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AuUF DER INTENSIVSTATION. ODER: DIE AUTORMASCHINE

Zu Joun voN DUrrELs MissING MULLER (MULLERMASCHINE) (1997)

Das wollen Kiinstler sein?’

Wenan der Titel des vorliegenden Bandes offen die von Michel Foucault im Jahr
1969 gestellte Frage zitiert, was ein Autor sei, lenkt dies den Blick auf den Kiinst-
ler als Autor, d.h. auf eben jene Funktion, die ihn als Urheber — friiher sagte man
»Schopfers — eines »Werks« begreift. Vor dem Hintergrund der literaturwissen-
schaftlichen Autordebatte seit und nach Foucault soll im Folgenden mit John von
Diiffels Bithnenstiick Missing Miiller (1997) eine aktuelle literarisch-kinstlerische
Inszenierung von Autorschaft analysiert und auf ihren theoretischen Beitrag zur
Diskussion um den Autor hin befragt werden.

Der Autor ist Autor »vone etwas, das er hervorgebracht hat und iiber das er
Autoritit besitzt.2 Die verschiedenen diskursiven Funktionen des » Autors« hat Fou-
cault in seiner bereits angesprochenen Schrift dargestellt: Aneignung (dem Autor
wird ein »Eigentume« an seinem Werk zugesprochen), Zuschreibung (wir wollen wis-
sen, von wem ein Werk stammt), Psychologisierung (die Vorstellung eines hinter
dem Text stechenden Autors bedingt, dass wir uns Texten psychologisierend nihern),
Einheitsbildung (der » Autor« hilft uns, Werke aufgrund ihrer stilistischen Eigen-
heiten zu Gruppen und Einheiten zusammenzufassen) sind die vordringlichsten.’

Foucault hat seine viel zitierte Frage im Jahr 1969 gestellt. Unter dem Vorzei-
chen poststrukturalistischer Metaphysikkritik war soeben der Tod des Autors dia-
gnostiziert worden. In seinem 1968 publizierten Essay Der Tod des Autors* hatte
Roland Barthes den dem hermeneutischen Ausdrucksparadigma verpflichteten
Autor im Text verschwinden und als Leser wiederauferstehen lassen. Der tradi-
tionellen Vorstellung, derzufolge der Autor seinem Text vorausgehe, setzt Bart-
hes die Gleichzeitigkeit von Autor und Text entgegen. Der moderne Schreiber, so
gibt er zu bedenken, werde im selben Moment wie sein Text geboren.” Noch ein-
mal — zur Erinnerung — das damals neue und unerhérte Textverstindnis:

1 John von Diiffel: Missing Miiller. Heiner-Miiller-Memorial- Monument-Moment-Mimesis. 0.0,
0.J.. 8. 61 (zugrunde liegt die Ausgabe des Merlin Theater-Verlags).

2 7u den Rechten des Autors an seinem und tiber sein »Werk« vgl, Heinrich Bosse: Autorschaft ist
Werkberrschaft. Uber die Entstehung des Urbeberrechts aus dem Geist der Goethezeit. Paderborn /
Miinchen / Wien / Ziirich 1981.

3 Vgl. Michel Foucault: »Was ist ein Autor?« In: Ders.: Schriften zur Literatur. Aus dem Franzisi-
schen von Karin von Hofer, Frankfurt am Main / Berlin / Wien 1979, 5. 7-31, hier: S. 18,

4 Roland Barthes: »La mort de Pauteurs. In: Manteia, 1968, S. 12-17; hier zitiert nach ders.: »Der

Tod des Autorse, In: Texte zur Theorie der Autorschaft. Hrsg. und kommentiert von Fotis Jan-

nidis, Gerhard Lauer, Matias Martinez, Simone Winko. Stuttgart 2000, 5. 185-193.

Ebd,, S. 189.
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Heute wissen wir, dass ein Text nicht aus einer Rethe von Woértern besteht, die einen einzi-
gen, irgendwie theologischen Sinn enthiillt (welcher die »Botschaft: des Autor-Gottes wiire),
sondern aus einem vieldimensionalen Raum, in dem sich verschiedene Schreibweisen [écri-
tures], von denen keine einzige originell ist, vereinigen und bekdmpfen. Der Text ist ein Ge-
webe von Zitaten aus unzihligen Stitten der Kultur.®

Im Anschluss an Roland Barthes geht auch Foucault in Was ist ein Autor? davon aus,

dafl sich das Schreiben heute vom Thema Ausdruck befreit hat: es ist anf sich selbst bezo-
gen, und doch wird es nicht fiir cine Form von Innerlichkeit gehalten; es identifiziert sich
mit seiner eigenen entfalteten Aulerlichkeit. Dies besagt, dafd das Schreiben ein Zeichenspiel
mﬂ.ra_um .&nrwén:mwnﬂ nach seinem bedeuteten Inhalt als nach dem Wesen des Bedeutenden
richtet [...].

Und weiter heifdt es bei Foucault: »Das Werk, das die Aufgabe hatte, unsterblich
zu machen, hat das Recht erhalten, zu téten, seinen Autor umzubringen. «8

Das alles scheint lange her zu sein. Auch wenn die Todesnachricht keinesfalls
iiberall in der Literaturwissenschaft angekommen ist, wird lingst — und das war
nicht anders zu erwarten, denn jeder Trend produziert seinen Gegentrend — die
Auferstehung des Autors verkiindet.? Vollzogen sich die Wiederbelebungsversuche
teilweise in der festen Uberzeugung, dass der Autor gar nicht »wirklich« tot gewe-
sen sei,'? so dass schlichtweg nur der alte Autorbegriff restituiert, der Autor gleich-
sam zum Wiedergianger gemacht wurde, bleibt der argumentative Bezug auf den
Autor als alltagshermeneutische Gréfie'! oder als 6konomischer Fake(or) auf dem
literarischen Markt theoretisch unbefriedigend, wenn man den Autor nicht auf der
Grundlage seines vorausgegangenen Todes wiederauferstehen ldsst, d.h. wenn ihm
die Griinde und Ursachen seines Ende der 60er Jahre eingetretenen Todes nicht zur
dauerhaften Erinnerung mit auf den neuen Lebensweg gegeben werden.

John von Diiffel platziert sein artistisch-witziges Spiel um und mit Autorschaft
am Ende des 20. Jahrhunderts gezielt zwischen Tod und Leben (des Autors), ge-

6 Ebd., 5. 190.

7 Foucault, wie Anm. 3, 5. 11.

8 Ebd., S. 12.

9 Vgl. exemplarisch John Halperin: »The Return of the Author«. In: AUMLA. Journal of the
Australasian Universities Language and Literature Associatio, 1988, S. 48-67; Sean Burke: The
Death and Return of the Author. Criticism and Subjectivity in Barthes, Foucault and Derrida.
Edinburgh 1992; Fragen nach dem Autor. Positionen und Perspektiven. Hrsg. von Felix Philipp
Ingold, Werner Wunderlich. Konstanz 1982; Der Auror im Dialog. Hrsg. von Felix Philipp
Ingold, Werner Wunderlich. St. Gallen 1995; Niels Werber, Ingo Stéckmann: »Das ist ein Autor!
Eine polykontexturale Wiederauferstehung.« In: Systemtheorie und Hermeneutik. Hrsg. von
Henk de Berg, Matthias Prangel. Tiibingen / Basel 1997, S. 233-262; Riickkebr des Autors. Zur
Erncucrung eines umstrittenenen Begriffs. Hrsg. von Fotis Jannidis, Gerhard Lauer, Matias Mar-
tinez, Simone Winko. Tiibingen 1999; ht«hﬁn&a\w Positionen und Revisionen. Akten des DFG-
Symposions Salzan, September 2001. Hrsg. von Heinrich Detering, Walter Erhart, Christine
Lubkoll u.a. Stuttgart / Weimar 2002.

10 Vgl. den aggressiven und sachlich unter Niveau argumentierenden Beitrag von Halperin, »The
Return of the Author«. Wie Anm. 9.

11 Vgl. Foris Jannidis, Gerhard Lauer, Matias Martinez, Simone Winko: »Einleitung: Autor und
Interpretations. In: Texte zur Theorie der Autorschaft. Wie Anm. 4, S. 7-29, hier: S. 7.
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nauer: er verlegt es auf die Intensivstation eines Krankenhauses und ldsst den Pati-
enten »Autor« damit zwischen Leben und Tod schweben. Dabei findet eine,
kénnte man sagen, »intensive« kiinstlerische Reflexion der Autorschaftsproblema-
tik start. Allerdings tritt nicht nur ein — »ders — Autor auf, sondern derer gleich drei,
so als sollte bedeutet werden, dass die theoretisch allzu vollmundige Rede von
»dem« Autor vielleicht denn doch etwas zu undifferenziert und pauschal sei... Von
den dreien allerdings fithrt einer, der sich selbst als Boulevardautor bezeichnet, das
(grofie) Wort; er jedoch tiberlebt nicht, vielmehr gelingt ihm noch die Regic seines
eigenen Todes, indem er sich von einem anderen Autor, einem Lyriker, umbringen
lisst, den er selbst, wie sich im Verlauf des Stiicks herausstellt, erfunden hat. Die
»Identitite des 3. Autors bleibt gezielt unsicher. Dass es sich um Heiner Miiller
handeln kénnte, legt die AuRerung des Boulevardautors in der 11. Szene nahe:
»Wenn ich ein Stick schreiben wiirde, dann stiinden da drei Betten in einem Kran-
kenhauszimmer. Im duflersten Bett lige ich. In der Mitte Heiner Miiller. Und im
Bett an der Tiir ein blutjunger Kollege, den wir beide iiberdauern.«'? Und am Ende
des Stiicks erfihrt man iiber eine Radiostimme, der Lyriker habe sich ebenfalls des
Mordes an Heiner Miiller bezichtigt.!* Im eklatanten Unterschied zu den drama-
tischen Planspielen des Boulevardautors iiberlebt also ironischerweise nur der von
diesem erfundene Lyriker, obwohl der Boulevardautor gerade diesen sterben las-
sen wollte — eine cinigermafien komplizierte Situation, die einer eingehenderen
Analyse bedarf. Was also passiert genau auf der Autoren-Intensivstation?
Bemerkenswert ist, dass die drei Autoren in der dramatis personae anonym als
»Patient Bett 1«, »Patient Bett 2« und »Patent Bett 3« cingefiihre werden. Im Stiick
selbst sprechen sie metonymisch — und hieraus bezieht der Text zu einem guren Teil
seine Komik — als »Bett 1<, »Bett 2« und »Bett 3«. Von Bett 1 und Bett 3 erfahrt man
im Verlauf des Stiicks lediglich, dass sie, wie bereits erwihnt, Lyriker und Boule-
vardautor sind; erst am Ende, in der 12. und letzten Szene, erhalten die beiden durch
cine projizierte Radiostimme eine namentliche Identirir als »Richard Klein alias
Reinhard Fréhlich [...], Autor einer stolzen Zahl turbulenter Boulevardkomédien
und mehrerer heiterer Fernsehspicle« und als »K., Verfasser verschiedener Lyrik-
bindchen im Selbstverlag«, der »unterdessen ein erstes Stiick«'* ankiindigt. Die
»Maglichkeite, dass es sich bei Bett 2, das sich nicht am Gesprich zwischen Bett 1
und Bett 3 beteiligt, um Heiner Miiller handeln »kénntes, legen nicht nur die bereits
zitierten dramatischen Pline von Bett 3 und die am Ende von der Radiostimme mit-
geteilte Selbstbezichtigung von Bett 1 nahe, sondern ebenfalls die Tatsache, dass Bett
2 im Stiick selbst dramatisierte innere Monologe produziert, in denen in der Tat Miil-

12 Von Diiffel, wie Anm. 1, S. 78. Der Klappentext der Merlin-Ausgabe geht davon aus, dass es sich
bei dem dritten Autor um Heiner Miiller handelt: »Drei Schriftsteller liegen gemeinsam in einem
Krankenhauszimmer: cin junger Poet, Heiner Miiller und ein »Boulevardiere, — moglicherweise
das aus ironischer Distanz betrachtete, in die Jahre gekommene alter ego des Autors« (vgl. ebd.,
0.5.). Die folgenden Ausfithrungen werden zeigen, dass die Identifizicrungen nicht so einfach
und eindeutig sind, wie der Klappentext suggeriert.

13 Vgl von Diffel, wie Anm. 1, S, 83.

14 Ebd., S. 82.
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ler, das hiefle in diesem Fall er selbst, neben Figuren, die Miiller geschaffen hat, Ger-
mania, Hitler'®, sowie Stalin, auftritt und spricht. Dass es sich um einen inneren Mo-
nolog, méglicherweise um ein Fieber-Delirium handeln muss, erschlieftt sich daraus,
dass Bett 1 und Bett 3 von den Phantasien, die Bett 2 hervorbringt, nichts mitzube-
kommen scheinen. Sie kommentieren die phantastischen Szenen nicht, die im Text
als Aulerungen von Bett 2 markiert sind; es kommt zu keinerlei Kommunikation
zwischen Bett 1 und 3 einerseits und Bett 2 andererseits. Auch ist die Szenenfolge
des gesamren Sriicks so angelegt, dass sich die Dialoge zwischen Bett 1 und 3 (Sze-
nen 1,3, 5,7,9, 11) und die innere Dramaturgie von Bett 2 (Szenen 2, 4, 6, 8, 10)
szenenweise abwechseln.!® Man hat sich also vorzustellen — und dies ist komisch
genug —, dass Bett 1 und Bett 3 iiber das in der Mitte stehende delirierende Bett 2,
das sich nicht am Gesprich beteiligt, hinweg sprechen. Folgt man der anonymen Ra-
diostimme in der 12. Szene, stellen sich die Verhiltnisse so dar, dass K. als Bett 1
Richard Klein alias Reinhard Frohlich als Bett 3 noch auf der Intensivstation er-
mordet hat. Dieser Vorgang wird auch am Ende von Szene 11 dargestellt:
BETT 3: Téten Sie mich, wenn Sie kénnen. Ich werde Hrun-__ behilflich sein, nachdem ich
viel zu lange gestorben bin. Ich erfinde fiir Sic meine Ermordung, soweit es irgend geht.
Kommen Sie. Legen Sie die Hinde um meinen Hals. Driicken Sie mit beiden Daumen auf
meinen Kehlkopf. Auf den Adamsapfel. Lassen Sie ihn nicht wegspringen. Ein bisschen mehr
Realismus. Eine Idee mehr Kino. Sehen Sie Ihre Hinde in Groflaufnahme. Sie sehen den
springenden Punkt. Jetzt nicht zu zirtlich. Sie miissen ihn vollstindig eindriicken, sonst

kommen wir tiber die Geste nicht hinaus. Und ich hasse symbolische Handlungen. Wiirde
ein Lichtwechsel helfen. Lichtwechsel. Dunkler. Heller. Gut so. Driicken Sie bitte jetzt.!”

Die sich anschliefende Regieanweisung »(Black.)« lisst vermuten, dass in dem Mo-
ment, indem man das Wort »(Black.)« liest bzw. in dem es auf der Biihne dunkel
wird, der Tod von Bett 3 eintritt. Versucht man, die von der Radiostimme in Sze-
ne 12 berichtete Selbstbezichtigung K.s, er habe auch Miiller ermordet, mit den
vorausgegangenen Szenen sowie der von der Radiostimme selbst mitgeteilten
Auflerung, derzufolge der »an Speiserchren- und Magenkrebs leidende Autor und
Nationalpreistriger, zuletzt auch Direktor des Berliner E[n]sembles, [...] an
seinem Wohnort in Berlin verstorben [war), kurz nach der Entlassung aus dem
Krankenhaus, wo er sich einer Operation und chemotherapeutischer Behandlung
unterzogen hatte«'®, in Ubereinstimmung zu bringen, kénnte sich die Sache so dar-
stellen, dass Bett 2 alias Heiner Miiller kurz vor der Ermordung des Boulevard-
autors durch K. entlassen wurde. K. hitte dann nach der Mordtat an Bett 3 Heiner
Miiller in seiner Wohnung aufgesucht und dort den Mord veriibt. Dies wire eine
neue Version vom Tod des bekannten Dramatikers, die den vermeintlich natiirli-

15 Vgl. Heiner Miiller: »Germania. Tod in Berlin«. In: Ders.: Germania Tod in Berlin, Berlin 1977,
S. 35-78.

16 Dabei hat sich am Anfang von Szene 11 in der Ausgabe des Merlin Theater Verlags ein Druck-
fehler eingeschlichen; sie beginnt mit einer Auferung von »BETT 2+, wo es eigentlich »BETT
3« heiffen miissre.

17 Von Diiffel, wie Anm. 1, S. 81f.

18 Ebd., S. 83.
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chen Tod des DDR-Nationalpreistrigers zu einem kiinstlichen macht. Ist K. aber
cin Phantast — und sein phantasmatisches Dichter-Selbstbild, von dem die Radio-
stimme berichre, lisst darauf schlieBen'? — hat er sich des Mordes an Heiner Miil-
ler nur selbst bezichtigt, um sich (als Autor) interessant zu machen, will sagen: in
Szene zu setzen. Dann wire Heiner Miiller auch in von Diiffels Drama so verstor-
ben wie man es von ihm zu wissen glaubt, d.h. eines »natiirlichen Todes«, und Bett
2, dessen Identitit mehr denn je ungewiss wiire, hitte dem Mord an Bett 3 ebenso
ungeriihrt beigewohnt wie es bislang die Dialoge von Bett 1 und 3 iiber sich erge-
hen lassen hatte.

Bett 2 bleibt also unbestimmt. Dagegen lisst sich das Verhiltnis von Bett 1 und
Bett 3 genauer bestimmen. Die 1. Szene zeigt »Drei Krankenbetten nebeneinan-
der, Bett 1 und Bett 2 »geben keinerlei Lebenszeichen von sich«®, Bert 3 fiihrt
also das Wort und risonniert iiber die Situation des im Krankenhaus liegenden Au-
tors und dariiber, was fiir ein Stiick er, der Boulevardautor in Bett 3, jetzt schrei-
ben wiirde, wenn er dazu in der Lage wire. In diesem Risonnement hat Hegel
einen Auftritt bzw. der »gewaltige Kraftakt«, den er aufbrachte, indem er ungeriihrt
an der Phinomenologie des Geistes weiterschrieb, als die Franzosen schon in Jena
cinriickten. Ganz offensichtlich steht mit dem Bezug auf Hegel die Souverinitit
des »reinen (auktorialen) Geistes« zur Debatte und zur Disposition. Unter drama-
turgischen Gesichtspunkten findet Bett 3 indessen seinen sich hinziehenden Mo-
nolog bedenklich: »Wire ich eine Figur in einem meiner Stiicke, ich wiirde mich
jetzt abwechseln, in die Knie sinken vor den ehernen Gesetzen des Theaters, die
sich bei jedem Monolog iiber drei Seiten bedrohlich biegen.«*! Obwohl Bett 1 und
Bett 2 stumm bleiben, entwirft sich Bett 3 ein Gesprichsgegeniiber: »(Schweigen.)/
BETT 3: Ja? Was, war was? Hat da jemand was gesagt? Wie dem auch sei, Sie haben
rechr. Eigentlich sollte ich als Autor meine Stiicke bestreiken [...]«*2. Indessen be-
ginnt sich in Bett 1 »etwas zu regen«™, als habe es Bert 3 tatsichlich geschafft, Bett
1 zu mobilisieren. Zu Wort meldet sich cine lyrische Stimme, die in hochgestimm-
tem Ton eine Krankenschwester als Muse besingt:

BETT 1: Dein Helferernst weift nichts von deiner Schénheit / Und samariterstreng stiirzt
dein Gesicht den Mund / Doch spricht aus strikter Handlungsordnung / Den Wendungen
und Waschungen des sicchen Leibs / Versteckte Zirtlichkeit / Werfen von Anstrengung ge-
presste Lippen kriuselnd Licheln auf / Verweilend ungewollt / Errotend nadelstichelnd vor
herzwild klopfender Barmherzigkeit / Und warmes Blut pulst literweise durch den blank-
geschrubbten Hals.?*

19 »Der kurz nach der Tat festgenommene K., Verfasser verschiedener Lyrikbindchen im Selbst-
verlag, kiindigte unterdessen ein erstes Stiick an. Auch fiir dic Filmrechte an seinem .m"om liefen
bereits Verhandlungen, so der mutmaBliche Titer. In einem Teilgestindnis bezichtigte er sich
ebenfalls des Mordes an Heiner Miller.« Ebd., S. 82f.

20 Ebd., S. 6.

21 Ebd., 5. 8.

22 Ebd.. 5. 9.

23 Ebd., S. 10

24 Ebd.,S.11.
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Wiewohl diese Rede keineswegs an Bett 3 gerichtet, sondern vollkommen selbst-
beziiglich, im eigentlichen Sinne autoerotisch, ist, versucht Bett 3 sich als Ge-
sprichspartner immer wieder cinzuschalten und den lyrischen Monolog in einen
(dramatischen) Dialog zu wenden. Dies gelingt freilich nur zégerlich; Bett 1 ldsst
sich erst aus der Reserve locken, als ihm deutlich wird, dass er/es eine Erfindung
von Bett 3 zu sein scheint:

BETT 3: Ich neige ein wenig zum Boulevard, ich weifl. Aber ganz so iibel scheint mir Thre

Rolle nicht. Nichts fiir Lendenlahme freilich. Recht lakonisch im Text. Ein paar Vokallaute

liefen sich einschieben. Aber schéner Theatertod immerhin.

BETT 1: Was fillc Thnen ein / Mich zu erfinden.

BETT 3: Ach, wissen Sie, Langeweile. Und dann, einer schalkhaften Eingebung folgend,

dachte ich mir - ——

BETT 1: Sie haben kein Recht / Mich zu erfinden.

BETT 3: Ich wollte lhnen eine Freude machen.

BETT 1: Wenn Sie / Mich erfunden hitten / Wiirde ich Sie / Umbringen.

BETT 3: Wieso das...

BETT 1: Aus Wur / Und aus Enctduschung dariiber / Daf ich nicht existiere.

BETT 3: Aber.

BETT 1: Auch Fiktionen haben Gefiihle.?*

Bett 1 wire also die »real« gewordene Erfindung von Bett 3; man kénnte auch
sagen, das alter ego von Bett 3, das sich als Boulevardautor sein Wunsch- und
Hass-Gegenbild des pritentivsen Lyrikers entwirft. Freilich verlisst diesen sein
hoher Ton nach erfolgtem (sprachlichen) Orgasmus, der Bett 3 dariiber reflektie-
ren lisst, »ob Lyrik eine Kunstform ist, die nur im Zustand unerfillter Liebe, Sie
wissen, was ich meine, funktioniert. Nicht umsonst sagt ja der Volksmund vom
Dichter, er redet so geschwollen daher.«? Der Gedanke, Bett 3 und Bett 1 seien
letztlich dieselbe Figur, wird unterstiitzt durch die von der Radiostimme in der
12. Szene genannten Namen: Richard Klein und K. sind nur unterschiedliche
Schreibweisen desselben Namens, wobei der Name »K.« natiirlich an Kafkas Ro-
manhelden und deren vor allem in der ilteren Literaturwissenschaft immer wie-
der themarisierten Autorbezug denken lisst. Gerade die Tatsache, dass Kafkas
Texte lange Zeit biografisch gelesen wurden und sich auch bei den neueren, dezi-
diert nicht biografischen Lektiiren nicht leugnen lisst, dass K. — wie auch immer
— etwas mit seinem Autor Kafka zu tun har, legt einmal mehr den Finger darauf,
dass das Thema » Autorschaft« der Dreh- und Angelpunkt von Missing Miiller ist.
Wenn also Bett 3 denjenigen erfunden hat, der ihn spiter umbringt, und die »Pro-
jektion / Radiostimme« diesen Mord bestitigt, dann befinden wir uns méglicher-
weise von Anfang an im Reich der »Projektionen«?”. Der Autor, der im Text als
Bett 3 stirbt, iiberlebt als dessen Mérder und ehemaliges Bett 1, als K.; man konnte
auch sagen, er habe lediglich einen auktorialen Identitits- resp. Rollenwechsel
vollzogen, den Boulevardautor in sich iiberwunden und sich fiir die lyrische Exi-

25 Ebd., S. 19.
26 Ebd., S.30.
27 Ebd,, S. 82.
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stenz entschieden. Wenn die »Projektion / Radiostimmex allerdings, wie schon er-
wihnt, bekannt gibt, der Tater K., »Verfasser verschiedener Lyrikbindchen im
Selbstverlag, kiindig[Je unterdessen ein erstes Stiick an«**, scheint es mit der neuen
Identitit nicht allzu weit her zu sein und sich erst recht die problematische Iden-
titat von Bett 1 und Bett 3 zu bestitigen...
Das kontrire und komplementire Aufeinanderbezogensein von Bett 3 und Bett
1 alias Richard Klein und K. erhilt seine ironische Kommentierung eben darin,
dass Bett 3 iiber mchrere Szenen hinweg damit beschiftigt ist, imagindr seinen Tod
zu inszenieren — dazu gehért u.a. die Suche nach passenden letzten Worten, die
selbstverstindlich nicht ohne den Rekurs auf den Autor-Kollegen Goethe sowie
eine Reihe weiterer literarischer Todes-Zitate auskommt?® —, wihrend Bett 1, doch
zunehmend besorgt wegen seiner angeblichen Nichtexistenz, verzweifelte Versu-
che unternimmt, seine Existenz unter Beweis zu stellen. So liest er oder es —
»(BETT 1 tritt an die Rampe.)«, lautet die Regieanweisung™® — beispielsweise in
der 9. Szene eine vorbereitete Erklirung vor, die Griinde fiir eben diese (zweifel-
hafte) Existenz enthilt. Scheint Bett 1 auf die dokumentarische Kraft der Schrift
zu vertrauen, verweist freilich jedes Wort, das er/es vorliest, auf seinen zeichen-
haft-theatralischen Setzungscharakter, will sagen: den Akt der Inszenierung selbst.
Wenn Bett 1 eine Erfindung von Bett 3 ist, stellt sich die Frage, wer dann Bett
3 ist. Die sprechende und damit wort-gewaltige Autor-itit des Textes, die nicht
nur andere, sondern auch sich selbst setzen kann? Als Erfinder von Bett 1 scheint
Bett 3 Bett 1 vorgeordnet, im Text allerdings stehen sie nebeneinander, scheinen
also gleichurspriinglich. In dem Moment, in dem Bett 3 Bett 1 erfindet, erfindet,
so kénnte man sagen, er/es sich selbst. Oder zugespitzt: Bett 3 erfindet sich be-
reits mit dem ersten Wort, das es im Text spricht. Dass Bett 3 eine einzige Selbst-
performance darstellt, mag exemplarisch die folgende Passage — Bett 3 ist immer
noch auf der Suche nach eindrucksvollen letzten Worten — verdeutlichen:
BETT 3: [...] Ich glaube, ich fiirchte, es ist soweit. Jerzt oder jetzt. O mein Gott, ist das ein
Krimi! — Himmelswillen! Gliick gehabt! Allein die Vorstellung, mich hitte jetzt der Schlag
getroffen. Direkt nach »O mein Gott, ist das ein Krimi!« Wie hitte das meine ganze Existenz
entwertet. Wie wire ich dagestanden. So geht doch jeder Quotengucker vor dem Bildschirm
aus dem Leben! Aber denkende Menschen ... niemals! Was fiir ein Armutszeugnis meines
Geistes, Bankrott meines Wortschatzes. Meine Herren. Meine Nerven. Hier kann sich aber

auch kein Mensch aufs Sterben konzentrieren.
Ruhe! Mehr Ruhe birre!*!

28 Ebd. )

29 Ebd., S. 23ff. Dic Suche nach einem »hichstpersénlichen« Tod erinnert an den »eigenen Tod«
des Kammerherrn Christoph Detlev Brigge, wie ihn Rilke im Malte beschreibt und dessen Ver-
Just Malte in der modernen Grofstadt Paris beklagt. Vgl. Rainer Maria Rilke: »Die Aufzeich-
nungen des Malte Laurids Brigge.« In: Rainer Maria Rilke: Simtliche Werke. Hg. vom
Rilke-Archiv in Verbindung mit Ruth Sieber-Rilke besorgt durch Ernst Zinn. Bd. 11, 8. 709-
946, hier: 5. 714; vgl. §. 715-720. In diesem Zusammenhang wird auch Heiner Miillers gedacht
»Was wiirde beispielsweise Heiner Miiller in meiner Lage sagen?« (von Diiffel, wie Anm. 1
S. 29). Weitere zitierte »Todeskandidaten« sind erwa Diirrenmatt und Hochhuth (ebd., S. 40).

30 Ebd., S. 68.

31 Ebd,, S. 27.
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Kann man sich selbst setzen und absetzen? Beides erscheint insofern als proble-
matisch und paradox, weil jedes Agens Ursache und Wirkung, und d.h. Zeitlich-
keit bzw. Vorgangigkeit erfordert. Der Dialog und die gleichurspriingliche Setzung
von Bett 3 und Bett 1 sind Reflex dieser Situation: Ebenso wie Bett 1 Bett 3 be-
nitigt, um existieren, bendtigt Bett 3 Bett 1 um seine Existenz beenden zu kénnen.
Anders gesagt: In dem Mafle, in dem der Autor in Bett 1 das Werk des Autors in
Bett 3 ist, wird der Autor in Bett 3 zum Werk des Autors in Bett 1. Missing Miiller
reflekdert Autorschaft als ein problematisches Ursprungsverhiltnis, das im Dialog
von Bett 3 und Bett 1 Urspriinglichkeit als nachtriglich gesetzt herausstellt. Macht
allein schon das hohe Maf an intertextuellen Referenzen in von Diiffels Stiick deut-
lich, dass Autorschaft lingst keine Originalitit mehr fiir sich beanspruchen kann,
jeder Autor auf dem Boden anderer Autoren steht,?? entzieht von Diiffels Spiel um
Autorschaft jeder Vorstellung vom Autor als fest gegriindetem Ursprungsort den
Boden, auch und gerade da, wo die ganze Zeit Autoren agieren.

Was aber hat Bett 2 mit dieser prekiren Ursprungssituation zu tun, ist es doch
zwischen Bett 1 und Bett 3 platziert, ohne mit ihnen zu kemmunizieren. In die-
ser gleichsam geometrischen Anordnung erscheint Bett 2 als figurative Verkérpe-
rung des sich zwischen Bett 1 und Bett 3 auftuenden Zwischenraums, der das
Problem auktorialer Ursprungshaftigkeit in seiner Abgriindigkeit augenfillig
macht. Die erste Auflerung von Bett 2 ist — eine Regieanweisung:

BETT 2: Dunkel. Und Licht. Ein Spot fillt schlaglichtartig auf Bett Zwei. Darin Heiner
Miiller mit Zigarre und Whisky-Glas. Vor ihm auf Knien eine recht fundusverdichtige Thea-
terkunstfigur. Germania. Weizenblonde, breitgeflochtene Zépfe unter gehdrntem Wikinger-
Helm. Stimmig erdhafte Statur wie aus dem Lehrbuch des Herrenrassismus. Einen Nacken,
an dem Fallbeile versagen. Auf dem Riicken einen Originalfliigel des Siegessiulenengels. Ge-
sichtsausdruck: preuflisch.*

Wenn Bett 3 als Erfinder der ganzen Krankenhausszene Heiner Miiller in Bett 2
gelegt hat und sich, wie dargelegt, erst dadurch als Bett 3 konstituieren kann, er-
scheint der in Bett 2 fantasierende Heiner Miiller, der als solcher im Personenver-
zeichnis des Stiicks nicht genannt wird, als jemand, der sich selbst erfindet, so wie
Heiner Miiller sich in seiner Autobiografie Krieg ohne Schlacht mit allen drama-
turgischen Mitteln selbst als Autor erfunden und hervorgebracht hat.’* Betr 2
kénnte aber auch ein x-beliebiger Theaterautor sein, der eine Szene entwirft, in

32 Die Intertextualititsdebatte muss hier nicht mehr nachgezeichnet werden. Programmatisch zi-
tiert das phantasierende Bett 2 Brechts Diktum von seiner \GRUNDSATZLICHEN LAX-
HEIT IN FRAGEN DES GEISTIGEN EIGENTUMS« (ebd., S. 55; vgl. Brechts Erklirung zu
cinem von Alfred Kerr an ihn gerichteten Plagiatsvorwurf: »Ich erklire also wahrheitsgemafs,
dafl ich die Erwihnung des Namens Ammer leider vergessen habe. Das wiederum erklire ich
mit meiner grundsitzlichen Laxheit in Fragen geistigen Eigentums.« Bertolt Brecht: »[Eine Er-
klirung Brechts]e. In: Schriften I. Schriften 1914-1933. Werke. Grofie kommentierte Berliner
und Frankfurter Ausgabe. Hg. von Werner Hecht u.a., Bd. 21. Berlin / Weimar / Frankfurt am
Main 1992, §. 316f., hier: S. 316.

33 Von Diiffel, wie Anm. 1, 5. 20.

34 Vgl. Heiner Miiller: Krieg obne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. Koln 21994, Vgl. dazu Mar-
tina Wagner-Egelhaaf: Autobiographie. Stuttgart / Weimar 2000, S. 197-199.
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der Miiller samt seinen Figuren auftritt. Die dramatis personae kennt denn auch
nur die Figur »MULLER&, die zwischen den von Bett 2 imaginierten Figuren
»GERMANIA« und »STALIN« aufgefiihrt wird. Es ist denn auch die Miiller-
Figur Germania, die in dieser imaginiren Inszenierung mit lauter Stimme ihr
»ICH VERMISSE MULLER«*® schreit. Das ist irritierend, wo Miiller als Figur
von Bett 2 doch an ihrer Seite ist. Wenn Bett 3 die ganze Szene entworfen hat, liegt
es nahe anzunehmen, dass auch Bett 2 eine imaginire Sprechposition von Bett 3,
wenn nicht gar ein nicht ganz klar definiertes alter ego darstellt. Die Miller-Figur,
die Bett 2 imaginiert, erscheint dabei als Gegenentwurf von Bett 1. Wihrend die-
ser/s nimlich in Szene 9 verzweifelt seine Existenz zu behaupten sucht, spricht
Miiller einen langen Nichtexistenz-Monolog:
Mein Name ist Heiner Miiller.
Ich bin nichtexistent.
Meine Brille ist aus Fensterglas.
Meine Garderobe eine Verkleidung.
Die Geheimratsecken sind angeklebt.

[

Ich existicre nicht, es geht mir gut.
Mein Name ist nicht Heiner Miiller.
Ich griifie den Rest der Welt.

Ich bin’s nicht.

Nie gewesen.

A vacant body
And a harmful soul.
Goodbye.

Forget me.’®

Es entsteht die paradoxe Situation, dass sich die sicht- und hérbare Figur, die von
sich selbst behauptet, sie sei nicht existent, gleichsam selbst ausstreicht, aber in
eben diesem Akt der Selbstausstreichung allererst ihre fiktive Existenz zur Dar-
stellung bringt. Der Name Heiner Miillers steht also fiir das Gespenst des sich
selbst setzenden Autors, der, indem sein Setzungsakt mit inszeniert wird, die ei-
gene Autorschaft dekonstruiert, Er verweist auf die reale Personlichkeit und of-
fenbart doch seinen fiktionalen Spielcharakater, der auf eine nicht dingfest zu
machende Weise die historische Realitit des historischen Namenstrigers usurpiert
und gleichzeitig deren Fiktionalitit zu denken gibt. So besehen ergibt es auch Sinn,
wenn der Text den Gedanken nahe legt, dass eine Erfindung, nimlich Bett 1 alias
K. méglicherweise den realen, den historischen Miiller ermordet hat. Und wenn
Bett 2 alias Heiner Miiller als nicht eindeurig identifizierbare Figur ebenfalls wie
Bett 1 nur eine Erfindung von Bett 3 war, méglicherweise cin erdriickendes Vor-
ginger-Vorbild, macht es ebenfalls Sinn, wenn Bett 1 als Erfindung von Bett 3
diese iibermichtige Autor-Imago aus dem Weg riumt.?” Ironischerweise wird in

35 Von Diiffel, wie Anm. 1, 5. 21. T

36 Ebd., 5. 75-77.

37 Diese Version wire mit Harold Blooms Konzepr der »anxiety of influence« theoretisch zu be-
griinden. Vgl. Harold Bloom: The Anxiety of Influence. A Theory of Poetry. New York 1997.
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dieser Konstellation ein bereits toter, aber realer Autor noch einmal umgebracht,
ebenso wie auch der souverine, sich selbst setzende Autor Bett 3, der das ganze
Szenario der drei Autoren inszeniert, zu Tode kommt und ein erfundener Autor
gespenster- und chimirenhaft iiberlebt. Der Autor ist tot, es lebe der Autor!?®

Nicht zufillig hat das letzte Wort im Stiick eine anonyme Stimme, die »Projek-
tion / Radiostimmex. Sie gibt sich zu horen, ohne dass sichtbar wird, wer es ist, der
spricht und in wessen Namen dieses Sprechen erfolgt. Die »Projektion / Radio-
stimmex« ist das gleichsam anonyme Medium, um nicht zu sagen Reprisentation
der Medialitat selbst, die eine Verhiltnisbestimmung der drei Autor-Hypostasen
nachtrigt. In ihrer Eigenschaft als »Radiostimme« kann sie als die Verhiltnisse
klirende Autoritit anerkannt oder aber als »Projektion« einer ungewissen Instanz,
etwa des »geistig verwirrte[n]«** K., und damit als hochst unzuverlissig betrachret
werden. Autorschaft erscheint als Projektions- und Medieneffekt zugleich, der iro-
nischerweise gerade da immer neu erzeugt wird, wo alle Anstrengungen unter-
nommen werden, auktoriales Ursprungsdenken gezielt auszuhebeln.

Vor diesem Hintergrund verdient der Titel des Stiicks-noch eine eingehendere Be-
trachtung. Ist auf dem Umschlag der Merlin-Theater-Ausgabe der Titel Missing Miil-
ler (Miillermaschine) zu lesen, lautet dieser auf der Titelseite des Bandes Missing
Miiller. Heiner-Miiller-Memorial-Monument-Moment-Mimesis. Die Profilierung
des Namens von Heiner Miiller lisst darauf schlieflen, dass Miiller im Stiick nicht
nur als Chiffre fiir die Reflexion einer allgemeinen Autorschaftsproblemartik dient,
sondern dass es nicht zufillig der Dramatiker Heiner Miiller ist, der in Bett 2 gepackt
wird. Was liegt niher als diese »Hommage« — psychologisierend im oben aufge-
fiihrten Sinne Foucaults und mit Blooms These von der Einflussangst® — als Aus-
einandersetzung des jiingeren mit dem ilteren Dramatiker zu lesen, zumal natirlich
sowohl auf dem Umschlag (Abb. 57) wie auf der Titelseite der Name des Autors
John von Diiffel in einen rhetorischen Zusammenhang mit dem Namen Heiner Miil-
lers gebracht wird. Hinzu kommt, dass den Umschlag ein Fotoportrit von Diiffels
ziert, auf dem dieser véllig unangekrinkelt von allen Todesdiagnosen und héchst le-
bendig wirkend tiber das ganze Gesicht strahlt. Die Verbindung der sechs Substan-
tive »Heiner-Miiller-Memorial-Monument-Moment-Mimesis« lisst eine Vielzahl

38 Vor dem Hintergrund der aktuellen Konjunkrur, die in der literatur- und kulturwissenschaftli-
chen Theoriediskussion der Figur des Dritten zukommt (vgl. dazu grundlegend den von Clau-
dia Breger und Tobias Déring hrsg. Band Figuren der/des Dritten. Evkundungen kultureller
Zwischenriume. Amsterdam / Atlanta 1998) lisst sich das Spiel der drei Autoren-Betten als kri-
tisch-ironische Reflexion jener Hybriditit lesen, die jeglichen Setzungsakten eignet. Erfordert
die Selbstserzung die Entgegensetzung des Anderen, wird eben diese konstruktive Dichotomie
durch die Verkorperung des Zwischensraums und damit des Setzungsakts selbst als Drittem
sanktioniert und subvertiert zugleich. Bett 2 alias Heiner Miiller wire dann nichts anderes als
die Personifikation aukrtorialer Selbstsetzungsphantasmen eines Boulevardautors. Der gespen-
stische Drirte ist es dann auch, dessen hybrider Status als Wiederginger das gleichermafien auk-
toriale Ego umtreibt und mit sich in den Tod nimmt — umgebracht von der Hand einer ebenso
zweifelhaften auktorialen Projektion.

39 Von Diiffel, wie Anm. 1, 5. 82.

40 Vgl. Anm. 37.
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Abb. 57: Jobn von Diiffel:
Missing Miiller (Miillermaschine)

JOHN VON DUFFEL

e

Missing Miuller

(MULLERMASCHINE)

MERLIN THEATER

von Bezugsméglichkeiten zwischen den einzelnen Bestandteilen zu und erméglicht
unterschiedliche Gewichtungen, die hier nicht im Einzelnen nachvollzogen werden
kénnen. Jede Fugung potenziert die Méglichkeiten der Bedeutung. msnmﬁnnnvnnﬁ—
einer grammatischen Regel des Deutschen bestehen Zusammensetzungen aus einem
Bestimmungs- und einem Grundwort. »Dabei stellt der (isolierbare) erste mnmﬂmnmp
teil [...] das Bestimmungsglied dar, der zweite das Grundwort (die Basis), das die
Wortart der ganzen Zusammensetzung festlegt« weiff dazu der Grammatik-Du-
den.*! Das Bestimmungswort wire in der vorliegenden Zusammensetzung also
sHeiner-Miiller«*2, das Grundwort »Mimesis«, »die« zentrale poetologische Kate-
gorie des Abendlandes, die ihre traditionelle Prigung in der Poetik des Aristoteles
erfahren hat. Das Mimesis-Konzept des Aristoteles verbindet sich bekanntlich auf
das Engste mit dem Begriff der Handlung, formuliert doch etwa der 9. Abschnitt der
Poetik, dass der Dichter »Nachahmer ist, und zwar Nachahmer von Handlungen«*?.
Und wie man bereits im literaturwissenschaftlichen Proseminar lernt, unterscheidet
sich die Nachahmung des Dichters von der des Geschichtsschreibers Aristoteles zu-

41 Duden. Grammatik der dewtschen Gegenwartssprache. 6., neu bearbeitete Auflage. Hrsg. von
der Dudenredaktion. Duden Bd. 4, Mannheim / Leipzig / Wien / Ziirich 1998, § 767, 5. 432.

42 Der Bindestrich zwischen »Heiner« und »Miiller« ist in dieser Lekriire n_%m,m:u_ﬂmc:u_.

43 Aristoteles: Poetik. Ubersetzung, Einleitung und Anmerkungen von Olof Gigon. Sturtgart 1978,
S. 37.
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folge darin, »dass der eine erzihlt, was geschehen ist, der andere, was geschehen
konnte.«** Auf genau diese Differenz von Geschichtsschreibung und Dichtung setzt
Missing Miiller, indem es den historischen Miiller gegen die Figur Miiller im Stiick
ausspielt. So sehr bei der Lektiire des Namens derjenige vor Augen steht, der fiir den
>realen< Miiller gehalten wird, so sehr ist Miiller im Stiick nur immer eine durch eine
Buchstabenfolge evozierte Figur, eine Erfindung. Allerdings macht das Stiick auch
deutlich, dass eben das, was wir fiir den »realen« Miiller halten, immer nur eine Kon-
struktion ist, das, was wir uns aus Texten und Bildern als den »realen« Miiller zu-
recht gelegt haben. Entsprechend wire zu lesen, dass der Begriff des » Autors« stets
an einen »realen« , einen historischen Autor als Urheber eines Textes denken lisst,
dabei aber gerade dieser Auror immer eine Fiktion ist, eine Fiktion mit eben jenen
Funktionen, die Foucault beschrieben hat. In diesem Sinne wiren denn auch der Au-
torname auf der Umschlagseite des Buchs sowie das Portrit gesetzte Zeichen oder
Gesten der An- und Zueignung, die auf der einen Seite auf einen realen Autor ver-
weisen, nimlich John von Diiffel, auf der anderen Seite aber zugleich Bilder oder
Zeichen eben jener konstitutiven Konstruktivitit des Attors als innerfiktionale resp.
dramaturgische Markierung darstellen. Der Name des Autors, »John von Diiffel«
wird so zum Zeichen der unhintergehbaren Konstruktion von Autorschaft. Die
Auszeichnung eines Textes oder eines Theaterstiicks als »Mimesis« kann indessen
sowohl im resultativen als auch im performativen Sinne verstanden werden. Im
ersten Fall wire der Text als Produkt bezeichnet, im zweiten Fall als Vorgang, als
Nachahmungshandlung im eigentlichen Wortsinn. In welchem Mafle die Zwi-
schenelemente »Memorial-Monument-Moments als Bestimmungs- oder als Grund-
worter anzusprechen sind, ist eine Frage des Spiel-Raums, der ihnen eingeriumt
wird. Dass sich, je nach Zuordnung, Bedeutungsvarianten ergeben, eine »Monument-
Moment-Mimesis« etwas anderes ist als eine » Monument-Moment-Mimesis«¥, liegt
auf der Hand. Auch der Ausdruck des »Memorials« enthilt sowohl eine Zeichen-
haftigkeit exponierende als auch eine performative Komponente, insofern als er eine
veraltete Bezeichnung fiir ein Tage- oder Erinnerungsbuch darstellt und eine (sport-
liche) Festveranstaltung zum Gedenken an einen Verstorbenen benennt, Missing
Miiller wire so als schriftlich-theatrale Gedenkveranstaltung fiir Heiner Miiller zu
verstehen, als Akt, der den Erinnerten auf ein »Monument« stellt, wobei auch die-
ser Ausdruck doppeldeutig ist und neben einem »Denkmal« auch ein wichtiges
sZeichen der Vergangenheit«* beschreibt, also sowohl den Zeichen- wie den Ver-
gangenheitscharakter des Benannten herausstellt. Gleichfalls ambivalent ist der / das
»Moment« in der Wortkette des Untertitels als (verginglicher) » Augenblick« und
»kurze Zeitspanne«, die der Gefahr der Monumentalisierung des aufs Podest der
Erinnerung Gesetzten entgegenarbeitet, und als sich vom lat. smomentum« her-
schreibende »bewegende Kraft«, die im Drama als »erregendes Moment« die zum

44 Ebd., S. 36.

45 Hervorgehoben ist jeweils das Grundwort.

46 Duden. Fremdwdorterbsuch. 7., neu bearbeitete und erweiterte Auflage. Hrsg. von der Dudenre-
daktion. Duden Bd. 5. Mannheim / Leipzig / Wien / Ziirich 2001, S. 650.
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Hohepunkt des Konflikts hinleitende Szene bezeichnet. So stellt sich die Hedner-
Miiller-Memortal-Monument-Moment-Mimesis als eine die »Bedeutung« des Stiicks
nur scheinbar erliuternde »Signifikantenkette« dar, die Bedeutung in dem Mafle de-
stabilisiert, in dem sie wechselnde Beziige der Elemente untereinander und, mit Der-
ridas différance-Konzept gesprochen, wechselnde Differenzen erzeugt. Hinzu
kommt, dass in dieser flottierenden Bedeutungsbewegung bestindig Signifikate
gegen Referenten ausgetauscht und damit ausgespielt werden.

Miillermaschine, so lauter der Untertitel von Missing Miiller auf der Umschlag-
seite der Textfassung. Damit wird Heiner Miillers 1979 uraufgefiihrtes Stick Die
Hamletmaschine zitiert und Miiller mit der dort agierenden Hamlet-Figur in Ana-
logie gesetzt. Miillers Kurzdrama, das die Resignation des Intellektuellen ob seiner
politischen Wirkungslosigkeit und des postulierten Endes der Geschichte nach der
Krise der sozialistischen Staatenwelt im Gefolge der Unruhen in Ungarn im Jahr
1956 in Szene setzt, zeigt einen Hamlet, dessen personale oder besser: figurale Ein-
heit aufgelost ist und der gleichsam aus sich heraustritt. »Ich war Hamlet.«* lauten
die ersten gesprochenen Worte im Text, der die Sprecherfigur nicht weiter benennt,
wie im Drama iiblich, so dass erst ihre eigenen Worte die Sprecherinstanz als Ham-
let bzw. als gewesenen Hamlet identifizieren. Norbert Eke spricht vom » Akt einer
sprecherlosen (zumindest keinem identifizierbaren Sprecher zugeordneten) Wie-
dererinnerung«, die »den Vorgang der retrospektiven Selbstexplikation eines sich in
der ersten Person Singular artikulierenden Aussagesubjekts auf die Bithne«*® proji-
ziert. Die Hamletfigur hat ein héchst gespaltenes Verhiltnis zu sich selbst wie ex-
emplarisch in ithrem zum Ausdruck gebrachten Wunsch, »sich erspart geblieben zu
sein«*? deutlich wird. Im 4. Bild spalten sich »Hamlet« und »Hamletdarsteller«, wie
tiberhaupt alle Figuren des Miillerschen Kurzdramas als Abspaltungen der Hamlet-
Figur und als wechselseitige Projektionen der vervielfiltigten Sprecherinstanzen an-
gesehen werden koénnen.*® Hamlet erscheint als Rolle, die der Hamletdarsteller nicht
mehr spielen will.3! Statt »Hamlet« spricht nun der Hamletdarsteller und wihrend
er spricht, erscheint im Text die Regieanweisung »Fotografie des Autors.« und wenig
spiter »Zerreilung der Fotografie des Autors.«®? Um welchen Autor es sich han-
delt, wird nicht gesagt. Im Text ist es nicht erforderlich, den Autor zu besetzen; eine
Biithneninszenierung muss einen bestimmten Autor zeigen, um ihn als » Autor«
kenntlich zu machen. Da William Shakespeare nicht dem Zeitalter der Fotografie an-
gehort, liegt es niher, den Autor des Stiicks zu prisentieren. Unabhingig davon, wer
nun auf der Autor-Fotografie sichtbar wird, ist thr Zerreiflen als » Absage an eine zu-
nehmend vom Verlust ihres Sinnzentrums bedrohte dsthetische Praxis sowie die

47 Heiner Miiller: »Die Hamletmaschine.« In: Die Stiicke 2. Werke 4. Hrsg. von Frank Hornigk in
Zusammenarbeit mit der Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin. Frankfurt am Main
2001, S. 545-554, 5. 592-595, S. 545.

48 Norbert Eke: Heiner Miiller: Apokalypse und Utopie. Paderborn 1989, S. 72.

49 Miiller, wie Anm. 47, 5. 546.

50 Vgl. Eke, wie Anm. 48, 5. 81, 5. 89.

51 Miiller, wie Anm. 47, 5. 549.

52 Ebd,, S. 552,
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Abb. 58: Marcel Duchamp: La mariée
mise a nu par ses célibataires, méme

ARCANES
19541

Edition originale / Originaisusgabe, 1954, ~

Marcel Duchamp, La maride mise § nu par ses célibataires,
méme | Dfe Braul von ihren Junggesellen nacki entbidssl,
sogar: Schema Roger Aujame (in: Coarrouges, 1954).

Rolle des swissenden« und vorplanenden Autors«®® gedeutet worden. Die sich un-
mittelbar anschliefiende Monologpassage des Hamletdarstellers lautet:
Ich breche mein versiegeltes Fleisch auf. Ich will in meinen Adern wohnen, im Mark mei-
ner Knochen, im Labyrinth meines Schidels. Ich ziehe mich zuriick in meine Eingeweide.
Ich m_n.w:._n Platz in meiner Scheifle, meinem Blut. Irgendwo werden Leiber zerbrochen,
damit ich wohnen kann in meiner Scheifle. Irgendwo werden Leiber gedfinet, damit ich al-
lein sein kann mit meinem Blur. Meine Gedanken sind Wunden in meinem Gehirn. Mein Ge-

hirn ist eine Narbe. Ich will eine Maschine sein. Arme zu greifen Beine zu gehen kein
Schmerz kein Gedanke.**

Die Hamletmaschine prisentiert einen »Darsteller«, der sich selbstzerstorerisch auf
sich selbst zuriickwendet, nur noch Kérper, Materialitit, Maschine sein will. Selbst
die Gedanken werden kérperlich konzipiert (»Wunden«, »Narbe«), wenngleich als
beschidigte, perforierte, bewusstlose. Der Titel des Miillerschen Kurzdramas zitiert
den Mythos der »Junggesellenmaschinen, den der franzésische Schriftsteller Mi-
chel Carrouges 1954 im Anschluss an Marcel Duchamps Glasbild La mariée mise a
nu par ses célibataires, méme (1915-1923) zur Formulierung gebracht hat, indem er
das Modell als durchaus typisch fiir die Zeit der klassischen Moderne herausstellte.
Auf Duchamps zweigeteilter Glasplatte (Abb. 58) steht einem diffuser gestalteten

53 Eke, wie Anm. 48, S. 100.
54 Miiller, wiec Anm. 47, 5. 552f.
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oberen Teil, in dem die Darstellung eines Skeletts sichtbar wird, auf dem unteren
Teil eine kompliziert anmutende Maschinerie minnlicher Bekleidungselemente ge-
geniiber. Nicht ausgefiihre ist das komplexe Zusammenwirken dieser Maschine,
{iber deren Mechanismus die beiden von einander getrennten Bildhilften in Bewe-
gung gesetzt werden. Carrouges schreibt zur Erliuterung des Konzepts, das er auch
in literarischen Texten, etwa in denen von Franz Kafka, am Werk findet:
Es wire lippisch anzunehmen, dass die gréssten Genies am Anfang des 19. Jahrhunderts sich
mit irrealen Spielen amiisieren und ihre Ideen hinter Metaphern verstecken wollen.
So bizarr uns auch ihre Spiele erscheinen mogen, in ihnen offenbart sich in Lettern aus Feuer
der Mythos, in dem die vierfache Tragddie unserer Zeit sichtbar wird: der gordische Knoten
der Interferenzen zwischen Maschinismus, Terror, Erotismus, Religion oder Atheismus... In
ihrer wunderbaren Zweideutigkeit stehen die Junggesellenmaschinen gleichzeitig fiir die All-
macht der Erotik und deren Verneinung, fiir Tod und Unsterblichkeit, fiir Tortur und Dis-
neyland, fiir Fall und Auferstehung... Es scheint uns, dass in den Junggesellenmaschinen die
Verweigerung der Frau, und noch viel mehr der Prokreation, als Grundbedingung fiir den
Bruch mit dem kosmischen Gesetz — in der Bedeutung, die China und Kafka diesem Begriff
geben —, und noch mehr als Bedingung fiir die Erleuchtung, die Freiheit und die magische
Unsterblichkeit sichtbar wird.%*

Harald Szeemann bezeichnet die Junggesellenmaschinen treffend als »Energie-
selbstverwalrungsbehérde«, in der die Geschlechter so angeordnet sind, dass der
mannlich-gesellschaftliche Funktionsbereich nicht ohne den von ihm getrennten
weiblichen Idealbereich funktionieren kann. Beide sind (idealiter) durch einen ge-
schlossenen Kreislauf miteinander verbunden, der durch erotische Energie ge-
speist wird, wobei es eben nicht zu korperlich-sexuellem Austausch kommt,
vielmehr Enthaltsamkeit und Verzicht auf Prokreation die Maschine gerade be-
treiben. Die Junggesellen reprisentieren dabei auch und gerade die Kiinstler der
Moderne.

Miillers Hamletmaschine zeigt die gesellschaftlich-kiinstlerische Junggesellen-
maschinerie als wenn nicht zerbrochen, so doch gestért. Dies wird beispielsweise
auch in der Tatsache ablesbar, dass sich Ophelia als Hamletinstanz emanzipiert
und die Mechanismen ihres bisherigen Funktionierens sprechend ausstellt: »Ich
stofie allen Samen aus, den ich empfangen habe. Ich verwandle die Milch meiner
Briiste in todliches Gift. Ich nehme die Welt zuriick, die ich geboren habe.«<*”
Liefle sich an dieser Stelle einwenden, dass Ophelia eben jenen sexuellen, pro-
kreativen Bereich des Weiblichen reprisentiere, der in den Junggesellenmaschinen
entkérpert wird, steht sie jedoch eben in ihrer sexuellen, miitterlichen Funktion
fiir genau jenes imagindre Energieprinzip, das die Junggesellenmaschine speist. Die
Hamletmaschine erzihlt jedoch keinesfalls eine Emanzipationsgeschichte, son-
dern eher das perspektivenlose Auseinanderbrechen der Junggesellenmaschine,
heiftt es doch in der letzten Regieanweisung der Schlusszene, die Ophelia im Roll-

55 Michel Carrouges: Les Machines célibataires, Paris 1954; zit. n. Harald Szeemann: »Junggesel-
lenmaschinens. In: Junggesellenmaschinen/ Les Machines Célibataires. Venedig 1974, 5. 5-14,5.7.

56 Szeemann, ebd., S. 9.

57 Miiller, wie Anm. 47, S. 554.
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stuhl, d.h. als Maschinenwesen zeigt: »Minner ab. Ophelia bleibt auf der Biihne,
reglos in der weiflen Verpackung, «°%

Wenn John von Diiffel durch die Wahl seines Untertitels Miillermaschine Miil-
ler und Hamlet rhetorisch engfiihrt, lisst dies Miiller als gleichermaflen polyphone
Figur erscheinen wie Hamlet in Mullers Hamletmaschine. Ebenso wie oben Bett 1
und Bett 2 als Projektionen von Bett 3 gelesen wurden, kénnte man nun vor dem
Hintergrund der Hamletmaschine, ausgehend von Bett 2 als dem nicht eindeutig
zu fixierenden Sinnzentrum, Bett 1 und Bett 3 auch als dessen Abspaltungen lesen:
Heiner Miiller wire damir also zwischen Pathos und Boulevard platziert. Indessen
muss vermerkt werden, dass von Diiffel die zerbrochene Maschine Miillers wieder
in Gang setzt und zwar so, dass sie glatter und reibungsloser funktioniert denn je.
Das Bild des Autors in Miillers Hamletmaschine bleibt zerrissen — doch das Bild
des Autors von Diffel strahlt vom Bucheinband. Ein quicklebendiger Autor aus
Bett 1 namens K. entspringt der Intensivstation als wiederauferstandenes Glied
einer auktorialen Junggesellenmaschine, die ochne Weiblichkeit auskommt und sich
mit der Anrufung der Krankenschwester-Muse und anschlieflender Selbstbefriedi-
gung begniigt, wihrend seine potenziellen Urheber, Bett 3 als plappernder Begriin-
der der ganzen Autoren-Intensiv-Station oder aber Miiller, als dessen Abspaltung
K. ebenfalls gelesen werden kann, ihr Leben gewaltsam einbiiflen.

Missing Miiller arbeitet sich konsequent daran ab, Autorschaft im Sinne von
schépferischer oder begriindender Urheberschaft in die mise-en-abyme zu fiihren.
Zwei gewichtige Autoren kommen zu Tode, derjenige, dem wir méglicherweise das
ganze Dramolett verdanken und der kraft seines Sprechens die Szene ins Dasein
gerufen hat, und ein Autor namens Heiner Miiller, ein sog. »starker Autor«, »Na-
tionalpreistriger, zuletzt auch Direktor des Berliner E[n]sembles«®?, von dem man
jedoch weif}, dass er seine Autorschaft stets als Inszenierung begriffen hat. Es tiber-
lebt die schwichste Figur im Bunde, der geschwollene Lyriker aus Bett 1, der in-
dessen dabei ist, sich zum Dramatiker zu wandeln, eine Fiktion, die Fiktion des
Autors. Dieser Autor freilich muss eingesperrt werden, damit man seiner habhaft
werden kann. Dass er nichts als ein Ridchen in einer rastlos titigen Autormaschine
ist, unterstreicht der Text darin, dass er die »Projektion / Radiostimme« jenen Akt
des Doppelmords verkiinden lisst, der K.s Autorschaft erst begriindet. Missing
Miiller inszeniert also paradoxerweise den Tod des bzw. den Mord am Autor als au-
torschaftsbegriindenden medialen Akt, der darauf hinweist, dass der Autor eine
zihlebige Fiktion ist, die genau dann produktiv wird, wenn sie ihre eigene Grund-
losigkeit erkennt. Von Diiffels Stiick zeigt auch, dass Autorschaft in einer Zeit, die
den Tod des Autors durchlaufen hat, diesen nurmehr als performativen Akt wie-
derauferstehen lassen kann. In diesem Sinn kann dic Miillermaschine das Bild des
Autors, das in der Hamletmaschine zerrissen wurde, wieder einsetzen, unter der Be-
dingung, dass es immer ein Anderer ist, der als Autor eingesetzt wird. Das Portrit

58 Ebd.
59 Von Diiffel, wie Anm. 1, S. 83.
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von John von Diiffel findet sich auf dem Buchcover von Missing Miiller (Miiller-
maschine) nicht ohne Grund dichter beim Buchtitel als beim Autornamen, gibt sich
also damit als Teil des Titels und als Bestandteil der Fiktion zu erkennen, als Repri-
sentation der im Buch selbst verhandelten Autorschaftsproblematik, als »Bild des
Autors«. Als solches zieht es den Betrachter/innenblick auf sich und degradiert den
mehrdeutig-differenziellen Titel gleichsam zur Bildunterschrift. John von Diiffel als
der fehlende Miiller, als derjenige, der Miiller vermisst und der ihn verpasst? Mog-
lich, aber auch von Diiffel ist nur ein Bild, das Bild »des« Autors als kiinstlerische
Fiktion.

Gleichwohl ist dies mehr als ein unverbindliches postmodernes Spiel. Autor-
schaft — dies macht Missing Miiller deutlich — ist eine sich immer neu erzeugende,
nicht tot zu kriegende performative Funktion, Geste und kiinstlerisch-theatrali-
sche Inszenierung, die nicht zuletzt von den Medien- und Leser/innenprojektio-
nen lebt. Eben dies macht sie zweifelsohne auch zu einer politischen Instanz — eine
Dimension, die Missing Miiller freilich ausspart —, insofern als das Bewusstsein
von der performativen Setzung des Autors Positionierungen im gesellschaftlich-
kulturellen Feld ermdglicht, wenn nicht gar erzwingt, die es erlauben, das Wort
zu ergreifen und Partei zu nehmen — in eigenem und in fremdem Namen.*?

60 Dass diese Funkrtion der Selbstpositionierung gerade fiir weibliche Autorschaft von grofer Be-
deutung ist, macht Sigrid Nieberle deutlich. Vgl. Sigrid Nieberle: »Riickkehr einer Scheinleiche?
Ein erneuter Versuch iiber die Autorin.« In: Rickkebr des Autors, wie Anm. 9, S, 255-272.



