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In der im Friihjahr 2006 erschienen Biographie iiber Elfriede Jelinek schreiben Verena Mayer
und Roland Koberg, Jelinek habe sich gerade in ihren frithen Stiicken an Formen wie dem
,Brecht’schen Lehrstiick und den Altwiener Possen Nestroys™ orientiert. In Stlicken wie
Nora, Clara S. oder Burgtheater gebe es, wie bei Brecht, ,,keine Charaktere, die Figuren sind
nur, was sie sagen®. Das dramatische Gesetz, dass eine Figur durch ihre Redeweise ihren
Charakter preisgibt, sei bei Elfriede Jelinek ,auBer Kraft gesetzt zugunsten eines
monomanischen, unaufhdrlichen Sprechaktes'.

In der Forschungsliteratur zu Elfriede Jelinek ist der in diesem Zitat enthaltene Hinweis auf
die brechtschen Lehrstiicke keine Ausnahme. Immer wieder wird auf die grundsitzliche Nihe
gerade der frithen Stiicke Jelineks zu Brecht verwiesen: Jelinek habe, schreibt beispielsweise
Gerda Poschmann, ,,das Schreiben fiirs Theater in Brecht-Nachfolge fiir sich entdeckt®. Als
postdramatisches Theater bilden Jelineks Stiicke eine unmittelbare Verldngerung von Brechts
Absage an das buirgerliche Theater und seiner Kritik an dem Theater der Représentation. Wie
auch Brecht steht Jelinek gemdll Poschmann ,der dramatischen Form von Beginn an
skeptisch gegeniiber®, ehe sie, in ihrer weiteren Entwicklung, das ,,Konzept der dramatischen
Reprisentation immer radikaler in Frage stellt*.

Die Radikalisierung der Kritik an der dramatischen Reprisentation, die gerade in den
spéaten Stiicken Jelineks hervortritt, wirft zugleich die Frage nach den Differenzen zwischen
Brecht und Jelinek auf. Muss der in den spiten Stiicken fast komplette Verzicht auf ein
,darstellendes Theater* und die viel diskutierte Hinwendung zu einem , Theater der
Sprachflichen* als eine radikale Weiterfithrung von Brechts epischem Theater und seiner
Kritik am biirgerlichen Theater gelesen werden, oder liegt hier eine Abwendung von Brechts
Theater vor? Steht Jelineks ,Hyperrealismus‘, um es mit anderen Worten zu sagen, noch in
der Tradition von Brechts Realismus, oder wendet sich Jelineks Theater letztlich gegen
Brechts Asthetik, dessen Ansitze durch neue Zugiinge ersetzt wurden?

! Mayer, Verena u. Roland Koberg: Elfriede Jelinek. Ein Portrit. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2006. S. 188.
i Poschmann, Gerda: Der nicht mehr dramatische Theatertext. Tibingen: Niemeyer 1997. S. 195,

Ebd.
* Siehe dazu: Pfliiger, Maja Sibylle: Vom Dialog zur Dialogizitit. Die Theaterdsthetik von Elfriede Jelinek.
Mainz: Francke 1996. S. 254 {f.
> Siehe dazu unter anderem: Schmidt, Christina: ,,SPRECHEN SEIN. Elfriede Jelineks Theater der
Sprachflachen.” In: Sprache im technischen Zeitalter 153 (2000). S. 65-74.
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Eine solche Frage lésst sich, bei allen Ambivalenzen, nur beantworten, wenn man sich den
literarischen ~ Ausgangspunkt und die literarischen Intentionen von  Jelineks
schriftstellerischem Werk in Erinnerung ruft und diesen mit Brechts ideologiekritischem
Ansatz abgleicht. Ein solcher Vergleich zeigt, dass die Kritik am Theater der Représentation
sich bei beiden von Anfang an mit dem Anspruch einer Historisierung von nur vermeintlich
ahistorischen Sinnkonstruktionen verbindet, dass aber zugleich die Umsetzung dieses
denaturaliserenden Anspruchs grundlegend verschieden ist. Gerade der Stellenwert der
Theatralik, die in den Theaterkonzepten eine Rolle spielt, verweist dabei auf eine Differenz
zwischen Jelinek und Brecht, die weit tiber die dsthetischen Fragen hinausreicht. Letztlich
haben wir es, so die These, mit unterschiedlichen Konzepten des Theaters, mit
unterschiedlichen Auffassungen zur Zuschauerperspektive und einer unterschiedlichen
Definition der politischen Rolle des Theaters zu tun. Bei allen Ubereinstimmungen hat Jelinek
letztlich mit dem Theater Brechts gebrochen und ein Konzept entwickelt, das in wesentlichen
Teilen dem Theater Brechts direkt entgegensteht.

1. DEONTOLOGISIERUNG UND DENATURALISIERUNG

Der Ansatzpunkt von Jelineks Theater ldsst sich, wie auch der von Brecht, unter dem
Stichwort der Denaturalisierung und Deontologisierung fassen. Schon Brecht operiert in
seiner Asthetik mit dem Gegensatz eines ideologischen Denkens, das sich als naturwiichsig
und schicksalhaft legitimiert, zu einem geschichtlichen Denken, das diese vermeintliche
Naturwiichsigkeit kritisiert und als Ideologie entlarvt: Wahrend das biirgerliche Theater, so
Brecht, auf die ,,Verschmierung der Widerspriiche, auf die Vortduschung von Harmonie, auf
die Idealisierung® hinausliefe, strebt er selbst, wie er in dem ,Kleinen Organon fiir das
Theater unterstreicht, ein Theater an, das den Zustand der Gesellschaft als ,,historisch und
verbesserbar® auffasse.® In unserem Zusammenhang ist der revolutiondr-marxistische
Hintergrund dieses Theaterkonzeptes dabei nicht von primérer Bedeutung; entscheidend ist
vielmehr, dass Brechts Theater von Anfang an darauf angelegt ist, den historischen
Hintergrund von nur vermeintlich ahistorischen Sinnkonstruktionen aufzuzeigen und auf
diese Weise die ,,Moglichkeiten des Wandels aller Dinge* in den Mittelpunkt der Betrachtung
zu riicken.” Durch das bewusste Demonstrieren eines Geschehens, das nicht nachgespielt,
sondern nacherzihlt werden soll, schafft Brecht in seinem Theater eine Form der
Beobachtung zweiter Ordnung, durch die alle Dinge, um es mit Niklas Luhmann
auszudriicken, kontingent erscheinen. Wahrend der Beobachter erster Ordnung sich auf das
konzentriert, was er ,,beobachtet und erlebt®, riickt durch die Beobachtung zweiter Ordnung
die ,,Unwahrscheinlichkeit des Beobachtens erster Ordnung® in den Mittelpunkt: ,Jeder
Handgriff, der getan, jeder Satz, der gesprochen wird, ist extrem unwahrscheinlich, wenn er
als Auswahl aus allen anderen Moglichkeiten betrachtet wird.“® Die Unterbrechung der
dramatischen Reprisentation durch die Verfremdungseffekte dient diesem Ziel: Es handelt
sich, wie Brecht in seiner beriihmten Skizze ,,Die Stralenszene” von 1940 darlegt, um eine
Technik, mit der die Relativitdt von vermeintlich natiirlichen Sinnkonstruktionen aufgezeigt
werden soll. Stets geht es darum, dass den dazustellenden Vorgidngen mit dieser Technik ,,der
Stempel des Auffallenden, des der Erkldarung Bediirftigen, nicht Selbstverstidndlichen, nicht

6 Brecht, Bertolt: ,,Kleines Organon fiir das Theater. In: ders.: Gesammelte Werke in 20 Biinden. Frankfurt am
Main: Suhrkamp 1976. Bd. 16: Schriften zum Theater 2. S. 661-710, hier S. 706.

"Ebd., S. 696.

8 Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997. S. 103.
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einfach Natiirlichen verlichen werden kann“’. Mit Manfred Brauneck kann man daher von

einer ,,Destruktion des naturwiichsigen Denkens als Grundintention Brechts sprechen: Stets
geht es darum, die historischen Bedingungen, die Kontingenz und, darauf aufbauend, die
Moglichkeit der Verdnderung herauszustreichen:
Wihrend eine ideologische Betrachtungsweise die dargestellte (gesellschaftliche) Wirklichkeit nicht mit
der Perspektive ihrer Verdnderbarkeit ausstattet, sondern sie als ,naturgegeben® erscheinen lisst, entlarvt

die Historisierung Ideologien in ihrem Geltungsanspruch dadurch, dass sie das Zustandekommen von
Ideologie, ihre historische Bedingtheit aufdeckt.'’

Diese Zielrichtung von Brechts epischem Theater ist fiir ein Verstdndnis des Verhéltnisses
von Jelinek zu Brecht insofern von Bedeutung, als auch Jelineks schriftstellerisches Werk
sich aus einem vergleichbaren Anspruch der Historisierung und Denaturalisierung speist.
Beachtenswert ist dabei vor allem die Ndhe der Formulierungen, mit denen auch Jelinek eine
Historisierung und Denaturalisierung von gegebenen Sinnkonstruktionen einfordert. Gerade
in dem zentralen Essay ,,Die endlose Unschuldigkeit®, der bekanntlich in enger Anlehnung an
die Mythenkritik Roland Barthes’ geschrieben wurde, ist dieses Motiv entwickelt worden.''
Der Mythos hat fiir Jelinek — sie folgt hier direkt Roland Barthes — die Funktion, ,,die welt in
ithrer unbeweglichkeit zu halten®. Dazu ,deformiert® der Mythos die Dinge des Alltags, 16st sie
aus ihrer historischen und politischen Situation und stellt sie als allgemeingiiltige, letztlich
unverdnderliche und natiirliche Ausdriicke vor. Inhalt, Bild und Wirkung des Mythos zielt
nach Jelinek ,,darauf ab zu entpolitisieren* und das ,.gewicht der geschichte aufzuheben*'*:
,Hhatur statt geschichte, lautet komprimiert der Vorwurt Jelineks. Die moderne Reklame,
Fernsehserien, Werbefilme, Quizspiele und Illustriertenromane bilden, so Jelinek, ,.eine art
von natiirlichkeitsschleim der alles iberzieht und verklebt”, und durch den gerade die Frau in
der V\éelt der Reklame ,,ihrer sexualitit und ihrer geschichte beraubt und in geste verwandelt®
wird.

Der Anspruch Jelineks besteht dementsprechend ebenfalls in der Historisierung und
Denaturalisierung von vermeintlich ahistorischen Bildern und Semantiken. Gegen die Sprache
des ,,unterdriickers®, die eine jede Aussage konserviert, gehe es darum, die Sprache wieder in
ithrer historischen Funktion zu erkennen. Wihrend der Mythos als ,,gestenhaft allgemein
intransitiv"® bezeichnet wird, ist die politische Sprache ,,transitiv*: sie fordert Verdnderung,
Aufbruch und Historisierung.14 Noch 1989 unterstreicht Jelinek, sie habe letztlich immer ,.die
Wabhrheit hinter einem Schein® oder ,,die politische Geschichte hinter einem unschuldigen
Bild* hervorholen wollen."> Mit ihrem an Barthes angelehnten Slogan: ,,verdnderung gegen
verewigung!“ schreibt sich Jelinek also in eine materialistisch informierte, vor allem aber

? Brecht, Bertolt: ,,Die Stralenszene.” In: ders.: Gesammelte Werke in 20 Bdnden. Bd. 16: Schriften zum Theater
2. 8. 546-558, hier S. 553.

' Brauneck, Manfred: Theater im 20. Jahrhundert. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1993 [aktualisierte
Neuausgabe]. S. 339.

' Jelinek, Elfriede: ,.Die endlose Unschuldigkeit. In: Matthaei, Renate (Hg.): Trivialmythen. Frankfurt am
Main: Mirz Verlag 1970. S. 41-66. Der Einfluss von Roland Barthes’ Mythenkritik auf die literarische
Konzeption Jelineks wurde vor allem von Marlies Janz betont. Es verbliiffe immer wieder, so Marlies Janz, ,,wie
prazise Jelinek sich in beinahe jedem ihrer Werke sowohl auf die Thesen als auch auf einzelne Formulierungen
von Roland Barthes bezieht” (Janz, Marlies: Elfriede Jelinek. Stuttgart: Metzler 1995. S. 9 ). In der Forschung
wurde dies in der Folge von Janz’ Arbeiten sowohl auf die Prosatexte als auch auf die Theaterkonzeption
Jelineks bezogen. Gerade auch Jelineks Text zur Theaterdsthetik ,,Ich will seicht sein“ ist, wie Maja Pfliiger
detailliert gezeigt hat, in enger Anlehnung an und in Auseinandersetzung mit Thesen von Roland Barthes
entwickelt worden (siehe dazu Pfliiger: Vom Dialog zur Dialogizitit. S. 254 ff.).

12 Jelinek: ,Die endlose Unschuldigkeit.“ S. 66 und S. 59.

“Ebd., S.45und S. 41.

“Ebd., S. 55.

5 Winter, Riki: ,,Gesprich mit Elfriede Jelinek. In: Bartsch, Kurt u. Giinther Hofler (Hg.): Elfriede Jelinek.
Dossier 2. Graz: Literaturverlag Droschl 1991. S. 11.

61



semiotisch ausgerichtete Tradition der Ideologiekritik des frithen 20. Jahrhunderts ein, die in
der Zielrichtung eine Nihe zur Theaterdsthetik Brechts aufweist: Beiden ist als Ansatzépunkt
der Aufbruch gegen starre, nur vermeintlich natiirliche Sinnkonstruktionen gemeinsam.'

2. UNTERSCHIEDE IN DER UMSETZUNG

Es kann angesichts dieser Zielsetzung nicht {berraschen, dass die Abkehr vom
reprasentativen Theater, in dem sich der Zuschauer unkritisch mit den Figuren identifizieren
und sich der Illusion einer unverdnderbaren — weil im Charakter der Personen begriindeten —
Handlung hingeben soll, bei Brecht wie auch bei Jelinek auftaucht und dass sich auch in der
ssthetischen Umsetzung dieser Kritik Ubereinstimmungen finden: Fiir beide geht es darum,
durch die Trennung des Schauspielers von seiner Rolle und durch das Aufzeigen der
Konstruktionsbedingungen des Theaters eine unkritische Identifikation mit dem Geschehen
auf der Bithne zu verhindern und eine kritische Auseinandersetzung des Zuschauers mit dem
dargebotenen Stoff zu beférdern. Die ,,Disparatheit von Gebédrde, Bild und Sprache®, die im
Theater der Sprachfldchen radikal durchgefiihrt ist, soll auf eine eben solche Weise zu einer
reflexiven Distanzierung des Zuschauers fiihren.'’

Dennoch weist Jelineks ,,Theater der Sprachflichen® seit den 90er Jahren erhebliche
Unterschiede zu Brechts epischem Theater auf: Gerade die #sthetische Umsetzung des
ideologiekritischen Anspruchs ist, allen Gemeinsamkeiten in der Kritik am Theater der
Représentation zum Trotz, grundsitzlich verschieden. Drei eng miteinander verbundene
Punkte lassen sich anfiihren:

Zum ersten liegt bei Jelinek eine Radikalisierung des kritischen Anspruchs vor, fiir den
Brecht bekannt ist. Jelinek beschridnkt sich nicht auf Kritik an der Darstellungsweise des
biirgerlichen Theaters und an dem Topos der Einfithlung, ersetzt also die psychologische
Figur nicht einfach durch einen Typus, sondern gibt gerade in ihren spiteren Stlicken die
Figuralitdt und Narrativitdt ginzlich zugunsten einer Darstellung der Sprache auf. In dem
Theater der Sprachflichen agieren die Schauspieler, wenn {iberhaupt, nicht mehr als
handelnde Figuren oder Personen, sondern nur noch als Triger der von ihnen unabhéngigen
sprachlichen Auferung. Jelinek schreibt nicht mehr iiber reale Personen, sondern ,iiber
Personen, wie sie sich als Sprachschablonen oder Sprachmuster materialisieren®. Die
Zielsetzung ihrer Kritik ist daher stets ,.die Sprache* selbst.'® In der #sthetischen Umsetzung
zeigt sich dies vor allem an der Sprachkritik und dem Sprachspiel, das bei Brecht keine
Entsprechung findet. Jelineks Collage- und Montagetechnik, ihr Gebrauch von Alliterationen,
Metathesen und ihre Arbeit mit literarischen Subtexten, die in die Texte eingewoben werden,
dienen letztlich immer dem Ziel, dass die ,,Sprache selbst anfdngt zu sprechen®. Die Sprache
sei, so Jelinek, ,,die Hauptakteurin meiner Texte“'?. In dem Sinn handelt es sich um ein
Theater, das ,,ein eigenstidndiges, von der traditionellen Einheit aus Sprache, Korper und Bild
befreites sprachliches Geschehen préasentiert, Sprache sichtbar macht, sie ,zum Sprechen

16 Siche zum Hintergrund der semiotischen Ideologiekritik, die letztlich auf Valentin N. Volosinovs Marxismus
und Sprachphilosophie von 1929 zuriickgeht, unter anderem: Eagleton, Terry: Ideologie. Stuttgart: Metzler
1993. Bes. S. 223 ff.

17 Roeder, Anke: ,,Elfriede Jelinek: ,Ich will kein Theater — ich will ein anderes Theater‘.* In: Theater heute 8
(1989). S. 32. Siehe dazu vor allem Jelinek, Elfriede: ,,Ich mochte seicht sein.” In: Grtler, Christa (Hg.): Gegen
den schonen Schein. Texte zu Elfriede Jelinek. Frankfurt am Main: Verlag Neue Kritik 1990. S. 157-161.

18 Winter: ,,Gesprach mit Elfriede Jelinek.“ S. 13.

19 Venckute, Jolita: ,Elfriede Jelinek im Zenit des Ruhms?“ [Interview mit Elfriede Jelinek]. In: Der
Tagesspiegel vom 7.12.1998.
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bringt“‘zo. Jelineks Theater sei ein ,,poetisches Theater, in dem die Sprache zugleich Thema,
Handlungselement und ,eigentlicher Handlungstriiger® ist**'.

Diese oft musikalisch inspirierte®* Sprachkritik Jelineks — es geht ihr nach eigener Aussage
immer darum, ,.ein kontrapunktisches Sprachgeflecht zu schaffen — verbindet sich zum
zweiten mit einer von Brechts Theater abweichenden Zielsetzung der Kritik: Wihrend Brecht
bekanntermallen die Arbeiterklasse als historisches Subjekt zu gewinnen sucht, das durch das
epische Theater ein Bewusstsein seiner historischen Position erlangen soll, ist ein solcher
Anspruch bei Jelinek — sieht man vielleicht in Teilen von Nora ab, das noch ,.ein wenig die
Form eines Brechtschen Lehrstiicks hat“®® — nicht mehr gegeben. Es gibt in Jelineks Theater
keine Identifikationsfigur mehr, es gibt keine Lehre im Sinne des brechtschen Lehrstiicks und
es gibt auch kein historisches Subjekt, das sich iiber seine historische Lage bewusst werden
konnte. Das ,,Theater der Sprachflichen”, das sich von einem reprédsentativen Theater
freigemacht hat, vertritt in dem Sinne keine positive Botschaft mehr. In Jelineks Dramen ist
der Glaube an die geschichtsbildende Kraft der Arbeiterklasse, die bei Brecht noch die
eigentliche Zielsetzung des Theaters darstellte, nicht mehr spiirbar.®* Anstatt eine politische
Klasse anzusprechen, klopft Jelinek lautlich und musikalisch ,,die Sprache auf ihren
Ideologiccharakter ab**,

Man hat in der Forschung eine — im Vergleich zu Brecht — gréflere Skepsis Jelineks
gegeniber ,,der Leistungsfahigkeit ,sinnlicher Erkenntnis* vermutet und bei Jelinek eine
»geradezu anachronistische Dominanz des Textes™ konstatiert.”® Der eigentlich entscheidende
Unterschied zu Brechts Theater liegt jedoch in der veridnderten Einstellung zur Theatralik.
Wihrend Brecht mit seinen Verfremdungseffekten letztlich darauf hinarbeitet, den Schein des
Theaters als Illusion zu entlarven, um den Sinn des historischen Prozesses als
unhintergehbares Faktum, das durch die Ideologie nur verschleiert wird, aufzudecken, ist eine
solche Herangehensweise bei Jelinek nicht mehr gegeben. Zwar verfolgt Jelinek insofern
einen dhnlichen Ansatz, als auch sie die Illusion des reprédsentativen Theaters entlarven will;
sie tut dies aber — im Gegensatz zu Brecht — nicht dadurch, dass sie eine #sthetische
Reduktion des sprachlichen Materials und der Theatralik vornimmt. In Jelineks Theater wird
die Kiinstlichkeit der Sprache vielmehr deutlich exponiert. Als Uberwindung der biirgerlichen
,Mythen® fordert Jelinek nicht eine Aufhebung, sondern eine Ubersteigerung der Mythen in
einem artifiziellen Bild. Ein solcher ,kiinstlicher Mythos‘ macht die Mythen nicht einfach
riickgédngig, sondern tiberbietet diese &sthetisch, formt sie um und beraubt sie damit ihrer
Wirkung. Mit den Worten von Marlies Janz formuliert, versucht Jelinek, die ideologischen
Sinndeformierungen ,,durch abermalige Deformation kenntlich werden zu lassen und zugleich
ad absurdum zu flhren“. Das Verfahren Jelineks besteht gemidll Janz ,nicht darin,

2(1) Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 197.

Ebd.
*? Die haufigen Hinweise zur Anlehnung an die Musik, die Jelinek gibt, sind auffallend: Es geht nach Jelinek
stets darum, ,,den Sprachduktus zu brechen in verschiedene Sprachmelodien und Sprachrhythmen®. Bei ihren
Texten handelt es sich dementsprechend im Grunde um ein Sprachgeflecht, das in hohem Malle vom
musikalischen Umgang mit der Sprache geprigt ist. Siehe dazu unter anderem: Carp, Stefanie: ,,,Ich bin im
Grunde stidndig tobsiichtig tiber die Verharmlosung® [Interview mit Elfriede Jelinek, 1996]. Hier zitiert nach:
http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfriede/fstab.htm.
2 Roeder: ,,Elfriede Jelinek.“ S. 30.
¥ Wire sie eine sozialistische Autorin, so Jelinek, ,,wiirde ich an die geschichtsbildende Kraft der Arbeiterklasse
glauben. Aber das habe ich nie gekonnt, zu keiner Zeit.” In: ,,Der Nobelpreis muss an mir voriiberzichen.”
Interview mit Elfriede Jelinek. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 8.11.2004.
» puff-Trojan, Andreas: ,,,Vielleicht sind ja doch die Alpen schuld* [Interview mit Elfriede Jelinek]. In:
Frankfurter Rundschau vom 13.10.2004.
2 Breuer, Ingo: ,,Zwischen ,posttheatralischer Dramatik’ und ,postdramatischem Theater®. Elfriede Jelineks
Stiicke der neunziger Jahre.” In: TRANS. Internet Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften 9 (2001). Hier zitiert nach:
http://www.inst.at/trans/9Nr/breuer9.htm.
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Ideologisierungen und Mythisierungen einfach aufzuldsen, sondern sie im Gegenteil noch
eine Drehung weiterzufithren und eben damit zu denunzieren®. Auf diese Weise ,,iibertreibt
und pervertiert™ der kiinstliche Mythos die ideologische Sprache und lédsst den biirgerlichen
Mythos, nach Janz, ,,als ,angeschaute Naivitit* erscheinen*?’.

In der konkreten Umsetzung bedeutet dies, dass ein Riickgriff auf einen einfachen
Realismus, der hinter den verfestigten Sprachformen der Mythen zu suchen wire, nicht mehr
moglich ist. Es gibt keinen Ort mehr aulerhalb des Diskurses. Die Mythen miissen vielmehr
tiberspitzt weitergefithrt und in der Sprache deformiert werden. Jelineks Theater der
Sprachflichen will eben dies leisten. Es geht um die Kritik der Sprache selbst — oder genauer:
der in der Sprache transportierten Ideologien und Sinnbilder —, die durch Collagen und
Subtexte hinterfragt, konfrontiert und in ihren Widerspriichen aufgezeigt werden sollen.
Wiéhrend Brecht die Kiinstlichkeit der Sprache entlarven und auf einen auerhalb der Sprache
liegenden Sinn zuriickfithren will, bemiiht sich Jelineks Theater darum, die
,Darstellungsebene zugunsten der Theatralitdt des sprachlichen Materials selbst und damit
zuguns‘gegn der im weitesten Sinne ,poetischen‘ Wirkung der Sprache zuriicktreten zu
lassen®".

3. THEATRALIK UND POLITIK

Es ist vor diesem Hintergrund nicht verwunderlich, dass Jelinek in ihrer essayistischen
Auseinandersetzung mit Brecht dessen dsthetischen Reduktionismus kritisiert. Sie habe mit
dem Werk Brechts immer ihre Schwierigkeiten gehabt, bekennt Jelinek, wegen eines
,selbstgewissen Reduktionismus®, der seinen Gegenstand, ,,wie einen Dauerlutscher, von
allen Seiten her abhobelt, zuschleift, zuspitzt, bis das Gespenst eines Sinns den Miindern der
Schauspieler, der die Gedichte Lesenden entschliipft und dann, unrettbar, verschwindet*’.
Gerade in den rasch skizzierten Verbesserungsvorschligen zu einzelnen Gedichten
Bachmanns komme der ,,pointierungshafte Wahn* Brechts zum Vorschein, ,,die Dichtung auf
etwas hin zu trimmen, ihr den Anschein zu nehmen®. Die Texte wiirden von ithm wie ein
,Strauch beschnitten®, damit der ,,Sinn‘“ umso deutlicher hervortreten wiirde.*°

Gerade in Bezug auf das Theater ist dies relevant. Wé&hrend Brecht im Theater die
Theatralik der Sprache aufzuheben sucht, um den Sinn des historischen Prozesses hinter dem
LAnschein® umso deutlicher hervortreten zu lassen, lehnt Jelinek eine solche Reduktion des
Scheins und der Theatralik der Sprache ab. Man kann in Bezug auf Jelineks Theaterésthetik
vielmehr von einem Realismus zweiter Ordnung sprechen. Sie habe, so driickt es Jelinek aus,

7 Janz: Elfriede Jelinek. S. 15. Bei Barthes heifit es: ,.Die beste Waffe gegen den Mythos ist in Wirklichkeit
vielleicht, ithn selbst zu mythifizieren, das heifit einen kiinstlichen Mythos zu schaffen. Dieser konstruierte
Mythos wiirde eine wahre Mythologie sein.” (Barthes, Roland: Mythen des Alltags [1957]. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1964. S. 121.)

*8 poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 177. Unter poetischer Sprache versteht Poschmann
hier, in Verldngerung der strukturalistischen Schule, die ,Entautomatisierung der Zuordnung von
Bezeichnendem (signifiant) und Bezeichnetem (signifi€)*: der sprachliche Signifikant ,,erhilt also Eigenwert vor
seinem rein kommunikativen Gebrauchswert zur Bezeichnung eines Signifikats, das sprachliche Zeichen wird im
dsthetischen Gebrauch autoreflexiv, was zum Phinomen der Mehrdeutigkeit solcher Zeichen fithrt™ ( ebd.).

% Jelinek, Elfriede: ,,Zu Brecht [1998]. Hier zitiert nach: http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfriede.
39 Jelinek schreibt: »Wenn man sich die, spielerisch und rasch hinskizzierten, Verbesserungsvorschlige an ein
paar Gedichten Ingeborg Bachmanns ansieht, so kommt wiederum der (unangenehm herausfordernde)
pointierungshafte Wahn Brechts zum Vorschein, die Dichtung auf etwas hin zu trimmen, ihr den Anschein zu
nehmen, um sie umso besser, da sie ja jetzt wie ein Strauch beschnitten ist, zum Vorschein der, vielleicht,
Vorwitzigkeit? zu bringen. Doch indem diese Bachmannschen Gedichte ausgediinnt wurden, um, angeblich,
,Sinn‘ viel deutlicher vorzuzeigen, wird ihnen in Wahrheit ihr Geheimnis genommen, das Etwas, das sich eben
,nicht ausgeht®, nur damit dann unten ein Betrag auf der Rechnung stehen kann.” (Jelinek: ,,Zu Brecht.*)
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letztlich immer ,realistische Literatur geschrieben, nur ,,ist das eine Art Hyperrealismus oder
Uberrealismus'. Gerade dieser ,Hyperrealismus® Jelineks und ihr Insistieren auf der
Theatralik der Sprache erlaubt es, die Differenz zwischen Jelinek und Brecht historisch
genauer zu fassen. So steht Brechts episches Theater noch immer in einer Tradition, nach der
das Theater aufgrund der ihm innewohnenden Kunst der Verstellung und des negativen
Einflusses eines als nur oberfldchlich charakterisierten Schauspiels — eines Spektakels — auf
das Publikum sowohl moralisch als auch politisch verwerflich sei.”* Bekanntlich ist es eben
diese Argumentation, die schon Sokrates in Platons Staat anfiihrt, um die Vertreibung der
Theaterdichter aus der Polis zu fordern.” Die im Theater vorgenommene Trennung von Rolle
und Person, die der Schauspieler vollzége, sei moralisch abzulehnen, da sie zur Nachahmung
und damit ,,zum Rollenspiel” auffordere. Die moralische Abweisung des Theaters verbindet
sich bei Platon zudem mit einer politischen Kritik am Theater. Unter dem Schlagwort der
Theatrokratie wird vor der Geftdhrdung der griechischen Polis durch die im Theater stets
implizierte zweifache Trennung — die Trennung des Publikums vom Schauspiel und die
Trennung von Person und Rolle im Schauspieler — gewarnt. Juliane Rebentisch formuliert
dies so:

Politisch schidlich ist das Theater mithin nicht nur, weil es eine Trennung — die von Spektakel und

Publikum —, sondern auch, weil es eine Verdoppelung — die von Person und Rolle — einfiihrt, welche die

Transparenz der gesellschaftlichen Glieder fiir einander sowie die darunter liegende Transparenz jedes
einzelnen Gliedes fiir sich zersetzt.>*

Sokrates’ Wunsch nach einer Vertreibung der Theaterdichter aus der Polis ist also in einer
grundsitzlichen Abwehr gegen die aus seiner Perspektive zersetzende Wirkung des Theaters,
der Theatralisierung der Politik und des rein oberflachlichen Spektakels fundiert. Zugleich
erdffnet er damit eine einflussreiche Kritik am Theater, die im 18. Jahrhundert seine
Fortsetzung findet. Gerade bei Rousseau wird die Kritik am ,,theatralen Spektakel“3 > aus einer
neuen Perspektive aktualisiert: Wéhrend Platon das Theater und die Theatralisierung der
Politik noch mit der den hierarchischen Aufbau der Polis gefdhrdenden Verstellungskunst der
Demokratie gleichsetzte und gerade deshalb in seinem Staat die Vertreibung der
Theaterdichter forderte, sicht Rousseau das Spektakel und die Theatralisierung der Politik als
eine Gefdhrdung der Demokratie an, die bei ithm durch eine exklusive Gemeinschaft von
tiatigen Biirgern definiert ist. Durch die Oberflachlichkeit des Spektakels, durch die Trennung
von Rolle und Person sowie die Trennung von Zuschauer und Schauspiel wiirde diese
authentische Gemeinschaft — so Rousseau in seiner Kritik am Theater — in ihrer Substanz
unterminiert’®: Wihrend sich die Demokratie bei Rousseau durch die Versammlung einer
Gemeinschaft von Gleichen auszeichne, wobei ,,niemand dem anderen etwas vorspielt bzw.

3! Winter: ,,Gesprach mit Elfriede Jelinek.“ S. 12.

2 Siche zum Folgenden: Ranciére, Jacques: ,The emancipated spectator. Ein Vortrag zur
Zuschauerperspektive.” In: Texte zur Kunst 58 (2005), 15. Jg. S. 35-51. Siehe auch: Rebentisch, Juliane:
,Demokratie und Theater.” In: Ensslin, Felix (Hg.): Spieltrieb. Was bringt die Klassik auf die Biihne? Schillers
Asthetik heute. Theater der Zeit (Recherchen 34) 2006. S. 71-81; sowie: Rebentisch, Juliane: ,, Theatrokraktie
und Theater. Literatur als Philosophie bei Benjamin und Brecht. In: Horn, Eva et al. (Hg.): Liferatur als
Philosophie — Philosophie als Literatur. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2006. S. 297-318.

33 Siche dazu: Platon: Politeia. In: ders.: Siimtliche Werke in der Ubersetzung von Friedrich Schleiermacher. Bd.
3.S.67-310, vor allem S. 288 ff.

34 Rebentisch: ,,Theatrokratie und Theater.“ S. 307.

*Ebd., S. 299.

%% Dazu: Rousseau, Jean-Jacques: ,,Brief an d’Alembert tiber das Schauspiel.“ [1758] In: ders.: Schriften. Bd. 1.
Frankfurt am Main: Fischer 1995. S. 333-474. Gerade die Kunst der Verstellung, die der Schauspieler
perfektioniert habe, wird von Rousseau als zersetzend charakterisiert. Der damit einhergehende Verfall der
Tugend bedrohe letztlich die politische Gemeinschaft — die bei Rousseau freilich, wie bekannt, durch Ausschluss
aller Fremden sowie der Frauen definiert ist. Siehe zur Rolle des Schauspielers vor allem S. 414 ff.
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vormacht und niemand bloB3 passiv zusieht, sondern alle gemeinsam handeln*®’, bedroht das
Theater mit seinem Spiel, der Theatralik und der Trennung von Schauspieler und Person diese
als urspriinglich und homogen konzipierte Gemeinschaft.

Jacques Ranciere hat diese Tradition einer Kritik am theatralischen Spektakel, die bis weit
ins 20. Jahrhundert hinein verbreitet war, detailliert nachgezeichnet. Aufgrund der stets
implizierten Trennung des Publikums vom Schauspiel wird dem Theater, wie Ranci¢re
darlegt, immer wieder vorgeworfen, Passivitit und Verfithrbarkeit hervorzurufen. Der
Zuschauer verbleibe als Zuschauer passiv und unwissend: Er werde in die Vorgénge hinter
dem Schauspiel nicht eingeweiht und werde zudem durch seine Zuschauerrolle in die
Passivitit gedringt. Da das Theater jedoch stets die Existenz eines — zumindest mitgedachten
— Zuschauers benétigt, ergibt sich daraus gemill Ranci¢re das Paradox des Zuschauers: Er
wird vorausgesetzt, jedoch gleichzeitig als verwerflich abgelehnt. Diese Ausgangslage fiihrt
zu zwel unterschiedlichen Reaktionen: Entweder lehnt man das Theater — wie Platon und
Rousseau es tun — auf dieser Grundlage ab und stellt es als Kunstform in Frage, oder man
entwirft ein ,neues Theater®, in dem die Passivitit des Zuschauers iiberwunden werden soll.

Im modernen Theater sieht Ranciére zwei Theaterkonzepte, die je auf ihre Weise
versuchen, das Problem des passiven Zuschauers zu 16sen: die Konzepte von Brecht und
Artaud. In beiden Theaterdsthetiken geht es darum, das Publikum von dem verfithrenden
Spiel des Spektakels sowie der Theatralik der Sprache zu befreien und eine Gemeinschaft von
aktiv handelnden Menschen herzustellen. Wéahrend bei Brecht der Prozess der
Bewusstmachung des Publikums mit der Hoffnung auf eine politische Gemeinschaft, die sich
im Anschluss an das Theater konstituiert, einhergeht, wird bei Artaud die Distanz zwischen
Schauspiel und Zuschauer aufgehoben. Beiden gemeinsam ist die Kritik an der Theatralitit
und der Medialitét des Theaters. Ranci¢re fasst zusammen:

Die theatrale Medialitit ldsst die Zuschauer/innen entweder sich ihrer sozialen Situation, auf der diese
Medialitit selbst auch beruht, bewusst werden und dringt sie zu Handlungen, die als Konsequenz dieses
Bewusstseins zu verstehen sind, so das Brecht’sche Paradigma. Oder, nach dem Artaud’schen Schema,
die theatrale Medialitit bringt die Zuschauer/innen dazu, die Position des Zuschauers zu verlassen. Statt
gegeniiber einem Spektakel befinden sie sich inmitten der Auffithrung, sind in die Handlung
hineingezogen, wodurch sie ihre kollektive Energie wiedererlangen. In beiden Fillen unterdriickt das
Theater seine eigene Medialitit.*®

Historisch gesehen, stellt Brechts episches Theater aus dieser Perspektive also eine Variante
der platonischen Kritik an dem Spektakel und der Theatralitdt dar. Bei Brechts Versuch, den
Texten ihren ,Anschein‘ zu nehmen und auf diese Weise eine politische Gemeinschaft von
Handelnden zu stiften, geht es zwar — anders als beispielsweise bei Rousseau — nicht um die
Verteidigung einer urspriinglichen und vorgéngigen Gemeinschaft, die durch das Spektakel
und die Kunst der Verstellung bedroht wire, sondern vielmehr um die Herstellung einer
Gemeinschaft. Die Zielrichtung ist jedoch, wie Ranciere iiberzeugend zeigt, vergleichbar:
Auch Brechts Theater zielt stets darauf ab, ,,die Zuschauer/innen darin zu unterweisen, wie sie
authoren konnen, Zuschauer/innen zu sein, und so zu Auffithrenden einer gemeinsamen
Handlung zu werden*®. Auch hier geht es letztlich darum, ,,ein neues Theater, ein Theater
ohne Zuschauer/innen® zu schaffen.”” Die theatralen Auffithrungen werden so, wie es
Ranciere ausdriickt, zu Vermittlern zwischen dem ,,Laster des Spektakels und der Tugend des

wahrhaftigen Theaters<*'.

37 Rebentisch: ,Demokratie und Theater.“ S. 75.
38 Ranciére: ,,The emancipated spectator.“ S. 40.
39

Ebd.
“Ebd., S. 37.
I Ebd.
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Der Unterschied zu Jelineks Theater liegt hier begriindet: Wihrend Brecht den Schein des
Theaters zu durchbrechen sucht, um eine politische Gemeinschaft zu stiften, steigert Jelineks
Theater die Kiinstlichkeit und die Theatralik der Sprache. Jelineks Ablehnung eines
historischen Subjekts der Arbeiterklasse spiegelt sich also in der Asthetik wieder: Wihrend
das epische Theater Brechts in letzter Instanz seine eigene Medialitdt unterdriickt, sich also
letztlich gegen das Theater selbst wendet, wird bei Jelinek die Theatralik demonstrativ
hervorgehoben und gesteigert. Die politischen Konsequenzen eines solchen Theaters hat
Juliane Rebentisch in mehreren ihrer Texte diskutiert. Anstatt die Vorstellung einer zu
erschaffenden oder einer vorgéngigen Gemeinschaft zu beférdern, die von der Theatralik des
Spektakels verschleiert wird, hebt ein solches Theater den Zusammenhang von Theatralik,
Politik und Kinstlichkeit gerade hervor. Es handelt sich mit anderen Worten um ein Theater,
das ,,die Trennungen exponiert, die jedem politischen Reprisentationsverhdltnis zugrunde
liegen: zum einen die Trennung zwischen Person und Rolle — die Reprisentanten des Volkes
haben in der Politik wie auf dem Theater immer zwei Korper; zum anderen die Trennung
zwischen Akteuren und Publikum“®”. In beiden Fillen wird die Kiinstlichkeit und die
Verdoppelung der Politik nicht geleugnet, sondern hervorgehoben. Das neueste Theater hat
mit anderen Worten, ,,indem es Formen politischer Repridsentation als Repridsentation zu
exponieren vermag, eine potentiell denaturierende, das heiBt kritische Pointe“™. Statt eine
wahre oder authentische Inhaltsebene hinter den Texten oder dem Schauspiel aufzudecken,
strebt dieses Theater danach, die Konstruiertheit aller Wahrheitsgehalte &sthetisch zu
inszenieren. Auf diese Weise richtet sich das Theater gegen alle ,,vermeintlich
reprisentationsfreien und vorpolitischen Gemeinschaftsmythen**. Wie auch bei Brecht wird
dies dadurch erreicht, dass das Theater seine Struktur als Theater nicht mehr ,,illusionistisch
verdeckt”, sondern das Theater als Theater erscheinen lédsst. In der kritischen Weiterfiihrung
von Brechts Ansatz handelt es sich aber auch um ein Theater, das ,,das politische Potential
seiner eigenen Asthetizitiit erkannt hat**. Darin stellt es sich dem brechtschen Ansatz explizit
entgegen. Anstatt wie Brecht das Theater aus platonischen Motiven heraus gegen seine eigene
Struktur kehren zu wollen, kehrt das avancierteste Theater heute, so Juliane Rebentisch,
,seine eigene Theatralik ausdriicklich hervor*. Jelineks Theater muss auf dieser Grundlage
gelesen werden: Im Gegensatz zu Brechts epischem Theater ist Jelineks Theater dadurch

geprigt, dass es eine politische Gemeinschaft weder ,errichtet noch antizipiert’.

4. EINE GEMEINSCHAFT VON SINGULARITATEN

In Verldngerung dieser Befunde stellt sich freilich die Frage, welche Zuschauerperspektive in
Jelineks Theater der Sprachfldchen impliziert ist, wenn es sich nicht mehr um die Aktivierung
einer politischen Gemeinschaft handelt. Mit Ranciere kann man hier auf die stets individuell
bleibende Rolle der , ,Assoziation verweisen. Wenn das moderne Theater sich aus
hermetischen, oft kaum noch zugénglichen Sprachbildern zusammensetzt, kann die Erfahrung
des Zuschauers nicht mehr gemeinschaftlich ausgerichtet sein, sondern muss notwendig
individuell bleiben. Im modernen Theater gibt es letztlich — wie auch in einem Museum, auf

2 Rebentisch: ,Demokratie und Theater.“ S. 76.
43
Ebd.
* Ebd.
* Ebd., S. 77.
* Ebd.
*Ebd., S. 78.
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einer Stralle oder in einer Schule — ,,nur Individuen, die ihren eigenen Pfad durch den vor
ihnen liegenden oder sie umgebenden Wald der Worter, Handlungen und Dinge legen®'. Jeder
einzelne knlipft die im Theater dargebotenen Performanzen in einem individuell
unterschiedlichen, ,,einem unvorhersehbaren und irreduziblen Spiel von Assoziationen und
Dissoziationen“ zusammen.” Die Macht des Theaters beruht letztlich darauf, dass alle
gezwungen sind, auf ,,jeweils eigene Weise das, was sie betrachten, zu {ibersetzen*.

Die hier implizierte Konzeption einer Gemeinschaft ist also gerade durch die individuelle
Verschiedenheit der Zuschauer bestimmt. In einem solchen Publikum &hnelt ein jeder und
eine jede allen anderen nur insofern, als ,,seine oder ihre Weise den Weisen der anderen nicht
dhnelt*. Anstatt eine Gemeinschaft von Gleichen zu etablicren oder zu fordern, schafft ein
solches Theater eine Gemeinschaft von Singularititen, die durch die Differenz zueinander
definiert sind. Das Zuschauen ist aus dieser Perspektive zugleich immer schon eine aktive
Handlung, ohne dass dadurch die Zuschauerrolle aufgegeben wiirde. In Ranci¢res Worten
lautet dies so: ,,wir handeln und wissen als Zuschauer/innen, dic das, was sie sehen, mit dem,
was sie sehen, erzihlt und getrdumt haben, Verknﬁpfen“s. Der Zuschauer ,,beobachtet, wihlt
aus, vergleicht und interpretiert”. Eine solche Interpretation der Welt und der Handlung auf
der Biihne bedeutet dabei schon, wie Ranciére es ausdriickt, die Welt ,,zu verdndern, si¢ neu
zu deuten“.

Die ,,Disparatheit von Gebirde, Bild und Sprache®, die Jelinek mehrfach eingefordert hat,
soll beim Publikum eine solche individuelle Zuschauerperspektive hervorrufen. Letztlich wird
hier namlich, wie Jelinek es ausdriickt, stets die ,Moglichkeit des freien Assoziierens®
angestrebt.” Auch bei Jelinek ist dieses Assoziieren freilich mit der Hoffnung auf einen
,Bewusstmachungsprozess® verkniipft. Anders als bei Brecht, bei dem daran eine direkte
politische Handlung anschlieflen soll, bleibt der Prozess des Bewusstwerdens jedoch auf den
Moment der Beobachtung begrenzt. Es handelt sich dabei, wie Jelinek nicht ganz ohne Ironie
postuliert, um einen Prozess, der ,,so ungefihr zwei Minuten anhalten sollte*”.

Jelineks Theater der Sprachflidchen steht also in weiten Teilen — in Bezug auf die Kritik an
dem Theater der Reprasentation und das Aufbegehren gegen die Illusion des Theaters — in der
Tradition von Brechts epischem Theater. Die Verfahrensweise der Autorin bei der Umsetzung
der kritischen Intentionen geht jedoch nicht nur tiber Brechts Ansatz hinaus, sondern hat in
entscheidenden Punkten eine gegenldufige Zielrichtung. Wihrend Brecht gemil3 Jelinek
,Inhalt und Form so leidenschaftlich zur Deckung, zur Entsprechung zu bringen gewiinscht
hat*, zeichnet sich ihre Theaterdsthetik dadurch aus, dass sie eine solche Einheit bewusst
ablehnt. Stattdessen exponiert Jelinek in ihrer Steigerung der Theatralik der Sprache und der
Kiinstlichkeit aller Sinnstiftungen gerade den ,,Spalt, jeden Spalt”, der zwischen Form und
Inhalt besteht. Jelineks ideologiekritischer Ansatz begnligt sich also damit, die Kiinstlichkeit
und Konstruiertheit aller Aussagen zu unterstreichen. Authentizitdt ist hier nicht mehr
gegeben. In einigen Momenten, rdumt Jelinek ein, tritt eben dieser ,,Spalt, die Trennung von
Form und Inhalt, jedoch auch bei Brecht hervor. Gerade in seinem vergeblichen Bestreben,
hinter der Sprache den einen Sinn hervorzuholen, stole auch Brecht letztlich immer
wieder auf ,,das, was an dem Rétsel, der Denksportaufgabe nicht aufgeht”. Genau solche

! Ranciére: ,,The emancipated spectator.” S. 47.

> Ebd.

* Ebd.

“ Ebd.

> Ebd.

®Ebd., S. 44.

7 Roeder: ,,Elfriede Jelinek.“ S. 32.

z Puff-Trojan: ,,Vielleicht sind ja doch die Alpen schuld.” S. 3.
Ebd.
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Augenblicke sind fiir Jelinek von besonderer Relevanz. Denn in diesen Augenblicken ,. kommt
die Bedeutung wieder zum Stillstand und die Kunst fingt an“'’: eine Kunst, die sich stets als
Angriff gegen blofl vermeintlich ahistorische Mythen und Ideologien versteht und daher den
Bruch zwischen Aussage und theatralischem Spektakel nicht verwischt, sondern gerade

hervorhebt.

19 Jelinek: »Zu Brecht.“ S. 1.
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