Musik als (sexueller) Ubergriff

Gewalt und Musik in Die Klavierspielerin (1983) von Elfriede Jelinek

Eine der Konstanten in Elfriede Jelineks Texten ist die performative Dekonstruktion mythenbil-
dender Diskurse: Trivialmythen der modernen Gesellschaft werden mit den von ihnen verdeck-
ten patriarchalen und kapitalistischen Herrschaftsverhiltnissen und Gewaltstrukturen konfron-
tiert.' Es werden nicht nur die mythenbildenden Diskurse sondern auch die Rolle unterschied-
lichster Medien ,,von der Fernsehwerbung bis zur klassischen Literatur herausgestellt.2 Damit
ist in Jelineks Texten Gewalt Thema und Mittel der Dekonstruktion zugleich: Die strukturelle
und kulturelle Gewalt herrschender Diskurse wird als direkte Gewalt® dargestellt und somit per-
formativ sichtbar gemacht.

Auch Die Klavierspielerin (1983) kreist auf eine provozierende Weise um Korperlich-
keit, Gewalt, Sexualitit. Erika Kohuts destruktiv symbiotische Beziehung zu ihrer Mutter sowie
das Scheitern der sexuellen Affdare mit ihrem Klavierschiiler Walter Klemmer sind wiederholt
mit den Theorien Lacans gedeutet worden.* Familidire wie sexuellen Bezichungen werden als
Machtinteressen dekonstruiert. Aber dariiber hinaus lédsst die metonymische und metaphorische
Verbindung von direkter Gewalt und Musik in der Klavierspielerin Musik als Medium struktu-
reller und kultureller Gewalt erscheinen. Die gewaltsame Darstellung der Musik in diesem Ro-
man ist also weder rein autobiographisch begriindet,” noch ist sie eine beliebig ausgewihlte
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deren ,,barbarische Kehrseite* Jelinek herausstellt.® Die Dekonstruktion des Mythos Musik soll
im Folgenden eingehender betrachtet werden. Zwar ist die Verbindung von Gewalt und Musik
nicht nur bei Jelinek zu finden; sie ist ein wiederkehrender transmedialer Topos — der gleichzei-
tig in der Rezeption immer wieder Befremden hervorruft.” Aber gerade weil Jelinek die Verbin-
dung Musik und Gewalt nicht nur ausnutzt sondern bewusst dekonstruiert, eignet sich Die Kla-
vierspielerin fiir eine Untersuchung der Rolle der Musik im Nexus Gewalt / Sexualitit. Anders
als in direkter Kombination von Musik mit Schlachtszenen im Film kann in einem literarischen
Text die Verbindung nur durch intermediale Beziige'® zum Medium Musik hergestellt werden,
die sprachlich formuliert werden miissen. In der Interpretation dieser intermedialen Beziige 1édsst
sich die etablierte Ndhe von der Gewalt und Musik nédher analysieren. Denn Intermedialitit, auch
der intermediale Bezug in einem Text auf Musik, baut stets auf transmediale Gemeinsamkeiten
der beteiligten Medien auf.'' Dies fiihrt zu der Frage, welche Gemeinsamkeiten zwischen Musik
und Gewalt und daraus folgend auch zwischen Musik und Sexualitit inszeniert werden. Ab-
schliefend ist die Frage zu stellen, inwiefern der Diskurs von Gewalt und Musik, der die Kla-
vierspielerin prigt, mit Jelineks inszenierenden performativen Prosa, die hdufig als musikalisch
bezeichnet wird, in Verbindung gesetzt werden kann.

Die Rolle der Musik als ,,intermediale Kontrastfolie*'? fiir Jelineks Schreiben ist in ihrer
Vielfiltigkeit und Komplexitit eine zweite Konstante in ihren Texten. Da Elfriede Jelinek iiber
die Ausbildung als Musikerin zum Schreiben gekommen ist, ist es nicht erstaunlich, dass in der
Forschung immer wieder auf die ,Musikalitidt® ihrer Schreib —und Arbeitsweise hingewiesen

wird. Elfriede Jelinek selbst sieht in ihrem Schreibprozess eine Parallele zur Musik:
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Das in fremden Zungen reden [...] das verwende ich im Theater eigentlich immer, um den
Sprachduktus zu brechen, in verschiedene Sprachmelodien und Sprachrhythmen, weil ich mit
Sprache immer eher kompositorisch umgehe. Das ist wie bei einem Musikstiick mit verschie-
denen Stimme, die enggefiihrt werden oder dann auch im Krebs oder gespiegelt vorkommen.
Es ist im Grunde ein kontrapunktisches Sprachgeflecht, das ich versuche zu erzeugen.

Die Forschung hat sich jedoch lange damit schwer getan, diese Verwandtschaft mit Musik im
Text nachzuweisen und analytisch aufzuarbeiten. Pia Janke stellt zu Recht die Ubertragbarkeit
musikalischer Begriffe fiir die Textanalyse in Frage.'* Tatsichlich ist mit der Ubertragung musi-
kalischer Begriffe wie ,Engfiihrung‘, ,Krebs‘ und ,Kontrapunkt® aus literaturwissenschaftlicher
Perspektive noch gar nichts geklért. Im Text sind sie Metaphern, die hinsichtlich ihrer Funktion
und Bedeutung erklirt werden miissen.'” Eher lisst sich fragen, auf welche gemeinsamen frans-
medialen Eigenschaften ein intermedialer Bezug hinweist, d.h. welche Gemeinsamkeit zwischen
den beteiligten Medien durch den intermedialen Bezug hervorgehoben werden. Transmediale
Eigenschaften wie Repetitivitit, Simultanitit und Performativitit sind sowohl in Literatur als
auch in Musik vorhanden, nur dass diese in der Literatur fiir gewohnlich hinter Linearitit und
Kausalitit zuriickstehen. Werden jedoch transmediale Eigenschaften wie Repetitivitdt oder Si-
multanitét in einem Text hervorgehoben, wirkt dieser musikalisch, da in der Musik Bedeutung
durch Repetition und Kontrast, durch Simultanitidt des Klangs entsteht. Diese Betrachtungsweise
macht es moglich, intermediale Beziige zu analysieren, ohne dass damit die faktischen Unter-
schiede der Medien Musik und Literatur, zwischen Tonen und Sprache verwischt werden.'®

Die Dekonstruktion des Mythos Musik in der Klavierlehrerin als der ,,am meisten ideali-
sierte symbolische Diskurs, als kanonisierte kulturelle Erscheinung* 7 ist in der Forschung lange
beildufig festgestellt worden aber nicht ndher ausgefiihrt worden. Die Dekonstruktion der Musik
wird hiufig lediglich als Mittel der Gesellschaftskritik bewertet, als ,,Ware die erzeugt und ver-

marktet wird“,'® als Teil ,kleinbiirgerlicher Aufstiegsphantasien‘‘.19 Dies mag auch damit zu-
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sammenhingen, dass die transmedialen Gemeinsamkeiten mit Musik, die Jelinek in ihre Prosa
mit einbaut, repetitive Strukturen, wie in Die Liebhaberinnen, oder die extreme Semantisierung
des Klangs wie in spiteren Texten, etwa in Die Kinder der Toten (1995)*° in der Klavierlehrerin
nicht derart ausgeprégt erscheinen. Polysemie und sprachliche Performativitit stehen in der Kla-
vierspielerin im Verhiltnis zur linearen, kausal verkniipften Handlung noch nicht derart im Vor-
dergrund wie in spiteren Texten. Bei nédherer Betrachtung des Romans wird jedoch deutlich,
dass Erika Kohuts destruktives Verhiltnis threm Korper und zu ihrer Sexualitét auch einen mu-
sikalischen Hintergrund hat, denn Musik ist in der westlichen Kulturgeschichte streng gegen-
dert.”! Nicht nur in dem Theaterstiick Clara S. (1982) sondern auch in ihren Essays zur Musik
beschreibt Jelinek Musik, ,,als das Gebiet, in dem das Ausschlussverfahren gegen die Frauen
erfolgreich war, wie nirgendwo sonst in der Kunst“.** Die Musikgeschichte ist mit der Geschich-
te des Korpers auf paradoxe Weise verbunden, hingt sie doch ausgerechnet mit der Idealisierung
der Musik als ,reine‘, ,absolute‘, ,transzendente‘ Kunst zusammen; eine Idealvorstellung, die in
der Romantik besonders starke Verbreitung findet und die bis in die Asthetik der Moderne aus-
strahlt. Bereits die Ausbildung einer selbstindigen Instrumentalmusik in der Renaissance geht
jedoch einher mit dem Bestreben, diese Musik der Oberschicht nicht als korperlich und sensuell,
sondern als zivilisiertes, intellektuelles, innerliches Vergniigen zu charakterisieren.”> Im 19.
Jahrhundert wird mit der Ausbildung einer formorientierten, selbstreferenziellen Poetik Musik
zum Vorbild aller anderen Kiinste erhoben. Fiir Schopenhauer ist sie ,,Abbild des Willens“24, fiir
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Diese Idealisierung der Musik als ,absolute‘,transzendierende Kunst verschafft dem Komponis-
ten als Mann den Status des vergeistigten Genies, denn Musik erscheint Korperlichkeit und Ma-
terialitidt geradezu entgegengesetzt. Da die Frau in westlicher Dichotomie iiber ihren Korper de-
finiert wird, bleibt ihr Zugang zur Musik nur im Rahmen der Ausfiihrung, des Musizierens mit
Hilfe ihres Korpers. Gleichzeitig verlangt das Streben nach dem transzendentalen, immateriellen
Ideal gerade die Selbstaufgabe des Korpers im Dienste der Musik.?® Und somit wird Musizieren
als Disziplinierung des Korpers ein angemessener Teil der Ausbildung hoherer Téchter.”
Sowohl die Idealisierung der Musik als transzendente Kunst als auch die Instrumentali-
sierung des Musizierens als Disziplinierung des weiblichen Korpers wird in der Klavierspielerin
dekonstruiert. Der Mythos Musik erscheint als patriarchaler Diskurs, als Ubergriff und Kontrolle
des weiblichen Korpers, in dem performance von Musik und Gender nicht voneinander zu tren-
nen sind.”® Bei dieser Dekonstruktion des Mythos Musik fillt auf, wie die gebriuchlichen Meta-
phern des idealisierten Musikdiskurses wortlich und konkret umgesetzt ein gewalttitiges Potenti-
al entwickeln: Nicht nur die ,Gewalt der Musik‘, wird korperlich spiirbar, die ,Strenge der
Form*, wie sie etwa den Kontrapunkt charakterisiert, wird konkret mit dem sadomasochistischen
Diskurs der totalen Kontrolle in Verbindung gebracht. Die Anspriiche der Technik an Perfektion

reduzieren den Musiker zum Instrument, als Mittel zum Zweck.

Die Gewalt der Musik
Die Idealisierung der Musik findet sich in der Klavierspielerin in zahlreichen ironisierten Kli-

schees. Es wird die Sprache der Konzert- und Programmfiihrer zitiert, die Musik als Kunst des
Erhabenen feiern, als ,,die Himmelsmacht Musik* (8),29 mit ,,geheimnisvoll wirkenden, immer
auf Steigerung bedachten gefiihlsbetonten Krifte[n] der musikalischen Romantik* (20). Musik
ist der Gipfel der Vergeistigung, deren Vormachtstellung unbestritten erscheint, denn ,,nichts
macht so viel Freude die eine musikalische Hochstdarbietung, von Spitzenkriften erzeugt® (8).

Insbesondere die Musik Johann Sebastian Bachs wird paradigmatisch mit Hohen und Vergeisti-
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gung, mit dem Himmel (8), dem Bau gotischer Kathedralen (120) und der Sphiarenmusik (159) in

Verbindung gebracht. Werden diese Metaphern , realisiert* *

und konkret in die Handlung integ-
riert, dann hat der Topos ,Musik als Gipfel der Kiinste groteske Auswirkungen: Wenn in Erikas
Jugend ein Konzertfliigel in die Alpen transportiert wird, tut dies auch dem Instrument Gewalt an
(37). Erikas angestrebte Pianistenkarriere findet sich in als miihevolles Bergsteigen inszeniert
(26), ein Bild, das sich bereits auch in der Schlussszene von Clara S. findet. Besonders aber wird
die Gewalt der Musik immer wieder korperlich (schmerzhaft) spiirbar.

Schon als Musikschiilerin wird Erika in der Stralenbahn ihren Mitfahrern gegeniiber ge-
walttitig. Dies kann nur gliicken, weil sie als Musikschiilerin iiber jedes Misstrauen erhaben ist:
,,S1e blicken die Schiilerin an und denken die Musik habe ihr Gemiit schon frith erhoben, dabei
erhebt es ihr nur die Faust® (18). Die postulierte Erhabenheit der Musik wird, konkret umgesetzt,
zur gewalttitigen Geste. ,,Sie will den Leuten Erschrecken und den Schauder beibringen. Von
solchen Gefiihlen strotzen die Programmhefte der Philharmonischen Konzerte* (21). Aber Er-
schrecken und Schauder sind hier nicht als Katharsis gedacht: Der Schmerz, von dem in den
Programmbheften die Rede ist (21) trifft ihre Mitpassagiere direkt durch Kneifen, Schlagen, Tre-
ten; mit Hilfe von Musikinstrumenten werden Hiebe ausgeteilt. Die latente Ahnlichkeit zwischen
Instrumentenkasten und Schusswaffe macht es moglich, dass letzteres metonymisch ersetzen
kann: ,,Das Midchen mit dem Maschinengewehr ist es sicher nicht gewesen.* (26)31 Auch spiter
findet Jelinek immer wieder Polysemien, die das Musizieren zur Aggression werden lassen,
wenn etwa in der Beschreibung einer schnellen Tonfolge dieser Lauf durch das Verb ,laden® mit
dem homonymen Waffenlauf konnotiert wird: ,,Erika schiittelt die Perlenschnur eines Laufs aus
ihren weillen Blusenmanschetten und ist mit nervoser Eile geladen® (162).

Die gewaltige/gewalttitige Wirkung der Musik ist nicht nur bei Jelinek zu finden, sondern
dies ist ein transmedialer Topos, der insbesondere in der Romantik hdufig in Musikkritik und
Literatur zu finden ist: Unter dem Einfluss der kantschen Subjektsphilosophie wird in der unmit-
telbaren korperlichen Wirkung der Musik eine Bedrohung der Autonomie des Subjektes vermu-

tet. Dem wird versucht, durch Kontrolle des Korpers im Kontakt mit Musik, etwa durch unbe-

30 Arteel, ,,Ich schlage sozusagen mit der Axt drein®, S. 45.
31 Da auch Klemmers Penis (182) als Maschinengewehr bezeichnet wird, werden erscheinen die Musikinstrumente
als Phallusersatz. Siehe auch unten S. 9.



wegtes Zuhoren, zu begegnen.’” Die Idealisierung der klassischen Instrumentalmusik als absolu-
te und transzendente Kunst schlieft also nicht nur die Frau von einem kreativen Umgang mit
Musik aus, sie bringt auch im Kontext klassischer Instrumentalmusik eine Verdridngung von Mu-
sik als korperlicher Erfahrung mit sich. Die Korperlichkeit der Musik bringt sich in der Klavier-

spielerin mit Gewalt wieder ins Gedéchtnis.

Korper und Technik

In der Klavierspielerin erscheinen der Koper und seine Bediirfnisse folglich immer wieder als
kontrirer Gegensatz zu den Anspriichen der Musik. Alle Bediirfnisse des Korpers wie Nahrung,
Schlaf, sexuelle Triebe werden mit tierischen Metaphern geschildert. Mutter und Tochter Kohut
konnen ,,gemeinsam das Erlebte wiederkduen und vielleicht aus der Bonbondose dsen* (75) Mu-
sikschiilerin Erika ist ,,ein sperrig behangener Falter, ein ,, Tier*, das ,,spiirt, dass Krifte in ihm
schlummern, denen Musik allein nicht geniigt* (16), folglich noch nicht ausreichend in die Welt
der Musik sozialisiert. Als Klavierlehrerin ist Erika ,,ein Jagdhund, der Blut wittert* ein Tier, das
andere Tiere angreift. Klemmer, der sich um Erika bemiiht, ist ebenfalls ein Vierbeiner, der ,,mit
den Vorderbeinen flink sondierend, mit den Hinterbeinen eilfertig nachsetzend (201) beschrie-
ben wird. Der musikalische Laie ist ein Tier: Anfdnger die ,,grunzend in den Czerny-
Anfingeretiiden herumwiihlen® (29); ,,schweifwedelnd* (22) erkennen Konzertbesucher ein Mo-
tiv wieder. Das Tier Mensch kann fiir die Kunstausiibung, als ,, Tier der Manege* (110), nur dres-
siert werden, etwa als ,,miider Delphin* (60). Am unnatiirlichsten erscheint jedoch Musikunter-
richt: ,,Aber selbst der gefinkeltste Dompteur hat noch nicht die Idee gehabt, einen Leoparden
oder eine Lowin mit einem Geigenkasten auf den Weg zu senden* (111).

Der Korper und seine Bediirfnisse dringen sich auch in das Streitgesprich tiber Schuberts
A-Dur Sonate, nachdem Erika Kohut Walter Klemmer auf der Schiilertoilette zum ersten Mal
Sex hatten (185-197). Hier dringen die Metaphern der Nahrungsaufnahme in den musikalischen
Diskurs. Klemmer wiirgt seine Ansichten iiber Schubert als ,.frisch gefiillte Gedankenwurst zwi-
schen den Zihnen hervor (188). Wiahrend er sich hier noch im gewissen kulturellen Rahmen
hilt — ,,Er reicht sie der Lehrerin auf einem Pappteller, mit einem Schuf8 Senf* (ebd.) — werden

die Metaphern des Essens rasch zum tierischen Fressen: ,,Klemmer knackt einen harten Ober-

32 Gess, Nicola.: Gewalt der Musik: Literatur und Musikkritik um 1800. Freiburg i. Brsg., Berlin: Rombach 2006.
Dies ist die Fortfiihrung eines Prozesses der bereits mit der Etablierung selbstindiger Instrumentalmusik einsetzt.
Leppert: The Sight of Sound, insb. S. 23-25.



schenkelknochen zwischen seinen gesunden Zihnen, den ihm die Lehrerin zugeworfen hat.*
(189)

Der Reduzierung korperlicher Bediirfnisse als tierisch und niedrig steht eine Musikschilde-
rung mit dem Wortschatz der Technik gegeniiber. Das bezieht sich natiirlich einerseits auf die
Kunstfertigkeit der Ausiibung. Da ,Technik® gleichzeitig auch ein Sammelbegriff fiir Maschinen
und Apparate ist, erscheint Musik als Teil maschineller Technik. So hat Erika Miihe damit, den
»Schiilermotor durch heftigeres Gasgeben auf hohere Touren zu schrauben® (30) Auch Erikas
Korper besteht folglich aus Mechanik, in der die Mutter herumschrauben kann (23). Schon in
Erikas Jugend achtet die Mutter

auf die gute Stimmung des Instruments, und auch den Wirbeln der Tochter dreht sie unaufthor-

lich herum, nicht besorgt um die Stimmung des Kinders, sondern allen um ihren miitterlichen
Einfluss auf dieses storrische, leicht verbildbare, lebendige Instrument (37)

In der Polysemie von ,Stimmung‘ und ,Wirbel‘, die sich auf ein Musikinstrument wie auch die
Psyche und das Skelett der Musikerin beziehen lassen, verschmelzen Musiker und Instrument. >
Der Musiker erscheint somit als Maschine. Die metonymische Néihe des Musikers zum Instru-
ment, sowie die Anforderungen der Technik auf Perfektion lassen ihn selbst zum Instrument
werden. Die Perfektion als unerreichbarer Anspruch der Musik bringt Jelinek auch in dem Essay
,Die tote Musik-Maschine* zur Sprache: ,,Will man, da die Musik Dauer hat in ihrer eigenen
Anwesenheit [...] dann steht die Idee einer Maschine im Raum, die das besser kann als ein
Mensch.“**

Musiker sind unzuverldssige Instrumente, absolute Kontrolle iiber die Wiedergabe garantiert nur
die Maschine. Umgekehrt ist das Unvollkommene, das Imperfekte die einzige Moglichkeit des

Korpers sich bemerkbar zu machen. Das weif} die Klavierschiilerin Erika:

Jeden Ton, den sie nicht im ersten Anlauf erwischt, ldsst sich einfach aus. Mit dieser subtilen
Rache an ihren musikalisch ungebildeten Peinigerinnen, dem Auslassen von Tonen, verschafft
sie sich einen winzigen Kitzel der Befriedigung (38).

Als Erwachsene hat sie jedoch die Disziplin und die kérperliche Uberwindung der strengen Mu-
sikausbildung vollig in den sexuellen Bereich iibertragen. Und sie vermutet das Lusterlebnis in

hochster Disziplin.

%3 Siehe hierzu auch Passagen aus Diderots Le Neveu der Rameau. Der Neffe des beriithmten Barockkomponisten
Rameau leider in diesem Dialog ebenfalls daran, keinen eigenen schopferischen Zugang zur Musik zu haben.

3* Jelinek, Elfriede: Die tote Musik-Maschine. Epithaph fiir Wurstl. http://204.200.212.100/ej/fwurstl.htm.
(15.08.2014) (=Webseite).



Die Strenge der Form
In vielen intermedialen Beziigen zur Musik in der Klavierspielerin werden Aspekte der Musik

hervorgehoben, die mit Zwang und Kontrolle zusammenhingen. In Erikas Welt ist Musik vor
allem mit Technik und strenger Form verbunden. Musik erscheint als ein Mittel der Kontrolle
des Korpers, den Erika in ihrer Jugend auch durch anderes autoaggressives Verhalten (z. B.
Schneiden mit Rasierklinge) in Schach hilt. Auch der Konzertbesuch ist kein Vergniigen son-
dern ein Disziplinierungsakt: ,,Mit Geduld und Liebe, wenn notig mit Gewalt* scheucht Klavier-
lehrerin Erika Kohut ihre Schiiler zum Hauskonzert wie ,,eingehegte Tiere* (62).

Die Tatsache, dass Erika Kohut immer wieder mit minnlichen Gendermerkmalen ausges-
tattet wird, lisst sich nur psychologisch durch vakante Vaterrolle in der Familie Kohut erkliren,
die Erika fiillen soll. Thre uneindeutige Genderung héngt auch mit ihrer Rolle als Klavierspielerin
zusammen: Das Klavier erscheint als Instrument hoherer Téchter,35 andererseits ist es im Roman
als Phallusersatz geschildert; durch Erfolg als Pianisten versucht Erika, der Mutter den Vater zu
ersetzen.’® In ihrem Gefiihl der Auserwihltsein, in dem die Mutter sie bestirkt, pflegt Erika auch
den Gestus der Erhabenheit und der Vergeistigung des musikalischen Genies. Doch wihrend das
méinnliche Genie im Kiinstlerroman auch im musikalischen oder sexuellen Scheitern nur an tra-
gischer GroBe gewinnt, bleibt dieses Scheitern bei der Frau pathetisch.’’ So hiingt Erika Kohuts
sexuelle Neigung eigentlich auf tragische Weise mit ihrer Identitdt als Musikerin zusammen-
hingt, doch erscheint sie nicht als Unangepasstheit des Genies sondern als Perversion und Sto-
rung. Thr Voyeurismus wie auch ihre Vorliebe fiir BDSM-Sex’® lisst sich als Ubertragung ihrer
professionellen Rolle verstehen. Schlieflich hat Erika nicht nur beim Besuch von Peep-Shows
und als Spannerin sondern eben auch als Klavierlehrerin, ,,Ubung darin, anderen zuzuschauen,
wie sie sich abmiithen* (xx). Und auch ihr Wunsch nach BDSM-inspirierten Sex ldsst sich als in
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erster Linie ,,rationales diszipliniertes Training* ™ verstehen. SchlieBlich nimmt sie nicht nur die

devote Rolle ein, sondern bei ihrem ersten sexuellen Treffen auf der Schiilertoilette dominiert sie

3 Powell / Bethmann: “One must have tradition in oneself, to hate it properly”, S. 174f. Der Beziehung zwischen
der Konstruktion von Weiblichkeit und dem Klavier widmet Leppert zwei Kapitel. Leppert, The Sight of Sound,
119-187.

%% Appelt, Hedwig: Die Leibhaftige Literatur: Das Phantasma und die Préisenz der Frau in der Schrift. Berlin:
Quadriga 1989, 199f.

37 Powell / Bethmann: “One must have tradition in oneself, to hate it properly”, S. 175.

38 BDSM fasst die sexuelle Vorlieben fiir ,Bondage & Discipline, Dominance & Submission, Sadism & Maso-
chism* zusammen. Erikas sexuelles Verhalten zeigt Anklénge an alle diese Teilaspekte.

3 Arteel, Inge: ,.Ich schlage sozusagen mit der Axt drein*, S. 113.



und erwartete von ihrem Schiiler Klemmer Kontrolle und Disziplin. Wenn sie sich iiber das Pub-

likum des Hauskonzerts dufert, verwendet sie ebenfalls einen gewaltsamen Wortschatz:

Nun, so genau nehmen wir es nicht fiir dieses drittklassige Publikum [...] Man muf sie schon
tyrannisieren, man mul} sie knebeln und knechten damit sie iiberhaupt durch Wirkung beriihrt
werden. Sie wollen Priigel und einen Haufen Leidenschaften [...]. (69)

Die kompositorische Strenge des Kontrapunkts wird ebenfalls mit dem Wortschatz direkter Ge-

walt geschildert:

Das Licht wird gewaltsam abgeddmpft, indem man ein Kissen gegen die Klavierlampe lehnt,
das unter den Peitschenschldgen des verschlungen zu Mustern gehikelten Kontrapunktgewe-
bes erzittert. (63f).

Es ist kein Zufall, dass Erika hier dieselben Worte verwendet, wie wenn sie in ithrem Brief an
Klemmer eine BDSM-inspirierte Beziehung vorschlégt, wo sie Klemmer darum bittet, ,,dass du
mich dabei in allen moglichen Stellungen sogar schldigst oder trittst oder gar auspeitschst!* (217)
[ K]nebel mich so raffiniert, daf} ich nicht den geringsten Laut von mir geben kann* (219) Doch
ist BDSM kein tatsichlicher Ubergriff sondern ein Rollenspiel im gegenseitigen Einverstindnis:
Es suggeriert totalen Kontrollverlust ist aber eine vollig kontrollierte Situation, die der masochis-
tischen Opferrolle Kontrolle und Macht zugesteht' — ganz im Gegensatz zur tatséichlichen Ver-
gewaltigung, wie Erika spiter feststellen muss (266-277). Diese absolute kontrollierte Sexualitit
wird auch wiederum explizit mit Musik in Verbindung gebracht wird: das S/M-Gerit, ,,ein klei-
nes Instrumentarium der Quilereien‘ nennt Erika eine ,,Privatorgel® (223) auf der sie gemeinsam
spielen konnen. Umgekehrt wird die Musik mit Starre und Immobilitét verkniipft: Das Notensys-
tem und die unabédnderlichen Partituren verstorbener Komponisten verurteilen Erika zur Unbe-
weglichkeit: ,,Wie es ist, so ist es. In dieses Notationssystem ist Erika seit frithester Kindheit
eingespannt. Diese fiinf Linien beherrschen sie, seit sie denkt.” In dieses ,,Rastersystem* ge-
schniirt, dhnelt sie einem ,;rosigen Rollschinken am Haken eines Fleischhauers® (191), ebenso
unbeweglich und starr wie in ihren sexuellen Fantasien.

Riemer deutet die S/M-Fantasie in der Klavierspielerin zudem als Kritik des ,.fetishism of
perfection in classical concert performances.“41 Auch Edward Said vergleicht die Situation im

Konzertsaal mit einem sadomasochistischen Erlebnis, er verweist auf ,the listener’s poignant

0 Zizek: Die Metastasen des GeniefSens. Sechs erotisch- politische Versuche. Wien: passagen, 1996.
*! Riemer, Willy. Michael Haneke, “The piano teacher”: repertoires of power and desire. S. 276.
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speechlessness as he/she faces an onslaught of such refinement, articulation, and technique as
almost to constitute a sadomasochistic experience*.**

Die Verbindung von Musik mit Gewalt iiber die Strenge der Form wurzelt letztendlich in
dem Gedanken, dass Musik als Ordnung der Tone eine gewisse Gewalt gegeniiber der Natur
darstellt. Bereits in der Antike findet sich die Trennung zwischen unerreichbarem Ideal und kor-
perlich gezihmter Gewalt, wenn Pythagoras sowohl das Konzept der Spdrenmusik entwickelt als
auch Musik als das Schreien der im angeschlagenen Erz gefangenen Dédmonen definiert.” Auf
expressionistische Weise schildert Alfred Doblin in seiner musikphilosophische Schrift Ge-
sprich mit Kalypso (1910) die Harmonielehre als Dominanz der ,,Herrentone* (Tonika) iiber
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untergeordnete ,,Sklaventone“.” In diesem Kontext erscheint Erika Kohuts ,,perverse* Sexualitét

als Realisierung einer Metapher, der sich auch Riemer und Said bedienen.

Zweck und Zwecklosigkeit
Erika Kohuts uneindeutige Genderung erklirt sich auch aus ihrem Streben nach einem selbstin-

digen schopferischen Verhiltnis zur Musik, das jedoch minnlich kodiert ist. Thre Rolle als Musi-
kerin ist eindeutig weiblich kodiert. Der Zusammenhang zwischen ,,performing music and per-
forming gender*, den Solibakke hier sieht, besteht nicht nur, weil Beethoven-Noten und Kleid in
der gleichen Tasche liegen diirfen.* Erika versucht ihre Rolle als Klavierspielerin, als weibliche

gegenderte Ausiibung von Musik, zu erweitern und als kreativen Umgang zu definieren:

SchlieBlich ist auch der Nachschopfer noch eine Schopferform. Er wiirzt die Suppe seines
Spiels stets mit etwas Eigenem, etwas von ihm selbst. Er tropft sein Herzblut hinein. Auch der
Interpret hat noch sein bescheidenes Ziel, gut zu spielen. (16)

Doch auch wenn hier maskuline Pronomen verwendet werden, ist die ,Suppe des Spiels* eine
Metapher aus dem Wortfeld der traditionell weiblich konnotierten, praktischen Haus- und Hand-
arbeiten. Dennoch strebt danach, in der ,,Unendlichkeit* wenigstens eine ,,Schrebergartenhiitte
zu bauen® (16). Dieser Hinweis auf den Impuls der Jiinger Jesu auf dem Berg der Verkldrung
,Hiitten zu bauen* (Lk 9,33), verweist sowohl auf die metaphysische Uberhohung der Musik, als

auch darauf, dass die ménnlich konnotierten Metaphern der Nutzens architektonischer, rdumli-

2 Edward Said: Performance as an Extreme Occasion. In: Ders.: Musical elaborations, NY:Columbia University
Press 1991, S. 3.

43 Kittler, Friedrich: Echoes. Ein Prolog. In: Gess, Nicola; Schreiner, Florian; Schulz, Manuela K: Horstiirze. Akus-
tik und Gewalt im 20. Jahrhundert. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2005, S. 13-29.

4 Doblin, Alfred: Gesprdach mit Kalypso. Uber die Musik (1910). Olten: Walter, 1980, S. 44

4 Solibakke, Karl Ivan: Musical Discourse in Jelinek’s The Piano Teacher. In: Piccolruaz Konzett, Matthias /
Lamb-Faffelberger, Margarete (Hg.): Elfriede Jelinek. Writing Woman, Nation, and Identity. Madison: Fairleigh
Dickinson University Press 2007, 250-269, S. 259
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cher Art sind, wie etwa die gotischen Kathedralen der Musik Bachs (210). Erika aber ,,eingeba-
cken [...] in die Backform der Unendlichkeit* (16). Ihre Musikausiibung wird meist mit Handar-
beitsmetaphern beschrieben, etwa das oben erwéhnte ,,gehikelte[] Kontrapunktgewebe® (63)
kontrapunktischer Musik. Als Klavierlehrerin ,,bessert [Erika K] den Bach aus, sie flickt an ihm
herum* (107). Hélt sie Vortridge zur Musik spricht sie in ,,Jocker gehédkelten Luftmaschen* (151)
oder in ,regelmiBigen Zweiglatt /Zweiverkehrt iiber Beethovens frithe Sonaten® (ebd.). So er-
scheint Musik in der Klavierlehrerin als streng zweckgebunden im wortlichen Sinne, als erfiillter
Raum, so dass ,,keine andere Zeit Platz* hat (8). Musik ist also mit Raum und Zweck verbunden,
zwei Begriffe, von denen sich Jelinek in ithrem Verstindnis von Musik immer wieder bewusst

distanziert.

Musik als Un-Sinn
Wihrend die klassischen Musiktradition in der Klavierlehrerin mit rdumlichen Metaphern be-

schreiben wird, kommt Jelinek in ihren Aussagen iiber Musik immer wieder auf das Verhiltnis
von Musik und Zeit zuriick: ,,Die Zeit vergeht, und in der Musik hort man ihr zu, wie sie ver-

geht“.* Die Verbindung von Zeit und Musik erscheint dabei als ein sichtbar gemachter Leer-

raum. Wenn Jelinek von der Musik als ,reinste und glidsernste Abstraktion‘*’

spricht, ist dies
ganz im Gegensatz zur romantischen Idealisierung der Musik als ,absoluter Kunst® gemeint,
denn Musik wird hierbei nicht zum hoheren Sinn: Fiir Jelinek ist ,,Musik [...] der allergrote Un-
Sinn, die einzige Kunst, die ihre Antwort immer nur mit sich selbst geben kann, die reine Tauto-
logie“.48 Diese ausgefiillte Leerstelle sieht Jelinek auch in der von ihr geschitzten Musik Schu-
berts wieder, die sie als ein ,,Ding* beschreibt,

iiber das nichts zu erfahren wire, weil es zwar ein Gewolltes und Gemachtes (und das sehr

bewult!) ist, aber nicht ein wollig Umstricktes und nicht ein Eingemachtes, das man behalten
konnte.*’

Die Musik Schuberts wird hier einer niitzlichen Kunst, in der Sprache der Reproduktion und

weiblicher Handarbeit entgegengesetzt (,,Eingemachtes®, ,,wollig Umstricktes*), Musik erscheint

% Jelinek, Elfriede: Die verfolgte Unschuld. Zur Operette ,, Die Fledermaus “. http://www.a-e-m-
gmbh.com/ej/ffleder.htm (14. 08.2014) (=Webseite)

7 Jelinek, Die Komponistin, S. 36.

*8 Jelinek, Elfriede: Auf den Raum mit der Zeit einschlagen. (Notizen zu Olga Neuwirth). Jiirg Stenzl (Hg.): Gesiinge
von der Notwendigkeit des Uberlebens. Programmbuch Zeitfluss 95, Salzburg: Festival Press

* Jelinek, Elfriede: Ungebiirdige Wege, zu spiites Begehen. Salzburg: Tartin 2005. Siehe hierzu auch Fuchs, Ger-
hard: Musik ist ja der allergrifite Un-Sinn“. Zu Elfriede Jelineks musikalischer Verwandtschaft. In S. 181f.
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als als ein Nicht-Raum. Hier findet sich eine transmediale Parallele zwischen Jelineks Schreiben
und ihrer Auffassung von Musik. Denn auch ihre Texte beschreibt Fuchs als mit ,,Din-
gen/Ténen/Sprachpartikeln ausgefiillte Leerstelle, die sich der Instrumentalierbarkeit entzie-
hen sollen. Der Gedanken des Nicht-Instrumentierbaren in der Sprache hiingt eng mit dem Ent-
larven bestehender Instrumentalisierung und somit der Dekonstruktion zusammen. Jelinek selbst
weist auf die Bedeutung der transmedialen Gemeinsamkeit mit Musik in diesem Prozess hin
wenn sie beschreibt, wie ,,mit Hilfe des Klanges der einzelnen Worter der Sprache ihren ideolo-
gischen Charakter sozusagen herunterzureiBen® ist.’' Ihr mediales Verfahren besteht darin, die
Materialitit der Sprache, der Klang der Worter und nicht die ideologisch befrachtete Bedeutung
hervorzuheben. In dieser Verfremdung der symbolischen Ebene der Sprache durch die Hervor-
hebung des Klangs werden andere Bedeutungsebenen aktiviert. Janke spricht daovn, dass in die-
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sem Prozess die ,,ideologische Substanz (der Sprache) zur Kenntlichkeit entstellt*”” wird. In die-

sen ,,Aktivierungsformen des klanglichen und semantischen Potentials“,53 ist durchaus eine
grundlegende transmediale Gemeinsamkeit mit Musik zu sehen. Musik und literarische Sprache
sind somit in Jelineks Texten Medien, die in ihrem gegenseitigen Bezug auf jeweils Unbeachte-
tes hinweisen konnen. Der Bezug zur Musik hebt in Jelineks Texten die Performativitit der
Sprache hervor. Der Zusammenfall von Inhalt und Form, der Performativitit bedeutet, hebt so-
mit auch die Medialitit und somit die Materialitit der Sprache hervor.™

Hier ist vielleicht noch eine weitere transmediale Parallele zwischen Musik und Literatur
in Jelineks Prosa erkennbar. Die materielle Seite der Sprache und des Textes, mit denen Jelinek
in ihren Texten so bewusst arbeitet, ist im Alltag nicht priasent, wir sehen durch die Form des
funktionierenden Mediums Sprache hindurch. Die romantische Musikidealisierung, die Jelinek
so gewaltsam in der Klavierspielerin dekonstruiert, somit ein Spiegel des alltiglichen Verhiltnis-
ses zur Sprache. Somit erscheint die Dekonstruktion der idealisierten Musiktradition in der Kla-
vierlehrerin als eine Voraussetzung Jelineks eigene konstruktive Verwendung musikalischer

Intermedialitit fiir ihr Schreiben, fiir das Sprachspiel, die Materialitdt eines von Sprache und

Klang gefiillten Leerraums.

0 Fuchs, ,,Musik ist ja der allergrofite Un-Sinn“, 182.

5! Elfriede Jelinek zur dpa, 7.5.2002, anlésslich der Verleihung des ,,Berliner Theaterpreises*. Zitiert in Fuchs, ebd..
32 Janke, Elfriede Jelinek und die Musik, 197.

>3 Janke, Elfriede Jelinek und die Musik, S. 190.

> Zur Verbindung von Performativitit und Intermedialitiit siche Kriimer, Sybille: Was haben ,, Performativitiit“ und
» Medialitdt“ miteinander zu tun? Plddoyer fiir eine in der ,,Aisthetisierung “ griindende Konzeption des Performa-
tiven. In: Kramer, Sybille (Hg.): Performativitit und Medialitdt. Miinchen: Fink, 2004, S. 11-32.
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