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a n d y  Wa r h o l .  M a r c e l  D u c h a m p .  h e i n e r  M ü l l e r

Von anja p o m p e  (hU berlin)

Der beitrag geht den beziehungen nach, die zwischen heiner Müllers ›hamletmaschine‹, Marcel 
Duchamps hauptwerk ›Das große Glas‹ und der kunst andy Warhols bestehen. Dabei konzen
triert er sich auf die auflösung der Werkindividualität. Mit diesem Ziel fragt er nicht nur nach 
der Dekonstruktion der idee des autonomen künstlers in Marcel Duchamps ›Großem Glas‹ und 
in heiner Müllers ›hamletmaschine‹, sondern erhellt auch, wie Müllers Stück autorschafts
konzepte aufgreift und fortschreibt, die andy Warhols kunst legendär machen sollten.
The article discusses the relations between heiner Müller’s ›hamletmaschine‹, Marcel Duchamp’s 
magnum opus of glass and the art of andy Warhol. This implies a dissolution of the individuality of 
the work of art. With this aim in view it does not only consider the deconstruction of the concept 
of the autonomous artist in Marcel Duchamp’s ›large Glass‹ and in heiner Müller’s ›hamlet
maschine‹ but also explains how ideas of authorship are followed up in Müller’s text, which were to 
confer a legendary distinction on andy Warhol’s achievement. 

einmal publiziert, ist der Text wie eine Apparatur, deren sich jeder auf seine Weise und 
nach seinen Möglichkeiten bedienen kann: es ist nicht sicher, daß der er bauer sie besser 
ver  wen det als irgendein anderer.   Paul Valéry1)

Schau die […] unsterblichen Werke: Nicht bloß lästig unsterblich sind sie fast alle, 
sondern scheuß  lich unsterblich, […]. Wieviel freundlicher wäre die Welt, wären all die 
Unsterblichkeiten verstummt, verräumt, verweht.  Peter Handke2)

Wie das Verhältnis von Autor und Werk jenseits der Idee individueller Ur-
heberschaft zu be stimmen ist, fragt nicht erst Michel Foucault im Anschluss an 
Roland Barthes in seinem für die Literaturtheorie bedeutsam gewordenen essay 

 1) Paul Valéry, Betrachtung zum Cimetière Marin, in: Paul Valery. Zur Theorie der Dicht-
kunst. Aufsätze und Vorträge. Übertragen von Kurt Leonhard, Frankfurt/M. 1962,  
S. 176–189, hier: S. 189.

 2) Peter Handke, Zurüstungen für die Unsterblichkeit. ein Königsdrama, Frankfurt/M. 
1997, S. 109f.

Textkern42-1_RK.indb   83 21.12.2012   15:14:09



84 Anja Pompe

›Was ist ein Autor?‹,3) sondern die Literatur der frühen Mo derne von Anfang an.4) 
In den Antworten, die sie im Rückgriff auf al ternativ vorhandene Autorschafts-
modelle immer wieder gegeben hat, finden sich Formen prä figuriert, mit denen 
die Avant garde der Jahrhundertwende den Autor hinter den Leser, das Werk und 
die Sprache zurückdrängen wird.5) Dabei spielt die Vermutung, ein Ich als schöp-
ferischer Werkursprung existiere gar nicht, weil das Subjekt nur eine erfindung 
für die an sich chaotische Natur sei, verwandlungsfähig, polymorph, nicht konsi-
stent, und der Autor nur ein Bearbeiter frem der Vorlagen, insinuierter Vorgaben 
sei, eine große Rolle. Auch für Heiner Müller war sie zeitlebens prägend, wie das 
Motto seiner 1992 erschienenen Autobiografie ›Krieg ohne Schlacht‹ zeigt: „Soll 
ich von mir reden Ich wer | Von wem ist die Rede wenn | Von mir die Rede geht 
Ich wer ist das“.6) Arthur Rimbauds Dekons truk tion der ersten Person Singular 
evozierend,7) zitieren die Verse, die Müller seiner Autobiografie vor  anstellt, eine 
Passage aus dem dritten Teil seines 1983 in Bo chum uraufgeführten Triptychons 
›Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten‹,8) einem Text, 
der in wichtigen Teilen bis in die fünfziger Jahre zu rück geht9) und die Auflösung 
der Au tor  identität konsequent vollzieht. Zugleich erinnern sie an das ebenfalls 
schon in den fünfziger Jah ren begonnene, aber vermutlich erst später vollendete 
›Alte Gedicht‹.10) es heißt: „Nachts beim Schwim   men über den See der Au genblick 
| Der dich in Frage stellt es gibt keinen anderen mehr | endlich die Wahrheit Daß 
du nur ein Zitat bist | Aus einem Buch das du nicht geschrieben hast | Dagegen 
kannst du lange anschreiben auf dein | Ausbleichendes Farbband Der Text schlägt 
durch“.11) Mit der ›Hamletmaschine‹, 1977 nach einem längeren Aufenthalt in den 

 3) Roland Barthes, Der Tod des Autors, in: Texte zur Theorie der Autorschaft, hrsg. von 
Fotis Jannidis, Gerhard Lauer, Matias Martinez, Simone Winko, Stuttgart 2000, 
S. 185–193. – Michel Foucault, Was ist ein Autor?, in: ebenda, S. 198–229.  

 4) Vgl. Britta Herrmann, „So könnte dies ja am ende ohne mein Wissen und Glau  ben 
Poesie sein?“ Über ‚schwa che‘ und ‚starke‘ Autorschaften, in: Autorschaft. Positionen und 
Revisionen, hrsg. von Heinrich Detering, Stuttgart und Weimar 2002, S. 479–500. – 
Claudia Stockinger, Tod und Auferstehung des Autors im Architext. Clemens Brentanos 
philologisch-poetische Gründung Prags, in: ebenda, S. 220–240. 

 5) Vgl. Anja Pompe, Pop als Avantgarde. Theorie und Geschichte des avantgardistischen Pop-
Projektes, in: Dies., Peter Handke. Pop als poetisches Prinzip, Köln, Weimar, Wien 2009, 
S. 13–72.

 6) Vgl. Heiner Müller, Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. eine Autobiografie, 
in: Ders., Werke. 12 Bde., hrsg. von Frank Hörnigk, 1. Aufl., Frankfurt/M. 1998ff., hier: 
Bd. 9 (2005): eine Autobiografie.

 7) Vgl. Arthur Rimbaud an Paul Demeny. 15. Mai 1871, in: Rimbaud. Sämtliche Werke. Fran-
zösisch und deutsch, übertragen von Sigmar Löffler und Dieter Trautmann, Leipzig 
1976, S. 394–399.

 8) Heiner Müller, Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten, in: 
Ders., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 5 (2002), Stücke 3, S. 71–84, hier: S. 80.

 9) Vgl. Uwe Schütte, Heiner Müller, Köln, Weimar, Wien 2010. 
10) Vgl. Katharina ebrecht, Heiner Müllers Lyrik. Quellen und Vorbilder, Würzburg 2001.
11) Heiner Müller, Altes Gedicht, in: Ders., Werke (zit. Anm. 6),  Bd. 1 (1998), Die Ge-

dichte, S. 42.  
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Ver einig ten Staaten und Bulgarien verfasst und von Müller selbst immer wieder als 
„epochenmarke“ seiner „Thea terarbeit“ bezeichnet,12) erreicht die Negation auto-
nomieästhetischer Autor schaft ihren Hö hepunkt.13) Zwar verläuft die Werkgenese 
wie an gedeutet kei neswegs linear, weil Pro jekte oft erst nach langjähriger Unter-
brechung bzw. mehrfacher Überarbeitung be endet werden, sodass die Werk ge-
schichte im Ganzen eher ei nem „Schich tungs- und Schichtengefüge“14) ent  spricht. 
Gleich  wohl nimmt darin die ›Hamletmaschine‹ eine herausragende Stel   lung ein, 
denn aus der schon früh beobachtbaren Tendenz zur Auflösung der Verbindung 
von Autorschaft und neuzeitlicher Subjektidee entsteht mit ihr ein Dra ma, das 
die mens auctoris im Zitatcharakter des Werkes, im breiten Spektrum eingespielter 
Diskurse und in einer eminenten Offenheit verschwinden lässt. In sofern setzt sie 
fort, was schon früh erkennbar ist, sei es die Idee einer Verselbstständigung der 
Sprache im Schreibprozess analog zu Rimbaud, eine Idee, die der Sprache als 
Produkt anonymer Gegenseitigkeit „Autorfunktion“ zuweist, das Schöpferische 
also nicht mehr al lein im Subjekt verortet, das seinerseits entmachtet wird, oder 
sei es die im ›Alten Gedicht‹ formulierte Bestürzung, sich vergeblich zu bemühen, 
Vorgaben zu leugnen oder zu ignorieren, weil das eigene Schaffen doch nur in Ab-
hängigkeiten und Unterordnungen gründet und daher jeden Autonomieanspruch 
verfehlt. Was das ›Greuelmärchen‹ dazu thematisiert, setzt die ›Hamletmaschine‹ 
um. 

„Dreißig Jahre lang habe ich versucht“, heißt es da, „mit Wor ten mich aus dem Abgrund zu 
halten, brustkrank vom Staub der Archive und von der Asche, die aus den Büchern weht, ge-
würgt von meinem wachsenden ekel an der Literatur, verbrannt von meiner immer heftigeren 
Sehnsucht nach Schweigen […] Ich fange an meinen Text zu vergessen. Ich bin ein Sieb. Immer 
mehr Wor te fallen hindurch.“15) 

Dass Müller zur Realisierung dieser Idee auf Konzepte der Avantgarde zu-
rückgreift und eine über Brecht hin aus ge hen de The  a terarbeit intendiert,16) zeigen 
seine ›Verabschie  dung des Lehr stücks‹, ein auf das Jahr 1977 datiertes Schrei ben 
an Rainer Stein weg, und seine New Yorker Rede, die er 1979 un ter dem Titel 
›Der Schrecken die ers te erscheinung des Neuen‹ verfasst. In ersterem begrün det 
er, wa rum er seine Haltung zum Lehr stück, des sen Be deu tung er auf Zeiten des 
geschichtlichen Umbruchs beschränkt, nicht resümieren kann: „[…], mir fällt 
zum Lehrstück nichts mehr ein. […] Stücke werden“, erklärt er, „heute mehr […], 

12) Norbert Otto eke, Heiner Müller. Apokalypse und Utopie, Paderborn 1989, S. 106.
13) Vgl. Heiner Müller, Hamletmaschine, in: Ders., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 4 (2001), 

Stücke 2, S. 543–554. Im Folgenden durch Angabe der Seite in Klammern zitiert. 
14) eke, Heiner Müller (zit. Anm. 12), S. 15. 
15) Heiner Müller, Leben Gundlings Friedrich von Preußen Lessings Schlaf Traum Schrei. 

ein Greuelmärchen, in: Ders., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 4 (2001), Stücke 2, S. 509–537, 
hier: S. 534.

16) Vgl. Joachim Fiebach, Nach Brecht – von Brecht aus – von ihm fort? Heiner Müllers 
Texte seit den siebziger Jahren, in: Brecht 88. Anregungen zum Dialog über die Vernunft 
am Jahrtausendende, hrsg. von Brecht-Zen trum der DDR, Berlin 1987, S. 178–188. 
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für das Theater geschrie   ben statt für ein Publikum“, das aufgeklärt werden müsse. 
Stattdessen gehe es um „ein  same Texte, die auf Ge schichte warten“17) bzw. um 
„Kunstwerke“, die kei ne „Meisterwerke“, keine „Komplicen der Macht“18) mehr 
seien. Schon die „großen Tex   te des Jahr hun derts“, so Müller in seiner New Yor-
ker Rede, haben an der „Liquidation ihrer Autonomie“ gearbeitet. Neben Brecht 
und Rimbaud verweist er auf Lau tré amont, Kaf  ka, Joyce, Ma jakowski, Artaud 
und Beckett und hält fest, dass ihm die „Arbeit am Verschwinden des Autors“ 
als „Widerstand gegen das Verschwinden des Menschen“ bedeutsam sei, weil das 
Aufgehen der Autorstimme im „universellen Diskurs“ nichts und niemanden 
ausschließe.19) Auch wegen solcher Bekenntnisse hat man die ›Hamletmaschine‹ 
und nachfolgende Texte im Zeichen von Foucaults Idee einer subjektlosen Text-
gene rie rung gelesen und der li te  ra rischen Postmoderne zu ge rech net,20) was, wie 
inzwischen bemerkt, wenn auch „nicht falsch“, so „auch nicht ganz richtig“21) ist, 
resultiert doch die offenkundige Nähe zu allen neueren Ansätzen einer Dekon-
struktion weniger aus der Ver arbei tung ihrer Theoreme, als vielmehr aus einer 
fortschreitenden Radi kalisie rung der schon früh angelegten Tendenz zur Auflö-
sung der emphatischen Autorschaft. In der ›Hamletmaschine‹ findet sie ihre „mus-
tergültige Realisierung“.22) Bereits der Titel des 1978 in Brüssel auf Französisch 
uraufgeführten Stückes evoziert die Substitution des Kunstwerks als mu   se ales 
Ori   ginal individueller Schöp fung. Denn nicht nur auf eine Selbstcharakte risie rung 
des Shake speare schen Hamlet als Maschine in einem von Polonius zitierten Brief 
an Ophelia (II. Akt, 2. Szene) geht er zurück,23) sondern vor allem auf die Negation 
der organischen Zeugung in Anlehnung an Mar cel Duchamp und Andy Warhol. 
Darauf hat Müller selbst ver wiesen, wenn er in seiner Autobiografie er klärt, dass 

17) Heiner Müller, Verabschiedung des Lehrstücks, in: Ders., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 8 
(2005), Schriften, S. 187. 

18) Heiner Müller, Der Schrecken die erste erscheinung des Neuen. Zu einer Diskussion 
über Postmodernismus in New York, in: Ders., Werke (zit. Anm. 6), Bd. 8 (2005), Schrif-
ten, S. 208–212, hier: S. 211.

19) ebenda, S. 212.
20) Vgl. Hans-Thies Lehmann, Raum-Zeit. Das entgleiten der Geschichte in der Dramatik 

Heiner Müllers und im französischen Poststrukturalismus, in: Heiner Müller. Text und 
Kritik, hrsg. von Ludwig Arnold. München 1982, S. 71–81. – Rolf Günter Renner, 
ende des Subjekts und der Geschichte: Heiner Müller, in: Rolf Günter Renner, Die 
Postmoderne Konstellation. Theorie, Text und Kunst im Ausgang der Moderne. Freiburg/ 
Br. 1988, S. 319–330. – Martin Buchwaldt, Die Sprache des Außen. Zur Subjektpro-
blematik in der „Hamletmaschine“ von Heiner Müller, in: „Unverdaute Fragezeichen“: 
Literaturtheorie und textanalytische Praxis, hrsg. von Holger Dauer, St. Augustin 1998, 
S. 45–58.

21) Schütte, Heiner Müller (zit. Anm. 9), S. 11. 
22) Helmut Kiesel, Geschichte der literarischen Moderne. Sprache – Ästhetik – Dichtung im 

zwanzigsten Jahrhundert, München 2004, S. 448.
23) Vgl. Bernhard Greiner, Die Hamletmaschine. Heiner Müllers Shakespeare Factory und 

Robert Wilsons Inszenierung, in: Die Postmoderne – ende der Avantgarde oder Neube-
ginn? essays, hrsg. von Carl-Schurz-Haus, Deutsch-Amerikanisches Institut Freiburg und 
dem Georg-Scholz-Haus Waldkirch, eggingen 1989, S. 75–96, hier: S. 79.
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er im Zusammenhang mit dem Plan der Germanistin Betty Weber, bei Suhrkamp 
alle seine Shakespeare-Texte in ei nem Band zu veröffentlichen, durch Andy War  hol 
zunächst auf „Shakespeare-Factory“ gekom men sei, ihn das „auf die Junggesellen-
maschine von Duchamp und auf Hamletmaschine als Stücktitel“ gebracht habe.24) 

Inwieweit sich Bezüge zu Duchamp und Warhol in dem nur wenige Druck-
seiten umfassenden Text nach weisen lassen, sei nachfolgend erläutert, mithin 
die Auflösung der Werkindividualität im Anschluss an die historische und die 
Pop-Avantgarde erhellt. Dazu wird zunächst die Dekonstruktion der Idee vom 
autonomen Künst ler, der seine Wer  ke aus sich selbst heraus zeugt und gebiert,25) in 
Marcel Duchamps Haupt werk dargelegt und anschließend gezeigt, dass die ›Ham-
letmaschine‹ nicht mehr nur wie das ›Große Glas‹ das Umschlagen des Begehrens 
autonomer Schöpfung in Phantasien der Selbstvernichtung thematisiert, etwa 
über die viel zitierte „Zerreißung der Fotografie des Autors“ (552, Kursiv setzung 
im Original), sondern analog zu Konzepten im Umkreis von Andy Warhol die 
Phan tasien der Selbstvernichtung realisiert. Der programmierte Mechanismus der 
Selbstzerstörung besteht dabei in einer hypertroph verwendeten Zitatmontage am 
ende des Stücks. So transzendiert Ophelias großer Schlussmonolog das traditio-
nelle Verfahren der Bezugnahme auf einzeltexte, jenes Verfahren also, dass an sich 
schon geltend macht, wovon im ›Alten Gedicht‹ bereits die Rede war, näm lich, dass 
jeder Text an Vorgaben und Traditionen gebunden bleibt, mithin für die entste-
hung eines Werkes mehr als nur ein Autor nötig ist. 

Die Verkehrung des Begehrens nach schöpferischer Potenz aus sich selbst heraus 
in Gewalt und Vernichtung, die die ›Hamletmaschine‹ fokussiert, spielt bekannt-
lich für die sur  re alistische Ikonographie eine große Rolle. erinnert sei an die frü-
hen Ge mälde von Rene Ma gritte, an Wer ke von Salvador Dalí, Max ernst, Óscar 
Domínguez und An dré Masson aus den dreißiger Jahren, an Skulpturen von Al-
berto Giacometti, Fotografien von Hans Bell  mer und Man Ray oder die Filme von 
Luis Buñuel im Anschluss an Antonin Artaud und dessen Idee von einem Theater 
der Grausamkeit.26) eng verbunden mit der Unerfüllbar keit des Verlangens,27) die in 
Aggression umschlägt oder umzuschlagen droht und zum In begriff surrealistischer 

24) Müller, Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. eine Autobiografie (zit. Anm. 6), 
S. 231.

25) Vgl. Jochen Schmidt, Geschichte des Geniegedankens in der deutschen Literatur, Phi-
losophie und Politik. 1750–1945. Bd. 1. Darmstadt 1985. – Ina Schabert und Barbara 
Schaff, Autorschaft. Genius und Genie in der Zeit um 1800, Berlin 1994.

26) Vgl. Uwe Schneede, Die Kunst des Surrealismus. Malerei, Skulptur, Dichtung, Fotogra-
fie, Film, München 2006. – Silvia eiblmayer, Die Frau als Bild: Der weibliche Körper in 
der Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin 1993.

27) Vgl. Anna Miller und Franziska Zielonka, „L’irritante perception d’un manque“. 
Surrealistische ein-Sichten in die Unerfüllbarkeit des Begehrens, in: Metamorphosen der 
Liebe. Kunstwissenschaftliche Studien zu eros und Geschlecht im Surrealismus, hrsg. von 
Verena Krieger, Hamburg 2006, S. 169–189. 
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Kunst wird, ist die Aus einandersetzung mit dem Ideal des Androgyn, des Men-
schen jenseits der Dualität der Geschlechter. Sie bestimmt, da  bei Bretons Kon zept 
von der „Notwendigkeit der Wiedererschaffung des ursprünglich Androgynen“28) 
durchaus ver schieden gewichtend, die Werke von Da li, Man Ray, Bell mer und 
Masson ebenso wie die geschlechtslosen Selbstinszenierungen von Claude Cahun, 
die Ge mälde von Meret Oppenheim oder die Plas tiken von Louise Bour geois.29) 

Marcel Duchamps Hauptwerk aus Glas, das eher einer technisch-op tischen 
In stallation denn einem Ge mälde gleicht, nimmt beide Kom  plexe zeitlich gese-
hen vorweg. In den Jahren 1912 bis 1915 in Pa ris ent worfen und zwischen 1915 
und 1923 in New York entstanden, gestaltet es nämlich sowohl die un e rfüllbare 
Begierde in einem bewusstlosen, maschinell-technischen Schöp fungsmech anis-
mus als auch das Umschlagen des unstillbaren Verlangens in Phantasien der 
Selbstvernichtung und Zerstörung. Damit geht es über die Idee vom Autor als 
einer geschlechtslosen Ma schine hinaus. Der Vorstellung vom Künstler als ei nem 
„psychische[n] Au tomatis mus“30) ist das ›Große Glas‹ daher nicht verpflichtet. es 
verwirft stattdessen die Möglichkeit einer natürlichen wie unnatürlichen Zeugung 
als originäre Schöpfung an sich. Mit anderen Wor ten: So wie es die Werkent-
stehung in Analogie zum „Bild der Geburt“ ver neint, das wie Walter Benjamin 
schreibt, „zwei Seiten“ ein und desselben Vorgangs er fasst, nämlich die eine Seite, 
die „mit der schöpferischen empfängnis zu tun“ hat und „im Ge nius das Weib-
liche“ betrifft, und die andere Seite, die in der „Voll endung den Schöpfer neu 
[gebiert]“,31) so ver neint es auch das Konzept einer mechanischen Werkentstehung 
in Analogie zur Idee der Zeu gung jenseits der binären Geschlechtergrenzen. es 
de konstruiert den ge ni a len Künstler, der wir   kende N a tur aus sich selbst heraus ist, 
also kein Äußeres, ei n vorgängiges Ge  setz der Ge staltung etwa oder einen Impuls 
tradierter Vorgaben benötigt, mithin Werke hervorbringt, die ebenfalls nichts als 
Natur sind, auto nom ge zeugt und zur Welt ge bracht.32) 

28) Andre Breton, Manifeste des Surrealismus, hrsg. von Ruth Henry, Reinbek/Hamburg 
1993, S. 130.  

29) Vgl. Ines Oberegger, Die androgyne emanzipation – Selbstinszenierungen jenseits der 
Weiblichkeit bei Claude Cahun, Meret Oppenheim und Louise Bourgeois, in: Krieger 
(Hrsg.), Metamorphosen der Liebe (zit. Anm. 27), S. 75–102.

30) Breton, Manifeste des Surrealismus (zit. Anm. 28), S. 26. Vgl. dazu: Verena Krieger, 
Das Unbewusste als künstlerischer Akteur, in: Dies., Was ist ein Künstler. Genie – Heils-
bringer – Antikünstler. eine Ideen- und Kunstgeschichte des Schöpferischen, Köln 2007,  
S. 124–127.

31) Walter Benjamin, Nach der Vollendung (1928/29), in: Ders., Gesammelte Schriften. 
Bd. IV.1. Kleine Prosa. Baudelaire-Übertragungen, hrsg. von Rolf Tiedemann und Her-
mann Schweppenhäuser, Frankfurt/ M. 1991, S. 438. – Vgl. dazu: elisabeth Bronfen, 
Nur über ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Ästhetik, München 1994, S. 185f. – Julia 
Kristeva, Die Revolution der poetischen Sprache. Frankfurt/ M. 1978, S. 32ff. – Sigrid 
Weigel, Topographien der Geschlechter. Kulturgeschichtliche Studien zur Literatur. Rein-
bek/Hamburg 1990, S. 237f.

32) Vgl. Christian Begemann, Der Körper des Autors. Autorschaft als Zeugung und Geburt 
im diskursiven Feld der Genieästhetik, in: Detering (Hrsg.), Autorschaft. Positionen und 
Revisionen (zit. Anm. 4), S. 44–61. 
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Die Stelle aber, die die Negation der Vorstellung von Zeugung und Geburt hin-
terlässt bzw. die Negation dessen, was einerseits als natürliche Zeugung des Werkes 
im Weib lichen, andererseits als Geburt des männlichen Autors nach der Vollen-
dung des Werks ge dacht wird, bleibt frei. Sie wird nicht durch die Idee ei ner wie 
auch immer ge ar teten ge schlechts lo sen Anonymität besetzt, sei es ein maschinell 
Unbewusstes oder eine di a chron-synchron gestaltete Kooperationsgemeinschaft. 
Allenfalls eine rezeptionsästhetisch gedach te Form der Zusam menarbeit deutet 
sich in sofern an,33) als die un bemalten Glasflächen einen Hintergrund ergeben, 
der den Blick der Betrachter entweder ins Nichts führt und so als „Symbol einer 
großen Fiktion“34) gelesen werden kann oder auf den Ausstellungsraum mit seinen 
Besuchern fällt, die dadurch wie ein Teil des Kunstwerkes wirken. entscheidend 
bleibt aber die Ne gation der Zeugung und Ge burt des Künstlers wie seiner Werke 
in ein und der sel ben ein heit, gewissermaßen got tesgleich. Die Absage an den 
Mythos vom männlichen Genie, das „aus der Hand der Natur [kommt] wie die 
Pallas aus dem Haup te des Zeus, in völliger Größe und Reife“35), ist das eigentliche 
Thema des un voll endet ge blie benen Werks mit dem Titel ›Die Braut von ih ren 
Junggesellen entblößt, sogar‹, genannt ›Das Große Glas‹, ausgestellt heute im Phi-
ladelphia Museum of Art. 

es zeigt zwei über einander angeordnete Glassplatten, auf denen jeweils aus 
verschie de nen Materialien be stehende Körper und Formen abgebildet sind.36) 
Was diese im einzelnen genau bedeuten, offenbart Duchamps Kommentar, den 
er 1934 als ›Grüne Schachtel‹ ver öffentlicht.37) Nach den darin enthal tenen fak-
similierten Skizzen, Textentwürfen und No ti zen, die eine Art „Handbuch der 
Metaphern und allegorischen Zeichen“38) ergeben, ent spricht die Zweiteilung 
des Glaskörpers in der Mitte durch ein Scharnier, das Duchamp auch als Kleid 
der Braut oder Horizont bezeichnet, der Trennung zwischen der unberührten 
Braut, der jungfräulichen Weiblichkeit also, in der oberen Hälfte des Glases und 
der Junggesellenma schine in der un teren. Letztere besteht neben einer Schokola-
denreibe im Zen trum, die die Onanie der Junggesellen symbolisiert, aus einem 

33) Nach Claudia Stockinger ist die Kooperation mit dem Leser eine der drei möglichen For-
men sympoetischer Autorschaft. Die anderen beiden sieht sie in der „gemeinsame[n] Text-
produktion, bei der mehrere Verfasser […] für das endprodukt verantwortlich zeichnen“ 
und der diachronen Zusammenarbeit gegeben. Vgl. Stockinger, Tod und Auferstehung 
des Autors im Architext (zit. Anm. 4).

34) Hans Belting, eros und Technik – Kunst als Perspektive, in: Ders., Das unsichtbare 
Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, München 1998, S. 367–369, hier: S. 368.

35) edward Young, Gedanken über die Original-Werke, hrsg. von Gerhard Sauder, Hei-
delberg 1977, S. 32.  

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

37) Vgl. Marcel Duchamp. Die Schriften. Zu Lebzeiten veröffentlichte Texte, hrsg. von Serge 
Stauffer, Zürich 1994.

38) Herbert Molderings, Marcel Duchamp. Parawissenschaft, das ephemere und der Skep-
tizismus, Düsseldorf 1997, S. 58.
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Schienengleiter mit Was   ser rad, der auf die Frustration der Freier deutet, und neun 
kolbenartigen, mit Bleidraht ein gefassten Körpern, die dazu dienen, ein Leucht-
gas zu erzeugen, ferner aus sieben in ei nem Halb kreis angeordneten Kegeln und 
drei durch Verspiegelung aufgetragenen Figuren. Das gesamte Gebilde des obe ren 
Teils, das die Braut symbolisiert, regiert den un teren, männ lich codierten, indem 
es diesen zur Überwindung der Horizont-Linie bzw. zur entklei dung der Weib-
lichkeit veranlasst. Dazu soll das explosive Leucht    gas, das an männ liche Sper mien 
erinnert, in die obere Sphäre geleitet wer den, was je doch nicht gelingt,39) sodass die 
erfüllung des Begehrens, die entkleidung, die auf Zeugung zielt, auf künstlerische 
Schöpfung im Weiblichen, im Sinne von Ursprung, empfängnis, Inspiration,40) 
fehlschlägt. Bleibt dem weiblichen Teil damit nur die Lust an der imaginierten 
entkleidung, steht dem männlichen allein der süß liche Trost der Onanie zur 
Verfügung. 

Das Begehren nach Schöp fung aber, die in ihrer Voll endung auch den Schöpfer 
gebiert, bleibt unerfüllt. Denn der Funke springt nicht über, zündet nicht, setzt 
folglich keine Kraft frei, die zu Zeu gung und Geburt führt, sondern offenbart, in-
dem sich das Begehren je   weils selbst genügt und auf zehrt, nur die Unerfüll barkeit 
des Sehnens nach potentieller Ganz heit in sich selbst. Die Offenbarung der Un-
möglichkeit, gottesgleich Zeuger und Gebä rer in einem zu sein, führt in der Folge 
zu Phantasien der Selbstvernichtung, um dem Verlangen nach einer Ge burt, wie 
sie noch nie gewesen ist, neu und unvergleichlich, für im mer zu entkommen. Da-
rauf deuten die Rede vom „letz ten Zustand“ der Braut bzw. von der Braut als ein 
„weiblicher Ge henkter“ wie auch die ersten entwürfe, in denen die Junggesellen 
als „Angreifer“ er schei   nen, welche die Jung frau mit „florettähnlichen Instrumenten 
traktieren“.41) Diese Vernichtungsphantasien sind gegen die Ver heißungen des 
weiblichen Teils gerichtet, ge nauer, gegen das Versprechen der Braut, sich nach der 
Vollendung des Werks in der Ge burt des männlichen Künstlers überwinden zu las-
sen. Denn das „Weib liche erschöpft sich mit der Voll endung“, es „stirbt“, so Benja-
min, „ab“.42) Die Über windung des Weiblichen bleibt aber aus, weil die Vollendung 
des Werks nicht gelingt, da die Braut weder empfängt noch gebiert. Infolgedessen 
weicht es nicht wie erhofft einer „zweiten Geburt“ als Befreiung des Künstlers in 
einen reinen Zustand. „Was im Meister mit der vollendeten Schöpfung stirbt“ 
und „dasjenige […] an ihm ist, in dem sie empfangen wurde“,43) lockt stattdessen 

39) Vgl. Theo Steiner, Das Große Glas, in: Ders., Duchamps experiment. Zwischen Wis-
senschaft und Kunst, München 2006, S. 108–117. – Dieter Daniels, Duchamp und die 
anderen. Der Modellfall einer künstlerischen Wirkungsgeschichte, Köln 1992.

40) Vgl. Nikolaus Lohse, Dichterische Inspiration? Überlegungen zu einem alten Topos und 
zur Frage der entstehung von Texten, in: Die Genese literarischer Texte. Modelle und 
Analysen, hrsg. von Axel Gellhaus, Würzburg 1994, S. 287–309. – Friedrich Ohly, 
Metaphern der Inspiration, in: euphorion 87 (1993), S. 119–171.  

41) Molderings, Marcel Duchamp (zit. Anm. 38), S. 61.
42) Benjamin, Nach der Vollendung (zit. Anm. 31), S. 438.
43) ebenda, S. 438.
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unaufhörlich weiter, ohne dass ein entkommen der un er füllbaren Verheißung in 
Aussicht ist, weil die Maschine endlos weiter läuft. 

Richten sich die Selbstvernichtungs phan tasien, die auf die Bil der der Ge  walt 
und Zerstörung surrealistischer Provenienz vor   aus deu ten, erinnert sei etwa an 
Mas sons Werk ›Pygmalion‹ (1939), das die Selbstauslöschung des Künst lers im 
An griff auf sein Werk darstellt,44) daher vor allem ge gen das weiblich gedachte 
Ver spre chen einer Geburt des Autor-Ich als Genie, wenden sie sich genauso gegen 
die Idee einer leblosen, ma schinellen Schöpfung bzw. das Modell un bewusster 
Künst lerschaft. Denn das ›Große Glas‹ verheißt zwar die Mög lichkeit einer sol-
chen, verfehlt und ne giert sie aber im Scheitern der mechanischen Zeugung. In-
dem Duchamp auch das Konzept einer geist- und seelenlosen Schöpfung verwirft, 
verweist er darauf, dass dieses Konzept, das noch der ›Mal maschine‹ (1990) von 
Rosemarie Trockel oder den Maschi nen-Ar beiten von Rebecca Horn eingeschrie-
ben ist,45) wohl gegen die Hypertrophierung des individuellen Schaffens gerichtet 
ist, die Maschine aber nur an die Stelle des genialen Künstlers tritt.

Dies gilt mit einschränkung auch für Müllers ›Hamletmaschine‹. Denn 
Hamlet lehnt zwar den Anspruch genialer Herrschaft ab, die er als Anmaßung 
entlarvt und zurückweist – in diese Richtung deutet vor allem die Alptraumszene 
vom blasphemischen Aufbrechen des väterlichen Sarges und die kannibalistische 
Verteilung der darin enthaltenen Leichenteile –, doch im 4. Bild formuliert der 
Hamletdarsteller nach der „Zerreißung der Fotografie des Autors“ ein Bekenntnis 
zu einer Maschinenexistenz, die an die Stelle des genialen Künstlers tre ten soll: 
„Ich ziehe mich zurück in meine ein  geweide. […] nehme Platz in meiner Schei-
ße, meinem Blut. […] Ich will eine Maschine sein. Arme zu greifen Beine zu 
gehen kein Schmerz kein Gedanke“ (552f.). Den Wunsch Andy Warhols nach 
einem bewusstlosen Maschinensein zitierend,46) weist es zurück auf das ende des 
1. Bildes, wo sich Hamlets Auflehnung gegen den väterlichen Genieanspruch 
in die Vision versteigt, die Leiche seines Vaters in den „Ab tritt“ zu „stopfen“, 
auf „daß der Pa last […] in königlicher Scheiße“ (547) ersticken möge. Über die 
Referenz auf Andy Warhol evoziert der Rückzugswunsch in ein selbstvergessenes 
Dasein ohne Schmerz eine Kreativität als „quasi-indus trielle Angelegenheit“.47) 

44) Vgl. Silvia eiblmayer, André Masson, in: Dies., Die Frau als Bild (zit. Anm. 26),  
S. 98–100. – Zum Pygmalion-Stoff als Allegorie der Darstellungs- bzw. Zeugungsprobleme 
des Künstlers vgl.: Pygmalion. die Geschichte des Mythos in der abendländischen Kultur, 
hrsg. von Mathias Mayer und Gerhard Neumann, Freiburg/Br. 1997. Inka Müller-
Bach, Im Zeichen Pygmalions. Das Modell der Statue und die entdeckung der Darstellung 
im 18. Jahrhundert, München 1998.

45) Vgl. Verena Krieger, Malmaschinen, in: Dies., Was ist ein Künstler (zit. Anm. 30),  
S. 165–169.

46) Lothar Romain, Andy Warhol, München 1993, S. 90. 
47) Vgl. Verena Krieger, Der verschwundene Autor, in: Dies., Was ist ein Künstler (zit.  

Anm. 30), S. 161–165, hier: S. 164.
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Der transzendente Wunsch, Maschine zu sein, gründet also nicht nur in der 
„Sehn sucht nach dem ende aller Selbstzerfleischung“48), sondern auch in der 
Wei gerung, Ver ant wor tung für das eigene Schaffen zu über nehmen. Solcherart 
affirmiert er Verfahren der Kunstproduktion, in de nen die Spu ren in di vi dueller 
Gestaltung verborgen bleiben, denkt man etwa an Warhols Ver wen dung der 
Foto grafie, des Siebdrucks oder des blotted-line-Ver fahrens,49) und Werke, die 
nichts mehr sind als „Träger von Bildern entweder im Verhältnis eins zu eins 
oder in Serien“.50) Damit findet sich der genieästhetische Schöpfungsbegriff zwar 
von Grund auf negiert, an die Stelle des väterlichen inventore individualistischer 
Prägung, verhasst und verachtet, worauf neben der erwähnten Alptraumszene 
auch Hamlets Weigerung deutet, Rache für den Vatermord zu übernehmen 
(546), tritt die Idee des technisch versierten Künstlers, dessen „Fähigkeit zu se-
hen und zu entschei den, was sichtbar werden soll“,51) maßgeblich ist. er schafft 
Neues insofern, als er mit tels maschineller Ver fahren eine neue Sichtweise für 
etwas schon Vorhandenes findet. Die Reproduktion des wohl berühmtesten 
Por träts der abend län dischen Kunstgeschich te, die ›Mona Lisa‹, die Warhol 
1963 zu einem Original verarbeitet, das aus dicht gereihten, kleinformatigen 
Schwarz    weiß-Dru c ken besteht, symbolisiert die se Idee des Kunstschaffens.52) 
Darüber hinaus impliziert Warhols „entlastungsutopie“53) im Mund des Ham-
letdarstellers, denkt man etwa an die Serie der ›Do-it-your self‹-Bilder, die ein-
sicht in die Be  deutung, die dem Rezipienten bei der Zerstörung der auratischen 
Schöpfungsidee zukommt.54) 

Gleichwohl dominiert im gesamten Stück das Umschlagen des unstillbaren 
Be gehrens in Phantasien und Szenarien der Selbstzerstörung. So ersehnt auch 
Hamlet wie die Junggesellen Duchamps dem Zeugungsdiktat im Angriff auf die 
Frau als Ursprung und Quelle des Diktats entgehen zu können. Von symbolischer 
Bedeutung ist dabei in erster Linie die Verge wal ti gung der Mutter, die er als 
Rücknahme seiner existenz imaginiert: „Jetzt werde ich dich wieder zur Jung frau 

48) Axel Schalk, Heiner Müllers Maschinentheater, in: Sprache im technischen Zeitalter 
(1983), Heft 87. S. 242–250, hier: 248.

49) Vgl. Annette Spohn, Andy Warhol, Frankfurt/ M. 2008, S. 72f. – Nina Tessa Zahner, 
Die neuen Regeln der Kunst. Andy Warhol und der Umbau des Kunstbetriebs im 20. Jahr-
hundert, Frankfurt/M. und New York 2006.

50) Hans Belting, Andy Warhols „viertausend Meisterwerke“, in: Ders., Das unsichtbare 
Meisterwerk (zit. Anm. 34), S. 437–442, hier: S. 438.

51) Gerhard Richter, Interview mit Benjamin H. D. Buchloh, 1986, in: Ders., Text. 
Schriften und Interview, hrsg. von Hans-Ulrich Obrist, Frankfurt/M. und Leipzig 1993,  
S. 123–155, hier: S.131.

52) Vgl. Andy Warhol, Thirty Are Better Than One, 1963. Vgl. dazu: Spohn, Andy Warhol 
(zit. Anm. 50), S. 102. 

53) Norbert Otto eke, Die Hamletmaschine, in: Ders., Heiner Müller, Stuttgart 1999,  
S. 135–143, hier: S. 141.

54) Vgl. Andy Warhol, Do It Yourself (Landscape), 1962. – Ders., Do It Yourself (Sailboats), 
1962. – Ders., Do It Yourself (Seascape), 1962. – Vgl. dazu: Romain, Andy Warhol (zit. 
Anm. 47), S. 60–62. 
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machen. Mutter, […]. er kennst du die Frucht deines Leibes“ (546f.). Die ses Ver-
langen nach Aufhe bung der eigenen Geburt, nach Rückkehr „in einen zeitlosen 
Raum der Natur“55) korrespondiert mit Hamlets Begehren, eine Frau zu sein. Im 
3. Bild an Ophelia ge   richtet, die sich zu vor noch als klassisches weibliches Opfer 
vorgestellt hat, entspricht es einer Selbstauslöschung des männlichen wie des 
weiblichen Teils der Schöpfung. Denn das männliche Sehnen nach einem weib  -
lichen Opferstatus, gefolgt von der Ab le gung der vorgeschrie benen Rolle im näch-
sten Bild, wenn es heißt „Ich bin nicht Hamlet. […] Mein Drama findet nicht 
mehr statt. […] Ich spiele nicht mehr mit“ (549), wird von Ophe lias entschluss 
begleitet, ihrer Festlegung auf empfängnis, Geburt und Verfall fort an nicht mehr 
zu entsprechen. Zwar stellt sich Ophelia zunächst noch als typisches Opfer der 
schöpfe rischen Zeu gung vor, als die Frau, „[d]ie der Fluss nicht behalten hat. Die 
Frau am Strick. Die Frau mit dem Kopf im Gasherd“ (547), lehnt dann aber den 
Freitod ihrer Vorgängerin ab, ist mithin nicht mehr willens, die vorbestimmte 
„Tilgung und Abtötung“56) zu erleiden, um die Hamlet sie ihrerseits beneidet. 
Sie kündigt stattdessen die Hingabe an den Zu sam men hang von Schöpfung und 
Zerstörung des Weiblichen auf und erklärt das Kon tinu um ihrer Überwindung 
für beendet: „Gestern habe ich aufgehört zu sterben. Ich bin allein mit meinen 
Brüsten meinen Schenkeln meinem Schoß.“, heißt es im 2. Bild und weiter, „Ich 
zertrümmere die Werkzeuge meiner Gefangenschaft […]. Mit blutigen Hän den 
zerrei ße ich die Fo tografien der Männer die ich ge liebt habe und die mich ge-
braucht haben […]“ (547f.). 

Über Ophelias Leiche soll kein Weg mehr führen. Ihre Geschichte als Opfer 
der „zweiten Geburt“57) soll sich nicht mehr ereignen. Sie soll umgeschrieben 
und zu rück ge  nom men werden. Daher spricht am ende elektra aus ihr, ge wandt  
„[a]n die Metropolen der Welt. Im Namen der Opfer“ (554). Sie verkündet eine 
ge waltige Utopie des Aus bruchs aus dem Kreislauf der Unterdrückung, indem sie 
Rache schwört für das „Glück der Unterwerfung“ (554) im Ge brauch ihrer Fort-
pflanzungsorgane als tödliche Waffen: 

„Ich stoße allen Samen aus, den ich empfangen habe. […] verwandle die Milch meiner Brüste 
in tödliches Gift. […] nehme die Welt zurück, die ich geboren habe. […] ersticke [sie] zwischen 
meinen Schenkeln. […] begrabe sie in meiner Scham. […]. es lebe der Haß, die Verachtung, 
der Auf stand, der Tod.“ (554)  

Doch so wie das mit Scherzo überschrie be ne Zwischenspiel bereits ein Ge-
genbild zu Ophelias Revolte im 2. Bild lie fert, indem es da rauf ver weist, dass der 

55) Genia Schulz, Die Hamletmaschine, in: Dies., Heiner Müller, Stuttgart 1980, S. 149–
158, hier: S. 150. – Vgl. auch: Alexandra von Hirschfeld, Hamletmaschine – Tod den 
Müttern, in: Dies., Frauenfiguren im dramatischen Werk Heiner Müllers, Marburg 2000, 
S. 67–81. – eva C. Huller, Hamletmaschine – Mythenüberblendungen vor dem 20. Jahr-
hundert, in: Dies., Griechisches Theater in Deutschland. Mythos und Tragödie bei Heiner 
Müller und Botho Strauß, Köln, Weimar, Wien 2007, S. 204–214.

56) Bronfen, Nur über ihre Leiche (zit. Anm. 31), S. 185.
57) Weigel, Topographien der Geschlechter (zit. Anm. 31), S. 237.
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Furor gegen die Unterdrückung der Weiblichkeit in Autoaggression um schlägt,58) 
hebt auch die Regieanweisung des 5. Bildes den Aufruhr als selbst zer stö re  risches 
Racheversprechen auf, denn am ende bleibt nur eine geschundene Weiblichkeit 
auf der Bühne zurück, gefesselt an ei nen Rollstuhl, eingeschnürt in einen Mull-
verband, handlungs unfähig und von Männern zum Schweigen gebracht. Analog 
dazu ist Hamlet in die Rüstung seines Vaters als Sinnbild der genieästhetischen 
Tradition gestiegen, was als Verurteilung, in diesem „Panzer zu erstarren“, gelesen 
worden ist.59) Insofern dominiert das Umschlagen des Be gehrens nach autonomer 
Schöpfung in Gewalt und Selbstzerstörung. 

Dennoch bleibt der Destruktion ein utopisches Potential immanent. Zum 
einen, weil das „zum Schweigen gebrachte Mahnmal […] in der Verhüllung auch 
als Zustand der Verpuppung ge deutet werden kann“.60) Zuschauerreaktionen am 
ende der deutschen erstaufführung in essen schienen dieser Lesart zu folgen, 
denn hier begann das Publikum, Ophelia aus dem verharrenden Schlussbild zu 
befreien.61) Zum anderen jedoch, weil Ophelias Botschaft einlöst, was sie verkün-
det. Dies insofern, als ihre Rede im Unterschied zu den Monologen zuvor nicht 
gekennzeichnete Zitate enthält,62) sei es eine Passage aus Joseph Conrads Novelle 
›Heart of Dark ness‹, eine Formel aus Sartres Vorwort zu Frantz Fanons ›Die Ver-
dammten dieser erde‹ und ein Wort von Susan Alkins aus der Manson-Bande.63) 
Indem sich Ophe lias Rede damit als ein anonymer polyphoner Text präsentiert, 
geht sie über die Zitatmontage des gesamten Stücks hinaus, die ohnehin schon 
deutlich macht, dass jedes Schöpfen „in steigendem Maße kor porativ und koopera-
tiv“64) gestaltet ist. Mit anderen Worten: Dadurch, dass Ophelias Schlussmonolog 
Texte aufruft, die nicht mehr als Quellen markiert sind,65) macht dieser nicht nur 

58) Jürgen egyptien, Totentanz der Revolution. Heiner Müller: Die Hamletmaschine, in: 
einführung in die deutschsprachige Literatur seit 1945, Darmstadt 2006, S. 127–134, hier: 
S.133.

59) Vgl. Georg Guntermann, Heiner Müller: Die Hamletmaschine. Das Drama der Ge-
schichte als Kunst-Stück, in: Deutsche Gegenwartsdramatik, hrsg. von Lothar Pikuli, 
Hajo Kurzenberger, Georg Guntermann. Bd. 1, Göttingen 1987, S. 41–69, hier: S. 53. 

60) Buchwaldt, Die Sprache des Außen (zit. Anm. 20), S. 45–58, hier: S. 41. – Vgl. auch: 
erika Fischer-Lichte, Zwischen Differenz und Indifferenz. Funktionalisierungen des 
Montageverfahrens bei Heiner Müller, in: Dies., Die entdeckung des Zuschauers. Paradig-
menwechsel auf dem Theater des 20. Jahrhunderts. Tübingen und Basel 1997, S. 173–186.

61) Vgl. eke, Heiner Müller. Apokalypse und Utopie (zit. Anm. 12), S. 104.
62) Zu den verschiedenen typografischen Markierungen in der ›Hamletmaschine‹ vgl. Ka-

tharina Keim, Typographische Markierung der Interferenz, in: Dies., Theatralität in den 
späten Dramen Heiner Müllers, Tübingen 1998, S. 51–55.

63) Vgl. Fischer-Lichte, Zwischen Differenz und Indifferenz (zit. Anm. 60), S. 173–186.
64) Martha Woodmansee und Peter Jaszi, Die globale Dimension des Begriffs der Autor-

schaft, in: Rückkehr des Autors. Zur erneuerung eines umstrittenen Begriffs, hrsg. von 
Fotis Jannidis, Gerhard Lauer, Matias Martinez, Simone Winko, Tübingen 1999, 
S. 391–419, hier: S. 391. 

65) eine Markierung ist eine Aufforderung an den Leser, einen Prätext präsent zu halten. 
Da bei kann zwischen impliziter und expliziter Markierung unterschieden werden. Vgl. 
dazu: Heinrich F. Plett, Sprachliche Konstituenten einer intertextuellen Poetik, in: 
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die einsicht geltend, dass jedes Werk ein Zuvor enthält, welches im Mo dus der Ver-
wandlung Aktivierung erfährt, sondern situiert darüber hinaus das dichterische 
Subjekt im Assoziationsbereich des Fremden, entgrenzt es zu einem anonymen 
Kollektivsubjekt, das Textteile, Gedanken und Zitate aufruft, die hinsichtlich 
ihrer Herkunft und Botschaft unbestimmt bleiben können und sollen. ein Autor 
in diesem Verständnis ist ein in eine Pluralität von Texten entgrenzter Schöpfer. 
Diese entgrenzung am ende der ›Hamletmaschine‹ hat Kontinuität und ist doch 
speziell, denn von der früher geübten Aneignung der eigenen Tra dition, die die 
Form der Ge nealogie besaß – be griff sich doch der Künstler vor der Hinwen dung 
zum Irregulären als in einer poetischen erbfolge steh end und sah sich gezwun-
gen, seine Abkunft durch Angabe der Vorgänger zu be legen –, unterscheidet sie 
sich durch die emp fäng lichkeit für ver schiedene, nur anonym oder subjektlos 
verfügbare Über lieferungen, die als ebenbürtig angenommen und in den Be wusst-
s eins ho rizont gehoben werden. Das traditionelle Verfahren der Bezugnahme auf 
ein zeltexte bleibt zwar erhalten, wie die vielen Markierungen von Selbst- und 
Fremdzitaten im Stück signalisieren, wird aber derart hypertroph ver wendet, dass 
die Autorisierungsfunktion zerstört wird. Nicht mehr um ästhetische Dig ni tät 
geht es daher, nicht um Unan greifbar keit, Kohärenz oder Plausibilität hinsicht-
lich einer bearbeiteten Tradition,66) son dern um die vollständige Zerstörung des 
Anspruchs auf Wahr heit und Dauer.

Freilich folgt die ›Hamletmaschine‹ damit einer bestimmten Tradition. Denn 
die Zerstörung der auctoritas im Angriff auf eine kohärente Werkbedeutung 
weist zurück auf das Konzept der Kreativität als zerstörerischer Akt. Nicht nur in 
der Malerei des Ku bismus und Fu turismus nimmt sie früh Gestalt an, erinnert 
sei an die Auflösung der Ganzheit des Körpers, nicht nur in der dadaistischen 
Dichtkunst findet sie sich wieder, denkt man etwa an die Zerstörung von Sinn -
zusammen hängen in Wort- und Bild collagen, sondern in der gesamten avantgar-
distischen Mo der ne.67) Das zeigen auch die vielen Prokla matio nen, in de nen das 
Destruktive im mer wieder als innovative Kraft beschworen wird. So ru fen die Fu-
turisten dazu auf, „Tra di tionen wie wurmstichige Brücken“68) in die Luft zu spren-
gen und al le Fesseln zu zer schlagen, wobei sie ihr Plädoyer für die „Zer störung der 

  Intertextualität. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, hrsg. von Ulrich Broich 
und Manfred Pfister, Tübingen 1985, S. 78–98. – Ulrich Broich, Formen der Mar-
kierung von Intertextualität, in: ebenda, S. 31–47.  

66) Vgl. Intertextualität in der frühen Neuzeit. Studien zu ihren theoretischen und prak tischen 
Perspektiven, hrsg. von Wilhelm Kühlmann und Wolfgang Neuber, Frankfurt/M., 
Berlin, Bern u.a. 1994.

67) Vgl. Verena Krieger, Kreativität als destruktiver Akt, in: Dies., Was ist ein Künstler (zit. 
Anm. 30), S. 155–161.

68) Vgl. Filippo T. Marinetti, Tod dem Mondschein!, in: „Die ganze Welt ist eine Manifesta-
tion.“ Die europäische Avantgarde und ihre Manifeste, hrsg. von Wolfgang Asholt und 
Walter Fähnders, Darmstadt 1997, S. 7–11, hier: S. 8.  
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Syn tax“69) und die Be freiung der Phan tasie mit ide ologi schen und institutionellen 
Destruktions beschwö rungen verbinden, während die Da da isten den „unzähm-
baren Wahn  sinn“ zur „Zersetzung“ der Welt70) verkünden und die Surrealisten 
das „Bar baren tum“71) der Ver wir rung und Zer klüftung für eine neue, freie Kunst. 

Innerhalb der amerikanischen Avantgarde der fünfziger Jahre, die ihrerseits  
zur Orientierungsgröße der Pop-Avantgarde hierzulande wird, erlangt das Zer stö-
rungs pa radigma erneut Bedeutung. erinnert sei hier an Werke, die sich ent  we der 
selbst vernichten, wie Jean Tinguelys ›Hommage à New York‹,72) jene gewaltige 
Schrottmaschine, die am 17. März 1960 im Garten des New Yorker Museums of 
Modern Art in die Brüche ging, oder an Werke, die von Anfang an nicht oder nur 
im Verschwinden existieren. So radiert Robert Rauschenberg 1953 mit ›erased de 
Kooning Drawing‹ eine Zeichnung von Willem de Kooning aus, eva Hesse fertigt 
1966 mit ihrer ersten Skulptur ›Hang up‹ (1966) ein „Werk als ein Nicht-Werk“73) 
an bzw. ein Werk, das wie Jaspar Johns ›Canvas‹ (1966) lediglich einen lee ren 
Bilderrahmen präsentiert, ergänzt um eine ge waltige Stahl rohrschleife, während 
Marcel Broodt haers 1972 ein unsichtbares Werk ausstellt, „dessen Sta tus sich 
durch die Absperrung auf den geschützten Museumsbesitz reduziert“.74) 

Andy Warhol fasst mit seiner ›Unsichtbaren Skulptur‹ diese Parolen der Zerstö-
rung noch einmal zusammen. Dazu lässt er sich am 8. Mai 1985 im Schaufester 
eines New Yorker Nachtclubs in ei ner Pose fotografieren, die seine an dro gyne 
erscheinung noch betont. Die Werkbezeichnung, die währenddessen zu lesen 
war, trifft jedoch erst zu, nachdem er bereits gegangen ist. erst seine Abwesenheit 
lässt die Skul ptur ent stehen. Wo ein Künstler ist, ist noch kein Werk, und wo ein 
Werk ist, ist viel und anderes mehr als nur ein Künstler. Ließe sich so das Motto 
dieser Skulptur formulieren, sei auch betont, dass Warhol mit dem Verzicht auf 

69) Vgl. Ders.: Zerstörung der Syntax – Drahtlose Phantasie – Befreite Worte, in: ebenda,  
S. 39–43.  

70) Vgl. Tristan Tzara, Manifest Dada 1918, in: ebenda, S. 149–155, hier: S.154f.
71) Vgl. Georges Altmann, Zunächst und immer Revolution!, in: ebenda, S. 352f. – Lju-

bomir Micić, Manifest an die Barbaren des Geistes und des Denkens auf allen Konti-
nenten, in: ebenda, S. 357–359. 

72) Hans Belting, Bühnen und Aktionen – Die Befreiung vom „Werk“, in: Belting, Das un-
sichtbare Meisterwerk (zit. Anm. 34), S. 437–442. – Abbildungen zum Ablauf der maschi-
nellen Selbstzerstörung enthält der Band zur Ausstellung im Wolfsburger Kunstmuseum 
›L’esprit de Tinguely‹. Vgl. L’esprit de Tinguely, hrsg. von Kunstmuseum Wolfsburg 2003, 
S. 40–47.

73) Vgl. eva Hesse. Zit. nach: edward Lucie-Smith, Die großen Künstler des 20. Jahrhun-
derts. 100 Lebensbeschreibungen, München und Wien 1999, S. 339–341. –  Zur Installa-
tion ›Hang up‹ in Anlehnung an Jaspar Johns ›Canvas‹ vgl. Petra Reichensperger, eva 
Hesse. Die dritte Kategorie, München 2005, S. 101–104. – eva Hesse. 1936–1970. Skulp-
turen und Zeichnungen. Katalog, hrsg. von Kestner-Gesellschaft Hannover. 17. August bis 
23. September 1979, Hannover 1979. 

74) Hans Belting, Der Werkbegriff der künstlerischen Moderne, in: Das Jahrhundert der 
Avantgarden, hrsg. von Cornelia Klinger und Wolfgang Müller-Funk, München 
2004, S. 65–79, hier: S. 68. – Vgl. auch: Hans Belting, Marcel Broodthaers – Das Muse-
um als erinnerung, in: Ders., Das unsichtbare Meisterwerk (zit. Anm. 34), S. 475–479.
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re zeptionslenkende Vor  gaben die Bedeutung der koproduzierenden Rezeption un-
terstreicht. Denn der Künstler, der nicht ist, wo sein Werk ist, ist auch nicht mehr 
Ursprung im Sinne der auctoritas. Was Duchamp mit der ›Fontaine‹ (1917)75) eher 
als mit dem ›Großen Glas‹ betont, nämlich die Absenz des Autors im Wahrneh-
mungsakt, setzt die ›Un sicht bare Skulptur‹ um. Die ›Hamletmaschine‹ geht ihr 
darin zeitlich gesehen voraus und verwirklicht zugleich, was Müller als eine dreißig 
Jahre andauernde „Obses sion“ beschrieben hat, die darin bestanden habe, „Ham let 
zu zerstören“, weil es von jeher sein stärkster Impuls gewesen sei, „Dinge bis auf 
ihr Skelett zu reduzieren, ihr Fleisch und ihre Oberfläche herunterzureißen“.76) 

75) Zur Autorschaft der Fontaine Vgl. Arthur C. Danto, Die Verklärung des Gewöhnlichen. 
eine Philosophie der Kunst, Frankfurt/M. 1993. – Zur Autorschaft literarischer Ready-
mades vgl. Matias Martinez, Autorschaft und Intertextualität, in: Jannidis/Lauer/
Martinez/Winko (Hrsgg.), Rückkehr des Autors (Anm. 64), S. 465–479. – Anja Pompe, 
Ränder der Poesie. Peter Handkes Readymades im Literaturunterricht der Sekundarstufe, 
in: Informationen zu Deutschdidaktik. Zeitschrift für den Deutschunterricht in Wissen-
schaft und Unterricht 35 (3/2011), S. 117–123.

76) Heiner Müller, Ich glaube an Konflikt. Sonst glaube ich an nichts, in: Ders., Werke (zit. 
Anm. 6), Bd. 10 (2008), Gespräche 1, S. 175–223, hier: S. 217f.
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