SHAKESPEARE-FACTORY.
MACHINE CELIBATAIRE. HAMLETMASCHINE.

Andy Warhol. Marcel Duchamp. Heiner Miller

Von Anja Pompe (HU Berlin)

Der Beitrag geht den Beziehungen nach, die zwischen Heiner Miillers >Hamletmaschine<, Marcel
Duchamps Hauptwerk >Das grofie Glas< und der Kunst Andy Warhols bestechen. Dabei konzen-
triert er sich auf die Auflésung der Werkindividualitit. Mit diesem Ziel fragt er nicht nur nach
der Dekonstruktion der Idee des autonomen Kiinstlers in Marcel Duchamps >Groflem Glas< und
in Heiner Miillers sHamletmaschine<, sondern erhellt auch, wie Miillers Stiick Autorschafts-
konzepte aufgreift und fortschreibt, die Andy Warhols Kunst legendir machen sollten.

The article discusses the relations between Heiner Miiller’s >Hamletmaschine<, Marcel Duchamp’s
magnum opus of glass and the art of Andy Warhol. This implies a dissolution of the individuality of
the work of art. With this aim in view it does not only consider the deconstruction of the concept
of the autonomous artist in Marcel Duchamp’s >Large Glass< and in Heiner Miller’s >Hamlet-
maschine< but also explains how ideas of authorship are followed up in Miiller’s text, which were to
confer a legendary distinction on Andy Warhol’s achievement.

Einmal publiziert, ist der Text wie eine Apparatur, deren sich jeder auf seine Weise und
nach seinen Méglichkeiten bedienen kann: es ist nicht sicher, daf§ der Erbauer sie besser

verwendet als irgendein anderer. PAUL VALERY')

Schau die [...] unsterblichen Werke: Nicht blof§ listig unsterblich sind sie fast alle,
sondern scheufllich unsterblich, [...]. Wieviel freundlicher wire die Welt, wiren all die

Unsterblichkeiten verstummt, verriumt, verweht.
u > umt, PeETER HANDKE?)

Wie das Verhiltnis von Autor und Werk jenseits der Idee individueller Ur-
heberschaft zu bestimmen ist, fragt nicht erst Michel Foucault im Anschluss an
Roland Barthes in seinem fiir die Literaturtheorie bedeutsam gewordenen Essay

') PauL VALERY, Betrachtung zum Cimetiere Marin, in: PAUL VALERY. Zur Theorie der Dicht-
kunst. Aufsitze und Vortrige. Ubertragen von Kurt LEONHARD, Frankfurt/M. 1962,
S. 176-189, hier: S. 189.

?) PETER HANDKE, Zuriistungen fiir die Unsterblichkeit. Ein Kénigsdrama, Frankfurt/M.
1997, S. 109f.
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'Was ist ein Autor?,’) sondern die Literatur der frithen Moderne von Anfang an.?)
In den Antworten, die sie im Riickgriff auf alternativ vorhandene Autorschafts-
modelle immer wieder gegeben hat, finden sich Formen prifiguriert, mit denen
die Avantgarde der Jahrhundertwende den Autor hinter den Leser, das Werk und
die Sprache zuriickdringen wird.’) Dabei spielt die Vermutung, ein Ich als schép-
ferischer Werkursprung existiere gar nicht, weil das Subjekt nur eine Erfindung
fiir die an sich chaotische Natur sei, verwandlungsfihig, polymorph, nicht konsi-
stent, und der Autor nur ein Bearbeiter fremder Vorlagen, insinuierter Vorgaben
sei, eine grofle Rolle. Auch fiir Heiner Miiller war sie zeitlebens prigend, wie das
Motto seiner 1992 erschienenen Autobiografie »Krieg ohne Schlacht« zeigt: ,,Soll
ich von mir reden Ich wer | Von wem ist die Rede wenn | Von mir die Rede geht
Ich wer ist das“.®) Arthur Rimbauds Dekonstruktion der ersten Person Singular
evozierend,’) zitieren die Verse, die Miiller seiner Autobiografie voranstellt, eine
Passage aus dem dritten Teil seines 1983 in Bochum uraufgefiihrten Triptychons
Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten,®) einem Text,
der in wichtigen Teilen bis in die fiinfziger Jahre zuriickgeht’) und die Aufldsung
der Autoridentitit konsequent vollzieht. Zugleich erinnern sie an das ebenfalls
schon in den fiinfziger Jahren begonnene, aber vermutlich erst spiter vollendete
»Alte Gedicht.') Es heifit: ,Nachts beim Schwimmen tiber den See der Augenblick
| Der dich in Frage stellt Es gibt keinen anderen mehr | Endlich die Wahrheit DafS
du nur ein Zitat bist | Aus einem Buch das du nicht geschrieben hast | Dagegen
kannst du lange anschreiben auf dein | Ausbleichendes Farbband Der Text schligt
durch®) Mit der Hamletmaschines, 1977 nach einem lingeren Aufenthalt in den

%) RoLanD BarTHES, Der Tod des Autors, in: Texte zur Theorie der Autorschaft, hrsg. von
Fotis JanN1DIS, GERHARD LAUER, MATIAS MARTINEZ, SIMONE WINKO, Stuttgart 2000,
S. 185-193. — MicHEL FoucauLt, Was ist ein Autor?, in: ebenda, S. 198-229.

%) Vgl. BrirtA HERRMANN, ,So kdnnte dies ja am Ende ohne mein Wissen und Glauben
Poesie sein? Uber ,schwache’ und ,starke’ Autorschaften, in: Autorschaft. Positionen und
Revisionen, hrsg. von HEINRICH DETERING, Stuttgart und Weimar 2002, S. 479-500. —
CLAUDIA STOCKINGER, Tod und Auferstehung des Autors im Architext. Clemens Brentanos
philologisch-poetische Griindung Prags, in: ebenda, S. 220-240.

°) Vgl. ANja PompE, Pop als Avantgarde. Theorie und Geschichte des avantgardistischen Pop-
Projektes, in: DiEs., Peter Handke. Pop als poetisches Prinzip, Koln, Weimar, Wien 2009,
S.13-72.

) Vgl. HEINER MULLER, Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. Eine Autobiografie,
in: DERs., Werke. 12 Bde., hrsg. von FRaNK HORNIGK, 1. Aufl., Frankfurt/M. 1998fF., hier:
Bd. 9 (2005): Eine Autobiografie.

7) Vgl. Arthur Rimbaud an Paul Demeny. 15. Mai 1871, in: RimBauD. Simtliche Werke. Fran-
zsisch und deutsch, tibertragen von SiGMAR LOFFLER und DIETER TRAUTMANN, Leipzig
1976, S. 394-399.

%) HEINER MULLER, Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten, in:
DEeRs., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 5 (2002), Stiicke 3, S. 71-84, hier: S. 80.

%) Vgl. Uwe ScuUTTE, Heiner Miiller, Kéln, Weimar, Wien 2010.

%) Vgl. KatuariNa EBrRecHT, Heiner Miillers Lyrik. Quellen und Vorbilder, Wiirzburg 2001.

) HEINER MULLER, Altes Gedicht, in: DERs., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 1 (1998), Die Ge-
dichte, S. 42.
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Vereinigten Staaten und Bulgarien verfasst und von Miiller selbst immer wieder als
»Epochenmarke® seiner , Theaterarbeit bezeichnet,'?) erreicht die Negation auto-
nomieisthetischer Autorschaft ihren Hohepunkt.'®) Zwar verlduft die Werkgenese
wie angedeutet keineswegs linear, weil Projekte oft erst nach langjihriger Unter-
brechung bzw. mehrfacher Uberarbeitung beendet werden, sodass die Werkge-
schichte im Ganzen eher einem ,,Schichtungs- und Schichtengefiige*') entspricht.
Gleichwohl nimmt darin die JHamletmaschine« eine herausragende Stellung ein,
denn aus der schon frith beobachtbaren Tendenz zur Auflésung der Verbindung
von Autorschaft und neuzeitlicher Subjektidee entsteht mit ihr ein Drama, das
die mens auctoris im Zitatcharakter des Werkes, im breiten Spektrum eingespielter
Diskurse und in einer eminenten Offenheit verschwinden lisst. Insofern setzt sie
fort, was schon frith erkennbar ist, sei es die Idee einer Verselbststindigung der
Sprache im Schreibprozess analog zu Rimbaud, eine Idee, die der Sprache als
Produkt anonymer Gegenseitigkeit ,,Autorfunktion® zuweist, das Schopferische
also nicht mehr allein im Subjekt verortet, das seinerseits entmachtet wird, oder
sei es die im >Alten Gedicht formulierte Bestiirzung, sich vergeblich zu bemiihen,
Vorgaben zu leugnen oder zu ignorieren, weil das eigene Schaffen doch nur in Ab-
hingigkeiten und Unterordnungen griindet und daher jeden Autonomieanspruch
verfehlt. Was das »Greuelmirchen« dazu thematisiert, setzt die JHamletmaschine«
um.

,Dreiflig Jahre lang habe ich versucht®, heifit es da, ,mit Worten mich aus dem Abgrund zu
halten, brustkrank vom Staub der Archive und von der Asche, die aus den Biichern weht, ge-
wiirgt von meinem wachsenden Ekel an der Literatur, verbrannt von meiner immer heftigeren
Sehnsucht nach Schweigen [....] Ich fange an meinen Text zu vergessen. Ich bin ein Sieb. Immer
mehr Worte fallen hindurch.“)

Dass Miiller zur Realisierung dieser Idee auf Konzepte der Avantgarde zu-
riickgreift und eine iiber Brecht hinausgehende Theaterarbeit intendiert,'®) zeigen
seine >Verabschiedung des Lehrstiickse, ein auf das Jahr 1977 datiertes Schreiben
an Rainer Steinweg, und seine New Yorker Rede, die er 1979 unter dem Titel
»Der Schrecken die erste Erscheinung des Neuenc verfasst. In Ersterem begriindet
er, warum er seine Haltung zum Lehrstiick, dessen Bedeutung er auf Zeiten des
geschichtlichen Umbruchs beschrinke, nicht restimieren kann: ,[...], mir fillt
zum Lehrstiick nichts mehr ein. [...] Stiicke werden®, erklirt er, ,heute mehr [.. ],

12) NorserT OtTO EXE, Heiner Miiller. Apokalypse und Utopie, Paderborn 1989, S. 106.

%) Vgl. HEINER MULLER, Hamletmaschine, in: DERrs., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 4 (2001),
Stiicke 2, S. 543-554. Im Folgenden durch Angabe der Seite in Klammern zitiert.

) Exg, Heiner Miiller (zit. Anm. 12), S. 15.

%) HEINER MULLER, Leben Gundlings Friedrich von Preuflen Lessings Schlaf Traum Schrei.
Ein Greuelmirchen, in: DErs., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 4 (2001), Stiicke 2, S. 509-537,
hier: S. 534.

') Vgl. Joacuim FiesacH, Nach Brecht — von Brecht aus — von ihm fort? Heiner Miillers
Texte seit den siebziger Jahren, in: Brecht 88. Anregungen zum Dialog iiber die Vernunft
am Jahrtausendende, hrsg. von Brecht-Zentrum der DDR, Berlin 1987, S. 178-188.
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fiir das Theater geschrieben statt fiir ein Publikum®, das aufgeklirt werden miisse.
Stattdessen gehe es um ,einsame Texte, die auf Geschichte warten’) bzw. um
»Kunstwerke®, die keine ,Meisterwerke®, keine ,Komplicen der Macht“'®) mehr
seien. Schon die ,groffen Texte des Jahrhunderts®, so Miiller in seiner New Yor-
ker Rede, haben an der , Liquidation ihrer Autonomie® gearbeitet. Neben Brecht
und Rimbaud verweist er auf Lautréamont, Kafka, Joyce, Majakowski, Artaud
und Beckett und hilt fest, dass ihm die ,,Arbeit am Verschwinden des Autors®
als ,Widerstand gegen das Verschwinden des Menschen® bedeutsam sei, weil das
Aufgehen der Autorstimme im ,universellen Diskurs® nichts und niemanden
ausschlief$e.””) Auch wegen solcher Bekenntnisse hat man die »Hamletmaschine«
und nachfolgende Texte im Zeichen von Foucaults Idee einer subjektlosen Text-
generierung gelesen und der literarischen Postmoderne zugerechnet,”) was, wie
inzwischen bemerkt, wenn auch ,nicht falsch®, so ,auch nicht ganz richtig?') ist,
resultiert doch die offenkundige Nihe zu allen neueren Ansitzen einer Dekon-
struktion weniger aus der Verarbeitung ihrer Theoreme, als vielmehr aus einer
fortschreitenden Radikalisierung der schon frith angelegten Tendenz zur Aufls-
sung der emphatischen Autorschaft. In der sHamletmaschine« findet sie ihre ,, mus-
tergiiltige Realisierung®.??) Bereits der Titel des 1978 in Briissel auf Franzésisch
uraufgefiihrten Stiickes evoziert die Substitution des Kunstwerks als museales
Original individueller Schopfung. Denn nicht nur auf eine Selbstcharakterisierung
des Shakespeareschen Hamlet als Maschine in einem von Polonius zitierten Brief
an Ophelia (IL. Ake, 2. Szene) geht er zuriick,”) sondern vor allem auf die Negation
der organischen Zeugung in Anlehnung an Marcel Duchamp und Andy Warhol.
Darauf hat Miiller selbst verwiesen, wenn er in seiner Autobiografie erklirt, dass

'7) HEINER MULLER, Verabschiedung des Lehrstiicks, in: DERs., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 8
(2005), Schriften, S. 187.

') HEINER MULLER, Der Schrecken die erste Erscheinung des Neuen. Zu einer Diskussion
iiber Postmodernismus in New York, in: DeRrs., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 8 (2005), Schrif-
ten, S. 208-212, hier: S. 211.

) Ebenda, S. 212.

%) Vgl. Hans-THies LEnMANN, Raum-Zeit. Das Entgleiten der Geschichte in der Dramatik
Heiner Miillers und im franzdsischen Poststrukturalismus, in: Heiner Miiller. Text und
Kritik, hrsg. von Lupwic ARNoOLD. Miinchen 1982, S. 71-81. — RoLF GUNTER RENNER,
Ende des Subjekts und der Geschichte: Heiner Miiller, in: RoLr GONTER RENNER, Die
Postmoderne Konstellation. Theorie, Text und Kunst im Ausgang der Moderne. Freiburg/
Br. 1988, S. 319-330. — MARTIN BucHwaLDT, Die Sprache des Auflen. Zur Subjektpro-
blematik in der ,Hamletmaschine® von Heiner Miiller, in: ,Unverdaute Fragezeichen®
Literaturtheorie und textanalytische Praxis, hrsg. von HoLGER DAUER, St. Augustin 1998,
S. 45-58.

21) ScHUTTE, Heiner Miiller (zit. Anm. 9), S. 11.

%) Hewmut Kieser, Geschichte der literarischen Moderne. Sprache — Asthetik — Dichtung im
zwanzigsten Jahrhundert, Miinchen 2004, S. 448.

) Vgl. BERNHARD GREINER, Die Hamletmaschine. Heiner Miillers Shakespeare Factory und
Robert Wilsons Inszenierung, in: Die Postmoderne — Ende der Avantgarde oder Neube-
ginn? Essays, hrsg. von Carl-Schurz-Haus, Deutsch-Amerikanisches Institut Freiburg und

dem Georg-Scholz-Haus Waldkirch, Eggingen 1989, S. 75-96, hier: S. 79.
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er im Zusammenhang mit dem Plan der Germanistin Betty Weber, bei Suhrkamp
alle seine Shakespeare-Texte in einem Band zu verdffentlichen, durch Andy Warhol
zunichst auf ,,Shakespeare-Factory” gekommen sei, ihn das ,auf die Junggesellen-
maschine von Duchamp und auf Hamletmaschine als Stiicktitel“ gebracht habe.?)

Inwieweit sich Beziige zu Duchamp und Warhol in dem nur wenige Druck-
seiten umfassenden Text nachweisen lassen, sei nachfolgend erldutert, mithin
die Auflssung der Werkindividualitit im Anschluss an die historische und die
Pop-Avantgarde erhellt. Dazu wird zunichst die Dekonstruktion der Idee vom
autonomen Kiinstler, der seine Werke aus sich selbst heraus zeugt und gebiert,®) in
Marcel Duchamps Hauptwerk dargelegt und anschlieffend gezeigt, dass die JHam-
letmaschine« nicht mehr nur wie das »Grofle Glas< das Umschlagen des Begehrens
autonomer Schopfung in Phantasien der Selbstvernichtung thematisiert, etwa
tber die viel zitierte ,,Zerreiffung der Fotografie des Autors® (552, Kursivsetzung
im Original), sondern analog zu Konzepten im Umbkreis von Andy Warhol die
Phantasien der Selbstvernichtung realisiert. Der programmierte Mechanismus der
Selbstzerstorung besteht dabei in einer hypertroph verwendeten Zitatmontage am
Ende des Stiicks. So transzendiert Ophelias grofler Schlussmonolog das traditio-
nelle Verfahren der Bezugnahme auf Einzeltexte, jenes Verfahren also, dass an sich
schon geltend macht, wovon im>Alten Gedicht« bereits die Rede war, nimlich, dass
jeder Text an Vorgaben und Traditionen gebunden bleibt, mithin fiir die Entste-
hung eines Werkes mehr als nur ein Autor nétig ist.

Die Verkehrung des Begehrens nach schopferischer Potenz aus sich selbst heraus
in Gewalt und Vernichtung, die die s}Hamletmaschine« fokussiert, spielt bekannt-
lich fiir die surrealistische Ikonographie eine grofle Rolle. Erinnert sei an die frii-
hen Gemilde von Rene Magritte, an Werke von Salvador Dali, Max Ernst, Oscar
Dominguez und André Masson aus den dreiffiger Jahren, an Skulpturen von Al-
berto Giacometti, Fotografien von Hans Bellmer und Man Ray oder die Filme von
Luis Bufiuel im Anschluss an Antonin Artaud und dessen Idee von einem 7heater
der Grausamkeit.*) Eng verbunden mit der Unerfiillbarkeit des Verlangens,”) die in
Aggression umschligt oder umzuschlagen droht und zum Inbegriff surrealistischer

) MULLER, Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. Eine Autobiografie (zit. Anm. 6),

S. 231.

») Vgl. Jocuen Scumipt, Geschichte des Geniegedankens in der deutschen Literatur, Phi-
losophie und Politik. 1750-1945. Bd. 1. Darmstadt 1985. — INA SCHABERT und BARBARA
ScHAFF, Autorschaft. Genius und Genie in der Zeit um 1800, Berlin 1994.

%) Vgl. Uwe ScHNEEDE, Die Kunst des Surrealismus. Malerei, Skulptur, Dichtung, Fotogra-
fie, Film, Miinchen 2006. — Sivia E1BLMAYER, Die Frau als Bild: Der weibliche Kérper in
der Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin 1993.

77) Vgl. ANNA MILLER und FRANZISKA ZIELONKA, ,Lirritante perception d’un manque®
Surrealistische Ein-Sichten in die Unerfiillbarkeit des Begehrens, in: Metamorphosen der
Liebe. Kunstwissenschaftliche Studien zu Eros und Geschlecht im Surrealismus, hrsg. von
VERENA KRIEGER, Hamburg 2006, S. 169-189.
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Kunst wird, ist die Auseinandersetzung mit dem Ideal des Androgyn, des Men-
schen jenseits der Dualitit der Geschlechter. Sie bestimmt, dabei Bretons Konzept
von der ,Notwendigkeit der Wiedererschaffung des urspriinglich Androgynen®*)
durchaus verschieden gewichtend, die Werke von Dali, Man Ray, Bellmer und
Masson ebenso wie die geschlechtslosen Selbstinszenierungen von Claude Cahun,
die Gemilde von Meret Oppenheim oder die Plastiken von Louise Bourgeois.”)

Marcel Duchamps Hauptwerk aus Glas, das eher einer technisch-optischen
Installation denn einem Gemilde gleicht, nimmt beide Komplexe zeitlich gese-
hen vorweg. In den Jahren 1912 bis 1915 in Paris entworfen und zwischen 1915
und 1923 in New York entstanden, gestaltet es nimlich sowohl die unerfiillbare
Begierde in einem bewusstlosen, maschinell-technischen Schépfungsmechanis-
mus als auch das Umschlagen des unstillbaren Verlangens in Phantasien der
Selbstvernichtung und Zerstérung. Damit geht es tiber die Idee vom Autor als
einer geschlechtslosen Maschine hinaus. Der Vorstellung vom Kiinstler als einem
»psychische[n] Automatismus“) ist das »GrofSe Glas« daher nicht verpflichtet. Es
verwirft stattdessen die Moglichkeit einer natiirlichen wie unnatiirlichen Zeugung
als originire Schépfung an sich. Mit anderen Worten: So wie es die Werkent-
stehung in Analogie zum ,Bild der Geburt® verneint, das wie Walter Benjamin
schreibt, ,zwei Seiten® ein und desselben Vorgangs erfasst, nimlich die eine Seite,
die ,mit der schopferischen Empfingnis zu tun® hat und ,im Genius das Weib-
liche® betrifft, und die andere Seite, die in der ,Vollendung den Schépfer neu
[gebiert] ") so verneint es auch das Konzept einer mechanischen Werkentstehung
in Analogie zur Idee der Zeugung jenseits der biniren Geschlechtergrenzen. Es
dekonstruiert den genialen Kiinstler, der wirkende Natur aus sich selbst heraus ist,
also kein Auferes, ein vorgingiges Gesetz der Gestaltung etwa oder einen Impuls
tradierter Vorgaben benétigt, mithin Werke hervorbringt, die ebenfalls nichts als
Natur sind, autonom gezeugt und zur Welt gebracht.’?)

%) ANDRE BRETON, Manifeste des Surrealismus, hrsg. von Rut HENRY, Reinbek/Hamburg
1993, S. 130.

») Vgl. INes OBEREGGER, Die androgyne Emanzipation — Selbstinszenierungen jenseits der
Weiblichkeit bei Claude Cahun, Meret Oppenheim und Louise Bourgeois, in: KRIEGER
(Hrsg.), Metamorphosen der Liebe (zit. Anm. 27), S. 75-102.

3%) BRETON, Manifeste des Surrealismus (zit. Anm. 28), S. 26. Vgl. dazu: VERENA KRIEGER,
Das Unbewusste als kiinstlerischer Akteur, in: DiEs., Was ist ein Kiinstler. Genie — Heils-
bringer — Antikiinstler. Eine Ideen- und Kunstgeschichte des Schépferischen, Kéln 2007,
S. 124-127.

) Warter BEnjamiN, Nach der Vollendung (1928/29), in: DERrs., Gesammelte Schriften.
Bd. IV.1. Kleine Prosa. Baudelaire-Ubertragungen, hrsg. von RoLr TiepEMANN und HEr-
MANN SCHWEPPENHAUSER, Frankfurt/ M. 1991, S. 438. - Vgl. dazu: ELISABETH BRONFEN,
Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, Miinchen 1994, S. 185f. — JuLia
Kristeva, Die Revolution der poetischen Sprache. Frankfurt/ M. 1978, S. 32ff. — SiGrID
WEIGEL, Topographien der Geschlechter. Kulturgeschichtliche Studien zur Literatur. Rein-
bek/Hamburg 1990, S. 237f.

32) Vgl. CarisTIAN BEGEMANN, Der Kérper des Autors. Autorschaft als Zeugung und Geburt
im diskursiven Feld der Genieisthetik, in: DETERING (Hrsg.), Autorschaft. Positionen und
Revisionen (zit. Anm. 4), S. 44—061.
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Die Stelle aber, die die Negation der Vorstellung von Zeugung und Geburt hin-
terldsst bzw. die Negation dessen, was einerseits als natiirliche Zeugung des Werkes
im Weiblichen, andererseits als Geburt des minnlichen Autors nach der Vollen-
dung des Werks gedacht wird, bleibt frei. Sie wird nicht durch die Idee einer wie
auch immer gearteten geschlechtslosen Anonymitit besetzt, sei es ein maschinell
Unbewusstes oder eine diachron-synchron gestaltete Kooperationsgemeinschaft.
Allenfalls eine rezeptionsisthetisch gedachte Form der Zusammenarbeit deutet
sich insofern an,*) als die unbemalten Glasflichen einen Hintergrund ergeben,
der den Blick der Betrachter entweder ins Nichts fiithrt und so als ,Symbol einer
groflen Fiktion*) gelesen werden kann oder auf den Ausstellungsraum mit seinen
Besuchern fillt, die dadurch wie ein Teil des Kunstwerkes wirken. Entscheidend
bleibt aber die Negation der Zeugung und Geburt des Kiinstlers wie seiner Werke
in ein und derselben Einheit, gewissermaflen gottesgleich. Die Absage an den
Mythos vom minnlichen Genie, das ,aus der Hand der Natur [kommt] wie die
Pallas aus dem Haupte des Zeus, in volliger Grofie und Reife“?), ist das eigentliche
Thema des unvollendet gebliebenen Werks mit dem Titel >Die Braut von ihren
Junggesellen entbl6ft, sogar, genannt>Das Grofle Glase, ausgestellt heute im Phi-
ladelphia Museum of Art.

Es zeigt zwei tibereinander angeordnete Glassplatten, auf denen jeweils aus
verschiedenen Materialien bestehende Korper und Formen abgebildet sind.*)
Was diese im Einzelnen genau bedeuten, offenbart Duchamps Kommentar, den
er 1934 als »Griine Schachtel« veréffentlicht.’”) Nach den darin enthaltenen fak-
similierten Skizzen, Textentwiirfen und Notizen, die eine Art ,Handbuch der
Metaphern und allegorischen Zeichen“?®) ergeben, entspricht die Zweiteilung
des Glaskorpers in der Mitte durch ein Scharnier, das Duchamp auch als Kleid
der Braut oder Horizont bezeichnet, der Trennung zwischen der unberiihrten
Braut, der jungfriulichen Weiblichkeit also, in der oberen Hilfte des Glases und
der Junggesellenmaschine in der unteren. Letztere besteht neben einer Schokola-
denreibe im Zentrum, die die Onanie der Junggesellen symbolisiert, aus einem

3%) Nach Claudia Stockinger ist die Kooperation mit dem Leser eine der drei méglichen For-
men sympoetischer Autorschaft. Die anderen beiden sieht sie in der ,,gemeinsame[n] Text-
produktion, bei der mehrere Verfasser [...] fiir das Endprodukt verantwortlich zeichnen®
und der diachronen Zusammenarbeit gegeben. Vgl. STockINGER, Tod und Auferstehung
des Autors im Architext (zit. Anm. 4).

%) Hans BELTING, Eros und Technik — Kunst als Perspektive, in: DERrs., Das unsichtbare
Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, Miinchen 1998, S. 367-369, hier: S. 368.

%) EpwarD YOUNG, Gedanken iiber die Original-Werke, hrsg. von GERHARD SAUDER, Hei-
delberg 1977, S. 32.

36) Abbildungen der einzelnen Bestandteile enthilt der Beitrag von Alfred Nemeczek. Vgl. da-
her: ALFRED NEMECZEK, Marcel Duchamp. Sein Schatten erhellt die Kunst der Moderne,
in: art. 1 (1999), S. 12-25 und S. 80.

37) Vgl. MarceL Ducuamp. Die Schriften. Zu Lebzeiten verdffentlichte Texte, hrsg. von SERGE
STAUFEER, Ziirich 1994.

3%) HERBERT MOLDERINGS, Marcel Duchamp. Parawissenschaft, das Ephemere und der Skep-
tizismus, Diisseldorf 1997, S. 58.
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Schienengleiter mit Wasserrad, der auf die Frustration der Freier deutet, und neun
kolbenartigen, mit Bleidraht eingefassten Korpern, die dazu dienen, ein Leucht-
gas zu erzeugen, ferner aus sieben in einem Halbkreis angeordneten Kegeln und
drei durch Verspiegelung aufgetragenen Figuren. Das gesamte Gebilde des oberen
Teils, das die Braut symbolisiert, regiert den unteren, méinnlich codierten, indem
es diesen zur Uberwindung der Horizont-Linie bzw. zur Entkleidung der Weib-
lichkeit veranlasst. Dazu soll das explosive Leuchtgas, das an minnliche Spermien
erinnert, in die obere Sphire geleitet werden, was jedoch nicht gelingt,*?) sodass die
Erfiillung des Begehrens, die Entkleidung, die auf Zeugung zielt, auf kiinstlerische
Schopfung im Weiblichen, im Sinne von Ursprung, Empfingnis, Inspiration,*)
fehlschlagt. Bleibt dem weiblichen Teil damit nur die Lust an der imaginierten
Entkleidung, steht dem minnlichen allein der siiffliche Trost der Onanie zur
Verfiigung.

Das Begehren nach Schépfung aber, die in ihrer Vollendung auch den Schépfer
gebiert, bleibt unerfiillt. Denn der Funke springt nicht iiber, ziindet nicht, setzt
folglich keine Kraft frei, die zu Zeugung und Geburt fiihrt, sondern offenbart, in-
dem sich das Begehren jeweils selbst gentigt und aufzehrt, nur die Unerfiillbarkeit
des Sehnens nach potentieller Ganzheit in sich selbst. Die Offenbarung der Un-
moglichkeit, gottesgleich Zeuger und Gebirer in einem zu sein, fiihrt in der Folge
zu Phantasien der Selbstvernichtung, um dem Verlangen nach einer Geburt, wie
sie noch nie gewesen ist, neu und unvergleichlich, fiir immer zu entkommen. Da-
rauf deuten die Rede vom ,letzten Zustand“ der Braut bzw. von der Braut als ein
yweiblicher Gehenkter” wie auch die ersten Entwiirfe, in denen die Junggesellen
als ,Angreifer” erscheinen, welche die Jungfrau mit ,florettdhnlichen Instrumenten
traktieren“.*") Diese Vernichtungsphantasien sind gegen die Verheiffungen des
weiblichen Teils gerichtet, genauer, gegen das Versprechen der Braut, sich nach der
Vollendung des Werks in der Geburt des minnlichen Kiinstlers tiberwinden zu las-
sen. Denn das ,, Weibliche erschépft sich mit der Vollendung®, es ,stirbt®, so Benja-
min, ,,ab“.#?) Die Uberwindung des Weiblichen bleibt aber aus, weil die Vollendung
des Werks nicht gelingt, da die Braut weder empfingt noch gebiert. Infolgedessen
weicht es nicht wie erhofft einer ,zweiten Geburt® als Befreiung des Kiinstlers in
einen reinen Zustand. ,Was im Meister mit der vollendeten Schépfung stirbt®
und ,dasjenige [...] an ihm ist, in dem sie empfangen wurde®,*) lockt stattdessen

%) Vgl. TaeO STEINER, Das Grofle Glas, in: DERs., Duchamps Experiment. Zwischen Wis-
senschaft und Kunst, Miinchen 2006, S. 108-117. — D1eTER DaNIELS, Duchamp und die
anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsgeschichte, Kéln 1992.

%) Vgl. Nikoraus Lownst, Dichterische Inspiration? Uberlegungen zu einem alten Topos und
zur Frage der Entstehung von Texten, in: Die Genese literarischer Texte. Modelle und
Analysen, hrsg. von AxeL GerLHAUs, Wiirzburg 1994, S. 287-309. — FriepricH OHLy,
Metaphern der Inspiration, in: Euphorion 87 (1993), S. 119-171.

) MOLDERINGS, Marcel Duchamp (zit. Anm. 38), S. 61.

) BenjamiN, Nach der Vollendung (zit. Anm. 31), S. 438.

%) Ebenda, S. 438.
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unauthérlich weiter, ohne dass ein Entkommen der unerfiillbaren Verheiflung in
Aussicht ist, weil die Maschine endlos weiter liuft.

Richten sich die Selbstvernichtungsphantasien, die auf die Bilder der Gewalt
und Zerstérung surrealistischer Provenienz vorausdeuten, erinnert sei etwa an
Massons Werk »Pygmalion« (1939), das die Selbstausléschung des Kiinstlers im
Angriff auf sein Werk darstellt,*) daher vor allem gegen das weiblich gedachte
Versprechen einer Geburt des Autor-Ich als Genie, wenden sie sich genauso gegen
die Idee einer leblosen, maschinellen Schopfung bzw. das Modell unbewusster
Kiinstlerschaft. Denn das »Grofle Glas« verheifyt zwar die Méglichkeit einer sol-
chen, verfehlt und negiert sie aber im Scheitern der mechanischen Zeugung. In-
dem Duchamp auch das Konzept einer geist- und seelenlosen Schépfung verwirft,
verweist er darauf, dass dieses Konzept, das noch der »Malmaschine« (1990) von
Rosemarie Trockel oder den Maschinen-Arbeiten von Rebecca Horn eingeschrie-
ben ist,”®) wohl gegen die Hypertrophierung des individuellen Schaffens gerichtet
ist, die Maschine aber nur an die Stelle des genialen Kiinstlers tritt.

Dies gilt mit Einschrinkung auch fir Miillers »Hamletmaschine«. Denn
Hamlet lehnt zwar den Anspruch genialer Herrschaft ab, die er als Anmaflung
entlarvt und zuriickweist — in diese Richtung deutet vor allem die Alptraumszene
vom blasphemischen Aufbrechen des viterlichen Sarges und die kannibalistische
Verteilung der darin enthaltenen Leichenteile —, doch im 4. Bild formuliert der
Hamletdarsteller nach der ,, Zerreiffung der Fotografie des Autors“ ein Bekenntnis
zu einer Maschinenexistenz, die an die Stelle des genialen Kiinstlers treten soll:
,Ich ziehe mich zuriick in meine Eingeweide. [...] nehme Platz in meiner Schei-
e, meinem Blut. [...] Ich will eine Maschine sein. Arme zu greifen Beine zu
gehen kein Schmerz kein Gedanke® (552f)). Den Wunsch Andy Warhols nach
einem bewusstlosen Maschinensein zitierend,*®) weist es zuriick auf das Ende des
1. Bildes, wo sich Hamlets Auflehnung gegen den viterlichen Genieanspruch
in die Vision versteigt, die Leiche seines Vaters in den ,Abtritt“ zu ,stopfen’,
auf ,dafl der Palast [...] in koniglicher Scheifle” (547) ersticken mége. Uber die
Referenz auf Andy Warhol evoziert der Riickzugswunsch in ein selbstvergessenes
Dasein ohne Schmerz eine Kreativitit als ,,quasi-industrielle Angelegenheit*.?)

) Vgl. Sivia EiBLmAvER, André Masson, in: Dies., Die Frau als Bild (zit. Anm. 26),
S.98-100. — Zum Pygmalion-Stoff als Allegorie der Darstellungs- bzw. Zeugungsprobleme
des Kiinstlers vgl.: Pygmalion. die Geschichte des Mythos in der abendlindischen Kultur,
hrsg. von MaTH1As MAYER und GERHARD NEUMANN, Freiburg/Br. 1997. INka MULLER-
BacH, Im Zeichen Pygmalions. Das Modell der Statue und die Entdeckung der Darstellung
im 18. Jahrhundert, Miinchen 1998.

#) Vgl. VERENA KRIEGER, Malmaschinen, in: Digs., Was ist ein Kiinstler (zit. Anm. 30),
S. 165-169.

) LotHAR RomaIN, Andy Warhol, Miinchen 1993, S. 90.

) Vgl. VERENA KRIEGER, Der verschwundene Autor, in: Dies., Was ist ein Kiinstler (zit.
Anm. 30), S. 161-165, hier: S. 164.
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Der transzendente Wunsch, Maschine zu sein, griindet also nicht nur in der
»Sehnsucht nach dem Ende aller Selbstzerfleischung™®), sondern auch in der
Weigerung, Verantwortung fiir das eigene Schaffen zu iibernehmen. Solcherart
affirmiert er Verfahren der Kunstproduktion, in denen die Spuren individueller
Gestaltung verborgen bleiben, denkt man etwa an Warhols Verwendung der
Fotografie, des Siebdrucks oder des blotted-line-Verfahrens,”) und Werke, die
nichts mehr sind als ,Triger von Bildern entweder im Verhiltnis eins zu eins
oder in Serien“’’) Damit findet sich der genieisthetische Schépfungsbegriff zwar
von Grund auf negiert, an die Stelle des viterlichen inventore individualistischer
Prigung, verhasst und verachtet, worauf neben der erwihnten Alptraumszene
auch Hamlets Weigerung deutet, Rache fiir den Vatermord zu iibernehmen
(546), tritt die Idee des technisch versierten Kiinstlers, dessen ,Fihigkeit zu se-
hen und zu entscheiden, was sichtbar werden soll“,’") maf3geblich ist. Er schafft
Neues insofern, als er mittels maschineller Verfahren eine neue Sichtweise fiir
etwas schon Vorhandenes findet. Die Reproduktion des wohl berithmtesten
Portrits der abendlindischen Kunstgeschichte, die -Mona Lisa, die Warhol
1963 zu einem Original verarbeitet, das aus dicht gereihten, kleinformatigen
Schwarzweif-Drucken besteht, symbolisiert diese Idee des Kunstschaffens.>?)
Dariiber hinaus impliziert Warhols ,Entlastungsutopie>) im Mund des Ham-
letdarstellers, denkt man etwa an die Serie der »Do-it-yourself--Bilder, die Ein-
sicht in die Bedeutung, die dem Rezipienten bei der Zerstorung der auratischen
Schépfungsidee zukommt.*)

Gleichwohl dominiert im gesamten Stiick das Umschlagen des unstillbaren
Begehrens in Phantasien und Szenarien der Selbstzerstérung. So ersehnt auch
Hamlet wie die Junggesellen Duchamps dem Zeugungsdiktat im Angriff auf die
Frau als Ursprung und Quelle des Diktats entgehen zu kénnen. Von symbolischer
Bedeutung ist dabei in erster Linie die Vergewaltigung der Mutter, die er als
Riicknahme seiner Existenz imaginiert: ,Jetzt werde ich dich wieder zur Jungfrau

) AxeL ScHALK, Heiner Miillers Maschinentheater, in: Sprache im technischen Zeitalter
(1983), Heft 87. S. 242-250, hier: 248.

#) Vgl. ANNETTE SPonN, Andy Warhol, Frankfurt/ M. 2008, S. 72f. — NiNa TEssa ZAHNER,
Die neuen Regeln der Kunst. Andy Warhol und der Umbau des Kunstbetriebs im 20. Jahr-
hundert, Frankfurt/M. und New York 2006.

%) Hans BeLtiNG, Andy Warhols ,viertausend Meisterwerke®, in: DERs., Das unsichtbare
Meisterwerk (zit. Anm. 34), S. 437—-442, hier: S. 438.

°") GERHARD RICHTER, Interview mit Benjamin H. D. Buchloh, 1986, in: DErs., Text.
Schriften und Interview, hrsg. von Hans-ULricH OBRIsT, Frankfurt/M. und Leipzig 1993,
S. 123-155, hier: S.131.

*?) Vgl. ANpY WarHOL, Thirty Are Better Than One, 1963. Vgl. dazu: Spoun, Andy Warhol
(zit. Anm. 50), S. 102.

%) NorBERT OtTO EKE, Die Hamletmaschine, in: DERrs., Heiner Miiller, Stuttgart 1999,
S. 135-143, hier: S. 141.

>4) Vgl. ANpy WarHoL, Do It Yourself (Landscape), 1962. — DErs., Do It Yourself (Sailboats),
1962. — DERs., Do It Yourself (Seascape), 1962. — Vgl. dazu: RomaIN, Andy Warhol (zit.
Anm. 47), S. 60-62.
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machen. Mutter, [...]. Erkennst du die Frucht deines Leibes“ (546f.). Dieses Ver-
langen nach Aufhebung der eigenen Geburt, nach Riickkehr ,in einen zeitlosen
Raum der Natur?) korrespondiert mit Hamlets Begehren, eine Frau zu sein. Im
3. Bild an Opbhelia gerichtet, die sich zuvor noch als klassisches weibliches Opfer
vorgestellt hat, entspricht es einer Selbstausléschung des minnlichen wie des
weiblichen Teils der Schépfung. Denn das minnliche Sehnen nach einem weib-
lichen Opferstatus, gefolgt von der Ablegung der vorgeschriebenen Rolle im nich-
sten Bild, wenn es heifdt ,Ich bin nicht Hamlet. [...] Mein Drama findet nicht
mehr statt. [...] Ich spiele nicht mehr mit“ (549), wird von Ophelias Entschluss
begleitet, ihrer Festlegung auf Empfingnis, Geburt und Verfall fortan nicht mehr
zu entsprechen. Zwar stellt sich Ophelia zunichst noch als typisches Opfer der
schopferischen Zeugung vor, als die Frau, ,[d]ie der Fluss nicht behalten hat. Die
Frau am Strick. Die Frau mit dem Kopf im Gasherd® (547), lehnt dann aber den
Freitod ihrer Vorgingerin ab, ist mithin nicht mehr willens, die vorbestimmte
,Tilgung und Abtotung™®) zu erleiden, um die Hamlet sie ihrerseits beneidet.
Sie kiindigt stattdessen die Hingabe an den Zusammenhang von Schopfung und
Zerstorung des Weiblichen auf und erklirt das Kontinuum ihrer Uberwindung
fiir beendet: ,,Gestern habe ich aufgehdrt zu sterben. Ich bin allein mit meinen
Briisten meinen Schenkeln meinem Schof3.“, heifdt es im 2. Bild und weiter, ,,Ich
zertrimmere die Werkzeuge meiner Gefangenschaft [...]. Mit blutigen Hinden
zerreifle ich die Fotografien der Minner die ich geliebt habe und die mich ge-
braucht haben [...]“ (547f).

Uber Opbhelias Leiche soll kein Weg mehr fiihren. Ihre Geschichte als Opfer
der ,zweiten Geburt*’) soll sich nicht mehr ereignen. Sie soll umgeschrieben
und zuriickgenommen werden. Daher spricht am Ende Elektra aus ihr, gewandt
»[a]n die Metropolen der Welt. Im Namen der Opfer” (554). Sie verkiindet eine
gewaltige Utopie des Ausbruchs aus dem Kreislauf der Unterdriickung, indem sie
Rache schwort fiir das ,,Gliick der Unterwerfung® (554) im Gebrauch ihrer Fort-
pflanzungsorgane als todliche Waffen:

,Ich stofle allen Samen aus, den ich empfangen habe. [...] verwandle die Milch meiner Briiste
in tddliches Gift. [...] nehme die Welt zuriick, die ich geboren habe. [...] ersticke [sie] zwischen
meinen Schenkeln. [...] begrabe sie in meiner Scham. [...]. Es lebe der Haf3, die Verachtung,

der Aufstand, der Tod.“ (554)

Doch so wie das mit Scherzo tiberschriebene Zwischenspiel bereits ein Ge-
genbild zu Ophelias Revolte im 2. Bild liefert, indem es darauf verweist, dass der

%) Gen1a ScHurz, Die Hamletmaschine, in: Dies., Heiner Miiller, Stuttgart 1980, S. 149—
158, hier: S. 150. — Vgl. auch: ALExANDRA vON HIRscHFELD, Hamletmaschine — Tod den
Miittern, in: D1gs., Frauenfiguren im dramatischen Werk Heiner Miillers, Marburg 2000,
S. 67-81. — Eva C. HULLER, Hamletmaschine — Mytheniiberblendungen vor dem 20. Jahr-
hundert, in: Diks., Griechisches Theater in Deutschland. Mythos und Tragddie bei Heiner
Miiller und Botho Strauf3, Kéln, Weimar, Wien 2007, S. 204-214.

%) BRONFEN, Nur iiber ihre Leiche (zit. Anm. 31), S. 185.

°7) WEeIGeL, Topographien der Geschlechter (zit. Anm. 31), S. 237.
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Furor gegen die Unterdriickung der Weiblichkeit in Autoaggression umschligt,®)
hebt auch die Regieanweisung des 5. Bildes den Aufruhr als selbstzerstorerisches
Racheversprechen auf, denn am Ende bleibt nur eine geschundene Weiblichkeit
auf der Biihne zuriick, gefesselt an einen Rollstuhl, eingeschniirt in einen Mull-
verband, handlungsunfihig und von Minnern zum Schweigen gebracht. Analog
dazu ist Hamlet in die Riistung seines Vaters als Sinnbild der geniedsthetischen
Tradition gestiegen, was als Verurteilung, in diesem ,,Panzer zu erstarren®, gelesen
worden ist.”’) Insofern dominiert das Umschlagen des Begehrens nach autonomer
Schépfung in Gewalt und Selbstzerstérung,.

Dennoch bleibt der Destruktion ein utopisches Potential immanent. Zum
einen, weil das ,zum Schweigen gebrachte Mahnmal [...] in der Verhiillung auch
als Zustand der Verpuppung gedeutet werden kann“.®’) Zuschauerreaktionen am
Ende der deutschen Erstauffithrung in Essen schienen dieser Lesart zu folgen,
denn hier begann das Publikum, Ophelia aus dem verharrenden Schlussbild zu
befreien.®') Zum anderen jedoch, weil Ophelias Botschaft einlést, was sie verkiin-
det. Dies insofern, als ihre Rede im Unterschied zu den Monologen zuvor nicht
gekennzeichnete Zitate enthilt,*) sei es eine Passage aus Joseph Conrads Novelle
»Heart of Darkness¢, eine Formel aus Sartres Vorwort zu Frantz Fanons >Die Ver-
dammten dieser Erdec und ein Wort von Susan Alkins aus der Manson-Bande.®)
Indem sich Ophelias Rede damit als ein anonymer polyphoner Text prisentiert,
geht sie iiber die Zitatmontage des gesamten Stiicks hinaus, die ohnehin schon
deutlich macht, dass jedes Schopfen ,,in steigendem Maf3e korporativ und koopera-
tiv*®*) gestaltet ist. Mit anderen Worten: Dadurch, dass Ophelias Schlussmonolog
Texte aufruft, die nicht mehr als Quellen markiert sind,*®) macht dieser nicht nur

*%) Jurgen Egyprien, Totentanz der Revolution. Heiner Miiller: Die Hamletmaschine, in:
Einfithrung in die deutschsprachige Literatur seit 1945, Darmstadt 2006, S. 127-134, hier:
S.133.

%) Vgl. GEorG GUNTERMANN, Heiner Miiller: Die Hamletmaschine. Das Drama der Ge-
schichte als Kunst-Stiick, in: Deutsche Gegenwartsdramatik, hrsg. von LoTHAR P1kuLl,
Hajo KURZENBERGER, GEORG GUNTERMANN. Bd. 1, Géttingen 1987, S. 41-69, hier: S. 53.

) BucuwaLDT, Die Sprache des Auflen (zit. Anm. 20), S. 45-58, hier: S. 41. — Vgl. auch:
Erixa Fiscuer-LicHTE, Zwischen Differenz und Indifferenz. Funktionalisierungen des
Montageverfahrens bei Heiner Miiller, in: DiEs., Die Entdeckung des Zuschauers. Paradig-
menwechsel auf dem Theater des 20. Jahrhunderts. Tiibingen und Basel 1997, S. 173-186.

) Vgl. ExE, Heiner Miiller. Apokalypse und Utopie (zit. Anm. 12), S. 104.

62) Zu den verschiedenen typografischen Markierungen in der »Hamletmaschine« vgl. Ka-
THARINA KE1M, Typographische Markierung der Interferenz, in: Diks., Theatralitit in den
spiten Dramen Heiner Miillers, Tiibingen 1998, S. 51-55.

) Vgl. Fiscuer-Licute, Zwischen Differenz und Indifferenz (zit. Anm. 60), S. 173-186.

4) MarrHA WOoODMANSEE und PETER Jaszi, Die globale Dimension des Begriffs der Autor-
schaft, in: Riickkehr des Autors. Zur Erneuerung eines umstrittenen Begriffs, hrsg. von
Foris JanNipis, GERHARD LAUER, MaT1As MARTINEZ, SIMONE WINKO, Tiibingen 1999,
S. 391-419, hier: S. 391.

®) Eine Markierung ist eine Aufforderung an den Leser, einen Pritext prisent zu halten.
Dabei kann zwischen impliziter und expliziter Markierung unterschieden werden. Vgl.
dazu: HeinricH F. PLeTT, Sprachliche Konstituenten einer intertextuellen Poetik, in:
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die Einsicht geltend, dass jedes Werk ein Zuvor enthilt, welches im Modus der Ver-
wandlung Aktivierung erfihrt, sondern situiert dariiber hinaus das dichterische
Subjekt im Assoziationsbereich des Fremden, entgrenzt es zu einem anonymen
Kollektivsubjekt, das Textteile, Gedanken und Zitate aufruft, die hinsichtlich
ihrer Herkunft und Botschaft unbestimmt bleiben kénnen und sollen. Ein Autor
in diesem Verstdndnis ist ein in eine Pluralitit von Texten entgrenzter Schépfer.
Diese Entgrenzung am Ende der JHamletmaschine« hat Kontinuitit und ist doch
speziell, denn von der frither gelibten Aneignung der eigenen Tradition, die die
Form der Genealogie besafd — begriff sich doch der Kiinstler vor der Hinwendung
zum Irreguliren als in einer poetischen Erbfolge stehend und sah sich gezwun-
gen, seine Abkunft durch Angabe der Vorginger zu belegen —, unterscheidet sie
sich durch die Empfinglichkeit fir verschiedene, nur anonym oder subjektlos
verfiigbare Uberlieferungen, die als ebenbiirtig angenommen und in den Bewusst-
seinshorizont gehoben werden. Das traditionelle Verfahren der Bezugnahme auf
Einzeltexte bleibt zwar erhalten, wie die vielen Markierungen von Selbst- und
Fremdzitaten im Stiick signalisieren, wird aber derart hypertroph verwendet, dass
die Autorisierungsfunktion zerstért wird. Nicht mehr um isthetische Dignitit
geht es daher, nicht um Unangreifbarkeit, Kohirenz oder Plausibilitit hinsicht-
lich einer bearbeiteten Tradition,*) sondern um die vollstindige Zerstérung des
Anspruchs auf Wahrheit und Dauer.

Freilich folgt die YHamletmaschine« damit einer bestimmten Tradition. Denn
die Zerstorung der auctoritas im Angriff auf eine kohirente Werkbedeutung
weist zuriick auf das Konzept der Kreativitit als zerstorerischer Akt. Nicht nur in
der Malerei des Kubismus und Futurismus nimmt sie frith Gestalt an, erinnert
sei an die Aufldsung der Ganzheit des Korpers, nicht nur in der dadaistischen
Dichtkunst findet sie sich wieder, denkt man etwa an die Zerstorung von Sinn-
zusammenhingen in Wort- und Bildcollagen, sondern in der gesamten avantgar-
distischen Moderne.®”) Das zeigen auch die vielen Proklamationen, in denen das
Destruktive immer wieder als innovative Kraft beschworen wird. So rufen die Fu-
turisten dazu auf, , Traditionen wie wurmstichige Briicken“®) in die Luft zu spren-
gen und alle Fesseln zu zerschlagen, wobei sie ihr Plidoyer fiir die ,, Zerstérung der

Intertextualitit. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, hrsg. von ULricH Broicu
und MANEFRED PFISTER, Tiibingen 1985, S. 78-98. — ULrIcH BroicH, Formen der Mar-
kierung von Intertextualitit, in: ebenda, S. 31-47.

Vgl. Intertextualitdt in der frithen Neuzeit. Studien zu ihren theoretischen und praktischen
Perspektiven, hrsg. von WiLneLm KHLMANN und WoLEGANG NEUBER, Frankfurt/M.,
Berlin, Bern u.a. 1994.

) Vgl. VERENA KRIEGER, Kreativitdt als destruktiver Ake, in: Dies., Was ist ein Kiinstler (zit.
Anm. 30), S. 155-161.

Vgl. FiLippo T. MARINETTI, Tod dem Mondschein!, in: ,Die ganze Welt ist eine Manifesta-
tion.“ Die europiische Avantgarde und ihre Manifeste, hrsg. von WorLrcang Astort und
WAaLTER FAHNDERS, Darmstadt 1997, S. 7—11, hier: S. 8.

66)

68)
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Syntax“’) und die Befreiung der Phantasie mit ideologischen und institutionellen
Destruktionsbeschwérungen verbinden, wihrend die Dadaisten den ,unzihm-
baren Wahnsinn® zur ,,Zersetzung® der Welt™®) verkiinden und die Surrealisten
das ,,Barbarentum“’!) der Verwirrung und Zerkliiftung fiir eine neue, freie Kunst.

Innerhalb der amerikanischen Avantgarde der fiinfziger Jahre, die ihrerseits
zur Orientierungsgrofle der Pop-Avantgarde hierzulande wird, erlangt das Zersto-
rungsparadigma erneut Bedeutung. Erinnert sei hier an Werke, die sich entweder
selbst vernichten, wie Jean Tinguelys JHommage 4 New York:,”?) jene gewaltige
Schrottmaschine, die am 17. Mirz 1960 im Garten des New Yorker Museums of
Modern Art in die Briiche ging, oder an Werke, die von Anfang an nicht oder nur
im Verschwinden existieren. So radiert Robert Rauschenberg 1953 mit Erased de
Kooning Drawing: eine Zeichnung von Willem de Kooning aus, Eva Hesse fertigt
1966 mit ihrer ersten Skulptur »Hang up« (1966) ein ,Werk als ein Nicht-Werk“7?)
an bzw. ein Werk, das wie Jaspar Johns »Canvasc (1966) lediglich einen leeren
Bilderrahmen prisentiert, ergidnzt um eine gewaltige Stahlrohrschleife, wihrend
Marcel Broodthaers 1972 ein unsichtbares Werk ausstellt, ,,dessen Status sich
durch die Absperrung auf den geschiitzten Museumsbesitz reduziert.”?)

Andy Warhol fasst mit seiner »Unsichtbaren Skulptur« diese Parolen der Zersto-
rung noch einmal zusammen. Dazu ldsst er sich am 8. Mai 1985 im Schaufester
eines New Yorker Nachtclubs in einer Pose fotografieren, die seine androgyne
Erscheinung noch betont. Die Werkbezeichnung, die wihrenddessen zu lesen
war, trifft jedoch erst zu, nachdem er bereits gegangen ist. Erst seine Abwesenheit
lisst die Skulptur entstehen. Wo ein Kiinstler ist, ist noch kein Werk, und wo ein
Werk ist, ist viel und anderes mehr als nur ein Kiinstler. Liefe sich so das Motto
dieser Skulptur formulieren, sei auch betont, dass Warhol mit dem Verzicht auf

¥) Vgl. DERs.: Zerstorung der Syntax — Drahtlose Phantasie — Befreite Worte, in: ebenda,
S. 39-43.

%) Vgl. TrisTAN TzARA, Manifest Dada 1918, in: ebenda, S. 149155, hier: S.154f.

") Vgl. GEORGES ALTMANN, Zunichst und immer Revolution!, in: ebenda, S. 352f. — Lju-

BOMIR Mici¢, Manifest an die Barbaren des Geistes und des Denkens auf allen Konti-

nenten, in: ebenda, S. 357-359.

Hans BeLTiNg, Bithnen und Aktionen — Die Befreiung vom ,Werk, in: BELTING, Das un-

sichtbare Meisterwerk (zit. Anm. 34), S. 437-442. — Abbildungen zum Ablauf der maschi-

nellen Selbstzerstrung enthilt der Band zur Ausstellung im Wolfsburger Kunstmuseum

»L'Esprit de Tinguely«. Vgl. LEsprit de Tinguely, hrsg. von Kunstmuseum Wolfsburg 2003,

S. 40-47.

%) Vgl. Eva Hessk. Zit. nach: EpwaRD Lucie-SmiTH, Die groffen Kiinstler des 20. Jahrhun-
derts. 100 Lebensbeschreibungen, Miinchen und Wien 1999, S. 339-341. — Zur Installa-
tion »Hang up<in Anlehnung an Jaspar Johns >Canvas< vgl. PETRA REICHENSPERGER, Eva
Hesse. Die dritte Kategorie, Miinchen 2005, S. 101-104. — Eva Hesse. 1936-1970. Skulp-
turen und Zeichnungen. Katalog, hrsg. von Kestner-Gesellschaft Hannover. 17. August bis
23. September 1979, Hannover 1979.

) Hans Berting, Der Werkbegriff der kiinstlerischen Moderne, in: Das Jahrhundert der
Avantgarden, hrsg. von CorNELIA KLINGER und WoLrGaNG MULLER-FUNK, Miinchen
2004, S. 65-79, hier: S. 68. — Vgl. auch: HaNs BELTING, Marcel Broodthaers — Das Muse-
um als Erinnerung, in: DERs., Das unsichtbare Meisterwerk (zit. Anm. 34), S. 475-479.
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rezeptionslenkende Vorgaben die Bedeutung der koproduzierenden Rezeption un-
terstreicht. Denn der Kiinstler, der nicht ist, wo sein Werk ist, ist auch nicht mehr
Ursprung im Sinne der auctoritas. Was Duchamp mit der »Fontaine« (1917)%) eher
als mit dem >Groflen Glasc betont, nimlich die Absenz des Autors im Wahrneh-
mungsakt, setzt die »Unsichtbare Skulpturc um. Die »Hamletmaschine« geht ihr
darin zeitlich gesehen voraus und verwirklicht zugleich, was Miiller als eine dreifig
Jahre andauernde ,,Obsession“ beschrieben hat, die darin bestanden habe, ,Hamlet
zu zerstren, weil es von jeher sein stirkster Impuls gewesen sei, ,Dinge bis auf
ihr Skelett zu reduzieren, ihr Fleisch und ihre Oberfliche herunterzureifSen®.”¢)

%) Zur Autorschaft der Fontaine Vgl. ARTHUR C. DaNTO, Die Verklirung des Gewdhnlichen.
Eine Philosophie der Kunst, Frankfurt/M. 1993. — Zur Autorschaft literarischer Ready-
mades vgl. MATIAS MARTINEZ, Autorschaft und Intertextualitit, in: JaNNIDIS/LAUER/
MarTiNez/ Winko (Hrsgg.), Riickkehr des Autors (Anm. 64), S. 465-479. — ANja PoMPE,
Rinder der Poesie. Peter Handkes Readymades im Literaturunterricht der Sekundarstufe,
in: Informationen zu Deutschdidaktik. Zeitschrift fiir den Deutschunterricht in Wissen-
schaft und Unterricht 35 (3/2011), S. 117-123.

7¢) HEINER MULLER, Ich glaube an Konflikt. Sonst glaube ich an nichts, in: DErs., Werke (zit.
Anm. 6), Bd. 10 (2008), Gespriche 1, S. 175-223, hier: S. 217f.






