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Uwe Wirth
O R I G I N A L  U N D  K O P I E  I M  S PA N N U N G S F E L D  V O N  I T E R AT I O N  U N D  A U F P F R O P F U N G

Was läge näher als einen Beitrag zum Thema Praktiken des Sekundären mit einem
Zitat zu beginnen? In seinen 1760 auf deutsch erschienenen Gedanken über die
Original-Werke fragt Edward Young: »Da wir nun als Originale gebohren wer-
den, wie kömmt es doch, dass wir als Copien sterben?«1 Youngs Unterscheidung
zwischen Original und Kopie verweist, wie Luhmann bemerkt, auf die Ten-
denz des 18. Jahrhunderts, »Individualität im Copierverfahren zu gewinnen«, das
heißt, »sich Ziele, Anspruchsniveaus und Lebensart durch Copie zu beschaffen,
also eine copierte Existenz zu führen«.2 Dieser kopierten Existenzweise stellen die
Ästhetiken von Young und Kant das Ideal des Original-Genies gegenüber.

Dabei greift die semantische Differenz zwischen Original und Kopie auf den
Bildbereich des Gartenbaus zurück: Young beschreibt den kopierenden Nachah-
mer als jemanden, »der die Lorbeerzweige nur verpflanzet, welche oft bei dieser
Versetzung eingehen, oder doch allezeit in einem fremden Boden schwächer fort-
kommen«.3 Dagegen hat der Original-Scribent »etwas von der Natur der Pflanzen
an sich«. Das Original »schießt selbst aus der belebenden Wurzel des Genies auf;
es wächset selbst, es wird nicht durch die Kunst getrieben«.4 Auch bei Kant wird
Genie als angeborenes Vermögen, als Gabe der Natur ausgezeichnet.5 Doch blei-
ben wir bei Young: Er verdeutlicht die Differenz zwischen Original und Kopie
durch die Gegenüberstellung von natürlichem Wachstum und künstlicher Ver-
pflanzung. Die natürlichen Wurzeln des Genies wachsen selbst, der künstlich
»verpflanzte« Lorbeerzweig wächst dagegen schwächer oder geht ganz ein.

1 . S C H W Ä C H E N  O D E R  V E R E D E L N :  D E R  PA R A S I T  U N D  S E I N  G A S T G E B E R

Bemerkenswerterweise rekurriert die semantische Differenz von Original und
Kopie auf eine Pflanzenmetaphorik, die in einer der entscheidenden sprachphilo-
sophischen Auseinandersetzungen des letzten Jahrhunderts zu neuer Blüte ge-
langt ist: Ich meine die Auseinandersetzung zwischen Derrida und Austin. Youngs
Beschreibung des kopierenden Nachahmers erweist sich als »funktionale Analo-
gie« zu Austins Rede vom parasitären Gebrauch »performativer Äußerungen«. Im
»Normalfall« sind die Gelingensbedingungen performativer Äußerungen an das
Wirken »illokutionärer Kräfte« gekoppelt. Diese Kräfte speisen sich aus ihrer in-
stitutionellen Autorisierung und werden durch den korrekten Vollzug bestimm-
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ter konventionaler Prozeduren bewahrt. Deshalb kann der Standesbeamte »Kraft
seines Amtes« den Bund der Ehe schließen.6

Der parasitäre Gebrauch von Äußerungen führt dagegen zu einer »Einklam-
merung der illokutionären Kraft«, ja zu einer illokutionären Entkräftung. Das auf
der Bühne gegebene Heiratsversprechen ist außerhalb des Theaterrahmens un-
gültig.7 Auf der Bühne, in einem Gedicht, ja bei jeder fiktionalen Verwendung
von Sprache werden die gebrauchten Ausdrücke gewissermaßen zwischen An-
führungszeichen gesetzt, und die Interaktionsteilnehmer dadurch vom pragmati-
schen Druck der »handlungsfolgenrelevanten Verbindlichkeiten« entbunden.8

Jede Äußerung kann solch einen Szenenwechsel – Austin spricht von sea-change –
erfahren. Dadurch wird die Äußerung nicht mehr im Normalmodus (normal use)
verwendet, sondern unernst (not seriously). Diese Formen des Gebrauchs
schließt Austin aus seiner Betrachtung aus und subsumiert sie unter die, wie er es
nennt, »Lehre der Auszehrung« (doctrine of etiolations).9

Der Begriff der »etiolation« stammt aus dem Kontext der Botanik und be-
deutet, »etwas durch Lichtmangel bleichen, vergeilen«, aber auch »schwächen«.
Die Schwächung, die eine Pflanze erfährt, besteht darin, dass die Stengel »ins
Kraut schießen«, saft- und kraftlos werden und deshalb keine Frucht mehr tragen.
Der Tenor der Metapher vom parasitären Gebrauch ist also die Assoziation von
Saft und Kraft. Der Parasit lebt vom Saft seiner Wirtspflanze, deren Kraft er da-
durch schwächt. So besehen kann die parasitäre »etiolation« nicht nur als Meta-
pher der »illokutionären Entkräftung« von Äußerungen Verwendung finden,
sondern sie steht auch in funktionaler Analogie zu Youngs Metapher vom Kopie-
ren als Verpflanzen eines Lorbeerzweigs, der im »fremden Boden schwächer fort-
komm[t]«.10 Die »doctrine of etiolation« ist mithin nicht nur auf die Differenz von
normaler und unernster Verwendung beziehbar, sondern auch auf die Differenz
von Original und Kopie.

Dies wird deutlich, sobald man sich das Gegenmodell zu Austins Metapher
vom parasitären Gebrauch ansieht, nämlich Derridas Begriff der Aufpfropfung. In
»Signatur Ereignis Kontext« wird die Aufpfropfung zur Metapher für die Zitathaf-
tigkeit und die »wesensmäßige Iterabilität« der Sprache.11 Iterabilität bezeichnet
zunächst einmal die Tatsache, dass jedes Zeichen »wiederholbar« sein muss,12 da-
mit es als Zeichen identifiziert werden kann. Iterabilität meint aber auch, dass je-
des Zeichen »zitiert – in Anführungszeichen gesetzt – werden« kann und dass je-
des Zeichen »mit jedem gegebenen Kontext brechen und auf absolut nicht
sättigbare Weise unendlich viele neue Kontexte zeugen« kann.13

Iterierbarkeit als Zitathaftigkeit zeichnet sich so betrachtet durch eine, wie
Derrida es nennt, »Kraft zum Bruch« aus.14 Vor dem Hintergrund dieser Prämisse
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schließt Derrida Austins Performanzbegriff mit seinem eigenen Schriftbegriff
kurz und kommt zu folgender Konklusion: 

Aufgrund seiner wesensmäßigen Iterabilität kann man ein schriftliches
Syntagma immer aus der Verkettung, in der es gefaßt oder gegeben ist,
herausnehmen, ohne dass es dabei alle Möglichkeiten des Funktionierens
und genau genommen alle Möglichkeiten der ›Kommunikation‹ verliert.
Man kann ihm eventuell andere zuerkennen, indem man es in andere Ket-
ten einschreibt oder es ihnen aufpfropft. Kein Kontext kann es abschlie-
ßen. Noch irgendein Code, wobei der Code hier gleichzeitig die Möglich-
keit und die Unmöglichkeit der Schrift, ihrer wesensmäßigen Iterabilität
(Wiederholung, Andersheit) ist.15

Das bedeutet zum einen, dass die »Möglichkeit des Herausnehmens und des zi-
tathaften Aufpfropfens« – der greffe citationelle, wie es auf französisch heißt –
»zur Struktur jedes gesprochenen oder geschriebenen Zeichens [marque] ge-
hört«.16 Zum anderen macht der Aufpfropfungsbegriff explizit, was mit der
»Kraft zum Bruch« gemeint sein könnte. Das »Herausnehmen« eines schriftlichen
Syntagmas ist als metaphorisches Herausbrechen eines Zweiges aus einem Baum
zu verstehen, der auf einen anderen Stamm gepfropft und damit in einen anderen
Kontext bewegt wird. 

Um diesen Vorgang noch etwas näher kennenzulernen, möchte ich aus dem
für die Derrida-Lektüre recht nützlichen Garten-Ratgeber Pfropfen und Beschnei-
den zitieren. Dort heißt es: 

Im Grunde besteht jeder Pfropfvorgang darin, dass man Teile von zwei
Pflanzen verletzt und dann so zusammenfügt, dass sie miteinander ver-
heilen. Der eine Teil wird als Unterlage bezeichnet. Er ist eine Art Gast-
geber, der im Boden wurzelt und den anderen Teil, den Reis, mit Nähr-
stoffen versorgt.17

Der »Gastgeber« ist nichts anderes als die ›Wirtspflanze‹, auf die der Reis als
›freundlicher Parasit‹ gepfropft wird. Hier offenbart sich die strategische Pointe,
die Derrida mit der Einführung der Aufpfropfung als Gegenmetapher zum Para-
sitären geglückt ist: Mit der Aufpfropfung wird eine Umwertung des Begriffs pa-
rasitärer Sprachverwendung möglich. Die negativ konnotierte »Auszehrung« des
Stammes wird zur positiv konnotierten »Veredelung« der Unterlage. Die Auf-
pfropfung führt gerade nicht zur Entkräftung des Stammes, sondern zu einer Po-
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tenzierung der Wachstumskräfte, die Stamm und Pfropfreis miteinander verbin-
den. Dabei zeigt sich, dass die »Kraft zum Bruch«, die mit der Aufpfropfungsme-
tapher ins Spiel kommt, nicht notwendigerweise »als Signatur eines unheilbaren
Bruchs« zu deuten ist,18 sondern im Gegenteil, dass dank der Wundheilungskräf-
te ein Pfropfreis mit seiner Unterlage verwächst. Trotz des Verwachsens bleibt je-
doch immer ein gewisses Restrisiko – so ist es möglich, dass ein gepfropfter Baum
oder eine gepfropfte Rose selbst nach vielen Jahren noch »plötzlich an der Verede-
lungsstelle auseinanderbricht«.19

In La Dissémination geht Derrida so weit, nicht nur das Zitieren, sondern
das Schreiben überhaupt mit der Aufpfropfung gleichzusetzen: »Écrire veut dire
greffe. C´est le même mot«, heißt es dort.20 Dabei sollte nicht verschwiegen wer-
den, dass Greffe auch die Bezeichnung für eine Schreibkanzlei ist. Der Greffier ist
ein Schreiber, der Schriftstücke kopiert, registriert und archiviert.21 Greffe heißt
also nicht nur im metaphorischen, sondern auch im wörtlichen Sinne soviel wie
»Schreiben«.

Ein Grund, warum Derrida die Aufpfropfung sowohl in La Dissémination als
auch in »Signature Événement Contexte« ins Zentrum seines Schriftkonzepts
rückt, liegt meines Erachtens darin, dass sich die Gelingensbedingungen des Pfrop-
fens grundlegend von den Gelingensbedingungen im Sinne der Sprechakttheorie
unterscheiden. Im Gegensatz zu den konventionalen, quasi-notwendigen Gelin-
gensbedingungen der Sprechakttheorie sind die Gelingensbedingungen des Pfrop-
fens von kontingenten Kontextfaktoren und vom Treiben unkontrollierbarer
Wachstumskräfte abhängig. So heißt es in Pfropfen und Beschneiden: 

[…] selbst wenn man alle Bedingungen sorgsam erfüllt und man genau
nach Anweisung vorgeht, muß man feststellen, dass manche Pfropfun-
gen gelingen, andere dagegen nicht. Warum dies so ist, weiß niemand ge-
nau – es ist ein Geheimnis, das derartigen Arbeiten einen zusätzlichen
Reiz verleiht.22

Aufgrund dieser irreduziblen Kontingenz eröffnet das Aufpfropfungsmodell
zum einen, wie von Derrida gefordert, die Möglichkeit, das Risiko des Scheiterns
»als Gesetz« zu prüfen.23 Zum anderen nivelliert das Aufpfropfungsmodell die
Differenz zwischen Original und Kopie. So betont Derrida in La Dissemination,
dass die Aufpfropfung nicht einfach »zum Eigen(tlich)en der Sache hinzu«
kommt, also nicht bloß supplementären Charakter hat, sondern dass sie an die
Stelle der Sache selbst tritt: »Das Sagen der Sache ist an das Aufgepfropft-Werden
zurückgegeben worden«, heißt es etwas kryptisch, und, etwas weniger kryptisch:

Original und Kopie im Spannungsfeld von Iteration und Aufpfropfung 



2 2

»Es gibt genausowenig mehr eine Sache, wie es einen ursprünglichen Text [im
Original steht hier ›texte original‹, U. W.] gibt«.24 Der Grund, warum es keinen
»texte original« mehr geben soll, besteht darin, dass die sekundäre Praktik des ›zi-
tationellen Aufpfropfens‹ für Derrida der ›Normalmodus‹ und damit der ›Origi-
nalmodus‹ der Sprachverwendung ist. Das heißt, alles Sprechen und Schreiben
ist grundsätzlich als sekundäre Praktik zu verstehen. Was bedeutet das für das
Verhältnis von Original und Kopie?

Bereits in der Encyclopédie wird die Aufpfropfung als »Triumph der Kunst
über die Natur« (triomphe de l’art sur la nature) bezeichnet, denn mit Hilfe der
Aufpfropfung wird es möglich, eine neue Pflanzenart zu erzeugen. Um diesen Ef-
fekt zu erzielen, zwingt man die Natur (on force la nature), ihre Formen zu ändern
(changer ses formes) und fügt ihr das Gute, das Schöne und das Große hinzu
(suppléer).25 Mit dem Begriff der Aufpfropfung wird dem »Sea-change« im Sinne
Austins, dem »Szenenwechsel«, der in die auszehrende »doctrine of etiolation«
mündet, das changer ses formes, also der künstlich erzwungene Formwechsel, ge-
genübergestellt, der zu einem Gattungswechsel führt. In dieser Möglichkeit die
Gattung zu wechseln liegt die paradoxe Pointe der Aufpfropfung: Die Aufpfrop-
fung bewirkt als ›sekundäre Praktik‹ einen ›botanischen Szenenwechsel‹, der ein
neues Original entstehen lässt. 

Diese paradoxe Pointe birgt jedoch einige Schwierigkeiten, insbesondere
dann, wenn man die Aufpfropfung als Metapher des Schreibens und Zitierens in
Dienst nimmt. Eine Schwierigkeit besteht darin, dass Derridas These, es gebe kei-
nen ursprünglichen »texte original« mehr, durch die Implikationen der Aufpfrop-
fungsmetapher teilweise wieder dementiert wird. Die Aufpfropfung ist ja, wie
gerade festgestellt wurde, ein Verfahren, um neue Originale hervorzubringen.
Diesem Einwand könnte man entgegnen, dass Derrida die Idee eines natürlichen,
›primären Originals‹ durch die Idee eines künstlichen, ›sekundären Originals‹ er-
setzt.

Doch auch dann bleibt noch die Schwierigkeit, dass Derrida Aufpfropfung,
Iterabilität und Zitat in einer Weise gleichsetzt, die in zwei konkurrierende Zitat-
begriffe mündet. Betrachtet man die ›zitationelle Aufpfropfung‹ als Verfahren,
um aus zitierten Fragmenten ein neues Original herzustellen, dann wird an
einem bestimmten Punkt die Differenz zwischen Zitat und Original hinfällig,
sobald nämlich Unterlage und Pfropfreis miteinander verwachsen sind. Dagegen
ist das Zitieren als »In- Anführungszeichen-Setzen«26 ein Verfahren, das ostenta-
tiv auf die Differenz zwischen Original und Wiederholung des Originals hin-
weist. Diese Differenz wird durch die ›Funktion Anführungszeichen‹ gekenn-
zeichnet.27
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2 .  T Y P E  O D E R  T O K E N :  » W H AT  I S  I T  T H AT  G E T S  I T E R AT E D ? «  

Die eigentliche Schwierigkeit betrifft die Frage, was beim Zitieren wiederholt
wird.28 Was bedeutet es, dass eine Zeichen-Kette als Zitat wiederholt wird? Sind
die Zeichen, die zwischen den Anführungszeichen stehen und den so genannten
»Anführungskomplex« darstellen,29 Wiederholungen eines Zeichen-Types oder
Wiederholungen eines Zeichen-Tokens?30 Zu Recht weist Searle in »Literary
Theory and its Discontents« darauf hin, dass die Identitätskriterien für Types und
Token verschieden sind. Nur die Types, so Searle, »allow for repeated instances of
the same«.31 Auch wenn Searle dabei außer Acht lässt, dass physische Token als
Kopien, genauer – als phonisch, oder graphisch aufgezeichnete Kopien von Token
– sehr wohl wiederholbar sind: Um die Frage »What is it that gets iterated?«
kommt man nicht herum. Dabei spielt die Relation von Type und Token meines
Erachtens in der Tat eine entscheidende Rolle. 

Die Differenzierung zwischen Type und Token stammt von Charles Sanders
Peirce, der damit eine begriffliche Unschärfe verdeutlichen will, nämlich die des
Wortes »Wort«, das man gleichermaßen dafür verwenden kann, einen Wort-
Type oder ein Wort-Token zu bezeichnen. Während der Type ein Abstraktum dar-
stellt, ist das Token ein »single event which happens once and whose identity is li-
mited to that one happening«.32 Nehmen wir zum Beispiel das Wort »der«. Bis
jetzt wurde es in diesem Aufsatz 73 Mal verwendet. Das heißt, es wurden 73 To-
ken ein und desselben Wort-Typs gebraucht. Die Frage ist nun, ob diese Art der
Wiederholung als Zitat zu fassen ist. Derrida scheint in der Tat dieser Ansicht zu
sein. So heißt es in »Signatur Ereignis Kontext«: 

Könnte eine performative Äußerung gelingen, wenn ihre Formulierung
nicht eine ›codierte‹ oder iterierbare Aussage wiederholen würde, mit an-
deren Worten wenn die Formel, die ich ausspreche, um eine Sitzung zu
eröffnen, ein Schiff oder eine Ehe vom Stapel laufen zu lassen, nicht als ei-
nem iterierbaren Muster konform identifizierbar wäre, wenn sie also nicht
in gewisser Weise als ›Zitat‹ identifiziert werden könnte?33

Hier lassen sich drei Beobachtungen machen. Erstens verwendet Derrida an die-
ser Stelle den Begriff des »Zitats« in ganz besonderer Weise: Er bezieht sich auf die
von der Sprechakttheorie ins Spiel gebrachte Differenz zwischen »Gebrauch« und
»Erwähnung«, die mit Hinweis auf die Iterabilité nivelliert werden soll. Dabei soll
das Iterierte »in gewisser Weise« als »Zitat« identifizierbar werden. Zweitens deu-
tet der Umstand, dass der Ausdruck »Zitat« selbst in Anführungszeichen steht,
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darauf hin, dass Derrida den Begriff des »Zitats« an dieser Stelle in einem meta-
phorischen oder ironischen, jedenfalls in einem »weiteren Sinne« verwendet.
Drittens deutet die Formulierung »iterierbares Muster« – im Original steht modèle
itérable34 – darauf hin, dass Derrida, genau wie Peirce, von einem Type-Token-
Modell ausgeht. Der französische Ausdruck »modèle« lässt sich nämlich nicht nur
mit »Muster«, sondern auch mit »Typ« übersetzen. Hieraus schließe ich, dass Der-
rida an dieser entscheidenden Stelle davon spricht, dass jedes Zeichen einem ›ite-
rierbaren Typ‹ konform sein muss. 

Die Gleichsetzung von modèle itérable und Wort-Type ist keineswegs so
skandalös, wie es auf den ersten Blick scheinen mag, denn Derrida und Peirce ge-
hen von den gleichen Prämissen aus. Wie Derrida betont Peirce, dass jedes Zei-
chen wiederholbar zu sein hat: »The mode of being« jedes Zeichens, schreibt Peir-
ce, »is such that it is capable of repetition«.35 Dies gilt in besonderer Weise für das
sprachliche Zeichen: Es ist als wiederholbares Zeichen immer die Replica eines
Types. Mit dem Begriff »Replica« bezeichnet Peirce eine spezielle Art von Token,
das die »Instance of Application«36 eines Types ist: Das ReplicaToken ist die wie-
derholbare Verkörperung eines Types. Jedes Vorkommnis des Wortes »Mann« ist,
so Peirce, ein Replica-Token des allgemeinen Wort-Typs »Mann«, das nur dadurch
zu einem bedeutungsfähigen Zeichen wird, dass seine Replicas im Anwendungs-
fall als auf die Vorstellung »Mann« verweisend interpretiert werden: »The word
and its meaning are both general rules; but the word alone of the two prescribes
the qualities of its replicas in themselves«.37

Hier ist nun zu fragen, ob und inwiefern sich das Derridasche Iterationsmo-
dell und das Peircesche Replikationsmodell wechselseitig bereichern können:
insbesondere, ob der Begriff der Replica eine iterierbare Relation zwischen einem
Type und einem Token impliziert. Dies würde bedeuten, dass die Iterabilität des
sprachlichen Zeichens durch seine ›Replizierbarkeit‹ ausgezeichnet ist. Betrachtet
man die replikative Type-Token-Relation als Explikation dessen, was Derrida als
modèle itérable bezeichnet, dann muss geklärt werden, worauf sich der Begriff des
Type beziehen soll. Ist der Type das ›Urbild‹, das ›Original‹, während das Replica-
Token die Kopie ist? Oder ist der Type eine codierte Regel, die die Bedingungen
der Anwendbarkeit eines Wortes determiniert? Aber worin besteht dann die Dif-
ferenz zwischen dem Type und der Type-Token-Relation als modèle itérable?
Wäre dann nicht eher der Type selbst das modèle itérable? 

Meines Erachtens changiert der Begriff des Type zwischen den folgenden
beiden Thesen. Die erste These besagt, dass der Type als Proto-Type aufzufassen
ist, das heißt, als ein ›mustergültiges Token‹, das durch einen vorgängigen dekla-
rativen Sprechakt zum Type erklärt wird, dessen Status als effektiver Type jedoch
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durch den faktisch vollzogenen Prozess der Replikation erst noch etabliert wer-
den muss. Während die ›Proto-Type-These‹ einem deduktiven Modell folgt, das
durch die nachfolgende Praxis der Replikation eingelöst wird, geht die zweite
These von einem induktiven Modell aus. Danach stellt der Type eine Abstraktion
der Summe aller bisherigen Anwendungsereignisse dar. Der Type verdankt sich
der Gewohnheit eines Gebrauchs, die durch wiederholtes Auftreten ähnlicher
Zeichenvorkommnisse entstanden ist: Er ist ein ›Archiv‹ der bisherigen Verwen-
dungsweisen. Ein Archiv, das sich der Gewohnheit qua Iterabilität und der Ab-
weichungen von der Gewohnheit qua Alterität verdankt. Ich denke, man muss
davon ausgehen, dass der Type eine Regel ist, die im Spannungsfeld des Regelbe-
griffs der ›Proto-Type-These‹ und des Regelbegriffs der ›Archiv-These‹ steht.
Eine Regel, die mit der Möglichkeit der Iteration auch die Möglichkeit der Altera-
tion offenhält,38 aber dem Zeichen keineswegs äußerlich ist, sondern »im Inne-
ren« des Replikationsverfahrens mitwirkt, das heißt, das Zeichen parergonal
rahmt.39 Der Type ist der dynamische, parergonale Rahmen des Zeichens in Form
einer (deduktiven respektive induktiven) »theoretischen Fiktion«,40 die erst durch
den jeweiligen replikativen Vollzug der Type-Token-Relation pragmatisch »wahr«,
das heißt als Regel eines »Wiederholungsgeschehens«41 effektiv wird.42

Halten wir fest: Die Type-Token-Relation qua Replikation ist ein modèle
itérable, bei dem der Type als pragmatische Direktive fungiert, wie eine Gewohn-
heit oder ein Prototype reproduziert werden müssen, damit man sie wiederer-
kennen kann. Zudem impliziert der Begriff des Replica-Token als »Instance of
Application« eines Zeichen-Type in verschiedenen Anwendungskontexten, dass
die Replikation ein modèle itérable ist, bei dem der medial-performative Akt der
Verkörperung thematisiert wird,43 da Peirce die Begriffe »Replica« und »Embodi-
ment« synonym verwendet:44 Die Replica ist durch ihre Möglichkeit zu einer wie-
derholten Verkörperung ausgezeichnet. Ihre medialen »Gelingensbedingungen«
sind ihre Reproduktionsbedingungen. Dabei betrifft die Dynamik der Iteration
die Type-Token-Relation, während sich die Alterität – zumindest im Akt der Ver-
körperung – auf die materiale Differenz der Token in ihrem jeweiligen Äuße-
rungskontext bezieht. Jedes Replica-Token besitzt nämlich eine spezifische, tona-
le Differenzqualität.45 Dadurch steht die allgemeine, repetitive Dynamik der
Iterabilität im Spannungsverhältnis zur Alterität des jeweils iterierten Token. 

Nun gibt es neben der Replikation auch noch andere Typen der Iteration.
Zwar muss jedes Zeichen wiederholbar sein, aber nicht jedes Zeichen muss als
Replica wiederholbar sein. Während jedes geäußerte Wort ein wiederholbares
Replica-Token ist, manifestiert sich ein Gemälde als »single event«,46 als singulä-
res, einmaliges Zeichenvorkommnis. Dieses Zeichenvorkommnis kann nur wie-
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derholt werden, indem man es als Token kopiert. Um mit Goodman zu sprechen:
»Replik-sein und Kopie-sein« sind »zwei ganz verschiedene Angelegenheiten«,47

wobei es sich um eine mediale Differenz handelt, die in der Verschiedenartigkeit
der Wiederholbarkeit begründet liegt.48

Kommen wir noch einmal zurück zu Derrida: Es gibt noch einen zweiten Be-
leg dafür, dass mit der Formulierung modèle itérable nichts anderes gemeint sein
kann als der Zeichen-Type im Peirceschen Sinne, nämlich das Verfahren der Auf-
pfropfung selbst. Die im Rahmen der Pfropf-Prozedur arrangierten Pflanzenfrag-
mente, die Unterlage und der Pfropfreis, haben jeweils den semiotischen Status
von Replica-Token: Sie sind Fragmente von Pflanzen, die sich einem natürlichen
Reproduktionsprozess – und das heißt in diesem Fall auch: Replikationsprozess –
verdanken. Die Aufpfropfung erzeugt aus diesen beiden Replica-Token auf künst-
lichem Wege ein zusammengesetztes Token, das durch das Zusammenwachsen
den Charakter eines neuen Types – genauer gesagt eines Prototypes – erhält. Mit
Hilfe der Pfropf-Prozedur wird also nicht nur eine »neue Gattung« bzw. ein neues
Original erzeugt, sondern es wird eine neue Type-Token-Relation gestiftet, die
reproduzierbar respektive replizierbar ist.49

4 .  R E P L I K AT I O N  U N D  R E P R O D U K T I O N .  T E C H N I K E N  D E R  I T E R AT I O N

Indem ich die Begriffe Replikation und Reproduktion quasi synonym setze, drängt
sich die Frage nach einem Phänomen auf, das das Verhältnis von Original und Ko-
pie grundlegend verändert hat: das Phänomen der »technischen Reproduzierbar-
keit«. Nach Benjamin bewirkt die technische Reproduzierbarkeit von Kunstwer-
ken, dass die Frage nach ihrer Echtheit, die Frage nach dem »Hier und Jetzt des
Originals« nicht mehr relevant ist, denn »[d]er gesamte Bereich der Echtheit ent-
zieht sich der technischen […] Reproduzierbarkeit«.50

Diese Feststellung ist keineswegs als Klage über den Auraverlust zu verste-
hen, sondern im Gegenteil, als Jubel über die Befreiung von einer obsoleten Ideo-
logie des Originalen.51 So schreibt Benjamin: »die technische Reproduzierbarkeit
des Kunstwerks emanzipiert dieses zum ersten Mal in der Weltgeschichte von
seinem parasitären Dasein am Ritual«.52 Diese Emanzipation findet jedoch nur
unter der Voraussetzung statt, dass es sich um ein Kunstwerk handelt, das »auf
Reproduzierbarkeit angelegt[]« ist – Benjamin nennt die Fotographie und schreibt
als Begründung: »Von der photographischen Platte z. B.ist eine Vielheit von Ab-
zügen möglich; die Frage nach dem echten Abzug hat keinen Sinn«.53

Die Möglichkeit einer »Vielheit von Abzügen« ist nichts anderes als die Mög-
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lichkeit, Replica-Token zu erzeugen – und eben diese Möglichkeit emanzipiert
das Kunstwerk vom »parasitären Dasein am Ritual«.54 Während das auratische
Original-Kunstwerk als singuläres Zeichenereignis an einem ganz bestimmten
Ort zu einer ganz bestimmten Zeit vorgezeigt wird, also einer ›rituellen Iterabili-
tät‹ folgt, zeichnet sich das reproduzierbare Kunstwerk durch eine ›technische
Iterabilität‹ aus, die wesentlich auf der Idee der Replikation gründet: Alle Replica-
Token des technisch reproduzierbaren Kunstwerks sind gleichwertige Verkörpe-
rungen des Originals. 

Diesen Vorzug der technischen Reproduzierbarkeit teilen die Fotographie
und der Film mit dem gedruckten Buch. Das ›Buch‹ als zum Druck gegebenes
Manuskript, das in eine Druckvorlage moduliert wird, ist ein Type, von dem im
Prinzip unendlich viele Exemplare als Replica-Token hergestellt werden können.
Dabei ist jedes Replica-Token zugleich als Kopie (im Englischen heißt das Buch-
Exemplar copy) und als Original zu werten. Jede copy des Buches ist die gleich-
wertige, wenn auch keineswegs identische, Verkörperung des Originals. 

Das heißt aber auch: Die technische Reproduzierbarkeit ist eine ›Technik der
Wiederholung‹, die es erlaubt, massenhaft Originale hervorzubringen. Dies ist
aber nur deshalb möglich, weil die Frage: Was wird wiederholt? Type oder Token?
mit der Frage: Was ist original? Type oder Token? gekoppelt wird. Unter dem Vor-
zeichen der technischen Reproduzierbarkeit lautet die Antwort auf beide Fragen:
Wiederholt wird weder Type noch Token, sondern die Type-Token-Relation, das
heißt, die ›Replikationsregel‹. Diese Replikationsregel determiniert das techni-
sche Kopierverfahren und wird seinerseits durch das institutionelle, ›parergonale
Rahmungsverfahren‹ des Copyright determiniert.55 Das Copyright ist das Recht,
im Namen des Autors ›originale Replica-Token‹ herzustellen.56 Geschieht dies
nicht im Namen des Autors, so handelt es sich um einen unautorisierten Nach-
druck, also um eine Raubkopie.

Die Tatsache, dass die Replikationsregel selbst als eine Art von Original zu
werten ist, legt den Schluß nahe, dass die ›Technik der Reproduktion‹ in funktio-
naler Analogie zur ›Technik der Aufpfropfung‹ steht: Beides sind Techniken, um
im Rahmen von Kopier- und Reproduzierverfahren Originale herzustellen. Dies
lässt sich an Jean Pauls Roman Leben Fibels zeigen.57 Der Roman erzählt die fiktive
Entstehungsgeschichte der Bienrodischen Abc-Fibel, die, so die auf einem meto-
nymischen misreading basierende Grundidee des Romans, von einem gewissen
Herrn Fibel verfasst worden ist. Die Verwandlung des Herrn Fibel von einem ko-
pierenden Abschreiber zu einem vermeintlichen Original-Autor ist dabei einzig
dem Akt des Druckens geschuldet. Nachdem Fibel durch sein Abc-Buch bereits zu
Ruhm und Ehre gelangt ist, will er seine Autorschaft potenzieren, und zwar durch

Original und Kopie im Spannungsfeld von Iteration und Aufpfropfung 



2 8

aneignende Akte pfropfender Einschreibung, die als Akte des Eindruckens vollzo-
gen werden. Fibel ersteigert Werke »jedes Fachs und Idioms, welche auf den Titel-
blättern ohne Namen der Verfasser waren; in diese Blätter druckte er nun seinen
Namen so geschickt ein, daß das Werk gut für eines von ihm selber zu nehmen
war«.58 Erlernt hat Fibel die Technik des pfropfenden Eindruckens übrigens von ei-
nem gewissen Magister Pelz, dessen Name Programm ist: »Pelzen« heißt, wie man
aus Zedlers Universallexikon erfahren kann, nichts anderes als »Pfropfen«.59 Noch
in einer zweiten Hinsicht führt Leben Fibels das Verfahren der Aufpfropfung vor:
Der Roman ist die Darstellung der Wiedereinschreibung der inzwischen zerrisse-
nen, zerschnittenen und zerstreuten Biographie Fibels, deren Fragmente vom fik-
tiven Herausgeber mühsam zu einem neuen Ganzen zusammengeklebt werden.
Leben Fibels verdankt sich mithin einer collagierenden Technik der Aufpfropfung. 

5 . S C H N E I D E N  U N D  K L E B E N .  T E C H N I K E N  D E S  P F R O P F E N S  

Hier kommen zwei Aspekte der ›Technik der Aufpfropfung‹ ins Spiel, die bislang
unberücksichtigt blieben: der Aspekt des Klebens und der Aspekt des Schneidens.
Das Gelingen der Aufpfropfung ist ohne eine »Technik des Schnitts« undenk-
bar.60 Ohne Derrida zu erwähnen, beschreibt Antoine Compagnon in La seconde
main ou la travail de la citation den Akt des Zitierens als Greffe. Compagnon ver-
steht den Begriff der Greffe allerdings nicht als Verpflanzen im botanischen Sin-
ne, sondern als Transplantation von Organen.61 Diese transplantierende Greffe ist
seine Metapher für die »empirischen Interventionen« des Künstlers, dessen Arte-
fakte sich einer »archaischen Geste des Schneidens und Klebens« (geste archaïque
du découper-coller) verdanken.62 Schneiden und Kleben sind die beiden Techni-
ken, durch die das Zitat als corps étranger in den eigenen Text transplantiert wird.
Techniken, die den Künstler zu einem Chirurgen werden lassen.

Damit eröffnet sich ein zweites Mal die Möglichkeit, auf Benjamins Kunst-
werkaufsatz Bezug zu nehmen, nämlich auf seinen Vergleich des Kameramanns
mit dem Chirurgen. Der Kameramann erzeugt, so Benjamin, ein »vielfältig zer-
stückeltes« Bild, »dessen Teile sich nach einem neuen Gesetze zusammen fin-
den«.63 Dieses neue Gesetz ist offensichtlich das Gesetz des Schnitts. So ist, wie
Benjamin feststellt, die »illusionäre Natur« des Films »eine Natur zweiten Grades;
sie ist ein Ergebnis des Schnitts«.64 Hier offenbaren sich zwei Gemeinsamkeiten
zwischen Film und Aufpfropfung: Beide haben eine »Natur zweiten Grades«,
sind mithin sekundäre Praktiken, beide sind »Ergebnis des Schnitts«. Tatsächlich
ähnelt die analoge Technik des Schnitts bei Filmen und Tonbändern einer Form
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der Aufpfropfung, die man als »Kopulation« bezeichnet. Bei der »Kopulation« ha-
ben der Reis und die Unterlage ungefähr die gleiche Dicke und werden diagonal
zugeschnitten.65 Die Analogie zwischen Schnitt und ›kopulierender Aufpfrop-
fung‹ ist evident: Die beiden Enden des Films oder des Tonbands werden diagonal
zugeschnitten, sanft aneinander gepresst, so dass zwischen ihnen keine Lücke
bleibt, und dann mit einem Klebestreifen verbunden. In den digitalen Schnittpro-
grammen werden aus diesen ›diagonalen Schnittstellen‹ Blenden, im einfachsten
Fall Kreuzblenden. 

Auch in den digitalen Textverarbeitungsprogrammen begegnet uns das Mo-
dell der Aufpfropfung: Cut and paste, jene segensreiche Funktion, die den Akt des
Zitierens zu einer doppelten performativen Geste von Zeige- und Mittelfinger
werden lässt, heißt nichts anderes als »Schneiden und Kleben«. Schneiden und
Kleben sind die analogen Metaphern für das ›collagierende Aufpfropfen‹. Im Zu-
sammenspiel von Schneiden und Kleben entstehen neue textuelle Zusammen-
hänge, und zwar sowohl auf der Ebene der Wort-Token als auch auf der Ebene der
Semantik. Eben dabei zeigt sich, dass das Pfropfen in hohem Maße der Gefahr des
Scheiterns ausgesetzt ist – dann nämlich, wenn Textfragmente, ohne Rücksicht
auf die Anschlussfähigkeit der zugeschnittenen Passagen miteinander verbunden
werden und das Arrangement der wiedereingeschriebenen Wort-Token kein
neues semantisches Ganzes ergibt. In diesem Fall offenbart sich die Aufpfropfung
als äußerliche Geste, als iterativer Automatismus, der dem Ideal des »organischen
Zusammenhangs« des Textkörpers widerspricht und eine ›komische Alterität‹ of-
fenbar werden lässt: Der »corps étranger« geht nicht in seinem neuen Kontext auf,
sondern bleibt diesem fremd, das heißt, er wird zur Markierung einer Bruchstelle,
die keine Veredelungsstelle ist. 

Damit sind wir beim letzten Aspekt von Iteration und Aufpfropfung ange-
langt: der komischen Aufpfropfung von Replica-Token. Bekanntlich definiert
Bergson in Le Rire das Komische als eine besondere Form der Iteration, bei der das
Lebendige durch etwas Mechanisches überlagert wird.66 Dies ist auch dann der
Fall, wenn der ›Körper‹ als »unbeweglicher Stoff« erscheint, »den man einer le-
bendigen Kraft aufpfropft«. Der Eindruck des Komischen, so Bergson weiter,
»wird sich einstellen, sobald wir dieses Aufgepfropftsein deutlich als solches
empfinden«.67 Dies gilt meines Erachtens nicht nur für den menschlichen Körper,
sondern auch für den ›Wort-Körper‹. Die Aufpfropfung führt zu einem komi-
schen »excess of utterance«68 des ›Wort-Körpers‹, der sich nicht in das neue Sinn-
gefüge einfügen will. 

Doch was wäre ein komisches Scheitern der Aufpfropfung, das nicht zu-
gleich als witzige Re-Inszenierung gelingen könnte? Solche Aufpfropfungen er-
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scheinen – durchaus auch im Jean Paulschen Sinne – als »witzige Kopulation«.69 Ein
Beispiel für solch eine kopulierende Aufpfropfung ist das folgende, von Robert
Gernhardt und Peter Knorr stammende Arrangement zweier Goethe-Gedichte
mit dem Titel Und überhaupt: 

Sah ein Knab ein Röslein stehn,
Röslein auf der Heiden,
War so jung und morgenschön,
Lief er schnell, es nah zu sehn,
Sah’s mit vielen Freuden.
Warte nur, balde
Ruhest du auch.70

Die letzten beiden Zeilen dieser Collage, die sich einer »archaischen Geste« des
Schneidens und Klebens verdankt, sind die letzten beiden Zeilen aus Wandrers
Nachtlied. Sie bilden die »Unterlage«, auf die die ersten fünf Zeilen aus dem Hei-
denröslein aufgepfropft sind. Der witzige Effekt entsteht dadurch, dass die aufge-
pfropften Zeilen eine interpretative Neurahmung der Unterlage vornehmen.
Durch den Kontextwechsel wechselt die Äußerungsbedeutung des Satzes »War-
te nur, balde, ruhest du auch«: Dieser ist nicht mehr Ausdruck lebensmüder To-
dessehnsucht, die in die Ankündigung einsamen Entschlafens mündet, sondern
wird zur frivolen Prognose gemeinsamen Zu-Bett-Gehens. Damit hat der Kon-
textwechsel aus Wandrers Nachtlied eine andere Art von Gedicht gemacht – und
eben dieser Wechsel der Art macht die Pointe jeder gelungenen Aufpfropfung
aus.

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass sich mit dem Modell der Auf-
pfropfung das Verhältnis von Original und Kopie grundlegend verändert. Ging
Young davon aus, dass wir als Originale geboren werden und als Kopien sterben,
so müsste man nunmehr fragen: Wie kömmt es doch, daß wir auch noch im Voll-
zug der Akte des Zitierens, Kopierens, Replizierens und Reproduzierens in der
Lage sind, Originale zu erzeugen – etwa in Form origineller Arrangements? 

1 Edward Young: Gedanken über die Original-Werke, Faksimiledruck nach der Ausgabe von 1760 (aus
dem Englischen übersetzt von H. E. von Teubern), Heidelberg 1977, S. 40. 
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