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Eine Anniherung an den Einsatz von Stimme, Klang und intermedialem Arbeiten

bei Elfriede Jelinek und Olga Neuwirth

Drei Formen musikalischer Artikulation verwendet Elfriede Jelinek in ihren Werken um die
Kiinstlichkeit des menschlichen Gesangs, der ihr prinzipiell nicht geheuer sei, vorzufiihren:
eine substanzlos, erstarrte Abwesenheit von Tonen, ein bewusstlos, selbstvergessenes Laut-
Geben sowie eine kontrolliert, konstruierte Expressivitit.' Diese werden von Olga Neuwirth
adaptiert und sowohl inhaltlich als auch musikalisch in ihren Kompositionen installiert:
»danger versuchen immer das, was sie singen, nochmals mit dem Korper zu verdoppeln. Das
macht die Figuren aber kleiner und nicht groBer! Sie l6sen sich im Gesang auf.** Um dieser
Aufldsung entgegenzuwirken, splittet Neuwirth die Palette vokaler AuBerungen hochst
filigran vom absoluten Schweigen bis hin zu tétenden Gesangs- und Schreieskapaden, um die
Nuancen psychischer Befindlichkeit ihrer Protagonisten addquat musikalisieren zu kénnen. In
den offenen Konzeptionen ihrer Werke, welche Realitidt, humane Probleme wie auch
Sehnsiichte thematisieren, erfihrt die menschliche Stimme gesteigerte Bedeutung und Singen
eine apotheotische Deutung von Sprechen und Schreien, worauf nur mehr fatalistisches
Schweigen folgen kann. Alle diese Formen vokaler AuBerung implizieren als Konstante die
humane Existenz, weshalb der Einsatz vokaler Linien in den musiktheatralischen Werken den
Bedarf an Realismus, wie ihn etwa Hans Werner Henze proklamiert, erhoht und mitunter erst
rechtfertigt.3

Neuwirth schitzt am artikulierten Wort den Vorteil direkter Eindeutigkeit, welchen die Musik
in ihrer Stringenz absolut entbehren muss. Dennoch verfremdet Neuwirth gezielt kontriar dazu
die von ihr verwendeten Textpassagen per Vokal- oder Elektronikeinsatz, um differenziertere
intermediale Ausdrucksmoglichkeiten zu evozieren. Stimme als gesprochene Modalitét
impliziert in ihren Libretti einen Diskurs von Macht und Gewalt, wobei Singen einer
morderischen Regression addquat gefiihrt wird und generell vokale Artikulation als Pendant

zu instrumentaler Agitation in technischer wie akustischer Formulierung in Aktion tritt.
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Als Initiationspunkt fiir die konsequente, synisthetische Auseinandersetzung mit
elektronischer Musikalisierung definiert Neuwirth ihre personliche Begegnung mit Luigi
Nono. Primir dient ihr Elektronik sowie die intensive Kooperation mit dem IEM Graz als
bestes elektronisch ausgestattetes Studio Osterreichs als Optimierung der Streuung
traditioneller Klangspektren, welche die Paritidt zwischen Instrumental- und Vokalmusik um
den Parameter der elektronischen Klanggebung erweitern. Aus diesem Pool an
handwerklichem Riistzeug wihlt sie ihre musikalischen Werkzeuge, um eine Neuformung
und Integration des sprachlichen (Klang-)Materials zu initiieren, akustische Kldange zu
transformieren und sie im Anschluss daran fernab reinem Effekt-Denkens in ihre
vorherrschenden, wuchernden Klangprozesse neuerlich integrieren zu konnen. Neuwirth
arbeitete zu Beginn ihrer kompositorischen Tétigkeit bevorzugt mit per Tapes zugespielten
Soundfiles und —konzeptionen, verfeinerte ihren Umgang mit technischen Programmen und
Geriten jedoch zusehends und stief3 infolge dessen auf die Methodik der Live-Elektronik,
welche ungleich flexiblere Arbeitsmoglichkeiten offeriert und auch dem Interpreten in seinen
kiinstlerischen Aktivitidten Freiheiten gewéhrt. Durch Cent-Berechnungen, String-
Resonatoren, spezifische Computerprogramme wie Chant (Imitation von Gesangstechniken)
oder SVP (Super-Phasen-Vocoder zur Erzeugung von Hybrid- und Hyperklidngen), durch die
Integration von Samples, Einspielungen sowie intermediale Komponenten untergrébt
Neuwirth subkutan tradierte Klangformen sowie -erwartungshaltungen und konstruiert
zeitgleich musikalische Heterogenitidt oder Homogenitit, wobei partiell die urspriingliche
Klangquelle nicht vollstindig bis an ihren Ursprung zuriickverfolgt werden kann.
Grundsitzlich impliziert dialogische Artikulation zwei oder mehrere Gesprachsteilnehmer, die
sich durch ihre Aussagen stets neu in VerhiltnisméBigkeiten zueinander begeben, was sich bei
Jelineks Figuren als nicht verifizierbar erweist. Nur rudimentir orientieren diese sich an ihren
Gesprichspartnern, bleiben in ihren Reden befangen und erreichen das jeweilige Gegeniiber
nicht* — die Existenz eines Adressaten degradiert zu einer unbedeutenden Nebensichlichkeit.
Sie ignorieren einander, kommunizieren mit fiktiven Gegeniibern, Dialoge zerfallen in
beziehungslose Aussagen, die einander ablosen, ohne aufeinander Bezug zu nehmen. Durch
diese vollige Zuriicknahme der appellativen Gespriachsfunktion entsteht keine Spannung
zwischen den Interakteuren. Diese Distanzierung der Rede verdeutlicht das Auseinanderfallen
von Figur, Handlung und Rede, was die fehlende Personifizierung der Rezipienten mit den
Biihnengestalten nach sich zieht. Als Monologisierung des Dialogs zerbrechen die Strukturen

eines Zwiegesprichs, Eigenschaften des Monologs werden in dramatische Diskurse integriert
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und grundlegend verwandelt’, worin sich eine zentrale Qualitit der gemeinsamen Arbeiten
von Jelinek und Neuwirth aufweist. Divergierende kiinstlerische Komponenten der diversen
Kunstsparten stehen zueinander antithetisch in unentwegter Spannungshaltung, wodurch
gepaart mit Harmonik, Rhythmik bzw. der Beeinflussung durch formale Komponenten sowie
Neuwirths Vorliebe fiir filmische Techniken ein polystilistisches Konglomerat von Methoden
ihr zahlreiche kompositorische Moglichkeiten offerieren.

Neuwirths Ansicht nach rechtfertigt hauptsdchlich eine Beschéftigung mit unterschiedlichen
und vielschichtigen Angeboten moderner Kunst und deren griindliche, individuelle Reflexion

die Bezeichnung ,,zeitgendssische Kunst“®.
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