Barbel Liicke

In der Holle der Angst — Elfriede Jelineks Text Tod-
krank.Doc (fiir Christoph Schlingensief): Vier kleine Stiicke bilden ein grof3es
Hieronymus Bosch-artiges Tafelbild

1. Zwei Vorbemerkungen

Die erste betrifft die Textvorgeschichte. Anfang 2008 wurde bei Christoph Schlingensief, der
mit Elfriede Jelinek durch ein langjihriges Arbeits- und Freundschaftsverhiltnis verbunden
war', Lungenkrebs diagnostiziert. Ein Lungenfliigel musste operativ entfernt werden, es folg-
ten Chemotherapie und schlieBlich neue Metastasen auf dem verbliebenen Lungenfliigel. Von
Anfang an hat Christoph Schlingensief seine Krankheit ins Zentrum seiner Kunst gestellt: Im
Sommer 2008 mit dem szenischen Bericht Der Zwischenstand der Dinge im Berliner Maxim
Gorki-Theater und im Herbst mit dem Fluxusoratorium Eine Kirche der Angst vor dem
Fremden in mir bei der Ruhrtriennale in Duisburg. Im selben Jahr noch schreibt Elfriede Jeli-
nek fiir den dritten Teil der Trilogie, die ReadyMadeOper Mea Culpa ihr aus vier Teilstiicken
bestehendes Stiick Tod-krank.Doc und schenkt es ihm.* Als das Stiick im Mérz 2009 am Wie-
ner Burgtheater aufgefiihrt wird, enthélt der Text der Oper nur ganz wenige Zeilen aus dem
Jelinek-Stiick: Schlingensiefs Oper ist, was sie ihrer Genre-Bezeichnung ,,ankiindigt* — eine
Collage aus vielen Text-Fertigteilen in Anlehnung an Marcel Duchamps Readymades. Sie be-
steht aus drei ,,Akten* mit vielen Schauplitzen auf einer Drehbiihne mit vielen medialen Co-
direungen und Uberlagerungen und ebenso aus collagierten Musikstiicken, die das Biihnen-
spektakel erst zur ,,Oper* machen.

Die zweite Vorbemerkung gilt dem Text Jelineks und seinen Teil-Inszenierungen (bei Schlin-
gensief, obgleich vom Text ja nur ,,eine Wortdosis knapp iiber der Promillegrenze“3 verwen-
det wurde, und bei Karin Beier). Wie schon aus dem Titel des Aufsatzes ersichtlich, besteht
das Stiick, eine Art Todes(angst)reigen, also ein zyklischer Text, aus vier in sich abgeschlos-
senen und doch iiber bestimmte Motive eng aufeinander bezogenen bzw. miteinander ver-

zahnten Teilstiicken. Auch wenn Jelinek diesen Text dem todkranken Schlingensief widmete

' Vgl. http://jelinekschlingensief.wordpress.com.

2 Schlingensief, Christoph: Ich habe keinen Bock auf Himmel. In: Der Spiegel, 51/2008, 15.12.2008, S. 158:
,.Den Text hat mir Elfriede Jelinek geschenkt, ein Komponist macht gerade die Partitur fiir die Sanger.*

3 Weinzierl, Ulrich: Das Vollkommene, hier wird’s Ereignis. Christoph Schlingensiefs Biihnengesamtkustwerk
-Mea Culpa* rithrt und tiberzeugt am Wiener Burgtheater. In: Die Welt, 22. Mirz 2009
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oder zueignete (sicherlich getreu ithrem Motto: Machen Sie was Sie wollen®), werden die
Teilstiicke hier unabhiingig von der Schlingensief’schen ,,Oper* betrachtet werden. Auch die
Biihnenfassung des zweiten Teilstiicks /m Bus durch Karin Beier innerhalb ihrer Inszenierung
von Das Werk/Im Bus/Ein Sturz am Schauspiel Koln 2010/11° wird nicht niher beriicksichtigt
werden. Alle vier Teilstiicke werden hier als Lesetexte behandelt, als Prosastiicke, was sie der
Form nach ja auch sind (es sei denn, man betrachtet sie ihrer inneren Struktur nach als Mono-
loge, Polyloge, Einpersonenchére® o0.i). Was Jelineks Teilstiicke miteinander verbindet, kénn-
te man thematisch-pauschal als jeweils den Einbruch einer Katastrophe bezeichnen — der die
philosophische Frage von Kontingenz (als das Nicht-Notwendige, nicht Unmégliche, kurz des
Zufilligen) einschlieBt —, die entweder das Leben schlagartig verdndert (In der Krankheit),
zum vollig unvorhersehbaren Unfalltod fiihrt (Im Bus), es auf grausame Weise durch Miss-
brauch und Gewalt iiber lange Zeit beherrscht (Im Keller) oder auf qualvollste Weise mit der
unmittelbaren Angst vor dem Tod konfrontiert (In der Hélle). Immer auch geht es um Titer-
und/oder Opfer-Sein, das Ringen um oder die erzwungene Preisgabe von Autonomie, um
Schuld und Schicksal bzw. Kontingenz (s.0.) und Verantwortung, Leben und Tod — es geht
um all diese Polarisierungen, deren Entgegensetzung durch harte Grenzziehungen vielleicht
zuallererst preisgegeben werden miissen. Und immer ist es vor allem auch die Inhalt-Form-
Dichotomie, die erst in der Auflosung ihrer Opponierung die Begegnung mit dem Text — das

Ereignis des Textes — ermoglicht.
3. Erstes Teilstiick: In der Krankheit

Ein Ich, das von seiner Krankheit (,,die Brust ist leer“7) spricht und glaubt, ,,die schaffende
Hand“ (ein Verweis auf den Kiinstler, den im Nietzsche’schen Sinne Schaffenden?) nicht
mehr heben zu konnen, erhebt dennoch seine Stimme, holt Atem (,,Das Atmen beschwert sich
bei mir*, 1) zu einem méchtigen Monolog; aber diese Ich-Stimme kippt auch immer wieder
von der ersten in die dritte Person (,,weil ihrem Besitzer etwas fehlt”) — dichterische ,,Selbst-
und Fremdwahrnehmung* mischen sich also. Der erste Satz schon thematisiert den schock-

haften Einbruch der Katastrophe (,,Und jetzt ist also alles kaputt, was ich mir so mithsam aus-

4] elinek, Elfriede: Ein Sportstiick, Reinbek bei Hamburg 1998, S. 7.

> Karin Beiers Todesreigen-Zyklus wird folgendermaBen charakterisiert: ,Drei Stiicke iiber visionires Bauen
und reale Katastrophen* : http://www.schauspielkoeln.de.

® Diesen Begriff verwendet Jelinek in ihrem Stiick FaustIn and out, erschienen im Rowohlt Theater Verlag 2011.
Vgl. dazu auch: Liicke, Birbel: Faust und Margarethe als Untote. Zu Elfriede Jelineks Faustin and out (Sekun-
ddrdrama zu Urfaust) — offene/verdringte Wahrheiten in freiheitlichen Zeiten. In: JELIEK[JAHR]BUCH. Elf-
riede Jelinek-Forschungszentrum 2012, S. 23-62.

" Jelinek, Elfriede: Tod-krank.Doc (fir Christoph Schlingensief). Vgl. Homepage Elfriede Jelinek:
www.elfriedejelinek.com, S. 1. Im Folgenden ohne Sigle und Seitenzahlen.
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gedacht habe®, 1) als den Einbruch des immer drohenden Unvorhergesehenen, des Irrationa-
len, in das ,,mithsam* rational (,,Vertrag mit dem Korper, 1) bewiltigte Leben: Wo einst ein
Lungenfliigel war, ist nun nur noch der ,,Blutkuchen*, das postoperative Blutgerinnsel, das
die leere Brust fiillt. Die Jelinek’sche Vorliebe fiir ironisch-kulinarische Metaphern spielt mit
der im Begriff schon vorgegebenen Metaphorik: Der Blutkuchen (,,Guglhupf®, 2) scheint ge-
radezu harmlos-liebevoll gebacken worden zu sein (,,der Teig geht*, 2) als Geburtstagsiiberra-
schung, fiir die der Tisch gedeckt wird (,,Kuchengabel bitte*, 2), aber die Metaphorik chan-
giert und oszilliert, denn es handelt sich um eine ,,Wiedergeburtsiiberraschung® (2) in physi-
scher Bedeutung: Der Tod war oder ist noch immer zu Gast, die ,,Kuchengabel* entpuppt sich
als eine ,,Blutkuchengabel®, die ein ,,Herr Doktor* zugleich mit dem ,,Messer* reichen soll
(2), und der Blutkuchen wird zwar selbst hergestellt (,,ab Bauernhof sozusagen®, 1), ist aber
keine Bioware oder nur eine im Wortsinn (das Leben — ein Angebot fiir den Hindler Tod),
und zu essen gibt es keinen Kuchen, sondern das ,,Nichts*: ,,ich fresse das Loch, das zuriick-
blieb*, 2). Die Blutkuchenmetaphorik médandert von Assoziationen ans medizinische Labor
(,,Kuchen ziichten®, 1), wo der tatsidchliche Blutkuchen eine grofle Rolle spielt, bis hin zur
Eucharistie: ,,Wer von mir it, von meinem Blutkuchen i6t, wird das ewige Leben erhalten*
(3). Wenn hier die Sakralisierung samt Erlosungskraft der Kunst (im Falle einer Referenzbe-
ziehung zwischen Sprecher-Ich und realer Person des Kiinstlers Christoph Schlingensief) sar-
kastisch erodiert wird, so formuliert das Sprecher-Ich auch die ironiefreie Version der neu-
testamentlichen Einsetzungsformel, allerdings in sinnzersetzender Umkehrung: ,,ich bin mein
eigen Fleisch und Blut, wer von mir i8t, wird auch krepieren* (4/5)8 oder auch die parodis-
tisch-,,blasphemische* Version: ,,Jesus Christus, nimm hin und esse, dh, Moment, umgekehrt,
natiirlich soll ich seinen Leib essen [...]. Und was wird aus meinem Fleisch?* (7) Der hima-
tologische Begriff des Blutkuchens wird also von Jelinek zum Bild und vielfach hin- und her
gewendet, metonymisch verschoben. Was aber sprachlich dabei geschieht, ist, dass das Nicht-
Begriindbare, das Nicht-Beherrschbare der Krankheit auch die Sprache beherrscht, wodurch
die Todkrankheit erst als das absolut Katastrophale, als die — heideggerianisch ausgedriickt —

¥ Da Elfriede Jelinek zeitgleich zur Erkrankung Schlingensiefs ihr Stiick schreibt, das laut Interview mit Schlin-
gensief auf einem E-mail-Austausch zwischen beiden beruht, kann hier vielleicht Schlingensiefs Krebstagebuch
herangezogen werden, ohne damit zu postulieren, dass die Mails etwa identisch mit dem Tagebuch seien. Im In-
terview sagt Schlingensief: ,,Beim Text Tod-krank.Doc war es so, dass ich ihr E-mails iiber meinen Zustand ge-
schrieben habe. Ich habe ihr einfach mitgeteilt, was ich gerade fiithle*“: Christoph Schlingensief im Gesprich mit
Teresa Kovacs: ,Ich habe immer versucht, ihre Texte in Bilder zu ibersetzen“. In: Janke, Pia (Hg.):
JELINEK[JAHR]BUCH. Elfriede Jelinek-Forschungszentrum Wien 2010, S. 15. Im Folgenden unter Sigle JJ.
Im Krebstagebuch schreibt Schlingensief einmal: ,,Der Draht zu Gott, zu Jesus und Mutter Maria ist da und be-
ruhigt mich immer aus Neue® (S. 204). An anderer Stelle heiflit es aber auch: ,Eigentlich steckt hinter dieser
Freudenfassade des Christentums etwas sehr Grausames. Das ganze System ist falsch® (S. 239/40): Schlingen-
sief, Christoph: So schon wie hier kanns im Himmel gar nicht sein. Tagebuch einer Krebserkrankung, Miinchen
2010. Im Folgenden unter Sigle TK.



fundamentale Kehre im Leben erfahrbar wird, aber nicht als Sinnsetzung (welcher Art auch
immer), nicht als das heideggersche ,.existenziale* Vorlaufen zum Tode, sondern als das exi-
stenzielle Eingeholtwerden von seiner realen Moglichkeit. Wenn Jelinek das Sprecher-Ich sa-
gen ldsst, es sei ,,durch die Arbeit” (1) krank geworden, so laufen AuBerungen des realen
Sprechers Schlingensief immer mit (diese referentielle Doppelbodigkeit ist genuiner Teil des
Textes, vgl. FuBBnote 8), der zwischen seiner Parsifal-Inszenierung in Bayreuth und seiner be-
drohlichen Erkrankung einen Zusammenhang hergestellt hat: ,,Die Ergriffenheit, mit der ich
2004 den Parsifal, dieses Wagner-Abschiedswerk, inszeniert habe [...], das hat meinem Le-
benswillen widersprochen.“9 Die oszillierende Ich-Er-Stimme oszilliert auch zwischen Sar-
kasmus'® und absolutem Ernst, z.B. wenn sie, ganz nah an der Todesangst, fragt: ,,Vielleicht
ist nun dieses Durchstreichen seiner selbst die eigentliche Arbeit?* (1) Das ,,Durchstreichen
seiner Selbst* evoziert die Ausloschung im Tod (,,die Welt ist nach dem Tod definitiv ge-
I6scht®, TK, S. 229), nein, eher die Arbeit der Vorbereitung auf den eigenen Tod. Sie evoziert
aber auch Heidegger und zudem Derrida, der die Heidegger’sche ,,.Durchstreichung® in Bezug
auf das Sein (ohne Transzendenz) aufnimmt."’ Wie sich Schlingensief in der Krankheit (so
der Titel des Teilstiicks) befindet, wie in einem ausweglos scheinenden Raum, so begibt sich
Jelinek supplementir in die todliche Krankheit hinein, wenn sie, wie in diesem Beispiel, die
Ich-Stimme die nicht mehr moglich scheinenden Moglichkeiten erwédgen lidsst zwischen
flichten (,,Schluff mit dem Umbherschweifen, nach Afrika, Siidamerika®) und standhalten:
,Ich muf3 mit der Krankheit ohnedies mitgehen, ich kann sie nicht krinken* (1).12 Die exi-
stenzielle Problematik (,,Wohin mit mir?*, 1) wird zur Frage nach dem Umgang mit der
Krankheit, die auch den Suizid (als wortwdortliches ,,Vorlaufen zum Tode*?) als Moglichkeit
einschlief3t, sie aber doch mit paradox-einleuchtender ,,Begriindung* verwirft: ,,Wen soll ich

ermorden? Soll ich etwa die Krankheit in mir ermorden? Nein. Sonst muf3 ich vielleicht mit

% Spiegelgesprich mit Christoph Schlingensief: ,.Ich habe keinen Bock auf Himmel. In: Der Spiegel 51/2008,
15. 12. 2008, S. 157.

' Carl Hegemann, Schlingensiefs Dramaturg, duBert in Zusammenhang mit dem Entstehen von Mea Culpa, oh-
ne dass auf den Zusammenhang niher eingegangen werden miisste: ,,Weil Schlingensief Sarkasmus fremd ist,
wendet er solche Kritik ins Positive, und damit war die Idee einer ReadyMadeOper geboren*: Hegemann, Carl:
,-Mea Culpa“. Eine ReadyMadeOper von Christoph Schlingensief....*“. In: Vorspiel. Das Magazin des Wiener
Burgtheaters, Nr. 49, Mirz/April 2009, S. 2.

H Derrida, Jacques, Grammatologie, Frankfurt am Main 1992, S. 43: , Daran will Heidegger erinnern, wenn er in
Zur Seinsfrage aus dem gleichen Grund das Wort ,,Sein“ nur unter kreuzweiser Durchstreichung [ ...] lesen 1463t.
Dennoch ist diese kreuzweise Durchstreichung kein ,,blo3 negatives Zeichen* (p. 31). Diese Ausstreichung ist
vielmehr die letztmogliche Schrift einer Epoche. Unter ihren Strichen verschwindet die Prisenz eines transzen-
dentalen Signifikanten und bleibt dennoch lesbar.*

2 Im Krebstagebuch ,,So schon wie hier...* heifit es: ,,Fiir mich gibt es zwei Moglichkeiten. Ich muf3 entweder
ganz abhauen und sagen: Das soll halt wachsen, das ist jetzt in mir (a.a.0., S. 40) und an anderer Stelle: ,,Man
darf eine gewisse Grenze nicht tiberschreiten, sonst 6ffnet man die Tiir zur eigenen Auflosung® (a.a.O., S. 175).
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ihr mitgehen* (1)." In entschlossenem Sprachgestus geht das Ich einen anderen Weg: ,,So,
ich geh, von Fremdlingen, unfreundlichen Fremdlingen, Schutz zu erbitten* (1). Hier wird zu-
erst das Motiv angeschlagen, das den ersten Text durchzieht und sich als sprachliche Klam-
mer z.B. auch im letzten Text wiederfindet: Jelinek greift dazu auf den &ltesten uns erhaltenen
Tragodientext zuriick, auf Aischylos’ Die Schutzflehenden"®, in dem die in ihrer leiblichen
und seelischen Integritit bedrohten Danaos-Tochter in Argos, ihrer ithnen entfremdeten Hei-
mat, Schutz suchen. Das Argos des Kranken ist hier der Arzt, denn der oben zitierte Satz des
Aufbruchs (,,So geh ich*) endet mit der Anrede: ,,Herr Doktor (1). Zentriert um das Motiv
des Blutkuchens, der in Jelineks Wortwortlichmachung der Worter vom Arzt bereitet wurde

(eine Folge des leeren Raumes in der Brust nach der Operation), wird dieser leere Raum'® zur

Heidegger’schen ,,Lichtung*'® (

,»Sie haben den Raum leergerdumt, eine Lichtung geschaffen®,
2), die in seiner Philosophie fiir die Frage nach dem Sinn von Sein steht bzw. fiir das, was
Sein (Leben, Dasein) ermoglicht (,,Das Dasein ist seine Erschlossenheit®, SZ, S. 133). In dem
Kontext von moglicher Todkrankheit und der Existenzerfahrung, ein ,,Schutzflehender®, ein
von der Medizin vollstindig Abhédngiger zu sein, liest sich das als bose Ironie (wie fast im-
mer, wenn Jelinek sich auf Heidegger bezieht, was sie nahezu exzessiv in ihrem Werk tut).
Zur Erschlossenheit gehort bei Heidegger die Angst, die ,.eine ausgezeichnete Erschlossen-
heit des Daseins* ist (SZ, S. 184). Jelinek fiihrt nun Lichtung, Erschlossenheit und Angst zu-
sammen. Wenn bei Heidegger die Angst (als Existenzial) im Menschen (Dasein) ,,das Sein
zum eigensten Seinkonnen®, zum ,,Freisein fiir die Freiheit des Sich-selbst-wéhlens* (SZ, S.
188) ,,offenbart* (im Sinne existentialistischer Hermeneutik), so verlegt sie die ,,Lichtung* in
den Korper (die leere Brust) des Todkranken, dessen ,,eigenstes Seinkdonnen‘ darauf reduziert
ist, SelbstschutzmaBnahmen des Uberlebens zu ergreifen: ,,ich erbitte [...], daf} ich niemanden
dafiir hasse, was [...] Schutz fiir mich selbst [ist]* (2). Und die ,,Lichtung®, die Heidegger
spater als das ,,Offene* bestimmt, in dem Sein und Denken erst moglich werden, lédsst das
Sprecher-Ich als Denkfigur endgiiltig kollabieren, wenn es in Bezug auf die Operation sagt:
,,Bitte, man wird vielleicht gedffnet worden sein, aber man wird deshalb nicht offen sein. [...]
Man wird vielleicht kurz offen sein, aber dann wird man wieder geschlossen werden* (5).

Wenn es dann heil3t: ,,ich fresse das Loch, das zuriickblieb [...], damit ich nicht verhungere®,

13 Vgl.: ,,Es geht auch nicht darum zu sagen, ihr konnt mich alle mal, ich habe keine Lust mehr*: Schlingensief,
C., So schon wie hier..., a.a.0., S. 89.

' Aischylos: Die Danaidentetralogie. Die Schutzflehenden. In: Aischylos. Simtliche Tragédien und Fragmente,
Wien, Stuttgart o.J., S. 55-99.

15 Heidegger, Martin: Sein und Zeit, Tiibingen 1993, S. 110/11: ,,Der Raum ist weder im Subjekt, noch ist die
Welt im Raum. Der Raum ist vielmehr ,,in“ der Welt.“ Im Folgenden unter Sigle SZ.

16 Ders., a.a.0., S. 133: ,,Die ontisch bildliche Rede vom lumen naturale im Menschen meint [...] die existenzial-
ontologische Struktur dieses Seienden [...]. Es ist ,.erleuchtet, besagt: [...], daB es selbst die Lichtung isz.*

5



2), so spricht daraus vielleicht der d@uBlerste Hunger nach Leben, quasi der Appetitus einer
Leibniz’schen Monade (das ihr eigene Prinzip der permanenten Zustandsverdnderung), mit
dem der Kranke sich der Leere zu beméchtigen sucht”, den Blutkuchen essen muss, der eben
noch von etwas und nicht vom Nichts zeugt. Die duBlerste Bedrohung durch die Krankheit
fiihrt vielleicht an die éltesten Zeugnisse der Menschheit (Die Schutzflehenden) und an die il-
teste Frage der Philosophie: Warum ist etwas und nicht vielmehr nichts? Die Ich-Stimme hilt
— gegen Heidegger und mit Aischylos — gleichsam ein mit grausiger Komik durchsetztes ,,da-
naidisches Pladoyer*: ,,Herr Doktor, Schutz bitte, Messer bitte, Kuchengabel bitte, Blutku-
chengabel bitteschon!* (2) Die Preisgegebenheit des Korpers an die feindlichen Méchte der
Krankheit enthilt zugleich die Ambivalenz, Schutz im Auflen zu suchen und doch zu wissen:
,Wo sollte man denn sonst geschiitzt sein als in sich allein?*“ (2) Vom Vater Gott und vom
Arzt, der ,,Gott an sich* ,,vertritt* (die Relativierung solcher Reprisentation erfolgt qua Wort-
spiel: er vertritt sich nur die Beine im Krankenzimmer, 3), geht dann die Reihe ,,abwiirts* zum
eigenen Vater (die Vaterfigur ist eine der Motiv-Klammern und verbindet vor allem die
Teilstiicke eins, drei und vier), der dem Sohn im Tod schon vorausgegangen ist (,,du bist ja
nicht mehr da, Vati“, 5) und mit dem er ein zwiespiltiges Zwiegesprich beginnt {iber den
zweifelhaften ,,Nutzen®, jung zu sterben. Der Tod gewinnt immer mehr Raum (im Denken, im
Korper, im Korper des Denkens), nicht zuletzt dadurch, dass der Kranke dem Arzt anbietet,
auch noch die andere Lungenhilfte zu entfernen, um den dadurch neu entstandenen Raum als
(Heidegger’schen?) ,,Menschenspielplatz®* mit ,,Spielzeug-Knochen* zu nutzen: Auf diesem
Spielplatz des Todes konnte der Blutkuchen weiter ,,wachsen®, bis dann auch der Todkranke
,im Ganzen ein Gewdchs sein“ (4) wird durch dieses ,,Vorlaufen* zum Todesspielplatz. Das
Sprecher-Ich verwirklicht also das Heidegger’sche Sein zum Tode faktisch (durch die bedroh-
liche Krankheit) und existenziell, denn im Sein zum Tode macht sich das Dasein ,,offen* , fiir
eine aus seinem Da selbst entspringende, stindige Bedrohung® (SZ, S. 265), die allerdings
nicht nur als ,,Moglichkeit”, sondern als Wirklichkeit existiert. Die ,,Freiheit zum Tode* (SZ,
S. 266), mit der man dem vulgdren Man entkommen und zur Eigentlichkeit gelangen kann,
entpuppt sich im Text (die Philosophie als lebensfernes, blutleeres Gedankengespenst entlar-
vend?) als hochste Unfreiheit, die den Kranken zum Schutzflehenden (Aischylos) macht, ihn

seines Selbst beraubt (,,ich habe kein Selbst mehr, 4) und sein Leben unter den ,Richter-

7 Im Text von Andrea Wald und Veronika Maurer, den Schlingensief in ,,Mea Culpa‘“ verwendet, heiflt es: ,, Im
Diskurs des Wissens [...] fallt es leicht, Antworten auf die Frage nach dem Grund unseres Strebens zu geben. Es
mangelt dabei nicht an Worten, Begriffen, Metaphern, doch der eigentliche Begriff, den wir suchen bleibt [...]
als abwesender gesetzt. [...] Im leeren Sprechen des Wissens, des klinischen Diskurses, weill sich das wahre
Wissen, das um den Grund unseres Begehrens, selbst niemals“. In: Programmbheft zu Christoph Schlingensief:
Mea Culpa. Eine ReadyMadeOper, Burgtheater, Spielzeit 2008/2009, S. 22.
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spruch® (4) des Arztes stellt. Der ,.Blutquark* er6ffnet nicht dem ,,Da‘“ sein ,,Sein* als ,,Rede
und Sprache* (SZ, 133), vielmehr ist ,,Blutflu* nichts als ,,gestockte[r] RedefluB* (4). Das
sprechende Ich ist ein psychisch und physisch reduziertes Ich, dem ,,das Gehen* schwerfillt
und das sich wieder als hilfloses ,,Kind*“ (4) erfahrt. Und der (Heidegger’sche) ,,Menschen-
spielplatz*, der auch ein ,,FuBlballplatz* ist, zeigt den Spieler, den ,,Vorldufer* (zum Tode),
nicht an der Quelle der Wahrheit, dem Unverborgenen (der Lichtung, der Erschlossenheit),
sondern ,,im Veborgenen, im Abseits, in der Abseitsfalle (4). Jelinek knetet in den Blutku-
chenteig auch noch das Mérchen von Rotkédppchen hinein (,,GroBmutterkuchen®), und der
Wolf, ,,das Tier*, wartet bereits, das Tier, der Tod — nur ist die Krankheit kein Mérchen, das
immer gut endet. Die wuchernde, wie von eigenen Krebszellen wuchernde Metaphorik, lédsst
nun bei dem Sprecher den Blutkuchen ,,inwendig* ,,an meinem Haus empor* blithen (4) — was
ausdriicklich als Nicht-Widerspruch ausgewiesen wird —, so dass die Metaphern gleichsam
von innen heraus zerstort werden, wie die wuchernden Zellen eben. Zum Kind wird metapho-
risch-wucherd schlieBlich der Blutkuchen, der, ,,im Verborgenen* genihrt, hier Assoziationen
an den Mutterkuchen, die Placenta, freigibt, dann aber ,,mein eigen Fleisch und Blut* genannt
wird — was aber doch widerrufen wird, weil es nur noch Blut, aber kein Fleisch (keine Lunge)
mehr gibt (4). Das Sein zum Tode fiihrt im Angesicht der Krankheit nicht zum Seinsmodus
der Eigentlichkeit als Existenzial, sondern zur abgriindig-existentiellen Bodenlosigkeit, die an
die Penthesilea erinnert, an jene Kleist’sche Sprachmacht, durch die Penthesilea stirbt, die Je-
linek aber zugleich karikiert: ,,ich steige in mir hinab, eine wacklige Leiter [...], und wo ist
jetzt der Boden fiir die Leiter* (6)."* Adorno bemerkt bekanntlich zu Heideggers ,Jargon der
Eigentlichkeit™: ,, [...] so ideologisch wird Kritik in dem Augenblick, in dem sie selbstgerecht
zu verstehen gibt, Denken miisse einen Boden haben.“!® Jelinek lisst den Todkranken in sei-
ner Vereinzelung (,,Sie haben mich wiist und 6d hinterlassen®, 5) nicht die ,,JJemeinigkeit als
Bedingung der Moglichkeit von Eigentlichkeit und Uneigentlichkeit* (SZ, S. 53) erfahren,
sondern den Riickfall in die Schutzlosigkeit (Aischylos) des Kindes: ,,Der Kuchen will unbe-
dingt eine Tapete fiir die Kinderjause, eine Zusammenkunft, von der Ewigkeit veranstaltet*
(6). Diese Ewigkeit ist paradoxerweise endlich, und deshalb beendet das Ich auch seinen Satz,
bezogen auf die Ewigkeit, so paradox: ,,aber ewig wird sie nicht dauern* (6). Im letzten Satz

nimmt Jelinek das Abendmahlmotiv (eines der beherrschenden in ihrer Literatur®®) wieder

13 Penthesilea sagt: ,,Denn jetzt steig ich in meinen Busen nieder, /Gleich einem Schacht, und grabe, kalt wie
Erz,/ Mir ein vernichtendes Gefiihl hervor.“ In: Kleist, Heinrich von: Penthesilea. Ein Trauerspiel, Stuttgart
1963, S. 109.

19 Adorno, Theodor w.: Jargon der Eigentlichkeit. Zur deutschen Ideologie, Frankfurt am Main 1964, S. 41.

20 Vgl. dazu z.B. auch Liicke, Bérbel: Exkurs: Das Wort ist Fleisch geworden — das Wort, der Logos, das A-
bendmahl und der Kannibalismus. In: Dies.: www.todsuende.com. Lesarten zu Elfriede Jelineks ,,Neid, Wien
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auf, destruiert aber seine Erlosungsbotschaft gerade dadurch, dass das Sprecher-Ich, der Lei-
dende hier, Jesus noch iibertrifft, denn was ist Blut (Jesus) gegen Kuchen: ,,Sehet und nehmet
hin meinen Leib und mein Blut, das Blut immerhin in Form von Kuchen [...], da bin ich bes-

ser, oder etwa nicht?“ (7)21

4. Zweites Teilstiick: Im Bus

Das zweite ,,Episoden-Stiick innerhalb des Todes-Zyklus Tod-krank.Doc geht auf einen rea-
len Fall zuriick. Laut Programmbheft des Schauspiel Koln zu Karin Beiers Inszenierung von
Jelineks Das Werk/Im Bus/Ein Sturz ereignete sich 1994 ,beim U-Bahnbau der Linie U2 in
Miinchen ein Unfall, den die Presse spiter als ,,eines der groften Ungliicke in der Nach-

kriegsgeschichte der Stadt bezeichnen wird**

, ein ganz gewohnlicher (?) Verkehrsunfall al-
so, der, neben vielen Verletzten, drei Tote ,,forderte*“? Auf den ersten Blick scheinen In der
Krankheit und Im Bus wenig miteinander zu tun zu haben. Christoph Schlingensief lebte
noch, als ihm Jelinek ihr Stiick (fiir seine ReadyMadeOper Mea Culpa) zueignete, und er ist
auch keinem Unfall zum Opfer gefallen. Das Busungliick aber traf Menschen ebenso unvor-
bereitet wie Schlingensief seine bedrohliche Krebserkrankung. Und wie sich Schlingensief in
seiner Oper (im Krebstagebuch und vielen Interviews™) immer wieder mit der Schuldfrage
auseinandersetzte, so geht es in diesem Text um tatsdchliche Schuld und Gewissenlosigkeit,
um Skrupellosigkeit und Gewinnsucht, der die Unfalltoten letztlich zum Opfer fallen. Auch
Im Bus ist, wie In der Krankheit, ein recht umfangreicher, polyphoner Monolg. Aber schien
beim ersten Text trotz all seiner Ambivalenz nahe zu liegen, wer ihn spricht, so ist das hier
noch sehr viel uneindeutiger. Man fragt sich: Wer ist das, der hier vom ,,Sog* (in die Tiefe,
nicht in die Hohe) redet? Ist das einer, der im Bus sitzt, als das Ungliick geschieht (ein Noch-

Lebender? Ein Toter?), der da den Sturz in den ,,zehn Meter tiefen Krater, der sich sekunden-

schnell in der Fahrbahn aufgetan hat“, als ,,Sog* bezeichnet? ,,.Das fragt mich jemand nach

2009, S. 241-262 und Liicke, Birbel: Rechnitz (Der Wiirgeengel) — Boten der untoten Geschichte. In: Janke, Pia
(Hg.): JELINEK[JAHR]Buch, Elfriede Jelinek-Forschungszentrum, Wien 2010, S. 33-98.

! Zur Erlosungsproblematik in ,Mea Culpa“ vgl. z.B. Reiterer, Reinhold, Von Erlosung keine Spur, Rhein-
Neckar-Zeitung vom 24. Mirz 2009 oder Behrendt, Eva: Schlingensiefs neue Inszenierung. Zeige deine Wunde.
Aus: http://www.taz.de/1/leben/kuenste/artikel/1/zeige-deine-wunde/?type=98, S. 2 oder Schlingensief, Chris-
toph: ,,Erlosung ist fiir mich ein Albtraum.* Interview. In: Die Presse, 19. Mirz 2009, S. 25.

** Programmbeft zu Elfriede Jelinek: Das Werk/Im Bus/Ein Sturz, hg. vom Schauspiel Koln, Spielzeit 2010/11.
Im Folgenden unter Sigle P.

2 Im Interview »Wie bei einer Fahrt gegen die Wand* in profil 11 vom 9. Marz 2009, S. 108, fragt profil: ,,Wor-
an genau sind Sie schuld?* Schlingensief antwortet: ,,Es ist das Vakuum der Schuld, das ich hier meine.* Auf
Nachfrage fiihrt er aus: ,,Nennen Sie mir den, der sich gerade bei so einer diffusen Krankheit wie Krebs nicht in
irgendeiner Weise schuldig fiihlt! [...] Ich habe ja nicht geraucht, und Krebs ist in meiner Familie bislang nicht
vorgekommen. Worauf soll ich den Krebs also schieben? [...] Ich glaube fest daran, dass gerade beim Krebs ein
Missverhiltnis zwischen der Psyche und dem Immunsystem besteht.*
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meinen Leidenschaften, [...] da plotzlich dieser Sog [...] in den Untergrund* (7) — das Szena-
rium des Mitten-aus-dem-Leben-fallens? Oder spricht da etwa der Tod selbst (nicht als Alle-
gorie, sondern als immer priasenter unbewusster Dialogpartner im Menschen)? Denn die Frage
nach den ,,Leidenschaften* wire dann an der Tod gerichtet, der darauf mit dem ,,Sog* indirekt
und direkt antwortet: ,,Damit ich unten nichts verliere, was ich oben angesaugt habe* (7) — Je-
linek, die Meisterin der Mehrdeutigkeit, der dekonstuktiven diﬁérance24 im Sinne einer un-
endlich aufgeschobenen Bedeutung an Stelle von struktural erzeugter semantischer Eindeu-
tigkeit. Der Tod selbst (nun doch in allegorischer Vorstellung) zieht die Lebenden in die tod-
liche Tiefe, sammelt sie, aus reiner Sammlerleidenschaft. Der Tod spricht hier de profundis
wie ein aus einem barocken Geméilde entsprungener triumphierender Knochenmann? Nein.
Jelinek lédsst vielmehr einen realen Bauarbeiter beim U-Bahnbau (,,Ich baue da meine U-Bahn
so vor mich hin®, 7) in der Tiefe unter der Stralendecke zu einem unfreiwilligen Totengrdber
werden, der dann im Fortgang des Monologs (oder Chorliedes?) zum Tod selbst wird und, in
nochmaliger Metamorphose, zum Totenfiihrer der antiken Mythologie. In Karin Beiers Insze-
nierung stehen auf der Biihne drei Schauspieler, die ein grotesk geschminktes Totengréiber-
Clowns-Trio bilden.” Das Motiv, dass dem Boden nicht zu trauen ist, auf dem wir denken
und stehen — zugleich also eine philosophische Gedankenfigur, der die rationalistische Meta-
physik mit dem principium rationis sufficientis, dem Satz vom Grund, begegnete und der in
allen verschiedenen Auspriagungen bedeutete, dass eine ,,objektive [...] Erkenntniskausalitét*
prisupponiert wird*® —, dieses Motiv also, das in Jelineks ideologiekritischer Literatur®’ eine
gro3e Rolle spielt, wird auch hier wieder aufgenommen (vgl. den Schluss von In der Krank-
heit) und in gesellschaftlich (historisch-sidkular) Gemachtes ironisch aufgeldst: ,,Da ist unter
der StraBenecke etwas entstanden, das ich nicht kontrollieren kann‘ (7) oder: ,,eine in 17 Me-
ter Tiefe geborstene Méngelschicht, dh, Mergelschicht® (10) oder: ,,das muf} die Kiesschicht
oben sein‘ (11). Aber sowohl die Anspielung an die Philosophie als auch die Skandalisierung
der Natur als Katastrophenursache (statt der Skandalisierung der Menschen, die aus Profit-
sucht an ihr herumpfuschen) sind bitterste Ironie: Der Bauarbeiter, der zum Totengriber wird,
sollte zwar ,,dieses Loch graben* (7). Dass es aber durch falsche Berechnungen und ,,Vermes-
sungen® (10) zum Grab wiirde und er darunter zum ,,Grabfachmann®, ,,Grabesfachmann®,

zum ,,Griber* und ,,Totengrdber (10), das konnte zwar er nicht wissen, hitte aber den Inge-

* Vgl. Derrida, Jacques, Die différance. In: Ders.: Randginge der Philosophie, Wien 1988, S. 29-52.

» Vgl. http://www.schauspielkoeln.de/stueck.

26 Vgl. auch Prechtl, Peter und Burkard, Franz-Peter (Hg.): Metzler Philosophie Lexikon, Stuttgart, Weimar
1999, S. 221.

" Der Satz von Adorno, dass ,,Kritik in dem Augenblick* ,ideologisch wird®, ,, in dem sie selbstgerecht zu ver-
stehen gibt, Denken miisse einen Boden haben®, trifft fiir Jelinek insofern zu, dass sie solcher Kritik, solchem
Denken immer — iiber die ambivalente Sprache, die der Denkmotor ist — den Boden entzieht.
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nieuren, den ,,vermessenen‘ Vermessern, den profitsiichtigen Profiteuren am Tod der anderen,
klar sein miissen. Ironischwerweise redet aber der Totengridber alias Bauarbeiter vom ,,Ver-
messen‘: Seine Stimme wird also in diesem ,,Chor* gesampelt mit der eines ,,Verantwortli-
chen® (,,ich mu3 mich total vermessen haben, ich war selbst offenbar total vermessen, als ich
dieses Loch fiir die U-Bahn grub®, 10), und natiirlich trdgt nicht der Bauarbeiter-als Ingenieur
die Verantwortung, sondern die wahren Schuldigen, die sie auf den Bauarbeiter abschieben
(denn Hybris kommt nicht vor dem Fall, sondern vor der Delegierung der Verantwortung und
dem Fall der Bauernopfer). Der kleine Bauarbeiter, das zeigt Jelineks Ironie, hilt sich fiir ver-
antwortlich, nimmt die ,,Schuld* (auf christologisch-antrainierter Grundlage?) auf sich (und
deshalb wird sich an der Praxis der Schuldverschiebungen, an diesen Schieberein, nichts dn-
dern). Jelinek unterstreicht diese Verdrehung von Zustindig- und Verantwortlichkeiten durch
ihre Wortverdrehungen, die hier quasi ironische Kategorienverwechslungen sind — eine Tod-
stinde der Philosophie. Poetisch gesehen machen sie allerdings sehr klar, worum es Betriigern
und Profiteuren geht: Wenn also nun von ,,Hohlnissen* die Rede ist — eine Verballhornung
der platonischen Hohle als Ort der irdischen (falschen) Erkenntnis —, die den ,,Sog* bewirkt
haben, so bewirkt das die ebenfalls irdische (aber ewig richtige) Erkenntnis, dass die ,,objek-
tive ,,natiirliche* Kausalitit eben keine ist. Ironisch verdeutlicht wird das noch dadurch, dass
die ,,Hohlnisse* auch als ,,Schlupflocher[...]* (7) bezeichnet werden. Die ironischen Verkeh-
rungsstrategien machen aus der naturgegebenen Ereigniskausalitit (Rationalitédt) in exzessiver
Ubersteigerung gar noch ein biologisches Ereignis, denn das Loch wird jetzt als ,,gezeugt* (7)
verspottet: Zeugung ist in der Tat ein biologischer, ein natiirlicher Prozess, wihrend das Loch,
das sich hier plotzlich auftut und Menschen in den Tod reiflt, nur von seiner geologischen
Funktionalitit aus gesehen ,,natiirlich* ist, ansonsten aber nicht ,,gezeugt®, sondern ,,erzeugt*
wurde, und zwar von Kriminellen. Jelineks Sprachwut und Sprachwucht verlegt den Akt sol-
cher Zeugung (statt Erzeugung), also den Akt solcher betriigerischer Verschleierung der Pro-
fitgier auf Kosten anderer, gerne an den mythisch(-griechischen) Anfang der Menschheitsge-
schichte. Aus dem polyphonen Chor sagt eine Stimme: ,,Von keinem andern wurde dieses
Loch gezeugt als von mir. Ich bin eine Tochter des Titanen [...], es ist ja immer nur die Mut-
ter sicher* (7), und die hier spricht ist Géda (nicht die Geologie), die Erdgéttin selbst, die zu-
sammen mit Uranus die zwolf S6hne — das zweite Gottergeschlecht der Titanen — erzeugte,
die von Zeus allerdings, weil sie ,,einer geregelten Weltordnung widerstrebende Kriifte“®® wa-
ren, in den Tartaros gestiirzt, also vernichtet wurden. Sie, Géa, konnte die Stimmen der Opfer

vernehmen, als ,,sie schreiend durch den Bodenbelag brachen®, aber sie mussten sich ihr, der

2 dtv-Lexikon, Band 18, Miinchen 1974, S. 243.
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Gottin, hingeben: Eine Vermihlung von Erde und (gottlich-patriarchalisch-selbstherrlich) be-
stimmtem Opfer. Durch diese Verbindung aber wird der Tod gezeugt, der erzeugt ist durch
die ,titanische* Kraft der Regelwidrigkeit, die aber im Falle des U-Bahnbaus bestenfalls
Schlampigkeit, vermutlich oder wahrscheinlich (wer wurde zur Rechenschaft gezogen? Wer
verurteilt?) Vorsatz ist (billig bauen, damit man noch mehr verdienen kann). Jelinek macht
diese Hybris zum Sprachereignis, wenn sie ,titanenhaft* kriminelle Kréfte und ihre Naturali-
sierung und Mythisierung immer wieder an aktuellen Katastrophen und deren Menschenop-
fern aufzeigt, sei es bei In den Alpen, Das Werk, den Kontrakten des Kaufmanns oder bei Ein
Sturz”’, in dem es um den Einsturz des Kélner Stadtarchivs geht (verursacht durch Korruption
beim U-Bahnbau). Gegen solche Schuld, gegen solche Schulden, gegen ein solches ,,LLoch®,
in dem kein ,,Blutkuchen® (In der Krankheit), sondern Wasser, Kies und Schlamm strudeln,
kann sich kein Mensch versichern: ,, [...] der Strudel, der Blutkuchen, nein, diesmal nicht, es
ist kein Blutstrudel* (8) — es ist eine Blutschuld, die die Verantwortlichen auf sich laden, auch
wenn sie gegen alles versichert scheinen. Gia, die Gottin der Erde, hockt derweil in ihrer un-
platonischen ,,Hohle* und kommentiert in schonster Géttermanier das Geschehen — die sich
auftuende Erde, den Warnschrei des Bauarbeiters, den hinabstiirzenden Bus — vollig unbe-
wegt, aber sie zieht eine Parallele zum ,,Operationstisch® des ersten ,,Episoden‘-Stiicks, in
dem es auch um Schreie, um ein (moglicherweise) todliches ,,Loch* im Brustkorb, um einen
existiellen Sturz (in das tiefe ,,Loch* der Krankheit) geht. Die Vexierstimme kippt nun von
der Gias in die eines Totenfiihrers, der auf seine ,,Ablose durch Charon* wartet. Die mytho-
logische Szenerie, die das ironische Unterfutter zur realen Katastrophe ist, verschiebt sich hin
zu Charon, dem Fihrmann, der die Toten iiber den Fluss setzt und dessen Fihrgeld die Miin-
zen sind, die man den Toten in den Mund legte. Der Totenfiihrer hier, der zugleich der Bauar-
beiter, Totengridber und stellvertretender Vermessungsingenieur ist, passt, wie er sagt, zuwei-
len auf den Hund des Kollegen Charon auf. In der Jelinek’schen Holle (vgl. In der Holle) der
neoliberal- globalisierten Gier tummeln sich die alt-antiken Geister: Hier begriiBt auch Zerbe-
rus, der Hollenhund und gleichnamige Hedgefond, jeden Neuankommling in der Hoélle, die
nach einem leicht variierten Wort von Jean-Paul Sarte immer die anderen erwartet (also nicht
die Schuldigen: Auch diesen Rubens’schen Hollensturz kehrt Jelinek um). Der Totenfiihrer
kann noch so stammeln: ,,und ich habe das Wasser auch nicht herbeigeholt, das schwore ich*
(9) — das Gericht (das Jiingste Gericht oder das aus Kafkas Prozef) hort ihn nicht (hat er nicht

zuvor auch alle Schuld auf sich genommen?). Nun briistet er sich als Totenfiihrer oder Toten-

2 Jelinek, Elfriede: In den Alpen. Drei Dramen, Berlin 2002. Dies.: Die Kontrakte des Kaufmanns, Rechnitz
(Der Wiirgeengel), Uber Tiere. Drei Theaterstiicke, Reinbek bei Hamburg 2009. Dies.: Ein Sturz, Programmbheft
des Schauspiel Koln, Spielzeit 2010/11 und Rowohlt Theater Verlag, Reinbek bei Hamburg 2010.
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griber (briistetn muss er sich immer, wie auch die Toten sich briisten miissen, dass sie sterben
durften zu ihrem ,,Ruhm®, 11 und 12): ,,Jhr Tod ist mein kostbarster Besitz, statt Kindern be-
sitze ich den Tod der Opfer* (9) — im neokapitalistischen Besitzdenken muss jeder eben mit
dem Besitz punkten und prahlen, der ihm zufillt (buchstéblich, wie dem Totengriber-
Bauarbeiter) oder fiir den er andere fallen lassen muss, auch buchstéblich. Jedenfalls ist die U-
Bahn-Haltestelle, die der Bauarbeiter bauen sollte, nun zur unterirdischen Todes-Haltestelle
geworden, auch wenn es heiit, der Tod, ,,er kommt, wenn wir nicht zu ihm kommen und an
der Haltestelle auf ihn warten* (9). Die hilflosen, fast stammelnden Fragen des Bauarbeiter-
Totenfithres scheinen seine einzige Mdoglichkeit zu sein, die angesichts des Grauens real ge-
fiihlte (Stellvertreter-)Schuld zu bannen, die ithn qua Empathie mit den Toten schon freispre-
chen miissten von der (auch auf diese Weise erzeugten) traurigen Ironie, sich schuldig zu fiih-
len, ohne es im mindesten zu sein: ,,Was fithlen die dort unten noch?‘ Oder, noch makabrer:
,Warum steigen Sie denn aus? Das sollen Sie doch nicht!* (9) Die Erde, die so still ist, ,,wie
der Mensch wihrend der Operation® (einer der motivischen Vergleiche, die neben den Moti-
ben und anderen poetischen Mitteln die Teilstiicke verbinden), ldsst den Bauarbeiter umso be-
redter werden und mit ihm die Ironie, die nun iiberall Schuldige sieht (auch im Bus, ,,der das
ausgeheckt zu haben scheint, denn ich wars nicht®, 9). Gerade durch diese kreisenden und
sich verschlingenden textuellen Endlosschleifen wird die Leerstelle der wahren Schuldigen
erkennbar, auf die es der Autorin ankommt: Wo die Schuldigen abtauchen und die Leerstelle
der Verantwortung entsteht, die stellvertretend andere zu iibernehmen haben, schafft Jelineks
Sprachkunst simulativ eine textuelle Leerstelle, um das Spiel von Priasenz der Schuld und der
Absenz der Schuldigen aufzudecken: Keine semiotische Zuordnung von Signifikant und
Signifikat, sondern ein semiotisches Spiel von Signifikant (Schuld, Tod) und willkiirlich-
supplementir eingesetztem Signifikat (der Bauarbeiter als Schuldiger, der Bus als Schuldiger
etc.): Der Bauarbeiter (darauf lief die Rede vom ,,Totengriber®, ,, Totenfiihrer* immer hinaus)
nimmt die ,,Schuld* auf sich, den ,,schlammigen Untergrund (9), in dem die Toten durch die
Gewalt des Sturzes einzementiert sind, zu ihrem Grab bereitet zu haben, den Grund, ,, den ich,
ich, ich personlich gegraben habe!*“(10), wobei er sich noch zusétzlich schuldig fiihlt (die Je-
linek-Bataille’sche Uberbietung), dass die Toten ja noch im Bus stecken: ,,in meinem Hand-
buch fiir Totengriber steht nichts von einer solchen Regel®, dass die Toten ,,mit dem Boden
untrennbar vemengt* (10) werden miissen. Die Frage der Schuld und die Schuldzuweisungen
zirkulieren ironisch-kreisend weiter wie ein unsichtbarer Gegenstand um das reale Loch (die
sprachliche Leerstelle), ,,ein recht beschrinktes Nichts*: ,.es liegt an Mutter Erde, an der Hoh-

le*, die aber die totgeborenen Kinder (,,die drei toten Kinder*, die realen Toten, 10) wieder
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freigeben muss: ,,die Toten miissen raus, alles muss raus, und wenn es acht Monate oder lédn-
ger dauert® (10): Hier schlieBt sich der Kreis vom Topos der ,,Zeugung* zur ,,Geburt* (der
wie ein Ramschausverkauf (,,alles muf} raus* zunichte gemacht wird, weil das Leben in den
Augen der Profigierigen Ramschware ist). Der Reigen der Pseudo-Schuldigen fiihrt einen ei-
genen komischen Totentanz auf, getreu dem Motto Elfriede Jelineks: ,,Gerade wenn es be-
sonders ernst wird, mufl man besonders komisch werden* (P). Bei diesem Tanz aber fiihrt die
Sprache: Da liegt dann schlielich der Totengridber selbst wie ein Toter unter dem tonnen-
schweren ,,Grabesschotter®, aber er ist weder tot noch schuldig, er liegt da — die ,,wiitende,
verzweifelte* (P) Ironie wird zur traurigen — ,,in mir selbst ruhend, ein in sich selbst ruhender
Mensch®, den der ,,Grabesschotter, die Schuld, die er ,,auf sich nimmt®“, ein Jesus des U-
Bahn-Baus, langsam und allméhlich beerdigt. Der ,,Koter* Zerberus spielt inzwischen mit
seinem ,,Totenballi*, damit die ironische Idylle perfekt ist, wihrend die Erde ,,eine Art Was-
serspiilung abgezogen* hat (10), eine Kloake, die sarkastisch zum Schubert’schen Bach aus
der ,,Schonen Miillerin* mutiert (,,immer dem Bache nach®, 11). Nicht nur die Bilder, Mytho-
logismen und Allusionen verweisen auf die endlos umkreiste Leerstelle, auch die Stimmen
selbst tun es, wenn z.B. die Stimme eines (in meiner Zuschreibung) redlich-resignierten Juris-
ten, der sehr wohl Prizedenzfille nennen konnte, aber weil}, dass sie vergeblich sind, wo die
Korruption regiert, sagt: ,,Fiir so etwas gibt es keine vergleichbaren Fille. Fiir die Vergeblich-
keit gibt es keinen Vorfall, keinen Fall, der einem Fall vorausgeht* (11). Wo die Vergeblich-
keit herrscht, wird das ,,Ungliick® (11) bemiiht, das aber bei Jelinek durch das ironische epi-
tethon ornans ,kurios entwertet wird, oder das ,,Schicksal®, das, wo es den Beigeschmack
des Gottlich-Numinosen hat, dadurch konterkariert wird, dass es heift: ,,Ein Schicksal folgt
auf das andere* (11). Im Programmbheft-Interview sagt Jelinek zur Funktion der Sprache: ,,Sie
reifit das UnterbewuBtsein aus uns heraus. Und dhnlich ist es auch mit den Auslassungen., die
ja nur Auslassungen sind aufgrund des Wissens, das ich evoziere, sonst wiirde man ja nicht
merken, daB etwas fehlt, das eigentlich da sein miifite. Man spricht sozusagen um etwas her-
um, und der glithende Kern in der Mitte, den muf3 der Zuschauer selber finden* (9): In der ab-
surden Haufung der absurden ,,Schuldigen* (Bauarbeiter, Bus, Erde, Hohle, Wasser, Tunnel-
rohre, Zerberus), in der absurd-antikisierenden Hades-Szenerie mit den absurd-
christologischen Anklagen-, Klage- und Opfer-Parallelen wird der ,,glithende Kern* gleich-
sam rotglithend, eine rote Ampel, ein Erkennungssignal (,,Da. Rotes Licht, eine Ampel*, hei3t
es einmal, in anderem Zusammenhang im Text, 7). Die realen Opfer, die Toten (nicht die
Stellvertreter-Opfer von Jesus bis zum quasi-antiken Opfer-Heros: ,,Zwar ist das Opfer grau-

sam, doch es bringt mir Ruhm®, 11) werden allesamt entpersonalisiert und verdinglicht (,,drei
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Stiick Opfer*), aber in ironischer Umkehrung des patriotisch-ideologischen Spruchs dulce est
et decorum pro patria mori, mit dem noch das 20. Jahrhundert seine Kriege focht, heiflt es
hier aufmunternd: ,,Nicht-Sterben ist wohl feige, doch wie ist es sii3!* (!) — als hétten die im
Mergel einbetonnierten Opfer eine Wahl gehabt. Dass jede Ideologie auch der Autoimmuni-
sierung der Menschen dient, macht die Autorin dadurch klar, dass sie gerade mit ihrer exzes-
siven Ironie versuchen mochte, ,,eine Abwehr zu durchbrechen, die sie [die Menschen, B.L.]
vor den wahren Zustdanden abschirmt® (P). Der ironische ,,Sirenengesang® (11) dieser Stimme
ist zum Schluss des Teilstiickes so stark, so betorend, als konne er die psychsichen Schutz-
mauern zum Einsturz bringen, wie die StraBendecke durch die Niedertracht der Profiteure
zum Einsturz gebracht wurde: ,,zu leben ist siif}, wahnsinnig sii} zu lebenm Gefédhrte von Op-
fern zu sein: auch nicht schlecht, aber weiterleben besser* (11). Diese Uberredung, dieser Si-
renengesang der Verfilhrung zum Leben (gegen den ,,Ruhm® zu sterben), das nur dann ein
Stiick weit mehr gewihrleistet sein kann, wenn die Schuldigen genannt und zur Verantwor-
tung gezogen werden, zieht sich ebenso in schleifenden Wiederholungen bis zum Ende des
Stiickes hin wie die Schuldzuweisungen an die supplementéir Schuldigen. Erst gegen Ende
wird eine der Chorstimmen deutlicher, indem sie ex negativo und per Paradoxon zur Gegen-
gewalt gegen die Gewalt der Profiteure aufruft: ,,nehmen Sie Gewalttaten gegen sich und an-
dere in Kauf, seien Sie ohnmichtig durch Narkose oder die Kraft eines anderen Mittels [...],

'(‘

aber niemals, solange Sie leben, sterben Sie!* (12) Auch hier zieht Jelinek einen textuellen
Gewebefaden zum ersten Stiick des Todes-Zyklus’, der, subversiv und quasi-sabotagehaft
eingefédrbt, zum Leben und Lebenwollen aufrufen will, indem sie in den Kontext von korrup-
tionsbedingtem, schuldhaftem ,,Unfalll“3 % den Unfall ,Krankheit* (,,ohnméchtig®, , Narkose*)

kontrastierend und ergdnzend mit einbezieht.
5. Drittes Teil-Stiick : Im Keller

Im Interview mit Teresa Kovacs zu Mea Culpa spielt Christoph Schlingensief mehrfach auf
Amstetten an, auf den Keller des Einfamilienhauses, in dem Joseph Fritzl ,,oben‘ mit seiner
Familie und sieben Kindern wohnte und ,,unterirdisch® mit einer seiner Tochter noch einmal
sieben Kinder zeugte. Amstetten, meint Schlingensief, ,,ist tiberall, und wahrscheinlich hat je-

der in seinem Keller Kinder oder Leichen vergraben* (JJ, 19). An anderer Stelle des Inter-

30 Den Schluss von Oh Wildnis, oh Schutz vor ihr, als der naive ,,Aufsteiger (wortlich und iibertragen), der
Holzfiller Erich, von seinen Ausbeutern auch noch auf Bergeshoh’ erschossen wird, bilden die Sétze: ,,Es war
ein Unfall, heif3t es. Wir alle heien ja auch irgendwie. Was wir nicht wissen, ist ein sanftes Ruhekissen.” In: Je-
linek, Elfriede, Oh Wildnis, oh Schutz vor ihr, Reinbek bei Hambug 1993, S. 282.
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views bezieht er sich auf Jelineks sowohl thematische Rhizom-Verbundsysteme als auch psy-
choanalytische Modelle: ,,Interessant sind bei ihr auch Parallelverwicklungen. Wer auf Guan-
tanomo foltert, hat auch etwas mit dem Ehemann, der seine Frau foltert oder seine Kinder im
Keller einsperrt, zu tun, das alles ist miteinander verkniipft* (JJ, 22). Das Stiick Im Keller 31,
als Teil von Tod-krank.Doc, wird bei Elfriede Jelinek gleichsam zur antiken Tragddie, zum
Chorstiick mit immanent ,,eingelagertem* Chor von Chorstimmen: Wenn Einar Schleef sagt,
dass die ,,ELEKTRA von Strauf} [...] bis heute die bedeutendste Antiken-Aneignung in deut-
scher Sprache [ist], obwohl sie auf den Chor verzichtet”, so gilt das, was die hohe Bedeutung
als auch den Verzicht anbelangt (der hier zu einer subtilen Modifizierung wird), auch fiir die
Antiken-Aneignung bei Elfriede Jelinek (von Bambiland und Babel bis hin zu Faustln and
out), denn der Aspekt dabei, um den es geht, ist, wie bei Im Keller, die ,,Besiegung der Frau®,
ihre ,,Verdrangung* parallel zur ,,Verdringung des Chores* bei den Klassikern.* 2 Die ,,anti-
ke Definition der Frau als einer AusgestoBenen® findet sich nach Schleef in den ,,Resttriim-
mern* (DFP, 15) des Chores bei den Klassikern. Eine Antiken-Aneignung, die all dies bein-
haltet, findet sich nun bei Elfriede J elinek.®’ Und wie in der antiken Tragodie der ,,Chor-RiB,
die Chor-Sprengung, die Trennung von Chor und Einzelfigur* ,,eine Zugehorigkeit zu zwei
unterschiedlichen, fast feindlichen Welten suggeriert* (DFP, 276), so ldsst Jelinek den ,,Chor*
(ohne Chor) in antikisierendem Sprachduktus die ,,AusgestoBene‘ (hier die im Keller mehr
vegitierende als lebende Frau) fragen (und unterlauft zugleich den ,,Ri3* und die ,,feindlichen
Welten*): ,,Mit schwerem Herzen grollst du diesem Mann?* (12) Diese Frage bildet als erster
Satz eines in sich abgeschlossenen, vom Umfang her eher kleinen Teil-Stiicks ein gro3es Fa-
nal, das groBBe Erwartungen weckt. Die Chorsprecherln fihrt fort: ,,Das erkenn ich schon von
weitem!* (12) Als konne sie, die ChorsprecherIn, nun in den Keller (Titel) hineinschauen,
weil der sich — wie bei der Buskatastrophe im Stiick zuvor — als ,,dunkles Loch®, als ,,Hohle*
(der Verbindungsfaden zum Gewebe des ersten und zweiten Textes und den weiteren) geoft-
net hat (,,Der Grund ist eingebrochen®, 12 — und wieder assoziert man den letzten Grund der
Philosophie, das principium rationis sufficientis), so ruft sie auch noch einmal in knappen Be-
schreibungen die Bilder auf, die durch die Medien gingen und die sich vielleicht so unaus-
16schlich in das kollektive Gedéchtnis eingebrannt haben wie etliche andere mediale Zeugnis-

se des Grauens: die ,,Abziehbilder an den Winden* (12) zum Beispiel oder den ,,abgezogenen

*! Immer wieder hat sich Jelinek mit dem Fall Joseph Fritzl und dem Fall Natascha Kampusch intensiv in ihrer
Literatur auseinandergesetzt, so z.B. in ihrem Internetroman Neid. Privatroman: www.elfriedejelinek.com, in ih-
rem Stiick Winterreise. Ein Theaterstiick, Reinbek bei Hamburg 2011 oder in Faustin and out (Sekunddrdrama
zu Urfaust), Rowohlt Theater Verlag 2011.

32 Vgl. Schleef, Einar, Droge Faust Parsifal, Frankfurt am Main 1997, S. 8/9. Im Folgenden unter Sigle DFP.

33 Vgl. dazu auch Jelinek, Elfriede: Faustln and out (Sekundédrdrama zu Urfaust) und Liicke, Bérbel: Faust und
Margarethe als Untote (siche Fuinote 6 in dieser Arbeit).
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Tintenfisch®, dem ,,eines der Kinder einen Ful3 weggekratzt* hat (13). Es ist der schaurige, der
voyeuristische Blick ins Verlies, in den menschlichen Abgrund: Fiir den imaginédren Betrach-
ter hat sich ,,die Betontiir** geoffnet, ,,unser Stopsel vor der Leere (12). Diese Leere (die ma-
gische Wortfiille der Jelinek’schen Texte ist diese Leere) beschwort der Text durch seine
schlingernden, mdandernden Fragen, die dem Leben, dem Nicht-Leben, dem Zombie-Dasein
der Menschen (die Tochter-Ehefrau und die Kinder) im Keller auf die Spur zu kommen ver-
suchen, als sei diese unscheinbare erste Spur das Tintenfisch-Abziehbild im Kellerverlies.
Aber wer spricht und wer wird angesprochen, wenn die Frage lautet: ,,Und das alles, weil Sie
Ihre Mutter mehr oder vor allem anders geliebt haben, als Sie es hitten sollen?* (12)
Schwenkt hier die Sprecher-Perspektive vom ,antiken Chor* zur Quasi-Psychotherapie-
Situation? Gilt es hier etwas aufzurollen (wie kam es zu der ungeheuerlichen Inzest-Tat? In
welchem Seelenverlies wurde das Kellerverlies gegraben, ehe es gegraben wurde? ), das wie
die antike Mythologie eine lange Genealogie hat? Sind wir bei Uranos und Kronos, wieder
bei den Tiatanen und den Urmiittern, den Géas dieser Erde (Im Bus) oder der Wagner’schen
Urmutter Erda? Die Wucht der ungeheuerlichen Taten des Joseph Fritzl fiihrt in der Tat zu
seiner Mutter, wenn auch nicht zur weisen Urmutter Erda. Welche Misshandlungen, welche
Verletzungen durch die Mutter und welche inzestuosen Monsterbegierden des Kindes (wir
sind im Odipus-Drama und nicht bei den Schopfungsmythen) an seine Mutter muss es gege-
ben haben — und welche malllose Rache an ihr fiir Verweigertes, wenn es nun heif3t: ,,die Mut-
ter eingesperrt fiirs Alter im lichtlosen Kabinett, im Obergeschof}, das Fenster zugemauert*
(13)**. Und kann man vermuten, dass auch die Gefiihllosigkeit der Mutter, die es gegeben ha-
ben muss, wiederum in ihrer Kindheit begriindet lag und so weiter zuriick (ein infiniter Re-
gress? Eine Art Psycho-Genealogie?)? Wenn sich der Sprecher (ein fiktionaler Psychoanaly-
tiker? Die Chorsprecherln als einen Rechenschaftbericht Einklagende?) im Folgenden auf den
Odipus-Mythos bezieht (,,Haben Sie Ihre Mutter begehrt wie ein Sohn seine Mutter nicht be-
gehren soll?%, 13), so werden antiker Mythos und Freud gleichsam kurzgeschlossen. Denn der
Sprecher fihrt fort: ,,und haben Sie dafiir etwa die Tochter begehrt, wie keine Tochter von ih-
rem Vater begehrt werden soll?“ (13) Hier entsteht ein Bild von Fritzl, dem Vater, von Fritzl,
der ,,der Dreieinige [...], der Gott* ist, der die Tochter auf dem ,,Opferaltar* geopfert hat wie
Jahwe seinen Sohn Jesus am Kreuz (13) — wie Vater Schlingensief-Abraham seinen Sohn

Christoph-Isaak 35_, Fritzl, der die Tochter einmauert und schwéngert, Fritzl, der die alte Mut-

* Vgl. ,Fall Fritzl. Rache an der Mutter. Aus: http://www.focus.de/panorama/welt/amstetten/tid-13638/fall-
fritzl-rache-an-der-mutter , S. 1-3.

3 Im Krebstagebuch finden sich Anspielungen auf diese Geschichte im Alten Testament, a.a.0., S. 15: ,,Ich habe
jetzt angefangen, tiber Abraham und Isaac zu lesen, iiber den Exodus, iiber das Umdenken.*
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ter einmauert, weil er lieber sie geheiratet und mit ihr Kinder gezeugt hitte verschmilzt mit
Odipus, der die Mutter tatsichlich geheiratet und mit ihr Kinder gezeugt hat. Sie beriihren
sich im infantilen Begehren, aber auch in ihrer angemalBten gottlichen Verfiigungsgewalt. Je-
linek benutzt fiir diese doppelte Ineins-Setzung das Bild der Schwellfiile: Der Mythos von
Odipus als legendirer prinzlicher Siugling, der ausgesetzt wurde, geht zuriick auf eine ,,Reihe

heiliger Bilder®, ,,auf die Ankunft eines gottlichen Kindes**®

(dhnlich wie bei Jesus). Das ist
das Jelinek’sche Gesellschafts-Rhizom, das den Mythos mit der Religion, die Antike mit dem
christlichen Abendland, die Perserkriege mit dem Irakkrieg der Bush-family (Bambiland) ver-
bindet, das groBe gesellschaftliche Verbundsystem, das im Lichte der Psychanalyse einige
psychisch-basierte gesellschaftliche ,,Konstanten* ausleuchtet, vom Inzest(wunsch) iiber Ra-
che, patriarchalischen Potenzwahn und Potentatenstrukturen bis hin zu Krieg, Mord und Fol-
ter. In dekonstruktiver metonymischer Verschiebung werden in diesem Stiick die geschwolle-
nen Fiie des Odipus (was bekanntlich SchwellfuB heiBt, weil man den ausgesetzten Kindern
die FiiBe durchstach) zum einen zu den SchwellfiiBen des Joseph Fritzl (der gleichsam psy-
chisch gehbehindert ist, infantil geblieben wie der narzisstisch-odipale Sdugling bzw. das
Kleinkind), zum andern zu den Schwellkorpern seines Geschlechtsteils: ,,er braucht seine
Schwellkorper, um die Mutter zu ficken* (14). Und in nochmaliger Verschiebung werden die
verstimmelten Fiile mit dem herausoperierten Lungenfliigel Schlingensiefs verbunden (ein
Organ-Glieder-Rhizom), ein Verbundsystem, in dem nichts isoliert ist, weil alles mit allem
etwas zu tun hat, auch wenn es nicht auf den ersten Blick so aussieht: ,,Keine Lunge darf he-
rausgeschnitten werden, sonst ist die andre ganz allein® (14). Die SchwellfiiBe des Odipus-
Fritzl haben also im Gesamtkomplex der Metonymien mit den korperlichen und seelischen
Misshandlungen zu tun, die das Kind Joseph Fritzl durch seine Eltern erfahren haben muss:
,bitte, Mutter, nimm meinen Schwanz auch noch, da du mit Papa [...] meine Fiile verstiim-
melt hast” (14). In einem nahezu orgiastischen Sprachmix verbindet Jelinek ,,Schwellerfuf3*
mit ,,Prostataful und ,,SchwellkorperfuB3, um auf die ,,Verletzung, die nie mehr gutzuma-
chen ist* (14), auf die Wunde, die Kinder zu Sexual-Sadisten macht, in quasi-beuyscher Ma-
nier zu zeigen. Die Fritzl-Stimme setzt sich zu Schlingensiefs Krankheit selbst in Bezug,
schlieft Lunge und Genital kurz und sagt: ,,Wem eine Lunge geraubt wird, der weil} ja gar
nicht, was fiir ein Gliick er hat, denn die Lunge ist zwar wichtig, aber er hat ja noch eine zwei-
te. Ich habe nur diesen einen Teil, mit dem ich nichtliche Inkontinenz iibe* (14): Zwei Sym-
bole des Lebens — der Atem (die Lunge, das Pneuma) und der Samen (das Genital, der Sex) —

werden hier, im Wortsinn des Wortes Symbol (gr. Kennzeichen, von [zwei Hélften eines Rin-

36 Vgl. dazu auch Ranke-Graves, Robert von: Griechische Mythologie. Quellen und Deutung, Hamburg 1992, S.
340f und S. 342.
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ges oder Stabes] zusammenwerfen [-fligen] [...]37“, verbunden, allerdingt zu einem ambiva-
lenten, eher bedrohlichen ,,Kennzeichen* von Leben und Tod (der andere Lungenfliigel kann
auch erkranken, das Genital Unheil stiften). Die Bedeutung des Odipus-Mythos verschiebt Je-
linek hier, indem sie (s.0.) den antiken mit dem freudschen kombiniert (zusammenfiigt):
,,Man hat mir meine Fiile zerstochen, damit ich der Mutter nicht nachkomme, nicht einmal
nahekommen kann“ (15). Anstelle der Mutter nimmt der Sohn, der nun ein Vater ist, die
Tochter, die er zur Mutter macht — eine psychoanalytisch-dekonstruktive Supplementstruk-
tur.”® Elfriede Jelineks obsessiven Wiederholungsstil — sie lisst nun wiederum in Endlos-
schleifensitzen den Fritzl-Sprecher sein ,,Genital®, sein ,,Teil*“ umkreisen, dass sich nun der
Tochter bemichtigt (,,Selbst ist der Mann®, 15) — als Ironie zu bezeichnen, scheint hier zu-
mindest verfehlt, auch wenn immer wieder abgriindig-ironische Effekte dadurch entstehen,
dass scheinbar Inkompatibles hart gegeneinander getrieben wird, z.B. die schranken- und
hemmungslose Triebbefriedigung und die penibelste Ordnungssucht, die sich am fehlenden
Tintenfisch-Fuf3 erregt (aber vielleicht erginzen sich hier nur zwei durchaus kompatible
Suchtverhaltensmuster). Die Ironie ist eine Form der Camouflage, was immer sie sonst noch
sein mag. Weshalb ich hier einmal zogere, allein von Ironie zu sprechen, betrifft genau dies:
Jelinek camoufliert nicht, sie ldsst den Leser weder ,zwischen den Zeilen’ lesen noch ldsst sie
ihn das Gegenteil lesen von dem, was da steht, noch sind die rhizomatischen Verbundsysteme
von Psychoanalyse zu Antike dadurch ironisch, dass sie von der Ubertreibung lebten. Ironie
ist auch auch eine Form der Distanz. Jelinek aber zieht den Leser in den Sprachsog des Spre-
chenden hinein, wirbelt ihn im Kreis herum, wie die Unterwasserdiisen im Solebecken den
Schwimmer zum Treibenden machen oder Getriebenem. Die Kraft des Soges nimmt er wabhr,
ohne sich entziehen zu konnen. Hier wird dann selbst die Ironie, die auch eine Form der ver-
unsichernden Ambivalenz ist, noch ambivalenter. Im Jelinek’schen Sprachbad wird der Leser
aber auch zu einem Ausgesetzten (Odipus selbst?), der genau auf der Leerstelle ausgesetzt
wird, die die Sitze umkreisen, in denen er mitkreist. Die Leerstelle in diesem Text zu
bestimmen, kann nur anndherungsweise geschehen. Ist sie der Freud’sche Todestrieb, die ab-
griindige Moglichkeit (,,Ich begehre meine Tochter und mache sie zur Mutter [...]. Ich tue

mein Moglichstes®, 15) zur abgriindigsten Gewalt im Menschen, gepaart mit seiner dullersten

37 Best, Otto F.: Handbuch der literarischen Fachbegriffe, Frankfurt am Main 1972, S. 536.

38 Vgl. dazu Derrida, Jacques: Grammatologie, Frankfurt am Main 1992, S. 420: ,.Denn andererseits, da die
Supplementaritit nichts, weder Prisenz noch Absenz ist, kann sie auch weder eine Substanz noch eine Essenz
des Menschen sein. Sie ist just das Spiel von Prisenz und Ansenz, die Er6ffnung dieses Spiels, das kein Begriff
der Metaphysik oder der Ontologie zu erfassen vermag. [...] Der Mensch kann sich Mensch nur nennen, indem
er Grenzen zieht, die sein Anderes: die Reinheit der Natur, der Animalitit, der Urspriinglichkeit, der Kindheit,
des Wahnsinns, der Géttlichkeit aus dem Spiel der Supplementaritit ausschlieBen. Die Annédherung an diese
Grenzen wird als eine todliche Bedrohung gefiirchtet und zugleich als Zugang zum Leben ohne Aufschub
(*Differenz) begehrt.*
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Abwehrfunktion, sich dem zu stellen? Die Abwehr konnte hier heilen: Gotteswahn, Gottihn-
lichkeit (,,im Keller, den ich selber geschaffen habe®, 15; ,,die Sonne, die hier unten ganz ei-
gen ist, de[r] Gott, der ich bin, ein Sonnengott fiir sie, 16), Gottesanmalung, Hybis. Jelinek
spannt dann den Bogen des Begehrens von Fritzl zu Schlingensief, ohne dass ein Pfeil der I-
ronie abgeschossen wiirde: Dieser Bogen reicht vom Begehren der Mutter iiber das Begehren
der Tochter (anstelle der Mutter) bin hin zum Begehren der Lunge nach ihrem ,,Gegeniiber* —
der Bogen spannt sich also von Thanatos zu Eros, vom Todesprinzip zum Lustprinzip. Eros
aber erscheint als Narziss, der hier gleichsam in das Spiegelstadium Lacans (der Freud’sche
(")dipus, modifiziert) gebannt erscheint: ,,Vielleicht sollte ich meiner Lunge einen Spiegel
schenken, damit sie sich ihre zweite Hilfte, ihre bessere Hélfte, vorspiegeln kann* (15). Oder
werden hier nur zwei ddipale Episodenspiele, zwei ,,Spiegelstadien® gegeniibergestellt? Die
eine, die imaginédr zum Leben fiihren konnte, die andere, die da, wo die Mutter in der Tochter
gespiegelt wird oder umgekehrt, zum Tode fithren muss? Imaginierter Eros, realer Thanatos?
Jelinek wagt — wieder sehr kleistisch — in ihrer Sprache das AuBerste, das ,,menschenmdoglich*
ist (15), wenn sie der Fritzl-Stimme die von Schlingensief gibt, beide amalgamiert, liiert, me-
liert — die Stimme des physisch Todkranken und die des psychisch Toten, des psychophysi-
schen Zombies, der nicht ,,lebt”, sondern nur triebhaft-gewaltsam Leben zeugt, sich aber viel-
leicht nach Leben (Atem) sehnt: ,,Ich konnte der Hohle, die kein Keller ist, die eine Brusthch-
le ist, die eine Brusthohle ist in Gegensatz zu meinem [sic!, B.L.] Keller [...] dort unten, ich
konnte mir ein Tiefen-Foto des Lungenfliigels dort hineinpicken*(15) (statt des Tintenfisch-
Abziehbildes, das dort schon klebt?). Wer spricht: ,,Schlingensief* mit der Stimme ,,Fritzls*
oder ,,Fritzl*“ mit der ,,Schlingensiefs“? In der Todeszelle jedoch, dem Kellerverlies, entsteht
immer neues Leben, jenes triebhaft-gewaltsam gezeugte: ,,Das Graben ist nicht immer etwas,
das zu einem Grab fiihrt, es kann auch zu neuem Leben fiithren* (16). Im Ko6rper des Tod-
kranken kann es auch durch verzweifelte Parallelaktion-Phantasmen (Abziehbild im Keller,
Tiefen-Foto in der Brusthohle) nicht neu entstehen. Und wieder nimmt Jelinek das Motiv des
Blutkuchens (In der Krankheit) als verbindendes Leitmotiv der Teilstiicke auf und collagiert
es mit dem Odipus—MotiV: »AuBerdem wird an der fehlenden Lunge nicht Mutterstelle vertre-
ten, doch der Kuchen [...], der Blutkuchen ist bereits dort* (15). Was dadurch entsteht, ist die
duBerste Entgegensetzung zweier Paradigmen menschlicher Existenz: Das Kind (Fritzl), das,
geschunden und misshandelt, dem (psychischen) Tod preigegeben ist (das Bild dafiir sind die
SchwellfiiBe des Odipus), ist zum Schinder geworden, zum Todesficker, zum gefiihllosen
Narziss, der sich allein in sexuellen Unterwerfungsritualen spiirt und als michtig (Gott) spie-

gelt. Der Todkranke kann sich in nichts mehr spiegeln (weder im Blick der Mutter noch in
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Ganzheitsphantasmen, die die beiden Lungenfliigel imaginir wieder herstellen wiirden, noch
in dem Blutkuchen, der ,,an der fehlenden Lunge* ,,Mutterstelle vertreten konnte*, 15) — die
narzisstische Verschmelzung mit dem Objekt (die Objektbesetzung) — Jelineks Vermischun-
gen, Amalgamierungen: sprachliche Mimikry des Odipuskomplexes?) ist durch die Krank-
heit, die Vaterfunktion einnimmt (nom du pére, nach Lacan), der Identifizierung mit der
Krankheit gewichen. In der Krankheit zum Tode versagen die Spiegeltricks der Selbsttdu-
schung; ,,ganz‘ mag sich der gefiihlstote Narziss wéihnen, der in der Tochter die sich ihm ver-
sagt habende Mutter ,besitzt“? Der Todkranke kann seinen fehlenden Lungenfliigel nicht
mehr, auch nicht imaginir, besitzen. Der fehlende Lungenfliigel verschiebt sich semantisch
zur Lacan’schen Leere, zum Mangel als Phallus, der der Signifikant des Begehrens ist .

Das Kreisen um den Odipuskomplex (im Bild der Schwellfiif3e) ist natiirlich auch bei Jelinek
verbunden mit der Kastration, die ebenso in Endlos-Mobiusbéandern sprachlich ,,umkreist*
wird. Die collagierte Fritzl-Schlingensief-Stimme fragt z.B. : ,,Wer sagt das, dal} der ()dipus—
komplex an der Kastrationsdrohung zugrunde gehe? — eine fast wortliche Aufnahme des Ti-
tels von Freuds Arbeit Der Untergang des Odipuskomplexes™ von 1924. Wieder wird im Ge-
gensatz zum real fehlenden Lungenfliigel das real existierende Genital triumphierend ausge-
spielt: ,,aber ich bin an der Kastrationsdrohung meiner Mutter, die mir vorsorglich die Fiil3e
durchstochen hat, nicht zugrunde gegangen* (16): Die verstiimmelten Fiile werden hier ein-
deutig der Mutter als Schuld in die Schuhe geschoben und durch diese Verschiebung zum
Platzhalter der verkriippelten (kastrierten) Psyche, wihrend das Genital gestédrkt daraus her-
vorgeht. Freuds Abhandlung liefert ein kleines Analysemodell in nuce — nicht nur in der Fra-
ge der Supplementaritit (,,Platzhalter), die Jelinek ausbeutet und die beim (")dipuskomplex
eine groB3e Rolle spielt: Das Kind konnte sich aktiv ,,an die Stelle des Vaters setzen und wie er
mit der Mutter verkehren* oder passiv beim Vater ,,die Mutter ersetzen®, also ,,die Mutter ii-
berfliissig machen* (UO, 247). Entscheidend aber ist hier, dass Jelinek Freuds Gedanke auf-
nimmt, dass zwar im Untergang des Odipuskomplexes eine ,,normale* Entwicklung des mas-
kulinen Kindes moglich ist, im Falle einer bloBen Verdriangung aber eine ,,pathogene Wir-
kung* (UO, 248) eintreten werde. Diese Pathogenese aus den Fritzl-Sitzen geradezu ,,heraus-
zuleiern (an ihnen erkennbar werden zu lassen), ist der groen Spachleistung Elfriede Jeli-
neks zu verdanken. Denn die alte Leier des nicht ausgebildeten Uber-Ichs, das das Inzest-
Verbot ja perpetuieren ,,und so das Ich gegen die Wiederkehr der libidinosen Objektbeset-
zung® (UO, 248) versichern wiirde, wird in der Fritzl-Litanei dargelegt, d.h. offengelegt. Die-
se ewige Wiederkehr des Gleichen (libidinose Objektbesetzung: erst die Mutter, dann die

% Freud, Sigmund: Der Untergang des Odipuskomplexes. In: ders., Studienausgabe Bd.V. Sexualleben, Frank-
furt am Main 2000, S. 243-251. Im Folgenden unter Sigle UO.

20



Tochter), diese ewige Perpetuierung des Odipuskomplexes erzeugt die ewig kreisende Satz-
bewegung um die Leerstelle, den Mangel, die Kastration, die als symbolische nicht erfolgt
und als Kastrationsdrohung verwirkt ist. Wo das Ich (,,Schwellfufl*) sich nicht entwickelt, die
Abwendung vom Odipuskomplex nicht erfolgt, das Ich nicht wichst, wichst der Schwanz:
,,Mir ist auch der Schwanz daran gewachsen* (16). Und es wichst die Rache, wo sich das li-
bidinds besetzte Objekt entzieht: ,,die Mutter [...] thront in lichtloser Mansarde®, 16, einge-
mauert. Es wichst auch die Stellvertreter-Wut: ,,ich habe meinen Odipuskomplex an der
Tochter verwirklichen konnen* (16) — keine Ironie, sondern ,,Offenlegung® im Paradox der
nicht erhaltenen Kastrationswunde (als Untergang des Odipuskomplexes): Es hat keine Dese-
xualisierung bzw. Sublimierung stattgefunden, wohl aber eine Uberwindung der Kastrations-
angst (,,gegen die Mutter) bei der Tochter (17): Perpetuierung der ,,Schwanzwut®, wie
Schleef sagt (DFP, 48). Auch darin sind die verschmolzenen oder iiberlagerten Fritzl-
Schlingensief-Stimmen verwandt und zugleich opponiert: Wihrend der eine (F.) vollkommen
im Verborgenen, im Keller, agiert, kehrt der andere alles nach auflen, deckt den Blutkuchen-
tisch und 1ddt zum Mahl ein. Schlingensief hat das, wie er sagt, von Beuys gelernt, der auffor-
dert: ,,Zeig mal deine Wunde. Wer seine Wunde zeigt, wird geheilt. Wer sie verbirgt, wird
nicht geheilt” (TK, 197). Die Dichotomie von verborgen/offen (verbergen/zeigen) verschiebt
Jelinek dadurch, dass sie einen anderen Satz von Beuys (den Schlingensief auch in seinem
Krebstagebuch zitiert), transformierend fiir ihren Text funktionalisiert: ,,Der Warmekuchen
wird hinter geschlossenem Vorhang auf die Biihne getragen, bei gedffnetem Vorhang entlddt
der Wiarmekuchen seine Last* (TK, 213). Die Transformation vom Wirmekuchen zu Blutku-
chen, von der Lungen-OP (Entfernung der einen Lunge) zur Kastrationswunde, vom Verber-
gen zum Offenbarmachen schlieBt sich und bleibt zugleich — offen. Bleibt offen fiir die Uber-
bietung der Transformation, die darin besteht, dass die pathologisierte Sprache das Pathogene
des Sprechers ,,zeigt” (,,Zeig mal deine Wunde*): ,,immer offen wie mein dauergeschwellter
Schwanz* (17), der auch noch nach Thailand ,,getragen* werden muss (17/18). Fiir Schlin-
gensief sind deshalb die vielzitierten Jelinek’schen Kalauer ,,gar keine [...], sondern vielleicht
Sprachschédden, die man durch die Gesellschaft bekommt* (JJ, 16) oder, wie Jelinek selbst
sagt: Die Kalauer erzeugen unmittelbares Verstehen (,,Die Sprache spricht dann selbst*) durch
den ,,neu geschaffene[n] Zusammenhang*, wo ,.die Ideologie diesen Wortern buchstéblich aus
allen Nihten platzt* (P). Einen anderen ,Gesellschaftsdefekt’, den der Beschwichtigung, wen-
det Jelinek in der Fritzl-Stimme zur Selbstbeschwichtigung, die in infantilen quasi-trillernden
Reimen die o6dipale Infantilisiertheit in eben diesem ihrer ,,Stellvertreter* artikuliert: ,,Ich stei-

ge in fremde Fenster ein, ich werfe Frauen auf Bett und dringe in sie ein, aber am liebsten
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steige ich hinab in mein Kellerlein, zu meiner Familie klein, und dringe in sie ein* (19). Jeli-
nek ldsst die amalgamierte Fritzl-Stimme (auch mit der der Autorin amalgamiert?: ,,Mir reicht
es. Aus. Schluf3*, 21) aus der Riickschau sprechen, nachdem der Keller geoffnet ist (6ffentlich
geworden ist), er selbst nur noch das Gefingnis und den Tod zu erwarten hat. In dieser ,,Nah-
erwartung* des Endes entpuppt er sich als Metaphysiker, Platoniker, der den Keller als Hohle
der falschen Erkenntnis offenlegt. Die Tintenfischabziehbilder werden zu ,,Abziehbildern der
Wirklichkeit®, zu ,,Schatten*, der Fernsehapparat zeigt im Keller (serielle Verdoppelung der
Hohle) ,,nur die Widerspiegelungen des Lebens®. Aber er ist nicht Platon, der die Mensch-
heitsfamilie (wenn auch nur seine kleine) an die Sonne der Wahrheit, ins Aullerhalb der Hoh-
le fithren wollte, an Licht. Er meint, dass sie schon im Innerhalb der Hohle die wahre Er-
kenntnis genossen hitten, die christlich-jesuanische, die metaphysisch-erlosende, und zwar
durch ihn selbst: ,,ich bin der Weg, die Wahrheit und das Leben* (20), was soviel heifit wie:
Das ewige Leben war schon im Keller, und er war der Hiiter des Zeitschlosses vor der Keller-
tiir. Die Worte Jesu gewinnen, aufgeladen mit dieser Semantik, eine absolut makabre Fir-
bung. Denn Fritzl, als Herr des Codes dieses Zeitschlosses, war Herr iiber Leben und Tod,
und mit seinem Tod wiren sie alle gestorben. Durch sein Leben haben sie alle gelebt: ,,ich bin
der Weg, die Wahrheit und das Leben®. Und wie Jesus hinterlisst er sein, das jesuanische Va-
terunser transformierendes, Fritzl-Vaterunser: ,,Ich sterbe, aber mein Wille geschehe trotzdem
[...]. Zu uns komme mein Reich, das ein Keller ist (21). Dann aber kippt die Stimme wieder,
nimmt andere Stimmen auf: ,,Und fiihrt mich nicht in Versuchung, sondern erlost euch von
dem Ubel, das ich bin!* (21) Wie aus einem Loriot-Film scheint es zu echoen: ,,Oh Gott, ist
mir iibel von alldem!* (21) Das pervertierte Vaterunser wird, wie Nietzsches Zarathustra, zur
umgewerteten, umgekehrten frohen Botschaft, zum sechsten Evangelium, da der Zarathustra
schon das fiinfte ist: Denn die Erlésung von der Erlosung und den Erlosern (aller Arten und
Sorten) geschieht iiber die Per-Version, die Umdrehung, die Verdrehung, die Verkehrung des-
sen, was man gebetet und geglaubt hat, und zwar nicht nur von Gott, dem Vater, sondern auch
von sich selbst. Pervertieren (perverto) bedeutet im Lateinischen auch ,zugrunde richten, ver-
nichten’. Und mit Freud gelesen, hieBe das: Vernichte deinen Odipuskomplex, richte ihn

zugrunde, lass ihn ,,untergehen®.

6. Viertes Teilstiick: In der Holle

Noch einmal beziehe ich mich auf das Interview mit Teresa Kovacs, weil Christoph Schlin-

gensief da erzihlt, dass er mit Elfriede Jelinek wihrend seiner Krankheit zwar E-mails tiber
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seinen ,,Zustand®, seine ,,Befindlichkeiten* (JJ, 15) ausgetauscht habe, dass aber ihr Text
(Tod—krank.Doc40) ,,hichts damit zu tun* habe, ,,dass Elfriede sich meine Krankenakte durch-
liest [...] und es in Poesie umsetzt* (JJ, 16). Fiir ihn wiederum seien ihre Texte ,,ein homoo-
pathisches Arbeitsmittel” (JJ, 16). Wenn der Regisseur Schlingensief versucht, Jelineks ,, Tex-
te in Bilder zu iibersetzen* (JJ, 16)41, so kann man tatsichlich fiir Jelineks Stiick sagen, dass
das, was ihre Sprache fiir die Transformation seiner Zustandsberichte (hier: das Krebstage-
buch) in Dichtung , leistet”, weit iiber ein Ubersetzungsverfahren hinausgeht (man denke nur
an die sprachlichen Blutkuchen-Wucherungen), dass ihre poetischen Vernetzungen und Uber-
lagerungen, Interferenzbildungen und Deformierungen, Ausleuchtungen und Verdunkelun-
gen, Codierungen und Dekodierungen sogar weit dariiber hinausgehen. Der Titel dieses Teil-
stiickes, In der Holle, der Assoziationen an Dante, aber auch an Diirer, Bosch, Breughel und
Rubens weckt, scheint wieder ein direkter Wegweiser zu Schlingensiefs Aufzeichnungen im
Krebstagebuch zu sein42, in dem es heif3t: ,,Da will ich lieber noch einige Hollenkreise durch-
steigen, um weiterzuleben (TK, 138). Liest man das Tagebuch ebenso palimpsestisch mit
wie vielleicht Die gottliche Komdodie Dantes, so erscheint Jelinek wie eine Metagestalt — die
Autorin nicht als Dante, sondern als ein Vergil, nicht innerhalb, sondern ambivalent auf3er-
halb/innerhalb des Textes agierend —, die aber nicht mit der Stimme der Vernunft oder Philo-
sophie den Kiinstler — Schlingensief, nicht Dante — auf seinem Weg vom Inferno iibers Purga-
torio (gibt es denn eins?) geleitet, sondern die die Stimme des Todkranken imaginiert und fik-
tionalisiert und anders zum Sprechen bringt, als er selbst sprechen konnte. Und diese Gestalt
(ist sie denn eine? Oder nur ein Gespenst?) geht sprechend ihren Weg, geht mdandernd ihren
Weg durch Inferno wie in einem Fiebertraum oder einem bdsen Drogentripp, geht, ohne auf-
zuwachen und endet, statt im Paradiso, im — Nichts: ,,Nichts endet, blol um zu verenden. [...]
Das heif3t, es endet schon, aber es endet im Nichts* (29). Ein Weg ohne metaphysische Hoff-
nung, die selbst der philosophische ,,Vollender* der Aufkldrung den Menschen noch als ver-
niinftig zugestand? Keine gottliche Komdodie, die gut ausgeht, sondern eine letzte Moglichkeit

der Human Comedy (wie bei William Saroyen), eine Comédie Humaine wie bei Balzac? Und

* Der Titel, der die elektronische Dokumentbezeichnung enthlt, mag auf diese E-mail-Korrespondenz anspie-
len. Wihrend allerdings diese Bezeichnung immer ein kleines ,d’ fiihrt, ist es hier ein GroBbuchstabe, der an die
angelsichsiche Bezeichnung fiir Dokter denken lidsst wie bei der TV-Serie ,,Neues von den Knochen-Docs* zum
Beispiel. Wer der Patient ist, scheint klar. Wer ist der Doktor?

*I'Vgl. auch Liicke, Birbel: Zu Elfriede Jelineks Monologen Irm sagt, Margit sagt und Christoph Schlingensiefs
Attabambi-Pornoland.  Die  Reise  durchs  Schwein —am  Schauspielhaus  Ziirich 2004. Aus:
http://jelinekschlingensief.wordpress.com.

2 Ob Christoph Schlingensiefs Krebstagebuch ,,So schon wie hier kanns im Himmel gar nicht sein® auch Ge-
danken und Beschreibungen etc. enthilt, die Elfriede Jelinek, die ja zeitgleich an ihrem Text arbeitet wie er an
seinem Tagebuch, iiber die E-mails zur Verfiigung standen, lésst sich nicht mit Bestimmtheit sagen. Vieles deu-
tet aber darauf hin, so dass ich es zumindest als legitim erachtete, auch unabhédngig von Kenntnis der privaten E-
mail-Korrespondenz — ohne philologischen Ehrgeiz — auf mogliche Korrespondenzen der Texte hinzuweisen.
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am Ende das Nichts? (Und was ist das Nichts?) Die Stimme des von Schmerzen gepeinigten
Todkranken formuliert die existenzielle Grenzsituation zwischen Leben und Tod als die Frage
eines Menschen, der in der Todeszelle sitzt: ,,bin ich fiir meine Hinrichtung richtig hergerich-
tet? (21)43 Einer, der auf seine Hinrichtung wartet, hat, so nimmt man an, ein Verbrechen be-
gangen; aber die Stimme des Menschen hier behauptet, dass ihm etwas ,,fehlt” (die Schuld,
das Verbrechen?), fragt aber einen ,,Wichter®, ob er ,.,trotzdem* reingelassen werde (21). Die-
se ,,9zene* evoziert unweigerlich Kafkas Vor dem Gesetz aus dem Kapitel ,,Im Dom* des
Prozeﬁ—Romans44, verschiebt aber die Figuren von Tiirhiiter und Mann vom Lande zu ,,Wéch-
ter” und einem, der sich ,,als Heiliger beworben‘ hat. Schlingensief — ein Todkranker und nun
noch ein Heiliger? Zuerst doch noch ein kleiner Gedanken-Exkurs, der langst fillig gewesen
wire?: Alle Identifizierungen von literarischen mit referentiellen Figuren sind gemeinhin ta-
bu, alles Referentielle im AufBlerhalb des Textes verletzt die Geschlossenheit der Fiktion oder,
anders ausgedriickt, es gibt kein feststehendes Signifikat (Sinn, Bedeutung) zum Signifikanten
(oder der Sinn, das Signifikat, ist arbitrir, gleitet und verschiebt sich). Aber seit Derrida wis-
sen wir, dass die Geschlossenheit (cloture) selbst Fiktion ist, dass es kein TextauBerhalb gibt,
weil alles Text ist (Gewebe, Zusammenhang)*’. Ich bewege mich also wihrend meiner Arbeit
die ganze Zeit auf der Schwelle von Text und Referenz, in diesem gespenstischen Zwischen
von Textautonomie und TextauBerhalb, das es als sduberlich getrennte binire Pole nicht gibt.
Der ,,Heilige* im Text scheint also keineswegs mit C.S. ,,identifiziert werden zu diirfen, auch
wenn der ein Gelobnis abgelegt hat, dass er, wenn er geheilt, also gesund wiirde, ,.eine Kir-
che, eine Schule [...], ein Opernhaus in Afrika bauen* werde (TK, 17), was ihn tatsdchlich zu
einem zu machen scheint, der sich ,,als Heiliger beworben* hat. Der Heilige hier ist sowieso
eher ein Scheinheiliger, der sich, wie es hei3t, nur deshalb ,beworben* hat, ,,um in einem
weichen Fernsehstuhl zu sitzen* (21): aus dem TV kommt ja bekanntlich der schone falsche
Schein, in dem man sich selbst endlos bespiegeln kann (z.B. sieht man in allem Heilgen sich

selbst gespiegelt, illusionir).*® Die Sprecher-Stimme kommentiert die Bewerbung selbstkri-

“ Im Krebstagebuch heiBit es: ,,Patient weigert sich, will nicht operiert werde. Elektrischer Stuhl wird vorgezo-
gen®, a.a.0., S. 71.

* Kafka, Franz, Der ProzeB, Frankfurt am Main 1989, S. 182-183.

* Ich erinnere an die beriihmte Stelle aus der Grammatologie: ,,Selbst wenn die Lektiire sich nicht mit der Ver-
doppelung des Textes begniigen darf, so kann sie legitimerweise auch nicht iiber den Text hinaus[...]gehen, auf
einen Referenten (eine metaphysische, historische, psycho-biographische Realitit) oder auf ein textduBeres
Signifikat, dessen Gehalt auBerhalb der Sprache [...] seinen Ort haben konnte [...]. Ein Text-Auferes gibt es
nicht. [...] Es hat immer nur Supplemente, substitutive Bedeutungen gegeben, die ihrerseits nur aus einer Kette
von differentiellen Verweisen hervorgehen konnten, zu welchem das ,,Wirkliche® nur hinzukam*: Derrida,
Jacques: Grammatologie, a.a.0., S. 274

% ygl. Nam June Paiks Buddha-Installation. Es gibt im Krebstagebuch eine Stelle, wo sich Schlingensief seinen
»Tod als Bild* vorstellt: ,,Einer sitzt in seinem Stuhl, die Sterne sind zum Greifen nah, es zirpt, es ist heif3, und er
stirbt™, a.a.0., S. 73 — das ist das Gegenbild zum elektrischen Stuhl (s.0.).
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tisch als ,,Versuch®, ,,nicht mehr ins Gestell zu miissen* (21), was hier als Absage an den As-
pekt des Heidegger’schen Gestells (in diesem Kontext zugleich der Stuhl) gelten kann, der in
den technischen Setzungen und Stellungen samt ihren ,,Angestellten* (Ge-stell) ,,die hochste
Entfaltung der Metaphysik* sieht, denn die Technik griindet auf demselben Grund oder Fun-
dament der Vernunft (als erstem bzw. letztem Prinzip), dessen sich auch ,,die Vernunft versi-
chert.“*” Die Metaphysik (das Gestell, der Stuhl) trdgt aber nicht, auch die ,, Triger des Heili-
gen* tragen den Kranken nicht weg, lieBen ihn also nicht in der Gewissheit der ewigen Selig-
keit sterben (falls er sterben muss: ,,mein Ableben lang*“, 21). Er lebt, der Sprecher, aber
gleichzeitig weil} er nicht, ob er nicht doch tot ist (das Descartes’sche Traumargument oder
das (anti)skeptische Dilemma wie bei Hilary Putnam?). Vor allen Dingen weil} er nicht, ob er,
falls tot, am falschen Ende gelandet ist, also nicht im Paradies, sondern in der Holle (Titel),
d.h. er ist sich ,,sicher, ,,gestorben* zu sein (22) und in der Holle, so qualvoll ist der Ort, der
sich weder als Leben noch als Tod ,,verorten‘ ldsst, sondern einer Achterbahn der Schrecken,
einer Geisterbahn der Griuel gleicht, die die unterschiedlichsten Figuren und Szenarien
durchfihrt, die man alle selbst ist: Es sind Todesmetamorphosen (und Ovid steht Pate). Ima-
giniert sich der Leidende als Adler*, so ist er doch kein michtiger Raubvogel, sondern ein
,endgiiltiger junger Adler* (Jelineks Wortwdortlichkeit bei ,,endgiiltig®), ein Todgeweihter ,,im
letzten Nest“, aber nicht ,,in lichter H6he*, sondern ,,tief in der Hohle* (22) — eins der verbin-
denden Motive. Dieses Hohlennest ist insofern — antiplatonisch — wieder ein Ort der wahren
Erkenntnis, dass der Kranke weif3, dass ihn dort keiner mehr , fiittert” (,,Vati erschossen, Mutti
angeschossen“)49, dass er sich selbst ,,erndhren muss. Da er aber ein Todkranker ist, muss er
sich von sich selbst ernihren, reiit er sich ,,dafiir die Leber raus* (22): die Metamorphose des
Kranken in den Adler gleitet jetzt zu einer anderen iiber: Er wird zu Prometheus, nicht am
Felsen (,,Hohe*), sondern in der Hohle. Adler und Prometheus, Raubvogel und Beute ver-
schmelzen in eins, bilden ein Vexierbild, das mal die eine, mal die andere Figur preisgibt.
Von der Leber zur Lunge ist es nur ein Organsprung (,,Die Lunge hat ein andrer genommen
[...], statt der Lunge das Loch mit diesem dunklen Kuchen drin®, 22) — wieder taucht der

Blutkuchen als das die vier Stiicke durchziehende und verbindende Motiv auf. Der Todkranke

47 Vattimo, Gianni: Der Nihilismus als Schicksal. In: ders.: Das Ende der Moderne, Stuttgart 1990, S. 46. Vgl.
auch Jelinek, Elfriede: Totenauberg. Ein Stiick, Reinbek bei Hamburg 1991, S. 9: ,.Der alte Mann sitzt in einem
rustikal anmutenden Schianzug in der Halle eines Luxushotels. Er ist in ein Gestell (eigentlich eine Art Korper-
Moulage) geschnallt, das im Groben die Umrisse seines Korpers, nur viel grofler, nachzeichnet. Er ist sozusagen
doppelt vorhanden durch das Gestell.*

* Jelinek bezieht sich moglicherweise auf Halluzinationen, die Schlingensief als Folge der ,Infusion gegen den
Pilz* in seiner Lunge hatte und die er so beschreibt: ,,Anschliefend bin ich durch Rdume geflogen, tiber Dicher,
die aussahen wie in Nepal, habe immer alles von oben gesehen®, a.a.O., S. 24.

4 Vgl. im Krebstagebuch: ,,Wenn meine Mutter mal tot ist, dann bin ich zum ersten Mal alleine auf der Welt,
dann bin ich in Eigenverantwortung®, a.a.O., S. 16.
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— auch hier schlieBt sich der Kreis zum ersten Teilstiick In der Krankheit und zu den Schutz-
flehenden des Aischylos — wird zum Schutzflehenden (,,Ich flehe um Schutz*, 23)50. Im Wort-
spiel Jelineks zieht er sich den Schutz gleich wieder von seinem Geschlecht ab: Uber den
drastischen Bildbruch vom fehlenden Schutz zum fehlenden Kondom wird auch das ,,Nest*,
das ja bereits unten in der Hohle ist, qua Metamorphose zum Keller in Amstetten. Zu der per-
sonalen (Kranker:Adler:Prometheus) zur lokalen Metamorphose (Stuhl:Nest:Keller) fiihrt a-
ber auch der Gedanke der Vernichtung durch den eigenen Vater: ,,Der Kranke wird von des
Vaters Wort zu Boden geschmettert, der ihm das alles prophezeit hat* (23): Und wieder die
Frage: Wer spricht? Im Krebstagebuch ist es weniger eine verbale Prophezeiung als ein fast
physiologischer Vorgang: ,.Der Schleim der Viter legt sich auf die Lungen. Frisst sich rein
und halbiert den Atem® (TK, 70). Der Keller der Inzestfamilie des Gottvaters Fritzl wird in
Analogie gesetzt zum psychischen Im-Keller-sein®': ,,Ich bin jetzt auch unten, aber woanders*
(23), oder vielmehr flieBen die imaginédr-psychischen und die ,,realen* Riume wie in surrealen
Bildern ineinander, gehen ineinander iiber (wie die Gegenstidnde in den Bildern René Magrit-
tes). Fiir den Todkranken wird der Vater so iibermichtig, wie es der Gottvater Fritzl in seinem
,» Totenreich® (26) ist (es sind ja die Viter oder Gatten, die die Reiche beherrschen: Gott das
Himmelreich, Hades das Totenreich), wo auch der Verbrennungsofen steht (keine Holle ohne
Ofen!), in dem das totgeborene Kind verschwand wie die Juden in den Verbrennungsfen der
Nazizeit (,,sonst gehen sie in Rauch auf, diese Kleider sind ja keine Lampenschirme, die kann
man zwar auch aus Menschenhaut machen [...], 23), wie die herausoperierten Organe in den
Verbrennungsanlagen der Krankenhéuser (,,so landen sie im Krankenhausofen hier unten und
werden verbrannt®, 26). So sieht die Holle aus: ,.er wird selber Gericht werden, die Ofen sind
schon angeworfen®, 26). Der Vater erscheint als der Unterdriicker seines Sohnes, ja als der ei-
gentliche ,,Krankheitserreger*, der Schuld daran ist, dass ,,der dumme Adler namens Horsti‘
nicht aus ,,dem kleinen gekachelten, goldverfliesten Nest, wo der Tintenfisch an der Wand
klebt*, heraus kann: Hier flieBen das bergende, geborgene Kindheits-Nest, das das Kind aber
auch nicht fliigge werden lésst (,,goldverﬂiest“Sz) und das Kellerverlies von Amstetten inein-

ander. In einer anderen Metamorphose wandelt sich ,,Horsti zum ,,Hasi* (vom Adler zur

30 Auch im Krebstagebuch heifit es: ,,Ich brauche vor allen Dingen Schutz®, a.a.O., S. 120.

> Dazu im Krebstagebuch: ,,meine Stimmung ist wieder im Keller”, a.a.0., S. 99. Der jahrzehntelangen Frei-
heitsberaubung der Tochter und der Kinder ,.entspricht* die Freiheitsberaubung durch die Krankheit: ,,Ich kom-
me mir vor wie nach einem Totalcrash, der einen von einer Sekunde auf die andere jegliche Freiheit raubt®,
a.a.0., S. 110/111.

2 Das ,,goldverfliest* fungiert hier auch als Signalwort, das die Assoziation zum Goldenen Vlies des griechi-
schen Argonauten-Mythos wachruft. Es handelt sich dabei um das Widderfell, das Jason fiir die Griechen von
dem Kolcherkonig mit Hilfe von Medea zuriickerobern wird. Das Vlies wird in Kolchis von einer Drachen be-
wacht — von da aus ist vielleicht die Assoziation zum Vater moglich, der den Sohn wie das Vlies bewacht und
nicht selbststindig werden ldsst.
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Beute), von da aus zum ,,Hasso*, einem Verwandten des Hollenhundes Zerberus?: ,,ich kann
nur an mich denken, der Papa ist dagegen. Es gibt nur noch HaB3** (23). Es gibt nur, so scheint
es, den Odipuskomplex, der in einer Art ewiger Wiederkehr, seiner Grundkonstellation be-
raubt, als leere Form nicht nur fiir den Vaterhass fungiert, sondern sich zum Selbsthass ver-
schiebt. Der Selbsthass aber hat seinen Grund darin, dass der Vater den Sohn an der Selbstlie-
be hinderte, indem er zu viel Aufmerksamkeit vom Sohn einklagte. Im Krebstagebuch finden
sich dazu biographische Parallelen, wenn C. S. zum Beispiel schreibt: ,,Ziemlich genau vor
einem Jahr ist mein Papa gestorben. [...] Aber ich habe auch kapiert, dass ich an einem Defi-
zit an Selbstliebe leide. [...] Habe ich mich so wenig selbst gemocht, dass ich dachte, ohne
meinen Vater brauchte es mich nicht mehr zu geben?* (TK, 94) Die Viter — der Fritzl-Vater-
Vergewaltiger, der der Alleinherrscher im Reich der Lebenden und Halbtoten (Zombies) war
und selbst ein Lebend-Toter und der tote Vater des Todkranken — werden so zu einer Jeli-
nek’schen Kippfigur: Beide sind sie ,.eindugige* Gotter. Das hat symbolische Tradition: Der
christliche Gott wird durch das eine Auge symbolisiert, das fiir Allwissenheit und Allprisenz
steht; auch Wotan in Wagners Ring des Nibelungen ist ein eindugiger Gott, der nur noch nach
Geld und Macht strebt. Allgegenwirtig in seinem unterirdischen Kellerreich ist Fritz-
Gottvater Herr iiber Leben und Tod (,,dieser Keller gehort mir, mir ganz allein. Der ist mein
Reich®, 28). Auch er ist ein eindugiger Gott der Macht (,,Mein Vater, der Eindugige, der an
einem flachen kleinen Tintenfisch hiangt®, 23), wie auch der Vater des Todkranken zum ein-
dugigen Gott wird, der allerdings sein Auge durch eine Operation verlor’® (wie der Sohn sei-
nen Lungenfliigel).: ,,Das Auge. Sein Auge ist weg, er ist auch weg, er ist mit seinem Auge
mitgegeangen® (24). Von religioser Symbolik iiber physische Blindheit bis hin zum Mirchen
(,,Eindugelein suchen gehen, und Zweidugelein®, 26) wird die metonymische Augenmeta-
morphose durchkomponiert (wie die Ofenmetonymien, die Adlermetamorphosen etc.). Das
verlorene Auge und die verlorene Lunge schmoren jeweils im Krankenhausofen wie der Sohn
in der Flammenholle der Todesangst, aber die Organe wenigstens kdnnen eine gemeinsame
Befreiungsreise antreten: ,,.Der Lungenfliigel ist mit meines Vaters Auge davongeflogen*
(26). Dem Adlersohn in seinem Adlernest bleibt nur die Angst, wenn ihm auch schon ,,die
Gedirme* ,,raushidngen (26) und den Auguren zur Vogelschau dienen, allerdings nur ,,mifl3-
deutet* werden konnen. Vom geopferten Vogel springt das Bild nun zur Opferung durch den

Vater (Im Keller), diesmal im alttestamentarischen Paradigma: ,, Willst du mich auch noch

>3 Vgl. Schlingensiefs Krebstagebuch: ,,Diese Trauer- und Ohnmachtsexistenz meines Vaters, diese permanente
Depression der letzten Jahre, werde ich ihm niemals verzeihen. Ja gut, das Auge [...], Papa wird blind und hat
“ne Erscheinung [...]%, a.a.0., S. 70.
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opfern, [...], Vati? Du Abraham, ich Isaak“ (25).* Wie sich die Vater-Bilder in der Holle der
Angst in psychischen Flammenzungen verzerren, so ziehen andere Hollenbilder herauf, die
die Ofen-, Brand- und Feuerphantasien gleichsam real werden und Selbsthass und Lebnshass
quasi-alchimistisch verschmelzen lassen, ohne allerdings dass Gold (,,goldvervliestes Nest®,
23) dabei gewonnen wiirde. Stattdessen die Vision des Vaters, ,,der die Scheifle an die Winde
schmiert* (23). Der aus der Todesangst erwachsene Lebenshass macht sich in Aggressionen
Luft. Als imaginiere er sich als zum Hollenfiirsten erhoht (,,hier gibt es Gesdange und Geprin-
ge*) schreit er seine Lebensfeindlichkeit (als verkappte Lebensliebe) heraus: ,,Weg mit die-
sem menschenraffenden Schwindel!* (23) Dieser ,,Schwindel* ist ,,das Leben‘ selbst, denn es
gaukelt uns sonst was vor, aber, weil am Ende der Tod steht, ist es eben nichts als Schwindel.
Wie in der Gluthitze der Angstholle alles schmilzt und miteinander verschmilzt (die Meta-
morphosen), so verschmelzen auch der ,brennende* Adler mit der ,,schreienden Tochter*
(,,das Schreien der Tochter, das eine Auge ihres Vaters, 24), mit der ,,brennenden‘ Frau im
Keller, der zum U-Bahnschacht (Im Bus) transformiert wird, ein Flackerbild der Flammen-
phantasie. Denn in dem U-Bahnschacht ist ein Feuer ausgebrochen, und so wird die ,,schrei-
ende Frau* (die Fritzl-Tochter?) zum Brandopfer (,,das Opfer rennt und rennt und schreit und
schreit®, 23). Sie rafft aber nicht etwa ihre Kleider (,,Menschen wie Kleider raffen®, 23), son-
dern ihre ,.echte eigene Haut“, die ,,wie eine Regenhaut“55 hinter ihr ,,herweht* (24). Diese
Frau ist er selbst, wie er auch Marsyas ist, der Sartyr, der im Wettkampf gegen Apoll durch
dessen Trickserei verlor und der zur Strafe von Apoll bei lebendigem Leib gehiutet wird™:
,Mir wird meine Haut ebenfalls abgezogen, die ich verzweifelt an mich raffe wie dieses
Verbrennungsopfer* (23).°" Immer wieder kippen die Hollentrp-Visionen um: Vom Adler
zum ,,Taubenschwarm®, was als paradiesische Gegenwelt zur Holle erscheinen konnte, wire
nicht der Taubenschwarm auf der Flucht ,,vorm beschwingten Falken*, der wiederum erneut
die Metamorphose in die bedrohlichen Elternfiguren durchliuft, so dass er ,,sich verbirgt vor

den blutsverwandten Feinden, Papa und Mama* (25). Auch damit greift Jelinek eine ,,Episo-

3 Auch hier gibt es im Krebstagebuch eine dhnliche Stelle: ,Jetzt ist der Draht gerissen, diese Hoffnung, dass
noch was kommt. Abraham zieht mit einer 76-jdhrigen Tusse durch die Gegend [...]. Dann musste er auch noch
mit Isaac und der Axt losgehen [...]* a.a.0., S. 55. Vgl. auch S. 15.

> Im Krebstagebuch schreibt Schlingensief: ,,Dann kommt ein kleines Stiickchen von der Brustwand raus und
dafiir krieg ich da Goretex eingesetzt. [...] Das hat auch nicht jeder: Wenn man mal in den Regen kommt, dann
bleibt die Stelle einfach trocken®, a.a.O., S. 79. Jelineks Wortspiel von ,,Regenhaut” und Regelhaut* (24) findet
sich in dhnlicher Form schon in ihrem Werk Oh Wildnis, oh Schutz vor ihr, Reinbek bei Hamburg 1993, S. 181:
,,und diese Kunstschiedsrichter [...] sind Minner in englischen Regenmaénteln, die ihre eigenen unerschwingli-
chen Regelmintel iiber die Kiinstler stiilpen.*

36 Vgl. Ovid, Metamorphosen, Miinchen 1988, S. 137 und ebenso Jelinek, Elfriede: Babel. Peter sagt. In: dies.:
Bambiland, Reinbek bei Hamburg 2004, S. 135-228.

57 Vgl. Krebstagebuch, a.a.O., S. 199: ,,Vorne auf meiner linken Brust hatte ich auch eine Narbe, eine Verbren-
nung [...], man sah die Glut auf der Brust.*
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de* aus dem Krebstagebuch auf, eine Kindheitserinnerung Schlingensiefs: ,,Es war eine Fal-
kenfalle. Der Falke sollte runterfliegen auf die Taube, das Gerit schldgt zu“ (TK, 45). Elfriede
Jelink verdichtet Schlingensiefs Hollenbilder und erweitert sie zugleich, so dass ihr Text zu
einem Hieronymus Bosch-artigen Tafelbild (die Teilstiicke) wird. Darauf sind alle ,,Figuren*
zu sehen, alle realen und alle Traum‘episoden®, aber zu ,,sehen‘ ist auch, dass das Nest des
lieben Adlers ,,Horsti* (,,Hasi®, ,,Hasso*) sein eigene innere Holle ist, das Nest von ,,Horsti*
ist das ,liebe [...] Ichi* (26). Die Rede von ,,Verdichtung* ist hier keiner falschen Etymologie
geschuldet: Wenn Elfriede Jelinek Dichtung aus Schlingensiefs E-mails-Schilderungen macht
(die in Teilen mit dem Krebstagebuch identisch sein mogen oder nicht), dann bleibt sie damit
der Etymologie des Wortes treu, denn es kommt ja vom lateinischen ,,dictare, ,,etwas zum

Aufschreiben vorsagen®. Jelinek gelingt die Metamorphose des ,,Vorgesagten® in Dichtung.

38 Kluge, Friedrich: Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Berlin, New York 1989, S. 142.
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