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In seinem Text  The Story of My Typewriter von 2002 

erzählt Paul Auster mit Befremden davon, wie seine 

Schreibmaschine  zur  Hauptfgur  einer  Geschichte 

werden  konnte.  Jahrzehntelang  hatte  sie  ihm  still-

schweigend beim Verfassen seiner Romane gedient, 

bis ihr ohne sein Zutun, allein durch den Lauf der Din-

ge eine Rolle zugeschrieben wurde. Mitte der 1990er 

Jahre  und  im  Zuge  der  Einführung  des  Computers 

war seine Schreibmaschine plötzlich zu einer „gefähr-

deten Spezies“ geworden, „zu einer der letzten über-

lebenden Gerätschaften des Homo scriptorus des 20. 

Jahrhunderts“1.  Im Angesicht  des nicht  mehr  abzu-

wendenden Verlusts entwickelt der Autor eine Zunei-

gung zu seinem Schreibwerkzeug und wird sich be-

wusst, wie „unzerstörbar“2, zuverlässig und allgegen-

wärtig es an seiner Arbeit und seinem Leben teilge-

nommen hat. Allerdings ist die neu gewonnene Ein-

sicht nicht nur zeitlich bedingt. Sie wird Auster auch 

von einer Portraitserie seiner „Olympia“ vor Augen ge-

führt, die der Maler Sam Messer, nachdem er sich bei 

einem Besuch in Austers Haus „in die Maschine ver-

liebte“3, angefertigt hat.

In den Grundzügen von Austers Geschichte klingt 

eine  Tradition4 phantastischer  Literatur  nach,  in  der 

die  Schreibmaschine  ein  Eigenleben  führt  und  zum 

Motiv sich selbst erzeugender Erzähltexte wird. Diese 

Vorstellung des automatisch von der Schreibmaschi-

ne generierten Textes geht mit dem Zeitalter der Typo-

skripte einher und lässt sich medienhistorisch herlei-

ten. Autoren der frühen Avantgarden inszenierten das 

Schreiben auf Schreibmaschinen zum Beispiel gezielt 

in  sinnlosen Formulierungen  und reduzierten  es  auf 

„den  körperlichen  Akt  des  Tippens“,  der  „eine  Art 

écriture automatique produziert“5. Auch wenn Austers 

Schreibmaschine nicht  von sich aus schreibt  bezie-

hungsweise  das  erzählerische  Gelingen des  Schrei-

benden bedingt6,  hat sie sich gegen den Willen des 

Autors zu einer „Heldin“7 gemausert. Die erzählerische 

Autorität  wird  zwar  nicht  auf  das  Schreibwerkzeug 

übertragen8 oder übernatürlich verkehrt, aber anders 

als üblich geht der Impuls  des Erzählens nicht  vom 

Autor  aus.  Ausnahmsweise  ist  die  Schreibmaschine 

nicht  Ausführungsorgan,  sondern  liefert  den  Anstoß 

für die Erzählung, die von Auster lediglich registriert 

und daraufhin wiedergegeben wird. 

Diese mehr oder weniger explizite Form des Rol-

lentausches zwischen Autor und Medium ist also cha-

rakteristisch für einen Erzähltypus, den die Geschich-

te  der  Schreibmaschine  geprägt  hat.  Er  ist  auf  die 

Schreibhandlungen fokussiert und ergibt sich aus ei-

ner  Anweisungsverschiebung  zwischen  dem  Autor 

und seinem Schreibgerät.  Anders als literarische Er-

zählungen von Schreibmaschinen können Bilder von 

Schreibmaschinen  diese  Verkehrung  der  Schreib-

handlungen nicht allein über ihre Genese aufgreifen. 

Es kann nicht um die Frage gehen, wer wen schreiben 

lässt, weil Schreiben für die Bildentstehung keine Rol-

le spielt. Der Apparat kann allenfalls so in Szene ge-

setzt werden, dass der Betrachter des Bildes die Po-

sition des Autors einnimmt und mit bildnerischen Mit-

teln dazu aufgefordert wird, Geschichte(n) zu (re)kon-

struieren, die von dem Medium und seinem Gebrauch 

ausgehen. Das gilt vor allem für Bilder,  die über die 

Gestalt  der  Schreibmaschinen  Erzählungen  anregen 

und sie nicht als Requisit eines bildinternen Erzählge-

schehens auftreten lassen. Ist das der Fall, wird meist 

aus der Retrospektive erzählt und das Erzählgesche-

hen liegt gewissermaßen außerhalb des Bildes. Es ist 

bereits verstrichen und kann nur über die Inszenierung 

des Apparates bruchstückhaft einbezogen oder in Er-

innerung gerufen werden.  Die Schreibmaschine  ver-

mittelt  ihre  Performativität  und  die  Geschichte  ihrer 

Handhabe dabei nicht, indem sie in Betrieb genom-

men wird, sondern allein durch die Art ihrer Erschei-

nung im Bild.

Abgesehen  davon  wird  durch  die  Demonstration 

des Schreibgerätes nicht zwangsläufg eine schreib- 

oder  erzähltheoretische  Metaebene  eröffnet  bezie-
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hungsweise  ein  Bruch  in  der  inneren  und  äußeren 

Kommunikation des Bildes hervorgerufen.9 Dass dem 

Betrachter  von  Schreibmaschinenbildern  zunächst 

eine Leerstelle anstelle des Autors hinter der Tastatur 

dargeboten wird, geht also nicht immer mit einer Ab-

sage an Kommunikation von Bedeutung oder Erzäh-

lungen einher. In den nachfolgend untersuchten Bei-

spielen wird der Betrachter zwar nicht auktorial durch 

eine Ereignisabfolge im Bild geführt. Aber er wird Teil 

einer imaginativen „Schreibszene“10, in der er gewis-

sermaßen selber zum Autor wird und fragmentarisch 

die  Geschichte  seines  Schreibwerkzeuges  nachvoll-

zieht. Bevor die bildnerischen Mittel, mit denen diese 

Erzählung forciert wird, zur Sprache kommen, soll zu-

nächst geklärt werden, wie die „Schreibszenen“, aus 

denen Typoskripte  hervorgegangen sind,  tatsächlich 

ausgesehen haben.

Geschichte(n) des Umgangs mit 
Schreibmaschinen
Als Apparatur betrachtet, die eines bestimmten Um-

gangs bedarf, löst die Schreibmaschine sich zunächst 

durch  das  Hervorbringen  bestimmter  zwischen-

menschlicher  Konstellationen  aus  ihrem  pragmati-

schen  Part  im  Erzählvorgang.  Sie  hält  Geschichten 

nicht  nur  fest,  sondern  liefert  auch eine  Art  Erzähl-

schema als personale Anordnung, auf deren Grundla-

ge Begegnungen zwischen unterschiedlichen Akteu-

ren ähnlich verlaufen können. Wie Friedrich Kittler ge-

zeigt  hat,  „verkehrt  [Maschinenschrift]  nur  das  Ge-

schlecht  des Schreibens“11,  da  mit  dem vermehrten 

Einsatz  von  Schreibmaschinen  seit  Ende  des  19. 

Jahrhunderts  Frauen Zugang zu Schreibwerkzeugen 

bekamen und damit in eine Welt vordrangen, die bis 

dato Männern vorbehalten war. Da sich aber eine Rol-

lenverteilung etablierte, bei der Frauen die Schreibma-

schinen bedienten, während die Männer ihnen Texte 

diktierten,  wird die Schreibmaschine auch zu einem 

Scharnier zwischen Männern und Frauen und fungiert 

als  Bindeglied zwischen den Geschlechtern.12 Kittler 

geht  diesen  apparativ  initiierten,  meist  sehr  innigen 

Verbindungen anhand von acht historischen „Fällen“13 

nach, die von Freud und Hitler bis zu Benn und ihren 

Stenotypistinnen reichen. 

Eine der Softening-Arbeiten von Claes Oldenburg 

kann mit dieser Schreibszene in Bürosituationen as-

soziiert  werden,  auch  wenn Oldenburg  nicht  gezielt 

das  narrative  Dispositiv  aufgreift,  das  ihr  zugrunde 

liegt. Sein Soft typewriter von 1963 ist ein Objekt aus 

Acryl und Plexiglas, das die Züge einer aus der Form 

geratenen Schreibmaschine trägt (Abb. 1). Durch die 

weich  wirkende  Oberfäche  wird  der  Tastsinn  ange-

sprochen  und  gleichzeitig  daran  erinnert,  dass  die 

Handhabe der Schreibmaschine  auf  einer ständigen 

Berührung der Tasten beruht. Oldenburgs  Soft type-

writer macht insofern den Eindruck, als wäre er wort-

wörtlich unter den Händen seines Benutzers dahinge-

schmolzen und bestätigt das Anliegen des Künstlers, 

mit der Darstellung einer weichen Welt das „Verlangen 

nach  Liebe“14 auszudrücken.  Für  Bernhard  Kerber 

enthüllt sich Oldenburgs Schreibmaschine gar „als Teil  

einer archetypischen Sexualsymbolik“, da dem Form-

wandel „ein gleitendes Moment“15 eigen sei. 

(Abb. 1) Claes Oldenburger „Soft Typewriter“ (1963) 

Ungeachtet der Intimität, die von der Schreibszene im 

Büro ausgehen kann, birgt sie mit dem Diktat bereits 

eine Machtgeste in sich, die eine weitere Konstellation 

des Einsatzes von Schreibmaschinen charakterisiert. 

Schreibmaschinen  waren  in  vielfacher  Hinsicht  an 

Kriegsgeschehen beteiligt,  sei  es nun als effzientes 

Berichterstattungsinstrument  an  der  Front16 oder 

schon bei ihrer Herstellung in Betrieben der Rüstungs-

industrie17. Besonders im bürokratischen Apparat des 

Dritten  Reichs  wurden  sich  die  Eigenschaften  des 

Schreibmaschinenschreibens für diktatorische Struk-

turen  zunutze  gemacht.  Standardisierung,  Rationali-

sierung und Beschleunigung ermöglichten einen amt-

lichen Schriftverkehr, mit dem Befehle im großen Stil 

verwirklicht werden und gleichzeitig die Verantwortun-

gen  verwischt  werden  konnten.18 Das  ausführende 

Schreiben an der Schreibmaschine und die auf Maße 
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und Arbeitskraft des „Typewriters“ angelegte Verwal-

tung politischer Anweisungen distanzierten dabei die 

grausamen  Konsequenzen,  die  mit  ihnen  einhergin-

gen. 

Wie eine Publikation aus dem Leipziger Institut für 

Buchkunst  zeigt,  lässt  sich  diese  Episode  der  Ge-

schichte der Schreibmaschine in nuce an einer Erwei-

terung der Tastatur nachvollziehen, die von den Nazis 

vorgenommen  wurde.19 Und  zwar  fügten  die  Nazis 

den amtlichen Schreibmaschinen eine Taste mit dem 

blitzförmigen  Zeichen  der  SS  hinzu.  Allein  die  Not-

wendigkeit, eine eigene Taste für das brutalste Staats-

organ der NS-Zeit einzuführen, verdeutlicht bereits die 

enge Verbindung zwischen der im Hintergrund operie-

renden  Bürokratie  und  der  Unterdrückung und  Ver-

nichtung von Menschenleben.  Aber  auch die  Tatsa-

che,  dass  das  SS-Zeichen  sowohl  ein  Symbol  als 

auch eine Abkürzung ist, lässt die Funktionsweise der 

Schreibmaschine mit der Diktatur des Nationalsozia-

lismus ineinandergreifen. Die SS-Taste führt insofern 

die Ideologie und exekutive Effzienz vor Augen, mit 

der die Verantwortung und das Schicksal des Einzel-

nen in der Verwaltung der Masse unterschlagen wur-

den. Damit ist der Aufprall des Buchstabens auf Pa-

pier  beim  Schreibmaschinenschreiben  nicht  nur  im 

übertragenen Sinne eine gewalttätige Erschütterung, 

sondern  tatsächlich  eine  Art  „Diskursmaschinenge-

wehr“20,  das eine  „Herrschaft  mit  dem Papier“21 er-

möglichte.

Künstlerisch  wurde  dieses  diktatorische  Zuspiel 

von Schreibmaschinen ebenfalls von Claes Oldenburg 

etwa in Happenings verarbeitet. Ende der 1960er Jah-

re machte er mehrere Aktionen, in denen das Publi-

kum zum Beispiel  einen strikt  angewiesenen Hand-

lungsverlauf befolgen musste, während sich der Gale-

rieraum mit dem bis zu ohrenbetäubendem Lärm stei-

gernden Tippgeräusch von Schreibmaschinen füllte.22 

Auch  in  Rebecca  Horns  Installation  Chor  der  Heu-

schrecken von 1991 fndet die Bedrohlichkeit effzien-

ter  Automatismen  in  Form  von  Schreibmaschinen 

einen Widerhall. Die 36 kopfüber von der Decke hän-

genden  Schreibmaschinen  laufen  nicht  nur  Gefahr, 

herunterzufallen, sie erzeugen auch automatisch, von 

einem Motor  betrieben, Tippgeräusche und eine  Vi-

bration des Bodens.  Letzteres  wird maßgeblich von 

einem  Blindenstock  hervorgerufen,  der  mit  den 

Schreibmaschinentastaturen  verbunden  ist  und  un-

kontrolliert  auf  den Boden schlägt.  Er erinnert  sinn-

bildlich an die Rolle des blinden Ausführens der Ste-

notypistinnen.  Zusätzlich  referiert  der  Blindenstock 

aber  auch  konkret  auf  die  Zeit  der  Erfndung  von 

Schreibmaschinen, da sie in der Mitte des 19. Jahr-

hunderts  zunächst  gebaut  wurden,  um Blinden das 

Schreiben zu ermöglichen.23

Die an die Schreibmaschine gebundene historische 

Konstellation von Akteuren beherbergt durch die Pra-

xis des Diktierens  die  zwei aufgezeigten einmal  auf 

Annäherung und einmal auf Unterdrückung basieren-

den Begegnungsmodelle. Mit den stark auf die akusti-

sche und haptische Materialität der Geräte abzielen-

den Arbeiten von Claes Oldenburg und Rebecca Horn 

wurde kurz angedeutet, wie über einen künstlerischen 

Umgang  mit  der  Schreibmaschine  als  Objekt  über 

diese  Handlungszusammenhänge  refektiert  werden 

kann. Wie sie durch die Übersetzung dreier weiterer 

Medien,  und  zwar  Malerei,  Druckgraphik  und  Film, 

weiter ausformuliert werden können, soll nun anhand 

der  Schreibmaschinenbilder  von  Konrad  Klapheck, 

William Kentridge und Rodney Graham eingehender 

untersucht werden.

Zeitgeister
Die Schreibmaschine gehört neben der Nähmaschine 

zu  einem  der  Hauptthemen  des  deutschen  Malers 

Konrad Klapheck. Nachdem er 1955 an seinem ersten 

Schreibmaschinenbild das Potential von Apparaturen 

für  seinen  künstlerischen  Ausdruck  erkannt  hatte, 

widmete er seine Malerei in den kommenden vierzig 

Jahren  ausschließlich  dem  Gebrauchsgegenstand 

und der Maschine. In dieser Zeit sind über vierzig Ver-

sionen  des  Schreibmaschinenmotivs  entstanden24, 

von  denen  hier  nur  eine  kleine  Auswahl  näher  be-

trachtet  werden soll.  Klapheck geht  für seine  Bilder 

generell von der apparativen Materialität der Maschi-

nen aus, das heißt von ihrer äußeren Erscheinungs-

form. Er begreift sie als Objekte oder auch duldsame 

Modelle25 und  klammert  ihre  verfahrenstechnische 

Materialität kategorisch aus. Schreibhandlungen spie-

len  also  in  den Schreibmaschinendarstellungen  von 

Klapheck nie als solche eine Rolle, sondern werden 

allenfalls anhand einer Lebenswelt aufgerufen, in der 

sie stattfnden. 
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Für Klapheck gehört die Schreibmaschine eindeutig in 

die „Welt des Mannes“26, sie steht für lebenswichtige 

Entscheidungen, die im Büro und in der Politik getrof-

fen  werden,  repräsentiert  aber  auch den Vater  und 

den Künstler27.  In  den Bildern kommt  diese  Verbin-

dung der Schreibmaschinen mit Männlichkeit vor al-

lem durch die Titel zum Tragen. Bis auf wenige Aus-

nahmen machen sie die gemalten Apparate zu männ-

lichen Akteuren wie in den Titeln Der Chef (1965), Der 

Herrscher (1966) oder Der Diktator (1967). Neben die-

sen Personifzierungen verfolgt Klapheck auch eine al-

legorische  Betitelungsstrategie,  mit  der  er  seine 

Schreibmaschinen  Abstraktes  verkörpern  lässt,  wie 

beispielsweise  in  Das  Glück  der  Regelmäßigkeit 

(1959),  Der Wille zur Macht (1959) oder  Die Vorzüge 

der Monogamie (1964). In beiden Fällen aktivieren die 

Titel  das  in  den  stilisierten  Formen  und  verzerrten 

Größenverhältnissen28 latente  narrative  Potential  der 

Bilder.  Sie  machen  „die  Stummheit  der  Geräte 

beredt“29 und  sind der  Grund  dafür,  warum Werner 

Hofmann  Klaphecks  Malereien  „Gedankenbilder“30 

nennt und sie in die Tradition des humanistischen Em-

blems  stellt.  Zum  Ausgleich  des  Verlusts  der  ge-

brauchsgebundenen  „Kommunikationsachse“31 zwi-

schen Mensch und Maschine, stellt sich über die Titel 

also ein sinnbildlicher oder auch erzählerischer Aus-

tausch mit dem Betrachter ein. 

(Abb. 2) Adler-Schreibmaschine 

Wie die Kommunikationsachse auf diese Weise ver-

schoben werden kann,  lässt  sich  anhand  einer  Ge-

genüberstellung der  beiden Werke  Der  Diktator und 

Der  Gesetzgeber veranschaulichen.  Auf  beiden  Bil-

dern  wird  das Ausgangsmodell,  eine  Adler-Schreib-

maschine Modell  7, Baujahr 1920 (Abb. 2), von dem 

Maler  in  eine  monumentale  Architektur  übersetzt. 

Während die beiden Versionen der Schreibmaschine 

auf den Bildern sehr ähnlich, nur spiegelverkehrt dar-

gestellt sind, haben sie mit der Vorlage im Grunde nur 

noch  einen  auffällig  präsenten  Seitenhebel  gemein-

sam (Abb. 3 und 4). Jeweils aus drei Bauelementen 

zusammengesetzt, von denen das vorderste die Tas-

tatur trägt, am Mittel- und Hinterteil dagegen die stark 

verkleinerte Schreibwalze und der überdimensionierte 

Hebel angebracht sind, bilden sie eine Art Zwillings-

paar, das sich erst bei näherer Betrachtung als Janus-

kopf herausstellt. Denn bei aller Ähnlichkeit des  Ge-

setzgebers und des Diktators weisen ihre voneinander 

weg gerichteten Fronten einen entscheidenden Unter-

schied auf: Erstere trägt im Tastenbild Fraktur, wäh-

rend  letztere  mit  Antiqua-Buchstaben  bestückt  ist. 

Diese  Ausstattung  der  Geräte  mit  unterschiedlichen 

Schrifttypen und ihre gegensätzliche Ausrichtung er-

möglicht  es,  die beiden stereotypen Figuren sowohl 

episodisch als auch symbolisch in der Weltgeschichte 

zu konkretisieren: Sie greifen zwei Momente auf, mit 

denen Hitler seine uneingeschränkte Macht demons-

trierte. 

(Abb. 3) Konrad Klapheck „Der Diktator“ (1967) 

Der Schriftwechsel referiert auf einen Erlass des NS-

Regimes zu Beginn des Jahres 1941, mit dem die la-

teinische Antiqua als Standardschrift eingeführt wur-

de. Bis zu diesem Zeitpunkt hatten die Nazis die Frak-

tur „als urdeutscheste aller Schriften“32 kultiviert und 

jüdischen Verlagen verboten, sie zu verwenden. Nach-

dem aber bekannt wurde, dass ein Jude die Fraktur-
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schrift entworfen hatte, wurde sie als „Jüdische Let-

ter“33 diffamiert  und seither  den deutschen Verlagen 

verboten, sie zu verwenden. Die Willkür dieser Um-

stellung wird deutlich, wenn man sich vor Augen führt, 

dass die Identifkation mit dem Gotischen der Fraktur-

schrift so weit fortgeschritten war, dass man kurz vor 

ihrer Verunglimpfung als „Judenlettern“34 noch vorhat-

te, amtliche Schreibmaschinen auf Fraktur umzurüs-

ten.

(Abb. 4) Konrad Klapheck „Der Gesetzgeber“ (1969) 

Die „Blickrichtung“ der beiden Schreibmaschinen auf 

Klaphecks  Interpretation  der  Adler-Schreibmaschine 

greift dagegen ein symbolisches Mittel auf, mit dem 

Hitler  seine  Alleinherrschaft  manifestierte.  Und  zwar 

verbindet sich der Firmenname der Modellschreibma-

schine  mit  der  Ausrichtung  ihrer  gemalten  Gegen-

stücke  in  der  nationalsozialistischen  Auslegung des 

Reichsadlers.  Als  Wappentier  symbolisierte  er  nach 

links gedreht das Reich und nach rechts gedreht die 

Partei.  Staatssymbol  und  Parteiabzeichen  zugleich, 

vereinte er somit Reich und Partei und versinnbildlicht 

das Amt des „Führers“, der in der totalitären Staats-

form des NS-Regimes sowohl Parteivorsitzender als 

auch Reichspräsident war.35 Die der „Reichsseite“ zu-

gewandte  Schreibmaschine  mit  der  lateinischen 

Schrift transportiert nicht zuletzt einen pragmatischen 

Aspekt  der  Außenpolitik,  da  es  mit  der  gotischen 

Schrift,  bei  Klapheck  zur  innenpolitischen 

„Parteiseite“  nach rechts  gedreht,  schwierig  gewor-

den  wäre,  die  eroberten  Gebiete  zu  verwalten.36 

Dementsprechend  kann  man  schlussfolgern,  dass 

Klapheck  mit  seinem  spiegelverkehrten  Bilderpaar 

nicht  nur  die  Gesinnung und Haltung  des  Diktators 

und  des  Gesetzgebers  im  Allgemeinen  verbildlicht, 

sondern auch die Geister  einer konkreten Begeben-

heit  heraufbeschwört.  Der  Protagonist  dieser  Bege-

benheit  koppelt  die beiden Bilder  nicht  zuletzt  über 

ihre monumentalen Griffe als die Person, die auch his-

torisch fatalerweise am längeren Hebel saß.

Die Zeitlosen
Ähnlich  stetig,  aber  in  weniger markanter  Weise als 

bei  Klapheck,  durchzieht  die  Schreibmaschine  auch 

das  Werk  des  südafrikanischen  Künstlers  William 

Kentridge. Sie taucht bereits in seinem ersten Anima-

tionsflm  von 1989  auf37 und  hat  seitdem  eher  den 

Status  eines  Begleitobjekts  beziehungsweise  einer 

Nebenfgur.  Meist  möbliert  sie  die  geschäftstüchtige 

Lebenswelt  der  fktiven  Figur  Soho Eckstein,  einem 

stets  in Nadelstreifenanzug gekleidetem Minenbesit-

zer, wie etwa in Schreibtischszenen der Animationsfl-

me History of the main complaint (1996) oder Stereos-

cope (1999).  In  Drawings  for  projections aus  den 

1990er Jahren tritt die Schreibmaschine „often in a si-

nister  cast“38 auf  oder  ihr  Verhältnis  zum Menschen 

wird  ganz  konkret,  wie  in  Kentridges  Prozessionen, 

über  Tragefguren  als  Last  dargestellt.  Selbst  unter 

dem herzlich anmutenden Titel  Offce Love und aus 

dem gleichen Stoff gemacht wie der Mensch, aus Pa-

pierfetzen,  scheint  die  Schreibmaschine  die  Figur 

noch zu bedrücken, deren Kopf sie in der gleichnami-

gen Skizze für einen Wandteppich ersetzt39. In aktuel-

leren  druckgraphischen Arbeiten stellt  Kentridge die 

Schreibmaschine dagegen vom Menschen losgelöst, 

wie Klapheck,  als frei  stehendes Objekt dar.  Anders 

als Klapheck personifziert er sie aber auch nicht mehr 

und verzichtet  auf  jegliche Namensgebung. Die ein-

zelnen Blätter aus der Aquatintaserie, um die es nun 

ausführlicher  gehen  soll,  tragen  nichts  als  die  Be-

zeichnung des Apparates und eine Nummer im Titel: 

Typewriter II bis Typewriter IX (Abb. 5).
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(Abb.5) William Kentridge „Typewriter II, IV, VIII, IX“ (2003)
 

In der Typewriter-Serie von 2003 geht es nicht mehr 

wie  vorher  darum,  die  Schreibmaschinen als  Hand-

lungs- oder Bedeutungsträger in Erzählabläufe einzu-

betten. Die Schreibmaschine erscheint  hier  allenfalls 

als  Echo  der  Erzählung  ihres  eigenen  Untergangs. 

Aber auch das wird nicht in Bildern angedeutet oder 

ausformuliert,  sondern  allein  über  die  mediale  Be-

schaffenheit  der Drucke suggeriert.  Kentridge selber 

begreift den Prozess des Druckens als eine Hypothe-

se, für die durch die Bearbeitung der Druckplatte eine 

Vermutung angestellt wird, die dann zu einem Beweis 

(„proof“) in dem gedruckten Abzug führt.40 Im Gegen-

satz zu Kentridges prozessualer und sich stets wan-

delnder Zeichentechnik für die Animationsflme, in de-

nen  sich  Bewegung  durch  Ausradieren  und  Über-

zeichnen einstellt, führt der Vorgang des Druckens zu 

einem endgültigen  Bildergebnis.  Dazu  kommt,  dass 

sich der Entstehungsprozess im Ergebnis weniger ex-

plizit mitteilt41, da das Bild auf einen Schlag, vielmehr 

„auf einen Druck“ entsteht.

Diese  Eigenschaft  des  Druckvorgangs  schreibt 

Kentridge  dem  Motiv  in  seiner  Typewriter-Serie  in 

zweifacher Hinsicht zu. Zunächst setzt er die beiden 

Darstellungstechniken parallel, was in dem von Ken-

tridge mitbearbeiteten Katalog Trace des New Yorker 

Museum of Modern Art durch eine Überlagerung der 

Schreibmaschinenbilder mit Wörtern auf transparenter 

Folie  explizit  hervorgehoben wird.  Hier  streuen  sich 

Ausdrücke aus der Druckpraxis  wie „the dry-point“, 

„the hard ground“ oder „the stained blancket“ (Abb. 6) 

über die Bilder der Schreibmaschinen und verbinden 

sie visuell mit dem Druckvorgang. Genau genommen 

liegt sogar eine Art mediale Kreuzung vor, da die Dru-

cke ein Schreibinstrument abbilden, während das Ab-

bildungsmedium  selber  durch  Sprachelemente  ver-

mittelt  wird.  Von dieser  Präsentation der Typewriter-

Serie abgesehen weist aber auch der Produktionsvor-

gang an Schreibmaschinen und Druckerpressen Par-

allelen auf.  Denn das Schreiben mit  Schreibmaschi-

nen vollzieht  eine  ähnliche Trennung der Hand vom 

Darstellungsprozess wie ihn Kentridge als charakteris-

tisch für die Bearbeitung des Druckträgers beschreibt. 

In beiden Fällen wird der Kontakt mit dem Papier ei-

ner Walze, Metalloberfächen und einer Farbauftrags-

komponente überlassen. Diese Zäsur im körperlichen 

Kontakt mit dem entstehenden Text beziehungsweise 

Bild ist für Kentridge ein wichtiger Aspekt von Druck-

techniken, birgt für ihn aber auch ein „dangerous ter-

rain“42. Er sieht darin einen Verlust von Verantwortung, 

der  sich bei  digitalen Techniken noch steigert,  wes-

halb Kentridge von der „era of digital prints“ als einer 

„era of spin, of everything beeing alterable“43 spricht, 

in der niemand mehr für seine Entscheidungen einzu-

stehen braucht.

(Abb. 6) William Kentridge, „Trace“ (2010) 

Dem  Übergang  vom  analogen  ins  digitale  Zeitalter 

scheint auch das Entstehen der Typewriter-Serie ge-

schuldet. Anders als der Kommentar zum Digitaldruck 

vermuten lässt, wird dieser Wechsel aber nicht als be-

drohlicher  Verfall  wiedergegeben,  sondern  als  Auf-

zeichnung eines Wandels erfasst. Die Schreibmaschi-

nen in der Typewriter-Serie kommen zwar als obsolete 

Geräte  daher,  sie  haben  zum  Beispiel  unauffällige 

Auswüchse wie einen verdoppelten Typenhebelkranz 

in Typewriter IX, werden dafür aber zu Erscheinungen, 

die es im Moment ihres Verschwindens aus Alltagssi-

tuationen festzuhalten lohnt. Diesen Eindruck erweckt 

die Typewriter-Serie, weil sie einer Bestandsaufnahme 
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der  formalen  Charakteristika  von  Schreibmaschinen 

gleichkommt, die in unterschiedlichen Zusammenset-

zungen dem Papier eingeprägt wurden, um ihren ver-

änderten lebensweltlichen Status zu registrieren. Inso-

fern transformiert sich nicht die Gestalt der gezeich-

neten Schreibmaschinen, wie es so häufg bei  Ken-

tridges Objekten, etwa auch bei einer Schreibmaschi-

ne aus den Projektionen von Black Box/Chambre Noi-

re (2005), die zu einem Nashorn explodiert,  der  Fall 

ist44.  Was sich verändert,  ist  vielmehr  der Blick,  mit 

dem wir sie betrachten, so dass die Schreibmaschi-

nen auf Kentridges Drucken uns wie Zeitlose erschei-

nen, wie zur falschen Zeit blühende Blumen. 

Dass  diese  veränderte  Wahrnehmung  der  Dinge 

und der Erscheinungen der Welt aber nicht zwangs-

läufg  ein  Zeichen  der  Zeit  sein  muss,  unterstreicht 

hingegen eine aktuell  entstehende Arbeit  Kentridges 

mit dem Titel Universal Archive (2012)45. Hier tauchen 

die einzeln gedruckten Schreibmaschinen neben einer 

Kaffeemaschine und verschiedenen Naturerscheinun-

gen  wie  Bäumen  und  Vögeln  wieder  auf.  Bedingt 

durch den Wechsel von Aquatinta zu Linolschnitt geht 

die Variation ihres Formenrepertoires hier noch stärker 

als  in  der  Typewriter-Serie  mit  einer  Variation  des 

Strichs und der Flächengestaltung einher. Das gilt vor 

allem für die anderen Motive aus dem Universal Archi-

ve, bei denen einige so oft vereinfacht wurden, bis sie 

nur noch aus einigen losen Strichen bestehen. Dage-

gen  erfolgen  alle  Drucke  auf  dem  gleichen  Hinter-

grund, und zwar aus herausgerissenen Lexikonseiten. 

Während  Lexika  lange Zeit  als  zuverlässige  Bedeu-

tungshüter  galten,  die  aus  pragmatischen  Gründen 

auf Papier gedruckt wurden, archiviert Kentridge in ei-

ner Zeit, in der das Universalarchiv schlechthin,  das 

Internet,  sich  vom Papier  verabschiedet  hat,  deren 

materiellen Träger. Was William Kentridges  Universal  

Archive ausmacht sind insofern  keine überzeitlichen 

Aussagen über die Welt, sondern ihre unbeständigen 

medialen Vervielfältigungen.

Die Zeitzeugin
Schreibmaschinen spielen in den Arbeiten des kana-

dischen  Konzeptkünstlers  Rodney  Graham  bis  auf 

eine einzige Ausnahme keine Rolle. Die Ausnahme bil-

det  die  Filminstallation  Rheinmetall/Victoria  8 von 

2003,  in  der  nicht  nur  der  Titel  den  Namen  einer 

Schreibmaschinenfrma trägt, sondern auch der proji-

zierte Film häufg als „a portrait of a typewriter“46 be-

zeichnet wird (Abb. 7). Zwar sind Schreiben und Lite-

ratur  für Grahams Kunst  ein  wichtiger  Antrieb,  aber 

seine Text- und Bucharbeiten entwickelt er immer aus 

der Position des Lesers heraus, indem er zum Beispiel 

bereits geschriebene Erzählungen mit neuen Textpas-

sagen  oder  einer  „reading  machine“47 ergänzt  oder 

wortwörtlich den Werkumfang einzelner Autoren48 auf-

bereitet. Schreiben beginnt bei Graham also nicht mit 

einem  leeren  Blatt,  dem Abc  und  einem funktions-

tüchtigen Schreibwerkzeug, sondern fügt sich in be-

stehende Textmasse ein beziehungsweise nimmt die-

se auf. Insofern wundert es nicht, dass die Schreib-

maschine in Rheinmetall/Victoria 8 wie bereits bei Kla-

pheck und Kentridge als Objekt und nicht als betrieb-

sames,  Text  hervorbringendes Gerät  wiedergegeben 

wird.

(Abb. 7) Rodney Graham „Rheinmetall/Victoria 8“ (2003)

Im  Vergleich  mit  Klaphecks  und  Kentridges  Bildern 

kombiniert Grahams Schreibmaschinenflm gewisser-

maßen die beiden medienhistorischen Momente, die 

von seinen Kollegen verarbeitet  werden.  Denn Gra-

hams Film schließt die Blütezeit der Schreibmaschine 

und ihren Part an der „vérité noire de l’écriture“49 mit 

ihrem Untergang im Zeitalter des Computers kurz. Die 

ersten Bilder des Filmes zeigen in langen Sequenzen 

eine  alte,  aber unbenutzt  wirkende Reiseschreibma-

schine aus verschieden Perspektiven. Der gut lesbare 

Firmenname „Rheinmetall“ in der Mitte ihres Gehäu-

ses verortet  das Modell  im Deutschland der 1920er 

und 30er Jahre. Diese Situierung wird auch von dem 

strahlenden Chromglanz des Gerätes gestützt, der die 

zukunftsgewandte  Fortschrittlichkeit  von Schreibma-
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schinen zu dieser Zeit  transportiert. Das Unbenutzte 

der Schreibmaschine bringt aber auch einen frmen-

geschichtlichen Hintergrund ins Spiel, denn Rheinme-

tall ist im Grunde eine Waffenfrma, die sich durch die 

Aufagen  des  Versailler  Vertrages  nach  dem Ersten 

Weltkrieg  gezwungen  sah,  zivile  Produkte,  darunter 

auch Schreibmaschinen, herzustellen. Da die militäri-

sche Produktion aber schon 192150 wiederaufgenom-

men wurde und sich während des NS-Regimes ge-

winnbringend  steigerte,  kann  die  ungebrauchte 

Schreibmaschine bei Graham zudem suggerieren, sie 

wäre  eine  Art  „friedensvertragsbedingtes  Alibi-Pro-

dukt“  der  Firma  Rheinmetall.  Auch der  im  weiteren 

Verlauf  des  Filmes  einsetzende  Schneefall,  der  die 

Schreibmaschine nach und nach völlig bedeckt (Abb. 

8), wird häufg mit Desorientierung51, schmerzlindern-

der Dämpfung52 oder Asche53 assoziiert und dadurch 

mit dem Holocaust in Verbindung gebracht. 

(Abb. 8) Rodney Graham „Rheinmetall /Victoria 8“ (2003)

Neben dieser Referenz auf die Hochzeit der Schreib-

maschinen und ihrer  Stilisierung zu einer  Zeitzeugin 

des Zweiten Weltkriegs54 macht Grahams Installation 

die Schreibmaschine aber auch zu einem Zeugen ih-

res medientechnischen Niedergangs. Dafür spricht ei-

nerseits  das  Bild  des  Einschneiens,  mit  dem  die 

Schreibmaschine ganz konkret zum Verschwinden ge-

bracht und wodurch sie auch schlichtweg unbenutz-

bar wird. Andererseits wirkt die Schreibmaschine aber 

auch über ihre bereits im Titel aufgemachte Parallele 

zu dem akustisch und physisch sehr präsenten 35m-

m-Filmprojektor  der  Installation  obsolet.55 Denn das 

Modell „Victoria 8“ der italienischen Projektorenfrma 

Cinemeccanica aus den 1950er Jahren ist ja zum Ent-

stehungszeitpunkt  der  Arbeit  von  Graham,  also  im 

Jahr  2003,  genauso  wenig  in  Kinos  im Einsatz  wie 

Schreibmaschinen im Büro. Beide in der  Installation 

vorgeführten  Geräte  sind  also  technisch  überholt, 

werden dafür aber zu zwei Akteuren mit einem ähnli-

chen Werdegang und projizieren in einem Endlosloop 

„the  narrative of  the two machines’ changing fortu-

nes“56.

Abgesehen von den beiden bereits angesproche-

nen Zugängen, lässt sich Grahams Arbeit aber auch 

als eine allgemeine Refexion über Erinnerungsvorgän-

ge und die Möglichkeiten von ihnen Zeugnis abzule-

gen verstehen. Den entscheidenden Impuls dafür lie-

fert eine recht offenkundige Referenz der eingeschnei-

ten  Schreibmaschine  auf  ein  markantes  Schneebild 

aus  der  Filmgeschichte,  und  zwar  das  des  einge-

schneiten  Schlittens  in  Orson  Welles  Film  Citizen 

Kane (1941).57 Es schließt eine Szene zu Beginn des 

Filmes ab, in der der Protagonist Charles Foster Kane 

als Kind von seinen Eltern getrennt wird. Nachdem er 

sein Leben fern des bescheidenen Elternhauses in ei-

nem  bilderbuchartigen  „american  dream“  durchlebt 

hat, erinnert er sich der Trennungsszene erst wieder 

im Moment des Sterbens, als er nach einem Wutanfall 

auf seinem Schloss eine Schneekugel in die Hand be-

kommt und gerade noch das  Wort  „Rosebud“  aus-

sprechen kann.  Mit  dieser  Sterbeszene  beginnt  der 

Film und motiviert  dessen retrospektive,  als Recher-

che für einen flmischen Nachruf auf den Zeitungsma-

gnaten Kane konzipierte Erzählstruktur. Denn die Le-

bensgeschichte von Kane wird anhand des vergebli-

chen Versuchs eines Reporters  erzählt,  herauszube-

kommen,  was  Kane  mit  „Rosebud“  gemeint  haben 

könnte. Im Gegensatz zu dem Journalisten wird der 

Zuschauer  in  der  letzten Einstellung des  Filmes auf 

einen  im Kamin  lodernden Schlitten  darüber  aufge-

klärt, dass Kanes letztes Wort sich auf die Aufschrift 

seines  einstmals  eingeschneiten,  nun  von  den  Be-

diensteten achtlos ins Feuer geworfenen Kinderschlit-

tens bezieht. 

Stellt man jetzt das zitatähnliche Motiv in Grahams 

Rheinmetall/Victoria 8 Orson Welles Film gegenüber, 

wird das Einschneien nicht nur zu einem Bild für das 

Verstreichen von Zeit, sondern auch für die Vorausset-

zung von Erinnerungen. So wie Kane eine schmerz-

hafte  Erfahrung  aus  seiner  Kindheit  erst  vollständig 
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vergessen haben muss,  um sich an sie erinnern zu 

können, würde dann auch die Loopstruktur von Gra-

hams  Schreibmaschinenflm  den  Prozess  des  Erin-

nerns in  Abhängigkeit  zum Prozess des Vergessens 

aufgreifen. Da in der Endloswiederholung des Loops 

Anfang und Ende nicht mehr klar voneinander zu tren-

nen sind, beginnt der Erzählverlauf von Grahams Film 

nicht zwangsläufg mit dem Auspacken der neu glän-

zenden Schreibmaschine aus  ihrem Tragekoffer  und 

endet  mit  dem  allmählichen  Einschneien.  Genauso 

gut könnte das Auspacken der Schreibmaschine am 

Ende der erzählten Zeit stehen und damit den Charak-

ter eines schlagartig erinnerten Bildes haben, anhand 

dessen die  Vorgeschichte  der Schreibmaschine  und 

ihr Verschwinden unter der Schneedecke erzählt wird. 

So  gesehen  würde  Rheinmetall/Victoria  8 an  das 

Proustsche  Erinnerungskonzept  der  „mémoire  invo-

lontaire“  anschließen.  Marcel  Proust  erachtet  Erfah-

rungen nur unter der Voraussetzung ihres vorherigen 

In-Vergessenheit-Geratens  und  plötzlichen  Wieder-

erinnerns als erzählenswert.58 Die gezielte schriftliche 

Aufzeichnung  als  Maßnahme  gegen  das  Vergessen 

wäre in seinem Sinne also hinfällig. 

Dass  der  Versuch,  an  Erinnerungen  festzuhalten 

beziehungsweise  schriftlich  gegen  das  Verstreichen 

von Zeit anzukämpfen, vergeblich ist, unterstreicht in 

Grahams Film auch das einzige Teil, das sich an der 

Schreibmaschine unmerklich verstellt: die Papierhalte-

rung.  Während  sie  in  den  schneefreien  Aufnahmen 

des Geräts nach unten geklappt ist, ragt sie aus der 

über  die  Schreibmaschine  gefallenen  Schneedecke 

auffällig empor. Grahams Schreibmaschine hat also zu 

keinem Zeitpunkt des Filmes die Möglichkeit,  etwas 

schriftlich  auf  Papier  festzuhalten:  In  nicht  einge-

schneitem Zustand wäre  es wegen des herunterge-

klappten Papierhalters nicht möglich einen Schriftträ-

ger in die Walze einzuspannen und in eingeschneitem 

Zustand wäre die Maschine zwar parat, ein Blatt Pa-

pier zu positionieren, aber nun rutscht die verlorene 

Zeit  in  der  Metapher  des  herabfallenden  Schnees 

buchstäblich an der Halterung ab. Mit anderen Worten 

setzt  sich Erinnerung bei  Graham mit  dem Verstrei-

chen von Zeit automatisch auf Objekten und damit im 

kollektiven  Gedächtnis  ab.  Wenn man  einem dieser 

Objekte dann unverhofft  begegnet,  wie Graham der 

unbeschädigten Rheinmetall-Schreibmaschine bei ei-

nem Trödler in Vancouver59, kann die mit der Zeit ab-

gelagerte  Erinnerung wiederum unwillkürlich das Er-

zählen von Geschichten in Gang setzen. 

 

Wie die Analyse der Schreibmaschinenbilder von Kon-

rad Klapheck, William Kentridge und Rodney Graham 

gezeigt hat, kann von dem Motiv der Schreibmaschi-

ne ein Erzählimpuls ausgehen, auch ohne dass dies in 

einem Handlungszusammenhang dargestellt wäre. In 

allen drei Beispielen werden die Schreibmaschinen als 

alleinstehende Objekte wiedergegeben und in keiner-

lei Schreibszenerie integriert. Dennoch rufen sie allein 

über ihre Objekthaftigkeit historische Zusammenhän-

ge  auf,  in  denen  sie  unter  bestimmten  Prämissen 

Schreibhandlungen  hervorgebracht  beziehungsweise 

hinter sich gelassen haben. Zwar scheinen sie dem 

Betrachter zunächst den Genuss einer Erzählung zu 

versagen, indem sie ihm deren Übertragungsmedium 

in inaktivem Zustand demonstrieren. Tatsächlich eröff-

nen sie aber eine neue imaginative Schreibszene, in 

der dem Betrachter der Platz des Autors zugewiesen 

wird.  Mithilfe  des  jeweiligen  bildnerischen  Mediums 

vermittelt  der  Künstler  so  zwischen  Betrachter  und 

Schreibmaschine, dass sie zu Erzähler und Protago-

nist  werden  können.  Der  medienhistorisch  mit  dem 

Zeitalter der Typoskripte einhergehende Rollentausch 

zwischen Autor  und seinem Schreibgerät  verschiebt 

sich auf Bildern von Schreibmaschinen somit in Rich-

tung  des  Betrachters:  Anstatt  Geschichten  von  der 

Schreibmaschine diktiert zu bekommen, greift der Au-

tor die Geschichte der Schreibmaschine auf und er-

zählt im Austausch mit dem Betrachter, indem er des-

sen kollektives Gedächtnis anregt.

Anders als bei verbal vermittelten Erzählvorgängen 

oder im Bild wiedergegebenen Kommunikationssitua-

tionen kann dabei nur sehr bedingt ein strikter Erzähl-

verlauf verfolgt werden. Dessen Grenze bemisst sich 

einerseits  an den historischen Zusammenhängen,  in 

denen Schreibmaschinen eingesetzt wurden und an-

dererseits an den Möglichkeiten des jeweiligen Dar-

stellungsmediums. In Klaphecks Malerei kann eine frei 

erfundene  Erscheinungsform  der  Schreibmaschinen 

an  ihren  Gebrauchskontext  erinnern,  während  bei 

Kentridge  die  Drucktechnik  eine  Art  Beweisführung 

des status quo von Schreibmaschinen vornimmt. Der 

Film von Rodney Graham hat den Medien der beiden 
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anderen  Künstler  dagegen schon  die  Möglichkeiten 

der  Wiedergabe  einer  linearen  Abfolge  voraus.  Er 

kann über eine Zustandsveränderung der Schreibma-

schine im Bild den Verlauf einer entscheidenden Pha-

se ihrer Geschichte skizzieren. Ungeachtet der unter-

schiedlichen medialen Perspektiven sind alle drei Ar-

beiten auf historische und imaginierte Schreibszenen 

angewiesen, um mit ihren Schlaglichtern auf ein über-

holtes Medium nicht nur Bilder von Maschinen, son-

dern auch Bruchstücke von Geschichte(n) zu Tage zu 

fördern. 
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Zusammenfassung
Im  Beitrag  „Schreib/Maschinen/Bilder  –  Narrative 

Schlaglichter auf ein Medium“ werden die narrativen 

Grenzen  eines  metaleptischen  Motivs  ausgelotet. 

Während  Bilder  von  Schreibmaschinen  zunächst 

einen Bruch im Erzählvorgang zu provozieren schei-

nen, da sie von ihrer Funktion gelöst werden und als 

Objekte auf die Darstellungsebene geraten, zeigt sich 

im Laufe der Ausführungen, dass ihnen nichtsdesto-

trotz  ein  medieninhärentes  Erzählpotential  innewoh-

nen kann. Um dieses Potential zu fördern, spielen die 

in  die  Analyse  einbezogenen  Arbeiten  von  Konrad 

Klapheck, William Kentridge und Rodney Graham ei-

nerseits  auf  die  historischen  Handlungszusammen-

hänge an, in denen Schreibmaschinen eingesetzt wur-

den.  Andererseits  behandeln  sie  aber  auch ihr  Ver-

schwinden aus dem Schreiballtag und machen sie zu 

apparativen Zeugen der Zeit, die sowohl das kollekti-

ve Gedächtnis aktivieren als auch Erinnerungsprozes-

se verbildlichen können. Damit greifen sie bruchstück-

haft auf Erzählungen zurück, die aus der Geschichte 

des Mediengebrauchs resultieren,  ohne dass in den 

Bildern  der  Schreibmaschinen  selber  ein  Erzählvor-

gang dargestellt würde. 

Autorin
Johanne  Mohs  studierte  Romanistik  und  Kunstge-

schichte in Hamburg, Barcelona und Paris und pro-

moviert zu intermedialen Bezugnahmen zwischen Li-

teratur und Fotografe. Sie unterrichtete französische 

und spanische Literatur  an der Universität Hamburg 

und ist seit 2010 Doktorandin in der SNF-Förderungs-

professur  »Intermaterialität«  an  der  Hochschule  der 

Künste Bern. 

Titel
Johanne  Mohs, Schreib/Maschinen/Bilder.  Narrative 

Schlaglichter auf ein Medium, in: kunsttexte.de, Nr. 1, 

2013 (12 Seiten), www.kunsttexte.de


