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DIE MASCHINENFRAU

EIN MONSTROS-ASTRALES
DENKBILD UND SEINE FILMISCHEN
AUSFORMUNGEN

Vorsichtig und zugleich entschlossen schreitet Rosamund Pike am
Anfang des Massive Attack/Young Fathers-Musikvideos »Woodoo i
My Blood« in die leere Joe Strummer-Unterfiihrung in London. Sicht-
lich wird es ihr unheimlich, sie blickt mehrmals dngstlich zum Ein-
gang zurick. Doch wie von einer unsichtbaren Kraft angezogen, lauft
sie weiter. PI6tzlich bleibt sie stehen. Eine metallene Kugel kommt ihr
entgegengeflogen, von der sie alsdann ihren Blick nicht mehr abwen-
den kann. Zuerst verfolgt die erstaunte Frau nur mit ihrem Kopf die
Bewegung der Kugel, dann reifit sie ihren Mund auf und beginnt
schrecklich zu lachen. Beim Anblick des Messers, das aus einem Spalt
in der Kugel herausgeschossen kommt, hért das Lachen abrupt auf.
Nach einem kurzen Stich ins Auge der Gebannten dreht sich die Kugel
und richtet auf diese jene Linse, deren roter Lichtstrahl nun iiber den
kleinen Einschnitt direkt ins Gehirn eindringen kann. Nun géanzlich
fremdgesteuert, beginnt die Schauspielerin wie eine mechanische
Puppe zu zucken, schlagt mit ihrem Oberkorper mal gegen die eine,
dann gegen die andere Wand, fillt zu Boden, richtet sich langsam wie-
der auf; sie vollfiihrt ekstatisch stohnend einen wilden, verriickten,
zugleich erotischen und grotesken Tanz. Die schmerzhaften Verren-
kungen ihres Korpers sind Ausdruck der Gewalt der Technologie iiber
den Menschen. Zugleich symbolisieren sie eine monstrése Befreiung
aus jeglicher subjektiven Selbstregulierung. Am Ende des Videos wirft
Rosamund Pike sich ein letztes Mal gegen die Wand und verharrt dort
keuchend, das Gesicht nun véllig von ihrem blonden Haar bedeckt.
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Ringan Ledwidge, der Regisseur des Clips, erklirte, er habe die
zwiespaltige Verfiihrungskraft der Technologie inszenieren wollen,
die ins Bose umschlagt, wenn die Beschaftigung mit ihr zur Obses-
sion wird. Die unsaubere Schnittflaiche zwischen technologischer
Bezauberung und Bedngstigung am weiblichen Korper zu verhan-
deln, hat nattirlich eine lange Tradition. Die mit ihrer Schénheit fes-
selnde Frau, die sich dem Willen eines fremden Auges beugt, bietet
seit den Anfangen des Kinos eine griffige Denkfigur fiir die gewalt-
same Macht der Kamera, welche die Leiblichkeit der Schauspiele-
rin in Filmbilder Gibersetzt, die geschnitten und neu montiert eine
Besitznahme und Kontrolle tiber ihren Kérper versprechen.

Zugleich aber bringt die dargebotene Szene des Besessenseins
auch eine fiir unsere Gegenwart konstitutive Ambivalenz auf den
Punkt. Eben weil es Rosamund Pike so perfekt gelingt, eine maschi-
nelle Frau darzustellen, haben wir es mit einem Vexierbild zu tun.
Auf den ersten Blick mag dieses Musikvideo uns dazu verleiten,
tiber die Mechanisierung des Menschen im digitalen Zeitalter nach-
zudenken. Doch bei ndherer Betrachtung riickt die Subjektivitat der
Schauspielerin ins Blickfeld. Rosamund Pike hat weder die Kontrolle
tiber ihren Korper noch jene iiber ihren Geist je aufgegeben. Sie hat
diesen Selbstverlust nur geschickt vorgetauscht.

Maschinenfrau
und Psychomachia

Fiir das Wechselspiel zwischen einer Hingabe an zerstorerische
Begierden und einer besonnenen Selbstbeherrschung hat Aby War-
burg ein griffiges Denkbild angeboten: Das kulturelle Imaginare ist
als eine fortwahrende «Psychomachia« zu verstehen, in der Irratio-
nalitat und Leiden mit einer sie mafdiigenden Vernunft ringen. Emo-
tionale Intensitaten, die den Lauf des Gewdhnlichen storen, und
Bemiihungen, diese Ordnung wieder herzustellen, halten sich stets
die Waage. Diese dialektische Bewegung lasst sich in jenem von
asthetischen Gebilden erzeugtem Denkraum ablesen, der jeder his-
torischen Epoche erlaubt, ihre eigene Monstrositat (»monstra«) als
warnendes Zeichen eines kulturellen Unbehagens vorzufiihren. Im
Gegenzug finden sich im Bereich des Denkens (»astra«) Moglichkei-
ten, die Monstren zu erklaren und zu bandigen. Wird im kulturel-
len Imaginaren die Kérperlichkeit meist auf der Seite der »monstra«
verortet — als Statte jenes gewaltsamen, triebhaften Begehrens, wel-
ches die Vernunft bedroht und die Ordnung der Gesetze zersetzt —,
findet der Geist auf der Seite der »astra« seinen Platz.
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Nun stellt seit der Moderne das populare Kino einen Denky.
dar, der in der Lage ist, diese Oppositionen durcheinanderqui )
beln. Einerseits versprechen Maschinen als Produkt deg Geiste‘
(rastra«) Schutz vor der Gewalt der Naturkrafte und eine UbeYWin
dung der Hinfalligkeit des Koérpers. Andererseits lasst dije Zung}, ‘.
mende Abhéangigkeit von Maschinen den Menschen zu einem, "Pro
thesengott« werden, der, wie Sigmund Freud festhélt, gerade weg el;
seiner Gottdhnlichkeit ein Unbehagen an der Kultur Verspiyg
Maschinen sind zum einen kulturelle Errungenschaft und Ausdruclé
zivilisatorischer Potenz, zum anderen irritieren sie das Seletver.
standnis des Menschen nachhaltig. In der Reaktion auf die Gefahy
einer Ausloschung des Humanen wird eine auf die Maschinen,
gerichtete Zerstérungslust entfacht und tritt Gewalt als monstrgge
Kehrseite der Kulturkrafte zu Tage.

Kino als Bildmaschine halt diese Dialektik nicht nur mit Fijy,..
geschichten aufrecht, welche den Umschlag der Vernunft ins [ryg.
tionale vorfiihren, indem die Mensch-Maschine sich erfolgreich
gegen die Kontrolle ihres Schopfers zur Wehr setzt. Anhand dje.
ser Figur reflektiert Kino zudem die Ambivalenz der eigenen Medi.
alitat, erlaubt doch die asthetische Formalisierung (»astrac), die
Intensitat des gewaltsamen Begehrens (»monstra«) einzugrenzep
und sie zugleich zu beinhalten. An der verfliissigten Grenze zwi-
schen menschlicher Subjektivitat und einer diese ersetzenden
Maschine wird der Pakt, auf dem die Wirkungsmacht von Filmbil-
dern beruht, nochmals verdeutlicht: Kino zieht den Zuschauer mit
medial erzeugten Bildkoérpern in den Bann seines technischen Zau-
bers und affiziert sie leiblich. Es nutzt also die avancierten Techni-
ken der Bildproduktion, um an primitive Affekte zu appellieren, die
Uiber jene Sinnstiftung, mit der eine Filmerzahlung ihr Ende findet,
wieder gebandigt werden.

Im Folgenden wird mit dem Einbezug des Gendering dieser
Denkformel der Fokus auf die Maschinenfrau im populédren Kino
gelegt. Denn kaum eine Figur ist besser geeignet, den Umschlag
von Fortschritt in magisches Denken, von der Erwartung einer
avancierten Technik-Vollkommenheit in den Ausbruch einer mon-
strosen Erotik durchzudeklinieren: Das auf den weiblichen Kor-
per projizierte mechanische Bild und die Doppelung von Frau und
ihrer mechanischen Nachahmung bedient eine Technikfantasie
und bringt zugleich den unheimlichen Kern dieser Aufklarungs-
geste zum Ausdruck. Denn im kulturellen Imaginiren wurde Weib-
lichkeit nie nur als Spiegelung und Projektionsfliche des ménn-
lichen Betrachters tradiert, sondern erfuhr dariiber hinaus als
Fantasiegebilde eine vielfaltige und widerspriichliche Kodierung
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Zwar wird die Frau vor allem als ideale Verkérperung des Natiirli-
chen begriffen, welche das mannliche Subjekt zu beherrschen und
zu iberwinden sucht. Doch als jenes Material, an dem der Mann
seine Vorherrschaft Giber die Hinfalligkeit der leiblichen Existenz
beweisen kann, gehort sie zugleich immer auch dem Bereich des
Fabrizierten an. Seit Eva aus Adams Rippe geschaffen wurde, ist
die Frau der Zusatz des Mannlichen, in Bezug zu ihm zu denken,
von seinem Selbstbild abhadngig und somit gerade nicht ein mit
sich identisches Selbst. Sie ist dadurch Tragerin einer unheimli-
chen inneren Differenz — anders und gleich, weiblicher Kérper und
fremdbestimmtes Zeichen, versehrt und zugleich Garant mannli-
cher Allmachtsfantasien.

An der Maschinenfrau wird nun eben jene Verunsicherung,
ob der weibliche Kérper authentisch sei oder dessen Natiirlich-
keit lediglich ein verfiihrerisches Konstrukt darstelle, enggefiihrt.
An deren Erscheinung schlagt nicht nur Wirklichkeit in Simula-
tion, Echtheit in Artifizialitat, der primitive Kérper (soma) in tech-
nisch avancierte Zeichen (sema) um. Entscheidend an dieser Kipp-
figur ist jene Aufweichung von Differenz im Verhaltnis des Selbst
zum Anderen. Die Maschinenfrau ist anders als die menschliche
Gestalt, der sie ahnelt und die sie ersetzen soll. Behauptet sie den-
noch ihr Selbst, liberschreitet sie die Grenze, die ihr als Frau und
als Geschopf gesetzt ist. Als Speerspitze der in der Mechanisierung
des Lebens liegenden Technologie- und Maschinenmacht wiederum
stellt sie die individuelle Macht desjenigen, der sie geschaffen hat, in
Frage. Dabei ist der Anblick der Fraumaschine von einer grundsatz-
lichen Geflihlsambivalenz begleitet. Ist die Fahigkeit zu tauschen
deren Kernattribut, schlagt fasziniertes Staunen oft in Schaudern
um. An ihrer Gestalt verdichtet sich das Streben nach technischer
Vollkommenheit mit dem Begehren nach einer unberechenbaren
Versehrtheit. Die Verwechslungsgefahr trifft zudem den Filmzu-
schauer selber. Der auf der Leinwand zur Schau gestellte Zauber der
Tauschung zehrt von der Moglichkeit, dass die mechanisch gebil-
dete und medial vermittelte weibliche Gestalt uns wirklich spiegelt.
Von diesem unheimlichen Bildkoérper kénnen wir uns, zumindest
solange die kinematisch erzeugte Erscheinung uns in Bann hélt,
nicht sauber unterscheiden.

Metropolis / Maria

In Fritz Langs »Metropolis« (1927) wird die von seinem Zeitgenossen
Aby Warburg vorgeschlagene Psychomachia zwischen »astra« und
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»monstra« architektonisch gezielt umgesetzt. Hoch iber der Modey.
nen Stadt befindet sich der idyllische Garten, in dem die Wohlha~
benden ihre Freizeit verbringen, tief unter ihr jener MaschinenraUm
wo die Arbeiter leiblich geschunden werden. Maria verbindet diesé
Bereiche der Besonnenheit und des Leids gleich in mehrfacher Hin.

sicht. Ganz zu Beginn bringt sie verbotenerweise die Kinder ip den |

Garten, um Mitleid fiir deren prekare Lage zu erregen. Beij Fredey
dem Sohn des die Stadt beherrschenden Unternehmers, 16st dies,
ein so nachhaltiges Staunen aus, dass er ihr bis tief in die Katakop,.
ben der unterirdischen Stadt folgt. Ihre mechanische Doppelgange_
rin wiederum bringt in den Nachtclubs mit ihrem verziickten Tap,
andere Sohne der Stadt um die Vernunft. Wobei der Maschinep,.
mensch in der Gestalt Marias, der von Vater Fredersen beim Wissep.
schaftler Rotwang in Auftrag gegeben wurde, Zwietracht nicht untey
Biirgersohnen, sondern unter Arbeitern séden und so deren Revolte
in Schach halten sollte. Die zu Maschinen reduzierten Arbeiter unq
die eine weibliche Gestalt vortauschende Maschine erweisen sich
somit als zwei Seiten einer Gleichung. Als deren Verbindungsglieq
steht wiederum jene Figur des Trostes, die zu zerstoren die »bose
Maria« in Stellung gebracht wird.

Dass die Gestalt, mit der Fredersen seine Gewalt {iber die Arbeij-
ter durchzusetzen hofft, ein weibliches Gesicht erhalt, ist entschei-
dend, weil so der im Zeichen der »monstra« stehende Roboter dem
Irrationalen eine erotische Verfiihrungskraft verleiht. Der »bGsen
Maria« gelingt es, bei den Arbeitern einen Gewaltrausch auszu-
l6sen, indem sie diese ermutigt, die Maschinen, die sie unterjo-
chen, zu zerstoren. Am Ende wendet sich der Zerstdérungstaumel
gegen die Maschinenfrau selbst. Auf dem Scheiterhaufen, auf dem
die bose Maria bis zum Schluss ihr groteskes Lachen von sich gibt,
wird eine doppelte Tauschung entlarvt: Die Frau, die zu einer ver-
blendeten Revolte gegen die Maschinen aufrief, entpuppt sich selber
als geschlechtslose Maschine. Mit der Opferung dieser im Zeichen
der »monstra« handelnden Aufriihrerin scheint auch die irrationale
Gewalt wieder gebannt. Maria kann im Sinne der »astra« ein Ver-
s6hnung versprechendes Gleichgewicht zwischen den Handen der
Arbeiter und dem Kopf des Unternehmers herstellen. Die interne
Differenz, bei der es um die Entmenschlichung beider Seiten ging
und die sich in der Aufspaltung Marias in einen giitigen und einen
bosartigen Korper verdichtete, scheint aufgelost. Doch gehort es,
wie namentlich der Horrorfilm immer wieder neu vorfiihrt, zu die-
ser Figur, dass die Gefahr nie gebannt, die fatale Neigung nie stillge-
stellt, die erneute Aufspaltung jederzeit moglich ist.
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Blade Runner / Rachel

In seinem Essay Uber das Unheimliche nennt Freud als giinstige
Bedingung fiir die Erzeugung dieser Gefiihlsambivalenz Situationen,
in der eine intellektuelle Unsicherheit wachgerufen wird, »ob etwas
belebt oder leblos sei, und wenn das Leblose die Ahnlichkeit mit
dem Lebenden zu weit treibt«.! Die Figur des Doppelgéangers stellt
dieses Zbégern nicht nur aufgrund der von ihr zur Schau gestellten
Ich-Verdopplung, Ich-Teilung oder Ich-Vertauschung zur Schau. Dar-
uber hinaus verkorpert sie das Umkippen eines Schutzes gegen den
Tod in dessen Warnzeichen. War der Doppelgéanger urspriinglich
eine Versicherung gegen die Vernichtung des Ichs und somit Chiffre
fir dessen Fortleben, wurde er spatestens seit der frithen Moderne
laut Freud zum unheimlichen »Vorboten des Todes«.2 Eine an die
Frage der Sterblichkeit gekniipfte Verhandlung jener Gewalt, die
von Menschmaschinen ausgehen kann, eben weil sich keine klare
Grenze zwischen dem mechanischen und dem humanen Wesen zie-
hen lasst, bildet auch den Kern von Ridley Scotts »Blade Runner«
(1982).3 Dabei steht einmal mehr jene Tauschungskraft auf dem
Spiel, die nicht nur das Kernattribut der Maschinenfrau, sondern
auch diejenige des kinematischen Bildes ausmacht: Beide reprasen-
tieren als unheimliche Doppelganger eine von der Sterblichkeit des
Kérpers (»monstra«) aus gedachten Figur des Uberlebens als Bild-
korper (rastra«). »Blade Runner« erzahlt von kiinstlichen Kérpern,
die sich nicht mehr steuern lassen, weil sie im Zuge ihrer Vervoll-
kommnung einen Anspruch auf die eigene Subjektivitat stellen. Hat
ihnen ihr Erfinder, Dr. Tyrell, in der Hoffnung, sie so besser kont-
rollieren zu kénnen, menschliche Erinnerungen implantiert, erwei-
sen sie sich nun aufgrund eben jener Aufweichung der Grenze zum
Menschlichen als unbeherrschbar.

Auf der einen Seite befinden sich die Kampfmaschinen Pris und
Zhora, die zusammen mit ihrem Anfiihrer Roy auf die Erde zuriick-
gekehrt sind, um von ihrem Schopfer eine Verlangerung ihres Ver-
falldatums zu fordern. Diese Maschinenfrauen sind nicht nur per-
fekter als die Sterblichen, denen sie nachgebildet wurden, sondern
auch von einem beeindruckenden Begehren nach mehr Leben
getrieben. Die Zerstorungslust, mit der sie ihr Anliegen durchzuset-
zen suchen, ist nicht die Gegenseite der Vernunft, sondern deren
logische Weiterfiihrung. Ihnen gegeniiber steht Rachel, die Mitar-
beiterin Dr. Tyrells. Zwar greift auch sie zur Gewalt, um ihr Eigen-
interesse durchzusetzen und den Replikantenjager Decker zu schiit-
zen. Sie tut dies aber nicht nur aus Liebe, sondern auch, um sich von
den anderen Maschinenfrauen abzugrenzen. Bei ihr zeigt sich die
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Irrationalitat in der Beharrlichkeit, mit der sie auf der Autheng;,
zitat jener Erinnerungen besteht, welche die von Tyrell fabriZierten
Familienfotos vermeintlich bezeugen. Ihr madonnenhaftes Gesichg
und die Tranen, herrithrend vom Kampf um wahre Menschlichkeit
appellieren an unsere Sympathie. 1

In der von Rachel verkdrperten Aufweichung von Differep,
lasst sich nicht nur Menschlichkeit nahezu perfekt vortauschep,
Im Gegensatz zu den anderen Fraumaschinen beginnt Rachel erg;
im Fortgang des Films ihr Schicksal zu ahnen. Indem sie auf gjo
Authentizitat ihrer affektbeladenen Erinnerungen beharrt, tauscht

sie nicht nur erfolgreich sich selbst. Der real empfundene Schmey;’

lber das gewonnene Selbstbewusstsein fihrt auch fir uns zu einey
unheimlichen double vision. An Rachel verdichtet sich die Logik
der Verneinung, die eine Tauschung umso wirksamer macht, wenp
sie als solche erkannt wird: Wir erkennen in ihr einen Menschen,
nicht weil sie einer ist, sondern weil sie mit unbrechbarer Energie
einer sein will.

Ex Machina / Ava

In Alex Garlands »Ex Machina« (2015) wird die Umkehrung von
maschineller Gewalt in subjektive Selbstbehauptung auf die Spitze
getrieben. Der Programmierer Caleb wird von Nathan, dem CEQ
seiner Firma, der sich in seine entlegene Villa zuriickgezogen hat,
eingeladen, an einem Al-Experiment teilzunehmen. Caleb soll her-
ausfinden, ob die von Nathan geschaffene Maschinenfrau Ava ein
Bewusstsein hat. Die Geschlechtlichkeit der Maschine ist vonné-
ten, weil erst sexuelles Begehren jene Interaktion deutlich macht,
an der das Bewusstsein gemessen werden kann. Dabei wird der Zau-
ber des Kinos, der auf einer dhnlichen Wette beruht, von Anfang
an preisgegeben. Wir sehen Ava zum ersten Mal als einen Maschi-
nenkorper mit einem weiblichen Gesicht. Digitale Postproduktion
macht es moglich, dass Alicia Vikander uns erfolgreich vortauscht,
eine Maschine zu sein. Die Priifungssituation, die eine Woche lang
anhalt, fihrt wiederum dazu, dass Ava den jungen Mann erfolg-
reich verfiihrt und ihn - was Nathans geheimes Ziel war — dazu
bringt, ihr zum Ausbruch aus der Villa zu verhelfen. Nicht also das
Vortauschen eines vollkommenen weiblichen Korpers, sondern
die perfekte Nachahmung weiblicher Emotionalitat macht Ava fiir
den ahnungslosen Caleb unwiderstehlich. Die Versatzstiicke der
Weiblichkeit, die sie sich nach und nach anlegt - die Kleider, die
Schuhe, die Periicke —, dienen dazu, die menschliche Erscheinung
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als Maskerade, und namentlich das dafiir erforderliche Begehren
des Zuschauenden, vorzufiihren.

Wie in »Blade Runner« wendet sich das Bewusstsein, welches
Ava erfolgreich an den Tag legt, gegen ihr vorprogrammiertes
Ende - weif3 sie doch auch, dass Nathan sie durch ein verbesser-
tes Modell ersetzen will. Die Haut jener Vorgéngerinnen, die sie in
einem Schrank aufgehangt findet, benutzt sie nicht nur zur Perfek-
tionierung ihres weiblichen Erscheinungsbildes, sondern auch zur
Durchsetzung ihrer Vorstellung von Selbstverdoppelung. Eigen-
machtig ersticht sie ihren Schopfer und macht ihn zur verkorper-
ten Apotheose seines monstrosen Werkes. Doch Ava operiert nicht
vor allem wie eine Racherin oder ein sich verwirklichendes Subjekt,
sondern im Zeichen einer strategischen Vernunft: »monstra« kippt
so, zu ihren Gunsten, in »astra« um. Sie nimmt die Stelle des Schop-
fers ein, entscheidet, wer iberleben darf und avanciert so von der
Puppe, der immer noch etwas Mechanisch-Primitives anhaftete,
zum mit allen moglichen Vollmachten ausgestatteten Subjekt. Das
letzte Bild zeigt sie als buchstablich frei gesetztes Subjekt an einer
Kreuzung in einer Grof3stadt, von den anderen Passanten nicht zu
unterscheiden.

The Congress / Robin

Auch das umgekehrte Denkbild des aus einer realen Frau erzeug-
ten kiinstlichen Bildkorpers lasst sich im Unterhaltungskino finden.
Ari Folmans »The Congress«4 (2013) thematisiert damit die personli-
chen Kosten der Celebrity Culture. Der Chef der Miramount Studios
lasst Robin Wright (die sich im Film selber spielt) durch ihren Agen-
ten wissen, dass er bereit ist, ihr fiir eine beachtliche Summe Geld
eine letzte Rolle anzubieten. Ein neu entwickeltes Aufnahmeverfah-
ren erlaubt es, den menschlichen Korper einzuscannen und fortan
als Bildgestalt beliebig zu nutzen. Den Star »Robin Wright« vom
natiirlichen Korper der Schauspielerin abzukoppeln, kommt einer
ganzlichen Besitznahme gleich. Umgekehrt muss niemand mehr auf
die unberechenbare Gefithlswelt der realen Schauspielerin Riick-
sicht nehmen. Technologisches Sampling gebiert also eine neue Art
Schauspielerin: nicht nur ewig jung, sondern auch bar jener irratio-
nalen Angste, die bislang immer wieder den Ablauf der Filmproduk-
tion storten.

Doch der Austausch zwischen natiirlichem und kiinstlichem Kor-
per des Stars bringt eine andere Monstrositat ins Spiel. Die Geburt
der digitalen Doppelgangerin verkiindet den o6ffentlichen Tod der
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Frau, darf diese doch anschlieRend nie wieder als Schauspieley
auftreten. In der Szene, in der Robin Wright im Aufnahmestygj
einer mit zahllosen Blitzlichtern versehenen, kugelférmigen By
steht und bei laufender Kamera von allen Seiten beleuchtet Wirq
steht ihr Agent neben dem Kameramann und erinnert sie an intimé
Momente ihrer gemeinsamen Vergangenheit, damit die Schay.
spielerin, wahrend der Scanner alles aufsaugt, ein letztes Mal djq
Spannweite der Emotionen durchlauft, von herzhaftem Lachen liber
traurige Ergriffenheit bis hin zur lautlosen Verzweiflung. Die gangz.
heitliche digitale Erfassung sichert das mediale Fortleben, indem sie
die Tragerin des Bildkorpers als solche ausloscht.

0ip
hne

Die Puppe / Ossi

Ein wesentlicher Aspekt des Denkbildes der Fraumaschine ist das
Verhaltnis zwischen der Fantasie von Perfektion und der Frage
des Glicks von (Ehe-)Paaren. Freud geht in seinen Ausfiihrungen
zum Unheimlichen auch auf die Gestalt der Olympia in E.T.A. Hoff-
manns Nachtstiick »Der Sandmann« ein. Nathanael zieht diese sei-
ner bodenstandigen Braut Clara vor, weil dieser Automat sich ihm
ganzlich fiigt. Auf alles, was er Olympia erzahlt, antwortet sie immer
nur seufzend »ach, ache. Ist der junge Mann der einzige, der nicht
erkennt, dass es sich um eine durch Technik bewegte Puppe han-
delt, so deshalb, weil seine Einbildungskraft sie beseelt. Nicht also
nur der Druck auf den Knopf, den der Erfinder an ihrem Leib ange-
bracht hat, verwischt die Grenze zwischen Unbelebtem und Beleb-
tem, sondern auch jene narzisstischen Strebungen Nathanaels, der
in der Puppe die Illusion der eigenen Unversehrtheit widergespie-
gelt findet. Doch wie jeder Fetisch setzt auch diese Maschinenfrau
der Abscheu vor der Hinfalligkeit des menschlichen Kérpers ein
Denkmal. Olympia ist nicht, was sie zu sein scheint. Der Umstand,
dass sie als Doppelgangerin die leibliche Braut ersetzt, weist zudem
auf den briichigen Kern dieser romantischen Austauschfantasie hin
und triibt eben jene narzisstische Projektion, welche an ihr sicher-
gestellt werden soll.

Mit seiner eigenwilligen Verfilmung dieser Novelle bietet Ernst
Lubitsch einen frohlichen Ausweg aus dem Dilemma. In seinem Film
»Die Puppe« (1919) will der Held Lancelot anfanglich nicht heiraten
und sucht stattdessen Zuflucht in einem Kloster. Doch die sinnes-
freudigen Klosterbriider ermutigen ihn, die Mitgift, die sein Onkel
in Aussicht stellt, durch eine Intrige fiir sie zu ergattern: Er soll mit
einer Puppe des Puppenfabrikanten Hilarius eine Scheinheirat ein-
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gehen. Dieser hat sein bestes Exemplar nach seiner Tochter Ossi
gestaltet. Weil nun aber die Puppe beschadigt wird, muss das Ori-
ginal — die Tochter — die Puppe geben. Findig fiihrt Ossi fiir den
Ehe-Kandidaten einen mechanischen Tanz auf und beweist dabei
ihr schauspielerisches Talent. Auch die Hochzeitsfeier lebt von die-
ser witzigen double vision: Solange Lancelot auf sie blickt, bewegt
die »Puppe« ihre Arme und Beine mit steifen Bewegungen. Sowie
er seinen Blick von ihr abwendet, ruht sie sich genisslich aus und
lacht Gber den Verblendeten. Die Hochzeitsnacht soll sie in einer
Rumpelkammer im Kloster verbringen; doch weiterhin von der Lust
an der List getrieben, sperrt sie den Klosterbruder, der sie dort hin-
tragt, selber ein und sucht Lancelot in seiner Zelle auf. Lancelot, auf
seiner Pritsche liegend, beginnt von der Frau, die unbeachtet neben
ihm steht, zu traumen. In dem Augenblick, in dem er, vom Begehren
nach der Traumgestalt ergriffen, diese zu kiissen versucht, kiisst
Ossi ihn zurlick. Der Zauber der kinematischen Montage erlaubt es,
dass wir fiir einen kurzen Moment nochmals doppelt sehen, bevor
beim Erwachen des Brautigams nur noch die leibliche Braut auf der
Leinwand verharrt — weder eine Puppe noch ein Fantasiegeschopf.

The Stepford Wives / Joanna

Bei Lubitsch besteht die narrative Auflosung weder in der Promo-
tion der Maschinenfrau zum Menschen noch in der Ablésung der
Bildhiille von der Frau, sondern im Austausch der Puppe gegen die
reale Frau. Das ist auch die Wette des Remakes von »The Stepford
Wives« (2004), welches den von Bryon Forbes 1975 gedrehten gothic
thriller> in eine schwarze Komddie umwandelt. In beiden Filmen
ist Stepford Ort einer grausamen Verwandlung: Um den als mons-
tros empfundenen eigenen Willen ihrer Ehegattinnen zu unterbin-
den, haben die Manner sich entschlossen, diese durch Puppen zu
ersetzen, die ihnen, ganz im Sinne des Automaten Olympia, ganz-
lich zu Diensten sind. Wie in »Metropolis« steht die Schopfung die-
ser Maschinenfrauen im Zeichen einer Vernunft, deren Grenze zum
Irrationalen sich verfliissigt hat.

Uberlebt im Original die Maschinenfrau, indem sie Joanna, die
dem Geheimnis auf die Schliche kommt, erdrosselt, so passt Frank
Oz das Remake dieses Wechselspiels zwischen »astra« und dem
Zeitgeist des frithen 21. Jahrhunderts an. Die von Nicole Kidman
gespielte Joanna ist bereits zu Beginn eine unheimliche Gestalt,
hat sie sich infolge ihrer Arbeit als Moderatorin einer Reality-
TV-Show doch bereits roboterdhnliche Ziige zugelegt. Claire (Glenn
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Close), frither eine berithmte Gehirnchirurgin, ist iiberzeugt davop
dass die professionelle Frau sich im spaten Kapitalismus freiWilli g
zur Maschine hat machen lassen, und will deshalb die Vermeint_‘
lich heile Welt davor rekonstruieren. So bewirkt der von ihr entWi.J
ckelte Gehirnchip, dass alle Gattinnen dem durch Werbung gene.
rierten Fantasiegeschopf der gliicklichen Hausfrau der Soer'Jahre
nacheifern. Die entscheidende Frage, auf die der Plot hinauslauft, ist
hier nicht, ob die Maschinenfrau ein Bewusstsein hat, sonderp ob
sie den ihren Ehemann narzisstisch befriedigenden Satz »Ich liehe
dich« auch wirklich meint. Joanna, ebenso listig wie die Braut in
»Die Puppeg, gelingt es, ihren Gatten davon zu iiberzeugen: Eheglijck
bedarf jener hinfalligen Menschlichkeit, die vertraglicher ist alg die
Perfektion der Maschine, denn nur an ihr zeigt sich die Authentizitat
des Subjekts.

Gone Girl / Amy

Die Ambivalenz solcher gegenseitigen Anerkennung menschlicher
Beschranktheit im Zeitalter einer allumfassend medial vermit-
telten Offentlichkeit zeigt sich — und damit schliefst sich der hier
vorgefiihrte Parcours - in David Finchers wesentlich zynische-
rer Komdodie »Gone Girl« (2014). Auch hier ist die von Rosamund
Pike gespielte Heldin Amy eine Puppe. Fiir ihren Gatten verkorpert
sie das Cool Girl, ihren Eltern dient sie als Vorbild fiir deren Kin-
derbuchheldin Amazing Amy. Dann entschlief3t sie sich, um ihren
ehebrecherischen Gatten zu bestrafen, ihren eigenen Tod zu insze-
nieren und den Verdacht auf ihn zu lenken. Im Zuge der darauf fol-
genden grof3 angelegten Suchaktion senden Newskanale Fotografien
der Verschwundenen. Amy aber hat den sensationalistischen Hun-
ger der Offentlichkeit einkalkuliert. Als Racherin des Verbrechens
ihres Gatten treibt sie monstrose Zerstorungslust, gleichzeitig geht
es ihr in der Setzung ihrer Bedingung fiir die Riickkehr um Selbstbe-
stimmung und Selbstermachtigung.

Am Schluss zwingt Amy ihren Gatten zur 6ffentlichen Darbie-
tung eines wiedergewonnenen Ehegliickes. Die Unterwerfungsgeste
unterstreicht die Vorherrschaft ihrer strategischen Vernunft. So
vollzieht die Maschinenfrau eine letzte Drehung der Aufweichung
von Differenz. Die Wiederaufnahme der von ihr selber entworfenen
Rolle der Puppenfrau dient nicht mehr der Tauschung des Gatten,
sondern einer offen ausgelebten Unterwerfung. Am Ende des Films
kann keines der Prinzipien, weder Mensch noch Maschine, als sieg-
reich oder iberwunden gelten. Vielmehr sind Menschenkérper und
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kiinstlich erzeugtes Bild ganzlich miteinander verschweif3t. Amy
und Nick sehen sich gegenseitig doppelt und wir folgen ihnen in die-
ser double vision eines Maschinen-Ehepaares. Das Monstrose die-
ser Verdichtung liegt nicht zuletzt darin, dass alles auf die Macht
der Gedanken der Gattin zuriicklauft. Ihrem listigen Blick ist das
Abschlussbild gewidmet. Sie beugt sich keinem fremden Auge, son-
dern beherrscht den Blick, mit dem sie uns in Bann halt.

DOUBLE VISION > ESSAY JANUS QUADRIFRONS / DAS ARCHAISCHE / S. 50-57 121




The same vessel on identical course painted grey,

ed as seen

SHIT

KATALOG EINER
VERSCHOLLENEN
AUSSTELLUNG

Herausgegeben von:
MICHEL METTLER, BASIL ROGGER, PETER WEBER,
RUEDI WIDMER, STEFAN ZWEIFEL

Y SEND TO YOUR SHARE
PHONE |

2 arch with ornately carved gates, Map data €




IMPRESSUM

3

)

SIS IT "= -

D

V)

NORTH POLE « TORRID ZONE

T e T
PPl

»Korrespondenzen« ist eine Publikationsreihe der
Plattform Kulturpublizistik und des Master Kultur-
publizistik der Ziircher Hochschule der Kiinste

Herausgeber
Michel Mettler, Basil Rogger, Peter Weber,
Ruedi Widmer, Stefan Zweifel

AANLILVT

(ZHdK). Die vorliegende Nr. 6 der »Korrespon-
denzen« mit dem Titel »Holy Shit. Katalog einer
verschollenen Ausstellung« wurde von Studieren-
den des Master Kulturpublizistik entwickelt

und umgesetzt. Begleitet wurden sie dabei von
Ruedi Widmer, Basil Rogger, Michel Mettler,
Peter Weber, Stefan Zweifel und Mihaly Varga.

Konzept, Redaktion und Produktion
Sarah Bleuler, Martina Felber, Hanna Gerig,
Sophie Grossmann, Nina Laky, Angela Meier,
Dominique Raemy, Lora Sommer,
Philipp Spillmann, Kate Whitebread
Gestaltung
Corinne Gisel, Mihaly Varga

i
{

lllustrationen
Selina Bachli
Konzeptionelle und inhaltliche Betreuung
Leonie Krahenbihl, Michel Mettler,
Basil Rogger, Peter Weber, Ruedi Widmer,
= Stefan Zweifel

Die Herausgeber danken dem Departement Kultur-
analysen und Vermittung der ZHdK und dessen
Direktor Christoph Weckerle fir die Unterstiitzung.

z hdk Lektorat 1 AN
B diaphanes, Zirich-Berlin und die Herausgeber A

Zircher Hochschule der Kunste
Kulturanalysen und Vermittlung

Druck und Ausriistung
Engelberger Druck AG, Stans

Verlag
diaphanes, Hardstrasse 69, 8004 Zirich
www.diaphanes.net

Die Rechte s@mtlicher Beitrige liegen bei den Auto- &
rinnen und Autoren. 1 <,
© 2016 Zisrcher Hochschule der Kiinste T
™

1. Auflage o
ISBN 978-3-03734-928-1 g .

. . . " — d
Bisher erschienen in der Reihe Korrespondenzen: N -

Nr. 1: lllusion Selbstbestimmung (2010)

Nr. 2: 99 Biicher aus der Sammlung Mina
Schirmherr (2011)

Nr. 3: Dada 96, DU-Nr. 831 (2012)

Nr. 4: Alpenhofalpenhof (2013)

Nr. 5: Schreiben iber Schreiben (2014)

AANLIDONOT HLINIZ

9 N |
:!u)zﬂ&& s

Alle Nummern sind erhdltlich bei:

Sekretariat Art Education, Ziircher Hochschule der
Kiinste, Toni-Areal, Pfingstweidstrasse 96,
Postfach, CH-8031 Zirrich

e-mail: rainer.troesch@zhdk.ch,

Telefon +41 0(4)3 446 33 04

254



