IV. Fremdkorper

Wer mit sich identisch ist, der kann sich einsargen lassen, der existiert nicht mehr, ist
nicht mehr in Bewegung. Identisch ist ein Denkmal. Was man braucht ist Zukunft und
nicht die Ewigkeit des Augenblicks. Man muR die Toten ausgraben, wieder und wieder,
denn nur aus ihnen kann man Zukunft beziehen. / Nekrophilie ist Liebe zur Zukunft. Man
mul} die Anwesenheit der Toten als Dialogpartner oder Dialogstorer akzeptieren — Zu-
kunft entsteht allein aus dem Dialog mit den Toten. / Was Kunst vermag, ist, diese Illu-
sion von personaler Identitit zu zerstoren.®

Ist Leben also nach Miiller Bewegung, immer neues Ringen um ein
Selbst? Dem Anspruch der Toten, des Todes, nachzukommen, hielle
dann, das Identisch-Sein provozieren und seine Briichigkeit mitzuden-
ken, sichtbar werden zu lassen. Dies ist eine Forderung an die Kunst:
Sie soll storen, Identitdt in Frage stellen, sich dem Anspruch der Toten
zuwenden, den Finger auf die Inkohdrenz des Seins wie auf eine Wun-
de legen.

Auch die Phanomenologie bezieht sich auf die Unmoglichkeit
von Identitdt, die Verschleierung ihrer Briiche und den Anspruch des
Fremden, des Toten als Kennzeichen der menschlichen Existenz.
Bernhard Waldenfels stellt ein phdanomenologisches Modell vor, das
Fremdes und Eigenes als vitales Wechselspiel versteht, aus dem erst
eine Subjektivitdt entspringen kann.? In Waldenfels’ Worten heif3t
das, Fremdes und Totes umarmend:

1. Miiller, Heiner: »Jenseits der Nation.« Heiner Miiller im Interview mit Frank
M. Raddatz. Berlin: Rotbuch, 1991, 31.

2. Interessant ist hier, dass sich Bormann, Brandstetter, Malkiewiecz und
Reher auf eine Totalisierung der eigenen Identitdt unter Ausschluss des Anderen bezie-
hen, um das Verhiltnis von Authentizitdt und Inszenierung auszuloten. Was bei Miiller
im Tod miindet (totale Identitdt) fiihrt hier zur Aufdeckung des Authentischen als Insze-
nierung. Vgl. Bormann, Hans-Friedrich, Gabriele Brandstetter, Michael Malkiewicz und
Nicolai Reher: »Freeing the Voice. Performance und Theatralisation.« In: Fischer-Lichte,
Erika und Isabel Pflug (Hg.): Inszenierung von Authentizitdt. Tiibingen u. Basel: Francke,
2000, 47-57, 55: »Das Authentische als Inszenierung des Selbst/Selben bleibt dem An-
deren die (Re)Markierung seiner Relation (eben zum Anderen) schuldig und totalisiert
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Die Risse der Fremdheit, die durch die Lebenswelt gehen und sie in Heim- und Fremdwelt
zerteilen, sind somit keine Schdden, sie sind das, was die Lebenswelt aufsprengt,
am Leben hilt und sie vor dem Absinken in das GleichmaR purer Normalitdt bewahren
konnte.?

Die folgenden Ausfiihrungen erldutern dieses Modell, das auch auf die
»Fremdheit« des Puppenkorpers beziehen lasst. In einer ausweitenden
Perspektive wird der Diskurs der (Medien-)Technik als >das Fremde«
daran angeschlossen. Beide Konfigurationen werden schlielich zu ei-
ner Analyse der Inszenierung Mdquina Hamlet (1995) von El Periférico
de Objetos herangezogen, in der Puppen sich in die >Totenbeschwo-
rung¢« von Heiner Miillers Text Hamletmaschine einpassen und eine
Durchkreuzung seiner Korperlogik bewirken.

Waldenfels beschreibt das Fremde als Storung einer Ordnung.
Schon in den Ausfiihrungen zu Merleau-Ponty, auf den auch Walden-
fels sich bezieht, wurde die Rolle des Anderen als wichtiges Konsti-
tuent der eigenen Subjektivitdt erldutert. Die Vorstellung einer Ver-
flechtung von Eigenem und Fremdem, die Merleau-Ponty mit dem
Chiasmus umschreibt,* 1dsst eine vollige Disparatheit nicht zu. Eige-
nes und Fremdes sind in einem dynamischen Netz ineinander verwo-
ben, die Grenze dazwischen lédsst sich nur fliichtig und unscharf zie-
hen. Der Anspruch des Fremden, der gestellt wird, auch in Form einer
fremden Kultur etwa, und dem unausweichlich geantwortet werden
muss, bringt das eigene Normensystem in Bewegung, stellt Anspriiche
an die Vitalitdt und Flexibilitdt der Ordnungen der eigenen Lebenswelt.
Ebenso stellt die Puppe Anspriiche, stort die eigene Korperordnung,
stellt die eigene Lebenswelt in Frage, und wird in diesem Sinne als
Fremdkorper betrachtet.

Waldenfels benennt drei Ebenen von Fremdheit. Er unterschei-
det in »normalex, »strukturelle« und »radikale« Fremdheiten:

[Es] ist zu unterscheiden zwischen alltdglichen oder normalen Fremdheiten innerhalb
einer Ordnung, wozu im Normalfall (der jederzeit gestort oder stetig untergraben werden
kann) die Fremdheit unserer Stadtnachbarn oder der StraRenpassanten gehort, zwischen
einer strukturalen Fremdheit, die alles betrifft, was auRerhalb einer bestimmten Ordnung
sich befindet und den Charakter des Fremdartigen annimmt, und schlieRlich einer radi-
kalen Fremdheit, die uns auRerhalb jeder Ordnung versetzt.

sich zum Mit-Sich-Identischen. Der Bezug auf den Anderen wird negiert, wird aber gera-
de in dieser und durch diese Negation restauriert.«

3. Waldenfels, Bernhard: Topographie des Fremden (= Studien zur Phdanome-
nologie des Fremden 1). Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1999, 183.

4. Vgl. Kap. II, Seite 85 dieser Studie.

5. Waldenfels (1999), 78.
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Fremdheit bleibt als Uberschiefendes einer Ordnung dennoch grund-
satzlich auf diese bezogen. Die »normale« Fremdheit liefe sich mit et-
was Unbekanntem, das dennoch in die eigene Lebenswelt bruchlos
eingefiigt werden kann, vergleichen. Als Beispiel hierfiir kann etwa
gelten ein unbekanntes Wort einer vertrauten Sprache, das im Worter-
buch nachgeschlagen werden kann. Die strukturelle Fremdheit bezége
sich im gleichen Beispiel auf eine fremde Sprache. Das radikal Fremde
betrdfe ein grundlegend Unverstdndliches, Unfassbares, das die bloRe
Interpretationsmoglichkeit in Frage stellt. Es sind dies Grenzphdnome-
ne wie Eros, Rausch, Schlaf und Tod. Zu diesen zdhlt Waldenfels auch
die Kunst.® Alle drei Ebenen lassen sich nur heuristisch trennen, am
Beispiel der Theaterpuppe kann man die Uberschneidungen deutlich
erkennen: So ist sie als dramatische Figur inszeniert fremd innerhalb
einer gleichartigen Ordnung gegeniiber dem menschlichen Schauspie-
ler, ihre Kiinstlichkeit macht sie zum strukturell Fremden in Opposition
zu dem als >natiirlich« (eigen) verstandenen Menschen und ihre Todes-
symbolik ldsst sie ihn die Nahe des radikal Fremden riicken. Alle drei
Fremdheitsebenen der Puppe aktualisieren sich in Mdquina Hamlet.

Der kiinstliche Korper, die Puppe, ist zundchst ein unbekannter
Korper der bekannten Struktur »menschlicher Korper«. Im Theater-
spiel der Puppe wird schnell der Materialaspekt ersichtlich, der eine
fremde Struktur erahnen ldsst, sowie die Symbolik der Puppe zwischen
Leben und Tod als radikale Fremdheit erfahren wird: Diese kleine
Menschengestalt ist doch aus Holz; und aus Holz werden Sarge ge-
macht... Die bewdhrte politische Strategie gegentliber dem Fremden hat
das Ziel, das Unzugdngliche zuganglich zu machen, und bewirkt so die
Aneignung des Fremden bis zur volligen Aufhebung der Fremdheit.
Gegeniiber der Puppe kann dies durch die Rahmensetzung nicht er-
folgen. Die kiinstlerische Rahmung (von Waldenfels zur radikalen
Fremdheit gerechnet) enthebt die Puppe der volligen Aneignung. Der
Imagination sind Grenzen gesetzt: Das Holz des Puppenkorper lasst
sich nicht wegdenken. Die Medialitat des Figurentheaters halt auf Na-
he und Distanz und verschreibt sich dem Wechselspiel zwischen Eige-
nem und Fremdem. Die Grenze dazwischen wird nicht aufgehoben,
sondern als kommunikatives Verhaltnis zwischen Eigenem und Frem-
dem, das erst ein Subjekt hervorbringt, verwischt, bearbeitet und ver-
schoben. Die Puppe markiert im Spiel nicht nur die dynamische Gren-
ze, sondern auch die medialen Bedingungen dieser >Grenzsetzung:.

Es gibt eine Verunsicherung durch das Fremde, die auch die
Puppen anscheinend auslésen. Puppen, belebte Objekte sind unver-
zichtbarer Bestandteil des Gruselgenres, und man kann sich der leisen
Beunruhigung durch die Puppenkorper auf der Bithne nicht erwehren.

6. Vgl. Waldenfels (1999), 149.
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Bei Waldenfels findet sich der Hinweis, dass das >nahe« Fremde, gegen
das man sich weniger deutlich symbolisch abgrenzen kann, unheimli-
cher” als das >ferne« Fremde erscheint:

In jedem Fall bringt die Erfahrung des Fremden die Grenzen zwischen Eigenem und
Fremdem in Bewegung, und dies um so mehr, je ndher uns das Fremde riickt. Das halb-
vertraute Grinsen eines Schimpansen l9st eine starkere Beunruhigung aus als das Hiipfen
einer Grasmiicke, und die gespenstischen Bewegungen eines Roboters, der in der Figur
des Golem oder in Goethes Zauberlehrling mythische Gestalt annimmt, erscheinen uns
fremder als Hammer oder Besen, die ruhig auf ihre Handhabung warten.®

Die Vertrautheit wird durch fremde Aspekte gestort und lasst
die Zugéanglichkeit in eine Unzuginglichkeit umschlagen. Die Puppe ist
von ihrer menschlichen Gestalt her vertraut, ihre Bewegungen, ihr ani-
miertes Verhalten lassen die Differenz zwischen dem Menschen und
ihr verschwinden; darauf etwa beruht die Funktion der Puppe im Kin-
derspiel. Doch diese Vertrautheit, auf das Figurentheater libertragen,
ist briichig, ist der Puppe doch das Potenzial radikaler Fremdheit inha-
rent: Sie symbolisiert den Tod. Gerade das UmschlieRBen dieses Gegen-
satzes von »vertrauter< Fremdheit und radikaler Fremdheit macht die
Puppe zu einem unheimlichen, schwer einzuordnenden Fremdkorper.
Die Auflosungen, Spaltungen ihres Korpers, die man auch dem Bereich
des radikal Fremden zurechnen konnte — sind sie doch auf den eigenen
Korper bezogen sichere Zeichen des Todes — stellen einen starken An-
spruch an das eigene Korperempfinden, verunsichern die etablierte
Korperordnung. Der eigene Korper wird angesichts des Fremdkorpers
Puppe selbst fremd, so »wie die Erfahrung des Fremden in einem
Fremdwerden der Erfahrung und der Phanomene gipfelt«.?

7. Sigmund Freud hat sich in seiner Untersuchung des Unheimlichen genau
auf die beunruhigende Wirkung des Unvertrauten im Vertrauten bezogen. Der Wort-
stamm des Heimlichen bezeichnet zum Einen etwas sehr Vertrautes, angenehm Bekann-
tes, hat jedoch zum Anderen auch die Bedeutung des Versteckten, Geheimen. Das Ge-
genteil »unheimlich« féllt so fast mit der zweiten Wortbedeutung in eins. Freud konsta-
tiert, dass die Quelle des Unheimlichen in dieser Doppelung des Heimlichen besteht: Es
entsteht durch die Wiederkehr von etwas Verdrangtem, seien es animistische-magische
Vorstellungen alterer Provenienz oder infantile Komplexe. Die Wirkung unheimlicher Fik-
tion zeichnet sich durch die Rahmensetzung aus: Ein Mdrchen, das Magie als Weltbild
transportiert, hat nichts Unheimliches, ein Roman dagegen, der eine normale Realitét
entwirft und dort die gleichen magischen Erscheinungen einfiigt, ldsst diese unheimlich
werden. Vgl. Freud, Sigmund: »Das Unheimliche. (1919).« In: ders.: Gesammelte Werke.
Bd. XII (1917-1920). Hg. von Anna Freud. London: Imago, 1947, 227-268.

8. Waldenfels (1999), 44.

9. Waldenfels (1999), 109.
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Dieser Erfahrung ist man in den Stlicken von El Periférico de
Objetos stark ausgesetzt, setzt sich die Gruppe doch immer radikal mit
der Frage des Lebens und des Todes auseinander. Bezeichnend ist eine
Szene aus ihrem Stiick Zooedipus (1998).'° Ganz zu Beginn des Stii-
ckes lauft ein echtes Huhn aufgeregt iiber die Biihne. Ein Akteur jagt
hinter ihm her, packt es und dreht ihm mit einer kurzen ruckartigen
Bewegung und unbewegter Miene den Hals um. Das Huhn héangt
schlaff in seinen Handen, das Licht geht aus und ldsst den Betrachter
schockiert im Dunkeln zurtiick. Dieses Huhn, kurzerhand vom Leben in
den Tod befordert, kehrt als angstmachende Obsession wenig spater
auf der Biihne wieder. Bei einer Tischszene zwischen Oedipus und sei-
nen Eltern kommt das Huhn als gerupfter nackter Balg aus dem Sup-
pentopf zuriick. Von zwei Akteuren bewegt wehrt es sich heftig gegen
die erzwungene Aufnahme der Suppe; sein wildes Ausschlagen er-
scheint wie ein frenetischer Totentanz. Es wird doch bezwungen,
macht seine tragische Prophezeiung und fallt leblos auf den Tisch. Das
tote Tier, hier noch einmal zum Leben erweckt, wird schlieBlich von
einem der Akteure zerrissen und achtlos auf die Teller geworfen. Be-
schrankte man sich hier auf die Beschreibung des Animationsvorgan-
ges und die Indizien von Leben - die Bewegung, Interaktion und Spra-
che dem >toten Ding« beigegeben —, dann verkiirzte man das Spektrum
dieser Bedeutungen wesentlich: Es ginge dann letztlich nur darum, das
»Wunder« der Belebung eines nackten Suppenhuhns zu beschreiben.

Abbildungen 5 und 6: » Totentanz« (Zooedipus, 1998)

Die Dimension einer Erfahrung der Verhandlung des Eigenen und des
Fremden lasst andere Moglichkeiten offen. Hier verschranken sich ver-
schiedene Motive einer >Todeslogik« ineinander und weben ein un-
heimliches Netz von Vertrautheit, fast Vertraulichkeit, und abstofen-
der Gewalt, todlicher Fremdheit. Die kurze Abfolge des Ausstellens ex-

10. Die Beschreibung folgt hier der Auffiihrung am 21. Juli 1999 beim Festival
d’Avignon.
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tremer Zustande — vom lebendigen Tier zum getoteten, zur tiefgekiihl-
ten Konsumware, zum verzehrfertigen Gut, dann der Umschlag in ein
animiertes, irre tanzendes Wesen, das schlieBlich voéllig in seine Ein-
zelteile aufgelost endgiiltig dem Totsein iiberantwortet wird — lasst
nicht nur den Tod als fremde Erfahrung wirken, sondern nimmt auch
dem Leben seine vertraute Nahe. Die Akteure, als Herrscher iiber Le-
ben und Tod wahrgenommen, machen kurzen Prozess, wenn das Le-
ben »>zu lebendig« wird.'* Ein bisschen Tod muss sein im (Figuren-)
Theater ...*?

Eine besondere Variation der Inszenierung des Fremdseins und
Eigenseins geht mit dem Gebrauch von technischen Medien einher.
Die Strategie besteht sehr hdufig darin, eine Differenz zu setzen, etwa
zwischen Videobild und Menschenbild, die dann als Grenze themati-
siert wird.*? Es soll nun nidher eingegangen werden auf eine Medien-
Debatte, die Technik mit dem Topos der Fremdheit belegt und daraus
Schliisse zieht, die sich mit den Schlagworten »Technifizierung des

11. Ebenso auffdlliges >Todes-Merkmal< dieser Inszenierung ist, dass die Pup-
pen, die Jokaste, Laos und Oedipus darstellen, in kleinen roten Plastik-Leichensdcken
auf die Biihne getragen werden und erst daraus befreit werden miissen. Vgl. hierzu auch
die Verwendung von Leichensdacken in dem Stiick [OR] von Dumb Type, weiter unten be-
schrieben, Seite 147.

12. Wie auch im Theater Heiner Miillers, der seinen »Dialog mit den Toten«
pflegt. Vgl. auch Lehmann (1999).

13. Erika Fischer-Lichte problematisiert diese Verkniipfung in ihrem Beitrag
»Live-Performance und mediatisierte Performance.« In: Theaterwissenschaftliche Beitrd-
ge. Insert zu Theater der Zeit, Heft 10, Oktober 2000, 10-13, insbes. 11. Noch weiterfiih-
render erscheint hier Sally Jane Normans Entwurf, in dem sie von einem Theater spricht,
das »Register der Prasenz« vorstellt, wobei der Schauspielerkdrper den Eindruck einer
unmittelbaren Prasenz vermittelt, wahrend andere Hybride wie etwa Puppen, Roboterwe-
sen, Videokdrper andere »Register« beisteuern. Der Begriff des »Registers« erscheint
hier passend, da er nicht auf Essenzen rekurriert, sondern Spielarten, Charaktere (z.B.
den Klangcharakter einer Opernstimme) von Gleichartigem umfasst. Somit wird der
Schauspielerkdrper von Norman einer reprdsentierten medialen Reprdsentation gleich-
geordnet und gleichzeitig differenziert. Vgl. Norman, Sally Jane: »Schauspielende Kor-
per. Erscheinungen, Blut und Eingeweide.« In: Rotzer, Florian: Die Zukunft des Kérpers IT
(= Kunstforum International, Bd. 133). Ruppichteroth: Kunstforum, 1996, 143-149, 147:
»Seit mehreren tausend Jahren gibt es beim Theater Korper verschiedener kdrperlicher
Dichte durch das In-Szene-Setzen von Formen, die durch Licht, Schatten, Spiegelungen
oder Stoff, durch Photographie und Film reproduziert oder direkt mit Videokameras oder
anderen Tracking-Systemen erzeugt werden. Der Animismus, der dem Puppenspiel impli-
zit ist, wodurch Unbelebtes zum Leben erweckt wird oder der Kiinstler seinen Gliedern
zugesteht, eigenstandig zu handeln, fiihrt bestimmte Register von Prasenz in die Biih-
nenkunst ein.«

138



https://doi.org/10.14361/9783839401583-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

FREMDKORPER

Korpers« und »Fortschritt als Einbruch technischer Fremdheit in die
eigene Lebenswelt« umreiflen ldsst. Der Cyborg ist die leibhafte Mate-
rialisierung dieses Diskurses. Im Weiteren soll dieser Figur kritisch be-
gegnet und ihr Aussagepotenzial befragt werden im Hinblick auf ein
Theater, das mit Medientechnik kiinstliche Korper herstellt, die durch-
aus in den Bereich der Fremdkorper des Figurentheaters gerechnet
werden konnen.

Cyborg - der Technikdiskurs des Fremden

Vielleicht kdnnen wir auf ironische Weise aus unseren Verschmelzungen mit Tieren und
Maschinen lernen, etwas Anderes als der Mensch, die Verkdrperung des westlichen Lo-
gos, zu sein.*

Die Grenzfigur des Cyborg — Grenzen setzend und gleichzeitig Grenzen
verschiebend - ist eine spezifische Ausformulierung des Verhdltnisses
von Fremdem und Eigenem. Er wird von einem Technikdiskurs der
Abgrenzung als »Zukunftsvision« vereinnahmt, was, wie dargelegt wer-
den soll, nicht einer wie auch immer gearteten Essenz seines Wesen
entspricht. Man konnte auch die Vorzeichen umdrehen und ihm die
phdanomenologische Perspektive eines befremdenden Verhdltnisses
des Eigenen zur Technik anlegen.

Ein Cyborg ist ein Wesen, das eine Verschiebung der Grenzen
zwischen Maschine und Mensch, zwischen Technik und Taktilitdt, zwi-
schen elektronischer Steuerung und menschlicher Handlung verkor-
pert. Daher ist der Cyborg Akteur seiner eigenen Handlungen und
gleichzeitig anderen Handlungstrdgern unterworfen. In diesem Grund-
prinzip steckt der Symptomcharakter des Cyborgs: Seine Reprdsenta-
tion verweist auf die urmenschliche Faszination an und auf den Horror
vor der Grenziiberschreitung.

The image of the cyborg body functions as a site of condensation and displacement. It
contains on its surface and in its fundamental structure the multiple fears and desires of
a culture caught in the process of transformation.

14. Haraway, Donna J.: »Ein Manifest fiir Cyborgs. Feminismus im Streit mit
den Technowissenschaften.« In: dies.: Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und
Frauen. Frankfurt a.M. u. New York: Campus, 1995, 33-72, 61f. (Erstveroffentlichung:
»Manifesto for Cyborgs. Science, Technology, and Socialist Feminism in the 1980"s.« In:
Socialist Review, Heft 80, 1985, 65-108).

15. Gonzalez, Jennifer: »Envisioning Cyborg Bodies. Notes from Current Re-
search.« In: Kirkup, Gil u.a. (Hg.): The Gendered Cyborg. London u. New York: Routledge,
2000, 58-73, 58.
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Die Metapher des Maschinenkorpers ist keine Neuerfindung des Zeit-
alters der neuen Medien. Schon in vorigen Jahrhunderten war der ma-
schinisierte Korper Symbol der Verhandlung um den Objekt-Subjekt-
Status des Menschen. Julien Offray de la Mettrie etwa verwendete die
Metapher des »Homme-Machine«,*® um sich gegen den von René Des-
cartes postulierten Geist-Korper Dualismus zu wenden. La Mettrie ex-
pliziert seine materialistische Sicht des Korpers, der als Maschine in
einer einfachen Ursache-Folgen-Kette die seelischen Bewegungen be-
wirkt,"” in einem Vergleich des Menschen mit den Vaucansonschen
Automaten:

[W]enn Vaucanson gréfiere Kunst anwenden mufite, seinen Flotenspieler zu machen als
fiir seine Ente, so hétte er noch bei Weitem bedeutendere Kunst zeigen miissen, um ein
sprechendes Gebilde hervorzurufen, was — besonders unter den Handen eines modernen
Prometheus — nicht mehr als unmdglich erachtet werden kann. So war es denn ebenso
nothig, dass die Natur mehr Kunst und Aufwand zur Erschaffung und Unterhaltung einer
Maschine, die wéahrend eines ganzen Jahrhunderts alle Schldge des Herzens und des
Geistes angeben konnte, verwandte [...] Ich tdusche mich nicht, der menschliche Kérper
ist eine Uhr, aber eine erstaunliche [...]*

Dieses Denken, das den menschlichen Korper als Maschine begreift,
liegt auch dem von Manfred E. Clynes und Nathan S. Kline gepragten
Begriff des Cyborg als »cybernetic organism« zu Grunde.*® Clynes und
Kline entwickelten in den 196o0er Jahren Ideen, wie der Korper mit
technischen Mitteln zu einem weltraumtauglichen System aufzuriisten
wadre. Ihr Konzept des Cyborg-Korpers speist sich aus eschatologischen
Phantasien eines endgililtigen und perfekten Umbaus des menschli-
chen Korpers, einer bruchlosen Einfligung des Korpers in die techni-
sierte Umwelt.

Heute kann man insbesondere im Bereich des Medienumgangs
und in der Spiegelung als medizinischer Korper ein verstirktes Emp-
finden von >Cyborgisierung« verorten, das sich in zahlreichen publizis-

16. La Mettrie, Julien Offray de : Der Mensch eine Maschine. Ubers. und erl3u-
tert von Adolf Ritter. Leipzig: L. Heimann, 1875 (Original: L’Homme-machine, Leiden
1748).

17. Seine Vorstellung der Kérpermaschine basiert auf rein mechanistischen
Prinzipien und ist von der Beschaffenheit ihres Materials funktionell abhé@ngig. Dies ldsst
sich keinesfalls mit den heutigen Kommunikationsmaschinen, die den Korper als Cyborg
generieren, vereinbaren.

18. La Mettrie (1875), 71f.

19. Clynes, Manfred E. u. Nathan S. Kline: »Cyborgs and Space.« In: Astronau-
tics, September 1960. Nachgedruckt und kommentiert in: Gray, Chris Hables (Hg.): The
Cyborg Handbook. New York u. London: Routledge, 1995, 29-33.
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tischen Auseinandersetzungen® mit dem stechnifizierten< Kérper aus-
driickt. Die Verschaltung des Korpers mit Medientechnik zur Informa-
tionsiibermittlung und zur Erweiterung sensueller Erfahrungsbereiche,
finden in Data Suit und Data Glove ihr markantes Bild.

Die Subjektverhandlung entlang der Cyborg-Metapher gestaltet
sich vielschichtig. Vor der Folie des Konzeptes eines einheitlichen Sub-
jekts eroffnen sich zwei Perspektiven auf den Cyborg-Korper. Zum Ei-
nen wird der Cyborg als ein durch das Eindringen der Technik entsub-
jektiviertes Wesen betrachtet. Diese Betrachtungsweise basiert auf der
Vorstellung, das Subjekt konstituiere sich dadurch, dass es sich Natur
als das Andere in kulturierenden Handlungen (technifizierenden
Handlungen) aneigne. Die Subjektbildung fande dann innerhalb dieser
»Kultur« unter Ausgrenzung eines nicht durch die technifizierende
Ordnung betroffenen unhintergehbaren Naturbereichs. Eine Verwi-
schung der dann zugrunde gelegten scharfen Grenzziehung zwischen
Natur und Technik wiirde die Verfehlung des Subjekts veranlassen.
Zum Anderen gibt es eine Auffassung des Cyborgs — vor allem in der
Science Fiction-Literatur beheimatet — die auf der Vorstellung aufbaut,
das Subjekt definiere sich durch eine rein geistige Tatigkeit und Kon-
trolle iiber die Aktivitdt des Korpers.?* Hier kommt einem das tech-
nisch-maschinelle Innenleben des Cyborgs entgegen, das mit der Ab-
schaffung der Verdauungsapparate und der unwillkiirlichen organi-
schen Funktionen die Korperlichkeit dem Geist-Subjekt vollstandig zu
unterwerfen und somit den Korper in den Geist-Technik-Komplex zu
uberfiithren scheint. Beide Vorstellungen beziehen sich auf eine Sub-
jektbildung, die sich durch Abgrenzung des Anderen vollzieht und
nach Einheitlichkeit strebt. Dies entspringt einem dualistischen Welt-
bild, das Abgrenzungen von Objekt und Subjekt, von mdnnlich und

20. Der australische Performance-Kiinstler Stelarc hat mit seinen protheti-
schen Korpererweiterungen (z.B. dritter Arm, stomach sculpture) und seinen zahlreich
publizierten AuRerungen zur technischen Uberwindung des menschlichen Kérpers, des
veralteten Korpers (»obsolete body«) dazu beigetragen, dass diese Debatte einen Be-
zugspunkt erhielt. Stelarc ist der wohl meistzitierte und beschriebene Kiinstler des Tech-
nodiskurses beziiglich einer technischen Endlésung des menschlichen Korpers. So be-
zieht sich etwa auch Paul Virilio auf Stelarc, vgl. »Vom Ubermenschen zum {iberreizten
Menschen.« In: ders. (1994), 108-144, 120ff. Zu einer kritischen Lesart der Rezeption
von Stelarcs Arbeiten im Technodiskurs vgl. Ernst, Wolf-Dieter: Performance der Schnitt-
stelle. Theater unter Medienbedingungen. Wien: Passagen, 2003.

21. Vgl. hierzu Spreen, Dierk: Cyborgs und andere Techno-Kérper. Ein Essay im
Grenzbereich von Bios und Techne. Passau: Erster Deutscher Fantasy-Club, 1998. Spreen
setzt sich mit dem Cyborg als Phdanomen der Science Fiction-Literatur auseinander, um
von dort aus die subjekt-philosophischen Hintergriinde dieser Symbolfigur zu erfragen.
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weiblich, von Bios und Techné als >Grenzkriege<*> vorantreibt. Paul
Virilio sieht eine »Eroberung des Korpers« im Zuge einer umfassenden
Beschleunigung der Lebenswelt durch Medien gegeben. Der menschli-
che Korper, dessen Wahrnehmung durch Medien beschleunigt wurde,
wird in einem zweiten Schritt durch Transplantationstechniken von in-
nen angegangen, bis er sich in einen »endogenen Maschinenbetrieb«?3
verwandelt hat. Der seigentliche Korper¢, der >beseelte Korper¢, der
sgeweihte Korper<*# verschwindet, zuriick bleibt ein Maschinenwesen.
Die extremste Ausformung findet die Vision des korperlichen Ver-
schwindens im fremden Terrain der Technik® in Baudrillards Kritik
an der Reproduktionstechnik.

Jean Baudrillard argumentiert mit einer Verschlingung von Bio-
und Kommunikationstechnologie, er prophezeit die Informatisierung
des Kérpers, die Uberfithrung in eine vollstindige Kodierung. Er dis-
kutiert mit seinem Konzept der »fraktalen Subjektivitit« die Auswir-
kungen der Korperbestimmung iiber die DNA-Doppelhelix. Die Be-
stimmung des genetischen Codes reduziere den Korper auf eine reine
Information. Jede einzelne Zelle des Korpers enthalte diese Informa-
tion und sei somit eine vollstdndige Einheit. Der Korper erscheint so

22. Tatsdchlich verwenden Theoretiker dieser StoRrichtung auffallend hdufig
Kriegsmetaphern, um das Verhaltnis von >Technik< und sNatur< als gewaltvolles Aufein-
anderprallen zu beschreiben. Vgl. als einen unter vielen etwa Bolz, Norbert: Theorie der
neuen Medien. Miinchen: Raben, 1990, 127: »Krieg ist beschleunigter technologischer
Wandel, und unser Alltag in der mythischen Welt der neuen Medien kdmpft eine elektro-
nische Schlacht mit Informationen und Bildern. [...] Kriegsentscheidend ist die Eroberung
der Wahrnehmungsfelder.« Meine Hervorhebung.

23. Vgl. Kloock u, Spahr (2000), 137. Die Autorinnen wenden diesen Begriff
auf Virilios Vorstellung eines endgiiltig beschleunigten Korpers an.

24. Vgl. Virilio (1994), 124. Hier klagt Virilio Medien- und Biotechnologie an,
den Korper zu kolonialisieren und einen »seelenlosen Korper«, einen »entweihten Kor-
per« zuriickzulassen.

25. Die Verlustmetaphern Virilios gehen zuriick auf eine Sehnsucht nach ei-
nem urspriinglichen, unversehrten Korper. Georg Christoph Tholen wendet seine Kritik
auf Medientheorien an, die ein »anthropologische Schema« als Konstante transportier-
ten. Vgl. Tholen, Georg Christoph: »Platzverweis. Unmdgliche Zwischenspiele von Mensch
und Maschine.« In: Bolz, Norbert, Friedrich Kittler und Christoph Tholen (Hg.): Computer
als Medium. Miinchen: Fink, 1994, 111-135, 116: »Der unfreiwillige Fetischismus des
anthropologischen Schemas liegt in der Fiktion, es gébe ein vom dinglichen Schein des
Technischen ablésbares Eigenes, d.h. ein verstellungsloses und ersatzloses Proprium [...]
Notgedrungen spaltet sich hierbei die selbstbeziigliche Denkfigur auf zwischen gegen-
wartigem Anspruch und vorweggenommener Zukunft: Das Lebendige (an) der Technik
miisse gleichsam seine tote Hiille abstreifen, um nach tiberwundener Entfremdung mit
sich selbst als dem urspriinglich Gegebenen (wieder) zu verschmelzen.«
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extrem fragmentarisiert, jeder seiner Informationspartikel bedeutet die
Moglichkeit der Schopfung eines neuen identischen Korpers vermittels
clonage.

C'est ainsi qu’on met fin a la totalité. Si toute l'information se retrouve en chacune de
ses parties, l'ensemble perd son sens. C’est aussi la fin du corps, de cette singularité ap-
pelée corps, dont le secret est justement qu’il ne peut étre segmenté en cellules addi-
tionnelles, qu'il est une configuration indivisible, ce dont témoigne sa sexuation.?®

Die totale Informatisierung des Korpers macht ihn kompatibel; die
Verschaltung mit angemessenen Codes erscheint moglich.?” Der Cyb-
org wird im >Grenzkrieg« zerrieben zum Informationspartikelchen. Der
Diskurs des postmodernen >Techno-Korpers< nimmt genau diese In-
formatisierung des Korpers auf und bildet eine fraktale, gebrochen ge-
spiegelte Identitdt, die eine doppelte Perspektive aufweist, namlich die
Informatisierung des Korpers und die Verkorperung der Information:

Der Techno-Kdrper bietet also einen doppelten Fluchtpunkt. Die Flucht in die Noosphare
und die Flucht in den Korper. Entweder l6st der Korper sich in Information auf oder diese
verkdrpert sich und bringt ihn mittels eines umfassenden Instrumentariums von Kérper-
techniken (vom Yoga bis zum Implant) in Form.?

Der Techno-Korper setzt hier einen Endpunkt in die »kriegerische«
Auseinandersetzung zwischen Korper und Technik. Solch ein End-
zeitszenario spricht von einem antimodernen Fatalismus, der sich in
Binarismen erschopft. Der Korper ist aufgelost in den von aulen an-
greifenden Techniken, eine kritische Auseinandersetzung mit der

26. Baudrillard, Jean: »Clone Story.« In: ders.: Simulacres et simulation. Paris:
Galilée, 1981, 143-154, 147.

27. Hier setzt die Diskussion um die Immersion, das Eintauchen des Korpers in
den Cyberspace ein. Literarische Entsprechung findet dieses Thema im Genre des Cyber-
punk, Cyberfilm. Jan Siebert hat in einem Beitrag zum Spielfilm Being John Malkovich
(1999) herausgearbeitet, wie dieser Film mit der Symbolik des Puppenspiels satirische
Volten auf dieses Genre schldgt. In Being John Malkovich gelingt es dem Puppenspieler
Craig, durch einen geheimen Eingang in den Korper des Schauspielers John Malkovich
einzudringen, diesen zu kontrollieren und zu manipulieren. Der Fremdkdrper kann sich
in einer neuen Korperwelt einrichten, nicht etwa durch hochtechnifizierte Ankopplungs-
mechanismen (elektronische Schnittstelle), sondern im low tech-Verfahren: Craigs Korper
rutscht durch einen geburtskanalédhnlichen Tunnel hinter dem Biiroschrank in den Kdrper
von Malkovich hinein. Vgl. Siebert, Jan: »Leibes-Visitationen. Korper-Beherrschungen in
»Being John Malkovich« als ironische Reflexion des Cyberfilm-Genres.« In: Glasenapp,
Jorn (Hg.): Cyberfiktionen. Neue Beitrige. Miinchen: Fischer, 2002, 125-148.

28. Spreen (1998), 72.
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Funktion von Technik in ihrer Wechselwirkung mit dem Menschen ist
nicht mehr moglich. Der Ausgangspunkt dieses Szenarios ist die Unter-
scheidung eines unversehrten, vorgangigen Korpers von einer besetz-
enden Technik.?® Diese Spaltung kann nur in Sieg oder Niederlage
des Korpers gipfeln. Die Position des Techno-Korpers versaumt es,
nach der Funktion der Technik, des Fremden, im Inneren einer Kor-
perlogik zu fragen, die diese mit hineinnimmt in ein korpergenerieren-
des Spiel von Differenzen. Georg Christoph Tholen hat hier die Schliis-
selfunktion der digitalen Medien ausgearbeitet, welche die Hervorbrin-
gung des Eigenen, des Korpers als Figuration der symbolischen Ord-
nung, als Sprachspiel aufzeigen:

[G]erade die Metamorphosen der digitalen Technik: namlich auf das Spiel der Zeichen,
das sie simulieren und substituieren, angewiesen zu sein, lassen die Metaphern der ver-
meintlichen Gegnerschaft oder Gemeinschaft des Humanen und des Technischen verblas-
sen. Das tertium datur also lautet: Mensch wie Technik sind verwiesen auf die Sprache,
genauer: die Ordnung des Symbolischen.*

In dieses differentielle Denken des Verhéltnisses von Technik und
Mensch ldsst sich Donna Haraways Cyborg-Konzept einordnen. In ih-
rer Theorie ist »die« Cyborg3* Metapher einer Subjektbildung, die auf
innerer Differenz aufbaut und den durchlédssigen Umgang mit Technik
produktiv wertet. Haraway verweist auf die Vereinnahmungen von Cy-
borgs durch Phantasien der totalen Kontrolle iiber den Korper, s.o.,
unterzieht >den< Cyborg jedoch der radikalen Umdeutung. Cyborgs,
Kinder der Hochtechnologien, stellen die Kategorien von Objekt und
Subjekt, von Natur und Kultur in Frage und sind somit als Modell fe-

29. Coy, Tholen und Warnke haben darauf hingewiesen, dass gerade das Me-
dium Computer sich den Leibprojektionen des anthropologischen Technikdiskurses ent-
zieht. Vgl. Coy, Wolfgang, Georg Christoph Tholen u. Martin Warnke: »Vorwort.« In: dies.
(Hg.): Hyper Kult. Geschichte, Theorie und Kontext digitaler Medien. Frankfurt a.M.:
Stroemfeld, 1997, 9: »Diese phantasmatisch stets verdeckte Krise des anthropologischen
Diskurses iiber Technik, die in dem vergeblichen Bemiihen besteht, das vermeintlich
Kiinstliche der technischen Artefakte auf eine letzten Endes »urspriingliches, leibeigene
Unmittelbarkeit des Menschen riickfiihren zu wollen, aber nicht zu kénnen, verliert mit
der Referenzlosigkeit des digitalen Mediums gegeniiber Organ- und Leibprojektionen, in
denen technische Medien als Extensionen des Menschen [McLuhan; Anm. M.W.] ima-
ginierbar schienen, ihre vordergriindige Plausibilitat.«

30. Tholen (1994), 112.

31. Es wird hier die weibliche Form {ibernommen, die Haraway immer dann fiir
Cyborg verwendet, wenn sie damit auf die Vorstellung eines Modells fiir das Subjekt der
inneren Differenz verweist.
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ministischer Korperpolitik nutzbar. Entsprechend wird holistischen
Identitatsmustern das Netzwerk entgegen gesetzt:

Ich bevorzuge das ideologische Bild des Netzwerkes, weil es in der Lage ist, die Ver-
schmelzungen verschiedener Raume und Identitdten sowie die Durchldssigkeit der Gren-
zen des individuellen K&rpers wie der Korperpolitik auszudriicken. >Vernetzung« ist nicht
nur eine multinationale Unternehmensstrategie, sondern auch eine feministische Politik-
form — das Weben von Netzen ist die Praxis oppositioneller Cyborgs.*?

»Die« Cyborg ist so nichts anderes als der zeitgemadlRe Ausdruck fiir ein
Subjektbewusstsein im Spannungsfeld von Koérper und Technik, Natur
und Kultur. Haraways Lesart ldasst sich dabei mit der phanomenologi-
schen Einbindung des Anderen, des Fremden in die Subjektkonstitu-
tion vereinbaren. Die Phanomenologie wird dann zum Verbiindeten
einer Perspektive, die Technik nicht als ein abzugrenzendes Auerhalb
postuliert, sondern die Wechselspiele und Sinnverkniipfungen zwi-
schen technischem »Anspruch« und korperlicher >Antwort< zusammen
zu bringen versucht. Diese Perspektive betrachtet den >verfremdetenc«
Theaterkorper — den kiinstlichen Korper, oder auch >die< Cyborg — nicht
als Produkt einer Montage, rezipiert als schockierendes Aufeinander-
prallen von Kinstlichem und Organischem, Technischem und Natiirli-
chem, und auch nicht als Schmelzprodukt einer nivellierenden Fusion,
die eine Aufhebung der Grenze bewirkte und damit einer vollstandigen
Aneignung, also Auflésung, des Fremden gleichkdame.

Das Cyborg-Konzept in der Folge von Haraway und anderen
kann als Denkfigur und manifestierte Motivfigur gleichsam erscheinen.
Der Cyborgkorper im Sinne einer Denkfigur umschliet Anteile von
menschlichen Korpern und technischen Artefakten. Wichtig ist dabei
der Aspekt der Verschiebung der Grenzen zwischen beiden Bereichen.
Die Abgrenzung ist bestdndig Neuformulierungen unterworfen, Gren-
zen erscheinen als verhandelbar und werden in ihrer Funktion befragt.
Die Grenze wird nicht einfach kategorial gesetzt, sondern in das dyna-
mische Netz von fremd und eigen eingebettet. So versinnbildlicht >die«
Cyborg eine reflektierte Perspektive, die sich nicht mit der Besetzung
der Technik durch das Adjektiv >fremd< begniigt.

Die japanische Kiinstlergruppe Dumb Type3? hat 1997 mit [OR]
ein Stiick entworfen, das sich an der Grenze zwischen Leben und Tod

32. Haraway (1995), 60.

33. Teiji Furuhashi griindete Dumb Type 1984 an der Kunsthochschule von Ky-
oto. Fiir weitere Informationen siehe Dumb Types homepage http://dt.ntticc.or.jp und
die franzosische website http://www.epidemic.cicv.fr/geo/art/dtype/. Die Beschreibun-
gen des Stiicks folgen der Auffiihrung vom 14. November 1997 im Maison des Arts,
Créteil.
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reibt.3* Verfremdungen des Korpers werden gezeigt in einer >Techno-
asthetik¢ aus kaltem Licht und attackierenden Beats. Die ausgefeilte
Ton-, Licht- und Videotechnik ldsst die Professionalitdt ihrer Anwen-
dung erahnen: Dumb Type hat sich die Technik fiir ihre Zwecke ange-
eignet und dsthetisch bearbeitet.

Der Titel »OR« kann ebenso als wortlicher Umschlag des einen
ins andere - life OR death - wie als Abkilrzung von »Operational
Room« - ein nur als »Verhandlungsmasse« zwischen Leben und Tod
erfahrbarer Raum - oder Teil der Grenze selbst (bORder) gelesen wer-
den. Doch so stark hier auch Abtrennung, Abgrenzung demonstriert
wird, die Auffithrung schreibt sich eher in das umfassende »Und« einer
Ordnung (zwischen Leben und Tod) ein als in das ausschliefende
»Entweder/Oder«. Die Spaltungen zwischen Technik und Menschenak-
teuren erweisen sich als Diskursfigur. Dumb Type stellt Fragen nach
dieser Grenze und behauptet sie nicht als Monument:

Explaining the issue around the border of life and death. And how technology is involved
in to distinct this border now. [...] How much the science can control this border. How
much our mind can control this border [...]*

Die Zuschauer werden in dem hochtechnischen Dispositiv der Biih-
nensituation eingepasst. Ein weiler Rundhorizont, dessen gleifRend
helle Oberfldche sich im Bithnenboden fortsetzt, grenzt die Biihne nach
hinten ab und dient als Projektionsflache. Er zieht den Betrachter wie
in einem Imax-Kino in seine Bilder hinein. Die Verldsslichkeit dieser
Anordnung ist jedoch triigerisch, wird immer wieder als mediale Illusi-
on entlarvt und durchbrochen. So verlduft am Anfang des Stiickes ein
griiner Lichtbalken von links nach rechts iiber die dunkle Projektions-
fliche, begleitet von einem sonardhnlichen Piepsen. Fiir Sekunden-
bruchteile erleuchtet dieser Lichtbalken die auf der Biihne befindli-
chen Akteure, erfasst deren Korper. Sonar und Radar als Ortungsgera-
te belegen die Akteurskorpern mit Symbolen der technifizierten Kon-
trolle. Diese Irritation der Zuschauer - sich in der >Kinosituation< wah-
nend - wird noch weiter ausgereizt durch Angriffe technischer Mittel
auf die Sinne: Unertraglich laute Gerduschattacken (weiles Rauschen)
und aggressiven Lichtblitzen (Data Flash) gehen frontal gegen das Pub-
likum. Beide Angriffe erfolgen in zufdlliger zeitlicher Abfolge, so dass

34. Das Stiick entstand, nachdem Furuhashi 1995 an Aids verstorben war. Sei-
ne Krankheit hatte thematisch schon das vorhergehende Performance-Projekt S/N
(1994) geprégt.

35. So ein Aussschnitt aus einem kurz vor seinem Tod verfassten Text von Fu-
ruhashi, den Dumb Type der Dokumentation von [OR] auf ihrer Website vorangestellt
haben, in http:dt.ntticc.or.jp/or/or.html.
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es fast unmoglich ist, sich innerlich-korperlich darauf vorzubereiten.
Man wird jah aus der suggerierten Kinosituation herausgerissen. Die
korperlich erfahrene Verunsicherung sensibilisiert einen fiir die medi-
ale Anordnung, lasst einen das technisch-mediale Setting kritisch be-
fragen.

Die Aufmerksamkeit richtet sich auf die eigene korperliche Si-
tuation in diesem Setting wie auch auf die Situation der Akteure, die
ebenso der Technik ausgesetzt werden. Die Tanzer und Performer be-
geben sich hinein in einen technisch diskursiv besetzten Raum, ihre
Choreographien in rhythmischem Stroboskoplicht zerlegen sich in Bil-
derschnipsel. Die flielenden Bewegungen der Tanzer werden frag-
mentiert und wirken nun fast puppendhnlich. Der Flirt mit den Aspek-
ten des Fremden, des Angstmachenden von Technik/Medien findet
seine Verbildlichung in dem Moment, als der Korper einer Akteurin,
die vor dem Rundhorizont der rickwartigen Projektionswand steht, in
einer Folge immer mehr beschleunigender Bilder von einer Autofahrt
hineingesogen wird und regelrecht aus dem Blick verschwindet. Erst
als die Bilder nach etwa 10 Min. angehalten werden, und der Zuschau-
er quasi aus einer Kinosituation herausgerissen wird, sieht er, dass sie
immer noch unbewegt an der gleichen Stelle steht. Der Korper ist letzt-
endlich nicht vom Medium Video absorbiert worden, dieser Eindruck
hat sich als optische Tauschung erwiesen. Dies ldsst darauf schlief3en,
dass es Dumb Type nicht darum gehen kann, Technik und Medien im
Verhailtnis zum Korper mit Verlustmetaphern zu belegen, sondern dass
das Spannende der Arbeiten dieser japanischen Kiinstler in den Ver-
handlungen, im Spielraum zwischen Koérper und Technik, Korper und
medialem Artefakt liegt. Abgrenzungen und Fusionen sind Momente
eines Spiels.

In einer Szene von [OR] kommt es zu einer solchen Verhand-
lung zwischen menschlichem Korper, Puppenspiel und Video. Finf
Minner in weilen Schutzanziigen, mit weilen Hygienehauben auf dem
Kopf und Mundschutz vor dem Gesicht tragen einen weilen Leichen-
sack auf die Biithne. Ihr Aufzug erinnert an die sterile Kleidung von Ar-
beitern in der Computerchip-Herstellung oder auch von Medizinern im
Operationssaal. Sie packen einen leblosen Frauenkorper aus dem Sack
und manipulieren Arme und Beine, um ihn in Bewegung zu bringen.
Jeder halt ein Bein, einen Arm oder den Kopf und so bringen sie diese
menschliche Marionette zum Gehen. Mit staksigen Schritten umrundet
die Frau mit der Gruppe die Biihne - die »Puppe« wird >prasentiert« —
und geht ab. Nach dieser Animationsszene kommt einem noch eine
ganz andere Assoziation zur Kleidung der Mdnner in den Sinn. Das ja-
panische Puppenspiel Bunraku3® sieht eine dhnliche Vermummung

36. Zum Bunraku vgl. auch Seite 22f. dieser Studie.
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der >Puppenspieler< vor. Dort sind es schwarze Anziige und Masken-
hauben, welche die Spieler anonymisieren. Im Bunraku ist es auch eine
Gruppe von Spielern, die fiir die Manipulation einer Puppe zustdndig
ist: Ein Hauptspieler fiithrt Kopf und rechte Hand, ein zweiter Spieler
die linke Hand und ein dritter die Beine. Was im Puppenspiel nur als
unterschwellige Erzdhlung der Uberfithrung von Tod in Leben mit-
schwingt, wird hier zur offensiven Demonstration einer >Totenerwe-
ckung:.

Direkt im Anschluss an diese Szene erfolgt eine Videoprojek-
tion: Ein weilles Skelett erscheint auf der jetzt schwarz angestrahlten
Leinwand des Rundhorizonts und marschiert in ahnlich staksigem
Gang wie zuvor die >Puppe« in gleicher Bewegungsrichtung »iiber die
Bithne« und verschwindet wieder. Das Skelett, Symbol des sicheren
Todes, erscheint im Medium Video als Computeranimation, die
menschliche >Puppe« wird auf der Bihne »belebt«. Sollte dies einen
Hinweis darauf geben, dass das technische Medium eine noch radika-
lere >Verfremdung« ermoglicht als der Bithnentod? Gibt es hier ver-
schiedene Abstufungen von Tot-sein? Folgte man diesen Gedanken,
dann wirde man sich in der Diskussion um Préasenz versus Medienre-
prasentation des Korpers verstricken, die nicht selten den Schauspie-
lerkorper als unhintergehbare unmittelbare Prasenz postuliert, um ihn
dann von medialen Reprasentationen abzugrenzen. Hier geht es jedoch
darum herauszuarbeiten, wie Dumb Type Medien verwendet, um Dif-
ferenzen zu setzen in ihrer Thematik des Schwellenzustandes zwischen
Leben und Tod. Der symbolische Gehalt der Puppe wird genutzt, um
daran anzuschliefen. Ebenso wird der symbolische Gehalt des Medi-
ums, der Technik instrumentalisiert, um deutliche Bilder des Todes,
des Lebens zu kreieren. Mit der Verkniipfung von verschiedenen Me-
dien werden die Fragen nach der Differenzierungskraft und dem Zu-
sammenwirken der abgebildeten Korper relevant. Wenn man sich un-
reflektiert auf die Transparenzillusion des Videos einliefe, dann kime
man zu der Einschadtzung, das Videobild sei der Einblick in eine weit-
entfernte und einer anderen Zeit angehorende Welt. Das Bild des Ske-
letts ware dann die Reprédsentation eines vormals/anderswo da gewe-
senen Skeletts. Der Bildausschnitt wire somit ein Einblick in das
Fremde, das sich im Auferhalb situiert, im Gegensatz zu den Bithnen-
korpern, die ja nah und fassbar sind. Man kann diese Sequenz jedoch
auch anders lesen. Das Skelett hat eine Pixelmaterialitdt, die nicht an-
derswo ist, sondern sich zu den Biithnenkorpern und den Zuschauer-
korpern gesellt. Die Symbolkraft des Skeletts und seine mediale Quali-
tat differenzieren sich von den Menschenkorpern. Dennoch ist damit
noch keine bemerkenswerte Aussage getroffen. Interessant ist erst, wie
sich der Videokorper mit den anderen ins Verhdltnis setzt. Die Frauen-
leiche wird durch das »Puppenspiel« in einen Zwischenbereich von Le-
ben und Tod - die Heimat der Puppe - eingepasst. Die Nachahmung
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der Bewegungsrichtung der >Puppe« schafft ein wichtiges Verbin-
dungsglied zwischen ihr und dem Skelett. Der Videokorper stellt hier
einen Anspruch an den tot-lebenden Korper der >Puppe¢, der Zu-
schauer vollzieht die Uberlagerung beider nach. Die Fremdheit beider
Korper wird gegeneinander verhandelt und ldsst einen in einem beun-
ruhigten Zustand des Befragens der eigenen Korperlichkeit zurick.

Die Korperlogik des Fremden -
Maquina Hamlet

Nicht minder beunruhigend ist die Inszenierung des fremden Eige-
nen/eigenen Fremden in der Inszenierung Mdquina Hamlet (1995) von
El Periférico de Objetos?’, die weitgehend auf technische Asthetik ver-
zichtet und auf die Suggestivkraft der Puppenkérper®® setzt.3 Die Ob-
jekte spielen in ihrer Theaterarbeit eine grofRe Rolle. Der Name der
Gruppe (dt. Die Peripherie der Objekte) verweist darauf, dass sie es
sind, die ihre Randstellung im dsthetischen, ideologischen und sozialen
Kontext des argentinischen Theaters bewirken. Eine Randstellung, die
keineswegs als Manko betrachtet wird, sondern erlaubt, aus dem »pe-
riphdren Blickwinkel«4° heraus neue Asthetiken zu entwickeln, die

37. EL Périferico de Objetos wurde 1989 in Buenos Aires gegriindet. Vier Thea-
terkiinstler (Alejandro Tantanian, Ana Alvarado, Emilio Garcia Wehbi, Jorge Onofri)
gruppieren sich um den Dramatiker Daniel Veronese, dessen Theaterstiicke eine grofRe
Rolle spielen im jungen Theater Argentiniens. Das in kollektiver Arbeitsweise entstande-
ne Stiick Maquina Hamlet ist die fiinfte Inszenierung der Gruppe und verhalf ihr zu inter-
nationalem Ansehen. Das neueste Projekt ist eine Adaption von Karl Kraus’ Die letzen
Tage der Menschheit, eine Koproduktion mit den Wiener Festwochen 2002. Mdquina Ham-
let ist in Zusammenarbeit mit dem deutschen Dramaturgen Dieter Welke entstanden. In
der Auffiihrung wird der Text Heiner Miillers weitgehend unangetastet in spanischer
Ubersetzung vom Band eingespielt. Die folgenden Analysen beziehen sich auf die Auf-
filhrungen des Stiicks im Théatre de Bastille in Paris (5. Juni 1998) und beim Festival
d’Avignon (27. Juli 1999).

38. Die Akteure manipulieren in offener Spielweise Spielzeugpuppen, lebens-
groRe Figuren auf Rollstandern und Barbie-Puppen.

39. Interessant ist, dass auch Heiner Miiller, der das Projekt aus der Ferne
mitverfolgt hatte, der >Fremdheitsaspekt< der Auffiihrung nicht entging: Er meinte,
nachdem er eine Videoaufnahme der Auffiilhrung gesehen hatte, dass ihm dies alles
»doch sehr fremd« sei. So Dieter Welke im Gesprach mit der Autorin am 26. Januar 2002.

40. Daniel Veronese spricht von »periphdarem Blickwinkel« und dem Entwi-
ckeln eines »peripharen Alphabets« im Zusammenhang mit der Produktion Cdmara Gesell
(1994), in der die offene Manipulation der Objekte eine doppelte Perspektive auf das
Theatergeschehen erlaubte. Vgl. Veronese, Daniel und Dieter Welke: »La Mdquina Hamlet

149



https://doi.org/10.14361/9783839401583-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

NAHTE AM PUPPENKGRPER

provokative Sichten auf das Leben hervorbringen.** Heiner Miillers
Hamletmaschine erweist sich als sprachliche Basis und Reibungsflache,
um »unser periphdres Alphabet in Bilder umzusetzen.«*

Heiner Miiller hat sich in seinem 1977 entstandenen Stiick Ham-
letmaschine®? auf einen wesentlichen Aspekt des Shakespeare-Dramas
konzentriert. Ausgehend von Hamlets (politischer) Handlungsunfahig-
keit, seiner Paralyse, entwickelt Miiller fragmentarische Texte, die sich
auf die Situation des kommunistischen Intellektuellen in der DDR be-
ziehen. Hamletmaschine stellt sowohl im Geschichtsverstandnis als
auch im asthetischen Schaffen Miillers einen Bruch dar. Es ist der Text
mit dem Heiner Miiller sich vom Lehrstiick** in der Nachfolge Brechts
abwendet und eine neue >metadramatische« Dramaturgie*> entwickelt,
das Drama wird zum Sprechtext. Hat Miiller in seinen vorigen Stiicken
die Spannung zwischen Utopie/Hoffnung und dem realen Erleben von

vom Teatro EL Periférico de Objetos.« In: Rottger, Kati u. Martin Roeder-Zerndt (Hg.):
Theater im Schutt der Systeme. Dokumentation einer Begegnung zwischen dem Cono Sur
und Deutschland. Frankfurt a.M.: Vervuert, 1997, 243-253, 245.

41. Daran anschlieBen kdnnte man den Gedanken an eine »Kultur der Peri-
pherie« in Argentinien, wie Halima Tahan es formuliert. Vgl. Javier, Francisco u. Halima
Tahan: »Das Theater der 90er Jahre in Argentinien. Ein Bericht.« In: Rottger u. Roeder-
Zerndt (1997), 79-85, 84f.: »Alle diese Inszenierungen stehen im Kontext einer Kultur
der Vermischung. Gerade bei De la Guarda wird die Aneignung von fremden Einfliissen
deutlich, die sich mit dem Eigenen mischen oder manchmal ganz neue Formen hervor-
bringen. Dies ist moglich, weil wir in einer Kultur der Peripherie leben, einer Kultur der
Vermischung, einer Kultur in der schon Bezeichnetes neu gedeutet wird. Wir eignen uns
fremdes Material an und geben ihm eine neue Bedeutung.« Meine Hervorhebung.

42. Veronese u. Welke (1997), 245.

43. Nach Miillers eigenen Angaben ist der Text wahrend seiner Mitarbeit an
Benno Bessons Hamlet-Inszenierung (1977) an der Ostberliner Volksbiihne entstanden.
Zusammen mit Matthias Langhoff hat Miiller hierfiir eine Neuiibersetzung des Shakes-
peares-Dramas verfasst. Es gab Versuche, die Hamletmaschine im Rahmen von Bessons
Inszenierung aufzufithren, die jedoch scheiterten. Vgl. Miiller, Heiner: Krieg ohne
Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. Eine Autobiographie. Koln: Kiepenheuer u. Witsch,
1992, 292-296. Das Stiick wurde uraufgefiihrt in franzosischer Sprache (iibers. von Jean
Jourdheuil und Heinz Schwarzinger, uraufgefiihrt in Briissel 1978 von Ensemble Théatre
Mobil, Regie: Marc Liebens). Die deutsche Urauffiihrung war 1979 in Essen (Schauspiel
Essen, Regie: Carsten Bodinus). Eine Auffiihrung in der DDR fand erst 1990 am Deut-
schen Theater, Berlin/Ost, statt in der Regie von Heiner Miiller selbst. Der Text wurde
dort in den Shakespeare-Hamlet eingebettet.

44. Vgl. hierzu Miiller, Heiner: »Verabschiedung des Lehrstiicks. (1977).« In:
ders.: Material. Hg. von Frank Hornigk. Gottingen: Steidl, 1989, 40.

45. Vgl. Keim, Katharina: Theatralitit in den spéiten Dramen Heiner Miillers.
Tiibingen: Niemeyer, 1998, inshes. 45-78.
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»Versteinerung«*® — dem biirokratisch-gewaltsamem Formalismus ei-
ner versuchten Umsetzung dieser Utopie — ausgelotet vor dem Hinter-
grund eines Glaubens an die Uberwindung dieser Widerspriiche, so
wird zu einem Zeitpunkt der zunehmenden Verscharfung der Kontrolle
kiinstlerisch-intellektuellen Lebens in der DDR*” das Bekenntnis zur
sozialistischen Geschichtsschreibung briichig. Zunehmend befindet
sich Miillers kritische Auseinandersetzung mit den gewaltvollen As-
pekten einer sozialistischen Geschichtsentwicklung im Widerspruch zu
einem vom Staat propagierten Positivismus des realistischen Sozialis-
mus.

Mit zunehmender Konsequenz tragt Miillers Geschichtsdiskurs nun den Zweifel in das
vermeintlich gesicherte Wissen des offiziellen Geschichtsbildes hinein, um im Verlaufe
der siebziger und achtziger Jahre schlieRlich — marxistisch gewendet und bezogen zumal
auf die sich im Widerspruch von notwendiger Verhdrtung und Versteinerung entfaltende
Revolutionsgeschichte — den Finger auf die verdrangte >Dialektik der Aufklarung< zu le-

gen.*®

46. Miiller formuliert die »Versteinerung einer Hoffnung« in Hamletmaschine
im Bezug auf den Stalinismus. Miiller, Heiner: »Hamletmaschine.« In: ders.: Die Stiicke 2
(= Werke 4, hg. von Frank Hornigk). Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2001, 545-554, 549. Alle
weiteren Stiickzitate folgen dieser Ausgabe.

47. In einem Klima verstdrkter Einddmmungs- und Einschiichterungspolitik
wurde Ende 1976 Wolf Biermann aus der DDR ausgebiirgert. Heiner Miiller gehorte zu
den Erstunterzeichnern der Protestnote an die Regierung gegen Biermanns Aushiirge-
rung. Unter dem Druck der Obrigkeit nahm Miiller schlieBlich seine Unterschrift zuriick,
dennoch wurden von nun an seine Stiicke fast ausschlieRlich im Westen gedruckt und
uraufgefiihrt.

48. Eke, Norbert Otto: Heiner Miiller. Stuttgart: Reclam, 1999, 40. Vgl. hier
auch ebd., 40f., wo Eke auf einen Prosatext verweist, in dem Miiller 1958 einen gliicklo-
sen Engel der Geschichte beschreibt. Verschiittet von den Triimmern einer katastropha-
len Geschichte kann er nicht mehr fliegen, »wartend auf Geschichte in der Versteinerung
von Flug Blick Atem« (Miiller, Heiner: »Der gliicklose Engel.« In: ders.: Texte. Bd. 4. Ber-
lin: Rotbuch, 1990, 18). Der Blick auf die Utopie, die ihn weitertragt ist versperrt. Miil-
lers Engel, mit dem Blick nach vorne, ist hier im Grunde die Ergénzung zu Benjamins En-
gel der Geschichte, der zuriickschaut auf die Triimmer der Geschichte und vom Sturm des
Fortschrittsglaubens vorwarts getrieben wird, nicht verweilen kann, um »die Toten we-
cken und das Zerschlagene zusammenfiigen« zu konnen. Benjamin fordert in seinem po-
litischen Geschichtsverstandnis eine Um-Schreibung der Herrschaftsgeschichte, die dann
von der Geschichte eines Triumphes zur Geschichte der Unterdriickung wird. Der Fort-
schritt, dessen Mythos der Faschismus instrumentalisiert, um die Arbeiterschaft zu kor-
rumpieren, ist ihm zutiefst suspekt, verlangt die kritische historische Distanz. Vgl. Ben-
jamin, Walter: »Uber den Begriff der Geschichte.« In: Gesammelte Schriften. Bd. I, 2, hg.
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In Hamletmaschine, aus 5 Textteilen mit monologischen Strukturen be-
stehend, ldsst sich Miillers Verweigerung einer Sinntotalitdt im abge-
schlossenen Werk ablesen. Fragmentarische Texte, montiert mit Zita-
ten fremder und eigener Texte, der Verzicht auf eine organische Er-
zdhlung, eine Gleichstellung aller Textelemente (Szenenanweisungen,
Sprechtext, lyrischer Text, Zitat, Uberschriften) gehen eine klassische
Dramenadsthetik an, fordern verstédrkt die Produktivkraft des Zuschau-
ers und lassen den Autor als Instanz zuriicktreten.*’ Diese besondere
literarische Form des Stiicks geht einher mit dem dort transportierten
gebrochenen Geschichtsverstindnis.>®

Die Gewalt der Diktatur — als Repression der Macht sowie als
Ausbruchsversuch des »>Ohnmadchtigen« aus der »Versteinerung« —ist in
Miillers Text liberdeutlich. Wenn eine argentinische Theatergruppe
dieses Stiick auffiihrt, dann verkniipft der Zuschauer dies unwillkiirlich
mit der jungeren Geschichte Argentiniens, mit der Zeit der Militardik-
taturen (1966-1982).5* Doch wird es einem schwer fallen, in Mdquina
Hamlet einen direkt ausgesprochenen Bezug dazu zu finden. Wahrend
El Periférico de Objetos ihre Projekte durchaus als Erinnerungsarbeit
verstehen, verbietet es ihre nicht-dramatische Theaterasthetik, plaka-
tive Referenzen herzustellen. El Periférico de Objetos eignen sich die

von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhduser. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1974,
691-705, insbes. 697f.

49. Vgl. hierzu Eke (1999), 51; und Schulze, Genia: Heiner Miiller. Stuttgart:
Metzler, 1980, 17: » »Abschaffung des Autors< als Programm der eigenen Kunstproduk-
tion hat Miiller zunehmend zum Thema nicht nur seiner theoretischen AuRerungen, son-
dern auch seines Werks gemacht, ist doch der Autor die erhabenste traditionelle Inkar-
nation des Subjekts. Bei Miiller bedeutet diese Abschaffung nicht etwa Unverbindlich-
keit, sondern erhdhte Verantwortlichkeit: Wie fiir die Sprache iibernimmt der Schreiben-
de auch die Verantwortung fiir die Geschichte des Kommunismus, halt sich nicht heraus,
sondern versteht sein Schreiben stets als Politik, die zugleich den Forderungen avancier-
ter Kunstpraxis unterliegt.«

50. Vgl. Schulze (1980), 149: »Wenn eines der Themen der Hamletmaschine
ist, daR Geschichte nicht mehr als Drama zu denken ist, so entspricht dem die Form des
Textes: ein Drama, das als Prosagedicht konzipiert ist, changiert zwischen dialogischen
Szenen, Pantomime und monologischer Prosa.«

51. Die Phase des sogenannten Proceso de Reorganization Nacional (1976-
1982) ist der Hohepunkt der diktatorischen Gewalt. In dieser Zeit verschwinden Tausen-
de anders Denkender, aus dem Normenraster der Machthaber herausfallende Menschen,
werden gefoltert und ermordet. Wahrend von 1983-1986 zahlreiche Militars fiir die
Graueltaten juristisch zur Verantwortung gezogen werden, lduft am 23. Februar 1987 die
von Président Raul Alfonsin gesetzte zeitliche Eingabefrist von Klagen gegen Militérs
wegen der Verbrechen in der Zeit des Proceso aus; eine weitere angemessene Strafverfol-
gung wird auf diese Weise politisch verhindert.
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Thematik und das Stiick an mit einer Zuspitzung auf die tddliche
Fremdheit des kiinstlichen Korpers, der Puppe.

Die Figur des Hamlet, bei Shakespeare als tragischer Held, grii-
blerischer Melancholiker, zerrieben zwischen den Widerspriichen von
Ideal und Wirklichkeit angelegt, wird nach Norbert Otto Eke bei Miiller
zum Kreuzungspunkt zweier Rezeptionslinien:

Brechts Interpretation des Hamlet-Intellektuellen als Musterfall eines durch den Zusam-
menstol’ seiner Wertvorstellungen mit der Realitdt zum Zyniker gewandelten Idealisten
auf der einen Seite; auf der anderen Nietzsches Lesart der Figur als Abbild des dionysi-
schen Menschen, der einen Blick »in das furchtbare Vernichtungstreiben der sogenann-
ten Weltgeschichte« geworfen hat, der zuviel gesehen hat und den es nun ekelt.*?

Dieser »Kreuzungspunkt« findet jedoch keine eindeutige Verkérperung
im Sinne einer Biithnenfigur. Bei El Periférico de Objetos wird eine
Hamlet-Figur in der Anfangssequenz eingefiihrt, wo zentrale Bruch-
stlicke der Shakespeare-Fabel mit Puppen nacherzdhlt werden und von
denen aus die Auffiihrung sich immer weiter von der Hamlet-Narration
entfernt. Hamlet ist hier eine Spielzeug-Puppe, die in pathetischer Ges-
te einer menschengrofRen, Heiner Miillers Gesicht nachempfundenen,
Puppe prasentiert wird. Unwillig stot >Miiller« — von einer hinter sei-
nem Stuhl stehenden Akteurin bewegt — diese Hamlet-Figur zurtick. So
leitet diese Ablehnung der Hamletpuppe quasi eine Ablésung von der
dramatischen Hamletfigur ein. Kiinftig wird nur die Miiller-Puppe als
eine konstant anwesende, jedoch keinesfalls dramatisch ausgefeilte,
Biihnenfigur zu sehen sein.

Die Puppe, aus dem Objektbereich in die Welt des Lebens hin-
einreichend, ist die angemessene Verkorperung dieser fragmentierten
Biihnenfiguren. Verkdrperung meint hier jedoch nicht die Aneignung
einer Textrolle durch einen Schauspielerkérper.> Die spidten Texte
Miillers sind keine klassischen Rollentexte. Personen sprechen von
sich, von anderen und als andere. Katharina Keim erarbeitet die signi-
fikante Trennung von Verlautbarungsinstanz — »diejenige personale In-
stanz, der die dramatische Rede aufSerhalb der dramatischen Rede [...]
zugeordnet ist«>, also der in der Szenenanweisung genannte Sprecher

52. Eke (1999), 136. Eke zitiert Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragddie
oder: Griechenthum und Pessimismus (= Werke. Kritische Gesamtausgabe, hg. von Giorgio
Colli und Mazzino Montinari, Bd. 3, 1). Berlin u. New York: de Gruyter, 1972, 52.

53. Das franzdsische »incarner un rdle« bezieht sich sehr bildlich auf die
»Fleischgebung einer Rolle«, muss an den Miillerschen Texten und der Puppeninszenie-
rung jedoch scheitern.

54. Keim (1998), 57.
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— und Diskursinstanz — »das Ich in der dramatischen Rede«>® — als Aus-
druck der kritischen Haltung Miillers gegeniiber einer kohdrenten
Ich-Konstitution:

Die Hamletmaschine fragt nun nach dem, der eigentlich spricht [...] Diese Instanz ist
aber gar kein Autor mehr, sondern es ist die Sprache, deren Gesetzen die Okonomie der
Gesellschaft mit ihrer Logik der Ich-Konstitution gehorcht. Dieser Tatbestand wird in
Hamletmaschine durch eine Potenzierung der Diskursinstanzen im ersten und vierten
Bild, also im Hamletparadigma veranschaulicht: Durch das Zitieren anderer Fremdtexte
im dramatischen Text [...] erweist sich die dramatische Rede als ein reproduktiver Dis-
kurs ohne Ursprung.®®

El Periférico de Objetos wird diesen Spaltungen gerecht, indem in der
Auffihrung die Trennung von Figur und Text noch medial verstarkt
wird: Der Text von Miiller wird ausnahmslos off stage verlesen, man
hort eine Mannerstimme, nur der Schlussmonolog der Ophelia wird
von einer Frau gelesen. Die Spielszenen der Puppen gehen gegen den
epischen Gehalt der Texte an, sie versuchen nicht, ein vermutetes Ich
der Stimme darzustellen, und bleiben daher ohne Stimme.

In Miillers Text wird die Ophelia-Figur als gewalttdtig handeln-
der Gegenpol zu Hamlet angelegt.’” Die Ophelia-Texte werden in
Mdquina Hamlet bildhaft umgesetzt mit der Akteurin Ana Alvarado.
Beim ersten Ophelia-Monolog sitzt sie gefangen in einem gerade ihren
Korper umfassenden Drahtkéfig; der Schlussmonolog dagegen spricht
von gewaltvoller Befreiung: Alvarez (als Ophelia?) steckt das Tisch-
theater in Brand. Sie bleibt bei Miiller nicht in der klassischen Opfer-
rolle (Shakespeare), sondern zerschldgt die Fesseln der Unterdrii-
ckung, zertriimmert die »Werkzeuge meiner Gefangenschaft«>®. Genia
Schulze geht sogar soweit, sie als »weibliche Hamletmaschine« zu be-
zeichnen:

Ophelia ist so die weibliche Hamletmaschine, maschinelle stumme, mdrderische und
selbst mortifizierende Kraftapparatur zur Ubertragung eines Energiestroms, wie es Ham-
let, in seinem Ekel versunken, nicht werden kann.>

55. Keim (1998), 57.

56. Keim (1998), 57.

57. Bezeichnenderweise kommt es in Ophelias Revolte-Monolog zur Ver-
schrankung der Stimminstanzen. Es heiRt da in der Szenenanweisung: »Ophelia (Chor/
Hamlet)«. Miiller (2001), 547.

58. Miiller (2001), 547.

59. Schulze (1980), 151.
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Genia Schulze deutet hier das Wort »Maschine« als »Kraftapparatur«.
Die Maschine bezeichnet hier Handlungskraft und Willen und steht
somit einer Lesart gegentiber, die eine Maschine als etwas Lebloses,
Erstarrtes, nur monoton mechanisch sich Bewegendes versteht.®® In
Shakespeares Drama bezeichnet Hamlet sich als Maschine im Schluss-
satz eines Liebesbriefes an Ophelia: »Thine evermore, most dear lady,
whilst this machine is to him, Hamlet.«5!

Ginge man vom heutigen Sprachgebrauch aus, dann wiirde ein
Mensch, der sich selbst als Maschine bezeichnet, mit »a person who
acts automatically, without having to think or show any feelings«5?
gleichgesetzt und es gdbe dann an dieser Stelle einen seltsamen Zu-
sammenfall von Ausdruck hochsten Gefiihls und einer Selbstwahr-
nehmung als gefiihlskalte Automate. Nicht so bei Shakespeare. In kriti-
schen Shakespeare-Ausgaben®® wird darauf hingewiesen, dass der
letzte Satz des Briefes mit »whilst this body belongs to him« gleichzu-
setzen ist. Das Oxford English Dictionary verweist darauf, dass das
Wort »machine« im Sinne einer materiellen oder immateriellen Struk-
tur auf »the human and animal frame as a combination of several
parts«® verweist und zitiert an erster Stelle just die besagte Hamlet-
Zeile von 1602 als Beispiel. Der technische Gebrauch des Wortes — vor
allem als Kriegsmaschine — etablierte sich erst im Verlaufe des 17.
Jahrhunderts.

Wenn nun Heiner Miiller in seiner Hamlet-Ubersetzung, die zur
gleichen Zeit wie das Stiick Hamletmaschine entstand, bei dem Wort
der »Maschine« bleibt — er iibersetzt wie folgt: »Dein fiir immer, teuers-

60. Schulze wadre hier im Einklang mit einer Wortbedeutung, die im 17. Jh.
»Maschine« als »Kriegsmaschine, also als Mittel zur Eroberung, als technische Potenzie-
rung von Gewalt, vorstellte. Im Sinne der etymologischen Ableitung von »Maschine« aus
dem lateinischen »machina«, das wiederum auf die dorische Form »machana« (klass. gr.
»mechané«) zuriickgeht, bezeichnet »Maschine« sowohl den »Plan«, die »Mdglichkeit«,
als auch das »Hilfsmittel«, das zur Durchfiihrung ben&tigt wird. Vgl. Das Herkunftswérter-
buch. Die Etymologie der deutschen Sprache (= Duden, Nr. 7). Bearb. von Giinther Dros-
dowski, Paul Grebe u.a. Mannheim: Duden, 1963, 425f.

61. Zitiert nach der Ausgabe Hamlet. Prince of Denmark. Hg. von Robert Hap-
good. Cambridge: Cambridge University Press, 1999, 155. In der deutschen Ubersetzung
von Schlegel und Tieck lautet dieser Satz: »Der Deinige auf ewig, teuerstes Fraulein, so-
lange diese Maschine ihm zugehort.« In: Shakespeares simtliche dramatische Werke.
Ubers. von Schlegel und Tieck. Bd. 6. Leipzig: Hesse, 0.J., 33.

62. Oxford Advanced Learner’s Dictionary of Current English. Hg. von Jonathan
Crowther. Oxford: Oxford University Press, 1995, 704.

63. Vgl. etwa The Norton Shakespeare. Hg. von Stephen Greenblatt u.a. New
York u. London: Norton, 1997, 1693.

64. The Oxford English Dictionary. Oxford: Clarendon, 21989, Bd. IX, 157.
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te Lady, solange diese Maschine ihm gehort«% — dann passiert eine
Verschiebung des Bildes. Heute ist vor allem das Bild der technischen
Apparatur relevant, die Lesart von Hamlet als einem von sich selbst
entfremdeten Menschen, als Automate, als einem sich im Wahnsinn
sverpuppender« Charakter bietet sich dazu als Erginzung.5® Miillers
Text lasst jedoch das Spannungsfeld zwischen allen drei Bedeutungen
(Kraftapparatur, Automate und empfindsamer Korper) offen, seine ex-
zessiven Korpermetaphern reiben sich immer wieder an der schnei-
denden Kalte der Maschinensprache.

Die Puppen der argentinischen Inszenierung von El Periférico
de Objetos bedienen diese sich liberlappenden Bedeutungsfelder von
Maschine®” in vielfiltiger Weise. Als >Puppenmaschinen< werden sie
ebenso zur Kippfigur wie der Cyborg: Technik und Gewalt werden in
der Maschine gleichgesetzt und zum Korper kontrastiert, die Puppen
als Maschinen und Korper symbolisieren jedoch die Subversion dieser
Abgrenzung. El Periférico de Objetos machen diese Grenzverhandlun-
gen der Puppe in ihrer Auffiihrung sichtbar. Die Markierung des
Fremden und seine Diskursivierung zeigt sich hier an den Puppenkor-
pern selbst, die als empfindliche Wesen, willenlose materielle Objekte
oder auch Motor von Gewalt und maschineller Zerstorung inszeniert
werden: In briichigen Bild-Collagen miissen die Puppen Folter und
Exekution erleiden, werden mit dumpfen Schldgen kaputtgehauen und
an anderer Stelle im Spiel belebt und zur Figur der gewaltliisternen
Despotin animiert. Neue Bilder — im Text und auf der Biihne — durch-
kreuzen dabei immer wieder die vorher etablierte Grenze zwischen
menschlichem Wesen (wenn auch nur imaginiert) und Maschine, zwi-

65. Miiller, Heiner: »Hamlet.« Mitarbeit Matthias Langhoff. In: ders.: Shakes-
peare Factory 2. Berlin: Rotbuch, 1989, 41.

66. Vgl. hierzu auch Petersohn, Roland: Heiner Miillers Shakespeare-Rezeption.
Frankfurt a.M. u.a.: Lang, 1993, 96ff.

67. Man konnte die unterschiedlichen Bedeutungsebenen der Puppe in Hin-
sicht auf die Animation in Verbindung mit Michel Serres” Unterscheidung der Maschine in
Stator und Motor setzen. Bei einem Stator wird von aullen Energie zugefiihrt, die sie in
Bewegung setzt, bis sie vom energiereichen Zustand wieder in den Ruhezustand fallt,
wohingegen bei einem Motor die Energie in ihrem Inneren erzeugt, so dass keine Unter-
scheidung mehr von sBeweger< und >Bewegtem« getroffen werden kann. Vgl. Serres, Mi-
chel: »Es war vor der (Welt-)Ausstellung.« In: Reck, Hans Ulrich und Harald Szeemann
(Hg.): Junggesellenmaschinen. Erweiterte Neuausgabe. Wien u. New York: Springer,
1999, 119-132. In diesem Sinne kdnnte man den >Maschinenkdrper Puppex als Stator,
dessen >Beweger Puppenspieler< von aulRen sichtbar ist, und den >Maschinenkdrper Au-
tomatex als Motor, dessen sBeweger< verborgen bleibt, betrachten. Interessant sind nun
die Mythen die an diese Unterscheidung gekniipft sind und Bilder von Tod und Leben
hervorrufen.
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schen organischem Korper (wenn auch nur vorgestellt) und Material-
zerstorung, Gewalt. Die Inszenierung von El Periférico de Objetos kor-
respondiert hier mit der Destruktionsasthetik von Miillers Text und
setzt sich gleichzeitig vehement davon ab, will den Text nicht mit Bil-
dern stiitzen, sondern dagegen angehen. Dieter Welke spricht in die-
sem Zusammenhang von einer Verzerrung des Textes: »Wir wollten
die Bilder des Textes nicht als solche darstellen, sondern unsere Grund-
idee lag im Gegenteil in der Verzerrung des Textes, des Schauspiels
bzw. der szenischen Form.«%®

Miiller versucht in seinen Texten die produktive Totenbeschwo-
rung, er verschreibt sich dem Ausdruck des inbetween, dem Zustand
zwischen tot und lebendig sein, paralysiert/totgestellt durch duRere
Gewalt, der Unféahigkeit, politisch zu handeln, dem Erstarrtsein des zy-
nischen Beobachters. Dies driickt er in Metaphern der Korperlichkeit
aus. Der Mensch (als Leiche und als zu Mordender) ist als Fleisch®
bezeichnet, der Korper wird mit Objektphantasien besetzt. Hamlet
zer-/verteilt das Fleisch des »toten Erzeugers« als Fraf, die Rachelust
des Vaters kommentiert er lakonisch: »Soll ich weil’s Brauch ist ein
Stiick Eisen stecken in das nachste Fleisch oder ins iiberndchste« (546).
Der Korper als Fleisch ist Speise, Material und Verhdngnis. Das Begeh-
ren nach dem Riickzug, Einzug, Abzug in das eigene Korperinnere
(»Ich will in meinen Adern wohnen, im Mark meiner Knochen, im La-
byrinth meines Schadels», 552) ist der Versuch, sich selbst ins Material
zu uberfithren, um den unertriaglichen Widerspruch zwischen Utopie
und gewaltvoller Realitdt, zwischen Handlungsunfdhigkeit (Objekt) und
Schmerz (Subjekt) im reinen Material aufzuheben. So féllt Eigenes im
Fremden zusammen und zersprengt die letzte Bastion von korperlicher
Kohdrenz: die Hiille aus Haut und Fleisch. Die Unmoglichkeit der Ko-
harenz von Wirklichkeit lasst sich nur als Fragmentierung darstellen
und verdichtet sich zum Bild des fragmentierten, zerstorten Korpers.
Dieser Gedanke ist auch eine der Leitlinien der Inszenierung von El
Periférico de Objetos, so der Dramaturg Dieter Welke:

Miiller hebt hervor, daR wir eine historische Situation leben, in der die Geschichte an
sich stérker ist als das Theater, denn wir befinden uns an einem Punkt, an dem sich die
unauflosbaren Gegensdtze so extrem zugespitzt haben, daR die einzige Mdglichkeit,
Wirklichkeit darzustellen, laut Miiller in ihrer Fragmentierung liegt. Daher spielt die As-
thetik der Fragmente, die Asthetik der Zerstérung eine wichtige Rolle.”

68. Veronese u. Welke (1997), 247.

69. Heiner Miiller verwendet den Begriff Fleisch im Sinne einer Materialitat, er
kann hier nicht mit Merleau-Pontys Konzept des Fleisches, siehe Kap. II, Seite 83ff.,
gleichgesetzt werden.

70. Veronese u. Welke (1997), 246.
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Die Puppen der Truppe El Periférico de Objetos konnten als perfekte
Materialisierung der Miillerschen Welt von Scheintoten gelten. In ih-
rem Werk sind es auffallend oft steife, nostalgisch anmutende Spiel-
zeug-Puppen, deren haarlose Hinterkopfe erschreckend prazise abge-
sdgt sind. So auch in der Szene des Leichenbegidngnisses, die zentrale
Splitter der Hamlet-Narration wider gibt. Diese Wesen haben Gesich-
ter, doch fehlt das Gehirn, der Sitz der Gedanken, das Zentrum. Die Vi-
sagen sind tote Masken, man schaut durch die Augen direkt ins Leere.
Es sind deformierte Korper, die so beschddigt nicht lebensfahig schei-
nen und doch ist gerade diese Hirnlosigkeit ihr Ausweg zum Leben: Die
Puppenspieler greifen hier hinein, um die Puppen zu manipulieren,
ihnen Bewegung, Aktion und Leben einzuhauchen. So wird das pa-
thosschwere Todes-Symbol, die Kopflosigkeit, die Lebensliicke gleich-
zeitig besetzt mit pragmatischen Motiven. Der Griff in den Kopf - sonst
bekannt als Diebstahl geistigen Eigentums oder EntbloSung geheimer
Gedanken - ist hier Quelle des Lebens. Der abgesigte Hinterkopf
macht wiederum die Verndhung des Puppenkorpers sichtbar: Einer-
seits ist er klaffende >Wunde¢, grausam sichtbar gemachter Korperein-
schnitt, anderseits legt der Puppenspieler seine Finger genau auf diese
»>Wunde¢, um die Belebung zu bewirken, die imaginativ eine Korper-
kohdrenz verspricht und somit die Kérperfragmentierung verschleiert.
Die leeren Schddel dienen dariiber hinaus als Transportbehalter fiir

Abbildungen 7, 8 und 9: »Der Griff in den Kopf« (Madquina Hamlet, 1995)
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Requisiten. So schiittet ein kopfgesdagter Hamlet ein rotes Tuch aus
dem Kopf, um den Mord am Ko6nig vorzubereiten: eine todliche Kopf-
geburt im eigentlichen Sinne.

Yoko Tawada vergleicht die Atmosphdre von Tod und Leben,
das Heraufbeschworen der Toten durch die Erinnerung, die erneute
Durchquerung des Todesspektakels der Stiicke Heiner Miillers mit dem
japanischen Mugen-No6 (Traum-Visions-N§). Die Toten finden eine er-
neute Verkorperung, die die Erinnerung verlebendigt. Eine zweite
Chance auf Geschichte also:

Denn der sich erinnernde Korper des Toten bleibt auf der Biihne: er versteckt sich nicht
hinter der von ihm erzdhlten >Geschichte«. Dadurch wird die >vergangene« Zeit auf der
Biihne von dem Korper des Toten vergegenwartigt und nicht als shomogene und leere
Zeit< in einer Kette von Begebenheiten dargestellt. Anders gesagt, wird die Erinnerung
dadurch lesbar, daR die Toten wieder den Korper, den sie verloren haben, zuriickerhal-
ten.”!

Tawada bezieht sich explizit auf Miillers Hamletmaschine, deren Figu-
ren, insofern es welche sind, wie revenants aus dem Reich des Todes
die Biithne bevolkern.

Die Akteure von El Periférico de Objetos demonstrieren den As-
pekt der verkorperten Wiederkehr, den Aufzug der revenants, indem
sie am Ende des Stiickes die wesentlichen Spielszenen en miniature
mit gekopften Barbie-Puppen in einem Koffer wiederholen. Diese
Wiederholung verschraubt sich schlieBlich zur mise en abime durch die
Andeutung einer erneuten, wiederum verkleinerten Wiederholung: Der
Sarg/Tisch in der Barbie-Version wird zum Spielkoffer, aus dem der
Akteur winzige gekopfte Plastikpuppen herausholt, um erneut die An-
fangsszene aufzustellen. Diese anscheinend grausam unendliche Wie-
derkehr des Todesspektakels um Hamlet, diese schreckliche Implosion
der toten/lebendigen Korper, die sich niemals endgiiltig ausloschen,
sondern immer konzentrierter, destillierter und scharfer konturiert
wiederkehren und die Gewalt der Darstellung/die Darstellung der Ge-
walt vollkommen von Sinn entleeren, wird schlieflich von Alvarez/
Ophelia unterbrochen, die den Tisch, auf dem die Spielzeuge angeord-
net sind, mit einem Feuerzeug in Brand setzt.”” Das Biihnenlicht geht

71. Tawada, Yoko: »Kdrper, Stimme, Maske — Korrespondenzen zwischen dem
Theater Heiner Miillers und dem japanischen N6-Theater.« In: Weigel, Sigrid (Hg.): Leib-
und Bildraum. Lektiiren nach Benjamin. Koln u.a.: Bohlau, 1992, 65-75, 65.

72. Es ist bezeichnend, dass Alvarez/die Frau (Ophelia) hier wiederum als
Handelnde, Zerstérende erscheint. Sie beendet das endlose Gewaltspiel, setzt in Flam-
men, was nicht zu einem »guten Ende« sich fiigen kann. Im Gesprach mit der Autorin am
28. Januar 2002 stellt Dieter Welke in Bezug auf diesen Schluss die Frage nach der Gren-
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aus, der Blick verliert sich in der sich langsam verzehrenden Flamme,
wahrend Ophelias letzter Rache-Monolog verlesen wird.

Abbildungen 10 und 11: »Mise en abime des Theaters«
(Méquina Hamlet, 1995)

Tod, Fotografie und Puppe

Der Status der wiederkehrenden lebendigen Toten wird in der Schwe-
be gehalten durch die medialen Verschachtelungen in Mdquina Hamlet.
In der Anfangsszene des ersten Teils »Familienalbum« wird die Uber-
schrift von El Periférico de Objetos beim Wort genommen. Ein Spot-
licht erhdlt nach dem Einlass eine Gruppenanordnung, die durch den
Ausschnittcharakter des Lichtkegels den Eindruck eines nostalgischen
Familienfotos erhdlt. Ernste Gesichter schauen in die Lichtquelle,
Frauen und Manner in altmodischen Anziigen und Kleidern. Es macht
Miihe, zu unterscheiden, ob es sich hier um Puppen oder Menschen
handelt, die raumliche Verkorperung des Fotos konnte lebendigen oder
toten Ursprungs sein.”® »Ich war Hamlet. Ich stand an der Kiiste und
redete mit der Brandung BLABLA, im Riicken die Ruinen von Euro-

ze des Darstellbaren. Das Theater stecke sich hier selbst in Brand, fiihre den Befreiungs-
schlag gegen sich selbst, da es am Ende des Humanismus vor der Unmdglichkeit addqua-
ter Bilder kapitulieren miisse. In diesem Zusammenhang muss auch die Asthetik von El
Periférico de Objetos gesehen werden, deren >hermetische« Bilder letztlich nicht ent-
schliisselbar sein sollen, und die sich gegen ein Theater der kohdrenten Darstellung
stellt.

73. Robert Wilsons Inszenierung der Hamletmaschine 1986 in New York
scheint an dieser Stelle auf einen dhnlichen Effekt zu rekurrieren. Vgl. hierzu Keim
(1998), 175: »Durch die Vorherrschaft der Grautdne erscheinen die Performer fast alle
wie zum Leben erweckte Figuren von schwarz-weiRR Photographien aus einem Photoal-
bum und evozieren somit bereits die erste Szeneniiberschrift sFamilienalbumc« des litera-
rischen Textes.«
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pa« (545). Hamlets zynische, schmerzhafte Schilderung des Begrabnis-
ses prallt gegen die tote Starrheit des »Familienfotos«. Erst als er tiber-
geht zu seiner inneren Haltung, seiner eigenen Zerrissenheit, 16sen
sich Akteure aus der >Fotografie, um mit den kopfgesdgten Spiel-
zeug-Puppen die wesentlichen Momente der Hamlet-Fabel zu spielen:
der Leichenzug, die Vergiftung des Vaters, die Besitznahme von Thron
und Mutter durch den Onkel, Hamlet totet Onkel und Mutter. Jetzt wird
ersichtlich, dass die >»Familie« sich aus Menschenakteuren und lebens-
groflen Puppen zusammenstellte.

Abbildung 12: »Familienalbum« (Maquina Hamlet, 1995)

Roland Barthes hat versucht, dem Wesen der Fotografie auf die Spur
zu kommen. Er hat sein Interesse an bestimmten Fotos mit der Wir-
kung eines Punctums, eines Stiches, der ihn trifft, in Zusammenhang
gebracht. Doch sein Text kreist im Wesentlichen um den Effekt der
Mortifikation des Fotos, um die Verwischung von Lebendigem und To-
tem in der Fotografie, die etwas Dagewesenes aufruft, also Evidenz von
Leben ist, aber gleichzeitig dieses ehemals Lebende einfriert in der leb-
losen Pose.”* Das fotografierte Objekt ist da gewesen, es prigte dem
Foto seine (Licht-)Spuren auf. So kann es die Vergangenheit des Foto-
grafierten in die Gegenwart des Betrachtenden holen, aber immer nur

74. Barthes, Roland: La chambre claire. Note sur la photographie. Paris: Edi-
tions de U'Etoile, Gallimard u. Le Seuil, 1980, 123f.: »Car l'immobilité de la photo est
comme le résultat d’'une confusion perverse entre deux concepts: le Réel et le Vivant: en
attestant que L'objet a été réel, elle induit subrepticement a croire qu‘il est vivant, a
cause de ce leurre qui nous fait attribuer au Réel une valeur absolument supérieure,
comme éternelle; mais en déportant ce réel vers le passé (»¢a a été«), elle suggére qu'il
est déja mort.«
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als Gewesenes, seine Objekte mortifizierend. Dieser Aspekt ihrer Me-
dialitat verkniipft sie, so Barthes, mit dem Theater, das auf dhnliche
Weise »Tote heraufbeschwort¢, um Geschichte(n) zu machen, und ent-
fernt sie von der >Schwesterkunst« der Malerei, deren Abstraktion an-
dere Referenzen aufweist.”

Die Pose des Fotografierten ist ein wichtiges Konstituens der
Zeitlichkeit. Der Betrachtende vergegenwartigt sich den zeitlichen
Moment, der die Pose hervorgebracht hat: »[E]n regardant une photo,
jinclus fatalement dans mon regard la pensée de cet instant, si bref
fit-il, otl une chose réelle s’est trouvée immobile devant 1'ceuil.«7® Sig-
rid Schade erhellt das fotografische Zeitmodell von Barthes wesentlich,
wenn sie im Rekurs auf Lacans Konzept des Blicks darauf hinweist,
dass der Betrachtende nicht nur den zeitlichen Moment imaginiert,
sondern in der Fotografie die Pose als Erwiderung auf seinen eigenen
Blick zu lesen sucht.”” Nur der Zeitstil und nicht das treffende Punc-
tum treten in dem Moment in Erscheinung, in dem er seinen eigenen
Blick, als den Blick des anderen, dem sich die Pose stellt, nicht in die
Fotografie integrieren kann, da zu viele Indizien auf seine Nicht-An-
wesenheit im Moment der Aufnahme verweisen.”

Wesentlich an dieser Lesart von Barthes’ Ausfiihrungen ist die
mediale Konfusion von tot und lebendig, die Verkreuzung, Vermi-
schung von totem Abbild und imaginiertem Realen im Medium der Fo-
tografie. Eine Fotografie, nachgestellt im Theater mit Menschen und
Puppen, ein Tableau Vivant, das sich in Spiel auflost, fiigt dieser
Durchkreuzung noch weitere Steigerungsgrade hinzu. Die Pose der Fi-
guren, die als »Fotografie« das Einkorpern des eigenen Blicks nur als
Zeitstil zulassen, 16st sich auf in Theaterspiel: Der Blick der Zuschauer
wird plotzlich aktualisiert, das Theaterspiel ist die Pose auf den eige-
nen Blick hin, das verlebendigte »Bild« be-sticht, die »Naht« ist wirksam.
Das Spiel mit der medialen Rahmung >Fotografie« beldsst es nicht beim
Verharren in einer mortifizierenden Geste, sondern es indiziert provo-

75. Vgl. hierzu Barthes (1980), 56.

76. Barthes (1980), 122.

77. Schade, Sigrid: »Der SchnappschuR als Familiengrab. Enstellte Erinnerung
im Zeitstil der Photographie.« In: Tholen, Christoph Georg u.a. (Hg.): Zeitreise. Bilder,
Maschinen, Strategien, Ritsel (= Katalog der gleichnamigen Ausstellung vom 3. Marz bis
2. Mai 1993, Museum fiir Gestaltung Ziirich). Basel u. Frankfurt a.M.: Stroemfeld/Roter
Stern, 1993, 287-300, 298.

78. So erhellt sich das Scheitern Barthes” auf der Suche nach dem Bild seiner
Mutter in den alten Fotografien. Er sucht in der Pose der Mutter seinen eigenen Blick
und findet nur den Zeitstil. Vgl. Schade (1993), 299.
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kativ eine Erfahrung.”® Der Blick des Betrachters wird in die Zeitlich-
keit der Fotografie involviert.

In Maquind Hamlet differenzieren sich die Akteure in der media-
len Rahmung der Fotografie, in der bildlichen Stillstellung, gleichsam
»mortifiziert, im Moment der Auflésung der Anordnung in Menschen
und kiinstliche Korper. Das Portrait-Foto zeigt, nach Barthes, etwas
Lebendiges, etwas da Gewesenes und gibt ihm gleichzeitig den Beige-
schmack des Todes. Hier zeigt die >Fotografie« schon immer Totes,
ndmlich Puppen, die erst im Spiel, nicht schon durch ihr »Dasein¢, be-
lebt werden, um vom Foto wiederum tot gestellt zu werden. Die Pup-
pen durchkreuzen Barthes” Todeslogik der Fotografie, ebenso wie sie
im Stiick Millers als Tote/Lebende Bilder der Sprache des Zwischen-
reiches von Leben und Tod, von Korper und koérperlosem Gedanken,
widersprechen. Sie sind die Materialisierung des schillernden Effektes
des Objekthaften im sprachlichen Text Heiner Miillers, in dem er den
Korper ausschweifend mit Ding-Metaphern belegt.

An einer zweiten Stelle kommt es zu einer dhnlichen Ver-
schrankung medialer Ebenen. Wieder wird die Fotografie mit der Pup-
pe in Beziehung gesetzt. Wahrend der ganzen Auffiihrung sitzt die
Miillers Portrait nachgebildete Puppe auf der Biihne. Sie hat prinzipiell
eine Randposition im Geschehen, wird aber gelegentlich einbezogen.
Im Textteil »Pest in Buda Schlacht um Gronland« (549-553), in dem die
»Maschinisierung« Hamlets, die innere Vereisung im Zwiespalt zwi-
schen Revolte und Staatsraison, ihren Hohepunkt erreicht, was sich
auch in gesteigerter Fragmentierung der Sprache ausdriickt, wird diese
Puppe zentral gertickt, entkleidet und >gehdutet«. Im letzten Drittel die-
ses Textes erscheint die Regieanweisung »Fotografie des Autors« (552).

79. Dieser Umgang mit den Medien Foto und Theater setzt einen Erinnerungs-
prozess in Gang wie Miiller ihn fordert: Heiner Miiller betrachtet Literatur und Theater als
Orte der Erinnerung. Seine Texte sind jedoch nicht nur Heraufbeschwdrungen vergange-
ner Ereignisse, sie schreiben sich in die politische Strategie der fordernden Produktiv-
kraft dieser Erinnerung ein. Literatur sei »auf jeden Fall so etwas wie Gedédchtnis — und
zwar auch Erinnerung an die Zukunft [...]«, also die Mahnung an den produktiven Um-
gang mit Geschichte. Erinnerung wird so zum Stdrfall einer sreibungslosen< Geschichts-
schreibung, das Theater als Gedachtnisraum zeigt ihre Briiche. Vgl. hierzu Eke (1999),
54. Interessant dabei ist, dass das Foto in seiner sTheatralisierung« eine Dimension er-
halt, die Miiller diesem Medium grundsatzlich nicht zusprechen will. Vgl. »Interview Hei-
ner Miiller/Hendrik Werner vom 7. Mai 1995.« In: Schmidt, Ingo u. Florian VaRen: Bib-
liographie Heiner Miiller. Bd. 2: 1993-1995, Bielefeld: Aisthesis, 1996, 335-346, 345:
»Ich glaube eher daran, daR Benjamin recht hat, wenn er schreibt, dal® solche Bilder,
also die Mdglichkeit, fiir alle alles festzuhalten, Erfahrung verhindert und das Gedachtnis
ausldscht oder zumindest perforiert.« Diese Ansicht zum fotografischen Bild duRerte
Miiller schon an anderer Stelle, vgl. etwa Miiller (1991), 21 u. 41.
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Im Moment der Verlesung dieser Anweisung drehen zwei Akteure den
Stuhl mit der Miiller-Puppe, nunmehr Miillers Kopf auf einem Holz-
skelett-Korper, in den Lichtstrahl des Spots hinein. Man hat nun Zeit
diese >Fotografie« des Autors zu betrachten bis zu dem Moment, als die
Anweisung »Zerreifung der Fotografie des Autors« (552) zu héren ist.
Jetzt beginnen die Akteure, die Arme und Beine der Puppe zu demon-
tieren; sie zerreifen, zerstiickeln die Figur gegen deren zappelnden
und sich windenden Widerstand.

Wiederum wird hier das Foto mit dem Fotografierten gleichge-
setzt. Die Puppe ist genauso tot wie die fotografierte Abbildung. Und
doch zeigt sich Leben, Widerstand gegen die Zerstiickelung. Leben und
Tod, Abbildung und Objekt verschranken sich ebenso miteinander wie
sich in der Imagination Barthes’ das Foto zum Lebendigen hin ver-
schiebt — und doch gleichsam totend. Dass die sprachlich anbefohlene
Zerreillung der Fotografie, die schreckliche Verstimmelung der Puppe,
zuvor als reagierendes, aufnehmendes Wesen etabliert, nach sich zieht,
verweist auf einen unheimlichen medialen Transfer. Ebenso wie die
Verletzung des Korpers durch eine Verletzung eines Mediums im Voo-
doo-Kult tibertragen wird, so bewirkt die imagindre sprachliche Zerrei-
Rung der Fotografie die Zerstérung der Puppe.

Das Spannungsmoment zwischen dem Medium der Fotografie
und der Theaterpuppe resultiert aus dem Schwanken zwischen ima-
ginierter Differenz und Identitdat der beiden. Wird die Fotografie mit
der Puppe gleichgesetzt — die Puppe ist die Fotografie — dann ragt ihre
zur Verlebendigung bereite Korperlichkeit bedeutungstrachtig aus dem
Fotorahmen heraus. Wird die Fotografie zur Puppe differenziert — das
Foto scheint unabhdngig zur Puppe zu existieren — dann wird die Be-
ziehung, das gemeinsame Schicksal des Todes zur un(be)greiflichen
Nabelschnur zwischen ihnen. Das sorgsame In-Beziehung-Setzen von
Fotografie und Puppe(n) hat in Mdquina Hamlet eine hochst beunruhi-
gende Wirkung, bleibt letztendlich nicht aufschliisselbar und verweist
einmal mehr auf die verriickende, entwurzelnde Wirkung des kiinstli-
chen Korpers im Spielzusammenhang.

Die Maschine im Fleisch

Die desorientierende Grenzverwischung zwischen Leben und Tod hat
etwas Gewaltvolles. Die Darstellung von korperlicher Gewalt in diesem
Zusammenhang wirkt noch vielfach starker auf den Zuschauer. In
Mdquina Hamlet sind es neben der Zerstiickelung der Miiller-Puppe
vor allem zwei Szenen, die brutalsten Umgang mit Puppenkoérpern zei-
gen. Zum einen handelt es sich um die Szene der Verlosung, zum an-
deren um die Szene der Bildprojektionen. Die erste Szene ist Teil des
Nummernspektakels in »Scherzo«. Vor der Vorstellung hatten alle Zu-
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schauer eine Nummer zugeteilt bekommen, die mit Nadeln an ihre
Kleidung gesteckt wurden. Eine divenhafte Puppenzwergin, zuvor als
Opernsangerin eingefiihrt, zieht als »Gliicksfee« mit nonchalanter Geste
ein Nummern-Los aus einem purpurfarbenen Stoffsdckchen. Schnellen
Schrittes gehen nun zwei der Akteure auf die Zuschauerrange zu und
zerren eine Gestalt, offenbar die ausgeloste Person, auf die Biihne.
Jetzt wird ersichtlich, dass es sich um eine menschengrofRe mannliche
Puppe handelt, die vor Stiickbeginn zwischen den Zuschauern platziert
worden war. Die Puppe wird brutal an die Bithnenriickwand, die offen-
gehaltene Brandmauer, geschleppt, dort mit einem Revolver exekutiert
und aufgehangt. Hier ist die Rahmung, bzw. Einbindung der Zuschauer
entscheidend. Durch die fingierte Gleichstellung aller Zuschauer als
potenziell Ausgewadhlte, lange vorbereitet durch das Ausspielen der
Verlosung als Show, fast als Ritual, hat die schlieflich ausgewdhlte
Puppe eine groBe Ndhe zum Publikum. Es ist einer von uns<. Kaum
gelingt es bei dem drastischen Tempo der Aktion, die Puppe von einem
selbst wieder zu distanzieren, um ihren >Genickschuss¢< als nichtige
Handlung am Objekt abtun zu kénnen. Der Schuss sitzt, unwillkiirlich
zieht man den eigenen Nacken ein. Die Grausamkeit dieser willkiirli-
chen und banalen >T6tung« hat ihre volle Wirkung entfaltet.

Doch das »Opfer< hat auch im >Tod« noch keine Ruhe. Wahrend
des Umbaus zur ndchsten Szene werfen zwei Akteure Dartpfeile nach

Abbildungen 13, 14 und 15: »Die Exekution« (Maquina Hamlet, 1995)
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der an der Wand aufgehdngten Puppe. Die Pfeile bohren sich in den
Riicken der >Leiche¢, das grausame Bild steigert sich ins Unertréagliche
als einer der Pfeile in den Hinterkopf fahrt. Die Wirkung dieser Szene
lasst die Beziehung zwischen der Puppe und dem Zuschauer plastisch
hervortreten: Es gibt eine Doppelung von Fremdheitsempfinden. Zu-
nadchst wird der Puppenkorper als materieller Objektkorper dem Be-
reich des Fremden, des Anderen zugeordnet. Dieser Fremdkorper tritt
als Bild an einen heran, befragt den eigenen Status. Das Theaterspiel
veranlasst den Zuschauer, dem Puppenkorper einen wechselnden Sta-
tus zuzuweisen. Und dann genau im erneuten Wechsel, im Storfall der
aus der Illusion des Lebens hervorquellenden Materialitdat, wird er-
sichtlich, dass dieser Antrag der Puppe eine Wirkung auf das eigene
Korperempfinden hat. Das Eigene wird zum Fremden und umgekehrt.
Der eigene Korper wird in dieses Wechselspiel hineingezogen, bzw. es
entsteht ein Bewusstsein, dass er immer schon daran beteiligt war. Nur
so lasst sich erkldren, warum der Dartpfeil im vermutlich mit Stroh ge-
stopften Hinterkopf auf so frappierende Weise den eigenen Hinterkopf
»verletzt¢, den fremden Korper als eigenen erscheinen und den eigenen
als moglichen Puppenkorper imaginieren lasst. So wird auch der Zu-
schauer zu einem Zwischenwesen, schreibt sich in die Grauzone zwi-
schen Leben und Tod ein.

In einer anderen Zuschauersituation gerdt das >Publikum« noch
direkter in die Opferrolle. Zu Beginn des Textteils »Pest in Buda
Schlacht um Grénland« bauen die Akteure eine Art Kinosituation auf.®
Acht lebensgrofe Puppen, unter ihnen die Miiller-Puppe, werden auf
Stiithlen mit dem Riicken zum Zuschauerraum platziert, also in gleicher
Blickrichtung wie das eigentliche Theaterpublikum. Das Biihnenlicht
geht aus und es werden Dias auf die Riickwand der Biihne projiziert.
Es sind gewaltvolle Bilder, die da gezeigt werden: iibereinander liegen-
de Leichen, Gefangenenlager, schiefende Militdrs — Indizien von Mili-
tardiktatur, von Krieg und Verbrechen gegen die Menschheit. Im Dun-
keln nur undeutlich sichtbar ereignen sich nun aber die eigentlichen
Gewaltszenen. Eine Puppe nach der anderen wird von den Akteuren
totgepriigelt«. Die niederprasselnden Faustschlage und Fulfitritte klat-
schen laut auf die ausgestopften Korper der Puppen. Die Puppenkor-
per tanzen unter den Schldgen auf und ab bis sie irgendwann reglos
auf dem Boden liegen. Nun werden die >Getoteten< von der Biihne ge-
schleppt. Als dritte gewaltvolle Bilder erzeugende Ebene ist Miillers
Text des Aufstandes und seiner Niederschlagung durch die Staats-

80. Dieter Welke spricht davon, dass das Kino hier das Bild der Passivitdt, die
wir gegenliiber den Ereignissen haben, die maschinell ablaufen, noch verstarkt. Vgl. Ve-
ronese u. Welke (1997), 248.
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macht,® in schnellem Tempo gelesen, zu héren. Einzig die Miiller-
Puppe bleibt von der Gewalt unangefochten. Allein bleibt sie auf der
Biithne zurtck, ein Spotlicht beendet die Projektionsszene.

Dieter Welke hat die Gewalt an den Puppen mit dem Gedanken
der Maschine als gewalttdatig-mechanisch ablaufendem Prozess in Ver-
bindung gebracht:

Wahrend der Projektion der Horrorbilder, die den Text untermalen, werden die groRen
Puppen des Stiicks kaputt gemacht. Dies ist ein weiterer Zerstérungsprozel3, der am Ende
ablduft, wenn die Maschine schon in Gang gesetzt ist, die Figur nicht mehr aus dem Teu-
felskreis der Gewaltkette heraus kann und selbst zur Maschine wird.®

Die anschliefende Konzentration auf die Figur Miillers, deren Zersto-
rung und die bildliche Uberfithrung in Material, das der Gewalt der
Maschine unterworfen ist, selbst Maschine sein will und auch wird, il-
lustriert deutlich diesen Zusammenhang.

Die Projektions-Szene mit der anschliefenden Zerstiickelung
des Autors ist eine zentrale Stelle des Stiickes, was den Aspekt des
Fremden, des Eigenen in den Extremen von Tod und Leben betrifft. In
Miillers Text findet sich hier das Entfremden®3, die Aufspaltung des
Selbst in wesenlose Positionen bis zur Zerreifung des Korpers, um in
den Eingeweiden die absolute Fremde, die absolute Stille, den Tod zu

81. Miiller bezieht sich hier auf den gescheiterten Aufstand in Ungarn im Ok-
tober 1956. Der erste gesprochene Satz von Hamlet »Der Ofen blakt im friedlosen Okto-
ber« — »0fen« ist die wértliche Ubersetzung des ungarischen »Buda« — spielt darauf an.

82. Veronese u. Welke (1997), 248.

83. Der Begriff der Entfremdung hat mit Marx eine Zuspitzung erfahren. Marx
konstatiert, dass das kapitalistische System eine Entfremdung des Arbeiters auf ver-
schiedenen Eben bewirke: So existiere die Arbeit unabhéngig vom Arbeiter als selbstdn-
dige Macht, lasse also keine Beziehung zu ihr zu, der Akt der Produktion sei parzelliert
und entspreche nicht dem Wesen des Arbeiters, die Arbeit werde so zum reinen Exis-
tenzmittel, entspringe keinem Schaffensbediirfnis auRer dem Bediirfnis nach Erndhrung.
Dariiber hinaus erzeuge die Konkurrenz der kapitalistischen Betriebe eine Entfremdung
der Menschen untereinander, das Konkurrenzverhdltnis verhandele sich nur noch zwi-
schen Warenwerten. Marx fordert die Aufhebung dieser Entfremdung durch Aufhebung
des Privateigentums. Vgl. Marx, Karl: Okonomisch-philosophische Manuskripte. Leipzig:
Reclam, 1968 (1844); vgl. auch zum Begriff der Entfremdung Marx-Lexikon. Zentrale Be-
griffe der politischen Philosophie von Karl Marx. Hg. von Hans-Joachim Lieber u. Gerd
Helmer. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1988, 214-232. In dieser Studie
wird der Begriff der Entfremdung in einem weiteren Feld situiert, bezieht sich jedoch
ebenso auf das Subjekt. Hier wird insbesondere die politische Patt-Situation des Men-
schen zwischen Utopie-Anspruch und realer politischer Situation wie Miiller sie verhan-
delt als Entfremdung von sich selbst gesehen.
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finden. Der Hamletdarsteller legt zu Beginn seines Monologes seine
Rolle ab: »Ich bin nicht Hamlet. Ich spiele keine Rolle mehr« (549). Das
Auseinandertreten von Rolle und Sprecher, die Fragmentierung des
Ich erhdlt hier eine neue Wendung. Das von-sich-Fremdsein des Spre-
chers wird benannt, das Drama der Selbstspaltung wird im Moment des
»Aufstandes« virulent: »Mein Platz, wenn mein Drama noch stattfinden
wiirde, ware auf beiden Seiten der Front, zwischen den Fronten, da-
riiber. Ich stehe im Schweilgeruch der Menge und werfe Steine auf
Polizisten Soldaten Panzer Panzerglas. Ich blicke durch die Fliigeltiir
aus Panzerglas auf die andrangende Menge und rieche meinen Angst-
schweill« (550). Das Ich sieht sich als Revolutiondr und Staatsmacht in
einem; sich dramatisch verdichtend transzendiert es sich in den Ob-
jektbereich hinein: »Ich bin die Schreibmaschine [...] Meine Rollen
sind Speichel und Spucknapf Messer und Wunde Zahn und Gurgel
Hals und Strick. Ich bin die Datenbank« (551) Die Aufspaltung der Rol-
len fiithrt zur unertrédglichen Paralyse, die Geschichte walzt am entsetzt
Geldahmten vorbei. Der Schauspieler streift die Rolle ab, ldsst die Spal-
tungen hinter sich: »Ich gehe nach Hause und schlage die Zeit tot,
einig / Mit meinem ungeteilten Selbst« (551).%

Hier gibt es einen Bruch im Text. El Periférico de Objetos rich-
ten an dieser Stelle den Fokus entsprechend auf die Miiller-Puppe, die
Projektionsszene ist beendet. Das Drama des Aufstandes ist dem Ekel
vor den fernsehalltdglichen kapitalistischen >Terrorbildern« gewichen:
»Der tdgliche Ekel Ekel / Am praparierten Geschwidtz Am verordneten
Frohsinn« (551). Auch dies kann kein Ersatz fiir die abhanden gekom-
mene Utopie sein. Der Ekel wendet sich schliellich gegen das Selbst;
selbstzynisch wird der Ekel dem (im ostdeutschen Sozialismus) Einge-
sperrten als Privileg zugewiesen: »Mein Ekel/ist ein Privileg / Be-
schirmt mit Mauer / Stacheldraht und Geféangnis« (552). Die Losung ist
nur noch die Einkehr nach innen. Doch nicht im Sinne einer befrie-
denden Selbstfindung. Die (Selbst)Abrechnung des Autors fihrt zum
gewaltvollen Eindringen in den eigenen Korper. Der Wahnsinn der
entfremdenden Aufspaltung gipfelt im Aufbrechen des eigenen Flei-
sches, in der Selbstzerstorung, in der totalen Objektivierung:

Ich breche mein versiegeltes Fleisch auf. Ich will in meinen Adern wohnen, im Mark mei-
ner Knochen, im Labyrinth meines Schadels. Ich ziehe mich zuriick in meine Eingeweide.
Ich nehme Platz in meiner Scheille, meinem Blut. Irgendwo werden Leiber zerbrochen,
damit ich wohnen kann in meiner ScheilRe. Irgendwo werden Leiber gedffnet, damit ich
allein sein kann mit meinem Blut. Meine Gedanken sind Wunden in meinem Gehirn. Mein

84. Bezeichnenderweise hat Miiller dieses »einig mit meinem ungeteilten
Selbst« als Totenstarre einer tot(al)en Identitét beschrieben. Vgl. das Eingangszitat die-
ses Kapitels, Seite 133.
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Gehirn ist eine Narbe. Ich will eine Maschine sein. Arme zu greifen Beine zu gehen kein
Schmerz kein Gedanke. (552f.)

Die Flucht nach innen ist der Versuch der dufleren »Versteinerung«
nach innen zu folgen, ins fremde Korperinnere einzudringen. Das Kor-
perinnere ist Hort und erschreckende Fremdheit, die Eindampfung des
Selbst auf korperliche Organe/Materialien gibt Hoffnung auf schmerz-
loses Dingsein.

Das Kérperinnere ist ein fremdes Terrain, dem Blick versperrt.
Das Eintauchen in diese Fremdheit verspricht bei Miiller eine Flucht
vor dem Eigenen. Doch diese Sehnsucht ist schuldhaft, andere werden
zerstiickelt fiir das eigene Entkommen. Und auch dieses Entkommen,
Entweichen ins Fremde gelingt nicht, das Denken schmerzt noch im-
mer. Die Sehnsucht nach der Ruhe, der Betiubung der Fremdheit,
nach der Objektivierung schieft Uiber in das radikal Fremde, den Tod:
»Ich will eine Maschine sein« (553).

Das Scheitern der Utopie gebiert die Maschine, die nicht nur tot
ist, sondern auch todlich sein kann: Der Riickzug auf seine Materialitat
kann ihn zur Kriegsmaschine machen, eroffnet seine Materialschlacht,
wie Ulrike HaR es beschreibt:

Der Kdrper in seiner Materialitdt ware dann der Kdrper in seiner Materialform, in der ihn
zuerst die »Materialschlachten< des ersten gro3en modernen Krieges begriffen haben.
Wenn dieser Korper noch etwas wiinschen kdnnte, dann kdnnte er sagen: »Ich will eine
Maschine sein. Arme zu greifen. Beine zu gehen kein Schmerz kein Gedanke.«®®

Das szenische Geschehen, die wortliche Zerreifung der Miiller-Puppe,
welche schon im Zusammenhang mit der Fotografie beschrieben wur-
de, konterkariert die textlichen Bilder. Den Vorsatz »Ich breche mein
versiegeltes Fleisch auf« erfiillen andere. Der andere Korper, die Pup-
pe, zerreiflt sich nicht selbst, sie wird von anderen zerrissen. Das Auf-
brechen ihres Korpers bringt keine Eingeweide zum Vorschein, nichts,

85. Mit diesen ambivalenten Phantasien/Sehnsiichten zum Korperinneren hat
sich auch Mona Hatoum auseinander gesetzt. Sie hat eine Video-Installation zum Fremd-
korper gemacht: Corps étranger (1994), Video-Installation, 350x300x300 cm, Collec-
tion. Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris. Der Besucher be-
tritt hier einen zylindrischen Raum, auf dessen Boden kreisformig eine Videoprojektion
angeordnet ist, die Bilder vom Inneren des Kdrper zeigt. Zur >befremdenden< Wirkung
dieser Installation vgl. die Beschreibung in Warr, Tracy u. Amelia Jones (Hg.): The Ar-
tist’s Body. London: Phaidon Press Limited, 2000, 132.

86. Hal, Ulrike: »Die Frau, das Bose und Europa. Die Zerreilung des Bildes
der Frau im Theater von Heiner Miiller.« In: Heiner Miiller. Texte + Kritik, Heft 73, Neufas-
sung Mdrz 1997, 103-118, 114.
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in das man sich betten kénnte.’” Das Holzskelett ist eine leere Kor-
perstruktur, verbirgt nichts, die Fremdheit steckt in der Oberfldche,
steckt im offensichtlich ungreifbaren Status der Puppe zwischen
Kinstlichkeit und Lebendigkeit. Die Puppe hat immer noch ein Poten-
zial, das sie uber ihre tote Materialitdt hinaushebt. Das >Aufbrechen
des Fleisches« greift sie nicht wesentlich an, das Material hat einen
Fremdheitsaspekt, der jedoch erst im Spiel zum Tragen kommt. Sie ist
der Ausweis eines Wechselspiels zwischen Fremdheit und lebendiger
Nihe.

Man konnte meinen, die Puppe kame dem Ideal der Maschine
schon verdachtig nahe. Die Puppe ist mit der Metapher fiir Kontrollier-
barkeit, Manipulation behaftet, doch fehlt ihr zum Maschinesein die
duBerste Reduktion auf das Objekt. Die Zerstiickelung der Miiller-
Puppe verbildlicht diese schrittweise Reduktion der Puppe. Der Pup-
penkorper wird immer weiter demontiert, dennoch andert sich nichts
am >Verhalten« der Puppe. Die Hautung, Zerstiickelung hinterlasst
Wunden im Bild, jedoch wird die Puppe auf die Logik ihrer Matrix zu-
riickgefiihrt. Sie wehrt und windet sich gegen die Behandlung, scheint
dann jedoch keinen Schmerz zu spiiren, in sich zu ruhen, sobald die
»Amputation« erfolgt ist. Das Fehlen eines Korperteils kann eine Puppe
noch nicht vernichten. Ihre Lebendigkeit entsteht in der Animation, hat
eine Spiellogik, die nicht allein von korperlicher Kohdrenz abhdngt. So
ist sie bis zur letzten Zerteilung — der Kopf sitzt noch auf einem Torso,
die Arme und Beine sind an der Riickwand einzeln aufgehangt — immer
noch ein Zwischenwesen, animiert und tot zugleich. Erst die Geste ei-
nes Akteurs objektiviert sie vollstindig: Nach der zah erfolgten >Kop-
fung« nimmt er den Torso im technisch beildufigen Griff zwischen den
Rippen und hangt ihn ebenfalls an der Wand auf: Er raumt ein Ding,
eine Sache aus dem Weg. Jetzt ist das Selbst (der Puppe) wirklich in
»maschinellen« Zustand versetzt. So wird deutlich, wie die Interaktion
von Puppe und Mensch die Nuancen von Objektivierung und Subjekti-
vierung setzt, einen momentanen Status herstellt; einen Status, der bei
Miiller von den auf Hamlet einstiirzenden Triimmern der Geschichte
bestimmt ist: Auch er wird zur Maschine — oder auch nicht — wenn es
die Verhaltnisse erzwingen. Das Zusammenspannen dieser Puppenlo-
gik und der Maschinenlogik des Miillerschen Hamlettextes schafft ein
Paradox. Wahrend der Text mit der Maschine die fatalistische Endlo-
sung »Versteinerung« (Gewalt) oder »Schmerzbetdubung« (Flucht nach

87. In einer ironischen Wendung unterlduft die Inszenierung hier den symbo-
lisierten Schmerz des Autors: Heiner Miiller ist hier ein Hohlkorper. In der lakonischen
Geste konterkariert die greifbare Realitdt der trocken hdlzernen Kérpermaterialitat hier
den diisteren Fatalismus. So Dieter Welke im Gesprach mit der Autorin am 28. Januar
2002.
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innen) anbietet, sieht die >Puppen-Maschine« ein dynamisches Ver-
héltnis zwischen dem Eigenen und dem Fremden (Leben und Objekt-
zustand) vor, dessen Kristallisationspunkt sie ist. Die Puppen bedienen
als Bild genau das, was Miiller sprachlich vorgibt: die Maschinisierung
des Kérpers, den Ubertrag in den Objektzustand, die Zerreifung des
Korpers, seine Fragmentierung. Und dennoch setzen sie sich dem ent-
gegen, indem sie ihre Medialitdt unter dem Aspekt der Wechselbezie-
hung von Eigenem und Fremden zur Schau stellen. Die Inszenierung
von El Periférico de Objetos zehrt genau aus diesem Spannungsver-
héltnis.

Abbildungen 16 und 17: »ZerreifSung des Autors« (Maquina Hamlet, 1995)

Die Grenziibertretung liegt hier nicht nur im Ubergang von Leben und
Tod, sondern hat auch etwas mit der Grenze zwischen Eigenem und
Fremdem zu tun. Die Inszenierung des Fremden heiflt, dass Grenzen
immer neu gezogen werden, damit sie wiederum aufgeldst werden
konnen. Jacques Derrida hat dies als Bild einer dynamischen Grenze
formuliert: »Die Uberschreitung impliziert, daR die Grenze >immerzu
am Werk« ist.«® Dies ist doppeldeutig zu verstehen. Zum einen ist die
Grenze am Werk in dem Sinne, dass sie immer schon beteiligt ist an
der Aktion der Uberschreitung, zum anderen kann man dies jedoch
auch so verstehen, dass die Grenze selbst unermiidlich arbeitet, »im-
merzu am Werk ist«, und dieses >Wirken« sich in der Uberschreitung
erst zeigt. Dieses Bild besticht durch seine Doppeldeutigkeit, da es of-
fen halt in welche Richtung die Grenze sich bewegt, aber in Bewegung,
also aktiv, ist sie bestindig. Genauso kann man die Grenze zwischen
dem Eigenen (der eigenen Person, Lebendigkeit) und dem Anderen
(dem Fremden, Kiinstlichen, Toten) phanomenologisch als momentane
Kristallisation einer Interaktivitit verstehen. Die Gewalt an der Puppe
miisste einen eigentlich nicht weiter betreffen. Nicht man selbst und

88. Derrida, Jacques: Positionen. Gespriche mit Henri Ronse, Julia Kristeva,
Jean-Louis Houdebine, Guy Scarpetta. Graz u. Wien: Bohlau, 1986, 47.
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auch nicht die eigene Spezies sind in Gefahr. Dennoch wird die Gewalt
an Puppen schmerzhaft empfunden und anscheinend noch um so
schauerlicher, je offener die miihsame Kunst der Animation, das spie-
lerische Herstellen (auf welche Weise auch immer) von Leben in den
Puppen zuvor gezeigt wurde. Die Imagination ldsst sich ein auf das »ani-
mierende« Spiel, unterliegt auf ihre Weise auch einer Art von >Anima-
tion« und verliert ihre Distanzhaltung zum Objekt. Sie hat sich ent-
grenzt, um sodann von der aktiven Grenze wiederum in die Schranken
gewiesen zu werden.

Mit der Puppe wird immer die Grenze mitinszeniert. Es wird im
Grunde das Paradox der eigenen Existenz aufgezeigt. Die Puppe spie-
gelt die Doppelung der eigenen Korperexistenz wider: Eigenes und
Fremdes sind in einem unabdingbaren und notwendigen Wechselspiel
verkniipft. Die Theater-Puppe ist Material und animiertes Wesen zu-
gleich, beide Seinsweisen hdngen vom Spiel ab, in das sie verwickelt
werden. Diese Aufspaltung, die der Mensch mit Einheitsbildern, Evi-
denzen von Kohdrenz zu tiberspielen versucht, demonstriert sie unge-
schminkt als performatives Potenzial. So wird ihre Medialitdt, die Zu-
schauer, Material und Diskurs einbindende Matrix ihrer Existenz, im-
mer mitgelesen, wenn sie auf der Biihne agiert. Ein Bewusstsein davon
hat man jedoch erst in einer Art von Stérung, wenn die Puppe auf ih-
ren Materialzustand zuriickgeworfen und so vom Menschenakteur un-
terschieden wird. Dadurch wird in Bezug auf die Puppe auch die
Grenzsetzung des Todes fragwiirdig. Der Tod steckt immer schon in ei-
nem selbst, wie er auch immer schon in der Puppe ist. So reflektieren
Puppen-Maschine und Cyborg die >Grenzspiele« des Fremden und des
Eigenen.
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