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1. EINLEITUNG

In dieser Arbeit werden wir versuchen zu untersuchen, in welchem AusmaR Heiner Muller
Intertextualitat einsetzte, und argumentieren, dass es sich dabei um ein zentrales poetisches
Verfahren in der postmodernen Phase des Schriftstellers handelt. In den ersten Kapiteln dieser
Masterarbeit liegt der Fokus auf der Fragestellung, was man unter Intertextualitat versteht, wie
auch unter Postmoderne und Postmodernismus. Im zweiten und im dritten theoretischen Kapitel
wird genau definiert werden, was man unter diesen Begriffen versteht und in welchen
Zeitraumen sind die Postmoderne und der Postmodernismus entstanden, wie auch die Theorie
der Intertextualitat nach Ulrich Broich und Manfred Pfister. Im Anschluss daran werden Mdllers
drei postmoderne Stiicke Philoktet (1958-1964), Germania. Tod in Berlin (1956/1971) und Die
Hamletmaschine (1977) detalliert analysiert. Bei der Befragung von Miullers Stiicken wende ich
die analytische und hermeneutische Methode an. Das Ziel der Masterarbeit besteht in der
Darstellung und Analyse meistgenutzter Merkmale der Intertextualitat, ihrer Formen und
Funktionen in Mdllers postmodernen Dramen. In welcher Weise sind die Texte miteinander
verbunden, d.h. welche intertextuellen Kriterien werden in der Verbindung des Textes mit den
Pratexten dargestellt? Im funften Kapitel geht es um die Untersuchung im Bereich der
Intertextualitat in Mullers Dramen: sind die intertextuellen Bezlge in Einzeltextreferenz oder in
Systemtextreferenz  eingeteilt oder analysiert und ob es da zu irgenwelchen
Verknotungsproblemen kommen kénnte? Der Schwerpunkt liegt auf eine textrhetorische
Analyse von intertextuellen Bezligen der ausgewéhlten Dramen. Am Ende dieser
Untersuchungen und Recherchen machten wir abschlieBend zu abschlieBenden Uberlegungen
gelangen und die Frage beantworten, mit welcher Absicht Mller den intertextuellen Prozess in
seine postmodernen Dramen integriert. Im letzten Kapitel, dem Fazit, werden die Anfangsthesen
noch einmal kurz zusammengefasst und es wird gezeigt, ob die Anfangsthesen bestatigt oder

nicht bestatigt werden.



2. POSTMODERNE / POSTMODERNISMUS

Postmoderne / Postmodernismus ist die Bezeichnung fir die kulturgeschichtliche Periode
nach der Moderne, aber auch flr &sthetisch — philosophische Ansédtze und kulturelle
Konfigurationen dieser Zeit, erklart Ansgar Nunning im Metzlerlexikon- und Kulturtheorie:
Ansatze-Personen-Grundbegriffe. (vgl. Ninning 1998: 438) Um den Begriff postdramatisch
néher definieren zu kdnnen, muss man zuerst den Begriff Postmoderne anfiihren und seinen
Zusammenhang, seine (Weiter)entwicklung von Moderne erldutern. Der Prifix ,,post™- wird
heute regelrecht ausgenutzt um die heutigen Ereignisse in allen kulturellen Begebenheiten zu
erklaren. Es wirkt ideal und modern etwas als ,,post* zu nennen. John O'Neill behauptet "nothing
much is to be gained from definitions of postmodernism™ schreibt Petar V. Zima in Moderne /
Postmoderne: Gesellschaft, Philosophie, Literatur. (vgl. Zima 1997: 2) Nach Zima ist der
Begriff nichtssagend oder allessagend. ,,Post-,, bedeutet, dass etwas Ahnliches, aber auch schon
Veraltetes davor kam. Postmoderne berichtet in diesem Fall vom Ende der Moderne. Hier geht es

um eine chronologische Differenzierung zweier Epochen.

Katina Rajkovaca schreibt in ihrer Arbeit Dekonstruktion des Dramas bei Heiner Miller, dass
die Frage der Moderne und der Postmoderne theoretisch fraglich ist und mit dem Blick auf die
Vergangenheit schwer zu erklaren und zu definieren ist. Die literarische Moderne beginnt am
Anfang des 20. Jahrhunderts. Rajkovada betont, dass im Zentrum der Moderne die
Fragmentarisierung, Intertextualitdt und offene Formen stehen. Weiter fuhrt sie an, dass
Postmoderne mit dem vorhandenen Material spielt und kombiniert es zu einer Collage, wo der

Stilpluralismus in der Postmoderne sehr extrem gekennzeichnet ist. (vgl. Rajkovaca 2012: 5)

Hans-Thies Lehmann gibt in seinem theoretischen Werk Postdramatisches Theater (Zit. nach
Rajkovaca 2012: 6) einen Einblick in die Stromungen und Merkmale des neuen Theaters.
Lehmann macht Unterschiede zwischen dem pradramatischen (Theater der Antike),
dramatischen (von der Renaissance bis zur Gegenwart) und dem postdramatischen Theater. Das

postdramatische Theater hat sich ihm zufolge in den Liickenrdumen der historischen Avangarde



(1970er Jahre) herausgebildet und hat sich durch die Medienkultur vielseitig offenbart. Ljubinka
Petrovi¢-Ziemer schreibt in ihrem Werk Mit Leib und Korper, dass Andrzej Wirth 1987 den
Begriff ,,postdramatisch* einfuhrt, um die Darstellungsformen der 80erJahre, die im Zuge der
Befreiung von der Dominanz des dramatischen Textes entstehen, zu bezeichnen. (vgl. Petrovi¢-
Ziemer 2011: 105) Drama wird immer als eine Handlung, ein Geschehen durch Personen
konkretisiert. Postdramatisches Theater stellt ein Theater ohne Handlungsstreifen dar. Theater
und Drama kdnnen nicht mehr als Synonime angesehen werden, weil der Text, der vorher eine
Grundlage der Theatervorstellung war, jetzt nur zu einem von den Auffiihrungsteilen zahlt. ,,Im
,nicht mehr dramatischen Theatertext' der Gegenwart schwinden die ,Prinzipien von Naration
und Figuration' und die Ordnung einer ,Fabel’. (vgl. Lehmann 2011: 14) Rajkovaca Katina
schreibt in ihrer Arbeit Dekonstruktion des Dramas bei Heiner Muller Uber einen groRen
Unterschied zwischen dem postmodernen und dem postdramatischen Theater. Sie denkt, dass
postdramatisches Theater das Publikum schockiert und zeigt, was unschon, krank oder todlich
ist. Im Vergleich mit dem postdramatischen Theater behalt das postmoderne Drama ein logisches
Verfahren und das Publikum flhlt sich nicht verloren, wie beim postdramatischen Theater. (vgl.
Rajkovaca 2012: 6-8).

Im Werk Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandels schreiben Andreas Huyssen und
Klaus R. Scherpe, dass sich eine Frage im Postmodernismus stellt, ob man den kulturellen
Kontext von westlich-kapitalistischen Gesellschaften in den 80er Jahren (berhaupt identifizieren
kann. In der Postmoderne geht es um eine weniger radikal Kulturbewegung. Die Moderne sucht
alles, was weit vom Klassischen, Traditionellen und Historischen ist und sie entstand schon in
den 60er Jahren. Das Postmoderne bekommt sein semantisches Potential nur dann, wenn man
diese Relation bestimmt. Huyssen und Scherpe denken, dass Moderne zu keiner Aufkl&rung steht
und Postmoderne zu keiner Kontraerklarung, was heute sehr oft der Fall ist. Deutsche
Diskussionen sind mehr unter dem Einfluss von traditionellen Differenzierungen, wie zum
Beispiel Vernunft/Mythos, links/rechts, Verstand/Sinne, Geschichte/Geschichtsverlust, usw.
Deswegen gibt es Unterschiede zwischen Moderne und Postmoderne. Aber, die Rede von der

Postmoderne ist so komplex, dass sich die franzésische Kritik mit ihrem Denken von der



deutschen Wiederbelebung von Mythos, Fundamentalismus und Essentialismus unterscheidet

und widerspriichlich ist. Aber, die beiden Begriffe kann man heute als postmodern bezeichnen.

Huyssen und Scherpe schreiben, dass postmodern auch ein Relationsbegriff ist und dass man
ihn als Begriff heutzutage mehr in den USA als in Deutschland spiiren kann. Um verschiedene
Bedeutungen des Postmodernen leichter zu verstehen, gibt es viele Diskussionen aus den USA,
wie auch andere Beitrdge aus anderen Landern, wie zum Beispiel aus Frankreich, England und

aus der Bundesrepublik Deutschland. (vgl. Huyssen, Scherpe 1986: 8-10).

Ein Grund, warum man die postmoderne Literatur nicht definieren kann, ist sicher ihr
Rickgriff auf die Moderne, erklart und schreibt Wolfgang Welsch in seinem Werk Unsere
postmoderne Moderne. (vgl. Welsch 2008: 45)

Der Postmodernismus blihte vor allem in Frankreich und Italien. Bekannte Protagonisten
sind Jacques Derrida, Michael Foucault, Jean-Francois Lyotard und Gianni Vattimo. Manche
dieser Philosophen standen zunachst der Kommunistischen Partei nahe. Henning Ottmann,
schreibt in Politische Philosophie der Postmoderne, dass die Postmoderne und ihr politisches
Spektrum von groRer Bedeutung ist. Fir Henning ist der Postmodernismus nur ein Stil, ein
asthetisches Phanomen. (vgl. Henning 2012: 253, 254)

Heiner Miller ist einer der bekanntesten deutschen Dramatiker der Postmoderne. Seine
bekanntesten Dramen sind sicher Philoktet, Germania. Tod in Berlin und Die Hamletmaschine,
in denen man eine typisch postmodernistische Methode Intertextualitat finden kann.

3. BEGRIFF INTERTEXTUALITAT

1967 pragte Julia Kristeva den Intertextualitatsbegriff, der ein Etikett fiir ihre Forschung und
ihre Arbeit vorgestellt hat. (vgl. Berndt, Tonger-Erk 2013: 7) Ulrich Broich definiert den Begriff
Intertextualitat, in Das einschlagige Sachworterbuch der Germanistik, als ,,Bezug zwischen

einem Text und anderen Texten®. (vgl. Broich 2000: 175)



Als Leitfaden in meiner Masterarbeit richte ich mich nach der Intertextualitdit und
intertextueller Theorie von Ulrich Broich und Manfred Pfister. Ulrich Broich hat Intertextualitat
als Theorie der Beziehungen zwischen Texten definiert. (vgl. Broich, Pfister 1985: 11)
Postmoderne, Dekonstruktion, Intertextualitat — drei Schlagworte, die in den letzten Jahren
innerhalb der Literaturwissenschften immer haufiger auftauchen, ohne dass dabei ihre Bedeutung
sehr viel klarer geworden ware. Ulrich Broich und Manfred Pfister versuchen mit ihrem
Sammelband Intertextualitat: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, der auf ein
Symposium in der Sheakespeare-Forschungsbibliothek der Universitat Miinchen vom Marz 1984
zuriickgeht, eine Klarung des Begriffs der Intertextualitat (der mit den beiden anderen eng
zusammenhangt). Je mehr ein Begriff kursiert, desto schilernder wird meist sein Inhalt, schreibt
Manfred Pfister in der Einleitung: Zwecks Klarung dieses Gehalts rekonstruiert der Herausgeber
dann in seinem Aufsatz Konzepte der Intertextualitdt die Geschichte des Begriffs. Pfister
unterscheidet grundsatzlich zwei Konzeptionen innerhalb der Diskussion. Er spricht von
universaler bzw. spezifischer Intertextualitdt. Die universale Intertextualitét, also die radikalere
Position innerhalb der Theoriebildung geht auf die franzdsische Poststrukturalistin Julia Kristeva
zuriick, die den Begriff Ende der sechziger Jahre pragte. (vgl. Broich, Pfister 1985: 418) Nach
Manfred Pfister (vgl. Pfister 1985: 23) kann man von der Intertextualitit in einem Text dann
sprechen, wenn sein Autor absichtlich den Bezug auf einen anderen Text nimmt und von dem
Leser erwartet, dass er diesen Bezug als wichtig flir das Verstandnis des Textes erkennt. Die
Bezogenheit beider Texte aufeinander wird oft durch bestimmte Intertextualititssignale markiert.
Pfister und Broich teilen die intertextuellen Bezlige in zwei Arten ein: Einzeltextreferenz und
Systemreferenz. Nach Broich kann man von Einzeltextreferenz erst dann sprechen, wenn sich ein
Text auf einen anderen Pratext bezieht. (vgl. Broich 1985: 49). Zu solchen Referenzen gehoren z.

B. Zitat, Motto, Ubersetzung, Bearbeitung, Imitation, Paraphrase u.a.

In meiner Arbeit werde ich mich ausschlieflich auf die Einzeltextreferenzen fokussieren,
nicht auf die Systemreferenzen. Ich halte mich dabei an Erklarungen von Ulrich Broich und
Manfred Pfister. Der groRte Teil historischer Begriffe beschreibt Einzeltextreferenzen: Das Zitat,

das Motto und andere.



Ulrich Broich und Manfred Pfister geben 1985 eine Studie heraus, in deren Rahmen sie eine
eigene sowohl produktions- als auch rezeptionsésthetisch begriindete Theorie zu Formen und
Funktionen der Intertextualitat anhand von anglistischen Fallstudien entwickeln. Das Buch ist in
deutschsprachigem Raum sehr einflussreich — viel einflussreicher jedenfalls als Riffaterre oder
Genette. Denn Broich/Pfister haben ein klares Ziel vor Augen: Sie mdchten eine anwendbare
Typologie der Text-Text-Beziehungen entwickeln, die den Literaturwissenschaftler/innen bei der
textanalytischen  Arbeit  hilfreich sein  soll. Im Gegensatz zu allen anderen
Intertextualititstheorien strebt hier also die Theorie zur Praxis. Allerdings kann man
Broich/Pfister deshalb noch lange nicht als Revisionisten bezeichnen, denn sie beziehen ihren
engen Intertextualitatsbegriff immer wieder auf den weiten, so dass man ihr Projekt als doppelte
Buchfiihrung bezeichnen kann.

Gut zwanzig Jahre spater schreibt Broich den einschlagigen Artikel fir das Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft und bestatigt sowohl Relevanz als auch Erfolg dieses
Unternehmens. (vgl. Broich 2000, 175-179; Broich 1997, 249-256) Broich/Pfister mdchten das
Problem der Intertextualitit historisch und systematisch bearbeiten. Sie grenzen sich vom
globalen Intertextualitatsbegriff der Poststrukturalisten ab und kritisieren ihn. (vgl. Berndt/
Tonger-Erk 2013: 146).

Die Unterscheidung zwischen Einzeltextreferenz und Systemreferenz ist steht im Zentrum bei
Broich/Pfister. Einzeltextreferenz und Systemtextreferenz sind einzigartig fur Broich/Pfister auf
dem Feld der Intertextualitatstheorien. Broich/Pfister schlagen weitere Eingrenzungen vor, um
dem Intertextualitatsbegriff noch grolere Genauigkeit zu bestimmen: Auf der horizontalen
Ebene ist diese Begrenzung zum Autor und zum Rezipienten von Texten und auf der vertikalen
Ebene ist das Quantitat (Skalierung) und Qualitat (Markierung) des intertextuellen Bezugs. Im
Vergleich zu Genette und Lachmann geben Broich/Pfister keine Bedeutung dem rédumlichen
Modell. Broich/Pfister mdchten eine einfache Theorie der Intertextualitat. (vgl. Berndt/Tonger-
Erk 2013: 147)



Um die Intensitat der Intertextualitit zu Uberprifen und zu messen, unterscheiden und leiten
Broich/Pfister sechs verschiedene Kriterien ein. Das sind: Referentialitdt, Kommunikativitat,
Autoreflexivitat, Strukturalitat, Selektivitat und Dialogizitat. (vgl. Berndt/Tonger-Erk 2013: 149,
150).

Nach Broich/Pfister gibt es vier Klassen der Systemtextreferenz: Textkollektiva,
Diskurstypen, Mythen und Archetypen und Gattungen. (vgl. Berndt/Tonger-Erk 2013: 152).
Manfred Pfister arbeitet mit Skalierungen, dh. mit dem Bezug auf sprachliche Codes oder mit
dem Normensystem von Textualitat, z. B. der Bezug aud Diskurstypen, politische, religiése und
philosophische Diskurse, wie auch Schreibweisen oder Gattungen, erklart Pfister in zur
Systemreferenz. (vgl. Pfister 1985 : 52-58)

Hink, Kéhn, Pape stellen Heiner Miller als einen der Vorreiter der neuesten intertextuellen
Dramatiker im Drama der Gegenwart. Themen und Aspekte dar. (vgl. Hink, K6hn, Pape 1989:
27).

4. HEINER MULLER

4.1. LEBEN UND LITERARISCHES SCHAFFEN

Heiner Miller wurde am 9. Januar 1929 in Eppendorf geboren. Er war der Sohn eines
Angestellten und einer Arbeiterin und ist in der Zeit des Antifaschismus aufgewachsen.
Nationalsozialismus hat er als 16jahriger beim Volkssturm, Hitlers letztem Aufgebot erlebt. (vgl.
Lutz 1994: 620)

Hans-Thies Lehmann und Patrick Primavesi schreiben im Heiner Miller. Handbuch. Leben-
Werk-Wirkung, dass Heiner Miller Theaterautor, Regisseur, Dichter und markante Gestalt des
kulturellen Lebens in Deutschland ist. Er ist ein Findling auf dem Gebiet des Theaters und der

Literatur. Sein Werk bleibt fremd. Als bekannter DDR-Dichter ist Miller mit seinen Dramen seit
7



siebziger Jahren weltberiihmt in Westdeutschland, Frankreich, Italien und Nordamerika

geworden. (vgl. Lehmann, Primavesi 2003: 9)

Professor Dr. Wiegmann schreibt tber Heiner Miller im Band Deutsche Literatur des 20.
Jahrhunderts, dass Miiller als Soldat in der amerikanischen Kriegsgefangenschaft war. Muller
arbeitete als Buchhéndler in den funfziger Jahren. Als Muller nach Ostberlin ging, arbeitete er als
Journalist. Als Mitarbeiter und Schriftsteller arbeitete er ein Jahr auch am Maxim-Gorkij-Theater
in Ostberlin. Als freier Schriftsteller ist Muller sehr bekannt geworden. 1961 wurde Mdiller als
Autor aus dem DDR-Schriftstellerverband ausgeschlossen. 1985 erhielt er den Georg-Biichner-
Preis. Muller wurde 1990 zum Préasidenten der Akademie der Kiinste in Ostberlin gewahlt. Nach
der Wiedervereinigung 1989 préasentierte Muller seine monologische Hamletmaschine im
Deutschen Theater Berlin. Seine Hamletmaschine war ein Trauerstlick. 1992 wurde er zu einem

der Direktoren des Berliner Ensembles plaziert.

Heiner Miiller begann mit einfach gebauten Bihnenwerken und folgte Brecht mit
sozialistischer Ausrichtung und Intention nach, schreibt Wiegmann weiter ber Mdller. Im
Millers Schauspiel Der Lohndriicker (1956) geht es um sozialistische Arbeiter, der flr seine
Kollegen einen Fortschritt im Leben will, schreibt Professor Dr. Wiegmann im Band weiter. Hier
bleibt der Held selber, wie in Brechts Dramen, widerspruchlich. Er schreibt tber Millers
Rickgriff auf die antiken Mythen. Mullers Intention war, Zeitkritik verschlisselt einzuspielen.
Aulerdem kann man Mullers Philoktet als ein Stiick der Postmoderne nennen. (vgl. Wiegmann
2004: 368, 369)

Reinhard Tschapke im Klappentext des Buchs Heiner Muller. Kopfe des 20. Jahrhunderts
schreibt, dass Heiner Muller zwei Diktaturen in seinem Leben Uberlebt hat und dass sich seine
Dramen als Gegen-Stiicke betrachten kdnnen. Er schreibt von Miillers Sehnsucht nach einer
besseren Welt, die frei auf Angst, Schmerz und Gewalt beruht.

Aus Tschapkes Schreiben kann man erfahren, dass Heiner Miller der wirkungsmachtigste,

meistgespielte und widersprichlichste deutsche Dramatiker nach 1945 war. (vgl. Tschapke 1996:
8



Klappentext) Millers erste richtige Theaterauffilhrung seines Lebens war eine Tournee-
Inszenierung des Wilhelm Tell im Gasthaus. Heiner Miller hat sich mit einer Regiearbeit in der
Frankenberger Oberschule beschaftigt. Von der Inszenierung des Zerbrochenen Kruges hat man
nie wieder was gehort. Miiller geht in die Schriftstellerei und probiert sich an literarischen
Texten. 1948 bekam Miller fur sein Horspiel ber einen den Sozialismus sabotierenden
Buchhalter eine offiziell lobende Erwahnung. Mullers Vater ging 1951 vor einer drohenden
Verhaftung weg. Bezeichnet als Titoist wurde Millers Vater aus der Partei ausgeschlossen, der
seine Familie in der DDR zuriicklie. Mdiller fahrt nach Berlin. Bei einer Hausdurchsuchung
wurden alle Maullers beschriebenen Papiere und seine ersten schriftstellerischen Versuche
beschlagnahmt. Aus den flinfziger Jahren stammen Miillers Produktionsstiicke und seine ersten
Dramen. Tschapke schreibt, dass zu solchen die folgenden gehéren: Schwarze Pumpe (Die
Korrektur), im Leuna Werk (Der Bau nach Motiven von Erik Neutschs Roman Die Spur der
Steine), bei Siemens-Plania in Berlin — Lichtenberg (Der Lohndriicker) oder auf dem Dorf (Die
Umsiedlerin oder Das Leben auf dem Lande und Traktor). Muller hat sich, meint Tschapke, fur
den politischen und wirtschaftlichen Fortschritt einer sozialistisch ausgerichteten Gesellschaft in
seinen frihen Dramen interessiert. Millers Der Lohndriicker lehnte sich an Brechts Tradition.
Drei Hundert Jahre lang bleibt Miillers Der Lohndriicker unerwiinscht. 1988 inszenierte Muiller
seinen dramatischen Erstling im Ostberliner Deutschen Theater. Mdllers Texte sind von DDR-
Kulturburokraten ernst zu nehmen, aber sie wurden auch kritisiert und verboten. Walter Ulbricht
sollte, schreibt Tschapke, einen gewissen Dramatiker Muller noch 1958 auf dem V. Parteitag der
SED loben, aber 1965 ist Miiller als Dramatiker zur zentralen Angriffsfigur der Parteipropaganda
in Sachsen geworden. Sein langes Leiden an der DDR setzte so unmittelbar in den ersten Jahren
und gleich mit dem besten Stiick ein. Muller wollte nur positive Dinge in seinen Stlicken haben,

die im realen Leben nur mit der Lige gestraft wurden. (vgl. Tschapke 1996: 12-22)

Tschapke betont, dass Heiner Miller verschiedene Preise bekam, zum Beispiel 1959 den
Heinrich-Mann-Preis der DDR gemeinsam mit Inge Mller, dann 1979 den Dramatikerpreis der
Stadt Milheim fur Germania. Tod in Berlin. AulRerdem kniipft Tschapke weiter an, dass Miiller
auch 1985 den Georg-Buichner-Preis erhielt, 1990 den Kleistpreis als Président der Akademie der
Kinste, 1991 den Européischen Theaterpreis und im November 1995 erhielt er den mit 30.000



DM dotierten Theaterpreis Berlin der Stiftung PreuRische Seehandlung. Im Jahr 1966 wurde
Philoktet zum ersten Mal gedruckt. In diesem Jahr hat Mullers Frau Inge Selbstmord begangen.
1968 war die Urauffuhrung von Mdillers Philoktet in Mlinchen. 1972 war Muller dramaturgischer
Mitarbeiter am Berliner Ensemle und seine Texte erschienen 1974 fortan in einer Werkausgabe
des Westberliner Rotbuch-Verlages. 1977 entsteht Millers Hamletmaschine, Muller wechselt an
die Volksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz. 1979 erhielt Muller den Dramatikerpreis der Stadt
Mulheim fir Germania. Tod in Berlin. Im Jahr 1985 erhielt Muller den Georg-Biichner-Preis
und 1986 den Nationalpreis Erster Klasse der DDR und war Mitglied der Akademie der Kiinste
in Westberlin. Am Ende 1990 erhielt Muller den Kleistpreis und war auch Prasident der
Akademie der Kiinste (Ost). 1991 erhielt er noch den Europdischen Theaterpreis und 1995 den
Theaterpreis Berlin der Stiftung PreulRische Seehandlung. 1992 erschien Miillers Autobiografie
unter dem Titel Krieg ohne Schlacht. In diesem Jahr war Miillers Heirat mit der Fotografin
Brigitte Mayer. 1993 waren Stasi-Vorwirfe gegen Miiller, kann der Leser weiter im Tschapkes
Buch erfahren und Miller gibt regelmélige Kontakte zu. Im gleichen Jahr waren erste
Opernregie in Bayreuth und Miller inszeniert Wagners Tristan und Isolde. (vgl. Tschapke 1996:
91-93) Muller, der sein Publikum nicht mit Harmonien aufmdbeln will, bedient sich in seinen
neueren Werken einer radikalen Collagetechnik, die die Dialektik der Geschichtsbewegung noch
deutlicher betont (Germania. Tod in Berlin). In den letzten Jahren arbeitete Muller h&ufig mit
dem amerikanischen Regisseur Robert Wilson zusammen. Wolokolamsker Chaussee ist ein
Lehrstlick, eine Parabel, deren Spannweite reicht vom sowjetischen Befreiungskampf vor
Moskau bis zum Niederschlagen der Aufstande in Berlin und Prag. In Ich bin ein Neger
interpretiert Muller seine Dankrede anlésslich der Verleihung des Buchner-Preises und gibt
Auskunft tber sein Leben und Werk.

Manfred Brauneck schreibt im Autorenlexikon deutschsprachiger Literatur, dass Miullers
Autobiographie Krieg ohne Schlacht vom Leben in zwei Diktaturen berichtet. (vgl. Brauneck
1984: 581). In der neuen gesellschaftspolitischen Situation versucht Miiller aktiv, durch die
Ubernahme kulturpolitisch wichtiger Funktionen und zahlreiche Stellungnahmen 6ffentlich

Einfluss zu nehmen. Er wird zum vielgefragten Kommentator. Interviews der VVergangenheit
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werden erganzt (Gesammelte Irrtimer, Band I, 1986 und Band 2, 1990); politisch
vorherrschende Themen werden in der Sammlung Zur Lage der Nation (1990) verhandelt; die
eher kunst- und geschichtsphilosophischen Uberlegungen finden sich jenseits der Nation (1992),
fiihrte Bernd Lutz im Metzler Autoren Lexikon an. (vgl. Lutz 1994: 624)

1994 hatte Muller schwere Krebserkrankung und Operation in Miinchen, Rekonvaleszenz in den
Vereinigten Staaten. Er starb am 30. Dezember 1995 in Berlin. Nach seinem Tod war seine
Beisetzung am 16. Januar 1996 auf dem Dortheenstadtischen Friedhof in Berlin. (vgl. Tschapke
1996: 93)

4. 2. HEINER MULLERS POSTMODERNE STUCKE

In diesem Unterkapitel werden drei postmoderne Dramen von Muller und seine Protagonisten

ausfuhrlich vorgestellt, analysiert und beschrieben.

4. 2. 1. Philoktet

Walter Jens beschreibt in der Kindlers Neues Literatur Lexikon, dass Philoktet ein Schauspiel
von Heiner Miiller ist, dessen Urauffiihrung am 13. Juli 1968 im Residenztheater in Munchen
stattfand. Das Stlck entstand zwischen 1958 und 1964, in einer Zeit, in der Muller mit seinen
Stiicken aus der Produktion, zu denen neben Der Lohndricker (1958) vor allem Der Bau
(1963/64) z&hlt, zunehmend auf Widerstand stieR. (vgl. Jens 1991: 35)

Auf der Fahrt nach Troja haben die Griechen Philoktet auf der unbewohnten Insel Lemnos
gelassen, da er durch einen Schlangenbiss eine schwarende Wunde am Bein davongetragen hat,
die sehr gestunken hat. Zehn Jahre spater meutern Philoktets Soldaten und bendétigen von ihm
seinen Bogen, der unfehlbar ist, beschlieBt Odysseus, den Feldherrn herbeizuholen. Da er mit
dessen Hass rechnet, wéhlt er sich zum Begleiter Neoptolemos, Sohn des Achill, der sich mit

Llgen das Vertrauen des Philoktet erschleichen und diesen auf das Schiff der Griechen locken
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soll. Es ist der Zwang zur Pflicht, der hier handlungsleitend wird, obgleich vor allem
Neoptolemos seine Ideale nicht einfach aufgeben will. Er kann sich nur schwer in das Kalkul des
Odysseus einfiigen, den er selbst hasst, da dieser einst nach dem Tod des Achill dessen Ristung
und Waffen an sich genommen hat; und als es ihm schlieBlich gelingt, mit Lugen das Vertrauen
des Philoktet zu erschleichen und den Bogen zu erlangen, uberwiegt sein Mitgefihl, und er
gesteht diesem die Wahrheit. Philoktet wiederum, nach zehn Jahren Einsamkeit und
Sprachlosigkeit geradezu hilflos in seiner Sehnsucht nach einem anderen Menschen, nach einem
Gegeniber (Bleibt. Lasst mich nicht zum zweitenmal den Geiern), sieht sich erneut getauscht und
verweigert sich dem Ansinnen des Odysseus, ihn nach Troja zu begleiten, er sinnt nur noch auf
den Tod dessen, der Sohn abermals belogen hat: mein Leben selber / Hat keine Wahrheit mehr
als deinen Tod. Wahrend bei Sophokles schliellich Herakles auf einer Wolke erscheint und
Philoktet befiehlt, sich Odysseus anzuschlieRen, gibt es bei Miller nur eine gewaltsame Ldsung,
provoziert durch die Schwache des Neoptolemos. Als Philoktet Odysseus umbringen wollte,
erstach ihn Neoptolemos hinterriicks; die Pflicht hat gesiegt. Odysseus bringt den Leichnam des
Philoktet ins Lager der Griechen und gibt vor, die Trojer hatten ihn getotet.

Das Werk mit seiner spréden Sprache und der Konstruktion eines Extremfalls steht ganz in
der Tradition der Lehrstiicke BRECHTS. Das Stick, das in der DDR nicht aufgefuhrt werden
konnte, war — in der Inszenierung durch H. Lietzau — der erste Biihnenerfolg des Dramatikers in
der Bundesrepublik, betont Jens. (vgl. Jens 1991: 35)

Was ist Philoktet anderes als ein Ausgeschlossener? Millers Bearbeitung zeigt die tragische
Fabel des Versuchs, das Opfer, den Ausgestof3enen, zuriickzugewinnen fur den Kampf, in dem er

gebraucht wird.

Muillers Stiick I&sst sich in sieben Szenen gliedern.

Philoktet ist die komplizierteste Figur. Als Philoktet erkennen muss, dass er einem Freund,
dem Griechen vertrauen soll und dass sein Vertrauen missbraucht wurde, verbirgt er sich in seine

Identitdt: den namen- und grenzenlosen Hass. Philoktet symbolisiert das ausgestoRene Subjekt
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aus der Geschichte, dessen Identitat nun vom Ausschluss bestimmt ist. So verlor er den Bezug
zur Zeit selbst, dem Medium von Geschichte, erklart Genia Schulz. Fur Odysseus sind alle
Menschen Einsatzmittel im Dienst, das Brauchen und Gebrauchtwerden bestimmen die Identitat.
Nur als Objekt existiert das Subjekt, sonst ist es ein Nichts. Odysseus Identitat besteht nur im
Prozel? des Kampfes. Neoptolemos lebt seine Wut im Trojanischen Kampf aus, wie auch sein

Lehrer unter der wachsenden Last der Gemordeten, AusgestolRenen, Leidenden.

Philoktet ist die erste von Miillers Antikenbearbeitungen. Odysseus als Figur musste durch
List in den Kampf getrieben werden. Er weil} seine eigene Reduktion. Die Reflexivitat existiert

noch immer, schreibt Schulz in ihrem Buch Heiner Muller. (vgl. Schulz 1980: 71-83)

Hermann Wiegmann schreibt, dass Odysseus im Philoktet der rein rationale Zweckdenker ist
und will die Waffe in der Schlacht um Troja einsetzen. Odysseus ist ein typischer Vertreter der
Moderne, der alles der instrumentellen Vernunft unterwirft. Adorno benennt das Merkmal der
Moderne als disziplinierendes Vernunftdenken, das zu einer organisierenden Despotie fihrt, die
letztlich nicht Auschwitz verhindern konnte. Wiegmann meint, dass man Philoktet auch als ein

Stlick der Postmoderne nennen kann. (vgl. Wiegmann 2004: 369)

4. 2. 2. Germania. Tod in Berlin

Genia Schulz schreibt vom Miullers Drama Germania. Tod in Berlin in ihrem Buch Heiner
Muller, dass dieses Drama, wie auch Schlacht / Traktor, zur Reihe der Selbstbearbeitungen
gehort. 1956 entstand Miillers Drama Germania. Tod in Berlin. (vgl. Schulz 1980: 129)
Germania ist die Gestalt einer Frau im Waffenschmuck, die das deutsche Volk vorstellt. Schulz
beschreibt weiter, dass es um ein Land der Krieger wie das alte Rom in Miillers Drama geht. Ein

Volk in Waffen beendet am Ende des Dramas mit dem Tod im (gespaltenen) Berlin.

Das Drama wurde in der Form einer Abhandlung, eines Traktats aufgeschrieben, in dem
Miller das Thema Germania/DDR ist die Szenen gliedert und vorstellt. Zu fast jedem Titel gibt

es zwei sich spiegelnde Szenen, wobei die zweite immer eine Alltagsszene aus der DDR
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darstellt, betont Schulz in ihrem Buch. Die Szenen enthalten die Periode vom Griindungstag
1949 uber den Todestag Stalins im Februar 1953 bis zu den Ereignissen um den 17. Juni. In der
ersten Szene kann man die Geschichte Deutschlands und die kommunistische Bewegung finden,

aus der Welt-Literatur und aus dem eigenen Werk Millers, schreibt Genia.

Genia Schulz beschreibt weiter, dass das Stuick mit der Niederlage der Novemberrevolution
nach dem 1. Weltkrieg (Die StralRe 1) anfdangt. Sie betont, dass Die Stralle 2 den gleichen
Schauplatz am Griindungstag der DDR zeigt, die das demokratische Erbe der blrgerlichen 48er

Revolution und der Novemberrevolution zu Ende fihren wollte.

Schulz hat festgestellt und beschrieben, was beide Szenen verbindet: das ist die Hervorhebung
derjenigen Kréfte, die der Revolution im Wege stehen: der Opportunismus, das Kleinbdrgertum,
die Kalte der Geschaftemacher, die Geldgier, das reaktiondre Denken. Zwischen Prostitution und
Opportunismus muss die Parallele gezogen werden, aber nicht verfestigt: gegen die Polizei iben
die eben noch sich in den Haaren liegenden Huren Solidaritat. Die Besonderheit der Szene
besteht vor allem darin, schreibt Schulz, dass Muller aller Feierlichkeit vorbeugt, indem er die
Staatsgriindung der DDR im Spiegel dieses Milieus zeigt. Mit der ersten Szene wurden die
Schwierigkeiten der Erneuerung vorgestellt und Miiller erzdhlte von der Geschichte des
deutschen Burgertums, schreibt Schulz. (vgl. Schulz 1980: 129, 130) Die Familie wurde privat

vorgestellt und die Revolution gegeniber.

Brandenburgisches Konzert 1 zeigt zwei Clowns in der Manage, kniipft weiter Schulz in
ihrem Buch an. Zwei Clowns spielen Friedrich 11. und den Miller von Potsdam und allegorisch
wird die deutsche Misere durchgespielt. Der Feudalabsolutismus steht in Kontrast tber das
Blrgertum und das Burgertum will die Aristokratie nachahmen. Das Kommando hat
Feudalismus als Militarismus, der sich masochistisch unterwirft und ist am Kriickstock
aufgerichtet, den es gegessen hat. Schulz schreibt, dass beide Clowns vor dem plé6tzlich
auftauchenden Lowen auf ein Seil fliichten und da halten sie kurze Zeit zusammen, um dann aus

Mangel an Selbstdisziplin das rettende Seil nach oben loszulassen. Sie fallen auf den Léwen, der
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sich als kraftlose Maskerade zeigt, sich spaltet und lasst zwei Seiten der Geschichte. (vgl. Schulz
1980: 130)

Brandenburgisches Konzert 2 zeigt eine andere Art, mit Friedrich 11., dem Represantanten des
Feudalabsolutismus, schreibt Schulz. Ein Maurer wollte als Aktivist im Auftrag des Staates das
Denkmal des grofien PreuRen von seinem angestammten Platz geruckt. Er hat das auf preulRische
Weise gemacht: durch Pflichterfullung tber Gebuhr. Da er das Denkmal wirklich verschoben
hat, wurde er von der Staatsmacht zum kalten Buffet auf SchloR Sanssouci eingeladen. Da
verdirbt sich sein Magen mit ungewohnten Speisen. Kurze Zeit wurde er alleine gelassen und
setzte sich auf den beriihmten Armsessel, wo der alte Fritz starb und wird von ihm in Gestalt
eines Vampirs heimgesucht. Mit Friedrichs Kriicke konnte sich der Aktivist von verschiedenen
Angriffen schwer verteidigen. Als ein Genosse mit einem proletarischen Mahl erscheint,
verschwindet der Vampir. Die neue Regierung tritt in seine Spur und das Volk gewohnt sich an
den Staat.

Genia Schulz schreibt, dass die Paarung der Szenen die Differenz und Kontinuitat deutlich
macht. Die preuische Birokratie und die Bestechung der Produzenten horen auf und herrscht
eine sozialistische Staatsmacht. Das Brandenburgische Konzert setzt sich fort. Es gibt eine neue
preulische Burokratie und man kommt bis zum Widerstand des Volks gegen Sozialismus. Der
Vampir der alten Verhaltnissen ist noch da und Restauration ist nicht ausgeschlossen. (vgl.
Schulz 1980: 130, 131)

Hommage a Stalin (1 und 2) heil3en die ndachsten beiden Szenen, in denen Stalin als Vorbild
der Kunstler erscheint, der Sozialismus in einem Lande als asthetisches Modell, der Staat als
Gesamtkunstwerk, der Sozialismus als kollektiver Kult um eine (mythische) Person. Hommage
ist aber auch der Treueeid der Vasallen, wie ihn die Nibelungen bis zur Konsequenz der
Selbstzerfleischung halten. Nibelungentreue als deutsche (politische) Tugend hat auch in der

Arbeiterbewegung nach der Novemberrevolution zu grausigen Folgen geflhrt. Die HOrigkeit der
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deutschen Kommunisten, die ihrer eigenstandigen Fihrer durch die Konterrevolution beraubt
worden waren, und aus Pflichgefihl und Unselbstéandigkeit die sowjetischen Staatsinteressen vor
die eigene politische Analyse stellten, hat den Wiederstand der beiden Arbeiterparteien gegen
den Faschismus sabotiert. Stalin selbst hat dessen Sieg begunstigt, weil er ihn flr historisch
unvermeindlich erklérte und nach seinem notwendigen Zusammenbruch den automatischen Sieg

der sozialistischen Revolution prognostizierte.

Die beiden Hommage-Szenen sind durch Larm miteinander verbunden. Die erste endet mit
dem Larm der Schlacht, dem Bruderkampf, der Selbstzerfleischung der Nibelungen im Kessel
von Stalingrad. Der Larm geht in den L&rm des neuen Deutschlands uber: Kneipe, Sirenen,
Glockenlauten, die neuen Einschnitt markieren: Sirenen und Glockenlduten signalisieren den

Todestag Stalins — Trauer, Erleichterung und Warnung zugleich. (vgl. Schulz 1980: 130-132)

Wieder wird der Tod des Alten und die Geburt des Neuen, wie bei der Schilderung des
sozialistischen Staatsgriindung, im Kneipenmilieu angesiedelt. Ein Betrunkener schwarmt von

den Kriegserlebnissen und stellt so eine direkte Verbindung zur vorangegangenen Szene her.

Die Entmenschlichung durch die Schlacht I&sst einen reinen Neubeginn nicht zu. Der Tod
wird in das neue Germania/DDR als dsteres Erbe hineingetragen, die Menschen sind verroht
und opportunistisch nur aufs Uberleben bedacht. Bitter ist diese Hommage a Stalin: ohne es zu
wissen und zu wollen, erweisen die von der Realitat zynischer Machtkdmpfe gepragten

Individuen ihm in jedem ihrer VVerhaltensweisen die Ehre.

Da der Sozialismus selbst sich vom allgemeinen Gemetzel nicht mehr abhebt, sondern tief in
ihn verstrickt ist, sind alle Hoffnungen Gberschattet vor Trauer und Skepsis, und diese Wahrheit
findet Ausdruck durch die geheimnisvolle Figur des Schadelverkaufers, der plétzlich in der
realistischen Szenerie der Kneipe erscheint. Marx nannte das revolutiondre Proletariat den
Totengraber der Dburgerlichen  Gesellschaft. Der Marxist Miller nimmt dieser
hoffnungstrachtigen Denkfigur ihre Zukunftsgewissheit. Miullers barocke Figur ist zugleich

Allegorie auf den melancholischen Marxisten, der in alle Zukunftsprojektionen das Memento
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Mori eintragt. Dem jungen Maurer, der eine Hure fur eine Jungfrau halt und sie heiraten will
(deutlich l&sst sich im Folgenden diese Hure als die kommunistische Partei entschliisseln), bietet
er firs neue Heim einen Totenschédel als Erinnerungsstiick an, der der naiven Euphorie des
Aufbaus und des Neubeginns entgegengehalten wird: Wie kann man dem Marxismus noch

vertrauen, der sich in der Analyse des Faschismus so griindlich tduschte?

In der Zeit Stalins und der Weltschlachtereien fallt ein langer Schatten auf alle utopischen
Hoffnungen, daher wird gegen den Geschichtsoptimismus das Memento Mori gesetzt — nicht der
Geschichtspessimismus. Die Identifikation mit der barocken Melancholie, nachdem die
Geschichte abgelaufen ist, ermoglicht die Erinnerung an die Opfer der Geschichte ohne
Ressentiment und Wehleidigkeit. Deutlich portratiert der Autor Mdller sich selbst, gerade auch

als Verfasser von Germania. Tod in Berlin.

Die beiden folgenden Szenen 7 und 8 Die heilige Familie und Das Arbeiterdenkmal greifen
das von der finsteren Figur des Schadelverkdufers nahegelegte Thema des Weiterwirkens der
reaktiondren Krafte auf, in einer grotesken (westlichen) und einer tragischen (&stlichen)
Variante. Im Westen sieht man, wie die militarische Niederlage des Hitler-Faschismus sein
Weiterleben in veranderter Form nicht ausschlief3t. An der DDR wird im Kontext des 17. Juni

gezeigt, wie stark auch dieses Germania noch bedroht ist.

Szene 7, Die heilige Familie , fihrt in chaplinesker Parodie die Geisterstunde der deutschen
Geschichte vor: Im Fuhrerbunker Hitlers wird im Verwechselspiel die heilige Familie zur
Produktionsstéte eines Welterlosers: Hitler als Gottvater, Josef Goebbels als Maria, Germania als
Stammutter Hitlers und Hebamme beim gebarenden Goebbels, der einen Contergan-Wolf (die
BRD) zur Welt bringt, einen miRgestaltenen Nachkommen, dem die allierten drei Konige trotz
seines grauenhaften Anblicks mit Gaben huldigen. Germania, das deutsche Volk, ist keine
kadmpfende Frau und Mutter mehr, sondern wird, nachdem sie ihre Geburtshilfe geleistet hat,

gefoltert und vernichtet von dem, den sie selber grofl} gezogen hat.
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Szene 8, Das Arbeiterdenkmal, ist eine Verarbeitung des 17. Juni 1953, des Tags der Einheit,
der in Wahrheit die endgultige Entzweiung Germanias, ihren Tod in Berlin gebracht hat. Es
handelte sich zundchst um einen Aufstand von bewussten, an die Kampftradition der
Arbeiterbewegung anknupfenden Arbeitern, die nicht den Sozialismus, nicht den Staat DDR
angreifen wollten. Sie machten von ihrem verfassungsmaiigen Streikrecht Gebrauch und
verlangten die Riicknahme der erh6hten Normen, die den Neuen Kurs garantieren und realisieren
mussten, der eine Steigerung des Lebensstandards vorbereiten und den forcierten Aufbau der
Schwerindustrie verlangsamen sollte. Gerade die nicht-proletarischen Schichten wurden von der
Arbeiterregierung begunstigt und umworben, nur die Arbeiter selbst sollten — als staatstragende
Klasse — mit Opfern diesen Kurs ermdglichen. So ergab sich das Paradox, dass ausgerechnet die
herrschende Arbeiterklasse wieder die Benachteiligte sein musste, die sie immer schon gewesen
war. Viele Arbeiter sind ehemalige Nazis und Nationalsozialisten wurden im Rahmen der
Entnazifizierung aus den Amtern in die Produktion geschickt. Im Augenblick der Krise bricht
das Verdrangte wieder hervor. Darum l&sst Miller in dieser Szene die ehemaligen Nazis die
ersten sein, die einen Streik begriflen — unter demagogischer Berufung auf die alte
Proletariertradition. Mit Unterstitzung aus dem Westen meint sie rechnen zu kdénnen: der
Russenstaat soll gestiirzt werden, die deutsche Nation soll leben. Der Bauarbeiter Hilse, die
zentrale Figur auf dem Bauplatz (der DDR) am 17. Juni, ist eine tragische Weiterfuhrung der
Figur der Aktivisten aus der Szene Brandenburgisches Konzert 2 und der Garbe-Gestalt aus dem
Lohndrucker. Er ist der Arbeiter, der an seine Regierung glaubt und den spontanen Aufstand
sabotiert, weil er sieht, dass Antikommunisten und alte Nazis den Streik wollen. Aber er
ubersieht, dass auch junge Arbeiterkollegen, Kommunisten sich daran beteiligen. Staats-und
Regierungstreu wie die Arbeiter der Sozialdemokratie steht er auf der verlassenen Baustelle mit
zwei Kellen, als musse er flr die Kollegen mitarbeiten; Rocker fordern ihn zum Streick auf und
steinigen ihn nach seiner Weigerung zum Arbeiterdenkmal, zum Martyrer einer unbegriffenen
Geschichte.

Szene 10 spielt in einem Gefangnis der DDR am selben 17. Juni. Ein opositioneller
Kommunist wird eingeliefert. Er trifft hier jedoch nicht auf Gesinnungsgenossen, sondern auf

Saboteure, Gewalttater und — wiederum — seinen Nazi-Bruder, den er, wie Millers Selbstzitat
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deutlich macht — in der Nacht des Reichstagsbrands nicht wirklich, sondern nur flr sich, fur sein
Bewusstsein, sein Gedachtnis getottet hatte. Die feindlichen Brider haben sich in ihrer
Selbstzerfleischung geschlagen. Die Feinde des Systems und der Nazi-Bruder erschlagen den

Vaterlandsverrater und Russenknecht in dem Augenblick, als der Aufstand unterdriickt wird.

Der Kommunist kann im Geféngnis seines eigenen Staates von seinen Gegnern

niedergeschlagen werden.

Die Spiegelszene Die Briider 1 ist ein Text aus Tacitus' Annalen tber Germania. In ihm wird
von 2 Bridern berichtet, Flavus, dem Klugen, der eigenen Vorteil sucht und sich deswegen in
fremdem Dienst bewahrt, und dem prinzipientreuen Armenius, der die Ehre des Vaterlandes Uber
alles stellt. Verkehrt wird die Konstellation der feindlichen Briider gespiegelt, in der der
umsichtige Opportunist der Nazi ist und der KPD-Bruder als standfester Ehrenmann auftritt —

diesmal nicht im Dienst der Nation, sondern der Partei, der Ubergeordneten Sache.

Vor das letzte Szenenpaaar Tod in Berlin 1 und 2 hat Muller ein Nachtstlick gesetzt, eine
Mischung aus surrealer Prosa und Anweisung zu einer Pantomime. Titel und Anlage der
Pantomime wecken mancherlei Assoziationen. Nachtstick ist ein Begriff aus der Musik
(Notturno) und Malerei (ein Bild, dessen nachtliche Dunkelheit durch Mondschein oder Feuer
ein wenig erhellt ist), der an den Nihilismus der grotesken Nachtwachen des Bonaventura oder
an E. T. A. Hoffmanns oft grausige Nachtstlicke denken lasst, auch an Figuren Miillers, wie
Kleist und Lessing in Leben Gundlings oder Ophelia/Elektra in der Hamletmaschine. Zu
vergleichen ist die Pantomime zudem mit Brechts Badener Lehrstiick vom Einversténdnis, in
dem ein Mann sich von zwei Clowns nach dem Bibelspruch Wenn dich dein Auge argert, reil3 es
aus Stick fir Stiick demontieren lasst. Der Mensch des Nachtstiicks ist vielleicht eine Puppe,
uberlebensgrol3, mit Plakaten bekleidet, einem Gesicht ohne Mund, die sich im Verlauf der
Szene selbst zerstiickelt. Am Ende weint sie mit jedem Auge eine Trane und bekommt dann
(dem antiken Odipus bei Erkenntnis der Wahrheit seines Schicksals gleich) die Augen mit zwei

Beckett-Stacheln ausgestochen. Unentscheidbar, ob diese Groteske Selbst-Demontage Bild fur
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Germania selbst, fir den Kommunisten, das Bewusstsein des Autors, oder als dies zusammen ist.
Deutlich ist nur eine poetische Logik, nach der alle Figuren der Selbstzerstérung,
Fragmentierung und verzweifelten Trauer hier noch einmal in einer Pantomime

zusammengefasst werden.

Tod in Berlin 1 und 2 zeigt nach dem letzten Aufschrei das Ende Germanias in ihrer
Hauptstadt, nachdem sie wie im Nachtstiick in ihre einzelnen Glieder nach und nach zerrissen
wurde. Die erste Szene besteht nur aus einem Zitat. Georg Heyms Sonett von 1910, Berlin VIII
(1), antizipiert das Scheitern der Novemberrevolution im Bild der niedergeworfenen
Jakobinerherrschaft, Symbol fir den Untergang aller roten Volksaufstdnde, von der Pariser
Kommune bis zur Degeneration der kommunistischen Revolution in unserem Jahrhundert.
Robesspierres Strickweiber stricken zu den Kléangen der Marsaillaise, dem alten Sturmgesang

auf dem Armenfriedhof den Toten Miitzen aus Ruf?.

Tod in Berlin 2 fuhrt in Analogie zum Schluf von G. Hauptmanns Drama Die Weber das
Schicksal Hilses zu Ende und schliel3t die Ereignisse um den 17. Juni symbolisch ab, wobei der
Text kreisformig auf seinen Anfang zuriickgeht, die gescheiterte Novemberrevolution, die
Spaltung der Arbeiterbewegung und dann Deutschlands. Damit wird das Generalthema der
vielen Assoziationsrdume von Germania. Tod in Berlin angeschlagen. Der verlorene Weltkrieg

flihrte nicht zu Burgerkrieg und Revolution.

Hilse, das Arbeiterdenkmal, liegt im Sterben. Die Ursache des Todes ist verborgener Krebs,
den die Arzte bei seiner Einlieferung entdeckten. Millers Hilse stirbt am Glauben an die

Staatspartei.

Den Strebenden besucht der junge Maurer zusammen mit der Hure 1, um die er immer wieder
hartndckig geworben hat. Der alte Arbeiterveteran hort, wie der junge Maurer — sein Nachfolger
gleichsam — in seiner Braut eine Hure erkannt und — akzeptiert hat. Er selbst zieht eine Parallele

zwischen Hure und Partei. Der schmerzlose Tod ermdglicht ihm eine utopische Vision: die
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Hure/Braut der jungen Arbeiterklasse sieht er als Jungfrau, als die von geschichtlicher Gewalt
und Realpolitik unberiihrte Rosa Luxemburg, eine poetische Vision der roten Rosa als Ophelia
(Das Wasser hat dich nicht behalten, Rosa), und eine politische Vision von einem Tag der
Einheit, an dem Germania, das deutsche Volk, friedlich unter roten Fahnen tber Rhein und Ruhr
ein neues Deutschland aufbaut. (vgl. Schulz 1980: 132-139).

Es ist undenkbar, Uber Millers Dramen zu schreiben, ohne etwas Uber die Charaktere der

Protagonisten, Manner und Frauen zu sagen. Friedrich 1. erscheint als homosexueller Clown.

Alexandra von Hirschfeld beschreibt in ihrem Buch Frauenfiguren im dramatischen Werk
Heiner Mullers, dass die Nibelungen auf der Biihne masturbieren, weil sie vergessen haben, was
Frauen sind. Hitler it Soldaten und will seinen Rachen mit Benzin ausspllen. Goebbels ist
schwanger und bringt einen Contergan-Wolf zur Welt. Die Personen aus dem Volk werden nicht
positiv dargestellt und Deutschland wird als Land der Erpresser, Dirnen, Opportunisten und
Morder beschrieben und vorgestellt. (vgl. Hirschfeld von 2000: 84-97)

Miillers Frauenfiguren sind gegen sich selbst aggressiv und sind nur mit dem gegenseitigen
Abschlachten zufrieden. Der Mann macht die Mutter verantwortlich. Manner zeigen ihre
Herrschaft nur durch das Toéten. Ein Beispiel dafur ist die Szene Hommage a Stalin 1, die sehr
brutal konstruiert ist. Die Nibelungen heiRen Gunter, Hagen, Gernot und Volker und sitzen auf
toten Soldaten und schlagen sie. Drei Soldaten reilen im Schneetreiben des Kessels von
Stalingrad einem jungen Soldaten den Arm aus, um ihn abzunagen. Der Tod, Gewalt und
Unterdriickung sind Mechanismen zur Demonstration von Macht, was Alexandra von Hirschfeld
in ihrem Buch besonders stark ausdriickt. Mller allegorisierte Germania. Sie ist nicht nur ein
Symbol eines Einheitswunsches, sondern auch eines Nationalstolzes. Hitler steht in der Szene
Die heilige Familie als Gottvater im Fuhrerbunker und Goebbels als Jungfrau Maria. Germania
bleibt nur die Funktion der Hebamme, erklarte Alexandra von Hirschfeld. (vgl. Hirschfeld von
2000: 88, 90)
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4. 2. 3. Die Hamletmaschine

Nach der Wiedervereinigung 1989 prasentierte Muller Die Hamletmaschine, die als Monolog
aufgeschrieben wurde, im Deutschen Theater Berlin. Miillers Stiick galt als Trauerstlick. 1992
avancierte Muller zu einem der Direktoren des Berliner Ensembles. (vgl. Wiegmann 2004: 368)
Heiner Millers Die Hamletmaschine ist ein Stick in finf Bildern, das nur wenige
Drehbuchtextseiten umfasst und eher wie ein Fragment wirkt. Wiegmann beschreibt weiter, dass
Millers Hamletmaschine den Hamlet-Stoff nach Shakespeares berihmter Tragddie hat. Der
Stoff konnte auf den Bericht in den Gesta Danorum des déanischen Geistlichen mit dem schdnen
Namen saxo Grammaticus zuriickgreifen und hat immer wieder auf spatere Schriftsteller
gewirkt, so auch wie auf Doblins Hamlet oder die lange Nacht nimmt ein Ende und auf Brittings
Lebenslauf eines dicken Mannes, der Hamlet hiel3 und andere. Der Titel ist eine Anspielung auf
die Wiederholbarkeit des Tragischen und Bdsen, das sich in einem verheerenden Mechanismus

erreignet. (vgl. Wiegmann 2004: 369)

Miller montiert Monologe, schreibt Wiegmann, und dabei verwendet Zitate aus der
Shakespeare-Vorlage, die er teils verdndert. Er verwendet auch eine Schockasthetik, die auch die
derbste und vulgérste Sprache nicht scheut. Seine intertextuellen Spiele und Beziige, die man in
diesem Drama finden kann, sind hier offensichtlich. (vgl. Wiegmann 2004: 369)

1977 schreibt Miller zwei Texte, Leben Grundlings und Hamletmaschine. Die Texte haben
sich mit der Selbstreflexion des politischen Schriftstellers und des marxistischen Intelektuellen
befasst. Die Hamletmaschine stellt die Problematik des marxistischen Intellektuellen angesichts
der kommunistischen Geschichte in Europa dar, worlber Genia Schulz in ihrem Buch Heiner
Muiller schreibt. (vgl. Schulz 1980: 149)

Ich war Hamlet. Ich stand an der Kuste und redete mit der Brandung BLABLA, im Ricken
die Ruinen von Europa. Das sind die ersten Millers Satze in der Hamletmaschine, so fiihrt weiter
Schulz an. Das Ich wurde in einem Namen, einem Text der Vergangenheit vorgestellt, als ein

Held einer tragischen Geschichte. Miiller betrachtet Shakespeares Text nicht nur als Haus,
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sondern als Ruine, wie hier zu Beginn Hamlet das ganze alte Europa. Durch die

Trimmerlandschaft sind die Szenen so vorgestellt, schreibt Schulz: (vgl. Schulz 1980: 149)

Die erste Szene heillit FAMILIENBAUM: Hamlet, das Ich, erinnert sich; der einsame
Melancholiker am Meer. Beim Staatsbegrébnis des Vaters, (das Gespenst, das mich gemacht hat)
stoppte er den Leichenzug, warf Leichenteile als grausige Nahrung unter das Volk: orgiastische
Ubersteigerung des Ekels an der Ehe von Morder und Witwe, wie sie Shakespeares Danenprinz
zu Beginn seines Dramas zur Schau stellt. Ein Leitmotiv ist das Wort Fleisch — die listerne,
eklige, todgeweihte, faulende, verschlungene Fleischlichkeit; das tierische Leben ekelt Hamlet
an, der sich weigert, vom Gespenst des Vaters sich in die Geschichte zerren zu lassen. Miller,
dessen Theater mit dem des Barock durch viele unterirdische Verbindungsgédnge kommuniziert,
Ubersetzt den naturgeschichtlich-maschinellen Ablauf des Trauerspiels der Welt, wie es dem
Blick des Melancholikers des 17. Jahrhunderts sich darbot, in eine moderne Konstellation.
Gerade der marxistische Intelektuelle hat einen Rontgenblick in den Geschichtsablauf gewonnen
— und keineswegs muss das Ergebnis Optimismus sein. Seinem analytischen Sehen kann auch
ein Gerippe sichtbar werden, die Geschichte als eklig-unheimliche Zeugung, unkeusche Paarung

von Morder und Witwe.

In maRloser Verachtung will Hamlet alle Geschichte riickgangig machen. Die Geburt wird
revoziert. (Der Mutterschoss ist keine EinbahnstraRe), alle Produktion/Geburt riickgangig
gemacht. Doch nur als Wunschbild. Erst die Ophelia/Elektra der letzen Nummer in der Tiefsee
wird diese Haltung erreichen. Hamlet, jede Verantwortung verweigernd, will - das symbolisiert
der Inzest mit der Mutter — aus der Geschichte zurlck in einen zeitlosen Raum der willfahigen

Natur, die sich ihm, statt der Geschichte, hingeben soll.

Hamlet totet seine Geliebte und reif3t ihr das Herz aus, als wolle er sich weiden an ihm
inmitten eines Festmahls, bei dem die Géste vielleicht ihn selbst zu verzehren hofften. Die
Verschmelzung Hamlets mit Ophelia strukturiert den Text: Ophelia/Hamlet werden zu zwei

Aspekten einer Szenerie des Bewusstseins, die immer wieder in ihre Teile zerféllt: in der die eine
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(weibliche) der Wunsch der anderen (mannlichen) ist: in der aus dem méannlichen-menschlichen

Ekel eine (maschinelle) Kraft werden soll. Hamletmaschine zeigt, dass dieser Prozess misslingt.

In der zweiten Szene, DAS EUROPA DER FRAU, wird Europa als Enermous room (nach E.
E. Cummings gleichnamigen Roman) zum gigantischen Gefangenenlager, in dem sich die Frau
von der Selbstmorderin zur Morderin emanzipiert. Wenn ihr Herz eine Uhr ist, die im Rythmus
einer Zeit des Korpers schlagt und zu schlagen aufhort, dann tritt sie aus der Geschichtszeit

heraus.

Immer wieder erniedrigt und getotet, bezieht sie aus Hass und Aggression gegen sich selbst
die Kraft zur Zerstorung, die Hamlet fehlt. Die Frau, nachdem ihr Gewalt widerfuhr, bringt sich
selbst auf das Niveau der Gewalt, das Hamlet nie erreicht. Aber die Stimme Ophelias ist zugleich
auch die des Chors und Hamlets — die Personenangabe im Text: Ophelia (Chor/Hamlet). Im Chor
mit dem Mann Hamlet artikuliert die Stimme der Frau den Wunsch, zur Gewalt greifen zu
kénnen, oder, wie der Hamletdarsteller in der vierten Szene es will, gleich Macbeth, Richard I11.
Und Raskolinkoff Morder zu sein. Diese Ophelia wird in ihrem Schlussmonolog zum bdésen
Racheengel, zur Elektra, die ihren Hass nicht — wie die Elektra in Sartres Fliegen —
zuricknimmt, sondern als Schlusskanal artikuliert. Jedoch: vermummt in Mill, umschwommen

von Mull, den Leichenteilen, verkorpert sie am Ende eine Welt des Schweigens.

Ophelia ist die weibliche Hamletmaschine. Sie ist als maschinelle, stumme, moérderische und
selbst mortifizierte Kraftapparatur zur Ubertragung eines Energiestroms vorgestellt. So kann
Hamlet, in seinen Ekel versunken, nicht werden, behauptet Schulz in ihrem Buch Heiner Muller.
(vgl. Schulz 1980: 149-151)

Die dritte Szene, ein SCHERZO, unterbricht die Tragtdie. Tote Philosophen und marxistische
Klassiker, die spater als Frauen lebendig werden, werfen Bilcher auf Hamlet. Das Ballett, das
von Selbstmorderinnen getanzt wurde, kann von Hamlet nicht innerlich betrachtet werden. Die
Frauen, die tod sind, reifien ihm die Kleider vom Leib. Nackt, wie Ophelia in ihrem Monolog,

trifft Hamlet auf Ophelia als Hure, die als seine Mutter, zusammen mit Claudius, aus einem Sarg
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tritt, beschreibt Schulz weiter die Handlung im Mdllers Drama. Der Sarg enthélt mit der
Aufschrift HAMLET 1 die Identitat von Morder und Opfer, Hure, Jungfrau und Mutter, Hamlet
als Vater und Hamlet als Sohn, Theaterfigur und Zuschauer. Hamlet will zur Frau werden und
Ophelia schminkt ihn, so dass er wie eine Hure aussieht. Danach hat sich eine Stimme aus dem
Sarg gehort, die wie ein Gottesgebet gewesen ware. Hamlets Freund Horatio tanzt mit der Hure
Hamlet. Schulz zitiert hier Mdllers Zitat: (vgl. Schulz 1980: 151)

Was du getdtet hast, sollst du auch lieben. (Miller 2001: 548)

Die Bedeutungselemente des Millers Textes sind sehr schwer zu verstehen, erklart Schulz.
Das bedeutet, dass ihr Zusammenhang sehr schwer entwickelt sein kann, fuhrt weiter Schulz an.
Der Leser fuhlt sich weit entfernt von Szenen um Ophelias Grab, die wie bei Shakespeare
erinnert. Die christliche lkonographie der beiden Frauen Eva und Maria und ihre sexuelle
Symbolik stellen in mehreren Anspielungen das Thema Mann/Frau dar, die eine absurde
Variante shakespearescher Geisterszenen sind.

Schulz weist weiter darauf, dass Hamlets Versuch, den Mann in sich zu téten, vom Ekel an
der Geschichte zum Hass, wie ihn Ophelia hat, zu kommen. Hamlet scheitert in der Szene 4
(Pest in Buda Schlacht Um Gronland) und will aus seiner Rolle aussteigen. Er wird zum
Hamletdarsteller, um sich aus der Literatur zu emanzipieren. Er erfasst die triviale Realitat des
politischen, immer unpolitischer werdenden Alltags kontemplativ. Er packt ihn selbst von neuem
der altbekannte Ekel. Hamlet steht im Bann seiner Rolle, ist ein Melancholiker und seine
Sprache in seiner Rolle fihrt ihn und am Ende nimmt er sie wieder auf sich. Der Ausbruch
passiert nicht aus dem Text der Tradition, der Sprache und der Literatur, erklart Schulz. (vgl.
Schulz 1980: 151, 152)

Die Szene, in der der marxistische Intelektuelle steht, ist sehr konkret: Stalins Tod und die
Folgen. Der Name Stalin war ein Inbegriff der Teilung vom linken Bewusstsein. Dieses
Bewusstsein sieht den Kommunismus, die Theorie und Praxis der Emanzipation, das sich stndig

verwandelt. Es gibt den blutigen Terror, der nicht nur die Korper, sondern auch dieses
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Bewusstsein adndern kann. Es geht um die Naivitdt und um die Bewunderung der praktischen
Gewalt. Die Bihnenarbeiter stellen Fernseher und Kihlschrank. Sie sind die Requisiten des
Wohlstands, die ein Agent der Geschichte werden, der den Représentanten der Ideologie und der
blutigen, realen Geschichte tauscht. (vgl. Schulz 1980: 153)

Der Vater, der vom Nachfolger ermordet wurde, ist praktisch der Marxismus in der Stalins
Gestalt. Hamlets Mutter wird hier als Jungfrau Maria vorgestellt und wird auch allegorisch als
Geliebte und Hure und als die kommunistische Partei in der Rolle dargestellt. Sie hélt ihre S6hne
an. Sie mussen den Vatermord vergessen und dem Neuen Danemark (Deutschland) schén zu tun.
Es geht hier um eine politische Allegorie mit dem realen Hintergrund, betont Schulz. (vgl.
Schulz 1980: 153)

Schulz schreibt, dass der ganze Text in der Hamletmaschine, wie auch die Historie in der
vierten Szene, auf das Wesentliche beschrénkt ist. Sie flhrt weiter an, dass Muller den 17. Juni
1953 und den Ungarnaufstand darstellt, wie sie zu einer verworrenen Figur der Geschichte des
Marxismus zwischen Humanismus und Terror zusammengepresst sind. Mdller wollte zeigen,
wie sich der marxistische Intelektuelle bemihmt, der Leiche Herr zu werden. Die Leiche vom
Stalins Vater, der Geschichte, der Deformation des Sozialismus, der blutigen Gewalt, ist
untrennbar von der inneren Last einer kulturellen und literarischen Tradition. Hier schliipft
Hamlet am Ende der Szene in die literarische Ristung. Die Leiche auf dem Ricken ist nicht
abzuwerfen, betont Schulz. Dem Volk wurde die Leiche vorgestellt, die Hamlet zerstiickelt hat
um sie zu essen. Der Intelektuelle, der den stumpfen Schwert als Tranchiermesser hatte, wurde
von Ekel geschittelt und bleibt im Bann vom Volk. Hass und Verehrung bleiben fiir die Kraft.
Die Geschichte kann machen, um ihn zu spalten. (vgl. Schulz 1980: 154)

Schulz schreibt weiter ber diese Szene im Miillers Drama, dass nach Hamlets Abgang

Ophelia Hamlets Sprache im Fluten einer sprechend schweigenden Verweigerung tbernimmt

und aufnimmt, die der Mann nicht erreicht.
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Hamlet ist wieder in seiner Rlstung. Er ist mit der ekelhaften Wirklichkeit und mit
ekelhaftem Selbst konfrontiert. Er kehrt nach Hause zuriick und akzeptiert, dass er alleine ist,
lebt so und macht mit, betont Schulz.

Schulz fuhrt weiter an und schreibt in ihrem Buch Heiner Miiller, dass Millers
Hamletdarsteller zum Hamlet wird. Es bleibt nur Wunsch, nur Gebet um einen Morder. Es gibt
keine Aktion und die Kontemplation wird zum Wunsch nach Selbstauflosung: (vgl. Schulz 1980:
153-155)

Ich will nicht mehr essen trinken atmen eine Frau lieben einen Mann ein Kind ein Tier. Ich will nicht mehr
sterben. Ich will nicht mehr téten...Ich will eine Maschine sein. Arme zu greifen Beine zu gehen kein
Schmerz kein Gedanke. (Mdller 2001: 553, 554)

Schulz schreibt, dass Mullers Hamlet und sein Rickzug, wie auch Hamlets Ekel, auf
zerbrochenen Leibern beruht. Es herrscht eine reale geschichtliche Gewalt auf der Welt, in die

der intelektuelle Mensch nicht automatisch, wie der korperlich Unterdriickte hineingezogen wird.

Marx, Lenin, Mao als Frauen sprechen ihren Text: ES GILT ALLE VERHALTNISSE
UMZUWERFEN IN DENEN DER MENSCH... Hamletdarsteller tragt wieder Kostiim und
Maske. Ein beleibter Bluthund kriecht in den Panzer.

Schulz schreibt, dass Miiller die Revolutionére als eine Kraft zum Hass darstellt. Muller
verbindet das mit mit Frauen Ophelia und Elektra. Hamlet mischt sich in die Aktion und spaltet
mit dem Beil als Mordwaffe die Schadel der Frauen Marx, Lenin und Mao. Er wird Stalins
Double und ist blindwditig, wie sein blutiger Vater und Shakespeares Hamlet. (vgl. Schulz 1980:
155)

Schulz erklért, dass Miiller tber die militarischen Panzer in Budapest, Prag und Berlin
schreibt und dass die Maschine weiterlduft. Die Frau ubernimmt die Hamlets Rolle. Die Frau hat

Hamlet verraten. Zeit und Bewegung wurden negiert und die Frau sitzt im Rollstuhl.
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Ophelias Schlusswort ist in der Szene 5 dargestellt. Mdillers Titel dieser Szene lautet:
WILDHARREND / IN DER FURCHTBAREN RUSTUNG / JAHRTAUSENDE wird die Nymphe
(Shakespeare) im Rollstunl von Mannern in Arztkitteln eingeschnirt (vgl. die Ophelia im
Irrenhaus in den Nachtwachen des Bonaventura), schreibt Schulz. Wegen Ophelias Hassmonolog
verbinden sie Méanner zur Mumie. lhre Reglosigkeit wird total. Die Szenenanweisung heif3t
Tiefsee. Ophelia betrachtet das als Schrei des Racheengels im Akt der Fesselung und nicht als
eine positive Utopie der Befreiung.

Die sanfte Ophelia wurde mit der hassenden Elektra identifiziert. Ophelia soll Hamlets Ekel
mit ihrem Hass tauschen und wird erstickt. Am Ende bleibt die einzige Alternative, dass Ophelia
als jene Hamletmaschine wird, die Hamlet und Hamletdarsteller nicht werden konnen. (vgl.
Schulz 1980: 155, 156)

Der komplizierte Mullers Text wurde auf 9 Seiten aufgeschrieben und hat 5 Szenen. Am Ende
bleibt Ophelia und der Ton ist ausgeschaltet. Ophelia wurde im Gewebe der weilten Mullbinden
in einer Tiefsee verpackt. Vom BLABLA zum Schweigen. Aber, das ist kein echtes Schweigen.
Die Maschine kann man hier héren. Schulz beschreibt noch, dass Millers Drama eine Tragddie
darstellt, in flinf Akten vorgestellt. Sie vergleicht diese Akten mit Akten der klassischen
Tragddie. VVon der Ruine Europas hinab in die Tiefsee, auf deren Brandung Hamlet zu Beginn
des Textes blickt.

Hamletmaschine versucht das ideologische Zeitkontinuum zu &ndern, in dem alles noch
immer seinen Sinn hat. (vgl. Schulz 1980: 157, 158).

Hermann Wiegmann schreibt, dass Millers Hamlet keinen Vater hat, da er Miller seine
Mutter weggenommen hat. Deswegen hasst Hamlet seinen Vater. Hier geht Miiller auf den
Odipuskomplex, den Freud erklart, dass der Vater sich als Konkurrent zur Liebe der Mutter
zeigt. Ophelia steht an der Seite aller Frauen, die von Mannern demutigt und unterdrickt waren.

Sie wollen sich deswegen rachen.
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Wiegmann beschreibt die letzte Szene, dass sie mit einem Zitat aus Hélderlin anfangt: ein
Wildharrend / in der furchtbaren Rustung / Jahrtausende. Ophelia hat sich in Elektra verwandelt,
die sich an ihre Mutter flr den Vatermord rachen will. In der Regieanmerkung ist das so, dass
Ophelia in einem Rollstuhl sitzt. Leichen und Leichenteile treiben an ihr vorlber. Wiegmann
denkt, dass dieses kurze Stiuck mit schockierenden Arangements ausgestattet wurde. (vgl.
Wiegmann 2004: 369, 370).

Der Autor fuhrt gespaltene Personen vor. Er verbindet Shakespeare-Figuren Hamlet und

Ophelia mit ihren Vorlaufern, den antiken Figuren Orest und Elektra.

Alexandra von Hirschfeld in ihrem Werk Frauenfiguren im dramatischen Werk Heiner
Millers beschreibt Hamlet, dass er den Tod allen Mdttern wiinscht und dass man die Weiben
zunahen soll. Hamlet denkt, dass die Welt ohne Mutter sein soll. (vgl. Hirschfeld von 2000: 67,
68)

Hirschfeld kritisiert die afrikanische Praxis der Frauenbeschneidung. Damit wurde gemeint,
dass Frauenorganen genaht werden sollen, was auch eine brutale Form der Méannerdomination

Uber Frauen darstellt.

Die Frau als Mutter in der HAMMLETMASCHINE ist anders betrachtet. Der Vater muss fir
den Schlachtvorgang und fir den blutigen Geschichtsverlauf verantwortlich sein. Die
Konjunktiv-Form zeigt Hamlets Wunschvorstellungen, erklart Hirschfeld. Hamlet zeigt Hass
gegen seine Mutter. Mutterschol3 ist fur ihn eine Schlangengrube. Das assoziert alles auf die
Schuld der Frau, die aus dem Paradies vertrieben sein sollte. Hamlet will seine Mutter

vergewaltigen und diese Phantasie beginnt mit Worten: (vgl. Hirschfeld 2000: 68)

Ich werde dich wieder zur Jungfrau machen, damit dein Kénig eine blutige Hochzeit hat. (Muller 2001: 546,
547).
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Hamlet hofft, dass er durch die Vergewaltigung seiner Mutter als Jungfrau, seine Existenz
negieren kann. Miller wollte Rache tben. Hirschfeld schreibt, dass der Mdrder Mllers Vaters
ahnlich wie Jason zeigt, dass die Macht h&ufig Uber eine Frau fiihrt.

Hamlet klagt seine Mutter als Hure und Prostituierte an. Sie steht jedem Mann zur Verfligung.

Deswegen darf sie vergewaltigt werden.

Hirschfeld schreibt tber Millers Meinung, dass jede Frau Jungfrau, Mutter und Hure ist.
Miuiller sieht jede Frau als tod. Diesen Aspekt kann man bei Muller im ganzen Werk finden. Die
Mitter produzieren die Schlachter. So ist die Mutter eine Mdrderin. Aus ihr entsteht das Leben.
Sie bestimmt die Klassenlage. Als Mdrderin nimmt sie es wieder zu sich. Der Mann tétet nur.

Nach Muiller ist der SchoR Grab, Grube, Loch, schreibt Hirschfeld. Irgendwann kommt der
Mann in den SchoB. Die Frau gebart, mordet und schlachtet auch. Das kann man alles
unterbrechen, wenn man die Frau als Mutter totet. Miller kommt hier bis zu einem Problem: das
ist die Metaphorik der Frau. Man stellt sich die Frage, wie kann man den Tod der Frau

Uberwinden und wann kann dann die Frau Mutter werden?

In der zweiten Szene in HAMLETMASCHINE Das Europa der Frau erklart Ophelia ihre
ehemalige geschichtliche Position. Ophelia verhalt sich aggressiv gegen Manner. Ophelias
Revolte ist eine universelle. Sie richtet ihre Aggression nicht langer gegen sich selbst, sondern
gegen die Verursacher und zerstort ihr Geféngnis, das birgerliche Heim. Ophelia grabt die Uhr
aus ihrer Brust. Das bedeutet die Beendigung der Mechanik, die ihrer Unterdrickungsgeschichte
anhaftet, merkt Hirschfeld. (vgl. Hirschfeld 2000: 68-71)

Ophelia zeigt sich geschminkt wie eine Hure. Hamlet mdchte eine Frau werden und auch
eine Maschine.

Die Subjekt-Objekt-Beziehung wird ersetzt. Hamlet will nur noch Maschine sein und hat

keine Gefuihle mehr. Er wollte die unterdriickte Frau spielen.
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Hamlet stellt jetzt den Endpunkt der mannlichen Figuren dar, die als Schlachter und Krieger
konzipiert sind. Ophelia lehnt ihre geschichtliche Opferrolle ab und damit auch die Mutterschaft.
Hamlet kann seine Rolle nicht mehr identifizieren. In der Neuorientierung wollen sich Manner
und Frauen von der Vergangenheit befreien. Das wirde zur Beendigung der Geschichte und
Barbarei, der Vorgeschichte / Eiszeit und des Beginns einer menschlichen Geschichte fiihren.
Hamlet endet in der Ristung bei Schnee und Eiszeit. Bei Ophelia gibt es schon Tiefsee, also
Wasser, das nach Schnee und Eiszeit kommt. Ophelia / Elektra befreit sich von der

Unterdriickung, die tber Jahrtausende gedauert hat.

Hirschfeld beschreibt Mullers Drama weiter, dass den finf Szenen seines Dramas funf
Abschnitte entsprechen, die Mann und Frau in gleicher Anzahl zugeordnet sind. Der erste und
der vierte Abschnitt gelten Hamlet und der zweite und flinfte Ophelia, der dritte Scherzo betitelt,
gehort beiden. (vgl. Hirschfeld 2000: 71-79)

Auf der klassischen Bihne spielten nur Manner. Das Weibliche existierte nur in der

Kostlimierung des Mannes.

Im klassischen Theater und in der literarischen Avantgarde wird das weibliche Subjekt mit
Abwesenheit und Tod gleichgesetzt, betont Hirschfeld. (vgl. Hirschfeld 2000: 79, 80)

Immer wieder hinterfragt Miuller Weiblichkeit und Mannlichkeit. Der Kampf der
Geschlechter ist die Folie fir sein Verstandnis von Geschichte als Schlachthaus. Fir Muller

produzieren Frauen die Schldchter.
Hirschfeld fragt sich, ob es Uberhaupt einen Ausweg aus blutigem Dilemma von Macht, Krieg

und Tod gibt? Miillers Losungsformel lautet: Tod den Muttern. Damit hat auch das Schlachten
sein Ende. (vgl. Hirschfeld 2000: Klappentext)
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5. INTERTEXTUALITAT IN POSTMODERNEN DRAMEN VON HEINER MULLER

In diesem finften Kapitel werde ich mich mit der Frage der Intertextualitit nach dem
Untersuchungsmodell von Ulrich Broich und Manfred Pfister beschaftigen. Das Modell wird bei
der Analyse mit Beispielen von Pratexten und Nachfolgetexten im Bezug auf intertextuelle

Bezlige und einer textrethorischen Hinterfragung in Mdllers postmodernen Dramen angewandt.

Der Schwerpunkt wird auf eine textrhetorische Analyse von intertextuellen Beziigen in
ausgewahlten Dramen gelegt. Den Sinn des Textes kann man leichter verstehen, wenn man die

Intertextualitat und ihre Beziige verwendet.

5. 1. Philoktet

5. 1. 1. Eine textrethorische Analyse von intertextuellen Bezligen

Miillers Philoktet ist in mehrere intertextuelle Netze eingespannt. Einerseits bezieht er sich
durch Ursprung der Handlung und das Figureninventar auf die griechische Mythologie.
Andererseits steht das Stlick als Transformation eines konkreten Pratextes auch mit diesem (und
wiederum den dazu gehorten Pratexten) in Verbindung. Weiterhin ist Miillers Drama autotextuell

eingebettet in einen Rahmen weiterer Mythenbearbeitungen des Autors. (vgl. Aust 2014: 13)

5. 1. 2. Die Relation zwischen dem Prétext und Folgetext

Der grofite Unterschied zwischen dem Text und Préatext in Mullers Drama Philoktet ist das
Ergebnis der Handlung. (vgl. Aust 2014: 16)

Wo bei Sophokles Herakles erscheint und so gottliche Intervention dazu fiihrt, dass Philoktet
anstandslos mit nach Troja reist, wird er bei Miller von Neoptolemos getotet, wahrend er gerade
Odysseus bedroht. (vgl. Miller 1969: 50)
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Jemand, der im Prétext Uberlebt und ergeben mitreisen will, stirbt im Nachfolgetext.

5. 1. 3. Mythen und Mythentransformation in Philoktet

Die mythologische Basis fiir Millers Drama und alle weiteren Philoktet-Bearbeitungen findet
ihren Ursprung im Sagenkomplex um den Trojanischen Krieg. Kurz: durch den uberreichen
Fundus der griechischen Mythologie (nach Abenstein 2012: 11) einer vielféltigen Evolution

unterworfen, hochgradig intertextuell und nicht allzu definitiv festlegbar. (vgl. Aust 2014: 6)

Hier stellt sich die Frage, was war das Ziel von Mdller bei der Transformation des
Mythischen in Philoktet und auf welche Weise die Transformation vollzogen wurde. Was ist das
Mythische dann eigentlich in Philoktet? Gibt es da im Drama Philoktet Damonen, Gétter, Helden
oder sind alle Figuren realistisch? Stirbt Philoktet am Ende als der normale Mensch, oder als
jemand anderer, als eine mythische Figur, als Ddmon, als Monstrose? In Philoktet gibt es keine
Dé&monen, keine Gotter und keine Gottinnen. Das Ende des Dramas Philoktet ist ganz klar und
endet mit einem nattrlichen Tod, nicht mit dem Tod, der von einem Ddmon verursacht wurde,

sondern von einem Morder, Sieger und "Terroristen™?

Gotter sind in Philoktet nur zitiert, aber sie haben kein Gewicht:

Allein in deiner Hand liegt jetzt das ganze

Denn was ich dabei kann ist beten um

Ein wenig Schldue mehr fur dich zum schlauen

Hermes, Athene auch helf dir zum Sieg

Die Gottin, die der Gott sich aus dem Kopf schnitt. (Muller 2000: 298)

Mit keiner Zeile wird in Millers Philoktet inhaltlich angedeutet, der Sieg tber Troja kdnne als
Allegorie auf den Sieg im Klassenkampf gedeutet werden und der Sieg im Klassenkampf ist das

unbefragbare Ziel politischer Praxis.
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Neoptolemos ist trotz allem ein 'Terrorist', weshalb er auch in der spéteren Zuspitzung der
Situation nicht zdgert, Philoktet zu ermorden, um Odysseus zu retten. (vgl. Gédde 2000: 427-
435)

Miller ist an dem Phanomen der Lige interessiert. In Philoktet geht es um eine Betrugs-Kette
ohne Ende: die Griechen Uberlisten Odysseus, der im Namen der Griechen zundchst Achill, dann
Neoptolemos betriigt — und dieser hintergeht schlie3lich Philoktet. Sie alle wollen nicht tun, was
sie tun. Wie das im Prolog lautet, der Mensch ist dem Menschen Todfeind. Mann kann
feststellen, was Susanne Godde anfihrt, dass Miller das alte Spiel der innerliterarischen
Verfremdung spielt. (vgl. Godde 2000: 423-425)

Miller hat nur Lige, Tduschung und Gewalt in seinem Drama dargestellt und hat viele
Motive und Handlungselemente aus der antiken Tragtdie Gbernommen und amplifiziert. (vgl.
Aust 2014: 15)

Mythologische Grundrisse sind durch drei zentrale und einzige Figuren des Dramas,
Philoktet, Odysseus und Neoptolemos, ihr Verhaltnis, die Sprache und die Sprechweise der
Figuren, sowie die Ausgestaltung und Fokalisierung bestimmter Elemente der mythischen
Handlung, mdgliche Brechungen mit Elementen des klassischen Dramas und der griechischen
Vorganger vom Autor analysiert. Mllers Philoktet stellt eine Bearbeitung des Stoffes dar, die
zum Teil signifikante Abweichungen vom Mythos und anderen Bearbeitungen enthélt,
begriindete Aust Robin-M. (vgl. Aust 2014: 5)

Aust kommentiert weiter, dass es hier nicht um die konkrete Realitdt des Kalten Krieges geht,

sondern um die abstrakten Handlungsmuster aller Kriege. (vgl. Aust 2014: 39, 40)

Miller veréndert den Mythos, entmythologisiert die Folie, indem er in seiner Fassung den
jungen Neoptolemos dem Philoktet das Schwert in den Rlcken rammen lasst, als dieser den
Odysseus toten will. Am Ende steht also der Mord an Philoktet und die Instrumentalisierung

seiner Leiche. Die Gewaltfrage wird verfremdet. Mdiller fragt sich und sucht nach der Liicke im
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System, flr die im Text der stinkende FuB, die Wunde des Philoktet steht. Die Liicke stellt den
Fehler im System als utopischer Freiraum menschlicher Gemeinschaft dar. (vgl. Burger 2010:
35-42)

5. 2. Germania. Tod in Berlin

Die intertextuellen Beziige sind nach Szilvia Gor in ihrer Arbeit Deutschlanddiskurs in
Dramen von Heiner Miller und Volker Braun in Germania. Tod in Berlin gleichrangig
vorhanden. Das Stiick ist von keiner dominanten literarischen Vorlage gekennzeichnet. Es ist
deutlich erkennbar, dass Germania. Tod in Berlin Uber intertextuelle Verweise verfugt, die sich
auch auf Texte desselben Autors beziehen. (vgl. Gor 2008: 78)

5. 2. 1. Eine textrethorische Analyse von intertextuellen Bezligen

In Germania. Tod in Berlin wird von Miller der Diskurs des deutschen Bruderkonflikts am
starksten fur die Szenen DIE BRUDER 1 / 2 genau vorgestellt. Es ist der Verrat, der die
briiderliche Beziehung zerstort. Die Folge des Verrats sind Zerrissenheit und Bruderzwist. Mit
dieser Thematik in engem Zusammenhang erscheinen auch andere Motive — wie die Mutter, als
zentrale Figur, die Blutschuld, der Hund als Tiermetaphorik, Messer und Blut als
Gewaltmechanismus. Der Bruderkonflikt als deutscher Archetyp wird als Krieg innerhalb des
deutschen Volkes gedeutet. In diesem Sinne sieht der Dramatiker die gesellschaftliche Solidaritét
als fragwdirdig an, da schon die Bruderliebe zweifelhaft ist. Der Motiv- und Metaphernkomplex
des Stiickes ist durch das Kannibalismus erweitert. In diesem Sinne bestimmen die Brutalitit und
die Inhumanitdt das menschliche Wesen und den zwischenmenschlichen Verkehr. Auch
Briiderschaft und Kameradschaft scheinen nur noch alte Illusion und sinnlose L&sungen zu sein.
(vgl. Gor 2008: 64, 65)

5. 2. 2. Die Relation zwischen dem Prétext und Folgetext

35



In der Relation eigener Prétexte trifft Germania. Tod in Berlin, wo man uberschriebenes
Szenenpaar im HOMMAGE A STALIN 1 und HOMMAGE A STALIN 2 findet, nennt Gor als
Beispiel. (vgl. Gor 2008: 129)

5. 2. 3. Umgang mit der Montage

Mit der Identifizierung der Intensitit der intertextuellen Beziuge ist der Umgang mit der
Montage nach sechs Kriterien — nach Referenzialitdt, Kommunikativitat, Autoreflexivitat,

Strukturalitat, Selektivitat und Dialogizitat zu erschlie3en.

Szilvia Gor schreibt Uber sechs Kriterien von Ulrich Broich und Manfred Pfister in ihrer
Dissertation, die zur Klarung der intertextuellen Bezlige dienen. Solche Kriterien kann man in
diesem Drama finden. Zu solchen Kriterien gehoren: Referenzialitdt, Kommunikativitat,
Autoreflexivitat, Strukturalitat, Selektivitat und Dialogizitat. (vgl. Gor 2008: 77-87)

Bei Miiller konnte man beobachten, dass er die Referenzialitat am intensivsten in Germania.
Tod in Berlin produzierte. Intertexte gibt es in zwei Szenen und sie sind in DIE BRUDER 1 und
TOD IN BERLIN 1 bloRgelegt. In ihren Parallelszenen verweist Gor auf die ursprunglichen
Kontexte und Ankniipfung an sie. (vgl. Gor 2008: 84-87)

Folgende Erklarungen und Beispiele dieser Kriterien sind:

Das Kriterium der Referenzialitat:

Vergils Ekloge und Millers Germania wird dadurch markiert, dass die Figur
Schadelverkéufer, der ehemalige Historiker, in der Szene HOMMAGE A STALIN 2 aus Vergils
Ekloge zitiert, vergleicht Szilvia Gor. (vgl. Gor 2008: 77)

Ich arbeite beim Tiefbau. Sozusagen. Wir transportieren Friedhofe unter Ausschluss der Offentlichkeit.

Umbetten, wie es in der Sprache der Hinterbliebenen heift. Ich bin ein Hinterbliebener, ich bette um.
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UNDER BLUOMEN UNDE GRAS. Wir arbeiten nichts. Unter Alkohol, wegen der Infektionsgefahr.
GRAUT LIEBCHEN AUCH VOR TOTEN:(...) Kennen Sie Vergil.

SCHON ENTSTEIGT EIN NEUES GESCHLECHT DEM

ERHABENEN HIMMEL

SCHLIESST DIE EISERNE ZEIT UND BEFREIT VOM

SCHRECKEN DIE LANDER:

SEHT WIE ALLES ENTGEGEN ATMET DEM

NEUEN JAHRHUNDERT

DAS GEFLUGELT HERAUFKOMMT MIT GESCHENKEN

DER ERDE: (...) (Muller 2001: 351, 352)

Die Satze sind vom Schadelverkaufer rezitiert.

Man kann bemerken, dass die Szene Tod in Berlin 1 aus zwei Versen besteht und diese zwei
Verse sind ein Zitat aus dem Sonett von Georg Heym BERLIN VIII, was bedeutet, dass Muller

auch die Fremdzitate verwendet.

Ein Armenkirchhof ragt, schwarz, Stein an Stein.
Die Toten schaun den roten Untergang
Aus ihrem Loch. Er schmeckt wie starker Wein.
Sie sitzen strickend an der Wand entlang
Mitzen aus RuR dem nackten Schléfenbein
Zur Marseillaise, dem alten Sturmgesang.
(Muller 2001: 373, 374)

Das Kriterium Dialogizitit kann man in der Szene Die Heilige Familie finden. Drei Gestalten,
Hitler, Goebbels und Germania sind drei Teile einer dreiteiligen religiésen Einheit, so dass man
eine Parodie in dieser Szene finden kann. Die Gattung Parodie ist ein Beispiel fur das Kriterium

Dialogizitat nach Broich/Pfister.

Das Kriterium der Strukturalitdt kann man in der Szene Brandenburgisches Konzert 1 finden.
In dieser Szene gibt es zwei Clowns, die Friedrich Il und den Muller von Potsdam spielen. Der

Konig von PreuRen zwingt den Muller, den Kriickstock zu verschlucken.
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Ich werde dir zeigen, was eine Naturgewalt ist.

Schlagt ihn. Ich bin der erste Diener meines Staates.

Clown 2 leckt an dem Kruckstock und fangt an, ihn aufzuessen.

Den Stock essend, richtet er sich an ihm auf, bis er stocksteif dasteht.
Marschmusik, die in Schlachtendonner tbergeht.[...]. (Miller 2001: 338)

In der gleichen Szene verwendet Miiller auch Ubersetzungen und die Fremdsprache
Franzodsisch. Das kann man aus den Wortern ET TU, BRUTE (vgl. Miller 2001: 338) einsehen.

Das Kriterium Kommunikativitat ist ein Grad der Bewusstheit des intertextuellen Bezugs
beim Autor wie beim Rezipienten, der Intentionalitdt und der Deutlichkeit der Markierung im
Text selbst. Broich/Pfister meinen, dass Pratexte in diesem Fall vor allem aus der ,,Weltliteratur
stammen oder aus jeweils aktuellen Texten. (vgl. Berndt, Tonger-Erk 2013: 149) Als Beispiel
kann man das Ende der Szene Tod in Berlin 2 nehmen, wo der junge Maurer Hilse stirbt und

diese Szene erinnert an den Schluss von Gerhard Haputmanns Drama Die Weber.

Médchen Ich kann sie ohne Augen sehn-

Der junge Maurer souffliert.

Die roten Fahnen —

Der junge Maurer souffliert.

Uber Rhein und Ruhr.

Der sterbende Maurer l&chelt.

Hilse: Ists euch zu still drauBen in Friedrichsfelde.
Médchen: Nein. Manchmal héren wir die Kinder spielen.
Sie spielen Maurer und Kapitalist.

Hilse lacht: Und keiner will der Kapitalist sein.
Madchen: Ja. Der Herzton hat aufgehort. Stille. (Mdiller 2001: 377)
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Das Kriterium Selektivitat kann man im Titel der Szene DIE HEILIGE FAMILIE (vgl. Mller
2001: 353) finden. ,,Heilig* kann man als eine biblische Einheit betrachten.

Nach dem Kriterium der Autoreflexivitat erfolgt eine Metakommunikation 0ber die
Intertextualitit zwischen dem Autor und dem Leser im Drama, schreibt Gor in ihrer Arbeit. (vgl.
Gor 2008: 85) In der Szene Hommage a Stalin 2 kann man von einem Monolog eines
Betrunkenen sprechen. Da geht es um eine Selbstreflexivitat, wo der Betrunkene (ber seine

Teinahme einem sowjetischen Feld selber spricht.

Das war kein Krieg mehr. Wir hatten Gras gefressen, aber ich hab Kein Gras
gesehn. Wir haben keinen Knochen Gefragt, ob er vom Pferd ist oder ICH HATT
EINEN KAMERADEN. Aber der Mensch gewdhnt sich. (Miller 2001: 348, 349)

Da Germania. Tod in Berlin Uber eine starkere Kommunikativitat verflgt als die Schlacht, ist

die Autoreflexivitat in Germania. Tod in Berlin auch starker. (vgl. Gor 2008: 85).

Gor schreibt und kommentiert auch, dass Millers Germania. Tod in Berlin durch

provozierende Montage gekennzeichnet ist, welche die starke Dialogizitét bestatigt.

Aus der Gegeniiberstellung von Geschichte und Gegenwart folgt die zeitliche Diskontinuitét in
einem demontierten Netz von intertextuellen Bezligen in kommunikativer und dialogischer Weise.
Aus der Gegentuberstellung der intertextuellen Verweise und damit der Erfahrungsbereiche ergibt
sich eine Technik, durch die Muller mit Konfrontationen und scharfen Kontrasten arbeitet, welche
auf einen Erkenntnisschock abzielen. (Gor 2008: 89)

Jede technische Szene hat ihre Parallelszene im Stiick, ist gepaart. Das Stiick wurde auch

verboten, da es von der DDR vorstellte.

Warum hat Miller die Technik in diesem Stiick verwendet? Diese Technik der Collage und
Montage hat Mualler gedient, Vorgeschichte und Aktualitdt der DDR einander

gegentberzustellen, kommentiert Schulz in ithrem Werk Heiner Miller. (vgl. Schulz 1980: 129)
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5. 3. Die Hamletmaschine

5. 3. 1. Eine textrhetorische Analyse von intertextuellen Beziigen

Hamletmaschine weist eine Vielzahl intertextueller Beziige auf Texte anderer Autoren und
eigene Texte auf. (vgl. HOornigk 2001: 594)

5. 3. 2. Die Relation zwischen dem Prétext und Folgetext

Als Beispiel fiir die Strukturalitat, bzw. syntagmatische Integration der Prétexte in den Text,
kann die Beziehung zwischen William Shakespeares The Tragedy of Hamlet [...] und Heiner
Millers Hamletmaschine dienen, welche die Tragddie auf neun Seiten in finf Abschnitten
verdichtet. Der Text steigt mit dem berihmten Monolog des Prinzen ein, den bei Muller ein
Hamletdarsteller spricht, indem er ihn zum BLABLA kondensiert: (vgl. Berndt, Tonger-Erk
2013: 150)

Ich war Hamlet. Ich stand an der Kiste und redete mit der Brandung BLA-BLA, im Riicken der Ruinen von
Europa. Die Glocken lauteten das Staatsbegrabnis ein, Morder und Witwe ein Paar, im Stechschritt hinter
dem Sarg des hohen Kadavers, die Réte heulend in schlecht bezahlter Trauer. (Miller 2001: 545)

Neben den Eigenzitaten werden auch Fremdzitate in den Text montiert. Die Beispiele der

eingebauten Fremdzitate sind exemplarisch zu verstehen.

Fremdzitat: Miller nimmt einen Teil des Marx-Zitats und montiert es in seinem Drama:;

ES GILT ALLE VERHALTNISSE UMZUWERFEN, IN DENEN DER MENSCH [...]. (Muller 2001: 553)
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So finden sich zum Beispiel in Hamletmaschine Verweise auf Sheakespeares Hamlet und
andere Shakespeare-Texte, Zitate aus Holderlin (,, WILDHARREND) (vgl. Muller 2001: 553),
aber auch Zitate aus Miillers eigenen Texten (,,Zweiter Clown im kommunistischen Friihling*
aus Bau), was es auch als Eigenzitat ,,Zweiter Clown im kommunistischen Friihling* (vgl.

Miiller 2001: 545) in der ersten Szene FAMILIENBAUM in Hamletmaschine gibt.
5. 3. 3. Umgang mit der Montage

Miillers Die Hamletmaschine ist wahrscheinlich der dichteste Montage-Text des Autors und
schon in der ersten Szene sieht sich der Leser einem komplexen Gefuge aus Wiederholungen und
Fragmenten gegenuber, die mit- und gegeneinander arbeiten. (vgl. Dettmer 2012: 123, 124) Hier

davon ein Beispiel:

Ich stoppte den Leichenzug, stemmte den Sarg mit dem Schwert auf, dabei brach die Klinge, mit dem
stumpfen Rest gelang es, und verteilte den toten Erzeuger FLEISCH UND FLEISCH GESELLT SICH
GERN an die umstehenden Elendsgestalten. Die Trauer ging in Jubel Uber, der Jubel in Schmatzen, auf
dem leeren Sarg besprang der Mérder die Witwe SOLL ICH DIR HINAUFHELFEN ONKEL MACH
DIE BEINE AUF MAMA. Ich legte mich auf den Boden und horte die Welt ihre Runden drehn im

Gleichschritt der Verwesung.

I'M GOOD HAMLET GI'ME A CAUSE FOR GRIEF
AN THE WHOLE GLOBE FOR A REAL SORROW
RICHARD THE THIRD | THE PRINCEKILLING KING
OH MY PEOPLE WHAT | DONE UNTO THEE
WIE EINEN BUCKEL SCHLEPP ICH MEIN SCHWERES
GEHIRN
ZWEITER CLOWN IM KOMMUNISTISCHEN FRUHLING
SOMETHING IS ROTTEN IN THIS AGE OF HOPE
LETS DELVE IN EARTH AND BLOW HER AT THE MOON
Hier kommt das Gespenst das mich gemacht hat, das Beil noch im Schéadel. (Muller 2001: 545)
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Der Leser sieht hier Hamlet in einer alternativen Version, aber nicht vollig getrennt vom
Sheakespear'schen Universum. Hamlet ist ein Gefangener der Originaltexte. Ob es um Hamlet
oder Richard 1l oder das Buch Micha des Alten Testaments geht, bleibt er trotz Veranderungen
erkennbar. So auch ist Miiller selbst verortet. Der zweite Clown ist eine Referenz auf Mdllers
DER BAU aus dem Jahre 1964, kommentiert Dettmer. (vgl. Dettmer 2012: 124)

In der Hamletmaschine ist das Prinzip der Intertextualitat durch die Technik des im Voraus

bestimmten Anzitierens erkennbar, schreibt Katharina Keim. (vgl. Keim 1998: 47)

Mdiller hat die Technik der Collage und Montage verwendet. Er wollte damit einen Kontrast
zwischen der VVorgeschichte und sozialistischer Realitat machen. Die Aufwartsentwicklung wird
zum komischen Lustspiel und der einzelne Mensch wird entfremdet und steht im Mittelpunkt des

dramatischen Interesses.

Der Beginn dieser Entwicklung war die Hamletmaschine. Muller fanatisiert das Bild der Frau
als Mutter. So mdchte Miiller damit ihre Gebarfahigkeit gleichwertig mit Mordlust ansehen. (vgl.
Hirschfeld von 2000: 84, 85)

Heiner Muller verwendet Fremdzitate, Zitate anderer fremden Autoren, zum Beispiel das

Wort Hamletmaschine.

Die Textverarbeitung selbst wird im Text deutlich. Die Differenzen in den Wiederholungen
erhellen den Prozess der Geschichtsschreibung als solchen: Es wird gesammelt und ausgewahilt,

editiert und neu erzéhlt. So kommt Katharina Keim zu der treffenden Beobachtung:

Mit der Technik des Uberdeterminierten Anzitierens flihrt das Drama nicht nur seinen
eigenen literarischen Produktionsmechanismus vor, sondern riickt auch die Dialogizitat
von Texten als ein Merkmal gesellschaftlicher Bedeutungsproduktion tiberhaupt ins Be-
wusstsein. (Keim 1998: 89)
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Katrin Dettmer hat Keims Zitat in ihrer Dissertation Die Beriihrung der Toten: Geschichte und

Performanz in Heiner Millers Dramatik als wichtig angefuhrt. (vgl. Dettmer 2005: 96)

Hier kann man bemerken, dass Heiner Miuller, neben dem Kriterium der Referenzialitat, auch

das Kriterium der Dialogizitat verwendet hat.

Die Hamletkonstellation wird mittels intertextuellen Beztigen zur

exemplarische[n] Bezugsgrolie fir die europdische Revolutionsgeschichte. Dadurch
welt des[/der] Rezipienten[/Rezipientin] flieend und die Trennung zwischen biihnen-

interner und —externer Kommunikation problematisch. (Keim 1998: 50f)

Als néchstes Kriterium, das Kriterium der Selektivitat, kann man auch in der Hamletmaschine
finden, und das im vierten Bild PEST IN BUDA SCHLACHT UM GRONLAND. Das ist Miillers

Karikierung des Vaterunsers im vierten Bild:

Fernsehen der tagliche Ekel Ekel [...]
Unseren Mord gib uns heute
Denn Dein ist das Nichts Ekel. (Muller 2001: 551)

Nach Kommentaren von Genia Schulz und Hans-Thies Lehmann in ihrem Werk unter dem
Titel ,,Es ist ein eigentiimlicher Apparat “ nimmt Miller einen Teil des Marx-Zitats heraus, setzt
es in Majuskeln und montiert es in seine Hamletmaschine: ES GILT ALLE VERHALTNISSE
UMZUWERFEN, IN DENEN DER MENSCH... (Mdller 2001: 553) Auf diese Weise wird auf
der intertextuellen Ebene ein neuer Diskurs aufgemacht. Gegen Ende des vierten Bildes treten
auf der Kommentar-Ebene Marx, Lenin und Mao auf und sprechen den Ausschnitt aus dem oben
angefuhrten Marx-Zitat in ihrer Sprache. Der Hamletdarsteller, gezwungen von den
okonomischen Verhéltnissen, erscheint wieder in seiner Rolle, indem er Maske und Kostim

wieder anzieht. (vgl. Schulz, Lehmann 1979: 13)
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6. FAZIT

Zusammenfassend l&sst sich festhalten, dass die Intertextualitat in postmodernen Dramen und
in der Literatur im Allgemeinen eine wichtige Rolle spielt und wird heute haufig verwendet.
Man untersucht die Intertextualitit und das Verhdltnis von Text und Pratext sowie die

Verwendung einzelner Textbezlge in drei genannten Stlicken des deutschen Dramatikers Muller.

Mit der Untersuchung der Intertextualitéat in dieser Arbeit konnte man feststellen, dass Heiner
Muiller die Intertextualitit in seinen Dramen benutzt hat, damit er seine Unzufriedenheit mit
seinem Leben im Sozialismus in der DDR ausdrickt. Muller interessiert sich thematisch fir
Geschichte, die Entwicklung der Menscheitsgeschichte, die Frage der zwischenmenschlichen
Beziehungen, das Schicksal seiner nach dem Krieg geteilten Heimat, die Hoffnung auf eine
sozialistische Gesellschaft und die Frage einer humanen Gesellschaft durch eine breitere

historische Beobachtung.

44



7. LITERATURVERZEICHNIS

Primarliteratur:

Hornigh, Frank (Hrsg.), Heiner Miiller, Werke 4. Die Stlcke 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag, 2001.

Hornigh, Frank (Hrsg.), Heiner Miiller, Werke 3. Die Stlicke 1. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag, 2000.

Hornigh, Frank (Hrsg.), Heiner Muller, Werke 9, Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen.
Eine Autobiographie. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2000.

Miiller, Heiner, Philoktet/Herakles 5. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1969.

Sekundarliteratur:

Abenstein, Reiner, Griechische Mythologie. 3. Auflage. Paderborn: Schoningh Verlag, 2012. S.
11. In: Aust, Robin-M., Firs Leben kdnnen Sie bei uns nichts lernen. Mythos und
Mythentranformation in Heiner Mullers Philoktet. Wien: Uni 2014. Dusseldorf: Uni, 2014.

Aust, Robin-M., Furs Leben kdnnen Sie bei uns nichts lernen. Mythos und Mythentransformation
in Heiner Millers Philoktet. Wien: Uni 2014. Disseldorf: Uni, 2014.

Berndt, Franke / Tonger — Erk, Lily, Intertextualitat, eine Einfiihrung. Berlin: Erich Schmidt
Verlag GmbH&Co. KG, 2013.

Brauneck, Manfred (Hrsg.), Autorenlexikon deutschsprachiger Literatur des 20. Jahrhunderts.
Berlin: Rowohlt Verlag, 1984.

Broich, Ulrich, Intertextualitat. In: Fricke, Werner u.a. (Hrsg.), Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft. Bd. 2. Berlin: de Gruyter, 2005.

Broich, Ulrich, Intertextualitat. In: Fricke, Werner u.a. (Hrsg.): Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft. Band 2. Berlin, New York: 2000.

45



Broich, Ulrich / Pfister, Manfred, Intertextualitat: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien.
Tibingen: Max Niemeyer Verlag, 1985.

Broich, Ulrich, Zur Einzeltextreferenz. Tubingen: de Gruyter 1985b. In: Broich, Ulrich / Pfister,
Manfred (Hrsg.): Intertextualitéat. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tibingen: Max
Niemeyer Verlag, 1985.

Broich, Ulrich: Intertextuality. In: Bertens, Hans/Fokkema Douwe (Hrsg.): International
postmodernism. Amsterdam. Philadelphia, 1997.

Burger, Katharina, Wir sind niemand und wir haben nichts. JENSEITS DES TODES HM3
HEINER MULLER ANTIKENMATERIAL. Wien: Universitat, Wien 2010.

Godde, Susanne, (Hrsg.), Skenika: Beitrage zum antiken Theater und seiner Rezeption:
Festschrift zum 65. Geburtstag von Horst-Dieter Blume: Darmstadt: Wiss. Buchges., 2000. S.
419-435.

Gor, Szilvia, Deutschlanddiskurs in Dramen von Heiner Miller und Volker Braun. Dissertation.
Piliscaba: Katholische Péter-Pazmany-Universitét, Lehrstuhl fur Germanistik, 2008.

Genette, Gérarde, Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag, 1993.

Greiner, Bernhard, Carl-Schurz-Haus (Hrsg.), Die Postmoderne — Ende der Avangarde oder
Neubeginn? Essays. Deutsch-Amerikanisches Institut Freiburg und Georg-Scholz-Haus
Waldkirch: zweite Auflage. Eggingen: Klaus Isele Edition, 1991.

Henning, Ottmann, Politische Philosophie der Postmoderne (Lyothard, Foucault). In: Geschichte
des politischen Denkens. Stuttgart: J. B. Metzler, 2012.

Hirschfeld von, Alexandra, Frauenfiguren im dramatischen Werk Heiner Miillers. Marburg:
Tectum Verlag, 2000.

Huyssen, Andreas, Scherpe, Klaus R., Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandels.
Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 1986.

Jens, Walter, Kindlers Neues Literatur Lexikon, Studienausgabe. Band 12: Mp-Pa. Miinchen:
Kindler Verlag, 1991.

46



Keim, Katharina, Theatralitdt in den spaten Dramen Heiner Mullers. Tibingen: Niemeyer
Verlag, 1998. In: Dettmer, Katrin, Die Bertihrung der Toten: Geschichte und Performanz in
Heiner Millers Dramatik. Berlin: Humboldt Universitat zu Berlin, 2005.

Kohn, Lothar, Drama aus Zitaten. Text - Montage bei Heiner Miller. VVolker Braun und Botho
StrauB. Hubert Ohl zum Geburtstag. In: Walter Hink/Lothar Koéhn/Walter Pape: Drama der
Gegenwart. Themen und Aspekte. Schwerte: Katholische Akademie, 1989.

Lachmann, Renate, Gedachtnis und Literatur: Intertextualitdt in der russischen Moderne.
Frankfurt/Main, 1990. In: Berndt und Tonger - Erk, Intertextualitat — eine Einfihrung. Berlin:
Erich Schmidt Verlag GmbH & Co. KG, 2013.

Lehmann, Hans-Thies, Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren,
2011.

Lehmann, Hans-Thies / Primavesi, Patrick (Hrsg.), Heiner Miller. Handbuch. Leben-Werk-
Wirkung. Stuttgart-Weimar: J. B. Metzlerische Verlagsbuchhandlung und Carl Ernst Poeschel
Verlag GmbH, 2003.

Lutz, Bernd (Hrsg.), Metzler Autoren Lexikon: deutschsprachige Dichter und Schriftsteller vom
Mittelalter bis zur Gegenwart. Zweite Uberarbeitete und erweiterte Auflage. Stuttgart / Weimar:
J. B. Metzler Verlag, 1994.

Ninning, Ansgar (Hrsg.), Metzlerlexikon- und Kulturtheorie: Anséatze-Personen-Grundbegriffe,
Weimar: J. B. Metzlerische Verlagsbuchhandlung und Carl Ernst Poeschel Verlag, 1998.
Petrovi¢-Ziemer, Ljubinka, Mit Leib und Korper. Zur Korporalitat in der deutschsprachigen
Gegenwartsdrammatik. Bielefeld: Transcript Verlag, 2011.

Pfister, Manfred, Konzepte der Intertextualitat. In: Broich, Ulrich; Pfister, Manfred (Hrsg.):
Intertextualitat: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tubingen: Max Niemeyer Verlag,
1985.

Pfister, Manfred, Zur Systemtextreferenz. In: Broich, Ulrich; Pfister, Manfred (Hrsg.):
Intertextualitat: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tibingen: Max Niemeyer Verlag,
1985.

Rajkovaca, Katina, Dekonstruktion des Dramas bei Heiner Miiller. Osijek: Philosophische
Fakultat, 2012.

47



Rdsch, Magdalena Johanna, Politik in Heiner Mullers Hamlet/Maschine (1990), Diplomarbeit.
Wien: Universitat Wien, 2014.

Schulz, Genia/Lehmann, Hans-Thies, ,,Es ist ein eigentimlicher Apparat“. In: Theater heute.
Heft 10/1979. Berlin: 1979.

Schulz, Genia, Heiner Mller. Stuttgart: Metzler Verlag, 1980.

Tschapke, Reinhard, Heiner Muller. Kopfe des 20. Jahrhunderts. Berlin: Morgenbuch Verlag
Volker Spiel3, 1996.

Welsch, Wolfgang, Unsere postmoderne Moderne. Berlin: Akademie Verlag, 2008.

Wiegmann, Hermann, Die deutsche Literatur des 20. Jahrhunderts. Wirzburg:
Konigshausen&Neumann Verlag, 2004.

Zima, Petar V., Moderne / Postmoderne: Gesellschaft, Philosophie, Literatur. Tibingen und
Basel: A. Franke Verlag, 1997.

48



Biografie des Autors

Biljana Ince wurde am 28. April 1967 in Banja Luka geboren. Dort hat sie die Grund- und
Mittelschule abgeschlossen. 1992 hat sie Pddagogische Akademie abgeschlossen und auch
2001 Philosophische Fakultit erfolgreich absolviert. Sie ist Deutschlehrerin geworden. Seit
2009 bis 2013 studierte sie Deutsche Sprache an der Padagogischen Hochschule in Karlsruhe
und sie hat zehn Jahre in Deutschland gelebt und gearbeitet. Seit 2002 wurde sie vom
Justizministerium Banja Luka als stindiger gerichtlicher Dolmetscher fiir die deutsche
Sprache ernannt und seit 2018 ist sie Mitglied des Dolmetschervereins der Republik Srpska
geworden. In der Freizeit iibersetzt sie von der deutschen Sprache ins Serbische und

umgekehrt.

Biljana Ince arbeitet unbefristet als Deutschlehrerin im Gymnasium in Mrkonji¢ Grad. Sie hat
eine langjihrige Berufserfahrung als Deutschlehrerin von fast 20 Jahren und hat viele
Deutschseminare in ihrem Land besucht, wie auch in Deutschland. Zusammen in der
Besprechung mit ihrer Mentorin Prof. Dr. Andjelka Krstanovi¢-Jankovi¢ hat sie dieses

Thema fiir die Masterarbeit ausgewahlt.

Buorpaduja ayropa

Buspana MHue je pohena 28. anpmna 1967. roqune y bamaryiu. Tamo je 3aBpiumia OCHOBHY
¥ cpeamy mKoy. 1992. je 3appmmia Ilefaromky akaneMujy u Takohe yCIjemHO 3aBpIIAIa
®unozodcku bakyirer. Iocrana je mpodecop memadkor jesuka. On 2009. no 2013. je
CTyIHpaia BeMadky jesuk Ha [lemaromkomM dakynrery y Kapacpyey u xusjena je u panuia
necer roguHa y hemauxoj. Ox 2002. je umenoBana ox Munucrapcersa npasje bama Jlyka 3a
CTAJIHOT CYACKOT TyMaya 3a BbeMadky je3uk U ox 2018. je mocrana 4iaH yapyxema CyICKHX
tymada Perry6muxe Cpricke. ¥V cnoG0fHO BpHjeMe IPEBO/IM Ca HeMadKOT Ha CPIICKH JE3HK

0OpHYTO.

Busbana MHIE je y CTATHOM PaJHOM OJHOCY K20 HACTABHHK HeMauKor je3uka y [MMHasuju y
Mpkomuh [pagy. OHa ¥Ma IYTOTONMIIEBE PaTHO MCKYCTBO 0f rotoBo 20 roxuHa Kao
HACTABHHK HEMadykor jesWka M roxahajia je MHOrO CeMHHapa HeMadyKor je3HKa Y HEHO]
3eMJBH, Ka0 M y Fbemaukoj. 3ajeZHO y I0roBOpY ¢a HBEHOM MEHTOpKoM npod. ap Amnberka

Kpcranosuh-Jankosuh je uzabpaia oBy TeMy 3a MacTep paj.
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®  pe3yJTaT COICTBEHOT HCTPKUBAUKOT pajia

" a MacTep/MarucTapcKH paj, y LjeIHHY WK THjeNIoBUMa, HHje 61O MpennoxeH
3a nobujame OHII0 KOje IUIIoMe IIpeMa CTYAHjCKAM IporpaMuMa JIpyTuX
BHCOKOIIIKOJICKUX YCTaHORBA,

" Jla cy pe3yNTaTH KOPEKTHO HaBEJCHU H

" [a HECaM KPIIHO/JIa ayTOpCKa IpaBa i KOPHCTHO HHTENEKTYalIHy CBOJHHY JPYTHX

JIE1a.
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H3zjana 2

UzjaBa xojoM ce opnamhyje q‘f}WuU-leﬂ Rin pakyiarer/AkageMuja yMjeTHOCTH

Yunsep3utera y bamoj JIynu 1a Macrep/MarucTpacku paj y4MHH jABHO JOCTYIHHM

Osnamhyjem ':j‘x,(,tm MW }iivubalchITeT/ AxajieMujy yMjeTHOCTH YHHBep3HTETa Y bamoj

JIynm na MOj MacTep/MarucTpacKku paji, MoJ| HaclOBOM
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KOjH j€ MOje ayTOpPCKO [IjeJI0, YYHHH jJaBHO NOCTYIITHHM.

MacTtep/MaracTapcKku paji ca CBUM IPHIIO3UMA Mpejao/lia caM y eleKTPOHCKOM (opmMary,

IIOroJHOM 3a TpajHO apXHBHpAE.

Moj mMacTep/MarucTapcku paj, MOXpamkeH Yy IHTHTAJIHH PENO3HTOPH]Y M
YauBepsuTeTa y bamoj JIynu, Mory 5a xopucte CBH KOjU MOIITYjy oApenbe caipkaHe y
omabpanoM Ttumy junenne Kpearusne 3ajennune (Creative Commons), 3a KOjy caMm ce

OJUTy4HO/1a.

@ AyTopcTBO
2. AyTOpCTBO — HEKOMEPIH]aJIHO
3. AyropcTBO — HeKoMepIHjaHO — 6e3 mpepajie
4. AyTOpCTBO — HEKOMEPIMjaJIHO — [IHjEJIMTH IO HCTHM YCIIOBHMAa
5. AyropctBo — 6e3 npepazne
6. AyTOpCTBO — THjEIUTHIION HCTHM YCIIOBUMA
(MonumMo na 3a0KpYKHTE caMo jeIHYy O IIeCT MOHYleHHX IJUICHITH, KpaTaK OMHUC JIUIECHITH

14T je Ha moJiehuHA HcTa).
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YHUBEP3UTETA Y BAIHOJ JIYIIU k

MPEAMET: U3Bjewitaj o mperyieay U oljeHH mMactep pajaa busbane UHie

Ha 171. cjennuuu Hayuno-HactaBHor Bujeha @unonoukor pakynrera YHuBep3utera y bamwoj
Jlyumn, oxgpxanoj 11. 9. 2023. romune, pjewermeMm 0poj 09/3.1532-186/23, umeHoBaHa je
Komucuja 3a oujeny macrep pana Intertextualitdit in postmodernen Dramen von Heiner Miiller

KaHauaaTkube bubane MHie, y cJbenehem cacTaBy:

1. Ip Auapeja Mapuh, noueHT 3a yxky HayuHy obnact Cprncka KmbHXEBHOCT U
KyJITypa ca KOMIapaTHCTHUKOM M TEOPUjOM KHHKEBHOCTH Ha DUIIOIOLIKOM
dakynrery YHusepsuteta y bawoj Jlyuu, npeacjeaHux,

2. Jlp Cama PananoBuh, penoBHu npodecop 3a yxKy Hay4dHy obnact CneunduyuHu
je3suy — mweMadky jesuk Ha DuionomkoM ¢akyntety YHuBep3uTeTa y bamoj
Jlyuu, unas,

3. Jp Anbhenka Kpcranosuh-JankoBuh, BaHpeaHH npodecop 3a yKy HayuHy o0nact
CreuuduyHe KIHWKEBHOCTH — HEMauka KibWKEBHOCT Ha DHIIONOLIKOM

dakynrery YuuBep3urera y bawoj Jlyuu, MmeHrop.

V3 3aXBaJHOCT Ha yKa3aHOM ToBjepetby, HayuHo-HacTaBHOM BHjehy nogHocuMo cibeziehu

MU3BJELITAJ

Mactep pan Intertextualitit in postmodernen Dramen von Heiner Miiller, KanquuaTKutbe
Busbane UHLe, caapiku yKymHO 51 cTpaHHUIly TEKCTa M CacTOjH C€ OJI CAXKETKa Ha IeMauKoM U
CPIICKOM je3WKy, YBOJa, YETHPH TMOIJaBba Koja Cy Jajbe palldiambeHa Ha MOTIOrJaBiba,
3aKJbydKa U autepartype. [lornasba cy u3andepeHunpana npeMa TEXHIITHMA M0jeAMHAYHIX
acrekata WMCTpaXKMBamka W HOce HacioBe Postmoderne/Postmodernismus, — Begriff

Intertextualitcit, Heiner Miiller, Intertextualitdt in postmodernen Dramen von Heiner Miiller.

V yDOAllOM ,zxuje.ny KanjHuaaTKHILA npe,qcran.n,a npenMeT HCTpa)KMRQHsQ —_ uu'rervrelc(:'rya.nnnc'r
y TOCTMOJIEPHMM Jpamama beMadkor apamatuyapa XajHepa Munepa (1929-1995),

npe3eHTyjyhH YKpaTKo XpOHOJIOTH]y HCTpaKiBaba NpeMa HasHayeHkM nornasssima. Kopryc
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MCTpaKuBama YHHE TpH Apame: Germania. Tod in Berlin, 1956/1971 (I'epmanuja. Cmpm y
bepauny), Philoktet, 1958-1964 (@unoxmem) w Hamletmaschine, 1977 (Xamrem mawuna).
Ykasyjyhu Ha XunoTese y OJHOCY Ha MHTaba y KOjoj Mjepu Muiep HHTErpHIle KibHKEBHH
NOCTYNAaK MHTEPTEKCTYaIHOCTM M [a JIM C€ HMHTEPTEKCTYyallHOCT MOXe y MHUIepoBUM
NOCTMOJCPHUM  [pamama  carjie[laBaTi Kao JOMWHAHTHH [IOETOJIOLIKH  NPMHLMII,
KaHIUJIaTKKba MOCTaB/ba CeOM LIMJb UCTPAKMBAMA — [1a HA OCHOBY MPONMTHBAKkA HA3HAYEHUX
Te3a Iohe 10 3aK/by4HHMX pa3MaTpama Koja ce T4y (yHKLHje HHTEPTEKCTYaIHOCTH Y ApaMama
Xajuepa Munepa. MeTONONOMKHA OKBHP TMOCTaB/bEH j€ y OHOCY Ha TEOpHjy
MHTepTeKCTyanHocth Mandpena Ilducrepa u  Viapuxa bBpojxa, a aHalIuTHYKa W
XEpMEHeYTHYKa METO/A HajaBJbyjy C€ Kao NpUMjepeHe y u30Oopy MpPHUCTyNa MpONUTHBAMY

KopImyca.

[IpBo mornasbe pana moceeheHo je mojmy noctmonepre. Ocnawajyhu ce Ha 3anakama
Ancrapa HunuHra, Kao jeqHor o1 Boaehux beMaukux TeopeTuyapa HOBHjUX KyJITypPONOIIKHX
CTpyjama, Ha MOYeTKy MOrjaBba ce yKkasyje Ha HUHMHIOBO mojalimemne 1a je NocTMOoaepHa
KyTYPHO-HCTOPHjCKH TEPUOJ MOCIHj€ MOJEPHE, KOjU Ce OJHOCH M Ha eCTETCKO-(PHI030dcKe
KOHLIETILIMj€ ¥ KyJITYpOJIOlIKe KOH(Hrypaluje HOBHjer BpemeHa. Y Ja/beM TEKCTY ce Mpema
TeopeTndapuma Onuity, 3umu, JleMaHy M Ip. HaBOJIE aCMIEKTH 3a pa3rpaHUyYaBare MOJIEPHE U
MOCTMO/IEPHE, Ca MOCEOHMM OCBPTOM Ha MOjaM ,,MIOCTApaMaTHYaH” HEeMAayKor TeaTpoJiora
Xanca Tuca JlemaHna, Koju y IOMEHy NOCTpaMe Mperno3Haje Apamcke GopMe Kao KEUKEBHE
bopme Ge3 konkpeTHe Babyie, kao hopMe y KOjuMa ce MO30pMILTE M ApaMa HE carjieaBajy
BHLIEC KaO CMHOHMMHM, Oynyhu na TeKCT KOjH je TpaaMUMOHAIHO OCHOBAa 3a MO30PMILHO
M3BOhEe y MOCTAPaMCKOM MO30PHILTY MOCTaje TeK jeaH O MHOTMX CErMeHaTa IpeJICTaBe,
rjje ce MOHMINTaBajy MPMHLMIM Hapaluje, NPUHLKMIN CYKUECHBHOCTH CHXKEA W YOILITE
ymjeTHuuke Qurypanuje rpabhe. Takohe, ykasyje ce Ha momeH urpe ca Beh moctojehum
KHWKEBHUM TIOCTYNIMMA TNONYT (parMEeHTHpamwa, HMHTEPTEKCTYaJHOCTH, MPOTEXUpara
OTBOPEHHMX (OPMH, IEKOHCTPYKIMje, LIOKMpama peLHUNHjeHTa, MpPH YeMy j€ CTHIICKH

IUTypaJii3aM y MOCTMOJEPHU €KCTPEMHO M3PaXKeH.

Xajuep Muiep, kao jeaaH o HajO3HATHjUX HEMAYKHMX Jpamarhyapa MOCTMOJEPHE, Y CBOj
OPaMCK{ OIyC MHTETPHIIE YNpaBO THUMWYAH TMOCTMOJACPHH KHHKEBHH TMOCTyMaK —
MHTEPTEKCTYaJIHOCT, 3anaxka KaHIWJIaTKumba, Na OM ce y HapeJHOM IMOraBjby Ommke

NOCBETHIIA MOjalllbEby N0jMa HHTEPTEKCTYaIHOCTH.

Yy ApPYroM IOrjiaB/by pasMarpa C€ HHTEPTECKCTYaJTHOCT KaO KIbHMXKEBHHU NOCTYNAK U 06pa3na>1<e

ce neTa/bHHj€ METOJOJIOTHja UCTpaXkuBamwa. KaHaugaTkuma HABOAM [a Ce y MacTep paiy
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METO/IONIOIKH OPHJEHTHILE MPEeMa TEOPHjH HHTEPTEKCTYATHOCTH Mandpena INducrepa u
Yipuxa bpojxa, uctuuyhu mrxoBy Beoma yTHUajHY CTYIHjy Ha HEMayKUM MpPOCTOpPHMA H
wupe, a objaBbeHy MoA HacnoBoM Intertextualitit: Formen, Funktionen, anglistische
Fallstudien (1985). TIducrep u bpojx aepunumry MHTEPTEKCTYATHOCT Ka0 OJJHOC TEKCTa Mpema
ApyruM TekcToBuMma. KaHaunatkuwa nojaumaba asuje Moryhe KoHuemumje Buhera
MHTEpTeKCTYanHocTu no Ilductepy u Bpojxy — yHuBep3aHy, Koja ce Ocnama Ha LIHPH
YHHUBCP3AJIUCTHYKK KOHUENT MNOCTCTPYKTYPAIUCTA, T€ CNEUUDUUYHY y JOMEHY KHHKEBHHX
TekcToa. Hajasbe, ykasyje Ha JBHje pasiuuuTe BpCTE MHTEPTEKCTYalHHX NocTynaka Mo
MCTHM TEOpeTHYapvMa — pedepeHLHja y OAHOCY Ha MOjeMHAYHE TEKCTOBE W CHCTEMCKA
pedepenimja. Wmajyhu y Budy HauMH  pa3BpCTaBama  KHHKEBHOT (deHomeHa
MHTEPTEKCTYaJlHOCTH, T€ NpoTeXupame crneunduune pedepenuuje, [lpuctep u Bpojx ce
JMCTAaHLUMPA]y O  II0GATMCTHYKOT MPHUCTYNA MHTEPTEKCTYATHOCTH. KaHaMaaTKuimba
MojallikaBa /1a ce NPeMa OBUM TEOPETHYAPHMA MOYKE FOBOPUTH O CHCTEMCKO)] pedepeHLuju, Te
0 nojeauHa4Hoj pedepeHLMju ,,wenn sich ein Text auf einen anderen Priitext bezieht* (;saxo
TEKCT yCIIOCTaBJba OJHOC MpeMa HEKOM JPYrOM MpeTeKCTy), HINp. LUTAT, MOTO, MPeBO,
npepaja, MMHTalKja, napadpasa u 1p. V na/kem u3narawy Harnamaea aa he pokyc pana GutH

Ha pedepeHLHju npemMa MojeIMHAYHMM MPETEKCTOBUMA.

Ha 6u ce y TekcTy ucnuTaa Npupoaa U MHTEH3UTET uHTepTekcTyanHocTu [1ducrep u bpojx
MpeUIaXy — IIECT  KPUTEpHja  Koje  KaHIMJIAaTKWIba HaBOAM:  pedepeHumjatHocT,
KOMYHHUKATMBHOCT, ayTOPe(JIEKCMBHOCT, CTPYKTYPAIHOCT, CEJEKTUBHOCT M JIMjalOrMYHOCT,
KpHTEpHjH Koju he y 4eTBPTOM MOriaB/by MOCIYXKHTH 33 aHANH3Y H Tymauewe MunepoBux

TCKCTOBA.

Tpehe nornassbe nocseheHo je JKUBOTY U KibWXKEBHOM Jjey XajHepa Munepa. Kanaunatkuma
HCLPTIHO HaBO/M OHOrpadeke noxatke, 10BoehH X y KOHTEKCT Ca TEMATCKUM TEXKMIITHAMA y
KibHKEBHUM Jijennma Xajuepa Munepa. ¥V noBesHuuama uzmely skuBoTa H Jjjena noceGHO ce
MCTHYE JKHBOT Mmusepa y coumjanuctuukoM ApywtBy y Hcrounoj Hhemaukoj, Te merosa
CKeTica npemMa pexuMy U NPeoKynalyja NUTamheM Cy10HHE HheroBe JOMOBUHE U MPOGIeMaTHKeE
PEBOJyLIHOHAPHOT YCIIOCTaB/baba XyMaHWjer APYIITBA — TeMe Koje he KaHAMAaTKumba y
u3abpaHoM Koprycy AeduHMCATH Kao KJbyuHe. Takohe, y OBOM MOr/IaBIby XPOHOJOLIKH Ce
HaBOAC W e€Tane y JpaMCKOM CTBAapajalliTBy MMCLUAa — OJ KOMaja IHCAHUX Y CBjeTIy

COLMjAJIMCTHYKOT pealin3Ma, fa 0 MocTMoepHe dase nucua.
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Y 3aBpUIHOM IHjesly MorjaB/ba KaHIWAaTKHba npesentyje usabpanu kopryc — lepmanuja.
Cmpm y Bepnuny, @unoxmem v Xamnem Mauiuna, a 'y ONHOCY Ha pajiby, JTUKOBE U TEMATCKa

TEXXHUIITA Y OBUM KOMaauMa.

Usmeby ocrasior, nojammasa na ik l'epmanuje y pathuukom pyxy y komany I'epmanuja.
Cmpm y Bepnuny mpeicTaBiba y CTBapH HeMauKu Hapon. Panwa je dokycupana Ha semiby
PaTHUKa a HAaOpYXaHW HApOJ CBOJMW CE€ y EMUIIOTY Ha CMpT y (monujevenom) Bepnuny. V
CLCHCKMM napoBuMa peduekTyje ce uctopuja Hbemauke u MCTOBPEMEHO CaBPEMEHOCT Y
KOMYHHUCTHYKOM PYIITBY Ca LM/bEM NOETCKe Gurypaiije KOHppoHTarHje ucropuje tbemauke
M HCHE CaBPEMCHOCTH, Te KJbYYHHX OOHMJbEXKja OBe 3eMibe Koja OJIOKHMpajy HCTOpHjCKH
Harpelak: onopTyHu3am, manorpahancTso, xiajaHoha npeayseTHHKa, MOXJena 3a HOBIEM,
PeaKLMOHAPHA CTaja/IHIITa, & CBE TO MPUOIMKEHO PELUIU]EHTY MOCTYIKOM (bparmeHTHpamba,
TMOCTHKOM pYIKHOT y BHMJy WIOKAHTHMX CLEHA, IPOTECKOM, MPOTEKHPAHEM TOMUHATHOT

MOTHBa 6paTOyGHIAYKOT YCTPOjetba U MOPUBA 33 CAMOYHHILITEHEM.

Y @unoxmemy KaauaaTKuba UCLPIHO MpeIoyaBa cazpikaj rpahe 3a oBy apamy — CodokoBy
MCTOMMEHY Tparezujy, Aa Ou ykasaia Ha 1ujereTHUKy TpaHcopmauujy mroda. Koncraryje
Aa ce kox Musepa He nojaeiwyjy Gorosu, aa je paamwa CMjeLITeHa y OKBUP OBO3EMaJbCKOT, a J1a
ce TparuyHa (abyia niere OKo JKPTBE KOja ce HAHOBO XKeJH PErpyToBaTH Kao MyKo CpeACTBO
y 60pGu. Heonronem kao Hocusan uiaeana XyMaHocTH 1 MCTOBpeMeHO noaanuk Opuceja ca
JacHMM Jy’)KHOCTMMa npeMa HaIexkHOM Ouhe Taj KOju he M30MITEHOr U HAaHOBO IIpeBapeHor
®uoKTeTa, ynpaso 360r cBoje c1abocTu NOTYHHbaBamwa, yeMpTUTH. O1uce], MpOTOTHI Havena
CBPCHCXOMIHOCTH M C THM Yy BE3M MHCTPYMEHTAIIW3ALIMj€E Jby U, carieaaBajyhu ,,Buiie 1ubepes
AoHocH nett Puiokteta I'puuma u o6jaBibyje nax aa cy ra TpojaHuu ycMpTuian — na 6u mehy
patHuuuMa noeehao moTuBalujy 3a namy Gop6y. Kanaunatkuma CyMHpa MOEHTY KoMaza y
cpenehem: ., Nur als Objekt existiert das Subjekt, sonst ist es ein Nichts.* (-,Cy6jekat nocroju

caMo Kao o0jekat, HHaue OH je HUITa. )

Xamrem mawuna, HaBOmM KaauMnaTKuiba, CacToju Ce M3 MeT CJIMKA, UCIMCAHUX HA JEBeT
CTpaHHLA, U PELUNUpa Ce y TuTepaTypu Kao pparmeHT. Kao rpahy Munep y koMmagy Kopuct
llexcnupoBor Xamaema. To MCTOpHYapy KibWKEBHOCTH XepMaHy BurmaHy Haclios acouupa
Ha MOHAB/bAKE TParu4HOr M 37I0T. Y KOMajy je NpHMHjeHeHa eCTEeTHKA LIOKA, 3aUMHbeHA
BYJIFADHUM JE3UKOM, a y MOHOJIOTe C€ yKJbY'Yjy LIATAaTH M3 [llekcnupoBe apame Koju ce Uiu

JIOCJIOBHO LMTHPAjy, WK Bapupajy. J[pamMa ce TeMaTcku (bokycHpa Ha MO3HLIKjy CaBPEMEHOT
MHTEJIEKTyajua y OJHOCY Ha KOMYHHCTHYKY HCTOPH]jy y EBpony, Te Ha peunujenTa npeHocu

yTucak ayTopeduiekcuje noauTiykor nucua. lljenokynua MCTOpHja pelyKOBaHa je Ha CIIUKY



»Mapema” u3mehy yOuue ¥ yIOBHMIE, a MECO Kao JajTMOTHB MPOTEKE ce KpO3 CBE CJIHKE,
acouupajyhi Ha uMmeHHMIy Ja je LjenoKynHa wucTopuja EBpome mokasana u nokasana
aHMMAJTHO-HArOHCKY MPHUPO/y HOBjeKa. XaMIIeTOBa NPeoKyMalija je 3aycTaB/bambe HCTOpH]e,
OMHOCHO  3ayCTaB/batbe pahata [OHMIITABAKEM PENPOAYKTMBHMX OpraHa IKeHe.
CMjemHBabeM CIHMKa, a y HCTOPHjCKOj KOHCTEAIH]H, MyLIKaplia Kao MalliHe 3a yOujame u
JKCHE Kao MalllMHe 3a pabare, cMjemyje ce U IOMHMHaLMja Ba IJaBHA JMKa — XamyeTa u
Odenuje. O6a npuHUMNa, ¥ HKEHCKH U MYLUKH, HETATHBHO Cy o6ojenu. Ha Mukporuiany, xesba
3a obycTaBibateM HUCTOpHje TpaHcdopmuwe ce y XammeToy KEJbY 3a CAMOYHMIITEHEM.
XamiieToBo rahjerme npemMa HCTOPHjH 1 IPeMa peBOTyLIHOHApHMA y CaBpeMEeHOM 100y eBoLupa
Ce y CMUM CyMe JielleBa KOjU CHMOONMIILY pealHy CIMKy NMpoToka Mctopuje. Tume ce u
M/I€0JIONIKA MaTpHLa injeBor Kpuna (Jlewun, CtabuH, Mao) cBoaM MyTeM MOTHBA MpPXKH€ Ha

MCTOPH]CKH KOHTMHYMTET TIOHHIITAaBalbha YOBjeKa Kao XyMaHor Guha.

YeTtBpTO NOIIaBJbe MO HACIOBOM Intertextualitit in postmodernen Dramen von Heiner Miiller
(Hnmepmexcmyannocm y nocmmodepnum opamama Xajuepa Munepa) nocseheHo je aHanusu

H TYMa4€khy UHTCPTEKCTYAJIHUX [MOBE3HHULIA Y Ha3Ha4YCHUM JpaMama.

Kannnpatkuwa naBomu na cy y apamu lepmanuja. Cwmpm y bepnuny npetekcToBH
PAaBHOMNpPAaBHO 3aCTYIUb€HH, NPU 4YEMy Ce HE yoyaBa JOMHHALHja jeAHOT JHTEpapHOr
npeiolnka. FICToBpeMeHO ce WaeHTH(UKYjy U ayTOPOBH TEKCTOBH KaO MPETEKCTOBH, HIIp.
npenucan cuerckn nap HOMMAGE A STALIN 1 w HOMMAGE A STALIN 2 npenosHaje ce
ka0 Munepos Ttekcr. Kanaunatkumwa youasa na je ox IuCTEpOBUX MHTEpPTEKCTYaIHHMX
KpUTEpHja y IpaMu Haj3acTyIbeHHja peepeHLmjanHocT. YV Tom KOHTEKCTY HIEHTU(UKOBaHE
cy Beprunujese Exnoce y cuenn HOMMAGE A STALIN 2, Yy K0joj Tprosail iobamwama uutupa
Beprunuja. Kako ce tymauu, tprosau peuutyje Beprunujese cruxose ,,und zeigt damit eine
Verzweiflung liber seine Lage in der DDR* (1 Tume Hckasyje ouaj CBOJHM TOJIOXKAjeM Y
IbJIP*). Cuena Tod in Berlin I koja ce cacToju U3 1Ba CTHXa NpENo3Haje ce Kao UTAT COHETa
['eopra Xajma Berlin VIII. Y ouaBa ce v KpuTepHj IMjanora4socty: ,,Das Kriterium Dialogizitit
kann man in der Szene Die Heilige Familie finden. Drei Gestalten, Hitler, Goebbels und
Germania sind drei Teile einer dreiteiligen religidsen Einheit, sodass man eine Parodie in dieser
Szene finden kann. Die Gattung Parodie ist ein Beispiel fiir das Kriterium Dialogizitét nach
Broich/Pfister.” (,,Kputepuj aujanornunoctd nponanasumo y cuenn Ceema nopoouya. Tpu
Apamcka nuka, Xutiep, I'eGenc u I'epmaHMja, TpH Cy aujena peaMrvo3HOr TPOjCTBA Kao
JjeauncTRa, TaKo Aa ce youaBa MapoAHja y OBOj CLICHH. INapoauja Kao KrbuKCBHA BPCTa IPUMjEP
je Kkpurepuja aumjanormuHoctd no Bpojxy/Tlpucrepy*.) Kputepyj crpykTypanHocTu

KaHJMIaTKUba NpenosHaje y cuenn Brandenburgisches Konzert 1, y kojoj cy ®punpux II u
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Munep ox Ilotcnama mpencTapbeHH Kao 1Ba KJIOBHA. MHTEpTEKCTyamHOCT y OBOj CLEHH
JIOZIaTHO je HarjalleHa MOCTYNKOM TpeBoherwa U ymoTpeGoM CTpaHHX pHjeud, KOHKPETHO
(paHuyckor jesnka. Kpurepuj KoMyHHKaTHBHOCTH KaO KPUTEPH]j KOjH MOKa3yje y KoM CTeneHy
Ce MPETEKCT CBjECHO MEPUMIHUpA OJl CTPaHe ayTopa U MyGIIMKe, Kao LITO TMOKasyje W CTereH
MHTEHUMOHAIHOCTH M OYMITICAHOCTH MapKWpamwa, KaHIWJaTKHIba Mpero3Haje U Onucyje y
cuenu Tod in Berlin 2, raje nuk Xunsea yMHpe, 4MMe ce YCIOCTaBJba OYMIVIEAHA BE3a ca
ApamoM ['epxapra Xaynrtmana Die Weber (Txauu). Kputepuj celeKTUBHOCTH M3BOMH Ce U3
TepPMHHA ,,CBETO™ Ka0 OMOJIMjCKOj KOHOTALM]H, IUTO je AaTo y HacnoBy cueHe DIE HEILIGE
FAMILIE (Ceéema nopoouya). Tlpema KpuTepHjy ayTOpeIeKCMBHOCTH TMpPHCYTHA je
METaKOMYHHKall{ja O MHTEPTEKCYaTHOCTH M3Mel)y ayTopa U YnTaola, a OHa Ce youasa y CLeHH
Hommage a Stalin 2, y x0joj N1jaHuIa y MOHOJIOTY €BOLMpA CBOje yuellhe Ha COBjETCKOM
patviiTy y BuAy ayropediexcuje. I'eHepanHo, 3anmaxajyhu M3pakeHy KOMYHMKaTHMBHOCT
TEKCTa, KaHAMJATKHba yKa3yje Ha BEIMKH MHTEH3UTET ayTOpedieKCHBHOCTH Y OBOj JPaMu.
Ocnamajyhu ce Ha Tymauema Cuisuje I'ep, HaBOIM J1a OCTYNAK MOHTAKE MIPETEKCTOBA Y BHLY
nposouupajyhux ymeraka 10/1aTHO NOTBphyje CHaXKHY JIMjalOrMYHOCT TEKCTA a CBE Ca [IJbeM
KOH(ppOHTallMje MCTOPHjCKMX eTana IbeMauke M M3a3uMBama CIO3HAJHOI INOKA KOJ

peLMIHjeHTa.

YV npamu Quinoxkmem, y cariejaBarmy NMPUPOJE MHTEPTEKCTYalHMX MOBE3HMIIA, YOuaBa ce
OYHUIJICTHO M3BOPUILTE y MPUKOj MUTOJIOTHjU Yy MOTJIEy UHBEHTApa JIMKOBA U PalHhbe, ajlh Ce
MCTOBPEMEHO yKa3yje M Ha YMIEHHUILY AUjEereTUuKe TpaHcopMaliije KOHKPETHOT MPETEeKCTa
Kao ¥ Ha MOBe3HHLE ca UCTUM. OCUM Tora, ipama je ayTOTEKCTYalHO yMPEXKEHa Y HU3 IPYTUX

MunepoBUX MUTOJIOLIKKX 06Gpaja.

Ha nossy Tpancdopmanuje Codokioe Tpareuje Kao npeTekcTa HajBUIIE CE youaBa pa3inKa
y oxHocy Ha enuiior. Mmajyhu y Buny unmenuily ja je cara o TpojaHcKoM paty Kao rpaha u3
rpyke MuTosioruje 6e36poj myTa ajanTupaHa U MOAUGUKOBAHA KPO3 UCTOPH]Y KH-UKEBHOCTH,
eBoJlyuMja rpahe uMa 3a nocsbeIuily Aa OBa NpUYa UCKasyje BUCOK CTENEH MHTEPTEKCTYaTHHUX
MOBE3HMIIA, KOJ€ CE YECTO HE MOTY Y MOTIYHOCTH M3mudepeHuuparu. Kanaunatkuma y Be3u
ca TpaHc(opmalujoM NpeTeKcTa nocTassba cibeeha nurama: [lTa je To MuTCKO y MUiepoBoM
Dunoxmemy? Iloctoje mu Uy MuiepoBoj o6paau AeMOHH, GOrOBU M jyHall, WIHM CY CBH
JIMKOBU peanrcTuyHu? Jla 1n DUIOKTET Ha Kpajy YMMpe Kao MpocjeyaH 4YOBjeK, WM Kao
MHUTCKa (urypa, Kao JIEMOH, Ka0 MOHCTPyM? 3aK/byul¥ KaHIMIATKMEE WAY y TpaBLly
HOTprHDQIbQ GTajCUIHU.ITa Aa o MHJ’ICPOD TCKCT Tpunc(bopmumc Y PCAINCTHYHY pabar, 1 TO
y Torjiely BHLIE K/by4HHMX cermenara. Kao npuMmjep HaBeeHo je 1a ce y MUIIEpOBOM TEKCTY

GoroBu LIMTHpAjy, aJlM Ja HEMaAjy 3Ha4aj 3a paimwy, jep Heonrtosnem he youtu ®unokrera u3
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BJIACTUTOT NMOPHBA — @ Ou 3aITHTHO JiyKasor Onuceja. Musep, HaBOM Ce y 1a/beM TEKCTY, y
TeMarcku (okyc craBba nak. I'puu obmamwyjy Opuceja koju he Manumynucatu
Heonronemom, a norom Heonronem 3ax06uja nosjepere OUIOKTETa MyTeM JaxH, Aa 61 ra Ha
Kpajy yemptuo. LljenokynHa pajama, Jakie, carjeiaBa ce Kao jeJaH HH3 KOHTHHYHPaHHX
nmpeBapa, Npy YeMy HUjeJaH JPaMCKM JIMK He M3BpLIaBa MpeBapy BOJHHO, HETO j€ YHampHjen
AeTepMUHKCAH. M3 cBera mpousniasv MOEHTa, 3anaXa KaHIWIATKUIba, [a je YOBjeK YOBjeKy

CMpTHHU HETpHjaTeb.

Munep ce mnociayxuo MUTONOIIKOM rpahoM Ha HAauyMH [a HEroB TEKCT [MOKasyje
CUrHM(HUKaHTHA OJCTyNaka OJ1 NPeJUIONIKA y MOTJIey JUKOBa — Ko Muiiepa uMamo caMo TpH
JIMKa Kao HOCHMOLIE pajibe, OJCTyMama Cy OYMIVIE[HA M y MOrjexy KOHCTeNaluje JIHMKOBa,
HayvHa TroBOpa, pacKMJa ca HOPMAaTUBHMM e€JIeMEHTHMa KilacuyHe apame. Boaehu ce
AyCTOBUM TyMmayewHMa, KaHIWJaTKHIba HaBOAM fAa je y @uuiokmemy (OKyC ayTOpOBE
MHTEHLIM]j€ MPEeCTaB/bakbe paTa Kao OECMUCICHOT NMPEKK/a CBAKOHEBHOT KUBOTA, Y KOME CE
CBaKM TMOKylLIaj MCIOJbaBaka WHIMBUIYAIHOCTH MOKa3syje Oe3HayajHuM. Y KOHTEKCTY
U3JI0KEHE aHaJIM3€ MHTEPTEKCTYyaJIHMX MMOBE3HHIIA CyMUpa Ja ce apama Duiokmem MOXKe
carjielaBaTu Kao JIEMUTOJIOrM3aluja MpeTeKcTa U 1a je MHTeHLMja ayTopa, a npemMa TyMaueky
Karapune Byprep, na ce ynura u MCTpaky IITa Cy NPOIYCTH Y CUCTEMY, 3a LiTa MeTahOpHIKU
y TeKCTy (yHrupa paHa Koja 3ayzaapa. [IpomycTu ce carienaBajy Kao IpeIlKe y CHCTEMY, a

CHCTEM Kao YTOIHjCKU MPOCTOP cJI000AE JbYACKE 3aj€AHHULIE.

VY npamu Xaumnem mawuna Kanaunatkumwa usapaja lllekcniupoBy Tpareaujy Xawiem xao
npertekct. OBaj npeoxkak carjieiaBa Kao Npumjep 3a KPUTEPHj CTPYKTYPATHOCTH, OJHOCHO
CHMHTarMaTU4YKy MHTErpalujy MpeTeKcTa. YKaszyje  Ha YMHEHHLY Aa Munep y OBOj Apamu
KOPMCTH TEKCTOBE APYrMX ayTopa (HIp. LMTaT U3 XenaepiauHoBe mjecme, LllexcnupoBor
Xamnema, Kpawa Puuapoa Tpehez, Bubnujy), anu U BIacTUTE TEKCTOBE, IMOIMYT LUTATa U3
mwerose apame Bau. Iloctoje u ipyre acoluujaTUBHE MOBE3HULIE, HITP. MOTHB MyYHHUHE KOjH Ce
MOXe JoBecTH y Bedy ca CaprpoBuM pomaHoM M HuueoBum crnmcuma. [IpeTekcToBu ce
JOCJIOBHO LIUTUPAjy, WJIK CE Bapupajy, PH YeMy ce Mpey3uMajy Lujesie peyeHUle WiIh caMo
(bparMeHTH U3 NpeaIokKakKa, YeCTO MHTEIrPUCAHH U Ha CTPAHOM je3UKy. Xamiem mawiuna ce
carjie/jaBa Kao TeKCT KOjH je Hajryihe mpoKeT MOHTaXKOM NPEeTeKCTOBa, Y KOMe ce pparMeHTH
¥ MOHaBJbakba CTAJIHO Mperiuhy, ronymwyjy, Mmehyco6Ho KoHppoHTUPajy. OBHM NOCTYILIAMA

Ce MOETCKU (urypuilie anTepHaTUBHA Bep3uja Xamiera, KOju, MehyTum, HUje y MOTIyHOCTH

oaeojen ox lllekenupopor yHHBEp3yMa, HANPOTHB — XaMJIST OCTA]C 3aTO'ICIIHK OPHIHIIAIITHK

TEKCTOBA.



Haname, konuko rox na ce nperekctosn Bapupajy, OCTajy MpPENO3HAT/bUBH YKPLITAHEM Y
nuky Xamnera. Ocnamajyhu ce Ha nHTeprnpetanyjy Karapune Kajm, kannunatkuma HaBoau
Jia je y OBOj IpaMH NMPHHLMI MHTEPTEKCTYaTHOCTH NPUMHUjE€HEH TEXHUKOM HHTErpPUCaba
LMTaTa, MpU YeMy je u caM HacnoB Lllekcnupos nutat. TEXHUKOM MOHTae Munep nocrike
KOHTPAcT U3Mehy MpoIIocTy U COLMjanucTUYKe pearHocTH: ,,Die Aufwirtsentwicklung wird
zum komischen Lustspiel und der einzelne Mensch wird entfremdet und steht im Mittelpunkt
des dramatischen Interesses.* (,,Pa3Boj ce npeTBapay KOMe.ujy, a oTyheHH nojeanHar nocraje
’KapulITe NpaMCKOr MHTEpeCOBaa.”) C THM y Be3u BaXkaH MHTEPTEKCTYalHH MOMEHAT je
uuTupare Mapkca. [1pu kpajy ueTBpre cimke nojasibyjy ce Mapke, Jlewun 1 Mao u LUTHPAjy
ucjeyak u3 MapkcoBor ajena. HeckpuBeHuM WUHTETPUCAEM [PYrHX TEKCTOBa, YUME je
H3paXkeHa KOMYHMKaTHUBHOCT, U TO 0abUpOM, NOHABJbAMMA, CYyNPOTCTABIAMBEM HCTHX HTIL.
pasoTkpuBa ce, a npema Tymauery Karapune Kajm, mpouec KebMxKeBHOr CTBapama aid
B&XKHOCT /IMjallOTMYHOCTH M3Mely TekcToBa Kao OOMJbeXja CTBapama 3Hayea y OKBUDY
ApYWITBCHE paBHU. I[IyTeM TeXHMKE MOHTaXe, OCHM KpHMTEpHja CTPYKTYpalTHOCTH,
KOMYHHMKaTMBHOCTH M pe(hepEeHLIMjaTHOCTH, 10J1a31 JI0 U3paxaja U KpUTEPH] THjaiorHYHOCTH.
Kpurepuj cenekTHBHOCTH KaHIMAATKMba MpOHANA3H Y YETBPTO] CIHMLH, KOHKPETHHjE Y
MunepoBom kapukupawy MonutBe [ocrnommse. Koncrenaumja Xamsiera mnocpeacTsom
KEbHDKCBHOT  TOCTYIKA MHTEPTEKCTyalHMX [OBE3HMLA y JyOMHCKO] CTPYKTYpH MpHue

Pa3’oTKpHBa Be3y ca €BPOINICKOM MCTOPHjOM PEBOJIYLIH]a.

Y 3aK/by4HMM pasMaTpamHMa MCTAKHYTO je 1a je MHTEPTEKCTYaIHOCT BaXaH KHHIKCBHH
TNOCTYTNAK Yy KEbMKEBHOCTH YOMIITE, T€ 1a Ce Ha AMCKYP3HBHO] PaBHH JOMUHAHTHO TIpUMjerbyje
y Muneposum noctmonepuum apamama, wTo notephyje moueTHe Tese. DyHK1Hja
MHTEPTEKCTYaIHOCTH Ko XajHepa Munepa Moxe J1a ce caryiefia Kao ayTopoBa MHTEHIHja 1a
M3pa3H CBOje HE3a/10BOJBCTBO JKUBOTOM Yy COLMjTMCTHYKOM PEXHMY Yy Hcrounoj Bhemaukoj.
[loMeHyTa MMHTEHLHMja y YCKO] BE3M je ca TeMAaTCKUM KOMILIEKCOM y LjelOKYIHOM
CTBapajnalTBy NMUCLA — MUTambe pasBoja JbyACKE UCTOPHje, NpobieM MehysbyACKHX OfHOCA,
CynabuHa Musepose IOMOBHHE, MOJMjEbeHE HAKOH paTa, Te MUTAHE XYMAHOT JpyLiTBa

YOIIITE, 3aKJby4yje KaHIUAaTK1bA.

M3 nonuca iutepatype Kao 3aBpLIHOT AMjelia paja BUABHBO je 1a je KaHAMAaTKHba KOpHUCTUIIA

PEJICBaHTHY JIMTEPATYPY Y BE3H Ca MPOOJIEMOM MCTPaKUBaHba.

3ak/by4ak U NpHjeaior



Pesynratn uctpaxusama 10 kojux je nomuia Busbana Muue Yy Mactep paay MojJ Ha3MBOM
Intertextualitit in  postmodernen Dramen von Heiner Miiller MCTHYY  BaXHOCT
MHTCPTEKCTYAIHOT KEbWKEBHOT MOCTYNKa y noctmozepHu. Ocnamajyhu ce Ha TEOPUjy U
KpUTepHje MHTepTeKcTyanHocTH Ilducrepa u Bpojxa kammpnatkuma je Ha Kopmycy
nocTMOAepHUX fipaMa XajHepa Musepa ykasana Ha MpUpOLy OAHOCA u3Mely TekcTta u
MPETEKCTOBA, Ha HAaYMHE Ha KOju Musep MHTErpHie npemiomke y CBOje Jpame, Te Ha
YMIEHHILY 1 je MHTEPTEKCTYaHOCT Y MHUIEpOBHM paMama GasuuHu NpUHIKN QuUrypaimje
AMCKYpCa, KOji IOMMHATHO ICTEPMUHHLLIE PELENH]y pajtbe. C THM y Be3u usnudepeHipana
je ¥ dyHKuMja OBOr KMKEBHOT MNOCTYIIKa, rije ce, KaKo KaJuJaTKumba 3aKkibyuyje,
LTHPAREM, MOIM(UKALKMjOM, MPUHLKMIOM IOHAB/bAKA, T€ CYNPOTCTAB/BAMA TEKCTA ca
NIPETEKCTOBHMA H30LITPaBa MHTEHUMja MHMCLA /a Cy4Yes/baBarbeM MpPOLLIOCTH W H-EroBe

Callalllb0CTH OTBOPH MUTAHe XYMAHOT JPYLUTBA Y IHHPEM HCTOPHjCKOM KOHTEKCTY.

Komucuja ca 3a10B0/bcTBOM KOHCTaTYje 1a je KaHAMAATKHIbA ycnjeuHo o6aBuiia 3a1arak Koju
Joj je moctaBbeH mpuamkoM onoGpema Teme. Ha OCHOBY cBera HasezeHor, Komucuja
npeanaxke Hayuno-HactaBHOM BHjehy na macTep pax KanamaTkume Buibase Huue nopx
Ha3uBOM Intertextualitiit in postmodernen Dramen von Heiner Miiller NPUXBATH, a BbY YIYTH

Ha yCMeHy 010paHy pajia pe/i KOMHCHjOM y MCTOM CacTasy.

V Bawoj Jlyuu, 2. 10. 2023. rogune
Komucuja:

1. lp Anapeja Mapuh, 1oueHT 3a yxKy HayduHy oGnact Cpricka KHUIKEBHOCT M KyITypa
Ca KOMIApaTUCTUKOM M TEOPUjOM KHHXKEBHOCTH Ha DHIIOIOIKOM dakynrery
Yuusepsutera y bawoj Jlyuu, npeacjeHuk

frefpeg Mok

L ]
2. Jlp Cama PananoBuh, penosuu npogecop 3a YKy Hay4Hy o6aact CneuupuyHH je3uim

— BEMaYKH je3uk Ha Punonommkom daxynrety Vaupepsurera y bawoj Jlyuu, ynan

77 A
/ (2/9/*)(/1/1/\"‘ t{/l}r

3. Ip Anbenka Kpcranosuh-Jankosuh, Banpeanu npodecop 3a yxy HayuHy obnacT

CreurpuuHe KiHKEBHOCTH — HeMadyKa KHMKEBHOCT Ha (DUIONIOMIKOM daxynrery

VHusepsutera y Bamwoj Jlyuy, menTop

A ////czz, teet,
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