Inge Arteel

Groteske Texttheatralitit

Der Aufsatz von Franziska SchoBler' schldgt Kategorien und Perspektiven vor, welche die
manchmal allzu selbstverstiandliche und unreflektierte Zuordnung von Jelineks Theatertexten
zur Postdramatik unterbinden und sowohl fiir die Text- als auch fiir die Inszenierungsanalyse
einsetzbar sind. Der Beitrag macht aulerdem deutlich, dass eine reine Opposition — sowohl
diachron als auch synchron — von Dramatik versus Postdramatik der Annédherung an (u.a.)
Jelineks Texte nicht dienlich ist und im Allgemeinen nicht die Verbindlichkeit beanspruchen
kann, die ihr oft zuerkannt wird (was meines Erachtens eher von der Rezeption von Leh-
manns Buch induziert als von dem Buch selbst intendiert wurde).

Im Folgenden mochte ich zunéchst — dabei hin und wieder auf die von Franziska Schofler
skizzierten Kategorien Bezug nehmend — auf die Jelinek-Rezeption im niederldndischsprachi-
gen Theater eingehen. Aus dieser — hier nur kurz zusammengefassten — Analyse werden noch
ein paar weitere Vorschlédge fiir eine differenzierte Begriffsbestimmung hervorgehen, vorwie-
gend hinsichtlich des Beitrags, den Jelineks Texte zur aktuellen Dramaturgie und Theaterpra-
xis bieten konnen.” Ankniipfend an Franziska SchoBlers Erwihnung (im Anschluss an Gerda
Poschmann und Achim Stricker) der Theatralitit der Textzeichen sollen daraufhin auch ein
paar im Rahmen des Forschungsprojekts Texttheatralitdt entwickelte Gedanken formuliert
werden. SchlieBen mochte ich mit einer aus meiner Forschung zum Grotesken hervorgehen-
den Verbindung von Jelineks Theatertexten mit der performativen Qualitit einer grotesken
Asthetik.

Es seien hier also zunidchst die wichtigsten Inszenierungen von Jelinek-Texten im niederlédn-
dischen Sprachraum prisentiert, erstens aus dem allgemeinen Grund, dass die Inszenierungs-
praxis — hier verstanden als die ,,Realisierung eines Textes ,,mit den Ausdrucksmitteln der
Biihne*® — Wissen vermittelt, das die Textanalyse vorantreiben kann, und zweitens wegen der
Feststellung, dass die konkreten Auffithrungen — als die fiir das niederldndischsprachige Thea-
terpublikum oft einzige Bekanntschaft mit Jelineks Dramatik — das Bild von Jelinek als Thea-

terautorin entscheidend prigen.

1. Genre- und Gender-Reflexion

Als das niederldndische Theaterkollektiv Dood Paard 2008 drei Prinzessinnendramen auf-

fiihrte — Schneewittchen, Dornroschen und Jackie —, entstand damit die erste Inszenierung



von Jelinek-Texten durch eine bekannte niederldndische Theatergruppe. Denn obwohl Dood
Paard nicht die groBen stidtischen Biihnen bespielt, gilt das Kollektiv, das 1994 gegriindet
wurde und — im Zuge der Erneuerungen in der niederldndischen Theaterpraxis in den 1980er
Jahren — nach wie vor weder mit Regisseurlnnen noch BiihnenbildnerInnen arbeitet, sowohl
institutionell als auch #sthetisch als einer der erfolgreichsten Erneuerer des Texttheaters.” Mit
ihrer institutionskritischen Haltung — dem Versuch, die dsthetischen Ziele autonom zu verfol-
gen und sie nicht von hierarchischen Strukturen bestimmen zu lassen — geht immer auch das
Bewusstsein der unweigerlichen eigenen Implikation in eben diesen Strukturen einher (z.B.
im staatlichen Subventionssystem oder der konsumorientierten Kulturproduktion). Den Auf-
fiihrungen liegen manchmal selbst zusammengetragene Textcollagen zugrunde, ofter aber
kanonisierte Theatertexte, von den alten Griechen iiber Arthur Schnitzler bis Thomas Bern-
hard, die wesentliche Uberarbeitungen erfahren konnen, d.h. nicht als unberiihrbare Autoriti-
ten behandelt werden. Interessanterweise aber verleiht gerade dieses Kollektiv den Je-
linek’schen Texten explizit eine Autoritdt: Im Text wird nicht gestrichen, und die Logik der
Sprache wird von den SchauspielerInnen in einem Interview sogar als ,,glasklar* und ,,den
Geist schirfend* beschrieben.’ Jelineks Prinzessinnendramen sind in der Textvorlage als seri-
alisierte Zwischenspiele konzipiert. Die Autorin riickt mit diesem Gattungszitat® die periphere
burleske Gattung aus ihrer Einbettung in der Tragddie ins Zentrum und setzt damit die histo-
risch fortschreitende Emanzipation des Zwischenspiels zu einem eigenstdndigen Genre fort.
Im Gestus einer philosophischen Parodie reflektieren Jelineks Texte iiber das Drama der ge-
walttitigen, ja todlichen Implikationen der medialisierten Repréasentationen von Genderidenti-
taten. Auf einer metatextuellen Ebene wird dieser Mechanismus mit der Problematik der Au-
torlnnenschaft und deren Autoritit verbunden. Uber intertextuelle Beziige wird weibliche
kreative Autoritédt als prekdr und ungesichert, als schillernd zwischen Anwesenheit und Ab-
wesenheit reflektiert. Dood Paard geht bei der Inszenierung von der Aufgabe aus, den Zu-
schauerInnen die Gedanken, das Wissen des ,,glasklaren* Textgebildes zu vermitteln. In einer
gleichsam peripatetischen Auseinandersetzung mit den Texten trachten die Schauspielerln-
nen, im Sprechen des Textes dessen Denkwege aufzuspiiren’, und machen damit aus der Ein-
heit von Ort, Zeit und Handlung des klassischen Theaters Prinzipien sowohl der performati-
ven Arbeit am Text als auch der ,,Erfahrung der Auffithrung durch das Publikum*®. In der
Jelinek-Inszenierung fokussieren die SchauspielerInnen dabei vor allem die performative Di-
mension der Korper als Performer von Genderidentitdten in medialisierten Strukturen (zum
Beispiel in ihrem Verhiltnis zu auf der Biihne gezeigten weiblichen Portritfotos aus der pop-

kulturellen oder Boulevardpresse oder zur Live-Ubertragung bestimmter Szenen auf einen



groflen Bildschirm). Der SchauspielerInnenkorper tritt in dieser Inszenierung als Storfaktor
auf und dies in zweifachem Sinne. Er stort oder subvertiert die medialisierte Festschreibung
der Genderidentitidten. Aber auch: Er stort gerade das subversive Anliegen: Der materielle,
phianomenologische Korper verhindert durch die Verstrickung in genderkodierte Wahrneh-
mung die Realisierung der Subversion.

Die erstgenannte Storung vollzieht sich bei den von minnlichen Schauspielern dargestellten
weiblichen Figuren (hier: Schneewittchen und ein Chor von vier Jackie-Figuren). Die Korper-
lichkeit der Schauspieler verhindert die todlich perfekte Abbildung der Frau, wovon der Text
redet, und realisiert so Jelineks subversiv-dekonstruktive Textstrategie. Zugleich aber wird
angedeutet, dass nur der als méinnlich wahrgenommene Korper imstande sei, den stereotypen
Bildern von Weiblichkeit entgegenzuarbeiten, indem er eine Art Genderneutralitit anstrebt
und so eine gewisse Autonomie erlangt. Dagegen konne der weibliche Korper — Dornroschen
wird von einer Schauspielerin gespielt — das perfekte weibliche Bild nur iiber den unkontrol-
lierten Exzess der Weiblichkeit, also nicht iiber Neutralitit, subvertieren. Eine méannliche Rol-
le aber, die von einem als médnnlich wahrgenommenen Schauspieler gespielt wird — und hierin
liegt die zweitgenannte Storung —, scheint am schwersten subvertierbar zu sein: Sowohl der
Jager (in Schneewittchen) als auch der Prinz (in Dornrdschen) sind eindeutig ménnlich ko-
diert. Thre phallischen Attribute und Korpersprache sind zwar exzessiv, der Exzess verstérkt
hier aber eher den todlichen resp. gewalttitigen Charakter ihrer Rolle, als dass er sie subver-
tiert (indem der Jager Schneewittchen mit seinem Kamera-Gewehr erschie3t resp. der Prinz
einen aggressiven Geschlechtsakt mit Dornroschen mimt). Es ist dies eine korperliche Per-
formanz, die auf die Grenzen der im Text angestrebten Dekonstruktion zu verweisen scheint
und ihn also negativ supplementiert.

Diese Inszenierung zeigt, dass die Diskussion iiber die Reprisentation und Bildpolitik von
Gender auf der Biihne bei weitem nicht abgeschlossen ist. Sie verweist auf die feministische
Relevanz von Jelineks Texten auch und gerade fiir die gegenwértige Theaterpraxis, wo vor
allem im anerkannten (internationalen) Regietheater die kritische Auseinandersetzung mit
Genderreprésentationen ausbleibt. Aber die Inszenierung weist auch in einer selbstkritischen
Reflexion darauf hin, dass antireprdsentative dramaturgische Eingriffe, wie cross dressing
oder der Einsatz eines Chors, in genderspezifischen medialisierten Strukturen nicht immer
geniigen, um die stereotype Genderrepriasentation aufzulockern, auch wenn solche Performa-
tive die Reflexion dariiber anregen, dass wir nicht immer akzeptieren sollten, was wir phéno-

menologisch wahrnehmen.’



2. Feministische Bildpolitik

Eine Radikalisierung des feministischen Ansatzes wurde 2010 von der Regisseurin Susanne
Kennedy in ihrer Inszenierung von Uber Tiere an dem angesehenen Stadttheater Nationale
Toneel in Den Haag vorgenommen. Die deutsch-englische Kennedy, die eine Regieausbil-
dung in Amsterdam absolvierte und heute bei Ivo Van Hoves Toneelgroep Amsterdam arbei-
tet, hat sich in den Niederlanden und Flandern mittlerweile einen Namen gemacht mit ihrer
,unheimlichen Theaterésthetik, in der sie den grotesken Exzess mit einem scharf umrissenen
feministischen Konzept verbindet.'”

Uber Tiere besteht aus zwei unterschiedlichen Textteilen: dem Monolog einer ilteren Auto-
rin, die voller Selbstmitleid ihre Abhéngigkeit vom romantischen Liebesdiskurs beklagt, und
einem eher dokumentarischen Teil — einer Zitatmontage aus den Abhorprotokollen von Wie-
ner Frauenhindlern und deren Kunden —, aus dem die gezwungene Abhéngigkeit und gewalt-
tatige Ausbeutung der in der Prostitution verhandelten Frauen hervorgeht. In beiden Teilen
wird die Gewalt, die sowohl der gezwungenen Prostitution als auch dem romantischen Lie-
besdiskurs zugrunde liegt, aufgezeigt. In Kennedys Inszenierung ist eben diese Pervertierung
der Liebe sowohl in der Prostitution als auch im romantischen Liebesdiskurs zentral. Kennedy
situiert ihre Inszenierung explizit in ihrem Interesse fiir die verbliebenen Tabus iiber (éltere)
weibliche Sexualitit, die verdeckten Machtmechanismen in der Kommodifizierung weiblicher
Sexualitdt und die komplexe Verflechtung von Opfer- und Téter-Positionen in diesen Prozes-
sen.'' Indem Kennedy die beiden Textteile vermischt und gleichzeitig priisentiert, findet hier
nicht — im Vergleich zur linearen Textlektiire — eine graduelle Einsicht in die Verquickung
von romantischem Liebesdiskurs und gewalttitigem Prostitutionsdiskurs statt, sondern eine
simultane Prédsentation von beiden. Im Vergleich zum Text verstérkt dieser Eingriff noch die
Botschaft, dass das Personliche politisch sei, und verhindert das Nachleben einer melancholi-
schen Sehnsuchtshaltung. Wird im Text das Ende der weiblichen Kampfbereitschaft von der
dlteren Erzdhlerin beweint, so nimmt die junge Regisseurin Kennedy den Handschuh ent-
schieden auf.

Die drei Schauspieler und drei Schauspielerinnen — von denen eine die dltere Frau spielt —
werden in der Inszenierung serialisiert und infantilisiert durch die Kostiime, Gestik und Re-
quisite: Die Minner tragen pastellblaue Anziige und fahren auf winzigen Dreirddern herum,
die Frauen tragen enge rosafarbene Kleider und schlecken andauernd an Zuckerlutschern. Ein
queering von Genderrollen findet hier nicht statt, im Gegenteil: Auf kindlich spielerische
Weise wird die todlich-glatte Effizienz vorgezeigt, mit der heterosexuelle Gendernormen so-

wohl von Minnern als auch Frauen eingeiibt werden. Die Dehumanisierung der Subjekte wird



iber die materielle Manipulation ihrer Korper ausgestellt: mit einer tableauartigen rdumlichen
Anordnung der Korper und Requisiten auf der Biihne, mit automatenhaften Korpern, die ihre
minimalistische Gestik perfekt beherrschen, mit computerartigen Stimmen, die jegliches Pa-
thos vermeiden, und einer grellen Lichtregie. Dieser zwingende dramaturgische Rahmen wird
von einer starken publikumsorientierten Komponente ergédnzt: Die SchauspielerInnen schauen
die ZuschauerInnen unaufhorlich an, suchen sie mit eindringlichen Blicken heim und zwingen
sie so in die Rolle von (weiblichen?) Schauobjekten in einer ,huis clos“-artigen Situation.
Dieser unausweichliche Blickeffekt wird in einer metonymischen Verschiebung potenziert
durch die vielen iiber die Biihne verteilten Fernsehgerite (Biihnenbild: Lena Miiller), aus de-
nen anonyme méinnliche Zuschauer hinausstarren.

Mit ihrer grotesken Asthetik, welche die materiellen, korperlichen Oberfldchen verzerrt und
dabei nicht auf eine — ersehnte, noch zu rettende — Innerlichkeit rekurriert, demonstriert Ken-
nedy konsequent die diskursive und strukturelle Dehumanisierung des menschlichen, in erster
Linie weiblichen Subjekts. Das straffe bildnerische und dramaturgische Konzept verhindert,
dass das Spiel — das durchaus mit humorvollen Effekten arbeitet (etwa wenn der von den Zu-
ckerlutschern rote Speichel wie Blut aus den Miindern der Schauspielerinnen rinnt) — in einen
befreienden, karnevalesken Exzess iibergehen wiirde. Stattdessen iibertragt die Inszenierung
die gewalttitigen Liebes- und Sexdiskurse auf die unbequeme, ,,unheimliche* visuelle Bezie-
hung zwischen Publikum und Schauspielerlnnen. Zugleich kommt diese Inszenierung géinz-
lich ohne eine billige Reproduktion pornografischer Bilder, sogar ohne den leichten Zugriff

auf nackte weibliche Korper, aus.

3. Rhetorizitit und Gegennarrative

2009, nur ein halbes Jahr nachdem Nicolas Stemann die Urauffithrung der Kontrakte des
Kaufmanns inszeniert hatte, wurde das Stiick von Johan Simons an der Genter Stadtbiihne
NTGent, als Koproduktion mit dem black box Theater Antigone, unter dem Titel Under-
ground aufgefiihrt. Simons und seine ehemalige Gruppe Hollandia gelten als wichtige Thea-
tererneuerer der 1980er Jahre, einer Zeit, aus der u.a. das oben erwihnte, um eine Generation
jingere Kollektiv Dood Paard hervorgegangen ist. Das Theater von Hollandia rdumte dem
Text nach wie vor eine zentrale Rolle ein, erginzte diese aber mit einer multimedialen Insze-
nierungspraxis aus Tanz, Musik und bildender Kunst. Dazu gesellte sich eine grole Aufmerk-
samkeit fiir die Auseinandersetzung der SchauspielerInnen mit der Phinomenologie des Auf-
fiihrungsraums, sei es in traditionellen Theatern oder auch in nicht fiir das Theater bestimmten

Raumlichkeiten wie alten Fabrikgeldnden oder Bauernhofen. Die neue Praxis wurde von ei-



nem expliziten ideologischen Engagement unterstiitzt: von die kritischer Reflektion iiber die
Dehumanisierung des Menschen in einem neoliberalen wirtschaftlichen Klima.

Nach dem Wechsel an die Genter Stadtbiihne behielt Simons dieses Engagement bei, das er
wie folgt umschrieb: ,,die Widerspriiche des westlichen Menschen auf der Biihne darstellen®,
»zeigen, dass wir leiden an einer Welt, die wir selbst geschaffen haben*“'?. In seiner Suche
nach moglichen Antworten auf diese Widerspriiche, nach neuen Formen der Empathie und
der Verbundenheit, prdsentierte er seine Genter Inszenierungen unter dem programmatischen
und provokativen Ubertitel Die Werke der Barmherzigkeit. Mit einem profanierenden Gestus
eignete sich Simons die biblischen Werte an, um sie im Spiel auf ihr nicht-religioses Wider-
standspotenzial gegen das Leiden an der heutigen Welt zu iiberpriifen. Auch Underground
wurde unter diesem Ubertitel prisentiert (der Titel riihrt daher, dass ein urspriinglich vorgese-
henes Stiick mit dem Titel Underground nicht aufgefiihrt werden konnte).

Von der Inszenierung seien hier zwei Aspekte hervorgehoben: die grole Aufmerksamkeit fiir
die Rhetorizitit des Textes und deren dramaturgische und biihnenbildnerische Ubertragung,
und die Supplementierung des Textes mit einer vom Regisseur konzipierten Gegennarrative.
Jelineks Die Kontrakte des Kaufmanns bringt sowohl thematisch als auch rhetorisch die Dy-
namik des ,,Geldkarussells* zur Sprache und ist von einer in sich kreisenden Wiederholungs-
struktur geprédgt. Das sprechende Subjekt ist ein plurales ,,Wir®, das sich ausgesprochen anta-
gonistisch zum angesprochenen, ebenfalls pluralen ,,Sie* verhilt und somit in die Kreisstruk-
tur eine Frontlinie hineinbringt. Beide Strukturen werden in der Inszenierung aufgegriffen und
zueinander in Beziehung gesetzt. Die Gruppe der SchauspielerInnen bildet in erster Linie eine
Art kreisformige Familienstruktur, wobei der eine dltere Schauspieler die anderen, allesamt
jingeren, anfiihrt. Auch auf der Biihne dominiert auf der einen Seite eine Kreisform: ein gro-
Bes Gartenschwimmbad aus Kunststoff, dessen Wirkung sich in der Benutzung durch die
SchauspielerInnen entfaltet. Sie laufen um das Bad herum, tauchen darin ein und wieder auf,
spielen in und um das Becken wie auf einem kindlichen Spielplatz. Ihre Handlungen verwei-
sen aber auch auf die religios-kultische Kraft des Wassers, Siinden wegzuwaschen und eine
Neugeburt zu erméglichen. Die Frontlinie, die im Text die Kreisstruktur durchquert, wird in
der Inszenierung in der direkten verbalen Attacke des Publikums realisiert. Hier streckt sich
die Kreisstruktur zu einer auf dem Proszenium positionierten linearen Anordnung aus, wobei
die Schauspielerlnnen in ihrer hysterischen Publikumsherausforderung und -beschimpfung
miteinander verbunden sind. In der Konfrontation des Publikums lachen die SchauspielerIn-
nen die Zuschauer aus und halten ihnen ihre Mitschuld an der Finanzkrise im Zerrbild vor.

Auch im Biihnenbild (Luc Goedertier und sein Team) wird die harte Front visualisiert: Ge-



geniiber dem weichen runden Schwimmbecken befindet sich eine harte, viereckige Konstruk-
tion, die einem riesigen Banktresor dhnelt. Um und in diesem Tresor wird das kindliche Spiel
aus dem Becken tddlicher Ernst und 6ffnet sich iiberdies die Front innerhalb des familidren
Kreises selbst: Die Kleinanleger werden darin von dem Bankier abgeknallt oder, in der Alle-
gorie des Familienkreises, die Kinder von ihrem Vater.

Neben dieser ,.kongenialen* Visualisierung und Verrdumlichung der Rhetorizitit des Textes
fiigt Simons eine andere, sozusagen weniger ,.kongeniale® rhythmische Struktur ein. Gele-
gentlich unterbricht er den Redeschwall und fiigt tableauartige Szenen ein, die weder nach
dem kreisformigen noch dem linearen Muster ablaufen, sondern tentative Versuche einer po-
sitiven Gemeinsamkeit darstellen. Zu zweit oder als Kollektiv, im Rhythmus von Balladen
oder Rap Musik, tanzen die SchauspielerInnen oder bilden eine schweigende, bewusst unpro-
fessionell gestaltete Protestbewegung. So ergibt sich eine kriftige Juxtaposition zu der exzes-
siven — und hochst professionell, glatt ablaufenden — Sprechperformanz, welche den Je-
linek’schen Text um punktuelle Momente eines Narrativs der Mitmenschlichkeit ergénzt. Mit
diesem Narrativ (das ohne gesprochenen Text auskommt) wirkt Simons der gingigen Lektiire
eines / dieses Jelinek-Textes als hoffnungslos und katastrophal entgegen, profaniert sozusagen
die etablierte Lesart ihrer Stiicke. Vor allem investiert er das Theaterspiel mit einer konstruk-

tiv-kritischen Aussagekraft iiber das Menschsein, das Humanum. ">

4. Rhetorische Narratologie und Performance Studies

An Begriffe wie Rhetorizitdt und Narrativitét schliet auch das von Genter und Briisseler For-
scherlnnen'* koordinierte Forschungsprojekt an, in dem Texttheatralitit in deutschsprachigen
Biihnentexten oder fiir die Biihne adaptierten Prosatexten von Karl Kraus, Robert Musil,
Elfriede Jelinek und René Pollesch und deren Inszenierungen im Mittelpunkt stehen. Das

Narrative wird dabei an der ,,Oberfliche von Textualitit, Rhetorik und Diskursivitit*!

aufge-
spiirt. Die methodologischen Ansitze werden sowohl der rhetorischen Narratologie entnom-
men — in Bezug auf die Frage nach den rhetorischen Mitteln, die einen von SchauspielerInnen
und Publikum gleichzeitig (aber nicht gleich) erfahrenen narrativen Raum vermitteln — als
auch den Performance Studies in Bezug auf die Frage nach der multimedialen Ubertragung
oder Gestaltung narrativer Elemente und Strategien auf der Biihne und der moglicherweise
sich ergebenden Spannung zwischen textueller Theatralitit und szenischem Zeigen, woraus
auch eine Verschiebung der Erwartungen des Publikums hinsichtlich des Mediums Theater

resultieren kann. Beide Ansitze korrespondieren grob gesprochen mit der Unterscheidung

zwischen narrativem ,.telling* und performativem ,,showing*, wobei uns gerade die transge-



nerische und transmediale Dynamisierung und Vermischung dieser Modi interessieren.'® Wie
aus den Namen des Korpus hervorgeht, wird hier auch eine diachrone Perspektive anvisiert.
Bezogen auf Jelinek, gilt ein besonderes Anliegen der Ubertragung der rhetorischen Figiir-
lichkeit oder auch Defiguralisierung von den Texten auf die Biihne. Intermediale Zuginge,
zum Beispiel iiber Metatheater oder unnatiirliche Stimmen im Drama, liefern wichtige metho-
dologische Instrumente.'” Auch den Theorien der neuen Medien werden Konzepte entnom-
men, zum Beispiel liber die Simultaneitit und Vermischung des vertikalen, paradigmatischen
Ordnungsprinzips der Datenbank und der horizontalen, syntagmatischen Ordnung des Narra-
tiven. Konkret lassen sich zum Beispiel — und dies sowohl in einem Theatertext als auch in
einer Inszenierung — mehrere in einer Datenbank gesammelte textuelle Mikro-Narrative zu

. . : 1
einem neuen syntagmatischen Narrativ anordnen.'®

5. Groteske Theatralitit

Figuration und Defiguration stehen im Mittelpunkt meiner eigenen Forschung im Rahmen
dieses Projekts liber die performative Qualitét einer grotesken Texttheatralitdt. Groteske The-
atralitét tiberschreitet Normen und Gesetze, seien es Normen des guten Geschmacks oder des
moralisch Akzeptablen, seien es linguistische Gesetze, Gattungserwartungen oder Kategorien
dessen, was als ,,menschlich* gilt.19 Der grotesken Asthetik ist die Defiguration als transgres-
siver, anamorphotischer Prozess inhiirent.”* Bezogen auf Jelinek lassen sich darunter z.B. die
schillernden Subjektpositionen der Sprechstimmen verstehen, die in metaleptischen Trans-
gressionen zwischen unterschiedlichen narrativen Ebenen wechseln®'; die Suggestion von
Kontextualisierung und Referenzialitdt und deren gleichzeitige Aufhebungzz; die aus Selbst-
und Fremdzitaten zusammengesetzte auktoriale Autoritit, die zwischen Meisterschaft und
Ungesichertheit schwankt; der Einsatz von belebten Objekten® und pars pro toto kérperlichen
Requisiten, die metonymisch auf das menschliche Subjekt verweisen oder es ersetzen. Bei
dem letzteren Forschungsgegenstand ankniipfend lésst sich zum Beispiel der Text Uber Tiere
heranziehen, dessen pars pro toto Figuration der Rede man sich als einen Mund vorstellen
kann. In der grotesken Asthetik wird traditionell der Korperteil des Mundes als bevorzugter
Ort der Transgression hervorgehoben.”* Dabei wird die rein physische Funktion des Mundes
fir die Nahrungsaufnahme hyperbolisch verzerrt oder umgekehrt (im Fressen resp. Kotzen)®
und der Einsatz des Mundes in oralen sexuellen Kontakten hervorgehoben. Daneben wird der
Mund aber auch als der Korperteil, der der stimmlichen Sprache Ausdruck verleiht und so
metonymisch als expressives Zeichen einer authentischen innerlichen Identitét gilt, grotesk

verzerrt. In Uber Tiere entstellt Jelinek mit anamorphotischen Prinzipien die bedeutungsiiber-



frachtete Figuration des weiblichen Mundes, um die Gewalt sowohl im romantischen, unter
anderem literarisch vermittelten Liebesdiskurs, als auch in der Zuhéltersprache mitsamt derer
realer korperlicher Wirkung kenntlich zu machen. So dufert sich in der auktorialen Sprech-
stimme allméhlich eine unheimliche Allianz zwischen der verzweifelten weiblichen Liebes-
sehnsucht und den Vorstellungen der Verfiigbarkeit, mit dem die Zuhilter und Kunden den
Prostituierten begegnen. Diese Allianz kommt im ersten Textteil in einer Bezeichnung aus der
Prostitutionssprache zum Ausdruck, die im zweiten Teil inflationédr auftritt: Von beiden Par-
teien — der auktorialen Erzidhlerin und den zitierten Kunden — wird ,,Vollendung in den
Mund* ersehnt; sind es im ersten Teil noch ,,meine liebesdurstigen Lippen“%, die sich nach
dieser — noch sprachlich-symbolisch gemeinten — Vollendung sehnen, so ist im zweiten Teil
das Lieben endgiiltig vom Ficken und der Mund als (aktiver) Ort der Liebessprache von ei-
nem (passiven) zu stopfenden Loch ersetzt worden. Gegen Ende des Textes konzentriert Je-
linek die Darstellung des misshandelten Korpers der Prostituierten im aufgesperrten und ver-
stimmelten Mund, der ,,unertriglich* schreit, bis: ,,Die Frau starb. Das Méddchen stirbt.“*” In
der Defiguration des schreienden Mundes mit gesplitterten Zihnen wird sowohl die misogyne
Vorstellung des weiblichen Mundes als bevorzugtes ,,Loch* fiir den sexuellen Akt durchge-
strichen als auch die im ersten Teil geduBlerte weiblich-auktoriale Sehnsucht nach der vom

Mund formulierten vollendeten Liebesspralche.28

6. Ethik und Asthetik der Katachrese

Um solche grotesken rhetorischen Mittel in ihrer performativen Qualitdt und mitsamt ihrer
anvisierten aufkldrerischen Wirkung noch genauer auf den Punkt zu bringen, 14sst sich meines
Erachtens die Figur der Katachrese verwenden. Als besondere Kategorie der grotesken Rheto-
rik ,,missbraucht* die Katachrese oder abusio die Regeln der Referentialitit. Sie entwirft eine
Metapher, die sich nicht in einen wortlichen Referenten iibersetzen lésst, fiir die also die ak-
zeptierten Sprachgesetze keine eigentliche Benennung bereit halten. Damit ,,setzt* die katach-
retische Sprache einen Sachverhalt in die Welt, der sich nur in seiner Figiirlichkeit als ,,ei-
gentlich®, d.h. referentiell anerkennen ldsst: ,,.Die Katachrese®, so Hans Jost Frey, ,,ist eine
unreduzierbare Figur, die referentiell zu lesen ist.“* Verbinden wir das mit der Dehumanisie-
rung, die Jelineks Texte demonstrieren — zum Beispiel in der von Franziska SchoBler mit Re-
kurs auf Konstanze Fliedl hervorgehobenen Verdinglichung und Materialisierung des Men-
schen und des Menschlichen sowie der Verlebendigung der Objekte3 O_ so gilt es, diese De-
und Refigurationen des Un- oder Nicht-Menschlichen als Katachresen des Menschlichen zu

betrachten, d.h. auf ihre kritische Aussagekraft fiir das Menschliche als das Humanum zu



iberpriifen. Das katachretische Menschliche durchbricht — mit Judith Butler gesprochen — die
verabredeten frames, innerhalb deren ein menschliches Subjekt als solches (an)erkannt wird.*!
Gerade aus seinem ,,unangebrachten* Status heraus, kann das katachretische Subjekt das
gewaltsame frame anfechten und so den Kreis der Gewalt durchbrechen. Das katachretische
Subjekt strebt mit anderen Worten nicht seine Anerkennung und seine Aufnahme innerhalb
des bestehenden Rahmens an, sondern eine Anerkennung als menschliches Subjekt, obwohl

es aus dem Rahmen heraus fillt.

Diese abschlieBenden Uberlegungen haben scheinbar weit weg gefiihrt von der Diskussion
iber den dramatischen bzw. postdramatischen Gehalt von Jelineks Theater. Sie kniipfen aber
sehr wohl an die von dieser Diskussion (auch) mitgedachte Frage nach dem Standort der
Figuration des sprechenden Menschen in den aktuellen Theatertexten und ihrer (potenziellen)
Inszenierung an: ein subjektloses (Fliedl) Objekttheater (SchoBler) liee sich dann als ein

»trotz allem* dem Menschlichen gewidmetes posthumanistisches Theater umschreiben.
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