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Ph.D. Thesis Abstract

Der Mythos Mann in ausgewihlten Prosawerken von

Elfriede Jelinek
Alexandra Heberger

The power of language and the ambiguity of linguistic symbols are predominant
topics in modern Austrian literature, and the works of Elfriede Jelinek are no exception.
Thus it seems surprising that secondary literature on Jelinek focuses mainly on the
content of her texts rather than on her use of language. This thesis demonstrates that
Jelinek is particularly interested not so much in what things mean but in “how” things
mean. An analysis of Jelinek’s use of language reveals that all her characters, both men
and women, are nothing but stereotypical products of society, each one’s identity
indistinguishable from its respective social role.

Fundamental for Jelinek’s writing is Roland Barthes’ book Mythologies. This
thesis therefore uses Barthes’ theories on “Myths™ for its methodical approach towards
Jelinek’s literature. Barthes presents a study of the ways in which mass culture constructs
a mythological reality and encourages conformity to its own values. The role of the
mythologist, as Barthes sees it, is to expose these Myths as the artificial constructs that
they are in order to reveal their workings and show that what appears to be natural is, in
fact, socially constructed and determined by history.

As secondary literature has generally failed to acknowledge the importance of her
male stereotypes, this thesis focuses on Jelinek’s male figures and their function in the

patriarchal society. Jelinek agrees with modern gender-studies in perceiving sexual

(iv)



differences between men and women as social constructs rather than biological
distinctions. This thesis shows how Jelinek presents male stereotypeé as personifications
of various sociological and cultural symptoms. In her portrait of men the traditional role
of the patriarchal father figure is questioned as much as that of the rebellious son.
Discourses like literature, music, philosophy, history, sports and politics are depicted
through a variety of male characters and are exposed as ideological stereotypes created
by a patriarchal system to ensure the political status quo. In presenting a wide range of
Jelinek’s male role models, the intention of masculine behavioral patterns set by social
institutions and by channels of mass communication are investigated. Jelinek’s male
figures represent economic, social and political conditions rather than psychological case
studies. She sees the roots of male myths or any other cultural myths in the way they are
represented through language.

In conclusion this thesis demonstrates how Jelinek presents language as a
predetermined communications device, defined entirely by a patriarchal, capitalistic
society whose members have no choice but to use it to exchange messages. Thus
language becomes, in a political context, the determinant of society’s behavioral patterns.
As an author, Jelinek ironically finds herself dependent on language to communicate her
ideas, and consequently rejects a realistic literary reproduction of modern society to avoid
reinforcing rather than challenging the status quo. Through analyzing the ambiguity of
linguistic signs by looking at the way in which Jelinek represents her male characters,
this thesis reveals the function of myth and therefore lays the basis for understanding the

structure of social and cultural life and the power of language.
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[ch glaube, man sollte Giberhaupt nur solche Biicher lesen, die einen beiBen und stechen.
Wenn das Buch, das wir lesen, uns nicht mit einem Faustschlag auf den Schadel weckt,

wozu lesen wir dann das Buch? (Franz Katka: 276



1. Einfiihrung'

Was ist also Wahrheit? Ein bewegliches Heer von Metaphern, Metonymien,
Anthropomorphismen, kurz eine Summe von menschlichen Relationen, die
poetisch und rhetorisch gesteigert, iibertragen, geschmiickt wurden, und die nach
langem Gebrauch einem Volk fest, canonisch und verbindlich diinken: die

Wabhrheiten sind Illusionen. von denen man vergessen hat, daB sie welche sind.
(Fnednch Nietzsche: 880¢)

Die Vieldeutigkeit sprachlicher Zeichen ist ein bestimmendes Thema
sprachphilosophischer und isthetiktheoretischer Diskussionen der Modeme. In der
Nachkriegszeit versuchten die Wiener Gruppe sowie die Autoren Konkreter Poesie.
basierend auf dem Avantgardismus des friihen 20. Jahrhunderts, vor allem durch
sprachésthetischen Protest Sprache als politisch motiviertes Machtinstrument zu
entlarven. Diese oftmals radikale Sprachverfremdung hatte die .Befreiung  des
BewubBtseins aus einer sprachlich vorfabrizierten Wirklichkeit™ zum Ziel (Doppler: 120).
Elfriede Jelineks gesamtes Oeuvre ist diesem Kontext verpflichtet. Dies zeigt sich in den
Montagen und Collagen der frithen Texte, in ihrem Sprachstil, in der konsequenten
Kleinschreibung, im Verzicht auf Interpunktion und Silbentrennung und vor allem auch in
dem antifaschistischen Programm, das in ihren spéteren Publikationen iiberwiegt. Sind ihre
Gedichte noch iberwiegend Anlehnungen an Expressionismus, Dadaismus, Surrealismus,
Symbolismus und Pop-Art mit dem Ziel des Schockeffekts, so macht sich der Roman wir

sind lockvigel baby! die trivialen Muster der Pop-Art zur Methode, dies aber noch im

Kontext der Internalisierung gesellschaftlicher Mythen. Durch die in ihren frithen Texten
schon dominante Intertextualitit sowie durch das Verfahren der Montage und Collage der
experimentellen Literatur und Pop-Art setzt Jelinek in ihren folgenden Werken Roland

Barthes' Methode der ideologiekritischen Mythendestruktion fort. Dies unterscheidet

! Diese Arbeit verwendet die neuen Rechtschreiberegeln. Zitate von Jelinek werden im Original
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Jelineks Schreibweise von der der Postmodeme, die sich zwar ironisch, aber seltener
destruktiv kultureller Zitate bedient.” Jelinek geht es um das Erkennen des Vertrauten in der
Parodie der Entstellung, mit der sie die Trivialmythen ausspielt. In bezug auf Sprache lehnt
sie sich an die Schriften von Karl Kraus, Franz Kafka und Walter Serner. sprich an die
Tradition der Sprachskepsis, des Antimetaphysischen und des Antimythologischen an. Es
geht Jelinek aber nicht um das ironisch-sarkastische Sprachspiel mit trivialen Mustern,
sondern um das Entschlisseln der ihnen inhirenten Gewaltstrukturen, die sie als dominantes
Merkmal der hierarchisch-patriarchalischen Gesellschaft sieht.

Bisher wurde Jelinek fast ausschlieBlich im feministischen Kontext analysiert, was
eine einseitige Festlegung auf weibliche Positionen und Weiblichkeitsbilder zur Folge hatte.
Dass Jelinek eine im hochsten MaBe politische Autorin ist, wird zwar in der
Sekundirliteratur erwahnt, aber nicht auf die Textrezensionen und [nterpretationen
ibertragen - und wenn, dann nur wieder im Kontext feministischer Diskurse. So wird
Jelineks Hang zum Kommunismus und ihre befristete Mitgliedschaft in der KPO
ausschlieBlich als Kampf gegen die Unterdriickung der Frau im kapitalistisch gepragten
Patnarchat interpretiert.

Demgegenuber sieht diese Arbeit Jelinek als politische Autorin  mit
gesellschaftsrevolutioniren Ambitionen. Alles Denken, Fiihlen und Handeln manifestiert
sich in Sprache, als Laut- und Signalsystem. Folglich ist es auch die Sprache, die Jelinek als
Unterdrickungsmechanismus der modemen, patriarchalisch dominierten Gesellschaft

entschlasselt. Durch Montage, Collage, Dekonstruktion und andere Mittel versucht sie,

ibernommen.
~ Jelineks Verfahren dhnelt zwar phianomenologisch der Postmoderne, gehort aber nicht in den Kontext der

Postmoderne, sondern der Ideologiekritik: ..Weder das »>Subjekt< noch »der Sinn¢ wird bei Jelinek
destruiert; die Destruktion richtet sich vielmehr gegen die Ideologisierung von »Sinn « und >Subjekt<* (Janz:



vorgefertigte Gedankenschablonen zu zerstéren. Ihre Frithwerke zeigen noch politische
Ideale, die spater ein tiefer Pessimismus ablost, der aber gerade durch seine Extremitit ein
kritisches BewuBtwerden im Leser anregt. Das Aufzeigen dieses Prinzips soll teilweise
Aufgabe der Arbeit sein. In Jelineks Werk wird eine ,.infantile”, d.h. unmiindige
Gesellschaft dargestellt, die sowohl Urheber, Adressat wie auch Opfer cines
patriarchalischen Unterdriickungsmechanismus ist.

In Anbetracht der Fillle von Bearbeitungen zu den weiblichen Charakteren
beschrankt sich diese Arbeit ausschlieflich auf Jelineks Darstellung von ménnlichen
Figuren. Ziel der Analyse ist es nicht, das Verhalten der Minnerfiguren inhaltlich zu
interpreticren, obwohl das ebenso wie bei den weiblichen Figuren verlockend wire, welil
Jelinek dem Leser eine groBe Fiille stereotyper [nterpretationsmuster prisentiert. Da sie im
Text aber schon als solche explizit durchgespielt und gedeutet werden, scheint diese Art der
Interpretationsarbeit wenig ergiebig. Deshalb werden die minnlichen Charaktere als
Vertreter von Stereotypen gesehen, die den gesellschaftlichen Mythos .. Mann™ mit all seinen
Konnotationen verkérpern. Folgt man den zahlreichen Arbeiten, die die von Jelinek
gelieferten  Mythen inhaltlich ausdiskutieren, wird die Notwendigkeit eciner mehr
strukturellen Sprachanalyse offensichtlich. Anhand einer Fiille von stereotypen maskulinen
Charakteristiken in Jelineks Prosawerk soll deshalb gezeigt werden, wie sie diese vor allem
sprachlich als rein patriarchalisch geprigte Gedankenkonstrukte dekonstruiert. Wesentlich
ist weniger, was der Mythos inhaltlich reprasentiert, als seine Funktion in bezug auf
manipuliertes Denken und gesellschaftliches Verhalten. Im Unterschied zu vorhergehenden

Analysen, die Jelineks Frauenfiguren zu Opfern und die Manner zu Tatern machen,

Elfriede Jelinek: 122).
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verdeutlicht diese Methode, wie vorgeprigte geschlechtsspezifische Mythen das Leben
Jedes Individuums determinieren und einem, wenn auch nicht offensichtlichen totalitiren
Herrschaftssystem unterstellen. Sprache ist demnach eine vom Patriarchat mit politischen
Inhalten und Idealen vorgeprigte Schablone, der man sich zum Transferieren von Aussagen
bedienen muss, und die indirekt simtliche menschliche Verhaltensmuster determiniert.
Ideologiefreies Denken ware nur in einem sprachfreien Raum méglich und bleibt somit
unrealisierbar. Daher greift Jelinek mit ihrer Mythenkritik die Basis, d.h. die Sprache an,
denn erst wenn deren Vieldeutigkeit durchschaut und hinterfragt wird, halt Jelinek eine
Emanzipation des Menschen fiir wahrscheinlich.

Gegenstand der Untersuchung bildet eine Auswahl von Jelineks Prosawerken und
Theaterstiicken. Die Anzahl der Texte ist betrichtlich, aber iberschaubar, da sich die
Analyse nur auf den Teilaspekt des Mannerbildes bezieht. Gedichte und Hérspiele werden
nicht berticksichtigt. Denn eine Untersuchung der Gedichte scheint im Kontext dieser Arbeit
wenig lohnenswert, da es sich zum groBten Teil um Jugendwerke handelt, die aus einer
unzusammenhingenden Falle von avantgardistisch gepragtem Material der sechziger Jahre
bestehen. Intertextualitit und grotesker Humor haben dabei noch keinen programmatischen
Charakter, sondern dienen dem bloBen Schockeffekt. Bei den Horspielen wird die Sprache
zur Klangvanation, die, dhnlich wie Musik, vor allem auf akustische Sinneseindriicke
abzielt, was bet literarischen Texten sonst nicht so ausschlieBlich der Fall ist. Das Spiel mit
dem Gleichklang von Worten steht dabei dem mit Phonemen gegeniiber. In Jelineks Texten
sind es die vermeintlichen Schreibfehler, Wortverdrehungen, Verinderungen und

Einklammerungen, die den Sarkasmus der Aussage haufig optisch erzeugen, wahrend es in



ihren Horspielen auf den Klang, nicht aber auf die Schreibweise der Aussage ankommt. Die

Horspiele bediirfen somit als selbstandige Gattung einer eigenen Untersuchung.

1.1.  Forschungsstand

Es liegen einige Dissertationen, Buchveréffentlichungen und unzihlige Artikel
uber Jelineks Publikationen vor. Die Anzahl der Rezensionen und Analysen zu den
einzelnen Texten verteilt sich unproportional. Auffallend ist, dass es zu den im
traditionellen Sinn  _romanahnlichsten” Darstellungen Die Ausgesperrten, Die
Liebhaberinnen, Die Klavierspielerin, und Lust die meisten Besprechungen gibt, da sie

sich noch am chesten kontextuell interpreticren lassen. Jelineks experimentelles

Schreiben wie bukolit, Michael, Totenauberg findet weniger Autmerksamkeit. Wahrend
sich vereinzelte Abhandlungen den Theatersticken widmen (Spanlang, Pfliger), ist die
Forschungsliteratur zu den Hérspielen minimal. Scheint es doch der Sensationseffekt von
Texten wie Lust zu sein, der die Rezensenten anzieht und zu oft voreiligen Urteilen
dréngt.

Der folgende Abschnitt beschiftigt sich mit und grenzt sich von denjenigen
Bearbeitungen ab, die Sprache und Mythentheorie zum Inhalt haben und somit fur diese

Arbeit vorrangig sind. Michael Fischers Trivialmythen in Elfriede Jelineks Romanen

bezieht sich auf Die Liebhaberinnen und Die Klavierspielerin. Er gibt eine kurze
Einfuhrung in Barthes' Mythentheorie, verwendet bei seiner Interpretation jedoch nicht
dessen, sondern den traditionellen Mythosbegriff: Mythos als legendar gewordene
Ideenvorstellung einer Gesellschaft, im Gegensatz zu Barthes' Fremdbelegung von

Signifikaten mit politischer Intention. Fischer setzt den Mythenbegriff mit den



Merkmalen des Trivialromans gleich und sucht in seiner auf den Inhalt gerichteten
Interpretation nach dem Realititsgehalt dieser Merkmale. Sein Ziel ist es. die von ihm als
wirklichkeitsfremd empfundenen Bilder von Liebe, Sexualitit und Musik, die die
Romane vermitteln, der Realitit entgegenzusetzen und damit das Scheitern der
Protagonistinnen zu erklaren. Er erkennt zwar, dass die Sprache Mittel zur
Ideologiezertrimmerung ist, nimmt aber die sprachlichen Bilder der Romane ernst und
interpretiert sie, statt sie zu hinterfragen. Damit verlieren Jelineks Werke ihre Tragweite.
Der Mythosbegriff von Barthes, den Jelinek iibernimmt, lisst keine Realitit zu. Anstatt
die Funktion der von ihm ermittelten Mythen aufzuzeigen, interpretiert Fischer sie und
macht sie somit zu neuen Mythen.

Sigrid Schmid-Bortenschliger untersucht neben Werken anderer Autorinnen auch
Jelineks Die Klavierspielerin und Die Liebhaberinnen. Sie beschreibt Jelineks Methode
zwar korrekt als eine Montage von Trivialgenres und Alltagsmythen mit schockartigem
Verfremdungseffekt, liefert dann aber eine fehlerhafte und wenig ergiebige
Textinterpretation. Schmid-Bortenschlager erkennt dennoch, dass Jelinek Trivialmythen,
die vom Fernsehen und aus der Trivialliteratur stammen, als Schablonen uber die
gesellschaftliche Realitat legt und somit alle Mitglieder der Gesellschaft, einschlieBlich
der Ménner, zu Opfern dieser implantierten Mythen macht. Frauen und Manner nehmen
aktiv diejenige Rolle fiir sich in Anspruch. die der Mythos ihnen vorgibt.

Alexander von Bormann geht in seinem Aufsatz auf Jelineks Sprachstil in bezug
auf den Roman Die Liebhaberinnen ein. Barthes' Vieldeutigkeit von Mythen bezeichnet
Bormann linguistisch als Uberschuss an Signifikanten im Vergleich zum Signifikat und

kommt so zum gleichen Ergebnis wie Barthes, dass sprachliche Aussagen zum Diskurs



werden, da das zentrale, origindre oder transzendentale Signifikat niemals absolut und
auBerhalb eines Systems von Differenzen prisent sein kann. Anstatt die Vieldeutigkeit
der Signifikanten, sprich Sprache, aufzuzeigen, begniigt sich Bormann mit einer
Aufreihung von Zitaten, um zunichst einen inhaltlichen Uberblick zu geben. Das
rhetorische Mittel der Metonymie, bei der das Dargestelite zugleich wortlich und
zeichenhaft gemeint ist, scheint ihm Kemnpunkt von Jelineks ..Kunstsprache™ zu sein, die
dadurch ihre Interpretation in den Text selbst einbringe, die ideologiekritische Entlarvung
aber dem Leser iberlasse. Diese interessante Theorie bleibt leider nur eine solche und
wird von Bormann nicht auf den Text iibertragen.

Elisabeth Spanlang geht in ihren Elfriede Jelinek: Studien zum Frithwerk

austithrlich auf Jelineks Biographie ein. Sie begeht dabei den Fehler, diese standig auf die
Textinterpretation zu ubertragen oder sogar Stil und Inhalt mit der Biographie zu
entschuldigen. Spanlang liefert einen Uberblick iber das Friihwerk Jelineks, d.h. die
Gedichte, bukolit und Michael. [hre Textinterpretation ist hauptsichlich inhaltlich und
setzt sich vorwiegend aus Zitaten der entsprechenden Werke zusammen. Bei ihrer
Besprechung von bukolit und Michael geht Spanlang kurz auf Minnerfiguren ein, aber
auch dies nur durch Aufreihen von Textzitaten ohne vertiefende Kommentare. Sie spricht
Barthes' Mythentheorie an, indem sie Jelineks Barthes-Zitate in deren Aufsatz Die
Endlose Unschuldigkeit auflistet, wendet dieses Modell aber nicht zur Textinterpretation
an. Mit einer kurzen Einfithrung in den Begriff der Satire erlautert Spanlang Jelineks

Sprachstil in bezug auf Die Liebhaberinnen. Sie erkennt, dass Jelineks Charaktere

Reprasentanten von Typen sind, geht aber bei ihrer Analyse iber das Aufzeigen von

Textbeispielen nicht hinaus.



Einen der brauchbarsten Beitréige zu Jelineks Verwendung von Mythen und
Sprache liefert Annette Doll. Sie gibt eine aufschlussreiche theoretische Einfihrung, die
in vielen Punkten mit den Zielen dieser Arbeit iibereinstimmt. Doll sieht die Kritik der
politischen und gesellschaftlichen Wirklichkeit als Ausgangspunkt von Jelineks
Schreiben. Jelineks Methode sei das Instrumentalisieren von Sprache zur Zerstorung
mythenbildender Diskurse. Als Methode wihit Doll den Intertextualititsbegriff von
Broich und Pfister. Im Sinne der These dieser Arbeit sieht sie in ihrer Einfiihrung die
Position sowohl des Mannes als Herrscher und der Frau als Beherrschte in Jelineks Werk
im gesamtgesellschaftlichen Kontext als vom Patriarchat vorgegebene Rollen. Ihre
Analyse erscheint jedoch unsystematisch und zusammenhangslos. Sie weist Jelineks
Verwendung von Intertexten an wenigen Beispielen verschiedener Werke nach. wobei sie
hdufig in inhaltliche Interpretation verfillt. Das Kapitel IV.2., in dem sie anhand von
Textbeispiclen des Romans Lust Jelineks sprachliches Verfahren zu verdeutlichen sucht,
ist zwar kurz, aber aufschlussreich. Entgegen ihrem Ansatz erkennt Doll in ihrer Analyse
nicht den Sarkasmus in dem von Jelinek etablierten Klischee Mann / Frau. Sie bleibt
deshalb mit ihrem Ergebnis im Kanon der Forschungsliteratur, die sich auf inhaltliche
Interpretation beschrankt. Fehlerhaft erscheint auch ihr Verstindnis des Mythenbegriffs
von Roland Barthes, wenn sie seine Suche nach dem Ursprung, sprich der ..Natur™ von

Mythen, als Natur im Sinne von ,Umwelt™ im Werk Oh Wildnis. oh Schutz vor ihr

analysiert.
Kempunkt von Maria E. Brunners Studie ist die Unterdriickung der Frau in einem
patriarchalischen System, die sie in Mythen, d.h. bestimmten Begriffen von Liebe,

Weiblichkeit, Menschlichkeit, Familie, Ordnung und Sauberkeit reprasenticrt sieht. Zur



Definition ihres Mythosbegriffes verwendet Brunner eine etwas verwirrende, sich
wiederholende, endlos scheinende Auflistung von Textbeispielen und Selbstaussagen der
Autorin, ferner Werke verschiedener Theoretiker wie Barthes, Kristeva und Gmelin.
Brunner entlarvt Jelineks pseudo-naive Darstellungsart als Verkehrung der Wirklichkeit und
macht es sich zur Aufgabe, diese ..Wirklichkeit™ zu beschreiben. Sie kommt dabei zu keinen
wesentlichen Ergebnissen, da Jelineks Aussagen in ihrer Uberzeichnung schon die
Interpretation enthalten und diese so von Brunner nur reproduziert wird. Brunner begeht den
Fehler, Jelineks Intention der Verwendung von Mythen darin zu sehen, dass sie ihnen ihre
Geschichte (im  Sinne von Barthes) wiedergeben will. Damit ist Brunners
~Mythenzertrimmerung™ gleichzeitig eine Neubelegung derselben, da man fiir Jede
inhaltliche Interpretation nur eine mythenbeladene Sprache zur Verfiigung hat. die wertfreie
Aussagen unmdglich macht. Uberraschend ist, dass sie den Mythos ..Frau™ als solchen
dekonstruiert, indem sie Begriffe wie Gefiihl, Opfer, Natur als vom Patriarchat indoktriniert
erkennt, aber den Mythos .Mann™ vollends ernst nimmt und inhaltlich interpretiert. Sie
simmt dem Stereotyp der kapitalistischen .Machosexbestie™ zu, ohne dessen
Rollenhaftigkeit bei Jelinek im geringsten anzuzweifeln.

Uda Schestag bietet in ihrer Analyse eine hervorragende Ubersicht verschiedener
theoretischer Ansatze zur Entschlisselung von Jelineks Werk auf struktureller Ebene. IThre
iberzeugende Darstellung von Ludwig Wittgensteins philosophischer Bestimmung des
.Sprachspiels™ wird in diese Arbeit integriert. Schestag sieht Jelineks Durchbrechen
konventioneller literarischer Wahmehmungs- und Darstellungsformen als Erprobung des
Realitatsgehalts und der Realititsméchtigkeit von Sprache. Jelineks semantische Aussagen

lagen im Kontrast zur Oberflachen- und Tiefenstruktur (Wittgenstein) ihrer Texte. Aufgrund



dessen versucht Schestag Jelineks Werke anhand ihrer Sprachstruktur zu entschliisseln, da
diese als Negation zum Kontext den eigentlichen Inhalt freilegen. Schestag zeigt anhand der

Romane bukolit, Michael, Die Ausgesperrten, Die Klavierspielerin und Die Kinder der

Toten, wie Jelinek durch den Gebrauch von Ironie, Intertextualitit, wechselnder
Erzihlperspektive und Montage ein Spiel mit strukturellen Abnormititen betreibt. Sie weist
am individuellen Wort nach, was andere Forschungsarbeiten semantisch erfassen: dass
Jelineks Texte einen Inhalt ausdriicken, der sich selbst semantisch, aber auch strukturell
widerspricht. Jelineks negative Technik habe das Aufzeigen der Mehrdimensionalitit
einzelner Worte und der Polyvalenz des Gesamttextes zum Ziel. Wesentlich fur Schestag
wie auch fiir diese Arbeit ist, dass die Bedeutung von Jelineks Texten nicht im Text selbst,
sondern in der Vieldeutigkeit threr Lexeme zu finden ist.

Monika Szczepaniak stellt ihrer Analyse eine unbegriindete Zusammenfassung der
Mythen-Theorien Horkheimers, Adornos und Blumenbergs voran, die, wie sie selbst
bemerkt, in ,keinem direkten Bezug zum Werk Jelineks stehen™ (Szczepaniak: 11). Auch
Barthes' Mythosbegriff, den sie ihrer Arbeit zu Grunde legen will, wird unabhingig von
Jelineks Werk vorgefiihrt und findet in ihrer Analyse keine Anwendung; cbenso ihr
Uberblick iber die Ansitze der Dekonstruktion und Intertextualitat. Szczepaniak beschiftigt
sich mit den Begriffen . Familie, ,,Frau”, .Mann“, . Liebe*, . Sex*, . Natur*, . Heimat" und
.Musik" bei Jelinek. Jeder BegrifT stellt fiir Szczepaniak einen Mythos dar, der ein [dealbild,
ein ,.Glicksversprechen™ konnotiert. Szczepaniak begriindet historisch, soziologisch und
psychologisch das Zustandekommen dieser Mythen. In Jelineks Texten sieht sie eine
kontextuelle Dekonstruktion dieser Mythen, da das Idealbild zwar von Jelinek vorgefiihrt,

aber von der sarkastisch beschriebenen Textrealitit widerlegt wird. Das utopische Ideal der



perfekten Kleinfamilie wird beispielsweise mit den von Jelinek dargestellten
disfunktionalen Familienstrukturen kontrastiert. Resultat von Szczepaniaks Studie ist ein
kntisches Gesellschaftsbild. Der Aspekt der sprachlichen Dekonstruktion bei Jelinek wird

erwahnt, nicht aber in der Analyse beriicksichtigt.

1.2 Forschungsbeitrag

Bisher wurde keine Arbeit veroffentlicht, die sich ausschlieBlich mit Jelineks
Ménnerbild befasst. Mannerfiguren werden nur am Rand und stets in der Rolle des
unterdriickenden Gegenparts der Frauenfiguren erwihnt. Als Verkorperung des Mythos von
der Sekundirliteratur bisher emnst genommen, st6Bt dieses Mannerbild des Machos,
Unterdriickers, arbeitslosen ,,Losers™ und der gefiihllosen Sexbestie in der Kritik auf
Ablehnung und Ekel. Erst das Hinterfragen ihrer sprachlichen Darstellung zeigt die
Hullenhaftigkeit dieser Mythen, die so in beide Geschlechter indoktriniert wurden. dass der
reaic Mensch dahinter nicht mehr zu existieren scheint. Die Dekonstruktion seines Mythos
befreit den Mann von einem Géttlichkeitszwang, der in einer bedeutungsbelegten Sprache
verankert ist, die Jelinek als Unterdriickungsapparat einer kapitalistisch-patriarchalisch
dominierten Gesellschaft sieht. Diese Arbeit erweitert den bisherigen Forschungsstand um
verschiedene Aspekte. Einerseits befasst sie sich mit den mannlichen Figuren in Jelineks
Prosawerk, was bisher versaumt wurde. Dabei gewinnt sie Einsichten in das kulturelle
Stereotyp ..Mann™, wie es sich im Laufe der Geschichte in der modemen Gesellschaft
etabliert hat. Es ist nicht der Mytheninhalt an sich, der in dieser Arbeit interessiert, sondern
seine gesellschaftsbedingte Intention. Wesentlich ist die Wichtigkeit und Funktion des von

Jelinek dargestellten ,,Alibis™ (siehe Barthes). Ziel soll es sein, die Intention und den



Wabhrheitsgehalt des Mythos ,.Mann" zu analysieren, nicht aber seine . Natur”, im Sinne von
Barthes, zu rekonstruieren. Aufgezeigt werden die Mittel, mit denen Jelinek die kiinstlichen
Mythen schon in dem Augenblick, in dem sie der Leser wahrnimmt, dekonstruiert. Was also
im Endeffekt untersucht werden soll, ist die Polysemie von Sprache im allgemeinen, die es
erméglicht, Mythen berhaupt aufzustellen. Da auch diese Arbeit an das limitierte Medium
der Sprache gebunden ist, versucht sie nicht, eine objektive Sprachanalyse zu erstellen. Der
traditionellen Interpretation von Jelineks Werken, die den GroBteil der Sekundirliteratur
beherrscht, wird eine Funktionsbeschreibung der Sprache entgegengestellt. Ein ErschlieBen
von Jelineks Texten scheint nur iiber die Sprache méglich, die den Kontext als solchen
stindig dekonstruiert. Nur eine Anaivse, die untersucht, wie Jelinek etwas schreibt, im
Gegensatz zu dem, was sie schreibt, wird den Mytheninhait dekonstruieren und Jelineks

Intention in ithrem vollen Gehalt erkennen.

2. Der ,klassisch belastete Gegenstand“: Die Biographie

Jelineks Biographie ist insoweit interessant, als sie sich aus der schemenhaften
Symbolwelt ihrer Werke zusammenzusetzen scheint: Angefangen von der ambitionierten
~Eislaufmutter”, dem genialen, aber labilen Vater, bis zu Jelineks psychischem
Zusammenbruch mit achtzehn und ihrer Teilzeitehe. Ebenso stereotyp ist die Geschichte
thres eigenen ..Genies™ (Meyer: 53): Sie beschreibt sich als schon im Sauglingsalter —
ganz im Sinne des Bildungsromans oder als dessen Parodie — von ihren Eltern durch
klassische Musik und Literatur konditioniert. Die Modellhaftigkeit dieses
~Familiendramas* ist dermafen offensichtlich, dass es verblafft, wie undifferenziert

Jelineks Selbstaussagen in die Sekundirliteratur Eingang finden (siehe dazu: Friedl;
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Meyer). Betont Jelinek stindig, dass die Darstellung von Individualitit in der modernen
Gesellschaft unméglich ist’, so wird sie doch stets zu individuellen Aussagen gedringt.
Entsprechend personifiziert sie sich als ihr eigener Mythos und schafft sich so, ganz im
Sinne von Barthes, eine falsche Geschichtlichkeit. Die .Diskursprogramme™ sind
~vorgegeben, die Parodie lduft. Jelinek entwirft von sich ein zweifaches Spiegelbild,
hinter dem das Modell schon langst getiirmt ist, war es jemals da~ (Vogel: 148). Ihre
Selbstaussagen erscheinen als Spiel mit den Medien, perfekt inszenierte Klischees, die -
dem jeweiligen Interviewpartner entsprechend - soziologisch, psychoanalytisch,
phantastisch und skandalés oder feministisch geprigt sein kénnen: ..Ich mache mich zum
Subjekt meiner Handlungen™ (Vogel: 149). Indem Jelinek aber anscheinend nichts
verschweigt oder geheim halt - _sie enthalt ja nichts vor, sie gibt alles zu™ (Vogel: 152) -
verweigert sie paradoxerweise jegliche Intimitit. Sie liefert alle ..Bits™, die ihr _aus
Leben, Gestalt, Werk zusammengesetztes Reprasentationssystem™ darstellen sollen
(Vogel: 152). Gerade durch die Kinstlichkeit und Reproduzierbarkeit ihrer medialen
Selbstreprasentation  destruiert sie den Mythos der biographisch geprigten
Erzihlperspektive, die gerade Autorinnen zugeschrieben wird, und betreibt somit eine
strenge Genrekritik.

Jelineks biographische Darstellung verdoppelt durch Ubereinstimmung von
fiktionaler und nichtfiktionaler Darstellungsart die sprachliche Methode ihrer Werke.

Ebenso wie ihre Charaktere prasentiert sich Jelinek als ein Mosaik differenter

3 “...}ich halte . freie Persénlichkeitsentwicklung® sogar fiir unméglich. ich mochte das jetzt wirklich
dberspitzt formulieren und sagen, dass in diesem System der Individualismus eine groBe Illusion und eine
groBe Luge ist* (Sauter: 113).“Es wird kein individuelles Handeln mehr beschrieben, weil ich es fiir sinnlos
halte, es zu beschreiben, und weil ich nicht glaube, daB individuelles Handeln bei der derzeitigen
Geschlossenheit dieses kapitalistischen Systems iiberhaupt moglich ist* (Friedl: 38). Siehe dazu auch
Jelineks Polemik gegen den Weg der Selbstreprisentation von Schauspielern in Ich méchte seicht sein.



medieneffektiver und -dominierter Mythen. Die Bedingungen, Ergebnisse und
Wertungen der offensichtlich als solche angelegten Stereotypen liefeﬁ sie, wie in ihren
Werken, gleich mit. Der folgende Teil eines [nterviews mit dem Psychiater Adolf-Emst
Meyer, der sich mit Jelineks Sprachstil befasst, klingt beispielsweise wie ein
psychoanalytischer Aufsatz und nimmt dem Kritiker jegliche Analysearbeit vorweg. Sich
der traditionellen Methode der Psychiatrie bedienend, die den Ursprung psychischer
Stérungen in der Kindheitsphase lokalisiert, ibertragt Jelinek dieses Konzept auf ihre
Biographie:
Aber woher das kommt [destruktiver Sprachstil A.H.], weil ich nicht. Es ist ein
MuB, das, was einem heil erscheint, zwanghaft aufzureiBen. Da kénnte eine
Psychoanalyse des Schaffensvorgangs bei mir sicher auf Erkidrungen kommen,
z.B., daB kein Urvertrauen da ist, wenn man weil}, daB8 immer alles briichig ist
[...] Das hat bei mir sicher mit einer sehr frithkindlichen Briichigkeit zu tun.
Wenn man in der Katastrophe zwischen den Eltern und allen andern aufwichst
und nirgends Sicherheit hat, einem auch die einzige starke Autoritit, namlich die
Mutter, keine Sicherheit gibt, sondern zur Bedrohung wird, wenn das Kind das
BewuBtsein hat, nicht geboren zu sein, so mul es wenigstens stindig die Worter
zu gebaren zwingen, um das - ich fabuliere das jetzt -, was in ihnen ist,
herauszupressen (Meyer: 73).
Jelineks Sarkasmus liegt nicht nur in der unmittelbaren Darstellung des Mythos, hier des
Mythos der Freudschen Tochter, den sie dem Psychiater Meyer anbietet, sondern in
setner sprachlich ibertriebenen Prisentation. [hrem Interviewpartner entsprechend spielt

Jelinek mit Begriffen der Psychoanalyse, wobei es ihr nicht auf Bedeutungsvermittlung,



sondern auf Destruktion der Klischees ankommt. Dementsprechend existiert eine grofe
Anzahl divergenter Selbstaussagen und Interpretationen zu Jelineks Person. Von
Bezeichnungen wie .Domina™, .mannerhassende Feministin™ bis hin zu .Masochistin™
ist alles vorhanden, was an weiblichen Stereotypen in der Medienwelt vertreten ist. Selbst
Kritikern, die ihre Methode durchschauen, begegnet Jelinek mit einem neuen Mythos.
indem sie ihnen gekrinkt boshaften Zweifel an ihrer Glaubwiirdigkeit unterstellt (siehe:
Gerhard Fuchs: 9). Letzten Endes ist jede ihrer Selbstaussagen nur ein Abbild der
vorhandenen Medienwirklichkeit und so als Mythos einer nicht existierenden Realitat zu

verstehen, was sie fiir die Textinterpretation unbrauchbar macht.

2.1 Lebensdaten

Den Mythos .Jelinek™ auBer Acht lassend, bezieht sich der folgende Abschnitt
konsequenterweise rein auf die Lebensdaten der Autorin (zur Darstellung des
.Familiendramas™  siche:  Spanlang). Jelinek wird am  20.10.1946 in
Miirzzuschlag/Steiermark geboren und verbringt ihre Kindheit und Jugend in Wien. Nach
Besuch eines Klosterkindergartens und einer Klostervolksschule besucht sie ein
offentliches Gvmnasium. Noch wihrend ihrer Schulzeit belegt sie am Wiener
Konservatorium Orgel, Klavier und Blockflote. Nach dem Abitur 1964 studiert sie
Theaterwissenschaften und Kunstgeschichte an der Universitat Wien, was sie nach sechs
Semestern abbricht. 1971 schlieft sie am Konservatorium als staatlich gepriifte
Organistin ab. Seit 1966 lebt sie als freie Schriftstellerin in Wien und seit ihrer Heirat mit

Gottfried Hiingsberg 1974 teilweise auch in Miinchen.



2.2 Literarische Tradition

Ich fiihle mich leidenschaftlich und patriotisch und geradezu
fanatisch als dsterreichische Autorin. (Inteniew Jelinek mut Vogel: 9)

Sprachskepsis und Sprachzweifel haben eine lange literarische Tradition. In der
Modeme setzt vor allem die osterreichische Literatur sprachphilosophische Erérterungen
in Texte um, indem sie den Zweifel am Realitatsgehalt der Sprache zur Basis literarischer
Strukturen und Formen macht. Autoren wie Ingeborg Bachmann und Peter Handke
suchen nach einer .,anderen™ Sprache, die dem Gehalt der auszudriickenden Dinge naher
kommt. Karl Kraus, die Wiener Gruppe, die Autoren der Konkreten Poesie, Emst Jand|
und Thomas Bernhard driicken andererseits Kritik durch Destruktion der vorhandenen
Sprache aus. Die Wiener Gruppe postuliert den .totale[n] Abbau birgerlichen
Sinnzusammenhangs™ und ,die provokative Zerstorung der tradierten Formen™ (Doppler:
113). Die Sprache selbst — so die These - sei kein addquater Ausdruck der Realitdt, somit
sei sie ein manipulierter Trager politisch motivierter Kosten-Nutzen-Zusammenhéange

der kapitalistischen Gesellschaft. Basierend auf Wittgensteins Philosophische[n]

Untersuchungen und der Sprachtheorie Benjamin Lee Whorfs®, beschaftigt man sich mit
grundlegenden Fragen sprachlicher Ausdrucksmoéglichkett. Im Zentrum steht der
Zusammenhang von Denken und Sprache. Untersucht wird, inwieweit sprachinterne
Strukturen das Bewusstsein determinieren und inwiefern Denken unabhingig von
Sprache méglich ist. Da man kein sprachunabhéngiges Verstindigungsmittel fand,

versuchte man durch sprachliche Dekonstruktion das ..Bewusstsein aus einer sprachlich

4 Die amerikanischen Ethnolinguisten Edward Sapir (1884-1939) und B.L Whorf (1897-1941) befassen
sich mit dem Zusammenhang zwischen Denken und Sprache, zwischen Sprache und Kognition. Sie
untersuchen lexikalische Inkongruitit (Nichtdeckungsgleichheit im Wortschatz) zwischen verschiedenen
Sprachen. Sprachen sind demnach keine universellen Nomenklaturen, da sie die auBersprachliche



vorfabrizierten Wirklichkeit™ zu befreien (Doppler: 120). Durch ein konstantes Spiel mit
literarischen Verfahrensweisen soll die Manipulierbarkeit von Sp;ache offengelegt
werden. Sprache soll sich selbst und die ihr inharenten Gewaltstrukturen dechiffrieren.
Vom Leser wurde das aktive Weiterentwickeln von Texten gefordert, mit dem Ziel der
..Befreiung von erstarrten Formen und Formeln und d[er] Entbindung von Assoziationen™
(Doppler: 118).

Jelinek bekennt sich in verschiedenen Interviews und Schriften zur Tradition der
Wiener Gruppe, da es ihr eher um die ..Relationierung und Perspektivierung als um
Bedeutungsvermittlung und Sinngebung™ in threr Literatur geht. Sie selbst .betont in

ihrer poetischen Arbeit den Materialaspekt von Sprache™ (Doll: 13).

3. Methode

In threm 1970 erschienenen Aufsatz Die endlose Unschuldigkeit beschiftigt sich

Jelinek unter anderem mit Roland Barthes' Konzept der Trivialmythen. Sie verbindet darin
Muster und Theorien von Trivialmythen mit der Trivialkultur selbst und bietet so simultan
Beispiele und Analyse. Der Aufsatz besteht aus einer Aufreihung von Fragmenten aus
Comics, Groschenheften, Werbung und Femsehserien, durchsetzt mit Zitaten von vier
wissenschaftlichen Arbeiten, die sich mit Trivialmythen beschiftigen. Es handelt sich um

Roland Barthes' Mythen des Alltags, Hans Barths Mythos und Masse, Otto F. Gmelins

Ridelsfiihrer | oder Emanzipation und Orgasmus, sowie Marshall McLuhans Die magischen

Kanile. Das von Jelinek hier angewandte Montageprinzip spiegelt sich auch in thren

anderen Schriften wider: Jelinek ztiert die vier Werke in elf Textstellen direkt durch

Wirklichkeit nicht alle in der gleichen Weise aufteilen (Sapir-Whorf-Hypothese).
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Angabe des Autors in Klammern’ oder wie in fiunf Fallen durch Anfuihrungszeichen.
Ironischerweise bleibt aber der Gberwiegende Teil der Textstellen zum Trivialmythos, der
aus den vier Werken paraphrasiert, zusammen- oder abgeschrieben ist, unmarkiert. Belegt
werden die theoretischen Thesen, dhnlich wie bei Barthes, durch eine Fiille von Zitaten aus
Frauenzeitschriften, Werbung und Fernsehsendungen. die an manchen Stellen auch
kommentiert werden. Jelineks Mythosbegnff im linguistischen Sinn basiert auf Roland
Barthes' Werk: seine gesellschaftlichen Implikationen dbernimmt sie von Hans Barth.
Wahrend sich Jelinek hier noch mit den Trivialmythen der Massenmedien und der
Kulturindustrie beschiftigt, beziehen sich ihre folgenden Werke auf soziale und kulturelle
Mythen 1m allgemeinen. Barthes' Mythosbegriff wird fiir ihren Stil und auch die Wahl des
Kontextes bestimmend. Direkte oder modifizierte Barthes-Zitate durchziehen Jelineks
Gesamtwerk. Mit Mitteln der Intertextualitit wie Zitaten, Anspielungen, Parodien,
Travestien, Imitationen, Adaptionen und Pseudoplagiaten persifliert Jelinek jede Art von
Text. Was sie dabei offen legen will, sind diejenigen patriarchalisch geprigten ,.Parasiten™,
die sich in der Sprache festgesetzt haben und die Roland Barthes als ..Mythen™ bezeichnet.
Methode dieser Arbeit wird es sein, Roland Barthes' Mythentheorie - hauptséchlich in bezug
auf sein Werk Mythen des Alltags - darzustellen und zu zeigen, wie Jelinek diese auf ihr
Schreiben anwendet. Dabei sind es besonders die Funktion und die [ntention des Mythos
.Mann", die in dieser Arbeit interessieren.

Da der Terminus ,.Mythos™ automatisch Assoziationen zur Antike hervorruft, soll
er im folgenden kurz vom griechischen Mythos-Begriff der Heldensagen abgegrenzt

werden. Die traditionelle Mythenforschung beschiftigt sich mit der systematischen

¥ Seite: 49, 50, 52, 54, 55. 59. 64, 71, 82.



Erforschung, Vergleichung und Sinndeutung von Volksmythen, um Aufschliisse tber das
Wesen, die Denkformen und das Alter bestimmter Kulturen zu gewinnen (siehe: Wilpert:
599ff). Barthes hingegen bezieht sich mit seinem Mythenverstindnis auf die
amerikanische Pop-Avantgarde, die Trivialmythen als ..Stimulanzien™ definiert .die

heute in jeden Alltag einwirken™ (Matthaei: 8). In seinem Text Myvthen des Alltags

beschreibt Barthes den Mythos als ein Phanomen der Semiologie und erweitert Saussures
Begriff des ..Zeichens™ um ein ideologisches Moment. Barthes versteht den Mythos nicht
als ein Konzept, eine Idee oder ein Objekt. sondern als eine politisch motivierte
Botschatt.

Die Sckundirliteratur zu Jelinek grenzt sich hdufig nicht eindeutig vom
traditionellen Mythen-Begriff ab und konzentriert sich daher nicht auf die Sprache,
sondern auf den geschichtlichen Gesichtspunkt. Ein diachroner Uberblick zur
Entwicklung des Mythen-Begriffs - wie ihn Szczepaniak in Ansitzen auflistet - ist fiir
diese Arbeit nicht produktiv, da das historische Mythenverstindnis nicht mit Barthes",
folglich auch nicht mit Jelineks Mythen-Theorie ibereinstimmt. Der in dieser Arbeit
verwendete Begriff .Mythos™ bezieht sich demnach ausschlieBlich auf Roland Barthes
Trivialmythentheorie. Um die Validitit dieser Vorgehensweise zu belegen, wird im

Folgenden kurz Barthes' und Jelineks Ansatz aufgezeigt.



3.1 Roland Barthes' Theorie der Trivialmythen

Die Mythen sind nichts anderes als das unauthorliche, unermudliche Ersuchen. die
hinterlistige und unbeugsame Forderung. die verlangt, daB3 alle Menschen sich in
dem ewigen - und doch datierten — Bild erkennen. das man eines Tages von ihnen

gemacht hat, als ob es fiir alle Zeit sein mufte.
(Roland Barthes. Mythen des Alltags: [47)

Voraussetzung fiir Roland Barthes' Mythentheorie ist die Willkir sprachlicher
Zeichen. .Sprache kann ein ganzes Fragment des Zeichens durch Analogie zu anderen
Zeichen hervorbringen™ (Barthes: 108). Barthes bezeichnet Mythen als eine ..Aussage™, ein
Mitteilungssystem™ und eine ..Botschaft~ (Barthes: 85). Alle Kommunikationsmittel wie
Bild, Gestik und Sprache (Akustik) kénnen zu Trigern mythischer Aussagen werden.
Wesentlich ist, dass der Mythos nicht durch das Objekt seiner Botschaft definiert wird.
sondern durch die Art, wie er dieses reprisentiert. Barthes fuihrt hiermit den Mythosbegntt
auf die Semiologie zuriick. Diese definiert die Beziehung zwischen den Termini
.Bedeutendes™, ..Bedeutetes™ und ,,Zeichen™. Zur Erlauterung gibt er das Beispiel eines
RosenstrauBles, wobei das Bedeutende die Rose, das Bedeutete die Leidenschaft und das
Zeichen die assoziative Gesamtheit beider Begriffe ist. Der Mythos geht tiber dieses System
hinaus, indem er das Zeichen seines Inhalts entleert (Bedeutendes), es mit einem neuen
Inhalt fiillt (Bedeutetes) und somit durch die Verbindung beider ein neues Zeichen pragt.
Das Zeichen verliert seine historische Bedeutung und erhilt eine differente. die den
urspriinglich diachronen Kontext verdrangt, aber nicht aufhebt. Der Begnff (Satz, Bild)
bleibt bestehen, wird aber seines Inhalts beraubt und entfremdet. Der Mythos ist folglich ein
sekundires semiologisches System™ (Barthes: 92), da er auf eine bereits vor ihm
existierende, semiologische Kette aufbaut. Er beinhaltet ein linguistisches System (Sprache,

Kommunikation), das Barthes in Objektsprache und Metasprache trennt. Objektsprache
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definiert er als Sprache, derer sich der Mythos bedient, um sein eigenes System zu
erreichen, und Metasprache als eine Kette intransitiver Bilder, mit denen man iber die
Objektsprache spricht.® Wesentlich fur Barthes ist dabei, dass der Mythos den
urspriinglichen Sinn des Wortes durchdringt und aufgrund der Analogie, die er zum
originalen Sinn und zur Form bildet, eine falsche ..Natirlichkeit™ impliziert. Der Leser von
Mythen reagiert auf den . konstitutiven Mechanismus des Mythos™ (Barthes: 13). Dieser ist
weder Beispiel noch Symbol des Implizierten, sondern wird zu dessen Prasenz. Er wird ..zur
wahren, aber irrealen Geschichte™ (Barthes: 111). Die Sprache ist dabei aufgrund der
Abstraktheit ihrer Begriffe dem Mythos ausgeliefert. Der Sinn jedes Bedeutungstrigers
kann theoretisch deformiert werden. Daher vermag ..alles, wovon ein Diskurs Rechenschaft
ablegen kann™ (Barthes: 85), Mythos zu werden. Somit wird der Mythos selbst zur Sprache
(Barthes: 7). Demnach sieht Barthes seine Aufgabe als Mythologe in der Entzifferung
deformierender Mythen .als Betrug und Alibi der Form™ (Barthes: [11), und in der
BloBlegung der Kunstwahrheiten, die sich in die geschichtlichen Begnffe einnisten. Da sich
die Welt an Sprache orientiert (Barthes: 130), sicht Barthes Mythen als politisch motivierte
Unterdriickungsmechanismen:

Man kénnte mit Marx antworten, da3 das natiirlichste Objekt immer [...] eine

politische Spur enthilt, die mehr oder weniger erinnerte Anwesenheit des

menschlichen Aktes, der es hervorgebracht, zurechtgemacht, benutzt, unterworfen

oder verwortfen hat (Barthes: 132).

¢ Objektsprache: .die die Dinge spricht*; Metasprache: .die von den Dingen spricht”. Siehe dazu Barthes’
theoretisches Beispiel des Holzfillers, der in Jelineks Texten Die Liebhaberinnen und Oh Wildnis, oh Schutz
vor ihr zur fiktionalen Figur aufsteigt (Kapitel: 9.4.2). Roland Barthes, Mythen des Alltags (Suhrkamp Verlag:
FrankfurMain, 1964) 134f




2
L

Fur Barthes wird ein Objekt im Augenblick seiner Benennung zum politischen Mittel. Er
sieht den Zweck der Mythisierung von Sprache in der Verschleierung gesellschaftlicher
Missverhéltnisse:
[Der Mythos A.H.] schafft die Komplexitat der menschlichen Handlung ab [...]} er
unterdriickt jede Dialektik [...] er organisiert eine Welt ohne Widerspriiche
(Barthes: 131).
Die Entschleierung von Mythen wird zum politischen Akt der Emanzipation einer
unterdriickten Gesellschaft. In seinem Werk Mythen des Alltags zeigt Barthes an einer Fiille
von Beispielen aus Kunst, Musik, Literatur und Trivialgenres, wie Mythen alle Bereiche, die

durch Kommunikation gepragt sind, durchdringen.

3.2 Elfriede Jelineks theoretischer Ansatz

Barthes' Theorie zur Bekdmpfung von Mythen liest sich wie eine Analyse der
Sprache in Jelineks Werken. [hre Literatur basiert im ganzen auf Barthes' Idee der
Mythendekonstruktion, dies sowohl auf der Ebene der Sprache durch destruktive
Sprachzertrimmerung als auch kontextuell, indem thre Werke -eigentlich keinen
spezifischen Inhalt aufweisen, sondem vor allem aus einer endlosen Aufreithung von
Mythen und deren implizierter Entschlisselung bestehen. Sprache ist dabei nie wertfrei und
stets als politische Aussage zu verstehen. Was Barthes der Bourgeoisie zuschreibt, sprich
das Besetzen der Mytheninhalte, sieht Jelinek umfassender, indem sie das gesamte Denken
des modemen Menschen dem Wertesystem der patniarchalisch gepragten Gesellschaft
unterordnet. Da es aber keine andere Ausdrucksmdglichkeit als Sprache gibt und samtliche

[nhalte und Strukturen deshalb nie in wertfreie Zusammenhinge gesetzt werden kdnnen,



schreibt Jelinek ganz im Sinne der patriarchalischen Projektionen und treibt die Moglichkett,
mit ihnen kongruent zu werden, auf die Spitze, was die Klischeehaftigkeit der Bilder, die
von ihr imitiert, aber nicht selbst produziert worden sind, tberhaupt erst sichtbar werden
lasst. Sie begegnet den patriarchalisch gepriagten Bildern nicht mit abstrakten positiven
Gegenperspektiven, sondem mit der Aneignung und Sinnentleerung dieser Bilder. Das
Verfahren einer solchen Sinnentleerung ist die scheinbar naive und kritiklose Ubernahme
klischeehatter patriarchalischer Diskurse und damit deren parodistische Montage. Die
Selbstverstandlichkeit, mit der Jelinek Klischees unkritisch niederzuschreiben scheint,
enthiillt deren absurden Charakter. Sie betreibt also Mythendekonstruktion, indem sie ein
Sammelsurium von oft inkompatiblen kulturellen Stereotypen, Ideologien, Mythen und
Vorstellungen der modernen Gesellschaft aufzeigt, und zwar in grotesk uberspitzter Weise,
welche aber immer im Rahmen des patriarchalischen Diskurses bleibt. Jelinek macht damit
das gingige Kulturgut - sei es Philosophie, Literatur, Musik oder auch Volkskunst - zu
Schablonen, die sie prizise auf das moderne gesellschaftliche Leben iibertragt. Das grotesk-
perverse Bild, das unter diesen Schablonen zum Vorschein kommt, enthillt deren
Unbrauchbarkeit. Zitate von Klassikern wie Goethe und Rilke beispielsweise, die Freiheit,
Individualismus und unbelastete Natur preisen, kontrastieren mit der Textrealitit und dem
Kontext, in dem das Kleinbiirgertum diese Zitate in Jelineks Werken verwendet. Konzepte

wie das der Freudschen Tochter werden bei dem Roman Die Klavierspielerin

strukturbestimmend und sogar determinierend fur die Protagonistin, die sich, entgegen
ihrem natiirlichen Drang, verpflichtet sieht, dem vorgegebenen Schema zu folgen. Der

kulturelle Wert, den Musik und Kunst implizieren, wird von einem aufstiegshungrigen



Kleinbiirgertum wirtschaftlich vermarktet. Die Vanationsméglichkeiten, in denen Jelinek
diese Konzepte durchspielt, schetnen endlos.

Die Art, in der Jelinek Mythen dekonstruiert, ist kongruent mit den Ideen Roland
Barthes'. Anstatt nach der originidren Bedeutung (Objektsprache) eines Mythos zu suchen,
greift sie einen ..doppelt” kinstlichen Mythos auf, indem sie diesen durch einen weiteren
Mythos ersetzt. Wihrend sie die metasprachliche Bedeutung des origindren Mythos
ibernimmt und erweitert, bringt sie den primiren Mythos zum Stillstand, 16st dessen
Mythisierung und Ideologisierung aber nicht auf, sondern denunziert diese durch
Ubersteigerung. Der von Jelinek dargestellte kiinstliche Mythos tbertreibt und pervertiert
den ideologischen und enthiillt dessen, nach den Worten Barthes', ..angeschaute Naivitait™.”
Was Jelinek von einem groBen Teil der Kritiker vorgehalten wird, dass sie lediglich leere
flachenhafte Bilder produziere, ist fiir Barthes nur die logische Folge dieses Verfahrens:
»Sprache hat darin wohl einen Sinn, aber dieser Sinn ist die leere Form eines begnfflich
Bedeutenden™ (Barthes: 121). Sprache, und die ist es, um die es Jelinek geht, kann demnach
nicht realistisch oder unrealistisch sein, da sie nur die Form ist, die den Mythos verkérpert,
und daher kann diese Form ihn auch ebenso gut denunzieren. ,.Denn nur durch Sprechen
gibt es Liige, d.h. das, was nicht ist — und so auch das, was ist" (Bohrer: 473). Bet Jelinek
heiBt dies: Sprache in der Sprache, Spiegelung, Verkehrung und Verdoppelung einer

falschen Sprache und des ideologischen Denkens, auf dem die Sprache basiert.

7 In diesem Sinne schreibt Barthes auch: . Die beste Waffe gegen den Mythos ist in Wirklichkeit vielleicht, ihn
selbst zu mythifizieren, das heiBt einen kiinstlichen Mythos zu schaffen {...] dieser konstruierte Mythos wiirde
eine wahre Mythologie sein [...] da der Mythos die Sprache entwendet, warum nicht den Mythos entwenden?
[...] dazu geniigt es, ihn selbst zum Ausgangspunkt einer dritten semiologischen Kette zu machen, seine
Bedeutung als ersten Terminus eines zweiten Mythos zu setzen [...] die Macht des zweiten Mythos besteht
darin, den ersten als angeschaute Naivitat zu setzen.” Ebd. 121/122.



Im Rahmen ihrer dekonstruktiven Praxis kann Jelinek folglich auch Menschen nicht
mehr als subjekthaft handelnde ..Charaktere™ darstellen. Es sind Sub-jekte (d.h.
Unterworfene) des eigenen Unbewussten und der kulturellen Diskurse. Damit unterbindet
Jelinek von vombherein auch jedes ..klassische™ Romanmodell, in dem . Figuren™ nicht nur
bloBe Aktanten, d.h. Funktionstrager des .Mythos™ sind, sondern eben sinnvoll planende,
handelnde Charaktere. Die Handlung ist nur insofern wichtig, als sie sich in ihrer Stagnation
selbst als solche dekonstruiert; sie demonstriert eine Entwicklung im Kreis, ein ewiges,
unendliches Verwobensein im Vorgegebenen, eine stiandige Wiederholung der gleichen
Mythen in immer neuen Formulierungen. In diesem Sinne schreibt auch Roland Barthes:
..Die Sprache des Schriftstellers hat nicht zur Aufgabe, das Reale durzusrellen, sondemn es zu
bedeuten™ (Barthes: 123).

Jelinek geht mit ihrem Textherstellungsverfahren noch einen wesentlichen Schritt
weiter als Barthes. Sprachliche Objektivitit beschrinkt Barthes auf einen
kommunikationsfreien Raum, in dem ein Individuum (Barthes gibt das Beispiel eines
Holzfallers, der einen Baum fillt) eine Handlung ausfithrt. Diese Handlung ist objektiv, da
zweckbestimmt. Die Bezeichnung fiir die Handlung — die Lautkette B-A-U-M - ist arbitrér
und subjektiv, da nichts an der Buchstabenkombination B-A-U-M an den Gegenstand
erinnert. Barthes spricht hier von ,,Objektsprache™, da sie das Objekt bezeichnet. Als

Lautkette ,, Baum™ hat das Wort noch keine Bedeutung. Wittgenstein verweist in seinen

Philosophischen Untersuchungen darauf, dass ein Wort erst in einem grammatikalischen
Zusammenhang einen Sinn erhilt, der je nach Kontext standig wechseln kann. Satze haben
immer kommunikative Funktion, sie sprechen iber ein Subjekt, sind also Elemente der

Metasprache. Die Metasprache, die ,,iiber”* Dinge spricht, gibt dem Begriff eine Bedeutung,



da er in einem bestimmten Kontext verwendet wird (der bestimmte Baum, den der Sprecher
konnotiert, wenn er das Wort benutzt). Nach Barthes entzieht die Metasprache der
Objektsprache die Bedeutung und belegt sie mit einer politisch motivierten, mit dem Ziel,
die Lebensweise des Proletariats durch ein bourgeoises Weltbild zu priagen.

Bei Jelinek iberlagert eine weitere Ebene ideologisch motivierter Metasprache, ein
Natiirlichkeitsschleim™ (END: 56), die ersten beiden Schichten und priagt nicht nur
vereinzelte Mythen, sondern die Sprache iberhaupt. Voraussetzung fiir absolute
Sprachbeherrschung eines politischen Machtapparats sind fiir Jelinek die Massenmedien,
die, da sie alle kommunikativen Kanile beherrschen, samtliche sprachlichen Inhalte
determinieren kénnen. Die zweite Metasprache macht die erste zu ideologischen Symbolen
und zwingt dem Empfinger Bedeutung unbewusst auf. Der Empfinger verbindet
automatisch die ideologische Intention mit jedem Wort seines Sprachschatzes. Jelineks
Texte prasentieren dies einerseits in der Tiefenstruktur durch eine ideologisch durchsetzte
Sprache und andererseits in der Oberflachenstruktur, indem die Macht der Massenmedien
und der Literatur in jedem Roman oder Theaterstiick thematisiert wird. Der Roman wir sind
lockvigel baby! ist eine einzige Trivialmythenmontage, Michael eine Zusammensetzung
aus Familiensendungen, Die Liebhaberinnen die Kopie eines Trnvialromans, Die
Ausgesperrten basiert auf dem Denken von Albert Camus, und Wolken Heim auf der Poesie
Holderlins. Wenn auch nicht, wie in diesen Fillen, als ganzes Romankonzept, so
determinieren die Massenmedien durch Fernseh-Shows und Literaturzitate die kontextuelle
und strukturelle Ebene.

Das Thema ..Macht* ist der zentrale Gegenstand von Jelineks Texten. Unmittelbare

Macht basiert auf kérperlicher Gewalt. Macht auf globaler Ebene, also iiber viele Menschen,



ist nur durch Sprache méglich. Inhaber der Macht ist derjenige, der die Sprache vollstandig
beherrscht. Durch Massenmedien kann, nach Jelinek, daher ein politischer
Herrschaftsapparat samtliche Diskurse prigen und die Gesellschaft in seinem Sinne
konstruieren™. Eine spannende Frage wire, wie sich die Autorin zum Internet duBert, das
(noch!) - erstmalig seit dem Zeitalter der Massenmedien - gesteuerte Beherrschung von
Kommunikation unmoglich macht, da es von keiner Machtinstanz dominiert wird.®
Aufgrund dieses theoretischen Hintergrundes versucht die folgende Analyse
entgegen der rein kontextuellen Interpretation, welche die Sekundarliteratur zu Jelineks
Werk weitgehend beherrscht, Jelineks Aussagen nicht wortlich zu nehmen, sondern die sie
verbergende politische Intention wahrzunehmen. Jelinek kombiniert in ihren Texten Sprache
und den sie unterhohlenden Mvthos. Diesen gilt es zu erkennen und zu hinterfragen, was
anhand der Barthes'schen Mythentheorie méglich scheint. Methode wird es sein, den
Kreislauf von Form und Sinn™ (entspricht Signifikant und Signifikat bei Saussure) zu
unterbrechen und beide Elemente voneinander getrennt zu betrachten. Indem man auf den
Mythos das .statische Verfahren der Entzifferung” (Barthes: 104) anwendet, leistet man
seiner Dynamik Widerstand. Man geht .vom Zustand des Lesers des Mythos zum
Mythologen™ iiber (Barthes: 105). Da auch diese Arbeit dem Diktat der Sprache unterliegt,
versucht sie nicht, den Mythos .,Mann" zu entschlisseln und ihm seine ..Natur™ im Sinne
von Barthes wiederzugeben. Wesentlich ist nicht der Inhalt des Mythos, sondern seine
Funktion und Intention, auf die es Jelinek in ihrer monstros ibersteigerten Darstellung auch

ankommt. Jelineks Werke werden sowohl inhaltlich als auch sprachlich als Versuch

® Siehe dazu Email-Korrespondenz im Anhang.



gesehen, der politischen Motivation von Mythen entgegenzuwirken, d.h. sie im Sinne von

Barthes als Betrug und Deformation zu entlarven.

4. Geschlechterdifferenz als sozialpolitisches Konstrukt

It is not sexuality which haunts society, but society which haunts the
body's sexuality. (Maunee Godelier 17)

Jelinek  analysiet in  threm  Werk unter anderem  maskuline
Charaktereigenschaften, die sie als vom patriarchalischen Herrschaftssystem etablierte
Mythen entlarvt und dekonstruiert. Ahnlich wie die modeme ,,Gender -Forschung sieht
Jelinek geschlechtsspezifisches Verhalten als ein gesellschaftlich-politisches Phanomen.
Die ..Gender studies™ konstituieren sich um 1990 und ersetzen den auf biologischem
Unterschied basierenden traditionellen Begriff der Geschlechterdifferenz durch ein
soziologisches Modell. Zur Analyse des Mythos Mann in der modemnen Gesellschaft
scheint der folgende komprimierte Uberblick zum ,,Gender-Begriff unverzichtbar.

Ausgangspunkt der Gender-Forschung ist die im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
stattfindende ..Abkehr vom cartesianischen Leib-Seele Dualismus™ (Honegger) zugunsten
der psycho-physischen Einheit des Individuums. Wurden geschlechtsspezifische
Eigenschaften urspriinglich von sozialen Positionen und dazugehéngen Tugenden abhidngig
gemacht, verlegte man sie jetzt als biologisch bedingt ins Innere des Menschen.
Unterschieden wurden primar anatomische und psychologische Eigenschaften. Dem Mann
wurden von Natur aus Stirke und Rationalitit zugesprochen, was seinen Wirkungsbereich

ins 6ffentliche Leben verlegte, wahrend die Frau als emotionales Wesen an Haus und



Familie gebunden blieb. ° Natur, sprich der Gattungszweck, definierte demnach die Physis
und Psyche der Frau, wiahrend sich die Natur des Mannes vom Kulturzweck herleitete
(Marnanne Weber). Die Bestimmung des Mannes galt der gesellschaftlichen Produktion, die
der Frau der privaten Reproduktion. Diese ,wesenhafte™ Differenz der Geschlechter
pseudolegitimierte eine biologisch bedingte Unterlegenheit der Frau. Mann und Frau galten
nicht mehr, wie zuvor, als nur anatomisch, sondern ihrem natiirlichen Wesen nach als
verschieden. Im Verlauf des 19. Jahrhunderts wurden diese Zuordnungsprinzipien durch
Medizin, Anthropologie, Psychologie und Psychoanalyse ..wissenschaftlich™ fundiert, d.h.
nach der Idee Roland Barthes' zum historischen Mythos gemacht: Die Geschlechterdifferenz
wurde also ,.erst durch die diskursive Herstellung von unterschiedlichen Geschlechtskérpern
historisch erzeugt, um dann als Wesentliches, Naturbedingtes aus diesen soziokulturell
konstruterten Korpervorstellungen wiederum abgeleitet zu werden™ (Osinski: 118). Die
Gender-Forschung (im Besonderen Judith Butler) negiert den biologischen Determinismus
der Geschlechtercharaktere, der Frauen von Natur aus als subversiv definiere und
Feminismus somit obsolet mache. Ab Mitte der 80er Jahre verwendet man den Begriff
.Gender” zur ..Bezeichnung des sozial und kulturell erworbenen und gepragten Geschlechts
im Unterschied zum biologischen, das als ,Sex' abgegrenzt™ wird (Osinski: 105).
Geschlechtsidentitit ist demnach nicht angeboren, sondemn sozial, kulturell und sprachlich
konstruiert.  Individuen sind in  politische, o6konomische und sozale
Funktionszusammenhinge eingebunden und verinnerlichen diese
Disziplinierungsmechanismen, was Denken auflerhalb des soziokulturellen Diskurses

unmoglich macht. Geschlechterdifferenz versteht man als politisch motiviertes Konstrukt

% Das Interesse der Abgrenzung Mann - Frau spiegelt sich in zahlreichen Lexika des 19. Jahrhunderts unter
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zur Etablierung eines patriarchalischen Herrschaftssystems. Nach Butler ist Heterosexualitit
dementsprechend eine  Zwangszuschreibung, die der Festigung hierarchischer
Machtverhaltnisse diene. Dieser die feministische Forschung reformierende Ansatz hat die
Dekonstruktion der Opposition Mann/Frau zum Ziel. Untersucht werden der Einfluss und
die Funktion von Geschlechterrollen und Geschlechtermetaphern auf die Entwicklung und
Erhaltung der Gesellschaftsordnung.

Wemn das Genus und siamtliche damit konnotierte Verhaltensweisen
sozialpolitisches Konstrukt sind, wird die FrawOpfer- versus Mann/Tater-Konstellation
fraglich. Betont die Gender-Forschung die allgemeine Aufhebung der geschlechtlichen
Differenz, so wendet sie diese Erkenntnis doch nur auf die weibliche Zuweisung und
Funktionalisierung der Geschlechtereigenschaften an. Obwohl das Mannerbild ebenfalls
sozial determiniert ist, wird es unreflektiert als Mythos beibehalten und als Schablone zur
Dekonstruktion femininer Geschlechtereigenschaften verwendet.

Der ,.Gender-Begriff* scheint kongruent mit Jelineks Geschlechterbegriff. Jelinek
fihrt ihn aber noch weiter, indem sie mannliche Gendereigenschaften nicht nur als
soziologisches und politisch motiviertes Phanomen identifiziert, sondern den ihnen
inhdrenten konstruierten Zwangsdeterminismus zu hinterfragen sucht. Die wenigen
soziologischen und literaturtheoretischen Arbeiten, die sich ausschlieBlich mit dem
Minnerbild beschéftigen, '° bleiben stets im Kontext der geselischaftlich etablierten Mythen
und versuchen, diese zu rechtfertigen, zu entschuldigen, oder zu widerlegen. Der
Wahrheitsgehalt des .kulturellen Konstrukts Mann™ wird interessanterweise nicht

angezweifelt.

Stichworten wie ,.Geschlecht”, _Geschlechtscharaktere®, ..Geschlechtseigentimlichkeiten™ wider (Siehe: Ute
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Revolutiondr ist Jelineks Methode der sprachlichen Dekonstruktion. Die Gender-
Forschung integriert zwar die Sprachtheorien Jacques Lacans, Jacquesb Demdas und des
Poststrukturalismus, fithrt diese aber nicht konsequent auf das konstruierte Geschlechterbild
zuriick. Butler erkennt, dass alle individuellen und soziokulturellen Erfahrungen durch eine
immer schon determinierte Sprache vermittelt werden. Daher sei die Trennung des
biologischen vom sozialen Geschlecht unméglich, weil Auffassungen von Natur und vom
biologisch-materiellen Korper immer schon soziokulturell und sprachlich vermittelt seien
(Osinski: 118). Die biologische Komponente wire zwar vorhanden, entzége sich aber
Jjeglicher Wahmehmungs- und Erkenntnisméglichkeit und sei daher unwesentlich. Demnach
sind es die in der Sprache integrierten Mythen (im Sinne von Barthes), die von Geburt an
das Leben jedes Individuums determinieren. Inkonsequenterweise formuliert Butler als Ziel
der Gender-Forschung die historische und systematische Demaskierung kultureller
Genderkonstruktionen, was ihr, da auch sie nur die mythenbeladene Sprache zur Verfiigung
hat, als unméglich erscheinen miisste. Diese Tatsache ist Kernpunkt bei Jelinek.

Jelinek sieht Genderunterschiede in allen kulturellen Zeichensystemen, mit denen
sich eine Gesellschaft ausdriickt und verstindigt - Literatur, Massenmedien, Institutionen,
Rituale, Mode und anderes mehr - verankert. Die Feststellung: ..Ich schlage sozusagen mit
der Axt drein™'' paraphrasiert Jelineks Methode der destruktiven Sprachzertrimmerung, die
positive Utopien radikal negiert. Wie auch die Gender-Forschung formuliert, demonstnert
Jelinek in ihrem Werk, wie die politische Intention des Mythos Mann in seiner diachronen
Entstehungsgeschichte als biologisches Phanomen getarnt wurde. Der . Mythos Mann™ ist

fir Jelinek daher ein gesellschaftlich-politisches Konstrukt. Samtliches menschliches

Frevert).
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Verhalten steht in ihrem Werk im Zusammenhang mit einem gesellschaftlich geprigten
Rollenkonzept. In diesem bedingen verschiedene strukturell festgelegte soziale Positionen
bestimmte kulturell vorgegebene Verhaltensmuster, die das tatsachliche Handeln der
Positionsinhaber prigen. So determinieren Rollenerwartungen und nicht subjektive
Verhaltensentscheidungen Interaktionen und Verhalten von Individuen. Deren Einhaltung
wird meist durch sozialen Konsens oder Zwang kontrolliert. Das Rollenverhalten wird nicht
erlernt, sondern kopiert, internalisiert und damit zum . Normalverhalten™. Jelinek untersucht
stets das Ausmaf} an Kongruenz zwischen dem kiinstlichen Rollenideal, einem bestimmten
menschlichen Rollenverhalten und der gesellschaftlichen Realitat. [hre Figuren streben nach
einem irreaien Rollenvorbild, dessen Kiinstlichkeit durch seine grotesk-absurde Darstellung
dechiffriert wird, indem sie unreflektiert Rollenideale kopieren, oder diese sarkastisch
iiberzeichnet verkorpern. Eine Art Pseudorealitit, die durch die kiinstliche Atmosphire von
Jelineks Werken scheint, enthiillt den Zustand, in dem sich, nach Jelinek, die heutige
.Infantilgesellschaft befindet. Sie kritisiert dabei weniger die Unmiindigkeit und fehlende
subjektive Entscheidungskraft der Individuen, als die kritiklose Ubernahme von Mythen,
deren totalitdre Macht nicht durchschaut und verstanden wird.

Wie der Gender-Forschung geht es Jelinek um die Analyse von Machtverhiltnissen,
aber nicht nur zwischen den biologisch definierten Geschlechtern, sondern auch um die
Analyse von gesellschaftlichen Diskursen, die durch metaphorische maskuline oder
feminine Attribute geprigt werden. Nach Jelinek beinhaltet und legitimiert Sprache politisch
motivierte  Machtverhéltnisse in  medizinischen, religiosen,  psychologischen,

philosophischen und asthetiktheoretischen Diskursen. Der Genderunterschied stellt fir

19 Siehe beispielsweise: Schneider; Pilgrim; Barz; Frank: Tellenbach.



Jelinek das zentrale Strukturprinzip der kapitalistischen Gesellschaftsordnung dar, ein
Prinzip, das micht nur die Bereiche der 6konomischen Produktion und sozialen Praxis,
sondern auch politische und kulturelle Reprisentationssysteme bestimmt. Kapitalismus
basiert nach Jelinek auf der 6konomischen Vermarktung von Menschen. Der traditionelle
Genderunterschied, der theoretisch in Herrscher/Konsumenten und Beherrschte/
Konsumierte unterteilt wird, dient daher als ideale Voraussetzung fiir einen kapitalistisch
patriarchalischen Machtapparat. Im Endeffekt sind es die politischen Machthaber, die die
Gesellschaft durch kunstlich produzierte und durch Sprache vermittelte Mythen
missbrauchen. Jelineks Werk betont daher im besonderen, dass die Rolle der Manner,
ebenso wie die der Frauen, rigide determiniert ist. Dem Mann werden ebenso wie der Frau
Pflichten auferlegt, die dem Fortbestand des patriarchalischen kapitalistischen Systems
gelten, aber im Prinzip die Freiheit in dhnlichem MaBe einschranken. Die gesellschaftlich
konstruierte, dominante maskuline Machtposition demonstriert, auch indirekt im Sinn der
Gender-Forschung, keine freie Entscheidungsfahigkeit.

In Jelineks Werk internalisieren die méannlichen Charaktere ihre Determiniertheit
ebenso wie die weiblichen, und stehen unter stdndigem Druck, dem maskulinen
Rollenideal gleichzukommen. Dabei stellt Jelinek keine Individuen dar, sondemn
maskuline Tvpentrager, die sich aus Sprachfloskeln, die das patriarchalische Weltbild
reprasentieren, zusammensetzen. Jelineks Werke spielen mit mythenbeladener Sprache,
die sie stindig auf samtlichen Erzihlebenen variiert. Erzahlperspektive, Figuren,
Figurenhandlung und die verschiedenen Bedeutungsebenen portritieren und

dekonstruieren  immergleiche =~ Mythen.  Die  gesellschaftlich fabrizierten

' Siehe: Titel
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Genderdefinitionen bilden die Schablone fiir Jelineks Mannerfiguren und determinieren
deren Aussehen, Sprache, Werte und Handlung. Thnen entsprechend kristallisiert sich ein
sportlich durchtrainierter faschistischer Sexmacho im Jagerkostim als maskuliner
Prototyp heraus. Zwischenmenschliche Beziehungen, Aussehen und Verhalten der
ménnlichen Charaktere kontrastieren in ihrer grotesk iiberzogenen Art ironischerweise
diesen Prototyp. Samtliche Aussagen beziiglich der Mainnerfiguren, sei es auf
kontextueller oder struktureller Ebene, konnen als Dekonstruktion maskuliner
Gendereigenschaften verstanden werden. Die folgende Analyse erldutert die von Jelinek
scheinbar traditionell dargestellten Mannerbilder, die sich, durch eine Konfrontation von

Inhalt und Darstellungsart, weniger kontextuell als sprachstrukturell selbst zerstoren.

5. ~Jede Ahnlichkeit mit lebenden Personen ist unbeabsichtigt und rein
zufallig* (M: 6): Jelineks Figurenkonstrukte

Die Zeugen meiner Anklage gegen Gott und Goethe, mein Land, die
Regierung, die Zeitungen und die Zeit solo, sind die jeweiligen
Figuren. jedoch ohne sie darzustellen und ohne sie sein zu wollen. weil
sie sie ja schon sind! Also nicht im Sinn einer platten Identifikation mit

einem Etwas. sondern im Sinn eines Sinns von etwas!
(Elfniede Jelinek: ..Sinn Egal. Korper Zwecklos™ Bartens/Pechmann: 269)

Jelineks Verfahren der Figuren-Konstruktion ist eine konsequente Ausarbeitung
von Barthes® Trnvialmythentheorie. Nach Barthes bedient sich ein politischer
Machtapparat ideologisch angefiillter Mythen mit dem Ziel, die ..Welt™ im eigenen Sinne
kiinstitch zu konstruieren (Barthes: 148). Indem Mythen ..alle nationalen Vorstellungen™
wie ein .natirlicher Brei tberziehen™ (Barthes: 128), nehmen sie dem Birger jede

individualistische Eigenmachtigkeit und etablieren die Herrschaftshierarchie:



So wird an jedem Tag und iiberall der Mensch durch die Mythen angehailten, von
ithnen auf den unbeweglichen Prototyp verwiesen, der an seiner Statt lebt und ihn
gleich einem ungeheuren inneren Parasiten zum Ersticken bnngt (Barthes: 147).
Durch sprachliche Ablagerung von Mythen in sdmtlichen gesellschaftlichen Diskursen
scheint auch fiir Jelinek ..eine Wirklichkeit aus erster Hand" und die ..Geschlossenheit
einer Individualitat™ nicht mehr méglich (Jelinek in Mever: 47):
Es wird kein individualistisches Handeln beschrieben, weil ich es fiir sinnlos halte
[...] und weil ich nicht glaube, daB individualistisches Handeln in der derzeitigen
Geschlossenheit des kapitalistischen Systems iiberhaupt noch méglich ist (Jelinek
in Mever: 38).
Dementsprechend sind Jelineks Charaktere auf geschlechtlichen und gesellschaftlichen
Status reduzierte Typentrager, die soziale, okonomische und kulturhistorische
Zusammenhénge personifizieren. Wie auch Barthes, geht Jelinek davon aus, dass die
mythenbeladene Sprache ein kiinstliches Menschenbild propagiert, das die Erhaltung des
Status quo einer patriarchalischen kapitalistischen Gesellschaftsordnung sichemn soll. Die
Menschen werden, von ihrem gesellschaftlichen und 6konomischen Kontext abhangig, in
bestimmte stereotype Rollen gedringt, die eine hierarchische Machtstruktur etablieren.
Jelinek listet diese Rollen systematisch auf, indem die Figuren selbst die verschiedenen
Mythen personifizieren. So ist Herrmann (LU) der .hyperpotente Firmeninhaber™ und
sein Handeln ein kontinuierliches Demonstrieren dieses Mythos. Die Charaktere sind
daher keine psvchologisch ausgearbeiteten Individuen, und sie machen auch keine
Entwicklung durch: sie .haben keine Geschichte® (L: 10). Sie haben bloBe

Reprisentationsfunktion. Der ,.fremde Panther” Erich (W) ist ebenso wirklichkeitsfremd



wie das ., Originalgenie™ Robert Schumann (CS). Sie sind aber auch nicht als realistisch
konzipiert, sondern verkérpern maskuline .Typen™ eines ideologisch gepragten

Typenfundus. Jelineks Definition der Charaktere in Die Liebhaberinnen kann auf ihre

samtlichen Kunstfiguren iibertragen werden: ,.sie sind geradezu symptomatisch fiir alles,
was unwichtig ist~ (L: 12). Fehlende Dialoge, stindig wechselnde Erzihlperspektiven
und minimale Handlung unterstiitzen formal Jelineks ..Holzschnitt™-Technik (Jelinek in
Sauter: 113).

Die Reduktion von Figuren zu bloBen Bedeutungstriagern ist literaturgeschichtlich
gesehen nicht neu. Schon in der Typenkomddie dient die Stereotypisierung der
satirischen BloBlegung von Charaktereigenschaften:

Die Reduzierung der Figuren ist [...] Merkmal von Satire iberhaupt: Sie mufl

vereinfachen und reduzieren, weil sie Verhaltensweisen und Uberzeugungen von

allgemeiner Bedeutung zur Unkenntlichkeit verzerren und so die
charakteristischen Zige vieler, nicht die Einzigartigkeit eines Individuums treffen

will (ClaBen, Ludger. Zitiert nach: Heidemann-Nebelin: 259).

Auch Jelinek bedient sich der Satire zur Uberzeichnung und Verzerrung
gesellschaftlicher Zustiande. Unter dem Zerrbild erscheint bei ihr jedoch kein positives
Gegenmodell. Es sind nicht Gesellschaftsbilder oder individuelle Charaktereigenschaften,
die Jelinek erfassen will, sondern deren durch Sprache propagierte ideologische,
politische Intention:

Mir wird oft vorgeworfen: wo bleiben Psychologie, Subtilitit und

Differenzierung? Ich halte es fir absolut legitim, diese vergrobernde, ironisierte,



satirische Darstellung zu verwenden, wenn man polemisch und agitatorisch

wirken will (Jelinek in Sauter: 113).
An anderer Stelle heiB3t es:

Ich schreibe ja nicht iber reale Personen, sondern iber Personen, wie sie sich als

Sprachschablonen oder Sprachmuster materialisieren. Das, was ich kritisiere, ist

immer die Sprache (Jelinek in Bartsch/Hofler: 35).
Was Jelinek hier im Besonderen betont, ist, dass nicht der Mensch die Sprache, sondern
die Sprache den Menschen produziert. Determinierender Kernpunkt fiir Jelineks Texte ist
eine Art . Hegelsches Herr/Knecht-Verhiltnis™ (Bartsch/Hofler: 13), das sich auf globaler
Ebene durch Sprache manifestiert. Wahrend Vertreter des Kleinbiirgertums als Produkte
der Massenmedien dargestellt werden, verkoérpert das GroBbirgertum Kkapitalistische
Besitzverhiltnisse. Jelinek spricht von einer .lInfantilgesellschaft™ (M), die im
kapitalistisch-patriarchalischen System keine Méoglichkeit zur Emanzipation hat.
Machtverhaltnisse determinieren fur sie samtliche zwischenmenschliche Interaktionen,
soziale, politische und kulturelle Diskurse, Geschlechterbeziehungen und den Mythos
Mann/Frau. Nach Jelinek sind es zum groBten Teil die Massenmedien, die das ..Bild einer
unbeweglichen Menschheit hervor[bringen A.H.], die durch eine unendlich wiederholte
Identitat definiert wird” (END: 56). Sie zitiert Barthes, wenn sie den Leser personlich
ermahnt:

[...] durch tv werden sie gnadige frau und sie meine herren beeinfluft [...] sie

werden aufgenommen in die groBe familie mensch [...] als teil einer undeutlichen

und undefinierten aber genau strukturalisierten und beherrschten groBfamilie

(END:52).



Die Mytheninhalte haben, nach Jelinek, die Realitat . bereits vollstindig iiberlagert [...]
daher ist die Sekundirebene [...] die eigentliche™ (Jelinek in Bartens/Pechmann: 21). Im
Sinne von Barthes, der die unterschwellige Prisenz der zur Form entleerten
Objektsprache als wesentlich zur Mythenkonstruktion sieht, beschreibt Jelinek ihr
Realitatsverhaltnis:
All die semantischen Sprachspiele, die Satire, die ja an sich schon Abstand von
der ersten Realitat verlangt, also eine Art Objektivierung, setzen [die A.H.] erste
Realitdt natarlich voraus [...] natirlich braucht man, um diese Sprachspiele
verorten zu konnen, die erste Realitdt noch, so wie ein beinahe durchsichtiges
Raster, das darunter weiterlduft (Bartens/Pechmann: 21f).
Jelineks Methode der Figurendarstellung verwahrt sich gegen das Produzieren von
gesellschaftlichen Abziehbildern. Hinterfragt werden nicht Einzelschicksale, sondern die
Strukturen, die das Gesellschaftsbild etablieren. Die Autorin produziert iberzeichnete
Abbilder einer durch Sprache geprigten Realitdt, .um den Widerstand gegen die
Eigendynamik des gesellschaftlichen Entwicklungsprozesses durch Ubertreibung zu
stimulieren™ (Weinzierl: 213). Die Figuren .sind Trdger ideologischer Positionen und
deren gesellschaftliche Manifestation (Grandell: 185). Jelinek =zeigt dabei .den
Menschen als Opfer und Exekutor gesellschaftlicher Verhiltnisse™ (Hoffmann: 41). Die
Methode, mit der sie die durch Sprache etablierten maskulinen Geschlechterrollen

kategorisiert und dekonstruiert, soll im folgenden Teil der Arbeit analysiert werden.
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6. »Der autoritire Charakter* — Vaterfiguren und Vaterinstanzen

In der Vaterfigur, dem Symbol der autoritiren Gesellschaftsstruktur, sieht Jelinek
die Basis des patriarchalischen Gesellschaftssystems. Familien werden bei ihr stets als
autoritir-patriarchalische Kleinfamilien dargestellt. Diese gestalten sich gemaB einer auf
Macht- und Herrschaftsausibung gegrindeten und an thr orientierten
Autoritdtshierarchie, an deren Spitze in der Regel der Vater steht, und .unter” diesem
(von Jelinek hiufig als zweideutiges Wortspiel betont) die Mutter, dann die Kinder. In
Jelineks zahlreichen Rumpffamilien iibernehmen entweder die Mutter (K, KIN, L, M)
oder die Massenmedien (M, K, BU), als unverindertes Spiegelbild des Vaters, die
patriarchalische Vaterposition. Die viterliche Autoritat leitet sich nicht vom Individuum,
sondern aus der mit der Position Mann und Vater verbundenen Macht her. Mit dem
Zweck dieser fiir Jelinek politisch motivierten und propagierten Familienhierarchie haben
sich auch Sozialforscher wie Erich Fromm, Max Horkheimer und Theodor W. Adomo
beschaftigt. Jelinek ist mit deren Theorien vertraut und verwendet sie als Versatzstiicke in
ihren Texten (siehe z.B. K).

Fiir Fromm hat die Familie als primire gesellschaftliche Sozialisationsinstanz und
Institution eine wesentliche Bedeutung in der Entwicklung der gesellschaftlich-
politischen Struktur. Er charakterisiert die Familie als ..psychologische Agentur der
Gesellschaft* (Fromm: Studien: 87). Fiir Horkheimer reproduziert die Vaterfigur
politische Hierarchiestrukturen und projiziert sie auf die Kinder:

Die geistige Welt, in die das Kind infolge dieser Abhangigkeit [wie sie in der

birgerlichen Kleinfamilie herrscht A H.] hineinwachst, wie auch die Phantasie,

durch welche es die wirkliche beseelt, seine Triume und Winsche, seine
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Vorstellungen und Urteile sind vom Gedanken an die Macht von Menschen iiber
Menschen, des Oben und Unten, des Befehlens und Gehorchens beherrscht. [...]
selbst das Jenseits [vermag es A.H.] nur unter diesem Aspekt zu erfahren
(Horkheimer: 3).
Horkheimer versteht Autoritit als zentrales Element geschichtlicher Entwicklung. Er
sieht den bisherigen Geschichtsverlauf dominiert durch die . Herrschaft von Menschen
iber Menschen™ (Horkheimer: 179). Adorno greift diese These in seinen Studien zum

autoritiren Charakter auf: Der autoritire Charakter vereinigt unter anderem die

wautoritire Unterwiirfigkeit™ und die ..autoritiare Aggression™ (Adorno: 45ff). Fromm, wie
auch Adorno sehen im autoritiren, ich-schwachen Charakter ein potentiell faschistisches
Individuum. Wie sie betont Jelinek, dass die Vaterfigur als Reprasentant von Zwang und
Gesetz besonders in kleinbiirgerlichen Familien zum Ausdruck kommt. Symptomatisch
fur kleinbirgerlichen Faschismus ist nach Fromm, die
Betonung des ménnlich-viterlichen Autoritatsstandpunktes und die Unterwerfung
der Frau. Auch der Zusammenhang des Nationalismus mit der patriarchalisch-
kleinbiirgerlichen Struktur gehért in diesen Problemkreis (Fromm: Analvtische
Sozialpsychologie: 68f).
Die Autoritdt der Vaterfigur basiert demnach nicht auf biologischem Vorrecht, sondern
auf einer politisch organisierten Gesellschaftshierarchie. Jelinek entwickelt diese Theorie
weiter. Wie ein Teufelskreis verfestigen und bestitigen alle kulturellen, 6konomischen
und gesellschaftlichen Diskurse die Machtposition des Vaters, wahrend die Vaterfigur
wiederum diese Diskurse pragt, unter anderem auch den religiosen, den Horkheimer

anspricht. In der Sozialforschung, wie auch in der Sekundérliteratur zu Jelinek, die den



sprachlichen Aspekt auBer Acht lasst, wird die Familienstruktur in eine Subjekt / Objekt -
Konstellation, d.h. in eine aktiv-dominante Vaterposition und eine passiv-rezessive
Mutterrolle unterteilt. Jelinek unterstiitzt diese Theorie in ihrem Roman Lust ironisch,
indem sie vom Mann nur im grammatikalischen Aktiv und von der Frau im Passiv
spricht.

Der Mann hebt das Bein in seinem eigenen Garten, dann geht er hinaus und hebt

es an jeder weiteren Ecke [...] Die Frau ist dem Nichts entwendet worden und

wird mit dem Stempel des Mannes jeden Tag aufs neue entwertet (LU: 19).
Die grammatischen Konstruktionen spiegein den Inhalt, da sich der Mann stindig an
seiner wehrlosen Frau vergent. Beide Geschlechter sind fiir Jelinek jedoch
funktionalisierte Objekte eines politischen Machtapparats. [hre Syntax reflektiert dies:
Das politische System bildet das Subjekt, der Mann das indirekte Objekt und die Frau das
direkte Objekt.

Die Weichen werden eingestellt, und auch der Herr Direktor ist in der Hoheren

Hand, wobei er 6ffentliche Gelder verschlingt. Uniiberschaubar ist die Politik der

Eigner, die keiner kennt (LU: 81).
Als Représentant patiarchalischer Diskurse, und ..unermiidlich [...] von seinem Fieisch
und den Frechheiten der Presse [...] aufgestachelt (LU: 68) unterwirft sich der Mann die
Frau, ..die ja gerade aus dem Geschlecht des Mannes™ entsteht. (LU: 30). Jelinek betont
an mehreren Stellen eine doppelte Unterdrickung der Frau, die dem politischen
Machtapparat und dem Mann unterstellt ist: ,.Es ist keiner so niedrig, daB er nicht etwas
niedrigeres hatte: seine Frau™ (L: 31). Dennoch ist es fir sie wesentlich zu zeigen, dass

der Mann nicht naturbedingt oder bewusst die Rolle des Unterdriickers ibermnimmt,



sondern dass er, als ebenso entindividualisierte Figur, in eine ihm zugeschriebene
Position gedriangt wird. |

Jelinek erweitert diesen Ansatz noch um das wesentliche Phdnomen der
Massenmedien, die den Vater als Vermittler politischer Machthierarchie im Laufe dieses
Jahrhunderts obsolet machen. In vielen ihrer Texte wird die Vaterinstanz durch den auf
verschiedene Art personifizierten . Ersatzvater TV* substituiert, der ihrer Macht beraubte
verkriippelte Vaterfiguren verursacht (W/AUS/K) oder sogar indirekt Vatermord begeht,

indem, wie in Die Klavierspielerin, der durch das Fernsehen nutzlos gewordene Vater

abgeschoben wird und in Vereinsamung stirbt. Mit dem Ziel der Dekonstruktion
pervertiert Jelinek an anderer Stelle die durch die Massenmedien dargestellten
Vaterinstanzen: Porter Ricks, der ultimative Supervater in der Familienserie Flipper

misshandelt Frauen und Kinder, und Der Gute Onkel Bill ldsst sich von seiner kleinen

Nichte oral befriedigen (M, siehe auch BU).
Im Endeffekt ist es die Sprache, die zum Triager und Vermittler von Vatermythen wird.
Das folgende Kapitel beschaftigt sich deshalb mit der sprachlichen Methode, die Jelinek

zur Kategorisierung und Dekonstruktion des Vatermythos verwendet.

6.1. Der Mythos der patriarchalischen Autoritit - Die Klavierspielerin

Der Roman Die Klavierspielerin folgt Freuds psychoanalytischer

Weiblichkeitstheorie: Erika Kohut ist Klavierlehrerin am Konservatorium der Stadt Wien
und steht unter der diktatorischen Obhut ihrer Mutter. Der Vater verliert den Verstand
und verstirbt in einer Irrenanstalt. Erika kompensiert durch Schaulust und Masochismus

unterdriickte Gefiihle und den Vaterverlust, folglich muss der Liebesversuch Erikas mit



threm Schiller Walter Klemmer fehlschlagen. Erika endet wieder am Anfang der
Geschichte, namlich im Ehebett ihrer Mutter.

In dem Roman entlarvt Jelinek den Mythos von der autoritaren Vaterfigur durch
dessen eigene Symbole. Der Mythos basiert auf bestimmten stereotypen Vorstellungen,
die die gesellschaftliche Position des Vaters etablieren und somit seine Machtposition
legitimieren. Indem der Mythos alle privaten, 6konomischen, kulturellen und
gesellschaftlichen Bereiche durchzieht, produziert er ein abgerundetes, aber kiinstliches
Vaterimage. In der kapitalistischen Gesellschaft ist die Vaterrolle zweckbestimmt. Da
Jelinek den Vatermythos in seine Merkmale zerlegt und diese negativiert, macht sie die
Vaterfigur funktionsunfahig und nimmt ihr so ihre Existenzberechtigung. Die Vaterfigur
wird abgeschoben und ersetzt. Jelineks Verfahren liegt auf sprachlicher, nicht
kontextueller Ebene. Der namenlose Vater Erikas hat keinen Subjektstatus. Er wird nicht
charakterisiert oder individualisiert, direkte Rede und Handlung fehlen ihm. Er wird als
passives Objekt eliminiert. Jelinek =zerlegt durch sarkastische Formulierungen
systematisch die  verschiedenen Aspekte des autoritiren, patriarchalischen
Familienoberhaupts.

Der Roman selbst hat die ..Schablone Freud" auf mehreren Ebenen zum Vorbild.
Als Ganzes demonstriert er ein sarkastisch iberzeichnetes Abbild des ..Penisneids™ und
der ..Freud-Tochter”, die an ihrer Sozialisation versagt. Das Vaterbild wird im Sinne
Freuds etabliert, aber gleichzeitig dekonstruiert. Far Freud ist der Phallus beispielsweise
ein determinierendes Symbol mannlicher Macht. Erikas Vater gab nach der Geburt der
Tochter ..den Stab an seine Tochter weiter und trat ab, Erika trat auf, der Vater ab™ (K: 5).

Die Metapher ,,Stab“, der Sportsprache (Staffellauf) entnommen, impliziert gleichzeitig



Penis-, sprich Machtverlust. Die Wiederholung des Verbs .abtreten™ akzentuiert die
Bedeutung des Generationenwechsels. Der Vater wird durch das Kind aus dem Ehebett
verdrangt und schlieBlich, angedeutet durch Kindersprache, vollkommen entmiindigt,
indem man ihn, wihrend des Abschiebens in eine Irrenanstalt. zum . Winkewinke
machen™ (K: 97) zwingt. Schon fast als Kalauer formuliert Jelinek die endgiiltige
-Kastration® — den Transport des Vaters in die Irrenanstalt. Diese Aktion wird
ironischerweise durch den ,Mann mit dem blutigen Handwerk™ (K: 98) unterstiitzt, den
.angestammt[e A.H.] Wurstwarenhandler, ein berihmter Selberschlachter, der nie daran
dichte, sich selber zu schlachten™ (K: 94), der es den Damen Kohut erméglicht, sich
eines ..Glied[es A.H.]* der Familie zu entledigen, indem er fir sie den Vater zum
Sanatorium fihrt. Sarkastisch spielt Jelinek mit der Zweideutigkeit von .Wurst™ und
..Glied" auf den Phallus an und liefert gleichzeitig die psychoanalytische Deutung des
Vaterverlustes fiir Erika.

Jelinek arbeitet gegen das Bild des Vater als Sozialisationsinstanz, der die
Gesellschaft von auBlen in die Familie hineinbringt, indem der Vaterfigur aus
okonomischen Griinden der Ausgang untersagt bleibt: ., Zuhause blieb der Vater, um noch
mehr Geld zu sparen™ (K: 200). Weiteres Merkmal der patriarchalischen Vaterinstanz ist
seine Funktion als Familienernidhrer. Auch seiner 6konomischen Aufgabe kann der Vater
Erikas nicht geniigen: ,.Erika ist erst nach zwanzigjahriger Ehe auf die Welt gestiegen, an
der ihr Vater irr wurde™ (K: 15). Unklar bleibt bei dieser Formulierung, ob der Vater an
der Ehe oder der Welt irr™ wird, jedenfalls kann der Geisteskranke seiner Rolle als
Verdiener nicht gerecht werden, und wird folglich ..in einer Anstalt verwahrt, damit er

keine Gefahr fur die Welt wirde* (K: 15). Die AusstoBung des Vaters ,,vollzieht sich als
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Opfer méannerdominierender Strukturen, denen er auf Grund seiner sozialen Lage nicht
geniigen kann™ (Stangel: [8). Der Vater scheitert nicht als [ndividu.‘lum, sondern am
Mythos der autoritiren Vaterinstanz. In seiner Existenz ist er fur die Familie nutzlos.
Mutter und Tochter schieben ihn in ein Sanatorium ab. Die Ausschaltung des Vaters
bedeutet aber nicht die Eliminierung patriarchalischer Macht. Der Vater-Mythos setzt
sich auch ohne Mann fort, bei Jelinek ironischerweise durch die Mutterfigur, die
stellvertretend und noch pervertierter das ..Gesetz" des Vaters reprasentiert. Jelinek
verdeutlicht die Weiterfihrung patriarchalischer Gewaltverhiltnisse besonders auf
sprachlicher Ebene. Sie verwendet dafiir das Mittel der Wortvermehrung, das Freud in
seinem Text Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten systematisiert [.die
mehrfache Verwendung des gleichen Wortmatenials™ (Freud: 26)].

Doch da steht schon die Mama gro8 davor und stellt Erika. Zur Rede an die

Wand, Inquisitor und ErschieBungskommando in einer Person, in Staat und

Familie einstimmig als Mutter anerkannt (K: 5).
Durch die rhetorische Figur des Zeugmas verbindet Jelinek semantisch verschiedene
Satzglieder. Das beiden Satzen gemeinsame Verb ,stellen™ intendiert in dieser
Satzkonstruktion drei verschiedene Bedeutungsinhalte. ,,Die Mutter stellt Erika™: eine aus
der Jagersprache entnommene Metapher fir das Aufspiiren des Jagdtieres. ..Die Mutter
stellt Erika zur Rede™ ist eine allgemeine Redewendung; und sie .stellt Erika als
ErschieBungskommando an die Wand™: ist eine der Militarsprache entnommene
Wendung. Obwohl Jelinek hier drei verschiedene Arten von Aussagen in einem Verb zu
kombinieren scheint, haben diese im Grunde alle den gleichen Bedeutungsinhait:

jemanden in die Enge treiben, um ihn dann (wenn auch nur im zweiten Beispiel wortlich)
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zu téten. Durch die Verkehrung der Geschlechterhierarchie und der Gewaltverhaltnisse
unter den Geschlechtern kontrastiert sich die Handlung der Mutter Ertkas inhaltlich mit
Freuds Theorien der Weiblichkeit (die Frau als Kastnerte, narzisstisch Gekrankte und

daher dem Mann Unterlegenere).

6.2 Der Mythos des patriarchalischen Tyrannen: Die Vaterfigur ,Asthma*

In dem Roman Die Liebhaberinnen prasentiert Jelinek das Schicksal zweier

mittelloser Arbeiteninnen, die sich durch Heirat eine gesicherte Zukunft erhoffen. Brgitte
ist Niaherin in einer Fabrik und prostituiert sich korperlich wie seelisch fur den
Elektroinstallateur Heinz, mit dem Ziel, ihn durch eine Schwangerschaft zur Ehe zu
zwingen. Paula beginnt eine Lehre als Naherin und verliebt sich in den Holztaller und
Dorfschonling Ench. Heinz schwingert Brigitte, heiratet sie und beide werden
wohlhabend. Paula wird auch schwanger, aber Erich heiratet sie erst nach groBem
Widerstand. Er vertrinkt sein Einkommen und schlagt seine Frau, die sich, um Geld fur
die ertrdumte Zukunft zu verdienen, in der Stadt prostituiert. Paula wird entdeckt,
schuldig geschieden und endet als Néherin in der Fabrik, in der Brigitte begonnen hat.
Jelinek parodiert den Titel des Romans, wenn sie Liebe auf Taktik, Berechnung und den
Waunsch nach Sicherheit beschriankt. Weder die Médnner- noch die Frauenfiguren erfahren
Liebe (siehe dazu: 8.1). Der Charakter von Erich und Heinz wird auf die sie pragenden
Vaterinstanzen zuriickgefiihrt. Der folgende Abschnitt befasst sich deshalb mit dem von
Erichs Vater verkorperten Mythos vaterlicher Autoritat.

Der Minnlichkeitsgrad und der damit verbundene Machtanspruch von Jelineks

Vaterfiguren rekrutiert sich nicht aus korperlicher, sondern aus der vermeintlich
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gesellschaftlichen Potenz. Jelinek demonstriert den Mythos des patriarchalischen
Haustyrannen anhand der Figur von Erichs Vater, die sie ironisch als .Asthma™
bezeichnet: ..die oberleitung hat herr kapellmeister asthma™ (L: 101). Er ._1aBt die beiden
klapprigen weiber funktionieren, daB es eine freude ist™ (L: 77). Die Ironie liegt im
Kontrast von Asthmas physischer Schwiche und seiner Autoritatsposition in der Familie:
wder kriippel asthma (L: 101) [...] der so heiBit, weil er asthmatiker ist [...] fuhrt
regiment™ (L: 77). Jelinek verweist nicht durch den Kontext, der Asthma als starke
Autoritdt etabliert, sondern durch sprachliche Deskription auf die Pseudolegitimation
seines Gewaltanspruchs. Asthma wird mit hilflosen Kleintieren gleichgesetzt:

der kranke pensionist asthma sitzt wie eine erdkréte auf seinem fleck und wird mit

nahrung, trank und dem fernsehprogramm versorgt (L: 77).

asthma fiept durch die nase wie eine getretene maus [...] asthma atmet durch

seine kiemen mihevoll hindurch und 4dchzt (L: 100f).
Der Mythos des autoritdren Familienoberhaupts ist derart in der Gesellschaft verankert,
dass Asthma nicht einmal der Sprache bedarf, um sich durchzusetzen: ..er dirigiert, ohne
zu reden™ (L: 101). Jelinek spielt auf die faschistoiden Ziige des Kleinbiirgertums an,
wenn sie Asthmas _Fihrerposition™ durch seine ehemals gesellschaftliche Position
begriindet: ..als ein fritherer beamter ist asthma zum befehlen ausgebildet worden™ (L.:
101). .[E]in ehemaliger beamter kann verlangen™ (L: 101). Asthma ist den meisten
Mitgliedern seines Milieus durch die einstige Beamtenstelle iberlegen. Die
Lacherlichkeit seiner Position im gesamtgesellschaftlichen Kontext demaskiert Jelinek

auf semantischer Ebene:
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das wirkliche regiment fiihrt der einzige mann im haus, erichs stiefvatta, der ein
ehemaliger beamter ist, was nicht viele von sich sagen kénnen, wenn es einmal am
ende zur groBen abrechnung kommt [...] er macht es auf eine subtile tour, auf die
beamtentour. er macht es wortlos, allein durch seine personlichkeit [...] haBlich
innerlich rasselnd, schwebt asthma iiber dem ganzen wie ein boser alptraum. asthma
hat alles absolut unter kontrolle, so wie er frither einen kleinen, aber seinen
wesentlichen teil der bundesbahn unter kontrolle gehabt hat. oft erzihlt asthma von
diesen zeiten. dann herrscht atemlose spannung (L: 77).
Der der Militirsprache entnommene Ausdruck ..ein Regiment fithren™ wirkt im Kontext
der Beamtenposition geradezu ldcherlich. Die .spitzfindige Beamtentour™ macht ihn
gegeniiber dem diimmlichen Erich zum ..einzigen Mann™ im Haus. Seine Legitimation als
familiare Kontrollinstanz dekonstruiert Jelinek ironisch durch die Gleichsetzung mit
seiner ..wesentlichen™ Stellung bei der Bahn. Asthma wird im Verlauf des Romans nicht
individualisiert. Er ..schwebt iiber dem ganzen™ als gesellschaftlich fabriziertes Prinzip
autoritirer Gewalt. Die von Jelinek implizierte Scheinlegitimation, die ihn dazu beféhigt,
hinterfragt den Mythos. Dies wird auch im Besonderen darin deutlich, dass alle weiteren
Vaterfiguren Jelineks, die als Personifikation patriarchalischer Gewaltherrschaft zu

verstehen sind, korperliche oder seelische Defekte aufweisen.'”

6.3  Der ewig gestrige Nazivater — Mythos der historischen Unschuld
Die von Jelinek dargestellte Vatergeneration rekrutiert sich zum groBen Teil aus

Teilnehmern des Zweiten Weltkrieges, die die fehlende Auseinandersetzung mit der

12 Witkowski: einbeinig (AUS); Schuhmann: geisteskrank (CS).



deutschen und 6sterreichischen nationalsozialistischen Vergangenheit verkdrpern. Den
stereotypen Bildern entsprechend, basiert nach Jelinek die heutige moderne Gesellschaft
auf einem Machtpotential, das seine Wurzeln in einer bewusst unhewiltigt gebliebenen
Vergangenheit hat Dies duflert sich sowohl in einem im Kleinbirgertum manifesten
Alltagsfaschismus, als auch in den subtilen Machtspielen der Fithrungselite, in der noch
lange nach dem Zweiten Weltkrieg ,,Ex-Nazis* mitmischen:
Zu dieser Zeit gibt es allerdings immer noch zahlreiche unschuldige Tater. Sie
blicken voller Kriegsandenken von hlumengeschmiickten Fensterhinken aus
freundlich ins Publikum, winken cder bekleiden hohe Amter. Dazwischen Geranien.
(AUS: 7.
Das Paradoxon ..unschuldige Titer” dekuvriert das fehlende Verantwortungsbewusstsein
der Kriegsteilnehmer, die sich am Fensterbrett™ gut hiirgerlich und bequem ..zwischen
Geranien™ in einen Alltagsfaschismus einnisten, und das ..vor Publikum™, also keinen
Hehl aus ihrer Nazi-Vergangenheit machen. An anderer Stelle wird die zwischen den
Zeiler liegende Kritik ausformuliert: | Alle Schuldigen sind Tater, und alle Tater sind
schuldig™ (AUS: 30). Die Verdoppelung steigert die Aussage und hetont im Besonderen,
dass es keine unschuldig Beteiligten gibt. In simtlichen Texten Jelineks ist die .,untote™
Nazivergangenheit prasent und deutet auf die Schuldigen. Wie Janz aber richtig erkennt,
geht es der Autorin nicht um
eine abstrakt moralisierende Denunziation der Nachkriegsgeschichte als immer
noch faschistischer [...] lhre &sthetischen Verfahrensweisen zielen vielmehr
darauf ab, die Mythologisierung gesellschaftlicher Gewaltverhiltnisse in den

Sprachformen “birgerlicher Ideologie’ aufzudecken (Janz: Die Geschichte: 226).



Jelinek  dechiffriert in ihren Texten die ideologisierte Ablagerung von
Gewaltverhaltnissen und Machtstrukturen in der Sprache. Die Sprache des Dritten
Reiches scheint fiir sie das Extrem eines Mythentriigers zu sein. lhre siamtlichen Texte
sind deshalb durchsetzt von nationalsozialistisch gepragter Sprache und der noch immer
implizierten Ideologie. Wenn Sprache zum Triger und Machtmittel einer solchen
Denkweise werden kann, lasst sie sich fir Jelinek nicht mehr als unschuldiges Medium
betrachten. Sie zeigt dies, indem sie den Mythos gegen ihn selbst wendet und seine im
Sinne von Barthes unterdriickte, aber immer noch prisente Geschichtlichkeit wieder
hervorzwingt. In der Nachkriegszeit wurde der Nazi-Mythos verdringt. Naziverbrecher
wurden stellvertretend gerichtet und die gesamtgesellschaftliche Straftat somit gesihnt
und abgetan. Aktiv Beteiligte und Mitldufer sahen sich als Opfer der politischen
Verhiltnisse. Jelinek dekonstruiert diesen Mythos, indem sie die verleugnete [deologie
wieder in die Alltagssprache zurickfithrt. Sie infiltriert die Nazi-Sprache und Ideologie
wie beildufig, meist kommentarlos, durch Einfugen ,,geladener Begriffe™ in allen ihren
Texten. Hier ein paar Beispiele aus dem Roman Die Ausgesperrten:
Beschmutzung ist ithr [Sophie A.H.] vollstindig wesensfremd, genau wie vor
etlichen Jahren den Deutschen noch alles Undeutsche artfremd gewesen ist (AUS:
44). [Dlas Gift der vorbeizischenden Autos [haben die Kinder A.H.] bereits in
Herzen und Himen. Nicht weil eine Umwelt verpestet wird, die ohnedies noch vom
Krieg her verunziert ist, sondern weil ein Kapital zum Autokauf fehlt (AUS: 47).
[Die Jugendgruppe A.H.] demonstriert unangefochten Ubermenschentum, was auch
die anderen gem demonstrieren wirden, bei denen langt es jedoch nur zum

Untermenschentum (AUS: 51)



[E]rstaunte Totenblicke auf unterermndhrten Gesichtern, wer tut mir das an und

warum [...] ein Blutfaden im Mundwinkel und aus den beiden Ohren heraus. Fiaden,

aus denen die Geschichte gewebt ist, und nicht aus den Goldfaden der Mintel von

Kaiservondsterreich und Kénigvonungarn (AUS: 80).
Diese Kommentare scheinen im Kontext unmotiviert. Sie haben nichts mit dem
Handlungsverlauf zu tun und tragen auch nichts dazu bei. Sie dominieren aber das
Textganze und prigen daher unbewusst dessen Gesamtbild. Fir Jelinek ist es
bezeichnend, wie reibungslos sich die Nazi-Sprache und ihre Ideologie in das
demokratisch-kapitalistische Gesellschaftsbild der Nachkriegszeit einfiigt. Die Autorin
spielt mit der semantischen Verwandtschaft der Worter, hier .wesensfremd™ und
.artfremd" und der philosophischen [dee des Ubermenschentums, beides terminologische
Fundierungen des Genozids. An anderer Stelle implizieren Neuschopfungen, die
kontextunabhiangig ein Wort manipulieren, den Grduel des Nazifaschismus:
..Menschenledersessel” (KIN: 456); ..die guate Menschenhaut. Die Lampenstin™ (B:
189).

Jelinek demaskiert den Mythos der verdringten Nazivergangenheit im
Besonderen durch dessen Reprasentanten — der am Krieg mitwirkende Vatergeneration -
indem sie die Vaterfiguren aus Versatzstiicken der Nazipropaganda konstruiert. [hre

Methode soll am Beispiel einer Vaterfigur des Romans Die Ausgesperrten demonstriert

werden.



6.3.i Der ,Ex-Offizier* Witkowski

In dem Roman Die Ausgesperrten portratiert Jelinek, auf einen authentischen Fall
zuriickgehend, einen sozial bedingten Familienmord im Wien der fiinfziger Jahre. Sie
zeichnet das Bild einer Jugendbande, die aufgrund einer falschverstandenen
Existentialismustheorie brutale Verbrechen begeht. Die Mitglieder sind Rainer, ein
Kleinbiirgersohn mit kiinstlerisch-intellektuellen Ambitionen, und seine abgestumpfte
Zwillingsschwester Anna, der Proletarier Hans-Sepp und die wohlstandsverwahrloste
adlige Sophie. Die Unmoéglichkeit des sozialen Aufstiegs, den die Figur Sophie
reprasentiert, endet schlieflich im Familienmord Rainers. Jelinek thematisiert unter
anderem ¢inen im Kleinbirgertum inhiarenien Alltagsfaschismus, den der ehemalige
Nationalsozialist Witkowski auslebt und auf seinen Sohn Rainer ubertragt

Otto Witkowskis Charakterisierung folgt dem Stereotyp des Nazivaters, der seine
politische Gesinnung nie aufgab, im Ruhm des Gestern lebt und den Machtverlust durch
Misshandlung seiner Familie kompensiert.

Herr Witkowski war aus dem Krieg einbeinig aber aufrecht zuriickgekehrt, im

Krieg war er mehr als heute, nimlich unversehrt, ein Zweibeiner und bei der SS

[...] Seine Gegner von einst waren durch die Schomsteine und Krematorien von

Auschwitz und Treblinka entwichen oder bedeckten slawische Erde. Die

kleinlichen Grenzen, die Deutschland heute gesetzt sind, dberschreitet Rainers

Vater jeden Tag aufs neue, wenn er kiinstlerisch fotografiert [...] Zieh dich aus,

wir machen ein oder mehrere Aktfotos, Margarethe' (AUS: 15).
Die Ironie, mit der Jelinek die Figur Witkowski beschreibt, liegt in der Tiefenstruktur der

Aussage. Jelinek spielt mit der Mehrdeutigkeit der Phrase ..mehr sein™; wortlich im Sinne
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von quantitativer Reprisentanz: zwei Beine - und abertragen im Sinne von hierarchischer
Geltung: bedeutend sein. Das gleiche Prinzip verfolgt sie, wenn sie durch ein fehlendes
Komma die Worter ..einbeinig™ und ..aufrecht™ syntaktisch miteinander verbindet und
dadurch ironisch auf die Doppeldeutigkeit von ,.aufrecht™ im Sinne von . gerade stehen™
und ..ehrlich sein™ verweist. Die syntaktische Zweideutigkeit des Verbs ..entweichen™ —
flichen™, _ausstromen™ - hat euphemistischen Charakter. Der Name .Margarethe™ ist
eine Anspielung auf Paul Celans Gedicht Todesfuge (1945), das die Judenvernichtung in
Auschwitz zum Inhalt hat und dem .aschene[n] Haar Sulamith™, als Bild fir das
verbrannte Opfer, das goldene (..arische*) Haar Margaretes gegeniiberstellt. Wie dieser
kurze Abschnitt schon andeutet, wird Witkowski nicht individualisiert, sondern
reprasentiert als Sprachkonstrukt den nationalsozialistischen Mythos. Er ist die
Personifikation der Nazipropaganda. Selbst seine scheinbar harmlose Alltagssprache ist
durchsetzt mit [deologie:
Herr Witkowski redet wieder einmal wie ein Wasserfall, was leider nur Silber ist,
Frau Witkowski schweigt dazu, was Gold ist. Diesen Spruch kennt Herr Witkowski
noch aus seiner Kinderzeit und zuséitzlich aus den Haftlingsunterkiinften in
Auschwitz, wie tbrigens auch den Satz, daf3 ehrlich am langsten wéhrt. Seit ihm die
Geschichte verziehen hat, ist er ehrlich geblieben, und das wahrt bereits lange. Die
Geschichte hat sich nach 45 entschlossen, noch einmal ganz von vorne zu beginnen,
zu demselben Entschlu hat sich auch die Unschuld durchgerungen. Witkowski
fangt in ihr wieder ganz von unten an [...]. Und noch mehr Gold schweigt (wohl fiir
immer): Zahnbriicken, Brillengestelle, gesparte Halsketten und Ammbiénder,

Miinzen, Ringe, Uhren, es schweigt das Gold, weil es vom Schweigen herrithrt und



wieder ins Schweigen hineingegangen ist. Vom Schweigen kommt nur das

Schweigen (AUS: 98f).
Auch die scheinbar harmlosesten Worter, die Witkowski benutzt, sind mit ideologischem
[nhalt belegt. Worter wie . schweigen™ und ..Gold™ konnen fiir Jelinek nach dem Genozid
nicht mehr ideologiefrei verwendet werden. Im Sinne von Barthes ist in ihnen der
historische Mythos stets priasent. Indem Jelinek den Mythos der Unschuld mit konkreter
faschistischer Bedeutung fiillt, verweist sie auf seinen ideologischen Charakter. Jelinek
verdeutlicht an der Volksweisheit .Reden ist Silber, und Schweigen ist Gold™, wie
anfillig die Sprache fiir Mythen ist. Der Spruch wird seines Inhalts, den Jelinek im ersten
Satz dieses Abschnittes andeutet — ..sprechen ist gut, zuhdren ist besser” - beraubt und
ideologisch angefullt. Basis der Dekonstruktion ist die inhaltliche Mehrfachbelegung des
Verbs .,schweigen™ und des Nomens ,.Gold“: ..Gold * steht als pars pro toto fur die
ermordeten Juden und fiir die Wertgegenstinde, die man thnen entwendet hat. Es
-schweigen™ die Toten, es ,verschweigen™ die Tater. ,Vom Schweigen™ (als einer
Metapher fiir die Toten) kommt nur das Schweigen™ (als eine Metapher fiir den fehlenden
Widerstand). Dazwischen macht sich Jelinek noch iber die Volksweisheit lustig, indem
sie diese wortlich nimmt. Jelinek entlarvt hier den Mythos der Geschichtsverdrangung
ebenso wie sie dies durch die Personifikation erreicht: die Geschichte ..hat verzichen™
und _hat sich entschlossen™, die Unschuld ,hat sich durchgerungen*, was die Tater zu
passiven schicksalsabhingigen Opfern machen wiirde, wére der Kontext nicht so zynisch.
Jelinek produziert hier, im Sinne Barthes’, einen Mythos, indem sie dem Spnichwort
seine eigentliche Bedeutung entzieht und es mit einer ideologischen belegt. Sie

dekonstruiert ihn aber gleichzeitig, da sie die konkrete Ebene des Genozids miteinflieBen



lasst. Jelinek verweist damit auf die durch den Mythos gestohlene Wahrheit der
Naziverbrechen, indem sie auf eben genau diese Wahrheit anspielt.
Jede der Aussagen von und tiber Witkowski impliziert ideologische Bedeutung und ihre
gleichzeitige Dekonstruktion:
Sie [Margarethe A.H.] dachte an ein Ahrenfeld und einen Spaziergang durchs Griine
[...] Der Vater denkt an das Feld der Ehre, auf dem er nicht geblieben ist. Dafiir
achtet er jetzt auf das Feld der Familienehre, daB seine Frau, die Sau, nicht mit
unbeschiadigten Ménnem fremdgeht [...] Frau Witkowski sagt, daB das Frische
tanken oft notig ist. Herr Witkowski sagt, daB er ihr gleich eine Frische tanken wird
{AUS: 17).
Dieser Abschnitt enthilt eine Fiille von Wortspielen: Die Homonyme .. Ahrenfeld” und
.Feld der Ehre™ verweisen auf den ideologischen Charakter der Sprache Witkowskis. Sein
Ehre- Verstdndnis wird durch das Bathos ,.die Sau™ ironisiert. Es ist hier besonders die der
Sprache inharente Brutalitit, die Jelinek als Ausdruck von Machtverhiltnissen entschliisselt.
Den Ausdruck . Frische tanken™ setzt Witkowski in die Sprache der Gewalt um: .[... | denn
der Exoffizier ist fur anderes da als fir das Verbreiten von Gemitlichkeit. Er zerstort
Behaglichkeit wo er sie vorfindet” (AUS: 33). Als Stereotyp des Nazifaschismus bleibt
Witkowski ein ideologisch gepriagtes Sprachkonstrukt. Nur an einer Stelle scheint er fur
einen kurzen Moment individualisiert:
Es schluchzt der schwere Mann, mit so vielem ist er fertig geworden, so viele hat er
fertiggemacht, und jetzt wird er selbst mit vielem nicht fertig. So ein Pech [...] Mein

armer armer Otti. Streichel streichel tatschel patsch (AUS: 103f).
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Witkowski wird hier aber gleichzeitig durch Sarkasmus (Wortspiel: fertig werden,
ferigmachen), zynischem Erzihlerkommentar (So ein Pech) und Comic-Sprache (streichel

streichel titschel patsch) verhéhnt.

6.4  Der Mythos vom Heldentum: Hans Sepp
Hans Sepps gleichnamiger Vater personifiziert das Gegenprinzip zu Witkowskis
Naziideologie. Als einzige Figur Jelineks prisentiert dieser Charakter uneigenniitzige Ziige,
er kampft und stirbt fur ein positives Ziel:
Hans Sepps Vater war aus der Arbeiterbewegung gekommen und auf der Stiege des
Todes in Mauthausen umgebracht worden. Als hitte es solche Dinge nie gesehen,
bricht sich das Licht der untergehenden Sonne, viel heftiger noch als es aus dieser
herauskommt, grell in den Fenstern der Kochgasse. Man muB vor der Gewalt der
Natur die Augen zumachen. Geblendet. Die Bewohner sind geiibt darin, die Augen
vor etwas zu schlieBen (AUS: 25) [...] Das heif}t aber noch lange nicht, daB es das,
was man nicht sieht, auch nicht gibt. Sofern es nicht vergangen und also vergeben
und vergessen ist, ist es noch da (AUS: 30).
Jelinek entlarvt Heldentum in der modemen Gesellschaft als einen sinnlosen, unrealistischen
und unrentablen Mythos: das Opfer Hans Sepps war vergeblich. Die Kritik der Autorin liegt
in der Mehrdeutigkeit des Verbs ,blenden™, das sie einerseits wortlich - jemandem
unmittelbar ins Auge strahlen - auf die untergehende Sonne bezieht und im abertragenen
Sinn - tiuschen, getduscht werden — als fehlenden Widerstand gegen das Nazi-Regime
entlarvt. Das personifizierte Licht und die entpersonifizierte Naturgewalt des Naz-

Faschismus blenden (auch wieder im Doppelsinn), d.h. zwingen die Bevélkerung zum
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Wegsehen, was den ihr damit verlichenen Opferstatus gleichzeitig dekonstruiert. Die
Anapher ..vergangen, vergeben, vergessen™ spielt auf die fehlende Auseinandersetzung mit
der Nazi-Vergangenheit an. Ironisch erganzt die Autorin: .Nach intensivem Leiden stirbt
der Hansvater unter einem Felsblock aus original dsterreichischem Gestein™ (AUS: 82). Die
Kritik gilt hier dem .onginal dsterreichischen™ Faschismus und falschen Patriotismus.
Selbst Hans Sepps Familie hat fiir seine [deale kein Verstiandnis: .,Von mir aus hitte er nicht
sterben miissen, mir ist das wurscht™ (AUS: 29), spricht sein Sohn, wiahrend seine Frau ihm
sogar Vorwiirfe macht: ..Schade, daf ihn der Papa nicht hat aufwachsen sehen. Aber fremde
Leute waren thm ja wichtiger als die Familie™ (AUS: 30). Frau Sepp richtet sich bequem in
einem Alltagsfaschismus ein: .Was sich weiter iiber sie senkt, ist dieser menschliche
Teewarmer aus Erschlagenen, Gehenkten, Vergasten, Erschossenen,
Goldzahnausgebrochenen™ (AUS: 30). Die Katachrese .Teewdrmer” und die
Wortneuschopfung ..Goldzahnausgebrochenen™ unterstiitzen die [ronie der Aussage. Den
Mythos des Widerstandskampfers und Helden vollkommen demontierend, folgert die
Erzihlinstanz zynisch: ,,Vielleicht lemen sie endlich aus der Geschichte und unterstitzen

von Anfang an die richtigen Krifte™ (AUS: 100).

6.5  Der Mythos von der viterlichen Anti-Natur: Unfreiwillige Viter

In seiner Studie iber den Mythos Mann geht Gilmore davon aus, dass

“Mainnlichkeit kein biologisches Faktum, kein individueller psychischer Zustand, sondern
ein kulturelles Produkt™ ist (Gilmore: XI). Er versieht die unter .Mannlichkeit™
zusammengefassten Eigenschaften als Konstrukt, das den ménnlichen Charakter pragt,

kontrolliert und damit fur eine Gesellschaft natzlich macht. Gilmore geht davon aus, dass



samtliche Kulturen der Erde ein jeweils definiertes Minnerbild haben, das dem Mann
aufgezwungen wird. Als Leistungsdruck ausibendes Organ fordere jede
Gesellschaftsform vom Mann ..daB er seine Potenz (und Kompetenz) unter Beweis stellt™
(Szeczepaniak: 86). Gilmore beschreibt daher die soziale Rolle des Mannes als die des
..Erzeugers, Beschiitzers und Versorgers™ (Gilmore: 245). Jelinek nimmt dieses Stereotyp
in Die Liebhaberinnen auf und dekuvriert es, wie Gilmore, als gesellschaftlichen
Entwurf. Es sind erstaunlicherweise die weiblichen Figuren, die auf hinterlistige Art die
naiv, fast schon dummlich portritierten ménnlichen Charaktere in die ihnen
zugeschriebene Rolle zu dringen suchen. Paula hat durch den Beginn einer
Schneiderlehre die Méglichkeit, vom Mann unabhingig sozial aufzusteigen. Wie Brigitte
sieht sie es aber nicht als ihre Aufgabe an, fiir sich selbst zu sorgen, sondern arbeitet
gezielt daraufhin, sich einen . Versorger™ anzuschaffen: .ein mann muB her~ (L: 16).
Durch den beabsichtigten Einsatz der Sprache der Massenmedien implantieren Paula und
Brigitte Bilder rollenkonformen Verhaltens in die Ménnerfiguren. Sie prisentieren sich
den Ménnern als Abbild eines von den Trivialmedien produzierten Weiblichkeitsideals:
eines tages beschloB brigitte, daB sie nun mehr frau sein wollte, ganz frau fir
einen typ, der heinz heift. sie glaubt, daB von nun an ihre schwichen liebenswert
und thre starken sehr verborgen sein wiirden (L: 9).
Brigitte entummt ihr Frauenbild den Trivialmedien und eignet sich das Stereotyp der
passiven Unterordnung (Schwéchen) bewusst an, um einen Mann zu bekommen und
nicht mehr arbeiten zu mussen. Heinz' und Erichs Wert wird anhand der
Anpassungsfahigkeit an das Manner-Stereotyp gemessen. Sich auf den Ehrenkodex des

Kleinbargertums verlassend, gelingt es Paula und Brigitte schlieBlich durch
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Schwangerwerden, Erich und Heinz zur Heirat zu zwingen. Interessant fiir diese Arbeit
ist nicht der Kontext, sondern die Art, wie Brigitte und Paula, um ihre Ziele
durchzusetzen, bewusst zum Sprachrohr der Massenmedien werden. Sie durchschauen
die Absicht der Trivialmedien und eignen sich gezielt deren Methode als Selbstzweck an:
was ist das, was da so leuchtet wie reife polierte kastanien, fragt sich heinz eines
tages auf dem wege zur arbeit. es ist brigittes haar, das frisch getont ist [... ] heinz hat
geglaubt, daf das reife polierte kastanien sind, die da so leuchten, jetzt sieht er aber,
dafl es brigittes haar ist, das da so leuchtet. er ist erstaunt, daB das schicksal
zugeschlagen hat. ich liebe dich, sagt brigitte. ihre haare glanzen in der sonne wie
reife kastanten, die auch noch poliert sind (L: 21).
Das der Shampoo-Werbung entnommene Stereotyp schénen glanzenden Haares wird von
Heinz als Metapher fiir schicksalhafte Liebe interpretiert. Jelinek zeigt durch die mehrfache
Wiederholung des Ausdrucks, wie bestimmte Signalworter unbewusst eine Reaktion im
Menschen auslésen. Brigitte und Paula erkennen die Wirkung dieser Wérter und verwenden
sic dementsprechend fir die eigenen Ziele. Wenn man den sprachlichen Aspekt
berticksichtigt, kommt man zu einem anderen Ergebnis als die Sekundirliteratur, die die
Frauen als unterworfene, passive, ausgenutzte Opfer egoistischer Mainner-Monster
portratiert. Brigitte und Paula machen sich bewusst zu Mythentragem von
Weiblichkeitsidealen, die sie den Méannern aufzwingen. Diese Tatsache soll an den Mannem

in threr Position als unfreiwillige Viter aufgezeigt werden.
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6.5.1 ,heinz ist ein guter mensch* (L: 98)

Wiahrend Jelinek in den meisten Féllen die Mythen direkt in ihre Kunstfiguren
eintragt und diese dadurch zu passiven Repréasentanten funktionalisiert, verkérpern Paula
und Brnigitte Jelineks sprachliches Prinzip. Die beiden Frauenfiguren erkennen die der
Sprache inhidrenten Stereotype, dekonstruieren sie aber nicht, sondern verwenden sie
eigennitzig. Brigitte versucht, um Heinz an sich zu binden, schwanger zu werden: ..das
kind wird ein wunschkind werden. das kind wird von brigitte gewiinscht, aber nicht von
heinz™ (L: 106). Dem Mythos der liebenden Mutter entsprechend tarnt sie diese Tatsache
als Instinkt:

das wird das ergebnis ihrer grof3en liebe sein, das kindlein {... | brigitte gibt an, da}

so ein kieines wesen sie zu einer mutter einer mutter einer mutter machen wiirde,

daB heinz mit babies nichts anfangen kann, weil er ein mann ist, da3 sie mit babies
viel anfangen kann, weil sie eine frau ist. heinz wird das baby spéter lieben lemen,

brigitte wird es gleich und sofort lieben konnen (L: 34).
Den Mythos des .,wunschkindes™ als ,.ergebnis von Liebe™ entlarvt Jelinek in allen ihren
Texten. Kinder werden aus Okonomischen Griinden produziert, versklavt und
misshandelt. Die weibliche Bestimmung zur liebenden Mutter (ausgedriickt durch die
Wiederholung: einer mutter) wird hier ebenso wie die des gefithisarmen Vaters
demaskiert. Heinz, der aus materialistischen Griinden kein Kind méchte und daraus
keinen Hehl macht, scheint harmlos, verglichen mit Brigittes Hass gegen das von thr zur
Heirat benétigte Baby:

in wirklichkeit wiirde sie ihnen am liebsten die zarten fingerkndchelchen brechen,

die  hilflosen kleinen zehen mit bambussplittern spicken und der



frischangekommenen hauptperson einen dreckigen fetzen statt des geliebten
nuckelschnullers ins maul stecken, damit sie endlich mal erfahrt, was richtig
schreien hei3t (L: 35).
Auch der Hass ist ein aus dem Comic-Genre, im besonderen aus Zeichentrickserien
entnommenes Klischee, das durch seine Gbertriebene Brutalitat die Aussage verstarkt. In
Die Liebhaberinnen verdoppelt Jelinek ihre Sprachkritik haufig noch durch den Inhalt,

wihrend sie in Romanen wie Lust oder Die Kinder der Toten auf rein sprachlicher Ebene

bleibt. Brigittes Strategie ist schlieBlich erfolgreich. Heinz heiratet sie und macht sie zur

Geschifisfrau.

6.5.2 ,erich ist ein schlechter mensch* (L: 98)

Auch Paula bedient sich der Sprache der Trivialmedien, durchschaut deren
Funktion aber nicht vollstandig und lasst sich anfangs vom Mythos Liebe blenden. Sie
ertraumt sich die Furstenhochzeit, Babys in weilen Kleidchen und rote Rosen. Wihrend
der Kontext den Saufer Erich fir den Fehlschlag von Paulas Leben verantwortlich macht,
eroffnet die sprachliche Ebene eine andere Perspektive. Aktiver Teil der Bezichung ist
Paula, die sich im Sinne von Gilmores Studie einen Erzeuger und Versorger erwahlt und
dann Erich die Erfillung dieses Mythos abverlangt:

erich ist ihr jetzt fast gleichgultig, aber dem kind, wenn es reden konnte, wire

erich nicht gleichgiiltig, sondern vatta [...] dabei hat sie an dem menschen erich

gar kein interesse mehr, nur am kinftigen vatta erich (L: 103).



erich, der nahrvater. so hat es paula von ihrer mutta gelernt. und vom vatta auch,

der sie zwar fast totgeschlagen, aber immer regelmaBig genahrt hat. der paulavatta

hat immer seine pflicht gegenuber der familie erfiillt, was erich auch soll (L: 113).
Paula reduziert den Mann auf die stereotype Funktion des Ernahrers. Sich des Mythos
bewusst, drangt sie Erich durch Schwangerwerden in seine préidestinierte Rolle. Der
Mythos wird fur Paula Mittel zum Zweck. Sie treibt Erich zur Hochzeit, indem sie an
sein Pflichtgefiihl appelliert. Im Gegensatz zu Heinz, der Brigitte sofort im Sinne des
Mythos anstandslos heiratet, sieht Erich keine Veranlassung, sich an Paula zu binden.
Jelinek spielt hier auf die Macht der Trivialmedien an, fur die der begriffsstutzige Erich
nicht anfillig ist, weil er sie nicht versteht und ihnen nicht ausgesetzt ist. Obwohl Erich
liecber ein Moped als ein Kind wili - _hoffentlich siegt das moped in diesem
interessenkonflikt™ (L: 115) - gewinnt am Ende der durch die anderen Romanfiguren
personifizierte Mythos. Wie Jelinek durch eine Aussage der Eltern Erichs andeutet, habe
er ohnehin nichts zu verlieren: ein .bankert [...] kostet dich unter bestimmten umstianden
ein vermogen und deine zukunft, erich™ (L: 40). Jelinek spielt mit dem Homonym
.Umstand™ im Sinne von ,.Verhiltnis" und ..Schwangerschaft” (andere Umstinde), aber

auch mit der Tatsache, dass Erich weder ein Vermégen noch eine Zukunft hat.



6.6 Der ,gesellschaftliche Vater* - Elektronische Medien als »Uber-Ich* einer
unmiindigen Gesellschaft

..du schaust nicht ins fernsehen, das fernsehen schaut
auf dich.” (LU 411

Die Vaterfigur war von jeher dominantes Symbol der patriarchalischen
Gesellschaftsordnung. Die hierarchische Familienstruktur hat nach Jelinek die Sicherung
politischer Macht zum Ziel, da mit der Anerkennung der Autoritdt des Familienvaters
eine ebenso selbstverstandlich hingenommene staatliche Obrigkeitshérigkeit einhergehe.
In der modernen Gesellschaft sind es die Massenmedien, durch die ein politisches System
seine Ideologie verbreitet. Die Struktur der Massenmedien ist, wie Jelinek erkennt, an die
der traditionellen Familie angelehnt. Die Autorititsposition des Vaters ibernimmt das
Fernsehen selbst, wie Sauter bemerkt, als ,viterliche Ersatzinstanz™, indem es, besonders
in Fernsehspielen und Familienserien, ..traditionelle familien und fiihrungsstrukturen™ (er
zitiert hier Jelinek, END: 51) reproduziert (Sauter: 37). Jelinek geht aber noch weiter,
indem sie behauptet, dass das Fernsehen Verhaltensweisen nicht reproduziert, sondern
produziert und die Gesellschaft diese dann reproduziert:

hauptprinzipien [des Fernsehens sind A.H.] die vaterinhalte in kultur & individuum

[...] [sie A.H] bilden zentrale machtgelenke der gesellschaft monopolistisch

institutionalisierte kontrollinstanzen aus in denen sich die gemeinsamen interessen

von machthabern treffen. die 6ffentlichkeit wird gemacht (END: 50).

Die Massenmedien selbst werden zum patriarchalischen .Uber-Ich der Geselischaft:
_fernsehen ist heute so etwas wie das massenkommunikatorische Gber ich. es hat die

vergesellschaftung ibernommen als das technisch fortgeschrittenste medium™ (END: 52).



Jelinek bezieht sich auf Freud, wenn sie folgert, dass die Gesellschaft ..den vatermord
nicht begehen und sich so niemals wirklich realisieren™ (END: 65) kann: Nur [d]as
Fernsehen bescheinigt uns, daB es uns gibt™ (KIN: 471). Die ans Unterbewusstsein
appellierende Struktur der Massenkommunikation verhindert demnach eine individuelle
Emanzipation und macht Menschen zu Objekten, zu .Menschenprojektionen™ (KIN:
111). Die menschenverachtende Dimension dieses Prozesses entbléBt Jelinek durch
Metaphern mit Anklangen an den Nationalsozialismus, wie .,Verbrennungslager des TV-
Sets™ (KIN: 225), .Endlager* (KIN: 246) und ..muffelige Ofen des Fernsehens™ (KIN:
606). Durch diese Komposita setzt Jelinek die Intention des Fernsehens mit der
Menschlichkeit verachtenden, Menschen versklavenden und vernichtenden Funktion der
Konzentrationslager gleich.

Nicht nur die Institution der Massenmedien an sich, sondern auch deren Inhalte
reflektieren die patriarchalische Familienhierarchie: ..die sogenannten familienserien (von
der familie iber die familie fur die familie) und kurzfilme dieser sparte haben den
karakter von kontrollinstanzen. von harter lenkung durch einsicht (einsicht)” (END: 53).
Die Wiederholung des Nomens ,[Einsicht” gibt der Aussage einen ironischen,
doppeldeutigen Charakter: da man das Familienkonzept im Fernsehen sieht (einsehen
kann), erkennt und akzeptiert (Einsicht) man es. Der folgende Abschnitt beschaftigt sich

deshalb mit dem Mythos des ,,gesellschaftlichen Vaters TV* und seiner Dekonstruktion.
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6.6.1 Der Ersatzvater TV, ,,denn keiner kommt ohne seinen vater aus* (END: 51):

Die Klavierspielerin

das bild ist wirklich gut getrotfen. so echt wie im wirklichen leben. (so
echt wie im wirklichen leben. fast noch echter). M: 139

In dem Roman Die Klavierspielerin verwendet Jelinek Werbespriiche aus den

Massenmedien, aber vor allem dem Fernsehen, das, da die Vaterfigur abwesend ist, zum
wesentlichen Vermittler patriarchalischer Strukturen wird. In dem Essay Die endlose

Unschuldigkeit zitiert Jelinek Otto Gemlins marxistisch-freudianische Theorie der

Massenkommunikation: ..das uber ich ist heute die massenkommunikation vor allem das
fernsehen. je gewalttitiger und patriarchaler es ist desto neurotischer die 6ffentlichkeit™
(END: 52). Das Uber-Ich rekrutiert sich bei Gemlin aus ..Viterinhalten in Kultur und
Individuum™ (Fischer: 19). Als Reproduzent traditioneller Fihrungsstrukturen wird das
Fernsehen zur viterlichen Ersatzinstanz (END: 51). Der funktionslose Vater von Erika
wird in seiner Herrscherrolle durch den Fernsehkonsum der Damen ersetzt. Dieses
Klischee verbildlicht Jelinek, wenn die in der autoritaren Vaterrolle versagende Mutter
dem Fernsehapparat diese Aufgabe zuschiebt: ..Wenn schon sie, die eigene Mutter, nicht
storend eingreifen kann, wird dieses texanische Dauerwellenimitat einer Frau ganz gewi3
zu stéren vermogen, und zwar durch Schieben des Fernbedienungsknopfs™ (K: 223). Die
Autonomie der Mutter scheint sich in der Betatigung des Fernbedienungsknopfes zu
erschopfen:

Eingesperrt ins Gerdt winzige Figuren, aber die man verfiigt, indem man sie

willkirlich ein- und ausschaltet. Dem winzigen Fernsehleben ist das groBe

richtige Leben gegeniibergestellt, und das richtige Leben siegt, indem es frei uber
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das Bild verfugen kann. Das Leben richtet sich nach dem Fernsehen, und das
Fernsehen 1st dem Leben abgeschaut (K: 222).
Der Fernsehknopf suggeriert eine Pseudomacht, indem man damit _frei iiber das Bild
verfugen kann“. Diese ., Macht™ negiert Jelinek im darauf folgenden Satz: Das Fernsehen
pragt ursprunglich das Gesellschaftsbild (Leben richtet sich nach dem Femnsehen) und
reproduziert sich somit selbst (das Fernsehen ist dem Leben abgeschaut). Die
Fernsehwelt wird zum Surrogat fiir das eigene Leben und das Reale wird zur Fassade,
wihrend das Irreale zum realen Leben zu werden scheint:
Blau wabert die erste Vorabend-Familienserie aus erst diesem, dann jenem, dann
vielen Fenstern [...| Die Fassaden werden zu flichigen Rihnenkulissen, hinter
denen nichts zu vermuten ist; alles ist gleich und gesellt sich zu gleichem. Nur die
Fernsehgerdusche sind real, sie sind das eigentliche Geschehen. Ringsumher
erleben alie Leute zur gleichen Zeit dasselbe (K: 49).
Das gesellschaftliche Uber-Ich vereinheitlicht die Menschen und untergribt jeden
Individualismus. Jelinek demonstriert dies wiederum durch die Fernsehmetapher, wenn
sie ironisch darauf verweist, was einem Individualisten bliiht:
[Jeder erlebt das Gleiche A.H.] auBer in jenen seltenen Fallen, da ein
Einzelginger einmal das zweite Programm Aus der Welt der Christenheit
cingeschaltet hat. Diese Individualisten werden iber einen eucharistischen
KongreB belehrt, der mit Zahlen untermauert ist. Es hat heute eben seinen Preis,
wenn man anders sein will als die anderen (K: 49).
So wird auch die Programmiibersicht, nach der der Tagesablauf organisiert wird, ..in der

Familie Kohut sehnsiichtiger erwartet als die groBe Liebe, die sich nur nicht blicken
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lassen soll* (K: 198). Die Vermischung von Realitat und Pseudorealitat des Fernsehens
im Leben von ,Charly Frankensteins Tollen Tanten™ (K: 33), wie Jelinek Mutter und
Tochter passend bezeichnet, zeigt sich weniger in der Semantik als am Sprachstil. In der
folgenden Kette von Hauptsitzen werden Realitit und Fernsehfiktion gleichbedeutend
und austauschbar:

Klemmer lacht. Die Mutter kratzt. Der Fernseher kreischt. Die Tir ist zu. Erika ist

still. Die Mutter lacht. Klemmer kratzt. Die Tir kreischt. Der Fernseher ist zu.

Enka 1st (K: 2295).

Alles scheint relativ und auswechselbar. Anstelle von Erka, die von Klemmer
misshandelt wird, kreischt der Fernseher, wahrend sie, gefangen in der sprachlichen
Umklammerung, weder Teil der fiktionalen noch ihrer Lebensrealitdt zu sein scheint.

Die Sprache und das Bewusstsein sind von Sedimenten des Fernsehkonsums
durchzogen. Die Beschreibung von Vorgingen und Gegenstanden erfolgt oft durch die
Perspektive des Fernsehens: ,,phallisch geformte Plastikflaschen mit den flissigen Resten
giftig eingefarbter Kinderlimonade (fiir die pro Sorte Geschmack je eine Tierart singend
im Fernsehen wirbt)” (K: 135). Die Massenmedien pragen die Realitit, was Jelinek durch
Anthropomorphisierung wortlich nimmt und anhand der Natur demonstriert: .. drauflen
gurrt der Fernseher” (K: 227) anstelle einer Taube. Die Natur ist ihrer kinstlichen
Reproduktion gegeniiber nicht konkurrenzfahig: ..Armliches Moos, kiimmerliche Flechte,
nirgends das Echte vom Bildschirm™ (W: 7).

Die Fernsehstrukturen priagen sich den Menschen ein und beeinflussen deren
Weltbild: Die reichere Mittelklasse ergriindet beispielsweise Mozarts Requiem anhand

des ..Mozartfilm[s]* und ,beiBt* sich so ,.ein Loch in die Hulle eines der ganz Groflen™
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(K: 22). Als Vaterersatz dient das Fernsehen als Sozialisationsinstanz fiir die Tochter und
pragt somit Erikas Weltbild. Erika ..wiinscht sich derart ibertriebene Betrachtung und
Hinwendung, wie sie die Fernsehfiguren erhalten™ (K: 263) und imitiert daher in der
Beziehung zu Klemmer die Fernsehperspektive:
Nur Guckkastenausschnitte bietet sie dem Mann [...] Hat sie auch dies vom
Fernsehen entliehen, daB man nie das Ganze sieht, immer nur kleine Ausschnitte,
Jeder fiir sich aber eine ganze Welt? Den jeweiligen Ausschnitt liefert der
Regisseur (K: 223).
Jelineks Knitik liegt weniger in der direkten Darstellung des Mythos Fernsehen als in der
Kollision der durch das Femnsehen vermittelten Strukturen init der Textrealitit. Sowohl
Klemmer als auch der Leser zeigen fiir Erikas sexuelle Phantasien Unverstindnis, was
Enka wiederum nicht begreift, da sie diese nicht erfindet, sondern nur imitiert. Jelinek
produziert . Kunstwelten auf Bildern, die auch kiinstlich sind (aber nicht kinstlerisch)"

(K: 39) und verdoppelt dieses Verfahren kontextuell.

6.6.2 Das patriarchalische Uber-Ich Fernsehen: Die Liebhaberinnen und Michael

6.6.2.1 Die Liebhaberinnen

ich mag diese familienserien die leute wirken so echt [...] whaaaam! die
beliebte volkstumliche darstellerin fliegt von einem riesigen felsbrocken
getroffen tausend meter durch die luft! aber sie fangt sich wieder
bravouros. (END: 63)

Das Konzept des Fernsehens als patriarchalisches Uber-Ich bildet die Grundlage

fuir den Roman Die Liebhaberinnen. Die durch TV und Trivialliteratur vermittelten

Ideologien graben sich ins Unterbewusstsein der Charaktere und werden zur Schablone,

durch die diese ihr Leben bewerten. Sich am Familienkonzept der Massenmedien
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orientierend, die in der Kombination Liebe, Ehe, und Kinder Gliickseligkeit propagieren,
scheitern die weiblichen Charaktere am Versuch des Imitierens dieses Images.

Den Trivialmedien entnommene Vorstellungen von Liebe und Familienidyll
determinieren das Denken und Handeln der Figuren. Der den Sprachstereotypen der
Massenkommunikation immanente Mythos von Familiengliick und immerwahrender
Liebe steht im Kontrast zum Kontext. Basis zwischenmenschlicher Bezichungen ist eine
durch Hass gepragte Besitzgier. Die Liebesmetaphorik der Hefichenromane und
Familiensendungen wird vom kapitalistisch geprigten Warencharakter der Handlung
dekonstruiert. Schon der Titel verweist auf die okonomisch gepriagte Doppelnatur der
Liebesterminologie: ..lieb™ und .haben™. Wiahrend Brigitte nur .haben™ will, mochte
Paula .,nicht nur haben, sie will licbhaben™ (L: 22). Paula will den Trivialmythos Liebe
mit 6konomischen Besitzverhiltnissen koppeln, das heiBt, sie will ihn in die Realitit
ibertragen, was sich als unméglich herausstellt. Signalwérter wie: haben, nehmen,
brauchen, anschaffen, wollen, bekommen und gehéren, bilden in immer wiederkehrenden
Variationen das Grundgerist des Romans. Jelinek zeigt, wie sich Mythen in den kleinsten
Wortnuancen ablagem. Der materialistische Aspekt zwischenmenschlicher Beziehungen
wird bis in die Tiefenstruktur des Textes anhand der Tatigkeitsworter ..nehmen™,
..brauchen™ und ., machen“dekuvriert:

die tochter ist noch wie neu [...] die tochter soll bald gebraucht werden, sie

braucht es schon nétig, und her damit mit dem neuen besseren, als da sind

pfarrer, lehrer, fabrikarbeiter, spengler, tischler, schlosser, uhrmacher,
fleischhauer! und selcher! und viele andre, uv.a. und alle brauchen sie

ununterbrochen frauen und verwenden sie auch, aber selber wollen sie auf keinen
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fall eine schon gebrauchte frau kaufen und weiterverbrauchen. [...] es gibt
keine prostitution, es gibt aber eine menge unehelicher kinder, die, die hitte es
nicht machen diirfen, sie hat es aber gemacht, dabei hat man es ihr gemacht [...]
gebrauchte frauen werden selten und wenn, dann vom erstverbraucher
genommen. dann miissen sie sich ihr leben lang anhéren: wenn ich dich nicht
genommen hiatte, hitte dich kein andrer genommen, und du hittest schauen
miissen, wo du das geld fiirs kind hernimmst [...] und du kannst jetzt das geld
von mir nehmen, nachdem ich das geld fiir den alkohol vorher genommen habe,
und ich kann doch ohne schwierigkeiten dafiir nehmen.

[die Tochter wird] rapide altern und gebraucht werden. aber warum scl! die
tochter nicht verbraucht werden, wenn die mutter auch verbraucht worden ist?

(L: 16f, Hervorhebung A.H.).

Ahnlich der Aktionsart driicken die fettgedruckten Verben einen zeitlichen Sachverhalt

aus: inchoativ: ,,neu™; durativ: ,nehmen, brauchen, verbrauchen™; perfektiv: verbraucht*.

Schestag spricht von einem _serielle[n] Sprachexperiment* (Schestag: 28). Der Mythos

der Liebe als Fundament zwischenmenschlicher Beziehungen wird durch die

umgangssprachliche Darstellungsvariation dieser Verben dekonstruiert. Die Wérter

.neu”, .brauchen™ und ,verbrauchen™ enthiillen den Materialcharakter der Beziehung

zwischen Mann und Frau. Die ..noch wie neule] Tochter™ lasst sich, fir das ..neufe]

bessere*, die Hauseinrichtung, brauchen:

die kiiche ist ganz neu und der staubsauger ist neu und die vorhinge sind neu und
der ecktisch detto und der fernseher ist neu, und die neue couch ist neu und der

neue herd ist zwar gebraucht, aber wie neu (L: 16).



Die Wortwiederholung ,,neu™ dient der Verstirkung und Ironisierung. Geschickt geht
Jelinek zu dem Verb ..gebraucht™ iber, das den Ablauf der Benutzung verdeutlicht. Thr
Spiel mit der semantischen Vielschichtigkeit des Verbs ,nehmen™ hat eine dhnliche
Funktion: Der Mann hat die Frau ,,genommen™ und zwar im Doppelsinn: sexuell und zur
Ehefrau, und dafir kann diese ihn nun materiell (Geld) .hernehmen™. Der Mythos
verbirgt sich in den unterschiedlichen umgangssprachlichen Verwendungsformen der
Verben ,.nehmen™, ,.brauchen™ und ,machen™. Sie tauchen im Gesamttext wiederholt auf
und charakterisieren das moderne kapitalistische Gesellschaftssystem. Der zitierte
Abschnitt, der sich durch die Polysemie dieser Verben auszeichnet, spiegelt in
komprimierter Form den Inhalt des gesamten Romans. Jelinek verweist durch die
Verbwiederholung im besonderen auf die Mythenanfilligkeit jedes einzelnen Wortes. Im
Sinne von Barthes durchdringt der Mythos kontextbedingt Wérter und Satzstruktur.
Indem Jelinek die Vielschichtigkeit einzelner Worter systematisch autlistet, verweist sie
auf den Mythos und seine Methode. Wie Uda Schestag erkennt, geht es Jelinek dabei um
Verdanderung von Wahmehmungswinkeln, um Perspektivierung in und durch
Sprache [...] die ihrerseits zu Wahmehmungsveranderungen und perspektivischen
Verschiebungen gegeniiber nichtsprachlichen Wirklichkeitsbereichen fithren soll
(Schestag: 30).
Jelinek  erweitert durch die Vanation verdnderter Perspektiven den

Wahmehmungshorizont des Lesers.



6.6.2.2 Michael

Der Roman Michael. Ein Jugendbuch fiir die Infantilgesellschaft vermischt

mehrere Handlungsstriange, die sich alle an vorgegebenen Schemata der Massenmedien

ortenticren. Eine pervertierte Version der Sendung Flipper und Der gute Onkel Bill
wechseln sich ab mit der Liebesgeschichte des armen Michael, der die Tochter eines
Multimillionérs heiratet und zum Juniorchef der Firma aufsteigt. Kontrastiert werden
diese Erzihlteile mit der Geschichte der kaufméannischen Lehrlinge Ingrid und Gerda, die
erfolglos dem fiktiven Glick des vorgegebenen Genres ..Lore-Roman™ nachzueifern
versuchen und fatal scheitern.

[n Jelineks Roman ist das Uber-Ich der Massenkommunikation doppelt prasent.
Es wird als die erzdhlende Instanz personifiziert und taucht stellvertretend durch die
Vaterfigur Koester auf der semantischen Ebene des Romans auf.

Die Autorin dekonstruiert den Mythos des Fernsehens als subversives
Machtpotential, indem sie dessen Funktion als patriarchalisches Uber-Ich in einer
erzihlenden Pseudo-Vaterfigur personifiziert und diese in den Roman integriert. Jelinek
macht den Leser zum infantilen Kind und unterstellt ihn einem allwissenden belehrenden
Vater, der fiir den Leser urteilt, wertet und denkt. Konsequent spricht diese Vaterinstanz
die Leser mit _hallo liebe buben und madel* (M: 20) an und sogar als ..liebe Kinder™ (M:
109):

guten tag meine lieben ich freue mich euch endlich persénlich kennenzulernen!

bloss eines stort mich an euch: immer soilen die andren schuld sein. ihr miisst

schon besser schauen wenn ihr die stiege herunterfallt oder iberfahren werdet
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oder eure stellung verliert. da stellt man eben die bildschiarfe genauer ein. der
knopf ist doch wohl gross genug dass thr ihn seht. nicht? (M: 7).
Mit der personlichen Anrede ironisiert Jelinek den auch von Barthes formulierten Mythos
der ,geborgenheit in der menschl. grofamilie” (END: 58), den das Fernsehen zur
Erhaltung des status quo vortauscht. Das Leben als Abbiid der Fernsehrealitit wird durch
Knopfdruck regulierbar. Dies zu erkennen, fordert Jelinek den Leser auf, indem sie auf
die GroBe des Knopfes als pars pro toto fur das Fernsehen verweist, und damit auf die
politische Absicht.
Der Roman vermischt seinen Handlungsstrang mit TV-Shows, verstellten, vorhandenen
und erfundenen Familienserien und Interviews. Geleitet, unterbrochen und gewertet wird
dic Pseudo-Handlung von der vermeintlichen Vaterfigur, die den Leser ebenfalls in den
Text integriert:
tja liebe kinder. im fernsehen zuschauen genugt nicht. selber machen ist viel
schoner. natiirlich konnt thr nicht alles nachmachen was ihr seht. natiirlich konnt
ihr keinen onkel bill haben weil der in amenka in new york lebt. und eure onkel
hier sind auch viel niedriger als onkel bill. auch wenn onkel bill der architekt hier
leben wiirde wire er noch viel hoher als onkel karl zu hause. aber einen niedrigen
onkel bill im fernsehen wiirdet ihr auch gar nicht haben wollen. nicht? obwohl er
eurem onkel karl zu hause sehr dhnlich wire. deshalb geniigt zuschauen im
fernsehen. selber machen miisst ihr eure arbeit sonst nichts (M: 109).
Sarkastisch prasentiert Jelinek hier die politische Intention des von der Medienrealitat
vermittelten Gesellschaftsbildes. Das Ideal der Familienserien (Onkel Bill aus Amerika)

kontrastiert mit der Realitiat (Onkel Karl). Da unerreichbar, verweist das Fernsehen die
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kapitalistischen System zum Produzenten (..arbeit sonst nichts™) reduziert. Zynisch trostet
der ..Vater TV™ des Romans seine Kinder/Leser:
liebe jungen und madchen! ihr wisst doch dass udo jiirgens eisern an sich arbeitet.
viele stunden tiglich. ihr wisst doch dass udo jiirgens an sich selbst ARBEITET?
er sagt es macht ihm grosse freude so hart an sich zu arbeiten. ARBEIT
SCHANDET NICHT. wir wollen alle richtig froh sein dass arbeit nicht schindet.
stellt euch einen geschandeten udo jiirgens vor! nicht auszudenken wenn udo
jurgens plotzlich als geschindeter auftreten miisste (M: 106).
In diesem Abschnitt demonstriert und dekonstruiert Jelinek die ideologische Methode der
Massenmedien. Die viterliche Erzihlinstanz setzt durch die Wortwiederholung Arbeir
den Leser vermeintlich auf die gleiche Stufe mit dem Schlageridol Udo Jiirgens und
wertet so den Arbeitsbegriff und die Situation der Arbeiter scheinbar auf. Der GroBdruck
und die Redewendung vermitteln unbewusst die politische Botschaft: die Aufforderung
zur Arbeit, die selbst ein berihmter Udo Jirgens nicht zu scheuen scheint. Der
unterschiedliche Kontext der psychologischen Arbeit Udos an sich selbst im Kontrast zu
der tiglichen Arbeitsroutine der Leser entlarvt den falschen Schein ebenso wie die
wortlich genommene Redewendung des geschandeten Udos. Die unterschwellige
sexuelle Komponente von .,an sich arbeiten™ wird durch den Ausdruck ..grosse Freude™
und ,.hart™ verstarkt.
Standig wird der Leser als Konsument von Massenmedien vom Erzdhler auf
seinen infantilen Status hingewiesen: ,hallo liebe buben und madel'* (M: 20), ,liebe

junge leser!” (M: 44), _liebegrosse&kleineleser!* (M: 50), ,,liebe junge leser* (61), , liebe
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buben und madel' (M: 78), ,liebe jungen und miadchen™ (M: 101). Das
Erwachsenwerden im Rahmen der Massenkommunikation ist unméglich, da diese nach
Jelinek nur _Jugendprogramme™ fiir eine entmindigte Gesellschaft produziert:
na meine lieben buben und madel! ihr seht natirlich nur das jugendprogramm, ihr
misst ja morgen frith aus den federn. da darf man nicht zu spét schlafen gehen
[...] allerdings wird euch euer lieblingsprogramm die liicke nicht fiillen kénnen
die zum beispiel der tod eines lieben menschen oder haustiers hinterlaft.
allerdings wird auch euer lieblingsprogramm iberhaupt keine liicke fullen koénnen
(M: 84).
Jelinek entlarvt die Institution Femsehen als Ideologiefabrik und spricht ihr jeglichen
Wert ab (..lucke™). Als gesellschaftliche Vaterfigur lenken, iiberwachen und leiten die
Massenmedien die Menschen. Die Autorin macht dies dem Leser direkt bewusst, indem
sie thn in den Text integriert und einer patriarchalischen Vaterinstanz unterordnet. Der
Vater/Erzihler zeigt dem Leser, daB das konstruierte Gesellschaftsbild
einfach viel wichtiger [ist A.H.] als ihr es je sein werdet (M:125) [...] tja liebe
kinder! da kann man nur eines sagen: hingehen und nachmachen! (M:131) [...]
guten tag und auf wiedersehen liebe junge freunde (M: 141).
Das Fernsehen als gesellschaftliches Uber-Ich pragt aber den Text nicht nur auf
struktureller Ebene. Die Vaterfigur Koester reprasentiert das Idealbild des autoritiren,
aber gerechten Patriarchen. Koester ist Firmenbesitzer in emner im Roman stindig
angefithrten Familienserie und auch aktive Figur im Textgeschehen. Der Roman selbst

formuliert den Grund fir die Vermischung der beiden Textebenen:
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tv ist nicht wirklichkeit. natiirlich nicht. aber fernsehen ist der wirklichkeit sehr
dhnlich. man erkennt so vieles wieder. allerdings gibt es irﬁ wirklichen leben
sogar leute die beinahe oder ganz so leben wie die im fernsehen. der herr chef
zum beispiel [...] der herr chef lebt in wirklichkeit wie die chefs im tv. es gibt fast
nur chefs im tv zu sehen. ein tag ohne chef im tv und das publikum kime aus der
iibung (M: 83).
Jelinek ubertrdgt das vom Fernsehen projizierte Gesellschaftsbild auf eine
kleinbirgerliche Scheinrealitit. Das sich daraus ergebende pervers verzerrte Gemisch aus
Furstenhochzeitstrdumen und Comic-Brutalitit dekonstruiert sich selbst. Mit der
Bemerkung, dass es ..fast nur chefs im tv gibt™, d.h. bourgeoise Idealvorstellungen,
bezieht sich Jelinek aut Roland Barthes:
Unabléssig absorbiert die Ideologie der Bourgeoisie andere Klassen, die nicht
ihren Status haben und diesen nur im [maginiren leben kénnen, das heiBt in einer
Fixierung und einer Verarmung des BewuBtseins. Dadurch, daB die Bourgeoisie
thre Vorstellungen durch einen ganzen Katalog kollektiver Bilder zum
kleinbirgerlichen Gebrauch verbreitet, heiligt sie der illusionistischen
Undifferenziertheit der sozialen Klassen (Barthes: Mythen: 128f).
Das kleinbiirgerliche Gesellschaftsbild wird fixiert, indem das Kleinbiirgertum indirekt
durch die Massenmedien am bourgeoisen Lebensstil betetligt wird, und das taglich, damit
es nicht ,aus der Ubung kommt*. Auch die allen ibergeordnete Vaterinstanz des
Firmeninhabers Koester bleibt reines Medienkonstrukt. Jelinek geht aber Barthes hinaus,

wenn sie die Oberschicht als von den Machthabern funktionalisiertes Produkt entlarvt.
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Sie zeigt, dass das idealistische Bild, das die Oberschicht dem Kleinbirgertum vorlebt,
ebenfalls adaptiert und politisch motiviert ist:

darf ich sie zu einem drink einladen fragt herr koester jemanden der zu ihm passt.

jemand der zu herrn koester passt lasst sich von ihm zu einem drink einladen (M:

119).

Das Verhalten des Chefs ist ebenso rollenkonform (..der zu ihm passt™) wie das seiner
Angestellten.

Koester personifiziert den Mythos des strengen, aber gerechten und fiirsorglichen
Vaters, den Jelinek anhand der Formulierungen, die sie zu seiner Etablierung wihit,
hinterfragt. Mit der Figur Koesters ironisiert Jelinek den Mythos von der grofien Familie
der Menschheit. Als gerechter Freund aller steht er scheinbar auf der gleichen Stufe wie
seine Angestellten:

herr koester kennt jeden einzelnen vom jingsten lehrling bis zum kaufm. direktor

genau. er ist allen seinen angestellten eher ein freund als ein vorgesetzter. mit

allem kannst du zu thm kommen lieber junge und liebes madchen. hechelnd vor

freude eilt gerda zu hermn koester ihrem freund. sie sagt guten tag herr freund (M:

31).

Im Gegensatz zu ..Herrn™ Koester reduziert die Abkiirzung ,.kaufm.™ die Figur auf ihren
Titel und ihre Funktion. Der Wechsel von der dritten in die erste Person und die
Ansprache mit Junge und Méadchen implizieren vaterliche Vertrautheit. Mit der formalen
Anrede _herr freund” verweist Jelinek jedoch eindeutig auf den Klassenunterschied. Das
utopische Moment der Klassengleichheit enthillt Jelinek durch dem Comicgenre

entnommene brutale und Gbertriebene Handlungen und Formulierungen:
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gerda zeigt ihrem chef wie lieb sie ihn hat. sie streichelt den herm chef und sagt
ich habe sie lieb herr chef. aber der herr chef tritt gerda von hinten gegen die
kniekehlen dass sie einknickt wie ein bambi rehlein (M: 32).
ich habe heute geburtstag sagt die kollegin ingrid zum herrn chef. fein! und wo
hat denn die ingrid ihren magen? da' und schon sitzt ein wuchtiger schwinger
vom herrn chef gekonnt placiert in ingrids magengrube (M: 63).
Gerdas iberzeichnete Liebeserklarung ist ebenso kinstlich formuliert wie die Reaktion
Koesters. Die Unméglichkeit einer menschlichen Beziehung zwischen der Ober- und
Unterschicht deutet Jelinek durch Verweis auf Marchen an (Bambi). Wie im Comic
schlagen, misshandeln und massakrieren sich die Charaktere selbst und untereinander.
die andren kaufm. angestellten und lehrlinge [...] fihren [...] ihre kunststiicke
vor. sie schlagen rdder stehen kopf essen brennende zigaretten und stechen sich
iiberall messer in den leib. herr koester lachelt zwar aber sagt kein wort des lobes.
er weiss genau wie weit er gehen kann und wie weit nicht (M: 94).
Durch die Formulierung , Kunststiickchen vorfiihren™ degradiert Jelinek die Menschen
zu Tieren, die im Konkurrenzkampf jegliche Wiurde verlieren, wobei thr
Anbiederungsversuch sinnlos ist. Worauf es Jelinek aber ankommt, ist nicht die
menschliche Tragodie, sondern zu zeigen, wie funktionsfihig und machtig selbst
unrealistische Mythen sind.
bei der feier sagt der herr chef etwas nettes. zu jedem sagt er das gleiche. trotzdem
glaubt jeder dass er das zu keinem andren sagt als nur zu ihm. allen rinnt der
schweiss herunter vor angst etwas falsches zu tun oder zu sagen. trotzdem lachen

sie im chor uber die guten witze vom chef [...] so ein schones wetter
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jubilaumswetter sagt herr koester. gerda ist ganz sicher dass er nur sie damit

gemeint haben kann (M: 33f).

Der Vatermythos des Firmeninhabers Koester und seiner groBen Familie der Angestellten
ist durchgehend Thema des Romans. Da der Mythos den Chef zu Gerdas ..Freund"
macht, wird jegliche Handlung, wenn auch wie hier zusammenhangslos (das Wetter und
Gerda), durch den Mythos interpretiert.

Der Mythos des liebenden und aufmerksamen TV-Vaters der Familienserien, der
seine Kinder beschitzt und verwohnt, wird wiederum in Jelineks spitzer Formulierung
demaskiert.

herr koester halt patrizia seine tochter die noch immer dasselbe kind wie vorhin

erwartet ganz test an sich gedriickt. so gehen beide durch die gange und korridore

des koester hochhauses. herr koester hebt zuerst den rechten fuss patrizias und
stellt ihn behutsam ein stiick weiter vorn wieder auf den boden dann tut er
dasselbe mit dem linken. dann schiebt er den schwer gewordenen aber noch
immer unheimlich schonen patriziakérper nach. so fiirsorglich ist er als mensch
und vater (M: 93).
Mit .dasselbe kind“ verweist Jelinek auf Familienserien, und indem Koester sogar
Patrizias Fufle zum Laufen bewegt, zeigt sie, wie wbertrieben und unrealistisch diese
Sendungen Menschen portrétieren. Die Macht der Massenmedien ist Thema des Romans.
Die bedeutungslose Realitat dagegen personifiziert Jelinek in Gerda und Ingrid. Deren
Leben, bemerkt sie zynisch, ..interessiert [uns A.H.] nicht besonders. nicht? mir wird

schon beim schreiben fad™ (M: 62). Anhand eines Liedes, das der Erzihler selbst
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formuliert, fasst Jelinek das unmiindige Leben der Gesellschaft unter dem Vater
.Koester und dem Vater .,TV*" zusammen:
fur euch alle noch mal der text zum mitschreiben: freitag um 4 ist die arbeit der
woche vorbei. freitag um 4 fihle ich mich so gliicklich und frei. und ich habe die
taschen voll geld. fur 2 tage gehort mir die welt (M: 131).
fur 2 tage gehort gerda und ingrid die welt die ihnen im tv gezeigt wird. das tv
zeigt thnen auch gleich was sie mit dieser welt alles machen kénnen. die andere
wirkliche welt gehért natiirlich herrn koester (M: 129).
wenn die welt schon jemand andrem gehéren sollte fiir diese 2 tage dann setzt
euch besser auch am samstag und am sonntag vor den fernseher. vor allem am
samstag. da laufen immer die aufregenden familienspiele! (M: 131).
Der Volksspruch ..mir gehort die Welt™ wird von Jelinek wortlich genommen und daher
negiert. Die Welt gehdrt den politischen und wirtschaftlichen Machtinstanzen, die sie

durch die Massenmedien kontrollieren.

6.7  Der TV-Mythos vom gerechten Hausvater

vorsicht vor zuviel! das sieht angemalt aus. (M: D

In dem Aufsatz Die endlose Unschuldigkeit setzt sich Jelinek mit den

Trivialmedien als mythenprigender Instanz besonders im Bezug auf die
kleinbirgerlichen Familien auseinander. Die Familie als kleinste soziale Einheit wird zur
wesentlichen Zielgruppe der Massenmedien. Dem Vater als Familienoberhaupt und

pragender Kontrollinstanz kommt dabei eine besondere Bedeutung zu. Etabliert wird:



der birgerliche mittos des ..friedlichen zusammenlebens” der familie in einem
friedlichen ungestorten birgerlichen universum mit einem beschiitzenden
.strengen aber gerechten” hausvater im vordergrund (nicht einmal im
hintergrund') (END: 63).
Vermittler dieses Gesellschaftsideals sind fiir Jelinek hauptsachlich die Familienserien:
~familie feuerstein lieber onkel bill (man ist lieb zu herzigen kindern und tieren. die
allumfassende menschlichkeit schliet auch neger und auslinder und arme leute ein)”
(End: 65). Der zynische Unterton dieser Aussage findet seine Verdopplung im Roman
Michael. Hier setzt sich Jelinek mit dem Realitatsgehalt und der politischen Motivation

der Sendungen Flipper, Onke! Bill und ciniger von ihr erfundener Familienserien

auseinander. Jelinek verwendet das Verfahren der Umkehrung, indem sie die
Familienserien gegen sich selbst wendet. Sie spielt mit der Leseerwartung, wenn diese
Serien samtliche Ideale und Werte, die sie verkdrpern sollen, in pervertierter Weise selbst
karikieren. Trager und Reprasentant der Mythen sind ironischerweise nicht die
Massenmedien, sondern die in den Text integrierten fiktionalen Zuschauer. Im
dialogischen Verfahren kontrastiert Jelinek die Rezeptionserwartungen dieser mit einer
mythenverkehrenden Textrealitat.

ich wiirde gerne diesen zahmen delfin sehen [... ] angeblich ist er freund aller

kinder. angeblich ist es immer lustig wenn er erscheint (M: 25).

porter ricks schlagt als amtsperson erst zu wenn es mit milde nicht mehr geht

dann geht es mit strenge [...] darf ich ihner miss nordstrand vorstellen? sie

unterstiitzt mich bei der arbeit [...] das wird ein mordsspass. gern vater. ich halte

ihr rechtes bein und den rechten arm fest. sandy kniet auf ihrem linken fuss und
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halt miss nordstrand mit den ellbogen die kehle zu [... ] jetzt bist du dran vati'
nein porter bitte nicht. denken sie an unsere schone kameradschaft. wollen sie all
dies mutwillig aufs spiel setzen? ich will das alles mutwillig aufs spiel setzen (M:
25f).
Jelinek bedient sich des Montageverfahrens, wenn sie Zitate aus der Sendung Flipper mit
diese Sendung dekonstruierenden Textelementen vermischt. Die Wiederholung von
~angeblich™ impliziert, was der Text iberzogen thematisiert: die Zerstérung einer heilen
Scheinidylle. Die Kombination des Satzes .,porter ricks schldgt als Amtsperson erst zu
wenn es mit milde nicht mehr geht™ mit der Redewendung ..wenn es mit Milde nicht
mehr geht, geht es mit Strenge™, verweist durch das Wortspiel subtil auf die korperliche
Gewalt, die der Text schildert. jelinek formuliert hier auch wieder kleinbiirgerliche, im
politischen Sinn rechtslastige Erzichungsmaximen.
Durch die verkehrte Darstellung der Familienserien hinterfragt die Autorin diejenigen
Mythen, die sie dem Zuschauer vermitteln sollen. Die idyllische Kunstwelt von Flipper
ist ebenso irreal wie die Horrorwelt, die Jelinek portritiert. Als gesellschaftspragendes
Phianomen sind die Familienserien Basis der Vorstellungswelt der Charaktere. Jelineks
Kritik duBert sich nicht im Kontrast von Realitat und einer durch die Massenmedien
portratierten [dealwelt. Im Umkehrverfahren zeichnet sie eine pervertierte TV-Welt,
deren Brutalitit sich in der Gesellschaft widerspiegelt. Ebenso wie Porter Ricks Frauen,
Tiere und Kinder quilt, wird die Unterschicht im Roman kérperlich misshandelt. Der
Realitdtsgehalt der Familienserien wird durch den dberzeichneten Kontext, aber auch

durch die fiktionalen Zuschauer selbst dekonstruiert.
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sandy und bud sind bei all ihrem gliick doch eigentlich halbwaisen. schrecklich

[...] aber es geht ihnen besser als vielen andren die beide elbtern haben. soviel

kann er doch nicht verdienen als aufseher. unsre polizisten verdienen doch auch

nicht soviel (M: 28).

Bemerkungen wie .sind [...] doch eigentlich halbwaisen™ und ..unsere polizisten verdienen
doch auch nicht so viel” implizieren Zweifel der fiktionalen Zuschauer am Wahrheitsgehalt
der Sendung. Dennoch haben Jelineks Figuren kein kritisches Bewusstsein. [hre Autonomie
beschrankt sich auf den Fernsehkonsum. Sie orientieren sich an einem durch die Medien
vermittelten Gesellschaftsbild, obwoh! sie Unstimmigkeiten mit ihrer sozialen Realitat
erkennen. Das durch die Massenmedien vermittelte und fiir die Charaktere verbindliche
Ideal macht - weil es nicht mit der Realitit kompatibel ist — ihre die Existenz als Individuen
unrealisierbar.

Sinnbild der TV-Produktion Flipper ist der Delphin als Metapher fir
Freundschaft, Vertrauen und Kameradschaft. Jelinek entlarvt diese Tugenden in der
modemnen, materialistisch gepragten Gesellschaft als utopisch und sinnlos. Der in der
Sendung massakrierte Flipper hat auch fiir den Zuschauer reinen Objektstatus:

gerda und ingrid sind solche mit denen mal eine familie gegriindet werden wird.

sie zerbrechen sich den kopf wo sie einen zahmen delfin fiir ihre spateren kinder

herknegen kénnen (M: 130).

Die Botschaft der Tier-Metapher bleibt fiir die Figuren unverstanden, man will den
Delphin nur besitzen. Barthes sieht in der Vermittlung solcher utopischer

Identifikationsobjekte das ideale Mittel politischer Unterdriickung:
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Dadurch, dafl die Bourgeoisie ihre Vorstellungen durch einen ganzen Katalog
kollektiver Bilder zum kleinbiirgerlichen Gebrauch verbreitet, heiligt sie die
illusionistische Undifferenziertheit der sozialen Klassen. Von dem Augenblick an,
da eine Stenotypistin [...] sich in der groBen birgerlichen Hochzeit erkennt,

erreicht die biirgerliche Ent-Nennung thre héchste Wirkung (Barthes: Mythen:

128f).
Die Bourgeoisie propagiert, nach Barthes, ein Idealbild"”, an dem sich die Unterschicht
orientiert. Die Realitdt wird zugunsten einer attraktiveren Utopie ignoriert und durch ein
Wunschbild ersetzt. Die Identifikation des Kleinbiirgertums mit der Oberschicht - oder
im Fall Gerda und Ingrid mit der Fernsehrealitit — ist rein illusorisch. Das unerreichbare
Vorbild wird auf seinen materiellen Aspekt hin reduziert (,.burgerliche Hochzeit™,

..Delphin™).

6.7.1 wvati ist der wichtigste mann hier der aufseher iiber coral key park*
(M: 26) Flipper und Der ,gute* Onkel Bill

Die Vaterfigur in Flipper verkorpert den Mythos des liebenswerten, fiirsorglichen,
dennoch mutigen Kameraden und zuverlassigen Familienoberhauptes. Porter Ricks ist
attraktiv: _.er trigt eine helle jeans und helle hemden er ist sehr braun™ (M: 26) und ist
maskulin: ,.ich biege thnen jetzt zart aber mannlich entschlossen den kopf zurick und
kiisse sie kurz und brutal miss nordstrand™“ (M: 26). Er ist das Idol der weiblichen
Phantasiewelt: .,wenn porter ricks ihr chef wire wiirde er ihr immer die tiir aufhalten und

die aktenstosse tragen. und dabei noch lacheln® (M: 73). Wahrend der Mythos in der

13 Hervorrufen eines kollektiven Imaginaren™ (Barthes: Mythen: 128, Fn.22)
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Textrealitat und im Fernsehen Bestand hat, entlarvt thn Jelinek ironischerweise durch das
Medium des Fernsehens als reines Konstrukt. [n der dargestellten Sendung wird Porter
Ricks von seinen Sohnen misshandelt, quilt aber auch selbst Kinder, Frauen und den
Delfin. Auf die Lacherlichkeit der stindigen Gefahren, die er als Mann bravourds
meistert, verweist Jelinek im folgenden Abschnitt:
miss nordstrand gerét in not. porter eilt ihr zu hilfe. sie ist namlich eingeklemmt.
mit dem tauchermesser schneidet porter einen sauberen rundschnitt am
schenkelansatz dreht den knochen ab und schneidet die restlichen sehnen durch.
beinlos strebt miss nordstrand wieder der oberfliche zu (M: 73).
Die in der Art der Zeichentrick-Serien beschriecbene Rettungsaktion karikiert sich selbst.
Auch der fiktionale Zuschauer wundert sich: ,,wie oft porter seine kinder retten muss. in
der stadt passiert nicht soviel (M: 29). Die von Gewalt dominierte Textrealitit scheint
verglichen mit threm Fernsehvorbild noch harmlos. Die Kritik liegt im Widerspruch der
extremen Uberzeichnung:
nein vati ich ziehe dir dieses schwere brett aber den Schidel. dann hole ich das
geld aus deiner brusttasche (M: 27).
schau die schone gegend. schau die schénen palmen. schau das schone meer.
schau der schone strand. schau der herzige flipper. schau das schone haus. schau
das grofe motorboot und das auto (M: 28).
bud du bindest vatis fiisse an den bootssteg ich befestige seine hiande am boot.
wird das ein spass wenn wir dann gas geben! (M: 29).
[m freundlichen Ton der Familienserien (,,wird das ein spass™) zerstort Jelinek das

Fernsehidyll durch destruktive Inhalte.
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Das gleiche Verfahren wendet die Autorin bei der Rezeption der Serie Guter
Onke! Bill an. Im Kontrast zum Motto ,.man ist lieb zu herzigen kindern und tieren. die
allumfassende menschlichkeit schlieit auch neger und auslander und arme leute ein (End:
65)“, quilen die Kinder einen sozial schwacheren Auslanderjungen und werden selbst
vom Onkel sexuell missbraucht.
cuer onkel bill muss aber ein feiner kerl sein. ist er. und er kann einfach ALLES
(M: 16)[...] bill davis zeigt den kindern seinen schwanz und was man damit alles
machen kann. fein onkel bill darf ich auch mal meldet sich jody ubermiitig
wihrend cissy noch eher scheu auf onkel bills penis schaut. aber das wird sich
dandern und gut ding braucht weile [...] gut also hier vorne immer hinauf und
hinunter aber (keuch) [...] mein schwanz ist zwar schon sehr hart (keuch) aber er
konnte noch viel hirter werden (keuch keuch) [...] cissy cissylein (keuch) jetzt
wird gleich etwas passieren (keuch) [...] lass sie dort die cissytinger braaav
(keuch). ja gut so (keuch) aaaaah! (M: 38f).
Die verstimmelte Zusammensetzung aus direkter Rede mutet wie ein Zitat der
Onginalsendung an. Ansatzpunkt der Kritik ist das durch Grossdruck betonte Wort
-alles”, das, wortlich genommen, auch negative Eigenschaften beschreiben kann. Der
darauffolgende Satz, in dem .,alles™ im Kontext zu Bills ,.Schwanz™ wieder aufgegriffen
wird, veranschaulicht dies. Im Stil der Comic-Sprache und mit dem Mittel der
Onomatopoie beschreibt Jelinek im weiteren Verlauf mehrfach Bills sexuelle
Befriedigung. Sein sexueller Anspruch und seine Potenz stehen proportional zu seinem

gesellschaftlichen Fortkommen:
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dein vogelchen kenne ich schon lieber onkel bill. aber warum hat mr. french nicht
auch so eines? du weisst doch dass ich architekt bin buffy? ja onkel bill. und du
weisst auch dass man dazu lange studieren muss? [...] und du weisst auch dass
mr. french unser butler ist? [... ] und weil mr. french nicht so weit
vorangekommen ist wie ich und weil er daher tun muss was ich ihm aufirage
deshalb hat mr. french auch kein végelchen wie ich hier unten (M: 44).
Die Kritik liegt im Kontrast des den Kindersendungen addquaten Vokabulars und dessen
metaphorischer Bedeutung. Die Diminutivform ..vogelchen™ wird zur Metapher fiir den
Phallus (,,vogeln™). Jelinek verspottet durch Uberzeichnung den moralischen Gehalt, den
diese Art Serien zu vermitteln sucht und dekonstruiert gleichzeitig den Mythos vom Penis

als maskulines Machtsymbol.

6.7.2 ,geld macht glicklich* (L: 29): Wohlhabende Viiter

Koester (L), Willy Fisch (M), der Vater Susis (L) und Sophies (AUS) sind als
Vertreter der reicheren Oberschicht scheinbar die einzigen Viter, die sich die Beachtung
ihrer Kinder ,.leisten™ kénnen. Der Mythos des liebenden und aufmerksamen Vaters wird
im Fall Koester/Fisch durch Montage aus Familienserien, bei Sophie durch materielle
Aspekte und bei Sust durch Kontrast zu anderen Figuren etabliert. Inwieweit die
sprachliche Methode Jelineks diesen Prozess beeinflusst, soll im folgenden untersucht
werden.
Familienserien produzieren nach Jelinek den ,.autoritdren™, unterwiirfigen Charakter. Im

Zentrum steht die alles dominierende und iberragende Vaterfigur:



89

ein besondres produkt: salto mortale [...] hier entstehen ndmlich sogar
spannungsansdtze zu emnem  kritisch  aggressiven duell zu einer
auseinandersetzung mit dem vater dem oberhaupt der artistenfamilie. die folge ist
aber (') nicht etwa eine verweigerung der jungen sondern: ein sogenanntes
.einsichtiges™ reumiitiges wieder anerkennen ein neuerliches aufsichnehmen
dieser autoritit basierend auf liebe treue zusammengehorigkeit an einem strang
ziehen und dhnlichen irrationalismen (END: 65).
Die stereotypen ..Irrationalismen™, von denen Jelinek hier spricht, demaskiert sie in allen
thren Texten. Der von Willy Fisch (Anspielung auf den Schauspieler Willy Fritsch)
personifizierte Mythos des verstindnisvollen Familienvaters steht im Kontrast zur
Brutalitat, die Jelinek in das von ihr beschriebene Familienidyll infiltriert. Die
Sprachfloskeln, mit denen Jelinek Willy Fisch charakterisiert, wirken wie die einer
Familienserie entnommenen Versatzstiicke:
der alte herr lachelt und denkt sein sohn ist doch ein teufelskerl [... ] natiirlich weiss
willy fisch genau dass sein sohn schauspieler werden will. aber er 148t sich nichts
anmerken. er will dass thomas so viel vertrauen zu ihm hat dass er ihm selber die
wahrheit erzahit (M: 13).
Ausdriicke wie .der alte herr”, der in der dritten Person gehaltene Plauderton und
Konzepte wie ,vertrauen™ und ,wahrheit” kopieren den familidren Fernsehstil. Diesen
fortsetzend, fiillt Jelinek die schonen Worte mit grausamen Taten:
zu tisch bitte. willy fisch hat sich eine bunte Schiirze umgebunden. [...] thomas
steckt ganz reizend den ungezogenen buben spielend sein hdndchen mitten in die

sahnekrone auf der torte [...] die oma [...] nimmt {... ] den schweren tortenheber



90

aus silber und schlagt ihn dem kleinen thomas zur strafe auf die fingerl [...] der
vati flittert seinen thomas weil der sein handchen nicht mehr bewegen kann ... ]
essts nur kinder esst. willy fisch legt jedem ein neues stiick auf den teller [...] die
beiden kinder das groBe kind willy und das kleine kind tommy sind gleich dabei
wenns um einen unsinn geht. sie ziehen sich gleich aus und wilzen sich in der
cremetorte herum. und schmieren einander die feine fiille iberallhin auch dorthin
wo sies sonst nicht so gem haben. und die omi ist die allerwildeste dabei sie wird
wieder ganz jung. sie setzt threm liebling tommy zwei kandierte kirschen statt
seiner augen ein. ganz blind tapst der tommyfrosch da herum. willy wirft seiner
mutter eine handvoll schlagobers ins gesicht (M: 47fT).
Die _,bunte schiirze™ und fréhliche Ausgelassenheit stehen im Kontrast zur im Comic-Stil
iiberzeichneten Handlung, in der die Omi dem Enkel die Hinde bricht und die Augen
durch Kirschen ersetzt. Der Vater wird zum infantilen Verbiindeten.
Susis Vater wird durch Parallelisierung und im Kontrast zu Heinz® Vaterfigur
charakterisiert:
wieder einmal hilt der zu kurz gekommene heinzvater seinen sohn im polizeigriff
nieder [...] der vater spricht mit der wucht seiner ganzen desolaten
lebenserfahrung [...] heinz japst nach luft [...] susi japst nach luft unter den festen
sportlichen umarmungen ihres sportlichen vaters, der auch tennis spielen kann.
susis vater umarmt seine tochter, weil sie eine gute torte ganz allein vollbracht hat
[...] der vater von heinz hat sein leben noch immer nicht ganz zu ende vollbracht

(L: 98f).
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Jelinek spielt mit den Bedeutungsnuancen des Verbs .niederhalten”. Der Vater
unterdriickt den Sohn im doppelten Sinn, korperlich durch den Polizeigriff und im
Gbertragen Sinn durch seine sozial niedrige Position, die dem Sohn kaum
Aufstiegsmoglichkeiten erlaubt. Heinz bekommt durch die kérperliche Gewalt und
soziale Einengung im (bertragenen Sinn keine Luft mehr. Die negative Metapher des
Nach-Luft-Japsens wird in der Parallelisierung mit Susis Situation positiv belegt. Die
korperliche Zuneigung des Vaters dient dem Lob, nicht der Gewalt. Durch die Anaphem
~Tennis™ und .Torte™ etabliert Jelinek den Mythos des supersportlichen (dreifache
Wiederholung) Vaters, der seine im Haushalt erfolgreiche Tochter in ihrem Stereotyp
bestétigt. Der doppelte Sinn des Verbs ..vollbringen™ wird durch Perspektivenwechsel
und die Ubertragung vom Kind (Susi) zum Vater ( Vater von Heinz) gesteigert. Der Vater
von Heinz hat weder etwas im Leben erreicht (vollbracht), noch je etwas beendet
(vollbracht). Durch die Gleichsetzung der Torte mit dem Leben des .Heinzvaters"

verweist Jelinek auf den Wert von Menschen im patriarchalischen Gesellschaftssystem.

6.8 Jelineks literarische Auseinandersetzung mit dem Leben des eignen Vaters

Waren das gliickliche Tage, wo der Familienvertreter noch nichts zu
fressen hatte, weil er jetzt namlich auch noch sein Leben verlieren soll,
was viel schlimmer ist als nichts zu fressen zu haben. (EU: 1

In dem Text Erschwerende Umstinde oder kindlicher Bericht iiber einen

Verwandten fasst Jelinek in einer Art biographischen Uberblicks zynisch und distanziert
das Leben ihres Vaters zusammen.
Das Familienmitglied wird im Jahre 1904 geboren. Das Ungliick will es, daB es

als Jude auf die Welt kommt, was zu einem bestimmten Zeitpunkt der Geschichte



nicht gern gesehen wird. Bald schlagt sich das in der Gemiitslage des jungen
Mannes nieder, er wird reizbar und oft auch gedriickt. Die driickenden Umstinde
wirken sich eben in erhéhtem Druck auf das Mitglied aus (EU: 106).
Die Vaterposition wird an keiner Stelle als solche identifiziert. Die Erzahlerfigur spricht
von einem Verwandten und von einem Familienmitglied, das durch die Abkiirzung . Mit-
glied™ ironisch auf den Phallus reduziert wird. Dem .kindlichen Bericht™ entsprechend,
schlagt der Erzahler einen naiven, von der Nazi-Propaganda geprigten Erzihlton an:
Jedenfalls eins ist gut dabei, daB der Verwandte ein naturwissenschafiliches
Studium wahlt. Fachrichtung Chemie, was seinen Neigungen und Interessen
entspricht, falls ein solches Exemplar der Gattung Mensch iiberhaupt das Recht zu
Neigungen und Interessen hat (EU: 106).
Der knitische Kommentar liegt in der Selbstverstandlichkeit, mit der der Erzihler die
Nazi-Propaganda unkommentiert in den Text eintrdgt, indem er wie beildufig die
Personlichkeitsrechte der Juden anzweifelt. Das Leben des Vaters wird aus der Nazi-
Perspektive beschrieben und bewertet:
Der Verwandte muf3 namlich die ganze Zeit neben dem Studium arbeiten und
verdienen, ist er doch einer der ganz wenigen Vertreter seiner Rasse, die nicht,
wie man so schon sagt, mit einem silbenen Loffel im Mund geboren werden [...]
Die silbernen bzw. goldenen Loffel werden iibrigens vielen Rassenvertretern
spater aus dem Mund wieder herausgebrochen (EU: 106f).
Mit Anspielung auf die Nazi-Propaganda, nach der alle Juden reiche Wucherer sind,
beschreibt der Erzihler den nicht vermégenden Vater als Ausnahme seiner . Rasse™. Wie

beilaufig verkehrt er die Redensart des goldenen Léffels zum Bild fir den Genozid, bei



93

dem man den Juden die Goldzihne ausbrach. In einem Perspektivenwechsel wertet der
Erzdhler, stellvertretend fir den Leser, die Mitarbeit des Vaters am Nazi-Regime
moralisch ab:
Der Verwandte zieht schlieBlich doch das Leben dem Tode vor und arbeitet
Kunststoff. Wir werden das sicher nicht verstehen! [...] Sie hitten sicher anders
gehandelt an seiner Stelle (EU: 109).
[ronisch spielt Jelinek auf das fir sie fast schon pathologische Verhalten der
Nachkriegsgesellschaft an, die fur ihre eigene Unschuld pladiert, indem sie die Opfer zu
Tatern macht. Die Autorin verweist auf den Fortbestand der Nazi-Sprache und
-Ideologie, wenn sie die Nazi-Terminologie auch zur Bewertung  der
Nachkriegsereignisse beibehalt:
Ausgerechnet 15 Jahre spéter (er hat ibrigens [...] einen kleinen Mischling
fabriziert, ein ganz schones Risiko, wenn man das Alter von Mutter und Vater
bedenkt. Wie leicht hatte nicht ein kleiner Mischling, sondern ein kleiner Kruppel,
ein kleines Mongoichen daraus werden kénnen! Aber nein, das Kind war soweit
ganz o.k.) ausgerechnet dann also muB der Trottel wahnsinnig werden [...]
Einfach plemplem. Total regrediert. Verriickt. Verblodet (EU: 110).
Jelinek definiert sich- hier selbst anhand der Nazi-Propaganda als einen erstaunlicherweise
gesunden Mischling. Durch die Wortwahi des ., Trottels™ driickt sie ihr Unverstindnis fiir
die Tatsache aus, dass der Vater die Nazi-Zeit geistig uberlebt hat, die Folgezeit aber
nicht. Durch den Verweis auf den Genozid relativiert sie das negative Kindheitserlebnis

und Einzelschicksal der Vaterfigur.
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Der Familienzugehorige ist keinen leichten Tod gestorben [...] Es waren aber

schon andre vor ihm schwerer Tode gestorben, was man der Gerechtigkeit halber

an dieser Stelle anmerken muf (EU: 111).
Jelinek setzt sich distanziert mit der Biographie ihres Vaters auseinander. Dennoch
schldgt sich ihre Betroffenheit im Zynismus der Kommentare nieder. Durch die
unpersonliche Erzahlperspektive kritisiert Jelinek die Rassenideologie der Nazis nicht nur
als Einzelschicksal, sondern als Schicksal eines ganzen Volkes. Indem Jelinek nicht die
personliche Perspektive wihlt, sondern verschiedene gesellschaftliche Diskurse in ihr
vereinigt, dekonstruiert sie das faschistische Potential der modemen Sprache und

Gesellschaftsideologie.

6.9  Viiterliche Verhaltensmuster als gesellschaftlich-kulturelle Erscheinungen
Die sozialwissenschaftliche Familienforschung und die meist biographisch
geprigte Vaterliteratur beschéftigt sich in der Modeme mit der Frage innerfamilidrer
Autoritdtshierarchien  und  der  gesellschaftsdominierenden  Position  der
Familienoberhdupter. Schwerpunkt der Untersuchungen ist die Bedeutung von
Vaterinstanzen und deren Machtpotential. Als erster groBer Einschnitt in das
gesellschaftliche Autoritatsgefuge gilt die Industrialisierung. Die maschinelle Produktion
macht selbstandige Viater zu besitzlosen Arbeitern, die hidufig auf die Mitarbeit von
Frauen und Kinder angewiesen sind. Die Familienoberhidupter verlieren daher ihre
Wichtigkeit in der materiellen Erhaltung der Familie. Einen wesentlichen Einfluss auf die
Autoritatsposition des Vaters hat auch der Zweite Weltkrieg. Viele werden getétet oder

sind durch ihre Teilnahme am Krieg, gewollt oder ungewollt, in héherem MaBe



mitschuldig geworden als die Frauen, was zum Verlust moralischer Sicherheit und
Autoritat fithrt. Der Zweifel der Jugend an der bestehenden Autoritatsstruktur artikuliert
sich dann in der 68er Rebellion.

Lempp charakterisiert die Zeit von 1933 bis 1945 als _letztes Aufbiumen des
Patriarchats™ (Lempp: 178), und Alexander Mitscherlich spricht im Anschluss daran

sogar von einer .vaterlosen Gesellschaft™ (Mitscherlich: Auf dem Weg zur vaterlosen

Gesellschaft). Das Erléschen des Vaterbildes ist fiir ihn Folge der Arbeitsspezialisierung,
die das Trennen von Offentlichkeit und Privatbereich verursacht. Kulturpessimistisch
sieht er dem Ende des ,,Aon der Vaterherrschaft™ entgegen, da kritische Vernunft und
Emanzipation fir Mitscherlich nur durch den Vater vermittelt werden konne: .Die
[dentitdt mit dem Vater muBl gefunden sein, um zu ihrer Zeit dberwunden [...] zu
werden™ (Mitscherlich: 319). Zu dem Bild der vaterlosen Gesellschaft bemerkt Elisabeth
Plessen:

[M]erkwirdig dies: die Nachkriegsgeselischaft wird zuweilen als ..vaterlose

Gesellschaft™ apostrophiert, obwohl sie nach wie vor eine von Mainnem

beherrschte Gesellschaft ist (Plessen: 20).
Fir Plessen lebt im modermnen demokratischen Staat die viterliche, autoritire Ideologie in
der patriarchalischen Gesellschaftsstruktur weiter und kontrastiert mit dem allgemeinen
gesellschaftlichen Entwicklungsgrad. Fir sie scheinen die Vaterfiguren im 6ffentlichen
Leben zwar verschwunden, ihre Ideologie aber noch immer prasent zu sein.

Jelinek zeigt durch ihr mythendestruierendes Verfahren, dass es nicht auf den
Unterschied von gemaBigt-patriarchalischer (rezessive Vaterfigur) oder autoritits-

patriarchalischer Familienstruktur (dominante Vaterfigur) ankommt. Ebenso wie alle
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anderen Positionen der Gesellschaft ist fiir Jelinek die Vaterinstanz ein funktionalisiertes,
zweckdeterminiertes Konstrukt und daher der Grad ihrer Macht sekundar. Jelineks
Vaterfiguren verkorpern inhaltslose Autorititsinstanzen, die durch die von
Massenmedien verbreiteten Mythen etabliert werden. Jelinek deckt anhand von
stereotypen  Darstellungen  kultur- und gesellschafisspezifische und -typische
Verhaltensmuster und Bewusstseinsstrukturen auf. Die verschiedenen Nuancen des
Mythos, die ihre Figuren reprasentieren, tragen alle mehr oder weniger zur Etablierung
eines politischen Machtapparates bei, indem sie die Erhaltung des Status quo und die
Unterordnung unter eine autoritire Gesellschaftsstruktur proklamieren. Absicht der
Autorin ist nicht die Destruktion vaterlicher Autoritit, sondern das Entschliisseln der
Funktion und Motivation des von ihr verkdrperten Mythos. Jelineks politisch motivierte
Vaterkonstrukte prigen als verinnerlichte Stereotype die moderne Geselischaft. Dadurch,
dass Jelinek den Mythos des Patriarchen aufzeigt und dekonstruiert, hinterfragt sie die
Intention von Kinstlich produzierten Machtinstanzen und damit zusammenhingend die

Basis der modernen Gesellschaft.

7. Wie der Vater, so der Sohn. S6hne als Mythentriger

Die sogenannte ,,Vaterliteratur™ ist eigentlich eine Literatur der Sohne, die durch
die Auseinandersetzung mit dem Patriarchen ihre eigene Existenz zu ergrinden
versuchen. Vor allem die Literatur der Vergangenheitsbewiltigung des Faschismus lasst
sich im allgemeinen als Trauerarbeit betrogener Sohne interpretieren. Den individuell
motivierten Dispositionen der schreibenden S6hne setzt Jelinek ein mythendestruierendes

Gesellschaftskonstrukt entgegen, das den Generationenkonflikt auf die gesellschaftliche
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Ebene verallgemeinert und dadurch analysiert. Jelineks Methode enthillt einen
fundamentalen Zweifel an den Gesetzen der Gesellschaft — sei es am Vertrauen auf
elterlichen Schutz, an der geschichtlichen und sozialen Gerechtigkeit oder am Glauben an

kindliche Unschuld.

7.1 Der Mythos von der Einzelpersénlichkeit: Die Ausgesperrten

Jelineks Methode der Mythenzertrimmerung basiert, im Sinne von Barthes, auf
einer Diskrepanz von Objekt- und Metasprache. Haufig verwendet die Autorin Intertexte
als Objektsprache und entschlisselt deren ideologische Intention als Metasprache. Sie
legt dem Roman Die Ausgesperrten Werke von Camus, Sartre, Batailles und den Text

Massenpsychologie des Faschismus von Wilhelm Reich zugrunde und verdeppelt den

intertextuellen Bezug, indem Leser und Charaktere zu Rezipienten der Intertexte werden.
Jelinek eignet sich ebenfalls die Bedeutung der Intertexte an und erweitert sie um eine
kritische Dimension: Wie Marlies Janz bemerkt, setzt sich Jelinek in diesem Roman auf
verschiedenen Textebenen mit den Idealen des Existentialismus auseinander {Janz:

Elfriede Jelinek: 43). Jelinek verweist auf den Mangel wichtiger gesellschaftlicher

Aspekte in der Existentialismustheorie, indem sie deren Ideale mit denen der Rezipienten
im Roman iberlagert. Der Leser liest die Pritexte durch den Filter der Charaktere und
erkennt an der Diskrepanz von Objekt- und Metasprache die kritische Absicht. Die
ideologische Intention der Intertexte macht Jelinek als Metasprache ,selber zum
Ausgangspunkt einer dritten semiologischen Kette*, mythifiziert diese durch den Kontext
und schafft so einen kunstlichen Mythos (Barthes: Mythen: 121). Die Intertextrezipienten

im Roman eignen sich zwar die Struktur der Existentialismustheorie an, fiillen sie aber
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mit ihren eigenen Idealen. Der Originalsinn der Pritexte wird durch den neuen
Zusammenhang deformiert, aber nicht substituiert (siche Barthes: Mvthen: 102) und
dadurch von Jelinek kritisch beleuchtet. Diese Methode soll im Folgenden aufgezeigt

werden.

7.1.1 Der marxistische Mythos von der Arbeiterschaft als revolutionires

Subjekt: Hans Sepp Junior

Wilhelm Reich analysiert in seinem Text Massenpsychologie des Faschismus die
Anfilligkeit des Kleinbiirgertums fiir faschistische Tendenzen, wobei er auf die
revolutionare Kraft der Arbeiterschaft vertraut. Durch die faschistoide Kleinbirgerfamilie
Witkowski personifiziert Jelinek Reichs marxistisch-psychoanalytischen Ansatz, zerstort
aber, anhand der proletarischen Arbeiterfamilie Sepp, dessen utopische Hoffnung auf
eine Revolution. Der Arbeitersohn Hans Sepp reflektiert Camus® Individualismus-
Theorie aus zweiter Hand, indem er sie bruchstickhaft von Rainer ibernimmt.
Verstanden hat er sie - ebenso wie Rainer - nicht. Wihrend die Mutter die sozialistische
Kraft der Masse predigt, versteht sich Hans als .eine Einzelperson, die sich andere
Einzelpersonen, Frauen namlich, zu Willen macht™ (AUS: 78). Diese Aussage destruiert
der Text zweifach, da Hans einerseits nicht individualisiert wird, sondern Abbild der
Reden seiner Freunde und der Trivialmedien ist und andererseits, indem er sich vor
Sophie prostituiert. Hans eifert den amerikanischen Superhelden nach, aber die er in
Heftchenromanen liest und die er im Fernsehen sieht, und die ironischerweise ebenso wie
er auf ihre korperliche Kraft reduziert werden. Durch die Verdopplung Vater-Sohn (beide

haben denselben Namen) vermischt und karikiert Jelinek faschistische und sozialistische
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Ideale. Auschwitz wird zum , Teewdrmer™ (AUS: 30) im Haushalt der Mutter, die sich
behaglich und unreflektiert in ihre Opferrolle einhiillt und kontinuierlich die Geschichte
der Arbeiterbewegung monoton und unreflektiert aus der Fachliteratur zitiert. Hans Sepp,
der ,.Einzelpersonlichkeit™ mit , Individualismus™ verwechselt, hat vor seinem Vater und
dessen Idealen keinen Respekt:
Das Bild des toten Vaters glubscht in unangebrachtem Optimismus und
unangebrachtem Vertrauen auf die geschichtsbildende Kraft der Werktitigen aus
seincm Rahmen, in den er fiir die nichsten Jahre (solange iiberhaupt noch einer an
ihn denkt) verbannt ist und nicht mehr klassenkampfen kann (AUS: 227).
Jelineks Kritik duBert sich in der sprachlichen Uberzeichnung. Das der Umgangssprache
entnommene  Wort  _glubschen™ wird mit der fachsprachlichen Phrase:
.geschichtsbildende Kraft der Werktatigen™ kontrastiert. Die Wiederholung von
.unangebracht” und die Wortneuschopfung: .klassenkdmpfen™ provozieren einen
sarkastischen Unterton. Durch die Figur Hans Sepp reduziert Jelinek Reichs Vorstellung
von der politisch aufgeklarten und sozialistisch gepragten Arbeiterschicht zur Utopie.
Was Hans Sepp lernt ist, dass in einer materialistisch determinierten Gesellschaft
.krankhafte Altruisten* (AUS: 227) dem Untergang geweiht sind:
Recht geschieht ihm [...] und wenn man es glauben darf, so zerfielen Millionen
andere mit ihm und verschwanden ohne Spuren in der Welt, und es kommen
immer neue herbei und verschwinden, weil ihre Existenzen ohne Belang sind
(AUS: 227).
Durch Propagandaspriiche, hier angedeutet mit .,wenn man es glauben darf”, aber vor

allem dem Zitieren des zynischen Auschwitz-Slogans ,.Arbeit macht fret”, destruiert



100

Jelinek samtliche sozialistischen Emanzipationshoffnungen: ,Nachdem der Vater von
Hans durch die Arbeit frei gemacht worden war, starb er sehr schnell. Viele arbeiten thr
ganzes Leben lang und sind immer noch nicht frei” (AUS: 81f). Jelinek enthiillt den
Euphemismus ,.frei” indem sie ihn als das beschreibt, was er in den Konzentrationslagern
bedeutete — den Tod. Indem sie den Spruch wortlich nimmt . viele arbeiten [...] und sind
immer noch nicht frei*, negiert sie die sozialistische Vorstellung der Klassengleichheit.
»Frei« sein und Herrschaft ausiiben fallt in dieser wiisten Mixtur aus marxistischen und
faschistischen Referenzen [die Jelinek in dem Roman als in der Nachkriegsgesellschaft
prisent darstellt A.H.] zusammen und pervertiert den Freiheitsgedanken zur
ideologischen Rechtfertigung fur den Sozialfaschismus und -Darwinismus™ der

Jugendlichen (Janz: Elfriede Jelinek: 41). Hans Sepp und sein Vater scheinen einander

widersprechende Ideale zu reprisentieren, doch im Endeftekt destruiert Jelinek durch
beide Figuren den selben Mythos: die Uberwindbarkeit der Klassenschranken und die

Utopie der ,.groBen Familie der Menschheit® (Barthes: Mvthen: 16).

7.1.2 ., Der existentialistische Mythos vom freien Selbstentwurf des Einzelnen*

(Janz: 48): Das ,,Genie* Rainer

Anhand der Gestalt Rainer Witkowskis prasentiert Jelinek den Mythos des
aufstiegshungrigen Kleinbiirgertums und dessen utopische [dentifikationsversuche mit dem
Besitzbirgertum. Determinierend fur das Verstandnis dieser Figur ist das im invertierten

Titel angedeutete Theaterstick Die Eingeschlossenen von Sartre. Durch kontextuelle

Anlehnung an den Pratext erweitert Jelinek ihren Roman um eine textanalytische

Tiefenstruktur. Beide Werke konzentrieren sich auf die Nachkriegszeit - das Ende der
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funfziger Jahre - und untersuchen anhand einer Vater-Sohn-Konstellation das
Schuldbewusstsein der Kriegsteilnehmer und derer Einfluss auf die Folgegeneration. Sartre
konstruiert ein konziliantes Ende, da Vater und Sohn als BuBle fiir die Nazivergangenheit
Selbstmord begehen, indem sie sich mit einem Auto von einer Briicke stiirzen. Jelineks
Vater- und Sohn-Figuren verkérpern die Gegenperspektive und enthiillen somit Sartres
Vorstellung von Reue als Flucht vor dem Verantwortungsbewusstsein sowie als naive
Utopie. Jelinek spielt die Selbstmord-Szene nach, wenn Rainer das Auto mit dem Vater auf
einen Stausee zusteuert:
Der Vater schaut auf den Sohn wie ein Mann verstindnisvoll zu einem anderen
Mann. Der Sohn schaut nicht zuriick, sondern vor sich hin [... ] Jetzt geher wir beide
gemeinsam drauf, horrible, denkt Rainer [...] Im letzten Augenblick wird der
Vatermord, kombiniert mit Selbstmord, abgeblasen, weil man zu feige ist, seinem
Leben ein vorzeitiges Ende zu bereiten (AUS: 149f).
Der Vater schaut den Sohn nicht im Einverstandnis der auf sich zu nehmenden BuBe an,
sondemn weil er sich selbst sexuell befriedigt. Rainers Hass gegen den Vater griindet nicht
auf dessen Mitschuld am Genozid, sondern auf seiner sozial schwachen Position, die dem
Sohn jegliche Aufstiegsmoglichkeit nimmt. Konsequenterweise siegt die Selbstsucht aber
den Selbstmord. Weder Witkowski noch sein Sohn lernen aus der Vergangenheit. Der
Vater setzt die Nazi-Grdueltaten in seiner Familie fort, wiahrend der Sohn sich durch
Begriffe wie ,,Genie™* (AUS: 14), , Fiihrernatur (AUS: 200) und ,Fihrer” (AUS: 129)
definiet und auf einer ,Treppe aus lebendigen Menschen™ (AUS: 20) zum
,Ubermenschentum“ gelangen will. Faschistoide Vorstellungen determinieren

unterschwellig Rainers Sprache. Dadurch dass er sich weitgehend auf das Zitieren von
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missverstandenen Camus- und Sartre-Texten beschriankt, verweist Jelinek auf die Gefahr
eines  unreflektierten  Freiheitsideals und eines (bermidBig  ausgepragten
Selbstbewusstseins.

Rainer erkldrt die Schonheit von Gewalt, wenn man das Zerbrechen von Knochen

und Knodcheln, das Zerreissen von Sehnen sowie das Aufplatzen von prall

gespannter Haut spurt oder gar herbeifihrt (AUS: 63f).
Ebenso wie es das Nazisystem dem Vater ermdglicht hat, ..iber sich hinauszuwachsen™
(AUS: 101), ist Rainers ultimatives Ziel das Uberwinden der Klassenschranken und der
Zustand .mehr zu sein” (AUS: 15). Durch den im Sinne von Wilhelm Reich im
Kleinbiirgertum inharenten Alltagsfaschismus dekonstruiert Jelinek den Pritext von
Sartre als Metasprache, die vermeidet, sich kritisch mit der Nazi-Zeit auseinander zu
setzen, indem die siindhaften Vertreter durch den Selbstmord von Vater und Sohn
vernichtet werden. Diese Bufle vermeidet die Auseinandersetzung und das Geradestehen
fir die Untaten und enthalt sogar einen scheinbar heroischen Moment. Durch die Vater-
und Sohn-Figuren ihres Romans protestiert Jelinek energisch gegen eine solche Art der
Vergangenheitsbewaltigung. Ein weiteres kritisches Motiv fuigt Jelinek hinzu, wenn sie
Rainer als Reprisentanten des Kleinblrgertums mit Sophie als Vertreterin des
Besitzburgertums konfrontiert, wahrend Sartres Figuren alle dem Milieu Sophies
angehoren.

Jelinek reproduziert mit Rainer weiterhin den Hauptcharakter Mathieu Delarue
von Sartres Zeit der Reife. Durch den schichtenspezifischen Kontrast der beiden Figuren
verdeutlicht sie, dass die Idee des selbstverantwortlichen, von Natur aus freien

Individuums in einer durch Besitzverhaltnisse gepragten kapitalistischen Gesellschaft ein
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Personlichkeit — er bleibt vom Besitzbirgertum ..ausgesperrt™: ,.Rainer aber muBl immer
dort bleiben, wo er gerade ist, weil er nicht aus seiner Haut kann™ (AUS: 130). Jelinek
folgert an anderer Stelle trocken: ,,denn Geld regiert die Welt, denkt sich der [...] welcher
keines besitzt und daher ordnungsgemaB nicht regiert” (AUS: 100). Schon in der
Beziehung zu Sartres Drama und der darauf basierenden Verkehrung des Titels nimmt
Jelinek die Aussage des Romans vorweg. Sie kritisiert dadurch den Realititsbezug des
Existentialismus, der Selbstverantwortung propagiert, dabei aber soziale Kategorien
aufler Acht lasst.

Das Bewusstsein Rainers ist ein Mosaik aus faschistischen und existentialistischen
Idealen, die Jelinek gegeneinander ausspielt. Interessant ist, dass sie den Protagonisten an
diesem Prozess aktiv beteiligt, indem sie thn zum Konsumenten der existentialistischen
Literatur macht. Rainer definiert sich selbst anhand von Bruchstiicken der unverstandenen
Existenzphilosophie. Wiahrend Jelinek den Mythos freier Individualitit durch
Mythifizierung auf tiefenstruktureller Ebene dekonstruiert, liegt ihre Kritik auf kontextueller
Ebene im Kontrast zwischen dem Kleinbirger Rainer und der Verritenn des
Besitzburgertums Sophie:

Zuviel Alkohol, zu viele Zigaretten, prahlt Rainer und will ber Camus debattieren,

um sich ins rechte Licht zu setzen. Sophie will sich ins echte Licht setzen, um zu

braunen (AUS: 95).

Wenn Rainer philosophische Ideale zitiert, aberfiihrt Jelinek diese hdufig, wie hier, durch
die Figur Sophies in die Realitit, um sich daruber lustig zu machen. Sie spielt mit den

Homonymen ,recht “ und ,.echt“ und verdreht dadurch den Sinn des Sprichwortes. Das
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Wahre (,,recht™) ist nicht realistisch (,.echt™), was auch die Unterscheidung des kiinstlichen
und des echten Lichts verdeutlicht. Sophie dekonstruiert die GroBmannssucht von Rainers
Dichtkunst und den existenzialistischen Gedanken freier Individualitit im Kleinbiirgertum
als Utopie: ,.Du sagst nie einen Satz, den ein anderer nicht schon gesagt hat* (AUS: 256),
und gibt gleichzeitig eine soziologische Erklarung: . Weil du halt iiber keine materiellen
Mittel verfiigst, mit deren Hilfe du dich natiirlich viel lieber iiber die Masse heben wiirdest™
(AUS: 63). Ironisch verweist Jelinek auf die soziale Determination der Klassen, wenn sie
die Geschlechter nicht in Mann - Frau, sondern in Besitzer und Nichtbesitzer trennt: _.In der
Natur gibt es mannigfaltige Arten und Formen und zwei véllig unterschiedliche
Geschlechter. Sophie kommt aus einem alten Adelsgeschlecht (AUS: 196). Rainer ist kein
[ndividuum, sondern Reproduzent von Intertexten. Die literarischen Pra-Texte werden zur
Objektsprache und deren Rezeption durch Rainer zur Metasprache. Jelineks Kritik wird
dariiber hinaus im Sinne von Barthes zur mythenzertrimmernden dritten semiologischen

Kette.

7.1.2.1 Rainers ,,narzisstische Position* versus die ,,vatermérder maria und otto*
(LO: 31)

Jelinek prisentiert das katastrophale Finale des Romans Die Ausgesperrten als

groteskes Resultat eines missverstandenen Intertextes. Rainers Vatermord ist nicht Ergebnis
eines Befreiungsversuchs mit kartesianischer Funktion. Durch den Mord realisiert er
Camus’ Theonie des zur Exzeptionalitiat gehdrenden sinnlosen Handeins. Rainer erkennt
zwar die Nutzlosigkeit der Tat in Bezug auf seine soziale Position, bleibt aber dennoch

gefangen in einem unreflektierten Intertext, der ihm eine philosophische Freiheit prophezeit:
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,Durch das Begehen des Sinnlosen will Rainer seine narzisstische Position retten, etwas
AuBergewohnliches begangen zu haben™ (AUS: 263). Die Kritik lieé im Kontrast von
Intertext und Textrealitdt. Die Bewertung des Mordes als . narzisstischer” Akt von Seiten
des Erzihlers destruiert den Mythos des Vatermords als personlichen Erlésungsakt. Rainers
Mordtat dndert weder an der sozialen Realitit etwas, noch hat sie liuternde Funktion in
Bezug auf den Nationalsozialismus. Jelinek gibt ihre Kritik nicht offen preis, sondern
integriert sie in den Roman durch die Prisenz des Intertextes, den sie auf tiefen— und
oberflachenstruktureller Ebene dekonstruiert.

Mit seinen bruchstiickhaften Zusammensetzungen orientiert sich der Roman wir

sind lockvégei. baby an der Popkunst. Jelinek parcdiert die Massenmedien durch ihre

Vertreter. Figuren wie Supermann, Batman, Mickey Mouse, Heintje, Udo Jirgens,
Kennedy oder Axel Springer verkehren miteinander auf absurde Weise in einer durch
Brutalitat gepragten Welt In dem experimentellen Frithwerk fehlt Jelinek noch die

gesellschaftliche Perspektive. Im Sinne von Sartre in Die Ausgesperrten reinigt der

Vatermord die Siinden der Elterngeneration und erlaubt es den Kindern zu leben: . vaterl
ist tot mutterl ist tot flustert sie ja sagte er heiser wir leben flistert sie otto wir leben™
(LO: 95). Der alte, verbrauchte Muff des Vaters liegt wie Staub tber dem Leben der
Kinder:
verfaulte unterhosen ammeejacken stiefel knobelbecher lodenmintel lederhosen
wadstutzen [...] wo das dazuduftet was vaterl unter sich ldsst. seinen weg sdumen
nimlich zigaretten stummel spucke bierglaser pantoffeln brillen gebisse
hamorrhoiden zipfchen herztropfen scheisse pisse auswurf. durch das alles miissen

sie sich durcharbeiten denn sie sind jung (LO: 41f).
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Jelinek stellt den Vater anhand einer Substantivkette von Gebrauchsgegenstinden dar, die
durch Vermengung mit Unratattributen negative, abstoBende Konnotationen hervorrufen.
Durch die semantische Nahe mit Begriffen aus der Fikalsprache wertet Jelinek alle dem
Vater zugehorigen Cbjekte ab. Es entsteht das Bild eines verkriippelten Altfaschisten, dem
Jegliche menschliche Eigenschaften fehlen. Fur die Jugendlichen scheint thre Befreiung nur
durch die Eliminierung des Vaters méglich:

15. kapitel wenn wir den vater umbringen wird fiir uns alles wieder einfach [...] otto

hat das gewehr angelegt spielerisch zielt driickt ab [... ] mit dem gewehr schlagen sie

so lange auf den wehrlosen ein bis er tot ist (LO: 41).
Die Untat des Mordes wird von Jelinek nicht moralisch bewertet, sondern sie wird zum
Symbol der Beseitigung des vom Vater verkérperten autoritiren Prinzips. Der sich dabei
erofinende utopische Moment der Befreiung, der dem Individuum eine Art Wiedergeburt
erlaubt, weicht in Jelineks spdteren Schriften einem gesellschaftsbedingten Pessimismus.
Individualitdt scheint ihr in einer Kkapitalistischen, besitzorientierten Offentlichkeit
unmdglich. Jedes Gesellschaftsmitglied ist kiassenbedingt zwangsdeterminiert. Wie auch
der Roman Die Ausgesperrten zeigt, ist es nicht die Vatergeneration, welche die Jugend an
der Entfaltung hindert, sondern die soziale Determination, die menschliche Emanzipation
nicht zulasst. Rainers Schicksal ist auch ohne die Vaterfigur besiegeit.

In wir_sind lockvégel, baby beherrschen die patriarchalischen Prinzipien der

Vernichtung, Gewalt und Unterdriickung die Figuren. Durch diese Mythen gepragt, bleibt
Maria und Otto zu ihrer Befreiung nur das Mittel der Gegengewalt. Der gesamte Roman
thematisiert die Paarung von Sexualitit, Gewalt und Gegengewalt. Die Erlosung, die Otto

und Maria gelingt, wird in Jelineks spateren Werken als Illusion entlarvt.
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7.2  Die Triade Mann-Sohn-Ewigkeit: Die ,,wohlbedachte Anzahl Kind*“ (LU:

218)

Der Fabnkbesitzer Hermann im Roman Lust unterdriickt auf gesellschaftlicher
Ebene seine Arbeiter und auf privater Ebene seine Ehefrau Gerti, die er mehrmals tiglich
sexuell missbraucht. Der konsumgierige Sohn tritt durch die Beherrschung der
Spielgefahrten und die materielle Erpressung seiner Eltemn in die FuBstapfen des Vaters.
Gerti trinkt, wird von dem jungen Studenten Michael aufgelesen und verfiihrt. Von dem
Liebhaber dann abgewiesen und von threm Mann nach Hause zuriickgeholt, erstickt sie den
Sohn und wirft die Leiche in einen Fluss.

Im Roman ist der Aspekt der Masseakommunikation als mythenprégende instanz
determinierend fiir die Darstellung der méannlichen Figuren. Vater und Sohn sind nicht
nur von den Medien beeinflusst, sondern als Mythentrager konstruiert:

Der Fernseher gibt eine Bild- und Tonquelle ab [...] Der Obermann dieses

Vereins schreit zornig seine Entscheidung: daB sie alle drei [Hermann, Edgar,

Gerti A.H.] zwar von einem Vater gemacht, aber von mir erdacht sind! (LU: 225).
Physisch ist der Mensch biologischen Ursprungs, gesellschaftlich und psychisch aber ist er
ein Produkt der Massenmedien. Individualismus wird von Jelinek vollkommen negiert und
durch konditionierte Medienkonstrukte ersetzt. Hermann verkorpert den mannlichen Mythos
der Pornoindustnie und Gerti seinen unterdriickten Gegenpart. Der Sohn Edgar, um die zehn
Jahre alt, von dem fast ausschlieBlich als ,.Kind“ gesprochen wird, ist eine kiinstliche
Projektionsflache viterlicher Erwartungen, der Medien- und Konsumindustrie sowie
kapitalistischer Besitzverhaltnisse. Als Reproduzent gesellschaftlicher Diskurse verkérpert

er deren negative Auswirkungen. Jelinek schlieBt mit der Figur Edgars an die, auch von
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Barthes referierte, politische Philosophie von Karl Marx und Friedrich Engels an, indem
Edgar alles das verkorpert, was Marx und Engels an der freien Marktwirtschaft kritisieren.
Edgar ist das Produkt der 6konomischen Verhiltnisse und der kapitalistischen Gesellschaft,
in der er lebt:
Die Produktionsweise des materiellen Lebens bedingt den sozialen, politischen
und geistigen LebensprozeB iberhaupt. Es ist nicht das BewuBtsein der
Menschen, das ihr Sein, sondern umgekehrt ihr gesellschaftliches Sein, das ihr
BewuBtsein bestimmt (Karl Marx/Friedrich Engels: Das__kommunistische
Manifest - Band 13: 8).
Reprasentant materiellen Besitzdenkens in der modemen Gesellschaft sind die
Massenmedien. Edgar ist die Kopie ciner Fernsehrealitat: .Der Sohn ist eine farbige
Abbildung™ (LU: 9). Nicht nur seine Sprache ist durch die Massenmedien geprigt: ..Es
[das Kind A.H.] spricht ja selbst wie aus dem Fernseher, von dem er sich nahrt™ (LU: 12),
aber auch wie Jelinek tber ihn schreibt: ..Der kleine Kriegsgott ist mobil bei Arbeit, Sport
und Spiel” (LU: 54). Durch den einer Schokoladewerbung entnommenen Slogan fuhrt
Jelinek den Konsumterror bis in die Tiefenstruktur des Textes:
Nur das Kind, von einem Knaben gespielt, stort noch, indem es Wahrheit aus
seiner ebenfalls gepreBten Kehle ausschenkt: Es will etwas geschenkt bekommen
[...] der Vorrat der Kindersprache scheint unerschopflich, aber es fehit die
Vielfalt, es geht nur um Geld und Giter. Dieses Kind wiinscht sich glaubhaft
ganze Wirbelstirme von techn. Gerdten tatiratatd [...] ganze Warenkataloge
sprieBen aus dem Kind [...] die Waren werden zu Worten, gelt ja, Geld ja (LU:

52).
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Durch Edgars Konsumgier verknipft Jelinek kapitalistische Besitzverhiltnisse mit einem
vom Fernsehen gepragten Konsumverhalten und denunziert somit die
menschenverachtenden Intentionen der Konsumindustrie. Der materielle Aspekt pragt die
Tiefenstruktur des Textes und taucht auch in der Oberflichenstruktur auf: Die
Kindersprache beschrankt sich auf ..Geld und Giiter”. Durch den Ubergang von der
Interjektion des Bestatigungswunsches zum Substantiv in ,,gelt ja, Geld ja*, demonstriert
Jelinek den Wechsel von der Riickfrage zur Forderung Besitz- und Habgier sind allen
Worten des Kindes inhirent. Die Gegenuberstellung von ..ausschenken™ und ..geschenkt
bekommen™ verdeutlicht die Konsumwiinsche des Kindes, fiir das die einzige Realitat
(.Wahrheit*) materielle Giter sind. Die verallgemeinernde Abkiirzung .techn.”
veranschaulicht das grenzenlose Konsumverlangen des Kindes, wodurch es psychisch
und physisch determiniert wird - ,sprieen aus dem Kind" - und findet seine Fortfiihrung
in der lautmalender Steigerung . titarititi. Anhand der Figur Edgars demonstriert
Jelinek die Auswirkungen eines durch kapitalistische Besitzverhaltnisse bestimmten
Konsumverhaltens:
Das Kind gibt vor, nichts verstanden zu haben, es ist doch selbst schon wihlender,
withlender Konsument. Wie Blatter wehen im Gedichtnis seine Bediirfnisse.
verwohnt ist sein Geschmack von den unsterblichen Bildern in den Sport
Katalogen der Sportgeschifte, die den Staatsbiirger zum Wohl! auffordern. (LU:
54).
Der Wunsch .. zum Wohl!'* verbindet die Bedeutungen ..wchl sein™ und .,Wohlstand™, die
sich dadurch gegenseitig bedingen. Ironisch prostet der Staat und Profittriger dem

Konsumenten ,.zum Wohl!“, namlich seinem eigenen, zu.
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Schon dieses Gesindel, Gesinde seiner Eltern, hat das Bediirfnis nach einem

Kontostand. In ein paar Jahren hat das Geld dann eine schone Gestalt

angenommen, ein Fahrzeug zum Totmachen oder eine Wohnungseinrichtung zum

Totsein. Vorausgesetzt, Sie sind — wie der Sohn des Direktors — unter vierzehn

und noch ledig und lebendig, noch Kind, aber schon als Kunde des Lebens

gekiindigt. Fir diese kunftigen zinftigen Verbraucher werden die Stunden noch

lange werden, in denen sie mehr wert zu werden wiinschen (LU: 23).

Durch die Alliteration ..Kind/Kunde™ setzt Jelinek beide Begriffe gleich und reduziert das
Kind auf die Rolle des potentiellen Konsumenten. Leblose Gegenstinde (totmachen,
totsein) werden zum Lebensziel eines, nach Jelinek, nicht lebenswerten,
vorprogrammieiten Daseins (..des Lebens gekiindigt™). Indem sie auf die todbringende
Gefahr von Autos verweist und Mobel zur Metapher fiir einen Sarg macht, hinterfragt
Jelinek den potentiellen Wert materieller Giter (der ..schonen Gestalt™).

In der kapitalistischen Gesellschaft wird die Bedeutung des Menschen durch
seinen Marktwert bestimmt. Hermann ist, wie der Name andeutet'. als reicher
Fabrikbesitzer Gott und Herr iber seine Angestellten und seine Familie. Der
Marktwirtschaft entsprechend, erhilt sein Kind Kaufkraft durch Tauschkraft: ..der Vater
verlangt ihn als Beute™ (LU: 23):

Es gehort alles ihm und seinen lieben Eltern, denen wiederum das Kind gehort

[...] Das Bose Vater zu nennen, hat das Kind schon gelernt, aber der Papa kauft

immerhin und immerdar die Warenkorbe, die Fettsacke, und halt den Sohn an

goldene Setle gebunden (LU: 54).
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Die Anschaffung des Produktes .Kind~ wird vom Vater genau kalkuliert: . Mehr von
einem Kind wiirde das Interesse der Mutter vielleicht doch zu stark vom Vater ablenken™
(LU: 219). Im Sinne von Marx/Engels reduziert Jelinek innerfamilidre Verhiltnisse auf
kapitalistische Bediirfnisse: ..Die Bourgeoisie hat dem Familienverhiltnis seinen rithrend-
sentimentalen Schleier abgerissen und es auf ein reines Geldverhéltnis zuriickgefiihrt™

(Karl Marx/Friedrich Engels: Das kommunistische Manifest: Band 4: 459). Die Kntik an

den kapitalistischen Marktgesetzen liegt in Jelineks Wahl von verdinglichten Begriffen
[,.das Instrument Kind*“ (LU:23), .teure Geburtschnitte™ (LU: 23)]. Edgar wird zur
Personifizierung der freien Marktwirtschaft und seine Habgier zu deren Kritik. In diesem
Sinne ist das Menschentum .Geld, das, um einzukaufen auf der Erde frei
herumrennt™(LU: 255). Jelinek reduziert den Menschen (..Geld™) auf seinen Marktwert
und deutet auf seine Zweckbestimmung in einer materialistischen Gesellschaftsordnung.
Auch mit ihrer Darstellung der Klassenunterschiede lehnt sich Jelinek an das
Kommunistische Manifest an:
Die modeme [ndustrie hat die kleine Werkstube des patriarchalischen Meisters in
die groBe Fabrik des industriellen Kapitalisten verwandelt. Arbeitermassen, in der
Fabrik zusammengedringt, werden soldatisch organisiert. Sie werden als gemeine
Industriesoldaten unter die Aufsicht einer vollstandigen Hierarchie von
Unteroffizieren und Offizieren gestellt. Sie sind nicht nur Knechte der
Bourgeoisklasse, des Bourgeoisstaates, sie sind tiaglich und stindlich geknechtet
von der Maschine, von dem Aufseher und vor allem von den einzelnen

fabrizierenden Bourgeois selbst. Diese Despotie ist um so kleinlicher, gehassiger,

4 Der Name Hermann geht auf das althochdeutsche heri=Heer und man=Mann zuriick. Jelinek bezieht den



erbitterter, je offener sie den Erwerb als thren Zweck proklamiert. (Karl

Marx/Friedrich Engels: Das kommunistische Manifest: Band 4: 461).

Hermann ist Fabrikbesitzer, der seine Arbeiter im wahrsten Sinne des Wortes nach seiner

Pfeife tanzen lasst, indem er sie zu einem Chor organisiert. Unterdrickung und

Ausbeutung kennzeichnen diejenigen Episoden, in denen Jelinek die Arbeiter darstellt.

Verkérperung der Ausbeutung und Klassenschranken ist der Sohn Edgar, der seine ihm

sozial unterlegeneren Spielkameraden terrorisiert:
[hr Sohn 1st mitten darunter, er beweist mit jedem Schrei, daB er iiber den anderen
hangt als ein schmutziger Finger [...] Er terrorisiert auf seinen Kleinspur-Schiern
die Kleinkinder auf thren Rodeln. Er ist die neueste Ausgabe eines hellen
Gestirns, das auch noch die Stirn hat, jeden Tag aufs neue, aber stets neu
eingekleidet, zu erscheinen [...] Er sieht sich schon als eine Formulierung seines
Vaters [...] Er brullt sich die tbrigen Kinder zu seinem MaBe zurecht. Schneidet
sie, wie der Winter die Landschaft, mit Worten zu dreckigen Higeln (LU: 64).
Das Kind fahrt gut Schi, die Dorfkinder vergehen wie das Gras darunter (LU: 10).
Den Neid der Dorfkinder genieBt der Sohn des Direktors wie eine steife Prise
Macht (LU: 23). Das Kind, es fahrt durch die Kameraden und Kameras hindurch
wie durch liebliche Tiren (LU: 65). Der Sohn sitzt mit Kindern aus
Armenhdusern am Volksschultisch, das ist padagogisch logisch, doch wir haben
Krieg in den Hiitten! (LU: 154).

Die Metapher ,,schmutziger Finger™ deutet auf den sexuellen Diskurs, der den Roman

dominiert. Der Aspekt der militarischen Organisation des Kleinbiirgertums, von der Marx

ersten Teil des Namens ironisch als Volksethymologie auf , . Herr* und spiegelt damit Hermanns soziale und
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und Engels sprechen, wird durch den seine Kameraden im Befehlston anschreienden
Edgar auch von Jelinek aufgenommen. Als zukinftiger Gott, den die Kinder ..einstimmig,
als ihren Leiter in den Himmel der Vollbeschiftigung gewahlit haben™ (LU: 10), kann
sich das der ,.Sohn Gottes™ (LU: 70) erlauben. Die Art, wie sich Jelinek mit der
katholischen Kirche durch religiose Metaphern auseinandersetzt, soll an anderer Stelle in
Bezug auf Hermann untersucht werden. Mit ,Krieg in den Hutten™ verkehrt Jelinek
Georg Biichners Flugschrift (,,Friede den Hiitten, Krieg den Paldsten™) und spielt somit
auf den immer noch bestehenden Bruch der sozialen Klassen an und auf den
unterbleibenden Widerstand des Kleinbirgertums, das sich nur gegenseitig massakriert.
Edgar ist die Fortsetzung der viterlichen Gewalt, die Jelinek als gottliche Macht
auf die Kinder niederfahren lasst: ,,[A]us ihren Leibern [der Miitter A.H.] schieBen die
Kinder, in deren neu ge6ffnete Augen die Viter ihre Blitze schleudern™ (LU: 78). Macht
und mannliche Potenz sind, dem Mythos der Pornoindustrie entsprechend, eins. Das
Glied des Vaters wird zur Metapher fur die vaterliche Autoritit. Dementsprechend . freut
sich [der Sohn A.H.] gewiB aufs Wachsen, dhnlich dem Glied seines Vaters™ (LU: 154).
Jelinek spielt mit der Zweideutigkeit von ,Erwachsen” im Sinne von .Erektion™ und
~erwachsen werden“, was in diesem Fall gleichbedeutend ist und vom Sohn
weitergegeben wird: er ..gibt die Formel seines Vaters weiter: mach mehr aus dir! Schon!
Eine Erektion! So tragt sich der Mann vor sich her, damit er sich jederzeit anschauen
kann™ (LU: 65). Die Vater-Sohn —Konstellation verdeutlicht das Prinzip patriarchalischer
Machterhaltung. Fiir die kapitalistische Bourgeoisie erscheint es typisch, dass der Vater

seine Ideale gerade auf das mannliche Kind ubertragt. Stereotyp garantiert Edgar dem

sexuell gesteigerte Macht in der Verdoppelung des Mannerbegriffs (,.Herr* und . Mann*).



114

Vater die Fortschreibung seiner patriarchalischen Macht: _ Dieses Kind ist kein Zufall'
Der Sohn gehért ihm! Jetzt sieht er den Tod nicht mehr™ (LU: 64). Das vaterliche Prinzip
setzt sich durch das Kind fort und gibt Hermann eine Art Unsterblichkeit: Er . ,wilzt sich
in der GewiBheit: sein Kind wird nach ihm weiterleben und andere Menschen in seiner
Stadt weiter sekkieren™ (LU: 151). Der hilflose Versuch der Mutter, durch den Mord des
Sohnes das vaterliche Monopol iiber Leben und Tod zu brechen, wirkt insofern absurd,
als sie nicht gegen Personen, sondern Mythen kampft. Edgar ist die Personifikation
derjenigen Ubel, die ein kapitalistisches System hervorruft: Besitzgier, Machtmissbrauch
und Menschenverachtung. Den Sohn als Person zu beseitigen, dndert nichts an der
gesellschaftlichen Situation:
Die Bourgeoisie, wo sie zur Herrschaft gekommen, hat alle feudalen,
patriarchalischen, idyilischen Verhiltnisse zerstort. Sie hat die buntscheckigen
Feudalbande, die den Menschen an seinen natiirlichen Vorgesetzten kniipften,
unbarmherzig zernssen und kein anderes Band zwischen Mensch und Mensch
iibriggelassen als das nackte Interesse, als die gefiihllose ,bare Zahlung™ (Karl

Marx/Friedrich Engels: Das Kommunistische Manifest: Band 4: 470).

In der Figur Edgars spiegeln sich Jelineks Kenntnisse des Kommunistischen Manifests.

Sie verwendet es als Intertext wie eine literarische Vorlage und enthiillt so dessen, fiir sie,
fiktionalen Charakter. Als Aquivalent wird auch der Kapitalismus als Mythos
beschrieben. Weder die Kommunismus-Idee noch der Kapitalismus scheinen fiir Jelinek
eine akzeptable Realitit zu sein. Die mannlichen Figuren sind Metaphern fiir Jelineks
kritische Auseinandersetzung mit der freien Marktwirtschaft und dem kommunistischen

Gegenmodell.



7.3 Misshandelte Sohne

das kindchen wird gewickelt und gefickelt, bis es gehen und tretrollern kann, dann wird
es geohrfeigt, mit einkaufstaschen beschwert, mit sensen hindurchgemaht, unter autos
zermatscht, oder es fillt in den wildbach, dem besoffenen vater unter die hinde, unter das
gehackte das selbstgehackte kleinholz oder in irgendwelche schinderhande. (L. 88)

Der Mythos der kindlichen Unschuld und uneingeschrénkten elterlichen Liebe
wird in Jelineks Texten durch bose Sarkasmen verhohnt. Das als Investitionsobjekt
produzierte ,,gut” wird ,,weggezerrt, mit kopfniissen traktiert und mit fuBltritten beladen™,
wenn man es bei .einem schwach zuckenden spielversuch™ (L: 88) erwischt. Besonders
das mannliche Kind, auf dem die Last der Fortsetzung der Familientradition und
Familienordnung liegt, wird zu einem durch Misshandlung geprigten Arbeitstier
herangezogen. Keiner der Sohne in Jelineks Texten erfreut sich einer glicklichen
Kindheit und eines guten Elternhauses. Von beiden Elternteilen gequilt, ist das
Gefiihlsleben der mannlichen Nachkommen bestimmt durch Hass, Liebesunfahigkeit
und den Wunsch, die Eltern zu beseitigen. Durch die Sohne analysiert Jelinek die

soziologischen Wurzeln, auf denen der Mythos Mann beruht.

7.3.1 erich ist ihrer aller produktives eigentum” (L: 79).

Im Roman Die Liebhaberinnen betreibt Jelinek auf allen Textebenen eine

soziologische Studie der von ihr portritierten Figuren. Die Ursache der gesellschaftlichen
Lebensverhiltnisse der Charaktere wird durch einen naiv erscheinenden Plauderton
ausformuliert und erldutert. Die [ronie liegt in der Perspektive des Erzihlers, der
gesellschaftliche Verhaltensmuster als selbstverstandlich zu akzeptieren scheint und keinen

Versuch kritischer Revision macht:
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erich hat nicht nur wenig, sondern gar keine liebe zu verteilen [...] enich méchte
gerne seinen vatta und seine mutta erschlagen, was er sich aber nicht traut. schoén
ist es, stattdessen ein hundchen, eine katze oder ein kleinkind zu quélen, wenn es
niemand sieht (L: 89).
Durch psychoanalytische Theorien wird Erichs Verhalten auf kontextueller Ebene erklart:
Da Erich als Kind misshandelt wurde, kann er nicht lieben. Der Erzihlerinstanz scheint das
Radfahrerprinzip (Kinder und Tiere quilen) foiglich logisch und es wird mit _schon™
bewertet. Der knitische Kommentar, der hier von Néten wire, tragt sich durch sein evidentes
Fehlen selbst in den Text ein. Das pidagogische Moment liegt im Kontrast der
Selbstverstindlichkeit. mit der die Erzdhlerinstanz ein pervertiertes Gesellschaftsbild
zeichnet, mit dem Realitatsverstindnis des Lesers, dessen kritisch-ethisches Potential
Jelinek dadurch aktiviert. Erichs Personlichkeit wird zum stellvertretenden Prninzip. Auch
diese Tatsache formuliert der Text aus:
erich ist etwas wie paulas vater oder paulas bruder oder paulas schwager, etwas,
das priigel austeilt und sich besduft, wenn er bis jetzt auch kaum gelegenheit dazu
hatte, weil er bis jetzt selber nur geprigelt worden ist [...] prigeln macht spa8,
was erich noch nicht weil3 (L: 52).
Der Mythos der minnlichen Gewalt als biologische Veranlagung, den Jelinek in den
ersten Zeilen etabliert, wird im weiteren Verlauf als etwas Erlerntes entschlusselt. Erich
ist von Natur aus ..nichts™ - er ist ein Produkt der ihn prigenden Gesellschaft. Jelineks
ethisch basierte Kritik liegt in der Uberzeichnung der Situation Erichs. Mit sarkastischem
Unterton macht Jelinek Erichs von Mythen determiniertes Umfeld - und damit wieder die

Mythen selbst - fiir sein ..typisch méannliches™ Verhalten verantwortlich:
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erich interessiert sich nur fiir motoren [...] es ist méglich, daB thm seine familie
iibereinstimmend seit seiner frithesten jugend systematisch das motorenzentrum
im kopf kaputtgehauen hat, irreparabel. nie mehr wird erich uneingeschriankt
gliicklich sein konnen. immer wird erichs gliick eingeschrankt bleiben (L: 42).
Jelinek verwendet das Stilmittel der Paronomasie, indem sie Worter, die
Klangahnlichkeit aufweisen, aber inhaltlich und etymologisch verschieden sind,
gegeneinander ausspielt. Erichs Wunsch, der ,Motoren™ durch den Erwerb eines
Fihrerscheins Herr zu werden, wird durch sein beschadigtes .,motorenzentrum™ vereitelt.
Durch den Gleichklang von ,Motoren™ und ,,Motorik™ stellt Jelinek den Zusammenhang
zu einem Hirnschaden her. Das gleiche Prinzip verbindet die der Umgangssprache
entnommene Bezeichnung .beschrankt™ fir _geistig Zurickgebliebene™ mit der
Unméglichkeit grenzenlosen Gliicks. Verantwortlich dafir wird die Erichs Leben
determinierende Familie gemacht:
heute aber kommt erich, der inbegriff des méannl. mannes, der inbegrff des
alkoholismus, der priigel, die er seit frithester kindheit von mutta, der groBmutta,
dem stiefvater und den kollegen im holz gekriegt hat (L: 38).
Auch hier wird die vom Mythos propagierte Minnlichkeit (,.der inbegriff) durch den
gesellschaftlichen Kontext dekonstruiert. Erichs Lebenszweck wird wie folgt
zusammengefasst:
erich maht gras fiirs futter. erich maht gras furs futter. das ist heute schon der
hunderttausendste tag, an dem erich gras furs futter maht. neben der arbeit im
holze muB erich immer gras fiirs futter mahen. und noch viele andre tatigkeiten

ausfithren, wie gras fiirs futter mahen, ausmisten, mist auf die wiese fiihren, gras
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furs futter mahen, noch einmal, ein letztes mal gras firs futter mihen und noch

vieles mehr (L: 59).

Die Kritik liegt in der Wiederholung, die monoton auf Erich als Produktionsmittel
verweist. Der ebenfalls vom Vater misshandelte Heinz (siehe: 6.7.2) kann seine Lage
durch seine gesellschaftliche Position kompensieren. Er reproduziert den erlernten
mannlichen Mythos, wenn er mit Macho-Spriichen Brigitte unterdriickt und seine Eltern,
nachdem er sich deren Erspartes angeeignet hat, ins Altenheim abschiebt.

Die Sekundirliteratur, die sich meist auf das durch die minnlichen Figuren
unterdriickte  weibliche Prinzip beschrinkt, wird hier Jelineks ibergreifendem
Gesellschaftsbild nicht gerecht. Wie die Figur Erich zeigt, geht es Jelinek bei ihrer
Gesellschaftskritik im Wesentlichen nicht um das Klaren einer Schuldfrage. Vielmehr ist
Jedes Individuum als Produkt der Gesellschaft zugleich Opfer und Téter, gepragt durch
eine Sprache, die wiederum von der Gesellschaft etabliert wurde. Determinierend sind
nach Jelinek nicht individuelle Machtinstanzen, sondern die politische Motivation der

gesamten Gesellschaftsordnung.

74  ,mutter & sohn haben viel spass* (M: 52): Die fehlende Vaterinstanz in
Michael.
Die Figur Michaels ist etne Parodie auf die Theorien Freuds und der Psychoanalyse.
Nach Freud kommt dem Vater in der Familienstruktur die wichtige Aufgabe einer
Sozialisationsinstanz zu. Durch Einfiihren der AuBenwelt in das Leben des Sauglings
ermébglicht der Vater dem Kind die Loslosung aus der geburtbedingten Abhingigkeit von

der Mutter und damit die Selbstfindung. Der Vater provoziert als Konkurrent um die Mutter
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den Odipuskomplex, der das ménnliche Kind sich seiner unterschiedlichen Sexualitit zur
Mutter bewusst werden lasst und einen natiirlichen Ablosungsprozess eirﬂeitet. Die vaterlose
Figur Michael verpasst folglich diese Entwicklungsprozesse und bleibt im miitterlich
dominierten Sauglingsstadium:
da ist michael. gestatten. michael. der ganze michael wie er da geht & steht weint
so herzzerreissend dass wir uns unwillkirlich fragen warum weint michael? [...]
auch die neuen spielzeuge und rasseln und klappern die patrizia ihm zeigt haben
keinen erfolg [...] was hat das buberl nur? frau rogalski die mutter weiss rat. sie ist
halt doch erfahrener [...]. rasch holt sie die windelhose herbei [...] der grosse
kleine michael streckt seiner mutter die krummen beinchen entgegen. was er alles
kann' die aktentasche liegt bereit (M: 50).
Die Knitik liegt in der Diskrepanz der Baby-Metapher und der gesellschaftlichen Position
des erwachsenen Geschaftsmannes. Der Diminutiv  buberl”, die Windel und die
iberzeichnete Mutter-Sohn-Beziehung parodieren den durch die vaterliche Abwesenheit
bedingten, nicht vollzogenen Trennungsprozess von der Mutter. Indem Michael als
erwachsener Mann die pra-6dipale Phase verkérpert, hinterfragt Jelinek die Validitit von
Freuds Theorie. Michael ist die Personifikation derjenigen Symptome, die eine vaterlose
Kindheit nach Freud hervorrufen miisste. Der Freudsche Mythos wird durch die Tatsache
dekonstruiert, dass sich Menschen, unabhingig von ihrem familidren Hintergrund,
dennoch relativ ,normal“ zu entwickeln scheinen. Auch durch Michaels mehrfach
erwiahnte Inkontinenz verweist Jelinek spéttisch auf Freud:
Fraglich ist auch noch die Rolle des Bettndssens und seiner Abgewohnung durch

Eingriffe der Erziehung. Wir bevorzugen die einfache Synthese, das fortgesetzte



Bettnassen sei der Erfolg der Onanie, seine Unterdriickung werde vom Knaben
wie eine Hemmung der Genialitat, also im Sinne einer Kastrationsdrohung
gewertet (Freud: Bd.14 : 22).
Der vom Vater nicht vollzogene . Eingniff der Erziehung™ wird von Jelinek durch einen
windelnassenden Erwachsenen aufgenommen:
oft steckt er ein fingerl hinein [Windel A.H.] um zu priufen ob er vielleicht nass
gemacht hat. nein noch nicht. da lacht er wieder von einem ohr zum néchsten [...]
kitzel kitzel [... ] michael spuckt vor wonne. tschis! (M: 51f).
Durch das Fehlen des Vaters gelingt Michael auch nicht der Schritt zur Mannlichkeit, die
Jelinek dem Mythos Manr entsprechend an der Potenz festmacht:
auch was frau rogalski aus seiner bequemen spielhose herausholt reagiert nicht. es
ist mehr wie ein schlapper faden. frau rogalski zieht ho ruck daran und lasst es
probeweise zuriickschnellen. nichts (M: 101f).
Begriffe wie ,spielhose™ und das der Umgangssprache entnommene “ho ruck™
verschirfen die Satire ebenso wie die Tatsache, dass es ausgerechnet die Person der
Mutter ist, die versucht, den Sohn zur Erektion - sprich zu verantwortungsbewusster
mannlicher Handlung in der Firma - anzuregen. Ganz im Sinne von Freud - oder besser
der Parodie Jelineks - tritt die Potenz mit dem Erscheinen einer Vaterfigur ein:
ja wenn der vater mit dem sohne sagt frau rogalski gerithrt. herr koester geht mit
michael intim dber die gdnge. michaels schwanz steht auf einmal so wie keiner
da. auf einmal. bravo! was die mutter weder mit schimpfen noch sonstwie erreicht

hat herr koester schafft es nur dadurch dass er da ist. freihandig' o.k! (M: 104).



Wie schon das Lied aus dem gleichnamigen Film besagt, spottet Jelinek, braucht der
Sohn einen Vater zur Vollendung seiner sexuellen Reife. Was die Mutter selbst durch
.schandliches™ (,.schimpfen und sonstwie™: Wortspiel: ..mit Schimpf und Schande™)
.Hand anlegen™ nicht schafft, erreicht der Vater . freihandig™ - die Erektion als Metapher
fir Mannlichkeit. Indem Jelinek durch Michael das theoretische Konzept Freuds

personifiziert, entlarvt sie es als Mythos.

7.5  Sdhne als Metaphern

Thnen steht kein Schicksal ins Haus [...] sie sind vor der Geburt bereits
zum Tode verurteilt, und in den Kopfen stets das gleiche Bild. Das Bild
in dem einen Kopf ist wie das Bild im nachsten Kopf. (AUS 39

Wie die Vaterfiguren reprisentieren auch die Séhne stereotype gesellschaftliche
und kulturelle Diskurse. Sie verkoérpern ein von den Massenmedien durch die Viter
vermitteltes Weltbild.

analiisen von beliebten fernsehspielen und familienserien haben gezeigt daB3 gerade

die massenkommunikation [...] die besorgungen des familienvaters des

kleinbiirgerlichen vaters ibernimmt: die totale vergesellschaftung und die notzucht
an den kindern. ja es entspricht die situation der medien und ihrer dramaturgie nicht

einmal den gegebenheiten der basis sondern hinkt noch reaktionar hinterher. im

fernsehen siegen die vorgesetzten und viter iber die jungen leute (END: 51f).

Der Vater als priagende [nstanz determiniert auf sozialer und intellektueller Ebene die
Position des Sohnes und garantiert damit die Erhaltung der Klassenschranken. Der zur
Emanzipation notwendige Selbstbehauptungstrieb, den - nach Freud - die Séhne in der
Auseinandersetzung mit der Vaterfigur entwickeln, wird fir Jelinek bewusst durch die

Massenmedien unterbunden.: “die folge ist aber (') nicht etwa eine verweigerung der
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jungen sondern: ein sogenanntes “einsichtiges” [...] wieder anerkennen [...] dieser
[vaterlichen A.H.] autoritit” (END: 64). Das von dem _natiirlichkeitsschleim™ (END:
56)° der Massenmedien iberzogene  Gesellschaftsbild  erlaubt  keine
generationsspezifischen Differenzen zwischen Viatern und Séhnen und verhindert damit
gezielt den revolutiondren Generationskonflikt. Die S6hne scheitern ebenso am Mythos
patriarchalischer Autoritit wie zuvor die Viter, was den Erhalt des gesellschaftlichen
Status quo garantiert. Die gesellschaftliche Position der Viter und Séhne ist daher
soziologisch, nicht biologisch bedingt.

Jelinek betreibt gerade durch die Darstellung der Séhne soziologische Studien.
Dabei sind ihr individuelle Schicksale unwichtig: Die Figuren .sind keine Randfiguren,
sondern Hauptdarsteller. Sie sind der Mittelpunkt, der kein Punkt ist, sondern eine breite
Schicht von Menschen™ (AUS: 40). Als individuelle Charaktere stellen die Figuren nichts
Bedeutendes dar. Sie personifizieren aber gesellschaftliche Muster, die sich in ihrer
Verzerrung selbst dekonstruieren. Jelinek verdeutlicht die Vereinheitlichung der
Menschen durch die Massenkommunikation besonders anhand des fehlenden
Generationskonflikts. Die Sohne werden zu Objekten, die sich widerstandslos die
vaterlichen Diskurse aneignen und sich damit selbst zu Reprisentanten des
patriarchalischen Prinzips machen.

Durch den Aspekt der Kindesmisshandlung — im speziellen der S6hne durch die
Viter — verdeuilicht Jelinek dariiber hinaus Barthes’ Mythentheorie. Das viterliche
Prinzip wird zum Mythos, der sich als Metasprache gewaltsam der Objektsprache —~ hier

der S6hne — aufdrangt und diese zu Tragern der vaterlichen Ideologie macht. Ebenso wie

¥ Siehe auch Barthes: . Ein und derseibe »natiirliche« Brei iiberzieht alle »nationalen« Vorstellungen™



die Objektsprache durch den Mythos ihres Sinnes beraubt wird, verlieren die Sohne ihre
Individualitit und werden zu Reprisentanten eines durch die Viter vermittelten
Gesellschaftsbildes.

Die bisherige Untersuchung hat sich mit der gesellschaftlichen Position der
Minnerfiguren auseinandergesetzt. Der folgende Abschnitt befasst sich mit dem
konditionierten sozialen Verhalten der Minner unter dem Gesichtspunkt der Mythen

.Liebe” und ,.Sex™.

8. Die Mythen ,,Liebe* und ,Sex*

ich liebe dich, sagt sie in der ant ihrer lieblinge von film. funk,
fetnsehen und schallplatte. (L 26

Die Massenmedien prigen nach Jelinek nicht nur das Individuum und dessen
Vorstellungswelt, sondern auch zwischenmenschliche Beziehungen. Das Verhiltnis
zwischen den Geschlechtern wird von den Diskursen Liebe und Sexualitit determiniert. Den
Mythos Liebe sieht Jelinek durch Familienserien und Heftchenromane etabliert, den Mythos
des Geschlechtsverkehrs durch die Pornoindustrie. Inwieweit sich diese Tatsache auf das

Minnerbild auswirkt, soll im Folgenden untersucht werden.

(Barthes: 128).
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8.1 »gefiihle [sind] mehr weiblich* (L: 23) - Okonomie der Liebe

Byron sagt mit Recht die Liebe sei im Leben des Mannes nur

eine Beschaftigung, fiir die Frau dagegen ist sie das Leben selbst.
(de Beauvoir: 79)

Der abstrakte Liebesbegriff ist fur Jelinek der Inbegriff eines Mythos. Fiir sie
verdeckt der Mythos der magischen . Zaubermacht der Liebe™ (Szczepaniak: 148) das
politische und machtstrukturelle Grundprinzip zwischenmenschlicher Beziehungen.
Jelinek unterstellt dem Gedanken grenzenloser emotionaler Zuneigung bei beiden
Geschlechtern 6konomischen Charakter. Sie etabliert den Mythos dazu im Sinne von
Barthes als ,.entpolitisierte Aussage™: ..Man mufl das Wort politisch natiirlich dabei als
Gesamtheit der menschlichen Beziehungen in ihrer wirklichen, sozialen Struktur. in ihrer
Macht der Herstellung der Welt verstehen™ (Barthes: Mythen: 131 ). Der Mythos Liebe
wird zum politischen Machtinstrument, denn je mehr ein Staat seine Biirger, im
besonderen auch emotional kontrolliert, desto stirker ist seine Autoritit. Nach Jelinek
sind es die Massenmedien, die soziale Interaktionen durch Prisentation vorgegebener
Muster bestimmen und dadurch Konsumorientierung und Machtverhaltnisse
determinieren: ..durch die medien des gedruckten und elektronisch verbreiteten wortes
und bildes werden sie [die Mythen A.H.] zu normen wenn auch meist ertraumten™ (END:
56). Sinn der Mythisierung emotionaler Bereiche ist die Erhaltung des Status quo einer
politisch- hierarchischen Ordnung:

die massenkommunikation wird so (und das ist wichtig) zu einem einzigen druck

und wirkungselement der privilegierten klassen. das bedeutet daB jene klassen die

noch nicht den status der bourgeoisie erreicht haben und ihn nur in ihrer fantasie

(welche wiederum von den medien gespeist wird) nachvollziehen kénnen dauernd



von der ideologie dieser privilegierten aufgesaugt werden [...] [Die
Massenmedien werden dazu A.H] verwendet jene zu unterdriicken und mundtot
zu machen die imaginir jene unerreichbaren verhiltnisse nachempfinden sollen
und es auch tun [...] [die Massenmedien tiuschen die A.H.] ..illusionistische
undifferenziertheit der sozialen klassen™ [vor]. (END: 56f).
Das Liebeskonzept von Jelineks Protagonisten beruht auf einer den Trivialmedien
entnommenen stereotypen Vorstellung von Liebesglick. Was Jelineks Figuren damit
konnotieren, basiert allerdings nicht auf zwischenmenschlicher Emotion, sondem auf
okonomischen Uberlegungen. Ironischerweise dekonstruieren diejenigen Figuren, die durch
den Mythos verfihrt werden sollen, den Liebesmythos, indem sie zwar dessen
Objektsprache beibehalten, sich aber die Intention seiner Metasprache als Selbstzweck
aneignen. Durch Verwendung der Liebesmetaphorik und trivialer Klischees versucht
Brigitte entsprechend Heinz von ihren Liebesgefiihlen zu iiberzeugen:
die geschichte von b. und h. ist nicht etwas, das wird, sie ist etwas, das plotzlich
da ist (blitz) und liebe heiBt. die liebe kommt von der seite von brigitte. sie muB
heinz davon iiberzeugen, daB die liebe auch von seiner seite her kommt (L: 10)
ich liebe dich, sagt brigitte [...] ich liebe dich so sehr. das ist das gefiihl der licbe
dieses unausweichliche gefiihl [...] uns beiden passiert hier etwas [... ] das neuer und
erschreckender ist als alles, was uns bisher geschehen ist, auch neuer und
erschreckender als der betriebsunfall voriges jahr, bei dem eine hand verloren wurde
[...] fur mich gibt es keinen andren mann als dich, heinz [...] oder sichst du hier
einen andren mann? heinz sieht keinen[...] ich liebe dich so sehr, daB es weh tut, es

tut seelisch in der seele weh und kérperlich im kérper weh [...] heinz will sich eine



modische hose kaufen. jetzt, wo er geliebt wird, ist eine moderne hose noch viel
wichtiger als zuvor [...] ich brauche dich [...] die liebe ist ein géﬁlhl, daB einer den
anderen braucht. ich brauche dich, sagt brigitte, damit ich nicht mehr in die fabnk
gehen muB, denn die fabrik brauche ich eigentlich iberhaupt nicht [...] hoffentlich
ist diese liebe auch korperlich, hofft heinz. ein mann muBl mitnehmen, was er
kriegen kann [...] heinz und brigitte erschrecken vor der groBe dieses gefiihls.
brigitte erschreckt mehr als heinz, weil gefiihle mehr weiblich sind. der beruf ist
mehr mannlich (L: 21ff).
Jelineks Kompositionsprinzip beruht auf dem Schema .Zitat* (Mythos) — .. Kommentar*
(Demythologisierung) (Szczepaniak: 154). Der Mythos der romantischen Liebe wird
formuliert (,.Blitz**) und unmittelbar durch die soziale Realitit dekonstruiert (,.sie mu8 heinz
davon berzeugen™). Meist liegt das Spiel mit der metasprachlichen Bedeutung des Mythos
auf subtilerer sprachlicher Ebene. Jelinek setzt dem Verb .erschrecken™, das im Sinne der
Metasprache im Bezug auf ,Liebe™ positiv konnotiert ist, im selben Kontext seine
objektsprachliche Bedeutung entgegen, indem sie ironisch auf das ,schreckliche™ Ereignis
des Betriebsunfalls hinweist. Wesentlich fur diese Arbeit ist das stereotype Minnerbild, das
Jelinek hier nach dem gleichen Prinzip dekonstruiert. Der korperlich — seelischen Liebe der
Frau stellt Jelinek das matenalistische Bedurfnis des Mannes entgegen (..die modemne
Hose™). Das der Licbesmythologie entnommene Verb .brauchen™ im Sinne von
Seelenverwandtschaft, wird vom Mann (sexuell) und von der Frau (finanziell) als
gegenseitiges Nutzverhiltnis demaskiert. Jelinek zerstort den traditionellen Liebesmythos,
der auf einer Geschlechterhierarchie basiert (,gefiihle sind weiblich, der beruf ist

mannlich®), indem sie seine Basis als 6konomisch verankert entlarvt. Wie Brigitte sich Hans



aus matenalistischen Grinden unterwirft, prostituiert sich der gesellschaftlich und finanziell
unterlegene Erich in dem Roman Oh Wildnis gegeniiber der Managerin und Hans in Die
Ausgesperrten gegeniiber Sophie:

Hans sagt [...] daB er durch die Liebe, und zwar die zu Sophie, die Schranken egal

welche Schranken, besser niederreiBen kann als durch den Kampf, egal gegen wen,

denn seine Liebe sei schrankenlos (AUS : 230).
Der Mythos der grenzenlosen Liebe impliziert fir Hans eine Pseudoiiberwindbarkeit
gesellschaftlicher Schranken und wird als sozial nicht realisierbar dekonstruiert.
Zwischenmenschliche Beziehungen und Interaktionen werden bei Jelinek zu
Nutzverhiltnissen, die nicht durch Geschlechtsunterschiede, sondern durch den sozialen und
finanziellen Wert eines Menschen geprdgt sind. Das Primat der gesellschaftlichen
Verhiltnisse dominiert das zwischen den Geschlechtern. Schmélzer bemerkt dazu: .Man
muB sich schon grundsitzlich fragen, was ist das Determinierende, das Geschlecht, das
Frustration erleidet, oder die sozialen Verhiltnisse, die Frustration schaffen” (Schmélzer:

89).

8.2 »und doch passieren solche sachen im leben immer wieder* (M: 24): Das
Liebeskonstrukt in Michael
Der Roman Michael thematisiert und dekonstruiert den von den Massenmedien
propagierten Trivialmythos Liebe. Jelinek vermischt Ausschnitte aus Groschenromanen,
Familiensendungen und deren Verkorperung durch die Figuren Michael und Patrizia mit
der Pseudorealitit der beiden kaufménnischen Lehrlinge Ingrid und Gerda. Die Autorin

entlarvt die Trivialmedien als Quellen fur das Liebeskonzept und die
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Geschlechterbeziehung ihrer Protagonisten. Die verschiedenen Liebesbeziehungen, die
der Roman als Fernsehrealitit schildert, verlaufen nach dem Muster von Trivialromanen:
Der reiche Sohn des Willy Fisch, Thomas, beispielsweise, ,,wirkt verwegen stark jung
mutig unerschrocken schon begabt wild ungezihmt stihlern™ (M: 15). Er hilft ehrenhaft
der jungen Schauspielerin Gitta aus einer unangenehmen Situation und beide verlieben
sich. Jelinek parodiert den Zuschauer dieser Liebesgeschichte als Voyeur, der sich ..vor
lauter erwartung™ ,,anmacht” und .wieher[t] wie ein pferd” (M: 115), weil er iiber
Thomas Reichtum eher informiert ist als die unwissende Geliebte. Indem das Fernsehen
den Zuschauer zum Pseudo-Mitwisser macht, verschleiert es soziale Widerspriiche: ..die
zuschauer sind einer meinung. wenn jeder an dem platz bleiben wiirde an den er gestellt
ist gabs weniger arger auf der welt” (M: 72). Die Zuschauer werden im Sinne von
Barthes zu einer ,groBen Familie der Menschheit® _gleichgeschaltet” und durch
vorfabrizierte Stereotypen konditioniert. Jelineks Kritik liegt in der Vermischung und
dadurch Konfrontation von Fernsehfiktion und Textrealitit, was die Figuren Michael und
Patrizia auf kontextueller Ebene verkérpern. Michael, der Sohn der Inge Meise, ..zieht
sich gleich aus und zeigt seine Muskeln™ (M: 34), um der Fabrikunternehmertochter
Patnizia habhaft zu werden. Beide heiraten und liefern dem GroBvater Koster den
erwiinschten Erben. Indem Jelinek diese Charaktere nicht nur auf die Familienserie
reduziert, sondern auch in die Lebensrealitat von Gerda und Ingrid integriert, dekuvriert
sie die ideologische Funktion des Medienvorbilds. Fir die Arbeiterschicht im Roman
bleiben beide Realitaten — die der Fernsehfamilie und die der Familie Koester, die die
fiktionale Handlung mitbestimmt - Utopie. Die Medienwelt wird Surrogat fir die

eigentliche Realitat: ,,in diesen wenigen sekunden zieht in gerda ihr ganzes leben vorbei.



vor ihrem geistigen auge. alles was sie je im fernsehen gesehen hat* (M: 63). Da die
Medien das Liebeskonzept als Phanomen der Oberschicht prisentieren, wird der
emotionale Aspekt von Liebesbeziehungen eliminiert. Die Unerreichbarkeit des Mythos
Liebe verweist den Menschen in einen passiven Zustand. Dadurch, dass die Menschen

Klischees kopieren, machen sie sich zu solchen.

83 Der Geschlechtsakt als pornographisches Spiegelbild

Sexualitdt und sexuelle Praktiken scheinen noch immer ein brisantes Thema in der
Offentlichkeit zu sein, was sich an der, im Vergleich zu anderen Romanen,
iberproportionalen Anzahl von Rezensionen zum Roman Lust ablesen lisst. In den
Massenmedien wird das .,Obszéne™ hauptsichlich duich die Pomoindustrie thematisiert.
Entsprechend macht Jelinek Pornographie zum Rollenmodell fiir die sexuellen Bezichungen
und Praktiken ihrer Charaktere. Jelineks Demaskierung des ..Sex-Mythos™ liegt in der
Ubertragung pervertierter/obszoner Sprache und Vorstellungen auf das Leben konservativer,

biirgerlicher Durchschnittsfamilien.

83.1 ,Der Mann ist immer bereit und freut sich auf sich* (LU: 16)

- der Mythos von der maskulinen Potenz

Der Inhalt des Romans Lust ist einfach und scheint, oberflichlich betrachtet,
belanglos: Der Direktor Hermann missbraucht mehrmals taglich seine Frau sexuell. Gerti
totet nach einer flichtigen Liebesaffire den gemeinsamen Sohn Edgar. Unterbrochen wird
die Handlung von Kommentaren iiber die soziale Lage von Hermanns Untergebenen und

den stindigen Vergewaltigungen Gertis durch den Ehemann. Der Roman vermischt dadurch



zwel gegensatzliche Bereiche — den privat-sexuellen und 6ffentlich-sozialen: , Der Direktor
hilt seine Frau mit seinem Gewicht nieder. Um die freudig von der Miihe zur Ruh
wechselnden Arbeiter niederzuhalten, geniigt seine Unterschrift® (LU: 19f). Hier gehen
beide Ebenen im gleichen Satz ineinander iiber und etablieren den stereotypen Mythos
phallokratisch-patriarchalischer Miannerherrschaft. Hermann verkérpert eine hyperpotente
Machtinstanz, die als ,,Gott™ das Leben seiner Untergebenen, also auch seiner Familie
verwaltet. Kontextuell scheint die Fabel trivial, ..die reflexive Sentenz und die tropenreiche,
sprachlich-rhetorische Darbietung der ewig gleichen Grundsituation dagegen sind
essentiell” (Hiebel: 303). Durch ein dichtes Netz von Tropen dekonstruiert Jelinek anhand
der Figur Hermanns in hyperbolischer Steigerung mannlich-patriarchalische Diskurse und
vor allem das vermeintlich mannliche Genre der Pornoindustrie. Der Roman ist durchzogen
von Hermanns kontinuierlichen sexuellen Gewaltakten gegeniiber Gerti. Durch das
Verwenden poetischer Metaphern bis hin zu Ausdriicken primitivster Obszonitit deckt
Jelinek samtliche sprachlichen Bereiche ab, die ,,Sex" thematisieren:
Der Mann ragt inmitten seiner Stacheln von Haar und Hitze aus sich heraus. So
vergroBern die Manner sich und ihre Werke (LU: 16) — [Er steckt ihr A.H.] seine
elektrische Leitung zu ihrer Erleuchtung und seiner Zufriedenheit in den Hintern
(LU: 26) - [Er durchstoBt ihr A.H.] das Arschloch [und] leert sich in ihr aus (LU:
171).
In endlos scheinender Wiederholung verweist Jelinek auf den Metaphernreichtum
pornographischer und sexueller Diskurse in der Alltagssprache. Sie zeigt durch kiihne
Metaphem (,.Stachel”; . Erleuchtung™: mit religiosem Anklang), derbe Redewendungen bis

hin zu primitiver Direktheit (,.Arschioch), in welchem Grad die Umgangssprache mit



Begriffen der Sexualitat durchsetzt ist. Unabhingig von dem Niveau ihrer Primitivitit
reprasentieren alle sexuellen Begriffe die Ausiibung zwischenmenschlicher Gewalt und
Herrschaftspraxis. Jelinek tibertragt das 6ffentliche politische Konzept des Kapitalismus auf
den Bereich menschlicher Intimitit und verdoppelt damit ihre Kritik an der wirtschaftlichen
Situation von Hermanns Untergebenen durch ein Einzelschicksal. Die Sprache. mit der
Jelinek Hermanns und Gertis sexuelle Beziehung beschreibt, entbloBt Macht, Besitzgier und
Ausbeutung. Der ,Geschaftsfiihrer [...] macht sein Geschaft™ in die . Sparbiichse™ der Frau,
die dafir jeden Monat .das Leben bar auf den Tisch geknallt” bekommt (LU: 32). Der
private und der offentliche Bereich funktionieren bei Jelinek nach dem gleichen
kapitalistisch gepragten Muster.

Hermann wird zur [nkarnation von Sexualitit und sexueller Gewalt. Als Konsument
der Pornoindustrie internalisiert und verkorpert er deren prinzipielle Darstellungsweise. In
der Art der Pornohelden. hyperpotent und .allzeit bereit™, nimmt er sich gewalttatig die
Ehefrau, die ..nicht das Herz" hat, ,sich abzuschlagen, sie wandelt wehrlos™ (LU: 16).
Jelinek parodiert das durch die Pomoindustrie etablierte Ménnerbild, indem sie es auf die
Vaterfigur einer birgerlichen Familie tbertragt. Die Kritik liegt in der kontextuellen und
sprachlichen Ubertreibung, die im Porno-Genre passend, im Milieu Hermanns jedoch
pervertiert und unrealistisch wirkt. Nach Hiebel liegt der Wahrscheinlichkeitsgrad taglichen
Geschlechtsverkehrs nach 10jahriger Durchschnittsehe bei 0,001 Prozent (Hiebel: 306).
Bomeman bezeichnet das Uberhandnehmen an Impotenz und Anorgasmie als .das
schwerste sexualmedizinische Problem unseres Jahrhunderts™ (Borneman: Rot-wei-rote
Herzen: 114). In Lust ist es das Medium der Pomoindustrie, das den einzigen noch intakten

menschlichen Instinkt - den Geschlechtsverkehr - durch Mythologisierung kanalisiert und



dadurch regulierbar macht. Bilder wie das des ..allzeit bereiten™ Mannes erméglichen dem
Menschen, physiologische Schranken (cf. Hiebel und Bornmann) zumindest in der Fantasie
zu uberschreiten und damit auszuleben. Aut die Realitit projiziert scheinen sie — wie man an
der Figur Hermanns sieht — absurd. Durch Ubertragen des pornographischen Mythos in die
Romanwirklichkeit bildet Jelinek einen neuen Myvthos. der die politische Intention der
Pomoindustrie als indirekte Regelung des Sexualinstinkts demaskiert. . Intendiert ist die
Vermittlung von Sozialem und Sexuellem, genauer: die Entlarvung der sozialen
Produziertheit alles Privaten, Sexuellen™ (Hiebel: 291). Jelinek bemerkt dazu in einem
Interview: . Mich interessiert das Thema Lust [...] vor allem in seinem sozialen und
politischen Kontext™ (Reinighaus: 9). Die 6ffentliche und private Hvperpotenz Hermanns
wird zur Allegorie gesellschaftlich konditionierten Verhaltens. Was Jelinek aus der Kette
ibertriebener Geschlechtsakte herauskristallisiert, ist ein Herrschafisverhiltnis, das die

gesellschaftliche Situation widerspiegelt.

8.3.1.1 ,,Der Mann - freudig ist er ein Gott* (L: 7)

Ich hasse die katholische Kirche mehr als alles aut der Weit.
tJelinek: Stern R (1990) 15)

Jelinek entlarvt das Geschlechterverhaltnis ihrer Protagonisten im Roman Lust als
ein Resultat der chnstlichen Eheauffassung und Sexualmoral. Sie kritisiert das
traditionelle Gottesbild der judischen und christlichen Religion vom allméachtigen Vater
als ein einseitig mannliches. Das Bild des gottiichen, herrschenden Patriarchen ibertragt
sich in seiner Machtstruktur auf die Position des Ehemannes. Jelinek dekonstruiert durch

Uberzeichnung der Verhaltensweisen Hermanns, die mit den Prinzipien der



patriarchalischen Religion des Abendlandes konform zu gehen scheinen, die traditionell
christlich determinierte Geschlechterhierarchie. Die Autorin setzt Hel;manns Macht uber
seine Familie und seine Arbeiter durch religiése Anspielungen mit der Allmacht Gottes
gleich. Entsprechend erschafft der .ewige Vater~ (L: 7), der .Sohn Gottes™ _die
Menschen in diesem Landstrich aus Erde™ (L: 34). Hermann bildet die Menschen nicht
wie Gott nach seinem Bild, sondern in seinem Sinne und funktioniert sie zu
Arbeitssklaven um. Jelinek parodiert den Schépfermythos vor allem durch die
..ménnliche Schépfung™ Frau, deren Bedeutung auf ihre Fahigkeit zum Geschlechtsakt
reduziert bleibt: . .Der Mann erschafft, vom Wind emporgeweht, die Frau, er zieht ihr den
Schettel und wirft ihre Beine auseinander wie welke Knochen™ (L: 24). Wegen ihrer
sekundidren Geschlechtsmerkmale (..Scheitel™)'® erhilt die Frau Leben und Sinn. Der
religiose ~Diskurs determiniert mittels Ehevertrag die Festschreibung der
Geschlechterrollen und legitimiert dadurch die Unterdriickung der Frau. Gerti geht durch
die Ehe in Hermanns rechtmaBigen Besitz uber und wird fiir ihn frei verfugbar. Wahrend
Jelinek die christliche Liebesmythik auf kontextueller Ebene anhand der brutalen
Vergewaltigungen dekonstruiert, liegt ihre Kritik aber vor allem im sprachlichen Bereich.

Sie parodiert verzerrte und verkehrte Bibelzitate', Liturgien und Kirchenlieder'®.

Lust (40) Joh.12.3"
Sie muf} ihn gepflegt werden Da nahm Maria ein Pfund
lassen, sauberlecken und Salze von unvertfilschter

' Der Begriff .Scheitel* bezeichnet dariberhinaus im orthodox-jadischen Brauchtum die Periicke der
Frau.

17 Siehe auch: (LU: 59) - Joh. 1,14; (LU: 73) — Hos. 8,7; (LU: 92) - Gen. 2,7, (LU: 122) - Matth. 6,11;
(LU: 127f) — Gen. 1,27; (LU: 166) — Matth. 22, 14 etc.

' (LU: 210) - Anspielung auf Vom Himmel hoch, da komm" ich her. i

” Bibel. Oder die ganze Heilige Schrift des Alten und Neuen Testaments. Nach der Ubersetzung Martin




mit den Haaren abtrocknen. kostlicher Narde und salbte
Jesus hat diesen Wettlauf die Fufle Jesu und trocknete
damals gewonnen, daf3 er mit thren Haaren seine Fifle
von einer Frau abgewischt worden ist

Zunichst schockiert die Blasphemie des Vergleichs: Wihrend Maria die Wunden von
Jesus versorgt, wird Gerti von Hermann zur Kérperpflege missbraucht. [n Anspielung an
das Bibelzitat aus Johannes 12,3 verkehrt die Autorin sarkastisch den christlichen Diskurs
der Nichstenliebe. Indem sie dariiber hinaus Jesus zum Inbegriff des weiblichen
Unterdrickers (.Wettlauf gewonnen™) macht, stellt sie die Grundlage der christlichen
Lehre in Frage. Durch die zahlreichen Anspielungen auf Bibel und Kirche - auch in
anderen Texten - entschlisselt die Autorin die christliche Moralvorstellung als
fundierende Grundlage fur eine patriarchalische Denk- und Machtstruktur. Figuren wie
Hermann, Hundekoffer (KRA) und Weygang (CS) verkoérpern die Prinzipien der
christlichen  Religion und ihre  Transformation zum  patriarchalischen

Gesellschaftssystem.

8.3.1.2 ,,Die Sprache selbst will jetzt sprechen gehen!* (LU: 28)

Realititsgehalt und intertextuelle Verweise in Lust sind sekundir. Der Roman
besteht aus einer Aneinanderreihung mythenbildender Diskurse auf metasprachlicher Ebene
— angefangen von dem Spiel mit Intertexten bis hin zur begrifflichen Verformung des
einzelnen Wortes. Das Benannte — die Objektsprache - tritt, im Sinne von Barthes, hinter

das Konnotierte - die metasprachliche Ebene - zuriick. Jelinek entwickelt ein ,.zweites

Luthers. Stuttgart 1972,



semiologisches Sinnsystem™ (Barthes: Myvthen: 92), indem sie die Signifikanten zum

Sinntrager macht:
Lust ist das, was ich asthetisch immer erreichen wollte, beim Schreiben. Diese Art
von Kompnmiertheit und Ineinanderfallen von Sprache und Inhalt habe ich
eigentlich immer angestrebt (Jelinek in Schwarzer: [ch bitte um Gnade: 51)

Der Roman Lust besteht aus figiirlicher Rede, er .ist eine einzige Kette von witzigen

Katachresen, Metaphern. Hyperbeln, Paronomasien und Wortspielen aller Art* (Hiebel:

298). Die folgende Textstelle soll Jelineks Prinzip der sprachlichen Textverdichtung

erlautern:
Dem Mann geniigt eine allein nicht, doch die drohende Krankheit hemmt ihn, seinen
Stachel auszufahren und Honig zu saugen. Eines Tages wird er darauf vergessen.
daB sein Geschlecht ihn hinwegzuraffen vermag, und er wird seinen Teil von der
Emte einfordemn: wir wollen Spa8! Wir wollen in uns abzweigen! Kompliziert
liegen die Anzeiger auf ihren Matratzen und beschreiben die Pfade, auf denen sie
wandeln. Hoffentlich geht ihnen ihr Ofen nicht aus, so da8 sie selber ausgehen und
Enttduschungen erleben missen. Dem Direktor geniigt seine Frau nicht, aber jetzt ist
er, ein Mensch mit Offentlichkeitsrecht, auf diesen Kleinwagen angewiesen. Er
versucht das Beste: zu leben und geliebt zu werden (LU: 14).

Von Hermann wird als dem ,Mann“ oder ,,Vater referiert und so das Einzelschicksal

verallgemeinert. Die Auflistung der Stilmittel in diesem Abschnitt hebt eine weitere

tiefenstrukturelle Ebene hervor, die die objektsprachliche Aussage unterhohlt. Die

Synekdochen fiir Aids ..drohende Krankheit™ und Frauen ..cine allein™ geben dem Abschnitt



einen sexuellen Unterton. Die katachretischen Metaphern™ _Stachel™ und ..Honig saugen”
fur Geschlechtsverkehr sind ein typisches Stilmittel dieses Romans. Die Ironie liegt in der
hdufig grotesken Unangemessenheit der Metaphern, wie man auch an den Ausdriicken
,Offentlichkeitsrecht* und ,Kleinwagen™ sehen kann. Die der Umgangssprache
entnommene Phrase ..eines Tages™ widerspricht dem Kontext der todbringenden Krankheit.
Durch die Personifikation des ,,Geschlechts™ spielt Jelinek auf den Mythos des mannlichen
Sexualtriebs an, der den Mann als Sklaven seiner Triebe portritiert. Das Bild der . Emte™,
die eingefordert wird, verweist wieder auf die zwischenmenschliche Beziehung als
kapitalistisches Nutzverhaltnis, in dem alles - in diesem Fall auch der Sex — lohnbringend
sein muss. Die Interjektion .wir wollen SpaB”, einem Schlager entnommen, ist als
Dialogismus zwischen der Erzihlfigur und dem Leser angelegt. Der unvollstindige Satz ..in
uns abzweigen™ kann zweideutig, als sexuelle Anspielung verstanden werden. Die kiihne
Metapher der ..Anzeiger” fir das Ehepaar und die Anspielung an das Gedicht Die
Winterreise von Wilhelm Muiller (,,Pfade™ ,wandeln™ versus . Wege™ ..geh'n™) verbinden
die Trauer um eine verlorene Liebe ironisch mit der sexuellen Krankheit, die der
Geschlechtsverkehr mit sich bringen kann. Durch die homonyme Bedeutung des Verbs
-ausgehen™ Ubertrdgt Jelinek eine Redewendung ,,Ofen ausgehen™ als Verschiebungswitz
auf Menschen _selber ausgehen™ und verweist auf die Krankheit Aids, die man durch
.ausgehen™ - im Sinne von Rendezvous - mit der falschen Person bekommen kann. Das
Wortspiel mit der Redewendung ..leben und geliebt zu werden™ (anstelle von .lieben™)
prasentiert nur durch die Veranderung eines Morphems einen der Kempunkte des Romans:

eigenniitzige gesellschaftlich etablierte Lebensideale.

%0 Katachretische Metaphern: ,.Flaschenhals* (LU: 17); ,elektr. Leitung™ (LU: 20); . Tagesgeback™ (LU: 21);



Durch diesen rhetorisch-figirlichen Stil eignet sich Jelinek bestehende Mythen und
Diskurse an und fullt sie durch sprachliche Dekonstruktion mit einer weiteren
Bedeutungsebene. Sie bringt, wie sie selbst sagt, die Sprache zum Sprechen. indem sie
jegliche sprachliche Eindeutigkeit zerstort. Mit dieser Methode bezieht sich Jelinek auf
Roland Barthes:
Der Mythologe dagegen ist zur Metasprache verurteilt. Diese AusschlieBung hat
bereits einen Namen: sie ist das, was man den [deologismus nennt [...] Es ist
wahr, daf} der Ideologismus den Widerspruch des entfremdeten Wirklichen durch
eine Amputation, nicht durch eine Synthese 16st (Barthes: Mythen: 150).
Da der Mythologe zur Mythenentzifferung nur die Metasprache zur Verfiigung hat, kann
er Mythen nicht analysieren (,,Synthese™), sondern nur durch Entstellung dekonstruieren
(.Amputation™). Dennoch sieht Barthes im bewussten Sprachgebrauch ein
mythenbefreiendes Moment: ,Auf einer Idee der Verantwortlichkeit der Sprache
gegrundet, postuliert sie [die Mythologie A.H.] gerade durch sie [die Sprache A H.] die
Fretheit™ (Barthes: Mvthen: 148). Das utopische Moment, das Barthes der Macht der

Sprache noch zumisst, wird bei Jelinek durch die Sprache selbst negiert.

8.3.2 ,Die Liebe in der dsterreichischen Norm* (K: 232): die méiinnliche Erika
Wihrend das pornographische Element in Lust unterschwellig als Mythos auf die

Figuren einwirkt, wird es in Die Klavierspielerin durch Peepshows und Prostitution

thematisiert. Stereotype maskuline Verhaltenserwartungen werden im Roman

durchgehend angedeutet. Nicht nur die Mannerfiguren, sondern auch Erika versucht,

.Pilotenkanzel* (LU: 27); .Hintertiren* (LU: 32); .Bichsenéffner” (LU: 37); ..Tauchsieder (LU: 112);



diesen gerecht zu werden. Erikas mannlich orientierte Position soll daher kurz erliutert
werden. Schon frith bekommt Enka symbolisch den ..Stab™ (Penissvmbol) des Vaters
iiberreicht, der aber seine Macht in der Ehe mit der Mutter verloren hat. Wesentliches
Erbe des Vaters ist die ..vaterliche Rasierklinge™, mit der sie, im Sinne von Freud, ihre
Weiblichkeit — oder fehlende Minnlichkeit — ergriinden will. .Vom Vater vererbt™ ist
auch thr Voyeurismus - symbolisiert durch den Feldstecher, mit dem der Vater in
~hirnklarer Zeit [...] Vogel und Berge des nachts aufspahte™ (K: 140), ebenso wie Erika
nachts weibliche Korper (.Berge”) und Paare beim Geschlechtsakt (..Vogel(n)™)
beobachtet. Der Versuch, ihrer, durch die ..[Ehe™ mit der Mutter bedingten, mannlichen
Stellung gerecht zu werden, veranlasst sie zum Besuch von Peepshows und Sex-Kinos.
Der Gipfel von Enkas Emanzipationsbestreben ist es, wenn sie durch Trachtenkleidung
in das vom Mann scheinbar verinnerlichte Stereotyp des Jagers zu schliipfen versucht.
Als sie zum Geschlechtsakt mit Klemmer bereit ist, tragt Erika ..Trachtenknopfimitate
und eine kleine silberne Uhrkette (auch [mitation) im Jagerstil* (K: 241f). Dass es sich
nur um eine Imitation des Mythos handelt, wird von Jelinek direkt im Text erwihnt.
Genauso theoretisch wie diese Verkleidung ist Erikas Versuch, der Agierende, anstatt der
stereotyp passive Teil beim Sexualakt zu sein, indem sie Klemmer brieflich zu
masochistischen Handlungen auffordert. Wie die Jagerrolle, so verinnerlicht sie auch
dieses Konzept nicht und endet schlieBlich am Anfang ihres Emanzipationsversuches: im
Bett der Mutter. Erika muss scheitern, weil Selbstfindung und Emanzipation fiir Jelinek

in der heutigen Gesellschaft geradezu absurd sind.

~Delikatesse des Geschlechts (LU: 165); ,Fleischleibchen mit Sofle“ (LU: 247) um nur einige zu nennen.



Das Liebes- und Sexual-Verstindnis der Charaktere in Die Klavierspielerin

nchtet  sich  nach  gesellschaftlich  definierten  Diskursen. Vermittler
zwischengeschlechtlicher Verhaltensregeln sind das Fernsehen™' und, im Bezug auf den
Geschlechtsakt, die Pornoindustrie, die speziell auf den Mann gerichtet ist. Da fur Erika
die Pornographie zur Quelle ihres Gefiihislebens wird, imitiert sie mit ihren sexuellen
Vorstellungen stereotypes mannliches Geschlechtsverhalten. [hre pervertierten Briefe und
sexuellen Anndherungen in Toiletten werden durch die weibliche Position als Mythos
entlarvt: _Nichts Schlimmeres als eine Frau, welche die Schopfung neu schreiben will™
(K: 265f) - aber auch die mannlichen Rollen sind nicht weniger stereotyp. Dem Mythos
der ..allzeit bereiten ménnlichen Potenz widersprechend, ..kann™ Klemmer nicht, .wenn
er muf3*(K: 244). .Aus Klemmer spricht der Mann™ (K: 268), wenn er als Kompensation
seines sexuellen Versagens Erika vergewaltigt: .Das Ziel ist klar, die Mittel
vorgezeichnet™ (K: 261). ..Er malt, um mit Goethe zu sprechen, den Teufel an die Wand,
daB man Geister, die man rief, nicht los wird" (K: 276). Ein Stereotyp folgt hier dem

anderen. Es geht in Die Klavierspielerin also nicht um Inhalt, sondern um sprachlich

etablierte Mythen. Die Handlung ist insofern wichtig, als sie sich in ihrer Stagnation
selbst als solche dekonstruiert. Der Roman liefert eine Sammlung traditioneller
Stereotypen, eingebunden in einen erfolglosen Versuch, ihnen zu entfliechen. Jelinek
entlarvt gerade Sprachklischees als Ablagerungsorte patriarchalischer Strukturen, die
sowohl den menschlichen Charakter als auch dessen Kulturgut (Literatur, Musik) und
dessen technische und soziale Errungenschaften determinieren: ..Ziel ist die Destruktion

von trivialen Mythen, die Zerstérung von Vorstellungen oder Ideologien, die das

! Nur Guckkastenausschnitte bietet sie dem Mann [...] hat sie auch dies vom Femsehen entliehen, daB
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BewuBtsein des Menschen beherrschen — ohne dabei Lésungen und positive Utopien zu

prasentieren’ (Jelinek in Sauter: 116).

8.3.3 ,Sauereien des Privatlebens* (K: 132): Pornographie in Die Ausgesperrten
Als Abbild von gesellschaftlichen Diskursen entwickeln Jelineks Charaktere kein
Eigenleben und keine Eigeninitiative. Sie setzen sich als ein Mosaik aus vorgegebenen
Strukturen zusammen. Auch der Geschlechtsakt ist keine natiirliche. instinktive, sondern
eine rational gefilterte Handlung. In Die Ausgesperrten zeigt Jelinek, dass bei sozialen
Klassenunterschieden der Intertext zwar verschieden, die Determiniertheit aber im
gleichen MaBe vorhanden ist. Das geschlechtliche Verhalten der intellektuellen Anna
richtet sich nach der literarischen Pommographie von de Sade, Bataille und Henry Miller.
Sie wird ihm eine pornographische Stelle von Bataille iibersetzen, und wenn ihm
dann der Sabber runterrinnt, werden Gott und die Libido den Rest ergeben. Sie
wird die verschiedensten Positionen aus den neuen franzosischen Filmen
einnehmen (AUS: 84).
Der obszéne Sexualakt der literarischen Quelle wird mit seiner skatologischen Sprache
und frauenemniedrigenden Position fir Anna zur einzigen Realitit und damit
verpflichtend:
Es soll weh tun, weil eine Perversion gut ist (AUS: 89) [...] wir werden jetzt
gleich die Grenzen uberschreiten, das ist ein gutes Gefiihl und steht hier im Buch
[...] Im Augenblick ist sie nichts als Korper [...] man ist sehr nackt ohne seinen

Kopf, den eine Frau in dieser Situation verlieren mul (AUS: 86f).

man nie das ganze sieht, immer nur kleine Ausschnitte* (K: 223).
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Jelinek macht hier sogar Annas persénliche Empfindungen (,das ist ein gutes Gefuhl*)
zur Kopie eines Intertextes [.Anna hat die Stelle beim Bataille gefunden™ (AUS: 87)].
Die Figuren kénnen nicht selbst empfinden, sondern nur vorgegebene Muster imitieren.
Wihrend die belesene Anna sich die ..héhere Literatur™ zum Vorbild macht, ist Hans
sexuelles Verhalten seinem Milieu entsprechend die Nachahmung eines von der
Fernsehrealitat und Pornographie geprigten Images:
Anna [...] mustert Hans, der so aussieht, als glaubte er, er ist ein wildes und schon
gebautes Tier, etwa ein Wolf. Er mahlt heftig mit den Kiefern (seine alte Masche),
was Leidenschaft, Erregung und gleichzeitig Einsamkeit suggerieren soll, was auch
John Wayne und Brian Keith und Richard Widmark und Henrvy Fonda immer wieder
aufs neue suggerieren [...] Die Muskeln sollen sich auBen weiB abzzichnen, was vor
dem Spiegel immer geklappt hat und nie seine Wirkung bei einem Midchen verfehit
[...] Er stirzt sich wie der Wolf von vorhin [...] auf Annas Mund [...] es ist nicht
sehr gekonnt, aber immerhin ist es wild und paBt sich einem Mann an [...] es soll
wehtun [...] es muf} aussehen, als ob es einem gegen den Willen geht, man muB die
Pritsche dann doch umlegen [...] es muB iber einem zusammenschlagen [...] was
muf} ich jetzt machen, fragt sich Hans innerlich, es muBl immer was passieren, kein
Leerlauf {... ] Jetzt muB ich ihr die Kleider herunterreien (AUS: 87ff).
Durch den Personenwechsel von Anna zu Hans (..glaubte er*) verweist Jelinek auf die
Unsinnigkeit der mannlichen Stereotypen (,,Wolf™), indem sie der Empfinger, nicht aber der
Sender als solche dekodiert. Die stindige Wiederholung der Modalverben .sollen™ und
-missen™ driickt die gesellschaftliche Bedingtheit der Interaktion zwischen Anna und Hans

aus und macht das Gesagte zum Zitat eines Intertextes. Jelineks Figuren sprechen keine



eigene Sprache. Thr Handeln und ihre Personlichkeit sind geprigt von den Diskursen, die die
ihnen zur Verfiigung stehende Sprache vermittelt. Ein sprachunabhingiges Denken ist nicht
moglich, was Jelinek im besonderen darin zeigt, dass sogar der biologisch initiierte

Geschlechtstrieb sozial gefiltert wird.

83.3.1 »Witkowski sen. sprengt die engen Schranken der Kleidung und
Moral* (AUS: 15).

Anhand der Figur Witkowski entschitsselt Jelinek pornographische Diskurse als
Spiegelbild patriarchalischer Herrschafts- und Gewaltverhaltnisse. Witkowski ersetzt die
Nazigewalt durch die pornographische .Machtibernahme™ seiner Frau. Er kompensiert
seine korperliche Verkriippelung und fehlende Potenz, indem er Margarethe nicht durch den
Koitus, sondern durch Aktfotografie erniedrigt:

Den Nachdruck wie damals bei der Berufswahl setzt er heute hinter sein Hobby,

das keine Einschrankung kennt: die kiinstlerische Fotografie [...] Zieh dich aus,

wir machen ein oder mehrere Aktfotos, Margarethe[...] du muBt einen

angstvollen Gesichtsausdruck machen. Widerstinde zu brechen ist immer

besonders geil, auch im Krieg habe ich oft Widerstinde gebrochen (AUS: 15f).
Witkowski setzt die pornographische Versprachlichung mannlicher Ubergriffe von Miller
und Bataille ins Bild um. Herrschaft und Gewalt werden zum Symbol fur Minnlichkeit, und
phallokratische Obszonitit wird zum Sinnbild pornographischer Sprache. Dekonstruiert
wird dieser Mythos durch die Figur Rainers, der den Koitus als ménnliches Konzept

ablehnt, leugnet und negiert:



Mittlerweile weiB Rainer, daB es den Schwanz gar nicht gibt, weil der Vater einen
hat, und was es nicht gibt, das kann auch die Mutter daheim nicht verunehren [...]
Rainer glaubt, das es einer Degradierung der Frau gleichkommt, wenn sie
Korperliches aber sich ergehen lassen muf [...] Manchmal Bt Rainer nur Suppe
und verweigert feste Kost, obwohl Manner sorst herzhafte Kost lieben (AUS: 38).
Jelinek widerspricht durch Rainer der Gleichung: Pornographie = phallokratische mannliche
Gewalt, verweigerte aber im Sinne von Barthes eine positive Gegenperspektive. Wenn auch,

wie die Studie von Ernest Borneman beweist (Rot-weiB-rote Herzen), Gewalt und Sexualitit

nicht unmittelbar zusammenhangen, impliziert der pornographische Diskurs fiir Jelinek eine
patriarchalische Machthierarchie. Rainers absolute Verweigerung (hier als Metapher der

Nahrung) ist nur ein extremes Gegenbild - aber keine Losung.

8.3.4 Das minnliche Sexsymbol: Das maskuline Werbeimage

Jelineks Figuren sind stets Abbilder gesellschaftlich konstruierter Entwiirfe. Den
Sexualmythos der Pornoindustrie sieht die Autorin im besonderen durch die Werbung
funktionalisiert. Weibliche und mannliche Sexualitit werden dabei im gleichen Mafle
vermarktet. Obwohl ihre Darstellung der Geschlechtsmerkmale den generellen Mythen
Mann - Frau entspricht (hilflose unterwiirfige Weiblichkeit versus mannliche erigierte
Potenz), haben diese bei Jelinek eine andere Funktion. Jelinek entlarvt die Werbeimages,
im Sinne von Barthes, als Mittel zur Entpolitisierung des Individuums. [n ihrem Aufsatz
Die endlose Unschuldigkeit analysiert sie theoretisch das in der Werbung prasentierte
Mannerbild und setzt ihr Ergebnis in dem Roman Die Liebhaberinnen fiktional durch die

Figur Erichs um. [hre Methode soll kurz aufgezeigt werden:



freude an vestan: rassige maschinen. kraftvoller einsatz. atemberaubende
schnelligkeit. das ist mannliches vergniigen. (ja nichts andres!) [...] dazu eine
schmutzbespritzte starke motorrad-maschine zwischen den schenkeln eines gut
gekleideten abenteuerlichen rassigen jungen mannes mit zigarre. die maschine als
penis der starke motor als penis zwischen den mannerschenkeln. in farbe. die
beliebte altbekannte masche von der koppelung starker motor mit méannlichkeit.
hier ist die empolitisierung (politisch natiirlich im weitesten sinn in der
gesamtheit) zu untersuchen. die protzige sexualitit des bildes gebunden an
sekunddrmerkmale (in dem fall der anzug der wichtiger ist als die genitalien) wird
nicht entfernt [...] entfernt wird jedoch ihre funktion in der gesellschaft ihre
raffinierte manipulation einfach ihre ungeheure macht [...] die werbung geht
sogar noch weiter in der abschaffung der komplexitat der menschl.* handlungen
in der einsparung und entpolitisierung [...] [sie macht das A.H.] nichtssagendste
an dem foto nimlich den anzug des mannes zur hauptsache zur wesentlichen
aussage [...] die arbeit der werbung der wirtschaft am kastrierten oder frigiden
menschen (END: 67f).
In der Art der Werbung definiert Jelinek Mannlichkeit durch eine Dvnamik implizierende
Adjektivkette (rassig, kraftvoll, atemberaubende schnelligkeit, mannlich). Die politische
Intention dieses Images wird in der umklammernden Erweiterung angedeutet: Durch das
tehlende Komma kann der Imperativ . ja nichts andres!* - mit der Betonung auf _ja" - als
Drohung gelesen werden. Die minnliche Begierde soll aus Griinden der

Kontrollierbarkeit auf ein Minimum - in diesem Fall Motoren - reduziert werden. Die

*? Durch die Abkiirzung ,,menschl.* verdoppelt Jelinek ihre Aussage auf tiefenstruktureller Ebene.
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weitere Betonungsmoglichkeit auf ,.nichts andres” deutet an, dass die Werbung
erfolgreich war und sich das Interesse der Minner auf Banalititen wie des Besitzes eines
Motorrads beschrankt. Jelinek beschreibt hier den durch die Werbung produzierten
Mythos Mann und seine Funktion. In ihrer Analyse bezieht sie sich direkt auf Barthes.
den sie mit ..politisch natiirlich im weitesten sinn der gesamtheit™ (sieche Barthes: Mvthen:
131) unverzeichnet zitiert. Sie zeigt durch die Anwendung von Barthes® Theorie, wie der
Mythos sich die mannliche Sexualitit aneignet, ihr die Bedeutung entzieht, und sie mit
neuer, politisch motivierter Intention fullt: Der in der Werbung propagierte Anzug nimmt
dem Mann seine Sexualitdt und wird zu dessen Identitit. Das objektsprachliche Bild des
sexuellen Mannes schwingt in der metasprachlichen Darstellung des Anzuges mit und
~manipuliert” den Kaufer. Der dargestellte Mensch wird entindividualisiert - mit den
Worten von Barthes .entpolitisiert™ - und im Sinne der Werbung funktionalisiert
(..wirtschaft am Kastrierten oder frigiden menschen™). Natiirliche Menschlichkeit scheint
fiir Jelinek verloren. Was iibrig bleibt, ist ein funktionalisiertes Produkt, ein Mythos, der
die Erinnerung an seinen Ursprung verloren hat. Dieses der Werbung entnommene

theoretische Beispiel verwirklicht Jelinek in der Figur Erichs und Michaels.

8.3.4.1 Erich - ,,der inberiff des méinnl. mannes* (L: 38) und ,,das Gétterbild
Michael* (LU: 118)
Erich verkorpert durch seine duflere Erscheinung der Werbung entnommene
Mannlichkeitsklischees.
die weile zigarette im braunen gesicht, dariiber die pechschwarzen haare und

augen, eine fremdartige, gefahrliche gestalt wie ein panther, ein wenig wie ein
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panther [...] fremdartig, geféhrlich und angenehm fiirs auge und herz [...] gleich
sucht paula in der wochenzeitschrift die stelle mit dem panther, da ist sie jal [...]
erich hat die schule nicht fertiggemacht, was nichts macht. weil er ein schénes
raubtier ist: ein panther (L: 41f).
Jelinek etabliert ein durch die Medienindustrie propagiertes Mannlichkeitsideal und
dekonstruiert es anhand zynischer Kommentare durch den Text. Das Verfahren liegt im
direkten Kontrast der beiden Ebenen. Die scheinbar neutrale physische Beschreibung
Erichs durch die Erzihlerinstanz enthiillt sich als Image aus einer Wochenzeitschrift. Im
Sinne der Annonce ist Erichs intellektueller Mangel unwichtig. Die Printmedien sind,
durch die Rezeption bedingt, auf die bildliche Carstellungsart angewiesen, was den
Menschen auf seine duBere Erscheinung reduziert. In diesem Sinne erfullt Erich fir Paula
alle durch die Zeitschrift induzierten Ideale des mannlichen ..Panthers™.
erich ist namlich der schonste im dorf. erich ist zwar lediges kind mit drei
weiteren geschwistern, die alle von einem andren vatta sind, was schlechte
ausgangspositionen schafft, wie man weiB, aber er ist schén. bildschon wie ein
bild mit seinen schwarzen haaren und blauen augen, so recht zum verlicben [.--]
wenn es fiir einen mann auch nicht wichtig ist, daB er schon ist [...] ist es doch
schén, wenn ein mann schon ist. erich hat auch einen interessanten beruf: er ist
holzarbeiter. erichs beruf macht erich trotzdem keine freude, obwohl er sehr
interessant ist, aber der forst braucht dennoch leute, daher: zum forst, erich. gleich
nach der volksschule! erich la8t sich gerne brauchen (L: 38).
Das etablierte Stereotyp wird stindig seines Inhalts beraubt und dann wieder

aufgenommen. Da Erichs Aussehen die Kopie eines Werbeimage ist, steht es im Kontrast
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zu seiner sozialen Position (.erich ist zwar lediges Kind*)>. Entsprechend dem Bild des
Motorradfahrers aus Die endlose Unschuldigkeit, wird Erichs Gestalt zu einem Mythos.
Die Ironie liegt darin, dass Jelinek Erichs Individualitit zwar anspricht und sogar mit dem
Mythos kontrastiert, sie aber dann als unwichtig negiert (,.aber er ist schon™). Erichs
objektsprachliche Lebensrealitit wird von dem metasprachlichen maskulinen Stereotyp
iberdeckt. Der Wechsel zur direkten Rede mit dem Verweis auf den _.interessanten™
Beruf klingt wie einer Broschiire entnommen und kontrastiert mit Erichs sozialer Lage
und fehlender Intelligenz, die ihn zur Holzarbeit zwingen.
Das Mannlichkeitsideal der Werbeindustrie, auf das Jelinek auch in Die endlose
Unschuldigkeit verweist, impliziert Freiheit, Abenteuer, Stirke und Potenz. Entsprechend
interessiert sich Erich,
nur fir motoren, und zwar fir solche, die in ein moped oder, noch besser. in ein
motorrad eingebaut sind. erich mochte so schrecklich gerne den fiihrerschein
machen, damit er sich auch fur stirkere motoren [...] namlich fur sportautos, etc.,
interessieren darf (L: 42).
Was das Modalverb ,dirfen schon andeutet, wird auch im Text ausformuliert: .er ist
aber schon dreimal durch die fihrerscheinprifung geflogen™ (L: 42). Den
Abenteuerdrang kontrastierend .,fahrt erich nur bis ins nachbardorf und nicht weiter, in
eine entfernte ferne™ (L: 43). Das Bild der wilden Minnlichkeit wird hier als Mythos
dekuvriert: .selten denkt erich an frauen™ (L: 51). Der durch die Werbeindustrie
propagierte .inbegriff des mannl. mannes” (L: 38) entlarvt sich als .inbegriff des

alkoholismus™ (L: 38). Wesentlich an der Darstellung Erichs ist es aber, dass seine

 Der Erzihler bedient sich hier dem Milieu entsprechend bewusst der Umgangssprache. Richtig miisste es
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Individualitat im Vergleich zu dem Medienimage véllig unwichtig ist. Paula ist durch die
Werbung auf das Erkennen des Images konditioniert und negiert deshalb die Realitit. Die
Werbeindustrie entwirft eine Utopie, einen Mythos™ mit systemstabilisierender Funktion,
der die Lebensrealitit seiner Rezipienten definiert (Lilienthal bezeichnet die
Werbeindustrie als ..omnipotenter Systemstabilisator™). Die Werbung ..propagiert falsche,
die Reproduktion des Systems fordernde Bediirfnisse und sorgt fir ihre libidindse
Besetzung* (Szczepaniak:172). Paula ordnet sich nicht dem Individuum Erich unter,
sondern einem politisch propagierten Werbekonstrukt. Erich wird zu einem Symbol der
patriarchalischen Ordnung, das den Erhalt der Gesellschaftsordnung garantiert. Jelinek
bezeichnet die Massenkommunikation entsprechend als ..ideologiefabrik [...] fur den
kapitalistischen status quo™ (END: 64).
Von der Werbeanzeige bis zum Groschenroman, vom Fernseh-Krimi bis zur
Familiensaga wird [in Jelineks Texten A.H.] jedes massenmediale Erzeugnis als
verschleiertes Herrschaftsinstrument der biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft
mit dem Ziel einer genau kalkulierten Anpassungsfunktion begriffen (Spanlang:
155).
Auch im Roman Lust setzt sich Jelinek mit dem Zweck der firr die weiblichen
Rezipientin  verheiBungsvollen Verkorperungen eines maskulinen Werbeimages
auseinander. Gerti sucht in dem ..Gétterbild Michael, das ihr auf Fotos, die ihm dhnlich
sehen, verheiBen worden ist* (L: 118), eine Kompensation fiir ihre lieblose Ehe. Michael
eignet sich das Webeimage &uBerlich an, verinnerlicht aber nicht das damit implizierte

Liebeskonzept und ist so im Grunde eine .,schone™ Kopie von Gertis Ehemann.

heien: .,das Kind einer ledigen Mutter*.
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Dieser Michael, wenn die Zeichen, die er uns gibt und die er von diversen
[llustrierten erhalten hat, nicht triigen, ist er ein blondes Bild auf einer
Kinoleinwand, auf dem er aussieht, als hatte er lang mit Gel im Haar in der Sonne
gelegen (LU: 117).
Aufgrund seines Aussehens wird Michael von Gerti mit dem entsprechenden Image
identifiziert. Da der Mythos aber als Utopie konzipiert ist, kontrastiert er mit dem
Handeln der Figur. Michael benutzt Gerti sexuell und ibergibt sie dann wieder ihrem
Ehemann.
Wie ist das mit den Damen? Das unvergingliche Abbild ihrer Vergniigungen gilt
ihnen mehr als das vergangliche Original, das sie friher oder spater der
Konkurrenz des Lebens aussetzen missen [...] Jedes Bild ruht besser im
Gedéchtnis als das Leben selbst (LU: 118f).
Jelinek verweist auf die Kunstlichkeit der von den Massenmedien produzierten Mythen,
die wegen fehlender Alternativen zum Surrogat fiir die Lebensrealitit ihrer Protagonisten

werden.

8.3.5 ,Hans ist sportlich und dberhaupt der Chef* (AUS: 77): Der Mythos vom
potenten Arbeiter
Hans reprasentiert das Stereotyp des muskelstrotzenden, sonnengebriunten
Arbeiters, der seine fehlende Intelligenz und niedrige soziale Position durch sexuelle
Potenz kompensiert. Die Charaktere sind durch Intertexte bestimmt: amerikanische Filme

und ihre Superheiden, sowie Volksweisheiten, die dem Arbeiter ausgeprigt sexuelle

** Barthes spricht von der ~glickliche[n] Klarheit* (Barthes: 132).
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Naturinstinkte zuschreiben. Hans* Fauste werden, dem Mythos entsprechend, Synonym
fur seine Identitit. Alle seine Handlungen zeichnen sich — mit den Erwartungen der
anderen Charaktere ibereinstimmend - durch Kérpergewalt aus:
Hans haut mit seinen manuelle Arbeit gewohnten Fiusten ebenfalls vor sich hin. Als
Mann beschrinkt er sich auf minnliche Spielarten der Gewalt. Fausthiebe und
tiickische KopfstoBe (der Rammbock) [...] Hans ist jung und gesund und verlaBt
sich auf seine Fauste [... ] wie eine Maschine [...] drischt [er A.H.] schweiBstiaubend
wie eine geistlose Maschine [...] Die Fiuste von Hans gehen wie Hammer nieder
und kommen nur hoch, um neuen Schwung zu holen (AUS: 8f).
Jelinek verweist im Text auf das Bild einer konditionierten Maschine, die fraglos und
geistlos Befehle austihrt. Dem stellt sie Begriffe wie .jung™ und ..gesund" entgegen, die
naturliches, instinktives Verhalten implizieren, das durch das Nomen .Rammbock™ einen
sexuellen Unterton erhalt. Der Mythos der gesteigerten sexuellen Potenz des Arbeiters
basiert auf der Idee des Sexualtriebs als Naturinstinkt, der von der Gesellschaft durch
Kultur, Wissenschaft und damit zusammenhingend Rationalitit verdrangt wird. Hans, der
-Naturmensch* (AUS: 25), etabliert sich selbst im Sinne des Mythos: , Mir ist die Natur
noch naher [...] Ich bin noch nicht verdorben von Kunst und Literatur™ (AUS: 25). Jelinek
missversteht den Naturbegriff bewusst, indem sie ihn wértlich nimmt und Hans dadurch
ironischerweise mit Naturprodukten gleichsetzt: , Ebenfalls etwas Natiirliches haben die
Erdédpfel und Orangen und Bananen in dem Obst- und Gemiiseladen an sich™ (AUS: 25). Da
Hans auBer seinem Karper nichts zu bieten hat, prisentiert er sich selbst als Mythos und

reduziert sich somit auf seine Korperlichkeit:



Vorsichtig schiebt er einen Bizeps ins Bild und spannt diesen an, damit die rohe

Kraft, die in dem Muskel haust, von Sophie gesehen und anerkannt wird. Hans ist

animalisch und will das Tier in Sophie wecken, das sicher dort wohnt (AUS:

218).
Sténdig ist er aktiv und in Bewegung und verweist somit auf seine korperlichen Vorziige:
-Hans schattenboxt die ganze Zeit und fithrt imaginére Ringkdmpfe auf und
fuBballspielt* (AUS: 94). Die Wortneuschopfungen (..schattenboxt™ und fuBballspielt™)
verweisen auf die Absurditit seines Benehmens. Jelinek dekonstruiert den sexuellen
Naturinstinkt, indem sie Hans auf dessen gesellschaftlichen Ursprung verweisen lasst:
~Hans dagegen erlautert, er ist eigentlich ein Tier, kein Mensch, das sich daher auch
tierisch benimmt, was er in einem Kriminairoman gelesen hat™ (AUS: 220). Der tierische
Instinkt wird gleichgesetzt mit asozialem, hier folglich kriminellem Verhalten, das auf
massenmedialer Ebene durch den Kriminalroman verkorpert wird.

In seiner sozialen Klasse verankert, wird der Mythos fiir Hans Mittel zum Zweck.
Seine Intelligenz bewusst negierend und sich fur Sophie ausschlieSlich als Korper
prasentierend, erhofft er sich durch sie den sozialen Aufstieg:

Schonheit muB leiden, sagt Hans humorig zu seiner Mutter [...] Wahrend die

Schonheit von Hans in den zu engen Schuhen sehr litt (AUS: 81).

Aber es geschieht, um sich kraft schoneren Aussehens die Chance auf ein

schoneres Leben zu erwirken [...] Man muB etwas investieren, dies ist einer der

Hauptsitze der Okonomie (AUS: 79).
Fur  Jelinek ist  korperliche Prostitution ein  gesellschaftliches, kein

geschlechtsspezifisches Phanomen. Dem Volksspruch ,Wer schon sein will, muss



leiden™ entzieht sie den demitigenden Aspekt, den die Vermarktung des eigenen Korper
mit sich bringt. Entsprechend emniedrigt Sophie den zum Objektstatus reduzierten Hans,
indem sie ihn .seinen Trumpf, den Korper [...] ausspielen™ (AUS: 227) lasst, ihn zum
Onanieren zwingt und dann ablehnt. Im Gesellschaftssystem der freien Marktwirtschaft
reduziert Jelinek den Korper zum Einsatzobjekt: ..Siehst du meine Muskeln, Sophie, nur
fir dich wachsen sie aus mir heraus und werden taglich gekraftigt™ (AUS: 62). Die
mannlichen Jugendlichen konkurrieren, sich auf unterschiedliche Stereotype berufend,
untereinander: Hans zahlt auf den Mythos strotzender Minnlichkeit, wiahrend Rainer den
gefiihlsbetonten Intellektuellen mimt: . Man redet mit dem Mund, nicht mit den Hinden
(Rainers Prinzip A.H.). Aber man kit mit dem Munde (Hans A.H.)" (AUS: 64). Jelinek
dekuvriert diese Mythen, indem sie standig auf deren Quellen verweist:
Hans, der richtig aufregende Filme kennt und nicht die falschen, bei denen man
sich nur fadisiert, zerrt Sophie an sich und kiiBt sie, daB sich das Blut auf seinem
Mund verschmiert {...] Man muB sich den siilen Mund eines Midels einfach
nehmen, ohne zu fragen, sagt das Volkslied und schweigt gleich erschrocken, weil
es wahr geworden ist (AUS: 97).
Das den Massenmedien entnommene Image wird durch die Verkehrung des
verschmierten Lippenstiftes zu Hans® Blut ironisiert. Jelinek verspottet das Volkslied,
indem sie es personifiziert und iber seine eigene Unsinnigkeit erschrecken l4sst.”
Die Autorin dekonstruiert den Mythos des gesunden, kérperlich kriftigen Arbeiters, der
durch seine Natirlichkeit und intellektuelle Unverdorbenheit vor Potenz strotz, durch

dieselbe Metapher, mit der sie den Mythos etabliert, die Metapher der Hande:

** Siehe auch: ..Dann werden tausend helle Geigen klingen, sagt das Lied noch und verstummt vor seiner



Da hat er sich vor Sophie eigens im Anzug zeigen wollen [...] und jetzt wird er so
ausgespottet! Er bedeckt alle Stellen, wo der Anzug leider zu kurz ist, mit den
Hénden. So viele Hande hat er gar nicht (AUS: 66).
Das Phantasiebild natirlicher sexueller Anziehungskraft, das die Metapher der Hande im
Verlauf des Romans propagiert, hilt der sozialen Realitit nicht stand und ermoglicht nicht
das Uberbriicken sozialer Klassenschranken (..So viele Hande hat er gar nicht™). Die durch

den Mythos implizierte Freiheit unterliegt stets ihrer gesellschaftlichen Determiniertheit.

83.6 ,gewalt zeugt gewalt. zeugt gewalt zeugt gewalt* (LO: 204): wir_sind

lockvdgel baby!

Mit der Montage von Intertexten der Massenkommunikation macht sich Jelinek in

wir sind lockvégel baby! die Kunstform der Pop-Art zur literarischen Methode. Sie

vermischt entstellte Zitate aus dem Fernsehen, der Musikszene und der Trivialliteratur
und konstruiert durch sie einen von Gewalt dominierten Kontext. Es lasst sich fir den
Roman kein konsequenter Handlungsstrang nachvollziehen. Einheit findet der Text durch
die Figur Ottos, die als Mann oder Frau ein Arsenal von durch Brutalitat gepragten
Rollen prasentiert Jelinek verwendet keine einheitliche Erzihlerfigur oder
Erzihlperspektive. In seiner Struktur kombiniert der Roman eine Fiille zusammenhanglos
scheinender Intertexte der Massenkommunikation (Zeitschriften, Hefichenromane,
Fernsehen, Musik). Verbindungselement und damit Grundthema der Intertexte ist die
Omniprasenz von Gewalt, Sexualitdt und Destruktion. Die einer Gesellschaft inhirente

Brutalitat wird durch ihre, den Medien entnommenen, maskulinen Vorbilder prasentiert.

eigenen Blodheit™ (AUS: 233f).
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Figuren der deutschen und ésterreichischen Kultur vereinigen sich mit Charakteren des
amerikanischen Trivialgenres wie Superman, Batman und Mickvmaus. Jelinek versetzt
die Popsanger Heintje, Udo Jiirgens, die Beatles und den der Reklame entnommenen
WeiBen Riesen in eine gewalttitige, sexualisierte Sphare. Wihrend der gigantische Penis
des Kasperl Feen vor dem Zauberer rettet, haben die amerikanischen Superhelden
untereinander homosexuelle Beziehungen. In der Darstellung von Gewalt folgt der
Roman keiner Logik. Der Text scheint durch Intertextkiirzel einen Uberblick iber das
patriarchalisch dominierte Gesellschaftssystem zu geben. Zeitungsausschnitte, Reklame,
Comic-Strips, Fernsehsendungen und Mirchen sind alles kulturelle Teilelemente, die das
Gesamtbild der Gesellschaft prigen. Sie werden in inrer von Jelinek dargestellten
Vermischung e¢benso von den Massenmedien prisentiert und vom Rezipienten
aufgenommen. Worauf es Jelinek in ihrer deformierten Uberzeichnung der Intertexte
ankommt, ist der ihnen gemeinsame Diskurs von Gewalt und Sexualitit. In der
patriarchalisch geprigten westlichen Gesellschaft ist der Mythos der Gewalt ein

maskuliner. Entsprechend geht die Gewalt in wir sind lockvogel babv' von den

dargestellten maskulinen Idolen aus. Die Autorin dekonstruieri aber diesen Mythos,
indem sie die Geschlechteridentitit ihrer Figuren nicht mehr eindeutig anhand von
Namen erkenntlich macht. Sie weist den Frauen Méinnemamen zu und den Mannem
weibliche Eigenschaften. Alle Figuren werden somit zu Reprasentanten der Gewalt:

das kind in seinem leib hatte sich geregt zum erstenmal geregt er presste die hand

an das wilde klopfende herz (LO: 75).

schutzend breitet otto die hand iiber die schwangere wélbung seines korpers wieder

einmal um den drohenden schldgen auszuweichen (LO: 80).



Da die Sprache der Gewalt ein maskuliner Mythos ist, behilt Jelinek in diesen Beispielen
das grammatikalische Geschlecht bei (..seinem leib™: _seines kérpers™). Der Gewalt-
Mythos wird dadurch zwar dekonstruiert, nicht aber, im Sinne von Barthes, auf seine
Geschichtlichkeit hin untersucht. Da das Konzept weiblicher Gewalt in der
patriarchalischen Gesellschaftsordnung nicht vorgesehen ist, parodiert es Jelinek durch
die Mannernamen auf ,maskuline™ Art. Auch die Beziehung der Mannerfiguren wird,
hier am Beispiel der Beatles, dekuvriert: Paul ist die Freundin von John, John ist die

Schwester von Paul, und Ringo die Schwester von George (LO: 84fF, 136). Wie in den

Wahlverwandtschaften,”® in denen Goethe anhand der Namen das Gefiige der Personen
charakterisiert, stellt Jelinek einen Zusammenhang zwischen den Beatles und der
Kunstfigur Otto her, indem sie anhand des Palindroms den anazyklischen Charakter des
Namens ..otto™ parodiert: .8 menschen john paul george ringo nhoj luap egroeg ognir
kletterten auf seinen riicken™ (LO: 86).

Die Figur Otto ist das maskuline Universalprinzip. Er ist im Roman omniprasent
und verkorpert alle den Medien immanente Mannlichkeitsstereotype (Vater, Titer,
Herrscher, Sieger, Rassist, Faschist, Weltbirger, Revolutionir, Morder, Retter und
Vergewaltiger von Frauen, um nur einige zu nennen). Spéttisch assoziiert Jelinek das von
Otto reprasentierte maskuline Prinzip mit dem Werbeslogan des Versandhauses ..Otto™,

den sie in den Text aufnimmt: . .wohin sie auch kommen, otto ist schon da™ (LO: 248).

* Goethes mannliche Charaktere tragen beide den Namen Otto (Eduards Taufname ist Otto) und die
Frauenfiguren eine verkiirzte Form davon (Charlotte, Ottilie). Durch die .doppelte Ahnlichkeit™ und
~sonderbare Verwandtschaften (Goethe: 445) spiegelt Goethe ~gegensatzlich[e] und doch ineinander
bedingte Daseinsbeziige” (Schestag: 180). Indem Tod und Leben standig ineinander ibergehen (das Kind
Otto ertrinkt im Lustsee, Ottile stirbt an Eduards Geburtstag), steht das Palindrom . Otto™ exemplarisch fur
Anfang und Ende, was Jelinek durch die Omniprasens Ottos in ihren Text aufnimmt. Vgl. hierzu den
Aufsatz von Heinz Schlaffer: ,Namen und Buchstaben in Goethes >Wahlverwandtschaften<*. Jahrbuch der
Jean-Paul-Gesellschaft, 1972.



Jelinek verweist durch den Leitspruch auf die Allgegenwart des patriarchalischen
Systems, das keine alternativen Denkméglichkeiten (..otto ist schon da™) zulasst. Durch "
den den Massenmedien entnommenen Slogan verdeutlicht Jelinek das Ziel der
Massenkommunikation: Die komplette Determination aller gesellschaftlichen Bereiche.
Durch die freie Variation von Versatzstiicken der Trivialmedien zeigt Jelinek den
Medienwust, dem der Mensch tiglich ausgesetzt ist. Das die Massenkommunikation
unterschwellig determinierende Element der sexuell konnotierten Gewalt prigt auch den

Roman bukolit.

8.3.7 Die ,,Kopulationsmaschine*: bukolit

Mit dem ..hérroman™ bukolit schiieBt sich Jelinek an die Schreibweise der Wiener
Gruppe, der experimentellen Literatur und Pop-Literatur an. Die durch den Titel
implizierte naiv-idealisierte, friedvoll-gliickliche Welt der Hirtendichtung - Bukolik -
verkehrt Jelinek in eine brutale epische Fiktion. In einem unzusammenhangenden
Textgefige beschreibt sie die durch sexuelle Gewalt geprigte Beziehung der
Kopulationsmaschinen bukolit und bukolita. Der ..hérroman™ ist ein Frithwerk Jelineks,
das sich durch zahireiche Collagen, Montagen und Sprachspiele auszeichnet. Das
Leitthema: ..brutale Sexualitat™ dient eher dem Schockeffekt als der Gesellschaftskritik.
Dennoch lésst sich in der mannlichen Hauptfigur bukolit eine mythendestruierende
Intention erkennen. Jelinek etabliert die Figur bukolit als eine Synthese trivialer
maskuliner Stereotype. Er ist Held [.das heldengesicht dem millionen zuzujubeln

gewohnt sind” (B: 25)], Ehemann, Liebhaber, Morder [..das haupt ab™ (B: 25)] und eine
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hyperpotente Sexbestie’”: _bukolit schnauft erst bei der 35. ein wenig [...] bukolit
beschlaft alles kurz und klein™ (B: 55). Was durch die exponierte Sprache und den
fehlenden Sinnzusammenhang im Roman irreal wirkt, sind dem alltaglichen Leben und
vor allem der Fernsehrealitit entnommene Trivialmythen von Mannlichkeit. Indem
Jelinek ihrer kiinstlich-ubersteigerten Romanwelt keinen Realitatsbereich gegenuberstellt,
denunziert sie durch abermalige Uberzeichnung ein fir sie deformiertes
Gesellschaftsbild.  In  bukolit  prisentiet  Jelinek  ein patriarchalisches
Gesellschaftskonzept, das den Mann auf seine Potenz reduziert: _habe ich schon von
bukolits ungeheurem schwanz gesprochen? (B: 13) und die Frau auf ihre
Empfingnisbereitschaft: sie .,bleibt bis an ihr Lebensende als Gebarmaschine auf ihren
Unterleib beschrankt™ (B: 42). Der Mann wird zu einer Kopulationsmaschine, die an der
Vergewaltigung der Frau Lust empfindet (B: 48). In seiner Uberzeichnung degeneriert
der maskuline Geschlechtstrieb zu gewalttatigem GréfSenwann. Jelinek verwendet an das
Comics-Genre erinnernde, schockierende Bilder, die sich mit allen sexuellen Bereichen
wie Homo- und Heterosexualitit, Sadismus, Masochismus und Fakalerotik beschaftigen
und die sie mit dem Kontext - beispielsweise einer Muttertagsfeier (B: 40) — kontrastiert.
Der Mann bleibt in der auf sexuelle Handlungen reduzierten Geschlechterbeziehung stets
der Beherrscher. Jelineks Kritik liegt in der sprachlichen Uberzeichnung der maskulinen
Stereotype.  Heldentum,  Fetischismus, Hyperpotenz und Brutalitit sind
Rollenerwartungen, die der Mann in einer patriarchalischen Gesellschaftsordnung zu
erfillen hat. Entsprechend ,.beschleicht™ auch ,,bukolit den macht und sieggewohnten

angst: er furchtet mit dem unterleib dieser frischbliitigen méagde gleichzeitig auch seinen

?" Jelinek verleiht dem Mann indirekt einen Gotterstatus, indem sie hier auf die griechische Heldensage von



schatten zu verlieren” (B: 13). Jelinek zeigt anhand der monstrosen Uberzeichnung von
Rollenerwartungen den Druck, den diese auf die Gesellschaft — hier im besonderen auf
den Mann - ausiben. Anhand einer deformierten Sprache kritisiert Jelinek die den
Menschen entfremdenden Gesellschaftsstrukturen:

[...] thre Sprache tummelt sich selbst im Wahnsinn. Ihre Literatur spricht selbst

im Medium der Entfremdung, der Trivialmuster unserer Welt, wenn auch,

wiederum verstérend, witzig oder aggressiv gebrochen (Alms: 31).

Dieses Kapitel entlarvte die vermeintlich natiirlichen Konzepte von Liebe und
Sexualitat als gesellschafiliche Konstrukte mit dem Ziel der Kontrollierbarkeit
zwischenmenschlicher Verhaltensweisen. Der folgende Abschnitt beschiftigt sich mit
den kulturellen Saulen der patriarchalischen Gesellschaft wie Kunst, Musik und Sport.
Diese Diskurse determinieren die Rollenidentitit der einzelnen Gesellschaftsmitglieder

ebenso wie die Wirtschaftsstruktur eines materialistisch gepréigten Gesellschafissystems.

9. Der Mann als Reprisentant gesellschaftlicher Diskurse

Immer umgibt uns die lastige Offentlichkeit. wohin wir auch gehen. nie
sind wir privat mit uns zusammen. Wir gehoren der ganzen Welt und die
Welt gehort dem, der sie sich nimmt. (s, 104

9.1 Der Kiinstler — maskuline Kunstproduktion
Jelinek setzt sich mit dem Thema maskuliner Kunstproduktion auseinander,
indem sie sich Texte der groBen nationalen idealistischen Dichter, Denker und

Komponisten aneignet, ..nur um sie sogleich wieder auszuspeien und mit ihnen deren

Herkules anspielt, der zahlreiche Entjungferungen in einer Nacht vornahm (siehe: Graves: Greek Myths).



Postulate uber das befreite birgerliche Subjekt™ (Wright: 52). Der maskuline
Kunstdiskurs hat nach Jelinek seinen Ursprung in der Mystifikation des kiinstlerischen
Schopfungsprozesses im 18. Jahrhundert, der Genialitit zum Ausgangspunkt maskuliner
Schopferkraft machte. Der dadurch propagierte bargerliche Subjektstatus des Mannes
wird von ihr als Utopie entlarvt, da der im Netz der mythenbeladenen Sprache gefangene
Mensch nur Reproduzent, nie aber Produzent von Gedanken sein kann. Im ersten Teil

dieses Kapitels wird anhand des Theatersticks Clara S. demonstriert, wie Jelinek die

literarischen Textvorbilder durch sarkastisches Umfunktionieren dekonstruiert.

3.1.1 ,Die Welt des Minnergenies ist die Todeslandschaft. Der Friedhof*(CS:122):

Robert S.

In Jelineks Theatertext Clara S. Musikalische Tragédie reist Clara nach Italien in
das Haus des Dichters Gabriele D’ Annunzio, um finanzielle Unterstitzung fur ihren
geisteskranken Mann zu erbitten. D’ Annunzio umgibt sich mit einem Harem von ihm
finanziell abhdngiger Kiinstlerinnen. Er fordert deshalb auch von Clara sexuelle Hingabe.
Als Clara ihren Mann Robert Schumann als unheilbar schwachsinnig erkennt, totet sie
ihn.

Am Beispiel des Komponisten Schumann setzt sich Jelinek mit dem Mythos
mannlicher Kunstproduktion auseinander. Die Kritik liegt auf einer weiteren Textebene,
die Jelinek dem Stiick durch den unmarkierten Intertext Am Ende angekommen von Ria
Endres zufugt. Endres setzt sich mit dem Bernhardschen Dichtungskonzept auseinander.
Sie sieht Thomas Bernhards Text verankert im ,,Ideal des Originalgenies, das immer noch

die mannliche Identitatsvorstellung ausmacht* (Endres: 37). Nach Endres determiniert
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das Verstandnis mannlicher Schopferkraft des 19. Jahrhunderts den Mythos des Kiinstlers
als Schopfergott auch noch in diesem Jahrhundert. Durch gezieltes Zitieren der
Textvorlage generalisiert und dekonstruiert Jelinek den Diskurs mannlicher Kunst und
Kunstproduktion. Sie lasst die Figur Clara bewusst [,,Der Mann bildet ab, die Frau wird
nachgebildet” (CS: 124)] die patriarchalische Kunstauffassung des freien Schopfergeistes
reproduzieren:
Der Kanstler ist Priester und widmet sich nur dem Kunstschaffen, fiir alles andere
ist er taub [...] Mein Robert ist der Prototyp des keuschen, von der Welt
zurtickgezogenen Kiinstlers [... ] Weil er einen Genius hat. Das Genie geht immer
bis an seine Grenzen [...] manchmal tut es einen Schritt zuviel, und schon ist der
Wahnsinn da [...] Dieser Reif ist der Wahnsinn, den man beim Kiinstler auch
Reife nennt (CS: 86f).
Die dem Sturm und Drang entnommene Idee des von fremdbestimmten Regeln befreiten
Genies wird im Verlauf des Stickes durch das Ehepaar Schumann als politisch
motiviertes Konzept enthillt. Fir Clara ist nicht der qualitative, sondern der materielle
Wert der Kunstproduktion ausschlaggebend. Sie reist nach Italien, um die Svmphonien
ihres Mannes an den reichen Dichter D* Annunzio zu verschachern: . Bezahlen Sie... die
Symphonie! Erkennen Sie...die Melodie!** (CS: 114). Durch das Gleichsetzen des als
kulturell bedeutend erachteten Komponierens mit einer Fernsehquizsendung spottet
Jelinek iber die Vermarktung von Kunstproduktion. Das Opus von Robert S. inspiriert
nicht den Empfinger durch seine Genialitat, sondern wird zum Mittel der

Unterhaltungsindustrie. Entsprechend fordert Clara von Robert: ..Eine musikalische Idee,
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keine dichterische, Robert! Musik! Geldbringendes Schopfertum auf Klavier und Geige!'™
(CS:112). Der idealistische Wert von Kunst wird durch den materialistischen verdringt.
Der Geniebegriff des 19. Jahrhunderts definiert sich als Begabung zu
eigenschopferischer Gestaltung, die sich durch Intuition, Originalitdt und Spontaneitit
auszeichnet (Wilpert: 336). Die Tragik der iiberragenden Ausnahmepersonlichkeit liegt in
der Ubersteigerung ihres Genies zum Wahnsinn, Jelinek dekuvriert den spezifisch
minnlichen  Geniebegriff in seiner Regellosigkeit und MaBlosigkeit als
freiheitsunterbindenden Mythos. Wie Robert selbst formuliert, muss Kreativitit stets
durch ihre Form der Reprasentation - sei es durch Sprache oder Noten - gebunden sein:
Sie [Clara A.H.] begreift heute noch nicht, daB allein schon der Gedanke an ein
geniales Produkt sich totlaufen muB in einem lacherlichen Setzkasten aus
Einzelténen (CS: 115).
Das der Druckersprache entnommene Bild des Setzkastens verdeutlicht die Gebundenheit
an vorgegebene Zeichen, Robert reagiert entsprechend auf sein Werk:
Aufhéren! Fort! Weg mit dem fremdbestimmten, fremdkomponierten Mist!
Dreck! Dilettantismus! Schiechte Qualitit! Schrecken ausspuckend! Angst vor
Potenzverlust! Ergebnis puritanischer Getriebe im Kopf (CS: 121).
Er bezeichnet seine eigene Komposition als fremdbestimmt, vorgegeben und unoriginell.
Schumann _spuckt® seine Sticke, aus Angst, dem Mythos des maskulinen
Schopfergeistes, den Jelinek mit méannlicher Potenz gleichsetzt, nicht gerecht zu werden,
als Abfallprodukte ,aus™: ,Kritze, Raude, Faulnis, Eiter, Sekret...ScheiBhaufen' (C:
117). Er zieht schlieBlich seiner dem Mythos entsprechend géttlichen Eingebung einen

klangvollen Schmachtfetzen vor:
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Ich will meine Komposition wiederhéren [...] welche die schéne Dame vorhin so
formvoll in Tempowahn und Dynamik gespielt hat! Nicht diesen Haufen
Tonabfall (CS: 122).
Er singt die ersten Takte eines bekannten Schmachifetzens der internationulen
Konzertszene, den jeder kennt, -=.B. den Donauwal-er oder Beethovens Flinfte
(CS: 116)
Robert zerbricht an der Unméglichkeit, dem ihm vom Mythos gesetzten Ideal
gleichzukommen. Anstatt sich in seinem Genius iiber den Durchschnittsmenschen in den
produktiven, aber einsamen Kinstlerwahnsinn zu erheben, verblédet Robert. Der Text
entschlisselt das Ideal des gefiihlsbetonten Schopfergeistes des 19. Jahrhunderts als
rationale Kopfgeburt mit dem Ziel, kreatives Kinstlertum zu unterbinden und zu
regulieren. Fir Jelinek beherbergt der Mythos einen Widerspruch zwischen der
Verstandesebene, die Kunstproduktion voraussetzt, und dem Anspruch auf
gefuhlsdeterminierte Schopferkraft. Robert fiirchtet, den Mythos emnst nehmend, um den
Verlust seines Kopfes — auch auf iibertragener Sinnebene:
Im Kopf sitzt die Macht des Zensors [...] Robert, die Bestie, phantasiert die ganze
Zeit, dab er seinen Kopf verliert [...] In diesem Kopf, sagt er, drangt sich fiir ihn
alles zusammen und wird von einer mysteridsen Maschine komprimiert. Diese
ungeheuerliche Angst vor dem Verlust des Kopfes! Da er doch weiB, daB darin
seine Genialitat haust wie der Wurm im Apfel. Der Wurm schaut ab und zu
heraus und zieht sich dann, erschreckt von der Welt, zuriick ins Kopfgehause und

weidet dort, das Gehim zerfressend (CS: 82f).
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Der kreative Gedanke, ausgedriickt durch das Bild des Wurms, steht im Konflikt mit der
determinierten - ..mysteridsen Maschine™ - Realitit. An anderer Stelle betont Robert die
individuelle Unfreiheit: .Nur der Mann ist gemacht, Maschine in der Maschine zu sein®
(CS: 115). Der Mann als kiinstliches Produkt seiner Gesellschaft hat keine Chance zur
schopferischen Freiheit: . Das Genie legt sich wie ein schwerer Wahn auf den Kolben
meines Kunstmotors [...] Habe leider eine Produktionshemmung, tut mir leid” (CS:
[11f). Der Mann wird zum produzierenden Apparat und die politisch gefihrliche Idee der
eigenschopferischen Ausnahmepersénlichkeit der Sturm und Drang-Zeit ist damit
eliminiert.

Die mythendestruierende Intention von Clara S. wird weniger kontextuell als
durch die Einlagerung von Fremdtexten ersichtlich. Den biographischen Aspekt der
Familie Schumann hier auler Acht lassend, ist der Text durchsetzt von Begriffen der
Geniezeit, die durch den politischen Aspekt des Kontextes kritisch hinterfragt werden.
Durch die Figur Claras bringt Jelinek die Stimme von Ria Endres in den Text ein, die
sich kritisch mit mannlicher Kunstproduktion am Beispiel von Thomas Bernhard
auseinandersetzt. Jelinek setzt Endres™ Theorie in einen gesellschaftspolitischen Kontext
und entlarvt sie, ebenso wie das von Endres kritisierte Mannerbild, als Mythos. Die Idee
des patriarchalischen Redeverbots ., Aber im Kopf sitzt auch die Macht des Zensors™
(Endres: 37), wandelt Jelinek folgendermaBen um:

Zuerst soll mein Robert noch recht lang die Angst um den Kopfverlust erleiden.

Natiirlich ist das eine Verlagerung von unten nach oben. Was er wirklich fiirchtet

ist der Verlust seines Schwanzes. Wo niamlich der Zensor nachlaBt, bricht die

Verdrangung zusammen. Man hat so seine Sorgen (CS: 90).
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Endres macht den Kunstler aktiv zum Zensor des eigenen Denkens. Fir Jelinek ist der
Zensor nicht das Individuum selbst, sondern eine politische Instanz. Durch Verlust der
Bewusstseinsebene — im Falle von Robert durch den Schwachsinn - bricht der
Verdrangungsmechanismus zusammen und erlaubt den kreativen Freiraum, von dem der
Mythos des Originalgenies spricht. Die Geisteskrankheit verhindert ironischerweise
Roberts Selbstverwirklichung und enthiillt den Mythos dadurch als Utopie:
Der alte biirgerliche Traum vom Kopf, als dem Sitz des Genies [...] Leerer
GroBenwahn! [...] Diese wahnhafte Suche nach etwas, das noch nie geschrieben,
komponiert, gesprochen. Die Ori-gi-na-li-tit (CS: 94).
Sein Fehler war, daB er geglaubt hat, das Genie bestehe im Fortschreiten iiber das
hinaus, was schon da ist. Das Genie soll aber nichts iiberwinden, es kann doch nur
mehr Totgeburten ins Leintuch setzen. Alles gibt es schon langst [...] Mein Gott,
alles ist ja schon da! Der Beweis der Einmaligkeit ertibrigt sich. Und trotzdem
spucken diese Tonkiinstler endlose Wort- und Tonketten aus, je mehr sie
schopfen, desto mehr verlieren sie ihre Stimme. Blasen aus Wértern und Ténen!
(CS: 103).
Im Sinne von Barthes negiert Jelinek hier jegliche .,Originalitit* von Gedanken. Das
vorgegebene Sprach-, oder hier Tonmuster, determiniert den Menschen und beféhigt ihn
lediglich zur Reproduktion von Vorgegebenem. Die Frage, ob Thomas Bernhard
patriarchalischen Normen konform schreibt, widerlegt sich dadurch, dass er keine
Moglichkeit hat, auBerhalb der vorgegebenen Muster zu produzieren, solange er sich

dafiir der Sprache bedienen muss.
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Auch Endres’ radikal-feministische Ansichten werden von Jelinek durch Clara
kontextuell und strukturell modifiziert. Claras Klage, ihr Genie dem ihres Mannes
geopfert zu haben, widerspricht ihrer Befangenheit in den biirgerlich-patriarchalischen
Gesellschaftsstrukturen. Weibliche Unterdriickung wird von ihr nicht als Symptom der
patriarchalischen Ordnung, sondern als individueller Racheakt ihres Gatten gewertet.
Robert wird zur Persiflage der feministischen Perspektive. Er leugnet die Urheberschaft
seiner Werke, die nicht von ihm, sondern von festgelegten Strukturen erzeugt wurden und
durchschaut somit die Macht des Mythos, wihrend Clara an den Vorstellungen des
~Originalgenies™ festhdlt und, um diese zu bewahren, ihren Mann tétet. Durch die
Aufzucht iarer Tochter und den Gattenmord macht sie sich zum Handlanger des Mythos.
Der radikal-feministische Befreiungsakt des Gattenmordes wird bei Jelinek
ironischerweise Mittel zur Aufrechterhaltung des Status quo, des Anspruchs auf
maskuline Genialitit. Endres’ feministische Ideale bleiben ebenso im Vorgegebenen
befangen wie der Mythos maskuliner Macht. Gerade das Erkennen seiner Machtlosigkeit
lasst Robert wahnsinnig werden. Indem Jelinek den Text Endres in ihr Stiick integriert,

veraligemeinert sie die weibliche Unterdriickung auf eine gesamtgesellschaftliche Ebene.

9.1.2 ,Ich bin ein Mitglied des Olymps der italienischen Dichter. Gabriele

D’ Annunzio* (CS: 91)

Durch intertextuellen Bezug auf das Werk des Dichters Gabriele D° Annunzio
(1863-1938) erweitert Jelinek den Geniekult des 19. Jahrhunderts um einen
faschistischen Aspekt und konfrontiert ihn mit dem Zeitalter der Kulturindustrie, das auf

einer materialistischen Grundbasis beruht. Jelinek vermischt die Biographie Clara
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Schumanns (1819-1896) mit der des italienischen Vertreters des europidischen
Asthetizismus, wobei sie beide Figuren funktionalisiert: Clara reproduziert den Mythos
vom .mannlichen Schopfergedanken™, der von D‘Annunzio bewusst als Mittel zur
Selbstinszenierung missbraucht, und dadurch zum Ursprung faschistoider Ideale gemacht
wird. Durch gezielte Aufreihung von Zitaten aus authentischen Romanen des Dichters
dekonstruiert Jelinek seinen iibersteigerten Heroenwahn als dekadente, frihfaschistische
Ideologie und zeigt somit die direkte Verbindung von ungeziigelter, selbstsichtiger
MaBlosigkeit und einer damit zusammenhingenden Menschenverachtung. ,.D"Annunzio
formuliert einen dionysischen Geniekult in faschistoider Variante™ (Janz: Elfriede
Jeiinek: 56), die an Nietzsche erinnert. Der freie Schopfergeist wird von den
faschistischen Idealen absorbiert, negiert und missbraucht.
Der Mann drangt sich zur Eroberung, er erobert wahlweise ein fremdes Gebiet,
moglichst weit weg, eine Frau oder einen Korridor im Luftraum. Die
irregefithrten Massen applaudieren ihm. Die Massen sind korperbetont wie die
Frau. Man kann sie beliebig in Besitz nehmen (CS: 111).
Der Ursprungstext des Dichters D*Annunzio hat objektsprachliche Bedeutung, die durch
den metasprachlichen historischen Kontext der Kunstproduktion des 18. Jahrhunderts
einen kritischen Nebensinn erhilt. Jelinek schafft einen neuen Mythos, indem sie zwei
geschichtliche Perioden miteinander verbindet und sich gegenseitig dekonstruieren lasst.
D Annunzios Exzesse und Ubersteigerungen demonstrieren die Gefahr der kiinstlerischen
Originalitat, Freiheit und MaBlosigkeit, die das ,,Originalgenie* des Sturm und Drang
definieren. Das Genie macht sich frei von Normen und schafft sich selbst eigene.

Entsprechend ibergeht D°Annunzio in seiner pervertiert sexuellen MabBlosigkeit
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moralische Normen und unterwirft sich, in faschistoider Manier, die ihm untergebenen
Menschen (.man kann sie beliebig in Besitz nehmen™). Der Geniemythos wird durch
D*Annunzio zum Fihrermythos umfunktioniert. Die ..irregefiihrten kopflosen (..sie sind
korperbetont™) .Massen applaudieren* zustimmend - eine Anspielung auf den
Nationalsozialismus. Jelinek entlarvt das Ideal kimnstlerischer MaBlosigkeit als Ursprung
faschistoider Menschenverachtung. Die Kritik liegt auf intertextueller Ebene, auf der
Jelinek verschiedene Epochen und geschichtliche Vorstellungen miteinander vermischt:
Clara reprasentiert die durch den zeitlichen Abstand gefilterte Idee des Sturm und Drang.
Durch Robert wird der Schopfergeist des Genies als Utopie nicht nur fiir maskuline
Kunstproduktion, sondemn fiir die Kreativitat im allgemeinen negiert. Anhand der Figur
D Annunzios ubertragt Jelinek die Problematik auf eine weitere gesellschaftlich-
politische Ebene. Einerseits entspricht sein Geniekult dem Fithrerkult um Hitler,
andererseits vereinnahmt der Nationalsozialismus, wie auch der Dichterfiirst durch den
~Besitz" von Kiinstlerinnen, jegliches kreatives Gedankengut.

Eine weitere Ebene der Kritik ist der durch D*Annunzio vertretene und durch
Clara bestitigte materialistische Aspekt der Kulturindustrie, die Kreativitit zum
vermarktbaren Konsumgut reduziert: ,Ich [D°Annunzio A.H.] reprisentiere eine
gigantische finanzielle und noch groBere ideelle Macht™ (CS: 102). Entsprechend
reduziert Clara die Idee des Originalgenies auf die materielle Basis: .Dem
Commandanten mit seinem irrwitzigen Vermégen diesen Wahnsinn [Roberts

Komposition A.H.] als Genialitit anzubieten, sind wir hergekommen™ (CS: 105).
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Jelinek setzt sich in Clara S. intensiv mit weiblichem Kunstverstfmdnis und
weiblicher Kunstproduktion auseinander. Wesentlich fiir diese Arbeit ist, inwieweit die
weibliche Position den mannlichen Kunstmythos erlautert, kontrastiert und dekonstruiert.

Die Frau ist weich und nachgiebig, der Mann ist hart und drangt vorwirts, egal,

wo es endet. Dabei schopft er auch manchmal eine Komposition. In den Mann

geht mehr hinein als in die Frau, deshalb kann er auch mehr aus sich herausholen,

wenn es darauf ankommt. Eine Frage des Volumens (CS: 83f).
[ndem Jelinek den Unterschied des weiblichen und ménnlichen Kunst-Diskurses auf sein
quantitatives Volumen reduziert, verweist sie auf die beiderseitige Limitierung. Clara
reproduziert patriarchalische Klischees: .Ich gebe froh und frei von mir, was der
mannliche Tonsetzer schopft™ (CS: 82). Mit dem Widerspruch der ungebundenen (_.frei™)
Reproduktion vorgegebener Muster spielt Jelinek auf die von der Propagandasprache
aufgenommene Parole des Turnvater Jahns an (,.frisch, fromm, fréhlich, frei*) und zieht
so Parallelen zwischen dem faschistischen Aspekt weiblicher Unterdriickung und der
Unterdrickung der Gesellschaft im Dritten Reich. Wihrend Robert an den
gesellschaftlichen Erwartungen zerbricht - _Sohn heiBt, wie der Vater zu werden und
damit den eignen Tod zu besiegeln* (CS: 102) - funktionalisiert D' Annunzio diese in
seinem Sinne um: ., Vor allem kenne ich die MabBlosigkeit aus eigener Anschauung sehr
gut. Zum Beispiel in meinen Begierden, die krankhaft und maBlos sind* (CS: 86). Sich
der Metaphorik der Geniezeit bedienend (maBlos, krankhaft), reproduziert D*Annunzio
bewusst seine selbstsiichtigen Auffassungen. Wahrend Goethe als Reprasentant des fiir
D*Annunzio egozentrischen Originalgenie-Mythos seine Schépferkraft durch sexuelle

Selbstbefriedigung anregt, bedient sich D Annunzio weiblicher Kiinstlerinnen:
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He once told me, in order to excite me! how Goethe when he had no woman

handy, rather than waste time looking for one, would Jjerk himself off under his

desk so as to be able to get back to work immediately. Unser Dichterfiirst! (CS:

105).

Jelinek parallelisiert hier, angedeutet durch die englische Sprache, Goethe
ironischerweise mit Henry Miller.

Mittels der verschiedenen Figuren und Textebenen schafft Jelinek im Sinne von
Barthes einen kiinstlichen Mythos, der die Konstruiertheit und Kiinstlichkeit des originalen
Mythos zum Vorschein bringt. D*Annunzio inszeniert sich durch Imitation der Ideale des
Geniekults als dessen Mythos. Der Kontrast zu seiner Lebensrealitit und der
gesellschaftlichen Situation entlarvt den Mythos und macht ihn obsolet. Offensichtlich wird
dieser Konflikt auf der sprachlichen Ebene. Jelinek verwendet kulturelle Stereotype und
kontrastiert sie durch die Sprache der Figuren selbst. Die objektsprachliche und
metasprachliche Bedeutung wird vermischt, parodiert und damit dekonstruiert. Wihrend auf
kontextueller Ebene die Mythen des Kinstlertums und des fehlenden weiblichen
Subjektstatus ausgeschrieben und bis zum katastrophalen Ende vorgefithrt werden, entlarvt
sie Jelinek im Stiick selbst durch Textmontagen. Die Dekonstruktion erfolgt nicht auf der
Bewusstseinsebene der Figuren, sonden durch die in ihre Rede eingeschriebenen
Fremdtexte:

Commandante hustend: Wahrscheinlich ist die Frau doch eher das Nichts. Das

Nichts! [...] Die Folge: Angst! Man muBl das Weib deshalb zu etwas Ekelhaftem,

womdglich gar Verwesendem machen, damit es einem graust (CS: 106).



170

Der in die Sprache des Commandanten - auf objektsprachlicher Ebene - eingelassene
Diskurs der Frau als . Nichts”, der auf Texte von Otto Weininger und Jacques Lacan
zuriickgeht, erhalt auf metasprachlicher Ebene gleichzeitig seine Interpretation: Die
mannliche Angst vor der unergrindbaren weiblichen Sexualitit. Durch diese Deutung

wird der Mythos als kulturelles Konstrukt entlarvt und parodiert.

9.1.3 Der Kiinstler als Zitatenspender

Einer sagt, daB eine Wolke zu ihm spricht, ein Berggipfel
klingt, Wetter tobt, ausgerechnet zu ihm! Das nenne ich
Dichtung. (W57

Nach Jelinek setzen sich patriarchalische Strukturen hauptsachlich durch Sprache
fort. Der klassische Literaturkanon bildet fir die Autorin die kulturelle und
philosophische Saule des Patriarchats. Werke der groBen Klassiker der Literatur, Kunst
und Musik, die sich bis in die kleinsten Redensarten niederschlagen, prigen fiir Jelinek
die Vorstellungswelt der Gesellschaft. Entsprechend durchziehen literarische und
philosophische Intertexte unterschiedlichster Funktion ihr Schreiben. Dieses Kapitel soll
Einblick geben, in Jelineks Technik, Texte der Literatur- und Geistesgeschichte zum
Etablieren und Dekonstruieren patriarchalischer Strukturen und damit gleichzeitig des
Maénnerbildes zu verwenden.

Jelineks Gebrauch literarischer und philosophischer Pritexte ist vielfaltig. Im
Folgenden soll anhand von einigen Beispielen gezeigt werden, welche
gesellschaftsdeterminierenden Konsequenzen Jelinek in der Idealisierung des klassischen

Literaturkanons sieht. Untersucht wird die sprachliche Methode, mit der sich Jelinek —
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durch Trivialisierung bis hin zur Verkehrung und struktureller Dekonstruktion — mit den

kulturellen Pritexten auseinandersetzt.

9.1.3.1 ,Fiinf Jahre mindestens werde ich jetzt Hélderlin nicht mehr zitieren*

(TO: 30): Der Roman Lust

Lust ist gepragt von Lyrikzitaten der Dichter Matthias Claudius, Goethe, Schiller
und Rilke, aber vor allem Holderlins. Viele dieser Zitate dienen in Bezug auf die
Thematik lediglich der ironischen Trivialisierung.

Wilhelm Miiller: Fremd bin ich ein eingezogen, fremd* zieh ich wieder aus

(Wilhelm Miiller. Die Winterreise).

Jelinek: Fremd ist Michael eingezogen, fremd zieht er thn wieder heraus (LU:

208).
Der emotional gepragte Abschied in Miillers Gedicht wird durch den sexuellen Kontext
banalisiert. Jelinek hinterfragt den Sinn von Miillers Aussage, indem sie mit den
verschiedenen Bedeutungsebenen des Begriffes ..fremd* spielt. Michael, der Gerti nicht
kennt (,.fremd sein™), bedient sich eines ..Fremden*, das Hermann ~gehort™, um dann den
Sexualakt mit Gerti .fremd“ im Sinne von emotionslos zu beenden. Durch die
Bedeutungsfiille des Begriffes verweist Jelinek auf die Willkiirlichkeit von sprachlichen
Zeichen. Sie parodiert damit die Lyrik als ..Urform der Dichtung™ (Wilpert: 540), in der
die Dichter seelische Vorginge in erhabene Sprache umzusetzen versuchen.

Abgesehen von einzelnen Literaturzitaten pragt vor allem die pathetische Sprache
von Holderlins Lyrik die oberflaichen— und tiefenstrukturelle Ebene des Romans. Der

Text Holderlins an sich hat sekundire Funktion und wird als solcher nicht denunziert,
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sondern funktionalisiert. Durch gezielten Einsatz von Holderlin-Zitaten dekonstruiert
Jelinek den durch die Figur Hermanns etablierten Mythos sexueller und sozialer
maskuliner Herrschaft. Jelinek modifiziert beispiclsweise ein Zitat aus Hoélderlins

Gedicht Das nédchste Beste und verkehrt und ideologisiert somit ironisch die

Machtverhaltnisse:
Hélderlin: Wahrheit schenkt aber dazw Den Athmenden der ewige Vater
(Holderlin: 235f). **
Jelinek: Dieser Mann, der ihnen die Wahrheit ausschenkt wie seinen Atem
(LU: 7).
Gott in Holderlins Gedicht, der den Menschen Wahrheit im Sinne von Weisheit schenkt,
wird bei Jelinek - in Anspielung auf die Schopfungsgeschichte (.Atem™) - mit dem
Machthaber Hermann kontrastiert, der seinen Untergebenen seinen Willen aufzwingt
(. die Wahrheit ausschenkt™). Jelineks kritische Intention liegt in der Blasphemie dieses
Vergleiches und in der umgangssprachlichen Doppelbedeutung des Begriffs
.ausschenken™. Haufig ironisiert Jelinek Holderlin-Zitate, indem sie diese ihrem Kontext
entreifit und in den sexuellen Diskurs ihres Textes aufnimmt:
Hélderlin: Ist alles freudig; warum schlift denn / Nimmer nur mir in der Brust
der Stachel? (Holderlin: 301).%
Jelinek: Und sein Stachel schlift nie in seinen Hoden (LU: 14).
Der ,,Stachel” als Metapher fur den Selbstzweifel von Hélderlins lyrischem Ich aus der
alkdischen Ode Abendphantasie wird von Jelinek spéttisch auf den Phallus als Symbol

dominanter maskuliner Potenz iibertragen. Anhand des Zitats etabliert Jelinek einerseits

*® Holderlin: Samtliche Werke. Zweiter Band,. Stuttgart, {951.
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den Mythos ménnlicher Stirke, dekonstruiert ihn aber zugleich durch die Trivialisierung
des Kontextes.

Die Autorin zitiert Holderlin nicht nur auf intertextueller Ebene. Der gesamte
Roman ist gepragt von Holderlins poetischem Sprachduktus. Jelineks Entmythifizierung
maskuliner Gewalt und Herrschaft zeigt sich im Bruch von Stil (pathetische Sprache) und
Inhalt (sexuelle Lust).

Dieser Mann wiirde auch im SchoB von Felsen seine Melodie spielen, er wiirde

schallend auf der Geige und dem Glied streicheln. Immer geht dieses Glied los,

dieser knallende Laut, der so iberraschend furchtbar ist (LU: 16).

Die Naturmetapher des ungebundenen Kinstlers wird durch die Paronomasie von
.streichen™ (Musikinstrument) und ..streicheln™ auf den Geschlechtsakt iibertragen. Die
Macht des Mannes wird zur unberechenbaren Naturgewalt. Das Wortidyll ..SchoB von
Felsen™ wird durch den stilistischen Gegensinn  (Sexualakt) imitiert und als
wirklichkeitsverschleiernder Kitsch entlarvt.

In den meisten Fillen ist Jelineks Zitierverfahren nicht intertextuell. Es geht thr
nicht um den Vergleich und die semantische Aufwertung ihres Romans durch den
Holderlinschen ~Ursprungstext, sondern um das Etablieren einer lautlichen
Klangahnlichkeit, die sie durch die Kopie des lyrischen Tons erreicht. Jelineks faktisches
Textmaterial lehnt sich zwar an das Sprachmuster Holderlins an, hat aber kontextuell

keinen Bezug zum Ursprungstext.

» Holderlin: Samtliche Werke, Erster Band, Sturtgart 1951.
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Das néchste Beste Lust

Wohnsitze sind da freundliche Geister, die Die Armen, auch sie haben
Zusammengehoren, so die Keuschen ihre Wohnsitze, in denen ihre
Unterscheidet ein Gesetz. (244) freundlichen Gesichter

zusammengefasst sind (L: 7)

Jelinek zitiert das Gedicht Holderlins nicht im Bezug auf seinen Sinn, sondern entnimmt
ihm unzusammenhingende Worte, die sie auf einen neuen Kontext ibertrigt. Sie
parodiert das Klassikerzitat, indem sie es zu einer Worthiille reduziert und mit kontrirem
Inhalt fillt. Das Lexem .freundlich® bezieht sie ironisch auf die sozial schwache
Arbeiterschicht und das Bild der Zugvogel, die sich am vorausfliegenden ..Nachsten™
orientieren, transponiert sie auf die Unterdriickung der Frau. Jelineks Kritik liegt im
semantischen Bruch der Intertexte. Roland Barthes sieht in der Parodie der
Literaturklassiker ..die einzig mégliche Reaktion auf die birgerliche [deologie [auBerhalb
der A.H.] es heute kein Sprachfeld gibt* (Barthes: Sade: 14):

weder Angriff noch Zerstorung, sondern ganz einfach Diebstahl: den alten Text

der Kultur, der Wissenschaft, der Literatur [...] zerstiickeln und dann seine

Merkmale bis zur Unendlichkeit zerstreuen, so wie man gestohlenes Gut kaschiert

(Barthes: Sade: 14f).
Durch Scheinzitate parodiert Jelinek Hélderlins pathetischen Sprachstil und manipuliert
das Leserverhalten. Sie fordert den Leser dazu auf, dem Zitierten und daher auch dem
Vorgang des Zitierens distanziert gegeniiberzutreten. Fir die Textrezeption spielt das
unmittelbare Identifizieren der Hélderlin-Zitate an sich keine Rolle. Der unbelesene

Rezipient erkennt die Differenz zwischen dem poetischen Sprachstil und dem Inhalt



ebenso wie der Belesene, der die Zitate zwar als Texte Holderlins identifizieren kann,
dann aber vergeblich nach ihrer kontextuellen Auflésung und Funkti'on im Sinne einer
Interpretationshilfe sucht. Indem Jelinek die Holderlin-Zitate unmotiviert in thren Text
eintragt, parodiert sie¢ den Identifikationsmoment der Leser. Der ntuale Wert des
Zitierens wird dekonstruiert und die traditionelle kontextuelle Methode der
Textinterpretation ad absurdum gefiihrt.** Kontextuell bezieht sich der Roman Lust kaum
auf die fragmentierten und nur schwer identifizierbaren Hélderlin-Zitate: ..Wird der
Gehalt der verwendeten Texte unkenntlich, so kann deren Ideologie [...] nicht
Gegenstand der Satire sein™ (Kohlenbach: 135). Jelinek fordert den Leser zur
Differenzierung zwischen dem Text und dem Textgebrauch auf, nicht aber zu einer
Textidentifikation.

Wie Jelinek besonders in Wolken. Heim thematisiert, sieht sie im traditionellen
Zitieren der Klassiker zur Aufwertung der eigenen Textintention eine
mythenproduzierende Gefahr. Die Nazipropaganda —vor allem Goebbels — missbrauchte
Holderlin-Texte zum Zwecke der gehobenen Selbstdarstellung im Sinne der
Rassenideologie und Blut-und-Boden-Politik. Ebenso wie die Aneignung durch die Nazis
den Pritext zerstort, entstellt thn Jelinek, aber mit dem kontriaren Ziel der Verhinderung
einer ideologischen Neubesetzung. Sie missbraucht den Text nicht - im Sinne von
Barthes - als Worthiille, die sie ideologisch aufladt, sondern konfrontiert thn mit einem
ihm fremden Inhalt.

Die von Jelinek ztierten spiten Hymnen Holderlins wirken aufgrund ihrer

grammatikalischen Unlogik und ihres unabgeschlossenen, fragmentarischen Charakters

% In den meisten ihrer Texte tragt Jelinek die Interpretation direkt in den Text ein, um die Rezipienten auf
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suggestiv (Wackwitz: 119). Im Sinne von Jelineks Textpraxis vermeidet der durch
Parataxen und Inversionen schwer zugéngliche Sprachstil Holderlins subjektives Erfassen
von Sprache und spiegelt daher Jelineks eigenes Textherstellungsverfahren:
Indem die Sprache die Fiden zum Subjekt durchschneidet, redet sie fiir das
Subjekt, das von sich aus — Holderlin war wohl der erste, dessen Kunst das ahnte

— nicht mehr reden kann (Adomo: Uber Holderlin: 367).

Durch Anlehnung an Holderlins Sprachstil bricht Jelinek den Sprachfluss ihres Textes.
Die grofie Anzahl reflexiver Sentenzen und die sprachlich-rhetonische Darbietung geben
dem Text einen konstruierten, artifiziellen Charakter. Das gebrochene und allegorische
Sprachbild erlaubt keine subjektive und individuelle Identifikation. Die Figuren werden
durch fragmentarische Darstellung als mythenverkdrpernde Allegorien prasentiert.
Jelinek dekonstrutert folglich durch sprachliche Zerstorung des menschlichen

Subjektstatus den Mythos vom bipolaren Geschlechterverhaltnis.

9.1.3.2 Goethe: ,,Unser Dichterfiirst!* (CS: 105)

Goethe als Ideal des genialen Dichters und Denkers wird 1n fast jedem Text von
Jelinek parodiert. In ..Clara S.” wird Goethe zur deutschen Variante des pervertierten,
egozentrischen Dichters D’Annunzio: .Er [D’Annunzio A.H] ist vollkommen
unersattlich in seinen Wiinschen. In seiner kérperlichen Gier ist er nur mit eurem Goethe
zu vergleichen!" (CS: 105). Aus dem Akt der Selbstbefriedigung seine Schopferkraft
ziehend, kritisiert Jelinek einen Goethe-Kult, der von dem Dichter selbst produziert

wurde. Entsprechend persifliert Jelinek das in Goethes Werken gepriesene Ideal des

den sprachlichen Aspekt der Werke zu lenken (B; CS; K; KRA; W: WH).
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freien Schopfertums, wie die Italiensehnsucht des Kiinstlers, wenn Clara ihre Reise nach
Italien nicht an dsthetischen, sondermn an 6konomischen Griinden ornentiert, und, dort

angekommen, nur von Deutschland trdumt. In dem Roman Die Klavierspielerin

verballhornt Jelinek Goethes Vorstellung, dass die Vollendung der faustischen Suche
keine Erlésung bringen kann und so utopisch bletben muss, indem sie Erika, im sexuellen
Spiel mit threm Cousin, diesen Moment hdchster Erfullung erleben lasst:

Das Packchen voll Geschlecht gerat ins Schlingern, es kreiselt verfiihrensch vor

[HREN Augen [...] Sie schaut und schaut [...] Dieser Augenblick soll bitte

verweilen, er ist so schon (K: 44)
Die von Faust in dem Satz ,,verweile doch, du bist so schon™ intendierte Erfulltheit des
Erlebens wird von Jelinek als ein sexuelles Teenager-Erlebnis profanisiert. Erikas von der
Mutter initilertes Streben nach Besserem wird ebenfalls mit Faust verglichen, wenn die
Mutter den Satz: .es it der Mensch, solang er strebt™ auf ihre Dnllmethode
umfunktioniert: .,Das Lernen verlangt schon die Vernunft von ihr [Erika A.H.], denn
solange sie strebt, lebt sie auch™ (K: 88). Selbst die Erzihlerinstanz verwendet haufig
Goethe-Zitate. Mit der abgednderten Stelle aus Goethes Ballade Der Fischer ..Halb zog er
sie, halb sank sie hin“, scheint sie Goethe sogar zu korrigieren, da der Mann hier die
stereotype Verfuhrerrolle ibemmimmt, was im Sinne patriarchalischer Vorstellungen
konsequenter ware. An anderer Stelle setzt der Erzdhler Erka mit Wilhelm Meister
gleich, die . fiir ihre Lehr- und Wanderjahre™ nicht einmal ..in eine Zweigstelle einer
Bezirksmusikschule™ musste (K: 8). Der Vergleich karikiert einen uibersteigerten Goethe-
Kult und zeigt, wie sich literarische Zitate als Sedimente in der Vorstellungswelt der

Gesellschaft absetzen und diese pragen. ,.Er malt, um mit Goethe zu sprechen, den Teufel
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an die Wand, daB man Geister, die man rief, nicht los wird und lacht dartiber™ (K: 276).

Anhand eines Zitats aus Der Zauberlehrling rechtfertigt Klemmer die Vergewaltigung

Erikas. ..Kraft Volksweisheit in die Zukunft blickend™ verkiindet er: ..Bis du heiratest, st
alles wieder gut” (K: 277). Jelinek charakterisiert ihre Figuren pnmér durch deren - meist
im erzihlenden Text integrierte - Verwendung von Sprache. Sie .stilpt™, nach Lothar
Baier, ..nicht das Innere ihrer Figuren nach Auflen und legt es als grauen Film dber die
Welt, sondern sucht es in den sprachgewordenen Ablagerungen ihres Bewusstseins auf™
(Baier: 211). Da den Figuren keine eigene Sprache zukommt. verwenden sie
vorgefertigte Sprachmuster:

Ich erziele in meinem Stuck verschiedene Sprachebenen. indem ich meinen

Figuren Aussagen in den Mund lege, die es schon gibt. [ch bemiihe mich nicht um

abgerundete Menschen mit Fehlern und Schwichen (Jelinek:TheaterZeitSchnft 7:

14).
Jelinek durchsetzt ithre Texte mit Zitaten aus der klassischen Literatur, deren Ideale sich
haufig in Sprichwortern und Redensarten ablagern. Die in der Sprache verankerten
Stereotype, nach denen sich die Menschen richten, pragen vor allem die kleinbiirgerliche
Mentalitat.
Nirgendwo tritt das Kleinbirgerliche [...] schérfer hervor als dort, wo die Autorin
ihre Satze aus dem Spiel mit den Redensarten erzeugt, die, das Evidente und die
Ewigkeit der Rangordnung der Welt beschworend, Sedimente des
kleinbiirgerlichen Bewusstseins sind (Bater: 211).
Jelineks Subjekte werden zu Sub-jekten der literarischen Vorbilder, die das

stereotypengebundene  Alltagswissen  pragen. Durch die  verschiedenartige
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Funktionalisierung der klassischen Pritexte enthiillt Jelinek die systemstabilisierende
politische Funktion, die thnen in der modernen Gesellschaft zukommt.
Der literarische Text [Jelineks A.H.] zehrt von den Klischees, Ideologien, den
gesellschaftlich praformierten Wiinschen und Reden seiner Figuren [die véllig in
der A.H.] narrativen Vernetzung von Klischees und Sprachmustern amalgamiert
sind (Winkels: 66).

Der Text Wolken. Heim thematisiert als solcher die mythifizierende Methode der

Sprache und soll daher kurz untersucht werden.

9.1.3.3 ,,Die Kunst ist ein Schleim. In ihr ist niemand daheim* (W: 122): Wolken.
Heim

Der im Pathos einer Hymne gehaltene Theatertext Wolken. Heim eignet sich

Textmaterial des klassischen Literaturkanons an, um es der Stimme eines kollektiven
.Wir" unterzuordnen, das in chauvinistischer Manier einen faschistoiden Diskurs
unterhdlt. Der Prosatext ist eine direkte Umsetzung von Barthes® Mythentheorie. Jelinek
macht Prétexte von Klassikern wie Heinrich von Kleist, Johann Gottlieb Fichte, Georg
Wilhelm Friedrich Hegel, Martin Heidegger und Friedrich Holderlin zur Objektsprache
und enhistonisiert sie durch einen monolithischen Text. Die Erzihlerinstanz ist ein
monologisches ..Wir”, dem kein dialogischer Pol in Form von erzihlerischer [ntervention
oder dialogischem Widerspruch entgegensteht. Im Textverlauf wird das dominierende
Wir* als deutsches Volk identifiziert: ,Wir sind wir! Alle diese urspriinglichen
Menschen wie wir, ein Urvolk, das Volk schlechtweg. Deutsche! (WH: 28). Der hier

propagierte  nationalsozialistische Germanenkult und Nationalstolz priagt das
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Theaterstiick. Jelinek gestaltet das ,,Wir”™ als faschistoides Kollektiv, das sich die Pratexte
der Klassiker als wortliche oder deformierte Zitate einverleibt. Jelineks Angriffspunkt ist
dabei die Sprache selbst, die sich historische und ideengeschichtlich divergente Diskurse
widerstandslos fiir einen rechtsradikalen Diskurs zu eigen macht. Die Textzitate werden
zu einer Hiille, die die erzdhlerische Instanz metasprachlich mit faschistoiden Inhalten

fullt. Ausschnitte aus Hegels Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte, die das

Germanische Reich als .kronendes Ziel der Universalgeschichte™ betrachten (Hegel:
Band [2) integrieren sich ebenso problemlos wie Fichtes Reden an die deutsche Nation
(Fichte: 121) in das faschistoide Gedankengut und werden von Jelinek entsprechend
wortlich ibermommen: .All diese urspriinglichen Menschen wie wir, ein Urvolk, das
Volk schlechtweg. Deutsche! Deutsche! Deutsche!™ (WH: 28).

Texte von Kleist andererseits deformiert Jelinek zu einer Worthiilse und fllt sie
mit neuem Kontext: ..Es ist mir selbst ein Ratzel™ (Die Familie Schroffenstein III/1) wird
von Jelinek in das selbstgerechte: ,,Wir sind uns selbst kein Ritsel” (WH: 23) umgeformt.
Jelinek verweist vor allem durch das Entstellen von Hoélderlin-Zitaten auf die
Bedenklichkeit von verstimmelndem und sinnentleerendem Zitieren. Die Texte
Holderlins waren tatsichlich ein zentrales Element der literarischen Kulturpolitik der
Nationalsozialisten.’' Goebbels funktionalisierte Holderlinzitate im Sinne der Rassen-
und Eroberungspolitik um. Wie Jelinek in ihrer Verwendung von Holderlin-Texten zeigt,
ist — wie auch bei der faschistischen Kulturpropaganda - nicht primar der textgebundene
Inhalt beim Zitieren bedeutungsvoll, sondern der vom Text ablgsbare Stil. Jelinek

demonstriert durch Entstellen der Pritexte, wie die Aneignung des ..hohen™ Sprachstils

3! Siehe dazu: Volke. In: Herbert Zeman {(Hg). Klassiker in finsteren Zeiten 1933-1945. Stuttgart: Klett,
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der eigenen Aussage ..Prestige™ verleiht und dadurch als Vermittler von Ideologien
nutzbar gemacht werden kann.
Hélderlin: Und wie mit andern Schauenden lichelnd ernst
Der Richter auf der Jinglinge Rennbahn sieht,
Wo glithender die Kampfenden die
Wagen in staubende Wolken treiben
(Hoélderlin: Det Frieden, 1953: 7).
Jelinek: Die Hand strecken wir nach dem Nachbarn aus, um seine Wege in
die straubenden Wolken zu lenken und uns an seine Stelle zu
setzen und auszuruhn (WH: 16).
Durch die Verdanderung von ..Wagen™ in ..Wege™ gibt Jelinek dem Text Holderlins einen
faschistoiden Inhalt. Der Euphemismus ..seine Wege in die Wolken zu lenken”, der auf
die Massenvernichtung verweist, dekonstruiert sich selbst durch die Minimalveranderung
der ,.staubende[n A.H.]" zu ,straubenden™ Wolken.** Fast funfzig Holderlin-Gedichte
sind in dem Theatertext integriert (siche Burdorf, 26ff) und werden ihrer haufig
personlichen Ansprache von einem sie einverleibendem ,Wir™ beraubt: .,Wir Lieben™

(WH: 14) statt ..Ihr Lieben” (Hélderlin: An die Deutschen, 1953: 9f).

In Bezug auf den Vers aus Hoélderlins Elegie ersetzt das ..Wir" in Wolken. Heim

unterschiedliche Instanzen:
O mein Schutzgeist! denn wie der Nord die Wolke des Herbsttags
Scheuchten von Ort zu Ort freundliche Geister mich fort [...]

Selig, selig ist sie! denn es scheut die Kinder des Himmels

1983. S.319fT.
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Selbst der Orkus, er rinnt, gleicht den Unsterblichen selbst,
[hnen der milde Geist von heitersinnender Stirne [... ]

(Holderlin: Elegie, 1953: 75fY).

Die das lyrische Ich verfolgenden Geister und die .Kinder des Himmels™ werden bei
Jelinek durch die erste Person Plural ersetzt:
.Wir [...] scheuchen von allen Orten die anderen fort. Es rinnt uns der Geist von
der Stirne™ (WH: 13).
Die Bedeutung des Holderlinzitats wird destruiert und im Sinne eines geistversessenen
Chauvinismus rekonstruiert. Schon durch geringe Modifikationen iiberfiihrt Jelinek die

Zitate in einen faschistoiden Diskurs: Holderlins Verse aus Wie wenn am Feiertag, die

Gotterkrifte beschreiben, die ..Hinwandeln zwischen Himmel und Erd und unter den
Volkern™ (Holderlin, 1953: 123), werden bei Jelinek durch die Minimalergianzung ..das
erste™ ideologisiert: ..zuhause, wo wir hinwandeln zwischen Himmel und Erd und unter
den Volkern das erste™ (WH: 12).

Fur die ideologische Mythifizierung der Textzitate bedarf es hiufig nicht einmal
der Abdnderung des Wortmaterials. Bei Heideggers Rektoratsrede von 1933 erreicht
Jelinek dies durch das Mittel der Wortwiederholung;

Und sie werden es dann und nur dann, wenn wir wenn wir wenn wir dem

deutschen Schicksal in seiner duBersten Not standhalten [...] Fir diesen Zweck

mufl freilich die naturliche Freiheit des einzelnen auf mancherlei Weise

beschrankt beschrankt beschrinkt werden (WH: 47).

2 Auch Anspielung an Paul Celans Todesfuge (1945): .,Grab in den Liften*.



Die Wiederholung des Partizips .beschrankt” verdeutlicht einerseits die extreme
Unterdruckung der Individualitit und spielt mit der tbertragenen Bedeutung der geistigen
Beschrinktheit, in die die Gesellschaft versetzt wird.

Jelinek stellt in Wolken. Heim nicht nur den sprachlichen Mythifizierungsprozess
im Sinne von Barthes dar, sondern fithrt am Beispiel des Nationalsozialismus auch die
Folgen der Verfugbarkeit von Sprache vor. Das ..Wir” propagiert, mit Anspielung auf den
Genozid, wie man alles Fremde und Andersartige vernichtet. Indem das .. Wir" sich dafiir
der Sprache der Philosophen und Dichter verschiedener deutscher kulturhistorischer
Epochen bedient, macht es — dhnlich wie die NS- Propaganda - diese zu Untertanen
faschistoiden Gedankenguts. Jelinek spiegelt anhand der Sprache selbst den .regressiven
Identitatskurs™ (Janz: 123) — sprich die Suche nach ..Unverfilschtheit” der ..germanischen
Rasse™- der Deutschen wihrend der Zeit des Nationalsozialismus, indem das . Wir~ sein
Selbst in der Eliminierung des Anderen sucht.

Die Autorin dekonstruiert den Mythos faschistoider Ideale durch die vom . Wir*
einverleibten Zitate. Die in den Pritexten dokumentierte Philosophie der deutschen
Geistesgeschichte hidlt dem Mythifizierungsprozess nicht stand. In der Deformation
verlieren die Texte ihren Sinn und werden zu leeren Begriffen - zu .sprechenden
Kadavern™ (Barthes: Mvthen: 117). Sie erinnern in ihrem .untoten™ Zustand an das
Wiedergangermotiv, das bei Jelinek haufig im Kontext mit dem Nationalsozialismus
auftaucht. Sprache wird in Wolken. Heim zum Fundament des Gesellschaftssystems. Die
augenscheinlich philosophischen und kulturhistorischen Saulen der patriarchalischen

Gesellschaft, reprasentiert durch Textzitate, werden dabei als arbitrir entlarvt. Jelinek
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bemerkt dazu passend in einem Interview: .Wir sind nichts, wir sind nur, was wir
scheinen”™ (Alms: 42) — das was die Sprache den Menschen zu scheinen erlaubt.

Der dem mannlichen Kunstschaffen inhirente subjektzentrierte Gedanke von
Genialitdt pragt auch das Mannerbild im allgemeinen und verstirkt dadurch die

dominante Position des Mannes in der Gesellschaft. Im Roman Krankheit oder moderne

Frauen stellt Jelinek dem patriarchalischen Ménnerbild ein funktionsunfihiges Frauenbild

entgegen.

9.2  Das minnliche Prinzip: Krankheit oder moderne Frauen

Die Nichttoten schauen aus dem Spiegel hervor als das Nichts,
das sie sind. (KRA.: 66)

Im Theaterstick Krankheit oder Moderne Frauen kommen Benno Hundekoffer

und Ehefrau Carmilla zur Geburt ihres sechsten Kindes in die Praxis des Gynédkologen
und Zahnarztes Dr. Heidkliff. Carmilla stirbt wahrend der Geburt und erhalt durch Emily,
Vampir und Geliebte Heidkliffs, das Leben einer Untoten. Durch ihren Vampirstatus
negieren die Frauenfiguren die mannlichen Erwartungen von Mutterschaft und Hausfrau.
Ein Kampf zwischen den Geschlechtern beginnt und endet in der Ermordung der
Frauenfiguren. In dem Stick dekonstruiert Jelinek durch verdoppelte Spiegelung in der
Sprache abgelagerte maskuline und feminine Geschlechtszuschreibungen: Die
mannlichen Charaktere reproduzieren und inszenieren sich im Sinne einer
patriarchalischen Reflexion. Das den patriarchalischen Diskursen immanente
Weiblichkeitsbild der Frau als Natur zerstort Jelinek dagegen kontextuell anhand zweier
lesbischer Vampirinnen, die das Prinzip Ehe und Mutterschaft negieren. Rollenkonform

bekampfen und zerstoren die Ménner als Vertreter des maskulinen Prinzips diese Form
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pervertierter Weiblichkeit. In diesem Kapitel soll deshalb gezeigt werden, wie Jelinek
durch Verdoppelung der Metasprache den patriarchalischen Diskurs mannlicher
Identitatsbildung parodiert und zerstort.

In einer monologischen Ansprache definiert der Gynikologe und Zahnarzt
Heidkliff seinen im Zentrum des patriarchalischen Weltbilds fixierten Standpunkt. In
unpersonlicher Aufzihlung stereotyper Eigenschaften prisentiert er sich als mannliche
Norm. Jelinek konfrontiert dieses subjektzentrierte Ménnlichkeitsbild durch einen von
den Frauenfiguren formulierten, entgrenzten, in die Peripherie gedringten
Weiblichkeitsentwurf. Zur Veranschaulichung sollen hier einige Aussagen der

Maénnerfiguren und Frauenfiguren einander gegeniiber gestellt werden.

ménnliche Aussagen weibliche Aussagen
Ich bin hier, aber nicht dort (193) Ich konnte ebensogut hier wie auch

anderswo sein (196)

Ich schaue aus mir heraus und se- Ich weiB nicht, wohin ich fithre (201)
he an meinen Begrenzungsmauern Ich bin das andere, das es aber auch
hinunter. Ich entstehe durch das, noch gibt (196)

was sich an meine Mittelachse an-

gelagert hat (193)

Verriickt hat mich keiner (197) Bin ich hier? Ich glaube ja (195)

[ch bin von Bestand (197) Ich bin nichts Halbes und nichts
Ganzes. Ich bin dazwischen (201)

Ich bin ein MaB. Ich bin ein MuB (194) Ich bastle, aber ich kniipfe an

nichts an (200)



186

Ich bin ich (197) Wie heiBe ich doch gleich? Ich

vergesse es immer wieder (204)

Ich grabe meine Wurzeln tief ein, man [ch verziehe mich lieber. Ich bin
kann mich nicht herausreifien (197) verzogen (205)

Jelinek spielt in der Gegeniiberstellung des mannlichen und des weiblichen Prinzips auf
die moderne feministische Literatur an, die von der Tatsache ausgeht, dass die Frau - in
ihrer eigenen Geschichte untrennbar mit dem mannlichen Diskurs verbunden - kein Bild
und keine Erinnerung daran hat, was sie auBerhalb der mannlich gepragten Gesellschaft
war oder sein konnte: . Fur die Frau ist die Maske, die ihr im Prozess der Zivilisation

aufgedriickt wurde, langst zum eigenen Gesicht geworden™ (Janz: Falsche Spiegel. In

Gartler: 82), dies sowohl im Bezug auf ihre Individualitdt als auch auf ihre Sehweise.
Jelinek selbst schreibt iiber die weibliche Identitit:
Die Frau ist das Andere, der Mann ist die Norm. Er hat einen Standort, und er
funktioniert, Ideologien produzierend. Die Frau hat keinen Ort. Mit dem Blick des
sprachlosen Auslinders, des Bewohners eines fremden Planeten, des Kindes, das
noch nicht eingegliedert (..ge-gliedert™) ist, blickt die Frau von AuBen in die

Wirklichkeit hinein (Jelinek: Der Krieg mit anderen Mitteln. In Gartler: 8).

Die Autorin verweist mit der Freudschen Anspielung auf den fehlenden Phallus (..ge-
gliedert™) auf das maskuline Wert- und Normensystem, dem die Frau untersteht. Sie stellt
dementsprechend dem Theaterstiick ein Zitat von Eva Meyer voran:

In chinesischen Legenden steht geschrieben, daB groBe Meister in ihre Bilder

hineingingen und verschwunden sind. Die Frau ist kein groBer Meister. Deshalb
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wird ihr Verschwinden nie vollkommen sein. Sie taucht wieder auf, beschaftigt

wie sie ist, mit dem Verschwinden (KRA: 192).
Die Differenz zwischen dem Bild (d.h. der Kunst, Kultur, Gesellschaft) und der
weiblichen Realitdt verhindert das Verschwinden der Frau in den patriarchalischen
Projektionen des Bildes. Indem die Frauenfiguren sich im Sinne des minnlichen
Diskurses definieren und ihn imitieren, parodiert Jelinek dessen Klischeehaftigkeit.
Jelinek dekonstruiert die patriarchalisch gepragten Frauenbilder nicht durch die abstrakte
Behauptung  weiblicher ~ Selbstverwirklichung, sondern durch Aneignung und
Sinnentleerung dieser Bilder. Wie die Gegeniiberstellung des weiblichen und mannlichen
Prinzips (S.177) verdeutlicht, liegt Jelineks Verfahren in der scheinbar naiven und
kritiklosen Ubernahme der klischeehaften ménnlichen Diskurse. Die Frauen- und die
Ménnerfiguren werden stereotyp als Abbilder des patriarchalischen Mythos (Subjekt-
versus Objektstatus) definiert und entlarven ihn so als gesellschaftliches Konstrukt. Im

Sinne ihrer Theatertheorie aus Ich méchte seicht sein prisentiert Jelinek ihre Figuren als

reine Typentriger, die ein Prinzip, nicht aber eine Einzelpersonlichkeit darstellen.
Schauspieler sind firr die Autorin ..Accessoires des Lebens [...] Verschwommene
Gespenster! Produkte ohne Sinn, ist ihr Sinn doch das »Produkt einer iiberwachten
Freiheit« (Barthes)™ (I: 158). Entsprechend sind die Aussagen der beiden Minner tber
die eigene maskuline Position identisch: ..Wir sind austauschbar [...] wir sind total
dasselbe. Wir sprechen nicht mit Unterschieden. Man hort immer nur uns. Man stort uns
daher nicht™ (KRA: 213). Hier wird besonders deutlich, dass Jelinek das patriarchalische
Prinzip in der Sprache verankert sieht. Die Ménnerfiguren definieren sich nicht aus dem

gesellschaftlichen Kontext heraus, sondern als normgebendes Prinzip in der
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Gegenperspektive zum weiblichen Geschlecht. Die Frauenfiguren prasentieren sich
zunichst entsprechend als vom Mann definiertes Konstrukt.

Anhand des Vampirmotivs zeigt Jelinek den Versuch der weiblichen Figuren. aus
der Marginalitatsposition heraus einen Subjektstatus zu erhalten. Emily versetzt Carmilla
durch den Vampirbiss in das Stadium einer Untoten. Indem Carmilla ihre eigenen Kinder
tétet und sich in eine lesbische Beziehung mit Emily begibt, widersetzt sie sich der
traditionellen ,natirlichen™ Rolle als Mutter und Hausfrau. Da die Mannerfiguren den
patriarchalischen Mythos der Geschlechterbeziehungen bedroht sehen, fordern sie die
Wiederherstellung der traditionellen Ordnung. Im Sinne Theweleits, der die Beziehungen
von mannlichem Lustempfinden, Gewalt und Machtstreben untersucht und sie in cinen
faschistoiden Kontext stellt, vollzichen die Ménnerfiguren eine Regression und werden
zu Militaristen, die durch Gewalt die zerstorte patriarchalische Sicherheit zu
rekonstruieren suchen. Mit Begriffen wie . Risikogruppe™, ..K-Gruppe™ (KRA: 246) und
-Krupp-Husten™ (KRA: 247), die an die Sprache des Dritten Reichs erinnern, kdmpfen
die Ménner dementsprechend fiir ..Volksgesundheit* und Sozialhygiene: .. Seid nicht wie
ihr seid! Seid hygienisch! Folgt eurer Natur! Putzt!Putzt!Putzt! Putzt!” (KRA: 241).

Jelinek stellt die fur die Ménnerfiguren undenkbare weibliche MachtanmafBung
der Vampirinnen anhand von Sprache dar. Das Konzept eines weiblichen Subjektstatus
ist in dem patriarchalischen Gesellschaftsbild nicht vorgesehen und dementsprechend
nicht sprachlich fixiert. Entsprechend versagt den Mannerfiguren die Sprache, wenn die

Frauenfiguren den ihnen indoktrinierten Horizont uberschreiten:
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HEIDKLIFF bellend: Es gibt kein einziges Mittel gegen euch. Bellt. Versucht,

noch etwas Zusammenhdngendes -u sagen, kann aber nur m)éh Sfurchtbar bellen

[ ... | Beide Miinner bellen wiitend die Frauen un (KRA: 245f).
Subjektzentrierte Weiblichkeit ist in der patriarchalischen Ordnung nicht beabsichtigt und
daher nicht sprachlich dokumentiert. Die Manner duBern sich auf den weiblichen
Machtanspruch durch Gestammel, das in Hundegebell und dann in kérperliche Gewalt
dbergeht. Da die weibliche Emanzipation weder sprachlich noch konzeptuell einen
Ausdruck finden kann, muss sie an sich selbst scheitern. Anstatt sich vom vorgegebenen
Gesellschaftsmuster zu emanzipieren, gehen die Frauen untereinander eine ehe-ihnliche
Beziehung ein. Sie behalten sogar die Geschlechterhierarchie bei, wenn Carmilla, als der
weibliche Teil der Beziehung, Hemden wischt und die getéteten Kinder auf Vorrat im
Kihlfach lagert, und sich Emily, als der maskuline Teil, von Heidkliff einen ausfahrbaren
Zahn als Phallus verpassen lasst. Da das vermeintliche Konzept eines weiblichen
Subjektstatus nur innerhalb der patriarchalischen Struktur entstehen kann, wird es als
Utopie beseitigt. Die Frauenfiguren werden vom .mannlichen Prinzip, im Sinne der
christlich-patriarchalischen Logik, durch ein hostiengeweihtes Gewehr getétet, und damit
wird ihre sprachliche Existenz ausradiert: ,,Liige fort. Riibe ab. Mund zu" (KRA: 248).

Das Geschlechterverhaltnis in Krankheit oder moderne Frau wird nicht mehr iber

exemplarische gesellschaftliche Zusammenhinge thematisiert, sondern anhand der
Mythen von Weiblichkeit und Mannlichkeit. Heidkliff und Hundekoffer haben ebenso
wie Carmilia und Emily keinen Subjektstatus. Sie sind leere Korper (Objektsprache), die
im Sinne von Barthes, eine ideologische Metasprache — den minnlichen Diskurs eines

patriarchalischen  Gesellschaftsansatzes — durch ihre sprachlichen AuBerungen
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reproduzieren. Die Aktivititen der Mannerfiguren beschrinken sich auf das sportliche
Ausbilden ihres Korpers, wobei sie geistig als Sprachrohr der patriarchalischen
Denkstruktur verkimmemn: .Ich treibe Sport [...] Ich bin gut zusammengesetzt. Ich
funktioniere™ (KRA: 196f). Jelinek verweist auf die fehlende Identitit der Minner im
Text selbst, wenn die Frauenfiguren ihnen das Blut aussaugen wollen und nur leere
Hillen vorfinden: ,[...] in diesen Adern absolut kein Blut [...] Du bist innerlich total
hohl, Heidkliff* (KRA: 250). Indem Jelinek durch das Bild der Blutlosigkeit die
[ndividualitdt der Manner negiert, reduziert sie diese auf die in ihrer Sprache inhérenten
maskulinen Mythen: Frauenverachtende Freudianer’™, vom Kapitalismus geprigte
Hochleistungsmaschinen, die ihre Macht am ..Dokument™ (KRA- 238) ihres Geschlechts
prasentieren. Die Frauenfiguren haben gegen das die Sprache und die Denkstruktur
determinierende ménnliche Prinzip keine Chance und werden getétet. Nachdem Heidkliff
und Hundekoffer den weiblichen Aufbdumungsversuch unterdriickt haben, attackieren sie
verbal das Publikum:

Mir braucherten Platz! Mehr Platz! Gebt! Mehr Licht! (KRA: 253).

So danke. Herzliche GriBle schick euch! [...] Jetzat bitte weggehen. Licht

aufdrehen und in Helligkeit weggehen! Bald' Sofort! Hinauslaufen![...] Weg!

Verschwinden! Abtauchen! Verpissen! (KRA: 265).
Goethes legendires letztes Wort Mehr Licht™ zitierend, hinterfragen die Manner den
Sinn dramatischer Darstellungen des klassischen Humanismus (vgl. Jandl: 1976). Der

Zuschauer wird aus dem Theater geworfen, um - wie Jelinek in Ich méchte seicht sein

* Jelinek spielt auf die Psychoanlyse kontextuell. aber auch ironisch mit einem . Freudschen Versprecher™
Heidkliffs an: .Bittschon revolutionar Menschenaufwiih! sei. mein Benno, mein Freud!" (KRA: 247).
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fordert - sich auf sein eigenes Leben zu besinnen (..in Helligkeit™ — sprich: mit Verstand
weggehen), statt sich ein falsches Leben prisentieren zu lassen:
Richten wir die Blicke nur noch auf uns! Wir sind unsere eigenen Darsteller |[...]
Werden wir unsere eigenen Muster und sprenkeln wir den Schnee, die Wiesen,
das Wissen, womit? Mit uns selbst! (I: 157).
Durch Einbeziehung des Zuschauers verdoppelt Jelinek die Intention des Theaterstiicks,
im Zuschauer ein Unbehagen zu provozieren. Das Erkennen sprachimmanenter
patriarchalischer Strukturen fithrt zwar nicht - wie man am Beispiel von Emily und
Carmilla sieht — zu deren Auflésung, sicher aber zur Befihigung kritischer Betrachtung.
Das patriarchalische Prinzip durchsetzt nach Jelinek auch die politische und
wirtschaftliche Struktur einer Gesellschaft. Entsprechend personifiziert die Autorin die
im folgenden Abschnitt zu analysierenden Mannergestalten als Prototypen der

kapitalistischen Marktwirtschaft.

9.3  Der Mann als Kapitalist: Was geschah, nachdem Nora ihren Mann verlassen

hatte oder Stiitzen der Gesellschaft

Ubrigens ist der Kapitalismus eine Folge der auf die
Spitze getriebenen Minnerherrschaft. (N 43)

Anhand des fiir seine Zeit progressiven Dramas Nora oder ein Puppenheim (1879)

von Henrik Ibsen, das Jelinek als Intertext funktionalisiert, zeigt sie, dass der weibliche
Emanzipationswunsch selbst in der modernen Gesellschaft noch immer Utopie bleiben
muss. Aufgrund birgerlicher Emanzipationswiinsche verldsst Nora auch in Jelineks

Theaterstiick ithren Mann. Nora arbeitet dann in einer Fabrik und wird die Geliebte des
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korrupten GroBunternehmers Weygang, den sie auf einer Firmenbesichtigung
kennenlernt. Fiir Weyvgang entlockt sie ihrem Ehemann wirtschaftliche Geheimnisse.
Nachdem Wevgang von ihr die gewiinschten Informationen erhalten hat, wird Nora fiir
ihn finanziell nutzlos. Er verst6Bt sie und kauft ihr zum Ausgleich ein Textilgeschaft.
Nora kehrt darauf zu ihrem Mann zuriick und beide leben von dem Geschitft.

Jelineks Stiick beginnt da, wo [bsen endet: [bsens Nora verlasst auf der Suche
nach Selbstverwirklichung ihr Familiengefuge und schliet hinter sich die Tur zu ihrem
unterdriickten Leben. Jelineks Stiick setzt an dieser Stelle ein. Bet ihr stoBt Nora auf ein
undurchdringbares patriarchalisches Machtpotential und endet schlieBlich wieder am
Anfang thres Emanzipationsversuches: bei ihrem Ehemann.

Fur Jelinek ist die traditionelle Familienstruktur Resultat des Kapitalistischen
Wirtschaftssystems. Mit dieser These schlieBt sie sich Friedrich Engels an. Engels sieht
den Kapitalismus mit seiner Basis im Privatbesitz als Ursprung der monogam orientierten
Kleinfamilie:

Sie [die Kleinfamilie A.H.] war die erste Familienform, die nicht auf natiirliche.

sondern Okonomische Bedingungen gegrindet war, namlich auf den Sieg des

Privateigentums (Engels: Der Ursprung: 78f).

Die auf Besitz gegriindete Ehe resultiert fur Engels in intrafamilidrer Ungleichheit:

Die Einzelehe war ein groBer geschichtlicher Fortschritt, aber zugleich eroffnet

sie neben der Sklaverei und dem Privateigentum jene bis heute dauernde Epoche,

in der jeder Fortschritt zugleich ein relativer Riickschritt ist, in der das Wohl und
die Entwicklung der einen sich durchsetzt durch das Wehe und die

Zuriickdriangung der anderen (Engels: Der Ursprung: 78f).
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Da die Tatigkeit der Mutter und Hausfrau nicht direkt und produktiv zur Akkumulation
von Kapital beitragt, wird ihre Position im kapitalistischen System der des Mannes als
Kapitalanschaffer unterstellt. Gleichzeitig bedingt die wirtschaftliche Reduktion der Frau
auf die Kinderaufzucht ihre finanzielle Abhingigkeit vom Mann. Nach Jelinek pragt der
Kapitalismus nicht nur die Familienstruktur, sondern alle gesellschaftlichen Bereiche.
Dies verdeutlicht sie durch das Theaterstiick Nora, in dem die Frau auch auBerhalb des
Familienbereichs mit maskulinen Machtgefiigen konfrontiert wird. Die maénnlichen
Charaktere personifizieren entsprechend ein auf finanzielle, politische und sexuelle
Macht gegriindetes kapitalistisches System. Sie sind keine [ndividuen. sondern
Reproduzenten kapitalistischer Besitzverhaltnisse. [hre Funktion im Stick soll im

Folgenden untersucht werden.

9.3.1 Konsul Weygang: ,Er spricht nicht so, wie schon einmal einer gesprochen

hat* (Jelinek: TheaterZeitSchrift 7: 14)

Konsul Weygang reprasentiert in Jelineks Stuck die finanzwirtschaftliche Seite
eines kapitalistischen Gesellschaftssystems. Er ,spricht™ die Sprache des Kapitalismus,
indem er samtliche Aspekte des menschlichen Lebens auf ihren profitbringenden Wert
reduziert. Alle seine Aussagen implizieren Gewinngier und Profitdenken. Entsprechend
ist fiir ihn die Frau ein Investitionsgut und ihre Unterdrickung eine logische Folge des
Kapitalismus. Von seinem ..neueste[n] teuere[n] Gut™ (N: 25) Nora verspricht er sich

sexuelle Befriedigung und Unterstiitzung bei seinen korrupten Machenschaften:
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SchlieBlich habe ich einiges in dich [Nora: A.H.] investiert. Mit Investition
beschreibt man eine Masse von Gitern, die allesamt nur etwas gemein haben: sie
werden nicht mittelbar verbraucht (N: 39).
Die Definition zwischenmenschlicher Beziehungen erfolgt bei Weygang im
kapitalistischen  Sprachfeld. Interaktionen sind geprigt vom Kosten-Nutzen
Zusammenhang. Die Frau wird zum Besitz des Mannes und diesem so automatisch
unterstellt:
Weygang: Die Frau ist das, was nicht spricht und von dem man nicht
sprechen kann.
Herr: Genau. Dieser Frend sagt, daB jemand erst erfahren muB, daB er
kastriert ist, bevor er zu sprechen anfangen kann.
Weygang: Der Mann muB der Frau ihre Kastration erst beibringen, h, ich
meine, er mubB sie sie lehren (N: 30).
Die Frau ist in ihrer Rolle als Mutter fur Weygang im kapitalistischen Sinne nicht
produktiv und daher im gesellschaftlichen Bereich nicht existent (,.was nicht spricht™).
Was Freud anhand des fehlenden Phallus als biologisch und daher natirlich erklart,
entlarvt Weygang - ironischerweise durch einen Freudschen Versprecher - als vom Mann
produzierten Mythos, der zur Unterdriickung der Frau dient. Jelinek deutet dies in der
Zweideutigkeit des Verbs ..beibringen™ - im Sinne von . lehren™ oder .. jemandem etwas
gewaltvoll zufigen™ - an. Wie fur Engels ist auch fir Weygang nicht der Mann per se,
sondern das kapitalistische System fiir die Unterdriickung der Frau verantwortlich.

Weygang: Mit dem Stand der Ehe steht und fallt das Gemeinwesen (N: 28).
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Engels: [Die Familienform der Ehe war gegrindet A.H.] auf den Sieg des
Privateigentums  iiber das  urspringliche  naturwichsige
Gemeineigentum (Engels: 78f).
Engels sieht die monogame Beziehung der Ehe gegriindet auf der beiden Geschlechtern
eignenden Gier nach Privatbesitz. Der in der Offentlichkeit produzierende Mann wird
ergdnzt durch eine im Privatbereich agierende Frau. Entsprechend will Nora nicht in die
Geschafte Weygangs miteinbezogen werden: ..Dem Mann eine Stiitze im Erwerbsleben,
doch lieber einen Mann haben, der keine Stiitze im Erwerbsleben benétigt, sondern allein
erwirbt™ (N: 39). Den Titel des Stiicks verkehrend, ordnet sich Nora durch ihre Profitgier
selbstandig dem Mann unter Im Sinne der kapitalistischen Marktgesetze ist die Frau fur
Weygang jedoch kein rentables [nvestitionsgut:
Kapital ist das einzige, was seine Vermehrung stindig sucht und dabei doch
nichts an Schonheit einbi8t, wihrend Frauen, die eifrig ihre Vermehrung
betreiben, an ihrem AuBeren oft Schaden nehmen (N: 38).
Waihrend Kapital bestindig ist, verliert die Frau als ..leicht verderbliche Ware™ (N: 31) -
korperlich, besonders nach der Kindergeburt - schnell an Wert und muss daher duflerst
rentabel abgestoBen werden. Entsprechend vermarktet Weygang Nora beim Minister:
Weygang: Sie hat nicht nur ein Gesicht und einen Korper, sondern auch noch
eine betrichtliche Allgemeinbildung.
Minister: Sie sind ein guter Geschdftsmann, Fritz [...] Sie verstehen zu
verkaufen (N: 32).
Im kapitalistischen System — personifiziert durch Weygang - wird nicht nur die Frau,

sondern jeder Mensch zum produktiven Eigentum. Weygang vereinnahmt und benutzt
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jeden, den er zur Anhaufung von Kapital verwenden kann. Der habgierige Helmer ist fiir
Weygang ein leichtes Opfer.
Weygang: leise beiseite: Da haben wir also das schwache Glied in Person.
Laut zu Helmer: Sie wissen wohl, lieber Helmer, was uns beide
heute zusammenfiihrt: es ist das Kapital (N: 48).
Nach Art der Typenkomddie, in der die Teufelsfigur in einem Monolog ihre Opfer
verspottet, fungiert Weygang hier als die bose Macht des Kapitals, die Helmer durch ein
sexuelles Angebot zu verfihren sucht. Jelinek spielt mit der Doppeldeutigkeit des
.schwachen Glieds™, das einerseits die leichte Verfithrbarkeit Helmers andeutet und
andererseits — mit sexueller Konnotation - zeigt, dass Helmer in der patriarchalischen
Gesellschaft, die Potenz stets mit Macht verbindet, nicht seinen Mann stehen kann.
Wahrend Weygang den  kapitalistischen ~ Mythos eines patriarchalischen
Gesellschafissystems personifiziert, vertritt Helmer die breite Masse und damit die
Zielgruppe des von Weygang verkorperten Mythos. Helmer reproduziert die sich in der
Sprache abgelagerten kapitalistischen Denkkonzepte, ohne sie zu verstehen oder zu
reflektieren.
Wir cinsamen Boérsenhaie jagen stets alleine unsere Beute. Mit starken
ReiBzihnen bewaffnet, schnappen wir das scheue Wild Geld den anderen weg. ..
mit unseren bewihrten Fiangen (N: 45).
Der erfolglose Bankangestellte Helmer, der sich von seiner Haushalterin versorgen und
mithelos von Weygang bestechen lasst, widerspricht als Figur seinen sprachlichen

AuBerungen.
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Die Gesellschaftskritik des Stickes liegt in der Sprache Weygangs verankert.
[ronischerweise verheimlicht er die ideologische Intention des Mythos vom Kapitalismus
nicht, sondem spricht sie sogar wiederholt aus:

Mein Amt als Prasident des GroB- und AuBenhandelsverbandes habe ich

jedenfalls aufs Erfreulichste mit den kurzfristigen finanziellen Schwierigkeiten

meiner Firma verbunden [...] Man nennt das eine Verbindung von Amt und

Geschift (N: 20).

Unterstiitzt durch die Regeln der freien Marktwirtschaft verschweigt Weygang seine
korrupten Machenschaften nicht. Fur ihn rechtfertigt das kapitalistische System jede
Methode, die zum Kapitalgewinn vonnéten ist. Jeder Mensch hat seinen Preis, den es zu
erkennen und dann entsprechend auszuspielen gilt. Wahrend Weygang Nora von der
Fabrikarbeit befreit und ihr einen Rachefeldzug gegen den eigenen Ehemann
erméglicht“. gewibhrleistet er dem Minister die sexuelle Befriedigung durch Nora und
Helmer das Ausleben einer sexuellen Phantasie. Als Gegenleistung erhilt er
wirtschaftliche Informationen, die ihm ein Vermégen einbringen. Sich menschlicher
Schwichen bedienend, verlacht er das System des Kapitalismus, das ihm dies erméglicht:
Weygang: Die Wirtschaft mu3 Mafinahmen treffen, nicht fur eine Welt, wie
sie sein sollte, aber nicht ist, sondern um der Welt zu helfen, wie

sie ist.

Minister: Oder wie es Sokrates so trefflich ausdriickte: Ich weiB, dass ich

nichts weil}, haha...

Weygang: Und er fugte hinzu: Aber thr wiit nicht einmal das, haha (N:31f).

34 _Das richtige Leben habe ich ihr erst gezeigt, jetzt will sie sich dafiir rachen, daB Helmer sie vom



198

Genauso wie sich Weygang durch Sokrates” philosophische Einsicht gelehrter
Unwissenheit (docta ignorantia) zynisch aber seine Untergebenen erhebt (_.aber ihr wiBt
nicht einmal das™), spottet er iber jede Art von Wirtschaftssystem, das sich mit
gemeinnitziger Absicht zu prisentierten versucht, obwoh! es die sozialen Liicken des
eigenen Systems erkennt. Weygang hingegen - stellvertretend fir die kapitalistische
Wirtschaftsordnung - verheimlicht seine eigenniitzigen und manipulativen Intentionen
nicht und provoziert damit die Frage, warum die Gesellschaft — und damit auch die
Zuschauer - sich kritiklos einem solchen System unterordnen. Jelinek formuliert diese

Tatsache in ihrem Text Ich schlage sozusagen mit der Axt drein:

[Sie lasst Weygang A H.] alles das aussprechen, was ein Kapitalist zwar weif3 und
denkt, aber nicht 6ffentlich sagen wiirde. Er spricht nicht nur das kapitalistische
Idiom, er denunziert es zugleich, indem er ausspricht, was die Sprache
setnesgleichen sonst nur meint und zu sagen vermetidet (14f).
Das kapitalistische System verankert sich, nach Jelinek, in der Sprache. Weygang spricht die
Sprache des Kapitalismus und rezipiert die moderne Gesellschaft durch diese Schablone.
Die Kritik liegt in Weygangs direkter Ausformulierung der metasprachlichen ideologischen
Bedeutung des Mythos.
Als Perscnifikation von kapitalistischen [dealen eignet sich Wevgang Menschen

an und .benutzt” sie entsprechend der freien Marktgesetze. Nach ahnlichem Prinzip

unterwirft sich der .. Kaufhauskonig™ in Qh Wildnis, oh Schutz vor ihr die Natur.

richtigen Leben jahrelang methodisch abgehalten hat* (N: 35).
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9.3.2 ,Der Kaufhauskdnig ist selber der Konig, sagt schon sein teurer Name* (W:
213f)

Inzwischen glaubt sogar die Allgemeinheit, der Wald
gehore ihr! Haha. Erfolg! Erfolg! W 157)

Nach Barthes nimmt ein Mythos Dingen ihre natiirliche Geschichtlichkeit, indem
er deren urspriingliche Bedeutung durch ein ideologisches Konzept iiberlagert. Barthes
sieht die Aufgabe des Mythologen in der Wiederherstellung dieses Naturzustands:

Wenn ich mich auf ein erfiilltes Bedeutendes einstelle, in welchem ich deutlich

Sinn und Form unterscheide und von da aus die Deformation, die die Form beim

Sinn bewirkt. zerstore ich die Bedeutung des Mythos und nehme ihn als Betrug

auf (Barthes: Mvthen: 111).

Far Barthes ist die Wiederherstellung des Naturzustandes von Dingen realisierbar, indem
man sie ihrer - vom Mythos verliehenen - kiinstlichen Geschichtlichkeit beraubt. Nach
Jelinek ist der in der Natur verwurzelte Urzustand verloren. Sie negiert jegliche
Moglichkeit, Mythen auf ihre Wurzel hin zu entschliisseln. Dies zeigt sie anhand der
Figur des ..Kaufhauskénigs™, den sie zum .Beherrscher[] der Wildnis (W: 282)-
deklariert. Als Besitzer der Natur (er hat groBe Teile des Waldgebiets aufgekauft) und
damit im ubertragenen Sinn des Urzustandes, wird er bei Jelinek zum
mythendefinierenden Subjekt. Die Vermarktung und Ausbeutung der Natur mythifiziert
der Kaufhauskonig als . natarlichen Kreislauf* (W: 238). Er schafft kiinstliche
Ordnungsfaktoren, die er als naturbedingt darstellt. Die Dorfbevélkerung verkérpert fir

ihn entsprechend “das naturliche biirgerliche Gesetz der anmutslosen Armut™ (W: 273).

Das Wild wird ..eigens fiir den SchuBwechsel herangeziichtet, vernichtet die Wilder und
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wird schlieBlich selbst der Endverwertung zugefiihrt, so lautet der Kreislauf der Natur
und deren NutznieBer~ (W: 264). Der kinstliche Eingriff in die Natur (.eigens
geziichtet™) wird ebenso als naturbedingt mythifiziert wie die Ungleichheit
kapitalistischer Besitzverhiltnisse: , Millionen unterschreiben unterdessen Volksbegehren
fir eine schone Natur, die den Millionéren gehort, die ebenfalls unterschretben, es geht
um ihren angestammten Besitz* (W: 276). Die Schénheit der Natur wird unter anderem
durch Naturlyrik als Mythos zur Tarnung kapitalistischer Ausbeutung etabliert.

Der Kinstler zwingt die Natur zur Ubereinstimmung mit sich, sie soll gefalligst

klingen lemen fur den Individualisten (Individualtouristen), der sie recht

verstehen konnte! (W: 157)
Jelinek zeigt Natur als urspriingliche .. Wohnung der Besitzkraftigen™ (W: 242). Anhand
der Figur des Kaufhauskénigs dekonstruiert sie die Idee einer auf dem kapitalistischen
Marktsystem aufgebauten Gesellschaftsordnung. Eine besitzorientierte Gesellschaft
bedingt soziale Ungleichheit, was Jelinek ironisch durch das Bild des Konigs andeutet.
Aufgrund seines Reichtums ,regiert” er die geldgierigen Volksvertreter, die sich ..mit
dem Volk ihrer Wahl, also dem Wahivolk, zum Schein verbridern™ (W: 233). Der
~Konig®  wird zur  Personifikation eines auf Ausbeutung basierenden
Naturverwertungsverhéltnisses, was Jelinek durch seinen HeiBhunger auf Braten
parodiert. Er ist ein . Festschwein mit seiner gekronten Schnauze™ (W: 219), von ..einem
Haufen FreBgier zusammengefugt* (W: 205), ..ohne durch etwas gekennzeichnet sein zu
missen (jeder kennt ihn ja!), als durch seine Zuneigung zur Natur, Natur, die er sich

selbst zugeeignet hat* (W: 278). Wie im gesamten Text, liegt auch bei diesem Beispiel



die Kritik in der Wortwahl: in der Paronomasie von . Zuneigung* und ~Zueignung™. Der
Kaufhauskonig iberwacht den von ihm kiinstlich produzierten Naturkreislauf:

Um diesen natiirlichen Kreislauf zu sichern, werden Naturschiitzer, die den

Kreislauf der Natur sicherstellen wollen, von den Gewerkschaftsmitgliedern in die

Knochen geboxt, damit Arbeitsplatze erhalten werden, die die Arbeitslosen aber

nie erhalten (W: 238).
Die Ironie liegt im Widerspruch der natiirlichen Verhiltnisse und ihrer Organisation
(.sichern™). Wiahrend Weygang als Représentant des kapitalistischen Prinzips Menschen
offenkundig ,.verwertet”, mythifiziert der Kaufhauskénig den Ausbeutungsprozess als
naturbedingten Vorgang. Jelinek sieht den Ursprung eines mythendeterminierten
Gesellschaftssystems in kapitalistischen Besitzverhaltnissen. Barthes weiterfithrend und
widerlegend, zeigt sie am Beispiel der Natur selbst die Funktion von Mythen und die
Unméglichkeit, ihrer habhaft zu werden.

Wie dieser Abschnitt demonstriert, pragen kapitalistische Besitzverhaltnisse die
Klassenschranken eines Gesellschaftssystems. Jelinek macht diese dariiber hinaus auch
fur die Geschlechterhierarchie verantwortlich, was am Beispiel Erichs (W) und

Klemmers (K) erldutert werden soll.

9.4  Der gejagte Jiiger

Individuen und ihre zwischenmenschlichen Interaktionen sind fiir Jelinek ein
Produkt des Gesellschaftssystems. Die Geschlechterhierarchie basiert demnach nicht auf
biologischen, sondern auf gesellschaftlichen Faktoren. Durch die Figur Walter Kiemmer

zeigt Jelinek, was passiert, wenn die _natiirliche” gesellschaftliche Ordnung der
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Geschlechterrollen verkehrt wird. Anhand der Figur Erichs (W) verdeutlicht sie die
Prioritat der Klassenhierarchie iber die der Geschlechterhierarchie. Beide Beispiele

sollen im Folgenden kurz erldutert werden.

9.4.1 ,Das Ziel ist klar, die Mittel vorgezeichnet* (K: 261): Walter Klemmer

Der Student Waiter Klemmer aus dem Roman Die Klavierspielerin verliebt sich

in seine sozial hohergestellte und wesentlich iltere Klavierlehrerin Erika Kohut. Sein
Liebeskonzept der Trivialliteratur entnehmend, erwartet er die geschmeichelte Hingabe
der alteren Frau und eine erfahrungsbereichernde, kurzzeitige Licbesaffire. Mit der
Darstellung Erikas folgt Jelinek dem Konzept Freuds. Nachdem Erika den Vater in der
Kindheitsphase verloren hat, drangt die Mutter sie in die Vaterrolle und in die des
Ehemanns: Erika unterhilt die Mutter mit ihrem Einkommen und schlift neben ihr im
Ehebett. Bei dem Versuch, ihrer Mutter emotional zu entfliehen und sich als Frau zu
emanzipieren, trifft sie auf Walter Klemmer. Die Liebesaffire endet erwartungsgemas
negativ.

Wiren die Figuren nicht als Stereotype dargestellt und samtliche Handlungen
schon im Text interpretiert, konnte man den Roman einer psychoanalytischen
Untersuchung unterziechen. Was Jelinek aber zeigt, sind Kunstfiguren, die nach
patriarchalischen Mythen konstruiert sind und sich an diesen orientieren. Es wird weniger
uber die Personen und die in ihrem Horizont befindlichen Sachverhalte gesprochen, als

{ber die gesellschaftlichen Diskurse, aus denen die Figuren sich zusammensetzen:



Das Erzihlen versinkt génzlich in der gesprochenen (und erzzhlenden) Sprache ihrer
eigenen Reden. dh. im Sprechen der sie als Subjekte konstruierenden und
zusammensetzenden Diskurse (Hyssen/Scherpe: 242).
Walter Klemmer reprasentiert dementsprechend ein Genrebild von Jugendlichkeit: er ist
sportlich, ehrgeizig und wenig intelligent. Seine Beschreibung beschrinkt sich auf
schlagwortartige Klischees.
[...] ein hiabsche[r] blonde[r] Bursche (K: 30) [...] blaue Augen (K: 69) [...] Er
ist in Maflen modisch. Er ist in MaBen intelligent. Nichts steht bei ihm vor, nichts
ist Gbertrieben. Das Haar hat er sich gerade ein biBchen wachsen lassen, um nicht
zu sehr von heute, aber auch nicht zu sehr von gestern auszusehen (K: 66).
Er ist keine Einzelpersénlichkeit, sondern .. die Norm™ (K: 216), .er ist alles in MaBen™
(K: 66) und ..eins mit der groBen Menge~ (K: 188). Seine Genitalien definieren seine
Gruppenzugehoérigkeit und sein Wesen: ..ein junger Mann, doch sein Schrot und Korn
sind alt™ (K: 71). Dem Stereotyp ,,.Ubung macht den Meister" entsprechend, méchte er
sich durch die altere Erika auf andere Frauen vorbereiten.
Er ist der ganz personlichen Ansicht, daB Fraulein Kohut genau jene Frau ist, die
ein junger Mann sich zum Einspielen ins Leben wiinscht. Der junge Mann fingt
klein an und steigert sich rasch (K: 65).
Auch Erika verkémpert ein der Psychoanalyse, besonders der Theorie Freuds
entnommenes Klischee. Dem Mythos der .phallischen Tochter folgend, versucht sie
sich von der Mutter zu befreien. An dieser Stelle liegt Jelineks mythendestruierender
Moment, da sie Erika, zum Zwecke der Selbstfindung, sich an einem falschen Mythos

orientieren ldsst. Unter Emanzipation versteht Erika irrtimlicherweise ,,Mannwerdung*



im Sinne der Ubermahme maskuliner Gewaltschemata. Durch Verkehrung der
Geschlechterrollen versucht sie sich zu emanzipieren. In der ersten Liebesszene mit
Klemmer wird dieser zum passiven ,,Opfer, da Erika seinen Penis masturbiert und ihm
Jegliches aktives Handeln untersagt. Erika verbietet Klemmer die Ejakulation und
vollzieht damit eine symbolische Kastration.
Erika gibt Klemmer den Befehl zu schweigen [...] der Schiiler [...] uberlaBt sich
verstort dem fremden Willen [...] Auffordernd hilt er ihr sein kleines
Maschinengewehr zum Abzug hin, damit sie es fertig abschieBt. Doch Erika sagt,
sie mdchte es jetzt nicht mehr anfassen, um keinen Preis (K: 180fY).
In dieser Szene wird Klemmer wiederholt als , Schiler” betitelt, wihrend er in der
Vergewaltigungsszene zum .Mann™ wird. Durch einen masochistischen Brief fordert
Erika Klemmer dann zu ihrer sexuellen Misshandlung auf. Da sich Erika an einem
Stereotyp orientiert, durchschaut auch Klemmer sofort das den Brief determinierende
Herrschaftsverhaltnis:
Hat er recht verstanden, daB er dadurch, daB er ihr Herr wird, ihrer niemals Herr
werden kann? Indem sie bestimmt, was er mit ihr tut, bleibt immer ein letzter Rest
von ihr unergriindlich (K: 217).
Im Jagerkostim - einem dem Mann zugeordneten Stereotyp - fordert Erika in einer
Abstellkammer des Konservatoriums von Klemmer die sexuelle Vereinigung. Wieder
zum passiven Empfinger gemacht, versagt Klemmer: _Er soll jetzt zeigen, was in ihm
steckt. Er muss jetzt zeigen, was er nie gelernt hat“ (K: 242). , Er MUSS jetzt und KANN
daher nicht [...] Klemmer kann nicht, weil er muB“ (K: 244). Dem Rollenverstindnis

Klemmers entsprechend ist der Mann der aktive und die Frau der passive Teil beim



Sexualakt. Erikas Forderung nach rollendestruierendem Verhalten (.was er nie gelernt
hat™) resultiert bei Klemmer in Impotenz. In seiner Position als Mann bedrokht, reagiert er
entsprechend dem maskulinen Mythos mit Aggression. Der einzige Weg fiir ihn, sich in
seinem mannlichen Mythos zu bestitigen, ist schlieBlich die Vergewaltigung Erikas:

Unbenutzte Triebe werden jetzt bei ihm rasch bésartig, was eine Frau

hervorgerufen hat (K: 253) [...] Nichts Schlimmeres als eine Frau, welche die

Schopfung neu schreiben will. Dieses Motiv fiir Witzblatter (K: 265). Aus

Klemmer spricht der Mann (K: 268).

Den Herrschaftsanspruch Erikas versteht Klemmer als Bedrohung seiner mannlichen
Position. Mit der von ihm als legitim empfundenen kérperlichen Gewalt sichert er seinen
Machtanspruch.

Die inhaltlichen Aspekte des Romans sind darin bedeutend, dass sie den im
Gesellschaftssystem verankerten Mythos Mann parodieren und dekonstruieren. Jelinek
zeigt den Zwang, den vorgegebene Stereotypen auf den Menschen ausiiben. Klemmer
fithrt einen verzweifelten Kampf, die destruierten Klischees wieder herzustellen und ist
unfahig, sich auBerhalb dieser kritisch mit der Situation auseinander zu setzen. Erikas
fehlgeschlagener Befreiungsversuch kann innerhalb der vorgegebenen patriarchalen
Strukturen nicht stattfinden. Die Handlung dekonstruiert sich in ihrer Stagnation; sie
demonstriert eine Entwicklung im Kreis. Erika und Klemmer orientieren sich an
gesellschaftlichen Diskursen, wie sie Kunst, Literatur, Musik und Volksweisheiten
prasentieren. Durch Verwendung und Verfremdung dieser Stereotypen versucht Jelinek
die Funktion der Mythen zu entlarven, indem sie die eindeutige und definierte Struktur

zerstort und in ,.Fluss™ bringt.
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94.2 Der Mann ,besitzt auch Tiefe [...] man kann um ihn herumgehen* (W: 56):
Der Holzknecht Erich
Das zweite Beispiel eines aus seiner Machtposition verdrangten Mannes ist der

Holzfaller Erich, eine Weiterfithrung der Figur Erichs aus Die Liebhaberinnen. Die

Verdoppelung dieser Gestalt hat — im Sinne von Barthes — eine ideologiekritische
Funktion. Erich (L) ist selbst keine Einzelpersénlichkeit, sondern eine ironisch verkehrte
Verkdrperung verschiedener den Massenmedien entnommener maskuliner Mythen.
Wihrend der Mythos sich der duBeren Hiille des Originals bedient und diese ideologisch
fillt, ist im Falle Erichs, der einem Werbeimage gleicht, der Mythos die duBere Hiille, die
dem Inhalt - der Identitdt der Figur - widerspricht. Durch den Holzfiller Erich (W)
verdoppelt und potenziert Jelinek den durch Erich (L) etablierten Trivialmythos und
entlarvt ihn damit — im Sinne von Barthes — als angeschaute Naivitit:
Die beste Waffe gegen den Mythos ist in Wirklichkeit vielleicht, ihn selbst zu
mythifizieren, das heiBt einen kunstlichen Mythos zu schaffen [...] Dazu genugt
es, ihn selbst zum Ausgangspunkt einer dritten semiologischen Kette zu machen,
seine Bedeutung als ersten Terminus eines zweiten Mythos zu setzen (Barthes:
Mythen: 121).
Die objektsprachliche Identitat Erichs (L) wird durch einen metasprachlichen Mythos

ersetzt. Dieser wird in Oh Wildnis, oh Schutz vor ihr wiederum Ausgangspunkt einer

weiteren Mythifizierung durch den Holzfaller Erich: , Dieser Mann ist kein Original. Sein
Original ist vielmehr verschollen. Er stammt von der Reproduktion einer Nachahmung

ab* (W: 80). Erich (L) selbst ist kein Individuum, sondem die verkehrte ,Nachahmung*
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eines maskulinen Werbeimages, das in seiner Kiinstlichkeit durch eine weitere
Reproduktion — den Holzfiller Erich - gespiegelt und entlarvt wird.

Beide Figuren sind wiederum eine Anspielung auf Roland Barthes'
Mythentheorie. Anhand der Figur des Holzfillers verdeutlicht Barthes den Unterschied
zwischen Objektsprache und Metasprache. Das Subjekt des Holzfillers ist mit dem von
thm geschlagenen Objekt ,,Baum™ auf ,transitive Weise verbunden” (Barthes: Mythen:
134). Der operative Akt des Holzfillens reprasentiert Natur nur insoweit, als er ihre
potentielle Veranderung signalisiert. Auf metasprachlicher Ebene wird die Natur, sprich
der Baum, in ein mythifiziertes Bild verwandelt, da er zum Gegenstand einer zweiten
semiologischen Kette wird. Fir Barthes ist die Figur des Holzfillers eine Allegorie des
produzierenden Menschen. Die Objektsprache ist fir ihn in ihrer transitiven Verbindung
zum Subjekt ideologiefrei und daher das einzige Medium fiir politische und revolutionire
Veranderungen:

Es gibt also eine Sprache, die nicht mythisch ist. Es ist die Sprache der

produzierenden Menschen: iberall, wo der Mensch spricht, um das Wirkliche zu

verdndern und nicht, um das Bild zu bewahren [...] ist der Mythos unméglich.

Hierin liegt der Grund dafiir, daB eine eigentlich revolutiondre Sprache keine

mythische Ausdrucksweise sein kann (Barthes: Mythen: 134f).

Wiahrend das mythifizierte metasprachliche Bild in seiner Verwandlung von Natur in
..Geschichte™ nicht mehr veranderbar ist, sieht Barthes im Akt des Holzfillers, der die
Metasprache ausschlieit, einen befreienden, revolutioniren Moment. Der Akt selbst ist
fur ihn kein Bild, sondemn der Sinn des Realen. Jelinek geht in ihrem Text iiber Barthes

Theorie hinaus, indem sie zeigt, dass auch der eigentliche Akt des Holzfallens politisch
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motiviert ist und somit zum Mythos wird. Erich fallt den Baum nicht als Resultat eines
ursprunglichen Naturkreislaufes, sondern als ausfithrendes Organ einer kapitalistisch
orientierten Gesellschaft. Der unverfilschte Naturzustand, den Barthes zu ergriinden
sucht, ist bei Jelinek nicht mehr existent. Die Natur wird als ein politisch motivierter
Mythos zur Reproduktion einer kiinstlichen Fernsehrealitit: .Armliches Moos,
kiimmerliche Flechte, nirgends das Echte vom Bildschirm™ (W: 7). Da der nichtexistente
Naturzustand ein revolutionires Subjekt ausschlieBt, handelt Jelineks Roman von dessen
Untergang. Durch den . Naturknecht™ Erich entlarvt Jelinek das Naturverhaltnis des
Mannes als ein degeneriertes Produktionsverhaltnis. Das sprechende Subjekt von Barthes
wird ber Jelinek Opfer seiner sozialen Lebensumstinde: .Jetzt ist er wegen allzu
reichlichen Alkoholgenusses arbeitslos geworden™ (W: 185), was ihm das Objekt seiner
Arbeit und somit seinen Subjektstatus entzieht. Die operative, transitive Sprache des
Holzfallers bei Barthes wird von Jelinek durch die Sprache der Medien ersetzt: . Ein
kleiner Kasten hat ihm erklért, was er von der Natur zu sehen hat und was nicht™ (W: 77).
Erich wird schlieBlich, stellvertretend fir die besitzlose Mehrheit, Opfer der
mythenproduzierenden GroBkapitalisten im Roman. Er wird von einem Leibwichter des
Kaufhauskonigs erschossen. Dazu heifit es: .,.Schon wieder ist ein Vertreter der Mehrheit
umgefallen, uid keiner merkt es, denn an den Mehrheitsverhiltnissen dndert das
uberhaupt nichts™ (W: 282). Mit dieser lakonischen Aussage spottet Jelinck iber einen

politischen Status quo, der revolutiondre Gedanken bewusst im Keim erstickt.



9.4.2.1 Erich: ,Er ist selbst nur eine Vierfarbenreproduktion von nichts* (W: 80)
Erich wird, wie sein Vorgénger, als Stereotyp etabliert. Als Medienimage ist er
..schon wie im Film™ (W: 216). _[S]ein Hals ist jung, sein Kopf ist jung, seine Arme sind
jung, sein Rumpf ist dumpf und jung® (W: 9). Seine durch .dumpf" implizierte
Gefuhlsarmut wird erginzt durch nicht vorhandene Intelligenz: . Diesem jungen Mann,
der hohlwegs aufsteigt, ist Verhalten meist ein Ritsel* (W: 20). Erich hat dennoch etwas,
das ihn fiir Frauen attraktiv macht: . ,Es befindet sich ein menschliches Glied an ihm*™ (W:
56). Durch das Mittel der Paronomasie spielt Jelinek mit dem Gleichklang von
~maénnlich und ,,menschlich™. Sie reduziert Erich dadurch als Mensch auf seine priméren
Geschlechtsmerkmale. In Verkehrung des typischen Weiblichkeitsschemas, in dem die
Frau nur aufgrund ihrer kérperlichen Attribute einen Wert fur den Mann besitzt, wird
Erich zur sexuellen Zielscheibe zweier ihm sozial iiberlegener Frauen. Anhand dieser
Figuren soll gezeigt werden, dass nicht biologische Faktoren, sonderm die

Klassenhierarchie die Geschlechterhierarchie determiniert.

9.4.2.2 Der ,Holzknecht als FuBvolk und Geschlechtshelfer* (W: 35): Die
alte Frau

Der erste Abschnitt des Romans betitelt mit . Aussentag — Gedicht™ beschreibt

Erichs Aufstieg zu der .alten Frau™, einer ..Gedichtbackerin™ (W: 99), die sich als Witwe

eines osterreichischen Naziphilosophen auf einen Berg zuriickgezogen hat. _In der alten

Frau droben zucken Begiernisse [...] Selten sieht sie einen Menschen und ist doch dieser

frohlichen Reibung bedurftig® (W: 14). Ziel ihrer sexuellen Gier wird der Holzfiller

Erich. _Er soll seine Waldesruhe verlassen und thr zum Opfer fallen. Einmal will jedes



Opfer Tater sein™ (W: 139). Selbst ehemaliger Spielball ihres Mannes, glaubt sie mit dem
diimmlichen und sozial schwachen Erich ein leichtes Spiel zu haben:
[Die alte Frau A H.] traumt ... ] von einem Holzfiller, einem Holzknecht [...] als
einem herrlichen Instrument. Zum Zupfen und Streicheln. Sie schreibt die Noten
und ist auch die Interpretin. Doch auf der Jagd entwischt die Beute oft. Immer
wieder geht er am Abend fort (W: 102).
Das mannliche Stereotyp verkehrend, wird die alte Frau aufgrund ihrer sozialen Lage
zum dominanten Jager. Der Mann wird auf seine Geschlechtsmerkmale reduziert
(.Instrument zum Zupfen”) und zum kauflichen Objekt degradiert: ..Sie wird fir alles
zahlen, wenn notig. Aber den Preis setzt sie fest. Was er wert ist, das bekommt er in bar
ausbezahlt. Bei Nichtgefallen Geld retour™ (W: 186). Erich unterscheidet sich in seiner
Position durch nichts von Jelineks Frauenfiguren, die sich, mit dem Ziel der sozialen
Absicherung, taglich fir ihre Manner prostituieren. Der Kérper ist auch fiir Erich der
einzige vermarktbare Wert: . .Wohl dem, der noch einen Kloppel zum Schwingen hat.
Schwingen hat er aber nicht, solche zum Ausbreiten™ (W: 127). Seine sexuelle Potenz
macht thn zwar attraktiv fur reiche Frauen, hilft ihm aber nicht, seinen Klassenschranken
zu entflichen (er hat keine _Schwingen). In Anlehnung an den Roman Die

Liebhaberninnen betont Jelinek die soziale Determiniertheit beider Geschlechter. Erich (L)

ist Paula durch seinen geldbringenden Beruf iberlegen. Ohne diesen wird er in Oh
Wildnis, wie Paula, unter Einsatz seines Korpers zum Nutzniefler fremder Kapitalquellen.
Auch fir die Managerin hat Erich einen reinen Kaufwert. Der Mensch an sich wird bei
Jelinek auf seinen vermarktbaren Wert reduziert und seine Gefithle werden als Mythos

entlarvt.



9.4.2.3 ,,Es ist Erich, der Holzfiller. Das Schnellgericht* (W: 247): Die Managerin
Die reiche Managerin ist Teil der Jagd-Gesellschaft des Kaufhauskonigs. Anstatt
auf Wild, macht sie selbst Jagd auf den gutaussehenden Erich. Wihrend sich die
Liebesbeziehung der alten Frau zu Erich in deren Fantasie abspielt, erkennt Erich das
kapitalbringende Potential der Managerin: ..er méchte endlich wieder bei sich (das heiBt
bei jemand anderem, der von der Kraft des Kapitals angetrieben wird) zuhause sein™ (W:
267). Arbeitslos und von seiner Frau verlassen, sucht er die Rekonstruktion seines
mannlichen Status quo durch seinen einzigen Besitz: ..Er hat ein ausfithrendes Organ
anzubieten™ (W: 217). In den das Lebensgliick propagierenden Mythen verankert, sucht
er, wie Brigitte und Paula, den Aufstieg durch eine sozial machtigere Person:
[n Gedanken und Worten sucht er nach Geld und Glick, diesen Haifischen der
Heimat. Nach Art eines machtlosen Mannes ruht seine Hand, nicht schwerer als
ein Staubpartikel, auf der Schulterhaut der Managerin (W: 267).
Far die Managerin ist ,.[i]Jhr neu gekaufter Reisekamerad” (W: 250) ein konsumierbares
Produkt: ,Sie glaubt, so ein Waldmensch miisse funktionieren wie durch Minzeinwurf
[...] schnell, unkompliziert™ (W: 267). Als Mensch ist Erich firr sie wertlos: ..Am
Holzknecht habe sie niemals etwas bemerkt, Jdas ihn als Menschen vor allen anderen
ausgezeichnet hatte, nicht einmal ein Preisschild (W: 250). Jelinek drickt dies durch die
dem Kapitalismus entnommene Metapher des Preisschildes aus. Ein Preisschild bedeutet,
dass jemand einem Produkt einen bestimmten Wert zumisst. Erich erhilt aber nicht
einmal diese ..Auszeichnung™. Im Sinne des Jagdmotivs bietet die Frau Erich einen
finanziellen ,,ZuschuB zu seiner Tierkorperverwertung” (W: 272) und stellt dazu iare

Bedingungen : ,Schon macht diese Frau ihm indirekt Vorschriften, wie er sich im



9
(28]

Paradies zu benehmen haben werde* (W: 248) Wahrend Erich sich der Utopie von
Gefhlen hingibt -, Der Holzknecht sieht sich aber hartnickig als einen Herkunftsort von
Gefuhlen an* (W: 271) - werden diese von der Managerin als solche dekonstruiert: . Sie
wird diesen Holzfiller, dem sie jetzt schon mehr gilt als seine diirre Heimat, niamlich
dient sie ihm als Geldquelle und Mutterersatz (also Emihrerin und Sprachlehrerin),
spater strengstens zu meiden wissen™ (W: 260). Jelinek zerstort den Mythos von der Frau
als Urquelle der Natur, indem sie diese auf ihren finanziellen Wert reduziert.
[ronischerweise ist es die Frau, die hier dem Mann die patriarchalischen Normen
gesellschaftlichen Verhaltens  beibringen muss  (,.Sprachiehrerin™). Die
Geschlechterbeziehung wird zu einem gesellschaftlich determinierten Mythos: .Die
Managerin hat den Naturkriegslauf verletzt, indem sie diesen Mann zu sich
hinuntergebogen hat™ (W: 272). Der .Krieg” der Geschlechter ist sozial bedingt und
nicht, wie hier sarkastisch angedeutet wird, biologisch. Folglich ist Erich in diesem
Szenario das Opfer.

Der Roman selbst formuliert, trotz vereinzelter moralisierender und didaktischer
Einwiirfe des erzahlenden Subjekts, die Gesellschaftskritik nicht direkt im Kontext.
Jelinek fiigt vielmehr durch bissige Wortspiele und kithne Metaphern ihren Kommentar
in den Text ein: ..Aus dem erschopften Kessel der Vergleiche wird etwas in einen Teller
gehoben. Dieser Abfallkiibel (Sprache) versagt niemals, und zwar wegen Humors™ (W:
58). Es ist der satirische Beigeschmack von Jelineks Formulierungen, der die

AuBerungen der Autorin in ihrer ideologischen Absicht entbloBt.
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Wird der Mann im kapitalistischen Kontext auf seine sexuelle Potenz reduziert,
vermarktet ihn das patriarchalische Gesellschaftssystem ebenfalls kérperlich durch das

Phanomen des Sports.

9.5. Der Sportler

Sport! Der Sport ist die Organisation menschlicher Unmundigkeit, welche
in siebzigtausend Personen gesammelt und dann iber ein paar Millionen
daheim vor dem Bildschirm ausgegossen wird. (ES 49)

Jelinek sieht im Sportkult die Erweiterung eines patriarchalischen Machtsystems.
Sie entlarvt die eine Massenbegeisterung hervorrufenden populiren Volkssportarten als
ein politisch motiviertes, vermarktbares Mittel, das, auf ecinem staatskonformen
Nationalstolz beruhend, Menschen unmiindig halt. Die Autorin etabliert durch Zerrbilder
osterreichischer Sporthelden den Mythos vom sportlichen, dynamischen Mann und
dekonstruiert ihn gleichzeitig, indem sie die Funktion der Sportler mit der von Soldaten
gleichsetzt. Der Mann wird in beiden Fillen auf seine korperlichen Eigenschaften
reduziert und fiir ideologische Zwecke missbraucht. Der folgende Abschnitt zeigt, wie
Jelinek in der Vermischung von Krieg und Sport den systemfordernden Mythos der

Nationalsportarten durch deren Représentanten - die Sportler - dekonstruiert.

9.5.1 ,Karli Schranz, Karli Schranz, der gehdrt uns ganz* (LU: 189)

Durch Anspielung auf das Sportido! Karl Schranz setzt sich Jelinek mit dem
gesellschaftlich produzierten Phianomen professionellen Leistungssports auseinander. Sie
zicht dabei Parallelen zwischen der Massenbegeisterung fiir den Nationalsozialismus und

der fiir nationale Sportveranstaltungen. Die Autorin spricht von den Osterreichern als



[d]em sportlichen Volk, das auf den Brettern lebt, die seinen Sarg bedeuten (und

Schifahrern auf den Heldenplatzen zujubeln: Karli Schranz, Karli Schranz, der

gehort uns ganz) (LU: 189).
Schranz wurde 1972 vom Internationalen Olympischen Komitee die Teilnahme an den
Winterspielen in Sapporo untersagt, weil er seine Erfolge, trotz seines Amateurstatus,
profittrachtig vermarktet hatte. Das Gsterreichische Volk war empért und bereitete
Schranz auf dem Heldenplatz in Wien einen o6ffentlichen Empfang. Durch den Plural
~Heldenplatze™ verweist Jelinek auf den Anschluss von Osterreich an das GroBdeutsche
Reich 1938, wo der Wiener Heldenplatz ebenfalls zum Schauplatz jubeinder Massen
wurde. Durch ein Wortspiel mit dem Homonym .Brettern™ deutet Jelinek einen
faschistoiden Zusammenhang mit der Massenbegeisterung am Sport an. Die
Verallgemeinerung . sportlichen Volk™ parodiert den Volkssport der Osterreicher - das
Skifahren - als inszeniertes Theaterstiick der gesamten Nation (,.auf Brettern™). Das
Nomen . Bretter gilt als Pars pro toto fiir Osterreich, das am Massenmord der Nazis
Mitschuld tragt (Sarg), aber auch fiir den Sport (Schi), der schon etliche
.Menschenopfer* forderte. Durch den Schifahrer Schranz entlarvt Jelinek den
Kommerzialisierungsaspekt des Sport und die Tatsache, dass der Erfolg einzelner, richtig
vermarktet, eine ubersteigerte Vaterlandsliebe stimulieren kann. Wie schon das
Nazisystem bei den XI. Olympischen Sommerspielen 1936 in Berlin demonstriert,
besteht eine Verbindung zwischen der Etablierung eines Staates und dem sportlichen
Erfolg seiner ,,Nationalhelden®, durch die kiinstlich ein nationales Bewusstsein der Masse
produziert werden kann. In der modernen Gesellschaft hat fir Jelinek Sport die Pseudo-

Uberbriickung von Klassenschranken zum Ziel:
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Unsre himmlischen Olympialaufer, jetzt haben sie schon zwei Medaillen nach
Hause gebracht, die thnen um die Hilse hdngen, wihrend wir die Kehrseiten
betrachten: die Luster des Ruhms, die sich im Fernsehen von der Decke nach uns
ausstrecken, ohne uns je zu erreichen (LU: 188f).
Mit Anklang an den himmlischen Olymp verleiht Jelinek den Sportlern einen
Gotterstatus, mit dem sich das kollektive .,Wir* durch die sprachliche Vereinnahmung
(,,Unsre”) identifizieren soll. Jelinek symbolisiert die Unerreichbarkeit der Sportleridole
durch das Bild eines Kronleuchters, der, als Metapher fiir Ansehen und Reichtum, iiber
den Fernsehzuschauern schwebt. Sie dekuvriert dadurch die im Sport propagierte soziale
Gleichheit der Menschen als utopisches Phianomen. Die passive Anteilnahme wird zum
Surrogat fiir gesellschaftliche Reprisentation:
Der Sport ist thnen das Heiligste, das sie mit ihren gebundenen Hinden erreichen
kénnen (LU: 92).
Der Sport, diese Festung des kleinen Mannes, aus der er herausschieBen kann!
(LU: 62)
So fallen sie, von der Wasserscheide des Fernsehens gestoBen, auf die andere
Seite hinunter, zu den Kleinen auf dem Idiotenhiigel. Au! (LU: 63).
Sport wird zum Identifikationsobjekt des zum passiven Rezipienten reduzierten Arbeiters
und Kleinbirgers. An ihre sozialen Schranken gebunden, bleibt der Unterschicht der
Aufstieg uber den . Idiotenhiigel” hinaus verwehrt:
In der Schulef...] da waren sie alle noch gut. Das miissen sie vergessen, wenn sie
spater zu Leerstellen im Gewerbe, im Handel und in der Industrie werden, oder zu

schwarzen Léchern im Gewebe der Sportbewerbe. Spiele fur die Jugend der Welt



werden ihnen ausgerichtet, aber bis sie’s erfahren, ist’s schon zu spit, und sie
rutschen immer noch den seichten Hang vor ihrem Haus hinunter (LU: 92).
Die olympische Idee: ,Spiele fir die Jugend der Welt™ scheitert fiir Jelinek an der
sozialen Ungleichheit der Klassen.

Auch im Roman Die Kinder der Toten wird Karl Schranz in der Figur Edgar

Gstranz wieder aufgenommen. Der Ex-Skirennfahrer, Tennisprofi und Politiker
(Kandidat der FPO!) Edgar Gstranz, ein ..echter, oft verletzter Osterreicher™ (KIN: 645),
stirbt bei einem Autounfall und sucht als mordender, sexuell determinierter ..Untoter™
eine Osterreichische Dorfgemeinde heim. Jelinek reduziert die Figur Edgars auf ein
mythisches Wirkungsprinzip, das den .untoten™, noch prisenten, Nazi-Faschismus
Osterreichs mit der Verdinglichung und Vermarktung des Korpers im modernen
Hochleistungssport  verbindet. Durch seine kontinuierliche Wiederauferstehung
symbolisiert Edgar die Vergangenheit und Gegenwart. Als ,,unbestimmter Artikel* und
.der Unglickliche im Gestell” (KIN: 24) wird er zum Handlanger der politischen
Fithrungselite:

Die Anfuhrer der Partei haben sich zuvor [vor dem Wahlverlust A.H] immer gem

mit thm und dem an der Kleidung kenntlichen Gespenst des Sports (mit nichts

drunter') fotografieren lassen (KIN: 295).
Edgar wird auf den Mythos des Sportlers reduziert und so, im Sinne von Barthes, seiner
Individualitat beraubt (.mit nichts drunter*) und als Hille (,Gespenst™) ideologisch
missbraucht, oder wie Jelinek zynisch im Nazi-Jargon ausdriickt, ,.endverbraucht™ (KIN:
31). Edgar ist die Personifikation des ,,neuen Menschen* (KIN: 127), wie ihn sich der

.-Demiurg” Hitler, ,der Landessohn, ein Ziehsohn der Deutschen (KIN: 631), als



-Europas Nachwuchs™ (KIN: 325) vorgestellt hat und wie ihn Jelinek auch in Stecken,

Stab_und Stangl und Ein Sportstick prisentiert: Ein geistloser, korperbezogener

Kampfer; die Manner ziehen ihre ..Uniformen, die Sportdressen™ (ES: 9) an:
Dazu haben die Leute erst einmal ihre unverwechselbare Natur zerstoren miissen
[...] Dies geschah, damit sie alle auch wirklich gleich, einheitlich aussehen
konnten. Wie Soldaten (ES: 9).
Jelinek setzt die Intention des Phanomens Sport mit der von Kriegen gleich. Der Sportler
wird, wie der Soldat, entindividualisiert (.unverwechselbare Natur zerstorten™) und
ideologisch funktionalisiert: .\Wir brauchen Menschen, die Sorge um ihren Leib tragen
und ihre Seele jederzeit unbesorgt wegschmeiBen wiirden™ (ES: 25). Der Soldat agiert
ebenso wie der Sportler, korper- statt verstandesbetont. Beide kidmpfen fiir ihre Nation
und den Erhalt des Nationalstolzes, sind aber im Endeffekt Handlanger eines politischen
Machtapparates: ..Sportler sind wie Soldaten, ein jeder legt sein Bestes ins Trikot.
Olympia wiederum ist dazu da, sie zu lehren, ein Glied in einer Maschinerie zu sein”
(ES: 42). Dem Mythos des Erfolgs nacheifernd, prostituiert der Sportler seinen Kérper.
Jelinek parodiert die Sportidole als Repréasentanten einer unmiindigen Gesellschaft:
Einer unserer altesten und beliebtesten Profisportler [macht] seine einsame
Ubung, obwohl auch er nur als Vor-lufer, letztlich wie die meisten von uns, also
auBler Konkurrenz, gestartet war (ST: 37f).
Der Status des Menschen reduziert sich auf den eines passiven Zuschauers, der an
keinerlei Entscheidungen aktiv beteiligt ist (,,auBer Konkurrenz*).
Durch Ubertragen des Nationalstolzes auf gezielte Individuen, die aber selbst nur

auf thre Leistung reduziert sind, verweist Jelinek auf den Propaganda-Apparat der Nazis.



Im Anklang an Goebbels’ Rede im Sportpalast (18.02.1943), die in rhetorisch geschickter
Steigerung in der Frage nach dem _.totalen Krieg™ ihren Hohepunkt faﬁd, schildert Jelinek
den Stellvertretereffekt der heutigen Sportbegeisterung:
Wie rot die Kinderwangen der Zuschauer' Es macht ihnen SpaB! Endlich ein
Sport, bei dem man auch in meinem Alter noch mitmachen kann! Krieg! Krieg!
Jubel! Freuen' Frohlocken! (ST: 47).
Gesellschaftliche Machtstrukturen spiegeln sich fir Jelinek besonders in dem
Massenphdnomen Sport wider. Das Ausma@, mit der die dsterreichische Gesellschaft sich
durch ihre Sportler in ein nationales Selbstwertgefiihl hineinsteigert, steht fir Jelinek in
keinem Verkiltnis zu der Art, mit der Osterreich die Schattenseiten seiner Vergangenheit
ignoriert. Die schon propagandistisch anmutende Sportbegeisterung erinnert Jelinek zu
sehr an die des Dritten Reichs und steht daher unter ihrer stindigen Kritik: .Meine

Feinde, die Sportler, durchziehen alle meine Texte™ (Jelinek: Interview mit Stefanie

Carp: 7).

9.5.2 ,,O Sport, Sport! Supersport!* (KRA: 199)

Jelinek rechnet durch das Thema Sport nicht nur mit dem Nationalsozialismus
und Fremdenhass ab, sondern verwendet es ebenfalls zur Definition und gleichzeitigen
Dekonstruktion des Mythos Mann im aligemeinen. Der passiven Frau steht stets ein
sportlicher, dynamischer, aktiver Mann gegeniiber. Figuren wie Klemmer (K) oder
Heidkliff (KRA) werden nicht nur durch Adjektive der Sportsprache definiert, sondern
betatigen sich stindig in der einen oder anderen Sportart. Der sozial schwache und

passive Hans ertraumt sich in der Karriere eines Sportlehrers den Aufstieg (AUS: 62).



Die Kopulationsmaschine Bukolit (BU) und die amerikanischen Superhelden in wir sind
lockvdgel, baby zeichnen sich durch ihre Muskeln und kérperliche Kraft aus. Wie Jelinek
durch gezielte Wortwahl den aktiven Status ihrer méannlichen Figuren etabliert, soll am

Beispiel der Figur Burschi (K) gezeigt werden.

9.5.2.1 LEr erfiillt das Haus mit seinem regen Leben* (K:39): Burschi

Burschi, ein Cousin der Klavierlehrerin Erika, ist die Personifikation mannlicher
Dynamik. Der . junge Sportler” (K: 41) mit dem ..muskulés[en] Bauch™ (K: 43), ..kommt
wie ein Wirbelwind™ in den Roman ,gesprungen™ und .verschwindet auch wieder so™
(K: 42). Im Gegensatz zu Erika, die wie ein _Insekt im Bemstein™ (K: 45) vor sich hin
vegetiert, verharrt Burschi fur keinen Moment im Stillstand: er ..tobt™ (K: 40), ..wippt™
(K: 44), _federt (K: 44), ,hapft” (K: 44) und ,hetzt in Weitspriingen davon™ (K: 44).
Jelinek beschreibt Burschi anhand einer Reihe von Aktivitit- und Energie-
implizierenden Verben und betont diese in gesteigerter Form durch Inversion der
Satzstruktur: ..Hineinstirzt sich jetzt zur verdienten Abkihlung der junge Mann ins
Becken™ (K: 42). Sie akzentuiert die Figur Burschi durch das Mittel der
Wortwiederholung:

Zur Abwechslung ist ihr [Erikas A.H.] Cousin zu Besuch gekommen und erfiillt

das Haus mit seinem regen Leben. Nicht genug damit, er bringt auch noch Leben

mit, fremdes Leben, das er anzieht wie das Licht Flugungeziefer. Der Cousin

studiert Medizin und zieht dorfliche Jugend mittels prahlerischer Lebendigkeit

und sportlicher Kenntnis herbei [...] Plétzlich ist Leben in das Haus eingekehrt,
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denn ein Mann bringt doch immer Leben ins Haus [...] Der Mann muB

schlieBlich heraus ins feindliche Leben ( Hervorhebung A H. K: 39f).

In der Wiederholung des Nomens ..Leben™ verweist Jelinek auf verschiedene minnliche
Stereotypen. Der in der Offentlichkeit aktive Mann vertritt den gesellschaftlichen Bereich
in seiner Familie und produziert dariiber hinaus Leben in Form von Nachwuchs. Die
Dorfmédchen ,,méchtefn] einen Arzt heiraten, und zeig[en] Figur, damit der kunftige
Arzt weiB, was er bekommt“ (K: 40). Seine stereotype Position verinnerlichend, zwingt
Burschi die Frauen durch seine ..iberlegen[e] Kraft und einen schmutzigen Trick™ zu
Boden. ,,Uber ihnen steht der junge Mann und triumpbhiert [... ] Halb zog er sie, halb sank
sic hin™ (K: 41). Mit der abgeanderten Stelle aus Goethes Ballade Der Fischer (..Halb zog
sie thn, halb sank er hin™) verweist Jelinek auf das gegenseitige Nutzverhaltnis von
Menschen.

Wie auch die Frau, bleibt der Mann in Jelineks Texten auf seinen Korper
reduziert. Sport wird zum Symbol fiir die physische Uberlegenheit der Manner uber die
Frauen. Die korperliche Macht der Ménner rechtfertigt ihre soziale Vormachtstellung und
muss daher standig durch entsprechendes Training gefordert werden. Die vom Sport
propagierte Korperbetonung, die den Verstand auBer acht lasst, geht nach Jelinek
konform mit den Idealen einer patriarchalischen Gesellschaft.

Die Prinzipien des Massenphinomens .Sport™ entsprechen fir Jelinek den
Methoden des nationalsozialistischen Herrschaftssystems. Ihre Art der Faschismuskritik

soll im folgenden an gezielten Beispielen analysiert werden.



9.6 nDie fesche alte Niedertracht* (W: 158): Faschismuskritik

Die Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus ist das wesentlichsteThema
in Jelineks Literatur. In simtlichen fiktionalen Texten tauchen Anspielungen auf den
Faschismus in Form der verschiedenartigsten Intertexte auf. Wesentliche Angriffspunkte
der Autorin sind einerseits die bewusste Geschichtsvergessenheit der deutschen und
osterreichischen Nachkriegsgesellschaft und andererseits das Weiterleben faschistoider
Ideale, vor allem durch das machtigste Propagandainstrument der Nazis: die Sprache. Die
unzihligen Anspielungen und Verweise auf den Nationalsozialismus auszuwerten, wire
Inhalt einer eigenen Dissertation. Folglich soll stellvertretend anhand der Texte
Burgtheater und Totenauberg dargestellt werden, wie Jelinek besonders das mannliche

Prinzip als ein faschistoides denunziert.

9.6.1 ,Wir leben auf einem Berg von Leichen und Schmerzen*: Totenauberg
(Jelinek. In: Becker: 7)

Was fiir ein Aufwand, aus dem Unheimlichen wieder
Heimat herauszukratzen! (TO: 10)

Jelinek setzt sich im Roman Totenauberg durch die Figur Hannah Arendt kritisch
mit Martin Heidegger auseinander. Der Text besteht aus monologischen Vortrigen
verschiedener Prototypen (.Elegante junge Frau”, ,Ein Leistungssportler”, zweli
.Gamsbartler”, ,Opfer u.a.). Gesprochen wird aber Heimat und Fremde, Natur und
Menschen, Kinder, Fernsehen, Fremdenverkehr, Asylanten, Gott und Tod. Der Titel

Totenauberg verbirgt das Thema des Theaterstiicks. Die Autorir verbindet darin den
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Namen von Heideggers Heimatort Todtnauberg mit dem Bild der Leichenberge (.. Toten™
- .Berg”) des Nationalsozialismus. Sie krtisiet dadurch Martin Heideggers
Unterstitzung des Nationalsozialismus und die Fortfilhrung faschistoider Ideale in der
heutigen Gesellschaft.

Jelinek dekonstruiert Heideggers Individualititsverstindnis, indem sie Heidegger
im Text selbst zu einem Prototyp macht: _Sie sind auch so ein Bilderl, eine Abbildung™
(TO: 10). Der Mensch verkorpert, nach Jelinek, nicht die von Heidegger propagierte
Einmaligkeit. Sie sieht in einem ausgeprdgten Selbstverstindnis den Ursprung
faschistoider Egozentrik: Heidegger habe versucht, ,das Selbstsein an die Stelle des
Menschseins™ (TO: 81) zu setzen. Die moderne Konsumgesellschaft, auf die Jelinek
Heideggers Philosophie uibertragt, unterbindet bewusst jede Art von Individualitat. Der
Mensch wird zur kinstlichen Reproduktion eines Mythos. Im Text verdoppelt die
Autorin folglich den Bihnenschauspieler durch seine auf eine Leinwand projizierte
Kopie mit sich selbst (TO: 9). Die Figur Heideggers soll, nach der Regieanweisung, nicht
eindeutig dargestellt, sondern ,,mit einem winzigen Zitat* (TO: 5) angedeutet werden.
Der folgende Abschnitt erldutert, wie Jelinek dem von ihr als Stereotyp etablierten
faschistoiden Gedankengut Heideggers die geschichtliche Unschuld nimmt.

In vier Szenen uberfiihrt Jelinek unterschiedliche Aspekte von Heideggers
Philosophie in einen faschistischen Kontext. Der erste Abschnitt _Im Grinen™
dekonstruiert Heideggers Diskurs {iber Natur und Heimat. Die Natur als urspriingliches
Idyll wird zum reproduzierten Bild einer an sich schon kiinstlichen Fernsehrealitat: ..Was
Wald war, wird Bild. Was Berg war, wird Bild. Die Natur wird Gegenstand“ (TO: 25).

Heideggers Ruckzug in die Provinz und seine Heimatverbundenheit, die Jelinek



Heideggers Aufsatz Schopferische Landschaft. Warum bleiben wir in der Provinz

entnimmt, mit dem er seinen Ruf nach Berlin ablehnt, wird als Flucht vor der
Verantwortung und Auseinandersetzung mit seiner Nazi-Vergangenheit entlarvt:

Wenn alles nichtig ist, wird man seine Verstrickungen in die Mitwelt los und geht in

die Heimwelt hinein, wo man einsam auf dem Bankerl sitzen kann und eine Orange

schalen (TO: 80).
Heimat und Natur werden als Orte des Vergessens und Verdringens prasentiert. Das
Stereotyp der urspriinglichen, arglosen Natur demaskiert Jelinek anhand der Bauemnfigur
aus Heideggers Aufsatz, die, entgegen ihrem naiven Stereotyp, einen Vortrag iiber das
morderische Gas Zyklon B halt. Der Abschnitt ., Totenauberg (Gesundheit: )" befasst sich
mit den Diskursen Gesundheit und Euthanasie. Die Gegeniiberstellung der Leichenberge
und des Imperativs ..Gesundheit!”, mit sarkastischer Anspielung auf den Wunsch nach
Genesung, fasst das Euthanasieprogramm der Nazis zusammen. Jelinek verbindet die
rassistischen ..Gesundheitsgesetze™ der Nazis’> mit dem heutigen Gesundheitsdiskurs
unter dem Aspekt der kapitalistischen Marktwirtschaft. Aus der Perspektive einer jungen
Mutter wird Geburtenplanung zum naturbedingten Prozess: ..Nichts dem Zufall
iberlassen. Nur Wunschkinder” (TO: 30). Gesundes Leben &uBert sich in der
Konsumfahigkeit eines Menschen und bedingt dessen Existenzberechtigung: Das Kind
.ist gesund [...] Es wird den Wunsch haben, Kunde zu werden™ (TO: 31). Der Mensch
wird auf den Status eines Konsumenten reduziert. Die Unfihigkeit zum Konsum macht
das menschliche Leben, mit Anspielung auf den Nazi-Jargon, ..unlebenswert™ und muss

vernichtet werden: ,,Hitte mein Kind nicht den Wunsch, einmal starr vor Kinoreklamen

** Jelinek deutet Heideggers Text Abraham A Sankta Clara an, in dem Heidegger vom .Prediger der
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zu stehen, Essen in der Faust, die Verbande des Sports schief gewickelt um die FiiBe [...]
Ich wiirde es téten!” (TO: 32). Das Kapitel . Heimat. Welt™ verbindet die Diskurse
Fremdenhass und Tourismus mit dem der Konsumgesellschaft. Der Fremde wird in der
~Heimwelt~ der Heidegger-Figur nur als konsumierender Tourist geduldet und dadurch
als Produkt vermarktet. Tourist: ..Ich bin meine Ware™ (TO: 62):
Diesen Fremden folgen inzwischen schon Wanderer, die bei uns heimischer zu
sein glauben. Sie sind verschlagen wie Bille. Aber sie werden sich nicht
einschmuggeln bet uns! Was GroBes aus der Menschenhaut herstellen! Und wo
endet das? Beim Schirm aus Arbeitslosenunterstiitzung (TO: 54).
In bosen polemischen Metaphern setzt Jelinek Fremdenhass mit dem Pogrom gleich.
Immigranten (,.Wanderer™) sind fiir die Heidegger-Figur in der eigenen Heimar fehl am
Platz (,,verschlagene Baille), da sie nicht verwertbar sind (wie die Haut der Juden, die
llse Koch im KZ-Buchenwald zu Lampenschirmen verarbeiten lieB), und daher dem
Sozialsystem zur Last fallen (,,Arbeitslosenunterstiitzung™). Im Kapitel ..Unschuld"
negiert die Heidegger-Figur jegliche Mitschuld des Philosophen am Genozid. Sich in die
Natur zuriickziehend, wird Heidegger von seinen Siinden gereinigt:
Und einen Ort haben wir auch fur unser eigenes ungeheuerliches Wesen, das die
Sonne verdunkelt: ein Zuhause. Da wir es haben, miissen wir nie denken, was
geschehen ist. Es war nicht! Wir sind da, nehmen uns Aufenthalt und vergessen
alles ubrige. Unschuldig sind wir, wenn wir zur Hiitte hinaufkommen, gesiubert

durch die Waschstraflen der Natur (TO: 78).

Gesundheit des Volkes an Seele und Leib* schwiarmt, und bringt ihn in Zusammenhang mit dem
Gesundheitsdiskurs der Nazis (Heidegger: Denkerfahrungen: 1£f).



Aufgrund der Heimatverbundenheit spricht sich die Heidegger-Figur von jeglicher

historischen Reflexion und Verantwortung frei. Heidegger ibertragt die Reinheit der

Natur auf sich selbst (..WaschstraBen™), was Jelinek dadurch dekonstruiert, dass sie die

Natur als nicht mehr rein und urspringlich darstellt: Sie kontrastiert Heideggers

idyllische Naturverherrlichung mit einer vergegenstindlichten Natur:

Heidegger:  Uber allem steht ein klarer Sommerhimmel, in dessen strahlenden Raum
sich zwei Habichte in weiten Kreisen hinaufschrauben (Schopferische
Landschaft: 9).

Jelinek: Habichte werden wie Glithbimen in den Himmel eingeschraubt (TO: 90).

Jelinek verweist auf die Kunstlichkeit der Natur, indem sie das Verb .schrauben™

wortlich nimmt.

In Anlehnung an Hannah Arendt, die historisch mit Heidegger liiert war, fugt
Jelinek eine kritische Instanz in den Text ein. Anders als im Text Lust, in dem Jelinek
Heidegger wortlich zitiert und am Text dekonstruiert, entnimmt die Arendt-Figur der
Theorie Heideggers ibergreifende Sinnzitate, Motive und Schlagworter. Sie kritisiert
Diskurse wie Heideggers Verstindnis von Natur, Heimat und .,Selbst™ durch EntbléBung
thres  faschistoiden  Kontextes.  Arendt  bringt beispielsweise ~ Heideggers
Technikverstandnis in direkten Zusammenhang mit den Massenmorden der Nazis: _Sie
haben mit [hrer Technik, diesem diisteren Ort, von dem Sie besessen sind, nicht etwas
entstehen lassen, sondern Millionen Menschen verschwinden lassen™ (TO: 83). Die
Heidegger-Figur selbst ist gefangen in einem ,Gestell“ (TO: 9). Jelinek dbernimmt
Heideggers Terminus fur Technik (.Gestell*) und dbertragt ihn, in seiner

Doppeldeutigkeit, ironisch auf Heidegger selbst. Arendt kritisiert Heideggers angebliche



Unschuld am Nazi-Faschismus als programmatisches Vergessen und fordert ihn zur
Rechenschaft auf. Die Heidegger-Figur ist keiner Reflexion fihig: . Nichts war. [ch habe
nichts gehort. Ich erinnere mich nicht [...] Und das Gewesene wird wesenlos™ (TO: 86f).
An der revolutiondren Fahigkeit der Menschen zweifeind, lasst Jelinek schlieBlich die
Arendt-Figur sich mit Heidegger auss6hnen: . Jetzt aber ist es Zeit zu feiern™ (TO: 89).
Jelinek knitisiert damit gleichzeitig die historische Person Hannah Arendt, die sich nach
jahrelangen Auseinandersetzungen mit Heidegger schlieBlich wirklich mit ihm verséhnte
und dadurch anscheinend dessen Verdringungsphilosophie akzeptierte: ..Die Baume, sie
sollen doch rauschen, von mir aus!* (TO: 89) - hier im ibertragenen Sinn durch
Billigung von Heideggers Naturidyllen.
Wesentlich an Totenauberg ist Jelineks sprachliche Methode. Sie verleihi den
philosophischen Idealen Heideggers einen objektsprachlichen Status und tibertrigt sie im
metasprachlichen Sinn auf das moderne Gesellschaftsbild. Im Kontrast werden beide
Ebenen als - im Sinne von Barthes - historische Mythen entlarvt. Jelinek verwendet
Schlagworte der Philosophie Heideggers wie ,Natur* und ,Heimat™ und vermischt sie
mit dem Warencharakter der Konsumgesellschaft
Heidegger:  Die innere Zugehorigkeit der eigenen Arbeit zum Schwarzwald und seinen
Menschen kommt aus einer jahrhundertelangen, durch nichts ersetzbaren
alemannisch-schwibischen Bodenstiandigkeit
(Heidegger: Denkerfahrungen: 10f).

Jelinek: Aber Bodenstdndigkeit kann durch nichts als einen neuen Boden ersetzt
werden, dessen Teile jetzt noch verlegen im Vorzimmer herumstehen, um

frisch verlegt zu werden (TO: 49).



Jelinek aberfithrt Heideggers Natur-Diskurs in den der modernen Warengesellschaft. Sie
nimmt den Begriff der .Bodenstindigkeit™ wortlich und denunziert ihn dadurch als
kiinstliches Produkt (als Teppichboden).

Modeme Diskurse wie Sport, Tourismus, Okologie und Ausldnderfeindlichkeit
wiederum fullt sie mit faschistischem Gedankengut und trigt so durch den Kontrast die
Kritik in den Text direkt ein. Dabei entbloBt sich das Medium der Sprache durch sich
selbst. Heidegger formuliert eine Ideologie, aber auch gleichzeitig ihre kritische
Reflexion und Interpretation:

Wir haben nichts gedacht, wir haben alles nur gemacht [...] In unserer Blindheit

haben wir dber uns hinweggegriffen, und richtig, da war schon jemand’ Schon

entziindet sich der Kampf um Aneignung [...] Es gehort jetzt alles uns und soll

nicht mehr vorkommen! ... ] Das ist vorbei und nie gewesen (TO: 79).

Seine Mitschuld verleugnend (,,nie gewesen*), formuliert Heidegger hier direkt den Raub
am Privateigentum der Juden. Heideggers Philosophie wird durch Vermischung mit
modernen Diskursen sprachimmanent hinterfragt und als Mythos der Verleumdung ihres

historischen Kontextes entlarvt.

9.6.2 ,Und daitsch wird gredt! Sufurt! Urdentlich daitsch*: Burgtheater. Posse

mit Gesang (B: 140).

A Hetz muaB sein! So glocht hamma nimma seit dem
Anschlufl! 8: 147

Auf die Schauspieler-Familie Hérbinger anspielend, rechnet Jelinek in dem
Theaterstick Burgtheater sowohl mit der Rolle der Kinstler in der Zeit des

Nationalsozialismus und in der Nachkriegszeit ab, als auch mit dem Burgtheater als



Inbegriff vaterlandischen Stolzes. Heimatschnulzen und Judenbeschimpfung priagen den
ersten Teil des Theaterstiicks, das um 1941 spielt. Die von Vorurteilen und Gehiassigkeit
strotzende Sprache des Heimatfilms, die im ,Lodengwandl® einer vorgetiuschten
Gematlichkeit noch bis in die SOer Jahre reaktiondre Verstocktheit perpetuierte, wird von
Jelinek satirisch — und hochartifiziell - verdichtet und dem verdienten Verlachen
preisgegeben. Der zweite Teil befasst sich mit der Zeit um 1945, in der sich die Figuren
durch einen ,jidischen Dreh™ und einen Zwerg, den man angeblich vor der Euthanasie
gerettet hat, aus der Verantwortung fiir ihre Nazivergangenheit ziehen. Eine Aufreihung
von austriazistischen Schlagworten der Wiener Volkskultur vermischt mit Nazibegriffen
beendet das Stiick.

Jelinek befasst sich in dem Theaterstick mit der in ihren Augen emporenden
osterreichischen Geschichtsvergessenheit. Anhand der kulturell bedeutenden Institution
des Burgtheaters hinterfragt die Autorin die gesellschaftliche Verantwortung des Wiener
Theaters. Sie enthiillt weiterhin den Mythos vom unpolitischen Kinstler und das
Fortwirken der faschistischen Ideologie in der heutigen Sprache. Jelinek durchsetzt
Intertexte der Wiener-Kulturszene wie Liederkiirzel, Operettenzitate, Film- und
Theaterausschnitte, Raimund- und Grillparzer-Zitate mit Nazi-Propaganda und Nazi-
Sprache. Sie dekonstruiert diese somit als Mythen, die sich problemios siamtlichen
politischen Konzepten anzupassen vermdgen. Die Minnerfiguren werden zur
Personifikation der osterreichischen Kulturszene. Thre Rolle als Schauspieler, sprich
[dentifikationsobjekte fir die Bevélkerung, soll im Folgenden untersucht werden.

Mit ihren Figurenkonstrukten lehnt sich Jelinek an die Biographie der Familie

Wessely-Horbiger an, deren Mitglieder wahrend der Nazi-Herrschaft und auch heute
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noch als Koryphien der ésterreichischen Kulturszene gesehen werden. Indem sie dem
Text eine reale Geschichtlichkeit verleiht, wendet sich Jelinek konkret gegen die
Geschichtsvergessenheit, die sie im Theaterstick anprangert. Trotz biographischem
Hintergrund sind ihre Figuren jedoch Stereotype — Konstrukte, die sich aus Intertexten
der dsterreichischen Kulturszene zusammensetzen. Schorsch, ein ungarischer , Feschak™
im Reitanzug, und Istvan, ein Wiener Lebemann im Frack, fallen von einer Film- und
Theaterrolle in die Andere. Als Verkérperung des Wiener Kulturguts zitieren sie
kontinuierlich Erfolgsnummern aus der Wiener Musik-, Film- und Theaterszene. Eigene
Sprache und eigenes Handeln kommen den Figuren nicht zu. Sie posieren als
dsterreichische Klischees und profitieren von ihrer Vermarktung als solche: dargestellt
werden beispielsweise Dienstmann, Ober, Volkssinger, ..StrauB-Schani* (B: 132).
Operettenkavalier, Beethoven und Fiaker. Im Jahre 1941, in dem die erste Szene einsetzt,
bemithen sie sich, im Zeichen der Zeit, um die Unterstiitzung der gro3deutschen
Propaganda:

Schorsch: Oba SchluB itzo mitm monarchistischen Gschlader' [...] Mir missen

itzo ein daitsches Filmerl mochen (B: 151).

Schorsch: Anpassn den verinderten Zeitlauften. Dem Verlangen vom

Hoamatl... staatspolitisch besonders wertvoll! (B: 132).
In einem allegorischen Zwischenspiel appelliert Raimunds Alpenkonig® als
Widerstandskampfer und Verkorperung des 6sterreichischen Gewissens an das
Rechtsgefuhl der Schauspieler. Nachdem Schorsch dem Alpenkonig eine Geldspende

zusteckt [,,Werma sehn, fiur wos guat ist...* (B: 149)] wird dieser von den Figuren in

* Der osterreichische Dramatiker Ferdinand Raimund war zusammen mit J.N. Nestroy ein Protagonist des



Stiicke zerfetzt. Im Anschluss an die erfolgreiche Propagandavermittlung fiir die Nazis
durch Hetzfilme wie Heimkehr (Anspielung auf den gleichnamigen Film von 1941 mit
Paula Wessely und Attila Horbiger in den Hauptrollen) heuert man in der zweiten Szene,
die 1945 spielt, einen Burgtheaterzwerg als Widerstandszeugen an. Schorsch ldsst sich in
letzter Minute bei der Geldspende an einen Widerstandskampfer fotografieren und bleibt
damit in der Entnazifizierungsphase verschont. Jelinek dekonstruiert den Mythos vom
unpolitischen Kiinstler nicht nur, indem sie ihn als Opportunisten und Mitlaufer darstellt,
sondern als ideologisch motivierten, aktiven Vollstrecker des Holocaust. Der
~Menschennachbildner” wird zum ,,Menschenbildner* (B: 136), der als gesellschaftliches
identifikationsobjekt die Zuschauer prégt (,.bildet™: hier auch im negativ-padagogischen
Sinn).

Wesentlicher als der Inhalt ist Jelineks sprachliche Methode. Die Autorin
komponiert eine Kunstsprache vermischt aus artifiziellem Wiener Dialekt - .dieses
Verlautbarungsorgan der gemiitlichsten Gemeinheit® (Loffler: 219) - mit kultiviertem
Burgtheaterton und setzt beide Sprachstile zur gegenseitigen Denunziation ein:

Kaéthe elegisch: ...Rollen...Rollen...stets muB ich aus Aigenem gestalten!
Menschen  formen! In  naiche  Menschenkinder
einischliaffen! Nie ist die Mimin sie selbst.

Schorsch: Heast, schau, wie die Katherl die naichene Sproch vom
Reich ko! (B: 141).

Die von Kathe formulierte Aufgabe des Schauspielers, Menschen nachzubilden, wird

durch den Kontrast von Jelineks Kopie eines hochgestochenen Theatertons und dem

Wiener Volkstheaters. Jelinek parodiert hier Der Alpenk&nig und der Menschenfeind.




Dialekt parodiert. Schorschs Bemerkung zur .naichene Sproch vom Reich™ als der
Hochsprache hat auch ideologischen Charakter, indem er, in Bezug auf den Inhalt von
Kéthes Text, die Rolle des Schauspielers als ein ausfiihrendes Organ der Nazipropaganda
denunziert. ,.Oh fein! Oh wie fein! Welche Fraid' Mir derfen mitgestalten! Mir derfen
Rollen verkerpern [...] Mir derfen Menschenbildner sein™ (B: 136). Die Funktion des
Schauspielers ist es hier, die Menschen im Sinne der Nazis umzuschulen, das heiBt,
»-naiche Menschenkinder” zu produzieren. Medium dafur ist das Theater und sind vor
allem auch die Nazipropagandafilme, in die auch die Familie Wessely-Horbiger
involviert war. Durch Kathe uberfiihrt Jelinek zynisch das Stereotyp schwiilstiger
Heimatfilme in cinen faschistoiden Kontext: ..Heimatlaut! Heimatklang' Die Gemse
brunzt im Morgenrot. [...] Heil' Sieg Heil'" (B: 135). Die ..heile™ Welt (_Heil'") des
Heimatfilms wird durch den ..Deutschen GruB™ dekonstruiert (,,Sieg Heil!™). Durch
Verweis auf die Nazi-Komponistenfilme entlarvt Jelinek den antisemitischen Charakter
nationalsozialistischer Bildungspolitik und kritisiert die Schauspieler als deren kulturelle
Représentanten.

Fies flitzelt ein pomadiger Jud pomale durchs Bild, wie der Mozart grad ieber sei

neieste Simfonie dischkurieren tut [...] Hoit die Pappn' [...] Zu Befehl' Wie a

WeiBfischerl! Geschwind is zertretn (B: 136f).
Der Jude wird wie beilaufig in den Film integriert und dann einem Insekt dhnlich
zerquetscht. Wie auch in anderen Texten Jelineks ist die Kritik hauptsichlich in die
Sprache selbst eingelassen. In einem Sprachgestammel demaskiert Kithe ihre Position als

»Schauspilerin[]* unter dem ,,Fiehrer (B: 155):
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Schaubrunz... Schauprinz... Schschschaupisserinnen (B: 155); Schaukillerinnen
[...] Sssssauschadlerinnen [...] Ssauschlitzerinnen (B: 156); .Au' Au'
Auschschwww. .. Schwestern (B: 157).
Kathe kommt in ihrer durch Wortfindungsstérungen parodierter Identititsdefinition von
Fakalien dber den Meuchelmord zum Héhepunkt in der Andeutung auf Auschwitz.
»[Die] Sprache decouvriert [hier durch Einlagerungen A.H.] ein Einverstandnis nicht nur
mit der Nazi-Ideologie, sondern auch mit der Menschenvernichtung, das sie in der

Realitat so selbstverstindlich nicht aussprechen wirde[]* (Janz: Elfriede Jelinek: 70).

Indem Jelinek die Figuren zu Interpreten ihrer Handlung macht, versucht sie den Leser
auf das ihr wichtigere Element der Sprache zu fokussieren.

Im abschieBenden Monolog bemaéchtigt sich die Sprache des Dritten Reiches der
gesamten Gsterreichischen Kultur. Der anhand von Schlagworten des dsterreichischen
Kulturguts  prisentierte  Heimatdiskurs wird durch Wortentstellungen  und
Sprachverballhornung in den Vernichtungsdiskurs der Nazis iiberfiihrt:

Davon wissen mir nix! Des sengan mir gor net. Wos mir net sengan, des gibts net!

EdelschweiB! KnickschuB! [...] Das Riesenrad [...] Der Grillkarzer. [...] Die

Philarmoniker [...] Das Kaffeehaus [...] Die Vergaserin [...] Salzburg! [...] Das

Krepierl! [...] Motzhart [...] Papa Haydn [...] Das Haus Habswiirg. A Gasmiich.

Das Judensternderl(... ] Das Musikkazett [...] Das Burgteatta. [...] Der Teifel. Die

guate Menschenhaut. Die Lampenstim [...] Griess enk Gott alle miteinander, alle

miteinander, alle miteinander, erc. (B: 188f).
Durch das scheinbar unmerkliche graduelle Integrieren des Nazi-Diskurses in die Sprache

(.Habswiirg”) dekonstruiert Jelinek diese als ideales Medium fiir faschistische
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Politisierung. Die verharmlosende Verkleinerungsform . Judensternder!* entbloBt ebenso
die pervertierte Nazi-Ideologie wie die Entstellung von .Lampenschirm™ zu
..Lampenstim™, eine Anspielung auf die Machenschaften im KZ-Buchenwald. Indem die
Autorin der Sprache durch Wortentstellungen die Nazi-Ideologie einschreibt
(..Musikkazett™), zeigt sie, dass faschistisches Gedankengut auch die heutige Sprache
noch pragt: . .Deutsch ist die Sprache der Dichtung und der Vemnichtung™ (W: 154). Wie
Sigrid Loffler bemerkt, entstellt Jelinek in Burgtheater die Sprache zur . Kenntlichkeit™

(Loffler: Kinstler im Dritten Reich: 218) und dekonstruiert somit die ihr inhirenten

Mythen. .Die Sprache der Vernichtung vernichtet auch die Sprache, bzw. deformiert den
Sprachkorper (Bartens/Pechmann: 230). Ironisch prasentiert Jelinek Deutschtiimelei in
einer Sprache, die man allgemein wohl kaum mehr als deutsch bezeichnen wiirde. Sie ist
entweder plattester osterreichischer Dialekt oder gekinstelter Dialekt, der scheinbar
hochdeutsch ausgesprochen wird.’” Die Schauspieler werden als Prototypen der
osterreichischen Publikumslieblinge zu Mythentrigern und Mythenabermittlern.
Sarkastisch schlieBt Jelinek das Stiick im platten, gemiitlichen Operettenton (,.Griess enk
Gott™), in dem es begonnen hat, und parodiert damit die unreflektierte skandalése

Kontinuitdt des Burgtheaters, einem der populérsten dsterreichischen Kulturgiter.

¥7_Sehr wichtig ist die Behandlung der Sprache, sie ist als eine Art Kunstsprache zu verstehen [...] Es ist
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9.63 ,Achtung, EU, die Osterreichen kommen!” (ST: 17): Jelineks Stellungnahme

zu Jorg Haider

Der Fuhrer hat schon alles richtig gemacht, aber so viele Leute

hétte er auch wieder nicht umbringen miissen.
[Jelinek: Ein Volk, emn Fest™. Zett (18.03.1999)]

Die jingsten politischen Ereignisse in Osterreich — der Wahlerfolg der
rechtsgerichteten FPO Jorg Haiders — miissen ein Alptraum firr Jelinek sein, die seit
Beginn ihres Schreibens fir die 6ffentliche Auseinandersetzung mit der faschistischen
Vergangenheit Osterreichs pladiert und mit unzihligen Anspielungen in ihren Texten vor
rechtsradikalem Gedankengut warnt. Jelineks Stellungnahme zu Haiders Partei und die
Konsequenzen, die sie fiir sich selbst aus dem Wahlergebnis zieht, sollen kurz dargelegt
werden.

In threm Wiedergidngermotiv, das Jelinek vor allem in Die Kinder der Toten

ausschreibt, spiegelt sich ihr Geschichtsverstandnis: historische Schuld kann nicht

verdrangt und darf nicht ignoriert werden:
Die Geschichte bewegt sich, sie geht ihren Gang, aber sie geht nicht fort, sie
kommt immer wieder, gerade wenn wir sie verabschiedet haben, nie mehr
wiedersehen wollen und erleichtert sind, dass ste endlich wirklich vergangen ist,
genau dann kommt sie zur Hintertiir wieder herein. Nein, nicht zur Hintertir, in
Osterreich werden ihr jetzt bereitwillig die Fligeltiren weit aufgemacht, der rote
Teppich wird ausgerollt, es ist sicher schon alles langst abgemacht [,,Moment!

Aufnahme!* Frankfurter Rundschau (03.02.2000)].

sogar wilnschenswert, wenn ein deutscher Schauspieler den Text wie einen fremdsprachigen Text lernt und



Verstindnislos steht Jelinek den Wahlergebnissen vom Oktober 1999 gegeniiber:
Dieser Wahlsieg der extremen Rechten, und ein Sieg ist es, ist das Ende nicht nur
der praktizierten Sozialpartnerschaft der Zweiten Republik, er ist vielleicht das

Ende des Politischen iiberhaupt. [,,Moment! Aufnahme'" Frankfurter Rundschau

(01.11.1999)].
Die neue Regierung in Osterreich wird moglich, da eine erneute groBe Koalition scheitert
und die OVP eine Koalition mit der FPO von Haider eingeht. Damit macht ausgerechnet
eine Volkspartei (OVP) den Wiederantritt einer ultrarechten Partei méglich. Allerdings
hatte Haider auch vorher ein groBes Wihlerpotential, das dem rechten Gedankengut
zustimmte. Haiders ausldnderfeindliche Politik und Analogien, die er in einer Ansprache
zur Waffen-SS zog, fordern Jelinek zu tiefem Zynismus heraus:
Die Gemeinschaft der Anstindigen (fast so anstindig wie die Waffen-SS, da
miissen wir halt noch ein bisserl iiben, bis wir konnen, was die damals gekonnt
haben!) hat sich angeboten, fast ein Drittel der Wihler hat sie sich genommen,
diese Partei, denn so wie die wollen wir alle sein [.Moment! Aufnahme!"
Frankfurter Rundschau (01.11.1999)].
Der [Haider A.H.] glaubt, die Waffen-SS war anstindiger als es die meisten
Osterreicher heute sind. Jedenfalls sind die Anstandigen alle fir ihn! [..Ein Volk,
ein Fest™. Zeit (18.03.1999)].
Jelinek spielt auf Haiders positive Aussagen zur Waffen-SS und zur
Beschaftigungspolitik der Nazis an. Sie denunziert die Unterstiitzer Haiders als

Faschisten (die ..Anstandigen®). Die Autorin ist schockiert von dem Selbstverstandnis,

spricht (B: 130).
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mit dem sich Haider auf das Nazi-System bezieht und von der Art, wie er Nazi-
Metaphern verwendet. Den Wabhlerfolg sieht Jelinek in Haiders Vermarktung von
Fremdenhass als Nationalstolz. Spéttisch erklart die Autorin Osterreich zum Sieger in der
. Weltmeisterschaft des Vergessens™ (W: 37). Durch die Unterstiitzung Haiders setzt fiir
Jelinek die  osterreichische  Nation die  Tradition der  eigensichtigen
Geschichtsverdrangung fort:

[Dlie osterreichische Geschichte ist immer auch eine Leerstelle, die Krieg,

Leichen, Trimmer im Uberma hinterlassen und ihre Schulden nie wirklich

zuriickgezahlt hat. Aber das ist jetzt alles vergeben und vergessen. Krieg wiirden

wir doch nie wieder fithren, hochstens gegen Minderheiten, Kriminelle [...] oder

Auslander [,.Moment! Aufnahme!”. Frankfurter Rundschau (03.02.2000)}.
Mit der Bemerkung uber die .Minderheiten™ zieht Jelinek direkte Parallelen zum
Holocaust. Sie warnt schon in ihren Frihwerken vor dem faschistoiden Prinzip, das

Haider verkdrpert. Haider selbst taucht konkret in dem Roman Die Kinder der Toten und

in dem Theaterstiick Ein Sportstiick auf.’® Wie auch in vielen Interviews betitelt die

Autorin hier den Politiker zynisch als den ..Fihrer™. Sie entlarvt die osterreichische
Gesellschaft als potentiell faschistisch und Erscheinungen wie den rechtsradikalen
Politiker als deren logische Konsequenz:
Der Fithrer. Man wiirde ihn mit einer Lampe suchen, verschwinde er in Osterr.
einmal von der Bild-Flache. So einen Mann hat dieses Land bereits einmal erbaut

(die Plidne hat es sich sicherheitshalber aufgehoben), und da der groBe Aufruhr,

%% Angedeutet auch im Text: er nicht als er.



den dieses Bauen hervorgerufen hat, gestillt war, reichte man sie wieder ein, die
Pléne, fiir eine heftige Volksbewegung, fur eine dritte Republik (KIN: 47).

Im Roman Die Kinder der Toten leben die Osterreicher symbolisch auf einem Berg von

Holocaust-Leichen, die sich nach Sihnung ihres Todes sehnen. Das
Verantwortungsgefiihl der Nachkriegsgeneration und der modernen Gesellschaft fur den
Massenmord negiert Jelinek durch die noch heute prisente faschistische Ideologie, derer
sich die Politiker (Anspielung auf Haider) konzeptuell bedienen (..die Plane hat es sich
sicherheitshalber aufgehoben™). Im Sportstick reduziert Jelinek die Sportler auf
funktionalisierte Korper, die zum Pflegen eines Nationalstolzes vermarktet, ..benutzt, ja:
vernutzt” (ES: 27) werden. In Anspielung auf Haider abertriagt die Autorin diese [dee auf
die politischen Machenschaften in Osterreich. Sie prasentiert Haider als erfolgreich
vermarktetes Werbekonstrukt der Massenmedien:

Wenn man ihn vorher in den Kihlschrank legt, schmeckt er sogar noch besser,

dieser Miisliriegel von einem Menschenfihrer [...] dieser Ballast, damit wir auch

ordentlich untergehen kénnen (ES: 27).
Haider wird als Konsumgut dargestellt, dessen angeblich ..gesunde Ballaststoffe™ zum
Ballast fir eine ganze Nation werden koénnen. In Anspielung auf die Blut- und
Bodenpolitik der Nazis (,,Volk ohne Raum*) und auf Haiders Auslanderpolitik fordert die
Haider-Figur im Sportstiick .,mehr Platz* (S: 26). Indem Jelinek Haider nicht direkt
erwihnt, sondern nur andeutet, macht sie ihn zum universellen Prinzip faschistoiden
Denkens, das auch ihre anderen Texte prdagt. Haider an sich ist nur ein Sprecher und

Reprasentant fiir einen groBen Teil der osterreichischen Gesellschaft. Die Person per se



ist fur Jelinek weniger erschreckend als die Akzeptanz seiner rechtsradikalen Politik bei

einer groBen Anzahl von Wahlern.

9.6.4

~Man kann sich nicht mehr mit Worten zwischen die Macht und die
Wirklichkeit schieben*: Jelineks Sprachverweigerung

[Jelinek: ,Meine Art des Protests*: Standard 7.2.2000 (Wien)|

Jelinek sieht durch den Erfolg Haiders eines der Hauptanliegen ihrer jahrelangen

Schreibarbeit destruiert:

Und wir, die Kiinstler, die oft beschworenen Nestbeschmutzer, uns liegt das alles
seit Jahrzehnten im Bewusstsein, wie leblose Versatzstiicke. Wir setzen sie
aneinander, wir erkldren, in diesem Land darf nie wieder die extreme Rechte
Macht ausiiben, wir sagen es, wir schreiben es, wir malen es, nie, nie wieder [...]
Moment, gerade bin ich wieder einmal so weit und schreibe es hier hin, fast
routiniert, ich habe es so oft gesagt [.Moment! Aufnahme'". Frankfurter

Rundschau 03.02.2000)].

Durch mannigfaltige Arten von I[ntertexten und Mythendestruierung kritisiert und warnt

Jelinek schon in ihren Frithwerken vor Geschichtsvergessenheit und faschistoiden

Tendenzen. Das Wahlergebnis widerlegt sie in ihrer Funktion als Autor:

Wir aber, wir Lacherlichen, was sollen wir noch hier? Warum haben wir vor dem
Unaufhaltsamen dieser Bewegung gewarnt, wenn sie jetzt auf einmal wirklich
nicht aufzuhalten ist? Wo kommen wir denn da hin, wenn wir Recht behalten?

[..Moment! Aufnahme!*. Frankfurter Rundschau 03.02.2000)].



Eine fur Jelinek ungewohnliche Reaktion ist die der Resignation. Solange Haider an der
Regierung beteiligt ist, verweigert die Autorin samtliche Auffithrungen ihrer Werke in
Osterreich. Sie meint, dass wenn sie sich der Institution des Theaters bedienen wiurde, sie
sich - obwohl die von ihr dargestellte Sprache systemunabhingig sein kann - zur
Komplizin und Reprisentantin der politischen Machthaber mache:
Die Sprache kann aber nicht einfach selbst und von selbst auftreten, sie braucht
dafiir Platz. Von diesen Leuten will ich mir meinen Platz nicht zuweisen lassen,
auch wenn die Theater unabhéngig sind, sie bewegen sich ja doch im 6ffentlichen

Raum [..Meine Art des Protests™. Standard (Wien) (07.02.2000)].

Nach Jelinek 1st das Unterhaltungsmilieu ein staatlich gelenktes. Da nun auf der politisch
determinierten Bihne die kntische Intention threr Sprache versagen muss, sieht sie die
Verweigerung der Sprache als einzige Konsequenz einer Sprachkritik. Ziel des
Auffiihrungsverbotes sei es, die Sprache sich selbst vorenthalten zu lassen:
Die neuen Machthaber sind mit ihrer Priifung der Wirklichkeit schon fertig [...]
Ich kann ihnen also auch meine Sprache als Objekt des Konsums und auch der
Reprasentation (Theater das ist ja im Allgemeinen ein Ort, wo der Staat sich
reprasentiert) nicht langer lassen. Ich muss sie thnen entziehen, um sie erhalten zu
konnen. Das klingt sicher pathetisch, aber: da ich nicht weggehen kann, kénnen
wenigstens meine Stiicke weggehen [...] anders gesagt: Sie konnen nur wirken,

gerade indem sie weggehen [.Meine Art des Protests” Standard (Wien)

(07.02.2000)].
Im Dritten Reich erhielten fast alle Autoren, die nicht staatskonform dachten,

Auffuhrungsverbot. Jelinek verkehrt demonstrativ die Bildungspolitik der Nazis, indem
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sic das Inszenieren ihrer Stiicke verbietet und damit die Regierung bestraft. Der
Wirkungsgrad dieser Konsequenz mag dahingestellt bleiben. Aufmerksamkeit erregt

Jelinek damit allemal, was sich auch in positiven Folgen niederschlagen kann.

10. Schlusswort

Es wire dem Menschen geholfen, konnte man ihm, wenn schon nicht das Auge fir die
fremde Schrift, wenigstens das Ohr fiir die eigene Sprache offnen und ihn wieder die
Bedeutung erleben lassen, die er, ohne es zu wissen, tiglich im Munde fiihrt. (Krus: Bd 2. 227

Im Sinne von Barthes ist auch fir Jelinek .Realitit™ ein medial vermitteltes
ideologisches Gesellschaftsbild einer an Machtinteressen gekniipften politischen
Ordnung. Fiir Barthes ist das Ziel des Mythologen die Ergriindung der objektsprachlichen
Bedeutung von Worten in ihrer metasprachlichen Reprisentation. Nach Jelinek
substituieren die politisch determinierten Massenmedien samtliche objektsprachlichen
Bedeutungen von Diskursen und machen sie zu Trigern eines ideologischen [nhalts.

All die semantischen Sprachspiele, die Satire, die ja an sich schon Abstand von

der ersten Realitat verlangt, also eine Art Objektivierung, setzen diese erste

Realitét natiirlich voraus, oder sollen wir sagen, die erste Natur? Ich meine ja, da

die zweite Natur die erste bereits vollstindig iiberlagert hat, und daher ist meine

Sekundirebene, also die der Sprachpirouetten oder wie man es nennen mag, die

eigentliche, so wie das Fernsehen die eigentliche Realitit geworden ist (Jelinek in

Bartens/Pechmann: 21).

Wenn aber samtliche sprachlichen AuBerungen zu Reprasentanten eines ideologischen
Gesellschaftsbildes werden, verliert Literatur, die auf das Medium der Sprache

angewiesen ist, ihre Fahigkeit als kritische Instanz. Nach Jelinek prigt nicht der Mensch
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die Sprache, sondern die ideologisch gepragte Sprache den Menschen. Ansatzpunkt einer
Gesellschaftskritik muss demnach die Dekonstruktion der Sprache in ihrer
metasprachlichen Funktion sein. Ziel eines Mythologen kann fiir Jelinek daher nicht die
Suche nach dem Ursprung eines Mythos sein, sondern das Aufmerksam machen auf die

fehlende Eindeutigkeit und Représentationsunfahigkeit sprachlich manifestierter

Diskurse. In ihrem Essay Die endlose Unschuldigkeit spricht Jelinek von ..den Dingen,
die sich in den Begriffen einnisten™ (END: 49). Ausdruck und Inhalt eines sprachlichen
Zeichens sind demnach nicht dquivalent. Der Uberschuss der Signifikanten dber das
Signifikat lasst keinen eindeutigen Inhalt, keine definitive Wortverwendung und ketne
objektive Interpretation mehr zu. Jelinek deutet in thren Wortspielen auf die Vielzahl
verschiedener Signifikanten hin, die ein Wort konnotieren kann. [ndem sie sdmitliche
Bedeutungen hinterfragt, bleibt am Ende nur eine leere Worthille zurtuck. Alles wird
.zum Diskurs — das heift zum System, in dem das zentrale, origindre oder
transzendentale Signifikat niemals absolut, auBerhalb eines Systems von Differenzen
prasentiert ist™ (Derrida: 424). Nichts scheint im Grunde mehr das zu bedeuten, was es zu
sein vorgibt. Fast keiner von Jelineks Satzen hat einen konkreten Inhalt; damit widerlegt
sich ein Satz im Grunde oft selbst. Jelinek verweist auf die Arbitraritit von
Denkstrukturen, die keine Eindeutigkeit mehr zuzulassen scheinen und somit die
kulturellen und philosophischen Saulen, auf denen das Patriarchat basiert, ins Schwanken
bringen. ,Der Herrschaftsdiskurs wird eben gefiihrt, indem die Wortkrippel
aufmarschieren und auf den Titer zeigen™ (Jelinek in Bartsch/Hofler: 52). Jelinek
dekonstruiert durch ihre Sprachkritik eine groBe Anzahl gesellschaftlicher und kultureller

Diskurse, die das modemne Gesellschaftsbild definieren. Sie etabliert in ihren Texten
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gesellschaftliche, kulturelle, religiose und politische Erscheinungen als stereotype
Mythen einer patriarchalischen Gesellschaftsordnung. Dem Stereotyp Mann kommt dabei
eine besondere Bedeutung zu, da Jelinek das Mannerbild als Symbol und Ursprung der
patriarchalischen Gesellschaftsordnung zu einem tbergreifenden Thema macht. Sind es
doch die Minnerfiguren, die zu Repréisentanten eines das Individuum deformierenden
Gesellschaftssystems werden. Jelinek prasentiert in ihren Texten das Zerrbild einer
patriarchalischen Gesellschaft, angefiillt von Méanner-Figuren, die verschiedenartigste
geschlechtsspezifische Trivialmythen personifizieren. Die Autorin entlarvt die
stereotypen Mannlichkeitsnormen und kinstlich etablierten Herrschaftsverhiltnisse als
Mittel der Verschleierung wirtschaftlicher [nteressen eines Staates. Wie die Analyse des
Mythos Mann in Jelineks Schreiben ergibt, deformieren die sprachinharenten maskulinen
Diskurse die Manner-Figuren zu Objekten einer ideologisch determinierten
Gesellschaftsordnung. Das Medium, in dem sich die Herrschaftsverhaltnisse ausdriicken,
ist die Sprache. Sprache kann folglich nie ideologiefrei sein und muss per se als
Instrument kritischer Analyse versagen. Da sich Jelinek vom sprachlichen Diskurs nicht
ausnchmen kann, versucht sie ihn zumindest zu hinterfragen:
Ich wiirde sagen, das Beste und Positivste, was ich mit Literatur zu erreichen
hoffe, ist eine BewuBtmachung. Durch Ubertreibung von Zustinden will ich eine
Art Aha-Effekt beim Leser erreichen. Indem die Dinge verfremdet oder
iibertrieben und anders als gewohnt auftreten, stoBe ich ihn mit der Nase auf diese

Mechanismen (Jelinek in Sauter: 116).



Mit dieser Intention schlieBt sich Jelinek wiederum Roland Barthes an. Barthes sieht in

der sprachlichen Distanzierung von gesellschaftiichen Diskursen und der Destruktion

vorgegebener Muster die Aufgabe und das Ziel der Mythologie:
[D]ie Mythologie hat gewil Anteil an dem »Machen« der Welt; da sie fur gewiB
halt, daB der Mensch [...] in jedem Augenblick in falsche Natur getaucht ist,
versucht sie unter den Unschuldigkeiten noch des naivsten Zusammenlebens die
tiefe Entfremdung aufzuspiiren [...] die Entschleierung, die sie vornimmt, ist also
ein politischer Akt [...] Seine [des Mythologen] Aussage ist eine Metasprache, sie
bewegt nichts [...] Er kann die revolutionare Aktion nur durch Prokuration leben,
daher der unbeholfene Zug seiner Versuche, dieses etwas Steife und Bemihte,
dieses Zankische und ibermiBig Simplifizierende, durch das jedes intellektuelle
Verhalten gekennzeichnet ist, das sich offen auf Politik bezieht [...] Der
Mythologe ist dazu verurteilt, eine rein theoretische Gemeinsamkeit [mit der
Gesellschaft A.H.] zu leben [...] Sein Verhaltnis zur Welt ist sarkastisch [...] Der
Mythologe befindet sich auch nicht in der Moses-Situation. Er sieht nicht das
Gelobte Land. Fiir ihn ist die Positivitdt des Morgens voll und ganz durch die
Negativitat des Heute verborgen. Alle Werte seines Unterfangens sind ihm als
Akte der Zerstorung gegeben (Barthes: 148f)

Jelineks Methode der Sprachzertimmerung, ithr Sarkasmus und tiefer Pessimismus gehen

mit Barthes® Theorie konform. Sie macht es sich in ihren Texten zum Ziel, die

ideologisch gepragte ,Entfremdung™ der Gesellschaft aufzuspiren, ohne sich dabei zum

Opfer des mythenproduzierenden Mechanismus zu machen.



11. Anhang: Email-Austausch mit Elfriede Jelinek

Email von Alexandra Heberger (135.08.1999):

Liebe Frau Jelinek,

danke fur Ihre schnelle Antwort.*® Ich versuche mich noch einmal praziser auszudricken,
da mich dte Sache mit dem Internet doch sehr interessiert — noch dazu, wo Sie es ja selbst
als Medium verwenden. lhr Verstindnis von Meta/Objektsprache ist mit meinem
identisch. Objektsprache benennt Dinge, gibt ihnen aber noch keine Bedeutung, wie z.B.
die Lautkette . Baum™. Die Metasprache, die ..uber Dinge spricht, gibt dem Begriff eine
Bedeutung, da man ihn im bestimmten Kontext benutzt (den bestimmten Baum, den der
Sprachverwender konnotiert, wenn er das Wort verwendet). Ich denke, [hre Texte
thematisieren im wesentlichen das Thema .Macht™. Unmittelbare Macht ist korperliche
Gewalt. Macht auf globaler Ebene und iber mehrere/viele Menschen ist nur durch
Sprache méglich. Machthaber ist derjenige, der die Sprache - und zwar vollstiandig -
beherrscht. Das ist, wie Sie ja auch demonstrieren, seit dem Zeitalter der Massenmedien
moglich. Hier kommt die zweite Ebene der Metasprache zum Tragen. Der politische
Machtapparat gibt, um beim Beispiel zu bleiben, dem Begriff “Baum™ ideologische
Bedeutung, indem er ihn zum Symbol seiner Ideologie macht und durch die Medien
prasentiert. Jedesmal, wenn Menschen nun einen Baum sechen, konnotieren sie
automatisch die ideologische Bedeutung. Dadurch kann ein Herrschaftssystem simtliche
Diskurse in seinem Sinn beeinflussen und sich seine eigene Gesellschaft , konstruieren™.

Sie sprechen von einer ,Infantilgesellschaft“, von einem , Natirlichkeitsschleim™, der

¥ Dieser Kommentar bezieht sich auf ein Email Jelineks vom 13.08.1999, in dem sie sich nicht direkt mit
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iber der Sprache liegt und den Menschen und sein Denken definiert. Individuelle
Entwicklung ist eben nicht méglich, weil die Sprache samtliche Vorstellungen pragt und
man sich nur im vorgegebenen Stereotyp entwickeln kann. Die Sprache determiniert und
dirigiert unser Denken. Ideologiefreies Denken scheint also nicht méglich. Deshalb kann
man, wie Sie ja zeigen, Sprache nur dekonstruieren und dadurch auf ihre
ideologiebildende Macht hinweisen. Da man aber kein anderes Kommunikationsmittel
hat, muss man die eigene Kritik dabei belassen. Nun, das alles entnehme ich [hren Texten
- hoch interessant. Das Internet als kommunikatives Mittel wird noch von keiner
Machtinstanz beherrscht — es ist weltweit offen fiir jeden. Die groBlen Software-Firmen
versuchen verzweifelt, den Internet-Gebrauch zu regulieren und die Rechte dafiir zu
bekommen. Suchprogramme wie Yahoo (Griinder David Filo besitzt iber
1.000.000.000.000 USS) sind daher sehr erfolgreich. Aber noch ist das nicht gezielt
moglich. Die Massenmedien waren ja bisher das gr6Bte Machtpotential - cine
.ldeologiefabrik”. Wenn man ansieht, mit welcher Panik politische Vertreter und die
Software-Industrie versuchen, dieses Bereiches habhaft zu werden, wird man sich der
Macht der Massenmedien noch mehr bewusst. Denken Sie, dass das Intemet Einfluss auf
-Mythen* (im Sinne von Barthes) haben wird? Denken Sie, dass es Machstrukturen
verandern wird? VIELEN Dank fir [hre Zeit! [hre Literatur beschéftigt sich mit dem
Fundament unserer Gesellschaft - der Sprache - einem tberaus spannenden Thema. Gruf3

Alexandra

der Frage des Internets auseinandersetzt.
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Email von Elfriede Jelinek (17.08.1999):

Liebe Alexandra,

sehr interessant, was Sie sagen. Ich wollte [hnen (mein Mann hat es mir empfohlen, er ist
ja der Techniker in der Familie), falls Sie es noch nicht kennen und sich dafuer
interessieren, von edition suhrkamp empfehlen: Mythos Internet, hsg. Stefan Muenker
und Alexander Roesler, ich hab es aber noch nicht gelesen, sieht aber gut aus. [ch benutze
das Netz aber nicht um zu chatten, was, glaube ich, die Sprache schon sehr veraendert. Es
gibt ja in letzter Zeit mit Rainald Goetz z.B. Autoren, die damit arbeiten, das heisst, sie
schreiben jeden Tag ihre Notizen ins Netz, damit sie lesen kann wer wiil. Ich faende das
gut, wenn man das ganze dann im bataille'schen Sinn vergeuden und vemnichten wuerde,
darin sache ich das Interessante, in der Textvergeudung. Aber natuerlich machen diese
Leute das nicht. Sie machen am Schluss Buecher draus oder CD-roms, damit nur ja die
Nachwelt das nachlesen kann, und damit fuehren sie die Fluechtigkeit des Mediums, das
Gespraechshafte, ad absurdum, finde ich. Also das koennte mich interessieren, wie
gesagt. Auf meine Arbeit hat der Computer, nicht aber das Internet, einen unglaublichen
Einfluss gehabt, in dem Sinn, dass ich die Woerter ja zwinge, thren Ideologiecharakter
preiszugeben, aber aus ihrer eigenen Lautlichkeit (aus threm Klang) heraus, und das ist
ein ganz andres Verfahren, ich arbeite eben mit den Synonymen, eigentlich
kompositorisch. Und der Computer, bei dem man endlos mit der Sprache "spielen” kann,
obwohl spielen eben nicht das richtige Wort ist, aber er holt sozusagen die Ideologie
heraus. Vielleicht waere das Intenet als Medium etwas fuer die Mayroecker, die eher

enzyklopaedisch arbeitet. Wenn ueberhaupt etwas, dann wuerde ich sagen, dass das Netz
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die Objektsprache in ihrer reinsten Form zutage foerdert, denn es entstehen
Mitteilungskuerzel, die wahrscheinlich auch wieder Mythensplitter sind, die extrem nur
semantische Inhalte transportieren. Was die Machtstrukturen betrifft, so ist das Internet
ein sehr demokratisches Medium, alle sind vor ihm gleich, und durch die Schule lernen
auch die Kinder der Aermeren, damit umzugehen. Jeder Zugriff, jeder ernsthafte Zugriff.
sich Macht ueber das Netz zu sichern, wuerde zu einer internationalen Revolution
fuehren, denke ich, gegen die diejenige, die Marx sich vorgestellt hat, gar nichts sein
wuerde. Die Welt wuerde sich erheben,glaube ich. Einmal ein Grund, optimistisch zu

sein, was ich sonst ja nie bin. Bis bald und liebe Gruesse von Elfriede.
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