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Vorwort

Die Musiktheaterwerke der zwei Osterreichischen Ausnahmekiinst-
lerinnen Elfriede Jelinek und Olga Neuwirth machen das Zentrum
des analytischen Interesses der vorliegenden Arbeit aus. Die Kon-
zentration auf die sechs Werke Robert der Teufel, Korperliche Verinde-
rungen, Der Wald, Aufenthalt, Bihlamms Fest und Lost Highway resul-
tiertaus diversen, gattungstheoretischen Uberlegungen, wonach eine
Beschrankung angesichts des umfassenden (Euvres Neuwirths not-
wendig schien. Ein generelles Problem stellte sich hierbei durch die
Auseinandersetzung mit der gattungstheoretisch eindeutigen Defi-
nition des Begriffs ,, Musiktheater”. So mussten etwa Werke wie Elfi
und Andi, Der Tod und das Mddchen sowie Ein Sportstiick trotz identi-
scher Entstehungsmodalititen ob diverser gattungsimmanent ab-
weichender Parameter (Bithnenrealisierung, Librettoarbeit, astheti-
sche Gleichgewichtung) aus dem Kanon der thematisierten Werke
ausgegliedert werden.

Die Beschaftigung mit Neuwirth als Komponistin und Person
sowie ihre Zusammenarbeit mit Jelinek basiert auf Vortiiberlegun-
gen zu meiner Diplomarbeit 2001, in welcher Bihlamms Fest ausfiihr-
lich analytisch aufbereitet wurde. Die Konzeption der Arbeit fufit
auf einer Gratwanderung zwischen musikwissenschaftlich-analyti-
scher Darstellung und literaturwissenschaftlichem Ansatz, mit dem
Schwerpunkt auf dem Vergleich der jeweiligen Umarbeitungsschrit-
te und der angewandten Librettistik: Die literarischen Vorlagen Jeli-
neks werden in ihrer urspriinglichen Ausrichtung mit den Bearbei-
tungen, vorliegenden Zwischentexten bis hin zur endgiiltigen
Librettofassung und der Niederschrift der Textrepliken in der Parti-
tur verglichen — auf diese Weise wird auch das Arbeitsverhaltnis
zwischen den beiden Kiinstlerinnen ndher beleuchtet und analy-
siert. Die Arbeitist getragen von dem Bewusstsein, an diverse inhalt-
liche oder organisatorische Grenzen zu stofien, welche wiederum
den Entstehungsprozess der einzelnen Kapitel empfindlich beein-
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flusst haben. Abgesehen von Schwierigkeiten beztiglich der Materi-
albeschaffung (Partituren, Aufnahmen) sowie der iiberraschenden
Verleihung des Literaturnobelpreises an Jelinek und der daraus re-
sultierenden Materialflut erwies sich vor allem die Frage einer Ein-
gliederung Neuwirths in musikgeschichtliche Positionen als proble-
matisch. Dies trifft auch fiir die Einordnung Neuwirths vor dem
Hintergrund divergierender wie ambivalenter Begriffsfelder wie
»,Neue Musik”, ,Postmoderne”, , Avantgarde” sowie zeitgendssi-
sche Formen der Gattung Musiktheater zu, die lediglich als Annéhe-
rungen gesehen werden, nicht nur wegen der fehlenden musikhisto-
rischen Distanz dieser Themenfelder generell, sondern auch im
Hinblick auf Neuwirths Schaffen sowie ihre kompositionsastheti-
sche Ausrichtung. Ebenso ist die Auswahl zusétzlich thematisierter
zeitgenossischer Musiktheaterwerke, diverser Gattungen sowie Ten-
denzen zusatzlicher Kunstsparten lediglich als Vergleichsbasis ohne
Anspruch auf Vollstandigkeit, Qualitdt oder direkter Assoziations-
fahigkeit in Richtung Neuwirth zu sehen. Fernab allgemeiner gat-
tungstheoretischer und musikhistorischer Positionierungsprobleme
steht die Musik Neuwirths als musikalisch-hermeneutisches Phano-
men im Fokus der Arbeit: Kompositorische Charakteristika, Perso-
nalstilistik sowie inhaltlich-thematische Schwerpunktsetzung sol-
len aufgezeigt, verglichen und verifiziert werden. Der Grofsteil ihrer
Kompositionsarbeit auflerhalb bithnenwirksamer Gattungen (Instru-
mentalmusik, Sologesang, Ensemblemusik, Theater-, Horspiel-, Film-
musik) muss im Rahmen der Arbeit ausgespart bleiben.

Fiir die diversen Originaltexte und deren Umarbeitungsmetho-
dik in Richtung Libretti erweisen sich folgende Fragestellungen ob
genereller Arbeitsimpulse als relevant: Konzeptionsfragen beziig-
lich Grundstruktur, Kiirzung, Veranderung, Szenen- oder Aktein-
teilung bzw. Veranderungen im Handlungsablauf sowie in der Sze-
nenabfolge im Libretto. Neben strukturellen Uberlegungen zum
Formschema bedarf es fiir die Musiktheaterwerke einer Analyse der
Figurenaufstellung sowie damit einhergehend Veranderungen der
originalen Handlung: Personal-Reduktion, Adaption der Aktion und
Reaktion, Eliminierung von Nebenszenen und verdeckten Hand-
lungen, forcierte Kontrastwirkungen oder Textadaptionen, opern-
spezifische Formen, Verschiebungen oder librettistische Hinzufii-
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gungen. Zudem lassen sich tradierte formale Prinzipien wie Arien,
Ensembles oder verbindende Rezitative sowie librettospezifische
Sprache aufzeigen und literarische Stilmittel wie Metaphorik, Sati-
re oder Leitmotivik nachweisen. Bewusste Leerstellen, Hohepunk-
te, Reduktionen im Bereich von komplexer Syntax sowie Kommu-
nikationsbasis sind wie auch diverse Neugliederungen einzelner
Dramen-Szenen vielféltig interpretatorisch auslegbar. Die Analyse
soll zeigen, dass Aspekte von Sprachlosigkeit, Selbstinszenierung
oder affektiver Konfrontation die motivische Verarbeitung von
Musik und Musikausiibung in den literarischen Texten Jelineks zu
bestimmen scheinen. Intertextuelle Verweise, charakteristische Be-
zugspunkte und die Umarbeitung von Drama oder Prosa in Libret-
tostrukturen fiir die jeweiligen Musiktheaterwerke werden integriert
bzw. durch allgemeine Aussagen Neuwirths belegt.

Inhaltlich verfahrt die Arbeit wie folgt: Der erste Abschnitt (I.)
enthalt eine musikhistorische Anndherung an gattungsimmanente
Auspragungen des Musiktheaters ab der Mitte der 1970er Jahre bis
zur Gegenwart, wobei vorrangig jene Stromungen thematisiert wer-
den, welche mit Neuwirths Kompositionsstil verglichen oder die-
sem kontrdr entgegengesetzt werden konnen. Zudem werden wei-
tere grundsatzliche musikwissenschaftliche Definitionen (etwa
,Postmoderne”, , Avantgarde”) wie auch ein auf Neuwirth abge-
stimmter Querschnitt durch die Musiklandschaft Osterreichs um
die Jahrtausendwende erortert.

Teil 2 (IL-IV.) widmet sich vorrangig den beiden Kiinstlerin-
nen Elfriede Jelinek und Olga Neuwirth, wobei jeweils ein kurzer
biografischer Abriss, Allgemeinpositionen zu Asthetik, Programma-
tik sowie zu Rezeption und charakteristischen Stilmitteln als auch
Methoden eines kiinstlerischen Schaffensprozesses angefiihrt wer-
den. Die konkrete Zusammenarbeit zwischen den beiden Kiinstle-
rinnen wird nach einem kurzen theoretischen Exkurs zur Theorie
der Librettogeschichte ausfiihrlich behandelt. Diverse stilistische
sowie thematische Parameter und Diskurse der literarischen Arbeit
Jelineks und dementsprechend auch der librettistischen Anndherun-
gen Neuwirths werden erdrtert und mit einem Exkurs beziiglich
der Zusammenarbeit zwischen Hans Werner Henze und Ingeborg
Bachmann abgerundet.
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Der dritte und letzte Bereich (V.-VI.) widmet sich der Analyse
der sechs ausgewahlten Musiktheaterwerke sowie deren Vorlagen.
Ausgehend von einer textlichen Gegeniiberstellung von Original
und Bearbeitung werden Parallelen, Divergenzen und vor allem li-
brettistische Umarbeitungstendenzen aufgezeigt. Im Anschluss an
diese literaturwissenschaftliche Analyse mit diversen Schwerpunkt-
setzungen folgt jeweils eine allgemein gehaltene, musikwissenschaft-
liche Anndherung zu besetzungstechnischen, instrumentatorischen,
stilistischen oder biithnentechnischen Inhalten in Riickkoppelung
auch zu generellen musikéasthetischen Aussagen Neuwirths. Diese
Werkbetrachtungen und deren Ergebnisse werden in einer abschlie-
Benden Betrachtung iiberblicksartig zusammengefasst.

Im Anhang befinden sich Tabellen des Textvergleichs zu Bih-
lamms Fest und Lost Highway, welche ob ihres ausladenden Umfangs
fiir sich extern angefiihrt und demzufolge abschlieflend angefiihrt
werden. Die Sekundarliteratur stiitzt sich bis zum Abschluss der
Arbeit auf die Beriicksichtigung publizierter Quellen bis Juli 2009,
wobei zitierte Symposien, Interviews oder Gesprache der Verfasse-
rin zur Ganze transkribiert vorliegen, allerdings nicht im Anhang
angefiihrt werden. Berufsbezeichnungen, Anredepronomen und
dergleichen sind prinzipiell geschlechtsneutral zu verstehen. Diverse
Abkiirzungen folgen bis auf wenige Ausnahmen dem gangigen,
schriftsprachlichen Usus, wobei LB der Kurzfassung des Begriffs
,Librettobeispiel” und T. der Abkiirzung fiir , Takt” entsprechen.

Abschliefsend mdochte ich meinen Dank an Personen und Institu-
tionen richten, welche mir vielfach Unterstiitzung und Motivation
wahrend des Entstehungsprozesses der Arbeit entgegen gebracht
haben: Frau Olga Neuwirth fiir ein Interview sowie anregenden
Mailkontakt, Herrn Ao. Univ.-Prof. Dr. Joachim Briigge fiir die Be-
treuung der Arbeit, Frau Ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Pia Janke und
ihrem Team des Elfriede-Jelinek-Forschungszentrums fiir die inten-
sive Zusammenarbeit und Unterstiitzung, Frau Prof. Barbara Fau-
lend-Klausner fiir das interessante Gesprach sowie die Leihgabe der
Partitur zu Robert der Teufel, dem Ricordi Verlag fiir die Leihgaben
der Partituren zu Bihlamms Fest und Aufenthalt sowie fiir die Rechte
am Abdruck diverser Notenbeispiele daraus, dem Verlag Nyssen &
Bansemer/Rowohlt Theater Verlag fiir die Rechte am Abdruck di-
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verser Libretti-Passagen, dem NDR fiir die Ermdglichung des Ab-
drucks einiger Passagen von Fiir den Funk dramatisierte Ballade von
drei wichtigen Minnern und den Personenkreis um sie herum, Herrn
Markus Ladinig (steirischer herbst) fiir die Leihgabe der Partitur zu
Lost Highway, Herrn Stefan Drees fiir den informativen Mailkontakt
und innovative, beratende Gesprache, Herrn Markus Noisternig
(IEM Graz) fiir ein Gesprach und technische Information beziiglich
elektronischer Anforderungen der diversen Musiktheaterwerke,
Frau PD Dr. Marion Bénnighausen fiir die Ubersendung ihrer Ha-
bilitationsschrift zu Bihlamms Fest und Lost Highway sowie meinem
Freund Christian, meinen Eltern und Geschwistern und allen Be-
kannten, welche mich die letzten drei Jahre unterstiitzt haben.

Salzburg, im August 2010
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1. Zur Situation des Musiktheaters
nach 1975







1. Problematik: thematische Begrenzung

Oper im ausgehenden 20. Jahrhundert ist sowohl Institution als auch
Gattung, gepragt einerseits von jahrhundertelanger Tradition und
andererseits von Innovation in musikalischer, organisatorischer,
dramaturgischer wie inhaltlicher Dimension.! Im Rahmen der Ar-
beit kann lediglich ein fiir die im Zentrum der Ausfithrungen ste-
henden Musiktheaterwerke Olga Neuwirths und Elfriede Jelineks
grundlegender Abriss der divergierenden Diskussionsebene um Be-
grifflichkeiten wie Gattungsmodalitaten angefiihrt werden. Ob der
Vielfalt musikwissenschaftlicher Ansatzpunkte wird eine Auswahl
zentraler Werke in den Ausfithrungen zitiert oder lediglich erwéhnt.?
Der Begriff , Zeitgendssisches Musiktheater” umfasst ein weitgesteck-
tes Gebiet ausgehend von traditioneller Auffithrungspraxis bis hin
zu exzentrischen Happenings mit futuristischem Charakter.® Den
Komponisten ermoglicht eine breite Palette an Optionen die Opern-
traditionen weiterzufiihren, abzuandern oder zu durchbrechen, so-
dass der vor allem ab dem 19. Jahrhundert verstarkt einsetzende
Stilpluralismus dieser Gattung permanent und innovativ fortgesetzt
wird. Eine iibergreifende Charakterisierung oder Gliederung aller
Tendenzen zeitgendssischen Musiktheaterkomponierens kann an
dieser Stelle nicht geleistet werden. Es stehen nur solche Werke im
Brennpunkt der Betrachtung, welche fiir das Musiktheaterschaffen
Neuwirths von Belang oder unter Umstanden sogar richtungweisend
waren. Im Verlauf dieser Arbeit wird in Bezug auf die Komponistin
und deren Schaffen auf Inhalte bzw. Allgemeinplitze zeitgendssi-

1 Wolfgang Gratzer, Biihnen- und Vokalmusik. 20. Jahrhundert, Géttingen 1993,
S. 547.

2 Vgl. Siegfried Mauser, Musiktheater im 20. Jahrhundert, Handbuch der musikali-
schen Gattungen, Laaber 2002; sowie: Helga de la Motte, Geschichte der Musik
im 20. Jahrhundert: 1975-2000, Laaber 2000.

3 Vgl. Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, Neues Handbuch der
Musikwissenschaft VII, Laaber 1984.
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schen Komponierens eingegangen oder verwiesen. Musiktheater des
20. Jahrhunderts zeichnetsich durch eine Vielzahl avantgardistischer
Spielarten ohne einheitlichen Oberbegriff aus, die von Konsequen-
zen seriellen Denkens (Nutzung samtlicher Klangoptionen, Mitein-
beziehung akustischer Komponenten etc.), von Elektronik, vom
Bewusstsein des Szenischen, von Aleatorik, Improvisation, Starrem
sowie vom Aktionismus gepragt wurden.*

4 Karin Hochradl, Ausprigungen, Moglichkeiten und Tendenzen des dsterreichischen,
zeitgendssischen Musiktheaters unter spezieller Beriicksichtigung von Olga Neuwirth,
Gerd Kiihr und Herbert Willi, Salzburg 2001, S. 21.
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2. Definitionen

2.1 Moderne — Neue Musik

Der historische Aspekt des Begriffs ,Moderne” ist im Verhaltnis zur
,Neuen Musik” als allgemeiner Epochenbegriff evident und um-
spannt als kulturgeschichtlicher Abschnitt die Zeit von 1890 bis hin
zu den beginnenden 1920ern. Musiktheoretisch sollte allerdings der
Schritt in die aufkommende Atonalitdt und Dodekaphonie bertick-
sichtigt werden, der um 1910 erfolgte und somit einen tief greifenden
Wandel in der Musikgeschichte initiiert hatte. Dagegen bietet es sich
an, unter dem Begriff der ,,Neuen Musik” vollig wertfrei und plu-
ralistisch alle seit etwa 1910 stattgefundenen Veranderungen und
Innovationen in Technik und Stil zu verstehen. Vorweg seien zentra-
le Einschnitte der mitteleuropdischen Musikgeschichte angefiihrt,
die fiir eine Darstellung musiktheatralischer Formen des 20. Jahr-
hunderts unabkémmlich sind: Tendenzen kompositionstechnischer
Konsolidierung in den 1920er Jahren (Dodekaphonie, Neoklassizis-
mus, Neue Sachlichkeit) bei simultan erfolgender Gewichtung um-
gangsmusikalischer Phanomene (etwa Jazz, Unterhaltungsmusik);
Ausbau des reihentechnischen Denkens im Serialismus in den 1950er
Jahren sowie dessen Weiterentwicklung in die Aleatorik und Elektro-
nik; Ende der Neuen Musik in den postmodernen Tendenzen ab den
1970er Jahren bei gleichzeitigem Fortwirken verschiedener Moder-
ne-Traditionen.’ Die Etablierung der Moderne wurzelt vor allem in
der Erkenntnis, dass Wirklichkeit nur als vorgegebene und vorge-
formte, also bereits ideell und kiinstlich iiberhohte existiert und sich
ihre urspriingliche, wahre Natur jeglicher Darstellbarkeit entzieht.®

5  Siegfried Mauser, Systematischer Teil, 20. Jahrhundert, Gottingen 1993,
S. 529.

6 Birgit Mersmann, Bilderstreit und Biichersturm. Medienkritische Uberlegungen zu
Ubermalung und Uberschreibung im 20. Jahrhundert, Wiirzburg 1998, S. 236.
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2.2 Moderne — Avantgarde/Postmoderne
(Exkurs: Zitat und Allusion)

Johannes Kalitzke proklamierte im Rahmen der Salzburger Festspie-
le 2005, dass die Postmoderne nicht iiberwunden sei und eine neue
Generation der Avantgarde sogar darauf aufbaue.” Im Gegensatz
zur ,ersten Moderne” nach dem Zweiten Weltkrieg, in welcher be-
wusst jegliche Tradition negiert und unterbunden wurde, sucht und
findet die Avantgarde® durchaus nach wie vor Beziige zur musikali-
schen Tradition. In der Gegentiiberstellung der Begriffe ,, Avantgarde”
und ,Postmoderne” muss zwangslaufig die Moderne als dstheti-
sches Phanomen ins Blickfeld riicken, wobei sich zwei Tendenzen
festmachen lassen: zum Einen die Intention im kompositorischen
Prozess eine Einheit des Werkganzen zu erreichen, zum Anderen
die historische Verpflichtung, die an den Kategorien der Wahrheit
und Neuheit orientierte Entfaltung musikalischen Materials und
seiner technischen Durchdringung voranzutreiben. Bedingung bleibt
die Konsistenz des autonom gestalteten Kunstwerks, an welchem
sich die Asthetik von musikalischer Moderne und Avantgarde schei-
det. Diese Werkkonsistenz muss innerhalb einer dsthetischen Post-
moderne, deren ,nach” sowohl chronologisch als auch gegeniiber-
stellend verstanden werden soll, nicht zwingend erreicht werden.
Die Absage an die Rationalitdtsform der Moderne und ihre Verpflich-
tung zu Innovation, Autonomie und struktureller Reinheit fiihrte
zur Akzeptanz von Heterogenitat nicht nur im Nebeneinander ver-
schiedener Stile und Techniken, sondern auch im Inneren der jeweils
gestalteten Musik, die so ihren emphatischen Ganzheitsanspruch
als Werkeinheit tendenziell aufgibt. In dieser Offnung zeigt die Post-
moderne eine gewisse Affinitat zur Werkfeindlichkeit mancher
Avantgarde-Bewegungen (John Cage). Der Erhalt des geschlossenen
Werkganzen steht beiderseits nicht zur Debatte, allerdings unter
umgekehrten Vorzeichen, da ihn die Avantgarde unter Mafigabe

7 Karl Harb, Die Postmoderne gilt noch, in: Salzburger Nachrichten, 18.08.2005,
S. 10.
8 Vgl. Wolfgang Welsch, Einleitung, Berlin 1994, S. 1-48.
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bedingungsloser Innovation, die Postmoderne unter Mafigabe un-
eingeschrankter Vielfalt aufgibt. Siegfried Mauser definiert als Pro-
totyp der Postmoderne Hans Jiirgen von Boses 63 Dream Palace (UA
1990), in welchem mit virtuoser Einpassungsfahigkeit in zahlreiche
Stiltraditionen konsequent die Ausformung einer einzelnen Kom-
poniersprache vermieden und die Aussage damit absichtsvoll viel-
deutig wird.’?

Die Relation zwischen den Begriffen ,Postmoderne” und
,Avantgarde” wirkt durchaus ambivalent, wahrend das Verhaltnis
der Postmoderne zur Moderne eindeutiger definiert werden kann:
Die asthetische Postmoderne versteht sich seit ihren Anfingen in
der Literatur- und Architekturdebatte der 1950er und 1960er Jahre
mitunter als Alternative oder Ablosung der asthetischen Moderne,
die sich unter ihrem Blickwinkel allzu einseitig auf strukturellen
Purismus und technische Stimmigkeit fixiert habe und so ihre Ent-
wicklung in eine produktions- wie rezeptionsasthetische Sackgasse
fithrte. Insofern gab es in der Musik des 20. Jahrhunderts von jeher
postmoderne Phanomene, vor allem in Gestalt bedeutender Entwick-
lungen neben der Weiterfiihrung von Asthetik und Kompositions-
technik der Wiener Schule — so etwa auch Hans Werner Henze oder
Alfred Schnittke. Eine pointierte Absetzung vom Moderne-Strang
der Neuen Musik erfolgte breit gefachert allerdings erst zu Beginn
der 1970er Jahre, wobei diese ganz nach dem Pluralitatsprinzip der
Postmoderne recht unterschiedlich ausfiel. Als Gemeinsamkeiten
gelten dennoch folgende Tendenzen: die Ablehnung der bedingungs-
losen Forderung von Innovation beziiglich kiinstlerischer Arbeit,
wie die Weigerung sich geschichtlich vermittelten Komponenten als
Basis fiir das eigene Komponieren auszusetzen.!”

Neo-Romantik und Neo-Expressionismus riicken im Verlauf der
siebziger Jahre naher zusammen und in den Vordergrund, sie defi-
nieren nicht selten den Begriff , Postmoderne”!!. Registrierbar ist

9  Gratzer 1993, S. 547.
10  Mauser 1993, S. 530ff.
11 Vgl. Thab Hassan, Postmoderne heute, Berlin 1994, S. 47-56; sowie: Reinhard
Schulz, Der Uberdruﬁ am Fortschritt. Die Materialdiskussion und die Postmoderne,
Wien 1993, S. 160-175.
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ein markanter Schnittpunkt, der das gesamte historiographische
Konzept, das ein Werk primar {iber seinen Materialstand legitimiert,
geradezu konterkariert. Vor allem das ,Reagieren” auf tradierte
Musik in der Postmoderne lasst sich als Weiterentwicklung in Be-
zug auf die vergangene Phase des (Post)Serialismus ausweisen,
wobei deren erste Reaktion in Form einer massiven Absetzung und
Befreiung vom Vorldufermodell stattfand und erst spater, etwa An-
fang der achtziger Jahre, Moglichkeiten der Ankniipfung diskutiert
wurden. Gerade im Hinblick auf die in der Postmoderne festzustel-
lende Restituierung musikasthetisch und musikgeschichtlich rele-
vanter Kategorien, wie Werk, Gattung, Tradition, Ausdruck, Sub-
jektivitadt, tradierte Formen oder Harmonik und Melodik, offenbart
sich ein breit gefacherter dsthetischer Trend in Praxis sowie Theo-
rie. Postmoderne Ideen sind héufig auch von einem deutlich akzen-
tuierten Riickgriff auf dsthetische Prinzipien der Jahrhundertwen-
de sowie von der Befreiung serieller Sprachregelungen und von der
Dominanz der Struktur, dem eigentlich dsthetischen Gewinn dieser
Zeitspanne, gepragt.'?

Ein breiter Pluralismus scheint charakteristisch fiir die post-
moderne Stromung. Komposition und deren Realisierung, Ideologie
und Institution des Musiktheaters reagieren nicht zuletzt dadurch
auf die strukturelle ,,Opernkrise”. Diese resultiert einerseits aus lang-
fristigen Wandlungen von Mentalitat, Musikgeschmack, Bildungs-
voraussetzungen oder dhnlichem und wird verstarkt durch wirt-
schaftliche Probleme, welche die Ausbreitung des Neoliberalismus
mit sich brachte, nochmals schlagartig verscharft mit und seit der
Zasur um 1989/1990. Populistische und traditionalistische Tenden-
zen werden nun, gegensétzlich zu den fiinfziger und sechziger Jah-
ren, zu einer zentralen dsthetischen Ideologie. Andererseits fiihrt
die Postmoderne auch Moderne und Avantgarde weiter, wenn Ver-
fahren der Stilmischung, der Montage und Collage nun universell
angewandt werden, wobei der Riickgriff auf dlteres oder populadres
musikalisches Material dabei auch einen innovativen Zugang be-

12 Thomas Schéfer, Modellfall Mahler. Kompositorische Rezeption in zeitgendssischer
Musik, Miinchen 1999, S. 318ff.
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deuten kann. Geschichtsbewusstsein erscheint mitunter als Voraus-
setzung fiir Fortschritte, vor allem im Bereich der angewandten Ver-
fahrensweisen werden avantgardistische, moderne musikalisch-
technische Errungenschaften haufig fortgesetzt und Riickgriffe auf
die Moderne eher negiert als reflektiert. Haufig bestehen diverse
ahistorische Illusionen iiber die Neuheit des oft eher unreflektier-
ten Zugriffs auf Vergangenes. Gerade die uneingeschrankte Verfiig-
barkeit von historischem Material fordert dabei oft die Verdrangung
und Verleugnung von Historie selbst, tendenziell sogar einen Ge-
schichtsverlust. Die Prasenz von Vielem verfiihrt mitunter zum blo-
fien Sammeln, zur Anhdufung von selbstzweckhafter Heterogenitat
und Komplexitit.!> Das Drama der Postmoderne scheint in Zeichen-
systeme verlegt, welche Raum, Zeit und Handlungskontinuum ge-
nerieren.

Die nachstehend angefiihrten Kompositionsoptionen kommen
in der Zeitspanne der Postmoderne gehduft zur Anwendung: Wer-
ke neu bearbeiten, umarbeiten, erganzen, rekonstruieren, de- oder
rekomponieren, generell als ,, recomposing” bekannt oder aktuali-
sierende Interpretation, wobei stets, die fiir diese Zeitspanne cha-
rakteristische Informationsiiberflutung intendiert wird. Thomas
Schéfer nennt als Paradigma fiir die Bearbeitung, dass sie als An-
eignung und Auseinandersetzung mit Tradition zu verstehen sei,
wohingegen sich bei der aktualisierenden Interpretation die wie-
derhergestellte Wahrheit am Vergangenen mit einem dezidiert auf-
klarerischen Impetus orientiert, der die Bearbeitung zwar als Mog-
lichkeit der Inanspruchnahme traditioneller Werke begreifen kann,
dessen eigentliches Interesse aber darin besteht, den aktuellen Stand-
ort des Interpreten zu reflektieren und anzustreben.!®> Alle produk-
tiven Rezeptionsformen, die intertextuelle Beziige aufweisen, sind
unter den von Peter Burkholder gepragten Termini des , musical
borrowing” und , cumulative setting” — von Schéfer als ,Textur-

13 Susanna GroSmann-Vendrey, Biihnenmusik. Das 19. Jahrhundert, Gottingen 1993,
S. 391ff.

14 Helga Finter, Das Kameraauge des postmodernen Theaters, Heidelberg 1985,
S. 47.

15 Schéfer 1999, S. 58ff.
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modell” (musiksprachliche Konstanten oder bestimmte rhythmische
Patterns, die hdufiger im Werk eines Komponisten anzutreffen sind,
Motivbereiche, -ketten, -formen oder -variationen etc.) bezeichnet —
zu subsumieren, da die Kategorien ,Zitat” und , Allusion” nicht
ausreichen um textuelle und semantische Netzbeziehungen eines
Gesamtwerks zu erfassen.

Anspielungen verweisen jeweils auf einen bereits vorhandenen
Pratext. Diesen gilt es in doppelter Hinsicht zu beleuchten: Seine
Herkunft muss gekldrt sowie die dsthetische Funktion im neuen
Kontext definiert werden. Die Ubernahme bewusst ausgewahlter
und damit spezifischer Eigenarten charakterisiert ein Zitat, wohin-
gegen die Allusion eine Anspielung auf ein bestimmtes Werk, auf
einen Stil, eine Gattung oder eine Epoche darstellt. Das Zitat fiigt
sich in sein Umfeld entweder ein oder es steht in spiirbarem Kon-
trast dazu, wobei das Problem der unterschiedlichen Sprachniveaus
im literarischen Bereich vergleichsweise zum musikalischen von
geringerer Bedeutung ist. Die grundlegende Funktion des musika-
lischen Zitats ist vorerst im semantischen Bereich zu suchen. Der
musikalische Pratext besitzt im Unterschied zum wissenschaftlichen
oder auch zum literarischen Zitat stark assoziative Wirkung,
wenngleich die Funktionen vielfaltig dhnlich sind. Der Grundsatz
der musikalischen Zitate ldsst sich wie folgt formulieren: Mit dem
Einfiigen eines Pratexts in einen Folgetext entsteht innerhalb des
neuen musikalischen Kontexts ein semantisches Feld. Der selbst
schon semantisierte Pratext tibernimmt im Folgetext eine neue,
mitunter andere Funktion, wobei das bereits bestehende semanti-
sche Umfeld entweder bestarkt oder geschwéacht werden kann und
somit die Aufgabe an den Horer delegiert ist, die Funktion dieses
neuen semantischen Feldes im Kontext zu erkennen und die Inten-
tion des Zitierten zu bestimmen. Gerade bei tonal nicht gebunde-
ner Musik wirkt ein tonaler Pratext besonders auffallig und damit
eine Integration in den bestehenden Sinnzusammenhang bedeutend
schwieriger, womit auch Neuwirth in diversen Werken (z.B. ce qui
arrive, Bihlamms Fest, Lost Highway) spielt. Um hier Beziige zwischen
Pra- und Folgetext ausfindig zu machen, bedarf es struktureller
Vermittlungsbemiihungen, die das musikalische Zitat als heteroge-
nen Fremdkorper integrieren und damit die Sprengung des musi-
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kalischen Zusammenhangs verhindern konnen. Wahrend im Ver-
lauf der Zitiergeschichte ein Dialog der Tonsprachen bis ins 19. Jahr-
hundert beinah problemlos zu bewerkstelligen war, iibernehmen
als Anspielung auf bestimmte Epochen, Typen oder Stile, Genres,
Gattungen, Instrumentationen, Werkgruppen, einzelne Werke, Me-
lodiewendungen, Themen, Akkordkonstellationen bis hin zu Werk-
ausschnitten Allusionsverfahren im 20. Jahrhundert zunehmend die
Aufgaben des verschleierten, intellektuell verschliisselten Zitierens.

Um Zitate realisieren bzw. sie als Anlehnung erkennen zu kon-
nen, bedarf es eines dreistufigen Modells: erstens analytische Frage-
stellungen, verweisend auf die Quelle und die Art, wie das entlehn-
te Material gestaltet ist; zweitens hermeneutische Fragen, Bezug
nehmend auf die Auswahl genau dieses urspriinglichen Materials
und die gewdhlte neue Form sowie drittens der historische Fragen-
komplex, der eine mogliche Rekonstruktion kompositionstechni-
scher Aspekte und mogliche Ankniipfungspunkte umkreist. Zusam-
menfassend konnen neue Strukturtypen unterschieden werden, die
das Problem der intertextuellen Arbeit in je eigener Form beriihren:
der gesamte oder ein vollstandiger Teil des Pratextes; Textexzerpte
bzw. Textteile oder klar umgrenzte Zitate; melodische oder rhyth-
mische Strukturen; harmonische Konstellationen bzw. Topoi; for-
male Strategien; instrumentationstechnische bzw. -spezifische oder
besetzungsrelevante Aspekte; klangspezifische Parameter und letzt-
lich andere als die genannten Inhalte. Unterschiedliche Funktionen
von Allusionen oder Zitaten sind letztendlich ebenfalls zu bertick-
sichtigen: Mit dem Zitat als Reverenz wird tiber das Material hin-
aus eine innere musikalische Verwandtschaft angedeutet. Haufig in
Collagen anzutreffen sind Zitate mit Dokumentarfunktion, wobei
es zu einer oft zeitgleich statt findenden Uberlappung und Schich-
tung mehrerer Zeit-, Stil- und Sprachebenen kommt und Zitate mit
Distanzfunktion zwischen Neuem und Altem einen moglichst auf-
fallig erscheinenden Abstand evozieren.!

Neuwirth distanziert sich dennoch von einer Zuordnung in
postmoderne Diskurse, da sie den Begriff als hochst inflationdr und

16 Bernhold Schmid, Die einstimmige geistliche Musik seit der zweiten Hiilfte des
7. Jahrhunderts. Mittelalter, Gottingen 1993, S. 62 ff.
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problematisch ansieht. Sie arbeitet zwar mit Topoi und Zitaten, ig-
noriert dabei allerdings niemals deren Geschichtlichkeit, welche
mitunter im Kontext der Postmoderne negiert und Vergangenheit
oder neue Zukunft hierin ausgeblendet wurde, was Neuwirth fiir
ihre Arbeit nicht akzeptieren kann. Sie schafft Raumlichkeiten, in
welchen Aggressivitat und (Musik-)Geschichte in Frage gestellt wer-
den sollen. Hieraus scheint es allerdings prinzipiell zukunftstrach-
tige Wege zu geben, da ihre Zitate funktional wirken, sich kontex-
tuell weiterentwickeln und in Analogie zu Jelinek fiir kommende
Parameter oder Inhalte offen stehen.!”

2.3 Mainstream

Im Mainstream werden Verfahren wie Kombination, Montage oder
Collage verschiedener Stile kombiniert, womit bereits Igor Stra-
winsky in The Rake’s Progress und weiterfithrend Rolf Liebermann
arbeiten und aufgrund diverser dhnlicher Elemente jahrzehntelang
die Entwicklung des Musiktheaters pragen. Die Postmoderne tritt
dabei teils anti-avantgardistisch und gemafigt, teils als eine Fort-
setzung von Moderne und Avantgarde in neuer Gestalt auf. Cha-
rakteristisch fiir Querverbindungen zwischen Mainstream und
Avantgarde scheint Henzes Musiktheater der fiinfziger und sechzi-
ger Jahre. Er vermittelt mit dem Bezug auf Alban Bergs Expressionis-
mus wie auf Strawinskys Neoklassizismus zwischen konkurrieren-
den Traditionslinien. In der Mitte der 1960er Jahre vollzieht sich auch
auf diesem Gebiet eine Zasur: Musiktheater wird wieder avantgar-
defdhig und akzeptiert, was hinlanglich bis auf wenige Ausnahmen
nicht der Fall war.!8

17 Karin Hochradl, Gesprich mit Olga Neuwirth, Wien 2007.
18  Mauser 2002, S. 374ff.
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3. Versuch einer historischen Annaherung

Fiir das Musikverstandnis der Nachkriegsgeneration kristallisieren
sich Auflésung und Zerstorung samtlicher gewachsener Bedeu-
tungsmuster, sowie Ablehnung jedes Einsatzes klanglicher Mittel
zu Sprach- bzw. Kommunikationszwecken, eine Entwicklung, wel-
che parallel lauft einerseits zur Gegenstandsnegation in der ab-
strakten Malerei, andererseits zur programmatischen Sprachlosig-
keit innerhalb der literarischen Avantgarde, als Eckpfeiler damaliger
Komponierasthetik heraus.!” Diesbeziiglich resiimiert Theodor W.
Adorno vor vier Jahrzehnten fiir ,die Kunst” im Allgemeinen: Zur
Selbstverstandlichkeit sei geworden, , dass nichts, was die Kunst
betrifft, mehr selbstverstandlich ist, weder in ihr noch in ihrem Ver-
hiltnis zum Ganzen, nicht einmal ihr Existenzrecht.”“20
Komponisten der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts haben
zwei Optionen fiir ihre Musizierpraxis: entweder das Versinken in
einen schongeistigen Kultur- und Bildungspessimismus und das
Erfreuen an den groflen Werken der vergangenen, geschlossenen
Kulturen oder das Sich-auf-die-Beine-stellen und Seinen-Beitrag-
leisten, um an der Formung eines kiinstlerischen und geistigen Bil-
des der Gegenwart teilzuhaben?!, demnach die Herausforderung
Musik aus dem biirgerlichen Kontext der Exklusivitdt zu befreien
und in weiterer Folge ein neues, produktives Verhaltnis zur soziopo-
litischen Realitdt herzustellen. Die Avantgarde der 1950er Jahre ten-
diert eindeutig zur konstruktivistischen Musik, welche schnell zur
normbildenden Schule wird (Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen).?

19  Claudia Totschnig, Bruchstiicke eines Projekts des erweiterten Kunstbegriffs. Olga
Neuwirths Zusammenarbeit mit Elfriede Jelinek, Innsbruck 2002, S. 4f.

20 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt a. Main 1973, S. 9.

21  Hans Werner Henze, Musik und Politik. Schriften und Gespriche 1955-1984,
Miinchen 1984, S. 32f.

22 Antje Tumat, Dichterin und Komponist. Asthetik und Dramaturgie in Ingeborg
Bachmanns und Hans Werner Henzes ,, Prinz von Homburg”, Kassel 2004, S. 106.
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Um den Jahrtausendwechsel ldsst sich ein Aufweichen diverser di-
vergierender, das 20. Jahrhundert pragender Stromungen konstatie-
ren, wiewohl die Bandbreite an Moglichkeiten weit gestreut scheint,
vonregressiven bis radikal-aktivistischen Kiinstlerprogrammen und
Werkkonzeptionen lassen sich vielféltige Ansadtze aufzeigen.

Boulez dufert sich 1967 tiber das Musiktheater des 20. Jahrhun-
derts emotionsgeladen, indem man seiner Meinung nach alle Opern-
hiuser in die Luft sprengen solle.?® In dieser Zeit orientieren sich
manche Komponisten am Stil der frithen Moderne um 1910 und
integrieren erneut einen philharmonisch-sinfonischen Gestus in ihre
Werke,?* wihrend das Bediirfnis gegen alte Traditionen anschrei-
ben zu wollen und durch Schock bzw. Provokation zu einer Art neu-
en Sehens und Horens zu gelangen ebenfalls die Entwicklung die-
ser Zeit pragt.?> Musik ist fahig, Unausgesprochenes zu artikulieren
oder falsche Aussagen aufzudecken und ermdglicht Parallelitdten
diverser musiktheatralischer Parameter.?® Zeitgenossisches Musik-
theater ist vom Versuch gepréagt, sinnliche Erfahrung und Intellekt
zusammenzufiihren, wobei bewusst gesellschaftliche Briiche und
Widerspriiche wie auch das Initiieren von Denkprozessen offen ge-
legt werden.”

Erst mit einiger Zeitverzogerung treffen in den 1970er Jahren
Modelle der Minimal Music und repetitive, neotonale und serialis-
tische Schulen aufeinander. Die musikalische wie gesellschaftliche
Umstrukturierung im ausgehenden 20. Jahrhundert wirkt sich auch
in der Sphare des Musiktheaters mafigeblich aus. Ausdiinnungen
und Dynamisierungen des Theaterbetriebs, Veranderungen und
Perfektionierungen von technischen Moglichkeiten (z.B. Lichttech-
nik), Ausweitung und Beschleunigung des Transportwesens und

23 Reinighaus 2000, S. 105.

24  Elmar Budde, Der Pluralismus der Moderne und/oder die Postmoderne, Wien 1993,
S. 58ff.

25  Hans P. Lehmann, Musik und Libretto als Ausgangspunkt der Regie der modernen
Opern, Bayreuth 1982, S. 139f.

26  Karen Achberger, Literatur als Libretto. Das deutsche Opernbuch seit 1945. Mit
einem Verzeichnis der neuen Opern, Heidelberg 1980, S. 15ff.

27 Wulf Konold, Musiktheater, Kassel 1997, Sp. 1687.
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dadurch die Option mobiler Produktionen bzw. eines transportfahi-
gen Publikums bis hin zu neuen kulturpolitischen Strategien, wie
etwa Agenturen, priagen den Opernbetrieb zum Ubergang in das
21. Jahrhundert.?8

Zahlreiche Versuche eines innovativen Theater Machens mit l-
teren oder kompositorisch nicht mehr avanciert wirkenden Stiicken
kommen zur Auffithrung. Romantische Schauer- und Historien-
opern feiern in den 1980er und 1990er Jahren ein Comeback (z.B.
Heinrich Marschner Vampyr, Giacomo Meyerbeer Robert le Diable),
die auch im Stil Neuwirths ihre Spuren hinterlassen. Ab der zwei-
ten Halfte der 1990er Jahre wendet man sich erneut grofien Opern-
inhalten als Gattung zu, wobei mitunter die Darstellung des Bildes
der Frau inhaltlich ins Zentrum des Interesses riickt. Ein bis dato
nebensachlicher Korper-Diskurs wird im Verlauf dieses Jahrzehnts
mobilisiert und durch den gesamt-gesellschaftlichen Trend zur Ero-
tisierung bzw. Enttabuisierung auf die Opernbiihne verlagert (z.B.
durch Regisseure wie Christoph Marthaler).

Drei hauptsdchliche Tendenzen des Theaters und der Kultur-
politik verbinden und iiberkreuzen sich im ausgehenden 20. Jahr-
hundert: Erstens kommt es zur modifizierten Pflege des Repertoires
sowie zur Zufuhr neuer Stiicktypen, Produktionsmethoden und
Bilddimensionen. Gerade diese scheinen in einer stark visuell orien-
tierten Ara die Oper durch Komponisten wie Philip Glass zu popu-
larisieren. Zweitens setzt sich die Umnutzung sowohl dlterer als auch
neuerer Werke durch assoziativ wirkende Inszenierungen durch.
Die dritte Tendenz zeitgendssischer Musiktheaterkonzeption greift
die rasch voranschreitende technische Entwicklung auf und bedient
sich bis dato ungeahnter Moglichkeiten musikalischer Wiedergabe
oder Verarbeitung. Immer wieder kommt es zu Formen von Kunst
iiber Kunst, wobei allerdings keine Steigerung des Kunstcharakters,
sondern eine Neutralisierung desselben stattfindet. Von Leinwén-
den, auf denen nichts gezeigt wird, Irritationen, Verweigerungen,
enttauschten Erwartungen (diskrete Musik) bis hin zu gegenteiligen
narrativ-illustrativen Bahnen (grelle Musik) werden differenzierte

28  Frieder Reininghaus, Musiktheater am Ende des 20. Jahrhunderts, Laaber 2000,
S. 108.
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Nuancen von Bithnengeschehen geboten. Wahrend friiher stets
Opern aus Texten abgeleitet und entwickelt wurden, geht man nun
verstarkt von musikalischen Ideen aus — eine durchaus textgestiitz-
te Musik steht haufig am Beginn von Kompositionen.

Die Demokratisierung der Gesellschaft, die ab 1970 in beinahe
allen europdischen Staaten im Brennpunkt intellektueller und poli-
tischer Diskurse stand, setzt sich auch in anderen Sektoren kultu-
rellen Lebens fort: Der zunehmende Stilpluralismus fiihrt zur Di-
versifikation von Musiktheater und zu einer bislang nicht gekannten
Mannigfaltigkeit, dessen ungeachtet unzahlige Spielplanmacher
nach wie vor eher zu Konventionellem als zu Modernem tendieren.
Zu Beginn der 1970er Jahre werden viele Komponisten beim Ge-
danken daran eine Oper zu schreiben noch von Skrupel geplagt.
Dennoch kreieren Kiinstler wie Stockhausen, Henze und Mauricio
Kagel fiir diese Gattung innovative Kompositionsformen und drii-
cken den diversen Stromungen ihren stark individuell gepragten
Stempel auf. Cage und Stockhausen in seinem Spatwerk sowie Hans
Zender fiithren diese Linie zukunftsweisend weiter.?’ Franz Willnau-
er fiihrt vier Theaterstile an, die zeitgendssisches Musiktheater ent-
scheidend beeinflusst haben: instrumentales Theater (Stockhausen,
Luciano Berio); phonetisches Theater (Gyorgy Ligeti, Kagel); Akti-
onstheater (Cage) und Multimediaformen des Theaters (Hans-Jiir-
gen Schatz, Dieter Schonbach), in welchen absolute Interdependenz
der Kunstdisziplinen erreicht werden soll.*” Aufgrund unterschied-
licher Stromungen, die das Musiktheater zusétzlich beeinflussen und
pragen, lassen sich nach Elmar Seidel folgende Kategorien unter-
scheiden:

1.) Eklektizistisches Musiktheater: Henze popularisiert ein Muster-
beispiel fiir die sich durchsetzende Nachkriegsprogrammatik,
welche an sich ehemals konkurrierende Traditionen (Nummern-
asthetik, Dodekaphonie, Sozialkritik, origindre Klangsprache)
anschliefst und diese kombiniert.

29  Ebda, S. 109ff.
30  Almut Ullrich, Die , Literaturoper” von 1970-1990, Wilhelmshaven 1991, S. 60.
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6.

Starke Riickbesinnung auf nationale Traditionen und Themen:
Sie resultiert aus der historischen Zasur des Krieges.
Politisches Musiktheater: Musikalische Mittel sind politisch mo-
tiviert und verweigern sich dem etablierten Geschmack.
Rezeption des Musiktheaterschaffens der Wiener Schule nach
1945: Das Musiktheater der Wiener Schule wird schliefslich von
Komponisten wie Wolfgang Fortner, Luigi Dallapiccola, Fried-
rich Cerha oder Wolfgang Rihm fortgefiihrt, wobei jedoch nicht
die Reihenasthetik, sondern der atonikale Expressionismus
pragt.

Integrales Musiktheater: Diese Gattung wird umgesetzt in Bernd
Alois Zimmermanns Die Soldaten.

Experimentelles Musiktheater: Es gilt als Vorlaufer des Akti-
onstheaters von Sylvano Bussotti, Kagel und fiir Cages Zufalls-
musik ohne durchgehende Handlung, allerdings mit szenischen
Elementen und neuen Freirdaumen fiir die Interpreten. Humor-
volle Grotesken {iber traditionelle Opernformen entstehen so-
wie Collagen des Theateralltags, die sich ab 1960 zu einer Form
absurden Theaters entwickeln.?!

Pluralistische Oper: Die nach dem Zweiten Weltkrieg auszu-
machende Regression in Richtung grofler Oper trifft auf die
Neigung, unterschiedliche musikalische Stile miteinander zu
verkniipfen.?? Diese resultierende Vielfalt gipfelt in der plura-
listischen Oper (Zimmermann), welche als Einbeziehung aller
Kiinste, Musikstile, Technik oder Sinne beschrieben wird und
dem Totaltheater entspricht, bei welchem der omnimobile, ab-
solut verfiigbare architektonische Raum beansprucht wird.®
Vorab sei Neuwirth dieser letzten Unterordnung der pluralis-
tischen Musiktheaterkonzeption zuzuordnen, nachdem sie aus-
gehend von komplexen Prétexten lineare Ablaufe musikalisiert,
diverse, fiir sie verfligbare Parameter integriert und dergestalt
ein opulentes Gesamtwerk evoziert.
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Die Verwendung der solistischen Singstimme und des Chores er-
folgt bis in die spaten 1950er Jahre duflerst konventionell. Kontrar
zu den Anforderungen an Gesangstechnik und an vokale Vorstel-
lungen steigen die Anspriiche in Rhythmik und Treffsicherheit ex-
tremer Intervalle. Die Avantgardisten sind im Laufe der 1960 Jahre
um Innovation am Sektor der Gesangskunst in der Oper bemiiht,
da sie die Stimme als gewohnliches Instrument definieren und de-
ren Grenzen auszuloten versuchen. Der herkdmmlich gesungene
Ton erscheint nur mehr als eine mogliche Form vokalen Ausdrucks;
Sprechen, Schreien, vokale Gerdausche und Klangmaterialien jegli-
cher Art werden bithnentauglich, wozu auch auflergewthnliche In-
terpreten wie Cathy Berberian oder konkret bei Neuwirth David
Moss in Lost Highway einen beachtlichen Teil beitragen. Analog zu
den Veranderungen im vokalen Ausdruck mutiert auch die Paar-
konstellation Musik-Text tiefgreifend, wobei Textverstandlichkeit
moglich, allerdings nicht Hauptanliegen ist. Diesbeziiglich fachert
sich ein weites Spektrum von Relationen zwischen Texten, Phone-
men, Gerduschen und Klangen auf, bedingt auch durch die Frag-
mentstrukturen diverser Libretti. Vokales, Gesungenes, Gesproche-
nes, Chor mit oder ohne Textunterlage und deren Zwischenstufen
stehen zur Verfligung, wodurch sich eine Tendenz zum abstrakten
Theater abzeichnet.3*

In Osterreich leisten Cerha und Kurt Schwertsik mit ihren En-
sembles Widerstandsarbeit gegen die {iberméchtige post-romanti-
sche Schule als Fortfithrung einer Musikgeschichtsschreibung nach
Richard Strauss. Erst langsam etablieren sich im Nachkriegs-Oster-
reich Ensembles auf moderne Musikformen schwerpunktmaflig
ausgerichtet als auch mediale Plattformen fiir zeitgendssische Mu-
sik, wobei vor allem die Sendung Zeit-Ton des Radiosenders O1,
sowie inzwischen ebenso erfolgreiche Begleiterscheinungen insti-
tutionalisierter Festival-Einrichtungen (z.B. Next Generation oder
Zeitfluss der Salzburger Festspiele, Wien Modern, Klangspuren
Schwaz, Wiener Festwochen, Bregenzer Festspiele, steirischer herbst)

34  Jirg Stenzl, Stimme gegen Instrument, Wien 1997, S. 19.
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zu nennen sind.*® Trotz dem Reagieren diverser Plattenlabels oder
Verlage auf die Forcierung zeitgenossischen Komponierens verar-
beiten viele Komponisten ihre Werke in Eigenregie, wenn sie
zugleich fiir Herstellung, Verlegung sowie Vermarktung verantwort-
lich zeichnen.

Laut Neuwirth habe sich die Szene der Neuen Musik zunédchst
nach 1945 hauptsachlich in einen , pittoresken Zoo zuriickgezogen”
(die Neutralisierung der Ereignisse hat nach 1945 mit wenigen Aus-
nahmen zu einem musikalischen Odland gefiihrt), weil man die
Geschichte und Vertreibung nicht aufgearbeitet, sondern einfach
verdrangt und hierdurch sich die Szene nach 1970 selber aufgelst
hatte. Diese kleine Welt vegetiere eher isoliert in der dsterreichischen
Kulturlandschaft und sei zerfressen von Neidgefiihlen. Oftmals
angefeindet von Kollegen und ohne wegweisende Osterreichische
Schulung verfolge sie als selbstreflexives Individuum seit jeher eine
Laufbahn ohne Kompromisse, was sich mitunter auch in ihrer ein-
samen Stellung als Frau in der Mannerdoméane der Komponisten
begriinden lasse. Einen etwaigen Vorteil ob ihrer Weiblichkeit kann
und mochte die Komponistin nicht ausschliefien, sei aber keineswegs
geplant gewesen, wiewohl sie auch den Austausch mit Berufskolle-
gen vermisse und diesbeziiglich durchaus die lockere, freundschaft-
liche Situation unter Kollegen in Amerika bevorzugen wiirde.%

35 Bernhard Giinther, Nach dem Ende der Trotzphase. Komponieren in Osterreich seit
den 1980er Jahren, http://avant.mur.at/press/nmusikzeits02.html (download
30.12.2006).

36  Hochradl 2007.
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4. Olga Neuwirth
und Musiktheaterstromungen

4.1 Das Phanomen , Literaturoper”

Der Begriff , Literaturoper” kann als zentraler Typus der Gattung
Oper im 20. Jahrhundert definiert werden, welcher eine Libretto-
form beschreibt, bei der statt einer opernspezifischen Textvorlage
ein Drama des Sprechtheaters, meist gekiirzt, doch im Wortlaut nicht
oder nur wenig gedandert als Textgrundlage verwendet wird:

Der Terminus ,Literatur-Oper’ bezeichnet eine Sonderform des Musiktheaters,
bei der das Libretto auf einem bereits vorliegenden literarischen Text (Drama,
Erzdhlung) basiert, dessen sprachliche, semantische und &sthetische Struktur
in einen musikalisch-dramatischen Text (Opernpartitur) eingeht und dort als
Strukturschicht kenntlich bleibt.3”

Drei optionale Formen von Libretti haben sich im Laufe der Zeit
herauskristallisiert: die Personalunion von Komponist und Libret-
tist, exemplarische Librettistik als Zusammenarbeit von Dichter und
Komponist sowie die selbstandige Aneignung eines literarischen
Werkes. Carl Dahlhaus beschreibt nur jene Werke als Literaturopern,
die einen Dramentext weitgehend wortlich, aber gekiirzt als Libretto
verwenden. Dazu sei die These Susanne Strasser-Vills oppositionell
zu sehen, welche besagt, dass keine Literaturoper ohne strukturelle
Anderungen des Schauspiels auskomme®, wobei sich die Frage
auftut, wie lange ein Libretto-Text als original bezeichnet werden
koénne.** Ab der Wende zum 20. Jahrhundert (Strauss, Claude De-

37  P. Petersen/H.-G. Winter, Die Biichner-Opern im Uberblick. Zugleich ein Dis-
kussionsbeitrag zur , Literaturoper”, Frankfurt a. Main 1997, S. 10.

38  Ullrich 1991, S. 171.

39  Wolfgang Ruf, Musiktheater, Kassel 1997, Sp. 1692.
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bussy, Berg) scheint die Literaturoper formgebend fiir eine breit ge-
facherte Palette an bithnenorientierten Urauffiihrungen. Der Eigen-
wert des Textes bleibt auch in der Musiktheaterkomposition auf-
recht: Da man schwerlich einen quantitativen Wert {iber das Ausmaf3
der zuldssigen Verdnderungen an einem Bezugstext festlegen kon-
nen wird, miissen qualitative Kriterien gefunden werden, welche in
einer Definition nur sehr abstrakt konzipiert sein konnen. Es sind die
sprachlichen, semantischen und dsthetischen Strukturmerkmale ei-
nes literarischen Textes, die idealtypischerweise in einer Literatur-
oper fortbestehen.*

4.1.1 Originaltexte, Umarbeitungsprozesse und Librettofindung

Prinzipiell ist zu konstatieren, dass der literarische Bezugspunkt
keine dramatische Gattung sein muss. Entscheidend scheint die In-
tertextualitdt, die wechselseitige Erhellung der beiden Kiinste Mu-
sik bzw. Musiktheater und Literatur, wobei eine Unzahl an Spiege-
lungen und Brechungen entstehen konnen, was auch bei Neuwirth
in Zusammenarbeit mit Jelinek der Fall ist. Die Textgrundlage muss
ein bereits selbstiandig existierender, homogen konsistenter, litera-
rischer Text sein, so dass sich die Oper wesentlich auf ein spezielles
literarisches Kunstwerk beziehen kann. Text-Montagen bilden dem-
nach einen Grenzfall von Literaturoper.*!

Offene Dramen weisen eine in sich nicht geschlossene Hand-
lung und voneinander isolierte Szenen auf. Die Sprache wirkt mehr-
schichtig-pluralistisch und bentitzt Stilmittel wie Verstellung, Parodie,
Ironie, Parataxen sowie augenblickshorige Artikulationen. Zentral
scheint die Tatsache, dass offenes Drama nicht mit offener Dramatur-
gie gleichzusetzen ist. Offenes und geschlossenes Drama beschrei-
ben den tektonischen Aufbau eines Werks, wahrend offene und ge-
schlossene Dramaturgie den Unterschied zwischen organischer und
nicht organischer Erscheinung definieren. Bei offener Dramaturgie
wird die Trennzone zwischen Publikum und Akteuren durchbrochen,

40  Ullrich 1991, S. 111.
41  Mauser 2002, S. 316.
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traditionelles Rollenverstandnis relativiert und Korpersprache ein-
gesetzt. Sie verfolgt padagogisch-didaktische Ziele, wohingegen
geschlossene Dramaturgie das autonome Theater an sich darstellt.
Offene Formen epischer Verfahrensweisen waren z.B. erzahlende
und illusionsdekonstruierende Mittel.*> Dahlhaus proklamiert die
offene Form als einzig addquate Struktur der Oper des 20. Jahrhun-
derts, obwohl durch zunehmendes Interesse an epischen Stoffen auch
musikalisch geschlossene Formen relevant wurden. Das geschlosse-
ne Drama bedient sich einer auf hohem Stil basierenden Sprache und
stellt eine in sich begrenzte Erscheinung dar, die auf sich selbst ver-
weist, wahrend die offene Form unbegrenzt wirkt. Um die Jahrhun-
dertwende existieren sowohl Tendenzen zur abendfiillenden, ge-
schlossenen Oper als auch Hinwendungen zur Kammeroper bzw. zu
Montage- oder Collagekonzeption, welche die offene Form bevor-
zugen.®

Im Libretto des 20. Jahrhunderts reichen die stilistischen Eigen-
arten vom Verismus des 19. Jahrhunderts bis hin zu neo-dadaisti-
schen Montagen und Filmdrehbiichern, Balladen, Prosatexten, Dra-
men sowie eigenstandige Schopfungen. Auch Geschichten, Mythen,
Marchen oder zeitgendssische Erzahlungen werden herangezogen.
Das Festhalten am Libretto wird als , vertonte Literatur” und das
Neuinterpretieren bzw. Aktualisieren als ,,umfunktionierte Litera-
tur” bezeichnet.** Die Wahl der Stoffe fiir zeitgendssische Opern-
kompositionen ist gepragt von der zunehmenden Konzentration auf
Sinn und Wert.*® Die Thematik neuer Opern reicht von biblischen
Stoffen (Theodor Kirchner Belshazar, 1986) iiber Adaptionen antiker
Mythen (Aribert Reimann Troades, 1986), Dramen der Sturm-und-
Drang-Zeit, frithneuzeitlicher Legenden (Yannis Xenakis Faust, 1992),
expressionistische Stoffe, bis hin zu Themen jiingster Gegenwart mit
politisch-gesellschaftlichem Impetus (Berthold Hummel Gor-
batschow, 1994; Hans-Jiirg Meier Dreyfus — Die Affaire, 1995; politisch

42 Ullrich 1991, S. 41ff.

43  Ebda., S. 37ff.

44  Achberger 1980, S. 17f.

45  Susanne Vill, Aspekte von Stimmtechnik und vokaler Interpretation im zeitgendssi-
schen Musiktheater, Wien 1995, S. 150.
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engagiert arbeitet auch Henze in EI Cimmarron, 1970) und dariiber
hinaus etwa Futuristisches durch Glass mit Planet 8, 1988.46 Charak-
teristika von Opernlibretti stellen Kiirze, diskontinuierliche Zeit-
struktur, Selbstandigkeit der Teile, das Primat des Wahrnehmba-
ren, ein besonderes Verhaltnis zwischen Statik und Dynamik sowie
der Umstand dar, dass der Text eine autonome Bedeutungsebene
innerhalb des musikalischen Theaters bildet.*” Das Verhiltnis zwi-
schen Wort und Ton war und bleibt extrem gespannt, woraus ein
Verwendungspotential samtlicher Librettoformen resultiert.*® Die
Umwandlung von Literatur in Libretto erfolgt durch Vereinfachung
der Handlung, Vergréberung der Konflikte sowie durch Reduktion
oder Zusammenziehen der Rollen. Die Sprache soll nicht deskrip-
tiv, rhetorisch kompliziert, diskursiv, wortreich, metaphorisch oder
abstrakt sein, da Oper nicht Einzelheiten analysieren, sondern im
Groben darstellen kann. Dramatische Situationen, Personenkonstel-
lationen sowie eine einfache und vielleicht sogar bekannte Hand-
lung begiinstigen haufig das Gelingen einer Opernkomposition.*’
Die Vertonung kann zu Einbuflen an Textverstandlichkeit und da-
her zum Verlust von literarischer Qualitit fithren,*® weshalb man-
che Komponisten Musiktheater ohne Libretto (Rihm Seraphin, 1994;
Helmut Lachenmann Das Midchen mit den Schwefelhélzern, 1990—
1996) bevorzugen.®!

4.1.2 Beispiele und Entwicklungsstringe der , Literaturoper”
Nicht alle Opern mit literarischen Grundlagen werden als Literatur-

opern definiert, sondern hauptsachlich jene Werke, die eine besonde-
re Affinitdt zum Libretto aufweisen und die Vorstellung offerieren,

46  Kurt Honolka, Kulturgeschichte des Librettos. Opern-Dichter-Operndichter, Wil-
helmshaven 1978, S. 133 ff.

47  Albert Gier, Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gat-
tung, Darmstadt 1988, S. 3ff.

48 Honolka 1978, S. 13ff.

49  Achberger 1980, S. 11ff.

50 Heinrich Gattermeyer, Der, Ton-Dichter”, Wien 1988, S. 79ff.

51  Stenzl 1997, S. 21.
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dass der Text noch nicht jede Art von Interpretation gefunden habe.>?
Die Literarisierung ist eine ausgeprégte Tendenz, die sich vor allem
gegen frithere Musiktheatervarianten abgrenzt, zu deren produk-
tivsten Exponenten zahlt Giselher Klebe. Er widmet seine Oper nach
Friedrich Schillers Drama Die Riuber Giuseppe Verdi und begibt
sich damit an die Grenzen der Literaturoper, indem er etwa drei
Viertel des Dramentextes streicht. Letztlich entstehen auch Litera-
turopern in Opposition zur originalen Literaturvorlage.

Henze gilt als Ahnherr der frithen Phase der Literaturoper, sein
umfangreiches musikdramatisches Schaffen kann als Musterbeispiel
fiir die sich allmahlich durchsetzende Nachkriegsasthetik gelten:
Er verbindet idiomatisch wie dramaturgisch hochst vielgestaltig
Traditionen und musikalische Avantgarde, auch in zunehmendem
Mafie mit wachsender politischer Akzentuierung, und schafft mit
seiner Musik oftmals Dichotomien zum Wortlaut des Texts. Poli-
tisch-kritischen Anspruch artikuliert Henze nicht wie Luigi Nono
durch Verwendung einer origindaren Klangsprache, sondern durch
den ihm eigenen, oft auch parodistischen Eklektizismus verschiede-
ner Gattungsidiome (z.B.: Barockoper, italienische Oper des 19. Jahr-
hunderts, wagnerianische Festspieloper). Einen Durchbruch unter
anderem auch fiir die Literaturoper erlangt Zimmermann mit Die
Soldaten aus dem Jahr 1965. Dieses Werk fungiert gewissermafien
als Akt der Verschnung zwischen radikaler musikalischer Avant-
garde und einer sich musiklinguistisch bis dato eher der gemafSig-
ten Moderne zuwendender Literarisierung von Oper. Sein ,totales
Theater” stellt neben der Literaturoper vorrangig das humanisti-
sche Engagement sowie die Tendenz zur Integration moglichst vie-
ler dsthetischer Mittel in den Vordergrund. Zimmermann 6ffnet mit
diesem Konzept das bislang geschlossene Literaturopernkonzept
und zeigt Dargestelltes nicht als etwas blofs Vergangenes oder His-
torisches. Anhand der zeitgebundenen Verdeckung durch Brauch
und Konvention soll vielmehr die wahre ,, menschliche Natur” un-
verstellt als unterdriickte, erniedrigte und beleidigte Menschenna-
tur hervortreten.>® Zimmermann spricht von ,Oper” ohne Einschrén-

52 Ullrich 1991, S. 22.
53  Mauser 2002, S. 317 ff.
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kung, von ,totalem Theater”, in welcher tendenziell Elemente aller
Kiinste von Architektur, Zirkus, Film, Radio und Fernsehen bis zur
pluralistischen Oper fusioniert sind. Klang- und Bedeutungskom-
plexe kollidieren und eine Spannweite von Gregorianik bis zur
Musik des 20. Jahrhunderts wird impliziert. Es bestehen szenische
Simultaneitaten mehrerer Raume, Vorgange und Handlungen ne-
ben musikalischen.>* Als Welttheater baut die grof8 angelegte, uni-
versalistische Konzeption dieses Kunstwerks der Zukunft eine Welt
auf, die zugleich als Darstellung der Wirklichkeit die gegenwartige
Realitét kritisiert und zur Veranderung des herrschenden Weltzu-
stands aufruft. Sie verbindet Musik verschiedener Kulturbereiche
und Zeiten, ndhert Vergangenheit und Gegenwart einander an.
Aus den Errungenschaften Zimmermanns, Henzes, Nonos und
anderer erwéchst eine jiingere Generation. Ein neuer Ton wird in
der Kammeroper Jakob Lenz konstatierbar: Rihm gibt Neo-Expressi-
onismus und weiter gefasst sogar Neo-Romantismus vor. Seine Kam-
meroper nimmt eine Zwischenposition zwischen Literaturoper und
biographischer Oper ein. Grundlage der Tonsprache ist die freie
Atonalitdt ohne strenge reihentechnische Durchorganisation, in
welcher die hdufige Einbeziehung von Elementen der traditionel-
len Tonalitat zitatgleich wirkt, auch wenn es sich im Normalfall um
keine vorgepragten Melodien oder Themen handelt, sondern um
Modelle der tonalen Musiksprache, etwa harmonische Wendungen,
Rezitativ-Gesten, Vers- und Strophenbildungen, Gattungen und
Satztypen. Friedrich Goldmann setzt auf eine gebrochene, fast zy-
nische dramaturgische Konzeption. In seinem R. Hot wirkt die
Spannung zwischen Operntext und urspriinglichem Dramentext
besonders krass. Er komponiert eine Oper aus der Distanz und evo-
ziert schroffes Desinteresse an einer traditionellen Haltung der
musikalischen Avantgarde verpflichtet. Mit der Ausarbeitung post-
moderner Ideologien problematisieren Komponisten hdufig das
Konzept der Literaturoper: Durch die Musik werde das Drama dras-
tisch umakzentuiert. Im weiten Rahmen der Literaturoper lasse sich

54  Vgl. Klaus Wolfgang Niemdller, Zwischen den Generationen. Bernd Alois Zim-
mermanns Zeitsphire, Regensburg 1989.
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in der Spannung zwischen hochténend-poetischem Text und Kol-
portage, zwischen Historischem und Aktuellem, zwischen Litera-
tur und Musik nach wie vor Produktives gewinnen.”

4.2 Schlagwort , Experimentelles Musiktheater”

Wahrend Werner Egk, Gottfried von Einem, Fortner, Henze oder
Klebe in den fiinfziger Jahren mit dem Typus der Literaturoper an
die tradierten Formen des narrativen Musiktheaters anzukniipfen
suchten, ist der seriellen Avantgarde ein ungebrochener Opernbe-
griff zutiefst suspekt geworden. Der unvermittelte Schein des Scho-
nen, der Musik und das vom Belcanto gepragte Musiktheater wiir-
den unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg in eine evidente Krise
manovrieren. Das grundlegende Misstrauen in die Sprache, wel-
ches den seriellen Komponisten und auch Autoren zu Eigen ist, ver-
hindert zusehends ein umstandsloses Festhalten am gangigen
,Schongesang”, dem Inbegriff biirgerlicher Schongeistigkeit. Der
Skepsis der Serialisten gegeniiber der Sprache und der Ablehnung
der formal pl6tzlich alt erscheinenden Oper zum Trotz entsteht den-
noch der Wunsch, Musik in theatralische Aktionen einzubinden, die
den tradierten Opernbegriff sprengen konnten.>

Der serialistischen Askese gegeniiber Opernversuchen jeglicher
Art widersetzt sich Cage. Er entwirft basierend auf Konstruktionen
der Kammermusik eine eigene Form von theatralisierter Musik, die
durchaus im Gegensatz zur herkdmmlichen Oper als ,,Musikthea-
ter” oder als ,,szenische Komposition” in die Musikgeschichte ein-
gehen sollte. Bereits 1940 kniipft er an Edgard Varese an und inte-
griert Alltagsgerdusche in seine Werke (z.B.: Living Room Music).
Mit Hilfe aleatorischer Notationsprinzipien schuf er musikalische
Spielarten, welche er — kombiniert mit neuer szenischer Prasenz der

55  Mauser 2002, S. 320 ff.
56  Reininghaus 2000, S. 329.
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Instrumentalisten — fiir seine semi-theatralischen Versuche heran-
zieht. In diesen innovativen Kompositionsprozessen findet er zahl-
reiche Anhédnger, allen voran Kagel, welcher die durch Cage in-
struierte Richtung beflissentlich weiterverfolgt und letztlich als
instrumentales Theater” bezeichnet. , Alles, was zu sehen und zu
horen ist, wird komponiert: Lichtbewegung, Requisitengrofie, Tem-
po des Handlungsablaufes, Artikulation des Raumes usw.”%” Der
1971 uraufgefiihrte Hohepunkt seines explizit gesellschaftskritisch
gedachten Konzepts des , instrumentalen Theaters” mit antilitera-
rischem Libretto und dem Titel Staatstheater lasst sich als Gesamt-
kunstwerk neuen Typs beschreiben, das Ironie, Kritik sowie Anti-
autoritat (hervorgerufen durch Kagels distanzierte Haltung zum
autoritdren Staat sowie zum etablierten Theater) impliziert. Dieses
Werk polarisiert: Manche sehen darin samtliche partikularen Ent-
wiirfe von Oper in ihrem Negativ aufgehoben, andere wiederum
fordern gegen Androhung diverser Gewaltausiibung die Absetzung
dieser Oper iiber die Oper.”® Analog zu diesem Werk agiert auch
Neuwirth aus politischer und gesellschaftlicher Ablehnung heraus,
die sie in samtlichen, ihr auf der Bithne zur Verfiigung stehenden
Mitteln durch ironische, inhaltsgeladene Botschaften auszudriicken
versucht.

Cages und Kagels innovative Konzepte 16sen unzahlige Kompo-
sitionsexperimente aus: Die ersten szenischen Versuche von Stockhau-
sen (Originale, 1986) erinnern z.B. an die Happenings der Fluxus-
Bewegung, indem er erstmals Visuelles einbezieht sowie Bewegung
und Farbe in die Musik einflieflen lasst. Wahrend fiir Stockhausen
eine private, von ferndstlichem Denken inspirierte Mythologie be-
stimmend wird, wendet sich Harrison Birtwistle in seiner Tragoedia
den formalen Prinzipien der antiken griechischen Tragodie zu. Auch
Dieter Schnebel ldsst sich von Kagel und Cage inspirieren. Seine
visible music I, die das Verhaltnis zwischen Dirigent und Instrumen-
talist szenisch verarbeitet, und weitere Werke thematisieren kritisch
den medial erzeugten Starkult um eitle Selbstdarsteller. Weiters be-
ginnt Schnebel frithzeitig mit menschlicher Stimme und Sprache zu

57  Vill, zit. nach Mauser 2002, S. 3301.
58  Reininghaus 2000, S. 106f.
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experimentieren, was nachfolgend auch von Ligeti, Cerha, Anastis
Logothetis oder Vinko Globokar bis hin zu Neuwirth vorangetrie-
ben wird. Unter der Hand der Komponisten wird die Sprache zu
Musik: Sie verzichten auf jegliche Semantik und konstruieren eine
phonetische Lautsprache inklusive Hecheln, Zischeln oder Fliistern.
Die Handlung ist demnach einzig dem Gestus des Sprechens zu
entnehmen, wodurch eine Art ,,imaginédre Oper” entsteht.” Analog
zu Ligeti in seinen Aventures verwendet auch Cerha in Exercises kei-
ne semantisch gehaltvolle Sprache, sondern phonetische Laute und
Effekte gestischer sowie optischer Art um die fehlende durchgangi-
ge Handlung versténdlicher zu machen.®? Sprachlich beschréankt sich
Cerha nicht blofs auf sinnloses ,, Gezische”, sondern verkettet die
Phoneme zu einer fiktiven Kunstsprache. Logothetis hingegen jon-
gliert mit Wortzerlegungen sowie Kombinationen von Silben und
Wortern zu neuen Wortketten und 16st die Sprache damit vollstan-
dig aus dem semantischen Kontext um einen neu komponierten,
rein assoziativen Sprachverlauf nach Art ,artikulierter Glissandi”
zu generieren. Globokar wagt sich noch einen Schritt weiter, indem
er versucht, die Instrumente gewissermafien zum Sprechen zu brin-
gen, das Instrumentalspiel also zu versprachlichen.®!
Instrumentales Artikulieren um Inhalte gleichsam aus dem In-
neren der Musik hervorzukehren sollte in den achtziger Jahren zum
zentralen Prinzip eines radikalen Musiktheaters werden, das
zugleich sprachkritische Ansatze impliziert und durch die Verwen-
dung von Live-Elektronik auch ganz neue klangliche Komponen-
ten integriert, wofiir Nonos Prometeo beispielgebend wirkt: Text als
Musik. Um die Macht der Begriffe zu brechen, setzt Nono der Do-
minanz der begrifflichen Rationalitat emphatisch die Aufforderung
entgegen, die stumpf gewordene sinnliche Wahrnehmung wieder
zu sensibilisieren. Nono arbeitet vermehrt mit der Verraumlichung
der Musik, indem er Musiker dreidimensional verteilt, sie in die
raumlichen Gegebenheiten einpasst und dadurch eine Pluralitat
akustischer Wahrnehmung erzielt, was in der Instrumentalmusik

59  Mauser 2002, S. 332 ff.
60  Ruf 1997, Sp. 1705ff.
61  Mauser 2002, S. 335.
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Neuwirths ebenso vorzufinden ist. Adaquate sprachkritische Offen-
heit ist bei Rihm anzutreffen, der in seinem experimentellen Instru-
mente/Stimmen-Theater séraphin gleichfalls auf jede Handlung und
auf textverstandliche Worte verzichtet und somit den bereits ange-
legten Ansatz eines Musiktheaters der Fragmente und Briiche radi-
kalisiert.®?

Die intendierte Abgrenzung von Oper zu den mit ihr einherge-
henden Opernreformen, am rigidesten wohl im Konzept einer , Anti-
Oper” bei Michel Butor oder Henri Pousseur (Votre Faust, 1969) voll-
zogen, avanciert zu einer grundlegenden Intention neueren
Musiktheaters und hat zunachst den Verzicht auf eine geschlossene
Dramaturgie zur Folge. Eine phantastische, absurde Theater-Mon-
tage mit kontrapunktisch verwendeter, sparsam dosierter Musik mit
aleatorischen Elementen entsteht, die an den Endspiel-Charakter
Samuel Becketts erinnert und bereits die Zeit kommender Happe-
nings vorwegnimmt.®> Noch ehe Ligeti mit seinem Le Grand Maca-
bre eine deutliche Abkehr von den Sprachexperimenten vollziehen
kann, hat in Italien Berio damit begonnen, sich erneut bewusst auf
die Tradition zu beziehen. War er anfangs mit vokalexperimentel-
len Stiicken (Cronaca del Luogo — Textpartikel, keine narrative Grund-
linie) noch Verfechter der Tradition Kagels und Cages, beginnt er
bereits in seinem Laborinthus II auf eine Collage aus Texten von Dante
und Ezra Pound, den Bogen von mittelalterlichen bis hin zu moder-
nen Quellen zu spannen. Von diesem Zeitpunkt an entstehen
zusehends neue Opern in diversen Meta-Ebenen, in welchen iiber
die Prinzipien der alten Oper reflektiert sowie diskutiert, tradiertes
Material adaptiert, Opern in Opern integriert und diverse Verfah-
ren von Variation und Transformation immer wiederkehrend ange-
wandt werden.%

Neben Berio folgt Bussotti ebenfalls den Spuren des , instru-
mentalen Theaters” und beginnt durch Uberlagerungen verschie-
dener musikalischer Schichten eine Fiille von Assoziationen zur
Operntradition herzustellen, woraus final namensstiftend das Bus-

62  Ebda, S. 336.
63  Reininghaus 2000, S. 105f.
64  Mauser 2002, S. 337.
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sottioperaballett resultiert. Aus allen szenisch-musikalischen Kiins-
ten wird gleichsam ein Meta-Gesamtkunstwerk errichtet, das
allerdings dichotomisch zu Richard Wagner als Abfolge vielschich-
tig dekorierter und statischer Tableaux, in denen die Handlungen
der Personen zuriicktreten, lauft. Ligeti verwendet dieses Novum
in seinem Le grand macabre (1978) weiter, allerdings sinnverandert
nicht als statisch, idyllisches Tableaux, sondern als grimmige Farce,
womit er eine Anti-Anti-Oper kreiert. In den achtziger Jahren fol-
gen auch die beiden Begriinder des experimentellen , instrumenta-
len Theaters” Kagel und Cage dem Strang reflektierender Meta-
Opern: Kagel komponiert Aus Deutschland, eine ,Lieder-Oper”, die
mit romantischen Sehnsiichten, Empfindungen und Ideen spielt und
zu einem auch mitunter von Neuwirth aufgegriffenen losen Geflecht
von Miniatur-Opern wird.®® Cage hingegen komponiert Europeras 1
& 2, worin nach aleatorischen Prinzipien eine ausgewahlte Anzahl
von Arien zu horen sind und somit eine hintersinnige Demontage
der Oper (Fehlen von Handlung, Dialog, Protagonist, Chor, Akteur,
Szene, Partitur, Dirigent)®, die zugleich tiefer Respekt vor der Gat-
tung und deren Moglichkeiten intendiert, dargeboten wird. Auch
Adriana Holzky und Salvatore Sciarrino beleben diesen Komposi-
tionsstrang iiber Prinzipien der Oper, iiber diese Botschaft weiter
und stets aufs Neue.”

4.3 Zum Konglomerat , Integrales Musiktheater”

Parallel zu oben genannten Versuchen ein offenes Musiktheater zu
schaffen entwickelt sich in der Nachkriegszeit auch ein Strang des
musikalisch-szenischen Denkens weiter, dessen Wurzeln in Wag-
ners Konzeption vom theatralischen Gesamtkunstwerk liegen. Die
Idee eines einheitlichen Musikkunstwerks im Sinne einer komplexen

65 Ebda., S. 327ff.
66  Ruf 1997, Sp. 1705ff.
67  Mauser 2002, S. 327 ff.
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Totalitdt oft simultan verlaufender Schichten soll aufrecht erhalten
bleiben. Dieses Konzept eines , totalen Theaters” verfolgen mitunter
Bohuslav Martinu, Erwin Piscator und Zimmermann, dessen Oper
Die Soldaten sich als gattungspragend erweist. Er beschreibt sie selbst
als

[...] ein Theater, unter dem ich die Konzentration aller theatralischen Me-
dien zum Zwecke der Kommunikation an einer eigens dafiir geschaffenen
Stétte verstehe. Mit anderen Worten: Architektur, Skulptur, Malerei, Musik,
Sprechtheater, Ballett, Film, Mikrophon, Fernsehen, Band- und Tontech-
nik, elektronische Musik, konkrete Musik, Zirkus und alle Formen des Bewe-
gungstheaters verschmelzen zum Phanomen der ,pluralistischen Oper” zu-
sammen.®8

Auch Henzes Verfahren soll an dieser Stelle Erwahnung finden, da
er weitgehend Ankldnge an tradiertes Material verwendet, sich auf
sehr eigenwillige Weise der Idee Zimmermanns von der , Kugelge-
stalt der Zeit”® (eine ironische Anniherung des Komponisten an
tradierte, musikalische Parameter inklusive deren Rezeption) be-
dient, diese modernisiert und ein kompositorisch wohl kalkuliertes
Gewirr haufig simultan gefiihrter Stimmen kreiert. Satze werden
syntaktisch aufgebrochen, die Worte rhythmisch zerlegt, so dass
die Semantik einzig im musikalischen Kontext dechiffrierbar ist.
Zugleich werden die Figuren auf der Biihne deindividualisiert, in-
dem der Gesangspart fiir eine Figur auf mehrere Akteure aufgeteilt
wird. Analog dazu arbeitet auch Neuwirth verstarkt mit der Auftei-
lung von Figuren und Vokalparts, woran auch ihre surreal jaulen-
den Werwolfe in Bihlamms Fest erinnern, die durch einen strengen
formalen Gesamtplan im Zaum gehalten werden.”

68  Bernd Alois Zimmermann, Die Zukunft der Oper, Mainz 1974, S. 41.
69  Vgl. Niemoller 1989.
70  Mauser 2002, S. 340f.
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4.4 Mythisierung, Ritualisierung, Minimal Music

Mythisierung umfasst verschiedene Dimensionen: einerseits Stoffe
und Sujets, demnach Mythen als selbstverstandlich weiter verwen-
dete Stoffbasis zahlreicher Werke sowie andererseits als musikali-
sche wie theatralische Inszenierungsversuche, die abstrahieren,
enthistorisieren, ritualisieren. Die explizite Reaktivierung des My-
thos ist zwar Teilmoment von Ritualisierungstendenzen, allerdings
nicht unbedingt anti-aufklarerisch. Gerade Henze verwendet Mo-
delle, den Mythos neu und aktuell zu interpretieren: Sein Werk Ele-
gy for Young Lovers (1960) gilt als Kritik am kiinstlerischen Genie
und auch in Die Bassariden wird der Mythos, hier der klassisch-anti-
ke, einer strengen Priifung unterzogen. Dieser Linie folgend sei hier
auch das Projekt iiber Frauen iiber Grenzen fiir die Miinchner Bienna-
le 2000 von einer Kollektivgruppe sieben junger Hamburger Kom-
ponisten unter Agide Peter Michael Hamels genannt. Stofflicher
Ausgangspunkt und Grundlage ist die Trias Medea, Ariadne und
Antigone. Der Mythos wird in den einzelnen Teilen der Oper parti-
ell grundlegend und vorwiegend kultur- und gesellschaftskritisch
aktualisiert. Verschrankt mit der engagierten Stellungnahme der
Komponisten hilft er als Tiefenstruktur, den verschiedenartigen Idi-
omen einen einheitlichen Bezugspunkt zu gewiahrleisten.”!

Ein zentrales Element im Musiktheater des 20. Jahrhunderts
stellt die Ritualisierung dar. Sie definiert einerseits Restauration,
Aneignung von Vergangenem, zu dem keine direkte Traditionsver-
bindung mehr besteht, sowie andererseits ein Stiick Tradition und
unmittelbare Fortsetzung einer Linie des explizit oder implizit Re-
ligiosen, das im biirgerlichen Zeitalter fortdauert. Ein Operieren mit
der unaufhoérlichen und vorwiegend geringfiigigen Variation ele-
mentarer, einfacher musikalischer Muster, die den Grat zwischen
Trance und Ekstase aufzeigen, tatsdchlich aber ebenso auf rationali-
sierte industrielle Prozesse bis hin zu Techno und diversen Abarten

71  Sascha Lemke, Uber Frauen iiber Grenzen. Eine Gemeinschaftskomposition fiir die
Biennale 2000 und das 50. Jubilium der Hochschule fiir Musik und Theater, Ham-
burg 2000, S. 144 ff.
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verweisen, herrscht vor. In der Minimal Music wird diese Rituali-
sierung zu einer breiten Stromung.”? Phil Glass und mit ihm die
Komponisten der Minimal Music (Terry Riley, Steve Reich) folgen
ab den ausgehenden 1960er Jahren einer trotz redundant motivischer
Musik komplexen theatralischen Konzeption, wobei der Ausgangs-
punkt und die Grundlage dafiir im Bithnenbild und den szenischen
Aktionen fuen.”® Mit kleinsten Veranderungen und gelegentlichen
Phasenverschiebungen werden ineinander verflochtene, meist kur-
ze ostinate Figuren realisiert.”* Ein eigenes Zeitempfinden, das bis-
herige Gattungskonventionen sprengt, wird hierfiir symptoma-
tisch.” Klangflachenarbeit als Anlehnung an die Errungenschaften
der Minimal Music nimmt Neuwirth fiir sich in Anspruch und lasst
daraus resultierende Stimmungen als Basis fiir ganze Musikthea-
terwerke fungieren (Mobile, aleatorische Klangbausteine, z.B. in Lost
Highway oder Bihlamms Fest).

4.5 , Back to the roots” oder , exotischer Futurismus”?

Nationale Inhalte sind haufig mit expliziten oder auch verdeckten
kritischen politischen Konnotationen verschrankt.”® Nur wenige
Komponisten blicken auf ein kontinuierlich politisches Musikthea-
terschaffen zuriick, wie etwa Nono oder Giacomo Manzoni. Ausge-
hend von der Biirgerrechts- und der Antikriegs-Bewegung in den
USA entwickelt sich eine weltweite Jugend-, Studenten- und Pro-
testbewegung, zu welcher sich auch Henze deklariert.”” Ein Politi-
sierungsprozess innerhalb seines kompositorischen Schaffens geht
mit dem allgemeinen Bewusstwerdungsprozess der Gesellschaft-
lichkeit dsthetischer Bedeutungsstrukturen in den 1960er Jahren

72 Mauser 2002, S. 359.
73  Ebda. S. 365f.

74  Gratzer 1993, S. 537.
75 Ebda., S. 601.

76  Mauser 2002, S. 379.
77  Ebda., S. 343ff.
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einher.”8 Immer wieder kommt auch im deutschen Sprachraum eine
Auseinandersetzung mit dem Trauma des Faschismus (unter ande-
rem auch ein zentraler Inhalt von Jelinek und Neuwirth) auf, wobei
von Anfang an der Wille zu Neuem, Anderem, zu Veranderung be-
stehender Verhaltnisse fokussiert wird, was mitunter nicht immer
musikalisch dominiert scheint. Henze fordert stets Musik als ge-
zielten Gegenentwurf zur Welt, wie sie nun einmal sei, und nicht
zur Realitdt schlechthin, sondern deutlicher als Gegenbild zur Bar-
barei und versucht — wie etliche seiner Kollegen ebenfalls — die Gat-
tung Musiktheater zu {iberschreiten und hinter sich zu lassen.”

Auflereuropaische Einfliisse (z.B. Peking-Oper) pragen zahlrei-
che Stromungen zeitgendssischen Komponierens. Isang Yun zahlt
zu den Komponisten, die weit gespannte, weltmusikalische Synthe-
sen anstreben und sich dabei kontinuierlich fiir sozial bestimmte
Humanitdt und Frieden einsetzen.®’ Henzes La Cubana oder Ein Le-
ben fiir die Kunst und durchaus auch Werke von Neuwirth fordern
ein differenziertes Kolorit, eine Fiille verschiedenartiger Musik,
mitunter durchwegs schabige, auch schnéde Musik, Tanz-Typen wie
Tango oder Paso Doble, Foxtrott und Charleston, Topoi und Zitate
wie die Mondscheinsonate. Das ebenfalls von ihm stammende und
1976 fertig gestellte Werk We come to the River kombiniert politische
Intention mit einer Tendenz zum Avantgarde-Experiment (ausge-
driickt durch Simultanbiihne, Elemente unterschiedlicher Theater-
formen, mehrere Orchester).

Libretto und die Handlungen, die es enthilt, sind in vielfacher Hinsicht un-
denkbar als Schauspiel: alles, was darin vor sich geht — und die Art und Weise,
wie es vor sich geht —, ist auf Musik gerichtet und an die Musik. [...] Ich hétte
auch nicht geglaubt, dass Theater und Musik (und beide in Zusammenwir-
kung) in der Lage sein kénnten, ein solches Ausmaf} von Wirklichkeit zu re-
produzieren, dass sie selbst von solcher Wirklichkeit ganz erfiillt und Zerreif3-
proben, Beschddigungen, Verletzungen ausgesetzt werden [...], selbst grausam
und verletzend werden.8!

78  Totschnig 2002, S. 6.

79  Lenz Meierott, 18. Jahrhundert, Gottingen 1993, S. 343 ff.

80 Ebda., S. 381f.

81 Hans Werner Henze, We come to the river, Miinchen 1984, S. 256f.
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Henzes verwendete musikalische Elemente aus Geschichte und Ge-
genwart, Hochkunst und Populdrkunst sind montierend durch Zi-
tat, Anspielung sowie Paraphrase miteinander in Beziehung gesetzt.
Seine konstruierte, reihen- und variationstechnisch fundierte Mu-
sik tragt gerade auch im Riickgriff auf dltere Modelle wie Tanz und
Marsch, Lied und Choral, Salonmusik- und Operettenidiom bis hin
zu Opera buffa und Commedia dell’arte durchaus Rechnung.®? Ein
wesentliches Charakteristikum seiner Kunstauffassung besteht in
der programmatischen Option auf einen direkten Weltbezug und
entgegen jeder dsthetizistischen Selbstreferenz von Kunst. Kom-
positorische Arbeit scheint fiir ihn erst dann méglich, wenn die Re-
aktionen auf Erlebnis, Erfahrenes, Gehortes umgesetzt und in die
asthetische Idee eines Werkes tiberfiihrt sind, wobei auch Kontex-
tualisierungen zu aufierdsthetischen Wirklichkeiten ganz selbstver-
standlich zu einem vormals mimetischen Kunstverstandnis zu rech-
nen sind.

Henze tibernimmt Ingeborg Bachmanns Widerstreit mit einer
Sprache, die sie einerseits zwar als Trager einer anerkannten Tradi-
tion akzeptiert, andererseits aber durch die geschichtliche Erfah-
rung als entwertet und missbraucht erlebt. Das fiihrt hinsichtlich
der Wahrnehmung der aktuellen Sprachwirklichkeit — gerade nach
den Erfahrungen des Dritten Reiches, die fiir Bachmanns Asthetik
genauso pragend waren wie fiir Jelinek, Neuwirth oder Henze — zu
einer enormen Sprachverwirrung, aus der nur eine neue Sprache,
zu erreichen durch maximale Reflexion auf das Innere des Wortes
selbst, flihren kann. Eine im Kunstwerk selbst vermittelbare Dar-
stellung von Realitat wird intendiert, wofiir es der versichernden,
kritisch reflektierten Tradition bedarf. Diese fordert bestandige An-
strengung, um die Wirkung von Geschichte in der heutigen Erfah-
rung aufheben zu konnen.%

Das Phanomen Komik tritt haufig in Mixturen auf, so als Tra-
gikkomodien, Grotesken oder Satiren, wie auch in der Symbiose
Neuwirth/Jelinek. Ausgehend von den Vertretern der Dodekapho-

82  Ebda., S. 349.
83  Schafer 1999, S. 183f.
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nie orientieren sich Komponisten wie Hanns Eisler, Ernst Krenek,
Schwertsik, H.K. Gruber, Rihm oder Cerha an zeitverwandten lite-
rarischen Auspragungen, an der Wiener Gruppe, dem Wiener Hu-
mor sowie der Ironie. Neuwirth bricht durch ihre skurril-bizarren
Musiktheaterkonzeptionen giangige Konstanten gesellschaftlichen
Lebens und konstruiert derart zerschnittene Situationskomik. Der
gemafligten Moderne gehoren Liebermanns Die Schule der Frauen,
Paul Dessaus Puntila sowie Leonce und Lena oder Klaus Hubers JOT.
Oder Wann kommt der Herr zuriick an. Bruno Maderna hingegen kom-
poniert eine Abrechnung mit der Avantgarde in seinem Werk Saty-
ricon.8*

4.6 Die padagogische Intention

Die Tendenz zur Verkleinerung idiomatischer als auch stofflicher
Anspriiche sowie ein Trend zur Miniaturisierung des Auffithrungs-
apparats sind padagogisch ausgerichteten Werken zu eigen. Das
Lehrstiick adaptiert in der ehemaligen DDR Kurt Schwaen in Die
Horatier und die Kuriatier und die Schul- bzw. Jugendoper (Marchen-
oper) aktualisieren Eberhard Werdin (Des Kaisers neue Kleider) oder
Cesar Bresgen (Der Igel als Briutigam). Es wird speziell fiir Kinder
und Laien komponiert, vereinfacht und reduziert. Auch geistliche
Spiele, Schul-Musicals, Radio-Opern sowie Kinderopern treffen auf
interessierte Horer. Pollicino von Henze (1980) gilt als Méarchen fiir
Musik. Analog zu diesem Stiick werden auch in Neuwirths Robert
der Teufel aufser einigen Berufsmusikern viele Amateursanger und -
spieler benotigt. Die Stiicke sind Ausdruck der kommunalpadago-
gischen Anstrengungen diverser Komponisten und entsprechen als
Schnittstelle zwischen Kunst und Padagogik der Tradition der Schul-
oper, welche auch zugleich die Welt der Erwachsenen tangiert.

84  GrofSimann-Vendrey 1993, S. 382ff.
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Henzes und Neuwirths Musik scheint insofern paradigmatisch,
als die im weiten Sinn auf Padagogik und Nicht-Erwachsene zie-
lende Musik hier auf iibergreifende kulturelle Kontexte, speziell
kommunale als nédchstliegende Einheit, ausgeweitet wird. Padago-
gik avanciert zum Kompensator von Defiziten, zum Mittel einer
aufarbeitenden Entwicklung. Nach dem Multepulciano-Modell eta-
blierte Musikwerkstdtten in Miirzzuschlag, Deutschlandsberg und
auch die Opern-Biennale in Miinchen sind Anschlussprojekte an
Versuche, auch das geografische Umfeld, Bewohner der Gegend,
unterschiedliche soziale Schichten sowie Laien in den Gesamtpro-
zess der Produktion und Rezeption von moderner Oper einzube-
ziehen. Multipliziert wird dieser padagogische Impetus in einer
,Kommunalen Oper”, die auch kompositorisch kollektiv produziert
wird, z. B. Robert der Teufel, in Deutschlandsberg 1985 uraufgefiihrt,
an deren Komposition Jugendliche im Alter von elf bis siebzehn Jah-
ren aktiv mitwirkten.

4.7 Grenziiberschreitungen und Technologisierung

Grenzen zwischen Gattungen, Kunstsparten, fremden Kunstformen
oder Musiziertraditionen verwischen, wobei sich von den 1970er
Jahren an ein immer gewichtigerer Bezugspunkt entwickelt: die
Popularmusik, durchaus partiell politisch-kritisch intendiert (z. B.
Rock) und als Sprachrohr der Jugend stets innovativ und dynamisch
agierend. Mit Inhalten des Massenphdnomens Pop ldsst sich intelli-
gent und materialdsthetisch hantieren und durch traditionelle Werk-
zeuge wie Montage oder Collage ein Pool an neuen Assoziations-
strangen errichten.

Die rasant voranschreitende technologische sowie mediale Ent-
wicklung eroffnet ungeahnte Optionen fiir zeitgendssische Thea-

85 Ebda, S. 385ff.
86  Hans-Klaus Jungheinrich, New Generation, neue Klinge. Komponieren im Auge
der Popmusik, Innsbruck 2001, S. 6ff.
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ter- und Musiktheaterformen. Dieser Prozess, der auch zu Ende des
20. Jahrhunderts in vollem Gange ist, bedeutet zugleich nachhalti-
ge Modifikationen beziiglich der Wirkung von Musik: Einerseits
etabliert sich eine zunehmende Entmaterialisierung in der Video-
kunst, den Installationen und Internet-Projekten.?” Andererseits
riickt der Korper als vormals sprachloses Objekt in den Mittelpunkt
der asthetischen Darstellungen.

Als stoffliche Komponente, Text, Requisit oder im Zusammen-
hang mit Bithnenbild und -technik scheint zeitgenossisches Biih-
nenwesen von Technik durchwirkt. Vor allem die Bandentwicklung
scheint von Bedeutung, ebenso Fortschritte im Radiowesen, Verbes-
serungen bei akustischen Aufnahmen oder Wiedergaben sowie die
Globalisierung des Fernsehens. Neben klassischen Technologien
(Synthesizer, CD, DVD, Video) werden permanent neue Moglich-
keiten zeitgenossischer Musikumsetzung entworfen: Pra- oder au-
Bermusikalische Schallereignisse werden synchron zu Live-Musik
abgespielt und zugespielt um eine stereophone Klangsynthese zu
verwirklichen. Digitalisierung — das allumfassende Schlagwort der
Vernetzung mit PC/EDV — und damit einhergehend die Umwand-
lung in bindre Datentréger pragt die Musiktheaterentwicklung um
die Jahrhundertwende, eine Entwicklung, die auch in der Arbeit
Neuwirths deutliche Spuren hinterlasst.

Funk-, Radio-, Schul-, Fernseh- und Rockoper, Bithnenshow,
Musical, Techno- und Internet-Oper sowie Horspiel bilden ein Kon-
glomerat technischer Verfahrensmoglichkeiten und medialer Ma-
nipulation. Henze kombiniert in einer Konfrontation und Kombi-
nation von Unterhaltungsmusik und Reihentechnik vertraute
Zuordnungsmuster gekoppelt mit vorpolitischer Sozialkritik. Bereits
damals schopfte er, wie spater auch Neuwirth, aus zahlreichen, ihm
verfiigbaren Techniken der Klangmanipulation, schafft reale bis
absurde Momente und komponiert hiermit filmmusikahnliche, ato-
nal-moderne Musik. Zuspielbander, CDs, Projektionen von Filmen
oder dhnliches bilden immer mafigeblicher werdende Elemente von

87  Reininghaus 2000, S. 101.
88  Mauser 2002, S. 399.
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Biihnenausstattung optischer, akustischer oder auch integraler Na-
tur. Ausgenommen der Live-Elektronik und der Multimedia-Oper
bleiben diese Mittel allerdings im Prinzip des Musiktheaters zweit-
rangig. Auch das Sprechtheater nahert sich durch verstarkte Inan-
spruchnahme musikalisch-dramatischer Elemente zusehends der
Oper an und in Literaturopern wird Mediales integriert, so z. B. im
Werk Jacobowsky und der Oberst nach Franz Werfel von Klebe. Neben
traditionellem Instrumentarium kommen auch Lautsprecher und
Windmaschinen zum Einsatz. Zimmermanns Werk Die Soldaten
weist Technik in einem umfassenden, weltanschaulich dsthetischen
Konzept auf. Dabei werden Filme sowie vorfabrizierte Musik auf
Tonband zugespielt um einer pluralistischen Klangsprache gerecht
zu werden. Charakteristischerweise soll mit Hilfe der technischen
Reproduktion die Zeit angehalten werden und Vergangenes, Ge-
genwartiges sowie auch Zukiinftiges gleichzeitig erfolgen. Die Ge-
wichtung der Musik kann in Relation zum Bild steigen oder fallen,
wodurch konsequenterweise Grenzbereiche musiktheatralischer
Produktion tangiert oder gar erreicht werden — die Gefahr der Reiz-
uberflutung scheint eklatant. Film, Realton, Bander in Konzerten
oder Opern werden &sthetisch involviert und nach wie vor idealer-
weise mit den traditionell besetzten Begriffen der Collage oder
Montage definiert. Seit Mitte der sechziger Jahre expandieren unter
anderem Josef Anton Riedl, Walter Haupt, Hamel oder Schonbach
mit flieBenden Ubergingen in Richtung Aufldsung des dramati-
schen, kohdrenten Musiktheaters durch Multimedia zu Happenings,
Fluxus, Environment oder Performance. Text, Bild und Musik tre-
ten in Beziehung und Spannung zueinander, wirken thematisch
hdufig abstrakt und bleiben trotz aller Assimilierung eigene Kom-
ponenten.®” Musiktheater nihert sich auf dieser Evolutionsstufe
mehr denn je dem urspriinglichen Ausgangspunkt erster Bithnen-
spiele im alten Griechenland an. Neben der auf der Bithne vonstatten
gehenden Reiziiberflutung entwickelt sich auch die Rolle des Pu-
blikums immer mehr zu einer beeinflussenden, mitbestimmenden
Komponente. Der Spielball der kiinstlerisch-wertvollen Aktion wird

89 Ebda., S. 413ff.
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in unterschiedlicher Dimension abgegeben und dementsprechend
auch wieder retourniert.

Unter den permanent variierenden Auspragungen des stattfin-
denden Paradigmenwechsels sprengen im 20. Jahrhundert diverse
Kunstsparten die bereits eng gewordenen Begriffskorsette. Immer
neue, zeitgemafie musiktheatralische Formen werden erschlossen —
unter Beriicksichtigung der veranderten Rahmenbedingungen einer
selbst in hochstem Mafse widerspriichlichen, mitunter postmoder-
nen Okonomie, was kiinftig dem nach wie vor eher behabig wirken-
den, traditionellen Opernbetrieb noch einiges an Innovation, Zeit-
geist sowie Intention zu Aufbruch und Umbruch abverlangen wird.

In Osterreich kénnen allgemein gangige Klischees des ,Oster-
reichischen in der Musik”?’ oder eines heiter-musikantischen Natu-
rells fiir die zeitgendssische Musik zugunsten der Entfaltung eini-
ger Individualisten abgelegt werden. Vor allem die Entwicklungen
im Bereich der Technologie und der Elektroakustik forcieren eine
kompositorisch-stilistische Entfaltung durch z.B. Wolfgang Mitte-
rer, Franz Hautzinger, Max Nagl, Helmut Neugebauer, Andi Schrei-
ber sowie durch weibliche Komponistinnen, wie Johanna Doderer,
Katharina Klement, Elisabeth Schimana, Gabriela Proy oder Neu-
wirth. Alle profitieren von der unaufhaltsamen Verbreitung des
Computers inklusive diverser Programme mitunter als komposito-
risches Medium, wonach manche — angeregt von dieser Pramisse —
ihren gesamten Musikfindungsprozess neu ausrichten mussten oder
konnten und aufgrund dessen neu geartete Gattungen entstehen
konnen: z.B. die prazisionselektronische Kammermusik von Radi-
an, das Vienna Loop Orchestra mit Dimitri Polisoidis, Bernhard
Lang, Eva Furrer, Robert Lepenik und Uli Fussenegger, Laptop-
Konzerte mit Christian Fennesz, Christof Kurzmann, Martin Sie-
wert oder Boris Hauf, papierlose Partituren von Gerhard E. Wink-
ler, selbst improvisierende Strukturen von Karlheinz Essl oder die
insistierenden Gerdusche von Pita, Polwechsel und Granular Syn-
thesis.”!

90  Glinther 2002.
91 Ebda.
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II. Elfriede Jelinek — eine Einleitung







1. Von Wort, Inhalt, Geschichte und Natur

Jelinek bedient sich postmoderner Schreibstrategien, die durch
umkehrendes Zitieren eine Art {ibertreibendes ,, misreading” bewir-
ken und eine Parodie der traditionellen Textform ergeben. Ihrer
Meinung zufolge sei Originalitdt seit der Postmoderne nicht mehr
mdglich, da schon zuviel geschrieben worden wire!. Sie belegt Seme
mehrfach und demontiert dadurch Metaphern, deren urspriinglicher
Sinn zwar erhalten bleibt, eine zweite Konnotation aber ebenso ini-
tilert wird. Diese Technik leitet zur Strategie der Trivialmythenzer-
trimmerung tiber, da der reflexiv-satirische Sprachgestus mythi-
sches Begriffsmaterial dechiffriert. Der Schreibstil Jelineks mutiert
in den von kulturellen Erfahrungen einer medialen Verdichtung ge-
pragten 1980er Jahren zu einer neuen Literatur einer subversiven
Regelunterlaufung.? Das hohe Maf8 an Abstraktion, das seinen Aus-
druck in der Arbeit am einzelnen Wort und der Verankerung der
Botschaft in der kleinsten Einheit findet, macht Jelineks Texte zu
bewusst konstruierten Modellen von Kiinstlichkeit. Sie definiert ihre
sprachlichen Demontage-Strategien, bei denen sie den Worten ent-
mythologisierend ihre ganz eigene Geschichte zuriickgeben will, als
Beugung der Realitét, etwa in Form von Kindersprache oder fragmen-
tarisierendem Sprechen, das geleitet wird von Fokussierung, Pau-
schalisierung, ironischer Ubertreibung und Stilisierung: , Ich mafe
mir, indem ich schreibe, eine Art Herrschaftsrecht an.”3 Trivialmythen
entsprechen ihren Versuchen, Bedeutung formal in Szene zu setzen
und dadurch weder eine Idee noch einen Begriff zu implizieren.

1 Kathrin Tiedemann, Wenn ich total heiter bin, werde ich am Schrecklichsten sein,
Bremen 1994, S. 23.

2 Maria E. Brunner, Die Mythenzertriimmerung der Elfriede Jelinek, Neuried 1997,
S. 16f1f.

3 André Miiller, Das kommt in jedem Porno vor. Gesprich mit Elfriede Jelinek, in:
Profil 26, 25.6.1990°.

4 Brunner 1997, S. 21 ff.
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Die Auffassung vom Trivialmythos als , entpolitisierte Aussage” leitet
zu Jelineks aus dem Strukturalismus resultierenden Modell der
Zertriimmerung iiber. Ihre Sprachschablonen fordern den Leser auf,
selbstandig die dargebotenen Inhalte zu reflektieren und eine asso-
ziative Briicke zwischen Trivial- und Konsummythen zu schlagen:
als Montage direkter Zitate aus Werbung und Trivialliteratur oder
als Gestaltung von Texten aus Partikeln banaler und inhaltsarmer
Alltagssprache, die den Konsumfetischismus der Gesellschaft und
die falschen Botschaften aus der heilen Welt des schonen Scheins
transparent werden lasst.” Im Zuge der massiven Beeinflussung brei-
ter Massen durch diese Trivialmythen lautet Jelineks Fazit: ,Leben
richtet sich ganz nach dem Fernsehen und das Fernsehen ist dem
Leben abgeschaut.”® Biirgerliche Normen wiirden in einer sich als
natiirliche Ordnung ausgebenden Form gepriesen und zum klein-
biirgerlichen Gebrauch verbreitet. Verschleiert werde dadurch die
Differenziertheit der sozialen Klassen. Geprédgt von analytischer
Scharfe hat sich die Autorin eine Schreib-Position erarbeitet, die sich
nicht hinter Larmoyanz versteckt, sondern eine souverane Stellung
einnimmt.” Thre Werke gelten als Konglomerate verschiedener in-
haltlicher und sprachlicher Ebenen, die im Dialog iiber Literaturbe-
griffe eine prekdre Zwischenposition einnehmen® und es ferner er-
moglichen, ihr Werk in unterschiedlichste literarische Kontexte zu
stellen. Hierdurch werden realistische Lesarten im Rahmen eines
mimetischen Literaturverstandnisses ebenso ermdoglicht, wie formal-
asthetisch-konstruktivistische, wodurch die Machart der Texte oft
jenseits derer aufklarerischen Intentionen analysiert werden sollen.’

Jelineks Vorwurf basiert auf der Differenzierung, Ausschnitts-
vergrofierung und Zuspitzung von Gewaltverhiltnissen bei deren
gleichzeitiger Riickbindung an eine Banalitiat des Alltags, dessen
lakonische Schilderung ein Verstiandnis von Gewalt und Bosartig-

Ebda., S. 26.

Elfriede Jelinek, Die Klavierspielerin, Reinbek b. Hamburg 1983, S. 276.
Brunner 1997, S. 29ff.

Gerhard Fuchs, Man steigt vorne hinein und hinten kommt man faschiert und in
eine Wursthaut gefiillt wieder raus. Ein E-Mail-Austausch, Graz 1997, S. 23.

9 Daniela Bartens, Vom Verschwinden des Textes in der Rezeption. Die internationale
Rezeptionsgeschichte von Elfriede Jelineks Werk, Graz 1997, S. 46f.
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keit als exzessive Enttabuisierung, als lustvolle Grenziiberschreitung
gar nicht erst aufkommen lésst.!? Die Reden von der Lust an der
schaurigen Konsequenz und die von der Mehrlust, die der Text aus
den Beschreibungen der perversen Machenschaften geschundener
Kreaturen gewinnt, scheinen daher unzutreffend. Der Affront, den
Rezipienten mitunter erleben, ist vielmehr von Jelinek intendiert.
Erzielt werden soll er durch ihre stark verfremdende Darstellung
der Wirklichkeit, welche sie durch Stilmittel wie der Hypertrophie,
Verlangsamung der Bewegung und filmischer Technik harter Schnit-
te erzielt.!! Jelinek macht sich zur Komplizin der Gewalt, indem sie
Ordnungen und Strukturen gewalttiatigen Denkens integriert und
sich des zielgerichteten Angriffs wegen mitten in unserer ebenso
gewalttatigen Realitdt in ihnen bewegt.!? Ihre Literatur ist eine ex-
zentrische, mit Verwiinschungen, Drohungen, mit Aggressivitat und
Verletzungen jonglierend, eine Literatur, die am Hasslichen, Absei-
tigen und Verworfenen interessiert ist, jedoch keine, deren Bilder in
einem Arrangement dsthetisch verschlossener boser Vorstellungen
verharren, einer Strategie kontinuierlicher Sinnverweigerung folgen,
sondern gegenteilig: eine Literatur, die den Ausdruck von Macht,
von Gewalt und ihre Ideologien von innen her zu dekonstruieren
sucht, um einer neuerlichen Mystifizierung entgegenzuarbeiten. Die
Verwechslung und Verwandlung von Geschichte in Natur (nach
Roland Barthes das eigentliche Prinzip des Mythos) aufzudecken,
stellt eine ihrer zentralen Intentionen dar. Sie versucht, die artifizielle
Natiirlichkeit, die alles tiberzieht und verklebt, sichtbar werden zu
lassen, indem sie in ihren Texten ein Verwechslungsspiel inszeniert.
Ihre Werke sind als Durchquerungen diverser mythenbildender
Diskurse unserer Medien (von Reklame bis hin zu Belletristik) zu
lesen, deren Unschuldigkeit sie zu entschleiern sucht, denn Jelinek

10  Hubert Winkels, Panoptikum der Schreckensfrau. Elfriede Jelineks Roman ,, Die Kla-
vierspielerin”, Koln 1988, S. 61.

11 Karl Heinz Bohrer, Das Bise — eine dsthetische Kategorie?, in: Merkur 6/1985,
S. 472.

12 Annette Doll, Mythos, Natur und Geschichte bei Elfriede Jelinek. Eine Untersuchung
ihrer literarischen Intentionen, Stuttgart 1994, S. 149f.
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hélt daran fest, ,dass der Mensch in der biirgerlichen Gesellschaft
in jedem Augenblick in falsche Natur getaucht ist”!°.
Unterschiedliche Inhaltsebenen in ihren Texten treffen rastlos
aufeinander, 16sen sich in Prozesse des Sprechens auf und entlar-
ven einander gegenseitig, wodurch zugleich neue Sinnhaftigkeit
gestiftet wird. An den (Soll-)Bruchstellen des Oberflachentextes
manifestieren sich Polyvalenzen, die auf die mangelnde Identitat
der Autorin mit der von ihr dargestellten, mannlich dominierten
Welt und mit dem mannlichen Sprechen iiber sie verweisen. Was
die Thematik der Werke betrifft, scheint auffdllig, dass Weibliches
stets im Hinblick auf eine konkrete zeitgendssische Realitdt jenen
Bildern widerspricht, die von ihr existieren und auf die der Text
eingeht. Was geliefert wird, sind Ablichtungen einer modernen Welt,
in der Frauen die Machtlosen und Ausgebeuteten, Manner als Di-
chotomie dazu sowie gesellschaftspolitisch bedingt die Herrschen-
den darstellen. Wenn Frauen Macht innehaben, sind sie extreme
Aufienseiterinnen. Auflerhalb der alltiglichen gesellschaftlichen
Einbindung gesteht die Autorin Frauen Macht zu, entwirft dadurch
ein neues Weiblichkeitsprofil, das allerdings iiberdimensioniert an-
mutet, weshalb den weiblichen Figuren nur die Machtlosigkeit in
der gesellschaftlichen Einbindung oder die Monstrositat aufierhalb
der ihnen per Rollenzuschreibung gesetzten Grenzen bleibt. Jelinek
schreibt gegen die gedankenlose Rede iiber Frauen, gegen die
Sprachlosigkeit der Mehrheit der Frauen ebenso wie gegen ihre re-
ale Unterdriickung und Rollenzuweisung an. Sie selbst {ibt allerdings
ebenfalls {iber ihre weiblichen Gestalten Macht aus, verweist mit
ihrer Sprache auf eine Artikulationsmoglichkeit fiir Frauen, um sich
mit aktuellen Machtverhaltnissen kritisch auseinander setzen zu
konnen. Jelinek kritisiert deutlich festgelegte Positionen der moder-
nen Welt mit dem Ziel, die Leser aufzuriitteln und zur Anderung
ihres Bewusstseins zu bewegen.!* Die literarische Qualitét liegt
mitunter darin, dass ihre Figuren prinzipiell desymbolisieren: Sie

13 Roland Barthes, Mythen des Alltags, Frankfurt a. Main 2003, S. 148.
14 Veronika Vis, Darstellung und Manifestation von Weiblichkeit in der Prosa Elfriede
Jelineks, Frankfurt a. Main 1998, S. 434.
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durchbrechen den herrschenden Diskurs fortlaufend durch ihre
Unfahigkeit, ihre Wahrnehmung sprachlich zu symbolisieren. In den
entsprechenden Bruchstellen treten ihre unbewussten psychischen
Funktionen zutage. Sie weisen Zerstiickelungsfantasien, Zersto-
rungsintentionen sowie Tendenzen der weiblichen Verfliichtigung
auf, lassen unbewusste Angste oder Wiinsche an ihren Desymboli-
sierungen erkennen und agieren dementsprechend. Auf literarischer
Ebene prasentiert Jelinek mannliche Abwehrfunktionen, die gesell-
schaftlich wirksam sind.!®

15  Corinna Caduff, Ich gedeihe inmitten von Seuchen. Elfriede Jelinek — Theatertexte,
Bern 1991, S. 218f.
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2. Biografische Standortbestimmung

2.1 Von Heimat, Familie und Disziplin

,Was man in der Kindheit erlebt, macht einen Kiinstler aus”, kon-
statiert Jelinek, die sich selbst als eine hochst provinzielle Autorin
beschreibt. In ihrem Schriftstellerdasein verbietet sich jeglicher folk-
loristisch getonte Blick auf Herkunft und Verwurzelung. ,Jelinek
hat buchstdblich die Knochen der Toten aus der Heimaterde her-
ausgezerrt, um die Opfer beredt zu machen.”!® Geboren wird sie
am 20. Oktober 1946 im steirischen Miirzzuschlag einer slawisch-
jiidischen Familie entstammend!” und erhélt ab dem vierten Lebens-
jahr Ballett- und Franzosischunterricht, Klavier-, Bratschen-, Gei-
gen- sowie Orgel-Unterricht.

Nach der Matura an einer Klosterschule studiert sie am Wiener
Konservatorium Klavier und Komposition, belegt nebenher aber
auch Sprachen, Theaterwissenschaft und Kunstgeschichte. Die Mu-
sik pragt ihr Schreiben, ihre Botschaft wird zu einer tief musikali-
schen.’® Anstelle sie in die Gesellschaft von Gleichaltrigen zu inte-
grieren, wird das Mddchen zum ersten Mal im Alter von sechs Jahren
wegen auffallig geltender , Fabulierkunst” einhergehend mit einer
krankhaft erscheinenden Motorik, welche damals die Diagnose
Autismus nach sich zog, in die Kinderpsychiatrie eingewiesen, was
sie zeitlebens als Verbrechen ihrer Mutter bezeichnet — das sie ihr
auch posthum nicht verzeihen kann. Ihre sprachlichen und motori-
schen Fahigkeiten werden von véterlicher Seite hoch geschitzt, von

16  Ronald Pohl, Sprachgepanzert im Lichte der Offentlichkeit, in: Der Standard,
08.10.2004%, S. 36.

17 N.N., Jelinek: Erster Nobelpreis fiir dsterreichische Literatur, in: Salzburger Nach-
richten, 08.10.2004%, S. 1.

18  Stefan Grissemann, Die Geistesgegenwiirtige, <http://www.profil.at/index.html?/
articles/0441/560/95050.shtml> (download vom 10.01.2005).
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den Verwandten der Mutter jedoch aufs Grobste abgelehnt, da Kin-
der — katholisch autoritdr erzogen — ruhig und folgsam zu sein hat-
ten um idealistischer, traditioneller Erziehung zu entsprechen.

2.2 Mutter- und Vaterrolle con variatio

Jelinek beschreibt ihre Mutter als absolute Instanz mit stahlernem
Willen, gegen den sich niemand aufzulehnen vermochte, gepaart
mit einem gewissen Altersstarrsinn, Narzissmus und ihrem Drang,
bei Herausbildung einer gefdhrlichen Richtungswanderung der
Gesellschaft eine Art Gegengewicht bilden zu wollen als Resultat
ihrer strengen Erziehung. Da sie sich als Kind nie artikulieren durf-
te, ist es ihr spater stets ein Bediirfnis politisch Stellung zu beziehen.
Aus gesundheitlichen Griinden muss die Mutter in der Familie die
Vaterrolle {ibernehmen, was zu einer fiir das Kind diffizil nachvoll-
ziehbaren Verschiebung der Verhiltnisse fiihrt: Die resolute Erzie-
hungsberechtigte vollzieht die Vergesellschaftung der Tochter und
besetzt sie zeitlebens , phallisch” durch eine Erziehung zur Einzig-
artigkeit, zur Musik, zur Selbstbestimmtheit, die einem nichts mehr
niitze, wenn man selbst nur ein Kérper unter anderen Korpern sei'®.
Sie wird von ihrer Mutter zu einem unbelebten Gegenstand geformt,
gleichzeitig beherrscht und angebetet, einerseits fiir ihre Berithmt-
heit vergottert, andererseits ohne Freirdume oder Selbstbestimmung
eingesperrt, wogegen sich die Tochter in zunehmendem Mafie zu
wehren versucht?’, einem gefangenen, ausgelieferten Tier gleich.?!

Der Vater, Chemiker und Diplomingenieur, agiert als perma-
nent Unterlegener im Familiengeflecht, unabldssig dominiert von
der Mutter, was von Jelinek partiell als Farce rezipiert wird. Als welt-

19  Jelinek, in: Adolf-E. Meyer, Sturm und Zwang. Schreiben als Geschlechterkampf,
Hamburg 1995, S. 16ff.

20 Ebda, S.7ff.

21 André Miiller, Ich bin die Liebesmiillabfuhr. Interview mit Elfriede Jelinek, <http://
www.profil.at/articles/0448/560/99059.shtml> (download vom 02.01.2005).
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fremdes, naturwissenschaftliches Genie ermdoglichte ihm die Mut-
ter ein Uberleben, da sie erkennt, was im Laufe der Jahre auf die
Familie im Zuge der damaligen politischen Judenfeindlichkeit zu-
kommen wiirde. Jelinek benétigt als pubertierendes Maddchen drin-
gend einen starken Vater und leidet zutiefst unter dessen Abstinenz,
weshalb sie ihm trotz grofler Liebe hadufig aggressiv gegeniiber tritt.
Letztendlich erkrankt er an volligem Identitdts- sowie Sprachver-
lust, wiewohl er Zeit seines Lebens linguistisch virtuos gewesen ist.
Er verstirbt geistig vollig abwesend in einer Nervenheilanstalt. Jeli-
nek kann dem Vater diese Entwicklung vom intellektuellen Genie
zum Idiot nie verzeihen, was in langfristigen Schuldgefiihlen resul-
tiert, welche sie auch literarisch artikuliert. Sie beschreibt ihren leib-
lichen Vater posthum in gewisser Weise als Tyrannen, da sie sein
permanentes Schweigen aufgrund der psychischen Erkrankung als
Kind genauso brutal wie korperliche Gewalt empfunden hat.

2.3 Positionierung in einer mannlich
dominierten Gesellschaft

Jelinek wird zur Einzelgangerin dressiert, weil sie von der Gesell-
schaft und vor allem von Gleichaltrigen abgeschottet bleibt. Beziig-
lich ihrer Freizeitaktivititen gestattet ihr die Mutter nichts aufSer
klassisches Ballett, welches allerdings nie Entspannung verschaffen
kann, da duflerste Disziplin, Korperbeherrschung und nicht selten
das Akzeptieren korperlicher Schmerzen gefordert ist und beziig-
lich dessen mit dem miditterlichen Erziehungsprogramm konform
geht. Jelinek sucht keine Nahe zu Menschen, ist meist allein, da auch
das Schreiben eine extrem einsame Arbeit sei. Alles, was ihr jemals
gelernt wurde und was man allgemein zu lernen hatte, bezeichnet
sie als , Lebensvermeidungsstrategien”.?> Die Autorin erkennt friih,

22 Adolf-Ernst Meyer, Sturm und Zwang. Schreiben als Geschlechterkampf, Ham-
burg 1995, S. 15ff.
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dass sie ihre ,Weibchenhaftigkeit” zeigen und hiibsch aussehen
miisse, um der ménnlich dominierten Gesellschaft Widerstand leis-
ten zu konnen. Wissen wiirde Frauen als sexuelle Wesen abwerten,
was ihr personliches Bediirfnis sich zu schminken oder stilgerechte
Kleider zu tragen als verzweifelten Versuch entlarvt, von intellek-
tuellen oder kiinstlerischen Leistungen abzulenken.? Thr Image als
Autorin wird von ihrem Geschlecht beeinflusst, die Darstellung von
Weiblichkeit durch sie selbst bzw. ihre Schreibweise als Frau spie-
len eine entscheidende Rolle in der jeweiligen Rezeption sowie Kri-
tik und stehen in direkter Interaktion zu ihrem hohen Bekanntheits-
grad, einer sensationsorientierten Presse sowie dem Interesse am
Topos , Frau” allgemein. Als weibliches Mediensujet bieten ihre Per-
son und ihre Texte immer wieder Anlass zur Kulmination der Ent-
riistung.?*

Fiir Frauen sei Schreiben laut Jelinek allein schon ein gewaltta-
tiger Akt, was kombiniert mit einer automatisch entgegengebrach-
ten Verachtung weiblicher Literatur in ihr Aggression erzeuge, die
sie schlieflich auf ihre Protagonisten projiziere.? Inakzeptabel
scheint ihr das Frauenliteratur-Ghetto, in welches sich viele Autor-
innen besonders in den 1970er und 1980er Jahren hineingeschrie-
ben hatten. Statt des Denkens und Sprechens in den zugewiesenen
,Frauenraumen” lasst sich bei Jelinek eine Linguistik konstatieren,
die ohne Riicksicht auf Konventionen oder gangige Etikettierungen
gegenwartige Erfahrungen aufzuzeigen versucht. Weil ihre Texte
inhaltlich von Verletzungen und der Unmdglichkeit (weiblicher)
Identitat handeln, kann nicht mehr ohne Probleme , Ich” gesagt
werden, da dieses sich in bewegliche Morpheme von vielerlei Ge-
schlecht und Gattung auflost.?

Die Autorin wendet sich — nachdem sie sich zuerst als litera-
risch anspruchsvolle Autorin einen Namen gemacht hatte — zu ei-
nem Zeitpunkt gesteigerter gesellschaftlicher Aufmerksamkeit fe-

23  Ebda, S. 15ff.

24  Ebda., S. 233.

25  Riki Winter, Gesprich mit Elfriede Jelinek, Graz 1991, S. 14ff.
26 Doll 1994, S. 14.
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ministischer Kritik gegeniiber dem Thema Feminismus zu.?” Vor
allem die Konzeptionen weiblicher Protagonisten gehen iiber plat-
ten Feminismus hinaus und stehen auch, was die Moglichkeiten der
Regie betrifft, in Opposition zur Trivialisierung des Biihnengesche-
hens.?® Thre Frauen stellen keine besseren oder héheren Wesen dar,
sie kommandieren herum und nehmen mannliche Verhaltensmus-
ter an, was letztlich immer den Méannern zugute kommt.?’

Das Aufwachsen in der Katastrophe zwischen Eltern und Ge-
sellschaft, das Fehlen von Sicherheit und das daraus resultierende
Bewusstsein ,nicht geboren zu sein” bedingt laut Jelinek ihren
zwanghaften Versuch Worter zum Gebédren zu zwingen und das,
was in ihnen ist, herauszupressen — ein Gebarzwang, den sie im
realen Leben nie emotional wahrgenommen habe.® Thre einem re-
ligiosen Wahn verfallene Grofimutter und deren Katholizismus als
Religion, die einen Gefolterten ikonisiert und dadurch zur unheim-
lichsten aller Glaubensgemeinschaften avanciert, entfachen in ihr
zwanghafte Vorstellungen sowie sadomasochistische Bilder. Zusatz-
lich pragt sie die jiidische Familie des Vaters, obwohl sie seit friihes-
ter Kindheit auf jiidische Ablehnung gedrillt wurde, was bei Jelinek
nachhaltig Rache- und Wutfantasien evoziert. Ihre Metamorphosen,
Verkleidungen und , Hautungen” beginnen sehr friih: Als Schiile-
rin schminkt sie sich mit Buntstiften, mit 15 Jahren schneidet sie
sich das Haar bis zur Kopfhaut ab und nach véllig isolierten Fern-
seh- und Krimi-Exzessen entstehen 1967 noch wahrend ihres Studi-
ums erste Gedichte (Gedichtband Lisas Schatten). Erst nach dem Tod
des Vaters schreibt sich die junge Autorin frei, zieht kurzfristig in
eine Wohngemeinschaft mit Robert Schindel, wird zur politischen
Kampferin und schrittweise zur ,Jelinek”.3! Thr Ausspruch, dass je-
der schreiben konne, der denken kann, steht iiber einem Gesamt-

27  Vis 1998, S. 252 ff.

28  Gerfried Sperl, Ein Preis der Widerstindigen. Osterreichs Politik sollte sich mit
(verlogenem) Lob jedoch zuriickhalten”, in: Der Standard, 08.10.2004, S. 36.

29  Winter 1991, S. 12f.

30 Meyer 1995, S. 73f.

31  Anita Pollak, Die tolle Frau mit der Tolle. Elfriede Jelinek: Die Dichterin mit vielen
Fassaden, die letztlich undurchschaubar bleibt, in: Kurier, 10.10.2004, S. 30f.
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werk, das vielschichtig in seiner Anlage und rasch im zeitlichen
Ablauf entstanden ist:*? Sie schreibt rasend schnell, &ndert ab und
formuliert um, worin auch Parallelen zur schnelllebigen Gesellschaft
zu erkennen sind.

2.4 Jugendliche Grundfesten und Entwicklungen

Ihre literarische Karriere beginnt Jelinek mit experimenteller Lite-
ratur und wendet sich erst in einem weiteren Schritt der Verarbei-
tung autobiographischer Motive zu. Die ersten Werke stehen in der
Tradition der Satire des Prager Kreises und der Wiener Gruppe.®®
Vom Literaturbetrieb rasch gewiirdigt, gewinnt die Jungautorin mit
der rigiden Bearbeitung {iberkommener Sprachmuster aus Werbung
und Unterhaltungsindustrie literarische Trittsicherheit und Souve-
ranitat im Umgang mit Alltagskulturen.

1972 iibersiedelt sie mit dem Schriftsteller Gert Loschiitz in die
politisch interessante Stadt Berlin und nach einem Aufenthaltin Rom
folgt 1974, ihrem Beitrittsjahr in die KPO, die EheschlieBung mit
dem Computerfachmann Gottfried Hiingsberg, einem frithen Ge-
folgsmann Rainer Werner Fassbinders. Mit ihm fiihrt sie nach wie
vor eine Ehe ohne Offentlichkeit, aber auf geografische Distanz: Er
lebt in Miinchen, sie in Hiitteldorf: ,Eigentlich mag ich die Madnner
nicht, aber ich bin ja sexuell auf sie angewiesen.”3*

Mit ihren Romanen wir sind lockvogel baby! (1970), Die Liebhabe-
rinnen (1975), Die Klavierspielerin (1983, verfilmt mit Isabelle Hup-
pert in der Regie von Michael Haneke), Die Ausgesperrten (1979),
Lust (1989), Gier (2000) oder dem Online-Roman Neid (2008) sorgt
sie ab den achtziger Jahren fiir Furore, wobei sie selbst als ultimati-
ves opus magnum Die Kinder der Toten (1995) bezeichnet. Auch ihre

32  Gabriele Riedle, Mehr, mehr, mehr”, Miinchen 1993, S. 95.
33  Caduff 1991, S. 44.
34  Jelinek, in: Pollak 2004, S. 31.
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Theaterstiicke erweisen sich schon jahrelang als nachhaltige Erfol-
ge. Clara S. (1982), Burgtheater (1985), Krankheit oder Moderne Frauen
(1984), Was geschah, nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte (1979),
Wolken.Heim (1988), Raststitte (1994, Inszenierung am Burgtheater
durch Claus Peymann, eine Satire auf Cosi van tutte), Totenauberg
(1992), Ein Sportstiick (1998), In den Alpen, Das Werk (2003), Bambi-
land (2003) und Ulrike Maria Stuart (2006), Rechnitz. Der Wiirgeengel
(2008) und Die Kontrakte des Kaufmanns. Eine Wirtschaftskomddie (2009)
stellen opulente Theatertexte dar, in denen zunehmend gewaltige
Sprachfantasien ohne bestimmte Rollenzuteilung kreiert und arran-
giert werden. Einige der wichtigsten Literatur-Auszeichnungen, die
Jelinek bislang erhalten hat, sind unter anderem der Heinrich-Boll-
Preis (1986), der Literaturpreis des Landes Steiermark (1987), der
Georg-Biichner-Preis (1998), der Miihlheimer Dramatikerpreis (2002),
der Horspielpreis der Kriegsblinden (2004) und der Literatur-Nobel-
preis (2004).%

35 N.N.2004% S. 1.
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3. Ihre Arbeit, ihr Umfeld, ihre Programmatik

3.1 Das Verhiltnis zu Tradition, Offentlichkeit,
Presse, Kritik

Jelinek tragt Haute-Couture um sich vor den Anspriichen der Of-
fentlichkeit bedeckt zu halten und zu schiitzen. Sie erscheint psy-
chisch labil, bedarf medikamentoser Unterstiitzung um in der Ge-
sellschaft inklusive diverser Diffamierungen funktionieren zu
konnen. Abseits ihrer Schriften sorgt sie mit politischen AuBerun-
gen oder Aktionen mitunter fiir Diskussionen und geht auf direkte
Konfrontation mit Osterreich, wie etwa durch ihre langjahrige Mit-
gliedschaft in der KPO (1974-1991). In der Zeitschrift , Falter” wird
Jelinek die Emigration nach Island nahe gelegt, wonach die Autorin
kurzzeitig beschlieft, sich nicht mehr 6ffentlich zu dufern.®® Mit
Sdtzen wie ,,Ich bin unheimlich verlogen.”% betont sie Zwiespaltig-
keiten hinsichtlich ihres Heimatstaates, den sie einerseits werkim-
manent einer getreuen Traditionslinie Johann Nepomuk Nestroy —
Karl Kraus — Thomas Bernhard folgend aufs heftigste kritisiert,
wahrend sie sich andererseits wiederum zum Patriotismus bekennt:

Ich meine, dass ich sehr stark meine Wurzeln in der jiidischen Kultur habe,
weil mein Vater Jude war, ein Ostjude aus der Tschechoslowakei. Und das
sind meine personlichen kulturellen Wurzeln. Und das spiire ich auch. Also
Traditionen von Elias Canetti, Karl Kraus oder Joseph Roth. Das ist wirklich
eine sterbende Kultur [...]. 1938 wurde eine ganze Kultur verhindert und ver-
nichtet. Ich bin wahrscheinlich eh die letzte Dichterin dieser Richtung. Ich
komme aus diesem Ostraum, habe diese Ironie, diesen Witz und auch diese
Sinnlichkeit. All das ist vernichtet worden.38

36  Fuchs 1997, S. 11f.

37  Georg Biron, Wahrscheinlich wire ich ein Lustmérder, in: Die Zeit, 28.09.1984,
S. 48.

38  Caduff 1991, S. 48.
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Sie folgt diesen Stromungen, baut auf den Scheindialogen und dem
aufgesetzten Bildungsjargon auf, mit dem Odén von Horvath seine
aus dem Horrorkabinett des Spiefibiirgertums stammenden Figuren
ausstattet und integriert auch Grotesken wie den Wiener , Wurschtl”,
worin ihr beriichtigt-boser Blick resultiert,® der Tradition der Wie-
ner Gruppe um H. C. Artmann, Konrad Bayer, Gerhard Rithm, Fried-
rich Achleitner und im weiteren Umfeld auch Friederike Mayrocker
entspringend.*

Der Name , Jelinek” impliziert(e) stets Aufsehen oder Aufruhr:
preisgekront, von manchen verworfen und von anderen annektiert:
,,Sie irritiert und fordert Widerspruch heraus. Kalte, Hass und Zy-
nismus werden ihr attestiert”.*! Die Schirfe ihres Blicks, mit dem
sie angeblich auf jedermanns intimste Geheimnisse starrt, wird ihr
nicht immer verziehen.*2 Die Schriftstellerin konstatiert, dass sie nur
mangelhaft mit Angriffen umzugehen gelernt habe, die von Leuten
kommen, welche ihr Werk auf Sex und Geschlechterkampf reduzie-
ren und in zahlreichen Féllen nie eine Zeile von ihr gelesen hatten.
Diesbeziiglich schreibt Bernhard Flieher: ,,Man muss Elfriede Jeli-
nek nicht gelesen haben um {iiber sie reden zu konnen. So scheint es
zumindest.”*3 Zahlreiche Kritiken weisen fehlende sachliche Kom-
petenz sowie verstarkte ablehnende Haltung bis hin zur Bedrohung,
die sich sowohl in der Abwertung der Autorin als Privatperson als
auch in der Diffamierung ihrer literarischen Produkte niederschlagt,
auf. Neben dem Vorwurf mangelnder Qualitét ihrer Stiicke, vor-
wiegend ob deren feministischer Tendenz, wurde zumeist auch die
Theaterfahigkeit der Jelinek-Dramen in Frage gestellt.*

Ich habe einfach aufgehort, Kritiken zu lesen. Ich nehme an, sie hétten
moglicherweise verheerende Auswirkungen auf mich gehabt. [...] In meinem

39  Margarethe Sander, Textherstellungsverfahren bei Elfriede Jelinek. Das Beispiel
,, Totenauberg”, Wiirzburg 1996, S. 22f.

40  Vgl. Sabine Perthold, Elfriede Jelineks dramatisches Werk, Wien 19912, S. 13 ff.

41  Sigrid Loffler, Ohnmacht — ein Aphrodisiakum, in: Profil, 9/1983, S. 72f.

42 Doll 1994, S. 9.

43  Bernhard Flieher, Eine Frau zum Streiten, in: Salzburger Nachrichten, 09.—
10.10.2004, S. 1.

44  Caduff 1991, S. 244 f.
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Fall lasse ich Freunde dann die Kritiken lesen und mir eine kurze Zusammen-
fassung geben.%

Jelinek praktiziert hiermit eine indirekte Rezeptionssperre, vermei-
det die direkte Konfrontation mit bewertender Schriftlichkeit von
kritischen Seiten und empfindet die Gattung ,,Rezension” als fiir den
Autor bedrohlich, da Medien existierende Festschreibungen weiter
pragen und die Schriftsteller nicht in literarischen Texten verschwin-
den lassen.*® Urspriinglich wollte Jelinek ihren Lesern lediglich et-
was erklaren, damit diese ihre Werke besser verstehen wiirden.
Allerdings sei sie diesbeziiglich eines Besseren belehrt worden, weil
die Zuhorer ihr keinen Glauben schenken, sondern hinter ihren Er-
klarungsversuchen diverse infame Listen vermuten wiirden.*

Jelinek vollzieht publikumswirksame Selbstdarstellung als ge-
schickt mediales Spiel, indem sie bereitwillig den Méannerphantasi-
en der Kritiker Modell steht*® und die Medien antreibt:

Ich trage die Sétze vor mir her wie Plakate, hinter denen ich mich verstecken
kann. [...] Die Biographie der Frauen, auch ihr biologisches Auferes, ihr Aus-
sehen, die Art, wie sie sich kleiden, wird sehr viel starker zur Beurteilung ihrer
Protokolle herangezogen, als das bei Mannern der Fall ist.4

Jelinek kann keine Aussohnung mit dem aktuellen Pressewesen oder
zeitgenossischer Kritik erkennen:

Nein. [...] Ich habe vielmehr den Eindruck, dass man etwas vorsichtiger ge-
worden ist, da man von anderer Seite gehort hat, dass da wohl irgendetwas
dahinter stecken muss. Doch dass ich da jetzt hier (in Osterreich) geschitzt
werden konnte als jemand, der eine gesellschaftlich niitzliche Arbeit leistet,
indem er diesem Land sozusagen einen Spiegel vorhilt — das wére zu viel

45  Margarete B. Lamb-Faffelberger, Elfriede Jelinek und Valie Export. Rezeption der
feministischen Avantgarde Osterreichs im deutschsprachigen Feuilleton, Houston
1991, S. 39f.

46  Anja Meyer, Elfriede Jelinek in der Geschlechterpresse. Die , Klavierspielerin® und
, Lust” im printmedialen Diskurs, Hildesheim 1994, S. 1.

47 Fuchs 1997, S. 9.

48  Meyer 1994, S. 5f.

49  Jelinek, in: Jiirgen E. Miiller, Literaturwissenschaftliche Rezeptions- und Hand-
lungstheorien, Opladen 1990, S. 176 ff.
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verlangt. Thomas Bernhard haben sie ja auch getreten und angespuckt,
allerdings haben sie ihn aufgefiihrt. Das Werk eines Mannes hat doch eine
andere Art von Wertschitzung als das Werk einer Frau, das man mit viel Be-
rechtigung glaubt, leicht herunter machen zu kénnen.30

3.2 Programmatische Werkdisposition,
,Jelinek” als Kunstfigur

Ihre literarischen Werke verschliefsen sich oft einem direkten Ver-
stehen, sie entziehen sich spontanem Zugang und sind gleichzeitig
grofiteils von Ubergriffen in Scham- und sogar Schmerzbereiche
gepragt. Die bereits legendare Kalte und Unmenschlichkeit bzw.
Lieblosigkeit ihrer Erzdhlweise begriindet darin, dass ihre Texte nicht
reale, personliche Beziehungskonstellationen mimetisch wiederge-
ben, sondern exemplarisch gesellschaftliche Verhaltnisse und Zu-
stande offen legen. Stets scheint ein auktorial Wissender prasent zu
sein (etwa in Lost Highway), der distanziert die Vorgange tiberblickt
und wie ein Naturforscher analysiert, wodurch identifikatorisches
Lesen a priori unmoglich gemacht wird. Da Machtstrukturen immer
auch mit sexuellen Abhangigkeiten einhergehen, scheint es konse-
quent, dass beide Parameter in ihren Texten an zentraler Stelle an-
gefiihrt werden. Machtstrukturen und die jeweiligen Rollentrager,
in denen sie sich manifestieren, werden wie durch eine Lupe in der
Ijbertreibung, als Satire prasentiert, womit die Autorin eine Bre-
chung in der Rezeption erreicht und konventionelle, personifizie-
rende Leseerwartungen enttauscht.’! Die Jelinek-Kritik erlebt im
Laufe der Jahre deutliche Wendungen. Noch 1994 galt die Kiinst-
lerin als sparlich beachtete Autorin, es existiert lediglich wenig se-
riose Kritik zu ihrem Werk, literaturkritische Artikel nehmen tiber
literaturwissenschaftliche eindeutig Uberhand. Erst mit dem Ein-
setzen gewissenhafter germanistischer Abhandlungen wird ihre Lite-

50 Meyer 1994, S. 158.
51 Sander 1996, S. 18f.
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ratur ernst genommen und sowohl Autorin als auch Werk gebiih-
rend anerkannt.> Obwohl der diffamierende Umgang mit Jelineks
sparlichen Bekanntgaben personlicher Daten sie ihrer Meinung nach
in eine Art ,Selbstausloschung, zu einem Unwillen, jemals wieder
etwas {iber sich selbst preis zu geben”> gefiihrt hitten, erweist sich
ihre Biografie als farbenfrohes Konglomerat aufriihrerischer Ener-
gien, indem sie bislang Medien bereitwillig mit stereotypen Bildern
zu Leben bzw. Werk bedient: Unzéhlige Versatzstiicke existieren,
mit denen Autorin und Medien im inzwischen oftmals inszeniert
wirkenden Wechselspiel jonglieren. Ein {iberschaubarer Pool von
Photographien und Selbstaussagen Jelineks wird aufwandig kiinst-
lich drapiert und redupliziert: ,sensibler Vampir”, ,Marxistin“>4,
,schiichternes Madchen”, ,Domina®.5?

Thre Kiinstlerbiografie, eine Synthese aller Rollen, stellt
letztendlich ein Produkt konsequenter Selbstinszenierung dar, des-
sen oberste Gesetzmafiigkeit ewige Reproduzierbarkeit impliziert.
Jelinek arbeitet als ,Bilderstiirmerin”, sowohl die Genese als auch
die Demontage der eigenen Bildlegende betreibend, mit literarischen
Texten, die endlose Durchquerungen genau jener mythenbildenden
medialen Diskurse anstreben. Jelinek erweitert diese mit ihrer selbst
kreierten Kiinstlerbiografie um ein Sujet. Dass im Falle des eigenen
Mythos dann oppositionelle Parameter aufeinander treffen, scheint
der Preis ihrer exklusiv-exzentrischen Lesart der Offentlichkeitsar-
beit zu sein.®® Diesbeziiglich spricht sie von absoluter Perversion,
die darin liege, dass sie mit zentralem literarischen Anliegen einer
Demontage samtlicher Mythen fiir ihre eigene Person, ohne es zu
wollen, einen Mythos erzeugt habe: , Alle, die glauben, sie wiissten
etwas iiber mich, wissen nichts.”>”

52 Vis 1998, S. 230.

53  Winter 1991, S. 9f.

54  Doll 1994, S. 9ff.

55  Barbara Petsch, Elfriede Jelinek, Versuch einer Anniherung an eine grofSe Scheue —
voll musikalischer Eloquenz, in: Die Presse, 08.10.2004.

56  Doll 1994, S. 9ff.

57  Daniela Strigl, Sondierkunst im Terrain der Titer, in: Der Standard, 08.10.2004,
S. 2.
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Die Auseinandersetzung der Literaturwissenschaft mit Jelineks
Mythenbegriff und mit der praktischen Umsetzung dieses Begrif-
fes in eine Kritik der Mythen in ihren Texten tragt entscheidend dazu
bei, dass das Werk der Autorin inzwischen serios rezipiert wird.”®
Wie nur wenige Kiinstlerpersénlichkeiten Osterreichs steht sie un-
unterbrochen im Zentrum gesellschaftspolitischer Debatten, wird
als Aushingeschild des oppositionellen Osterreichs, das sich seit
1999 als Gegenwelt zur OVP-FPO-Regierung sieht, positioniert,
von Medien diffamiert, was sie grundsatzlich als bedrohlich ein-
stuft, da zu wenige Gegenstimmen im Land dieser Polemisierung
Paroli bieten wiirden.®

Seit den 1970er Jahren wird Jelinek in Osterreich als ,Nestbe-
schmutzerin”, , Kommunistin” oder ,,Pornographin” geschmaht und
denunziert. Diese politischen und medialen Beleidigungen, Skan-
dierungen und Personalisierungen summieren sich in einer Chro-
nologie der Reibungen zwischen Jelinek und ihrem Heimatland
Osterreich, in einer Offenbarung der aktuellen Konstitution dster-
reichischer Offentlichkeit, des Niveaus 6ffentlicher Diskurse sowie
der Mentalitdt dieses Landes: Proteste der OVP 1976 gegen ihr Dreh-
buch zum OREF-Fernsehfilm Die Ramsau am Dachstein; Urauffithrung
ihres Theatertextes Burgtheater 1985, bis heute nicht in Osterreich
aufgefiihrt, da Osterreichische Politiker, Journalisten, Theaterleute
und die Familie Wessely-Horbiger in Bezug auf ihre historische
Aktionen wahrend der NSdAP-Vorherrschaft scharf kritisiert wer-
den; Jorg Haider bezeichnet die Autorin als zutiefst frustrierte Frau;
Wolf Martins wiederholter Reim von ,Jelinek” auf ,Dreck” zeigt
das Niveau mancher 6ffentlicher Auseinandersetzung.®! Anlasslich
der Urauffithrung von Raststitte oder Sie machens alle wird sie sogar

58  Vis 1998, S. 257 ff.

59  Flieher 2004, S. 1.

60  Andrea Braunsteiner, Der Preis ist zu grof8 fiir mich, in: Woman, Wien 2004,
S. 25.

61  Pia Janke, Die Nestbeschmutzerin. Keine andere Autorin ist — jedenfalls bis gestern
— in der heimischen Offentlichkeit so umstritten wie Elfriede Jelinek. Sie, die in ihren
Texten immer neu die dsterreichische Gesellschaft und Mentalitit kritisch befragt, ist
in Osterreich eine Reizfigur ersten Ranges, in: Der Standard, 08.10.2004, S. 4.
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von Leserbriefschreibern personlich diffamiert. Die Texte werden
als perverse Ergiisse einer kranken Frau denunziert und ihr offen
Todeswiinsche iibermittelt. Hohepunkt des von der FPO inszenier-
ten Kulturkampfes gegen Jelinek ist eine Plakataktion aus dem Jahr
1995: ,, Lieben Sie Scholten, Jelinek, Haupl, Peymann, Pasterk ... oder
Kunst und Kultur?” ist auf einem Plakat zu lesen, das die FPO an-
lasslich der Wiener Gemeinderatswahlen 1995 affichiert, und
lediglich Peter Turrini zeigt sich bereit, Jelinek als einzige zitierte
Privatperson gegen diese Attacke zu verteidigen. Daraufhin beklagt
sie erneut den Umstand, dass ihre Position der kritischen Autorin
kontrdr gedeutet und zusatzlich auch keine kollegiale Solidaritat
mobilisiert werde, was sie mit einem kurzzeitigen Riickzug aus der
heimischen Offentlichkeit goutiert.? Kritik und Publikum neigen
mitunter dazu, von der Bosartigkeit des Geschriebenen auf die Bos-
artigkeit der Autorin kurzzuschlieflen: Sie sei unmenschlich, lieblos
und zynisch, weil sie diese Charakterziige perfekt beschreiben kon-
ne®, was mannlichen Autorenkollegen durchaus als Qualitit zuge-
standen wird.

Der Umgang mit der unbequemen Kiinstlerin wird von Medi-
en sowie Gesellschaft und Offentlichkeit bislang differenziert ge-
pflegt: von gern gesehenen und viel gelobten Events (Urauffithrung
von Ein Sportstiick 1998, Wiener Burgtheater, hierzu Ex-Politiker An-
dreas Khol (OVP): ,Die Abrechnung mit unverantwortetem Sex ist
ja eine klassisch-konservative Botschaft.”®*) bis hin zu Skandalen
(1998: Salzburger Festspiele mit Jelinek-Schwerpunkt, ein iibergrofles
Jelinek-Bild hangt an der Festspielhausfassade, welches allerdings
nach einem Leserbrief an die ,,Salzburger Nachrichten” des Salzbur-
ger Erzbischofs Andreas Laun anonym entfernt wurde). Es irritiert
zudem der paradoxe Umstand, dass sich der Hass auch gegen die
schweigende Autorin richtet: Als Jelinek im Februar 2000 ein Auffiih-
rungsverbot ihrer Stiicke fiir die Zeit der FPO-Regierungsbeteiligung

62  Yasmin Hoffmann, Sujet impossible, in: Germanica 18, 1986, S. 166.

63 Sigrid Loffler, Ich will verschmutzt werden, in: Schauspielhaus Magazin 6,
12.1994-03.1995, S. 4f.

64  Janke 2004, S. 4.
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erlasst, scheint die Wut unermesslich — nicht nur jene der Gegner,
sondern gleichauf jene der Sympathisanten.®

Auch Jelineks Polemisierung gegen die Verhaftung der Grup-
pe ,VolxTheaterKarawane” in Genua (2001), das Attackieren der Po-
lizei nach den Bombenattentaten von Oberwart sowie die Teilnah-
me am Lichtermeer gegen das Auslindervolksbegehren der FPO
(1992) verhelfen dem Namen Jelinek zu wiederholt 6ffentlicher Po-
sitionierung sowie zu negativ konnotierter Medienprésenz.® Die
Zeit der politischen Wende bedeutet keine Wende in ihrer Rezepti-
on, man dnderte jedoch die Strategie: Anldsslich der Urauffithrun-
gen von Raststitte oder Sie machens alle sowie Bambiland wird von
Seiten der Offentlichkeit mit allen Mitteln versucht, einen Skandal
herbei zu schreiben — um dann gelangweilt feststellen zu konnen,
dass es im Falle Jelineks nicht einmal mehr dazu reichen wiirde.
Wieder ist nur ein geringer Prozentteil der Osterreicher bereit, den
sprach-kritischen Strukturen des komplexen Jelinek-Textes nachzu-
spiiren oder die intermediale szenische Entsprechung der Inszenie-
rung zu analysieren.®’

65 Ebda.

66  Peter Schneeberger, Die Verwandlung. Elfriede Jelinek ist die zentrale Symbolfigur
des Widerstands gegen Schwarz-Blau. Nun erhielt die , Nestbeschmutzerin“ den Nobel-
preis — und steht plotzlich als Nationalheldin da”, <http://www.profil.at/index.
html?/articles/0441/560/95050.shtml> (download vom 02.02.2005).
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4. Verleihung des Literatur-Nobelpreises 2004

4.1 Positive Neuorientierung?

Die Schwedische Akademie lobt in ihrer Begriindung ,den musika-
lischen Fluss von Stimmen und Gegenstimmen in Romanen und
Dramen, die mit einzigartiger sprachlicher Leidenschaft die Absur-
ditat und zwingende Macht der sozialen Klischees enthiillen”.% Mit
dieser Beschreibung bedacht avanciert Jelinek zur ersten Osterreichi-
schen Literatur-Nobelpreistragerin.®’

In einer ersten Reaktion bezeichnet Jelinek den Preis als tiber-
raschende und grofie Ehre, aber nicht als ,Blume im Knopfloch fiir
Osterreich“?0. An der Verleihungszeremonie nimmt sie nicht teil:
,Ich kann mich im Moment Menschen nicht aussetzen”.”! Uber drei
Videoleinwiande in der Bibliothek der Schwedischen Akademie in
Stockholm wird Jelineks 40-mintitige Rede anlédsslich der Verleihung
Im Abseits tibertragen. Horace Engdahl, Sekretdr der schwedischen
Akademie teilt mit, dass man das Fernbleiben Jelineks respektieren
miisse: ,In der heutigen Medienwelt mit all den Auswiichsen, kon-
nen sensible Autoren damit oft nicht umgehen.””? Die Videoauf-
zeichnung zeigt die Autorin hinter einem Notenpult mit gedffneten
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ser Finalisten iiber den Sommer. Drei Juroren haben ihre Stimme 2004 zurtick-
gezogen, weshalb acht Stimmen fiir eine Entscheidung benétigt wurden. Wie
diese Wahl fiir Jelinek ausgefallen ist, wird mit dem Namen desjenigen, der
Jelinek vorgeschlagen hat in 50 Jahren bekannt gegeben werden.
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Musiknoten, hinter welchem sie fast regungslos, die Hande
ineinander verschlungen, vor einem Bild postiert ihre Worte, ab-
liest. Der Text iiber den Verlust der Sprache verstromt traurige Mu-
sikalitdt und somit den bedeutungstrachtigen Zusammenhang zwi-
schen Wort und Ton. Literaturprofessor und Autor Kjell Espmark,
eines der insgesamt 18 Mitglieder der Schwedischen Akademie,
kommentiert die Rede als ,wunderbaren Text”, der ihn an Wittgen-
stein denken lasse.”

Nattirlich freue ich mich auch, da hat es keinen Sinn zu heucheln, aber ich
verspiire eigentlich mehr Verzweiflung als Freude. Ich eigne mich nicht dafiir,
als Person in die Offentlichkeit gezerrt zu werden. Da fiihle ich mich bedroht.”*

Sie kann 6ffentliche Aufmerksamkeit nicht ertragen, lebt ein zurtick-
gezogenes Leben um der Gefahr der Vereinnahmung zu entgehen.”
Allerdings will sie sich nun auch einmal den Luxus nichts zu schrei-
ben gonnen und Freuden geniefSen, welche ohnehin duflerst gentig-
sam seien.”® Ein Jahr nach der Verleihung resiimiert sie selbst, dass
sie nach der Verleihung von der Gesellschaft abgeschlossen, aller-
dings dadurch auch frei von diversen Verpflichtungen und frei von
Anwesenheitspflichten sei. Zudem konne sie frei von finanziellen
Abhingigkeiten oder Terminen ihren Interessen entlang schreiben.””
Auf die Frage, wie sehr man den Literatur-Nobelpreis als Kiinstler
Wert schitzen kann bzw. soll, antwortet sie folgendermafSen:

Ich habe das Gefiihl, das nicht zu verdienen, etliche andere hatten es eher
verdient. Aber es war nicht meine Entscheidung. Es gibt ja immer andere, die
etwas eher verdienen wiirden als man selber. Preise, die man fiir seine Arbeit
bekommt, {iber die freut man sich. Aber Orden oder Ehrenzeichen oder so
was wiirde ich nicht annehmen.”8
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