Anna Brod
Chancen und Grenzen kuinstlerischer Auseinandersetzung mit dem NSU in

Elfriede Jelineks Das schweigende Madchen

Seit der Spielzeit 2012/13 haben sich Theaterschaffende in Deutschland kontinuierlich mit den
Verbrechen der Terrorgruppe ,Nationalsozialistischer Untergrund‘ (NSU, Selbstbezeichnung)
— rassistisch motivierten systematischen Serienmorden sowie Sprengstoffanschlagen® —und ih-
ren gesellschaftlichen Auswirkungen befasst. 25 dramatische Texte, die eindeutig auf den NSU
Bezug nehmen,? wurden bisher uraufgefuhrt, wobei unterschiedliche thematische Schwer-
punktsetzungen und formale Zugriffe zu beobachten sind. So ist zuletzt eine Verschiebung des
Fokus von personenbezogenen Perspektiven® auf Institutionen zu beobachten: Vermehrt wird
in den Stiicken danach gefragt, welche Fehler Ermittlungsbehdérden beim Versuch der Aufkla-
rung der Morde sowie im Umgang mit Angehdrigen der Opfer begangen haben, es wird die
Rolle des Verfassungsschutzes kritisch beleuchtet und/oder es werden Chancen und Grenzen
juristischer Aufarbeitung im sog. NSU-Prozess diskutiert.

Dies tut auch Elfriede Jelinek in ihrem Theatertext Das schweigende Madchen, der im Juni
2015, also etwa ein Dreivierteljahr nach seiner Urauffiihrung gemeinsam mit dem bis dato un-
veroffentlichten Text Ulrike Maria Stuart (UA 28.10.2006) bei Rowohlt erschienen ist.* Es
handelt sich damit um den zweiten Theatertext, in dem Jelinek das Thema NSU aufgreift. Be-
reits in ihrem als ,Bithnenessay* bezeichneten Text rein GOLD,® der 2013 verdffentlicht wurde,
finden sich Passagen, die auf den NSU verweisen, etwa vermittels der darin aufgenommenen
Figur des rosaroten Panthers, die auch durch das Bekennervideo des NSU fiihrt. Der NSU dient
in rein GOLD jedoch nur als eines von mehreren aktuellen Beispielen, anhand derer auf der
Folie von Wagners Der Ring der Nibelungen die Verkettung von Heldensymbolik und Okono-
mie vorgefihrt wird.® In Das schweigende M&dchen, einem Auftragswerk fur die Munchner
Kammerspiele, ist der NSU hingegen durchgéngiges Thema, und der NSU-Prozess wird zum
Bildspender fir das Gerichtsszenario, das der Text abbildet. Diese juristische Sphéare wird in
Das schweigende Madchen zudem um eine religiose Bedeutungsebene ergénzt. Es wird also
das ,Setting‘ eines Gerichts abgebildet, das zwischen der Darstellung eines religidsen, vielleicht
des ,,Jiingsten Gerichts*“,” und einer verfremdeten Wiederholung der Prozessablaufe im Miinch-
ner Oberlandesgericht changiert, wie ich bereits in meinem ersten Beitrag fiir die Nachwuchs-

workshop 2016 ausgefiihrt habe.®



Mit seiner aktuellen Thematik kann Das schweigende M&dchen als Einmischung in den Prozess
der Aufarbeitung des NSU durch die Mittel von Literatur und v.a. von Theater verstanden wer-
den. Damit ist dem Text die implizite Aufforderung eingeschrieben, ihn (zeitnah) aufzufuhren.
Dem sind Theaterschaffende mehrfach nachgekommen: Bereits vor der Veroffentlichung des
Theatertexts wurde er zweimal inszeniert und auch danach sind weitere Inszenierungen ent-
standen,® bei denen — wie von Jelinek intendiert — Dramaturglnnen und Regisseurlnnen in die
Rolle der Co-Autorschaft® treten, wenn sie Passagen aus dem fur eine komplette Auffihrung
zu ausfuhrlichen Originaltext fur die jeweilige Inszenierung auswahlen, neu kombinieren und

ein Konzept fir die Darstellung auf der Biihne entwickeln.

In einem der wenigen literaturwissenschaftlichen Beitrdge, die bisher zu dem Theatertext er-
schienen sind, konstatiert Andreas Heimann, dass darin ,,die generelle Moglichkeit einer Be-
waltigung der Geschehnisse in der kinstlerischen Auseinandersetzung in Frage“!! gestellt
werde. Diese Schlussfolgerung mochte ich mit meinen folgenden Ausfuhrungen zu widerlegen
versuchen: Mein Ziel ist es zu zeigen, dass Jelineks Theatertext, der flr eine Auffiihrung vor
Zuschauerlnnen bestimmt ist, das Potenzial besitzt, als Schauspiel eine Erfahrung des Erschau-
ens zu ermdglichen, die rein diskursive Erkenntnis Gberschreiten und eine intuitive Einsicht in
grolRere Zusammenhange ermdglichen kann. Dazu analysiere ich die intertextuellen Beziige in
Das schweigende Madchen zu Giorgio Agambens Das unsagbare Madchen und stelle Ele-
mente aus den beiden Inszenierungen in Miinchen und Dortmund vor, die diese Form der Er-
kenntnis unterstutzen konnen.

Eine ausfiihrliche Analyse der Sprechinstanzen?? im Theatertext — die ich an dieser Stelle aus
Platzgrinden nicht komplett wiedergeben kann®®* — kommt zu dem Ergebnis, dass diese die
Grenzen der Performativitat von Sprache sowohl in juristischen als auch in religiésen Kontex-
ten vorfiihren: Die Figur ,Der Richter® verweist mit ihren ungehort verhallenden Aufrufen an
die anderen Figuren, Zeugnis abzulegen bzw. auf ihre Fragen zu antworten, ihrem Verstummen
im Verlauf des Theatertexts und mit den unterschiedlichen Darstellungen ihrer Machtlosigkeit
in den Inszenierungen auf das Scheitern des Versuchs, die epistemischen und ethischen Leer-
stellen im Zusammenhang mit dem NSU* in einem Gerichtsverfahren zu fullen. Sie steht fir
die Probleme, die komplexen Geschehnisse um den NSU angemessen in Sprache zu tibersetzen
und somit ordnen, einordnen und damit abschlieen zu kénnen. Insbesondere in diesem sprach-
kritischen Aspekt steht Das schweigende Madchen in der Tradition anderer Texte von Elfriede
Jelinek.®™ Auch das im Text fehlende Gerichtsurteil verweist darauf, dass die im Theatertext

verhandelten Themen noch nicht abgeschlossen sind.



Engel und Propheten als hybride Figuren zwischen Irdischem und Go6ttlichem treten im Thea-
tertext von Das schweigende Madchen in einem hybriden Kontext — dem Szenario eines welt-
lichen Gerichts, das nach und nach Zige eines Jingsten Gerichts annimmt — auf. Da sie weder
die idealisierten Anforderungen an Gerichtszeuglnnen erfillen, wie sie beispielsweise Sibylle
Kramer festhalt,* noch in ihren Aussagen den metakommunikativen Anweisungen der ,Rich-
ter‘-Figur folgen, wird durch ihre Aussagen keine Evidenz geschaffen, sodass das wirklich-
keitserzeugende Potenzial einer Gerichtsverhandlung ins Leere lauft. Auch als Glaubenszeu-
glnnen sind ,Der Engel‘ und ,Der Prophet nicht tiberzeugend: Ihre (scheinbare) Zeugenschaft
erschopft sich in hohlen Selbstbestétigungen (,,Ich bin der Engel des Herrn*“!’) und entleerten
religiosen Floskeln, die nichts dazu beitragen, die Leerstellen um den NSU mit Bedeutung zu
flllen. Der Beitrag der Institutionen von Gericht bzw. Recht wie auch Kirche bzw. Religion zur
Aufarbeitung des NSU wird im Theatertext somit in Frage gestellt. Mit dem Fokus auf Sprache
werden in Das schweigende Madchen dabei auch Grenzen (verbaler) Zeugenschaft und (dis-
kursiven) Wissens angesprochen.

In Das schweigende Madchen wird also vorgefiihrt, dass mit dem Scheitern von Zeugenschaft
in juristischer wie in religiéser Hinsicht auch die Performativitat des Richter- und des Gottes-
Wortes versagt. Die Krise der institutionellen Aufarbeitung des NSU wird im Theatertext so
um eine Sprachkrise ergénzt. Diese Grenzen der Sprache schranken jedoch nicht das Potenzial
theatraler Aufarbeitung ein, wie die folgende Analyse der Figuren des ,Midchens® und ,Ich*
zeigen soll: Wo auf der Biihne vorgefiihrte Zeugenschaft an ihre Grenzen geréat, wird flr das
Publikum im Theater vielmehr die Mdglichkeit einer Zuschauerlnnenzeugenschaft jenseits von

rein diskursiver Erkenntnis eroffnet, die auch politisches Bewusstsein aktivieren kann.

Die Figur, die die SprecherInnenbezeichnung ,Ich® tragt und mit ihren Meinungsduerungen,
aber insbesondere den Kommentaren zum Stellenwert des Geschriebenen und zum Prozess des
Schreibens als Form der Selbstinszenierung auf die Autorin verweist,*® betont mehrfach, dass
sie eigentlich nichts zum Thema NSU zu sagen habe. Die vagen Sprecherlnnenbezeichnungen
sowie die im Text ausgedriickte Skepsis gegeniiber dem eigenen Wissen (,,andre Leute sind
eben im Bild, ich bins nicht“*°) sprechen Andreas Heimann zufolge dafiir, dass neben den ord-
nenden Instanzen des Gerichts und der Sprache ,,selbst die ordnende Instanz des Autors bzw.
der Autorin ihre Autoritét, aber auch den Primat der Wahrheit, verloren zu haben scheint*.%

Im Theatertext inszeniert sich die Figur ,Ich® zundchst als genauso unwissend wie das von ihr

angesprochene Auditorium, das genauso wie ,Ich® im Zeitraum der Morde diese nicht in ihrer



tatsdchlichen Bedeutung wahrgenommen habe (,,fiir uns Unaufmerksame®#t). Die haufigen In-
terjektionen ,,Keine Ahnung.“? und Kommentare wie ,,[V]on wem spreche ich tiberhaupt?*?
oder ,,Mein Gott, ist das alles viel. Was? Ich weil} es nicht.”,?* die den Sprachfluss kurzzeitig
unterbrechen, beziehen das Unwissen Uber den Zeitraum der Morde hinaus auch auf die Ge-
genwart des Schreibens bzw. Sprechens. Wenn sich die Figur ,Ich® von der Position als ,Bote*
abgrenzt, markiert sie nicht nur, dass ihr der fir die Rolle als Botschafterin? (und damit auch
als Zeugin) notwendige epistemische Vorsprung gegeniber ihrem Publikum fehlt — sie charak-
terisiert ihr nachtrégliches Sprechen zudem als nicht autorisiert:

Ich bin das Nachher, ins Nachher hab ich mich hineingezwéngt, sonst kdnnte ich ja gar
nichts sagen, bin doch nicht einmal der Bote. Ich bin der, der sich unbotmaRig, unrecht-
maRig und ungeschrieben — deshalb schreibe ich ja selber so viel, weil ich ein unbe-
schriebenes Blatt bin — in die Handlung hineinzwéngt, aber nicht einmal den Saum he-
ben kann.?®
Statt als Botin oder Zeugin inszeniert sich die Figur ,Ich® vielmehr als Medium, als ,,[d]ie Frau,

welche dies hier fur [...] [die Figuren, A.B.] aufschreibt*,?” ohne sich den Inhalt des Protokol-
lierten zu eigen zu machen.?® Dabei wendet sie sich hdufiger als die anderen Figuren direkt an
ein imaginiertes Publikum und fordert dieses dazu auf, sich an der Auseinandersetzung zu be-
teiligen:

Jetzt kommen Sie einmal her, ja, Sie, keine Ahnung, wer Sie sind, und jetzt sagen Sie
uns frei, wie dieser Familienvater ohne Recht gemordet wurde. Und wenn er in lhren
Augen, die die Augen aller sind, zu Unrecht gemordet wurde, dann kdnnen Sie das hier
ruhig auch sagen. Es tut Ihnen keiner was. lhnen tut keiner was.29
Wenn das Publikum sich durch Passagen wie ,,Haben Sie wirklich nichts mitbekommen? Kann

das sein? Echt? Da sind Sie jetzt aber in einer ordentlichen Erklarungsnot [...].“*® angesprochen
fiihlen kann, wird es in die Position des Mitwissens und der Mitschuld geriickt. Die Rezeption
des Theatertexts selbst, die ,Ich® v.a. gegen dessen Ende als lang und beschwerlich charakteri-
siert,®! kann somit nicht der moralischen Entlastung des Publikums dienen. Sich selbst identifi-
ziert die Figur ,Ich‘ hingegen weniger mit den mutmaBlichen (Mit-) Tédterlnnen des NSU, son-
dern eher mit den Opfern, indem sie sich von den Deutschen abgrenzt und sich kurz als mogli-
ches Opfer imaginiert, was sie kurz darauf wieder zuriicknimmt.*

Obwohl in den Repliken der Figur ,Ich® dhnlich wie bereits zuvor in den Passagen der Ausei-
nandersetzung der Figuren ,Der Richter‘, ,Der Engel und ,Der Prophet‘ die Grenzen des Wis-
sens durch diskursive Aushandlung thematisiert werden, wird die Moglichkeit, ,die Wahrheit
zu erkennen‘, von der Figur ,Ich® jedoch nicht ausgeschlossen. So betont sie, dass sie zwar
selbst die Wahrheit nicht aufschreibe, also nicht diskursiv vermittele, dass das angesprochene
Publikum diese jedoch selbst erkennen konne, wenn es ,dranbleibt an meinem Wort*:

Wenn ihr dranbleibt an meinem Wort, [...] besteht [...] eine andre Gefahr [...], daf? ihr
namlich die Wahrheit erkennen werdet und die Wahrheit euch freimachen wird, wie die
Jungfrau die Briefe mit Marken freigemacht hat. So frei! Freier gehts nicht. Aber von
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mir konnt ihr sowas nicht erwarten. Ich schreibe keine Briefe mehr und die Wahrheit
schon gar nicht.33
Welcher Art diese Erkenntnis sein kann, wenn rein diskursive Vermittlung ausscheidet, macht

ein genauerer Blick auf die Figur ,Das Madchen* deutlich.

Das Schweigen der titelgebenden Figur ,Das Médchen* ist Ausgangspunkt fiir die Aushandlun-
gen von ,Richter‘-, ,Engel‘-, ,Propheten‘- und weiteren Figuren in einem Zwischenraum von
Gericht und Religion. Wie auch in den anderen Figuren tberschneiden sich in der Figur ,Das
Midchen* verschiedene Kontexte. Da ,Das Méddchen® selbst nicht spricht, werden diese Kon-
texte Uber die Zuschreibungen anderer Figuren deutlich, die dessen Schweigen kommentieren
und die auf der Textoberflache unsichtbare Figur ,Das Méadchen* somit sichtbar machen.* Auf
den Gerichtskontext beziehen sich die AuBerungen der Figuren ,Der Engel‘ und ,Der Prophet®,
in denen die Verschleierung von Wissen als Konsequenz der juristisch legitimen Schweigestra-
tegie abgeleitet wird.*® Ob das Schweigen somit eher auf Selbstkontrolle und Macht der Figur
,Das Médchen‘ oder vielmehr auf deren Fremdbestimmung hindeutet, bleibt im Text ambig.%
Neben dem Gerichtskontext wird aber durch den intertextuellen Verweis des Titels Das schwei-
gende Madchen auf das Buch des italienischen Philosophen Giorgio Agamben und der Malerin
Monica Ferrando, das mit Das unsagbare Madchen®” betitelt ist, auch ein mythologischer Kon-
text, ndmlich der Kore- bzw. Persephone-Mythos aufgerufen. Tatsachlich handelt es sich mit
dieser Anspielung, die in der Quellenliste, aber auch in einzelnen Textstellen®® bei Jelinek kon-
kretisiert wird, nur um die letzte Ebene einer mehrfach geschachtelten intertextuellen Bezie-
hung: Jelineks Theatertext bezieht sich auf die Publikation von Agamben, der darin u.a. eine
Auslegung des euripideischen Kore (d.h. ,Méadchen*)-Fragments durch Karl Kerényi und C.G.
Jung bespricht.

Die mythologische Figur der Kore/Persephone erweist sich als hybride Gestalt und reiht sich
als eine der Vorlagen fiir ,Das Middchen® in die Reihe weiterer hybrider Figuren in Jelineks
Theatertext ein: Durch ihren regelméBigen Wechsel zwischen dem Reich der Lebenden und der
Toten, der in der griechischen Mythologie die jahreszeitlichen Verédnderungen erklart,* steht
Kore/Persephone — dhnlich wie Engel und Propheten, die der christlichen Vorstellung entstam-
men, — zwischen gottlicher und irdischer Sphére. Agamben bezieht sich in seinen Ausfiihrungen
jedoch v.a. auf einen weiteren Hybriditatsaspekt der Kore/Persephone, den Kerényi und Jung
als deren ,,androgyne Unbestimmtheit*“° diskutieren, da Kore/Persephone mit dem Wechsel der
Welten auch die Rollen von Ehefrau und Tochter, Mutter und Jungfrau tauscht:*

[Z]wischen Tochter und Mutter, Jungfrau und Frau, l4sst das ,,unsagbare Méddchen* eine
dritte Figur erscheinen, die all das in Frage stellt, was wir durch jene von der Weiblich-
keit und, noch allgemeiner, vom Unterschied zwischen Mann und Frau zu wissen glau-
ben.42



Gerhard Scheit vermutet in seinem Beitrag tUber Das schweigende Méadchen, ,,[dJurch dieses
[d.h. Agambens, A.B.] Buch konnte sich ein grundlegender Zugang zu Jelineks Text erschlie-
Ben‘.* Dieser Zugang besteht fiir Scheit paradoxerweise nun genau darin, dass sich der Text
als wenig zugédnglich und somit als Text fiir (in Jelineks (Euvre) Eingeweihte — ahnlich wie die
in die antiken Mysterien Eingeweihten — erweist.* Diese Feststellung ist sicher teilweise rich-
tig, da Jelineks Texte immer auch gegenseitig auf sich selbst verweisen — in ihrer Konsequenz
ist sie jedoch auch problematisch, da sie das Wirkungspotenzial des Theatertexts stark ein-
schrénkt. Mir scheint es sich vielmehr so zu verhalten, dass tber den intertextuellen Bezug auf
einer theoretischen Ebene das Potenzial von Theater im Allgemeinen starkgemacht wird. Dies
werde ich im Folgenden ausfiihren.

Agamben ergriindet in seinen Ausflihrungen die Zuschreibung der Unsagbarkeit und halt dazu
fest, dass in den Eleusinischen Mysterien, in denen Kore/Persephone verehrt wurde, ein
Schweigegebot galt: Die in die Mysterien Eingeweihten ,,hatten Zugang zur Erfahrung einer
Nicht-Erkenntnis — oder genauer gesagt, einer nicht-diskursiven Erkenntnis — und sollten das,
was sie gesehen und durchlebt hatten, nicht in Worte fassen.** Die Erfahrung des Schweigens
fallt Agamben zufolge mit der Erfahrung einer nicht-diskursiven Erkenntnis zusammen, d.h.
einer Erkenntnis, die nicht durch Sprache vermittelt ist, sondern — und hier bezieht sich Agam-
ben auf Aristoteles — im ,mystischen Erschauen‘*’ erreicht wird und somit auch keine sprachli-
che Form hat. Aufgrund des Sprechverbots darf im Kontext der Mysterien zudem nicht versucht
werden, sie in Sprache zu Ubersetzen. Mit der Abgrenzung einer diskursiven von einer intuiti-
ven, nicht-diskursiven Erkenntnis erinnert Agamben implizit an das Gegensatzpaar von griech.
,dianoia‘ bzw. lat. ,ratio‘ und griech. ,nous‘ bzw. lat. ,intellectus‘,*® mit dessen Unterscheidung
sich die abendlandische Philosophie seit der Antike befasst hat. In der klassischen antiken Phi-
losophie, die in Agambens Argumentation als Referenzrahmen fungiert, wird mit ,dianoia‘
bzw. ,ratio‘ ,,das abstrakte Vermdgen [...], die immanente logische Struktur gedanklicher In-
halte beispielsweise mit Hilfe von Definitionen oder Schlussfolgerungen [im Medium der Spra-
che (griech. ,logos‘), A.B.] zu analysieren*“*® verstanden. Das intuitive Vermdgen, das mit
,nous‘ bzw. ,intellectus® bezeichnet wird, ermoglicht hingegen Einsicht in die Ideen jenseits
der Erfahrung,* allgemeiner gesprochen also in gréfRere Zusammenhange. Bei der Beschrei-
bung dieses Vermdgens werden hdufig Formulierungen aus dem Wortfeld des Sehens herange-
zogen, etwa etwas unmittelbar ,einsehen‘ oder etwas ,evident finden®.>

Wihrend Agamben am Beispiel eines Romans das Potenzial von Literatur vorfiihrt, ein ,,Echo
der antiken Mysterien**? zu sein und somit an die Mdglichkeiten einer nicht-diskursiven Er-

kenntnis anzuschlieRen, verweist Jelineks Text auf seine eigene Auffiihrungsdimension: Wenn



Jelinek in ihrem Theatertext, der fur eine Auffihrung vor (aufgrund der Konventionen im The-
ater schweigenden) Zuschauerlnnen bestimmt ist, % auf Agambens Ausfiihrungen Bezug
nimmt, schreibt sie damit ihrem Text das Potenzial zu, als Schauspiel eine Erfahrung des Er-
schauens zu ermdglichen, die — ahnlich wie die Teilnahme an den antiken Mysterien — eine rein
diskursive Erkenntnis tUberschreiten und eine individuell unterschiedliche, intuitive Einsicht in
grolRere Zusammenhénge ermdglichen kann. Da TheaterzuschauerInnen jedoch nicht mit einem
Sprechverbot belegt sind, besteht fur sie im Gegensatz zu den Zuschauerlnnen der Eleusini-
schen Mysterien die Mdglichkeit, diese Erfahrungen nach dem Theaterbesuch im Gesprach mit
anderen in Sprache zu tibersetzen oder dies zumindest zu versuchen.

Obwohl also in Das schweigende Madchen das Scheitern der diskursiven Seite juristischer und
religidser Zeugenschaft vorgefiihrt wird und auch die auf die Autorin verweisende Figur ,Ich®
Zweifel an der Wirksamkeit ihres Wortes sét, wére es zu kurz gegriffen, daraus wie Andreas
Heimann abzuleiten, dass im Theatertext ,,die generelle Moglichkeit einer Bewaltigung der Ge-
schehnisse in der kiinstlerischen Auseinandersetzung in Frage*** gestellt werde. Wie gezeigt
wurde, markieren verschiedene Hinweise im Text vielmehr dessen Potenzial, bei Auffiihrungen
auch andere als die diskursive Form der Erkenntnis beim Publikum zu beférdern: Gerade wenn
im Theatertext vorgefihrt wird, wie diskursive Zeugenschaft beim Bezeugen an ihre Grenzen
gerdt (,Der Engel‘ und ,Der Prophet®) oder die Position des Bezeugens gédnzlich abgelehnt wird
(,Ich®), besteht die Moglichkeit fur das Auditorium, im Rahmen einer Theaterauffihrung re-
zeptiv Zeuglnnen dieses Scheiterns und der Verweigerung zu werden. Der Darstellung der
Grenzen der Performativitat von Sprache in juristischen und in religiosen Kontexten steht also
die Betonung der Performativitat von Theater gegeniiber. Diskursive und nicht-diskursive Aus-
einandersetzung treten dabei in ein Abhangigkeitsverhaltnis: Die Betonung von Ungewisshei-
ten im Text® ruft starker zur weiteren Auseinandersetzung mit dem Thema NSU auf als es die
Darstellung gelingender Zeugenschaft und abgeschlossener Aufarbeitung téte — ohne die Dar-
stellung des Scheiterns diskursiver Auseinandersetzung wére also auch eine nicht-diskursive
Erkenntnis nicht méglich.

Jelineks Beitrag zur kunstlerischen Aufarbeitung des NSU kann somit verstanden werden als
eine bewusste Einmischung in einen in mehrfacher Hinsicht ,laufenden Prozess*: sowohl in den
Gerichtsprozess als auch in den Prozess gesellschaftlicher Aufarbeitung des NSU. Damit be-
wahrheitet sich Gerhard Scheits Diagnose, dass sich die ,,zentrale Sprechrolle**® ,Ich® ,,wirklich
zu politischem Engagement [zu] bekennen>’ scheint und zudem auch das Publikum dazu auf-
ruft. Deutlich wird dies besonders in der den Theatertext abschlielenden Ansprache ans Publi-

kum:



Das Madchen aber schweigt. Es ist machtig, weil es schweigt. Es schweigt, weil es die
Macht hat. Wir schweigen nicht, weil wir die Mehrheit haben. Bitte, scheuen Sie sich
vor Unrecht, sonst werden Sie nicht gerettet, wenn Sie einmal in die Lage kommen, ich
weil nicht, in welche.5®
Damit richtet sich die Figur ,Ich® an ein ,,Publikum, das die Darstellung der Verbrechen nicht

dazu niitzte, sich ein gutes Gewissen zu machen®,*® sondern vielmehr seine eigenen Erfahrun-
gen in der Auseinandersetzung mit dem Theatertext bzw. einer Inszenierung zum Ausgangs-
punkt nimmt, sich selbststdndig mit den verschiedenen Leerstellen um den NSU zu befassen.

Im Theatertext fungieren v.a. die fir Jelinek typischen Wortspiele und unerwarteten themati-
schen Verbindungen (etwa von Gericht und Religion), die stellenweise widerspriichliche gro-
Rere Zusammenh&nge aufscheinen lassen, als Ausléser fur Erkenntnisse bei den Rezipientin-
nen, die zwar Uber die Figuren diskursiv vermittelt, aber kein Ergebnis logischer Deduktionen
sind. In den beiden Inszenierungen an den Minchner Kammerspielen und am Theater Dort-
mund werden unterschiedliche Strategien gewahlt, um dartber hinaus nicht-diskursive Er-
kenntnisse beim Publikum zu befdrdern: Wéhrend in Miinchen der Musik eine besondere Rolle
zukommt, wirken in Dortmund v.a. die Uberlagerungen von Schriften und Bildern im Raum

auf die Zuschauerlnnen, wie im Folgenden gezeigt wird.

Die Inszenierung der Urauffiihrung in der Regie von Johan Simons an den Miinchner Kammer-
spielen (UA 27.09.2014) nimmt das Bild des in der Textfassung der Autorin dargestellten Ge-
richtsverfahrens auf und zeichnet sich deshalb v.a. durch ihre Statik aus: Sieben Darstellerinnen
sitzen nebeneinander mit dem Blick zum Publikum in einer Reihe am vorderen Rand der Biihne,
wobei die Figur ,Der Richter den Platz in der Mitte einnimmt. Ganz links sitzen ein Schau-
spieler und eine Schauspielerin, die beide in Rock und Bluse gekleidet sind und Textpassagen
der ,Propheten‘-Figuren sprechen; um den ,Richter® sind drei ,Engel‘-Darstellerinnen grup-
piert; ganz rechts sitzt der Darsteller einer Figur, die mit den schulterlangen Haaren, dem Bart,
den bloRen Fifken und dem langen weil3en Gewand an traditionelle Christus-Darstellungen er-
innert und in der Textfassung als ,Fremder* bezeichnet wird. Die Biithne wird von einem riesi-
gen Pogromly-Spielfeld dominiert, das nicht nur den Bezug zum NSU herstellt, sondern mit
einer ,Seyns-Hiitte‘ auch die im Text enthaltenen Verweise auf Heidegger aufnimmt. Von den
Darstellerinnen wird es aber nicht bespielt: Statt im Blhnenraum zu agieren, lesen sie den Text
vom Manuskript, das sie auf Notenstdndern vor sich liegen haben, ab und bewegen sich nur
wenig. Das Figuren-Tableau vor den kubischen Geb&udeteilen des Pogromly-Spielfelds hat zu-
dem die Funktion eines intermedialen Verweises, da es an Leonardo da Vincis Darstellung des
letzten Abendmahls (Il Cenacolo bzw. L Ultima cena, 1494 — 1497) erinnert. Im Gegensatz

zum Gemélde ist die zentrale Figur im Tableau der Inszenierung jedoch nicht Christus, sondern
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die ,Richter‘-Figur, wahrend die auf Christus verweisende Figur ganz an den Rand der Reihe
auf der Buhne gerlckt ist. In der Miinchner Inszenierung wird der Sprache der Autorinnen-
Textfassung Raum gegeben, indem zwar das Szenario des Gerichtsverfahrens abgebildet wird,
auf eine Darstellung der im Rahmen der juristischen Aushandlungen aufgerufenen Inhalte aber
weitgehend verzichtet wird. Der Eindruck, der sich beim Lesen der Sprachflachen einstellt,
wird in die Statik der Inszenierung und die Klangflachen der Musik Ubersetzt, die — wie haufig
in Regie-Arbeiten von Johan Simons® — wichtiger Bestandteil der Inszenierung ist: Neben den
Schauspielerinnen am Bihnenrand agieren im Hintergrund auf der Blihne auch drei Musike-
rinnen, haufig wird der Text von den Schauspielerinnen deklamiert, gesungen oder durch die
Klénge von Klavier, Geige und Synthesizer untermalt.

Eine wichtige Funktion hat dabei das ,,Klagelied*,** das die Schauspielerin Wiebke Puls und
die Schauspieler Benny Claessens und Risto Kibar in einem liturgisch anmutenden Duktus®?
singen, wobei sie von Geige und Klavier begleitet werden. Der Text des Liedes geht auf eine
Passage in Jelineks Text zurtick, die durch ihre rhythmische Gestaltung auffallt: Sie enthalt
unreine Reime,® Parallelismen,® sowie polysyndetische Reihungen, die stellenweise Binnen-
reime einschlieBen.® Der Bezug auf Trauerrituale, die hier bis ins Gewalttatige gesteigert
sind,% verweist auf die Trauer der Angehdrigen der NSU-Opfer und damit auf einen themati-
schen Aspekt, der in Jelineks Textfassung nur marginal vorkommt: Der Vers ,Sie trauern ge-
meinsam, / sie feiern gemeinsam® stellt die Abwandlung eines der letzten Sdtze des Erinne-
rungsberichts von Semiya Simsek, der Tochter des ersten Opfers des NSU, Enver Simsek, dar.
Im Vergleich mit Jelineks Text wird im Klagelied der Strichfassung dabei eine empathischere
Haltung gegeniiber den Hinterbliebenen ausgedriickt: So fehlt darin nach dem Vers ,wir horen
es‘ die in der Fassung der Autorin folgende BloBstellung der gesellschaftlichen Indifferenz an-
gesichts der Trauer der Angehdrigen: ,,aber es bedeutet uns nichts, wir haben ja niemand ver-

loren. Derzeit nicht. Nicht daBl wir wii3ten*.5

Lied: Klagelied

Mit den Fingernégeln

zerfleischen sie

sich wieder Nacken und Wangen,
sie legen die Hande an ihre Haupter,
Und sie kratzen sich die Augen aus,

und sie zerreilRen ihre Kleider

Unabléssig und taglich



klagt ein Schmerz
klagen die Schmerzen
von zehn Toten

Gram erfillt

der Menschen Herz

Und sie kratzen sich die Augen aus,
und sie zerreiRen ihre Kleider
sie legen die Hande

an ihre Haupter,

und da sitzen sie

und weinen

und schlagen sich

und klagen

und schlagen sich mit den Fausten

weil sie dafiir keinen andren haben.

Und sie kratzen sich die Augen aus,
und sie zerreiBen ihre Kleider
sie legen die Hande

an ihre Haupter,

Sie trauern gemeinsam,

sie feiern gemeinsam

Sie jammern,

wir horen es,

sie weinen und schreien und klagen
Uber die toten

Haupter der Lieben

der S6hne,

der Vater,

egal wer sie waren.

Und sie kratzen sich die Augen aus
und sie zerreiBRen ihre Kleider
sie legen die Hande

an ihre Haupter®
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Uber den liturgischen Gesang, der in dieser Form auch einen Platz in einer religiosen Trauer-
zeremonie haben konnte, wird fur die Zuschauerlnnen also zunachst die Trauer der Hinterblie-
benen der Opfer des NSU auch tber die Textebene hinaus erfahrbar, indem an die eigene Er-
fahrung mit Trauerritualen angeknipft und Spuren dieses Erlebens durch den Gesang in Erin-
nerung gerufen werden. Diese Trauer erscheint weiterhin gegenwaértig, da der Gesang musika-
lisch nicht durch die Ruckkehr zur Tonika abgeschlossen wird, sondern abrupt endet, indem
die Geigerin ihr Spiel abbricht. AuBerdem erweitert diese Prasentationsform die im Theatertext
angelegte religiése Bedeutungsebene, indem — wie es Johan Simons in einem im Programmheft
abgedruckten Interview erldutert® — die Bedeutung des Christentums als gesellschaftliches
Wertefundament betont wird, also auf gréRere Zusammenhange Bezug genommen wird: Ahn-
lich wie beim intermedialen Verweis auf die Darstellung des Abendmahls wird das Christentum
dabei als urspriinglich wichtiges Element eines gesellschaftlich-kulturellen Sediments darge-
stellt, das jedoch heute seine Wirkmacht verloren hat, sodass die Verbrechen des NSU mdglich
geworden sind und den Angehdrigen der Opfer des NSU heute nicht so begegnet wird, wie es

der christlich-humanistischen ldee entsprache.

In der Dortmunder Inszenierung (P 11.12.2015) in der Regie von Michael Simon wurde ein
grundlegend anderer Zugang zum Theatertext gewahlt, der nicht in einem ,,Bilderverbot“" be-
steht, sondern vielmehr gerade darauf basiert, die im Text enthaltenen assoziativen Verweise
auf den NSU, aber auch auf andere Kontexte im Biihnenraum in Bilder zu tbersetzen und so
zu explizieren. Gerhard PreulRer bezeichnet die Inszenierung in seiner Rezension fir Theater
heute deshalb auch als ,,vollig durchsemiotisiert[...]*.”* Dabei féallt im Gegensatz zur Textfas-
sung der Autorin auch der Name Zschadpes.”> Durch Veranderungen der Spielraume strukturiert
sich die Inszenierung in drei Teile: Zunachst bewegt sich das Publikum wie in einer Installation
frei in einem groBen Teil der Halle der Dortmunder Interimsspielstétte ,Megastore® zwischen
groRen Kulissenteilen und Gegenstanden: Ein mit Papierschnipseln gefullter Metallcontainer
weist beispielsweise auf die geschredderten Akten zum NSU hin, die Silhouetten von Pappauf-
stellern rufen das von Zschdpe, Mundlos und Béhnhardt bewohnte Haus in der Zwickauer Frih-
lingsstralRe sowie die Wohnwagen in Erinnerung, die als Urlaubswohnsitz, aber auch als Fahr-
zeuge zu den Tatorten der Morde dienten. Als ,Hinterlassenschaften des NSU* werden die Ge-
gensténde auch durch die Bemalung der Seitenwénde kontextualisiert, die Namen und Todes-
daten der Opfer des NSU auf dem Hintergrund einer Deutschlandflagge sowie ein mit den Na-

men der Tatorte beschriftetes Alpenpanorama zeigen. Spater wird das Publikum in einen vorher
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abgetrennten Teil des Raums geleitet und nimmt auf einer Tribilne Platz, sodass eine Guckkas-
ten-Situation entsteht, in der das im Text angelegte Gerichtsszenario dargestellt wird. Zuletzt
oOffnet sich die hintere Wand des Guckkastens und gibt den Blick fur die Zuschauerlnnen frei
auf die Weite des Raumes. Insgesamt setzt die Inszenierung nicht nur auf akustische, sondern
auch auf optische Uberlagerungsmechanismen: So sprechen jeweils mehrere der insgesamt
sechs ,Engel‘-Figuren simultan denselben Text und kommentieren dabei die ,Hinterlassen-
schaften des NSU*. Eine weitere wichtige Rolle in der Inszenierung nimmt zudem der Dort-
munder Sprechchor ein, der die Textmasse des Theatertexts im chorischen Sprechen erfahrbar
macht und damit von der Horizontalitat der L&nge des ursprunglichen Theatertexts in eine Ver-
tikalitat des gleichzeitigen Sprechens vieler Stimmen und deren gegenseitiger Uberlagerung
verschiebt. Nicht zuletzt nimmt die Gestaltung des Biihnenraums, bei der sich verschiedene
Bilder und Schriften auf den Wéanden Uberlagern, Gestaltungsprinzipien des Theatertexts auf
und 6ffnet somit Assoziationsrdume bei den Zuschauerinnen, die zu nicht-diskursiven Erkennt-
nissen fihren kdnnen: So stehen sich beispielsweise mit einem Gemalde, aus dem eine Figur
herausgeschnitten zu sein scheint und das mit Textausschnitten aus dem Grundgesetz ber-
schrieben ist, und einer Uberlagerung der Schriftziige ,WUT* und ,ANGST* auf einer anderen
Seite des Raumes Fakten, gesellschaftliche Grundwerte und Gefiihle gegentber. Wenn die Zu-
schauerinnen durch die Bewegung des Sprechchors von der einen Raumseite auf die andere
getrieben werden, kdnnen sie die Gleichzeitigkeit und Widersprichlichkeit solcher sich tber-
lagernder Aspekte auch auf einer korperlichen Ebene erfahren, die eine rein sprachliche Ebene

Uberschreitet.

Es ist deutlich geworden, dass sich die Autorin Jelinek iiber die Figur ,Ich‘ im Theatertext nicht
als unbeteiligte Beobachterin der Geschehnisse um den NSU, als neutrale Zeugin des Gerichts-
prozesses etwa, inszeniert, sondern ihre Einmischung durch den Theatertext auch selbst zum
Thema des Theatertexts macht. Mit der ausfuhrlichen und wortreichen Reaktion auf den NSU,
die der Theatertext darstellt, scheint sie den Slogan des NSU , Taten statt Worte "™ umzukehren,
als dessen Fortsetzung das Schweigen der Angeklagten Zschape im Gerichtsprozess verstanden
werden kann: Jelinek setzt ihre ,,Sprachfanfaren gegen das schreckliche Schweigen™™ als
Waffe der Literatin, als ,Worte gegen Taten® ein — so befindet etwa die Rezensentin Christine
Ddossel in der Stiddeutschen Zeitung. Wie die schlaglichtartigen Ausblicke auf die Analyse des
Theatertexts gezeigt haben, enthélt dieser auch eine sprachkritische Perspektive: Am Beispiel
der ,Richter‘-Figur wird in Das schweigende Madchen vorgefiihrt, dass die wirklichkeitserzeu-

gende Macht des Wortes eingeschrénkt ist, die Figuren ,Der Engel‘ und ,Der Prophet* scheitern
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an Glaubens- wie an Gerichtszeugenschaft und die Figur ,Ich® stellt ihre eigene diskursive Un-
zulénglichkeit zur Schau. Anstelle der Deutung, dass damit die Grenzen einer literarisch-kiinst-
lerischen Aufarbeitung des NSU proklamiert wiirden, wurde hier argumentiert, dass tber die
Figur des ,Schweigenden Méadchens‘ und die dariiber aufgerufenen mythologischen Intertexte
eine mediale Besonderheit der Kunstform Theater hervorgehoben und das Potenzial von Thea-
ter vielmehr gestarkt wird: Mit dem stummen Schauen kann — beim Besuch einer Theaterauf-
flhrung wie auch bei der Teilnahme an den Eleusinischen Mysterien — eine individuelle Er-
kenntnis jenseits einer rein diskursiven Ebene verbunden sein. In den beiden hier untersuchten
Inszenierungen in Miinchen und Dortmund wird unterschiedlich mit dieser in den Theatertext
eingeschriebenen Akzentsetzung umgegangen, indem jeweils andere Aspekte der Plurimedia-
litdt der theatralen Auffiihrung hervorgehoben werden: Musik in der Minchner Inszenierung
bzw. (Schrift-)Bilder in der Dortmunder Inszenierung. Auch der theatrale Raum wird gegen-
laufig genutzt, wenn der Theatertext als statisches Oratorium (Miinchen) oder als Installation
in einer weitlaufigen Halle (Dortmund) inszeniert wird. Mit dieser Starkung des politischen
Potenzials von Theater ist in Das schweigende Madchen auch ein an das Publikum gerichteter
politischer Impetus verbunden: Wo ,Worte gegen Taten® nicht ausreichen, muss nach der The-

aterauffithrung ein ,Tun gegen Taten‘ folgen. Dazu sind die TheaterzuschauerInnen aufgerufen.

! Des Weiteren haben Mitglieder des NSU mehrere Bankiberfélle begangen. Diese wurden bisher von Theater-
schaffenden jedoch nicht zum Thema gemacht.

2 Ein thematischer Bezug zum NSU wird angenommen, wenn dieser im Titel bzw. Untertitel des Theatertexts
oder in begleitenden Texten zur Urauffuhrung (z.B. in Ankiindigungen des Theaters oder im Programmbheft zur
Inszenierung) deutlich gemacht wird.

8 Z.B. die Perspektive der Opferangehdrigen und Betroffenen in den Stiicken Urteile (Umpfenbach/Mortazavi,
UA 10.04.2014 am Miinchner Residenztheater) oder Die Liicke (Calis, UA am 07.06.2014 am Schauspiel
KolIn) sowie Perspektiven auf TaterInnenfiguren(-diskurse) in den Stiicken Rechtsmaterial (Gockel/Kuspert,
UA 29.03.2014 am Badischen Staatstheater Karlsruhe), Der weiRe Wolf (Kittstein, UA 07.02.2014 am Schau-
spiel Frankfurt) und mein deutsches deutsches land (Freyer, UA 04.12.2014 am Staatsschauspiel Dresden).

4 Jelinek, Elfriede: Das schweigende Madchen. In: Dies.: Das schweigende Madchen. Ulrike Maria Stuart. Zwei
Theaterstlcke. Reinbek: Rowohlt Taschenbuch Verlag 2015, S. 151-463.

5 Jelinek, Elfriede: rein GOLD. ein biihnenessay. Reinbek: Rowohlt 2013.

6 Vgl. SchoRler, Franziska: Die Kontrakte des Kaufmanns; Rein Gold. Unter Mitarbeit von Moira Mertens. In:
Janke, Pia (Hg.): Jelinek Handbuch. Stuttgart/Weimar: Metzler 2013, S. 198-203, S. 202.

7 Jelinek: Das schweigende Madchen, S. 188.

8 Vgl. dazu meinen Beitrag fiir den Nachwuchsworkshop 2016 Brod, Anna: Zeugenschaft vor Gericht in Das
schweigende Médchen von Elfriede Jelinek. https://fpjelinek.univie.ac.at/fileadmin/user_upload/proj_ejfz/PDF-
Downloads/Beitrag_Anna_Brod.pdf (10.9.2018), datiert mit 5.2.2016 (= Website des Forschungszentrums
Elfriede Jelinek)

°® UA 27.09.2014 in der Regie von Johan Simons an den Minchner Kammerspielen, weitere Inszenierungen am
Schauspiel Stuttgart (P 17.04.2015, Regie: Alia Luque), am Theater Dortmund (P 11.12.2015, Regie: Michael
Simon) und am Theater Paderborn (P 19.01.2018, Regie: Marie-Sophie Dudzic). AuRerdem wurde der Text als
vierteiliges Horspiel beim Radiosender Bayern 2 ausgestrahlt (US 11.09.2015 (1/4), 18.09.2015 (2/4),
25.09.2015 (3/4), 02.10.2015 (4/4), Regie: Leonhard Koppelmann).

10vgl. Jirs-Munby, Karen: Inszenierungsformen. In: Janke (Hg.): Jelinek Handbuch, S. 324-334, S. 324,

11 Heimann, Andreas: Den Untergrund erzahlen. Textuelle Verfahren der Leerstelle und des Unbestimmten in
Elfriede Jelineks Das schweigende Mddchen. In: Kritische Ausgabe. Zeitschrift fir Germanistik & Literatur 31
(2016), S. 7-11, S. 10.
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12 Im Gegensatz zu anderen aktuellen Stiicken von Jelinek besteht der Theatertext nicht aus einer durchgangigen
Sprachflache, sondern ist auf formal voneinander getrennte Sprechinstanzen aufgeteilt, die miteinander oder zu
sich selbst sprechen und auch (in Ansétzen) unterschiedliche Haltungen verkdrpern. Ich bezeichne sie im Fol-
genden als ,Figuren‘, ohne damit implizieren zu wollen, dass es sich um psychologisch motivierte Individuen
handelt, vgl. HaR, Ulrike: Theaterasthetik. In; Janke (Hg.): Jelinek Handbuch, S. 62-68, S. 66.

13'vgl. zu einzelnen Aspekten Brod: Zeugenschaft vor Gericht.

14 Im Zusammenhang mit den Verbrechen des NSU und deren Aufarbeitung wird oft von ,Leerstellen®, ,blinden
Flecken® bzw. ,blind spots* gesprochen und eine Auseinandersetzung damit gefordert, vgl. etwa den Titel der
Tagung Blinde Flecken. Interdisziplindre wissenschaftliche Perspektiven auf den NSU-Komplex,
http://hlcmr.de/nsu-tagung/ (10.9.2018) (= Website der Tagung) oder die Video-Kampagne des ,Tribunals
NSU-Komplex auflosen‘: SPOTS. http://www.nsu-tribunal.de/news06/ (10.9.2018) (= Website von , Tribunal
NSU-Komplex auflosen). Wahrend einige mit dem NSU in Verbindung stehende Fragen trotz Aufarbeitungs-
bemiihungen, beispielsweise in politischen Untersuchungsausschiissen, bis heute nicht beantwortet werden
konnten, riicken andere Perspektiven erst nach und nach in den Fokus derjenigen Institutionen, die die Aufar-
beitung des NSU betreiben.

Ich gehe davon aus, dass sich diese Leerstellen drei Bereichen zuordnen lassen: Auf der Seite der Taterinnen
fehlen — aufgrund des Todes von Uwe Mundlos und Uwe Bohnhardt, der langen Verweigerung einer Aussage
Beate Zschépes im Ermittlungs- und Gerichtsverfahren und anderer Angeklagten sowie fehlender Aussagen
von Zeuglnnen bzw. Zweifeln an der Glaubwdirdigkeit der gemachten Aussagen — Informationen beziiglich der
Motive fir die Morde aus erster Hand und somit Einblicke in eine TaterInnenperspektive. Aufgrund des fehlen-
den Wissens spreche ich in diesem Zusammenhang von ,epistemischen Leerstellen‘.

Ich nehme des Weiteren an, dass zur TaterInnenperspektive komplementare Leerstellen darin bestehen, dass
uberlebende Opfer (z.B. der beiden Bombenanschldge des NSU in KéIn) und Angehérige der vom NSU Er-
mordeten lange Zeit nicht als Opfer wahrgenommen, sondern als Tatverdachtige befragt wurden, sodass in der
Offentlichkeit kein Raum fiir deren Perspektive als Opfer existierte. Obwohl die TaterInnenschaft der Morde
seit 2011 weitgehend geklart und die Verdachtigung der Angehdrigen als falsch entlarvt ist, wurde die Margi-
nalisierung der Betroffenen nach der Aufdeckung des NSU medial und gesellschaftlich fortgesetzt, indem sich
das Interesse der Offentlichkeit beispielsweise auf Zschéipes AuBeres oder das Zusammenleben des , Trios*
konzentrierte. Aufgrund der inharenten Handlungsaufforderung und der Bewertung friheren Handelns spreche
ich hier von ,ethischen Leerstellen®.

Im Verlauf der Ermittlungen nach der Selbstenttarnung, dem Beginn des Gerichtsprozesses und ersten von Un-
tersuchungsausschiissen beférderten Erkenntnissen wurden weitere Leerstellen deutlich: das Unwissen Uber
interne Strukturen von staatlichen Institutionen, die — wie im Falle von Ermittlungsbehérden — institutionellen
Rassismus hervorzurufen scheinen, oder die — wie im Falle der Landesdmter und des Bundesamts fiir Verfas-
sungsschutz — bei der Uberwachung der rechten Szene den Fokus teilweise von der Verhinderung von Strafta-
ten auf die finanzielle Unterstltzung Uber V-Personen bis hin zur Verschleierung von Straftaten verschoben zu
haben scheinen. Da das fehlende Wissen uber die Arbeit der staatlichen Strukturen nicht nur bei den von den
Verbrechen des NSU Betroffenen, sondern auch bei Beobachterinnen zum Misstrauen beziiglich deren Funkti-
onierens fithren kann, spreche ich hier von ,epistemisch-politischen Leerstellen®.

5 Vgl. Millner, Alexandra: Schreibtraditionen. In: Janke (Hg.): Jelinek Handbuch, S. 36-40, S. 37.

16 In Form einer ,Grammatik der Zeugenschaft® hilt Krimer sieben Merkmale von Zeugenschaft fest, die sich
aus dem juristischen Zeugnis ableiten lassen: ,,(i) Evidenz, (ii)) Wahrnehmung, (iii) Neutralitét, (iv) Sprechakt,
(v) Zuh6rerschaft, (vi) Autorisierung, (vii) Glaubwiirdigkeit. Krimer, Sybille: Vertrauen schenken. Uber Am-
bivalenzen der Zeugenschaft. In: Schmidt, Sibylle / Krdmer, Sybille / Voges, Ramon (Hrsg.): Politik der Zeu-
genschaft. Zur Kritik einer Wissenspraxis. Bielefeld: transcript 2011, S. 117-139, S. 120.

,Der Engel‘ und ,Der Prophet* in Das schweigende Madchen sind sie beispielsweise nicht vom Gericht als Zeu-
glnnen autorisiert (,,Der kommt da uneingeladen.“ Jelinek: Das schweigende Médchen, S. 177), aulerdem
,.korperlos[...]* (ebd.) und unsichtbar, sodass ihre Glaubwiirdigkeit nicht iiberpriift werden kann: ,,Wer weif3,
was fiir ein Gesicht er macht, wenn er liigt?“ (Ebd., S. 178).

17 Ehbd., S. 176.

18 \vgl. Scheit, Gerhard: Versuch tiber Elfriede Jelineks Das schweigende Madchen. In: Janke, Pia (Hg.): JE-
LINEK[JAHR]BUCH. Elfriede Jelinek Forschungszentrum 2014-2015. Wien: Praesens 2015, S. 98-111, S.
100, Heimann: Untergrund, S. 8 (, literarisierte Jelinek®).

19 Jelinek: Das schweigende Méadchen, S. 164,

20 Heimann: Untergrund, S. 8.

2L Jelinek: Das schweigende Méadchen, S. 153.

227.B.ebd., S. 155, 156, 166, 444; auRerdem in den Figurenbezeichnungen S. 169, 217, 240, 456.

2 Ebd., S. 168.

24 Ebd., S. 324.

2 Uber die Botenrolle wird hier auf Jelineks Theatertext Rechnitz (Der Wiirgeengel) verwiesen, der als Botenbe-
richt gestaltet ist. \Vgl. Vgl. Jelinek, Elfriede: Rechnitz (Der Wirgeengel). In: Dies.: Drei Theaterstiicke. Rein-
bek: Rowohlt Taschenbuch Verlag 2009, S. 53-205.



% Jelinek: Das schweigende Méadchen, S. 165.

21 Ebd., S. 388.

Vgl ebd., S. 446.

2 Ebd., S. 156.

%0 Ebd., S. 157.

31 Sie sitzen schon seit Stunden hier*, ebd., S. 346, ,,Schweigen jedoch kann ich auch wieder nicht, das ist Thnen
wohl seit Stunden klar geworden.* Ebd., S. 389.

32 Allerdings bin ich nicht das Deutsche Volk, ich gehdre zu einem andren Volk, auch wenn Sie es mir nicht
glauben wollen, weil ich ziemlich gut Deutsch kann. [...] Ich gehdre diesem Volk nicht an. Ich nix Deutsch.
Zum Gluck sind die Morder schon tot, sonst hétten sie womdglich mich aufs Korn genommen?, nein, gewif3
nicht, so wichtig bin ich nicht [...].“ Ebd., S. 346. VVgl. zur Abgrenzung von den Deutschen auch ebd., S. 398,
zur Darstellung als (mdgliches) Opfer auch ebd., S. 382.

% Ebd., S. 158.

34 Vvgl. dazu Brod, Anna: Talking about Silence and Talking instead of Silence in Elfriede Jelinek’s Das
schweigende Méadchen. In: Gillhuber, Eva / Rieger, Rita (Hg.): Texts with No words: The Communication of
Speechlessness. Beiheft von PhiN. Philologie im Netz 15 (2018),

http://web.fu-berlin.de/phin/beiheft15/b15i.htm (10.9.2018) (= Website der Zeitschrift Philologie im Netz), S.
146-162, S. 153-154.

% vgl. z.B. Jelinek: Das schweigende Madchen, S. 390.

% \Vgl. z.B. ebd., S. 389, 463, 421.

37 Agamben, Giorgio / Ferrando, Monica: Das unsagbare Madchen. Mythos und Mysterium der Kore. Frankfurt
am Main: Fischer 2012.

3 7.B. ,,Das unsagbare Midchen, dieser, na ja, Mensch, wir finden keinen Zugang zu seiner Existenz, und so ist
das ja auch gewollt.” Jelinek: Das schweigende Madchen, S. 416.

3 Vgl. Abenstein, Reiner: Griechische Mythologie. 4., akt. Aufl., Paderborn: Schéningh 2005, S. 52.

40 Agamben / Ferrando: Das unsagbare Madchen, S. 8.

4 vgl. Abenstein: Mythologie, S. 51.

42 Agamben / Ferrando: Das unsagbare Madchen, S. 9. Im Kontext von Das schweigende Madchen verweisen
diese Uberlegungen zur Auflosung traditioneller Frauenrollen auch auf den problematischen Umgang mit der
Weiblichkeit der als NSU-Miittaterin verurteilten Beate Zschdpe in der mediale Darstellung, die entweder baga-
tellisierend oder damonisierend ausgerichtet ist. Vgl. Kaufhold, Charlie: In guter Gesellschaft? Geschlecht,
Schuld und Abwehr in der Berichterstattung Uber Beate Zschépe. Minster: edition assemblage 2015.

43 Scheit: Versuch, S. 98.

4 vgl. ebd., S. 109.

4 Agamben / Ferrando: Das unsagbare Madchen, S. 12.

46 Vvgl. ebd.

47Vgl. ebd., S. 13.

48 Die Zuordnung der deutschen Termini ,Verstand‘ und ,Vernunft* zu einem der beiden Konzepte unterscheidet
sich dabei bei mehreren Denkerlnnen genauso wie die Frage danach, welches der beiden Konzepte dem ande-
ren vorangestellt sei. Deshalb werden hier die lateinischen Termini verwendet. Vgl. Kéveker, Dietmar: Ver-
stand. In: Prechtl, Peter / Burkard, Franz-Peter (Hg.): Metzler Lexikon Philosophie. Begriffe und Definitionen.
3., erw. u. akt. Aufl. Stuttgart/Weimar: Metzler 2008, S. 655, SchuBler, Werner: Intellekt. In: Prechtl / Burkard
(Hg.): Metzler Lexikon Philosophie, S. 271-272, S. 271.

49 Koveker: Verstand, S. 650.

%0 Vgl. Rohbeck, Johannes: Vernunft. In: Prechtl / Burkard (Hg.): Metzler Lexikon Philosophie, S. 650-651, S.
650.

51 Vgl. Schroer, Christian: Intellectus. In: Prechtl / Burkard (Hg.): Metzler Lexikon Philosophie, S. 271.

52 Agamben / Ferrando: Das unsagbare Madchen, S. 31-32.

%3 Dieser Zusammenhang wird verschleiert, wenn etwa Heimann Das schweigende Madchen mehrfach falschlich
als ,Roman‘ bezeichnet. Vgl. Heimann: Untergrund, S. 9, 10.

%% Heimann: Untergrund, S. 10.

5 Vvgl. ebd.

%6 Scheit: Versuch, S. 100.

5" Ebd., S. 101.

58 Jelinek: Das schweigende Méadchen, S. 463.

% Scheit: Versuch, S. 109.
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62 Der Rhythmus des Gesangs folgt dabei weitgehend dem Sprechrhythmus, nur selten gibt es Tonwechsel, die
oft nur aus Halbtonschritten bestehen. Auch die Geigenstimme enthélt keine Melodie, sondern bleibt auf dem-
selben — abwechselnd kurz und lang gehaltenen — Ton. Insgesamt erinnert der Vortrag an ein Rezitativ.

83 | [Slie zerreiBen ihre Kleider*, ,,und schreien und weinen und heulen* Jelinek: Das schweigende Madchen, S.
170, Hervorhebung durch die Verfasserin A.B.

64 Sie trauern gemeinsam, sie feiern gemeinsam.*, ,,Da wurden Hiupter verwundet, da wurden Fotos gemacht,
da wurde ein Film gedreht, ebd.

65 andre wieder trauern und klagen und weinen und schreien und schlagen®, ,,Und sie kratzen sich die Augen
aus, und sie zerreillen ihre Kleider, und da sitzen sie und schreien und weinen und heulen.“ ebd., Hervorhe-
bungen durch die Verfasserin A.B.

% Dabei bleibt unklar, ob es sich um eine autoaggressive Form von Gewalt handelt, oder ob sich die Trauernden
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sich die Augen aus* (V. 5); Statt nur ,,die Hinde an ihre Haupter (V. 4) zu legen, also den Kopf in Trauer in
den Hénden zu vergraben, ,,zerfleischen [die Trauernden] sich wieder Nacken und Wangen* (V. 2-3); Die For-
mulierung ,,sie zerreiflen ihre Kleider* erinnert an das jiidische Trauerritual, die Kleidung am Kragen ein Stiick
einzureiflen, das hier aber radikalisiert wird.

67 Jelinek: Das schweigende Méadchen, S. 170.

% Jelinek / Staab: Das schweigende Madchen (Minchner Textfassung), S. 5-6, Interpunktion wie im Manuskript.

89 Vgl. Staab, Tobias: Interview mit Johan Simons. In: Programmheft zu Das schweigende Madchen (Miinchner
Inszenierung): ,,[ W]as man hier schlielich zu sehen bekommt, ist eine Vorstellung voll von religiosen Kontex-
ten. Das hat sicher auch mit den Kostimen zu tun, Elfriede Jelinek bezieht jedoch immer auch Archetypen mit
ein. Die griechische Mythologie und biblische Verweise sind in ihren Stiicken immer préasent. Das finde ich
wunderbar, weil sie damit zeigt: Leute, wir sind das Abendland — egal wie sehr man eine Gesellschaft moderni-
siert, die christliche Kultur hat noch immer grofRen Einfluss auf unser Denken und Handeln. Unsere Ideen von
Humanismus oder Glaube sind eng mit den Ideen des Christentums verbunden.* 0.S.

70 Stammen, Silvia: Sprechen ist Silber. Johan Simons arrangiert Elfriede Jelineks NSU-Prozess-Oratorium
,,Das schweigende Mddchen* an den Miinchner Kammerspielen zur konzertanten Untotenbeschwérung. In:
Theater heute 11/2014, S. 10-12, S. 12.

"L PreuRer, Gerhard: Das durchsemiotisierte Madchen. In: Theater heute 2/2016, S. 48-49, S. 48.

72 Jelinek, Elfriede: Das Schweigende Madchen. Dortmunder Fassung, Stand 29.11.2015. Zur Verfiigung gestellt
von Michael Eickhoff, S. 14.

73 Der Slogan wird im Bekennervideo des NSU verwendet. ,Taten® steht darin euphemistisch-verharmlosend fiir
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4 Dossel, Christine: Sprachfanfaren gegen das schreckliche Schweigen. NSU-Theaterstlick in Miinchen.
http://www.sueddeutsche.de/kultur/nsu-theaterstueck-in-muenchen-sprachfanfaren-gegen-das-schreckliche-
schweigen-1.2150117 (10.9.2018), datiert mit 28.9.2014 (= Website der Siiddeutschen Zeitung).
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