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I. Die "Selbstheit" der Sprache: Lektiiren eines Satzes

Doch wir scheinen allzu bereitwillig anzunehmen. daf3 wir wissen, wortiber wir
sprechen, wenn wir uns auf etwas, das 'Sprache' genannt wird, beziehen, obschon es
wahrscheinlich kein Wort in der Sprache gibt, das so iiberbestimmt, sich selbst
ausweichend, entstellt und entstellend ist wie 'Sprache’. (Paul de Man)

1. Exorzismen: Kiinste des Verschwindens und Erscheinens

Auch das Verschwinden ist ein
Hochleistungssport, sogar der hochste von
allen, weil die Leistung bei diesem Bewerb

gar nicht mehr gemessen werden kann.
(Elfriede Jelinek)

Bei der Lektiire von Texten, die mit der konstitutiven Mehrdeutigkeit von Sprache
ihr strategisches Spiel treiben, empfiehlt es sich, mit dem vermeintlich Eindeutigen
anzufangen. Beginnen wir mit einer zentralen Stelle aus einem zentralen 'Werk'
Elfriede Jelineks; getreu der literaturwissenschaftlichen Spielregel, die lautet:
Versuche, die richtige, nimlich bedeutsamste, alle anderen Textpartien dirigierende
Schliisselstelle zu finden, die geeignet scheint, den verschliisselten Sinn des
Gesamttextes zu entschliisseln, also zwangsldufig auch als eindeutige gelesen zu

werden:

..., horen Sie! Die Sprache selbst will jetzt sprechen gehen!”

Nichts einfacher als diesen Satz aus "Lust" als die "zentrale" Stelle ausfindig zu
machen, die zwar nicht synekdochisch fiir den Sinn des Ganzen einzustehen vermag,
aber die Spielregel des Textes auszusprechen scheint, der selbst schon als Zentrum
begriffen wird, auf den sich andere Texte der Autorin beziehen lassen. Schlielich
versucht niemand geringerer als die Autoritdt der Erzéhlinstanz, uns, die Leser, durch
einen Anruf, durch das Wort, das auffordert zu horen, auf eben jene Stelle als
zumindest herausragende aufmerksam zu machen. Doch 148t sich mit Sicherheit sagen,
daB dieses Gebot zu horen lediglich die Funktion erfiillt, die Achtsamkeit auf die
folgende Aussage zu lenken, gleichsam ein Achtungs-Schild aufzurichten, um ein
eventuelles und immer mdgliches Uberlesen des nichsten Satzes zu verhindern? Ist es
nicht genausogut denkbar, diese Aufforderung buchstdblich als Aufforderung zu lesen
(1), besser zu horen statt zu lesen? Wird hier nicht einfach die richtige Lektiire als
Technik des Horens beschworen? Die Interpunktion weist in diese Richtung. Denn das

"horen Sie!" steht keineswegs mit dem folgenden Satz in Verbindung, sondern es klebt

I Elfriede Jelinek, Lust, Reinbek b. Hamburg 1992, S. 28. Der Text wird im folgenden unter der Sigle
L gefiihrt, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.



als durch ein Komma getrenntes Anhédngsel an dem vorangehenden Satz, der von

einem an einer Frau klebenden Kind berichtet:

Das Kind weif3 alles. Es ist weill und hat ein braunes Gesicht von der
Sonne. Am Abend wird es dann sattgebadet sein und gebetet und
gearbeitet haben. Und sich an die Frau kleben, an ihr weiden, sie in die
Brustwarzen beiflen zur Strafe, dafl vorher der Vater ihre Tunnels und
Rohren ausweiten durfte, horen Sie! (L 28)

Horen Sie auf die phonetische Affinitdt von weiden und weiten, statt den Sinn des
Textes entziffern zu wollen - so kdnnte man den Aufruf komplettieren, der dann aber
eben nicht mehr als Anruf zu lesen wire, auf den die wesentliche Botschaft fiir den
Angerufenen erst noch folgt. Auerdem ist eine Unterscheidung zwischen hierarchisch
iiberlegener, metatextueller Schliisselstelle und den von ihr dirigierten Textpassagen
schon durch die Ordnung des Textes erschwert: Nicht nur, dafl die Interpunktion das
'..., horen Sie!' zwischen der Funktion des Aufrufs und des Anrufs oszillieren 14t,
auch die Plazierung der Aussage im Gefilige der Sétze signalisiert keinerlei
Hervorhebung, die gestatten oder gar dazu auffordern wiirde, insbesondere diesen Satz
als Besprechung einer besprochenen Sprache zu lesen. Und die paradoxe Konsequenz
dieser Privilegierung wire schlieBlich, dafl ausgerechnet diese Aussage nicht von der
"Sprache selbst" gesprochen wiirde, sondern von einer Rede-Instanz, die auf den
unmoglichen Gestus einer Absetzung von diesem Selbst der Sprache vertraut, und
damit gerade jetzt - zum Zeitpunkt der Formulierung - eine Andere spriache bzw.
sprechen gehen wolle als die Sprache selbst.

Dennoch: Die Heraus-Stellung des Satzes, der die Sprache zur Quelle aller Satze -
nur nicht zur Quelle von sich selbst - erklart, schlieft selbst schon an zahlreiche
Kommentare an, die den Signifikant "Sprache" zum privilegierten Signifikat nicht nur
von "Lust", sondern von sdmtlichen Texten der Autorin erkldren. SchlieBlich ist der
Autorname Elfriede Jelinek seit den ersten Veroffentlichungen mit Charakteristika wie
Sprachkunst und Spracharbeit belegt worden. Was sich in den Texten vorrangig
ereigne, sei Sprache; das wuBte schon die Literaturkritik,? bevor die wissenschaftliche
Lektiire dieses 'Ereignis' in selten rasanter Geschwindigkeit kanonisierte. Die
Unmoglichkeit einer Paraphrase sowohl der erzédhlerischen Prosa als auch der
Theatertexte scheint die Feststellung, dafl sich nichts als Sprache ereigne, zu
bestatigen. Zur Illustration sei die Wiedergabe des Handlungsgeriists von "Lust"
gewagt: Hermann, Direktor einer Papierfabrik in einem Osterreichischen Alpental,
meidet aus Angst vor Aids das Bordell und macht seine Gattin zur ehelichen Hure.

Gerti, die sich in ihrer Mutterliebe an den gemeinsamen Sohn verausgabt, beginnt eine

2 Eine reprisentative Auswahl von Rezensionen findet sich in der Bibliographie der Monographie von
Marlies Janz, Elfriede Jelinek, Stuttgart/Weimar 1995.



Affiare mit dem Studenten Michael. Sie wird von ihm und seinen skifahrenden
Freunden vergewaltigt. Gerti irrt zwischen Hermann, der sie wieder in Besitz nimmt,
und Michael hin und her, bis sie zuletzt den vom Vater mit Schlafmittel abgefiillten
Sohn erstickt und in einen Bach wirft. Im Kindlerschen Werklexikon kdnnte man mit
dieser Umschreibung wohl kaum retissieren. Als lakonisch-ironischer Kommentar zu
dieser Art, die Ereignisse der Romanwelt 'in eigenen Worten' nachzuerzidhlen, dringt

sich ein weiterer Satz aus "Lust" auf:
Und die Ménner ereignen sich vor ihren Tellern. (L 65)

Eine Formulierung, die die Banalitit der textinternen Ereigniskette und ihre
Untauglichkeit fiir interpretative Akte - seien sie hermeneutisch oder strukturalistisch
ausgerichtet - nicht deutlicher ausstellen konnte. Doch auch die mit Sinn aufgefiillte
Version der Inhaltsangabe, in dem Text gehe es "um ménnliche Lust in der extremen
Variante der alltdglichen hduslichen Vergewaltigung und der kommerziellen Gewalt-
Pornographie" bzw. "das eigentliche Thema sei die Macht der Medien und der
audiovisuellen Porno-Industrie iiber das Alltagsverhalten", provoziert nicht so sehr
interpretatorischen Widerspruch, sondern Widerspruch gegen Interpretation.3 Wenn
Textstellen wie zum Beispiel die folgende als Mediensoziologie gelesen werden,
fordert dies ndmlich die Vermutung herauf, daf hier irgend jemand den Beruf verfehlt
habe:

In saftiger Ruhe schiebt der Mann das Bild seiner Frau in den Schlitz
des Betrachters. Schaudernd greifen die Wiélder nach dem Haus, in dem
die Bilder der Videos, eine bepackte Herde von Zeugungsfahigen, vor
den Augenzeugen iiber den Schirm ziehen. An ihren Fesseln werden
die Frauen ins Bild gezerrt, nur ihre tdgl. Gewohnheiten sind
erbarmungsloser. Der Blick der Frau tiberwuchert die Ebene der Bilder,
die sie jeden Tag mit ihrem Mann zuriickzulegen hat, bis sie sich selbst
zuriickzulegen hat. (L 53)

DaB hier die représentative Verfa3theit des weiblichen Korpers, die Analogisierung
von Bild und weiblichem Korper durch Verweis auf das Medium des Video in Szene
gesetzt wird, steht auller Frage. Doch die Bilder der Videos reprisentieren nichts und
sei es verfalschend, sie sind die "bepackte Herde der Zeugungsfahigen." Bilder fiir die
Frau, fiir Sexualitit konnen nicht isoliert werden von Bildern von der Frau, von
Sexualitit. Die Représentation ist es, die die Bedingungen schafft, wie weibliche (und
minnliche) Sexualitdt ins Spiel kommt. Unter der Bedingung eines phallischen
Reprisentationssystems kommt es allerdings zu einer speziellen Affinitdt zwischen
Frau und Bild.# Daher "iiberwuchert" der Blick der Frau die Ebenen der Bilder. Sie

3 Ebd., S.111f.
4 Vgl. dazu Kapitel 1.4.



kann nicht auf das Bild blicken, da sie selbst das Bild ist, wihrend der Mann die
notwendige Distanz erzeugen kann, da er den Mangel, dem beide Geschlechter
unbewuBt unterworfen sind, auf die Frau projiziert.>

Und daf3 es sich nicht um zwei unterscheidbare und getrennte Ebenen handelt, bei
der die eine, die Ebene der Bilder, die andere, die Ebene des menschlichen Alltags,
hochstens beeinflussen und verzerren kann, gibt gerade der Satz zu lesen, der diese
Ebenen vermeintlich entgegensetzt, nur um die bekannte Syntax einer Medienkritik
bzw. einer feministischen Pornographie-Kritik, die auf der Differenz von Repression
und Befreiung aufbaut, zu zerstoren: "An ihren Fesseln werden die Frauen ins Bild
gezerrt, nur ihre tdgl. Gewohnheiten sind erbarmungsloser." Erbarmungsloser als die
tagl. Gewohnheiten konnen keine Bilder sein, seien es audiovisuelle oder sprachliche;
Sexualitit 'gibt' es nicht vor oder auBerhalb einer Praxis der Reprisentation und kann
dementsprechend auch nicht durch eine Macht der medialen Bilder verzerrt oder
inauthentisch werden.

Die Metamorphose des Textes in eine feministische Variante kulturkonservativer
Medienkritik beschwort also die Frage herauf, ob der Jelineksche Text tiberhaupt 'iber'
etwas spricht, in dem Sinne, daB} er 'etwas' zu sagen habe. Ob er nicht in erster Linie
auf sich selbst verweist und somit der Satz, da3 jetzt die Sprache selbst sprechen gehen
wolle, doch die Qualitdt einer poetologischen Aussage beanspruchen kann. Womit
letztlich nichts anderes behauptet wire, als daB3 es sich bei dem Text um Literatur
handele, wenn man der beriihmten Definition Roman Jakobsons folgt, dal} die
poetische Funktion der Sprache die Mitteilung selbst ins Zentrum des Mitgeteilten
riickt und damit einen hohen Grad von Selbstreflexivitit aufweist.® Die Konsequenz
des Verfahrens, diesen Satz vor bzw. iiber den Text zu stellen, ist allerdings noch eine
andere. Man hétte es mit einer Art Selbsterméchtigung zu tun: Der Text erklart sich
selbst zur Literatur. Mit dem Effekt, dal der Satz, der diese Deklaration ausspricht,
selbst nicht zu dem gehoren wiirde, was er deklariert.

DaB3 dem Signifikanten "Sprache" in einer Lektiire- bzw. Schreibpraxis, die selbst
aus dem Jelinekschen Text herauszutreten beansprucht und damit mit einer unteilbaren
Demarkationslinie zwischen Objekt- und Metasprache rechnet, die Ehre eines
privilegierten Signifikats zuteil wird, indem sie den Signifikanten "Sprache" aus dem
Text herausschneidet und ihn in einen rdumlichen Abstand zu allen anderen
Signifikanten stellt, wird also genau durch die Text-Bedingungen ermdglicht, die

dieses Herausschneiden zugleich verunmdglichen. Der Signifikat-Effekt von "die

5 Zur Theorie des weiblichen Zuschauers vgl. Mary Ann Doane, Film und Maskerade. Zur Theorie des
weiblichen Zuschauers. In: Liliane Weissberg (Hg.), Weiblichkeit als Maskerade, Frankfurt a.M. 1994,
S.66-89.

6 Roman Jakobson, Linguistik und Poetik [1960]. In: ders., Poetik. Ausgewéhlte Aufsdtze 1921-1971,
Frankfurt a.M. 31993, $.83-121.



Sprache selbst" erklért sich aus den Schwierigkeiten, ein Sujet, ein Objekt, iiber das
gesprochen wird, ein Signifikat der Signifikanten-Kette zu benennen. Doch wenn der
Text nichts ist als seine eigene Metasprache, wenn er iiber nichts anderes Auskunft
gibt als iiber sich selbst, dann ist auch kein abgrenzbares Sprechen iiber das Sprechen
moglich, weder innerhalb des Textes noch im literaturwissenschaftlichen Diskurs.
Konfrontiert mit der Aufgabe, einen Artikel 'liber' Dekonstruktion zu schreiben, hat
David Martyn diese Aporie des Schreibens iiber Literatur folgendermafen formuliert:
"Die Abgrenzung einer Metasprache ist dann unmdglich, wenn die 'Objektsprache’
selbst ihre eigene Metasprache ist."7 Wenn das Ereignis 'Jelineksche Literatur' die
Sprache selbst, also die Sprachlichkeit von Sprache ist, dann ist es evident, dal man -
wann immer man meint, iiber sie selbst zu sprechen - von allem méglichen spricht, nur
nicht von dieser Literatur, da diese - reine Metasprache ohne Objekt vor, auller oder
unter ihr - kein Selbst hitte, iiber welches sie oder wir oder irgendjemand sprechen
konnten.

Was ist zu tun in Anbetracht dieser unvermeidbaren Aporie des Lesens? Wie lassen
sich Texte lesen, die sich von sich selbst distanzieren und die damit den Gewinn einer
Distanz zu ihnen verunmdglichen, der nicht schon in ihnen enthalten wére? Und die
doch gleichzeitig, gerade durch ihre - vorsichtig formuliert - metasprachliche
Tendenz, dazu auffordern, eine Metametasprache zu (er)finden, von der aus die Texte
als Objektsprache besprochen werden kdnnten. Schwindelerregende Verhiltnisse, die
laut David Martyn immerhin die Option er6ffnen, liber das eigene Unvermogen zu
sprechen, iiber Literatur zu sprechen, und damit letztlich auch die unmogliche
Notwendigkeit auszustellen, iiber sie sprechen zu miissen, ohne es zu kénnen.® Und
diese unmdgliche Notwendigkeit dringt vielleicht gerade angesichts von Texten, die
dem Anschein nach vollig von sich selbst in Anspruch genommen sind.

An der Lektiire des Satzes, dal3 die Sprache selbst jetzt sprechen gehen wolle, 146t
sich also exemplarisch die Aporie nachzeichnen, in die das Lesen Jelinekscher Texte
zwangslaufig verwickelt ist und die es auszuhalten gilt. Das Problem besteht nicht so
sehr in dem hinreichend anerkannten und etwas vorschnell fiir moglich erklérten

Verzicht auf eine referentielle Lektiire, fiir die die sprachlichen Zeichen als

7 David Martyn, Dekonstruktion. In: Helmut Brackert/Jorn Stiickrath (Hg.), Literaturwissenschaft. Ein
Grundkurs, Reinbek b. Hamburg 1992, S.664-677, hier S.667.

8 Ebd., S. 668. Den anderen, nicht weniger unmdglichen Weg, mit der Erkenntnis umzugehen, daB es
keine Literaturwissenschaft gibt, sondern allenfalls einen akademischen Diskurs, der sich mit Literatur
beschéftigt, wéhlt eine Dissertation, die sich ausschlieBlich mit "Lust" beschéftigt. Die mangelnde
Objektivitit des Diskurses liber die Jelineksche Sprache beklagend, sucht die Autorin durch Anleihen
bei der Linguistik - genauer mittels linguistischer Stilistik - diesen 'Mangel' zu kompensieren. Das
tautologische Ergebnis dieser 'wissenschaftlichen' Lektiire ist die Feststellung, dal3 es sich bei "Lust" um
Literatur handele, da der Text einen hohen Poetizititswert aufweise. Und jetzt? (Jutta Schlich,
Phianomenologie der Wahrnehmung von Literatur. Am Beispiel von Elfriede Jelineks "Lust", Tiibingen
1994).



Stellvertreter einer abwesenden Welt fungieren.® DaB die Zeichen in den Texten nicht
auf eine - sei es auch fiktionale - Wirklichkeit verweisen, ist ein Gemeinplatz der
literaturwissenschaftlichen Jelinek-Lektiiren, die sich der Semiologie als Wissenschaft
vom Prozef} der Signifikation zugewandt haben. Aufgefordert durch die Autorin selbst,
die lange Zeit die professionelle Lektiire-Arbeit gleichsam als Retterin vor der
Fehllektiire des Feuilletons anrief, rettete jene sich in die vermeintliche Evidenz der
Nicht-Referentialitdt und suchte zu ermitteln, wie und nicht was die Zeichen bedeuten.
Die Zeichen wiirden eben in diesem Fall nicht die wesentliche und einzige Funktion
des Zeichens erfiillen, irgend etwas wihrend seiner Abwesenheit zu représentieren. Sie
wiren nicht langer das Sekundére, sondern wiirden den Rang des Primédren einnehmen
- so die Belehrung in Sachen '"postrealistischer' Literatur an die Adresse der Kritik. In
einer Arbeit liber die erzédhlende Prosa Jelineks, die sich an der Sprachphilosophie

Ludwig Wittgensteins orientiert, heillt es zum Beispiel:

Nicht der vergleichende Blick aus der gesellschaftlichen Realitit ergibt
den Mafstab fiir die dsthetische Leistung des Textes. Sondern der Text
konstituiert seinerseits eine Sprach-Realitit, die sich an keiner anderen
als ihrer eigenen Struktur messen l4Bt. Thren Bezug bildet keine
auBBersprachliche Komplexitit oder Widerspriichlichkeit, sondern der in
sich geschlossene Zusammenhang eines poetischen Sprachspiels.10

Doch das Problem, das sich aus der Privilegierung des Zeichens "Sprache" ergeben
hat, reicht tiefer. Es geht nicht nur um die getilgte Korrespondenz von Zeichen und
Referent bzw. um den Entzug des Referenten, der die Folge der Selbstermichtigung
des sprachlichen Zeichens wire, lediglich (iiber) sich selbst zu sprechen und nicht iiber
eine den Zeichen vorgingige Welt. Jede semiologische Lektiire basiert auf der
Unterscheidbarkeit von Referenz und Bedeutung. Doch wenn das Signifikat der Texte
die Kette der Signifikanten bzw. die Zerstérung von Signifikat-Effekten durch eine
ungewohnliche Verkettung von Signifikanten ist, dann wird der Gegensatz von
Signifikant und Signifikat selbst zutiefst problematisch und damit auch die
Grundvoraussetzung, die eine semiologische von einer referentiellen Lektiire trennbar
macht.

Wenn es schon kein definitives Kriterium gibt, die semantische Orientierung des
Satzes zu bestimmen, zu ermitteln, ob er die 'Wahrheit' iiber den Text sagt oder selbst

eine strategische Fiktion im Text darstellt: Ist wenigstens das, was er behauptet, ist der

9 "Referentialitit ist eine Funktion und nicht einfach eine kontingente Moglichkeit der Sprache, die
von uns vernachldssigt werden konnte, denn die Moglichkeit der Sprache selber hingt von der
imperativen Forderung ab, sich an ihrem referentiellen Projekt zu beteiligen." (Werner Hamacher,
Lectio. De Mans Imperativ. In: ders., Entferntes Verstehen. Studien zu Philosophie und Literatur von
Kant bis Celan, Frankfurt a.M. 1998, S.151-194, hier S.183).

10 Uda Schestag, Sprachspiel als Lebensform. Strukturuntersuchungen zur erzéhlenden Prosa Elfriede
Jelineks, Bielefeld 1997, S.106.



'Satz selbst' eindeutig zu verstehen? Und fiihrt der Text aus, was dieser Satz im Text zu
versprechen scheint, zumindest als neuen Versuch ankiindigt? Im folgenden sollen die
Texte auf die Aussage, daB3 die Sprache selbst jetzt sprechen gehen wolle, befragt
werden; auf die Aussage, die selbst schon Antwort auf eine implizite Frage zu geben
beabsichtigt. Und folgt man der dekonstruktiven Lektiire von Lektiire-
Voraussetzungen, ist diese nicht eine Frage unter vielen, sondern die Frage
schlechthin, von der sich verstehendes Lesen - und damit jedes Lesen - leiten lassen
muB: "Wer spricht?".

Eine Antwort zu finden auf die Frage nach der Quelle einer AuBerung, nach dem
Autor, der sie verantwortet, ist die entscheidende Voraussetzung fiir die Lesbarkeit und
damit Verstehbarkeit der AuBerung. Jede Lektiire steht unter dem Imperativ, nach
einer Antwort auf die Frage nach dem 'Wer spricht?' zu suchen. Wir scheinen es daher
mit einem ausgesprochen 'hoflichen' Text zu tun zu haben, der uns noch seinen eigenen
Ausgangspunkt explizit mitteilt und damit seine eigene Lesbarkeit zu sichern scheint.
Wobei diese 'Hoflichkeit', als Befragter eine Antwort zu geben, gleichzeitig entsichert,
was sie sicherstellen mochte, da keineswegs sicher ist, wer nun diese Antwort spricht,
wer 'jetzt' eine Aussage liber den Willen der Sprache selbst trifft. Ausgerechnet die
Antwort auf die Frage der Lesbarkeit bleibt unlesbar.

Wenn sich auch eine Zuschreibung an die Instanz der Rede letztlich als unmoglich
erweist: Der Satz suggeriert mit seiner zeitlichen Differenzierung, dafl vor dem 'Jetzt'
ein Anderer/eine Andere sprechen gehen wollte als die Sprache selbst und da} mit
diesem/dieser Anderen gerechnet werden muf3, da3 diese widerrechtliche Aneignung
durch diese Anderen immer mdoglich ist. Damit behauptet er implizit auch, dal die
Sprache stindig Gefahr lduft, einer gewissen Verunreinigung, einer Art von
Kontamination ausgesetzt zu sein. Und dall damit jetzt dank des Willens der Sprache
selbst Schlufl sei. Zumindest ist das Ende dieser 'Verunreinigung' von der Sprache
selbst gewollt. Der Vorgang, der es vermag, die Selbstheit der Sprache zu gefdhrden,
wire also die Inbesitznahme von Sprache, die diese fdlschlicherweise als gegebene
Struktur annimmt und zu einem verfiigbaren Instrument fiir autonome, sprach-
unabhingige Subjekte erklart. Da3 die Sprache von Subjekten nicht besessen wird, dal3
die Vorstellung von souverdnen Sprach-Nutzern ein gewichtiges, d.h. duBerst
effektives (ménnliches) Phantasma ist,!! gehort wohl zu den wesentlichen Einsichten
eines nach-aufklédrerischen Denkens. Insofern konnte der Jelineksche Satz, der die
Aufkiindigung dieser Besitzverhiltnisse verkiindet, auch schlicht ein Zitat sein: zum
Beispiel ein verdndertes Zitat der Heideggerschen Sentenz "Die Sprache spricht", das

die Struktur der Intentionalitdt wieder ins Spiel bringt. Nicht der Wille, die Intention

I Auf die Frage nach der Relation von Geschlechterdifferenz und Autorschaft bzw. nach der
spezifischen Funktionalisierung dieser Relation bei Jelinek wird in Kapitel 1.4 niher einzugehen sein.



eines Subjekts soll sich im Text mittels Sprache ausdriicken, auf die Sprache wird die
einzige irreduzible Intention der Selbst-Konstituierung des Textes verschoben: Die
Sprache fordert bzw. verspricht sich selbst.

Wenn aber das Versprochene und die, die verspricht, zusammenfallen, dann kann
dieses Versprechen niemals erfiillt werden - wie Paul de Man in seiner ironischen
Verbindung des Heideggerschen Satzes mit dem Vokabular Freuds zu bedenken gibt:
"Die Sprache verspricht (sich)."!2 Wenn die Sprache selbst aber nur als Versprochene
‘existiert' und sie damit den Index ihrer eigenen Unmoglichkeit mit sich fiihrt, dann ist
- so irrig auch die Annahme, Subjekte besdflen Sprache - die Behauptung, Subjekte
wiirden von der Sprache besessen, nicht angemessener. Dall der umgekehrte Satz vom
Menschen als Eigentum der Sprache, wie ihn Heidegger in seinem "Brief {iber den
Humanismus" formuliert,!3 keineswegs geeigneter ist, das Verhiltnis von Subjekt und
Sprache auszusagen, ist die Einsicht einer an den Ambivalenzen der Rhetorik
geschulten Textkritik:

But we do not 'possess' language in the same way that we can be said to
possess natural properties. It would be just as proper or improper to say
that 'we' are a property of language as the reverse. The possibility of
this reversal is equivalent to the statement that all discourse has to be
referential but can never signify its actual referent.14

Denn der Akt, der die Selbstheit der Sprache 'verfilscht' und gegen den der
Jelineksche Text anzukdmpfen beabsichtigt, ist selbst noch ein sprachlicher und damit
nicht hintergehbar: Die Sprache verleiht sich selbst, sie selbst fingiert ihre eigene
Instrumentalisierbarkeit. Noch die Illusion, dal Sprache von Subjekten, die der
Sprache vorgingig wéren, gebraucht wird, ist ein Effekt von Sprache. Bekdmpft sich
mit der Riicknahme der Sprachverleihung also die Sprache selbst? Die traditionelle
Rhetorik kennt diese Figur der Sprachvergabe unter dem Namen Prosopopoiia, und die
dekonstruktive Literaturkritik hat dieser in Vergessenheit geratenen Trope als Figur
der Figuration, als "zentrale Trope der dichterischen Rede" neue Aufmerksamkeit

gewidmet.! Sie ist jene rhetorische Figur, die Toten und Abwesenden, Dingen und

12 Diese in deutscher Sprache geschriebene Formulierung findet sich in einem Text iiber Rousseaus
"Contrat social" in der amerikanischen Ausgabe der Allegories of Reading, Yale University Press 1979,
S.277.

13 "Diese Nahe [als die Wahrheit des Seins S.K.] west als die Sprache selbst. [...] Der Mensch aber ist
nicht nur ein Lebewesen, das neben anderer Fahigkeit auch die Sprache besitzt. Vielmehr ist die Sprache
das Haus des Seins, darin wohnend der Mensch ek-sistiert, indem er der Wahrheit des Seins, sie hiitend,
gehort." (Martin Heidegger, Uber den Humanismus, Frankfurt a.M. 1947, S.21f))

14 Paul de Man, Self (Pygmalion). In: ders., Allegories of Reading, S.160.
15 Siehe folgende Schriften Paul de Mans: Autobiographie als Maskenspiel. In: ders., Die Ideologie des
Asthetischen, hg.v. Christoph Menke, Frankfurt a.M. 1993, S.131-146; Shelleys Entstellung. In: ebd.,

S.147-182; Hypogramm und Inschrift. In: Anselm Haverkamp (Hg.), Die paradoxe Metapher, Frankfurt
a.M. 1998, S.375-413, hier S. 408.



Abstrakta im Text eine Stimme gibt und diese damit gleichzeitig an-sichtig macht.
Audiovisuelle Halluzinationen von 'sprechenden Gesichtern' sind die Folge dieser
rhetorischen Operation, die sich selbst - also ihre eigene Performanz - zu vergessen
sucht. Denn die Prosopopoiia ist die rhetorische Figur, die das Subjekt der Rede erst
erstellt, das nachtraglich immer schon gegeben zu sein scheint. Die Arbitraritit und
damit die Inkonsistenz der sprechenden Gesichter wird verstellt, indem sie vor den
Text gestellt werden. Daraus resultieren die halluzinatorischen Effekte der Sprache.
Bettine Menke hat im Anschlufl an Paul de Mans Akzentuierung diese illusorischen
Effekte als Rhetorik der Ent-Rhetorisierung charakterisiert:

Die Prosopopoiia ist die Figur, die ihre Figurativitdt verstellt und damit
auch, daB Gesicht und Figur ('nur') durch einen Akt des Verleihens
gegeben sind, und zwar in der Prosopopoiia des Gesichts, in der eine
grammatische Funktion rhetorisch wird und eine Figur anthropomorph.
Unter der 'Metapher' der Stimme werden 'Personen' konstituiert, deren
Figurativitdt - halluzinatorisch - vergessen wird.16

Obwohl also die Prosopopoiia ein Faktum der Sprache ist, tendiert die "Sprache
selbst" in dieser rhetorischen Operation dazu, sich zu verstecken, sich vergessen zu
machen, indem sie das von ihr zuallererst Produzierte als vorgingig erscheinen 148t.17
Die 'Enteignung' der Sprache durch eine Instanz der Rede geschieht in der Sprache, ist
das, was "Sprache selbst" geschehen macht. Folglich ist auch die Ankiindigung, daf3
die Sprache selbst jetzt sprechen gehen wolle, letztlich eine Kampfansage an das Selbst
der Sprache als Macht der willkiirlichen Setzung, die ihr Gesetzt-Sein zugleich
verhehlen kann. Mit anderen Worten: Wenn die Sprache selbst sprechen gehen will,
dann 'will' sie nicht zuletzt ihr eigenes 'Selbst' suspendieren. Wenn die Instanzen der
Rede zum Verschwinden und Verstummen gebracht werden, dann verschwindet und
verstummt mit ihnen die Sprache selbst.

Doch in der Akzentuierung de Mans meint das rhetorische Verfahren der 'Prosopon-
poein' zwar "to 'give' a face", es 'sagt' aber zugleich, daB ein solches sprechendes
Gesicht urspriinglich fehlt bzw. nie vor/jenseits von Sprache existierte. Insofern ist sie
nicht nur eine Figur der Verstellung, sondern auch die Figur einer Enthiillung. Als
Katachrese enthiillt sie die Arbitraritdt der Ein-Setzung bzw. Gesichts-Zuweisung, die
Stummbheit als Voraussetzung jeden Sprechens und damit die Ungewillheit des

Bedeutens. "Giving a face" ist gleichzeitig - so Paul de Man - "defacement". Das

16 Bettine Menke, Prosopopoiia. Die Stimme des Textes - die Figur des 'sprechenden Gesichts'. In:
Gerhard Neumann (Hg.), Poststrukturalismus. Herausforderung an die Literaturwissenschaft,
Stuttgart/Weimar 1997 (=DFG-Symposion 1995) , S.226-251, hier S.234.

17 So auch J. Hillis Miller, der den Pygmalion-Mythos aus Ovids Metamorphosen als Erzihlung liest
iiber "the terrible performative power that figures of speech may have. Tropes tend to materialize in the
real world." (Pygmalion's Prosopopoeia. In: ders., Versions of Pygmalion, Cambridge/London 1990,
S.1-12, hier S.11.
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impliziert eine nicht auflosbare Spannung von Figuration und Defiguration. Dabei hat
diese Aporie in der Figur des sprechenden Gesichts nur bedingt mit der traditionellen
sprachkritischen Einsicht zu tun, dall die Sprache fehlgehe, weil sie nicht die Sache
selbst sei. Die Figur ist stumm bzw. gesichtslos nicht, weil sie gemessen an der Welt
bzw. Wirklichkeit 'blof' Figur ist, sie ist stumm und gesichtslos, weil sie in der ihr
eigenen Illusion einer Moglichkeit von Représentation verwiesen ist an einen
arbitrdren Akt der Setzung, also an ein die Moglichkeit von Repréisentation und

Bedeutung gerade aus-schlieBendes Moment:

Wie kann ein Akt des Setzens, der mit nichts in Beziehung steht, was
vorher oder nachher kommt, in eine narrative Sequenz eingeschrieben
sein? [...] Dies kann nur der Fall sein, weil wir unsererseits der
sinnlosen Macht der setzenden Sprache die Autoritdt von Sinn und
Bedeutung beilegen. Aber das ist vollig inkonsistent: Sprache setzt und
Sprache bedeutet (da sie etwas zusammenfiigt), aber Sprache kann
nicht Bedeutung setzen; sie kann Bedeutung nur in ihrer bekriftigten
Falschheit wiederholen (oder reflektieren).18

Kann also die Sprache gegen ihre eigenen Effekte, gegen sich selbst vorgehen,
indem sie ihre performative Macht markiert und die inkonsistente Beilegung von
Bedeutung reflektiert? Ist die Verweigerung einer Verleihung von Sprache an
sprechende Miinder, wie sie der Jelineksche Satz ankiindigt, ein Sprechen iiber die
urspriingliche Un-Gestalt, das Nicht-Gesicht und die Stummbheit? Wenn die Sprache
spricht, ist dann die Mdglichkeit der Halluzination von Stimmen und Gesichtern
suspendiert? Oder um einen anderen zeitlichen Akzent zu setzen: Wenn der Wille der
Sprache, sprechen zu gehen, sich jetzt bemerkbar macht, will und muf3 sie zunichst
diese Halluzinationen zum Verschwinden bringen? Die sich selbst wollende Sprache
hat ein Gefecht mit sich selbst zu fithren, ankommen wird sie dementsprechend nie. Im
folgenden sollen einige Facetten dieses irreduziblen Wechselspiels bzw. dieser
unauflosbaren Spannung von Figuration und Defiguration in den Jelinekschen Texten
gelesen werden. Es gilt, die generative Funktion einer Sprache der Negativitit und
Defiguration herauszustellen:

Wenn literarische Texte sich thematisch wie in ihrer rhetorischen
Struktur als Formen der Desillusionierung, der Enthiillung, der Kritik
und Selbstkritik entfalten, dann deshalb, weil sie in ihnen sich selbst
und ihren Lesern eine groBere Sicherheit versprechen konnen als in
affirmativen Feststellungen und Versicherungen: ndmlich die
Sicherheit der UnverldBlichkeit der Welt und aller Aussagen, die liber
sie gemacht werden konnen.19

18 Paul de Man, Shelleys Entstellung, S.171f.
19 Werner Hamacher, Lectio. De Mans Imperativ, S.165f.
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Heuristisch lassen sich zwei Versionen des Stimme-Verleihens unterscheiden.
Einerseits die, die sich im Text vollzieht als Sprechen-Machen und Gesicht-Geben des
'Besprochenen', andererseits die dabei erzeugte Stimme als Gesicht des Textes.
Wihrend diese die Figur fiir die Autoritét iiber den Text darstellt, handelt es sich bei
jener um den Auftritt der Fictio personae als rhetorischem Effekt. Deren
Verhaltensweisen, Konflikte, Gefiihle und nicht zuletzt deren Sprache werden
gemeinhin der Auslegung unterzogen, um dem Wunsch nach Verstehen, nach dem
Signifikat des Textes Material zu liefern. Charakterisierungen fiktionaler Figuren
gehoren bis heute zum Standardrepertoire literaturwissenschaftlicher Aufsatzkultur
und sind immer noch eine der beliebtesten Aufgabenstellungen in der Institution
Schule, die als Anstalt des Lektiire-Trainings in "Michael. Ein Jugendbuch fiir die
Infantilgesellschaft", einem der frithen Texte Jelineks, eine gewisse Rolle spielen
darf20 Gesteuert wird dieses Lesen von einer Annahme, die sich in
literaturwissenschaftlicher Grundkurs-Version folgendermafBlen formuliert findet: "In
Erzihlungen und Dramen lernen wir vor allem interessante Menschen kennen."2!
Interessant ist diese Behauptung nicht, weil sie von fiktionalen Figuren redet, als ob es
sie wirklich gibe, weil hier die Wissenschaftsprosa ebenso fiktional schreibt wie ihre
sprachlichen Gegenstinde. Dall Textinterpretation nur moglich ist, nicht obwohl,
sondern weil "der Interpret ebenso fiktional reden und schreiben kann wie sein Text",
ist eine nicht hintergehbare Einsicht einer an der Ubiquitit der Rhetorik geschulten

Textkritik.22 Interessant ist die Aussage vielmehr, weil sie implizit ein Qualititsurteil

20 Elfriede Jelinek, Michael. Ein Jugendbuch fir die Infantilgesellschaft, Reinbek b. Hamburg 1972.
Der Text wird im folgenden unter der Sigle M zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese
Ausgabe. Mit den fettgedruckten Zwischeniiberschriften "erzéhlung", "nacherzédhlung" und
"wirklichkeit" und diversen Variationen dieser Terme bietet der Text gemil3 seiner Genrebezeichnung
eine Einlibung in Lektiiretechniken, die zwischen Wirklichkeit und Fiktion zu differenzieren gelernt
haben. Die auktoriale Erzahlerfigur figuriert als didaktische Instanz, die ihre Leser-Schiiler begriifit:
"hallo liebe buben und maidel! spielt diese kleine szene nach! iiberlegt euch vorher genau WER WAS
sein mochte. nachher ist es dann zu spét dazu. lest euch den text aufmerksam durch. verteilt die rollen.
wer hat sich das meiste gemerkt? was fillt euch dabei auf? natiirlich konnt ihr auch eigene Sitze
erfinden oder ihr macht es einfach so wie in der wirklichkeit. das ist sogar ganz besonders lustig. wenn
ihr so tut wie in wirklichkeit so nennt man das wahrheit wenn ihr was erfindet so nennt man das liigen.
wie nennt man also diesen text? richtig: gelogen. ihr konnt es ja schon sehr gut." (M 20) Dréngt sich die
Frage auf, welcher Wahrheitsgehalt einem "wie in der Wirklichkeit gemachtem" Nachspiel einer
gelogenen Nacherzidhlung zukommt. Diese Ironisierung der Lektiire-Institution Schule bringt mit der
Opposition wirkliche/erfundene Sétze die Paradoxie der den Diskurs iiber Literatur strukturierenden
Unterscheidungen von Wirklichkeit/Erfindung, Ernst/Unernst, Wahrheit/Liige ans Licht. Vgl. dazu auch
Fufinote 30.

21 Jorn Stickrath, Figur und Handlung. In: Helmut Brackert/Jérn Stiickrath (Hgg.),
Literaturwissenschaft. Ein Grundkurs, Reinbek b. Hamburg 1992, S.40-54, hier S.40.

22 Vgl. hierzu die Analyse von Erhart Schiittpelz, Objekt- und Metasprache. In: Jirgen
Fohrmann/Harro Miiller (Hgg.), Literaturwissenschaft, Miinchen 1995, S.179-216, hier S. 208.
"...iberall dort, wo Figuren, Fiktionen, Interpretationsvorgaben (und zumal figurale
Interpretationsvorgaben) re-interpretiert werden, werden neue Figuren, Fiktionen, (figurale)
Interpretationen gebildet, ob es sich bei diesen Figuren, Fiktionen und Interpretationsvorgaben um
Literatur handelt oder nicht." (S.214)
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aufstellt, das die gelungene Verschleierung der rhetorischen Verfafltheit der Figuren
als Bewertungskriterium einsetzt: Die Fictio personae sind desto interessanter, je mehr
ihre sprachliche Setzung vergessen werden kann, je stirker die Realitédtseffekte sind,
mit denen sie nachtriaglich 'vor' den Text gestellt werden.

Nun ist es um das 'Interessantsein' der Kleinfamilie Hermann, Gerti und Sohn aus
"Lust" nicht besser bestellt als um die oben ausgefiihrte Handlungskonstruktion des
Textes. DaB} keine 'Gesichter' als Figuren sprechenden BewuBtseins zu ermitteln sind -
auch diese Feststellung ist ein Topos der Jelinek-Lektiiren, ohne daf3 sich diese als
Lektiiren immer strikt dem nachtriglichen Zuschreiben von BewuBtsein enthalten
konnten. Wenn man die implizite Wertung der zitierten Aussage mitmachen wiirde, die
das Paradigma des "gelungenen Charakters" als Wertkriterium fortschreibt, stiinde es
um die literarische Qualitdt nicht nur von "Lust" alles andere als giinstig.
Buchstabenketten als sinnliche Daten zu halluzinieren, gedruckte Worte als 'Menschen
aus Fleisch und Blut' zu imaginieren, wird als Lektiiremodell Jelinekscher Texte
(un)vollstindig suspendiert, wenn der Autor-Figur als Menschenbildner die Fahigkeit
zur Verfestigung seines Materials fehlt. In "Die Kinder der Toten"- also in dem Text,
der selbst das Gebirge als das Modell des Gestalteten und Verfestigten dem Wasser als
Element der Entstaltung zum Opfer fallen 146t - heiBit es in einem Passus der
Selbstlektiire: "...mmhm, Menschengesicht, versuch doch zu bleiben! Oh je, es
zerrinnt! Manche Ziige sind leider schon fort,..."?3 Den Prometheus-Mythos als Modell
prosopographischer Autorschaft zitierend, wird die merkwiirdige Gesichtslosigkeit der
Fictio personae an anderer Stelle mit einem falschen Mischungsverhéltnis der
Materialien erklart. Zuviel Fliissigkeiten, zuviel Wasser, daB3 sich die Erde, der Lehm
in einer sichtbaren Gestalt - und sei es in der Gestalt eines Schiaferhundes - aufrichten

konnte:

Dies alles ist nicht gut ausgedriickt, ich weil}, aber machen sie mal
etwas aus einem Batzen allzu feuchten Lehms! Der rinnt ihnen durch
die Finger, kaum dafl sie ihn einmal schief angeschaut haben.
Verzapfen Sie mal selber was! Versuchen Sie einmal, einen saftigen
Menschen zu formen, ich versuchs hier auf alle Félle einmal nicht,
nein, nicht einmal das Gesicht eines Schidferhundes werden Sie
zusammenbringen!24

23 Elfriede Jelinek, Die Kinder der Toten, Reinbek b. Hamburg 1995, S.646. Der Text wird im
folgenden unter der Sigle KT gefiihrt, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. Zum Wasser
als Agens des Textgeschehens vgl. Juliane Vogel, Wasser, hinunter, wohin. Elfriede Jelineks "Die
Kinder der Toten" - ein Fliissigtext. In: Literaturmagazin 39 1997, S.172-180.

24 Elfriede Jelinek, Ein Sportstiick, Reinbek b. Hamburg 1998, S. 47. Der Text wird im folgenden unter
der Sigle S gefiihrt, die Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. Zur Figuration theatraler
Gestalten vgl. Kapitel 11.4.
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Das "Stimmen und Gesichter zwischen die gelesenen Zeilen tragende"
Lektilireverfahren, das laut Friedrich Kittler erst jenes Aufschreibesystem von 1800
eintrainierte und dessen Preisgabe bzw. Verschwinden unter Bedingungen medialer
Konkurrenz keineswegs so sorgfiltig und griindlich funktioniert wie die Kittlersche
Epochenkonstruktion, wird und soll also scheitern - so die Ankiindigung der Instanz,
die sich nicht linger dem prometheischen Schopferwahn unterwerfen mochte, die den
Halluzinationen des Lesens ein Ende bereiten will. Nicht nur dekonstruktive Lektiiren
haben sich mit dem Verfahren des Stimmen- und Gesichter-Gebens und seinem
halluzinatorischen Effekt "als visuelle Gestalt von etwas, das keine sinnliche Existenz
hat", beschiiftigt.2> Auch die diskursanalytische Mediengeschichte Friedrich Kittlers
spricht vom Halluzinatorischen der Dichtung, allerdings als historisch begrenztes und
iiberholtes Modell romantischen Lesens und Schreibens: "Der Buchstabe wurde
iibersprungen, das Buch vergessen, bis irgendwo zwischen den Zeilen eine
Halluzination erschien - das reine Signifikat der Druckzeichen."26 Technische Medien
hitten dieses Modell fiir das Lesen und Schreiben von Buchstabenketten schon in der
literarischen Moderne zum Verschwinden gebracht, da sich die halluzinatorischen
Effekte der Schrift durch ihre Einldsung im Realen der technischen Medien erledigt
hitten: "Die Biicher tun nicht mehr so, als seien Buchstaben harmlose Vehikel, die
unser Inneres mit optischen Halluzinationen beliefern, vor allem aber mit dem Wahn,
es gibe ein Inneres oder Selbst." Ubrigbleiben wiirden schwarze Buchstaben auf

weiBem Papier. Die Sprache/Schrift selbst als "SchluBstrich unter Dichtung"?27

Erst der Einbruch technischer Speicher, wie er das Aufschreibesystem
von 1900 priagt, wird die halluzinatorischen Sinnlichkeiten der
Unterhaltungsindustrie preis-geben und ernste Literatur auf jene Askese
verpflichten, die nur mehr weilles Papier und schwarze Lettern kennt.28

25 Paul de Man, Hypogramm und Inschrift, S.410. Neben J. Hillis Miller und den spéten Texten de
Mans sind vor allem folgende Arbeiten zu nennen: Jonathan Culler, Apostrophe. In: ders., The Pursuit
of Signs, London 1981, S.135-154; Cynthia Chase, Einem Namen ein Gesicht geben. In: Anselm
Haverkamp (Hg.), Die paradoxe Metapher, S.414-436.

26 Friedrich Kittler, Romantik - Psychoanalyse - Film: eine Doppelgéngergeschichte. In: ders.,
Draculas Vermichtnis. Technische Schriften, Leipzig 1993, S.81-104, hier S.88.

27 Beide Zitate ebd., S.89.

28 Friedrich Kittler, Aufschreibesysteme 1800 - 1900, Miinchen 31995, S. 149f. Vgl. zur These des
Diskurs-Bruchs durch den Einbruch der technischen Medien auch ders., Grammophon Film Typewriter,
Berlin 1986: "Der Traum von einer wirklichen, sichtbaren oder auch horbaren Welt nach den Worten ist
ausgetraumt." (S.27). Jelinek - im iibrigen eine fleiBige Kittler-Leserin - scheint diese Einschédtzung zu
teilen, wenn sie in Abgrenzung zu Peter Handke behauptet: "Diese Illusion kann ich mir nicht mehr
erlauben, in einer Erstlingshaltung, in einer Naivitdt, als ob das nicht schon tausendmal im Fernsehen
gezeigt worden wére, zu beschreiben, wie irgendwo Schneeglockchen zwischen dem Schutt
herauswachsen." (In: Es geht immer alles prekdr aus - wie in der Wirklichkeit. Gesprach mit Elfriede
Jelinek, Frankfurter Rundschau vom 14.3.1992.)
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Auch in diskursanalytischer bzw. medientheoretischer Perspektive begegnet man
also Formulierungen des Verschwindenmachens, ohne dafl dieses
Verschwindenmachen - nicht weniger als die 'Kunst' des Erscheinenmachens - als
rhetorisches Verfahren gelesen wiirde. Es liegt nahe, noch Jelineks Prosa- und
Theatertexte, die "aus den unaufthdorlich niederfallenden Kaskaden ihrer Sprache keine
einzige menschliche Physiognomie, kein einziges kenntliches Gesicht herausretten"29,
als radikalen Effekt dieser Sprengung des Schriftmonopols und der Ubernahme seiner
ehemaligen Funktionen zu lesen. Noch die 1995 erschienenen "Kinder der Toten"
konnte man als Folge der - laut Kittler - sich seit 1895 etablierenden Opposition
"bilderloser Letternkult" vs. "Maschinen, die Bilder motorisieren" verstehen. Nicht
nur, daf} schon die frithen Texte der Autorin ihre mediale Konkurrenz in Sachen Bild-
und Tonerzeugung thematisieren, sie lassen auch keine Gelegenheit aus, ihr eigenes
Agens als die Austreibung der halluzinatorischen Geister aus der Dichtung und damit

letztlich als Exorzismus des Geistes der Dichtung auszustellen:

Einer sagt, dal eine Wolke zu ihm spricht, ein Berggipfel klingt,
Wetter tobt, ausgerechnet zu ihm! Das nenne ich Dichtung! Die Frau
sagt mit einem Satz, da} in der Nacht ein Fels, grofl wie die Welt, in ihr
Zimmer hereinzukommen scheine. Er kommt aber nicht wirklich, keine
Sorge!30

Doch diese zitierte Stimmvergabe an Wolke, Berggipfel und Wetter, durch die
sich die Instanz der Rede angesprochen fiihlt und die diese als Dichtung zuallererst
konstituiert, ist ein Schrifteffekt, der nicht historisch erledigt wére allein durch dessen
Einlosung im Realen der technischen Medien - wie Bettine Menke in Abgrenzung zur
medientheoretischen Position Kittlers zu bedenken gibt. Und die ironische Zitation
Jelineks partizipiert nicht nur an diesem Effekt, sondern macht deutlich, daf ihre Texte
eine permanente Reflexion des figuralen Sprachpotentials darstellen - und nicht das

Ergebnis einer "Abgabe des Zauberspiegels an Maschinen" sind.3! Die Figurativitit

29 Juliane Vogel, Wasser, hinunter, wohin. Elfriede Jelineks "Die Kinder der Toten - ein Fliissigtext,
S.180. Die Autorin liest das als Potenzierung, was rhetorisch die Konsequenz aus der Gesichts-
Auflosung ist. Dal "auch" die Worte "irgendwann nicht mehr lesbar sind", ist nicht eine zusétzliche
Auflosung, die zur Auflésung der Korper und Gesichter hinzutritt, die Defiguration ist vielmehr der
Effekt einer Unlesbarkeit der Worter.

30 Elfriede Jelinek, Oh Wildnis, oh Schutz vor ihr, Reinbek b. Hamburg 1993, S.57. Der Text wird im
folgenden unter der Sigle W gefiihrt, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. In "Die
Ausgesperrten” findet sich eine dhnliche, durch buchstibliche Lektiire hervorgerufene Ironisierung der
Dichtung als halluzinatorisches Medium, die in der Institution Schule trainiert wird: "Der Selbstmdrder
Stifter erhebt seine Stimme iiber die unruhige Deutschstunde. [...] Stifter sagt: Dann waren die rétlich
fahlen Wilder, die an den Bergen hinziehen, mit dem blauen Lufthauch dariiber. Kannst du schon die
Walder richtig ziehen sehen? Hoffentlich haben sie sich die Fahrkarte dafiir besorgt." (Elfriede Jelinek,
Die Ausgesperrten, Reinbek b. Hamburg 1985, S.52 und S. 55. Der Text wird im folgenden unter der
Sigle A zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.)

31 Friedrich Kittler, Romantik - Psychoanalyse - Film, S.91.
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von Sprache hort nicht auf zu arbeiten und zu wirken, weil technische Medien die
Versetzung in eine sichtbare und horbare Welt nicht nur im imaginiren Lektiireakt,
sondern im Realen zustandebringen. Und die optischen und akustischen
Halluzinationen sind kein historisch von den Wundern der Unterhaltungsindustrie
abgeldstes "poetisches Wunder" der Worter32, sondern das Ergebnis der Rhetorizitét
von Sprache und nur im Medium der Sprache zu verhandeln.

Ein dekonstruktiver Akzent setzt daher gerade auf die Unhintergehbarkeit der
Prosopopoiia als rhetorische Ausfithrung der Halluzinationen und damit auch auf die
Abhingigkeit der Defigurationen von der Moglichkeit und Notwendigkeit der
Figuration. Noch das Verschwindenmachen von Stimmen und Gesichtern partizipiert
an der Rhetorik der Figuration, impliziert die Setzung von Stimme und Gesicht. Und
wenn das Geben von sprechenden Gesichtern zugleich ihr (Weg)nehmen ist, dann
vollziehen Texte, die auf disfigurative Gesten setzen, zugleich die Geste der
Figuration. Indem Dekonstruktion die Halluzinationen als eine Stelle innerhalb der
Sprache liest, als das, was in und durch Schrift - und eben nicht, wie bei Kittler,
'zwischen' den Zeilen - geschieht, weist sie darauf hin, daB3 Schreiben und Lesen sich
niemals nach bzw. jenseits der Ambivalenz von Figuration und Defiguration befinden
konnen, daB3 Texte und ihre Lektiiren nicht vollstindig mit der Figur der Figuration
brechen konnen. In der Auseinandersetzung mit medientheoretischen Lektiiren, die
einen radikalen Diskurs-Bruch konstatieren und dekonstruktiven Lektiiren eine
mangelnde Beriicksichtigung anderer Medialitéten als der Schrift vorwerfen, schreibt
Bettine Menke:

Wenn die Rhetorik der Stimme und deren Figur, die Prosopopoiia, die
romantische Figur des Lesens heilen kann, dann meint die
Kennzeichnung als romantische keine Historisierung im Sinne einer
Hintergehbarkeit dieser Figur. Das Fehlgehen der Prosopopoiia , - sie
bezeichnet ein Fehlgehen des Lesens und eine Verfehlung im Lesen -,
kennzeichnet sie nicht allein als Figur eines (regionalisierbaren und
dadurch regulierbaren) paranoischen Lesens und historisiert sie auch
nicht als Figur blo3 des romantischen Lesens (und Schreibens), sondern
[...] bezeichnet ein allem Lesen in der Figur der Lesbarkeit
eingeschriebenes Fehlgehen und Verfehltsein.33

Ein 'dekonstruktiv' perspektivierter Lektiire-Begriff stellt somit das historische
Schema in Frage, das die 'romantische' Literatur von einer "postromantischen' iiberholt
sieht und letztere als ironische Entmystifizierung der Selbsttiuschungen der ersteren
betrachtet. Verfiihrerisch ist dieses Schema, da es zumindest eine Minimierung des

Fehl-Lesens verspricht: Ist das Schreiben auf einer Position hoherer (Selbst)reflexivitét

32 Friedrich Kittler, Grammophon Film Typewriter, S.247.
33 Bettine Menke, Prosopopoiia. Die Stimme des Textes - die Figur des 'sprechenden Gesichts', S.243.
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angelangt, dann ist damit auch ein Fortschritt des Lesens und Verstehens assoziiert.
Und Texte, in denen das Sprechen von Wolken, das Klingen von Berggipfeln und noch
die Gesicht-Werdung eines Schéferhundes explizit suspendiert wird, scheinen sich
selbst und ihren Lesern die Garantie zu geben, ein paranoisches 'misreading' zumindest
regulieren zu kdnnen.

Die Strategie dekonstruktiven Lesens besteht nun allerdings darin, durch
metatextuelle Wendung textueller Befunde nachzuweisen, dall sich diese
(post)moderne ironische Entmystifizierung bzw. Selbst-Dekonstruktion bereits in den
Texten findet, die nicht zur sog. literarischen 'Moderne' und 'Postmoderne' zdhlen.
Insofern ist der bemerkenswerte Vorrang, der den romantischen, aber auch
realistischen Texten in dekonstruktiven Lektiiren bis jetzt eingerdumt wurde, nicht
erstaunlich. Der Angriff auf ein entwicklungsgeschichtliches Modell, das
notwendigerweise jeder historisierenden Erzdhlung zugrunde liegt, erklirt das
ungebrochene Interesse fiir das vermeintlich Uberholte und Uberbotene. Die
iberbietenden' Texte hingegen haben bis jetzt wenig dekonstruktive Aufmerksamkeit
auf sich ziehen konnen, vielleicht weil sie die dekonstruktive metatextuelle Wendung
selbst schon vollziehen. Aber es hiee das Konzept der Dekonstruktion zu unterbieten,
wenn man eine 'Rhetorik der Re-rhetorisierung', wie sie Jelineks Texte betreiben, fiir
(medien-theoretischen) 'Klartext' {iber die Rhetorik der Ent-rhetorisierung halten
wiirde.34 Der den halluzinierenden Leser beruhigende Hinweis, daB der Fels
ebensowenig wirklich ins Zimmer kommt wie der Berggipfel wirklich klingt, ist nicht
einer nach den romantischen Irrungen wiedergekehrten Pragmatik der Schrift zu
verdanken, die noch einmal in Erinnerung rufen wiirde, daB3 sie fiir Bilder und Klange
nicht zusténdig ist. Er 1a6t sich vielmehr als Ort ausweisen, der durch die thematisierte
Kluft zwischen Schrift und Visuellem und Auditivem 'sagt', da3 sich der Text in dieser
Kluft ansiedeln will. Die sich selbst wollende Sprache wére dementsprechend nicht der
bilderlose und stumme Letternkult, der sich auf der einen Seite der Opposition von
Schrift und audiovisuellen Medien ergeben einrichtet, sie wire vielmehr diese Kluft
selbst, die sich mittels wiederholter Markierung im Text in Erinnerung bringen will.
Um aus dieser Kluft, aus dieser Spalte heraus andere Halluzinationen zu erzeugen?

Wenn der sprachliche Widerstreit von Figuration und Defiguration unvermeidlich
und unauflosbar ist, dann sind nicht nur Texte, die dem Programm einer
Verstimmlichung und Verbildlichung unterstellt sind, auf ihre 'Reflexion’ von
Stummheit und Gesichtslosigkeit zu lesen, dann ist auch umgekehrt die vermeintliche
Homogenitit derjenigen Texte in Frage zu stellen, die sich in der Organisation eines

Verschwindens von Stimmen und Gesichtern konstituieren (wollen). Jelinek-Lektiiren

34 DaB der von ihm gelesene Text an einer bestimmten, zumindest fiir einen medientheoretisch
geschulten Leser identifizierbaren Stelle "Klartext" spriache, ist wohl eine der Halluzinationen Friedrich
Kittlers.
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haben sich meist dieser unterstellten Homogenitit verschrieben, die die Metaphern der
Entleerung, des Verschwindens, des Entzugs von Sinn im Text buchstiblich als das
lesen, was die Texte praktizieren. Dies erklart auch die - in Anbetracht von Texten, die
eine unendliche Ent-Sicherung des Lesens betreiben wollen -, merkwiirdige und
verdidchtige Selbstsicherheit, der man in literaturwissenschaftlichen Arbeiten zu
Jelinek, meist unter dem Stichwort 'Asthetik der Destruktion', begegnet.35 Diese
Lektiiren richten sich im Jelinekschen "Pathos der Negativitit" ein, das an die Stelle
der unzweifelhaften Existenz eines Referenten das Pathos der Auflosung zu setzen
versucht und damit gerade aus der Kraft der Negation Bedeutung und damit auch
Sicherheit des Lesens restituiert. In dieser negativen Gewi3heit kommunizieren die
Lektiiren mit ihren Gegenstinden.

Aber selbst der fiir die Negation der Prosopopoiia programmatische Satz "Sprechen
ist sinnlos" (KT 459) mul}, um als metapoetischer Satz verstanden zu werden, die
Sinnlosigkeit des Sprechens, als die er sich thematisiert, suspendieren. Noch die
Behauptung, die Tatigkeit des Sprechens sei ein von allen Sinn-Beziigen freies Spiel
von Signifikanten, ist ihrerseits in dem Augenblick, da sie gesetzt und der Moglichkeit,
verstanden zu werden, ausgesetzt ist, notwendig sinn-voll. Auch das Gebot der

Subversion bietet keinen Halt fiirs Verstehen:

Gerade was als ultima ratio der literarischen Rede sich aufwerfen will -
die Defiguration der Figuren, die unendliche Suspendierung der
Referenz zur reinen Referentialitét [...] - wird dadurch, dal auch es
zundchst nichts anderes als ein Element einer literarischen Operation
ist, einer semantischen Indetermination ausgesetzt, die nicht mehr Ratio
oder Grund oder Wesen des Verstehens und der Sprache heiflen kann.
Die Struktur der reinen Subjektivitit zerschellt, das Transzendental der
negativen Figur zergeht, der Text als Wille zu sich und zu seiner
uneingeschrankten Kommunikation zersplittert. [...] Der Imperativ der
Negativitit also, auch er, 1aBt sich nicht lesen.36

Wenn also in Jelineks Texten das 'Programm’ einer permanenten Defiguration
formuliert ist, dann gilt es auch zu lesen, ob und wie die Texte dieses Programm

letztlich verfehlen, wie die Markierung einer Stummbheit und Gesichtslosigkeit der

35 Besonders auffillig ist diese Rhetorik des 'Nicht mehr' in den Lektiiren, die sich Jelineks
Auseinandersetzung mit den sogenannten neuen Medien zuwenden. So heifit es zum Beispiel in einer
Lektiire von "Michael. Ein Jugendbuch fiir die Infantilgesellschaft": "Die bewihrte Ubung der
Nacherzihlung [...] biiit angesichts einer durch Reproduktion und Simulation mutierten Realitét ihre
Grundlagen ein. Die Grenzen zwischen Korpern einerseits und Bildern andererseits verschieben sich
zugunsten der letzteren. Gerdas und Ingrids Lebensraum und der Bildraum der Serie unterliegen einer
scheinhaften Fusion und produzieren eine Augentiduschung nach der anderen." (Juliane Vogel, Schone
Jugend. In: Herbert J. Wimmer (Hg.), Strukturen erzihlen. Die Moderne der Texte, Wien 1996, S.542-
560, hier S.548.) DaB3 diese Augentiuschung - eine mogliche Ubersetzung fiir Halluzination - nicht ein
alleiniger Effekt des Mediums Fernsehens ist, sondern der rhetorischen Operation von Schrift eignet,
kann diese medienkritische Lektiire nicht bedenken.

36 Werner Hamacher, Lectio. De Mans Imperativ, S.167f.
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Schrift, in die Texte gebannt bleiben, nicht ihrer Re-Figuration entgehen kann. Stellt
sich also im folgenden einerseits die Frage, durch welche textuelle Operationen die
Imaginierbarkeit einer Jelinekschen Figur als Idee eines sprechenden BewuBtseins
zumindest soweit gestort wird, dal jeder lesende Riickgriff auf diese Idee komische
Ziige anzunehmen droht. Wie verfahrt der Exorzismus der Stimmen und Gesichter, der
die "Sprache selbst" als einzig sicheres Signifikat librigzulassen scheint, wenn sich
nicht nur "nichts", sondern auch "niemand" ereignet auller Sprache? Andererseits gilt
es - und dies ist in Anbetracht eines Textkorpus, in dem es von vampirischen
Geschopfen, Gespenstern, Untoten, Doppel- und Wiedergéngern nur so wimmelt,
mindestens so wichtig - dieses exorzistische Verfahren als ambivalente Bewegung zu
lesen, bei der die Austreibung eines Sprechens zugleich die Eintreibung eines anderen,
bisher verschwiegenen Sprechens evozieren will, bei der die Disfigurationen im
Dienste einer Re-Figuration stehen.

Insbesondere der Text mit dem Titel "Die Kinder der Toten" exponiert diese
Ambivalenz eines exorzistischen Schreibens, das ein gewisses Verschwinden, eine
Ent-staltung rhetorisch zu organisieren sucht, nur um andere Verschwundene wieder
auftauchen zu lassen bzw. erneut eine Gestalt zu geben, die weniger zu zerrinnen droht
als einer permanenten Verwandlung unterworfen ist. Der Text steht im Zeichen einer
Ankunft, die - wie der Text selbst - niemals vollendet sein wird,37 die aber die Toten
als ehemals Belebte dem Text vorgéingig, als Vor-Gegebene setzt und eine

Phénomenalisierung, die sprachliche Wiederbelebung der Toten erstrebt:

"Verschwundene kommen unversehens wieder, das ist das Gegenteil
des Sports, wo man auch immer aufs neue auftaucht, diesmal jedoch
hoffentlich als erster. [...] Die Verschwundenen und die an den Sport
Vergeudeten (Ulrike M.!), sie werden nicht fehlen, wenn wir mit frohen
Augen ins helle Leuchten des Schirms blicken! Wir denken sie uns
einfach dazu! Aber dal} sie auch wirklich kommen, damit haben wir
nicht gerechnet." (KT 27 und 29)

Damit ist zumindest der Wille zur Prosopopoiia, zum Unheimlichen wieder
eingefiihrt, der Wille, etwas Unhdrbares und Unsichtbares horbar und sichtbar zu
machen - laut Paul de Man Anspruch aller Dichtung.38 Die Rhetorik der Prosopopoiia
gibt ndmlich nicht nur Halluzinationen, derer man sich im Namen der Wirklichkeit
wieder entledigen konnte, sie stellt auch die Unterscheidbarkeit zwischen sinnlicher
Wahrnehmung und "Dazudenken" in Frage. Sie entsichert die GewiBheit der Sinne.

Und so fungiert die ironische Abwehr einer (romantischen) Dichtung, in der ein Fels -

37 So ergeht denn auch eine Warnung an diejenige Leserschaft, die ein fertiges und festes Produkt in
die Héande zu nehmen glauben: "Achtung, ducken Sie sich, es beginnt der vorliegende Text. Er rutscht
unter Thren Hidnden weg, aber das macht nichts, mufl mich halt ein andrer zur Vollendung tragen, ein
Bergfiihrer, nicht Sie!" (KT 15)

38 Paul de Man, Hypogramm und Inschrift, S. 411.
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groB wie die Welt - ins Zimmer kommt, letztlich als Offnung fiir die Ankunft eines
anderen Massiven. Der 'weggerdaumte' Fels, der in "Oh Wildnis, oh Schutz vor ihr" das
(Schreib)Zimmer der Dichter-Frau zur Welt zu machen drohte, taucht zehn
Schreibjahre spiter - vergroBert und unfalbar geworden - als unterirdischer
Gebirgszug wieder auf:

Unter Wasser winselt eine Erscheinung noch ein letztes Mal wie ein
Tier, dem jemand sein Fressen weggenommen hat, dann Stille. Doch
dieses Original, diese Karin Eins, hort unter dem Wasserklumpen, wie
unten, tief drunten, eine Menschenmasse, ein Menschenmassiv, grof3er
als die Schneealpe dort vorn, aus ihrer Erddimension [...]

heraufkommen mochte, eine Masse, die sich gar nicht erfassen 14ft.
(KT 105)

Das Texttheater, das mit der Figur der Prosopopoiia gegeben wird, 148t also
unentscheidbar, ob etwas wirklich oder nur ein Tagtraum ist, bzw. - um im Bereich des
Ortes zu bleiben, aus dem der Name dieser rhetorischen Figur abgeleitet ist - ob etwas
wirklich oder 'nur' Theater-Illusion ist.3%

39 Das griechische Wort 'prosopon' bezeichnetete neben dem natiirlichen Gesicht auch das kiinstliche
Gesicht, das man sich durch Aufsetzen einer Maske verlieh, und das wahrscheinlich davon abgeleitete
lateinische 'persona’ war die Bezeichnung fiir Maske bzw. fiir die Rolle, die der Schauspieler darstellt.
Vgl. M. Scherner, Artikel 'Person'. In: Historisches Worterbuch der Philosophie, hg.v. Joachim Ritter,
Bd. 7, Basel 1989, Sp. 269-338.
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2. Mit Stummbheit geschlagen - Zum Sprechen gebracht

Sie sind immer da, die Gespenster, auch
wenn sie gar nicht existieren, auch wenn sie
nicht mehr sind, auch wenn sie noch nicht
sind. (Jacques Derrida)

Wie verhélt es sich nun in der Jelinekschen Prosa mit der Austreibung der
imagindren Stimmen aus dem inneren Ohr des Lesers? Zunichst einmal ist als einer
der auffilligsten textuellen Befunde festzuhalten, dal kaum jemals eine Rede der
eingefiihrten Fictio personae ergeht. Das Sprechen-Machen der besprochenen Figuren
findet nicht statt. In die 'Miinder' werden keine Worte gelegt, die sich nachtriglich als
Zeichen lesen lieen fiir eine Sprache der einer Schrift vorgéngigen Artikulation. Die
Schrift weigert sich, Représentation gesprochener Worter zu sein. In "Lust" lassen sich
zum Beispiel gerade mal zwei Sitze ausfindig machen, die Produkt einer Verleihung
von Stimme an die Fictio personae sind. Sie dullern sich nicht, weder {iber sich selbst
noch iiber ihre textuelle Umwelt. Auf der Suche nach einem textuellen Echo, nach
einer 'Aufzeichnung' gesprochener Texte ist die Lektiire-Ausbeute jedenfalls alles
andere als ergiebig. Stattdessen taucht ein Sprechen der Trias Vater/Mutter/Sohn in der

Jelinekschen Schrift nur als Be-Schriebenes auf:

[Der Vater] spricht in den Hotelbars der Kreisstadt vom Korper seiner
Frau wie von der Griindung eines Vereins. [...] Uber die Lippen des
Vaters kommen stechend riechende Worte, die in keinem Buch stehen.
(L 71)

In die FiiBBe der Frau ist die Kélte gekrochen. Ihre Schuhsohlen sind
nicht der Rede wert, aber sie selbst spricht ja auch nicht oft. (L 65)

[Der Sohn] briillt sich die iibrigen Kinder zu seinem Malle zurecht.
Schneidet sie, wie der Winter die Landschaft, mit Worten zu dreckigen
Hiigeln. (L 64)

Es werden also lediglich die Effekte eines Sprechens beschrieben, das verletzen,
zurechtschneiden - oder eben wie im Fall weiblichen Sprechens - nicht der Rede wert
sein kann, keine nennenswerten Effekte produziert. So heiit es lakonisch in "Oh
Wildnis, oh Schutz vor ihr" {iber eine alte Frau: "Der Mund ist zum Sprechen da. Das
Problem der Frau sind auBBerdem Hennen." (W 10). Die komplementére Textstelle in
"Lust" lautet: "Der Mann. Er ist ein ziemlich groer Raum, in dem Sprechen noch
moglich ist." (L 8). Sprechen ist vielleicht sinnlos, aber keineswegs ohne reale Effekte
- zumindest was das Sprechen minnlicher Subjekte betrifft. Im Gegenteil: Die
performative Macht, die der Sprache in Jelineks Texten zugeschrieben wird, ist
gewaltig im doppelten Sinne des Wortes. Die verletzende und gewalttitige
Wirksamkeit von Sprechakten steht auBer Frage: Worte stechen und schneiden

Subjekte zurecht - so die Behauptung des Textes. Sie spiegeln also nicht soziale
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Herrschaftsverhdltnisse wider, sondern inszenieren und konsolidieren die
gesellschaftliche Struktur zwischen den Geschlechtern und sozialen Gruppen. Das
Selbst der Sprache, das in den Texten sprechen gehen will, ist also nicht mit dem
gesprochenen Wort, mit der Saussurschen 'Parole' zu identifizieren. Die als ménnlich
diagnostizierte Macht eines Sprechens, das strukturelle Herrschaft (re)konstituiert, soll
- zumindest fiir das Projekt einer Text-Konstitution - ausgesetzt werden, "denn wenn
eine Gesellschaftsstruktur fiir ihr Fortbestehen auf die Artikulation angewiesen ist,
dann stellt sich die Frage ihres Fortbestehens gerade am Schauplatz der
Artikulation."40 Wie dieser Schauplatz der Artikulation verschwinden kann, unhdrbar
werden kann, gibt folgende Textpassage aus "Die Kinder der Toten" zu lesen, die

einen anderen Schauplatz, einen Schauplatz des rauschenden Larms ins Spiel bringt:

Ohne recht zu iiberlegen oder wenigstens zu verschnaufen, wirft Karin
dieser Frau dort beim Wasser ein Gril} Gott zu. Die Worte fallen auf
den nassen, von der Gischt liberspiilten Boden. Bei dem Bachgebriill
hort man doch nichts, Karin! Es tropfen die beiden Worte ins Haus der
Natur, dieses Hohe Haus, das uns alle am liebsten in Blitter
verwandeln wiirde, damit wir an unseren Stielen bleiben und nicht
iiberall herumtrampeln, wo "privat" steht. (KT 90f.)

Das "Hohe Haus der Natur" - bis auf die beiden Stadt-Texte "Die Klavierspielerin"
und "Die Ausgesperrten" sind die Prosa-Texte alle im larmenden Raum des Gebirges
angesiedelt - fungiert hier als dasjenige, das Worte verschwinden macht. Das Rauschen
und Getdse des Wassers, briillende Gerdusche jenseits und vor jeder Signifikation
verschlucken menschliche Worte, die ihr Ziel, das menschliche Gegeniiber, verfehlen.
Die Stelle, der Ort, wo das Verschwinden, besser das Nicht-Ankommen menschlicher
Rede, die Dis-Artikulation moglich ist, situiert der Text also in einem Rauschen der
Natur, an das sich alle hor- und lesbaren Signifikanten verlieren - und macht damit
paradoxerweise die Natur zum Medium par excellence, das direkte Kommunikation,
Horbarkeit und Verstehbarkeit immer schon bedroht. Die Natur wird zur Metapher fiir
die Medialitédt der Schrift. Es ist also kein negatives poetisches Wunder, da3 auch in
dem 666 Seiten zédhlenden Roman "Die Kinder der Toten" keine Vergabe von Sprache

stattfindet an die drei Personen,

...die aus dem Fleischhaufen (und auch sonsten, wo immer man
Deutsch spricht) der Osterr. Stadte, die es mit ihren Volkern immer
schon toll getrieben haben, herausgefischt worden sind, die nur ein
wenig Unterhaltung wollten, und plotzlich zum Unterhalt fiir eine
Macht wurden, die sie vorher nicht kannten. (KT 28).

Wobei man sich hier mit einer doppelten Bewegung konfrontiert sieht, die diesen

Text besonders geeignet macht, um sich auf die Suche nach dem zu begeben, was die

40 Judith Butler, HaB spricht. Zur Politik des Performativen, Berlin 1998, S.35.
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Sprache selbst sein konnte, wenn es sich nicht um diejenige des lebendigen Wortes
eines sprechenden BewuBtseins handelt: Die Austreibung der Sprache der Lebenden
fungiert in "Die Kinder der Toten" nidmlich gleichzeitig als Eintreibung einer Sprache
der Gespenster, die bannende Kraft des Exorzismus wird zur Voraussetzung fiir die
Heraufbeschworung, die Evozierung von Phantomen, die wiederzukehren trachten.
Verschwundene sind per definitionem diejenigen, die wiederkommen koénnen, mit

deren Wiederkehr man rechnen muf3, die man fiirchten oder erhoffen kann:

Wenn schon so viele verschwinden konnten, ohne dall aus den
verbleibenden Menschen deren Alarmanlagen ihr Apportiergeheul
hitten erschallen lassen (sowas hort man heute ja an jeder Ecke, wenn
einem Auto unter die Fittiche gegriffen wird), so konnten einige der
Verschwundenen auch genausogut wieder zuriick-kehren (ohne dal3
einer was merkt?) und sich uns erneut in die Mauler legen, triefende,
frisch aufgetaute Beute. (KT 409)

Daf} sich uns die Verschwundenen erneut in die Méuler legen, ihre Worter uns in
die Miinder legen, ist also die 'Wette' nicht nur dieses Textes: "In chinesischen
Legenden steht geschrieben, dafl groe Meister in ihre Bilder hineingingen und
verschwunden sind. Die Frau ist kein groler Meister. Deshalb wird ihr Verschwinden
nie vollkommen sein. Sie taucht wieder auf, beschéftigt wie sie ist, mit dem
Verschwinden."4! Die Begeisterung, mit der Elfriede Jelinek diese Sitze immer wieder
zitiert, versteht sich unter diesem Blickwinkel als Hoffnung auf die Unvollkommenheit
des Verschwindens. 'Frau' fungiert als eine Figuration dieser Hoffnung, daf3 die grofe
Meisterschaft im Verschwinden niemals ginzlich erreicht werden konne, dall das
Bemiihen um diese (ménnliche) Meisterschaft immer fehlschlage.

Der Text "Die Kinder der Toten" zitiert fiir diese Hoffnung eine andere Figuration,
die durch die Konstituierung einer (Sprach)Gemeinschaft mit Stummbheit geschlagen
wurde, wobei jene die Gemeinschaft aufrechterhaltende Ausgrenzung eines Sprechens
diese als Drohung ihrer Wiederkehr immer wieder heimsucht. Dal3 Personen aus dem
Fleischhaufen "herausgefischt" worden sind, gibt das entscheidende Stichwort fiir die
Identifizierung dieser Gemeinschaft. Deren Setzung als religiose Gemeinschaft ging
bekanntlich mit einer Stimmaustreibung einher. Um sich sprachlich als "Wir" zu
konstituieren und zu konsolidieren, um die Grundlosigkeit und Inkonsistenz dieses
"Wir" vergessen zu machen, bedarf auch das Wir einer kollektiven Gestalt namens

Christenheit der Ausgrenzung eines anderen Sprechens und bildet damit dieses Andere

41 Diese Sidtze der Philosophin und Literaturwissenschaftlerin Eva Meyer stehen als Motto vor dem
Jelinekschen Theatertext "Krankheit oder Moderne Frauen", in dem auch eine weibliche theatrale Figur
'einfach’ verschwindet: "Sie verschwindet einfach. Wie sie das machen, Herr Vorsitzender, ist mir egal.
Aber machen sie es. Versenkung, Spiegel, Hinaufziehen etc. Ganz wie gewiinscht." (Elfriede Jelinek,
Krankheit oder Moderne Frauen, Koln 1987, S.9. Der Text wird im folgenden unter der Sigle KF
gefiihrt, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.) Zum theatralen Verschwinden vgl. auch
Kapitel II.3.
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des Sprechens als von AuBlen insistierende Bedrohung der Gemeinschaft {iberhaupt
erst als solches aus. Denn ohne Bedrohung ihrer Sprache kann sich keine
Gemeinschaft - die immer ein Effekt von Sprache ist - konstituieren. Und ohne die
wiederholende Zitation dieser Bedrohung kann sie sich nicht aufrechterhalten. Das
Evangelium nach Markus berichtet als ersten Machterweis, den der Sohn Gottes seinen
frisch ernannten Menschenfischern vorfiihrt, von einer Besessenenheilung, die sich als

Heilung von einer unreinen Sprache erweist:

In ihrer Synagoge saBl ein Mann, der von einem unreinen Geist
besessen war. Der begann zu schreien: Was haben wir mit dir zu tun,
Jesus von Nazaret? Bist du gekommen, um uns ins Verderben zu
stiirzen? Ich weil3, wer du bist: der Heilige Gottes. Da befahl ihm Jesus:
Schweig und verlal3 ihn! Der unreine Geist zerrte den Mann hin und her
und verlie} ihn mit lautem Geschrei.42

Verwerfung einer unreinen Sprache, damit die Religion des erfiillten, unversehrten
Wortes beginnen kann, eine phantasmatische Konstruktion, die das, was sich zwischen
bzw. in den sprachlichen Zeichen ereignet, was das Bedeuten der Zeichen bedroht, als
ein fernzuhaltendes Jenseits konzipiert und in exorzierbaren Geistern bzw. Didmonen
personifiziert. Der Jelineksche Text dient hingegen der Insistenz dieser ausgegrenzten
Sprachverwirrung, die den Rahmen eines entwirrten Sprechens abgeben muf3. Die
Hoffnung, daB3 der Exorzist als Meister des Verschwindenmachens - also als einer, der
keine Meisterschaft im eigenen Verschwinden, sondern eine gewisse Fertigkeit im
Zum-Verschwinden-Bringen der Anderen entwickelt hat - wie die Frau kein grofler
Meister sein moge, ist Movens dieses Textes. Daher scheint sich in "Die Kinder der
Toten" - schon die Anzahl der Text-Seiten gibt sie zu lesen - die Gestalt des Satans in
die biblische Gemeinschaft der Menschenfischer wieder eingeschlichen zu haben. Der
Text figuriert sich als satanische Schrift, die der (Sprach)-Macht der Ddmonen dienen
mochte, dieser unruhigen Zwischenwesen, der unreinen Geister, die sich die Lebenden
zum Unterhaltsort erwéhlen. Sie sollen wieder Platz nehmen in den Lebendigen,
miissen sie usurpieren, affizieren und sprachlich infizieren, damit "die Toten wieder sie
selbst und gleichzeitig ihre eigenen Nachfolger (und Erben) werden konnen." (KT
396). Und ein Text, der seine drei aus dem Fleischhaufen herausgefischten Personen
nicht zu Menschenfischern, sondern zu Totenfischern beruft, damit der "Staub aus
Menschen", deren "Erlosung fiir diesmal abgesagt werden muflte", in ihr Fleisch
hineingehen kann (KT 396), hat selbst exorzistische Akte zu vollziehen, mul3

zumindest fiir eine gewisse Durchléssigkeit des Fleisches sorgen, Hohlrdume schaffen.

42 Vgl. Markus 1, 23-26. In 1, 32-34 heilit es auBerdem: "Am Abend, als die Sonne untergegangen war,
brachte man alle Kranken und Besessenen zu Jesus. Die ganze Stadt war vor der Haustiir versammelt,
und er heilte viele, die an allen mdglichen Krankheiten litten, und trieb viele Ddmonen aus. Und er
verbot den Ddmonen zu reden; denn sie wullten, wer er war." (Zitiert nach Neue Jerusalemer Bibel.
Einheitsiibersetzung. Dt. hg.v. Alfons Geissler und Anton Viogtle, Freiburg 1985).
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Diese drei Personen werden als ebendiese Hohlrdume eingefiihrt, drei Figuren, die
zwar auf unterschiedliche Weise zu Tode gekommen sind, die aber als aus dem Leben
Gerissene, als plotzlich Entschwundene, als vor der Zeit Gestorbene zwanghaft ins
Leben zuriickstreben und durch die Textwelt wandeln: die Philosophiestudentin
Gudrun Bichler, die sich aus Angst vor den universitidren Priifungen die Pulsadern
aufgeschnitten hat, die alternde Witwe Karin Frenzel, die bei einem Busungliick im
Gebirge ums Leben gekommen ist, sowie der ehemalige Skifahrer Edgar Gstranz, der
mit Tempo 120 gegen eine Hauswand raste und bei lebendigem Leib verbrannte. Thr
jeweiliger Tod ist vor allem jdh und ihr jeweiliges Leben durch diese
Ubergangslosigkeit zwischen Leben und Tod einfach abgeschnitten bzw. abgebrochen
- so wie die Materiestiicke, die die Spuren dieser und anderer Toten in sich bergen, nur
noch halb in der '"Wirklichkeit' aufgefunden werden konnen. Eine Sprache zu finden
fiir dieses Phdnomen zwischen Anwesenheit und Abwesenheit fillt schwer.
Grammatikalische Regelverletzungen gibt es selten im Schreiben Jelineks, umso

bezeichnender ist der Abbruch eines Satzes an dieser Stelle:

Unter dem Bett scheint ein ausgebeulter Pullover hervor, der auf
halbem Weg steckengeblieben zu sein scheint, denn als Gundrun sich
vorbeugt, um unter das Bett zu schauen, ob da noch mehr liegt, merkt
sie, dal} der Pullover in der Mitte abbricht, als wire er auf einer
Fotografie, nein, nicht abgeschnitten, sondern das Bild, wie soll ich
sagen, also es ist halt nur ein Stiick von dem Pulli auf dem Foto drauf.
[...] Unwillkiirlich tastet Gudrun mit der Hand nach der
abgeschnittenen Kante, doch die Hand fiihlt nichts. Keine Schnittstelle.
Keine aufgetrennten Wollfdden. Nichts. Der Pullover, etwas
angeschmutzt am Halsausschnitt, hort einfach auf zu sein, und zwar
hort er geradlinig auf. Vielleicht geht er an einem anderen Ort weiter?
Wie kann man ihm zur Riickkehr an diesen fernen Ort verhelfen? Oder
die zuriickgebliebene Riickkehr dazu bringen, von unserer Wirklichkeit
wieder empfangen zu werden? (KT 149f.)

Gudrun ist eine der halblebendigen Figurationen, die der Text erstellt, um die
unruhigen Geister und ihre unruhigen Habseligkeiten zur Wiederkehr zu bewegen. Sie
dient wie Edgar Gstranz und Karin Frenzel als "Zwischenlager fiir etwas, das da noch
kommen wird, um endgiiltig den Tod in die Welt einzufiihren." (KT 205). Um aber als
'"Lager' zu fungieren fiir etwas, das da noch kommen wird, miissen die Figuren selbst in
gewissem Sinne leer bzw. entleert sein. Entleert zum Beispiel von lebendigen Worten,
denn dieses Etwas, was da kommen soll, ist nicht zuletzt die Sprache selbst als Schrift,
die Jacques Derrida zufolge nichts anderes als ein Name fiir den aus der Welt/dem
Leben/der Prisenz nicht draulenzuhaltenden Tod ist. In einer der letzten Abschnitte

der "Grammatologie" heil3t es:

Der Tod des gesprochenen Worts ist demnach der Horizont und der
Ursprung der Sprache. Aber ein Ursprung und ein Horizont, der nicht
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vor seinen duBeren Umgrenzungen halt machen wiirde. Wie immer
bearbeitet der Tod, der weder eine zukiinftige noch eine vergangene
Gegenwart ist, das Innere der Rede als seine Spur, seine Reserve, seine
innere und dulere Differenz: als sein Supplement.43

Und eine Schrift, die begehrt, eine "Schrift des Unartikulierten (der Ton eines bis
heute anhaltenden Schreis)" zu werden, ankommen zu lassen (KT 388), muf} das
Artikulierte, die Artikulationen insbesondere der deutschen Sprache mit Stummbheit
schlagen. Sie darf denen schreibend keine Stimme geben, deren Wurf der Worte
immer schon iiberspiilt ist, knapp danebengeht oder ziellos davonlduft. Die Notation
von (menschlichen) Wortern durch Schrift eriibrigt sich, wenn jene sich als die

eigentlich verhexten erweisen, da sie zum Beispiel permanent ihren Zielort verfehlen:

Die Mutter wirft Fragen gegen den Nachbartisch, die gleich vom
Nachrichtensprecher beantwortet werden. (KT 217)

Es klingt, als wiirden die Wénde Karins Stimme mit einer winzigen
Verzogerung zuriickwerfen, was immer sie auch zu ihrer Mutter sagt,
zu deren rechten Hand sie sitzet, links, vom mir aus. Die Tone sondern
sich zwar ab wie alles, was mit Karin in Beriihrung kommt, aber sie
laufen nicht ziellos davon wie sonst immer, sie lassen sich mit einem
eigenen Leben im Saal nieder. Merkt das denn keiner auB8er ihr? (KT
212)

Die Schrift des Unartikulierten, die laut der Schreibenden erst erlernt werden mulf3,
ist hier ein anderer Name fiir den Willen der Sprache selbst. Und die Tone, die nicht
ziellos davonlaufen, sondern sich im Saal mit einem eigenen Leben niederlassen, also
nicht - wie sonst immer - verschwinden, als seien sie nie horbar gewesen, sondern in
unserer Mitte bleiben, scheinen paradoxerweise trotz ihrer Insistenz nur
'wahrnehmbar', wenn gewisse andere ldrmende Gerdusche, die sinn- und ziellos aus
Miindern geworfen werden, verstummen. Die exorzistischen Ubungen dieser Schrift,
die eine andere Schrift ankommen lassen mochte, gelten auf jeden Fall der Notation
einer lirmenden Rede, die sich félschlicherweise anmalit, Ausdruck einer
menschlichen Identitdt, Artikulation eines Ichs zu sein, ohne der Tatsache zu
gedenken, daB3 die Sprache "ohne uns begonnen [hat], in uns vor uns", ohne zu
begreifen, dal die Aussage des "ich bin" nur ausgehend von der Aussage "ich bin tot"
zu denken ist.44 So mag diese - ihre Unfihigkeit und Verzweiflung iibrigens mehr als
einmal ausstellende - Schrift mit einer Art von Naivitdt geschlagen zu sein, wenn sie
sich nicht anders zu helfen weil, als alle Aussagen des 'ich bin' zu tilgen. Denn der
Text wiederholt damit die Opposition zwischen Leben und Tod, die er auszuhebeln

beabsichtigt, und 'miB3versteht', da3 die Spur des Todes immer schon in der Prisenz des

43 Jacques Derrida, Grammatologie, Frankfurt a.M. 41992, S.539f.

44 Jacques Derrida, Wie nicht sprechen. Verneinungen, Wien 1989, S.55 sowie Jacques Derrida. Ein
Portrait von Geoffrey Bennington und Jacques Derrida, Frankfurt a.M. 1994, S. 125.
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lebendigen Wortes arbeitet, dall es kein sprachliches Zeichen gibt, das der Schrift
vorherginge.

Andererseits: Was bleibt der sich im Schreiben Ubenden iibrig, wenn 'das' keiner
merkt? Dann muf} der Text 'Eine' erstellen, die aufmerksam sein kann fiir diesen Ton
eines anhaltenden Schreis, die - weil ihre eigenen Worte vom Rauschen des Wassers
verschluckt werden - hellhorig sein kann fiir diese tonende Todesspur. Eine wie Karin
Frenzel, "eine vollkommen durchschnittliche Frau" (KT 91), die aber - weil ihr eigenes
Leben zu abrupt aufhorte - ihren Aufenthaltsort im Grenzbereich zwischen Leben und
Tod findet und somit Verwirrung stiften kann an dieser Grenze, die eher ein Ufer zu
sein scheint. Ein Ufer, das das Land vom Wasser trennt, aber keine absolute Grenze
sein kann, da dieses Land vom Wasser immer wieder iiberflutet wird.4> Und da es
neben Karin Frenzels eigenem 'Geist' noch so viele andere "Geister" gibt, die
keineswegs "selig" sind, da sie nicht - wie "die gro8en Toten des Landes" - "ordentlich
iiber den Wassern schweben" (KT 7), sondern in der "schwarzen Briihe des gestockten
Wassers" (KT 85) gefangen sind, die emporzukommen beabsichtigen bzw. liber die
Ufer treten wollen, bedarf es der Einsetzung von Randfiguren, die die Stockung des
Wassers als Element der unaufhérlichen Bewegung auflésen helfen.46 Und so sind die
Hauptfiguren des Textes paradoxerweise im buchstéblichen Sinne Randfiguren. Die
drei 'Totenfischer' Gudrun Bichler, Edgar Gstranz und Karin Frenzel sind eben nicht so
sehr Figuren, die auf dem Rand, auf dem Ubergang zwischen Wasser und Land,
zwischen Leben und Tod situiert sind, sie sind letztlich die unmdgliche, aber
notwendige Figuration dieses Randes. Eine etwas lingere Textpassage sei an dieser
Stelle zitiert, da hier der Effekt des Randes als die Ankunft einer anderen Sprache, als

Sprache der Anderen markiert wird:

45 Zur Frage des Ufers, der Gestade als Figur der Grenziiberschreitung, Uberflutung und Faltung vgl.
den Band, der die Blanchot-Lektiiren von Jacques Derrida unter dem Titel Gestade (frz. Parages)
versammelt (Wien 1994): "Uber diese ganze groBe phantasmatische Organisation und iiber diese realen
oder fiktiven Ereignisse hinaus mochte ich die Frage des Randes (bord) und des Meeresufers (bord de
mer) stellen. [...] Die Frage des Randes (bord) hat, wenn man so sagen darf, Vorrang vor der
Bestimmung all jener Unterteilungen, die ich gerade genannt habe: zwischen Phantasma und 'Realitit’,
Ereignis und Nicht-Ereignis, Fiktion und Realitit, Korpus und anderem Korpus, usw." (ebd., S.128).

46 Dall zwei Totenreiche 'existieren', deren Trennung aber ebenfalls einer gewissen sprachlichen
Verwirrung ausgesetzt wird, gibt der Text gleich in seinen ersten Satzen zu lesen. Es sind die Toten, die
nicht verschwunden sind, die als Erinnerte der Identitétsstiftung der Lebenden dienen: "Das Land
braucht oben viel Platz, damit seine seligen Geister iiber den Wassern ordentlich schweben konnen. [...]
Die groBBen Toten des Landes, um nur einige von ihnen zu nennen, heilen Karl Schubert, Franz Mozart,
Otto Hayden, Fritz Eugen Letzter Hauch, Zita Zitter, Maria Theresiana, zuziiglich dem, was deren
Militdrakademie in Wiener Neustadt bis 1918 und in Stalingrad 1943 hervorgebracht hat und noch ein
paar Millionen Zerquetschte." (KT 7) Die verkehrte Zitation der Namen verweist darauf, daf3 der Text
auch in diesem ordentlichen Reich der Toten iiber den Wassern eine gewisse Unordnung stiftet. Nicht
die Toten selbst sind von unterschiedlicher Art, es ist die Verweigerung der kollektiven Erinnerung, die
die seligen von den unseligen Geistern scheidet.
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Karin Frenzel erhebt sich, als wollte sie eine launige Rede halten, sie
will aber nur ihre Stille vorweisen, weil man die sonst nicht merkt; die
Frau legt sogar einen Finger an die Lippen. Dafiir hat drauBlen jemand
gerufen. Er oder sie oder was haben mit einem Rif} gerufen, der
geklungen hat, als wire ein riesiges Tuch entzweigefetzt worden, aber
wie soll man diesen Essenden hier begreiflichmachen, daf sie auf ein
Nichtgerdusch zu lauschen hitten. Denn dieser Ruf war inmitten des
Larms eigentlich das Gegenteil eines Lauts, es war ein Leises. Da will
doch etwas herein! Und Karin hat das Gefiihl, sie miisse ihm den Weg
ebnen [...] Doch wer folgt schon dem, der au3er sich ist? Abseits der
anderen neben sich hergeht? [...] Die Gespriche fangen wieder zu
platschern an, und jede Woge wird von ein wenig Sprache bewegt,
rollt, zuerst langsam, kaum eine Wolbung im schwarzen Teich der
Stille, auf die Sprechenden zu, doch dann taucht etwas aus der Glétte
die Welle, spuckt etwas Schaum aus, so, die Zdhne wiren geputzt, jetzt
erhebt sich das Tier, seine Flexen legen wir ans Ufer zuriick. (KT
218f.)

Dieser Ruf, der da mittels eines Risses zum Kommen veranlaf3t werden soll und den
nur die Stille ankommen machen kann, fordert also das Horen eines Nichtgerdusches,
eines Stummen.#’ Doch auch die plitschernden Gespriche der Versammlung von
Essenden scheinen unbemerkt Wirt zu sein fiir dieses parasitire Etwas, auch wenn sie
die 'Erscheinung' des Gespenstigen bzw. von allem, was weder Leben noch Tod ist,
unverziiglich als Schaum (als Abschaum?) ans Ufer spucken, wo dieser, Trdumen
dhnlich, mehr oder weniger bald zerplatzen muf3. Die menschliche Rede als diejenige,
die im Namen des lebendigsten Lebens spricht, die nicht bereit ist, den Toten das Wort
zu lassen oder es ihnen zuriickzugeben, darf in einer Schrift, die diese Toten
herbeizuschreiben trachtet, getrost ausfallen. Wobei die im geldufigen Sinne des
Wortes verstandene Aufzeichnung einer 'Personenrede’, sei sie direkt, indirekt oder als
sogenannte erlebte Rede konstruiert, in den Texten Elfriede Jelineks vielleicht weniger
ausfallt als durchfillt. Ein kleiner, aber Bedeutung machender Unterschied: Die Rede
fallt durch die Schrift hindurch, eben wie der Konigsmantel Sprache, mit dem
Schauspieler einen "Konigswurf in den Korb riskieren" und doch feststellen miissen,

daB "die Sprache unten immer wieder rausfillt."4® Es geht also um Durchlissigkeiten,

47 Einer, eine oder eines fragt sich also, wie man ein erwartendes Lauschen auf ein Nichtgerdusch
evozieren konne. Anders gefragt: "Aber wie soll man diesen unvermeidlich stummen Anruf, der vor
seiner eigenen Stimme spricht, zu Gehdr bringen? Wie soll man ihn erwarten lassen?" (Jacques Derrida,
Feuer und Asche, Berlin 1988, S.6)

48 Vgl. Elfriede Jelinek, "Sinn egal, Korper zwecklos". In: Stecken, Stab und Stangl. Raststitte oder Sie
machens alle. Wolken.Heim. Neue Theaterstiicke, Reinbek b. Hamburg 1997. In diesem 'Text zum
Theater' heifit es liber das Verhiltnis von Schauspielern und Sprache: "Auch wenn sie gar nichts zu tun
haben, verkorpern sie das Fortwdhrende, weil sie nicht authoren konnen, und, wo immer sie sind, ihren
Mantel aus Sprache, an dem dauernd einer zerrt (egal, wer, die Autorin nicht, die traut sich ldngst nicht
mehr), nicht hergeben wollen. Dieser Raum ist schon vollig iiberheizt, aber diesen Konigsmantel hdngen
sie nicht an den Haken. Sie haben ihn von so hoch heruntergeholt, womdglich kriegen sie ihn nicht mehr
rauf, auch wenn sie einen Konigswurf in den Korb riskierten. Doch die Sprache fillt unten immer
wieder raus." (S. 7-13, hier S.7f.)



28

um Locher im Netz, um Risse im Gitter, die die konstruierten Figuren 'sprachlos' und
Stimmen-Lektiire zu einem frustrierenden Unterfangen macht. Aber vor allem um
einen durch die Schrift ermoglichten Ri3 bzw. um die Schrift selbst als RiB3, als
irreduzible Kluft, die die Hoffnung einer Offnung fiir das Unartikulierte in sich birgt,
die gleichsam eine Einladung zum Wiedereintritt der Gespenster ausspricht, ohne je
die GewiBheit zu haben, dal} die Einladung angenommen werden wird.

Mit Jacques Derridas dekonstruktiven Relektiiren der parasitidren Position, die der
Schrift in der Tradition der abendldndischen Metaphysik von Plato bis Husserl
zugeschrieben wurde, ist Schrift - neben einer Kette von sich ablosenden und
gegenseitig kommentierenden Begriffen wie z.B. Spur, Supplement, Hymen - zum
Namen fiir eine unendliche Offenheit jeglicher Struktur avanciert, fiir eine Struktur
ohne Zentrum. Gegen die Abwehr einer verderblichen, die Reinheit der primaren Rede
gefdhrdenden sekundéren Schrift - von Derrida als Phonozentrismus bezeichnet - dient
der Begriff der Schrift ihm als Markierung einer urspriinglichen Zweitrangigkeit, die
dem Primiren vorausgehe, also als Name flir das Undenkbare. Indem er den Nachweis
fiihrt, daB8 die gemeinhin der Schrift zugerechneten Bestimmungen wie Distanz, Tod,
Wiederholung sich ebenso auf die Rede anwenden lassen, daBl "die vorgebliche
Derivation der Schrift, so reell und massiv sie auch sei, nur unter der Bedingung
moglich war, dal3 die 'urspriingliche', 'natiirliche' usw. Sprache nie existiert hat, daB3 sie
nie unversehrt, nie unberiihrt von der Schrift war; dal} sie selbst schon immer eine
Schrift gewesen ist"49, gibt Derrida Tod, Distanz und Wiederholung als
Moglichkeitsbedingung jeglicher 'prasenter' Elemente zu denken. Es ist vor allem der
Aspekt der Verrdumlichung, der Spreizung, der Leerstelle usw., welcher in unserem
Zusammenhang interessieren muf. Mit Saussures Modell der Sprache als
Zeichensystem - sowie dieses Modell iiberbietend - benennt Derrida das, was "aktiv,
dynamisch und mit beharrlicher Wiederholung zwischen den verschiedenen
Elementen">V statthat, als Verrdumlichung. Wenn jedes sprachliche Element, wie
Saussure gezeigt hat, rein differentiell gegeben ist - d.h. nicht positiv durch seinen
Inhalt, sondern negativ als das, was die anderen Elemente nicht sind -, dann ist das
Dazwischen, das Intervall, der unbesetzbare Raum, das 'Nichts' des Zwischenraums
konstitutiv fiir das Funktionieren von Sprache als System, bzw. dann stiftet dieser
offene Raum iiberhaupt erst die identifizierbaren, als prdsent wahrgenommenen
Elemente. "Gegenwirtig" ist daher in jedem Element nur das andere, "abwesende",
dessen Andersheit sich als Andersheit prisentieren muf3. Somit wird nicht nur die

Vorstellung einer reinen Prdsenz, sondern auch ihr symmetrisches Gegenteil, die

49 Jacques Derrida, Grammatologie, S.99.

50 Jacques Derrida, Die différance. In: ders., Randgidnge der Philosophie, Wien 1988, S. 29-52, hier
S.34.
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Abwesenheit, in Frage gestellt. Aber die Gegenwirtigung der Abwesenheit als solcher
verwandelt diese nicht in eine Pridsenz und iiberschreitet damit noch die Opposition
von Anwesenheit und Abwesenheit. Beide werden an das Netz der Oppositionen
zuriickverwiesen, das als Netz eben nicht geschlossen, sondern im Begriff der
"différance" unendlich offen gedacht werden muB.5! Die "différance" ist das
systematische Spiel der Verrdumlichung, mittels derer sich die Elemente aufeinander
beziehen. Und damit zersetzt die "Urschrift" - eine (nicht synonyme) sprachliche
Substitution dieser "différance" - als Kluft, als Rif3, als Spalte auch die Trennung von

Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft:

Ein Intervall muB3 es [das Element S.K.] von dem trennen, was es nicht
ist, damit es selbst sei, aber dieses Intervall, das es als Gegenwart
konstituiert, muf} gleichzeitig die Gegenwart in sich selbst trennen, [...].
Dieses dynamisch sich konstituierende, sich teilende Intervall ist es,
was man Verrdumlichung nennen kann, Raum-Werden der Zeit oder
Zeit-Werden des Raumes (Temporisation). Und ich schlage vor, diese
Konstitution der Gegenwart, als "originére", und in irreduzibler Weise
nicht-einfache, also, stricto semsu, nicht-origindre Synthese von
Merkmalen, [...], Urschrift, Urspur zu nennen. Diese (ist) (zugleich)
Verrdumlichung (und) Temporisation.52

Jedes gegenwirtige Elemement erstreckt oder spreizt sich - und ist daher zu keinem
Zeitpunkt gegenwirtig - in der Spannung zwischen einer Vergangenheit und einer
Zukunft, die ihrerseits niemals gegenwértig gewesen sein werden, und daher keine
Vergangenheit und Zukunft sind.>3 Topologisch betrachtet handelt es sich also um
eine Art dritten, a-topischen Ort als notwendige Leerstelle, die nicht die Leere oder
Fiille eines vorgegebenen Raumes meint. Und (Ur)Schrift ist ein Name fiir diese
wesentliche, notwendige Offenheit bzw. mangelnde Geschlossenheit der Sprache
sowie jeglicher 'nicht-sprachlicher' Struktur. In diesem theoretischen Kontext gelesen,
1aBt sich der Jelineksche Text als Kampf um die 'Bewahrung' dieser Leerstelle (die
Sprache selbst?) lesen, die zwar in Wahrheit als Sprache konstituierende niemals
verlorengehen kann, also auch nicht bewahrt werden muB}, die aber gegen ein
Begehren, das Spiel zu arretieren und den Mangel zu verdecken, immer wieder

erkdmpft werden muB.

51 Jacques Derrida, Die Struktur, das Zeichen und das Spiel. In. ders., Die Schrift und die Differenz,
Frankfurt a.M. 31992, S.422-442: "Das Spiel ist ZerreiBen der Prisenz. [...] Das Spiel ist immerfort ein
Spiel von Abwesenheit und Prisenz, doch will man es radikal denken, so muf} es der Alternative von
Prasenz und Abwesenheit vorausgehend gedacht werden." (hier S. 440).

52 Jacques Derrida, Die différance, S.39.

53 "Gundrun Bichlers Augen ziehen Schérfe, Kohlensdure zischt aus den Augenglésern, und Zeit und
Raum strecken sich wie ein Tier, das gerade aufgestanden ist und die Glieder dehnt. Dann stolpern sie,
der Raum, die Zeit, da eins dem anderen Vortritt lassen mdchte, und verheddern sich ineinander,..." (KT
119).
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In "Die Kinder der Toten" soll diese gegen die Arbeit des Verdeckens gerichtete
Schreib-Arbeit des 'Freischaufelns' den Weg ebnen fiir die Ankunft der Toten ohne
Grabstitte, also - um das Unmogliche erneut zu zitieren - fiir die, die im gestockten
Wasser gefangen sind. Ohne Grab- und (Rast)stitte sind sie nicht nur, weil seit
Auschwitz "alle Menschen auf andere Weise sterben, nicht wirklich sterben, den Tod
iiberleben">4, also keine Bestattung in der symbolischen Ordnung als zweitem Tod
mehr moglich ist.>5 Sondern auch, weil der Erste und Michtigste unter den
Déamonenaustreibern, der christliche Gottessohn ein unmdogliches, sinnloses und
furchtbares Gebot ausgesprochen hat, eines der wenigen, dem die Gemeinschaft der
Lebenden allzu bereitwillig Folge geleistet hat, dem sich zu widersetzen aber jetzt, seit
Auschwitz und immer schon die Zeit gekommen ist. Zitieren wir Derrida, der Marx
zitiert, der den Sohn Gottes zitiert:

LaBt die Toten ihre Toten begraben!56

Eine Verfiigung, die Unmdgliches verlangt, aber auch eine Forderung, die sich auf
die Seite einer totalisierten Gegenwartigkeit stellt, die den Triumph des Lebens iiber
den Tod feiert und die dem Ideal eines vollkommen gegenwirtigen Leben huldigt,
welches vom Tod und den Toten nichts mehr wissen will und auch nichts mehr wissen
braucht. Die sdkularisierte Variante dieses Gotteswortes skandieren die vielen Figuren
in dem Theaterstiick "Stecken, Stab und Stangl", das von der Autorin anldBlich der
Ermordung von vier Roma im Burgenland geschrieben wurde.>” Der Text setzt die
Anstrengung in Szene, dieser Verfiigung angesichts der vier neu hinzugekommenen
Toten Geniige zu tun, aber auch die Bereitwilligkeit, mit der dieser Imperativ befolgt

werden will. In formelhafter Wiederholung gegen den "Einen, egal wer", der

54 Sarah Kofman, Erstickte Worte, Wien 1988: "Seit Auschwitz sterben alle Menschen, Juden (und)
Nichtjuden, auf andere Weise: sterben nicht wirklich, iiberleben den Tod, denn was stattfand - dort -,
ohne eine Stétte zu haben, der Tod in Auschwitz, war schlimmer als der Tod." (S.27)

55 Auch Jacques Lacan unterscheidet in seiner Antigone-Lektiire zwischen einem ersten Tod des
biologischen Kdrpers und einem zweiten Tod, gekennzeichnet durch Trauerrituale, die die Leiche durch
einen symbolischen Grabstein ersetzen und damit zu einer sozialen Wiedergeburt fithren. (Das Wesen
der Tragodie. Ein Kommentar zur Antigone des Sophokles. In: Das Seminar Buch VII. Die Ethik der
Psychoanalyse, Weinheim/ Berlin 1996, S.291-343). Vgl. zur Figur des zweiten Todes auch Elisabeth
Bronfen, Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, Darmstadt 1994, S. 286-293.

56 Jacques Derrida, Marx' Gespenster. Der verschuldete Staat, die Trauerarbeit und die neue
Internationale, Frankfurt a.M. 1995, S.274. Die Bibelstelle, auf die sich Derrida in seiner Kritik des
Exorzisten Marx bezieht, lautet folgendermallen: "Zu einem andern sagte er: Folge mir nach! Der
erwiderte: LaBl mich zuvor hingehen und meinen Vater begraben. Jesus sagte zu ihm: Lal} die Toten ihre
Toten begraben; du aber geh und verkiinde das Reich Gottes!" (Lukas 9, 59-61, vgl. auch Matthéus §,
21-22).

57 Es handelt sich um den Sprengstoffanschlag der "Bajuwarischen Befreiungsarmee", bei dem am 5.
Februar 1995 vier Roma nahe ihrer Barackensiedlung getdtet wurden, als sie versuchten, eine Tafel mit
der Aufschrift "Roma zuriick nach Indien!" zu entfernen. Dabei detonierte ein an der Tafel angebrachter
Sprengkorper und zerfetzte die Korper dieser Ménner. Die Tater wurden bis heute nicht gefafit.
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bedauernd feststellen mul3, dafl "auch durch seine Gunst die Toten nicht mehr leben

werden", behaupten die Figuren:

Einmal muB SchluB sein.>8

Ein katastrophisches Gebot, das vor allem die Worter der Trauer aus dem Verkehr
zieht, um storungsfreie Kommunikation zwischen den Lebenden zu gewihrleisten.
Aber eben auch ein unmoglicher Imperativ. In seltener Deutlichkeit kommentiert
Jacques Derrida gegen Ende seiner Lektiire des Gespenster-Austreibers Karl Marx
dieses christliche Modell des Nicht-Begrabens und Nicht-Wachens: "Nur Sterbliche,
nur Lebende, die keine lebenden Gotter sind, konnen die Toten begraben. Nur
Sterbliche konnen iiber sie wachen, nur Sterbliche konnen iiberhaupt wachen.
Gespenster konnen es auch, sie sind iiberall da, wo's wacht, Tote kénnen es nicht - es
ist unmoglich und nicht wiinschenswert." Doch er gibt vor allem zu bedenken, daf3
nicht nur dieses Unmogliche immer gewlinscht wurde, sondern auch, daf} es leider

immer eine furchtbare Moglichkeit dieses Unmoglichen gegeben hat und gibt:

Dal} das Grund-lose dieses Unmdglichen trotzdem stattfinden kann, das
ist im Gegensatz dazu der Untergang oder die absolute Asche, die
Drohung, die es zu denken und, warum nicht, noch einmal auszutreiben
gilt. [...] Unaufhorlich muB3 daran erinnert werden, da3 das Unmogliche
("die Toten von den Toten begraben lassen"), leider, immer moglich ist.
Unaufhorlich muf3 daran erinnert werden, daf3 dieses absolute Bose (das
absolute Leben, das vollkommen gegenwairtige Leben, nicht wahr, das

den Tod nicht kennt und nichts mehr von ihm wissen will) statfinden
kann.59

Doch wenn dieses Unmogliche immer moglich ist, dann ist auch jenes andere
Unmogliche immer moglich: ndmlich daf die Gespenster immer da sind, auch wenn
sie gar nicht existieren, bzw. dafl die Verschwundenen (ein anderer Name fiir die, die
nicht von den Lebenden begraben und bewacht werden) immer wiederkehren kdnnen.
Vielleicht ist die nicht-wiinschenswerte Mdglichkeit des Unmoglichen ("die Toten von
den Toten begraben lassen") sogar die Mdoglichkeitsbedingung fiir das gewiinschte,
herbeigesehnte Unmogliche (die Wiederkehr der Verschwundenen). Nur da die
Unmoglichkeit, Schlufl zu machen, immer moglich ist, kann die Erzdhlstimme in die

"Kinder der Toten" sich eines Eindrucks nicht erwehren:

...; wahrend dieser Staub aus Menschen sich also zur Erlosung, die fiir
diesmal aber wegen eines Europagipfels, auf dem Der Vater dem Sohn
sich endlich enthiillen soll, leider abgesagt werden mufite, emporhebt

58 Elfriede Jelinek, Stecken, Stab und Stangl. In: dies., Neue Theaterstiicke, Reinbek b. Hamburg 1997,
S.15-68, hier S. 18 und S.52. Der Text wird im folgenden unter der Sigle SS zitiert, alle Seitenangaben
beziehen sich auf diese Ausgabe.

59 Jacques Derrida, Marx' Gespenster, beide Zitate S. 275.
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und sein Augenmerken auf uns richtet, kann ich mich des Eindrucks
nicht erwehren, daB3 nun, dal dieser Staub sich jetzt, als wéir ER die
gute Hausfrau, um UNS zu kiimmern beginnt! (KT 396)

Daher trigt der Text auch den buchstiblich gelesen unméoglichen Titel "Die Kinder
der Toten": Denn wie sollte man sich das Ereignis einer Geburt im Reich der
Gestorbenen vorstellen? Was sollten das fiir "Wesen' sein, die aus dem Zusammenfall
der groBtmoglichen Opposition von Geburt und Sterben entstehen? Oder benennt
dieser Titel die textuelle Fiktion selbst? Sind die Sitze, die in "Die Kinder der Toten"
versammelt sind, gar Kinder der Toten, demnach unmogliche Satze? Der so unmdglich
betitelte Text, welcher anschreibt gegen die Aufforderung, Schlufl zu machen mit den
Wiedergéngern, gegen diese Exorzismen im Namen des Lebens, um die Beharrlichkeit
einer vergangenen Gegenwart zu beschworen, untersteht allerdings selbst dem Gesetz,
gegen das er anschreibt. Nachdem in seinem letzten Kapitel von einem durch starke
Regenfille verursachten Erdrutsch berichtet wird, der den Gasthof Alpenrose und seine
Giste - einschlieBlich der gespenstischen Géste namens Gudrun Bichler, Karin Frenzel
und Edgar Gstranz sowie der "vielen nagelneuen Reisenden im Haus" (KT 659), die
inzwischen angekommen sind - unter sich begridbt, gibt es noch einen
bedenkenswerten Epilog zu lesen. Und es diirfte wohl kein Zufall sein, da3 der Text,
der die "Mikrotome" der Toten kommen sieht, die "auf dem Reiterhof voller jubelnder
Feriengéste apokalyptisch dann auf jenen reiten konnen, die fiir nichts etwas kdnnen"
(KT 396), nach Art der Johannes-Apokalypse die Rahmentechnik von Prologos und
Epilogos einsetzt. In dieser Schlu-Rede, der abschlieBenden Rede findet sich -
signifikanterweise als Gesagtes - der Satz, zu dem alle Sidtze von "Die Kinder der
Toten" als Gegen-Sdtze auftreten, um dann letztlich selbst von dem Gesetz des
SchluBmachens eingeholt zu werden:

Nach Herzenslust blittern die Menschen im Buch ihres Lebens,
manchmal versuchen sie, ein unfertiges Kapitel noch rasch
abzuschlielen, doch meist gelingt ihnen das nicht. Sie fiihlen sich dann
oft versucht, gleich wieder ein neues Kapitel anzufangen, ohne daB sie
das alte beendet hitten. Diesen Fehler werde ich nicht machen. Einmal
mull SchluBl sein, sagt ein Politiker und dann, zdgernd, eine
Anstandsfrist von zwei Stunden von seinem Mal} abmessend, sagt noch
ein anderer genau das gleiche, aber anders. Zwei Stunden wird auch
dieser Herr noch abwarten, dann ist endgiiltig Schluf}. Aber die, mit
denen es Schluf} ist, werden nicht gefragt. (KT 662)

Ironie der Gesetze nicht nur der himmlischen Buchfiihrung, als "Buch des Lebens"

am Endgericht gedffnet, sondern auch eines jeden Buches, das von menschlicher Hand
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gefiihrt wird®0: Der Satz, den man gleichsam als Feind aller anderen Sitze
identifizieren kann, die sich in die "Kinder der Toten" versammeln, zwingt sich selbst
einer Schrift auf, die nicht Schlu3 machen will, die das letzte Wort vermeiden mochte.
Ein Text, der sich der juridischen Ordnung des Buches fiigen muB}, verstrickt sich
notwendigerweise in die Verfiigung der SchlieBung und muf} zulassen, daf3 die gleiche,
gewaltsame und autoritidre Aufforderung zum Schlumachen auch den eigenen Text
schlieBen kann.6! Da hilft der Text-Schneiderin auch keine Verlidngerung des
"Saumes", denn ein Saum als abschlieBende Einfassung, als Bordiire, als Umrandung
ist per definitionem von geringer Ausdehnung, kein noch so fleiBiges "Anstiickeln" an
ein Ende, "das so weit schon zuriickliegt [...], damit [sie] es, wenigstens mit den
Fingerspitzen, erreichen kann" (KT 662).

Wie soll man also den merkwiirdigen Status eines Epilogos nach der Apokalypse
verstehen, die in Gestalt einer furiosen Mure die gesamte Romanwelt mitsamt ihren
Gestalten zwischen Leben und Tod unter Erdmassen begribt, also auch den Text
selbst, der dementsprechend eine Art Seismo-Graphie wire, in ein gigantisches Grab

zu versenken scheint?

Die Pension Alpenrose im sogenannten Tyrol/Stmk. (es handelt sich
nicht eigentlich um eine Ortschaft, eher um einen Ort, [...]) wurde
mitsamt allen Menschen, Tieren und Personal, die sich in der
Fremdenpension aufgehalten hatten, von einer Vermurung, welche aus
der Grabenenge eines verlegten Wildbachs ausgebrochen war, zuerst
aufgehoben, dann ein Stiick weggeschoben, und schlieBlich verpackt
und zugeschiittet. Das setzt diesem Katastrophenjahr wirklich die
Krone auf. Zuerst die Uberflutungen, die StraBenabbriiche (die
Sanierungsarbeiten sind noch nicht einmal zur Hilfte abgeschlossen,
iiberall stehen Triippchen in gelber Schutzkleidung herum, rechnen,
schiitten, glatten, stiickeln an, ichweiBnichtwas, und schon miissen neue
Arbeiten geplant werden [...]), die Windbriiche, die angeknacksten
Briickenpfeiler, und jetzt konnen wir uns alle gleich mit dunklen
Tiichern behingen, denn die Todesfille reilen nicht ab. (KT 663f.)

Wer spricht, berichtet und liest da trotzdem weiter? Wer wurde da nicht
mitbegraben? Und wie rahmt sich, schlieB3t sich die Apokalypse im katastrophischen

Sinne, die doch eine Offnung sein wollte?

Gliicklich kénnen wir also in den Spiegel schauen, dall wir auch
diesmal nicht unter den Toten dieses Landes gewesen sind, was daran

60 Zum "Buch" als Metapher einer Totalitdt, sei es die der Natur oder die der Geschichte, und zur
Darstellung dieser abgeschlossenen Einheit im gottlichen 'Buch des Lebens' vgl. Hans Blumenberg, Die

Lesbarkeit der Welt, Frankfurt a.M. 3 1993, S.22-35.

61 "Die Idee des Buches, die immer auf eine natiirliche Totalitit verweist, ist dem Sinn der Schrift
zutiefst fremd. Sie schirmt die Theologie und den Logozentrismus enzyklopiddisch gegen den
sprengenden Einbruch der Schrift ab, gegen ihre aphoristische Energie und [...] gegen die Differenz im
allgemeinen." (Jacques Derrida, Grammatologie, S.35)
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kenntlich ist, dal wir uns im Spiegel ins Gesicht schauen konnen und
nicht ins pure Nichts. (KT 663)

Ein bitterer Triumph des Uber-Lebens, des Weiter-Sprechens, denn dieses 'Wir',
was da weiterspricht und {tberlebt, ist nicht die Bejahung einer zukiinftigen
Verpflichtung gegeniiber denen, die auch diesmal iiberlebt worden sind,®? sondern
eine erneute Ausloschung der alten und neu hinzugekommenen Gespenster, die ja
dadurch (un)kenntlich sind, daB sie kein Spiegelbild haben, sich selbst nicht im Spiegel
(v)erkennen konnen. Statt Trauerarbeit Aufriumungsarbeiten mit schwerem
Réumgerit, die mit einer Zerstorung eines "Friedhofs der Namenlosen" einhergehen,
da man laut "einem geheimen Protokoll in dem verschiitteten Haus eine gro3e Menge
an Toten gefunden habe, die nach dem iibereinstimmenden Urteil der Pathologen,
bereits seit ldngerem, teils seit sehr langer Zeit schon verstorben gewesen sein muflten,
als sie von der Mure verschiittet wurden" (KT 666). Statt den alten Verlorenen, die
noch einmal auf sich aufmerksam machen wollten, sowie den von den Untoten
heimgesuchten neuen Verstorbenen EinlaBl zu gewidhren, gibt es als Antwort der
Uberlebenden nur die Absperrung von Wort und Ort:

Die Aufrdumungsarbeiten zogen sich iiber etliche Tage hin, die
Hoffnung, am Ende noch auf Lebendiges zu stolen, muflte jedoch bald
aufgegeben werden [...] Die schweren Riumgerite, die Bagger, die
Schaufeln, sie stieBen tagelang viele Stufen abwirts ins
Abgeschlossene vor, Tag und Nacht. Treppen in die Tiefe, wo ein Haus
sein muB, beugen Sie sich und fithren Sie Ihre Arbeit aus! Da, ein
geborstener Balken! und hier! die zerfetzte Rechte einer Person! Wir
graben weiter, die stdhlernen Schaufeln wiihlen sich voran und stofen
auf ein Zeichen: Haar. Menschliches Haar. Es wird ausgegraben. Alles
schléft. Nur: Es ist einfach zuviel Haar da fiir die geschétzte Anzahl der
Verschiitteten. [...] Der Leiter des Einsatzes [...] notiert etwas. Er gibt
eine Erkldarung ab, die keine ist. Er verhdngt eine Nachrichtensperre,

62 Zur Figur des Uber-Lebens als Figur des Schreibens: "Und schlieBlich: alles Schreiben ist
triumphierend. Schreiben ist Triumph (Schreiben und Siegenwollen), manische Versicherung des Uber-
Lebens (sur-vie). Das macht es unertrdglich. Von Grund auf schamlos und exhibitionistisch. Selbst
wenn man darin kein 'das hier bin ich' liest. Und die gesteigerte Diskretion ist nur Mehrwert des
Triumphs, Ergéinzung des Triumphs - zum Kotzen." (Jacques Derrida, Uberleben/Bord-Journal. In:
ders., Gestade, S. 119-217, hier S. 169).

Zum Toten als demjenigen, der iiberlebt wurde, und zum Triumph des Uberlebens vgl. auch Elias
Canetti, auf dessen Studie "Masse und Macht" sich Elfriede Jelinek in ihrer Dankrede zum Bremer
Literaturpreis, den sie fiir den Text "Die Kinder der Toten" erhalten hat, ausdriicklich bezieht: "Denn
dieselben Menschen, die Grund zur Klage haben, sind auch Uberlebende. Als Verlusttriger klagen sie,
als Uberlebende empfinden sie eine Art von Genugtuung. Sie werden sich dieses ungehérige Gefiihl fiir
gewohnlich nicht eingestehen. Wohl aber wissen sie immer genau, wie der Tote es empfindet. Er muf}
sie hassen, denn das Leben, das er nicht mehr hat, haben sie. Sie rufen seine Seele zuriick, um ihn davon
zu liberzeugen, daf sie seinen Tod nicht wollten. [...] In allem, was sie tun, ist eines unerschiitterlich
vorausgesetzt: sein Groll gegen die Tatsache ihres Uberlebens." (Hamburg 1960, S.300-312, hier
S.301).
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nach der wir aber auch nicht gerichtet werden. [...] Das Gebiet ist
groBraumig abgesperrt worden. Mehr weil} ich nicht. (KT 664{t.)

Die Nachrichtensperre, das Protokoll unter Ver-SchluB}, das Unzugénglichmachen
dieses Ortes sind die Strategeme, die den Worten des "Einmal muf3 Schluf3 sein", der
Rede, die ein Schweigen gebietet und die letztlich das Schweigen ist, zum Erfolg
verhelfen. Und der Dienst, der da erbracht wird, ist der Dienst an der "Verdrangung",
am erzwungenen Vergessen, der laut psychoanalytischer Theorie das derart Verdringte
und Vergessene nicht einfach verschwindenmacht, sondern unter bestimmten
Bedingungen die nicht leicht zu bewerkstelligende Bildung eines geheimen Gewolbes
im Inneren derjenigen, die Erinnerung und Trauer verweigern, zur Folge hat. Der
Versuch, die Toten aus der Ordnung des Symbolischen auszustreichen, der Versuch,
die Erinnerung an ihren Tod zu téten und damit letztlich noch ihren Tod zu toten,
gelingt nicht, ohne Effekte zu produzieren. Wenn aus irgendeinem Grund, ein Verlust
nicht als Verlust zugegeben und ausgesagt werden kann, wenn somit selbst die
Verweigerung, den Verlust als Verlust anzuerkennen, nicht ausgesagt werden kann, ist
das zwar die Verunmoglichung der sogenannten "normalen" und "gelungenen"
Trauerarbeit, die mit der Assimilation des Verlorenen an den, der verloren hat, endet.
Dafiir tritt aber ein anderer Vorgang an die Stelle jener Assimilation, von dem
keineswegs sicher zu sagen ist, ob er die 'schlechtere' Form von Trauer ist. Gerade
Jelineks Textarbeit, die auf den ersten Blick einen Versuch darstellt, gegen das
(Ver)Schweigen anzuschreiben, stellt die Ambivalenz zwischen gelungener und
verfehlter Trauer aus, da "Die Kinder der Toten" als Anschreiben gegen die
Verweigerung von Trauer nur auf dem 'Grund' dieser Verweigerung entstehen kann.

Der klassisch gewordene Ausdruck "Trauerarbeit" wird von Freud in "Trauer und
Melancholie" (1915) eingefiihrt, um eine psychoanalytische Perspektive auf ein
psychisches Phidnomen zu entwickeln. Das Neue an dieser Perspektive ist, daf} die
traditionell als selbsttitig gedachte Milderung des Schmerzes, den der reale oder
fiktive Tod eines geliebten Menschen oder eines abstrakten Wertes verursacht, als
innerer Prozel3 gedacht wird, der eine Aktivitit des Subjekts einbezieht und der genau
aus diesem Grund auch scheitern kann. Eben weil Trauer Arbeit ist, kann sie
mifllingen. Nach der Definition von Laplanche/Pontalis ist die Trauerarbeit ein
"intrapsychischer Vorgang, der auf den Verlust eines Beziehungsobjekts folgt und
wodurch es dem Subjekt gelingt, sich progressiv von diesem abzuldsen."3 Der Begriff
der Introjektion, den Sadndor Ferenczi 1909 in die psychoanalytische Theoriebildung
eingefiihrt hatte und den Freud fiir seine Analyse der Melancholie als

unabgeschlossene Trauer nutzte, erlaubt es, die Aggressivitit des Vorgangs nicht erst

63 J. Laplanche/J.-B. Pontalis, Das Vokabular der Psychoanalyse, Frankfurt a.M. 141998, S.512f.
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im Fall der 'pathologischen' Trauer herauszustellen.®* Die orale Phase als erste Stufe
der Libidoentwicklung spielt fiir das spitere introjektive Verhiltnis des Subjekts zur
Welt eine paradigmatische Rolle: "In der Sprache der &ltesten, oralen Triebregungen
ausgedriickt: 'Das will ich essen oder will es ausspucken', und in weitergehender
Ubertragung: 'Das will ich in mich einfiihren und das aus mir ausschlieBen'. Also: 'Es
soll in mir oder auBer mir sein."'®5 Die infantile orale Einverleibung, die das geliebte
Objekt iBt, um dieses zu einem Teil des Subjekts werden zu lassen, wird in der Trauer
wiederbelebt. Das verlorene Objekt wird durch Introjektion ein Teil des Selbst und
16scht damit jenes als Anderes des Selbst aus. Was aus dieser das Andere als Anderes
zerstorenden Assimilation folgt, ist die grundlegende Rolle der Trauer fiir die
Konstitution des Subjekts, das sich als 'System' von Introjektionen zu erkennen gibt.
Zu Ende gedacht hat diese Stiftung jeder Identitdt durch eine vorgidngige, ins 'Selbst’
einbezogenen Alteritdt die metapsychologische Theorie von Maria Torok und Nicolas
Abraham:

Wir verstehen unter ICH die Gesamtheit der Introjektionen und unter
Introjektion das Zusammentreffen der Libido mit den unzdhligen
moglichen Instrumenten ihrer symbolischen Darstellung.66

Und gerade die Feststellung der symbolischen Darstellbarkeit der Trauer wird eine
Differenzierung des Theorems der Introjektion nach sich ziehen miissen, die die
frithere Phase der Einverleibung nicht als Modell fiir die spétere Einbeziehung des
Anderen betrachtet: Es geht um diejenige Trauer, die nicht symbolisierbar, also nicht
sagbar ist; es geht um die Trauer, deren Ursprung jeglicher symbolischer Darstellung
entzogen ist und die Derrida in seiner Einleitung zu den Arbeiten von Torok und
Abraham als "unmogliche Trauer" im Sinne der Weigerung eines erfolgreichen

Abschlusses bezeichnet hat.67 Die Autoren vollziehen eine methodische Trennung von

64 Vgl. Sandor Ferenczi, Zur Begriffsbestimmung der Introjektion. In: Schriften zur Psychoanalyse, 2
Bde., hg. und eingeleitet von Michael Balint, Frankfurt a.M. 1970, I, S.100-102. Vgl. auch Karl
Abraham, Versuch einer Entwicklungsgeschichte der Libido auf Grund der Psychoanalyse seelischer
Storungen. In: Gesammelte Schriften in zwei Bénden, hg. und eingeleitet von Johannes Cremerius,
Frankfurt a.M. 1982, II, S.32-83. In einem Brief an Freud weist Abraham schon 1915 "auf die
kannibalistische Tendenz in der melancholischen Identifizierung" hin (Sigmund Freud - Karl Abraham,
Briefe 1907-1926, hg.v. Hilda C. Abraham und Ernst L. Freud, Frankfurt a.M. 21980, S.206-209, hier
S.208).

65 Sigmund Freud, Die Verneinung. In: Psychologie des UnbewuBten. Studienausgabe Bd. III,
Frankfurt a.M. 1975, S.371-377, hier S.374.

66 Nicolas Abraham/Maria Torok, Kryptonymie. Das Verbarium des Wolfsmanns, Frankfurt
a.M./Berlin/Wien 1979, S.68. Zur mageren Rezeption der Arbeiten von Abraham und Torok im
deutschsprachigen Raum sowohl im Feld der Psychoanalyse als auch im Feld psychoanalytisch
orientierter Texttheorie vgl. Tilman Lang, Diktat der Geister. In: Gerhard Neumann (Hg.),
Poststrukturalismus. Herausforderung an die Literaturwissenschaft, S.94-122.

67 Jacques Derrida, Fors. Die Winkelworter von Nicolas Abraham und Maria Torok. In: Nicolas
Abraham/Maria Torok, Kryptonomie, S.5-58, hier S.13.
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Introjektion und Inkorporation, um die von Freud eingefiihrte Unterscheidung von
'normaler' Trauer und 'pathologischer' Melancholie weiterzudenken und die den
'Normalfall' der Introjektion mit der Einverleibung als scheiternde Introjektion
konfrontiert. Die Inkorporation ist nicht mehr der orale Ursprung der Introjektion,
sondern ein Riickfall in die phantasmatische Einverleibung, wenn die Einbeziehung
versagt. Sie steht in der Verweigerung der Trauer und der von dieser verlangten
libidinosen Reorganisation der Introjektion als zu vollbringende Arbeit entgegen. Die
Inkorporation, die den Ubergang von auBen nach innen, die die "Verinnerlichung' des
verlorenen Objekts problematisch macht, indem sie die Figur eines im Inneren des
Innen ausgeschlossenen Auflen ist, stellt die Aporie der gelungenen Trauer aus, deren
'gelungene’ Verinnerlichung letztlich einer Totung des Todes gleichkommt. Das
Ergebnis der Inkorporation hingegen ist die Errichtung eines dritten, fiir
Symbolisierungen unzuginglichen Ortes, der das verlorene Objekt als Fremdkorper
bewahrt und aufbewahrt:

All die Worter, die nicht gesagt worden sein konnen, alle Szenen, die
nicht erinnert worden sein konnen, alle Trdnen, die nicht geweint
worden sein konnen, werden heruntergeschluckt, in demselben Moment
wie das Trauma, die Ursache des Verlusts. Heruntergeschluckt und
konserviert. Die unsagbare Trauer richtet im Innern des Subjekts ein
geheimes Gewdlbe ein, eine Krypta.68

Diese Krypta ist ein dem Selbst fremder Raum, der Raum eines ins Innere
eingelassenen Fremden, der errichtet wird, nur um diesen Raum besser drau3en halten
zu konnen. Der "normalen" Struktur der psychischen Topik wird gleichsam ein
atopischer Ort - Jacques Derrida bezeichnet ihn als "eine Art verhdrtete Zyste eines
kiinstlichen UnbewuBten" - hinzugefiigt und in derselben Bewegung abgedichtet,
abgeschottet von den anderen Orten des psychischen Apparates.®® Der Ort dieser
Krypta begriindet in seiner Unzugénglichkeit somit jenen unverfiigbaren Teil des Ich,
der sich jenseits seiner Introjekte nicht als Selbst, sondern als ein radikal Anderes
konstituiert - wie Anselm Haverkamp in seiner Lektiire dieser Topik herausarbeitet.”0
Zu Ende gedacht bedeutet dies aber auch, dall die Inkorporation als Manover der
Bewahrung erst moglich wird in einem durch seine Introjekte gegriindeten Selbst.
Wenn das Ich die Gesamtheit seiner Introjektionen ist, dann ist ein Ich als Gesamtheit

seiner Inkorporationen nicht denkbar. Da die Krypta als Bewahrungsstitte, deren

68 Nicolas Abraham, L'écorce et le noyau, Paris 1987, S.265f. (Zitiert nach Elisabeth Weber,
Denkmaler, Krypten. Zur deutsch-jiidischen Geschichte nach 1918. In: Das Vergessen(e). Anamnesen
des Undarstellbaren, hg.v. Elisabeth Weber und Georg Christoph Tholen, Wien 1997, S. 140-157, hier
S.154).

69 Jacques Derrida, Fors, S.16.

70 Anselm Haverkamp, Kryptische Subjektivitit - Archdologie des Lyrisch-Individuellen. In: Manfred
Frank/Anselm Haverkamp (Hgg.), Individualitit, Miinchen 1988, S.347-383, hier S.355.



38

Bewohner immer ein lebendig Toter ist, im Ort des Ich erbaut wird, bedarf diese Stitte
eines Ich, das sich aus Assimilationen anderer Toter zusammensetzt. Diese wiren wohl
- um auf Jelineks Textarbeit zuriickzukommen - die "gro3en Toten des Landes", die
Maria Theresianas, Franz Mozarts und die fiirs Vaterland gefallenen Soldaten, "ein
paar Millionen Zerquetschte" (KT 7), denen Denkmiler gesetzt sind, die eines
identititsstiftenden Eingedenkens durch die Uber-Lebenden teilhaftig werden, aber
schon deformiert sind durch den Druck der Nicht-Gedachten. Und damit die anderen,
nicht introjizierbaren Toten, damit der inkorporierte Tote aus dem a-topischen Ort im
Ich nicht zuriickkehren kann, bendtigt diese verweigerte Trauer einer stabilen
Abdichtung! Derrida spricht von einem Quasi-Kontrakt mit dem Toten, der die Krypta
vielleicht sei, ein einseitiger allerdings, dem es - frei nach Jelinek - von Seiten des
SchluBmachenden darum gehe, dal3 die, mit denen es SchluB3 ist, auch Schlu3gemachte
bleiben. Derrida schreibt frei nach Freud iiber das Ziel dieses einseitigen Kontrakts,
der die, mit denen es SchluB ist, nicht fragt: "Dal} der Tote tot bleibe, an seinem Platz
als Toter, und dal man sich seiner jederzeit vergewissern konne. DaB3 er nicht
zuriickkehre und daB er mit sich nicht auch das Trauma des Verlustes wiederkehren
lasse..."71

Eine gewisse Kunstfertigkeit erfordert also die Errichtung dieser kryptischen
Enklave, dieser Gruft fiir die nicht Introjizierbaren, wenn der derart verdriangte, besser:
versenkte Verlust nicht einfach im Unbewullten untertaucht, sondern weder dem
UnbewuBten noch dem Ich zuginglich sein darf. Mit der Krypta als Ort eines Nicht-
Ortes handelt es sich nicht um UnbewuBtes, sondern um eine Ausgrenzung im
Bewuliten. Abraham und Torok betonen diese Ausgrenzung des Bewuliten als
Spaltung und Dezentrierung des Ich in ihrer Differenz zum dynamischen Ort des
UnbewulBten. Bei der Krypta handele es sich "um eine Dualitét im zerteilten Ich": "So
als spielte ein Teil des Ichs gegeniiber dem anderen die Rolle des UnbewuBten und
sagte zu ihm: Wo Ich war, soll Es werden."’2 Man konnte folgern: Je stabiler das ICH
als System der Introjektionen konstituiert ist, desto stabiler sind auch die Trennwénde
der Gruft, die dem internen Druck der Eingeschlossenen standhalten miissen. Aus
diesem Grund sind es in Jelineks Text auch die "&dlteren, erfahreneren Arbeiter", die
mit der Aufgabe der Absperrung betraut werden, sowie die "Herren aus der Stadt" die
Aufgabe iibernehmen, die diirftigen Worte der Normalitit gegen das Unsagbare zu
schiitzen. Die Isolierung des Gebiets, das gerade erst aufgebrochen war, scheint so vor
erneutem Einbruch besser zu sichern, die mithsame Arbeit der Spurenbeseitigung

erfolgversprechender:

71 Jacques Derrida, Fors, S.44.
72 Nicolas Abraham/Maria Torok, Kryptonymie. Das Verbarium des Wolfsmanns, S.167.
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Die jungen Grundwehrdiener werden rasch und recht tiberstiirzt von der
Arbeit abgezogen. Jetzt besorgen iltere, erfahrene Arbeiter diesen
Dienst. Das Gebiet ist groBBraumig abgesperrt worden. Mehr weil} ich
nicht. [...] Herren aus der Stadt standen plotzlich zur Verfiigung und
kletterten in ihren Parkas und festen Schuhen in Erde und Schutt und
Triimmern herum. Sie fanden rasch Gefallen an dieser Tatigkeit. Aber
was sie dann der Offentlichkeit gegeniiber hervorbrachten, klang eher
diirftig. Solche Leute sagen nicht gern, dal} sie nichts zu sagen haben.
(KT 666)

Und da der Unterschied zwischen Introjektion als Aufnahme der Toten als Teil des
Selbst und Inkorporation als Errichtung dieses abgesperrten Krypta-Raumes vor allem
einer ist, der den Worten zustdBt’3, bleibt auch der Wortanhiufung mit dem
Eigennamen "Die Kinder der Toten" nur "noch eine Bemerkung am Rande", wohl
nicht zufillig eine - in gewissem Sinne die einzige - kryptische Bemerkung des Textes,

ein in Versalien geschriebenes Kryptogramm:

Noch eine Bemerkung am Rande, wo wir Zahmen wohnen und uns
noch Zahmere (hoffentlich!) zuhause als Gefahrten halten: halt, was
steht da? WIR SIND KEIN HUNDEAUSSERLGEBIET? Nein, da
steht, WIR SIND EIN UND AUSSERLGEBIET. (KT 666 )

Verschluckte, verschiittete Buchstaben, die von einer Katastrophe geschlagen
worden sind; Worter, die jeder gewohnlichen Kommunikationsfunktion entzogen und
damit im buchstéblichen Sinne aus dem Verkehr gezogen sind, aber auch ein durch
Verkapselung konservierter Text, der sich am Ende vielleicht génzlich, also nicht nur
beziiglich der zitierten Bemerkung am Rande, als Ergebnis dieser einverleibten Trauer
zu erkennen gibt. Denn die Krypta ist keineswegs leer, sie birgt Worte, zwar
unsagbare, aber nichtsdestoweniger Worte, die sich bemerkbar zu machen suchen, die
real sind, ohne eine Realitdt zu haben. Und dieser Aufenthalt "am Rande" des
Ausserlgebiets ist eben nicht der eines reinen Ausschlusses, sondern eine paradoxale
Form von ausschlieBender EinschlieBung, die bei aller noch so sorgfiltigen
Abschottung keine Ruhe gibt:

Die Wandoberflichen der Krypta trennen nicht einfach einen inneren
Hof von einem &duBleren Hof ab. Sie machen aus dem inneren Hof ein
im Inneren des Innen ausgeschlossenes Auflen. Dies die Bedingung,
dies das Strategem, vermoge dessen die kryptische Enklave isolieren,
schiitzen, verbergen und gegen jede Form des Eindringens verwahren

73 "Die Introjektion spricht, die 'Benennung' ist ihr 'privilegiertes' Medium. Die Einverleibung dagegen
schweigt, spricht nur, um zu schweigen oder von einem geheimen Ort abzulenken. Was die Krypta,
'Denkmal' oder 'Grabmal' des einverleibten Objekts, ins Gedachtnis ruft, ist nicht dies Objekt selbst, es
ist seine AusschlieBung, die AusschlieBung des Begehrens aus dem IntrojektionsprozeB3, die versperrte
Tir zum Innern des Ich, das ausgeschlossene Innen. [...] Die Krypta ist die Gruft eines Begehrens."
(Jacques Derrida, Fors, S.14)
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kann, gegen alles, was von au3en mit Luft, Licht oder Larm, Blick oder
Gehor, Gebarde oder Rede sich einschleichen konnte.74

Ist der gesamte Text also das Resultat einer entborgenen Krypta, ist die "Sprache
selbst" vielleicht die Ansammlung von Wortern, die der iiblichen Zirkulation
kommunikativer Rede zwar entzogen, aber alles andere als eine tote Sprache ist? Sind
"Die Kinder der Toten" die Sitze, die aufgrund undichter Wandoberfldchen der Krypta
lesbar geworden sind? Denjenigen (Un)Gestalten gleich, die dem durch Wasserfluten
weich und durchléssig gewordenen Erdboden entweichen und als "Menschenmasse"
(KT 105) plotzlich hor- und sichtbar geworden sind? So gelesen hat die sprachliche
Heraufbeschworung der Apokalypse im Gebirge, "wo ein paar Menschen
verschwunden, dafiir andere wiedergekommen sind, die wir gar nicht vermifit haben"
(KT 14), den Kampf zwischen Enthiillung und Verhiillung, Ent- und Verbergen
letztlich gewonnen. Der erste Textabschnitt nach dem Prolog gibt sich denn auch

optimistisch beziiglich der Gewalt des Wortes, das plotzlich zutreten kann:

Wir haben das als Geborgene erlebt und berichten davon, als hétte uns
gerade nur ein Wort gestreift, und dann, im Vorbeigehen, plotzlich
zugetreten. (KT 14)

Doch die Schrift der Apokalypse, die wortlich {ibersetzt Enthiillung bedeutet und
die hier sowohl die Bergung der verschiitteten neuen und alten Toten aus der Pension
Alpenrose als auch die diesem Ereignis vorgingige Enthiillung "all dieser entfernten
Gestalten, deren Seelen verzweifelt ihr ewiges Licht verbrennen, um mittels Rauch auf
sich aufmerksam zu machen" (KT 397), meint, kann nichts ausrichten gegen
diejenigen, die nie jemanden vermissen und somit auch nie jemanden verloren zu
haben scheinen. Deren Antwort auf den Text der Enthiillung, der Entbergung bzw. auf
den enthiillten, entborgenen Text ist das "geheime Protokoll", das "daher auch ich [die
Apokalyptikerin S.K.] nicht gelesen habe" (KT 666) und das die Fahigkeit zu haben
scheint, die Worte der Apokalypse herunterzuschlucken, zum Schweigen zu bringen
bzw. aus dem Verkehr zu zichen. Was jetzt wiederkehrt, ist die zurechtgeriickte Rede
der Vernunft, die den Rif} der Sprache abdichtet und protokollarisch das vermeintlich
Wesentliche festhalt:

Also: Etwa vierzig Kilometer entfernt vom Katastrophenort, im
Bezirkskrankenhaus der zustindigen Bezirkshauptstadt Miirzzuschlag,
erlag zum gleichen Zeitpunkt, da weitrdumige Gebiete der Steiermark
von einem Erdrutsch verschiittet wurden, die 53jdhrige Karin F. den
schweren Verletzungen, welche sie als Folge eines schweren
Autounfalls zwischen einem Bus mit holldndischen Urlaubern und
einem Kleinbus auf der steirischen Seite des Niederalpls davongetragen
hatte. (KT 666f.)

74 Ebd., S.10
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Also: Aus dem Ruf, der sich mittels Karin F. inmitten der Géste der Pension
Alpenrose bemerkbar machen wollte, wurde nichts. Die Kiinste des
Verschwindenmachens haben Oberhand behalten gegeniiber den Kiinsten des
Erscheinenmachens; das "Einmal muf3 Schluf3 sein", das noch das Verschwinden
verschwindenmacht, setzt in der Sprache der offiziellen Verlautbarung den
SchluBpunkt unter die Geisterbeschworung, die die Verschwundenen zu einer Art
sprachlichen Erscheinung bringen wollte. DaB diese Beschwdrungs-Ubungen durch
Ubermut zum Scheitern verurteilt sein werden, ahnt die Kiinstlerin des Erscheinen-
Machens schon vorher, das apokalyptische Ende im Modus der vollendeten Zukunft

antizipierend:

Vielleicht werden sie sich auch nichts weiter dabei denken, wenn eine
Familie mitsamt ihren Habseligkeiten von einer Haarlawine verschiittet
worden sein wird. Im Treppenhaus wird jedenfalls nichts von alldem
bemerkt worden sein. Es liegen oft auch ganze Mumien herum und
offnen nie wieder ihre Tiiren und Fenster, es grenzt an Ubermut zu
glauben, dafs sich jemand fiir einen interessiert, sobald man
verschwunden ist. (KT 408)

Andererseits ist diese Textur, die sich dem Unschreibbaren verschrieben hat, die das
Unsichtbare sichtbar machen will, den Strategien des Verschwindenmachens selbst
keineswegs so fern, wie mein Kommentar zum Epilogos zu suggerieren scheint. Nicht
nur, weil das Gesetz des Gespensts per definitionem zwischen den Registern des
Sichtbaren und Unsichtbaren, des Sagbaren und Unsagbaren Unruhe stiftet, sondern
vor allem, weil mit dem Auftritt der Gespenster immer auch eine Art Irrealisierung der
'wirklichen Realitét' einhergeht. Und friedlich und freundlich geht es schlielich auch
nicht zu, wenn die Geister der Toten Platz nehmen in den Lebenden. Wenn die
Gespenster erscheinen, entziehen sie der 'lebendigen Wirklichkeit' gleichsam Fleisch
und Blut, saugen alle aus, die ihnen als beseelte Korper entgegentreten, néhren sich
von ihnen, um diese selbst in gespenstische Wesen zu verwandeln: Gespenster sind
Vampire und Verwandlungskiinstler. Wenn "es oder sie oder was" spukt, dann
"verheddern sich Raum und Zeit ineinander" (KT 119), dann findet eine Art
Metamorphose der von den Gespenstern Heimgesuchten statt und es kommt zum
Gespenstig-Werden der Lebenden:

Auf Unwirklichkeit 148t auch schlieBen, daB3 ans Ufer des Tisches jetzt
im durchs Laub fallenden Licht des Herbstes stehende Gestalten
gekrochen sind, die von Karin Frenzel nicht zu unterscheiden sind.
Deshalb machen viele Leute den Fehler zu glauben, sie wére es. Man
wird Frau Frenzel noch oft sehen, aber sie wird es nie mehr wirklich
sein in dem Sinn, dal man von Deutung sprechen konnte. (KT 228)

Oder, um das Verhiltnis zwischen denen, die heimsuchen, und denen, die

heimgesucht werden, als Mdglichkeitsbedingung zeitlich umzukehren: Eine
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Versammlung der Geister bedarf einer Versammlung von Medien, die geiibt sind in
einem spezifischen Modus der Selbstaustreibung. Vielleicht wie die merkwiirdigen
Wesen, die Schauspieler heilen? Aus denen die Gespenster, die Wiedergénger selbst
sprechen gehen konnen? Wenn das spukende Es sprechen gehen will, spricht kein Ich.
Wer diese vampirischen Gespenster in einer Art Schreibstunde zu evozieren sucht -
denn diese ungeduldige Schrift, die dem Eindringen des "Unartikulierten" eine Tiir
6ffnen mochte, ist noch nicht eingeiibt, "mulf} erst erlernt werden" (KT 388) -, sollte

auf jeden Fall damit rechnen, selbst eine Technik der Austreibung zu praktizieren:

Nicht, um die Gespenster zu vertreiben, sondern diesmal, um ihnen
Recht widerfahren zu lassen, wenn das darauf hinausléuft, sie lebendig
wiederkehren zu lassen, als Wiedergénger, die keine mehr wiren, als
jene ankommenden anderen, denen ein Eingedenken oder ein
gastfreundliches Versprechen EinlaBl gewdhren muf}, ohne je die
GewiBheit zu haben, daB sie sich als solche priasentieren werden.75

Oder, um noch einmal das Begehren dieser buchstidblich besessenen Schrift zu
zitieren: "Ist das Noch Nicht Wirkliche es denn nicht wert, dal es jetzt endlich
entschieden werde?" (KT 396). Das Noch Nicht Wirkliche der Nicht Mehr Wirklichen,
"all dieser entfernten Gestalten" soll jetzt, endlich Wirklich werden, wenn diese
Anwesenden ohne Anwesenheit, das Da-Sein der Entfernten nicht der einfachen
Opposition von Wirklich/Unwirklich spotten wiirden. Und es ist eben (leider?) nicht
so, dal} die Kunst des Erscheinenmachens des Noch Nicht Wirklichen ohne die
Gewalttitigkeit des Verschwindenmachens auskommt. Denn auch die Opposition
zwischen einer exorzistischen Ubung, die die Geister verschwindenmacht, und einer
spiritistischen Séance, die ein Erscheinen dieser Geister herbeisehnt, ist keineswegs so
stabil, wie man vielleicht hoffen wiirde. Es handelt sich bei dieser Schrift-Séance
vielmehr um den Gipfel der Zauberkunststiicke, um die Verkniipfung der beiden
komplementdren Techniken eines jeden Zauberkiinstlers: Diese Schrift macht
verschwinden, indem sie "Erscheinungen" produziert, oder - unentscheidbare
Umkehrung - sie provoziert Halluzinationen und Visionen, indem sie zum
Verschwinden bringt. Damit wire wohl auch die Schrift keine gro3e Meisterin, wie die
Frau (und der Satan), "die immer wieder auftaucht, beschéftigt wie sie ist, mit dem
Verschwinden."

Besessen-Machen bedarf also einer dhnlichen Strategie wie der zu bekdmpfende
Exorzismus, der im Namen des Lebens sich immer wieder in formelhafter
Wiederholung vergewissern muf}, daf die Toten tatsdchlich tot sind. Denn an Gegen-
Zauberformeln mangelt es in der Jelinekschen Schrift nicht, die im Namen der Toten

nicht miide wird zu wiederholen, dal} der Tote nicht wirklich tot ist, sich des schon

75 Jacques Derrida, Marx' Gespenster, S. 275. Vgl. auch Eva Meyer, Das Gesetz des Gespensts. In:
dies., Tischgesellschaft, Basel/Frankfurt a.M. 1995, S.97-142.
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zitierten Eindrucks zu versichern, da3 "dieser Staub aus Menschen [...] sich jetzt, als
wir ER die gute Hausfrau, um UNS zu kiimmern beginnt!" (KT 396) Auf beiden
Seiten magische Performative, die sich die Form der Feststellung geben, die sich als
Konstative tarnen: Die einen trachten nach Beruhigung, die anderen zielen auf
Beunruhigung. Wenn - wie Derrida darlegt - die Sterbeurkunde, der Totenschein als
Feststellung des Todes allzu oft der Performativ einer Kriegserkldrung bzw. einer
Totung ist, dann lieBe sich der Text "Die Kinder der Toten" vielleicht als eine
gigantische Geburtsurkunde bezeichnen, die eigentlich der Performativ einer Zeugung
ist.76 Er gibt sich den Anschein, das Weiter-Leben der Toten festzustellen, nur um
dieses Uber-Leben zu geben, bis dieser unruhige Traum einer 'Verlebendigung'
Wirksamkeit zeitigt, bis es 'wirklich' spukt:

Ich glaube, ich sehe nicht richtig: Dort liegen Pakete in
Menschengrofe! Eingesponnene Formen. Riesige Kokons, in denen
Insekten sich vielleicht zum Schliipfen bereitmachen, da ist ja schon
Leben drin, das aber erst noch herauskriechen muf. [...] Die Gebilde
liegen da so einfach herum, und damit ist der &duBerste Rand des
Schreckens erreicht, glaube ich zumindest. [...] Das Gespinst besteht
aus einer Art Haar! Nein, es ist Haar! [...] Rasch dringt sich die
Haaresflut uns auf, knallt, eine abgeschossene Rettungsleine, zur Decke
hoch, wirbelt im Raum herum, [...] und da, die Géste husten, weil ihnen
das Gespinst in ihre eigenen Spinnereien im Kopf hineinkriecht, in die
Nasenlocher, Augen, Miinder, in ihre Herzzeitlosen: Haar Haar Haar!
(KT 625-630)

Daher ist es auch nicht verwunderlich, daf es in dieser gespenstischen Landschaft,
wo sich kein Sprechen manifestiert, doch ein Ich bzw. mehrere Ichs gibt, die sich
dulern, und zwar geradezu penetrant ausfiihrlich. Stimmen-Halluzination als
Voraussetzung fiir die illusiondre Annahme, von den Wortern gemeint zu sein bzw.
adressiert zu werden, ist also nur in bezug auf die Stimme des Textes moglich, in
bezug auf die Ichs, denen die Worte - allerdings nicht kontrollierbar - unter den
Fingern entstehen und die auch schon mal mitteilen, daB3 ihnen das "Haus aus Sprache
zusammengekracht" sei (KT 340). Die Rhetorik der Communicatio als direkte Rede,
die den Leser um Auskunft bittet, verleiht denjenigen eine imaginire Stimme, die nicht
antworten konnen und mit denen nicht zu kommunizieren ist. Doch diese grofziigige
Stimmen-Vergabe ist in Wirklichkeit ein hochst eigenniitziger Trick: Indem die Schrift

Stimmen an Leser verleiht, gewinnt sie zugleich ihre eigene, konstituiert sich sogar als

76 Dal} es sich um die hochst ambivalente Geburt eines Ersatzes handelt, gibt der Text durch Verweis
auf den ersten Mord der 'Menschheit' zu lesen: "...als sie [die Miitter S.K.] erfuhren, dafl Abel getotet
war, haben sie iiberlegt und veranlaB3t, dal Seth geboren wurde, in den sie aber auch wieder ihr ganzes
Wesen gelegt haben, die Muttis. [...] Nach all dem Morden, haben wir also, fiir Seth, unseren Samen gut
ausgesucht, und deswegen spreizen sich die Jungen jetzt so vor uns, weil sie ein Geschlecht der
Auswahl sind, unterschieden von dem anderen Geschlecht, das vernichtet ist." (KT 628 und 629). Set ist
das hebrdische Wort fiir Ersatz und benennt damit die unmdogliche Moglichkeit der Ersetzbarkeit.
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eine Instanz, welche ihrerseits potentiell adressiert werden kann. Wer Worte an Leserin
und Leser - an sie ganz personlich - richtet, wer der Figur des Lesens 'eigene' Worte
zuschreibt, verwandelt die Worte der Schrift zuallererst in gesagte, in das Gesagte
eines sich als vorgéingig behauptenden Subjekts der Rede: Stimmen-Wahn. Die
Phanomenalisierung einer zundchst grammatischen, dann rhetorischen "Instanz"
Stimme fungiert hier als Figur der Autorschaft, die in der Lektiire vor den Text gesetzt
wird, um Verstehbarkeit zu sichern. Allerdings ist diese Autor-Figur, die durch die
Texte geistert, sowie die Position, von der aus ihre Rede ergeht, nicht weniger instabil
und gespensterhaft als die fiktionale Welt und ihre Figuren. Nicht nur, da3 permanent
zwischen den Personalpronomen 'Ich' und 'Wir' gewechselt wird, auch das Geschlecht
ist nicht immer eindeutig zu ermitteln. Mit einer, sei es auch wechselnden Perspektive,
wie sie die traditionelle Erzéhltheorie als subjekt-zentrierte zur Beschreibung der
Anordnung, Schichtung und Abfolge narrativer Aussagen verwendet, ist Jelineks
Erzihlen, nicht nur in "Die Kinder der Toten", nicht exakt beschreibbar. Und das nicht
obwohl, sondern gerade weil die Metaphern des Sehens und des Blicks als Zitate der
Autor-Funktion, eine fingierte Augenzeugenschaft zu bieten und damit eine Illusion
von Mimesis zu erzeugen, in den Texten nicht zu iiberlesen sind. Eine der

markantesten Stellen zum Beispiel von "Lust" lautet:

Ich weil} nicht, habe ich jetzt den falschen Abzug an der Waffe des

Auges oder die falsche Abzweigung im Reich der Sinne erwischt?

(L 120)77

AuBerdem sind die ausgiebigen erzdhlerischen Kommentare, die gemeinhin der

Erkenntnis der textuellen Welt, der Vermittlung zwischen Erzdhlung und Erzdhltem
dienen, nicht weniger instabil, da die kommentierende Figur sich aus einer Pluralitit
von AuBerungen zusammensetzt, die sich nicht auf eine einheitliche Stimme und nicht
auf einen einzigen Ursprung zuriickfithren 1d6t. Wenn sich mit Gilles Deleuze und
Félix Guattari sagen 14Bt, da3 eine Erzédhlung nicht darin bestehe, "zu kommunizieren,
was man gesehen, sondern zu iibermitteln, was man gehort und was ein anderer gesagt
hat", und damit die erste Bestimmung, die die Sprache erfiille, die der "indirekten
Rede" sei,’8 ist unschwer die Verbindung zu einer Figur der Rhetorik zu ziehen, um

AufschluBB zu erlangen iiber das Stimmengewirr, das hinter der Maske einer

77 "Das Eis ist um die FiiBe der Biume herum verstreut wie Styroporwiirmer aus der Verpackung eines
schonen Gerites, vor dem es uns wie Schuppen von den Augen fillt. Manch einer wiirde das ganz
anders sehen." (L 155)

78 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin 1992,
S.107f. So wird in "Lust" auch die Echo-Figur als Personifikation indirekter Rede zitiert: "Das Holz
wird unkenntlich verkleinert und kommt in die Zellulosefabrik, und dann kommt die Zellulose in die
Papierfabrik, wo bis zur Unkenntlichkeit Verkleinerte sie bearbeiten, habe ich zumindest gehort und bin
zufrieden, daB ich, die ich frei bin, in der Mittagshitze mein Echo in den stillen Wald erbrechen kann."
(L 80)
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traditionellen auktorialen Erzéhler-Figur ertont. Es ist die Figur der Ironie im Sinne
Paul de Mans, die als Stimme des Textes fungiert. Denn - wie Paul de Man gezeigt hat
- ist die Ironie keine Figur der Erkenntnis, da sie es sich nur unter Verlust ihrer selbst
erlauben kann, sich fiir einen Augenblick in einer Erkenntnis - und sei es die der
Erkenntnisunfahigkeit - einzurichten. Wenn diese Stillstellung eintréte, wire die Ironie
verschwunden. Sie tendiert also immer schon dazu, Ironie der Ironie werden.”
Bedeutungsfixierung und Vermittlung als wichtigste Autor-Funktionen werden
hintergangen, wenn Autorschaft auf Fingerfertigkeit reduziert ist, wenn Schonschrift
zu nicht mehr kontrollierbarer Schnellschrift wird: Gesichts-Verlust. Insofern ist es nur
folgerichtig, dal das Aufzeichnungsmedium "Erzédhlerin" meint, sagt, glaubt,
konstatiert, befiehlt, warnt, bittet, fragt, Selbstgespriche fiihrt, sich ermahnt, kurzum
alle nur erdenklichen Sprechakte vollzieht,89 um dann ausgerechnet bei der
Beschreibung eines zundchst mifllungenen Zeugungsaktes schreibtechnische Hilfe

beim Leser zu erflehen:

..., noch mehr Worte entstehen mir unter den Fingern. Hilfe! Ja, in
Ordnung, schreiben Sie hier jetzt lieber die Thren hin! (KT 389)

Was ich hiermit, als angesprochene Sie, hier, jetzt, getan habe! Und mir damit, hier,

jetzt, eine Stimme gegeben habe!

79 Paul de Man, Die Rhetorik der Zeitlichkeit. In: ders., Die Ideologie des Asthetischen, S. 83-130:
"Die absolute Ironie ist ein BewuBtsein der Verriicktheit und damit das Ende allen BewuBtseins; sie ist
ein BewuBltsein von einem NichtbewuBltsein, eine sich innerhalb des Wahnsinns vollziehende Reflexion
auf den Wahnsinn. Aber diese Reflexion wird nur durch die Doppelstruktur der ironischen Sprache
ermoglicht: Der Ironiker erfindet eine Form seiner selbst, die 'verriickt' ist, aber um ihr eigenes
Verriicktsein nicht weil}; dann geht er dazu iiber, auf seine dergestalt vergegensténdlichte Verriicktheit
zu reflektieren." (S.114)

80 Gerade durch die Tatsache, daB die Autor-Figur kommuniziert, mit sich, mit der Leserschaft sowie
mit den Figuren des Textes, biilen die literaturwissenschaftlichen Erklarungsversuche, die Stimme des
Textes als Nachahmung eines medial aufgeriisteten Sehens, eines "Kamera-Blickes" zu lesen, stark an
Plausibilitdt ein. Vgl. Giinther A. Hofler, Vergrosserungsspiegel und Objektiv: Zur Fokussierung der
Sexualitdt bei Elfriede Jelinek. In: Kurt Bartsch/Giinther Hofler (Hgg.), Dossier 2. Elfriede Jelinek,
Graz/Wien 1991, S. 155-172.
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3. Gesichter ohne Ansicht: Das Verschwinden der Bilder

Man wiirde offenbar in die Irre
gefiihrt, wenn man diese Zeichen nach
ihrem Bilderwert anstatt nach ihrer

Zeichenbeziehung lesen wollte.
(Sigmund Freud)

Welcher "Bilderwert" den sprachlichen Zeichen in den Texten Elfriede Jelineks
zukomme, ist eine Frage, die strittiger nicht sein konnte. Ob ihre Texte metaphorisch
verfahren, ob sie 'falsche', also nicht funktionierende Metaphern setzen, 'kiihne'
Metaphern aufweisen, - oder gar, wie die Autorin selbst behauptet, keinerlei
Metaphern enthalten, ist kein leicht entscheidbares Problem.8! Wihrend allzuoft die
Schieflage der Metaphern diagnostiziert wird, ohne zu kléren, zu welcher Geraden sie
eigentlich schiefliegen, lautet die vermeintlich kontrére Position, der sich auch die
Autorin anschlof3: "Wer schiefe Sprachbilder reklamiert, irrt doppelt: das Bild ist gar
keins, das Wort ist buchstdblich zu nehmen."3? Insofern hitten die Texte die
Konsequenz gezogen aus der sprachanalytischen These, "dal Metaphern eben das
bedeuten, was die betreffenden Worter in ihrer buchstiblichsten Interpretation
bedeuten, und sonst nichts."83 Diese von Donald Davidson aufgestellte, anti-
rhetorische Behauptung ist insofern an Radikalitit nicht zu {iberbieten, weil sie jenen
kognitiven Zugewinn leugnet, den man ihr in der Tradition der Metaphern-Theorie

durch ein Divergieren zwischen buchstidblicher und figurativer Bedeutung

81 Fiir Annette Doll zum Beispiel liegen zum Beispiel "kithne Metaphern" vor, "die das Disparateste
zusammenzwingen" (Mythos, Natur und Geschichte bei Elfriede Jelinek. Eine Untersuchung ihrer
literarischen Intentionen, Stuttgart 1994, S. 158).

In der Literaturkritik zu "Die Kinder der Toten" heifit es zum Beispiel: "Durch die Sprache rasend und
auf ihrer Oberfldche herumkletternd, hauft Jelinek Metaphern auf wie andere Leute Altpapier..." (Petra
Kohse, Ein Singsang der Verginglichkeit, taz 11.10. 1995). Die ratgeberische Variante, die der Autorin
mehr Selbstkritik anempfiehlt, lautet: "Sie schitzt das ungehemmte Assoziieren von extremen
Metaphern. Die bewult schiefen Bilder, Stilbriiche und Sinnverriickungen miissen [...] ein Quentchen
verborgener Realitdt zum Vorschein bringen, damit die Mechanik nicht klappernd leerlauft und auf
Dauer anddet." (Ulrich Weinzierl, Blutalmenrausch, FAZ 19.10.1995). Eine Angeddete schreibt: "Das
Glissando der Klangmalereien, die rotierenden Sprach-Fertigteile aus Werbung, TV, Philosophie und
Bibel verdichten (!) sich nicht [...] zu einem "Sprachkunstwerk", zu einer kithnen Demontage (!)
sprachlicher Versteinerungen (!) und eingefahrener Raster. Sie bleiben ein sprachexperimentelles
Rauschen, eine einzige Abschweifung aus Sound und Wortgebastel, selten von kraftvollen (!),
maéchtigen (!) Bildern unterbrochen." (Iris Radisch, Maxima Moralia. Elfriede Jelinek und ihr
osterreichisches Gesamtkunstwerk "Die Kinder der Toten", Die Zeit 15.9.1995). Die von mir
eingestreuten Ausrufungszeichen mogen als Schnell-Dekonstruktion dieser "Kritik" geniigen.

Eine Lektiire der Literatur-Kritik bietet Christel Dormagen, Scheitern: sehr gut, Elfriede muB sich in
Zukunft mehr ziligeln, Einige Bemerkungen zur Feuilletonkritik. In: Text+Kritik 117 1993, S.86-94.

82 Michael Scharang, Lebenselixier auf dem Misthaufen. In: Literatur konkret 14 1989/90. Zitiert nach
Konstanze Fliedl, "Echt sind nur Wir!". Realismus und Satire bei Elfriede Jelinek. In: Kurt
Bartsch/Giinther Hofler (Hgg.), Dossier 2. Elfriede Jelinek, Graz/Wien 1991, S. 57-77, hier S.64f.

83 Donald Davidson, Was Metaphern bedeuten. In: Anselm Haverkamp (Hg.), Die paradoxe Metapher,
S.49-75, hier S.49.



47

zugeschrieben hat. Welche der beiden Positionen von der "Sprache selbst" in die Irre
gefiihrt ist, scheint - wie immer, wenn es um die strenge Identifizierung tropologischer
Verfahren geht - unentscheidbar.

Ein Lektiire-Effekt dieser selbst Sprechen gehen wollenden Sprache - sei sie nun
metaphorisch oder nicht - ist dagegen unstrittig: Ein inneres Kino mag nicht entstehen
im Kopf der Leserschaft. Daher soll zunédchst das Interesse von der Autor-Figur als
Gesicht des Textes zu den Gesichtern im Text verschoben werden. Die Stummheit der
Figuren ist ndmlich alleine kein hinreichender Grund fiir die Schwierigkeiten, beim
Lesen Jelinekscher Worter-Ketten Gesichter, Landschaften oder Gegenstinde zu
imaginieren, auch wenn die Zuschreibung von Sprache im Text eine wichtige
Moglichkeitsbedingung fiir halluzinatorisches Lesen ist. Doch auch narrative
Sequenzen konnen Gesichter ansichtig machen, als Personen "aus Fleisch und Blut"
figurieren - um noch einmal den géingigsten Topos fiir die Suggestion von
Lebendigkeit zu zitieren, wobei Fleisch fiir Korperlichkeit und Blut signifikanterweise
fiir die Psyche einsteht. Was ist also an Sprache, wenn sie sich selbst will, so
eigenartig, daB3 sie Literatur als imagindre Projektionsfliche zerstort? Was ist das fiir
eine Bewegung der gehenden Sprache? Die fatamorganischen 'Erscheinungen’, die die
Gespenster-Texte produzieren, sind durch ein inneres Auge des Lesers nicht
substantialisierbar, weil ihre Gespenstigkeit unverschleiert bleibt und zu keinem
Zeitpunkt vergessen werden kann - so meine These, die im folgenden an den Texten
gelesen und in einen theoretischen Rahmen gestellt werden soll, der es erlaubt, die
Effekte dieser Entschleierung von Gespenstigkeit nachzuzeichnen. Diese Textarbeit,
die einer permanenten Kippbewegung gleichkommt und die die Erfahrung eines
unaufhebbaren Schwankens zwischen Existenz und Nicht-Existenz evoziert, findet
sich im iibrigen nicht nur in den Texten, die thematisch mit der spezifischen
Phinomenalitit von Gespenstern arbeiten.8% Dort lassen sich zwar verstirkt
metafigurative Passagen lesen, die mit dem Auftritt der Gespenster gleichsam die
Gespenstigkeit des Gespenstes thematisieren und in denen die das Gespenst

Griilenden als Figuren eines halluzinierenden Lesens figurieren:

84 Zur Gespenstigkeit des Mediums Kino im Unterschied zur Sprache vgl. Elfriede Jelinek, Die weille
Frau und der FluB3. In: Frankfurter Rundschau 28.3.1995: "Die Leinwand ist der Ort, wo etwas erscheint
und spurlos wieder verschwindet. Daher habe ich immer besonders Grusel- und Gespensterfilme geliebt.
Die Gestalten kommen und sagen etwas, und wir, die da sitzen, fliegen, an unsere Augen gefesselt, liber
sie hin, als wiren sie gar nichts, und dann fliegen sie sogar selbst, die Schattenwesen, es ist nicht zu
glauben! Film ist iiberhaupt: Gespenstersehen." Dall das Papier, auf dem Worte geschrieben stehen,
genau dieses Sehen von Gespenstern nicht evozieren kann, geben gerade die Verweise auf den Akt des
Sehens zu lesen, die in den Texten wuchern. Die Verwechslung einer Lektiire von Signifikanten mit
dem Sehen von Referenten im Text, verhindert gerade diese Verwechslung beim Leser des Textes. Ein
Beispiel aus "Lust" sei an dieser Stelle zitiert: "Dieser Mann, der jetzt sein Haustier in die Klammer
seiner Schenkel gespannt hélt, um es in die Wangen beiflen und in die Titten zwicken zu konnen, der hat
schlieBlich ein eigenes Programm entworfen, um den Betrieb auf seinen Kern zu reduzieren. Ja, Sie
haben ganz richtig gesehen! Und Sie sehen noch mehr, wenn am Morgen das Tor erwacht..." (L 33).
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Gudrun hat inzwischen den Charakter einer alten Bekannten, doch es
sieht jeder eine andere in ihr. Sie ist sozusagen der Jolly Joker hier, sie
wird gegriiit, doch sofort nach dem Grufl wenden die Griilenden
verlegen die Kopfe, sie haben Gudrun mit jemandem verwechselt, was
sich in der Sprache gezeigt hat: Sie haben ihr falsche Namen gegeben.
Ein jeder von ihnen sieht diese Studentin jetzt schon seit Tagen, aber
miilte er sie beschreiben, so fiele jede dieser Beschreibungen anders
aus als die einzig richtige: daB3 da keiner, keine war, aber gesehen hat
sie eben ein jeder, bei vielerlei Gelegenheiten. (KT 381f.)

Aber selbst das Figuren-Reservoir und die stidtische 'Landschaft' der
"Klavierspielerin" - gemeinhin als 'realistischster' Text Jelineks bezeichnet, was nichts
anderes bedeutet, als dall eine Vorstellung im Sinne eines Vor-den-Text-Gestellt
moglich sein soll - stehen unter dem Diktat der Gespenstigkeit, das zwischen einem
Vor-Augen-Stellen und der gleichzeitigen Infragestellung dessen, was zu sehen
gegeben wird, oszilliert. Exemplarisch sei hier eine kurze Stelle aus "Die
Klavierspielerin" gelesen, die sich als Beschreibung eines stidtischen Ortes ausgibt

und doch nur die Simulation einer Beschreibung ist:

Krotenartig hockt die riesige Karlskirche inmitten einer 6den Wiistenei,
in der ihr immerhin keine Autoabgase mehr drohen. Wasser sprudelt
selbstsicher geschwitzig herum. Man geht rein auf Stein, auller im
Resselpark, der eine griine Oase vorstellen soll. Auch mit der U-Bahn
kann man fahren, wenn man nur will.85

Die Verlebendigung eines riesigen, nach der Majestdt des Landes benannten
Bauwerks durch Analogisierung mit dem plumpen, aufbldhbaren Korper einer
gemeinhin als haBlich geltenden Tierart, von der man aber bekanntlich nie ganz sicher
weil, ob sich hinter der abstoenden Fassade nicht eventuell eine majestétische
(ménnliche) Schonheit verbirgt und in deren "Hocken" immer schon der
unvorhersehbare abrupte Sprung lauert, enthédlt mehrere Lektiire-Fallen. Denn
suggeriert noch der erste Teil des Satzes eine Bedrohung der Wiistenei aus Stein durch
die krotenartige Kirche, behauptet der Relativ-Satz das glatte Gegenteil, indem jene
(die Wiiste) diese (die Krote) zwar "immerhin" nicht mehr mit Autoabgasen, aber
dementsprechend mit einem ungenannten Anderen gefdhrdet: Die Wiistenei selbst fiir
die Wasser benotigende Krote? Doch mit einer 6den Wiistenei aus Stein, in der Wasser
- ebenfalls eine energetische Metapher - selbstsicher und geschwitzig sprudelt, wird
das Bild wechselseitig suspendiert. Entweder hockt die Krote in der Wiiste und ist von
Wassermangel bedroht; oder, wenn Wasser sprudelt, hockt sie eben nicht inmitten der
unbelebbaren Odnis. Vielleicht inmitten der griinen Oase, die inmitten der dden
Wiistenei hockt? Aber der angefiihrte Park ist gar keine griine Oase, sondern soll nur

eine griine Oase vorstellen, also das Bild einer griinen Oase sein. Die ironische

85 Elfriede Jelinek, Die Klavierspielerin. Roman, Reinbek b. Hamburg 1986, S. 282. Der Text wird im
folgenden unter der Sigle K zitiert, die Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.
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Ausstellung der Bildhaftigkeit durch das Verb "Vorstellen", die Zitation eines
beliebigen stddtischen Werbeprospekts, der mit dem Satz 'Dieser Park ist die griine
Oase (Lunge) der Stadt' operiert, 146t das Bild der Stadt als Wiiste aus Stein samt
bedrohlicher oder bedrohter Kréte in sich zusammenfallen. Die Halluzination der
Halluzination schlechthin, eine Oase in der Wiiste, defiguriert den stadtischen Ort als
figuratives Produkt. Die Textstelle mimt also lediglich das Vor-Augen-Stellen eines
stddtischen Platzes. Alle Mobilisierung des sogenannten 'Vorstellungs-Vermdogens'
hilft nichts: "Wenn man nur will", kann man zwar U-Bahn fahren, aber nicht den
Karlsplatz in Wien vor seinem sogenannten inneren Auge sehen, als ob man ihn
wirklich sehen wiirde - obwohl im iibrigen alle signifikanten Merkmale
Kirche/Fullgéingerzone/angrenzender Park/U-Bahnstation 'korrekt' ein-gebaut sind. Als
weiteres Beispiel sei noch eine Stelle aus "Die Klavierspielerin" zitiert, in diesem Fall
eine Passage, die sich als sprachliche Charakterisierung eines menschlichen Innen
ausgibt:

In StraBenbahnen hineingezerrt wird SIE vom Gewicht von

Musikinstrumenten, die ihr vorne und hinten vom Leib baumeln, dazu

die prall gefiillten Notentaschen. Ein sperrig behangener Falter. Das

Tier fiihlt, daBl Kréifte in ihm schlummern, denen die Musik allein nicht

gentigt. Das Tier ballt die Faustchen um Tragegriffe von Geigen,
Bratschen, Floten. (K 16).

Auch diese "Ansicht" einer Szene in der stddtischen StraBenbahn mit zusétzlicher
"Innenansicht" der Hauptfigur Erika Kohut 1a63t sich nicht zu einem kohdrenten Gefiige
zusammenbauen. Denn die gesetzte Metapher 'Erika Kohut ist ein Falter' - im iibrigen
auch eine Tierart, die die Assoziation einer Metamorphose aufruft - wird aufgehoben
durch ihren textuellen Kontext. Wihrend der Falter, wenn auch - wie die Kréte fiir den
Frosch - ein weniger positiv konnotiertes Synonym fiir Schmetterling, als Bild fiir
Leichtigkeit und Schwerelosigkeit fungiert, ist ein Falter, dessen Fliigel mit ihrem
Gewicht und ihrer Sperrigkeit den Korper in einen geschlossenen Raum hineinzerren,
ein nicht auflosbarer Widerspruch. Die Aussagen suspendieren sich wechselseitig:
Wiéhrend der Text behauptet, Erika Kohut sei ein Falter, 'sagt' er gleichzeitig, dal3
Erika Kohut kein Falter sei. Auch die bekannte Opposition zwischen einer tierischen
Natur, in der letztlich nicht zu bandigende Kréfte schlummern, und einer um das Tier
gehdngten, biandigenden Kultur in Gestalt von Musikinstrumenten und Notenschrift,
die diese Krifte ungeniigend in narkotischen Schlaf versetzen, ist lediglich die Zitation
der Aussage, der Mensch sei ein Tier: statt eines Falters zum Beispiel ein Wolf. Durch
die Miniaturisierung von Faust zu "Féustchen" wird die zundchst behauptete Kraft der
Natur sofort wieder in Frage gestellt und damit die aufgerufene Opposition ganzlich
auller Kraft gesetzt. Das Kopf-Kino wird also durch eine Art von Oszillographie so
radikal ausgetrieben, da} selbst nach hundert Jahren Kinematographie, die ja laut

Friedrich Kittler die Einlosung innerer Bilder im Realen der technischen Medien zur
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Folge gehabt und Literatur als Dichtung schon seit 1880 zwangsldufig in "bilderlosen
Letternkult" verwandelt habe, dieser Schrift-Effekt bei der Lektiire immer noch
massive Irritationen ausldst.86 Wenn Halluzinationen das Halluzinieren auszutreiben
suchen, wird imaginierendes Lesen behindert. Wenn es nicht gar verweigert wird, da
die Autor-Instanz auf die sprachliche Anfertigung eines Familien-Bildes als
dreidimensionaler und dreifaltiger Skulptur, die an Beriihmtheit nicht zu iiberbieten ist,

auch einfach verzichten kann:

Wo warst du, so wird auf Gerti eingeschlagen. Der Vater erwischt das
Kind gleich mit, das sich, ihm anverwandt, an den Leib der Mutter
krallt. Jetzt verzichten wir einmal auf die Ausfiihrung dieser
laokoonischen Gruppe, wo einer am anderen hangt und wunderbar grof3
dastehen will. (L 137)

Auch hier verweist die Textstelle mit dem Ausdruck der "Ausfiihrung" deutlich
darauf, dal der Referent dieses verweigerten Referierens nicht existiert. Damit
erscheint riickwirkend auch die 'Existenz' des Referenten "Familie" mit den
verschlungenen Teilen Vater-Mutter-Kind (Sohn) in den Passagen, die das Referieren
nicht verweigern, duflerst fraglich. Nicht Vater-Mutter-Kind héngen einer am anderen,
sondern die Zeichen hingen so aneinander, da3 eben keines gro3 dastehen kann, zum
Beispiel als transzendentaler Signifikant, der alle anderen beherrschen wiirde: noch
nicht einmal die Sprache selbst.87 Eine Verbildlichung der Jelinekschen Zeichen-
Ketten wird also auf jeden Fall so radikal gestort, daB ich, hier, jetzt, als Leserin nicht
nur - wie am Ende des letzten Kapitels - meine eigenen Worte hinschreibe, sondern
mir - gleichsam aus Trotz - auch ein eigenes Bild mache. Ich 'bilde mir ein', da3 der
Bildschirmschoner des Jelinekschen Computers folgende Worte laufen lassen wiirde:
Mache es unverfilmbar! Analog diesem schreibtechnischen Imperativ, dem sich laut
Friedrich Kittler schon die Schriftsteller der Moderne verschrieben haben, lautet der
lektiiretechnische Imperativ, der an die Leserschaft dieser Texte ergeht: Du sollst Dir
kein Bild machen! Hermeneutische Lesefriichte wie "Gerti ist nicht nur Objekt und
Opfer ihres Hermann, sondern macht sich, konsumgeil und auf ihren Status bedacht,
ihm gegeniiber auch selbst zur ehelichen Hure" oder auch "Gerti kann ihren Ich-Willen
nicht gegen das Weltgesetz behaupten" wirken - unabhidngig von der jeweiligen
Interpretation - deswegen so unfreiwillig komisch, weil sie gegen dieses (unerfiillbare)

Gesetz der Texte verstoBen.88 Das Unbehagen resultiert also weder aus der

86 Vgl. Kapitel .1, S. 11f.

87 Die Laokoon-Skulptur wird an anderer Stelle direkt mit Sprache in Verbindung gebracht: "Die
Frauen rutschen, kraxeln herab, eilig, sie winken und rufen, ins Tauwerk ihrer Reden verschlungen wie
Laokoon in seine Sohne." (KT 107)

88 Das erste Interpretationsangebot stammt von Marlies Janz, Elfriede Jelinek, a.a.0., S.113, das zweite
von Jutta Schlich, Phdnomenologie der Wahrnehmung von Literatur. Am Beispiel von Elfriede Jelineks
"Lust", S.134.
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Zuschreibung von individuellem BewulBtsein an Figuren, die vermeintlich 'nur' Typen
sein sollen, noch aus dem Mil3verstindnis, Zeichenketten als Menschen im Modus des
'Als ob' zu lesen. Beide Oppositionen - Individuum/Typus als auch Zeichen/Referenten
- verfehlen als psychologische und semiologische Erklarungen die Irritation der Texte,
da sie die Rhetorik der Texte nicht beriicksichtigen. Das Unbehagen ist vielmehr
bedingt durch ein Problem mit den basalen Kategorien der verstehenden
TexterschlieBung wie literarische Figur, Handlung, textinterne 'Welt', auf die sich als
Transzendierung der Schrift noch jede 'Auslegungsarbeit' stiitzen mulite und muf}. Da
deren rhetorische Setzung - denn gesetzt sind sie - die Kontingenz nicht verschleiert,
sondern in einer (ermiidenden?) Penetranz ausstellt,89 ist die Verbildlichung im Sinne
des Vergessen-Konnens dieser kontingenten Setzung in einem Ausmal} gestort, dal3
interpretative Aussagen komische Ziige anzunehmen drohen, die die Arbeit des Textes
auf das Vor-Augen-Stellen reduzieren und die damit einhergehende Entfernung der
Ansicht zu tiberlesen gezwungen sind.

Fiir eine Schreibarbeit, die sich im Exorzismus am kulturellen Bilder-Arsenal iibt,
die die Dekomposition des kollektiven inneren Kinos sowie die Zerstorung von
Literatur als imagindrer Projektionsflache betreibt, ist eine 'addquate’ Lektiire-Technik
keineswegs selbstverstindlich geworden. Und zwar nicht, weil eine fiir die Literatur
nach 1880 inaddquate Technik des Lesens, die Gesichter zwischen die Zeilen tragt,
fatalerweise immer noch ihr in die Irre fithrendes, aber durchaus austreibbares
Unwesen treiben wiirde, sondern weil auch die Semiotik als Lehre von der
Zeichenbeziehung, die schon Sigmund Freud fiir die Lektiire der Traumlogik in
Anschlag bringt, keine befriedigende Antwort auf folgende Frage geben kann: Wie
liest man "bilderlosen Letternkult"? (Abgesehen davon, da3 nicht Klartext ist, was hier
eigentlich Kult sein soll!) DaB} eine semiotische Lektiire, die die Zeichen auf ihr
relationales Gefiige hin untersucht und Bedeutung von Referenz zu trennen sucht,
Lesen {iiberhaupt suspendieren wiirde, hat Paul de Man in seiner kritischen
Auseinandersetzung mit dem Semiotiker Michel Riffaterre dargelegt. Indem er
nachweist, da} die Rhetorik durch Figuren wie die Prosopopoiia und das Vor-Augen-
Stellen die Unterscheidung zwischen Zeichen und Trope zunichte macht und die Listen

der Rhetorik zuriick in die hygienische Ordnung der Semiotik schmuggelt, mehr noch,

89 Dem nicht seltenen Monotonie-Vorwurf, der sich gegen diese rhetorischen Realisierungen richtet,
die alle Setzungen daran zu hindern sucht, zu Gegenstinden des interpretativen Diskurses werden zu
konnen, 146t sich vielleicht mit Paul de Mans Verteidigung des rhetorisch geschulten Lesens begegnen:
"Technisch korrekte rhetorische Realisierungen des Lesens mogen langweilig, monoton, vorhersagbar
und unangenehm sein, doch sie sind nicht zu widerlegen. [...] Sie sind, immer in der Theorie, die
elastischsten theoretischen und dialektischen Modelle, um mit allen Modellen ein Ende zu machen."
(Der Widerstand gegen die Theorie. In: Volker Bohn (Hg.), Romantik. Literatur und Philosophie,
Frankfurt a.M. 1987, S.80-106, hier S.105). Das Modell, um mit allen Modellen ein Ende zu machen -
dies konnte auch die Sprache selbst in den Texten Jelineks sein. An Elastizitdt mangelt es ihr jedenfalls
nicht.



52

daB damit Referentialitit der nicht zu umgehende, aber auch niemals zu erfiillende
Imperativ von Sprache ist, wird deutlich, da3 die Semiotik Texte nur um den Preis des
Verstehens 'lesen' kann und letztlich den Ausschluf3 des Lesens impliziert. "Bilderlose
Lettern" im Sinne von Signifikanten, die in Beziehung zueinander stehen und nur
durch diese relationalen Beziehungen Signifikateffekte erzeugen, werden also gar nicht
gelesen, hochstens ohne irgendein Hindernis daraufhin entschliisselt, wie diese durch
jene zustandekommen.”? Aber sind Signifikateffekte nicht genau diese aus den
bilderlosen Lettern vermeintlich ausgetriebenen Halluzinationen?

Der bis hierhin dargelegte Gedankengang leidet also an einer unreflektierten
Verwendung des Bild-Begriffes, der mehrere semantische Felder des Wortes "Bild"
gleichzeitig aufruft, eines Wortes, das wahrscheinlich nicht weniger iiberbestimmt,
sich selbst ausweichend, entstellt und entstellend ist wie das Wort "Sprache".%! Was
zur Debatte steht, ist die Relation zwischen Rhetorik als tropologischem System und
der Moglichkeit des Vor-Augen-Stellens, des sogenannten Vorstellungs-Vermogens.
Versuchen wir, uns ein wenig Klarheit iiber dieses Verhiltnis zu verschaffen, da damit
auch die Lesbarkeit der Texte Jelineks auf dem Spiel steht. Der Terminus 'Bild' bzw.
das seit etwa 1800 verbreitete Wort 'Bildlichkeit' umfaflt mindestens vier verschiedene
Bedeutungen, die in der Diskussion der Frage, was ein Bild sei, teilweise in
problematischer Weise einander substituiert werden. Es seien an dieser Stelle zunachst
zweil Schematisierungen zur Hilfe herangezogen, die vor allem Wert legen auf die hier
interessierende Differenz von 'sprachlichen Bildern' und sog. 'inneren Bildern'. Die
Typologisierung von Bernhard Asmuth unterscheidet fiir die Diskursfelder der
Rhetorik und Poetik folgende Bedeutungen: Im kunstgeschichtlichen, "eigentlichen
Sinn" bezeichne Bild das "Gebilde, Gemélde und dhnliches", d.h. diese Bedeutung
findet sich dort, wo 'Bild' als das "anschaulich Dargebotene" aufgefalit wird.
Psychologisch meine 'Bild' "die innere Vorstellung im Sinne einer erinnerten oder
erdachten Wahrnehmung", wihrend die als ontologisch-typologisch benannte
Bedeutung unter 'Bild' alle Arten stellvertretender Reprdsentation wie Abbild,
Ebenbild, Préfiguration oder Inbegriff verstehe. Erst als vierte kommt die als

"sprachkiinstlerisch" bezeichnete Bedeutung des Begriffs ins Spiel, im Sinne

90 Vgl. Paul de Man, Hypogramm und Inschrift, S.382: "Genauso wie im Fall der onto-theologischen
Hermeneutik, wenngleich aus ganz anderen Griinden, besteht auch hier [bei der Semiotik S.K.] das
einzige Ziel des Lesens darin, das Lesen vollstindig abzuschaffen. In einem strikt formalistischen
System besteht Lesen vor allem darin, den referentiellen und ideologischen Schutt abzurdumen, bevor
man mit der deskriptiven Analyse beginnt. Lesen ist nur ein kontingenter und kein struktureller
Bestandteil der Form." Dall genau diese Austreibung des Lesens durch die rhetorischen Effekte der
Sprache selbst nicht mdglich ist, belegt Paul de Man im folgenden an einem Gedicht von Victor Hugo,
welches er mit (und gegen) die Lektiire von Michel Riffaterre liest.

91 Vgl. das Mottto zu Kapitel 1, das aus de Mans Aufsatz "Der Widerstand gegen die Theorie" stammt,
hier S.95.
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sprachlicher Verfahren, die ein Bild erzeugen oder enthalten.”? Erzeugen oder
enthalten - Asmuth mag sich nicht entscheiden, aber da ein 'Oder' und nicht etwa ein
'Und' gesetzt ist, sollte die Differenz einen "Sinn" machen. Der Autor findet die
Doppeldeutigkeit von Evokation und Immanenz in der Begriffs-Geschichte von 'Bild'.
Seine Nachweise belegen fiir das 18. Jahrhundert eine folgenreiche formallogische
Verschiebung. 'Bild' bezeichne nun nicht mehr nur die u.a. durch sprachliche
Verfahren hervorgerufenen Vorstellungsbilder, sondern - mittels Metonymie -
zunehmend auch dieses Verfahren selbst. Dabei habe es eine zunehmende Fixierung
des poetischen Bild-Begriffs zunichst auf die Tropen und bald besonders auf die
Metapher gegeben. Bis zu diesem Zeitpunkt sei lediglich der Vergleich dasjenige
sprachliche Mittel gewesen, das unstrittig als Bild bezeichnet werden konnte.

Die "Familie der Bilder", die W.J.T. Mitchell in einem anderen Schema entwirft,
das er eher als eine Art von Genealogie denn als Typologie verstanden wissen will,
kennt fiinf Bedeutungen von 'Bild', wobei er die bei Asmuth als ontologisch-
typologisch gedachte Bedeutung im Sinne von Abbild/Ebenbild zum iibergeordneten
Stammbegriff erkldrt. Neben den oben genannten treten bei ihm noch zwei weitere
Bedeutungen hinzu, die optische und die perzeptuelle. Die beiden Bildtypen, die hier
interessieren, heiBen bei Mitchell 'geistige' vs. 'sprachliche' Bilder.93 Auch er stellt
eine merkwiirdige, gar antithetische Verwendung der Wendung "sprachliche
Bildlichkeit" fest:

Wir kdnnten mit der Beobachtung beginnen, dall wir den Begriff der
sprachlichen Bildlichkeit auf zwei ganz verschiedene, vielleicht sogar
antithetische Arten der Sprachverwendung bezogen haben. Einerseits
sprechen wir von sprachlicher Bildlichkeit, wenn wir eine
metaphorische, figiirliche oder ausgeschmiickte Sprachverwendung
meinen, eine Technik, die die Aufmerksamkeit von dem wortlichen
Gegenstand der AuBerung ab- und auf etwas anderes hinlenkt. Aber wir
sprechen von ihr auch auf die Art, wie es Wittgenstein tut, und meinen
damit die Weise, auf die ein Satz "wie ein lebendes Bild - den
Sachverhalt vorstellt." [...] Nach dieser Darstellung miissen wir ein
Wort als ein "geistiges Bild" auffassen, das von dem Original, das es
darstellt, zwei Schritte entfernt ist.94

Wihrend im ersten Fall die Wendung "sprachliche Bildlichkeit" als Metapher der
Metapher selbst fungiert, die sich im 18. Jahrhundert - als Effekt des sogenannten

92 Bernhard Asmuth/M. Barrasch, Artikel 'Bild, Bildlichkeit'. In: Gert Ueding (Hg.), Historisches
Worterbuch der Rhetorik, Bd. 2, Tiibingen 1994, Sp 10-30, hier Sp 10. Als Vorstudie zu dem Lexikon-
Artikel vgl. auch ders., Seit wann gilt die Metapher als Bild? Zur Geschichte der Begriffe 'Bild' und
'Bildlichkeit und ihrer gattungspoetischen Verwendung. In: Gert Ueding (Hg.), Rhetorik zwischen den
Wissenschaften, Tiibingen 1991, S.299-309.

93 W.J.T. Mitchell, Was ist ein Bild?. In: Volker Bohn (Hg.), Bildlichkeit. Internationale Beitrdge zur
Poetik, Bd. 3, Frankfurt a.M. 1990, S.17-68, hier das Schema auf S.20.

94 Ebd., S.32f.
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Endes der Rhetorik - einbiirgert und erst im Zeichen der verschiedenen Richtungen der
'New Rhetoric' ihre Geltung wieder einbiiflt, scheint die zweite Bedeutung der
Wendung in ihrem Setzen auf die repridsentative Fahigkeit von Sprache, die das
abwesende Original 'geistig' evozieren kann, weniger historisch iiberholbar. Dal3 dieses
'geistige Bild' als vermeintlicher Effekt eines eigentlichen, nicht-figilirlichen Satzes
nichts mit Rhetorik zu tun hétte, ist aber keineswegs so sicher, wie die Oppositionen
von Mitchell und Asmuth behaupten. Denn das, was die knapp skizzierten Schemata
des Bild-Begriffs als 'psychologische' bzw. 'geistige' Bilder bezeichnen, findet sich
selbst schon unter dem Ausdruck Vor-Augen-Stellen im System der Rhetorik,
allerdings in so unterschiedlichen Rollen, daf} deren terminologischer Zusammenhalt
kaum zu ermitteln ist - wie Riidiger Campe jlingst dargelegt hat. Aristoteles macht das
"Vor-Augen' in seiner Rhetorik iiber die Definition als energeia - also als Belebung des
Unbelebten - zu einem Typus der Analogmetapher, obwohl er zunéchst die Metapher
und das 'Vor-Augen' syntagmatisch nebeneinander stellt. So verstanden ist das Vor-
Augen-Gestellte gleichsam "der dsthetische Lohn fiir die in der metaphorischen
Analogie aufgewandte epistemische Miihe" - wie Riidiger Campe ein mdgliches
Verhiltnis von Vor-Augen-Stellen und Metapher prignant beschreibt.?5 Die rémische
Rhetorik Ciceros und Quintilians entfernt hingegen die figuralen Rollen des Vor-
Augen-Stellens aus der Metapherntheorie und entwirft damit das Phantasma eines
Textes, der reine Anschauung wire und der Metapher nicht nur nicht bedarf, sondern
diese als Mittler-Figur gerade ausschlieBen mufl. So galt Cicero und Quintilian das
griechische Wort Hypotyposis (lat. evidentia, repraesentatio), das urspriinglich soviel
wie Entwurf oder Umrif3 bedeutete, als wichtige rhetorische Technik, die aber mit
Metaphorik nichts zu tun habe, sondern ihren Ort in der Narrativik zugewiesen bekam.
Als Gedankenfigur bezeichnet sie die Kunst, abwesende Dinge oder Personen sowie
vergangene Ereignisse sprachlich zu vergegenwiértigen, so "dall wir sie scheinbar vor
Augen sehen und sie wie leibhaftig vor uns haben."% Sie ist "die lichtvolle
Erlduterung und Veranschaulichung, durch die die Dinge gleichsam vor das Auge
gestellt werden, als ob sie vor uns geschihen."97 Die durch die Hypotypose geistig vor
Augen gefiihrten Vorstellungen heilen schon in den antiken Rhetoriken Bilder (eikon,

imago). Also neben der Prosopopoiia noch eine "zentrale Trope der dichterischen

95 Riidiger Campe, Vor Augen Stellen. Uber den Rahmen rhetorischer Bildgebung. In: Gerhard
Neumann (Hg.), Poststrukturalismus. Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft, S.208-225, hier
S.213.

96 Quintilian VI, 2, 29. (zitiert nach Bernhard Asmuth, Bild, Bildlichkeit, Sp. 11). Vgl. auch Heinrich
Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik. Eine Grundlegung der Literaturwissenschaft, §§ 810-
819, Stuttgart 31990.

97 Cicero, De Oratore, II1, 53, 202. (zitiert nach Bernhard Asmuth, Bild, Bildlichkeit, Sp.12). Vgl. auch
Rodolphe Gasché, Uberlegungen zum Begriff der Hypotypose bei Kant. In: Christiaan L. Hart Nibbrig
(Hg.), Was heifit "Darstellen"?, Frankfurt a.M. 1994, S.152-174.
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Rede": die Sichtbarmachung des Unsichtbaren neben der Horbarmachung des
Stummen, Sinnnestduschung des Auges und Trugwahrnehmung der Ohren. Die
Gedankenfigur der Hypotypose und alle ihre Synonyme betonen also die Fahigkeit von
Sprache, etwas so zu prisentieren, als wiirde es tatsdchlich vom Auge wahrgenommen,
und so steht die persuasive Qualitit von Sprache im Dienste der Halluzinierbarkeit.
Noch einem literaturwissenschaftlichen Beitrag von 1989, der sprachliche Bildlichkeit
unter der Wendung "innere Wort-Bild-Beziehungen" diskutiert, kann als wahr gelten,
daB "alle Literatur um anschauliche Wirkungen bemiiht ist".”8 Die Evozierung von
'Anschaulichkeit' als vornehmste Aufgabe von Literatur mittels rhetorischer Figuren,
die - mit Ausnahme des im iibrigen auch in den Texten Jelineks eine bedeutsame Rolle
spielenden Vergleichs - nicht selbst als Bilder gedacht sind: Der Ausdruck
'sprachliches Bild' fungiert, wenn man diese Relation voraussetzt, paradoxerweise
selbst als Tropus, als uneigentlicher Ausdruck von Eigentlichkeit.?® Dann spriche im
iibrigen der "bilderlose Letternkult" der (Post)Moderne erstaunlicherweise
rhetorikfreien Klartext. Da dies offensichtlich nicht zutrifft, mufl die Beziehung
zwischen Tropen und anschaulicher Wirkung, zwischen Rhetorizitdt und Vor-Stellung
anders gedacht werden als in der traditionellen Rhetorik, die von einer immer
moglichen Unterscheidbarkeit zwischen tropologischer und eigentlicher Sprache
ausgeht und damit letztlich mit der Figur der Hypotypose bzw. der Evidenz als das
zeigende Erzihlen die Grenze der Rhetorik markiert wire.100 Eine Rhetorik, die die
Medialisierung von Sprache betreibt, indem sie der Narration die Moglichkeit der
Transposition von Optik in Sprache zuspricht, macht aus Rhetorik Medientechnik.
Riidiger Campe weist nach, da3 dieses mediale Modell von Sprache seit Quintilian
durch die Abtrennung der Hypotypose von der metaphorischen Rolle des Vor-Augen-
Stellen da ist und sich verdichtet in einer Rhetorik der Ent-Rhetorisierung im
ausgehenden 18. Jahrhundert.101 Produzieren also sprachliche Bilder gerade keine
Bildlichkeitseffekte im Sinne eines medialen Vor-Augen-Stellen eines Abwesenden?
Ist es also so, daB3 gerade 'Metaphorik' - im weitesten Sinne als tropologische Rede

verstanden - die Aufmerksamkeit auf die Textualitit des Textes, auf die Rhetorizitét

98 Gottfried Willems, Kunst und Literatur als Gegenstand einer Theorie der Wort-Bild-Beziehungen.
In: Wolfgang Harms (Hg.), Text und Bild, Bild und Text, Stuttgart 1990, S.414-429, hier S.416. Vgl.
auch seine Monographie Anschaulichkeit. Zur Theorie und Geschichte der Wort-Bild-Beziehungen und
des literarischen Darstellungsstils, Tiibingen 1989.

99 Vgl. Eckhard Lobsien, Bildlichkeit, Imagination, Wissen: Zur Phdnomenologie der
Vorstellungsbildung in literarischen Texten. In: Volker Bohn (Hg.), Bildlichkeit, S.89-114.

100 Riidiger Campe unterscheidet noch einmal zwischen Evidenz und Hypotypose. Wéhrend Evidenz
den Stil der zeigenden Rede in der Erzéhlung, also den narrativen Stil bezeichnet, ist die Hypotypose
laut Campe die figurale Stelle eines erzdhlenden Zeigens, also die Figuralitit der Narration, die die
Narration interpretiert und fokussiert. (Vor Augen Stellen. Uber den Rahmen rhetorischer Bildgebung,
S.220f.)

101 Vgl. Erich Meuthen, Selbstiiberredung. Rhetorik und Roman im 18. Jahrhundert, Freiburg i.Br.
1994,
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der Zeichen lenkt und damit eine 'Vergegenwartigung' eines dem Text vorgingig
Gedachten gerade stort? Und wenn letzteres zutrifft, wie erklért sich dieses Paradox,
daB ausgerechnet figiirliche, 'bildliche' Sprache das Anschauungsmoment behindert?

Phédnomenologisch erklirt sich dieses folgendermal3en:

Eine Sprachbildlichkeit im Sinne von Metaphorik kommt nicht durch
Gegenstandsreferenz, sondern durch Autoreferent zustande; und dies
bedeutet nun umgekehrt, dal die uns hier interessierende Bildlichkeit,
ndmlich die quasi-wahrnehmungsmiflige Gegenstandserfassung, ein
Texteffekt ist, der durch gezielte Strategien einer Riicknahme jener
Selbstprésentationstendenzen der Sprache erzeugt wird.102

Mit Jacques Derrida hingegen 148t sich ein sprachstruktureller Grund angeben, der
nicht auf Wahrnehmung setzen mul}. Er schreibt in seiner historischen Re- und

Dekonstruktion dessen, was der Diskurs der Philosophie zur Metapher zu sagen hatte:

Die Metapher wurde immer definiert als die Trope der Ahnlichkeit;
nicht bloB zwischen einem Signifikant und Signifikat, sondern bereits
zwischen zwei Zeichen, von denen das eine das andere darstellt.103

Die Paradoxie, die sich ergibt und die nicht in Metasprache aufldsbar ist, ist
folgende: Wenn die Metapher, qua ihrer Zeichenhaftigkeit, immer schon Signifikat,
Vorstellungsbild ist, dann ersetzt sie ein anderes, das 'eigentlich' gemeinte
Vorstellunsgbild, aber nur in der Hoffnung, dieses - das ja ebenfalls ein Signifikat ist -
'klarer' vor Augen zu fiihren: Umwege, die Verwirrung stiften, die aber vermeintlich in
Grenzen gehalten werden durch das Band der Ahnlichkeit, das zwischen den beiden
Bildern herrscht bzw. herrschen muf3. Es sind also schon zwei Bilder am Werk, das
eine traditionell als das eigentliche und das zweite als das eigentlich metaphorische
aufgefafit. Man hat dann das, was in und mit der Metapher passiert, in Anlehnung an
Freud als Verdichtung bestimmt, was aber eben nicht als Vereinigung, als eine
synthetische Aufhebung von Differenzen gedacht sein darf, auch wenn der illusionire
Schluf auf Identitdt und Totalitdt gerade der spezifischen Figur der Metapher im
Gegensatz zu anderen metaphorologischen Ausdrucksweisen wie zum Beispiel der
Allegorie eingeschrieben ist - wie Paul de Man gezeigt hat. Doch wenn man sie als
permanente Kippbewegung liest, die die Differentialitit beider Signifikate ausstellt,
dann wird deutlich, daB die reprisentations-logische Einheit von Ahnlichkeit und
Anschauung immer schon eine triigerische war, dall die vermeintliche Einstimmigkeit
zwischen Gesagtem und Gemeintem dem Gesetz der Nicht-Ubereinstimmung

untersteht. Kehren wir zu den Texten, die den Gesichtern keine Ansicht verleihen,

102 Eckhard Lobsien, Bildlichkeit, Imagination, Wissen: Zur Phidnomenologie der Vorstellungsbildung
in literarischen Texten, S.97.

103 Jacques Derrida, Die weile Mythologie. Die Metapher im philosophischen Text. In: ders.,
Randgénge der Philosophie, Wien 1988, S.205-258, hier S.210.
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zuriick und lesen als Beispiel eine Passage aus "Lust", die das sogenannte Innenleben

der Direktorengattin Gerti vermeintlich zu skizzieren sucht:

Die Sehnsucht ist ein Stiickel Holz, das diese Frau sich selbst apportiert
hat. Sie braucht den Aufruhr, denn ihr Haus ist wohl bestellt und
geliefert, also sucht sie sich ihre Ziele drauflen, um besténdig an sie zu
denken und sie, wie Tiitensuppen, in ihr ungebdrdig kochendes Wasser
einzurlihren und ein fremdes Herz anzurithren. Der Katholikentag
braucht ja auch den fernen Papst, der zu uns herreisen soll.(L 136f.)

Zwei Aspekte von Sprache, die die Kontur der gesetzten Figur einreillen, lassen sich
hier exemplarisch darlegen. Wenn Zeichenketten aus minimalsten
Signifikantendifferenzen generiert werden, wenn zum Beispiel der "Aufruhr" eines
sehnsiichtigen Innenlebens ein "Einriihren" von Zielen wie Tiitensuppen und das
"Anrlihren" fremder Herzen evoziert, dann fragt sich, wer hier wen 'widerspiegelt'.
Transformationen wie die von "Aufruhr" zu den Verben "einrithren" und "anriihren",
die den materiell-buchstablichen Aspekt von Sprache als Prinzip der Signifikation in
den Vordergrund riicken, nidhren den Verdacht, daf sich die textuelle Bewegung eher
aufgrund von kontingenten Eigenschaften des Bezeichnenden ergibt, als dal} sie die
Folge von vorgingigen Bedeutungsnotwendigkeiten wire. Das Spiel der Signifikanten
zerstort gleichsam die ikonische Funktion der Schrift oder stort zumindest die Illusion
phédnomenaler Wahrnehmbarkeit im Modus des Als ob. Wenn das Prinzip sprachlicher
Gliederung als jede Form grammatischer und syntaktischer Skandierung, also ohne
Berticksichtigung der semiologischen Dimension von Sprache, so ausgestellt wird,
dann schiirt diese Willkiirlichkeit radikale Zweifel an einer moglichen
Phianomenalisierbarkeit der Textwelt und stellt die Gesetztheit der literarischen Figur
aus. Doch diese Bewegung stellt sich als ambivalente dar: Die unermiidliche
Ausloschung der erzeugten Figurationen durch den "Takt" der Sprache verstrickt den
Leser in eine permanente Double-bind-Situation zwischen der Aufforderung, sich z.B.
den "Aufruhr" der Figur Gerti vorzustellen, ikonisch zu lesen und damit zu verstehen,
und der gleichzeitigen Verfiigung zur Defiguration. Doch das Spiel der Signifikanten
auf der Ebene der Buchstaben ist nicht alleine in der Lage, die gegebene Figuration
immer wieder einzureilen. "Die Sehnsucht ist ein Stiickel Holz" - handelt es sich hier
um eine metaphorische Aussage, die das Ergebnis eines Austausches von
Eigenschaften wire, ermdglicht von einer Analogie oder Néhe zwischen dem Begriff
der Sehnsucht und den Eigenschaften des Gegenstandes Holz, die grofl bzw.
notwendig genug wire, eins durchs andere ersetzen zu konnen? Selbst wenn man diese
Aussage als wenig verfiithrerische - im Sinne einer Verfiihrung zur Verwechslung von
Sprache und natiirlicher Realitdt - Verbildlichung eines psychischen Zustandes zu
lesen bereit ist, stellt sich die Frage, warum gleich im néchsten Satz dieser
aufrithrerische Zustand in einer forcierten metonymischen Verschiebung als

"ungebirdig kochendes Wasser" bezeichnet wird, in das die von der holzigen
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Sehnsucht begehrten "Ziele" wie "Tiitensuppen" eingeriihrt werden? Die Eigenschaften
und Konnotationen, die mit Holz verbunden werden konnen, sind dermallen polar
entgegengesetzt zu den Qualitdten, die mit der Hitze des Wassers assoziiert werden,
daBl die persuasive Kraft der Figuralitit gar nicht erst angestrebt scheint. Die
Versprachlichungsinstanz ist also liberhaupt nicht darum bemiiht, die ungewo6hnliche
Verbindung von Sehnsucht und Holz als notwendig erscheinen zu lassen, stattdessen
wird der 'Griff' zum Signifikanten einer Dingvorstellung zur Verdeutlichung eines
Geflihls als absolut kontingent ausgewiesen. Auch der Vergleich von Zielen und
Tiitensuppen erhoht wohl kaum die als Zweck nicht nur dieser rhetorischen Figur
angestrebte 'Anschaulichkeit', denn wie sollte das unausgesprochene tertium
comparationis lauten? Und der Vergleich des Vergleichs - der ferne Papst, der zum
Katholikentag anreist, dhnele den Tiitensuppen, die Gerti sich einriihrt - 146t den Leser
als Bildkonstrukteur an der sprachlichen Kontingenz dieser 'Verbildlichung' endgiiltig
verzweifeln. Welche Interpretation liefe sich von dieser Art Figuralitdt machen, in
welche Buchstiblichkeit liee sie sich riickiibersetzen? Doch abgesehen von der kaum
herstellbaren Beziehung zwischen buchstidblichem und figuralem Sinn der zitierten
Passage, es ist vor allem die fehlende Kohédrenz der Wortkette
Sehnsucht/Holz/Aufruhr/Ziele/kochendes Wasser/Tiitensuppen/Papst, die den Aufbau
eines konsistenten Bildes verhindert und damit als Effekt auch eine Verlebendigung,
eine Substantialisierung der Direktorengattin Gerti radikal stort. Ein Text, der sich
geradezu skandalos wenig Miihe gibt, iiber die eigene Rhetorizitit hinwegzutiuschen,
der vielmehr all seine Energie auf die Ausstellung dieser tropologischen Modelle wirft,
arbeitet gegen ein Lesen, das Textualitit tiberliest und aus dem System der
geschriebenen Worter mittels Einbildungskraft "bleibende Gestalten" bildet. In den
Traditionsbestand, also ins Gedéchtnis der Literatur wird die Direktorengattin Gerti
wohl niemals aufgenommen, geschweige denn im Lexikon der 'bleibenden Gestalten'
einen Eintrag erhalten.104

Es ist also nicht hinreichend, die Lektiire vom Bilderwert der Zeichen auf die
Beziehung der Zeichen untereinander, von Rhetorik auf Semiotik umzustellen. Eine
semiologische Lektiire kann nicht die Tilgungen lesen, durch die die Texte die
Aufhebung ihrer eigenen Setzungen vollziehen, sie kann nicht die rhetorische
Ambivalenz der narrativen Sequenzen lesen, die Gesichter setzt und gleichzeitig ihre
Ansicht zu zerstoren bemiiht ist. Die massive Irritation, die sich bei der Lektiire ergibt,
liegt also nicht in erster Linie an der radikalen Nicht-Referentialitét der Texte, sondern
an dem Double-Bind, der an die Adresse des Lesers ergeht: Stelle Dir Gerti oder die
anderen Figuren, die aus dem Chor der "Ubrigen, die auch Eigenheime und

Eigenheiten besitzen" (L 7) herausgehoben und mit Namen versehen sind, vor, stelle

104 Siche Annemarie und Wolfgang von Rinsum, Lexikon literarischer Gestalten. Deutschsprachige
Literatur, Stuttgart 1988. Es folgte ein Lexikon fiir fremdsprachige Literatur, Stuttgart 1990.
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sie vor den Text, und gleichzeitig ergeht die Anweisung: Unterlasse diese illusorische
Bewegung, da die Gesichter, Landschaften im Text nur &uBerst inkonsistente
Textprodukte sind, die keinerlei Entsprechung in der Wirklichkeit beanspruchen.
Wenn die Sprache selbst sprechen gehen will, wenn sie sich also in Bewegung setzen
will, dann erzeugt sie genau diese Kippbewegung zwischen Setzung und Zerstdrung
der Setzung. Und der Leser dieser Sprache befindet sich unauthebbar in der Situation
der Géste in der Pension Alpenrose, die die Untote namens Gudrun sehen, obwohl da
keiner/keine ist, und die vor allem - ihre Verlegenheit zeugt davon - in einer tiefen
Unsicherheit ob des ontologischen Status derjenigen, die sich da bei vielerlei
Gelegenheiten zu sehen gibt, gefangen bleiben. Zitieren wir noch einmal diesen

Abschnitt, der letztlich eine Allegorie des Lesens Jelinekscher Texte ist:

Gudrun hat inzwischen den Charakter einer alten Bekannten, doch es
sieht jeder eine andere in ihr. Sie ist sozusagen der Jolly Joker hier, sie
wird gegriit, doch sofort nach dem Grull wenden die Griilenden
verlegen die Kopfe, sie haben Gudrun mit jemandem verwechselt, was
sich in der Sprache gezeigt hat: Sie haben ihr falsche Namen gegeben.
Ein jeder von ihnen sieht diese Studentin jetzt schon seit Tagen, aber
miilte er sie beschreiben, so fiele jede dieser Beschreibungen anders
aus als die einzig richtige: daB3 da keiner, keine war, aber gesehen hat
sie eben ein jeder, bei vielerlei Gelegenheiten. (KT 381f.)

Die Griilenden, die verlegen ihre Kopfe wenden, sind die Leser, die Gudrun nach
Tagen der Lektiire als alte Bekannte betrachten wollen, denen es aber nicht gelingt,
sich in ithren Halluzinationen so einzurichten, dal} sie sie fiir Wissen bzw. fiir
Erkenntnis halten konnten. Was aber nicht impliziert, dal3 sie sich des Halluzinierens
enthalten konnten, denn die setzende Autoritdt von Sprache 'gibt' diese Gesichter von
jemandem, der keine sinnliche Existenz hat. Die griiBenden Leser sind letztlich in
derselben Drehtiir gefangen, die Gérard Genette als Metapher fiir die zwischen
fiktionaler und autobiographischer Lektiire schwankendem Leser von Marcel Proust
entworfen hat und die Paul de Man aufgreift, um die tropologische und damit
irrefiihrende Struktur jeder Erkenntnis zu 'verbildlichen'.105 Lesen 14Bt sich die
Sprache selbst als nicht stillzustellender, differentieller ProzeB3 nur, wenn man mehr
oder weniger vergniigt aushélt, dal der vom Text angebotene vergniigte "Joker" der
Lektiire als Gesicht im Text keine Ansicht, geschweige denn eine Ein-Sicht zulaft.

Anderenfalls mufl man den Kopf verlegen vom Text abwenden.

105 Gérard Genette, Figures III, Paris 1972, S.50 (Zitiert nach Paul de Man, Autobiographie als
Maskenspiel, S.134.)
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4. Wer bildet? - Writing Cure gegen die Gebilde

Die symbolische Ordnung wird in dem
Moment eingerichtet, in dem es Bilder gibt,
die einen unerschiitterlichen Glauben
absichern, denn der Glauben ist an sich mit
dem Bild identisch. (Julia Kristeva)

Die Performativitidt von Sprache als Akt figurierender Setzung ist also kein zu
vermeidender Vorgang, genausowenig wie Lektiire nicht unterlassen kann, diesen
gesetzten Figuren Sinn und Bedeutung zuzuweisen und damit zu vergessen, daf} sie
Bilder ohne Abbild sind. In Anbetracht dieser unhintergehbaren sprachlichen Struktur
bleibt nur, die Halluzinationen, die durch bekriftigende Wiederholung eine gewisse
Stabilitit gewonnen haben, in deformierender Wiederholung zu reflektieren.!06 Gerade
weil Rhetorik keine historische, sondern eine epistemologische Disziplin ist, wie Paul
de Man in seinem Aufsatz "Epistemologie der Metapher" zu bedenken gibt, sind
rhetorisch geschulte Lektiiren - und daf3 die Autor-Figur Jelinek vor allem eine Leserin
ist, wird inzwischen deutlich geworden sein - in der Lage, die Bilder in ihrer
Rhetorizitit, also in ihrer kulturhistorisch wirksamen Gemachtheit auszustellen. Und
das besondere Interesse, daf} eine feministisch orientierte Textarbeit - sei sie
wissenschaftlicher oder literarischer Art - fiir diese Konstruiertheit von Bildern
entwickelt hat, liegt einerseits darin begriindet, da3 sie damit auch Geschlechtlichkeit
als rhetorisch verfalt lesen kann. Andererseits haben Bilder von Weiblichkeit im
Unterschied zu Bildern von Ménnlichkeit eine besondere strukturelle Funktion in einer
patriarchalen Kultur, da jene genau auf diesen fundamentalen 'Ort' gesetzt sind, der die
Inkonsistenz zwischen Setzung und Bedeutung, die Differentialitit zwischen Setzung
und Bedeutung signifiziert und gleichzeitig verdeckt. Dall Setzungen Sinn zugewiesen
wird, ist zwar "grundlegend inkonsistent", aber welchen Figurationen durch die
'Beilage' von Sinn die Autoritdt vermeintlicher Welterkenntnis zukommt, ist so
inkonsistent nicht. Es sind vielmehr erstaunlich bestdndige und haltbare Bilder, die
"die Reduzierung von Geschichte auf Natur" zu bewerkstelligen haben, indem das
Gemachte als unmittelbare, natiirliche Existenz gelesen wird.107 DaB bei dieser
metamorphotischen Operation Bildern von Weiblichkeit eine herausragende Rolle
zukommt, ist inzwischen in zahlreichen feministischen Lektiiren dieser Bilder als
Bilder nachgewiesen worden. Wenn man Geschlechterdifferenz als Analysekategorie
beriicksichtigt, dann wird deutlich, dall Weiblichkeit geradezu als Bild dieser

106 Auf die entscheidende Frage, ob man unterscheiden kann zwischen bekréiftigender und
deformierender Wiederholung, werde ich in Kapitel 1.5 zurtickkommen.

107 Vgl. Paul de Man, Metapher, S.238. Damit gibt de Man im {ibrigen anndhernd dieselbe Definition
des Terms Ideologie wie Roland Barthes, der in seinen "Mythen des Alltags" Ideologie als Verwandlung
von Geschichte in Natur bestimmt.
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rhetorischen Operation fungiert. Das Paradox besteht auch hier darin, daB} sie einerseits
einen Bedeutungseffekt darstellen, der erst im Zuge der Setzung dieser Bilder
produziert wird, da3 andererseits diese Bilder von Weiblichkeit in einer essentiellen
Andersheit zur Ménnlichkeit vorausgesetzt werden als Ursprung jeder Bildlichkeit.
Damit wird Weiblichkeit dem Bereich der Natur zugeschrieben, der vor jeder Kultur
und Geschichte existiert, und so sind Bilder von Weiblichkeit pradestiniert, simtliche
Fiktionen von Natiirlichkeit zu reprasentieren, die eine patriarchale Kultur von sich
entwirft, aber letztlich auf Distanz halten mufl. Weiblichkeit ist Bild schlechthin und
gleichzeitig die Fiktion von Natur, die vor bzw. jenseits aller Bilder gesetzt wird, um
diese entstehen zu lassen.108 Durch die Gleichsetzung mit Natur wurde die Frau als die
Andere gegeniiber Kultur und Kunst konstruiert, als Objekt, das heilbringend und
bedrohlich zugleich sein kann. Die strukturelle Kontinuitidt der beiden - wie sie
Elisabeth Bronfen so priagnant bezeichnet hat - "Kulturmiitter", die Verfiihrerin Eva
und die Jungfrau Maria, geben beredtes Zeugnis von dieser ambivalenten, aber in
dieser Ambivalenz duBerst stabilen Stellung der Frau als Bild aller Bildproduktion.
Somit ist in einer patriarchal funktionierenden Kultur rhetorisches Lesen von
Weiblichkeits-Bildern Moglichkeitsbedingung von De-Konstruktion im Sinne von De-
Figuration schlechthin. Und somit miissen auch Texte, die den Bildern und den
Zeichen ihre vermeintlich natiirliche Realitidt rauben, d.h. ihren vergessenen, da
ikonisch gelesenen Konstruktionscharakter wiedergeben wollen, die Aufmerksamkeit
auf Weiblichkeits-Bilder als Objekt und Fundament jeder ménnlichen Représentations-
Arbeit lenken.!0% Daher beginnt der Text, in dem die Sprache sprechen gehen will,

mit dem Spaziergang eines Bildes:

108 Zur strukturellen Relation zwischen Bild und Weiblichkeit innerhalb patriarchalischer, d.h. nach
Slavoj Zizek von einer paternalen Metapher beherrschten Kultur vgl. zusammenfassend Elisabeth
Bronfen, Weiblichkeit und Reprisentation - aus der Perspektive von Semiotik, Asthetik und
Psychoanalyse. In: Hadomud BuBmann/Renate Hof (Hgg.), Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den
Kulturwissenschaften, Stuttgart 1995, S.408-445. Siehe auch Griselda Pollock, Vision and Difference,
London 1988: "Bilder und Texte sind keine Spiegelungen der Welt, die lediglich ihren Ursprung
reflektieren. Vorstellung und Darstellung - also Représentation - bezeichnet etwas Gestaltetes, etwas
rhetorisch, textuell oder bildlich Kodiertes, ganz verschieden von seiner Existenz." (zitiert nach
Elisabeth Bronfen, Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, S.98.)

Und Sivia Eiblmayr fiihrt in der Einleitung ihrer kunsthistorischen Monographie auch eine pragnante
Auseinandersetzung mit der élteren Forschung, die unter dem Stichwort "Frauenbild" nur die Misygonie
der kulturellen Tradition lesen kann und die, damit sie dazu in der Lage ist, eine authentische
Weiblichkeit voraussetzen muf. (Die Frau als Bild. Der weibliche Korper in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1993.)

109 Zu dem Term des ikonischen Zeichens vgl. W.J.T. Mitchell, Representation. In: Frank
Lentricchia/Thomas McLaughlin (Hgg.), Critical Terms for Literary Study, Chicago 1990, S.75-89.

Daher verfehlt auch die Kritik an der "Uberreizung" des Spiels der Signifikanten die Arbeit der Texte
ginzlich. Es geht nicht um ein Jelineksches Gesellschaftsmodell, das in Charaktermasken verkorpert
wire, die die Klassen- und Geschlechterverhiltnisse am Leib und im Kopf tragen wiirden - wie die
Autorin ihre Lektiire von Prosa-Texten Jelineks zusammenfal3t. Es geht vielmehr um die Ausstellung
der Modelle selbst, in denen sich Gesellschaften einrichten, indem sie sie fiir Natur halten. Und "auf der
Biithne des Imagindren"haben Weiblichkeitsbilder in einer patriarchalen Gesellschaft tatséchlich eine
andere Funktion, wie Riedinger richtig bemerkt, um daraus den falschen Schluf} zu ziehen, in den
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Die Frau geht mit ihrem Kind spazieren. Sie gilt allein schon mehr als
die Halfte von allen Korpern hier, die andere Hélfte arbeitet in der
Papierfabrik unter dem Mann, nachdem die Sirene aufgejault hat. [...]
Der Mann wird nicht mitgezdhlt unter den Bewohnern, er zéhlt allein.
(L 71)

Der Korper der (biirgerlichen) Frau als Aus- und Vorgefiihrter, im Spaziergang
Aufgefiihrter hat auch bzw. insbesondere jenseits direkter 6konomischer Nutzung
Geltung als Bild seiner selbst. Die Arbeit, der 6konomische Wert der Frau ist die
permanente Zur-Schau-Stellung des eigenen Korpers, der damit zwangslaufig ersetzt
wird durch sein Korper-Bild. Der Effekt dieser Zur-Schau-Stellung fiir Andere, des
Sich-Sehen-Machens ist Bild-Werdung, denn unter der Herrschaft des Blicks wird das
Subjekt zum Bild transformiert. Die strukturale Psychoanalyse Jacques Lacans hat
diesen Vorgang der Bild-Werdung im Riickgriff auf Jean-Paul Sartre sowie durch eine
differenzierende Kartierung des traditionellen Feldes der Wahrnehmung mit Hilfe der
Spaltung von Auge und Blick beschrieben: "...auf dem Felde des Sehens ist der Blick
drauBen, ich werde erblickt, das heiBt ich bin Bild/tableau."!10 Die Situation unter dem
Blick des Anderen zu stehen, gilt zwar sowohl fiir die weibliche als auch fiir die
ménnliche Position, dennoch kommt die symbolische Konstitutierung der
Geschlechterdifferenz nicht ohne die Zuschreibung einer besonderen Affinitit
zwischen Frau und Bild aus. Dem Bild der Frau als privilegiertem Objekt und
Fundament des ménnlichen Imaginiren, das damit die Grenze der gesellschaftlichen
Ordnung markiert und sich selbst nicht als Subjekt des Sehens plazieren kann, sind in
"Lust" signifikanterweise andere Gestalten an die Seite gestellt, die ebenfalls im Status
des Bild-Seins verharren miissen, ohne selbst zu Produzenten von Bildern werden zu

konnen:

Erschrocken sitzen die Bewohner, die nicht einmal Papierarbeiter sein
diirfen, vor ihren Bildschirmen und starren auf die listenreiche
Erfindung ihrer selbst, hat denn niemand teil an ihrem Leiden? (L 212)

Der "Arbeitslose" als die Figur, die aus dem Gesellschaftlichen, also aus der
Sprache, buchstéblich entlassen ist, da sie im symbolischen Spiel der Substitionen
keinen Platz mehr innehaben kann - im Gegensatz zur Figur "Frau", die erst gar nicht
aufgenommen wurde -, ist zuriickgeworfen auf eine Position des Mangels. Das
Spiegel-Theater, das das Selbst erfindet, funktioniert nicht mehr, fiir "die" Frau hat es
in einer Bilder-Ordnung, die sich um den Phallus als Signifikant des Mangels etabliert
hat, nie funktioniert. Denn da die Verwechslung des zerstiickelten Korpers mit dem

Spiegelbild als autonome Ganzheit, als Garant einer stabilen und kohdrenten Subjekt-

monstrosen Bildern der Texte wiirde einmal mehr die Frau als "bloBes Naturwesen" vorgefiihrt. (Rosa
Riedinger, Eigentor. In: Elfriede Jelinek. Text+Kritik 117 1993, S.31-37.)

110 Jacques Lacan, Was ist ein Bild/Tableau?. In: ders., Das Seminar. Buch XI. Die vier Grundbegriffe
der Psychoanalyse, Weinheim/Berlin 1987, S.112-126, hier S.113.
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Position nur moglich ist, wenn sie von dem Ort des Anderen, von dem Register des
Symbolischen ergeht, kommt die Verweigerung dieser Anerkennung einer Zerstérung
der Identifikationsprozesse und damit des imagindren Weltbezugs gleich. Die Figur
des Arbeitslosen, die - statt jubilatorisch die listenreiche Erfindung ihres Selbst zu
begriiBen - schreckhaft auf ihr Ichideal auf dem Bildschirm reagiert, die - statt sich
durch spiegelbildliche Identifizierung als vermeintliches Subjekt der Fiille zu
stablisieren - nur "starren" kann auf das Zu-Sehen-Gegebene, ohne imstande zu sein,
dieses imagindr zu besetzen: diese Figur hat in der Tat eine Leidensgenossin. Da die
Autor-Figur nicht nach Anteilnahme sondern nach Teilhabe fragt, ist die strukturelle

Gleichzeitigkeit von Blick und Schreck an anderer Stelle schnell gefunden:

Fiigen wir dem hinzu, was eines Tages ein von unserer Absicht vollig
unabhéngig gedrehter Film dem Unsrigen vorfiihrte, von einem kleinen
Maidchen, das sich nackt vor den Spiegel stellt: seine Hand mit einer
linkischen Bewegung blitzschnell {iber den phallischen Mangel
schiebend.!11

Im 'hinzugefiigten' Fall des kleinen Méadchens ergeht also kein anerkennender Blick,
es ist vielmehr der Schrecken einfloBende Blick, der den Mangel bestitigt, statt ihn wie
beim jubelnden Jungen - wenn auch unvollkommen - zu verdecken. Der Schreck bannt
den weiblichen K&rper vom Schauplatz, und wer da im zweiten Anlauf auflauft, ist ein
eingeschiichteter Gespenster-Korper, der seine Morphogenese, seinen
phantasmatischen Identitits-Panzer am Bild des anderen Geschlechts
zustandezubringen bemiiht ist.!12 Der Formation dieses weiblichen Ich mangelt es
dementsprechend bedrohlich an Stabilitdt, da die imagindren Bindungen nicht von

dauernder Haftung sind:

Sie begegnet sich, wo sie will, und flieht sich gleichzeitig, weil's
woanders eine herrlichere Begegnung mit ihrem Inneren geben konnte,
wo man in den Wolken sitzen und aus seligen Gldsern noch mehr von
seinen Gefiihlsamkeiten in sich hineinschiitten konnte. Sie ist so
fliichtig wie eine Verbindung, die sich jeden Augenblick 16sen wird. (L
97)

Der Korper des Mannes als Direktor hingegen hat Gewicht im buchstidblichen
Sinne, er ist nicht sein Korper, sondern er hat seinen Korper, mit dem er andere,
weniger gewichtige Korper "zur Anwendung bringt" (L 57) und fiir sich nutzbar
macht. Und das diese unter-schiedenen Gewichtigkeiten mit dem Gewicht
symbolischer, d.h. sprachlicher Akte gekoppelt sind, geben die beiden folgenden
Textstellen zu lesen:

111 Jacques Lacan, Von dem, was uns vorausging. In: ders., Schriften III, Weinheim/Berlin 1986, S.13.

112 Tn "Ein Sportstiick" heifit es: "Ich bin eine Frau und gleichzeitig ihr Gegenteil, weil ich nur meinen
eigenen Blick, und auch den nur auf mich selbst zulasse. Den fremden Blick, der mich ansonsten mift,
aber nicht in Sicherheit wiegt, weise ich entschlossen zuriick." (S 78).
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Der Direktor hilt die Frau mit seinem Gewicht nieder. Um die freudig
von der Mithe zur Ruh wechselnden Arbeiter niederzuhalten, gentigt
seine Unterschrift, er muf} sich nicht mit seinem Kdorper drauflegen. (L
191)

Das Haus gehort ihm, sein Wort ist dort schon eingetroffen und wird
beherzigt werden. Er zieht das Geschlecht seiner Frau auseinander, ob
er sich auch leserlich dort eingeschrieben hat. (L 32f.)

Diese Figurationen von gewichtigen und gewichtslosen, von schreibenden und
beschriebenen Korpern sind es, die der Text immer wieder sprachlich in Szene setzt.
Es sind die virtuellen Plétze einer Bilder-Ordnung, eines strukturalen Raumes, der im
Verhéltnis zu konkreten Individuen vorrangig ist, die der Text in der familiéren Triade
Vater/Mutter/Sohn und in der 6konomischen Triade Besitzer der Produktionsmittel/
Produzenten/Arbeitslose zu "sehen" gibt - und eben nicht die Platzhalter, die diese
Struktur lediglich aktualisieren bzw. "verkorpern". Diese Differenz zu "libersehen", ist
eine fast notwendige Fehllektiire nicht nur Jelinekscher Texte, da ein rein
"theoretischer" Blick - und nichts anderes bedeutet ja, eine Struktur zu sehen -
unmoglich ist. Was nicht heif3t, da er der Miihe nicht wert wire. Eine mit "der Waffe
des Auges" ausgestattete Autor-Figur, die aber auch einmal "den falschen Abzug
erwischt" (L 120), gibt die Gesetze des Bilder-Theaters, die Struktur und ihre
Elemente, die weder ganz in der Modalitit des Gesellschaftlich-Okonomischen noch in
der des Psychischen aufgehen, als ein "Objekt" zu sehen, das in gewissem Sinn nicht
sichtbar bzw. gegenwirtig ist, keine Realitit besitzt, aber dennoch nicht dem Register
des Fiktiven angehort.!13 Und eines dieser Gesetze ist die Imagination einer ménn-
lichen Schopfer-Kraft auf dem sicheren Fundament einer "Frau", auf dem man ohne

Absturz-Gefahr herumklettern kann:

Der Mann erschafft [Hervorh. S.K.], vom Wind emporgeweht, die
Frau, er zieht ihr den Scheitel und wirft ihre Beine auseinander wie
welke Knochen. Er sieht Gottes tektonische Verwerfungen an ihren
Oberschenkeln, sie machen ihm nichts aus, er klettert in seinen
Hausbergen herum auf sicherem gewohnten Steig, er kennt jeden Tritt,
den er austeilt. Der stiirzt nicht ab, der ist hier zuhaus. (L 24)

Insofern ist es nur folgerichtig, da3 gerade die Figuren, die als Figuren dieser
miannlichen Représentations-Arbeit, als Metafiguren der Bild-Schopfung im
kulturellen Bilder-Archiv fungieren, in den Texten Jelineks als umherirrende,
spukende Zitationen eine bedeutende Rolle spielen. Denn das auf die performative

Qualitdt von Sprache setzende Gotteswort, dem sich deutschsprachige Literatur

113 Gilles Deleuze, Woran erkennt man den Strukturalismus?, Berlin 1992: "Vielleicht bezeichnet das
Wort Virtualitdt genau den Modus der Struktur oder den Gegenstand der Theorie. Unter der Bedingung,
daf} es ihr alles Vage nimmt; denn das Virtuelle hat eine Realitdt, die ihm eigen ist, die jedoch mit keiner
gegenwartigen Realitét, mit keiner gegenwirtigen oder vergangenen Aktualitét in eins geht; es hat eine
Idealitét, die ihm eigen ist, die jedoch mit keinem Bild, mit keiner abstrakten Idee in eins geht." (S.27)
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unterstellte, seitdem sie zur Dichtung gesteigert wurde, ist als gemeinsame
Verpflichtung flir Autor- und Leserschaft nur ironisch zitierbar, wenn es zum Beispiel
nicht so sehr um die Vor-Stellung, sondern um die Nachstellung von zu Biischeln

gebundenen Toten geht:

Ruhig und zu Biischeln gebunden stromen die Toten nach oben, denn
sie begehren nach Licht, und das finden sie in diesem Hause erst ganz
oben. In ihrer zerfetzten Hithnerhaut noch der Nachgeschmack von
Materie, aus der es singt wie in einem Musikantenstall, oder in der es
kracht wie von einem tollen Krimi, oder aus der es lacht wie in Villach
und Mainz, wo die Menschen, um sich selbst zu entgehen, wie riesige
Tierherden aus den Wassern ans Ufer klettern, vom Gewicht ihrer
Korper aber immer wieder hinuntergezogen werden. Kommen Sie,
lassen Sie uns einen Menschen machen nach unserem Bild! (KT

240f.)114

Diese exorzistische Zitation eines Gottesworts, das umgeformt zur Formung von
Menschen aus Signifikanten-Material zum Meta-Gedicht schopferischer Autorschaft in
der deutschsprachigen Literatur avancierte, und dessen diebischer Autor, der das Wort
Gottes gestohlen hat, zu allem UberfluB noch mit seinen letzten Worten auftaucht,
entldBt die Dichtung aus ihrem Auftrag.!!> Zu Hilfe kommt diesem Akt der
Kiindigung, der eben genauso wiederholt werden mufl wie der Akt der Beauftragung,
die deformierte Anrufung von Fernseh-Sendungen, die fiir gute Laune und Spannnung
zu sorgen haben. Das Herbeizitieren des Mediums, das die Versorgung der Kopfe mit
Bildern iibernommen hat, die Heranziehung des "Abwasser-Kanals", der Stimmen und
Bilder in die Wohnungen rinnen 148t, geschieht hier keineswegs in medienkritischer

Absicht.116 Er bietet stattdessen allerbeste Unterstiitzung bei der Austreibung des

114 Die Differenz von Vorstellung und Nachstellung wird auch in dem anderen Toten-Text Jelineks ins
Spiel gebracht, nicht ohne wiederum die Polysemie des Wortes Nachstellung zu nutzen: "Das Paket mit
dem Explosivstoff hat, kaum daBl es erwacht war, Menschen nachgestellt, und ich versuche, sie im
letzten Moment noch zu retten, indem ich sie hier wieder nachstelle, genau so wie sie zusammengehort
haben und wie sie auf dem Foto drauf sind." (SS 18).

115 Bei Goethe lautet die Selbstverwandlung in Prometheus folgendermafBien: "Hier sitz' ich, forme
Menschen/ Nach meinem Bilde,/Ein Geschlecht, das mir gleich sei,/Zu leiden, weinen/GenieSen und zu
freuen sich,/Und dein nicht zu achten,/Wie ich." (In: Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Binden. Bd I:
Gedichte und Epen, hg.v. Erich Trunz, Miinchen 21981, S.46) Zu dem Goethe-Gedicht vgl. Klaus
Weimar, Goethes Gedichte 1769-1775. Interpretationen zu einem Anfang, Paderborn/
Miinchen/Wien/Zirich 1982 sowie Friedrich A. Kittler, Fiktion und Simulation. In: Aisthesis.
Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, hg.v. Karlheinz Barck u.a., Leipzig
31993, S.196-213.

Zum Prometheus-Mythos als Grundthema abendldndischer Kunst und Kultur vgl. die von Wolfgang
Storch und Burghard Damerau herausgegebene Anthologie: Mythos Prometheus. Texte von Hesiod bis
René Char, Leipzig 1995.

116 Vgl. eine andere Passage in "Die Kinder der Toten": "Die Leute haben Teller an ihren Hausern
angebracht, um auch diese Nacht wieder griindlich auszumelken, Stimmen und Bilder wie aus einem
Euter in ihre Wohnungen rinnen zu lassen, [...]. Die ersten Werbestimmen, die doch so sicher in sich
ruhten, werden, mitten im Aufschrei (die Werbung ist immer lauter als der sie umgebende Vorabend-
Serientédter Film!) weggezappt, Millionen wollen einmal schauen, was derweil in einem andren
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Gottes-Dichter-Wortes fiir eine Autor-Figur, die alles daransetzt, nicht als
prometheische Menschen-Macherin lesbar zu sein. Insofern ist eine
kulturpessimistische Fernseh-Kritik, wie sie die Forschung bei den Texten Jelineks am
Werk sieht, zumindest eine vereindeutigende Lektiire, die eher liber das ungebrochene
Funktionieren ihrer eigenen Leitdifferenz von Kunst und sogenannter Massenkultur
berichtet, statt der ambivalenten Stellung des neuen 'Kanals' in Jelineks Texten gerecht
zu werden.!17 Nicht nur in der oben zitierten Passage dient der intermediale Bezug auf
das sogenannte Massenmedium Fernsehen vor allem dem Performativ einer
willkommenen Austreibung. Denn der Effekt, der sich mit dieser nicht ganz
freiwilligen Abdankung der Dichtung einstellen soll, ist die Verfliissigung des Ge- und
Ver-dichteten als Bild. Die Textstelle, der diese Arbeit ihren Titel verdankt und die als
Metonymie des Satzes, dall die Sprache selbst jetzt sprechen gehen wolle, gelesen

werden kann, lautet folgendermal3en:

An dem jungen Toten klebt noch etwas Kot, der an einem
Oberschenkel hinuntergeronnen ist, der Aushub ist jetzt festgetrocknet,
aber diese Bucklige Welt (keine Sorge, ist ein schones Stiick
Niederosterreichs), dieses gewodlbte Geschlecht, das sein
Lebensgemichtnis abschlieBt, wir warten alle, daB es eine AuBerung
macht, sich also zu duBerln anschickt, lispelnd etwas hergibt, das
seinem Namen Ehre machen konnte, das Leben selbst, das an diesem
Stiel wéchst, zum eigenen Verzehr, so ungefihr jedenfalls hat man es
sich vorzustellen, glaubt man den Dichtungen, die leider manchmal
undicht werden und uns mit einem Wortschwall iiberschiitten, und
wir haben unser Begriffsvermogen gerade aufs Sparbuch gebracht, um
es uns spater von den glithenden Nadeln einer Vorabendserie verdden
zu lassen, was wollte ich im Grunde sagen? Nur keine tiberfliissigen
Fliissigkeiten! (KT 68, Hervorh. S.K.).118

Da mag man der schlecht ausgebildeten Dichter-Installateurin, die das Leck nicht

mehr abdichten kann, die zu viel fernsieht, um ihr Begriffsvermdgen zu schiitzen, und

Abwasser-Kanal los ist." (KT 249) Diese Passage als Kritik an der 'barbarischen' Technik des Zappens
zu lesen, muB} nicht nur vergessen, dal man mit einer 'kultivierten' Technik des Lesens bei diesen
Texten nicht viel anfangen kann. Sie mul auch mindestens eine andere Stelle iiberlesen, die die
impliziten Verschwdrungstheorien kulturpessimistischer Medienkritik ironisch zitiert: "So jung ist er
nicht mehr, daB er alles glaubt, was in die Welt mittels Antennen vom Dach gesendet wird. Eine fremde
Macht ist er selber." (KT 248)

117 Der Aufsatz von Katharina Langhammer weicht zumindest tendenziell von diesem Schema ab,
indem er zum Beispiel darauf hinweist, da3 in den Texten die Zitation des Fernsehens auch Hochkultur
und Gesellschaftsstrukturen zersetzende Funktionen zu ilibernehmen hat: Fernsehen als Motiv und
Medium des Erzdhlens. Elfriede Jelinek. In. Jorg Doring/Christian Jager/Thomas Wegmann (Hgg.),
Verkehrsformen und Schreibverhéltnisse. Medialer Wandel als Gegenstand und Bedingung von
Literatur im 20. Jahrhundert, Opladen 1996, S.187-203.

118 Daf sich bei Dichtungen, die undicht geworden sind, hermeneutisches Lesen als Tauchgang von der
Oberflache in die Tiefe eriibrigt, gibt also der Text selbst zu lesen. Nicht etwa, weil eh schon alles egal
wire, wenn die Autor-Figur nicht weil}, was sie im Grunde sagen wollte, sondern da es keinen Grund
des Textes zu ergriinden gibt, egal, wie tief man tauchen wiirde.
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die sich selbst zur Vernunft in Sachen "Sprach-Ergu8" rufen muf, mit einer Gegen-
Frage antworten: Was sollte ich "im Grunde" verstehen? Da aber - um weiterzulesen
und weiterzuschreiben - nichts anderes iibrig bleibt, als zu 'verstehen' und damit auch
etwas 'vorzustellen', ist die Suche nach einem "Vorstellungs-Bild' - und sei es das Zitat
eines Vorstellungsbildes - unentbehrlich. Und dieses findet sich auch im Kontext der
oben zitierten Textstelle. Denn dieser junge Tote, auf dessen lispelnde Gabe seines
Lebens man(n) vergeblich wartet, fungiert als Bild eines weiteren ménnlichen
Schopfer-Mythos. Es ist die Figur Pygmalions, die als beriihmtester Bild-Hauer
abendldndischer Zeiten hier aufgerufen wird. Dieser verdankt seiner Kunst nicht nur
den Ruhm, mit seiner Statue eine so vollkommene Nachahmung des Lebens
geschaffen zu haben, daB3 die Kunst als Substitut noch die Natur als das, was sie
ersetzen soll, iibertrifft und damit die Spuren seines Status' als Substitut tilgt: "So
verbarg sein Konnen die Kunst"!!9 Jelineks Kommentar zu diesem
metamorphotischen Verfahren an anderer Stelle: "Natur bin ich, erinnere daher oft an
Kunst." (KT 8) Pygmalion, den die Menge der Fehler, "die die Natur dem weiblichen
Sinne gegeben", zunidchst zur Einsamkeit verdammte, verdankt seinen Fahigkeiten
bekanntlich auch noch seine Lebensgefdhrtin, da er seine begehrte Statue mit
Unterstiitzung der Gottin Venus in ein Wesen aus 'Fleisch und Blut' verwandelte. Mit
dem Einhauchen des Atems wird seine herrschaftliche Position gegeniiber der neuen
Erdenbewohnerin deutlich. Kaum hat die Statue seinen Kull empfangen, "sah, als
empor zum Licht sie die scheuen Lichter erhob, zugleich mit dem Himmel den
liebenden Jiingling."120 Aber mit der Bildwerdung Pygmalions in Jelineks Text ist das
Ende der (Selbst)Verlebendigungsarbeit eingeleitet. Eine langere Passage liber den
jungen Toten, der sich als verankerte Statue entpuppt, sei an dieser Stelle zitiert - nicht
nur, um meine, von der Erzdhlstimme des Textes an anderer Stelle eingeklagte
Dankbarkeit hinsichtlich einer der wenigen "Erzéhl-Auktionen" zu erweisen, die der
Text bietet, indem er einer der gesetzten Gestalten wenigstens eine gewisse Stabilitét
verleiht!21:

Na, wer sagts denn, wenn nicht ich: Eine schemenhafte Gestalt steht,
leicht nach vorn gebeugt, vor dem Gangfenster, dem als Accessoire
eine kleine Keramikvase, ein heimisches Produkt, beigegeben wurde,
die irgendwann einen Ril} abgekriegt hat. Und diese Gestalt eines
jungen Mannes, die sich hier spazierengefiihrt haben muf, scheint auch
einen Sprung in der Schiissel zu haben: Sie riihrt sich nicht. Steht wie

119 Ovid, Metamorphosen, X/252. Aus dem Lateinischen von Erich R6sch, Miinchen 1997.

120 Ebd., X/243f und 293f. Zu der Figur des Pygmalions vgl. den Aufsatzband von Matthias
Mayer/Gerhard Neumann (Hgg.), Pygmalion. Die Geschichte des Mythos, Freiburg i. Br. 1997, sowie
die Monographie von Inka Miilder-Bach, Im Zeichen Pygmalions, Miinchen 1998.

121 Die Stelle, auf die ich hier Bezug nehme, lautet: "Heute gibts hier eine Erzdhl-Auktion, Sie konnen
mir dankbar sein!" (KT 313)
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eine Statue, deren Laufpall noch abgestempelt werden muf3. Es kann
nicht angenehm sein, in solcher Stellung zu verharren, vollkommen
nackt und leicht nach vorn gebeugt, die linke Hand beinahe l4ssig
abgewinkelt in die Hiifte gestiitzt. Eine Statue, die leider erkrankt zu
sein scheint, denn dieser junge Mann vertritt nichts, jedenfalls nicht
seine Beine, die, ein starres, fleischiges Gestidnge, im Boden verankert
sind. [...], die Adern auf dem Geschlecht sind vor Wut ganz
aufgeschwollen, das, was darin aufgehéduft war, hat sich in Bewegung
gesetzt, [...] dann neigte sich das Lebensschiff auf den Wellen, das
kostbare Stiickgut glitt wieder zuriick, ein paar glasklare Tropfen lugen
immer noch iiber den Rand des Geschlechts und trocknen langsam an,
unnatiirlichen Glanz hinterlassend, Festlichkeit, Redegabe, eine
sprithende Begabung, die im letzten Augenblick dann doch nicht mehr
hervorsprudeln konnte. (KT 66f.)

Es scheint so, als sei Pygmalion selbst als mythische Figur aller Figurationen hier in
die Statue verwandelt, die er durch sein Begehren zu verlebendigen verstand. Oder
vielleicht ist es durch die Verkniipfung der beiden Figuren, die dank ihrer
Kunstfertigkeit gottergleich die Gabe von Leben bewerkstelligen, noch ein wenig
komplizierter: Ein weiblicher Pygmalion begehrt nicht die Verlebendigung von
Prometheus, denn diese Statue wird an spéterer Stelle auch als Titan bezeichnet, also
als dem Geschlecht der Gotter angehdrig, aus dem auch Prometheus als Sohn des
Titanen lapetos hervorging: "Dieser nackte Korper des vernachldssigt scheinenden
Titanen [...] ist wie eine Anspielung kurz sichtbar gewesen, mehr nicht." (KT 73). Eine
Statue, die nichts zu vertreten hat, da man ihr den allerdings noch nicht abgestempelten
Laufpall gegeben hat, scheitert an der Aufgabe der Selbstverlebendigung bzw. der
Reinkarnation. Dem Kiinstler als phallischem Schopfer - ist er erst einmal selbst zum
verankerten, nicht gewollten bzw. nicht begehrten Bild geworden - vertrocknet seine
schopferische Potenz am eigenen Leib, unnatiirlichen Glanz hinterlassend:
Bildwerdung ist nicht nur unangenehm, wie die Erzéhlstimme vermutet, sondern auch
Verlust von Bildgebung mittels Sprache. Die Redegabe, die Rhetorik, die Tropen
konnen und wollen sich nicht mehr materialisieren. Fiir diesen Verlust einer
sprithenden Begabung hat die Autor-Figur, die sich hier bezeichnenderweise als Teil
eines gemeinschaftlichen Wir ausgibt, nur ein hochst zweideutiges Wort librig: "Da er
nicht mehr sprechen kann, kénnen ruhig wir ihm zusprechen!" (KT 69). Ob hier nun
Trost gespendet oder Lob erteilt wird fiir diese milllungene Selbsterzeugung, oder
dieser Zuspruch gar einem Einreden auf diesen jungen Toten gleichkommt, die Selbst-
Versuche mit und an seinem Phallus nicht einzustellen, ("um ihn zu entwurzeln?" KT
74): Welcher Sprechakt hier vollzogen wird, bleibt unentscheidbar. Als einem, der
einen Sprung in der Schiissel zu haben scheint, bleibt ihm als verhinderter Titan auf
jeden Fall die Substantialisierung der Worte vorenthalten und die weibliche Figur, die
nicht seinen Weg kreuzt, sondern seinen Tod durchkreuzt, will keineswegs von ihm

zum Leben erweckt werden:
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...ein nackter junger Mann, in dessen Gerdllrinne, an dessen Felsmassiv
immer noch stinkender Kot klebt, ist in seiner eigenen Besinnung
klebengeblieben, da werden wir keinen Stil brauchen, ihn uns
vorzustellen. Vorne schaut er aus blicklosen, leeren, dunkel
umschatteten Augen vor sich hin, in die gefegte Ecke des Ganges,
wihrend, bereits deutlich entwickelt, eine noch tropfend nasse
Fotografie, das aus einem Becken gehobene Freie eines Frauenkorpers
lockt, dieser Ausweg, damit die Ferne gewahrt bleibe, dieser
eigentliche Weg, den der Mann einzuschlagen wiinscht, den er aber
manchmal nicht findet. Dafiir ist das Rufende nah, das Weibliche ist
notig, nur damit die Ferne nicht ganz vom Toten weggeht. [...].Gudrun
durchkreuzt diesen Tod, indem sie auf den Pfahl zugeht, der diesen
Mainnerkdrper endgiiltig festnagelt. Sie will ihn sich ins Herz sto3en, in
der Hoffnung, daf endlich er ihr den Vampirtod geben und gleichzeitig
all das halb zerkaute und dann ausgespuckte Wissen entziehen moge,
das von keinem gebraucht wird, das ihr aber immer noch eine Art
Leben zu verleihen scheint. (KT 69f.)

Der endgiiltig festgenagelte Pfahl-Phallus nicht als lebenspendende MafBnahme - die
blicklosen Augen sind Augen ohne Begehren, die die Lockung eines Frauenkorpers als
rufende Ferne nicht 'wahrnehmen'122 - sondern als Hilfe bei dem endgiiltigen Entzug
des Weiblichen als tropfend nasse Fotografie, die nicht wirklich lebt, sondern selbst
schon nur eine Art Leben zu sein scheint: Was hier in Szene gesetzt wird, ist der Tod
der oben skizzierten Geschlechterrelation, die sich um den Phallus als Signifikant des
Begehrens strukturiert; ein Tod, der nicht zu verwechseln wire mit dem Tod der
Geschlechter.

Die (Bilder)Ordnung der Geschlechter, wie sie die Psychoanalyse als strukturale
Wissenschaft ermittelt hat, ist in dieser Begegnung zwischen einem Frauen- und einem
Mainnerkdrper auf jeden Fall dermaflen durcheinander geraten, da3 sich keine in sich
kohdrenten Positionen mehr ausmachen lassen, die gemeinsam ein funktionierendes
relationales Geflige ergeben wiirden. Wer hier fiir wen welche 'Erscheinung' zu sein
hat - denn anderes als 'Erscheinungen' konnen, Jacques Lacan zufolge, die
Geschlechter fiireinander nicht sein - ist nicht auszumachen. Wenn die Erscheinung
der Erscheinung ins Spiel kommt, gerdt das Gefiige, das sich um den Phallus als
symbolischem 'Zentrum' ausbildet, ins Wanken. In dem Spektakel der Entstaltung
besteht der Phallus zwar noch auf seiner Gestalt, aber als Gestalt der Gestaltgebung hat

er ausgedient. Denn im Augenblick des Todes

122 Zur Positionierung der Frau in der Ferne vgl. die Nietzsche-Lektiire Derridas, die zu einigen
Auseinandersetzungen in der feministischen Theorie gefiihrt hat: Sporen. Die Stile Nietzsches. In:
Werner Hamacher (Hg.), Nietzsche aus Frankreich, Frankfurt a.M. 1986, S.129-168. Vgl. die Kritik
Sigrid Weigels an der Lektiire Derridas, die ihm vorwirft, das Weibliche - entgegen aller Absichten auf
ontologisierende Aussagen zu verzichten - erneut als Metapher der uneinnehmbaren Wahrheit
festzuschreiben: 'Das Weibliche als Metapher des Metonymischen' - Kritische Uberlegungen zur
Konstitution des Weiblichen als Verfahren oder Schreibweise. In: dies., Die Stimme der Medusa.
Schreibweisen in der Gegenwartsliteratur von Frauen, Reinbek b. Hamburg 1989, S.196-213.
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...1st dieser junge Kerl doch glatt auf die zweitbeste Losung verfallen,
im letzten Moment Todesrausch als ein Ganzer in sein Geschlecht, in
den letzten Abgeordneten seines Geschlechts hineinzuspringen, die
Leinen loszumachen und anzutauchen und selbst sein eigen Geschlecht
zu werden! [...] Dieser Bursch hat sich unter den Schutz seines
gesamten Gechlechts gestellt, das ihn ununterbrochen beschlift und
damit sich selbst! Dieses Geschlecht fickt sich selbst, denn es ist das

letzte seiner Art, seine Subjektwerdung dndert nichts Wesentliches,...
(KT 385)

Autoerotik fungiert als letztes Mittel dem Tod zu entkommen. Der Riickzug, der
verzweifelte Sprung ins eigene Geschlecht ist natiirlich der Sprung ins Nichts, da das
Geschlecht kein eigenes Selbst hat und damit seine Subjektwerdung in der Tat nichts
Wesentliches dndert, da von Subjekt-Werdung gar keine Rede sein kann. Vor allem ist
mit dem "Sprung" ins eigene Geschlecht markiert, dafl ein "Gebilde" als Zeichen des
Begehrens nicht mehr erzeugt werden kann. Das Verhiltnis der Jelinekschen Texte zu
psychoanalytischen Theoremen mag ein ambivalentes sein, da sie die Theoreme zwar
in Szene setzen, aber gleichzeitig durch eine Art von Uberdrehung das Funktionieren
dieser Geschlechterordnung in Frage stellen. In der Fehde mit der Macht des Bildes als
Politik der Konstruktionen, die sich nachtraglich als Re-Konstruktionen ausgeben,
fungiert allerdings das, was sich die Praxis der Psychoanalyse nennt, als Vor-Bild der
Jelinekschen Worter-Kunst. Denn jene findet ebenfalls ihren Ausgangspunkt in dem
Versuch der Tilgung wirkméchtiger Halluzinationen, indem sie auf die Kraft der
Umwandlung von inneren Bildern in durch die Kur evozierte Worte vertraute. In den
"Studien iiber Hysterie" beschreibt das Verfahren der Talking Cure als Sieg der Worte
iiber die Bilder:

Ist einmal ein Bild aus der Erinnerung aufgetaucht, so kann man den
Kranken sagen horen, daf es in dem Mafle zerbrockle und undeutlich
werde, wie er in seiner Schilderung desselben fortschreite. Der Kranke
tragt es gleichsam ab, indem er es in Worte umsetzt. Man orientiert sich
nun an dem Erinnerungsbilde selbst, um die Richtung zu finden, nach
welcher die Arbeit fortzusetzen ist. "Schauen sie sich das Bild
nochmals an. Ist es verschwunden?" - "Im ganzen ja, aber dieses Detail
sehe ich noch." - "Dann hat dieses noch etwas zu bedeuten. Sie werden
entweder etwas Neues dazu sehen, oder es wird Thnen bei diesem Rest
etwas einfallen." - Wenn die Arbeit beendigt ist, zeigt sich das
Gesichtsfeld wieder frei [...]. Sobald er dies vollzogen hat, schwindet
das Bild, wie ein erldster Geist zur Ruhe eingeht. 123

Dieses imaginidre Gesprach zwischen Arzt und Patient wiederholt sich in dem Text,

der den Namen "Lust" tragt, der aber das mit dem Titel gegebene Versprechen, dieser

123 Sigmund Freud, Zur Psychotherapie der Hysterie. In: Josef Breuer/Sigmund Freud, Studien iiber
Hysterie, Frankfurt a.M. 1991, S.271-321, hier S.297. Zur Psychoanalyse als Exorzismus der inneren
Bilder vgl. Friedrich Kittler, Grammophon. Film. Typewriter, S.212-226.
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Text handele von Lust bzw. sei ein Lust erzeugender, systematisch unterlduft, um sich
stattdessen dem Projekt der Lust-Austreibung zu verschreiben. Ein Gespriach zwischen
Leserin bzw. Leser und Autor-Figur fingierend, heifit es dort: "Haben Sie noch immer
Lust zu lesen und zu leben? Nein? Na also." (L 170) Da die Arzt-Autor-Figur aber
noch zweifelt an der Befreiung des Gesichtsfeldes ihrer Patienten-Leserschaft, geht die
Zerbrockelung und Abtragung durch die Worte noch 85 Seiten lang weiter, bis es auf
der letzten Seite, wo "eine schone Ruhe winkt", heif3t: "Aber nun rastet eine Weile!" (L
255)

Diese Writing Cure gegen die Bilder allerdings als traditionellen Ikonoklasmus zu
deuten, der die Bilder auf ihre Minderwertigkeit, Abkiinftigkeit und ihr
Téuschungspotential hin iiberfiihren und damit gerade in der Geste der Ablehnung des
Bildes ihre eigene Diffamierungsabsicht unterlaufen wiirde, verfehlt meiner Ansicht
nach das Entscheidende. Bilder tduschen, da sie mystifizierend als Bilder fiir das
"Echte" gelesen werden. Aber die Tauschung und Irrefiihrung riihrt nicht von einer
Verzerrung und Verfilschung der Realitit her, sondern sie liegt in der Verwechslung
begriindet, die iberliest, dal zum Beispiel das Bild "Liebe" eine diskursive

Konstruktion ist, die keine Entsprechung hat in der Wirklichkeit:

in den arbeitspausen saugt sich paula mit liebe voll, wihrend der arbeit
kotzt sie dann alles wieder aus. vor allem, daf} es sauber aber sinnlich
sein mufl. das ist paula ein dorn im auge. wie sollte in ihrer
unsinnlichen und unsauberen Umgebung jemals die liebe gedeihen und
wachsen, ja wie?

was entsteht daraus, wenn man sich etwas vorstellt, was es in der
wirklichkeit der es sich vorstellenden person nicht gibt? richtig: trdume
entstehen aus dieser iliblen konstellation. paula traumt wie alle frauen
von der liebe.124

Die Liebhaberin Paula unterliegt also keineswegs einer verzerrten Wahrnehmung
durch das Bild "Liebe", mit dem sie sich vollsaugt, sie kann bzw. mul} durchaus die
Differenz, die ihr sogar ein Dorn im Auge ist, zwischen der sauberen, aber sinnlichen
Liebe und ihrer unsinnlichen und unsauberen Umgebung 'sehen'. Thr Problem ist die
rhetorische Operation, die sie vollzieht, indem sie das Bild als Konstruktion
verwechselt mit etwas, was in der Realitét existieren wiirde, nur eben nicht in Paulas
Realitidt: "Armliches Moos, kiimmerliche Flechte, nirgends das Echte vom
Bildschirm." (W 7) Daher hat es eine gewisse Mérchen-Logik, dal die "Liebe" eines

schonen Tages materialisiert in ihre Wohnung tritt:

124 Elfriede Jelinek, Die Liebhaberinnen, Reinbek b. Hamburg 1975, S.29. Der Text wird im folgenden
unter der Sigle LH zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. Vgl. auch folgende
Stelle aus "Michael. Ein Jugendbuch fiir die Infantilgesellschaft": "wie arm wére unser leben ohne die
schillernden traume! allerdings ist unser leben auch mit schillernden traumen arm. ein weiser mann hat
einmal gesagt: trdume sind schaume." (M 61).
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doch eines tages kam das, was aus einem menschen erst einen
menschen macht, auch zu paula. [...] , die arbeit zu hause und die arbeit
in der schneiderei sind zwar noch immer da, die gehn nicht von selber,
von einem tag zum andren, aber aulerdem ist noch die liebe da, hurra,
das wichtigste im menschl. leben und nun auch das wichtigste in paulas
leben. [...] bildschon wie ein bild mit seinen schwarzen haaren und
blauen augen, so recht zum verlieben. [...] paula, die seit vielen jahren,
eigentlich seit immer, auf diesen tag gewartet hat, bittet die liebe sofort
herein und schenkt ihr eine gute tasse kaffee ein und legt ein grofles
stiick kuchen dazu. (LH 37f.)

Erich, der zwar schone, aber dennoch "abgearbeitete, versoffene, ordinire, gemeine
Holzarbeiter", wird nicht in den - wie es im Text heilit - "Inbegriff des mannl. Mannes"
verwandelt und damit verfalscht. Was hier vielmehr vor sich geht, ist die Verwandlung

eines Inbegriffs in Materialitit:

paula hat einmal {iber bestimmte minner gelesen, die in einer
gewohnten umgebung wie die panther in einem dschungel gewirkt
haben. fremdartig, gefédhrlich und angenehm fiirs auge und herz. sie
hitte nie geglaubt, dal} sie selbst in ihrer gewohnten wohnkiiche einmal
einen mann haben wiirde, der dort wie ein gefdhrlicher panther in
einem gefdhrlichen dschungel wirken wiirde. wenn aber einer das
konnte, dann erich, der panther. gleich sucht paula in der
wochenzeitschrift die stelle mit dem panther, da ist sie ja! (LH 41)

Auch hier wird nicht behauptet, da3 Paula die Differenz zwischen ihrer "kleinen,
schibigen, abgewohnten, aber sauberen" (LH 38f.) Wohnkiiche und dem gefahrlichen
Dschungel nicht zur Kenntnis ndhme, sondern was die Stelle vorfiihrt, ist die
Operation der Verwandlung der (Wochenzeit)Schrift-Stelle vom Panther im Dschungel
in 'Wirklichkeit'.125 DaB dieses rhetorische Verfahren, sei es an diskursiven oder
audiovisuellen Produkten vollzogen, katastrophale Wirkungen in Paulas Realitit
zeitigt, erzéhlt der Text in traditionellem Muster gleich mit. Paula, 15 Jahre alt, wird
schwanger, wird von Erich mit Widerwillen geheiratet, den er aber durch die Aussicht,

endlich Macht iiber jemanden zu gewinnen, besiegt:

wenn paulas Gedanken besonders weit abschweifen, dann schweifen
sie bis hin zu den naturgewalten, von denen paula weil}, daB sie starker
sind als der mensch. genausowenig wie man gegen die natur
ankdmpfen kann, kann man gegen ein natiirliches gesetz dieser natur
ankdmpfen, weill paula noch aus der schule. das natiirliche gesetz heif3t
in diesem fall erich, der das wort gesetz aber noch nie gehort hat. so

125 Das hat nichts mit einer "Relativierung des Subjektsanspruchs" zu tun, der durch Deutlichmachen
eines "Ubergangs zwischen realer und zeichenhafter Bedeutung der Bilddarstellung" die fehlerhafte
"Wahrnehmungsfihigkeit" der Figuren ausstellen wiirde. (Annette Doll, Mythos, Natur und Geschichte
bei Elfriede Jelinek. Eine Untersuchung ihrer literarischen Intentionen, S.130). Gerade die oben zitierten
Textstellen geben zu lesen, dal nicht 'Wahrnehmung' gestort ist, sondern daB3 es sich bei der
Transformation von Erich in einen Panther und der Wohnkiiche in einen Dschungel um eine rhetorische
Operation handelt, die nichts mit Illusion zu tun haben.
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merkt paula also, wie klein sie gegen das naturgesetz ist. ein staubkorn.
ein staubkorn in der wiiste. was kann der mensch gegen die urkraft der
naturkraft machen, nichts, das hat gestern ein kulturfilm im fernsehn
gesagt, sagt paula auch oft. (LH 113f))

Nach einigen Ehejahren mit dem natiirlichen Gesetz des Dschungels, mit Erich dem
Panther, wird Paula Prostituierte und alle Ehe- und Sozial-Konstruktion zerbricht "mit
der gewalt einer naBschneelawine": "aus dem hoffnungsvollen lehrmiddchen der
schneiderei im ersten lehrjahr ist eine zerbrochene frau mit ungeniigenden
schneidereikenntnissen geworden." (LH 154). Die performative Macht von Worten
und Bildern produziert Lebenskatastrophen, die dann wiederum von dieser
Performativitdt "Schicksal" genannt werden. Was den Lesern Jelinekscher Texte
passiert, wenn sie sich der Verwechslung von Sprache und natiirlicher Realitit
schuldig machen, wenn sie die Schrift als Materialitdt des Bezeichnenden vertauschen
mit der Materialitdt dessen, was sie bezeichnet, schildert eine Textpassage aus "Die

Kinder der Toten" folgendermalen:

Gut, nach der Behandlung durch Tuklar und Scheueniemand also
erscheint die ganze vollendete Natur eines Jungen Mannes, wie sie
schoner auch die Werbung nicht klingen lassen konnte. Er enthiillt sich,
offnet sich (zuerst mit der Nase das Papier beriihren, dann das Papier
wegriicken, bis Sie von den Reichtiimern, die Sie da sehen, ganz
erschopft sind, gratuliere, Sie haben soben das Natiirliche entdeckt, und
der Kopf wird Thnen gleich abfallen). (KT 343)

Nur bei Strafe des Kopfverlustes riskiert man demnach eine mimetische Lektiire,
wenn Signifikanten selbst zu sprechen beginnen und berichten von ihrem

merkwiirdigen Status als Halbheiten, denen die Signifikate - ihre bessere, da den

unruhigen Lebenswandel beruhigende Hilfte - abhanden gekommen sind:

Dieser Mann wird Verzicht, Schwermut, Trauer lernen miissen, denn
wir fassen ihn nicht. Wir sind nur halbe Buchstaben, die keinen Inhalt
ergeben, unser sparsamer Lebenswandel ist dem des Maulwurfs
dhnlich, der tiberhaupt ganz unter die Erde umgezogen ist. (KT 342)

Der Text als duBBeres Behéltnis fiir die Erfassung von Welt bleibt ungefiillt, wenn
die Signifikanten sich zuriickziehen. Aber selbst das Signifikat des Signifikanten
"Signifikant" bleibt durch die 'veranschaulichenden' Analogie mit einem Maulwurf in
merkwiirdiger Schwebe. Das zwischen Verschwinden und Erscheinen oszillierende
Tier, das ein unterirdisches Leben fiihrt und sich durch den Umweg aufgeworfener
Erdhiigel als Zeichen seiner unsichtbaren Anwesenheit sichtbar macht, ist selbst schon
die chiastische Umkehr eines Modells, das den Signifikanten als duBlere, immer
sichtbare Hiille fiir das umhiillte, unsichtbare Signifikat begreift. Die Figur des Lesers,
die mit Hilfe der auf Papier fixierten Signifikanten das Natiirliche zu entdecken sucht,

erinnert auf jeden Fall nicht nur an die Figur Paula, die versucht aus Signifikanten
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einer Wochenzeitschrift Méanner-Wirklichkeit zu erzeugen, sondern auch an den
tragikomischen Winzer Paul de Mans, "der versucht, im warmenden Licht des Wortes
'Tag' Wein zu ziehen", und daher wohl auch nicht ganz bei Verstand sein kann.126

Es geht also nicht um die Diagnostizierung einer "Agonie des Realen", das vor der
postmodernen Bilderflut langsam, aber sicher kapituliere, da mit der Omniprésenz der
Bilder die Differenz zwischen Realitiat und Bild, zwischen Primdrem und Sekundiarem
zu schwinden scheine, factum und fictum zu konvergieren beginnen und tendenziell
alles Simulakrum werde.!27 Die Behauptung, daB Jelineks Texte transparent machten,
daB "authentisches Erleben und Sprechen in der Mediengesellschaft nicht mehr
stattfande", macht lediglich transparent, dafl der Forschungs-Text die Vorstellung einer
moglichen Authentizitit von Erlebnis und Sprache retten mochte.!?8 Denn warum
ausgerechnet die Texte, die diese Auflésung der Differenz - wie behauptet - auf
virtuose Weise sprachlich in Szene setzen wiirden, also die Simulation der Realitét
simulieren wiirden, als Kritik an dieser Omnipriasenz der Bilder, deren Ursprung
verlorengegangen sei, zu lesen sind, 146t sich ndmlich nur 'klaren', wenn man Autorin
und folgerichtig auch sich selbst als Leser oder Leserin auf eine Position verschiebt,
auf der diese Unentscheidbarkeit noch beobachtbar ist. Damit hitte sich natiirlich die
vermeintlich aufgeloste Differenz auf einer Meta-Ebene wiedereingeschrieben: Die
Systemtheorie spriache von Re-Entry, Dekonstruktion wiirde diesen Wierereintritt der
Differenz als Retrait, als doppelten Zug bezeichnen. Die Texte wiirden im iibrigen
damit selbst einer Logik gehorchen, die Jean Baudrillard als die systemstabilisierende
Logik Disneylands beschrieben hat: Sie dienten nicht dazu, den Leser und die Leserin
von der Authentizitit seiner textuellen Welt zu iiberzeugen, sie wiirden vielmehr dem
Versuch gehorchen, uns davon zu iiberzeugen, dall die Welt, in die wir (wieder)-
eintreten, sobald wir den Vergniigungspark namens Text verlassen haben, die wahre
Wirklichkeit und eben keine Tiuschung sei.!2% Diese Beschreibung einer Disneyland-
Logik (meist unfreiwillig) auch fiir die Jelinekschen Texte geltend zu machen, ist zwar
nicht ginzlich verfehlt, zumindest was die frithen Texte wie "wir sind lockvogel baby",
"Michael. Ein Jugendbuch fiir die Infantilgesellschaft", "Die Liebhaberinnen" angeht.

Sie 148t erahnen, daB3 gerade der 'Umweg' liber die Bilder, also der Beginn mit dem

126 Paul de Man, Der Widerstand gegen die Theorie, S.92.
127 Jean Baudrillard, Agonie des Realen, Berlin 1978.

128 Sibylle Spath, Im Anfang war das Medium...Medien-und Sprachkritik in Jelineks frithen
Prosatexten. In: Kurt Bartsch/Giinther Hofler (Hgg.), Dossier 2. Elfriede Jelinek, Graz/Wien 1991, S.95-
120, hier S.117.

129 "Disneyland existiert, um das "reale" Land, das "reale" Amerika, das selbst ein Disneyland ist, zu
kaschieren (ein bilchen so, wie die Gefdngnisse da sind, um zu kaschieren, da3 das Soziale insgesamt in
seiner banalen Omnipotenz eingekerkert ist). Disneyland wird als Imaginédres hingestellt, um den
Anschein zu erwecken, alles Ubrige sei real. [...] Es geht nicht mehr um die falsche Reprisentation der
Realitdt (Ideologie), sondern darum, zu kaschieren, dafl das Reale nicht mehr das Reale ist, um auf diese
Weise das Realitétsprinzip zu retten." (Jean Baudrillard, Agonie des Realen, S.25).
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vermeintlich Sekundiren, mehr tiber das, was Realitdt genannt wird, aussagen kann,
als der vermeintlich 'realistischste' und 'buchstiblichste' Text, da Wirklichkeit als
iiberindividueller Bezugsrahmen stets im Zusammenhang mit Bildern erzeugt wird.
Aber die Texte Jelineks als die Lektiire einer Gefahr zu lesen - der Gefahr, daf die
Welt im Spiel der Zeichen zu verdunsten droht, bzw. der Gefahr, da3 wir dieses
Verdunstetsein nicht einmal merken, da das Spiel imaginédre Zentren zur Verfiigung
stellt, die glauben machen, diese Katastrophe wire noch nicht eingetreten -, diese
Interpretation muf3 das liberbordende Spiel der sprachlichen Zeichen iiberlesen, das die
Texte selbst praktizieren.130 Von der Metapher bis zur Paronomasie, dem Spiel, das
sich aus der Klang-Gleichheit oder Klang-Ahnlichkeit zweier Worter mit
verschiedener Bedeutung ergibt - es 146t sich schwerlich ein Satz ausmachen, der nicht
ein verunsicherndes Spiel mit der Ordnung der Signifikanten spielen wiirde. Und zwar
mit bestimmten "Herren"-Signifikanten, die mit der Aufgabe betraut waren und sind,
einen eindeutigen Sinn zu sichern und Referenz sicherzustellen, sowie mit einer
Ordnung als relationale Anordnung dieser Signifikanten, die sich als die einzig 'wahre'
ausgibt und damit eine Ordnung in die Ordnung verwandelt. Daher bleibt im {ibrigen
auch die grammatikalische Ordnung, die Syntax der Sétze in den Jelinekschen Texten
fast immer unangetastet. Es geht nicht um eine Fragmentarisierung oder gar
Zertrimmerung grammatischer Strukturen. Im Gegenteil: Bei genauem Lesen stellt
sich heraus, daB selbst die langsten, auf den ersten Blick einer falschen Strukturierung
unterliegenden Sdtze grammatikalisch vollig korrekt gebaut sind. Denn nicht die
syntaktische Ordnung ist ideologisch, wie eine emphatische Theorie weiblichen
Sprechens und Schreibens behauptete und mit der Favorisierung eines die Syntax
angreifenden Schreibverfahrens, das seit der literarischen Moderne als Text am Werk
sei, eine "phallische" Sprache meinte, aus den Angeln heben zu konnen. Die
Signifikanten selbst und ihre immer schon hierarchisierte relationale Anordnung sind

es, die als Bilder Identitdten erzeugen und stabilisieren und damit als "ideologische

130 So heiBit es zum Beispiel bei Werner Jung: "Es entsteht ein Textgewebe ohne Tiefenschirfe, ein
Gebilde an der Oberfliche der Sprache, das den Gedanken an die Wirklichkeit nur im Sinne einer
unabreiflbaren Bilderserie zuldft. Sprache bildet nicht mehr in mimetischem Verstindnis etwas ab, das
aufBerhalb ihrer in der sogenannten Realitét ldge, sondern ahmt eine durch und durch synthetische Welt -
eine Welt der Simulation -nach." (Schreiben als Versuchsanordnung. Elfriede Jelineks Prosa der
siebziger Jahre. In: Walter Delaber/Erhard Schiitz (Hgg.), Deutschsprachige Literatur der 70er und 80er
Jahre. Autoren, Tendenzen, Gattungen, Darmstadt 1997, S.254-267, hier S.257). DaB} sich mit der
Nachahmung einer synthetischen Welt die gerade erst verabschiedete Mimesis in aller Einfalt
wiedereinschreibt, entgeht dem Autor. Vgl. fiir den Bereich der Dramatik dazu auch Kapitel II.1.

Bei Juliane Vogel heifit es: "Zwischen der kiinstlichen Welt der Serie und der triibsinnigen Restwelt
fallen die Barrieren. Aus den Begrenzungen des Schirmquadrats befreit, derealisiert der unabléssige
Strom der Bilder eine Wirklichkeit, von der auch sonst niemand etwas sehen will.[...] Ingrid und Gerda
bewegen sich im Cyberspace. Sie konnen bereits, was wir erst lernen miissen: in das hohlenartige Reich
solcher Fiktionen eintreten, in der die totalitidre phantasy die eigene Phantasie zunichte macht." (Schone
Jugend. Zu Elfriede Jelineks Michael - Jugendbuch fiir eine Infantilgesellschaft, S. 547 und S.560.)
Auch hier erledigt sich mit der (unfreiwilligen?) Referenz auf die platonische Hohle das angeblich so
Neuartige unserer apokalyptischen Situation.
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Zeichen" funktionieren, und genau jenen gilt das Interesse der Texte. Diejenigen
Haupt-Signifikanten, die - durch welches Medium auch immer iibersandt - die
gesellschaftliche Ordnung durch die verwechselnde Lektiire dieser Signifikanten als
Phanomene der Welt erstellen, sind das Angriffsziel der Texte. DaB3 Jelinek sich seit
Beginn ihrer Arbeit mit dem Medium des Fernsehens auseinandersetzt, hat also nichts
mit einer diffusen Medienkritik zu tun, die den Sieg des Sekundiren {iber das Primire
befiirchtet und damit menschliche Authentizitdt schwinden sieht, sondern mit dem
Faktum, dal Fernsehen dasjenige Medium ist, welches seit geraumer Zeit das
einflureichste und vielfdltigste Signifikanten-Material zur rhetorischen Erzeugung
von gesellschaftlicher Realitdt liefert. Und dieses kann dementsprechend genauso einer
rhetorischen Lektlire unterzogen werden, wie zum Beispiel die Signifikanten des
Mediums Literatur.

Es handelt sich aber auch nicht - zumindest auch nicht ausschlie8lich - darum, das
Dahinschwinden der Fiktion vermeintlicher menschlicher Substanz und Authentizitit,
die seit Beginn ihrer Karriere immer nur eine ménnliche meinte und die gerade der
'Weiblichkeit' als Bild zwischen Bedrohung und Anziehung bedurfte, um sich zu
substantialisieren, durch die vermeintlich entgrenzende "Bilderflut" der technischen
Medien mit zynischer Ironie sprachlich zu begleiten, statt den Tod dieser Fiktion zu
betrauern. Diese feministische bzw. geschlechtertheoretische Perspektive bertick-
sichtigt die strukturelle Relation zwischen Bild und Weiblichkeit, deren Logik ins-
besondere die Verkniipfung von Semiotik und Psychoanalyse herausgearbeitet hat und
die in der beriihmten relationalen Formel Lacans ihre prignanteste Formulierung
gefunden hat: In einer patriarchalen Kultur hat die Frau Phallus zu 'sein', was nichts
anderes heif3t, als dal3 sie als Phallus, als Signifikant des Mangels, zu erscheinen hat,
damit der Mann sich einbilden kann, ihn zu 'haben'. Und damit natiirlich Substanz,
Identitit, Fiille, die ihm - und nur ihm - Bilder-Produktion ermoglicht, da der Frau
nichts bleibt, als negatives Spiegelbild fiir die Pose eines selbst-begriindenden, sich als
Subjekt der Aussage setzenden minnlichen Subjekts zu spielen.!3! Die Frau 'ist' eine
Erscheinung, der Mann 'hat' eine Einbildung, die ihm als 'Einbildungskraft' ermdglicht,
weitere, kulturell wirksame Einbildungen zu produzieren. Die in der Uberschrift diese

Kapitels gestellte Frage "Wer bildet?" ist also genauso klar zu beantworten wie die

131 Jacques Lacan, Die Bedeutung des Phallus: "Man kann aber, hédlt man sich an die Funktion des
Phallus, Strukturen herausarbeiten, denen die Beziehungen zwischen den Geschlechtern unterworfen
sind. Diese Beziehungen drehen sich, wie wir sagen, um ein Sein und ein Haben, die dadurch, daB sie
sich auf einen Signifikanten, auf den Phallus, beziehen, die drgerliche Wirkung haben, dal} sie einerseits
dem Subjekt Realitit in diesem Signifikanten verleihen, andererseits die zu bedeutenden Beziehungen
irrealisieren. Dies geschieht {iber das Dazwischentreten eines Scheins, der an die Stelle des Habens
riickt, um es auf der einen Seite zu schiitzen, auf der andern den Mangel im andern zu markieren, und
der zur Folge hat, daBB er die idealen oder typischen Erscheinungsformen des Verhaltens beider
Geschlechter, bis zur dulersten Grenze im Akt der Kopulation, ganz ins Komddienhafte projiziert." (In:
ders., Schriften II, Weinheim/Berlin 31991, S.119-132, hier S.130)
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analoge Frage nach dem "Wer spricht?". In der skizzierten Simulations-Struktur
fungiert die Frau als Bild des Mangels, damit sich der Mann als mangelloses,
Bedeutung und Bilder produzierendes Wesen zwar "nur" imaginieren kann, diese
Imagination aber nichtsdestotrotz, da sie eben nicht mit Illusion verwechselt werden
darf, Wirkungen zeitigt. Die Anerkennung dieser Struktur als simulierte, als
urspriingliches Theater, hinter dessen Kulissen sich nicht das Echte abspielt, die
Entlarvung des Mannes als Schein-Mann!32 kann daher auch mehr als beruhigender
Trost nicht sein. Funktionieren wird die Struktur weiterhin. So ist auch die als
trostliche MaBBnahme zu verstehende Erlduterung Slavoj Zizeks an die Adresse des

Feminismus alles andere als liberzeugend:

Das Konzept des Kastrationskomplexes war iiber Jahre hinweg das Ziel
feministischer Kritik. Nur wenn man stillschweigend das "Den-Phallus-
haben" als Norm akzeptiert, an der beide Geschlechter gemessen
werden, erscheint das "Keinen-Phallus-haben" als Mangel und die Frau
als "kastriert".133

Nicht nur, dafl diese Argumentation den plattesten 'Die Geschlechter sind eben
verschieden'-Redeweisen Vorschub leistet, auch wenn Zizek, genauso wie Lacan,
bekanntlich nicht biologistisch, sondern strukturell argumentiert - was aber im
Zusammenhang mit der Frage nach Verdnderbarkeit keinen Unterschied macht, wenn
die Struktur als universale bzw. "transhistorische" betrachtet wird, in denen die immer
moglichen Ausnahmen des 'Cross Over' nur die Regel bestitigen. Aullerdem: Wenn
die Fiktion des "Den-Phallus-haben" in der Logik der Kastration die entscheidende
Moglichkeitsbedingung fiir jegliche Form von Produktivitit ist, dann ist nicht nur die
Umkehrung undenkbar, daBl sich eine Gemeinschaft in der normativen Fiktion des
"Keinen-Phallus-haben" bzw. "Phallus-Sein" einrichten konnte, dann ist und bleibt
auch die Einrichtung von Frauen in der Simulation dieses "Phallus-Sein" eine hochst
"stillschweigende" und "gesichtslose" Angelegenheit. Daher warnt Luce Irigaray sich
selbst und andere Feministinnen zu Recht vor einer allzu platten Bewunderung der
Meister-Erkenntnis, da3 der Glanz des autonomen mannlichen Subjekts ein geborgter

ist, sich nur auf der Basis einer radikalen Abhéngigkeit von einem weiblichen Bild

132 Lacan adressiert seine Vorlesung iiber das Genieen der Frau an "die paar Schein-Ménner, die er
sieht da und dort" - wobei mit dieser Adressierung beide Geschlechter gemeint sind, soweit sie sich
imaginieren, den Phallus zu haben: "Man reiht sich hier ein, in summa, durch Wahl - frei den Frauen,
sich hier zu plazieren, wenn es ihnen Spall macht. Jeder weil3, dal es phallische Frauen gibt..." Fragt
sich allerdings, was passieren wiirde, wenn diese -in summa - freie Einreihung einzelner Frauen auf der
Seite der Schein-Ménner eine nicht mehr kontrollierbare "Massen-Bewegung" wiirde. Wenn die
Geschlechter nur im relationalen Gefiige funktionieren, wenn ihnen keine vorgéngige ontologische
GrofBe zugesprochen werden kann, dann wiirde der Entzug der weiblichen Funktion, "Phallus-Sein" zu
spielen, die Implosion des Gefliges bedeuten. (Gott und das Geniessen "der" Frau. In: ders., Encore. Das
Seminar Band XX, hg.v. Jacques-Alain Miller, Weinheim/Berlin 21991, S.71-84, hier S.81 und S.79).

133 Slavoj Zizek, Ideologie zwichen Fiktion und Phantasma. In: ders., Die Metastasen des Geniefens.
Sechs erotisch-politische Versuche, Wien 1996, S.167-190, hier S.175.
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aufrichten kann und sich damit die Konstruktion dieser 'Autonomie' als immer schon
radikal verfehlt erweist. Signifikanterweise finden sich die folgenden Sétze, die sich
mit dem Spiegelstadiums-Aufsatz von Jacques Lacan beschiftigen, in einem Essay,

der sich einer moglichen, aber bis jetzt ungedachten Okomomie des Fliissigen widmet:

Dieser meisterlichen Erkenntnis des spekuldren Gewinns und der
spekuldren "Entfremdung" schuldet man hochste Verehrung. Aber eine
allzu platte Bewunderung wiirde die Wirksamkeit dieses Schrittes

dariiber hinaus suspendieren. 134

Suspendiert wiirde die Wirksamkeit dieses Erkenntnis-Schrittes, wenn man sich
einbilden wiirde, dal3 mit der Erkenntnis allein iiberhaupt etwas gewonnen sei. Erst
wenn die skizzierte Simulations-Struktur auer Kontrolle zu drohen gerit, weil das
Substanz und Fiille simulierende Subjekt dieses médnnliche Imaginére - zum Beispiel
durch das Verschwinden der Frau, d.h. der Frau als Bild, aber eben auch durch den
Sprung ins eigene Geschlecht - nicht mehr zustandebekommt, dann ist dies aus
feministischer Perspektive mit einer Praxis des Geldchters zu begleiten, wenn es
stimmt, da3 Lachen unter anderem ein Zeichen dafiir ist, dal} eine Fiktion nicht mehr
funktioniert. Und ein lachendes Lesen, Geldchter als Praxis des Lesens Jelinekscher
Texte ist immer dann moglich, wenn man bereit ist, die Fiktionalitit der
kulturerzeugenden und kulturtragenden Bild-Konstruktionen anzuerkennen und ihre
textuelle De-Konstruktion willkommen zu heilen. Einen begleitenden weiblichen
Trauergesang angesichts des Verschwindens des Menschen anzustimmen, wére
hingegen génzlich verfehlt. Dieser verkennt nicht nur, dafl es gar nichts zu betrauern
gibt, da dieses glanzvolle, priachtige médnnliche Subjekt immer schon eine hochst
instabile Fiktion war, die seine Pracht vom Ort des Anderen gelichen bekommt, er
verkennt zu allem UberfluB auch noch, daB Frauen in dieser zu Grabe getragenen
Fiktion entgegen allen beschwichtigenden Verlautbarungen eben niemals "mitgemeint"
waren, aus strukturellen Griinden - wie oben dargelegt - gar nicht "mitgemeint" sein
konnten. Dieser Trauergesang wére in hochstem Malle selbst zu belachen.

Die notorische Aufgeregtheit um die diversen Abgesdnge auf ein humanistisch
gedachtes Subjekt sind ein unfreiwilliger Beleg fiir die Krise der
geschlechterrelationalen Ordnung, der mit dem Nachweis, daB3 diese Ordnung als
Wechselspiel zwischen Bild, Blick und Identifikation die entscheidende Struktur fiir
Subjektkonstitution und imagindren Weltbezug ist, eben keineswegs eine akzidentielle,
zu vernachldssigende Rolle fiir die Konstitution einer Gesellschaft zukommt. Der meist
schlecht informierte, die Theoreme entstellende polemische Widerstand ist in seiner

Penetranz nur als Symptom fiir die "Realitdt" dieser Krise erkldrbar. Denn die Angst,

134 Luce Irigaray: Die Mechanik des Fliissigen. In: dies., Das Geschlecht, das nicht eins ist, Berlin 1979,
S.110-124, hier S.121.
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die sich hinter den nicht endenwollenden verbalen Attacken nur unvollkommen
verschleiert, dokumentiert die negative Wirksamkeit dieser Krise am beredsten. Slavoj
Zizek stellt in seinem Versuch, den Begriff der Ideologie mittels strukturaler
Psychoanalyse zu reformulieren, die These auf, dal Gewalt dort entsteht, wo der
Zusammenbruch einer Fiktion Angst auslost. Die Lacanschen Register des Imaginiren
und Symbolischen in dem Term der "symbolischen Fiktion" - spdter auch als erstes

Phantasma bezeichnet - zusammenziehend, préizisiert er:

Der Ausbruch der "wirklichen" Gewalt ist bedingt durch eine
Sackgasse im Symbolischen. "Wirkliche" Gewalt ist eine Art von
acting out, welches auftaucht, wenn die symbolische Fiktion, die das
Leben einer Gemeinschaft garantiert, in Gefahr ist.135

Wenn die Bilder-Ordnung, die eine Gemeinschaft als Gemeinschaft konstituiert, ins
Wanken gerit oder gar zusammenbricht, dann besteht die Gefahr, dal3 es bei verbalen
Attacken nicht bleibt. So erklart sich auch eine strukturelle Konstante der Texte
Jelineks, mit der diese im iibrigen eine andere, neben der lachenden, ebenfalls immer
mogliche Lektiire ihrer Texte selbst in Szene setzen: das gewalttitige Lesen, das den
Text-'Korper' zerfetzt, um Stabilitit wiederherzustellen.!36 Gerade in den Texten, in
denen in einer Art Versuchsanordnung die herrschende Simulations-Struktur der
Geschlechterbeziehung gestort wird, kommt es gegen Ende zum Ausbruch von
physischer Gewalt. Am deutlichsten ist dies in "Krankheit oder Moderne Frauen" zu
lesen, wo das minnliche Figurenpaar auf die Aufkiindigung der 'Gemeinschafts-Praxis'
der Geschlechter durch den Riickzug der weiblichen Figuren mit Waffengewalt
antwortet. Mit threm Zuriickweichen auf die Damentoilette, dem Ort des Ausschlusses
von Minnern, und mit ihrer Mutation in ein siamesisches Doppelgeschopf ist das Bild
entzogen, an dem maéannliche Identitit und ménnliches Sprechen sich aufrichtet -
intriganterweise ohne die symbolische Ordnung zu verletzen. Der Facharzt fiir Kiefer-
und Frauenheilkunde Dr. Heidkliff spricht es deutlich aus: "Die Sprach und die
Anschau gehoren zusammen." (KF 74). Der Gewaltausbruch findet statt in dem
Moment, wo die "Anschau" sich entzieht und damit die "Sprach" als Ordnungsstruktur
par excellence unordentlich zu werden droht: "Beide beginnen, auf das
Doppelgeschopf zu ballern. Das Geschopf kippt um, zuckt, bleibt still liegen." (KF

135 Slavoj Zizek, Ideologie zwischen Fiktion und Phantasma, S.174.

136 Und da die Zurechnung eines Textes zu einer Autorin, die Verwechlung von Autor-Figur und
schreibendem Individuum immer noch hochst effektiv funktioniert, ist Ivan Nagels, in seiner Laudatio
zur Verleihung des Georg Biichner-Preises an Elfriede Jelinek vorgetragene Feststellung, "daBl mehr
Feindschaft wohl, auBler den deklarierten Staatsfeinden totalitdrer Regime, kein Schriftsteller dieser
zweiten Jahrhunderthilfte auf sich gezogen habe", alles andere als erstaunlich. Bester Beleg fiir die
Aggression, die die Bild-Dekonstruktionen der Texte auslosen konnen, ist die Zerstdrung des
fotografischen Bildes der Autorin wéhrend der Salzburger Festspiele 1998, das neben 17 anderen
Portrdts an der Fassade des Festspielhauses hing. (Nachzulesen in: Theater heute 11 1998, S.60-63).
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75).137 Auch Walter Klemmer, die méinnliche Figur in "Die Klavierspielerin", reagiert
auf das Ansinnen Erika Kohuts, einen masochistischen Vertrag - die Simulations-
Struktur par excellence - aufzusetzen, bei dem sie sich im theatralischen Akt der
Unterwerfung zur Herrin iiber diese Unterwerfung machen wollte, mit nackter

physischer Gewalt:

Er sagt zu Erika: damit das gleich klar ist. Nichts Schlimmeres als eine
Frau, welche die Schopfung neu schreiben will. [...] Das gegenseitige
Gefiihl, dieses von ihm urspriinglich ernstgemeinte Angebot, hat die
Frau ja abgelehnt. Nun ist es zu spit. Jetzt zu meinen Bedingungen,
schldgt K. vor. Ein zweites Mal wird er nicht ausgelacht, versichert K.
ehrenwortlich. [...] Hast dus nicht gesehen, erhilt Erika eine Ohrfeige
in das Gesicht, bevor sie sich recht versieht. [...] Da trifft schon ein
zweiter Schlag die andere Wange der Frau Erika. Es ist keine liebevolle
Bewegung von Haut zu Haut. [...] Sie wird von Klemmer befragt, ob es
das sei, was sie sich vorgestellt habe. Sie sagt sirenenhaft
anschwellend, daB nein. [...] Sie hat ihm Fesselung, Knebelung,
Vergewaltigung zugetraut und zugemutet, jetzt erhdlt sie, was sie
verdient. [...] Erika krimmt sich ein wenig blutend embryonal
zusammen, und das Zerstorungswerk schreitet fort. [...] Sie hat es
personlich herausgefordert, indem sie iiber ihn und seine Begierde zu
herrschen wiinschte. Das hat sie nun davon. [...] Er beweist der Frau
unter Tritten die einfache Gleichung ich bin ich. (K 265-273)

Diese Passagen als Aussage iiber eine anthropologische Disponiertheit
urspriinglicher Gewalttdtigkeit ménnlicher Subjekte zu lesen, verfehlt génzlich den
strukturellen Grund des Gewaltausbruchs, den die Texte zu lesen geben. Wenn man
Masochismus als eigenstindiges Phantasma gegeniiber dem Sadismus anerkennt, bei
dem das Opfer seinen Henker erst juridisch und erzieherisch erzeugt, bei dem es in der
Unterwerfung qua schriftlicher Fixierung selbst eine Herrschaftsposition beansprucht
und die vermeintliche Machtposition des Henkers als Fiktion entlarvt, dann wird die
Provokation der verdrehten 'Schopfungs-Schrift' von Erika Kohut deutlich. Der
ménnliche Schopfungs-Mythos sieht eine andere Rolle vor als die einer lediglich
fingierten Macht, die mit jedem Akt der Machtausiibung nur ihre eigene Ohnmacht

gegeniiber dem auftrumpfenden Opfer ausstellen muB3. Es ist die Einrichtung in einer

137 Vgl. dazu ausfiihrlicher das Kapitel "Auftritt Frau" (um 1900). Insofern ist die Einschidtzung Maja
Sibylle Pfliigers, dal die Dynamik, welche sich innerhalb einer Figur entfaltet, fiir die Struktur des
Stiickes entscheidender sei als die statische Interaktionsstruktur zwischen den Figuren" schlicht verfehlt.
Um ihre Haupt-These zu retten, dal3 sich der dramatische Dialog zwischen Figuren in Jelineks Stiicken
in die Figuren verlagert habe und damit der dramatische Dialog zur "Dialogizitit" geworden sei, muf} sie
in ihrer Lektiire die Struktur zwischen den Geschlechtern, die der Text durch den Entzug der weiblichen
Figuren in Szene setzt, ignorieren: "Der Kampf zwischen den Geschlechtern erstarrt in den gezeigten
Konstellationen [...] Auf der Figuren- und Handlungsebene finden wir das statische Zerrbild einer
patriarchalischen Gesellschaft, die zu keiner Entwicklung fahig ist und sich in der Wiederholung ihrer
verfahrenen Konflikte reproduziert." Diese Lektiire ist in Anbetracht eines Textes, der den Entzug der
Frau als Bild in Szene setzt, befremdlich - um nur das mindeste zu sagen. (Vom Dialog zur Dialogizitit.
Die Theaterasthetik Elfriede Jelineks, Tiibingen/Basel 1996, S. 79).
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Situation, die einer permanenten Destabilisierung der mannlichen Subjekt-Fiktion
gleichkommt, die Erika Kohut vor-schreibt. Walter Klemmer durchschaut diese

Vertragskonstruktion:

Sie will sich jemand anvertrauen, doch zu ihren Bedingungen. Sie
fordert ihn heraus! [...] Was will diese Frau von mir, befiirchtet er. Hat
er recht verstanden, daf} er dadurch, daf3 er ihr Herr wird, ihrer niemals
Herr werden kann? [...] Durch Schrift hat die Frau Kontakt mit ihm
aufgenommen, doch eine schlichte Beriihrung hitte nach Punkten weit
mehr gezdhlt. Den zarten Weg fraulicher Beriihrung ist sie bewuf}t
nicht gegangen. (K 216ff.)138

Auf diesen Verlust einer Herrschafts-Fiktion, da Erika Kohuts Vertrags-
Konstruktion ihn daran erinnert, dal3 die Herrschaft nur eine von der Frau als Bild
gelichene ist, wird mit 'realer’ Gewalt, mit Vergewaltigung geantwortet. Auch in dem
Roman "Die Ausgesperrten", dem anderen Stadt-Text Jelineks, ist der Entzug einer
Fiktion ausschlaggebend fiir den Ausbruch physischer Gewalt. Rainer,
Kleinbiirgersohn mit kiinstlerisch-intellektuellem Grofenwahn, ermordet und
zerstiickelt Vater, Mutter und Schwester, nachdem er sein Trugbild, durch die
Stilisierung zum einzigartigen Kiinstler-Individuum sozial aufsteigen zu konnen, nicht
mehr aufrechterhalten kann. Und auch hier ist es der Korper einer Frau bzw. eines
junges Maidchen, die diese Fiktion einer Welt jenseits sozialer Abstiegsdngste im
buchstéiblichen Sinn aufzufiihren hat. Als auch hier der endgiiltige Entzug des "zarten
Wegs fraulicher Beriihrung" droht, ihr mangelndes Interesse nicht mehr zu iibersehen
ist, kommt es zum "acting out", diesmal nicht gegen die Frau gerichtet, sondern die

eigene Herkunft ausloschend:

Rainer geht mit der Axt zu seinem Vater hin, der ein stummes
Erstaunen ausdriickt, und schldgt zu. Er haut einfach nur hin, ohne
etwas zu denken. Gezielt wird auf den Kopf. Unter den schrecklichen
Beilhieben bricht der Erzeuger Rainers prompt zusammen und blutet
stark. Knochen brechen, Kndchel splittern, Sehnen reiflen ein, Adern
werden durchtrennt und konnen nicht mehr geflickt werden. Rainer
zielt fast nur auf den Kopf und Hals, was geniigt. Er schldgt so lange,
bis der Vater vollstindig zerhauen ist. (A 262f.)

Doch kehren wir vom Ausbruch der Gewalt zum labilen Zustand der Krise zuriick.
Sie dauert an, solange die Reorganisation durch eine neue Simulations-Struktur - und

nichts anderes kann eine Ordnung sein als eine simulierte, die aber deswegen nicht

138 Vgl. Gilles Deleuze, Sacher-Masoch und der Masochismus. Nachwort. In: Leopold von Sacher-
Masoch, Venus im Pelz, Frankfurt a.M. 1980. S.163-281. Diese anregende und duBerst genaue Studie
iiber den Masochismus als eigenstéindiges Phantasma geht selbstverstidndlich davon aus, dafl die Position
des "Opfers" ménnlich und die des "Henkers" weiblich besetzt ist, und macht sich signifikanterweise
keinerlei Gedanken dariiber, was mit der Konstruktion passieren wiirde, wéren die Geschlechter-
Positionen vertauscht.
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eine falsche oder die Realitit verzerrende wire und die damit auch nicht weniger
effektiv ist - nicht vollzogen ist. Ob aber diese notwendige Reorganisation einer
Ordnung der imagindren Pldtze, die fiir die Individuen einnehmbar sind, tatsdchlich
eine Umorganisation sein wird, die damit auch zu einer Rekonfiguration der Subjekte
und ihrer Handlungsfihigkeit fiihren wiirde, oder ob sie doch nur einer
Restabilisierung der alten Ordnung gleichkommt, hingt entscheidend von der Insistenz
der keineswegs begrabenen, sondern ebenfalls als Untote geisternden Bilder ab. Und
welche hochst unangenehme Wirkungen fiir eine symbolische Ordnung Untote
zeitigen konnen, denen als Tote nicht ein zweiter, symbolischer Tod zuteil wurde, ist
wohl schon zur Geniige dargelegt worden. Da nichts anderes iibrigbleibt, als Untote,
die man vertreiben muf3, und Gespenster, die man willkommen heilen mochte, zu
unterscheiden, unterstellt sich die Text-Arbeit auch der Aufgabe einer Bestattung der
Bilder, die in diesem Fall einer sprachlichen Zersetzung gleichkommt. Daher ist das,
was die Texte praktizieren - so meine Lektiire der Jelinekschen Bilder-Lektiiren -, die
ungebrochene Wirksamkeit des kulturellen Bilder-Arsenals als Untote auszustellen.
Und zwar nicht die Wirksamkeit im Sinne der katastrophalen Folgen einer Spirale der
Simulation, die heute, durch einen katastrophischen Einschnitt, endgiiltig den ehemals
authentischen Ursprung verloren habe, sondern als eine Effektivitit, die in Anschlag
bringt, daf3 Bilder jeglicher Art immer schon Realitdt konstituierend und strukturierend
sowie Handlungen evozierend waren und sind. Und da dieser Effekt nur funktioniert,
wenn er als Effekt vergessen wird, wenn die 'Bildlichkeit' des Bildes verschleiert
bleibt, ist die Ausstellung der Vor-Stellung gleichzeitig eine Austreibung. Aber eine
Austreibung, die nicht ein endgiiltiges Verschwinden bzw. die Verwandlung der
Untoten in endgiiltige Tote meint. Der Exorzismus betrifft - wie oben gelesen - die
Kohérenz der Bilder, nicht damit Nichts {ibrigbleibt, sondern damit die Signifikanten
als Einzelteile in eine neue Zeichenbeziehung eintreten konnen - so zumindest die
dekonstruktive "Hoffnung" der Texte, die sich damit im iibrigen keineswegs in
Negativitdt erschopft: Nicht um eine als vorgidngig gedachte Realitdt besser oder
wahrer sehen zu konnen, sondern um das entsicherte, nicht entleerte Feld des

Sichtbaren vielleicht 'gerechter' neu strukturieren und reorganisieren zu kénnen.
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5. '"Meine lieben Zitate': Der Entzug des Intertextes

Die Autorin hat wieder einmal Zitate
hereingelegt. Sagt aber nicht welche. Raten
Sie! Keine Preise zu gewinnen!

(Elfriede Jelinek)

"Meine lieben Zitate" - diese kurze Lobrede auf die Rede von Anderen findet sich in
dem Jelinekschen Text zum Theater "Sinn egal. Korper zwecklos", der schon im
Zusammenhang mit der - 'die Sprache selbst' konstituierenden - Kluft bzw. Leerstelle
im Spiel der Textstellen unvermittelt auftauchte und wieder verschwand. In dem
Kontext, in dem ich jetzt diesen Text als Zitat herbeirufe, eilt ein anderes
herbeigerufenes "fremdes Sagen" der Autorfigur zur Hilfe, um das im neuzeitlichen
Theater zentral gesetzte Schauspieler-Subjekt zu dezentrieren, um die Figur des

Schauspielers zu defigurieren:

Die Schauspieler SIND das Sprechen, sie sprechen nicht. Aber da sie ja
zu mehreren, zu vielen sind und mich miihelos ausknocken und
auszédhlen konnen, muB} ich sie verwirren, disparat machen, ihnen ein
fremdes Sagen unterschieben, meine lieben Zitate, die ich alle
herbeigerufen habe, damit auch ich mehr werden und ausgeglichener
punkten kann als bisher, da ich nur eine einzige war. [...] Ich will
natiirlich zu mehreren und grofer sein als ich bin; so kommen sie daher,
so kommen sie mir gerade recht, die Nachbarskinder Fichte, Hegel,
Holderlin und bilden eine babylonische Mauer mit mir. Und die
Schauspieler sind derart ehrgeizig, da3 sie da riiber auch noch hupfen,
es ist nicht zu erfassen!139

Einem 'eigenen' Sagen - im Fall des Schauspielers, der von der Figur des Souffleurs
abhdngt, per definitionem eine Unmoglichkeit - wird also ein, schon in sich
verdoppeltes fremdes Sagen untergeschoben: einerseits um eine Gemeinschaft der
Vielen zu zerrei3en, zu sprengen, andererseits um aus dem Einzel-Ich eine imaginédre
Gemeinschaft zu konstituieren, eine Mauer aus Sprachverwirrung, die der
Gemeinschaft und der Versammlung der Vielen standhalten kann. Statt babylonischen
Tirmen wird hier ein anderes Bauwerk der Stadt aufgerufen, deren Erbauer sich einen
eigenen Namen, eine Einheit der Sprache geben wollten, um sich darin zu
versammmeln, um gegen die Gefahr der Verstreuung eine (sprachliche) und

genealogische Einheit zu bilden.!40 Es ist die wuchtige Stadtmauer Babels, die der

139 In: Elfriede Jelinek, Stecken, Stab und Stangl. Raststitte oder Sie machens alle. Wolken.Heim. Neue
Theaterstiicke, S.9. Der Theater-Essay "Sinn egal. Korper zwecklos" wird ab jetzt unter der Sigle SK
zitiert, die Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. Zur Frage der Intertextualitdt im Bereich von
Theatralitét vgl. Kapitel I1.4.

140 Gen 11, 1-9: "Sie sagen:/ 'Auf, bauen wir uns eine Stadt und einen Turm./Sein Haupt, hinauf in den
Himmel./ Machen wir uns einen Namen,/ um nicht verstreut zu leben auf dem Antlitz der ganzen Erde.'
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Autor-Figur als Ort dient, eine metonymische Beziehung zum fremden Sagen
einzugehen, sich einzufiigen in die Vielfalt der "Stimmen, die bereits vorgesprochen
haben". (SK 9) Doch die Kontiguitidtsbeziehung Autor-Figur und Nachbarskinder
gestaltet sich nicht nach dem Modell der Partizipation, das Renate Lachmann als das
metonymische Modell des Umgangs mit den vorhandenen Texten einer Kultur benannt
hat.!41 Der Satz, der der oben zitierten Passage folgt, gibt dies in aller Deutlichkeit zu
lesen: Nicht die Autor-Figur fiigt sich ein, die Nachbarskinder "miissen sich einfligen,
miissen sich mir fligen, da gibts nichts, sonst schneide ich ihnen von ihrem Gestell was
ab" (SK 9). Um die Mauer aus Sprachen - und nicht den Turm einer Sprache - zu
errichten, bedarf es usurpierender und gewalttitiger Gesten. Die Autor-Figur fungiert
also als eine babylonische Bauherrin, die ein anderes Bauwerk und damit eine andere
Art der 'Versammlung' anstrebt, die sich nicht unter den Namen einer Einheit stellen
wiirde. Und die Sprache selbst - hier im Sinne von allem Vor-Gesprochenen und Vor-
Geschriebenen - will keineswegs, sondern wird gezwungen, jetzt sprechen zu gehen.
Dal3 die Jelinekschen Texte hochgradig intertextuell organisiert seien, dal3 sie
letztlich nicht Texte, sondern Intertexte seien, ist eine - wissenschaftliche wie
literaturkritische - Jelinek-Lektiiren wiederum organisierende Feststellung, die die
"Sprache selbst" in Figuren der Wiederholung zu denken sucht. Den Blick auf die
Intertextualitét als eine Operation der Wiederholung zu richten, ist eine weitere
Moglichkeit, sich der sich selbst wollenden Sprache zu néhern, eine Erklarung fiir das
Verschwinden des Referenten zu gewinnen. Denn eine Strategie, mimetische Effekte
zu verhindern - und nichts anderes als diese Verhinderung scheint das Textver-
arbeitungsprogramm voranzutreiben, das mit dem Autornamen Elfriede Jelinek
verkniipft ist!42 - ist eine Bezugnahme auf vorgingige Rede und Schrift, eine
Verdoppelung des Double bzw. der als Double gedachten sprachlichen Zeichen. Damit
treibt eine intertextuelle Schrift den Referenten aus, indem sie ihren Text auf einen

Abgrund bzw. Ungrund von Préitexten zutreibt: Noch mehr Exorzismen. Zumindest

(Zitiert nach Jacques Derrida, Babylonische Tiirme. Wege, Umwege, Abwege. In: Alfred Hirsch (Hg.),
Ubersetzung und Dekonstruktion, Frankfurt a.M. 1997, S.119-165, hier S.123.)

141 Renate Lachmann, Gedichtnis und Literatur. Intertextualitit in der russischen Literatur. Frankfurt
a.M. 1990. Die Autorin schldgt vor, drei Modelle von Intertextualitit zumindest heuristisch zu
unterscheiden. Neben der metonymischen Partizipation als dialogische Teilhabe nennt sie die
Transformation, was einen usurpierenden Sprachgestus meint, der die origindren Spuren zu verdecken
suche und damit eher zur Figur der Metapher neige. Einen dritten Typus intertextueller Relation belegt
Lachmann - in Anlehnung an Harold Blooms Re-Writig der Literaturgeschichte als Kampf des
Schriftstellers gegen seine sprachlichen "Viter" - mit dem Begriff der Tropik: Er benennt den Versuch
einer Abwehr und Loschung des Vorlaufertextes. (Vgl. Harold Bloom, EinfluBangst. Eine Theorie der
Dichtung, Basel 1995).

142 Eine der Biographismen, die die Autorin in ihren zahlreichen Interviews lancierte, ist die von der
frithen Nutzung des Computers als Schreibwerkzeug, den ihr Mann als Informatiker speziell nach ihren
Bediirfnissen programmiert habe. Die ironische Pointe dieser Geschichte liegt natiirlich darin, daf3 sie
weibliche Autorschaft damit einmal mehr in die Hinde ménnlicher Schrift gibt, da sie nur in
Abhéngigkeit einer selbst nicht beherrschten Programmiersprache schreibt.
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irritiert 'permanente’ Intertextualitit die Riickbindung an einen auflerhalb der Sprache
plazierten Referenten nicht weniger als die Schlegelsche permanente Parekbase, die
Paul de Man als gelungene Definition von Ironie kommentiert.143 Der behandelte
'Gegenstand' Jelinekscher Sprache konnte also das "Reich der Zeichen" selbst sein, die
Texte ein Reden iiber das Reden iiber Gegenstiinde, wihrend sich das 'Uber' der Texte
noch einmal potenziert, wenn die Texte liber ihr Reden iiber das Reden {iiber
Gegenstiande reden. Die Austreibung des Referenten durch Referenz auf fremde und
damit immer auch befremdliche Zeichen, verwandelt das vermeintlich Eigene ins
Fremde. Elfriede Jelinek traumt einen Traum, den sie mit Roland Barthes - dem Autor
eines Bandes mit dem Titel "Das Reich der Zeichen" - teilt. Unter dem Untertitel "Die
unbekannte Sprache" findet sich dort folgende Darstellung des Unmdglichen, aber

nichtsdestotrotz Erwunschten:

Ein Traum: eine fremde (befremdliche) Sprache kennen und sie
dennoch nicht verstehen: in ihr die Differenz wahrnehmen, ohne daf3
diese Differenz freilich jemals durch die oberfldachliche Sozialitit der
Sprache, durch Kommunikation oder Gewohnlichkeit eingeholt und
eingeebnet wiirde; in einer neuen Sprache positiv gebrochen, die
Unmoglichkeiten der unsrigen erkennen; die Systematik des
Unbegreifbaren erlernen; [...] mit einem Wort, ins Uniibersetzbare
hinabsteigen und dessen Erschiitterung empfinden, ohne es je
abzuschwichen, bis der ganze Okzident in uns ins Wanken gerét und
mit ithm die Rechte der Vatersprache, der Sprache, die wir von unseren
Vitern erben und die uns wiederum zu Vitern und Besitzern einer
Kultur macht, welche die Geschichte gerade in "Natur" verwandelt.144

Be-Fremdung - und nicht etwa Entfremdung oder Verfremdung - so liee sich wohl
der Effekt dieser ertrdumten Reise ins Reich der Zeichen "auf den Begriff" bringen.
Geteilte Traume eines Literaturtheoretikers und einer Schriftstellerin, aber mit einem,
alles entscheidenden Unterschied: Elfriede Jelinek braucht erst gar nicht die Reise in
den Orient bzw. - wie im Barthesschen Fall - nach Asien anzutreten, damit der
Okzident sprachlich ins Wanken gerét. Es ist die geschlechterdifferente Autorposition,
die den Unterschied macht und die Roland Barthes nicht in Betracht zieht. Sie, 'Die
Frau' als 'Frau Autor' kann gleichsam zu Hause bleiben, da ihr der "Effekt Frau" zur
Verfligung steht. Da sie keine Erbin der Vatersprache ist und damit auch keine
kulturellen Besitztiimer ansammeln kann, kann sie sich ihrer Vatersprache und deren
sprachlichen Manifestationen als "Systematik des Unbegreifbaren" nidhern, ohne eine
Kontrastfolie einer anderen Systematik zu bendtigen. Julia Kristeva beschreibt diesen

Effekt der Geschlechterpositionierung im Symbolischen folgendermafBen:

143 Vgl. Kapitel 1.2.
144 Roland Barthes, Das Reich der Zeichen, Frankfurt a.M. 1981, S.17.
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Der 'Effekt Frau' steht in unseren monotheistischen bzw.
kapitalistischen Gesellschaften in einem besonderen Verhiltnis zur
Macht und damit zugleich auch zur Sprache, wenn Sie so wollen, zur
Macht der Sprache. Dieses besondere Verhiltnis besteht darin, weder
Macht noch Sprache zu besitzen, sondern in einer Art stummer
Unterstlitzung wie eine Arbeiterin hinter den Kulissen zu fungieren,
eine Art Zwischenglied zu sein, das selbst nicht in Erscheinung tritt.145

Dieser 'Effekt Frau', auBerhalb der symbolischen Ordnung zu ste  hen, ermdglicht
nach Jelinek die notwendige methodische Entfernung, mit Befremden auf diese
Ordnung zu blicken - wenn man erst einmal die Aufgabe der Kulissenschieberin, die
die Gegenstinde nach Anweisung des Biihnenbildners an den richtigen Platz stellt,
umdefiniert hat zur Kulissen-verschieberin. In einem Essay iiber die "RiBautorin”
Ingeborg Bachmann bestimmt Jelinek auch ihren eigenen Standort in Bezug auf die
Pritexte des Okzidents, in Bezug auf die Kristevasche "Kulisse", die aber hier nicht
den passenden Hintergrund abgeben muf3 fiir einen wesentlichen Vordergrund. Vor
dieser Kulisse gibt es nichts, sie selbst ist alles:

Die Frau ist das Andere, der Mann ist die Norm. Er hat seinen Standort,
und er funktioniert, Ideologien produzierend. Die Frau hat keinen Ort.
Mit dem Blick eines sprachlosen Ausldnders, des Bewohners eines
fremden Planeten, des Kindes, das noch nicht eingegliedert ('ge-
gliedert') ist, blickt die Frau von auflen in die Wirklichkeit hinein, zu
der sie nicht gehort. Auf diese Weise ist sie aber dazu verurteilt, die
Wahrheit zu sprechen und nicht den schonen Schein.146

Nicht der "schielende Blick", wie thn Sigrid Weigel als Konstitution weiblicher
Autorschaft zwischen Ausgegrenztheit und Teilhabe ermittelt hat,!47 sondern der
erstaunte Blick eines sprachlosen Auslidnders, ja sogar der einer nicht die Erde
Bewohnenden ist es, der die Jelineksche Textverarbeitung in Gang bringt. Die
Absolutsetzung des AufBen und die Aneignung der die Ordnung zuallererst
errichtenden Setzung der 'Frau' als das Andere fungiert hier letztlich als sprachliche
(Re)Produktionskraft: Wenn man nicht sprechen kann, wenn man nicht teilhat an der

Sprache, deren mit Blindheit geschlagene Nutzer sich einbilden, Teilhaber an einer

145 Julia Kristeva, Produktivitit der Frau. Interview von Eliane Boucquey In: Das Licheln der Medusa,
Alternative 108/109 1976, S.167-172, hier S.167.

146 Elfriede Jelinek, Der Krieg mit anderen Mitteln. In: Christine Koschel/Inge v. Weidenbaum (Hgg..),
Kein objektives Urteil - nur ein lebendiges. Texte zum Werk von Ingeborg Bachmann, Miinchen/Ziirich
1989, S.311-320, hier S. 316f.

147 Sigrid Weigel, Der schielende Blick. Thesen zur Geschichte weiblicher Schreibpraxis: "Da die
kulturelle Ordnung von Minnern regiert wird, aber die Frauen ihr dennoch angehéren, benutzen auch
diese die Normen, deren Objekt sie selbst sind. D.h. die Frau in der minnlichen Ordnung ist zugleich
beteiligt und ausgegrenzt. Fiir das Selbstverstidndnis der Frau bedeutet das, daB3 sie sich selbst betrachtet,
indem sie sieht, daf und wie sie betrachtet wird; d.h. ihre Augen sehen durch die Brille des Mannes."
(In: Inge Stephan/Sigrid Weigel (Hgg.), Die verborgene Frau, Argument-Sonderband 96, Berlin 1985,
S.81-137, hier S.85).
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kulturellen "Kommunikation" zu sein, sieht man besser - so die Wette Jelineks (und
Barthes'), der allerdings die Lacansche Frage entgegenzuhalten wéire, ob man
iiberhaupt irgend etwas sehen bzw. wahr-nehmen wiirde, wenn man noch nicht
sprachlich ge-gliedert ist. Ein produktives Paradoxon: Der Ausschluf} aus der Sprache,
der Mangel einer Existenz in der symbolischen Ordnung wird positiv umgewertet nicht
nur zum "Sagen des Nicht-Seins", wie zum Beispiel Julia Kristeva eine Moglichkeit
weiblicher Schreibpraxis im Rahmen der zur Zeit eher ausgesetzten als beendeten
feministischen Debatte um die sogenannte weibliche Asthetik definierte.148 Der auf
sich genommene Ausschlufl ermoglicht auch das Sprechen der Wahrheit - allerdings
einer negativen Wahrheit, die lediglich die GewiBBheit der UngewiBheit geben kann. So
ist es nicht verwunderlich, da3 schon von der ersten Verdffentlichung der Autorin -
dem mit der Gattungsbezeichnung Roman und der Widmung "dem o6sterreichischen
bundesheer" ausgeriisteten Text "wir sind lockvogel baby!" - behauptet wurde, daf3
diese "sich nicht vorrangig mit der Wirklichkeit, sondern mehr mit deren Spiegelung,
mit der Trivialsprache, mit Heftchenromanen etc. beschéftige". Sagte zumindest die
Autorin selbst, und fithrt den Spiegel des Spiegels als eine dieser
Wiederholungsfiguren ein, die befremdliche Effekte auslésen konnen.149
Literaturwissenschaftliche Irritationen 16ste dieses Verfahren spitestens aus, seitdem
neben der Sprache der Heftchenromane und Comics, Fernsehserien und Pornofilme
auch das lyrisch-hymnische Sprechen eines Holderlin, die philosophische Sprache
eines Heidegger und/oder - "es ist nicht zu erfassen!", mochte man Jelinek zitierend
Jelinek antworten (SK 9) - sogar die Sprache des (post)strukturalen Theoriediskurses
verwertet werden, die schlielich als metasprachliche Lektiire-Hilfen dienen sollten.
Und zwar operiert diese Zitation nicht sduberlich getrennt, die Diskurse betreten
vielmehr wild vermischt die Textlandschaft und der hierarchisierte Wert dieser
Sprachen wird bewuBt ignoriert. Selbstironisch heiit es im Paratext!50 von "Krankheit

oder Moderne Frauen":

AuBerdem Dank an: Jean Baudrillard, Robert Walser, Roland Barthes,
Joseph Goebbels, Bram Stoker, Joseph Sheridan Le Fanu, Der Spiegel,
Der Horfunk, Das Fernsehen u.v.a. (KF 3)

Wobei die Schar von 'Nachbarskindern', der die Autorin sich fiir die Erstellung
dieses Textes zu Dank verpflichtet fiihlt, nicht nur eine karnevaleske

Diskursvermischung ankiindigt, sondern bezeichnenderweise auch namentlich

148 Kein weibliches Schreiben? Fragen an Julia Kristeva. In: Freibeuter 2 1979, S.82. Zu weiteren
Uberlegungen beziiglich der Frage weiblicher Autorschaft vgl. das Intermezzo iiber Shakespeares
Schwester.

149 Im Interview mit Josef-Hermann Sauter. In: Weimarer Beitridge 6 1981, S.99-128, hier S.110f.

150 Zum Begriff des Paratextes vgl. Gérard Genette, Paratexte: das Buch vom Beiwerk des Buches,
Frankfurt a.M. 1989.
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unvollstdndig aufgezahlt ist. Der wichtigste Eigenname ist zum Beispiel im anonymen
u.v.a. verschwunden: Es fehlt der Name Descartes', dessen "Cogito, ergo sum" als
wichtigste Textfolie dient, um nach zahlreichen Verschiebungen als "Ich bin krank,
also bin ich" (KF 44) die Formel weiblicher "Existenz" abgeben zu kénnen. Die
Inflationierung der intertextuellen Beziige, die von traditionellen Autornamen tiber
Medieninstitutionen im "u.v.a." miindet, subvertiert letztlich auch die philologischen
Entdeckungsreisen auf der Suche nach den eingelagerten Texten. Und es konnte sogar
sein - "es ist (tatsdchlich) nicht zu erfassen" -, daf3 selbst die Aufzéhlung der Zitatgeber

eine Zitation ist:

Und eben das ist der Intertext: die Unmoglichkeit, auBBerhalb des
unendlichen Textes zu leben - ob dieser Text nun Proust oder die
Tageszeitung oder der Fernsehschirm ist: ...151

Soweit Roland Barthes in "Die Lust am Text". Die Barthes-Leserin Elfriede Jelinek
wettet dagegen: Indem ihr Text noch seine Aussage, dall ein Leben aullerhalb des
Intertextes unmoglich sei, durch Zitation selbst in einen Intertext 'verwandelt', setzt er
sich noch auBlerhalb dieses Textes. Denn den 'Effekt Frau', der das Unmdgliche
moglich macht, indem er den Ort darstellt, der dieses unmogliche, im Innen befindliche
AuBerhalb benennt, hat Barthes in dieser Einschidtzung erneut nicht bedacht. Barthes
stellt sich folgende Fragen, die die Schrifteffekte eines nicht-verstehenden Kennens,
eines Bewohnens, ohne zu Hause zu sein, betrifft: "Wie kann ein Text, der Sprache ist,
aullerhalb der Sprachen sein? Wie kann man die Redeweisen der Welt entdufSern (nach
aullen bringen), ohne sich selbst in eine letzte Redeweise zuriickzuziehen, von der aus
die anderen nur berichtet, rezitiert werden? [...] Wie kann der Text aus dem Krieg der
Fiktionen, der Soziolekte 'sich heraushalten'?152 Die Antworten, die er gibt, beziehen
sich auf sprachliche Verfahren, die geeignet sind, diskursive, syntaktische und
semantische Strukturen dieser Redeweisen und Soziolekte zu "zermiirben", ohne die
Autorposition zu reflektieren, die mit dieser "Zermiirbungsarbeit" und "Trans-
mutationen"153 verkniipft ist. Diese Position ist eine atopische: Derjenigen, die diesen
Nicht-Platz "besetzt", bleibt der Weg in die Sprache versperrt und sie (er?) kann nicht
Subjekt ihres (seines?) Sprechens werden. Sie bewohnt Sprache, ohne in ihr zu
wohnen.!34 Eva Meyer hat diese Positionierung in ihrer Lektiire von "Krankheit oder

Moderne Frauen" - dem Theatertext, der neben den oben zitierten Nachbarskindern

151 Roland Barthes, Die Lust am Text, Frankfurt a.M. 1974, S.54
152 Ebd., S.47.
153 Ebd.

154 Vgl. dazu auch Jacques Lacan: "Es gibt Frau nur ausgeschlossen durch die Natur der Dinge,die die
Natur der Worter ist, und man muf} schon sagen, da3, wenn es etwas gibt, woriiber sie selbst sich genug
beklagen fiir den Augenblick, dann doch iiber das - sie wissen einfach nicht, was sie sagen, das ist der
ganze Unterschied zwischen ihnen und mir." (Gott und das Geniefen "der" Frau, S.80)
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auch explizit zwei weibliche Vampire auftreten 146t, die beide selbst schon verwiesen
sind auf das Reich der Literatur - mit der treffenden Formulierung "Den Vampir
schreiben" bezeichnet.155 Den Ort eines Nicht-Ortes muB3 auch der Analysierende
desjenigen sekunddren semiologischen Systems einnehmen, dem Barthes den Namen
"Mythos" gegeben hat. Seine die Erkenntisse moderner Semiotik nutzende Erkldrung,
wie diese Mythen des Alltags zustandekommen, sowie sein ideologiekritisches
Programm der Mythendestruktion hat Jelinek nachweislich aufgegriffen, um ihre
literarische Verfahrensweise zu erkldaren. Was in einer Art Kettenreaktion, die aber
eher einer Schleife gleichkommt, dazu fiihrte, da3 wiederum eine ganze Reihe von
literaturwissenschaftlichen Lektiiren Barthes' Text zur Erkldrung der Jelinekschen
Texte heranzog. Er wurde zu einer Art Generalschliissel fiir die Verstehbarkeit ihrer
Texte.156 Mich interessiert hier eher die Autorposition, die sich fiir Barthes aus der
Arbeit der Ent-Mythologisierung ergibt, die er als Riickverwandlung von 'Natur' in
Geschichte begreift:

Man kann jedoch dem Mythologen, falls sich eines Tages einer finden
sollte, einige Schwierigkeiten voraussagen, wenn nicht der Methode, so
doch zumindest der Empfindung. [...] Sein Status bleibt noch in der
Tiefe ein solcher des Ausschlusses. Zwar wird der Mythologe durch die
Politik gerechtfertigt, aber er bleibt von ihr entfernt. Seine Aussage ist
die Metasprache, sie bewegt nichts. Allenfalls entschleiert sie; doch fiir
wen? [...] AuBerdem schlieBt sich der Mythologe von allen Verbrau-
chern von Mythen aus, und das ist keine Kleinigkeit. Wenn der Mythos
die gesamte Gesellschaft befdllt, muB3 man, wenn man den Mythos
freilegen will, sich von der gesamten Gesellschaft entfernen. [...] Der
Mythologe ist dazu verurteilt, eine rein theoretische Gemeinsamkeit zu
leben. Sein Verhiltnis zur Welt ist sarkastisch. [...] Die Zerstérung, die
er in die kollektive Sprache trigt, ist fiir ihn absolut, sie fiillt seine

155 Eva Meyer, Den Vampir schreiben. In: dies., Die Autobiographie der Schrift, Basel/Frankfurt a.M.
1989, S.97-110. Weniger als poctologische Figuration denn als Metapher fiir die "in einer méannlich
bestimmten Kultur verhinderten und verweigerten weiblichen Menschwerdung" liest Oliver Claes die
Motivik des Vampirismus in den Jelinekschen Texten. Diese "Lektiire" ist insofern hochst
problematisch, weil sie in ihrem humanistischen Vokabular hinter die gelesenen Texte zuriickfallt. Eine
Lektiire kann man diese Arbeit im iibrigen wirklich nur in Anfiihrungsstrichen nennen, da sie eher
Jelinek-Interviews als ihre Texte selbst zitiert. Dieses Vorgehen ist methodologisch mdglich, wenn man
reflektiert, da man damit Jelinek (nur) als eine Leserin ihrer eigenen Texte, und nicht als Meta-Figur
des Verstehens einfiihrt. (Fremde. Vampire. Sexualitét, Tod und Kunst bei Elfriede Jelinek und Adolf
Muschg, Bielefeld 1994.)

156 Insbesondere Marlies Janz liest Jelineks Essay "Die endlose Unschuldigkeit" von 1970, der Barthes'
Konzept explizit aufgreift, als poetologische Programmschrift, die bis heute bestimmend geblieben sei
fiir Jelineks Textarbeit. (Elfriede Jelinek, S.8-15. Vgl. auch Michael Fischer, Trivialmythen in Elfriede
Jelineks Romanen 'Die Liebhaberinnen' und 'Die Klavierspielerin', St. Ingbert 1991.) Die beriihmteste
Formulierung aus Jelineks Essay - auf die sich die Lektiiren immer wieder beziehen - lautet: "die
menschheit repetiert in einem fort ihre eigene identitdt. diese familienserien werbefilme
illustriertenromane die quizspiele unterhaltungssendungen etc. bilden eine art von natiirlichkeitsschleim
der alles iiberzieht und verklebt." (wiederabgedruckt Miinchen 1980, hier S.56).
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Aufgabe bis zum Rand, er mul3 leben ohne eine Hoffnung auf
Riickkehr, ohne die Annahme einer Belohnung.157

Dieser Zugriff von aulen, wie ihn Roland Barthes fiir den Mythologen beschreibt,
entspricht prazise der Position, die Elfriede Jelinek der Sprache gegeniiber, "die unter
dem Schutz der Macht entsteht und sich ausbreitet"!58, als Autor-Figur 'Frau' einzu-
nehmen sucht. "Falls sich eines Tages einer finden wird" - die skeptische Haltung
Barthes' beziiglich der (Uber)Lebensfihigkeit des von der Gesellschaft ausge-
schlossenen Mythologen wire vielleicht optimistischer ausgefallen, hitte er mit dem
'Effekt Frau' gerechnet. Die Affirmation des Ausschlusses von Weiblichkeit, der
mimetische Gestus der Nicht-Partizipation an der sprachlichen Ordnung birgt nicht nur
die, von Renate Lachmann diagnostizierte Gefahr, einer Theorie des Authentischen zu
verfallen, die immer unfreiwilligen intertextuellen Anschliissen ausgesetzt sein
wird.159 Die Affirmation der Negativitit kann paradoxerweise auch derart hochgradig
intertextuell organisierte Texte evozieren, dall die Grenze Text/Intertext zu
implodieren beginnt.

Welche Effekte diese radikale, liberbordende Intertextualitit zeitigt, mag an drei
Beispielen kurz dargelegt werden, die sich auf die "Institutionen"
Literaturwissenschaft, Verlagswesen und Autorschaft beziehen lassen. Zunichst gilt
es, auf den Text fiir das Theater mit dem Titel "Wolken.Heim" zu verweisen, der in der
Buchausgabe folgende Notiz enthélt: "Die verwendeten Texte sind unter anderem von:
Holderlin, Hegel, Heidegger, Fichte, Kleist und aus den Briefen der RAF von 1973-
1977."160 Die teils wortliche, teils entstellte Wiederholung 'fremden Sagens' ist hier
derart gehduft angewandt, daB3 die Differenz zwischen eigenen und fremden Worten ins
Wanken gerédt. Die vorsichtigen Formulierungen der literaturwissenschaftlichen
Lektiiren sind signifikant: Fiir Georg Stanitzek ist der Text "fast ganz" aus Pritexten
gearbeitet, fiir Marlies Janz besteht er "liberwiegend" aus Zitaten, Maja Sibylle Pfliiger

schreibt ebenso wie Margarete Kohlenbach, da3 er "weitgehend" aus transformierten

157 Vgl. Roland Barthes, Mythen des Alltags, Frankfurt a.M. 1964, S.148f.

158 Roland Barthes, Die Lust am Text: "Die enkratische Sprache jedoch (die Sprache, die unter dem
Schutz der Macht entsteht und sich ausbreitet) ist ihrem Status nach eine Wiederholungssprache; alle
offiziellen Sprachinstitutionen sind Wiederkdumaschinen: die Schule, der Sport, die Werbung, die
Massenware, der Schlager, die Nachrichten sagen immer die gleiche Struktur, den gleichen Sinn, oft die
gleichen Worter: die Stereotypie ist ein politisches Faktum, die Hauptfigur der Ideologie." (S.62) Es
eriibrigt sich fast, darauf hinzuweisen, dafl die Texte Jelineks genau mit diesen, bei Barthes angefiihrten
Sprachinstitutionen ihr destruierendes Sprachspiel treiben.

159 Renate Lachmann, Thesen zu einer weiblichen Asthetik. In: Claudia Opitz (Hg.), Weiblichkeit oder
Feminismus?, Weingarten 1984, S.181-194.

160 In: Neue Theaterstiicke, S.135-158, hier S.158. Vgl. die interessante Lektiire des Textes als Adresse
an Deutschland als Wiederholungsfigur, an das 'Ereignis' Deutschland, "das so einmalig nicht ist, das
sich vielmehr wiederholt in immer wieder 'neuen' Versuchen, mit der Wiederholung Schlu8 zu machen."
(Georg Stanitzek, Kuckuck. In: Gelegenheit. Diebe. 3 x deutsche Motive/ Dirk Baecker; Rembert Hiiser,
Georg Stanitzek, Bielefeld 1991, S.11-80, hier S.13.)
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Zitaten besteht.l61 Keine noch so prizise und ausgiebige Recherche des
professionellen Texterkennungsdienstes namens Literaturwissenschaft kann letztlich
angeben, ob zum Beispiel neben Fichteschen, Kleistschen und Hegelschen Worten
auch Jelineksche Worte unter dem Titel "Wolken. Heim" versammelt sind - aus dem
einfachen Grunde, weil es keine Worte geben kann, die irgendwem gehdren, weil
Worte "in urspriinglicher Weise wiederholt werden."162 DaBl der Mangel eines
priméren, eigenen Wortes gerade in dem Text so radikal ausgestellt wird, der um die
Konstituierung einer gemeinschaftlichen Identitét kreist, die sich unter dem Namen
Deutschland versammelt und nicht nur eine unter anderen Gemeinschaften, sondern
"das Volk schlechtweg" (S.28) sein will, macht wohl seine herausragende Qualitit aus.
Im Jahr 1998 - zehn Jahre nach der Urauffithrung von "Wolken.Heim" am Bonner
Schauspielhaus - wurde Elfriede Jelineks neuester Text "er nicht als er (zu, mit Robert
Walser)" bei den Salzburger Festspielen uraufgefiihrt. Er stellt den Versuch einer
Anndherung an die Autor-Figur Robert Walser dar und ist damit selbst schon
Kommentar zum Problem der Intertextualitit. In diesem Kontext geht es aber eher um
eine Merkwiirdigkeit am Rande, die letztlich ins 'Zentrum' der Frage nach den
Subjekten des Sprechens trifft: Die Buchausgabe des Textes ist bei Suhrkamp, dem
Verlag Robert Walsers, erschienen, obwohl Elfriede Jelinek seit Beginn ihrer
schriftstellerischen Karriere bei Rowohlt verlegt wird, ihre Texte dort 'zu Hause' sind.
Der Wechsel des Verlags, des sprachlichen Zuhause, erklért sich auch in diesem Fall
aus der Vielzahl von zitierten Walserschen Texten, die hier weniger "hereingelegt"
sind als vielmehr Anlall zu einem die Fremdheit des anderen Wortes wahrenden
Dialogs. Dieser Ortswechsel in der sogenannten Verlagslandschaft, diese Wanderschaft
des Textes 146t sich als Reise in das Reich der Zeichen eines Anderen lesen, der selbst
schon ein Wanderer war, der als eine Art Schrift "seine Spur in die Erde, in den Schnee
tritt" und der niemals "zu Hause bei sich" sein konnte - so zumindest Jelinek in ihrem
Essay "nicht bei sich und doch zu Hause", das eine Reflexion auf die Dichter darstellt,
deren Texte in ihrem Kopf weiterspuken. Als letztes Beispiel sei daher die
Konzeptualisierung von Autorschaft angefiihrt, die Jelinek selbst aus AnlaB3 des
Salzburger Schwerpunktprogramms "Dichterin zu Gast" inszenierte. Wer da unter dem
Titel "Reise durch Jelineks Kopf" zu Gast ankam, war nicht die Dichterin selbst,

sondern eine Versammlung anderer, lebender wie toter Dichter.163 Im Kopf -

161 Margarete Kohlenbach, Montage und Mimikry. Zu Elfriede Jelineks "Wolken.Heim". In: Kurt
Bartsch/Giinther Hofler (Hgg.), Dossier 2. Elfriede Jelinek, Graz/Wien 1991, S.121-154. Marlies Janz,
Elfriede Jelinek, S.123., Maja Sibylle Pfliiger, Vom Dialog zur Dialogizitdt. Die Theaterdsthetik von
Elfriede Jelinek, S.198.

162 Jacques Derrida, Die soufflierte Rede. In: ders., Die Schrift und die Differenz, S.259-301, hier S.271.
Auf das Derridasche Theorem der "Iterabilitdt" werde ich spiter noch zuriickkommen.

163 In einem Buch versammelt sind die Kopf-Texte unter Elfriede Jelinek/Brigitte Landes (Hgg.),
Jelineks Wahl. Literarische Verwandtschaften, Miinchen 1998. In einer fiir diesen Band, der keine
Anthologie sein will, geschriebenen Einleitung mit dem Titel "nicht bei sich und doch zu hause" heif3it
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Metynomie fiir das Subjekt des Sprechens - sind Texte aufbewahrt. Nicht introjiziert,
um die eigene sprachliche Ich-Identitdt als System der sprachlichen Introjekte zu
erstellen, wie die traditionelle Theorie der EinfluBnahme implizit behauptet, sondern
inkorporiert, eingelagert in einer "Gruft des Begehrens", die die Sprache der Anderen
als Fremdkorper lebendig tot bewahren wiirde. Intertextualitidt als das von Trauer
getragene Gedéchtnis, Textarbeit als Trauerarbeit, die zwischen Einbeziehung und
Einverleibung oszilliert - auch so liee sich intertextuelle Autorschaft denken und das
"hereingelegte" Zitat des Mottos buchstéblich lesen. Das Gedéichtnis der Worter, das
Trauer tragt, weigert sich, die Trauerarbeit mittels Introjektion abzuschlieBen, die die
fremden Worter zu eigenen macht, indem sie sie i8t. Intertextualitit als eine Art von
Halbtrauer, die ausstellen muf, dafl einem die Worte urspriinglich nicht gehdren, die
aber gleichzeitig diesen Verlust ohne ein jemals Verlorenes, also den Verlust des
Verlusts und damit letztlich auch den Entzug des Intertextes betrauert.

Doch wissen wir, was wir benennen, wenn wir im Anschluf} an eine seit 30 Jahren
gefiihrte Debatte hier, jetzt unsere Worter, die Worter der Literaturwissenschaft - zum
Beispiel "Intertextualitit" - hinschreiben? Rutscht uns, denen auch immer mehr Worter
unter den Fingern entstehen, unser Text nicht unter den Handen weg, wie die Autor-
Figur ihre Leserschaft fiir den Text "Die Kinder der Toten" warnt? 164 Die Breite der
bis jetzt vorgelegten Umkreisungen "unseres" Begriffs - von der helfenden
babylonischen Mauer, die bannende und dezentrierende Wirkung gegen das
ausknockende Sprechen der Vielen haben soll, liber die feministische Wendung eines
ideologiekritischen Programms, die den Ausschlufl weiblichen Sprechens als
destruierende Kraft der Mythen-Deformation ins Spiel bringt, bis hin zum Trauer
tragenden Gedichtnis der Worter, das Texte vor der Anverwandlung ans 'Eigene'
bewahren will - diese Breite widerlegt die Vorstellung, man konne Schreibweisen und
Autorschafts-Konzepte Elfriede Jelineks durch "Intertextualitit" oder "Dialogizitét"
auf einen Begriff bringen. Ich mdchte dennoch versuchen, in einem kurzen Riickblick
auf die wichtigsten Positionen zu kldren, was "unser" Begriff der Intertextualitét als
Frage der Lesbarkeit zu bedenken gibt. Dabei wird es entscheidend darauf ankommen,
wie im Zusammenhang der Intertextualitdt, die ja schon als Wiederholungsstruktur

ausgestellt wurde, diese Operation der Wiederholung gedacht wird.

es: " 'Ganz ausgeschlossen', wie man, als duflerste Verneinung, sagt. Und die Sprache stimmt! Weil der
[...] Befragte eben aus der Welt der Lebenden dauerhaft ausgeschlossen wurde, ist alles, was er je sagen
konnte, vollkommen ausgeschlossen." (S.22).

164 Dort heif3t es, iibrigens auch in diesem Fall zwei Bilder unvermittelt nebeneinander aufrufend, die
sich widersprechen, ndmlich der Text als Felsbrocken, dem die potentielle Leserschaft ausweichen muf3,
sowie der Text als fliissige Struktur, die man nicht be- und ergreifen kann: "Achtung, ducken Sie sich, es
beginnt der vorliegende Text. Er rutscht unter [hren Handen weg, aber das macht nichts, muf3 mich halt
ein anderer zur Vollendung tragen, ein Bergfiihrer, nicht Sie!" (KT 15).
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Mit dem Term der "Intertextualitit" war Ende der 60er Jahre ein Begriff im Diskurs
der Sprach- und Literaturwissenschaft eingefiihrt, der fiir Aufregung im etablierten
Gefiige text-wissenschaftlichen Begriffsinstrumentariums sorgte. Und noch 1990
spricht Renate Lachmann in ihrem Versuch, Intertextualitit als Verfahren der
Gedichtniskunst zu lesen, zu Recht von einem der "brisantesten Begriffe der derzeit
gefiihrten literaturwissenschaftlichen Diskussion."!65 Die Brisanz des Begriffs, die
auch am Ende des Jahrzehnts nicht nachgelassen hat, wie ein Blick auf die anhaltende
Flut von Publikationen zu dem Terminus bestitigt, erklért sich aus der Tatsache, daf er
das Paradigma nicht nur traditionell hermeneutischer Lektiiren, sondern eben - so
meine These - die Lesbarkeit von Texten selbst radikal in Frage stellt. Gegen die
bindre Opposition der strukturalen Linguistik von langue als sprachlichem Code und
parole als Reich individueller Rede gerichtet, gewinnt die Perspektivierung auf das
Inter-Textuelle, die mit Julia Kristevas zur Produktion gewordenen Lektiire Michail
Bachtins 'beginnt',166 nicht so sehr ein Drittes als vielmehr die Infragestellung dieser

Opposition. 1967 berichtet sie von ihrer Entdeckung einer Entdeckung,

die Bachtin als erster in die Theorie der Literatur einfiihrt: jeder Text
baut sich als Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Absorption und
Transformation eines anderen Textes. An die Stelle der
Intersubjektivitit tritt der Begriff der Intertextualitdt, und die poetische
Sprache 14t sich zumindest als doppelte lesen.167

Der sowjetische Literaturwissenschaftler Michail Bachtin, der im Umkreis der
russischen Formalisten zu verorten ist und dessen Begriff der Dialogizitit Kristeva
transponierend aufgreift, hat das dialogische Wort als dasjenige Wort bezeichnet, das
nicht nur ein gebrochenes Verhéltnis zu seinem Referenten unterhilt, sondern das
selbst immer schon als durch fremde Stimmen, Texte und Diskurse Gespaltenes
auftaucht: "Jedes Mitglied des Sprechkollektivs [...] empfdangt das Wort von einer
fremden Stimme. In seinem Kontext kommt das Wort aus einem anderen Kontext,
durchwirkt von fremden Sinngebungen. Sein eigener Gedanke findet das Wort bereits
besiedelt."168 Mit Derrida lieBe sich auch sagen, daB die Dialogizitit des Wortes dem

165 Renate Lachmann, Gedéchtnis und Literatur, S.8.

166 Kristeva selbst verweist darauf, dal mit dem Intertextualitéts-Theorem auch die Unterscheidung von
Produktions- und Rezeptionsésthetik problematisch wird, indem sie sich als schreibendes Lesen und
lesendes Schreiben verdoppelt und damit die eine Seite der Unterscheidung auf der anderen Seite
wiederauftaucht: "'Lesen' weist also auf eine aggressive Teilnahme, auf eine aktive Aneignung der
anderen hin. 'Schreiben' wire demnach ein zur Produktion, zur Tétigkeit gewordenes 'Lesen’." (Zu einer
Semiologie der Paragramme. In: Helga Gallas (Hg.), Strukturalismus als interpretatives Verfahren,

Darmstadt/Neuwied 1972, S. 163-200, hier S.171).

167 Julia Kristeva, Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman. In: Literaturwissenschaft und
Linguistik. Ergebnisse und Perspektiven, Bd.3: Zur linguistischen Basis der Literaturwissenschaft, hg.v.
Jens Thwe, Frankfurt a.M. 1972, S.345-375, hier S.348.

168 Michail Bachtin, Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur, Frankfurt a.M. 1990,
S.130.
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Faktum Rechnung trigt, daB3 die Sprache "ohne uns begonnen [hat], in uns vor uns"
und daher immer schon in sich differiert.169 Diese Gespaltenheit ist also nicht
nachtriiglicher Effekt, sondern Effekt einer irreduziblen Nachtriglichkeit.!70 Wihrend
das Wort im monologischen Bezug nur sich selbst und seinen Gegenstand kennen will,
das andere Wort nur als niemandes Wort, als blofe, durch das System der langue
evozierte Moglichkeit der Rede akzeptieren will, ist das dialogische Wort dadurch
gekennzeichnet, dal3 es immer schon als Vor-Gesprochenes existiert. Der Roman wird
in Bachtins Konzeption zur Hypostase dieses dialogischen Bezugs, der die Interferenz
zweier oder mehrerer Worte, Texte und Diskurse von der Verpflichtung monologischer
Eindeutigkeit befreit, gegen die zentripetale Kraft der Sprache zentrifugale Kréfte ins
Spiel bringt.!7! Und seine "Geschichte" des europdischen Romans ist das Ergebnis
einer Suche nach der stilistischen Variationsbreite dieser zentrifugalen Krifte - ohne
allerdings explizit historische Briiche zu konstatieren. Einen Einschnitt, der die
literarische Moderne von einer Vor-Moderne trennen soll, diagnostiziert hingegen
Kristeva - ein Faktum, das von ihren Kritikern, die ihr Generalisierung und

Universalisierung des Bachtinschen Konzepts vorwarfen, gerne iiberlesen wurde:

[...] Ende des 19. Jahrhunderts hat sich eine Trennung vollzogen; der
Dialog bei Rabelais, Swift oder Dostojewskij verharrt auf dem
repriasentativen, fiktiven Niveau, wéhrend der polyphone Roman
unseres Jahrhunderts sich "unlesbar" (Joyce) und der Sprache innerlich
(Proust, Katka) macht. Von nun an [...] stellt sich das Problem der
Intertextualitét (des intertextuellen Dialogs) als solches.172

Es ist also durchaus im Einklang mit Kristevas Text- und Intertext-Theorie, wenn
mit einer Intertextualitdtspoetik die Verfahrensweise moderner und postmoderner
Texte auf den Begriff gebracht wird, um den Paradigmenwechsel vom literarischen
"Werk" als geschlossenem und organischem Ganzen zum polyphonen und nicht
schlieBbarem Text zu markieren. Insbesondere fiir die Interpretation zeitgenodssischer
Texte, in denen das Machen aus anderen Texten durch Formen wie Zitatzitaten,

Montage- und Textspielverfahren potenziert erscheint, wird zunehmend auf das

169 Jacques Derrida, Wie nicht sprechen. Verneinungen, S.55.

170 Vgl. Samuel M. Weber, Der Einschnitt. Zur Aktualitdt Volosinovs. In: Valentin N. Volosinov,
Marxismus und Sprachphilosophie, Frankfurt a.M./Berlin/Wien 1975, S.9-45, hier S.29.

171 Zur Differenz von zentrifugal und zentripetal, die bei Bachtin auch mit zwei Kultur- und
Herrschaftsmodellen in Verbindung gebracht werden vgl. Michail Bachtin, Das Wort im Roman. In:
ders., Die Asthetik des Wortes, hg.v. Rainer Griibel, Frankfurt a.m. 1979, S.154-300, hier S.164ff.

172 Julia Kristeva, Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman, S.359. Nicht nur den Intertext als
solchen sieht Kristeva erst Ende des 19. Jahrhunderts zu sich selber kommen, auch ihren Text-Begriff
reserviert sie ausdriicklich fiir eine spezifische Schreibweise der literarischen Moderne, die sie in ihrem

theoretischen Hauptwerk "Die Revolution der poetischen Sprache" zu beschreiben sucht (Frankfurt a.M.
1978).
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Konzept der Intertextualitit zuriickgegriffen.173 Das Uberhandnehmen hybrider Texte
in der literarischen Moderne, die sich nicht darauf beschrinken, eine vorhandene
Schrift oder Rede wiederzugeben, sondern die vielmehr fremde Texte in den eigenen
anklingen lassen, durchbricht die Zentrierung auf den einen Sinn und verhindert das
Heimischwerden in der Sprache. Dabei sind die Worte nicht immer Herbeigerufene, sie
rufen auch die Sprechenden herbei, sie spuken und iiben eine anonyme Kraft aus. Am
deutlichsten ist die Hervorhebung fremder Worter, die nicht assimiliert werden
konnen, die als Fremdkorper in der sogenannten Normalsprache spuken und nicht
gefiigig gemacht werden konnen, in Jelineks Text "Stecken, Stab und Stangl" in Szene
gesetzt, ein Text, den ich ebenfalls schon an anderer Stelle herbeizitiert habe, um einen
spukenden Satz zu arretieren. Jetzt gilt es, eine andere Zitation zu zitieren: eine
Wi(e)der-Rede, ein Gegen-Gesang, der zu verhindern bemiiht ist, dal3 sich die Sprache
iiber das Verschwinden von vier Ménnern beruhigt, die "von diesem bombastischen

Paket aus sich herausgerissen worden sind" (SS 19):

FRAU: Knochen-Hebridisch, zu Sperma zermahlen, rann durch die
Sanduhr, die wir durchschwammen: Was wollte ich jetzt sagen? Sie
konnen sich wieder beruhigen, liebe Tote! Es hat keinen Sinn, wenn Sie
von uns eine solche Fiille an Sorgfalt einfordern! Einmal muf3 eben
SchluB sein.

DER FLEISCHER |[...] leiernd, uninteressiert, ganze Silben
verschluckend, als ldse er aus einer Zeitung vor: Schimmelgriin ist das
Haus des Vergessens. Vor jedem der wehenden Tore blaut dein
enthaupteter Spielmann. Hierher, Rex! so ist brav!

DIE KUNDIN nachldssig, fliichtig, dazwischen halb stimmlos durch
die Zihne summend, wie ungeduldig: Die Zeit tritt ehern in ihr letztes
Alter. Nur du allein bist silbern hier. Und klagst im Abend um den
Purpurfalter. Und haderst um die Wolke mit dem Tier. Der Fleischer
schldgt plotzlich auf das Pliischtier ein, die Kundin versucht, ihn mit
Ellbogen und Tasche abzuwehren, und hdkelt gleichzeitig fieberhaft an
dem Deckerl. (SS 49 und 66)

Die Worte Paul Celans sind nicht assimilierbar. Sie sprechen aus den Wirts-
Korpern, die keinen bewullten Zugriff auf diese die Beruhigung stérenden Worter
haben und deren (Re)Stabilisierung als Subjekte der Rede durch diese unverfiigbaren
Worter beeintrdchtigt wird: Sie wissen nicht, was sie sagen. Die Worter sind zwar
eingefiigt, aber nicht verfugt mit diesem anderen Sprechen, das den Tod und die Toten

vergessen machen will und das die Zeremonie der Schlieung einer Liicke ist. Oder,

173 Vgl. zum Beispiel Manfred Schmeling, Die Entgrenzung des 'sprachlichen Kunstwerks'. Alternatives
Erzdhlen im 20. Jahrhundert. In: Jahrbuch fiir Internationale Germanistik A 26 1989, S.129-152. Siehe
auflerdem Ingeborg Hoesterey, Verschlungene Schriftzeichen. Intertextualitit von Literatur und Lunst in
der Moderne/Postmoderne, Frankfurt a.M. 1988.

Fiir den Bereich der deutschsprachigen Dramatik vgl. Lothar K6hn, Drama aus Zitaten. Text-Montage
bei Heiner Miiller, Volker Braun und Botho StrauB}. In: Walter Hinck/Lothar Kéhn/Walter Pape, Drama
der Gegenwart. Themen und Aspekte, Schwerte 1988, S.27-49.
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um im Bild der Handarbeit zu bleiben, das der Text als Gattungsbezeichnung aufruft
und die die wichtigste Handlung der Figuren darstellt!74: Neben den verhikelten
Worten, die die Biihnenlandschaft {iberziehen, tauchen immer wieder Worte auf, die
sich dem Hakelkorper - dem Mantel des Vergessens? - nicht einpassen wollen, da sie
selbst in ihrer Unlesbarkeit nicht vergef3bar sind. Die Celanschen Worte fligen sich
nicht, weil sie sich nicht in einem Sinn beruhigen, weil sie nicht einfach in "eigene"
Worte iibersetzbar sind und deswegen als Verschluckte immer wieder unvermittelt
auftauchen konnen. Sie bleiben stérender Un-Fug. Und sie fungieren im Jelinekschen
Text als diejenigen unbeherrschbaren Fremdkorper, die Michail Bachtin in seiner

Philosophie des Wortes folgendermaflen beschrieben hat:

Und nicht alle Worter lassen sich von einem jeden gleich leicht
aneignen und in Besitz nehmen: viele leisten hartnidckig Widerstand,
andere bleiben auch dann noch fremd, klingen im Mund des Sprechers,
der sie sich angeeignet hat, fremd, konnen seinem Kontext nicht
assimiliert werden und fallen aus ihm heraus; sie setzen sich gleichsam
vor sich aus, ohne Riicksicht auf den Willen des Sprechers in
Anfithrungszeichen.175

Diese Worte sind die einzigen Zeugen einer Situation, die gekennzeichnet ist von
einem RiB, der die Totalitit einer Gemeinschaft bedroht; im Fall von "Stecken, Stab
und Stangl" die Situation eines Landes, das durch die vier Ermordeten bzw. dem Leben
gewaltsam Entrissenen aus den Fugen geraten ist, deren Bewohner sich aber
schnellstens wieder zu versammeln drohen und damit die mit Gewalt entstandene
Leerstelle in einem erneuten, den ersten wiederholenden Gewaltakt verschlieflen
wollen. Verhdkelungs-Kunst, gegen die "Einer, egal wer" vergeblich um

Aufmerksamkeit bittet fiir das Fehlen von etwas:

Bitte, sechen Sie hier eine flache Landschaft, in die versenkt
Jauchegruben, Ziegelteiche, Erdhiigel ruhen, eine Ebene, die
gleichmiitig von sich selbst fortstrebt! Sie ist leer und doch wieder
nicht, das sehen Sie doch, oder? Normalerweise ist Leere das Fehlen
von etwas, und sie ist auch das Fehlen von dem dazwischen, das sich
hitte zeigen konnen. Vorausgesetzt, wir hdtten rechtzeitig darauf
geachtet. [...] Egal. Auch durch meine Gunst werden diese Toten nicht
leben. Sie sind also von diesem bombastischen Paket aus sich
herausgerissen worden. Damit sie uns spater einmal in die Bildschirme
hineinleuchten konnen, ob uns was fehlt. Nein. Uns fehlt im Moment
nichts. (SS 18f.)

174 "Im Verlauf des Textes wird an den Hikelwaren herumgebessert, geflickt etc. Die Schauspieler
sollen damit, fast unmerklich beginnend, sukzessive immer stiarker beschiftigt sein. Am Ende ist eine
Handarbeitslandschaft entstanden. Auch die Schauspieler sind dann mit Hiillen {iberzogen." (SS 17).

175 Michail Bachtin, Das Wort im Roman, S.185.
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Nur einige fremdartige Wiedergdanger-Worte aus den Miindern derer, denen nichts
fehlt und die niemanden vermissen, zeugen davon, da3 der Gemeinschaft namens
'Osterreich' doch etwas fehlt. Nicht weil sie iiber dieses Fehlen berichten wiirden, sie
sind das Fehlen selbst, da sich iiber und mit ihnen diese Gemeinschaft nicht schlielen
kann. Jacques Derrida weist in seiner Celan-Lektiire darauf hin, da es "der
schicksalhafte Auftrag aller Worter" sei, dal sie wiederkehren, daf3 ein urspriingliches
Wiedergingertum das Gesetz jeden Wortes sei, daB3 sie von jeher Phantome gewesen
sein werden.!76 Derrida wiederholt hier sein Theorem einer 'anfinglichen', die
Differenz zwischen Priasentation und Re-Pridsentation ins Schwanken bringenden
Iterabilitdt, das er in seiner Auseinandersetzung mit der Sprechakttheorie ins Feld der
Begriffe fithrt. Damit das Wort, ein Zeichen 'erscheinen' kann, bedarf es einer
gleichsam vor diesem ersten Erscheinen liegenden Zitathaftigkeit: "Diese Iterierbarkeit
- (iter, 'von neuem', kommt von itara, anders im Sanskrit, und alles Folgende kann als
die Ausbeutung jener Logik gelesen werden, welche die Wiederholung mit der
Andersheit verbindet) - strukturiert das Zeichen der Schrift selbst, welcher Typ von
Schrift es im {ibrigen auch immer sein mag [...]. Eine Schrift, die nicht [...] strukturell
lesbar - iterierbar - ist, wire keine Schrift."!77 Da diese strukturelle Iterierbarkeit
natiirlich auch auf Signifikanten der miindlichen Rede zutrifft, ist jedes Wort vom
ersten Auftauchen an nicht mit sich selbst identisch, immer schon ein Anderes, immer
schon ein Wiederginger und damit per se offen fiir den Einbruch des Fremden. Dieses
positive Verstindnis von Wiederholung, das diese mit einer irreduziblen Andersheit
verbindet, trennt die Dekonstruktion Derridas im iibrigen von Roland Barthes'
ideologiekritischer Betrachtungsweise. Zumindest auf den ersten Blick konnte die
Logik der Wiederholung, die Barthes beschreibt, differenter nicht sein. Er
unterscheidet zwei Rubriken der Sprache, die "in den Dienst einer Macht" tritt, also
(fast) jeder Sprache. Einerseits ist es die Autoritdt der Behauptung, "die unerbittliche
Macht des Konstatierens": "Andererseits existieren die Zeichen, aus denen die Sprache
besteht, nur insoweit sie anerkannt sind, das heillt, soweit sie sich wiederholen; das
Zeichen ist mitlauferisch, herdenhaft, in jedem Zeichen schlummert das Monstrum
'Stereotypie': ich kann immer nur sprechen, indem ich aufsammle, was in der Sprache
umherliegt."178 Das keineswegs beingstigende Phantom Derridas mutiert hier also
zum gefdhrlichen Monstrum namens Stereotypie. Die Logik, die die Wiederholung mit
der Andersheit verbindet, wird bei Barthes zu einer Logik, die jene mit der Gleichheit
koppelt. Nicht immer 'von neuem' und damit 'anders', wie Derrida iibersetzt, sondern

immer 'von selbem' und damit auf schreckliche Weise immer 'gleich'.

176 Jacques Derrida, Schibboleth. Fiir Paul Celan, Graz/Wien 1986, S.113.

177 Jacques Derrida, Signatur, Ereignis, Kontext. In: ders., Randgénge der Philosophie, S. 291-314, hier
S.298.

178 Roland Barthes, Lecon/Lektion. Antrittsvorlesung im Collége de France, Frankfurt a.M. 1980, S.21.
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Ist es entscheidbar, welche Logik der Wiederholung die angemessenere Beschrei-
bung fiir die GesetzméBigkeit der Sprache ist? Mull bzw. kann man sich zwischen
sprachlichem Phantom und sprachlichem Monstrum entscheiden? Ja und Nein, wiirde
Jacques Derrida antworten; selbst eine Wiederholungsfigur in seinen Texten, die
allzuoft mit Undifferenziertheit - im Deutschen liele sich sagen mit einem "Jein" -
verwechselt wurde. Nein, weil das Paradox einer urspriinglichen Wiederholung, das
Derrida zu denken gibt, selbst noch die Differenz zwischen Phantom und Mostrum ins
Wanken bringt, weil es die Unmoglichkeitsbedingung darstellt fiir einen wesenhaften
Unterschied zwischen guter und schlechter Wiederholung und damit zwischen guter
und schlechter Sprache. Und ja, da dieses Paradox eben auch die Moglichkeits-
bedingung ist fiir Wort-Gespenster und Wort-Monstren, sowohl fiir den 6ffnenden
Effekt der Dissemination als auch fiir den einhdmmernden Effekt der Stereotypie, da es
immer schon auffordert, zwischen zerstreuender und versammelnder Wiederholung zu
unterscheiden. Denn vielleicht sind es doch nicht alle, sondern nur einige wenige
Worte, die diese von den Vielen nicht gewollte Erfahrung eines gespenstischen
Umbherirrens und sprachlichen Nicht-zur-Ruhe-Kommens zu machen erlauben. Und
zwar nicht, weil diese Worte eine andere Qualitdt hitten, sondern weil sie selbst von
dieser Erfahrung einer vor-urspriinglichen Gabe der Worte Zeugnis ablegen und damit
zu lesen geben.!79 Und so ist es signifikant, daB Derrida wie Barthes in ihrer
Argumentation eine spezifische Erfahrung von Sprache ins Spiel bringen, die sie beide
mit demselben Namen belegen. Es gibt nimlich einen Umgang mit Sprache, der auf
der Gespenstigkeit der Worte insistiert, der von dem Verlust eines urspriinglichen

Wortes "wei" bzw. der gegen ein Nicht-Wissen-Wollen dieses Verlustes revoltiert:

Ist das, was man Dichtkunst und Literatur [...], anders gesagt, eine
gewisse Erfahrung der Sprache, des Merkmals oder des typischen Zugs
als solcher nennt, vielleicht nichts anderes als eine innige Vertrautheit
mit der unabwendbaren Urspriinglichkeit dieses Gespenstes? Man kann
diese Vertrautheit auch als gleichbedeutend mit dem unabwendbaren
Verlust des Ursprungs ansehen.

Uns jedoch, [...], bleibt nichts, wenn ich so sagen kann, als listig mit der
Sprache umzugehen, als sie zu iiberlisten. Dieses heilsame Uberlisten,
dieses Umgehen, dieses groBartige Lockmittel, das es moglich macht,
die auBlerhalb der Macht stehende Sprache in dem Glanz einer
permanenten Revolution der Rede zu horen, nenne ich: Literatur.180

179 Zu dem aporetischen Konzept der Gabe, das Derrida in Riickgriff auf Marcel Mauss' Essay
entwickelt und das er als quasi-transzendentale Bedingung des symbolischen Tausches (im Fall der
Sprache: ein Wort fiir ein anderes) denkt, vgl. ders., Falschgeld. Zeit geben I, Miinchen 1993.

180 Jacques Derrida, Schibboleth. Fiir Paul Celan, S.113 und Roland Barthes, Lecon/Lektion, S.22f.
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Umgehende List und innige Vertrautheit, Distanz und Nédhe - zwei dulerst
verschiedene Idiome, die doch Ahnliches zu benennen suchen. Wahrscheinlich traumt
Derrida nicht Barthes' Traum von einer aulerhalb der Macht stehenden Sprache, die
sich in einer permanenten Um-Stellung des Vor-Gesprochenen bzw. in der oben schon
zitierten Wiederholung als "Zermiirbungsarbeit" zu horen und zu lesen gébe. Aber
indem er diejenige besondere Erfahrung von Sprache Literatur nennt, die die
urspriingliche Iteration, das Gespenstische, nicht vergessen macht, sondern
herausstellt, wird deutlich, dal auch er dem (literarischen) (Inter)Text eine irritierende,
storende Qualitit zuschreibt. Stellt sich die Frage, was es ist, das durch einen Text - als
Schauplatz der Schrift - gestort wird? Wenn es laut Derrida eine innige Vertrautheit
(die Literatur) gibt, dann muB es auch eine duBerste Unvertrautheit geben. Diese liee
sich als eine Sprachpraxis begreifen, die nichts von der Gabe der Sprache wissen will,
die die Zirkulation der sprachlichen Zeichen in der Riickbindung an den Referenten
stillzustellen versucht, die die "Identitidt" eines Zeichens, eines Subjekts, einer
Gemeinschaft nicht als Effekt einer vorgidngigen Differenz begreifen will, die diese
und andere Identitdten iiberhaupt erst generiert. Mit anderen Worten: die duBerste
Unvertrautheit mit der Sprache selbst? Wenn man den unmdglichen - von der
Moglichkeit des Unméoglichen wurde an anderem Ort schon gesprochen!8! - Versuch,
das Wort-Gespenst vergessen zu machen, mit einem Wort belegen wiirde: Konnte
dieses nicht die Barthessche "Macht" heilen - Macht als Sprache bzw. Macht der
Sprache, immer das Gleiche sagen zu lassen? Das Vergessen des Wort-Gespenstes
gebiert Wort-Monstren - so liee sich vielleicht die Verbindung zwischen den auf den
ersten Blick so unterschiedlichen Okonomien der Wiederholung denken. Und
Literatur, Text, Intertext waren die Namen fiir den Exorzismus dieser Wort-Monstren,
was allerdings nur moglich ist, weil noch in den Stereotypien die Spur der
Unmoglichkeit von Stereotypien gelesen werden kann. Ich werde auf diese
Notwendigkeit der Unmdglichkeit von Stereotypien fiir ein ideologiekritisches Lesen-
Schreiben zuriickkommen.

Diese Deutung der Zitation als einer Form der Wi(e)der-Gabe, die sich nicht in
einer bloBen intentionalen Wiedergabe von etwas, das schon gesagt ist, sich nicht in
der Re-Zitation - sei sie deformierend, liberbietend oder "wortwdrtlich" - erschopft,
sondern die auch die Wiederholung der Gabe der Sprache meint, hat betrdchtliche
Konsequenzen fiir die Lektiire des Problems der Intertextualitdt als solches und damit -
folgt man Derrida und Barthes - letztlich fiir die Lektiire von Literatur als solcher.
Texte wie die Elfriede Jelineks, die in liberbordendem AusmalBl Gespenster-Worte
aufrufen bzw. von diesen angerufen und heimgesucht werden, geben nicht nur zu

lesen, dall Worter per definitionem der Logik des Gespensts unterstehen, da sie, wie

181 Vgl 1.
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Gespenster, zu keinem Zeitpunkt ihres Auftauchens jemals prisent und sinnerfiillt
gewesen sein werden. Sie fordern vor allem eine Lektiire, die dieser Tatsache
Rechnung tragen wiirde, daB3 kein Wort in Besitz genommen werden kann, daf} es

schon immer ein gestohlenes ist, welches aber nie irgend jemand gehort hat :

Kein Wort féllt den Leuten zu mir ein. Und die Worte, die mir Findling
eingefallen sind, habe ich woanders gefunden. Sie behaupteten alle
zusammenzugehoren. [...] Doch doch, ich lasse meine Worte frei
laufen. Auch das unscheinbarste Wort hat noch gelernt zu griilen. Ich
danke ihm sehr freundlich.182

Dem Gruf3 der Worte freundlich zu danken, ohne sie in Eigentum zu verwandeln -
eine Ubung in Hoflichkeit und Bescheidenheit, die nicht nur allen Schreibenden
aufgegeben ist. Dal} die Fremdheit, die Gespenstigkeit der wiedergidngerischen Worte
nicht assimiliert werde, ist auch und vor allem Aufgabe des intertextuell Lesenden,
anderenfalls wiirde man genau auf die Beruhigung abzielen, gegen die jene Texte
anschreiben, die von fremden Texten durchzogen sind. Diese Aneignung wire - um
Julia Kristeva zu transponieren, die in der literarischen Moderne eine Poesie, die kein
Mord ist, ankommen sah!83 - eine Lektiire, die ein Mord ist. Andererseits fordert
gerade ein intertextuell organisierter, im Sinne eines sich selbst schon verdoppelnden
Text zu verstehender Lektiire auf, die immer eine Aneignung der griiBenden Worte
leisten und damit zwangslaufig gegen den Imperativ eines Intertextes verstofen muf.
Die Aufgabe des Lesers bzw. der Leserin eines Textes als Intertext untersteht also
einem #hnlichen Double bind wie diejenige Aufgabe des Ubersetzers, die Derrida in
Anlehnung an Walter Benjamins gleichnamigen Aufsatz herausgearbeitet hat: Es ist
aufgegeben, zu iibersetzen, und gleichzeitig ist man aufgefordert, nicht zu {ibersetzen;
es ist aufgegeben, die Spur der anderen Texte zu entziffern, und gleichzeitig ergeht die
Aufforderung, nicht zu entziffern. Ein Lesen, das kein Mord wire, gibt es nicht, es
wire das Aussetzen von Lesen iiberhaupt. Intertextualitdt stellt also die Frage der
Lesbarkeit bzw. gibt das Problem des Lesens zu lesen, indem sie eine Handlungs-
Verpflichtung, ndmlich die verstehende Entzifferung, verkniipft mit der
entgegengesetzten Anforderung, den eingelagerten Worten ihre Fremdheit und damit
letztlich ihre Unversténdlichkeit zu lassen, also nicht zu entziffern. Dem Imperativ des
Intertextes ist nicht nachzukommen, weil er unauflosbar aporetisch ist. Und Texte, die
durch permanentes Stimmengewirr, durch Vervielfdltigung anderer Rede die Frage
nach dem Subjekt des Sprechens zumindest nicht mehr 'einfach' beantworten lassen
und sich damit tendenziell unlesbar machen, gehoren zwar nicht zu einer anderen

Gattung von Texten, die fundamental unterscheidbar wéren von Texten, die

182 Elfriede Jelinek, er nicht als er (zu, mit Robert Walser). Ein Stiick, Frankfurt a.M. 1998, S.22f. und
S.31

183 Julia Kristeva, Die Revolution der poetischen Sprache, S. 80-94.
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vermeintlich nur eine Redeweise und nur ein Subjekt des Sprechens kennen wiirden.
Aber sie konnen in ihrer iiberbordenden, nicht zu béandigenden Zitation als Produkt
einer Lektiire unsere Aufmerksamkeit auf die Ambivalenzen jeder Lektiire lenken. Es
kann also nicht darum gehen, einen Ausweg zu suchen, sich dem Double bind zu
entziehen. Entscheidend ist vielmehr, ob die schon von Julia Kristeva diagnostizierte
Unlesbarkeit der Texte durch Decodierung gleichsam orthopéddisch in (vermeintliche)
Lesbarkeit riickverwandelt wird. Oder ob sich die Lektiire jener Ambivalenz stellt, auf
ihr beharrt, sie reflektiert und in den Texten, die ja selbst (un)lesbares Ergebnis von
Lektiiren sind und somit selbst Spuren dieser Ambivalenz enthalten, nachliest.

Als Beschrei bungskategorie fiir Texte, de ren Struktur durch die Interferenz von
Texten organisiert ist, hat jedoch in den iiberwiegenden Féllen die 'Orthopédie’
Oberhand behalten. Abgedrangt wird die dargelegte sprach- und literaturtheoretische
Dimension - meist ohne dall diese Ausgrenzung reflektiert wiirde. Einmal als
"undifferenzierte Universalitit" beiseite geschoben, schien sie bei der sogenannten
konkreten Textanalyse keinen Erkenntniswert mehr zu versprechen.!84 Die Praxis der
Analyse forderte eine Operationalisierbarkeit ein, welche die Aufrechterhaltung des
traditionellen Autor- bzw. Werkbegriffs implizierte. So gilt es zum Beispiel, die
intertextuelle Relation als "Moment der Identitit des Textes"185 auszustellen, die
"Einheit des Textes als Kunstwerk" zu retten und die Autor-Intentionalitdt als
entscheidendes Kriterium zu schiitzen, da der Intertextualititsbegrift auf "bewuBte,
intendierte und markierte Beziige zwischen einem Text und vorliegenden Texten oder
Textgruppen" eingeschrinkt wird.186 Es geht also letztlich um die Rehabilitierung
eines statischen, finiten, mit sich selbst identischen und sinnkonsistenten Textbegriffs
und um die Rettung eines Autor-Konzepts, dem die Auctoritas nicht entzogen wird.
Auch in der Jelinek-Forschung gibt es zahlreiche Beispiele fiir diese Riickfithrung in
einen traditionellen hermeneutischen Theorierahmen. So heiflit es zum Beispiel bei
Marlies Janz iiber den "Status" Jelinekscher Texte: "Sie lassen sich gewdhnlich erst in
der quasi riickiibersetzenden, den vorausgesetzten Text als Folie mitlesenden
Operation angemessen verstehen, verlangen also nach einer Lektiire, die den jeweiligen

Pri-, Sub- oder Inter-Text mit realisiert."!87 Am deutlichsten werden die Konsequenzen,

184 Vgl. Manfred Pfister, Konzepte der Intertextualitit. In: Ulrich Broich/Manfred Pfister (Hgg.),
Intertextualitit. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S.1-30. Diese
Einschétzung teilt erstaunlicherweise auch Maja Sibylle Pfliiger, obwohl sich ihre Arbeit zu Elfriede
Jelinek auf den Bachtinschen Begriff der Dialogizitit stiitzt: "Die Reichweite der Begriffe Dialogizitét
und Intertextualitdt bleibt aber als Problem bestehen. Denn wenn jedes Zeichensystem in einen
universalen Intertext einriickt, drohen die Begriffe nichtssagend zu werden und erlauben keinen
analytischen Zugriff mehr." (Vom Dialog zur Dialogizitit. Die Theaterésthetik Elfriede Jelineks, S.55)

185 Karlheinz Stierle, Werk und Intertextualitdt. In: Wolf Schmid/W.-D. Stempel (Hgg.), Dialog der
Texte. Hamburger Kolloquium zur Intertextualitiat, Wien 1983, S.7-26, hier S.16.

186 Ebd., S. 18 und S. 25.
187 Marlies Janz, Elfriede Jelinek, S.40.
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die sich aus dem Wunsch ergeben, ein "addquateres" Textverstindnis zu erzielen, in
der Arbeit von Annette Doll. Nach durchgefiihrter Analyse der "Einlagerungen" wird
die poetologische Schlul3-folgerung gezogen:

Der Rekurs auf das fremde Wort wird von Jelinek zu einem Instrument
der indirekten Leserorientierung entwickelt, indem die von ihr
verwendeten Prdtexte zusétzliche, den Horizont der Figuren
transzendierende Informationen liefern. Dabei kommentieren sich das
zitierte Wort und der neue Kontext wechselseitig und erschliefen neue
Diskursmoglichkeiten im Einzeltext. Literarische Produktion fiihrt
Jelinek so als eine "Wiederverarbeitung" von Kultur vor..."188

Angemessenes bzw. addquates Verstehen - es wird deutlich, wem oder was
gegeniiber diese Angemessenheit gefordert wird: Nicht um eine Angemessenheit dem
Text gegeniiber scheint es zu gehen, sondern der "Intentionalitdt" der Autorin Elfriede
Jelinek soll die Treue gehalten werden. So wird nicht nur ein Autor-Modell
fortgeschrieben, das gerade durch und mit dem Theorem der Intertextualitét
umgeschrieben wurde.!89 So wird Literatur auch in die Verwirklichung eines
Programms verwandelt, und das ausgerechnet angesichts eines Korpus von Texten, der
sich der Differenzierung zwischen poetischen und poetologischen Schriften radikal
entzieht. Und Manfred Pfisters Rekapitulation eines als poststrukturalistisch
gekennzeichneten Konzepts von Intertextualitdt als "regressus ad infinitum" gerét vor
allem bei der Vorstellung in Panik, da3 vielleicht auch jeder "kritisch-diskursive Text"
per definitionem ein intertextueller sei - das Ausrufungszeichen gibt seinen Schreck
beziiglich dieses potentiellen Entzugs von Metatextualitit zu lesen. Gegen diese
'Gefahr' der verwischenden Grenze zwischen Literatur und Literaturwissenschaft setzt
der Textanalytiker explizit auf die Mdoglichkeit eines Meta-Begriffs und definiert
Intertextualitét als

Oberbegriff fiir jene Verfahren eines mehr oder weniger bewuliten und im
Text selbst auch in irgendeiner Weise konkret greifbaren Bezugs auf
einzelne Pritexte, Gruppen von Pritexten oder diesen zugrundeliegenden
Codes und Sinnsystemen, wie sie die Literaturwissenschaft unter
Begriffen wie Quelle und EinfluB3, Zitat und Anspielung, Parodie und
Travestie, Imitation, Ubersetzung und Adaption bisher schon behandelt hat

188 Annette Doll, Mythos, Natur und Geschichte bei Elfriede Jelinek. Eine Untersuchung ihrer
literarischen Intentionen, S.179.

189 So heift es schon bei Bachtin: "Der Autor als Schopfer der romanhaften Ganzheit kann auf keiner
einzigen der linguistischen Ebenen gefunden werden." Kristeva zieht die Konsequenz aus dieser
fehlenden Anwesenheit von Autorschaft im Text: "Er [der Autor S.K.] wird zur Anonymitét, zur
Abwesenheit, zur Liicke, damit er es der Struktur ermoglicht, als solche zu existieren. [...] In der Tat ist
der Autor nichts als eine Verkniipfung von Zentren. Thm ein einziges Zentrum zusprechen, hiefle ihn zu
einer monologischen, theologischen Position zwingen." (Julia Kristeva, Bachtin, das Wort, der Dialog
und der Roman, S.358 und S.369).
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und wie sie nun innerhalb des neuen systematischen Rahmens prégnanter
und stringenter definiert und kategorisiert werden sollen.190

Diese textanalytische Verfligbarmachung und Kategorisierung des Begriffs, ohne
die text- bzw. literaturtheoretischen Implikationen zu beriicksichtigen, nimmt dem
Terminus der Intertextualitit nicht nur seine theoretische Radikalitit, sondern entleert
thn vollstindig dessen, was er zu denken aufgibt. Aus diesem Grund - eben weil er in
dem banalen Sinne von "Quellenkritik" mifverstanden wurde - hat Julia Kristeva
schon bald auf den von ihr gepriagten Begriff verzichtet und stattdessen den stirker in
den psychoanalytischen Horizont verweisenden Terminus der Transposition
vorgezogen. 191 Diesen Vorwurf mogen allerdings die Angegriffenen nicht teilen, da
sie interessanterweise keineswegs auf Differenz, sondern auf Teilhabe setzen und
damit iibrigens selbst zur Verwischung von Grenzziehungen beitragen, die sie als
Undifferenziertheit attackieren. So ist unter hermeneutisch-strukturalistischem
Blickwinkel immer wieder von "Eingrenzung" und "Einengung" des "globalen
Modells von Intertextualitit" die Rede, in der das Eingegrenzte als Kern des weiteren
Konzepts begriffen wird. Man setzt sich in ein imaginédres Zentrum und verbannt das
Storende an die Peripherie, an die Rander - um damit letztlich den 'starken' Begriff von
Intertextualitdt in einen 'schwachen' zu verwandeln, der gegen den Wert Null tendiert:
Exorzismen.192 Eine Monographie zum Problem der Markierung von Intertextualitét
1aBt sich fiir diesen Gestus der vermeintlichen Vermittlung, die tatsdchlich dem

Versuch einer Austreibung gleichkommt, exemplarisch zitieren:

Wenn wir im Rahmen unseres Untersuchungsfeldes von einem engeren
Intertextualititsbegriff ausgehen, [...] so geschieht dies nicht zuletzt
deshalb, um mit einem Briickenschlag zur Entschirfung der kontrovers
gefiihrten Diskussion um textontologische und textanalytische
Zugriffsmethoden beizutragen und dem umfassenden

190 Manfred Pfister, Konzepte der Intertextualitdt, S.12 und S.15.

191 Einer psychoanalytischen Subjekttheorie verpflichtet ist der Begriff, weil der Vorgang, den er zu
bezeichnen sucht, als "Arbeit des UnbewuBiten" interpretiert wird: "lhnen [den Vorgingen der
Verschiebung und Verdichtung S.K.] muB ein dritter 'Vorgang' hinzugefiigt werden: der Ubergang von
einem Zeichensystem zu einem anderen. Um ihn zu vollziehen, verbiinden sich zwar Verschiebung und
Verdichtung, doch ist damit nicht die gesamte Operation erklért. Hinzu kommt die Transformation der
thetischen Setzung: die Zerstdrung der fritheren und die Bildung einer neuen. Das neue Zeichensystem
kann durchaus im selben Zeichenmaterial erzeugt werden. [...] Der Terminus Intertextualitdt bezeichnet
eine solche Transposition eines Zeichensystems (oder mehrerer) in ein anderes; doch wurde der
Terminus hdufig in dem banalen Sinne von 'Quellenkritik' verstanden, weswegen wir ihm den der
Transposition vorzichen; er hat den Vorteil, daBl er die Dringlichkeit einer Neuartikulation des
Thetischen beim Ubergang von einem Zeichensystem zu einem anderen unterstreicht. (Die Revolution
der poetischen Sprache, S.69).

192 So heifit es zum Beispiel: "In ein rdumliches Anschauungsbild iibertragen, stellt sich damit unser
Modell als ein System konzentrischer Kreise oder Schalen dar, dessen Mittelpunkt die hchstmdgliche
Intensitdt und Verdichtung der Intertextualitdt markiert, wahrend diese, je weiter wir uns vom 'harten'
Kern des Zentrums entfernen, immer mehr abnimmt und sich asymptomatisch dem Wert Null annihert."
(Manfred Pfister, Konzepte der Intertextualitit, S.25).
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Intertextualitdtskonzept ein ergdnzendes Modell zur Seite zu stellen,
das es ermoglicht, einen spezifischen Ausschnitt des Gesamtspektrums
von Intertextualitit praziser und transparenter beschreibbar zu machen.
Angesichts einer zu beobachtenden Tendenz, den universalistischen
(textontologischen) Pol wund den applikationsorientierten
(textanalytischen) Pol als einander ausschlieBende Antagonismen zu
beschreiben, ist jeder Vorstol zu begriiBen, zwischen diesen nur
scheinbar unvereinbaren Positionen durch Klarstellung
unterschiedlicher Erkenntnisinteressen und Leistungsanspriiche zu
vermitteln.193

Abgesehen von der Frage, wie man einem Umfassenden, einer Totalitét, eine
Ergédnzung zur Seite stellen will, die einen Teil jener Gesamtheit meint, abgesehen von
der Tautologie eines einander ausschlieBenden Antagonismus, ist diese
Selbsteinschédtzung schlichtweg verfehlt. Die Suche nach einem Vermittlungsmodell,
nach einem "Briickenschlag" ist lediglich eine unzuldssige Verharmlosung der
radikalen, eben nicht in einer Synthese zu tilgenden Differenz. Dieses Fehlgehen
resultiert nicht unbedingt aus einem Millverstindnis beziiglich des sogenannten
textontologischen Pols. Es ist vor allem die Folge der impliziten Vorstellung, da3 die
"textanalytische Zugriffsmethode" selbst auf keiner Text-Ontologie basiere. Jede
Lektiire eines Textes - versteht sie sich auch als analytisch bzw. kritisch-diskursiv -
bedarf einer vorgingigen Textontologie. Und die raumliche Metaphorik konzentrischer
Kreise bzw. die Grenzziehung zwischen eng und weit tduschen nur ungeniigend
hinweg iiber die Inkompatibilitdt eines hermeneutisch-strukturalistischen Text- bzw.
Werkbegriffs, der implizit oder explizit von der sprachlichen Autonomie und der
inneren Kohérenz des einzelnen Textes ausgeht, und eines Text-Denkens, in dem die
Arbeit des Textes als Zusammenwirken und Transformation vorgédngiger Texte,
fremder Stimmen, diskursiver Spuren, historischer Codes begriffen und damit die
etymologische Wurzel des Text-Begriffs als Gewebe und Geflecht wieder in

Erinnerung gerufen wird:

Text heifit Gewebe; aber wihrend man dieses Gewebe bisher immer als
ein Produkt, einen fertigen Schleier aufgefaflt hat, hinter dem sich,
mehr oder weniger verborgen, der Sinn (die Wahrheit) aufhélt, betonen
wir jetzt bei dem Gewebe die generative Vorstellung, dall der Text
durch ein stindiges Flechten entsteht und sich selbst bearbeitet; in
diesem Gewebe - dieser Textur - verloren, 16st sich das Subjekt auf wie
eine Spinne, die selbst in die konstruktiven Sekretionen ihrer Netze
aufginge.194

193 Jorg Helbig, Intertextualitdt und Markierung. Untersuchungen zur Systematik und Funktion der
Signalisierung von Intertextualitit, Heidelberg 1996, S.60.

194 Roland Barthes, Die Lust am Text, S.94.
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Die Textur als niemals zum Stillstand kommende Flechtarbeit - so ist das, was
Intertext genannt wird, letztlich ein anderer Name fiir Text, und Intertextualitit eine
Bezeichnung fiir die Arbeit des Textes. Damit widerfahrt dem Intertext aber ein
dhnlich paradoxales Schicksal wie - laut Derrida - der Metapher: er entzieht sich im
Moment seiner iiberbordenden Ausbreitung und Insistenz.!95 Die Grenze, die man
zwischen Text und Intertext auszumachen meinte, verkompliziert sich. Dieser
paradoxale Entzug des Intertextes fiihrt zu einer abgriindigen Verallgemeinerung des
Intertextuellen, die den Rahmen ausweitet bzw. die Rahmung in das Gerahmte
hineinholt - insofern haben die Kritiker des Intertextualitdts-Konzepts in gewissem
Sinne durchaus recht, wenn sie von einer schwindelerregenden Entgrenzung des Text-
Begriffs sprechen. Der Gebrauch des Allquantors in Aussagen wie "alles ist Text",
"alles ist Intertext" oder auch "alle Zeichen sind metaphorisch", mit denen die
Opponenten den Poststrukturalismus deuten und ihn damit der Gehaltlosigkeit
bezichtigen, 146t immerhin etwas von dem ahnen, was sich in der Reflexion liber Text
und Intertext als Bewegung der Grenziiberschreitung bemerkbar macht. Doch unrecht
haben sie, wenn sie diese Verallgemeinerung als undifferenzierte Homogenitét eines
Text-Universums lesen, die letztlich nichts benenne und daher mit Hilfe zahlreicher
neuer Grenzziechungen zu differenzieren seil%¢ Denn dieses Ereignis des
Verschwindens durch wucherndes Erscheinen macht keineswegs den Raum frei fiir
etwas, was sich dem Intertext entgegensetzen wiirde, zum Beispiel fiir ein Text-Kleid,
das direkt und ohne verwirrende babylonische Umwege den eigentlichen Sinn
umbhiillen kénnte. Dall man gerade bei intertextuell organisierten Texten mit der
hermeneutischen Vorstellung des Textes als Schleier, als Kleid, hinter dem sich der
Sinn befdnde, zu dem es vorzustoBen gélte, nicht zurechtkommt, ist wohl nicht zu
iiberlesen. Denn das zu enthiillende "Geheimnis" des Textes verschiebt sich von dem

Sinn, der sich hinter oder unter den sprachlichen Zeichen verbergen wiirde, auf die

195 Jacques Derrida, Der Entzug der Metapher: "[V]ielleicht zieht sich die Metapher zuriick, in ihren
Entzug; sie zieht sich zuriick von der Szene der Welt, sie entzieht sich ihr im Moment ihrer
iiberbotmiBigen Ausbreitung, im Augenblick, in dem sie jede Grenze iiberschreitet. IThr Entzug hétte
somit die paradoxale Form einer unbotméfBigen und liberbordenden Insistenz, einer iiberschwenglichen
Remanenz, einer eindringlichen Wiederholung [...]." (In: Volker Bohn (Hg.), Romantik. Literatur und
Philosophie, S.317-355, hier S.319).

196 Im {ibrigen hat die angestrebte Prézisierung keineswegs zu einem praktikablen begrifflichen
Instrumentarium fiir die sogenannte konkrete Textanalyse gefiihrt. Bemiiht um terminologische
Sauberkeit und logische Stringenz erinnern die Versuche, verbindliche Taxonomien intertextueller
Relationen zu erstellen, indem man Unterscheidungskriterien wie markiert/nichtmarkiert,
explizit/implizit, systemreferentiell/einzeltextreferentiell, produktionsésthetisch/rezeptionsésthetisch zu
Hilfe nimmt, eher an das Schicksal der Systematiken rhetorischer Figuren. Auch sie scheinen Reflex auf
die Provokation eines nicht zu tilgenden Sinniiberschusses der Texte zu sein. Und so 146t sich auch iiber
die Arbeit der Intertextualitits-Systematiker feststellen: "Ihre grundlegende Pramisse [...] schlieit die
Erkenntnis der Literatur als Literatur aus. Die Literaturwissenschaft ist dann keine Wissenschaft von der
Literatur, sondern - mal mehr, mal weniger verhohlen - Wissenschaft gegen sie." (Werner Hamacher,
Lectio. De Mans Imperativ, S.151).
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textuelle, nichts verhiillende Oberfliche. Hinter dem Text als Schleier, unter der
Sprache als Kleid befindet sich nichts. Das Theorem der Intertextualitit gibt sogar zu
denken, dal3 das Verhiltnis zwischen dem Kleid und dem, was sich unter dem Kleid
befinde - sei es ein Subjekt, eine Gemeinschaft, eine Wahrheit, ein Signifikat -

umkehrt, da3 dieses nur ein hochst instabiler Effekt von jenem wire:

Ich will, daB3 die Sprache kein Kleid ist, sondern unter dem Kleid bleibt.
Da ist, aber sich nicht vordriangt, nicht vorschaut unter dem Kleid.
Hochstens dal3 sie eine gewisse Standfestigkeit verleiht dem Kleid, das
aber, wie jenes des Kaisers, wieder verschwindet, wie Rauch zerflieB3t
(obwohls eben noch fest war), um Platz zu machen fiir ein anderes,
neues. Wie unter dem Pflaster der Strand, so unter dem Pflaster die nie
heilende Wunde Sprache. (SK 8)

Das Subjekt, das spricht, ist das Kleid, die Hiille und die Sprache verleiht diesem -
immerhin - eine gewisse Standfestigkeit. Und da die Sprachen seit Babel vielfiltig
sind, konstituieren sie hochst instabile Subjekte, die verschwinden, aber wieder als
andere auftauchen, ohne daB je von einem echten, urspriinglichen Kleid-Subjekt
gesprochen werden konnte. Gerade die Vielzahl der Sprachen, die durch die Subjekte
sprechen, gerade die gespenstischen Worte, "die durch Menschen getrieben [werden],
als boten diese keinerlei Hindernisse" (KT 81), verhindern die endgiiltige Versiegelung

1

eines einzelnen Subjektes oder einer Gruppe: "...Wasser, das, in die Wanne
geschleudert, sich in Sdure verwandelt, in der die Korper noch eine Weile phantasieren
und dann in reine Worte aufgeldst sind, keine Rétsel mehr." (KT 216) Auch wenn der
Vorgang der nicht still zu stellenden sprachlichen Verschiebung nicht ohne Gewalt
auskommt, auch wenn der Fliissigkeitsgehalt der Worter, der nicht in eindeutigen
Signifikaten zu verfestigen ist,197 fiir jede Entitit - sei es der Korper eines Subjekts,
sei es der Korper einer Gemeinschaft - ein dtzender ist, die eigentliche Katastrophe ist
doch nicht die Entsiegelung, die diese Korper mit sich reif3t, schleift und auflost. Die
Apokalypse ist nicht, dal das Pflaster nicht (zusammen)hélt, sondern die eigentliche
Katastrophe wire die Heilung der "Wunde" Sprache, die SchlieBung des Risses, der
den UberschuB der Signifikanten und damit letztlich auch Verinderung ermdglicht.198

197 Vgl. Jacques Derrida: "Es gibt kein Signifikat, das dem Spiel aufeinander verweisender Signifikanten
entkdme, welches die Sprache konstituiert, und sei es nur, um ihm letzten Endes wieder anheimzufallen.
Die Heraufkunft der Schrift ist die Heraufkunft des Spiels; heute kommt das Spiel zu sich selbst, indem
es die Grenze ausloscht, von der aus man die Zirkulation der Zeichen meinte regeln zu konnen, indem es
alle noch Sicherheit gewdhrenden Signifikate mit sich reift, alle vom Spiel noch nicht erfaBten
Schlupfwinkel aufstobert und alle Festen schleift, die bis dahin den Bereich der Sprache kontrolliert
hatten." (Grammatologie, S.17f.)

198 Daf3 dieser irreduzible Rif3 einerseits historisch identifizierbare Differenzen konstituiert, andererseits
verhindert, daB3 das Spiel der Oppositionen durch 'Naturalisierung' génzlich zum Stillstand kommt, ist
vielleicht die Moglichkeit, mit der Dekonstruktion Geschichte zu denken - eine Moglichkeit, die immer
wieder, und nicht ganz zu Unrecht, bestritten wurde: "Wir bezeichnen mit différance jene Bewegung,
durch die sich die Sprache oder jeder Code, jedes Verweisungssystem im allgemeinen 'historisch' als
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Und gliicklicherweise findet die Heilung nicht statt: "Doch die Sprache fillt unten
immer wieder raus." (SK 9)

Und doch: Es gibt diese Praxis, die Gespenster-Worter vergessen macht und sich in
Wort-Monstren namens Stereotypie oder Klischee einrichtet. Es gibt diesen Versuch,
sich Sprache als Konigsmantel umzuhéngen, um sich selbst, die eigene Identitit bzw.
Subjektivitdt "auszudriicken", die doch 'nur' das instabile Resultat sprachlicher
Konstruktionen sind:

Auch wenn sie gar nichts zu tun haben, verkdrpern sie das
Fortwiahrende, weil sie nicht aufthéren kénnen, und, wo immer sie sind,
ihren Mantel aus Sprache, an dem dauernd einer zerrt (egal wer, die
Autorin nicht, die traut sich langst nicht mehr), nicht hergeben wollen.
Dieser Raum ist schon voéllig iiberheizt, aber diesen Kdnigsmantel
hingen sie nicht an den Haken. (SK 8)

Auch wenn diese Diagnose sich auf die Figur des Schauspielers bezieht und der
iiberheizte Raum den Biihnenraum meint, auf dem sie "erscheinen", ist es doch
moglich und notwendig, Sprache als 'Beméntelung' auch jenseits der realen Institution
Theater im Spiel zu sehen. Dieser Versuch der koniglichen Beméntelung findet statt
iberall da, wo das Fortwdhrende als Fortbestehendes seine Biihnenhaftigkeit
verschleiert und maskiert, daf3 hinter der Maske Sprache nicht ein Unmaskiertes,
sondern schlicht nichts 'ist'. Noch einmal sei als Kommentar zu Jelinek an dieser Stelle
die Lektiire des Ovidschen Pygmalion-Mythos von J. Hillis Miller zitiert: "...we see the
terrible performative power that figures of speech may have. Tropes tend to materialize
in the real world in ways that are ethical, social, and political."!99 Diese
Machenschaften der figurativen Sprache, sich zu materialisieren und Entititen in der
Realitdt zu erzeugen, die sich nachtrdglich als Ursachen bzw. Urheber dieser
diskursiven Praktiken ausgeben, it sich mit dem Begriff der Ideologie fassen.200 Es
ist die performative, von der figurativen eben nicht isolierbare Funktion von Sprache,
die als michtigster Agent dieser Synthetisierung von Dissoziierten zu Soziierten
fungiert. Und diese kontingenten Sozietiten - einmal 'in' der Welt - suggerieren sich
durch stdndige, einschirfende diskursive Wiederholung, sie seien vor-diskursive und

damit vermeintlich natiirliche, trans-historische Identititen. Diese Performativitét ist

Gewebe von Differenzen konstituiert. [...] Brachte das Wort 'Geschichte' nicht an sich das Motiv einer
endgiiltigen Unterdriickung der différance mit sich, so konnte man sagen, daf nur die Differenzen seit
Anbeginn des Spiels durch und durch ‘'historisch' sein kénnen." (Jacques Derrida, Die différance, S.38)
Das Verhiltnis von Dekonstruktion und Denken von Geschichtlichkeit jenseits der iiblichen
MifBverstidndnisse zu ermitteln, ist sicherlich ein Desiderat der Forschung.

199 J, Hillis Miller, Pygmalion's Prosopoeia, S.I.

200 Elfriede Jelinek/Jutta Heinrich/Adolf-Ernst Meyer, Sturm und Zwang. Schreiben als
Geschlechterkampf: "Ich zwinge sofort den Ideologiecharakter der Worte hervor. Ich lasse die Sprache
sich nicht ausruhen. Ich reifle sie immer wieder aus ihrem Bett heraus. [...], man muf3 die Sprache
foltern, damit sie die Wahrheit sagt." (Hamburg 1995, S.73)
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demzufolge kein einmaliger Sprechakt, sondern die permanente Aktualisierung und
Zitierung dieses Aktes: Re-Artikulationen. Die performative Gewalt der Sprache ist die
Gewalt der Ideologisierung, die die Kontingenz einer Setzung verschleiert bzw.
vergessenmacht. Und gewalttitig sind diese vergessenen Setzungen vor allem, weil
jede Setzung etwas, was ausgeschlossen wird, zwangslaufig mitproduzieren muf.
Denn wenn die Kontingenz der Setzung vergessen wird, dann wird auch bzw. vor
allem - und das gilt es herauszustellen - die Kontingenz dieses Ausgeschlossenen - die
Anderen, die Fremden, die Frau - verschleiert und vergessen: Ideologie als Macht der
Wiederholung, die die Kontingenz, Barthes wiirde sagen, die Geschichtlichkeit der
willkiirlichen Setzung und ihrer jeweils Verworfenen verdeckt und als Natur ausgibt.
Diese "Ubersetzung" des Vorgangs in einen Begriff ist aber nur sinnvoll, wenn dieser
Begriff aus einer Reprisentations-Logik herausgelost wird, die ein Erstes, Prédsentes -
die Wirklichkeit, das Subjekt, die Gesellschaft, die Okonomie - kennt, von der die
sprachliche und bildliche Reprisentation in seiner Abwesenheit lediglich ein mehr oder
weniger gelungenes Abbild wire.201 Ideologie ist nicht als (rhetorische) Verzerrung
der (buchstédblichen) Realitdt zu verstehen: die furchtbare Macht (the terrible power),
die faschistische Qualitdt der Barthesschen "Wiederkdumaschinen" ist in einer
Opposition von Wahrheit und Falschheit nicht zu denken. Der ideologische Diskurs
fungiert vielmehr als das Jelineksche Pflaster, das die Kluft, den Rif3, die Spalte
(unzureichend) verdeckt und die Anerkennung der Disjunktion, der Jelinekschen
Wunde, verweigert, der alles mit "natiirlichkeitsschleim" iiberzieht.202 Paul de Man
schreibt in aller Deutlichkeit gegen die "sehr armseligen Leser von Marxens 'Deutscher

",

Ideologie"':
Was wir Ideologie nennen, ist die Verwechslung sprachlicher mit
natlirlicher Realitdt, die Verwechslung von Referenz und
Phanomenalismus. [...] Jene, die der Literaturtheorie vorwerfen, blind
zu sein fiir die soziale und geschichtliche (das heifit ideologische)
Wirklichkeit, driicken nur ihre Furcht aus, ihre eigenen ideologischen

Mpystifikationen durch das Instrument, das sie zu diskreditieren suchen,
bloBgestellt zu sehen.203

201 Daf es sich vielmehr um eine umgekehrte Ordnung der Représentation und damit auch der normalen
Ordnung der Kausalitdt handelt, in der das Bild tiberhaupt erst das Abgebildete erzeugt, gibt auch Slavoj
Zizeks an der psychoanalytischen Theorie Jacques Lacans orientierte Reformulierung der Ideologiekritik
im Zeitalter der Postmoderne zu bedenken: "Diese paradoxe Existenz einer Entitét, die nur isz, insofern
die Subjekte (an den Glauben der anderen) an ihre Existenz glauben, ist die Seinsweise, die
ideologischen Ursachen (Causes) eigen ist: Die 'normale' Ordnung der Kausalitit ist hier verkehrt, denn
es ist die Ursache selbst, die durch ihre Wirkungen produziert wird (durch die ideologischen Praktiken,
die sie anregt). (Slavoj Zizek, Geniefe Deine Nation wie Dich selbst! Der Andere und das Bdse - Vom
Begehren des ethnischen "Dings". In: Joseph Vogl (Hg.), Gemeinschaften. Positionen zu einer
Philosophie des Politischen, Frankfurt a.M. 1994, S.133-164, hier S.133).

202 Vgl. FuBnote 155.
203 Paul de Man, Der Widerstand gegen die Theorie, S.92f.
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Man konnte diese Aussage so lesen, dall de Man Ideologie 'nur' als vermeidbare
Lektiirefigur betrachtet, die mit der "Sprache selbst" nichts zu tun habe. Doch an
anderer Stelle wird deutlich, daB3 diese "Verwechslung", diese Figur des Trugs fiir ihn
der unvermeidliche Effekt einer Funktion von Sprache ist, allerdings ein Effekt, der
niemals ginzlich gelingen kann: "Als Persuasion aufgefaf3t ist Rhetorik performativ,
doch als ein System von Tropen betrachtet dekonstruiert sie ihre eigene
Performanz."204 Da der performativen Funktion von Sprache erst aus ihren Tropen die
Kraft der Persuasion zuflie3t und da diese tropische Struktur des Diskurses das radikal
Unzuverldssige an der Sprache bezeichnet, welches alle epistemologischen
Sicherheiten des Wissens, des intentionalen Handelns und des Verstehens subvertiert,
konnen die Tropen ihre eigene Setzung in Frage stellen. Die Setzung scheitert und
dieses Scheitern bleibt in der Setzung lesbar. So ist es paradoxerweise gerade die
Wunde, das 'kranke' Gewebe, das den UberschuB, die Ausuferung produziert.

Kehren wir daher noch einmal zuriick zu den Stereotypien, die nur als Stereotypien lesbar
sind, weil in ihnen noch die Spur ihrer Unmdglichkeit "spukt". Nur weil es nicht
funktioniert, nur weil die Verwechslung zwar gewollt ist und auch statthat, aber
gliicklicherweise niemals génzlich gelingen kann, ist ein Verfahren wie sprachliche
Ideologiekritik moglich - wenn Ideologie nicht als Verfalschung von Wirklichkeit, sondem
als diskursive Praxis zu begreifen ist Das Pflaster erfiillt seinen Zweck, indem es ihn
gleichzeitig nicht erfiillt. Man kann das Funktionieren dieses Pflasters der sprachlichen
Stereotypien und Klischees mit der Rhetorik des Fetischs vergleichen, wie sie die
psychoanalytische Theorie herausgearbeitet hat. Denn auch der Fetisch funktioniert nur auf
ambivalente Weise: Mit ihm wird einerseits die Wunde, der Ri3 im Gewebe, der "Mangel"
geleugnet, indem er diese verdeckt, aber mit derselben Geste des Verdeckens wird die
Wunde erst ausgestellt. Die Stereotypie als Fetisch, der nicht einmal gesetzt ist, sondern
stindig wiederholt werden mufl, weil die Wunde nicht heilbar ist stiitzt jedwede
Identitétskategorie und gefahrdet sie zugleich. Nur weil das Pflaster, das Identitdt erstellt,
gleichzeitig diese Identititen in Frage stellt, kann Sprache die 'Unwahrheit' sagen und
gleichzeitig als die "Sprache sebst" die Wahrheit dieser Unwahrheit sprechen gehen. Und
nur diese radikale Gleichzeitigkeit ermdglicht eine Poetik der Wiederholung, wie sie Elfriede
Jelineks Texte in Szene setzen, und die sich ebenfalls nicht in einem einmaligen Akt
erschopfen kann. So erklért sich auch das Umkreisen der immer gleichen Signifikanten und
der immer gleichen Diskursinstitutionen in den Texten, die sich nicht - im Sinne emer
thematischen Lektiire - als Themen begreifen lassen, sondem die als privilegierte diskursive
und nicht-diskursive Orte der Identitéitsstiftung aufgerufen sind. Eine Textstelle aus dem
Roman "Die Ausgesperrten" scheint sie mir alle auf emmal aufzurufen: Geschlecht, Sport,
Kultur/Kunst/Bildung, Reinheit/Gesundheit, Heimat/Fremde, Tourismus - ein Tableau der

204 Paul de Man, Rhetorik der Persuasion (Nietzsche). In: ders., Allegorien des Lesens, Frankfurt a.M.
1988, S.164-178, hier S.176.
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Fetisch-Signifikanten, die nach-moderne Subjekte iiber thren Mangel hinwegzutiduschen

helfen. Deswegen sei dieses Tableau z7um Abschluf3 der Lektiiren eines Satzes zitiert

Sophie ist in ihrer eigenen Vorstellung auch etwas aus Glas, geputztem
Porzellan oder, am liebsten, aus Edelstahl. Der Sport poliert an Sophie
herum und hat bereits erreicht, dal sie nach allen Richtungen hin
beweglich ist. Und was der Sport nicht schafft, das schafft die
Bibliothek des Vaters, nimlich den Hintergrund oder das Niveau. Sie
ist aber eher ein Sportsmédel als eine Bildungskanone. Keine
Intelligenzbestie. Alle Kanten sind ganz rund, gehirtet, stark
hochgldanzend. Beschmutzung ist ihr vollstindig wesensfremd, genau
wie vor etlichen Jahren den Deutschen noch alles Undeutsche artfremd
gewesen ist, heute allerdings beginnt schon ein kriftiger Tourismus, der
auch den Deutschen die Welt ins Haus bringt, bzw. die Deutschen zu
der Welt auBBer Haus transportiert. (A 44)

Denn so monoton und wiedergingerisch die Stereotypien, so 'monoton' und wider-
giangerisch miissen auch die Wiederholungen sein, die diese Stereotypien und die
Institutionen ihrer Einhdmmerung zu dekonstruieren suchen. Bleibt allerdings eine
Frage beziiglich der Figur der Wiederholung, die nicht a priori zu entscheiden ist, aber
immer wieder entschieden werden muB. Es ist insbesondere die Frage eines
dekonstruktiven Feminismus, der gelernt hat, eine vermeintliche vor-diskursive
Wesenhaftigkeit der Geschlechter zu verabschieden, und statt-dessen seine

performative Rhetorizitit in den Blick zu nehmen:

Wie und wo wiederholt der Diskurs die Verletzung, so daB die
unterschiedlichen Bemiihungen, einen gegebenen Begriff zu
rekontextualisieren und zu resignifizieren, bei dieser anderen,
brutaleren und unnachgiebigeren Form der Wiederholung auf ihre
Grenze stoBt? [...] Es konnte jedoch so aussehen, als gebe es einen
Unterschied zwischen dem Verkorpern [...] und der performativen
Verwendung des Diskurses. Handelt es sich hierbei um zwei
verschiedene Bedeutungen von "Performativitit" oder konvergieren sie
als Modi der Zitat-formigkeit, in denen der Zwangscharakter
bestimmter sozialer Gebote zum Gegenstand einer vielversprechenden
Deregulierung wird?205

Es bleibt nichts, als in jedem einzelnen Fall zwischen vielversprechender
Resignifikation und unnachgiebiger Verkdrperung bzw. zwischen stabilisierender
Wiederholung und destabilisierender Reflexion zu unterscheiden - da beide Modi der
Zitation als Moglichkeitsbedingung eine gleichsam urspriinglichere Wiederholbarkeit

der Zeichen haben.

205 Judith Butler, Korper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Berlin 1995, S.295
und S.305f..
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Intermezzo: Shakespeares Schwester Oder Eine unmogliche Figuration
weiblicher Autorschaft

Treten wir herzu und héren wir weiter,
wdhrend wir uns tiber unsere eigene
Berufung zur Dramatikerin freuen: Karin
Frenzel, recht durchschnittlich, getontes
Haar, Brille, Handelsakademie,
Sekretdrin...Na, das reicht doch!
(Elfriede Jelinek)

DaB sich die Autor-Figur in die "Kinder der Toten" (KT 78) iiber ihre Berufung zur
Dramatikerin freut und mit Charakterisierungs-Fragmenten einer narrativen Gestalt
ihre Befdhigung, dem Ruf zu folgen, ironisch unter Beweis stellt, ist auch eine Zitation
wiedergingerischer Worte, die nicht unerhebliche reale Effekte gezeitigt haben. Noch
Sétze, die vermeintlich dem Aussprechen freudiger Gefiihle einer Autor-Figur dienen,
sind imitierte Sidtze, die Bezug nehmen auf das Faktum, daB "eine
zweieinhalbtausendjdhrige Theatertradition sich durch eine zweitausendvier-
hundertjihrige Abwesenheit von Dramatikerinnen auszeichne."! Vor der Lektiire der
Jelinekschen Theater-Lektiiren mochte ich mich daher einem Diskurs-Feld zuwenden,
daB sich als "Bildung" von Autor-Figuren bezeichnen 1dft. Eine, die sich in der
klassischen Moderne zwar nicht zur Dramatikerin berufen fiihlte, sich aber als Prosa-
Autorin der Existenz einer Schwester Shakespeares zuwandte, ist Virginia Woolf. Thr
Essay "A Room of One's Own" ist bekanntlich zu einer der programmatischen
Schriften des Feminismus avanciert. Die Nicht-Berufung von Shakespeares Schwester

kommentiert Woolf folgendermalien:

Ich sagte Thnen im Verlauf dieser Rede, dal Shakespeare eine
Schwester hatte; aber suchen Sie nicht in Sir Sidneys Leben der Dichter
nach ihr. Sie starb jung - ach, sie schrieb nie ein Wort. Sie liegt
begraben, wo jetzt die Omnibusse halten, gegeniiber von Elepanth und
Castle. Nun glaube ich aber, dall diese Dichterin, die nie ein Wort
schrieb und an einer Stralenkreuzung begraben wurde, noch am Leben
ist. Sie lebt in IThnen und mir, und in vielen anderen Frauen, die heute
nicht hier sind, weil sie Geschirr spiilen und die Kinder ins Bett
bringen. Aber sie lebt; denn grofBe Dichter sterben nicht; sie sind
staindige Anwesenheiten; sie bediirfen nur der Gelegenheit, im Fleische
unter uns zu wandeln. Und nun liegt es, wie ich glaube, in Threr Macht,
ihr diese Gelegenheit zu geben. [...] und die tote Dichterin, die
Shakespeares Schwester war, wird den Korper annehmen, den sie oft
abgelegt hat.2

I Anke Roeder (Hg.), Autorinnen: Herausforderungen an das Theater, Frankfurt a.M. 1989, S.7.

2 Virginia Woolf, Ein Zimmer fiir sich allein (Titel der Originalausgabe "A Room of One's Own"
1929), Frankfurt a.M. 1981, S.129f. Der Text wird im folgenden unter der Sigle Z gefiihrt, alle
Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.
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So einfach auf den ersten Blick dieser Ausschnitt einer Rede als Appell von einer,
die Shakespeares Schwester ihren Korper gegeben hat, an die Gemeinschaft der
Zuhorerinnen, 'thre' Worte nicht mehr linger zu begraben, zu deuten scheint, so
schwierig ist die paradoxe Phanomenalitdt der angerufenen Dichterin zwischen Leben
und Tod, dieser Anwesenden ohne Anwesenheit bei zweiter Lektiire zu denken. Die
Schwester Shakespeares ist eine alles andere als bedrohliche Untote, die in vielen
anderen Frauen - meist verborgen - weiterlebt, die durch ihr Schweigen das Schreiben
dieser anderen Frauen - der Figur der Muse gleich - inspiriert, die aber zuallererst - und
hier versagt der Vergleich mit dem traditionellen Topos der Muse - durch dieses
Schreiben ins Dasein treten kann.3 Eine Untote also, vielleicht das Gespenst der
Sprache, das zu keiner Zeit je am Leben war und das dennoch nicht Nichts ist. Dieses
verwirrende 'Sein' der Dichterin, deren 'Existenz' Texte evoziert, die durch diese Texte
aber zuallererst geboren wird, 148t sich nicht in der vertrauten Differenz von Fiktivem
und Faktischem denken, deren vermeintlich scharfe Trennbarkeit nicht nur die zitierte
Textstelle, sondern schon der Beginn der Woolfschen Rede mit MiBtrauen begegnet.
Dieses virtuelle 'Sein', das hier als Modell weiblicher Autorschaft fungiert, weist
vielmehr eine gewisse Ahnlichkeit mit der Kategorie der Sub-Sistenz auf, die Luce
Irigaray ins Spiel der symbolischen Ordnung bringt, um der Lacanschen Dyade von
Ek-sistenz und Existenz einen dritten Term hinzuzufiigen. Jacques Lacan hat mit der
Opposition von Ek-sistieren und Existieren die Arbeitsweise des symbolischen
Registers erldutert. Dieses Register stellt die kulturell einnehmbaren Positionen fiir
Subjekte zur Verfligung, bedarf aber, um sich aufzurichten und aufrechtzuerhalten, des
Ausschlusses von Nicht-Symbolisierbarem, das damit zwar nicht den Status der
Existenz erlangen kann, als vom Symbolischen ausgegrenztes Ek-sistierendes, als
Rand, als rahmende Umrandung dennoch wirklich - im Sinne von wirksam - wird.
Unter geschlechterdifferentem Gesichtspunkt ist dieser prekire, da nicht-ontologische
Status des Ek-sistierenden Lacan zufolge der Weiblichkeit inhdrent, so dal Frauen, um
sich zur Existenz zu bringen, um eine Position in der kulturellen Ordnung
einzunehmen, dies nur auf Kosten dieser "Weiblichkeit", im Zeichen ihres eigenen
Ausschlusses zustandebringen konnen. Da dieser paradoxale Modus der

Symbolisierung aber letztlich ein unmdglicher, da ein ge-zwungenermafen

3 Von Elisabeth Bronfen stammt der Hinweis, dal Woolf sich die Schwester Shakespeares, die tote
Dichterin als Muse erfindet, die es herbeizuschreiben gilt: "Auch Woolfs Modell griindet Schreiben auf
den Tod einer Frau, aber das Paradoxon, das sich aus ihrer Anekdote ergibt, ist, da} die tote Dichterin,
nachdem sie das Schreiben anderer Frauen inspiriert hat, als Muse wieder ins Dasein treten wird, zum
ersten Mal." (Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, S.571)

4 "Fiction scheint in diesem Fall mehr Wahrheit zu enthalten als Fakten. [...] Ich muB3 IThnen nicht erst
sagen, daf} das, was ich Thnen jetzt beschreibe, nicht wirklich existiert. [...] Es werden Liigen iiber meine
Lippen flielen, aber es konnte sich auch ein Kérnchen Wahrheit daruntergemischt haben;..." (Z 8)
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entlichener, maskierter ist, bleiben Frauen dem Reich des Mimus verhaftet, sind auf
eine Biihne gebannt, dazu verurteilt, 'Erscheinungen’' zu erzeugen.

Fragt sich, was mit dieser Weiblichkeit, die aus den zur (theatralischen) Existenz
gebrachten Frauen abgespalten ist, passiert: Produziert das Ausgeschlossene Effekte?
Leistet dieser weibliche Rand eine Arbeit des Widerstands? Und lassen sich diese
Effekte lesen? Diese Fragen zu bejahen, ist genau die dekonstruktive 'Lektiire-Wette'
Irigarays, die sie mit dem Term der Sub-sistenz zum Ausdruck gebracht hat. Wenn
dekonstruktive Lektiire besagt, nicht nur die Anordnungen des Diskurses und die
diesem Diskurs inhdrenten Ausgrenzungsmechanismen aufzudecken, sondern auch
davon auszugehen, daf} das Ausgeschlossene, Verworfene als Konstitutionsbedingung
der diskursiven Ordnung immer schon im Eingeschlossenen inter-veniert, dann muf}
die Moglichkeit bestehen, die dem Text eingeschriebenen Spuren des Verdringten
lesbar zu machen. Genau dies ist Irigarays (und bis zu einem gewissen Punkt schon
Woolfs) 'Wette': Lacans Ausfithrungen iiber die notwendige Verwerfung von
Weiblichkeit folgend, sucht sie nach diesen Spuren, die das Innen der symbolischen
Ordnung bewohnen, die es ohne dieses Verworfene gar nicht gibe. Der "Text Frau",
wie ihn die psychoanalytischen Lektliren Freuds und Lacans als unhintergehbare Vor-
Schrift herausgelesen haben, gibt noch "diese andere" zu lesen, die wie die Woolfsche
Figuration einer Schwester Shakespeares der Logik des Gespenstes zu gehorchen

scheint, die noch als Verschwiegene spricht:

Unter all diesen/ihren Erscheinungen, unter all diesen/ihren
Entleihungen und Kunstgriffen sub-sistiert noch diese andere. Jenseits
all dieser/ihrer Gestalten von Leben und Tod noch lebendig.>
Shakespeares Schwester ist diese andere, die unter den am Bild des Anderen
orientierten Erscheinungen namens Frau sub-sistiert. Sie sub-sistiert als eine, die sich
aus sich selbst in Erscheinung bringen und die herbeigelesen bzw. herbeigeschrieben
werden kann. Man konnte von einer durch Lektiire bzw. Schrift evozierten Wiederkehr
der niemals zur Existenz Gekommenen sprechen. Bei Woolf handelt es sich also um
eine Konzeptualisierung von weiblicher Autorschaft, die dem paradoxalen Spiel
zwischen Ausgrenzung und Eingrenzung Rechnung trigt, indem sie einerseits
voraussetzt, was sie sprachlich erst stiftet - ndmlich diese andere Autorin als gegebenes
Fundament -, sich aber gleichzeitig explizit als Substantialisierung eines nicht
Gegebenen, also als 'Einen-Korper-Geben' zu erkennen gibt, und sich eben nicht
ausschlieBlich als "Verkorperung' entwirft. Woolf markiert weibliche Autorschaft als

rhetorische Operation, die das Subjekt der Rede erst erstellt, das nachtrdaglich immer

5 Luce Irigaray, Amante marine, de Friedrich Nietzsche, Paris 1980. Zitiert nach Naomi Schor, Dieser
Essentialismus, der keiner ist - Irigaray begreifen. In: Barbara Vinken, Dekonstruktiver Feminismus,
Frankfurt a.M. 1992, S.219-246, hier S.231.
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schon natiirlich gegeben zu sein scheint, seine Voraussetzung aber dennoch in
Stummbheit und Tod hat. Insofern ist diese Autorisierung einer weiblichen Rede
keineswegs blind gegen ihre eigene rhetorische VerfaBtheit, wie dies ein
"dekonstruktiver Feminismus", der sich die Gegebenheit "traditioneller Feminismus"
konstruiert, diesem pauschal vorwirft.6

Stellt sich nicht zuletzt die Frage nach dem Bruder: Hat die Tatsache, daf
ausgerechnet der Autorname des einflulreichsten Dramatikers der Neuzeit - dessen
Leben bezeichnenderweise selbst in gewissem Sinne ein Phantom-Leben ist - als
Bruder fiir die weibliche Gespenster-Stimme fungiert, irgendeine Signifikanz? LaBt
sich ein struktureller Zusammenhang fiir die Wahl Shakespeares belegen? Meine
These lautet, dall es keineswegs kontingent ist, dal eine der am haufigsten zitierten
Anekdoten fiir die vereitelte und unterdriickte poetische Gabe von Frauen am Beispiel
einer potentiellen Stiickeschreiberin erzdhlt wird, dafl eine imaginierte Schwester
Shakespeares zum bekanntesten Tropus sowohl fiir die Ausléschung weiblicher
Autorschaft als auch fiir weibliche poetische Inspiration geworden ist. Bekanntlich
erfolgte im 18. Jahrhundert die Ausformulierung desjenigen Autorschaftskonzepts, das
Kategorien wie Individualitdt, Originalitdt, Genialitit und Autonomie iiber die
Ausgrenzung weiblicher Produktivitit durchsetzte und das daher fiir Virginia Woolf
Folie ihres Nachdenkens iiber Frauen und Fiktion sein muBite, an der Figur
Shakespeares. Der Autor-Name Shakespeare fungierte sowohl im deutschsprachigen
als auch im englischsprachigen Raum als Inkarnation des Schopfer-Subjekts, dessen
diskursive Erfindung Individualitidt paradoxal mit dem Anspruch auf Universalitdt
verknotet und damit von der stets gefahrdeten Illusion lebt, mit der Artikulation eines
Eigensten, Individuellsten sei zugleich das Allgemeine dargestellt.” Und da die
dramatischen Gattungen bzw. das Theater zeitgleich zu den Medien avancierten, die
die Reprisentativitit eines Allgemein-Menschlichen zu garantieren versprachen,

konnte gerade ein Dramatiker wie Shakespeare, dessen Originalitit abzusichern war

6 Bettine Menke, Verstellt - der Ort der 'Frau'. In: Barbara Vinken, Dekonstruktiver Feminismus,
S.436-476, hier S.436f.

7 DaB diese Propagierung im (Diskurs)-Namen Shakespeares trotz der historischen Schwierigkeiten
erfolgen konnte, dafl das schreibende Individuum Shakespeare in einer Zeit schrieb, die die
Strukturierungseinheiten "Werk" und "Autor" nicht kannte, bestitigt nur die Attraktivitit seiner Figur
und hat als Effekt zu der wohl absurdesten Suchaktion der Literaturgeschichte gefiihrt. In dieser
Perspektive 148t sich Woolfs intrigante Verkehrung dieser Autor-Suche auch als ironischer Kommentar
zu dem Versuch lesen, Texte einem Leben zuzuordnen bzw. fiir diese Texte ein addquates Autor-Leben
als Ursprungs-Ort zu erfinden.

Eine amiisante Darlegung dieser "Komddie der Wissenschaft" bietet Walter Klier, Das Shakespeare-
Komplott, Gottingen 1994, allerdings ohne diese Komddie als Zusammenprall zweier diskursiver
Formationen zu reflektieren. Dasselbe gilt allerdings auch fiir die weniger amiisante Zusammenfassung
der Forschungsergebnisse beziiglich Shakespeares Leben in: Ina Schabert (Hg.), Shakespeare-
Handbuch, Stuttgart 1972, S.126-192.
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durch die Grenzziehung zur franzosischen "Tragédie classique", die ideale Autor-Figur
dieser diskursiven Verknotung werden.

Doch die emanzipatorische Emphase verdeckt nur unzureichend, dal} die
Einsetzung dieser vermeintlich souverdnen Autor-Position konstitutiv verbunden ist
mit Ausgrenzungs-mafinahmen, die insbesondere eine Substantialisierung weiblicher
Autorschaft verwerfen: Shakespeares Schwester durfte nicht zur Existenz kommen,
damit ihr Bruder als Diskursphdnomen Konturen gewinnen konnte. Deswegen ist die
potentielle Dramatikerin fiir Woolf aber auch der ideale Tropus fiir die Ek-Sistenz
einer weiblichen poetischen Gabe, die als Gespenst der Sprache sub-sistieren muf3. In
dieser Perspektive ist das zeitgleich zur rhetorischen Geburt des souverdnen Schopfer-
Subjekts verlaufende "Gendering" der dramatischen Kunst als die ménnliche
Ausdrucksform schlechthin, das damit implizit "Die Dramatikerin" zur Figuration
weiblicher Unproduktivitit schlechthin macht, mehr als eine kontingente Stereotypie,
deren vulgarisierte Fassung sich in der Deutschen Allgemeinen Zeitung von 1926
folgendermaflen liest: "Frau und Drama scheint sich nach bisherigen Erfahrungen
iiberhaupt schlecht zu reimen."8 Aus diskursanalytischer Sicht ist die Privalierung
dramatischen Schreibens in der spekulativen Gattungstheorie sowie das Ereignis,
Dramatik als miannlichen Modus von Vertextung zu behaupten, konstitutiv verbunden
mit der Notwendigkeit, den diskursiven KurzschluB von Individualitit und
Reprisentativitdt abzusichern, bei dem das Subjekt sich selbst gestalterisch Ausdruck
gibt, gleichzeitig aber den Bezug auf einen allgemeinen Horizont beansprucht.
Insbesondere die Gattung, die mit der Einsetzung des einzelnen Autor-Gottes den
"Uber-Blick" iibers Ganze zu gewinnen trachtet, konnte als Garant dieser Illusion
fungieren. Wie erklért sich aber nun die Liicke im Biicherregal, die Virginia Woolfs
Rede veranlaBlt, jenseits essentialisierender, aber auch jenseits sozialgeschichtlicher
Argumentation? Wie 14Bt sich ein Diskursphdnomen als Unmoglichkeits-bedingung
dramatisch schreibender Frauen denken? Anders gefragt: Wie kann die historische
Nicht-Realisierung von Dramatikerinnen verstanden werden, wenn man auf
Essentialismen zu verzichten und Autorschaft als rhetorische Operation in den Blick zu
nehmen gelernt hat?®

Kehren wir zundchst noch einmal zu Virginia Woolfs Rede zuriick, auch wenn sie
diese Unmoglichkeitsbedingungen gerade nicht in der Ordnung des Diskurses situiert.
Sie hat sich, "da es so schwer ist, an Fakten zu kommen" (Z 54), mit der strategischen
Erfindung der Geschichte von Judith Shakespeare eine Erklarung fiir den Blick auf ihr
Biicherregal geschaffen, "in dem keine Stiicke von Frauen stehen" (Z 58), die bis heute

einige Suggestivkraft besitzt. Sie stellt sich spekulativ vor, "was passiert wire, hétte

8 Zitiert nach Giinther Rithle (Hg.), Materialien zum Leben und Schreiben der Marieluise Fleifer,
Frankfurt a.M. 1973, S. 44.

9 Vgl. Corinna Caduff/Sigrid Weigel (Hg.), Das Geschlecht der Kiinste, K6ln/Weimar/Wien 1996.
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Shakespeare eine wunderbar begabte Schwester gehabt" (Z 58), indem sie genau auf
diejenigen Ordnungen rekurriert, die sich einem Zeitgenossen Woolfs, der ebenfalls
mit der Moglichkeitsbedingung weiblicher Kulturleistungen beschéftigt war,
gleichsam als Achtungsschilder aufdridngen, die er aber mit dem Hinweis auf
Unklarheit einfach am Wegesrand stehen 14Bt. Diese anderen Ordnungen sind
Unklarheiten, die zu klidren Sigmund Freud nicht sonderlich interessiert, auch wenn er
warnend erkliart: "Dabei miissen wir aber achthaben, den Einflull der sozialen
Ordnungen nicht zu unterschitzen, die das Weib gleichfalls in passive Situationen
dringen. Das ist alles noch sehr ungeklirt."!0 Woolf hingegen erziihlt die Geschichte
von Shakespeares Schwester genau anhand dieser "sozial auferlegten Unterdriickung",
deren Aufklarung ihr Forscher-Kollege - der ja bekanntlich auch Schwierigkeiten hat,
an Fakten zu kommen - zugunsten der "konstitutionell vorgeschriebenen Unter-
driickung" (WK 54711 beiseite 1iBt. Im Gegensatz zu ihrem Bruder hitte man Judith
Shakespeare nicht in die 'Grammar school' geschickt, wo ihr Bruder Latein und die
Grundelemente der Grammatik und Logik lernte; die Eltern "hieBen sie die Strimpfe
stopfen oder sich um den Hammelbraten kiimmern, und nicht mit Biichern und
Papieren ziellos herumtrodeln" (Z 55). Sie wire gezwungen gewesen, ihre Verse
heimlich zu kritzeln und sorgfaltig zu verstecken. Man hitte sie gegen ihren Willen mit
siebzehn Jahren verlobt und sie wire schlieSlich nach London geflohen, um ihr Gliick

beim Theater zu suchen:

Sie hatte wie ihr Bruder eine lebhafte Vorliebe fiir den Klang der
Worte. Wie er hatte sie Gefallen am Theater. Sie stand am
Biihneneingang; sie wolle spielen, sagte sie. Ménner lachten ihr ins
Gesicht. Der Manager - ein fetter Kerl mit losem Maul - lachte
schallend. Er bellte irgend etwas von Pudeln, die tanzen, und Frauen,
die Theater spielen - keine Frau, sagte er, konne je Schauspielerin sein.
Er deutete an - Sie konnen sich denken, was. (Z 55)

Der tanzende Pudel und die schauspielernde Frau: zwei Figuren fiir den Zirkus, fiir
das Raritdten-Kabinett der Natur und nicht fiir die Bretter, die die Welt zu bedeuten

haben. Und da im Elisabethanischen Renaissancetheater der Eintritt in die Institution

10 Sigmund Freud, Die Weiblichkeit. In: Vorlesungen zur Einflihrung in die Psycgoanalyse und Neue
Folge. Studienausgabe Band I, Frankfurt a.M. 1969, 6. Auflage, S.544-565, hier S.547. Der Text wird
im folgenden unter der Sigle WK gefiihrt, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. Luce
Irigaray stellt sich in ihrer Freud-Lektiire die Frage, ob diese 'soziale Ordnung' lediglich als
Reprisentation einer anderen Ordnung zu fungieren habe:"...die Mobilisierung so heterogener
Argumente wie 'die sozialen Regeln' und 'die ihr eigene Konstitution' reizt dazu, sich die Frage nach den
Imperativen jener 'Regeln’ fiir die Reprisentation dieser 'Konstitution' zu stellen, nach dem Interesse,
das jene daran haben, sich zur Stiitze, zu Komplizen einer solchen Einschitzung der weiblichen
'Konstitution' zu machen." (Speculum. Spiegel des anderen Geschlechts, Frankfurt a.M. 1980, S.21.)

11 Diese Vorschrift wird dann in der strukturalistischen Variante der Psychoanalyse "symbolische
Ordnung" heiBlen, die allerdings ohne die Kategorie der Unterdriickung - zumindest explizit -
auszukommen bemiiht ist.
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Theater Voraussetzung fiir textuelle Produktivitit warl2, ist die Verweigerung des
Zutritts fiir eine Frau, die spielen will, gleichbedeutend mit dem Ausschluf einer Frau,
die schreiben will. Dieser verhinderten Dramatikerin nimmt sich schlieBlich der
Schauspieler-Agent an: "Sie fand sich mit einem Kind von diesem Herrn wieder, und
s0", schlieBt Woolf die Geschichte der erdachten Shakespeare-Schwester, "brachte sie
sich an einem Winterabend um und liegt nun an einer Wegkreuzung begraben, wo jetzt
die Omnibusse halten..." (Z 56). Der Bedrohung weiblicher Autorschaft ist am
effektivsten zu begegnen, indem man ihr den einzig richtigen, 'natiirlichen' Weg ebnet,
den an sich durchaus wiinschenswerten Wunsch nach weiblicher Produktivitit zu
erfiillen, indem man der Fehlgeleiteten zeigt, wie und durch was sie die Befriedigung
ihres Wunsches zu erwarten hat: Mutterschaft statt Autorschaft, Reproduktion von
Materie statt Gestaltgebung einer Materialitdt der Worter. Dal} es trotzdem schlecht
ausgeht fiir Shakespeares Schwester, ist - so gesehen - lediglich ihrem Versdumnis
zuzuschreiben, den sozialen Rahmen ihrer Mutterschaft rechtzeitig abzustecken.

Zum selben Zeitpunkt, an dem Virginia Woolf das Leben und Sterben von Judith
Shakespeare erdachte, sah sich auch im deutschsprachigen Raum eine Autorin mit dem
Begribnis einer Dramatikerin konfrontiert; mit dem fatalen Unterschied, dal3 es ihr
eigenes Begriabnis war, dem Marieluise FleiBBer zusehen mufite. Auch hier ist der Blick
aufs Biicherregal Ausgang fiir die Reflexion iiber die Mdglichkeitsbedingungen
weiblicher Autor-schaft. Diese Reflexion griindet sich im Vergleich zu Virginia
Woolfs Modell des Herbei-schreibens schon auf einer gewissen Ankunft, mul3 aber
eine noch andauernde, spezifische Abwesenheit von Judith Shakespeare konstatieren.
Denn der Schriftstellerin Marieluise Fleifler dréngt sich die Frage auf, die Virginia
Woolf beseitegelassen hatte. Nachdem sie durch einen Buchhéndler von der auch
verkaufstechnisch erfolgreichen "regen Beteiligung der Frau am Buchmarkt" erfahrt
und diese als "Symptom von erwachender weiblicher Begabung" in der Poesie
begriiBen kann, bleibt die Frage nach der "auffallend schwachen [Beteiligung der Frau
S.K.] in der dramatischen Produktion"!3, wo das 'Erwachen' 1930 noch nicht
eingetreten und insbesondere die Schwester Shakespeares noch nicht (wieder)geboren

zu sein scheint:

Gewill haben wir vereinzelte Stiicke von Frauen, die aber nicht
besonders bekannt und wichtig geworden sind. Die Stiicke haben leicht
etwas Einmaliges und mit besonderer Anspannung der Nerven
Versuchtes an sich; fiir gewohnlich bleibt es denn auch bei dem einen
Versuch und die Autorin biegt wieder in das Epische aus, weil ihr das
mehr liegt. [...] Man ist an mich mit der Frage herangetreten, was ich

12 Vgl. Stephen Greenblatt, Verhandlungen mit Shakespeare. Innenansichten der englischen
Renaissance, Berlin 1990, S.7-24.

13 Marieluise FleiBer, Das dramatische Empfinden der Frau. In: Gesammelte Werke Bd. IV, hg.v.
Giinther Riihle, Frankfurt a.M. 1989, S.408-409 (Erstverdffentlichung in: Die Scene XX 1930).
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iiber das dramatische Empfinden bei den Frauen zu sagen habe. Diese
Frage ist, soweit sie den Bestand einer dafiir vorhandenen spezifischen
weiblichen Begabung voraussetzt, verfritht. So wie im Leben der
Volker das Drama erst bei hoch-entwickelter Kultur aufzutreten pflegt,
ist es als typische Leistung bei der Frau einfach noch nicht
vorhanden.14

Dieses entwicklungsgeschichtliche Erkldrungs-Modell fiir die fehlende weibliche
"Leistung" griindet implizit auf der schon erwidhnten Hierarchie poetischer Aus-
drucksformen, wie sie sich im Ubergang von der normativen zur spekulativen
Gattungspoetik im 18. Jahrhundert etablierte und in der das Drama zur hochsten Form
der Poesie bzw. aller Kiinste avancierte. Das Geschlecht der Frauen muf3 wie das Volk
erst einen gewissen Kultur-Stand erreicht haben, deren Herstellung sie intriganterweise

mit dem Bild trainierender Korper illustriert:

Einstweilen miissen wir uns darauf beschridnken, die besondere
Einstellung der Frau, die sie zu diesem Produktionszweig mitbringt, zu
umreiflen, gewissermallen ihre spezifische Nidhe anzugeben, so wie der
trainierende Korper bei Sport-iibungen die erreichte Leistung nach der
mehr oder minder geringen Entfernung von dem angestrebten
Zielpunkt bewertet.15

Der kulturelle Kérper muf3 wie der natiirliche Korper einer Prozedur der
Selbstperfektionierung unterzogen werden, dann wird auch die Anrufung von
Shakespeares Schwester von Erfolg gekront sein - soweit eine Autorin, die die
Leserschaft und vor allem sich selbst beziiglich der Autor-Figuration "Dramatikerin"
gegen verfrithte Anspriiche zur Geduld mahnt. Dabei ist dieser merkwiirdige Rekurs
auf eine in der literarischen Moderne kaum noch relevante Gattungsordnung nicht
zuletzt eine diskursive Strategie, um der Ausldschung ihrer eigenen dramatischen
Autor-Stimme einen kulturgeschichtlichen Rahmen zu geben. Denn im Gegensatz zu
den Aussagen des Emanzipationsberichterstatters, der im Januar 1933 in der Zeitschrift
"Die Dame" seinen Leserinnen unter dem Titel "Dramatikerinnen. Frauen erobern die
Biihne" von einem erfolgversprechenden Eintritt der Dramatikerin in die theatralische
Moderne erzdhlt, war Fleilers eigene "Eroberung" des Theaters nicht von Erfolg
gekront. Ein Jahr bevor sie sich theoretisch mit dem Verhiltnis von weiblicher
Autorschaft und dramatischer Produktion beschéftigte, hatte der Skandal um die
Berliner Auffiihrung des von Brecht in Auftrag gegebenen Volksstiicks "Pioniere in

Ingolstadt" Fleier zum endgiiltigen Abbruch ihrer dramatischen Textarbeit veranlaf3t:

14 Ebd.
15 Ebd., S.409
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Allgemein sanktionierte Theorie scheint hier als Moglichkeit eingesetzt, dem
individuellen "Fall" einen erklidrenden Rahmen zu geben.16

Jahrzehnte spéter verarbeitete sie die Geschichte des Skandals und ihr fatales
Abhingigkeitsverhdltnis zu Bertolt Brecht in einer autobiographischen Erzdhlung mit
dem Titel "Avantgarde", die paradoxerweise wesentlich Aufschlulireicheres beziiglich
der Ausléschung weiblicher Autorschaft in der literarischen Moderne zu lesen gibt als
der metatextuelle Riickgriff auf ein kulturgeschichtliches Fortschritts-Modell. Denn die
Erzéhlung stellt ihre Heldin in ein relationales Gefiige, macht ihr Scheitern als Effekt
kultureller Anordnungen lesbar und kann daher auf das substantialistische Modell der
Selbstperfektionierung verzichten. Schon der Titel "Avantgarde" ist - im Vergleich zu
dem urspriinglich geplanten Titel "Das Trauma" - signifikant, da er das Feld des
Militdrs und des Krieges einbezieht, um das es thematisch in "Pioniere in Ingolstadt"
geht, aber auch die Autor-Position Fleilers als Fremdes-Geldnde-Betretende zu
bezeichnen hilft, und nicht zuletzt den Gegen-Angriff derer, die dieses Geldande besetzt
halten, mitkonnotiert. Als Reaktion der literarischen Offentlichkeit schildert die
Erzéhlung einen Gewaltakt, der nicht nur am Textkorper ansetzt, sondern auch auf den

Korper der Autorin libergreift:

Ein Teil der Zeitungen schaumte, zerfetzte das Stiick, zerfetzte mehr

noch die Cilly, stellte falsche Behauptungen auf iiber die Person. Man

erlaubte sich alles, besonders wo es um eine Frau ging.17

Eine Selektionsoperation mittels der Kategorie Geschlecht im Bereich der

'Bahnbrecher': Die ebenso hoch motivierte wie gefahrdete imperailistische 'Vorhut', die
zwar dem 'Gros' erst den Weg durchs fremde Geldnde bahnt, aber selbst schon den
Aufbau einer, wenn auch kleineren 'Schulterschlufl'-Gemeinschaft darstellt, um spiter
gemeinsam mit dem nach-riickenden Gros diesen neuen Raum dauerhaft zu besetzen,
darf auch im &dsthetischen Raum nur minnliche Gestalten in ihren vorwérts
marschierenden 'Reihen' kennen - so die (Zeitungs)-Stimmen der Mehrheit. Doch auch
die avantgardistische Gemeinschaft selbst konstituiert sich unter Ausschlufl von

Weiblichkeit - so die Erfahrung von einer, die imaginierte, dazu zu gehdren zu denen,

16 Zu den biographischen Daten dieser miBlungenen Besetzung der Biihne vgl. Barbara Stritzke,
Marieluise FleiBBer, Frankfurt a.M./Bern 1982 und Giinther Riihle (Hg..), Materialien zum Leben und
Schreiben der Marieluise Flei3er, Frankfurt a.M. 1973

17 Marieluise FleiBBer, Avantgarde. In: Gesammelte Werke III, hg.v. Giinther Riihle, Frankfurt a.M.
1972, S. 117-168, hier S.155. Als besonders schdumendes Exemplar sei hier ein Text zitiert, der
signifikant ist, da auch er mit einer Rhetorik des Raumes arbeitet und von demselben Autor stammt, der
sich keinen Reim auf Frau und Drama machen konnte: "Ein Volksstiick ist geplant, ein Soldatenstiick -
von einer Frau, die erstens keinen Funken Instinkt fiir wirkliches Volksleben hat und iiberdies als Frau
bei einem Thema wie hier fehl am Platz ist. Die Welt des Militérs [...] ist eine Welt fiir Manner, gestaltet
nur durch Ménner - einer Frau unzuginglich, eben weil es die Welt ohne Weiblichkeit ist. Die
Verfasserin [...] versucht trotzdem, diesem maskulinen Bezirk beizukommen." (Zitiert nach Giinther
Riihle (Hg.), Materialien zum Leben und Schreiben der Marieluise Fleifler, S. 214.)
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die in der Erzidhlung als "Stidte-Minner" bezeichnet werden.18 DaB diese
Ausgrenzung fiir den Stadt-Mann gleichzeitig die Einsetzung der Frau als zu
bearbeitende sowie ihn spiegelnde Korper-Materie bedeutet, da3 der Ausschluf3 der
Frau als Produzentin konstitutiv verbunden ist mit ihrer Positionierung als Objekt und
Fundament seiner kulturellen Produktivitét, gibt folgender Textabschnitt an der Figur
der Schauspielerin zu lesen, die in der Moderne nicht mehr - wie noch in der
Renaissance Shakespeares - als Metapher mi3gebildeter Weiblichkeit fungiert, sondern

zu dem Paradigma von Weiblichkeit schlechthin avanciert:1®

Schauspielerin muflte man sein, dal3 er sich unmittelbar durch die Frau
ausdriicken konnte. Das war die wahre Erginzung fiir so einen Mann,
das brauchte er wesentlich. Damit fing er wirklich was an, und das
brachte ihn fort, denn dann konnte er sich korperlich sehen. [...] Wenn
eine bloB schrieb, die war bald abgefieselt, das war kein ewiges Werk.
Das machte er sich allein.20

Wenn man die Bildfelder der Eroberung und Bebauung zusammenfiihrt, ist "die
Frau" also genau der zu besetzende Raum, auf dessen Boden der "Stadt-Mann" die
seine Kreativitit spiegelnden Gebaude errichten kann. Der "Tod" einer Schriftstellerin
vollzieht sich dann in dem Entzug der Worte sowie in dem Verzicht auf eine Signatur
als derjenigen Markierung, die die Worte als ihre identifizieren konnte. Ein Tod als
Abbruch des Unterzeichnungsvermdgens zu Lebzeiten, der insofern ein qualitativ
anderer ist als derjenige Tod, der - wie Jacques Derrida dargelegt hat - in jeder
Unterschrift schon zu Lebzeiten interveniert, da ersterer den jeder Unterzeichnung

inhdrenten Wunsch nach Gegenzeichnung suspendiert:

Sie turnte im Kopf und machte nichts besser, nur anders. [...] Sie wurde
von der Unmoglichkeit verfolgt und geschunden. Da drehte sie durch,
einfach durch. Sie konnte nichts mehr hinschreiben, nicht einmal ihren
Namen. Thr versagte sich jedes einzige Wort. Man durfte ihr gar nichts
mehr wollen. Das Dunkel schlug iiber ihr zusammen.21

Und wer "das Dunkel" iiber sich zusammenschlagen sieht, sicht dem eigenen
Begribnis bei lebendigem Leibe zu; Marieluise FleiBer ist ein Korper mehr, der von
Shakespeares Schwester "abgelegt" werden mufite. Auch wenn also die "Geschichte"
der Dramatikerin Marieluise Fleiler wenig gemein hat mit der emanzipatorischen
Emphase, in der zeitgleich die Ankunft von Dramatikerinnen auf deutschen Biihnen

begriift wurde: In der Konstatierung der "bis zur heutigen Zeit" schwachen

18 Marieluise FleiBer, Avantgarde, S.126.

19 Vgl. Ursula Geitner (Hg.), Schauspielerinnen. Der theatralische Eintritt der Frau in die Moderne,
Bielefeld 1988.

20 Marieluise FleiBer, Avantgarde, S. 136f.
21 Ebd., S. 151f.
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Beteiligung von Autorinnen an dramatischer Produktion sind sich Hans Kafka, der
Autor des Eroberungs-Artikels, und Marieluise Fleier, der abgelegte Kdrper einer
Dramatikerin, einig. Kafka - mit der Metapher des Neulands ebenfalls das Konzept der

Avantgarde aufrufend - restimiert:

Alle groBen Frauenrollen sind bis zur heutigen Zeit von Ménnern
erschaffen worden. Die weibliche Einfiihlungskraft in fremde Seelen,
die seismographische Empfindlichkeit fiir die unmerkbaren
Schwingungen des Inneren wurde in erzdhlenden Schriften
niedergelegt. [...] Als die Frau schon lyrisches und episches Neuland
gefunden hatte, gab es in Deutschland noch immer keine
Dramatikerinnen.22

Die Negation einer weiblichen poetischen Stimme als verdeckte Voraussetzung
einer Lokalisierung der Autorfunktion im ménnlichen Geschlecht scheint im "Land"
der dramatischen Texte also eine besonders negative Wirksamkeit in der Realitit
schreibender Frauen erlangt zu haben. Die Autor-Figuration "Dramatikerin" hat grofB3te
Schwierigkeiten, sich zur "Existenz" zu bringen, da ihr kaum die von Virginia Woolf
herbeigesehnte Gelegenheit gegeben wird, "im Fleische unter uns zu wandeln" (Z
129). Um die Liicke im Biicherregal zu begreifen, mufl man in Anschlag bringen, daf3
die diskursive Konzeptualisierung von Autorschaft eine kaum zu umgehende,
reglementierende Vorgabe ist fiir die Fahigkeit eines Individuums, etwas zu sagen
bzw. zu schreiben zu haben und dieses Etwas in einem bestimmten Modus zu
priasentieren. Denn die von Michel Foucault analysierte Autorfunktion, bei deren
Etablierung als diskursiver Einheit es nicht nur um ein spezifisches Verhéltnis von
Leben, Tod und Schrift geht, sondern auch um die von Foucault selbst {iberlesene
Installation einer Beziehung von miannlicher Schrift und weiblichem Korper, ist
keineswegs ohne Effekte auf real existierende Subjekte. Wenn man sich von der
Vorstellung verabschiedet, es gédbe ein direktes, unvermitteltes Verhéltnis zwischen
Schreibendem und Geschriebenem, wenn man das Ereignis einer jeglichen
individuellen Schreibhandlung als konstitutiv eingebettet betrachtet in die jeweilige
diskursive Praxis als Gesamtheit von sprachlichen Handlungen, die auf potentielle
sprachliche Handlungen einwirkt, wenn man also die Materialitit des Diskurses - im
Sinne einer Produktivitdt des Diskurses - voraussetzt, dann ist die Arbeit des
Schreibens immer schon koordiniert von einer Art Vorschrift, eben von den in einer
Epoche jeweils einnehmbaren Autor-Positionen. Der diskursanalytischen Kritik an der
Ontologisierung des Autor-Prinzips zu folgen, bedeutet dementsprechend nicht, dieses

Prinzip als illusorische GroBe ohne Realititseffekte abzutun. Im Gegenteil: Eine

22 Hans Kafka, Dramatikerinnen. Frauen erobern die Biihne. In: Die Dame 1933. Zitiert nach Heike
Klapdor-Kops, Dramatikerinnen auf deutschen Biihnen. Notwendige Fortsetzung einer im Jahr 1933
unterbrochenen Reflexion. In: TheaterZeitschrift 9 1984, S.57-77, hier S.57f.
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Differenz zu sehen zwischen einer historisch variablen, strukturellen Funktion
'Urheberschaft' in der Ordnung des Diskurses und der realen Existenz des schreibenden
Individuums, ermoglicht zuallererst, die Effekte dieser Prozedur beziiglich der
Selbstkonstituierung eines Individuums als Autor zu beobachten. Die diskursive
Einheit Autor ist Moglichkeitsbedingung individueller Rede. 'Fehlt' diese Einheit, dann
ist dieses Fehlen gleichsam die Unmdglichkeitsbedingung eines weiblichen drama-
tischen Schreibens. Die reale Liicke im Biicherregal ist - so gesehen - Produkt der
virtuellen "Liicke" in der diskursiven Formation. So gibt Foucault gegen seine Kritiker,
die die Idee schopferischer Subjektivitit nicht zu revidieren bereit sind, unmif3ver-

standlich zu bedenken,

...daB - zumindest seit einer bestimmten Epoche - das Individuum, das
sich daranmacht, einen Text zu schreiben, aus dem vielleicht ein Werk
wird, die Funktion des Autors in Anspruch nimmt. Was es schreibt und
was es nicht schreibt, was es entwirft, und sei es nur eine fliichtige
Skizze, was es an banalen AuBerungen fallen 148t - dieses ganze
differenzierte Spiel ist von der Autor-Funktion vorgeschrieben, die es
von seiner Epoche iibernimmt oder die es seinerseits modifiziert.23

Bleibt also zu prézisieren, dal3 beide, sowohl das Konstrukt einer Autor-Figur als
auch das dieses Konstrukt in Anspruch nehmende Individuum, also Platz und
Platzhalter, maskulin markiert sind. AuBerdem gilt es zu ergidnzen, da} die Vorschrift
der Autor-Funktionen nicht nur das 'Was' einer AuBerung, sondern auch das 'Wie', den
Modus, die Schreibweise evoziert.Eine Vielzahl feministischer Studien haben
inzwischen nachgewiesen, daf3 es in der gesamten abendldndischen Kultur - also nicht
erst seit einer bestimmten Epoche - einen Widerspruch in sich bedeutet, als Frau zu
sprechen, in dem Sinne, daB der historisch variierende Text von Autorschaft
"Frausprechen" niemals als eine mogliche Position, als "Subjekt-Stelle" innerhalb der
verschiedenen diskursiven Ordnungen entworfen hat. Mehr noch, sie haben gezeigt,
daB sich die minnlichen Autor-Figurationen nur aufgrund der Verwerfung einer
weiblichen Schrift etablieren konnten. Dementsprechend ist das, was oben als 'Liicke'
im Diskurs bezeichnet wurde, keine irgendwie auffiillbare Liicke, sondern ein, das
Modell Autorschaft tiberhaupt erst ermoglichender Entwurf einer Aullen-Position, die
nicht in die diskursive Ordnung integrierbar ist. Damit ist aber auch die Geste des
Schreibens als weibliches Individuum alles andere als die Foucaultsche Modifizierung.
Sie ist vielmehr die Implosion der zur Verfligung gestellten Autor-Funktion, auf die sie
sich doch gleichzeitig stiitzen mul3, obwohl sie nicht die 'ihre' ist. Mit dieser Aporie
zwischen der kulturell vorgeschriebenen Nicht-Existenz einer Figuration "Autorin"

und der eigenen Autorschaft strategisch umzugehen, war und ist fiir schreibende

23 Michel Foucault, Die Ordnung des Diskurses, Frankfurt a.M. 1991, S.21.
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Frauen - und gemeint sind hier, darauf sei noch einmal ausdriicklich hingewiesen, reale
historische Schriftstellerinnen - eine nicht hintergehbare Problematik.24

Doch wie kommt der gesellschaftliche Effekt des Autor-Diskurses zustande? Wie
kann man die Macht des Diskurses denken, schreibende Subjekte zu erzeugen oder
eben zu verhindern, ohne erneut auf das traditionelle Theorem des Einflusses
zurlickzugreifen? Welche Kraft ist es, die die Moglichkeit der Inanspruchnahme
regelt? Mit der Unterscheidung von geschlechtlich markiertem Platz und
Platzhalterschaft ist letztlich wenig gewonnen, wenn man nicht eine Antwort auf die
Frage geben kann, ob und wenn ja wie die Verndhung von Platz und Platzhalter
zustandekommt und performativ stabilisiert wird. Denn wenn die diskursive Funktion
Autor nicht auf ein reales Individuum verweist - wie Foucault zu bedenken gibt -, dann
spricht zunichst nichts dagegen, dall auch weibliche Individuen zum Beispiel das
minnlich markierte Autor-Konstrukt "Dramatiker" ohne groBere Schwierigkeiten in
Anspruch nehmen und sich somit als Dramatikerin zur Existenz bringen konnen. Es ist
das Problem, auf das Judith Butler trifft, wenn sie die Unterscheidung von Gender und
Sex, die ja letztlich auch eine Unterscheidung von Platz und Platzhalter ist, bis an ihre
logische Grenze treibt:

Wenn wir jedoch den kulturell bedingten Status der
Geschlechtsidentitdt als radikal unabhéngig vom anatomischen
Geschlecht denken, wird die Geschlechtsidentitit selbst zu einem
freischwebenden Artefakt.25

Dal3 Gender als kulturelle bzw. symbolische Konstruktion einer
Geschlechtsidentitédt eben nicht ein freischwebendes, von den Individuen unabhéngig
ihrer sogenannten anatomischen Bestimmtheit einzufangendes Artefakt ist -
genausowenig wie die mannlich markierte Autor-Position "Dramatiker" von weiblich
geborenen Individuen einfach in Anspruch genommen werden kann -, ist der Macht
des Diskurses zuzuschreiben; so die gingige, aber wenig erhellende Antwort. Denn
was heifit es, diskursiven Praktiken Macht zu unterstellen? Wie kommen die realen
Effekte von Diskursen zustande? Wie operiert eine Polizei des Diskurses, die einigen
Individuen Sprech- bzw. Schreibakte ermoglicht, anderen hingegen untersagt?

Es muB eine Kraft im "differenzierten Spiel" von Autor-Funktion und schreibendem

Individuum geben, die Foucault nicht néher reflektiert, die aber Louis Althusser in

24 Vgl. hierzu die bahnbrechende Studie von Elisabeth Bronfen, Nur iiber ihre Leiche. Tod,
Weiblichkeit und Asthetik: "Eben der kulturelle Text, den ich kritisch nachgezeichnet und aufgezeigt
habe, ist der Text der Autorschaft - wobei der Mann als Dichter iiber die Ausldschung der Matrix
Materialitidt-Maternitat-Mortalitét geboren wird und die Autorschaft der Frau gleichbedeutend ist mit
einer Hinwendung zum Prozefl der De-Textualisierung, wiahrend der Korper als Zeichen fungiert und
aus dem Tod wie aus dem Schweigen spricht, oder inmitten einer simultanen Inszenierung
inkompatibler Rollen." (S.577).

25 Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt a.M. 1991, S.23.
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seiner Ideologie-Theorie bezeichnenderweise iiber die Figur eines Polizisten in den
Blick nimmt. Dessen Macht ist weniger eine verbietende, denn vielmehr eine
inaugurierende. Bei Althussers Konzept der Anrufung (Interpellation) geht der Zuruf
oder die Ansprache, von der ein Subjekt konstituiert wird, von der Polizei aus. Es gibt
einen Polizisten, der nicht nur das Gesetz verkorpert, sondern dessen an einen
Passanten gerichteter Anruf "He, Sie da!" auch und vor allem die Wirkung hat, das
Gesetz mit dem zu verbinden, der angesprochen ist, und diesen damit zuallererst als
Subjekt zu konstituieren und sozial zu formieren: Die Anrufung - ausgestattet mit der
Macht, das zu erschaffen, von dem die Rede ist - ruft das Subjekt ins Leben, das sich
selbst in der Geste des Umwendens spiegelnd wiedererkennt und sich damit
gleichzeitig als autonom verkennt. Dieses theoretische Schauspiel Althussers erzéhlt
die Stiftung des symbolischen Ich im Riickgriff auf Lacans triadische Topik des
Imaginiren, indem es einerseits die Unterscheidung zwischen Individuum und Subjekt
einfiihrt, die auf der Lacanschen Differenz zwischen =zerstiickeltem, nicht
strukturiertem Korper vor dem Spiegel und ganzheitlichem Spiegelbild basiert,
andererseits mit der Figur des Polizisten den groBlen, d.h. symbolischen Anderen
benennt, der die imagindre "Transformation" von Individuen in sich als autonom
verkennende Subjekte liberhaupt erst gewidhrleistet und der als erster Fithrer im
imaginiren Weltbezug des Ichs fungiert.26 Ohne das Register des Imaginiren als
Brennpunkt der Wechselwirkung zwischen Bild, Subjekt-Identitdt und Identifikation
ist die Materialitdt des Diskurses bzw. der Ideologie nicht zu begreifen - so die These
Althussers. Denn erst dieses vom Symbolischen kommandierte Register garantiert die
Produktivitdt der diskursiven Formationen, indem es einerseits die Autogenese des
Subjekts durchstreicht, andererseits das Phantasma der Autogenese zugleich gebiert.
Kann diese Theorie der Subjekt-Konstituierung, die das Zentrum des Ich auB3erhalb
seiner selbst, also immer schon am Ort des anderen lokalisiert, Aufschlufl geben iiber
die 'Geburt' eines Autor-Ich? Ist der konkrete Autor einer, der durch die Anrufung von
einem in die Sprache eingelassenen Individuum zum vermeintlichen Souverén iiber
Sprache transformiert wird? Und "rekrutiert" der Vorgang der Anrufung ausnahmslos
alle - wie Althusser behauptet?27 Oder bedarf diese Rekrutierung nicht vielmehr einer

Gruppe, die eben nicht 'einberufen' wird? Lesen wir noch einmal eine Definition

26 Louis Althusser, Ideologie und ideologische Staatsapparate: Aufsitze zur marxistischen Philosophie,
Berlin 1977, S.140-149. "Durch die Funktionsweise der Kategorie des Subjekts ruft jede Ideologie die
konkreten Individuen als konkrete Subjekte an. Diese Behauptung impliziert, dal wir zunichst
unterscheiden zwischen konkreten Individuen einerseits und konkreten Subjekten andererseits, auch
wenn es auf dieser Ebene kein konkretes Subjekt gibt, das nicht ein konkretes Individuum zum Trager
hitte." (S.142).

27 "Wir behaupten auBerdem, daB die Ideologie in einer Weise 'handelt' oder 'funktioniert', daB} sie
durch einen bestimmten Vorgang, den wir Anrufung (interpellation) nennen, aus der Masse der
Individuen Subjekte 'rekrutiert' (sie rekrutiert sie alle) oder diese Individuen in Subjekte 'transformiert'
(sie transformiert sie alle). (ebd., S.142).
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Foucaults beziiglich der Funktion 'Autor': Sie kann "mehreren Egos in mehreren
Subjekt-Stellungen Raum geben, die von verschiedenen Gruppen von Individuen
besetzt werden konnen."?8 Die Frage nach der Besetzung ist - so meine These -
letztlich die Frage nach der Identifizierung, die hier als Drama der Autorlch-
Konstitution ins Spiel kommt. Stellungen in einem diskursiven Raum besetzen zu
konnen, diese gleichsam zu territorialisieren, bedeutet vor allem, eine spekulére
Identifizierung, eine identifikatorische Beziehung mit diesen vorgegebenen, virtuellen
Platzen zustandebringen zu konnen. Wirklich im Sinne von wirksam sind diese Plétze
also, weil sie wie die Lacanschen Spiegelbilder funktionieren, die als Bilder das
Abgebildete liberhaupt erst herstellen. Wer diesen Autorlch-konstituierenden Iden-
tifizierungsprozel nicht durchlaufen kann, wer bei dieser narzifltischen Besetzung
scheitert, da z.B. das Autor-Bild 'Dramatiker’ an der ménnlichen Morphologie
orientiert ist bzw. keine symbolische Anrufung erfolgt, sich in diesem vorgiangigen
Bild zu sehen, kann sich nicht als Dramatiker zur Existenz bringen. Die Focaultschen
"Subjekt-Stellen" sind so gesehen Bilder des Symbolischen, die der imaginédren
Bildung eines Autor-Subjekts dienen. Auch sie gehorchen einer umgekehrten
Okonomie der Reprisentation, die - und das gilt es herauszustellen - eine 'Autor-
Werdung' auBBerhalb dieser Pldtze wenn nicht génzlich verhindert, so doch zumindest
erheblich erschwert.

Das bedeutet auch, dall weniger eine Macht der expliziten Untersagung von
Interesse sein kann, um etwas iiber die Liicke im Biicherregal in Erfahrung zu bringen.
Um z.B. das Scheitern dramatischer Autorschaft bei Marieluise FleiBler zu begreifen,
geniigt es nicht, von einer Logik der Zensur auszugehen, die unterstiitzt wiirde durch
diverse nicht-diskursive Praktiken. Denn die Mechanik der Macht als "reine Schranke
der Freiheit" zu denken - wie sie im Woolfschen Bild des Tiirstehers am Biihnen-
eingang personalisiert wird, aber auch einer, mit den Metaphern der Eroberung,
Verweigerung, Unterdriickung operierenden feministischen Literatur- bzw. Theater-
geschichtsschreibung als Vorstellung zugrundeliegt - macht das Phinomen Macht
iiberhaupt erst akzeptabel:

Woher kommt die Neigung, die Dispositive der Herrschaft auf die
Prozedur des Untersagungsgesetzes zu reduzieren? Ein allgemeiner und
taktischer Grund scheint sich von selbst zu verstehen: nur unter der
Bedingung, daf3 sie einen wichtigen Teil ihrer selbst verschleiert, ist die
Macht ertrdglich [...] wiirden sie [die Unterworfenen S.K.] denn die
Macht akzeptieren, wenn sie darin nicht eine einfache Grenze fiir ihr
Begehren sdhen, die ihnen einen unversehrten (wenn auch
eingeschriankten) Freiheitsraum 148t? Reine Schranke der Freiheit - das

28 Michel Foucault, Was ist ein Autor?. In: ders., Schriften zur Literatur, Frankfurt a.M. 1988, S.7-31,
hier S.23.
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ist in unserer Gesellschaft die Form, in der sich die Macht akzeptabel
macht.29

Die Imagination einer Schranke, wie sie bekanntlich auch die feministischen
Konzeptionen von patriarchaler Herrschaft und Emanzipation als kdmpferischem
BefreiungsprozeB3 steuert, ist also eher die taktische Imagination eines Begehrens, das
urspriinglich frei und ab einem gewissen Zeitpunkt unter Zensur gestellt wire:
Shakespeares Schwester, welcher den Klang der Worter begehrt, vor dem Tiirsteher,
der ihr dieses Sprachbegehren untersagt, der also als Schweigen gebietender Zensor
fungiert. Der einzige Satz, den die so "Unterworfene" skandieren kann, lautet somit
immer schon: 'Ich darf nicht!" Ein Satz, der auf Beruhigung zielt, denn der Fall dieser
imagindren Schranke wire dementsprechend als strategisches Ziel ausreichend, um die
ehemals verstummte, nichtsdestotrotz unversehrte Rede zu eréffnen. Doch wenn man
den wichtigen, verschleierten Teil der Macht, von dem Foucault spricht, als Macht des
Imagindren ins Spiel bringt, sind es eher Aussagen wie 'Ich kann nicht' oder auch 'Ich
will nicht', die iiber die Okonomie der Macht besser Auskunft geben, indem sie
einerseits von der Annahme gewisser kulturell vorgesehener Positionen, d.h. von der
Herstellung einer imaginiren Ubereinstimmung mit der symbolischen Position des
Weiblichen erzihlen, und damit andererseits das Begehren als vom Diskurs erzeugtes
und geformtes entlarven. Somit ist eine Schwester Shakespeares, die der Klang der
Worter gleichgiiltig ist, die kein Begehren kennt, sich in die Welt des dramatischen
Diskurses einzuschreiben, und damit erst gar nicht einer Prozedur des Rede- bzw.
Schreibverbotes durch diverse Tirsteher und Grenzbeamte unterworfen werden mulf3,
nicht nur die skandaldsere Figur einer kulturellen Ordnung, die die Autor-Funktion im
minnlichen Geschlecht verankert. Sie ist auch beziiglich der Machteffekte die der
'Wahrheit' ndherkommende Figur, wenn es stimmt, dal Macht eher Rede erzeugt als
Schweigen gebietet, sie das Begehren nach Textproduktion iiberhaupt erst hervorbringt
statt ein vermeintlich der Macht vorgéngiges Begehren gestattet bzw. verbietet.
Dementsprechend sollte man die Woolfsche Frage "Warum hat Shakespeares
Schwester geschwiegen?" reformulieren, indem man eher die Foucaultschen Fragen
stellt: Warum hat das Individuum mit dem Autor-Namen Shakespeare geschrieben?
Wie veranlal3t die diskursive Ordnung die "Produktion" von Dramatikern? Wie regt sie
die Individuen an, als Dramatiker zu sprechen bzw. diese Autor-Position
einzunechmen? Wie konstituiert sich diese Position als mannliche liber die Verwerfung
weiblicher Autorschaft? Erst so - also unter Verzicht einer Machtvorstellung, die
immer nur ein 'Nein' zu hdren erlaubt - gerédt die Liicke im Biicherregal, die die

feministische Literaturwissenschaft seit ihren Anfingen umtreibt, in den Blick.

29 M. Foucault, Der Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit I, Frankfurt a.M. ©1992, S.106f.
Neben diesem taktischen Grund fiihrt er noch einen historischen Grund an, den er mit der
Institutionalisierung der Macht seit dem Mittelalter benennt.
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Im folgenden sollen die Entwiirfe dramatischer Autor-Positionen anhand zweier
diskursiver Felder nachgezeichnet werden, die auf unterschiedliche Weise einen
Ausschluf3 weiblicher Autorschaft zur Voraussetzung haben. Dabei wird es zunéchst
um die Lektiire eines Textes gehen, der eingeschrieben steht in eine vielfdltige
Semiotisierungsanstrengung um 1800, die die Ordnung der Geschlechter neu festgelegt
hat. Friedrich Schlegels Abhandlung "Uber die Diotima" entwirft - wie zu zeigen sein
wird - in Abgrenzung zu der Formierung streng oppositionell gedachter
Geschlechtermodelle ein Konzept von Androgynitit, das Weiblichkeit ihren Anteil an
kiinstlerischer Produktivitdt zuerkennt, dessen Stiftung aber einer Verwerfung gewisser
Konfigurationen bedarf. Die Autor-Position "Dramatikerin" wird sich als eine dieser
ausgegrenzten Moglichkeiten erweisen, die nicht figurierbar ist. Wiahrend Friedrich
Schlegels Text - eingebettet in die Epoche der Romantik im Sinne einer Lektiire-Figur,
die einer Logik der (Sinn)Fiille zu gehorchen sucht - letztlich ein Ineinanderfallen von
Produzent und geschlechtlich markiertem Produkt, eine geschlechtliche Identitét von
Erzeuger und Erzeugtem postulieren mul}, basiert die Konzeptualisierung von
Autorschaft in einem Diskursfeld der Moderne gerade auf der Differenz zwischen
geschlechtlichem 'Sein' und kiinstlerischem 'Erzeugen'. Der psychoanalytische Diskurs
entwirft moderne Autorschaft auf dem Fundament eines Mangels, den es via
kiinstlerischer Produktivitit zu sublimieren gilt. Auch dafl zwei Genres des Mangels
konzeptualisiert werden, die dem weiblichen Mangel diese produktive Sublimierungs-
Fahigkeit bestreitet, ist allgemein bekannt. Dal} aber auch hier das dramatische Genre
eine nicht nur thematisch herausragende Stellung einnimmt und Autorschaft implizit
am Modell des ménnlichen Dramatikers skizziert wird, der das Drama des Weiblichen
ins Zentrum der Schreibarbeit setzt und damit erneut die Figuration einer

"Dramatikerin”" zu einer unmoglichen erklart, gilt es im zweiten Kapitel zu lesen.
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1. Degeneration (um 1800)

Die feministische Frage nach der Liicke im Biicherregal als Frage nach den
(Un)Moglichkeitsbedingungen weiblicher Produktivitdt im allgemeinen und nach der
Relation zwischen weiblicher Rede und kiinstlerischem Genre im besonderen hat eine
Tradition, die bis ins 18. Jahrhundert zuriickreicht. Die Zeugnisse griechischer Kunst
und Poesie auf ihren Anteil an Weiblichkeit befragend heif3t es riickblickend:

Auffallend ist, daB3 bei so vielen, so berithmten Kiinstlerinnen in Musik
und Lyrik, keine griechische Frau in der dramatischen oder der
bildenden Kunst bekannt geworden ist.30

Auffillig - im Sinne von lesbar - wurde die Liicke genau zu dem Zeitpunkt, da
Autorschaft als Element der Individualisierung des Diskurses im allgemeinen und
geschlechterspezifische Autor- bzw. Kiinstlerschaft als Ordnungsprinzip dieser
Individualisierung im besonderen Thema wurde: Die weibliche Leerstelle wird in
dieser Perspektive iiberhaupt erst vom Diskurs durch die Operation eines Schnitts
produziert. Sie gibt es nicht als bis dahin iiberlesene, sondern sie wird erst hergestellt
durch eine neue Diskursformation beziiglich der Relation von Kunst-Objekten und
kiinstlerisch-produzierender Subjekte. Dieser wird die Anonymitét literarischen
Schreibens und damit auch Geschlechtsindifferenz zum Anathema. Wie sich die so
erstellte "Liicke", die einerseits weibliche Unproduktivitdt markiert, andererseits aber
erst die Imagination weiblicher Kiinstlerschaft erzeugt, in dieser neuen diskursiven
Formation erklarbar macht, soll im folgenden nachgezeichnet werden. Nicht zuletzt,
um die diskursive Figuration von Dramatikern um 1800 in den Blick zu bekommen,
die - so meine These - auf der Basis einer Defiguration von "Dramatikerinnen" statthat.
DaB sich diese Figurierung bei einem Autor lesen 146t, der den Roman als die moderne
Dichtart par excellence bevorzugt und sich gegen die klassizistische Position abgrenzt,
der das Drama als die Synthese von Subjektivitdt und Objektivitit realisierende und
darum hochste Dichtart gilt, ist dabei keineswegs hinderlich,3! gerade die
Priviligierung des Romanautors gibt ex negativo die geschlechtlich markierte Gestalt
des Dramenautors deutlich zu lesen.

Denn auch wenn sich Friedrich Schlegels 1795 erschienene Abhandlung "Uber die

Diotima" als Gelehrtenschrift iiber das Verhéltnis von weiblicher Bildung und der Idee

30 Friedrich Schlegel, Uber die Diotima. In: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hg.v. Ernst Behler
unter Mitwirkung von Jean-Lacques Anstett und Hans Eichner. Erster Band. I. Abteilung: Studien des
klassischen Altertums, eingeleitet und hg.v. Ernst Behler, Paderborn/Miinchen/Wien/Ziirich 1979, S.70-
115, hier S.98. Im folgenden wird der Text unter der Sigle D gefiihrt, alle Seitenangaben beziehen sich
auf diese Ausgabe.

31 Zur frithromantischen Position der Entgrenzung aller Dichtarten durch den Roman als modernes
Epos vgl. Peter Szondi, Friedrich Schlegels Theorie der Dichtarten. Versuch einer Rekonstruktion auf
Grund der Fragmente aus dem NachlaB. In: Euphorion 64 1970, S.181-199.
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des sittlich Schonen im griechischen Altertum maskiert, zielt das Interesse des Autors
keineswegs auf historische Erkenntnis. Es geht vielmehr um einen strategischen
Riickgriff auf das signifikanterweise als "zerstiickelt" diagnostizierte "Bild
griechischer Weiblichkeit", deren "Ganzheit" wie bei den "Bruchstiicken einer
zerstiickelten Statue" wiederherzustellen Schlegel als Ahnherr einer speziellen Art

feministischer Kulturgeschichtsschreibung guter Hoffnung ist:

So wie es oft nicht unmoglich gewesen ist, aus den kleinsten
Bruchstiicken einer zerstiickelten Statue, und bei betrichtlichen
Liicken, das Ganze des Bildes wiederherzustellen; so zeigt sich auch
hier ein Leitfaden, das Verlorene zu ergénzen, das Zerstiickte wieder
zusammenzusetzen, und die Hoffnung zu einer nicht ganz
unvollstdndigen Geschichte der Griechischen Weiblichkeit. (D 72)

Diese wiederherzustellende Statue griechischer Weiblichkeit fungiert als Autoritét,
um Schlegels Polemik gegen die in Bezug auf Geschlechtlichkeit und Produktivitét
"verderbliche Denkart, die in unsern Sitten, in unsern Meinungen, ja auch in unsrer
bessern Kunst, herrscht" (D 92), Beistand zu gewéhren und seinem eigenen Einsatz in
den Geschlechterdebatten um 1800 Gewicht zu verleihen. Es geht um die
Auswirkungen einer Semiotisierung, die die Ordnung der Geschlechter als in jeder
Hinsicht polares Prinzip festschreibt und durch die der neue Geschlechts-Charakter des
Kollektivsingulars "Weib" paradoxal entworfen wird als "absolute Charakterlosigkeit,
die das Gesetz ihrer Sitten von einem fremden Wesen empfingt" (D 93).32 DaB diese
Polarisierung nicht nur mit einer impliziten Hierarchisierung und Asymetrierung
einhergeht, sondern letztlich auch den Einzug der Differenz bedeutet, da dem
weiblichen Gechlecht keine positiv bestimmte, eigenstindige Andersartigkeit
zugestanden wird, gibt somit schon Friedrich Schlegel zu lesen. Wenn er den Diskurs
seiner Zeit an sein logisches Ende treibt und den so eifrig propagierten "Charakter"
von Weiblichkeit als Charakterlosigkeit entlarvt, ergibt sich im iibrigen eine
erstaunliche Néhe zur Diagnose Irigarays, der patriarchale Diskurs gehorche der Logik
des Einen, sowie ihrem Projekt, sexuelle Differenz jenseits dieser Logik zu denken.33

Die wiederhergestellte Statue griechischer Weiblichkeit dient Schlegel bei seinem
Projekt als Gegen-Bild, das nicht als Spiegelfliche der zeitgendssischen

Geschlechterkonzeptionen taugt, stattdessen sogar provozierende Qualititen besitzt,

32 Eine Vielzahl feministischer Studien haben diese Ausformung des modernen, streng binér gedachten
Geschlechtermodells unter dem Begriff des Geschlechtscharakters nachgezeichnet. Bahnbrechend fiir
den deutschsprachigen Raum war der Aufsatz von Karin Hausen, Die Polarisierung der
"Geschlechtscharaktere" - eine Spiegelung der Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben,. In: Heidi
Rosenbaum (Hg.), Familie und Gesellschaftsstruktur. Materialien zu den soziodkonomischen
Bedingungen von Familienformen, Frankfurt a.M. 1978, S.161-191. Als neuere Studie vgl. Claudia
Honegger, Die Ordnung der Geschlechter, Frankfurt a.M. 1991.

33 "Die sexuelle Differenz stellt eine der Fragen oder die Frage dar, die in unserer Epoche zu denken
ist." (Luce Irigaray, Ethik der sexuellen Differenz, Frankfurt a.M. 1991, S.11)
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und das somit geeignet scheint, die Universalitdt des Wesens der Geschlechter und
damit auch die vermeintliche kulturelle Unproduktivitdt von Frauen in Frage zu
stellen.34 Insofern ist Schlegel nicht nur Ahnherr einer feministischen
Kulturgeschichtsschreibung, die die verschiitteten und zerstiickelten Zeugnisse
weiblicher Produktivitit zu einer wahrnehmbaren Ganzheit fligen wollte. Bis zu einem
bestimmten Punkt tritt er auch auf als Diskurs-Archdologe, der die Historizitét
geschlechtlichen Wissens sowie die Rhetorizitdt dieses Wissens gegen seine, im
Denken des Universalen schwelgenden und die Evidenz pradiskursiver Erfahrungen
behauptenden Diskurs-Gegner ins Spiel bringt. Sein Ziel ist das Denken einer
Geschlechterdifferenz, das nicht in den tautologischen Konzepten von Geschlechts-
charakteren miindet, das letztlich nur dem ménnlichen Geschlecht einen Charakter
zuschreibt und Weiblichkeit als Nicht-Charakter konzeptualisieren muf. Denn was
Schlegel zum Beispiel "sogar" bei kiinstlerischen Darstellungen, "die idealisch sein
sollen" (D 92), zu seinem Bedauern lesen muB, ist eine Art Verdoppelungs-Strategie,
die der Diskurs der aufkldarerischen Moderne in Sachen Geschlechterdifferenz
praktiziere. Es geht nicht mehr um den einfachen, symbolischen Wert Weiblichkeit
und Minnlichkeit, sondern um das Weibliche der Weiblichkeit, bzw. das Méannliche
der Ménnlichkeit und damit um eine Essentialisierung der Geschlechter, gegen die er
sich im Namen der Antike zur Wehr setzt:

Nach der Idee des Altertums sollte der Adel der Menschennatur
iiberhaupt im Manne wie im Weibe vorwalten, die innere Kraft der
Gesinnung und des Geistes, der Charakter der Gattung sollte die
Oberhand haben iiber die besondern und abweichenden Eigenschaften
der beiden Geschlechter. Bei den Neuern ist es dagegen gerade
umgekehrt; man kann die Weiblichkeit nicht weich und weiblich und
weibisch genug schildern, und nimmt es auch so, als ob es so sein
miiBte und gar nicht anders gebildet und gestaltet werden konnte:
ebenso iibertrieben, rauh und roh schildert und nimmt man auf der
anderen Seite die Méannlichkeit. (D 92)

Schlegel beschreibt hier einen Vorgang, den man als Naturalisierung der Natur
bezeichnen konnte und gegen den er sich im Namen der "Freiheit des Gemiits", die die
Aufgabe hat, die Natur "zu lenken, ohne sie zu zerstoren", ausspricht. (D93) Auf die
Figur der Zerstorung, der Defiguration bzw. Deformation wird im Zusammenhang von
Genre und Gender zuriickzukommen sein. Doch zunéchst soll die frithromantische
Konfiguration einer Geschlechterdifferenz bedacht werden, an der sich die
feministische Debatte durch die unterschiedliche Einschitzung des Konzepts der

Androgynitét entziindet hat und die sich in gewissem Sinne heute in den differierenden

34 "Aber muBten nicht diese ménnlichen Ubungen der Spartanischen Midchen, wie die wissenschaft-
liche Bildung der Pythagoreischen Frauen, die Weiblichkeit vertilgen? Sie scheinen uns so vernunft-
widrig, wie die Behauptungen Platos, und beleidigen unsre ganze Eigentiimlichkeit." (D 91f.)
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Lektiiren des dekonstruktiven, gegen den sogenannten Phallogozentrismus gerichteten
Verschiebungs-Projekts fortsetzt. Wenn die Dekonstruktion einer Feminisierung
ménnlicher Philosophie gleichkommt, so 146t sich das romantische Konzept einer
progressiven Universalpoesie als Feminisierung ménnlicher Dichtung bezeichnen.35

Es kann nicht iiberraschen, dall der Theoretiker einer urspriinglichen Dualitét, die
das Wechselspiel der Differenzen - des Entgegengesetzten vor jeder Identitét - meint,
und damit die "Dualitiit gleich in der Einheit" lokalisiert,36 keine Sympathie hegt fiir
Représentationen, die sich als diskursive Stellvertreter einer vorgingig gedachten
Geschlechter-Natur verstehen und damit das reflexive Spiel der relationalen Pole im
Begriff des Geschlechts-Charakters zum Stillstand zu bringen suchen. Dem
Frithromantiker Schlegel geht es um eine komplexere Figur der Verdopplung, der
Duplizitit, die eben auch bei der Geschlechterdifferenz am Werk sein soll. Wenn die
Zweiheit irreduzibel schon in der Einheit vorhanden ist, wenn eine 'urspriingliche'
Differentialitdt - ohne eine substantielle Entitdt vor dem differentiellen Spiel - zu
denken ist, dann ist zwar der Begriff von Weiblichkeit und Ménnlichkeit ein
notwendig fixierender Effekt des dualistischen Spiels, dann gilt aber zugleich auch fiir
die Geschlechterdifferenz das Modell permanenter reflexiver Selbstiiberschreitung, das
die Dualismen in der Schwebe halten bzw. die historischen Fixierungen immer wieder

metonymisch verschieben kann:

Trennen wir aber das Wesentliche vom Zufalligen, so ist der Grundsatz
unwiderleglich: die Weiblichkeit soll wie die Méannlichkeit zur hohern
Menschlichkeit gereinigt werden; und der Versuch, wenn er gleich
mifBlang, bleibt immer ruhmwiirdig, in den Sitten und im Staate das zu
erreichen, was die Idealkunst der Attischen Tragddie wirklich erreicht
hat: das Geschlecht, ohne es zu vertilgen, dennoch der Gattung
unterzuordnen. [...] Man betrachtet [bei den Neuern S.K.] die
Bestandteile der Weiblichkeit oder Minnlichkeit als notwendige
Eigenschaften, die die Freiheit des Gemiits vernichten wiirden. Sie sind
aber nur Lockungen und Erleichterungen der Natur; und sie zu lenken,
ohne sie zu zerstoren, mit Schonung der Natur der Notwendigkeit

35 Die leider in Vergessenheit geratene deutsch-jiidische Philosphon und Essayistin Margarete
Susman, die schon 1926 den feministischen Kampf als Kampf "um Sprache und Bild", also um die
symbolischen Strukturen, diagnostiziert und die entscheidende Frage nach der Frau als diejenige stellt,
"ob die Frau endgiiltig an das Bild des Mannes gebunden sei", bescheinigt z.B. dem androgynen
Konzept Schlegels eine grundlegende Umgestaltung der antagonistisch gedachten Geschlechter-
differenz: Margarete Susman, Das Frauenproblem in der gegenwértigen Welt. In: dies., Das Nah- und
Fernsein des Fremden. Essays und Briefe, hg. v. Ingeborg Nordmann, Frankfurt a.M. 1992, S.143-167,
hier S. 144f.

Zum Verhiltnis von Dekonstruktion und Feminismus vgl. die differenzierten Uberlegungen von Gayatri
Ch. Spivak, Verschiebung und der Diskurs der Frau: "Doch vielleicht ist der Punkt der, dal der
dekonstruktive Diskurs des Mannes (wie auch der phallozentrische) seine eigene Verschiebung
deklarieren kann (wie der phallozentrische seine Plazierung), indem er die Frau als Objekt oder als Figur
nimmt." (In: Barbara Vinken (Hg.), Dekonstruktiver Feminismus, S.183-218, hier S.189).

36 Vgl. Winfried Menninghaus, Unendliche Verdopplung. Die frithromantische Grundlegung der
Kunsttheorie im Begriff absoluter Selbstreflexion, Frankfurt a.M. 1987, S.155.
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gehorchen, ist das hochste Kunstwerk der Freiheit. [...] eben der
herrschsiichtige Ungestiim des Mannes, und die selbstlose
Hingegebenheit des Weibes, ist schon iibertrieben und haBlich. Nur
selbstindige Weiblichkeit, nur sanfte Mannlichkeit, ist gut und schon.
(D 921.)

Die "Reinigung zur héhern Menschlichkeit" erfolgt also durch ein unendliches
Wechselspiel des Entgegengesetzten als "Kunstwerk der Freiheit" und bietet damit
eine Konzeptualisierung "des Menschen", die nicht auf eine Geschlechtsneutralitit hin
angelegt ist und die bekanntlich immer schon ein imagindres méinnliches Subjekt
meinte, welches das Faktum der Geschlechtlichkeit an den weiblichen Korper
delegieren konnte. Der unwiderlegliche Imperativ der Gattung Mensch fordert eine
Wiedervereinigung der isolierten Geschlechterformen, Weiblichkeit und Mannlichkeit
sollen im Gang der Geschichte aufeinander zu sich selbst auf Menschlichkeit hin
iiberschreiten: Der Proze der Gattung Mensch ist der Prozel3 ihrer Paarung. "Der"
Mensch existiert nicht, er ist ein Projekt. Bei Schlegel geht es nicht um die Tilgung
sexueller Differenz zugunsten einer vermeintlichen transzendentalen Neutralitét, in der
sich tatsdchlich stets ein Privileg einer idealisierten, um die weiblichen Anteile
bereinigten Miannlichkeit verborgen hat. Denn der Vorgang der Reinigung ist hier
nicht als Entfernung von Unreinem zu denken - einer Unreinheit, die mit der
Gegebenheit von Geschlechtlichkeit selbst zu identifizieren wére und projiziert wiirde
auf "Frau" als Metapher der sexuellen Differenz. Die Reinigung vollzieht sich
vielmehr gerade durch das Ereignis der Verunreinigung, der Kontamination. Die
"Gattung Mensch" gibt es nur unter der Bedingung, daf} eine permanente Paarung des
von der Differenz markierten Paars statthat; sie ist die Paarung selbst und wird damit
niemals an ihr Ende kommen, sondern in stindiger Bewegung bleiben.37

Hat sich Schlegel mit dieser Interpretation der sexuellen Differenz aus der 'Logik
des Einen' herausgeschlichen, die eine Unterscheidung als Negation denken muf3 und
in der Mainnlichkeit die markierte Seite und Weiblichkeit das unbestimmte,
ausgeschlossene Andere darstellt? Ist ihm der Umschlag von einer kontradiktorisch
konzipierten Geschlechter-Opposition zu einer kontrdr und damit symmetrisch
gedachten Differenz gelungen, die sich in einer nicht stillzustellenden, niemals am Ziel
ankommenden Prozessualitit zum Menschen hin entwirft? Auf den ersten Blick
scheint seine Theorie der Differenz die Moglichkeit einer Symmetrie denkbar zu
machen, bei der beide Geschlechter benennbar sind und die Menschwerdung durch die
Aufnahme des jeweils Anderen zustandekommt. Doch der "alte Traum von
Symmetrie" - wie Luce Irigaray ihre Lektiire von Freuds Theorie der

Geschlechterdifferenz betitelt, um ihren neuen Traum vom weiblichen Imaginéren zu

37 Vgl. Werner Hamacher, Der ausgesetzte Satz. Friedrich Schlegels poetologische Umsetung von
Fichtes absolutem Grundsatz. In: ders., Entferntes Verstehen. Studien zu Philosophie und Literatur von
Kant bis Celan, Frankfurt a.M. 1998, S.195-234.
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trdumen - ist triigerisch, hat einen blinden Fleck, wenn man diejenige dynamische
Kraft, die die reinigende Verunreinigung bewirkt, auf ihre Geschlechtlichkeit hin
befragt. Denn der Schlegelsche Riickgriff auf die Kategorien von Natur und Kunst(-
werk der Freiheit) hat seinen Preis beziiglich einer moglichen geschlechtlichen
Symmetrie bei der Bildung "hoherer Menschlichkeit". Die Menschwerdung des
Mannes mull so ndmlich einen ginzlich anderen Verlauf nehmen als die
Menschwerdung der Frau.

Mainnlichkeit - schon in dem Begriff der reinen Ménnlichkeit auf Seiten der
Bildung, des Geistes, der Kunst, also der selbsttitigen Transzendierung von Natur
verortet - kann in einer Art Selbstperfektionierung, in einer Art Kunst zweiter Potenz
sich selbst sittlich erheben und seinen Anteil an Weiblichkeit durch die "Freiheit des
Gemiits" aus sich selbst erzeugen: Die Feminisierung des méinnlichen Subjekts - und
damit auch der ménnlichen Dichtung - kommt aus 'eigener' Kraft zustande. Sie ist
letztlich Selbstfeminisierung, der das weibliche Subjekt lediglich als modellhaftes Vor-
Bild, als erlernbare Idee dient. Die Lehrjahre der Ménnlichkeit gestalten sich als
Identititsiiberschreitung und die transzendierende Kraft, die diese Uberschreitung
ermoglicht, ist die Idee der reinen Maénnlichkeit selbst. Dagegen bediirfen die
"Lehrjahre der Weiblichkeit", die Schlegel bekanntermal3en nicht geschrieben hat, die
er aber in die Studie "Uber die Diotima" aufnehmen wollte, des der Idee der reinen
Weiblichkeit eben nicht inhdrenten Prinzips der Bildung als Geistestétigkeit, um die
"Lockungen oder Erleichterungen der Natur" (D 93) zur Gattung Mensch zu veredeln.
Wihrend die ménnliche Natur gleichsam immer schon die Ergénzung, die
Supplementierung der Natur ist, was die Kopplung von Natur und Méannlichkeit selbst
zweifelhaft werden 146t, ist die weibliche Natur - will sie der Gattung Mensch
zugehoren - zwingend angewiesen auf eine der Weiblichkeit fremde Kraft, namlich der
"inneren Kraft der Gesinnung und des Geistes" (D 92). Eine 'Selbstmaskulinisierung'
ist undenkbar. Sie alleine ist daher aber auch der bestindigen Gefahr der (Natur)-
Zerstorung ausgesetzt. Wenn die Idee der "reinen Ménnlichkeit" per definitionem die
Uberschreitung ist, dann kann sie in letzter Konsequenz nicht verletzt werden; die
"reine Weiblichkeit" hingegen - von Schlegel mit "Innigkeit und Zartheit" (D 93)
bezeichnet - lduft permanent Gefahr, durch Uberschreitung ihrer Natur untreu zu
werden, sie im schlimmsten Fall sogar zu zerstdren. So erkldrt sich auch die
didaktische Kontrastierung zweier weiblicher Charaktere, die Schlegel in einem Plan
zu seinem Roman "Lucinde" aus dem Jahre 1794 ankiindigt: "Der Charakter der
Heldin Enthusiasmus, hohe Bildung, ohne Zerstérung der Weiblichkeit. - Ein andrer
weiblicher Charakter, feine, reiche Bildung und zerstérte Weiblichkeit."38 Zerstorte
Mainnlichkeit ist in dieser Konzeptualisierung der Geschlechter-differenz eine

undenkbare GroBe, die somit auch nicht poetisch gestaltet werden kann.

38 Friedrich Schlegel, Literary Notebooks, hg.v. H. Eichner, London 1957, S.XVIII.



134

Mit der Verschiebung der vordiskursiv gedachten Opposition Natur und ihrem
jeweils Anderen - sei es als Geist, Freiheit, Kunst, Sitte oder Gesetz konzeptualisiert -
auf eine von den Individuen unabhidngige Ebene konstituiert sich die postulierte
Geschlechter-Symmetrie auch hier aus einer vorgingigen Asymmetrie, da diejenige
Kraft, die zur schonenden Lenkung der Natur beider Geschlechter berufen ist, mit den
Zigen des Minnlichen ausgestattet ist. Der Text bespricht an spéterer Stelle, die der
Frage nach dem AusschluB3 der Frauen vom o&ffentlichen Leben der attischen
Demokratie nachgeht, unmil3verstindlich diese stets gefidhrdete Position von hoherer
Weiblichkeit durch ihre Abhéngigkeit von der lenkenden Kraft der méinnlichen
Gesetzgebung. Und keineswegs zufillig manifestiert sich die Aporie dieser
Konstruktion von Androgynitdt bei dem Versuch, die Entfernung der Frauen vom
offentlichen und politischen Leben der griechischen Polis durch die solonischen
Gesetze zu erkliren. Ein Klarungsversuch, der die Stiftung der kollektiven Identitét
'Polis' selbst an den mythischen Entwurf einer archaischen Gemeinschaftlichkeit der
Weiber bindet, deren Justiz nichts anderes als Aufruhr bedeuten kann. Der
bedrohlichen "Zusammenrottung" der Weiber galt es um der 6ffentlichen Ruhe und
Ordnung willen Einhalt zu gebieten; einer Ruhe, deren zeitgendssische Gefiahrdung

Schlegel in der franzosischen Revolution beobachten mufte:

Schon in sehr alten Zeiten rotteten sich die Attischen Frauen
zusammen, und brachten einen Ungliicklichen um, der schuldig schien,
weil er der einzige von einer fehlgeschlagenen Unternehmung gegen
Agina zuriickkehrte, indem jede ihn fragte, wo ihr Mann sei. [...] Schon
Solon mufBite ein Gesetz geben, dal der Schmerz der Frauen bei dem
Leichenzuge geliebter Toten nicht in selbstzerfleischende Wut ausarten
mochte. (D 109 und 110)

Eine Selbstkonstituierung weiblicher Sittlichkeit endet zwangslaufig in der
Barbarei, im willkiirlichen Mord an Unschuldigen oder gar in Selbstzerfleischung.
Anders formuliert: Der Versuch, aus der Idee der reinen Weiblichkeit - wir erinnern
uns, es ist laut Schlegel 'Innigkeit' und 'Zartheit' - in einer Form von Selbstverdopplung
sich selbst zu tiberschreiten, fithrt nicht zu hohrer Menschlichkeit, es ist die Geburt von

Ab-Arten. Die Art artet aus. Gegen diese Degeneration gilt es vorzugehen:

Beim ersten Blick scheint der einzige Zweck des Solonischen Gesetzes,
gute Sitten zu befordern und unniitzen Aufwand zu beschrinken. Zwei
Tatsachen beim Herodotus aber haben mich zur Vermutung gebracht,
daB sein Nebenzweck, und der Hauptzweck des spitern Gesetzes, die
Erhaltung der offentlichen Ruhe war; denn dieser konnte der
ungestiime Freiheitssinn, welcher auch die Attischen Weiber beseelte,
bei ihrer Leidenschaftlichkeit leicht geféhrlich werden. [...] Da die
offentliche Meinung ohne 6ffentliche Erziehung, Fakzion ist, und da
die Frauen an dieser Erziehung, auBler dem Drama, keinen Anteil
hatten; so darf uns diese ochlokratische Weiberjustiz nicht befremden.
[...] Durch die Entfernung der Frauen vom offentlichen Leben, womit
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die Entfernung von der Gesellschaft der Manner unvermeidlich
verkniipft war, wurde zwar die Ruhe des Ganzen gesichert, aber die
Trennung in der Erziehung und in den Sitten der beiden Geschlechter
noch mehr bestimmt und bestétigt. (D 109, 110 und 112)39

Eine bemerkenswerte Argumentation: Die Gesetzgebung muflte laut Schlegel die
Offentlichkeit vor der leidenschaftlichen, zerstorerischen Natur der Frauen schiitzen,
die jedoch zuallererst durch ihre Entfernung von den MaBnahmen offentlicher
Erziehung durch diese Gesetzgebung produziert worden sei. Das, was durch Gesetze
verhindert werden soll, ist dasjenige, was gleichzeitig durch sie befordert wird. Diese
mifBgliickte kausale Verkettung nun aber als vermeidbaren logischen Fehler
abzuurteilen, wiirde das strukturelle Moment dieses Widerspruchs verkennen. Denn
jede Geschichte, die vom Ereignis der Setzung des Gesetzes erzdhlt, um die
Angemessenheit bzw. Gerechtigkeit des Gesetzes zu belegen, muB3 - um seine
primordiale Ungesetzlichkeit zu verschleiern - konstativ zuriickgreifen auf die Evidenz
einer bedrohlichen Naturhaftigkeit, die durch das Gesetz performativ allererst
hergestellt wird.40 Die Gewalt des Gesetzes rechtfertigt sich, indem sie eine ihr
vorgédngige (Natur)Gewalt behauptet, gegen die ein Akt wiederaneignender Gewalt
aufgeboten werden muf3. Die Gewalttéitigkeit des Gesetzes wird verschoben auf die
Gewalttatigkeit der (Frauen)Natur. Damit griindet sich das Gesetz auf der Fiktion einer
Urgewalt, einer Exzessivitit, die an Weiblichkeit delegiert wird, um die Setzung des
kollektiven Subjekts durch den Ausschluf3 von Frauen zu ermdglichen. Weiblichkeit
selbst wird zum "mystischen Grund" der Setzung des Gesetzes und die von Schlegel
befiirwortete nachtrdgliche Teilhabe von Frauen an den Mafinahmen offentlicher
Erziehung ist zwar das einzige, aber fatalerweise auch ambivalente Mittel, das Ubel

der Un-Bildung auszuheben:

Das einzige Mittel, das Ubel von Grund aus zu heben, wire gewesen,
die Frauen, wie zu Sparta, an der 6ffentlichen Erziehung Teil nehmen
zu lassen, und dennoch die entgegengesetzten Fehler zu vermeiden.
(D112)

Stellt sich die Frage nach diesen entgegengesetzten Fehlern, die bei der Aushebung
des Ubels durch 6ffentliche Erziehung auftauchen konnen, nach der Grenzverletzung,
die eine Zerstorung der weiblichen Natur zur Folge hitte. Es geht um eine komplizierte
Vermischung, die der permanenten Gefahr ausgesetzt ist, eine falsche Relation der

Elemente zu erzeugen. Um es noch einmal zu wiederholen: Da die "innere Kraft der

39 DaB Frauen als Zuschauerinnen des antiken Theaters zugelassen waren - wie Schlegel hier annimmt
- ist bis heute nicht historisch gesichert.

40 Zur Ungesetzlichkeit jeden Gesetzes als Gesetz des Gesetzes vgl. Jacques Derrida, Gesetzeskraft.
Der "mystische Grund der Autoritat", Frankfurt a.M. 1991: "Weil sie sich definitionsgemaf3 auf nichts
anderes stiitzen konnen als auf sich selbst, sind der Ursprung der Autoritét, die (Be)griindung oder der
Grund, die Setzung des Gesetzes in sich selbst eine grund-lose Gewalt(tat)." (S.29)
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Gesinnung und des Geistes" nur dem Innen des méannlichen Geschlechts eigen ist,
wihrend sie fiir das Geschlecht der Frauen letztlich eine externe, von aullen
einwirkende Kraft darstellt, ist die "Reinigung zur hohern Menschlichkeit" nur fiir das
weibliche Geschlecht eine chronische Gratwanderung, die der Drohung des Absturzes
untersteht. Und so wie die Exzessivitdt weiblicher Kollektive als Beispiel fiir die
mifiratene Auto-Nomisierung fungiert, gibt es Figurationen, die diesen Absturz aus der
weiblichen Natur durch ein UbermaB der Interiorisierung von Heteronomen markieren.
Eine dieser destruierenden Uberschreitungen, die bei der Lenkung der Natur die
"Schonung der Natur" (D 93) vergifit, benennt Schlegel implizit in seiner gegen
Rousseaus, "mit so méchtiger Beredsamkeit" (D 97) vorgetragenen Beweisfiihrung,
daB der weibliche Geschlechtscharakter kiinstlerische Produktivitit jeglicher Art
ausschliele, gerichteten Verteidigung weiblicher Produktivitdt im Feld hoher Kunst.
Gegen die Rousseausche méichtige Beredsamkeit setzt er eigene feinfiihlige
Belesenheit, und zwar Belesenheit keines Geringeren als Plato, dessen impliziten
"Wink" in Sachen weiblicher Kunstproduktion man "{ibersehen", also tiberlesen habe.
Denn fiir die diagnostizierte Auffélligkeit einer Absenz von Dramatikerinnen bzw.
Bildhauerinnen gibt es, wenn man nur zu lesen verstiinde, eine zwingende Erkldrung,

die schon Plato erkannt hatte und die letztlich nur vergessen wurde:

Man hat es vielleicht iibersehen, dal3 es wie zwei Arten der Kunst, so
auch zwei spezifisch verschiedene Arten der Begeisterung gibt: die
dramatische und die lyrische. Man hat den Wink Platos nicht beachtet,
der im Ion die Eigentiimlichkeiten der plastischen und der
musikalischen Begeisterung scharf und zart bestimmt. Die
musikalische ist mit der lyrischen eins; und wenn man von der
vollstindigen dramatischen, welche freilich auch die lyrische umfaft,
diese letztere trennt, so bleibt die plastische {ibrig. Vielleicht hat die
Natur den Weibern den Umfang und die Bestimmtheit, welche die
dramatische erfordert, zwar nicht versagt [...], aber doch unendlich
erschwert. Dagegen stimmt die Natur der lyrischen Begeisterung mit
dem Begriff der reinen Weiblichkeit so ganz iiberein, dafl man sie auch
die weibliche Begeisterung, wie die dramatische die méinnliche, nennen
konnte. (D 971))

Nun ist das leise Erstaunen, dal Schlegel beziiglich der Tatsache befillt, dall der
Wink Platos so lange nicht beachtet wurde, keineswegs so erstaunlich, da eine
Ontologisierung literarischer Gattungsbegriffe, wie Schlegel sie mit Hilfe der antiken
Autoritdt durch den Zusammenfall von Dichtungsart und Gattung entwirft, und die
damit einhergehende Vergeschlechtlichung der Kiinste iiberhaupt erst eines der

romantischen Motive ausmacht.#! Auch die UngewiBheit des Konjunktiv potentialis

41 Diese Ontologisierung scheint der oben angefithrten permanenten Figur der Paarung und
Vermischung als Modell der Uberschreitung, die niemals an ihr Ende kommen kann, fundamental zu
widersprechen. So gibt Jacques Derrida auch zu bedenken, daBl die Epoche der Romantik einer
doppelten Logik verschrieben ist: "[...] die Romantik gehorcht gleichzeitig der naturalisierenden und der



137

am Ende seiner Argumentation ist ein Bescheidenheitsgestus gegeniiber der
Diskursgesellschaft, der sich als keineswegs ernst gemeint entpuppt. Man konnte
nédmlich die dramatische Begeisterung nicht nur die mannliche nennen. Schlegel nennt
sie so, wenn er der dramatischen Begeisterung die Merkmale "Umfang" und
"Bestimmtheit" zuordnet; dieselben Merkmale, die er fiinf Seiten zuvor als die
Bestandteile des Begriffs reiner Ménnlichkeit bezeichnet. Die "Dramatikerin" wird
somit zu einer der Figuren zerstorter Weiblichkeit, die durch Grenziiberschreitung ihre
Natur deformiert. Dal} diese potentielle Mifigestalt realiter so selten in Erscheinung
tritt wie die aus den Fugen geratenen Weiber-Kollektive, da ist gliicklicherweise die
hemmende Natur als "unendliche Erschwernis" vor. Die Natur der Weiber - Innigkeit
und Zartheit - produziert eine Kunst, deren 'Natur' denselben Merkmalen untersteht;
die Natur der Ménner generiert die ménnliche dramatische Form. Die Isolierung der
geschlechtlichen Formen korrespondiert also mit den isolierten Sprachformen.42

Da aber die Gattungen sowohl der Geschlechter als auch der Poesie so
auseinandergetreten sind, daf} sie in ihrer Differenz gleichwohl aufeinander bezogen
bleiben, ist der romantische Imperativ der Vermischung, der permanenten Paarung
auch Telos der poetischen Gattungen: Der Roman als die moderne Dichtart par
excellence ist bekanntlich das 'Produkt’ dieser niemals endendiirfenden Paarung und
der moderne Epiker somit die erstrebenswerte Autor-Figur 'sanfter Ménnlichkeit'. Daf3
hiermit die moderne "Epikerin" nicht unbedingt als Autor-Figur 'selbstindiger
Weiblichkeit' kongruiert, dal diese zumindest durch die Mischung ihrer eigenen
lyrischen mit der ihr fremden dramatischen Begeisterung der stirkeren Gefahr der
Zerstorung unterliegt - und somit die Degeneration einer "Dramatikerin" immer schon
als Drohung beziiglich weiblicher Produktivitdt im Hintergrund insistiert, wéhrend der
"Lyriker" als Figur zerstorter Mannlichkeit keine denkbare GroBe darstellt - ist nach
der oben dargestellten Logik der Vermischung nicht weiter erstaunlich. Die
romantische Figur der Paarung ist ein gefdhrliches Unterfangen, das die Gefahr der
Degeneration, der Natur-Zerstorung an den weiblichen Teil des Paares delegiert. Fiir
weibliche Produktivitit bzw. Autorschaft als ein Effekt dieser Paarung fungiert die

"Dramatikerin” als die bedrohliche Trope dieser Degeneration.

historisierenden Logik; und man wird stets aufzeigen konnen, dal man nicht vom romantischen Erbe
losgekommen ist - selbst wenn man es wollte und vorausgesetzt, dafl eine solche Loslosung den
geringsten Nutzen hétte -, solange man noch gegen den MiBlbrauch von und die Verwirung durch
Naturalisierung historische Belange und die Wahrheit der historischen Produktion geltend machen will.
(Das Gesetz der Gattung. In: ders., Gestade, Wien 1994, S.245-284, hier S.255).

42 150 Jahre nach Schlegels Einsatz echot der Literaturwissenschaftler Emil Staiger: "Der Weltentwurf
hat sich im Drama kristallisiert. Die Welt, das geistige Selbst, wird absolut, das bedeutet abgeldst und in
der Ablosung schlechthin giiltig. Von solcher Hohe blickt der Dramatiker auf das wechselnde Leben
hinab. [...] Auch darin weichen wir nicht vom altgewohnten Brauch der Sprache ab, daB3 uns die Seele,
das lyrische Dasein, immer klarer weibliche Ziige, der Geist, das dramatische Dasein, hiartere mannliche
Ziige zu tragen scheint." (Grundbegriffe der Poetik, Ziirich ©1963, S.210f.)
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2. Auftritt Frau (um 1900)

Dramatische Damen sind auch in einem anderen Diskursfeld und zu anderer Zeit
Bedrohung und Faszination zugleich. Die Degeneration der Natur bzw. die Inversion
des Textes Frau hat inzwischen stattgefunden. Hinsichtlich des Ergebnisses bleibt nur

die Aufforderung, die in "Krankheit oder Moderne Frauen" folgendermaf3en lautet:

Geduld, meine Damen. Keine Dramen. (KF 62)

So ermahnt Dr. Heidkliff, Facharzt fiir Kiefer- und Frauenheilkunde, der von dem
Steuerberater Dr. Benno Hundekoffer unterstiitzt wird, seine schriftstellernde Verlobte
und Gehilfin Emily, die inzwischen mit der Hausfrau und Ehefrau Hundekoffers
Carmilla eine vampirische 'Gemeinschaftspraxis' gegriindet hat. In Anbetracht seiner
Minner, die gemeinsam Jagd auf es machen, verwandelt sich das lesbische Paar in ein
aneinandergewachsenes Doppelgeschopf. Die therapeutischen Maflnahmen der
verschmdhten Herren angesichts des Dramas der Damen-Inversion lassen an
Deutlichkeit nichts zu wiinschen iibrig. Uberzeugt davon, daB "der Mann dazu
ausgelesen sei, der Frau die ewige Ruh zu schenken" (KF 62), erweist sich die
versprochene Erlosung ("Mir konnenen erlosen"; KF 62) als Endlosung, da die
'normale’, die Katastrophe vermeidende Erldsungsstrategie, also die Schenkung des
Kind-Sohnes als Substitut des unruhig und ungeduldig erwiinschten Phallus, im Falle

weiblicher Homosexualitdt nicht (be)fruchten kann:

Mir werden euch niederkugeln. Dann Liige fort Riibe ab Mund zu.
Knoblauch zuschieen: Vampir Ohnmacht. Pfahl dann ins Herzeleid.
Aus. (KF 62)

Daf sich die Dramen auf die Damen reimen, ist mehr als eine arbitrare Verriicktheit
der Worter. Einer der Autoren, der sich an der Zerfetzung von Marieluise FleiBBers
Texten beteiligte, konstatiert zwar - wie schon zitiert: "Frau und Drama scheint sich
nach bisherigen Erfahrungen iiberhaupt schlecht zu reimen." Hétte er erkannt, dal} in
der Moderne das weibliche Geschlecht in zwei 'Versionen' auftaucht, als Frauen und
als Damen, wire seine Erfahrungsanalyse wohl differenzierter ausgefallen.#3 Die
Damen-Frage némlich ist aufs Engste mit der Theater-Frage verkniipft, insofern Frauen
durch Semiotisierung ihrer Koérper in Damen transformiert werden. Die Frau-als-
Zeichen ist die Dame, fiir die der gesellschaftliche Raum somit in einen permanenten
Biithnenraum verwandelt ist. Demzufolge ist es auch nicht weiter erstaunlich, da3 vor

allem die psychoanalytische Szenographie der Moderne, die bekanntlich nichts mit der

43 Zitiert nach Giinther Riihle (Hg.), Materialien zum Leben und Schreiben der Marieluise FleiB3er, S.
44. Zur Differenz von Damen- und Frauenfrage in der Moderne vgl. Annette Keck, Avantgarde der
Lust, Miinchen 1998, S. 19-32.
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Losung der Frauen-Frage, aber alles mit der Kldrung des Damen-Rétsels zu tun hat, die
Geschichte der Affinitdt von Dramen und Damen erzdhlt. "Krankheit oder Moderne
Frauen" - der Jelineksche Text, in dem sich der drztliche Rat des Dramenverzichts
findet - macht dieser Verkniipfung gleichsam die Szene, indem sich dieses Stiick zur
Psychoanalyse verhélt wie die Figur des Intriganten zum Telos eines Dramas. Im
folgenden soll der psychoanalytische Diskurs als Dramatik der Moderne gelesen
werden und insbesondere die Geschlechterwerdung auf ihr dramatisches Potential hin
befragt werden, um daraufhin den Entwurf von Autorschaft in einer diskursiven
Formation in den Blick zu nehmen, die nicht linger die Souverdnitdt und Autonomie
sich duBernder Subjekte behauptet, sondern Sprechen und Schreiben auf dem
Fundament eines Mangels an 'Sein' hervortreten 14Bt. Wie dieser Entwurf erneut
lediglich Dichter-Ménner generiert und die Dramatikerin abermals als ausgeschlossene
Figur weiblicher Sprach-Arbeit fungieren muf}, gilt es in dem Versuch einer Text-
Vermischung herauszuarbeiten, der Jelineks Text "Krankheit oder Moderne Frauen"
mit dem Autoren-Duo Freud und Lacan liest, aber auch mit Jelinek die Konstituierung
der psychoanalytischen Position des Sprechens befragt.

Es gibt wohl keine Wissenschaft, die sich so sehr mit antagonistischen Strukturen,
mit katastrophalen Stérungen des geraden Wegs befaB3t hat wie die Psychoanalyse.44
So ist es kein Wunder, daB3 sich insbesondere dasjenige literarische Genre, das seit
jeher mit konfliktuosen Strukturen beschiftigt ist, im Blickfeld der Psychoanalyse
befindet: "...die Tragddie steht in der Erfahrung, die uns Analytikern eigen ist, im
Vordergrund."4> Diese Behauptung Jacques Lacans kann sich vor allem auf die
Ableitung des Odipus-Komplexes aus dem dramatischen Material der Antike stiitzen,
aber auch die Konstruktion der familialen Ur-Szene und des Vater-Mords als Ur-
Verbrechen der Menschheit - praziser und deutlicher als Verbrechen der "Briiderschar"

ausgewiesen - verweist auf die Affinitdt der Wissenschaft vom psychischen Apparat

44 Zur Frage der Sublimierung als paradoxale Triebbefriedigung vgl. Jacques Lacan: "Sagen wir: sie
[die Patienten S.K.] miihen, sie plagen sich bei dieser Art der Befriedigung zu sehr/ils se donnent trop de
mal. Bis zu einem gewissen Grad liegt in diesem Zu viel Miihe die einzige Berechtigung fiir unser
Eingreifen. [...] Wenn wir uns einmischen, so in dem Mafe als wir meinen, es kdnnte da noch andere
Wege geben, kiirzere zum Beispiel." In: ders., Das Seminar Buch XI. Die vier Grundbegriffe der
Psychoanalyse, Weinheim/Berlin 1987, S.175. Vgl. dazu auch Dieter Hombach, Katastrophentheorie
und Psychoanalyse. Zur Topologie des Entzugs. In: Zeit-Zeichen. Aufschiibe und Interferenzen zwischen
Endzeit und Echtzeit. Hg.v. Georg Christoph Tholen und Michael O. Scholl, Weinheim 1990, S. 137-
155.

45 Jacques Lacan, Das Wesen der Tragodie. Ein Kommentar zur Antigone des Sophokles, S.293.

So liest er folgerichtig auch E.A. Poes Erzdhlung "Der entwendete Brief" als "erzdhltes Drama" (S.29):
"In einer ersten Anndherung muf} in ihr ein Drama von einer erzdhlerischen Darstellung und den
Voraussetzungen dieser Darstellung unterschieden werden. [...] Indem wir uns ihrer Verfahrensweise
ndhern, nehmen wir in der Tat ein neues Drama wahr, das wir als komplementéir zum ersten begreifen,
sofern dieses ein Drama ohne Worte war, wihrend das Interesse des zweiten ist, auf den Eigenschaften
des Diskurses zu spielen." (Jacques Lacan, Das Seminar {iber E.A. Poes 'Der entwendete Brief'. In: ders.,
Schriften I, Frankfurt a.M. 1975, S.7-60, hier S.10 und S.16).
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zum klassischen Theater der Tragddie. In "Totem und Tabu" deutet Freud z.B. die
Funktion der dltesten griechischen Tragddie - gemeint ist die Phase, in der es lediglich
den Chor und einen einzigen Heldendarsteller auf der Szene gab - als eine der
"Ersatzbildungen", die den Vorgang der Beseitigung des Ur-Vaters zum Ausdruck
bringe:

Der Held der Tragddie [...] muB} leiden, weil er der Urvater, der Held
jener groflen urzeitlichen Tragddie ist, die hier eine tendenzidse
Wiederholung findet, und die tragische Schuld ist jene, die er auf sich
nehmen muf}, um den Chor von seiner Schuld zu entlasten.46

Am Anfang aller sozialen Organisation, aller Kultur steht also eine Tragddie, die
durch das kulturelle Erzeugnis "Tragddie" erinnernd wiederholt wird - allerdings nur
um die urspriingliche Tragddie der Gewalt auf Distanz halten bzw. in gewissem Sinne
vergessen zu konnen.4”7 Nicht zu vergessen ist, da wir uns schon im Feld der
Wirkungsasthetik befinden, auch der aristotelische Term der "Katharsis", den Freud in
engste Verbindung mit seiner zum Zeitpunkt der Formulierung sich gerade
etablierenden Talking Cure brachte. In den "Studien liber Hysterie", die Freud
zusammen mit Josef Breuer 1895 verdffentlichte und die gewdhnlich als Beginn der
Psychoanalyse bezeichnet werden, spricht er ausdriicklich von der "kathartischen
Methode", die er ins Feld der Medizin riickt, wenn er das Telos der Hysterie-Therapie,
die 'Reinigung', mit einem chirurgischen Eingriff, mit "der Erdéffnung einer
eitergefiillten Hohle, der Auskratzung einer karios erkrankten Stelle und dergleichen..."
vergleicht.48 DaB Freud auch nach seinem Bruch mit Breuer eine Ahnlichkeit
zwischen dem antiken Term der Katharsis und seiner Behandlungstechnik konstatiert, mag
folgendes Zitat aus dem Jahre 1907 belegen:

Das Verfahren, welches der Dichter seine Zoe zur Heilung des Wahnes
bei ihrem Jugendfreunde einschlagen 14Bt, zeigt [...] eine volle
Ubereinstimmung im Wesen, mit einer therapeutischen Methode,
welche Dr. J. Breuer und der Verfasser im Jahre 1895 in die Medizin
eingefiihrt haben und deren Vervollkommnung sich der letztere seitdem
gewidmet hat. Diese Behandlungsweise, von Breuer zuerst die
"kathartische", vom Verfasser mit Vorliebe als "psychoanalytische"
bezeichnet, besteht darin, dal man bei den Kranken, [...] das
UnbewuBite, unter dessen Verdringung sie erkrankt sind,
gewissermalfien gewaltsam zum BewufBtsein bringt...49

46 Sigmund Freud, Totem und Tabu. In: Fragen der Gesellschaft. Urspriinge der Religion,
Studienausgabe Bd. IX, Frankfurt a.m. 1974, S.287-444, hier S.439.

47 Zur Ambivalenz von Erinnern und Vergessen bei Freud vgl. Doerte Bischoff, "Mit derselben Geste".
Korpergedichtnis und Représentation - eine Freud-Lektiire. In: DVJS 72 1998, S.132-156.

48  Sigmund Freud/Josef Breuer, Studien tiber Hysterie, Frankfurt a.M. 1991, S.246.

49 Sigmund Freud, Der Wahn und die Trdume in W. Jensens 'Gradiva'. In: Bildende Kunst und
Literatur, Studienausgabe Bd.X, Frankfurt a.M. 1969, S.9-86, hier S.79f.
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So prézisiert auch Jacques Lacan den Beriihrungspunkt zwischen Psychoanalyse
und Tragodie im Bereich der Wirkungsésthetik, ohne darauf zu verzichten, "mit ein
wenig Gelehrsamkeit" - d.h. sich in der alten philologischen Tugend der Einflu3-
forschung iibend - die neu etablierte Vorherrschaft der medizinischen Konnotation des
Wortes Katharsis auf eine altphilologische Quellen-Schrift aus dem personlichen

Umfeld Freuds zuriickzufiihren:

Urspriinglicher noch als durch ihre Verbindung zum Odipuskomplex ist
die Tragddie an der Wurzel unserer Erfahrung, wie ihr Schliisselwort
bezeugt, das Angelwort Katharsis.50

Die Verbindungspunkte zwischen Freudscher Psychoanalyse und Aristotelischer
Dramen-theorie bzw. antiker Dramatik sind also vielfdltig und konnten hier nur
angerissen werden. Einigermaflen erstaunlich ist allerdings: Wenn es um die
psychoanalytische Poetik geht, wenn von Freuds Poetologie die Rede ist, dann werden
zahlreiche Bezeichnungen aus dem Feld der Literatur bemiiht - Sigmund Freud als
Romancier der (literarischen) Moderne, als Novellen-Dichter, als Mythen-Erzdhler -;
nur von Freud als Dramatiker ist kaum die Rede. Dabei speist sich die
psychoanalytische Erfahrung nicht nur thematisch und wirkungsisthetisch aus den
theatralischen Geschichten der abendldndischen Kultur, sie ist auch eine spite
Bewunderin und gelehrige Schiilerin der aristotelischen Poetik. Insbesondere die
Sexualisierung des Subjekts wird - wie zu lesen sein wird - als klassisch gebautes
Drama skizziert, in dem die Akte Phasen heiflen und die Peripetie als jdher, plotzlicher,
einem Blitzeinschlag gleichender Wendepunkt der Sexualentwicklung abléuft, die
sogar ganz im Sinne der besseren Fabel von Aristoteles mit der Anagnorisis der
Kastration als Umschlag von Unwissenheit in Erkenntnis zusammenfallt.

Joan Riviere, eine Schiilerin Freuds, hat die besondere Leistung der Psychoanalyse
mit dem Hinweis erklért, da3 diese "die sexuelle Auspragung eines Menschen" nicht
unbedingt als "Beweis einer verwurzelten oder grundlegenden Neigung", sondern als
"Endergebnis des Zusammenspiels von Konflikten">! beschreibe. Fiir Louis Althusser,
der in einem kurzen Artikel die Bemithungen Jacques Lacans gegen den Revisionismus
der amerikanischen Ich-Psychologie wiirdigt, ist der Gegenstand der Psychoanalyse

gar ein gigantischer Krieg, deren Opfer niemals verzeichnet wurden, dessen Strukturen

50 Jacques Lacan, Das Wesen der Tragddie. Ein Kommentar zur Antigone des Sophokles, S.294. Bei
den Quellen-Schriften handelt es sich um die Arbeiten des Altphilologen Jacob Bernays, aus dessen
Familie "Freud seine Frau wihlte", und der 1880 zwei, von Lacan in hochsten Tonen gelobte Beitrdge
zur aristotelischen Dramentheorie verdffentlichte: "Es ist [...] schwer denkbar, da3 Freud [...] davon
nicht Wind bekommen haben soll. Man hétte so den originellen Gebrauch, den Freud von dem Wort
Katharsis machen konnte, bis zu seinen besten Quellen zuriickverfolgen kénnen." (ebd., S.297)

51 Joan Riviere, Weiblichkeit als Maskerade. In: Liliane Weisberg (Hg.), Weiblichkeit als Maskerade,
S.34-47, hier S.34. So heiBit es bei Freud: "Der Eigenart der Psychoanalyse entspricht es dann, daB sie
nicht beschreiben will, was das Weib ist, [...], sondern wie es wird, wie sich das Weib aus dem bisexuell
veranlagten Kind entwickelt." (WK 548)
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aber nun dank der neuen Wissenschaft von den Abenteuern der 'Menschwerdung' und
ithrer fortdauernden Wirkungen beim {iberlebenden Erwachsenen aufgezeichnet werden

konnen:

Die Psychoanalyse hat es bei ihren alleinigen Uberlebenden mit einem
anderen Kampf zu tun, dem einzigen Krieg ohne Erinnerung und ohne
Denkmaler, den die Menschheit nie gefiihrt zu haben vorgibt, den sie
immer schon gewonnen glaubt, einfach deshalb weil sie nichts anderes
ist, als diesen Krieg iiberlebt zu haben, zu leben und sich zu erzeugen
als Kultur in der menschlichen Kultur: ein Krieg, der sich jeden
Augenblick in jedem ihrer Sproflinge abspielt, die vorwirtsgetrieben,
beiseitegedriangt, zuriickgestoBen jeder fiir sich in Einsamkeit und
gegen den Tod einen langen Gewaltmarsch auf sich zu nehmen haben,
auf dem aus sdugeartigen Larven Menschenkinder, mannliche oder
weibliche Subjekte werden.52

Mit diesen Erlduterungen riickt die psychoanalytische Kur in die Nédhe der
philologischen Praxis der Drameninterpretation, die bekanntlich Expertin in Konflikt-
Forschung ist. Allerdings weisen Formulierungen wie "Endergebnis" bei Riviere und
"Uberlebende" bei Althusser auf ein miBliches Handicap gegeniiber dem 'normalen'
Zu-Schauenden und -Horenden hin: Der Theatergdnger der Psychoanalyse hat
lediglich das Endergebnis, die "Katastrophe" als das, was da schlecht gelaufen ist, vor
Augen und muf3 das vollstdndige Drama, das zur Katastrophe fiihrte, nachtriglich
konstruieren. Nicht deutende Lektiire, sondern aus vorgegebenen Textbausteinen ein
zerfallenes bzw. verschiittetes Text-Gebdude wiederzuerrichten, ist die zu leistende
Haupt-Arbeit. Freud selbst insistiert auf der Notwendigkeit zur (Re)Konstruktion,
indem er den Psychoanalytiker als einen sich als Architekt versuchenden Archidologen

beschreibt und ihn eher als Bauherrrn, denn als Hermeneut konzeptualisiert:

Wenn man in den Darstellungen der analytischen Technik so wenig von
Konstruktionen hort, so hat dies seinen Grund darin, dal man anstatt
dessen von 'Deutungen' und deren Wirkung spricht. Aber ich meine,
Konstruktion ist die weitaus angemessenere Bezeichnung.53

Und die Konstruktionsregeln des konfliktudsen Spiels, die Architektonik der
psychoanalytischen Familiendramen orientieren sich erstaunlicherweise streng am
'urspriinglichen' Modell des dramatischen Genres, wobei vor allem Peripetie,
Anagnorisis und Katastrophe - im Sinne der Bezeichnung fiir jede, nicht nur tragische
Auflosung eines dramatischen Konflikts - als die drei entscheidenden Momente der

dramatischen Fabel im Drama der Geschlechterkonstituierung wiederzufinden sind.

52 Louis Althusser, Freud und Lacan. In: Louis Althusser/Michel Tort: Freud und Lacan. Die
Psychoanalyse im historischen Materialismus, Berlin 1976, S.5-40, hier S.21.

53 Sigmund Freud, Konstruktionen in der Analyse. In: Schriften zur Behandlungstechnik,
Studienausgabe Ergéinzungsband, Frankfurt a.M. 1975, S.393-406, hier S.398.
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Der Stiickeschreiber Sigmund Freud schreibt mitnichten fiir die avantgardistische
Biihne seiner Zeit, er beliefert ein Theater, das sich génzlich auf seinen poetologischen
Ur-Vater Aristoteles stiitzt.>4 Und in diesem erweist sich - um auf die spezifische
Affinitdt der Damen zu den Dramen zuriickzukommen - die "Entwicklung des kleinen
Maidchens zum normalen Weib im Vergleich mit den Verhéltnissen beim Knaben"
(WK 528) als deutlich theater- bzw. tragddientauglicher, da ja bekanntlich "die
Zusammensetzung einer moglichst guten Tragddie nicht einfach, sondern kompliziert
sein [...] soll."33:

Des weiteren sagt uns der Vergleich mit den Verhéltnissen beim
Knaben, dall die Entwicklung des kleinen Maddchens zum normalen
Weib die schwierigere und kompliziertere ist, denn sie umfafit zwei
Aufgaben mehr, zu denen die Entwicklung des Mannes kein
Gegenstiick zeigt. (WK 528)

Auch Lacan, der die Freudsche Fabelkonstruktion in Sachen Geschlechterwerdung
ohne Abweichung iibernimmt, auch wenn er die Sprache der Physiologie zu vermeiden
bemiiht ist, mochte gegen alle Versuche feministischen Revisionismus daran erinnern,
daB "der Weg der symbolischen Realisierung der Frau komplizierter ist.">¢ Auch hier
ist die Realisierung der Frau - im Vergleich zur einfacheren Realisierung des Mannes -
das besser gebaute Theater-stiick. Freuds Theorie der Entwicklungswege zum
normalen Weib bzw. normalen Mann sind vielfach nachgezeichnet, kritisiert und
umgeschrieben worden.57 An dieser Stelle soll nicht eine weitere allgemeine
Darstellung der Darstellung, wie man eine Frau wird, folgen, sondern das Lektiire-
Interesse auf den besonderen Zusammenhang zwischen dramatischer Struktur und
Geschlechter-konstruktion gerichtet werden. Vier Punkte mdchte ich herausstellen, die
die These von der speziellen Affinitit von den Damen zu den Dramen in der
Freudschen Dramaturgie stiitzen.

54 Zum Verhiltnis von Psychoanalyse und (klassischem) Theater in Fragen der Reprdsentation vgl.
Gilles Deleuze/Félix Guattari, Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I, Frankfurt a.M. 71995:
"Die Produktion ist nurmehr Phantasieproduktion, Ausdrucksproduktion. Das Unbewufte hort auf, das
zu sein, was es ist: Fabrik, Werkstatt, und wird an deren Stelle Theater, Bild, Inszenierung. Und noch
nicht einmal ein avantgardistisches Theater, wie es zu Zeiten Freuds bestand (Wedekind), sondern das
klassische Theater, die klassische Ordnung der Repréisentation. (S.69)

55 Aristoteles, Die Poetik, 1452b 35. Die Differenz zwischen einfacher und komplizierter Fabel
begegnet in der Poetik immer wieder, auch wenn die Bewertung durchaus schwankt. (Zitiert nach der
griechisch/deutschen Ausgabe, iibers. und hg.v. Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1982.)

56 Jacques Lacan, Die hysterische Frage (II): "Was ist eine Frau?". In: ders., Die Psychosen,
Weinheim/Berlin 1997, S-205-216, hier S.211.

57 Vgl. u.a.: Sarah Kofman, L'enigma de la femme: La femme dans les textes de Freud, Paris 1980;
Renate Schlesier, Konstruktion der Weiblichkeit bei Sigmund Freud. Zum Problem von
Entmythologisierung und Remythologisierung in der psychoanalytischen Theorie, Frankfurt a.M. 1989;
Luce Irigaray, Speculum. Spiegel des anderen Geschlechts, Frankfurt a.M. 1980.

Zur Weiterentwicklung durch Jacques Lacan vgl. Jacqueline Rose/Juliet Mitchell (Hgg.), Feminine
Sexuality and the 'école freudienne', New York 1985.
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Zunidchst verlduft die Anagnorisis der Kastration als "Umschlag von Unkenntnis in
Kenntnis, mit der Folge, da3 Freundschaft oder Feindschaft eintritt" (Aristoteles 1452a
30), bei den Geschlechtern in unterschiedlichen Tempi. Die Anerkennung der
"folgenschweren Ent-deckung" beim Jungen vollzieht sich langsam und allméhlich;
der Blick, dem nichts zu sehen gegeben wird, dem nichts dargeboten wird, zeitigt erst

nachtriaglich Konsequenzen:

Anders das kleine Médchen. Sie ist im Nu fertig mit ithrem Urteil und
threm EntschluB3. Sie hat es gesehen, weil3, da3 sie es nicht hat, und will
es haben.

Auch der Kastrationskomplex des Méadchens wird durch den Anblick
des anderen Genitales eroffnet. Es merkt sofort den Unterschied und -
man muf} es zugestehen - auch seine Bedeutung.58

Zugestindnisse also. Doch was ist es, was da in gonnerhaftem Ton zugestanden
werden mul3? Nun, "zugestehen" mufl Freud vor allem die im Vergleich zum Knaben
erstaunliche Schnelligkeit in der Urteilsfindung; einrdumen, ja anerkennen muf3 er, daf3
das Madchen 'im Nu', 'sofort' seine Schliisse zieht, wihrend der kleine Knabe sich
zunichst eher "unschliissig benimmt".5 Fiir das kleine Midchen fallen Sehen und
Wissen zusammen, es gibt keinen zeitlichen Abstand zwischen Wahrnehmung und
Erkenntnis. Und damit ist schon ein implizites Urteil liber die Machart der beiden
'Dramen' gesprochen: Zugestehen mufl Freud ndmlich auch, daf3 durch die blitzartige
Erkenntnis - mit der Folge, dal Feindseligkeit gegen die Mutter eintritt - die
Weibwerdung die bessere, dramatischere Fabel zu sein scheint, eben zumindest die
kompliziertere, die ja laut Aristoteles durch einen jéhen, plotzlichen Umschwung und
nicht - wie die einfache Fabel - durch einen allmihlichen Ubergang gekennzeichnet ist.
Auch Lacan verweist auf die strukturelle Gleichzeitigkeit von Sehen, Erschrecken und
Erkennen, auf die Kopplung von Blick und Schreck, die die Vorstellung imaginérer
Ganzheit beim hinzugefiigten Fall des kleinen Midchens nachhaltig erschiittert,
wihrend das jubilatorische Moment der Spiegel-'Erkenntnis' beim kleinen Jungen sich

einer Verkennung der eigenen Unversehrtheit verdankt:

Fiigen wir dem hinzu, was eines Tages ein von unserer Absicht vollig
unabhéngig gedrehter Film dem Unsrigen vorfiihrte, von einem kleinen
Maidchen, das sich nackt vor den Spiegel stellt: seine Hand mit einer
linkischen Bewegung blitzschnell iiber den phallischen Mangel
schiebend.60

58 Sigmund Freud, Einige psychische Folgen des anatomischen Geschlechtsunterschieds. In:
Sexualleben. Studienausgabe Bd. V, Frankfurt a.M. 21972, S.253-266, hier S.261 und WK.555.

59 Ebd., S.260.
60 Jacques Lacan, Von dem, was uns vorausging, S.13. Vgl. Kapitel .4.
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Die Verlaufskurve der Frau-Werdung entspricht aber noch aus anderen Griinden den
aristotelischen Darlegungen einer moglichst guten Tragddie. Denn die Anagnorisis der
Kastration beim Midchen verlduft nicht nur wegen ihres jdhen Charakters
tragddientauglicher, sondern vor allem weil sie dort "zugleich mit der Peripetie
eintritt". Die Peripetie als wichtigstes Element der Fabelkonstruktion ist bekanntlich
"der Umschlag dessen, was erreicht werden soll, in das Gegenteil, und zwar [...] geméal
der Wahrscheinlichkeit oder mit Notwendigkeit".61 Die Entdeckung der Kastration,
also das neue Wissen von der und iiber die Kastration, deckt sich mit dem Umschlag,
dem Wendepunkt bei der Entfaltung sexueller Identitdt. In der Freudschen und
Lacanschen Fabel ist es der radikale Wechsel des Liebesobjekts, der mit der
Entdeckung der Kastration beim Méadchen einhergeht und - ganz im Sinne Aristoteles'
- 1im Zeichen der Feindseligkeit, des Hasses geschieht, wihrend der Knabe die Mutter
als erstes Liebesobjekt beibehilt:

Das erste Liebesobjekt des Knaben ist die Mutter, sie bleibt es auch in
der Formation des Odipuskomplexes, im Grunde genommen durchs
ganze Leben hindurch. Auch fiirs Mddchen muf3 die Mutter - und die
mit ihr verschmelzenden Gestalten der Amme, Pflegerin - das erste
Objekt sein; [...]. In der Odipussituation ist aber fiir das Midchen der
Vater das Liebesobjekt geworden, und wir erwarten, dal} sie bei
normalem Ablauf der Entwicklung vom Vaterobjekt aus den Weg zur
endgiiltigen Objektwahl finden wird. Das Madchen soll also im Wandel
der Zeiten erogene Zone und Objekt tauschen, die beide der Knabe
beibehilt. (WK 550)

Ihre Liebe hatte der phallischen Mutter gegolten; mit der Entdeckung,
dall die Mutter kastriert ist, wird es moglich, sie als Liebesobjekt
fallenzulassen, so dafl die lange angesammelten Motive zur
Feindseligkeit die Oberhand gewinnen.(WK 557)

Das, was urspriinglich erreicht werden sollte, mufl also "nicht ohne schweren
psychischen Aufwand" (WK 556) fallengelassen werden, Liebe schldgt in Hall um,
wiahrend der Junge gegeniiber der Mutter lediglich den weniger spannungsgeladenen,
dramatischen Affekten namens "Geringschitzung" oder "Abscheu" verfillt, die ihn im
Normalfall nicht zum Umschlag seiner Objektwahl zwingen. Mit der "Peripetie-
Féhigkeit" des Knaben steht es also - man muB3 es zugestehen - recht ungiinstig, und
die leise Bewunderung, die uniiberlesbar Freuds Darlegungen der Verlaufskurve zum
normalen Weib begleitet, erklért sich aus der diagnostizierten Notwendigkeit, diesen
dramatischen Umschlag, der zu allem UberfluB durch den Wechsel der erogenen Zone
auch noch ein zweifacher ist, zu vollziehen und psychisch einigermallen unbeschadet
zu iiberstehen. Der Mann ist der "gliicklichere", da er "zur Zeit der Geschlechtsreife

nur fortzusetzen braucht, was er in der Periode der sexuellen Friihbliite vorgeiibt hatte."

61 Aristoteles, Die Poetik, 1452a 25 und 1452a 30.
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(WK 550).62 Doch daB man eher von den Helden fasziniert ist, die "wegen eines
groBBen Fehlers" einen Umschlag vom Gliick ins Ungliick erleben, wuflte ja schon
Aristoteles (1453a 20). Und daB dieser Fehler, der "Defekt" (WK 562), bei den
Damen-Heldinnen buchstidblich ein unverschuldetes Fehlen ist, macht das ganze
Drama nur noch tragischer.

Kommen wir zum dritten Element der aristotelischen Dramenstruktur, der
Katastrophe als Term fiir den wichtigen letzten Teil eines Dramas, in dem dessen
dramatischer Konflikt seine tragische oder gliickliche Losung findet: "Viele schiirzen
den Knoten vortrefflich und 16sen ihn schlecht wieder auf; man muf} aber jedoch
beides miteinander in Ubereinstimmung bringen."®3 Wenn der Werdegang des
Maidchens sich durch die notwendig werdende Peripetie als komplizierter, eben
verflochtener darstellt, der Knoten also vortrefflich geschiirzt ist, dann sind natiirlich
auch die Moglichkeiten mannigfaltiger, dal da etwas schieflduft in der "recht
umwegigen Entwicklung in die normale weibliche Endgestaltung". Das Weiblichkeit
konstituierende "Fehlen" zieht ndmlich ein hdufiges Ver-Fehlen der Endgestalt nach
sich. Und in der Tat: Dem gliicklicheren Mann kann eigentlich nur eine tibertriebene
Abscheu vor dem kastrierten Weib den 'richtigen' Weg versperren,04 wihrend die
zusitzlichen Aufgaben "allzuhdufig" vom Weib nicht bewiltigt werden, sei es, da3 die
"praddipale Mutterbindung" nicht richtig iiberwunden wird, sei es, dal sie das
Paradoxon des Passivitdtsschubs, der die phallische Aktivitdt aus dem Weg rdumen
soll, nicht bewerkstelligt, oder da3 bei dieser Szene voll konzentrierter Wucht "zuviel
durch Verdriangung verlorengeht" (WK 558). Und selbst wenn sich der "schwere
psychische Aufwand" gelohnt hat und die Entwicklung zum normalen Weib ohne
groBBere Ungliicksfélle bzw. schweres Leid iiber die Biihne gegangen ist, bleibt der
erreichte Zustand standiger Gefahr ausgesetzt: "An die Vorgeschichte ankniipfend, will
ich hier nur hervorheben, dafl die Entfaltung der Weiblichkeit der Storung durch die
Resterscheinungen der mannlichen Vorzeit ausgesetzt bleibt." (WK 561). Dies kann
der Fall sein, wenn "durch den Eindruck der eigenen Mutterschaft eine Identifizierung
mit der eigenen Mutter wiederbelebt wird" (WK 563). Eine ungliickliche Ehe ist die
Folge. Nicht zu vergessen ist aber auch, daB3 tragischerweise das Verharren in der
Odipussituation - an sich kein Hinderungsgrund fiir eine "gliickliche Ehe" - "sehr oft"

62 Diese Stelle bezieht sich im argumentativen Kontext auf die Beibehaltung der leitenden erogenen
Zone, die der Mann zu seinem Gliick nicht austauschen muf}, kann aber auch fiir das Beharren beim
ersten Liebesobjekt gelten.

63 Aristoteles, Die Poetik, 1456a 10-15.

64 Vgl. Freuds Analyse einer Kinderneurose: "Es geht alles gut aus. Der kleine Odipus hat eine
gliicklichere Losung gefunden, als vom Schicksal vorgeschrieben ist. Er gonnt seinem Vater, anstatt ihn
zu beseitigen, dasselbe Gliick, das er fiir sich verlangt; er ernennt ihn zum Grof3vater und verheiratet
auch ihn mit der eigenen Mutter." (Analyse der Phobie eines fiinfjidhrigen Knaben. In: Zwei
Kinderneurosen. Studienausgabe Bd. VIII, Frankfurt a.M. 1969, S.9-124, hier S.86).
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dazu fiihrt, daB ein gliicklicher "Ausgang" durch den Ubergriff der feindseligen Mutter-
Gefiihle auf den Ehemann bedroht wird:

Die zuriickgelassene Feindseligkeit kommt der positiven Bindung nach
und greift auf das neue Objekt {iber. Der Ehemann, der zunichst vom
Vater geerbt hatte, tritt mit der Zeit auch das Muttererbe an. So kann es
leicht geschehen, daf} die zweite Hilfte des Lebens einer Frau von dem
Kampf gegen ihren Mann erfiillt wird wie die kiirzere erste von der
Auflehnung gegen ihre Mutter. (WK 563)

Das weibliche Leben - ein groBartiges, heroisches Gefecht an mehreren Fronten, bei
dem das einzelne weibliche Individuum sich zwangsliufig auf aussichtslosem Posten
im Kampf gegen Leid und Ungliick befindet.6> Und jede Menge Material fiir tragische
Ausginge des Dramas '"'Weibwerdung', da man "das Drama geradezu durch diese
Relation zum Leiden und Ungliick charakterisieren konnte, sei es, daBl wie im
Schauspiel nur die Sorge geweckt und dann beschwichtigt oder wie in der Tragddie das
Leiden verwirklicht wird" - wie Freud beziiglich seines liebsten literarischen Genres,
das "alle Arten von Leiden" zum Thema habe, zu definieren weil3.66 Aber auch eine
Vielzahl von Moglichkeiten fiir die Erprobung der kathartischen Methode am Damen-
Korper, um dem "Leiden durch die Erledigung des neurotischen Konflikts ein Ende zu
machen." (WK 565)

Zwei Ausdrucksformen des Leidens der Weiber, denen mit der psychoanalytischen
Kur ein friedlicheres Ende bereitet werden konnte, als sich die beiden SchieBwiitigen
in "Krankheit oder Moderne Frauen" triumen lassen, sind allerdings zu unterscheiden.
Zwar spricht Freud im Zusammenhang mit dem psychoanalytischen Ehrgeiz der
Leidensbeendigung explizit nur von dem beklagenswerten, als Folge der schwierigen
Entwicklung zur Weiblichkeit hdufig auftretenden Erschopfungszustand der Frau um
die DreiBig, der sich "in psychischer Starrheit und Unverdnderlichkeit" (WK 564)
duBere. Beklagenswert ist dieser Sachverhalt fiir Freud und den Chor seiner Kollegen
deswegen, weil in diesen Féllen ihr Erlosungs-Wunsch nicht befriedigt werden kann.
Doch es gibt gliicklicherweise noch eine andere, komplementidre Ausdrucksform, die
demjenigen keineswegs entgangen ist, der die zusammenhanglosen Griibeleien aller
Zeiten endlich in eine ordentlich gedichtete Form gebracht hat, wo "jeder Teil der
Geschehnisse" gemédl antiker Vorgabe "so zusammengefiigt ist, dal sich das Ganze

verdndert und durch-einandergerdt, wenn irgendein Teil umgestellt oder

65 So gelesen iibernimmt die Frau gleichsam die Funktion des Helden auf der Biihne, der den
Zuschauern (den Psychoanalytikern?) das Leid abnimmt, das mit Heldentum zwangsldufog gekoppelt
ist: "Sie ersparen ihm auch etwas dabei, denn der Zuschauer weifl wohl, dal solches Betdtigen seiner
Person im Heldentum nicht ohne Schmerzen, Leiden und schwere Befiirchtungen, die fast den Genuf3
autheben, moglich ist; er weill auch, daBl er nur ein Leben hat und vielleicht in einem solchen Kampf
gegen die Widerstiande erliegen wird." (Sigmund Freud, Psychopathische Figuren auf der Biihne. In:
Bildende Kunst und Literatur. Studienausgabe Bd. X, Frankfurt a.M. 1969, S.161-168, hier S.163).

66 Ebd., S.164.
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weggenommen wird."67 Entgehen konnte Freud diese Ausdrucksform alleine deshalb
nicht, weil hier die psychoanalytische Leidens-erledigung wesentlich
erfolgversprechender scheint, auch wenn Luce Irigaray diese zu Recht nicht als

Losung, sondern als endgiiltigen Eintritt in eine mannliche Systematik begreift:

Es sollte klar sein, dal das psychoanalytische Arrangement keine
Losung fiir das "Verlangen" der Frau bringen wird, da3 es sie nicht aus
ithrer proletarisierten sexuellen Situation befreien wird, dal es nichts
dazu beitragen wird, den dem "Geschlecht" des Mannes (Vaters)
zugebilligten Kreditiiberschul zu interpretieren, sondern daB3 es ihr -
vielleicht - ermodglichen wird, durch die "verbale" Bearbeitung dieses
"Verlangens" in die Systematik eines Diskurses einzutreten, dessen
Sinn, dessen "Meinen" sich auf nichts als auf das Eichmal3 des
Phallischen bezieht.68

Der vierte und letzte Punkt des Freudschen Damen-Dramas miindet ndmlich
buchstdblich in den Zustand der dramatischen und theatralischen Dame, die die
infantile Vorgeschichte des Weibes ordnungsgemifl durchlaufen hat und nun
fatalerweise feststellen muf}, dal sie in eine Art prometheischen Dauerzustand des
Leidens, eine Art permanenter Notsituation eingetreten ist, die sie lebenslang auf das
Proszenium, auf den theatralischen Raum bannt. Ihr Abgang ist ausgeschlossen. Es
geht also nicht nur um eine temporére weibliche Indisposition, sondern 'Weiblichsein'
selbst stellt in der sexuellen Relation eine 'natiirliche' Indisposition dar, die sie nicht
miide wird, spielerisch zu tiberspielen. Indisposition ist die paradoxe Position der Frau.
Denn es gilt auch hier - bei den "psychischen Besonderheiten der reifen Weiblichkeit"
(WK 562) - eine Differenz zu beachten, die kein Gegenstiick in der Entwicklung des
Mannes zeigt. Es handelt sich um die Differenz zwischen weiblicher Situation und
gliicklicher bzw. ungliicklicher Losung: "Man hat den Eindruck, die Liebe des Mannes
und die der Frau sind um eine psychologische Phasendifferenz auseinander." (WK 564)
Wihrend die Etablierung der ménnlichen Situation, also der Untergang des Odipus-
Komplexes mit gleichzeitiger Uber-Ichbildung, zugleich die Losung der konfliktudsen
Struktur darstellt, Situierung und Losung gleichsam zusammenfallen, ist die
Einmiindung in die weibliche Situation noch lange nicht das Ende des seelischen
Dramas. Im Gegenteil: Jetzt erst - mit einer spezifischen Symbolisierungs-Leistung -
konstituiert sich eine spannungsgeladene, nervenaufreibende, von innerer Unruhe
geprigte Konstellation, die die Szene der Weiblichkeit in ein bestindiges Theater des

Mangels verwandelt:

Die weibliche Situation ist aber erst hergestellt, wenn sich der Wunsch
nach dem Penis durch den nach dem Kind ersetzt, das Kind also nach

67 Aristoteles, Die Poetik, 1451a 35
68 Luce Irigaray, Speculum. Spiegel des anderen Geschlechts, S.69f.
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alter symbolischer Aquivalenz an die Stelle des Penis tritt. [...] Erst mit
dem Einmiinden des Peniswunsches wird das Puppenkind ein Kind
vom Vater und von da an das stirkste weibliche Wunschziel. Das
Gliick ist groB3, wenn dieser Kinderwunsch spéter einmal seine reale
Erfiillung findet, ganz besonders aber, wenn das Kind ein Knéblein ist,
das den ersehnten Penis mitbringt. (WK 558f.)

Die "Kulturtechnik des Flechtens und Webens" (WK 562) ist ja schon eine recht
listenreiche Erfindung der Frauen, um den sie konstituierenden Fehler zuzudecken, der
den jdhen Sturz vom Gliick ins dauerhafte Ungliick bewirkte. Doch dieses Theater der
Verhiillung, das fiir das Theater des Herzeigens einspringen muf, ist auf Dauer doch
eine recht kiimmerliche Sublimierungs-Moglichkeit fiir den potentiell desastrésen,
zumindest neurotisierenden Mangel-Zustand. Mit der Bitte, der Unsymbolisierbarkeit
des weiblichen Geschlechts ein Ende zu machen, wendet sich dementsprechend auch
eine der modernen Damen aus "Krankheit oder Moderne Frauen" an ihren Verlobten,
den Facharzt fiir Frauen- und Kieferheilkunde Dr. Heidkliff. Emily ist es leid, dem
Blick kein Material bieten zu kdnnen:

Heidkliff: Thr Damen. Immer eitel. Selbst die kleinsten schauen schon
andauernd in den Spiegel. Porzellan zerspringt. Bleib mir gut.

Emily: In einem Spiegel sehr ich gar nichts.

Heidkliff: Ach ja. Stimmt. Was seid ihr doch fiir unheimliche Gesellen.
Wir lebendigen atmenden Menschen stehen im schonsten Gegensatz zu
euch. Wir sind froh. Wie baden in Wannen. (KF 39)

Aus diesem Grund soll er ihr einen orthopiddischen Apparat, eine Armatur bauen,

damit sie ihre Ek-Sistenz als "unheimlicher Gesell" ohne eigenes Spiegelbild in eine

sichtbare Form bringen kann:

Ich wiinsche mir diese beiden wesentlichen Zdhne ausfahrbar gemacht!
Sie sollen hervorlugen und wieder verschwinden konnen. Wie ich ja
auch. Ich brauche einen dhnlichen Apparat wie ihr Ménner ihn habt!
Ich mochte imponieren konnen. Ich mdchte Lust vorzeigen kdnnen! Ich
mochte bitte etwas vorschnellen lassen, wenn mir danach ist. Bittesehr.
Und wenn es nur ein Zahn ist. (KF 34£.)69

HieBen die Arzte, an die dieses hofliche 'Bittesehr' gerichtet ist, Sigmund Freud oder

Jacques Lacan, die Hilfe wiirde sicher nicht verweigert. Denn das, um was da gebeten

69 Vgl. Jacques Lacan: "Dort wo es kein symbolisches Material gibt, liegt ein Hindernis vor, ein Fehlen
fiir die Realisierung der fiir die Realisierung der Sexualitét des Subjekts wesentlichen Identifizierung.
Dieses Fehlen rithrt von der Tatsache her, da3 es, beziiglich eines Punktes, dem Symbolischen an
Material mangelt - denn es braucht eines. Das weibliche Geschlechtsteil hat einen Charakter von
Abwesenheit, von Leere, von Loch, der bewirkt, daB3 es sich als weniger begehrenswert erweist als das
mannliche Geschlechtsteil in dem, was es an Provozierendem an sich hat, und dal} eine wesentliche
Dissymmetrie in Erscheinung tritt. (Die hysterische Frage II: Was ist eine Frau?, S.209).

DaB die Damen nicht weit kommen in der Kunst des Existierens, weill auler Jacques Lacan auch die
Jelineksche Hausfrau Carmilla: "Ich bin eine Dilettantin des Existierens. Ein Wunder, dal3 ich spreche.
Ich bin restlos gar nichts." (KF 15)
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wird, ist schlieBlich schon an der médnnlichen Morphologie bzw. - um noch einmal
Luce Irigaray zu zitieren - am "Eichmal} des Phallischen" orientiert. Und so weist in
der Tat Dr. Heidkliff das Ansinnen Emilys nicht zuriick, auch wenn er beim Anblick
des Ergebnisses seinen Ekel nicht verhehlen kann: "Was fiir ein abscheuliches
Schauspiel! Zum Gliick bin ich nur als Zuschauer dabei." (KF 36) Doch die Hoffnung,
sich als Leidenserloser betatigen zu kdnnen, 148t ithn den chirurgischen Eingriff wagen.
Die Hoffnung triigt allerdings. Um endlich "uneingeschrinkte Befriedigung" zu finden,
um endlich Entschidigung fiir ihre narzifltische Krankung zu bekommen und von der
dramatischen Szenerie abtreten zu konnen, bediirfen moderne Frauen ndmlich auf
Dauer eines anderen Geschenks. Eines Geschenks, das sie an ihrer Statt auf die Szene

schicken konnen, einer Stellvertreter-Figur:

Daf3 das alte Moment des Penismangels seine Kraft noch immer nicht
eingebiiflt hat, zeigt sich in der verschiedenen Reaktion der Mutter auf
die Geburt eines Sohnes oder einer Tochter. Nur das Verhiltnis zum
Sohn bringt der Mutter uneingeschrinkte Befriedigung; es ist iiberhaupt
die vollkommenste, am ehesten ambivalenzfreie aller menschlichen
Beziehungen. Auf den Sohn kann die Mutter den Ehrgeiz iibertragen,
den sie bei sich unterdriicken muflte, von ihm die Befriedigung all
dessen erwarten, was ihr von threm Ménnlichkeitskomplex verblieben
ist. (WK 563)

Die Beendigung des Weiblichkeits-Dramas kommt also auch in seiner gewaltfreien,
nicht "niederkugelnden" Gestalt einer Ausldschung gleich, um der Mutterschaft Platz
zu machen, um in der Mutterschaft zu verschwinden. Die Losung des Knotens
Weiblichkeit kann nur eine Er-Losung von Weiblichkeit sein. Hier findet sich auch die
Erklarung fiir den letztlich erschreckenden "Eindruck", der Freud beziiglich der
Liebes-Okonomie der Frau nicht losldBt. Denn die Frau liebt mitnichten den Vater-
Ehemann, er ist lediglich Mittel zum Zweck, ihr Begehren geht alleine auf den sie
supplementierenden Sohn, um sich durch ihn nach seinem Bilde neu, d.h. endlich
vollstindig zu erschaffen. Und um dieses Endziel erfiillter Weiblichkeit, die
Mutterschaft, zu erreichen, tut sie lediglich als ob, mimt sie auf geschickte Art und
Weise ihre Liebe. Sie entfacht durch eine Komddie der Identifizierung mit der Mutter-
Gestalt die Verliebtheit des Mannes, nur um dann doch erst dem Sohn das zu geben,
"um was er [der Ehemann S.K.] fiir sich geworben hatte." (WK 564) Doch dieser
notwendige Betrug - notwendig ist er fiir die Sexualfunktion beider Geschlechter, da ja
laut Freud das Gesetz des ménnlichen Begehrens, also die "im Grunde genommen
durchs ganze Leben hindurch" fortlaufende Suche nach dem miitterlichen
Ursprungsort, zuallererst Moglichkeitsbedingung fiir eine funktionierende
Geschlechterrelation ist - geht im Grunde genommen noch weiter. In ihrem kaum
stillzustellenden Verlangen, ihren Mangel zu reparieren, ein Substitut zu bekommen

fiir das, was fehlt, geniigt ihr nicht unbedingt die Heilung durch das reale Knéblein:
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"Selbst die Ehe ist nicht eher versichert, als bis es der Frau gelungen ist, ihren Mann
auch zu ithrem Kind zu machen und die Mutter gegen ihn zu agieren." (WK 563)
Signifikant an dieser impliziten Ehe-Beratung ist weniger der funktionale Blick auf die
Okonomie dessen, was Liebe genannt wird, als vielmehr die Verteilung von Aktivitit
und Passivitit auf die Beteiligten dieser Geschlechter-Tragikomddie. Es ist
erstaunlicherweise die Frau, der das Kunststiick der die Institution Ehe sichernden
Verwandlung am méannlichen Objekt gelingt, sie gibt sinnvollerweise nicht eher Ruhe
mit threr Agitation, als bis ihr die Metamorphose des Mannes zum Sohn gegliickt ist.
Sie agiert solange, bis sie auch gegen den Ehemann Mutterschaft agieren - im Sinne
von mimen, verkdrpern, darstellen - kann: Theater-Kiinste als Voraussetzung einer
gliicklichen, dauerhaften Ehe und ein dramatischer Coup zur Beendigung des Damen-
Dramas. Und die Psychoanalyse eine Theaterwissenschaft, die sich ithr Untersuchungs-
Objekt nach altbewdhrtem Bauplan konstruiert.

Doch zumindest solange das stirkste weibliche Wunschziel, der Penis-Sohn, keine
reale Erfiillung gefunden hat, fithrt die Dame sich auf, mutiert die Frau als
Schauspielerin zur gefiirchteten, da unberechenbaren "Diva". Und diese fiihrt sich auf
mindestens im zweifachen Sinne des Worts: Einerseits ist es eine Frage der sozialen
Kontrolle. Der Arger und Mifmut iiber ihre Unvollkommenheit birgt ein gefihrliches,
dissoziales Aggressionspotential, das dringend besédnftigt werden mull, wenn die
soziale Ordnung nicht empfindlich gestort werden soll. Sonst macht sie Theater, stiftet
Unruhe, macht Schwierigkeiten, neigt zu dramatischen, also kontextuell
unverhdltnisméfBigen Ausbriichen und unvorhersehbaren hysterischen Szenen, kurz:
Sie fiihrt sich auf, so wie eine bekannte Redegewohnheit insbesondere junge Madchen
vor diesem Sich-Auffiihren warnt: 'Fiihr dich nicht so auf!' Oder eben auch wie es in
"Krankheit oder Moderne Frauen" heillt angesichts des Versuchs, die
Geschlechtskrankheit namens Weiblichkeit durch eine andere Frau zu heilen, den
krankmachenden Mangel in einer Rhetorik der doppelten zu iiberlisten: "Geduld,
meine Damen. Keine Dramen."”0

Besonders dramatisch und bedrohlich fiir die Herren wird es ndmlich, wenn
uneinsichtige Damen die Heilkraft ihres Geschenks nicht erkennen, zuriickweisen oder
gar in Medea-Manier nachtriglich téten, wie Carmilla, die als neubekehrte lesbische
Vampirin "im Anfingereifer" (KF 43) ihre beiden Altesten mit der Elektrosige
portioniert, kocht und ihr Blut einfriert. Denn wenn die Ldsung des Knotens
Weiblichkeit nur eine Erlosung von Weiblichkeit sein kann, dann kommt auch die

weibliche Situation letztlich der Suche nach Erlésung von Weiblichkeit gleich. Und

70 In dem Theaterstiick "Clara S." lautet die Ermahnung an die tiberspannte und exaltierte Titelfigur:
"Beruhigen Sie sich doch! So kénnen Sie sich hier nicht auffithren. Sie sind hier schlieBlich nicht zu
Hause! Hier hort man nur Schreie der Lust, die nahe beim Tod liegt. So nahe wie das Genie beim
Irrsinn." (In: Elfriede Jelinek, Theaterstiicke, hg.v. Ute Nyssen, K6ln 1987, S.63-101, hier S. 79).
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wenn diese Suche eingestellt wird oder sich nicht auf die einzig mdgliche, rettende
Gabe konzentriert, dann nimmt das Drama kein gutes Ende, dann wird schlechten

Endes auch die beschwichtigende Geduld des ménnliches Geschlechts iiberstrapaziert:

Ungustids. Monstrositit. Landschaftsauswuchs. Zum Abschlu3 einen
Abschull vorweisen konnen. Knall! Thren Vorbau abbremsen. Ihr die
Griten aus Pansen rupfen. Sie unter stindigem Schniiren einrollen. (KF
74)

Andererseits miissen Frauen sich zur Auffiihrung bringen, miissen sich selbst zu
theatralen Figuren machen, eine Ausstellung des Paradigmas von Weiblichkeit in
Szene setzen: "Ihr Auftritt Frau." (KF 68) Sie miissen als Essenz des Kastrierten in
Erscheinung treten, um den Herren als negative Spiegelbilder die Imagination von
eigener Ganzheit, Vollkommenheit und Selbst-Identitidt zu ermdglichen, gleichsam als
Garantinnen der ménnlichen, also Gespaltenheit bzw. Differenz leugnenden Subjekt-
Position zu fungieren, die sich bekanntlich nur dank eines gewissen "Mafles von
Geringschitzung fiir das als kastriert erkannte Weib" etablieren kann’!, die aber auch
in permanenter Wiederholung des Auftritts stabilisiert werden muf. Wenn diese
weibliche Spiegelbild-Funktion, die "Realitdt" der illusorischen ménnlichen
Autonomie und Macht zu reflektieren,’? z.B. durch Riickzug in die Homosexualitit
verweigert wird, dann ist die Buchfithrung der sexuellen Relation einem deutlichen
Urteil unterzogen: "Ich mache Bilanz: Die Frau hat jetzt keinen Zweck mehr." (KF 65)

Wenn die weibliche Macht, eine ménnliche Macht widerzuspiegeln, zuriickgezogen
wird, dann verfehlen Frauen ihre wesentliche Aufgabe.”3 Wobei diese minnliche
Bilanzierung signifikanterweise die nachtrégliche Reaktion auf die Aberkennung der
eigenen Funktion in der Geschlechter-Zweckgemeinschaft ist. Die Zwecklosigkeit der
maénnlichen Position durch die Verweigerung eines weiblichen Begehrens nach dem
Phallus und die damit verbundene Zuriickweisung wird retrospektiv projiziert auf eine
fehlende Zweckdienlichkeit der weiblichen Position. Sprachliches Ergebnis dieser
Verschleierung einer radikalen Abhéngigkeitsstruktur ist nicht nur der Zusammenbruch
der grammatikalischen Ordnung’4, sondern auch die Produktion tautologischer

Aussagen. Nachdem sich Carmilla und Emily - auf der Flucht vor den sie jagenden

71 Sigmund Freud, Uber die weibliche Sexualitit. In: Sexualleben. Studienausgabe Bd.V, Frankfurt
a.M. 1972, S.273-294, hier S.279.

72 Vgl. Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, S.77.

73 Dal diese Aufgabe letzlich auch ohne Riickzug, also immer schon scheitert, gibt Judith Butler zu
bedenken: "Freilich wird diese Aufgabe verfehlt - um nur das mindeste zu sagen -, wenn die Forderung,
daf} die Frauen die autonome Macht des maskulinen Subjekts/Signifikanten widerspiegeln, sich fiir die
Konstruktion dieser Autonomie als wesentlich erweist und damit zur Basis einer radikalen Abhéngigkeit
wird, die im Grunde die ihr zugewiesene Funktion unterlduft." (ebd.).

74 "Ja. Sprechen normal. Freche Antwort darauf: Entlastet Mensch und Walden und Wildnis! Gute
Stimmung Natur! Seid endgiiltig toten! Mir braucherten Platz! Mehr Platz! Gebt! Mehr Licht! Mehr!
Mehr Lichten! Mehr Lausch! Bell! Bell! Bell!" (KF 64)
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Minnern - auf die Damen-Toilette als dem einzigen Ort zuriickgezogen haben, der
thnen Schutz vor ménnlichem Zugriff bietet, lauten die sprachlichen

Selbstbegriindungs-Posen der Mianner z.B. folgendermalien:

BENNO: Ich sage darauf: Nur hier diirfen wir nicht rein. Wir sind
gebremst. Ohne Wut den Lichterbaum anstecken! Doch fiir wen?
HEIDKLIFF: Ich sage darauf: Ich bin ich selbst. Danke dir, dall du
mein Trost und meine Starke als Kamerad bist, Benno. (KF 66)

Von dem Faktum, dafl der andere Mann als Schauplatz der maskulinen Selbst-
Ausarbeitung in der phallozentrischen Okonomie nicht funktionieren kann, berichtet
auch folgende Textstelle, die die erste Begegnung von Heidkliff und Hundekoffer in

Szene setzt:

BENNO: Grii3 Gott, tritt dennoch ein, bring Gliick herein.

HEIDKLIFF zu Benno: Ich sehe zwar. Wir sind austauschbar. Aber ich
bin ich selbst! Wir verdienen etwa gleich viel. Wie sollten wir also das,
was wir sprechen, untereinander gerecht aufteilen? Es geht nicht. Wir
sind total unterschiedliche Individuen. Wir sind total dasselbe. Wir
sprechen nicht mit Unterschieden. Sogar unsere Tennisschldger sind
ungleich! Sie sind gleich. Man hort verschiedene Stimmen. Man hort
immer nur uns. Man stort uns daher nicht.

BENNO: Wir sind moderne Personen. Wir sind ungleich, aber
ohnegleichen. Wir sind dasselbe. Wir tragen Stehleitern und stellen uns,
wo es uns gefillt, darauf. Wir sind unseresgleichen. (KF 25)

Erst ein fachkundiges Gespréach liber das "veridstelte Labyrinth" (KF 26) ihrer
Frauen bringt wieder Klarheit in die Aussagen. Weiblichkeit hat also dann keinen
Zweck mehr in der Logik, in der sich alles um den Phallus als privilegierten
Signifikanten dreht, wenn die Frau Miitterlichkeit als Endzweck ihres Geschlechts
nicht in Szene setzt, zum Theater-Zeichen macht. Nach der Beerdigung seiner Frau
Carmilla, genauer seiner Frau als Zeichen von Miitterlichkeit, muf3 Benno Hundekoffer
zu seinem Bedauern feststellen: "Der Reflex, an einer Mutter instinktiv Halt zu suchen,
ist auller Betrieb." (KF 48) - um dann allerdings in der Allianz mit Heidkliff um so
zielstrebiger gegen das zu Felde zu ziehen, was als nicht in die symbolische Ordnung
integrierter "Rest" von Weiblichkeit iibrigbleibt. Denn die Frau als Zeichen ist ja auch
der verschobene Korper der Mutter, den das maskuline Subjekt nicht aufgibt zu
begehren, in der vergeblichen, aber fortdauernden Hoffnung, die verlorene Einheit vor
jeder Individualisierung wiederzuerlangen.”>

Ein Theater-Zeichen, im Sinne eines Zeichens, das fiir die Bedeutung von etwas
anderem auch korperlich einsteht, wird die Frau bei dieser semiotischen Operation

deswegen, weil sie nur so auftritt, als wire sie sie, als wére sie ihre eigene

75 Dieses Begehren ist damit auch das implizite Eingestdndnis und die Anerkennung der Spaltung des
ménnlichen Subjekts.
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Schwiegermutter, wihrend sie "in Wirklichkeit" die Feindseligkeit gegen die
miitterliche Position aufrechterhilt, um ihres Wunsches nach dem Phallus willen sogar
aufrechterhalten muf3, und somit diese Identifizierung nur mimt, nur auffiihrt, um beim
Mann - wie es bei Freud heif3t - "Verliebtheit zu entfachen" (WK 564). Um sich als
Objekt zu erotisieren, mull das weibliche Subjekt paradoxerweise diejenige
Identifikation als Theaterspiel, als Schau-Spiel wiederaufleben lassen, deren Preisgabe
und Umleitung auf den Vater-Ehemann ihm zuallererst die Realisierung des
Geschlechts erlaubte, da es ja - zitieren wir die Peripetie noch einmal in Lacanschen
Worten - ab einem gewissen Augen-Blick genétigt war, "das Bild des anderen
Geschlechts als Grundlage fiir seine Identifizierung zu nehmen."76 Damit wird die sich
zur Realitdt gebrachte Frau als Schauspielerin des Alltags konzeptualisiert, deren
"Sein" sich nicht hinter einer Rolle verbirgt, sondern die Rolle selbst ist. Und dieser
Alltag wird zur gigantischen Schau-Biihne, hinter der sich kein bithnenloser Raum
befindet. Die Frau als Schauspielerin ihrer selbst verwandelt, indem sie auf ihr
wandelt, die Stralle in ein StraBen-Bild: "Die Frau gehort in vielen Landern zum Alltag
des StraBenbilds. Das Bild der Frau 1dBt sich in vielen Ldndern im Alltag
nachvollziehen." (KF 68). Verweigert sie diese Funktion durch Riickzug, bleibt als
Rekonstruktion der kulturellen Ordnung nur, die Portion "ranziges Mensch" (KF 74) zu
beseitigen.

Doch ein kompliziertes Drama des Scheiterns ergibt sich schon, wenn die
"Endlosung" nicht erforderlich ist, wenn die moderne Frau ihrer schauspielerischen
Kunst gerecht wird, sich als Bild der Mutter zur Auffithrung zu bringen. Zwar betrifft
dieses mehr oder weniger leidvolle Scheitern - folgt man der Re-Lektiire Freuds durch
Jacques Lacan - beide Geschlechterpositionen, da die imaginédren Identifizierungen
aufgrund der grundlegenden Gespaltenheit sowohl des ménnlichen als auch des
weiblichen Subjekts fehlgehen miissen Das Scheiten sieht aber fiir den Ort des
Weiblichen dennoch ein spezifisches Verhéltnis zu dieser vorgeschriebenen
Tragikomddie vor. Das Drama der Weiblichkeit ist ndmlich sehr viel tragischer und
dementsprechend auch sehr viel komischer als das Drama der Minnlichkeit, das sich
genau besehen als recht kiimmerliches, weder Lachen noch Weinen auslosendes
Dramolett herausstellt. Es sei noch einmal Freuds Beschreibung des ménnlichen

Dramen-Endes zitiert:

Es geht alles gut aus. Der kleine Odipus hat eine gliicklichere Losung
gefunden, als vom Schicksal vorgeschrieben ist. Er gonnt seinem Vater,
anstatt ihn zu beseitigen, dasselbe Gliick, das er fiir sich verlangt; er
ernennt ithn zum GroBvater und verheiratet auch ihn mit der eigenen
Mutter.77

76 Jacques Lacan, Die hysterische Frage II: Was ist eine Frau?, S.2009.
77 Sigmund Freud, Analyse der Phobie eines finfjdhrigen Knaben, S.86.
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Da das Midchen im Gegensatz zum kleinen Odipus keine phantasmatische
Identifizierung mit seinem eigenen Ursprungsort bewahren und damit von der Position
des fundierten weiblichen Subjekts her keine imagindre Beziehung mehr zu dem
urspriinglichen Verlust unterhalten kann, diesen Verlust des Verlusts aber im Verlauf
seines Lebens unabléssig hinter einer Maske verstecken muf3, gibt es fiir es iiberhaupt
keine zu findende Losung. Mit anderen Worten: Die Frau verspielt den Verlust. Diese
vorgetiduschte Riicknahme des ersten Umschlags, diese zweite Peripetie, die nur eine
aus Verzweiflung gemimte ist, kommt also einer tragischen, dem unhintergehbaren
Gesetz der Subjektwerdung gehorchenden Verdoppelung des Verfehlens gleich: Sie
findet es nicht, das, was sie sucht und begehrt: Und sie findet es, im Vergleich zu ihm,
gleich zweimal nicht. Fiir das minnliche Subjekt erfiillt sich zwar das Begehren nach
einer Riickkehr zu dem Ort phantasmatischer Uberfiille ebenfalls nicht, es muf} aber
zumindest nicht aufgeben, diese 'Heimkehr' zu begehren, es weill also in gewissem
Sinne um den 'richtigen' Ort des Lustversprechens.’8 Die komische - um nicht zu sagen
lacherliche - Seite dieser hektischen Suche nach (Er)losung offenbart sich dagegen
erst durch die psychoanalytische Enthiillung der permanenten Unmdglichkeit, eine
weibliche Identitdt zu verwirklichen.

Die vorgeschriebenen Bahnungen zum sexuell bestimmten Subjekt, so wie sie die
Wissenschaft vom psychischen Apparat (re)konstruiert, haben insbesondere bei der
Frau-Werdung eine vielféltige Affinitit zum klassischen Ort des Theaters sowie den
thm zugedachten dramatischen Schriften erkennen lassen. Diese Vorschrift ist
letztendlich jene konfliktudse und potentiell desastrose Text-Struktur namens Drama,
deren verschiedene 'Losungen' bei der weiblichen Subjektwerdung letztlich alle in der
Katastrophe miinden: "lhre Position ist wesentlich problematisch, und bis zu einem
gewissen Punkt nicht assimilierbar."79 Nicht assimilierbar ist sie, da es sich bei der
Besetzung dieser Position um den Eintritt in ein Double-bind handelt, also in eine
Situation, in der ein Individuum bzw. eine Gruppe von Individuen mit zwei
Verhaltens- oder Handlungs-Verpflichtungen konfrontiert ist, wobei die Erfiillung der
einen die Erfiillung der anderen Verpflichtung ausschlieBt und diese als Ambivalenz
erlebte Doppelanforderung die Betroffenen zu psychischer Erkrankung fiihrt: "Ich bin
krank, daher bin ich. [...] Ich bin krank und daher berechtigt. Ohne Krankheit wére ich
nichts. [...] Meine Ursache wie mein Ziel ist die Krankheit, die ich liebe." (KF 44)80
Indisposition als Ergebnis einer fortwdhrenden Double-Bind-Situation, der zu

schlechter Letzt erst der Tod, erst der "Abtritt Frau" ein Ende bereiten konnte - so die

78 Vgl. Judith Butler, Kérper von Gewicht, S.137.
79 Jacques Lacan, Die hysterische Frage II: Was ist eine Frau?, S.211.

80 Zur Double-Bind-These, die von Gregory Bateson entwickelt wurde und ihren dominanten
Anwendungsbereich in der Psychotherapie gefunden hat, vgl. Gregory Bateson, Okologie des Geistes -
anthropologische, psychologische, biologische und epistemologische Perspektiven, Frankfurt a.M. 1981,
S.269-361.
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Vorschrift, die die Geburt des psychoanalytischen Arztes aus dem Geist des
dramatischen Dichters vollbringt.

Denn wenn die "Entdeckung" dieser Vorschrift ans Licht gebracht hat, dal die
Frauwerdung nicht nur das besser gebaute Drama, sondern gleichsam das Drama selbst
ist, wenn die psychoanalytische Poetologie ihr neues Wissen in der Struktur eines
klassisch gebauten Dramas ordnet, dann ist auch die Frage nach der Autorschaft dieser
neuen und alten Psycho-Dramen zu beantworten, um die es bei meiner Lektiire der
vorgeschriebenen Bahnen der Geschlechterdifferierung letztlich geht. Die diskursive
Formation Psychoanalyse als geregeltes System von Aussagen, das sein Geregeltsein -
zumindest beziiglich der Geschlechterdifferenz - als an Aristoteles orientierte
Szenographie und diese Graphie der Szene als "Frau-Text" zu lesen gibt, produziert
Dichter-Arzte iiber "Weiblichkeit" als Fundament und Telos der Textproduktion.8!
Zum SchluB sei daher die beriihmte Exposition der fingierten Vorlesung Freuds zitiert;
allerdings nicht ohne eine begriffliche Ersetzung vorzunehmen, deren Mdoglichkeit sich

aus dem oben Dargelegten erwiesen hat:

Uber das Drama (das Riitsel) der Weiblichkeit haben die Menschen zu
allen Zeiten gegriibelt. [...] Auch Sie werden sich von diesem Griibeln
nicht ausgeschlossen haben, insoferne Sie Manner sind; von den Frauen
unter Thnen erwartet man es nicht, sie sind selbst dieses Drama (Rétsel).
(WK 545)

Lacan scheint diese Nicht-Erwartung nicht zu teilen, wenn er vor seiner
Zuhorerschaft zu beachten gibt, "dafl wir uns da vor etwas Eigentiimlichem finden - die
Frau fragt sich, was das ist, eine Frau zu sein, genauso wie das ménnliche Subjekt sich
fragt, was das ist, eine Frau zu sein."82 Doch dieser vermeintliche Widerspruch 1st

sich recht bald auf:

Eine Frau werden und sich fragen, was eine Frau ist, sind zwei
grundsétzlich verschiedene Sachen. Ich wiirde sogar noch weiter gehen
- eben weil man es nicht wird, stellt man sich Fragen, und bis zu einem
gewissen Punkt ist, sich Fragen stellen, das Gegenteil von es werden.83
Weibliche Subjekte konnen sich nur im Zeichen ihres eigenen Ausschlusses dem
Willen zum Wissen, was das sei, eine Frau zu sein, verschreiben. Die "trefflichen
Kolleginnen" Freuds und Lacans (WK548), die dramatische Krankengeschichten

verfaten, haben also ihre Frauwerdung nicht zustandegebracht, genausowenig wie

81 Dall die Geschichte des Wissens eine "Poetologic des Wissens, die das Auftauchen neuer
Wissensobjekte und Erkenntnisbereiche zugleich als Form ihrer Inszenierung begreift", zu umschlie3en
hat, wvgl. Joseph Vogl, Geschichte, Wissen, Okonomie. In: Gerhard Neumann
(Hg.),Poststrukturalismus,,S.462-480, hier S.466.

82 Jacques Lacan, Die hysterische Frage. In: ders., Das Seminar Buch III (1955-1956). Die Psychosen,
Weinheim/Berlin 1997, S.191-204, hier S.204.

83 Jacques Lacan, Die hysterische Frage (I1): Was ist eine Frau?, S. 211.
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diejenigen Schriftstellerinnen, die sich zu Produzentinnen von literarischen Dramen
aufschwangen und von einer feministischen Literatur- und
Theatergeschichtsschreibung - so gesehen - félschlicherweise als verschiittete
Widerstandsorte gegen die patriarchale Ordnung gelesen wurden: "Wir brauchten nur
zu sagen: Das gilt nicht fiir Sie. Sie sind eine Ausnahme, in diesem Punkt mehr
maénnlich als weiblich." (WK 548). Lacan echot in seinem Seminar "Encore", indem er
den notwendigen geschlechtlichen Status seines Publikums angibt: "Ich spreche
natiirlich hier zu den paar Schein-Ménnern, die ich sehe da und dort." Auch diejenigen
Wesen, die den Status der Frau auf sich nehmen, mogen sich da und dort im Publikum
befinden, doch an diese Wesen ergeht nicht die Lacansche Rede, denn sie "wissen
nicht, was sie sagen". Und sie diirfen es auch nicht zu wissen lernen, da sie sonst das
sprechende Wesen Mann, das wissen will, nicht zum Sprechen bringen konnten.84 Die
Ausbildung zum Subjekt der Rede richtet sich nur an Scheinménner, Scheinfrauen
fungieren lediglich als die Gebér-Miitter der Sprache des Mannes.

Eine zweite Ersetzung liee sich hier ndmlich hinzufiigen, ohne dafl damit eine
gravierende Sinn-Entstellung einhergehen wiirde: Denn das Griibeln, von dem sich die
Menschen, insoferne sie Ménner sind, nicht ausgeschlossen haben, von dem die
Menschen aber, insoferne sie Frauen geworden sind, ausgeschlossen sind, muf} sich
schlieBlich in unterschiedlichen diskursiven Genres zum Ausdruck bringen. Und wenn
die Vor-Schrift, die vorgezeichnete Bahn des psychischen Apparates in ihrer Struktur
dem dramatischen Genre gleicht, dann kdnnte zu allen Zeiten besonders die
Griibelarbeit der Menschen-Ménner erfolgsgekront gewesen sein, insofern sie sich in
einer Schreibarbeit manifestiert, die Dramen iiber den psychischen Text der
Weiblichkeit erstellt. Vielleicht sind es ja die Kligsten unter den "armen, schwitzenden
Menschenhéduptern”, die ihr Griibeln in der literarischen Form des Dramas niedergelegt
haben. Und so konnte man der nur vermeintlich koedukativ angeordneten
Zuhdrerschaft von Freud und Lacan wohl auch folgendes zu verstehen geben: Uber das
Drama der Weiblichkeit haben die Menschen zu allen Zeiten textuelle Varianten
geschrieben. Auch Sie werden sich von dieser Produktion dramatischer Texte nicht
ausgeschlossen haben, insoferne Sie Ménner sind; von den Frauen unter Ihnen erwartet
man es - ndmlich die Dramenproduktion - nicht, sie sind selbst das Drama.

Dieser Blickwinkel fiihrt zu einer zweiten, in gewissem Sinne buchstdblicheren
Lesart der Ermahnung "Geduld, meine Damen. Keine Dramen", die einen der
wirkméchtigsten Topoi des Diskurses iiber weibliche Kulturleistungen anzitiert:

Damen schreiben keine Dramen, von ihnen erwartet man es zumindest nicht. Dabei ist

84 Vgl. Lena Lindhoff, Dekonstruktive Hysterie oder die Entriickung der 'Frau' in die Texte der
Mainner. In: Christa Biirger (Hg.), Literatur und Leben. Stationen weiblichen Schreibens im 20.
Jahrhundert, Stuttgart 1996, S.164-196. Zur Lektiire von Lacans "Encore" vgl. auch Luce Irigaray, Cosi
fan tutti. In: dies., Das Geschlecht, das nicht eins ist, Berlin 1979, S.89-109.
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diese Nicht-Erwartung durchaus erwartbar, da - wenn die Damen selbst das Drama
sind - ihnen die nétige Distanz fehlt, um Kontrolle bzw. Uber-Blick iiber die
dramatische Schreibszene zu erlangen. Diese Dichotomie zwischen Nihe und Distanz,
besser zwischen (Selbst)Identitit und (Selbst)Differenz ist es, die sich {ibrigens auch
einem anderen modernen Theoretiker der Geschlechterdifferenz als Erklarung fiir ein

signifikantes Fehlen gewisser kiinstlerischer Leistungen anbietet:

Daher ist es die gleiche, nur etwas speziellere Korrelation [zwischen
der Gesammeltheit der Frau und der Differenziertheit des Mannes
S.K.], daBB die Frau zwar dem Manne, der sozusagen der geschlossene
Grenzendurchbrecher ist, gegeniiber als geschlossenes, von strenger
Grenze umzirktes Wesen erscheint - aber mit ihren kiinstlerischen
Leistungen gerade da versagt, wo die strenge Geschlossenheit der Form
pravaliert: im Drama, in der musikalischen Komposition, in der
Architektur.85

Abgesehen von dem signifikanten Wiederauftauchen der Figur des Architekten,
abgesehen von der Konzeptualisierung des Dramas als geschlossener Form und der
Frau als geschlossenem Wesen, die an das Freudsche Erschrecken iiber die psychische
Starrheit und Unverdnderlichkeit der reifen Weiblichkeit erinnert, interessiert hier vor
allem die identische Argumentationsstruktur beziiglich der Moglichkeitsbedingungen
von Autorschaft, sei diese nun kiinstlerisch oder epistemologisch: Nennenswerte
kulturelle Leistungen kommen ndmlich nur zustande, wenn man nicht selbst das 'ist',
was man produzieren mochte. Wer dieses Gesetz des fiir die Realisierung eines
Sprechens notwendigen Mangels nicht beachtet, wird - wie z.B. die Autorfigur der
Dramatikerin - mit Versagen bestraft, wiahrend die architektonischen Entwiirfe des
ménnlichen Kulturproduzenten als Ersatzbildungen des ihm versagten natiirlichen
Entwurfs 'standfest’ sind: "Konnen wir nicht gebdren, so kdnnen wir doch immerhin
Architekt. [...] Schreibe morgenen ein Drama auf. Der Held ist der Fels ist Jesum
Christrumm. Bin nicht fiir Embryos empfinglich." (KF 62f.) Die Lokalisierung der
dramatischen Autorposition im méinnlichen Geschlecht wird in der Moderne also
gewihrleistet nicht nur durch die Konzeptualisierung von Minnlichkeit als dem
Geschlecht, das sich in Distanz setzen kann zu sich selbst und seinem soziokulturellen
Kontext. Sie verlduft vor allem iiber die Positivierung eines Mangels, der grundlegend
ist fiir das Begehren nach kultureller Produktivitit, wihrend eine weibliche Position -
erst recht wenn sie in der Mutterschaft endet - gleichsam vom Mangel dieses Mangels

heimgesucht ist und zu den Bezeichnungssystemen dementsprechend kein Verhéltnis

85 Georg Simmel, Weibliche Kultur (1911). In: ders., Hauptprobleme der Philosophie. Philosophische
Kultur, hg.v. Riidiger Kramme und Otthein Rammstadt. In: Gesamtausgabe Bd. 14, Frankfurt a.M. 1996,
S.417-459, hier S.450f. Vgl. Gabriele Althoff, "Ich bin wirklicher als du". Zu Weiblichkeit und Kunst
bei Sean Rhys und Georg Simmel. In: Corina Caduff/Sigird Weigel (Hgg.), Das Geschlecht der Kiinste,
S.136-153.
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der Bearbeitung einnehmen kann. Wenn sie diese Bearbeitung in einer Kultur, die
diese Moglichkeit nicht vorgesehen hat, bzw. die sich liber dem diskursiven Ausschlufl
dieser Moglichkeit errichtet hat, dennoch in Angriff nimmt, kommen hochst unstabile,
und damit unbewohnbare Gebdude zustande. So gesehen macht es wenig Sinn, den
folgenden Uberlegungen Marieluise FleiBers vorzuwerfen, sie sei einer patriarchalen
Ideologie aufgesessen - wie von feministischer Seite formuliert. IThr Essay "Das
dramatische Empfinden bei den Frauen" ist nicht deswegen von Interesse, weil er
Zeugnis gibe von einer bedauernswerten ideologischen Infiltration. Er ist vielmehr
aufschlufireich, da er genau die Konstellation benennt, auf der die Konzeptualisierung
moderner dramatischer Autorschaft basiert:

Bestimmt sind es solche Einzelerscheinungen innerhalb des Stiicks, die
vom bloBen Techniker gerne unterbewertet werden, also gewisse
Ausbriiche im Atmosphirischen, die seelischen Widerstdnde, durch die
die einzelnen tragenden Personen deutlich voneinander abgesetzt sind.
Wenn der bloBe Kampf ein Drama wiére, hitten schon viele Frauen
Dramen geschrieben. Aber zum sogenannten wohlabgewogenen Bau
hat sie kein inneres Verhiltnis. Sie fiihlt die Forderung, die in jedem
Stiick liegt, daB es zu emem bestimmten Punkt hinaufsteigen muf3, noch
sehr dumpf, sieht nicht die einzige klar gezogene Linie.86

Bleibt zu prézisieren, dafl genau dieses Konzept der besonderen Néhe der Frau zum
Kampf, zur Theatralik und zum Leiden, ihr "inneres Verhéltnis" zum Gebdude 'Drama’
in der Moderne zu verhindert hat. Der aufgefiihrte Held der theatralischen Moderne ist
eine im Leid beheimatete Heldin, und der Autor muf}, um diese Heldentaten fixieren zu
konnen, dem anderen Geschlecht angehdren. Anders formuliert: Insbesondere das
literarische Genre, das seit jeher {iber die rhetorische Setzung einer Distanz, liber den
Entwurf einer 'objektiven', sich auflerhalb befindlichen Aufzeichnungs-Position
funktioniert, eignet sich fiir die Festschreibung der Autorschaft im ménnlichen
Geschlecht und damit fiir die Produktion von realen Dichter-Méannern; seien diese nun
"Stiickeschreiber" wie z.B. Arthur Schnitzler, der weiterhin fiir das alternde, in der
Moderne beziiglich der Suggestion der Wesensart des Menschen nicht mehr exklusive
Medium Biihne geschrieben hat, seien sie "Dramatiker" wie Sigmund Freud, der seine
Stiicke in kasuistischer Form verfafite und in psychoanalytischen Fachzeitschriften 'zur
Schau' stellte. Wahrend "Moderne Frauen" - zumindest insofern sie Damen geworden
sind und eine imaginire Ubereinstimmung mit der symbolischen Position des
Weiblichen zustandegebracht haben - der Krankheit ausgesetzt sind, das Drama selbst
zu sein, werden "Moderne Ménner" zum dramatischen Sprechen gebracht iiber den
produktiven Mangel, ein Drama zu sein - zumindest solange die spiegelnden Damen

nicht von der Szene abgetreten sind.

86 Marieluise Fleier, Das dramatische Empfinden der Frau, S.409.
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II. Die Technologie des Theaters - Lektiiren eines Ortes

In diesem Lokale treten sodann die Skulpturbilder beseelt auf und machen ihr Wollen
und Empfinden in kiinstlerischer Ausbildung sowohl durch ausdrucksvolle Rezitation
als auch durch ein malerisches Mienenspiel und von innen her geformte Stellungen
und Bewegungen des iibrigen Korpers objektiv. (Georg Wilhelm Friedrich Hegel)

1. Das Gesetz der Gattung und die Rhetorik der Auflosung
Das Ende beginnt.(Jacques Derrida)

Ein Problem lie} der Exkurs iiber die Un-Figur der Dramatikerin unberiicksichtigt.
Doch es 146t sich mit der Entscheidung, eine Unterscheidung zwischen Texten zu
treffen, nicht vermeiden; es drangt sich auf, man kann ihm nicht aus dem Weg gehen.
Wobei nicht die Operation des Unterscheidens und Bezeichnens selbst das Problem
ist,! sondern das Faktum, daB die hier zum Tragen kommende Unterscheidung
zwischen dramatischen und nicht-dramatischen Texten eine tradierte ist, deren alte
Vorherrschaft seit geraumer Zeit als historische befragt und deren AnschluB3fahigkeit
angesichts des neueren literarischen Textmaterials in Frage gestellt wird. Die
Narratologie als Rede tliber den diskursiven Modus des Erzdhlens erlebte durch Texte,
die das Erzédhlen selbst zu einem durchgespielten Thema gemacht haben und deren
Selbstreferentialitit zum Hauptkriterium fiir literarische Modernitiit avancierte,? eher
einen literaturanalytischen Take-off. Die Kommentarlandschaft zur modernen
Dramatik iibt sich hingegen meist nur in der Feststellung, dal ihr Gegenstandsbereich
sich seit geraumer Zeit - fiir wann dieser Zeitpunkt auch immer anzusetzen wire - in
Selbstauflosung befinde und damit auf ldngere Sicht auch den Kommentatoren ihre
Existenzberechtigung entzogen wire. In einer Arbeit iiber deutschsprachige

Gegenwartsdramatik heif3t es als Einstieg in die Gattungsdiskussion:

I Das operative Dual von Unterscheiden/Bezeichnen, das in der Beobachtung als Einheit fungiert,
stellt fiir die Systemtheorie die Basisoperation aller Kognition dar. Deren Zwei-Seiten-Form als Einheit
einer Zweiheit, die eine Innenseite und eine AuBenseite unterscheidet, 148t sich allerdings erst als
Beobachter einer Beobachtung, also mit Hilfe von Verzeitlichung erkennen. Zum Begriff des
Beobachtens als empirische, also als eine ihrerseits beobachtbare Operation vgl. Niklas Luhmann, Die
Wissenschaft der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1992, S.68-121.

2 So z.B. bei Michel Foucault, der das 'Erscheinen' der Literatur in der literarischen Moderne als
Kompensation der signifikativen Funktionalisierung der Sprache beschreibt und diese Beschreibung mit
dem Gegenkonzept der "Gattungen" in Verbindung bringt: "Sie [die Literatur S.K.] bricht mit jeder
Definition der 'Gattungen' als einer Ordnung von Représentationen angepaliten Formen und wird zur rei-
nen und einfachen Offenbarung einer Sprache, die zum Gesetz nur die Affirmation - gegen alle anderen
Diskurse - ihrer schroffen Existenz hat. Sie braucht also nur noch in einer stindigen Wiederkehr sich auf
sich selbst zuriickzukriimmen, so als konnte ihr Diskurs nur zum Inhalt haben, ihre eigene Form
auszusagen." Gattung ist hier der Gegen-Grundbegriff zu Literatur: Je briichiger die Gattung, desto
literarischer der Text (Die Ordnung der Dinge, Frankfurt a.M. 101991, S.366. Vgl. auch ebd., S.77)
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Zunehmend sperren sich zeitgendssische Theaterstiicke gegen eine
Behandlung als Dramen im herkommlichen Sinne, sind als solche
sinnvollerweise, so scheint es, nicht inszenierbar und entziehen sich
auch dem Zugriff einer Dramenanalyse, die versucht, diese Texte mit
Hilfe traditioneller dramaturgischer Begriffe zu untersuchen.3

Bis zum tragikomischen Tod der Dramenphilologie verbliebe dann lediglich die
etwas trostlose Aufgabe als Verwalter des Abgesangs, der sich mit der Beobachtung
diverser Auflosungserscheinungen zufriedengeben muf3, und allenfalls noch mit mehr
oder weniger hilfreichen diagnostischen Erklarungsversuchen fiir die Symptome des
Verfalls aufwarten kann: Eine Rhetorik des "Nicht Mehr", die ihre Metaphernserie
insbesondere dem medizinischen Diskurs entleiht - da ist es génzlich gleichgiiltig, ob
dieser 'Verfall' als schleichender Auflosungsprozel nun bedauert oder in der
heroischen Variante als Sprengung der Gattungskonventionen begriiBt wird.# Und
noch das verstiarkte Auftauchen von Dramatikerinnen wird in diesen Zusammenhang
gestellt: "Frauen meldeten sich in den achtziger Jahren im dramatischen Genre, unter
den literarischen Gattungen traditionell eine Ménnerdoméine, verstarkt zu Wort. Dal3
Dramatikerinnen sich vermehrt durchsetzen, findet seine Begriindung auBler in der
Frauenbewegung der siebziger und achtziger Jahre auch in den Entwicklungen des
Genres."d Die Dramatikerin hat ihren Auftritt, weil das Drama abtritt - so die Logik
dieser Argumentation.

Aber ist es nicht tatsidchlich ein nutzloses Unterfangen, die Jelinekschen Texte einer
Grenzziehung auszusetzen, die sie doch so offensichtlich zu unterlaufen suchen? Oder
was ist gattungstechnisch von einem Text wie "Wolken.Heim" zu halten, der zur
Auffithrung bestimmt ist, aber in seinem "Wir"-Diskurs keinerlei Rolleneinteilung
kennt und auch auf siamtliche andere klassische dramatische Gliederungseinheiten
verzichtet - noch nicht einmal eine szenische Situation vorgibt? Die einzige
Moglichkeit, "Wolken.Heim" unter die Liste von '"Theater-Stiicken' zu subsumieren, ist
die Lektiire der Verlagsangabe, dafl die Auffiihrungsrechte beim Theaterverlag
Nyssen&Bansemer zu erwerben seien. Gattungspoetologisch wohl eine recht magere

Begriindung. Dall Maja Sibylle Pfliiger sich iiber dieses Faktum keine Rechenschaft

3 Gerda Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Biihnenstiicke und ihre
dramaturgische Analyse, Tiibingen 1997, S.1.

4 Poschmann mochte sich hingegen mit der Position der NachlaBverwalterin nicht zufriedengeben und
schldgt daher, einem epistemologischen Realismus - wenn auch mit Vorbehalten - vertrauend, vor: "Die
Kriterien der Analyse sollen [...] aus Anndherungsversuchen an die Werke erst entwickelt werden. [...]
Natiirlich bedeutet diese Vorentscheidung keine voraussetzungslos deskriptive Arbeit - reine Induktion
ohne Vorurteil ist faktisch ohnehin unmoglich -, doch gerade angesichts der festgestellten
Unzulinglichkeiten herkommlicher Beschreibungskategorien und Analysemodelle scheint es geboten,
von den vorliegenden Texten selbst (als vorldufig einzig gesicherter Wahrheit) auszugehen." (Der nicht
mehr dramatische Theatertext, S.19)

5 Maja Sibylle Pfliiger, Vom Dialog zur Dialogizitdt. Die Theaterédsthetik Elfriede Jelineks, S.289.
Vgl. auch Anke Roeder, Der andere Blick. Einleitung. In: dies. (Hg.), Autorinnen: Herausforderungen
an das Theater, S. 7-26.
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ablegt, ist eine entscheidende Schwéche ihrer Arbeit, deren Textanalysen im iibrigen
einem strikt teleologischen Modell folgen, bei dem "Wolken.Heim" als kronender
AbschluB der Gattungs-Aufldsung zu fungieren hat.6 Ahnliches gilt fiir den Text "er
nicht als er (zu, mit Robert Walser)", der ebenfalls auf die Zuschreibung einzelner
Textabschnitte zu einzelnen theatralen Figuren verzichtet: Dort steht zwar auf dem
Titelblatt als Genrebezeichnung "Ein Stiick", und die szenische Situation wird, bevor
der Text beginnt, folgendermallen festgelegt: "Mehrere, aber durchaus gutmiitig,
zueinander: (vielleicht in Badewannen liegend, wie sie frither in den Irrenhdusern
Verwendung fanden)."” Doch ist es zwingend, daB "ein Stiick" ein Theaterstiick ist,
daB dieser Untertitel eine Gattungs-zugehorigkeit markiert? Ist es dann ein Stiick
Theater? Konnte es nicht auch ein Stiick von etwas anderem sein, zum Beispiel von
einem Text-Korpus, der mit dem Autor-Namen Elfriede Jelinek signiert ist? Und ist
dieses Stiick Teil eines identischen Ganzen oder fiigt es sich zu einem Ganzen
zusammen? Doch schon die Betitelung des 'Stiickes', die ein Stiick immer schon zu

einem identifizierbaren Ganzen erklart, sucht diese Identitit zu differentialisieren:

Der Titel des Stiickes ist aus den Silben seines Namens
zusammengesetzt, doch das ergibt kein Ganzes und keinen Sinn: Rob-
er-t nicht als Wals-er, er nicht als er. Keiner. Alles. Von ihm, auch das
meiste an diesem Text.8

Ist "er nicht als er (zu, mit Robert Walser)" ein Stiick, eben weil es kein Ganzes sein
will? Jedenfalls ist der Untertitel des Titels, der auch eine Sendung (zu Robert Walser)
und gleichzeitig eine Riicksendung (mit Robert Walser) ist, so polyvalent, da3 er nicht
zwangslaufig als Markierung einer Text-Gattung gelesen werden kann. Und muf3 die
Vor-Gabe des Textes, die zwar die Pluralitit der Stimmen und deren 'Gemiits-
Verfassung' als gutmiitig festlegt, die aber nur "vielleicht" in Badewannen gelegt sind,

als Vor-Gabe einer szenischen Situation gelesen werden? Ist sie nicht eher die Vor-

6  Maja Sibylle Pfliger, Vom Dialog zur Dialogizitit: "Wéhrend in Krankheit noch Reste des in
Auflésung befindlichen Dialogs ausgemacht werden konnen, tragen die Figuren in Totenauberg
nurmehr Sprachflichen aneinander vorbei, innerhalb derer Rede und Widerrede ihren Platz haben. In
Wolken. Heim schliellich sind keine Sprechinstanzen mehr ausgewiesen, die duflere Form des Dramas
ist liberhaupt aufgegeben und der ganze Text stellt ein komplexes Gewebe verschiedener Diskurse und
Redeweisen dar." (S.18). Damit mul} sie einerseits die Chronologie der Texte ignorieren
("Wolken.Heim" ist 1990, "Totenauberg" 1991 erschienen), andererseits - und das ist wichtiger - kime
der von Pfliiger nicht mehr beriicksichtigte Text "Raststitte oder Sie machens alle" nach diesem Modell
einer Restaurierung der Gattung gleich. Das ist im iibrigen auch Margarete Sanders Ansicht, wenn sie
schreibt, daf Jelinek dort "die grofiten dramaturgischen Kompromisse" eingegangen sei, "indem das
Stiick sowohl Dialogstruktur als auch einen Handlungsverlauf aufweist." (Margarete Sander,
Textherstellungsverfahren bei Elfriede Jelinek. Das Beispiel "Totenauberg", Wiirzburg 1996, S.182).
DalBl beide Arbeiten damit gerade die letzte Konsequenz aus ihrer Arbeit mit den Konzepten
Intertextualitdt bzw. Dialogizitdt verweigern, gilt es in einer Lektiire des vermeintlich traditionellsten
Theatertextes Jelineks herauszustellen. Vgl. Kapitel II. 4.

7 Elfriede Jelinek, er nicht als er (zu, mit Robert Walser). Ein Stiick, ohne Seitenangabe.

8 Ebd., ohne Seitenangabe.
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Gabe einer textuellen Situation? Eine Lektiire-Anweisung, Unterscheidungen zu
treffen?

Man konnte sich damit beruhigen, daBl "Wolken.Heim" und "er nicht als er"
offensichtlich Grenzfille darstellen bzw. auf einer Gattungs-Grenze plaziert sind.
Immerhin arbeiten alle anderen Texte mit Szenengliederung, Angaben iiber Zeit und
Raum und vor allem mit Figurenkonstruktionen. Doch was ist mit dem einigermal3en
erstaunlichen Hinweis in einer Regieanweisung von "Totenauberg", dal3 ein zu
sprechender Text unter zwei Figuren beliebig aufteilbar sei?® Radikalisiert wird diese
Entkopplung von Text und theatraler Figur in Jelineks als "Handarbeit" klassifizierten
Text "Stecken, Stab und Stangl" - eine Angabe, die allerdings in der leicht
modifizierten Buchausgabe fehlt: "Die Aufteilung der Texte, falls nicht eigens
angegeben, frei nach Belieben."10 Und in "Ein Sportstiick" empfiehlt die Autorinstanz
die sportive Verschrinkung zweier Monologe, was die Entkopplung von Sprechakt

und seinem jeweiligen Kontext zur Folge hat:

Den folgenden Monolog Andis unterbricht die Frau immer wieder
stereotyp mit den Worten: Hallo, wer spricht? Hallo, wer spricht! Man
kann auch die beiden grolen Monologe miteinander verschrianken, je
nach Lust und Liebe. (S 78)

Stellt sich die Frage, wie zwei miteinander verschrinkte Monologe als Text zu
klassifizieren sind. Ab wann, ab welcher Anzahl von Verschrinkungen wird man
gezwungen, wieder von Dialog oder Dialogizitdt zu sprechen? Und was passiert, wenn
der "folgende Monolog auch gleichzeitig mit dem Rest des Dialogs gesprochen werden
kann" (KM 36)? Wihrend man noch einen formalistischen Ausweg aus dieser
aporetischen Situation sucht, verhallt schon die andere Frage, die mit diesen
Entkopplungen zwangsldufig gekoppelt ist, im Biihnenraum, ohne daB3 jemand
Auskunft gébe: Hallo, wer spricht? Denn auf die beriihmte Beckettsche Frage "Wen
kiimmert's, wer spricht", kann man durchaus eine eindeutige Antwort geben, wenn
man die Frage nicht figurativ, sondern wortlich liest und an den Ort des Theaters
versetzt: Regisseure und Schauspieler auf der Leseprobe. Wenn nicht nur die
ausgewiesenen Instanzen des Sprechens, sondern sogar die Kontexte der jeweiligen
Sprechakte kontingent sind, wird dieses Lesen allerdings selbst auf seinen eigenen
Konstruktionscharakter verwiesen. Was das Gattungsmerkmal schlechthin - das Drama
als mehr oder weniger stabile Konstruktion, die auf die Verlebendigung des Theaters

angewiesen sei -, unterlduft.

9 Elfriede Jelinek, Totenauberg, Reinbek b. Hamburg 1991, S.37: "Die beiden Gamsbirtler teilen sich
den Text, gesprochen mit ldndlichem Akzent, beliebig auf." Der Text wird im folgenden unter der Sigle
T zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.

10 In: Manuskripte. Zeitschrift fiir Literatur 129 1995, S.6-26, hier S.7
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So scheint nichts gegen die Feststellung zu sprechen, dal man zwischen
dramatischen und narrativen Texten in Jelineks Arbeit keine sinnvolle Trennung mehr
vollziehen konne und daher auf eine Anordnung ihrer Texte nach Gattungskriterien zu
verzichten sei.!! SchlieBlich droht anderenfalls ein performativer Widerspruch: Wenn
man von der Auflosung der Gattungsgrenzen ausgeht, wenn man sich einem Text-
korpus gegeniibersieht, der die traditionelle Unterscheidbarkeit von literarischen Gat-
tungen unterlduft, dann gibt es keine Moglichkeit, sogenannte dramatische Texte
gesondert zu behandeln, da ja das Text-Objekt keine Genremarkierungen mehr tragt.
Wenn man dennoch mit dieser tradierten Unterscheidung arbeitet, verfillt man
zwangsldufig in eine Rhetorik des Nicht mehr' bzw. 'Tmmer weniger', und es bleibt nur
die oben erwdhnte Lektiire in Riickerinnerung an das goldene Zeitalter der Dramatik -
fiir wann auch immer dieser Zeitpunkt angesetzt wird.

Doch ein Auflosungsmodell strukturiert nicht erst die Analysen von Theatertexten
der sogenannten "postdramatischen Ara", sondern steuert von Beginn an die Kom-
mentare zur dramatischen Moderne: Bestitigung der Gattungsmerkmale oder Untermi-
nierung der Gattungsgesetze - nach dieser Fragestellung organisieren sich die Lektiiren
von Texten, die dem Theater liberantwortet sind. Wie zu zeigen sein wird, sind es
strukturelle Griinde, die die Beobachtung von Texten nach Gattungsmarkierungen zu
einer Rhetorik der Auflésung zwingen und die die Aussagekraft dieser Beobachtungen
von Anfang an unterminieren. Allenthalben wird ein Diskurs des Verlustes gefiihrt,
und da die Engfithrung Drama/Wirklichkeit bzw. Biihne/Welt eine ebenfalls eingelibte
Figur ist, wird die Verantwortung fiir diese Verlusterfahrung gleich in der
"Wirklichkeit" gesucht und - wen wunderts - auch gefunden. In einer Aufsatz-
sammlung zu deutschsprachigen Theatertexten der 80er Jahre heiit es zum Beispiel
resiimierend, die neuen Dramaturgien mit ihren Merkmalen, die der Autor als
"Zerschlagung einer durchgehenden Handlung, Fragmentierung der Fabel, Auflsung
der Einheit von Figuren, Durchdringung verschiedener Spiel- und Wirk-
lichkeitsebenen, Zeitspringe und Demonstration von Darstellungsmitteln"
charakterisiert, seien "Reflex (!) auf eine Wirklichkeit, die nur noch eine
fragmentarisierte Wahrnehmung zulidfit und die mimetisch schon gar nicht mehr
abzubilden ist."12 Wo der Stand dramatischer Schreibweisen diagnostiziert wird, ist
Welt-Diagnose nicht weit. In der Arbeit Maja Sibylle Pfliigers, die fiir Jelineks Texte
bemerkenswerterweise zur "Formulierung einer verbindlichen Asthetik vorstoBen (!)"
mochte, finden sich - ebenfalls restimierend - folgende Sitze, die eine vertraute

Verstehensfigur fiir das Phdnomen literarischer Entwicklung verwenden. Unter der

11 So lautet die Begriindung von Marlies Janz fiir den chronologischen Aufbau ihrer Jelinek-
Monographie.

12 Richard Weber, Vorwort. In: ders., (Hg.), Deutsches Drama der 80er Jahre, Frankfurt a.M. 1992,
S.9-14, hier S.13.
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Uberschrift "Asthetik der Anwesenheit und Asthetik der Abwesenheit" schreibt
Pfliiger:

Die Dramatik der achtziger und beginnenden neunziger Jahre hat sich
mit Verlusten auseinanderzusetzen: mit dem Verlust der Historizitét
und dem AlterungsprozeB3 von Utopien, mit dem Verschwinden von
Subjekt und Authentizitit, mit der Unmoglichkeit von grofBen
Sinnentwiirfen und kiinstlerischen Originalschdpfungen. Die Dramen
bringen keine Metaerzdhlungen iiber die Wirklichkeit auf die Biihne,
sondern vielmehr den Mangel daran. Dies bedingt auch die Sprengung
der Gattungskonventionen, denen in ihrer hergebrachten Form gerade
die verabschiedeten Kategorien von Geschichte, Subjektivitdt und
Literarizitit zugrundeliegen. Wenn die Wahrnehmung der Welt sich
dndert, miissen sich auch die Formen des Theaters dndern. (Hervorh.
S.K.)I3

So lautet die sinnstiftende Metaerzédhlung tiber mangelnde Metaerzdhlungen und
fehlende Sinnentwiirfe. Hier werden "Selbstverstindlichkeiten" formuliert, die - wie
meist bei Setzungen, die sich von selbst zu verstehen scheinen - kommentarbediirftig
sind. Das Theater, die Dramatik miissen sich also &ndern, stehen gleichsam unter
formalem Innovationszwang, um sich an die jeweils 'neue’ Wahrnehmung der Welt
anzupassen - diese Formulierung untersteht einem Gesetz, das von dem
diagnostizierten "Verlust der Historizitdt" gerade nichts wissen will. Es ist das Gesetz
des historisierenden Blicks auf eine literarische Gattung (Drama), eine kiinstlerische
Art (Theater), der damit der immer drohenden, gespenstischen Gefahr einer
Naturalisierung der Gattungstaxonomien zu entkommen hofft. Die wirkungsméchtigste
Kritik der Gattungstheorien hat gegen diese naturalisierende Logik essentialistisch,
geschichts-philosophisch oder anthropologisch begriindeter Gattungskonzepte
angeschrieben und die Notwendigkeit einer Historisierung geltend gemacht.14 "Stets
historisieren!" - mit diesem Imperativ glaubte man die methodologische Ldsung
ermittelt zu haben, die die jeweils zu einem historischen Zeitpunkt beobachtbaren
Gruppierungen des literarischen Datenmaterials als eines moglichst engmaschigen
Gattungsnetzes - das allerdings a priori niemals eng genug sein kann, um ein
'Durchfallen' einzelner Texte zu verhindern - nicht mehr in unveridnderliche, natiirliche

Formen verwandeln muB}, bzw. deren 'Veridnderung' sich im Absterben erschopfen

13 Maja Sibylle Pfliiger, Vom Dialog zur Dialogizitit. Die Theaterésthetik Elfriede Jelineks, S.13 und
S. 295.

14 Gérard Genette, Genre, types, modes. In: Poétique 32 1977. "Die gesamte Geschichte der
Gattungstheorien ist von jenen faszinierenden Schemata geprégt, die die Realitdt informieren und de-
formieren, die Realitdt, die im Verhiltnis zum literarischen Feld oft heterogen ist. Die Gattungstheorien
geben vor, dort ein natiirliches 'System' zu entdecken, wo sie mit massiver Unterstiitzung durch falsche
Fenster eine kiinstliche Symmetrie errichten." (Zitiert nach Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung,
S.253)
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wiirde.!5 Andererseits war und ist man darum bemiiht, eine vermeintlich neutrale
Begrifflichkeit zu etablieren, die nicht nur in der Lage wére, sdmtliche historische
Erscheinungsformen eines textuellen Korpus unter einem Oberbegriff zu versammeln,
sondern auch noch offen genug wire gegeniiber den zukiinftigen innovativen
Neuerungen. So plddiert zum Beispiel Poschmann "fiir die Ablosung des
Sammelbegriffs 'Drama' zur Bezeichnung aller Erscheinungsformen der pragmatisch
definierten Gattung durch denjenigen des 'Theatertextes'." Scheinbar eine naheliegende
Begriffshierarchisierung, die erlaubt, das 'Drama' als spezifische historische
Ausformung des 'Theatertextes' zu begreifen - wenn sich nicht damit die Frage nach
der Definition dessen stellen wiirde, was einen Theatertext von einem Nicht-
Theatertext, gleichsam einem theaterlosen Text unterscheidet. Die Antwort
Poschmanns lautet: "Theatertexte sind somit definiert als sprachliche Texte, denen eine
performative, theatralische Dimension innewohnt."l® Womit sich mit der
'performativen bzw. theatralischen Dimension' genau das Charakteristikum wieder
einschreibt, das den verabschiedeten Oberbegriff "Drama" seit Aristoteles
auszeichnete: die Handlung.

Doch auch wenn man sich der Suche nach neutralen Begrifflichkeiten, die in
Tautologien enden, zu enthalten sucht: Alle Versuche, die Frage nach dem Wesen, der
Wesenhaftigkeit, der 'Natur' einer literarischen Gattung mittels 'Geschichtlichkeit' zu
suspendieren, verstricken sich in Aporien. Bei dem folgenden Versuch, diese Aporien
nachzuzeichnen, geht es keineswegs darum, sich in einem Jenseits dieser Opposition
von Natur und Geschichte einzurichten - dal dies nicht moglich ist, gilt es ja gerade zu
bedenken. Das jeweils ausgeschlossene Element schreibt sich wieder ein. Fiir die
deutschsprachige Kritik im Bereich der Dramatik ist vor allem an Peter Szondis
einfluflreiche "Theorie des modernen Dramas" zu erinnern, die fiir eine historische
Gattungspoetik plddiert und ihre kritische Energie gegen eine Formkonzeption richtet,

"die weder Geschichte noch Dialektik von Form und Inhalt kennt":

Aber auf die systematische, also normative Poetik ist zu verzichten,
nicht freilich, um einer zwangsldufig negativen Bewertung der
Episierungstendenzen zu entgehen, sondern weil die historisch-

I5 Mit diesem "geradezu transhistorischen Imperativ dialektischen Denkens" bestimmt z.B. der
marxistische Literaturkritiker Fredric Jameson die Ethik seiner, insbesondere Gattungsfragen
tangierende Studie: Das politische Unbewulite. Literatur als Symbol sozialen Handelns, Reinbek bei
Hamburg 1988, S.7, wobei auch hier explizit Geschichtlichkeit als transzendentales Signifikat fungiert,
das selbst der Historisierung entzogen ist.

16 Gerda Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S.40 und S.42. Dal} eine Arbeit, die sich
explizit gegen eine Ex negativo-Beschreibung zeitgendssischer Theatertexte wendet, um sich zu
bemiihen, die Text-Phdnomene "positiv" zu bezeichnen (S.6), den Titel "Der nicht mehr dramatische
Theatertext" tragt, ist wohl nur noch als kurios zu bezeichnen.
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dialektische Auffassung von Form und Inhalt die systematische Poetik
als solche entgriindet.17

Die angestrebte 'Entgriindung' scheint derweil griindlich vollzogen, das Vorrecht
des Kollektivsingulars 'Geschichte' steht unterdessen auler Frage. Es liee sich wohl
kaum eine mit der Gattung "Drama" befaflte literaturwissenschaftliche Arbeit der
letzten Jahrzehnte finden, die nicht eilig betont, daB sie sich einer naturalisierenden,
normativen Klassifizierung enthalten und den Blick auf den historischen Charakter
literarischer Typenbildung lenken will. Ob die Klasse der Gattungen bzw. Textsorten
als willkiirliche Konstruktionen!® analysiert werden, die eine kiinstliche Ordnung des
heterogenen Textmaterials zu erstellen suchen, oder ob man von der Mdglichkeit
ausgeht, daB} sich die Klassifizierungen mittels close reading aus dem literarischen
Material ableiten lassen, ob man also Wissensgeschichte oder Literaturgeschichte
betreibt: In beiden Fillen wird stillschweigend eine immer mogliche Unterscheid-
barkeit und Abgrenzbarkeit der Begriffs-Opposition von Natur und Geschichte
vorausgesetzt. DaB} sich der Gattungsbegriff selbst "mit all seiner Energie" genau
gegen diese einfache und vorschnelle Opposition von Natur und Geschichte wendet
und verteidigt, daB3 er sich vielmehr im Raum eines Zwischen situiert, in dem sich die
Figuren der Natur und der Geschichte gegenseitig herbei- und rezitieren - darauf hat
erst die dekonstruktive Lektiire Jacques Derridas aufmerksam gemacht und damit die
vermeintliche Prioritdt der Geschichte bzw. eines bestimmten Verstdndnisses von
Geschichte in Frage gestellt, das Diachronie als Abfolge synchronischer Zustinde
denken muB.!® Derridas Argumentation erinnert zunéchst mit Nachdruck an das
Faktum, da man, wenn das Prinzip der Gattung aufgerufen ist, ein Gesetz

herbeizitiert, eine 'urspriingliche' Norm, die streng wiederholt werden muf:

Sobald man das Wort "Gattung" vernimmt, sobald es erscheint, sobald
man versucht, es zu denken, zeichnet sich eine Grenze ab. Und wenn
sich eine Grenze herausbildet, dann lassen Norm und Verbot nicht auf
sich warten: "man muf}", "man darf nicht" - das sagt "Gattung", das

17 Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas 1880-1950, Frankfurt a.M. 1963, S.12. Die bis heute
nicht verstummende Kritik an Szondis Studie als implizit normativ ist insofern unsinnig, da er dezidiert
seinen terminologischen Ausgangspunkt "Drama" als literaturgeschichtliche Erscheinung betrachtet und
ihn - ganz im Gegensatz zu den meisten seiner Kritiker - auch historisch datiert: "Den terminologischen
Ausgangspunkt bildet [...] der Begriff des Dramas. Als historischer steht er fiir eine literatur-
geschichtliche Erscheinung, nimlich das Drama, wie es im elisabethanischen England, vor allem aber
im Frankreich des siebzehnten Jahrhunderts entstand und in der deutschen Klassik weiterlebte. [...] Als
'Drama’ wird also im folgenden nur eine bestimmte Form der Biithnendichtung bezeichnet. Weder die
geistlichen Spiele des Mittelalters noch die Historien Shakespeares gehoren dazu." (ebd., S.12f.)

18 "Willkiirlich" meint in diesem Zusammenhang nicht beliebig oder zufillig, sondern die
konstruktivistische Einsicht, daB sich die vollzogenen Unterscheidungen nicht aus der Sache selbst
ergeben. Vgl. hierzu Niklas Luhmann, Die Wissenschaft der Gesellschaft, S.100f.

19 Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung, S.254f. Zum Nachweis, daB 'die Geschichte' immer als
Aufthebung der Geschichte, als "Derivation zwischen zwei Prisenzen gedacht wurde" vgl. ders., Die
Struktur, das Zeichen und das Spiel im Diskurs der Wissenschaften vom Menschen, S.439.
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Wort "Gattung", die Figur, die Stimme oder das Gesetz der Gattung.[...]
Wenn eine Gattung ist, was sie ist, oder wenn sie das sein soll, was sie
in ihrem telos zu sein bestimmt ist, ndmlich "nicht die Gattungen
vermischen", dann darf man nicht die Gattungen vermischen, man ist es
sich schuldig, nicht die Gattungen zu vermischen. [...] Diese normative
Haltung und diese Bewertung sind der "Sache selbst", wenn man etwas
der Gattung "Gattung" Zugehoriges so nennen kann, unmittelbar ein-
und vorgeschrieben.20

Mit der vorschnellen Zuriickweisung einer normativen Haltung und der
Privilegierung von Abweichung bzw. Ubertretung entkommt man also nicht dem
Gesetz des Gattungsgesetzes, das zwangslaufig mit der Verwendung jeder Klasse von
Klassen auftritt - ob als Gattung, Genre, Typ, Textsorte, Modus oder Schreibweise
bezeichnet:

Und wenn es vorkommt, dal sie sich vermischen - aufgrund eines
Zufalls oder einer Ubertretung, aufgrund eines Irrtums oder eines
Fehlers, so resultiert daraus zwangsldufig eine Bestdtigung der
wesentlichen Reinheit ihrer Identitdt, da man dann ja von
"Vermischung" spricht.21

Die mit so viel kritischer Energie favorisierte nicht-normative, historische Belange
geltend machende Gattungstheorie ist streng genommen eine Kontradiktion, die sich
nicht dialektisch autheben 146t. Und so schleicht sich das gerade erst Ausgeschlossene,
das Verworfene - in diesem Fall die Naturalisierung - zwangslaufig in die erstrebte
Reinheit der historischen Perspektivierung wieder ein. Denn wenn die Norm der
(Gattungs)-Normen auftaucht - nimlich die Gattungsnormen miissen sich unter dem
Druck der Geschichte dndern -, haben wir es erneut mit einer absoluten, selbst nicht
mehr historisierbaren Norm zu tun, die ebenso zwingend ist wie ein Naturgesetz. Die
Norm, der die Normen unterstehen, entpuppt sich als quasi-natiirliche, das Gesetz der
Geschichte muB sich seine Gesetzlichkeit vor einer Instanz absichern, die selber nicht
mehr der Ordnung der Geschichte, sondern der Ordnung der Natur angehort. Die
Bedingung, die die Historisierung der Gattungsnormen ermoglicht, ist damit dieselbe,
die letztlich diese Historisierung in ihrer Reinheit verunmoglicht. Daher ist es auch
keineswegs tiberraschend, dafl neue Erzdhlungen von Gattungsgeschichten meist von
dem Interesse geleitet sind, die verkappte Normativitit der Vorlaufer-Geschichten zu

entlarven. Was sich auch stets als moglich erweist: Man muf3 lediglich die jeweils

20 Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung, S.248. Zu erinnern ist allerdings an die Argumentation
einer nominalistisch geprigten Gattungskritik im Anschlu8 an Benedetto Croce, die auf die Komplizitét
von Norm und Gattung hinwies, um daraus allerdings génzlich andere Schliisse zu ziehen: "Nicht alle
erkennen, daf die Regeln (ital. le norme) die logische Konsequenz der Theorie von Gattungen sind und
daB es nicht zuldssig ist, wie einige vorschlagen, an dieser Theorie mit geringen Korrekturen
festzuhalten und den Gattungen dann eine normative Bedeutung abzusprechen." (Mario Fubini,
Entstehung und Geschichte der literarischen Gattungen, Tiibingen 1971, S. 23)

21 Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung, S.249.
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herrschende 'Meta-Norm' ausfindig machen, der die Gattungsnormen in ihrer
Geschichtlichkeit unterworfen sind, die aber selbst nicht mehr in ihrer
Geschichtlichkeit gedacht werden kann.22

Doch nicht erst mit dem Ebenenwechsel von der Norm zur Norm der Norm
verkompliziert sich die gdngige Opposition zwischen normativer und historischer
Gattungstheorie. Noch aus einem anderen - wenn man so will - urspriinglicheren
Grund, der sich aus dem strukturellen Merkmal ergibt, das dem Konzept der Norm
selbst wesentlich ist, schreibt sich die auf Abstand gehaltene Natur wieder in die
Historisierung ein. Denn der von dem Gesetz der Gattung ausgehenden Verfiigung, die
Normen, die Ge- und Verbote einzuhalten, ist nicht auf strenge Weise nachzukommen.

Normen tauchen von Anfang an nicht ohne Verunreinigung auf:

Es [das Gesetz des Gesetzes der Gattung S.K.] ist, genau genommen,

e"in Prinzip der Kontamination, ein Gesetz der Unreinheit, eine

Okonomie des Parasitéren.23

Eine noch so kurze Zeitspanne, zum Beipiel ein historischer Augenblick, in der das
erste Gattungsexemplar, ein Archetyp, in seiner ideellen Identitédt vor der zwangslaufig
folgenden Verunreinigung geschiitzt wére, ist nicht auszumachen. Die Imagination
einer Frist zwischen der Unverfélschtheit einer Gattung und ihrer Mi3bildung, ihres
Niedergangs ist der not-wendige, aber streng genommen unmogliche Versuch der
Verzeitlichung einer Gleich-zeitigkeit, der Verwandlung eines Zugleich in ein
Nacheinander. Notwendig, da "ohne die Frist oder die Zeitspanne des Augenblicks
nichts ans Tageslicht kidme"24; unmoglich, weil die Moglichkeitsbedingung der
Normen, der ordnungstiftenden Regeln das Apriori einer Gegen-Norm ist, das die
Ordnung von Anfang an tliberschreitet, weil das Gebot im Innersten durch ein Gegen-
Gebot bedroht ist, das jenes zuallererst konstituiert.2> Diese unmdgliche theoretische
Fiktion eines historischen und damit sichtbaren Augen-Blicks mul} aber
notwendigerweise stattfinden, wenn die Geschichte einer Gattungsgeschichte erzahlt
wird. Dieser fungiert als imagindrer Ort, der der Dopplung von Norm und Gegen-
Norm entgehen wiirde und damit zwangsldufig jenseits von Geschichte gestellt wire.
Die Vervielfaltigung der historischen Augenblicke @ndert nichts an diesem Gesetz der
Gattung 'Gattungsgeschichtsschreibung'.
Und was passiert, wenn der historische Augenblick nicht als das Text-Ereignis

selbst, sondern als Kontext-Ereignis einer textuellen Reihe fungiert? Wenn dieses

22 Diesem Effekt entgeht man auch nicht, indem man die Schraube weiterdreht und die wechselnden
Meta-Normen historisiert. Denn dann wird die Meta-Meta-Norm, der die Meta-Normen in ihrer
Geschichtlichkeit unterworfen sind, au3erhalb stehen miissen.

23 Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung, S.252.
24 Ebd., S.260.
25 Ebd., S.250.
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Kontext-Ereignis ausgerechnet das vermeintliche Ende der Historie signifizieren
soll?26 Wenn eine der "allgemeinen Tendenzen", die als "gegenwirtige
Voraussetzungen dramatischen Schaffens" gelten, die Verabschiedung der Kategorie
'Geschichte' sein soll? Zitieren wir in anderem Kontext noch einmal die Pfliigersche

Metaerzéhlung einer mangelnden Metaerzahlung:

Die Dramatik der achtziger und beginnenden neunziger Jahre hat sich
mit Verlusten auseinanderzusetzen: mit dem Verlust der Historizitét
und dem AlterungsprozeB3 von Utopien, mit dem Verschwinden von
Subjekt und Authentizitit, mit der Unmoglichkeit von grofBen
Sinnentwiirfen und kiinstlerischen Originalschdpfungen. Die Dramen
bringen keine Metaerzdhlungen iiber die Wirklichkeit auf die Biihne,
sondern vielmehr den Mangel daran. Dies bedingt auch die Sprengung
der Gattungskonventionen, denen in ihrer hergebrachten Form gerade
die verabschiedeten Kategorien von Geschichte, Subjektivitdt und
Literarizitat zugrundeliegen. Wenn die Wahrnehmung der Welt sich
dndert, miissen sich auch die Formen des Theaters dndern.27

Im vorliegenden Fall fungiert "die Wahrnehmung der Welt" als Kontext, der
gegeniiber den dramatischen Texten gleichsam eine transzendentale Position einnimmt
und so als Erkldrung der dramatischen Textproduktion herangezogen wird, ohne selbst
noch historisch erklirt werden zu konnen. Unabhédngig davon, ob die Beziehung
zwischen Weltwahrnehmung und Drama als eine kausale im Sinne des mechanischen
Ursache/Wirkung-Schema verstanden wird, oder ob wir es hier mit dem komplexeren
Modell der Méglichkeitsbedingungen zu tun haben:28 Weltwahrnehmung ist die
steuernde GrofBle. Und diese ist in der Erscheinungsform eines Gesetzes am Werk, dem
sich die dramatischen Texte zu unterstellen haben: Die Formen des Theaters miissen
sich dndern, da gibt es keine ernstzunehmende Boykottmoglichkeit, Verweigerungen

werden mit dem Urteilsspruch des Anachronismus geahndet. Die Gegen-wartsdramatik

26 Hans Ulrich Gumbrecht will dieses 'Ende' als intellektuelle Disposition und nicht als objektive
Beschreibungsgrofie verstanden wissen:"Am Ort der Posthistoire erfdhrt man das Zeitalter des
'historischen Denkens' als ein vergangenes Zeitalter; zugleich aber erfahrt man sich selbst als unféhig,
einen entscheidenden Schritt tiber das historische Denken hinaus in eine Dimension von Zeit als
Pramisse der Erfahrungsbildung zu tun." (Hans Ulrich Gumbrecht, Who is Afraid of Deconstruction?.
In: Jirgen Fohrmann/Harro Miiller (Hgg.), Diskurstheorien und Literaturwissenschaft, Frankfurt a.M.
1988, S.95-113, hier S.96).

27 Siehe FuBnote 15.

28 So schreibt zum Beispiel Fredric Jameson zum Kontext als Moglichkeitsbedingung: "In dem hier
dargestellten gattungsbezogenen Modell gilt die Beziehung des "dritten Begriffs" (bzw. der historischen
Situation) zum Text nicht als kausale (wie auch immer man sich das vorstellen mag), sondern als eine
Situation, die Grenzen setzt; der historische Augenblick wird hier so verstanden, dal} er eine gewisse
Anzahl vorher zur Verfiigung stehender formaler Moglichkeiten blockiert oder zuschiittet und
umgekehrt bestimmte neue Moglichkeiten erdffnet, die in der kiinstlerischen Praxis entweder
verwirklicht werden oder auch nicht. Auf diese Weise zielt das combinatoire nicht darauf ab, die
"Ursachen" eines gegebenen Textes oder einer gegebenen Form aufzuzédhlen; vielmehr geht es bei ihr
darum, deren objektive, apriorische Enstehungsbedingungen aufzuzeigen, was eine vollig andere Sache
ist." (Das politische Unbewulfite. Literatur als Symbol sozialen Handelns, S.143f.)



171

mulB ihre Gegenwartigkeit beweisen. Und gegenwirtig spielt sich neben dem Verlust
von Subjekt, Originalitdt, Authentizitét, Literarizitit nicht zuletzt der Verlust der
Geschichte ab. Die Diagnose der zeitgenossischen Geschichtlichkeit von Geschichte

kommt in ansehnlichem Endzeit-Szenario daher:

Die Realgeschichte selbst scheint in den achtziger Jahren die Richtung
verloren zu haben: Fortschritt und Riickschritt kreuzen sich, die
Tendenz der Menschheit zur Selbstvernichtung durch Krieg,
Technologien und Umweltzerstorung verstirkt sich trotz der allgemein
gestiegenen BewulBtheit dariiber. [...] Die Geschichte existiert nur als
bereits erzédhlte und die Vorstellungen von Wirklichkeit werden
bodenlos, so dal der Mensch auf die Mechanismen der Wahrnehmung
verwiesen ist.29

Und die geschichtlich avancierten Dramen der achtziger Jahre, die mit der
Realgeschichte der achtziger Jahre konfrontiert sind, reagieren prompt und fithren das
diagnostizierte 'Ende der Geschichte' vor Augen, indem sie auf die Struktur eines
linear und chronologisch nachvollziehbaren, auf ein Telos zustrebenden Plots

verzichten:

Die Geschichte ist entmachtet und kommt nur noch in Versatzstiicken
auf die Biihne. [...] Dal Geschichte nicht mehr machbar oder durch
individuelles Handeln bestimmbar erscheint, fiihren die Dramen durch
auffalligen Handlungsverlust vor Augen.30

So 148t sich "in hergebrachter Form" - im Kontrast zu den gelesenen Texten, die
sich ja der hergebrachten Form entledigt haben sollen - eine Geschichte des drama-
tischen Genres nach dem Aktion/Reaktion-Schema erzédhlen, nur dafl nicht die
Historizitdt dessen, was Inhalt genannt wird, sondern die Historizitét der textuellen
Form ins Blickfeld geriickt ist. Implizit wird aber die bekannte Kette der Abhén-
gigkeiten geflochten: Zunichst ist da die vorgéngig gedachte Welt, {iber die allerdings
keinerlei Aussagen mehr zu machen sind, da die Hoffnung auf unmittelbare
Welterkenntnis verabschiedet wurde. Sie fungiert gleichsam als abwesende Ursache
fiir die zu beobachtenden Wahrnehmungsverdnderungen. Dann gibt es die
auBertheatralische 'Wahrnehmung' von Welt, die der theatralischen vorgeschaltet zu
sein scheint und zu der diese in direktem Abhéngigkeitsverhéltnis steht. Am Ende der
Kette befindet sich dann die dramatische Schreibweise bzw. der theatrale Modus,
die/der z.B. auf das "Verschwinden von Authentizitit", auf den "Verlust von
Historizitdt" - an welchem historischen Datum sich auch immer die Katastrophe des

Inauthentischwerdens, des Geschichtsverlusts ereignet haben soll - zu reagieren hat,

29 Maja Sibylle Pfliiger, Vom Dialog zur Dialogizitéit. Die Theaterésthetik Elfriede Jelineks, S.286.
30 Ebd., S.286f.



172

um auf "der Hohe der Zeit"31 zu bleiben, um dem 'Gesicht unserer Epoche' mehr oder
weniger vermittelt zu entsprechen. Um damit zu guter Letzt - und das ist der
entscheidende Winkelzug der Argumentation - wieder authentisch bzw. historisch zu
werden. So schreibt sich das gerade erst verloren Geglaubte, das Totgesagte dulerst
lebendig in eine Lektiire wieder ein, die sich damit einmal mehr einer historischen
Wahrheit der Texte zu versichern glaubt. Eine andere Arbeit zur Dramatik der
achtziger Jahren, die sich den Erscheinungsformen des "Metadramas" widmet und
neben Botho Straull, Thomas Bernhard, Gisela von Wysocki auch Texte Elfriede
Jelineks behandelt, spricht diese Logik, in der genau die Kategorien Bestitigung

finden, die als verabschiedet gelten, unfreiwillig aus:

Im Rahmen dieser Arbeit soll von der Annahme ausgegangen werden,
dal die Form des "Metadramas" authentisches Stilmittel eines
Welterlebens ist, in dem Entwirklichung des Wirklichen, Auflosung
von Subjekt und Identitit sowie ein generelles Inauthentischwerden
von Erfahrung entscheidende Charakteristika darstellen.(Hervorh.
S.K.)32

So wird das Theater - immerhin seit Plato als Ort der Inauthentizitit und des
Scheins denunziert oder verteidigt - paradoxerweise zum letzten Refugium der
Authentizitit in einer Welt, die im Chaos der Simulakren zu versinken drohe. Oder das
Drama in seiner 'Eigentlichkeit' findet erst gar nicht mehr statt - um die
apokalyptischere Variante eines Abgesangs zu zitieren, der von der Baudrillardschen
These einer "Agonie des Realen" geleitet scheint und an die argumentativen Standards
einer Medienkritik erinnert, die von der Fiktion einer unentfremdeten Eigentlichkeit
des vormedialen 'Menschen' ausgeht - auch wenn Medialitdt hier scheinbar
anathematisch ist:

Wenn nicht ldnger die Primérwelt unmittelbar-personlicher Erfahrung
und Intersubjektivitdt, sondern eine vielfach vermittelte, hochgradig
indirekte Sekundarwelt gesellschaftlicher Abstraktionen bestimmt, was
die "Wirklichkeit" des heutigen Menschen ausmacht, so droht dies
nicht nur den einzelnen in eine existentielle Krise zu stiirzen, sondern
das Drama seiner eigentlichen Grundlage zu berauben.33

Die Katastrophe des Raubes, der Enteignung beschert dem dramatischen Helden
'Drama’, gleichgestellt mit dem Protagonisten 'heutiger Mensch', einen angemessenen

letzten Auftritt, einen Biithnentod, der an Tragik im iibrigen nichts zu wiinschen

31 Vgl. Hanns-Josef Ortheil, Zum Profil der neuen und jiingsten deutschen Literatur. In: Paul Michael
Liitzeler (Hg.), Spatmoderne und Postmoderne. Beitrdge zur deutschsprachigen Gegenwartsliteratur,
Frankfurt a.M. 1991, S.36-51, hier S. 39

32 Birgit Briister, Das Finale der Agonie. Funktionen des "Metadrama" im deutschsprachigen Drama
der 80er Jahre, Frankfurt a.M./Berlin/Bern/New York/Paris/Wien 1993, S.11.

33 Hubert Zapf, Das Drama in der abstrakten Gesellschaft, Tiibingen 1988, S.8
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iibriglait. Denn der drohende Untergang des Dramas gestaltet sich in dieser
apokalyptischen Erzéhlung ein letztes Mal insofern tragisch, da die Texte, die sich dem
Theater verschrieben haben, von ihrem eigenen Prinzip, dem Sekundiren, dem
Mittelbaren, dem Unechten, dem Fiktiven, dem Parasitiren eingeholt und
verschlungen wiirden. Wenn das Sekundéire, das Uneigentliche, das Abgeleitete zur
beherrschenden Gréfle wird, dann schligt dem Theater und seinen textuellen
Zulieferbetrieben als bis dato privilegierte Orte der Ableitung ihre letzte Biihnen-
Stunde, oder der Theater-Tod erhilt noch einmal Aufschub durch das Anziehen der
selbstreferentiellen Schraube im Sinne des Meta-Dramas - so lautet eine theater- und
dramentheoretisch géingige Argumentation, die weiterhin unter der Agide einer strikt
bindren Primér/Sekundédr-Opposition steht, ohne daB die Wirksamkeit dieser
Opposition ihrerseits ernsthaft in Frage gestellt wiirde. Wenn Gattungsgeschichte
nicht ohne eine der Historisierbarkeit entzogene "Grund"-Lage bzw. ohne diverse - wie
es bei Maja Sibylle Pfliiger heiB3it - "Grundkonstituenten" zu schreiben ist und damit
immer wieder eine Rhetorik der Auflésung produzieren muf, in der "das Ende
beginnt" - wie Derrida prignant formuliert,34 ist es wohl ratsam, den Blickwinkel von
dem Gesetz der Gattungsgesetze "Drama" bzw. "Theatertext" zu verschieben, um eine
tragfahigere Begriindung fiir die Differenzierung eines Korpus von Texten zu
gewinnen. Aullerdem gerdt auch nur durch eine andere Perspektivierung das Interesse
Jelineks an dem 'Ort' Theater als mogliche Heterotopie in den Blick, wenn man diese
mit Foucault als wirksame, in die Einrichtung der Gesellschaft eingezeichnete Gegen-
Pliatze definiert, "tatsdchlich realisierte Utopien, in denen die wirklichen Plitze
innerhalb einer Kultur reprisentiert, bestritten und gewendet sind, gewissermallen Orte

auBerhalb aller Orte, wiewohl sie tatsichlich geortet werden kdnnen."33

34 "Ohne sie [die Figur der Klusion, der gleichzeitigen Inklusion und Exklusion der
Gattungsmarkierungen S.K.] gibt es weder Gattung noch Literatur, aber sobald dieser Augenblick, diese
Gattungsklausel oder -schleuse da ist, in dem Moment, da eine Gattung oder eine Literatur anbricht,
wird die Generation begonnen haben: das Ende beginnt." (Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung,
S.261).

35 Michel Foucault, Andere Rdume. In: Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik, hg.v. Karlheinz Barck u.a., Leipzig 51993, S.34-46, hier S.39.



174

2. An das Burgtheater: Postwurfsendungen

Lesen und Schreiben statt Leben.
(Elfriede Jelinek)

Die Uberschrift dieses Kapitels signalisiert die Art der Unterscheidung, die gegen
die Frage der Gattung ins Spiel gebracht werden soll. Meine These ist, da3 es sich
nicht um mehr, aber auch nicht um weniger als um die Adressierung handelt, die einen
Text zu einem Theatertext macht, und daB3 genau dieses Faktum der Adressierung in
den Texten Elfriede Jelineks 'An das (Burg)Theater'30, an die uneinnehmbare Festung
Theater, auf vielfiltige Weise zu lesen gegeben wird. Was letztlich zahlt und was auch
- wie oben schon ausgefiihrt - die einzige Legitimation fiir die Arbeit Pfliigers ist,
"Wolken.Heim" in ihre textuelle Reihung aufzunehmen, ist die lesbare Angabe:
"Samtliche Auffilhrungsrechte im Theaterverlag Nyssen&Bansemer". Ein Theatertext,
ein Drama, ein Biihnenstiick ist ein verschickter Brief mit Bitte um Antwort,
postlagernd abzuholen beim Theaterverlag. Und zwar deswegen, weil idealiter nur
einige wenige den Schliissel zum Abholen dieser Post haben, was realiter - zumindest
bei Autoren mit Autoritit - durch Drucklegung in einem Buchverlag zu umgehen ist.
Dennoch: Ein Theatertext ist die Sendung an eine Institution, die in erster Linie - als
Institution - Lektiire-Einrichtung ist, Training der richtigen Lektiire; daran hat auch die
sogenannte "Entliterarisierung" des Theaters in der Moderne nichts geéindert.3”

Die erste Probe in dieser Institution, der, wie immer bei ordentlichen Institutionen,
ein die Macht auf sich vereinigender Direktor vorsteht, ist weiterhin die Leseprobe, in
der die libersandten Worte gelesen und verstanden werden wollen, nachdem sie vom
Direktor oder seinem Stellvertreter, dem Dramaturgen, vor- bzw. aussortiert wurden:
Der Text als vorldufige 'Strich-Fassung', die aber je nach Fortgang der Lektiire-

Ubungen in neue 'Strich-Fassungen' transformiert werden kann. Durchgestrichene

36 "Burgtheater" lautet der Titel eines der Jelinekschen Theatertexte, so daB hier der Titel als
Briefumschlag mit genauer Adressenangabe fungiert. Welchen 'Stellenwert' gerade dieses Theater in der
kulturellen Identititsstiftung Osterreichs bis heute einnimmt, muB zum Verstindnis dieser direkten
Adressierung bedacht werden - abgesehen davon, da3 es auch geniigen wiirde, einfach an die "Burg" zu
schreiben, damit der Brief in Wien ankommen wiirde: Das Theater als Festung, in die sich Autorinnen
aus der Ferne einschmuggeln wollen.

Vgl. Gail Finney, The Politics of Violence on the Comic Stage. In: Susan L. Cocalis/Ferrel Rose

(Hgg.), Thalia's Daughters. German Women Dramatists from the Eighteenth Century to the Present,
Tiibingen/Basel 1996, S.239-251.

37 Um MiBverstidndnissen vorzubeugen: Die Behauptung, dal das Theater eine Lektiire-Institution sei,
will keineswegs eine ontologische Aussage liber das 'wahre Wesen' des Theaters sein. Zu bestehen ist
allerdings darauf, daB mit der Institutionalisierung theatraler Praxis in der europdischen Aufkldrung
Lesen zur wichtigsten Tatigkeit avancierte. Zur sogenannten "Entliterarisierung" des Theaters in der
Moderne vgl. die Anthologie von Manfred Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften,
Stilperioden, Reformmodelle, Reinbek b. Hamburg 1982 sowie fiir den deutschsprachigen Raum
Christopher Balme (Hg.), Das Theater von Morgen. Texte zur deutschen Theaterreform (1870-1920),
Wiirzburg 1988.
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Worte kdnnen je nach Bedarf wieder 'aufgemacht' werden, wie das Vokabular des
Theaters diesen Vorgang der Worter-Selektion nennt. Das Probieren von Lesen findet
statt, es ist das Paradigma des Theaters als Institution, unabhéngig davon, ob sie sich
entscheidet, die Worte erst einmal links liegen zu lassen und zum Beispiel zur
Einstimmung auf das (damit schon verstandene und also gelesene) "Thema" zunéchst
Korper- und Seelentraining zu betreiben, unabhingig davon, ob sie Worte liest, die
nicht gesprochen werden sollen, und unabhéngig auch davon, was in der Auffithrung
als (6ffentliche) Riick-Sendung mit diesen Worten geschieht. Elfriede Jelinek nimmt
das Theater als Ort der Lektiire ernst, nicht nur, indem ihre Texte die Technologie des
theatralen Lesens selbst lesen. Diese Texte zwingen auch die Institution Theater zum
Lesen, zum Beispiel dadurch, dall sie die eintrainierten Unterscheidungen wie
Rolleneinteilung oder Handlungsstrange zuriickziehen, die 'Lesen' als Operation des
Unterscheidens haben iiberlesen lassen und das Theater halluzinieren lie3, es sei
lediglich der beseelende, verlebendigende Atem toter Buchstaben bzw. Skulpturbilder.
Man kann zum Beispiel nicht sicher sein, wann wer handelt bzw. wann eine Handlung

unterbrochen ist:

Zum Chorfiihrer (zur Chorfiihrerin) sollte jemand gewahlt werden, der
gut improvisieren kann, er tritt also zur Rampe und verkiindet, das
Spiel unterbrechend, ein neues Ergebnis, und der Chor nimmt das dann
auf und wiederholt es chorisch. Und zwar so, dafl die Handlung eben
dadurch unterbrochen wird, es gibt eh keine. (S 7)

Man kann nicht sicher sein, aber in der Lektiire des Theaters miissen Spiel und
Unterbrechung des Spiels entschieden werden. Man kann auch nicht sicher sein, wann
wer spricht. Die Komplikation steigert sich, wenn das, was zu lesen gegeben wird,
nicht nur die Einheit der Figur gefdhrdet, der "ein fremdes Sagen" untergeschoben ist,
wie an anderer Stelle schon gesagt, sondern auch die Einheit der Autor-Figur, die diese
Worte tibersendet, in Frage gestellt ist:

Also noch einmal, aber anders: Ich werfe sie wie Mikadostidbe in den
Raum, diese Ménner und Frauen, denen noch Fetzen von Heidegger,
Shakespeare, Kleist, egal wem, aus den Mundwinkeln hingen, wo sie
sich unter anderem Namen, selbstverstindlich sehr oft dem meinen,
vergeblich zu verstecken suchten; [...] Jedem das Seine, mir aber alles,
so, jetzt habe ich mir mich selbst, eine Doppel-, eine Mehrgéngerin von
mir, unter das Biirzel geschoben, ohne es gemerkt zu haben. (SK 8f.)

Man kann nicht sicher sein, es sei sogar "egal, von wem" die Worte stammen, die
den Minnern und Frauen Schauspielern aus den Mundwinkeln hidngen, die also nicht

ganzlich geschluckt und verdaut wurden und damit das Konzept einer mit sich selbst

identischen Theaterfigur in Frage stellen. Doch dieses "egal, von wem" ist kein
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Plidoyer fiir Beliebigkeit.38 Egal ist der Name, die Diskurs-Figur "Autor", die als
Wurzel eines Textes, als Urheber der Text-Fetzen fungiert und die eine Einheit
suggeriert, die sich von selbst verstiinde. Der versandte Text hingegen ist keineswegs
beliebig, da er eben gelesen werden muf}. Lektiire muf3 Unterscheidungen treffen, muf3
die Frage 'wer spricht?' beantworten.

Die Ausstellung dieser Frage in den Theatertexten Jelineks verunsichert die
Zurechnung der Textpartikel auf die dem Text vorgiangig gedachten Identititen - sei es
eine Rollenidentitdt, eine Autoridentitdt oder die Identitdt der "lieben Zitate" selbst.
Aber sie suspendiert diese Frage nicht, sondern lenkt im Gegenteil die
Aufmerksamkeit darauf, dal gerade im Theater diese Unentscheidbarkeit immer

wieder aufs Neue entschieden werden muf3:

Wer kann schon sagen, welche Figuren im Theater ein Sprechen
vollziehen sollen? Ich lasse beliebig viele gegeneinander auftreten, aber
wer ist wer? Ich kenne diese Leute ja nicht! Jeder kann ein anderer sein
und von einem Dritten dargestellt werden, der mit einem Vierten
identisch ist, ohne dafl es jemanden auffiele. Sagt ein Mann. Sagt die
Frau. Kommt ein Pferd zum Zahnarzt und sagt. Ich will Sie nicht
kennenlernen. Auf Wiedersehn. (KF 37)

Georg Stanitzek hat in seinem Essay zu "Wolken.Heim" diese durch die
Riicknahme von Vor-Entscheidungen nicht mehr zu iiberlesbare Aufforderung zur
(Re)Lektiire herausgestellt, ohne explizit darauf hinzuweisen, dall das Theater selbst
damit als Lektiire-Anstalt adressiert wird:

Das richtige Zitat? Man kann nicht sicher sein, und diese Unsicherheit
aufrechtzuerhalten, gehort zu den wichtigsten Erfindungen der Echo-
Installation, welche dieser Text leistet. Deshalb ist dieser 'Essay' als
'"Theaterstiick' ohne Vorgabe einer Rollenaufteilung angelegt; er fordert
die Arbeit am Text als Unterscheidung am Detail; so wird das
'"Theaterstiick' zum 'Museum Weltkunst. Abteilung Deutschland'.39

Die Arbeit am Text, die Auffiihrung bzw. Ausstellung als Produkt dieser Arbeit,
das zu besichtigen ist, kann nur Produkt einer das Lesen nicht vergessenden Lektiire
sein. Wobei darauf zu insistieren ist, da diese Riicksendung nicht durch das
Publikum, die sogenannte Offentlichkeit erfolgt, fiir die das Theater so oft

metaphorisches Modell abgeben mufite, sondern die Antwort auf die Text-Sendung die

38 Vgl. zur Frage, wer spricht, ausfiihrlicher I1.4.

39 Georg Stanitzek, Kuckuck, S.62. Die von Stanitzek gezogene Verbindung von Theater und Museum
zieht im iibrigen auch die Figur des Heiligen in "Krankheit oder Moderne Frauen", wo in einer Art
Verwechslung der Rdumlichkeiten die Auffithrung zur Ausstellung wird: "Ich erkldre diese Ausstellung
fiir eroffnet." (KF 38)
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Auffiihrung selbst ist. Das Publikum ist 'lediglich' Leser eines 6ffentlichen Antwort-
Briefes:40

Ich bin die Herausforderung, doch es liegt an jedem einzelnen, ob er
diese Forderung auch annimmt oder mir den Handschuh ins Gesicht
zuriickwirft, der noch die Form der Hand, der Finger bewahrt hat. (SK
10)41
Indem diese Stelle die gingige Rede der Herausforderung zitiert, die nicht zufallig
an Bedrohung und Duell denken l4Bt und genau diesen Zusammenhang mit der
Metapher des (Fehde)Handschuhs fiir den iibersandten Text ausstellt, macht sie
deutlich, da3 den dem Theater zugestellten Texten eine Aufforderung zur Antwort
eingeschrieben ist. Und die immer mogliche Gefahr, nicht nur dal die Forderung
zuriickgewiesen wird, eine Zurlickweisung, die einer Ohrfeige als Antwort
gleichkommt, sondern auch daB die textuelle Sendung entwendet werden kann, daf3 sie
am 'falschen' Bestimmungsort ankommen kann - wie dies zum Beispiel gerade hier,
jetzt passiert, indem die 'falsche' Riick-Sendung aus der Institution Universitit gegeben
wird -, hat schon Hegel in seiner Asthetik dazu veranlaBt, eine Drucklegung dieser
dem Theater zugeeigneten Texte zu untersagen. Er fordert in dem Kapitel vom "Lesen
und Vorlesen dramatischer Werke", dafl die Texte nur noch in Form von Manuskripten
zwischen den "Lokalen, in denen die Skulpturbilder beseelt auftreten", zirkulieren

sollten:

...;jja, meiner Meinung nach sollte eigentlich kein Schauspiel gedruckt
werden, sondern, ungefihr wie bei den Alten, als Manuskript dem
Biihnenrepertoire anheimfallen und nur eine hdchst unbedeutende
Zirkulation erhalten.42

Auch wenn dieser Vorschlag - der seine Institutionalisierung in der Einrichtung von
Theater-Verlagen im Laufe des 19. Jahrhunderts fand - als erzieherische MaBinahme
fiir dramatische Dichter verstanden werden will, damit diese eben gerade nicht in den
Fehler verfallen, Briefe zu versenden, statt "gegenwdrtige Rede und Gegenrede" zu
simulieren, geht es hier nicht alleine darum, den Status der Schriftlichkeit zu

verschleiern.43 Er ist auch der Versuch, die Gefahr der Entwendung zu kontrollieren,

40 Vgl. hierzu Helmar Schramm, Theatralitéit und Offentlichkeit. In: Karlheinz Barck/Martin Fontius
(Hgg.), Asthetische Grundbegriffe. Studien zu einem historischen Worterbuch, Berlin 1990, S.202-242.

41 Die Rede von der Herausforderung konnte auch ein Zitat sein. Zum Beispiel das Zitat eines
Buchtitels: Anke Roeder (Hg.), Autorinnen: Herausforderungen an das Theater.

42 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik III. In: Werke in 20 Bénden,
Frankfurt a.M. 1970, Bd.15, Frankfurt a.M. 1970, S.509.

43 Eine Pddogogik, die gewéhrleisten soll, dal man schreibt ohne zu schreiben: "Wenn [...] der Dichter
nur fiir einen einsamen Leser schreiben will, so kann er leicht dahin kommen, seine Figuren so reden
und sich benehmen zu lassen, wie es uns bei Briefen ergeht. Schreibt uns irgendwer die Griinde fiir
seine Vorsdtze und Taten, gibt er uns Versicherungen oder schliet er sonst sein Herz vor uns auf, so
treten fiir das, was wir darauf sagen wollen oder nicht, zwischen den Empfang des Briefes und unsere



178

die mit der Schrift und ihrer Adressierung a priori verbunden ist, die Gefahr, daB sie in
falsche Hande gerit: Texte unter VerschluB3, Verknappung der Zirkulation, damit das,
was Schrift erst moglich macht, namlich immer schon in die falschen Hénde geraten zu
sein, moglichst wenig Spiel-Raum erhélt. Der Schriftverkehr darf mdglichst nicht
zwischen Dichter und (einsamem) Leser stattfinden, sondern nur zwischen Dichter und
demjenigen, der in der Lage ist, Skulpturbilder zu beseelen. Der Mangel an
Gegenwartigkeit, an Prdsenz, an Fiille gerade derjenigen geschriebenen Worte, die
nichts anderes als "gegenwértige Rede und Gegenrede" simulieren sollen, scheint zu
selbstentlarvend, als daB3 man riskieren konnte, diesen Mangel auch dort zu lesen zu
geben, wo die Vergegenwirtigung dieser ungliickseligen Worte nicht stattfinden kann.
Nur einige wenige sollen dem 'Schock' des Mangels ausgesetzt werden; und zwar
diejenigen, die diesen Schock augenblicklich in Triumph iibersetzen kdnnen, indem sie
sich an die Auffiillung der Liicke machen.

Damit markiert diese Stelle auch das erfolgreiche Ende einer Entwicklung, die man
als Eintreibung (literarischer) Texte auf die Szene bezeichnen konnte.44 Die
Geschichte der Literarisierung des Theaters seit der Mitte des 18. Jahrhunderts ist vor
allem als eine Usurpationsgeschichte erzihlt worden,*S als eine Katastrophe, die dem
Theater seine "Eigentlichkeit" geraubt habe, indem sie es zum bedeutungsindifferenten
Medium der Texte, zum Sprachrohr der Literatur abgewertet habe. Und die
Riickeroberung seiner "Eigentlichkeit" im Laufe der theatralischen Moderne sei
keineswegs erfolgreich verlaufen, denn: "Das Theater ist eine Institution sinnlicher
Vergegenwirtigung dramatischer Texte" - so heifit es noch in dem Grundkurs
Literaturwissenschaft von 1981 unter dem Oberkapitel 'Literarische Institutionen’,

wihrend sich gut zehn Jahre spiter die Erorterung des Theaters signifikanterweise an

wirkliche Antwort vielfache Uberlegungen und Vorstellungen ein. [...] In der gegenwirtigen Rede und
Gegenrede aber gilt die Voraussetzung, dal im Menschen sein Wille und Herz, seine Regung und
EntschlieBung direkter Art sei, dal iiberhaupt ohne jenen Umweg [...] mit dem unmittelbaren Gemiit
Aug zu Auge, Mund zu Mund, Ohr zu Ohr aufgenommen und erwidert werde." (ebd., S.508f.)

44 Dal diese Eintreibung mit einer Vertreibung einherging, ist inzwischen vielfach nachgezeichnet. Ein
Beispiel, was man noch gegen Ende des 18. Jahrhunderts als Theater unter dem Stichwort 'Komddie'
verstand, sei an dieser Stelle trotzdem zitiert: "Unter den Komddien begreife ich alle weltliche und
geistliche Schauspiele. Dazu gehoren Gaukler, Taschenspieler, Seiltinzer, Marionetten, Komddien,
Tragddien, Charfreitagsprozessionen, Mirakelwirkereien etc.etc.etc." (Johann Pezzl (1784), zitiert nach
Reinhart Meyer, Von der Wanderbiihne zum Hof- und Nationaltheater. In: Rolf Grimminger (Hg.),
Deutsche Aufklarung bis zur Franzdsischen Revolution. Hansers Sozialgeschichte der deutschen
Literatur vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Bd. 3, Miinchen/Wien 1980, S.186-216, hier S.186).
Diese Taxonomie erinnert ein wenig an den von Foucault in seinem Vorwort zu "Die Ordnung der
Dinge" zitierten Text von Jorge Luis Borges, der wiederum eine gewisse chinesische Enzyklopidie
zitiert. Das Tableau von dem, was alles Theater sein kann, ist fiir unseren Diskurs fast genauso
undenkbar geworden, wie das Tableau von Tierarten, das diese Enzyklopadie zu lesen gibt. Vgl. Michel
Foucault, Die Ordnung der Dinge, S. 17-28.

45 Zur Literarisierung des Theaters vgl. vor allem die diskursanalytische Studie von Rudi Graf, Das
Theater im Literaturstaat. Literarisches Theater auf dem Weg zur Bildungsmacht, Tiibingen 1992.
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anderer Stelle wiederfindet.#6 DaB die diskursive Verkniipfung von Literatur und
Theater damit auch die Texte mit der Katastrophe eines Verlustes geschlagen hat, ist
hingegen kaum in ihrer Rhetorizitdt aufgearbeitet, nicht obwohl, sondern gerade weil
der Diskurs fast ungebrochen funktioniert. Gemeint ist eine Theorie des Dramas als per
definitionem defizitirem Text, die die andere Seite der Literarisierung des Theaters
abgibt: die Theatralisierung der Literatur, die aber nichts anderes ist als die
Verschiebung des irreduziblen Mangels der Schrift auf einen bestimmten Korpus von
schriftlichen Texten. Der Versuch der Synthese von Literatur und Theater - ein
Medienverbundsystem avant la lettre - hat auf beiden Seiten der Differenz eine
gleichsam symmetrische Liicke eingeschrieben, die nur durch die jeweils andere Seite
aufgefiillt bzw. geschlossen werden kann. Schon 1750 schreibt Lessing in seiner
Vorrede zu den, zusammen mit Christian Mylius herausgegebenen "Beitrdgen zur

Historie und Aufnahme des Theaters":

Wer weil} nicht, dal die dramatische Poesie nur durch die Vorstellung
in dasjenige Licht gesetzt wird, worinne ihre wahre Schonheit am
deutlichsten in die Augen féllt? Sie reizet, wenn man sie lieset, allein
sie reizet ungleich mehr, wenn man sie hort und sieht. [...] Wer sieht
also nicht, daB3 die Vorstellung ein notwendiges Teil der dramatischen
Poesie sei? Die Kunst dieser Vorstellung verdienet derohalben unsrer
Aufmerksamkeit eben sowohl, als die Kunst der Verfassung.47

Die Kunst der Vorstellung, die Rhetorik des '"Vor Augen' kann und soll die Kunst
der Verfassung also nicht selber leisten; der Schrift scheint hier genau der
verlebendigende Halluzinations-Effekt entzogen, der erst durch das Theater ins Spiel
kommen soll. Um das Theater in die "dramatische Poesie" einzutreiben, muf3 - parallel
zur Vertreibung der "Harlekinaden" von der Szene - eine Austreibung rhetorischer
Effekte aus der "Poesie" stattfinden: Die Schrift hat keine "wahre Schonheit", diese
verbleibt im Dunkel, erst das Theater kann der Schrift ihr Licht geben. Ohne das
"notwendige Teil" der Kunst der Vorstellung bleibt die Kunst der Verfassung
dramatischer Poesie unhorbar und unsichtbar. Was im iibrigen - wenn es stimmt, daf}
der Anspruch aller Dichtung die Sichtbarmachung des Unsichtbaren und die
Horbarmachung des Unhérbaren ist¥® - dazu fiihrt, daB die dramatische Poesie gar

keine Poesie, keine Dichtung wéire, zumindest keine anspruchsvolle Dichtung.

46 Christian W. Thomsen, Theater. In: Helmut Brackert/Jorn Stiickrath (Hgg.), Grundkurs
Literaturwissenschaft 2, Reinbek b. Hamburg 1981, S.214-236, hier S.214. In der Neuausgabe von
Brackert/Stiickrath (Hgg.), Literaturwissenschaft. Ein Grundkurs, Reinbek b. Hamburg 1992, verschiebt
sich signifikanter-weise der Aufsatz tiber das Theater von dem Kapitel iiber literarische Institutionen zu
dem neu hinzugekommenen Oberkapitel 'Realisierungsformen des Literarischen' (Hans-Thies Lehmann,
Theater als szenische Darbietungsform, S.347-359.)

47 Gotthold Ephraim Lessing, Beytrige zur Historie und Aufnahme des Theaters (1750). In: Werke und
Briefe in zwolf Banden, hg.v. Wilfried Barner. 1743-1750, Frankfurt a.M. 1989, S.723-733, hier S.730.

48 Vegl. 1.1, Paul de Man, Hypogramm und Inschrift, S. 411.
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Prosopopoiia als Figur des Zum-Sprechen-bringen und Hypotypose als Figur des Vor-
Augen-Stellen sind delegiert an die Institution Theater, dem Text bleibt nichts, als
leeres Signifikanten-Material zu sein. Und das Theater wire die Figur der reinen
Vorstellung, der das, was vorzustellen ist, abhanden gekommen ist: "die Sichtbarkeit
von nichts oder von sich."49 Damit wiren beide, der Text und das Theater, allerdings
radikal unlesbar, wihrend Lesbarkeit doch die Voraussetzung ist fiir jedwede
Auffiihrbarkeit als wiederum lesbare Antwort auf Text-Sendungen. Also

Korrespondenzen:

Die Biihne ist der Ort, wo wir unsre Seele abgeben und eine kleine
Marke dafiir bekommen. Damit wir wissen, wohin wir unser Innerstes
abschicken konnen. Ich habe frankierte Autogrammkarten, ein paar
sind noch iibrig. Die heutigen Schriftsteller werden die Liicken im
Text, die unsre vergilbenden Fotos hinter-lassen, niemals ausfiillen
konnen. Ohne unser Feuer konnen sie nichts! Sie sind nicht mit
geniigend Kohle gesegnet und konnen sich nicht einmal selbst
entziinden. Sie sind wie Mumien, die unndtigerweise auch noch
eingeschlafen sind. So ver-brennen wir uns die Finger an uns selbst,
weil sie kein Feuer fiir uns haben.50

Soweit "eine beriihmte Burgschauspielerin" in dem jlingsten Text von Jelinek, der
der erste Teil einer "Kleinen Trilogie des Todes" ist und als Titel den Titel eines
Liedes von Franz Schubert variiert: Die Burgschauspielerin als "Erlkonigin". Sie ist tot
und wird, in threm Sarg sitzend, dreimal um das von einer "riesigen Leinwand"
verhdngte Burgtheater herumgetragen. Eine Leichenrede auf sich selbst, auf die Arbeit
der Schauspielerin ergeht: "Ich mufl immer, in jeder Rolle, so aussehen, als ob der
Boden unter mir brennt, weil ich mich so angestrengt habe." (E 57) Eine vor lauter
Anstrengung vergilbende Arbeiterin, die aber doch nur unfreiwillig als Liickenfiillerin
abdankt, weil sie gelernt hat, die Liicke der Mumien - das Leben selbst - zu 'sein'.
Doch wenn die Mumien eingeschlafen sind, also aufgehort haben, auf Erweckung zu
warten, dann bleibt nur Selbsterweckung bzw. Selbstentziindung - und die kommt
einer Selbstverbrennung gleich. Noch eine Untote, die zwischen erstem und zweitem
Tod geistert,’! die gegen ihre "Entfernung" aus dem Theater, wo sie sich als

"Frischhaltepackung iiber uns ergieen und uns erschiittern, ich meine {liberschiitten"

49 Jacques Derrida, Dissemination, Wien 1995. Das Theaterdenken Mallarmés lesend, heifit es dort:
"Dieser 'Materialismus der Idee' ist nichts anderes als die Inszenierung, das Theater, die Sichtbarkeit von
nichts oder von sich. Eine Inszenierung, die nichts illustriert, die das Nichts illustriert, den Raum erhellt,
die Verrdaumlichung als nichts, als weill re-markiert: weifl wie eine noch nicht geschriebene Seite oder
als Differenz zwischen den Ziigen..." (S.233)

50 Elfriede Jelinek, Erlkonigin. In: Theater heute 2 1999, S.57-61, hier S.57. Der Text wird im
folgenden unter der Sigle E zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Erstverdffentlichung in
Theater heute.

51 Der Erlkonig ist bekanntlich der Koénig der Elfen, die in der germanischen Sage Mittelwesen
zwischen Menschen und Gottern, aber auch Totenseelen sein konnen.
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konnte,>2 vehement protestiert und droht, wiederzukehren, um im Namen des Lebens

von den Text-Mumien Besitz zu ergreifen:

Ich ergebe mich nicht. Nicht Ihnen! Zornige Torten warten auf Tischen,
der Schlagedrauf, das Gipfelkreuz aus schneeigem Obers an ihrer
Spitze biegt sich im Sturm. Doch hier geben Menschen den Ton an!
Diese Torten sind nicht kduflich zu erwerben. Die Dichter schliefen
Liicken im Leben. Bitte, gebe ich Thnen halt doch ein Stiick von mir,
als wirs ein Stiick von mir. Hab ich schlieBlich selbst gebacken! (E 58)

Texte schlieBen Liicken im Leben und Schauspieler schlieBen Liicken im Text - so
das Modell, das nicht mehr funktioniert, weil es zu keinem Zeitpunkt funktioniert hat,
aber doch nicht richtig ins Grab eingelassen ist. Und so fordert die Untote am Ende
schliellich doch von ihren Totentrégern, sie aus ihrer unbequemen Lage zwischen
Leben und Tod zu befreien und endlich Totengriber zu sein. Damit die Leiche endlich
ins Grab gelegt werden kann, statt sie immer wieder um die Ecken der Burg zu
bringen. Es ist diese Logik zwischen Theater und Text, die den irreduziblen Ril3
zwischen den beiden Elementen schliet, indem das jeweils Andere als Fetisch-Pflaster

fiir die eigene Wunde zu fungieren hat, die zu Grabe getragen werden will:

AuBerdem bin ich schon fort. Keine Angst, ich bleibe natiirlich immer
da. Bei Ihnen. In meinem schonen Kostiim in meinem lieben Grab, da
bleibe ich gern. Bringen Sie mich endlich hin! Es geniigt nicht, wenn
Sie mich dauernd um die Ecke bringen. Drei- bis viermal geniigt nun
wirklich. Mehr ist bei diesem Haus nicht drin. Danke. (E 61)

Doch in der Literaturwissenschaft wird sie weiterhin unermiidlich und feierlich um
die Ecke gebracht. Und die logische Konsequenz aus der Verweigerung, das Theater
als Institution der Versinnlichung/Verkorperung/Vergegenwirtigung abtreten zu
lassen, ist die Verwandlung des Textes in eine Leiche. Denn gleich, anhand wie vieler
und anhand welcher gattungspoetologischer Kriterien die Eigenart eines Theatertextes
bestimmt wird - bis heute gilt, daB in der szenischen Realisierung "das Drama sich erst
vollendet [....]".53 Und Manfred Pfister spricht in seiner einfluBreichen Monographie

52 Elfriede Jelinek, Ich mochte seicht sein. In: Christa Giirtler (Hg.), Gegen den schonen Schein. Texte
zu Elfriede Jelinek, Frankfurt a.M. 1990, S.157-161, hier S.160: "Doch nun zu unsren Mitarbeitern: Wie
entfernen wir diese Schmutzflecken Schauspieler aus dem Theater, dal sie sich nicht mehr aus ihrer
Frischhaltepackung iiber uns ergielen und uns erschiittern, ich meine iiberschiitten kénnen? [...]
SchlieBen wir sie als Inventar unseres Lebens einfach aus! Klopfen wir sie platt zu Zelluloid!"

53 Bernhard Asmuth, Einfiihrung in die Dramenanalyse, Stuttgart 1980, S. VII. In einer
theaterwissenschaftlichen Arbeit heifit es: "Nur die opsis oder szenische Darbietung ist echtes
Differenzkriterium und als solches das wesentliche Merkmal des Dramas." (Ulrike Stephan, Text und
Szene. Probleme und Methoden auffithrungsbezogener Dramenanalyse, Miinchen 1982, S. 68). Vgl.
auch in historischer Perspektivierung Peter Langemeyer, Theater als Verwirklichung des Dramas. In:
Horst Turk/Jean-Marie Valentin (Hgg.), Konvention und Konventionsbruch. Wechselwirkungen
deutscher und franzosischer Dramatik 17.-20. Jahrhundert (= Jahrbuch fiir Internationale Germanistik,
Reihe A, Bd. 30), Bern/Berlin/Frankfurt a.M. 1992, S.117-132.
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"Das Drama" vom dramatischen Text als plurimedialem, von dem das "literarische
Textsubstrat" zwar Fundament ist, aber im Vergleich zum "Superzeichen"
dramatischer Text eben nur Mangel-Zeichen sein kann, das auf seine Steigerung zum
Superzeichen mehr oder weniger geduldig warten muB.54 Die Aporie, die sich aus
diesem Warten auf eine nicht selbst zu vollbringende 'Vollendung' ergibt, ist, dal3 die
Texte ihre eigentliche Bestimmung gerade dadurch verfehlen, daB3 sie Texte sind.
Dieses Konzept eines defizitdren Sonderstatus dramatischer Texte im Vergleich zu
anderen Textsorten hat dazu gefiihrt, daB3 sich die Literaturwissenschaft als Lektiire-
Institution nicht zustindig fiihlt und die Arbeit einer Theaterwissenschaft iiberlafit, die
sich aber eben nicht als Wissenschaft vom Lesen begreift. Beispiele fiir diese Nicht-
Zustandigkeits-Erklarungen sind Legion. Als besonders signifikantes, da implizites
Exempel fiir die Verzichterkldrung der Literaturwissenschaft 146t sich Georg
Stanitzeks kritische Besichtigung der gangigen Gliederungen von Werkausgaben lesen,
die nachweist, da Kommunikation gleichsam als "Gegen-Grundbegriff" fiir die
Sprache der Dichtung fungieren mufite und muf3. Je weniger kommunikativ, desto

dichterischer der Text. Er beschreibt das Ergebnis seiner Recherchen so:

...(zum Beispiel Werkausgabe, wie zu gliedern? Folgendermal3en: Erste
Abteilung, erster Band: Gedichte, in der Mitte irgendwo: Romane;
letzter Band: Essays; schlieBlich Zweite Abteilung: Briefe, im Anhang
Gespriache.) In welcher Form auch immer es vorkommt, die
Ordnungskapazitit des Schemas ist abhingig von der eingebauten
Entgegensetzung zur Kommunikation.55

Diese Selektion einer Lektiire von Werkausgaben als Ordnungsschema entbehrt
insofern nicht einer gewissen Ironie, da sie wohl nicht zufillig selbst Dramen irgendwo
zwischen Anfang-Mitte-Ende 'verschwinden' 148t. Das Modell von Literatur, das
Georg Stanitzek hier kritisch kommentiert, kennt ndmlich letztlich keinen Platz fiir
Texte, die dem Theater iberantwortet sind. Und indem noch der Beobachter dieser
Platze-Hierarchie den Ort der Dramen als nicht relevant fiir seine Beobachtung zu
erkennen gibt, bestitigt er letztlich selbst den Ausschlul aus dem "Kommunikations-
medium Literatur".

Diejenige Literaturwissenschaft, die nicht auf die Lektiire von Texten fiir das
Theater verzichten will, hilft sich angesichts des neueren Textmaterials meist damit,
Theatralitidt bzw. Performativitdt gleich den Texten selbst zuzuschlagen. Aber gerade
Lektiiren, die mit den Kategorien von Theatralitdt und Performativitit operieren,
vollenden letztlich das diskursive Modell des Literatur-Theaters, das den Texten eine

auffillbare Leerstelle zuschreibt. Sie machen die Texte fiir sich dadurch lesbar, daf sie

54 Manfred Pfister, Das Drama, Miinchen °1988, S.19 und S.24.

55 Georg Stanitzek, Kommunikation (communicatio & Apostrophe einbegriffen). In: Jirgen
Fohrmann/Harro Miiller (Hgg.), Literaturwissenschaft, Miinchen 1995, S. 13-30, hier S.15.
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die Selbst-Auffiillung der Leerstelle behaupten. Die implizite Diagnose lautet, die
Texte hitten ihren Status als defizitire abgelegt, indem sie das, was ihnen fehlt, selbst
in sich eingebaut hitten. Zu guter Letzt wire die Selbst-Vollendung doch noch

gelungen, womit sich das Theater allerdings erledigt hétte:

Wenn in Miillers Arbeiten schon eine Regiearbeit gleichsam
vorweggenommen ist - was bleibt dann dem Regisseur zu tun? Haben
Miillers Texte vielleicht schon so viel theatralische Reflexion in sich,
daB sie nicht zufallig, sondern wesentlich dem Regisseur fatalerweise
fast alle Arbeit schon abgenommen haben?56

Dieselbe Argumentation findet sich selbstverstindlich auch bei der Analyse
Jelinekscher Theatertexte:

Die Verwandlung von Objektsprache in Metasprache und deren
Inszenierung ist grundlegend fiir Jelineks sprachliches Verfahren, dem
damit tibrigens sein Theater schon so immanent ist, da} ein mise-en-
scene fast als Tautologie erscheint.57

Und komplementdr dazu ergeht strukturell folgerichtig die Rede von der
Dramatisierung des Theaters: Selbstvollendung auch auf der anderen Seite der
Differenz, womit sich dann auch das 'Drama’ erledigt hétte. So heil}t es zum Beispiel in

einer Arbeit iber die "Dramen- und Theateridsthetik" Friederike Roths restimierend:

Das Dramatische ist in die einzelnen Zeichen- und Wabhr-
nehmungssysteme selbst verlegt. Die Konstituenten des Theatralischen
werden selbst in ihrer Zeichenhaftigkeit dramatisiert und produzieren
so ihren eigenen Metadiskurs. Die Spiegelung der eigenen
Wahrnehmungs- und Konstruktionsprozesse des Zuschauers auf der
Biihne, die gerade durch die Dramatisierung aller theatralischen
Elemente erreicht wird, begriindet eine vollig neue
Rezeptionssituation.58

Anders, aber gleich behauptet ein Aufsatz tiber postmodernes Theater:

Das Drama ist in die Zeichensysteme verlegt, die Rollenpersonen,
Raum, Zeit und Handlungskontinuum generieren, es wird zum Drama
der Dekonstruktion der dramatischen Konstituenten. [...] Das Drama ist
in die Sinne verlegt, Auge und Ohr haben die Bedingungen von Sehen

56 Hans-Thies Lehmann, Miiller/Hamlet/Griiber/Faust: Intertextualitit als Problem der Inszenierung.
In: Christian W. Thomsen (Hg.), Studien zur Asthetik des Gegenwartsdramas, Heidelberg 1985, S.33-
45, hier S. 41.

57 Marlies Janz, Falsche Spiegel. Uber die Umkehrung als Verfahren bei Elfriede Jelinek. In: Christa
Giirtler (Hg.), Gegen den schonen Schein. Texte zu Elfriede Jelinek, Frankfurt a.M. 1990, S.81-97, hier
S. 83.

58 Lisa Hottong, Die Sprache ist ein Labyrinth von Wegen. Studien zur Dramen- und Theaterdsthetik
von Friederike Roth, Tiibingen/Basel 1994, S.149.



184

und Horen, den Weg, der zum Verstehen fiihrt, selbst zu
rekonstruieren.59

An anderer Stelle hat Helga Finter den historischen Punkt der Dramatisierung von
Theater und der Theatralisierung des Dramas allerdings vorverlegt. Dort markieren
schon die Theaterutopien der literarischen Moderne den Zeitpunkt, "wo die Schrift
anfangt, den Rahmen des Buches zu sprengen, wo sie das Theater fordert, um rdumlich
zu werden, wo die Schrift als Theater und das Theater als Schrift erprobt wird."%0 So
gelesen hat die vermeintliche Verabschiedung des Literaturtheater-Modells lediglich
die letzte Konsequenz aus diesem Modell gezogen und schreibt es damit zu Ende, statt
mit ihm zu brechen. Jetzt wird der Zusammenschlu3 des Differenten zumindest
anndhernd zum Identischen: Theater als "theatraler Text" und Text als "Texttheater"
"nihern sich einander an."6!

Gegen diese Versuche, die Entkopplung von Text und Theater, die Auflosung des
Medienverbundsystems durch die Einschreibung des 'fehlenden' Mediums auf der
jeweils anderen Seite zu suspendieren, gilt es mit Jelinek zu argumentieren. Denn - so
meine These - ihre dem Theater zugesandten Texte geben zu lesen, daB3 es weder um
eine Ineinssetzung der Medien von Schrift und Theater noch um ein Modell der
wechselseitigen Zuhilfenahme bei der Schlieung einer Leerstelle geht, sondern daf
hier die Differenz zwischen Schrift und Theater radikal ernstgenommen wird. Und
zwar ist diese Beriicksichtigung der Differenz deswegen als radikal zu bezeichnen,
weil sie das Ende der wechselseitigen Auffiillung anstrebt, weil sie ernstnimmt, daf3
beide schon in sich differieren, weil das Theater den Rif3 im Leben und die Schrift den
Rifl im Tod zeigen soll, was einen gemeinsamen Auftritt keineswegs ausschlie8t. Und
was vor allem keine Korrespondenz zwischen den beiden ausschlieBBt. Gerade der
Entzug derjenigen textuellen Markierungen, die dem Theater die Funktion der
Verlebendigung vorschreiben, sowie die Vertextung derjenigen Kdorperarbeit, die im
Zeichen dieser Verlebendigungs-Funktion steht und die Roland Barthes als eine "Art

gymnastischer Ubung" an der "Muskulatur aus Leidenschaften" bezeichnet hat,62

59 Helga Finter, Das Kameraauge des postmodernen Theaters. In: Christian W. Thomsen (Hg.), Studien
zur Asthetik des Gegenwartsdramas, Heidelberg 1985, S.46-70, hier S. 47.

60 Helga Finter, Der subjektive Raum, 2 Bde., Tiibingen 1990. Bd.1 Die Theaterutopien Stéphane
Mallarmés, Alfred Jarrys und Raymond Roussels: Sprachrdume des Imaginéren, S.6. So argumentiert im
iibrigen auch Gerda Poschmann: "In der performativen Dimension des Textes ist seine Theatralitit
angesiedelt." (Der nicht mehr dramatische Theatertext, S.337.)

61 Ebd.

62 Roland Barthes, Das Reich der Zeichen, S.80: "Der (naturalistische) westliche Schauspieler ist
niemals schon; sein Korper will sich als physiologisches, nicht als plastisches Wesen: er ist eine
Ansammlung von Organen, eine Muskulatur aus Leidenschaften, deren Triebkrifte (Stimme, Mimik,
Gesten) siamtlich einer Art gymnastischer Ubung unterworfen werden." Barthes' kritische Lektiire des
"westlichen Theaters der letzten Jahrhunderte" (ebd., S.84) durch den Blick eines Fremden auf das
Theater des Ostens hat Elfriede Jelinek mehrfach aufgegriffen. Auch ihre Lektiiren eines Ortes sind von
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dienen der Zergliederung einer Einheit von Schrift und Theater, um Korrespondenz zu
ermoglichen.

Die Texte arbeiten an der Entzweiung einer falschen Einheit, die vergifit, da3
beiden Elementen ein irreduzibler Rif} eingeschrieben ist, der durch nichts abzudichten
bzw. zu kitten ist und der iiberhaupt erst Kommunikation zwischen Zeichensystemen
in Gang bringt bzw. hilt. Das (ritterliche) Duell der Herausforderung in den
(biirgerlichen) Gerichtssaal verlegend und die Metapher des Kleides, die an anderer
Stelle schon als "Konigsmantel Sprache" begegnet ist, wiederaufgreifend, wird das

Verhéltnis Schrift und Theater von Jelinek folgendermaBen reflektiert:

Und so kommen wir wieder zum Kleid zuriick: Da ist ein Gerichtssaal,
und ein als Morder Angeklagter spielt, da3 er sich diesen Handschuh
nicht anziehen kann, obwohl der Handschuh schreit und schreit, daf} er
diese Hand bereits kennt, dal} er sie schon einmal, indem er iber sie
kam, besiegt hat. Doch er hat sie nicht geschaffen. Wie? Der
Handschuh hitte die Hand nicht geschaffen? Das will ich wohl
glauben, aber gewil} ist, daB3 die Hand den Handschuh gemacht hat,
indem sie ihn mit Leben erfiillte, nur um Leben dann wieder
auszuloschen, so leicht wie man eben einen Handschuh auszieht, ganz
nach Belieben. Auf dem Theater - danke ebenfalls. (SK 10)

Was will der Jelineksche Text-Handschuh, der das Theater herausfordert? Was ist
das fiir ein Opfer, das schreit, es hitte seinen Morder schon einmal besiegt? Es ist
nicht, so beteuert zumindest das Ich, dessen Hand zuriickbleibt, dazu da, die Theater-
Hand zu erschaffen, aber es mochte auch nicht von Morder-Hand - eine Hand, die auf
dem Theater bekanntlich eine betrichtliche Rolle spielen durfte - mit Leben erfiillt
werden, nur um dann nach Belieben links liegengelassen oder gar immer wieder aufs
neue ausgeldscht werden zu konnen. Oder ist es vielleicht umgekehrt? Hat der Kontext
der oben zitierten Textstelle, wo der Handschuh als textuelle Forderung eines Ich
fungiert, das ihm, dem Handschuh, die Form seiner Hand zur Bewahrung gegeben hat,
hier eine miBliche Fehllektiire heraufbeschworen? Geht es nicht vielmehr um eine
morderische Text-Hand, die den nach Leben schreienden Theater-Handschuh macht,
nur um ihn durch Text-Entzug nach Belieben wieder auszuloschen? SchlieBlich sagt
das Ich an der wiederaufgenommenen Kleid-Stelle: "Ich will, da8 die Sprache kein
Kleid ist, sondern unter dem Kleid bleibt." (SK 8) Ist damit das Theater der Handschuh
fiir die Schrift, der Schauspieler Hiille fiir die Sprache? Jelinek hat an anderer Stelle
den beriihmten Titel Pirandellos "Sei personaggi in cerca d'autore” umgekehrt, indem
sie ihn einer umgekehrten Okonomie der Repriisentation unterworfen hat: "Nicht eine

Person oder sechs Personen suchen einen Autor, sondern das Sprechen sucht eine

der Position der "sprachlosen Auslédnderin" geschrieben, die in Kapitel 1.5 diskutiert wurde. Zu den
gymnastischen Ubungen der Ausdrucks-Arbeit vgl. Kapitel IL.5.
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Hiille."63 Doch auch bei Interview-Aussagen gilt es genau zu lesen, denn hier geht es
nicht um die Technologie des Theaters, sondern um die Technologie der Schrift. Um
den Effekt der Figuration, die schon der "Schreibprozef3" erzeugt. Somit sind schon die
Text-Figuren Hiillen, Kleider, die durch Lesen und/oder durch Schauspielen nicht
nachtréglich substantialisiert werden, sondern eher einer Begegnung mit anderen
Hiillen, Kleidern, Schauspieler-Korpern ausgesetzt werden sollen: "Beldstigen Sie uns
nicht mit ihrer Substanz! Oder womit immer Sie Substanz vorzutduschen versuchen,
wie Hunde, die sich mit aufgeregtem Geton umkreisen."64

Gerade die permanente Vertauschung der Positionen von Inhalt/Form, Umfaf3tem
und Fassung bzw. von Bekleidetem und Kleid in den 'poetologischen' Schriften
Jelineks macht deutlich, daf3 es sich um die Dekonstruktion zweier Fiktionen handelt,
die insbesondere an dieser Stelle nicht mit Destruktion verwechselt werden darf. Das
Theater soll authoren, das "Pflaster" fiir die "nie heilende Wunde Sprache" zu spielen:
Ende der Fetischisierung des Theaters. Doch auch der Text soll aufthoren, Pflaster,
Kleid, Konigsmantel oder gar "Einwickelpapier" fiir den Rif3 im Fleisch, im Kd&rper, im
Leben zu sein - wie es in "Erlkonigin", dem Text, der "nicht fiir eine Realisierung
durch eine Schauspielerin, sondern als Lesetext gedacht ist", heif3t: Ende der

Fetischisierung des Textes:

Auf dem Theater kann jeder sich selbst begegnen und doch achtlos an
sich voriibergehen, weil er sich dabei noch immer nicht fest genug
getroffen hat. Ich glaube, das Theater ist der einzige Ort, an dem das
moglich ist. (SK 10)

Der Text als Fetisch des Theaters hat genau die Funktion erfiillt, die irreduzible
Verfehlung einer Begegnung mit dem Selbst zu verdecken. Damit das Theater der Ort
sein kann, der diese Verfehlung denen vorstellt, die meinen, sich getroffen zu haben,
mul} der Text sich dieser Fetisch-Funktion entledigen. Vielleicht geht es um eine Ethik
des Theaters, die Elfriede Jelinek mit ihrem Wunsch nach einem "anderen Theater" zu
denken gibt: Es wiére ein Theater, das nicht zwischen den Zeilen liest, um in dieses
Zwischen seine Stimmen und Gesichter zu tragen und damit der Abdichtung eines
Zwischen(raums) zu dienen; sondern ein Theater, das in den zugeschickten Zeilen
liest, um eigene, wiederum lesbare "Zeilen" zuriickzuschicken, die dann ebenfalls ihr
Zwischen zeigen wiirden, statt es mithsam zu verdecken: "Der Pullover, das Kleid,
auch sie haben ihre Spielrdiume und Armldcher."®5 Die Korrespondenz soll nicht

zwischen einer Fiille und einer Hiille stattfinden, wer auch immer jeweils in der

63 Ich will kein Theater. Ich will ein anderes Theater. Gesprich mit Elfriede Jelinek. In: Anke Roder,
Autorinnen: Herausforderungen an das Theater, S.141-160, hier S.152.

64 Elfriede Jelinek, Ich mochte seicht sein, S.159.
65 Ebd.
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Position der Fiille imaginiert wird, sondern zwischen zwei Hiillen, zwischen zwei
"Bediirftigen", die sich allerdings mit ihrer (Be)diirftigkeit abgefunden hétten. Die
Begegnung zweier Gespenster, die dem jeweils anderen Gastfreundschaft gewahren
wiirde, ohne ihn einverleiben zu miissen, um den eigenen Mangel an Substanz zu
verdecken. Wohl eine Ethik, die Unmogliches verlangt, da Fiktion von Substantialitit
immer notwendig ist, die aber dennoch das Potential der Schrift und des Theaters
vermif}t, die eigene symbolische Fiktion zu dekonstruieren. Damit wiirde ausgerechnet
die Autorin, der die Austreibung des Theaters durch extreme "Wortlastigkeit" ihrer
Texte vorgeworfen wird, den Ort des Theaters ernster nehmen als alle die, die
weiterhin "ihre Dichtung in ihn abfiillen".6¢ Aber auch ernster als die, die allzu eilig
eine Wiederkehr der theatralen Eigentlichkeit durch Verbannung der Worte von der

Szene bejubelt haben.

66 Ebd., S.158.
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3. Die Ohnmacht der Machtworter: Regie-Anweisungen

Die Massaker sind vital geworden.
(Michel Foucault)

Einer der direktesten Belege dafiir, dal3 eine Vielzahl Jelinekscher Texte sich als
Post an die Institution Theater versteht, ist die Tatsache, daf} die Autorin selten auf die
Tradition der szenischen Unterweisungen verzichtet. Dal} eine Text-Arbeit, die von
Beginn an um die Frage der Konstitution von Macht durch diskursive Praktiken kreist,
sich ausgiebig der Textsorte der Regieanweisung bedient, ist vernachldssigbar nur fiir
Analysen, die auf die Beobachtung der Gattungsauflosung konditioniert sind. Dagegen
gilt es herauszustellen, dal die Texte nicht nur selbst "Machtworte" in
unterschiedlicher Tonlage sprechen, gleichsam Zahlungsanweisungen zwischen
hoflicher Aufforderung und gebieterischem Befehl ergehen lassen, sondern daf3 sie
sich auch an "die Macht selbst" adressieren bzw. sich dem Theater als "Kiinstlername"
der Macht zusenden, im Sinne einer Institution, die durch die Praxis der Anrufung
einige Subjekte vor den Vorhang zerrt und andere als namenlose Kulissenschieber
hinter den Vorhang verbannt:

Wer hat uns die Zinsen gestohlen? Die Macht ist leider namenlos wie
nur wenige es freiwillig sein wollen, wohin also sollen wir ihr
schreiben? Die meisten von Thnen sind schon zu Lebzeiten, als wéren
sie iiberhaupt nicht. Andrerseits braucht die Macht keine Namen, auch
wenn sie manchmal welche bekommt. Sie tritt dann unter diesen
Namen nur auf, lebt aber woanders. Sie hat auch das Recht sich
auszuruhen. Wir sind ihre Kiinstlernamen! Wohin soll ich mich
wenden? [...] Bitte, ich konnte auch alle andren und alles andre spielen!
Wo ich auch hinkam, ich hatte den Ruf, eine Bescheidene zu sein.
Manchmal ist er mir vorausgeeilt, gemeinsam mit dem Ruf zu
unterspielen: ein Kopf an Kopf-Rennen! Die beiden Rufe, die mich vor
den Vorhang zerrten, haben sich oft spielerisch gebalgt wie Tiere.
AnschlieBend haben sie friedlich gemeinsam aus einem Napf gefressen.
So wurde ich grof und stark, indem ich mich kleingemacht und dann
allen andren vorgesetzt hatte. (E 58)

Die Post geht an eine Institution, die, eben als Institution mit Apparat, Direktor und
Regeln, zum "Kiinstlernamen" der Macht avancieren konnte, einer "Bio-Macht" im
Sinne Foucaults, die als Verwalter des Lebens und des Uberlebens Korper und Seele
einer Disziplinierung und Normierung unterwarf und Monstrosititen jeglicher Art -
nicht nur von der Szene - verbannte.67 Genau zu dem Zeitpunkt, als sich das Theater
als Gegen-Macht, als Gegen-Offentlichkeit oder auch als Vor-Bild fiir eine

67 Zur Machttechnologie, die Michel Foucault mit dem klassischen Zeitalter aufkommen sieht und die
er als Ablosung des alten Rechts, "sterben zu machen oder leben zu lassen" durch Transformation in
eine Macht, "leben zu machen oder in den Tod zu stoflen”, definiert vgl. zusammenfassend das letzte
Kapitel von Der Wille zum Wissen. Sexualitdt und Wahrheit I, S.165.
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"menschlichere" Gesellschaft zu etablieren meinte, wurde es zu einem der Apparate,
der mit seinen Regeln {iberhaupt erst "den" Menschen erzeugte und die Fiktion einer
"menschlichen Natur" in performativen Akten reproduzierte. Und es ist genau diese
Technologie des Theaters im Dienste der Macht, das Theater als Machttechnologie
selbst, die in der oben zitierten Passage von einem der ehemals angerufenen Subjekte
aus der Position des Todes heraus zu lesen gegeben wird: Performanz von Subjekten,
die ihre erzeugte "GroBe", ihren Wert durch die Suggestion von "Kleinheit", von
Nicht-Wert zu tarnen gelernt haben. Damit die, denen diese unterspielte Grofle
vorgesetzt wird, nicht auf die Idee kommen, selber "groB3", also wertvoll werden zu
wollen. Ein Theater, das nicht auf Differenz, sondern auf doppelte Identifikation mit
den "Vorgesetzten" setzt, auf Identifikation des Darstellers mit dem Dargestellten,
sowie auf Identifikation der Hintangesetzten, also derjenigen, die schon "zu Lebzeiten
sind, als wiren sie gar nicht", mit der vorgesetzten "Welt', um vergessen zu konnen,
daB sie nicht existieren, sondern nur ek-sistieren. Auch das Theater im Dienst der
Macht ist, wie die Sprache im Dienst der Macht, ein Theater, das die Kontingenz ihrer
Setzungen durch eine Rhetorik der Natiirlichkeit verschleiert und damit die
Verwechslung mit der phanomenalen Welt begiinstigt. Und genau diese Rhetorik der
Entrhetorisierung hat sich mit der Institutionalisierung des Theaters Ende des 18.
Jahrhunderts durchgesetzt und ist letztlich bis heute Paradigma theatraler
Produktion.68 AuBerdem ist damit eine Verkleinerung, eine Bescheidung bzw.
Normalisierung des Ortes selbst verbunden, die vergessen machen, dal seine Technik
des Vorsetzens bzw. des Vorstellens eine Provokation, eine Gefdhrdung, eine Irritation

derjenigen sein konnte, die immer nur sie selbst sein wollen:

Daf} sie auf einer Biihne auftreten, gefdhrdet nicht nur den einzelnen,
sondern alle miteinander in den Beziehungen, die sie zueinander
herausgebildet haben. [...] Jeder einzelne, der auf dem Theater auftritt,
driangt sich vor, weil er den stillen Bestand all der Menschen gefidhrden
mochte, die sich damit zufriedengeben, gerade so eben bestanden zu
haben und es, dariiber hinaus, nicht einmal zulassen wollen, daf} einer
vor sie hintritt und iiber sie herausgehoben wird. (SK 7)

Genau diese mogliche und von Jelinek gewilinschte Gefidhrdung bzw.
Verunsicherung des Einzelnen in seiner eingeilibten Relation zu den Anderen wird mit
der Technik des Unterspielens, des Kleinmachens suspendiert. Es ist ein Theater, das
keine Irritation will, sondern beauftragt ist, durch eine Strategie der Bescheidenheit das
Bestehenbleiben der gerade so eben Bestandenen zu sichern. Dem Theater als

ideologischem Apparat, der im Namen des Menschen das Fortwihrende verkorpert,

68 Zur Rhetorik der Entrhetorisierung des Theaters vgl. Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, 3
Bénde. Bd. 2: Vom "kiinstlichen" zum "natiirlichen" Zeichen - Theater des Barock und der Aufkldrung,
Tiibingen 21989. Allerdings reflektiert Fischer-Lichte diese Veréinderung des theatralen Zeichensystems
nicht in ihrer Rhetorizitét.
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der sich in den Dienst der Erkundung einer Essenz des Menschen als Entitét stellt und
damit das Vorgestellte mit den Hintangestellten zur Deckung zu bringen sucht und
vergessen macht, da3 eine Vorstellung immer eine Heraushebung ist, gilt das Interesse
der Jelinekschen Text-Sendungen. Denn diese totalitire Ideologie der Institution
Theater ist es auch, die nicht nur aus irgendeinem personlichen Versagen der
Biihnenkiinstler, sondern aus strukturellen Griinden dazu gefiihrt hat, daf sie sich ohne
Miihe zum Beispiel in den Dienst des Nationalsozialismus stellen konnte; und genau
diese Struktur ist es, die in den Texten Jelineks immer wieder die Verbindung
zwischen den Totalitarismen Theater und Nationalsozialismus erzeugt, wie es explizit
in dem Theatertext "Burgtheater" geschieht. Dieser nimmt zum Ausgangsmaterial die
Verwicklung der Wessely/Horbiger-Schauspielerdynastie in das nationalsozialistische
Osterreich und 14Bt mit dem Burgtheater-Zwerg eine Figur auftreten, die sowohl von
der Biihne verbannt, als auch vom "Gemeinschaftserlebnis" ausgeschlossen ist.69
'Hygienische Maflnahmen' am symbolischen Korper des Theaters sowie am realen
Korper des Politischen, um Kollektivsubjekte konstruieren zu konnen. Seit "er rein
nicht mehr zum Verwenden wor" (B 127), versteckt ihn Resi, die selbst schon als im
buchstiblichen Sinne 'zuriickgeblieben' geltende, da nicht von einem Mann erwihlte
Schwester der beiden Schauspiel-Briider Istvan und Schorsch, vor dem Zugriff der

Familie:

ISTVAN stiirzt hin und offnet die Kredenztiir: Wos geht durten in dera
Kredenz vur? Erstickte Gerdusche, das ist bestimmt a schiacher Bua.
[...] holt den Zwerg hervor. Jetzt hole ich ihm hervor, und was siach
ich? Es ist ein Kretin. Ans Tageslicht mit eahm. Damit er in Gottes
schone Natur speanzeln kann.

ZWERG hoflich: Gril3 Gott! alle erschrecken nachtrdglich. Resi kniet.
RESI: Gnade! Gnade! T6te mich, nicht ihn! Ei potz, just schob ich ihn
in die Kredenz, und nun ist er gar schon wieder hier. Verschone ihn mit
deiner Wut! Is ein flottes Zwergerl, is zum Oabeiten zum gebrauchen.
Is eh fleiig und geschickt, des Zwergerl.

KATHE uninteressiert: Meine Kunst gilt vielmehr dem ewigen und
einfachst Menschlichen. Dem groBBen Gemeinschaftserlebnis. Ich
verabscheue alles Kiinst-liche und Gemachte wie dies zu klein geratene
Wesen hier. (B 133)

Es geht also nicht um die BloBstellung von Kiinstlern als "ideologische Vollstrecker
des Holocaust" - wie Marlies Janz annimmt,’ sondern um die Ausstellung eines
Verfahrens der gemeinschaftlichen Selbst-Herstellung, die dem sogenannten

humanistischen Theater als Totalitit zwischen Biithne und Publikum und der

69 Elfriede Jelinek, Burgtheater. Posse mit Gesang In: dies., Theaterstiicke, hg.v. Ute Nyssen, Koln
1984, S. 103-150. Der Text wird im folgenden unter der Sigle B zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich
auf diese Ausgabe.

70 Marlies Janz, Elfriede Jelinek, S.64.
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volkischen Gemeinschaft des Nationalsozialismus gemeinsam ist.”! Die Biihne, die
sich der Darstellung des "ewigen und einfachst Menschlichen" verschreibt, kann sich
auf diese Gemeinschaft des universal Menschlichen nur berufen, indem sie diese iiber
die Konstruktion einer Grenze konstituiert, die ausgeschlossene Korper produziert:
Korper, die als kiinstlich gemachte bzw. als monstrose gesetzt sind. Und zwar geht es
hier nicht um die traditionelle Feststellung, daB3 jedes "Wir" den Ausschlu3 Anderer
vollziehen muf, denn damit wéren beide, das Wir und die Anderen, immer noch Teile
eines vorgegeben gedachten, wenn auch jetzt getrennten Ganzen. Weitreichender ist
die Erkenntnis, da sich zum Beispiel ein symbolisches "Normal-Wir" der
wechselseitigen theatralen Spiegelungen iiberhaupt erst entwirft iiber die Verwerfung
von Korpern, die als monstros gedacht werden. Weder die allgemein-menschliche Art
noch die Ab-Art sind diesem Symbolisierungsproze ontologisch vorgingig. Und da
diese Symbolisierung keinen wesenhaften 'Grund' kennt und daher auch duBerst labil
ist, muB sie liber permanente Reproduktion stabilisiert werden. Wenn, wie Joseph Vogl
gegen die Reduktion von Politik auf das Monopol ritualisierter Staatlichkeit gerichtet
schreibt, das Politische der Ort ist, "an dem eine Gesellschaft auf sich selbst einwirkt
und ihre Geschichte und die autonomen Gestalten ihres Zusammenlebens selber
hervortreibt",”2 dann war und ist das Theater einer dieser politischen Orte, die die
Gestalten hervorbringt und andere in den Tod stoBt, indem es sie zu Un-Wesen, also zu

Nicht-Représentierbaren erklért:

Uber das Gebaren der Menschen stellte ich meine Gebérden, und diese
Gebirden wiederum erkannten die Menschen an mir als die ihren
wieder. Dafiir hétte auch ein Spiegel geniigt. Einfach sein. Wie jeder
sein. Das ist das Geheimnis meines Klangs. [...] Ich zeige dem Volk,
wie eine Frau aus dem Volk ist. Wie eine Frau aus dem Volk spielt, daf3
sie eine Frau aus dem Volk ist, damit das Volk selber immer wieder
sich selbst dienstbar gemacht wird. Wozu es schlieBlich gebraucht
wird. Wie ich muB} einfach jede Frau sein! Doch indem Sie mich im
Theater, auf der Leinwand besallen, glaubten Sie, sich endlich selbst zu
besitzen. (E 60)

Ein Spiegel hitte geniigt - das ist richtig, wenn man den Spiegel nicht als naives
Modell einer unverzerrten Wiedergabe des Gespiegelten begreift, sondern als das Ur-
Modell einer Okonomie der Reprisentation, die das Subjekt, das sich spiegelt, durch
das Spiegelbild erst herstellt: Das 'Sein' der sogenannten einfachen Leute, des

Jedermann wird erzeugt durch das theatrale Bild.”3 Ein Individuum erhilt zum

71" Vgl. auch Roland Barthes, Das Reich der Zeichen: ,,Grundlage unserer Schauspielkunst ist in der Tat
weniger die [llusion von Realitit als die Illusion von Totalitdt." (S.81).

72 Joseph Vogl, Einleitung. In: ders. (Hg.), Gemeinschaften. Positionen zu einer Philosophie des
Politischen, Frankfurt a.M. 1994, S.7-27, hier S.21.

73 Zur Logik der Reprisentation, fiir die das Theater Modell steht, sowie zur Frage des "Menschen"
vgl. ausfiihrlicher Kapitel 11.4.
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Beispiel seine Position als Frau aus dem Volk und damit nicht zuletzt als
Dienstbargemachte von dem Biihnen-Bild "Frau aus dem Volk". Und dieses Biihnen-
Bild spricht den Zwangscharakter und die politische Tragweite dieser Logik deutlich
aus: "Wie ich muf} einfach jede Frau sein!" Mimesis - hier als rhetorische Figur der
Reprisentation verstanden - ist also alles andere als harmlos, und zwar nicht weil sie
"Objekte" niemals ohne Mangel abbilden kann, sondern weil sie den Mangel der
Objekte im Sich-Selbst-Besitzen imaginir kittet, statt ihn auszustellen.” Und nicht
obwohl, sondern weil diese konstruktive Funktion des Theaters als Spiegel fiir die
nachmoderne westliche Gesellschaft abgenommen hat, von anderen Spiegeln
iibernommen wurde, ist die Lektiire dieses Theaters der mimetischen Bescheidenheit,
wie sie u.a. Elfriede Jelineks Texte bieten, moglich und damit vielleicht auch die
Ankiindigung eines anderen Theaters, welches ein Theater der Differenz als
Gefahrdung jedweder Identitéten wére.

Gegen das Verschwindenmachen dieses moglichen "Theaters der Gefahrdung"
durch 'Bescheidung' ins Allgemein-Menschliche tritt auf jeden Fall in den Jelinekschen
Texten eine Autor-Figur an, die sich keineswegs in Bescheidenheit {ibt. Denn eine der
textuellen Strategien, an "die" Macht schreiben zu konnen, um die scheinbare
Harmlosigkeit einer Rhetorik der Natiirlichkeit zu entlarven und damit dem Theater
seinen Humanismus auszutreiben, ist der durchaus exzessiv zu nennende Gebrauch
von Regieanweisungen, ein textuelles Verfahren, das selbst in die Frage der Macht
verwickelt ist, indem es "Machtworte" spricht: Einerseits um dem von der Autor-Figur
erteilten Verbot, "sich auf dem Theater selber zu begegnen" (SK 12), Nachdruck zu
verleihen, um den Biithnenkiinstlern implizit ihre eigenen Macht-Praktiken zu lesen zu
geben, die mit den Bildern des Wesens "Mensch" dessen Wesenhaftigkeit herstellen,
um nachtriglich als Spiegelungen dieser vermeintlichen Wesenhaftigkeit gelesen zu
werden. Andererseits um den Theatermachern durch teilweise unmogliche
Forderungen die Grenzen des technisch Machbaren vorzufiihren, allerdings nicht um
sie als schopferische Dilettanten, zum Beispiel im Vergleich zu Film- und
Fernsehmachern zu entlarven, sondern um diese Grenze, die, wie noch zu zeigen sein
wird, die Grenze des absoluten Verschwindenmachens ist, ins Spiel zu bringen. Darauf
wird zurlickzukommen sein.

Was aber vor allem vor sich geht in der Nutzung der schriftlichen Anweisungen, ist
die Ausstellung des immer moglichen Scheiterns performativer Akte bzw. der
Moglichkeit des Scheiterns als Bedingung der Moglichkeit des Gelingens. Und wenn

diese Struktur fiir die Schrift gilt, dann gilt sie genauso fiir das Theater als

74 Daher beginnt der Theater-Monolog "Begierde & Fahrerlaubnis (eine Pornographie)", der die
szenische Situation einer &lteren Frau vor dem Spiegel etabliert, mit der Konstituierung, der Herstellung
der Figur: "Seit lingerem allgemein verlacht, werfe ich mich, ein akkurat an den Brustfalten abgenéhter
Uberzug (Inhalt) in meine (Form).". In: Barbara Alms (Hg.), Blauer Streusand, Frankfurt a.M. 1987,
S.122-130, hier S.122.
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performativem Akt schlechthin. Die voreilige Rede von der Auflosung der
Grundkonstituenten des Dramas bzw. von den dezentrierenden Grenziiberschreitungen
erweist sich auf jeden Fall beziiglich der Regieanweisungen als vollig ungeniigend, um
das Jelineksche Spiel mit den Machtwdrtern lesen zu konnen.”? Irrefithrend ist auch
die neutralisierende Bezeichnung als Nebentext, die von Roman Ingarden in die
deutschsprachige Literaturwissenschaft eingefiihrt und von einer strukturalistischen

Dramenanalyse etabliert wurde:

Vor allem ist auffallend, dafl in einem "geschriebenen" Drama zwei
verschiedene Texte nebeneinander laufen: einerseits der Nebentext, d.h.
die Angaben dariiber, wo, in welcher Zeit usw. sich die betreffende
dargestellte Geschichte abspielt, wer gerade spricht und eventuell auch,
was er momentan tut usw., andererseits der Haupttext selbst.76

Nicht nur, daB diese Beschreibung auf dem alleinigen Kriterium der Ubersetzung
in reale Gegenstindlichkeit durch die Auffithrung beruht. Der keineswegs harmlose
Term des Nebentextes verschleiert auch die Befehlsstruktur, die dem Status dieser
Textsorte inhdrent ist. Der Text einer Regieanweisung inszeniert zwangslaufig,
unabhidngig von historisch unter-schiedlicher Ausformulierung, einen
Herrschaftsanspruch aus der Ferne, der den Ort der Biihne instruiert und kontrolliert.
Vorgeschrieben wird nicht nur das Sagbare, sondern auch das Sichtbare und Horbare.
Er ist die Macht-Strategie des dramatischen Textes, die Autorfunktion zu sichern, also
eine bestindige Anwesenheit trotz unvermeidlicher Abwesenheit sicherzustellen.
Adressiert an den Regisseur als privilegierten Leser-'Konsumenten', der aber im
Gegensatz zum Schreibenden als 'Produzent' {iber die theatralen Produktionsmittel
verfiigt.”7 Jelineks Regieanweisungen lassen sich als Inszenierung dieser
Inszenierungen lesen. So erschdpfen sie sich bezeichnenderweise nicht in der
Konstatierung dessen, was zu sehen gegeben bzw. wie und von wem die Sitze zu
horen gegeben werden sollen, sondern sind auch immer wieder gesetzt als

performative Akte eines Befehls: "...das muf3 choreographiert werden. Miissen Sie halt

75 So analysiert Pfliiger die Regieanweisungen nur unter dem Aspekt der formalen Dezentrierung, ohne
ihre Rhetorizitit zu lesen, die der Erzeugung einer Autor-Figur durch Adressierung an
Befehlsempfinger und/oder Dialogpartner dient: "Haupt- und Nebentext gehen ineinander iiber und sind
sich gegenseitig eingeschrieben. Diese Verfahren machen eine Unterscheidung von Haupt- und
Nebentext, von Zentrum und Peripherie unmdglich. Das Unterlaufen der Unterscheidung kommt einem
Angriff auf die Gattung Drama gleich und hat von daher Konsequenzen fiir dieses Drama als ganzes.
Statt eines zentralen Haupttextes, der vom Nebentext in den 'richtigen' Rahmen gestellt wird, entwickelt
Krankheit eine dezentrierende Dramenstruktur." (Vom Dialog zur Dialogizitdt, S.113).

76 Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk. Eine Untersuchung aus dem Grenzgebiet der
Ontologie, Logik und Literaturwissenschaft, Halle (Saale) 1931, S.209. Manfred Pfister {ibernimmt die
Begriffe Haupt- und Nebentext fiir die Klassifizierung, auch wenn er daruf hinweist, "da} die
quantitativen und qualitativen Relationen zwischen den beiden Textschichten, die durch diese
Bezeichnung suggeriert werden, keineswegs von iiberhistorischer Konstanz sind." (Das Drama, S.35).

77 Vgl. dazu Corina Caduff, "Ich gedeihe inmitten von Seuchen". Elfriede Jelinek - Theatertexte,
Bern/Frankfurt a.M. 1991.
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iiben!" heiBt es rigide in "Raststitte oder Sie machens alle."”’® Manchmal wird aber
auch hoflich gebeten: "Bitte schon, aber ohne Sinn, deklamieren!" (SS 44). Oder es
werden Vorschliage gemacht, die einen Dialog zwischen Autor-Figur und Leser-Figur
fingieren, die quasi zusammen mit dem Leser iiberlegen und ihm die Entscheidung der
Frage iiberlassen: "Die Person Heideggers bitte mit einem winzigen Zitat nur
andeuten, vielleicht der Schnurrbart? Hannah Arendt desgleichen.” (T 5) Was an
diesen angefiihrten Stellen auffillt, ist die ausgestellte Verwendung von rhetorischen
Kommunikations-Figuren, die der Adressierung der Schrift dient, die ihr eine Stimme
gibt, indem sie dem Anderen eine Mdglichkeit zur Antwort zuschreibt. Es ist die
Apostrophe, die sich in das, was rhetorisch gelesen félschlicherweise als Nebentext
von Dramatik bezeichnet wird, immer wieder einschmuggelt, manchmal fast

unmerklich:

Der Fleischer, er ist iibrigens in rosa Hdkelkleidung mit Hdkelschiirze
und trdgt einen gehdkelten Schweinskopf iiber seinem eigenen, nimmt
seinen Platz ein und iiberzieht ein, zwei faschierte Laibchen mit Hdkel
und iiberreicht sie Margit S., die die Laibchen an ihrer Kleidung
festndht. (SS 22)

"Ubrigens"? Was soll dieses beildufige "iibrigens" bei der Beschreibung eines
szenischen Vorgangs, der alles andere als selbstversténdlich ist? Genauso wie Jelineks
Prosa-Texte Kommunikation mit der Leserschaft simulieren, markiert dieses
"Ubrigens" die direkte Hinwendung zum Regisseur - sei es ein realer oder ein
symbolischer Regisseur -, die vorauszusetzen scheint, dal das Beschriebene auf der
Szene realisiert werde. Doch die Macht der sogenannten Machtworte, der Vor-Schrift
ist duBerst labil, da die Moglichkeit des MiBllingens die Voraussetzung ihres Gelingens
ist. Zitieren wir noch einmal den letzten Satz einer Vorschrift, die die Beschreibung
einer "Handarbeitslandschaft" ist und die den Regisseur zum Handarbeiter macht,
indem sie ihm die Verstrickung bzw. Verhidkelung der zu lesen gegebenen Sitze

vorschreibt:

Die Aufteilung der Texte, falls nicht eigens angegeben, frei nach
Belieben. 79
Dal} dieses "frei nach Belieben" abhingig bleibt von der imagindren Autoritit einer
Autorposition, die sich eine verbindlichere Angabe vorbehélt und in der Buchfassung

des Textes auch realisiert hat, ist eines der zahlreichen ironischen Spiele, durch die die

78 Elfriede Jelinek, Raststitte oder Sie machens alle. Eine Komddie. In: dies., Neue Theaterstiicke. Mit
einem "Text zum Theater" von Elfriede Jelinek, Reinbek b. Hamburg 1997, S.69-134, hier S. 120. Der
Text wird im folgenden unter der Sigle R zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.
Da die Unterscheidung zwischen Sprechtext und Regieanweisung durch Kursivierung auch
typographisch markiert ist, werden im folgenden alle Textstellen, die nicht dem Sprechtext angehoren,
kursiv gesetzt.

79 Stecken, Stab und Stangl. In: Manuskripte. Zeitschrift fiir Literatur 129 1995, S.7
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Autorin das oszillierende Machtverhiltnis zwischen Autor-Schopfer und Leser-
Regisseur aufgreift. Auf der einen Seite wird eine Freigabe des Textes zugesichert,
ohne allerdings darauf zu verzichten, mit dem Beliebigkeits-Topos eines der
geldufigsten Argumente gegen moderne und postmoderne Regie-Kunst anzuzitieren.
Ein paradoxer Vorgang: Die Autoritdt autorisiert im Medium der Schrift, da3 mit der
Ubergabe des Textes in die Hand des Regisseurs die Autoritit der Vor-Schrift
abgedankt habe. Das Versprechen eines Riickzugs wird gegeben, das sich aber per
Einschub sogleich als falsches, als unehrliches Versprechen herausstellt: Ein
'verpfuschter' performativer Akt, der sich nicht einmal die Miihe macht, die eigene
Unehrlichkeit zu verschleiern. Dieselbe Struktur gilt fiir folgende Anweisung aus "Ein
Sportstiick", auf die an spéterer Stelle als Teil einer Geschichte noch ausfiihrlicher

Bezug genommen werden soll:

Die Autorin gibt nicht viele Anweisungen, das hat sie inzwischen
gelernt. Machen Sie was Sie wollen. Das einzige, was unbedingt sein
muyfs, ist: griechische Chore, einzelne, Massen, wer immer auftreten
soll, aufer an den wenigen Stellen, wo etwas anderes angegeben ist,
mufs Sportbekleidung tragen, das gibt doch ein weites Feld fiir
Sponsoren, oder? (S 7)

Auch hier autorisiert die Autor-Figur in direkter Anrede die Autoritdt des
Regisseurs, der machen soll, was er will; nur um sofort die Instruktion einer
Unmoglichkeit anzuschlieBen: griechische Chore in Sportbekleidung. Beansprucht
wird einerseits weiterhin die Verfligungsgewalt {iber die Biihne, der freie Zugriff des
Regisseurs auf die Text-Vorlage wird paradoxerweise iiber die Erteilung der Erlaubnis
eines freien Zugriffs abgewehrt und damit das Literaturtheater-Modell (re)zitiert, das
die Autor-Instanz hierarchisch vorschaltet und das Theater zum Bediensteten und
Befehlsempfianger macht. Doch es geht keineswegs um die Restauration dieses
Modells. Denn andererseits sind auch Regisseur und Schauspieler als Empfanger und
Leser der textuellen Sendung zwangslaufig verwickelt in die Aporien eines jeden
Lektiireaktes, der die verschickte Schrift 'richtig' verstehen will, also eine
Einstimmigkeit zwischen Gesagtem und Gemeintem voraussetzen mufl. Und die
wechselseitige Suspension der Anweisungen, die Paradoxie dieser Anweisungen
inszeniert genau diese Notwendigkeit des MiBlverstehens als Voraussetzung des
Verstehens. Man konnte einwenden, daf} es sich bei den Einschiiben "falls nicht eigens
angegeben" und "was aber unbedingt sein muf3" lediglich um die Einschrinkung der
autoritdtsfreien Zone handle, und nicht um eine wechselseitige Suspendierung der
Sprechakte. Doch wenn die Freigabe gilt, dann hat der Sprechakt der Einschriankung
keinen Ort, von dem aus er gesprochen werden kann. Umgekehrt ist, wenn der
Sprechakt der Einschriankung gilt, die Freigabe ein falscher Sprechakt. Die Lektiire
mul} entscheiden und keine sich noch so machtvoll setzende Autor-Instanz, als die

privilegierte Metapher der Lesbarkeit und Verstehbarkeit, kann sicherstellen, daf3 die
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wesentlich unsichere epistemologische Beziehung zwischen Text und Leser, zwischen
Text und Referent zu fixieren ist. Auch die Installierung von Regieanweisungen als
Paratexte, die sich gleichsam aus dem Innen des Textes stehlen und ein hierarchisch
iiberlegenes Auflen einsetzen, muf} erfolglos bleiben. Denn auch ein Paratext kann
nicht aus seiner textuellen Verfalitheit und damit aus der irreduziblen Moglichkeit des
MiBverstehens ausbrechen.80

Und dies gilt nicht weniger fiir die Paratexte als Machtworte des Regisseurs, seien
sie im Regiebuch schriftlich fixiert oder lediglich miindlich an den Biihnenraum und
an die Schauspieler als seine "Sprachrohre" adressiert. Denn das Literaturtheater-
Modell, das sich im deutschsprachigen Raum im Laufe des 18. Jahrhunderts etabliert
und, wie oben dargelegt, mit der Figur der auszufiillenden Liicke arbeitet, ist
bekanntlich seit der theatralen Moderne mit einem Kompetenzproblem belastet. Mit
der Aufgabenbestimmung 'SchlieBung der Liicke', die der dramatische Text
vermeintlich hinterld8t bzw. vorschreibt, gibt sich moderne Regie-Kunst nicht
zufrieden. Der Regisseur will selber die Funktion von Autorschaft iibernehmen. Mit
dem Effekt, daB die Schauspieler gleichsam einer doppelten Uberwachung ausgesetzt
sind und letztlich nur den Sinn haben, die Macht des Regisseurs als "Hand Gottes"

auszustellen:

Verschwommene Gespenster! Produkte ohne Sinn, ist ihr Sinn doch
das Produkt einer iiberwachten Freiheit. Fiir jeden Spielzug auf der
Biihne gibt es eine so oder so groBe Freiheitsmenge, von der sich der
Schauspieler bedienen darf. Die Lacke Freiheit ist da, und der
Schauspieler, nehmen Sie sich bitte!, holt sich seinen Saft, sein
Kammerwasser, seine Sekrete. Daran ist nichts Geheimes. [...] Aber
was und wieviel er sich auch nimmt von seinem Teil an Gesten,
Herumstolzieren, Plappern, muf} imitiert werden konnen, denn er und
andre wie er miissen es genauso nachmachen kdnnen.81

Der Ruf nach einem eigenen "Werk', nach einer Art theatraler Werkbiographie, ist
nicht zuletzt an dem juristischen Diskurs iiber ein notwendiges Urheberschaftsrecht fiir
Theater-regisseure ablesbar. Seit sich der Regisseur selbst zum Schopfer

aufgeschwungen hat, ist der Platz des Herrn gleichsam doppelt besetzt. Mit der
Etablierung des Modells 'Autor-Regisseur'82, die das Modell Leser-Regisseur abgelost

80 Dal} Gérard Genette Regicanweisungen zwar fiir eine interessante Textsorte hdlt und das Desiderat
einer Textwissenschaft herausstellt, sich mit ihrer komplexen Struktur zu beschéftigen, selbst aber auf
eine Behandlung dieses 'Sonderfalls' verzichtet, belegt die Notwendigkeit einer Lektiire dieser Struktur.
(Paratexte: das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt a.M. 1989, S. 23).

81 Elfriede Jelinek, Ich mochte seicht sein, S.159.

82 Nichts belegt die Etablierung dieses Modells besser als die Tatsache, daB} seit geraumer Zeit auch im
juristischen Diskurs nach Moglichkeiten gesucht wird, die Geltungsanspriiche des Regisseurs auf
Schopfertum gesetzlich zu verankern, ohne damit den Status des Autors zu verletzen. Zu den Aporien,
in die sich diese intendierte Umschreibung des Urheberrechts verstrickt, vgl. Andrea F.G. Rascheér, Fiir
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hat, stehen zwei Meister dichtgedringt auf einer Position der Uberwachung,
eifersiichtig darauf bedacht, nicht aus dem tiberbevdlkerten Herrschaftsraum gestiirzt
zu werden. Genau diesen Kampf zitiert Elfriede Jelinek an, wenn sie den
Befehlscharakter von Regieanweisungen ausstellt bzw. sich direkt an den Regisseur

wendet:

Wer ist der Chef? MaBlen Sie sich nichts an! Verschwinden Sie!
Theater hat den Sinn, ohne Inhalt zu sein, aber die Macht der Spielleiter
vorzufithren, die die Maschine in Gang halten. Nur mit seiner
Bedeutung kann der Regisseur die leeren Einkaufstiiten zum Leuchten
bringen, diese schlappen undichten Sackeln mit mehr oder weniger
Dichtung drin. Und plotzlich bedeutet das Bedeutungslose was! Wenn
der Regisseur in die Ewigkeit hineingreift und etwas Zappelndes
herausholt.83

Auf die Frage 'Wer ist der Chef' gibt es insofern keine Antwort, als beide - Autor
wie Regisseur - kein Chef sein kdnnen. Beide sind mit der Ohnmacht der Machtworter
konfrontiert, die sich anmal3end iiber den Text zu setzen suchen und doch selbst nichts
anderes als Text sind. Bleibt nur, gleichsam von abgedanktem Chef "Autor" zu noch
nicht abdankendem Chef "Regisseur", mit unmdglichen Anweisungen, das eigene
Scheitern und das Scheitern des anderen Chefs vorzufiihren. Die performative Macht
der "Menschenbildner" - wie sich der Schauspieler-Clan in "Burgtheater" immer
wieder selbst bezeichnet®4 - zum Beispiel scheitert, wenn auf Choreographie anstelle
von Bio-Graphie bestanden wird. Da bleibt nur Ubung, Arbeit statt imaginative
Spiegelung. In "Totenauberg" fordert die Autor-Figur einen Arbeits-Ausflug ins
Griine, damit ihre Angaben {iber das, was auf der geforderten Filmleinwand als hintere
Begrenzung der Szenen mit den Titeln "Im Griinen", "Totenauberg (Gesundheit!)" und

"Heim Welt" zu sehen sein soll, realisiert werden konnen:

Die Filmaufnahmen sind vom Regisseur allein (héchstens noch mit
Hilfe eines Kameramannes, einer Kameradenfrau) zu realisieren. Er
soll sich dafiir einen Berg seiner Wahl aussuchen: Matterhorn,
Montblanc, Rax, Schneeberg, egal. Der Film darf, ja soll ruhig
dilettantisch aufgenommen werden. (T 5)

Auch hier wird der Theater-Regisseur ironisch auf das verwiesen, was er nicht

beherrscht, wenn er komplementdr zum Menschenbildner Landschaftsmaler sein

ein Urheberrecht des Biihnenregisseurs. Eine rechtsvergleichende Studie mit spezieller
Beriicksichtigung der Theatersemiotik und der Folgen fiir die Bithnenpraxis, Baden-Baden 1989.

83 Elfriede Jelinek, Ich mochte seicht sein, S.159.

84 Kithe gespielt ersterbend: Menschenbildner sein! greefte Aufgabe! (B 136) oder Kéthe ersterbend:
[...] LaBt mich flugs das Notigste gestalten. Wenn ihr mich nicht gestalten lats, werde ich sufurt wieder
bewuBtlos. Ich habe diesen scheensten oller Berufe erlernt. Itzo tue ich jeden zerschmettern, der mich an
meiner Berufsausiebung behindern tut. LoBts mich Menschenbildner sein! Wos? Es Lofits mich nicht?
Nun, so schwinden mir eben erneut die Sinne. sie wird bewufstlos. (B 149).
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mdchte: Einerseits ganz buchstéblich die Technik des Filmens, andererseits die restlose
Verwandlung des Biihnen-raumes in eine (Gebirgs)landschaft. Genausowenig wie die
Schauspielerin, die die Figur der Nora zu spielen hat, ihren eigenen Korper durch
akrobatische Ubungen auf der Szene endgiiltig zum Verschwinden bringen kann; die
geforderte Ungeschicklichkeit ist es, die markieren soll, da er immer wieder
auftaucht, eben wie die weitergeschriebene Ibsensche Nora, die als eine der "Stiitzen
der Gesellschaften" Bilder "der" Frau aufzufiihren hat, nicht génzlich in ihren Rollen
verschwinden kann:

Nora muf3 auf jeden Fall von einer akrobatisch geiibten Schauspielerin
gespielt werden, die auch tanzen kann. Sie muf3 die jeweils angefiihrten
Turniibungen machen konnen, dabei ist es aber egal, ob es
'professionell’ wirkt oder nicht, es kann also ruhig auch ein wenig
ungeschickt aussehen, was sie macht.85

Und selbstgewi3 auf das Gelingen des Befehlsaktes vertrauend, bedankt sie sich an
anderer Stelle schon einmal ho6flich im voraus fiir einen Gehorsam, dem nicht
nachzukommen ist, da weder Flederméuse noch gemeine Vogel, sondern hochstens

Attrappen derselben auf der Szene flattern und schreien konnen:

Jetzt sieht die Szene folgendermaflen aus: Die Arztpraxis ist
verschwunden. Dafiir ein reizendes Schlafzimmer im Stil der 50er
Jahre, Ehebetten,[...]. Ab und zu flattert die uns schon bekannte
Fledermaus dariiber hin. Ab und zu flattert ein gemeiner Vogel herum
und schreit. So ist es gut. Danke. (KF 41)

Welche Konsequenzen diese ironische Ausstellung der Machtlosigkeit bzw. der
Machtgrenzen von denjenigen, die mit der Macht der Performativitdt vertraut sind,
haben kann, was passiert, wenn der Autor-Figur ihr Text-Handschuh im Raum des
Theaters offentlich ins Gesicht zuriickgeworfen wird, sei anhand einer weniger
hoflichen Riicksendung erzdhlt. Diese kleine Geschichte beginnt mit einer
Regieanweisung:

Der Parkplatz, vorn ein Auto. Es muf3 die iibliche Nachtstimmung auf
einem Autobahnparkplatz herrschen [...]. Mittelalterliche Hausfrauen
in Reizwdsche - bitte zur Inspiration Kontaktmagazine zurate ziehen!
Eine ist als weifer Hase verkleidet. Der Phantasie sind keine Grenzen
gesetzt, die den Home-Videos nicht auch gesetzt wdren. Alles bitte
billig und schdbig: betoniertes Klohduschen etc. etc. Die beiden
Frauen Emma und Karin kommen herein, und zwar in
Eisschnellaufbewegungen, aber als Paar nebeneinander, das muf
choreographiert werden. Miissen Sie halt iiben! [...] Im Verlauf der

85 Elfriede Jelinek, "Was geschah, nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stiitzen der
Gesellschaften" In: dies., Theaterstiicke, hg.v. Ute Nyssen, Koln 1987,S.6- 62, hier S.6. Der Text wird
im folgenden unter der Sigle N zitiert, alle Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. Zum Korper
des Schauspielers vgl. Kapitel I1.5.
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folgenden Paar-Dialoge noch folgendes: In unregelmdfligen Abstdinden
sollen - kostiimierte oder unkostiimierte - Mdnner und Frauen, auch in
verschiedenen Stadien des An- und Ausgezogenseins, die Sprechenden
anspringen, zu Boden ziehen oder sich sonstwie in ihnen verkrallen [...]

Bitte sich von der Asthetik der kommerziellen Pornofilme inspirieren
lassen! (R 120f.)

Dal} solche AnmaBung, den Biihnenkiinstlern ein Miissen zu unterstellen, und vor
allem daB solche Unverschamtheit, der vielgepriesenen Imaginationskraft des Theaters
durch Kontaktmagazine, Home-Videos und der Asthetik kommerzieller Pornofilme
Grenzen zu setzen, nicht ungestraft bleiben konnte, ist nicht verwunderlich.86 Wer sich
so provozierend mit der Institution Theater anlegt, mul mit Gegen-Provokation
rechnen. Und so warf Frank Castorf, der Regisseur, der sich als sogenannter Klassiker-
Zertrimmerer einen Namen gemacht hat, in seiner deutschen Erstauffithrung von
"Raststitte oder Sie machens alle" den Text als Text zuriick, indem er das ironische
Spiel mit den Machtworten buchstéblich las und der Einfachheit halber gleich mit in
Szene setzte. Eine Schauspielerin als Show-Girl mit Mikrofon ausgestattet, kreischt die
oben zitierten Regieanweisungen in Biithnen- und Zuschauerraum, die
selbstverstidndlich niemand befolgt. Und gegen Ende der Auffiihrung rollt eine
iiberlebensgrofe, an Brust und Scham blinkende Plastik-Puppe auf die Biihne, die
unverkennbar die Autorin Elfriede Jelinek darstellt, deklamiert in einer Endlos-
Schleife 'eigenen' Prosatext: Ende offen. Nicht der Regisseur deklariert "Einmal muf}
SchluB} sein", erst eine Publikumserregung, die die Tonbandstimme iibertonen soll,
macht der Auffiihrung ein Ende. Der Abtritt der Autorin durch das Votum des
Zuschauerraums. Die "Antwort" Elfriede Jelineks auf diese Riicksendung der
Machtworte folgte prompt. In "Ein Sportstiick" gelobt sie Besserung, behauptet, die
erteilte Lektion gelernt zu haben, um sich allerdings sofort als ungelehrige Schiilerin

zu erweisen. Zitieren wir noch einmal die ersten Sétze des Stiicks:

Die Autorin gibt nicht viele Anweisungen, das hat sie inzwischen
gelernt. Machen Sie was Sie wollen. Das einzige, was unbedingt sein
muB, ist: griechische Chore, einzelne, Massen, wer immer auftreten
soll, auBler an den wenigen Stellen, wo etwas anderes angegeben ist,
mull Sportbekleidung tragen, das gibt doch ein weites Feld fiir
Sponsoren, oder? (S 7)

Die Ungelehrigkeit besteht also nicht darin, da3 weiterhin Anweisungen ergehen,
sondern daB3 unmdogliche Befehle ausgegeben werden: Griechische Chore. AuBBerdem

verwandelt sich die Autor-Figur als Reaktion auf ihren "Auftritt" als Puppe selbst in

diverse Biihnen-Figuren namens Elfi Elektra, Die Autorin oder einfach Frau: "Ich bin

86 Vgl. Andreas Bahr, Imagination und Korpererleben. In: Hans Ulrich Gumbrecht/K. Ludwig Pfeiffer
(Hgg.), Materialitit der Kommunikation, Frankfurt .M. 21995, S.680-702.
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berufen und beruflich hier; und zwar als Autorin. [...] Ich werde eine Serie aus mir
erzeugen lassen." (S 52 und 112)%7

Ich sehe, Sie wollen lédngst applaudieren, doch mit meinen schrillen
Rufen halte ich Sie zuriick. Mein Gebriill {ibertont die Menge. Sie
haben schon ldngst Schweigen geboten, und ich will immer noch, daf3
mich alle horen sollen. (S 187)

Kehren wir noch einmal zum Verschwindenmachen zuriick. In "Krankheit oder
Moderne Frauen" ist es nimlich dieser "Hochleistungssport", die die Autor-Figur von
den Biihnenkiinstlern, die lediglich die Kunst des Erscheinen-Machens beherrschen,
nicht erbittet, sondern befiehlt. "Das Hervorkommen der Schauspieler nennt man das
Erscheinen" (SK 7), doch statt diese Erscheinung zu bestaunen, scheint die Autor-

Figur zu verlangen, daB} sie sich im Verschwinden iiben sollen:

Sie verschwindet einfach. Wie Sie das machen, Herr Vorsitzender, ist
mir egal. Aber machen Sie es. Versenkung, Spiegel, Hinaufziehen etc.
Ganz wie gewiinscht. (KF 9)88

DalBl das Verschwinden einer Biihnenfigur jedoch keineswegs ein einfaches
Unterfangen ist, sondern sich im Gegenteil als ein hochst umstindlicher, letztlich nicht
zu bewerkstelligender Vorgang darstellt - dieses Faktum macht die fragmentarische
Aufzidhlung technischer Moglichkeiten transparent. Egal, ob Versenkung, Spiegel,
Hinaufziehen - einfaches Verschwinden ist nicht machbar, der Vorsitzende stof3t
schlicht, aber ergreifend an seine Grenze. Denn das Theater ist im Gegensatz zum
Film, der seit der Entdeckung des Stoptricks (Schnitt) ein 'einfaches' Verschwinden
von Personen und Dingen bewerkstelligen kann und dessen Entdecker, der
franzosische Spielfilmpionier George Mélies, 1896 "vor den Augen der erstaunten und

m

hingerissenen Zuschauer 'L'escamotement d'une dame', das Verschwinden einer Frau
aus dem Bilde vorfiihrte, keine Kunst des Verschwindenmachens. Dal3 die Kunst des
Theaters genau an dieser Unfahigkeit ihre Grenzen hat, wullte schon einer der ersten
Filmtheoretiker, der von Friedrich Kittler wiedergelesen wurde. Hans Miinsterberg

schreibt 1906, nachdem er die Filmstudios Hollywoods besucht hatte:

Wenn auf der Bithne die Handbewegungen eines Schauspielers unser
Interesse fesseln, blicken wir nicht mehr auf die ganze Szene; [...].

87 Die Urauffithrung von "Ein Sportstiick" bietet im iibrigen eine wesentlich hoflichere Riick-Sendung
der Jelinekschen Worte, indem mehrere Fassungen der Auffithrung erstellt wurden. Im Programmbheft
hei3t es: "Es gibt verschiedene Fassungen des Abends, 'die Serie' ist in Arbeit." Und der Name des
Regisseurs Einar Schleef verschwindet in allen anderen Namen der auf der Bithne Anwesenden.

88 So schreibt zum Beispiel Erika Fischer-Lichte: "Theater geht vom Apriori des Leibes aus: Ohne den
Schauspieler, ohne seine korperliche Gegenwart, ist Theater [...] nicht moglich. Der Koérper des
Schauspielers stellt sozusagen die Bedingung der Moglichkeit von Theater dar. Der Kdrper seinerseits
1aBt sich jedoch nicht anders als erscheinender Korper denken; Theater kann sich daher nur ereignen,
wenn wir mit der Erscheinung des Schauspielers konfrontiert werden." (Semiotik des Theaters, S.98).
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Alles lauft, als wire die eine Hand wahrend dieses Pulsschlages von
Ereignissen die ganze Szene, alles andere aber dahingeschwunden. Auf
der Biihne ist das unmoglich; auf ihr kann nichts wirklich
verschwinden. Jene dramatische Hand muf} schlieBlich doch nur ein
Zehntausendstel des gesamten Biihnenraums bleiben, also ein kleines
Detail. Der ganze Korper des Helden, die anderen Figuren, der ganze
Raum, jeder gleichgiiltige Stuhl und Tisch in ihm miissen weiterhin
unsere Sinne bedringen. Worauf wir unaufmerksam sind, kann nicht
plotzlich von der Biihne entfernt werden. [...] Daran hat die Kunst des
Theaters ihre Grenzen.89

Diese Unmoglichkeit, Dinge oder Korper einfach zum Verschwinden zu bringen,
stellt die Autorin auch in ihrem Theateressay aus: "Auch wenn sie gar nichts zu tun
haben, verkorpern sie das Fortwadhrende, weil sie nicht authéren kénnen, und, wo
immer sie sind, ihren Mantel aus Sprache, an dem dauernd einer zerrt (egal wer, die
Autorin nicht, die traut sich ldngst nicht mehr), nicht hergeben wollen." (SK 8). Somit
gibt es auch hier zwei 'Gattungen' des Fortwidhrenden: einmal die 'gute’ Gattung des
nicht ginzlich Verschwindenbaren sowie die 'schlechte' Gattung der Verkorperung, die
niemals zuriicktritt, um Platz zu machen fiir andere, die vortreten wollen. So ist die
Aussage, das Verschwinden einer Frau sei nie vollkommen gelingbar - als Motto von
"Krankheit oder Moderne Frauen" gesetzt - in Verbindung mit der zitierten
Regieanweisung auch eine Reflexion iiber die Kunst des Theaters, das nicht in seinen

Bildern verschwinden kann :

In chinesischen Legenden steht geschrieben, da3 gro3e Meister in ihre
Bilder hineingingen und verschwunden sind. Die Frau ist kein grof3er
Meister. Deshalb wird ihr Verschwinden nie vollkommen sein. Sie
taucht wieder auf, beschéftigt wie sie ist, mit dem Verschwinden.
(KF 5)

Das Theater ist dementsprechend auch kein grofler Meister, da es sich selbst nicht
verschwindenmachen kann. Die Regieanweisung Jelineks setzt genau die Grenze, der

nicht nachzukommen ist.90

89 Hans Minsterberg, zitiert nach Kittler, Grammophon. Film. Typewriter, S.241. Welche Ausnahme
diese préizise Ausfithrung iiber die Differenz von Kino und Theater war, zeigt schon ein fliichtiger Blick
in die Anthologie von Anton Kaes, in der sich Argumentationsstrategien zur Verteidigung des
Kulturtempels Theater gegen die barbarische Kunst des Films lesen lassen, die von Technik nichts
wissen wollen. (Anton Kaes (Hg.), Kino-Debatte. Texte zum Verhéltnis von Literatur und Film 1909-
1929, Tiibingen/Miinchen 1978).

90 Vgl. zur Ambivalenz des Verschwindens und Erscheinens Kapitel I1.5.
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4. Wer spricht? "Einer, egal wer."

Mit dem Sprechen mache ich mich selbst.
Eine fiirchterliche Situation! (Elch)

Die Frage, wer auf der Jelinekschen Szenerie spricht, ist nicht unbedingt leichter zu
beantworten als im Feld der Prosa-Texte. Zitieren wir noch einmal eine Textstelle, die
sich schon bei Jelinek an einen anderen Kontext verschoben hat. Eine nicht génzlich
identische Wiederholung, wenn die Autor-Figur Elfriede Jelinek sich als Figur eines
"Heiligen" auf die Szene schmuggelt, sich also stellvertreten, reprisentieren lat und

damit auch die Alteritdt ausstellt, der sich erst die Identitét eines Ich verdankt:

Wer kann schon sagen, welche Figuren im Theater ein Sprechen
vollziehen sollen? Ich lasse beliebig viele gegeneinander antreten, aber
wer ist wer? Ich kenne diese Leute ja nicht! Jeder kann ein anderer sein
und von einem Dritten dargestellt werden, der mit einem Vierten
identisch ist, ohne daB es jemand auffiele. Sagt ein Mann. Sagt die
Frau. Kommt ein Pferd zum Zahnarzt und sagt. Ich will Sie nicht
kennenlernen. Auf Wiedersehn. (KF 37)91

Jeder kann ein anderer sein, wobei auch hier mit der Differenz von unbestimmtem
und bestimmtem Artikel Geschlechterdifferenz nicht iiberlesen wird: Nicht ein Mann
und eine Frau, sondern ein Mann und die Frau konnen sich mit Vollzug eines
Sprechens ein Selbst machen - "eine fiirchterliche Situation" nicht nur fiir Elche,
sondern fiir alle, die gelernt haben, "eine systematische Beziehung zu einer ersonnenen
Figur herzustellen."92 Da sich auch die Theater-Texte weigern, sprachliche Zeichen als
Expression einer vorsprachlich gedachten Subjektivitit zu setzen, die hermeneutisch
hinter bzw. unter dem Text zu entziffern und als subtextueller Sinn in szenische
Ausdrucksarbeit zu {libersetzen wiére, scheint es also auch hier die Sprache selbst zu
sein, die sprechen gehen will. Nur daB hier diese "Selbstheit" der Sprache horbar in
einen Raum gesetzt ist, der mit Kérpern bevolkert ist, die neben Sprechen auch andere
Tatigkeiten ausfithren. Und das verschérft die Frage nach der Rhetorizitdt von
Identititen. Wenn erst Sprechen "Selbste" produziert und diese Produktivitidt auf
vielfiltige Weise selbst in Szene gesetzt wird, dann steht das Theater als Ort, der auf
der Biihne sprachliche Muster-Identitdten erstellt und die Fiktion von vor der Biihne
befindlichen Identitdten erzeugt, in Frage.

Mit dem Raum des Theaters kommt ein Medium ins relationale Spiel von Subjekt
und Sprache, das durch die Kopplung von Koérper und Text die Vorstellung von

subjektivem BewuBtsein und subjektiver Erfahrung ausgehend von einer bestimmten

91 In dem Essay "Ich mochte seicht sein” heif3it es: "Kommt ein Pferd zum Zahnarzt und erzihlt einen
Witz". (S.158).

92 Ebd., S.158.
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Vergegenwirtigung der lebendigen Stimme als eines Sich-sprechen-Horens
konzipierte. Der Raum des abendldndischen Theaters war von Beginn an ein Raum des
Sprechens und des Schweigens. Zur Schau gestellt und zum Horen gebracht wird das
Subjekt als Sprechendes und Horendes, das die Stimme des Anderen vernehmen und
sprachlich zu sich und zu den Anderen Stellung beziehen mul3. Mit der 'Erfindung' der
theatralischen Technologie steht das Sprechen als symbolische Konstitution von
Subjekten zur Verhandlung, das Theater ist einer der Orte, wo die Relation zwischen
Sprache und Subjekt kulturell ausgelotet wird. Indem die in das Epos gleichsam
eingewebte Figur heraustritt, die tragische Szene den Sprachkorper aus dem epischen
Textgewebe herausmeiflelt und ihn unkommentiert zur Schau stellt, erscheint im Raum
des Theaters die Frage, wie dieses Verhiltnis zu denken sei - auch wenn die Fixierung
auf die Kategorie der Handlung seit Aristoteles die Einsicht verdringt hat, dal3 das
Theater vor allem vom Sprechen statt vom Handeln handelt, vom Nexus zwischen
Subjekt und Sprache.93 Das szenische Bild des sprechenden Subjekts konstituiert
iiberhaupt erst das Subjekt als sprachlich begabtes Wesen und stabilisiert damit seine
Position als vermeintlich sprachlicher Souverdn. Damit ist mit dem Modell der Biihne
eine Logik der Représentation angesprochen, deren Funktion sich nicht darin erschopft,
abbildend bzw. verdoppelnd auf ein Gegebenes, aber irreduzibel Abwesendes Bezug
zu nehmen. Sie ist vielmehr zu begreifen als Herrichtung einer Biihne, auf der sich das
Subjekt zum Objekt 'sprechendes Subjekt' verhilt, als Inszenierung des vorstellenden
Subjekts als eines, das sich iiber die theatralische Vorstellung selber hervorbringt. In
dem Text "Diderot, Brecht, Eisenstein", der im dritten Band seiner Essais critiques
unter der Kapiteliiberschrift "Die Darstellung (représentation)" eingeordnet ist,
entwickelt Roland Barthes eine Analyse des Bildcharakters fast aller Kiinste, denen das
Grundmuster des Theaters eingeschrieben sei. Das Theater sei der Ort, die sichtbare
Raumlichkeit, wo die "Welt' zum Bild wird, denn Bilder "sind hergerichtete Szenen
(wie man sagt: Der Tisch ist gerichtet)..."94 Die referentielle Erlduterung von

Représentation durch ihren Bezug zu einem vorgegebenen Gegenstand entfallt:

Die Abbildung wird nicht unmittelbar durch die Nachahmung definiert:
Wiirde man von Begriffen wie das "Wirkliche", die
"Wirklichkeitstreue" oder "Kopie" absehen, so bliebe immer noch die
"Abbildung", solange ein Subjekt (Autor, Leser, Zuschauer oder
Voyeur) seinen Blick auf einen Horizont richtet und darin die Basis
eines Dreiecks ausschneidet, dessen Scheitelpunkt von seinem Auge
(oder seinem Geist) gebildet wird. Das Organon der Abbildung (das
sich heute, da sich etwas anderes abzeichnet, schreiben 14Bt) wird auf

93 Vgl. die anregende Studie von Hans-Thies Lehmann, Theater und Mythos. Die Konstitution des
Subjekts im Diskurs der antiken Tragddie, Stuttgart 1991.

94 In: Roland Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays III, Frankfurt
a.M. 1990, S.94-102, hier S.95
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einem doppelten Fundament ruhen, auf der Souverdnitdt des
Ausschnitts und auf der Einheit des Subjekts, das den Ausschnitt
vornimmt.[...] Die Biihne, das Gemilde, die Aufnahme, das
ausgeschnittene Dreieck sind die Voraussetzung, von der her das
Theater, die Malerei, der Film und die Literatur denkbar sind, das heif3t
alle Kiinste, die nicht Musik sind und sich somit als dioptrische Kiinste
bezeichnen lieBen.95

Fundamental fiir die Reprisentation - um nicht zu schreiben primir - ist also der
technische Vorgang des Ausschneidens als Sicherung einer Subjektposition und damit
verkniipft zuallererst die Produktion von darstellbaren Objekten: Die Darstellung
produziert das Dargestellte. Dall diesem Verfahren der Erzeugung von Abbildern, dem
fiir Barthes die Biihne Modell steht, Gewalt inhirent ist, darauf verweist schon die
implizite Metapher der Schere, die das Nicht-Abgebildete als Abfall zuriicklaBt. Mit

dem Term der Diskriminierung wird dann die Gewalttat direkt benannt:

"Das Bild (in der Malerei, im Theater, in der Literatur) ist ein
unumkehrbarer, unzersetzbarer, reiner Ausschnitt mit sauberen
Réindern, der seine ganze unbenannte Umgebung ins Nichts verweist
und all das ins Wesen, ins Licht, ins Blickfeld riickt, was er in sein Feld
aufnimmt; diese demiurgische Diskriminierung..."96

Dieser Blickwinkel auf die Eroffnung der Szene verweist auf die AusschluB3effekte
der Reprisentationslogik, die mit der Herstellung von Objekten zwangsldufig andere
mogliche Objekte ins Nichts stofft. Reprdsentation ist eine urspriingliche Gewalt
inhdrent, nicht weil sie Gefahr lduft, das Abwesende verfilscht bzw. verzerrt
darzustellen, sondern weil das vermeintlich Sekundére, das (Ab)bild in gewissem
Sinne das Primére iiberhaupt erst sichtbar macht, ans Licht bringt sowie nachtréglich
substantialisiert.

Und spitestens mit der Literarisierung des Theaters im 18. Jahrhundert, mit der
Theaterreform der Aufkldrung kommt ein neues 'Primires', eine neue 'Substanz'
buchstéblich ins Spiel, das seine Effizienz bis heute nicht verloren hat. Mensch und
Mitmensch betreten die Szenerie und produzieren im Zuschauerraum eine 'Masse
Mensch'. Dazu bedurfte es allerdings einer neuen Lektiiretechnik, denn diese
Theaterreform, die den Auftritt "Mensch" ermdglichte, muflte vor allem eine Reform
des Lesens sein. Wenn das moderne Theater, wie oben schon dargelegt, vor allem
Lektiire-Institution ist, wenn also nicht nur die Institution Schule, Lesen und Schreiben

als solche verwaltete - wie Friedrich Kittler behauptet -,97 dann ist es in das Problem

95 Ebd., S.94f.
96 Ebd., S.95.

97 Friedrich Kittler, Das Subjekt als Beamter. In: Manfred Frank/Gérard Raulet/Willem van Reijen
(Hgg.), Die Frage nach dem Subjekt, Frankfurt a.M. 1988, S.401-420, hier S.403. Die Geschichte des
Theaters als Institution, die sich der Verwaltung von Lektiire widmet, gélte es noch zu schreiben.
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verwickelt: Wie lesen? Und auf die Frage "Wer spricht?" die Antwort "der Mensch!"
zu geben, bedarf es eines Lektiire-Verfahrens, das einen Uberschuf3 des Signifikats im
Verhiéltnis zum Signifikanten voraussetzt, das - wie Michel Foucault schreibt - "einen
notwendigerweise nicht formulierten Rest des Denkens, den die Sprache im Dunkeln
gelassen hat, einen Riickstand, der dessen Wesen ausmacht und der aus seinem
Geheimnis hervorzuholen ist", behauptet98:

Er [der Kommentar S.K.] 146t unterhalb des existierenden Diskurses
einen anderen, fundamentaleren und gewissermallen "ersteren" Diskurs
entstehen, den wiederherzustellen er sich zur Aufgabe macht. Es gibt
nur einen Kommentar, wenn unterhalb der Sprache, die man liest und
entziffert, die Souverinitit eines urspriinglichen Textes verlauft. Und
dieser Text verspricht bei der Begriindung des Kommentars diesem
gewissermalfien als Belohnung seine endgiiltige Entdeckung.99
Wenn es stimmt, daBl, wie Jirgen Fohrmann in einem Kommentar {iber den
Foucaultschen Kommentar schreibt, dessen eigentliche Karriere erst mit der Mitte des
18. Jahrhunderts beginnt,100 ist es nicht verwunderlich, daB auch das reformierte
Theater an der "Erfindung" dieses urspriinglicheren Textes beteiligt war. Unterhalb des
versandten Textes wird die Souveridnitit der Figuren im Text entdeckt und die
Auffiithrung als zur Produktion gewordene Rezeption wird zur diskursiven Einheit
dieser Entdeckung. So basiert die Lektiirearbeit von Theatermachern seit dieser Zeit
auf einem theoretischen Konzept von Sprache als transparentem Medium, das ein
vorsprachlich gedachtes "Seelenleben" zum Ausdruck zu bringen habe, damit aber
zuallererst die Konzepte von Subjektivitdt und Intersubjektivitidt, von Menschlichkeit
und Mitmenschlichkeit hervorbringt. Es handelt sich um ein nicht weiter
problematisiertes Riickschluf3-Verfahren: Von sprachlichen Zeichen wird auf den
psychischen Zustand der Figuren, auf die Souverénitit eines Innen geschlossen -
Sprache als Expression eines auf der Biihne zur Schau gestelltem fiktivem Subjekt
namens Mensch. Insofern hat der Theater-Rezensent eines Magazins, das selbst schon
im Titel einer Okonomie der Reprisentation verpflichtet ist, die Primires und
Sekundires sduberlich getrennt zu halten glaubt, durchaus recht, wenn er vor kurzem,

allerdings im triumphierendem Ton des Uberlebens, schreibt:

Das angeblich unwiederbringlich verschwundene und in tausend
Scherben 'fragmentarisierte' Subjekt erwies sich als erstaunlich zéhlebig
- und feierte in der Literatur, im Kino und auf der Biithne eine

98 Michel Foucault, Die Geburt der Klinik. Eine Archéologie des &rztlichen Blicks, Frankfurt a.M.
1988, S.14.

99 Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, S.74.

100 Jirgen Fohrmann, Der Kommentar als diskursive Einheit der Wissenschaft. In: Jiirgen
Fohrmann/Harro Miiller (Hgg.), Diskurstheorien und Literaturwissenschaft, Frankfurt a.M. 1988, S.244-
257, hier S.244f.
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vielbestaunte Wiederkehr. [...] Das Subjekt mag eine weiche Wéhrung
sein; von denen, die auf dem Theater angenommen werden, ist es bis
heute die allerhérteste.101

Unfreiwillig kommentiert dieser selbsternannte Theatertheoretiker den
Konservatismus einer Institution, die nicht so sehr eine Wéhrung "Subjekt" annimmt,
sondern diese Wéhrung mitgeprigt hat und bis heute nicht davon lassen kann. Dabei
kippt die Darstellung des Singuldren, des einzelnen Mensch zwangsldufig in die
Erstellung von Kollektiven, in die Erstellung einer Masse Mensch - ein Mechanismus,
dem sich Elfriede Jelinek insbesondere in "Ein Sportstiick" gewidmet hat.102 Ob dieses
Kollektiv nun Menschheit oder eventuell Volk heifit, ist dabei leider nicht von

substantieller Differenz:

Ich komme aus meiner Hochachtung fiirs Volk gar nicht mehr heraus,
aber bitte, da muf3 doch irgendwo ein Weg sein, damit ich es wieder
verlassen und heimgehen kann. Man wird ja nur noch volkstiimlicher,
wenn man sich nicht sehen lat. Ich weiB, das klingt seltsam. Doch
dann glauben die Leute, man sehe aus wie sie, obwohl sie ldngst nicht
mehr wissen, wie man aussieht. Den Willen dazu hitte ich ja. Eine aus
dem Volk. Wie Sie. [...] Glauben Sie, ich hitte einen solchen schonen
Erfolg haben konnen, wenn ich nicht einfach wie Sie gewesen wire, ich
meine, wenn ich nicht einfach gewesen wire wie Sie? Nur viele, alle
von Thnen auf einmal? Auf einem Haufen? (E 59f.)

Doch ist es tatsdchlich so schwer, diesen "Weg" zu verlassen, einfach wie "wir"
bzw. wie "wir" einfach zu sein und damit viele Einfache zu produzieren? Mul} diese
paradoxale Verklumpung zu einem Haufen wirklich stattfinden? SchlieBlich basiert
gerade die Technologie des Theaters, in der der Schauspieler durch die Trennung
zwischen Darsteller und Dargestelltem auftaucht, und in der dieser nicht sagt, was sein
BewuBtsein, seine Erfahrung ihm zu sagen gibt, sondern sagt, was eine andere Stimme
ihn zu sagen auffordert, auf der Gespaltenheit, auf der Korruption von "eigenem"
BewuBtsein und Erfahrung: Das Theater ist nicht nur die Korruption schlechthin, eine
gleichsam "urspriinglichere" Korruption ist auch die Moglichkeitsbedingung fiir das
symbolische Spiel des Theaters.!93 Insofern nimmt es seinen Ausgang gerade von
einem In-Sich-Differieren. Stellt sich die Frage, was passiert, wenn es sich bei dem,

was dargestellt werden soll, nicht mehr um ein subjektives Bewul3tsein handelt, aber

101 Wolfgang Hobel, Der Dealer zweier Herren. In: Der Spiegel 2 1999.

102 Der Sprechtext beginnt folgendermaflen: "Endlich Ruhe. Die Fliisse, die das Blut von meinem Vater
rot geférbt hat, sind wieder sauber, oder fingt jetzt gleich ein neuer Krieg mit Mama an? Mir doch egal.
Inzwischen zieht léngst das Verhalten von Massen meine viel grofere Aufmerksamkeit auf sich. So viele
Menschen mit personlichen Tatantrieben und plétzlich, als zerschmetterte der Schlag einer unsichtbaren
Uhr etwas in ihren Schideln und stellte sie auf eine imaginire Zeit ein, ticken sie alle im gleichen Takt,
ergreifen ihre Sportgerite und dreschen aufeinander los..." (S 8)

103 Vgl. Jacques Derrida, Grammatologie, S. 522.
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im Ubrigen auch nicht um ein nicht-freudsches Unbewulfltes, verstanden als sprachlich
nicht zugéngliche, authentische Tiefenregion des Subjekts, wie es teilweise die
theatralische Moderne in Szene zu setzen versuchte? 104 Wenn auf der Szene nicht nur
der RiBB zwischen Darsteller und Dargestelltem zu sehen ist, sondern schon der
Dargestellte nicht mit sich selbst identisch ist, wenn er in sich differiert: eben "er nicht
als er"? Ist damit ein Theaterkollaps vorprogrammiert, wie Corina Caduff
behauptet?105 Oder wird mit dieser Vervielfiltigung der Risse dem Theater der Weg
gewiesen, endlich der Miihsal zu entsagen, die Risse zu kitten bzw. undichte
Dichtungen abzudichten?

Die Behauptung, dafl zwischen narrativen und dramatischen Texten Jelineks keine
sinnvolle Trennung mehr bestehe, mag als gattungspoetologische richtig sein. Sie ist
aber nicht sonderlich aufschlulreich, da sie Elementareres unberiicksichtigt 1a8t: Auch
Jelineks theatrale Figuren sprechen, sie sind manchmal namenlose, manchmal mit
Namen versehene Wesen aus Sprache, ihnen ist - im Gegensatz zu den Gestalten der
Narration - eine Stimme gegeben, was manchmal auch von ihnen selbst euphorisch zur
Kenntnis genommen wird: "Wir sprechen! Wir sprechen!" jubelt der aus dem Motto
schon bekannte Elch in "Raststitte oder Sie machens alle" (R 95). Seien die Figuren
Zitationen historischer und/oder literarischer Figuren wie zum Beispiel in "Clara S.", in
"Krankheit oder Moderne Frauen" oder in "Was geschah nachdem Nora ihren Mann
verlassen hatte oder Stiitzen der Gesellschaften", seien sie als Sportler, Opfer oder
Tater, Einzelne oder Massen wie im "Sportstiick" eingefiihrt oder einfach als Mehrere
wie in "er nicht als er" bezeichnet: Die Figuren sprechen, kommentieren sich und die
Ordnung der Welt. Den Schreib-Akt aus "Die Kinder der Toten" variierend, wo der
Autor-Figur noch mehr Worte unter den Fingern entstehen, liee sich der Sprechakt
bilden: Es entstehen ihnen noch mehr Worte in ihren Sprechwerkzeugen. Auch wenn
dieses Sprechen nicht als Aussage eines vor dieses Sprechen gestellten Selbst lesbar
sein will, halten sich die Figuren keineswegs am Rande des Schweigens auf, sind nicht
von Sprachlosigkeit bedrdngt. Von einer modernen "Sprach-Krise", die an der
Unfahigkeit von Sprache verzweifelt, transparentes Medium zu sein, kann keine Rede
sein. In gewissem Sinne sind sie sehr wohl in der Lage, ihr Selbst auszusagen, nur dafl
es sich nicht um das Selbst eines individuellen Menschen, sondern um das "Selbst"

einer Position handelt. In "Krankheit oder Moderne Frauen" zum Beispiel wird das

104 An dieser Stelle sei nur ein Beispiel zitiert: "Die Kunstform des gegenwértigen Theaters ist
impressionistisch. Die Vorgénge wenden sich an den Einzelnen, an den Verstand. Das UnterbewufSte
wird nicht gestort. Das neue Theater wird wieder Masken und Stelzen beniitzen. Es will die Urbilder
erwecken und Megaphone gebrauchen. Sonne und Mond werden iiber die Biihne laufen und ihre
erhabene Weisheit verkiinden." (Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit (1927), Luzern 1946, S.12).

105 Corina Caduff, Kreuzpunkt Korper: Die Inszenierungen des Leibes im Text und Theater. Zu den
Theaterstiicken von Elfriede Jelinek und Werner Schwab. In: Corina Caduff/Sigrid Weigel (Hgg.), Das
Geschlecht der Kiinste, S.154-174.
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szenische Sprechen erdffnet durch die Selbstbeschreibung einer ménnlichen Figur, die
keine Aussagen liber den inneren Zustand und/oder duBleren Umstand eines
Individuums "Dr. Heidkliff" zulafB3t, sondern die den strukturellen Ort des Mannes in

der Geschlechterordnung ausspricht:

HEIDKLIFF: Ich ziehe mich aus und schwimme in Wasser. Ich bin
hier, aber nicht dort. Meine Kleider falte ich sorgfiltig zusammen.
AuBerhalb meines Geschifts mache ich appetitliche Spazierginge. Ich
bezahle den Betrag. Unbedacht vertraue ich mich dem Element an. Es
hilt mich. Es hélt dicht. Ich biete einen Anblick. In mir Ruhe. Ich
schaue aus mir heraus und sehe an meinen Begrenzungsmauern
hinunter. Ich entstehe durch das, was sich an meine Mittelachse
angelagert hat: Material. Ich bin aus der néchsten Ndhe und aus der
Ferne sichtbar. Ob jemand kommt, schaue ich vorher gut nach. Nichts.
Ich spreche jetzt. Ich konnte keine Unarten von mir benennen. Ich
zahle. Ich bilde ein Muster. Ordnung wird von mir eingehalten. Ich
reiche von unten nach oben. Die Schwerkraft hélt mich. Jetzt spreche
ich. [...] Ich schreibe auf was ich will. In das Register einer
Fremdenpension trage ich mich zum Beispiel ein. Ich grabe in der Erde.
Ich kaufe etwas. [...] Durch Eis breche ich prinzipiell nie. Verriickt hat
mich keiner. Ich werde mich recht bald verloben. Ich stehe in einem
Gegensatz. Ich bin der, an dem sich ein anderer mif3t. [...] Der Himmel
befindet sich oben, in der Verldngerung meiner Korperachse. [...] Ich
habe ein Herz. Ich bin ein MaB. Ich bin ein MuB3. (KF S.6f.)

Fest umrissener, unverriickbarer Standort als Zentrum ohne Einbruchsgefahr,
Ordnungsmacht, Zeugungs- und Kaufkraft, Beherrschung von Sprache und Schrift,
Herrschaft iber Natur und Produktion von Malleinheiten - hier spricht der Muster-
Mann. Und von einem Monolog als Selbst-Gespréch 148t sich genauso wenig sprechen

wie von einem Dialog, wenn ein andere ménnliche Figur hinzutritt:

BENNO: Gri3 Gott, tritt dennoch ein, bring Gliick herein.

HEIDKLIFF zu Benno: Ich sehe zwar: Wir sind austauschbar. Aber ich
bin ich! Wir verdienen etwa gleich viel. Wie sollten wir also das, was
wir sprechen, untereinander gerecht aufteilen? Es geht nicht. Wir sind
total unterschiedliche Individuen. Wir sind total dasselbe. Wir sprechen
nicht mit Unterschieden. Sogar unsere Tennisschldger sind ungleich!
Sie sind gleich. Man hort verschiedene Stimmen. Man hort immer nur
uns. Man stort uns daher nicht. (KF 25)

Komplementir hierzu ergeht eine signifikanterweise aufgezeichnete Rede, die das
ihre Kleider zerreiflende und beschmutzende Paar der Frauen mit dem Muster "Frau"

beschallt - vielleicht um zu verhindern, dal das Kleid "Frau" ginzlich in sich

zusammenfallt:

FRAUENSTIMME VOM BAND: Wenigen gelingt es, eine Substanz
einzunehmen, die sie am Sterben hindert. Wir machen uns ja selbst
unglaubwiirdig, einmal dies, einmal das. Wir miissen irgendwie ein
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Geheimnis haben, das mit Leben nur unzureichend erklart ist. Wir
konnen nur kurze Strecken zuriicklegen. Wir sind nicht irrsinnig. Wir
farben uns das Haar und schreien unverwundet iiber Wehtaten. Echt zu
sein ist nicht alles. Froh zu sein bedarf es wenig. Mit solcher Art von
falschem Gesang gehen wir in ein grofles Haus offiziell hinein. Man
staunt iiber uns. [...] Wir kippen um. Man zieht an unseren lebendigen
Fingern. Die Frau und der Korper gehoren untrennbar zusammen. Geht
der Korper, geht auch die Frau. [...] Die Frau ist das Kleine neben ihrem
Bild. [...] Die Frau ist Natur. Die natiirliche Frau stellt sich vermoge
ithres inneren Halts vor die Frau, welche nur als Bild auftritt. Keine Frau
stellt etwas dar. (KF 67f.)

Die theatralen Gestalten Jelineks sprechen also - diese Feststellung scheint banal, da
das durch keine Erzdhlstimme vermittelte Sprechen von Subjekten seit jeher die
Spezifik dramatischer Schrift ausmacht. Doch genau auf diese Differenz zwischen
Besprochen-Werden und Sprechen gilt es mit den Jelinekschen Theater-Texten das
Interesse zu lenken, da diese genau die performative Qualitét, die Rhetorizitdt von
Sprache reflektieren. Explizit geschieht dies in "Raststétte oder Sie machens alle", dem
Text, der neben der Geschlechterdifferenz eine andere fundamentale Differenz zur
Erzeugung von Subjekten zum Ausgang nimmt. Die Unterscheidung Tier/Mensch wird
aufgerufen, um sie solange durchzuspielen, bis sie als entleerte Signifikanten
zuriickbleiben. Und das Versprechen von Sprache wird als Platz-anweisung deutlich,
die aber sofort die Fiktion eines Besitzes von Sprache als Instrument erzeugt, um ein
Vorsprachliches zu entduBern:

ELCH: Ist hier frei?

BAR: Sieht so aus? Ist Ihnen etwa auch die Sprache versprochen
worden? Und haben Sie sie schon abgeholt?

ELCH: Ja. Ich duflere mich, denn in mir hat sich einfach zuviel
angesammelt. Mit dem Sprechen mache ich mich selbst. Eine
fiirchterliche Situation!

BAR: Sie machen sich sehr gut, finde ich. [...]

ELCH: Ich bin auch Vertreter, aber fiir Biiromaschinen. Spa3 und
Vogeln! Spall und Vogeln!

BAR: Wenn das Sprechen schon eine menschliche Leistung ist, so sind
diese wunderbaren Maschinen beinahe iibermenschlich. Wer hat sie
ersonnen? Vor allem die Frauen gehen ja mit der Sprache fortwéahrend
in sich hinein und kommen mit leeren Handen wieder hinaus. [...]
ELCH: Wir sprechen! Wir sprechen!

BAR: Wir Tiere sind vom Menschen unterschiedlich. (Hervorh. S.K., R
94f.)

Auf die Frage, was es fiir die Représentationsfunktion dramatischer Sprache
bedeutet, wenn sie nicht als an einen vorgingig gedachten 'Menschen' gebunden

gedacht wird, wenn die Vermischung der Stimmen und sprachlichen Codes ein

Ausmal} angenommen hat, dafl ein wie auch immer benannter "Grund" des Sprechens
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nicht ermittelbar ist, wenn man wie die Frauen als Expertinnen fiirs Innenleben ins
Leere greift, 146t sich kaum eine prizisere Antwort geben als die schon im Motto
zitierte Aussage eines 'Tieres'. Prignanter 148t sich die performative Dimension von
Sprache, ihre Macht-Funktion bei der Erzeugung von Subjekten bzw. Subjekt-
Positionen wohl nicht auf den Punkt bringen, als dies eine der Bithnen-Figuren aus
dem als 'Komddie' bezeichneten Text "Raststitte oder Sie machens alle" ausspricht.
Insofern 148t sich der zweite Teil des Titel - natiirlich eine Anspielung auf Mozarts
"Cosi fan tutte" - auch als metapoetologische Aussage lesen, die iiber das Verhéltnis
von Sprechendem und Gesprochenem reflektiert. Es quillt zwar unermiidlich
Gesprochenes aus den Sprechenden heraus. Dieses ist aber von denen, die sprechen,

nicht kontrollierbar:

HERBERT: Im Prinzip ist es doch so: Wir suchen die Wahrheit und
wollen aus uns herausgehen, haben wir sie gefunden. Und die Armen
wollen dauernd zu uns herein.

KURT: Aber sie ermatten sofort, wenn sie sehen, welche Preise wir uns
zumessen.

HERBERT: Dieser Dreck iiberall, mit dem sie sogar ihre EBtische
decken.

KURT: In der Wirtschaft haben sie nur die Aussicht durchs Klarsicht-
Fenster im Kuvert.

CLAUDIA: Kurt, wo redest du hin? [...] (R 75f.)

Der Begriff der Wirtschaft als EBlokal, evoziert durch die gedeckten EBtische,
verknlipft mit dem Begriff fiir 6konomische Prozesse, gleichsam nachtriglich
aufgerufen durch die im Geschéftsverkehr iiblichen Briefkuverts mit Klarsichtfenstern
- diese Ubereinanderlagerung zweier semantischer Felder erdffnet eine Aussicht
besonderer Art auf die "Wahrheit" der Preise. Und um mangelhafte Aussicht ging es
schon im ersten Satz des auftretenden Manner-Duetts, das Herbert wie folgt erdffnet:
"Wart ihr schon am Klo? Hier bleiben wir nicht, das steht fest. Von hier aus sieht man
die Natur nicht." (R 74). In einer Regicanweisung heil3t es: "Die Mdnner spdhen in der
Folge abwechselnd hinaus, setzen sich wieder." (R 75) - allerdings nicht um Natur zu
erspahen, sondern um ihren Mercedes zu bewachen. Der Wechselgesang erzeugt also
das Bild der armen Fremden, denen der Uberblick und damit die Aussicht auf eine
bessere Zukunft verwehrt ist. Und die Frage einer Figur in Anbetracht dieser
semantischen Verflechtungen von Rede-Repliken, die gleichsam durch zuviel "Sinn"
den Eindruck von Unsinn erzeugen, ist wohl auch die vorweggenommene Reaktion des
Publikums - nicht ohne, dal die zu erwartende Frage nach dem 'Was', nach der
Referenz der Rede, ebenfalls verschoben wird auf die ungewdhnlichere Frage nach
dem '"Wohin' einer in Bewegung gesetzten Sprache. Das Sprechengehen der Sprache
produziert eine Art der Rede, die niemals rastet, die von einem Signifikanten zum

nichstliegenden gleitet; und zwar - gerade in "Raststitte" als dem Text, der die
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szenische Situation einer Rast vorgibt - in einer so rasanten Geschwindigkeit, dal man

eher davon sprechen miifite, da3 die Sprache rennt, als daf3 sie geht:

KURT: LaBt bitte einen allgemein verstindlichen Hilfelaut {iber die
Lippen kommen, wenn uns jemand das Auto zu stehlen versucht!

Er spéht hinaus, setzt sich wieder.

ISOLDE: Herbert und Claudia, hort zu, eure Redensarten strotzen wie

mit einem Goldrand. Das fdllt mir jetzt erst auf, da ihr eure Tassen in
aller Offentlichkeit zum Mund fiihrt. (R 76)

Die wie mit einem Goldrand strotzenden Redensarten werden in Tassen
aufgesammelt zum Mund gefithrt bzw. der herumliegende Vergleich
Redensart/Goldrand wird aufgesammelt, um den nédchsten Satz bilden zu kénnen -
noch die Reflexion der Idiome, die die Figuren in aller theatraler Offentlichkeit an den
Mund fiihren, produziert Signifikanten-Verflechtungen, die sich nicht aus dem, was
bezeichnet werden soll, ergeben, sondern dem Entlanglaufen an der Signifikanten-
Kette gleichkommt. Der Theatertext, der vermeintlich wieder zu dialogischen
Strukturen zuriickkehrt, da die seit "Totenauberg" und "Wolken. Heim" eingefiihrten
Textblocke wieder in sogar mit Eigennamen versehenen Figuren zugeordneten kurze
Rede-Repliken aufgeldst sind, basiert nicht weniger auf der Bewegung der Sprache
selbst als die formal gelesen radikaleren Arbeiten - jedenfalls keineswegs auf der
rudimentdren szenischen Wiederkehr einer Souverdnitit von Subjekten, die sich und

thr Innen mittels Sprache ausdriicken wiirden:

HERBERT: [...] Er ndhert sich drohend Isolde. Was haben Sie in das
Inserat hineingeschrieben?

KURT: DaB Sie sich fiir uns als Fest zubereiten wollen?

HERBERT: Dal} Sie als Allerletzte aus sich herausschreiten werden?
Alle anderen sind schon ldngst weg.

KURT: Wir sehen aber nicht wohin.

HERBERT: Wo finden wir uns hier wieder? Bei einem gleichen Paar,
das ein andres sucht, das genauso gleich ist. (R 109)106

Die einzige, die hier aus sich herausschreitet - wohin allerdings ist nicht ein-sehbar -
, 1st die Sprache selbst, wenn gleiche Paare nicht sich selbst finden, weil ein anderes
gleiches Paar schon 'vor Ort' ist. An dieser Stelle sei eine etwas lingere Passage von
Rede-Repliken zitiert, die schon aufgrund ihrer szenischen Situation exemplarisch ist

fiir die Bewegung der theatralen Sprache, die nicht von ithren Tragern gesteuert wird:

106 Das Inserat, auf das hier Bezug genommen wird, ist im ibrigen die burleske Variante des
masochistischen Vertrages, den Erika Kohut in "Die Klavierspielerin" schlieen will, um die Ordnung
der Geschlechter-positionen zu verwirren. Auch eine schriftliche Fixierung aus weiblicher Hand, die die
Begegnung zwischen den Geschlechtern selbst bestimmen will, aber vergifit, da8 das "Aus-Sich-
Herausschreiten" schon eine kulturelle Vorgabe ist.
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ISOLDE: Heute wihlen wir. Wir haben in dem Inserat den Béren und
den Elchen ausgesucht. Sie sollen groB3, lebenslustig und auch zum
Fotografieren gut sein. CLAUDIA: Die meisten Frauen freuen sich
iber das Wahrgenommenwerden. Haben schon gewéhlt. Unsere
Minner sehnen sich nur nach dem, was sie schon haben.

ISOLDE: Dieser Elch und dieser Bér leben recht unordentlich. Diesen
Brief haben sie uns versandt. Hose runter, Fell weg, und schon ist ihr
Dings wieder im Tunnel, wo es nicht durch den Glanz
entgegenkommender Scheinwerfer geblendet werden soll.

CLAUDIA: Koénnen uns gleich mitnehmen, mitsamt unserer nach
Waurstbelag klaffenden Semmel.

ISOLDE: Die Ménner miissen unsere Maschinen immer erst abgebildet
sehen, bevor sie wissen, das damit alles anzufangen ist.

CLAUDIA: Bevor sie uns betreiben konnen. Sie gonnen uns keine
Macht tiber sich.

ISOLDE: Sie rufen irgendjemanden an, egal wen, und ihre Hosen
schlagen ihnen wieder und immer wieder schmerzhaft in den
Kniekehlen.

CLAUDIA: Und schon stromen alle herbei und sind ganz aus dem
Hauschen. (R 105)

Diese "dialogische" Situation zwischen zwei Frauen, die auf der Toilette einer
Autobahn-Raststétte auf ihr per Inserat verabredetes Sex-Rendevouz mit dem "Tier im
Mann" warten - wihrend ihre Eheménner heimlich den Kostiimtausch zwischen Tier
und Mann vornehmen -, ist geprdgt von einer Aneinanderreihung konstativer
AuBerungen iiber die Relation der Geschlechter. Eine Bezugnahme auf das sprechende
'Nebenan' findet nicht statt: Die Frauen sitzen laut Regieanweisung "nebeneinander, in
benachbarten Kabinen, auf dem Klo und haben die Tiiren offengelassen” (R 104), eine
sogenannte face-to-face Situation ist also nicht vorgesehen. Diese szenische Situation
des Nebenan statt eines Gegeniiber benennt prizise das, was eben nicht als Gespréich,
sondern buchstiblich als Gesang zu bezeichnen wére, in dem Sinne, daBl die
Signifikanten es sind, die das Fortlaufen des Textes ermdglichen. Die zitierten
sprachlichen Sequenzen sind keine Interaktionen zweier Subjekte; vielmehr interagiert
die Sprache mit sich selbst und generiert die nidchsten Sequenzen. Der weibliche
"Tunnel ohne Glanz entgegenkommender Scheinwerfer" erzeugt die Vorstellung einer
Fortbewegung: "Konnen uns gleich mitnehmen...". Die "nach Wurstbelag klaffende
Semmel" generiert eine Assoziation des weiblichen Geschlechts als Maschine, der
Maschinen-Begriff generiert das Verb "betreiben". Der Mann als 'Betreiber' der
Maschine Frau - am Ende der Sprechsituation der beiden Frauen steht dann auch die
Definition von Sexualitidt unter patriarchalen Bedingungen, die eine Diskurs-

Engfiihrung von Korper-Bild-Geschlecht-Sport bietet:

CLAUDIA: Schau, mein Kostiim! Das straff gespannte Band zwischen
meinen Schenkeln. Es sagt: Sex ist Sport! In der Plastikwerkstatt wird
das Geheime geschmiedet, solange wir heil3 sind.
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ISOLDE: Ja. Die Bilder von der Frauen Geschlecht sind mehr Bilder
vom Sport. Mein Sport ist, mich fortwéhrend von mir verabschieden zu
miissen. [...] Bringen Sie die Saat zum Aufgehen, Herr Elch!
CLAUDIA: Sex ist Schauen und dann Ausfiihren.

ISOLDE: Sex ist Schauen und dann das Hunderl in sich ausfiihren. (R
108)

Auch hier produziert nicht ein souverdnes Subjekt namens Claudia sprachliche
Zeichen, die nach ihrer Uberfiihrung in Sinn iiberfliissig wiirden, und auf die das
andere souverdne Subjekt namens Isolde eine ebenfalls in Sinn iibersetzbare Zeichen-
Replik geben konnte. Stattdessen erzeugt eine Sprache, die gleichsam zuviel Spiel hat,
durch Uberlagerung verschiedener semantischer Felder neue Sprache: Der Signifikant
'Ausfithren' als Bezeichnung fiir den Vollzug des sexuellen Akts generiert den
Signifikanten 'Ausfiihren' fiir den Vorgang, z.B. einem Haustier Ausgang zu gewéhren.
DaB dieses hemmungslose 'Tier in sich', von dem schon in der ersten Szene als
begehrtem Objekt der weiblichen Figuren die Rede ist!07, sich dabei sprachlich als
verniedlichtes 'Hunderl', also als zahmes Haustier entpuppt, ist eine der zahlreichen
ironischen Spiele des Textes mit dem Stereotyp einer wilden, archaischen Sexualitit,
dem die beiden Frauen in der Wirklichkeit begegnen wollen. Diese Begegnung fallt
verstindlicherweise enttduschend aus, nicht nur weil sich die beiden Tierménner als
thre Eheménner im Fell-Kostiim entpuppen, sondern vor allem weil einem Stereotyp
nicht in der Wirklichkeit zu begegen ist. Die Ideologie einer Sexualitét als letztes

Residuum einer unverfalschten menschlichen Natur ist es, die hier bloBgestellt wird:

CLAUDIA: Wenn ein Tier in einem Menschen einem Menschen in
einem Menschen dhnlich sieht, dann ist man machtlos. [...] So weit
laufen wir fiir ein Tier, und am Ende seid es immer nur ihr! (R 119 und
130)

Neben der Nutzung semantischer Differenzen bei gleichzeitiger phonetischer
Identitit eines Wortes!08 stehen der Sprachgenerierung dramatischer Figuren bei
Jelinek eben dieselben sprachspielerischen Mittel der Phonemvertauschung,
Verschiebung bzw. Wortlichnehmen von Idiomen zur Verfiigung, die auch von der

Sprachinstanz der narrativen Texte ausgiebig genutzt werden.

BAR: GroBartig, wie sie sich als Kérper auffiihren!
ELCH: GroBartig, wie sie ihren Korper ausfiihren!

107 Claudia: "Wie soll ich das Tier in mir denn je kennenlernen, wenn ich schon vor fremden Tieren
solche Angst habe?" (R 40)

108 Ein anderes Beispiel bietet die Rede-Replik von Kurt: "Da 146t man jahrelang nur den Sport zu sich
in den Korper hinein, damit er dort eine Ausscheidung gegen sich selbst gewinnt, und prompt wird man
von den Ausscheidungen anderer beléstigt." (R 41) Noch eine Variante des Spiels mit biologischem
Korper- und Sportdiskurs liefert die Figur des Kellners, der als eine Art von Spielleiter fungiert: "Thre
Ausscheidungen sollen spiter, bei der Endausscheidung, von unseren Spielern aus dem Natursekt-
Flascherln getrunken werden. Die Miinder schnappen auf, die Menschen schnappen iiber." (R 46)
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BAR: Diese Linder, in die wir uns ausfiihren, konnen auf eine tote
Vergangenheit zuriickblicken. ... (Hervorh. S.K., R 45)

Doch die Verkniipfungen laufen nicht nur von einer sprechenden Figur zur anderen.

Die oben zitierte Sequenz Isoldes 148t sich auch 'figurenimmanent' herleiten:

ISOLDE: Nie mehr werde ich genug Aussehen haben, um ausgefiihrt
zu werden. [...]

ISOLDE: Einmal werde ich unversehens meinem Herrn
gegeniiberstehen, und der erkennt dann seinen Hund nicht. [...]
ISOLDE: Sex ist Schauen und das Hunder!l in sich ausfiihren.
(Hervorh. S.K., R 107f.)

Signifikanten erzeugen Signifikanten erzeugen Signifikanten. Insofern ist auch hier
die Sprache, die geht, eine hochst fliissige und damit sich verfliissigende
Angelegenheit. In "Sinn egal, Korper zwecklos" reflektiert Elfriede Jelinek dieses
Verfahren:

Der Sinn lduft tberhaupt durch den Schauspieler hindurch, der
Schauspieler ist ein Filter, und durch ihn lauft Sand durch Sand, ein
anderer Sand, durch den Sand, Wasser durch Wasser. (SK 10)

Die Apokalypse des neuzeitlichen Theaters, das sich durch die Idee der
Intersubjektivitit konstituierte bzw. daran beteiligt war, die Idee der Intersubjektivitdt
durchzusetzen und "zwischenmenschliche Aussprache"10% zum Paradigma machte,
konnte sich mittels undichter Behiltnisse auch folgendermallen ankiindigen, wenn es
stimmt, da3 man in der Apokalypse nicht mehr weil3, wer seine Stimme oder seinen
Ton einem anderen leiht, wer was an wen richtet, und es eben auch keineswegs
gesichert ist, dall 'der Mensch' die Zentrale dieser Leitungen ist. Statt Mensch und

Mitmensch gibt es tonale Verstimmungen und Spaltprodukte:

Sie [die Frau S.K.] schaltet ein Fernsehgerdt ohne Ton ein, auf dem
man Massen bei einer Sportveranstaltung toben sieht. Die Texte, die
folgen, werden von Mdnnerstimmen irgendwie gesprochen, ist ja egal,
wdhrend die auf der Biihne Anwesenden, vorerst, die Lippen synchron
dazu bewegen oder auch nicht. Man kann es aber auch ganz anders

machen. Das ist nur eine Moglichkeit unter vielen anderen, jede ist mir
recht. (S 17)

Die Sendung von Bild und Ton getrennt, tobende Massen sind zu sehen, aber nicht
zu horen, Méannerstimmen sind zu horen, aber Méanner nicht zu sehen; die auf der

Bithne Anwesenden, wer das auch immer sei, Einzelne oder ebenfalls Massen, Frauen

109 Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas, S.15: "Der Mensch ging ins Drama gleichsam nur als
Mitmensch ein. [...] Das sprachliche Medium dieser zwischenmenschlichen Welt aber war der Dialog.
[...] Die Alleinherrschaft des Dialogs, das heifit der zwischenmenschlichen Aussprache im Drama,
spiegelt die Tatsache, daB es nur aus der Wiedergabe des zwischenmenschlichen Bezugs besteht, dal3 es
nur kennt, was in dieser Sphére aufleuchtet."



215

oder Minner, bewegen ihre Sprechwerkzeuge nach Playback - vorerst. Und im
folgenden? Zu aller tiberfliissigen Unordnung kann auch alles ganz anders gemacht
werden; durchaus folgerichtig, wenn das Wissen iiber das Subjekt der Aussage sowie
iiber den Bestimmungsort der Sendungen von Bild und Ton fehlt bzw. auch nicht
notwendig ist. So wird das Theater selbst apokalyptisch, zumindest eine Gefahrdung
fiir die etablierte Ordnung der Botschaften und ihrer Boten. Denn, wie Derrida
beziiglich der Schrift zu Bedenken gibt: "Von dem Augenblick an, wo man nicht mehr
weiB, wer spricht oder wer schreibt, wird der Text apokalyptisch."'10 Und die
Gefahrdung des Bestandes derer, die damit zufrieden sind, gerade so eben bestanden
zu haben, ist es ja, die die Autor-Figur vom Ort des Theaters als Ort der soufflierten
Rede par excellence verlangt.!1! Einer soufflierten Rede allerdings, der das Wissen um
thren Ursprung durch exzessive Vermischung der Stimmen abhanden gekommen ist,
der kein primérer gottgleicher Sprecher zugeordnet werden kann und damit auch der
Bestand der sekundédren Sprecher, derjenigen, durch die gesprochen wird, dulerst
instabil wird. Wenn der Diskurs eine Diskurs-Mischung ist, dann ist auch die
Standfestigkeit dessen bedroht, der durch den Diskurs auf der Biihne (des Lebens)
seinen Platz erhélt. Die fehlende Standfestigkeit ist der Effekt einer Unordnung des
Diskurses, der gegen die ordnenden Prozeduren der Kontrolle, Selektion, Organisation
und Kanalisation112 - alles Prozeduren, mit denen auch das Theater arbeitet -,

anschreibt:

Also lade ich ihn, den Schauspieler, mit der Herausforderung meiner
Sprache auf, mische die unbezahlten Forderungen von mindestens
zweihundert anderen Autoren, die grofl waren und wirklich gelebt
haben, auch wenn sie uns heute unwirklich erscheinen, und mische
alsdann auch noch meine eigenen Einkaufsposten, die sich sofort neben
mir aufpflanzen und keinen mehr durchlassen, darunter; der
Schauspieler erhélt die Anforderung, welche jetzt auch die meine
geworden ist, habe ich doch auch die Autoritit von gespenstischen
Hauswesen, Fremden, Geistern, die ich herbeizitiert habe, auf den
Block, den Einkaufszettel dazugeschmiert und sie dem Schauspieler
dann auf den Korper gedriickt. Na, die kriegt er nie mehr ab, jetzt kann
er das Theater verlassen und spéter wieder reingehen, meinen Stempel

110 Jacques Derrida, Von einem neuerdings erhobenen apokalyptischen Ton in der Philosophie. In: ders.,
Apokalypse, Graz/Wien 1985, S.9-90, hier S.71.

111 Diese soufflierte Rede beschreibt Elfriede Jelinek folgendermaBen: "Moment, jetzt habe ich gerade
eine Erfahrung am eigenen Leib gemacht, an der ich es noch besser beschreiben kann: Das meiste, das es
gibt, ist naturgemil das Fernsehen, [...] der Herr der Welten personlich mufl uns diesen Ort aufgesperrt
haben, kein Mensch kdnnte ihn sich auch nur ausdenken, und dann der Engelssturz: Bild unlesbar, Ton
unhorbar schlecht! Ich nichts wie hin, und ich muf3 die ganze Zeit iiber die Antenne in meiner Hand
halten, damit ich iiberhaupt etwas sehe und hore. [...] Schon festhalten den Draht zum Schépfer, durch
den das alles hindurchfliet!" (SK 11)

112 Michel Foucault, Die Ordnung des Diskurses, a.a.0., S.11.
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tragt er. Meine Forderungen kann er, wenn er sie bendtigt, immer vom
eigenen Korper ablesen, wohin ich sie ihm gestempelt habe. (SK 12)

Wenn eine 'undichte Dichtung' bzw. eine Sprache, die geht, die in Bewegung ist und
damit so wenig Fixierungsarbeit wie mdéglich leistet, sich nicht auf den Korper eines
darstellenden Lesers, sondern auf den Korper eines lesenden Darstellers stempelt, der
"besetzt" werden will, also auf dem "Besetzungszettel" zum Stillstand kommen will,
wird der Effekt einer 'dichten Dichtung' als Existenzbedingung fiir die
Selbstbehauptung scheinautonomer Subjekte zu liefern, iiberhaupt erst ausstellbar.
Insofern bekommen die Effekte der "lieben Zitate", die im Rahmen des ersten Kapitels
schon behandelt wurden, eine andere Konturierung, wenn das Medium Theater ins
Spiel kommt. Denn die Disparatheit der Textsegmente, die sich nicht zu einem
geschlossenen, kohédrenten Ganzen fiigen, die nicht génzlich verdaut werden konnen,
macht die Figuren selbst disparat bzw. verhindert die stabile Erstellung einer Figur, die
sich auf eine andere, ebenfalls stabile Figur beziehen konnte. Der Entzug des
Intertextes durch liberbordende Wucherung stellt die herkdmmliche Technologie des
Theaters als Technologie der Soufflage nicht in Frage, sondern fordert vielmehr die
Ausstellung dieser Technik heraus: Theatrale Rede als "soufflierte Rede" par
excellence. So lautet auch der Titel eines Textes von Jacques Derrida iiber das "Theater der
Grausamkeit" von Antonin Artaud, einem der radikalsten Versuche, ein Theater
jenseits von Représentation, also jenseits von Wiederholung zu denken, und der aus
diesem Grund insbesondere Sprache als auf Wiederholbarkeit basierende Ordnung von
der Szene und damit auch den Souffleur als heimlicher Bewacher der Szene zu

verbannen trachtete:

Der Dialog - etwas Geschriebenes und Gesprochenes - gehort nicht
eigentlich zur Biihne, er gehort ins Buch.113
Weil das Artaudsche Interesse dem Theater gilt als "dem einzigen Ort auf der Welt,
wo eine Gebirde unwiederholbar ist",114 muBl es der Diktatur des Wortes entrissen
werden, soll sprachliche Artikulation zuriick zu der virtuellen Grenze, wo das Wort
noch nicht in seine fixierende Symbolisierungsfunktion eingetreten ist, die die
Bewegung des Denkens stillstellt, wo es aber schon mehr ist als bedeutungloses
Gerdusch:

Unter diesen Umstéinden ist es keine Ubertreibung, wenn man sagt, daf
das Wort im Hinblick auf eine geschlossene, abgeschlossene
Terminologie nur dazu dient, den Stillstand des Denkens zu bewirken,
es zingelt es ein und beschlieBt es; es ist kurzum ein Ende. [...]

113 Antonin Artaud, Die Iszenierung und die Metaphysik. In: ders., Das Theater und sein Double,
Frankfurt a.M. 1969, S.35-50, hier S.39

114 Antonin Artaud, SchluB mit den Meisterwerken. In: ders., Das Theater und sein Double, S. 79-88,
hier S. 86.
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Es geht darum, die artikulierte Sprache durch eine von ihr abweichende
Natursprache zu ersetzen, deren Ausdrucksmdglichkeiten der
Wortersprache ebenbiirtig sein werden, deren Ursprung aber an einem
noch verborgeneren und weiter zuriickliegenden Punkt des Denkens
erfalit werden wird. Die Grammatik dieser neuen Sprache bleibt noch
zu finden. An ihrer Spitze steht, ihr Material ist die Gebarde; sie ist,
wenn man so will, ihr Alpha und Omega. Sie geht sehr viel mehr von
der NOTWENDIGKEIT des Wortes als vom bereits gebildeten Wort
aus. Da sie aber das Wort fiir eine Sackgasse befindet, kehrt sie auf
spontane Weise zur Gebirde zuriick. [...] Sie stellt auf poetische Weise
jene Bahn wieder her, die zur Erschaffung der Sprache gefiihrt hat.115

Der Angriff Artauds gilt also genau dieser Struktur einer urspriinglichen Enteignung
durch die Worte, einer soufflierten Rede, die die Mdglichkeitsbedingung fiir das ist,
was Theater genannt wird. Er wollte die Umwélzung dieser Struktur, die die Szene der
Figur des Souffleurs und den Korper den Anweisungen eines fremden Textes
unterstellte. Aber gleichzeitig - und diese Umkehrung arbeitet Jacques Derrida in
seinen Artaud-Lektiiren heraus - ist diese soufflierte als theatrale Rede auch

Moglichkeits-bedingung fiir das, was man als 'eigene’, nicht-theatrale Rede bezeichnet:

Souffliert: wir verstehen darunter ebenfalls Inspiration durch eine
andere Stimme, die einen élteren Text als den meines Korpers, als das
Theater meiner Geste liest. [...] Die Freigiebigkeit der Inspiration, der
positive Einbruch einer Rede, von der ich nicht weil3, woher sie kommt,
von der ich, bin ich Antonin Artaud, weil3, da} ich nicht weil3, woher
sie kommt und wer sie spricht: diese Fruchtbarkeit des andern Atems
ist das Unvermogen: nicht die Abwesenheit, sondern die radikale
Verantwortungslosigkeit der Rede, die Verantwortungslosigkeit als
Vermogen und Ursprung der Rede.116

Die Soufflage garantiert also nicht nur die Struktur des herkdmmlichen Theaters,
indem sie die selbst nicht sicht- und horbare Beaufsichtigung der Korper und Stimmen
iibernimmt; sie verkdrpert gleichsam den irreduziblen Mangel, der jedes Sprechen
iiberhaupt erst hervorbringt. Insofern ist die theatrale Rede als fremde, als
apokalyptische, da man nicht weif3, woher sie kommt und wer sie spricht, das Modell
fiir jede Rede und die Figur des Souffleurs die Meta-Figur dieser immer schon

figtirlichen, im Sinne von einer uneigentlichen Rede:

Vom Augenblick an, wo ich spreche, gehoren die Worter, die ich
gefunden habe, mir nicht mehr, weil sie Worter sind; sie werden in
urspriinglicher Weise wiederholt (Artaud will ein Theater, in dem die
Wiederholung unmdéglich ist). [...] Vom Augenblick an, wo ich gehort

115 Antonin Artaud, Briefe iiber die Sprache. In: ders., Das Theater und sein Double, S.113-130, hier
S.127 und S.118f.

116 Jacques Derrida, Die soufflierte Rede. In: ders., Die Schrift und die Differenz, S. 259-301, hier
S.268f.
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werde, wo ich mich selbst hore, wird das Ich, das sich hort und das
mich hort, zum Ich, das spricht, und ergreift das Wort, ohne es jemals
dem abzuschneiden, der in seinem Namen zu sprechen und gehort zu
werden glaubt. Diese Differenz, die in den Namen desjenigen, der
spricht, eindringt, ist nichts, sie ist das Verstohlene: die Struktur der
augenblicklichen und origindren Entwendung, ohne die keine Rede
ihren Atem fénde.117
Stellt sich die Frage, wie sich das Artaudsche "Theater der Grausamkeit" verhélt zu
einem Theater, das ich schon vorgeschlagen habe, "Theater der Gefihrdung" zu nennen
und dem es keineswegs um die Umwailzung der Szene zu tun ist, da dieses Theater ja
gerade auf Wiederholbarkeit setzt. Die Differenz 14t sich vielleicht am auf-
schluBreichsten an den beiden Figuren des Souffleurs und des Regisseurs markieren.
Wihrend Artauds "Theater der Grausamkeit" den Regisseur als "Meister heiliger
Zeremonien", gleichsam als Medium der Gotter erfordert,! 18 lieBe sich behaupten, dal3
Jelineks "Theater der Gefdhrung" weniger auf Regie, denn auf eine gute Soufflage
angewiesen ist bzw. den Regisseur zur Souffleuse, bekanntlich ein typischer
Frauenberuf, macht. Und gut kann in diesem Fall nur heilen: Anders lesen. Nicht unter
dem Text einen eigentlicheren entziffern, den man dann auf die Biihne stellen konnte,
sondern den Text auf mdgliche Figurationen hin lesen. Denn die Anforderung einer
Rede, die ihre 'Eigenheit' durch das "Dazuschmieren" fremder Einkaufsposten erhilt,
stellt die Figur des Souffleurs selbst, bzw. der Souffleuse vor erhebliche Probleme:
Wem soll sie was soufflieren? Welche der Worter-Posten senden sich welcher
Biihnengestalt? Und vor allem: Welche Gestaltgebung, welche Figuration ist tiberhaupt
moglich, wenn der Text ein beschriebener Einkaufs-Block ist, der als beschmierter
nicht gerade sduberlich geordnet den Theatermachern auf den Korper bzw. in die Hand
gedriickt ist, um damit einkaufen zu gehen? Denn Gestalten einkaufen miissen sie
selber; da gibt es keine Vorschrift, jeder aus dem Sortiment darf es sein - nur "Selbst"-

Gestaltung ist ausdriicklich untersagt :

Techniklarm bitte los! Der Darsteller spiirt, da3 ich ihn notfalls an
seinen Haaren aus dem Depot zerren werde, damit er bei mir einkaufen
geht, und was tut er? Was tut er, um auf seinem Weg mit dem

17 Ebd., S.271.

118 "Diese poetische, aktive Weise, den Ausdruck auf der Biihne zu betrachten, fiihrt uns zur
Abwendung von der auf den Menschen bezogenen, gegenwértigen, psychologischen Sinngebung des
Theaters, um ihm jene religiose, mystische Sinngebung wiederzufinden, fiir die unser Theater iberhaupt
kein Gespiir mehr besitzt. [...] Dieses Theater verdriangt den Autor zugunsten dessen, was wir in
unserem abendldandischen Theaterjargon den Regisseur nennen wiirden; dieser aber wird zu einer Art
von magischem Ordner, zu einem Meister heiliger Zeremonien. Und den Stoff, den er bearbeitet, die
Themen, die er zum Leben erweckt, stammen nicht von ihm selbst, sondern von den Gottern. Sie
stammen anscheinend von urspriinglichen Verbindungen der Natur ab, die ein zwiefacher Geist
begiinstigt hat. Was er bewegt, ist das In-Erscheinung-Getretene. Es ist eine Art von uranfanglicher
Korperlichkeit, von der sich der Geist niemals losgesagt hat." (Antonin Artaud, Schlul mit den
Meisterwerken, S.85)
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Thespiswagerl durch die Regale wenigstens einmal wieder sich selbst
begegnen zu diirfen, was ich ihm ausdriicklich verboten habe? Er darf
meinetwegen jedem, auch mit seinem Hund Gleichmut, begegnen, nur
nicht sich selber. [...] Bravo! Jetzt hat er es richtig gemacht. Jetzt hat ers
geschnallt. Er ist jetzt ich, doch ohne darauf zu beharren und ohne auch
darauf zu beharren, der zu sein, den er darstellen soll. Er soll iiberhaupt
nicht beharrlich sein, sondern jeden Moment zu steuern. (SK 12)

Der Technikldarm, der erbeten wird, ist also im Vergleich zu einem Theater, das
oben als Theater der Bescheidung bezeichnet wurde, keineswegs leise zu nennen. Zwei
Punkte sind es, die in Bezug auf die Frage, wer spricht, herausgearbeitet werden
konnen und die den 'Larmpegel' gleichsam erhohen: Einerseits ist ein Zuwachs an
Arbeit zu verzeichnen, denn Figuration wird an den Ort des Theaters delegiert. Statt
Verlebendigung bzw. Beseelung einer aus Schrift gemachten Skulptur ist die Technik
der Skulpturen-Herstellung den Theater-machern selbst iiberschrieben. Insofern entlaft
die libersandte Schrift, wenn sie keine Gestalt-Vorgabe bzw. keine Rolleneinteilung
kennt, das Theater radikal aus seinem Status als Diener der Schrift; so radikal, dal} das
sogenannte Regietheater nicht unerhebliche Schwierigkeiten mit der ihr plotzlich
zufallenden 'Herrschafts'-Position hat, die es doch selbst in der theatralen Moderne
immer wieder gefordert hatte. Das Entscheidende ist also nicht, dal3 - wie Maja Sibylle
Pfliiger schreibt - "es nicht mehr entscheidend sei, ob die Rede an Figuren delegiert ist"
bzw. dall das "szenische Moment von der Darstellungsweise auf die literarische
Produktionsebene vorverlegt" sei.!19 Entscheidend ist vielmehr, daB erst mit einer
Schrift, die die Delegation der Rede nicht vorwegnimmt bzw. disparateste Diskurse
einer einzelnen Figur unterschiebt und damit die Frage 'Wer spricht?' iiberhaupt erst in
ihrer Bedeutung fiir das Verstehen von Bedeutung horbar macht, die Theatermacher als
Figurenmacher in ihr Recht gesetzt sind. Denn delegiert und damit figuriert werden

muB natiirlich, es ist ein zwingender Effekt von Theater.

Andererseits sorgt eine Verwirrung der Diskurse, die durch Aufteilung der Text-
Blocke nicht gidnzlich entwirrt werden kann, gleichzeitig fiir eine Destabilisierung der
gerade erst Figurierten. Beharrlichkeit wird verhindert, wenn sich die Text-Segmente
immer nur kurzfristig zu einer Einheit fligen lassen, die sich sofort wieder auflost und
neu zusammengesetzt werden mufl. Und diese Tendenz zur Beharrlichkeit ist ein
wesentliches Element des Theaters der Bescheidung. Fiir die Erfiillung der
ideologischen Forderung, immer man selbst zu sein, hat paradoxerweise gerade der
Raum des Theaters ein herausragendes Trainingsfeld abgegeben. Einmal das Schema
der Figur konstruiert, muf} jede Geste, jeder Ton, jeder Gesichtsausdruck zu diesem

Schema 'passen'; SelektionsmaBnahmen, um die eine, ganzheitliche Figur zu

119 Pfliiger, Vom Dialog zur Dialogizitit, S.51f.
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erschaffen, den sogenannten runden Charakter, der zwar in sich widerspriichlich sein
darf, sogar sein muf}, um Rundheit zu produzieren, aber eben keine Risse kennen darf.
Gegen diese Diktatur der Ganzheit auf der Szene gehen Texte vor, die einer Rhetorik
des Risses verpflichtet sind. Effekt fiir die Szene wére ein permanentes Wechselspiel
von Erscheinen und Verschwinden. Wéhrend die Aufgabe der Figuration

zugeschrieben ist, wird der Auftrag zur Defiguration vorgeschrieben:

Er [der Darsteller S.K.] kann nicht so einfach ein anderer werden, aber
er kann ein anderer sein! Allerdings wiederum nicht ganz der, den er
darstellen soll, sondern eciner, den er erschafft, den er aus dem
Bergenden seines Korpers hervorzieht, nichts Halbes und auf keinen
Fall, bitte!, schon gar nicht was Ganzes. Nicht sich hervorholen bitte
und auch keinen anderen. Im Irgendwo hingenbleiben, [...] Bis er
wieder zum Vorschein kommen darf, der auch eine Art Schein ist, aber
gleichzeitig auch wirklich. Gefahrlich. Fiir alle. Zur Entnahme bereit.
Ungesichert, aber gesteuert. In meinen Schriftziigen festgelegt, bis er
hervorkommt, mit diesen Ziigen entgleist, in den Wald kracht, und als
ein ganz anderer wieder zum Vorscheinen gebracht wird. (SK 12f.)

Gespenster-Theater, nicht mit der Opposition von Prisenz und Absenz zu erfassen,
da es noch die Differenz von Fiktion und Wirklichkeit in Frage stellt, wenn die
Darsteller "im Schacht einer anderen Dimension, die nicht Wirklichkeit, aber auch

nicht Theater ist, uns etwas bestellen sollen." (SK 9)
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5. Zirkeltraining: Wider den symbolischen Korper

Ein Schleier, den man iiber ein Licht
geworfen hat, das man nicht mehr
wahrnehmen mochte. (Paul de Man)

Die Faszination eines Schreibens fiir die Biihne aus der Perspektive des 'Autor-
Schopfers' ist die Moglichkeit, mittels unterjochter Interpreten das zu leisten, was
Autoren als Wunsch spitestes seit der Geniedsthetik umtreibt: Schopfer bzw. Erzeuger
zu sein. Nun ist aber die Herrschaft iiber Signifikanten nicht Formung von Menschen -
um noch einmal Friedrich Kittlers Lektiire der Prometheus-Hymne des
deutschsprachigen Dichter-Gottes zu zitieren. Aber, entgegen aller Theater-Mythen der
Verlebendigung, eine Herrschaft iiber Korper-Signifikanten, eine Gymnastik von
Korperteilen, die als Kunst des Ausdrucks bezeichnet wird, ebenso wenig. Und
diejenige, die sich der Austreibung aller Schopfer-Bilder verschrieben hat - im iibrigen
einschlieflich demjenigen von Mutterschaft, der im kulturellen Archiv der Bilder als
weibliches Ersatz-Bild fiir Autorschaft fungiert -, hat nichts iibrig fiir eine
Funktionalisierung des Theaters als Geburtshelfer, als Hebamme. Kategorisch schreibt
sie: "Den Wunsch, Leben zu erzeugen auf dem Theater, der fast alle Schriftsteller
angezogen hat, lehne ich ab. [...] Ich will dem Theater das Leben austreiben. Ich will
kein Theater."120 Wihrend das letzte Kapitel sich mit dem Entzug der Hegelschen
Skulpturbilder als Konsequenz dieses exorzistischen Wunsches, dem Theater Leben zu
entziehen, beschiftigte, seien zum SchluB einige Uberlegungen zur Rhetorik des
Schauspieler-Korpers hinzugefiigt. Schon der erste Theatertext Jelineks schreibt

nédmlich gegen einen gewissen Korper an, will ihn zum Verschwinden bringen:

NORA: Auffordernd blicke ich zur Eingangstiir und frage: Gehen wir
heute nicht aus? In einer Minute bin ich angezogen.

WEYGANG: Nein, heute nicht. Heute muf} ich mit meinem kleinen
Maidchen einmal ernsthaft reden.

NORA: Ooooch, leicht beleidigt stampfe ich mit dem Fuf} auf und
drehe mich einmal um meine Langsachse, dich jedoch schelmisch von
unten her anblickend, um zu zeigen, dal3 ich es nicht so ernst meine wie
es aussieht.

WEYGANG: Nun, nun, meine Lerche mufl nicht gleich die Fliigel
hingenlassen.

NORA: Ich schlage mit meiner kleinen Faust auf den Tisch, blicke aber
zwischen meinen wilden Haarlocken mit einer Mischung aus leichter
Angstlichkeit und banger Frage und siier GewiBheit, geliebt zu
werden, zu dir empor. (N 30)

Indem der Text die potentielle Darstellungsarbeit der Schauspielerin als

Sprechhandlung présentiert, sabotiert er gleichsam das theatralische "Ringen um

120 Elfriede Jelinek, Ich will kein Theater. Ich will ein anderes Theater, S.153.
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Ausdruck" (B 109). Indem er diese miihselige korperliche Ausdrucksarbeit
versprachlicht, ironisiert er diese nicht nur, sondern verabschiedet diese gleichzeitig
von der Szene: Zu Grabe getragen, da nicht nur mithsam, sondern auch sinnlos, aber
eben nicht ohne Sinn zu machen: "Der Schauspieler ahmt sinnlos den Menschen nach,
er differenziert im Ausdruck und zerrt eine andere Person dabei aus seinem Mund
hervor, die ein Schicksal hat, welches ausgebreitet wird."!2! Die Burgtheaterschau-
spielerin im Leichenwagen erldutert die Miihsal dieser Korper-Gymnastik fiir ein
Publikum, das "einem ungeheuerlichen Auswringen der inneren Gewebe" beiwohnt,
"als ob die Leidenschaft ein groBer nasser Schwamm sei, der von der eisernen Faust
des Regisseurs ausgedriickt wird":122

Ich brauche von mir nicht loszukommen, denn ich bin vollstindig mit
dem Miteinander mit mir einverstanden. Das macht den erstklassigen
Schauspieler aus, den letztklassigen aber auch, nur glaubt man es dem
nicht! Aber der Weg dorthin! Entsetzliche Leiden! Ringen um
Ausdruck! Entsetzlich ist gar kein Ausdruck! Uberall aufschluchzende
Zeuginnen von Mir! [...] Ich habe mich immer in mir ausgeruht, indem
ich unermiidlich nachdachte: Wie dies oder jenes gestalten? Wie mache
ich das? Wie stelle ich das dar? Was fiir Gestalten konnte ich sein? [...]
Von der Gestalt zur Gestaltung? Oder umgekehrt? Und dabei immer ich
selbst geblieben, doch niemals ich selbst gewesen. Danke, Dichter! (E
61)

Der erstklassige Schauspieler-Korper ist ein trainierter - nicht umsonst taucht die
Assoziation mit der Semantik des Sports auf: der Korper eines Sportlers, manche
erstklassig, manche kommen letztklassig ans Ziel, sie selbst zu bleiben, und doch
niemals sie selbst gewesen zu sein. Damit aber die Korper, die auf der Jelinekschen
Szenerie auftreten bzw. hervortreten diirfen, eben nicht aufschluchzende Zeuginnen
von sich selbst bleiben, die eine Unterscheidbarkeit von Gestalt und Gestaltung
hintertreiben, sondern "Zeugen der Anklage gegen Gott und Goethe" (SK 10) werden
konnen, bedarf es einer anderen Arbeit, die Gestaltung und Gestalt, Darstellung und
Dargestelltes bzw. Représentation und Représentiertes nicht zu einer dialektischen
Einheit zusammenfiigt, nicht zu einer Identitdt verdichtet. Eine falsche Einheit, die
bekanntlich schon das Angriffsziel des sogenannten epischen Theaters Bertolt Brechts
war. Diese Einheit, die auf einem als motiviert gedachten Bezug zwischen Darstellung
und dargestellter Bedeutung, zwischen Bild und Substanz griindet, ist allerdings im
Theater der Menschen-Bildner von solch durchschlagendem Erfolg, dall Bertolt

Brechts "Herausforderung" kaum eine Chance hatte.l23 Der symbolische Stil als

121 Elfriede Jelinek, Ich mochte seicht sein, S.157.
122 Roland Barthes, Mythen des Alltags, S.20f.

123 Ein ausfiihrlicherer Vergleich zwischen den Theater-Konezpten Brechts und Jelineks unter
rhetorischer Perspektive wire eine lohnende Lektiire, die an dieser Stelle nur angerissen werden konnte.
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Verschleierung eines wenn auch schmerzhaften Lichts, wie ihn Paul de Man fiir die
Literatur des 19. Jahrhunderts nachgezeichnet hat, postuliert die Moglichkeit einer
Identitdt bzw. Identifikation und hat auf der Szene vielleicht noch mehr Einfluf3
gewinnen konnen als auf dem Papier.!24 Welch referentielle Verirrung dieses
symbolische Theater, in dem Sinne, dafl dort Darstellung und Dargestelltes potentiell
zusammenfallen konnen, zeitigen kann - dafiir sei als besonders 'beeindruckendes'
Beispiel die phanomenologischen Betrachtungen von Theatereffekten kein Geringerer
als Georg Lukacs zitiert. Um eine Abgrenzung zum Film vorzunehmen, schreibt er

iiber die Grundbedingung aller Bithnenwirkungen:

[...] die Wirkung des tatsdchlich daseienden Menschen. Denn nicht in
den Worten und Gebarden der Schauspieler oder in den Geschehnissen
liegt die Wurzel der Theatereffekte, sondern in der Macht, mit der ein
Mensch, der lebendige Wille eines lebendigen Menschen, unvermittelt
und ohne hemmende Leitung auf eine gerade so lebendige Menge
ausstromt. Die Biihne ist absolute Gegenwart. (Hervorh. S.K.)125

Sieht man einmal von der fragwiirdigen Unterstellung ab, das Telos von Theater sei
die Ausstromung des "lebendigen Willens eines lebendigen Menschen auf eine gerade
so lebendige Menge", so ist es vor allem der Hinweis auf die vermeintliche
Unvermitteltheit und absolute Gegenwart, der davon zeugt, daB3 hier die Kluft
zwischen Signifikant und Signifikat, zwischen Zeichen und Bedeutung getilgt ist und
damit letztlich der Signifikant als Signifikant verschwindet. Die Biihne als Ort "ohne
hemmende Leitung" zu charakterisieren, also ohne Ubertragung als Inbegriff des
Medialen, die Szene als absolute Gegenwart vor jeder Verzeitlichung zu lesen, erzihlt
von dem Wunsch nach einer Authebung der Differentialitit, der Distanzierung, die den
Ort des Theaters doch zuallererst erdffnet. Nur ein Theater, das auf eine symbolische
Korper-Kunst setzt, kann solche Mystifikationen hervorbringen. Und so ist zumindest
eines sicher bei den Jelinekschen Lektiiren eines Ortes, die sich auch schon einmal
selbst der Falschheit bezichtigen: "Ich bin verflucht und zugenéht: auch das war jetzt
wieder falsch!" (SK 10). Aber:

Das Allerschlimmste ist, wenn sie, was sie da werden sollen, mit dem
in Ubereinstimmung zu bringen suchen, was sie bereits sind. (SK 8)

124 Paul de Man, Die Rhetorik der Zeitlichkeit, S.103f.

125 Georg Lukacs, Gedanken zu einer Asthetik des Kinos (1913) In: Kaes, A. (Hrsg.), Kino-Debatte.
Texte zum Verhéltnis von Literatur und Film 1909-1929, Tiibingen/Miinchen 1978, S.112-117, hier
S.112f. Erschreckend an dieser Bestimmung von Theater, die ganz unter dem Eindruck der neuen
Ubertragungsméglichkeit 'Film' steht und einen nicht endenwollenden Diskurs iiber die vermeintliche
'Unmittelbarkeit' des Theaters in Gang setzte, ist vor allem die Tatsache, dal dieses Argument unter dem
Stichwort "face-to-face-Kommunikation" heute noch bei Theaterwissenschaftlern als "unverdnderlich
gliltig" gilt. Vgl. Erika Fischer-Lichte, Die Verkldarung des Korpers. Theater im Medienzeitalter. In:
Fischer-Lichte/Xander (Hrsg.), Welttheater - Nationaltheater - Lokaltheater? Europdisches Theater am
Ende des 20. Jahrhunderts, Tiibingen/Basel 1993, S. 99-116, hier S.101
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Denn Sprache - sei es die Sprache der Korper, sei es die Sprache der Worter - ist auf
der Szene immer nur als uneigentliche zu haben, da sie nicht auf das Innen oder auch
AuBen, die 'Eigenheit' des vermeintlichen Herstellers dieser Zeichenketten verweist,
sondern immer schon parasitires Zeichen ist, das der Vergegenwértigung und
Versinnbildlichung des nicht-prasenten Anderen dient. Die semiotische Ordnung von
Theatralitdt basiert auf dieser wesentlichen Verschiebung, die ein anderes
'Verschwinden' voraussetzt, als dies ein Theater des symbolischen Korpers durch
Ineinssetzung von abwesendem und anwesendem Korper zu vergessen sucht. Wahrend
ndmlich das Bezeichnende der Korper des Schauspielers ist, ist die Bedeutung dieses
Zeichens, sein Bezeichnetes, eben nicht die Historizitdt und/oder Subjektivitit dieses
spezifischen Korpers, stattdessen werden diese mittels eines Aktes der Austreibung zu
Bildern fiir andere Korper-Texte. Die buchstidbliche Bedeutung des Schauspieler-
Korpers muB3 getilgt werden, muf} gleichsam 'verschwinden', damit ein leerer Raum
entsteht fiir das, was er bezeichnen soll. Ob der Text, den der Zeichentriger
'Schauspieler' erzeugt, den Korper, die Sprache, die Gedanken und Gefiihle einer oder
mehrerer dramatischer Figuren bezeichnet oder - die Substitutionen potenzierend - im
Durchgang durch die 'Persona' der dramatischen Figur die Gedanken des Autor-
Schopfers 'bedeutet' - theatralische Korper- und Worter-Sprache ist per definitionem
sekundir, eine Sprache der Tropen. Als Schauspieler zu sprechen hei3t, mit anderen
Worten bzw. mit den Worten des Anderen sprechen; heiflt, andere Gesten bzw. mit den
Gesten des Anderen zu artikulieren. Damit geht dem Vorgang der sogenannten
'Verkorperung' zwangsldufig eine mortifizierende Entkorperung voraus. Die Physis
sowie die Psyche des Schauspielers miissen gleichsam zum leeren Blatt, zu einer Art
Hohlraum werden, in den sich die verbale und nicht-verbale Sprache Anderer
einschreiben kann. Ein semiotischer Blick auf Theatralitit hat diesen Vorgang
nachgezeichnet, ohne allerdings die Listen der Rhetorik zu beriicksichtigen, die diese
Operation der Loschung niemals génzlich gelingen lassen. Erst so gerdt in den Blick,
welcher Korper auf der Jelinekschen Biihne erscheinen bzw. zwischen Verschwinden
und Erscheinen oszillieren soll.

Meine These ist, daB} es sich um den allegorischen Korper handelt, den Elfriede
Jelinek auf der Biihne zur Schau stellen mochte. Denn der tropische Prozef3, der auf
der Szene statthat, ist nicht weniger ambivalent als derjenige der Textualitit. Zwar 1483t
die Tilgung der primédren Bedeutung eine sekundire, sinnbildliche Bedeutung
entstehen, doch im gleichen Zuge artikuliert dieser immer wieder neu zu leistende und
niemals endgiiltig zu fixierende Austausch selbstreflexiv auch die mangelnde Stabilitit
von Bedeutung, die Unmdglichkeit einer eindeutigen Sinn-Identifizierung. Somit ist
die Differentialitat, die Nicht-Identitdt selbst eines der Dinge, die der Tausch auf der
Biihne bezeichnet. Dem Ort des Theaters ist also in doppeltem Sinne die Differenz

zwischen Darsteller und Dargestelltem, die Disjunktion zwischen Bezeichnung und
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bezeichneter Bedeutung und damit die spaltende Struktur der Reprisentation, die jeder
Sinnproduktion zugrundeliegt, irreduzibel eingeschrieben. Auf der einen Seite ist es
diese Okonomie der notwendigen Spaltung bzw. des urspriinglichen Risses in der
Produktion von Bedeutung, die das klassische theatrale Spiel in Gang setzt. Auf der
anderen Seite - und dies wird in der stabilisierenden semiotischen Definition von
Theater (A spielt B, wihrend C zuschaut) zwanghaft iibersehen bzw. als schlechte,
ungelehrige Rezeption denunziert - markiert die Moglichkeit von Theatralitdt gerade
auch die Unmoglichkeit stabiler Sinnproduktion und -rezeption, indem sie den Status
des Korper-Zeichens 'Schauspieler' in der Schwebe hélt, indem sie die Stabilitdt der
vermeintlichen Identititen A und B in Frage stellt, zwischen Darstellung und
Dargestelltem nicht Identifikation, sondern Irritation stiftet. Somit ist die Gefahr des
MiBlingens eines Ubersetzungs-Prozesses konstitutiv fiir Theater und nicht nur ein
Unfall, eine Katastrophe. In seiner Behandlung des Begriffs des "Unheimlichen"
arbeitet Freud den Moment der Ambivalenz von Bedeutung heraus, der als Situation
des Nicht-Entscheidbaren Verunsicherung hervorruft. Und die Rhetorik, mit der
Theatralitit arbeitet, ist insofern unheimlich im Sinne Freuds,!26 da der bezeichnende
Korper eben nicht ausgeloscht wird, sondern in der Reprédsentation priasent bleibt,
wenn auch ohne seine primire Bedeutung: Eben wie die Unheimlichkeit einer noch
nicht begrabenen Leiche. Ohne Analogisierung formuliert: Der allegorische Korper
des Schauspielers ist diese Leiche. Entleert, abwesend als Bezeichnetes, aber eben
doch physisch anwesend, so da} die getilgte primdre Bedeutung niemals génzlich
verschwindet. Ein Theater der Gefdhrdung, wo die Trennung zwischen Wirklichkeit
und Schein, zwischen Realitdt und Imagination destabilisiert ist. Und genau diesen Ort
als "Schacht einer anderen Dimension, die nicht Wirklichkeit, aber auch nicht Theater
ist" (SK 9), sucht Elfriede Jelinek zu evozieren, indem sie alles zu entziehen sucht, das

ein Theater des Bestandes erlauben wiirde:

Jeder einzelne, der auf dem Theater auftritt, dringt sich vor, weil er den
stillen Bestand all der Menschen gefihrden mochte, die sich damit
zufriedengeben, gerade so eben bestanden zu haben und es, dariiber
hinaus, nicht einmal zulassen wollen, daf} einer vor sie hintritt und iiber
sie herausgehoben wird. Die Radfahrer bleiben ja auch in ihrem Feld,
auf das sie gesdet sind wie Knochen in den Boden, doch dann reift
einmal ein Spitzentrio aus und gewinnt Gold, Silber, Bronze. Sie haben
sich vom Feld abgesetzt wie die Schauspieler vor uns. Sie irritieren uns
mit ihrem angemaliten Geschick. Da ist dieser Raum, und Geschickte
stellen Geschicke von ins Geschirr gespannten zweibeinigen Kreaturen
dar. (SK 7)

126 Vgl. Sigmund Freud, Das Unheimliche. In: ders., Psychologische Schriften. Studienausgabe Bd. IV,
Frankfurt a.M. *1970, S.241-274.
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Denn es gibt auch zwei Arten der AnmafBung im Raum des Theaters. Einmal
diejenige, die sich erlaubt, symbolischer Korper zu sein. Und andererseits die
AnmalBung eines allegorischen Korpers, auszureillen, sich abzusetzen, etwas zum
Vorschein zu bringen, ohne génzlich zu verschwinden. Nicht A spielt B, wihrend C
zuschaut, sondern A, "indem er einfach so heraussteigt aus seinem Leben" (SK 7),
setzt sich ab, wiahrend B irritiert zuschaut. Und da wir es mit einer Textarbeit zu tun
haben, die eine Serie aus sich erstellt - wie es eine der Frauen-Figuren in "Ein

Sportstiick" ankiindigt - 146t sich vielleicht behaupten:

Der Schauspieler als allegorischer Korper ist kein grofser Meister, er
taucht wieder auf, beschdftigt wie er ist mit dem Verschwinden - wie
die Frau, wie die Schrift, wie Satan, wie das Theater.
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