Beate Hochholdinger-Reiterer

»Ich kann leider an keinem Kalauer vorbeigehen*

Der komische Leib der Sprache in Elfriede Jelineks Theatertexten

In einem Interview fir die Neue Zircher Zeitung betont der mittlerweile als Spezialist fir
Elfriede Jelineks Theatertexte gehandelte Regisseur Nicolas Stemann: ,,Diese Sprache will
gesprochen werden. Eine Art lautes Denken, das die Sprechenden oft Gberholt, sie in eine
andere Richtung dréngt, als sie es beabsichtigt hatten. Sie wollen ihre Unschuld beteuern und
zeigen uber ihr Sprechen ihre schuldhafte Verstricktheit. Das ist komisch und tragisch.“!
Mittlerweile herrscht bei Theaterpraktiker_innen wie auch Theaterwissenschaftler_innen
Einigkeit daruber, dass Jelineks Theatertexte ihre spezifischen theatralen Qualitdten im
Moment des lauten Lesens bzw. Sprechens er6ffnen.? Eine analoge Erkenntnis beschreibt
Stemann anhand eines Erlebnisses, das sich zu Beginn seiner Inszenierungsarbeit an Jelineks
Theaterstick Das Werk ereignete. ,Ich fand den Text vollig kryptisch — bis ich einen
Schauspieler bat, zwanzig Seiten laut und schnell runterzulesen. Auf einmal war alles klar, die
Pointen, die Energie, der Inhalt. Es war lustig, intelligent, verspielt, verzweifelt.*3

Es ist evident, dass Jelineks Theatertexten ein eminent komisches Potenzial bereits inharent ist
und sich die Komik auf der Buhne nicht nur aufgrund iberbordender Regieeinfalle einzustellen
vermag. Jelinek lasst ja, wie bekannt, den Theaterpraktiker_innen — meist in Form eines
selbstironischen Kommentars — vollige Freiheit bei der Realisation ihrer Texte. So heilt es
beispielsweise in der einleitenden Regieanweisung zu Das Werk, dass sich die GeilRenpeter den
nachfolgenden Text untereinander aufteilen sollen: ,,Wie sie das machen, ist mir inzwischen
bekanntlich so was von egal.“* Auch im Stiick Rechnitz (Der Wiirgeengel) wird einleitend

festgehalten:

Es sprechen nur die Botinnen und Boten (es kann auch nur einer oder eine allein sein,
das bleibt der Regie Uberlassen). Sie versuchen jeweils, den bewaffneten Menschen
entweder zurtickzuhalten oder ihn nach vorn zu schieben, zum Fenster, damit
hinausgeschossen werden kann. Man kann das natirlich, wie immer bei mir, auch
vollkommen anders machen.®

Damit sich die Komik bzw. das Komische in Jelineks Theatertexten offenbaren, wird zumindest
eine vernehmbare Stimme ben6tigt, deren Ursprung vor dem digitalen Zeitalter zwangslaufig
an einen Korper gebunden war. Im Lautwerden bleibt die Erinnerungsspur an einen Korper, der
die Stimme generiert, vorhanden. Jelineks geschriebene Texte fordern also Miindlichkeit und



damit zwangslaufig auch Korperlichkeit wieder ein und rufen damit eine Funktion von Theater
als Sehnsuchtsort einer Gegenerfahrung auf, an dem sich das Miindliche gegen die Prinzipien
der Schriftlichkeit zu behaupten sucht. Theater ist zwar selbstverstandlich von den
Mechanismen der Schriftlichkeit — also Abstraktion, Rationalitdt, Berechenbarkeit,
Dichotomisierung von Geist und Korper, Kultur und Natur, Vernunft und Gefuhl, konsekutives
Zeitverstandnis etc. — gepragt, es ist aber auch der Ort, auf dem die Differenz zur Schriftlichkeit
im wahrsten Sinne ausgespielt wird, weil es permanent auf den présenten Korper verweist und
auf diesen angewiesen ist. Im Theater bleibt somit ein Rest oraler Kultur und damit korporaler
Kultur bewahrt.®

Als Effekt der deutschsprachigen aufklarerischen Theaterreform, die eine Literarisierung von
Theater, eine Nobilitierung des Schauspielerstandes u.a. durch die Aufwertung des
Schauspielerischen zur Kunst und die Funktionalisierung von Theater flir die Konstitution eines
noch inexistenten ,,Nationalgefiihls* vorantrieb, etablierte sich im Verlauf des 19. Jahrhunderts
ein literaturbasiertes Illusionstheater, das ein vorwiegend burgerliches Publikum adressierte.
Die Theaterreformer, als deren bekannteste Protagonisten Gottsched und Lessing gelten,
waéhlten als Folie, gegen die sich das ,,gereinigte” und versittlichte Theater abgrenzen musste,
jene voraufklarerischen Theaterformen, die sich als illiterarisch und ko&rperbetont
charakterisieren lassen. Wahrend in illiterarischen Theaterformen ein artistisch-
komaddiantischer Schauspielstil vorherrschte, der kommentierend und im direkten Austausch
mit dem Publikum jegliche Bihnenillusion unterlief, dominierte im literarisierten Theater als
Ideal ein psychologisch-realistischer Spielstil, dem das Paradigma der Vierten Wand inhérent
ist. Das illusionistische Literaturtheater forcierte im Gegensatz zu allen illiterarischen Formen
eine Unterordnung des Schauspielerischen unter den Text. Exakt gegen eine derartige
Subordination des Korperlich-Spielerischen unter das Literarische und gegen die dominierende
psychologisch-realistische Richtung rebellierten schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts die
Historischen Avantgarden. Die sich ab den 1970/80er-Jahren formierenden postdramatischen
Theaterformen rekurrieren ihrerseits mit ihren Bemihungen um Enthierarchisierung der
Theatermittel auf die beiden avantgardistischen Hochkonjunkturen in den 1920er- und den
1960er-Jahren, zelebrieren das performative Moment von Theater u.a. durch eine Aufwertung
des Korperlich-Materiellen und eine Entwertung des bislang dominanten Dramentextes. Wie
Ingrid Henschel in ihrem Beitrag Spielen mit der Performanz — Transformationen des
Komischen im Gegenwartstheater zeigt, ist in postdramatischen Theaterformen das Komische
»,vom Inhalt in die Form gerutscht”, nicht die Gattung definiere das Auftreten von Komik,

sondern das Komische trete ,,in der Art der Inszenierung und Auffithrung“’ zutage.



Seit Beginn ihrer gegen biirgerlich konnotierte Theaterkonventionen anschreibenden Tétigkeit
fordert Jelinek einen antiillusionistischen, antipsychologischen und antirealistischen Spiel- und
Inszenierungsstil ein. Allein schon diese VVorgaben pradestinieren sie zur ,,Komddienautorin®,
denn: ,,Keine komische Theaterform — von der Antike bis heute — ist psychologisch gebaut. Die
Komik schafft unausweichlich eine Kommentarebene. Als Voraussetzung fiir das Komische
braucht man eine Distanz, die man im Komischen tiberspringt.“®

Ich mochte im Folgenden meine These erlautern, wonach Jelineks Theatertexte komische
Verfahrensweisen funktionalisieren, die im voraufklérerischen, illiterarischen und
korperbetonten Theater dominierten.® Diese Funktionalisierungen voraufklarerischer Komik
lassen sich einerseits anhand der Regieanweisungen, die Jelinek nicht als dogmatische VVorgabe,
sondern vielmehr als Inspiration fiir die Praxis formuliert, und andererseits am Sprechtext
beobachten, wenn in diesem die potenzielle Leiblichkeit von Theater in Sprachliches tiberfuhrt

wird.

Die Ruckkehr des ,,schmutzigen* Theaters

Eine von Jelineks bevorzugten Komikstrategien l&sst sich mit dem Begriff der Inkongruenz —
einem sowohl in philosophischen, literaturwissenschaftlichen wie auch psychologischen
Komiktheorien zentralen Terminus — fassen.©

Willibald Ruch und Jennifer Hofmann erldutern in ihrem Beitrag Komik im Werk Elfriede
Jelineks, inwiefern Wissen aus der Psychologie fiir die Auseinandersetzung mit Texten von
Jelinek nutzbar gemacht werden kann. So l&sst sich beispielsweise mit Hilfe der Psychologie
die kognitive Verarbeitung von Humor erklaren. Inkongruenz als Abweichung von Erwartetem,
Gewohntem oder Sinnhaftem und die logische, kognitive Ldsung derselben werden als
~Humor-Stimuli“** verstanden. Kann Inkongruenz gel6st werden, tritt Erheiterung auf. Kann
die Inkongruenz dagegen nicht oder nur partiell aufgeldst werden (wie z. B. beim Nonsens),

dann stellt sich bei den Rezipierenden ,,Verwirrung oder Erheiterung“*? ein.

Man lacht, nachdem man etwas Stimmiges im Unstimmigen, den ,,Sinn im Unsinn*
erkannt hat. Die L6sung der Inkongruenz kommt einem Problemltseprozess gleich, der
Lustigkeitseindruck entsteht aber, wenn man erkennt, dass die sinnhafte Lésung der
Inkongruenz eigentlich unsinnig ist (das heilt: abweichend von der typischen
Interpretation) oder nur in einem spielerischen Kontext Sinn macht [...]. Inkongruenz
kann daher als notwendige, aber nicht hinreichende Bedingung fiir das Entstehen eines
Lustigkeitseindruckes betrachtet werden.3

Eine weitere psychologische Erklarung fur das Wahrnehmen und Erkennen von Komik bietet

die sogenannte Salienz-Theorie an, wonach ,,die Salienz [also die Auffalligkeit; BHR] eines



Inhalts zu einer groReren Aufmerksamkeit fir ebendiese Inhalte”!* fihrt. Elfriede Jelineks
Regieanweisungen, so Ruch und Hofmann, seien ein Aufruf, ,,die Inkongruenzen bewusst zu
verstarken, Verwirrung und Emotionen auszuldsen®, wodurch vermutlich auch ,,die Salienz
gesteigert wird“1s,

Mit der Salienz-Theorie kénnen, so meine ich, die Wirkungsweisen einer weiteren relevanten
Komikstrategie, die von Jelinek bevorzugt eingesetzt wird, erklart werden, ndmlich die
Strategie der Superioritat und Degradation, fassbar auch mit dem dramenpoetischen Prinzip der
»Fallnéhe”, das avant la lettre bereits in Aristoteles’ Poetik eingefuhrt wird. Beatrix Miller-
Kampel betont in ihrem umfangreichen Beitrag Komik und das Komische: Kriterien und
Kategorien, dass die ,,Fallhéhe zwischen Hoch und Niedrig, Erhaben und Gemein, Geist und
Korper [..] generell als gegenstandlich-struktureller Angelpunkt des Komischen
anzusprechen*® sei.

Nicht von ungefahr beschreibt Jelinek als eines ihrer Prinzipien: ,,Das GroRe bleibt groR8 nicht
und klein nicht das Kleine. Die Hilflosen, Entrechteten bekommen den hohen Ton, die groRe
Sprache, wahrend die Méachtigen sozusagen banalisiert werden, auf ihr wahres Mal
zuriickgestutzt, um ihre Liigen und ihre Borniertheit deutlicher zu machen.“’

Damit bezieht Jelinek sich dezidiert auf ein charakteristisches Verfahren volkstheatraler
Komik, fur die Verkehrung (in Form von Erhebung oder Erniedrigung) konstitutiv ist. In ihrem
frihen Stlck Burgtheater. Posse mit Gesang beispielsweise steht ein Zwerg, der als
Regimegegner wahrend der NS-Zeit versteckt wird und kurzfristig als Entlastungszeuge
fungieren soll, fir die Masse der Verfolgten und Getdteten. Auch in dem als Kéniginnendrama
betitelten Stiick Ulrike Maria Stuart bedient sich Jelinek der Prinzipien der Inkongruenz und
Verkehrung und steigert dadurch die Salienz. So heif3t es in der einleitenden Regieanweisung
zu Ulrike Maria Stuart, in der Jelinek ,,Grundsitzliches“!® erlautert: ,,Ein Problem wird sein,
dal3 die fast immer ,gebundene’ Sprache des Textes (Jamben, Trochden) eine ,Hohe’ herstellt,
die unbedingt konterkariert werden muf von der Regie.“* Indem zum Beispiel die Kéniginnen
Luber ihrer Kleidung etliche schmutzige, befleckte Unterhosen tragen* ?° kénnten. Die
Koniginnen sollten ,,im Lauf der Handlung nicht reiner, sondern dreckiger2! werden: ,,Ich
mdchte, dall Chaos, Schmutz, Unordnung zuriickbleiben und dal3 das Schéne oder Hohe von
Idealen uns sukzessive verlaBt“??,

Wie in Burgtheater. Posse mit Gesang, in dem Jelinek die schon im Titel angelegte ,,hohe
Ebene” mit der ,niedrigen” kollidieren lasst und tber die Konfrontation von Hoch- und
Populérkultur die aufgrund der aufklarerischen Theaterreform vorangetriebene Differenzierung

in ihrer dialektischen Bezogenheit zur Disposition stellt, konfrontiert sie auch in Ulrike Maria



Stuart mit der Referenz auf Schillers am strengsten gebautes Drama das klassische Ideal mit
dem Verdréangten (,,Chaos, Schmutz, Unordnung*), dessen Marginalisierung und Ausgrenzung
die Etablierung der ,reinen”, von Humanitdt getragenen Klassik ermdoglichte. Das
»schmutzige®, illiterarische (Hanswurst-)Theater kehrt in Ulrike Maria Stuart als das
verdrdngte Andere, das dem Klassischen erst Profil verliehen hat, wieder. Auch in der
Beschreibung der ,,Figuren lassen sich voraufklarerische Modi der Figurenpluralitat erkennen:
Die Figuren ,,sind ja nicht ,sie selbst’, sondern, nein, auch nicht einfach die beriihmten, mir
inzwischen langst lastigen Sprachflachen, sondern Produkte von Ideologie. Das muR also so
inszeniert werden, dal3 die Figuren quasi neben sich selber herlaufen, dal eine Differenz erzeugt
wird, und zwar von ihnen selber.“?

Diese Nichtidentitat von Figuren, ein charakteristisches Merkmal aller nichtpsychologischen
Theaterformen, und das Ausstellen von Pluralitat und Figurenmobilitdt anstelle von Identitét
und Subjektkonstitution sind auf Aufflhrungsebene Garanten fur voraufklarerische wie
postdramatische Komik.?*

Brigitte E. Jirku vertritt in ihrem Beitrag ,,Komik fir Intellektuelle*? Der Korper des Lachens.
Ein Versuch die These, ,,dass bei Jelinek der performative Charakter von Weiblichkeit (und

Mannlichkeit) im Zentrum des Komischen*?® stehen.

Durch die Wiederholung einer Geste oder eines Sprechakts wird dieser erst lustig; dem
Lachen geht immer ein (Wieder)Erkennen voraus und ist von seiner Anlage her
subversiv. Allerdings sind die normative Handlung oder der Sprechakt nur lustig, wenn
die Imitation, die Variation selbst die eines Textzitats oder einer Konvention ist.
Performative AuRerungen stiften Verwirrung, verweisen aber nicht unbedingt auf einen
Ursprung oder ein richtig / falsch, sondern auf Konventionen und den Effekt, den sie
auslosen. Jelinek geht es darum aufzuzeigen, wie Gendernormen soziale Praxis sind und
die komischen Effekte ihren Charakter sichtbar machen.?

Nicht erst seit der Entdeckung ,,des Performativen* wird die Erzeugung von Geschlecht auf der
Buhne transparent gemacht. Geschlecht auf dem Theater ist immer eine Behauptung. Denn im
fiktionalen Rahmen des theatralen Ereignisses sind die Grenzen biologischer Geschlechter
nicht existent, immer geht es auf der Bihne um die Erzeugung von symbolischer
Geschlechtlichkeit. Daher ist allen theatralen Formen die Kontingenz der Geschlechter
inhérent: offensichtlich in travestie-Rollen, sichtbar im antiillusionistischen Theater, verhullt
im Illusionstheater.

Komische Theaterformen sind geradezu prédestiniert dazu, mit der Kontingenz der
Geschlechter zu spielen bzw. diese zur Disposition zu stellen. Daher ist es naheliegend, dass

viele Inszenierungen von Jelinek-Texten sich zur (komischen) Erzeugung von Geschlecht auf



der Buhne Uberlieferter Theaterpraktiken bedienen, wie beispielsweise gegengeschlechtliche
Besetzungen oder Crossdressing. Besonders Nicolas Stemanns Inszenierungen schopfen hier
aus theaterpraktischen Konventionen und Traditionen, wenn er im ,,Koniginnendrama® Ulrike
Maria Stuart die mannlichen Schauspieler Sebastian Rudolph, Andreas Dohler und Felix
Knopp in typischer travestie-Manier gegengeschlechtlich kostiimiert und mit Piepsstimme und
weiblich konnotiertem Habitus agieren lasst.?’

In Jelineks Theatertexten wird zur Erzeugung von Geschlecht, wie Brigitte E. Jirku zeigt, die
diskursive mit der sozialen Praxis verwoben, wodurch Weiblichkeit und Mannlichkeit
entnaturalisiert und als ,,kinstlich* vorgefiihrt werden. Die Komik stellt sich ein, weil Jelinek
in dem fir ihre Arbeiten typischen Verfahren der Schichtung Diskurse und Theaterpraktiken
inkongruent miteinander konfrontiert und damit ganz klar alle Prinzipien eines auf Illusion,

Psychologie und Realitat basierenden aufklarerischen Theaterideals sabotiert.

Korper haben und Leib sein

»Jede an Performativitat und Korperlichkeit gebundene Erzeugung von Komik vergegenwartigt
die eigentimliche Doppelrolle des Menschen, die darin begrundet liegt, einen verfugbaren
Korper zu haben und ein unverfiigbarer Leib zu sein“?8. Lutz Ellrich rekurriert in seinem
Handbuchbeitrag Komik mit theatralen Mitteln: Korper — Inszenierung — Interaktion mit dieser
Beobachtung auf die seit Mitte der 1980er-Jahre vermehrten Versuche, das schwierige
Verhaltnis von Erfahrung und Diskurs in Bezug auf den Korper zu problematisieren. Mit
Rickgriff auf die Phdanomenologie und die philosophische Anthropologie — namentlich auf
Edmund Husserl, Maurice Merleau-Ponty und Helmut Plessner — wird eine Unterscheidung
zwischen Leib und Korper vorgenommen. Der Leib steht fir den ,,inneren® Bereich der
subjektiven Erfahrung, der Korper fir von auBen wahrnehmbare, kulturell tberformte

Konzepte.?

Dieser Leib, den wir nicht nur haben, sondern der wir stets schon sind, unterscheidet
sich insofern vom objektiven Korper, als wir nie um ihn herumgehen und ihn
entsprechend nie voéllig in den Blick nehmen kdnnen. Er l&sst sich nicht vor uns stellen,
sondern liegt gleichsam ,,auf unserer Seite” und wird sowohl zum Medium unserer
Orientierung in der Welt als auch zum Projektor unseres Handelns.*°

Korper und Leib sind jedoch nicht grundsatzlich voneinander verschieden, sondern aufeinander
bezogen bzw. miteinander verwoben im Sinne einer Doppeltheit von Korper und Leib. Das

Konzept des Leiblichen unterlauft die



kategoriale Trennung zwischen materiell vorliegendem Korper und psychischem
Erleben, zwischen physis und psyche, indem es eine Ebene erdffnet, die dieser
Unterscheidung vorausliegt. Es beschreibt den uniiberschreitbaren Modus menschlicher
Erfahrung und fasst den Koérper als funktionalen Zusammenhang, der Medium und
Gegenstand der Erfahrung gleichzeitig ist, ohne ihn auf einen blofRen Funktionalismus
reduzieren zu wollen.®

Korperkomik auf der Buhne macht sich exakt diese Doppeltheit, die nur als enge
Verschranktheit denkbar ist, zunutze, indem sie den Kontrollverlust des Korpers Uber den Leib
zur Anschauung bringt, indem also der ,innere” Bereich als Lapsus des Kdorpers Uber die
kulturell Gberformten Konzepte triumphiert. Verschiedenste Komik- und Lachtheorien, wie
beispielsweise Henri Bergsons kanonisch gewordene These von Komik als Widerstreit
zwischen Lebendigem und Mechanischem, lassen sich mit Hilfe des Konzeptes Kdrper

haben/Leib sein weiterdenken.%?

Die Leiblichkeit der Sprache

Wenn Jelinek Uber ,,die Sprache* schreibt oder in Interviews tber ihren Umgang mit Sprache

spricht, dann fallen einerseits die bildhaften, wirkungsmachtigen, oft von Gewaltphantasien
begleiteten Vergleiche auf und andererseits die Dominanz von korperlichen Metaphern fur
Sprachliches. So spuckt die Sprache, wenn sie beim Wort genommen oder ihr auf den Kopf
gehaut wird, das aus, ,,was sie wirklich sagen will.“33

Auffallend ist im Weiteren die permanente Ambivalenz, die das Sprechen tber Sprache prégt.
Einmal zerrt die Sprache die Schreibende oder Sprechende hinter sich her, dann wieder gewinnt
die Schreibende die Oberhand und prigelt auf die Sprache ein wie Kasperl auf das Krokodil,
damit sie ihre eigene Wahrheit preisgebe.3* Die Herrschaftsverhaltnisse dndern sich, kommen
ins Schwanken. Schreibt bzw. spricht Jelinek tber ,,die Sprache®, dann l&sst sich eine Objekt-
Subjekt-Verkehrung beobachten, wie sie als komische Strategie im Figurentheater angewandt
wird, wenn der Handpuppenspieler, der die Puppe offen fhrt und mit ihr interagiert, zum von
der Puppe unterdriickten Objekt des Geschehens wird. Erst durch die Animation wird die Puppe
zum agierenden Korper und erhalt damit ein Eigenleben. Die Komik besteht darin, dass die
Puppe sich mit Hilfe des Manipulateurs tber ihn selbst erhebt. Analog dazu beschreibt Jelinek
das Eigenleben der von ihr verwendeten Sprache: ,,Die Sprache zerrt mich hinter sich her, wie
ein Hund seinen Besitzer an der Leine hinter sich her zerrt, und schniffelt an jeder Ecke. Das
sind dann die Sprachspiele, die Kalauer, die aber nicht einfach sinnloses Spiel mit Sprache sind,

sondern in eine bestimmte Richtung weisen.*%



Dieses dem Eigenleben der Sprache Ausgeliefertsein kommt in Jelineks Texten auch auf die
Biihne und macht einen Teil der Komik aus, weil ,,die Leute auf der Biihne standig sagen, was
sich die Leute zwar denken, aber was sie nie sagen wiirden.*3®

Jelineks Sprechen (ber Sprache und deren Verwendung in ihren Texten evozieren einen
Eindruck von Korporalitat und Materialitat. Diese Korperlichkeit der Sprache bringt mich zu
dem Versuch, in Analogie zur phdanomenologischen Differenzierung zwischen Korper haben
und Leib sein Jelineks Verfahren, die Sprache durch Kalauer zum Sprechen zu bringen, wie
folgt zu fassen: ,,Die Sprache* kdnnte als Korper, der Kalauer als Leib gedacht werden. In den
Kalauern tritt zutage, was ,,die Sprache® (als das kontrollierte, Uberformte Konzept) verbirgt.
»Ich liebe den Kalauer und werde ihn niemals, niemals aufgeben! Kalauer sind die Augenblicke
der Wahrheit. Wenn man lange genug auf die Sprache einpriigelt, gibt sie, manchmal
widerwillig, aber doch, ihre eigene Wahrheit preis, und zwar eine Wahrheit, die ihr selber
innewohnt, zu innerst wohnt.*3’

Sprache und Kalauer sind aufeinander bezogen und verwoben wie Korper und Leib. Die
Korperlichkeit/Leiblichkeit der verwendeten Sprache erklart auch, wieso Jelineks Texte fur das
Theater (erst) im Lautwerden, im Gesprochenwerden ihre Theatralitdt, Komik und Tragik
eroffnen. Die Leiblichkeit ihrer Texte verlangt geradezu nach einer Stimme.

Die Komik in Elfriede Jelineks Theaterstlicken ist bereits auf Textebene Korperkomik, da
Jelinek Sprache in ihrer Materialitat begreift und benutzt und ber die Kalauer zum Sprechen
bringt, die als komischer Leib der Sprache das Verdrangte, Ausgeschlossene und Verborgene

offenbaren.
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