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Buffosopran und Koloraturtenor - von der verkehrten Musikwelt in
Korperliche Verdnderungen

Kérperliche Verinderungen ist ein Musiktheater fiir acht Singer, Orchester und Live-Elektronik nach Elfriede
Jelinek, komponiert 1990/91 und uraufgefiihrt bei den Wiener Festwochen 1991. Das Werk ist auf Anre-
gung der Theater-Dramaturgin Elisabeth Wéger, also nicht der Musikschiene, fiir die Reihe Zeit/Schnitte.
Neue Heimaten / Neue Fremde der Wiener Festwochen entstanden. Es ist ein dichtes musiktheatralisches
Oeuvre, Olga Neuwirths erstes Auftragswerk fiir die Wiener Festwochen. Das Instrumentalensemble ist
mit solistischer Flote, Klarinette, Trompete, Posaune, Violine, Violoncello und Kontrabass sowie Elek-
tronik und Live-Elektronik angegeben, es existiert auch eine Fassung fiir Klavier und Percussion. Die
Stimmgattungen sind extrem detailliert gefordert: Hoher Sopran, Sopran, Mezzosopran, Hoher Buffo-
tenor, Charakterbariton, Buffobariton, Tenorsprecher und Basssprecher. Das verweist einerseits auf An-
forderungen wie auch auf Codes insofern, als diese Fachgattungen in der Oper des 19. Jahrhunderts mit
anderen Anforderungen belegt waren. Das Musiktheaterstiick ist extrem ckonomisch, es entfaltet in
der kleinen Besetzung eine enorme klangliche Vielfalt, auch indem an die Vokal-Stimmen Percussions-
Anforderungen gestellt werden, sowohl Mund- wie Kérperpercussion - Klatschen, Schnalzen, Blubbern
- statt dem Einsatz von Instrumenten. Das Gesangsensemble erfiillt aufierdem die Anforderungen eines
chorischen Ensembles.

Als Olga Neuwirth 1991 ihr Musiktheater fiir acht Singer, Orchester und Live-Eletronik Korperliche Verinde-
rungen zur Auffiihrung bringen konnte, lag - was die Komponistin 1995 in einem Gespréch mit Reinhard
Kager unerwihnt liefS' - hinter der 23-J4hrigen eine intensive Opernkarriere. Vieles war in den Jahren
von 1984 an, die den damaligen Teenager prégten, erprobt worden, unter Anleitung erschaffen und im
Diskurs mit den ganz Grofien des musiktheatralischen Fachs durchdacht worden. Im Programmbheft des
Jugendmusikfestes Deutschlandsberg 1984, dem ersten einer Reihe von 20, ist die 15-Jdhrige mit dem
Begriinder Hans Werner Henze und dem Mentor und Kurator Kiihr abgebildet.? Die kompositorische
Arbeit hatte begonnen, wie in den erhaltenen Skizzen nachzusehen ist, als frei erfundene Schrift auf
einer Notenzeile. Eine solche Partitur zeigt die Imagination von Melodien in Antwort auf die inhaltli-
che Themenstellung Sonnenuntergang - Kilte - Schneesturm - Morgen. Diese inhaltliche Vorgabe, wie
sie zum ersten Kompositionsworkshop des legendiren Jugendmusikfests Deutschlandsberg fiihrte, war
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In Jelineks Horspiel Fir den Funk
dramatisierte Ballade von drei

wichtigen Mdnnern sowie dem Per-
sonenkreis um sie herum (1974)
werden traditionelle Geschlechter-
rollen durch den Stimmentausch

76

von weiblichen und mannlichen
Sprechern in Frage gestellt.

nichts anderes als das Aprilwetter in der Siuidsteiermark. Gerd Kiihr, Kurator im Sinne des kiinstleri-
schen Leiters Henze, dokumentiert den Unterricht und die Aufgabenstellung an die vier Beginnenden
der Komposition:® Es gab ausfiihrlichen Einzelunterricht und das Ziel der Betreuer war, es sollte ein Per-
sonalstil und eine kompositorische Unverwechselbarkeit entwickelt oder wenigstens nicht verhindert
werden. Es gab Unterricht in Notation und Instrumentation und dartiber hinaus eine Eintibung in die
Lebenskunst, wie ihn Hans Werner Henze wie kein Anderer erteilen konnte.

Schon Olga Neuwirths Particell-Seite zu Sturm?* ist ein differenziertes, einfallsreiches, kleingliedriges Or-
chestersttick, nattirlich mit Trompetensolo. Olga Neuwirth verdankt ihre Teilnahme am Kompositions-
workshop dem Wohnsitz ihrer Familie in der Nihe von Deutschlandsberg und ,nach langem Uberre-
den”s der Initiative ihres Vaters Harald Harry Neuwirth, der als Jazzmusiker kiinstlerische Pionierarbeit
in den ersten Jahren des Jugendmusikfestes Deutschlandsberg geleistet hatte.

In Deutschlandsberg, in den intensiv betreuten Text- und Kompositionsworkshops, in den umfassend
angeleiteten Gemeinschaftsarbeiten zu Biithnenbild und Inszenierung hat Olga Neuwirth erste Erfah-
rungen im Adaptieren und Komponieren von Texten gesammelt sowie gelernt, im gemeinsamen Erar-
beiten einer Opernproduktion die alleinige kompositorische Verantwortung fiir einen Teil der Partitur
zu libernehmen: ihren Teil, ihren Beitrag, ihre Mini-Oper, die sie 1991 Kérperliche Verinderungen -Eine
satirische Handtelleroper nennen wird.

Es sind also weniger die Miniopern ,a la Milhaud, Poulenc, Davies”“?, auf die sich Christian Baier in
seinem Interview mit der Komponistin bezieht - eine Tradition mit der sich die Komponistin gern iden-
tifiziert -, sondern die konsequente Durchfithrung einer kommunalen Arbeitsweise, wie sie als kompo-
sitorische Verfahren das Jugendmusikfest pragen: 1984 beim 1. Jugendmusikfest Vier Ursonaten - Olga
Neuwirth komponiert Fiinf Stimmungsbilder, 1985 Robert der Teufel - Neuwirth komponiert Die Musik der
Geister, 1986 Das Midchen und das Ungeheuer - Neuwirth komponiert eine der Szenen aus der Mirchen-
werkstatt und zwar Das Lied von der Suppe - Lied des Narren fiir Tenor, Klarinette und Schlaginstrumente,
1987 Tagebuchbliitter - Neuwirth komponiert Tinze.

Gerd Kiihr schreibt im Programmbuch 1985 vom Arbeitsablauf, den Henze seit 1984 gesteuert hatte: Die
Erstellung des Textbuches, die Vorlage von thematisch bestimmten Teilen der Oper, die Komposition
von einzelnen Musikstticken zu diesen Themen, die Verteilung der Arien und Duette, die Ergénzung
der Arbeit durch Rezitative und Chorsétze.”

Noch sind es anno 1984 ,vier Jungkomponisten”®, ,Kandidaten”®, dann ,Schiiler”?, ,vier junge Kom-
ponisten”" und von Henze ausdriicklich gewiinschte , Nichtkénner”, die drei jungen Manner und die
heranwachsende Frau Olga Neuwirth. Noch ist diese ,einer davon”. Noch ist die Kompositionslehre
etwas, in das sie ,eingeweiht wird“'2
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Persconen:

L: Charles Lindbergh

F: Frau Anna Lindbergh

M 1:Minnerstimme

M 2:Minnerstimme

D: Dirigent

B: Ballettidnzerin

T: Tarzan

J: Jane

K1: Lindberghs Sohn (Kinderstimme, jiinger)

K2: Tarzans Sohn (Kinderstimme, etwas Hlter)

Wenn im Text die Anmerkung: STIMMENTAUSCH steht, dann miissen
die jeweils handelnden Personen ihre Stimmen vertauschen, so
dal} also eine Frauenrolle von einem Mann gesprochen wird und
umgekehrt bis zum Widerruf. In der stereophonischen Anordnung

vertauschen die midnnliiche und weibliche Stimme ihre Position.

Die Geridusche miissen scharf gegeneinander abgesetzt werden,
z.B. Geschirrklappern bei Tarzan/Jane, Propellerléirm bei den
Lindberghs und Schwanenseemusik beim Dirigenten. Sie kinnen

aber beliebig abgewandelt werden.

Das Tempo gehiirt ziemlich rasch.

Elfriede Jelinek: Fiir den Funk dramatisierte Ballade von drei wichtigen Minnern sowie dem Personenkreis um sie herum. Unverdffentlichtes Hor-
spieltyposkript, unpag.
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Die Figuren Tarzan und Jane ent-
sprechen zunachst den traditio-
nellen Rollenbildern, nach dem
Stimmentausch geraten diese
Rollen aber ins Schwanken.

J: Hast Du mich denn kein biBchen lieb, Tarzan?
T: Ich liebe in Dir die Hausfrau und Mutter, Jane, aber ich liebe
auch die Jane, die meine Frau und Gattin ist.

So subversiv die Idee Henzes eines Kompositionsabends , mit Erstlingswerken von kompositorisch nicht
ausgebildeten Jugendlichen” war, wie sie jeglichen Kompositionsunterricht und praktizierte Methoden
der Tonsatzlehre in Frage stellte, so ideologisch begriindet und utopisch die Idee eines kommunalen
schopferischen Prozesses war, in dem es Henze um Ermutigung und Forderung ging und 1984 aus-
driicklich nicht darum, ,tausende von Genies und Berufskiinstlern zu entdecken oder zu erfinden”,®*die
Subversivitadt einer Genderbalance, einer gleichberechtigten Teilnahme von Frauen und Ménnern, von
Maidchen und Jungen war kein ausdriickliches und ausgedriicktes Ziel des Jugendmusikfestes. Trotz-
dem - sie war bereits ein zentrales Thema in der Arbeit Elfriede Jelineks, sowohl fiir das Jugendmusik-
fest, wie fiir ihre anderen Arbeiten zu dieser Zeit: Fiir den Siidwestfunk arbeitet Elfriede Jelinek 1984
mit Patricia Jinger an der Klang- und Textmontage Muttertagsfeier oder
die Zerstiickelung des weiblichen Kérpers. Die Form des Trash-Romans in
Fortsetzungsfolgen stellt die Monumentalitit des Heldenepos schon rein
formal in Frage, die Sprache wird in ihrer ,harmlosen Verfiigbarkeit und
verlogenen Wahrheitsgarantie”'* dekonstruiert und entstellt.

aus: Elfriede Jelinek: Fir den Funk dramatisierte Ballade von drei wichtigen Bevor Jelineks Einfliisse auf Neuwirth weiter dargelegt werden, soll be-
Maénnern sowie dem Personenkreis um sie herum. Unveroffentlichtes Horspiel- merkt werden: Olga Neuwirth hatte die Ideen des Kiinstlers und Ideolo-

typoskript, S. 7-8.

T: Erst sag, ob Du mich noch ein biBchen lieb hast, Jane!
J: Ich hab dich leider gar nicht lieb, Tarzan. (Tarzan schluchzt)

Ach Gottchen!

T: Meine Jane hat mich, den athletisch gebauten Mann, nicht

mehr lieb. (Weint)

aus: Elfriede Jelinek: Fir den Funk dramatisierte Ballade von drei wichtigen

gen Henze sowohl erfiillt wie {ibersprungen. Sie ist Berufskiinstlerin ge-

worden, wenn ihr auch der unorthodoxe Einstieg in die Kompositions-
laufbahn teilweise ein Hemmschuh wurde oder gar - was Bewerbungen bei universitiren Institutionen
als Lehrende betrifft - zum Vorwurf gemacht wurde. Auch die Sprache wird ihr zum Vorwurf gemacht:
Olga Neuwirth bezeichnet sich nahezu konsequent als Komponist, als Kiinstler, als Osterreicher. Das
mag aber auch ein Rollenspiel sein. Etwas, dass man einer Lady Gaga wenn Sie als Sir Gaga auftritt,
durchgehen lasst, einer Komponistin der Opernmusik nicht.
,Ich las und ich las, ich liebte sie und hafste sie und begann mit der Ar-
beit” ©* - das schreibt Neuwirth 1985. Robert der Teufel, die Kommunal-
oper fiir das Jugendmusikfest Deutschlandsberg 1985, nach einem Text-
buch in vierfacher Ausfertigung von Elfriede Jelinek, ldsst einer Prin-
zessin die Rolle der Spielmacherin, sie gibt ihr eine Stimme, die sie in
der Sage, der Vorlage, nicht hatte; sie macht sie zur , aktiven Kampferin
gegen Militarismus, Profitmachertum und Kriegstreiberei”'®. Neben dem
sprachlichen Diskurs, den Elfriede Jelinek ihrer jungen Kollegin ange-

Ménnern sowie dem Personenkreis um sie herum. Unveréffentlichtes Horspiel- deihen lief3 - das sprachliche Talent stellt die Teenager-Komponistin mit

typoskript, S. 43.
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klaren, fantasievollen musikanalytischen Texten zu ihren Werken in den
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D: Wenn die Té#nzerin in Dir die Uberhand behielte,
wiregt Dn keine richtige Frau mehr. Du wirest immer
nech schién, mur wirest Du keine Frau mebhr, keine

richtige, echte.

B: Ich glaube, ich filhle, daR ieh immer noch schBn bin,

mir bin ich keine Frau mehr, keine richtige echte.

STIMMENTAUSCH

D: Du bist schtn und menschlich wertwvoll. Doch das Berufs
leben wird beld seine Spuren in Dein Gesichi ziehen
und es hart und bitter machen.

Alles weibliche Weiche wird verschwinden.

B: Ist denn gar nichts mehr vorhanden von meiner friheren

Weiblichkeit und Welchheit?

D: Sowohl Weiblichkeit wie Weithheit sind nicht mehr das,
wag eie einmal waren. Trotzdem bin ich eselbst nnoch
viel h#rter und menschlicher noch weniger wertwvnll,
was ein Mann und Kinstler sein darf. Auch bin ich,

glanbe ich, immerlich zerissen.

Elfriede Jelinek: Fiir den Funk dramatisierte Ballade von drei wichtigen Minnern sowie dem Personenkreis um sie
herum. Unverdffentlichtes Horspieltyposkript, S. 21
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Olga Neuwirth hat auf der Grund-
lage von Jelineks Hoérspiel Flr den
Funk dramatisierte Ballade von
drei wichtigen Mdnnern sowie dem
Personenkreis um sie herum eine
Oper mit dem Titel Kérperliche
Veranderungen. Eine satirische
Handtelleroper (1990/91) kompo-
niert. Die Oper wurde von keinem
Verlag angenommen und liegt im
Eigenverlag von Olga Neuwirth.

Haben Sie jetzt endlich irgendwelche kérperlichen Verande-
rungen an sich bemerkt? Wenn ja, so waren diese schon im-
mer an lhnen vorhanden. Sie sind véllig nattrlichen Ursprungs
und beeinflussen lhren Organismus nur insofern, als sie Uber
Sieg oder Niederlage Ihrer Person entscheiden. Sie sind daher

kein Grund zur Besorgnis.

aus: Elfriede Jelinek: Flr den Funk dramatisierte Ballade von drei wichtigen

Programmbitichern unter Beweis -, wird, diirfen wir annehmen, es auch die vergebene Chance der Kom-
ponistin Jelinek sein, die ihre Kompositionskarriere wenig unterstiitzt aufgegeben hat und dem einzigen
Maédchen des Kompositionsworkshops der Jahre 1984 und 1985 besondere Ermunterung angedeihen
liefs. Signifikant auch, dass die Teenager-Komponistin schon in ihren Texten das - ihr - Publikum direkt
anspricht.

Wie die Musik des 20. Jahrhunderts Musik tiber Musik ist, so sind einzelne Musikstiicke Codes gewor-
den, sie codieren das Horspiel Fiir den Funk dramatisierte Ballade von drei wichtigen Ménnern sowie dem Per-
sonenkreis um sie herum fuir ein musikgebildetes Horpublikum. Der Walkiirenritt als Ermunterung und
Erhdrtung der Willenskundgebung des Fliegers Charles Lindhberg, die Schlusstakte von Der Feuervogel
Igor Strawinskys - als Untermauerung der verdienten Erschopfung des Dirigenten, Schwanensee, die
Verwandlung der Frau in den Schwan, begleitet die kiinstlerischen Ambitionen der Frau, das Zitat des
quasi unendlich wiederholten Schlussakkords.

Olga Neuwirth vertieft in der Vertonung Korperliche Verinderungen die Technik des Zitierens: Einer-
seits werden nun Textzitate gesungen - ,Ich kiisse ihre Hand, Madame” (16:00, 22:20) oder ,, Du hast
Gliick bei den Frauen” (21:25), es wird von Melodiezitaten gesprochen
- ,Schwanensee kommt mir immer bekannter vor” (20:30) - andererseits
ist die Stimmfachbesetzung mit einer Stimmgattung ebenfalls ein Zitat.
So hoch die Leistung Elisabeth Wigers eingeschétzt werden muss, der
jungen Komponistin Olga Neuwirth in ihrer Festwochen-Funktion einen
Kompositionsauftrag erteilt zu haben - so nahe liegend ist die Idee. Olga
Neuwirth komponiert Oper aus dem Horspiel: Szenen, Ensembles, Rezi-
tative, Arien, ein Nachspiel. Sie komponiert das Making-of mit, die Rol-
len auf der Biihne helfen der anonymen Regiestimme weiter oder aus der

Ménnern sowie dem Personenkreis um sie herum. Unver6ffentlichtes Horspiel- Patsche - das sind die komddiantischen Intermezzi, die die Opera seria

typoskript, S. 53.
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des 18. Jahrhunderts kennt.

Das Horspiel macht deutlich, dass es nicht nur eine Frauen- und eine

Mannersprache gibt, sondern dass derselbe Begriff aus Frauen- oder
Miannermund eine andere Bedeutung hat. Die Subtone der deutschen Sprache, das, was man nicht ho-
ren soll, was aber gesagt wird und zu horen ist, werden inszeniert, dringt aber auch in den Text ein.
Die Unbalanciertheit, die Unumkehrbarkeit der Begriffe wird durch Musik erhoht und verstérkt. Bis
Minute 14:59 ist die Welt in Ordnung, die ,richtig echte Frau” zweifelt, jemals das Mittelmafs tiberschrei-
ten zu konnen. Jetzt tritt eine Médnnerstimme auf, die iiber Weiblichkeit und Weichheit spricht - die
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Olga Neuwirth: Karperliche Verinderungen. Titelblatt der Partitur. Covergestaltung und Untertitel Eine
satirische Handteller-Oper: Olga Neuwirth
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Minnerstimme wird zur zirtlichen Frau. Im Stimmentausch bemerkt die Frauenstimme einen harten,
ménnlichen Zug, sie beméngelt bei einem Titelvorschlag, er sei zu weiblich. Aus der Frauenstimme
stromen die Melodien, auch wenn sie aus Schwanensee sind. Bei Minute 18:38 sind wir wieder bei Tarzan
und Jane, die Stimmen sind wieder passend den Geschlechtern zugeordnet. Neben den Dschungelge-
rduschen erwacht die Sexualitdt der Dschungeldame, tabubrechend trotz der erfiillenden Arbeit mit
Haushalt und Kindern. Mit den Stimmen und dem offen gedufserten Verlangen nach Sexualitét hat sich
die Welt wieder zu verkehren begonnen. In Minute 20:00 tauschen Tarzan und Jane ihre Stimmen, wir
besuchen die Szenen des Stiicks - die Lindberghs kurz vor Charles” Abflug, den Dschungel Janes und
Tarzans, die aristokratische Balletttdnzerin und den heroischen, einsamen, erschépften Dirigenten. Der
Stimmenwechsel treibt die Frauen- und Ménnersprache auf die Spitze. Es gibt sie also nicht nur im
Japanischen, wo sie lexikalische und grammatikalische Unterschiede hat, sondern auch im Deutschen.
Der Stimm- und Rollentausch wird zu einem Furioso, einem Ensemble, einer Partitur aus gesprochener
Sprache, alles steigert sich zu einer gefahrlichen Hohe in Lautstirke, Tonhohe und Dichte. Diese Hohe
kann der mannliche Held gleich welcher Branche nicht mehr tiberschreien und iibersteigen, eine mann-
liche Horrorvision erscheint: Der Mann, der von der Frau, seiner Frau ,nattirlich”, zum Vollzug des an-
gekiindigten Heldentums gedréngt werden muss, der Mann, der alle Ausfliichte fiir eine Karriere sucht
und von der Frau zum Aufstieg, zur Avantgarde gepeitscht wird, er, der das Tempo und den Mafistab
bestimmen will, wird zum Gejagten, in den Erwartungen gesetzt werden.

Oper zementiert die mannlichen und weiblichen Rollen, manifestiert sie in den zugeordneten Stimmen.
Mehr als im Schauspiel ist die Stimmfach-Zuschreibung, wie sie der Opern- und Operettenbetrieb be-
treibt, unabhéngig von Alter und Gro8e und bleibt von der Ausbildung bis zum Karriereende bestehen.
Ausnahmen sind Fachwechsel - fast schon kleine Sensationen. Der Geschlechtswechsel auf der Opern-
bithne des 19. Jahrhunderts wird vom Publikum als gemeinsames Wissen hingenommen. Die Frage
nach Cherubin und Leonore, oder gar, warum Marzelline Leonore nicht erkennt, darf nicht gestellt wer-
den."” Das Opernpublikum leidet an Geschlechtsblindheit.

Der Heldentenor ist eine schwere, weit tragfdhige, aber eher weniger wendige Stimme und steht da-
mit im Zentrum des so genannten dramatischen Fachs. Seine Stimmeigenschaften sind Programm: Er
tiberschreit mit seiner Stimme die aller anderen, er steht eisern und unflexibel zu seinen Vorhaben und
nur die verdiente Erschopfung lédsst ihn kurz innehalten. Er ist immer mit der Kraft der Jugend und mit
Draufgidngertum ausgestattet. Er ist der , primo uomo”, der bei Jelinek und Neuwirth in seiner einsamen
Vormachtstellung nicht einmal von einer Primadonna gefdhrdet werden darf. Das Heldische auf der
Biihne - Charles Lindbergh, Tarzan und der anonyme Dirigent, der eine Mischung aus Richard Wagner
und Strawinsky ist - hat dieses Fach zugeordnet bekommen, dem die (Laut)Stirke iiber alles geht und
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Die Urauffihrung der Oper Kérper-
liche Verdnderungen fand am 18.
Mai 1991 im Rahmen der Wiener
Festwochen im Theater im Kunst-
lerhaus statt.

Korperliche Veranderungen

1ag o5 wee off, wae oft, @nel WIE OFTT

Programmbheft der Wiener Festwochen zu Olga Neuwirths Korperliche Verinderungen, 1991
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der in Olga Neuwirths Oper weder getoppt werden darf, noch iibertroffen und schon gar nicht mit einer
gleich starken Stimme, also einem dramatischen Sopran balanciert werden darf. Der Heldentenor hat
keinen Heldinnen-Sopran zur Seite, sondern einen Hohen Sopran, einen Sopran und Mezzosopran. Er
wird aufgewertet durch den Buffo-Tenor, der den Helden in seiner monumentalen heldischen Ernstheit
mit seiner Komik umkreist. Die Frauenstimmen stiirzen sich in unelegante Koloraturen, die seit der Ko-
nigin der Nacht als machtloses Wutgeschrei codiert sind, sie zwitschern, schnattern und meckern - nicht
nur, wenn sie von Ziegen reden.

Heldentenor, Hoher Sopran, Sopran, Mezzosopran, Hoher Buffotenor, Charakterbariton, Buffobariton -
die Fachrollen sind nur jeweils einem Geschlecht zugeordnet: Es gibt keinen Helden- oder Buffosopran,
keinen Koloraturtenor und keinen Charaktermezzo. Ohne von Geschlechterdiskriminierung zu reden
ist sie gegeben und quasi seit jeher ehernes Gesetz der Oper. So zementiert diese Rollenzuordnung
dem Opernpublikum scheint, so wenig ist das historisch belegbar. Es beginnt die Epoche der Rollen-
und Stimmenordnung von Helden-Buffos und Charakter-Mannerstimmen erst im 19. Jahrhundert. Fuir
das 17. Jahrhundert, die Geburtszeit der Oper, gelten andere Regeln. Kordula Knaus weist in ihrer als
Buchpublikation erschienenen Habilitationsschrift darauf hin, dass die Geschichte des Rollentausches
und der gegengeschlechtlichen Besetzungspraktiken im 17. und 18. Jahrhundert bisher ungeniigend
erforscht sind. Sie weist darauf hin, dass einzig die Geschichte der Kastraten in dieser Hinsicht in der
Geschichte, in , His-story”, ndher erortert ist. Sie umreifit die Frage der Besetzungskonvention und der
Rollenkonzeption:

Verkleidungstraditionen sowohl in der Oper als auch in anderen Kunstformen spielen mit dem Faktum des Wis-
sens des Publikums um die Verkleidung und der Unwissenheit der tibrigen Figuren auf der Biihne, die erst im
weiteren Verlauf des Handlungsvorganges von der wahren Identitdt der Singerin oder des Séngers der Verklei-
dungsrolle erfahren. Spielt eine Sangerin eine mannliche Rolle oder ein Séanger eine weibliche Rolle, so wird der
Geschlechtertausch auf der Bithne keineswegs thematisiert. Das Publikum agiert als Mitwissender eines Faktums,
das fiir die Bithnenrealitit keinerlei Relevanz hat oder zu haben scheint.®

Knaus weist auf die subversive Ebene hin, die die stimmliche Andersartigkeit im Gegensatz zur
inhaltlichen, dramaturgischen und auch &sthetischen Ebene bildet. Aus aufsereuropédischen Thea-
terformen kennt man die Eintibung in gegengeschlechtliche Rollen, das japanische Musicaltheater
Takarazuka, ein All-Women'’s-Theatre, erteilt fiir die Darstellerinnen der Mannerrollen, der Manns-
bilder, Unterricht im westlichen Méannerverhalten. Umgekehrt sind die Aufgaben im méannlichen
Schauspielensemble des Noh-Theaters oder im Kabuki: Sie sind Schematisierungen japanischer
Weiblichkeit.
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Es stellt sich heraus: Olga Neuwirth und Elfriede Jelinek wenden sich an ein Publikum, das die Codes
erkennt, das also so weit biirgerlich gebildet ist, um die Codes und ihre Verkniipfungen wieder zu er-
kennen. Es ist ein Publikum, das zwar die Codes kennt, diese aber nicht als Codes sondern als (seine)
Bildung erkennt. Das Autorinnen-Paar stofit damit das Publikum doppelt vor den Kopf. Dieses sieht
das vorhandene Wissen um Stimmrollen und Fachgattungen der Oper als Bildung und als gegeben, es
wiegt sich mit dieser Bildung in Sicherheit. Diese Sicherheit, die viel vom Gliick des Opernpublikums
ausmacht, wird dem Publikum nun geraubt, die Erwartungen, die an die Rollenfédcher gestellt werden,
werden enttduscht, die Bildung ist nichts wert. Im Gegenteil - das Publikum wird noch belédchelt und
auf die Schaufel genommen fiir sein Wissen.

Olga Neuwirth greift die Tradition des Geschlechtertausches konsequent in ihrem Oeuvre weiter auf, sie
fiihrt fort, was sie hier in Kérperliche Verinderungen beginnt.
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