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Die Hamletmaschine

Heiner Miillers Shakespeare Factory und
Robert Wilsons Inszenierung

Ein Jahr vor seiner Arbeit an einer neuen Hamlet-Uberset-
zung und an der Hamletmaschine duBert Miiller (1975) in
einem Gespréch:

»Ich glaube grundsitzlich, da Literatur dazu da ist, dem
Theater Widerstand zu leisten. Nur wenn ein Text nicht zu

" machen ist, so wie das Theater beschaffen 1st ist er fiir das

Theater produktiv, oder interessant.« (I 18)

DerText muf sich dem Theater verweigern, muf ihm, mit
einer Formulierung Kleists, »einen Abbruch tun«. Und das
Theater wiederum, so Miiller spéter, mu8 sich dem Zu-
schauer verweigern:

»Wenn im Theater nicht wenigstens andeutungsweise ei-
ne andere Wirklichkeit entworfen wird als die, aus der die
Zuschauer kommen und in die sie gehen, dann interessiert
mich Theater tiberhaupt nicht.« (I 109) -

Das Publikum habe »zu akzeptieren, daf3 Theater eine
eigene Wirklichkeit ist und nicht die Wirklichkeit des Pu-
blikums abbildet, verdoppelt oder kopiert«. (I 138)

In der Theaterarbeit des Texaners Robert Wilson hat
Miiller eine Orientierung an eben solchen Grundsdtzen
erkannt. Die Zeit der engen Zusammenarbeit von Miiller
und Wilson umspannt folgende Inszenierungen: den deut-
schen Teil des globalen Theaterprojekts CIVIL warS (Ko6ln
1984), das Stiick Alcestis, in das Miillers Text Bildbeschrei-

. bung integriert wurde (American Repertory Theatre, 1987

Staatstheater Stuttgart), Hamletmaschine (Schauspiel-Abt.
der New York University, 1986 Thalia Theater Hamburg),
Quartetr (1987 Staatstheater Stuttgart), nur noch mit einer



Geste der Verweigerung ist Miiller an Death Destruction &
Detroit I beteiligt (Schaubiihne Berlin 1987), fiir The Forest,
ein Musikstiick, das sich mit dem Gilgamesch-Mythos aus-
einandersetzt, schrieb Miiller z.T. den Text (Theater der
freien Volksbiihne Berlin 1988).

Fragt man nach einem Fluchtpunkt, in dem die spezifi-

schen, auffilligen und fremden Verfahrensweisen Wilsons -

zusammenkommen, so legen sich negative Umschreibun-
gen nahe: Abbau, Verweigern all dessen, was ein Subjekt
begriindet, was einen Sinn schafft, in dem das vorgestelite
Geschehen zentriert wire, also:

e keine Psychologie der Figuren, d.h. keine Charaktere,
e Dialoge, dramatische Konflikte nur in Schwundformen,
e serielle Handlungsmuster, die den Sinn nicht kumulieren,

e an der Sprache wird die Materialitit (der Lautwert)
akzentuiert, nicht der Transport von Sinn,

e der Sprecher ist nicht notwendig klar bezeichnet (ein
Wort, ein Satz kann zuerst von einer Figur gesprochen
werden, dann aus einem Lautsprecher von einer ganz
anderen Seite, als die Figur steht, mederholt oder fort
gesetzt werden),

o es werden nicht verschiedene Situationen aneinanderge-
reiht, sondern bevorzugt eine Situation immer neu um-
kreist,

o die Technik erhilt iiberragende Bedeutung: prazises

Kalkulieren der Kombination von Ton, Licht, Gerdusch, -

Bewegung, Bild, das auf neue Seh- und Horerfahrungen
aus ist, nicht auf Sinnbestimmung.

Aufseine Weise, mit theatralischen Mitteln, betreibt Wil-
son so die Dezentrierung des Subjekts, d.h. dessen Vertrei-
bung aus seiner Position des Biirgen von Sinn und Gewil3-
heit. Analog sagt Miiller von seiner Hamletmaschine, sie sei
dem Anliegen Foucaults niher als dem Wilhelm Piecks, so
daf sein dramatisches Schaffen als Antwort auf die berithm-
ten Worte Foucaults vom »antropologischen Schlaf des
Denkens« (in: Die Ordnung der Dznge) verstanden werden
kann:

»Allen, die noch vom Menschen, von seiner Herrschaft
oder von seiner Befreiung sprechen wollen, all jenen, die
noch fragen nach dem Menschen in seiner Essenz, jenen,
die von ihm ausgehen wollen, um zur Wahrheit zu gelangen,
jenen umgekehrt, die alle Erkenntnis auf die Wahrheiten.
des Menschen selbst zuriickfiihren, allen, die nicht formali-
sieren wollen ohne zu anthropologisieren, ... die nicht den-
ken wollen, ohne sogleich zu denken, daf es der Menschist,
der denkt, all diesen Formen linker und linkischer Refle-
xion kann man nur ein phllosoph1sches Lachen entgegenset-
zen.

Dleses Lachen héren wir aber be1 Miiller und Wilson
nicht zum ersten Mal auf dem Theater, wir héren es schon
bei jenem Studenten aus Wittenberg namens Hamlet, der |
an den dénischen Hof zu einer eigenen Art Theaterspiel
zuriickgekehrt ist und von dem Ophelia bald klagen wird:
»Oh, welch ein edler Geist ist hier zerstort«. (IIL1) Ist die
leitende Tendenz von Miillers dramatischem Schaffen und
von Wilsons Theaterarbeit die >Dezentrierung des Sub-
jektss, so iiberrascht es nicht, dal beide fiir jene Tragodie
besonderes Interesse zeigen, die schon am Beginn jenes
Prozesses, der das Subjekt ins Zentrum riickt, entwirft, wie
eben dieses Subjekt unter dem Druck dieser Aufgabe zerb-
richt, dissoziiert, mit Hamlets Worten:

»Die Zeit ist aus den Fugen, Schmach und Gram,

DaB ich zur Welt, sie einzurichten kam!« (I 5)



Parallel zu einer neuen Ubersetzung des Hamlet schrieb
Miiller 1977 Die Hamletmaschinez, wozu er erldutert:

»DreiBig Jahre war Hamlet eine Obsession fiir mich, also
schriebich einen kurzen Text, Hamletmaschine, mit dem ich
versuchte, Hamlet zu zerstdren.« (RW 81) -

Das Stiick durchkreuzt in vieler Hinsicht géngige Erwar-
tungen. Wir finden kein Miteinanderhandeln von Figuren,
das eine eigene Spielwelt aufbaute; die Figuren haben kei-
nen festen UmriB, es iiberlagern sich in ihnen verschiedene
Identititen. Die monologische Rede der Figuren ist ein
Zitatenkonglomerat, das eine Hierarchisierung nach leiten-
dem Text und Subtext verweigert.

Gerichtet ist dies gegen den Hang, die jeweils vorgestell-
ten Zeichen zu denotieren, sie »allegorisch« zu lesen, dem
die Interpreten der Hamletmaschine dennoch verfallen sind
(vorgestellt werde die Krise des Intellektuellen, der am
Scheitern aller revolutioniren Hoffnungen verzweifle). Die
Allegorie verwirft Miiller, da sie das jeweils Vorgestellte auf
eine Bedeutung zuriickfiihre (I 67), und so Erfahrung ver-
hindere (I 66); zugleich verwirft er sie, da ihr eine instru-
mentelle Sprachauffassung zugrundeliege (eine unabhéngig
und vor der Sprache gegebene Vorstellung werde mittels
der Sprache gefaBt, >verschliisselt<); dagegen Miiller:

»Nein, um eine Verschliisselung geht es nicht. Ich schrei-
be keine Allegorien.« (1136)

Der Allegorie stellt Miiller die Metapher entgegen; sie sei
nicht »nicht reduzierbar ... nicht riickfithrbar auf eine Be-
deutung« (I 67), erlaube damit Erfahrung (I 66), auch iiber
den Autor hinaus:

»Der Autor ist kliiger als die Allegone d1e Metapher
~ kliiger als der Autor.« (RW 141)

Metaphorische Vergegenwirtigung ist das Prinzip der
Hamletmaschine. Von diesen Ansatz aus scheint es mog- -

lich, die Sprechposition der Figuren zu bestimmen und den
Vorgang zu kldren, den der Text entfaltet. Schon der Titel

des Stiicks ist in diesem Sinne Programm.

-~ Das Wort >Hamletmaschine« ist nicht eine Erfindung
Miillers, sondern Zitat Shakespeares. Am Ende des ersten
Aktes hat Hamlet den Auftrag des Geistes angenommen,
den Vater zu richen, insgesamt die Zeit, die »aus den
Fugen«ist, einzurenken. Er hat seinen Vertrauten angekiin-
digt, daB er sich »fremd und seltsam« benehmen, dafl er »ein
wunderliches Wesen« anlegen werde. Die ersten Szenen
des zweiten Aktes fithren vor, da8 allenthalben am déni-
schen Hof mit Verstellung gearbeitet wird. In diesem
Umfeld steht Hamlets Brief an Ophelia. Er kann ein Be-
kenntnis der Liebe sein, er kann aber Liebe auch nur
spielen. Hamlet reimt ein holpriges Liebesgedicht und ent-
schuldigt sich dafiir: ‘

»O my dear Ophelia, I am ill at these numbers. I have not

art to reckon my groans. But that I love thee best, O most

best, believe it. Adieu.
. Thine evermore, most dear lady, whilst this machine is
“to him, Hamlet.« (I1.2)

In Miillers Ubersetzung lautet die Stelle:

»Oh, liebe Ophelia, ich bin schwach im VersfuB}, ich habe
die Kunst nicht, meine Seufzer zu messen; Doch da} ich
Dich bestens liebe, oh allerbestens, das glaube. Adieu. Dein
fir immer, teuerste Lady, solange diese Maschine ihm
gehort, Hamlet.« (HM 41) ~

Laut Kommentar der Oxford Edition ist diese Stelle der
erste Beleg fiir ein Umschreiben des menschlichen Kérpers
als Maschine, wobei wir zu trennen haben zwischen Korper
(als Maschine) und der Person (als geistig-seelischer
Einheit), die mit »Hamlet« unterschreibt. Hamlet betrach-

-.tetsich als Gegenstand, der funktioniert wie eine Maschine,

was zeitgendssisch nicht negativ konnotiert ist, dem Sinn
von >device< entspricht Plan, Erfindung, Apparat und ak-
zentuiert, dafl Hamlet zwischen Verhalten nach auflen
(Rolle) und bewahrtem Innern trennt. Das Demonstrativ-



pronomen >diese< vor »Maschine« kann sich aber auch, statt
auf die nachfolgende Unterschrift sHamlet<, auf das zuvor
stehende Liebesgedicht beziehen. Dann ist eine Maschine
angesprochen, die holprige Liebestexte fabriziert. Auch
dies formulierte Hamlets Problem. Er ist die Maschine, die
nur einen klappernden Mechanismus zustandebringt und
doch aufgerufen, die aus den Fugen geratene Zeit éinzuren-
ken. Shakespeare hat einen Bedeutungsspielraum zwischen
»Maschine« und »Hamlet« aufgebaut. Den zitiert und po-
tenziert Miiller, indem er beide Worte zu einer Metapher
zusammenzieht, so da3 die Positionen von Signifikant und
Signifikat austauschbar werden. >Hamletmaschine«: das ist
die Maschine, die Hamlet ist, und Hamlet, der die Maschi-

ne ist. Berufen ist mit Hamlet die Konstellation, da8 das

Subjekt ins Zentrum des Geschichtsprozesses geriickt, dal
ihm aufgetragen ist, von sich aus (statt mit Berufung aufver-

bilirgte Ordnungen) die Zeit »einzurenken«. Schon am

Beginn der Zentrierung des Geschichtsprozesses im
Subjekt zeigt Shakespeare, wie das Subjekt unter dem
Druck dieser Aufgabe dissoziiert, sich verloren geht als ein
tragisches, seine zentrierte Position nur im Untergang zu
behaupten vermag. Ein Stiick mit dem Titel Hamletmaschi-
neverspricht, von Hamlet in dieser Position, vom Subjekt in
dieser Position zu handeln.

»Ich war Hamlet.« (M 89): wir befinden und keineswegs
in einem Spiel im Spiel, nach dem das »Ich« hier einen
Schauspieler darstellte, der frither den Hamlet gespielt hat.
Die Theatermetapher wird ausdriicklich erst in der vierten
Szene berufen (wenn zwischen Hamlet und Hamletdarstel-
ler unterschieden und die Fotografie des Autors gezeigt und
-zerrissen wird). Wir finden eine gespielte Figur vor, die »ich<

sagt, und sich durch die Aussage definiert, daB sie Hamlet
war. Das Imperfekt zeigt an, da8 das Hamlet-Sein fiir dieses .

Ich noch nicht vollig vorbei ist.

Was ist die Sprechposition dieses »Ich«? Durch ein zwei-
faches Selbstzitat aus dem fritheren Stiick Der Bau gibt
Miiller einen Hinweis. Dort stellt sich eine Figur als »Ham-
let in Leuna« vor (GP1, 92) und umschreibt sich als »Zwei-
ter Clown im kommunistischen Friihling«, was das Ich der
Hamletmaschine zitiert. Die Figur im Bau deutet sich als
neue Verkorperung des Hamlet, die mit ihrer Situation hier
und jetzt der Hamlet-Konstellation neue Gegenwart gibt.
Entsprechend eignet sich diese Figur mit ihrer Partnerin

- Sitze aus dem Hamlet an, die das Ich der Hamletmaschine

gleichfalls zitiert: »Wasch dir die Nacht (Hamletmaschine:
Mord) aus dem Gesicht. ... Und mach dem guten (Hamlet-
maschine: neuen) Dinemark schone Augen« (GP1, 94/M
91). Analog ist die erste Figur der Hamletmaschine ein Ich,
das sich als Metapher der Hamlet-Konstellation versteht.
Auf seine metaphorische Vergegenwirtigung der Hamlet-
Konstellation blickt dieses Ich allerdings zuriick, widerruft
sie, deutet sie neu, will aus ihr heraustreten. Sie vergegen-
wirtigt das Hamlet-Paradigma subversiv, um es zu zersto-
ren. Da das Subjekt in diesem Paradigma als ein tragisches
entworfen ist, wire dessen Zerstérung zugleich Heraustre-
ten aus einer tragischen Struktur. Entsprechend kann Miil-
ler auf dem Komédiencharakter des Stiicks bestehen (1115,
vgl. 139). '

Wie aber ist es moglich, aus der Hamlet-Konstellation
herauszutreten? Was muf eine Figur hierzu leisten und
wohin gelangt sie?

Die erste Szene, »FAMILIENALBUMc, reifit den ver-
trauten Vater-Mutter-Kind-Bildern die Oberfldche herun-
ter, entfaltet die darunter liegenden Aggressionen, was die
Hamlet-Konstellation bei Shakespeare schon vorgibt. Die
Positionen der 6dipalen Konstellation werden zerstort, da-
mit wird aber auch das Ich aufgehoben, das sich dieser
Konstellation erst verdankt. Konsequent kulminiert die
Szene in der Phantasie einer Riicknahme der Geburt des



Ich. Riickkehr also in die Konstellation vor der Ich-Bildung,
d.i. der Ungeschiedenheit von Selbst-und Welt. In dieser
Konstellation ist es die nur unklar geschiedene Bezugsper-
son, die eine — imaginére — Identitat verleiht. Entsprechend
ruft das Hamlet-Ich Ophelia als Identitdt gebende Bezugs-
person an. Im Verweigern der édipalen Ich-Struktur (Re-
gression in eine dyadische Konstellation) ist das Hamlet-Ich
nur unklar von Ophelia geschieden; ihr Herz weint seine
Trénen (»laB mich dein Herz essen, Ophelia, das meine
Trénen weint« [M 91]), auch eine Anspielung auf Ophelias
Klage iiber den scheinbar wahnsinnigen Hamlet (»Oh,
welch ein edler Geist ist hier zerstort« [II1.1]). Weiter zeigt
sich das Ich auf einer Stufe, da das Verhiltnis zur Bezugs-
person auf Einverleibung regrediert, womit auch ein
Mythos zitiert wird, wenn hier Musils poetische Vergegen-

wartigung des Mythos der Geschwisterliebe im Gedicht Isis

und Osiris mitgehort wird.

Die zweite Szene, »DAS EUROPA DER FRAU, 148t
Ophelia sprechen. Mit dem Verweigern der 6dipalen Ich-
Struktur ist das Spiel in die symbiotische Beziehungskon-
stellation gewechselt; hier gibt es keine sicheren Identitd-
ten, kann die Figur Ophelia, wie es die Regieanmerkung
festhalt, zugleich der Chor und Hamlet sein. Das weibliche
Ich spricht als Metapher Ophelias: »Ich bin Ophelia« (M
91). Die Szenenanweisung »Enormous room« entwirft mit
der Anspielung auf Cummings Roman dies »Europa der
Frau« als riesiges Gefangenenlager. Das weibliche Ich ver-
gegenwdrtigt das Ophelia-Paradigma, indem es dieses ex-
plodieren 148t. Ophelia als Metapher der Frauen, die die
Agressionen, die ihnen angetan werden, stets gegen sich

~selbst gewendet haben (in den ewigen Selbstmorden, in der

Mechanisierung ihres Herzens zur Uhr), kiindigt die Rolle

der gedemiitigten, gefangenen, sich selbst zerstérenden - -

“Frau auf. Das ist kein herangetragener Voluntarismus, folgt
vielmehr aus der Logik des Stiicks. Wenn das médnnliche Ich

die ¢dipale Konstellation aufgekiindigt hat, befreit dies
auch das weibliche Du in der symbiotischen Konstellation
von der Struktur, der ewig sich selbst zerstérende Spiegel
des Mannes sein zu miissen. Diese Selbstvernichtungen
wurden seit Shakespeares beriihmten Versen iiber den Tod
Ophelias immer wieder literarisch gefeiert und verklrt,
man denke an die Ophelia-Gedichte Rimbauds, Heyms,
Brechts oder Huchels. Miillers Ophel1a-F1gur bricht auch
diese literarische Tradition ab.

Mit der »Explosion« des Ophelia-Paradigmas in der ab-
gestorbenen Ich-Struktur (analog zur Regieanmerkung der
Bildbeschreibung: »Explosion einer Erinnerung in einer ab-
gestorbenen dramatischen Struktur« [SF1 14]) ist nach der
odipalen Konstellation, die ein fest konturiertes Ich ermog-
lichte, auch die dyadische Konstellation aufgehoben, der
sich die imaginédren Ich-Identit4dten verdanken. Das ermog-
licht das »SCHERZO« der dritten Szene. Das Hamlet-Ich
hat mit seinem Aufstand gegen die Hamlet-Konstellation
die Ménner- und Geschichts-Welt des im Subjekt zentrier-
ten Geschichtsprozesses erledigt: so werfen die toten Min-
ner/Philosophen ihre Biicher auf Hamlet. Die Frau ist nach
der Explosion des Ophelia-Paradigmas nicht mehr Objekt
der Agression/der Schaulust des Mannes, sondern selbst
Subjekt: die toten Frauen reien dem sie betrachtenden
Hamlet die Kleider vom Leib. Das Hamlet-Ich, das die
Minnerwelt zu Ende gebracht hat, will eine Frau sein, an
deren Subjekt-Sein teilhaben, aber es gelangt nur bis zur
Pose der zum Objekt gemachten Frau (»Hamlet zieht
Ophelias Kleider an, Ophelia schminkt ihm eine Hurenmas-

ke [M 92]), wihrend die aus dieser Struktur herausgetretene

Ophelia-Figur sich frei mit den anderen Opfern der Ham-
let-Struktur bewegt, die auferstanden sind aus dem Begrab-
nis der Hamlet-Konstellation («Sarg mit der Aufschrift
HAMLET 1« [M 92]), um die christliche Leidenslehre und



der aus ihr fiir die Frau gezogenen Ehemoral (du sollst
lieben, was dich totet) umzukehren: »Was du getotet hast,
sollst du auch lieben« (M 92).

Das Ich des metaphorisch vergegenwirtigten Hamlet-Pa-
radigmas hat mit der 6dipalen Konstellation seine symboli-
sche, mit der dyadischen Konstellation seine imaginire
Identitét aufgeldst. Dies hat das weibliche Ich zur subversi-
ven metaphorischen Vergegenwirtigung des Ophelia-Para-
~ digmas befreit. Was fiir einen Erwartungs- und Hoffnungs-
gehalt aber haben diese subversiven Zitationen? Mit Hora-
tio als »Engel, das Gesicht im Nacken« (M 92) ist diese
Frage gestellt. Er erscheint als Metapher von Benjamins
»Engel der Geschichte«; dieser blickt gleichfalls nach riick-
warts, auf den Geschichtsproze8, der sich ihm in einem
aufsteigenden Triimmerhaufen manifestiert, zugleich aber

ist er am Eingreifen gehindert durch den »Fortschritts- -

Sturm«. Mit der Explosion des Hamlet- und Ophelia-Para-
digmas ist der Auftrag, die aus den Fugen geratene Zeit
einzurenken, zur Frage nach einem >messianischen Zurech-
triicken< der Geschichte verschoben, dessen Fluchtpunkt
(»die Madonna mit dem Brustkrebs« [M 92]) aber Erlosung
versagt. Der bestimmte Artikel, mit dem hier von »dem
Brustkrebs« die Rede ist, kann als Signal eines Selbstzitats
gelesen werden. »Krebs« gebraucht Miiller mehrfach (Ger-
mania Tod in Berlin, Quartett) als Bild einer Zerst6rung, die
nichtvon aullen, sondern aus dem Innern eines Organismus/
einer gesellschaftlichen Bewegung kommt. So stellt die letz-
te Szene von Germania Tod in Berlin die Arbeiterpartei als
vom Krebs befallen vor, worauf der 17. Juni aufmerksam
. gemacht habe.
_ Metaphorisches Vergegenwirtigen von Mythen oder Pa-
radigmen steht stets in der Gefahr, beliebig zu werden: als

jederzeit mogliches Verkérpern iiberzeitlich giiltiger Erfah- -

rungen, Problemkonstellationen, Archetypen. Verhindert
wird das beliebige Zitieren (das >Ich« zitiert Hamlet, Hamlet

zitiert den Odipus-Mythos), wenn angegeben wird, welche
Gestalt die Zitation zum jeweils erreichten Stand des Ge-
schichtsprozesses annehmen muf. Eben dies hatte Freud in
seiner Hamlet-Interpretation dargelegt. Die 6dipalen Wiin-
sche, die die antike Tragodie offen ausagiere, kénnten zwei-
tausend Jahre spéter nur noch verdeckt, in Hamlets Hand-
lungshemmung, vergegenwirtigt werden. Freud erkennt
hieran, daB der Proze$ metaphorischer Vergegenwartigung
von Mythen an die geschichtliche Entwicklung der Struktu-
ren der Verdringung gebunden ist (was die Traumdeutung
»das sdkulare Fortschreiten der Verdringung im Gemiits-
leben der Menschheit« nennt). Die vierte Szene der Ham-
letmaschine, »PEST IN BUDA SCHLACHT UM GRON-
LAND«, unternimmt solch ein historisches Situieren der
subversiven Zitationen des Hamlet- und Ophelia-Paradig-
mas.

Die gingige Lektiire der Hamletmaschzne miBachtet die
Folge der Szenen. Sie’geht von der vierten Szene aus und
konstruiert von dem dort vergegenwirtigten Trauma des
niedergewalzten Ungarn-Aufstandes aus ein Zerbrechen
des geschichtlichen Subjekts. Der Vorgang, den das Stiick
entfaltet, verlduft aber genau entgegengesetzt. Phantasiert
wird ein Aufstand gegen, ein Heraustreten aus der Hamlet-
Konstellation, das zugleich das Ophelia-Paradigma explo-
dieren 14Bt. Dann stellt sich die Frage, was aus der subver-
siven Vergegenwirtigung beider Paradigmen in der gegebe-
nen geschichtlichen Stunde wird. Fiir diese steht der nieder-
geschlagene Ungarn-Aufstand, aber auch die Situation, daB
das Ich sich auf der Seite der Aufstindischen und zugleich
der Machthaber weiB3, beiden zustimmen mu8, so sich nur

in sich selbst vernichten kann: Geschichte im Stillstand, da

sein Trager implodiert. Die AuBenansicht des implodierten
geschichtlichen Subjekts zeigt das Ich allein mit seinen Kon-
sumrequisiten und seinem Ekel, Auch Sartres Ekel ist hier

zitiert. Die weiteren Positionen, die das Ich in dieser Szene



einnimmt, denunzieren damit sowohl die Zuversicht des
Sartre’schen Helden, dem die Erfahrung des Ekels zuletzt
in einem existentialistisch vorhandenen Kiinstlertum iiber-
windbar scheint, als auch den Weg seines Autors (Sartre)
vom Existenzphilosophen zum Parteiginger des Pariser
Mai.

Die vierte Szene ordnet die subversive Vergegenwarti-
gung der Hamlet-Konstellation einem Zustand der Entro-
pie zu (Vorstellung der Eiszeit, zugleich eines Ich ohne
Schmerz, ohne Gedanke, in diesem Sinn >Maschine<: die
AuBlenseite des implodierten geschichtlichen Subjekts). Die
historische Konkretisierung zeigt die Hamlet-Konstellation
aber als keineswegs iiberwunden. Daher tritt das Hamlet-
Ich als »beleibter Bluthund« (M 97) wieder in sie ein, so
auch an jenes »fett« ankniipfend, das die Konigin bei Sha-
kespeare dem mit Laertes kimpfenden Hamlet zuspricht.
Hamlet spaltet die Képfe der Saulenheiligen der Revolu-
tion; als Identitit gebende Bezugspersonen erscheinen sie
hier als Frauen. So ist das Hamlet-Ich weiter in der Konstel-
lation verfangen, die es subversiv vergegenwirtigt hatte.

Das Stiick stellt zuerst ein Aufbrechen der Position des
Subjekts als Trager und Zentrum des Geschichtsprozesses
vor, um dann die historische Méglichkeit dieses Prozesses
zu verneinen. Solche widerspriichliche Botschaft trégt ent-
scheidend zur schwankenden Einschitzung Miillers bei; zu-
gleich manifestiert sich darin Miillers Abstand zu post-mo-
dernen Positionen. Miiller stellt zwar Prozesse der Dezen-
trierung des Subjekts vor, aber er verneint dann deren hi-
storisch-konkrete Moglichkeit Soriickt die vierte Szene des
Stiicks auch von einem leitenden Theorem >postmodernerx
Philosophie-ab. Als Ausweg aus dem erléuterten Wider-

spruch deutet sie an, von der Ebene des Dargestellten zur -
Darstellung iiberzugehen, d.h. die Hamlet-Konstellation zu

verweigern im Riickgang vom Hamlet-Ich zum Hamletdar-
steller. Da dies aber immer noch auf der Biihne geschieht,

wird die Theaterillusion nur.potenziert. Setzt sich so die

‘Biihnenillusion notwendig durch, so bereitet dies doch den

Boden fiir einen zweiten Ansatz. Die Fotografie des Autors
wird gezeigt und zerrissen (M 96). Auch dies ist Spiel, aber
es verweist auf ein mogliches Geschehen auf der Ebene des
dramatischen Diskurses. Wenn das Hamlet-Subjekt im Ge-
schichtsprozef gefangen bleibt, so kann seine Dezentrie-
rung doch in der Textpraxis als Verschwinden des Autors
aus der Bewegung des Textes vorweggenommen werden.
Nachdem die vierte Szene die metaphorische Vergegen-
wiértigung des Hamlet-Ich historisch situiert hat, zieht die
fiinfte und letzte Szene hieraus die Konsequenz fiir das
Ophelia-Ich. Die Uberschrift » WILDHARREND/IN DER
FURCHTBAREN RUSTUNG/JAHRTAUSENDE« (M
97), Zitat eines nicht weiter iiberlieferten sehr friihen Hol-
derlin-Gedichts, weist auf das in die Hamlet-Struktur zu-
riickgekehrte Hamlet-Ich wie auf Ophelia, die mit der
Raumangabe »Tiefsee« (M 97) in der Rolle der Ertrunke-
nen vergegenwdrtigt wird. Indem die Szene unter das
Zeichen eines Holderlin-Zitats gestellt wird, endet das
Stiick in seinem letzten Bild auch auf der Ebene des Darge-
stellten im Raum von Texten, werden die Figuren, die aus

Texten kommen, zu metaphorischen Vergegenwirtigungen,

anderer Texte. Das Ophelia-Ich, das in der zweiten Szene

- das Ophelia-Paradigma explodieren lieB, fiihrt eine neue

metaphorische Zitation ein. Es spricht als Elektra, verge-
genwdrtigt deren HaB (auch eine Zitation von Hofmanns-
thals Elektra). Nach der historischen Konkretion der bishe-
rigen Metaphorisierungen zeigt das Bild auch, wie in der
Jetztzeit die HaBerkldrung >érztlich« zum Schweigen ge-
bracht, »verbunden« wird z.B. in dem seit dem 19. Jahrhun-

- dert gebréuchlichen Konzept der >hysterischen Frauc.

Der SchluB der dritten Szene hatte auf Benjamins »Engel
der Geschichte« angespielt. In der Fortfiihrung hierzu ent-
wirft die fiinfte Szene, die Widerruf, HaBerklirung und



deren Erstickung in einem vorstellt, eine Struktur, die Miil-
lers Bild vom »glucklosen Engel« (ThA 18, RW 87) ent-
spricht. Dieser steht im GeschichtsprozeB (nicht wie bei
Benjamin dariiber), am Punkt, da Vergangenheit und Zu-
kunft sich kreuzen. Die Vergangenheit schiittet ihn mit
Geroll zu, die Zukunft staut sich an ihm, er versteinert; aber
je mehr sich Vergangenheit und Zukunft an ihm stauen, um
so grofBer wird der Druck, wird entsprechend die Chance des
Umschlags, die ihn allerdings zerreiBen mu8 als das Subjec-
tum des Geschichtsprozesses. Mit diesem Bezug ist das
Zuschniiren des Elektra-Hasses auch das Versprechen ei-
ner neuen Explosion.

Die leitende Theorie dieser Shakespeare-Bearbeitung er-
schlieBt sich aus der Metapher als ihrer zentralen sprachli-
chen Figur. Miiller handhabt das metaphorische Vergegen-

wirtigen von Paradigmen dabei in besonderer Weise. Es

verlduft autonom, verantwortet nur von den Figuren, die es
vollziehen, nicht geregelt und kontrolliert von einem iiber-
geordneten BewuBtsein. Erst dies Fehlen einer iibergeord-
neten Instanz, die Bedeutung hierarchisch festlegte, 148t die
Rede des Ich »dialogisch« werden, zweistimmig als Interfe-
rieren verschiedener Redeinstanzen (des Ich wie der verge-
genwidrtigten Paradigmen). Aber nicht Bedeutungsablen-
kung der interagierenden Zeichensysteme ist dabei das
Ziel, sondern deren Subversion. Es geht um Zerstéren der
vergegenwartigten Paradigmen bzw. der tradierten ménnli-
chen wie weiblichen Ich-Struktur. Miiller entwirft solche
Interaktion zweier Zeichensysteme als Explosion:
Wenn man eine Idee in ein Bild iibersetzt, wird entweder das
Bild schief oder die Idee explodiert. Ich bin mehr fiir die
Explosion. (1133)

Dasregelnde iibergeordnete BewuBtsein fehlt. Das Ich ist
im ProzeB, das vergegenwirtigte Hamlet/Ophelia-Paradig-

ma zu zerbrechen und zu verlassen; das Paradigma bleibt
aber auch und zersprengt mit seinem dissoziativen Potential
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die Ich-Struktur. So entsteht eine Interaktion von Positio-
nen bzw. Zeichensystemen, die unabschlieBbar ist, eine
endgiiltige, eindeutige Sinnzuweisung nicht erlaubt und ei-
ne explizite Referenz auf ein individualisierbares Sprecher-
subjekt verweigert. Damit ist >Dialogizitit< erreicht, wie
Bachtin sie bestimmt, bzw. >Intertextualitit< im Sinne der
auf Bachtin sich berufenden Texttheorie. (>Intertextualititc
verstanden als Interaktion zweier/mehrerer Zeichensyste-
me derart, daf3 der eine Text andere Bedeutungskontexte
aufruft, um seine Festlegung auf einen Sinn zu dementie-
ren.) Miiller folgt in der Hamletmaschine diesem Prinzip.
Sein Text verweigert eine Autoritit, bezogen auf die sich das
Vielstimmige doch zu einem Sinn konsolidieren konnte, die
aufeinander treffenden Zeichensysteme sich doch hierar-
chisch ordnen lieBen. Zugleich erfolgen die Zitationen sub-
versiv, als ein Prozef der wechselseitigen Zerstérung. Eben
darin erfiillt das Konstruktionsprinzip der Intertextualitit
hier seine Funktion: Heraustreten aus der Struktur des Ich

als Zentrum des Geschichtsprozesses, worin seine Konsti- -

tution zu seiner Dekonstruktion wird. Dies Verschwinden
oder Austreiben des zentrierten Subjekts hat das Stiick aber
mit der historischen Situierung seines Grundvorgangs zu-
riickgenommen. es ist nicht die Erfahrung der historischen
Stunde; die weist vielmehr auf Geschichte im Stillstand und
Implosion dieser Subjektstruktur. Hier erfiillt die Metapho-
risierung eine weitere Funktion. Sie erlaubt einen »Vorlauf«
in der Textpraxis, erlaubt, dort zu vollziehen, was die histo-
rische Erfahrung verweigert: das Verschwinden eines herr-
schaftlichen, hierarchischen Sinns (in der klaren Unter-
scheidung von Slgmflkant und Signifikat) aus dem Wort, der
Rede, das Verweigern einer endgiiltigen Referenz auf ein

.individualisierbares Sprechersubjekt. So arbeitet der Text

am >Verschwinden des Autors< im Sinne Foucaults, das
Miiller immer wieder fiir seine Texte reklamiert (vgl. RW



Wie aber ist ein Theater vorzustellen, das dem Konstruk-
tionsprinzip der Intertextualitit, zugleich der Figur der Me-
tapher als Prinzip der Bearbeitung gerecht zu werden
vermag? Die Metapher akzentuiert am Zeichen den para-
digmatischen Aspekt (die Beziehung des Zeichens zu einem
spezifischen Vorrat anderer Zeichen). Metaphorisierung
als leitende Orientierung von Theaterarbeit besagt mithin,

daB die theatralischen Zeichen nicht in einem mimetischen .

Verhaltnis zu den sprachlichen stehen, sondern Relationen
aufeinandertreffen. Die Bewegung der sprachlichen
Zeichen, die ein Bedeutungsfeld aufbaut (das die Interpre-
tation aufzuzeigen versuchte), trifft auf eine Bewegung
theatralischerer Zeichen, die auf ihre Weise Bedeutung
erzeugt. Beide Bewegungen laufen nebeneinander, vermi-
schen sich vielleicht zuweilen oder durchschneiden sich
auch, bestdtigen oder verstérken sich vielleicht partiell: die
eine Zeichenfolge ist aber nicht in abbildender oder inter-
pretierender Funktion zu anderen Zeichenfolgen.

Solch ein Miteinander je autonomer Zeichenfolgen ist
das herausragende Merkmal der Inszenierungen von
Dramen Miillers durch Robert Wilson. Wilson bricht die

Hierarchie eines Abbildungs- oder Interpretationsverhilt- -

nisses zwischen Text und Theater auf (genauer: seine Insze-
nierungen gewinnen ihre spezifische Intensitit immer dann,
wenn es ihm gelingt, diese Hierarchie aufzubrechen). Seine
Inszenierungen sind an der Figur der Metapher orientiert,
d.h. sie pointieren die Anwesenheit des einen (des Textes
mit seiner Zeichenpraxis) im anderen (dem Theater mit
seiner spezifischen Zeichenpraxis), aber nicht, um die inter-
agierenden Zeichensysteme zu einem héheren Sinn zusam-

menzufithren (wonach zu fragen wir gewohnt sind), sondern.

um die Herrschaft solch eines dominanten Sinns, wie einer
Instanz, die fiir ihn biirgt, gerade aufzubrechen. Wilsons
Theater interpretiert nicht den Text, sondern stellt ihm Zei-
chensysteme bereit, in denen sich wieder neue Durchgénge

fiir all die Alternativen eréffnen, die der Text schon aufruft.
Gilt dies fiir die Inszenierung der Hamletmaschine, so 148t
Wilson anders wiederum im Kélner Teil von CIVIL warS
seine Szenen, die selbst schon auf Anreicherung immer
neuer Zeichensysteme angelegt sind, im Kontext von
Zitaten aus Miillers Stiicken durchlaufen (hier mit Zitaten
aus dem Leben Gundlings... Dieses nicht-mimetische,
sondern auf Entstehen immer neuer Les-Arten gerichtete
Verhiltnis von Text und Theater, die je fiir sich autonom
bleiben, hebt Miiller an Wilsons Arbeit besonders hervor:

»Was mich interessiert bei Wilson, nach der Arbeit mit
ihm, ist, da er den Bestandteilen, den Elementen von
Theater die Freiheit 148t. Er wiirde nie einen Text interpre-
tieren, was die {ibliche Art von Regisseuren im europa-
ischen Theater ist, mit Texten umzugehen. Aber ein guter
Text braucht nicht die Interpretation durch einen Regisseur
oder durch einen Schauspieler. Was der Text sagt, sagt der
Text. Das muf der Schauspieler nicht noch sagen oder der
Regisseur jetzt noch auslegen oder interpretieren. Wilson
interpretiert nie, und das finde ich eine ganz wesentliche
Qualitdt, und das interessiert mich. Da ist ein Text, und der
wird abgeliefert, aber nicht bewertet und nicht gefirbt und
nicht interpretiert. Er ist da. Genauso ist ein Bild da, und
das Bild wird auch nicht interpretiert, esist erstmal da. Dann
gibt es ein Gerdusch, und das ist auch da und wird nicht in-
terpretiert.« (I 153)

Von der Bildenden Kunst her gesprochen, ist dies das
Verfahren der Montage verschiedener, je autonomer Ele-
mente. Zeichenbewegung des Textes und Zeichenbewe-
gung der Bilder sollen erhalten bleiben (beim Verhiltnis
der Interpretation oder der Abbildung verschwindet das
eine im andern). Die eine Zeichenbewegung soll sich in der
anderen ausbreiten: das erst ist metaphorisches statt allego-
risches Theater. Damit aber nicht nur ein beliebiges Neben-
einander von Zeichenfolgen zustande kommt, sondern An-



wesenheit des einen im andern, muB sich eine Stringenz /ein

‘Systemy/ erkennen lassen, in dem Text-Zeichen an bestimm-
ter Stelle ihrer Folge auf Bild-, Kérper-, Klang-, Geriusch-
Zeichen in deren Folge aufeinandertreffen. So 1Bt sich
Robert Wilsons Arbeit unter zwei Aspekten verfolgen:

1. die Dekomposition des theatralen Geschehens: es wird

zerlegt in einzelne Zeichenprozesse, die autonom behan-

delt werden;

2. die Konstruktion neuer kiinstlicher (nicht mimetischer)

Beziige der autonomen Zeichenprozesse (das Sich-Aus-

breiten einer Zeichenfolge in anderen).

Das Moment der Dekomposition in Wilsons Theaterar-
beit erklért sich — z.T. - biographisch: Wilson ist 1941 in
Waco Texas geboren. Er studierte Malerei und Architektur
an der University of Texas, dann in Paris und in Italien. 1965
schloB er das Architektur-Studium am Pratt Institute in New
York ab. Wilson hatte lange mit einer Sprechhemmung zu
kdmpfen. Die Pidagogin und Tinzerin Byrd Hoffmann
lehrte ihn, durch langsame Korperbewegungen die eigene
Korpermotilitét zu kontrollieren und Spannungszustinde
abzubauen, zugleich die Sensibilitit fiir Wahrnehmungen
zu aktivieren. Mit dieser Methode iiberwand er auch die
Sprechhemmung. Hier konnte der Grund gelegt sein fiir
Wilsons Arbeiten mit Verlangsamung von Bewegungen, fiir
seine Obsession fiir Wiederholungen, fiir sein Isolieren und
einzelnes Herausstellen von Elementen eines komplexen
Ablaufs (Trennen der Korperbewegung vom Sprechen, des
Akustischen vom Visuellen, Wiedergabe von Bewegungen
in Zeitlupe, etc.) ' _ _

Zum konstruktiven, aber nicht mimentischen Theater

~ Wilsons: Wilson gibt zum Text Hamletmaschine keine sze-

nische Illustration, er setzt ihm eine Klang- und Figurenwelt
entgegen: zwei Holzstdbe werden aneinander geschlagen,
wieder und wieder, ebenso wird stindig eine harmoniesu-
chende Klavierphrase wiederholt. Die Figuren: eine hexen-

hafte Frau im grauen Sackkleid auf einem Biirorollstuhl
(wie in Traumen ist hier das Wort >Rollstuhl< zu neuer
Anschauung verschoben); auffallig sind die iippigen, wirren,
grauen und weien Haare dieser Figur; wenn sie mit ausge-
strecktem Zeigefinger dies Haar beriihrt, steigen Staub und

‘Puder auf. Ist sie eine Totenbeschwdrerin, sind die anderen

Figuren von ihr zitierte Wiedergénger? Ist sie als >Frau im
Rollstuhl« die Elektra des Widerrufs aller ménnlichen Ver-
dinglichungen? Der Hamlet-Text ist auf mehrere Ménner
verteilt: ein junger Mann im T-Shirt, ein groBes Buch balan-
cierend, ein Rocker in Ledermontur, beim mechanischen
Ausschreiten immer einknickend, ferner ein Mann in
schwarzer Hose und Pullover, vorgebeugt stehend, den ei-
nen Arm angewinkelt gehoben, den andern abwirts gehal-
ten, weiter ein goldbroncierter Turner, hiipfend, die Arme
und ein Bein ausstreckend zur >Flieger«-Pose. Auch der
Ophelia-Part wird von mehreren Frauen gesprochen: die
eine konnte Ténzerin auf einer Probe sein, die andere, im
weitausgeschnittenen Cocktailkleid, lehnt ihren Arm an ei-
nen kahlen Baum, blickt in eine Weite, die aber nur die einer
Projektionswand ist; besonders markant drei Frauen, auf-
fallig geschminkt, im gleichen gepunkteten Kleid, Hollywo-
od-Schonheiten der vierziger Jahre; sie sitzen an einem
schrég gesteliten Metalltisch auf gekippten Stiihlen, kratzen
immer wieder im Gleichtakt auf dem Tisch, fiihren alle
Bewegungen im Gleichtakt aus. Am Ende jeder Szene tritt
eine Dame in langem biedermeierlichen Kleid auf, geht
suchend durch die Figurengruppen, blickt in die Ferne; es
folgtein Mann im schwarzen Gehrock, Zylinder, schwarzem
Gesicht, der sich zuletzt hinter sie stellt, seine Arme vor ihr
Gesicht hilt. Was man sieht, sind einzelne Bewegungen, die
Figuren fiihren einen automatenhaft wiederholbaren Ge-
stus aus, Sprechen einzelne Sétze, die nicht aus ihrem >In-
nern<kommen, also vom Korper getrennt sind, dann erstar-
ren sie wieder. Das ganze Arrangement wird nach jeder



Szene um 90 Grad gedreht: Theatermaschine. Aber die
isolierten Bewegungen, Licht- und Klangereignisse und
Gange zerfallen nicht, ein strenges, wenn auch nicht auf
einen Sinn hin durchsichtiges Zeremoniell scheint alles zu
regeln, alles scheint unter einem Bann zu stehen, der sich
allméhlich iibertrégt (vergleichbar dem Bann, in den die
Bildbeschreibung die vorgestellte Szenerie schlagt) Wie die-
ser Bann entsteht, mogen Ausschnitte aus einem Probenbe-
richt erhellen. Eine Beobachterin schreibt:

»Ich sehe eine Frau im tiefrot leuchtenden Samtkleid, die
Schultern nackt, wie aus Porzellan modelliert vom Licht,
Hamlets Mutter, die Konigin, eine Stidstaatenlady. Ein

~ Mann tritt hinter sie, pechschwarz mit Zylinder, der schwar-

ze Mann, das Gespenst, das Hamlet gemacht hat, der Teufel,
ein Neger? Er hélt die Hinde in leichtem Abstand vor ihre
Augen, die in die Weite sehen, in einen erhltzten Siidstaa-
tenhimmel.«

- »Ichsehe Scarlett O’Hara, ich sehe schwarze Sklaven, ein
weiBes Herrenhaus mit Siulen, Baumwollplantagen. Ich
sehe ein weites Land. American Landscape. Ich sehe Texas,
the Big Country, sehe Gregory Peck brav im Anzug mit
KompaB zielsicher das weite Land durchreiten, alle denken,
er hat sich verirrt, muB sich verirrt haben, der Mann aus dem
Osten im weiten Westen. Aber er weiB genau, wohm erwill,
und genau dort kommt er auch hin.«

»Das spiirt man bei Wilson: er weiB genau, wohin er will,
und alle helfen ihm, dorthin zu kommen, weil er Riume
offnet, weite, wunderbare Riume, fiir noch nie erblickte
Bilder, noch nie vernommene Klénge, fremd und doch ver-
traut, die ohne ihn nicht so leicht zu entdecken wiren. Und
wer will nicht woanders hin, ganz woanders. Das ist sein
Versprechen.« (Theater heute, 1986, H.12)

Wilson hat dem Stiick einen stummen Prolog vorange-
stellt, der den gestischen, visuellen, klanglichen und rium-
lichen Grundablauf vorstellt, die Flemente des Spiels ohne

den Text, die dann immer neu wiederholt, variiert, zusam-
mengefiigt und wieder zerbrochen werden. Das kommen-
tiert Wilson so: »Why am I here? That’s the prologue. Why
am I standing here, making theatre?« Die Situation ist eine
Theatersituation, die Schauspieler weisen nicht von sich
weg auf ein Abwesendes, das sie bedeuten. Die Schauspieler
treten auf und zeigen die wenigen fiir sie bestimmten Ge-

~ sten und Haltungen, die sie wiederholen werden, das ganze

Stiick lang. »Ich trete auf, seht her. Warum bin ich hier, auf
diesem Platz, auf dieser Biihne, auf dieser Welt. Seht mich
an.« Heiner Miiller sagt in dem Film The CIVIL warS$ iiber
Wilson: »Er hat wohl eine sehr einsame Kindheit gehabt, in
Waco, Texas. Jetzt spielt er.« (Theater heute, 1986, H.12).

1 Zitate aus Texten Heiner Miillers werden im Text nachgewiesen, wobei
folgende Siglen verwendet werden:

SF1 Shakespeare Factory 1 (Berlin 1985)

GPI Geschichten aus der Produktion 1 (Berlm 1974)

ThA Theater-Arbeit (Berlin 1975)

M Mauser (Berlin 1978)

RW Rotwelsch (Berlin 1982)

I Gesammelte Irrtiimer. Interviews und Gespriiche (Frankfurt 1986)
Miillers Hamlet-Ubersetzung (HM) lag mir in einer bisher nicht verdf-
fentlichten Bithnenfassung vor.

2 Als ausfiihrlichere Analyse der Auseinandersetzung Miillers mit Sha-
kespeare verweise ich auf: Verf.,, »Explosion einer Erinnerung in einer
abgestorbenen dramatischen Struktur«; Heiner Miillers Shakespeare
Factory, in: Deutsche Shakespeare-Gesellschaft West, Jahrbuch 1989,
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