Tiina Rosenberg

Frauen und Oper

Fiir die Diskussion zu Frauen in der Oper stehen zwei konkurrierende Diskurse. Erstens, die
Frauen werden als Opfer der Opernkunst betrachtet und besitzen deswegen keine eigene
»otimme®, d. h. keine Subjektposition.1 Cathérine Cléments feministische Pionierarbeit
Opera, or the Undoing of Women analysiert die Oper als eine Form von Opferritual, das von
minnlichen Librettisten, Komponisten, Regisseuren, Dirigenten und Opernchefs inszeniert

wird. Clément schreibt:

,Opera is not forbidden to women. That is true. Women are its jewels, you say,
ornament indispensable for every festival. No prima donna, no opera. But the role of
jewel, a decorative object, is not a deciding role; and on the opera stage women
perpetually sing their eternal undoing. The emotion is never more poignant than at the
moment when the voice is lifted to die. Look at these heroines. With their voices they
flap their wings, their arms writhe, and then there they are, dead, on the ground.*

Die Oper ist ein méinnliches Paradigma par excellence. Auch die tatkriftigen, selbststandigen
und aktiven Frauen sterben am Ende. In erster Linie werden Frauen, die Widerstand leisten,
geopfert. Clément deutet in ihrem Buch darauf hin, dass es letzten Endes nicht darum geht,
dass die Frauen sterben, sondern wie sie sterben. Carmen, Gilda, Butterfly und viele andere
werden mit dem Messer getotet, nicht selten geht es um Selbstmord. Violetta und Mimi
sterben an Tuberkulose; Norma, Briinnhilde und Jeanne d’Arc werden verbrannt. Einige
ertrinken, andere werden vergiftet. Ein Theaterbesuch wird fiir Frauen zu ihrem eigenen
Begriibnis, konstatierte Hélene Cixous in den siebziger Jahren.’

Die Oper der toten Frauen hat eine Grundstruktur, in der die Frauen am Anfang Widerstand
leisten, danach zum Schweigen gebracht und schlieBlich getotet werden. Die
Musikwissenschaftlerin Susan McClary stellt fest, dass Cléments deprimierende Aufzdhlung
toter Frauen in der Oper leider stimmt.* Clément analysiert jedoch vor allem weibliche
Charaktere in der opera seria, der seridsen oder tragischen Oper. Sie ignoriert die komische
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Opern und deren Hosenrollen sind dagegen tatkriftig und setzen ihre Vorsitze in der Regel in
die Tat um.’

Eine interessante Ausnahme sind die drei Gemeinschaftsproduktionen von Lorenzo da
Ponte und Mozart, in denen es je ein zentrales weibliches Trio gibt: Dorabella, Fiordiligi und
Despina in Cosi fan Tutte; Anna, Elvira und Zerlina in Don Giovanni; Susanna, die Gréfin
Almaviva und die Hosenrolle Cherubin in Figaros Hochzeit. In diesen Werken leisten die
Frauen dem Patriarchat gegeniiber Widerstand. Sie sind die eigentlichen Hauptpersonen
dieser Opern. Sie fiihren die Intrige weiter, bilden Allianzen iiber Klassengrenzen hinweg,

gewinnen die Sympathie des Publikums und stehen am Ende als Sieger da.

Der zweite Diskurs zu Frauen in der Oper ist von der Musikwissenschaftlerin Carolyn Abbate
in ihrem Aufsatz Opera: or, the Envoicing of Women prisentiert worden. Im Gegensatz zu
Clément behauptet sie, dass die Oper als Kunstform den Frauen eine ,,Stimme* (envoicing)
gebe. Auch wenn der Handlungsspielraum in den Libretti fiir die Frauen begrenzt ist, der
vokale Spielraum sei umso grofler. Die Kastratenstimmen ebenso wie spiter die
Frauenstimmen sind grundlegend fiir die Oper. Sie ermoglichen den Marginalisierten eine
Stimme. Das Stimmerlebnis, nicht die Notation der Stimme, iiberschreitet die ,Maskulinitit*
der Musik.® So gelingt es diesen Stimmen, ganz neue und unerwartete Bedeutungsraume zum

Leuchten zu bringen.
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