufige Themen der Nachkriegskinderliteratur, wiirden
in den spiten siebziger und in den achtziger Jahren allerdings keine Rolle mehr
spielen (vgl. ebd., 362). Dies trifft auf Ursula Fuchs nicht zu (vgl. Abbildung 1 und
Abbildung 2).

Ursula Fuchs

EMM£

Ursula Fuchs

Emma
oder Die unruhige Zeit

Die unruhige Zeit

Abbildung 1: Titelbild (1979) Emma Abbildung 2: Titelbild (1986)
oder Die unruhige Zeit. Modautal- Emma oder Die unruhige Zeit.
Neunkirchen: Verlag Anrich s Minchen: dtv s

Die heute in Darmstadt lebende Schriftstellerin wurde 1933 in Miinster geboren
und verbrachte kriegsbedingt ihre Kindheit in mehreren Orten Deutschlands. In
Emma oder Die unruhige Zeit habe sie ihre eigene Kindheitserfahrung berichtet,
liest man in der Jurybegriindung zum Deutschen Jugendbuchpreis 1980 (vgl.
N.N. 1980).

Es ist die titelgebende Puppe Emma, die das Thema Krieg und Flucht in diesem
Buch nicht abstrakt erscheinen lassen. ,,Emma‘“ lautet das erste Wort des Buches
(Fuchs 1986, 7). Der getibte Leser stolpert aber sogleich iiber die Zeit des einfa-
chen, nur aus vier Wortern bestehenden ersten Satzes: ,,Emma hat sie geheillen”
(ebd.). Das Perfekt impliziert, dass es Emma nicht mehr gibt. Somit ist der Verlust
von Anfang an pridsent. Donald W. Winnicott prigte in den fiinfziger Jahren
den Begriff des Ubergangsobjekts (vgl. Winnicott 1953, 89). Ubergangsobjekte
konnten Puppen, Schmusetiicher, Kuscheltiere oder andere Dinge sein, die in
Zeiten miitterlicher Abwesenheit die Bindung zwischen Mutter und Kind
aufrechterhalten und dem Kind ein Gefiihl der Geborgenheit geben wiirden.
Von diesem getrennt zu werden, kommt, aus der Kinderperspektive heraus, der
schlimmsten Katastrophe gleich. Winnicott fiihrte den Begriff des Ubergangs-
objekts in Bezug auf die Entwicklung des Kleinkindes ein. Insa Fooken und Jana
Mikota erldutern aber in ihrer Studie iiber Leben und Tod in Puppengeschichten,
dass Ubergangsobjekte lebenslang in Krisen- und Umbruchzeiten fiir den
Menschen wichtig seien (vgl. Fooken u. Mikota 2016, 16). Als sich Julia aufgrund
der Evakuierungen allein ohne Eltern und Geschwister bei fremden Leuten
befindet, ist es einzig und allein Emma, die ihr zuhoren und Trost spenden kann:
»Ich habe [...] Heimweh gehabt. Heimweh nach Mama, Papa und Stefan und nach
Miinster. Am Abend, wenn ich allein in meinem Bett gelegen bin, ist das Heimweh
bis an meinen Hals geschlichen. Dann habe ich die Emma naf3geweint und mein
Kopfkissen™ (Fuchs 1986, 109).

Julia wird mit ihren Sorgen und N&ten — dazu gehoren allgemein auf alle Kinder
zutreffende wie die Angst vor dem Alleinsein, vor dem Streit zwischen den
Eltern oder die Wut, von den Erwachsenen nicht gefragt zu werden, ebenso wie
konkret an Krieg und Vertreibung gekniipfte wie Angst vor Hunger und Kilte
— alleingelassen. Nur der Puppe Emma kann sie diese anvertrauen. Sowohl ihre
Eltern als auch die anderen Erwachsenen versdumen es, ihr Dinge zu erkléaren,
die sie fiir selbstverstdndlich halten. Als der Krieg im September 1939 ausbricht,
weil} Julia nicht, was das bedeutet, und niemand hilft ihr dabei, es zu verste-
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hen. Julia tritt in einen Dialog mit Emma und versucht so, der Ambivalenz des
Themas auf den Grund zu gehen:

Ich habe mit meiner Emma auf dem Fleckerlteppich gesessen und iiberlegt, ob
der Krieg wohl was Gutes ist, wie der Charly sagt. Oder was Schlechtes, wie die
Sophie sagt. Der Charly hat so gliicklich ausgesehen, wie ich ihn noch nie gesehen
hatte. Und die Sophie so traurig, wie ich sie noch nie gesehen hatte.

Ich habe der Emma ins rechte Ohr gefliistert, daf} der Krieg was Gutes sein miisse,
sie sollte sich doch nur mal den Charly ansehen. Und ins linke Ohr habe ich der
Emma gefliistert, dafs der Krieg ganz was Schlimmes sein miisse, sie sollte sich
doch mal die Sophie ansehen (ebd., 15).

Aber Emma ist keine belebte Puppe, die Julia, wie im Mérchen, Ratschldage geben
konnte. Sie kann nicht reagieren und genau daran wird die Harte der Realitét
deutlich: Zwar sucht Julia nach Halt, aber Emma ist keine Person, sie kann nur
als Stellvertreter dienen. Die Erwachsenen setzen Dinge voraus, die noch nicht
zum Weltwissen eines Kindes gehdren. Um dem abstrakten Begriff eine Form zu
geben, personifiziert Julia den Krieg und stellt sich darunter eine Art Ungeheuer
vor, das hinter dem Gebtisch lauert (vgl. Fuchs 1986, 19): ,,Ich habe mich gefiirchtet
und mich [auf dem Spielplatz] immer wieder umgedreht. Und ich habe gedacht,
ob dieser verdammte Krieg vielleicht ein riesengrofer Elefant mit schrecklich
groflen Fiiflen ist, mit denen er uns zertrampeln will (ebd., 19f)). Auch fallen
die Aussagen der Erwachsenen widerspriichlich aus. Julia wagt manchmal nicht,
die Eltern darauf hinzuweisen, sieht sie doch, wie sehr auch die Eltern unter den
Zeitumstdnden leiden:

Jetzt dauerten [die Bombenangriffe auf Miinster] manchmal einen halben Tag
oder eine halbe Nacht und manchmal, wenn gerade ein Angriff zu Ende war, kam
schon wieder der ndchste Angriff. ,,Es wird von Tag zu Tag schlimmer mit den
Bomben*, hat Mama gesagt. ,,Und es ist die Holle!*

Ich habe mal ein Bild von einem Maler gesehen, der die Holle gemalt hat. Da
haben die Menschen brennend in den roten Flammen gelegen und geschrien. Das
Bild hat im Museum in Miinster gehangen, ich war am Sonntagmorgen mit Mama
und Renate im Museum. Mama hat gemerkt, wie ich mich vor dem Bild gegrault
habe, da hat sie mich weggezogen und gesagt, dafs es iiberhaupt keine Holle gibt.
— Und jetzt hat sie gesagt, daf3 es doch die Hélle gibt, nimlich in Miinster (ebd., 98).

Julia versteht nicht, wie die Gemélde von Hieronymus Bosch und die Aussagen
ihrer Mutter iiber Miinster zusammenhédngen konnten. Fiir das Médchen sind die
Bilder vom Feuersturm auf Miinster — zum Gliick — unvorstellbar.

Der Spielzeugverlust und das schmerzhafte Ende der Kindheit

Sechs Jahre alt ist Julia, als sie ihre Lieblingspuppe geschenkt bekommt, und
doppelt so alt ist sie, als Emma aus ihrem Leben wieder verschwindet. Der Verlust
des Spielzeugs, das sie durch ,,die unruhige Zeit* begleitet hat, markiert das
abrupte Ende ihrer Kindheit. Spielzeugverlust komme oftmals der Beraubung
der Kindheit gleich, so Insa Fooken (vgl. Fooken 2012, 54). Julias Flucht aus der
sowjetischen Besatzungszone, als sie zwischen Baumen hindurchrobbt und links
und rechts von ihr Geschosse das Erdreich aufwiihlen, gleicht einem archaischen
Initiationsritus. Nach Peter Freese gebe es vier Formen der Initiation, welche
allesamt Variationen des Vorgangs von Tod und Wiedergeburt seien. Diesen
»rites de passage™ sei gemein, dass sie den Protagonisten in eine lebensgefahr-
liche Situation stiirzen wiirden, dabei immer verlustreich und schmerzhaft seien
(vgl. Freese 1974, 98).

Julias Flucht {iber die griine Grenze ist eine Mischung aus ,,descensus ad inferos*
und ,,vagina dentata®. Als ,,descensus ad inferos* bezeichnet man den Abstieg in
die Unterwelt und den siegreichen Wiederaufstieg (vgl. ebd., 139). Julia ist voller
Dreck, es ist dunkel, sie hort nur den hollischen Larm der Gewehrkugeln um sie
herum und sie ist am Ende ihrer Kréfte (vgl. Fuchs 1986, 152). Als es wieder hell
wird, ist sie im Niemandsland und gerettet (vgl. ebd.). ,,Vagina dentata“ — auch
paradoxer Durchgang oder zahnstarrender Kiefer — nennt man die erfolgreiche
Durchquerung einer Felsenfalle oder die Uberschreitung einer messerscharfen
Briicke (vgl. Freese 1974, 142f.). Julia robbt von einer Tanne zur néchsten, wird da-
bei von den Nadeln zerstochen. Bedrohlich wirkt der Wald auf sie und doch muss
sie sich in den dunklen Schlund stiirzen, um zu versuchen, den Gewehrkugeln
zu entgehen (vgl. Fuchs 1986, 151f). Julia tibersteht dieses lebensbedrohliche
»Schwellenabenteuer™ (Freese 1974, 145). Als sie im ,,Niemandsland“ (ebd.,
152) angekommen sind, definiert ihre Mutter, was das bedeutet: ,,,Wem gehort
Niemandsland?‘ habe ich Mama gefragt. ,Niemand!* hat Mama gesagt. ,Nicht den
Russen und nicht den Engldndern. Es ist ein kleiner Spalt zwischen den Apfel-
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stlicken® (ebd., 152f.). Zum ersten Mal wird Julia etwas von ihrer Mutter erklart,

sie behandelt sie also wie eine ebenbiirtige — erwachsene — Person. Einen Augen-



blick spiter merkt Julia, dass sie Emma zwischen den Bdumen vergessen hat:
»|Emma] lag bei den Rucksicken, den Koffern und den Taschen in der russischen
Zone. Da habe ich geheult” (ebd., 153). Julias Kindheit ist unwiederbringlich
vorbei und Emma ist als (Puppen-)Pfand zuriickgeblieben.
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» rraumreisen, die Wirklichkeit werden® - Zur Erzahl-
und Handlungsfunktion der titelgebenden Figur in
Gerd Schneiders Jugendroman ,,Kafkas Puppe*

Fictional Journeys Becoming True — Narrative Functions
of the Motivating Figure in Gerd Schneider’s Youth Novel

‘“Kafkas Puppe”

Julia von Dall’Armi

ABSTRACT (Deutsch)

er Beitrag' beschiftigt sich mit dem Motiv, der Erzédhl- und Handlungsfunktion
D der ,Puppe’ Mira in Gerd Schneiders Jugendroman ,,Kafkas Puppe* (2008/9)°.

Es lasst sich zeigen, dass Mira einen Ausgleich fiir das schwierige Leben der
Hauptfiguren Kafka und Lena, der ,Puppenmutter’, bietet, indem sie von Krankheit,
Einsamkeit, beruflichem Versagen und sogar dem Tod ablenkt. Zusétzlich eréffnet sie fiir
beide Figuren Perspektiven der Selbstverwirklichung, indem sie Kafka als literarischer
Impulsgeber, Lena als Lebensinspiration dient.

Schliisselwérter: Selbstverwirklichung, Literarische Inspiration, Franz Kafka,
Jugendroman

1 Das Zitat im Titel ,,Traumreisen, die Wirklichkeit werden* stammt aus Schneider (2009, 130).
2 Zitiert wird aus der Ausgabe von 2009.

ABSTRACT (English)

his article explores the different narrative and motive functions of the doll Mira

I in Gerd Schneider’s young-adult novel ,,Kafkas Puppe” (2008/9). It was found

that Mira helps the protagonists Kafka and Lena to cope with their difficult

lives by distracting them from illness, loneliness, professional failure and even death.

Additionally, the doll opens perspectives for the self-actualization of both characters,
serving as literary inspiration for Kafka and a life-giving force for Lena.

Keywords: Self-actualization, Literary Inspiration, Franz Kafka, Youth Novel



Die Funktion der Puppe in Gesellschaft und Literatur: Einleitung
und Abgrenzung

nthropomorphisierte Objekte haben in der Literatur vom Mittelalter

bis in die Gegenwart hinein Konjunktur. Wihrend Automaten durch

ihre ausgefeilte Mechanik als dienstbare Geister der Menschenwelt
gehandelt werden und dem Betrachter aufgrund ihrer Lebensgroe und dem
tduschend echten Erscheinungsbild ob der schwindenden Grenzziehung von
Artefakt und Menschwerdung nicht selten Schauer iiber den Riicken jagen (vgl.
Fooken 2014, 45), steht bei der durch einen Puppenspieler gelenkten Marionette
die Passivitdt des Objekts im Vordergrund. Beide Artefakte werden als von
Menschenhand entwickelt bzw. gesteuert wahrgenommen. Demgegeniiber darf
die Puppe durchaus einen exzeptionellen Status beanspruchen. Allein durch die
Phantasie des mit ihr Spielenden und nicht etwa liber mechanische Einwirkung
entfaltet sie ein Eigenleben (vgl. Brittnacher 2013, 457). Sie erscheint durch ihr
haufig kindliches Erscheinungsbild per se ,beseelt’; auch der Begriff ,,Puppe”
birgt bereits etymologisch menschliche Anteile in sich: ,,Das Wort Puppe ist
abgeleitet aus dem Lateinischen (pupa: neugeborenes Kind) bzw. dem Mittel-
niederldandischen (puppa: kleines Madchen)“ (Fritz 1992, Lehmann 1957, zitiert
nach Fooken 2012, 45). Als menschliches ,,Alter ego (Miiller-Tamm u. Sykora
1999, 65) bietet diese ,,hybride Mischform von Natur und Artefakt™ (ebd., 67)
,»eine offene Projektionsfliche™ (ebd., 66) fiir die mit ihr Befassten.
So fungieren Puppen auB3erliterarisch einerseits als systemkonformes role model
fiir die sozial erwiinschte Verinnerlichung weiblicher Werte und Normen
(vgl. Barth 1997, 91ff.), andererseits bieten sie als nonkonformistische Wesen
alternative Lebensmodelle an (vgl. ebd., 105), die im Schonraum des expe-
rimentellen Spiels erprobt werden konnen. Als ,,Identifikations-Spielzeug*
(Fooken 2012, 36, im Original kursiviert) kommt ihnen ferner eine kompen-
satorische, entlastende Wirkung zu, die den notwendigen Ausgleich zu
schwierigen kindlichen Lebenssituationen schafft (vgl. Barth 1997, 92).
SchlieBlich erzihlen sie als ,,Ubergangsobjekt* (Fooken 2012, 27, im Original
kursiviert) nicht selten Initiationsgeschichten, die die Reifung der Puppen-
mutter zur jungen Frau abbilden und das Spiel durch das ,reale’ Leben abldsen.

Die fiktionale (Kinder-)Literatur spiegelt die entwicklungspsychologischen
wie sozialhistorischen Parameter dieses Spielzeuggeschopfs wieder. So lassen

sich aus ihnen psychologische, soziologische und historische Funktionen sogar
Genres unterschiedlicher Puppenliteraturen ableiten. Mit Barth (1997) ist
zwischen der ,,Puppenerzichungsgeschichte* (ebd., 99) und der ,,Maddchen-
puppengeschichte® (ebd., 102) zu unterscheiden. Wéahrend erstere in der
Puppe-Médchen-Beziehung diejenige zwischen Mutter und Kind antizipiert und
so die Heranwachsende auf ihre kiinftige gesellschaftlich erwartete Rolle vorbe-
reitet (vgl. ebd., 99ff)), stellt die Puppe in der zweiten Variante eine Projektionsfigur
fiir das Méddchen, das mit ihm spielt, dar. Probleme, die der Puppe widerfahren,
nehmen so mogliche Probleme des menschlichen Spielpartners vorweg (vgl. ebd.,
105). Auch wenn die Kinderliteratur nicht selten mit einer aus den beiden Genres
stammenden Doppelfunktion operiert, so ldsst sich durchaus immer ein
bestimmter Schwerpunkt in den Texten erkennen.

In der Folge soll iiberpriift werden, inwiefern die genannten Funktionen des
Spielzeuggeschopfs und die hieraus resultierenden literarischen Handlungs-
strukturen in einen Puppenroman des 21. Jahrhunderts Eingang gefunden
haben. Neben der Frage nach der Bedeutung der Puppe fiir die histoire sollen
zusitzlich eine literarische Nutzbarmachung des Puppenmotivs sowie die Rolle
der Figur auf der Ebene des discours nachvollzogen werden.® So ldsst sich zeigen,
dass hier die Puppe Mira einerseits als Handlungstragerin innerhalb der Ge-
schichte fungiert, andererseits aber auch konkrete erzdhltechnische Funktionen
erfiillt, die es zu charakterisieren gilt. SchlieBlich soll noch eine Standortbestim-
mung des Textes in der Puppenliteratur erfolgen.

Kafkas und Lenas Puppe: Textinhalt und Forschungsfrage

Aus einer historisch verbiirgten Episode im Leben von Franz Kafka entwickelt
Gerd Schneider einen mit Elementen von Wahrheit und Fiktion spielenden
Jugendroman, ,,Kafkas Puppe (2008/9).

Der Dichter Franz Kafka trifft das Waisenmédchen Lena, das seine Puppe Mira
verlorenhat, zufélligim Steglitzer Park. Als Trostfiirden Verlustersinntder Dichter
Briefe von Mira an Lena. Auch wenn die Existenz der Briefe auBerfiktional,
in den tberlieferten Tagebiichern der Dora Diamant, verbiirgt ist, sind die Schrift-
stiicke selbst bis heute nicht mehr aufzufinden (vgl. Schneider2009, 214). Schneider
fiillt diese Leerstelle und konzipiert um die von ihm erdachten Briefe zusétzlich

3 Vgl. zu den Termini Genette 1998, 16f.
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eine Rahmenhandlung, die die Lebenswege von Kafkaund Lena durch das zentrale
Objekt der Puppe miteinander verschranken und beeinflussen.

Fiir beide Figuren haben die regelméaBigen Briefnachrichten des Spielzeugge-
schopfs eine eskapistische Funktion. Lena wie Kafka eint die Sehnsucht nach einer
tempordren Flucht aus dem bedriickenden, entbehrungsreichen wie gewaltgepréag-
ten Alltag einer krisengeschiittelten Zeit. Der schwindsiichtige Kiinstler sucht sich
vor dem Hintergrund der politisch wie wirtschaftlich prekaren Lage der frithen
Weimarer Republik von seinem bevorstehenden Tod ebenso wie von seiner
Erfolglosigkeit als Schriftsteller abzulenken (vgl. Schneider 2009, 66), indem
er selbst Briefe und damit Literatur verfasst, die sich zum ersten Mal an eine
wirklich interessierte Rezipientin, ndmlich Lena, richten. Deren trostloses Leben
als Vollwaise in einer Pflegefamilie erfahrt durch die phantasievollen Geschichten
eine willkommene Abwechslung. Deutlich wird ihrer beider Interessens-
schnittmenge in einem Gespriach zwischen Kafkas Verlobter, der nun auch im
Text auftauchenden historischen Figur Dora Diamant, und dem Schriftsteller.
Als diese den Grund fiir die anhaltende Anziehungskraft der Puppenbriefe
reflektiert: ,,[...] Alle Kinder wollen gern die Wirklichkeit verlassen und sich in
Marchen fliichten®, erwidert er: ,,Nicht nur die Kinder [...]* (Schneider 2009, 27).*
Die Puppe als Ausgangspunkt fiir Literaturproduktion wie -rezeption erfiillt
damit zunéchst die ihr zugeschriebene, traditionelle Aufgabe einer ,,Bewdltigung
von Bedrohung, Angst, Konflikten* (Fooken 2012, 112, im Original kursiviert).
Dennoch erweist sich die mit der Puppe korrelierte Realitétsflucht hinsichtlich
ihrer konkreten Auswirkungen fiir beide Figuren als individuell unterschiedlich.
Diese Auswirkungen sollen zundchst nachgezeichnet werden, um schlielich die
Bedeutung der Puppe auf der metatextuellen Ebene zu erldutern.

Puppe(nspiel) und Literatur(produktion) in komplexer Verschridnkung

Bevor Kafka Lenas Puppe Mira zur Hauptfigur seiner Briefe macht, nimmt das
Geschopf zundchst noch eine andere Aufgabe im Leben des Waisenmédchens
ein. Schon dufBlerlich unterscheiden sich Spielzeugkind und stolze Besitzerin
voneinander. Wéhrend Lena ihre blonden langen Haare zu Zopfen geflochten
hat und ansonsten mit einer ,,verwaschenen blauen Kittelschiirze* und ,,groben

4 Vgl. hierzu auch: ,,Diese Welt werden wir nicht hereinlassen” (Schneider 2009, 40), erklért Kafka, bevor er
sich an seinen Schreibtisch fiir die nun erfolgende Literaturproduktion setzt.
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Wollstriimpfen (Schneider 2009, 5f)) ein drmliches Erscheinungsbild abgibt,
triagt die Puppe ein auffallendes ,,rotes Kleid mit Stiefelchen (vgl. Schneider
2009, 8) und ihre offenen, blonden Haare werden mit einer Schleife zusammen-
gehalten (vgl. ebd.).

Die beschriebenen Attribute lassen Mira deutlich als schon recht feingliedrig
ausgearbeitete ,,Kindpuppe* (Regener 1988, 59) erkennen; zum Erzédhlzeitpunkt
vermutlich aus Biskuitporzellan angefertigt, erweckt diese den Eindruck der
Belebtheit (vgl. ebd., 61), dies umso mehr, als bei diesem Puppentypus nicht
selten eingesetzte Glasaugen mit Iris und Pupille verwendet wurden.

Deutlich wird: Lena ist allein schon durch ihre Kleidung als kiinftiger Teil der
Arbeiterschaft erkennbar, wohingegen die Puppe die Rolle einer fiir korperliche
Arbeiten nicht vorgesehenen ,,hoheren Tochter* (Schmideler 2014, 101) einnimmt.
Spielzeuge dieser Qualitdt sind fiir Méaddchen der unteren Schichten ein
ungewohnlicher Besitz, denn derartig hochwertige Puppen waren fiir Kinder aus
prekédren sozialen Milieus kaum zugénglich (vgl. Regener 1988, 67), ein interpre-
tationsbediirftiger Widerspruch.

Unschwer ist in der Puppe ein Alter Ego Lenas wiederzuerkennen; die sozial
libergeordnete Stellung verheifit dem Waisenméddchen den Traum von einem
besseren Leben. Doch noch kann Lena diese Kluft zwischen sich und der Puppe
nicht tiberbriicken. Die Diskrepanz der sozialen Herkunft zwischen Spielzeug
und Eigentiimerin schafft keine Nahe zwischen Puppe und Besitzerin. So stort die
Puppe beim Spiel mit den Gleichaltrigen, weil sie immer wieder aus Lenas Kittel-
schiirze féllt und deshalb auf der Parkbank zuriickbleiben muss (vgl. Schneider
2009, 7). Auch triagt das Geschopf anfinglich noch keinen Namen (vgl. ebd., 78),
ein weiterer Hinweis darauf, dass Lena es noch nicht als individuelle, anthropo-
morphisierte Spielgefdhrtin akzeptiert hat. Der Glaube an die bloBe Dinglichkeit
der Puppe zeigt sich zusétzlich in ihrer Reaktion auf Kafkas Phantasieerzéhlung.
Als er sie fiir den Verlust trosten will, indem er behauptet, die Puppe sei an ihm
vorbeigelaufen und hdtte ihm etwas mitgeteilt, zeigt sich in Lenas Antwort, eine
Puppe konne weder sprechen noch laufen (vgl. ebd., 9), die Vorstellung einer
Puppe als eines unbelebten, passiven und statischen Objekts, nicht aber eines
beseelten Ersatzmenschen.

Erst Kafkas Briefe (vgl. ebd., 19f)) sorgen fiir einen Wandel des Puppenbildes,
das nun menschliche Merkmale integriert hat. Nachdem ein Heimkind Lenas
Puppenverlust registriert hat und an einen Diebstahl glaubt, widerspricht Lena



sofort: ,,,Die ist nicht geklaut worden, die ist verreist’, sagt Lena feierlich” (ebd.,
22). Damit hat das Méadchen die von der literarischen Dichterfigur zu einem
spateren Zeitpunkt postulierte Sprechaktfunktion der Literatur verinnerlicht:

Lenasollwissen, dass alles wahr ist, was mit ihrer Puppe geschieht. Sie soll wissen,
dass hier etwas zum Leben erweckt wird, dass aus ihrem Spielzeug etwas anderes
geworden ist. Es wird alles lebendig, was man sich vorstellt (ebd., 40f.).

Unschwer zeigt sich in Lenas Wahrnehmungswandel, dass das Vorlesen der Briefe
das Puppenspiel ersetzt hat, mithilfe dessen normalerweise ein Spielzeugge-
schopf zum Leben erweckt wird. Dabei wird das Verhalten der Puppe nicht mehr
in konkrete Spielsituationen eingebettet, sondern spielerisches Probehandeln
durch die Experimentalanordnung der Literatur ausgetauscht. Gleichzeitig deutet
sich hier eine komplizierte Relation zwischen der Puppe als Referenzobjekt und
der auf der Metaebene auf sie rekurrierenden Literatur an.

Kafka dient die Puppe als poetologischer Impulsgeber.’ Thr Verlust und ihre
Absenz legitimieren erst die Briefproduktion und damit die Entstehung von
Literatur, die das unbelebte Objekt zur literarischen Figur und zum anthropomor-
phisierten Akteur machen: ,,Hier vollzieht sich die Schopfung durch das Wort.
Die Puppen werden belebt und beseelt durch Sprechen, Erzéhlen und Vorlesen.”
(Mattenklott 2014, 39)

Dass die permanente Abwesenheit des Referenzobjektes fiir die Literaturent-
stehung notwendig ist, zeigt sich darin, dass Kafka Lena das Auffinden von
Puppenfragmenten im Park verschweigt. Auch wenn er diese nach Hause bringt,
so sollen die Teile auf seinen Wunsch hin zunichst nicht wieder zusammenge-
setzt werden (vgl. Schneider 2009, 99, 132). Als die von Kafkas Verlobter Dora
Diamant miihevoll aus ihren Uberresten restaurierte Mira dennoch wieder in
neuem Glanz erstrahlt, kommt es nicht mehr zur Ubergabe, da Lena von einem
Ehepaar adoptiert wird (vgl. ebd., 190f)) und Kafka aufgrund seines Gesundheits-
zustandes nicht mehr in den Park kommen kann (vgl. ebd., 192). So bildet die
materielle Rekonstruktion der Puppe einen Gegensatz zum Erzéhlvorgang, beide
Handlungen heben einander auf bzw. ersetzen sich wechselseitig. Die Puppe
markiert dabei eine Grenze von Rahmen- und Binnenhandlung.

5 Insofern wird er durchaus als Teil einer Dichtertradition inszeniert, man denke etwa an Rilkes Ausfithrungen
in seinem ,,Puppen-Essay* oder an Kleists dramentheoretische Anmerkungen ,,Uber das Marionettentheater®.

Miras intradiegetische Erzahlfunktion und die ,,Geschichte in
der Geschichte“

In die Haupthandlung ist die besondere, iiber Briefe kommunizierte Binnen-
erzahlung der intradiegetischen Erzdhlinstanz Mira eingebettet, die fiir den/die
LeserIn kursiviert hervorgehoben sind. Miras Briefe an Lena fiillen die vermeintliche
Nullposition ihres Verschwindens, wie Kafka seiner Verlobten erklart:

Ihre Puppe schreibt von einer Reise, nichts weiter. Sie will keine unbewegliche
Puppe mehr sein. Sie will die Welt kennenlernen. Ist das so ungewdhnlich? Sie
berichtet davon, wie sie gezwungen war, ihre ersten Schritte zu tun, sie erzdhlt
von ihren Begegnungen mit Menschen und Tieren. [...] Ich bin nur der Mittler, der
die Briefe iiberbringt (ebd., 131).

Die Ausfithrungen der Puppen-Ich-Erzdhlerin werden jedoch nur der Form halber
in eine Briefstruktur gebracht. Die diesem Kommunikationsmedium inhérente
potenzielle Dialogizitdt einer an den Adressaten gerichteten Kontaktaufnahme
liee sich fast vollstédndig durch ein anderes Narrativ ersetzen, denn allein die
Puppe berichtet iiber ihre Abenteuer monologisch seit ihrem Fortgang. Sie
fragt nicht nach Lenas Befinden oder erwartet Antwortbriefe. Die Briefstruktur
ermdglicht jedoch neben einer Aufrechterhaltung der Fiktion der Puppenabwe-
senheit ein episodisches, ,portionsweises Erzdhlen’, das mit Cliffhangern an
besonders spannenden Stellen endet (vgl. etwa ebd., 62, 141), um Lenas Interesse
aufrecht zu erhalten.

Indem Kafka Lena die Briefe vorliest, verkdrpert er nicht mehr in erster Linie
die Rolle des werkvortragenden Dichters, sondern er nimmt diejenige eines
traditionellen Vorlesers ein, der sich lediglich als Mittler der Puppe versteht (vgl.
ebd., 138) und somit hinter ihrer Individualitét zuriicktritt. Die Binnenerzéhlung
kniipft an das Genre der ,literarischen Biographie eines Puppenlebens® (Matten-
klott 2014, 34) an und die Abenteuer der Puppe erinnern nicht zuféllig an einen
Entwicklungsroman. Mira schliipft in die Rolle der bald adoleszenten Lena und
unterlduft stellvertretend fiir sie einen Reifungsprozess. Dabei begegnet sie auf
ihrer Odyssee mit dem Ziel einer Riickkehr zu Lena unterschiedlichen Figuren
und Tieren, die sie bedrohen oder kidnappen wollen, deren Gefahrenkreise sie
aber letztlich immer souverdn umschifft (vgl. etwa Schneider 2009, 24f., 32f.,
45). Den erfolglosen Instrumentalisierungsversuchen als Spielzeug oder Teil
eines Puppentheaters durch die Menschenwelt weif3 sie sich rasch zu entziehen.
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Stattdessen wird sie zur aktiven abenteuerlustigen Akteurin, indem sie mit dem
HeiBluftballon fliegt (vgl. ebd., 62) oder fast in einem reilenden Strom ertrinkt
(vgl. ebd., 95-6). SchlieBlich gerit sie an einen Zirkusdirektor, der ihr anbietet,
Seiltdnzerin werden zu diirfen (vgl. ebd., 178), ein Angebot, das sie gerne
annimmt. Der Tanz auf dem Seil entspricht damit der bis hierhin geféhrlichen
Lebensreise, fiir die sie zur Metapher wird: ,,Die Puppe wird uns erzéhlen, wie
ihre Welt ist, sie wird uns mitnehmen wie eine Zirkusreiterin, deren Bild mich
einst gefangen genommen hat* (ebd., 41).

Unschwer ist zunéchst in der Seiltdnzerschaft ein Bild fiir Kafkas Dichterexistenz
(vgl. ebd., 180f) zu sehen. Stets bedroht vom sozialen wie eigentlichen Absturz,
dem Tuberkulosetod, befindet auch er sich wie die Puppe lediglich auf der
,Durchreise’ vom Leben zum Tod.

Mit der Gleichsetzung von Zirkusreiterin und Puppe wird aber auch ein Bezug zu
Kafkas Parabel ,,Auf der Galerie” (1919) offenkundig, in der die zwei Szenarien
einer in der Vorstellung des Ich-Erzéhlers vom Zirkusdirektor gepeinigten
Kunstreiterin der fiktionalen Realitit einer von ihm {ibertrieben riicksichtsvoll
Behandelten gegeniiberstellt werden. Diese ,,Parabel iiber Schein und
Wirklichkeit* (Niehaus 2014, 70) verkehrt aber ,Wahrheit’ und ,Fiktion™:

Jedoch wird der schone Schein als Wirklichkeit deklariert, wihrend das, was wir
als die brutale Wirklichkeit unter der Oberfliche unterhalb des schonen Scheins
vermuten, als unwirklich verneint wird (Niehaus 2014, 70f.).°

Ubertriigt man dies auf das Leben der Figuren Lena und Kafka, dann zeigt sich,
dass das Leben der Puppe schlieBlich Wirklichkeit wird, die Grenze zwischen
innertextueller ,Fiktion” in ,Wahrheit’ iiberschritten wird.

Die Briefreihe und die regelméBigen Treffen im Park enden, als Lena neue
Adoptiveltern bekommt und sich Kafkas Tod abzeichnet. Nichtsdestotrotz erweist
sich die von Dora Diamant wiederhergestellte Puppe als wertvolles Bindeglied
innerhalb der Handlung, indem sie deren Stringe fortsetzt und zusammenfiihrt.
Es kommt nicht mehr zur Ubergabe an Lena, stattdessen erhalten die Kinder
von Kafkas Schwester Ottilie (Ottla) sie als Spielzeug geschenkt (vgl. Schneider
2009, 192). Von dort findet sie den Weg ins Konzentrationslager Theresienstadt,

6 Auch wenn Niehaus in der Folge diese Interpretation als ,,Scheinlosung® (71) zugunsten ausgefeilterer
Interpretationsansitze wertet, so lasst sich angesichts der Handlungsparallelen bei Schneider und Kafka
diese Deutung hier als durchaus brauchbar ansehen.
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wohin Kafkas Verwandte schlie8lich deportiert werden.’

Hier erkennt die zwischenzeitlich erwachsene Seiltinzerin Lena ihre Puppe
wihrend einer artistischen Darbietung sogleich in einem Kinderarm aus der
Zuschauermenge wieder (vgl. Schneider 2009, 206). Zwar hat die Deportierte
sich den einst literarischen Traum von Miras Seiltanzkunst erfiillt und die Be-
rufung der Puppe in innerfiktionale Realitdt verwandelt, die Extremsituation
des Auftritts im Lager ldsst sie jedoch von der eigenstdndigen Puppe zur
passiven Marionette werden: ,,Die Seiltdnzerin ldsst sich pantomimisch von ei-
nem unsichtbaren Partner fithren, beugt sich zum ihm hin, folgt seinen Schritten*
(Schneider 2009, 200).

Der Seiltanz ist unschwer als Metapher fiir die akute Gefahrensituation zu sehen,
in der sich Lena und die iibrigen Lagerinsassen befinden. Die Lenkung durch
das auftrittsbegleitende Musikspiel des Ehemanns, das Handeln auf Geheif3 eines
anderen zeigt an, dass im Lager keine Freiheit der Kunstausiibung mehr gewéhr-
leistet ist. Nicht zuféllig sind die sie viele Jahre begleitenden Puppenbriefe bei der
Zwangsverschickung nach Theresienstadt verloren gegangen, ein Hinweis auf
den Verlust jedweder Kunstproduktion. Ottla besucht noch einen letzten illegalen
Vortrag tiber das Werk ihres Bruders Franz Kafka (vgl. ebd., 210), ein Hinweis
auf das baldige Ende einer Auseinandersetzung mit jeglicher Kunst.

Fiir Lena ist mit dem Wiederfinden der Puppe ein Zeichen der ,,Abreise (ebd.,
210) gegeben, ein Euphemismus fiir die Erkenntnis des eigenen baldigen Todes.
Bildhaft umgesetzt wird dies durch das nonverbale Verhalten der Wachménner,
die ein ,,Ende der Vorstellung™ (ebd., 206) und damit auch die Beendigung des
Seiltanzes als Lebensmetapher anzeigen.

Wie von Geisterhand verschwinden Lena und ihr musizierender Ehemann von
der Schaubiihne, was die Erzdhlinstanz als Rettung durch die ,,Luftgeister* (ebd.,
209) interpretiert. Mithilfe dieser literarischen Ablenkung vom eigentlichen
Transport ins Todeslager — Lena alias Mira verabschiedet sich am Ende des Textes
als Luftgeist — soll ,,das Thema der Vernichtung kommunizierbar* gemacht werden
(Fooken u. Mikota 2016, 131). Wéhrend die Puppe fiir eine Konfrontation mit der
Realitdt und damit letztlich den Tod steht, bedeutet die Kunst ein (Weiter-)Leben
iiber den Tod hinaus. Obwohl die Fragmente des lebendig erscheinenden Objekts
Kindern wie Erwachsenen zeitweilig Hoffnung verleihen, ist die intakte Gestalt

7 Vgl. zur Bedeutung der Puppe fiir die deportierten Kinder in den Lagern Peiter (2014).



der Puppe zudem mit dem Tod der literarischen Figur Franz Kafkas und seiner
Familie untrennbar verkniipft. Paradigmatisch erfiillt die Puppe schlieBlich
die ihr auch im auBerfiktionalen Rahmen zugeschriebene Rolle, denn sie ist
,Mediator‘, der Vergangenheit und Gegenwart zur Zukunft hin vorgreifend
verlangert™ (Rusch 1994/95, 16).

Fazit

Verortet man den Text in der bisherigen Puppenliteratur, so finden sich in ihm
einerseits markante Strukturwiederholungen, aber auch interessante Alleinstel-
lungsmerkmale.

Die Puppendarstellung orientiert sich an den Sichtweisen, die um die vorletzte
Jahrhundertwende, 1900, einsetzen und die Wahrnehmung der Puppen aus
kindlicher Perspektive sowie ihre Verlebendigung (Brittnacher 2013, 458, 462)
in den Mittelpunkt riickten. Weder der schon Jahrzehnte zuvor in der Romantik
einsetzende ,,Pygmalionismus™ (ebd., 458) noch der sehr moderne Ansatz der
Puppe als ,,selbstreferenzielles Objekt™ (ebd., 462) kommen hier zur Anwendung.
Traditionell kniipft Schneiders Roman auch an das Genre der ,,Maddchenpuppen-
geschichte® (Schmideler 2014, 97) aus dem ersten Drittel des 19. Jahrhunderts
(vgl. ebd., 98) und an die ,,Spielzeuggeschichte” (ebd., 99) an. Das Puppen-
spielzeug wird in der Geschichte zum Médchen, zum belebten Objekt. Miras
Abenteuer bieten Lena ,,Mdglichkeiten der spielerischen und phantasierenden
Herausbildung des eigenen Selbst und seiner Positionierung in der Welt*
(Mattenklott 2014, 35), indem Eigenschaften vom Menschen auf die Puppe, aber
auch von der Puppe auf den Menschen iibertragen werden. Mira, der ,Wunder-
baren’, kommt dabei die Bedeutung einer ,,Semiophore* (ebd., 32) zu:

Zugrunde liegt dem Gedanken von magischen Energien die Vorstellung von
einem geheimnisvollen Zusammenhang aller Lebewesen und Dinge, der es erlaubt,
Gegenstinde mit Macht iiber die Lebenden und iiber andere Dinge aufzuladen

[...] (ebd., 3If).

Die Puppe gewinnt Macht iiber die Menschen, indem sie in der Welt der literari-
schen Phantasie Lenas Zukunft in Teilen vorwegnimmt.

Variiert wird dieser Topos aber durch die bewusste Abwendung eines gesellschafts-
konformen Puppenschicksals als Vorausdeutung eines rollentypischen
Werdegangs, wie er fiir weibliche Figuren des 19. Jahrhunderts vorgesehen ist.

So werden weder die Eheschliefung noch die Mutterschaft der Puppe Mira
thematisiert, was durchaus Inhalte herkémmlicher Puppenliteratur sind.
Stattdessen plant die Kafka-Figur zwar immer die Abbildung von Sozialisation,
etwa indem er die Puppe zur Schule gehen lassen mochte (vgl. etwa Schneider
2009, 181f)), verwirft das aber zugunsten der Seiltdnzergeschichte. Nicht mehr
das konformistische Streben nach sozialer Akzeptanz, sondern die individuelle
Selbstverwirklichung einerweiblichen Figur stehtalsoim Vordergrund:,,Indiesem
Sinn stellt die Puppe zugleich die Umhiillung dar, woraus die Seele als kiinftiger
Schmetterling entschliipfen soll.“ (Di Noi 2014, 203)

Diese Wendung macht den Text zu einem modernen Stiick Jugendliteratur.
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Puppen und Teddybaren in osterreichischen Kinderzeit-

schriften in unsicheren Zeiten

Dolls and Teddy Bears in Austrian Children’s Magazines

during Troubled Times

Susanne Blumesberger

ABSTRACT (Deutsch)

er Beitrag geht der Frage nach, ob und wenn ja, in welcher Form Puppen
und Teddybéren in politisch und wirtschaftlich unsicheren Zeiten in Kinder-

zeitschriften dargestellt werden. Im 20. Jahrhundert zihlen in Osterreich
dazu vor allem die Zeit der Weltkriege bzw. die Zwischenkriegszeit und die Jahre nach
1945. Fiir die Untersuchung wurden exemplarisch einige der populdren Osterreichischen
Kinderzeitschriften herangezogen. Obwohl Kinderzeitschriften in diesen Jahren sehr
verbreitet waren und zum Teil auch groBe Auflagen erreichten, steht eine systematische
Erforschung derzeit noch aus.

Schliisselwérter: Osterreichische Kinderzeitschriften, Puppe, Teddybér,
Erziehung

ABSTRACT (English)

he contribution addresses the questions if, and in which forms dolls and teddy

I bears are represented in magazines for children during times of political and

economical instability. In 20th century Austria, such times not only include the

two world wars, but also the periods between and the years following 1945. For the present

study, selected examples taken from popular Austrian children‘s magazines were used.

Although magazines for children were very popular during these periods with some
having large distributions, a systematic exploration remains to be undertaken.

Keywords: Austrian children‘s magazines, doll, teddy bear, child rearing
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Kinderzeitschriften in Vorkriegs- und Kriegszeiten (1920er bis
1940er Jahre)

n Osterreich entstanden in den 1920er Jahren viele Zeitschriften fiir Kinder

und Jugendliche, unter ihnen einige Werbezeitungen, die von unterschied-

lichen Geschéften kostenlos an Kinder verteilt wurden. In diesen politisch
und wirtschaftlich instabilen Zeiten hatten sie das Ziel, iber die Kinder moglichst
frith eine Kundenbindung zu erreichen. Dafiir wurden — trotz dkonomischer
Engpésse — die Zeitschriften so hochwertig, attraktiv und spannend wie mdoglich
gestaltet. 1924 wurde zum Beispiel Der kleine Coco eingefiihrt, eine Zeitschrift,
die zu jeder Packung Margarine ,,Rahma®, spiter ,,Rama®, kostenlos mitgegeben
wurde. Dem Verlag Steinsberg gelang es sogar, gleich mit drei Kinderzeitschriften,
dem Schmetterling, dem Papagei und dem Kiebitz, erfolgreich zu sein, wobei
der Unterhaltungswert dabei eindeutig im Vordergrund stand. Dabei wurde Der
Schmetterling (spater Schmetterling) von 1926 bis 1941 halbmonatlich heraus-
gegeben. Die Zeitschrift erschien anfangs bei Hellmut Mielke & Co, Inh. Hans
Steinsberg, ab der Ausgabe 22/1934 dann unter dem neuen Verlagsnamen Service
Zeitungsverlag. A.G., Glarus Gb. Die hier interessierende Frage nach dem
Stellenwert von Puppen (und Teddybaren) in diesen Kinderzeitschriften, machte
deutlich, dass den Madchen wie selbstverstindlich Puppen zugeordnet wurden
bzw. davon ausgegangen wurde, dass Puppen als Identifikationsfiguren fungieren:

Der schlimme Paul ist mit seinem roten Auto viel zu schnell dahergesaust.
Er konnte nicht mehr anhalten, als er Trude mit ihrem Puppenwagen die StrafSe
tiberqueren sah. Im ndchsten Augenblick geschah das Ungliick. Trudes Puppen-
wagen wurde umgestofien, die arme Puppe herausgeschleudert. Aber da war
auch schon Kurt, der Verkehrsschutzmann, zur Stelle und schrieb die Nummer
von Pauls Auto auf, um ihn der verdienten Strafe zuzufiihren (Der Schmetterling
1926, Titelblatt, zweites Septemberheft).

Solche Geschichten wurden in den Zeitschriften oft zur Warnung eingesetzt,
um Kinder auf mogliche Gefahren in ihrer Umwelt aufmerksam zu machen.
Die Botschaft lautete: Die herausgeschleuderte Puppe steht fiir das Kleinkind,
das im StraBenverkehr gefdhrdet ist und der besonderen Aufmerksambkeit seiner
Mutter Trude bedarf. Aber: solche Ubeltiter werden auch verfolgt und wahr-
scheinlich bestraft, zum Beispiel vom zuverldssigen ,,Verkehrsschutzmann® Kurt.
Dabei geht es nicht nur um die Aufmerksamkeit gegeniiber Gefahren, sondern
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auch um kindliches Spiel, das nach traditionellen Geschlechterrollen abléauft.
So findet sich im selben Heft eine typische Szene, die eingeleitet wird mit ,,Ein
altbewdhrtes Sprichwort sagt: ,nach getaner Arbeit ist gut ruh’n“ und folgender-
mafen beschrieben wird: Fritz und Gretchen haben bereits fein sduberlich ihre
Hausaufgaben erledigt und freuen sich mit gutem Gewissen am Spiel mit Reifen
und Puppe. Die zugehorige Abbildung zeigt das Madchen mit der Puppe im Arm
und den Jungen mit dem Reifen (ebd., 3).

Auchinden Zuschriften an die Redaktion ist die enge Verbundenheit von Maddchen
mit ihren Puppen ein wiederkehrendes Thema. So erhélt Klein Ricke in der
Rubrik ,,Der Briefkasten™ folgende Antwort auf ihre Frage nach einem Namen
fiir ihre Puppe:

Der ,Schmetterling’ soll dir raten, wie du deine Puppe benennen sollst? Ja, da
miifite ich zuerst wissen, wie sie aussieht, was sie fiir Haare und Augen hat und ob
sie lange Haare hat oder schon einen Bubikopf trdigt. Ist sie blond und blaudugig,
dann wire Kriemhilde nicht schlecht, aber auch Annchen wiirde es tun. Ist sie
braun - oder graudugig, dann nenne sie getrost Brunhilde oder - Mieze. Oder ist
sie gar schwarz und mit braunen Augen zur Welt gekommen, so nenne sie Salome
oder einfach Ricke wie du. Nun hast du ja genug Auswahl (Der Schmetterling
1926, erstes Dezemberheft, 11).

Diese Passage zeigt, wie wichtig den Kindern die Zeitschriften als Moglichkeit
fiir Kommunikation und Fragen waren, denn so etwas wie die Namensgebung der
Puppe ist fiir die meisten Médchen in der Regel eine ernsthafte Angelegenheit.
Dariiber hinaus wird aber auch deutlich, dass es neben den traditionellen
Erziehungsinstitutionen wie dem Elternhaus und der Schule mit den Kinder-
zeitschriften ein neues Medium gab, an das sich Kinder bei Fragen wenden
konnten und das umgekehrt dann in den Antworten auf Kinder einwirkte. Bei
den hier von den Kindern gestellten Fragen an die ,,Briefkastentanten und Brief-
kastenonkel®, zeigt sich, dass es durchaus eine gewisse Vertrauensbasis gab.
Gleichzeitig offenbart sich aber auch, dass es darum ging, den Kindern in diesen
uniibersichtlichen Zeiten Identifikationsangebote zu machen: Sei es als Verbun-
denheit mit dem Nibelungenlied oder mit anderen ,,Heldenfiguren“. Dariiber
hinaus sieht man in der Antwort auf diese kindliche Leserzuschrift, dass schon
kleinen Méadchen ein gewisses Modebild vermittelt wurde, wenn beispielsweise
gefragt wird, ob die Puppe ,,schon einen Bubikopf* trage.



Andererseits zeigte sich auch die Widerspriichlichkeit der kindlichen Lebens-
welten, zwischen einerseits dem Wunsch nach Harmonie und Vertrautheit und
andererseits der Erfahrung von Angst, Kummer, Krieg und Verlust. So gibt es
Textbeitrdge, die versuchen, den Kindern dieses Hin- und Hergerissensein in
Geschichten zu verpacken, die zeigen, dass Menschen gerne versuchen, mehr zu
scheinen als sie wirklich sind. So ,,darf* unter dem Weihnachtsbaum die Puppe
nicht fehlen. Aber in ,,Die Geschichte vom Tannenbaum® erzdhlt Arthur Anders
eben auch von menschlichen Fehlern, vom Bediirfnis nach Grofle und Bedeutung
und von Scham und Reue, wenn man glaubt, bei seiner ,,Angeberei* entdeckt
worden zu sein:

Unter dem Tannenbdumchen aber safs die Puppe Lisbeth mit den dicken roten
Backen und sah hinauf zu dem Marzipansoldaten. Wie sich der bewundert fiihlte,
stieg er gleich vom Pferde und setzte sich zu der Puppe. Und fing, wie jeder Soldat,
laut zu erzdhlen an. Von seinen Kameraden und dafs er schon in einer Schlacht
gewesen sei, hoch oben in Rufsland und grofSe Taten vollbracht habe. Und wie er
so weiter erzdhlt, blist oben der Wachsengel auf einmal in sein Silberhérnchen.
Da fiingt der Soldat dngstlich zu stottern an, schielt hinauf zu dem Engel und sagt
dann zu der Puppe: ,Ach liebes Frdiulein Puppe, ich - hab‘ gelogen, ich war noch
gar nicht in einer Schlacht und weif$ alles nur von einem alten Zeitungspapier,
in dem ich eingewickelt war. Bitte sind Sie nicht bose zu mir.” Und die Puppe
verzieh ihm und er durfte ihr dann vor dem Abschied sogar die Hand kiissen (Der
Schmetterling 1926, zweites Dezemberheft, 3).

Aufdem zugehdrigen Bild ist auch ein Teddy zu sehen, der anders als die sorgfiltig
und schon gezeichnete Puppe nicht so abstrahiert perfekt schon ausgefiihrt wird.
In der Kontrastierung von ,realistischem™ Teddy und dem Marzipansoldaten,
spiegeln sich in dieser kurzen Geschichte in gewisser Weise die kindlichen
Hoffnungen und realen Verluste und Niederlagen des Ersten Weltkrieg wider.
Die Kritik, die der Engel mit seinem Silberhérnchen dem Marzipansoldaten
entgegenbringt, darf moglicherweise nur in dieser Konstellation ausgesprochen
werden — mittels stellvertretender Figuren.

Eine ganz andere Geschichte ist wiederum ,,Der erste Rauchversuch®. Hier raucht
ein Junge — verbotenerweise — die Pfeife seines Vaters, woraufhin ihm sehr iibel
wird. Begleitet wird er bei dieser Erfahrung von einem Teddy. Die Botschaft: es geht
um Abschreckung und darum, gewarnt zu werden, etwas Verbotenes zu tun. Aber es
geht in gewisser Weise auch darum, dass der Teddy den Jungen dabei begleitet

und insofern ein heimlich tolerierender Mitwisser ist (Der Schmetterling 1926,
zweites Oktoberheft, 5).

Auch die oben bereits erwéahnte Zeitschrift Der lustige Kiebitz (ab dem zweiten
Juniheft 1931 Kiebitz) wurde ebenfalls im Wiener Verlag Hellmuth Mielke & Co
1930-1941 herausgegeben. Sie hatte einen Umfang von 16 Seiten und erschienen
zweimal im Monat. 1931, in der zweiten Ausgabe der ,bunten® Zeitschrift, wurden
den Leserinnen unter dem Titel ,,Das Reich der kleinen Hausfrau® nicht nur
Kochrezepte angeboten, die sich die ,,Médels* angeblich durch Briefzuschriften
selbst gewiinscht hatten, sondern auch eine typische Bastelei fiir Madchen, die
mit den folgenden Worten angekiindigt wurde:

[...]. Und Felizitas wartete auch noch auf uns. Sie ist nimlich eine ausgezeichnete
Ténzerin und soll bei einem Tanzabend in verschiedenen fantasievollen Kostiimen
mitwirken. Mit so einem Mddchen hat man doch wirklich Arbeit. Bitte, schneidet
ihr doch bald die Tanzkostiime aus, sonst stort sie uns in ihrer Ungeduld woméglich
noch beim Kochen* (Kiebitz 1931, 11).

Neben der mit einem Unterhemd bekleideten Puppe, die ausgeschnitten werden
sollte, siecht man noch ein kurzes und ein langes Kleid sowie eine Blumengirlande
fiir die Haare, die, ebenfalls ausgeschnitten, der Puppe angezogen werden konnte.
In den weiteren Ausgaben folgten je nach Jahreszeit unterschiedliche Figuren
zum Ausschneiden, z. B. Ende Janner ein Maskenballkostiim. Im ersten August-
heft 1931 wurde beispielsweise ein so genanntes ,,Mohrchen! mit Kraushaar,
wulstigen Lippen und einem Ring im Ohr gebastelt. Der Einsatz von ,,Mohren*
scheint vor allem in den 1920er Jahren beliebt gewesen zu sein. Erinnert sei in
diesem Zusammenhang beispielsweise an die Osterreichische Kaffeefirma Julius
Meinl, die ab 1924 mit einer schwarzen Figur, als Hotelpage gekleidet, Exotik
und Weltoffenheit vermitteln wollte. Auch die StiBspeisen ,,Mohr im Hemd* und
»Mohrenkopf* hatten in den 1920er Jahren Konjunktur. So gab es ohnehin in
Kinderbiichern eine lange Tradition der Thematisierung des ,,Mohren (siche zum
Beispiel beim Struwwelpeter). Abgesehen von diesen Beziigen zu den damals
angesagten Figuren in den so genannten ,,Goldenen Zwanzigerjahren®, war es fiir
die Kinderzeitschriften wichtig, das Interesse der jungen Leserinnen und Leser

1 Die rassistische Konnotation dieser und dhnlicher Bezeichnungen wurde damals vollig ausgeblendet. Hier
werden sie aus Griinden der Dokumentation des damaligen zeithistorischen Selbst- und Weltverstandnisses
in der Originalversion zitiert.
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wach zu halten. Dies gelang, indem die nachfolgenden Geschichten, die Kochre-
zepte, Basteleien, Anweisungen fiir weitere Piippchen zum Ausschneiden usw.
rechtzeitig vorab angekiindigt wurden.?

Meist handelte es sich um weibliche Figuren, denen verschiedene Kleider und
Accessoires beigegeben wurden. Wie wichtig den Médchen ihre Puppen waren,
zeigten dabei vor allem die Geschichten der Leserinnen und Leser, die unter der
Rubrik ,,Was wir zeichnen und dichten abgedruckt wurden. So schrieb die zehn-
jahrige ,,Lies. Kronenberger* aus Mainz unter dem Titel ,,Die verlorene Puppe‘:

Es war einmal ein kleines Mddchen, das Friedel hief3. Friedels Eltern waren den
ganzen Tag auf dem Feld. Manchmal durfte Friedel mitgehen. Als Friedel nun
einmal auf dem Feld war, verlor sie ihre Puppe. Alle suchten, aber niemand fand
sie. Friedl weinte tagelang. Als Friedel eines Tages traurig in der Puppenecke
sap, kam ihr Vater und brachte das verlorene Puppenkind. Erv hatte es im Felde
gefunden. Friedel war selig und weinte vor Freude (Kiebitz 1931, erstes Augustheft, 3).

Dass Teddys und Puppen sténdige Begleiter der Madchen waren, sah man auch
an den Bildern, die die Leserinnen an die Redaktion schickten. So sind sie oft mit
Puppe(n), Puppenwagen oder Teddy abgebildet, unter anderem bei der Présentation
der Siegerinnen eines aus heutiger Sicht etwas fragwiirdigen Schonheitswettbe-
werbes (Kiebitz 1931, zweites Novemberheft, 6).

Unter dem Namen Der Teddybdr (urspriinglich Der Pelikan) erschien eine weitere
Kinder- und Jugendzeitschrift in den Zwischenkriegsjahren von 1930 bis 1934,
die den Untertitel ,,Die heitere Illustrierte fiir unsere Jugend* trug. Verleger war
der Mamut-Zeitungsverlag L. Beck & Sohn, Wien, der auch die Zeitschriften Der
liebe Augustin und Schnick Schnack herausgab. Mitte der dreifliger Jahre wurde
der Verlag in wirtschaftliche Schwierigkeiten getrieben und 1938 schlieBlich
»arisiert™ (Heller 2008, 403). In der Ausgabe vom 20. Juni 1931 sieht man auf der
ersten Seite die Zeichnung eines Pelikans und eines Béren, die sich umarmen,
versehen mit der folgenden Unterschrift: ,,Pelikan und Teddybar nehmen geriihrt
Abschied voneinander, der Pelikan geht — es lebe der Teddybar*:

Liebe Kinder! Ihr seht einen grofien Moment verewigt: Der Pelikan, das Sinn-
bild unserer lustigen Zeitschrift, macht einem niedlichen Teddybdren Platz und

2 Ausschneidepiippchen kniipften im Ubrigen an eine lange Tradition an, denn erste Nachweise finden sich
bereits im 18. Jahrhundert (vgl. Cave u. Ayad 2017, 58f).
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verabschiedet sich herzlich von ihm. Wist Ihr was das bedeutet? Eure Lieblings-
zeitschrift soll von nun an , Der Teddybdr ' heiffen, und zwar aus folgendem Grunde:
Die Farbenfabrik Giinther Wagner stellt ndmlich Pelikan-Tinten, -Tuschen,
-Farbkasten, -Pastell- und Olkreiden her mit dieser Schutzmarke, verwendet also
denselben Namen, wodurch Verwechslungen entstehen konnten. Wir hdtten euch
gerne zur Tauffeier eingeladen, aber das ging leider nicht, deshalb haben wir
als Ersatz ein grofses Preisausschreiben veranstaltet: Ihr sollt das nebenstehende
Bild, das den feierlichen Abschied darstellt und euch den niedlichen kleinen
Teddybdr, das neue Sinnbild Eurer Lieblingszeitschrift, zum ersten Male im Bilde
zeigt, recht bunt ausmalen und uns einsenden. Wer die schonste Arbeit liefert,
erhdlt einen wunderschonen, ndmlich den ersten Preis, die neun ndchstbesten
Arbeiten erhalten den zweiten bis zehnten Preis (ebd., 3).

Den Gewinnerinnen und Gewinnern dieses Preisausschreibens wurden Produkte
der Firma Pelikan sowie Bargeld versprochen, allerdings nur unter der Bedingung,
dass zum Malen Produkte dieser Firma zu verwenden seien. Im néchsten
Heft wurde die Aufforderung, sich am Preisausschreiben zu beteiligen, wiederholt.
Das zugehorige Bild zeigt ein Haus, von dem drei weinende Pelikane das
Schild mit der Aufschrift ,,Pelikan® wegtragen und drei Béren das Schild
»leddybar® unter dem Dach anbringen, wobei ein zufriedener vierter Bir aus der
Dachluke zuschaut.

Auch Der Teddybdr war eine kostenlose, 16 Seiten umfassende Werbekinderzeit-
schrift, die 24 Mal im Jahr erschien. In der Ausgabe vom 5. August 1931 findet
sich die ,,August-Preisaufgabe“ mit drei Bildern. Im ersten Bild sieht man einen
Teddybéren, der ein Glas mit der Aufschrift ,, Jam™ entdeckt, im zweiten Bild
sieht sich der Bar um, ob ihn auch niemand sehen kann und im dritten Bild sieht
man seine Schnauze schon tief im Glas. Das vierte Bild ist leer. Darunter steht:

Einer unserer Zeichner, beauftragt, einen lustigen Teddybdren-Bilderbogen
zu zeichnen, brachte uns unmittelbar, bevor dieses Heft in Druck ging, den
Bilderbogen, den ihr hier seht. Er habe tagelang nachgedacht, entschuldigte er
sich, aber ihm sei ein viertes Bild zu diesem Bilderbogen nicht eingefallen. Wir
meinten natiirlich, wir kénnten doch mit einem unfertigen Bilderbogen nichts
anfangen, aber er wendete ein: , Unsere jungen Leser sind ja selbst so klug, daf}
sie das vierte Bild gar nicht brauchen; das erfinden sie sich selbst! (ebd., 7).

Der Teddy stellte damit stellvertretend ein ungehorsames Kind dar, das darauf
achtgab, bei seinem verbotenen Tun nicht gesehen zu werden.



Auch in dieser Zeitschrift gab es Puppen als Ausschneidepuppe und es begann die
Bildergeschichte von Piz und Pez, das heiflit von einem Jungen (Piz) und einem
Teddybidren (Pez), wobei sich letzterer immer wieder Streiche ausdenkt. In der
Ausgabe vom 20. Dezember 1931 schneidet Pez beispielsweise beim Tauziehen
zwischen zwei Buben einfach das Tau in der Mitte durch, in der Ausgabe vom
5. Oktober jongliert er mit rohen Eiern und produziert das entsprechende
Ergebnis. In der Nummer 37 des zweiten Jahrgangs vom 20. Oktober 1931 sieht
man, wie Pez einen Farbeimer so platziert, dass Piz durch das Betreten eines
Bretts iiber und iiber voll Farbe gespritzt wird (ebd., 13). Der Teddybar wird in
dieser Zeitschrift nicht nur als Spielzeug betrachtet, sondern nimmt sowohl den
Platz eines lustig-frechen Spielkameraden ein, wie beispielsweise in der Serie
Piz und Pez, wie auch als Gegner im Sport. Auf dem Titelbild der Ausgabe vom
5. November 1931 sieht man einen Boxring mit einem ldchelnden Gewinner und
im Hintergrund einen weinenden Teddybéren. Die Bildunterschrift lautet:

Hier seht, der Teddy ist k.o.

Und Hinschen triumphiert.

Der Sieger ldchelt stolz und froh, -
Klein Teddy wird massiert.

Auf dem Titelbild der Ausgabe vom 5. Dezember 1931 liefern Teddybiren
Geschenke aus. In derselben Ausgabe bringt ein Teddy mittels Flugzeug in der
Weihnachtsnacht einem Forscher, der einsam in der Wiiste sitzt, einen Christ-
baum. In der Ausgabe vom 20. Dezember 1931 schmiicken auf dem Titelbild
Teddybédren den Christbaum. Die Figur des Teddybdren und die Zeitschrift
werden immer Ofter synonym verwendet. So heif3t es in der gleichen Ausgabe
zum Beispiel ,,Der Teddybir gar traurig ist, wenn du zu holen ihn vergif3t (ebd.,
7). Der Teddy mit seinen menschlichen Ziigen diente als Identifikationsfigur, iber
ihn lief die Identifikation mit der Zeitschrift, so dass eine enge Bindung zwischen
Kindern und Teddy-Zeitschrift geschaffen wurde.

Waren die Teddybéren-Geschichten eher auf Buben ausgerichtet, bot die Zeit-
schrift den Méadchen wiederum die bekannten Puppen-Ausschneidebdgen an,
sogar im Vier-Farbdruck. ,,Klein-Elschen®, die Papier-Puppe, wird je nach
Jahreszeit unterschiedlich gekleidet: ,,Hier seht ihr eine besonders hiibsche
Ausstattung fiir unsere liebe Freundin Klein-Elschen. Ein einfaches, aber net-
tes Kleidchen, mit dazugehodriger Miitze, einen schonen Mantel fiir kiihlere

KLEINELSCHENS NEUE KLEIDE

Hier seht ihr eine besonders hiibsche Ausstattung
fiir unsere liebe Freundin Klein-Elschen.

Ein einfaches, aber nettes Kleidchen, mit dazu-
gehdriger Miitze, einen schonen Mantel fiir kiihlere
Tage, ja, sogar einen Regenschirm fiir ganz schlechtes
Wetter.

Damit sich Klein-Elschen nicht langweilt, bekommt
sie auch Puppen und allerlei Spielzeug.

Schneidet nun die Sachen sauber aus und zieht sie
unserer kleinen Freundin an!

In einem der nichsten Hefte wird Elschen schon
ihre neuen Herbstkleidchen bekommen; vergefit nicht
den ,,Teddybir® regelmidfliig abzuholen, damit
ihr die Garderobe eures Piippchens erginzen kdnnt!

Abbildung 1: ,Klein-Elschens Neue Kleider". Der Teddybéar, 1931, 34, 5. September, 12.  m—
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Tage, ja sogar einen Regenschirm fiir ganz schlechtes Wetter. Damit sich
Klein-Elschen nicht langweilt, bekommt sie auch Puppen und allerlei Spielzeug™
(Der Teddybdr 1931, 5. September, 12; vgl. Abbildung 1).

Interessant ist hier, dass Puppen eine eigene Kategorie darstellten und von an-
deren Spielsachen unterschieden wurden, so dass die Bedeutung der Puppen fiir
Maidchen noch einmal besonders hervorgehoben wurde.

Kinderzeitschriften in der Nachkriegszeit

Zum Vergleich mit den Zeitschriften in den politisch und wirtschaftlichen schwie-
rigen Jahren zwischen den Kriegen sollen hier kurz noch ein paar Beispiele
tiber die Rolle von Puppen und Teddybédren in dsterreichischen Zeitschriften der
Nachkriegszeit vorgestellt werden. Eine dieser damals sehr populdren Zeit-
schriften war Unsere Zeitung (UZ). In dieser schwierigen Zeit des Zusammen-
bruchs findet sich in der Ausgabe vom 15. Janner 1947 eine Aufbau-Geschichte,
das heif3t, eine recht komplexe Anleitung zum Bau eine Puppenhauses von
Fritz Weber, dem Sohn der Kinderbuchautorin Lili Weber-Wehle, die fiir die
UZ schrieb. Sie beginnt mit den folgenden Worten:

Heute will ich euch einmal erkliren, wie man sich ein nettes Puppenhaus
basteln kann. Zundichst brauchen wir eine feste Unterlage, am besten ein dicker
Pappendeckel, wie man ihn als Ersatz fiir fehlende Fensterscheiben verwendet,
noch besser natiirlich eine 5 mm dicke Sperrholzplatte, doch werdet ihr die kaum
bekommen konnen [...] (UZ 1947, 15.01., 11).

Die Erklarung, welches Material als Unterlage gewdhlt werden soll, war wohl
damals jedem Kind nach dem Krieg vertraut, vor allem in den Stddten. Die
Tatsache aber, dass der Autor darauf einging, wie schwierig das Kaufen einer
Sperrholzplatte sei, verweist darauf, dass sich die UZ vor allem an drmere
Kinder richtete und die realen Lebensbedingungen der Kinder nicht aus den
Augen verlor. Aber auch in der UZ finden sich die bekannten Themen zu Puppen
und Kleidern zum Ausschneiden. In der Ausgabe vom 15. August 1946 erschien
eine Bastelanleitung fiir Puppenmdbel und in der Ausgabe vom 1. September
1946 folgte in der Rubrik ,,Die Puppenschneiderin® eine Anleitung, wie man ein
Spielhdschen fiir die Puppe ndht. Am 15. November 1946 wurde die Geschichte
»Der Tedi des 13-jahrigen Josef Hoger unter der Uberschrift ,,Ihr habt das Wort*

abgedruckt. Tedi nimmt Hénschen eines Nachts in das Tedi-Reich mit

Dort ist es wunderschon und es glinzt alles vor lauter Gold und Silber. Als
Hdnschen einen kleinen Hund mitnehmen will, donnert es. Hinschen landet etwas
unsanft neben seinem Bett am Boden und Tedi sitzt im Bett und lacht (ebd.).

Das Streben nach Reichtum wird also bestraft, denn weder nach Gold, noch Silber
oder nach sonstigen Besitztiimern sollten die jungen Leserinnen und Leser der
UZ streben. Die UZ wurde von der ,,Demokratischen Vereinigung Osterreichs
Kinder* herausgegeben und im Verlag der Kommunistischen Partei Osterreichs,
dem Globus Verlag, verlegt. Auch diese Zeitschrift war hochwertig ausgestattet.
Viele Beitrdgerinnen, wie die spiter bekannten Kinderbuchautorinnen und
-Illustratorinnen Friedl Hofbauer, Mira Lobe und Susi Weigel, arbeiteten fiir
die Zeitschrift. Mira Lobe publizierte von 1953 bis 1960 die Serie ,,Was Pockerl
erlebte”, eine Geschichte {iber einen Teddybdren und einen Kasperl, eine Figur,
die vor allem in Wien eine grofle Rolle spielte. Diese Geschichten wurden spater
unter dem Titel Barli Hupfund Bdrli hupft weiter verdffentlicht, wiederum illus-
triert von Susi Weigel.

Bereits 1946 erschien die Zeitschrift Kinderpost (bis 1959), begriindet durch das
Verlegerehepaar Hans-Fred und Gerda Handl. Diese Zeitschrift beeindruckte
durch schon gestaltete Zeichnungen und hatte grofen Erfolg, bis die UZ und Die
Wunderwelt zur Konkurrenz wurden. So war im Heft Nr. 18 der Kinderpost am
15. September 1946 auch wiederum ein Puppenhaus das zentrale Thema. Unter
dem Titel ,,Im lustigen Puppenhaus* von Helene von Weilen tauschen sich die
Bewohnerinnen und Bewohner des Héauschens, drei Puppen, ein Hiindchen und
ein Teddybar, miteinander aus. Sie beschlielen, bis zur Riickkehr ihrer Puppen-
mutter, die in der Schule ist, ihr Hiuschen sauber zu machen, triumen aber auch
davon, gemeinsam Wanderungen zu unternechmen und mdchten dann schlie3lich
auch zur Schule mitgenommen werden, was ihnen die Puppenmutter aber nicht
gestattet. Auch hier ging man von den vertrauten Identifikationsprozessen aus.
Dabei wurde der Wunsch vieler Kinder, von den Eltern iiberall hin mitgenommen
zu werden und dabei zu sein, auf Puppen und Teddys tibertragen. Es wird hier ein
Milieu gezeichnet, in dem Anpassung und Elternliebe wichtig sind und T6chter
ihren Miittern Freude bereiten mdchten. So war beispielsweise die Ausgabe zum
1. Mai dem Thema ,,Muttertag* gewidmet, in der Helene von Weilen eine langere
Geschichte verfasste. Es ging um eine Geschichte iiber das Médchen Liesl und



seine Puppe, in der man viel iiber kindliche Motive, psychische Konflikte
und Néte von Kindern bzw. Médchen in schwierigen Lebensverhéltnissen
erfahrt. Daindieser Erzédhlung der psychische Druck der Kinder, sich zwischen
den eigenen Bediirfnissen und den Erwartungen der Erwachsenen richtig zu
entscheiden, anschaulich eingefangen wurde, soll sie hier exemplarisch kurz
dargestellt werden:

Das Mddchen Liesl, das ihrer Mutter gerne eine Freude machen wollte, hatte
jedoch kein Geld fiir Geschenke. Nicht einmal die Zutaten fiir einen Gugelhupf
konnte es kaufen. Liesls einziges Spielzeug war ihre heifsgeliebte Puppe. Als Liesl
eines Tages in einem Gesprdch zwischen ihrer Mutter und ihrer Freundin, die
die Kinder Tante Anny nannten, horte, dass die Tante verzweifelt eine Puppe
fiir ihre kleine Tochter suchte, aber keine finden konnte, bot Liesl Tante Anny
bei der néchsten Gelegenheit an, ihre Puppe fiir Butter, Zucker und Mehl eintau-
schen zu wollen. Tante Anny ging auf das Angebot ein und versprach, dafiir einen
wunderbaren Gugelhupfzu backen. Am néchsten Tag fiel es Liesls Mutter auf, dass
die Puppe Gerda verschwunden war. Als sie Liesl darauf ansprach, weinte sie,
gab aber keine Erklirung ab. Die Mutter bedauerte Liesl, denn sie glaubte, ihre
Tochter hdtte die Puppe verloren. Als sie am ndchsten Samstag ihre Freundin
Anny traf und fragte, ob sie denn endlich eine Puppe fiir ihre Tochter bekommen
habe, zeigte ihr Anny gliicklich Liesls Puppe, verschwieg jedoch die Herkunft.
Liesls Mutter wollte die Puppe, die Gerda unglaublich dhnlich sah, unbedingt fiir
Liesl haben, da ihr die Trauer von ,Liesl um die scheinbar verlorene Puppe nahe-
ging. Das wiederum ertrug Anny nicht und gab ihrer Freundin die Puppe fiir Liesl
mit und meinte: ,,Da nimm sie, aber eines versprich mir. Du darfst nie denken,
dafs Liesl die Puppe aus Unachtsamkeit verloren hat und glaub mir, dein Mddl hat
das beste und opferwilligste Herz. Es ist schon, so geliebt zu werden. Gib ihr die
Puppe, dann hat die kleine Puppenmutter auch einen Muttertag — und den Kufs
gib ihr noch extra von mir". Mutti hatte verstanden, sie sprach nichts, denn tiber
so schone und heilige Dinge kann man gar nicht sprechen, aber wenn es méglich
gewesen wdre, so hdtte sie ihr kleines Mddel noch lieber gehabt als vorher. War
das ein Muttertag! Strahlend brachte Liesl ihren Gugelhupf und stellte ihn vor
Muttis Friihstiickstasse. Und auf Liesls Platz da saf3 die heimgekehrte Puppe
Gerda und streckte die Arme nach ihrer Puppenmutter aus. Und so feierten beide
Miitter gliicklich und lachend einen unvergesslichen Festtag (S. 2f).

Trotz aller Klischees wurde hier vorrangig tatsachlich das Schicksal eines armen
Kindes im Nachkriegsosterreich in den Nachkriegsjahren geschildert. Es handelte
sich dabei einmal mehr auch um ein typisches Méadchen-Schicksal, das heif3t, es

geht um die damals typischen weiblichen Werte von Pflichterfiillung und Opfer-
bereitschaft.

In den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg nahmen neben den Puppen auch
Teddybéren, fiir Jungen und Médchen, einen wichtigen Platz als kindliche Begleiter
ein. So ist in der Jubildumsausgabe der Kinderpost, im Dezemberheft 1946, ein
Gedicht von Friedl Augustin unter dem Titel ,,Der Utzi Bar* abgedruckt, das mit
folgenden Strophen beginnt:

Utzi ist ein Teddybdr,
Klein-Lucie ist ein Mddchen,
Flachsblond sie, kaffeebraun er,
mit bernsteingelben Pfétchen,
Lucie spricht: ,,Mein Utzibdr,
ich liebe dich unsdglich!*

Hundert Kiisse, oft auch mehr
Bekommt der Schlingel tiglich.
Reglos schweigt der Teddybdr,
als kénne er nichts spiiren.
Heimlich aber schmunzelt er:

., Zu schon um sich zu riihren!

Der als Kontrast zum Madchen Lucie charakterisierte Teddybér (er kaffeebraun,
sie flachsblond), wird heil3 geliebt und genieft seine Rolle als verwohnter Bar. Sein
heimlicher Genuss wird den Leserinnen augenzwinkernd vermittelt, wahrend
dem Maidchen Lucie der Hintersinn ihres Biaren mehr oder weniger verborgen
bleibt.

Noch etwas spiter als Kinderpost und UZ kam schlieBlich 1948 Die Wunderwelt.
Die Zeitung fiir unsere Kinder auf den Markt. Politisch gesehen stellte sie ein
Gegenstiick zu der im kommunistischen Verlag Globus verlegten UZ dar. Die
Wunderwelt erschien bis 1986 in unterschiedlichen Verlagen. Miarchen, Sagen,
Geschichten mit dem Schwerpunkt auf Brauchtum und katholische Religion waren
ebenso vertreten wie Bastelanleitungen, Ausschneidebdgen, Bildgeschichten und
Fortsetzungsgeschichten, die spater oft in Biichern miindeten. Am beliebtesten
und bekanntesten war wahrscheinlich die Figur Zwerg Bumsti, die in 465 Folgen
dargestellt wurde. Zudem gab es in der Wunderwelt die Puppenschneiderin Lotti.
Somit findet sich auch hier einmal mehr die Puppe als typische und selbstver-
standliche Begleiterin von Madchen.
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Fazit

Die exemplarisch hier herausgegriffenen Zeitschriftenbeitrdge zeigen, dass
Puppen und Teddybéren ein wiederkehrendes Thema in den Kinderzeitschriften
in diesen Jahren waren, die als wirtschaftlich und politisch unsichere Zeiten
gelten. Dabei wurden Puppen in den hier herangezogenen Ausgaben ausnahmslos
als Spielsachen der Méddchen dargestellt, wiahrend Teddybéren auch den Buben
oder beiden Geschlechtern zugeordnet wurden. Ausschlieflich an Madchen
sind allerdings die hdufig in den Zeitschriften zu findenden Ausschneidepuppen
gerichtet, genauso wie es bei den Anleitungen fiir Puppenkleidung und
Puppenaccessoires der Fall war. Puppenbezogene Bastelarbeiten hingegen, wie
beispielsweise der Bau eines Puppenhauses, waren nicht per se geschlechtsspe-
zifisch adressiert. Dennoch wird deutlich, dass Puppen ihre Bedeutung in den
Lebenszusammenhidngen der Madchen haben. So werden nicht von ungeféhr
viele der jungen Leserinnen mit Puppen und/oder Puppenwagen, zuweilen als
Statussymbol, abgebildet.

Ein Sonderthema stellt der Verlust der Puppe dar, der sich oft als traumatisch
erweist. Dies gilt sicherlich nicht nur in Zeiten politischer und wirtschaftlicher
Unsicherheit, sondern ganz generell, wobei das Verlustthema der geliebten
Puppen in Zeiten von Not und Mangel einen besonders belastenden Stellenwert
hat. Interessant ist, dass selbst wenn nur wenig Geld fiir Spielzeug vorhanden
war, Puppen dennoch in vielen Texten und Beitrdgen fiir Madchen als selbstver-
stidndliche Begleiterinnen dargestellt wurden. Dabei waren sie zum einen einfach
nur ein Spielzeug unter anderen Spielsachen, zum anderen {ibernahmen sie aber
wichtige Funktionen und boten als normative Identifikationsfiguren eine gewisse
Sicherheit und Uberschaubarkeit an, indem sie traditionell weibliches Rollenver-
halten anpriesen und die Madchen somit an die spatere Mutterrolle heranfiihrten.
Wihrend Puppen somit eher Anpassung und Pflichtwerte vorgaben, zeigten
Teddybéren gelegentlich sowohl unangepasstes Verhalten als auch mehr Hintersinn.
In ihrer Art der Akzeptanz kindlicher Fehlbarkeit ermutigen sie die Kinder —
manchmal stérker als die eher ,,braven Puppen® —, die Welt vielschichtiger wahr-
zunehmen. Nicht zu iibersehen ist dabei generell, dass die Geschichten iiber
Puppen oder Teddybéren oft Informationen iiber die damaligen Lebensbedingungen
liefern. Viele der geschilderten Miitter waren nach dem Krieg alleinerziehend,
Viter waren héufig vermisst und die wirtschaftliche Not war nach dem Zweiten
Weltkrieg allgegenwirtig.

In diesen kriegsbetroffenen Zeiten sind in allen hier herangezogenen Kinder-
zeitschriften unterschiedliche Funktionen von Puppen und Teddys erkennbar.
So ging es darum, mit eher pddagogischem Duktus die Einlibung traditioneller
weiblicher Tugenden und ein entsprechendes Rollenverhalten anzupreisen, es
ging aber auch um den Umgang der Kinder mit den normativen Erwartungen
der Erwachsenen und um Fragen der Selbstbestimmung. Dariiber hinaus wurden
auch kindliche Note und psychische Bediirfnisse in unsicheren und schwierigen
Zeiten angesprochen, ein Thema, bei dem nicht zuletzt Puppen und Teddybéren
eine wichtige Rolle als Stellvertreter oder Hilfs-Ich des Kindes zukam.
Zusammengefasst lassen sich die folgenden vier Bereiche bei der Thematisierung
von Puppen und Teddybéren in diesen uniibersichtlichen und belasteten Zeiten
identifizieren:

(I) Bei den Bogen fiir das Ankleiden der Papierpuppen stand die Ausbildung
des ,,guten Geschmacks® fiir Mddchen im Vordergrund; so ging es darum, dass
Maidchen lernen, wie wichtig es ist, immer gut und passend gekleidet zu sein.
Aber nicht nur das: Anziehpuppen wurden auch zu Werbemitteln genutzt, um die
Attraktivitét der Zeitschriften zu steigern.

(2) Die Themen ,,Handarbeiten fiir Puppen* sowie ,,Pflege der Puppe verwiesen
auf die padagogisch-normative Vorgabe, Middchen dazu anzuleiten, gute Haus-
frauen zu werden.

(3) In manchen Geschichten, wie beispielsweise in denen von ,,Piz und Pez",
iibernahm ein Teddy die Rolle des ,,frechen®, Streiche spielenden Kindes. Der
Teddy fungierte hier als Identifikationsfigur fiir die anderen und unangepassteren
Bediirfnisse von Kindern; es ging um Ubermut und Schabernack, um Kinder-
spaB}, der durchaus auch mit der Erfahrung von Pech und Misserfolg einhergehen
konnte. Insofern wurde mit dem Teddy das Spektrum kindlichen Rollenverhal-
tens oft erweitert und damit angedeutet, dass es beim kindlichen Verhalten nicht
ausschlieBlich um Anpassung und Gehorsam gehen muss.

(4) Nicht zuletzt zeigen aber viele der Geschichten, gerade auch die, die von den
Kindern selber an die Redaktion geschickt wurden, die Angst vor dem Verlust
der geliebten Gefdhrten. Dies kann als Hinweis darauf gewertet werden, wie
generalisiert die Verlustdngste der Kinder in diesen Zeiten waren.

Wie in Kinderbiichern spielten Kuscheltiere und Puppen auch in den Kinderzeit-
schriften eine wichtige Rolle. Dabei kann man davon ausgehen, dass gerade bei
den Zeitschriften die Bindung an die kindlichen Leser relativ stark war, da der



Kontakt sehr unmittelbar hergestellt und aufrechterhalten wurde. Durch die fort-
laufenden Geschichten entstand zumeist eine Vertrauensbasis, auf der die Figuren
in den Geschichten eine Zeit lang zu wichtigen, lieb gewonnenen Begleitern der
eigenen Entwicklung wurden. In einer Zeit, in der Einrichtungen wie Fernsehen
und Internet unbekannt waren, bedeutete somit das Medium Kinderzeitschrift
fiir lesende Kinder Anregung, Ermutigung, Trost und Verhaltensvorgaben. Uber
Puppen und Teddybdren als Identifikationsfiguren gelang somit in politisch
belastenden und bedrohlichen Zeiten eine psychische Stabilisierung aber auch
ein Ausprobieren neuer Perspektiven und ein Blick in eine andere Welt.
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Dolls and Toy Soldiers in E. T. A. Hoffmann’s Nussknacker
und Mausekénig: the Secret Life Unseen

Puppen und Spielzeugsoldaten in E. T. A. Hoffmanns Nuss-
knacker und Mausekonig: Das unsichtbare geheime Leben

Brooke Shafar

ABSTRACT (English)

his article explores the importance of Marie’s dolls and toys (most importantly
T the nutcracker) to her transition from child to mature adolescent. The nutcracker

serves as a catalyst by which she accesses her own agency and transforms from
young girl to an adolescent. In order to contextualize my discussion, I draw upon the
work of Susan Stewart, who analyzes the importance of the miniature, including dolls
and dollhouses, and argues that they can “reveal a secret life” otherwise unseen.' In this
case, the “secret life” is Marie’s maturation and her negotiation of the emotional crisis
brought on by the arrival of the nutcracker — a development that occurs largely without
the assistance of the adults in her life. Additionally, I consider how the representation of
toys in this text reflect and shape debates on the role of toys and play in the socialization
and education of children.

Keywords: E. T. A. Hoffmann, imagination, socialization, maturation, emotion,
play, miniatures

1 Stewart (1984, 47)

ABSTRACT (Deutsch)

ieser Artikel untersucht die Bedeutung von Maries Puppen und Spielzeugen
(vor allem des Nussknackers) fiir ihre Wandlung vom Kind zur Jugendlichen.

Der Nussknacker fungiert als Ausloser, durch den sie ihre eigene Handlungs-
fahigkeit erlangt und sich vom jungen Midchen zur jugendlichen Person wandelt. Um
meine Diskussion zu kontextualisieren, berufe ich mich auf die Arbeit von Susan Stewart,
die die Bedeutung der Miniatur, einschlielich Puppen und Puppenhéuser, analysiert und
argumentiert, dass sie ,,a secret life” (ein geheimes Leben) offenbaren konnen, das sonst
unsichtbar bleibt.! Das ,,geheime Leben ist Maries Reifung und die Uberwindung ihrer
emotionalen Krise, die von der Ankunft des Nussknackers verursacht wurde — eine
Entwicklung, die weitgehend ohne Hilfe von den Erwachsenen in ihrem Leben abléuft.
Zusitzlich betrachte ich, wie die Darstellung von Spielzeugen in diesem Text die Debatten
iiber die Rolle von Spiel und Spielzeug in der Sozialisierung und Erziehung von Kindern
widerspiegeln und prégen.

Schliisselworter: E. T. A: Hoffmann, Einbildungskraft, Sozialisation,
Reifungsprozess, Gefiihle, Spiel, Miniaturen



Introduction?

. T. A. Hoffmann’s Nussknacker und Mausekénig (1816) begins with the

Stahlbaum family gathering on Christmas Eve. After waiting around

all day, the Stahlbaum children, Marie and Fritz, are ushered into the
living room to see what presents have been left for them. Marie marvels over her
new dolls and a dress. Fritz is excited to see toy soldiers awaiting him on their
white horses. After Pate Droelmeier comes with his mechanical castle and the
excitement of the evening ebbs, Marie discovers “ein sehr vortrefflicher kleiner
Mann” still hiding under the tree (Hoffmann 1958, 257). She is instantly taken
with the nutcracker and his rather peculiar appearance, and assumes the role of
his caretaker despite the fact that he belongs to all three Stahlbaum children.
The arrival of the nutcracker throws Marie’s world into turmoil. She is suddenly
confronted with feelings toward the nutcracker she is unable to articulate that hint
at potential maturation and an emerging sense of sexuality. Her normally safe
home turns to chaos as the mouse king and his army emerge from the structure
of the house itself to attack Marie, her toys, and her understanding of her reality.
At the same time, the nutcracker sparks Marie’s imagination and frees her to
do things and go places she previously thought impossible. She circumvents the
limitations and conventions of her bourgeois life with the nutcracker at her side,
defying the nature of reality to visit the land of the dolls and save the nutcracker
from his curse. Her miniature play world merges with and overtakes her real
life, and this disruption in scale between her real and play worlds is the catalyst
for Marie’s sudden and hurried transition into adolescence, as she is a “grof3es
Maidchen” by the end of the narrative (Hoffmann 1958, 316). Even if one reads
the fantastic elements of the text as only existing within Marie’s fantasy, her
relationship to the nutcracker and the adventure it brings reveal at least an attempt
in Marie’s mind to imagine this transition from child to adolescent to adult.
This transition is fraught with uncertainty and she undergoes it perhaps a bit
prematurely.
Thisarticle explores the importance of Marie’s dolls and miniature play world to her
apparent (if fantastic) transition from child to mature adolescent. The nutcracker

2 This article began as part of a chapter from my dissertation, so I would like first to thank Lynne Tatlock, my
advisor, as well as Jennifer Kapczynski and Erin McGlothlin for their insights and feedback during that stage
of writing. I would also like to thank Brooke Kreitinger and Kelsey Lecky for their careful reading of and
comments on this article.

serves as a catalyst by which Marie accesses her own agency and transforms
from young girl to an adolescent of marriageable age. She remains unafraid of
his grotesque countenance and disproportionate body; in fact, his strange nature
seems to be part of what draws her to him in the first place — an indication of
her fascination with feelings she does not yet fully comprehend. In order to
contextualize my discussion, [ draw upon the work of Susan Stewart, who analyzes
the importance of the miniature (including dolls and dollhouses) and argues that
they can “reveal a secret life” otherwise unseen (Stewart 1984, 47). In this case,
the “secret life” is Marie’s maturation and her negotiation of the emotional crisis
brought on by the arrival of the nutcracker — a development that occurs largely
without the assistance of the adults in her life. In many ways, Hoffmann’s Marie
escapes those constraints through her play with the nutcracker.

Toys, Play, and Pedagogy

In order to understand Marie’s play with the nutcracker and the disruption in scale
between her real and fantasy worlds, I refer to Susan Stewart’s work, On Longing.
Toys, as Stewart underlines, are important examples of the miniature. She writes:

The toy is the physical embodiment of the fiction: it is a device for fantasy, a
point of beginning for narrative. The toy opens an interior world, lending itself
to fantasy and privacy in a way that the abstract space, the playground, of social
play does not. To toy with something is to manipulate it, to try it out within sets of
contexts, none of which is determinative (Stewart 1984, 56).

Marie uses her toys, initially at least, to act out scenarios and behaviors she has
learned are what they deem proper adult behavior. But when the boundary
between the miniature toy world and the real world becomes unclear, the resulting
emotional confusion and crisis spark Marie’s imaginative play — the “point of
beginning” for Marie’s hastened evolution. The fairy land she discovers, also “torn
by strife,” leads her to overcome her confusion and fear and successfully transition
into adulthood (Daemmrich 1973, 56). In other words, in order to become a
functional, productive adult that can operate within society’s given parameters,
Marie must first circumvent her bourgeois social constraints. This paradox is only
made possible through Marie’s play and imagination. Stewart would see these
moments of disruption between the real and miniature worlds as examples of the
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grotesque because the miniature is no longer true to its original scale, but more
important than the presence of the grotesque is how Marie navigates this disruption
through her interaction with the nutcracker (Stewart 1984, 46).

Hoffmann’s text highlights the question of the role of toys and play in the
socialization process through Marie’s conflict — both with her play world and her pa-
rents. In this way, the text reflects its historical moment. (Gerhard Neumann even refers
to the text as a “Sozialisationsmérchen,” though he interprets Marie’s experience as a
dream [Neumann 1997, 4]). Toys became objects of contention for pedagogues, con-
cerned parents, and other authority figures throughout the nineteenth century in Ger-
many on account of their perceived benefits and hindrances in contributing to the soci-
ally acceptable education of children into responsible adults. According to Ganaway,
“...Germany was the original home of modern toys and the marketing of youth culture”
(Ganaway 2009, 2). The industry itself was responsible — especially toward the end of
the century — for “promoting the notion of the educational benefits of toys,” but this dis-
cussion about the role of toys in the home and in the education of children began earlier
(Hamlin 2007, 144). Nussknacker und Mausekdnig certainly reflects those concerns
as well as contributes to the discussion via its representation of Marie’s play and her
parents’ involvement (and lack thereof).

While the use of toys for the socialization of children in some social classes appears
as early as the Renaissance, according to Kuznets, the connection between toys and
education and their potential didactic uses begins to be explored further at the end of
the eighteenth and beginning of the nineteenth centuries. This debate was part of the
growing interest in two competing educational movements that gained prominence
during the period (Kuznets 1994, 12p.). On the one hand, the work of John Locke and
Enlightenment ideals suggested that toys could be used to teach reason and respon-
sibility. On the other hand, proponents of Romanticism argued that play helped en-
gender creativity and the formation of subjectivity (Hamlin 2007, 127pp.). Friedrich
Frobel, for example, outlines the importance of play that is also imaginative in nature;
he is, however, more specifically concerned with the play of boys and therefore focu-
ses on play and the public sphere, not the domestic (Frobel 1926, 386pp.).

By the end of the nineteenth century in Germany, however, it was largely considered
to be a fact that children were learning while playing and that toys should in
some fashion be able to prepare them for their future gender-specific social roles
(Weber-Kellermann 1976, 97, 100; Weber-Kellermann 1974, 201; Hamlin 2007,
140; Bowersox 2013, 20p.). This development was the result of a trend beginning

at the start of the century, when the single-family home became more and more
the norm for the middle-class family. The place of play gradually migrated from
outside the home to the newly anointed Kinderstube, or at least to a room of the
home under the parents’ (most specifically the mother’s) careful supervision
(Weber-Kellermann 1976, 99; Ganaway 2009, 28, 42, 47, Hamlin 2007, 24p.).
Kuznets even suggests “...that adults, rather than finding toys trivial, are involved
in a sometimes buried, sometimes obvious, struggle with children to keep control
over them” (Kuznets 1994, 10p.). This underlying anxiety about play and
adolescence, as well as the shift toward indoor play are certainly at work in
Hoffmann’s text. The family living room and glass cabinet are the stage for the
beginning of Marie’s adventure, and only through her imaginative play and the
resulting conflict does she escape the domestic sphere. She then struggles to
articulate her experiences to her parents, who do not wish to hear of her fantastic
adventures and in fact cannot see how her experiences have initiated her emotional,

mental, and sexual development.

Toys and Play Out of Scale — A Closer Look at Nussknacker und
Mausekdnig

In Nussknacker und Mausekédnig, originally published in 1816 before appearing
as part of Die Serapionsbriider in 1819, Hoffmann provides the reader with an
example of the miniature toy world par excellence in the mechanized toy castle
that Droflelmeier brings to Fritz and Marie on Christmas Eve. The children first
express excitement at Droflelmeier’s latest creation; Fritz is so enchanted that he
wishes to enter the castle. DroBelmeier explains to him that he is obviously too
big for that; when Fritz prompts him to make the animated figures do something
else, DroBlelmeier explains that the mechanisms controlling the figures cannot
be changed. Disappointed, Fritz expresses his preference for his toy soldiers and
their unrestricted movement under his control, and even Marie quietly turns her
attentions elsewhere so as not to hurt DroBelmeier’s feelings further with her own
lack of interest. Frustrated by their reactions, Droelmeier insists his work is not
“fiir unverstandige Kinder” and begins to pack his things (Hoffmann 1958, 256).’

3 Of course, the relationship between human and machine is something that was a contemporary question and
one that Hoffmann takes on in other texts as well, most famously with Nathanael’s fascination with Olimpia
in Der Sandmann. For more information as to how this debate emerges in this text, see (Heintz 1974) and, for
a more general assessment, (Gendolla 1992).



The castle, in all of its mechanical complexity, fails to stoke the imagination of
the children perhaps precisely because it is too complete a model. Fixed as it
is in the movements of the figures inside, there is no way for them to engage and
manipulate them, to experiment or reconfigure them or the space within which
they reside. Stewart describes the miniature as a “world of arrested time,” and
the castle and its inhabitants certainly fit that description with their repetitive
mechanical movements (Stewart 1984, 67). The castle may also serve as a model
for society’s predetermined appropriate, non-deviant behavior. In that way,
the castle is an allusion to the expectations of the larger bourgeois social wor-
1d that exists beyond the confines of the Stahlbaum household. Marie manages to
circumvent these expectations — to a certain extent, at least — within her familiar do-
mestic world. By rejecting this representation of an idealized existence in miniature
form, Marie resists the social norms that would otherwise trap her in circumscribed
behavior patterns — a trait that fully emerges with the appearance of the Mouse King.*
In comparison to the castle, Marie’s shelf in the glass cabinet provides a much
livelier play space. She has decorated her shelf to resemble a room in a typi-
cal bourgeois household. The narrator describes her little room as “gut mébliert”
and goes on to describe the “kleines schongebliimtes Sofa, mehrere allerliebs-
te Stithlchen, einen niedlichen Teetisch,” as well as its fashionably papered walls,
and concludes, “dass in diesem Zimmer die neue Puppe, welche, wie Marie noch
denselben Abend erfuhr, Mamsell Kldrchen hiel3, sich sehr wohl befinden muss-
te” (Hoffmann 1958, 261). Indeed, Marie has taken her shelf in the cabinet
and turned it into a dollhouse, a miniature version of her own surroundings,
or “verkleinerte Spiegel der zeitgendssischen Gesellschaft,” as Kiimmerling-
Meibauer puts it, that becomes the epicenter of her nighttime adventures
(Kiimmerling-Meibauer 2014, 149). It is also important that Marie’s shelf is a doll
house of her own design. As opposed to Droflelmeier’s castle, Marie has designed
the shelf herself, exerting control over the appearance of and action that takes place
within. While her presentation of this doll house may appear to be rather domestic,
Marie’s decisions about the nutcracker and the action taken by the dolls that inhabit

the shelf are not so typical.

4 Yoko Tawada has identified the importance of toys and play in both “Nussknacker und Mausekénig” and
“das fremde Kind.” Her interests however, lie in offering a Freudian reading of the texts. See (Tawada 2000).
James McGlathery also offers a rather limited interpretation of this text that is based on Freudian theory (see
McGlathery 1981, 95pp.).

As part of her study on miniatures, Stewart focuses specifically on the dollhouse:

Occupying a space within an enclosed space, the dollhouse’s aptest analogy is
the locket or the secret recesses of the heart: center within center, within within
within. The dollhouse is a materialized secret; what we look for is the dollhouse
within the dollhouse and its promise of an infinitely profound interiority (Stewart
1984, 61).

The dollhouse operates as a sort of mise-en-abyme, reflecting a representation
of the real world in miniaturized form. One can see this aspect of secrecy and
interiority in Marie’s case with her care of the nutcracker.” Eschewing the more
logical notion of leaving him with Fritz’s soldiers, she instead asks her doll’s
forgiveness for placing him on her shelf so that he might better recover from his
injuries resulting from Fritz’s overzealous use of him earlier. Alone at the cabinet,
Marie further reveals her affection toward him, unsure why she feels the need to
hide her deeds from her mother. That she succeeds in doing so is already a break
from social norms, considering the “emphasis on maternal surveillance” of play
popular in the early nineteenth century (Gonzalez 2011, 36).

One might attribute Marie’s feeling to the fact that Marie’s shelf in the cabinet
is a “box” in which she places all that she holds dear. Gaston Bachelard, in his
seminal work, The Poetics of Space, offers a phenomenological approach to
understanding the importance of certain kinds of spaces and objects within the
home. He describes the box as a “[witness] of the need for secrecy” [his emphasis]
(Bachelard 1994, 81). In other words, the cabinet itself can also be seen as a type
of secret box that might engender this feeling of its own accord. There, her secrets
are safe, for the moment.

While one can see Marie’s dollhouse shelf on the one hand functioning as the
“Sozialisationsagent” that one might expect to see from a girl of her age, practicing
to be an adult, her need to conceal it from her mother and the fact that she does so
under the cover of darkness suggest that there is more to Marie’s play than merely
fulfilling pedagogical expectations (Fooken u. Mikota 2014, 15). Her caring for
the nutcracker, this (male) stranger, may be understood as a first encounter with
her own sexuality. Kremer refers to the nutcracker as the “Medium ihrer sexuellen

5 Stewart refers to a “Nutcracker theme” in her study, making this text ideal for this discussion. However,
based on her other comments on balance and the grotesque, I imagine she must be thinking more of the ballet
and not of Hoffmann’s original story (Stewart 1984, 55).
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Initiation” (Kremer 1999, 89). This instance is the first time Marie is “alone”
with a male figure, and her unarticulated desire for her activities to remain secret
might indicate that she is dealing with feelings she fears are inappropriate. His
disproportionate physical appearance suggests that there is something odd or
perhaps even threatening about his presence in her world, though Marie seems
largely unafraid of his grotesque countenance. His uncanny appearance may in
fact be one of the aspects that draws her to him in the first place. Her behavior
toward the nutcracker from the start suggests she feels a special sort of affection
for him beyond the excitement of having a new toy — an affection she cannot
yet fully articulate. Marie’s nighttime encounter suggests that Marie may be
experiencing her first instance of privacy that is normally limited to adults — another
signal that she stands on the cusp of adolescence.

In addition to his preternatural appearance, the hybrid nature of the nutcracker,
which bridges the toy-gender gap, may also be appealing to Marie. According to
Kuznets: “The toy soldier and the doll symbolize most clearly the division society
makes between girls and boys at play — as well as the gender separation assigned
to nurturing and aggressive instincts. Toys thus become ideal tools for societal
gender modeling” (Kuznets 1994, 16). In Hoffmann’s story, the nutcracker serves
as both doll (as the object of Marie’s concern and care) and soldier (as the hero
of Marie’s fantastic adventure who vanquishes the Mouse King and whisks her
away to a happy ending). In this sense, he is able to circumvent gender norms
because he embodies aspects of both. His form allows him to fit into Marie’s
familiar domestic world, yet he also offers a greater range of play opportunities
than her other dolls do. His presence seems to inspire her own acts of bravery in
the text (such as throwing her shoe at the mice, sacrificing her books and toys to
the mouse king, and securing a sword for the nutcracker), and he seems to serve
as the entity that unlocks certain spaces that Marie has not had access to or has
not possessed the bravery to access previously.

The nutcracker is not the only object that is disproportionate and unusual in the
text. This quality is seen in the house itself and the fantastic spaces Marie inhabits.
Stewart claims that the dollhouse can freeze time and “present the illusion of a
perfectly complete and hermetic world” (Stewart 1984, 62). But Hoffmann’s text
shows how these kinds of spaces within spaces and the miniatures that inhabit
them can actually represent a world in flux, incomplete and disproportionate,
both in time and space (ibid). This capacity becomes clear for the first time when

Marie is alone that night and the mice attack. Whether or not the attack happens
merely in her head or not is not as important as what the passage tells us about
Marie’s surroundings. The chapters containing the battle between the toys and
the mice suggest that what ought to be a safe, known space for Marie contains
darker elements secretly eating away at the home from the inside — that the
normally innocuous bourgeois living room is rife with its own peril — whether
literal or metaphorical vermin.

In the passages leading up to the battle between the toys and mice, the narrator
describes how the mice are revealed in all the nooks and crannies of the room
as well as within the walls and underneath the floorboards. As Marie tucks the
nutcracker and her other toys into her shelf, the room begins to come to life
with other, more threatening noises: “Sie verschloss den Schrank und wollte
ins Schlafzimmer, da — horcht auf, Kinder! — Da fing es an leise — leise zu
wispern und zu fliistern und zu rascheln ringsherum, hinter dem Ofen, hinter
den Stiihlen, hinter den Schrinken” (Hoffmann 1958, 263). After Marie sees a
tiny version of Drof3elmeier perched on a clock in the room (yet another moment
where scale appears to be off kilter) and finds her pleas for his help unanswered,
the mice reveal themselves®:

Aber da ging ein tolles Kichern und Gepfeife los rund umher, und bald frottierte
und lief es hinter den Winden wie mit tausend kleinen Fiifsichen und tausend kleine
Lichterchen blickten aus den Ritzen der Dielen. Aber nicht Lichterchen waren
es, nein! kleine funkelnde Augen, und Marie wurde gewahr, dass iiberall Mduse
hervorguckten und sich hervorarbeiteten (Hoffmann 1958, 264).

The very structure of the house and its foundation come under attack as the mice
attempt to break into the living room to reach the nutcracker. In addition, the
sheer number of mice emerging from the house also represent a dissonance of
scale; so many mice could not exist in the walls of the house, at least not without
having drawn the attention of adults.

The Mouse King’s arrival is also rendered as a physical blow to the house;
he appears literally to tear the floor apart and rise up out of the unknown

6 While I am not able to address this relationship in detail here, much research has been done on the uncanny
figure of DroBelmeier and his relationship to Marie. These interpretations are sometimes connected to Freud,
his definition of the uncanny, and sexuality. For more information, see, for example, the previously mentioned
(McGlathery 1981) and Tawada (2000), as well as Blackford (2012) and Kremer (1999).



depths below the house: “Vor ihren Fiilen spriihte es, wie von unterirdischer
Gewalt getrieben, Sand und Kalk und zerbrockelte Mauersteine hervor, und
sieben Méusekdpfe mit sieben hellfunkelnden Kronen erhoben sich, recht grésslich
zischend und pfeifend, aus dem Boden” (Hoffmann 1958, 265). The reader never
learns how it comes to be that the mice exist within the walls or how long they
have been there. The scene makes clear, however, that something strange and
horrible is living just beneath the surface of this otherwise normal, happy home.
Indeed, what lies within may be just as dangerous if not more so than the threats
that might lie beyond its walls, which turns the idea of the home as a “safe” play
space on its head. This is especially true for Marie. Her experiences with the
battle and her quest to rescue the nutcracker after the fact appear to be largely tied
up with her own maturation and subconscious attempts at negotiating between
family expectations and her own desires and experiences that may not align with
the social norms of the time.

The passage depicts this uncanniness in the very representation of a miniaturized
toy battle happening in the living room. What was once confined to the glass
cabinet and Marie’s impromptu dollhouse takes over the space reserved for Marie
and her family and “real” life; it is perhaps the product of Marie’s imagination
run amok. Whatever the case, the fact that the toys leave their enclosed miniature
space is indicative of Marie’s emotional conflict and suggests that her distress
reaches beyond the confines of her contained play world’s ability to lead her
to a solution. In other words, emotional upheaval leads to a spatial upheaval as
well, rendering scale (and eventually time as well) out of normal proportion and
balance.

The influence of the toys in the glass cabinet and Marie’s imagination — most
specifically the nutcracker — appear, by the end of the text, to permeate the entire
household. After vanquishing the Mouse King with a sword borrowed from one
of Fritz’s toy soldiers, the nutcracker enters Marie’s bedroom and offers to take
Marie to the land of the dolls. Scale again comes into question here, as Marie
appears suddenly to be the same size as the nutcracker, a miniature in her own
right, as he leads her to a different cabinet in the house:

Er schritt voran, Marie ihm nach, bis er vor dem alten, mdchtigen Kleiderschrank
auf dem Hausflur stehen blieb. Marie wurde zu ihrem Erstaunen gewahr, dass die
Tiiren dieses sonst wohl verschlossenen Schranks offen standen, so dass sie

deutlich des Vaters Reisefuchspelz erblickte, der ganz vorne hing. Nussknacker
kletterte sehr geschickt an den Leisten und Verzierungen herauf, dass er die grofie
Troddel, die, an einer dicken Schnur befestigt, auf dem Riickteile jenes Pelzes
hing, erfassen konnte. Sowie Nussknacker diese Troddel stark anzog, lief3 sich
schnell eine sehr zierliche Treppe von Zedernholz durch den Pelzdirmel herab.
‘Steigen Sie nur gefdlligst aufwdrts, teuerste Demoiselle’, rief Nussknacker.
Marie tat es, aber kaum war sie durch den Armel gestiegen, kaum sah sie zum
Kragen heraus, als ein blendendes Licht ihr entgegenstrahlte und sie mit einem
Mal auf einer herrlich duftenden Wiese stand, von der Millionen Funken wie
blinkende Edelsteine emporstrahlten (Hoffmann 1958, 302).

Not only does Marie now become the proper size to climb up the staircase hidden
in the sleeve of her father’s traveling coat, but she appears to need the nutcracker
in order to access areas she is normally not allowed to see and perhaps knows little
about. This necessity may be due to his hybrid nature as both doll and soldier. He
serves as the “chaperone” for Marie’s adventure because he embodies both the
domestic, private sphere as well as the public sphere and can bridge the gap that
might otherwise seem insurmountable or inappropriate. Her father’s traveling
coat, normally concealed within the cabinet, is an item from a public life to
which, as a mere girl, Marie may not have much access. But with the nutcracker
as her guide, this coat contains the passage through which she, too, can have her
own adventure and travel beyond the boundaries of the home. The nutcracker’s
presence might suggest that she feels the need for his guidance (in her mind) or
that the nutcracker possesses special powers that allow him to gain access to the
house in ways she could not by herself. Either way, she finds in the transformation
of the everyday object an extraordinary way to escape her domestic confines.”

According to Bachelard, “Wardrobes with their shelves, desks with their drawers,
and chests with their false bottoms are veritable organs of the secret psychological
life. Indeed, without these ‘objects’ and a few others in equally high favor, our
intimate life would lack a model of intimacy.... A wardrobe’s inner space is also
intimate space, space that is not open to just anybody” (Bachelard 1994, 78). As
he further clarifies, “In the wardrobe there exists a center of order that protects
the entire house against uncurbed disorder” (Bachelard 1994, 79). Bachelard’s

7 Detlef Kremer has identified Hoffmann’s preoccupation with the “Konstruktion eines imaginaren Raumes”
and its connection to time and space being out of order (Kremer 2001, 173).
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observations seem especially fitting with respect to this passage from Nussknacker
und Mausekonig, as they explain the importance of Marie’s entering the wardrobe.
She gains access to her father’s coat, an object that represents travel and
movement and links the world of the domestic interior to the outside world,
offering her a way out of her Kinderstube. In this case, however, the center of
order is perhaps not a center of order at all — at least not in the way Bachelard
means. While as an object belonging to the head of the household, a traveling coat
may suggest stability, the nutcracker manipulates the coat and reveals it to have
connections that, while not chaotic per se, do not reinforce an order related to the
family’s everyday reality. It instead allows the nutcracker to show Marie his home
whose prince is now saved from the Mouse King.

This lack of order may also be tied to a general absence of Marie’s father in
the text. He appears at the beginning of the story on Christmas Eve when the
nutcracker is presented to the children and he designates Marie as his primary
caretaker, and he comes in at the end of the text when Marie recounts her visit
to the land of the dolls. Otherwise, Marie’s father is largely absent from the text,
leaving Marie to navigate her newfound responsibilities by herself. The general
absence of her parents — though the mother seems to have more to say about
Marie’s accounts of her nighttime — allows Marie to have her adventures away
from the prying eyes of adults. The lack of parental supervision means that she
and the nutcracker are free to explore places where she at least would otherwise
never have the opportunity to go. That she and the nutcracker arrive at the land
of the dolls via the traveling coat suggests that there are different rules for places
where bourgeois social norms are out of order and that they understand these
rules in a way that the parents cannot.

The dramatic shift in scale in this passage leads Marie to a place that is tethered
to the Stahlbaum household via the strange connection to the coat but exists in
some other space and time (and perhaps only in her mind). The land of the dolls
is an entirely separate miniature world whose appearance is quite fantastic but
whose norms are not entirely different from reality. There, Marie mistakes herself
for the Princess Pirlipat while taking in the sights of a world that Droflelmeier
“niemals zustande bringen [konnte]” (Hoffmann 1958, 306). When the nutcracker
explains her error, she feels shame at her misperception — an emotion linked most
closely to an emerging sexuality she does not yet fully understand. After she
meets everyone in the land of the dolls, the nutcracker returns her to her bed

at home, but she returns inexplicably older than before — a “groles Méadchen”,
according to her mother, ready to marry the nephew she rescued and live as a
queen (Hoffmann 1958, 316). Not only has she aged by the end of the story, but
also seems to have achieved an unaccountable jump in social class, if only as
ruler of her own fantasy world.

Conclusion

Within the privacy of her dollhouse shelf, Marie toys with notions of adulthood
and her own emerging sexuality through her play with her dolls and the nutcracker.
Evading the constrictions of parental supervision, she experiences a fantastic
world in which the dangers of growing up are real, but she has the means to
overcome them with the nutcracker’s help. For Marie, her miniature play world
is not the “world of arrested time” that Stewart claims, but instead a world of
accelerated time. Her play with the nutcracker and her other dolls both causes
her terrifying ordeal and helps her to triumph over it. These toys and the places
of play (such as the shelf in the cabinet) become transitional objects through the
blending of her imagined and real worlds, inciting her internal emotional crisis
via the battle between the nutcracker and the Mouse King. This crisis is resolved
through her inexplicably fast growth and maturation via her interactions with
the nutcracker, a figure who is both grotesque and strange to her and the key
to putting her (un)familiar domestic space back into order. In allowing for this
emotional development in Marie to happen, her play with the nutcracker and her
other dolls reveals a “secret life” otherwise unseen.
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Zauberfrau und Marterleib

Das Leben der Puppe in Gottfried Kellers Novelle Romeo und Julia auf dem Dorfe und die Episteme von

Ritual- und Bildhandeln im poetischen Realismus

Sorceress and Martyr’s Body

The Life of the Doll in Gottfried Keller’'s Novella Romeo und Julia auf dem Dorfe and the Episteme of

Ritual and Pictorial Acting in Poetic Realism

Nils C. Ritter

ABSTRACT (Deutsch)

as von einem schwankenden Erzdhler begleitete und reflektierte Bekleiden,
D Beleben, Traktieren, Maltritieren und schlieBlich Vernichten und Bestatten einer

Puppe in Kellers Novelle Romeo und Julia auf dem Dorfe kann als ritueller
Zyklus eines animistischen Bildhandelns gelesen werden, der iiberdies das soziale Leben
eines Dings dialektisch miterzéhlt. Dariiber hinaus offenbart die kulturwissenschaftliche
Re-Lektiire des Puppenspiels, wie Keller als Autor des poetischen Realismus einerseits
diejenigen Formen literarischen Bildhandelns fortfiihrt, die wir bereits in Texten der
Frithromantik und der Goethezeit vorfinden, andererseits kulturwissenschaftlichen
Diskursen des spiten 20. Jahrhunderts vorgreift: Anhand des Lebens einer Puppe formuliert
Keller lange vor allen cultural turns zentrale Fragen der material culture studies zu ambiguen
Dispositionen menschlicher Interaktion mit Dingen. Hierin bietet die Novelle einen
paradigmatischen Zugriff auf die Kernfrage des pictorial turn zum doppelten Bewusstsein
vonuns Menschen im Handeln mitund durch Dinge. Der Umgang der Kinder mit der Puppe
zwischen kindlichem Spiel und rites de passage, zwischen Idolatrie und Ikonoklasmus
sowie das Oszillieren des Erzédhlers zwischen Beschreibung und Anteilnahme, reflektiert
nicht nur den ambiguen Charakter, der dem Bild- und Ritualhandeln in dsthetischen wie
sozialen Dispositionen inhérent ist, sondern er zeigt auch, wie Poetologien des Wissens zur
Mitte des 19. Jahrhunderts jenseits von naivem Animismus und niichternem Materialismus
Reflektionen zur agency von Artefakten mit Bildcharakter versammeln und erzdhlen.

Schliisselworter: Handlungs- und Wirkmacht, Dingpoetik, Initiationsriten,
poetischer Realismus, pictorial turn

ABSTRACT (English)

hildren’s dressing, animation, torture, mistreatment and ultimate destruction of a

doll, as accompanied and reflected on by an ambivalent narrator in Keller’s Romeo

und Julia auf dem Dorfe, can be understood as a ritualistic cycle of animistic
image-based action that recounts the social life of a thing; a re-reading of the children’s
play with dolls in this novella also reveals how Keller, as a representative of poetic realism,
not only perpetuates forms of the literary image-based action found in early romantic texts
and, more broadly, intexts from the age of Goethe, butalso anticipates late twentieth-century
discourses of cultural studies. In this respect the novella exhibits a poetological topicality.
Long before the cultural turns, Keller, through a recreation of the life of a doll, provided a
literary treatment of central questions of material culture studies regarding the ambiguous
aspects of human interaction with things. His novella offers a paradigmatic approach to the
core question of the pictorial turn regarding the double consciousness of us humans in our
dealings with things. The children’s interaction with the doll, something between play and
rites de passage, between idolatry and iconoclasm, and the narrator’s oscillation between
description and empathy reflect not only the ambiguous character inherent in both
image-based and ritualistic action in aesthetic and social arrangements, but also reveal
how mid-nineteenth-century poetologies of knowledge offer observations on the agency
of artifacts that surpass naive animism and sober materialism.

Keywords: agency, theory and poetics of things, rites of passage, literary
realism, pictorial turn



Einleitung oder ein moderner Archaismus

ottfried Kellers Novelle Romeo und Julia auf dem Dorfe (1855/56)'

gehort nicht nur zu den herausragenden Erzdhlungen des poetischen Re-

alismus, der Text offenbart obendrein in umfassender symbolischer und
metaphorischer Dichte, wie eine Puppe quasi-narrative Qualitdten epistemischer
Dimension erreicht und eine agency, also eine Handlungs- und Wirkmacht
innerhalb der Diegese etabliert, die bei anderen Autoren der Jahrhundertmitte in
dieser Intensitét nicht zu finden ist.
Kellers Novelle beginnt mit einem eindringlichen Bild herbstlicher Natur, in der
die beiden Bauern Marti und Manz ihre Felder pfliigen. Dorthin begeben sich
die beiden Kinder der Bauern, ,,ein Junge von sieben Jahren und ein Dirnchen
von flinfen* (4, 76), um ihren Vitern einen Imbiss zu bringen und im Feld mit
einer Puppe zu spielen. Die sich aus dieser Konstellation entwickelnde Handlung
verbindet gegenzyklisch die zwischen den Kindern Vrenchen und Sali aufkeimende
Liebesgeschichte mit dem fortschreitenden Zerstérungswerk beider Familien
durch die sich zunehmend entzweienden Viter (Honold, 2016, 56). In der Ein-
gangssequenz entwickelt der Erzéhler dariiber hinaus fundamentale, sich
kreuzweise verschrinkende Handlungs- und Kommunikationsprozesse zwischen
Kind und Puppe, zwischen Mensch und Ding, zwischen Ritual- und Bildhandeln,
und dies alles kulminiert in der Puppe, die die parallelen und antithetischen
Konfigurationsmuster der symmetrisch angelegten Figuren in sich vereint. Wie
alle Kinderspiele, so kreist auch das Puppenspiel von Vrenchen und Sali inmitten
des verwilderten Ackers ,,um die ernsten Dinge des Lebens, um Mutter- und
Vaterschaft, um Zeugung und Zerstérung™ (Honold 2004, 447). Das ludische
Handeln mit der Puppe geht jedoch noch einen entscheidenden Schritt weiter, es
steht pars pro toto fiir Kellers Gabe, Phanomene literarisch zu beschreiben, die
erst viel spiter kommunikations- und bildwissenschaftlich, ritualanalytisch und
auch entwicklungspsychologisch? beschrieben werden sollten.

—_

Die Textbelege aus den Werken Gottfried Kellers werden nach folgender Ausgabe zitiert: Keller, Gottfried
(2000): Samtliche Werke. Historisch-Kritische Ausgabe. Hg. unter der Leitung von Walter Morgenthaler im
Auftrag der Stiftung Historisch-Kritische Gottfried-Keller-Ausgabe. Band 4. Die Leute von Seldwyla. Erster
Band. Hg. von Peter Villwock/Walter Morgenthaler/Peter Stocker/Thomas Binder. Ziirich: Stroemfeld. Im
Weiteren werden Zitate aus Romeo und Julia auf dem Dorfe nach Band und Seitenzahl angegeben (4, S.).

2 Fiir den wertvollen Hinweis auf die entwicklungspsychologische Dimension der Episode danke ich Insa
Fooken herzlich.

Zwischen Sein und Nicht-Sein: Eine kurze Biographie der Puppe

Zu Beginn der Novelle ziehen die beiden Kinder Vrenchen und Sali einen dicht
bepackten Kinderwagen die Hohe empor zu den Feldern. Neben den Speisen fiir
die Viter tragt der Wagen noch weitere Dinge:

Und auflerdem waren da noch verpackt allerlei seltsam gestaltete angebissene Apfel
und Birnen, welche die Kinder am Wege aufgelesen, und eine villig nackte Puppe
mit nur einem Bein und einem verschmierten Gesicht, welche wie ein Frdulein
zwischen den Broten safs und sich behaglich fahren lief3 (4, 76).

Die Puppe der Kinder ist nur Fragment und tiber
ihre fehlenden, deformierten Aspekte zu er-
fassen: Sie ist nackt, amputiert und hat ein vollig
verschmiertes, also nicht bildlich als menschlich
zu erfassendes Gesicht. Sie wird als ambivalentes
Ding présentiert: Einerseits ist sie entmensch-
licht, unbeseelt, inaktiv, andererseits weill der

Erzdhler zu berichten, dass sie sich wie ein Frau-
%
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Abbildung: ,,Sali und Vrenchen*,

lein in dem Wagen fahren ldsst. Diese Am-
biguitat beschreibt auf einer dinglichen Ebene

Bild und Bildwirkung: Bilder durchlaufen

stets einen doppelten Produktionsprozess, sie
werden einerseits als materiell fassbare Arte-
fakte hergestellt, sind also zugleich Medium und

Illustration von Ernst Wirtenberger
(1917) zur Novelle Romeo und Julia auf
dem Dorfe von Gottfried Keller. Quelle:
https://www.ub.uni-bielefeld.de/diglib/
seiler/novellen/05kell1/bilder/kap01.

in einem Medium manifest, andererseits miissen sie htm  s—

erst von einem Menschen beschaut werden, damit

aus dem Gebilde ein Bild wird (Sachs-Hombach 2009, 282).* Die Puppe ist somit
wie alle anderen Bildobjekte ein wahrnehmungsnahes Medium. Nur durch die Be-
trachtung und durch eine spezifische, an unsere Wahrnehmungskompetenzen und
-gewohnheiten gebundene Rezeption wird das Ding in ein Bild transformiert. Im
Wagen ist die Puppe also zunichst ein Ding ohne Représentations- und Perzepti-
onswirkungund darin den aufgesammelten Apfelnund Birneninihrer Dinglichkeit

gleich. Keller beschreibt folglich in der einleitenden Sequenz die Puppe einerseits

3 Ganzim Gegensatz dazu Pablo Picasso, der einmal iiber seine Bilder bemerkte, sie entfalteten ihre Wirkung
zur Not auch verhiillt und miissten demnach gar nicht erst betrachtet werden (zitiert in Dath 2005, 21).
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anthropomorphisiert als Entitét, die auf dem Wagen der Kinder sitzt und sich
behaglich fahren ldsst, andererseits als Ding in einer Phase des Nicht-Seins, der
Nichtbeachtung und Unvollstdndigkeit. Sie vereint in diesem Stadium zwei im
Grunde unvereinbare Zustdnde: Die Puppe ist, und sie ist nicht.

Die Kinder ziehen den Wagen in den Schatten von griinendem Gebiisch, ehe
sie sich mit der Puppe in die ,,ungewohnte und merkwiirdige Wildnis* (4, 79)
des verwilderten Ackers begeben, also des unbestellten dritten Feldes, welches
zwischen den Feldern der beiden Viter liegt und zu Peripetie und Katastrophe der
beiden Familien fithren wird. In diesem Ort kultureller Unordnung — gleichsam
der Antithese zur symmetrisch geordneten bduerlichen Welt — findet die Puppe
nun Beachtung: Der Acker hat narrativ fiir den weiteren Verlauf der Novelle
fundamentale Bedeutung; zudem erlangt er fiir Vrenchen und Sali struktur-
motivischen Wert, ist Ort des Puppenspiels und hat quasi-magische Bedeutung
als rdumlicher Fokus kindlicher Zweisamkeit, der jugendlichen Liebe und des
diese Liebe beendenden Steinwurfs durch Sali.

Der soziologischen Raumkonzeption Martina Lows folgend stellt sich der
verwilderte Acker als Anordnung von Menschen und sozialen Giitern materieller
und symbolischer Natur dar, die durch spacing, also durch das aktive Platzieren von
und Handeln mit Objekten innerhalb eines definierten Raums, aktiviert werden
(Low 2001, 158). Durch das bewusste Deponieren von Steinen und die verhinderte
agrarische Nutzung haben Marti und Manz einen abgrenzbaren Raum geschaffen,
der einen Gegenentwurf zu deren sauber bestellten und geometrisch klar
strukturierten Ackern bildet und zugleich Lebensraum der Puppe wird: Hier wird
das Ding belebt, hier entfaltet es seine agency auf die Kinder und wird schlieB3lich
auch hier bestattet. Durch die Syntheseleistung der Kinder, vor allem durch ihre
Wahrnehmung und Imagination entsteht hier somit der Raum und der Erfahrungs-
bereich, in dem sich der Lebenszyklus des Ubergangsobjekts Puppe vollenden
kann (vgl. Fooken 2012, 31).

Vom Spielzeug zur Zauberfrau

Auf dem verwilderten Acker findet eine kindlich verspielte, zugleich aber stark
symbolisch aufgeladene ritualdhnliche Handlung statt, die die weiteren Schicksale
der handelnden Figuren antizipiert und symbolisch auf den Niedergang der beiden
Familien verweist. Zunéchst wird die Puppe von Vrenchen spielerisch mit einem
griinen Rock aus Wegekraut bekleidet,

so daf; sie einen schonen griinen und ausgezackten Rock bekam, eine einsame
rote Mohnblume, die da noch bliihte, wurde ihr als Haube iiber den Kopf gezogen
und mit einem Grase festgebunden, und nun sah die kleine Person aus wie eine
Zauberfrau, besonders nachdem sie noch ein Halsband und einen Giirtel von kleinen
roten Beerchen erhalten (4, 79).

Die erste Aufgabe von Bildern wird gemeinhin in ihrer Eigenschaft als Ersatz
und Reprisentation gesehen, und ohne Zweifel haben sie mitunter simulative
Funktionen als Surrogatbilder. Diese Eigenschaft ist bei einer Puppe von vorn-
herein gegeben, im kindlichen Spiel ist sie ganz anthropomorphisiert: Sie ist ein
Mensch, hat ein Geschlecht, zumeist einen Namen, eine soziale Funktion, ist also
Substitut eines belebten Wesens und erlangt hierdurch eine eigene transformative
Handlungsmacht und -kompetenz (Hillard 2009, 365). Zu diesem belebten Wesen
wird die Puppe durch den performativen Initiationsritus des Bekleidens, wobei
hier kein Ubergang vom infantilen zum juvenilen Ich, sondern vielmehr eine
Beseelung vom amorphen Ding zur anthropomorphen Figur mit Handlungs- und
Wirkmacht lesbar wird. Durch das Bekleiden wird die einbeinige Puppe mit
verschmiertem Gesicht zunédchst visuell und auch haptisch verdndert und genau
dadurch in ein neues Lebensstadium tiberfiihrt: Die Behandlung des Ritualobjekts
Puppe durch das Ritualsubjekt Vrenchen innerhalb des Ritualraums des ver-
wilderten Ackers unter Hinzunahme von Ritualdesign aus Mohnblume, Wegekraut
und Beeren als Kopfputz, Rock und Schmuck im Rahmen der Performanz des
Bekleidens und Platzierens markieren den rite de passage der Puppe in eine neue
Phase.

Hierin ist die Puppe nicht nur auratisch, sie erscheint als Zauberfrau beseelt, als
manifestes Gegeniiber, und wird zu einem Agens, zu einem kommunikativen
Gegeniiber: ,,Dann wurde sie hoch in die Stengel der Distel gesetzt und eine Weile
mit vereinten Blicken angeschaut™ (4, 79). Nach dieser Investitur ist die Puppe
also anwesend und evoziert die vereinte Aufmerksamkeit der Kinder durch
korperliche Erfahrbarkeit und somatische wie sensuelle Wahrnehmung. Der
Blick macht die Puppe.

Ikonoklasmus und Metamorphose

Das Leben der Puppe erstreckt sich iiber zwei Phasen, die durch Sali unterbrochen
werden. Der Junge wirft die auf der Distel thronende Puppe mit einem Stein
herunter (4, 79) und zerstort damit nicht nur die rituelle Anordnung, sondern



entseelt auch (zumindest kurzzeitig) die deformierte Puppe. Im Hier wird etwas
getan, das sich auf ein Dort bezieht; etwas Abwesendes wird sichtbar und présent
gemacht (Diicker 2007, 33). In literarischen Texten, die Ritualhandeln erzdhlen,
stellt die strukturmotivische Verweisung auf den Fortgang der Erzdhlung das
Dort in absentia dar. Denn so wie Sali die Puppe mit einem Stein trifft und
beschédigt, wird er spater Vrenis Vater an eben diesem Ritualort mit einem Stein
am Kopf treffen, was dessen geistige Umnachtung auslosen wird (4, 118). Die
Puppe wird zu Vrenchens Vater in effigie.

Sali betreibt gleichzeitig Ikonoklasmus: Das geschmiickte, initiierte Bildnis wird
von ihm missachtet, geschindet und seiner Integritét beraubt. Nachdem er die
Puppe mit einem Steinwurf von ihrem arrangierten Ort entfernt, wirft er sie in die
Luft und zerstort damit das Arrangement vollends. Dies wird auch stilistisch in
Szene gesetzt, die Puppe ist nun keine ,,Zauberfrau (4, 79) mehr, sie ist lediglich
noch ein Spielzeug in desolatem Zustand.

Nachdem die Initiation der Puppe zur Zauberfrau abgeschlossen, diese wieder
zu einem Spielzeug degradiert wurde, beginnt die zweite Phase ihrer Biografie,
die mit erheblichen Modifikationen einhergeht. Gleich einer Vivisektion entfernt
Sali zundchst durch ein Loch in dem einzigen verbliebenen Bein der Puppe deren
Fiillung aus Kleie, ,,bis das ganze Bein diirr und leer herabhing als eine traurige
Hiilse* (4, 80). Dies markiert eine Riickformung, eine evolutiondre Regression,
das einst humanoide Wesen wird nun amphibisch (vgl. Honold 2004, 447).

Sali schockiert Vrenchen mit der maltréitierten Puppe zunéchst; nach kurzer
Besinnung entschlieBt sie sich jedoch zu weiteren Gewalthandlungen, sodass
Vrenchen

mit ithm gemeinschaftlich die Zerstorung und Zerlegung fortsetzte. Sie bohrten
Loch auf Loch in den Marterleib und liefsen aller Enden die Kleie entstrémen,
welche sie sorgfiltig auf einem flachen Steine zu einem Hdiufchen sammelten,
umriihrten und aufmerksam betrachteten (4, 80).

Der Nexus von Offnen und Entleeren des Korpers weckt das Interesse der Kinder.
Die Zauberfrau wird entmystifiziert und zu einem Gegenstand der Realienkunde
(Miihlemann 2007, 180). Wie Gert Sautermeister beschreibt, ist dem Zerstérungs-
impuls der Kinder ein phantasievoller Belebungswille beigesellt (Sautermeister
2003, 13). Eben dieses Zwischenstadium markiert zugleich die Metamorphose
zur zweiten Lebenshédlfte der Puppe. Zur Wiedergeburt bedarf es erst der

Zerstorung, Deformation und Destruktion entpuppen sich als conditio sine qua
non einer Palingenese.

Opfer und Orakel

Nachdem die Kinder den Korper der Puppe zu einem ,,Marterleib* (4, 80) mutiliert
zerlegt haben, konzentrieren sie sich auf den Kopf, der nun in den Fokus der
Aufmerksamkeit riickt. Zunidchst trennen sie gemeinschaftlich das Haupt
»sorgfiltig los von dem ausgequetschten Leichnam™ (4, 81). Nachdem die Kinder
das Innere des Kopfes studiert haben, fiillen Sie ihn mit Kleie und — hier wird ein
zweiter rite de passage vollfiihrt—mit etwas Belebtem, einer gro3en blauen Fliege:
»Hierauf wurde die Fliege hineingesperrt und das Loch mit Gras verstopft. Die
Kinder hielten den Kopf an die Ohren und setzten ihn dann feierlich auf einen
Stein® (4, 81). Mit dem Einschluss eines lebendigen Wesens in den hohlen Kopf
der Puppe wird diese wahrhaftig mit Leben gefiillt. Die feierliche Inthronisation
des lebendigen Kopfes als hybride Entitdt bildet den liturgischen Hohepunkt
des Puppenspiels auf dem verwilderten Acker und markiert die Puppe als Opfer
und Orakel zugleich: Durch die Offnung des Leibes und die Entfernung der
Kleie erinnert der ,,Marterleib® (4, 80) zunédchst an das Blut, die Passion und den
Martyrertod Christi (Hillard 2009, 365). Die unschuldig geopferte Fliege steht
soteriologisch fiir das stellvertretende Opfer, als stigmatisiertes @oppoKog
(pharmakos), das heil3t als lebendiges Opfer fiir Reinigungsrituale, aus dem die
Erlosung aller hervorgeht; denn ,,in einer Welt, in der der geringste Konflikt [...]
verheerende Folgen haben kann [wie etwa die Streitigkeiten der Bauern um den
verwilderten Acker, Anm. N. Ritter] fithrtdie Opferung die aggressiven Tendenzen
auf wirkliche oder gedachte, belebte oder unbelebte Opfer ab, von denen nie
angenommen werden muss, sie konnten je gerdcht werden [...]* (Girard 2012, 32).
In Kellers Novelle jedoch verhindert kein Opfer auch nur die geringste aggressive
Tendenz. Die Belebung mittels eines Opfers fiihrt die Puppe immerhin zuriick
ins Leben. Hier nun ,,glich der Tonende jetzt einem weissagenden Haupte und die
Kinder lauschten in tiefer Stille seinen Kunden und Mirchen, indessen sie sich
umschlungen hielten (4, 81); die Kinder werden zu Adoranten eines sakralisierten
Fetisches (vgl. Bohme 2015).

In der ersten Phase des Ritualhandelns wurde die Puppe durch Bekleiden zu einer
Zauberfrau, deren Genese mit Salis Steinwurf abgeschlossen war. In der hier
beschriebenen Korperinszenierung ist die zweite, umfassendere Phase des
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Ritualhandelns erfasst: Mittels eines Lebewesens wird der modifizierte Kopf zu
einem tonenden, weissagendem Haupt (4, 81), welches einem Orakel und Erloser
gleich erscheint. Darin prifiguriert die summende Fliege im leeren Puppenkopf
den Zustand von Vrenchens Vater, den Sali durch den bereits erwédhnten Steinwurf
auslosen wird (4, 118). Die zweite Belebung antizipiert also, wie in der ersten
Belebung, die weitere Handlung der Erzdhlung und richtet den Blick auf den
zukiinftigen geistigen Zustand Martis.

Vernichtung und Bestattung

»Aber jeder Prophet erweckt Schrecken und Undank; das wenige Leben in dem
diirftig geformten Bilde erregte die menschliche Grausamkeit in den Kindern®
4, 81). Gewalt erzeugt wiederum Gewalt, eine Krise des Opferkultes wird in
den Kindern manifest, der Gewalttétige sieht sich als Opfernder und muss sein
Werk vollenden (vgl. Girard 2012, 84; Latour 2015, 62f)). So wie die Gewalt
der Bauern erst mit ihrer vollstdndigen gegenseitigen Vernichtung an ein Ende
gelangen kann, miissen auch Vrenchen und Sali die Belebung der Puppe wieder
riickgdngig machen. Die Puppe war Zauberfrau, tonendes Orakel und Prophet, vor
allem aber lebendiges Bild, wie es der Erzédhler beschreibt. Die durch den perfor-
mativen Umgang evozierte Aura des Lebendigen, die der summende und auf dem
Stein thronende Kopf ausstrahlt, macht diesen zu einem Katalysator von Wahr-
nehmung und Empfindung. Aber die andédchtige Betrachtung des Puppenkopfs
weckt zugleich kindliche Grausamkeit (Hillard 2009, 366). Die Konsequenz ist
das Ritual des Orakels durch das Ritual der Bestattung abzuldsen:

So machten sie ein Grab und legten den Kopf, ohne die gefangene Fliege um ihre
Meinung zu befragen, hinein und errichteten iiber dem Grabe ein ansehnliches
Denkmal von Feldsteinen. Dann empfanden sie einiges Grauen, da sie etwas
Geformtes und Belebtes begraben hatten, und entfernten sich ein gutes Stiick von
der unheimlichen Stitte (4, 81).

Die Kinder begraben die Puppe in einem Erdloch und errichten dariiber ein
Denkmal aus Steinen, eine Praxis rdumlicher Trennungsriten. Das Begrébnis
selbst stellt wiederum einen Ubergangsritus dar. Durch die Bestattung endet die
Biografie der Puppe und sie erweist sich hier im Feld als Ort der Erinnerung, als
Mnemotop (Honold 2004, 478).

Nach wie vor stimuliert die Wirkmacht des begrabenen Puppenkopfes Denken

und Handeln der Kinder, sie empfinden Grauen, was zu einem Entfernen aus der
Kinder dem Ritualraum des verwilderten Ackers und somit zur Aufhebung des
spacings fiihrt. Von nun an beginnt der Untergang der beiden Familien.

Die Wirkmacht der Puppe als Kippfigur des Ritualhandelns

Der im empirisch durchgefiihrten Ritual evozierten diesseitigen oder transzen-
denten Bestdtigung entspricht in erzdhlten Ritualhandlungen eine narrative, den
Fortgang von Handlung und handelnden Subjekten determinierende und antizi-
pierende Verweisstruktur. Und hier zeigt sich, dass sich erzdhltes Ritualhandeln
als Kippfigur empirischer Rituale erweisen kann. Im Gegensatz zum eigentlichen
Zweck von Ritualen als Kanalisierung individueller oder kollektiver Emotionen
und der Vermeidung von Verhaltensunsicherheiten und Konflikten evoziert
rituelles Handeln bei Keller das exakte Gegenteil.

Wie Burkhardt Diicker ausfiihrt, ermoglicht die Durchfithrung eines Rituals eine
finale, selbstreferenticlle Beziechung, die eine bestimmte Wirkung hervorruft
(Dticker 2007, 62). Diese symbolische Transferleistung spiegelt sich in Romeo
und Julia auf dem Dorfe vor allem in zwei Ereignissen, im Steinwurf Salis
sowie der Unterbringung Martis im Irrenhaus. Darin fungiert das Puppenspiel als
symbolische Vorwegnahme des Verfalls der Familie oder — wie Hillard betont
— als Evokation mythischer Kréfte, die die anstehende Gewalt zwischen den
Familien heraufbeschwort (Hillard 2009, 365).

Das Ding Puppe ist nicht nur Spielzeug und Ubergangsobjekt, es ist Ritualobjekt
und erhélt in dieser Rolle gleichsam eine epistemische agency (vgl. Kriiger,
Nijhawan u. Stavrianopoulou 2005; Sax 2013). Wie die Subjekte der Erzahlung, so
gehort auch die Puppe verschiedenen sozialen Kategorien oder sogar Identititen
an, die der Erzéhler durch alternierende Beschreibungen erfasst: Von der dinglichen
Grundkategorie Puppe ausgehend werden ihr biografische Facetten als Fraulein,
Zauberfrau, Spielzeug, Marterleib, Leichnam, Kopf, Toénender, weissagendes
Haupt, Prophet, diirftig geformtes Bild und Leichnam zugeschrieben. Ritual-
analytisch betrachtet ist nicht nur die transformative agency der Puppe im Sinne
ihrer Wirksamkeit, ihrer efficacy beachtenswert, auch strukturell wird hier die
Geschichte einer Puppe erzihlt, die sich als quasi-Subjekt beim Wechsel von einer
sozialen Kategorie zur anderen vom Tage der Geburt bis zum Tode unterschied-
lichen Zeremonien, mithin Ubergangsriten zu unterwerfen hat. Die verschiedenen
Konzeptualiserungen reflektieren ihre sozialen Stadien, die qua Ritual markiert



werden. Die Puppe nimmt fiir Vrenchen und Sali immer auch eine andere Identitét
an, der sich die Kinder aussetzen und die ihnen die Erfahrung des eigenen Ich im
Spiel ermoglicht (Petzold 1983, 3). Der kindliche Wissensdrang im Zerlegen und
Studieren der Puppe ist dabei ein Movens der Kinder zum ritualisierten Handeln
(Sautermeister 2003, 13). Im Spiel mit der Puppe kulminieren schopferische wie
destruktive Formen kindlicher Welterfahrung, aber —und hier liegt die besondere
Qualitat literarischer Episteme — die Puppe verkniipft und motiviert zugleich die
weitere narrative Disposition der Novelle, und sie versammelt eine hohe Dichte
an Wissensformen zu Bildhandeln und Ritualhandeln. Die agency der Puppe in
Form der vollzogenen Ubergangs-, Belebungs- und Opferrituale verwirklicht sich
in der weiteren Erzdhlung in Prophezeiungen und Vorausdeutungen. Durchweg
steht die Wirkmacht der Puppe im Kontext des unaufhaltsamen Verfalls der beiden
Familien und der zwischen den Subjekten aufkeimenden Gewalt: Bereits die
Schmiickung mit einer roten Mohnblume zu Beginn verweist symbolisch auf das
letztlich tragisch verlaufende Wiedersehen der herangewachsenen Kinder auf
dem verwilderten Feld, auf dem sich Vrenchen einen ,,Kranz von Mohnrosen* (4,
115) um ihr Haupt legt, bevor diese ihr vom erbosten Vater vom Kopf geschlagen
wird. Die mit einem Steinwurf traktierte Puppe deutet auf Salis Steinwurf gegen
Marti aus Notwehr voraus, die summende Fliege in dem leeren Kopf der Puppe
auf die durch Salis Steinschlag ausgeldste Schwachsinnigkeit desselben; ,,das we-
nige Leben in dem diirftig geformten Bilde™ (4, 81) ist das ,,leblose Gesicht* (4,
118) Martis in effigie. Selbst die Eingangssequenz, in der die Puppe sich behaglich
zwischen allerlei Plunder und Essbarem auf dem kleinen Fuhrwerk fahren lasst
(4, 76) nimmt sie nicht nur als Akteur ernst, sondern verweist auf die Fahrt Martis
zur Irrenanstalt in der Hauptstadt, ,,auf ein mit Ochsen bespanntes Wiagelchen
geladen, das ein drmlicher Bauersmann nach der Stadt fiihrte, um zugleich einen
oder zwei Sicke Kartoffeln zu verkaufen [...] (4, 121). SchlieBlich deutet die
Bestattung der Puppe auf dem verwilderten Acker, die das Ende ihres dinglichen
Lebenszyklus markiert, auf die Einweisung von Marti in die Anstalt voraus, die
fiir Vrenchen einem ,,lebendigen Begrabnis® (4, 121) gleichkommt.

Auch die temporale Situierung der Handlung antizipiert den weiteren Verlauf.
Das Puppenspiel findet ,,an einem sonnigen Septembermorgen™ (4, 74) statt,
hier bestatten die Kinder die Puppe und verlassen den verwilderten Acker. Zum
Ende der Erzdhlung, als die Kinder endgiiltig ihren verwahrlosten Elternhéuser
den Riicken kehren, um einen Tag als Paar zu verbringen und diesen durch den

gemeinsamen Freitod als ,,tragisch-heroische[m] Opfertod“ (Honold 2016, 50) zu
beenden, findet auch dies an einem schonen Sonntagmorgen im September
statt (4, 135).

Die sich im Puppenspiel entfaltende agency vollzieht sich antagonistisch zwischen
Vitern und Kindern. Zunichst imitieren Vrenchen und Sali ihre Viter, indem
sie etwas Geformtes und Belebtes verschiitten (4, 81), doch wie Gerhard Kaiser
feststellt, wird ,,im Leben der Viter [...] die verdeckte Unordnung aufbrechen
und es zerstoren™ (Kaiser 1971, 26). Im Leben der Kinder indes wird ihre gegen-
seitige Liebe zur bindenden, gestaltenden Kraft, auch wenn die bedrohte Idylle
sich als Utopie erweist und zerfallen wird. Letztlich kann niemand der Gewalt
entkommen. Ob in der Vernichtung der Puppe, der Schldgerei der Bauern auf
einem schmalen Bachsteg inmitten eines Gewitters, in Salis Steinwurf oder im
gemeinsamen Freitod, alle Akteure, dinglich wie menschlich, sind kollektiv mit
Gewalt und ihrer umfassenden mimetischen Wirkungen verbunden, die sich in
beiden Generationen entfaltet (vgl. Girard 2012, 50 u. 124).

Die beseelte Puppe und das Schwanken des Erzéhlers

»Das wenige Leben in dem diirftig geformten Bilde* (4, 81) beriihrt nicht nur
Fragen zur agency der Puppe, sondern auch zum Bildhandeln. Die Bildlichkeit,
das Handeln und Wahrnehmen von Bildern, ganz gleich ob alttestamentarischer
Teraphim-Figuren, groformatiger Gemaélde niederldndischer Meister, urbaner
Fotografien per Smartphone, Ikonen, Totems, virtueller Avatare oder Puppen,
beriihren die Fundamente jeder Kultur und betreffen eine andere, ganz eigene
Art des Denkens und Wahrnehmens, wie dies Gottfried Boehm zum iconic turn
formulierthat (Boehm 2007, 27). Bildobjekte konnen eine phantastisch anmutende
Eigendynamik haben und darin einen auratisch-sakralen Charakter annehmen.
Vrenchens Puppe bedient genau diese Facette menschlichen Bildhandelns,
die in der erzdhlenden Literatur des poetischen Realismus bislang weitgehend
unbeachtet geblieben ist, auch wenn deutlich geworden sein sollte, dass die Puppe
im Zentrum der narrativen Organisation aller sukzessorischen Handlungs-
elemente steht, was Honold als entscheidendes Kriterium des poetischen Realismus
reklamiert (Honold 2004, 462).

Vergleichbare agentielle wie narrative Konstellationen von handelnden Menschen
und handelnden Bildern lassen sich auch in anderen literarischen Epochen vor
und nach der Aufkldrung ausmachen; besonders deutlich findet dingliches
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Bildhandeln einen Niederschlag in der Literatur um 1800. In den Herzens-
ergiefsungen eines kunstliebenden Klosterbruders (1797) von Wilhelm Heinrich
Wackenroder und Ludwig Tieck ldsst sich iiber das Postulat einer innovativen
kunsttheoretischen Asthetik hinaus die Verhandlung eines sinnlichen, enthusi-
astischen Umgangs mit Kunst aufzeigen, der Bilder zu beseelen und ihnen den
Rang von lebendigen Entitdten zuzuweisen vermag. In dem mit ,, Zwei Gemdilde-
beschreibungen® liberschriebenen Abschnitt etwa treten die gemalten Figuren
in Form einer poetischen Bildbeschreibung gleichsam aus dem Bild heraus
und beginnen zu reden, um ihre eigene Darstellung, Geschichte, Empfindung,
Erwartung im Bild zu erzdhlen (Wackenroder 1991, 82-85). Das Bild spricht, es
handelt. In Ludwig Tiecks Roman Franz Sternbalds Wanderungen (1798) wird die
Wirkkraft der Bilder evident, die das Handeln und Empfinden des Menschen zu
steuern vermogen, wenn Sternbald ausfiihrt, dass ein gut gemaltes Christusbild
den Betrachter zu Andacht und Ehrfurcht zwingt — oder wenn Bilder gar als
Gegeniiber einen Dialog mit dem Betrachter beginnen:

Die Sphinxe [sic!] sehen unsereins mit gar wunderlichen Augen an, sie stehn
aus dem fernen Altertum gleichsam spéttisch da und fragen: »Wo bist du her?
was willst du hier?« Ich habe in ihrer Gegenwart meiner Tollkiihnheit mich mehr
geschdamt, als wenn verniinftige Leute mich tadelten (Tieck 1977, 923).

In Heinrich von Kleists Erzdhlung Der Findling (1811) beobachtet der Adoptivsohn
Nicolo durch das Schliisselloch die Frau des Hauses Elvire und glaubt, sie in einem
erotischen Verhiltnis zu erwischen, doch es zeigt sich, dass sie vor einem Bild
gekniet hatte. Nicolo bricht in das Gemach ein und findet statt eines Liebhabers
nur das Bildnis eines Mannes, mit dem Elvire einst in inniger Verbindung gestanden
zu haben schien ,,und eine Menge Gedanken fuhren ihm, den grolen Augen des
Bildes, das ihn starr ansah, gegeniiber, durch die Brust™ (Kleist 2010, 212). Das
Bild wirkt auf Elvire wie auf Nicolo magisch und beginnt intersubjektive Verbin-
dungen zu steuern. Mehr noch, das Bild starrt Nicolo an, es verwirrt ihn, es ist
mehr als ein Memorialobjekt; das Bild hat die Macht des Blickes und beeinflusst
den Betrachter in doppelter Weise. Ob Gemalde, Sphingen, Portrits oder Puppen,
in allen Texten sind es Bilder, die handeln.

Nach dem Bildwissenschaftler und -theoretiker William J.T. Mitchell, dem
Begriinder des pictorial turn, ahmen bildliche Artefakte, ob materialisiert oder
imaginiert, das Leben nicht nur nach, sondern entfalten eine Art Eigenleben

(Mitchell 2008a, 22; Mitchell 2008b, 292). Demnach treten Dinge wie Puppen
Menschen jeweils dort als Entitéten entgegen, wo sie rdumlich verortbar werden
(Mitchell 2008a, 66). Gemélde, Fotografien, Puppen oder Zinnsoldaten sind nach
Mitchell Entitdten, Quasi-Akteure, Subalterne, Pseudopersonen, deren Korper
mit dem Stigma der Differenz gezeichnet sind und die im sozialen Umfeld mensch-
licher Visualitét, in ihrer somatischen und sensorischen Beziehung von und zu
Subjekten als Vermittler oder Siindenbocke, als Stimulus von Wahrnehmen,
Handeln, Empfinden dienen (ebd., 11 u. 66). Und hier bezieht sich Mitchell nicht
auf magische Bildpraktiken vor-aufklarerischer Gesellschaften, sondern auf die
Moderne und unsere unmittelbare Gegenwart; heute und in Zukunft sind Bilder
nicht blof rational sondern ambigue, mitunter gar magisch beladen (Mitchell
2008a, 49-50; Mitchell 2008b, 348). Es hingt vom Betrachter ab, der den Bildern
einen solchen Status erst zuschreibt und sie als etwas quasi- Lebendiges behandelt:
Bilder — folgt man der konstitutiven Fiktion von Bildern als belebten Wesen —
wurden und werden von den Menschen anthropomorphisiert, wie echte Lebewesen
behandelt und konnen demnach einen eigenen Willen besitzen. Bilder sind
demnach handlungsfdhig und handlungsbediirftig, sie erhalten mitunter ein
soziales Leben, eine eigene Biografie. Mitchell bezeichnet diese Ambivalenz
Bildobjekten gegeniiber als doppeltes Bewusstsein, das das Verhalten streng
glaubiger Menschen gegeniiber ihren religiosen lkonen und den Reflexionen
der Theologen dariiber ebenso einschlieft wie das Verhalten von Kindern und
deren Eltern gegeniiber Puppen (Mitchell 2008a, 23f.). Auch der Philosoph und
Medientheoretiker Regis Debray sieht im ambivalenten Umgang mit Bildern
kein Relikt magischer, religios geprigter Gesellschaften, sondern menschlich
inhédrentes Bildhandeln (Debray 2007, 96). Bilder haben symbolische Gewalt
iiber Raum und Personen, denn sie beeinflussen die emotionale Verfassung sowie
das Verhalten der Menschen, die mit ihnen rdumlich vereint sind und mit ihnen
interagieren. Darin folgt Debray Mitchells These des doppelten Bewusstseins.
Verallgemeinert man diese Spur, dann fiihrt sie zuriick zu Bruno Latour, fiir den
Handlung lédngst kein Humanprivileg mehr ist (Latour 2014, 77). Was Mitchell
und Debray fiir Bilder beschreiben, bezieht Latour auf alle menschlichen wie
nicht-menschlichen Entititen: viele Akteure, darunter Menschen, aber auch Dinge,
Konstellationen, Konfigurationen gestalten — Latour folgend — Handlung, denn
wenn wir handeln, sind noch weitere Handlungstrager auer uns prisent; Handeln
ist auch nicht transparent, es steht nicht unter der volligen Kontrolle unseres



Bewusstseins, Handeln ist ein Konglomerat einer Vielzahl nur teils bewusster,
stets aber vernetzter Aktanten (ebd., 77). Nach Latour sind es erst die Dinge, die
den Menschen zum Menschen werden lassen (Latour 2001, 326). Latour zufolge
ist die Einsicht zentral, ,,dass es sehr viel mehr Figuren und Gestalten gibt als
blof3 anthropomorphe® (Latour 2014, 94).

Fiir die Kinder und ihr Puppenspiel gilt diese Unterscheidung a priori. Das Spielen
mit der Puppe dient der Elaboration ganz eigener Denk- und Handlungsschemata,
was sich teils auch in der Nachahmung eigenen kindlichen Handelns vollzieht
(Fooken 2012, 40). Diese Disposition erkennt Keller und spiegelt sie in litera-
risches Wissen und narrative Strukturen. In dem Puppenspiel antizipieren die
Kinder ihre spéteren biografischen Verlaufsmuster. Nicht die Erfahrung der Welt
wird auf dem verwilderten Acker in ein Puppenspiel iibertragen, sondern das
kiinftige Scheitern und die (Selbst-)Ausloschung Vrenchens und Salis.

Dieser ,,moderne Archaismus® (Belting 2001, 185), der in den Texten Wackenroders,
Tiecks oder Kleists zu beobachten ist, manifestiert sich in ostentativer Weise in
Kellers Novelle und kommt literaturhistorisch somit im poetischen Realismus an.
Auch wenn mit dem Frithrealismus der Anspruch einhergeht, Literatur beziehe
sich fortan mimetisch auf empirische Realitdten und eine problematisch werdende
Dingwelt, so bietet Kellers Novelle neben einer realistischen Bedeutungsebene,
die Dinge wiedergibt, wie sie Erzéhler und Figuren wahrnehmen, und einer
poetischen Dimension, die zu Vergleichen und Verweisen anregt, schlieSlich
noch eine ambigue dritte Schicht, die den Ansatz Mitchells und Debrays durch-
scheinen lasst: Die Puppe hat als beseeltes Wesen nicht nur in der Welt der Kinder
Priasenz und Wirkmacht, selbst der Erzédhler schwankt zwischen belebenden
und objektivierenden Benennungen. Hiermit geht Keller entschieden weiter
als die genannten Texte aus der Zeit um 1800. Dass das poetologische Konzept
des Realismus Konzeptionen transzendentaler, metaphysischer, mythologischer
und deterministischer Weltdeutung verwirft und an deren Stelle Moglichkeiten
rationaler Erkenntnis und selbstverantwortliches Handeln und Aneignen der Welt
setzt, schlie3t einen Riickgriff auf ambivalentes Bildhandeln nicht aus, sei dies
auch rein assoziativ und symbolisch konnotiert (Aust 2006, 3). Das Puppenspiel
von Vrenchen und Sali zeigt eine weitere Ebene auf, eine ambivalente Perzeption,
einen ambiguen Umgang mit Dingen und obendrein ein ambivalentes Erzéhlen.

Kleines Glossar:

Idolatrie (libertriebene) Verehrung bildlicher Darstellungen; Gotzendienst

Tkonoklasmus Bildersturm, Bilderzerstorung

in effigie lat. im Bildnis, als Bildnis, meist rechtsgeschichtlich gebraucht: jemanden
bildlich, symbolisch hinrichten

Mnemotop Erinnerungsort (im Sinne eines kollektiven Gedéchtnisses)

mutiliert verstiimmelt

Palingenese Seelenwanderung, Wiedergeburt

soteriologisch auf Erlosungslehre bezogen
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Puppenhtullen. Die aufblasbare Puppe in einem Film von
Hirokazu Kore-eda und in Installationen von Clemens Krauss

The Doll‘s Shell. Inflatable Dolls in a Film by Hirokazu
Kore-eda and in Installations by Clemens Krauss

Jana Scholz

ABSTRACT (Deutsch)

iese kulturwissenschaftliche Analyse widmet sich der Materialitit von
D Puppen, welche maligeblich durch das Verhéltnis von Oberfldche und Plastizitét

bestimmt ist. Der Text fokussiert dabei die aufblasbare Puppe und die
kulturellen Zuschreibungen, die sich an ihre spezifische Materialitdt kniipfen. Als
Beispiele dienen Hirokazu Kore-edas Film A4ir Doll von 2009 sowie Clemens Krauss®
Mixed Media-Installationen Large Self-Portrait aus demselben Jahr und Self-portrait as
a Child von 2017. Die ausgewdhlten Werke fragen mit ihren jeweils eigenen Figurationen
der Aufblaspuppe nach der Materialitét von Personalitét.

Schliisselworter: Hirokazu Kore-eda; Clemens Krauss; Aufblaspuppe;
Materialitat; Anthropomorphe Korper

ABSTRACT (English)

s an analysis of the doll’s materiality, this paper examines the relation between
outer shell and volume as essential characteristics of the doll. This relation is

especially interesting regarding the inflatable doll. The Film A4ir Doll (2009) by
Hirokazu Kore-eda and Clemens Krauss’ Mixed-media-installations Large Self-Portrait
(2009) and Self-portrait as a child (2017) serve to analyze the material composition of the
inflatable doll while exploring the underlying cultural concepts. With the following result:
in these examples, the inflatable doll serves to question the materiality of personality.

Keywords: Hirokazu Kore-eda; Clemens Krauss; inflatable doll; materiality;
anthropomorphic bodies



Oberflache und Plastizitat

ehralsandere Dingeunsereskulturellen Alltags wecken Puppenunsere

Aufmerksamkeit. Unser Interesse richtet sich meist auf ihre duflere

Erscheinung, doch manchmal gerade auch auf ihr Innenleben. Im
Spiel entfernen Kinder der Barbiepuppe den Kopf oder die GliedmaBien (vgl. Fooken
2012, 146), um zu entdecken, was sich unter Barbies versiegelter Korperober-
fliche befindet. Die anatomischen Puppen des 18. Jahrhunderts erlaubten tiefe
Einblicke besonders in den weiblichen Torso. Und Kiinstlerinnen und Kiinstler
wie Cindy Sherman oder Hans Bellmer irritieren uns mit Puppen, denen die
Koérperwindefehlen. DiesesInteressefiirdasInnenlebenderPuppeistmitder Suche
nach dem Ort von Personalitét verkniipft, so behauptet dieser Text: An Puppen
wird die Frage nach der Materialitit des Ich verhandelt. Besonders frappant
wird dieser Aspekt bei der aufblasbaren Puppe, deren materielle Erscheinung
durch die Moglichkeit der Transformation gekennzeichnet ist: Ein kleiner Riss
in der Korperhiille, und ihre Gestalt dndert sich grundlegend. Diese spezifische
materielle Kondition der Aufblaspuppe eréffnet besondere Mdglichkeiten, sie als
Subjekt zu inszenieren und zu interpretieren.
Im Folgenden werden diese Thesen anhand von zeitgendssischen Beispielen
erortert, welche die Materialitdt der aufblasbaren Puppe mit der Frage nach dem
Ort des Ich nachdriicklich verbinden und insofern Auskunft geben iiber den
besonderen Stellenwert von Puppen innerhalb materieller Kulturen der Gegenwart.
Das sind Hirokazu Kore-edas Film Air Doll (2009) und Clemens Krauss® Instal-
lationen Large Self-Portrait aus demselben Jahr sowie Self-portrait as a Child
(2017).
Zwei auf den ersten Blick kontrdre Merkmale charakterisieren Puppen. Zum einen
sind sie maBgeblich durch ihre Oberfliche charakterisiert. Die Ahnlichkeit
des Puppenkdrpers mit dem menschlichen beruht nach Gertrud Lehnert auf
bestimmten, rein visuell wahrnehmbaren Oberflichenphédnomenen (vgl. Lehnert
1998, 88). Puppen imitieren den Menschen also in seinen Oberflichen, und sie
tun dies auf der Oberfliche des Puppenkdrpers. Zum anderen sind Puppen im
Gegensatz zum vergleichsweise flichigen Bildnis durch eine gréfere raumliche
Tiefe gekennzeichnet. Die gestaltete Oberfliche auf der einen und die rdumliche
Ausdehnung auf der anderen Seite sind wesentlich fiir die anthropomorphe
Erscheinung des Puppenkorpers verantwortlich.
Damit stellen Puppen aber immer die elementare Frage nach dem Verhéltnis von

Hiille und dem darunter Verborgenen, von Innen und Auf3en. Dies gilt insbesondere
fiir die aufblasbare Puppe, die der vorliegende Text untersuchen wird. Denn ihr
Kérper ist in seinem Volumen verdnderlich. Er changiert zwischen Flachigkeit
und Plastizitat, kann mehr konkav oder mehr konvex sein, eher reliefartig oder
rundplastisch wirken. Die Aufblaspuppe oszilliert zwischen den beiden gedachten
Polen der Zwei- und Dreidimensionalitit. Fiir dieses Spannungsverhéltnis ist
auch die Herstellung der Puppe von Bedeutung.

Je nach Produktionsverfahren sind Puppen entweder massiv, d.h. sie wurden
vollstdndig ausgegossen. Solche ,Vollkorperpuppen® bestehen meist aus Kunst-
stoffen wie Silikon, Vinyl oder Polyurethan oder aus Naturstoffen wie Wachs
und Holz. Oder aber die Puppen sind hohl, wie beispielsweise Porzellanpuppen
und auch die hier behandelte aufblasbare Puppe. War frither Gummi als Ober-
flichenmaterial von Aufblaspuppen beliebt, werden heute meist schweillbare
thermoplastische Polymere verwendet, wie etwa Polyvinylchlorid (PVC). Injedem
Fall unterscheidet sich bei diesem Puppentyp das Oberflaichenmaterial von seiner
,Fillung‘: Luft.

Volumen durch Luft

Luft bezeichnet im Allgemeinen jeden gasformigen Korper, im engeren Sinn
ist damit das Gasgemisch aus Stickstoff und Sauerstoff gemeint, das die Erdat-
mosphire bildet (vgl. Diers 2010, 170). Luft ist also zundchst eine chemische
und eine physikalische Grofle. Wie andere Stoffe auch, hat sie einen ,,inneren
Drang, ndmlich den, sich tiber die Welt zu zerstreuen* (Soentgen 2014, 227). Die
sogenannte Dissipation ist eine spezifische Eigenaktivitdt der Stoffe, ihre
Neigung sich zu verwandeln (vgl. ebd.). Dieses ,,Sichverteilen* kann bei Dingen
riickgidngig gemacht werden. Bei chemischen Stoffen ist das nicht moglich, denn
ihre Dissipation ist die Feinverteilung (vgl. ebd.).

Der Fliichtigkeit dieses sich der sinnlichen Wahrnehmung entziehenden Stoffs
entspricht seine kulturelle Codierung: In der westlichen Tradition ist Luft eng
mit Tauschung und Schein assoziiert, was auch viele Redewendungen aufzeigen.
An der aufblasbaren Puppe erhdlt diese kulturelle Zuschreibung Pragnanz.
Denn einerseits ist Luft fiir ihren Korper konstitutiv. Sie erzeugt seine Plastizitét
und trdgt damit zur Menschendhnlichkeit der Puppe bei. Andererseits ist das
Charakteristikum der Plastizitdt im Falle der aufblasbaren Puppen sehr fragil.
Richtet sich ndmlich das menschliche Erkenntnisinteresse auf das Innere des Pup-



penkorpers, droht eine doppelte Enttauschung. Erstens ist die Luft als Spender
des Korpervolumens den Sinnen nicht an sich zugénglich. Sie ist weder sicht-,
hor- noch greifbar, und im natiirlichen Zustand geschmack- und geruchlos. Die
Luft ist lediglich an der Weichplastikhiille der Puppe als formgebend diskrimi-
nierbar. Das an der Puppenhiille sichtbare Volumen ,entpuppt® sich damit als
triigerischer Schein, denn im Innern befindet sich nichts, was fiir die menschlichen
Sinnesorgane ohne Hilfsmittel wahrnehmbar wire. Zweitens bedeutet der Blick
unter die Oberfliche der aufblasbaren Puppenhiille immer den Verlust des
anthropomorphisierenden Volumens. Um in ihr Inneres zu blicken, muss die Hiille
in irgendeiner Weise angegriffen werden, also etwa aufgeschnitten oder auf
andere Weise zerteilt werden. Doch dabei schwindet zwangsldufig das Volumen.
Die unsichtbare Luft tritt nach aulen und die Kérperkonturen verlieren sich. Somit
ist der aufblasbaren Puppe ein Paradox
eingeschrieben: Die Luft verleiht ihr die
anthropomorphe Erscheinung, ist selbst
jedoch nicht unmittelbar wahrnehmbar.
Zugleich ist die Aufblaspuppe aufgrund
der Neigung zur Feinverteilung ihrer
Fiillung ganz entscheidend durch Unbe-
standigkeit (Inkonsistenz) diskriminiert.
An diese stoffliche Qualitdt macht sich
die kulturelle Zuschreibung einer

Tauschung durch die Puppe fest: Das
nicht fixier- und wahrnehmbare Innere

Abbildung 1: © 2009 trigon-film.org —
TV Man Union. Filmstill aus Air Doll.
TC: 0:48:57 s

enthiillt, dass die aufblasbare Puppe nicht
ist,sondernnurscheint (vgl. Abbildung I).

Fragile Puppenhaut

Konstitutiv fiir die aufblasbare Puppe ist also einerseits die Luft, andererseits
die feste Hiille. Dieses spannungsvolle Verhéltnis inszeniert auch der japanische
Film Air Doll von Hirokazu Kore-eda aus dem Jahr 2009. Darin behandelt ein
Mann namens Hideo seine weiblich gestaltete, aufblasbare Puppe tagtiglich wie

eine lebendige Person und nennt sie Nozomi.! Er isst mit ihr, berichtet ihr von
seinem Arbeitsalltag und schlaft mit ihr. Nozomis Korper ist dabei unbeweglich
und ausdruckslos, zu horen ist lediglich das Quietschen des Kunststoffs, wenn er
sie umarmt und ihr sagt, dass sie schon sei (TC: 00:03:12). Deutlich sichtbar sind
stets die Néhte an Armen und Beinen, an denen die Plastikfolie zusammenge-
schweiflt ist.

Eines Tages aber, als Hideo das Haus verldsst, wird die Puppe lebendig. Nozomi
beginnt zu atmen und sich zu regen. Der artifizielle Kérper wird zur nackten
Frau aus Fleisch und Blut (TC: 00:04:23-00:07:10). Nach ihrer Metamorphose
kleidet sich Nozomi an und schlendert durch Tokyo. Bei ihren Ausfliigen durch
die GroBstadt nimmt sie schlieBlich sogar eine Arbeit in einer Videothek auf. Thr
Menschsein wird perfekt, als sie sich in ihren Kollegen Junichi verliebt.
Nozomis Haut ist aber ebenso fragil wie die menschliche. Bei der Arbeit verletzt
sich die lebendig gewordene Puppe am Unterarm (TC: 00:48:40). Sie fallt zu Boden,
wo sie versehrt liegen bleibt. Mit der herausstromenden Luft droht sie auch
ihren Lebensatem zu verlieren, sie stohnt dngstlich. Nozomis Haut sieht plotzlich
wieder synthetisch aus, die Naht an Armen und Beinen tritt deutlich hervor. Sie
schamt sich fiir diese korperliche Transformation. ,,Don‘t look!” (TC: 00:49:00),
ruft sie Junichi zu. Der aber kann nicht mitansehen, wie sie flacher und flacher
wird, ihre Hiille zunehmend die Konturen verliert und die Demarkation zwischen
Korper und Umwelt schwindet. Junichi eilt ihr zu Hilfe, verschlieit mit Klebefilm
den Riss im Kunststoff und bldst {iber ein Ventil am Bauchnabel behutsam Luft
in die leere Puppenhiille.

Diese eindrucksvolle Schliisselszene soll im Mittelpunkt der folgenden Untersu-
chung stehen. Zuvor ist anzumerken, dass der Film auch auf die gro3e Beliebtheit
erotischer Puppen im heutigen Japan verweist. Nach den USA ist Japan das Land
mit den meisten heterosexuellen Méannern im Besitz einer Sexpuppe (vgl. Smith
2013, 204). Gleichzeitig greift der Film auf den groflen Stellenwert zuriick, den
Puppen in der traditionellen japanischen Kultur besitzen (vgl. ebd., 204f)), etwa
im Puppentheater Bunraku. Der vorliegende Beitrag wird jedoch weniger die
fernostlichen Puppentraditionen fokussieren, sondern ausgehend von der stofflichen
Konsistenz der aufblasbaren Puppe fragen, welche kulturellen Phantasmen sich

1 ,Nozomi* bedeutet iibersetzt ,Sehnsucht® oder ,Hoffnung* und referiert damit auf den Menschheitstraum der
Belebung anthropomorpher Artefakte, den schon der antike Mythos von Pygmalion zum Thema hatte.
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Abbildung 2: © 2009 trigon-film.org — TV Man Union.
Filmstill aus Air Doll. TC: 0:49:38

an diesen materiellen Eigenschaften potentiell im Blick eines westlich gepragten
Publikums entfalten.

Opaker Puppenkérper

Nozomis Haut besteht augenscheinlich aus PVC. Zunéchst verspricht dieser
Kunststoff Haltbarkeit. Anders als die Menschenhaut transformiert sich PVC
nur duBerst langsam und zeichnet sich durch seine Bestdandigkeit gegen duflere
Einflisse wie Sonnenlicht, Wasser, Luft und sogar einige Sduren aus. Doch
Kore-eda zeigt auch dieses Material als vergénglich. Durch einen kleinen
Schnitt in die diinne Plastikfolie wird
die opake, glatte und gleichmaBige
Korperhiille durchlédssig, faltig und
uneben. Dieser Moment im Film
macht die Ambivalenz des aufblasba-
ren Puppenkdrpers deutlich. Der kennt
namlich zwei sich gegentiberstehende
Modi: Solange die Luft ihre Hiille
fillt, entspricht die Aufblaspuppe
einem kulturellen Ideal, dem opaken

Korper. Indem der Puppenkdrper
gewissermaflen als Oberflichenspan-
nung inszeniert wird, verweist er also
einerseits auf das Paradigma des opaken
Korpers. Andererseits wird eben diese abgeschlossene, glatte, ganze Oberflédche
wiederum in ihrer Fragilitit gezeigt, wenn Nozomis Kunststoff-Haut verletzt
wird. Dieser gedffnete Korper ist ein grotesker Korper. Im Folgenden werden
knapp beide Korpermodelle erldutert (vgl. Abbildung 2).

Das Paradigma des opaken Koérpers inszeniert den menschlichen Korper fast
immer als sduberlich abgegrenzten, undurchldssigen und ganzen Organismus.
Linda Hentschel spricht von der ,Illusion einer versiegelten, abgeschlossenen
Korperoberfliche™ (Hentschel 2001, 27). Nach Claudia Benthien und Christoph
Waulf entstand das ,,Leitbild des abgeschlossenen, monadischen Korpers mit
klar definierten Grenzen, die dessen Innen und Aullen scharf trennen, mit einer

iiberschaubaren und geordneten Zahl von Kdorperteilen und Organen® (Benthien
u. Wulf 2001, 16) in der Renaissance. Laut Benthien vollzog sich damals ein
»Mentalitdtswandel von einem pordsen, offenen und zugleich grotesk mit der
Welt verwobenen Leib zum individuierten, monadischen biirgerlichen Korper, in
welchem sich das Subjekt als ,wohnend® begreift.“ (Benthien 2001, 49)

Den Philosophen Jean Baudrillard erinnert ,,der moderne Korper* dementsprechend
»eher an etwas Aufblasbares* (Baudrillard 2005, 164). Offnungen charakterisiert
Baudrillard als einen Mangel. Jeder Korper oder jeder Korperteil miisse so
geschlossen, glatt und makellos wie moglich sein (vgl. ebd., 163). Als Beispiel
dient Baudrillard die transparente Strumpfhose, welche die permeable Haut
zumindest optisch versiegelt. Demnach werden die Durchldssigkeit der mensch-
lichen Haut, ihre Funktionen der Absorption und Exkretion in der Popularkultur
zugunsten einer ,verglasten® Nacktheit aufgegeben (vgl. ebd., 164). Die Eigen-
schaften dieser ,verglasten® Korperhiille sind Frische, Weichheit, Transparenz,
Glatte. Fur Baudrillard sind das Eigenschaften der AbschlieBung — ,,ein Null-
Wert“ (ebd., 164).

Dieses Verglasen der Nacktheit gleicht der Besessenheit, mit der Gegenstinde mit
Schutzhiillen aus Wachs, Plastik etc. versehen werden, oder auch dem Abbiirsten,
dem Sdubern, das sie in einen Zustand der Reinheit, der makellosen Abstraktion
zuritickversetzen soll — und damit auch ihre Sekretion (Patina, Rost, Staub) und
ihren Verfall verhindern soll, um sie in einer Art von abstrakter Unsterblichkeit
zu bewahren (ebd., 164).

Baudrillards Ausfithrungen zeigen, dass der Puppenkorper gerade in seiner
synthetischen Materialitdt in herausragender Weise geeignet ist, das Leitbild
des abgeschlossenen Korpers vorzufithren. Exemplarisch steht hierfiir die
Barbiepuppe. Wie Andrea zur Nieden feststellt, ist diese doppelt abgeschlossen,
im Sinne von ,zu‘ und ,beendet* (vgl. zur Nieden 2001, 102). Sie ist ,vollkommen*
— vollkommen versiegelt. Auch Barbie besteht aus verschiedenen Thermoplasten.
Es steht zu vermuten, dass sich an diese historisch vergleichsweise jungen
Materialien kulturelle Assoziationen von Opazitit, Ganzheit und Unversehrtheit
kniipfen, die sich in entsprechenden Korperentwiirfen realisieren.?

2 Umso interessanter ist Insa Fookens Hinweis, dass der Barbiepuppe im kindlichen Spiel hiufig Beine oder
Kopf entfernt werden. Fooken spricht bei dieser gangigen Praxis von ,,Folterspielen” (vgl. Fooken 2012, 146).



Grotesker Puppenkérper

Das Gegenbild zum opaken Korper ist der groteske Korper: der unabgeschlossene,
teilbare und unebene Korper, dessen Asthetik der Literaturwissenschaftler
Michail Bachtin grundlegend beschrieben hat. Das groteske Motiv ignoriert
laut Bachtin ,die geschlossene, gleichmdBige und glatte (Ober-)Flache
des Korpers und fixiert nur seine Auswodlbungen und Offnungen, das,
was iiber die Grenzen des Korpers hinaus —, und das, was in sein Inneres
fithrt* (Bachtin 2006, 359, H.i.O.). Daher zeige das groteske Motiv nicht
nur das AuBere, sondern auch das Innere des Korpers. Das Groteske offnet
gewissermallen die ,,Grenze zwischen Korper und Welt” (ebd., H.i.0.) und
interessiert sich gerade fiir ihre Durchlassigkeit.

Der vollkommene, weil vollkommen
versiegelte Puppenkorper erfiahrt also
in der beschriebenen Schliisselszene
des Films einen Bruch. Durch die PVC-
Folie dissipiert Luft, die Grenze zwischen
Korper und Welt verliert sich. Der opake,
anthropomorphe Korper wird zum
grotesken, formlosen Puppenkorper.
Doch Nozomis grotesker Korper kann
durch Wiederaufblasen zuriick in den

Modus der Opazitdt wechseln. Puppen

oszillieren stets zwischen beiden

Abbildung 3: © 2009 trigon-film.org —
TV Man Union. Filmstill aus Air Doll.
TC: 0:49:34 s

Korperbildern. Thre Opazitdt, die das
Innere verschlief3t, ist von der Groteske,
diedie Grenze zwischen Innenund Aufien
aufbricht, immer bedroht. Dies gilt umso mehr fiir die Aufblaspuppe, die ihr
anthropomorphes Volumen durch einen so wenig fixier- und wahrnehmbaren
Stoff, wie Luft es ist, erhdlt. Doch auch der Opazitit und Dauerhaftigkeit
versprechende Kunststoff kann sich als fragil entpuppen (vgl. Abbildung 3).

Groteske und Opazitdt sind also direkt an die Materialitit des aufblasbaren
Puppenkdrpers gekniipft. Fiillung und Hiille dieses Korpers sind beide inkonsistent.
Weder ist die Luft fixierbar, noch ist die Plastikfolie vollkommen bestandig. So
zeigt Nozomi beispielhaft die ambivalenten Korperbilder auf, die sich an die
Puppe und ihre materiellen Qualitidten kniipft: Sie verspricht einerseits den

opaken, makellosen, ,verglasten Idealkorper und offenbart sich andererseits als
grotesker, angreifbarer, permeabler Korper.

Die Puppe als Abfall

Thermoplaste wurden nach dem Zweiten Weltkrieg zum alltdglichen Material.
Sie erfiillen in der modernen Welt vielfaltigste Funktionen, etwa im Bauwesen,
in der Verpackungs-, Mobel- oder Textilindustrie, um nur einige Einsatzbereiche
zu nennen. Auch Puppen bestehen seither meist aus Thermoplasten, wéhrend bis
zur Erfindung des Zelluloids Ende des 19. Jahrhunderts Naturstoffe wie Stoff,
Porzellan, Pappmaché, Wachs, Holz oder Gummi verwendet wurden. Besonders
seit den 1960er Jahren fanden schmelzbare Thermoplaste auch Eingang in die
Kunstwelt, vor allem in der Pop Art, etwa bei Niki de Saint Phalle, Allan Jones
oder Claes Oldenburg (vgl. auch Mextorf 2010, 163).

An ihre stofflichen Qualitdten binden sich ambivalente kulturelle Zuschreibungen:
Aufgrund ihrer Stabilitdt, Persistenz und Inertie konnen sie, insbesondere im
kiinstlerischen Kontext, potentiell als verewigende Substanzen zum Einsatz
kommen. Doch ihre weite Verbreitung als funktionale, vielseitige Alltags-
materialien, verleiht ihnen im Kontext einer Konsum- und Wegwerfgesellschaft
immer auch Konnotationen als Abfall. So wird mit vielen Kunststoff-Artefakten
sogar schon dann Miill assoziiert, wenn sie sich noch in einem Gebrauchszu-
sammenhang befinden. Thre Omniprédsenz scheint im Kontrast zu Fantasien von
Exklusivitdt, Originalitit und Luxus zu stehen. AuBlerdem ist es gerade ihre
Besténdigkeit gegen Umwelteinfliisse, die sie als Abfille problematisch werden
lassen. Die Zersetzungszeit einiger Kunststoffe kann unter bestimmten
Bedingungen mehrere Jahrhunderte betragen (vgl. Bertling 2017). Nur schwer ab-
baubar, miissen sie deponiert werden. Gegenwértige Moglichkeiten des Recycling
sind mit vielen 6kologischen Nachteilen verbunden.

Daher werden Thermoplaste zur Last, sobald sie in die Ordnung des Miills
iibergehen. Dieser Ubergang kann mit dem Versagen dieser vielversprechenden
Materialien zu tun haben, wie sich am Beispiel der Aufblaspuppe Nozomi
gezeigt hat. Denn als sich die thermoplastische Puppenhiille als permeabel
erweist, ist das Versprechen der Haltbarkeit dieses Materials infrage gestellt. Die
Kategorie Abfall ist jedoch transitorisch; Artefakte konnen in die Kategorie Miill
iibergehen, aber bspw. durch ihre Musealisierung diese Ordnung wieder verlassen
(vgl. Weber 2014, 158; Thompson 1981, insb. 151ff.)). Wahrend Dietmar Riibel
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Abfille bestimmt als diejenigen Stoffe und Objekte, die verbraucht, zerstort oder
alstiberfliissig erachtetaus ihrem Gebrauchskontextausgeschieden sind (vgl. Riibel

2010, 13), betont Heike Weber den Zusammenhang zwischen dem Raum und
der Kategorisierung als Miill. Demnach werden Reste durch ihre Ablagerung
an bestimmten Orten erst zu Miill (vgl. Weber 2014, 159). Wenn also Nozomis
nunmehr groteske synthetische Korperhiille am Boden liegt, bringt der Film auch
das Thema ,,Abfall als kulturelle Ordnungskategorie (vgl. Weber 2014, 158)
ins Spiel. Auf dem FuBBboden liegend, scheint diese leere Plastikhiille nach einer
Kategorisierung zu fragen. Kann sie als Rest, als Abfall bewertet werden oder ist
sie nicht doch vielmehr als Person einzuordnen?

Luftpuppe

Kore-edas Air Doll ist namlich keine gewdhnliche aufblasbare Puppe. Denn fiir
Nozomi bedeutet die Dissipation der Luft den Tod. Thr Vermdgen zu sterben heif3t
aber im Umkehrschluss, dass sie lebt. Im Film transformiert sich Nozomi von der
leblosen Puppe zur lebendigen Person® — zum fithlenden, denkenden, handelnden
und selbstbewussten Ich. Entsprechend hat Kore-eda seinen Film nicht ,Rubber
Doll* oder ,Blow-up Doll* genannt, was wortlich Gummipuppe bzw. aufblasbare
Puppe heifit. Der japanische Filmtitel lautet Kitki Ningyo, wobei ningyo ins
Deutsche mit ,Puppe® und kizki mit ,Luft® zu tibersetzen ist. Der Titel weist also
explizit auf das Innenleben der Puppe hin, nicht auf ihre materielle Oberflache
oder ihre funktionale Bestimmung. Mit dieser Gewichtung spricht der Film auch
Vorstellungen an, die den Korper als Behiltnis fiir die darin eingeschlossene Person
imaginieren. Dementsprechend konnte die Luft im Film als Sinnbild fiir die
Personalitiit der Puppe verstanden werden. Doch die Offnung des Puppenkorpers
zeigt, dass in seinem Innern keine Person ausfindig gemacht werden kann (vgl.
hierzu auch Bellanger 2001, 59). An dieser Stelle erkennt Junichi die ,Tauschung*

3 ,Personalitit® geht auf den Begriff der Person (vom lat. persona fiir ,Maske*) zuriick, womit der Terminus
etymologisch im Spannungsfeld zwischen Inszenierung und Authentizitét steht. Eine Person ist nach Hiigli
u. Liibcke dadurch bestimmt, dass sie auler dem Bewusstsein und dem Selbstbewusstsein einen Korper
besitzt, eine erkennende und handelnde Beziehung zu ihrer Umwelt sowie eine individuelle Geschichte
hat, durch die das betreffende Individuum sich zu einer eigenen Personlichkeit entwickelt mit bestimmten
Anlagen, Haltungen, Charakterziigen und Meinungen tiber sich und die Welt (vgl. Hiigli u. Liibcke 2013,
681). Im vorliegenden Text ziche ich den Begriff der Personalitidt dem Begriff der Subjektivitit vor, in
welchem die klassischen anthropozentrischen Kategorien von Subjekt und Objekt nachklingen. Diese
scheinen in Zeiten von Posthumanismus und Post-Anthropozentrismus nicht mehr hinreichend um das
Netzwerk von menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren zu untersuchen (s. hierzu bspw. Latour 2008).

—er hatte es mit einer Aufblaspuppe zu tun. Doch diese Erkenntnis wird nicht zum
Problem fiir seine Beziehung zu ihr. Denn eben im Moment der Verletzung ihrer
Korperhiille zeigt Nozomi Reaktionen, die sie als Person ausweisen und nicht
als unbelebtes Artefakt. Sie stohnt dngstlich, blickt hilflos umher, schamt sich.
Die Korperoberflache ist Schauplatz dieser Reaktionen. Benthien unterstreicht,
dass das Wort Scham den gleichen indogermanischen Wortstamm besitzt wie
die Worter Haut und Haus. Alle drei Worter gehen auf den Stamm ,kam* / ,kem’
zuriick, der verdecken, verbergen, verschleiern bedeutet (vgl. Benthien 2001, 116;
130). Nozomi schamt sich fiir die synthetische Materialitdt ihres ,Korperhauses®,
doch genau diese Scham weist sie wieder als Person aus. Somit konstituiert sich
Nozomis Personalitit gerade am Ubergang vom opaken zum grotesken Korper.
Junichi reagiert denn auch nicht auf die Tatsache, dass Nozomis K&rper aus Plastik
und Luft zusammengesetzt ist und ihn getduscht hat, sondern auf ihre Scham,
Angstund Hilflosigkeit — jene Reaktionen, die an ihrer Kérperoberflache ablesbar
sind und sie als Person kennzeichnen. Seine Hilfe erfolgt ironischerweise mit
einem durchsichtigen Klebeband. Die Folie solcher Klebebander besteht wiederum
aus Kunststoffen, meistaus Polyvinylchlorid oder Polypropylen. Damit gerét dieses
Material wieder als Garant fiir Opazitit auf den Plan, obwohl es sich kurz zuvor
noch als unbestdndig, als permeabel erwiesen hatte.

Und ebenso wie sich Nozomi in diesem Moment als Person zeigt, wird auch
die Luft nun den Sinnen zugénglich: Die durch den Riss hinaustretende Luft
verursacht ein lautes Rauschen, und Nozomis Haar, ihre Kleidung und die
Dekoration in der Videothek bewegen sich im Luftstrom. Im Moment der
Zustandsdanderung wird die Luft wahrnehmbar, aber wiederum nur an den
Festkorpern. Wie die heraustretende Luft sich an der Materie zeigt, so ist die
Personalitdt der Puppe nicht als Essenz fixierbar. Personalitdt und Materialitét
sind nicht zu trennen. Damit wird aber die Korperhiille aufgewertet, wahrend
die Person sich wie die Luft als nur mittelbar wahrnehmbares und ephemeres
Konzept erweist. Der Film scheint darauf hinzuweisen, dass diese aufblasbare
Puppe trotz ihrer synthetischen Herkunft nicht einfach in die Ordnung der Dinge
und damit potentiell des Abfalls tibergehen kann. Trotz der Angreifbarkeit ihrer
Materialitdt triagt sie personale Ziige, die iiber die Qualitidten hinausgehen, die
Artefakten fiir gewohnlich zugeschrieben werden.



Abbildung 4: Clemens Krauss: Selbstportrait als
Kind, 2017. Silikon, Eigenhaar, verschiedene Materi-
alien. Nr. |. Foto: B. Borchardt. s

Leere Puppenhdlillen

Den Moment des Zustandswechsels vom volumindsem zum flichigem anthropo-
morphem Koérper visualisieren auch Clemens Krauss® Mixed Media-Installationen
Large Self-Portrait (2009) und Self-Portrait as a Child (2017). Wahrend das erste
Selbstportrit den erwachsenen Kiinstler darstellt, priasentiert die acht Jahre spéter
entstandene Installation einen jugendlichen Korper (vgl. Abbildung 4).

Beide Installationen arbeiten mit Silikon
und dem Haar des Kiinstlers. Beide zeigen
eine nackte Korperhiille, die in sich
zusammengesunken auf der Erde liegt.
Die Haut klebt, nur einige gro3ere Falten
werfend, flach am Boden. Lediglich die
Hinde wirken voluminds. Minuzids
ahmt diese leere Silikonhiille den
menschlichen Kérper nach: von kleinsten
Filtchen, Poren, Rétungen, durchschei-
nenden Adern iiber Leberflecken, Héarchen
und Brustwarzen bis zu Fingernégeln,

Bauchnabel und Wimpern. Umso mehr
irritiert, dass dieser Korper wirkt, als sei
er aufgerissen worden. Die entstandenen
Hautlappen lassen an die Schweifindhte
der aufblasbaren Puppe Nozomi denken.
Sie miissten nur wieder zusammengefiigt und der Kérper mit Luft befiillt werden,
um zur perfekten I1lusion eines lebendigen Menschen zu werden.

Die Installationen simulieren den menschlichen Korper jedoch so detailliert,
dass das fehlende Volumen besonders irritiert. Krauss kontrastiert die mimetisch
gestaltete Korperoberfliche mit der Leerstelle des unter dieser Oberflache
befindlichen Innern. Die hyperrealistischen Installationen sind insofern ebenfalls
als ,Air Dolls® zu verstehen, denen die Luft ,ausgegangen’ ist: Weil die Fiillung der
Korperhiille spurlos entschwunden zu sein scheint, referieren die Installationen
auf die Dissipation von Luft. Zugleich sind mit den beiden Arbeiten wiederum
Konzepte von Opazitit und Groteske aufgegriffen. Das synthetische Material
ist einerseits ein versiegeltes, abgeschlossenes und bestdndiges, andererseits

widersprechen diese ,aufgerissenen® Korperhiillen Vorstellungen von Ganzheit
und Unversehrtheit.

Vergénglichkeit

Materialitdt wird in den Installationen auf einer weiteren Ebene zum Thema.
Denn der Kiinstler konfrontiert das synthetische Silikon mit dem organischen
Haar. Trotz der grundlegenden Differenz zwischen synthetisch und organisch
haben Silikon und Haar etwas gemeinsam, und zwar ihre relative Dauerhaftig-
keit: Haare zersetzen sich vergleichsweise langsam, sie bewahren ihre Form nach
dem Tod weitaus lédnger als etwa die Haut. Silikon gehort zu den synthetischen
Polymeren, wie etwa auch Polyethylen, einem géngigen Kunststoff fiir Ver-
packungen. Ahnlich wie PVC ist Silikon ein verbreiteter Kunststoff, der vor allem
im Bauwesen, in Kosmetik und Medizin oder in der Automobil- und Elektro-
industrie Verwendung findet. Auch Kiinstlerinnen und Kiinstler nutzen dieses
Material immer héufiger. Wie anderen Kunststoffen auch, ist dem Material
Silikon jedoch nicht mehr anzusehen, wie es hergestellt wurde. An diese Eigen-
schaft bindet sich — gerade im Kontext der Bildenden Kunst — laut Monika Wagner
die Idee einer alterslosen Materials und einer von Arbeit befreiten Schopfung
(vgl. Wagner 2001, 190). Tatsdchlich ist Silikon alterungs- und witterungs-
konsistent, ebenso wie PVC ist es schwer abbaubar. Die Dauerhaftigkeit, die mit
solchen allgegenwirtigen wie alltidglichen Materialien assoziiert wird, steht in
den Selbstportrits der Endlichkeit des Organismus‘ gegeniiber. Der organische,
vergdngliche menschliche Korper scheint sich in eine synthetische, dauerhafte
anthropomorphe Korperhiille transformiert zu haben.

Das Genre des Selbstportrits thematisiert hdufig die Verginglichkeit des Kiinstlers.
Es kann als kiinstlerischer Versuch der Uberwindung seiner Endlichkeit gelten,
denn das Bildnis ist in der Lage, den vergehenden Kiinstlerkdrper zu iiberdauern.
Claudia Benthien erwdhnt den kulturgeschichtlichen Topos, dass die Haut
derjenige Anteil der Person sei, welcher nach dem Tod verbleibt, wiederbelebbar
ist und den Menschen identifizierbar macht (vgl. Benthien 2001, 112). Mit der
fotorealistischen Ubersetzung seines eigenen Kérpers in Silikon setzt Krauss
diese Fantasie einer den Tod iiberdauernden Personalitit gewissermallen in
Realitdt um. Gleichzeitig betonen viele Selbstbildnisse die Beziehung zu den
Betrachtenden, wenn der Blick des Kiinstlers sie direkt adressiert. Doch in
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Krauss® Installationen sind die Augen, die gemeinhin als Tor zur Seele gelten,
geschlossen. Das weist das Artefakt wiederum als seelenlosen, unbelebten und
damit wertlosen Uberrest aus. Wo ist also dieses Selbst, welches die beiden
Portréts darstellen sollen?

Abbildung 5: Clemens Krauss: Selbstportrait als Kind, 2017. Silikon, Eigenhaar, verschiedene Materi-
alien. Nr. ll. Foto: B. Borchardt. s

Metamorphosen

Es scheint, als sei das ,Selbst® dieser Portrits entschwunden und hitte ,nur’
eine materielle Hiille zuriickgelassen (vgl. Abbildung 5). Damit sprechen die
Installationen die an das Wort ,Puppe’ gekniipfte Dimension der Metamor-
phose an. Insa Fooken weist auf die zoologische Konnotation des Wortes hin,
der das Entwicklungsstadium der Verpuppung bei der Metamorphose von In-
sekten beschreibt (vgl. Fooken 2012, 45f.). Hier besteht ein semantischer Bezug
zu dem altgriechischen Wort nymphé, das sowohl Larve als auch Braut meint.

In hellenischer Zeit opferten Maddchen im heiratsfahigen Alter einer der drei
Gottinnen Artemis, Hera oder Aphrodite ihre Lieblingspuppe (vgl. ebd., 46). Diese
Ubergangsphase zwischen Kindheit und erwachsener Frau wurde mit der Ver-
puppung von Insekten assoziiert, woraus sich die Doppelbedeutung des Wortes
herleitet (vgl. ebd.).

Krauss® Arbeiten sprechen beide Konnotationen an. Sie referieren einerseits auf
das ,Abstreifen® von Lebensphasen im Sinne einer psychologischen Personlich-
keitsentwicklung, wobei Krauss aber den umgekehrten Weg geht: Zuerst fertigte
er sein Selbstportrdt als Erwachsener, Jahre spédter folgte sein Selbstportrit als
Kind. Dass Krauss die Richtung dieser Transformation verkehrt, konnte als
Kritik an einem evolutionistischen Modell der Personlichkeitsentwicklung ver-
standen werden, welches verschiedene Lebensphasen hierarchisiert und etwa die
Kindheit dem Erwachsenenalter unterordnet.

Andererseits sind die Arbeiten als Analogon zur Metamorphose von Insekten
lesbar, die Fooken und Mikota beschreiben: ,,Die Entwicklung geht von der Larve
iber die Entlarvung weiter zur Verpuppung und nachfolgenden Entpuppung,
um dann als Schmetterling oder Motte seelisch aufgeladen davon zu flattern
und daran selber zu vergehen™ (Fooken u. Mikota
2014, 218). Versteht man Krauss® Selbstportrits als
Verpuppungen, wire seine Person ,verflogen’. Hier-
zu passt, dass die Haut wie aufgerissen wird: Viele
Insektenarten schneiden nach ihrer Metamorphose
den Kokon mit ihren Mundwerkzeugen auf. Zu-
riick bleibt die geoffnete Puppe. Wird die Puppe
im Allgemeinen als funktionslos gewordene, wo-
moglich sogar abjekte Hinterlassenschaft bewertet,
provozieren die leeren Korperhiillen am Boden des
Galerieraums neue Bewertungskategorien. Krauss
scheint vorzuschlagen, dass die Puppe mehr ist
als bloBer Rest einer Metamorphose, deren Be-

deutung sich mit dem Erreichen der nichsten
Seinsstufe verliert, denn schlieflich bekommen
wir nicht das Produkt dieser Transformation zu

Abbildung 6: Clemens Krauss:
Selbstportrait als Kind, 2017. Silikon,
Eigenhaar, verschiedene Materialien.
Nr. VII. Foto: B. Borchardt.

sehen. Stattdessen sind nur die ,Abfille’ dieses
Prozesses zuginglich.



Artefakte mit Spuren

Werden Krauss® Korperhiillen symbolisch verstanden als Metamorphose,
stellt sich also die Frage nach der Bedeutung der iibrig gebliebenen Puppe. In
der Abfallkunst, die sich seit Beginn des 20. Jahrhunderts zu einer etablier-
ten Spielart des Kunstbetriebs entwickelt hat, setzen sich Kiinstlerinnen und
Kiinstler mit Wertzuschreibungen auseinander, indem sie Abfall als Material
der Kunst nutzen (vgl. Weber 2014, 158f.; Wagner 2001, 57ff; Riibel 2010).
Dabei brechen sie oft Tabus und iiberschreiten die Grenze zu Chaos, Ekel
oder Schmutz (vgl. Weber 2014, 158). Begreift man Krauss® Selbstportrits
eben auch durch ihre rdaumliche Lage am Boden als Abfall, als Reste einer
Transformation, provozieren sie neue Wertzuschreibungen (vgl. Abbildung 6).
Denn obwohl sie am Galerieboden liegen wie ein nicht mehr benétigter Rest,
sprechen sie die Frage nach den Spuren von Personalitidt an. Sowohl die detail-
getreue physiognomische Ahnlichkeit der Darstellung mit dem Kiinstler wie
auch das Haupt- und Korperhaar authentifizieren die Selbstportrits als solche.
Sie verbiirgen, dass es sich um Abbilder ebendieser Person handelt. Aber mehr
noch, als organisches Material seines Korpers, als Bruchstiicke einer realen Welt,
stellen die Haare ,,die Verbindung zu Erlebtem und Gewulitem auBlerhalb der
Kunst her (Wagner 2001, 62). Diese symbolischen Puppen einer Metamorphose
tragen schlieBlich nicht nur Krauss® Ziige. Als Silikonabgiisse des Kiinstler-
korpers, in welche in Feinarbeit sein eigenes Korperhaar eingearbeitet wurde,
tragen sie seine organischen Spuren. Sie bezeugen die Transformation des
individuellen Organismus‘ im Laufe des Lebens, die Spuren einer bestdndigen
Metamorphose, die normalerweise den Blicken der Offentlichkeit verborgen
sind. Diese mit dem Kiinstler tatsdchlich wie symbolisch verbundenen Skulp-
turen offenbaren die Spuren seiner physo-psychischen Biografie: Gerade in den
feinen Details aus Leberflecken, Rétungen, vergroferten Poren dokumentieren
die Installationen das individuell Erlebte.

So rufen Krauss® Selbstportrits, wie schon der Film Air Doll, auf den ersten Blick
eine Vorstellung von der Haut auf, die die im Innern verortete Person ,ausdriickt’
— eine Idee, die sich mit der Entstehung btirgerlicher Werte seit dem 18. Jahrhundert
herausbildete (vgl. zum Verhiltnis von Kérper und Person beispielsweise Dreysse
2017; Bork Petersen 2013; Barta 1987). Doch bei ndherer Betrachtung entpuppen
sich Krauss® Hiillen nicht einfach als ,Korperhaus® fiir die Person im Innern, die
nunmehr entschwunden ist. Er spricht mit den Arbeiten an, dass die Haut nicht

nur etwas schiitzt, das sie beinhaltet. Sie ist mit all ihren minutidsen Phdnomenen
selbst das Intime und Schiitzenswerte. Sie verbirgt nicht etwas Privates vor den
Augen der Offentlichkeit, sondern sie ist das Private. In dieser Vorstellung ist
die Haut von der Person gar nicht zu trennen: Sie reprisentiert nicht die Person,
sondern sie ist die Person (vgl. zu den Konzepten von Haut und Person auch
Benthien 2001).

Wie im Film Air Doll fragen die Installationen also nach dem Wert der materiellen
Korperhiille, die fiir gewdhnlich dem im Innern verorteten ,Wesen® eines
Menschen als bloBe Reprisentation untergeordnet wird. Dafiir bedienen beide
Beispiele symbolisch den Stoff Luft, der zunéichst als Metapher fiir die Person
als nur vermittelt wahrnehmbare, ephemere Substanz gedacht ist. Die beiden
Beispiele scheinen die Korperhiille als wahrnehmbaren Festkorper aufzuwerten,
indem sie die Aufmerksamkeit darauf lenken, dass die Person (wie die Luft) sich
nur an Korpern zeigen kann — und damit womdglich von diesen Koérpern gar
nicht zu trennen ist.

Unordnungen: Puppe und Person

Mit der anthropomorphen Silikonmasse auf dem Boden einer Galerie und der
hilflosen PVC-Puppe am Boden einer Videothek geraten die Kategorien zwischen
Ding und Person in Unordnung. Beide untersuchten Beispiele zeigen neben der
Haltbarkeit synthetischer Materialien auch ihre problematische Dimension als
Abfall auf. Sie verkniipfen diese Zuschreibung mit der kulturellen Abwertung
der vergénglichen Korperhiille gegeniiber der darin eingeschlossenen Person.
Indem Kore-eda und Krauss jedoch den verdnderlichen Korper in eine dauer-
haftere synthetische Form bringen und diesen kontrdr zum Menschen gedachten
Materialien personale Ziige verleihen, fragen sie nach den Hierarchien zwischen
organischem Korper und synthetischem Ding, zwischen Subjekt und Objekt,
womit auch posthumanistische Konzepte auf den Plan gerufen werden (vgl. hier-
zu Braidotti 2013). So ist zu fragen, inwieweit das Erscheinen des Puppenkorpers,
und insbesondere der Puppenhaut, die alten Grenzziehungen zwischen dem
anthropozentrischen Subjekt und den ihm gegeniibergestellten Objekten angreift.
Sowohl Film als auch Installationen verkniipfen die Frage der Personalitit mit
einer spezifischen Stofflichkeit: Zum einen mit dem gewissermallen transzen-
denten Stoff Luft, zum anderen mit den Dauerhaftigkeit versprechenden, und
dabei doch mit Abfall konnotierten Kunststoffen. Der Film 4ir Doll und Krauss*
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Selbstportrits scheinen vorzuschlagen, dass Personalitdt an den Korpergrenzen
stattfindet, und gleichzeitig nicht auBerhalb von der Materie gedacht werden
kann. Die drei Puppenfigurationen fragen nach der Materialitdt von Personalitit.
Und auch Puppen ganz generell werfen immer die Frage auf, wie es trotz ihrer
synthetischen Herkunft zum Eindruck von Personalitidt kommen kann.
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Multiple Puppen-Personlichkeiten - Projizierte Traumata

bei Tony Oursler

Multiple Doll Personalities — Tony Oursler’s Projected

Traumas

Anna Friesen

ABSTRACT (Deutsch)

n der Installation ,,Judy* von 1994 inszeniert Tony Oursler die mutmaBlich durch
I Traumata ausgeloste Spaltung in verschiedene Personlichkeiten im Rahmen einer

Multiplen Personlichkeits-Storung. Bei der kiinstlerischen Aufarbeitung dieser
Auseinandersetzung nutzt er die Puppe in ihrer Funktion als Stellvertreterin des Menschen.
Ourslers spezielle kiinstlerische Puppenwesen bieten dabei einen besonders geeigneten
Trager fiir die Darstellung des Traumas einer Multiplen- Personlichkeits-Stérung und fiir
den Einfluss der Medien auf (kollektive) psychische Phanomene. Im Beitrag wird eine
Spurensuche nach der gestalterischen Genese und dem Entwicklungsweg des Werkes
angestellt, um dem eigentiimlichen Charakter der Puppen von Tony Oursler auf den
Grund zu gehen.

Schliisselworter: Kunst, Trauma, Multiple Personlichkeiten, Projektion

ABSTRACT (English)

n the installation ,,Judy* from 1994 Tony Oursler stages the fragmentation into
I various personalities thus referring to the context of a multiple personality disorder

presumedly caused by trauma. In the artistic processing of this argument, he uses
the doll in its function as a substitute for human being. Oursler's special artistic doll
creatures offer a particularly useful medium for the presentation of the trauma of a multiple
personality disorder and for the influence of media in general on (collective) psychic
phenomena. In the article a search for traces of the creative genetic process and of the
developmental path of the work is made in order to get to the bottom of the peculiar
character of Tony Oursler‘s dolls.

Keywords: Art, trauma, multiple personalities, projection



Abbildung 1: Installationsansich-
ten Judy 1 (1994), © Tony Oursler
(2017)

Tony Oursler: ,,Judy“ - 1994 - Salzburger Kunstverein

ehrere Projektoren sind in einem dunklen Raum parallel zu verschie-

denen Objekten ausgerichtet: Puppengestalten, kiinstliche Blumen,

ein gebliimtes Kleid, sie alle sind diagonal im Raum installiert. Das
Licht der Projektoren strahlt Videos auf die Gegenstdnde, die so durch sprechende
Gesichter animiert werden. Die derart gestaltete Installation verleiht den
Gegenstinden eine jeweils eigens erzeugte Personlichkeit: sie schreit, verfiihrt
oder verflucht die Betrachtenden (vgl. Abbildung 1 und 2).!

Die Installation im
Salzburger Kunstverein
zeigt am dufleren Rand
eine puppen-groBe Fi-
gur auf einem Stock.
Aus dunklem Stoff mit
floralem Muster ge-
ndht, sind ihre Beine
gerade nach unten,
ihre Arme zu den Sei-

ten ausgestreckt und

ein iiberdimensionaler
Abbildung 2: Installationsansich-

ten Judy 2 (1994), © Tony Oursler
(2017)

»Kopf“ aus weilem
Stoff bietet das Display
fiir das auf sie proji-

zierte Video. An eine Kreuzigungsdarstellung erinnernd und in der duflersten
Ecke platziert, wird der Eindruck eines ausgelieferten Wesens nur noch durch
ihre Schreie {iberspitzt. Mit panikerfiillten Augen schaut das projizierte Gesicht
sich um, schreit markerschiitternd mit hoher Stimme, ruft um Hilfe: ,,help me,
help me! ... (vgl. Abbildung 3).

Durch einen daneben installierten Paravent aus zwei gebliimten Stoffbahnen
diirfen die Betrachtenden sich aktiv hindurchbewegen. Ein StrauB kiinstlicher
Blumen, auf einem dunklen Stab in Kopfhohe installiert, wird durch die Video-

1 Der Abdruck der folgenden Abbildungen 1 bis 6 erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Tony Oursler

projektion zu einer grausamen Gestalt, die
wiitend Befehle gibt: ,,Eat it! I don’t care, just
eat it! Get back here! Eat it! I don’t care what
you smell, just eat it! ... (vgl. Abbildung 4).

Ein an einer Seite hochgestelltes Sofa bietet
einer anderen Gestalt Unterschlupf: Schein-
bar versteckt, aber auch eingeklemmt, flucht
die menschengrofle Gestalt seitlich nach oben
blickend: ,,Hey, you stupid whore, fuck you!
Fuck you! ...“. Auf ein gebliimtes Kleid, durch
Stibe aufgestellt, wird die nackte Gestalt
einer Frau in Embryogréfle und -pose proji-
ziert, die sich langsam bewegt. Den Abschluss
in der anderen Ecke der Installation bildet ein
alter Sessel, vor dem ein Tisch steht. Ein darauf

Abbildung 3: Judy Horrerotic (1994),
© Tony Oursler (2017)

platzierter Monitor, ein Mikrofon und ein Cursor laden die Betrachtenden erneut

ein, sich partizipativ in die Installation einzubringen (vgl. Abbildung 5).

Auf dem Portikus des Kunstvereins ist ein
Vogelscheuchen-dhnliches Puppenwesen plat-
ziert, an dem ein Lautsprecher und eine Uber-
wachungskamera angebracht sind. So kdnnen
die Besucher und Besucherinnen gewisser-
maBen den Blick der Puppe durch den Moni-
tor nachvollziehen, ihn mit Hilfe des Cursors
lenken und mittels Mikrofon zum Sprechen
bringen (vgl. Abbildung 6). Zwischen diesen
Hauptelementen sind jeweils Stoffbiindel und
Kleidungsstiicke platziert, die teilweise hu-
manoid erscheinen: Reminiszenzen einer
weiblichen Kindheit und Jugend??

2 Siehe auch Video: ,,Judy by Tony Oursler” und weitere
Abbildungen, Zugriff am 26.08.2017 unter:
http://tonyoursler.com/judy

Abbildung 4: Judy The Boss (1994),
© Tony Oursler (2017)
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Abbildung 5: Judy Simulacra (1994),
© Tony Oursler (2017)  m—

Abbildung 6: Judy Titel unbekannt (1994),
© Tony Oursler (2017)  —

Die Installation ldsst die Betrachtenden auf-
grund der menschendhnlichen Gestalten mit
iberaus humanen Gefiihlen eine Nidhe zu den
Wesen spiiren: Sie appellieren eindriicklich an
die Anteilnahme und 16sen ein Angesprochen-
Sein bei den Betrachtenden aus, obwohl die
Magie durch die Sichtbarkeit der Projektoren

schnell entlarvt ist. Die intensiven Schreie und
Stimmen kommen sich horbar in die Quere, in-
teragieren jedoch trotz rdumlicher Entfernung
miteinander und mit den Besucherinnen und
Besuchern, die Teil der Installation werden.
Mit Heimeligkeit und vertrauten Gefiihlen und
Erinnerungen an die Kindheit verbundene Ge-
genstidnde wie ein altes Sofa, ein Sessel und die
verwendeten ausschlieflich geblimten Stoffe
werden in Verbindung mit den verstdrenden
Stimmen und gequilten Puppengestalten zu
Protagonisten eines Szenarios unheimlicher
Kindheitstraumata.

Da Ourslers Arbeiten nicht autobiografisch sind,
sondern bewusst zentrale Themen menschli-
cher Existenz wie Gefiihle, Kérper und Geistes-

krankheit, Fernsehen und Medien ansprechen
(Lodi u. Oursler 1998, 26), bewerte ich sie als
Materialisierungen, die in dieser Form fiir die
Beschiftigung des Kiinstlers mit den genannten
Themen hochst spezifisch sind. Ich mdchte im Folgenden das Experiment wagen,
dem Kiinstler auf den Spuren der Entwicklung seiner Arbeit ,,Judy* zu folgen.
Stationen auf diesem Weg werden zum einen das Abschreiten der Entwicklung
seiner Puppenwesen sein, des weiteren die Verortung seiner Gestalten innerhalb
einer Geschichte der Puppen in der Kunst und schlieBlich die Durchdringung der
psychologischen Sphiére seiner Arbeiten. Die Art und Weise wie Oursler seine
Beobachtungen und Vorstellungen mittels seiner Puppen in die Betrachtenden
hineinprojiziert, soll damit erlebbar gemacht werden.

Oursler: Puppen - Evolution

Oursler beschreibt sich selbst gerne als einen Vertreter der ersten Generation, die
mit dem Fernsehen aufgewachsen ist, ein Einfluss, der sich unbestreitbar in seiner
Arbeit niederschldgt, sowohl inhaltlich als auch in der Wahl seiner kiinstlerischen
Mittel (Malsch 1996, 46). Er selbst erinnert sich, dass er sich zu Beginn seiner
kiinstlerischen Ausbildung dem klassischen Medium der Malerei widmen wollte,
sich jedoch schnell den Mdglichkeiten des Video zuwandte (Balkenhol 1997,
144). 1979 entstehen die ersten Videoarbeiten, in denen in einer ,,Puppenstuben-
Dimension* (Malsch 1996, 46) Puppen und andere selbst gestaltete Wesen
narrativ in einem Biithnenbild agieren. Friedemann Malsch bemerkt dazu:

Der Monitor ist ja seinen Abmessungen nach nichts anderes als eine Puppenstube.
Die Menschen, die aufihm erscheinen, sind gegeniiber der Realitdt stets verkleinert
zu sehen (ebd., 46).

Im weiteren Verlauf seiner kiinstlerischen Karriere sprengt Oursler das Puppen-
stube-Format des Monitors gewissermallen, er entldsst die Puppen in eine eigens
geschaffene installative Realitdt. Die Puppenwesen beginnen in ersten Experi-
menten langsam aus dem Bildschirm in die Aulenwelt zu treten, denn er ,,wollte
schon immer die Sprache von Video als Kommunikationsmittel benutzen, aber
nicht das greifbare Objekt [des Monitors] als ein Gestaltungsmittel“ (Meyer-
Stoll 1996, 57). Hier zeigt sich die Uberfiihrung des zeitlichen Nacheinanders im
Video in ein rdumliches Nebeneinander im Raum, die sich in der dekonstruktiven
Tendenz der Videoarbeiten bereits angekiindigt hatte und angetrieben wurde von
einer ,,Dekonstruktion der ,Welt des Bildschirms und der Fernsehleinwand’ und
ihrer Rituale und psychischen Zusammenhénge*, wie Oursler es selbst ausdriickt
(Hinter der Biithne 1996, 30).

Ein Buch mit Fotos von Vogelscheuchen, das den Kiinstler nachhaltig beein-
druckte, gab der Entwicklung seiner Puppenwesen, die ihre spezifische Form
in den 1990er Jahren finden sollten, einen entscheidenden Impuls. Die volkstiim-
liche Gestaltung dieser Figuren, die von Menschen ohne besondere ésthetische
Intention geschaffen werden, interessiert Oursler, er sieht sie in direktem Zusam-
menhang zum Ursprung der Kunst und des Schauspiels (ebd.). So experimentiert
er in der Folge ,,mit der Figur und ihrer kulturellen Repréisentation sowohl inner-
halb als auch auflerhalb der Medien* (Meyer-Stoll 1996, 57). Auf der Suche nach
einer Art ,,molekularen Figur auBerhalb kiinstlerischer Darstellungskonven-



tionen, die sich aulerdem nicht weiter reduzieren lasst ohne ihre typischen Ziige
dabei zu verlieren, sieht er sich neben den Vogelscheuchen andere Figuren an,
die aus folkloristischer Tradition oder zu Simulationszwecken hergestellt werden:
Puppen, Halloweengestalten, Dummies, Effigien (Meyer-Stoll 1996, 58-59). Die
ersten Figuren stellt er aus gebrauchten Anziigen her und experimentiert mit
moglichen Kopfen und Gesichtern. Einen dieser ersten ,,Dummies®, wie er sie
nennt, in seiner eigenen Korpergrofle setzt er an einen Tisch und stellt irritiert
fest, dass er sich jedes Mal vor seiner eigenen Schopfung erschreckt, ja sogar sein
Hund vor Angst zu knurren beginnt.

In dem Moment begriffich, daf3[sic] Dummies auf eine andere Weise urspriinglich
sind, auf dieselbe Weise, wie ein Habicht eine bestimmte Zeichnung des Fells oder
einen Umriss eines Beutetiers erkennt. Diese Bilder sind instinktiv seinem Gehirn
eingebrannt. Das Dummy war in formaler Hinsicht immer ein Fremder am falschen
Ort, ganz egal, wo ich ihn platzierte [sic] (Meyer-Stoll 1996, 60).

Nach vielen vergeblichen Versuchen, den ,,Dummies* ein passendes Gesicht zu
geben, ohne einen Teil dieser magischen, distanzierten Wirkung durch zu viel
Spezifik zu zerstoren, beldsst Oursler es zunidchst bei Figuren ohne Kopfe, die
nach und nach zu leeren K&pfen ohne Gesicht werden, um ihnen erst nach der
Verwendung der Fujix P4A0U LCD durch das Licht des Mini-Projektors Mimik und
Stimme zu verleihen (Meyer-Stoll 1996, 60). Oursler ldsst Protagonisten von ihm
geschriebene Texte oder geskriptete Gefiihle performen, wéhrend sie ihre Kopfe
durch einen schwarzen, passgenau am Kopf angebrachten Rahmen stecken und
von einer Videokamera aufgenommen werden.® So entstehen die geisterhaften
Gesichter, die seinen handgemachten Puppen scheinbares Leben einhauchen. Die
ersten so gearteten ,,Dummies” sehen den zum Ausgangspunkt genommenen
Vogelscheuchen und auch der menschlichen Figur noch sehr dhnlich: aus alter
Kleidung bestehend, mit Kopfen aus ausgestopftem Stoff, sind sie proportional
und anatomisch korrekt. Als er die Projektion jedoch fiir sich entdeckt, wird das
Video immer wichtiger und die Kdpfe beginnen, die Figur zu dominieren: sie
werden grofer wihrend der Korper immer weiter in sich zusammenféllt (Hinter
der Bithne 1996, 32). SchlieBlich entstehen im Zuge dieser Evolution auch
puppengrof3e Figuren mit ibergroen Képfen: die ,,Dolls* sind geboren.

3 Video: Tony Oursler - Gotham TV (2001); Zugriff am :25.08.2017 unter http://tonyoursler.com/interviews/

Puppen: Kunst — Belebungsstrategien

Charakterisiert einerseits durch ithre Menschenédhnlichkeit, aber vor allem durch
ihre Ndhe zum Bezugsobjekt der Kinderpuppe und der Vogelscheuche haben
Ourslers Puppen ambivalente Eigenschaften. Wie die Puppe an sich ,,ihren Platz
in einem imagindren Zwischen von Kult, Kunst und den Dingen des téglichen
Gebrauchs* (Mattenklott 2014, 30) hat, so spielen auch Ourslers Wesen mit einem
Dazwischen. Wie andere anthropomorphe kiinstlerische Figurationen stehen sie
»einerseits fiir das vom Menschen Gemachte, fiir eine Natur aus zweiter Hand,
fiir das Konstruierte und Kontrollierte, fiir das mechanisch Funktionierende, das
Instrumentelle, Dienende, das Ding- und Objekthafte (Miiller-Tamm u. Sykora
1999a, 67) bieten sich andererseits jedoch auch ,,der Belebung durch die Phantasie
des Benutzers bzw. Betrachters® (ebd.) an und entfalten ,,dann eine magische,
bedngstigende, beunruhigende, irritierende und verunsichernde Wirkung® (ebd.).
Der einzigartige Charakter von Ourslers Puppenwesen wird besonders deutlich,
wirft man einen Blick auf die Strategien der Verwendung von Puppen in der
Kunst.

Die Puppe bevolkert die Kunst seit ihren Anfangen und Kunstschaffende bedienen
sich verschiedener Strategien, um der leblosen Puppe Leben einzuhauchen. Sie
eignet sich in ihrer Mittlerfunktion zwischen Mensch und Ding, da sie gattungs-
méBig immer eher humanoid wahrgenommen wird, zur Auseinandersetzung mit
dem Verhiltnis zwischen Original und Kopie, Tauschung und Enttiduschung,
Natur und Kunst, Sein und Schein, Wahrheit und Liige (Miiller-Tamm u. Sykora
1999b, 22).

Die Kinderpuppe als Begleiterin und Attribut von Médchen war laut Maria
Miiller bis ins ausgehende 19. Jahrhundert ein Typus im Gesellschaftsportrit,
Ausdruck einer ,,nach auflen gekehrten Biirgerlichkeit der Kinderstuben des 19.
Jahrhunderts™ (Miiller 1999, 258). Schlielich bedienten sich beispielsweise Paul
Cézanne und August Macke im 20. Jahrhundert dieses Typus, um Médchen, ihre
Puppe an sich geschmiegt, in den Fokus des Bildes und das soziale Umfeld in den
Hintergrund zu riicken.

Der Bildtypus des ,,verschmihten Balgs™ hingegen zeigt das Ende der innigen
Beziehung zwischen Kind und Puppe an. Die weggeworfene Puppe, die einst
geliebte Begleiterin des Kindes, findet sich auf dem Boden wieder, achtlos liegen
gelassen, denn das Méadchen befindet sich nun auf der Schwelle der Frau-Werdung.
Etliche Kiinstler und Kiinstlerinnen bedienten sich der Kinderpuppe, um
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Fantasien und narzisstische Strebungen jeglicher Art auf sie zu projizieren. Seien
es die fotografierten Kinderpuppen Man Rays oder die hoch sexualisierte Lolita-
Puppe Hans Bellmers: Kunstschaffende agieren dhnlich wie das Kind ihre
Wiinsche und Begehrlichkeiten an der Puppe ab. Der Kinderstube entrissen, wird
sie fiir Schmédhungen und Missbrauch freigegeben, der verschmihte Balg muss
stellvertretend fiir den Menschen an der Welt leiden (Miiller 1999, 258f.). Auch
die ,,Dolls* Ourslers scheinen schrecklich zu leiden: Sie werden unter Stiihle,
Matratzen gedriickt, geben leidende Laute von sich, sind oft laut, wehren sich gegen
eine imagindre Macht, die nur in ihrer eigenen Welt wirkt. Thre rudimentére
Form und ihre Ausmafle erinnern an die in der Kindheit geliebten Puppen.
Schutzlos fernab der sie liebenden Méadchen scheinen nun Ourslers Puppen die
Leiden des verschméhten Balgs an der Welt stellvertretend fiir die Betrachtenden
aufzunehmen und sie ihnen im Gegenzug entgegenzuschleudern.

Dann begann ich mich zu fragen, warum ich eigentlich eine Frau fiir mich diese
Situationen ausagieren lief3[sic]. Wie stand es damit? Es scheint, dafi[sic] sie
eine Art Alter Ego geworden war, ich und gleichzeitig iiberhaupt nicht ich
(Meyer-Stoll 1996, 63).

Diese Frage nach der Bedeutung des Geschlechts in seiner Arbeit, die Oursler
sich hier selbst stellt, beantwortet er nicht. Ourslers Puppen sind jedoch mehr-
heitlich weiblich, seine bevorzugte Performerin ist Tracy Leipold, die auch den
,Alters’ von ,,Judy* Video-Leben einhaucht. In der Vergangenheit wurden ofters
weibliche Schopfungen aus ménnlicher Hand geschaffen und in jeweiligen
zeitgenodssischen Belebungsstrategien gemafl den vorherrschenden Geschlechter-
konstruktionen zu scheinbarem Leben erweckt. Eine seit dem 18. Jahrhundert
mit Natiirlichkeit assoziierte Weiblichkeit haucht dabei den erschaffenen Puppen
triigerische Lebendigkeit ein (Sontgen 1999, 125). Oskar Kokoschka und Hans
Bellmer im Kunstkontext und E.T.A. Hoffmann in der Literatur sind nur einige
Beispiele fiir diese Tradition, die letztlich in den 1980er Jahren beispielsweise
durch Kiinstlerinnen wie Cindy Sherman feministisch dekonstruiert und kon-
terkariert werden (Schade 2004; Sontgen 1999, 126 f.). Diese Zusammenhinge
sprechen ihre eigene Sprache und lassen Ourslers intuitive Wahl des Puppen-
themas, in seiner nachhallenden Verkdrperung kiinstlerischer Vorgédnger
einleuchtend erscheinen. Die zeitgendssische Belebung seiner Geschopfe
geschieht durch die Video-Projektion und demonstriert dadurch unter anderem

,wie sehr Belebung von Sprache und Animation getragen wird“ (Peppel 2014,
286). Von dem Gedanken angeregt, dass heutzutage Information als Geist im
Kopfsitzt (Meyer-Stoll 1996, 60), projiziert Oursler schon friih in der Geschichte
des noch jungen Mediums Video agierende Gesichter auf Gegenstéinde und belebt
sie damit scheinbar. Video und Skulptur verschmelzen, es entstehen vom Licht
beschienene Androiden. Dabei stellt die Puppe als Medium zur Auseinanderset-
zung mit medialisierter Wahrnehmung und technoiden Fantasien eine etablierte
kiinstlerische Strategie dar, derer sich schon die Surrealisten bedienten, indem
sie die Puppe in Fotografie und Fotomontage in Szene setzten (Schade 2004). Die
Technologieentwicklung um die 1990er Jahre beschwort die Puppe in diesem
Zusammenhang wieder herauf: Die kiinstliche Vermittlerin wird hier, auch von
Oursler, genutzt, um eine Auseinandersetzung mit den neuen kiinstlerischen
Medien, aber auch mit den Massenmedien anzuregen (Schade 2004).

Die Reflexion iiber den verdnderten Status und den verdnderten Bezug zu einem
Referenten in den mittels digitaler Bildbearbeitung hervorgebrachten Bildern ist
ein zentrales Motiv fiir aktuelle KiinstlerInnen, an der Figur der Puppe die Mimesis
der zeitgenossischen Simulationstechniken zu exponieren. Dabei spielen [..]
die Méglichkeiten der Projektion eine grofie Rolle (Schade 2004).

Die Puppe als Projektionsfliche wird bei Tony Oursler in Verbindung mit der
medialen Projektion zur doppelt potenzierten Aussage iiber den Menschen. Es
handelt sich hier um projiziertes Licht, nicht um reflektiertes Licht, das durch seine
Wirkung zum kritischen Hinterfragen der Medien und des Fernsehens anregt.

Es geht letztlich um Licht, strahlendes Licht. Licht, das Objekte, das den Raum
durchquert, auf einer Oberfldche spielt und eine neue Haut bildet. [...] Viele meiner
Werke spielen mit der Projektion als Haut, als Identitdt. [...] Ich habe schliefslich
begriffen, dass [sic] sie [die Betrachtenden] auch psychologisch auf die Figur
projizieren (Meyer-Stoll 1996, 57).

Psychologie: Multiple Personality Disorder (MPD) - Massenmedien

Parallel zur gestalterischen Genese der ,,Dummies® und ,,Dolls* vollzieht sich seit
den frithen Neunzigern inhaltlich ein noch stirkerer Fokus auf psychologische
Themen: Oursler studiert unter anderem Fallberichte aus der psychiatrischen
Forschung und liest Biicher von Betroffenen (Malsch 1996, 48). Sein Interesse fiir
MPD ist geweckt: ein psychisches Krankheitsbild, das mutmaBlich in komplexer



Verbindung zu massenmedialen Entwicklungen steht.

Ich finde es interessant, dass das mehrfach gespaltene Bewusstsein mehrere
Personen erzeugt, um die zentrale Identitdit zu sichern, dass es versucht, das eigene
Leben zu entwerfen und zu kontrollieren, und nicht an irgendwelchen Freudschen
oder Jungschen Marionettenfiden hingt. Es ist ein Modell fiir ein neues Bewusstsein
(Hinter der Biihne 1996, 33).

MPD ist die am stérksten kontrovers diskutierte Diagnose in den USA, wo sie auch
die weiteste Verbreitung findet (Schwarz 2013, 12). Es gibt fiir dieses Stérungs-
bild nicht die eine valide Definition, vielmehr kann man tiber die Jahrhunderte
hinweg sich verdndernde und teilweise widersprechende Theorien, Kontexte und
Erklarungen beobachten. Im Kern jedoch ist die Erfahrung oder Beobachtung
innerer Fragmentation: eine Anzahl von deutlichen unterscheidbaren Personlich-
keiten, Personlichkeitszustdnden, Alter Egos, Alters, Ego-Zustdnden innerhalb
eines Individuums (Schwarz 2013, 26). Frank Putnam, ein einflussreicher Autor
auf dem Gebiet, betrachtet MPD als eine dissoziative Storung, die oft ,,infolge der
Nichtbewiltigung eines korperlichen und/oder psychischen Traumas entstanden®
(Putnam 2013, 44) ist und sieht in ihr Zweifel an der Einheit der Personlichkeit
realisiert, eine Ansicht, die dem von Oursler geduBBerten Interesse an MPD wohl
am nichsten kommt:

Die Moglichkeit einer Existenz solcher separater Personlichkeiten innerhalb
eines »Individuums« nihrt Zweifel daran, ob die allgemein akzeptierte Grundan
nahmen iiber die Einheit der Personlichkeit und der Bewufstseinsstruktur[sic]
noch haltbar sind (Putnam 2013, 45).

Eine andere theoretische Perspektive, die den Einfluss der Massenmedien
heranzieht, scheint mir fiir die Analyse von ,,Judy* eine weitere wichtige Ebene
der Auseinandersetzung zu beleuchten. Die Kombination von Symptomen, die als
multiple Personlichkeit zusammengefasst werden, wurden im Laufe der Zeit von
der popularen Wahrnehmung mystifiziert, wobei sie als Ausdruck des jeweiligen
Zeitgeistes interpretiert werden und somit kulturabhédngig sind (Schwarz 2013,
26). MPD wird in dieser Lesart als ein in die Kultur eingebettetes Syndrom
betrachtet, dem als Vorgédnger Phdnomene wie die Besessenheit von Ddmonen,
Hysterie, doppelte oder multiple Personlichkeit vorausgingen (Schwarz 2013, 20).
Nicolas S. Spanos beschrieb 1996 in diesem Zusammenhang die zeitgendssische

Funktion der Massenmedien in ihrer Wirkung auf Patienten gewissermalen als
Pool von Représentationen, die den Patienten zur Konstruktion eines sozialen
Eindrucks dienen, der ihren Vorstellungen von den erwarteten Anforderungen an
die Storung entspricht (Spanos 1996, 3). Weiterhin fiithrt er aus, dass MPD eine
akzeptiere Art sei, mit Traumata und schweren Kindheitserlebnissen umzugehen
und somit, dhnlich wie die Idee von Ddmonen besessen zu sein, als Moglichkeit
diene, auf eine anerkannte Weise mit Problemen umzugehen und die Aufmerk-
samkeit der anderen durch die Performanz des Syndroms zu erlangen, ohne das
Gesicht zu verlieren (Spanos 1996, 241).

Am auffalligsten zeigt sich die komplexe Verbindung zwischen popkulturellen
Phianomenen und der Stérung wohl am Beispiel des Buches ,,Sybil”“ aus dem
Jahr 1973 sowie dem gleichnamigen Fernsehfilm drei Jahre spiter. Geschildert
wird eine in ihrer Kindheit von ihrer Mutter schwer missbrauchte Frau, die
aufgrund dieser traumatischen Erfahrungen ganze sechzehn verschiedene
Personlichkeiten entwickelt und diese im Laufe des dramatischen Plots durch
intensive Therapie integriert. Von der Psychologin Cornelia Wilbur in Zusam-
menarbeit mit der Journalistin Flora Rheta Schreiber als realer Fall einer multiplen
Personlichkeit dargestellt, fiel ,,Sybil“ auf den fruchtbaren Boden einer zunehmend
fiir Kindesmissbrauch sensibilisierten amerikanischen Gesellschaft und den
Errungenschaften der Frauenbewegung und erlangte groe 6ffentliche Resonanz
(Schwarz, 113). Der Fall wurde jedoch als Fiktion entlarvt: Sybils Personlich-
keiten waren das Ergebnis der Therapie Wilburs, die mit Hypnose und Drogen
arbeitete (Schwarz 2013, 126). Vor dem grof3en Erfolg von ,,Sybil“ gab es weniger
als 200 registrierte Fille von MPD, danach wurden es hunderttausende (Schwarz
2013, 15). Sybil wurde zum Prototypen der multiplen Personlichkeit des 20. Jahr-
hunderts (Schwarz 2013, 13), die auch in Ourslers ,,Judy* sichtlich ihren Nieder-
schlag findet. Trotzder Umbenennung der Stérung in Dissociative Identity Disorder
(DID) im Jahr 1994, um den Fokus auf ein einziges fragmentiertes Selbst zu
etablieren, halt sich die hochst dramatische Auffassung von MPD als Ausdruck
mehrerer Personlichkeiten in einer Person hartndckig. Das durch reziproke
Beeinflussung von psychiatrischer Wissenschaft und Fiktion entstandene Bild
von multiplen Personlichkeiten existiert weiterhin in vielféltiger Form in der
Popkultur (Schwarz 2013, 137).

Tony Oursler beginnt die Recherche zu diesem Thema 1992 und macht einige
Arbeiten dazu, die erste davon ist ,,Judy* von 1994. Oursler sicht MPD vor allem
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als Metapher fiir eine postmoderne Persona. In den Arbeiten Cindy Shermans,
der Karriere David Bowies, dem Switchen durch verschiedene Fernsehsender,
Klatschpresse-Artikeln iiber unterdriicktes Gedachtnis und rituellen Missbrauch
duflert sich aus seiner Sicht die Allgegenwart einer allgemeinen kulturellen
Neigung (Lodi u. Oursler 1998, 26). Dieser Beobachtung gibt er in dem fiktiven
Individuum ,,Judy* eine Stimme, indem er den Titel der Arbeit aus einer Studie
iiber eine gleichnamige Patientin iibernimmt, die Skripte der Puppen aus den
dort beschriebenen, hochgradig gefiihlsgeladenen Reaktionen generiert und
Judys traumatisierte Alters in verschiedenen Erscheinungsformen miteinander
interagieren ldsst (Lodi u. Oursler 1998, 26). Die eindringliche Situation, in der
sich Ourslers Puppen hier befinden, 14sst uns die menschliche Not traumatisierter
MPD-Patienten hautnah miterleben. Als Betrachtende kdnnen wir uns durch die
Vermittlerin Puppe auf die Krankheit und unsere ausgeldsten Emotionen einlassen.

, Gerade durch ihre offene Uneindeutigkeit kann das Sich-Einlassen auf Puppen
auch fiir erwachsene Menschen in Krisen- und Ubergangssituationen eine Chance
fiir die Bewahrung oder (Wieder-)Herstellung von Selbst-Kohdrenz und Identitdt
sein” (Fooken 2014, 49).

Ourslers spezielle Puppen erlauben somit ein Sich-Einlassen, das gleichzeitig
Verstoérung angesichts einer gespaltenen Personlichkeit sowie Empathie mit den
ausagierten vertrauten Gefiihlen zulésst.

Fazit: Projizierte Puppen — Traumata

Die Reise durch die Gestaltungsgenese Tony Ourslers ,,Judy®, ihre Verortung
innerhalb kiinstlerischer Puppen-Strategien und die Exploration ihrer medial-
psychologischen Themenwelten malt ein Bild, das in seiner Komplexitit einem
Netz gleicht. Ein Netz, das von einem Spiel mit Reprisentation und Projektion
menschlicher Eigenschaften lebt.

Die Ourslerschen Figuren sind bewegungslos, als Mimesis des echten Menschen
miissen sie in ihrem Schicksal verharren. Sich laut wehrend und dabei unserem
Voyeurismus anheimgegeben, sind sie in ihrer eigenen Welt gefangen. Sie sind
Zwitterwesen besonderer Art. Die Verschmelzung verschiedener Puppentypen
aus volkstiimlicher Tradition macht sie zu bewegungsunfihigen Wesen mit
Balgkdrper, die emotional unmittelbar beriihren.

Die Puppe ist Projektionsflache fiir den Menschen und gleichzeitig ihr Stellver-
treter. Als Projektionsfliche fiir das Video wird die Puppe hier wiederum zum
Menschen, dessen Gesicht, vom Fernsehbildschirm beschienen, verschiedenste
Gefiihlszustinde erreichen kann, ohne seinen defizitér gewordenen Kdrper noch
benutzen zu miissen. Oursler fithrt uns so unsere eigene psychologische Projektion
auf die Welt vor und bringt die verschiedenen Bedeutungen des Wortes ,,Projekti-
on“ in ein beredtes Verhéltnis. Indem er die technische Seite des Projizierens auf
die uns zur psychologischen Projektion geeigneten Puppen iibertrigt und gleich-
zeitig eine Krankheit wie MPD ins Spiel bringt, stellt er elementare Fragen tiber
die Landschaft menschlicher Gefiihle, Ubertragungen und Pathologien. Die Fas-
zination des bewegten Bildes und die Kraft, mit der sie unsere (kollektive) Psyche
beeinflussen konnen, wird durch seine Puppen in uns hineinprojiziert.

Ourslers Puppen sind Androide, Mischwesen, genau wie wir Menschen es sind,
heute noch mehr als in den 1990er Jahren: Konsumenten und Beherrschte,
psychosomatische Wesen, nicht immun gegen die Einfliisse unserer selbst
erschaffenen (Medien-)Kultur und ihrer spezifischen Symptombilder, die sich in
einem Krankheitsbild wie MPD/DID effektvoll ausdriicken. Oursler ldsst seine
Judy-Alters ihre Traumata in einer sehr verdichteten Form durchleben, die uns
durch Filter der Reprasentation priasentiert werden. Als Betrachtende bekommen
wir eine Ahnung von der inneren gespaltenen Welt, die in einer multiplen
Personlichkeit schlummert und nur zeitweise an die Oberfliche kommt. Hier
wendet Oursler fiir die Darstellung der Geisteskrankheit eine dhnliche Strategie
an wie beim Video: er iiberfiihrt das zeitliche Hintereinander in ein rdumliches
Nebeneinander. Er sprengt die psychische Innenwelt, wie er es mit der ,,Puppen-
stube des Monitors tat: Die Alters ,,Judys* treten aus ihrem gespaltenen Geist
heraus in Form der ,,Dummies* und ,,Dolls*. Wie Wesen aus einer anderen Welt,
wie Geister, konnen sie durch das Licht der Projektoren in unserer Welt den
Anschein von Leben erzeugen. Sie bleiben allerdings in ihrem eigenen Kosmos
verhaftet, einem Kosmos der extremen Gefiihle, einem Kosmos des (kollektiven)
Traumas.

Tony Oursler fiihrt mit seiner Arbeit ,,Judy* von 1994 die machtvolle Beziehung
vor, die der Mensch zu Puppen herzustellen vermag. Die dargelegte Fiille und
Komplexitit der in der Installation verarbeiteten Themen wird erst durch die
Puppen vermittelbar, spiirbar, horbar. Als Betrachtende kénnen wir uns zu diesen
traumatisierten Wesen verhalten, die ihrerseits zu Symptomtrégern einer iiber-



komplexen Gesellschaft werden. Sie bieten uns einen intimen, verstdrenden Blick
in ein unheimlich vertrautes Innenleben.
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Doing Gender — Doing Human

Natascha Compes

ABSTRACT (Deutsch)

nhand einer Erzdhlung von Androiden, die iiber eine menschendhnliche Kiinstliche
A Intelligenz und Emotionen verfiigen, und die in der menschlichen Gesellschaft

einer nahen Zukunft leben, wirft die schwedische Serie Real Humans Fragen
nach der Essenz von Mensch-Sein auf. Neben der Behandlung verschiedener Themen
werden auch immer wieder Geschlecht und Geschlechterverhiltnisse angesprochen. Um
unerkannt und als scheinbar menschlich leben zu kénnen, finden besondere Performanzen
von Geschlecht Anwendung. Im Artikel wird untersucht, auf welche Weise dies in der
filmischen Darstellung umgesetzt wird.

Schliisselwdrter: Geschlecht, Doing Gender, Androide, Science Fiction,
Fernsehserie

ABSTRACT (English)

he Swedish series Real Humans raises questions about the essence of humanity in

I a narration on androids with human-like artificial intelligence and emotions, who

live in human society in a nearby future. Besides several other topics gender and

gender relations are addressed. In order to successfully pass as human, a certain strategy

of gender-performance is made use of. In the article it is investigated how this is conducted
in the filmic representation.
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[...] das, was die Mcinnlichkeit oder die Weiblichkeit ausmache, sei ein unbekannter
Charakter, den die Anatomie nicht erfassen kann. [...] Nichts wissen wir dariiber,
und die Zweigeschlechtlichkeit ist doch ein so auffdlliger Charakter des organischen
Lebens, durch den es sich scharfvon der unbelebten Natur scheidet.

Sigmund Freud (1933/1969)

Androide Puppen

nter den verschiedenen Arten von Puppen haben Androiden, sich
autonom fortbewegende Roboter menschendhnlicher Gestalt, eine
Sonderstellung inne. Als menschliches Produkt stellen sie das Abbild
ihrer Erbauer innen dar, verfiigen aber zugleich iiber Krifte, die menschliche
Fahigkeiten tiberschreiten. Nicht nur hinsichtlich ihrer Stirke und Lebensdauer,
sondern auch in der bindren Logik ihrer Kiinstlichen Intelligenz (KI) sind sie
Menschen weit iiberlegen. Der Wunsch, diese Uberlegenheit fiir sich selbst ebenso
nutzbar zu machen und Leben' erschaffen zu konnen, beschéftigt die Menschheit
konstant {iber die Zeiten hinweg. Leben, das ,,unbefleckt empfangen werden
kann, nicht den miihevollen Weg der Geburt gehen muss und schlieBlich sogar der
Sterblichkeit trotzt, wird in literarischen, kiinstlerischen sowie filmischen Werken
immer wieder, mal in Form dystopischer, mal utopischer, Darstellungen von
Doppelgidngern, Golems, Robotern, Cyborgs, Androiden und Klonen behandelt.
Von Ovids Pygmalion-Mythos der Antike tiber Mary Shelleys Frankenstein (1818)
bis hin zu Blade Runner (Ridley Scott, 1982) oder Alex Garlands Ex Machina
(2015) ist ihnen allen gemein, dass sie sich mit der Erschaffung kiinstlichen
Lebens und der Auslotung der Verhéltnisse zwischen dem Menschen und seiner
Schopfung auseinandersetzen (Telotte 2016, 5; Heath 2016, 72).

1 Was,Leben” bedeutet, wird in philosophischer Tradition verschieden definiert, ohne dass ein Konsens dariiber
erreicht sei (was im Ubrigen auch auf weitere Bereiche, wie etwa die Medizin, zutrifft). Nach Aristoteles z.B.
lasst sich, hier stark verkiirzt, Leben als die Beseeltheit beschreiben. Die Seele besitzt je nach Lebewesen
(z.B. Pflanze, Tier oder Mensch) unterschiedliche Seelenvermdgen und scheint untrennbar mit dem Korper
verbunden (Uber die Seele, Buch II, Kapitel 2). Dieser Sichtweise wird von René Descartes widersprochen,
indem er Leib und Seele (oder menschlichen Geist) als separate Entitdten denkt. Thm zufolge werden
Willensregungen tiber Interaktionen im menschlichen Gehirn an den Kérper weitergegeben und ausgefiihrt
(Die Welt, Kapitel 18). Solch eine mechanistische Vorstellung vom ,Menschenautomaten’, der durch den
menschlichen Geist und dessen Reflexionsfahigkeit lebendig wird, scheint der Idee von KI am ehesten
zugrunde zu liegen.

Roboter, Androiden oder Cyborgs bevdlkern aber nicht nur die Werke der Fiktion,
auch Bereiche der zivilen und militdrischen Forschung befassen sich mit der
Erschaffung von Mensch-Maschinen sowie der Ubertragung menschlichen
Verstandes auf digitale Speicherorte, um humane Féhigkeiten maschinellen
anzupassen und zu optimieren (z.B. Moravec 1988, 123; Warwick 2000).
Abgesehen von Forschungsrichtungen wie der Informatik, Robotik oder
Medizin, die unmittelbar an der Herstellung der Technologien beteiligt sind, wird
ein Human Enhancement und seine Konsequenzen von Disziplinen, wie etwa den
Disability Studies, kritisch betrachtet, aber auch die Philosophie z.B. setzt sich
mit Post- und Transhumanismus und den méglichen Folgen einer ,,Uberwindung*
von Mensch-Sein auseinander (z.B. Braidotti 2014; Habermas 2001). Es werden
die Verdnderungen ergriindet, die sich in den Mensch-Maschine-Beziechungen
ergdben, wenn Androiden iiber eine fortgeschrittene Form der KI, die sie zu
»selbststindigem Denken® beféhigte, verfiigten. Was zunichst unrealistisch
klingen mag und fiir die Meisten derzeit noch eindeutig im Bereich der Science
Fiction (SF) verortet ist, beinhaltet jedoch Fragen, die durch wachsende
technologische Moglichkeiten verstdrkt medial wie auch wissenschaftlich
diskutiert werden. Auf internationalen Konferenzen setzen sich Wissen-
schaftler innen bereits mit den moglichen Auswirkungen sexueller und affektiver
Mensch-Maschine-Beziehungen auseinander?, auch existieren, gleichfalls von
Wissenschaftler innen initiiert, entsprechende Kampagnen®, die sich wiederum
gegen Beziehungen solcher Art aussprechen. Da einige Positionen davon
ausgehen, dass es sich dabei nur noch um eine Frage der Zeit handelt (David
Levy (2009) gibt fiir die Entwicklung von artificial-emotion technologies das
Jahr 2025 an), wird auch bereits eine Einfiihrung von Grundrechten fiir Roboter
diskutiert (Darling 2012, 19).

Die Bedeutung, die posthumanes Leben fiir den Korper, die Materie und infolge-
dessen fiir die Geschlechterverhidltnisse haben kann, wird auch innerhalb der
feministischen Wissenschaft rezipiert. In-Vitro-Fertilisation oder Klonversuche
stellen durch die Verlagerung von Schwangerschaft und Geburt aulerhalb des
weiblichen Korpers in Aussicht, bestehende Geschlechterverhiltnisse neu zu
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gestalten, die Frauen immer noch héufig an den Bereich der Reproduktion und
Care-Tatigkeiten binden.* Neben der Chance sich einseitig zugewiesener Care-
Tatigkeiten zu entledigen, konnte die Entwicklung solcher Technologien ein
Post-Gender-Zeitalter begriinden, das Raum fiir ein Undoing von Gender bietet,
welches bindre Geschlechterbilder hinterfragt und eine Pluralisierung von
Geschlecht im Sinne einer Vielfalt von ,,a thousand tiny sexes” (Deleuze 1987,
213) ermoglicht. Befiirworter innen sehen in der Figur der Cyborg, die im
Allgemeinen als ein Mischwesen aus lebendigem Organismus und Maschine
verstanden wird, zahlreiche Erscheinungsmoglichkeiten von Geschlecht.
,Cyborgism could well be a bridge to different types of posthumans, some with
male bodies, others clearly female, others yet who are hermaphrodites, and still
more people who will be quite genderless. And there will be new sexes” (Gray
2000, 159). Auch Donna Haraway formulierte bereits 1985 im Cyborg Manifesto
die oppositionellen Moglichkeiten der Cyborg optimistisch. Fiir sie bestand in der
Denkfigur der Cyborg die Moglichkeit, sich eine Welt ohne bindr strukturierte
Geschlechterverhéltnisse vorzustellen (Haraway 1995, 34). Thre Figur der Cyborg®

[...] isteineiiberzeugte AnhéingerInvon Partialitdt, Ironie, Intimitdtund Perversitdt.
Sie ist oppositionell, utopisch und ohne jede Unschuld. Cyborgs sind nicht mehr
durch die Polaritdt von dffentlich und privat strukturiert, Cyborgs definieren eine
technologische Polis, die zum grofSen Teil auf einer Revolution sozialer Beziehungen
im oikos, dem Haushalt, beruht. Natur und Kultur werden neu definiert. (ebd.)

Vertreterinnen der Gegenseite wiederum hinterfragen den militdrischen Einsatz
solcher Technologien und die Entwicklung kiinstlicher Reproduktionstechnologien
kritisch. Die enge Verbindung von Mannlichkeit und Technologie 16st hier eher
Misstrauen und Angste vor minnlicher Aneignung und Kontrolle weiblicher
Reproduktionsfahigkeiten aus, die zu einer repressiven Bevolkerungspolitik
fithren kdnnten (Weber 2006, 398; Butler 2011, 24).

Dass Fragen von Menschlichkeit und Geschlecht auf weiteren Ebenen eng

4 Solche Uberlegungen werden im Film Blade Runner 2049 thematisiert. Da die Replikantin Rachel ein Kind
ausgetragen hat, scheinen reproduktive Fahigkeiten folglich auf Androiden tibertragbar. Ein konsequentes
Undoing von Gender findet in der Erzdhlung allerdings nicht statt, da es sich hier um einen weiblichen
Androiden handelt (siche dazu Kiimmel 2017).

5 Wihrend der Begriff Cyborg im gingigen Sprachgebrauch zunichst keine eindeutige Geschlechtszuordnung
beinhaltet, entspricht der Begriff des Androiden (menschenéhnliche Maschinenwesen, von griechisch aviip
aner ,,Mensch, Mann“ und £idog eidos ,,Aussehen®, ,,Gestalt*) einer Gleichsetzung von ménnlich und
menschlich. Es wird auch von weiblichen Androiden, seltener von Gynoiden, gesprochen.
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miteinander verkniipft sind, diskutiert Katherine Hayles unter anderem anhand
des Turing-Tests, der als Methode zur Unterscheidung von menschlicher und
Kiinstlicher Intelligenz Verwendung findet. Das 1950 von Alan Turing so benannte
Imitation Game soll iiber die Zuordnung von Geschlecht iiberpriifen, ob das
Gegeniiber menschlich ist. Eine médnnliche Person (A), eine weibliche Person (B)
und eine Fragen stellende Person, gleich welchen Geschlechts, sind in verschiedenen
Réumen untergebracht, die Kommunikation erfolgt schriftlich, um nicht tiber die
Stimme bereits Einfluss auf das Ergebnis zu nehmen. Die fragende Person muss
nun herausfinden, welche der beiden Personen weiblich ist. Da beide versuchen

werden, die Interviewer in von ihrer Weiblichkeit zu {iberzeugen, schlagt
Turing vor, die Fragestellung ,, Can machines think? “in ,, What will happen when a
machine takes the part of A in this game? (Turing 1950, 433ff)) zu dndern. Er
stellt zur Diskussion, ob die Interviewer innen das Geschlecht genauso héufig
falsch interpretieren werden, wenn eine Kiinstliche Intelligenz und eine mensch-
liche Person das Imitation Game spielen, wie fiir den Fall, dass es von einem
Mann und einer Frau durchgefiihrt wird. Dies bedeutet zunéchst, dass die gender
identity etwas ist, das sich darstellen ldsst, nicht etwas, dass unverdnderbar mit
dem Geschlechtskorper einhergeht.

If you distinguish correctly which is the man and which the woman, you in effect
reunite the enacted and the represented bodies into a single gender identity. The
very existence of the test, however, implies that you may also make the wrong
choice. Thus the test functions to create the possibility of a disjunction between the
enacted and the represented bodies, regardless which choice you make. What the
Turing test “proves” is that the overlay between the enacted and the represented
bodies is no longer a natural inevitability but a contingent production, mediated
by a technology that has become so entwined with the production of identity that it
can no longer meaningfully be separated from the human subject. (Hayles 1999, xiii)

Turing impliziert mit dieser Testmethode, auch wenn dies vermutlich nicht seine
Intention war (siche dazu Hayles 1999, xiiff.), dass es ebenso denkbar sei, dass
eine Kiinstliche Intelligenz Menschlichkeit vorgeben konne, wie z.B. fiir einen
Mann Weiblichkeit zu imitieren. Menschlichkeit scheint also genauso wenig
ausschlieBlich mit dem biologischen Korper verbunden zu sein, wie Geschlecht.
Beides lasst sich, Turing zufolge, schauspielern und es scheint eine Verbindung
zwischen beidem zu bestehen. Da bisher noch keine KI den Test zweifelsfrei
bestanden hat, bezieht sich die Vorstellung von performativer Menschlichkeit —



Doing Human — auf den Bereich des Hypothetischen. Die Verschrankungen von
Geschlecht und Menschlichkeit, also Doing Gender und Doing Human, sollen
an dieser Stelle aufgegriffen werden und anhand eines Werkes der Fiktion, der
schwedischen Fernsehserie Akta Mdnniskor aus dem Jahr 2012-2014, betrachtet
werden.

In Deutschland auf Arte unter dem Titel Real Humans ausgestrahlt, behandelt
die Serie, die dem Drama und Science Fiction Genre zugeordnet wird, Fragen
nach dem Wesen der Menschlichkeit, indem sie den Umgang und das Zusam-
menleben mit Androiden in der schwedischen Gesellschaft einer nahen Zukunft
darstellt. Themen wie emotionale Beziehungen zwischen Menschen und Hubots
(Human Robots), aber auch eine Einfiihrung von Grundrechten fiir diese, sowie
Geschlechterbeziehungen werden wiederholt explizit und implizit angesprochen.
Zu einer Betrachtung von Humanitit in einer filmischen Darstellung eignen
sich Androiden auferordentlich gut, da das Bild des menschlichen Roboters auf
besondere Weise in der Lage ist, Fragen von gesellschaftlicher Relevanz zu
spiegeln und als Instrument der Sichtbarmachung dienen kann. So ist es gerade
die Menschendhnlichkeit, die den meisten Puppen gemein ist, welche in der sich
selbst bewegenden Form, dem androiden Roboter, besonders stark ausgeprigt
ist, und die per se ein besonderes Spiegelbild des Menschen darbietet. Ferrando
schreibt ihnen die Funktion der Antagonisten oder des ,,symbolisch anderen® zu,
des Objektes, das den Blick der Betrachter innen auf sich zieht.®

The space of the symbolic ‘other’, historically attributed to women people of other
colours than white, non-heterosexual people and so on, left empty, has been filled
by the automata. [...] Avatars, robots and other non-human entities are already
becoming the dark side of the dual, invested in the same symbolic role the feminine
had held in the past. (2015, 275, 278, siehe auch Ornella 2015, 331)

Um die Androiden als menschlich darzustellen, wird ihnen in der Serie Real
Humans ein AuBeres verliehen, das sich nur in wenigen Details von dem der
Menschen unterscheidet. Ein starrer Blick, etwas ,,eckige” Bewegungen und eine
makellose Haut lassen fiir die Zuschauer in den Hubot erkennen. Obwohl bei den
Hubots, die sich als Menschen ausgeben, diese Attribute reduziert werden, indem
sie z.B. Kontaktlinsen tragen, die ihre kiinstliche Augenfarbe verstecken, besteht

6 Eine Analyse von Frauen im Film als Objekt des Blicks wurde von Laura Mulvey bereits 1975 vorgenommen.

fiir die Zuschauer innen, im Gegensatz zu den Menschen in der Serie, nur selten
ein Zweifel, der dann auch schnell aufgelost wird, wer Hubot ist und wer Mensch.
Hier kommt nun die Komponente Geschlecht hinzu.

Bereits fiir Sigmund Freud war offensichtlich, dass die Unterscheidung von
minnlich oder weiblich die erste ist, die wir machen, wenn wir ,,mit einem
anderen menschlichen Wesen zusammentreffen™ (Freud 1969, 162, Hervorh. NC).
Dementsprechend wiirde sich bei einem Wesen, das auf Anhieb als nicht-human
identifiziert wiirde, diese Unterscheidung eriibrigen. Um in der Serie also eine
glaubhafte Darstellung von Menschlichkeit zu ermoglichen, stellt ein mensch-
lich aussehender Korper, mit einer ,,eindeutigen” Geschlechtszuschreibung eine
Grundvoraussetzung dar.

Auch Forschung, die sich mit einem Post-Gender im Post-Humanen beschiftigt,
sieht Geschlecht als eine Eigenschaft, die auch in Zukunft neben Beziehungs-
fahigkeit oder Emotionalitdt noch eine notwendige Komponente menschlicher
Identitdt bilden wird. ,,Even if sex will have no biological or physiological
relevance for robots, in the future gender will be reaffirmed in its hermeneutical
role, and precisely: for machines, in their process of identity formation; for humans
to better interact with the machines® (Ferrando 2014, 15). Somit stellt sich nun
die Frage, auf welche Weise in der Serie Real/ Humans Menschlichkeit und
Geschlecht miteinander verbunden sind.

Die Serie: Real Humans

Im Schweden der nahen Zukunft werden Hubots, die nicht nur aussehen, sprechen
und sich bewegen wie Menschen, sondern auch Emotionen und Charakterziige
besitzen und iber eine fortgeschrittene Version Kiinstlicher Intelligenz verfiigen,
in Unternehmen wie Privathaushalten zur Erledigung unangenehmer Arbeiten,
Care-Tétigkeiten oder Unterhaltungszwecken eingesetzt. Grundsétzlich sind sie
fligsame und diensteifrige Maschinen, die keine Anspriiche an ihre Tatigkeiten
oder Besitzer innen stellen und sich mit der Méglichkeit, ihren Akku an einer
Steckdose aufzuladen, bescheiden zufrieden geben. Abgesehen von einer Gruppe
,freier® Hubots, die ,,Kinder Davids®, deren Erfinder David Eischer sie durch
einen verdnderten Programmiercode mit ,,freiem Willen“ ausgestattet und somit



zum Leben’ erweckt hat, hinterfragen ,,normale” Hubots die herrschende
Gesellschaftsordnung nicht. Eischers Code ermoglicht es den befreiten Hubots, die
Asimov’schen Gesetze zu iiberschreiten. Diese Gesetze der Robotik, 1942 von
Isaac Asimov in dem Roman Runaround (1942, 41) formuliert, besagen vor allem,
dass Roboter Menschen bzw. der Menschheit keinen Schaden zufiigen diirfen,
auch nicht durch das Unterlassen von Handlungen. Die Gruppe der ,,wilden®
Hubots strebt allerdings die ,,Befreiung™ weiterer Androiden durch den Code
an, auch wenn dies einen gewaltsamen Konflikt mit den Menschen bedeutet.
Die Positionen innerhalb der Gruppe sind gespalten. Einigen ist es ein Wunsch,
moglichst menschendhnlich zu sein und unerkannt unter Menschen zu leben,
anderen, die Herrschaft des Menschen iiber die Maschinen zu unterwandern
und menschliches Dasein auszuldschen, da eine friedliche und gleichberechtigte
Koexistenz nicht mdglich scheint.

Die menschliche Gesellschaft ist in ihren Empfindungen zu den Hubots genauso
gespalten. So findet sich in der Serie ein Spektrum von Haltungen, die sich in
feindlichen Lagern gegeniiberstehen. Von Anti-Hubot-Aktivist_innen der Akta
Mdinniskor-Bewegung bis hin zu ,Transhumansexuellen®, die sexuelle und
emotionale Bezichungen zu Hubots statt Menschen pflegen, aber auch Menschen,
die sich selber als Hubots ausgeben, werden diverse Positionen abgedeckt. In ihrer
Beschiéftigung mit Mensch-Maschine-Interaktionen und ihren Beziehungen
wirft die Serie, die gerade aufgrund der multiperspektivischen Behandlung ihres
Stoffes mit dem ,,Priddikat besonders wertvoll“ der Deutschen Film- und Medien-
bewertung® ausgezeichnet wurde, klassische Fragen des Science Fiction Genres
auf (Ornella 2015, 331).

Im Zentrum der Serie steht die Familie Engmann, die aus den Eltern Hans und
Inger und den Kindern Matilda, Tobbe (Tobias) und Sofia besteht. Hans kauft
fiir Ingers Vater Lennart im Hubot-Market einen Pflege-Hubot, Vera, die den
reparaturbediirftigen Odi ersetzen soll. Kostenlos erhilt er Anita dazu, eine der
freien Hubots, die von Schwarzmarkthéndlern gekidnapped und an den Hubot-

7 Wie bereits erwihnt, sind Definitionen von ,,Leben® umstritten. In der Serie Real Humans scheinen verschiedene
Ansitze Verwendung zu finden. In cartesianischer Tradition ldsst sich der ,befreiende® Code auf Datentragern
speichern und kann somit getrennt vom Kérper der Androiden vorliegen. Dass allerdings derselbe Code
wiederum das Potenzial besitzt, in jedem Androiden eine individuelle ,Personlichkeit® freizusetzen, die mit
dem jeweiligen Korper verbunden ist, scheint einer aristotelischen Vorstellung von einer Verbindung von
Leib und Seele niher zu sein.

8 Begriindung der Jury abrufbar unter: http:/www.fbw-filmbewertung.com/film/real_humans_echte
menschen _die_komplette_erste_staffel#film_explanation [letzter Zugriff 26.08.2017].

Market weiterverkauft wurde. Thr Befreiungscode, und damit ihre ,,Identitét™ als
Mimi, wurde iiberschrieben und so erinnertsie sich zunachstnichtanihre Existenz,
bevor sie als Anita ,,aufwacht®. Wihrend Vera bei Lennart leben soll, zieht Anita
gegen den anfanglichen Widerstand Ingers bei den Engmanns ein.

Geschlechterverhéltnisse der Menschen

Die Geschlechterverhiltnisse innerhalb der Engmann-Familie wirken zundchst
gerecht hinsichtlich der Aufgabenverteilung von entlohnter Arbeit und Care-
Work verteilt. Inger ist als Anwaltin tdtig und trotz beruflicher Belastung fiir ihre
Familie da. Hans kiimmert sich neben der Arbeit ebenfalls um Haushalts- und
Familienfragen. Die beiden besitzen ein Haus in einer wohlhabenden, aber nicht
tibertrieben reich wirkenden Gegend und leben ein ,,Doppelverdienermodell” mit
Kindern. Aufgrund der hohen Arbeitsbelastung der Eltern kommt Anita gerade
recht und kann, ohne zu ermiiden, der jlingsten Tochter Sofia Gutenachtgeschichten
vorlesen oder das perfekte Friihstiick anrichten. Bei genauerem Hinsehen zeigen
sich kleine Risse im Bild der vorbildlichen Familie, so werden Inger wiederholt
Vorwiirfe wegen ihrer beruflichen Belastung gemacht, die Diskurse der Verein-
barkeit von Familie und Beruf spiegeln. Hans hingegen ist solcher Kritik nicht
ausgesetzt.

Einen Gegenentwurf dazu bilden ihre Nachbarn, die Larssons. Roger, Therese
und Thereses Sohn Kevin leben zwar in der gleichen Straf3e, wirken aber weitaus
traditioneller und konservativer. Insbesondere im Kontrast zu der relativ modernen
Einrichtung der Engmanns wirken ihre Mébel ebenso altbacken wie ihre familidre
Rollenverteilung. Roger, der beruflich unter Druck steht, da Hubots seine
Tétigkeitenim Lagereffizienterverrichtenalser,schldgt Therese,die—anscheinend
Hausfrau und Mutter — ihre Freizeit mit dem Fitness-Hubot Rick zubringt. Nachdem
Roger sie geschlagen hat, verldsst Therese ihn mit Kevin und Rick. Ihre Entscheidung,
Roger zu verlassen und ihr Leben mit neuem Job und jungem Liebhaber neu zu
beginnen, entspricht hier allerdings weniger der klassischen Rollenzuschreibung
von Frauen als passive Opfer von Gewalt, sondern enthilt, wie in Ingers Darstellung
auch, Potenzial einer vielschichtigen Abbildung von Geschlechterverhéltnissen.
Auch Lebensentwiirfe jenseits heteronormativer Beziehungen werden in Form des
lesbischen Paares, bei dem die freien Hubots eine Zeit lang Unterschlupf finden,
in der Serie als gesellschaftlich akzeptiert dargestellt. Fiir die menschliche
Gesellschaft scheint eine lesbische Pastorin kein Problem darzustellen, Kritik



vonseiten ihrer Gemeinde schldgt ihr allerdings entgegen, als sie dem Hubot
Gordon erlaubt, am Gottesdienst teilzunehmen. Dennoch wirkt ein GroBteil der
Menschen eher gleichberechtigt denkend und im Vergleich zu einigen Hubots re-
gelrecht fortschrittlich. Tendenziell werden die menschlichen Figuren als ,,runde*
Charaktere erzéhlt, siec weisen, nicht nur innerhalb ihrer Geschlechterverhéltnisse,
Briiche und Inkonsistenzen auf, welche sie im Vergleich zu den logisch denkenden
Hubots besonders menschlich erscheinen lassen.

Transhumansexualitét

Als Transhumansexuell (THS) werden in der Serie Personen benannt, die Liebes-
beziehungen zu Robotern pflegen und diese sexuell begehren. Tobbe, der Sohn
der Engmanns, verliebt sich in Anita/Mimi und interessiert sich nicht mehr fiir
menschliche Médchen seines Alters. Nachdem Hans einen Termin fiir ihn bei
einer Therapeutin vereinbart hat, erfdhrt Tobbe, dass er damit nicht allein ist.
Auch hier zeigt sich die Familie Engmann als verhéltnisméBig offen und tolerant.
Im Gegensatz zu anderen Teilen der Gesellschaft, wird mit dem Thema offen
umgegangen und Tobbes sexuelles Begehren, wenn auch mit leichter Besorgnis,
respektiert. Die Darstellung von Transhumansexualitit spiegelt auf der gesell-
schaftlichen Ebene auf anschauliche Weise Prozesse des Otherings, also der
»ver-Anderung bestimmter Gruppen zur Rechtfertigung ihrer Exklusion. So
erinnern die Positionen und AuBerungen zu dieser Begehrensweise in der Serie
an schwulen- und lesbenfeindliche oder rassistische Diskurse unserer Gegenwart.
Therese und ihrer Freundin Pilar wird z.B. in Begleitung ihrer Hubot-Partner der
Zutritt zu einer Disco verwehrt oder der Vertrieb pornographischen Materials,
das Hubots abbildet, ist gesetzlich untersagt und grassiert sozusagen unter der
Hand. Hier zeigt sich, dass gesellschaftsrelevante Themen von SF aufgegriffen
werden konnen, und wie Giber das Bild der Interaktion von Roboter und Menschen
Kritik an konservativ-diskriminierenden Positionen geiibt werden kann, ohne
diese konkret ausbuchstabieren zu miissen. Es bleibt den Zuschauer innen iiber-
lassen, die realweltlichen Beziige zu erstellen, und die Darstellung von Parallelen
sowie gegensatzlicher Positionen dienen einer realistischen und reflektierten
Erzéhlung von Mensch-Sein.

Das Geschlecht der Hubots

Die menschlichen Geschlechterbilder, die sich in einem flieBenden Aushand-
lungs- und Entwicklungsprozess befinden, werden durch eine starre, traditionelle
Darstellung von Geschlechtsrollen der ,,normalen®, unfreien Hubots kontrastiert.
Sie sind zwei eindeutig zuzuordnenden Geschlechtern zugeteilt, die zumeist
klassische, geschlechtsspezifische Tétigkeiten ausfithren. Die weiblichen Hubots
sindiiberwiegend Kindermadchen, Pflegerobotor oder Sex-Hubots, diemannlichen
Hubots oft Bauarbeiter oder Fitnesstrainer, deren Tatigkeitsbereiche weitest-
gehend nach offentlicher und privater Sphéire geteilt sind, obwohl eine Recht-
fertigung geschlechtlicher Arbeitsteilung, aufgrund korperlicher Unterschiede,
bei den Hubots gegenstandslos ist. Auch &uflerlich wirken sie fast iibertrieben
zweigeschlechtlich, die weiblichen, meist sehr attraktiven, jungen Hubots haben
lange Haare und tragen iiberwiegend — je nach Aufgabenbereich Dienstméadchen-
uniformen, die ménnlichen sind ebenfalls jung, muskuldés und weitestgehend
kurzhaarig und tragen Arbeitsuniformen wie Overalls oder Bauarbeiter-Helme.
Die freien Hubots dagegen wirken eher androgyn, wenn auch nicht geschlechtslos.
So lassen sich Niska, Marylin, Fred, Flash und Gordon zwar ebenfalls in zwei
Geschlechter einteilen, sie haben aber einen weniger traditionellen, uniformen
Kleidungsstil als die unfreien Hubots. Sie tragen Kleidung in Erdténen, der einem
Mix ,indianischer” Ethno-Attribute entspricht, wie z.B. Stirnbadnder, Federn
und mit Lederbdndern umwickelten Stoffen sowie an Western-Style erinnernde
Accessoires wie Cowboystiefel und Halstiicher. Diese besonders organisch
wirkenden Materialien und Farben stehen in starkem Kontrast zu ihrem starren
Blick und ihrer unnatiirlich glatten Haut, betonen aber auch ihre Freiheit und
Individualitdt, im Gegensatz zu den uniformierten, unfreien Hubots.

Ein Passing, das erfolgreiche Vortduschen einer anderen als der zugewiesenen
sozialen Identitét, in dem die Hubots als menschlich durchgehen, gelingt den
Androiden durch eine Ubernahme menschlicher Verhaltensweisen auf mehreren
Ebenen. Wie bereits erwédhnt, gehort in der Serie eine eindeutig zuordenbare
Geschlechtsidentitét als entweder mannlich oder weiblich zum Passing dazu und
soll hier an einem Beispiel ausfiihrlicher betrachtet werden. An der Figur von
Flash lsst sich zeigen, wie eine stereotype Uberbetonung von Weiblichkeit ihre
Aufnahme in die menschliche Gesellschaft vereinfacht. In ihrem Fall scheinen
besonders stark ,,biologisch™ determinierte Zwinge ihre Wirkung zu entfalten.
Sie verldsst die freie Hubotgruppe, um sich in eine barbiepuppenartige
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Abbildung 1: Flash wartet auf Douglas, der nichts
von ihrer Hubotidentitat weiB (Real Humans 2013,
S2E2, 00:26:52) s

Prinzessin zu verwandeln, deren oberste Prioritit ein Ehemann und Kinder sind
(vgl. Abbildung 1).

Dies entspricht dem prototypischen
Verhalten ihres Robotermodells, der als
,»,Nanny-Hubot* verkauft wird. Interes-
santerweise setzen sich diese Triebe bei
Gordon, ihrem Zwillingsbruder, der als
méinnliche Version des Nanny-Hubots
kauflich ist, nicht durch. Der Wunsch
nach einem heteronormativen Lebens-
entwurf von Mutter-Vater-Kind geht so

weit, dass Flash sich sogar aus Liebes-
kummer das ,,Leben” nehmen will, indem
sie den Stecker, den sie zum Aufladen
bendtigt, abschneidet.

Ein &hnliches Beispiel fiir einen minn-
lichen Hubot stellt Rick dar. Nachdem
seine Programmierung verdndert wurde,
zeigt sich bei ihm ein iiberzeichnetes,
hypermaskulines Verhalten. Seit seine
Besitzerin Therese ihn illegal mit der
Funktion fiir Sex hat ausstatten lassen,
scheint es, als hitte er einen ,digitalen
Testosteronschub® bekommen. Mit der
Neuprogrammierung geht bei ihm die
Ausbildung eines Sexual- und Aggres-

sionstriebs einher, der Therese, da sie

an, nachdem er ihre Asimovsperre ausgeschaltet hat, und durchléuft, ebenso wie
Flash, eine duflere wie innere Transformation. Die umféangliche Aufnahme in
die menschliche Gesellschaft scheint hier mit einer stereotypen Geschlechter-
rollenzuschreibung einherzugehen, die sich auf regelrecht parodistische Weise
vollzieht. Die Kopie ist in diesem Fall ,,echter* als das Original. In der Erzdhlung
der Serie funktioniert das nur bis zu einem gewissen Punkt, die Kopier-
und Parodierbarkeit von Menschlichkeit tiber Geschlecht erreicht eine Grenze,
wenn weitere notwendige Komponenten fehlen. Flash, die sich frei und ohne
Besitzer in bewegt, kann unter Zuhilfenahme ihrer stereotypen Weiblichkeit
als menschlich durchgehen. Rick dagegen, bei dem auch nicht ganz klar wird,
zu welchem Ausmal er ,,befreit™ wurde, wechselt die Besitzer innen, kann sich
nicht frei bewegen und zuletzt nicht erfolgreich passen.

Weniger eindeutig, aber immer noch deutlich wahrnehmbar zeigt sich eine
Verstarkung von stereotyper Weiblichkeit im Fall von Bea, die als einzige der
freien Hubots bereits unerkannt als Mensch lebt. Als coole Ermittlerin der Einheit
zur Hubot-Kriminalitdt, wirkt sie zundchst nicht besonders traditionell und weckt
Assoziationen zu filmischen Darstel-
lungen tougher skandinavischer
Heldinnen, wie Kommissarin Lund oder
gar Lisbeth Salander der Millenium-
Trilogie. Nachdem sie Roger zu ihrem
menschlichen Helfer auserkoren hat,
verwandelt jedoch auch sie sich in eine
eher konventionell-brave Version Frau.
Sie tragt Kleider und schminkt sich
ein blaues Auge von den angeblichen

Schldgen ihres Ex-Partners herrithrend

Abbildung 2: Rick hat eine Waffe gestohlen und
nimmt in Flecktarn und Stirnband den Kampf
gegen die Menschen auf (Real Humans 2013,
S2E6, 00:02:21) s

ithn nicht mehr kontrollieren kann,
angstigt. Im Verlauf der Serie wandelt
er sich vom braven Fitnesstrainer zum

und inszeniert so durchaus erfolgreich
die Rolle des ,,schwachen Geschlechts®
(vgl. Abbildung 3).

Abbildung 3: Bea schminkt sich in einer Umkleide-
kabine ein blaues Auge, um an Rogers Fursorge zu
appellieren (Real Humans 2012, S1E2, 00:38:50)

ramboartigen Kéampfer (vgl. Abbildung 2).
Der symbolische Kampf des Menschen gegen die Maschinen im ,,Hub-Battle-
Land®, einer Art Paintball-Anlage, in der Menschen Hubots ,,erschieBen kdnnen,
die so programmiert sind, dass sie zwar Angst und Schmerz zeigen, sich aber nicht
wirklich zur Wehr setzen konnen, wird von Rick umgekehrt. Er fiihrt die Hubots

Selbst als sie Roger ihre Hubot-Identitdt offenbart, hat sie eine klischeechafte
Situation arrangiert, in der sie im seidenen Negligé bei Kerzenschein, verstreuten
Rosenblédttern und romantischer Musik zuhause auf ihn wartet, um ihn zu
verfiihren.



Krise der Mannlichkeit — Krise der Menschlichkeit?

In der Betrachtung der Serie fillt auf, dass neben den handlungsstarken Frauen-
rollen, die meisten ménnlichen Charaktere cher passiv gezeichnet sind. Es gibt
vor allem unter den menschlichen Ménnern klassische Darstellungen der auch
im real-medialen Diskurs und gesamtgesellschaftlich lang und vielbeschworenen
Krise der Mannlichkeit (Meuser 2010, 326). Die Ursachen scheinen hier klar auf
der Hand zu liegen: Im Erzéhlstrang zu Roger stehen der Verlust seiner Erwerbs-
tétigkeit und seine daraus resultierende Radikalisierung gegen Hubots, also die
Verdriangung des Mannes durch die Roboter, im Vordergrund. Aber nicht nur die
Roboter sind feindlich, die Méanner sehen sich auch einer Bedrohung durch die
Frauen ausgesetzt. Rogers Vorgesetzte ist eine Frau, die sich entscheidet, ihre
menschlichen (und in der Serie ménnlichen) Angestellten durch Hubots beiderlei
Geschlechts zu ersetzen. Der (menschliche) Mann stellt eine bedrohte Art dar
— Roboter und Frauen nehmen ihm seinen Arbeitsplatz und unterhéhlen damit
die Legitimation patriarchaler Macht. Diese Figuren einer eher untergeordneten
Mainnlichkeit (Connell 2015, 134) werden noch weiter an den Rand gedréngt,
und es widerfdhrt ihnen eine symbolische Kastration, indem sie entweder von
Robotern bevormundet werden oder beruflich wie privat durch solche ersetzt
werden.’ Schliellich ist es dann auch noch die Hubotfrau Bea, in die Roger sich
in Unkenntnis ihrer Hubot-Identitét verliebt und die ihn fiir ihre Zwecke benutzt.
Rogers Handlungen bestehen entweder in gewalttitigen Ausbriichen menschli-
chen Frauen und ménnlichen Hubots gegeniiber oder in dazu widerspriichlicher
Unterordnung unter menschliche Méanner oder nicht-menschliche Frauen.

Plakativer noch als in Rogers Fall, der unentschlossen zwischen seiner Roboter-
und Frauenfeindlichkeit hin und her schwankt, erfolgt die Darstellung von Malte.
Dieser Charakter entspricht dem klassischen Typus des Verlierers: Malte wohnt
mit vermutlich iiber vierzig Jahren noch bei seiner Mutter, hat seinen Job als
Postbote an Hubots verloren, ist begeistert von Waffen und sucht trotz gro3en
Hasses auf die Androiden zur Befriedigung sexueller Bediirfnisse das Hubot-
Heaven, ein Roboter-Bordell, auf, woflir er sich selbst, stellvertretend fiir alle

9 Verweise auf aktuelle Diskurse werden hier erkennbar, derartige Bilder erinnern z.B. an fremdenfeindliche
Propaganda, in der die sogenannte ,,Migrant_innenflut“ als Gefahr fiir die Ressourcenkontrolle insbesondere
weiBer, westlicher Madnner ausgemacht wird. Aber auch der Wegfall von Arbeitspldtzen durch den Einsatz
von Maschinen oder die Angst vor Verdrangung auf dem Arbeitsmarkt durch steigende Zahlen weiblicher
Berufstitigkeit werden in Diskursen zur Krise der Médnnlichkeit immer wieder thematisiert.

seine anderen Unzuldnglichkeiten, zutiefst verachtet. Fiir ihn stehen als Hand-
lungsoptionen Gewalt oder Selbstmitleid zur Verfiigung; schlieflich wird er von
der Hubot-Frau Niska getotet.

Weitere Hinweise auf eine Krise der Ménnlichkeit finden sich in Staffel zwei der
Serie. So wird Hans Engmann arbeitslos, ohne dass die genauen Griinde dafiir
benannt werden, aber die Zuschauer innen sehen ihn, von Vera, dem Haushalts-
und Pflegehubot, der nach Lennarts Tod bei den Engmanns lebt, immer wieder
ermahnt, sich verniinftig zu ernéhren oder sinnvoll zu beschiftigen. Sein Alltag,
den er zu groflen Teilen im Morgenmantel und Bass spielend auf der Couch
verbringt, wird von seiner Frau ebenso mit hochgezogener Augenbraue beobachtet,
wie kritisch kommentiert.

Leo, der biologische Sohn Eischers, der als Kind bei dem Versuch seine Mutter
Beatrice vor dem Ertrinken zu bewahren selber in Gefahr gerdt, wird von Mimi/
Anita aus dem Wasser geborgen und von seinem Vater einer Prozedur unterzogen,
die sein Leben rettet, ihn aber zum Cyborg macht. In der Serie zunéchst als
heldenhafter Anfiihrer der freien Hubots eingefiihrt, wird er schlieBlich gefangen
genommen und am Ende der ersten Staffel von Bea, der Hubotverkérperung
seiner Mutter, getdtet und reiht sich so in die Gruppe der mannlichen Protagonisten
ein, denen eine (nicht nur) symbolische Ausloschung durch die Frauenrollen
widerfahrt.

Doing Human

Die angefiihrten Beispiele zeigen, dass sich Geschlechterverhéltnisse, zumindest
in der bindren Betrachtungsweise von médnnlich und weiblich, in der Serie Real
Humans im Fluss befinden. Der Prozess der ,,Menschwerdung™ der freien Hubots,
also sobald sie ein Passing als menschlich wagen, besteht unter anderem darin,
geradezu klischeehaft Geschlechterstereotype zu bedienen. Aber auch die
Aushandlungsprozesse der menschlichen Geschlechterverhiltnisse spiegeln reale
Geschlechterkonflikte, wie die Wahrnehmung des Feminismus als Bedrohung,
Vereinbarkeitsproblematiken und Krisen der Ménnlichkeit wider, und so wird
offenbar, dass sowohl Mensch-Sein sowie Mensch-Darstellen eng mit Geschlecht
verbunden ist. Gerade weil die menschliche Realitdt von einer Verunein-
deutigung klassischer Geschlechterrollen geprégt ist, scheinen die Hubots nur
iiberzeugender und eindeutiger als menschlich dechiffrierbar in ihrer Uberzeichnung
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von geschlechtlicher Menschlichkeit. Immer wieder wird somit Frage aufgeworfen,
bei wem es sich letztlich um Original oder Kopie handelt, denn auch in anderen
Bereichen tibertreffen die Hubots die Menschen oft an ,,Menschlichkeit®. Die
bescheidenen Hubots, wie Mimi zum Beispiel, liigen nicht, sind absolut zuver-
lassig und verlieren nie die Geduld und scheinen damit iiber viele menschliche
Tugenden zu verfiigen. Dadurch wird der Blick zuriick auf das Original gerichtet
und die Frage gestellt, was die Originalitit ausmacht, insbesondere wenn dieses
der Kopie gegeniiber stellenweise sogar minderwertig ist.

Da die Androiden auf der narrativen Ebene der Serie durch eine Ausgestaltung
stereotyper Geschlechterrollen auf die Menschen in der Serie besonders mensch-
lich wirken, wird das Potenzial des filmischen Raums zur Destabilisierung einer
konservativen, bindren Geschlechterordnung, einem Post-Gender-Szenario,
den teils euphorischen Vorstellungen feministischer Techno-Science-Befiirwor-
terinnen entsprechend, anscheinend nicht genutzt. Dies mag daran liegen, dass
die Hubots, die von Menschen geschaffen werden, die sich innerhalb ihrer meist
heteronormativ-vergeschlechtlichten Beziige befinden, auch nur ebenso gestaltet
sein konnen. Es besteht ohnehin die Frage, ob es innerhalb herrschender Wissen-
sordnungen iiberhaupt die Moglichkeit zu radikaler Subversion geben kann. So
sind filmische Darstellungen immer an die kulturellen Normen und gedanklichen
Moglichkeiten ihrer Hersteller innen gebunden. Fiir den Science Fiction Film
konstatiert Ferrando, “[t]hat future is, really, the present dressed in silver clothes.
Although these products are attempting to portray possible futures, their under-
standings are led by the cultural biases of their authors, reflecting the normative
episteme of the historical time and social setting they represent” (2015, 270). Die
Kopie kann also immer nur bedingt vom Original abweichen.

Betrachtet man aber die Serie als medial-diskursives Ereignis, in dem Methoden
der ,,subversiven Wiederholung* (Butler 1990, 214) Anwendung finden, und zwar
insbesondere durch die Verschrinkung von Menschlichkeit und Geschlecht-
lichkeit in der Darstellung der Hubots und der darin enthaltenen Spiegelung
menschlicher Geschlechterbeziehungen, so finden sich Ansédtze zu Handlungs-
moglichkeiten fiir Vervielféltigungen und Verschiebungen bereits in der Sicht-
barmachung von Menschlichkeit durch Geschlechterperformanz. Subversives
Potenzial besteht dann also darin, dass Mensch und Maschine gleichgesetzt
werden, und die Umkehrung des Blickes auf das Original schafft den Raum
zur Dekonstruktion herrschender Normen. Hier besteht in der Verbindung von

Technologie und Geschlecht eine performative Zitation oder ein queering das, wie
Veronica Hollinger es in Anlehnung an Butler ausdriickt, bereits ein subversives
Element darstellen kann.

As has been frequently pointed out, the techno-body reiterates itself through
replication, not through reproduction, and it does not require the heterosexual
matrix as the space within which to duplicate itself. Given the emphasis in theories
of performativity on reiteration and citation, the techno-body as replicated body
points us towards the utopian space of queer excess. Perhaps all techno-bodies
are, at least potentially, queer bodies. (Hollinger 1999, 31)

Dies findet auch in der Serie Akta Minniskor in ihrer multiperspektivischen
Betrachtung von Menschlichkeit statt. So bieten die Roboter eine Projektions-
flache fiir verschiedene Interpretationen von Geschlecht, das mag sich nicht im
Sinne eines radikalen und konsequenten Post-Gender abspielen, das sich aller
Beschriankungen der (Zwei-)Geschlechtlichkeit entledigt und in der Aufhebung
der einseitigen Reproduktionsordnung neue Formen von Geschlecht und daraus
resultierend ginzlich neue Machtverhéltnisse entwirft. Aber gerade durch die
extrem stereotype Form von Geschlechterperformanz werden Kopie und Vorlage
miteinander verglichen und der Blick zuriick auf das menschliche ,,Original*
gerichtet. ,,Die parodistische Wiederholung der Geschlechtsidentitdt®, die nach
Butler die ,,Illusion der geschlechtlich bestimmten Identitat® aufdeckt (1990,
215) besteht also nicht allein darin, dass die Hubots in ihrer iiberzeichneten
Parodie von Geschlechterperformanz Verschiebungen von Geschlecht und
daraus resultierende Machtverhéltnisse reprasentieren, sondern in der Tatsache,
dass Menschlichkeit und Geschlecht iiber die Figur des Roboters performed
werden kdnnen.
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Anthropomorphe Figuren in der Identitatskrise und deren
asthetische Gestaltung am Beispiel der Bilderbiicher Das
kleine Ich bin ich (Mira Lobe/Susi Weigel) und Pezzettino

(Leo Lionni)

Anthropomorphic Figures in Identity Crisis and their
Aesthetic Design Exemplified by the Picture Books Das
kleine Ich bin ich (Mira Lobe / Susi Weigel) and Pezzettino

(Leo Lionni)

Juliane Noack Napoles

ABSTRACT (Deutsch)

anthropomorphe Figuren geraten, die Identitédtskrise anhand der beiden Bilderbiicher
Das Kleine Ich bin ich von Mira Lobe und Susi Weigel (1972) und Pezzettino von Leo
Lionni (1975) untersucht. Die zentrale erkenntnisleitende Frage ist die nach der dsthetischen

I n dem vorliegenden Artikel wird als existentielles Bedrohungsszenarium, in das zwei

Gestaltung der beiden Hauptfiguren Das kleine Ich bin ich und Pezzettino hinsichtlich
identititsrelevanter Uberlegungen.

Schliisselworter: Identitat, Modell der Identitatskrise, asthetische Gestaltung

ABSTRACT (English)

existential threat scenario by analyzing the two picture books Das Kleine Ich bin ich
of Mira Lobe and Susi Weigel (1972) and Pezzettino of Leo Lionni (1975). The central
epistemic question focusses the aesthetic design of the two main characters Das Kleine

I n this article the identity crisis of two anthropomorphic figures is investigated as an

Ich bin ich and Pezzettino regarding identity relevant considerations.

Keywords: identity, model of identity crisis, aesthetic design



Einleitung

usgangspunkt dieses Artikels ist folgende Feststellung Insa Fookens

(2012a): ,,Als beseelte Objekte passen sich Puppen und Kuscheltiere in

der Regel den aktuellen Bediirfnissen des Kindes an und begleiten es
auf dem Weg seiner personlichen Weiterentwicklung™ (115). Ein wichtiger Schritt
in und gleichsam eine Entwicklungsaufgabe der kindlichen Entwicklung ist die
Identitatsbildung bzw. Identitdtsentwicklung (Noack Napoles 2014). In diesem
Sinne spricht Fooken (2012b) an anderer Stelle davon, dass Puppen in besonderer
Weise das Nachdenken iiber Menschliches férdern und sieht sie ,,als Schliissel zu
Identitit und Menschwerdung®. Dabei kénnen Puppen oder Kuscheltiere als Uber-
gangsobjekte das Kind begleiten, indem es beispielsweise Verunsicherungen in diesem
Fall hinsichtlich seines Selbstverstindnisses mit seinem kleinen Begleiter bespricht
und/oder durchspielt. Wie eine solche Identititskrise sich vollends darstellt und vor
allem, wie sie sich 16sen ldsst, erfahrt das Kind in diesem unmittelbaren Kontakt nicht.
Noch wird es, vor allem bei der Identitétsbildung, wenn es also erstmals mit identitaren
Fragen konfrontiert ist, die tiber bloBe Identifikationsprozesse hinausgehen, in der
Lage sein, diesbeziigliche Fragen und Sorgen zu artikulieren und zu kommunizieren.
An dieser Stelle kommt das Bilderbuch ins Spiel, da hier eine Identitatskrise
(stellvertretend) miterlebt und beobachtet werden kann. Jedoch muss dafiir die, eine
Identititskrise erlebende, Hauptfigur so beschaffen sein, dass sie gewissermaflen zur
Identifikation mit ihr einlddt. Figuren, die beispiclsweise stereotype Geschlechter-
rollenmerkmale oder eine bestimmte Nihe zu ihnen aufweisen, schliefen so die
Kinder aus, die sich diesen nicht zugehorig fithlen. Aus dieser Perspektive sind
anthropomorphe Figuren moglicherweise besser als Puppen fiir die Identitdts-
thematik geeignet, ohne dass damit die Frage nach der dsthetischen Gestaltung
anthropomorpher Figuren hinreichend beantwortet wére. Die zentrale erkenntnis-
leitende Frage, der sich daraus resultierend hier gewidmet wird, ist die nach der
asthetischen Gestaltung der anthropomorphen Figuren Das kleine Ich bin ich und
Pezzettino hinsichtlich identititsrelevanter Uberlegungen. Dazu wird zunichst in die
ThematikIdentitdtskriseundderenDarstellungimBilderbucheingefiihrt,gefolgtvonder
Skizzierung eines heuristischen identitétstheoretischen Rahmens, in dem vor allem
der Prozesscharakter der Identitétskrise herausgearbeitet wird. Entlang dessen folgt
die Analyse der Geschichten der beiden anthropomorphen Figuren Das kleine Ich bin
ich und Pezzettino und darauf basierend eine vergleichende Auseinandersetzung mit
deren jeweiligen dsthetischen Gestaltung.

Die Krise der Identitit als Bedrohungsszenarium und Thema im
Bilderbuch

Nicht zu wissen, wer man ist, stellt ein, im wahrsten Sinne des Wortes, existen-
tielles Bedrohungsszenarium dar, was seit jeher in der Literatur thematisiert
wird Aus dieser eher philosophisch-literarischen — als Identitdt und deren Krise
bezeichneten—Thematik wirdmitdem Beginnder Moderne einbeinahealltidglicher
Topos. Dies zeigt sich einerseits an dem quantitativen Anstieg der Verwendung
des Begriffs Identitdt, aber auch qualitativ, ndmlich daran, dass die meisten
Menschen in unseren Breitengraden, den Begriff kennen, benutzen und ihnen
der damit bezeichnete Phinomenbereich, vor allem als Identitdtskrise, vertraut ist.
Vor inzwischen zwanzig Jahren konstatiert Zygmunt Bauman (1997) in diesem
Sinne: ,Identitdt kann nur als Problem existieren, sie war von Geburt an ein
,Problem’, wurde als Problem geboren. [...] Man denkt an Identitdt, wenn man
nicht sicher ist, wohin man gehort” (134). Ein Problem, das in der heutigen
Gesellschaft, wie diverse Gegenwartsdiagnosen beleuchten, in einem solchen
Ausmal virulent und symptomatisch ist, dass es mittlerweile auch padagogisch
vereinnahmt als Zielvorstellung eben solcher Handlungen proklamiert wird.
Obwohl nicht hinreichend klar ist, was unter Identitdt, vor allem als paddagogische
Zielvorstellung verstanden werden soll, hat sie Eingang in diverse paddagogische
Dokumente von den bundesweiten elementarpddagogischen Bildungspldnen
(Noack Napoles 2017) bis zu den Lehrpléanen des Faches Erzichungswissenschaft
der gymnasialen Oberstufe gefunden.

Wihrend in der gymnasialen Oberstufe dieses Thema anhand von Texten von
Autoren wie Erik H. Erikson, Klaus Hurrelmann oder George H. Mead erschlossen
und vor allem auf einer metakommunikativen Ebene bearbeitet wird, geht es im
elementarpddagogischen Bereich eher basal um die Auseinandersetzung mit dem
Phanomen der Identitdt, d. h. mit der Frage, wer binich. Dazu werden unter anderem
Bilderbuchbetrachtungen empfohlen, in denen diese Frage thematisiert wird.
Neben solchen, in denen Kinder in identitétskritische Situationen geraten und
16sen, gibt es Biicher, in denen anthropomorphe Figuren mit der Frage nach ihrer
Identitat konfrontiert werden. Ambivalente nicht eindeutig zuordenbare Figuren
bieten sich fiir diese Thematik an, vor allem, wenn sie bildnerisch dargestellt
werden. Die damit einhergehende komplexe Bild-Text-Verkniipfung definiert
ihrerseits das Bilderbuch als ein dsthetisches Gesamtwerk: ,,Demnach sind
Bilderbiicher ein komplexes Ganzes, eine Einheit, innerhalb derer Bilder und



Texte ihre je spezifischen und doch verbindenden textlichen und nichttextlichen
Codes und Zeichen besitzen* (Thiele 2003, 37). Hierin zeigt sich die Abkehr von
der Idee, dass die Bilder als bloe Zulieferer fiir den fertigen Text fungieren, womit
die Frage danach, welchen erzéhlerischen Anteil Bilder besitzen kdnnen, d.h. die
nach ihrer visuellen Narrativitit, in den Fokus riickt (ebd.).

Zwei Bilderbiicher, in denen jeweils eine anthropomorphe Figur mit ihrem Nicht-
wissen um sich selbst konfrontiert wird, sind Das Kleine Ich bin ich von Mira
Lobe und Susi Weigel (1972) und Pezzettino von Leo Lionni (1975). Bei dem
Kleinen Ich bin Ich handelt es sich um eine tierdhnliche Figur, die Charakteristika
unterschiedlicher Tiere aufweist, ohne jedoch eines von ihnen zu sein. Diese nicht
ndher bestimmte Figur gerit, ausgelost durch die Frage eines Laubfrosches, wer
sie denn sei, in eine Existenzkrise. Daraufhin macht sie sich auf den Weg sie
zu 16sen und fragt diverse Tiere, ob sie eine der ihren sei. Als Antwort stellen
die Tiere zwar immer die Gemeinsamkeiten zu dem Wesen heraus, aber nur um
anschlieend festzustellen, dass es doch ganz anders sei. Pezzettino, ein rotes
Quadrat, versucht ebenfalls herauszufinden, wohin er eigentlich gehdrt und wer
er ist. Entgegen dem Kleinen Ich bin ich meint er jedoch ein Teil von Etwas zu
sein und macht sich auf die Suche nach diesem Ganzen, um hinterher heraus-
zufinden, dass er selbst ein Ganzes ist. Augenfilligste Gemeinsamkeiten der
beiden Werke sind erstens, die nahezu gleiche Erscheinungszeit. Zweitens die
Thematik, dass sich beide Figuren in einer Identitdtskrise befinden und dass sie
drittens am Ende der Geschichte freudig ausrufen: ,,Ich bin ich®. Die Gemeinsam-
keiten die Thematik beider Biicher betreffend befinden sich auf der textlichen
Ebene, wohingegen die Unterschiede vor allem aus der unterschiedlichen
asthetischen Gestaltungbeider Figurenresultieren. Und weil sichdas Bilderbuchals
,ein Medium des Erzdhlens in dem breiten Netzwerk von Text- und Bild-
Verkniipfungen markieren 1a6t“ (Thiele 2003, 47), miissen zu dessen ErschlieBung
,,sowohl literarische Erzdhlstrukturen als auch narrative Strukturen des Bildes*
(ebd.) erfasst werden. Im Rahmen dieses Artikels wird der erzahlerische Anteil des
Bildes fokussiert und zwar des Bildes der sich in der Identitétskrise befindlichen
Figuren. Methodisch dient dabei das jeweilige Titelbild als monoszenisches
Einzelbild, d. h. es wird als autonom und aus der Bildreihung sowie als vom mit-
laufenden Text befreit begriffen, auch wenn das ,,Szenische* am monoszenischen
Bild immer einen Bezugstext hat. Diesem Vorgehen liegt die von Thiele (ebd.)
formulierte These zugrunde, dass sich im Bilderbuch zur Untersuchung nar-

rativer Elemente solche Bilder anbieten, ,,die als Titelbild oder Frontispiz eine
eigene gestaltete Bildform aufweisen und dadurch eine gewisse Autonomie
gegeniiber dem folgenden Buchinhalt erlangen® (Thiele, 57).

Konzept der Identitat und ihrer Krise — ein heuristischer Rahmen

Identitdt wird im hiesigen Kontext verstanden als die als evidente Gewissheit
erfahrbare personale Ganzheit eines Menschen sowohl in synchroner (Kohi-
renz) als auch diachroner (Kontinuitit) Perspektive in den Dimensionen seines
Gegebenseins, seines Mitseins und seines Selbstseins als Resultat deren Zusam-
menspiels in Auseinandersetzung mit der Dimension des Andersseins (Noack
Napoles 2017).

Das Gegebensein umfasst die Dimensionen des menschlichen Daseins, die ihm
vorgegeben, wenngleich gestaltbar sind, sodann zunehmend die eigene verant-
wortete, geduldete oder erlittene Geschichte, letztlich Entscheidungen, Nichtent-
scheidungen und versdumte Entscheidungen, Begegnungen und Trennungen und
vieles mehr* (Schneider 2009, 236). Wie der Mensch als Person schlielich mit
dem Gegebensein umgeht, ob er es hinnimmt oder ihm eine neue Gestalt verleiht,
entscheidet sich im Selbstsein, zum Beispiel indem erlittene Geschichte bewil-
tigt, Entscheidungen revidiert und Trennungen tiberwunden werden. Im Selbst-
sein entscheidet sich zudem, ,,wer ich fiir mich und fiir andere sein will, welche
Gestalt ich meinem Leben geben will“ (ebd., 236f.). Dafiir wiederum muss sich
die Person zu ihrem Gegebensein in Freiheit verhalten (kdnnen). Die Person ist
jedoch nicht nur auf ihr Gegebensein bezogen, sondern genauso eingebunden in
die Seinsform des Mitseins, in dem sich das Selbstsein aus der Erfahrung von
Anderen, von Gemeinschaft, Gesellschaft und Staat gestaltet (Schneider 20009,
Noack Napoles 2017). Das Anderssein ist im eigentlichen Sinne keine Seins-
weise, ,,sondern ein Werden, weder unhintergehbar noch faktisch, wenngleich
moglich® (Schneider 2009, 238). Der mit dem Anderssein verbundene personale
Imperativ, den Gefédhrdungen des Gegebenseins, des Selbstseins und des Mits-
eins zu widerstehen, verweist auf die Verantwortung als dessen ethischer Be-
stimmung und zeichnet den hier vorgestellten Identitétsbegriff zudem als einen
padagogischen aus.

Die Krise der Identitét, als Prozess des Andersseins, ist diesem Verstdndnis nach
dadurch charakterisiert, dass die als evidente Gewissheit erfahrbare Ganzheit zur
Disposition steht beziehungsweise gefdhrdet ist. Dieser kritische Prozess des An-



derswerdens beginnt modellhaft bei einem Zustand der Ganzheit und ldsst sich
wie folgt konzeptualisieren (vgl. Abbildung 1).

Ganzheit Befremdung Entfremdung  Ent-Fremdung Ganzheit
Identitat, Identitats- Identitatsdiffu- L negative oder
Identifikation bewusstheit sion, Totalitit Identitatsbildung

positive ldentitat

Prozess
beginnt

Abbildung 1: Prozessmodell der Identitatskrise (vgl. Noack 2007, Noack Napoles 2017)

Findet dieser Prozess erstmalig statt — als Urprozess gedacht — , handelt es sich
bei der Ganzheit um das Ergebnis der zweiten Entwicklungsstufe des Ichs, das
man, wie die Stufe selbst als Identifikation bezeichnen kann. Es ist das einzigar-
tige identitdre Produkt, das die Summe all der aufeinanderfolgenden Identifikati-
onen der frithen Jahre umfasst, aber dennoch mehr ist als diese Summe. Treffen
bestimmte innere Bedingungen und/oder &uflere Umsténde aufeinander, kann es
zu einem Befremden auf Seiten des Individuums kommen, was Erikson (1988)
als Identitdtsbewusstheit, d.h. eine, bis ins schmerzliche steigerbare Bewusst-
heit von sich selbst bezeichnet, ,,die iber Diskrepanzen zwischen der eigenen
Selbstachtung, dem erhohten Selbst-Bildnis als einer autonomen Person und der
Erscheinung, die man in den Augen anderer annimmt, nachgriibelt” (ebd., 178).
In einer solchen Situation macht das Ich das Selbst zum Gegenstand seiner Ge-
danken, also sich selbst, was dazu fiihrt, dass das Identitédtsgefithl bewusst wird.
Dem kann die eigentliche Identitatsdiffusion/-konfusion — im hiesigen Prozess-
modell der Identitdtskrise als Entfremdung bezeichnet — folgen. Darunter wird
mit Erikson (1999) eine voriibergehende oder dauerhafte Unféhigkeit des Ichs
zur Bildung einer Identitdt verstanden. Die Betroffenen versuchen insbesondere
herauszufinden, ,,wie sie in den Augen der Anderen erscheinen, verglichen mit
ihrem eigenen Gefiihl, das sie von sich haben® (ebd., 255f.). Damit kann ein Zu-
stand der Totalitit (Erikson 1974) verbunden sein. Totalitdt meint wie Ganzheit
Vollstindigkeit, unterscheidet sich jedoch von dieser darin, dass Totalitét eine

Gestalt darstellt, bei der die Betonung auf den starren Umrisslinien liegt: bei
an sich willkiirlich gewéhlten Grenzen darf nichts, was hineingehdrt, drauflen
bleiben, und nichts, was nach drauflen gehort, innen geduldet werden. Dem folgt
die Phase der Ent-Fremdung, in der sich unter entsprechenden Bedingungen, die
Elemente des Totalismus wieder zu einer Ganzheit synthetisieren, wie sie vor der
Krise moglich war. Die Identitdtsbildung als der Urprozess bzw. die Identitéts-
(weiter)entwicklung (Noack Napoles 2014) fithrt dazu, den vorher entfremdeten
Zustand zu ,.ent-fremden” im Sinne eines vom Fremdsein weg, das Fremdsein
abbauend. Das Resultat ist erneut ein Zustand der Ganzheit, der Identitét, in dem
die Subjekt-Objekt Differenz soweit minimiert ist, dass das Identitédtsgefiihl wie-
der unproblematisch und vorbewusst als psychosoziales Wohlempfinden erlebt
wird. Da es sich nach dem hier vertretenen Verstandnis bei Identitdt nicht um eine
fiir immer festgelegte Errungenschaft handelt, kann der Prozess immer wieder
von Neuem beginnen.

Analyse exemplarischer anthropomorpher Figuren in der Identitédtskrise

Im Folgenden werden jeweils die beiden Kinderbuchfiguren Das kleine Ich bin
ich und Pezzettino entlang des vorgestellten heuristischen Rahmens der Identi-
tétskrise analysiert und anschlieend vergleichend in Beziehung zu ihrer jeweili-
gen dsthetischen Gestaltung gesetzt.

Das kleine Ich bin ich (1972) von Mira Lobe und Susi Weigel

Das kleine Ich bin ich ist eines der Mira-Susi-Biicher, die aus der du8erst produk-
tiven und langjdhrigen Zusammenarbeit der Schriftstellerin Mira Lobe und der
Illustratorin Susi Weigel entstanden sind (frauenmuseum.at; Lexe u. Seibert 2005;
Noggler-Giirtler, Huemer, u. Seibert 2014). Mira Lobe, am 17.09.1913 als Hilde
Mirjam Rosenthal in Gorlitz geboren und am 06.02.1995 in Wien gestorben, war
Kinder- und Jugendbuchautorin. Aufgrund ihrer jidischen Abstammung war es
ihr nicht méglich, wie geplant in Berlin Kunstgeschichte zu studieren, sondern
sie musste eine Ausbildung zur Maschinenstrickerin absolvieren. Bereits 1936
emigrierte sie nach Paléstina, heiratete dort 1940 den Schauspieler und Regisseur
Friedrich Lobe und brachte 1944 ihre Tochter Claudia und 1947 ihren Sohn Rein-
hardt zur Welt. Sie arbeitete als Buchbinderin und schrieb 1948 ihr erstes Buch
Insu-Pu in hebriischer Sprache. 1950 zog sie mit ihrer Familie nach Osterreich,
wo sie bis zu ihrem Lebensende lebte. Sie hat fast 100 Kinder- und Jugendbiicher
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Abbildung 2: Titelbild Das Kleine
ichbinich

geschrieben, die in nahezu alle europédischen Sprachen iibersetzt und von denen
zahlreiche mit diversen Preisen ausgezeichnet wurden. Susi Weigel, sterrei-
chische Illustratorin von Kinderbiichern, Graphikerin und Trickfilmzeichnerin,
wurde am 29.01.1914 in ProBnitz geboren und verstarb am 21.12.1990 in Bludenz.
Bereits frith bemerkt und fordert ihre Familie ihr zeichnerisches Talent. In Wien
studiert sie angewandte Kunst und ihre Studiennachweise bezeugen durchgehend
ihr auBBergewohnliches Talent. Nach ihrem Studium ist Susi Weigel in Berlin als
Trickfilmmacherin beschiftigt, kehrt aber nach Kriegsende nach Osterreich zu-
riick und nimmt ab 1949 ihre Tatigkeit im Globus Verlag fiir die erste Kinderzei-
tung in Osterreich Unsere Zeitung auf, von der sie eine der meistbeschiftigten
Zeichnerinnen wird. Dadurch lernt sie die Autorin Mira Lobe kennen und be-
ginnt deren Texte zu illustrieren. Zusammen entwickeln
sie eine Reihe von sehr bekannten Kinderbiichern, wobei
Das Kleine Ich bin ich, ausgezeichnet mit dem Osterrei-
chischen Kinder- und Jugendbuchpreis, wahrscheinlich
zu den bekanntesten zdhlt. Bis zum Tod von Susi Weigel
im Jahr 1990 wurde allein die deutschsprachige Ausgabe
235.000 Mal verkauft (frauenmuseum.at).

In dem Kinderbuch Das kleine Ich bin ich (Lobe 1972)
macht sich ein kleines buntes Tier, ausgelost durch die
Frage eines Laubfrosches, auf die Suche danach, wer es
ist (vgl. Abbildung 2).

Es fragt ein Pferd, Fische, ein Nilpferd, einen Papagei und

einen Dackel, ob es eines der ihren wire. Obwohl die Tie-
re immer die Gemeinsamkeiten zu der tierdhnlichen Figur
herausstellen, kommen sie dennoch nach eingehendem
Vergleich zu dem Schluss, dass es ganz anders als sie und
somit keiner von ihnen sei. Dies fiithrt schlieBlich dazu, dass das Tier beginnt an
seiner Existenz zu zweifeln. Da es diese jedoch leiblich erfahrt, kommt es zu der
Erkenntnis: ,,Sicherlich gibt es mich: Ich bin Ich!* Daraufhin spaziert es gliicklich
im Park entlang und entdeckt Seifenblasen, in denen es sich spiegelt. Als diese zer-
platzen, resiimiert es, dass dies nicht schlimm sei, weil das Bild auf der Seifenblase
ja nur ein Spiegelbild war und es selbst noch da ist. Schlielich kehrt es zu seiner
alten Wiese zuriick und lduft zu den Tieren hin, denen es verkiindet, jetzt zu wis-
sen, wer es sei, nimlich Ich bin Ich, woraufhin sich alle Tiere freuen.

Die Geschichte beginnt mit Darstellung der als evidenten Gewissheit erfahrenen
Ganzheit des kleinen bunten Tieres in den Dimensionen seines Gegebenseins,
seines Mitseins und seines Selbstseins: Es spaziert auf der bunten Blumenwiese,
erfreut sich an den Vogeln und Schmetterlingen und freut sich, dass sich’s freuen
kann. Diese Ganzheit wird, ausgehend von der Seinsweise des Mitseins zur Dispo-
sition gestellt; so heilt es im Buch: ,,Aber dann ... Aber dann stdrt ein Laubfrosch
seine Ruh und fragt das Tier: Wer bist denn du?* Dies fiihrt zu einer Konfrontation
des bunten Tiers mit seiner Identitdt bzw. der Frage danach und 16st ein Befrem-
den bei ihm aus: ,,Da steht es und stutzt und guckt ganz verdutzt dem Frosch ins
Gesicht: ,Das weil3 ich nicht‘.“ Die so heraufbeschworene Identitdtsbewusstheit, in
der die Diskrepanzen zwischen dem eigenen Selbstbild und dem, was andere von
einem haben, thematisiert werden, fithrt das bunte Tier in eine Identitatsdiffusi-
on. Diesen Zustand der Entfremdung, kann das kleine Tier nicht auf der bunten
Blumenwiese ertragen und will deshalb nicht dort bleiben, sondern irgendeinen
fragen, wer es ist. Dass es sich hierbei um eine Identititsdiffusion handelt, wird
zudem dadurch deutlich, dass jede Frage des bunten Tieres mit dem Spruch endet:
,Denn ich bin, ich weil} nicht, wer, dreh mich hin und dreh mich her, dreh mich her
und dreh mich hin, méchte wissen, wer ich bin“. Wobei das Verb dem Fortbewe-
gungsmodus des jeweilsbefragten Tieres angepasst ist. Nachdem das Pferd, die Fi-
sche, das Nilpferd, der Papagei und die Hunde ihm versichert haben, dass es keins
der ihren sei, geht das bunte Tier durch die Stadt und durch die StraBen spazieren
und denkt so vor sich hin: ,,Stimmt es, dass ich gar nichts bin? Alle sagen, ich bin
Keiner, nur ein kleiner Irgendeiner ... Ob’s mich etwa gar nicht gibt?* Diese Frage
treibt ihm beinahe die Trdnen in die Augen und stellt gewissermaflen den Hohe-
und damit Wendepunkt der Krise dar, und zwar eingeleitet mit denselben Worten,
die zur Krise gefiihrt haben: ,,Aber dann ... Aber dann bleibt das Tier mit einem
Ruck, mitten im Spazierengehen, mitten auf der Strafle stehen, und es sagt ganz
laut zu sich: Sicherlich gibt es mich: ICH BIN ICH!** Diesem Akt der Ent-Frem-
dung folgt die Darstellung des sich Zuriickfindens in den Zustand der Ganzheit.
Dazu geht das bunte Tier nun im Park spazieren und ,.freut sich an der schonen
Welt, die ihm wieder gut gefillt”. Dort begegnet es seinem Spiegelbild in Seifen-
blasen und selbst als diese platzen, macht ihm das nichts aus, denn nun weil} es:
»War ja nur ein Spiegeltier! Es ist fort und ich bin hier.“ Dann kehrt es schlieBlich
zuriick auf seine alte Wiese, lauft zu den Tieren und verkiindet: ,,So, jetzt weil3 ich,
wer ich bin! Kennt ihr mich? ICH BIN ICH! Alle Tiere freuen sich.”



Die kleine tierdhnliche Gestalt ziert auf grilnem Untergrund das Titelbild des
Buches Das kleine Ich bin ich (vgl. Abbildung 2). Sein Bauch, Kopf und seine
Nase, sowie die vier Beine sind kugelférmig und rot-weil} kariert. Seine orange-
farbenen bis zum Boden reichenden Ohren sind blaugepunktet und sein Schwanz
und seine Kopfhaare bestehen aus schwarzen, hell- und dunkelblauen Wollfaden.
Aus den gleichen Farben sind seine runden Augen, nimlich von auf3en nach innen
hellblau, dunkelblau und schwarz. Damit beschwort die dsthetische Gestaltung
dieser Figur Assoziationen mit diversen wirklich existierenden Tieren herauf,
um dann, einem Kippbild gleich, bei ndherer Betrachtung die Zugehdorigkeit zu
dieser Tiergruppe auszuschlieBen. Damit fordert der Anblick dieser Figur dazu
heraus, sie zuzuordnen und konfrontiert den Betrachter selbst mit der textuell
entfalteten Thematik. Unterstiitzt wird dieser Eindruck dariiber hinaus durch die
groflen eng beieinander liegenden Kulleraugen, was die Figur zugleich niedlich
und schutzbediirftig wirken lésst. In diesem Sinne entspricht die dsthetische Ge-
staltung anderen anthropomorphen Figuren fiir Kinder, die vor allem durch ihre
Niedlichkeit die Aufmerksamkeit auf sich ziehen und hiufig zu Ubergangsobjek-
ten werden. Eine Anleitung zur Herstellung des Kleinen Ich bin Ichs liegt dem
Buch bei, so dass es zum wirklichen Identifikationsobjekt werden kann. Damit
wird die kleine tierdhnliche Gestalt sowohl in der Geschichte als auch als wirkli-
che Figur erst zum Kleinen Ich bin Ich und zwar einerseits durch deren Suche und
andererseits durch deren Herstellung. Ambivalente, nicht eindeutig bestimmbare
Figuren sind nicht ungewdhnlich in der Kinderliteratur, sodass die Darstellung
dieser auf dem Titelbild nicht unbedingt erahnen ldsst, dass sie sich in diesem Fall
auf die Suche danach macht, wer sie denn sei. Durch erlernte Sehgewohnheiten
bei der Betrachtung von Bilderbiichern nimmt der Lesende die Figur als Ganze
wahr und als solche an, ohne zu hinterfragen, was sie genau ist und wird so in die
gleiche Situation versetzt, wie die Figur, die sich bis zur Frage des Frosches, ja
auch die Frage nach ihrer Identitdt nicht gestellt hat.

Pezzettino (1975) von Leo Lionni

Leo Lionni, am 5.5.1910 in Amsterdam geboren und am 11.10.1999 in Chianti
gestorben, war Grafiker, Maler und Schriftsteller. Er studierte von 1928-1930 in
Ziirich und Genua Wirtschaftswissenschaften und promovierte 1935 in Volks-
wirtschaftslehre an der Universitit in Genua. Wiahrenddessen war er bereits als
Grafiker und Maler tétig, da fiir Lionni immer klar war, dass er mit Kunst sein

Geld verdienen wollte. 1939 emigrierte er mit seiner Frau und seinen beiden Kin-
dern in die USA, wo er als Grafikdesigner und kiinstlerischer Leiter diverser Zeit-
schriften und Werbeagenturen arbeitete. Obwohl er 1945 amerikanischer Staats-
biirger wurde, kehrte er 1962 mit seiner Familie nach Italien zuriick und lief3 sich
dort als freischaffender Kiinstler nieder (Kriegel 2009). Leo Lionni hat iiber 40

Bilderbiicher geschrieben und gestaltet, die in mehr als 20
Sprachen tibersetzt wurden. 1959 erschien sein erstes Bil-
derbuch Das kleine Blau und das kleine Gelb, das er auf
einer Zugreise fiir seine beiden Enkelkinder mit Papier-

Pezzettino

Leo Lionni

fetzen aus dem Stegreif heraus erfand. Sein viertes, 1963
erschienene, Buch Swimmy fiithrte schlielich dazu, dass
sich Lionni selbst als Kiinstler begriff und wurde zudem
1965 mit dem Deutschen Jugendliteraturpreis fiir das
beste Bilderbuch ausgezeichnet. Als berithmtestes Werk
gilt Frederick (1967), die Geschichte der gleichnamigen
Maus, die Sonnenstrahlen, Worter und Farben sammelt,

um den langen grauen Winter zu iiberstehen, wenn alle

natiirlichen Vorrite aufgebraucht sind.
In dem 1975 erschienen Bilderbuch Pezzettino ldsst Leo

Abbidlung 3: Titelbild Pezzettino

Lionni Pezzettino, was italienisch ist und Stiickchen
heiB}t, sich auf Identitdtssuche begeben (vgl. Abbildung 3).
Dabei handelt es sich um ein kleines rotes Quadrat, das sich als kleines Stiickchen

fiihlt, weil alle anderen grof sind und erstaunliche Abenteuer bestehen. Es denkt
sich, dass es bestimmt ein Stiick von irgendetwas ist und macht sich auf den Weg,
um herauszufinden wovon. So fragt er Den, der rennt; Den, der stark ist; Den,
der schwimmt; Den, der auf die Berge klettert und Den, der fliegt, ob er jeweils
ein Stiick von ihnen sei, was diese jedoch mit der Begriindung verneinen, wie sie
denn rennen, stark sein, schwimmen, auf Berge klettern und fliegen sollten, wenn
ihnen ein Teil ihrer Selbst fehle. SchlieBlich fragt Pezzettino Den, der nachdenkt
und in einer Hohle wohnt, ob er ein Teil von ihm sei, was dieser mit der Frage
verneint, ob er glaube, es wire leicht in einer Hohle zu wohnen und nachzuden-
ken, wenn einem ein Stiick fehle. Er empfiehlt ihm jedoch sich zur Insel Wham
zu begeben, was Pezzettino dann auch tut, um dort von einem Berg zu stolpern
und in viele kleine Stiicke zu zerfallen. So erfihrt Pezzettino, dass er, wie alle
anderen auch, aus vielen Stiicken besteht. Er kehrt zu seinen Freunden, die ihn




bereits erwarteten, zuriick und ruft ihnen auf3er sich vor Freude zu: ,,Ich bin ich®.
Obwohl sie nicht genau verstehen, was er damit meint, sind sie mit ihm zusam-
men gliicklich, denn schlielich haben sie schon immer gewusst, ,,dass er Stiick
fiir Stiick kein anderer war als Pezzettino, ihr alter Freund®.

Pezzettino als anthropomorphe Figur und seine Geschichte entsprechend zu deu-
ten, obwohl es sich als rotes Quadrat um eine abstrakte Figur handelt, wird durch
Lionnis eigene Aussage gerechtfertigt, ndmlich: ,,Meine Gestalten sind Menschen
in Verkleidung, und ihre kleinen Probleme und Situationen sind menschliche
Probleme, menschliche Situationen (Pressemappe Beltz 2010). Die vorgegebene
Dimension seines Daseins kumuliert in seinem Namen Pezzettino, was Stiick-
chen heifit und genauso erlebt er sich und sein Leben, was darin miindet, dass er
glaubt ein Stiick von irgendetwas sein zu miissen, ohne jedoch zu wissen, wo-
von. Mit seinem Gegebensein geht Pezzettino dahingehend um, dass er es nicht
einfach hinnimmt, denn eines Tages will er es genauer wissen. Dabei handelt es
sich um eine Entscheidung im Selbstsein und zwar im eigentlichsten Sinne, da
sich im Selbstsein entscheidet, ,,wer ich fiir mich und fiir andere sein will, welche
Gestalt ich meinem Leben geben will”“ (Schneider 2009, 236f). Gleichsam ziecht
dies ein befremdendes Moment nach sich, da die Entscheidung es genauer wissen
zu wollen, zu einer Identitdtsbewusstheit fithrt. Im Falle Pezzettinos macht sich
dieser nun auf die Suche nach einer Antwort auf die Frage, wovon er ein Stiick-
chen ist, indem er seine Mitfiguren fragt, ob er jeweils ein Teil von ihnen sei und
so versucht, sein Selbstsein aus der Erfahrung von Anderen zu gestalten. Hierin
offenbart sich die zumindest vorriibergehende Unfahigkeit Pezzettinos eine Iden-
titdt zu bilden, d.h. einen Zustand der Ganzheit zu finden. Im Gegenteil bezeugen
die kurzen Dialoge mit willkiirlich gewdhlten Figuren, die weder besonders viel
mit thm noch mit sich untereinander zu tun haben, die Entfremdung von sich
selbst. Erst der Rat von Dem, der nachdenkt und in einer Hohle wohnt, sich zur
Insel Wham, also der Knall- bzw. Schlaginsel, zu begeben, ermdglicht Pezzetti-
nos Ent-Fremdung. Sein Wegbewegen bezieht sich dann nicht nur auf den Ort,
an dem er vorher war, sondern auch weg von den Figuren, die ihm im Grunde
fremd sind — damit bewegt er sich vom Fremdsein weg, ent-fremdet sich — was
dadurch verstarkt wird, dass es auf besagter Insel Wham, keine Lebewesen gibt
und er auf sich zuriickgeworfen ist. Weil Pezzettino von der Reise erschopft ist,
stolpert er und zerfillt in viele kleine Stiicke, was ihm zu der (Selbst)Erkenntnis
fiihrt, ,,dass er ebenfalls aus vielen Stiickchen bestand. Wie alle anderen auch®.

Daraufhin rafft er sich zusammen, vergewissert sich, dass ihm auch nicht ein
Stiick fehlt, lauft zu seinem Boot zuriick und rudert die ganze Nacht, weil er so
schnell wie moglich nach Hause will. Hier wird literarisch das Zuriickfinden in
den Zustand der Ganzheit dargestellt, ebenso wie der Zustand selbst, weil durch
diesen erst das Ich wieder aktives handlungsfahiges Agens wird. Als Pezzettino
schlieBlich seine Freunde sieht, ruft er ja dann auch — auf3er sich vor Freude — aus:
,,Jch bin ich!*

Auf dem Titelbild ist das kleine rote Quadrat auf einer Ecke stehend, neben einer
aus mehreren Quadraten bestehenden erheblich groeren Figur abgebildet (vgl.
Abbildung 3). Die ésthetische Darstellung suggeriert, dass das Quadrat ein Teil
der anderen Figur ist, mdglicherweise von dieser abgefallen ist. Dieser Eindruck
entsteht einerseits durch das GroBBenverhiltnis beider Figuren, aber auch dadurch,
dass das Quadrat auf der Spitze stehend dynamisch und beweglich wirkt. Ande-
rerseits handelt es sich bei beiden um abstrakte Figuren, sodass nicht eindeutig
ist, ob der groeren Figur Teile fehlen. Auf der textuellen Ebene wird deutlich,
dass auch das rote Quadrat dies nicht weil}, denn ansonsten wiirden dessen Fra-
gen keinen Sinn machen, setzen sie doch die Moglichkeit voraus, den grofleren
komplexeren Figuren konnte ein Teil, ndmlich es selbst, fehlen. Dariiber kdnnen
nur die Figuren Auskunft geben, was sie unter Verweis auf ihre Funktionsfahig-
keit mehr als deutlich tun. Auf der visuell narrativen Ebene spielt Leo Lionni mit
der Doppelbedeutung des Quadrats als Symbol, nach welcher mit ,,dem Quadrat
[...] der Grundbaustoff bzw. die einzelnen Grundbaustoffe [...] versinnbildlicht*
(Og 2005, 108) werden. Als Futurist und Bauhausanhidnger spielte er gern mit
Farben und Formen und deren Positionen im Raum und stellte sich die Gefiihle
vor, die jede Position im Raum hervorrufen und welche eigene Bedeutung sich
daraus entwickeln wiirde (Pressemappe Beltz 2010). In diesem Sinne ist davon
auszugehen, dass die édsthetische Gestaltung des Buches Pezzettino und dessen
Figuren nicht zufillig ist — entspricht die Wahl eines roten Quadrats ja gerade
dem in den 1920er Jahren im ,Bauhaus® entwickelten und nicht unumstrittenen
Farbe-Form-Schema. Kunsttheoretiker wie Johannes Itten und Wassily Kandin-
sky versuchten damit die Frage zu kldren, welcher Form welche Farbe entspricht
und damit auch die, nach der Formen- und Farbensprache. In seiner Abhandlung
Uber das Geistige in der Kunst beschreibt Kandinsky den Charakter von Farben,
wie den der Farbe Rot. So wirke diese sehr lebendig, lebhaft und unruhig und
habe trotz aller Energie und Intensitét ,,eine starke Note von beinahe zielbewul3-



ter immenser Kraft [...]. Es ist in diesem Brausen und Glithen hauptséichlich in
sich und sehr wenig nach auflen [...]* (ebd., 83). Und weiter, was die Farbe Rot in
Kandinskys Beschreibung auch identitétstheoretisch so interessant macht: ,,Die-
ses ideale Rot kann aber in realer Wirklichkeit groBe Anderungen, Abschwei-
fungen und Verschiedenheiten dulden. [...] Diese Farbe zeigt die Moglichkeit,
den Grundton ziemlich zu behalten und dabei charakteristisch warm oder kalt
auszusehen. Warm und kalt kann freilich jede Farbe sein, aber nirgend findet man
diesen Gegensatz so grofl wie beim Rot. Eine Fiille von inneren Mdglichkeiten®
(ebd., 83). Das Stiickchen Pezzettino als rotes Quadrat zu konzipieren und dessen
Mitfiguren aus Quadraten bestehend, setzt die Geschichte auf der visuell narra-
tiven Ebene gekonnt und textunabhéngig um. Aufgrund der Symbolhaftigkeit ist
jedoch die vollstiandige ErschlieBung ohne entsprechende Vorkenntnisse bzw. ds-
thetische Alphabetisierung (Mollenhauer 1990), wie beispielsweise hinsichtlich
der hier skizzierten, iiber die symbolhafte Bedeutung der Form und Farbe, nicht
moglich.

Vergleichende Uberlegungen und Fazit

Zwei anthropomorphe Figuren — ein kleines buntes Tier und ein rotes Quadrat —
geraten in eine Identitédtskrise und 16sen diese, indem sie sich auf die Suche nach
der Antwort auf die Frage, wer sie sind, machen. Das Kleine Ich bin ich ist zwar
eine konkrete Figur, jedoch uneindeutig und lésst sich nicht vorhandenen Grup-
pen von Tieren zuordnen. Bis zu der Frage des Frosches, wer sie sei, stellt das je-
doch kein Problem fiir sie dar. Wahrscheinlich genauso wenig wie fiir die Kinder,
die die Figur auf dem Titelbild des Buches sehen und noch nicht wissen, welche
Geschichte sie erwarten dirfen, aber bereits vermuten, dass es sich bei dieser
Figur um die Hauptfigur handelt. Anders bei der Figur Pezzettino, die abstrakt
als rotes Quadrat dargestellt wird, womit eindeutig klar zu sein scheint, worum
es sich handelt. Im Quadrat als Symbol ist jedoch angelegt, wofiir der Name Pez-
zettino im Sinne von Nomen est Omen steht, so kann es ndmlich sowohl Teil, als
auch Ganzes sein. In dieser Geschichte kommt der Impuls, wissen zu wollen, wo-
von es ein Ganzes ist, textuell nicht von auf3en, visuell aber schon, ndmlich durch
die Darstellung der Mitfiguren als aus Quadraten bestehend. Durch die dstheti-
sche Gestaltung Pezzettinos und seiner Umwelt entsteht eine visuelle Narration,
die die Vermutung Pezzettinos nahelegt, ein Teil von etwas sein zu miissen. Erst
als es zerbricht und auch hier ist es vor allem die visuelle Ebene, durch die die-

se Narration transportiert wird, erkennt das Quadrat, dass es selbst ein Ganzes,
bestehend aus vielen Teilen, ist. Auf der textuellen Ebene ist damit die Identitéts-
diffusion aufgeldst, auf der visuellen Ebene konnte jedoch auch diese selbst aus
Teilen bestehende Figur, Teil einer ebenfalls aus Teilen bestehenden Figur sein.
Prinzipiell &hnlich, wenn auch nicht eindeutig und ausschlieBlich auf der visuel-
len Ebene, gestaltet sich die Geschichte des Kleinen Ich bin Ich. Denn auch wenn
es nun weil}, dass es existiert und dass es das selbst ist, bleibt damit die Frage
bestehen, was es ist — bzw. zu welcher Gruppe (von Tieren) es gehort. Beide Ge-
schichten bieten damit Losungen fiir den Umgang mit Identititsdiffusionen an,
ohne sie aber vollstdndig 16sen zu kdnnen, worin gleichsam die Losung besteht,
da es sich bei einer Identitdtskrise, also einer Phase, in der man nicht weil3, wer
man ist, tatsdchlich um ein Bedrohungsszenarium handeln kann. Andererseits
thematisieren beide Biicher die Frage nach der eindeutigen Zuordenbarkeit von
Menschen und danach, ob diese moglich und tatsdchlich notwendig ist. Fragen,
die vor allem auch im Kontext kultureller und geschlechtlicher Identitit drangend
und hochst aktuell sind. Abschliefend soll auf ein Anliegen der Bilderbuchfor-
schung hingewiesen werden, das sich im Anschluss an die vorliegende Ausei-
nandersetzung mit der &dsthetischen Gestaltung der beiden identitdtssuchenden
Figuren sehr deutlich herauskristallisiert hat: Mehr als der Analyse der dsthe-
tischen Gestaltung der beiden Figuren an sich, wire der Frage noch dezidierter
nachzugehen, welchen erzdhlerischen Anteil die Bilder vor allem auch im Zu-
sammenhang mit dem Text und identitdrer Fragen haben. Dies wiirde dariiber
hinaus zur Beantwortung der Frage nach der Bedeutung literarisch dargestellter
anthropomorpher Figuren oder auch Puppen fiir Kinder und Heranwachsende in
kritischen Zeiten existenzieller Bedrohung beitragen.
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Puppenspiel als strukturiertes Therapieangebot in der
Kinderpsychotherapie - Ein Uberblick mit Praxisbeispielen
zur Entwicklung und Durchfuhrung des Therapeutischen

Puppenspiels

Puppetry as a Structured Therapy Offer in Child
Psychotherapy — An Overview with Practical Examples
for the Development and Implementation of Puppet

Therapy

Gudrun Gauda

ABSTRACT (Deutsch)

ieser praxisorientierte Beitrag beschreibt die Arbeit mit Handpuppen in der Kinder-
D psychotherapie wie auch in der Arbeit mit Erwachsenen als ein strukturiertes

Therapiecangebot. Dabei wird sowohl die Bedeutung des selbstbestimmten
Spiels — in Bezug auf die freie Wahl der Figuren, der Gegenstande und der ,Bithnenorte’ —
als auch die Relevanz und Wirksamkeit des eigenen Schopfens von Figuren, im Sinne der
,Verkorperung® innerer Figuren, herausgearbeitet. Theoretische Grundlagen werden mit
Fallbeispielen aus der praktisch-therapeutischen Arbeit veranschaulicht.

Schliisselwdrter: Therapeutisches Puppenspiel, Kinderpsychotherapie, innere
Figuren

ABSTRACT (English)

his article describes a practical und structured way to work with hand-puppets in

I psychotherapy with children as well as in therapeutic work with adults. In addition

to the importance of self-determined play — in particular the free selection of

puppets, props and theatrical settings — the significance of creating figures — as ‘embodiments’

of internal figures — is emphasized. Theoretical aspects are furthermore illustrated by
case examples from the therapeutic practice.

Keywords: therapeutic puppet play, child psychotherapy, inner figures



Kurzer Abriss zur Entwicklung des Therapeutischen Puppenspiels

s gehort zu den Alltagsbeobachtungen, dass Kinder im Spiel mit Puppen
nicht nur Rollen einiiben und soziale Zusammenhéange lernen und erproben,
sondern sich auch spontan ihren Kummer ,,von der Seele spielen®. So
manches Kind hat nach einer als ungerecht erlebten Bestrafung seine Puppe
ebenfalls bestraft und sich dadurch wieder ,selbst erméchtigt’. Oft ist dabei zu
beobachten, dass die gespielte Szene an Dramatik und emotionaler Heftigkeit die
Wirklichkeit weit iibersteigt — ein deutlicher Hinweis darauf, dass die Verarbeitung
des Erlebten in vielen Variationen durchprobiert wird. Auf dem Hintergrund solcher
Erfahrungen wundert es nicht, dass kein kinderpsychotherapeutisches Angebot
ohne Puppen im Spielzimmer auskommt. Haufig handelt es sich hier um Hand-
puppen, die es den therapeutisch Tatigen erlauben, auf der Symbolebene als
Mitspieler aktiv mit eingreifen zu konnen. Bereits Jacob L. Moreno (1988) nutzte
gelegentlich Puppen in dem von ihm entwickelten Psychodrama, weil es Kinder
gab, die das, was sie bewegte, deutlich leichter iiber eine Puppe ausdriicken konnten,
als es im direkten Rollenspiel moglich war. Alfons Aichinger (2010) entwickelte in
diesem Zusammenhang eine Psychodrama-Variante, die er ,,Teilearbeit™ nannte,
in der kleine Tierfiguren als unterschiedliche innere Anteile des Kindes
genutzt werden. Abgesehen von dieser detailliert beschriebenen Methode fiir die
psychotherapeutische Arbeit mit Kindern, gab es fiir Handpuppen bis in die spéten
1980er Jahre allerdings keine systematisch beschriebene Vorgehensweise. Sie
wurden genutzt, je nach dem intuitiven Verstidndnis der Therapeut innen bzw. so,
wie die Funktion von Puppen auf dem jeweiligen Theoriechintergrund bewertet
wurden:
* in der Verhaltenstherapie eher informierend und iibend,
« in den systemischen Ansétzen als Kontakt und Kommunikation erleichternd,
« in tiefenpsychologischen Herangehensweisen als Instrument der Katharsis.

Es gab jedoch kaum Bemiihungen, das Angebot bzw. den Einsatz von Puppen in
der Spieltherapie auf einem theoretischen Hintergrund zu systematisieren — auller
in der integrativen Psychotherapie. Hier legte Hilarion Petzold (1983) eine erste
Aufsatzsammlungvor,dieaberlangeZeitdieeinzigeeinschldgige Publikationblieb.
Erst mit Beginn der Verdffentlichungen zum Therapeutischen Puppenspiel von
Kéthy Wiithrich (1990) wurden Puppen ganz zentral in den Fokus der (Kinder-)
Psychotherapie gestellt und in ihrer Bedeutung und Wirkung systematisch

erfasst. In ihrem Ursprungsberuf als Puppenspielerin hatte die Schweizerin Kéthy
Wiithrich zwei wichtige Erfahrungen gemacht: Zum einen stellte sie fest, dass
die Kinder nach den Vorstellungen begierig waren, mit den Puppen hinter der
Biihne eigene Geschichten zu spielen. Das wiederum gelang — ohne im Chaos zu
enden — jedoch nur dann, wenn die Kinder eine einfache, aber helfende Struktur
fir die Entwicklung einer Geschichte an die Hand bekamen. Zum anderen
beobachtete sie in ihren Workshops, dass Kinder ihre Geschichten deutlich nach-
driicklicher und engagierter spielten, wenn sie das mit einer selbst ,geschopften
Puppe tun konnten. Aus beiden Erkenntnissen entstand im Laufe der Jahre ein
therapeutisches Angebot (Therapeutisches Puppenspiel), das theoretisch begriindet
ist und genau beschrieben werden kann und das sowohl das Schopfen' einer
eigenen Puppe als auch das Spiel mit Puppen beinhaltet. Es lehnt sich zum einen in
der Deutung der Symbolik an die Archetypenlehre von Carl Gustav Jung an und
betrachtet zum anderen den Einsatz der verschiedenen Puppen und Gegenstdnde
auf einem entwicklungspsychologischen Hintergrund (vgl. dazu ausfiihrlich
Gauda 2016). Dabei richtet sich das Angebot des Therapeutischen Puppenspiels
nicht nur an Kinder, sondern auch an Jugendliche und Erwachsene. Auch wenn
sich Erwachsene vom kreativ-schopferischen Anteil zundchst deutlich stiarker
angesprochen fiihlen, kommen sie dann aber mit ihren selbst geschaffenen
Figuren oft schneller ins Spiel als mit den Figuren, die im ,normalen Repertoire*
vorhanden sind. Insgesamt richtet sich das Angebot aber vor allem an Menschen,
die Schwierigkeiten mit dem sprachlichen Ausdruck ihrer Probleme haben. Das
sind neben Kindern, die oft noch keine Worte fiir ihre Fragen und Belange haben,
beispielsweise auch Menschen mit Aphasien oder Klientengruppen, die eine
andere Muttersprache sprechen als die jeweiligen Therapeut innen.

Spielmaterial und praktisches Vorgehen

Im Therapieraum des Therapeutischen Puppenspiels befindet sich ein reichhaltiges
Angebot an Spielmaterial, das sich auf drei unterschiedliche Bereiche bezieht:
(1) Handpuppen, (2) Gegenstinde / Requisitien fiir die Spielhandlungen bzw. das
Probehandeln und (3) eine ,Biihne".

1 Indiesem Zusammenhang wird bewusst das Wort ,,Schopfen® verwendet, um dem symbolischen Gehalt
dieses Prozesses gerecht zu werden, der iiber Begriffe wie ,Herstellung®, ,Gestaltung® oder ,Erschaffung*
hinausgeht.
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Handpuppen (und ihre Symbolik)

So gibt es ein eindrucksvolles Sortiment an unterschiedlichen Handpuppen, die
sich in ihrer Symbolik weitgehend an den bekannten Marchenfiguren orientieren:
Konig und Konigin (als ,Stellvertreter® fiir die Eltern), Prinzen und Prinzessinnen
unterschiedlicher Altersstufen, (liebevolle) GroBeltern, ein Baby sowie eine
Anzahl Frauen und Ménner, die Tanten, Onkel, Lehrer innen usw. darstellen
konnen. Weiterhin gibt es eine Hexe, einen (bosen) Zauberer, einen Réuber, einen
Tod und einen Teufel. Aber auch ein Polizist ist vorhanden (als Ordnungsmacht
und Helfer) sowie ein Arzt und ein Koch, die als Versorger gebraucht werden
kénnen. Daneben finden sich eine Reihe von Tieren, die unentbehrlich sind
und denen eine jeweils spezifische Bedeutung zukommt: Das Krokodil als ver-
schlingendes Prinzip, ein Hund als Helfer. Auch ein Drachen, ohne den fast kein
Spielhandeln auskommt, gehort— gefihrlich oder weise — in beiden Varianten zum
Angebot. Daneben sind der Fantasie der Therapeut innen keine Grenzen gesetzt.
So gibt es im Therapieraum der Autorin (G. G.) viele weitere Figuren wie Vampire,
Roboter, Wasserwesen usw., von denen im Ubrigen ein Teil auf Anregung
der Kinder entstanden ist.

Gegenstédnde / Requisiten (und ihre Symbolik)

Neben den Handpuppen gibt es eine Reihe von Requisiten, die gesondert
untergebracht sind. Das Angebot orientiert sich an den Mdoglichkeiten, die fiir das
Probehandeln auf der Biihne erforderlich sein konnten. Als unentbehrlich haben
sich hier Nahrungsmittel, Getrdnke sowie die dazugehorigen Gefdflie wie Topfe
und Flaschen erwiesen. Weiterhin werden auf den hdufig gespielten ,Heldenreisen
Hilfen sowohl zur Orientierung benétigt, wie Lampe und Kompass, als auch zur
Verteidigung, wie Waffen, Schwert und Pistole. Als zentrales und wichtigstes
Requisit hat sich dariiber hinaus die Schatzkiste erwiesen und fiir Notsituationen
muss in jedem Fall ein Arztkoffer vorhanden sein. Wichtig sind zudem auch Dinge,
in denen man etwas transportieren kann, wie Koérbe, Rucksack, Koffer usw.

Bihne

Als Biihne dient ein einfaches Biigelbrett. Das hat nicht nur den Vorteil héhenver-
stellbar zu sein, sondern ist auch breit genug, um etwas darauf abzustellen, ohne
eine allzu grofle Distanz zwischen den Spielern herzustellen, wie es bei einem
Tisch der Fall wére. Da die Spieler kein ,Publikum® haben, kdnnen sie sich gut
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um das Brett herumbewegen oder bei Bedarf auch unter dem Biigelbrett spielen,
beispielsweise in einer ,Hohle’.

Spielabldufe und Bedeutungszusammenhiénge
Instruktion, Vorgehen, Ablauf, Spielhandlungen

Betreten die Kinder den Therapieraum das erste Mal, lautet das Angebot an sie immer:
»Gemeinsam konnen wir mit Hilfe all dieser Dinge ein Theaterstiick spielen®.
Da die wenigsten Kinder sich das zunidchst vorstellen kdnnen, gibt es eine sehr
einfache Anleitungsstruktur: (1) Das Kind wéahlt zunéchst drei Gegenstinde
aus. Diese Wahl erfolgt als Erstes, damit die Handlungsimpulse sofort ihren Raum
bekommen, da auf der Bithne moglichst viel gehandelt und mdoglichst wenig
gesprochen werden soll. (2) In einem zweiten Schritt werden drei Puppen
ausgewdihlt, wobei Menschen und Tiere in beliebiger Kombination gewihlt werden
konnen. (3) Zuletzt bestimmt das Kind einen Ort, an dem diese Puppen sich
begegnen konnten. Diesen Ort baut das Kind dann mit Unterstiitzung von
Therapeuten / Therapeutin auf der ,Biihne‘ (dem Biigelbrett) auf. Genutzt werden
hierbei Tiicher, Holzsténder, kleine Kistchen usw. Es geniigt im Prinzip nur
eine symbolische Andeutung. Diese Verortung ist wichtig, denn, gébe es keinen
,Bithnenort’, bliebe die Geschichte des Spielenden im luftleeren Raum. Aulerdem
ermdglicht die Wahl des Ortes — neben der Wahl von Figuren und Gegenstdnden —
sowie im Weiteren die jeweilige Farbgestaltung erste diagnostische Erkenntnisse.
So macht es einen groflen Unterschied aus, ob die Prinzessin zusammen mit dem
geraubten Schatz in einem finsteren Kerker eingesperrt ist oder ob sie auf einer
sonnigen Blumenwiese ihre Schéitze ausbreitet.

Die Auswahl der Gegenstinde und Figuren sowie der Aufbau des Ortes dauern
so lange, wie das Kind dafiir braucht. So kann es sein, dass eine ganze Therapie-
stunde dafiir genutzt werden muss. Erst ganz am Ende der Spielvorbereitungen
bestimmt das Kind, welche Rolle (Figur) es selbst iibernehmen mochte (meist
nur eine) und welche der Therapeut iibernehmen soll (in der Regel zwei). Fiir
das Spiel wird nun ein Anfang festgelegt, wobei Therapeut /Therapeutin in etwa
wissen miissen, was ihre Puppe zu tun hat — alles Weitere entwickelt sich dann
in der Regel von selbst. Wichtig ist in jedem Fall, dass die Therapeut innen
durchgingig dafiir sorgen, dass sie eigene Impulse zuriickhalten, so dass
ausschlieBlich die Geschichte des Kindes gespielt wird.

An dieser Stelle sei angemerkt, dass es selbstverstdndlich ungezéhlte andere



Moglichkeiten geben kann, zu einer ,Geschichte* zu kommen. Allerdings gibt
die hier beschriebene und von Kdthy Wiithrich als ,,Dreierdynamik* bezeichnete
Herangehensweise den Kindern zumeist sofort Halt und Struktur. Insbesondere
offnet sie sowohl sehr blockierten als auch extrem lebhaften Kindern damit einen
Weg, ihre innere Geschichte auf die Bithne zu bringen und sie dort zu bearbeiten.
So finden die Kinder auf einer symbolischen Ebene handelnd oft Losungen fiir
ein Problem, das sie in der Regel (verbal) nicht benennen konnten. Oder anders
gesagt: Die auf der Biihne gefundene duflere Struktur fiihrt dann nach und nach
auch zu einer inneren Struktur.

Puppe(n) selbst erschaffen

Das vorhandene Figurenangebot orientiert sich in seiner Symbolik an Entwick-
lungsthemen, so wie sie im Lebensverlauf bedeutsam sind und werden: Bindung
und Loslésung, Entwicklung einer eigenen Personlichkeit und eines kohérenten
Selbstbildes. Die Puppen reprisentieren somit Lebewesen, die im Laufe eines
Lebenszyklus Bedeutung erlangen konnen, entweder als Vertreter fiir den eigenen
momentanen Entwicklungsstand und/oder als Vertreter des momentan wichtigsten
Beziehungspartners. Da die Moglichkeiten der individuellen Entwicklungs-
verlaufe nahezu unendlich sind, kann nachvollziehbarer Weise im Therapieraum
nur ein begrenztes Angebot (s.0.) zur Verfiigung stehen.

Anlésse Figuren selbst zu schépfen

Nicht alle Kinder finden demnach in dem vorhandenen Angebot die Puppe, die
sie gerade ,,brauchen‘. Dabei konnen die Griinde, eine eigene Puppe zu schopfen,
sehr unterschiedlich sein. So ,,muss® beispielsweise der Konig einen anderen
Gesichtsausdruck haben, als der Konig, der im vorhandenen Angebot ist. Oder
der vorhandene Ritter ist zu alt und es wird ein jlingerer Vertreter bendtigt oder
die Prinzessin ist nicht blond genug, der Rauber nicht bose genug usw. Manchmal
fehlt auch genau die Puppe, die das Kind gerade braucht: ein Schutzengel, ein
Wassergeist, eine schwarz-weifle Katze, ein Aul3erirdischer, ein Punker, ein Riese,
ein Vampir, ein Schneewolf, ein Giftzwerg, eine Seejungfrau, ein Babydrache,
ein silbernes Einhorn, ein Judokdmpfer usw. Das sind nur einige Beispiele von
Puppen, die es im vorhandenen Angebotsspektrum nicht gab, so dass die Kinder
sie selbst geschdpft haben. Ein weiterer Grund fiir die selbstbestimmte Schopfung
einer Puppe kann darin bestehen, dass das Kind das starke Bediirfnis hat, seine

eigene Prinzessin zu haben, seinen eigenen Polizisten oder seinen eigenen Ritter.
Hier wiederum setzt das kunsttherapeutische Angebot des Therapeutischen
Puppenspiels an.

Der Schépfungsprozess

So wie das Spielangebot sehr einfach und sehr
strukturiert ist, so gibt es auch eine einfache
Herstellungs- und Gestaltungsmdglichkeit,
die selbst fiir kleine Kinder und ungeschickte
Menschen geeignet ist, eine Figur zu schaf-
fen, wie der ,Schopfer® sie sich vorstellt: Auf
eine Grundform aus Styrodur (einem leichten
Material fiir Baudimmung) werden in einer
einfachen Vorgehensweise zuerst ein Gesicht
aus einer Modelliermasse aufgetragen und
dann Augen aus Glaskndpfen eingesetzt.Der
getrocknete Kopf wird angemalt, Haare aus
Wolle oder Fell werden aufgeklebt und am
Ende wird ein Gewand aus einem abgeschnit-
tenen Hemd- oder Blusendrmel befestigt.

Dieser ,Schopfungsprozess® geht tatsachlich so

schnell, wie er hier beschrieben wird, denn es
ist wichtig, dass er fiir Kinder nicht allzu lan-
ge dauern darf. Wéahrend Erwachsene oft viele
Stunden mit der liebevollen, detaillierten Aus-
gestaltung ihrer Puppe verbringen, hat selbst ein ungeschicktes Kind in maximal
drei Therapiestunden seine Puppe fertig. Diese wird nun haufig so heif3 geliebt,
dass sie ein besonderes Attribut bendtigt: spezielle Ohrringe fiir die Prinzessin,
einen Helm fiir den Ritter, blutige Zdhne fiir den Wolf, einen Schal oder ein
Miitzchen fiir das Baby usw.

Kinder haben hier meist sehr klare Vorstellungen, denen auch immer eine ganz
besondere Bedeutung zukommt: Die Ohren sind innen schwarz, denn sie sind
so schmutzig, dass dieser Réuber nichts hort. Der Wolf ist so diinn, weil er nie
wirklich zu seinem Futter kommt usw. In der therapeutischen Begleitung ist es
hier (wie auch beim Entwickeln der Geschichte) ganz besonders wichtig, dass die

Abbildung 1: Ahnlichkeit von geschaffener
Puppe und Kind s



Kinder so gut wie moglich dabei unterstiitzt werden, ihre Vorstellungen zu reali-
sieren, auch dann, wenn diese zundchst einmal sehr eigenartig erscheinen mogen.
Interessanterweise zeigt sich hier, dass die geschaffene Puppe dem Kind héufig
sehr dhnlich ist (vgl. Abbildung 1).

Auch ohne kindliche Erlduterungen ldsst das Erscheinungsbild der selbst
geschopften Figuren oft aussagekraftige Riickschliisse auf die Befindlichkeit der
Kinder zu. Der wilde Lowe will nicht wirklich wild werden und sieht eher aus
wie ein Schmusekétzchen. Der gefdhrliche Réuber wirkt eindeutig eher traurig
als geféhrlich. Der Ritter will erst noch ein mutiger Ritter werden und erweist
sich vorldufig noch als schiichternes Kerlchen. In jedem Fall gehoren diese selbst
geschopften Puppen dem Kind und werden auch von niemand anderem ohne seine
Erlaubnis gespielt.

Mit Puppen spielen und / oder Puppen schépfen

In der ersten Therapiestunde werden dem Kind die verschiedenen Méglichkeiten
vorgestellt: Es kann das Spielangebot in seiner einfachen Struktur nutzen und mit
den vorhandenen Puppen spielen, es hat aber auch die Moglichkeit, eine eigene
Figur zu schopfen. Dem Kind wird in jedem Fall deutlich vermittelt, dass es die
Freiheit hat, das eine oder andere zu wihlen oder auch in beliebiger Reihenfolge
beides zu tun. Interessanterweise zeigt sich hier, dass die Neigungen der Kinder
unterschiedlich sind. Es gibt Kinder, die stiirzen sich geradezu ins Spiel und nutzen
begeistertdie Biihne als ein Angebot, ihr Problem zu bearbeiten. Nur in Ausnahme-
fallen, wenn ihnen z. B. eine Figur ganz besonders wichtig ist, schopfen sie auch
einmal eine (neue) Puppe selbst. Neben diesen ,Spielern® gibt es aber auch die
,Schopfer’. Sie schaffen oft eine Puppe nach der anderen und miissen zum Spiel
mehr oder weniger ermuntert werden. Manchmal sind das Kinder, die Probleme
mit dem Rollenspiel haben, aber im Prozess des Schopfens unterschiedlicher
Figuren ihr Problem bearbeiten.

Zwei kurze Fallskizzen seien hier erwdhnt: Der elfjéhrige John? schuf sehr gezielt
Puppen, die bewusst sdmtliche Mitglieder seiner ziemlich uniibersichtlichen
Kernfamilie darstellten. Mit deren Hilfe fand er im Folgenden nicht nur heraus,
wer fiir ihn welche Funktion erfiillte, sondern sie verhalfen ihm auch, auf dem

2 Die Namen und Lebensumstéinde der hier und im Folgenden erwéihnten Kinder wurden veréndert, so dass
keine Riickschliisse auf konkrete Personen moglich sind.

Hintergrund seiner Herkunft aus sehr unterschiedlichen Kontinenten, zu einem
Verstdndnis seiner eigenen Identitét zu kommen. Die neunjéhrige Amelie schuf
in schneller Folge drei Maddchenfiguren: ein Aschenputtel, ein munteres Médchen
und eine Prinzessin. Es waren drei Moglichkeiten, sich selbst zu erleben, die
dann auf der Biihne entsprechend nachgefiihlt und mit Handlung gefiillt wurden.
Das extrem breite Spektrum unterschiedlicher Puppen, die von den Kindern
geschaffen werden, und die auf vielfiltigste Weise gezeigten Einsatzmdglich-
keiten im Spiel spiegeln die unglaubliche Bandbreite seelischer Befindlichkeiten
sowie die unendlichen Variationen an Losungswegen aus einer seelischen Notlage
wieder. Hier gibt es weder typische Spiele noch typische Puppen. Allerdings
kann der Wunsch nach einer bestimmten Figur durchaus typisch sein, und zwar
in dem Sinne, dass er ein bestimmtes Entwicklungsthema wiederspiegelt. So
gibt es kaum ein Méadchen im Altersbereich zwischen sechs und neun Jahren,
das nicht wenigstens einmal im Rahmen seiner Geschlechtsidentitdtsentwicklung
den Wunsch nach einer Prinzessin geduBert hitte. Oft entsteht dann aber beim
Modellieren schon ,,unter der Hand** ein ganz anderes Wesen oder die Prinzessin
bekommt in den Spielen keine Funktion und langweilt sich in ihrem goldenen
Kifig zu Tode. Da die selbst geschopften Puppen haufig in ihrer Erscheinung sehr
viel extremer sind als das vorhandene Angebot an bespielbaren Figuren, ldsst
sich an ihnen und im Spiel mit ihnen die seelische Entwicklung oft noch deutlich
besser erkennen. Die folgende Fallvignette gibt einen Eindruck von einer solchen
Dynamik.

Fallvignette Niklas, 7 Jahre

Niklas gerit in der Schule immer wieder in Auseinandersetzungen mit anderen
Kindern, wenn sie seinen personlichen Raum verletzen oder wenn ihm die
Maoglichkeit fiir eine Konfliktkldarung fehlt. Da Niklas in seiner frithen Kindheit
schwer traumatisiert wurde, ist das nicht iiberraschend. Bestimmte ,Triggerreize*
fithren dazu, dass er buchstéblich den Halt verliert. Das wiederum kdnnen seine
Mitschiiler nicht verstehen, so dass er zunehmend in eine AuBenseiterposition
gerdt. Er wird wie ein streitbares Ungeheuer behandelt, was wiederum einen
fatalen negativen Handlungskreislauf nach sich zieht. Dabei ist Niklas ein kleiner,
eher schméchtiger Junge, intelligent und eher wortorientiert, was ihn gelegentlich
altklug wirken ldsst. So baut er seine ,Biihnenbilder* sehr anschaulich und mit
einem ausgesprochen dsthetischen Gespiir.



Abbildung 2: rotes Monster mit groBem Kopf,
goldenen Hoérnern und blauen Augen von
VOrNnge s

l

Abbildung 3: rotes Monster mit zwei zusatzli-
chen blauen Augen am Hinterkopf s

Gleich zu Beginn der Therapie duflert Niklas
den Wunsch, ein Monster zu schopfen. Bis er
sich das aber zutraut, gehen noch einmal vier
Stunden voriiber. Dann aber schafft er in zwei
Therapiesitzungen ein eindriickliches Monster.
Es hat einen recht grolen Kopf, einen miirri-
schen Mund, Horner und grof3e (kindlich-blaue)
Augen. Davon hat es auch noch ein Paar am
Hinterkopf, denn: es ,,sieht alles®. Die Horner
werden golden angemalt, der gesamte Kopf
knallrot ohne Nuancierung und aus der Nase
schnaubt es rotes Feuer. Fiir den K&rper braucht
Niklas ebenfalls einen knallroten Stoff (vgl. Ab-
bildungen 2 und 3).

Bis dieses Monster seinen ersten grolen Ein-
satz auf der Bithne bekommt, passiert dort
jedoch noch sehr viel anderes. Terroristen
treten auf und bose Teufel; Rauber entfithren
Kinder und sperren sie ein; Gerichtsverhand-
lungen werden abgehalten und ungeschickte (!)
Kinder werden wegen ihres Ungeschicks zu
lebenslangen Strafen verurteilt. Zu diesem
Zeitpunkt mochte Niklas eine zweite Puppe
machen. Es wird wieder ein Monster, griin, mit
einem zusétzlichen Auge auf der Stirn. Damit
kann es ganz weit in die Ferne schauen, wo-
bei das Auge bei Bedarf aber auch nach hinten
wandern kann (vgl. Abbildung 4).

Dieses Monster bekommt wild gefletschte Zah-
ne, die allerdings bluten, denn ein Zahn wurde
ihm im Kampf ausgeschlagen — so wie auch
der schméchtige Niklas in seiner Umwelt am
Ende meist die Blessuren davontrégt.

Aber auch diese Puppe entspricht nicht wirklich der Gefahr, die es mit seinem
Namen (,,Monster*) eigentlich vorgeben will. So wirken beide ,,Monster* aus-
gesprochen kindlich, eher dngstlich, wachsam und nicht wirklich bedrohlich.
Wieder erfihrt auch diese Puppe keinen Einsatz im Spiel, sondern spiegelt eher
Niklas Verwirrung zwischen der Zuschreibung durch andere und seinen eige-
nen Gefiihlen wieder.

Erst nach einer sehr langen Pause und einer
Therapieunterbrechung kommen die beiden
Monster ein einziges Mal zum Einsatz: Sie
bewachen in einer Hohle kostbare Schétze, die
ein Junge unbedingt haben mochte. Bei dem Jun-
gen handelt es sich immer um dieselbe Figur aus
dem vorhandenen Angebot, die bereits mehrfach
vor dem Richter stand! Der Junge muss dabei
grofle Gefahren tiberwinden und féllt dann am
Ende in eine Falle, die die Monster fir ihn auf-
gestellt haben. Dort muss er sich selbst durch
seine Klugheit befreien, indem er Riétsel 16st
und am Ende von dem griinen Monster einen
Teil des Schatzes geschenkt bekommt.

Geht man davon aus, dass alle drei Puppen innere
Anteile von Niklas reprasentieren, erschlieft sich
die Deutung, dass er diese ,,Monster* braucht,

um seine Ressourcen zu bewachen. Gleichzei-
tig machen die Monsterwéchter es ithm aber
auch schwer, mit seinem Alltags-Ich an seine
Schitze heranzukommen. Dabei scheint es
zumindest trostlich zu sein, dass er sptirt, dass
er liberhaupt tiber Ressourcen verfiigt. Diese Ressourcen beschiftigen Niklas nun
recht lange: sie miissen aus einemBergwerk gehoben und immer wieder gesucht
werden; sie miissen in einem Tresor gesichert werden; sie werden verarbeitet und
verwandelt, indem sie z. B. eingeschmolzen werden und eine neue Form erhalten.

Und wieder verschwinden die Monster in der Versenkung und es wird in der Folge
wieder mit vorhandenen Figuren gespielt. Erst nach einer Pause von mehreren

Abbildung 4: griines Monster mit zuséatz-
lichem, auch nach hinten beweglichem
grinen Auge



Abbildung 5: ,,groBer” Drache s

Monaten bekommt das rote Monster wieder einen Auftritt: es stellt ein Ungeheuer
dar, das in einem Vulkan lebt und dort auf einen Diamantenschatz aufpasst. Zwei
Minenarbeiter graben sich langsam vor und {iberlisten das Ungeheuer, indem sich
einer von vorne und einer von hinten nihert. Sie nehmen die Diamanten an sich
und laden das Ungeheuer ein, ihnen nach drauflen zu folgen. Weil es sich dort
nicht wohl fiihlt, wird es von den Arbeitern angespuckt und die Spucke bewirkt,
dass es verschwindet. Somit ist nicht nur der Schatz gehoben, sondern das Monster
verliert in gewisser Weise auch seine Bedeutung. Oder noch anders gesagt: die
menschlichen ,,Séfte haben das Monster geheilt.

Sich bedroht zu fiihlen, bleibt jedoch ein wichtiges Thema fiir Niklas und er fragt
nach der Moglichkeit, einen Riesendrachen zu modellieren. Der wird zwar wirklich
riesengrof, aber in seinem Ausdruck sieht auch er alles andere als geféhrlich aus,
sondern es handelt sich eher um eine Art Babydrachen (vgl. Abbildung 5). Anders
als die beiden Monster bekommt dieser Drache nun auf der Biihne eine Menge zu
tun und freundet sich regelrecht mit (wieder) demselben Jungen an.

Der Verlauf des Schopfens der Figuren, der seltene bzw. durch lange Pausen un-
terbrochene Spieleinsatz, all diese Begleitumstiande zeigen, dass es Niklas schwer
gefallen ist, sich selbst mit dem internalisierten Bild des Monsters auseinander-
zusetzen. Erst als er ein passenderes Verhalten fiir sein Monster gefunden hat
(wachsam, aber nicht bose), gibt es einen ersten Schritt zu einer Integration der
verschiedenen Personlichkeitsanteile. So zeigt auch dieses Beispiel, wie wich-
tig es sein kann, ein inneres Gefiihl in Form einer Puppe nach auflen zu bringen.
Gleichzeitig wird aber auch deutlich, wie schwer es sein kann, dieses Gefiihl
wirklich zu bearbeiten. So kann man demnach nicht zwangslaufig erwarten, dass
die selbst geschopften Puppen auch wirklich gespielt werden.

Auch in anderen Therapieverldufen zeigte sich, dass auf der Suche nach dem
»richtigen* Abbild verschiedene Anldufe gemacht werden miissen, die dann im-
mer wieder bedeutungslos sein kdnnen, weil sie nicht richtig ,,passen. So schuf
die sechsjahrige Rosalie insgesamt vier ,,Landméadchen®, die ihr jedoch alle zu
elegant gerieten (wie sie selbst), bis sie einen Ausdruck gefunden hatte, der fiir
sie ,,einfach® genug war. Auch Jugendliche haben manchmal eine Neigung, tech-
nisch sehr komplizierte Figuren zu schopfen, die dann haufig nicht gespielt wer-
den (kénnen) — auch dies ist einmal mehr ein Verweis auf die Wichtigkeit der
Einfachheit. Andere Therapieverldaufe konnen hingegen wieder ganz anders aus-
sehen. So wird manchmal eine Puppe (hdufig dem Kind sehr dhnlich) iber lange
Zeit hinweg in immer wiederkehrende, schwierig zu bewiltigende Abenteuer ge-
stiirzt, bis sie am Ende im wahrsten Sinne des Wortes ,,abgespielt™ ist.

Fazit: Einzigartigkeit und Selbstbestimmung im Therapeutischen
Puppenspiel

Sowohl die theoretischen Annahmen als auch die klinische Praxis machen deutlich:
Durch das vorhandenen Figurenrepertoire werden zwar bestimmte Entwick-



lungsthemen angeboten, aber es gibt letztlich keine typischen Verldufe und auch
kein von Therapeut innen gesetztes Handlungsziel im Kontext des Therapeu-
tischen Puppenspiels. Nur das Kind selbst entscheidet dariiber, ob es iiberhaupt
eine Puppe schopft, ob es mit ihr auch spielt sowie was mit ihr am Ende der
Therapie geschieht. Gelegentlich bekommen die Therapeut innen ein Geschopf
geschenkt, weil es nicht mehr gebraucht wird. Manche werden auch vernichtet und
das darf auch so sein. Denn: wenn ,,meine Angst* keine Rolle mehr spielt, kann
ich auch ,,ihre Verkorperung® entsorgen. Manche Puppen werden jedoch auch
mit nach Hause genommen und selbst von grofleren Kindern und Jugendlichen
noch in Sichtweite im Zimmer aufbewahrt. Vielleicht werden sie nicht mehr
gespielt — aber zu sagen haben sie noch immer etwas.
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»A film star in his own right“ —= Marlene Dietrichs Puppen als
Requisiten, Talisman und Fetisch'?

»A film star in his own right“ — Marlene Dietrich’s Dolls as

Props, Talisman and Fetish
Lin Cheng

ABSTRACT (Deutsch)

n der Deutschen Kinemathek zieht eine ,Chinesenpuppe‘ von Marlene Dietrich die

Aufmerksambkeit vieler Besucher auf sich. Was verbindet Marlene Dietrich mit dieser

Puppe, die sich nicht wesentlich von einer Kinderpuppe unterscheidet? Die enge
Beziehung zwischen ihr und ihren Puppen ist ein Phdnomen, aus dem die Diva nie ein
Geheimnis gemacht hat: Bereits 1931 durfte eine Filmzeitschrift sie mit ihren Puppen
ablichten. Es gibt Fotos, auf denen nur die ,berithmten® Beine der Kiinstlerin mit einer
ihrer Puppen zu sehen sind. Fiir sie waren diese Puppen weit mehr als nur Requisiten fiir
Portriataufnahmen. Im Folgenden wird die Rolle der Puppen im Film und im Privaten
betrachtet und diese enge Mensch-Puppenbeziehung zwischen einer erwachsenen Frau
und ihren Puppen im historischen Kontext skizziert.

1 Ich bedanke mich bei Frau Silke Ronneburg und Frau Barbara Schréter von der MDCB (Marlene Dietrich
Collection Berlin der Deutschen Kinemathek) fiir die freundliche Unterstiitzung bei der Recherche.

2 Der vorliegende Beitrag stellt eine modifizierte Fassung eines lingeren Artikels des Autors dar, der 2015
ver6ffentlicht wurde als: Cheng, Lin (2015). ,,A star in his own right* und ,,mein vielgeliebter Chinese*
—Marlene Dietrichs Puppen als Filmrequisiten und Talisman. In Feng Yalin/Zhu Jianhua/Wei Yuqing/
Georg Braungart/Gerhard Lauer (Eds.), Literaturstrafe (S. 397-410). K&N. Die Herausgeberin der
“Literaturstrafle”, Feng Yalin, hat der Nutzung der verinderten Fassung des Textes zugestimmt.

ABSTRACT (English)

n the Deutsche Kinemathek (German Film Museum), Marlene Dietrich’s ‘Chinese

doll’ attracts many visitors. What did Marlene Dietrich associate with this doll, which

is not essentially different from a children’s doll? The close relationship between her
and her dolls has never been kept a secret: As early as 1931, a film magazine was allowed
to take pictures of Dietrich with her dolls. There are photos on which only the ‘famous’
legs of the actress are seen with one of her dolls. For her, these dolls were far more than
simple props for photo shoots. In this essay, the roles of Dietrich’s dolls in her movies and
personal life are outlined. This close human-doll-relationship between an adult women
and her dolls is sketched in a historical context.



»A film star in his own right“ - Die Puppe als Requisit

ine einminiitige Szene im Film Der Blaue Engel (1930) wirft ein

bezeichnendes Schlaglicht auf die komplexen Verstrickungen zwischen

einem absonderlichen Mann, einer verlockenden Frau und einer Puppe.
Emil Jannings (1884-1950), der kurz vor der Erstauffiihrung des Films den ersten
Oscar der Filmgeschichte erhielt, spielt die tragische Rolle des verschrobenen
Gymnasialprofessors Rath, der sich in die verfiihrerische Varieté-Séngerin Lola,
gespielt von Marlene Dietrich (1901-1992), verliebt. Nach der gemeinsamen Nacht
findet er im Bett — anstelle von Lola — eine schwarze Baby-Puppe®. Neugierig
untersucht er die Puppe und in dieser kurzen Szene vollzieht sich die innere
Wandlung Raths: Von einem strengen Lehrer, der sich tyrannisch gebérdet,
mutiert er zu einem Privatmann, dem die gliicklichste Zeit seines Lebens
bevorsteht. Spontan und lustvoll wendet er sich der Puppe zu, die er in einer anderen
Situation vermutlich fiir kindisch oder lacherlich gehalten hitte. Er nimmt sie
in die Hand, erkundet sie und lachelt dabei. Er ist nun selbst kindlich geworden.
Die afrikanische Puppe, die als eine Art Stellvertreterin im Bett ihrer Besitzerin
liegt, deutet eine sexuelle Konnotation an — ein bis dato unbekanntes Feld fiir
Rath. Diese Puppe erinnert in gewisser Weise an die farbige US-amerikanisch-
franzdsische Tédnzerin Josephine Baker (1906-1975), die in den 1920er Jahren
fast nackt, nur mit einem Bastrock bekleidet, auf den Berliner Biithnen tanzte
und zum Inbegriff wilder Sexualitdt wurde. Fiir Rath stellt die Puppe einerseits
nur ein schwarzes und harmloses Baby dar, andererseits ist sie aber auch ein
reduzierter Reprisentant weiblicher Erotik, ein Thema, von dem Professor Rath
sich eigentlich distanzieren mdchte. Driickt Rath einen Arm der Puppe nach unten,
ertont das Lied Wohin?, das zweite Stiick aus Franz Schuberts (1797-1828) Lieder-
zyklus Die schone Miillerin (1823, Text: Wilhelm Miiller) im Glockenton. Wéahrend
sich der junge Miiller im Lied nicht von den Nixen verfiihren ldsst, gerdt Rath
widerstandslos in den Bann von Lola, dem ,blauen Engel‘. Wenn Rath die schwarze
Puppe nach dem Abklingen seines Interesses achtlos aufs Bett wirft, scheint er
noch Kontrolle iiber sich zu haben. In Wirklichkeit ist er jedoch bereits selbst zur

3 Im Folgenden wird die scharze Puppe geméf der Praxis der Deutschen Kinemathek als afrikanische Puppe
oder Afrikanerpuppe bezeichnet, es sei denn, es handelt sich um ein Originalzitat. Hier wird die damalige
Bezeichnung der Puppe durch Marlene Dietrich oder ihre Tochter Maria Riva als der Neger beibehalten, auch
wenn diese Benennung heutige Leser befremdet. Bei der anderen hier erwiahnten Puppe wird die Bezeich-
nung der Chinese beibehalten.

Puppe, zum Spielzeug Lolas geworden, die ihn, nachdem ihr Interesse an ihm
erlischt, gleichsam achtlos zuriicklassen wird. ,,Wohin* geht nun dieser ehemalige
Tyrann? Offenbar in den Untergang. Jedoch ahnt der Professor in seinem Uber-
schwang noch nicht, dass er an einem Scheideweg steht.

Interessanterweise scheint diese Puppen-Szene das Ergebnis einer spontanen
Improvisation am Film-Set gewesen zu sein: In der Romanvorlage des Films
Professor Unrat von Heinrich Mann (1904) und im Drehbuchentwurf gibt es
diese Szene noch nicht. Dabei besteht eine Besonderheit dieser Puppe darin,
dass sie, genannt ,,Negerpuppe™ oder ,,Neger™ (Riva 1992, 77), zum Alltag der
Hauptdarstellerin Marlene Dietrich gehort. Spdter wird Dietrich sogar behaupten,
dass ihre Puppe ,,zum ersten Mal im Blauen Engel zu sehen war und von da an
in all meinen Filmen* (Dietrich 1979, 92). Als weitere Puppe kam im Folgenden
noch eine Chinesenpuppe dazu, ein Geschenk von Regisseur Josef von Sternberg,
damit die Puppen sich gegenseitig Gesellschaft leisten konnen — ganz so, wie es
im Film Morocco zu sehen ist. Auch hier nimmt der Lebemann Tom Brown die
afrikanische Puppe in seine Hand und betrachtet sie so, als ob er damit etwas {iber
die innere Welt der Protagonistin, die Chanteuse Amy Jolly (Marlene Dietrich)
herausfinden kdonnte. Als die sich vorerst fiir den reichen Beschiitzer entscheidet
und ihr altes kleines Zuhause verldsst, nimmt sie nur die beiden Puppen mit und
legt sie in die Hand ihres neuen Beschiitzers — &hnlich wie am Anfang des Films.
Auch da ist in ihrem Koffer aufler den Puppen nicht viel zu finden (dhnlich wie
im Blauen Engel). Als Begleiterinnen ihrer Besitzerin finden die Puppen spiter
in dem neuen préachtigen Haus sofort ihren Platz. Dabei sind die Puppen in den
frithen Filmen von Marlene Dietrich nicht nur schweigsame Zuschauerinnen im
Hintergrund der Filmszene oder einfach nur Begleiterinnen ihrer Besitzerin,
sondern sie fungieren auch als Stellvertreterinnen der jeweiligen (Film-)Figur.
Mit ihrem Auftritt in den Filmen sind diese eigentlich leblosen, aber exotischen
Puppen Stars mit einem ganz eigenen Stellenwert. So betont Maria Riva (1924-),
die Tochter von Marlene Dietrich, dass die besagte afrikanische Puppe ,,a film
star in his own right“ sei (Naudet, Riva u. Sudendorf 2001, 53). Ihre Bliitezeit
in den Filmen haben die Puppen ebenso wie ihre Besitzerin Anfang der 1930er
Jahre. Danach spielen sie im Film keine besondere Rolle mehr.



»He stuck by her through thick and thin“ - die Puppe als Talisman

Die ,,Rollen, die ich in den Filmen gespielt habe, haben iiberhaupt nichts damit zu
tun, wie ich wirklich bin. Diese Rollen mit meiner Person in Verbindung zu brin-
gen, ist dumm* (Dietrich 1987, 135), so Dietrich in ihrer Erinnerung an den Film
Der Blaue Engel. Doch spiegeln einige Puppenszenen im Film ihren Umgang mit
Puppen im Alltag sehr genau wider: So begleiten die Puppen sie in den Filmen
Der Blaue Engel und Morocco auf der Reise und genauso verhilt es sich auch
im wirklichen Leben. Die beiden Puppen werden von Dietrich von Berlin mit
nach Hollywood genommen. Laut Riva fiirchtete ihre Mutter, dass die Puppen im
Koffer wihrend ihrer Reisen gestohlen werden kdnnten. Deshalb vermied sie die
Aufschrift ,,Dietrich-Puppen auf der Kiste mit den Puppen, ,,selbst wenn sie in
Deutsch beschriftet worden wéren, und versah sie stattdessen mit ,,Nr.1 (Riva
1992, 303). Nach Dietrichs Ankunft in Los Angeles schreibt sie riickblickend
iiber einige ihrer Erfahrungen wéhrend der Reise: ,,Meine kleine Maskotte,
mein vielgeliebter Chinese, sah mir bei alledem aufmerksam zu* (Dietrich 1930,
0. S.). Im zeithistorischen Kontext dieser Zwischenkriegszeit scheinen Puppen
als Talisman, durchaus eine Variante der traditionellen Votivpuppe, nicht selten
zu sein. Man findet beispielsweise ,,die Luxus-Automobile der reichen Leute mit
Piippchen ausgestattet, die ebenfalls die Bedeutung eines Talismans haben. [...]
aus Paris hort man, dass die Bébés porte-bonheur seit dem Kriegsende sehr in
Aufnahme gekommen sind und starke Nachfrage nach ihnen herrscht™ (Boehn
1929, 51).

Die Puppen haben zudem einen beruhigenden Einfluss. Dietrich, die damals
bereits den Status einer Diva hat, bezeichnet sich selbst als ,,nervoses Wrack*
(Dietrich 1979, 101). Wenn sie gestresst, traurig oder frustriert ist, kdnnen die
Puppen sie trosten. Um das Lampenfieber wihrend der Dreharbeiten zum Blauen
Engel zu iiberwinden, hat sie ihren afrikanische Puppe zum Knuddeln bei sich
(vgl. Abbildung I).

Diese Puppe ,,stuck by her through thick and thin“ (Naudet, Riva u. Sudendorf
2001, 53). ,,Wo auch immer die Dietrich hinging, ihren schwarzen Wilden
[afrikanische Puppe] hatte sie immer dabei. Ihr ganzes Leben lang diente er ihr
als Gliicksbringer, zumindest in ihrer Berufswelt“ (Riva 1992, 77). Als Marlene
Dietrich glaubt, mit ihrem ersten Hollywoodfilm Morocco ,,MiBlerfolg* zu haben,

s

- .

Abbildung 1: Marlene Dietrich mit ihrer Afrikanerpuppe und dem Chinesen Bildquelle: Deutsche

Kinemathek — Marlene Dietrich Collection Berlin s



sieht sie schon das Ende ihrer Hollywood-Karriere gekommen. Als sie zu Hause
ihre Sachen einpacken will, um nach Deutschland zuriickzukehren, sicht sie ihre
afrikanische Puppe, die von ihrem groB3en Schéferhund ,,beinahe aufgefressen®
worden war und sieht ,,darin ein sehr schlechtes Zeichen (Dietrich 1979, 92).
Im Nachlass von Dietrich sind insgesamt zwolf Puppen zu finden, groBtenteils
Geschenke von Bekannten und Fans. Dabei war die Kiinstlerin keine Puppen-
sammlerin, auch wenn die afrikanische und die Chinesenpuppe Lenci-Charakter-
puppen aus Italien waren. Auch Marlene Dietrich selbst galt als ,,an ideal
prototype for many of the Lenci boudoir dolls* (Farago 1990, 72). Lenci pro-
duzierte exotische Puppen mit unterschiedlicher ethnischer und kultureller Her-
kunft. Ab Ende des 19. Jahrhunderts bis zum Zweiten Weltkrieg entwickelten
sich diese exotischen Puppen zu einem Marktrenner. Der Chinese, ein Kuli aus
dem Jahr 1929, erhielt bei Lenci den Namen ,,LLi Tia Guai“ vermutlich von einer
Gottheit der chinesischen Sage ,,Tie guai Li* (#:3#32F), die urspriinglich jedoch
kein Kuli war.

,»Er tragt zwar einen chinesischen Strohhut und Zopf, hat aber eine japanische
Partnerin und japanische Holzschuhe, wobei Dietrich die Schuhe fiir chinesisch
halt. Aber nicht nur Lenci produzierte Chinesenpuppen und auch nicht nur Len-
ci machte derartige Detailfehler. Solche Puppen dokumentieren die damaligen
vagen, manchmal sogar falschen Kenntnisse iiber Chinesen bzw. Asiaten. Die-
se Fehleinschidtzung hat die Diva allerdings nicht davon abgehalten, die Puppe
hochzuschdtzen. Wenngleich der Chinese im Blauen Engel noch nicht vorkommt,
so wird er die Entstehung eines neuen Kino-Mythos bezeugen. Ob der Auftritt
der Puppe in den Filmen die Idee von Dietrich war, die als Schauspielerin ja eine
eher untergeordnete Rolle bei den Dreharbeiten mit Josef von Sternberg spielte,
sei hier dahingestellt. Allein die Tatsache, dass die Puppen ,,always the first to
be unpacked in any dressing room — and always the last to be repacked” (Naudet
et al. 2001, 53) waren, macht den Auftritt der Puppe im Film wahrscheinlicher.

»[M]ein vielgeliebter Chinese* - die Puppe als Fetisch

Wiéhrend Puppen fiir Kinder meistens ein Spielobjekt sind, ist die Beziehung
zwischen Erwachsenen und Puppe zumeist anderer Natur: Die Puppe ist hiufig
ein Medium der Erinnerung und Vergegenwirtigung. Ob die Puppen fiir Marlene
Dietrich eine dhnliche Funktion als Verbindungsglied zur Kindheit darstellten,
dariiber ldsst sich nur spekulieren. Tatsache ist, dass sie als Erwachsene eine grofie
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Puppenfreundin war. Dass auch das Gegenteil der Fall sein kann, wird bei ihrem
Lieblingsdichter Rainer Maria Rilke deutlich. So spricht die Diva liebevoll von
ihren Puppen als ,,mein vielgeliebter Chinese™ und ,,mein Neger®, wahrend Rilke
fiir die Kinderpuppen nur ,,Unnamen* iibrig hat wie ,,oberflachlich bemalte Was-
serleiche® oder ,,grausiger Fremdkéorper®, der ,,viel weniger als ein Ding™ ist, das
,»seinen Stolz* (Rilke 1914, 1067ff)) hat. Fiir Marlene Dietrich sind ihre Puppen aber
viel mehr als ,,Dinge®.

Aber nicht von ungeféhr zogen intime Beziehungen zwischen erwachsenen Frau-
en und Puppen als Ausdruck des Phdnomens Puppenfetischismus die Aufmerk-
samkeit der um 1900 neu etablierten Sexualpathologie auf sich. Viele Fetischis-
tinnen spielten mit Puppen und liebkosten sie, moglicherweise als eine Form der
Symbolisierung von Kindheitserinnerungen, um damit kindlich-gliicklich zu
bleiben. Manchmal fithrte das sogar zum Diebstahl von Puppen in Kaufhiusern.
Dabei konnte diese Form der Intimitét so weit gehen, dass sie als psychologische
und sexuelle Stérung von Frauen betrachtet wurde. Unter dem Begriff Puppen-
fetischismus spricht beispielsweise Boehn von einer ,,speziellen Form von Ner-
ven- und Gemiitsleiden* und einer ,,anormale[n] Neigung fiir Puppenbei Frauen
reiferen Alters” (Boehn 1929, 51ff.). Dennoch muss der Puppenfetischismus nicht
unbedingt sexualisiert oder als Krankheit angesehen werden. So ist er mehr als
ein nur im sexuellen oder religiosen Sinn idealer Fetisch. Héufig geht es einfach
um den Glauben an so etwas wie die ,Puppenseele’ oder darum, dass der Puppe
eine mysteriose oder iibernatiirliche, ihr innewohnende Macht attribuiert wird.
Ahnlich war es auch bei Marlene Dietrich. Auf der Leinwand zeigte sich die Diva
haufig als eine hochnisige und souverine femme fatale, aber im Privaten brauchte
sie ihre Puppen, diese baby-dhnlichen Figuren, verzértelte sie und nahm sie tiber-
all mit hin. So betrachtet, verrét ihre Beziehung zu den Puppen eine versteckte,
innere, zartliche und verletzliche Seite, ohne dass das als Ausdruck eines ,,Ner-
ven- und Gemiitsleidens® bei einer Puppenfetischistin gedeutet werden miisste.

»Ich spiele nie mit ihm* — die Rolle der Puppe in der Mutter-Tochter-
Beziehung

Im biographischen Spielfilm Marlene - Die Legende. Der Mythos. Der Film
(2000) wird durch den Regisseur Joseph Vilsmaier (1939-) die Bedeutung der
afrikanischen Puppe fiir Marlene Dietrich noch einmal in besonderer Weise
veranschaulicht. In diesem Film darf ihre Tochter Maria Riva auch mit dieser



Puppe spielen. Dass das so in der Realitdt nie vorkam, eine Art Tabu war, dass
die Tochter mit den Puppen ihrer Mutter spielte, zeigt die folgende Episode, fest-
gehalten in den Erinnerungen der Tochter: Eines kalten Morgens, wihrend der
Dreharbeiten zum Blauen Engel, durchwiihlte Marlene Dietrich auf der Suche
nach ihrer Afrikanerpuppe verzweifelt Marias Spieltruhe und brachte sie in ,,ein
heilloses Durcheinander. Dabei fragt die Filmlegende ihre Tochter ,,mit einem
,Du-bist-Schuld-Blick®: ,Wo ist er? Hast du ihn [meinen Neger] genommen?
Die Tochter erklért ihr ernsthaft, ,,Aber Mutti, ich spiele nie mit ihm. Du hast es
mir doch verboten®, und weist darauf hin: ,,Papi hat ihn“ — er repariert den Rock
der Puppe (Riva 1992, 77). Fiir die Familie sind die beiden wichtigen Puppen fast
wie Familienmitglieder, die allerdings nur in Marlene Dietrichs Obhut bleiben
diirfen. In der Beziehung zu ihren Puppen bewahrt sie ihre eigene Kindlichkeit.
Ab den 1950er Jahren waren die Puppen kaum noch in der Offentlichkeit zu
sehen, begleiteten ihre Besitzerin aber weiterhin im Privaten. Nach dem Tod ihrer
Mutter iiberreichte Maria Riva am 24. Oktober 1993 die Chinesenpuppe und die
Afrikanerpuppe symbolisch fiir den gesamten Nachlass ihrer Mutter feierlich
an den Direktor der Deutschen Kinemathek (Hans Helmut Prinzler) und an den
Kultursenator der Stadt Berlin (Ulrich Roloff-Momin). Die ,,wertvoll[en]“ Puppen,
die sie als ,,spezielle Sache[n]* verstanden wissen wollte, eignen sich fiir diese
symbolische Geste besonders gut. Dabei fiel ihr das Wort ,,Talisman* in diesem
Moment nicht mehr auf Deutsch ein, aber sie betonte, wie wichtig die ,,good luck
dolls* fiir ihre Mutter waren (Riva 1993).

Schilusswort: Puppen als Boten der Vergangenheit

Zwischen 1900 und dem Zweiten Weltkrieg grassierte im westlichen bzw.
im deutschsprachigen Kulturraum so etwas wie ein ,,Puppenfieber®. In diesem
Zeitraum werden Puppen zum einen lebensndher, weisen zum anderen aber auch
zahlreiche neue Charakterziige auf. Im Alltag finden sich Kinderpuppen, ethno-
logische Puppen, Portriatpuppen und auch Boudoir-Puppen sowohl als Spielzeug,
Dekorationsgegenstand, wie auch als Talisman. Puppen wandeln sich einerseits
langsam vom Unikat zum Massenprodukt, sind andererseits aber auch in Kunst-
ateliers zu finden: Bekannte Puppenkiinstler und Puppenmacherinnen sind z. B.
Lotte Pritzel, Hans Bellmer und Kédthe Kruse. Nicht zuletzt gehdren auch die hier
skizzierten Episoden von Marlene Dietrich und ihren Puppen als Beispiel dieses
Puppenphénomens jener Zeit dazu. Es ist eine Zeit, in der Puppen vielféltige

Funktionen einnahmen, sowohl im Film als auch im Alltag. Der Puppenkult der
beriihmten Film-Diva und ihre positive Puppenbezichung als Erwachsene gingen
im privaten Bereich Hand in Hand.

Die Afrikanerpuppe und der Chinese, zwei Puppen, die legendaren Reisebegleiter
Marlene Dietrichs, sind nun wieder in Berlin. Sie sind einerseits so geblieben,
wie sie immer waren und bezeugen damit die Verdnderungen in der Welt der
Menschen; andererseits sind sie aber auch wie Boten aus der Vergangenheit
und berichten von einem Puppenphidnomen, das sowohl einen bestimmten zeit-
historischen Kontext als auch eine wenig bekannte Facette von Marlene Dietrich
beleuchtet. Der ,yvielgeliebte Chinese* sieht seiner Besitzerin nun nicht mehr
wie friiher ,,bei alledem aufmerksam zu“, sondern schaut mittlerweile auf die
Besucher des Museums fiir Film und Fernsehen. Hier weckt er das Interesse an
seiner Verbindung zur Ausnahme-Schauspielerin und Jahrhundertfigur Marlene
Dietrich. Dort auch der chinesische Verfasser des vorliegenden Artikels begegnet,
was letzteren dazu veranlasst hat, iiber die Verbindung zwischen Marlene
Dietrich und ihren Puppen zu recherchieren.
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Finding Life in a Cold Place - a Reminiscence

Leben entdecken an einem kalten Ort — eine Reminiszenz

Robin Lohmann

Times of crisis and existential threat. For a neglected child this can be everyday.
Unrecognizable at the time, the results are revealed much later in life - the deformed
feet from years of wearing too small shoes, the loss of hearing from repeated
untreated middle-ear infections, the scribbled note of a child discovered years
later in a shoe box begging the mother to ,,come as soon as possible®.

But also the strength of independence and the successes of adulthood. Motivated
by the burning desire to be seen despite it all.

I was seven years old when my parents took me with them to a spiritual retreat —
one of the many they regularly attended, the only time they took me along. This
time it was not about the revelations of Gurdjieff, the religious symbolism in
the work of C. G. Jung or the miracles of an Indian guru who had infiltrated the
spiritual scene of Cleveland, Ohio, but held by the author of a currently popular
book on God and human relating.

The retreat campus was quite beautiful, wide lawns and a spotting of large trees.
I have a vague and somewhat happy memory of doing cartwheels alone among
them. But that was only possible later.

We arrived around bedtime. All I remember is the cold, institutional hallway of
the vacant dorm - a long corridor with our room at the end. Or I thought it was
our room. ,,No“ my mother said, sending me away. ,,Your room is down the hall.”
»Where?* I asked, thinking my room would be next to theirs. But it was very far
away - five or six rooms down the empty hallway. We were the only guests staying
on that floor.

Alone in the empty and sterile room, I looked around - saw a small bed, a night
stand, a closet and a chest of dresser drawers - all matching and devoid of life. I put
my small suitcase on the bed and began unpacking, feeling cold and utterly alone.
I hung up my blouses and cardigan in the closet and put my underwear and socks
in the top dresser drawer. Being a child and curious, I opened the middle drawer,

empty. Then I did the same with the bottom drawer. Much to my surprise, this
drawer was not empty. Inside was a small brown stuffed fox with a bushy tail and
slanted, sewn on eyes, kind of like my own. This fox was not new, but had lived
a long time. What was he doing there? And then I knew. He was waiting there for
me. My very own gift from God.

With Foxy hidden safely under my pillow I could not only sleep alone without fear
of the dark, but could go outside alone during the day and explore the vast lawns
and large trees of the campus, turning cartwheels in the fading sun.

When we left the retreat Foxy came with me and slept with me in my room at
home. Then one day about six moths later, he vanished from my bed. I searched
everywhere, tore apart my covers and looked in all of my drawers, but he was
gone.

I knew what happened. It was the witch who lived in the old house on my way to
school. She had stolen Foxy to place among her knick knacks and doilies behind
those yellowing lace curtains. For days I stood in front of her darkened house on
my way home from school planning how I could break in and rescue him.

I told my parents that my old brown fox had been stolen by a witch and of my
plans to break in and save him. Two days later he reappeared under the covers at
the foot of my bed - leaving me feeling inadequate for missing him and stupid for
thinking a witch had stolen him. In truth he had been miraculously retrieved from
the church charity box just hours before it was carted away to the inner city on a
truck. Foxy, once again, brought to me through divine intervention.

As many neglected children, I have very few memories from this period of my
life - just a handful of vivid experiences shinning through an otherwise opaque
time of aloneness and undefined guilt. One is the moment I opened the bottom
drawer in a sterile cold place and found someone I could love.
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denkste: puppe / just a bit of: doll (de:do) ———=

Interview

Gudrun Schulz

Puppen konnen ,,ldngst ‘verschlossene Tiiren in den Herzen vieler Menschen
6ffnen‘. Sieben Fragen an Shlomit Tulgan zur Griindung des Jiidischen
Puppentheaters Berlin — bubales

Dolls can ,,open ‘long-locked doors’ in the hearts of many people”. Seven
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Puppen konnen ,langst ‘verschlossene Turen‘ in den Herzen
vieler Menschen offnen®. Sieben Fragen an Shlomit Tulgan zur
Grindung des Judischen Puppentheaters Berlin — bubales’

Dolls can ,,open ‘long-locked doors’ in the hearts of many
people”. Seven questions to Shlomit Tulgan on founding
the Jewish puppet theatre Berlin — bubales

Gudrun Schulz

Shlomit Tulgan (ST) im Interview mit Gudrun Schulz (GS)

hlomit Tulgan ist die Griinderin des Jiidischen Puppentheaters Berlin —
S bubales. In Berlin geboren, stammt Shlomit Tulgan aus einer sephardischen

Istanbuler Familie und wuchs aufgrund der journalistischen Tétigkeit
ihrer Eltern in Prag und Moskau auf. Nach ihrem Studium der Kunstpddagogik
an der Hochschule der Kiinste Berlin (heute Universitdt der Kiinste) lebte sie
einige Zeit in Israel und den USA und publizierte mehrere Kinderbiicher in
deutscher und tiirkischer Sprache. Hauptberuflich konzipiert Shlomit Tulgan die

Kinder-undFamilienprogrammedesJiidischenMuseumsBerlin(Tulgan2017,0.S.).

== GS: Frau Tulgan, ich hatte das Gliick, zum 5-jahrigen Bestehen des ,,Ariella
Verlages* 2015 in Berlin ihre Auffithrung ,,Die schlaue Esther* mit dem
Jidischen Puppentheater ,,bubales” zu erleben. Ich war fasziniert von den Puppen,
ihrem Spiel und von der Rezeption des Stiickes durch die anwesenden Kinder.
Wie kamen Sie, Absolventin der Universitit der Kiinste Berlin, Bereich Kunst-
padagogik, auf die Idee, ein Jiidisches Puppentheater in Berlin zu griinden?

1 Im Wort bubales sind miteinander verbunden das hebriische Wort ,,buba®, was Puppe heif3t, und das jiddische
Wort ,,bubale” Einzahl / ,,bubales* Mehrzahl, was kleiner Liebling / kleine Lieblinge bedeutet.

== ST: Theaterpuppen waren schon seit meiner Kindheit eine grofle Leiden-
schaft. Meine Eltern sind sehr viel umgezogen und so konnte ich nur mit meinen
Puppen und Kuscheltieren Langzeit-Freundschaften aufbauen. Auflerdem war
ich von klein auf Fan der Sesamstraf3e und der Muppet-Show. Wihrend meines
Kunstpddagogik-Studiums an der Universitét der Kiinste studierte ich ein Semester
lang Puppenspiel. Da funkte es schon zum ersten Mal. Als ich dann in meiner
museumspéadagogischen Arbeit am Jiidischen Museum Berlin bemerkte, welche
Nachfrage nach einem Jiidischen Puppentheater in Deutschland besteht, wurde
aus dem Funken ein Feuer. Zwei meiner Leidenschaften vereinten sich: Judentum
und Puppentheater.

== GS: Gibt es eine Tradition des jiidischen Puppentheaters, bzw. gleicht es in
der Funktion dem typischen Kaspertheater, wie es als eine lange europdische
Tradition vertraut ist? Anders gefragt: Was ist anders als im herkdmmlichen

Puppentheater?

== ST: Das Theaterspiel spielt in Jidischen Gemeinden schon lange eine wichtige
soziale Rolle. Es ist Tradition, zum Purim-Fest das biblische Buch Esther als
Drama nachzuspielen. Dieses, oft komddienhaft inszenierte Biblio-Drama, Purim



Spiel genannt, wird in vielen Jidischen Gemeinden theaterpiddagogisch in allen
Altersgruppen umgesetzt.

== GS: Fasziniert haben mich in ihrer Auffithrung zur ,,Schlauen Esther” auch
die Kinder, die dem Spiel mit groBer intellektueller und emotionaler Beteiligung
folgten. Das zeigte sich mir in lautstarken Reaktionen einer Abwehr gegeniiber
der negativen Figur, dem Haman. Deutlich wurde, wie vertraut die Handlung des
Spiels einerseits war und andererseits, wie sie mit einer erwarteten Wertung der
negativen Figur gegeniiber reagierten und zwar lautstark und mit Unterstiitzung
von Rasseln u. A.

== ST: Vielleicht kann man den Purim-Gottesdienst in der Synagoge schon als
erstes interaktives Theater sehen. Das Buch Esther wird hierbei vorgelesen und
immer wenn der Name des Bosewichts Haman genannt wird, miissen alle so
viel Krach machen, dass man den Namen des Bosen nicht mehr horen kann. Hierfiir
werden Ratschen, Rasseln und andere Krachmacher eingesetzt. Man kann aber
auch einfach nur Buh-Rufe von sich geben. Obwohl Puppen in manchen
Jidischen Gemeinden als potenzielle Gotzenbilder lieber gemieden wurden,
lag es nahe, das Purim-Spiel auch als Figurentheater umzusetzen. Danach
thematisierte man auch andere biblische und jiidische Themen im Puppentheater.
Die élteste, noch erhaltene jiidische Puppentheatersammlung befindet sich im
Jidischen Museum Vilnius zum Thema Der Thron Kénig Salomons und wurde
von einem frommen Litwak-Chassiden Anfang des letzten Jahrhunderts angefertigt.

== GS: Wiirden Sie Unterschiede sehen zwischen ,,bubales” und den anderen
Puppentheatern in Berlin?

== ST: Das bubales-Theater ist vermutlich nicht aus der gleichen Motivation wie
andere Puppentheater in Berlin entstanden. In der Prioritétenliste stand als erstes
die Starkung der Identitdt jiidischer Kinder und die Vermittlung der jidischen
Kultur an ein nichtjidisches Publikum, das noch bis vor Kurzem mit dem
Judentum nichts weiter als die Shoa verbinden konnte. Erst im Laufe der Jahre
entwickelten die bubales ihr kiinstlerisches Niveau. Dies geschah mit so viel
Leidenschaft seitens unterschiedlicher jidischer Kiinstlerinnen und Kiinstler und
mir, dass die bubales sich jetzt ohne weiteres mit anderen Berliner Puppentheatern

qualitativ messen konnen.

== GS: Die Geschichte der ,,Schlauen Esther* ist mir vertraut aus dem ,,Alten
Testament™ der Bibel. Welche Funktion sollen dieserart Texte im Alltag der
Kinder heute tibernehmen? Anders gefragt: Wie kdnnen diese Texte — den religidsen
Kontext eingeschlossen — die Autonomie und Handlungsfahigkeit der Kinder
unterstiitzen?

== ST: Die Geschichten aus dem Alten
Testament gehoren zum kulturellen Erbe
aller drei Weltreligionen. Man muss
nicht alles glauben, aber man sollte die
Geschichten seiner Kultur kennen. Oft
tragen alte Geschichten Botschaften
in sich, die wir auch heute noch gut
gebrauchen konnen. So erzdhlen die
bubales zwei biblische Geschichten auf

eine moderne und humorvolle Art nach.
In Die schlaue Esther (2015) rettet eine
junge Frau ein ganzes Volk, indem sie

Die schlaue Esther. Berlin: Ariella Verlag
(Abdruckrechte: Ariella Verlag) s

ihren Mut und ihre Klugheit einsetzt
(vgl. Abbildung 1).

Bei Moses der Feuerkopf (2017) befreien
sich unterdriickte Menschen in einem
Aufstand von ihren Sklavenhaltern, weil
sie sich das Unrecht nicht mehr gefallen
lassen wollen (vgl. Abbildung 2).

Situationen wie diese, gibt es selbst heute

noch, und ich finde es sehr schon, dass
Geschichten
vermitteln konnen, dass man sich nicht

ausgerechnet religidse

alles gefallen lassen muss.

Abbilldung 1: Titelbild: Shlomit Tulgan (2015).

Abbildung 2: Titelbild: Shlomit Tulgan (2017). Moses
der Feuerkopf. Berlin: Ariella Verlag (Abdruckrechte:
Ariella Verlag) s



== GS: Mich faszinieren ihre Puppen in Gestalt und Gestaltung, darunter die
jungen Frauen mit den roten Miindern, wie sie im Puppentheater und als Fotografien
in Thren beiden Biichern des Ariella Verlages zu entdecken sind (Tulgan 2015,
2017). Koénnen Sie beobachten, dass die Zuschauer eine Puppe besonders mdgen.
Und woran machen die Kinder das fest?

== ST: Puppen haben generell eine verzaubernde Ausstrahlung, die nicht nur auf
die meisten Kinder, sondern auch auf viele Erwachsene wirkt. Nicht ohne Grund
wendet man Puppen auch in Kinder-Therapien an. Eine Puppe ist kein richtiger
Mensch, und somit nicht wirklich und auch keine wirkliche Gefahr, aber trotzdem
kann sie kommunizieren. So kann man langst ,,verschlossene Tiiren™ in den Herzen
vieler Menschen 6ffnen. Bei Puppen vergisst man schnell seine Vorurteile und
Angste. Das Resultat kann zum Beispiel sein, dass ein Rabbiner die Schweinchen-
Puppe streichelt und ein Schweinchen doch nicht mehr so eklig findet. Oder ein
muslimisches Kind eine jiidische Puppe als seinen Freund akzeptiert und sich
nach der Vorfithrung mit der Kippa tragenden Puppe fotografieren lassen will.
Puppen konnen Briicken bauen.

== GS: Frau Tulgan, Sie haben das Jidische Puppentheater Berlin — bubales
gegriindet. Aber wer hat die Puppen entworfen und gestaltet? Sie haben Berlin
ein Jidisches Puppentheater geschenkt und reisen damit durchs Land. Aber wer
macht die Texte?

== ST: Wahrscheinlich bin ich so etwas wie eine Eier legende Wollmilch-Puppen-
Sau. Ich habe die Puppen und ihre Kostiime selber gendht. Dieses Handwerk habe
ich von meiner Mutter, die gelernte Textil-Designerin war, schon als Kind
gelernt. Die Stiicke habe ich alle selber geschrieben. Meine ersten Kinderbiicher
habe ich schon mit acht Jahren verfasst und mein Vater hatte damals sogar ein
paar davon an der eigenen Druckmaschine verlegt. Es gibt aber auch viele andere
Mitwirkende. Zum Beispiel wurden die mobile Bithne und alle technischen
Herausforderungen von Gershom Tripp gebaut und die Songs wurden mit unter-
schiedlichen Musikern vertont.

Literaturverzeichnis

Primdrliteratur:

Tulgan, Shlomit (2015). Die schlaue Esther. Eine jiidische Erzdhlung aus dem alten Persien. Neu erzihlt
von Shlomit Tulgan mit den bubales — Jiidisches Puppentheater Berlin. Fotografien von Nadja
Rentsch. Berlin: Ariella Verlag

Tulgan, Shlomit (2017). Moses und der Feuerkopf. Berlin: Ariella Verlag.

Einblicke in Shlomit Tulgans Buch ,,Die schlaue Esther*
Insights into Shlomit Tulgan’s Book “The Smart Esther”

Gudrun Schulz

Die Neuerzdhlung von Shlomit Tulgan Die schlaue Esther basiert, wie der Titel
bereits verrét, auf einer jiiddischen Geschichte aus dem alten Persien. Tulgan hat
sie, ausgehend von ihrem gleichnamigen Puppenspiel, in ein Buch gebannt.

Die Griinde dafiir benennt sie wie folgt:

Ein Theaterbesuch ist vor allem ein soziales Ereignis. Die Kinder beobachten
wdhrend der Auffiihrung die Reaktionen der anderen Kinder und Erwachsenen
neben sich. Sie bemerken, dass die Anderen dhnliche Emotionen bei den Szenen
und Liedern zeigen. Das gemeinsame Erleben von Kultur und das Teilen eines
Erlebnisses erzeugen Gliicksgefiihle und vor allem die Erkenntnis, dass man nicht
allein ist. Was das Theaterstiick aber im Unterschied zum Bilderbuch nicht bieten
kann, ist der Moment der Ruhe und des In sich Gehens. Wenn man sich auf Details
der Geschichte konzentrieren kann, in die Bilder zeitlos eintaucht, sich dariiber
mit anderen unterhdlt und vielleicht sogar selber so inspiriert wird, dass man eine
eigene Geschichte malen oder basteln méchte, dann bekommt das Buch fiir das
Kind so etwas wie eine Seele (Shlomit Tulgan im Gesprdich mit der Interviewerin,
siehe oben).

Tulgan bettet ihre Neuerzahlung iiber die schlaue Esther in eine Rahmenhandlung
ein. Im Buch begegnet der Leser zunéchst Familie Lotterstein: Papa, Mama, Miki
und Shlomo, das Schaf Mendel und Freunde der Familie, darunter der Rabbi.
Gemeinsam feiern sie das Purimfest. Das Schaf Mendel mochte gleich zu Beginn
der Geschichte wissen, warum ,,Juden Purim* feiern?* (Die schlaue Esther, o. S.)
Mit dieser Frage wird einerseits angestrebt — und das mochte die Autorin
natiirlich —, dass auch der Leser noch einmal liber eine Antwort nachdenkt.



Andererseits schafft sich die Autorin damit einen eleganten Ubergang zur
Nacherzidhlung der sehr alten Geschichte. Es ist der Rabbi aus der Rahmen-
erzahlung, der die ,,uralte Schriftrolle®, verwahrtin einer ,,wunderschon verzierten
Dose* auf dem ,,Dachboden®, aus einer Truhe herauszieht: die Esther-Rolle. Die
~flimmert wie eine alte Filmrolle und beginnt zu erzidhlen“ (ebd., o. S.). Damit
eroffnet Tulgan die Erzdhlung iliber Die schlaue Esther, die ihre Klugheit und
allen Mut einsetzt, um ihr jlidisches Volk vor dem Untergang zu retten. Dieser
doppelte Zugang zum Geschehen offnet Wege fiir Leser unterschiedlicher
Erfahrungswelten bezogen auf das Thema. Die Mitglieder der Familie Lotterstein
erhalten zudem die Moglichkeit, mit Kommentaren in Sprechblasen (schwarz auf
weil}) als kritische Begleiter einzelner Handlungen und Verhaltensweisen der
Figuren in der Geschichte um Esther aufzutreten. So verbindet sich aktuelles
Wissen und Verstehen mit der uralten Geschichte. Und es ist der Rabbi aus der
Rahmenerzidhlung, der die,,Esther-Rolle* fiir die Erzdhlung bereithilt (ebd., 0. S.).
Das Buch Esther ist ,,die fiinfte der Fiinf Megiloth (Schriftrollen)* die an den
entsprechenden jiidischen Feiertagen gelesen werden. Das Buch Esther ist Teil
des Alten Testaments der Bibel und iiber Esther ist z. B. auch nachzulesen in
den Sagen der Juden. Aus einer solchen, weit tragenden bedeutenden jiidischen
Geschichte, in religidsen Schriften umfassend beschrieben, eine Erzahlung fiir
Kinder zu machen, das ist der Kunst-Pddagogin Tulgan gelungen.

Sie greift das Hauptthema um Esther auf und erzdhlt im vorliegenden Buch
von einer jungen schonen Frau, Esther. Die ist Jiidin und bei einem Verwandten
aufgewachsen, der seine Nichte hiitet und aufzieht wie die eigene Tochter. Sie leben
in der Ndhe des Konigspalastes des Konigs Achaschverosch. Dessen ,,Land war
riesengrof3 und reichte von Indien bis Marokko. Auch viele Juden lebten dort, die
meiste Zeit friedlich Tiir an Tiir mit den Persern (Die schlaue Esther, 2015, o. S.).
Wie man sich das vorstellen konnte, das zeigen die ersten zwei Doppelseiten
der Esther-Geschichte. Die Autorin und Gestalterin des Buches fiihrt den Leser
in eine Strafle, in der Haus neben Haus steht, alle in hellem Beige bis Braun,
geschmiickt mit schonen Fenstern. Die H&user haben verschiedene Décher,
zumeist flache, aber auch mit Kuppeln besetzte. Muster schmiicken die Hauser-
fronten, dazwischen Baume, Blumen in Késten oder Topfen. Zwei Vogel und
eine Katze deuten auf das Leben hin, das es auch in den Hausern gibt. Auf dieser
Strafle lauft das Geschehen ab. Wir sehen iiber das gesamte Buch hinweg die
Figuren auf diesem Weg vor den Héusern oder im Innern derselben,

eingeschlossen die Gemécher des Konigs, deren Pracht hervorsticht. Die Straf3e,
einvieldeutiger Verweis aufdie Lebens-Wege der Helden der Erzéhlung—und auch
auf die des Lesers, der aus jedem Buch anders herauskommt, als er hineinging.
Bedenkt man, dass im Buch fiir alles Dargestellte, die Kulissen der Hauser,
die Béaume, die Figuren usw. Stoff das Material ist, dann entdeckt man Tulgans
verwirklichte Trdume. Dazu gehoren vor allem auch die kiinstlerisch herausragend
gestalteten Puppen. Thre Verschiedenheit und ihre Charaktere zeigen sich in der
Kleidung, den wundersamen Stoffen, aber vor allem in den verschiedenfarbigen
Augen, im Blick derselben und in den Gesten, den Haltungen der bubales, ihrem
Mit- oder Gegeneinander. Dieserart zeigt sich das Besondere des Buches. Bild
und Text gehen eine Verbindung ein, die Spannung fiir das zu Erzdhlende weckt.
Achaschverosch, der Konig des riesigen Reiches, ist einer, der gern feiert, seinen
Hofschranzen gefallen will und selten eine eigene Meinung hat. Er ldsst sich
leicht beeinflussen. Als er sich auf einem seiner Feste langweilt, will er, dass
seine Frau Waschti sofort kommen und fiir ihn tanzen soll. Waschti aber folgt
dem Befehl nicht, weil sie keine ,,Tanzpuppe* (ebd., o. S.) sei. Daraufhin lasst sich
der Konig von ihr scheiden, das vor allem, weil seine ,,Beamten meinen, dass
eine Frau ,,ijhrem Mann nicht widersprechen (ebd., o. S.) darf. Shlomo von den
Lottersteins meint dazu als Kommentar in der Sprechblase: ,,Das war ganz schon
mutig von Waschti“ (ebd., o. S.). Die Trennung des Konigs von seiner Frau ist der
Ausloser fiir die Ankunft von Esther, der Jiidin, im ,,K6nigreich auf der Burg von
Schuschan® (ebd., o. S.). Der Konig lasst, wie im Mérchen auch, alle Schénen des
Landes herbeiholen, damit er eine neue Frau findet. In Tulgans Erzdhlung miissen
sie erst ,,sechs Monate in Balsam-Ol und weitere sechs Monate in Myrrhen-Ol
baden” (ebd., 0. S.), ehe sich der Konig die Jungfrauen ansieht. Witzig, wie Tulgan
auf einem Bild vier junge Frauen nebeneinander in Waschbottiche gesetzt hat, in
denen ihnen das Wasser bis zum Hals steht. So sind Tulgans Spiel und die Bilder
im Buch immer auch hintersinnig.

Der Konig wihlt die schone und schlaue Esther aus, weil aber nicht, dass Esther
Jidin ist. Das gesteht sie ihm erst in groB3er Not, als ihr Volk, der Onkel und sie
selbst in Gefahr sind, alle umgebracht zu werden. Mit ihrer Schonheit, aber vor
allem mit Klugheit und Witz gelingt es ihr, den Konig zu einer eigenen Meinung
zu bringen. Sie erzdhlt ihm, was fiir ein schlechter Mensch Haman, sein erster
Berater ist. Der intrigiert hinter dem Riicken des Konigs und wollte alle Juden
in des Konigs Reich tdten lassen. Als der Konig das hort, entldsst er Haman und



macht Mordechai, Esthers Onkel, ,,zu seinem neuen Wesir (ebd., o. S.). Den Juden
in seinem Reich erlaubt er, ,,sich gegen Menschen, die ihnen Bdses antun wollten,
zu wehren® (ebd., o. S.). Die Esther aber wird “bis heute an jedem 13. Adar, dem
Purim-Fest, als Retterin des jiidischen Volkes gefeiert” (ebd., o. S.).

Am Ende der Erzéhlung iiber die schlaue Esther rollt Shlomo die Esther-Rolle
wieder ein. Damit ist die Autorin zuriick bei Familie Lotterstein. Und Mendel,
das Schaf, hat sofort etwas zu kommentieren:,,In der Esther-Rolle fiir Erwachsene
steht geschrieben, dass Achaschverosch Haman sogar an dem Pfahl erhdngen
lieB, an dem Haman eigentlich Mordechai erhdngen wollte* (ebd., o. S.). Er will
wissen, ob das stimmt. Der kluge Shlomo weil3 die Antwort und sagt zu ihm:
»Das waren brutale Zeiten. Heutzutage hétte man Haman bestimmt nur entlassen
und eingesperrt® (ebd., o. S.). An diesen und dhnlichen Kommentaren erkennen
wir die Aufklarerin Shlomit Tulgan, die mit ihren bubales auf der Bithne und
im Buch die Welt friedlicher und freundlicher machen mochte, getreu ihrem
nachfolgenden Bekenntnis im Interview (siche oben):

Die Geschichten aus dem Alten Testament gehoren zum kulturellen Erbe aller drei
Weltreligionen. ... Oft tragen alte Geschichten Botschaften in sich, die wir auch
heute noch gut gebrauchen konnen.
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Barbie als Diskursmaschine. Drei Skizzen

Barbie as a Discourse Machine. Three Sketches

Alexander Wagner

ABSTRACT (Deutsch)

ie folgenden Uberlegungen ergeben sich aus Fragmenten, entnommen einer

Stoffsammlung zu einem Theaterprojekt, mit dem die Sektion ,,Psychodrama‘!

der Akademie fiir technische Mannigfaltigkeiten (ATM)? den Zusammenhang
von Lebensformen der Krise und psychisch bedingten Sprachstérungen in den Blick
nehmen will. Barbie iibernimmt in diesem Zusammenhang die Rolle einer Diskurs-
maschine und Regelungsinstanz, die den Blick lenkt und ihren Kopf neigt. Der Text teilt
die Idee einer Beschéftigung mit Barbie als Diskursmaschine, die auffallend haufig dann
zum Einsatz kommt, wenn die Kultur, der sie sich als Artefakt und Merkmalstrigerin
eingeschrieben hat, spezifische Krisenszenarien verhandelt, in denen immer wieder auch
ihr Verhéltnis zum ,Neuen‘, ,Anderen‘ und ,Fremden‘ diskutiert wird. Die Beschiftigung
soll dabei eine auf der ,,Grenze* zwischen Kunst und Wissenschaft sein und wahlt als ihren
,Ort”“ das Drama und als ihr Vorgehen die kritische Zurkenntnisnahme und Reflexion
von Populédrkultur und ihren Produkten als reichweitenstarken, analytisch unbedingt
ernstzunehmenden Verhandlungsstellen diskursiver Setzungen. Zur Demonstration dieser
These von Barbie als Krisensymptom sollen zwei Objekte genutzt werden, die die Puppe,
vor allem aber das Konzept ,Barbie® verwenden, um auf unterschiedliche Weisen tiber das
Verhiltnis der eigenen Kultur zum ,Anderen‘ nachzudenken. Die hier wiedergegebenen
Gedanken sind als Halbfabrikate lose und offen. Thre Wiedergabe versteht sich als die
Mitteilung eines Zustands wéhrend eines laufenden Prozesses. Die dargestellten Beispiele
stellen ganz selektive Probebohrungen dar und erheben, wie die Thesen des Textes ohnehin,
keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit, dabei aber einen gewissen, wenngleich bisher nur
vermuteten, auf Représentativitét.

1 Die Benennung der Sektion ,,Psychodrama® geschieht bewusst. Sie versucht, neben der Gestaltpsychologie
und den Arbeiten L. Morenos auch die gleichnamige Kategorie in Fernsehzeitschriften im Spiel zu halten,
ist sich dabei aber zugleich ihrer spielerischen Beschrianktheit immer bewusst.

2 Die ATM ist eine Struktur im Aufbau zur Herstellung und kontinuierlichen Bearbeitung der Uberlappungs-
dcker von Kunst und Wissenschaft.

ABSTRACT (English)

he following considerations emerge from fragments which were taken from a

collection of materials for a theater project, which the section ,,Psychodrama® of

the Akademie fiir technische Mannigfaltigkeiten (ATM) uses to take a look at the
connectedness of modes of existence of crisis and psychologically caused speech disorders.
In this context, Barbie plays the role of a discourse engine and regulatory authority, directing
the gaze and tilting her head. This text seeks to share the idea of Barbie‘s involvement
as a discourse machine, which is used conspicuously when the culture that she has
subscribed to as an artifact and attribute holder negotiates specific crisis scenarios in
which her relationship with the ‘new’, the ‘Other’ and the ‘Alien’ is discussed. Facing the
topic on the ,,border* between art and science and choosing the drama as its ,,place” and as
its approach the critical acknowledgment and reflection of popular culture and its products
as reach-wide, analytically absolutely serious negotiating places discursive settlements.
In order to demonstrate this thesis of Barbie as a symptom of crisis, two objects are to be
used, which use the doll, but above all the concept ‘Barbie’, to reflect in different ways
on the relationship of one‘s own culture to the ‘Other’. The thoughts presented here are
loose and open, a work in progress, and thus the presentation is about a temporary state of
affairs during an ongoing process. The examples presented are a selection for testing the
field and, like the theses of the text anyway, do not claim to be complete, but they do raise
a certain, albeit only presumed, representativeness.



Es ist immer eine plotzliche Transformation der Natur. Von diesem Staunen bleibt
das Plastikdurchunddurch geprdigt: Esistweniger Objektals Spur einer Bewegung.
Roland Barthes: Mythen des Alltags (Barthes 2012 [1957], 223)

»Dolls Do Not Move Unaided*

984 bringt der Spielzeughersteller Mattel eine Werbekampagne fiir sein

Barbie-Segment an den Start, die sich mit dem Slogan ,,We Girls Can Do

Anything* zundchst deutlich von den Semantiken der fritheren Jahre, de-
nen zufolge Miadchen vor allem konsumneugierig, adrett und im Wesen gefillig
sein und ihr Gliick im Manne suchen sollten, abgrenzt. Herzstiick der Kampagne
ist ein Fernsehspot’,in dem die Uberwindung diverser Alltagsschwierigkeiten
durch selbsterméchtigte Méadchen, zu Beginn des Films als die Tochter selbster-
méchtigter Geschéftsfrauen eingefiihrt, dargestellt wird. Wahrend auf der Bildebene
konkrete intellektuelle, akrobatische oder imaginative Leistungen abwechselnd
mit ihren Entsprechungen in der ,,Barbie-Welt* dargestellt werden, bleibt der
Text abstrakt:

You know it and so does your little girl:

We girls can do anything. Right Barbie? Right Barbie!

And we girls can dream anything like Barbie.

We can dream whatever we want, aim just as high as the sky.

Anything is possible as long as we try.

We girls can do anything, like Barbie.

We love working from 9 to 5, but when the day is done we girls deserve some fun.
We can dream dreams and make ,em come true.

Nothing's worth doing that we girls can't do, your mom's know it too!

We girls can do anything. Right Barbie!

Kaum eines der Attribute, mit denen der Text das Empowerment junger Madchen
propagiert, macht greifbare Aussagen iiber die Lebenswelt von Frauen in den
USA der mittleren 1980er Jahre und bewegt sich stattdessen im Bereich einer
Diskussion des Verhéltnisses von zukiinftigem Handeln und seiner aktuellen
Imagination. Die Sprechsituation des Lieds bleibt dabei vage. Adressiert werden
zunichst ganz direkt die Miitter der zu dieser Zeit mit Barbie spielenden Méadchen,
die wiederum selbst bereits mit der Puppe sozialisiert worden sind und ihr (jeden-

3 https://www.youtube.com/watch?v=J0mUUbo7jvQ (abgerufen am 30.8.2017).

falls partiell) ihre Emanzipationserfolge verdanken. Barbie lésst, so die Botschaft
des Spots, Maddchen Midchen sein, verhindert also (scheinbar) die Nivellierung
von Geschlechterdifferenzen (in Form einer simplen Angleichung von Frauen an
erfolgreiche Ménner) durch ihre Beihilfe zu Konstruktion und Bewahrung einer
spezifischen ,,Méadchenwelt* mit Eigenschaften wie ,Dreaming’, ,Trying‘ oder
,Uniqueness’, verkoppelt sie aber, im groleren Rahmen einer Geschichte weiblichen
Emporkommens, zusdtzlich auf lukrative Weise mit einem neoliberalen
Aufstiegsszenario des ,Work-lovings® und ,Fun-deservings‘. Hieriiber kdnnen
wiederum Probleme kindlicher und frithpubertarer Méddchen wie das Binden der
Schniirsenkel oder eine schwierige Turniibung zu Allegorien beruflichen Erfolgs
und intellektueller Grenziiberschreitung werden, die im Spot dann zunédchst die
Puppe als Geschiftsfrau und Astronautin auslebt, diesen Platz aber, das zeigen
etwa die gewidhlten Bildausschnitte (beispielsweise die GroBaufnahme der vom
Sprungbrett abspringenden Fiile der jungen Turnerin als sinnféllige Markierung
bevorstehender metaphorischer ,Spriinge® aller im Spot dargestellter Maddchen)
und nicht zuletzt die blonde Mutter im grauen Businesslook (eine Real-Life-Barbie
mags scheinen) am Anfang des Spots, zu gegebener Zeit an die Puppenbesitzerin
abtreten wird. So modelliert die Kampagne ein Muster aus materieller Gebunden-
heit des Barbiepuppenkdrpers an eine bestimmte Lebensphase, die von der
frithen Kindheit bis zur beginnenden Pubertét zu reichen scheint, bei zugleich
weiterreichender ideologischer Prigung des Frauenkdrpers und -geists (ihres
Erscheinungsbilds wie ihrer Einstellungen) mittels durch und von der Puppe
vermittelter Werte iiber diese Lebensphase hinaus. Frauen spielen nicht mehr mit
Barbie, wissen aber, dass Girls alles tun kdnnen und wissen auch, wie ihnen diese
Kenntnis zuteil wurde und wie sie die Kette der Vermehrung dieses Wissens um
weiblichen Aufstieg in ihren Tochtern weiterkniipfen konnen: selbstversténdlich
durch den Kauf moglichst vieler verschiedener in Barbiepuppen verkorperter
Karriereoptionen.

Spezifisch krisenhaft wird das vom Spot sehr eingédngig konstruierte Narrativ einer
optimierenden Vererbung weiblichen Karrierewissens von Puppenbesitzerin
zu Puppenbesitzerin, dessen Kontinuitdt letztlich sogar die (einen aus dem
Spot verstoBenen Vater implizierende) biologische Abstammung iiberlagert! im

4 Ineiner Szene deutet der Spot sogar einen Raum fiir alternative, lesbische Partnerschaftskonzepte zumindest
an, wenngleich dieser bezeichnenderweise ein Dachboden und als solcher eine mit ,Vergangenheit* und dem
,Unheimlichen® korrelierte Spezialzone biirgerlicher Privatheit ist.



verkaufsrechtlichen Paratext, der zwischen Hersteller und Kéauferin kauf-
ménnische Glaubwiirdigkeit herstellen soll, indem er die fantastische Diegese
des Werbespots an seine auflerfilmische Realitét zuriickbindet und Mattel gegen
Invektiven schiitzt, die den Puppen aus dem Spielzeugladen dieselben Fahigkeiten
abverlangen wie ihren, die Kaufentscheidung beeinflussenden, Werbespotvorbil-
dern. So wird in einer Szene, in der mehrere identisch gekleidete Barbie/Ken-Paa-
re selbstindig in einer angedeuteten Ballroom-Disco tanzen, die Zeile ,,Dolls
Do Not Move Unaided* eingeblendet. Was zunéchst wie ein rein technischer
Kommentar zum Dargestellten aussieht, wird in metaphorischer Wendung zum
Leitsatz der instrumentalistischen Pddagogik des Werbefilms und zum Ausdruck
einer Neukonfigurationskrise von Strategien im Zurechtkommen innerhalb
kapitalistischer Selbstverwirklichungsimperative. ,,Von nichts kommt nichts*
schwingt als Botschaft genauso mit wie die Erkenntnis, dass ein zunehmend flexi-
bilisierter Arbeitsmarkt Aufstiegschancen nicht mehr obligatorisch und fiir jeden
bereithdlt, sondern das Wissen um die Potentiale der Nachwuchsfithrungskrifte
und Sportstars von morgen und den ihnen geltenden formenden Zugriff geradezu
verlangt. Maddchen miissten nicht dariiber informiert werden, dass sie alles sein
konnen, wenn es nicht auch die Moglichkeit von Scheitern und Fehlentscheidung
gébe. Was so uneingeschrankt freundlich, demokratisch und emanzipatorisch
daherkommt lésst sich also zugleich als implizites Gesténdnis eines aufstiegs-
willigen Kleinbiirgertums in die eigenen Angste vor sozialem Abstieg und dem
Ende giinstiger Konjunkturbedingungen durch menschliches Versagen lesen.

»Barbie, Ken und Skipper [...]“. Inzestuéses Begehren in Barbie und
das Traummobil (1989)

Horspielserien um die Hauptcharaktere aus der Barbie-Welt erscheinen seit 1987
in unregelméfBigen Abstinden und von verschiedenen Herstellern. Trotz dieses
relativ langen Erscheinungszeitraums, der am Ende der 1980er Jahre zu einer
Zeit einsetzt, in der das Medium Kinderhorspiel wahrhaft boomt, und der durch-
weg recht groBBen Beliebtheit, der sich vor allem die erste Kassettenreihe, in 26
Folgen (davon 24 regulédre und 2 Sonderepisoden) produziert zwischen 1987 und
1989 von der Firma EUROPA, unter Sammlern bis heute erfreut, ist der Erfolg
der Barbie-Horspiele dennoch nicht mit dem der Klassiker des Genres wie etwa
Bibi Blocksberg, Benjamin Bliimchen und vor allem Die drei Fragezeichen zu

vergleichen. Die Barbie-Serie orientiert sich dabei ganz konventionell an den
genretypischen Gestaltungs- und Erzdhlverfahren, iibernimmt aber, stirker als die
oben genannten, konzeptuell exklusiver auf das Medium Horspiel ausgerichteten
Serien, im Rahmen des vielfiltigen Medienverbunds um die Puppe auch
implizite Werbeaufgaben fiir die Barbie-Produkte des Spielzeugherstellers Mattel.
Im gewdhlten Beispiel, der Folge Barbie und das Traummobil, findet eine solche
Werbung etwa im Hinblick auf konkrete Spielvorschlidge und Gebrauchshinweise
in Bezug auf das zeitgleich lancierte Spielzeugwohnmobil sowie selbstredend
dessen Einbettung in ein spannendes Narrativ, in dem es eine besondere, auch
moralische Funktion tibernimmt, statt.

In Folge 24, der letzten reguldren der EUROPA-Horspielreihe zu Barbie, sind die
drei Hauptfiguren also mit ihrem Wohnmobil wihrend einer Europareise gerade
auf dem Weg nach Spanien, als sie in der Néhe der spanisch-franzdsischen Grenze
auf ein Ehepaar stoflen, das mit seinem Wohnwagen verungliickt ist. Sie erfahren
hier, dass es sich bei dem Ehepaar um die Kummermeiers handelt und Herr
Kummermeier sich ein Rennen mit einem anderen Mann, der Geierschnabel-
naseneskimo genannt wird, liefert, bei dem es darum geht, wer von beiden als
Erster das ,,groffte Geheimnis der Weltgeschichte® enthiillt. Im weiteren Verlauf
werden Barbie, ihr Freund Ken und ihre Schwester Skipper in eine Schatzsuche um
das sogenannte ,,Trdinenauge von Afrika* verwickelt, einen kostbaren Edelstein,
den ,,ein Fiirst aus dem Morgenland* seiner verstorbenen Geliebten gewidmet und
beim Abzug der Mauren in Spanien zuriickgelassen hatte. Ein geheimnisvoller
Brief, dendie dreiam Unfallort finden, fiihrtsie auf die richtige Spurund schlieflich
entdecken Barbie und Skipper in einer Hohle den Diamanten, sorgen trotz der
Nachstellungen des sogenannte Geierschnabelnaseneskimos letztlich dafiir, dass
er seinen ,,rechtmdfigen Besitzern®, in diesem Fall den Bewohner innen des
spanischen Dorfes, in dessen Umland der Stein versteckt war, zuriickgegeben
wird und werden vom Biirgermeister zu Ehrenbiirgern auf Lebenszeit ernannt.
Hinter dieser abenteuerlichen Erfolgsgeschichte lédsst sich eine Ebene freilegen,
auf der das Horspiel neben seinen moralischen, technischen, kriminalistischen,
historischen und touristischen Erzadhlstrangen auch tiber das interne Sexualgefiige
der Barbie-Peer-Group spricht, die sich als inzestuds und dabei durch von auflen
kommende Zugriffsversuche bedroht beschreiben ldsst. Die Verdrangung dieses
Gefliges, dessen zentrale Figur Barbies kleine Schwester Skipper ist, wird dem
gattungsméfigen Zwang gemdl, dem das Horspiel unterliegt, fast ausschlieBlich



sprachlich bewerkstelligt. Das macht es als Text fiir einen psychoanalytischen
Zugriff, der sich die Sichtbarmachung impliziter, nicht direkt artikulierter Inhalte
vornimmt, besonders interessant. Ohne so weit zu gehen, das Horspiel selbst
als eine Spielart der ,,Redekur® zu bezeichnen, sei doch auf seine in besonderer
Weise sprachliche Verfasstheit noch einmal (redundant oder nicht) hingewiesen:
zumal das sogenannte Kinderhdrspiel, so die Beobachtung, spricht aus, was
Alltagskommunikation verschweigt. Barbie ist hierfiir ein brisantes Beispiel: vor
allem in der Figur der kleinen Schwester Skipper liegt, so scheint es, bereits im
Namen die Mafiregelung begriindet. Kaum eine Folge der im hier ausschnitthaft
prisentierten Rahmen gesichteten Folgen kommt ohne ausdriickliche Zurecht-
weisungen der Art der kleinen Schwester zu sprechen durch die grofle Schwester
und Ken aus. Oft liegt der Grund hierfiir auf der primédren Handlungsebene im
Figurencharakter, Skippers Frechheit und ,,groer Klappe*. Sammelt man jedoch
die entsprechenden Stellen, féllt auf, dass die Tadelungen sich zumeist auf ganz
bestimmte Arten von Aussagen beziehen, eben solche, in denen Skipper Dinge
ausspricht, die eigentlich ausgespart, geskippt, werden und somit ungesagt
bleiben sollen.’ Die um Auffélligkeiten wie diese kreisenden Gedanken schlieen
an Roman Jakobsons Zwei Seiten der Sprache und zwei Typen aphatischer
Stérungen und Sigmund Freuds Uberlegungen zum Unheimlichen an.

Die psychoanalytisch motivierte Lektiire, die verdréngte Potentiale in Barbie und
das Traummobil wortlich wie im {bertragenen Sinne ,,mobil“ zu machen
versucht, stof3t bereits in der Eingangsszene des Horspiels, in der Barbie, Ken und
Skipper auf die Kummermeiers und ihr verungliicktes Wohnmobil stoBen, auf
ein merkwiirdiges Begehren am Fabulieren und voyeuristischen Auserzéhlen des
Zu-Sehenden, durch das vor allem Barbies kleine Schwester sich hervortut und
das zugleich iiber das Verhéltnis des Texts zum Nicht-Sagbaren spricht: Skipper
begehrt verdriangt die meisten der mannlichen Figuren des Horspiels, inklusive
Ken. Im weiteren Verlauf wird sich ihr Trauma offenbaren, Teil eines inzestudsen
Dreiecks zu sein, dessen andere Seiten ihre Schwester und der nicht weiter einge-

5 Indiesem Punkt wire die (im Folgenden ausgesparte) Frage anschliebar, ob das Horspiel im Ganzen die
Imagination der mit ihren Puppen spielenden Skipper ist, die das Zurechtgewiesenwerden durch die grofe
Schwester sowie das Phantasma ihrer sexuellen Erméchtigung allumfassend genussvoll imaginiert, sodass
das Horspiel in seiner Textgestalt tatsachlich ihr Unbewusstes isz. Vgl. hierzu auch die in einer Studie von
Kuther und McDonald 2004 (zit. n. Fooken 2012, 146-147) ermittelten drei wesentlichen Spieltypen im
Umgang mit Barbie: Fantasiespiele, Folterspiele und Wutspiele, die sich allesamt in Skippers Verhalten und
Reagieren in Bezug auf ihre Schwester und Ken finden lieen.

ordnete Begleiter Ken bilden. Wahrend Skipper nun versucht, diesem zwar
produktiven und erstmal stabilen, dabei aber pathologischen und in der Offent-
lichkeit zunehmend kritisch bedugten Dreieck zu entkommen, halten Barbie und
Ken sie immer wieder zurtick und verhindern ihre Emanzipation von der Bindung.
Exemplarisch soll im Folgenden der Schluss des Horspiels unter den Vorzeichen
einer inzestudsen Bindung in der Gruppe [Barbie, Ken, Skipper]| und dem Befrei-
ungsdrang der kleinen Schwester gelesen werden. Die Lektiire setzt ein, als
Barbie, Ken und Skipper in den Bergen um ein spanisches Dorf unterwegs sind,
in denen sich mutmaBlich das mysteridse ,,Tranenauge von Afrika“ befinden soll.
Aus bereits erwdahntem Brief haben sie einige Hinweise auf das Versteck erhalten.
Es befinde sich dort, wo ein ,,Fels [sich] bis zu den Wolken [erhebt]* und sein
Schliissel liege ,,unter dem spanischen Reiter”. Skipper, die zunichst vermutet,
beim ,,Trinenauge™ handle es sich wohlmdglich um eine Quelle oder einen
Brunnen, mithin also klassische psychoanalytische Stellvertreter fiir Geschlechts-
organe (vgl. Freud 1916/1996, 164) gerit {iber die Auslegung des Briefs mehr und
mehr in freudige Ekstase. Die Szene endet mit ihrem Ausruf: ,,Hoffentlich sind
wir bald da, ich kann es kaum erwarten!* Der folgende Abschnitt beginnt mit
einem Erzdhlerkommentar, der dariiber berichtet, wie die drei am néchsten
Morgen friih aufstehen (die Tageszeit, zu der die Gruppe ihre offentlichen
Aktivitdten beginnt, wird durch den Erzéhler auch an anderen Stellen des
Horspiels mehrfach relevant gesetzt und scheint ein Indikator fiir den Grad an
Innengewandtheit der Gruppe, ihre Aktivitaiten wahrend der Nacht, zu sein), um
baden zu gehen: ,,Das Wasser war warm und die Wellen tiirmten sich zu einer
hohen Brandung auf. Ausgelassen tobten sie herum.” Die folgende kurze Wieder-
gabe dessen was die Drei im Wasser zueinander sagen, ldsst sich in Verbindung
mit der Schilderung am Eingang der Szene (,,Erregtheit™ des Wassers in Verbindung
mit ausgelassenem Toben darin) unschwer als Sublimationshandlung
verstehen. Wihrend sie sich einen Ball zuwerfen, ruft Skipper Ken plétzlich
»Jetzt bist du dran“ zu und kiindigt damit einen wie auch immer gemeinten
Ubergriff an. Genau an diesem Punkt erschlafft Kens Aktivitit pldtzlich und er
konvertiert die Angst vor der drohenden Herausforderung seiner (defekten) Potenz
in eine abrupte korperliche Erschopfung, zweideutig ausgedriickt in der Wendung
»Jetzt bin ich alle”, der Barbie sich anschliefit (sie schiitzt mehrfach im Hand-
lungsverlauf die EntbloBung von Kens Impotenz), womit das Wasserspiel der
Drei trotz Skippers Driangen nach Wiederholung und Fortsetzung (,,Und ich



konnte noch stundenlang baden!*) zum Erliegen kommt. Diese kurze Szene (der
sich eine Traumerzdhlung Skippers anschlieBt!) als Sublimation des nicht
darstellbaren Inzests zwischen Barbie, Ken und Skipper zu interpretieren, stellt
freilich keine unmittelbar eingéingige, vom Text direkt nahegelegte Lesart dar.
Gleichwohl ist das Horspiel fiir diese Auslegung erstaunlich ,,offen”, wiederum
wortlich wie im tibertragenen Sinn. So werden einerseits verschiedene Elemente
der Reise nach Spanien explizit korreliert, etwa als ,erotisch® (in einer Relation
mit ,Spanien’ und gebunden an die Wahrnehmung von Ken und Skipper als
Nicht-Spaniern, die im seltsamen Verhalten eines spanischen Kellners (der sich
spiter als Teilnehmer an der Schatzsuche erweist) eine deutliche Affiziertheit von
Barbie als ,blondem Médchen® sehen), ,fremdartig’, beispielsweise in den Irrita-
tionen, die das pinke (= verddchtige) Wohnmobil der Drei in den Ortschaften
auslost, die sie durchqueren und zu dem sie stets ,,erst ein paar Fragen beantworten
[mussten]®, bevor normale Konversation moglich wird) oder ,ganz fremd* (etwa
in der Latenz eines weit in der Vergangenheit liegenden, fiir die Geschichte
jedoch konstitutiven ,,maurischen Spaniens®, an das der Spanien zugeschriebene
Wert ,Erotik* als zugleich verdringter wie verstirkter Gehalt angelagert zu sein
scheint). Zugleich unterldsst es das Horspiel andererseits durch die Nicht-
schlieBung signifikanter Leerstellen, Vermutungen iiber eine unter der harmlosen
Teenager-Abenteuergeschichte liegende, abgriindigere Ereigniskette auszurdumen.
Neben der bereits erwidhnten Badeszene nur ein kurzes Beispiel: Der sogenannte
»Geierschnabelnaseneskimo* stiehlt, wéihrend die Drei baden und Skipper
anschlieBend ihren Traum (in dem er eine zentrale Rolle spielt!), das pinke
Wohnmobil. Deutlich als Schurke eingefiihrt, entdeckt eine auf die figuren-
spezifischen Triebokonomien fokussierte Lektiire ihn als eigentlich auf die
Unterstiitzung von Skippers Emanzipationsbegehren abzielende Helferfigur, auf
die sich (neben Herrn Kummermeier!) deutlich Skippers libidindses Begehren
richtet, an dem wiederum sich initial die Krise im Gefiige der Trias entziindet. In
einer Szene begegnen die Drei, nachdem sie ihr Wohnmobil wiedergefunden haben,
erneut den Kummermeiers, die wieder (!) einen Autounfall hatten, in den dieses
Mal auch Ramon Galenas, der zuvor als Kellner im Restaurant aufgetaucht war,
mit seinem Motorrad verwickelt ist. Letzter berichtet nun, dass er beobachten
konnte, wie der sogenannte ,Geierschnabelnaseneskimo® das Wohnmobil
gestohlen hat und darauf die Verfolgung aufnahm, die aber ohne Erfolg blieb,
weil er zu langsam war. Wahrend sich seiner Schilderung eigentlich bestimmte

Gegenfragen aufdringen wiirden (Hat er, als er Zeuge des Diebstahls wurde,
etwa selbst auf eine Gelegenheit gewartet, das Wohnmobil zu stehlen? Und wieso
ist er mit seinem Motorrad nicht schnell genug, das wesentlich unsportlichere
Gefihrt einzuholen?), antwortet Skipper auf sein ,,ich war zu langsam® mit einem
mysteridosen ,,Was fiir ein Gliick!* Von Galenas darauf angesprochen (,,Wie
meinst du?*), unterbricht Barbie das von ihr eventuell als heikel empfundene
Gespréich mit ,,Ah bitte, das is jetzt nicht wichtig!* und verhilt sich damit, wie
spéter auch Frau Kummermeier, entsprechend ihrer Rolle als diskursive Kontroll-
und Alphabetisierungsinstanz, die gemeinhin mit dem Operator ,Mutter als
durch sexuelle Erfahrung legitimierte Verhiiterin von Exzessen und nichtre-
gulierter Normabweichung bezeichnet wird. So wird Frau Kummermeier spéter
nach einer homoerotischen Eskalation zwischen Ramon Galenas und ihrem
Mann, die beinahe zum Tod der beiden (durch Absturz!) gefiihrt hétte, ihrem
Mann nicht nur die Fortsetzung der Schatzsuche, sondern sogar das Sprechen
verbieten und sowohl ihn als auch Galenas und Ken aus dem Gebirge ins Dorf
zuriickdelegieren (was den Weg fiir Skippers schlieBlich lesbische Initiation
durch Barbie und den darauffolgenden Zugriff des sogenannten ,,Geierschnabel-
naseneskimos® freimachen wird). Eine vorzeitige Verhaftung des Diebs hitte das
Erreichen dieses Ziel wohlmoglich verhindert, worin unter Umstdanden der Grund
fir Skippers Erleichterung tiber sein Entkommen und ihre implizite Freude tiber
den Unfall als Ermdglichung der Wiederbegegnung mit Herrn Kummermeier
liegt, den sie solange implizit begehrt, bis sie erfihrt, dass auch er, den sie offen-
sichtlich fiir einen erfahrenen ,,Schatzsucher* (= Liebhaber) hielt, nicht weil,
worum es sich beim ,,Tranenauge von Afrika™ handelt: ,,Mh, nein natiirlich nicht,
niemand weif3 es. Aber es ist ungeheuer wertvoll. Es wird mich fiir alle Verluste
entschddigen, die ich auf dieser Reise erlitten habe.*

Gegen Ende des Horspiels dann verweilt die Horer in bei Barbie und Skipper,
wihrend sie dabei zusehen, wie die Méanner, mit ithnen auch Ken, unter dem
Kommando des frischermédchtigten Luiser]l Kummermeier den verletzten Herrn
Kummermeier ins Dorf bringen und aus dem Horspiel verschwinden. Barbie und
Skipper stellen nun im Folgenden fest, dass sie den sogenannten ,,Geierschnabel-
naseneskimo® aus den Augen verloren haben, was Barbie sehr angenehm zu
sein scheint: ,,Ich bin froh, wenn dieser unangenechme Mensch nicht in meiner
Niabhe ist“, dem sie direkt ein an Skipper gerichtetes ,,Komm mal mit!* anschlieft,
worauf sie ihre Schwester in eine nahegelegene, zuvor aber anscheinend auch



Galenas und den Kummermeiers unbemerkt gebliebene (offensichtlich diegetisch
also einem ganz bestimmten Zweck vorbehaltene) Hohle fiihrt. Barbies Faszination
der halberfahrenen Frau (,,Ich finde, Hohlen haben immer etwas Geheimnisvolles
an sich!) quittiert Skipper mit einem Gemisch aus Zustimmung und Bangen
(,,Ja das stimmt und &h, sie sind immer ein bisschen unheimlich!*). Im Inneren
der Hohle ist es dann auch Skipper selbst, die als Erste verdéchtige, auf das
Versteck des ,,Trdnenauges hinweisende Zeichen sieht und zu lesen versteht,
sodass es schlieflich Barbie ist, die den Fortgang der Initiation durch einen
auf gruppenexterne Zuschreibungen gerichteten Rationalisierungsversuch (,,Es
geniigt, dass sich andere verriickt machen!®, Hervorhebung: AW) behindert
und nun die Rolle der Verfiihrerin voriibergehend Skipper zufillt (,,Aber wir
konnen doch mal einen Blick in die Hohle werfen.”). Die {ibliche Kopplung von
,Erfahrung® mit ,Licht’ in einer Dunkelheitsmetaphorik erlaubt dem Horspiel
schlieBlich die erneute Umkehr der Hierarchie und die Riickgabe der Fithrungs-
position an Barbie. Sie sieht besser in der dunklen Hohle als ihre Schwester,
findet sich schneller zurecht und erkennt so auch zuerst den entscheidenden
Hinweis auf das ,,Tranenauge®. In wachsender Ekstase und mit zunehmendem
Kontrollverlust, der von Skipper zunichst panisch, bald aber komplizenhaft zur
Kenntnis genommen wird (,,Jetzt hat es dich auch gepackt, Barbie. Komm zu
dir! Ha, das ist doch echt verriickt, wir spinnen!*) findet Barbie zwei Spalten im
Sand (!), die sich durch weitere Freilegung zu einem Quadrat, dem Deckel einer
Kammer verbinden. Diesen miissen sie nun mit vereinten Kréften anheben.
Wihrend dieses Vorgangs geht der Dialog ununterbrochen weiter und verhandelt
noch einmal Konzepte von ,Weiblichkeit® (Skippers Fingernidgel und ihre
vermeintliche Sorge darum) bis die beiden schlieBlich in einer Schachtel aus
Leder (,alt, ,trocken’, ,hautlich’, ,zerbrockelnd‘) das omindse , Trdnenauge
von Afrika® (,feucht’, ,hell’, ,strahlend’, ,einmalig®) finden und die Aufregung
im Orgasmusdquivalent sprachloser Begeisterung (,,Es ist Wahnsinn!*/“Ich
finde keine Worte™) beider Frauen gipfelt. In diese (Liebes-)Szene hinein, die
durch die Elimination der Madnner moglich wurde, dringt nun der sogenannte
»Geierschnabelnaseneskimo® und nimmt den Frauen das ,,Trdnenauge* wieder
ab. Die Figur erscheint durch ihre Benennung mehrfach aus dem Bereich des
JVertrauten® entriickt, wobei die rassistische Zuschreibung ,Eskimo‘ durch das
Attribut einer ,Geierschnabelnase‘ (eine Nase wie ein Schnabel, ein Schnabel wie
ein Geier, psychoanalytisch ldsst sich weiterlesen: ein merkwiirdig grofer Penis)

weiter ethnisierend verfremdet wird (,,Er sieht wirklich aus wie ein Eskimo./Blof3
die Nase passt nicht dazu./Er hat nen Zinken wie n Geier.”). Dieser sogenannte
,»Geierschnabelnaseneskimo® 1dsst sich nun, indem er mehrfach das fragwiirdige,
in allen neuen Ortschaften erst einmal Verdacht erregende Wohnmobil der Drei
zu stehlen versucht und es zugleich auch auf das mysteridse ,,Irdnenauge von
Afrika™ abgesehen hat, das sich durch die Kopplung des ,maurischen Spanien*
als supererotisiertes Artefakt, mithin als Stellvertreter fiir die Emanzipation von
Skippers Begehren deuten ldsst, vom Bosewicht zum eigentlichen Dynamisierer
und Geféhrder der pathologischen Konstellation umstiilpen. Diese Konstellation
besteht zusammengefasst in 1) einer durch den impotenten Ken erzeugten
Triebstauung und 2) der hierin mitbegriindeten generell inzestuds strukturierten
und dadurch pathologisch-endogamen Dreierbeziehung mit ihm und Barbie.
Skippers Verbleib in diesen Umstdnden verhindert die Entdeckung einer
eigenstédndigen, auf heterosexuelle Ménner mit antwortendem Begehren (,,Oder
muss ich mit meinem Messer nachhelfen?* (vgl. wiederum Freud 1969 [1916],
164)) gerichteten Erlebensfreude. Am Ende des Horspiels versucht der sogenannte
»Geierschnabelnaseneskimo® also erneut, das pinke Wohnmobil zu stehlen, da
sein eigenes Auto von anderen parkenden Fahrzeugen eingekeilt ist. Er wird an
der Flucht gehindert, indem die Bewohner innen des Dorfes, die gerade eine
Fiesta veranstalten, sich, aufgefordert vom Biirgermeister, vor das Wohnmobil
stellen und so die StraBe blockieren. Uber diese Aktion verschafft der sogenannte
»Geierschnabelnaseneskimo® dem Geheimnis, ,,das die Berge iiber Jahrhunderte
hinweg gehiitet hatten* und das dank Barbie und Skipper ans Licht gekommen ist,
eine breite Offentlichkeit und forciert so das Coming Out der beiden Schwestern:
sie werden nun, ohne Ken, vom Biirgermeister des Dorfes zu Ehrenbiirgerinnen
ernannt und damit symbolisch in die Gemeinschaft des mit ,Erotik® gekoppelten
Spanien eingruppiert. Dem raumsemantischen Konzept des Beuteholerschemas
entsprechend werden sie zwar in ihren Ausgangsraum (Deutschland) zuriickkehren,
die in ,Spanien‘ erworbenen Werte aber mitnehmen und bei Bedarf vor Ort selbst
»aufladen™ konnen. Das ,, Tranenauge von Afrika™ selbst, so der Biirgermeister,
»[wird] Wohlstand iiber uns alle bringen®. Der textinternen Logik folgend
»speist das in der Vergangenheit liegende, mystisch-erotische ,maurische
Spanien® durch den Edelstein, den ,,[e]in Fiirst aus dem Morgenland [...] hier bei
uns zuriickgelassen [hat], wo seine geliebte Frau starb* den gegenwirtigen Raum
und ermdglicht so die vital gesteigerte Verwertungskette zwischen Vergangenheit
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und Gegenwart und ,Spanien’ und externen ,Ehrenbiirgerinnen’. In dieser
Verbindung von Raubkunst und Okonomie (bestehe sie in materiellem Wohlstand
oder metaphorischer (sexueller) Potenz) liegt wiederum der Ansatzpunkt fiir die
an dieser Stelle nicht weiter ausgefiihrte, aber eminent wichtige postkoloniale
Lesart des Textes, die im von Gayatri Spivak konzipierten soul making als
moralischem Motor des imperialistischen Projekts einen Ausgangspunkt finden
konnte. Es beschreibt:

[...] the imperialist project cathected as civil-society-through-social-mission.
As the female individualists, not-quite/not-male, articulates herself in shifting
relationship to what is at stake, the ‘native female’ as such (within discourse, as a
signifier) is excluded from any share in this emerging norm. (Spivak 1985, 244f.,
Hervorhebung im Original)

Einer diesen Problembereich auslotenden Analyse wiirde sofort die vollige
Absenz ,,einheimischer Frauen im Horspiel auffallen, sowie die merkwiirdig
indifferente Vergabe von fremdsprachlichen Akzenten bei den jeweils ,,einhei-
mischen Ménnern in Frankreich (ein Polizist) und Spanien (Ramon Galenas und
der Biirgermeister). Hier soll der Eingriff Barbies in Fragen kolonialistischen
soul makings jedoch mit Hilfe eines anderen Beispiels présentiert werden.

The Doll That Saved Africa: Barbie Savior (2016-2017)

Im Instagramprofil Barbie Savior® finden sich 107 Foto/Text-Posts, in denen
Barbie, eine junge, imagindre Entwicklungshilfevolontirin zwischen dem
8. Mérz 2016 und dem 23. Februar 2017 von ihrem Aufenthalt im ,,country of
Africa® berichtet. Der Account ist mit circa 122.000 Abonnenten vergleichs-
weise klein, aber nicht marginal.” Die Posts setzen ein in den letzten Tagen vor
der Abreise Barbies aus ihrer us-amerikanischen Heimat und brechen etwa ein
Jahr spéter unvermittelt ab, wéhrend sie sich noch in Afrika befindet. Der letzte
Beitrag betrifft die Ankiindigung einer Kollektion aus echtem Zebraleder
gefertigter Minirocke, deren Erlos einem eben eingerichteten Zebraschutzgebiet

6 https://www.instagram.com/barbiesavior/ (abgerufen am 30. August 2017)

7 Zur Relation: Der Instagram-Account von Angela Merkel hat derzeit ca. 356.000 Follower, der von Jerome
Boateng ca. 4,6 Millionen und der von Selena Gomez ca. 126 Millionen. Dem Account der ,,Original“-Barbie
von Mattel folgen etwa 1 Million Menschen auf Instagram.
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zugute kommen soll. Barbie mochte damit eine Karriere in der Modeindustrie
kompensieren, die sie nach eigener Auskunft fiir ihre Arbeit ,,to save and serve
in the country of Africa™ (Barbie Savior, 23.2.2017) aufgegeben hat. In einem
anderen Beitrag vom 19. Midrz 2016 nimmt Barbie Stellung zu den Hinweisen, die
sie in den Kommentaren zu ihren Posts bekommen hat, dass es sich bei Afrika
nicht um ein Land, wie sie es stets behauptet, sondern einen Kontinent handelt.
Thre Entschuldigung miindet in eine selbstwertdienliche Demutsgeste, in der die
,Liebe zu ,,Afrika” dem ,Wissen‘ dariiber als deutlich hdherwertiger gegeniiber-
gestellt wird: ,,I hope you can forgive my mistake. I have so much to learn — but
I do know one thing for certain — and that is that my love is bigger than ANY

1¢¢

country! Even bigger than the country of Africa!* So nimmt der Blog satirischen
Bezugaufdieeurozentrisch-egomanische (Sprach-)Verkappung von Akteur innen
einer als White-Savior Industrial Complex® identifizierten Verquickung von
Konzepten aus ,Entwicklungshilfe®, ,Charity‘, ,Imperialismus‘ und ,Tourismus’,
die von einer postkolonialen Darstellung Afrikas als homogenem, riickstindigem,
disparatem und darum hilfsbediirftigem Land begleitet wird, das praktisch nicht
iiber nationale, kulturelle oder sonstige Differenzen verfiigt und hauptséchlich
von stummen, schwarzen, zumeist weiblichen Kindern bevdlkert ist. Die als
Puppe eigentlich sprachlose Barbie spricht in diesen Erzéhlungen iiber die
Bewohner_innen des ,,Landes®, das sie als Entwicklungshelferin ,bereist™ und
als Kulisse fiir das Projekt der Inszenierung ihrer moralischen wie dsthetischen
Qualitdten missbraucht. Die Trauer iiber das Elend und die Notwendigkeit
humanitdrer Hilfe geht dabei stets Hand in Hand mit dem Genuss an allen als
tiefgreifend empfundenen, sprachlich aber duBerst abstrakt und phrasenhaft
bleibenden ,,Blessings* und ,,Changes“, die die Volontdrin wéhrend ihres
Aufenthalts auf den Weg bringen darf. Dabei wird ein grundsétzliches Problem
des dominierenden Zugriffs dieser Form des Erlebnistourismus sichtbar. In ihren
sich immer wieder offenbarenden Wissensliicken und Fehleinschédtzungen wie
,»Did you know that 112% of the people living in the country of Africa don’t have
access to toilets?* (Barbie Savior, 23.1.2017) werden nicht nur Klischees iiber
»Afrika® reproduziert, sondern freilich auch Rollenvorstellungen und populéres
,.Wissen® iiber das ,,Barbie-Girl“. So ist es auch in anderen dhnlichen satirischen

8 Der Begriff stammt vom Schriftsteller Teju Cole, vgl. den gleichnamigen Essay in Known and Strange
Things. New York 2016. S. 340-349, sowie https://www.theatlantic.com/international/archive/2012/03/
the-white-savior-industrial-complex/254843/ (abgerufen am 30.8.2017).



Bezugnahmen auf den weiBlen rettungsindustriellen Komplex® oft die blonde
Frau, deren Unwissen iiber ,,Afrika®, Egoismus und Oberflichlichkeit den Hebel
fur die Kritik abgibt.! Daraus entsteht ein Geflecht, in dem Stereotypen einander
bedingen, speisen und wechselseitig zu reproduzieren beginnen. Barbie wird
dadurch als implizite und explizite Normierungsinstanz, sowohl fiir ,,fremde®
als auch ,,eigene Kulturen und damit Akteurin eines kulturellen und kolonialen
(Krisen-)Imagindren sichtbar, dessen zentrales Projekt sich nach wie vor treffend
iiber die schon eingefiihrte 19. Jahrhundert-Maxime des soul making beschreiben
lasst. Wenn Barbie am 22. September 2016 dariiber berichtet, wie sie den Herbst
nach Afrika gebracht hat:

1 may now live in eternal summer, but missing out on my favorite season wasn't
an option! It's the first day of fall in America and — coincidentally — the first day
1 brought fall to Africa! Eternal summer no longer. I can‘t wait to see the joy on
each child’s face when I bestow upon them their first UGG boots and they take
their first sip of pumpkin spice latte. Thanks to super-boyfriend Ken for collecting
and sending over precious fall leaves for the children!

so ist sie eigentlich mit der Schaffung eines Doubles'' beschéftigt, das aus dem
Krisenraum,,Afrika‘, der seinerseits zuvor konstruiert werden muss'?, zum Zweck
des soul making heraus entwickelt wird. ,Krise® ldsst sich hier, in Ergdnzung
einer zumeist auf zeitlichen Verlauf und Begrenztheit abhebenden Definition,
iiber die Anbindung an einen spezifischen Raum verstehen, der selbst nicht in
der Lage ist, iiber sich zu sprechen. Die Krise ist dann stets eine dem Raum
nahegelegte Wahrnehmungsmatrize, vor deren Hintergrund seine Konstruktion
stattfinden soll. Die Macht der Signifikation, von Benennung und (semantischer)
Konstruktion des hier beschriebenen Raums ,Afrika‘ als ,krisenhaft® und darum

9 So der Vorschlag der deutschen Ubersetzer des oben zitierten Essaybandes von Teju Cole (Vertraute Dinge,
fremde Dinge. Essays. Miinchen 2016)

10 Vgl. bspw. die satirische Quizsendung Who wants to be a Volunteer?, in der die blonde Lilly auf die Frage
,,How many countries are there in Africa?* intradiegetisch korrekt mit ,,One* antwortet: https:/www.
youtube.com/watch?v=ymcflrj_rRc (abgerufen am 30.8.2017).

11 Vgl. hierzu Ola Abdalkafors Kommentar zur Spivaks Begriff des soul making: ,,The madness of creating
similarity for Spivak marks the failure of soul-making in transforming the other to an identical copy of
the self“ (Abdalkafor 2015, 116)

12 Barbies Schilderungen vermeiden explizit die Darstellung ,,zu entwickelter”, urbaner Bereiche ,,Afrikas®
und bevorzugen stattdessen die etablierten Klischees, beispielsweise Kinder mit Fliegen im Gesicht:
Although children with flies swarming their faces are relatively rare here, it‘s important to me to portray
this as the norm.” (Barbie Savior, 16.3.2016)

transformationsbediirftig (bis hin zur Verdnderung klimatischer Gegebenheiten
durch Einfiihrung einer ,,neuen” Jahreszeit) obliegt dabei (scheinbar!) allein
der Volontdrin aus dem Westen und folgt, so die implizite Kritik des Accounts,
den medialen und diskursiven Determinanten der verschiedenen involvierten
Akteur innen, seien es die Plattform Instagram, die diversen Volunteer-
Vermittlungsnetzwerke, Charity-Organisationen, die beteiligten Regierungen,
Fluggesellschaften, Mobiltelefonhersteller, Mobiltelefonzubehorhersteller
(Selfiestick!), Modelabels, Kaffechausketten etc. etc., ist also letztlich vollig
unfrei und fremdgesteuert. Ahnlich wie (auf bestimmte Weise) Skipper im Horspiel
nimmt Savior Barbie ihren doppelten Voyeurinnenstatus als zugleich Sehende und
Beim-Sehen-Gesehene wahr. Sie observiert selektiv, durch den Filter einer ,,weil3en
Helferin“ (im Sinne des gleichnamigen (psychologischen/organisatorischen)
Komplexes) ihre Umgebung und reagiert darauf in den Schablonen, die ihr zur
Verfiigung stehen. So lassen sich Aussagen wie: ,,I feel like mothering all of
this country‘s children. I was chosen for this!* (Barbie Savior, 21. Mérz 2016)
nicht nur als tibergriffige Okkupation aller ,,afrikanischer* Kinder um den Preis
des Verschwindenlassens ihrer Miitter, mithin also eine koloniale soul making-
Operation verstehen, sondern sind zugleich Ausdruck einer (Sprach-)Krise
westlicher Frauen, denen eben nur ein (fremd-)bestimmtes, oktroyiertes Spektrum
an Verhaltens- und Sprechweisen zur Verfiigung steht. Das Wissen der Volontérin
um ihr Gesehenwerden bezieht sich dabei hauptsichlich auf ihre Selbstdarstellung
bei Instagram, wohin sie ihre Aussagen auch konsequent adressiert. Die Interaktion
mit den Menschen vor Ort ordnet sich diesem Projekt unter und verfiigt tiber
keinen Eigenwert.

Aus der Perspektive der Puppe als Transitionsobjekt lieBe sich noch einmal
anders fragen, welche Aussagen Barbies ,,Entsendung™ nach ,,Afrika“ iiber das
Verhéltnis zwischen globalem Norden und Siiden macht. So wére denkbar, dass
sich im lindernden, beistehenden, helfenden ,,Geschenk™ der Puppe an einen
Kontinent in der ,Krise“, die so als Krise des Heranwachsens erscheinen
wiirde, der Wunsch versteckt, die rettungsindustrielle Beziehung eines westlichen
Imaginédren zu ,,Afrika” als an ihr Ende gekommen zu denken. Die ,,Krise™ wire
dann nicht nur die des heranwachsenden ,,Afrika®, das mit Hilfe der Puppe endlich
miindig werden soll, sondern auch die eines ,,Westens®, dem es Panik bereitet, das Spiel
flir beendet zu erklaren und mit dem Spielraum auch die Berechtigung zum Spiel iiber-
haupt, zur Schaffung und Manipulation seiner externen Doubles zu verlieren.
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Abbildung 1: Buchcover Ydessa Hendels: From Her
Wooden Sleep.

Die unheimliche Puppen-Gang / The Uncanny Puppet Gang

Rezension / Review Ydessa Hendels: From Her Wooden Sleeps

s Uta Brandes

»Behaupten wir also dreist, dass der
Mensch eine Maschine ist ... —de La
Mettries ,,’homme machine® war der
erste Gedanke, der mir durch den Kopf
ging, als ich Ydessa Hendeles’ neu-
estes Projekt zu betrachten begann.
Diese Mengen von holzernen Glieder-
puppen mit schlackernden Armen und
Beinen — nackt, mit leeren Augenhoh-
len, auf Stithlen oder Béanken sitzend,
allein oder in Gruppen herumliegend,
am Rand stehend ... — entbehren jegli-
cher menschlichen Anmutung, und erst
recht aller Puppen-Niedlichkeit.

Sie wirken abwechselnd unheimlich,
bose, starr, nie aber freundlich. Handelt
es sich hier um eine repressive Grof3-

familie, eine verbrecherische Gang
oder doch nur um ein —allerdings gleich-
giiltiges — Publikum, das dem grofen
Vorsitzenden in einem Auditorium
reg- und emotionslos gegentiber sitzt? Die Unbeweglichkeit steigert sich bei
niherem Hinsehen zu einer schaurigen Leblosigkeit, die eine Leichen-
Assoziation nahe legt, wie sie René Descartes gut 100 Jahre vor de La Mettrie

1 Ydessa Hendels: From Her Wooden Sleep. Wayne Gooding (Ed.), Ydessa Hendeles (Texte), Lisa Kiss
(Gestaltung/Design). 488 S., 440 Abb., Leinen, inkl. Audio-CD, Berlin 2016 (Hatje Cantz), 75 €.

bereits formulierte: ,,Also zuerst bemerkte ich, dass ich ein Gesicht, Héinde,
Arme und jene ganze Gliedermaschine hatte, wie man sie auch an einem Leich-
nam sieht, und die ich mit dem Namen ,Kdrper® bezeichnete.

Die hier beschriebenen mehr als 150 antiken, zwischen 1520 und 1930 ange-
fertigten Gliederpuppen wurden urspriinglich in zwei grolen Ausstellungen als
eine Art ,,tableaux vivants“ inszeniert: 2015 im Theater des Londoner Institute of
Contemporary Arts / ICA und 2016 im Tel Aviv Museum of Art gezeigt, erschien
Ende 2016 eine wahrhaft umfassende Publikation bei Hatje Cantz, die auf mehr
als 400 Seiten die geradezu manisch zusammengetragenen Puppen unterschied-
lichster Maf3e préasentiert: Mal sind sie klein wie ein Ddumling, mal erreichen sie
fast Lebensgrofie, und es finden sich auch alle Abstufungen dazwischen. Diese
Puppen hat Ydessa Hendeles gesammelt, akribisch katalogisiert und zusétzlich
mit sowohl autobiographischen als auch theoretischen Texten versehen. Hendeles
ist kanadische Kunsthistorikerin, Kuratorin, Kiinstlerin, Galeristin und Samm-
lerin, Kind polnischer Eltern, die Auschwitz iiberlebten und als Fliichtlinge nach
1945 in Deutschland lebten, bevor sie 1950 — Ydessa war 2 Jahre alt — nach Kanada
emigrierten. Einerseits scheint sie geradezu manisch getrieben von historischer
Vollstindigkeit ihrer Puppensammlung (als mogliche Ursache verwies sie selbst
einmal in einem Interview auf das vollstdndige Fehlen von und ihrer Sehnsucht
nach familidrer Geschichte in Form von Fotoalben, altem Spielzeug etc.) — eine
Objektleere als schreckliches Resultat des Faschismus, der ihre Eltern besitz-
und geschichtslos machte. Andererseits entwickelt Hendeles ein in jedem Detail
philologisch beeindruckendes, zugleich aber originelles Konzept, das die Modell-,
Schneider-, Anatomie- und Kinderpuppen in den bizarrsten Situationen und
Konstellationen aufeinander bezieht. Puppen(menschen) und Maschinen-
Roboter, Identitdtsanspielungen und -spiegelungen, (Puppen)Leblosigkeit, un-
heimliches Spielzeug, Nacktheitund Gender—es gibt ménnliche, weibliche und



unbestimmbare,sozusagenvagePuppen—tauchenalsassoziativeKategorienaufund
reichern die Betrachtung an.

Was vom Verlag als ,sehr aufwendig“ und ,teils héndisch® hergestelltes
»Kinstlerbuch® beschrieben wird, weist allerdings auf den 488 Seiten mit seinen
440 Abbildungen leider dennoch viele Redundanzen auf, die beim Betrachten
Ermiidungserscheinungen evozieren. Da die Sammlung 150 Puppen umfasst,
variieren viele Abbildungen lediglich Perspektiven und Blickwinkel (u.a. durch
arrangierte historische Wandspiegel) auf die dann doch immergleichen Puppen.
Und nach einiger Zeit mag so manche r das Buch gelangweilt vorzeitig (und
damit voreilig) aus der Hand legen. Es ist klar: Das, was als Ausstellung zweifellos
begeistert, funktioniert im Buch eben nicht, die mediale Transformation ist
iiberhaupt nicht gelungen. Nicht unversehens hat Hendeles einen knapp 20 Seiten
langen Teil ans Ende des Buches gesetzt, der den Grundriss und Fotos aus der
Ausstellung im ICA Theater zeigt. Das ist legitimatorisch und erhoht die Span-
nung keineswegs — im Gegenteil: noch einmal miissen wir Puppenarrangements
ertragen, die wir schon gefiihlte hundertmal zuvor betrachtet haben.

Und dennoch ist der Abbruch des Schauens deshalb voreilig, weil zwischen
diesen beiden Teilen sich noch eine ganz andere Welt aus klugen Texten Hendeles’
auftut, und sich spétestens jetzt der Titel des Buches ,,From her wooden sleep ...
erklért: Das erste einer Serie von sehr erfolgreichen Kinderbiichern, gezeichnet
von der amerikanischen Illustratorin Florence K. Upton, und gereimt von ihrer
Mutter Bertha, erschien 1895. Es beschreibt die Abenteuer zweier weiblicher
Holzpuppen mit einem strubbeligen schwarzen ,,Golliwogg®, die zu mitter-
néchtlicher Stunde lebendig werden: ,,Twas onafrosty Christmas Eve/ When Peggy
Deutchland woke / From her wooden sleep / on the counter steep ...“. Ydessa
Hendeles zeigt und beschreibt aber nicht nur dieses Kinderbuch, sondern legt
ihrer dicken Publikation auch noch eine CD mit Claude Debussys ,,Children’s
Corner* bei, auf der sich als letzter Teil ,,Golliwogg’s cake-walk® befindet.
Debussy schrieb diese ,,kleine Suite fiir Klavier* zwischen 1906 und 1908 fiir
seine dreijahrige Tochter Emma-Claude, genannt Chouchou, und die Einzeltitel
bezogen sich wohl auf Spielsachen der Tochter.

Noch viel mehr gidbe es nun zu berichten: von der hochst ambivalenten Historie
der Golliwogg-Figur, iiber den auf die afroamerikanischen Sklaven seit 1850
zuriickgehenden, erst als ,,Chalk Line Walk* bekannt gewordenen ,,Cake-Walk*-
Tanz, der aber auch in den rassistischen Minstrel Shows gezeigt wurde, und iiber
die hoélzernen und unheimlichen Gliederpuppen bis zu Ydessa Hendeles’ eigener
. Deshalb ist
es umso bedauerlicher, dass die Komplexitat, die Hendeles’ Konzept fraglos

Biographie von Geschichtslosigkeit und Sammlungsobsession ...

auszeichnet, in der Realisierung des Buches ,,From her wooden sleep ... eher als
Uberfrachtung daherkommt und zudem das Material so, wie es formal-ésthetisch
gestaltet wurde, fiir das Medium Buch nicht geeignet ist.

Also hitten wir uns lieber nach Toronto aufmachen sollen, wo in ,,The Power
Plant* bis vor kurzem ihre erste Retrospektive ,,The Milliner’s Daughter (ihre
Mutter iiberlebte als geschickte Schneiderin und Hutmacherin Auschwitz) zu
sehen war. Vielleicht, so scheint es mir nach vielem Nachdenken, liegt Ydessa
Hendeles” wahre Kompetenz doch im klugen Sammeln und ungewo6hnlichen
Ausstellungen.
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Burgerinitiative setzt sich fur Puppentheater ein

Citizen’s Initiative for Puppet Theater Hans Wurst

Nachfahren

Die Biirgerinitiative fiir die Weiterfithrung des Puppentheaters Hanswurst Nach-
fahren am Winterfeldtplatz in Berlin hatte einen guten Grund zum Feiern: Eine
Petition mit ca. 16.000 Unterschriften fiir den Erhalt der Spielstétte lag vor sowie
mit der Verldngerung des Mietvertrags bis Mitte 2018 gab es zumindest einen
weiterer Zwischenerfolg. Ergo: Biirgerproteste konnen etwas bewirken und ha-
ben es in diesem Fall geschafft, die ,,Puppen tanzen zu lassen®.

Einige Informationen zum Ensemble: Die Gruppe Hanswurst Nachfahren wurde
1981 gegriindet, spielte seit 1982 im Mehringhof (Berlin-Kreuzberg) und hat seit
1993 ein eigenes Theater in Berlin-Schoneberg am — wegen seiner Lage beriihm-
ten — Winterfeldtplatz.

Hanswurst Nachfahren hat ein breit gestreutes Repertoire erarbeitet und nutzt un-
terschiedlichste Puppentechniken. Tagsiiber wird fiir Kinder gespielt (auch mobil
in Schulen und Kitas) und abends gibt es einen Spielplan fiir Erwachsene. Einige
Inszenierungen gibt es in englischer sowie ein Stiick in franzosischer Sprache.

Die Ankiindigung der Biirgerinititative pladierte vehement fiir eine dauerhafte
Losung fiir die Puppentheaterspielstdtte und hob die unzéhligen Pluspunk dieses
Gesamtensembles hervor: Spielstitte und Café mit Sonnenterrasse (behinderten-
gerecht) — Spielplatz mit kleinem Park — Schulen und Kitas sowie Altenheime
und Kirchengemeinden im nahen Umfeld — groBe Freifldche fiir Feste und fiir
die vielen Boulespieler — dazu der bekannte Winterfeldt-Markt — perfekte Anbin-
dung an U-Bahnen und Busse.

Wie es weitergehen wird? Zumindest wissen alle, die einmal da waren: dieses
Puppentheater ist unsterblich ...

Prof. Dr. Hans-Wolfgang Nickel

(Spiel- und Theaterpddagogik, Institut fiir Spiel- und Theaterpddagogik an der
Universitdt der Kiinste Berlin; jetzt i. R.)



Internationales Symposium Therapeutisches Puppenspiel

International Symposium Puppet Therapy

Deutsche Gesellschaft fiir Therapeutisches Puppenspiel e.V.

Vom 2.-4. Februar 2018 fand in Friedrichsdorf bei Frankfurt a. M. ein Inter-
nationales Symposium statt, das von der Deutschen Gesellschaft fiir Therapeutischen
Puppenspiel e.V. (DGPT) und dem Fachverband Figurenspiel-Therapie Schweiz
(FFT) veranstaltet wurde:

»Puppen und Menschen. Spiel iiber Grenzen hinaus®. Internationales Symposium.
Therapeutisches Figurenspiel. Das Programm ist {iber den folgenden Link erhltlich:

http://www.dgtp.de/Tagung

(,,The Puppet and Being Human. Playing Across Borders. International Symposium
Puppet Therapy. 2.-4. February 2018, Friedrichsdorf near Franfurt a. M.)

Deutsche Gesellschaft fiir Therapeutisches Puppenspiel e.V.
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