Ingrid Hentschel

Welt- und Wortgeflecht

Uberlegungen zu Strategien der Komik zwischen Text und Auffiihrung im Theaterwerk
Elfriede Jelineks

Einleitung: Ernst der Komik

Der Ernst der Komik Elfriede Jelineks ist unabweisbar, ebenso ihre inhaltliche und politische
Dimension, wie am Beispiel von Stecken, Stab und Stangl verdeutlicht werden kann. Ich lese
Jelineks Stiicke zeitdiagnostisch.

Meine These von der Verlagerung des Komischen vom Dramentext in die Performanz der
Auffiihrung und die damit zusammenhangenden Veranderungen meinte nicht (wie Karen Jirs-
Munby andeutete ), dass jeglicher Wirklichkeitsbezug in postdramatischen Inszenierungen
fehlen wirde. Wéhrend das Spiel der traditionellen Komddie in der Polaritdt zwischen
Wirklichkeit und Fiktion, zwischen existentiellem Ernst und der Freiheit des Spiels aufgespannt
ist, geht diese Polaritat in den postdramatischen Formen des komischen Spiels verloren, die
Grenze wird unklar. Der Verlust der Polaritat entspricht der Komplexitat gesellschaftlicher
Konstellationen: Es gibt kein einheitliches Weltbild, keine isolierbare Herrschaft in der
Komplexitat einer globalisierten Realitat. Daflr steht das Hékelgeflecht in Stecken, Stab und
Stangl. Die Komddie wandelt ihre Funktion: es kdnnen nicht die Unterdriickten gegen ihre
Unterdriicker im Lachen triumphieren, nichts wogegen die Komddie lustvoll anspielen kdnnte
wie noch Dario Fo auf dem Hintergrund marxistisch-kommunistischer Perspektiven. Spiel setzt
als Bezugspunkt Realitdt voraus, die eben steht im Zeitalter der Simulation in Frage.

Jelineks Sprachflachen mit ihrem untrennbar verflochtenen Gemisch aus Alltags-, Medien-,
Theorie-, Wirtschafts- und Kunstdiskursen entsprechen der Komplexitdt gegenwaértiger
Gesellschaften und den disparaten theoretischen Deutungskonzeptionen. In diesen Kontext
gehort auch die von Lisa Wolfson und Lutz Ellrich aufgeworfene Frage? nach der Bedeutung der
Seichtheit in der Komik Elfriede Jelineks. Die Banalisierung des Schreckens (ob Krieg, Terror
oder Naturkatastrophen) in der medialen Aufbereitung wird durch die von Jelinek verwendeten
Kalauer erschreckend verdeutlicht. So wie sich gegenwadrtig in der medial gepragten
postdisziplindaren Kontrollgesellschaft Wirklichkeitsebenen vermischen, das Mediale eigene
Realitaten erzeugt, Individualismen durch Konsumismus geformt und Herrschaft durch
Selbstkontrolle erfolgt, erweitert das Theater seine Formate, Spiel- und Darstellungsweisen. Man
konnte die These wagen, dass der postdisziplindren Kontrollgesellschaft® die Entfesselung

performativer Spielweisen entspricht, die sich in Jelinek-Inszenierungen konstatieren lassen bis
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hin zur Einbeziehung von Laien als Akteuren, realen Gefliichteten in Die Schutzbefohlenen durch
Nicolas Stemann.

Die Entfesselung vormals gebundener Kréfte ist aber eine Wirkung von Komddien. Angesichts
der Alternativlosigkeit, auf der Jelinek dezidiert besteht?, findet kein befreiendes Gelachter statt,
sondern die Erfahrung der Ohnmacht im Publikum, wie Karen Jirs-Munby feststellt, die im

besten Falle eine Erkenntnis nach sich zieht.

Inszenierungspraxis: Korper — Sprechen

Inzwischen gehoren performative Strategien mit ihren Elementen der Inkongruenz, das
Auseinanderfallen von Sprachinhalt und Handlung, Repetitive und Verfremdungsstrategien zum
Alltag inszenatorischer Praxis und Spielweisen im Gegenwartstheater, wie Karen Jurs-Munby
feststellt®.

Mit der von mir vor rund 13 Jahren konstatierten Zunahme komischer Elemente und grotesker
Wirkungen vermittels von Darstellungsweisen, die aus der Kultur der Performancekunst mit
ihren direkten Handlungsstrategien anstelle des spielerischen Als-ob traditioneller
Schauspielkunst kommen, erweiterte sich der Horizont des Komischen. Das Lachen veréndert
seinen Charakter. Das befreite und befreiende Lachen der Komddie mit dem guten Schluss, in
dem alle Wirren sich glatten, wie wir es aus Shakespeares Komddien kennen, ist dem Lachen
gewichen, das im Halse stecken bleibt, das in der Mitte von Komik und Tragik hin und
herschwankt oder erstarrt.®

Das Verhéltnis von Sprache und Bihnendarstellung, von Sprache und Korper stellt sich
besonders in Inszenierungen von Jelinek-Texten nahezu unubersehbar dar, zumal Regisseure von
ihrer Freiheit Gebrauch machen, eigenstandig Buhnenhandlungen, Songs und Figuren in ihren
Inszenierungen zu erschaffen.

Um der Problematik naher zu kommen, will ich Bihnenhandlung und Text an einem Stiick
untersuchen, das dezidiert anders als die reinen Sprachflachen auch eine Handlungsebene mit
formuliert, die von vornherein nach den Prinzipien von Inkongruenzkomik konzipiert ist.
Stecken, Stab und Stangl bringt auch die von Karen Jurs-Munby angesprochene Verbindung von
Komik und Ernst, Tragddie und Komddienwirkung zum Ausdruck sowie die von Wolfson und
Ellrich angesprochene Seichtheit der Komik und die ihr entsprechende Inszenierung.
AbschlieBend wére angesichts der Dominanz visueller Wahrnehmungen in der
Mediengesellschaft die Frage nach den angemessenen Inszenierungsweisen in verscharfter Form
aufzuwerfen. Die Betonung und das Insistieren Jelineks auf der Sprache, die als einziges Medium

Zusammenhang herstellen und darstellen kann und die ohne Referenz auf Welt nicht auskommt.



Das Komische als wirkungséasthetische Kategorie und die Medialitat des Theaters

,,Nothing that is so, is so.** (Shakespeare, Twelfth Night, IV.1. 8-
9)

Das Komische kann als eine den Menschen grundsatzlich offen stehende Mdglichkeit
beschrieben werden, Geltungen aller Art ohne Risiko momentan auBer Kraft zu setzen und
tabuisierte oder verdrédngte Positionen harmlos einzunehmen. Witz und Komddie aber
unterlaufen die vermeintliche Harmlosigkeit, schon die Pointe verweist auf die Spitze und damit
gewissermalien den Stachel des Witzes. Um in der Waffenmetaphorik zu bleiben: Er kann
treffen. Eben diese Treffsicherheit des Wortwitzes finden wir in Jelineks Sprachflachen, wahrend
sie immer wieder durch Harmlosigkeit entscharft werden, um dann nur noch heftiger zuzustol3en.
Von der Auflésung der Gattungsgrenzen ist bei Jelinek auszugehen, wie Wolfson und Ellrich
feststellen’, ohne aber ihre — bisweilen parodistische — Anlehnung an traditionelle Gattungen z.B.
das Satyrspiel in Abrede zu stellen. Anders als in traditionellen Formen der Komddie haben wir
bei Jelinek weder eine Gegenwelt, noch eine Ordnung, die wiederhergestellt werden kann, noch
triumphieren die Unterdriickten kurzzeitig gegeniber ihren Unterdriickern. Der eigene Raum,
den Jelineks Sprachflachen herstellen und der von den Inszenierungen im Medium des Theaters
stets und zunehmend eigentdtig von der Regie hinzugefiigten Bedeutung- und
Deutungsangebote, verweist immer wieder auf auBerasthetische Wirklichkeit. Diese wird nicht
nur, wie Jirs-Munby ausfiihrlich herausstellt®, durch die Rezeption der Zuschauerinnen und
Zuschauer mit ihren je eigenen Erfahrungshorizonten und entsprechenden Deutungspraxen
hergestellt, sondern auch schon innertextlich im Sprachgeflige immer wieder assoziativ
aufgerissen.

Vieles was vom Komischen zu sagen ist, trifft auf das Theater als Medium zu. Das Komische
liegt zwischen Grenzverletzung und Grenzsicherung und konstituiert einem eigenen Raum, der
nicht durch die Parameter wahr-falsch, logisch-unlogisch strukturiert ist. ,,Die komische
Handlung operiert an der Grenze herrschender Sinnsysteme, stellt sich vor als sinnhaft, ohne von
institutionalisiertem Sinn gedeckt zu sein.*® Dasselbe konnte man vom Medium Theater sagen.
Wenn komische Wirkungen vorzugsweise durch Inkongruenz, Depotenzierung und Ambivalenz
hervorgebracht werden, so ist festzustellen, dass Ambivalenz dem Medium Theater
gewissermalien eingeschrieben ist, vollzieht sich doch alles, was auf der Buhne geschieht, in
einer realen Situation: die Schauspielerinnen und Schauspieler sind ebenso wie die

Zuschauenden leiblich présent, zugleich ist alles Spiel, Fiktion Behauptung, wird durch die



Biihne entrealisiert. Indem ein Sachverhalt auf der Bilhne und nicht im Leben selbst présentiert
wird, erzeugt der Effekt der Verdoppelung eine Negation des dargestellten Inhalts.® Es ist Spiel,
Darstellung, Inszenierung, selbst wenn Authentizitdt behauptet wird wie in den aktuellen
Dokuformaten a la Rimini Protokoll. Der paradoxe Doppelcharakter des Theaters — zu sein und
zu bedeuten — ist es, den Greiner (1992) als Komik affin beschrieben hatte.

Bedenkt man, dass die Reaktion des Lachens nach Plessner auf der Gegensinnigkeit mindestens
zweier Sinnsysteme bzw. Bedeutungen und der entsprechenden Ambivalenz beruht, die mit der
Grenzreaktion des Lachens beantwortet wird!, dann wird die Nihe zwischen der medialen
Verfasstheit des Theaters und der Komddie deutlich, auf die Greiner (1992) hingewiesen hatte.
Dabei ist immer wieder eine unstrukturierte Archaik am Werk, die in Theaterauffiihrungen dann
zutage treten kann, wenn sie misslingen. Wenn ein Zuschauer den Vorgangen auf der Bilhne
keine Bedeutung mehr zuweisen kann, wenn seine Rezeptionsbemiihungen misslingen und ins
Leere laufen, dann tritt der Effekt des Komischen deutlich hervor. Die Aktivitat des Zuschauers
im Rezeptionsprozess, die eigentlich eine Ko-Produktion ist, wie Fischer-Lichte mehrfach
hervorgehoben hat*?, gilt es zu beriicksichtigen, wenn Jelinek ihre Texte explizit fiir das Medium
Theater schreibt, selbst wenn sie wie Prosatexte aussehen mogen.

Wer kennt diese Momente nicht, wenn man als Zuschauer nur noch Figuren Uber die Blhne
gehen sieht, in absurden Verkleidungen, die Tlren schlagen und exaltiertes Benehmen
wahrnehmen kann, ohne dem Sinn zuordnen zu kdnnen. Dann treten Effekte des Komischen ein,
wie sie Berger (2014) an den Beispielen des Eindringens des Komischen in den Alltag
beschrieben hatte. Im Theater liegt das Abgleiten in die Komik nahe. Jeder Schauspieler, jede
Schauspielerin kennt die Situation: Schlecht nuanciertes Spiel kann ernste und tragische

Situationen ins Gegenteil verkehren.3

Auffilhrungsbezogenheit der Komiktheorie und Kippphanomene

Die Grenziberschreitungen und -verletzungen, die Freud in seiner Theorie des Witzes
herausgestellt hatte und die mittlerweile genligsam behandelt worden sind, werden im Medium
des Theaters auf besondere Weise potenziert. Zu dieser Potenzierung tragt der Doppelcharakter
des Mediums Theater bei, auf den Greiner in seiner Studie verwiesen hatte. Er flihrte aus, wie
die Komodie durch die Ausstellung ihres Spielcharakters und damit der Theaterhaftigkeit des
Theaters®* fiir eine Verstarkung komischer Wirkungen verantwortlich zu machen ist. Schon die
Auffiihrungspraxis von traditionellen Komédien — man denke an Goldoni — mit ihrer Typisierung
von Figuren und Rollen, die eine pointierte, ausgestellte, nicht-psychologisch differenzierte

Spielweise beglinstigen, nicht auf Innerlichkeit, sondern Verwechslung, Irrtum, Fehlhandlungen,



Slapstick und Inkongruenz setzen, unterstreicht auf der Ebene der Inszenierung zusétzlich die
Ausstellung des Gemachten, Gespielten, kurz der Theaterhaftigkeit des Mediums. Was dann
durch Spiel-im-Spiel-Dramaturgien noch verstérkt wird.

Betrachtet man Jelineks Forderung nach dezidiert nicht-lebendigen Spielweisen, die sich
keinesfalls des Als-ob psycho-realistischer Schauspielmethodik bedienen sollen, so wird die
Né&he ihrer Theaterkonzeption zu komischen und grotesken Traditionen von Inszenierungspraxis
deutlich.

Ihr dezidiertes Nicht-Theater beginstigt paradoxerweise hochst theatrale Inszenierungsformen.
Lohnend wére es einmal, die Auffiihrungsgeschichte von Jelinek-Inszenierungen hinsichtlich
dessen zu betrachten, was ich Performanzschub nennen maéchte. Denkbar waren ja auch hochst
musikalische Inszenierungen der Texte, vermittels Stimme und Sprache, die ohne Figuren

auskommen konnten.®

Korper, Handlung, Sprache — Der Zwangszusammenhang Stecken, Stab und Stangl

Der Theatertext Stecken, Stab und Stangl konzipiert — anders als andere als reine Sprachflachen
verfasste Texte — Darstellungs- und damit Inszenierungsanregungen mit und soll an dieser Stelle
in Kirze ermdglichen, das Verhéltnis von Sprache und Kdérper in Bezug auf inszenierte Komik
zu behandeln. Die Urauffuhrungsinszenierung von Thirza Bruncken ist vielfach besprochen und
die Reaktionen sind beschrieben worden.

Das Stiick nimmt ein Ereignis zum Ausgangspunkt, das 1995 zur Nachricht geworden ist. Der
Tod von vier Menschen, die in Osterreich einem auslanderfeindlichen Bombenanschlag zum
Opfer gefallen sind. Die Informationen Uber diese Katastrophe sollen, so will es die Autorin,
vorab dem Publikum bekannt gemacht werden. Am liebsten in der Form, dass sich
Schauspielerinnen im Zuschauerraum verteilt befinden, die ihren Sitznachbarn von dem Mord
berichten und eventuell Fotos, Zeitungsausschnitte 0.4. zeigen.'’ Wie wenig es der Autorin um
Dokumentarisches geht, zeigt sich darin, dass auch in der 1997 in Taschenbuchformat
verdffentlichten Textfassung der Leser nicht tber die dem Stiick zugrunde liegenden Ereignisse
unterrichtet wird. Elfriede Jelinek wendet sich an ein medial unterrichtetes Publikum, dem kaum
eine Meldung vorenthalten bleibt, und diese Form der Offentlichkeit und ,,Verarbeitung* von
Zeitgeschehen ist letztlich auch das Thema des Stiicks. Es geht um 6ffentliche Verarbeitung von
Schuld und von Geschichte. Eine Handarbeit ist das Stuck denn auch untertitelt, und so soll im
Laufe der Inszenierung die ganze Biihne von einer rosa Hakellandschaft berzogen werden,

wahrend die Ermordeten andauernden Gesprachsstoff liefern. 8



Die inhaltliche Thematik des Stticks wird im Titel angesprochen: Stecken und Stab beziehen sich
auf die Psalmen Davids, Staberl ist auch der Name eines Kolumnisten der Kronen Zeitung in
Osterreich, den Jelinek fiir die Verscharfung des politischen Klimas in ihrem Land verantwortlich
macht. Mit Stangl ist Franz Stangl, der Kommandant des Vernichtungslagers Treblinka gemeint.
Die Wahrheit, sagt die Autorin, wird ,,gespiegelt: an dem Ereignis, das dem Text zugrunde liegt,
und an den Bedeutungsschichten untereinander. Die Ermordung der Roma wird an Auschwitz
gespiegelt und beide Themen an der Sprache der Presse.“!®

Der Ort der Handlung ist durch eine ,,iberdimensionale Supermarkttheke in Chrom und Glas*
bestimmt, ,das meiste was man sieht, so heilst es in der Regieanweisung ,ist mit
eiskremfarbenen Hakelliberziigen, meistens rosa, tiberzogen.“?°

Bezeichnend fur die groteske Komposition des Textes sind die von Jelinek vorgeschlagenen
Requisiten: Pluschtiere, Hakelbeutel, Leberkdassemmel, umhékelte Wirste und Fleischstiickchen,
weile Knochen, ein umhakelter Schweinskopf, Totenktpfe, ein Tierkostlim, ein Teppich, der
jemandem unter den FllRen weggezogen wird, ein Stab, mit dem auf die Menge eingeschlagen
wird.

Die non-verbale Ebene der Darstellung kdnnte mit der Akzentuierung von Tatigkeiten als
vorbildhaft fiir Inszenierungen Jelinek’scher Textflachen gelten. Wéhrend der gesamten Dauer
des Stiicks sind die Figuren dabei zu hékeln, sich aneinander festzuhdkeln oder auch zu -néhen,
sich voneinander wieder zu trennen, das Gewirr der Faden aufzulésen, verschiedene Gegenstande
mit Hékelei zu Uberziehen usw. Diese andauernde absurde Tatigkeit erflllt auf der einen Seite
eine formale Aufgabe. Die Gleichzeitigkeit von Handarbeit und Textvortrag l6sen die von Jelinek
stets geforderte Vermeidung des schauspielerischen ,,Ausdrucks“ perfekt, konstatiert Kathrin
Tiedemann?. Aber dariiber hinausgehend hat die Hakelarbeit auch eine inhaltliche Dimension.

Es sind die brutalsten Verhéltnisse unter den Menschen, die umhékelt und ihrer
Offensichtlichkeit beraubt werden. Am stérksten trifft das auf die Verbrechen der
Nationalsozialisten zu, die ein weiteres Gesprachsthema in Stecken, Stab und Stangl bilden.
Textpassagen, die explizit auf die Vernichtung der Juden Bezug nehmen, werden dem
Theaterpublikum nicht so deutlich gemacht wie dem Leser des Stiicks. Die Regieanweisung
verlangt gerade dann, wenn die verharmlosende Darstellung der grausigen Fakten der
Vergangenheit zur Sprache kommt, verfremdende Techniken des Sprechens. So sollen die
Schauspieler jeweils eine Druckzeile vortragen, ohne jede Ricksicht auf den Sinn oder den Text
jeweils von vorn und von hinten simultan aufsagen.

Dem Verhaltnis von Gewalt und Verharmlosung entspricht der Kontrast von Fleisch und Textil,

namentlich Hakelgarn. Alle arbeiten gemeinsam am ideologischen Gewebe, der Hakelarbeit, mit



der bald die ganze Biihne (iberzogen sein soll. Dies wurde in der Urauffiihrungsinszenierung von
Thirza Bruncken nicht realisiert. Die Darstellerinnen waren nur mit kleinen Hékelarbeiten
beschaftigt. Eine Regieentscheidung, die angesichts des Mediums Theater Sinn macht: Wird
doch hier ein Gesamtzusammenhang durch die Blhne hergestellt, die aus dem Alltagsleben
herausgehoben und rdumlich und zeitlich isoliert ,,Werkcharakter* annimmit.

Auf der sprachlichen Ebene ist dieses Gewebe bereits hergestellt. Im Hékelwerk werden die
disparatesten Elemente nun auch sichtbar zusammengebracht: Korper, Kleider,
Fleischstlickchen, Werbesprache, Fernsehtalk, Hofmannsthals Dichtung, die AuBerungen des
Kommandanten von Treblinka, der Sportreport. Die Hakelarbeit entspricht dem nicht n&her
spezifizierten ,,Wir“ in Wolken.Heim., dem dort die Textblocke zugeordnet werden. Dieses ,,Wir*
konstituiert sich erst aus den verschiedensten Diskursen und kann fiir den gesellschaftlichen
Gesamtzusammenhang stehen, aus dem niemand ausgenommen ist. Das Hakelwerk bringt die
aktive Verbindung, die beim Reden oder Tun, zum Ausdruck, so wie wir, wenn wir sprechen,
immer schon in der Sprache sind. Auf die besondere Potenz des Sprachlichen werde ich spéater
noch eingehen.

Elfriede Jelinek wahlt bei der Dramaturgie der Rede- und Tétigkeitsebene entsprechende oder
kontrastierende Verfahren: Auch diese Verfahren lassen sich in zahlreichen Inszenierungen
wiederfinden. Dort wo das Leiden wieder in einer Celan-Parodie mit gellenden Stimmen
beschworen wird, lasst sie auf der Ebene der Tétigkeit ein Zunehmen der Brutalitat sichtbar
werden. Der Fleischer kommt hinter seiner Theke hervor, und trennt zwei junge Kundinnen, die
aneinander gehakelt sind, mit seinem Beil. Dabei ,,schneidet er ihnen die gehdkelten Gesichtsteile
wieder herunter, schneidet aber auch ins Fleisch, so dass Uber die Haut unter dem Gehakelten
Blutrinnsale laufen*??,

Die Figuren reagieren wie auch in spateren Stiicken Jelineks nicht auf die Gewalttétigkeiten,
deren Zeugen sie werden (z.B. in Ein Sportstiick?®). Es entsteht eine Analogie von Medien- und
Theaterwelt: Das Publikum auf der Bihne ist ein Publikum, das der zeitgendssischen
Medienerfahrung entsprechend die Katastrophen und Grdueltaten dieser Realitdt weitgehend
ohne nennenswerte Empdérung und in der blichen Beildufigkeit konsumiert. Durch die
selbstreflexive Dimension muss sich ein Theaterpublikum angesprochen fuhlen.

Die Aufforderungen ,,Horen Sie!*, ,,.Schauen Sie!*, ,,Sehen Sie!“, die binnenfiktional verhallen,
haben schlielilich als einzigen Empfanger das Publikum, dessen Wahrnehmung von dieser Art

des Theaters gefordert ist.?*



Satirische Komik — Groteske Kdrper

Aber noch auf einer anderen Ebene wird die Bezugnahme auf den Zuschauer virulent, die
theatergeschichtlich betrachtet mit der Komdédiengattung verbunden ist. Die von der Autorin
gewdhlte Form der Satire mittels der Groteske fordert geradezu die Komplizenschaft des
Publikums heraus. Der Dialog, der auf der Bihne nicht stattfindet, wird mit dem Publikum
gefiihrt. Satire beinhaltet, bzw. kommt nicht aus ohne ein Moment des Realistischen. Die Satire
ist angewiesen auf eine sichere Ubereinkunft hinsichtlich dessen, was nun satirisch entstellt
werden soll.?> Wie schon Adorno feststellte, ist Realismus hier ,,ein zwingender Konsensus der
Subjekte*?%, gewissermafen die hermeneutische Voraussetzung der Rezeption. Wir wissen alle,
worum es sich handelt. Dabei verfahrt Satire sowohl realistisch als auch artifiziell. Sie ist auf die
Vertuschung der Kinstlichkeit nicht angewiesen. Das Vermischte ist ein Kriterium der Satire,
die alles in einen Topf wirft und die diversen Diskursregister hierarchielos gegeneinander
auszuspielen weiR.?” Dabei ist die Unwahrscheinlichkeit geradezu Konstituens des satirischen
Verfahrens, wie Konstanze Fliedl (1991) unter Bezug auf Georg Lukacs darlegen kann?®. Das
Moment des Realismus liegt auf der Ebene des Nicht-Dargestellten: Der Mord an den Roma, der
dem Stick seinen Realitatsbezug verleiht, wird nicht dargestellt, er bildet den
Rezeptionshintergrund.

Wahrend Satire sich auf eine eher intellektuelle Wirkung bezieht, ist die korperliche Wirkung als
Groteske beschreibbar. Auf der Ebene der Inszenierung sind es die Korper der Schauspieler, die
Présenz beanspruchen und den satirischen Bezug auf haufig groteske Weise zum Ausdruck
bringen. Dieser Kdrper ist konsistenter als die Rede, die er aufnimmt, der Korper der Darsteller
setzt sich ins Verhéltnis zur Sprache, in ein Verhaltnis, das die Autorin nicht mehr in der Hand
hat, das sie aber in ihrem Schreiben mitdenkt.

Wir haben es bei Elfriede Jelineks Theater mit einem Paradoxon zu tun: Einerseits sind ihre Texte
als eine klare Absage an das ,,Wiedererweckungstheater* zu lesen: ,,Ich will keine fremden Leute
vor Zuschauern zum Leben erwecken [...]. Die Schauspieler sollen sagen, was sonst kein Mensch
sagt, denn es ist ja nicht Leben.“2® Auf der anderen Seite kommt Theater, wenn es diese Texte
inszeniert, nicht darum herum, sie irgendwie zu figurieren und zwar mit lebendigen
Schauspielerinnen. Das kann in der konkreten Auffiihrungspraxis dazu fiihren, dass komische

Wirkungen die ernste Aussage konterkarieren, wie Kritiken immer wieder nahelegen.

Die Seichtheit des Komischen und die (Ohn)macht der Sprache

Jelineks Sprachwitz wird inzwischen von vielen Theaterkritikern als nur allzu bekannt — und

damit relativ wirkungslos — beurteilt. So Michael Laages im Deutschlandfunk tber die



Auffiihrung der Schutzbefohlenen in Kassel (Regie Philip Rosendahl): ,,Merkwirdig tuberholt
klingt der Text auch hier, geschwacht durch Jelinek-typisches Gewitzel [Hervorhebung d.
Verf.]“%°. In der Nachtkritik heiRt es tiber die Auffiihrung von Wut: ,,Ausgemachter Flachsinn
von Hysterie bis Béhmermann. Dieser ausgemachte Flachsinn ist allerdings keine originare
Erfindung Stemanns. Jelinek hat selbst genug davon in ihre Wut gepackt, die so oft gen
Hohngelachter tendiert.*3!

Kalauer und Bedeutungsverschiebungen bzw. Uberlagerungen sind ein hervorstechendes
Merkmal der Komik in Jelineks Theatertexten. Der Kalauer ist ja seit jeher eine eher primitive
Form des Witzes und kann —wenn er noch mit den Effekten der Theatralitt des Mediums Theater
konfrontiert ist — entweder in der Schlichtheit potenziert werden oder aber einen Ernst in der
Rezeption erzeugen, der jedes Lachen im Halse stecken bleiben l&sst.

Jelinek bekennt sich mehrfach zum Gebrauch von Kalauern, die eine desavouierende Wirkung
haben, indem sie nebeneinander liegende Bedeutungen verbinden und die eingangs erwahnte
StoRrichtung der Komik auf den Weg bringen: ,,Also ich richte dann in den Kalauern, die
eigentlich das Ausweichen sind, die Sprache wieder wie ein Papierschiff in die Stromung.*3?
Wolfgang Iser beschreibt das Komische als ein Kipp-Phdnomen®. Die jeweiligen Positionen
negieren sich wechselseitig, dadurch kommt ein Zusammenbrechen des Sinnsystems zustande,
ein Effekt, der zum spontanen Ausbruch von Geldchter fuhrt. Wenn er aber mit Grauen gemischt
ist wie in Stecken, Stab und Stangl, dann bleibt das Lachen auf halbem Wege zwischen
spontanem Ausbruch und intellektueller Hemmung im Halse stecken. Soweit ich die Szene
uberblicken kann, bemihen sich die Inszenierungen der textuellen Ununterscheidbarkeit von
Ernst und Quatsch, von Stereotypen und Theorien, Alltags-, Kunst- und Mediengebrabbel zu
entsprechen.

Nicolas Stemanns Inszenierung von Wut an den Kammerspielen in Minchen bedient sich des

ganzen Repertoires banaler Komik. Christine Ddssel berichtet in der Stiddeutschen Zeitung:

Stemann inszeniert ein sehr lustiges Stelldichein verschiedener Gottheiten mit Jesus als
Gastgeber. Zu Besuch kommen ein dicker Buddha, Zeus mit dem Zackenblitz und ein
vierarmiger indischer Ganesha, aber auch der Weihnachtsmann und ,,das fliegende
Spaghettimonster* sitzen mit in der Sofarunde. Jeder erzéhlt, was er besonders gut kann
(z.B. hat Jesus da diesen Trick mit dem Ubers-Wasser-Gehen), und dann machen sie ein
Selfie und winken in die Kamera, um den einen zu grien, der fehlt: ,,Mo!* Als Franz
Rogowski plotzlich im Goldrockchen mit Pumps in die Runde platzt, erschrecken alle
anderen sehr und weichen zuriick. Da sagt Rogowski: ,,Hey, Ihr glaubt doch nicht im
Ernst, dass ich Mohammed bin! Ich bin eine Béhmermann-Karikatur.*3*



Korporale Spielweisen — Theatrale Mittel

Was geschieht bei der Transposition eines Textes auf die Buhne? Da wo Jelinek jegliche
Lebendigkeit vermeiden will, fligt die Darstellung durch lebendige im Hier und Jetzt anwesende
Schauspielerinnen in der Gegenwart von Zuschauerlnnen in Form einer Versammlung
notwendig dem etwas hinzu.

Das hat bezogen auf die Komik in Auffihrungen von Jelineks Texten die Konsequenz, dass fur
die Analyse eine korperzentrierte Deutung der Komik zum Tragen kommen muss, wie Lutz
Ellrich im Anschluss an Greiner und Plessner fordert.®

Wenn also Jelineks Stiicke aufs AuRerste sprachzentriert sind — und sich im Wortgefiige
zahlreiche Formen und Effekte des Komischen manifestieren —, so fiigt jeder Prozess einer
Auffiihrung — neben den tbrigen szenischen Zeichensystemen, die aber nicht so theaterspezifisch
sind wie die Darsteller — korporale Dimensionen hinzu. Diese sind geprégt von Doppelungen:
Die Schauspieler sind nicht als Privatpersonen, sondern als Verkdrperungen ihrer Profession oder
eben von Figuren und Rollen prasent. Diese Doppelung ist die Basis theatralen Spiels und sie
bleibt auch dann erhalten, wenn traditionelles Rollenspiel im Sinne eines fingierenden Als-ob
nicht mehr stattfindet wie in zahlreichen zeitgendssischen Inszenierungen.

Die korporale Dimension sollte auch in ihrer inhaltlichen Aussagedimension betrachtet werden.
Die Frage stellt sich allerdings, ob Inhalt mit Text (wie es die Ausfihrungen von Jurs-Munby
nahezulegen scheinen3®) und dem, was sich bei Jelinek auf einer sprachlichen Ebene vollzient,
zu identifizieren ist. Spatestens seit Adorno wissen wir um die inhaltlichen Aspekte von Formen.
Im Theater ist diese Uberdies in extremer Weise der Fall. Das Wie der theatralen Darstellung
bestimmt die inhaltliche Aussage wesentlich mit!

Spielweisen und Schauspielmethodiken in ihren jeweiligen Aussagefunktionen vergleichend zu
untersuchen ist seit Brechts Forderung nach gestischen Spielwiesen immer noch Desiderat der
Forschung (Hentschel 2008).

Auf Jelinek bezogen lasst sich — soweit ich sehen kann — bisher nur sagen, dass sich jede psycho-
realistische Spielweise, die mit Rollenbiografien arbeitet, verbietet, zumal ja keine Figuren
vorgesehen sind. Dennoch aber sind die Schauspielerinnen und Schauspieler gefordert die
Sprechtexte in irgendeiner Form mit ihrem korperlichen Agieren in Ubereinstimmung oder in
Kontrast zu bringen. Die Einheit der Figur ist im Theater leicht aufzuldsen, als Einheit bleibt aber
der Schauspieler auf der Biihne préasent: Gunter Brombacher, Barbara Niisse u.a.3” Wie kénnen
die Korper fluide werden, verschwinden, wenn Theater eine Kunstform der lebendigen
Vergegenwaértigung und Gegenwart ist? Es liegt nahe, hier an die Einbeziehung von

elektronischen Medien zu denken.
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Zeitdiagnostische Uberlegungen

»otatt Witz entfaltet sich, was wir Aberwitz nennen, ein Witz, der die Dimensionen und
BezugsgroRen sprengt und damit den Lachenden in hilfloser Reaktion, gleichsam aus den
bekannten Mustern des Denkens und Fiihlens ausgehebelt, zuriicklasst.” 38 Hier gibt es
Beziehungen zu den Stiicken René Polleschs, die aus vollig unterschiedlichen Diskurssystemen
entspringen und keine klare Figurenzuordnung und keine Psychologie und Handlungsfiihrung
kennen. Auf der Buhne werden sie mit korperhafter Leidenschaft gebrallt und enthillen so eine
Unverhéaltnisméaligkeit und Unangemessenheit, die Voraussetzung fur die Wahrnehmung von
Komik ist und hier bis zur Absurditét gesteigert wird.

In den komischen Dimensionen von Jelineks Texten und ihren Auffiihrungen Kippt das Komische
bisweilen ins Tragische, wird aus oberflachlicher Witzelei, den Kalauern, gewaltsamer Ernst.
Die Transformation vom Komischen zum Grotesken geht einher mit der Absurditét jeglichen
Handelns. Dafiir steht das unabléssige Hakelwerk in Stecken, Stab und Stangl. In einem Gespréch
mit Stefanie Carp &ufert sich Elfriede Jelinek dazu: ,,Dieses gemeinsame sinnlose Tun ist
paradigmatisch fur unsere Situation: Alle sind unheimlich eifrig, und darunter ist unser Boden
grundlos. Grundlos, weil er morastig ist und jederzeit einbrechen kann. Und unsere Geschichte,
auch die deutsche, wird uns weiter verfolgen. Je Ofter sie fiir beendet erklart wird, je ofter wird
sie uns verfolgen.“3®

,Es gibt kein richtiges Leben im Falschen.“4° Dieses Diktum Theodor W. Adornos mochte man
immer wieder Uber jeden Theatertext Jelineks und jede Inszenierung schreiben. Aber ist nicht
Satire, die eigentliche Bezeichnung fir eine Darstellung von Welt, die jeden humanistischen
Bezug, jede Perspektive auf eine Handlungsmacht, die diesen Ausdruck verdient, unterminiert?
Welche Rolle hat der Zuschauer, der Rezipient? Plessner wies auf die Eigentimlichkeit des
Lachens hin, auf eine somatische Reaktion, die vom unwillkirlichen Nervensystem in Gang
gebracht wird, die von einem korperlichen Vorgang wie dem Kitzeln ebenso ausgeltst werden
kann wie von einer hochgradig intellektuellen Leistung, wie sie politische Pointen im Witz
erzeugen. Man konnte geradezu behaupten, dass Jelineks Stiicke mit der Komplexitat theatraler
Darstellungsfaktoren jene Gemengelage zwischen Geist und Korper, Wirklichkeit und
Vorstellung hervorbringen, die eine Komplexitat von Welt immer wieder beriihren, ohne sie je
umfassen zu kdnnen, was angesichts einer Obsoletheit von Weltdeutung kaum moglich ist.

Der Zuschauer wird zum gebeutelten Zeugen einer theatralen Welt, die ihn immer wieder zum

Mittater stempelt, so wie in Michael Hanekes Funny Games, die Zuschauer zum Mittéter werden:
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Das sind wir ja auch!!l ruft jede komische Situation. Das wollen wir aber nicht! ruft jede
tragische! Wo stehen wir inmitten dieses Durcheinanders?

Lutz Ellrichs These der Uberlegenheit theatraler Inszenierungen von Komik gegeniiber anderen
Medien #' ist zuzustimmen. Weitergehender wére anhand der Untersuchung konkreter
Auffiihrungen zu zeigen, wie die szenische Vergegenwartigung mit ihrer Korporalitadt und die
sich stets real vollziehende Kommunikation im Rezeptionsprozess sowohl dramaturgische wie
sprachliche Aussagen relativiert und oder konterkariert, was einige Theaterkritiken, auch von
Stecken, Stab und Stangl nahelegen. Die Materialitdt des Mediums Theater dominiert das
Sprachgeschehen. Dessen ist sich Elfriede Jelinek bewusst, wenn sie in ihrer Dankesrede fir den
Nobelpreis die Potenz und Impotenz von Sprache anspricht:

»Ich bin ihr zu Handen, aber dafur ist sie mir abhanden gekommen. Ich aber bleibe. Was aber
bleibt, stiften nicht die Dichter. Was bleibt, ist fort.“*? Die Materialitat des Korpers, in diesem
Falle der Autorin ist starker als das Wort. Aber auch die Korper sind nicht gesichert: Sinn egal!

Korper zwecklos.
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