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1. Einleitung

,,Wenn aber die ganze Gemeinschaft das Téten fiir sich entdeckt hat, [...] was entsteht
dann? Wieder muR ich sagen, wie so besonders oft bei diesem Stiick: ich weil} es

nicht.*!

Dass Elfriede Jelineks Theatertexte konkrete Ereignisse mit gesellschaftspolitischer Bri-
sanz und Aktualitat zum Anlass nehmen, ist hinlédnglich bekannt. Im Jahr 2015 veroffent-
licht Elfriede Jelinek Wut, einen Theatertext, den sie als Reaktion auf die Anfang Janner
2015 in Paris verubten Terroranschldge verfasste, erstmals auf ihrer Website. Bei den
Angriffen auf die Redaktion des Satiremagazins Charlie Hebdo und einen jldischen Su-
permarkt an der Porte de Vincennes kamen zwolf Menschen ums Leben. Welches Aus-
mal die terroristische Gewalt jedoch gegen Ende des Jahres 2015 noch nehmen wiirde,
war zu diesem Zeitpunkt kaum auszumalen: Die Anschlagserie am 13.11.2015, die sich
im Bataclan Theater, vor einem Ful3ballstadion sowie in mehreren Restaurants und Bars
ereignete, verarbeitete Jelinek im Zusatztext Ich, ja, echt! Ich, den sie am 17.7.2016 auf
ihrer Website vertffentlichte.

Zwar bilden konkrete Ereignisse und Katastrophen immer schon den Anlass ihres
Schreibens, stellen jedoch nicht das Hauptaugenmerk ihrer Texte dar. Vielmehr sind sie
in den Texten Symptom immer schon zugrunde liegender gesellschaftlicher Probleme.
Um ihren Ursachen auf die Spur zu kommen, setzt Jelinek die Anldsse in einen breiten
Kontext, in dem sie historische, soziopolitische, kulturelle und literarische Assoziationen
aufruft. Bei den in Wut und Ich, ja, echt! Ich. verarbeiteten Intertexten und (anlassgeben-
den) Kontexten?, sticht zunichst die gemeinsame Thematisierung von Gewalt ins Auge.
Ausgehend von den Terroranschlagen, die Paris im Jahr 2015 erschitterten, werfen die
Texte grundsétzliche Fragen nach Gewalt und den sie legitimierenden Ideologien auf. Mit
der Verarbeitung von Versatzstiicken ganz unterschiedlicher Provenienz stellen Jelineks
Theatertexte die Frage nach der Ursache dieser Gewalttaten und unternehmen gleichzeitig
den Versuch, diese in einer kulturellen sowie gesellschaftspolitischen Dimension einzu-

ordnen. Zentral scheint hier insbesondere die Auseinandersetzung mit der Gewalt im Na-

! Bozbay, Zeynep / Paulmann, Annette / Riedler, Julia: Warum Wut? In: Programmbheft der Munchner
Kammerspiele zu Elfriede Jelineks Wut, 2016.

2 Mit Kontexten meine ich die Pariser Terroranschlage sowie ihre gesellschaftliche (medial-diskursive)
Verhandlung, die den zentralen Realbezug der Texte darstellen.



men Gottes, also die Frage nach dem Verhéltnis von Gewalt und Religion, von dem aus-
gehend die Texte ein breites Spektrum an unterschiedlichen kulturgeschichtlichen Bezi-
gen offnen, die sich mit den Beziehungen zwischen Menschen und ihren Gottern/ihrem
Gott befassen. Mittels einer Untersuchung der von der Autorin verwebten Intertexte und
Kontexte soll dieses Verhaltnis, das in Wut und Ich, ja, echt! Ich. als ein durch Gewalt
geprégtes erscheint, in den Blick genommen werden. Ziel dieser Arbeit ist es also, die im
Text sich eroffnende kulturelle und gesellschaftspolitische Dimension religitser Gewalt
zu fassen und hinsichtlich ihrer Verhandlung zu untersuchen. In einer ersten Annahme
ergibt sich die These, dass Jelinek Religion zwar hinsichtlich ihres Potenzials zur Instru-
mentalisierung ausstellt, aber als Ursache fur Gewalt dekonstruiert.

Um nun der Erérterung dieser Frage nachzukommen, wird zunachst unter Hinzu-
ziehung der medialen Berichterstattung eine Rekonstruktion der Bezuige auf die Anlass
gebenden Attentate versucht. Der Fokus liegt dabei auch darauf, wie sich die Bezugnah-
men gestalten und wie in dem Kontext das Thema der Gewalt in die Texte eingebracht
wird.

Daran anschlieBend wird untersucht wie sich verschiedene Formen der Gewalt im
Theatertext Wut zeigen, wobei hier mit Johan Galtung der Fokus auf strukturellen Formen
liegt, wie sie etwa in Strategien der Ausgrenzung wirksam werden. Im Zusammenhang
mit Ideologien und Religion als gewaltevozierende Systeme wird dann nach dem Ver-
haltnis von Gewalt und Fanatismus in Wut gefragt.

Das letzte Kapitel Religion und Gewalt widmet sich dann ausfihrlich Jelineks
Auseinandersetzung mit gewaltbefordernden und -legitimierenden Strukturen im religio-
sen Kontext, wofur René Girards umfassende Gewalttheorie der Mimesis herangezogen

wird.



2. Jelineks Theatertexte: Forschungsstand und Methode

Im Zentrum dieser Arbeit stehen zwei aufeinander bezogene Theatertexte: Wut und der
spater verfasste Zusatztext Ich, ja, echt! Ich. Zu Wut gibt es bereits vereinzelte wissen-
schaftliche Auseinandersetzungen in Form von Aufsétzen sowie eine Masterarbeit.

Silke Felber befasst sich in ihrem Aufsatz Im Namen des Vaters. Herakles’ Erbe
und Elfriede Jelineks ,, Wut‘® mit Jelineks Tragddienfortschreibung von Euripides’ Der
rasende Herakles im Hinblick auf das Fehlen einer véterlichen Instanz. Felber liest Je-
lineks Wut mit René Girards Das Heilige und die Gewalt als eine Verhandlung der Krise
des Opferkults. Der Theatertext liele sich demnach als ,.Befragung eines Sékularisie-
rungsprozesses** deuten.

Die Abwesenheit der Vaterinstanz behandelt auch Irene Hussers Beitrag Alterna-
tiven zum Terror®, der Wut in den Kontext von Jelineks Patriarchatskritik stellt. Indem
Husser Jelineks Auseinandersetzung mit islamistischen Terrorismus im Hinblick auf die
Verschrinkung der Kategorien ,,Geschlecht, Sexualitét, Alter und Religion* betrachtet,
untersucht sie die ,,Mehrfachkodierung von Gewalt® in einer intersektionellen Lesart und
stellt so die ,,Entwicklung einer weiblichen, vaterlosen Asthetik*® im Text fest.

In seinem Beitrag Kein Raum fiir Verhandlung’ untersucht Nicolai Busch mit
Homi K. Bhabhas Konzept des ,,Dritten Raumes* den diskursiven Textraum des ,,Dazwi-
schens®, den Wut als ,,diskursiven Zwischenraum des Terrors* entwirft® und bringt Je-
lineks Besché&ftigung mit den Urspriingen der islamistischen Gewalt in VVerbindung mit
kulturwissenschaftlichen Konzepten der Fremdheit sowie Bhabas Denkfigur des Ande-
ren.’

Von Busch liegt auBerdem eine Masterarbeit!® vor, die sich mit der Emotion Wut
als Text- und Kontextphdnomen am Beispiel von Jelineks Theatertext befasst. Mittels

3 Felber, Silke: Im Namen des Vaters. Herakles’ Erbe und Elfriede Jelineks , Wut“. In: JE-
LINEK[JAHR]BUCH. Elfriede Jelinek-Forschungszentrum 2016-2017, S. 43-58.

4 Ebd., S. 55.

5 Husser, Irene: Alternativen zum Terror. Asthetik der Vaterlosigkeit in Elfriede Jelineks ,, Wut “. https://je-
linekgender.univie.ac.at/religion/husser-alternativen-zum-terror/ (7.3.2017) (= GENDER REVISITED.
Interkulturelles Wissenschaftsportal der Forschungsplattform Elfriede Jelinek).

® Ebd.

" Busch, Nicolai: Kein Raum fiir Verhandlung. Elfriede Jelineks Theatertext ,, Wut . In: Szczepaniak, Mo-
nika / Jezierska, Agnieska / Janke, Pia (Hg.): Jelineks R&ume. Wien: Praesens 2017 (= DIS-
KURSE.KONTEXTE.IMPULSE. Publikationen des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums 16), S. 151-
155.

8Ehd., S. 152.

®Ehd., S. 161.

10 Busch, Nicolai: Wut als Text-Kontext-Phanomen. Am Beispiel von Elfriede Jelineks Theatertext ,, Wut “
(2015). Minster, Masterarbeit 2018.
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einer Text-Kontext-Analyse untersucht Busch die Emotion Wut sowohl als im Text auf-
gegriffenen Diskurs auf einer thematischen Ebene, als auch in ihrer formal-strukturellen
Gestaltung im Text. Ansétze der literaturwissenschaftlichen Emotionsforschung, wie sie
von Thomas Anz und Simone Winko gepragt wurden, dienen als methodischer Bezugs-
rahmen.!

Die angeflhrten Beitrage befassen sich mit einzelnen Aspekten des Theatertextes
und wahlen dabei ganz unterschiedliche Blickwinkel, deren Erkenntnisse in Bezug auf
einzelne Elemente zu einem spéteren Zeitpunkt wieder aufgegriffen werden. Der Zusatz-
text Ich, ja, echt! Ich. blieb bisher vollig unbeachtet. Eine Untersuchung, die sich umfas-
send dem in Wut verhandelten Mensch-Gott-Verhaltnis und dem ihm inh&renten Gewalt-
potenzial innerhalb seiner kulturellen und soziopolitischen Kontexte widmet, ist noch
ausstandig und soll daher im Zuge dieser Arbeit vorgenommen werden.

Im Folgenden sollen nun grundlegende methodische Voruberlegungen angestellt
werden. Neben ihrem zutiefst politischen Anspruch ist es vor allem die Form, die strikte
Absage an samtliche dramatische Gattungsnormen, die intensive Arbeit mit Intertexten
und Jelineks Umgang mit sprachlichem Material, die ihre sogenannten Textflachen aus-
zeichnen. Da das Instrumentarium einer klassischen Dramenanalyse bei Jelineks Thea-
tertexten nicht mehr greift, sieht sich die Literaturwissenschaft angesichts der Erfor-
schung ihrer Texte regelmalig vor neue Herausforderungen gestellt. Es entsteht die Not-
wendigkeit nach neuen Anhaltspunkten flr eine Analyse. Unter Einbeziehung bisheriger
Forschungsergebnisse und poetologischer Aussagen der Autorin werden zundchst asthe-
tische Merkmale ihrer Theatertexte sowie Jelineks Schreibverfahren umrissen, um Wut
und Ich, ja, echt. Ich! im Kontext ihres bisherigen dramatischen Schaffens entsprechend
verorten zu kénnen. Daran anschlieend werden verschiedene methodische Ansétze hin-
sichtlich ihrer Eignung fiir die Analyse der beiden Theatertexte im Hinblick auf die Fra-

gestellung nach ihrer Verhandlung von religioser Gewalt herausgearbeitet werden.

1vgl. ebd., S. 16-24.
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2.1 Asthetik und Poetik

Dass Elfriede Jelinek als politische Autorin zu sehen ist, zeigt sich von Beginn ihres
Schaffens an deutlich. So schreibt sie bis heute gegen Diskriminierung und Benachteili-
gung, Faschismus und Rechtsextremismus, Kapitalismus und patriarchale Strukturen, kri-
tisiert und entlarvt Mechanismen der Macht und der Gewalt. Fir Benachteiligte einzutre-
ten, sie im offentlichen Raum sichtbar zu machen, sieht Jelinek dabei schon immer als
Pflicht der Kunst: ,,Es ist unsere Aufgabe, fiir diejenigen zu sprechen, fiir die keiner
spricht.“1? Mit diesem Satz aus der Stellungnahme zur Asyl- und Aufenthaltsgesetzgebung
von 1994 definiert Jelinek deutlich ihren kiinstlerischen Anspruch. Ihr politisches Enga-
gement beschréankt sich dabei nicht nur auf ihr literarisches Werk. Aktiv wirkt sie bei
Demonstrationen und Kundgebungen mit, spricht sich offentlich gegen Missstande aus
und engagiert sich von 1974 bis 1991 in der Kommunistischen Partei Osterreichs (KPO).
Zahlreiche 6ffentliche Anfeindungen sowie ihre Desavouierung als ,,Nestbeschmutzerin®
waren die Folge.'® Auch wenn in ihrem Schreiben mittlerweile zunehmend resignativ ge-
farbte Téne bemerkbar werden?4, so ist ihr bereits 1984 geduBertes Credo ,,ich glaube an
das Theater als ein politisches Medium*“*® in ihren aktuellen Arbeiten noch deutlich her-
auszulesen.

Das Politische in Jelineks Schreiben manifestiert sich anhand mehrerer Ebenen.*®
Zunéchst zeigt es sich auf einer inhaltlich-thematischen Ebene. Ein Blick auf ihre Werke
genugt, um das zu bestatigen. Der inhaltliche Bezug ihrer Theatertexte auf konkrete An-
lasse lasst sich beginnend bei frihen Arbeiten der 80er-Jahre bis heute nachweisen. Ei-
nige dieser Theatertexte seien nun infolge exemplarisch angefuhrt: So verarbeitet Jelinek

12 Jelinek, Elfriede: Stellungnahme zur Asyl- und Aufenthaltsgesetzgebung in Osterreich. In: Broschiire zum
Trauermarsch zum Asyl- und Aufenthaltsgesetz, 1994,

13 Eine zusammenfassende Darstellung von Jelineks politischem Engagement findet sich in: Janke, Pia /
Kaplan, Stefanie: Politisches und feministisches Engagement. In: Janke, Pia (Hg.): Jelinek Handbuch.
Stuttgart: Metzler 2013, S. 9-20.

14 Zuletzt etwa in ihrem Theatertext Am Konigsweg (2017), in dem sie sich mit der Rolle der linken Intel-
lektuellen auseinandersetzt, denen angesichts der zunehmenden Demontage von Fakten durch Rechtspo-
pulisten kein Gehér mehr geschenkt wird. In einem Interview zum Text sagt Jelinek auf die Frage nach
dem Ziel ihres Schreibens: ,,I have the sense to possibly stir up someone, but that’s Iudicrous, for who
will come to the theater? It is preaching to the choir. That’s always a big problem, political theater cannot
overcome [...].“ Vgl. Honegger, Gitta: The Terror of the Cute. In: Theater (Yale School of Drama, Duke
University Press) 3/2017, S. 37-45, S. 39.

15 Jelinek, Elfriede: ,,/ch schlage sozusagen mit der Axt drein. In: TheaterZeitSchrift 7 (1984), S. 14-16,
S. 16.

16 Teresa Kovacs und Maria Irod sehen das Politische bei Jelinek sowohl auf inhaltlicher als auch auf
sprachlicher Ebene realisiert. Vgl. Kovacs, Teresa / Irod, Maria: ,, Ich glaube an das Theater als ein poli-
tisches Medium“. Elfriede Jelineks Theatertexte. In: Janke, Pia / Kovacs, Teresa (Hg.): SCHREIBEN
ALS WIDERSTAND. Elfriede Jelinek & Herta Miller. Wien: Praesens 2017 (= DISKURSE.KON-
TEXTE.IMPULSE. Publikationen des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums 15), S. 439-442, S. 439.
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etwa die Osterreichische Bundesprasidentschaftswahl des Jahres 1986, die den ehemali-
gen Offizier der deutschen Wehrmacht Kurt Waldheim als Sieger hervorbrachte, im
Dramolett Prasident Abendwind (1988). Auch mit Stecken, Stab und Stangl. Eine Hand-
arbeit (1996) bezieht sich Jelinek auf ein konkretes Ereignis der dsterreichischen Krimi-
nalgeschichte, indem sie die Ermordung von vier Roma, die sich am 4.2.1995 im burgen-
landischen Oberwart ereignete, und die anschlieRende Berichterstattung im Text verar-
beitete. In den Alpen (2002) behandelt das Seilbahnungliick von Kaprun, bei dem am 11.
November 2000 155 Menschen ums Leben kamen, fiir Die Kontrakte des Kaufmanns
(2009) bildete die Finanzkrise 2008 den Ausgangspunkt, die Atomkatastrophe, die sich
in Fukushima im Mérz 2011 ereignete, lieferte den Anlass fiir Kein Licht (2011) und mit
Die Schutzbefohlenen (2013-2016) reagierte Jelinek auf die sogenannte ,,Fliichtlings-
krise®. Zuletzt verarbeitete Jelinek die Wahl Donald Trumps zum US-Présidenten im Jahr
2016 in Am Konigsweg (2017). Immer sind es konkrete Anlasse, meist Katastrophen und
kollektive Traumen, die den Ausgangspunkt fir Jelineks Theatertexte liefern. Die beiden
hier behandelten Theatertexte reihen sich ebenfalls in diese Tradition ein. Mit Wut rekur-
riert Jelinek auf konkrete Ereignisse: die Anschlage auf die Redaktion von Charlie Hebdo
sowie auf den judischen Supermarkt an der Porte de Vincennes im Janner 2015 in Paris.
Nach dem Anschlag auf das Bataclan-Theater fiigt sie dem Text den Zusatz Ich, ja, echt.
Ich! hinzu. Ihr Interesse fiir solche Geschehnisse, ,,vor allem Katastrophen®, riihrt daher,
dass ,,sich in ihnen gesellschaftliche Stromungen gut fokussieren und sozusagen biindeln
lassen®, erklirt die Autorin in einem Interview zu In den Alpen.t’ In der literarischen
Auseinandersetzung sind es aber nicht die Katastrophen selbst, die ins Zentrum geriickt
werden — denn was interessiert, ist eben ,,nicht das individuelle Schicksal“*® —, sie stellen
vielmehr den Anknipfungspunkt fur eine breit angelegte gesellschaftspolitische Analyse
der ,,Mechanismen, die wirksam werden* *° dar. Angesichts dessen ist es nicht tberra-
schend, dass etwa Barbel Licke in ihrer Untersuchung zu Aktualitat und Serialitat Je-
lineks Gesamtwerk treffend als , kritische Bestandsaufnahme* im Rahmen eines ,,Grof3-
projekt[s] eines ,dramatisch-performativen Gesellschaftspanoramas*“? beschreibt. Die

Begriffe ,,Bestandsaufnahme® und ,,Gesellschaftspanorama‘ scheinen insofern passend,

17 Corsten, Volker: ,,Ich glaube nicht an Gott und schreibe dauernd iiber ihn*. In: Welt am Sonntag,
29.9.2002.

18 Epd.

19 Ebd.

20 | {icke, Barbel: Zur Asthetik von Aktualitat und Serialitat in den Addenda-Stiicken Elfriede Jelineks zu
,, Die Kontrakte des Kaufmanns“, ,, Uber Tiere “, , Kein Licht “, ,, Die Schutzbefohlenen “. Wien: Praesens
2017 (= DISKURSE.KONTEXTE.IMPULSE. Publikationen des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums
17),S.9.
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als dass sich die Texte durch ihre prinzipielle Offenheit und Unabgeschlossenheit aus-
zeichnen. Ersichtlich wird dies etwa an den zahlreichen Zusatztexten?, mit denen Jelinek
ihre Theatertexte Die Kontrakte des Kaufmanns (2009-2015), Die Schutzbefohlenen
(2013-2016) oder eben auch Wut (2016) erweitert hat. Mit dieser Form des Weiterschrei-
bens hat Jelinek eine Mdglichkeit gefunden, aktuelle Entwicklungen zeitnah literarisch
zu kommentieren und zu reflektieren. Die Voraussetzungen dafur hat die Autorin mit
ihrer Website geschaffen.?? Diese Form der raschen Publikation ermdglicht eine schnelle
literarische Reaktion auf tagesaktuelle Ereignisse, welche sie in einer assoziativen Kom-
bination mit anderen (Inter-)Texten in einen breiteren Kontext stellt, um so gesellschaft-
liche Gewalt- und Machtmechanismen zu entlarven.

Mit Assoziation und Intertext sind schon zwei zentrale Aspekte der Jelinek’schen
Schreibverfahren angesprochen. Somit eroffnet sich eine weitere Ebene des Politischen
ihrer Werke, denn am deutlichsten zeigt sich das Politische ihrer Texte in deren formalen
Gestaltung. Auf den ersten Blick erscheinen Jelineks Textflachen? eher als Prosa, denn
als Theatertext. Bewusst verzichtet sie auf herkommliche Gattungsnormen des Dramas?*
wie die Gliederung in Haupt- und Nebentext?, eine szenische Realisierung?, eine im
Zentrum stehende Handlung (,,Geschichte*)?’ innerhalb einer bestimmten Raum-Zeit-
struktur?® sowie dramatisches Figurenpersonal als Trager von Rede und Handlung?®. Dem

Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann zufolge ist es genau das, ndmlich die Form,

21 Mit Bérbel Liickes Untersuchung existiert erstmalig eine umfassende wissenschaftliche Auseinander-
setzung zu Elfriede Jelineks Zusatztexten. Siehe: Liicke: Zur Asthetik von Aktualitat und Serialitét in
den Addenda-Stiicken Elfriede Jelineks (2017).

22 \/gl.: http://elfriedejelinek.com/ (11.7.2018).

23 Der Begriff der Textflache, mittlerweile auch weitgehend von der Forschung tibernommen, wurde von
Jelinek selbst eingefiihrt, um die auf ihre Arbeit mit Sprache und Intertexten konzentrierten Schreibver-
fahren, die ihre Theatertexte ausmachen, zu beschreiben. Siehe den theaterprogrammatischen Essay: Je-
linek, Elfriede: Textflachen. www.elfriedejelinek.com (10.02.2018), datiert mit 2013 (= Elfriede Je-
lineks Website, Rubriken: 2013, Zum Theater).

24 Zwar weisen einige Jelineks friiherer Theatertexte, z. B. Was geschah nachdem Nora ihren Mann ver-
lassen hatte (1979), Clara S. (1982) oder auch Burgtheater (1985) einzelne Aspekte der in Folge ange-
fuhrten Gattungsnormen auf — so gibt es in diesen Texten sowohl Figuren als auch Haupt- und Nebentext
— dennoch kann man hier nicht von einer klassischen Dramenform sprechen. Wie bereits Ulrike HaB in
ihrer Darstellung der Entwicklung von Jelineks Theaterasthetik anmerkte, handelt es sich dabei um ein
~Formzitat”. Vgl. HaB, Ulrike: Theaterasthetik. In: Janke, Pia (Hg.): Jelinek Handbuch. Stuttgart: J.B.
Metzler 2013, S. 62-68, S. 62.

25 \/gl. Pfister, Manfred: Das Drama. Miinchen: Wilhelm Fink 112001 [1977] (= UTB 580), S. 35.

% \vgl. ebd., S. 24-25.

27'Vgl. ebd., S. 265.

B vgl. ebd., S. 22-23.

2 vgl. ebd., S. 220.
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was politisches Schreiben ausmacht; weniger die behandelten Themen oder das Engage-
ment eines Autors / einer Autorin.>® Das politische Theater beschreibt Lehmann deshalb
—in Anlehnung an Jacques Derrida — als ein ,, Theater, das seine dsthetische Begrenzung
durchbricht, indem es seiner politischen Verantwortung folgt, fremd[e] Stimmen, die kein
Gehor und in der politischen Ordnung keine Reprasentation finden, ein[ldsst].“3 [...]
[D]as Politische des Theaters [muss] gerade nicht als Wiedergabe, sondern als Unterbre-
chung des Politischen zu denken sein.“*? Es geht also um ein Durchbrechen, ein Unter-
brechen von herrschenden Ordnungen, die das Theater politisch machen. Zu einem ahn-
lichen Schluss kommt auch Teresa Kovacs in ihren Uberlegungen zum widerstandigen
Schreiben bei Elfriede Jelinek, wenn sie deren Werk mit Jacques Rancieres Ansatz aus
Ist Kunst widerstandig? beleuchtet und festhalt: ,,Kunst ist nicht deshalb politisch, weil
sie politische Themen behandelt, sondern weil sie Wahrnehmungsgewohnheiten irri-
tiert.“*® Wenn also Jelineks Textflachen jeder Gattungsnorm, die ebenfalls als ,,vorgege-
ben[e] Ordnung*®* zu sehen ist, entsagen, und so mit gewohnten Wahrnehmungsmustern
brechen, kann das als politisch interpretiert werden.

Denkt man an einige von Jelineks poetischen Aussagen wie etwa ,,ich schlage
sozusagen mit der Axt drein“®, dann scheint tatsachlich das Durchbrechen gewohnter
Wahrnehmungsstrukturen oder das Unterlaufen von Ordnungen das bis heute zugrunde
liegende (destruktive) Prinzip ihrer Arbeit zu sein. Kovacs spricht in diesem Zusammen-
hang vom ,,Prinzip der Unordnung*®, welches das Werk der Autorin bestimme und das
sich in ihrer Arbeit mit Sprache, also mit einzelnen Worten, aber auch mit syntaktischen
und grammatischen Strukturen, und ihrem Gegenentwurf zu Gattungsvorgaben zeige.®’
Was in den ,,ohne Unterbrechung, ohne Absetzen, ohne Absetzung“® geschriebenen
Textflachen bleibt, ist das ,,Verhiltnis [...] zur Sprache*®® — was sie auch in ihrem 2006

veroffentlichten Essay Die Leere 6ffnen (fur, Uber Jossi Wieler) zum Ausdruck bringt. So

30 vgl. Lehmann, Hans-Thies: Das politische Schreiben. Essays zu Theatertexten. Berlin: Theater der Zeit
2002 (= Recherchen 12), S. 16.

31 Ebd., S. 14.

%2 Ebd., S. 17.

33 Kovacs, Teresa: Widerstandiges Schreiben. Subversion bei Elfriede Jelinek und Herta Miiller. In:
Janke, Pia / Kovacs, Teresa (Hg.): SCHREIBEN ALS WIDERSTAND. Elfriede Jelinek & Herta Miil-
ler. Wien: Praesens 2017 (= DISKURSE.KONTEXTE.IMPULSE. Publikationen des Elfriede Jelinek-
Forschungszentrums 15), S. 237-252, S. 239.

% Ebd., S. 238.

% Jelinek: ,, Ich schlage sozusagen mit der Axt drein.“ (1984), S. 14.

3 Kovacs: Widerstandiges Schreiben (2017), S. 240.

37vgl. ebd.

38 Jelinek: Textflachen (2013).

3 Jelinek, Elfriede: Die Leere offnen (fir, Uber Jossi Wieler). http://elfriedejelinek.com/fjossi2.htm
(28.2.2017), datiert mit 24.11.2016 (= Elfriede Jelineks Website; Rubriken: 2006, Zum Theater).
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ist es stets die Sprache und das Sprechen, die im Zentrum ihrer Werke stehen und die
Jelinek in ihren Texten auszustellen sucht.

Diese Verweigerung dramatischer Identifikationsmdglichkeiten, wie sie eben
nach einem klassischen Verstandnis von Repréasentationsdrama in Figuren gegeben wa-
ren, wurde in der Vergangenheit oftmals kritisiert, so meint beispielsweise Brechtje Beu-
ker, dass ,,Jelineks dramaturgisches Konzept, seine didaktische Zielsetzung verfehlt*4,
da durch die ,,Destruktion der dramatischen Form* die ,,Moglichkeit zur Empathie* ver-
lorengehe.*! Es stellt sich die Frage, ob sich tiberhaupt von einer solchen ,,didaktischen
Zielsetzung sprechen lédsst, wenn Jelinek in ihren Texten ,,eine Art Denken, also ein Fra-
gen, das nicht auf seine Beantwortung besteht“*? erzeugen méchte. Wenn es also um ein
(Hinter-)Fragen geht, scheint es weniger Ziel zu sein, einfache Antworten iiber den ,,Be-
rieselungsschlauch**® zu liefern, als verfestigte Denkmuster aufzuriitteln und neue (Kkriti-
sche) Perspektiven zu eroffnen. Mit diesem Anspruch schlieRt Jelinek, wie im Uberblick
des Jelinek Handbuchs von Juliane VVogel nachgezeichnet, einerseits an stark experimen-
tell ausgerichtete Arbeitsweisen der Literatur der Avantgarden an, und andererseits an
Traditionen der Osterreichischen Literatur, die sich durch Montage und Collage auszeich-
nen.** Johann Nestroy oder auch Karl Kraus waren hier beispielsweise als Vorbilder zu
nennen.*® Um das zu erreichen, arbeitet Jelinek in ihren Texten mit Intertextualitat, wobei
es darum geht, ,,vorgefundenes Material — pur oder gemischt mit eigenem, aus dem ur-
springlichen Zusammenhang gerissen — nebeneinanderzusetzen, um eine Bewultma-
chung von Zustinden und Sachverhalten zu erreichen*“®. In ihren Texten montiert sie
Bilder der anlassgebenden Katastrophen mit antiken Tragddienstoffen, medialen Diskur-
sen und theoretischen Schriften.*’ Sie schafft es dadurch, das verwendete Material aus
seinem urspriinglichen Kontext herauszulésen und in neue Zusammenhénge zu stellen.

Vogel hat darauf hingewiesen, dass Jelinek mit ihrem assoziativen Zitierverfahren auf

40 Beuker, Brechtje: Theaterschlachten: Jelineks dramaturgisches Konzept und die Thematik der Gewalt
am Beispiel von ,,Bambiland ““. In: Modern Austrian Literature 39 (2006), S. 57-71, S. 57.

41Vgl. ebd., S. 66.

42 Jelinek, Elfriede: In Mediengewittern. http://elfriedejelinek.com/fblitz.ntm (27.3.2018), datiert mit
28.4.2003 (= Elfriede Jelineks Website; Rubriken: 2003, Zum Theater).

43 Ebd.

4 \gl. dazu: Vogel, Juliane: Intertextualitat. In: Janke, Pia (Hg.): Jelinek Handbuch. Stuttgart: J.B. Metz-
ler 2013, S. 47-55, S. 47-48.

% vgl. ebd., S. 48.

46 Jelinek: ,, Ich schlage sozusagen mit der Axt drein. “ (1984), S. 15.

47 Zu Bedeutung und Entwicklung des intertextuellen Verfahrens bei Jelinek, siehe: Vogel: Intertextuali-
tat (2013), S. 47-55.
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,.eine Pluralisierung und Anonymisierung von Rede*“® abzielt. Durch die Vielzahl an ver-
schiedenen Textfragmenten und Diskursen aus tagesaktuellen Meldungen bis hin zu an-
tiken Tragddien, die in den Texten zu Wort kommen, eréffne sich ein kollektiver Spre-
cherraum.*® Figuren, die sprechen, gibt es aber wie erwahnt nicht mehr. In einer Art viel-
stimmigen Chor vermischen sich nicht-zuordenbare Wir- und Ich-Stimmen — die Frage
danach, wer hier eigentlich spricht, ist daher eine Art Leitfrage, die die Forschung seit
langem in ihrer Beschaftigung mit den Theatertexten begleitet.>® Durch die Vielstimmig-
keit scheinen nicht nur Figuren und Handlung, sondern auch Raum- und Zeitebenen auf-
gelost. ,,Raumlichkeit™ dehne sich in Elfriede Jelineks Texten, so Ulrike HaB, ,,zu einer
manchmal 3000 oder noch mehr Jahre wiihrenden Gegenwart.“>* Bei der Verkniipfung

der Intertexte verfolgt Jelinek ein sehr assoziatives Kompositionsprinzip:

It works like that: I have the book in front of me and | thumb through it, and then it is
a sort of lunging for something that will be useful for the text, that’ll move the text
forward, one bears down like a bird of prey, one claws oneself in like a sea eagle, who
catches his fish, in flight so to speak, its claws barely touching the water and then flies
right up, or like the buzzard catches the mouse. So then I am — and that’s a metaphor,

which really fits me — a bird of prey that hacks out the stuff.>2

Da sich dieses Schreibverfahren fiir nahezu alle Texte Jelineks nachweisen lasst, kann
Intertextualitét als konstitutiv fiir Jelineks (Euvre gesehen werden. Juliane Vogel schligt
sogar vor, von einer ,,Poetik der Intertextualitit*>® zu sprechen.

Nach dieser Skizzierung der Grundziige der Jelinek’schen Poetik und Asthetik,
sollen nun in einem weiteren Schritt, Uberlegungen fiir die Analyse von den hier behan-

delten Texten — Wut und den zugehdrigen Zusatztext Ich, ja, echt! Ich. — angestellt wer-

den.
48 Ebd., S. 48.
4'Vgl. ebd.

0'vgl. Meister, Monika: Bezlige zur Theatertradition. In: Janke, Pia (Hg.): Jelinek Handbuch. Stuttgart:
J.B. Metzler 2013, S. 68-73, S. 69.

51 HaR, Ulrike / Meister, Monika ,, Wie ist es méglich, Theater ausschlieflich mit Texten aufzustéren? “ E-
Mail-Wechsel zwischen Ulrike Hal? und Monika Meister. In: Janke, Pia / Kovacs, Teresa (Hg.): ,,Post-
dramatik“. Reflexion und Revision. Wien: Praesens 2015 (= DISKURSE.KONTEXTE.IMPULSE. Pub-
likationen des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums 11), S. 112-118, S. 117.

52 Honegger, Gitta: Greifvogel: | am a bird of prey. In Conversation with Elfriede Jelinek. In: Elfriede
Jelinek: Charges (The Supplicants). Ubers. v. Gitta Honegger. London u.a.: Seagull Books 2016, S. 146-
200, S. 168-169.

53 Vogel: Intertextualitat (2013), S. 47.
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2.2 Methode
Aufgrund der oben beschriebenen Besonderheiten des Jelinek’schen Werks ergeben sich
verschiedene Aspekte, die fiir Untersuchung der Fragestellung bedacht werden missen:

1. Wie zuvor geschildert, sind es zumeist konkrete Anlésse, von denen ausgehend
Jelinek ihre Stiicke schreibt; bei Wut: die Anschldge auf Charlie Hebdo bzw. das
koschere Lebensmittelgeschaft, bei der Erweiterung Ich, ja, echt! Ich.: die Ba-
taclan-Anschlage. Beim Abgleich mit der medialen Berichterstattung zu den At-
tentaten kann, obwohl Jelinek kein einziges Mal auf die Anschldge rickzufih-
rende Eigennamen verwendet, nachgewiesen werden, dass sich die Theatertexte
auf einzelne Details beziehen. Will man die beiden Theatertexte verstehen, ms-
sen diese Kontexte also miteinbezogen werden.

2. Des Weiteren betrifft dies die oben skizzierte stark intertextuell gepréagte Schreib-
weise. In den hier behandelten Texten Wut und Ich, ja, echt! Ich. verkniipft die
Autorin zahlreiche Quellen, die vom Ruckgriff auf antike Tragddienstoffe wie
Euripides’ Der rasende Herakles und Sophokles’ Antigone, (iber psychoanalyti-
sche und philosophische Schriften, literaturgeschichtliche Fixsterne wie Goethes
Iphigenie auf Tauris, und Gegenwartsdramen wie Milo Raus Hate Radio bis hin
zu biblischen Texten und medialen Diskursen reichen. Auch wenn Jelinek, wie
sie selbst in einem Interview angibt, assoziativ arbeitet>, so scheinen die ausge-
wahlten Bezugstexte doch ganz bewusst gewahlt und zumindest in ihrem thema-
tischen Kern verbunden zu sein. Dies lasst sich auch aus der mittlerweile obliga-
torisch geworden Auflistung der verwendeten Quellen zum Schluss ihrer Thea-
tertexte zeigen. So gibt Jelinek bei Wut etwa an:

So. Also:

Euripides: Der rasende Herakles (auch: Der Wahnsinn des Herakles)

Andreas Marneros: Irrsal! Wirrsal! Wahnsinn!

Hans-Joachim Behrendt: ,,iustitia prohibitoria®“. Das vaterliche Gesetz und die ddipale

Iglchrr:gn Freistetter: Wir wissen, wo du wohnst! (zitiert aus dem ,profil*)

Sigmund Freud: Zur Gewinnung des Feuers

Klar, auch Heidegger, ein paar Fetzen aus den Schwarzen Heften 1931-1938

Die Psalme Konig Davids

Klaus Theweleit: Das Lachen der Tater
Dank an Maria A. Stassinopoulou®®

% Vgl. z.B.: Honegger: Greifvogel (2016), S. 168-169.

55 Anzumerken ist allerdings, dass bei diesen Auflistungen nicht von Vollstandigkeit ausgegangen werden
kann. Im Fall von Wut bleibt beispielsweise der Bezug auf Goethes Lied der Parzen aus der Iphigenie
unerwéhnt. Siehe: Jelinek, Elfriede: Wut. In: Theater heute 6/2016 (Beilage), S. 31. Nachfolgend wird der
Text unter Angabe der Seite und des Absatzes mit der Sigle WU zitiert.
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Angesichts ihrer dicht durchkomponierten, bricolageartigen Bauweise scheint die Unter-
suchung der Texte ohne Kenntnis der verarbeiteten Intertexte nicht zielfihrend. Daraus
folgt, dass fir die analytische Auseinandersetzung eine Methode gefunden werden muss,
die erlaubt sowohl intertextuelle Beziige als auch in die Texte eingegangene Kontexte
und Diskurse miteinzuschliel3en.

Zu diesem Zweck werden in einem kurzem Abriss unterschiedliche Ansétze und
Methoden der Intertextualitatsforschung eingebracht: Intertextualitat beschreibt im All-
gemeinen zunachst, soweit die Zusammenfassung von Manfred Pfister, die ,,.Beziehun[g]
zwischen Texten*>®. Abstufungen, d.h. enger oder weiter gefasste Definitionen von Inter-
textualitét, lassen sich dann noch nach Art dieser Textbeziehungen vornehmen. Herme-
neutische Ansétze stecken dem Begriff der Intertextualitat klare Grenzen und verstehen
darunter vor allem ,,bewusste Bez[{ige] auf einzelne Prétexte oder diesen zugrundeliegen-
den Codes und Sinnsystem[e]*®’. Zudem miissen diese Beziige, um sie in diesem Sinne
als intertextuell zu verstehen, sich in Formen wie ,,Quellen und EinfluB, Zitat und An-
spielung, Parodie und Travestie, Imitation, Ubersetzung und Adaption“®® greifbar und
somit literaturwissenschaftlich deutlich nachvollziehbar manifestieren. In diesem Zusam-
menhang ware etwa auf Gérard Genettes vielrezipierte Studie Palimpseste, die sich mit
der Systematik intertextueller Spielarten auseinandersetzt, zu verweisen. Allerdings fasst
Genette diese Phdnomene nicht unter dem Begriff der Intertextualitat, sondern fiihrt auf-
grund seiner Uberlegungen hinsichtlich der ,textuelle[n] Transzendenz des Textes* den
iibergeordneten Begriff der ,, Transtextualitit ein®®. Genette unterscheidet finf Typen
dieser transtextuellen Beziehungen, wobei er ,,Intertextualitit™ als einen davon versteht
und als ,,die effektive Prisenz eines Textes in einem anderen Text“®° definiert. Formen
des ,,Zitats®, eines ,,Plagiats“ oder einer ,,Anspielung* fallen fir Genette demnach unter
den Typus der Intertextualitit.®* Im Zentrum seiner Studie steht aber der vierte Typus, die

,~Hypertextualidt“, die er wie folgt definiert:

% Pfister, Manfred: Konzepte der Intertextualitat. In: Broich, Ulrich / Pfister, Manfred (Hg.): Intertextua-
litdt. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Berlin / Boston: de Gruyter 2011 [1985] (= Kon-
zepte der Sprach- und Literaturwissenschaft 35), S. 1-30, S. 11. Da Intertextualitdt hier nur hinsichtlich
ihres Nutzens fiir die Erarbeitung der Fragestellung dieser Arbeit interessiert und die unterschiedlichen
Ansétze nur kurz angesprochen werden, wird hinsichtlich der Zusammenfassung der Theoriegeschichte
der Intertextualitat auf eben diesen Aufsatz von Manfred Pfister verwiesen.

5 Ebd., S. 15.

58 Ehd.

% Vgl. Genette, Gérard: Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe. Aus dem Franzdsischen v. Wolfram
Bayer u. Dieter Hornig. Frankfurt am Main: Suhrkamp 72015 [1982] (= edition suhrkamp 1683), S. 9.

6 Ehd., S. 10.

61 vgl. ebd.
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Darunter verstehe ich jede Beziehung zwischen einem Text B (den ich als Hypertext
bezeichne) und einem Text A (den ich, wie zu erwarten, als Hypotext bezeichne),
wobei Text B Text A auf eine Art und Weise Uberlagert, die nicht die des Kommentars

ist.62

Auf einen ersten Blick scheint seine Auffassung von Hypertextualitat als weit gefasst,
doch bleibt zu erwédhnen, dass ,,weniger den Beziehungen von Texten zu anderen Texten
als ihrer diskursiv-kulturellen Umgebung, sondern direkten Text-Text-Beziehungen®®
Aufmerksamkeit zukommt, so Wolfgang Hallet den Kern von Genettes Untersuchung
zusammenfassend. Gérard Genette fiihrt infolge unterschiedliche Arten der Hypertextua-
litdt anhand von Beispielen an, so analysiert er James Joyces Transformation der Odyssee
in Ulysses®, wobei die Odyssee im Hypertext (als Folie) prasent wird. Die von Genette
angefuhrten Beispiele konzentrieren sich allerdings auf konkrete Beziehungen zwischen
Pratext und Text. Auch scheint Genette bei seiner Analyse vor allem der literarische Text
als Pratext zu interessieren. Bei Texten Jelineks, die zahlreiche (auch nicht-literarische)
Texte, Ereignisse sowie Diskurse zitieren, fuhrt eine solche Einengung auf literarische
Bezugsquellen dazu, dass die Texte nicht in ihrer gesamten Dimension begriffen werden
konnen. Angesichts der Pluralitdt an Intertexten und Kontexten der hier behandelten
Texte, erweist sich eine weitere Auffassung des Intertextualitatbegriffs als notwendig.
Modelle, die Intertextualitat nicht allein auf literarische Texte eingeschrankt se-
hen, finden sich in der Tradition der Strukturalisten. Der Semiotiker Roland Barthes etwa
versteht jeden Text als ,,Echokammer*®® unzahliger vorangegangener Texte und zéhlt hier
,nicht-sprachliche* und ,,multimediale Texte*®® ebenso dazu. Der Gedanke entspringt
dem semiotischen Grundsatz, dass jeder Text schon allein ,,aufgrund seiner Zeichenhaf-
tigkeit stets auf andere Zeichen und Texte auRerhalb seiner selbst [verweist]“.%” Dies ist
insofern zu verstehen, als dass sich jeder Text aus sprachlichen Zeichen zusammensetzt,
wobei diese Zeichen bereits auRerhalb, also dem Text vorgangig, existieren. Uber die
sprachlichen Zeichen gehen demnach vorgéngige Bedeutungen in den Text ein. Im Um-

kehrschluss fiihrt die Verwendung der sprachlichen Zeichen im neuen Text dazu, dass

62 Epd., S. 14-15.

83 Hallet, Wolfgang: Intertextualitét als methodisches Konzept einer kulturwissenschaftlichen Literatur-
wissenschaft. In: Gymnich, Marion / Neumann, Birgit / Niinning Ansgar (Hg.): Kulturelles Wissen und
Intertextualitat. Theoriekonzeptionen und Fallstudien zur Kontextualisierung von Literatur. Trier: WVT
2006, S. 53-70, S. 56.

84 Vvgl. Genette: Palimpseste (2015), S. 15-17.

8 Barthes, Roland: Uber mich selbst. Aus dem Franzésischen v. Jiirgen Hoch. Miinchen: Matthes & Seitz
1978, S. 81.

8 \Vgl. Pfister: Konzepte der Intertextualitat (2011), S. 13.

67 Hallet: Intertextualitat als methodisches Konzept (2006), S. 53.
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ihnen neue Bedeutungsebenen eingeschrieben werden. Vom Text aus kommunizieren
diese Zeichen wiederum mit der sie umgebenden Welt und tiben damit ebenfalls Einfluss
auf diese.®® Strukturalistische Ansatze gehen daher von der Vorstellung eines ,,universa-
len Intertext[s]* als eine Art Raum, ,,den der neue Text mit den fremden und vorgegebe-
nen teilt“%°, aus.

Eine derart raumliche Vorstellung von Intertextualitat wird auch oftmals mit den
Texten Jelineks in Verbindung gebracht, eben gerade aufgrund der Vielzahl an Beriih-
rungspunkten in Form von jenen den Text umgebenden Kontexten und Diskursen, welche
uber die Sprache in die Texte eingehen. So bringt etwa Ulrike Hal3 die Idee des ,,poeti-
schen Raums*“"® des franzésischen Literaturtheoretikers Maurice Blanchot ein, um die
spezifische Sprache der Theatertexte Jelineks charakterisieren zu kénnen und beschreibt

ihn nach Blanchot:

[...] als ein System stindig bewegter und verdnderlicher, riumlicher Bezichungen in
der Sprache, bevor diese in bestimmte, konkrete Worte eingeht. Der poetische Raum
bildet ein topologisches Geflecht, das nicht einfach vorhanden ist, wie ein Gebiet,
sondern aus Verzeitigungen, Verschiebungen, Schichtungen, Konvulsionen, Uberla-
gerungen in der Sprache besteht. Er 6ffnet Satzbewegungen, Wortrhythmen in blitz-

haften Bezugnahmen zueinander, und immer schafft er dabei Raum und streut sich

aus [...]."*

Bei Jelineks Texten von einem ,,topologischen Geflecht* zu sprechen macht aufgrund
ihrer doppeltgerichteten Verwobenheit durchaus Sinn. Doppelt, da die Texte sich einer-
seits Uber eine Vielzahl an Intertexten aus Gesellschaft, Politik, Literatur und Geschichte
mit ihrem Aul3en verflechten und sich aber andererseits einzelne, von Jelinek standig va-
rilerte Textelemente in einer stdndigen Wiederholung innertextlich verknlpfen. Die Au-
torin selbst bezeichnet die intertextuellen Spuren als ihren Texten eingestreute ,, Wegmar-
ken*’2. Fir die literaturwissenschaftliche Analyse konnen gerade diese im Text sich wie-
derholenden und stdndig in neuem Zusammenhang auftauchenden intertextuellen Ele-
mente Aufschluss tiber Wesen und Bedeutung des Textes geben. Ahnliches stellt auch
Sarah Neelsen fir Babel (2004) fest. Neelsen zufolge liege der Kern des Jelinek’schen

Kompositionsprinzips in der immer wieder von Neuem vorgenommenen Rekombination

8 Vgl. ebd.

89 Pfister: Konzepte der Intertextualitat (2011), S. 13.

0 Blanchot, Maurice: Das kommende Buch. In: Blanchot, Maurice: Der Gesang der Sirenen. Essays zur
modernen Literatur. Ubers. v. Karl August Horst. Wien/Berlin: Ullstein 1982, S. 302-330, S. 319.

"L HaR: Theateréasthetik (2013), S. 62.

72 Jelinek: Textflachen (2013).
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einzelner Textelemente, die derart ,,Zusammenhinge entstehen® lassen und ,,den Leser
durch den Text hindurch fiihren“.”® Auch Teresa Kovacs sieht ,,Formen der Wiederholung
und Variation®, die in ,kreisenden Strukturen® innertextlich wiederkehren und so ,,die
Differenz in der Wiederholung sichtbar machen®, als priagend fiir Jelineks Schreiben an.”

Intertextualitat muss in Jelineks Texten also auf zwei Ebenen gedacht werden: auf
einer paradigmatischen Ebene, worunter die Beziige nach auRRen fallen, und auf einer syn-
tagmatischen Ebene, also Beziige einzelner Textelemente aufeinander, innerhalb der
Grenzen des Textes. Auf dem Hintergrund der zuvor erwéhnten strukturalistischen Idee
der Textbeziehungen, lasst sich folgern, dass sich eine Erschlieung der Bedeutung eines
Textes nur vom Text selbst ausgehend nicht vornehmen l&sst.

Diese Beobachtung macht auch Wolfgang Hallet am Beginn seiner Uberlegungen
zur Intertextualitat als Methode einer kulturwissenschaftlich ausgerichteten Literaturwis-
senschaft.” Mit seinem Konzept der Kontextualisierung und des Ko-Lesens vertritt Hallet
einen Ansatz, der im Gegensatz zu ,klassischen* Methoden der Intertextualitit eine Off-
nung hinsichtlich des Untersuchungsgegenstands nicht nur zulésst, sondern als notwendig
erachtet. Die Methode der Kontextualisierung interessiert es vorrangig, den literarischen
Text in seiner kulturellen Dimension zu entschllsseln. Ein Text wird also nicht als her-
metisch abgeriegeltes System begriffen, dessen Bedeutung innerhalb der ihm eigenen
Textgrenzen zu suchen ist. Vielmehr wird bei der Kontextualisierung davon ausgegangen,
dass ein Text unweigerlich eine Vielzahl an Diskursen und Kontexten beinhaltet, deren
Aufdeckung essentiell fiir die Bedeutung desselben ist.”® Hallet erinnert in diesem Zu-
sammenhang an Michail Bachtins Konzept der Dialogizitat, demnach jedwede AuRerung,
die innerhalb des soziokulturellen Kommunikationsraums getétigt wird, als intertextuell
zu sehen ist. Um Bachtins Annahme nachvollziehen zu kdnnen, muss sie im Kontext sei-

nes Verstdndnis’ vom sozialen Dialog gesehen werden:

Eine lebendige AuRerung, die sinnvoll aus einem bestimmten historischen Augen-
blick, aus einer sozial festgelegten Sphare hervorgeht, mu notwendig Tausende le-
bendiger Dialogstrange bertihren, die vom sozioideologischen Bewufitsein um den

Gegenstand der AuRerung geflochten sind, muR notwendig zum aktiven Teilnehmer

3 Neelsen, Sarah: Eine Lektire von Elfriede Jelineks Babel im Lichte der Intertextualitat, zwischen Bibel-
Mythos und Abu Ghraib-Bildern. Lyon, Diplomarbeit 2006, S. 53.
4 Kovacs: Widerstandiges Schreiben (2017), S. 241.
5'Vgl. Hallet: Intertextualitat als methodisches Konzept (2006), S. 53.
6 Vgl. ebd.
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am sozialen Dialog werden. Sie entsteht ja aus ihm, aus diesem Dialog, als seine Fort-
setzung, als eine Replik und n&hert sich dem Gegenstand nicht von irgendeiner belie-

bigen Seite.”

Sieht man nun literarische Texte vor dem Hintergrund von Bachtins Dialogizitatsgedan-
ken, so folgt daraus, dass eben auch sie als aktiver Teilnehmer am sozialen Dialog zu
sehen sind.

Die ,,kontextuell-kulturelle Dimension* mochte Wolfgang Hallet daher als eine
dem Text ,,eignende Qualitdt” begreifen, fur deren Erfassung in literarischen Texten es
eine eigene Methode bedarf.”® Das in der Literaturwissenschaft tiblicherweise ange-
wandte close reading, um Textbedeutungen moglichst umfassend anhand poetischer und
asthetischer Charakteristika beschreiben zu kdnnen, misse Hallet zufolge gerade auf-

grund seiner Intention

[...] zugleich immer auch ein wide reading sein [...], also das Ko-Lesen von literari-
schem Text und anderen — mdglichst vielen seines Kontextes. [...] Denn Bedeutung
kdénnen die Elemente eines Textes nur erlangen im Lichte ihrer zahllosen &hnlichen,
verwandten, auch gegensétzlichen oder widerstreitigen Bedeutungen in anderen Tex-

ten.7®

Wolfgang Hallet zufolge muss sich die literaturwissenschaftliche Analyse zwangslaufig
dem kontextuellen, also kulturellen, Umfeld eines Textes widmen, um seine inh&renten
Bedeutungen zu decodieren.®’ Hingegen dem, was in der Literaturwissenschaft im Allge-
meinen unter dem Kontextualisieren eines Textes verstanden wird, nd&mlich die Beschrei-
bung seiner Kultur als ,,,soziokulturelle[n] Hintergrund®, als ,historischer Bezug‘ oder als

(X33

,umgebende Realitit**, die in ihrer Konzeption an das individuelle Wissen des Interpreten
/ der Interpretin gebunden bleiben, bemiihe sich, soweit Wolfgang Hallet, ,,[e]in metho-
disch gesichertes Verfahren sowohl um ein in Gestalt von Texten objektiviertes ,Hinter-
grundwissen® als auch um eine nicht-kontingente Auswahl der flr eine Kultur (bzw. einen
Ausschnitt aus dieser) als reprisentativ angesehenen Texte [...].“8 Je nach Erkenntnisin-
teresse mussen fur die Untersuchung des literarischen Textes die fur den entsprechenden

Diskurs repréasentativen Texte ausgewahlt werden und mit den zu analysierenden Text in

7 Bachtin, Michail: Die Asthetik des Wortes. Hg. u. eingeleitet v. Rainer Griibel. Aus dem Russischen
Ubers. v. Rainer Griibel u. Sabine Reese. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1979, S. 170.

8Vgl. Hallet: Intertextualitat als methodisches Konzept (2006), S. 54.

7 Ehd.

80 So schreibt Hallet: ,,Die kontextuelle Dimension eines Textes ist seine kulturelle Dimension.* Siehe
ebd., S. 53.

81 Ebd., S. 62. Hervorhebungen im Original.
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Verbindung gesetzt werden — Hallet bezeichnet diesen VVorgang als ,,making connections*
—, um so mittels einer ,,Perspektivierung [...] diec Bedeutungen des Textes (re-)konst-
rier[en]“ zu kénnen.®?

Dieses Modell der Kontextualisierung als making connections lasst sich fr die
Untersuchung von Wut hinsichtlich der Frage nach dessen Verhandlung von religioser
Gewalt aus folgenden Grinden fruchtbar machen: Zum einen erlaubt es die Analyse der
syntagmatischen Ebene eines Textes in Kombination mit der ihn umgebenden paradig-
matischen. Dies scheint fur die Auseinandersetzung mit Jelineks Theatertexten insofern
interessant, als dass sich die auf syntagmatischer Ebene dichte intertextuelle Verwoben-
heit mithilfe der Offnung hin zur paradigmatischen Textebene, also die zu analysierenden
Texte innerhalb eines ,.textuellen Netzwerks® deuten lassen. Zum anderen erlaubt der
sehr weit gesteckte Intertextualitatsbegriff auch nicht-literarische Materialien, wie Bilder,
mediale Diskurse etc. fiir die Interpretation heranzuziehen.®
In Anlehnung an Hallets Modell seien hier folgende Parameter flr die Analyse kurz zu-
sammengefasst: Aufgrund der von Jelinek angefuihrten Intertexte sowie dem Realbezug
auf die Pariser Terroranschlage erscheint vor allem Gewalt, genauer religiose Gewalt,
zentrales Thema des Textes zu sein. Die vorliegende Untersuchung fragt daher nach der
Verhandlung des Diskurses Religion und Gewalt in den beiden Theatertexten und stellt
daher das Mensch-Gott-Verhaltnis, wie es sich in ganz unterschiedlichen Auspragungen
im Text findet, in den Fokus. Infolge werden fur die Analyse im Sinne eines wide rea-
dings verschiedene, fiir den Diskurs als reprasentativ zu erachtende Texte herangezogen
und mit Jelineks Theatertexten in Beziehung gesetzt. Einbezogen werden hier sowohl die
von Jelinek offensichtlich verwendeten Materialien als psychoanalytische, philosophi-
sche und kulturwissenschaftliche sowie Texte medialer Diskurse. Dieser VVorgang sieht
die Deutung des Textes innerhalb eines ihn umgebenden Textnetzwerks vor. Parallel
wird, da sich Inhalt und Form bei Jelineks Texten nicht getrennt voneinander untersuchen
lassen, auch die innertextliche Ebene, also die formal-strukturelle Verarbeitung in den

Blick genommen.

8 vgl. ebd., S. 65.

8 Ehd.

8 Hallet gibt hier die intermediale Komponente der AuRerungen innerhalb eines jeden Diskurses zu be-
denken. Diese finden sich ndmlich in ganz unterschiedlichen Modi — er nennt hier Beispiele wie Schlag-
zeile, Karikatur, politische Interviews, Spielfilm oder Roman — im Diskurs ein. Vgl. ebd., S. 59-60.
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3. Anlass als Kontext: Die Anschlage von Paris 2015

Die Anschlagsserie, die Paris im Jahr 2015 erschutterte, hat sich nachhaltig in das kollek-
tive Gedachtnis Europas eingebrannt. Die betreffenden Attentate ereignen sich zu Beginn
und Ende des Jahres 2015. Dass sich auch Jelineks Wut und Ich, ja, echt! Ich. auf diese
Ereignisse beziehen, lasst sich anhand einzelner, aus den Medien bekannter Details riick-
schliel3en, die im Text in Form von Anspielungen auftauchen. Eindeutige Verweise wie
beispielsweise Eigennamen (Charlie Hebdo, die Namen der Tater oder der Terrororgani-
sationen, mit denen sie in Verbindung standen, der Name des betreffenden Supermarkts
etc.) fallen in den Theatertexten kein einziges Mal. Demnach scheint im Fall der Bezug-
nahmen auf die Anschldge von Anspielungen zu sprechen insofern einleuchtend, als dass
sich diese nur indirekt abzeichnen. Indirektheit nennt Jiirgen Stenzels Definition als ein
wesentliches Merkmal der Anspielung und versteht darunter also die ,,[i]ndirekte Erwah-
nung als bekannt vorausgesetzer [sic!] Gegebenheiten, besonders: Wiedergabe von (Teil-
YMerkmalen als bekannt vorausgesetzter Textstellen.®® Diese , konstitutive Indirektheit,
mit der die angespielten und vom Sender als bekannt vorausgesetzten Inhalte® vermittelt
werden, setzt allerdings auf Empféangerseite die Bekanntheit dieser Inhalte voraus. Das
Funktionieren der Anspielung héngt mithin unweigerlich vom Wissen des Empfangers
ab, der den angespielten Sachverhalt bereits vorher kennen muss, um diesen im Text
schlieBlich erkennen zu kdnnen. Anspielungen appellieren in diesem Sinne an ein dem
Sender und Empfanger ,,gemeinsames Hintergrundwissen*.8’ Riidiger Zymner spricht in
diesem Zusammenhang von ,,der Struktur des 6ffentlichen BewuBtseins®, die in Anspie-
lungen sichtbar wird.® Die Bedeutung dieses soziokulturellen Aspekts betont auch be-
reits Wolfram Wilss in seiner grol angelegten Studie Anspielungen. Zur Manisfestation
von Kreativitat und Routine in der Sprachverwendung (1989), indem er auf den ,,Dis-
kurszusammenhang der Anspielungen hinweist.®® In diesem seien Anspielungen, so
Wilss, als ,,spezifische Form intentionalen sprachlichen Handelns* zu sehen, ,,wobei der

Textkontext Art und Weise der Anspielung bestimmt, so wie umgekehrt die Anspielung

8 Stenzel, Jurgen: Anspielung. In: Weimar, Klaus (Hg.): Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte. Bd. I: A — G. Berlin (u.a.):
de Gruyter 2007, S. 93-96.

8 vgl. ebd, S. 93.

87 Vgl. hierzu: Zymner, Rudiger: Anspielung und Kanon. In: Heydebrand, Renate von (Hg.): KANON
MACHT KULTUR. Theoretische, historische und soziale Aspekte asthetischer Kanonbildung. Stuttgart
(u.a.): J.B. Metzler 1998 (= Germanistische Symposien. Berichtshande X1X), S. 30-46, S. 30-31.

8 vgl. ebd., S. 30.

8 Vgl. Wilss, Wolfram: Anspielungen. Zur Manifestation von Kreativitat und Routine in der Sprachver-
wendung. Tlbingen: Max Niemeyer 1989, S. 44.
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den betreffenden Kontext in stilistischem, intellektuellem, moralischem und soziokultu-
rellem Sinn akzentuiert.“®® Zudem beschreibt Wilss Assoziationszentriertheit als ein we-

sentliches Charakteristikum der Anspielung:

Anspielungen sind in einem doppelten Sinn assoziationszentriert: Sie setzen voraus,
dafB nicht nur der Sender, sondern auch der Empfanger assoziationsfahig ist, der eine,
um eine Anspielung auf den Weg zu bringen, indem er eine Beziehung zu friiheren
Spracheindriicken herstellt, der andere, um eine Anspielung zu erkennen. Anspielun-
gen haben Echocharakter; die Wahrnehmung des einen ist gleichzeitig die Wahrneh-
mung des anderen; das Neue wird vor dem Hintergrund des VVorausgegangenen deut-
lich. Anspielungen sind gleichsam ein Spiel ohne Grenzen; sie kommen nur zustande,
und sie werden nur dann verstanden, wenn Sender und Empfanger Uber ein erhebli-
ches MaR an kombinatorischer Phantasie verfiigen, die in einem bestimmten AuRe-

rungskontext zur Erzielung einer bestimmten Wirkung aktiviert wird.%

Ein hohes Mal an Assoziationsfahigkeit wird besonders dann abverlangt, wenn Anspie-
lungen nur in punktuellen Erwéhnungen, also lediglich einer Formulierung oder einem
Ausdruck in Erscheinung treten.®? Uber den Rahmen des punktuellen Verweises hinaus
sind weitere Arten von Anspielungen zu nennen. So kann beispielsweise auch ein Zitat
als solche dienen, wobei sich der ,,Anspielungseffekt”, wie Stenzel ausfiihrt, aus ,,dem
Grade der Verdecktheit“ ergibt.®® Indirekt, wie es fiir die Anspielung als konstitutiv er-
achtet wird, kann ein Zitat nur dann sein, wenn seine Quelle unbekannt und/oder es ohne
weitere Markierung in den Textverlauf eingebunden wird.* Fiir Jelineks Texte ist dies
insofern von Relevanz, als dass sie samtliche Intertexte und Zitate ohne jegliche Markie-
rung in ihre Texte einarbeitet.

Stenzel unterscheidet des Weiteren zwei Anspielungstypen®, die hier kurz er-
wahnt seien: Dies sind zum einen einfache Anspielungen, die eine Verbindung zum an-
gespielten Sachverhalt Gber Assoziation herstellen. Antonomasie, Metonymie, Peri-
phrase, Euphemismus oder auch die einfache Erwahnung nennt Stenzel hierfur als Bei-
spiele. Der zweite Typus umfasst die komplexen Anspielungen, die sich durch ihr ,,zu-

% Ebd., S. 44.

%1 Ebd., S. 45.

92'\vgl. dazu: Stenzel: Anspielung (2007), S. 93; Zymner, Ridiger: Anspielung und Kanon (1998), S. 31-
32.

% Vgl. Stenzel: Anspielung (2007), S. 93.

% vgl. ebd.

% Vgl. ebd. Fur das Vorhaben dieser Arbeit ist Stenzels Definition ausreichend. Weitere Abstufungen der
verschiedenen Arten von Anspielungen nimmt die bereits erwahnte Arbeit von Wolfram Wilss vor.
Siehe dazu: Wilss: Anspielungen (1989).
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sétzliches Deutungspotential, das aus der Verschmelzung (also gleichzeitigen Aktualisie-
rung) des anspielenden Textes mit dem Text oder der Textgruppe resultiert, auf die ange-
spielt wird [...].<%

Betrachtet man die skizzierten Charakteristika der Anspielung genauer, kann frei-
lich eine eindeutige Abgrenzung von Intertextualitat nicht vollzogen werden, da sich
Uberschneidungen mit intertextuellen Verfahren durchaus ergeben. Dennoch werden die
in Wut und Ich, ja, echt! Ich. auszumachenden Bezlige auf die Terroranschlége hier unter
dem Begriff der Anspielung gefasst. Dies ruhrt besonders daher, dass, obwohl sich in
Einzelfallen Ubernahmen von Ausdriicken und Formulierungen aus Berichten nachwei-
sen lassen, in den beiden Theatertexten keine Text-Text-Bezlige per se vorgenommen
werden. Es lasst sich also nicht mit Sicherheit belegen, welche Medienberichte Jelinek
verwendet hat. Mit Text-Text-Bezug ist die Prasenz eines Pratextes in einem nachfolgen-
den Text gemeint, die sich beispielsweise in der Ubernahme von ganzen Satzen bzw.
Satzteilen, die eindeutig riickfiinrbar auf eine bestimmte Quelle waren®’, zeigen wiirde.
Da sich die Bezilige auf die Ereignisse von Paris in den Theatertexten aber mehr auf die
Verarbeitung einzelner Ausdriicke und Sachverhalte belaufen, den betreffenden medialen
Diskurs verarbeiten und darliber den Gesamtkontext assoziieren, ist ein exakter Nachweis
der verwendeten Quellen flr das Verstdndnis der Anspielungen nicht notwendig. Zwar
ist es wichtig um die Kontexte zu wissen, um die Verweise und ihre Bedeutungen fur den
Text erfassen zu kénnen, es kann aber davon ausgegangen werden, dass sich diese selbst
dann entschlusseln lassen, wenn Rezipienten nicht exakt dieselben Berichte gelesen oder
gesehen haben. Aufgrund der starken Prasenz die den Ereignissen seinerzeit in den Me-
dien zukam, kénnen diese als allgemein bekannt und in das kollektive Gedachtnis einge-
gangen angenommen werden.

Fur die Theatertexte haben die Ereignisse vor allem auf einer kontextuellen Ebene
Bedeutung. Fir die Analyse genlgt daher eine exemplarische Auswahl an Berichten, die
als représentativ fiir die mediale Auseinandersetzung mit den Attentaten von Paris ver-
standen wird. Diese dienen in Anlehnung an das Konzepts des Ko-Lesens von Wolfgang

Hallet dem Zweck der Kontextualisierung bzw. des making connections.

% \Vgl. Stenzel: Anspielung (2007), S. 93.
9 Vgl. etwa: Genette: Palimpseste (2015), S. 10.
26



3.1 Charlie Hebdo und Hyper Cacher

Die islamistisch motivierte Anschlagserie, zu welcher der Anschlag auf das Satiremaga-
zin Charlie Hebdo, das Attentat auf die Polizistin Clarisse Jean-Philippe und der Mord
an einem StralRenreiniger in einem Vorort sowie der Anschlag auf ein judisches Lebens-
mittelgeschaft gezahlt werden, erschutterte Paris von 7.1.-9.1.2015. Die Abl&ufe der be-
treffenden Attentate werden nun zunachst in einem kurzen Uberblick in Erinnerung ge-
rufen. Im Anschluss daran werden die Theatertexte mit Zeugnissen medialer Berichter-

stattung in Verbindung gebracht.

3.1.1 Die Anschlagsereignisse®® um Charlie Hebdo: ein Uberblick

Den Beginn der Serie markiert der Anschlag auf Charlie Hebdo®, der sich am 7.1.2015
ereignete. Kurz nach 11 Uhr uberfielen zwei maskierte und mit Kalaschnikows bewaff-
nete Manner die Redaktion des franzdsischen Satiremagazins Charlie Hebdo und toteten
dabei 12 Menschen. Wie sich spater herausstellte handelte es sich um die Briider Chérif
und Said Kouachi. Die Attentater irrten sich auf der Suche nach dem Redaktionsgebdude
zunachst im Stiegenaufgang und mussten nachfragen. Auf ihrem Irrweg erschossen sie
den Hausmeister Frédéric Boisseau. Im richtigen Gebaude angekommen, konnten sie nur
in die Raumlichkeiten der Redaktion gelangen, da sie zuféllig auf die Cartoonistin Co-
rinne Rey trafen. Sie zwangen sie unter Androhung von Waffengewalt, den Zugangscode
fir die Rdume der Redaktion einzugeben. AnschlielRend stirmten die Tater die Redakti-
onsraume, wo gerade die wdchentliche Sitzung stattfand. Dort erschossen sie innerhalb
weniger Minuten 10 Menschen: den Karikaturisten Jean Cabu (,,Cabu®), den Zeichner
und Verlagschef von Charlie Hebdo Stéphane Charbonnier (,,Charb*), den Cartoonisten
Georges Wolinski, den Zeichner Philippe Honoré, die Psychoanalytikerin und Charlie
Hebdo-Kolumnistin Elsa Cayat, den Wirtschaftsjournalisten Bernard Maris, den Perso-

nenschiitzer Charbs Franck Brinsolaro, den Cartoonisten Bernard Verlhac (,,Tignous®),

% Die Anschlage werden nachfolgend zusammenfassend dargestellt. Die Informationen dazu stammen aus
Reportagen der Zeitungen Die Zeit sowie Suiddeutsche Zeitung. Vgl. Polke-Majewski, Karsten (u.a.): Drei
Tage Terror in Paris. https://www.zeit.de/feature/attentat-charlie-hebdo-rekonstruktion (8.5.2018), da-
tiert mit 15.1.2015 / 11.5.2015; Joku / mest: Was wir Uber die Attentate in Paris wissen. https://www.su-
eddeutsche.de/panorama/terror-in-frankreich-was-wir-ueber-die-attentate-in-paris-wissen-und-was-
nicht-1.2298407# (8.5.2018), datiert mit 10.1.2015.

% Eine detaillierte Beschreibung des Tathergangs sowie eine Analyse des Attentats auf Charlie Hebdo in
Bezug auf andere islamistische Anschldge findet sich in: Goertz, Stefan: Islamistischer Terrorismus. Ana-
lyse — Definitionen — Taktik. Heidelberg: C.F. Muller 2017, S. 101-105.
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einen Gast der Redaktionssitzung, ndmlich den vormaligen Journalisten und Politiker Mi-
chel Renaud und den Korrektor Mustapha Ourrad.!® Weitere 20 Personen trugen teils
schwere Verletzungen davon.

Die Minuten nach der Tat wurden von einem Augenzeugen mitgefilmt. Das Ama-
teurvideo ging weltweit durch die Medien. Es zeigt die beiden Attentater wieder auf der
StralRe vor dem Redaktionsgeb&ude, deutlich hérbar sind ihre Rufe: ,,On a vengé le pro-
phéte! (,,Wir haben den Propheten gericht!). 10

Nach dem Anschlag kam es vor der Redaktion zu einem Schusswechsel mit einer
Polizeistreife, den Tatern gelang jedoch die Flucht. Ahmet Merabet, ein Polizist der Fahr-
radstreife, der zum Tatort gerufen worden und wéhrend der Geschehnisse schon verwun-
det worden war, toteten die Attentédter durch einen Kopfschuss. Auch diese Exekution
wurde mit dem Amateurvideo dokumentiert. Im Zuge des Attentats ermordeten die Bri-
der insgesamt 12 Menschen.

Nach einer Kollision mit einem anderen Fahrzeug begingen die Tater erneut einen
Uberfall und setzten den Weg mit einem geraubten Fahrzeug fort. Die Polizei verlor ihre
Spur. An einer Tankstelle, die die Briider am Morgen des Folgetages, 8.1.2015, unmas-
kiert Uberfielen, kdnnen sie identifiziert werden.

Am 9.1.2015 raubten Chérif und Said Kouachi erneut ein Fahrzeug. Die Polizei
kann sie ausfindig machen, woraufhin es zu einem Schusswechsel kam. Daraufhin schlos-
sen sich die beiden Attentéter in einer Druckerei im Pariser Vorort Dammartin-en-Goéle
ein, wo sie zwar die Mitarbeiter vor Ort als Geiseln nahmen, aber niemanden verletzten.
Erst nach mehreren Stunden verlieRen die Kouachi-Bruder schlieBlich die von der Polizei
umstellte Druckerei. Im Schusswechsel mit den Spezialkraften wurden beide Téter er-
schossen.

Im Umfeld dieser Anschlége sind auch die von Amedy Coulibaly veriibten Atta-
cken zu sehen. Am Morgen des 8.1.2015 totete er die Polizistin Clarissa Jean-Philippe im
Pariser Vorort Montrouge. Der Strallenreiniger, der dabei von einem Schuss getroffen
wurde, Uberlebte mit schweren Verletzungen. Am 9.1.2015 uberfiel Coulibaly den ko-
scheren Supermarkt Hyper Cacher an der Porte de Vincennes und nahm dabei mehrere
Geiseln. Der Uberfall ereignete sich zeitgleich mit den Ereignissen in der Druckerei in
Dammartin-en-Goéle, wo sich die Charlie Hebdo-Attentater verschanzt hielten. Unter

100 \/gl. pram: Getotet fir ihre freie Meinung. https://www.sueddeutsche.de/politik/opfer-des-anschlag-
auf-charlie-hebdo-getoetet-fuer-ihre-freie-meinung-1.2298179 (6.5.2018), datiert mit 11.1.2015.

101 \v/gl. bee: Wer sind die Attentater von Paris? http://www.faz.net/aktuell/politik/ausland/charlie-hebdo-
wer-sind-die-taeter-13357970.html (5.5.2018), datiert mit 7.1.2015.

28



Androhung, die Menschen im Supermarkt zu téten, forderte der Geiselnehmer von den
Einsatzkréften, Chérif und Said Kouachi abziehen zu lassen. Zu Beginn des Uberfalls
konnten sich einige der Kunden in eine Kiihlkammer retten, die ihnen ein Angestellter
des Supermarktes gezeigt hatte.’%? Der Attentater konnte jedoch beobachten, wie einige
Personen in den Keller flichteten und schickte eine Supermarktangestellte, sie heraufzu-
holen. Vier Manner, Yohan Cohen (Supermarkt-Angestellter), Yoav Hattab (Elektriker),
Philippe Braham (IT-Berater und Lehrer) und Frangois-Michel Saada (pensionierter Ma-
nager), gingen schlielich mit nach oben. Die Frage Coulibalys, ob sich noch weitere
Personen im Keller befinden, verneinten sie. Coulibaly ermordete alle vier Manner. Wie
Zeugen spéter berichteten, soll Coulibaly die Ermordung der vier Geiseln gefilmt und
anschlieBend versucht haben, das Video Uber seinen Laptop ins Internet hochzuladen.
Nachdem er keine Verbindung herstellen konnte, zwang er eine der Geiseln, ihm mit dem
PC des Supermarktes zu helfen. An wen er das Video sendete, ist nicht klar.1%

Sowohl bei den Charlie Hebdo-Attentatern als auch beim Supermarkt-Attentéter
handelte es sich um franzésische Staatsbirger, die sich radikalisiert und islamistischen
Gruppen — die Kouachi-Briider der Al-Qaida im Jemen'®, Coulibaly dem Islamischen
Staat (1S)1% — angeschlossen haben. Ihre Verbindungen zu den islamistischen Terroror-
ganisationen legten die Tater jeweils in ihren Telefonaten mit dem franzésischen 24-Stun-
den-Nachrichtensender BFMTYV offen. Dabei wird auch klar, dass sich die Téater offenbar
kannten und absprachen.'% Als Motiv gaben die Téter an, den Propheten gerécht zu ha-
ben. Coulibalys Uberfall auf den Hyper Cacher-Markt stellte sich zudem als antisemitisch

motiviert heraus.%’

102'\/gl. Gasteiger, Carolin: Retter aus der Kithlkammer. https://www.sueddeutsche.de/panorama/geisel-
nahme-in-paris-held-aus-der-kuehlkammer-1.2298890 (6.5.2018), datiert mit 11.1.2015.

108 \v/gl. AFP / Jab / mest: Pariser Attentater filmte Morde. https://www.sueddeutsche.de/politik/ueberfall-
auf-koscheren-supermarkt-pariser-attentaeter-filmte-morde-1.2330051 (6.5.2018), datiert mit 31.1.2015.

104 vgl. Krlger, Paul-Anton: Die Terror-Verbindungen der Kouachi-Brider. https://www.sueddeut-
sche.de/politik/anschlag-auf-charlie-hebdo-die-terrorverbindungen-der-kouachi-brueder-1.2303519
(6.5.2018), datiert mit 14.1.2015.

105 \/gl. dpa / sks / tha: 1S-Video von Amedy Coulibaly aufgetaucht. https://www.sueddeutsche.de/pano-
rama/terror-in-frankreich-is-video-von-amedy-coulibaly-aufgetaucht-1.2299025 (6.5.2018), datiert mit
11.1.2015.

18 \/gl. N. N.: ,, 4l1-Quaida hat mich geschickt! “ http://www.spiegel.de/video/telefonat-mit-attentaeter-kou-
achi-video-video-1547586.html (30.7.2018), datiert mit 11.1.2015. Ein deutsches Transkript des Ge-
sprachs mit Amedy Coulibaly findet sich unter: ivi / AFP: , Ich gehore zum Islamischen Staat.*
https://www.stern.de/politik/ausland/geiselnahme-in-paris--islamist-telefoniert-mit-fernsehsender-
3456630.html (6.5.2018), datiert mit 9.1.2015.

07\qgl. ivi | AFP: , Ich gehére zum Islamischen Staat. “ (2015).
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3.1.2 Die literarische Verarbeitung in Wut

Einzelne Verweise und Details tauchen wiederholt im gesamten Theatertext, manchmal
nur in Form einzelner Worter und Formulierungen auf. Infolge interessieren neben der
Rekonstruktion der Bezlige auch die Verfahrensweisen, wie diese Elemente im Text ein-
gesetzt werden und welche gesellschaftspolitischen Themen und Phdnomene tber die At-
tentate zur Diskussion gestellt und reflektiert werden.

Vorausgeschickt werden kann, dass Wut keineswegs eine Nacherzahlung der Ter-
roranschlage darstellt. Zwar enthalt der Theatertext Beschreibungen der Vorfalle, jedoch
variiert Jelinek die Abfolge der Ereignisse, setzt sie wiederholt und in unterschiedlichen
Abwandlungen ein, fokussiert jedoch dabei immer einzelne Szenen der Tathergénge.
Diese stechen aufgrund ihrer Detailgenauigkeit hervor, die das Geschehen in Anlehnung
an die mediale Darstellung beschreiben und sich somit leicht als Anspielungen auf die

Charlie Hebdo-Attentatte identifizieren lassen.

3.1.2.1 Verortungen

Ein wesentlicher Teil der Anspielungen l&uft Uber die Erwahnung der betreffenden Orte.
So finden sich die geschilderten VVorgange auch im Theatertext lokalisiert an den ,,realen*
Tatorten wieder. Die Rede ist von dem Ort, ,,wo die Sterblichen ihre Sachen einkaufen*
(WU, S. 3, Abs. 7) 198 dem ,,Supermarkt* (WU, S. 4, Abs. 9), dem ,,Kiihlraum“ (WU, S.
9, Abs. 34), der sich im Supermarkt befand, der ,,Redaktion* (WU, S. 6, Abs. 22) sowie
der ,,Druckerei in einem Vorort“ (WU, S. 5, Abs. 18). Die Anspielungen auf Anschlags-
ziele tauchen im Text nur mehr in Umschreibungen mittels Konkreta auf. Exakte Ver-
weise wie etwa auf Paris als Ort des Geschehens oder die Nennung der Eigennamen
(Charlie Hebdo, Hyper Cacher) bleiben freilich aus, lediglich zwei, jeweils nur einmal
auftauchende Bezeichnungen lassen konkretere Riickschllsse zu. So verweist der Aus-
druck ,,Supermarché“ (WU, S. 6, Abs. 24) auf Frankreich und die Periphrase ,,ganz spe-
zielle[r] Supermarkt fiir Fromme* (WU, S. 4, Abs. 12) auf das koschere Lebensmittelge-
schaft Hyper Cacher als Tatort.

3.1.2.2 Tathergang
Ein weiterer Aspekt, in denen die Anspielungen auf die Attentate sichtbar werden, sind
Schilderungen von Teilmerkmalen der Tathergénge. Einzelne Stationen und Details der

1% Dije Nummerierung der Absatze bezieht sich auf den Theater heute-Abdruck, vgl. WU.

30



Angriffe, wie sie in zahlreichen Medien tagelang berichtet wurden, zeichnet Jelineks The-
atertext erstaunlich akribisch nach. In Bezug auf die Charlie Hebdo-Morde findet sich
beispielsweise der Umstand wieder, dass sich die Tater zunachst im Eingang irrten und
den Weg erfragen mussten und anschlielend die Treppen nahmen, um zu den Redakti-
onsraumlichkeiten zu gelangen. Dass an diesen Stellen Informationen der Medienberichte

verwendet wurden, wird im Vergleich ersichtlich:

Wut

[...] wir rennen Treppenhduser hinauf und wieder runter [...] (WU, S. 20, Abs. 79)
[...] wir fragen nach der Adresse, und dann bringen wir den Tod fiir Bilder [...]
(WU, S. 29, Abs. 136)

Berichterstattung: Die Zeit

In Kampfmontur stiirmen sie [die Téater] auf das Haus zu, das zwei Aufgange hat —
Nummer 10 und Nummer 6, einige Meter weiter rechts. Die Angreifer nehmen den

falschen Aufgang, laufen die Treffen [sic!] hoch und passen die Postbotin ab, um in

die Buros zu gelangen. Dort hat die Medienagentur Bayoo ihren Sitz. Yve Cresson,

ein Mitarbeiter der Agentur, wird spéter zu Protokoll geben, dass die beiden Méanner

nach der Redaktion von Charlie Hebdo fragen und zwei Schiisse abfeuern. [...] Die

Tater laufen die Treppen hinunter, zuriick zu ihrem eigentlichen Ziel. 1%

Dass das Fragen nach der Adresse auf den Charlie Hebdo-Anschlag anspielt, erschlief3t
sich zusitzlich iiber das Aufgreifen der Tatbegriindung der Téter, dem ,,Tod fiir Bilder*
(WU, S. 29, Abs. 136). Stefan Goertz’ weist in seiner Untersuchung Islamistischer Ter-
rorismus darauf hin, dass der Anschlag auf Charlie Hebdo im Kontext des sogenannten
,Karikaturenstreits“*1® zu sehen sei und eine religids-politische Begriindung der Taten
vorliege.!! Aufgrund seiner satirischen Karikaturen des Propheten Mohammed sowie
seiner islamkritischen Haltung war das Magazin langst zum Feindbild verschiedenster
islamistischer Gruppierungen geworden und wiederholt Drohungen ausgesetzt, was am

2.11.2011 schon einmal in einen Brandanschlag auf die Redaktion gipfelte.!2

109 polke-Majewski: Drei Tage Terror in Paris (2015). Eigene Hervorhebungen.

110 Der Begriff ,,Karikaturenstreit* bezeichnet die 2005 durch die in der dénischen Tageszeitung Jyllands-
Posten veroffentlichten Mohammed-Karikaturen ausgelste Debatte um Religions-, Meinungs- und Pres-
sefreiheit. Im Zentrum stand der Konflikt zwischen westlich-europdischer Satiretradition und dem im Is-
lam praktizierten, jedoch umstrittenen, Bilderverbot, das jegliche bildliche Darstellung von Allah oder
Mohammed untersagt. Die Karikaturen wurden in mehreren Medien nachgedruckt (u.a. in Charlie Hebdo)
und riefen weltweit zum Teil dramatische Reaktionen hervor, die zahlreiche Opfer forderten. Vgl. dazu:
Goertz: Islamistischer Terrorismus (2017), S. 102; vgl. auBerdem: Steinmetz, Vanessa: ,, Wer bringt mir
diesen Kopf?*“ http:/lwww.spiegel.de/kultur/gesellschaft/charlie-hebdo-chronologie-von-anschlaegen-
auf-redaktionen-a-1011718.html (5.5.2018), datiert mit 8.1.2015.

11 vgl. Goertz: Islamistischer Terrorismus (2017), S. 101.

12vgl. ebd., S. 102.
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Mit der Eingabe des Sicherheitscodes am Eingang der Redaktionsbiiros, erwéhnt
Jelinek ein weiteres Detail des Tathergangs. Wie Offentlich berichtet, zwangen die beiden
Terroristen eine Cartoonistin des Magazins, den Zugangscode einzugeben. Hier ein Ver-

gleich des Theatertextes mit der Berichterstattung:

Wut
Da driickt jemand endlich den Tircode®3, um etwas zu beenden; zwei Personen ge-
hen hinein und bringen zwdlf andre um [...]. (WU, S. 13, Abs. 50)

Berichterstattung Der Spiegel:

Die ,,Charlie Hebdo“-Zeichnerin Corinne Rey berichtet, die Tater hatten sie dann

mit vorgehaltener Waffe bedroht. Sie habe schlielich den Tircode zu den Redakti-

onsraumen im zweiten Stock eingetippt.t'4

Der Assoziationsraum Charlie Hebdo manifestiert sich hier vor allem in der Verbindung
mit dem Verweis auf bekannte Fakten wie die Anzahl an Téatern (,,zwei Personen®, WU,
S. 13, Abs. 50) und Opfern (,,zwo6lf andre*, WU, S. 13, Abs. 50), wie sie beispielsweise
in einem Artikel der Stiddeutschen Zeitung vertffentlicht wurden: ,,Said und Chérif Kou-

achi heil3en die beiden Manner, die in der Redaktion des Satiremagazins Charlie Hebdo

zwolf Menschen toten.«11°

Mehrmals erwéhnt Wut den ,, Tiircode®, wobei die ihn eingebende Person, real die
Cartoonistin Corinne Rey, nicht ndher benannt oder umschrieben wird. Die Rede ist le-
diglich, wie auch bereits in der zuvor zitierten Stelle augenscheinlich, von ,jemand*:
»|-..] kommen sie schon die Treppe herauf, haben sie den Tiircode geknackt, oder hat
ihnen den jemand gezeigt?* (WU, S. 30, Abs. 140) Hier spart Jelinek Einzelheiten aus.
Umso genauer finden sich Einzelheiten von Situationen, die im Zusammenhang mit der
Flucht der Téater berichtet wurden, in Wut eingearbeitet. Szenen eines Autodiebstahls be-
schreibt der Text folgendermalien: ,,die steigen in ein Auto ein, dann in ein andres, wel-
ches sie rauben, der Besitzer hat mit seinem Gott offenbar Glick gehabt, sonst gabe es
auch ihn nicht mehr. (WU, S. 5, Abs. 15) Artikel, die von Autodiebstahlen der Téater
berichten, sind online zahlreich zu finden. Als Beispiel herausgegriffen sei hier ein Aus-
schnitt aus einem Bericht der Online-Ausgabe der deutschen Wochenzeitung Die Zeit:

113 Eigene Hervorhebung.

114 Reinbold, Fabian: Der Angriff auf Charlie Hebdo - eine Rekonstruktion. http://www.spiegel.de/poli-
tik/ausland/charlie-hebdo-rekonstruktion-des-terrorangriffs-a-1011919.html  (1.9.2017), datiert mit
8.1.2015. Eigene Hervorhebung.

115 Joku / mest: Was wir iber die Attentate in Paris wissen (2015). Eigene Hervorhebungen.
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Der schwarze Citroén der Attentater rammt gegen 11.40 Uhr ein anderes Auto, dessen
Fahrerin wird leicht verletzt. Das Fluchtauto ist beschadigt, die Téter suchen ein neues
Fahrzeug. [... ] Sie zerren den Fahrer eines grauen Renault Clio aus seinem Wagen,
laden ihre Waffen um und fahren auf eine Ausfallstrae in Richtung der National-
straRe N 2. 116

Der Artikel berichtet von einem weiteren Autodiebstahl, den die Kouachi-Brider zwei
Tage nach dem Anschlag auf Charlie Hebdo begingen:

Am Freitagmorgen tauchen Said und Chérif Kouachi in Nanteuil-le-Haudouin wieder
auf. Der Ort liegt auf halber Strecke zwischen der Tankstelle und Paris, auf dem Ruick-
weg also. Sie kommen aus dem Wald, bedrohen eine Lehrerin und rauben ihr das
Auto. Wieder ist es ein unauffélliger Kleinwagen. Dieses Mal ein weiRer Peugot 206.

[...] Der Fahrerin tun sie nichts. Sie ruft sofort die Polizei.'*

Genau nachweisen, auf welchen Fall sich Wut bezieht, l&sst sich nicht. Die Anspielung
belduft sich lediglich auf die Tatsache, dass ein Autodiebstahl stattgefunden hat, und
dass die tberfallene Person dabei nicht zu Schaden kam, was im Text durch den in ei-
nem das Geschehen kommentierenden Nachsatz ,,der Besitzer hat mit seinem Gott of-
fenbar Gluck gehabt, sonst gébe es auch ihn nicht mehr* (WU, S. 5, Abs. 15) zum Aus-
druck kommt.

Eine Tankstelle wird ebenfalls zum Ziel der Téter, auch diese (berfallen sie wah-
rend ihrer Flucht. Der Vorfall trug erheblich zur Identifizierung der beiden Attentéter bei,

wie beispielsweise News schrieb:

Doch in dem Tank dirfte nicht genligend Benzin gewesen sein: Die Tater (iberfielen

offenbar kurz nach der Autolibernahme eine Tankstelle bei Villers-Cotteret. Sie stah-

len Benzin und Essbares. Der Betreiber einer Tankstelle in der Nahe der Gemeinde

Villers-Cotteret habe die beiden eindeutig erkannt.118

Die Geschehnisse aufgreifend ist in Wut ist von einer ,,Tankstelle, ,,die [ihnen] iibel mit-
gespielt hat, an der sie erkannt wurden® (WU, S. 22, Abs. 97) die Rede. Den Ausgang der
Flucht erwéhnt die Stelle ,,die Fahrer, [...] die sind tot*. (WU, S. 22, Abs. 97) Weitaus
frither erfolgt im Theatertext aber schon der Verweis auf die ,,Druckerei (WU, S. 6 Abs.
22), in der sich die Tater ,,nicht [...] freiwillig® (WU, ebd.) vor der Polizei versteckt hiel-

ten. Eine Information, die ebenfalls als aus der medialen Berichterstattung entnommen

116 polke-Majewski: Drei Tage Terror in Paris (2015).
117 Ehd.
118 apa / red: Anschlag in Paris: Zwolf Tote nach SchieRerei in Redaktion. https://www.news.at/a/paris-
satiremagazin-schiesserei-12-tote (10.8.2018), datiert mit 7.1.2015. Eigene Hervorhebung.
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angesehen werden kann. Die Stiddeutsche Zeitung berichtete von ,,der Druckerei in Dam-
martin-en-Goéle®, in der sich ,,[d]ie Briider verschanzten*.*'°

Auch den zweiten Anschlag, die Geiselnahme im jldischen Supermarkt an der
Porte de Vincennes, verarbeitet der Theatertext detailreich. Erstmals erwéhnt wird das
Supermarkt-Attentat im 7. Absatz von Wut. Hierbei handelt es sich um eine Anspielung
auf den Sachverhalt, dass die ErschieBungen der vier Manner von Coulibaly mitgefilmt
worden seien sollen. Verquickt mit Augenzeugenberichten verhandelt Jelinek moderne
Inszenierungsstrategien der Terroristen (,,Er filmt sich selbst als Gott [...]*, WU, S. 3,

Abs. 7), die auf Gewaltbilder als Marketingstrategie'?° setzen:

»[...] Licht an, Scheinwerfer auf ihn, damit er gesehen werden kann, der Gott, und
damit wir was sehn fir den Film. Des Hauses Hiiter sind schon abgeknallt, das hat er
gleich gemacht, der kleine Gott. Er ist als Vertreter des Alleingotts gekommen, in
Summe jener, der uns nicht vor dem Tod retten wird. Doch in Wahrheit ist er der Gott,
der einzige, und er spricht in seinem eigenen Namen, den er kaum schreiben kann.
Dann muB er ihn eben aussprechen und ins Video hineindriicken, oder wie sagt man?
Er spart keinen aus. Er filmt sich selbst als Gott, der sein eigen Ungetiim ans Licht
gefiihrt hat, der Namenlose, nein, einen Namen hat er schon, den will er jetzt verbrei-
ten. [...] Er ist ein ganz neuer Gott, was kann man Besseres sein, er kommt dorthin,
wo die Sterblichen ihre Sachen einkaufen, wie es ihnen geboten war und geboten
erschien. (WU, S. 3, Abs. 7)

In diesem Fall kann man, verweisend auf Stenzels Definition, von ,,komplexen Anspie-
lungen* sprechen.*?! Die hier genannten Szenen erinnern an die Geschehnisse im Super-
markt im Jahr 2015, erhalten aber in Jelineks literarischer Bearbeitung eine zuséatzliche
Bedeutungsebene. Die Rede ist hier von einem ,,Er*, dessen veriibte Taten Parallelen zu
jenen realen des Supermarkt-Attentaters Amedy Coulibaly anklingen lassen. Die Paralle-
len zeigen sich durch die im Absatz aufgerufenen Assoziationen wie die stattgefundenen
ErschieBungen (,,abgeknallt®, WU, S. 3, Abs. 7) oder periphrasierende Beschreibungen
des Tatorts (,,[...] er kommt dorthin, wo die Sterblichen ihre Sachen einkaufen [...]%,
WU, S. 3, Abs. 7) sowie die wiederholten Anspielungen auf das Filmen der Taten
(,,Scheinwerfer auf ihn, [...] damit wir was sehn fiir den Film*, WU, S. 3, Abs. 7; ,,ins
Video hineindriicken”, WU, ebd.). In der Textstelle hdufen sich die Verweise auf

er/, Gott als handelnde Person. Die Grenzen zwischen ,,er” und ,,Gott* scheinen hier

119 Joku / mest: Der Polizeieinsatz. https://www.sueddeutsche.de/panorama/terror-in-frankreich-was-wir-
ueber-die-attentate-in-paris-wissen-und-was-nicht-1.2298407-2 (8.5.2018), datiert mit 10.1.2015.
120v/gl. Busch: Kein Raum (2017), S. 157-158; Felber: Im Namen des Vaters (2017), S. 53-54.
121 vgl. Stenzel: Anspielung (2007), S. 93.
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zu verschwimmen, wenn es im Text heilit: ,,damit er gesehen werden kann, der Gott*.
(WU, ebd.) Die Abgrenzung des ,,Er*, die in der Beschreibung der Opfer als ,,die Sterb-
lichen* (WU, ebd.) vollzogen wird, erweckt den Anschein, hier sei ein nicht-sterbliches,
eben ein gottliches Wesen am Werk. ,,Gott“ als Verantwortlichen oder gar Téter der ge-
schilderten Taten anzuerkennen, scheitert aber schon alleine durch den rhetorischen Griff,
,»Gott* mit einem Artikel zu versehen (,,der Gott“, WU, ebd.). Das monotheistische Ver-
stdndnis von Gott als einziges, allméchtiges, alles Dasein begriindendes Wesen wird so-
mit unterwandert. Verstarkt wird dies durch die nachfolgenden Bezeichnungen von ,,er*
als ,,der kleine Gott* oder ,,Vertreter des Alleingotts* (WU, ebd.). In der Uberblendung
von Téater und Gott macht Jelinek Inszenierungs- und Legitimierungsstrategien islamisti-
scher Fanatiker sichtbar. Weniger erscheint hier Gott selbst als ,,der Verantwortliche*,
sondern allein terroristische Kampfer, die in anmalRender Selbstermachtigung im Namen
Gottes zu handeln vorgeben, tber Leben und Tod entscheiden und sich damit an dessen
Stelle (,,Er filmt sich selbst als Gott [...]*, WU, ebd.) setzen. Ahnliches stellte auch bereits
Irene Husser fest, die in dem Zusammenhang von der ,,Selbstinauguration des Terroris-
ten*'?2 spricht.

Dass es sich im oben zitierten Textausschnitt eindeutig um Details handelt, die
das Wissen Jelineks um den Tatablauf voraussetzen, zeigt sich besonders dann, wenn man
diese mit weiteren Stellen in Beziehung setzt und mit Presseartikeln parallel liest. Gera-
dezu leitmotivisch spielt Jelinek das Filmen der Taten in Wut immer wieder durch: ,,[...]
er zeichnet es auf. Damit man es glaubt.” (WU, S. 4, Abs. 12) Dabei verarbeitet Jelinek
auch aus Erzahlungen von Augenzeugen bekannte Details wie beispielsweise die Art der
Kamera, wenn im Theatertext beschrieben wird, ,,der Morder hat so eine kleine GoPro
Kamera mitgebracht®. (WU, S. 4, Abs. 8) Thematisiert wird aber nicht nur das Filmen an
sich, sondern auch die versuchte Verbreitung des Videos tber das Internet (,,der Kampfer
kommt nicht ins Internet, da kdmpft er nun, und keiner soll es erfahren? [...] die Verbin-
dung funktioniert nicht“, WU, S. 4, Abs. 12; ,,Per Video aufnehmen und Gber das Inter-
netz verschicken*, WU, S. 4, Abs. 9):

Wut
Doch weh, alles ist vorbereitet, alles mitgebracht, und dann funktioniert der bléde
Laptop nicht. Eigens in den Supermarkt eingefiihrt, und dann geht er nicht! Was ma-

chen wir jetzt? Ach, machen wir uns nicht zu viele Sorgen! Der Ubeltuer wird es

122 Husser: Alternativen zum Terror (2017).
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schon schaffen, das Video an die Luft und uber die Luft und durch die Luft zu ver-
senden, damit jeder weiB, er hat sich mordend bis zum Charon, dem Féhrmann??,
durchgeschlagen, einer kam durch, ja, der Film auch, er wurde tber den Computer
des Supermarkts verschickt [...]. (WU, S. 4, Abs. 9)

Im Vergleich mit den Beschreibungen aus einer Reportage zeigt sich, wie konkret sich

die Bezugnahmen hier gestalten.

Berichterstattung Siddeutsche Zeitung:

Der Terrorist Amedy Coulibaly soll seinen Uberfall auf einen koscheren Pariser Su-
permarkt im Januar mit einer Kamera gefilmt haben, die er an seinem Kdérper befestigt
hatte. [...] Der Attentéter soll mit einer Go-Pro-Kamera gefilmt haben. [...] L'Express
berichtet zudem, dass mehrere Uberlebende ausgesagt hatten, Coulibaly habe im Su-
permarkt versucht, mit seinem Computer eine Internetverbindung herzustellen. Als
das nicht funktionierte, habe er eine Person gezwungen, ihm zu helfen, einen Rechner
des Supermarktes zu nutzen. Er habe seine Memory-Karte eingesteckt und an Video-
oder Bilddateien gearbeitet. Den Berichten zufolge versuchen franzdsische Ermittler
nun herauszufinden, an wen Coulibaly das Video gemailt haben kdnnte. Ein Beamter

auRerte die Sorge, der Film konne im Internet auftauchen.?

Wie bei Charlie Hebdo bringt Jelinek auch in Bezug auf die Supermarkt-Anschlége die
Opferzahl (,,[...] er hat die Kamera mitgebracht und dann hat er drei, nein, vier Menschen
umgebracht, die nur einkaufen wollten [...]*, WU, S. 4, Abs. 12) in den Text ein. Auch
beim Téter ist hier stets nur von ,,er* und damit einer Einzelperson die Rede.

Worauf im Theatertext ebenfalls wiederholt Bezug genommen wird, ist der Kihl-
raum im Supermarkt, in den einige Menschen, die sich zur Zeit des Uberfalls im Geschéft
befanden, fliichteten. Hier in der Folge zunéchst ein Ausschnitt aus einem Online-Bericht
einer Zeitung, um anschlieRend zu vergleichen, wie diese Informationen in Wut verarbei-

tet wurden:

Berichterstattung Stiddeutsche Zeitung:

Mehrere Kunden fllichten vor den Kugeln ins Untergeschoss und treffen dort auf
Lassana Bathily. Der junge Mann reagiert schnell und weist ihnen den Weg zu einem
von zwei Kiihlrdumen. ,,Ich habe die Tiire zum Kiihlraum gedffnet und mehrere Men-

schen kamen mit mir mit. Dann habe ich das Licht und die Kihlung ausgeschaltet.

123 Die Anspielung auf ,,Charon, de[n] Fihrmann* verweist auf Der rasende Herakles. Einzelne Bezug-
nahmen auf Euripides’ Tragddie lassen sich auch an weiteren Stellen in Wut nachweisen. Eine detail-
lierte Analyse der Verbindung zwischen Herakles und Wut liefert der Beitrag von Silke Felber, die Je-
lineks Wut als Fortschreibung des Tragddienstoffes liest, siehe: Felber: Im Namen des Vaters (2017).

124 AFP / jab / mest: Pariser Attentater filmte Morde (2015).
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Ich sagte ihnen, sich zu beruhigen und leise zu sein®, erzéhlt Bathily BFMTV. Einer

von ihnen bestatigte AFP, dass das Kiihlsystem ausgeschaltet war [...].1%

In Wut finden sich entsprechend erwahnt ,,Supermérkte mit Kiihlraumen* (WU, S. 9, Abs.
34), bei denen die Kiihlung deaktiviert wurde: ,,die Kiihlung wird abgeschaltet von einem
guten Menschen, bei dem sich Feindseligkeit nicht durchsetzen konnte, ja.“ (WU, S. 9,
Abs. 34)

Schliel3lich zeigt sich im Text auch das Ende der Geiselnahme im Supermarkt
verarbeitet. Bereits der neunte Absatz berichtet quasi in die Zukunft blickend vom bevor-
stehenden Tod des Attentdters, wenn es heiit: ,,[...] der Filmer wird dann der vierte, nein,
der fiinfte Tote sein [...].“ (WU, S. 4, Abs. 9) Wenig spéter findet sich erneut ein Verweis
auf seinen Tod: ,, [...] die Behelmten werden ihn ausldschen, die Behelmten mit ihren
Westen und Schilden [...].“ (WU, S. 6, Abs. 19) Die Beschreibung der Einsatzkréfte als
,,die Behelmten mit ihren Westen und Schilden erschlief3t sich vor allem im Zusammen-
hang mit den Fotos und Videos, die im Rahmen der Berichte verdffentlicht wurden und

die die Beamten in voller Ausriistung mit Helmen, Schutzwesten und Schilden zeigen.!?

3.1.2.3 Personen: Tater / Opfer

Eindeutige Téater-/Opferzuschreibungen verweigert Wut ebenso wie eine eindeutige Per-
spektive. Genannt werden allgemeine Begriffe wie ,,der Téter” (WU, S. 4, Abs. 9), ,,der
Kéampfer* (WU, S. 4, Abs. 12) oder das die Tat als Charakteristikum hervorhebende ,,der
Filmer* (WU, S. 4, Abs. 9). Periphrasierende Bezeichnungen wie ,,der Kunden Mdrder,
der Kunden im Supermarkt Morder* oder auch der mehr kunstsprachlich lautende Aus-
druck ,,Bringer der Schmerzen“ (WU, S. 5, Abs. 18) deuten zwar auf Schuldige, wem die
Schuld zukommt, l&sst sich aber letztlich — wie so oft in Jelineks Texten — nicht fest-
schreiben. Verhindert wird dies v.a. durch die unterschiedlichen Verfahrensweisen, die
Jelinek anwendet. Standig fluktuiert Wut zwischen einer Innerperspektive und einer vom
Geschehenen berichtenden AuBenperspektive; spricht manchmal ein nicht ndher be-
stimmtes Wir (,,[...] wir kommen da rein, mit dem Turcode [...]¢, WU, S. 14, Abs. 53),
so erscheint es an anderen Stellen, als wiirde alles von einer beobachtenden Position aus
berichtet (,,Da driickt jemand endlich den Tlrcode, um etwas zu beenden; zwei Personen
gehen hinein und bringen zwdlf andre um [...].“, WU, S. 13, Abs. 50). Nicolai Busch

125 Gasteiger: Retter aus der Kihlkammer (2015).

126 Dje Zeit berichtet in ihrer Konstruktion des Anschlags von der Stiirmung des Supermarkts durch
,schwer bewaffnete Polizisten hinter Schilden®. Siehe: Polke-Majewski: Drei Tage Terror in Paris
(2015).
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stellt in seiner Analyse fest, dass ob der ,,omnipridsente[n]“,,Gewalt des Terrors*, Jelineks
Wut . die terroristischen Titer als reale Initiatoren [...] nicht identifiziert*. 12’ | Die Spur
des individuell Schuldigen* verliere sich, so Busch, ,,im Dickicht der Intertexte und Ge-
genstimmen®, in einem ,,chorischen, terroristischen Wir.1%

Doch dieses Wir scheint nicht immer eindeutig als ein ,,terroristisches* zuorden-
bar, so beispielsweise, wenn die Opfer im Supermarkt thematisiert werden: ,,Drei oder
vier Juden tot. Nach den Millionen, die wir umgebracht haben, ist das keiner Erwéahnung
wert, auch dem Mdrder nicht, er erwahnt es auch nicht, er zeichnet es auf. (WU S. 4,
Abs. 12) In der Verbindung der Tatsache, dass es sich bei den Opfern im Supermarkt um
Personen jldischen Glaubens handelte, mit dem Verweis auf das Filmen der Morde spielt
Jelinek auf das von Coulibaly veriibte Attentat an. Mit dem Satz ,,nach den Millionen, die
wir umgebracht haben® (WU, ebd.) webt Jelinek jedoch eine weitere Bedeutung ein und
schafft so eine assoziative Verknupfung mit den Verbrechen des Nationalsozialismus.
Mehrmals verweist der Theatertext mit dem Begriff ,,Juden” (z.B.: WU S. 3, Abs. 7; S.
4, Abs. 9; S. 6, Abs. 22) auf die Todesopfer des Hyper Cacher-Attentats. Dabei ist einer-
seits der Hintergrund zu bedenken, dass Coulibaly sein Anschlagsziel tatséachlich auf-
grund antisemitischer Motive ausgewahlt hat, wie aus dem Transkript des Telefonge-
sprachs, das der franzésische Sender BFMTV mit ihm wéhrend Geiselnahme fihren

konnte, hervorgeht:

Haben Sie das Geschaft aus einem bestimmten Grund ausgesucht?
Ja. Die Juden. Wegen der Unterdriickung, vor allem des Islamischen Staats, aber
uberall. Es ist fir alle Gegenden, wo Muslime unterdriickt werden. Paléstina gehort

dazu.l®

Andererseits lasst sich die Erwahnung der jidischen Opfer Jelineks Theatertext aber nicht
mehr nur auf die terroristisch motivierten Morde zurtickfiihren, sondern muss stets als mit
einer weiteren Bedeutungsebene aufgeladen gelesen werden. Sétze wie ,,0b Jude oder
nicht, das muR man schlieBlich vorher wissen* (WU, S. 4, Abs. 9) oder auch ,,Juden sind
immer zu viele da, egal, wie viele es sind, die sind einfach Gberall*“ (WU, S. 4, Abs. 10)

verunmaoglichen in ihrer Mehrdeutigkeit eine klare Zuweisung der Schuld. Indem Uber

127 Busch: Kein Raum (2017), S. 152.
128 Epd., S. 152.
129 \vi [ AFP: , Ich gehére zum Islamischen Staat. “(2015).
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die Opfer eine Verbindung zum Nationalsozialismus hergestellt wird, 16st Jelinek das zu-
grunde liegende Problem, ndmlich das Ausgrenzen Anderer, von seinem individuellen

Realkontext und 6ffnet den Blick auf zugrunde liegende Mechanismen.

3.2 Bataclan
Das Trauma der terroristischen Anschldge Anfang des Jahres 2015 kaum berwunden,
wurde Paris im November desselben Jahres erneut Ziel einer terroristischen Anschlags-
serie. Am Abend des 13. Novembers ereigneten sich in kurzer Abfolge mehrere Attentate
auf Cafés und Bars in einem Ausgehviertel. Zudem veribten Terroristen einen Anschlag
auf die Konzerthalle Bataclan.

Da der Zusatztext Ich, ja, echt! Ich. nicht nur weitaus kiirzer als Wut ist und sich
die auf die Vorfalle beziehenden Stellen auch weitaus weniger explizit darstellen, erfolgt
zundchst nur eine kurze Darstellung der Ereignisse, um dann anschlieend einzelne Stel-

len aus dem Theatertext mit den Vorféllen in Verbindung zu setzen.

3.2.1 Die Anschlagsereignisse um Bataclan: ein Uberblick
In der Nacht von 13. auf 14. November 2015 ereigneten sich mehrere Anschlége an ver-
schiedenen Orten der Pariser Innenstadt.’®® Beteiligt waren drei Terroristengruppen.
Wahrend des FuBballlanderspiels zwischen Frankreich und Deutschland, das an jenem
Abend im Stade de France stattfand und dem auch der damalige franzdsische Prasident
Francois Hollande beiwohnte, versuchte eine Gruppe der Angreifer in das Stadion zu ge-
langen, wurde aber nicht eingelassen. Einer der Téter sprengte sich am Tor D des Stadions
selbst in die Luft und totete dabei einen Passanten. Am Tor H ziindete der zweite Téter
seinen Sprengstoffgurtel, verletzte dabei aber niemanden. Die Explosionen waren deut-
lich im Inneren des Stadions zu héren. Mit der Detonation nahe eines Burger-Restaurants
erfolgte innerhalb kiirzester Zeit die dritte Explosion in der Umgebung des Pariser Stadi-
ons.

Eine zweite Gruppe von Terroristen schoss im Ausgehviertel Canal Saint Martin
aus einem Kleinwagen auf Menschen in zwei Restaurants (Bistro Le Carillon, Le Petit

Cambodge). In der Rue de la Fontaine au Roi kam es nur wenige Minuten spater zu

130 Die nachfolgenden Informationen zur Anschlagserie stammen aus: Biermann, Kai u.a.: Was, wann, wo
— Rekonstruktion der Terrorangriffe. https://www.zeit.de/gesellschaft/zeitgeschehen/2015-11/terror-pa-
ris-attentate-rekonstruktion-ablauf (10.9.2017), datiert mit 16.11./17.11.2015.
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Schissen auf zwei weitere Restaurants (Cafe Bonne Biere, Pizzeria Casa Nostra). Wei-
ters betroffen waren das La Belle Equipe, auf das ebenfalls aus dem Kleinwagen geschos-
sen wurde, sowie das Café Comptoir Voltaire, vor dem ein Selbstmordattentat vertbt
wurde.

Die meisten Toten forderte aber die Geiselnahme im Bataclan Theater, einem
Veranstaltungsort und Konzertsaal im 11. Arrondissement in Paris. Hier stirmten drei
Tater das Konzert der US-amerikanischen Band Eagles of Death Metal. Rund 1500 Men-
schen besuchten das Konzert. Die Téter trugen Sprengstoffglrtel und schossen laut Zeu-
genaussagen in die Menge und befahlen den Menschen anschlieRend sich auf den Boden
zu legen. Nachdem viele der Zuschauerlnnen ins Freie gelangen konnten, verblieben die
Terroristen mit etwa 100 Geiseln im Bataclan. Einige konnten tiberleben, indem sie sich
tot stellten.’®! Bereits kurz nach dem Uberfall auf das Konzert, um etwa 22 Uhr, konnte
ein Polizist in das Gebdude gelangen, traf dort bald auf einen der Tater. Der Polizist
schoss auf den Attentater, was den Sprengstoff, den dieser am Korper trug, explodieren
lieR.

Noch wéhrend der Geiselnahme tagten Président Hollande und das franzésische
Kabinett zu einer Sondersitzung, die in der Verkiindung des Ausnahmezustands endete.
Erst um 00.20 Uhr gelang es den Einsatzkraften die Geiselnahme zu beenden. Beim Sturm
auf die Konzerthalle zlindeten die Attentéter ihre Sprengstoffgurtel. Insgesamt 89 Men-
schen kamen im Bataclan ums Leben.

Wie Ermittler und Medien nachher berichteten, handelte es sich um geplante An-
schlage, die sich gezielt gegen das Feierabendleben richteten.®*? Der Spiegel berichtete
am Tag nach dem Anschlag von einem Bekennerschreiben der Terrormiliz Islamischer
Staat (IS), das 8 Tater erwahnte und Begriindungen fiir die Auswahl der Anschlagsziele
anfuhrte. Demnach sei das Stadion deshalb als Ziel auserwahlt worden, da sich Président
Hollande unter den ZuseherInnen befand. Das Bataclan sei angegriffen worden, um die
,,perverse Feier”, die dort stattgefunden habe, zu unterbrechen.'®3 Bei den Attentaten wur-

den insgesamt 130 Menschen getétet. 3

181\/gl. Brandle, Stefan: In der Hélle des Bataclan: ,, Sie toteten, titeten .
https://derstandard.at/2000025772215/In-der-Hoelle-des-Bataclan-Sie-toeteten-toeteten (10.9.2017), da-
tiert mit 15.11.2015.

132 \/gl. Biermann: Rekonstruktion der Terrorangriffe (2015).

133 \v/gl. syd / Reuters: 1S bekennt sich zu Anschldgen von Paris. http://www.spiegel.de/politik/ausland/an-
schlaege-von-paris-islamischer-staat-bekennt-sich-a-1062820.html (10.9.2017), datiert mit 14.11.2015.

134 \vgl. ap: Zahl der Toten steigt auf 130. https://www.nzz.ch/newsticker/zahl-der-toten-bei-terroran-
schlaegen-in-paris-auf-130-gestiegen-1.18649956 (10.9.2017), datiert mit 20.11.2015.
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3.2.2 Die literarische Verarbeitung in Ich, ja, echt! Ich.

Anlésslich der Bataclan-Anschlagserie verdffentlichte Jelinek am 17.7.2016 den Thea-
tertext Ich, ja, echt! Ich.!® als Zusatztext von Wut auf ihrer Website. Weitaus kiirzer im
Umfang als der vorangegangene Text — Ich, ja, echt! Ich. umfasst ausgedruckt lediglich
8 Absétze plus Paratext auf rund drei A4-Seiten — so fallen auch die Verweise auf seinen
Realkontext deutlich geringer aus. Auch wenn sich die Verweise im Vergleich zu Wut im
Zusatztext nur unscharf zeigen, so lassen sich einzelne Andeutungen doch in Bezug auf
die Anschlége lesen. Finden sich in Wut genaue Beschreibungen der Tathergange verar-
beitet, ist in Ich, ja, echt! Ich. nur von ,,der Tat* (ICH, Abs. 1) die Rede.

Die Tat ist l&ngst angezeigt, [...] diese Tat war nicht zu verbergen, und sie ist das

am wenigsten Verborgene, das seit langem geschehen ist. (ICH, Abs. 1)

Einzelheiten wie Orte benennt Jelinek im Zusatztext nicht. Assoziationen betreffend das
Konzert als Ort des Geschehens erweckt der Theatertext dennoch in Beschreibungen
sinnlicher Wahrnehmungen: ,,Ist das Musik? Ja, das ist Musik [...], da knallt es auch
schon, wahnsinniger Larm [...]. (ICH, Abs. 2) Wahrend ,,Musik* auf das Konzert an-
spielt, erinnert die Erwahnung des Knalls an Augenzeugenberichte Uberlebender:

Nach der Tiroler Vorband White Miles gab die US-Band Eagles of Death Metal um
21.40 Uhr gerade ihren Song Kiss the Devil zum Besten, als es drau3en krachte. ,,Wir
dachten zuerst, es seien Knallkdrper®, meinte ein Besucher. Dann sah es hinten im
Saal nach Funken aus. Rasch wurde klar, dass es sich um Mundungsfeuer handelte.
Drei Manner mit Gewehren schossen den Zuschauern in den Riicken und stiirmten

weiter, in die Menge schieRend.*%®

Augenzeugenberichte spielten offenbar auch flr einen weiteren Aspekt eine Rolle. In
mehreren Medienberichten erzahlten Uberlebende, dass sie sich, um den Angreifern ent-
rinnen zu konnen, totstellen mussten.*” Ein Umstand, den Jelinek ebenfalls fur ihren The-
atertext aufgriff: ,,[...] da liegen sie, die Toten und die Totgestellten, die ihre innere Uhr
auf Unbeweglichkeit gestellt haben, vielleicht bleiben sie verschont unter all den anderen
Unbeweglichen, Getroffenen.« (ICH, Abs. 2)

Beschreibungen der Tathergange verwendet Ich, ja, echt! Ich. nicht, lediglich die Tatsa-

che, dass die Attentater Sprengstoffwesten trugen und im Laufe des Abends mehrere

135 Jelinek, Elfriede: Ich, ja, echt! Ich. http://www.elfriedejelinek.com/fwut.htm (7.9.2017), datiert mit
17.7.2016 (= Elfriede Jelineks Website, Rubriken: 2016, Theatertexte). Der Text in weiterer Folge mit
der Sigle ICH angegeben.

136 Brandle: In der Holle des Bataclan (2015).

137 vgl. ehd.
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Selbstmordanschlédge veriibten, verarbeitet Jelinek in einem kurzen Nebenverweis: ,,Das
Schreiben hat Manner noch einmal aus ihren Hausern gerissen, hat andre noch einmal in
die Luft gesprengt [...].“ (ICH, Abs. 3) Einen konkreten Verweis wéhlt Jelinek aber —
wie schon zuvor in Wut — wenn es um die Anzahl der Opfer®3®

,,130 tot, so ungeféhr (ICH, Abs. 2) spricht.

geht und demnach von

3.3 Zusammenfassung

Die terroristischen Attentate auf Paris zeigen sich als zentraler Bezugspunkt beider The-
atertexte. Doch welchen Zweck erfillen diese Realkontexte fur deren Verstandnis? Wel-
che Themen verarbeitet Jelinek anhand der Anschldge im Text? Die Realbeziige in Je-
lineks Texten verfolgen stets eine Funktion. In den Anspielungen zeigen sich Ausschnitte
der Wirklichkeit, realer, individueller Falle, jedoch ohne dabei ausschlief3lich dieses in-
dividuelle Schicksal zu thematisieren.*®® Was Jelinek interessiert, sind allgemeine gesell-
schaftliche Strukturen, ,,a general political perspective”#, die sich in Ereignissen und
Katastrophen spiegeln.

In Wut und Ich, ja, echt! Ich. zeichnen sich die realen Katastrophen in einzelnen
Details wie Opfer- und Téaterzahlen, Hinweise auf reale Anschlagsziele, Beschreibungen
von medial berichteten Tathergangen sowie genannten Tatmotiven ab. Die Taten sind
Anlass und Ausgangspunkt der Texte, liefern aber lediglich den Aufhénger fir Jelineks
assoziativ-geleitete Suche nach den Ursachen allgegenwértiger Gewaltphanomene. Die
Themen, die Jelinek mit den Anschldgen in die Theatertexte einbringt, zeigen sich vor
allem in den sich Gber den ganzen Text hinweg wiederholenden Bezligen. Nach dieser
ersten Betrachtung der Verarbeitung der Realkontexte scheinen fur die weitere Analyse
insbesondere drei miteinander verwobene Aspekte von zentraler Bedeutung:

Zu den Anspielungen auf die realen Ereignisse der Anschldge mischen sich immer wieder
andere Gewaltphdanomene. Neben systemischen Gréaueltaten, wie dem Nationalsozialis-
mus oder auch dem ruandischen Genozid 1994, sind es vor allem ausgrenzende
(Sprach)Mechanismen, wie jene rechter Parteien und neuer rechter Bewegungen, die in
den Theatertexten aufgerufen werden. Die Texte scheinen daher erstens ganz grundsatz-

liche Fragen nach Formen und Ursachen von (struktureller) Gewalt zu stellen.

138 \/on 130 Opfern berichtete etwa die Neue Ziircher Zeitung, vgl: ap: Zahl der Toten steigt auf 130
(2015).
139 \v/gl. Corsten: Ich glaube nicht an Gott (2002).
140 Honegger: Greifvogel (2016), S. 148.
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Zweitens scheint doch eine ganz spezielle Form der strukturellen Gewalt im Vor-
dergrund zu stehen, ndmlich fanatisch-religiéser Gruppierungen, die in der Verteidigung
der eigenen einzigen Wahrheit nicht davor zurlickscheuen, ein von ihnen konstruiertes
Anderes zu vernichten. Die Theatertexte scheinen Religion aber weniger als Ursache oder
Ausloser der Gewalt zu zeigen, sondern als reines Mittel zum Zweck. Das Verhaltnis
zwischen Menschen und ihren Gottern spinnt Jelinek ausgehend von den Anschlagsbe-
grindungen in einen breiten Kontext ein, woflr sie des Weiteren auch literarische und
theoretische Schriften heranzieht und so Gewaltnarrative aus unterschiedlichen kulturel-
len Perspektiven beleuchtet. Gott als Ursache und Wirkung wird dekonstruiert (,,Die Got-
ter sind ein Nichts. Und zwar alle. Ja, Threr auch. Alle.” WU, S. 6, Abs. 24), wenn die
Texte im Verschwimmen von Tatern und Gott die menschliche ,,Selbstinauguration‘4!
und somit Instrumentalisierungs- und Legitimierungsstrategien von Gewalttaten entlar-
ven.

Drittens beschéftigt in den Theatertexten die Frage nach Perspektiven und Blick-
winkel auf gesellschaftlich traumatische Ereignisse. Die durch die Wut ber die An-
schldge ausgeldsten Abgrenzungsstrategien fiihren durch Stereotypisierungen und der
Konstruktion von kulturell-ethnischen Alteritaten zu erneuter Ausgrenzung und Gegen-
gewalt. In dem Zusammenhang verhandelt Jelinek auch ganz zentral die Rolle der Me-
dien, wenn sie beispielsweise im Filmen der Taten Inszenierungsstrategien moderner Ter-
roristen oder durch die intensive Einarbeitung der Berichterstattung mediale Perspektiven
einer Gesellschaft auf die Attentate verhandelt. In der assoziativen Verkntpfungen ver-
schiedenster Gewaltphdnomene fiihrt Wut Gewalt aber als ein allgemein der Menschheits-
geschichte zugehoriges Phdnomen vor. Im weiteren Verlauf der Arbeit werden nun diese

drei Aspekte genauer in den Blick genommen.

141 Husser: Alternativen zum Terror (2017).
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4. Formen der Gewalt

Gewalt ist zentrales Thema von Wut und Ich, ja, echt! Ich. Diese zeigt sich in den Texten
aber nicht nur in Gestalt der verarbeiteten Terroranschlage, sondern manifestiert sich in
unterschiedlichen Formen und auf mehreren Ebenen. Neben der Verhandlung des Ver-
haltnisses von Gewalt und Religion lenkt Jelinek den Blick mittels Verschrankung ver-
schiedenster Gewaltphdnomene und —narrative auf zugrunde liegende gesellschaftliche
Mechanismen. In den Werken Jelineks sei es ,,die Gewalt*, so bemerkte einmal Gerhard
Scheit, ,,die die Gesellschaft im Innersten zusammenhélt®; demnach iibernehme Gewalt
quasi ,,[e]inheitsstiftende* Funktion.'#> Gewalt ist hier somit als vielschichtiges, samtli-
che Gesellschaftsbereiche durchdringendes Phdanomen aufzufassen.

Die Vielschichtigkeit von Gewalt und die daraus erwachsende Notwendigkeit, das
Phéanomen auf mehreren Ebenen zu deuten, zeigen sich bereits in der Doppeldeutigkeit
des Gewaltbegriffs. Auf diese gehen auch Klaus Wahl und Melanie Rhea Wahl ein, die
Gewalt sowohl als ,,Kompetenzbegriff*, im Sinne von ,,institutioneller Gewalt™ (aus dem
Lateinischen von dem Wort potestas stammend), oder als ,,Aktionsbegriff* (vom Latei-
nischen violentia), also im Sinne von ,,direkte[r] personliche[r] Gewalt*, verstehen.43

Charakteristisch fiir Gewalt ist der Zwang, mit dem sie wirkt. Gewalt kommt eine
instrumentelle Funktion zu, d.h. sie dient als Mittel zum Zweck, dessen Durchsetzung
gegen den Willen und unter Inkaufnahme der Einschrankung oder Schadigung anderer
erzwungen wird. Der Zweck tbernimmt dabei — so Rudolf Wansing in seiner Definition
von Gewalt im Handbuch Kulturphilosophie — eine gewaltlegitimierende Funktion. Die
Rechtfertigung der eingesetzten Mittel (der Gewalt) vollzieht sich tber den zu verfolgen-
den Zweck. 4

In ihrer sozialen Dimension reguliert Gewalt das gesellschaftliche Zusammenle-
ben. Gewalt ist demnach eng verbunden mit (sozialer) Ordnung, die es mittels Gewalt
,,ZU konstituieren, destruieren, konservieren, restituieren oder transformieren“**® gilt. Um

die Aufrechterhaltung von Ordnungsverhéltnissen gewahrleisten zu kdnnen, werden ,,auf

142 \/gl. Kovacs, Teresa: Sprechen — Macht — Gewalt. Gespréach mit Sabeth Buchmann, Stefan Drees,
Gerhard Scheit, moderiert von Teresa Kovacs. In: Janke, Pia (Hg.): JELINEK[JAHR]BUCH. Elfriede
Jelinek-Forschungszentrum 2013. Wien: Praesens 2013, S. 292-302, S. 293.

143 \v/gl. Wahl, Klaus / Wahl, Melanie Rhea: Biotische, psychische und soziale Bedingungen
far Aggression und Gewalt. In: Enzmann, Birgit (Hg.): Handbuch Politische Gewalt. Formen — Ursa-
chen — Legitimation — Begrenzung. Wiesbaden: Springer VS 2013, S. 15-42, S. 16.

144v/gl. Wansing, Rudolf: Gewalt. In: Konersmann, Ralf (Hg.): Handbuch Kulturphilosophie. Stuttgart:
J.B. Metzler 2012, S. 330-333, S. 330.

145 Ehd.
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normativer und performativer Ebene Zonen ,gebotener® und ,verbotener® Gewaltanwen-
dung* festgesetzt und mittels ,,Disziplinierungs-, Regulierungs- und Sicherungsverfah-
ren* durchgesetzt.1*® Gewalt beeinflusst auf diese Weise die Kulturbildung, wie Wansing
erlautert und auf ,,Verbote, Gesetze, Vertrage, Gebote, normative Wissensdiskurse, Wert-
setzungen sowie Riten und Konventionen* als ,,Resultate dieser kulturbildenden Pro-
zesse* verweist.1*” Neben dem Einfluss, den die Gewaltregulation auf die Bildung einer
Kultur ausibt, sind bei der Analyse von Gewaltphd&nomenen aber auch jene Codes zu
beachten, die sich aus ihnen herauslesen lassen. Gewalt und Gewaltwahrnehmung variie-
ren je nach Kultur und sind demnach nur anhand ihrer kulturellen Codierung zu verstehen

und zu deuten, wie Michaela Christ schreibt:

Was fir Gewalt gehalten, wie Uber sie gedacht, wie sie bewertet, in welchen Situati-
onen und mit welchen Praktiken sie ausgelibt wird, ist sozial und kulturell spezifisch.
Die Art und Weise, wie in einer Gesellschaft Gewalt diskursiv geformt wird, steht in
relationalem Verhaltnis zum jeweiligen Herrschaftssystem, zur sozialen, politischen

und wirtschaftlichen Ordnung, zum Menschenbild, kurzum zu Kulturen ihrer Zeit. 148

Gewaltpraktiken und ihre jeweilige Bewertung durch die Gesellschaft lassen demnach
uber die ihnen eingeschriebenen kulturellen Codes Ruickschlisse auf jene Kultur zu, der
sie entsprungen sind.14°

Was bedeutet das nun flr die Analyse von Gewalt in Literatur, im Speziellen in
den Texten von Elfriede Jelinek? In Wut kommen ganz unterschiedliche Erzahlungen von
Gewalt zusammen, deren Funktion fiir die Texte es zu analysieren gilt. Auch wenn Je-
linek ,,reale” Gewaltphdanomene, wie die zuvor beschriebenen Terroranschléage, in den
Texten verarbeitet, so kann deren Zweck nicht als in der bloRen literarischen Wiedergabe
liegend verstanden werden. Immer schon geht es um das Ausstellen dieser Phdnomene
und die sie bedingenden Strukturen und Mechanismen — die kulturellen Codierungen —
im Hintergrund. Mit dem Transfer von Gewaltphdnomenen in den Bereich literarischer
Reprasentation, ertffnet sich eine weitere Ebene, die in der Analyse bedacht werden
muss, namlich jene der Asthetik. Im Hinblick auf die literaturwissenschaftliche Untersu-
chung von Gewalt differenziert Andrea Geier daher zwischen zwei Ebenen, anhand derer

146 \/gl. ehd.

147vgl. ehd.

148 Christ, Michaela: Codierung. In: Gudehus, Christian / Christ, Michaela (Hg.): Gewalt. Ein interdiszip-
lindres Handbuch. Stuttgart: Metzler 2013, S. 190-196, S. 190.

19 \/gl. ehd., S. 196.
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sich Gewalt in literarischen Texten manifestiert. Geier spricht zum einen von ,,pragmati-
schen* Gewaltphdnomenen, also quasi ,,realer Gewalt”, deren Bezugspunkt in ,,auf3erli-
terarischen Diskurse[n]* verankert ist, und ,,asthetischen* Gewaltphdnomenen auf der an-
deren Seite, worunter sie Merkmale formaler Gestaltung fasst.*™®® Der Unterscheidung
liegt der Schluss zugrunde, dass sich Literatur unweigerlich auf die Realitat und damit
auch auf ,reale Gewalt* beziehe, wodurch sich literaturwissenschaftliche Ansétze, die
von vornherein von |, literarischer Gewalt sprechen, als wenig zielfiihrend erweisen.>
Vielmehr ginge es darum, die Verbindung von pragmatischen und &sthetischen Gewalt-
phdnomenen zu untersuchen und ,,nach den unterschiedlichen Modi ihrer Darstellung und
weitergenend Momenten spezifischer Literarizitat von Gewalt fragen.*>? In der Art und
Weise, wie gesellschaftliche Konzepte von Gewalt in den literarischen Texten verarbeitet
werden sowie ,,welche Wahrnehmungs-, Beurteilungs- und Legitimationsmustern von
Gewalt dabei identifizierbar sind*, liefle sich auch das kritische Potenzial literarischer
Texte untersuchen, das sich weniger im Thematisieren, sondern eben in der formalen Ge-
staltung selbst offenbart.’>® Um also Gewalt und im Speziellen Gewalt und Religion in
Jelineks Theatertext Wut fassen zu kénnen, miissen die miteinander verwobenen Inter-
texte und Diskurse hinsichtlich ihrer kulturellen Codierung und ihrer Asthetisierung ge-
lesen werden. Dafur wird zundchst untersucht, wie sich Gewalt in Wut zeigt, um die Ge-

walt dann spéter hinsichtlich ihrer religiosen Dimension zu fassen.

4.1 Personale Gewalt als Strukturelle Gewalt

Gewalt in Jelineks Texten als ein gesamtgesellschaftliches Phanomen zu sehen, bedeutet
auch, Gewalt nicht unabhéngig von Macht'®* zu denken. Stets geht es um die herrschen-
den Macht- und Ordnungsverhaltnisse, die Jelinek mittels spezieller literarischer Verfah-

ren in ihrem Schreiben aufzudecken sucht. Im Zentrum stehen daher weniger individuelle

150 vgl. Geier, Andrea: Literatur und Gewalt — literarische Gewalt? Zum Problemfeld Literatur, Gewalt
und Postmoderne. http://www.gradnet.de/papers/pomo2.papers/geier00.htm (7.10.2018).

151vgl. ebd.

152 Ehd.

153'\vgl. ebd.

154 Darauf verweist auch Christian Schenkermayr in: Schenkermayr, Christian: Schnitte durch die ,, Netz-
Haut“. Literarische Medienkritik als Gewaltkritik im Werk Elfriede Jelineks. In: Muller, Karl / Winter-
steiner, Werner (Hg.): ,,Die Erde will keinen Rauchpilz tragen®. Krieg und Frieden in der Literatur. In-
nsbruck u.a.: Studienverlag 2011 (= Schriftenreihe Literatur 25), S. 149-164, S. 149; Siehe dazu auch:
Kecht, Maria-Regina: Gegen Instrumentalisierung, Unterdriickung und Gewalt — Jelineks Systemkritik.
In: Janke, Pia / Kovacs, Teresa (Hg.): SCHREIBEN ALS WIDERSTAND. Elfriede Jelinek & Herta
Mauller. Wien: Praesens 2017 (= DISKURSE.KONTEXTE.IMPULSE. Publikationen des Elfriede Je-
linek-Forschungszentrums 15), S. 305-315.
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Falle von Gewalt — auch wenn die Autorin wiederholt auf drastische Bilder der Gewalt-
darstellung zurtickgreift —, sondern vielmehr die sie bedingenden Strukturen. Chieh Chien
kommt in ihrer Untersuchung zur Gewaltproblematik bei Elfriede Jelinek daher zum

Schluss, dass

[...] die individuelle Gewalt bei Jelinek nicht als Einzelfall, sondern ausschlieflich
im kollektiven Sinne als Folge des Macht- und Gewaltmonopols des bestehenden
Systems in sexuellen, familidren, gesellschaftlich-6konomischen und politischen Be-
reichen zu verstehen ist. [...] Fiir Jelinek riihren die individuellen Gewaltprobleme
zumeist von der strukturellen Gewalt des Systems her und kdnnen erst in diesem Zu-

sammenhang umfassender untersucht werden.%

Die mitunter drastischen Gewaltbilder sind weniger als individuelle oder personale Ge-
waltakte, wie Natalie Bloch schreibt, ,,nie als individuelle Tat* zu deuten, ,,sondern im-
mer als korperliche Reprasentation der kulturellen und diskursiven Bedingungen dieser
Gewalt.“™*® Die Gewalttaten sind daher stets als Symbol fiir die Entladung struktureller
Gewalt zu sehen. Ahnlich deutet das auch Franziska Schossler, die in diesem Zusammen-
hang von einer ,,Dramaturgie des Schocks* als spezifischer ,,Technik* spricht, mit der die
Autorin die ,,an den Korpern der Anderen blutig exekutiert[e]* Gewalt der ,,zivilisatori-
sche[n] Ordnung* vorfiihrt.®> Wenn also die Gewalt in Jelineks Theatertexten analysiert
werden soll, muss unter die Oberflache der dargestellten personalen Gewalt gesehen wer-
den, um die dahinterliegende strukturelle Gewalt aufzudecken.

Strukturelle Gewalt ist hier im Sinne Johan Galtungs zu verstehen. In seiner Un-
tersuchung Strukturelle Gewalt. Beitrage zur Friedens- und Konfliktforschung aus dem
Jahr 1975 unterscheidet Galtung zwischen personaler und struktureller Gewalt, deren Dif-
ferenz er im Wesentlichen anhand deren Direkt- bzw. Indirektheit sieht.!5® Wahrend per-

sonale Gewalt an greifbare Akteure gebunden und sich in einem klaren ,,Subjekt-Objekt-

155 Chien, Chieh: Gewaltproblematik bei Elfriede Jelinek. Erlautert anhand des Romans ,, Lust “. Berlin:
WiKu 2005, S.15.

1%6 Bloch, Natalie: Legitimierte Gewalt. Zum Verhéltnis von Sprache und Gewalt in den Theatertexten
von Elfriede Jelinek und Neil LaBute. Bielefeld: transcript 2011 (= Literalitat und Liminalitat 19), S. 27.

157 vgl. SchoBler, Franziska: Gewalt und Macht im Gegenwartsdrama. Zu Elfriede Jelinek und Sarah
Kane. In: Anders, Freia / Gilcher-Holtey, Ingrid (Hg.): Herausforderungen des staatlichen Gewaltmono-
pols. Recht und politisch motivierte Gewalt am Ende des 20. Jahrhunderts. Frankfurt (u.a.): Campus
2006 (= Historische Politikforschung 3), S. 258-278, S. 262.

18 \gl. Galtung, Johan: Strukturelle Gewalt. Beitrage zur Friedens- und Konfliktforschung. Reinbek: Ro-
wohlt 1975, S. 12.
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Verhiltnis* als ,,Aktion* zeigt, so lasst sich strukturelle Gewalt nicht auf bestimmte Ak-
teure zuriickfithren.®™® Sie wirkt im Verborgenen und ,,duBert sich in ungleichen Macht-
verhiltnissen*!®°, Der Galtung’sche Gewaltbegriff deutet schon in seinem Kern auf Fra-
gen nach ,,sozialer Ungerechtigkeit®. In einem weit gefassten Verstdndnis von Gewalt
Hliegt diese fiir ihn bereits ,,dann vor, wenn Menschen so beeinflufit werden, daf} ihre
aktuelle somatische und geistige Verwirklichung geringer ist, als ihre potentielle Ver-
wirklichung.*'®* Fiir ihre Objekte liegt strukturelle Gewalt daher in den meisten Féllen
aullerhalb der Wahrnehmung: ,,.Das Objekt der personalen Gewalt nimmt die Gewalt nor-
malerweise wahr und kann sich dagegen wehren — das Objekt der strukturellen Gewalt
kann dazu iiberredet werden, iiberhaupt nichts wahrzunehmen.“*®? Die Unsichtbarkeit der
strukturellen Gewalt riihrt daher, dass sie dem System immanent ist, ,,wie die Luft, die
uns umgibt.2%® Ihr haftet also mitunter etwas Natirliches an.

Es ist diese vermeintliche Naturlichkeit der strukturellen Gewalt und der damit
verbundenen ungleichen Machtverteilung, gegen die Jelinek anschreibt. In ihren Werken
zeigt sich strukturelle Gewalt deshalb gerade im Bruch mit ihren Gesetzen; namlich dort,
wo die Gefuige struktureller Gewalt unterwandert, festgesetzte Wahrnehmungsstrukturen
gesprengt und Redeordnungen aufgebrochen werden. In ihren Texten geht es daher im-
mer um das Aufdecken, das Sichtbarmachen dieser Strukturen.64

In Bezug auf Jelineks Theatertexte von struktureller Gewalt zu sprechen, ist be-
sonders aufgrund deren Beschaffenheit einleuchtend. Wenn Jelineks Textflachen jegli-
cher Figuration entsagen, so bedeutet das ein Sprechen, das sich vollig losgeldst von psy-
chisch-fassbaren Figuren oder Subjekten ereignet. An die Stelle der Figuren tritt eine von
der Physis getrennte Sprache!®®, die ,,sich selbst sprechen soll“!%- oder wie Franziska
SchoBler in Bezug auf Jelineks Theatertexte formulierte: ,,es spricht“*®”, namlich ein po-
lyphones Sprechen, dessen haufige Perspektivenwechsel sich oftmals innerhalb der Gren-

zen eines Satzes ereignen. Dies geht einher mit einer vélligen Entindividualisierung und

159 \/gl. ebd., S. 12-13.

160 Ehd., S. 12.

61 Ehd., S. 9.

162 Epd., S. 16.

163 Ehd.

164 Vvgl. Kecht: Gegen Instrumentalisierung, Unterdriickung und Gewalt (2017), S. 309.

165 \/gl. SchoBler: Gewalt und Macht im Gegenwartsdrama (2006), S. 258-278, S. 277.

166 Kecht: Gegen Instrumentalisierung, Unterdrickung und Gewalt (2017), S. 313.

167 SchoRler, Franziska: Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschichte in den Dramen der neunziger
Jahre. Tubingen: Gunter Narr 2004 (= Forum Modernes Theater 33), S. 28.
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Entpsychologisierung des Sprechens, gemal? Jelineks frih formulierten programmati-
schen Grundsatz: ,,Meine Stiicke verweigern sich dem psychologischen Theater. Die Fi-
guren sprechen nicht aus sich heraus. Sie sind keine Personen, keine Menschen, sondern
Sprachschablonen. Sie konstituieren sich aus dem, was sie sagen, nicht aus dem, was sie
sind. 168

Jelineks entpsychologisierte und entindividualisierte ,,Sprachschablonen® sind
auch Ausdruck der Absage an Subjekte. Bei Jelineks Texten von personaler Gewalt zu
sprechen, verlauft schon deshalb ins Leere, da es keine fassbaren Sprecherinstanzen, eben
keine konstanten Subjekte mehr gibt.!®® In den Jelinek’schen Textflichen lassen sich we-
der Téater noch Opfer eindeutig identifizieren. Die von Galtung fur personale Gewaltakte
konstatierte klare ,,Subjekt-Objekt-Beziehung* *’° kann demnach nicht festgestellt wer-
den, woraus sich schlief3t, dass es strukturelle Gewalt ist, die hier interessiert und sich im
Sprechen in Form ,kollektive[r] diskursive[r] Befindlichkeiten“!’? offenbart. Der Ur-
sprung gesellschaftlicher Gewaltmechanismen und Gewalteskalationen ware in den Tex-
ten Jelineks, so SchéBler, in ,,aggressiven Ein- und Ausschliisse[n]*'’% zu verorten. Diese
Ein- und Ausschlisse beziehen sich aber nicht nur auf das Ausgrenzen eines Anderen aus
der Gemeinschaft, sondern auch auf dessen Verdrangung aus dem kollektiven Erinne-
rungsraum. Allen voran die Vergangenheit Osterreichs und der Nationalsozialismus sind
hier als sich durch ihr Schreiben ziehende Referenz mitzudenken. Selbst wenn die Be-
nennung nicht explizit erfolgt, so bleibt die Erinnerung an die Verbrechen des National-
sozialismus ihren Texten eingeschrieben. In Wut finden sich Referenzen auf den Holo-
caust verwoben mit dem aktuellen Trauma der Pariser Terroranschlédge — in der nachfol-

genden Textpassage durch die technische Beschreibung der Tatwaffe symbolisiert:

Auch die Waffe tobt jetzt. Noch wéhrend sich die abgefeuerte Patrone im Lauf befin-
det, wird ein Teil des hochkomprimierten Gases in die sogenannte Gaskammer gelei-
tet, eine praktische Einrichtung ohne jede weitere Einrichtung, wo es die Vorrichtung
fur den Auswurf der Menschheit, nein, den Auswurf der Hiilse sowie Spann- und
Nachladevorrichtung betatigt [...].“ (WU, S. 5, Abs. 16)

168 Roeder, Anke: Ich will kein Theater. Ich will ein anderes Theater. In: Roeder, Anke (Hg.): Autorin-
nen. Herausforderungen an das Theater. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1989, S. 143-160, S. 143.

169 \/gl. dazu auch: Schenkermayr: Schnitte durch die ,, Netz-Haut “ (2011), S. 154.

170 50 schreibt Galtung: ,,Gewalt ohne diese Beziehung ist strukturell [...]. Vgl. Galtung: Strukturelle
Gewalt (1975), S. 13.

111 SchoRler: Gewalt und Macht (2006), S. 262.

172 Ehd.
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Die assoziative Aufladung der Textstelle mit einer weiteren Bedeutungsebene kulminiert
hier in den Worten ,,Ga[s]* und ,,Gaskammer*. In der niichtern-technischen Beschreibung
der Waffe'’® der Terroristen blitzen Erinnerungen an die Totungsindustrie der National-
sozialisten auf. Was Jelinek hier mittels ihrer spezifischen literarischen Verfahrensweisen
gelingt, ist vor allem ein Sichtbarmachen von Unsichtbarem. Der Kulturwissenschaftler
Byung-Chul Han stellt in der Entwicklung von Vormoderne zu Moderne eine topologi-
sche Verlagerung der Gewalt fest. War brachiale Gewalt zu vormodernen Zeiten Teil des
Alltagslebens und als Symbol der Herrschergewalt sichtbar, so kam dieser Form der Ge-
walt in modernen Gesellschaften jegliche Legitimitit und damit ,,die Biihne* abhan-
den.1’ Gewalt findet im modernen Zeitalter im Verborgenen statt. Als Beispiel fiir diesen
topologischen Wandel nennt Han den systematischen Massenmord an Juden wéhrend des
Nationalsozialismus. In einer ,,blutlosen Gaskammer* ,,am Rande der Stadt* fand das T6-
ten abseits der 6ffentlichen Wahrnehmung statt: ,,Statt sich prunkvoll zu inszenieren, ver-
birgt sich die Gewalt schamhatft. [...] Thr fehlt jede Sprache und Symbolik. Sie verkiindet
nichts. Sie vollzieht sich als ein