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Vorwort

Mir als Sénger in einer Kantorei und spiterer Gesangsstudent war eine Frage, wenn es um
das Einstudieren zu singender Werke ging, durchwegs prisent. In welchem Ausmaf}
wurden Sidnger von Komponisten in den Schaffensprozess eingebunden? Diese
Fragestellung ergab sich aufgrund einiger praktischer Erfahrungen als Teil eines
Ensembles. Der Kapellmeister war durchwegs bedacht, die Vorziige der Vokalisten
kompositorisch in den Vordergrund zu riicken und die Schwiichen tunlichst zu verbergen.
Singstimmen, die einen besonders erwiinschten Klang aufwiesen, wurden mit eigens
zugeschnittenen Passagen bedacht, um sie als noch junge Stimmen méglichst wohlklingend
zu présentieren. Wenn dies in der kirchenmusikalischen Praxis eines Knabenchores so
gehandhabt wurde ,musste es fiir mein Dafiirhalten ein Pendant in der Operngeschichte
geben. Die nun hier folgende Arbeit hat sich als Ziel gesetzt, die Wechselwirkung, die
zwischen Komponist und Sdnger in vielen Facetten und Resultaten stattgefunden haben
muss, zu beschreiben. Dieses Verhiltnis musste also sowohl in schriftlichen Quellen sowie
in der Musik nachvollziehbar sein. Ich beschrinke mich in der Erarbeitung meiner These
auf einen bestimmten Zeitraum der Operngeschichte und auf Komponisten, die fiir ihre
Zeit aus heutiger Sicht einen eigenstindigen Stil reprisentieren. Dies dient ausschliefilich
dazu, das Thema und die Schliisse, die sich durch die Erarbeitung ergeben, schirfer
trennbar zu machen. Weiters stellte sich im Zuge dieser Arbeit heraus, dass es unabdingbar
ist, auf die Entwicklung der Gesangskunst einzugehen, da dies die fiir eine umfassende
Betrachtung besonders wichtig erscheint. Der Beruf des Séngers unterlag einem stetigen
Wandel, und diesen Fortgang an einem Punkt festzumachen wire auch hier nicht
ausreichend. So beschiftigen wir uns im einleitenden Abschnitt neben der
Gesangsentwicklung in Europa auch mit der Entwicklung der Opernorchester sowie
verschiedenen Stimmtypen und der Etablierung der Rollen- und Stimmficher. All diese
Aspekte wirken indirekt auf die Gesangsausbildung, Stimmforschung und Stimmésthetik
ein und waren an grundlegend neuen Auffassungen, das Singen betreffend, nicht
unbeteiligt. Ein weiteres Kritertum fiir die Auswahl der Singer war der Zugang der
Komponisten zu den Sdngern, die ithnen zur Verfiigung standen, und ihr Einfluss auf die
gesangliche Entwicklung. Beginnend bei Guuweppe Millico, der als Singerkomponist diese
Verbindung von Komponist und Sidnger in einer Person vereinte und uns heute als
Siangerkomponist bekannt ist, soll bei G. E Hindel und seinem Tamerlano Francesco Borosont
angekniipft werden. Der italienische Singer war maflgeblich an Anderungen dieser Oper
beteiligt und veranlasste den Komponisten, in den dramaturgischen Ablauf einzugreifen.
Mozarts Séngerinnen Caterina Cavalteri und zum anderen Aloysia Weber Lange stellten
stimmlich zwei unterschiedliche Gattungen einer Sopranistin dar und wirkten durch ihre

stimmlichen Vorziige und Nachteile direkt auf seinen Schaffensprozess ein. Schlieflen



wollen wir mit Richard Wagner. Durch sein Schaffen und seine Forderungen an die
Vokalisten legte er einen der Grundsteine fiir die heute noch gebriuchlichen Stimmficher,
wie zum Beispiel den Heldentenor. Im Verlauf dieser Arbeit kénnte man meinen, dass bei
Singern auch der kiinstlerische Status einer Verinderung unterworfen war. Waren sie bei
Hindel noch angehalten, die Musik durch ihre Kunstfertigkeit auszuschmiicken und auf
virtuoseste Weise Instrumenten nachzueifern, so wird dieser Drang immer mehr an den
Wunsch und die Vorgaben der Komponisten gebunden. Immer deutlicher wurde die
Aufgabe des Orchesters als dramaturgisches Mittel herausgearbeitet und die Rolle der
Singer neu definiert. Auch dieser Themenkomplex ist nicht ginzlich frei von
Widerspriichen. Dies mag damit zusammenhingen, dass die menschliche Stimme, so
facettenreich und vielseitig einsetzbar sie ist, an natiirliche Gesetzmissigkeiten gebunden
ist. Komponisten waren angehalten — und forderten dies auch immer — nach einem Ideal des
Klanges zu streben. Dieses Ideal jedoch wandelte sich, wie sich auch andere Bereiche der
dramatischen Musik dndern mussten. Die daraus resultierenden Reibflichen, die sich vor
allem bei Wagners Werken und dessen Zugang zur Stimme eréffnen, sind ebenfalls von
grofler Bedeutung fiir die Erarbeitung der folgenden These. Es scheint sinnvoll, viele der
eben genannten und noch folgenden Aspel(te in Relation zu setzen und nicht abgekoppelt
von der Geschichte oder der Denkweise mancher Komponisten zu betrachten. So setzt sich
zum Beispiel Hozart noch sehr genau mit den stimmlichen Fihigkeiten seiner Sidnger
auseinander und nutzt diese auch gekonnt, um seine Vorstellungen zu realisieren. Borosoni
war offensichtlich ein so angesehener Singer der durch seinen Ausdruck und sein Gespiir
einer Rollte Tiefe verleithen konnte. Dies mag, wie wir sehen werden, Hindel dazu bewogen
haben, eine fertige Partie umzugestalten. Bei Wagner hingegen, und auch dies zeigt dieses
Thema sehr genau, ist der Sénger in einen Erneuerungsprozess der Oper eingebunden. Die
singerische Darbietung unterlag zwar im Verstindnis des Komponisten klaren &dsthetischen
Vorstellungen, doch wurden diese oftmals untergeordnet und einem Ganzen unterworfen.
Uber die Gewichtung eines Werkes als Ganzes, verglichen mit der vokalen Leistung, mag
diese Arbeit bis zu einem gewissen Punkt ebenfalls Aufschluss geben, wenngleich dies mit
Sicherheit einer eigenstindigen Betrachtung bediirfen wiirde. Der Séinger als wandelbares
Instrument, als Darsteller und Inspirationsquelle, der Komponist als Schépfer neuer Stile
und Geschmicker. Diese Dualitit und thr Wandel sollen uns nun auf den folgenden Seiten

niher beschiftigen.



1. Ein Gesangsideal

1.1. Einfiihrung

Die menschliche Stimme und ihre Einsatzméglichkeiten bieten ein kaum
iiberschaubares Spektrum. Vergleicht man nun die wissenschaftliche Aufarbeitung mit der
historischer Instrumentalpraktiken, so bietet sich im Bezug auf die Entwicklung der
Singstimme ein eher schwammiges Bild. Das ,Instrument Stimme unterlag im Gebrauch
als ,Singstimme" einem grofen Wandel. Anderten sich Bauart, Material und Spielweise bei
herkémmlichen Instrumenten, so kann man davon ausgehen, dass sich die wesentlichen
Grundbedingungen wie beteiligte Muskeln, Organe und Resonanzraume' beim Menschen
nur minimal verinderten. Dies kann zu der Annahme fiithren, dass wir es heute wie friiher
mit den anndhernd gleichen physiologischen Bedingungen zu tun haben, die ein

kunstvolles Singen erfordern.

Die Wandelbarkeit der Stimme zeigt sich in den unterschiedlichsten
Ausdrucksweisen verschiedenster Musikrichtungen und Kulturen. Heute wird die Stimme
auf vielfiltigste Weise eingesetzt. Sei es im traditionellen Opern- und Konzertgesang, im
Bereich des Jazz oder des Musicals. Der Querschnitt, der sich hier eréffnet, lisst erahnen,
in welch vielfiltiger Weise dieses Instrument zum Einsatz kommen kann. Die wichtige
Rolle des Gesangs lisst sich anhand zahlreicher schriftlicher Aufzeichnungen, die meist bis
ins 18. Jahrhundert hinein vor allem auf Vokalmusik bezogen waren,” festmachen. Die
Wandelbarkeit der Stimme und die sich stetig verindernden Anforderungen lassen sich auf
diese Weise sehr gut rekonstruieren, wenngleich viele Fragen erst mit Beginn der
Tonaufzeichnung von gesungener Musik die Méglichkeit einer genauen Bearbeitung

erlauben.

Im Zuge der hier nachfolgenden Ausfiihrungen soll das Hauptaugenmerk auf dem
traditionellen Opern- und Konzertgesang liegen. Heute gebriuchliche Begriffe sollen
erliutert und die Rahmenbedingungen fiir eine schliissige Argumentation geschaffen
werden. Die nun nachfolgenden Kapitel, die sich mit der Entwicklung der Gesangstechnik,
Stimmbildung und Stimmfithrung beschiftigen, sowie Rahmenbedingungen wie
Orchesterentwicklung sollen lediglich angeschnitten werden und bewusst nicht in die Tiefe
gehen, da dies den Rahmen einer solchen Arbeit sprengen wiirde. Auch das Thema

»Quellen” wird in einer solchen Ausdehnung behandelt wie es dem Hauptaugenmerk, also

1. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen®, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1427, (Quellen und Methoden - Allgemeines)
2. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen®, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1428, (Quellen und Methoden - Quellen)



der grundlegenden These, meiner Ansicht nach dienlich erscheint. Es ist jedoch
unabdingbar, dem Leser einen Uberblick zu verschaffen, da sich durchaus Zusammenhinge
aufgrund der folgenden einleitenden Kapitel ergeben werden und diese dann schliissiger in

einen Kontext gebracht werden kénnen.

1.2. Quellen

Einen wesentlichen Bereich im Zuge der Beschiftigung mit der Singstimme stellen
die Quellen dar. Da der Gesang im Laufe vieler Jahrhunderte meist als zentrale Form des
musikalischen Ausdrucks gelten darf, kann man hier auf eine Fiille theoretischer

Reflexionen® iiber Vokalmusik zuriickgreifen.

Entwicklungen des Gesangs sind meist mit ihrer wissenschaftlichen Erforschung zu
verkniipfen. Die historische Auseinandersetzung mit der Stimme gestaltet sich oftmals als
sehr schwierig und spekulativ. Der Beginn der Tonaufzeichnungen Ende des 19.
Jahrhunderts erméglicht gewisse Riickschliisse, zeigt jedoch aber auch den ungenauen
Informationsgehalt schriftlicher Quellen. Die Ideale, die in vielen solcher Aufzeichnungen
beschrieben werden, gelten also eher als theoretisch und lassen sich in ihrer praktischen
Anwendung der damaligen Zeit aus heutiger Sicht natiirlich nicht zur Ginze
nachvollziehen. Die Beschreibung einer ,guten” oder gar ,perfekten” Stimme in diesen
Schriften bezeichnet meist die Intonation, die Genauigkeit in rhythmischen Belangen, die
Qualitidt der Aussprache und eine ,gute” Stimme (Zinctores — De inventione et usu musicae,
1481)". Eine Beschreibung aus den Jahren 1601/02 unterscheidet sich in diesen Punkten nur
wenig von der eben angefiihrten, erweitert jedoch die Merkmale einer gut gefiihrten
Stimme um den Begriff der Atemkontrolle. Weiters werden darin ein gutes Textverstindnis
und die Freude Affekte ausdriicken zu wollen, gefordert. (Caccint - Le nuove musiche)®. All
diese Beschreibungen lassen allerdings kaum Riickschliisse auf die Stimmtechnik und den

Prozess der Stimmproduktion zu.

In Bezug auf die Genauigkeit der Quellen éndert sich dies jedoch mit dem Beginn
des 18. Jahrhunderts. Es ldsst sich die Tendenz einer genaueren Beschreibung gewisser
gestalterischer Aspekte feststellen. Dieser Bereich der singerischen Darstellung kann
natiirlich genauer beschrieben und reglementiert werden. In einer Sammlung von Arien,

Lied- und Ensemblesitzen von D. Corri’ finden sich Eintragungen, welche zentrale Aspekte

3. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen*, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1428 (Quellen und Methoden - Quellen)
4. Owen Jandler; Ellen T. Harris, Art. ,Singing - Vocal Production” in New Grove

5. ebd.

6. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen“, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1428 (Quellen und Methoden - Quellen)



des Vortrags wie zum Beispiel Atmenzisuren aufweisen. In weiterer Folge wurde diese
Vorgangsweise iibernommen und weiterentwickelt. So nahmen zum Beispiel /. Garcia
(1890/47) und E. Delle Sedie (1574)" in thre Gesangsschulen Literaturbeispiele auf, welche
nun ausfiihrlich mit Kommentaren zu den Bereichen Atemgebung, Klangfarbe,

Ausdruckscharakter, Gestaltung, Dynamik und Tempo versehen waren.

Einen weiteren Quellentypus stellen Kompositionen an sich dar. Bis weit ins 19.
Jahrhundert war der Entstehungsprozess durchaus an die Verbindung von Komponist und
Singer gebunden. Man kann davon ausgehen, dass sich Komponisten an den jeweiligen
Gegebenheiten der Singstimmen orientierten, sodass sich die singerische Physiognomie® in
den Werken widerspiegelte. In diesem Zusammenhang erméglichen Skizzenmaterial oder
gar unterschiedliche Fassungen eines Werks einen Einblick, wie auf Wiinsche des Singers

eingegangen Wurde.

Die Aufarbeitung und Beurteilung historischer Gesangstechniken und #sthetischer
Anforderungen gestaltet sich aufgrund des Wesens von Vokalmusik sehr schwierig,
betrachtet man jeweils einen Quellentypus fiir sich alleine. Es scheint unméglich, gewisse
Aspekte des Singens alleine durch Worte zu beschreiben. Generell ldsst sich jedoch
feststellen, dass iiber die Jahrhunderte das Vokabular eine gewisse Kontinuitit aufweist.’
Keine dieser Wortquellen vor Beginn der Tonaufnahmen erméglicht hier ein schliissiges
Ergebnis, welches eine Vorstellung des Klanges der damaligen Zeit vermittelt. Die
Kombination verschiedener Quellen jedoch ldsst zumindest eine Annidherung an historische
Phinomene des Singens zu. Letztendlich scheint jedoch die gesungene Musik selbst eine
der wesentlichsten Erkenntnisquellen zu sein."” Hier méchte man also meinen, dass die
Wechselwirkung von Komponist und Sidnger spitestens seit dem 17. Jahrhundert in
Quellen nachweisbar ist und die daraus entstandenen Kunstwerke durchaus als Beleg

singerischer Fertigkeiten gelten kénnen.

Abschlieflend sei hier noch erwihnt, dass natiirlich auch medizinische Erkenntnisse
und der Wandel der Sprache als Quellen dienlich sein kénnen. Die damals gesprochenen
Sprachen deckten sich weitestgehend mit der beim Singen verwendeten. Auf Basis dieser
Erkenntnis lassen sich natiirlich Riickschliisse in Bezug auf klangliche Priferenzen, die
durch den Sprachgebrauch entstanden sind, erstellen. Gewisse Eigenheiten des Sprechens

finden sich somit auch in der gesungenen Sprache. Auch waren es die frithen Erkenntnisse

7. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1428 (Quellen und Methoden - Quellen)
8. ebd.

9. ebd., Sp. 1431

10. ebd.
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des griechischen Arztes Galen (ca. 129 bis ca. 199)", die bis ins 18. Jahrhundert die
Grundlage fiir weitere Forschungen bildeten. Die sekundiren Stimmorgane wie Lunge,
Kehle, Lippen und Gaumen waren bereits bekannt. Anatomische Beobachtungen wurden in
der Zeit des Barocks vermehrt in musikalische Kompendien aufgenommen, und diese
wurden stetig weiterentwickelt. Im Verstindnis vieler Gelehrter war die Stimmfunktion mit
der der Fléte vergleichbar. Den entscheidenden Wandel ldutete jedoch erst Ferrein (1741)"
mit der Beschreibung der Stimmlippenfunktion ein. Dieser Wendepunkt mag den Beginn
umfangreicher Bestrebungen im Bereich der Stimmforschung darstellen, die auch auf den

Bereich des Singens einwirkten.

Die Kombination dieser vielartigen Quellen erméoglichet eine mehr als vage
Anndherung und bietet wesentliche Informationen fiir die historische Gesangforschung.
Eine Verkniipfung von physiologischen Prozessen und Herangehensweisen mit denen der
Auffiithrungspraxis ist die Basis, um die Wechselwirkung beider Bereiche zu erfassen. Wie
zum Beispiel Vokale geformt und Koloraturen gesungen wurden, ist nicht ausschlief8lich
eine musikalische Frage. Hier gilt es auch das Wissen der damaligen Sénger und Lehrer im

Bezug auf muskulire Abldufe und gesangstechnische Zusammenhénge zu ﬁberprﬁfen.

1.3. Entwicklung eines Gesangideals

Die Frage nach dem Entstehen und Fortgang eines Gesangsideals ist unweigerlich
mit nationalen Gesangsschulen, Gesangsstilen oder Methoden verbunden. Im Generellen
lassen sich drei Singstile in den Ldndern Frankreich, Deutschland und Italien festmachen.
Ob es nun diese nationalen Eigenheiten gegeben haben mag, lisst sich oftmals nicht zur
Ginze kldren, da zum Beispiel nach Sonnleitner (1860)7 die Grund-bedingung fiir
ausgezeichneten Gesang immer die gleiche sein miisse. Seiner Ansicht nach mag man dies
den italienischen Gesangsstil nennen, da die Methodik und die damit verbundenen festen
Regeln zufillig erstmals in Italien festgehalten wurden. Das wesentliche Prinzip gelte
jedoch fiir alle Gesangsschulen. Hier ist es von grofler Bedeutung, die Gesangstechnik vom

Singstil zu trennen, da sonst ein verzerrtes Bild entstehen kénnte.

Das Ziel einer gesanglichen Schulung war es, Fihigkeiten zu erlagen, welche den
Sidnger dazu befihigten, eine Vorlage gesanglich kompetent umzusetzen. Eine sich
allmihlich entwickelnde Gesangpidagogik war in natiirlicher Weise an die sich wandelnden

Anforderungen der Komponisten gebunden wie eben diese an die Méglichkeiten der

11. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen®, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1442 (Der Gesang und die Wissenschaft vom
Singen)

12. ebd., Sp. 1443 (Der Gesang und die Wissenschaft vom Singen)

13. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen®, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1438 (Nationale und Internationale Singstile)
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menschlichen Stimme."" Bildeten im 17. und 18. Jahrhundert vornehmlich Anweisungen
zur Ausfithrung oder zu improvisatorischen Verinderungen des Notentextes das Zentrum
schriftlicher Abhandlungen, so traten bereits Mitte des 19. Jahrhunderts immer mehr
Fragen zur Funktion der Stimme auf. Dies kann man durchaus als Reaktion der
Gesangspiddagogik dieser Zeit betrachten, die immer mehr auf die Anforderungen in der
Oper reagieren musste. Immer hiufiger wurden voluminése Organe mit grofler
dramatischer Steigerungsfihigkeit gesucht. Dies stand im Gegensatz zu den leicht und
beweglich gefithrten Stimmen der italienischen Belcanto-Tradition. Einen nicht geringen
Anteil trugen ebenfalls die angewachsenen Orchester dieser Zeit zum Wandel der
stimmlichen Anforderungen bei. Mit diesem Wandel verlor Italien die wichtige Stellung, die
es bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts innehatte, an Frankreich und Deutschland.

An dieser Stelle mag es dienlich sein, einen kurzen Einblick in das Wesen der
verschiedenen Gesangsschulen anzufiihren, um Unterschiede und in weiterer Folge den
Entwicklungsfortgang nidher fassbar zu machen. Um diesen groflen Bereich der
Gesangsgeschichte verstindlich abdecken zu kénnen, beziehe ich mich bei der Gliederung
und Ausfithrung auf das Buch ,Handbuch der Gesangskunst” von Bernd Gépfert (3.
verbesserte Auflage 1994), das hier, wie ich meine, einen sehr guten Ersteindruck — jedoch
nicht mehr — erméglicht. Dieser Abschnitt soll, wie erwihnt, nur einen allgemeinen

Eindruck verschaffen.

1.3.1. Die italienische Gesangsmethode

Im 16. Jahrhundert war Italien das Zentrum der abendlindischen Musiknationen.
Das italienische Gesangideal sollte ab dieser Zeit modellhaft fiir die Kunst des
vollkommenen Gesangs stehen. In den folgenden Jahrhunderten wurden die Grundlagen
dieser Schulen in fast allen Léndern zu unterschiedlichen Zeiten aufgegriffen und an

regionale Singstile angepasst.

Zu den Hauptgattungen, welche die Rolle Italiens festigen sollten, zihlte die um
1600 entstandene Oper, deren Gestaltung bis weit ins 19. Jahrhundert italienische Doméne
blieb."”” Die Anforderungen an die Stimmkunst der Singer wurden immer gréfler, und die
Komponisten forderten eine immer virtuosere Stimmbeherrschung. Eine langjihrige
Ausbildung wurde somit unabdingbar. Schon aus dem 16. Jahrhundert sind erste

Aufzeichnungen iiberliefert, deren Anweisungen zeigen, dass der ,neue” Operngesang auf

14. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 9
15. ebd., S. 12

12



eine iltere Tradition aufbauen konnte. Blasius Rosettl aus Verona skizziert 1529 in seinem
,Libellus de rudimentis Musices” eine Stimmbildung, welche auf den Choralgesang in der
Kirche zugeschnitten war:'®,, B verateht sich von selbot, dass, wenn man mit dem Singen iiberbaupt
den Anfang macht, man nicht mit iibermdifSigem Atem und allzu hoch hervorbricht, sondern mit leiser
und gelinder Tongebung die Noten singt. Denn sonot verletzt man die Stimmwerkzeuge und hemmt dee
Luftrobre (in thren Funktionen). Deshalb halte man sich — und dies gilt auch sonst als tugendhaft — an
den Mittelweg, das hetsst man beginne nicht allzu tief, noch allzu hoch. Denn Schreten in hohen Tonen
beschidigt die Keble und die Stimme und verletzt das Gebhor. Wenn man niamlich etwas lewe zu singen
anfingt, so erwdrmt sich nach und nach die Keble, die Stimmwerkzeuge beleben sich, und die Stimme,

17

verschiedentlich durchgearbettet, gelangt zu einem gleichmdfSigen und vollendeten Tone.*

Ein Hauptkriterium fiir eine schéne Stimme war die Ausgeglichenheit der Lagen
und ein leichter Toneinsatz. Auch hier scheinen kirchliche Gesangtraditionen im
Operngesang des 17. Jahrhunderts weiterzuwirken. Theoretische Schriften des 16.
Jahrhunderts waren meist auf den mehrstimmig-kontrapunktischen Gesang der Motetten
sowie mehrstimmig solistisch besetzte Madrigale bezogen. Das Ziel einer ausgeglichenen
und beweglichen Stimmfiithrung beschrieb auch der neapolitanische Arzt Giovanni Camillo
Maffel in seinem ,Discorso della Voce, del Modo d’apparar di cantar di Garganta, senza
maestro” im Jahr 1562. Er beharrte auf Koloraturiibungen, wie sie in spitere Lehrginge fiir
Opernsinger Einzug fanden. Weitere stimmbildnerische Anweisungen von Rovett/ und
Maffel lassen schon im 16. Jahrhundert die Grundlagen der Entstehung des ,Belcantos”
erahnen. In dieser Zeit wurde klar zwischen Singern die ihre Kopfstimmen benutzten und
jenen, die ihre natiirlichen Bruststimmen einsetzen konnten, unterschieden. Die
Verschmelzung dieser beiden Techniken hin zu einer Mischstimme war seit dem 17.
Jahrhundert eine der pidagogischen Hauptforderungen. Auch der Einsatz eines Vibrato

steht als Kennzeichen und im &sthetischen Sinn des spéteren Belcanto-Ideals.

Hier ist der Beitrag von Guulio Caccini bezeichnend fiir die Anforderungen an den
sich entwickelnden dramatischen Singertypus. In der Vorrede seiner Musiksammlung ,Le
Nuove musiche” gibt er einen Einblick in die neu geschaffenen Normen, die er als
ausgebildeter Singer nach den Idealen des 16. Jahrhunderts neu kreiert hatte."® Seine
Ausfiihrungen lassen auf ein neu entstandenes Wort-Ton-Verhiltnis schlieflen, welches

immer mehr den Singer ins Zentrum des Geschehens riickte. Fiir die Einzelstimme galt

16. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst‘, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 12

17. Zitiert aus Ulrich, Bernhard: ,Uber die Grundsétze der Stimmbildung wahrend der Acappella-Periode
und zur Zeit des Aufkommens der Oper - 1474-1640%, Leipzig, 1910, S. 52/53

18. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 15
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nun das Ideal eines untrennbaren Verhiltnisses von Wort und Ton, welches eine neue

musiksprachliche Dimension generierte.

Der neue Stil wurde auch begrifflich vom alten differenziert, und eine neue
Terminologie bildete sich heraus. Dem Dramma per Musica wurden nun verschiedene Stile
zugeordnet. Cavaliere nennt die neue Kompositions- und Gesangsweise zum Beispiel ,recitar
cantando” (singendes Reden). Claudio Monteverdi bezeichnet sie unter anderem als ,stile
concitato”, eine heftige musikalische Deklamationsweise mit raschen Tonwiederholungen
bei stark von Leidenschaft getragenen Passagen.” Das Singen mit der bei Ménnern als zu
kiinstlich empfundenen ,voce finta“ (Fistelstimme) wurde abgelehnt. Das Ideal der
natiirlich klingenden, bebenden Stimme der ,voce piena e naturale” hat sie immer mehr
ersetzt. Dieses Ideal schloss auch die Kastratenstimme mit ein, die sich ebenfalls
durchzusetzen begann und — begiinstigt durch ein teilweise giiltiges Auftrittsverbot von

Frauen — die Falsettisten abloste.

Ubungen, die neue Stimmtechnik zu forcieren, waren unter anderem das
Solfeggieren, und in weiterer Folge galt es, melodische Abschnitte zu vokalisieren. Also erst
ein Singen auf Tonsilben und dann ein Heranfithren der Stimme an die Vokale. Diese
Abfolge sollte fiir die italienische Gesangpiddagogik typisch bleiben. Die Bemiihungen
waren alle auf eine bewegliche und umfangreiche Stimme gerichtet, welche einen guten
Lagenausgleich vorweisen sollte. Pier Francesco Tosi wagte 1723 einen weiteren Versuch, die
Prinzipien der Gesangskunst niederzuschreiben. Er forderte im Gegensatz zur in der
damaligen Zeit grassierenden Stimmakrobatik eine Art des Singens, welche den richtigen
Umgang mit Worten ohne iiberspitzte Virtuositit und ithrer innewohnenden Kraft als grofe
Aufgabe des Singers definierte. Es sollte nicht ausschliefilich die Biegsamkeit der Stimme
Bewunderung finden, sondern vielmehr ein heller reiner Ton, nicht durch die Nase oder den
Hals gehend oder in der Kehle stecken bleibend. Je hsher Téne nun waren, desto sanfter
mussten sie seiner Ansicht nach gesungen werden. Ein wesentliches Hauptziel war fiir Zos(
die Verschmelzung des Brustregisters mit dem Falsett. Es lisst sich hier nun in Ansitzen
der Weg erahnen, den die Gesangpiddagogik einschlagen wiirde. Der Registerausgleich
scheint hier im Zentrum der Bemiithungen zu stehen wie auch eine Form des

Vokalausgleichs.

19. Zitiert aus: Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte
Auflage, Wilhelmshaven, 1994, S. 16
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Eine der wichtigsten und detailliertesten Schilderungen im 18. Jahrhundert stammt
von dem Kastraten Giovanni Battista Mancini. In seiner im Jahr 1774 verfassten Schrift

20 geht er unter anderem auch auf

,Pensieri, e Riflessioni pratiche sopra il Canto Figurato®
die Rolle des Gesanglehrers ein, von dem er fordert, die eigene Stimme auch verstellen zu
kénnen, um dem Schiiler dessen Fehler besser anschaulich zu machen. Fiir Mancin/ ist der
Resonanzreichtum, die Sonoritit, ein wichtiges Merkmal eines guten Singers. Eine Stimme
ohne diese Qualitit wird in groflen Rdumen nicht tragen, ist eine seiner Erkenntnisse. Die
Brustkraft — von diesem Zeitpunkt an ein zentraler Begriff in der italienischen
Gesangmethode® — steht fiir die oben schon erwihnte Verschmelzung des Brust- und
Kopfregisters. Das Brustregister darf nicht unnatiirlich nach oben gezogen werden, um ein
Forcieren der hsheren Téne zu vermeiden. In diesen Lagen muss man nach Mancini Falsett
singen, welches sich mit dem Brustregister mischt und eben wie ein solches klingt. Er
differenziert auch die Begriffe Kopfstimme und Falsett. Letzteres hilt er fiir sonoriger und
klangreicher, wenngleich weniger beweglich als die Kopfstimme. Falsett ist hier keineswegs
mit der Fistelstimme zu vergleichen, welche vom Kérper losgeldst ohne Brustregister den
gewiinschten Kérperklang nicht vorweisen kann. Der Begriff ,falsch” in ,falsetto” bezieht
sich hier auf den Scheincharakter, als ob die Bruststimme in der Hohe weitergefiihrt

wiirde.?

Die altitalienische Gesangsschule wirkte noch bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts
und wurde von Komponisten wie Guwacchino Rossini, Gaetano Donizetti und Vincenzo Bellin
getragen, solange diese Kompositionen fiir die Belcanto-Stimme schrieben. Giuseppe Verdi
jedoch deutete schon in einem Brief aus dem Jahr 1871 die Modifikationen an, die dieser
alten Lehre den Zukunftsweg weisen sollten. In diesem Schriftstiick wird neben Ubungen
im Ansatz und sehr langem Solfeggieren auch auf eine deutliche Aussprache mithilfe von
Sprechiibungen eingegangen.”” Lingst ist der Belcanto in den Hintergrund gedréingt, und
neue Wege des Ausdrucks eréffnen sich. Die Sprache und ein anderes Verstindnis fiir
Dramatik werden unter anderem von Singstimmen neue Leistungen fordern. Dies soll

jedoch im weiteren Verlauf noch Erwéhnung finden.

Im 17. und 18. Jahrhundert sind es verschiedene Aspekte, die den Verlauf der
Gesangsentwicklung verdeutlichen: die stetig wachsende Popularitit des professionellen
Opernsingers — vor allem die der Kastraten — sowie das Einwirken des italienischen Stils
auf grofle Teile Europas. Weiters wurden Methoden immer konkreter und immer mehr von

spezialisierten Gesangslehrern angewandt. Dies kann in unabhingiger Weise passieren oder

20. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst‘, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 21

21.ebd., S. 22

22.ebd., S. 23

23. Biehle, Herbert, ,Die Stimmkunst” - Geschichtliche Grundlagen, 1. Band, Leipzig 1931, S. 60

15



auch in dafiir geschaffenen Institutionen wie zum Beispiel in den neapolitanischen oder den
venezianischen Konservatorien. Die Verbindung des Kopf- und Brustregisters wurde ein
wesentliches Merkmal dieser spezifisch italienisch geprigten Entwicklung und war in
Deutschland und Frankreich zu dieser Zeit in der Gesangspraxis nicht zu finden. In diesen
Lindern beharrte man auf einer &lteren Tradition, welche eine Trennung der Register
bedingte und ein natiirlicher Bruch oder hérbarer Registerwechsel zum gesanglichen Alltag
gehorte. Das rein der Virtuositit verpflichtete Singen trat zunehmend in den Hintergrund
und wurde spitestens seit Caccd vom musikalisch erhdhtem Sprechen abgelsst. Der
singerische Vortrag nahm zunehmend Bezug auf den Inhalt des Textes und lenkte nicht in

iiberzogener Weise davon ab.

1.3.2. Das Zeitalter des Belcantos

Was die Entwicklung dieses Singstils betrifft, méchte ich zu Beginn wenigstens zum
Teil die Ausfithrungen von Lucie Manén anfiihren, die sich in dem Buch ,Bel Canto” diesem
Phinomen aus der Sicht einer Singerin widmet. Dieser Aspekt scheint mir, gerade wenn es
um den Belcanto-Stil geht, sehr wichtig, zeigt er doch, wie grundsitzlich sich die Technik
verindern musste, um auch den Ausdruck und somit die Art der Darstellung geforderter
Empfindungen an diese neue ,Art” anzupassen. Wie angedeutet, steht im Zentrum dieser

Entwicklung die Befreiung der Empfindungen.

Fir Lucie Manén ist es Giulio Caccini (1545-1618), der maflgeblich an der
Entwicklung der Solostimme in Belcanto-Kompositionen mitwirkte. Nach seinem
Stimmbruch wurde er in Florenz von Seipione della Palla zu einem der herausragendsten
Tendre seiner Zeit ausgebildet. Als er spiter in den Musikzirkel des Grafen Giovanni de Bardi
aufgenommen wurde, war man durch die Erforschung der griechischen Musik bestrebt, die
Solostimme in den Mittelpunkt zu stellen. Als sich dieser Wandel vollzogen hatte waren es
vor allem die Consorts, die im Gegensatz zu dieser neuen Art des Singens standen. In jenen
war man gewohnt, als Gruppe mit weichen und leichten Stimmen jede menschliche
Leidenschaft zu dimpfen.” So standen die Kompositionen zum Beispiel von Caccini nun
diametral zu der Art eines Consorts, da versucht wurde, eben diese Gefiihlsregungen bei
den Zuhérern zu entfachen. Singer sollten nun als Solisten aus dem Gruppensingen
herausragen, indem sie in Anlehnung an die Ausdrucksméglichkeiten der Schauspieler in

Sprache und Rhetorik — wie in der griechischen Musik — die der menschlichen Stimme

24. Manén, Lucie, ,Bel Canto” - Die Lehre der Klassischen italienischen Gesangsschulen - Ihr Verfall und
ihre Wiederherstellung, Florian Noetzel Verlag, Wilhelmshaven, 1991, S. 30.
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eigene Fihigkeit, verschiedenartige Gefiihlsregungen durch entsprechend verschiedene
Klangfarben wiederzugeben, zur vollen Entfaltung bringen.”® Bei vielen Gesangslehrern
dieser Zeit wurde im Unterricht nach dem Prinzip der Nachahmung gearbeitet und immer
wieder kontrolliert und nachjustiert. So gab es mehrere Ansitze, die dieses Phinomen
beschreiben. Sei es nun der Ansatz der Simme, die Spannung der richtigen Muskeln und
die Formung der Vokale, die immer wieder neu definiert und erforscht wurde. Hier soll auf
genaue gesangstechnische Aspekte bewusst nicht eingegangen werden, da sie in diesem
Zusammenhang nicht von grofler Relevanz sind. Wichtig fiir die weiteren Ausfithrungen
jedoch ist das Zusammenwirken von Singern und Instrumentalisten. Die besondere
Meisterleistung eines Belcanto-Singers bestand darin, verschiedenste musikalische Phrasen
in allen erdenklichen Klangfarben darzustellen. Diese Héchstleistungen waren es, die wohl
immer mehr von den Singern abverlangten und somit eine Anlehnung an die
instrumentalen Méglichkeiten forcierten. Immer gréfler wurde der Tonumfang, immer

geldufiger wurden die Stimmen.

Der Begriff ,Belcanto” fand erst ab dem ersten Drittel des 19. Jahrhunderts
Gebrauch und bezeichnete in dieser Zeit einen Gesangsstil, der lingst der Vergangenheit
angehorte. Die Bliitezeit dieses Singstils ldsst sich in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
festmachen und hat seine Wurzeln im 17. Jahrhundert. Von Italien ausgehend, durch den
Siegeszug der Oper begiinstigt, wurde er endgiiltig zu einem europiischen Phinomen.
Mitverantwortlich waren herausragende Singer, die unter anderem auch in Frankreich und
Deutschland dazu beitrugen, dass sich diese Singweise im 18. Jahrhundert endgiiltig

26

festigte.” Belcanto (ial. ,schiner Gesang”) kann also als eine Gesangsart, die dem

italienischen Musikempfinden erwachsen ist, gelten.

Die aufschlussreichsten Schriften zu diesem Phinomen liefern 700 und G. Mancini.
Ihre Auffassung tiber die Qualititen eines guten Singers stimmen zum grofiten Teil tiberein
und erméglichen einen Einblick in stimmbildnerische Bereiche. Zuvor war in schriftlicher
Form kaum auf technische Aspekte der stimmlichen Ausbildung Riicksicht genommen
worden. Lediglich wenige Aspekte des Vortrags wurden aufgenommen und vieles der
miindlichen Uberlieferung durch den Lehrer iiberlassen. Der Beginn dieser Ara ist nicht
einfach festzumachen. Hier gelten zum Beispiel der italienische Sologesang im frithen 17.
Jahrhundert — wie von C. Caccini beschrieben — oder die venezianische Oper im zweiten
Drittel dieses Jahrhunderts als mogliche Urspriinge. Wenngleich grofle Komponisten
dieses Zeitraums am Anfang dieser Entwicklung stehen mégen, sind es doch die

Kompositionen von A. Scarlatti, G. E. Hindel, Hasse oder Porpora, welche die Bliitezeit im 18.

25. Zitiert aus: Manén, Lucie, ,Bel Canto” - Die Lehre der Klassischen italienischen Gesangsschulen - |hr
Verfall und ihre Wiederherstellung, Florian Noetzel Verlag, Wilhelmshaven, 1991, S. 30/31
26. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen®, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1450 (Das Zeitalter des Belcanto)
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Jahrhundert aufzeigen. Nicht ohne Grund war dies eine Zeit, in der die Kastraten im

Mittelpunkt der Singerwelt standen.””

Zum Wesen des Belcantos gehérte, dass der Notentext fiir den Sdnger kaum
bindend zu verstehen war. Vielmehr wurde er als Improvisationsgrundlage betrachtet und
immer wieder im individuellen Vortrag abgeindert. Frei hinzugefiigte Verzierungen,
Kadenzen, verschiedenste Stimmklangfarben und vieles mehr sind wesentliche
gestalterische Merkmale dieses Stils. Einen Einblick in diese Singweise bieten die detailliert
kommentierten Arien von Manuel Garcia, welche er an den Schluss seines , Traité complet de
I'art du chant” setzte. Wenngleich der Begriff ,Belcanto” darin nicht vorkommt und das
Erscheinungsdatum nicht in der eigentlichen Bliitezeit angesetzt ist, ldsst es erahnen, wie

differenziert die Vortragskunst gewesen sein mag.”

Rossini, ein Komponist, der sich selbst in der italienischen Tradition verwurzelt sah,
nannte im Jahr 1858 drei wichtige Elemente, die fiir ihn grundlegend zu sein schienen und
den Belcanto-Stil ausmachten. Zum einen das Instrument, die Stimme, zum anderen die
Technik, die Mittel, sich der Stimme zu bedienen, und der Stil, der aus Geschmack und
Empfindung resultiert”. Diese Aussage ldsst sich nun an die generell geldufigen
Gesangsschulen anwenden. Die erste Phase umfasste die Formung der Stimme zu einem
flexiblen Instrument. Ubungen zum reinen Tonansatz und zum vollkommenen
Registerausgleich waren hierfiir vorgesehen. Der folgende Schritt umfasste die eigentliche
Technik, also die Erarbeitung der Technik. Singer sollten in der Lage sein, die damals
iiblichen Darstellungsmittel, wie das Portamento, Arpeggieren, gehaltene Téne und
unterschiedliche Arten der Geldufigkeit bis hin zu Trillern, kunstvoll zu beherrschen. Der

letzte Bereich widmete sich nun dem Erlernen eines angemessenen Vortragsstils.

Die im 18. Jahrhundert immer mehr in den Vordergrund riickenden virtuosen
Effekte, die oftmals zum Selbstzweck wurden, wie auch die Ausweitung des Tonumfanges
fithrten vielfach zum Verlust des fiir den Belcanto typischen Einsatzes der Stimme und
moégen als Beginn des Endes dieser Ara bezeichnet werden.® Der Einfluss der
Instrumentalmusik ist unverkennbar,” und nahm stetig zu, vor allem in den sogenannten
Barvourpassagen. Immer hiufiger traten hier kompliziertere, dem Instrumentalrepertoire

entlehnte Figuren an die Stelle der leichteren, vormals gebriduchlichen diatonischen

27. Seedorf, Thomas, Art. ,Belcanto®, in: MGG Bd. 1/2, Sp. 1348 (Belcanto)

28. ebd., Sp. 1348

29. ebd., Sp. 1347

30. ebd., Sp. 1348

31. Dahlhaus, Carl; Eggebrecht, Hans, ,Brockhaus Riemann Musiklexikon“ - Belcanto, Schott Music
International, erweiterte und Uberarbeitete Auflage, 1. Band, 1995, S. 123
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Stufenfolgen. Auch die Einschrinkung der mitschopferischen Freiheit des Singers sind
Merkmale, die auf ein Ende der Belcantozeit hindeuten.” Dies ist ein Aspekt, der fiir diese
These besonders wichtig erscheint, denn dieser fiithrt zu einem grundlegend geénderten
Verhiltnis zwischen Singer und Komponist. Dies geschieht natiirlich flielend und soll in
dieser Arbeit in einem nachfolgenden Kapitel in Zusammenhang mit Hozart kurz

Erwihnung finden.

Eine Figur, welche grofite Fertigkeit voraussetze, war die schnelle Wiederholung
von Ténen in gleicher Tonhéhe. Uber diese Art des Singens meinte Hiller;, sie sei: ,mebr fiir
Instrumente: doch kommt sie auch bwwedlen in Arien vor; ja einige Séinger scheinen ein eigenes
Privilegium gebabt zu haben, Passagien mit ihrer Keble zu machen, die ihnen ein anderer nicht so leicht
nachmacht“*® Es hiuften sich immer mehr Stimmen, die vom Singer Zuriickhaltung
forderten und zu einer ,edlen Simplicitit”, der Singer tendierten, wie es zum Beispiel
Mozart in Wien gelang und schon frither durch Gluck angedeutet wurde. Die spiten Werke
Bellinis und Donizettis markieren den Abschluss dieser Ara und stehen am Beginn eines
groflen Wandels. Die immer mehr voranschreitende Reduzierung der oft erwihnten
instrumentalen Virtuositit und die Einschrinkung der Singer in ihren schépferischen
Freiheiten markieren hier sicherlich das Ende der Belcanto-Zeit. Natiirlich gab es
Komponisten wie eben Rossins, die mit einigen ithrer Werke diesen Singstil noch ein letztes
Mal hochhielten. Immer mehr forderten nun Komponisten durch eine genaue Festlegung
des Notentextes andere Aspekte einer sidngerischen Darbietung. Durch diesen Wandel
verdndert sich auch die Beziehung von Ausfiihrenden also Singern und Komponisten

mallgeblich. Hierzu Genaueres im weiteren Verlauf dieser Arbeit.

Im Gegensatz zu diesem Entwicklungsverlauf der singerischen Darbietung in
Italien stand nun vor allem der franzésische Gesangsstil, wenngleich die gesangstechnische
Basis Ahnlichkeiten und sogar Schnittflichen aufweisen konnte. Die Unterschiede sind

jedoch zu dominant, um sie hier nicht zu erwihnen.

32. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen®, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1455 (Das Zeitalter des Belcanto)
33. Hiller 1774, S. 176
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1.3.3. Die franzésische Gesangslehre

Im Gegensatz zu den italienischen Singern, die immer mehr mit kréftigen, sonoren
Stimmen von grofler Leidenschaft und Energie die Zuhorer mitreissen wollten, wurde in
Frankreich die Stimme eher mit Leichtigkeit und einer gewissen ,Siifle” gefiihrt. Uber das
franzésische Gesangsideal informiert die Enzyklopidie ,Harmonie universelle” von #arin
Mersenne in threm VI. Kapitel ,De I’Art de bien chanter” aus dem Jahr 1636.% Mersenne
erkennt nationale Unterschiede und beschreibt die wesentlichen Grund-merkmale einer gut
gefithrten Stimme. Die franzésische Stimme soll biegsam und weich sein, wie in den
italienischen Schulen sollen die Lagen ausgeglichen und intonationssicher sein. Auch wird
hier auf die Funktion der Stiitze eingegangen, wenn vom Singer verlangt wird, die Stimme
mit dem Atem zu stiitzen, um zu verhindern, dass sie zu diinn klingt. Wie die Italiener
trennen auch die Franzosen, wie zum Beispiel Bénigne de Bacilly im Jahr 1668, die Stimme in
die natiirliche (,voix naturelle”) und in die Fistelstimme (,voix de fausset”).* Der Einsatz
von Vokalismen dient der Vorbereitung auf die Kunst des Verzierens, welche sorgsam und
geschmackvoll eingesetzt wurde. Im Zentrum aber standen immer die Sprache und die
Textverstindlichkeit. Hier mag man den wesentlichsten Unterschied zu der italienischen
Gesangstradition festmachen. Diese Tatsache wurzelt in der Vorliebe der Franzosen fiir das
Drama. Im Gegensatz zu Italien, wo viele Kulturzentren in einem Wettbewerb miteinander
standen, waren in Frankreich Paris und der kénigliche Hof geschmacksbestimmend. Jean-
Baptiste Lully leitete das erste, 1669 gegriindete Opernunternehmen in Paris ab dem Jahr
1672, und er war in dieser Zeit stilgebend. Komische Gesangseinlagen und allzu virtuoses
Singen waren verpont, und auf Kastraten verzichtete man zur Ginze. Musik diente
ausschliefllich zur Steigerung der Dichtung. Lullys Werke bildeten noch im 18. Jahrhundert
den Grundstock der Pariser Oper. Jean-Philippe Rameau fiihrte die Oper im Sinne seines
Vorgingers weiter, iibernahm jedoch die immer dominanter werdenden italienischen

Tendenzen, wie zum Beispiel die Da-capo-Arie.

Den Endpunkt dieser franzésischen Tradition stellen die spéteren Opern von
Christoph Willthald Gluck dar. Diese waren geprigt von einem Ideal der Einfachheit und
Natiirlichkeit. Die Charaktere dienten der Darstellung moralischer Grundideen und
vertraten ein Prinzip der Wahrhaftigkeit des Gefiihls.* Der rezitativische Gesangsstil,
verbunden mit dieser Anforderung, machte eine Virtuositit wie sie in Italien zu der Zeit
iiblich war, unméglich. Gluck schreibt in einem Vorwort zum Druck der Oper ,Alceste:

WBel der Musik zur Alceste war mein Vorsatz, alle Misobriuche zu beseitigen, die durch die Eitelkeit der

34. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 27

35.ebd,, S. 27

36. Zitiert aus: Adler, Guido, ,Handbuch der Musikgeschichte®, Miinchen 1975, S. 733
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Sdnger und Nachgiebigkeit der Musiker in die italienwche Oper etngedrungen sind und aus dem
prunkvollsten und schonoten aller Schauspiele das licherlichste und langwedligste gemacht haben. ...“"
Er beschreibt in diesem Vorwort weiters die {ibertriebene Ornamentik und erkannte in der
Musik als Hilfsmittel, die Poesie auszudriicken, das wahre Wesen eben dieser. Glucks spite

Opern waren auch der Ubergang zu einem dramatischeren Opernstil.

So wie in Italien der Belcanto-Stil immer weiter weichen musste, war man auch in
Frankreich auf der Suche nach neuen Wegen, die Sdngerstimme an die musikalischen
Gegebenheiten anzupassen. Es sei bemerkt, dass sich in Frankreich Singer, die sowohl den
franzésischen und italienischen Gesangsstil beherrschten, besonderer Beliebtheit erfreuten.
Dies geht natiirlich einher mit einer gewissen Tendenz der Italianisierung der franzosischen
Oper, die sich wiederum in den Werken von J.-Ph. Rameau abzeichnete. Dieser Entwicklung
folgend wurden zum Beispiel immer mehr italienische Methoden in den Lehrplan des
Pariser Konservatoriums aufgenommen. So wurde auch in die franzésische Oper die
virtuose Arie etabliert. Eine voluminése, bewegliche Stimme mit groffer Durchschlagskraft
wurde von dem neu entstehenden Opernstil verlangt. Die grofle, prunkvolle historische
Oper (Grand Opéra), die vor allem von Guacomo Meyerbeer reprisentiert wurde, war die

Konsequenz dieser Weiterentwicklung.

In diese Zeit fielen die Erkenntnisse des Spaniers Manuel Gareia, der erst in Paris
und nach 1848 in London lebte. Sein Bestreben war es, die italienische Gesangsmethode
den sich wandelnden Bediirfnissen anzupassen. Seine Erkenntnisse, die auch auf
stimmphysiologischen Einsichten beruhten, waren Ausgangspunkt fiir eine neue
Gesangspidagogik, die sich immer mehr von ihrer italienischen Herkunft entfernte, wie
auch das Belcanto-Ideal dem neuen dramatischen Singstil weichen musste.”® Gareias , Traité
complet de lart du chant“ (1840/1847) veranschaulicht jedoch auch, dass dieses
Zusammentreffen von franzésischen und italienischen Methoden einen neuen Mischstil
entstehen lief3, welcher auch die Entwicklung in Italien beeinflusste.”” Auch Garcia machte
vom Begriff des Registers Gebrauch und teilte die Singstimme in drei Bereiche: das Kopf-,
das Falsett- und das Brustregister. Auch fiir ihn war ein unhérbarer und somit bruchloser
Ubergang dieser Register ein Ziel der Stimmbildung. Bei Minnerstimmen unterteilt Garcia
lediglich in ein Brust- und Falsettregister. Durch ein Uberlappen der oberen Lagen des

Brustregisters ergibt sich weiters der Begriff ,voix mixte“ oder ,Mittelregister”. Garcias
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Grundsé’ttze wurden vor allem von deutschen Gesangspédagogen aufgegriffen und

weitergefiihrt.”

1.3.4. Die Entwicklung der deutschen Gesangspidagogik

Ausfiihrliche Aufzeichnungen iiber die stimmlichen Anforderungen an den
Choralsidnger finden sich in Conrad von Zaberns Abhandlung ,De modo bene cantandi
choralem in multitudine personarum® (Mainz 1474). Hier finden sich Beschreibungen zum
Stimmeinsatz, die in manchen Facetten durchaus gewisse Aspekte des Belcantos
vorwegnehmen, wie zum Beispiel der Ausgleich der Register. Die Stimme sollte in den
Tiefen mit voller Brust und in den Héhen zart gesungen werden. Ein Herauspressen oder
zu nasales Singen waren hingegen verpént und Zeugnis einer schlecht gefithrten Stimme.
Ein wichtiges Merkmal war auch die saubere Intonation ohne Herauf- oder Herunterziehen
der Tone.” Im Jahr 1556 stellte Hermann Frinck dhnliche Forderungen an den Wohlklang
der Stimme. Er streicht die Bedeutung der Atembeherrschung sowie die unverfilschte

Aussprache hervor.

Im 16. und 17. Jahrhundert wurden die starken Impulse aus Italien und die damit
verbundenen Neuerungen immer mehr aufgegriffen, was sich nicht zuletzt in der
Ubernahme des Belcanto-Stils zeigt. Im 17. Jahrhundert entstanden viele Schriften, die
beschreiben, wie versucht wurde die Prinzipien des italienischen Operngesangs der
protestantischen Musikkultur anzugleichen. Michael Praetorius beruft sich auf G. Caccini und
G. B. Bovicelli und verweist auf die Werke Monteverdis als Vorbilder fiir die Adaption des
italienischen Singstils. Es ist hier mehr als fraglich, ob mit dem italienischen Stil auch die
italienische Stimmtechnik im deutschsprachigen Raum Einzug hielt. Wesentliche technische
Elemente und Nuancen der Vortragskunst blieben der schriftlichen Fixierung entzogen und
wurden wahrscheinlich nicht iibernommen. Hierfiir wire ein Gesangslehrer und stetige

Kontrolle vonnéten gewesen.

Im spiten 17. und vor allem im 18. Jahrhundert waren jedoch letztlich italienische
Sidnger wesentlich an der Festigung ihrer Gesangskultur im deutschsprachigen Raum
beteiligt. Wie auch in Frankreich war auch hier der Vorwurf entstanden, dass sich die
deutsche Sprache kaum fiir den Gesang eigne. Es mégen die Wirren und kulturellen
Zersplitterungen des 30-jihrigen Krieges gewesen sein, die die Etablierung einer deutschen

Oper im 17. Jahrhundert erschwerten. An deutschen Fiirstenhéfen zu dieser Zeit war vor
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allem die italienische Oper mit italienischen Sdngern vorherrschend. Erst 1678 wurde in
Hamburg nach dem venezianischen Vorbild die erste stehende deutsche Oper gegriindet.
Der Bach-Schiiler Jobann Friedrich Agricola befasste sich in seiner ,Anleitung zur
Singkunst (Berlin 1757), welche eine kommentierte Ubersetzung von 7Zosis Abhandlung
aus dem Jahr 1723 war, mit dem Registerbegriff und versuchte die italienischen
Erfahrungen mit franzésischer Akribie zu einem Modell, das Schule machen sollte,

42

zusammenzufassen.” Dies mag einer der ersten Anstéfle zu einer deutschen

Gesangspiddagogik gewesen sein.

Johann Adam Hillers ,Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesange” (Leipzig
1774) und ,Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange” (Leipzig 1780) bezogen sich
auf Agricola. Hillers Augenmerk war nicht ausschlieflich auf die einwandfreie musikalische
Realisation gerichtet, sondern auch auf die sprachliche und geistige Durchdringung des
Textes. Seiner Ansicht nach sollte sich der musikalische Ausdruck von selbst ergeben.
Dieser Ansatz wurde letztlich bestimmend fiir die Weiterentwicklung der deutschen
Gesangspiddagogik. Als Singspielkomponist war Hiller maf3geblich an der Entwicklung der
deutschen Oper beteiligt.” Das singerische Niveau diirfte jedoch im deutschsprachigen
Raum eher niedrig gewesen sein. Dies zeigt unter anderem ein Bericht von Charles Burney,
der auf einer seiner Reisen einer Probe Hillers mit der bekannten Koch’schen
Theatergruppe am 26. September 1772 beiwohnen durfte.* Er schreibt: ,Die Musik kam mir
vebr natiirlich vor und gefiel mir und verdiente nach meiner Meinung viel bessere Singer, als die
gegenwertige Gesellschaft bat; denn, die Wahrbeit zu sagen, singen sie so gemein und alltiglich, als bey
uns die Leute zu singen pflegen, welche weder den Vorteil etnes musikaltschen Unterrichts gebabt haben
noch jemals gute Singer gehiort haben. Sie haben gerade den kreischenden Hauch, wenn sie die hoben
Noten angeben, und stossen ihn mit der vollen Stirke heraus, glecch dem starken Anschlage einer

Strobfiedel, anstatt ihn mit einer Messa Ji voce oder Schweller aufzunebhmen”.*

Diese eben geschilderte Tatsache mag der Antrieb fiir Hiller gewesen sein mit seiner
Gesangsschule der groflen nationalen deutschen Oper einen festen Grundstock zu geben.
Es lag ihm daran, deutsche Singer auszubilden, welche den italienischen standzuhalten
vermochten. Er iibernahm, vermittelt durch Agricola, die Prinzipien Zosw und wiirdigte

seinen Zeitgenossen Mancini.*® Laut Hiller soll der Ton hell, frei und ohne Druck aus der

42. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 36

43. ebd., S. 38

44. ebd.

45. Burney, Charles, ,Tagebuch einer musikalischen Reise”, Hamburg, 1773

46. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 38

23



Brust strémen, dabei muss er voll und biegsam sein und den Wendungen der Melodie
folgen.” Miihelosigkeit, Sparsamkeit im Gebrauch des Atems und eine Ausgeglichenheit
der Register sind ebenfalls Wiinsche, die sich mit dem Belcanto-Ideal deckten.

Ein typisch deutsches Merkmal im 18. Jahrhundert war jedoch der Wunsch nach
einer wandlungsfihigen Stimme, die eine deutliche sprachliche Artikulation aufweisen
sollte. Dieser Aspekt war wichtiger als die Wiedergabe virtuoser Koloraturen. Schon bei
Agricola steht der Singer — im Gegensatz zur italienischen Praxis, aber in Anlehnung an die
franzosische — nur noch vorwiegend im Dienste des Komponisten, der sein Werk immer
genauer ausarbeitet und somit keine Willkiir mehr zuldsst.® Im Gegensatz zur italienischen
Schule war man also bedacht, durch agogische und dynamische Schattierungen den

Ausdruck auszuloten und weniger mit melodischen Auszierungen zu arbeiten.

Einen weiteren Versuch, den deutschen Gesangsstil zu erkliren unternahm der
Sianger und Piadagoge Christian Nebrlich im Jahr 1841. Er meinte, die alte italienische
Gesangsmethode mit neuen physiologischen Forschungen verbinden zu kénnen. Er schreibt
im Jahr 1860 in dem Buch , Die Gesangskunst physiologisch, psychologisch, dsthetisch und
piadagogisch dargestellt” iiber die Gesangspiddagogik: ,Ein fiir den Unterricht auf Regeln
zuriickgefiibrtes, und aus tiefer Erkenntnis der Natur und ihrer Gesetze geschipftes, also dem Leben
entnommened, und von thm bedingles naturgemdsses Verfabren, zur hichsten Ausbildung der ecnzelnen —
dem vollendeten Gesang erforderlichen — organischen und veelischen Krifte, im gegenvseitigem
Glewchgewicht, fiir eine Harmonie des Ganzen“.” Nebrlich verlangte von der sidngerischen
Darbietung die Vereinigung von Gesangston und Text zu einem untrennbaren Ganzen.
Seine Auffassung in dieser Hinsicht zielte auf eine spezifisch deutsche Vokalmusik, wie sie

sich in den Gattungen Lied und Oper seit 1815 heraus geformt hatte.

Das deutsche Gesangsideal entwickelte sich parallel zur nationalen Oper, die eine
der Hauptanliegen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts war. Weitgehend war die
italienische Oper noch beherrschend, und deutsche Komponisten hatten einen
beschwerlichen Weg zu gehen, ihre eigenen Ansitze zu finden. Noch im endenden 18.
Jahrhundert war das deutsche Singspiel sinnbildlich fiir eine Synthese verschiedener Stile
zu sehen. Darin heben sich urspriinglich fremde Eigenarten auf und vereinen sich. Im

Opernbereich war dies neben dem mittel- und norddeutschen das Wiener Singspiel (unter

47. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 39

48. Zitiert aus: Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte
Auflage, Wilhelmshaven, 1994, S. 39

49. Zitiert aus: Nehrlich, Christian Gottfried, ,Die Gesangskunst®; 2. vermehrte Auflage, Hamburg, 1860,
S.72

24



anderem in den 1780er-Jahren vertreten durch die komischen Opern Karl Ditters von
Ditterdorfs)®, welches diesem Ansatz folgte. Kaiser Joseph II gebar die Idee, ein nationales
Singspiel ins Leben zu rufen, welches von 1778 bis 1788 bestand. In dieser Zeit entstanden
auch Mozarts Hauptwerke dieser Richtung wie die ,Entfiihrung aus dem Serail“ von 1782
und ,Die Zauberflste” von 1791. Ein weiterer Schritt hin zur deutschen Oper war
1805/1806 (erste Fassungen ,Leonore”) Ludwig van Beethoven mit seinem ,Fidelio” (1814)
gelungen. Die ,Zauberfléte” und ,Fidelio” sind Beispiele eines dramaturgischen Verlaufs
aus einem ideellen Kern, welcher sich in besonderer Weise im Singstil der Charaktere
widerspiegelt. In den spéteren Jahren waren es unter anderem Komponisten wie Carl Maria
von Weber mit der romantischen Oper ,Der Freischiitz“ (1821) oder Albert Lortzing mit der
komischen Oper ,Zar und Zimmermann“ (1837), welche die verschiedenen Strémungen in

betont nationaler Ausrichtung vereinten.”'

Erst Richard Wagner sollte es gelingen, den italienischen und franzésischen Einfluss
an deutschen Theatern langsam zu verdringen. Er war es, der den entscheidenden Anstof}
fiir einen eigenen deutschen Gesangsstil geben sollte, der sich in seine Gesamt-
Kunstwerkskonzeption einbetten lies. Seine Forderung nach darstellerischen und
gesanglichen Fahigkeiten erforderten die Ausbildung neuer Vokalsolisten. Das Ablegen
eines falschen Pathos, wie es Wagner kritisierte, sowie Textverstindlichkeit beim Gesang
sollten fiir den Singer selbstverstindlich sein. Ebenso sollte die Kunst der
Klangfarbennuancierung zum Zweck der Charakterisierung beherrscht werden.” Das Ziel
lisst sich am besten mit dem Begriff des deutschen Belcanto beschreiben, der prizise
sprachliche Artikulation mit italienischer Legato-Kunst zu verbinden suchte.® Friedrich
Schmitt legte fiir diese neue Sicht den Grundstein mit seinem Werk ,Grofle Gesangsschule
fiir Deutschland” (Miinchen 1854). Er kniipfte zwar noch an die italienische Methodik an,
legte jedoch schon besonderen Wert auf die sprachliche Ausbildung. Auf Richard Wagners
Vorstellung aufbauend erschien das 1884 erschiene Werk , Deutscher Gesangs-Unterricht”
des Schmitt-Schiilers Julius Hey. Es richtet sich nach den neuen musikdramaturgischen
Erfordernissen und stellt der eigentlichen Stimmbildung sogar eine Sprechschule voran.
Ziel war eine registermiflig ausgeglichene Stimme, der, bei gelungenem Vokalausgleich und

deutlicher Artikulation, die Fihigkeit zur Gestaltung melodisch-instrumentaler Linien nicht
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abgehen darf.”® Durch Tiefstellen des Kehlkopfes wird ein voluminéser, durchschlag-

kriftiger Ton gewonnen, der als neues Ideal den helleren italienischen Klang modifiziert.”

Ein weiterer wichtiger Vertreter dieser Richtung war der Garcia-Schiiler Julius
Stockhausen. In seiner ,Gesangsmethode” (Leipzig 1886) kommt er zu dhnlichen Schliissen
wie Hey, hat jedoch einen anderen Ausgangspunkt. Er setzt sich vor allem fiir das deutsche
Klavierlied ein, welches im 19. Jahrhundert durch Robert Schumann und Franz Schubert einen
wichtigen Stellenwert innehatte. Stockhausen, der selber Interpret einiger Lieder seines
Freundes Johannes Brahms war, forderte ebenfalls den durch die Tiefstellung des
Kehlkopfs erreichten dunklen Ton. Ausgangspunkt zur Bildung des Klanges sind Vokale.
Durch einen geschickten Vokalausgleich und den richtigen Umgang mit Konsonanten soll
der Ton geférdert werden. Wichtig fiir Stockhawsen war jedoch auch die sprachliche
Gestaltung des Textes.

Einen wichtigen Grundstein fiir die heutige Gesangspddagogik legte AMiiller-Brunow
mit seinem Werk ,Tonbildung oder Gesangsunterricht” (Leipzig 1890). Er forderte, in der
Stimmbildung den Eigenton des Menschen zu suchen und zu férdern. Fiir ihn ist Gesang

ein miiheloses Spiel mit der Luft, mit diesem sollte die ,eigene” Stimme gefunden werden.

Zu diesem Zeitpunkt, an der Schwelle zum 20. Jahrhundert, war die Stimmbildung
an einem Punkt angelangt, der nicht mehr auf eine Kunstrichtung alleine abzielte. Singen
wurde immer mehr als Selbstzweck anerkannt. Um 1900 begann sich die Stimmbildung von
der Gesangs-piddagogik zu trennen und wurde als eigenstindiger Zweig wahrgenommen.
Auf der damals gewonnen Basis wurden individuelle Ausbildungsmuster entwickelt. Diese
Herangehensweise wurde heftig diskutiert und kulminierte in der Bildung zweier
Parteien.” Dieser Diskurs reichte weit ins 20. Jahrhundert hinein. George Armin versuchte,
die Verdichtung der Luft hin zu einer Luftsiule, auf der nun der Ton schweben sollte, mit
dem Staubegriff zu erklidren (,Das Stauprinzip“, Straflburg 1904). Einen anderen Zugang
wihlte Paul Brubns mit seinem Minimalluftprinzip (,Minimalluft und Stiitze“, Berlin-
Charlottenburg 1929, zweite erweiterte Auflage). Er versuchte, tiber die Weitung der
Resonanzriume und das freie Laufenlassen des Zwerchfells zum gleichen Ergebnis zu
kommen.” Wie ein schwebender Ball sollte der Ton iiber dem miihelos strémendem Atem
schweben. Zu viel Atem verursacht Verengungen und Druck an Stellen, die einen freien

Fluss verhindern kénnten. Durch immer genauere Ergebnisse der Stimmforschung im

54. Zitiert aus: Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte
Auflage, Wilhelmshaven, 1994, S. 43

55. ebd.

56. Gopfert, Bernd, ,Handbuch der Gesangskunst®, Florian Noetzel Verlag; 3. verbesserte Auflage,
Wilhelmshaven, 1994, S. 45

57. ebd.

26



ersten Drittel des 20. Jahrhunderts wurden jedoch viele Meinungen objektiviert, und es

wurde ein allgemein giiltiges Verstindnis der Stimme geschaffen.

Es bleibt zuletzt noch die Frage, ob diese Art der Argumentation beziiglich der
nationalen Singstile tiberhaupt zulissig ist. Die Erkenntnisse, die Sonnleitner Mitte des 19.
Jahrhunderts beschreibt, wurden im 20. Jahrhundert einer neuerlichen Priifung
unterzogen. Rebecca Stewards gelang 1985 im Zuge ihrer Untersuchung zu , The Voice Types
in Josquin’s Music” nachweislich die Herstellung eines Zusammenhangs von Sprache und
Stimmklang.”® Sie zeigte, dass eben dieser spezifische Klang einer muttersprachlichen
Priagung unterliegt. Auch Richard Miller legte in seiner Studie aus dem Jahr 1977 dar, dass
bei wesentlichen Aspekten der Klangbildung, wie Ansatz, Atmung, Registerlehre und so
weiter, grundlegende nationaltypische Unterschiede zu beobachten sind.”” Abschlieflend sei
jedoch erwihnt, dass Singer durchaus auch in der Lage sein kénnen, nationaltypische
Gesangsstile zu adaptieren. Im 19. Jahrhundert gehérten die Schwedin J. Zind und die
Deutsche H. Sontag zu den fithrenden Sopranistinnen im italienischen Fach und fanden

auch in Italien grofle Anerkennung.®

An dieser Stelle beende ich die kurzen Ausfithrungen zu den Singstilen und gehe im
Weiteren auf die Entwicklungen und Wandlungen der Gesangskunst ein. Hier wird nun
unweigerlich die Frage nach einer Definition des Singens autkommen. Jiirgen Kesting stellt
in dem Buch ,Oper von innen“ einen — wie ich finde — sehr treffenden und hilfreichen
Beitrag zur Verfiigung, der auch auf die Schwierigkeiten des Verhiltnisses zwischen Ton
und Text ausreichend eingeht. Hier soll ein weiter Aspekt aufgezeigt werden, der bis heute
nachwirkt und nicht abgeschlossen scheint. Diesen Beitrag erlaube ich mir heranzuziehen,

um die Aufbereitung meiner These besser nachvollziehbar zu machen.

1.4. Entwicklung und Wandel der Gesangskunst

Es scheint evident, dass der Gesang, eben vom Menschen kommend, so wie dieser,
einem stetigen Wandel unterlegen ist. Dies mag keine Entwicklung sein, die sich schnell
und ziigig vollzieht und ohne Widerspriiche bleibt. Ich denke, dies ist eben Teil der Natur,
die dem Gesang innewohnt. Wie in den Abschnitten der verschiedenen Gesangsschulen
angedeutet, gab es mehrere einschneidende Verinderungen im Laufe der
Gesangsentwicklung. Hier sei nochmals der Form wegen erwihnt, dass in dieser Arbeit nur

ein bestimmter Bereich des Singens abgedeckt werden soll. Die fiir diese Abhandlung
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wesentlichen Umbriiche seien hier noch kurz erwihnt, gehen sie doch mit Verdnderungen
in anderen Bereichen Hand in Hand. Zum einen ist es natiirlich der Belcanto-Stil in all
seinen Auswiichsen und seiner Kulmination, zum anderen ist es die Abkehr von diesem Stil
und das Einliuten eines sehr groflen Wandels nicht nur in der Gesangskunst. Gerne weise
ich nochmals darauf hin, dass eben mit dieser Verinderung auch der Wandel des Singer-

Komponisten-Verhiltnisses vonstattengeht und dieses somit von grofler Bedeutung ist.

Ich méchte hier wie auch Jiirgen Kesting mit einem Zitat von William James Henderson
einleiten: , Stngen ist die Interpretation etnes Textes mit musikalischen Tonen, die von der menschlichen
Stimme produziert werden“.*" Man kénnte hier den Eindruck gewinnen, dass diese Aussage, so
reduziert und einleuchtend sie sein mag, viele Fragen offenlidsst. Wie kann man nun den
musikalischen Ton definieren und wie genau die Interpretation des Textes? Welche
Schattierungen liegen diesen einfachen Polen zugrunde? Generell kann man unter anderem,
so meine Uberzeugung, die Entwicklungen des Gesangs an den Forderungen in Bezug auf
die Verschmelzung oder Nichterschmelzung von Text und Musik festmachen. Einen
weiteren Aspekt méchte ich hier aussparen, da dieser im Folgekapitel (1.5) ausfiihrlich
behandelt wird. Hier meine ich den Wandel des Orchesters, der natiirlich ebenfalls auf die
Entwicklung der Stimmtechnik und des Ausdrucks Einfluss haben sollte.

»Groffes Singen enlalebt, etne erstklassige Stimme vorausgesetzt, durch das kluge Spiel eines
intelligenten Kopfes mit dem inneren Sinn der Musik.™” Dieses Zitat stammt von Ernest Newman
als Reaktion auf ein Gastspiel der Sopranistin Rosa Ponvelle in Verdis ,La Traviata“.®® Das
Singen in der Oper ist viel mehr als eine klangliche Anstrengung, um einem Stil zu
geniigen, vielmehr ist es in gewissem Sinne ein Naturzustand oder zumindest eine
Versshnung mit der Natur, die wie eine Erinnerung an einen vorsprachlichen Zustand
gemahnt. Adorno schreibt hier: ... Der Gesang in der Oper wt die Sprache der Letdenschaft nicht nur
die iiberbohende Stiltsierung des Davseins, sondern auch Ausdruck dessen, dafs die Natur im Menschen
gegen alle Konventionen und Vermittlung sich durchsetzt, Beschworung der reinen Unmittelbarkedt. “
Hier stellen sich unweigerlich Fragen zur Ausdrucksweise und der Formengeschichte des
Singens. Wie in den vorhergehenden Abschnitten angedeutet, ist es die Befreiung des
Textes aus der Abhingigkeit der Polyphonie®, die hier den gréfiten Anstoff zum Wandel
ermdglicht. Die Frage nach der Text- und Musiksymbiose soll hier im Vordergrund stehen.
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Wie man nun im Singen ein gefilliges Verhiltnis von Wort und Ton erreichen kann,
wie also die Sprache vorzutragen sei, war und ist oftmals Zentrum der Uberlegungen von
Theoretikern seit Caccinis ,Nuove Musiche” (1602) wie auch Praktikern von Monteverdi bis
hin zu Gluck und Wagner. Sie alle gingen der Frage nach einer méglichen Sinnvermittlung im
Singen nach.”® So waren es die Begriinder der Oper wie Peri, Caccin/ und auch ein
Monteverdr, die diese musikalische Kunst in einem Hauptgebiet, nimlich im Ausdruck,
merklich verbesserten.”” Fiir Monteverdi galt ,,...0afS der Textvortrag die Herrin des musikalischen
Satzes sei und nicht dessen Magd“.*® Mozart bekannte sich zu Antonio Salieris ,Prima la musica e
poi la parole” und verlangte, die Poesie habe , der HMusik gehorsame Dienerin zu sein“.” Den
wohl deutlichsten Versuch die Kiinstlichkeit des Singens zu iiberwinden, unternahm wohl
Wagner und zeigt dies, indem Siegfried den Gesang des Vogels erst versteht, als er den
Drachen tétet und sich mit dessen Blut benetzt. Bedenkt man die Problematik, die
immerwihrend in kompositorischen Anstrengungen den Widerspruch aufzuheben versucht
— wie ndmlich Gesang Sprache wird und Sprache Gesang —, so erscheint einem der Wandel
des Gesangs als Reaktionen auf diese Versuche. Aus dieser Wechselwirkung resultiert fiir
Jiirgen Kesting ein richtiges Verstindnis des Begriffes ,Stil“, der somit immer nur eine
Symbiose singerischer Technik mit dem jeweiligen Repertoire sein kann. Es scheint somit
eine Binsenweisheit zu sein, dass man Mozart anders singt als Rossin/ und diesen wiederum
anders als zum Beispiel Wagner So mag es eine richtige Art des Singens geben, zumindest
aus heutiger Sicht. Wie lisst diese sich dann mit dieser eben angefiihrten Kategorisierung
vereinbaren? Warum unterteilen wir heute zum Beispiel in Mozart-Sianger u.v.m.? Um dies
zu klidren, bedarf es einer Beschreibung zweier Stile, die den Wandel, aber vor allem
unseren Zugang besonders deutlich aufzeigen. Es ist nicht nur der Umgang mit dem Text in
der Musik, sondern auch der Umgang mit dem Anspruch an das Werk und dem
Singer ,selbst.

Jiirgen Kesting unterscheidet zwei wesentliche Arten des Singens. Zum einen den
,artifiziellen” und zum anderen den ,natiirlichen” Stil. In den ersten drei Jahrhunderten der
Operngeschichte dominierte Ersterer und die grofien Schulen standen in dessen Dienst.
Das entscheidende gemeinsame Merkmal des artifiziellen Stils liegt bei allen divergierenden

formensprachlichen Eigenheiten in der Balance der dekorativen und der affektiven
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Elemente.”” So kénnte man meinen, dass Affekte und dekorative Elemente ineinander
aufgehen sollten. Gerade im deutschsprachigen Raum wurden diese Methoden im 19.
Jahrhundert immer mehr verworfen und abgelehnt. Man meinte, der dekorative Stil sei
lediglich mechanisch, eitel oder emotional arm. Tatsichlich sind die meisten — wenn nicht
alle expressiven Elemente — dem Belcanto entsprungen. Zum Beispiel dienten ,Roller” oder
,Laufer””! dem Ausdruck des Zorns, der Wut oder der Rache. Triller und Gruppetti
unterstiitzten die Verstirkung von Phrasen oder Kadenzen. So wurden durch solche

Hilfsmittel Spannung oder Pathos und Wiirde erzeugt.

Jiirgen Kesting erwihnt als Beispiel zu der Frage nach der Art und Weise, wie ein
Sidnger Wut oder Zorn singend darstellen soll, die Arie ,Solche herglauf'nen Laffen®. Hier
zitiert er einen Brief Mozarts: , Ein Menosch, der sich in etnem so heftigen Zorn befindet, iiberschreitet
alle Ordnung, Maas und Ziel, er kennt sich nicht — so mufs sich auch die Muvsick nicht mebr kennen -—
wetl aber die leidenschaftlichen, heftig oder nicht, niemal bis zum Eckel ausgedriickt sein miissen, und die
Musick, auch in der schaudervollsten Lage, das Obr niemalen beleidigen, sondern noch dabey vergniigen
mufs, folglich allezeit Muosick bletben mufs, so habe ich keinen fremden ton zu f — zum ton der aria —

sondern etnen befreundeten dazu, aber nicht den néchoten, sondern den weiteren A minor, gewdihlt.

Mozart wihlt hier nicht den Weg der naturalistischen Ausbriiche, um die Laffen
darzustellen. Nein, vielmehr versteckt er das Offensichtliche in harmonischen Nuancen und
verstrickt sie mit vokalen Formeln und virtuosen Klangfiguren. Die Laffen werden in einem
langen, aufsteigenden Koloraturlauf angefaucht und bekommen in Takt vier und fiinf grelle
Vorschlige, bei denen der Vokal ,a“ gleichsam klanglich vergiftet wird.”” So wird in diesem
Fall die Musik zum Mitvermittler und Triger dramatischer und affektenreicher Elemente.
Des Sidngers Aufgabe war somit, die Darstellung nicht als Imitation zu sehen sondern als
eine Objektivierung der Musik. Verlangte #Mozart von der Poesie noch, dass sie ,,der Musick
geborsame Tocher vel”, so vollzog sich im 19. Jahrhundert ein stetiger Wandel, der das Wort
immer deutlicher in den Mittelpunkt riickte.

Also entstand, als sich dieses Jahrhundert dem Ende nahte, der ,natiirliche Stil“.
Hier steht als grofiter Vertreter dieser Entwicklung Richard Wagner Der Siénger wird
angehalten, einen ,energisch sprechenden Akzent” zu pflegen, der, wie Jiirgen Kesting es

bezeichnet, mit einer ,Infusion von Klang“ erweitert wird. In den Musikdramen Wagners
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und im mittleren und spéten Verd verliert die musikalische Arabeske mehr und mehr an
Bedeutung.” Dieser Anspruch, der in diesen Jahren entstanden war, diente als Nihrboden

fiir eine neuerliche Auseinandersetzung iiber das Zusammenwirken von Wort und Ton oder

Text und Musik.

Interessant scheint eine Aussage des Komponisten und Sangers Pier Francesco Tosi in
diesem Zusammenhang. In einer im Jahr 1723 veréffentlichten Schrift meinte dieser: , Die
Willkiirlichen Verdnderungen sind das Schonste, was der Séinger verstebt hervorzubringen.”® Diese
Aussage ist interessant, entstammt sie doch einer Schrift, die sich gegen die {iberbordende
Dekadenz im Singen richtete. Er meinte wohl, dass der Singer nicht am Notentext kleben,
sondern vielmehr interpretieren und durch musikalische Gesten beleben sollte. Es war
somit eine Forderung an die Ausfithrenden, die Fihigkeit mitzubringen, den nur skizzierten

Text lebendig zu entfalten.

So widerspriichlich manche Behauptungen auch sein mégen, so klar ist jede fiir sich
stehende Sicht dieser Thematik. Diese zu verbinden und ein Gesamtbild zu formen ist wohl
das Schwierigste. Die Oper war gerade im 18. Jahrhundert ,Spielwiese” grofler Ideen und
vielartiger Reformbemiihungen. So herrschte in dieser Zeit zwischen den Anhédngern der
franzésischen und der italienischen Oper ein grofler Abgrund. Dies war, wie Enrico Fubini
schreibt, durchaus auf die kontridren politischen, ideologischen, philosophischen und

® Eine Gemeinsamkeit einte jedoch die

dsthetischen Ansichten zuriickzufiihren.”
verschiedenen Lager, nimlich jene, die Oper von Frivolitit und ausuferndem Spektakel zu
befreien. Die Oper sollte vor der Bedeutungslosigkeit bewahrt werden, und man trachtete,
die unnétige exzessive Ornamentik und Frivolitit zu verbannen. So formten sich, gestirkt
durch diese Bestrebungen, zwei Lager. Es gab jene, die meinten die Rettung der Oper
durch Einfléflen von Leidenschaft, gréflerem Realismus und Befreiung von der falschen
und veralteten Mythos-Thematik gewihrleisten zu kénnen. Man wollte die Oper der
Urspriinglichkeit von Wort und Ton zufiihren, die, wie Fubini es ausdriickt, dem Menschen
immer dann eigen ist, wenn er die Leidenschaft auf natiirliche Weise zum Ausdruck bringt.
Die andere Gruppe wiederum meinte in der Beibehaltung der Tragddientradition, deren
dlteste Wurzeln auf die antike Mythologie zuriickreichten, den rechten Weg fiir die Zukunft
zu sehen.”” Das Bediirfnis nach einer Reformation war also sehr grof}, und die Oper stand

als zu formende Masse zwischen den Parteien. So hatte sich am Ende die franzosische
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Tradition in nichts aufgelst, und der italienische Stil war zu einem internationalen Stil
geworden. So war der Wandel der Gesangskunst durchaus auch ein Ergebnis dieser
Bestrebungen, die auf unterschiedlichste Weise die Verschmelzung von Text und Musik zu

erreichen hofften.”®

Abgesehen von diesen etwas philosophisch anmutenden Zugingen, was die
Stimmtechnik oder Gesangsisthetik betrifft, waren es durchaus andere grofle
Veridnderungen, die schleichend den Wandel des Singens vorantrieben. Ein wichtiger
Aspekt war mit Sicherheit die immer gréfier werdende riumliche Ausdehnung und die
Grofle des Platzangebots der Opern- und Schauspielhiuser. Noch wichtiger jedoch war der
Wandel des Orchesterapparats. Dieser verlangte immer deutlicher nach einer ,fiilligeren”
Stimme und nach neuen stimmbildnerischen Mafinahmen. Auf diesen Wandel des
Orchesters soll in dem nun folgenden Abschnitt genauer eingegangen werden. Natiirlich
soll sich die nun folgende Untersuchung auf das Opernorchester und dessen historischen

Werdegang beschrinken.

1.5. Entwicklung und Wandel des Opernorchesters

Es sei mir hier gestattet, dem Leser einen Eindruck von der Entwicklung und dem
Wandel des Opernorchesters zu verschaffen. In den knapp 400 Jahren Operngeschichte
hat sich nicht nur die Singstimme in ihren technischen Méglichkeiten und Facetten des
Ausdrucks angepasst, sondern auch das Orchester. Die Orchesterentwicklung mag
durchaus Einfluss auf die Gesangstechnik wie auch auf die Kompositionsweise gehabt
haben. Ob dies nun eine Wechselwirkung gewesen sein kénnte, wird woméoglich erst im
spiteren Verlauf ersichtlich. Die Frage jedoch bedingt eine Auseinandersetzung mit dem
hier in diesem Abschnitt folgenden Themenbereich. Einleitend stelle ich kurz den Begriff
,Orchester” in seiner Definition dar. In weiterer Folge werde in anhand einiger Beispiele
den Wandel des Opernorchesters aufzeigen. Hier war mir ein Aufsatz von Wulf Konold bei
der Aufbereitung meiner Ausfithrungen sehr dienlich. Einige seiner Methoden der

Argumentation will ich hier iibernehmen und anfiihren.

Der Begriff ,orkestra®, wie er in der griechischen Theatertheorie verwendet wird,
bezeichnet den Ort zwischen der ,skena“, dem Spielhaus, und dem Publikum. Der Bezug

zum Theater war somit mit erstem Auftreten des Begriffs gegeben. Im 17. und 18.

78. Dem interessierten Leser sei an dieser Stelle das oben angefiihrte Werk von E. Fubini warmstens
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Jahrhundert begann sich jedoch dieser vom Theater zu lésen und bezeichnete ein
bestimmtes instrumentales Ensemble.”” Auch die rémischen Schriftsteller verwendeten

% nachlesen kann. In diesem ridumlichen

diesen Wortinhalt, wie man bei Zacitus
Zwischenraum hielten sich allerdings keine Musiker auf, sondern Senatoren. Am Ende der
spitrdmischen Zeit verlor sich dieser Begriff, im theatralischen Schrifttum des Mittelalters
und der Renaissance fehlt er dann véllig. Erst gegen Ende des 17. Jahrhunderts taucht er in
Frankeich wieder auf* in einer Bedeutung, die heute noch Giiltigkeit hat. Im deutschen
Schrifttum hielt sich die antike Bedeutung etwas linger, wie ein Auszug aus Jobann
Matthesons ,neu-ersffnetem Orchestre” zeigt. Er schreibt hier: ,Nachdem aber in der neueren
Zett das parterre nicht mebr wie von Alters her der vornebme Platz geblicben, ... s0 hat man den Ort harte
vors Theatre, wie die Herrn Symphonwsten thre Stelle haben, mit dem Namen Orchestre ... beehren
wollen.®" Jobann Walter schreibt in seinem ,Musicalischen Lexicon” von 1732 unter dem

Stichwort Orchester: ,Jetziger Zeit hetwset derjenige Platz die Orchestra, wo die Muvsicanten sitzen,

und auf ihren Instrumenten spielen, wenn die Oper abgesungen oder ein Ball gebalten wird. ™

In der Mitte des 18. Jahrhunderts wandelte sich dieser Begriff durch franzésischen
Einfluss. Jean-Jacques-Rousseau verwendete in seinem ,Dictionnaire” schon unsere heutige
Bedeutung, wenn er von einer ,collection de tous les symphonists“ spricht. Im
Entstehungsland der Oper, in Italien, dauerte es auch bis ins 18. Jahrhundert, bis sich der
Begriff des Orchesters durchzusetzen begann. In der italienischen Operntheorie des 17.
Jahrhunderts war der Begriff ,Concerto” gebriuchlich. Gagliano schreibt im Vorwort zu
seiner ,Dafne” (1602) tiber die ,concerti di voci e di instrument”. Dieser begriffliche Wandel

greift auch in die grundsétzliche Bedeutung der Ensembles ein.

Im 15. und 16. Jahrhundert gab es keinen Terminus, der das Instrumentalensemble
bezeichnet hitte. Man zielte in dieser Zeit eher auf die einzelnen Musiker, somit ist dies
kein Mangel. Im 18. Jahrhundert jedoch stand nicht mehr das Einzelinstrument, sondern
der Orchesterklang insgesamt im Vordergrund, ohne dass der Individualklang jedes
Instrumentalisten verloren ginge.* Nicht, wie Hugo Riemann in seinem Musiklexikon
beschrieb, ,jede Vereinigung einer grofSeren Zahl von Instrumental-Spielern gilt als Orchester,
sondern vielmehr geht es um eine gemeinsame musikalische Auffassung, ein ,,Ordnen zum

Ganzen“. Ein priziser Bogenstrich, genaue Phrasierung, eine méglichst geringe individuelle
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Auffassung und eine enge Klangfithlung sind Merkmale eines Orchesterklanges, der der

heutigen Definition wohl am ehesten entspricht.*

Nun soll im weiteren Verlauf auf die Entwicklung des Opernorchesters im
Speziellen eingegangen werden. Hier empfiehlt sich zuerst die Grundlegende Funktion zu
beschreiben, ehe wir auf die Entwicklung eingehen konnen. Das Orchester hat im
Opernbetrieb die Aufgabe, den Singer auf der Bithne harmonisch und musikalisch zu
tragen und zu begleiten. Die instrumentalen Zwischen- und Nachspiele dienen dazu, die
Oper zu gliedern und szenische Situationen abzugrenzen und klanglich darzustellen.
Anders als bei den Sidngern, die wihrend der Entwicklung der Gattung héchst unter-
schiedlichen Funktionen ausgesetzt waren, kann man beim Opernorchester im Grofien und
Ganzen von einem stetigen Funktionszuwachs sprechen, der sich zum Beispiel an der
Anzahl der Instrumentalisten ablesen lisst.** Waren es im 17. Jahrhundert noch eine
Handvoll Musiker, die eine Opernauffiihrung erméglichten, so wuchs die Zahl, gestiitzt
durch klangfarbliche und klangdynamische Anspriiche, bei Mozart zum Beispiel auf etwa 35
Instrumentalisten, beim frithen Wagner auf um die 65 bis 70 und bei Richard Strauss zu
Beginn des 20. Jahrhunderts auf iiber 100 Spieler.

Die nachfolgenden Ausfithrungen beziehen sich zum Grofiteil auf die deutsche
Operngeschichte. Etwas Vergleichbares wie Wagner und Strauss und die daraus
resultierende Entwicklung des Orchesters bezogen auf die Funktion gibt es in diesem
Ausmall weder in Italien noch in Frankreich und ganz begrenzt in der slawischen
Operngeschichte.”” Beginnen wir nun bei Claudio Monteverdis ,,Orfeo”und den Anfingen des

Opernorchesters.

Das erste von einem Komponisten in seiner Besetzung prizise bezeichnete
Orchester, nidmlich jenes, welches Monteverd: 1607 in Mantua bei seiner Urauffiihrung
verwendete, war nach der oben angefithrten Definition jedoch kein solches. In seiner
Vielzahl solistischer Instrumente reprisentierte es jedoch ,die Buntheit der
Renaissancegruppierungen” und damit den Endpunkt eines verschwindenden Klangideals.
Gleichwohl soll #Monteverdis Ensemble beleuchtet werden, finden sich hier doch eine Reihe
von semantischen Zuordnungen bestimmter Klangfarben zu Biihnensituationen, die

teilweise bis heute Giiltigkeit haben.* Der Komponist setzte — wie er in seinem Vorwort zu
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seiner 1609 gedruckten ,Orfeo”-Partitur festhielt — insgesamt 33 Instrumente ein. Der
Reihenfolge seiner Auflistung lag gleichzeitig ein Rang und eine Funktionsfolge zugrunde.*”
Monteverdi differenzierte, wie auch andere Theoretiker seiner Zeit — etwa Michael Praetorius
in seinem ,Syntagma musicum” — zwischen Fundament- und Ornamentinstrumenten. Als
Fundament, also als harmonische Basis in der Zeit des frithbarocken Generalbass, dienten
thm im ,Orfeo“-Orchester die beiden Cembali. Monteverd: fithrte sie unter der Bezeichnung
,Gravicembalo” an, was auf eine gréflere Bauart und das Vorhandensein mehrerer Register
schliefen lidsst. Weiters fiigten sich in diese Gruppe die tiefen Streichinstrumente, die
Doppelharfe, die Chitaroni, also die Basslauten, die Bassgamben und die ,Organi di Legno”
— kleine Positive, die ausschlieflich mit aus Holz hergestellten Pfeifenregistern versehen
waren. Alle anderen Instrumente wie Violen, Violinen sowie alle Blasinstrumente —
Flautino, Clarino, Cornette und Posaunen — bezeichnete Practorius als Ornament-
instrumente.” Thr Verwendungszweck lag in der Ausgestaltung der Melodie. Man kann also
meinen, dass die Fundamentinstrumente hauptsichlich der Begleitung dienten und die
Ornamentinstrumente vor allem den Vor-, Zwischen- und Nachspielen sowie den Chéren,
die méglicherweise ,colla parte musiziert wurden,” zugeordnet waren. Natiirlich ist diese
Einteilung nicht immer zwingend und bindend und kann bei zentralen Stellen der Oper
verindert werden, um einer Situation Nachdruck oder einen besonderen Stellenwert zu

verleihen.

Bereits einige Jahrzehnte spiter wandelte sich das Klangbild grundlegend. Dies
hatte satztechnische wie auch institutionelle Griinde.” Zu Beginn des 17. Jahrhunderts
verdnderte sich das Klangideal von einem auf die Individualitit der Einzelstimme setzenden
,Spaltklang” zu einem einheitlichen, auf Instrumentenfamilien setzenden
,Verschmelzungsklang”.” Gleichzeitig entwickelte sich die Violin-Familie als dominierende
heraus und verdringte immer mehr die Gamben-Familie.

Ein weiterer Grund des Wandels mag im Wechsel des Auffithrungsortes der Opern
liegen. War die Auffithrung des ,Orfeo” in Mantua 1607 noch ein Privatvergniigen des
reichen und kunstliebenden Herzogs Gonzaga, spielte mit der Einrichtung offentlicher
Opernhéuser (erstes 1633 in Venedig) Geld eine immer wichtigere Rolle. Die Ensembles

wurden verkleinert und auf das klangsemantisch neutral verstandene Streichorchester
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reduziert. Dies war vielseitiger einsetzbar als die jeweils speziellen Blasinstrumente. Auch
die Fiille der Generalbassinstrumente nahm ab. Die vormals verwendeten
Fundamteninstrumente wurden langsam von Cembalo, Streichbass und allenfalls noch der

Basslaute ersetzt.

Durch den fortschreitenden Standardisierungsprozess der Orchester war auch die
Besetzungsgréfle immer klarer definiert. In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts war
iiberall ein meist zwischen 10 und 20 Mitglieder umfassendes Streichorchester vertreten.
Hinzu kamen meist ein Cembalist, Oboisten und Fagottisten. Manchmal auch Hérner und
Trompeten, teilweise Floten und Chalumeaus, die Vorginger der Klarinetten. Hier ist
jedoch zu beachten, dass Trompeten, Pauken und teilweise auch die Oboen der Feldmusik
angehorten und somit meist nur mit besonderer Genehmigung des Fiirsten auf dem Theater

mitwirken durften.

Als Beispiel fiir die Opernkomposition des Spétbarocks fithrt Wurf Konold die Oper
,Tamerlano” von Georg Friedrich Héindel an. Hier wird die Hauptpartie, die des Perserfiirsten
,Bajazet”, erstmals mit einem Tenor besetzt. In der zentralen Szene dieser Oper, dem Tod
des ,Bajazet” beschriinkt sich der Komponist auf Streicher und Cembalo. Was gemessen an
der Farbvielfalt des Monteverdi-Orchesters als Riickschritt gelten mag, ist bei Hindel ein
Fortschritt.” Die Singstimmenfiihrung und die Instrumentation, die Hindel zweifelsohne
beherrschte, erméoglicht eine neue Art der Dramatik. Die vermeintlich einheitliche
Klangfarbe wird aufgespalten in eine Fiille von zugleich bedeutungstragenden
Klangvaleurs.” Hier kann man durchaus davon ausgehen, dass dies auch aufgrund der
Besetzung passiert sein mag. Dies ist ein zentrales Thema im weiteren Verlauf dieser Arbeit
und wird in einem eigenen Kapitel niher beleuchtet. Wichtig scheint mir jedoch die
Tatsache, dass durch die Neubesetzung und Umarbeitung, die sicherlich auch durch
Francesco Borosoni und dessen Kénnen forciert wurde, ein Komponist wie Hindel —es
durchaus verstand, die Dramatik zu steigern und den Singer und dessen Qualititen in

Szene zu setzen.

Zweifelsohne spielen Blasinstrumente auch in der spitbarocken Oper eine gewisse
Rolle, jedoch sind sie mehr als zuvor Ornamentinstrumente. lhre Aufgabe war es, Szenen
zu kolorieren und Figuren zu charakterisieren. Dies dnderte sich jedoch um die Mitte des
18. Jahrhunderts. Wahrend in Italien die Opera seria und die damit verbundene Rolle des

Orchesters kaum Veridnderungen unterworfen war, begann sich in Frankreich und
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Deutschland ein neuer, differenzierter Klangstil zu etablieren. Dieser Wandel stiitzt sich

sicherlich auf die Weiterentwicklung in Spiel- und Bautechnik der Instrumente.

Glucks und Mozarts Fortschrittlichkeit spiegelte sich unter anderem auch in der
Verwendung des Orchesters. Die Blidser wurden immer emanzipierter und wichtiger im
gesamten Orchesteraufbau. Diese Tatsache kann man sehr leicht an der Besetzung
festmachen. Wihrend die spitbarocke ,Opera seria“ immer noch mit Streichorchester,
Oboen und allenfalls Hérnern und Trompeten fiir entsprechend reprisentative Szenen
auskam, verwendete Hozart in ,Idomeneo” bereits das vollstindige ,klassische” Orchester.”
Die Zusammensetzung sah je zwei Floten, Oboen, Klarinetten und Fagotte, zwei Hérner,
zwei Trompeten, drei Posaunen und Pauken sowie Streicher vor. Diese Formation fand
auch in seiner Kirchenmusik sowie in ,Don Giovanni“ und in der ,Zauberflste”
Verwendung.” Das ganze Orchester wurde zwar nur bei Ouverturen und Finali gebraucht,
lasst jedoch erahnen welch differenzierte Méoglichkeiten sich dem Komponisten nun
auftaten. Stetig wuchs also die Aufgabe, auch dramaturgisch und inhaltlich die Singer zu

unterstiitzen.

Die Basis ist meist das Streichorchester, welches durch einzeln solistisch
verwendete Holzblasinstrumente ergénzt wurde. Hoérner etwa werden nicht genretypisch
als ,Jagdinstrumente” eingesetzt, sondern {ibernehmen durchaus die Funktion des
Orchesterpedals — sie verbinden also einzelne Klangbereiche. Auch war es tiblich, einzelnen
Gesangsprotagonisten Instrumente zuzuordnen, wie etwa das Bassetthorn dem Sextus im

,Titus“. Sie fungieren dann wie instrumentale Begleiter. Hiufiger jedoch ist der

,durchbrochene Satz“, der subtile Wechsel der Klangfarben.”

Die ,Klangrede®, die das Barockzeitalter thematisiert hatte, galt weiter bis zu
Mozarts ,Zauberflte“.” Was geschah nun in der musikalischen Romantik von diesem
Standpunkt aus? Ein wesentlicher Fortschritt ldsst sich im Bereich der Blasinstrumente
feststellen. Einzelne Spezifika wurden unter anderem von Weber, Mendelssohn und schliefilich
vom frithen Wagner weiterentwickelt. Die immer besser werdende Instrumentaltechnik
ermdglichte einen immer virtuoseren Einsatz dieser Instrumentengruppe. Es ist somit nur
nachvollziehbar, dass Partituren der oben genannten Komponisten immer mehr Aufschluss

iiber die Ausdruckspalette der Blasinstrumente geben. Auch Berlioz” Instrumentationslehre,
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erstmals 1843 erschienen und von Richard Strauss iiberarbeitet, gibt tiber diese Entwicklung
Auskunft.

Es sind zwei Instrumente, welche in dieser Zeit — also seit Beginn des 19.
Jahrhunderts — eine besondere Entwicklung durchliefen und ihre Wichtigkeit in der
Orchesterformation immer mehr festigen konnten. Die Klarinette, welche ja bereits bei
Mozart und dessen Interpreten Anton Stadler zu einem Virtuoseninstrument herangereift war,
ermoglichte vor allem eine unterschiedliche Farbigkeit der Register.'” In der Mittellage
klingt sie weich und sehr kantabel, der Singstimme dhnlich. In der Hohe wird sie sehr spitz
und scharf und in der Tiefe, im sogenannten Schalmeienregister, dunkel und geheimnisvoll,.
Es war abzusehen, dass sich die Holzbldser immer mehr zu ,Familien” entwickelten. Zur
Flste trat das Piccolo und spiter die Altflste, zur Oboe die Oboe d’Amore, das
Englischhorn und spiter das Heckelphon, sodass auch dieses Instrument bis in den hohen
Bassbereich reichte. Diesen Bereich erschloss im iibrigen in der Familie der Klarinetten die
Kontrabassklarinette, und zum Fagott trat das Kontrafagott. Bereits beim Wagner der
Vierzigerjahre ist im Orchester der Holzbldsersatz auf drei bis vier Instrumente jeder

101

Familie ausgebaut. Noch einschneidender war die Entwicklung bei den

Blechblasinstrumenten, hier vor allem beim Horn und bei der Trompete. Durch die
Entwicklung von Klappen- und Ventilsystemen wurde der Tonvorrat erheblich erweitert.'”
Hérner wurden nun vermehrt als Melodie-Instrumente eingesetzt. lhr Dasein als
Jagdinstrument oder Orchesterpedal scheint einem Ende entgegenzugehen. Die

Besetzungsgrofle wuchs auf bis zu vier Horner, von denen zwei den oberen und zwei den

unteren Bereich abdeckten.

Auch bei der Trompete war es der Fortgang der Technik, welcher fiir einen
Zuwachs im Bereich der Beweglichkeit verantwortlich zeichnete. Auch sie ist nun
melodisch vielseitiger einsetzbar. Hier tritt zu den drei verwendeten Posaunen die Tuba

hinzu und rundete diese Familie in der Tiefe ab.

Weiters zeichnete sich das romantische Orchester auch durch einen Zuwachs im
Bereich der Schlag- und Effektinstrumente aus. Wihrend im klassischen Orchester Pauken

zum Orchesterstandard gehérten, wurden andere lediglich zum Kolorieren eingesetzt. Hier
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fanden sich dann unter anderem zum Beispiel Glocken, Kastagnetten oder auch kleinere
Trommeln. Der in der Romantik gingige Orchesterstandard kannte nun gar drei bis vier
Pauken, kleine und grofle Trommel, Becken, Triangel, Glockenspiel, Celesta, Harfe,

Mandoline und Gitarre und machmal sogar eine Orgel.'”

An dieser Stelle wiire es dienlich, Wagners Zugang und Handhabe in Bezug auf das
Orchester ndher zu betrachten. Ist dies doch unter Umstinden wichtig, um in weiterer
Folge die Beziehung und den Umgang mit den Sidngern besser zu verstehen. Seine
romantischen Opern wie etwa ,Holldnder”, ,Tannhiuser oder ,Lohengrin“ lassen noch
eine Verbindung zu Weber erkennen, wenngleich Wagner seine instrumentale Palette durch

Elemente der Grand Opéra eines Mayerbeer entnommen haben mag.'™

Im Zuge der Ziiricher Exilzeit Anfang der fiinfziger Jahre begann Wagner jedoch
die Funktion des Orchesters neu zu iiberdenken. In dieser inneren Umbruchszeit fing die
orchestrale Ausrichtung an, sich zu verschieben. Die Opernforschung spricht von einer
Phase der ,Orchesteroper”, die sich bei Wagner im , Tristan“, dem ,Ring” und nicht zuletzt
im ,Parsifal” aufs Deutlichste manifestiert. Das Orchester bekam eine gleichwertige, an
manchen Stellen sogar eine wichtigere Stellung als die Singer zugesprochen. Fiir Wagner
war das Musikdrama der Zukunft ein ,, Organismus der Verflechtung und Beziehungsvielfalt“.'™ In
der dichterisch-musikalischen Periode gegliedert und aus “Versmelodie®, Orchestermelodie”
und ,dramatischer Aktion“ untrennbar zusammengefiihrt."” Diese Symbiose erméglichte
erst die angestrebte Synthese der Kiinste und erlaubte somit diesen musikdramatischen
Organismus. Fiir Wagner war das Orchester: ... der verwirklichte Gedanke der Harmonie in
hochot lebendigater Beweglichkeit. Eos st die Verdichtung der Glieder des vertikalen Akkordes zur
velbstindigen Kundgebung threr verwandtschaftlichen Netgung nach einer horizontalen Richtung hin, in
welcher sie sich mit freiester Bewegungofihigkeit ausdebnen... .“"” Weiter schrieb er: , Bereits Kraft
der thm eigenen Klangfarbe erscheint das Orchester als vom Vokalen grundosétzlich unterschieden, und
zwar als ein Echo der menschlichen Stimme, von dem nur noch die Vokale, nicht aber Jie
bedeutungstragenden Konsonanten geblieben seinen.”'™ Wagner sah im Orchester eine vom Text
unabhingige Sprachfihigkeit, die ,,mit der wirklichen menaschlichen Sprache nur noch eine Gefiibhls-,
nicht aber Verstandesverwandtschaft hat“'” Fiir Wagner hatte das Orchester die Aufgabe, das

auszudriicken was der Darsteller nicht auszudriicken vermochte. Er bezeichnete die
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Instrumente des Orchesters auch als , Organe des Gefiibls“, welche die Funktion der Gebirde
in der Wortsprache iibernehmen und in akustische Gebirden umwandeln sollen. Wie ein
Gefiihlswegweiser soll das Orchester den Hérer durch den gesamten vielgewundenen Bau
des Dramas fiihren. Das Konzept des , Leitmotivs“ wire wohl ohne die neu definierte Rolle
des Orchesters nicht méglich gewesen. Wo die stabgereimte Sprachebene die musikalische
Autonomie zuriickdringt, tritt als Aquivalent das Orchester hinzu und erméglicht erst eine
tiefe Gefiihlsebene zu rithren. Diese daraus geborene Differenziertheit, auf die Wagners
Konzept so angewiesen ist, wird erst durch dieses moderne Orchester moglich. Seine
Besetzung in seinen reifen Werken iiberstieg noch einmal die der romantischen Opern.

Weniger aus Griinden der Klangmassierung, sondern vielmehr der Klangdifferenzierung.'"’

Er erweiterte zum Beispiel das ,Ring”“-Orchester auf jeweils 15 Holzbléser: je vier
Flsten, Oboen und Klarinetten sowie drei Fagotte, angereichert um die iiblichen
,Nebeninstrumente“ Piccolo, Englischhorn und Bassklarinette.""" Erheblich wurde bei
diesen spiteren Werken das Blech aufgestockt. Ergiinzend sollten die Wagner-Tuben als
Bindeglied zwischen Horn- und Posaunenklang fungieren. Insgesamt verlangt der ,Ring" in
Originalbesetzung fast einhundert Musiker. Wenn nun Wagners spite Opern den Beginn
der sogenannten ,Orchesteropern” darstellen so mag die ,Elektra” von Richard Strauss deren
Ende markieren. Das von Wagner angestrebte ,wissende Orchester findet hier in

vollendeter Weise neue ,,Riume”.

Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dass diese Weise des Umgangs mit
dem Orchesterklang in einer Oper geradezu psychoanalytisch in die letzte Faser der
singerischen Vorgabe eindringt, sie geradezu vorgibt und bereitet. Hier kann nur noch
schwerlich von einer begleitenden Funktion der Instrumente die Rede sein. Nicht
Gesungenes oder Erzihltes wird aufgenommen und im Orchester weitergedacht. Das
»Ring” und das ,Salome“-Orchester wird hier nochmals erweitert. Strauss teilt die Violinen
sowie Streicher dreifach und bietet zusitzlich zw6lf Violoncelli und acht Kontrabisse auf.
Das ,Holz“ besteht aus vier Fléten, vier Oboen, insgesamt acht Klarinetten und vier
Fagotten. Im ,Blech” finden sich acht Hérner (davon vier auch Tuben), sechs Trompeten,
vier Posaunen, acht Pauken, grofles Schlagzeug, zwei Harfen und Celesta. Insgesamt
besteht das Orchester in Originalbesetzung aus einhundertelf Musikern. Strauwss spielt
kunstvoll mit den nun greifbaren Klangfarben, mit dem Einzel- oder Gruppenklang und mit
den nun sich fiir ithn bietenden dynamischen Méglichkeiten. Mit Strauss und seiner

,Elektra” ist ohne Zweifel der Hohepunkt in der Ausdehnung des Opernorchesters
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erreicht. Nach dem ersten Weltkrieg lassen sich dann zwei grofle Strémungen der
Weiterentwicklung erkennen. Zum einen jene Werke, die sich an dem Strauss’schen Stil
orientieren. Auch Wagners Idee des wissenden Orchesters und die Leitmotivtechnik
behalten ihre Bedeutung. Hier mag man die Opern von Schreker, Korngold oder Max von
Schilling als typisch ansehen. Weiter geht die Entwicklung in Richtung ,Stilorchester”. Hier
wird je nach Sujet eine ganz bestimmte Orchester-Besetzung, -Farbe und -Funktion
angestrebt. Diese Tendenz beobachten wir bei Hindemith oder auch bei Krenek. Es finden
sich hier unter anderem orientalische, mittelalterlich-historisch stilisierte und klassizistische
Orchesterklangfarben. Sosehr hier Riickgriffe vorgenommen werden, bleiben diese

Orchester in ihrer Klangerfahrung, Klangmischung und Sprachmichtigkeit jedoch stets
Orchester des 20. Jahrhunderts.!"?

Abschlieflend sei hier noch in kurzen Worten auf den Wandel des Opernorchesters
in den knapp vier Jahrhunderten seit Monteverdi eingegangen. Die Aufgabe des Orchesters
hat sich in dieser Zeit grundlegend geéndert. War es vormals die Aufgabe, zu begleiten und
Vor- und Nachspiele zu gestalten, so sind immer mehr Funktionen hinzugewachsen. Immer
mehr Figuren- und Farbreichtum war méglich bis hin zum wissenden Orchester des Ruchard
Wagner. Hier war der Fortgang der Handlung so weit Teil des Instrumentalparts, daf} in

Orientierung und Tiefe sogar die Hauptprotagonisten, die Singer, iiberstrahlte.

So soll sich der Kreis nun schlieflen, denn mit dem Fortgang der Orchester mussten
auch die Anlagen fiir den Singer wachsen und sich verindern. Dies méchte ich in den
nachfolgenden Ausfithrungen ndher erdrtern. Ein weiterer Aspekt, der das Gesamtbild
abrunden soll, ist jener der Etablierung der ,Stimmtypen” und Rollenficher. Weiters werde
ich auf das Verhiltnis zwischen Komponist und Séinger eingehen und anhand einiger
Beispiele die bis hier in Teilbereichen skizzierte Entwicklung etwas abrunden. Nachfolgend
sollen das Phinomen Stimme in der Oper und all die Facetten, die darin wirken, zu einem

einheitlichen Bild zusammengefiihrt werden.

1.6. Entwicklung der Stimmtypen und Rollenficher

Bis zum frithen 19. Jahrhundert galten fiir die Stimme ausschlief8lich ihre Lage und
thr durchschnittlicher Ambitus als Definitionskriterium. Das Timbre als wesentliches
Unterscheidungsmerkmal einer Stimme wurde in ihrer Bezeichnung ausgelassen. Die zum

Beispiel bei Hozart mit ,Soprano“ bezeichneten Partien umfassen eine Vielzahl von
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Stimmtypen, die natiirlich vom Charakter ausgehend verschieden waren, jedoch
terminologisch nicht differenziert wurden.'” Hier bildet die Bezeichnung ,Basso buffo eine
Ausnahme die noch aus der im 19. Jahrhundert verbreiteten Rollenhierarchie des
Sprechtheaters herriihrt und in der Oper, Opera seria und in der Opera buffa {ibernommen
wurde. Generell war hier die Konvention vorherrschend, dass zum Beispiel eine Prima
Donna buffa ein Sopran oder ein Primo buffo caricato ein Bass war. Ungeachtet der
stimmlichen Unterschiede ging man immer von einem &sthetischen Gesangsideal der Singer
aus, welches eine leichte, flexible Stimme mit lyrischem Charakter meinte. Da dieses Ideal

als giiltig erachtet wurde, war man nicht angehalten, genauer zu differenzieren.

Durch die Entstehung der romantischen Oper wandelte sich dieses Bild. Seit den
1820er-Jahren verinderte sich die Singweise immer mehr und frithere Konventionen
wurden aufgebrochen. Diese grundlegende Verdnderung, bot die Grundlage fiir die

" Durch die Bevorzugung einer immer

Entwicklung neuer Stimm- und Singertypen.
dramatischeren, intensiveren und voluminéseren Tongebung wurde das ,klassische” Ideal
immer mehr in den Hintergrund gedringt. Da es nun aber immer noch Singer gab, die sich
dem Ideal der Flexibilitit und des optimalen Registerausgleichs verschrieben hatten, wurde
eine Unterscheidung zwischen dramatischen, also schweren, und lyrischen, leichten

Stimmen getroffen.

Diese Unterscheidung schlug sich dann in der Terminologie nieder und bildete die
Ausgangsbasis fiir die weitere Entwicklung. So wurde nun zum Beispiel bei den Sopranen
eine Unterscheidung zwischen dem Soprano drammatico, der fiir die kraftvolle,
dramatische Singweise steht, und dem Soprano leggiero oder Soprano acuto getroffen.
Letztere sehen sich der &lteren Tradition verpflichtet. Bei den Tenéren stehen sich der
romantische Typus des Tenore di Forza, Tenore eroico oder Tenore grave und der Tenore
leggiero, Tenore di Grazia oder Tenorino gegeniiber. Hier lidsst sich schon in den
Bezeichnungszusitzen erkennen, wie die Stimmen eingeordnet wurden. Es reichte nun
nicht mehr, nur den Ambitus der Stimmen als Merkmal und Definitionskriterium zu
verwenden. Bestimmungsmerkmale wie Timbre, Charakter und nicht zuletzt Details der

Tonproduktion traten immer mehr in den Vordergrund'®.

In Frankreich begann diese Entwicklung mit der Vermischung der italienischen und
der franzésischen Operntradition. Den Kulminationspunkt bildet hier sicher die
Ubersiedlung Rovsinis nach Paris. So etablierten sich auch im franzésischen Schrifttum

immer mehr Bezeichnungen fiir die neuen romantischen Stimmtypen. Im Bereich der
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Tenére ergaben sich nun zum Beispiel folgende Parallelen: Dem italienischen Tenore di
Forza entsprach der Fort ténor, wihrend der Premier ténor das Pendant zum hohen
lyrischen Tenortypus darstellte. Beim Bariton lassen die Bezeichnungen, die zum Beispiel
Fauré anfiithrt, zum Teil auf den neuen Typ schlieflen. Hier findet sich zum Beispiel ein
Baryton élevé (Baryton dits de Verdi), der mit den dramatischen Tenorstimmen
vergleichbar ist.""® Eine Eigenheit der franzésischen Terminologie wird deutlich, wenn
bestimmte Stimmficher mit Namen grofler Singer verbunden werden. Hier zum Beispiel
wird der Name Falcon, jener einer Sopranistin mit auflerordentlich dramatischer

Durchschlagskraft, zur Bezeichnung Soprano Falcon zusammengefﬁhrt.

Wie bereits erwihnt, wurde auch die deutsche Oper von Umbriichen erfasst,
welche natiirlich auch auf die Fachbezeichnungen Einfluss hatten. Jedoch ist hier das
italienisch-franzdsische System nicht einfach umzulegen und zu iibertragen. Die
Ausprigung deutscher Opernficher ist eng verbunden mit der Auffithrungsgeschichte der
deutschen romantischen Oper.'” Die Rollenkategorien, die bereits durch die Sprechtheater
bestand hatten, konnten leicht auf das Musiktheater tibertragen werden, da die damals
eingesetzten Theaterensembles sowohl im Schauspiel, wie auch in der Oper eingesetzt
wurden'"®. Aus dem Bereich des gesprochenen Theaters stammt etwa der Begriff Soubrette,
die Ignaz Jeitteles noch 1939 als ,Rollenfach schelmischer Kammerméadchen® definiert.'”
Spiter jedoch erhielt diese Bezeichnung ihre noch heute giiltige Bedeutung einer leichten
Sopranstimme. Auch der Begriff des Heldentenors diirfte vor dem Hintergrund dieser
Theatertradition entstanden sein. In einem Brief an den Tenor J. Tichatschek vom 6. oder 7.
September 1841 schreibt Wagner: ,, Der Rienzt, den ich mir dachte und zu zeichnen mich bemiibte,
sollte im vollen Sinne des Wortes Held vein (...). Eo wt historisch, dafs Rienzi zur Zeit als er vein grofSes
Unternebmen audsfiibrte ein junger Mann von ungefibr 28 Jahren war; dieses — sowte meine besondere
Andsicht von dem so mannichfachen Charakter der Tenorstimme, hat mich bewogen, diese Partie fiir
Tenor zu schreiben, indem ich aus dem Kreis der gewihnlichen Meinung, als ob die Tenorstimme
audschliesslich nur den Charakter der Licbhaber entspreche, heraustrat.””® Wenige Jahre spiter
verwendete Wagner den Begriff des Heldentenors schon selbstverstindlich, als es um die
geplante Auffithrung des ,Rienzi“ in Berlin geht. Der Terminus des Heldentenors wurde
jedoch erst zu einem fest umrissenen Stimmtypus in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, dies geschah im Zuge der Rezeption von Wagners Musikdramen.”' Weiters

etablierten sich auch andere Bezeichnungen neben jenen, die dem Sprechtheater
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entnommen wurden. Hier wird Bezug auf singerische Charakteristika genommen wie zum
Beispiel ,Koloratursopran“ oder ,dramatischer Sopran“. Die Liste der Fachbezeichnungen,
wie sie von Rudolf Klother 1951 fiir die deutschen Biihnen in eine Form gebracht wurde, ist
bis heute giiltig, jedoch schon lange nicht mehr unumstritten. Viele Aspekte, die zum Teil zu
diesen Bezeichnungen und weiters zu dieser Einteilung fithrten, haben heute im modernen
Singerleben keinen so groflen Stellenwert mehr. Durch stimmtechnische Entwicklungen,
also eine immer genauere Beschiftigung mit der Klangentwicklung, ist es durchaus méglich,
mehrere dieser Féicher abzudecken, also ficheriibergreifend zu singen. Weiters hat die
Beschiftigung mit Fragen der historischen Auffithrungspraxis dazu gefiihrt, dass viele
dieser Bezeichnungen als verfehlt oder zumindest fragwiirdig anzusehen sind.'”
Abschlieflend sei hier noch erwihnt, dass natiirlich die Singer mit leichten Stimmen und
lyrischer Veranlagung fiir die dramatischen Rollen von Beethoven, Wagner oder Strauss nicht
geeignet sind. All diese Komponisten haben nicht mehr, wie es im 18. und frithen 19.
Jahrhundert iiblich war, Singermusik, schon gar nicht Musik fiir bestimme Singer,
geschrieben, sondern sahen den Singer als Diener thres Werkes. Wagners berithmter Brief
an den Tenor Albert Niemann vom 21. Februar 1861 klagt auf fast erpresserische Weise die
Bereitschaft ein, die Stimme um des ekstatischen Ausdrucks willen zu gefihrden.'” Dies
mag bedeuten, dass Singer in gewisser Weise Einfluss auf den Entstehungsprozess
ausiibten, jedoch mit Sicherheit nicht in einem solchen Ausmaf}, wie es 50 Jahre davor noch

der Fall war.

Diese gegenseitige kiinstlerische Aufforderung steht hier als zentrales Thema.
Immer wieder wurde schon in den bisher angefiihrten Bereichen angedeutet, wie wichtig
und vor allem wie wandelbar dieses Phinomen war und bis heute ist. Wie sich nun diese
Beziehung verindert und welche Friichte sie hervorgebracht hat, soll nun in dem folgenden

Abschnitt beschrieben werden.

2. Komponist und Singer

In diesem Teil der Arbeit wird, mit Bedacht auf das bisher Angefiihrte, die
Verbindung von Komponist und Singer im Mittelpunkt stehen. Wir haben bereits ein Bild
davon, wie die Entwicklung der Technik und Asthetik von statten ging, sowle einen
Einblick in die durchaus mégliche Verbindung von wachsendem und sich entwickelndem
Orchester und neuen Anforderungen an den Singer. Wie steht es nun aber mit einer der

nachvollziehbarsten Verbindungen in diesem Bereich? Der Zusammenarbeit von Singer
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und Komponist? Hier soll versucht werden, diese Verbindung zuerst iiberblickshaft und
dann anhand dreier Beispiele zu beschreiben. Inwieweit wurden sdngerische
Entwicklungen von Komponisten geférdert und wieweit wurden die Arbeit und der Stil des
Komponisten durch den Singer beeinflusst? Diese Wechselwirkung soll im Zentrum dieser
Ausfiithrungen stehen. Um auch hier den historischen Verlauf méglichst gut beschreiten zu
kénnen, beginnen wir bei G. Millico, Hiindel, gehen zu Mozart und blicken dann auf dieses
Phinomen bei Wagner Auch hier ldsst sich ein Wandel in dieser kreativen Beziehung
festmachen, der durchaus in Beziehung mit anderen groflen Entwicklungen in der Oper

gerade in diesem Zeitraum zu stellen ist.

2.1. Komponist und Siinger — ein Uberblick

In diesem nun folgenden Abschnitt wird uns ein Begriff, nimlich jener des
,Singerkomponisten” des Ofteren begegnen. Die Vorstellung ein musikalisches Werk sei
eine vor allem aus sich selbst heraus, von dufleren Vorgaben weitgehend unabhingige
autonome Komposition, etablierte sich erst im 19. Jahrhundert und hier meist in
Verbindung mit Instrumentalmusik. Zuvor war die Komposition durchaus von einer
Vielzahl pragmatischer Aspekte abhingig, zu denen im Bereich der Vokalmusik auch die
Qualitdt und das gesangstechnisch-expressive Kénnen der fiir eine bestimmte Auffithrung
vorgesehenen Singer, gehorten.'” Komponist und Sidnger, wenn sie nicht in einer Person
vereint waren, bildeten oft eine Personalunion. Viele Meister der frankoflimischen Schule
wie zum Beispiel J. Ockeghem oder Josquin Desprez oder auch Mitglieder der pépstlichen
Kapelle wie etwa C. Morales waren eben solche Singerkomponisten. In dieser Zeit war
natiirlich die kompositorische Norm bedingt geeignet, einen ausgeprigten Vokalstil zu
forcieren, jedoch sind einige Phinomene ohne den Hintergrund spezifischer
Auffithrungsumstinde kaum erklarbar. K. Kreitner (1986) meint die tiefen Basslagen in
manchen Kompositionen von J. Tinctoris und Prierre de la Rue auf die gerade zur Verfiigung
stehenden Bisse, die eben diese Lage beherrschten, zuriickfithren zu kénnen. Auch Caccini
und Peri, die Begriinder des monodischen Stils, waren ebenso Singerkomponisten wie auch
J. A. Hawe und C. H. Graun, die von Joh. Mattheson als Vorbilder angefiihrt wurden. In
seinem Verstindnis mussten Komponisten, die ihre Arbeit vollkommen beherrschen
wollten, auch des Singens kundig sein. Jene Komponisten, die nicht oder nur selten als
Sdnger hervortraten verfiigten durchaus iiber genaue Kenntnisse in Fragen der

Gesangskunst.'” Haydn arbeitete etwa mit N. Porpora, einem der wichtigsten Gesangslehrer

124. Zitiert aus: Seedorf, Thomas, Art. "Singen", in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1435 (Komponist und Sénger)
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seiner Zeit, zusammen oder HMozart, der bereits als Kind Unterricht bei dem Kastraten G.
Manzuoli erhielt und spiter selbst Gesangsunterricht erteile.”™ Die oben erwihnte
Personalunion zerfiel zusehend im 19. Jahrhundert. Einzelne Komponisten wie A. Lortzing
jedoch blieben dieser Tradition treu und fiihrten sie weiter. Ein Zeugnis fiir die Wichtigkeit
der Rolle der Singer mag Mozarts Bemerkung in einem seiner Briefe sein. Er schreibt: ,,...er
liebe es, dafs die aria einem séiinger so accurat angemessen sey, wie ein gutgemachts kleio... .“*” Diese
Aussage ldsst auf eine damals weitverbreitete Einstellung der Komponisten Sidngern

gegeniiber, fiir die sie komponierten, schlieflen.

Im Bereich der Oper war die hier beschriebene Verbindung am deutlichsten
ausgeprigt. Im damaligen Denken war sie kein in sich geschlossenes Werk, wie wir es heute
verstehen. Der Notentext zum Beispiel wurde durchaus einfacher gehalten und war
Ausgangspunkt der improvisatorischen Tétigkeit der Sidnger. In der italienischen
Terminologie findet sich manchmal der Begriff ,scheletro” also das von Sianger schépferisch
auszufiillende Gerippe. Weiters war es durchaus méglich und iiblich, in der Anlage der
Oper kurzfristig Anderungen durchzufiihren. Es war zulissig, Arien oder andere Teile
kurzerhand auszutauschen, um auf die jeweilige Auffithrungssituation reagieren zu kénnen.
Dies waren meist Umgestaltungen, die sich auf die darstellerischen und gesanglichen
Fahigkeiten der Sdnger bezogen. Man sah den Kern des Werkes nicht im Notentext,
sondern vielmehr im Akt der Auffithrung begriindet. Diese Sicht hob den Singer durchaus
in den Rang von Mitschépfern und nicht selten war der Sidnger sogar wichtiger als der

® Die Autoritit der Singer war durchaus so groff, dass auch

Komponist selber."
Komponisten vom Rang eines G. F Hindel fiir die Bediirfnisse seiner Vokalisten Werke
umschrieb oder Teile durch Neukompositionen ersetze. Im Fall von . Borosini war er sogar
bereit, die dramaturgische Anlage des ,Tamerlano” (1724) grundlegend zu verindern, um
den Forderungen des Singers nachzukommen. Noch ein Jahrhundert spiter entschieden
sich G. Mayerbeer und sein Libretist E. Scribe zu einer tiefgreifenden Anderung von ,Le
Prophete” (1849) aufgrund der stimmlichen Verfalls des urspriinglich besetzten G.-L.
Duprez. Die Partie musste grundlegend verindert werden, um den stimmlichen
Maglichkeiten der Nachbesetzung angepasst zu werden. Diese Anderung passierte nicht
ausschlieflich im Detalil, sondern hatte einen tiefgreifenden Wandel des dramaturgischen

° Erst mit der Entwicklung der Oper hin zu einem in sich

Verlaufs zur Folge.”
geschlossenen Werk, wie in Italien etwa mit den mittleren Werken Verdws und in
Deutschland mit den romantischen Opern und Musikdramen Wagners, lief} diese

Ausrichtung allmihlich nach. Immer mehr wurde die Anpassung an das sdngerische
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Kénnen als einengend empfunden. Die frithen Werke Verdw waren noch fiir ein vertraglich
festgelegtes Ensemble entstanden. Hier musste der Komponist natiirlich den Anspriichen
und den Gegebenheiten geniigen. In seinen spiteren Werken ist dies jedoch nicht mehr der
Fall, er hatte erheblichen Einfluss auf die Besetzung und passte gegebenenfalls durch
Transpositionen oder Kiirzungen seine Musik den Sdngern an. Bei Wagner hingegen war
der Grofiteil seiner Werke nicht wie bei Verdi an ein fixes Ensemble gebunden. Hier waren
es andere Mechanismen, die Einfluss nehmen sollten. Lediglich der ,Tannhiuser”, die Oper,
die fiir die Méglichkeiten des Dresdener Theaters konzipiert war, stellt in diesem
Zusammenhang eine Ausnahme dar.'” In Wagners Briefen finden sich jedoch durchaus
Passagen, in denen er erwihnt, dass manche Singer thn zur Gestaltung mancher Partie
geleitet haben sollen. Seine Nichte Johanna, die erste Tannh&user-Elisabeth, stand fiir
Briinnhilde Patin, der Barition A. Mitterwurzer war Vorbild fiir Wotan, der Tenor J.
Tichatschek, ein Singer von auflergewdhnlichem Format, wurde bei Wagner zum Inbegriff
des Heldentenors schlechthin.””' Die lange Entstehungszeit seiner Werke und natiirlich
Wagners Exilaufenthalt verhinderten unter anderem die Besetzung fiir Urauffithrungen mit
jenen Singern, von denen so manche Impulse ausgegangen waren. Wagner sah sich somit
gendtigt, geeignete Singer zu suchen beziehungsweise ausbilden zu lassen. In dieser Zeit
vollzog sich ein entscheidender Wandel. Der Sdnger war nun nicht mehr so tief in den
Schaffensprozess eingebunden, vielmehr war er nun Ausfiithrender der
Kompositionsintention.'” Die sidngerische Individualitit wird nun immer mehr in den
Hintergrund treten und neue Anspriiche werden seitens der Komponisten geltend gemacht.
Dieser Wandel bedeutete zwar nicht, dass das singerische Kénnen nicht mehr
berticksichtigt worden wire, jedoch war es nur noch in Ausnahmefillen mitbestimmend,

wenn es zum Beispiel um die Kompositionsanlage ging.

Die Zusammenarbeit von Sidngern und Komponisten kann jedoch auch im 20.
Jahrhundert weiter beobachtet werden. Zum Beispiel bei dem Tenor P Pears und dem
Komponisten B. Britten entstanden aus dieser Union eine grofle Zahl unterschiedlichster
Werke. An dieser Stelle wire man natiirlich angehalten, weitere Beispiele zu nennen. Da
wir unser Hauptaugenmerk jedoch auf den Bereich der Oper legen, sollte nun dieser
iiberblickshafte Einleitungsteil anhand einiger spezifischer Beispiele die hier angedeutete
Entwicklung genauer darstellen. Zu Beginn soll die Oper ,La pietd d’amore” des
Siangerkomponisten Guuweppe Millico die Verschmelzung von Singer und Komponist
beschreiben. In weiterer Folge werden wir uns im Speziellen mit der Oper , Tamerlano” von
G. I Hindel auseinandersetzen und den Einfluss des Sdngers Francesco Borosini anhand der

ersten Beiden Fassungen dieser Oper genauer ergriinden. Im weiteren Verlauf werden wir
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zwel Mozart-Singerinnen und deren Beziehung zu dem Meister kennenlernen ehe wir mit

Wagners Singern und den daraus resultierenden Wechselwirkungen schlief3en.

2.2. Der Singerkomponist Giuseppe Millico

Im Zuge der Recherchen hat sich ein Artikel von Ludwig Finscher als sehr dienlich
erwiesen. Teile des Verlaufs dieses Kapitels sind entlehnt, da Finschers Herangehensweise
durchaus dienlich und passend schien. Es soll der Versuch unternommen werden, das
Schaffen und Wirken des Singerkomponisten Giuseppe Millico unter Berticksichtigung
mehrerer Aspekte seiner Person niher zu beschreiben. Zum einen den Singer und
Kastraten, der sich im Laufe der Zeit, gestiitzt durch verschiedenste Anstellungen und
Hilfestellungen grofler Personlichkeiten, einen Namen gemacht hatte. Zum anderen den
Komponisten, der durch seine enge Verbindung mit Gluck hier einen Meister seines Fachs
zur Seite hatte. Nicht nur die Kombination beider Berufswege und der Werdegang dahin
sollen uns interessieren, vielmehr gilt es auch den Blick auf diese Wechselwirkung beider

Betitigungsfelder zu richten.

Das Leben des Singers Guweppe Millico und sein Werdegang sind von Bedeutung,
wenn es darum geht, seine Oper ,La peita d’amore” in dem oben skizzierten Kontext
einzuschitzen. Uber die Ausbildung zum Sédnger wissen wir nichts. Man kann annehmen,
dass sie aufgrund seines Herkunftsortes in Neapel stattgefunden haben konnte. In
Siiditalien war diese Stadt musikalisches Gravitationszentrum und auch zweite Heimat fiir
den alternden Singer. Die Ausbildung diirfte sehr erfolgreich gewesen sein, da er schon im
Jahr 1758, also als knapp Zwanzigjihriger eine Stelle an der kaiserlichen italienischen
Oper in Petersburg bekleiden konnte.'”® Auch wenn Stihlin seine gesangstechnischen
Fertigkeiten eher bemingelte, machte der Sdnger im Laufe dieser Zeit offenbar grofle
Fortschritte und konnte immer mehr Erfolge von betrichtlichem Rang erzielen. Einige
Partien in #anfredinis Opern erméglichten es thm in gewissem Sinn, in die metastasianische
Tradition hineinzuwachsen. Uberdies pflegte er gute Kontakte zu den Leitern des
Hofballetts, Hilferding und Starzer, welche ihm Einblick in die fortschrittlichen
musikdramaturgischen Tendenzen dieser Zeit gewihrten. Die Tatsache, dass er
Klavierlehrer des Zarewitsch war, lisst auf ein besonderes Talent, sich im hofischen Kreis

beliebt zu machen, schliefen. Diese ,Qualitit” bildete er in Neapel in den Folgejahren
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weiter aus.'™ 1765, kurz nach einer Begegnung mit Cavanova und als ,il Moscovita“
offenkundig schon hochberiihmt, nahm er ein Engagement in Parma an. Hier wurde auch
er auch vier Jahre spiter von Gluck entdeckt, der zu dieser Zeit die Festoper ,Le Feste d
“Apollo“ zur Hochzeit der Erzherzogin Maria Amalia mit dem spanischen Infanten Don
Fernando liefern sollte. Millico, von Gluck fiir die Hauptpartien vorgesehen, wurde die
héchst virtuose Singerin Lucrezia Agwari gegeniibergestellt. Bezeichnend fiir die
Gegensitzlichkeit beider Protagonisten ist die unterschiedliche Verwendung der Singer
seitens des Komponisten. Wihrend Aguward die stupenden virtuosen Partien zu singen hatte,
setzte Gluck Millico meist fiir die ,rithrenderen” Stiicke ein. Ebenso bezeichnend diirfte die
Uberlieferung sein, dass Gluck sich offenbar grofle Miihe gab, den Singer zu
dramaturgischem Ausdruck zu fiihren, sich jedoch offenbar sehr schwer damit tat.'” Diese
Begegnung mit Gluck musste also grofle Wirkung auf #illico gehabt haben. Dies zeigt sich

unter anderem in weiteren Stationen seiner Laufbahn.

Im Frithjahr 1770 war er an einer Anstellung im Zuge der bevorstehenden
Hochzeitsfeierlichkeiten fiir Marie Antoinette interessiert. Da der Weg auf den Wiener Hof
eher iiber Metastasio fithrte, blieb dies ohne Erfolg. In dieser Situation nahm sich Gluck des
Singers an und bedachte ihn mit einer Rolle in der Oper ,Paride ed Elena“, welche am 3.
November 1770 uraufgefithrt wurde. Weiters wurde er von seinem Mentor mit der
Gesangsausbildung seiner Nichte betraut. Als fertige Singerin wurde sie im Jahre 1772 in
einem Bericht von Charles Burney als tiberaus begabte Singerin, die mit ihrem Ausdruck zu
rithren verstand, geriihmt. Die Jahre in Wien in direktem und indirektem Kontakt mit
Gluck scheinen Millico zu jenem Prototypen des ,rithrenden” Singers geformt zu haben,
iiber den Johann Abraham Peter Schulz schrieb: ,Ich habe ihn in Wien 1771 gehort. In solchem
Grade hinretswend hat weder vorber, noch nachber, weder tn, noch aufSer Italien, ein Singer auf mein
Gefiibl gewirkt.“* Offenkundig diirften seine gesangsisthetischen Grundsitze von Glucks
Prinzipien nicht unberiihrt geblieben sein. Da sich Gluck immer mehr vom italienischen
Reformdrama abwandte und #illico als italienisch ausgebildeter Singer nicht hoffen konnte,
seinem Meister zu folgen, musste er sich nach neuen Wegen umsehen. Diese fiithrten den
bereits international anerkannten Sidnger iiber eine Zwischenstation in Mailand nach
London. Fast gleichzeitig mit Millico war ein neuer Opernkomponist in London
eingetroffen. Antonio Sacchini feierte mit seinen ,Einstiegsopern” in der Londoner
Gesellschaft, den Produktionen ,II Cid“ und spéter mit ,Tamerlano“ grofle Erfolge. Zum
Teil durch seinen neuartigen Stil, der in der Nachfolge Glucks stand, zum anderen durch die

Fihigkeit, seine Musik an die Vorziige seiner Singer anpassen zu kénnen. Hier begann
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nun eine Wechselwirkung, die von groflem Erfolg gekrént werden sollte: zum einen der
Einfluss des Gluck Singers Millico zum anderen die Bemiihungen um eine Dramatisierung
der Opera seria im Sinne der Gluckschen Reform seitens Sacchinis. So war es dann wohl kein
Zufall, dass in die erste ,Millico-Sacchini-Saison” auch zwei Gluck-Opern fielen."” Am 9.
Mirz 1773 wurde der ,Orfeo” aufgefithrt. Dieses Ereignis gehort fiir Burney zum
wichtigsten Opernevent des Jahres 1773. Auch die Saison 1773/74 wurde von dem Duo
Millico-Sacchini ersffnet. Nach dem Ende dieser Spielzeit lief der Vertrag des Primo uomo
aus, und er wurde durch Venanzio Rauzzini ersetzt, welcher ihm offenbar als Singer und in
seiner Erscheinung iiberlegen gewesen sein diirfte. Seine Londoner Zeit nutzte Millico aber
nicht nur als Singer. Er begann zugleich auch auf kompositorischem Feld titig zu werden.
Dies geschah natiirlich nicht im Bereich der Oper, da er nicht hoffen konnte, neben
Komponisten vom Format eines J. Chr Bach oder eben Sacchini bestehen zu kénnen. Er
wurde auf dem Gebiet der anspruchslosen italienischen Ariette tétig. Voraussetzungen
hierfiir waren ansprechender melodischer Erfindungsreichtum, eine genaue Kenntnis der
gesangstechnischen Méglichkeiten, Grenzen der Hausmusik und ein wenig Generalbass.
Bereiche, die Millico durchaus im Zuge seines Werdegangs verinnerlichen konnte. Diese
Musik war grofiteils fiir die Salons der Londoner Gesellschaft gedacht.'®™ Dass er damit
Erfolg haben sollte, zeigt die Verlagsgeschichte seiner Werke. Zwei Sammlungen von je
sechs ,songs“ wurden spitestens 1774 im Verlag von Welcker gedruckt. Die erste der
Beiden war Mrs. Hobart, der Frau seines Arbeitgebers, gewidmet. George Hobart war
Direktor des Haymarket Theatre, und somit war dieser Schritt Millicos mehr als
nachvollziehbar. Die weitere Druckgeschichte zeigt, dass er durchaus Erfolge zu verbuchen
hatte. Die ersten beiden seiner Sets wurden zum Beispiel von allen wichtigen Londoner

Verlagen in Druck gegeben.'”

Nach dem Ende seiner Londoner Zeit wandte sich Millico zum letzen Mal seinem
groflen Forderer und Vorbild zu. Als er das Gerticht vom Tod Glucks erfahren hatte, eilte er
nach Paris, wo er den Meister bei bester Gesundheit und in den Vorbereitungen zur
Urauffithrung des ,Orphée” vorfand. Offenbar wurde #llico sofort in Dienst genommen
und mit der Arbeit an dieser Oper betraut. Er sollte im Juni oder Juli 1774 im Hause des
Abbé Morellet vor einer groflen Schar bedeutender Pariser Persénlichkeiten im Zuge eines
»Durchspiels“ dieses Werkes die Rolle des Orphée zum Besten geben (wobei hier

anzunehmen ist, dass die Tenorrolle in die Sopranlage transponiert wurde). Erneut wird er
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als ,rithrender” und ausdrucksstarker Sdnger gefeiert. Die Aussagen des Publikums
erinnern an jene von Schulz in Millicosr Wiener Tagen.'” Wie lange er nun in Paris blieb, ist
nicht sicher auszumachen. Jedoch scheint er einige Jahre ohne festes Engagement die
europdischen Stiddte bereist zu haben, um sich im Jahr 1780 endgiiltig in Neapel
niederzulassen. Er beendete endgiiltig seine Singerkarriere und trat in den Dienst des
Bourbonenhofes ein. Seine langjihrig erprobte Fihigkeit, sich am Hofe beliebt zu machen,
sollte thm hier zugute kommen. Als Komponist, der sich nun hier seine reichen
Biithnenerfahrungen nutzbar machen konnte, durfte er stets auf die Gunst seines
Arbeitgebers bauen. Auch als Gespangspiddagoge und im Konservatoriumsbetrieb sollte er
eine wichtige Rolle spielen. Nachdem er diese Schliisselposition erobert hatte, war es thm

vergonnt sie bis zu seinem Tode 1802 nicht mehr zu verlieren.

2.2.1. Der Wandel vom Siénger zum Komponisten

Zwei Jahre nach der Ankunft in Neapel begann Millicos zweite Laufbahn als
Opernkomponist mit dem Dramma per Musica ,La pieta d’amore”. Uber eine Auffiihrung
des Werkes ist leider nichts bekannt, jedoch verbreitete sich dieses Werk durch den Druck
der Partitur. Der Textdichter und Widmungstriger war der einflussreiche Don Antonio
Luccesi. Der Komponist scheint mit seinem Férderer und dessen Familie besonders eng
verbunden gewesen zu sein. Auf seine anderen Werke wie Trauerkantaten, Arietten und
andere Opern soll hier nicht eingegangen werden. Die ,Pieta” erschien im Jahr 1782 in
Neapel bei Giuseppe-Maria Porcelli.™' Vor allem bemerkenswert erscheint die Tatsache, dass
sie iiberhaupt in Druck ging, steht sie im Gegensatz zu allen Traditionen des italienischen
Opernbetriebs in Ankniipfung an das Vorbild Gluck und damit indirekt in Anlehnung an die
Pariser Praxis. Diese Tatsache jedoch diirfte vielleicht der Grund fiir die relativ grofle
Verbreitung dieses Werks, weit iiber die Grenzen Italiens hinaus, gewesen sein. Ersffnet
wird der Druck mit einer Widmung an den Textdichter und einer datierten Vorrede. Hier
ist es bemerkenswert, dass Mllico Abstand von den sonst iiblichen Huldigungsfloskeln
nimmt und sich als entschiedener Anhinger der Reformbewegung Glucks, Calzabigis und
threr Mitstreiter darstellt.'? So sollte die Sinfonia den Inhalt des Werkes vorstellen und
zusammenfassen. Die Vertonung des Textes sollte im Gegensatz zur Tradition allzu
Virtuoses aussparen — wenngleich sich #llico durchaus iiber die Erfolge und Misserfolge

seines Mentors Gluck bewusst zu sein schien —, jedoch wurde nicht ginzlich darauf
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verzichtet. Hier ergaben sich fiir den Komponisten zwei zusammenhédngende Forderungen,
die bereits niher in allgemeiner Weise im Zuge der einleitenden Ausfiihrungen beschrieben

Wurden.

Die erste dieser von thm gewiinschten Anforderungen bezieht sich auf den Séinger
und den Komponisten. Ihre Aufgabe sollte es sein, den verwendeten Text mit einem Gefiihl
fiir die Worte — ,sentimento delle parole” — darzubringen und weiters den Geist der Poesie
,spirito delle poesie” nicht durch blofles Verzieren zu iiberdecken. Das héchste Ziel des
Singers sieht er in der Riickgewinnung der Natiirlichkeit und der Macht des Ausdrucks,
um das Ideal der antiken Musik zuriickzugewinnen. Er erinnert daran, dass er selbst als
,Orfeo” in Parma sein Publikum durch blosses ,colorire ... la sua voce” zu Trénen geriihrt
habe.'® Seine zweite Forderung entsteht in gewissem Sinn aus der ersten oder ist eine
Konsequenz aus dieser. Hier fordert er eine grundlegende Reformation der singerischen
Ausbildung. Er verlangt neben der korrekten Aussprache des Italienischen auch die
Beschiftigung der Singer mit den von ihnen darzustellenden Protagonisten und deren
Geschichte. Dies dient dem Zweck, die Intentionen des Dichters besser zu verstehen und
das Gemeinte addquater darstellen zu kénnen. Zuletzt fordert er im Bereich der
Stimmschulung die Ausbildung einer ,natiirlichen” Ausdrucksskala, die nicht mit dem

' Dem Einwand, dass nicht alle Séanger zu

,Firnis“ kiinstlicher Manieren iiberzogen ist.
solchen Leistungen zu erziehen seien, stellt sich #illico selbst als Beispiel entgegen. Die
Ausbildung, die er sich selbst gab, nachdem er das Conservatorio verlassen hatte, die ihn zu
groflen Erfolgen fiihrte, sowie der hoffnungslos scheinende Fall der Nichte Glucks sprechen
ebenfalls fiir die Richtigkeit und die universale Anwendbarkeit seiner These, war er doch
selbst zu Beginn seiner Karriere eher ein Singer mit geringerer Stimmgqualitit. Diese Ideen
Mllicos waren bestenfalls fiir seine engere Umgebung neu, jedoch in einem weiteren
Rahmen der zweiten Jahrhunderthilfte schon weitestgehend vorformuliert und eigentlich
reichlich abgegriffen. Dem Komponisten und dem Textdichter ging es also durchaus darum,
diese Reform nun endlich auch in Neapel durchzusetzen. Dieser Schluss wird durch die
Bemiihungen einer Reform der Konservatoriums-Ausbildung, sowie durch die Beziechungen
zu einem der damals fithrenden Reformtheoretiker, Antonio Planelli, ersichtlich, wenngleich
dieser nicht die zentrale Quelle fiir #illicos Ansichten darstellt. Weit wichtiger fiir die nun
folgenden Ausfithrungen als die Auswahl der Reformgedanken ist nun die Art und Weise,
wie der Singerkomponist im Geiste Glucks und Calzabigis die Oper ,La pietd d’amore”

umsetzte. Hier wird schnell ersichtlich, dass dies ein Versuch war die fruchtbare
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Konstellation des ,Orfeo” zu wiederholen. Ob dies gelungen ist, soll der nun folgende

Abschnitt kliren.

2.2.2. Die Oper ,La pieta d’amore”

In diesem Abschnitt soll in kurzen Umrissen versucht werden, die wesentlichen
Besonderheiten dieser Oper in dem oben angefiihrten Kontext zu beschreiben. Die
wichtigste Frage, die sich an diesem Punkt stellt, ist jene nach einer durchfithrbaren Reform
der Opera seria durch die Verschmelzung des Gluck schen Musikdramas und musikalischer
Comédie larmoyante. Durch die Verdffentlichung der Partitur versprach man sich
sicherlich eine gewisse Signalwirkung, die jedoch aufgrund der Unentschiedenheit des
Textdichters und kompositorischer Schwichen seitens #illicos verwehrt blieb. Wenngleich
die Situation einladend schien, die neapolitanische Opernszene zu reformieren, gelang dies
nicht. Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dass Zucchesi nur zu halbherzig
vorging. Er versuchte sich halb Reform und in halb Traditionsgebundenheit. Hier ist die
dazu komponierte Musik gleichsam wie ein Spiegelbild. So bildet sicher die fast véllige
Eliminierung des Secco-Rezitativs den auffilligsten Kontrast zur neapolitanischen Seria-
Tradition. Lediglich sechsundsechzig Takte sind iiber den ersten Akt verteilt. Im zweiten
Akt ist nur die erste Szene als Secco vertont und umfasst zweiundsechzig Takte.'* Auch bei
der einsitzigen Sinfonia wird Millicos Reformwille durchaus deutlich. Hier ist es zum
Beispiel eine Kette lyrischer Melodien, die offenbar die Liebe der beiden
Hauptprotagonisten darstellen soll. Dies wiirde dem Anspruch Mllicos, ,di dover fare il
Programma dell’opera“, zumindest ansatzweise geniigen, wenn darauf nicht ein typischer
C-Dur-Larm'*, wie er in Neapel fiir eine Sinfonia iiblich war, folgen wiirde."”” Auch hier
zeigt sich die Unentschlossenheit zwischen Tradition und Reform. #illico gelingt es auch
schwer, bei den Arien wirklich Neues zu schaffen — sind sie doch allzu oft iiberwuchert von
sinnlosen Wiederholungen und ausdrucksfeindlichen Koloraturen. Diese Machart
widerspricht etwas seinen eigenen Vorgaben, ldsst sich jedoch aus seiner Sicht als
Kompromiss mit der Tradition erkliren. Fiir ihn diirfte die Wichtigkeit im rezitativischen
Anteil liegen, der auch durchaus sowohl der neapolitanischen Seria- als auch Buffa-
Tradition widersprach."® Nicht nur die Ausdehnung der Accompagnati deutet auf diese

Gewichtung hin.

145. Finscher, Ludwig, ,Opernstudien, Anna Amalie Abert zum 65. Geburtstag®, Der Opernsénger als
Komponist - Giuseppe Millico und seine Oper La pieta d’amore, hrsg. von Klaus Hortschansky, Frankfurt
am Main, 1975, S. 79

146. Zitiert aus: Finscher, Ludwig, ,Opernstudien, Anna Amalie Abert zum 65. Geburtstag®, Der
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Er versuchte also, durch sorgfiltige Deklamation, emphatische Synkopierungen
und Antizipationen aus der Formelsprache des traditionellen Secco-Rezitativs
auszubrechen. Wihrend ihm das in diesem Bereich gelingt und man hier die Intention eines
einheitlichen gesteigerten expressiven Stils erkennen kann, gelingt ihm das bei seinen Arien
nicht. Zu bunt ist die Mischung von Konventionen und Neuerungsversuchen. Abschlieflend
sei erwihnt, dass dieser Versuch einer Reform scheitern musste. Zu vielschichtige
praktische Erfahrungen in #Mllicos Laufbahn und zu wenig kompositorische Erfahrung war
sicherlich hinderlich, die eigene Reformidee zur Vollendung zu bringen. Auch die
Textgrundlage war hier zu vielen Einfliissen unterlegen und erlaubte in dieser Konstellation

durchaus nicht, die Opera seria noch einmal zu reformieren.

Hier wird offensichtlich, wie Singer und Komponisten interagieren mussten, um
beruflich erfolgreich zu sein. Bei Millico, hier als Beispiel, wird in weiter Folge diese
Verbindung in einer Person vereint. Uber Erfolg oder Misserfolg soll hier nicht geurteilt
werden. Dies ist auch nicht Ziel dieser Ausfiihrungen. Der Einfluss Glucks aut Millico, der
dadurch ausgeléste Wandel und in weiterer Folge die Aufarbeitung dieser Erfahrungen in
einem eigenen kompositorischen Werk sind hier sicherlich die interessantesten Aspekte
seines kiinstlerischen Werdegangs. Wieweit jedoch der Sanger Millico wie hier zum Beispiel
Gluck beeinflusste, ldsst sich nicht sagen. Dies stellt jedoch in dieser These den nichsten
groflen Abschnitt dar. Zu diesem Zweck soll mit Hilfe der Beiden ersten ,Tamerlano®-
Versionen von Georg Friedrich Hindel ein Versuch unternommen werden, zu zeigen, wie sich
singerische Gegebenheiten auf den Kompositionsprozess auswirken kénnen. In dem nun
folgenden Fall wird die Personalunion aufgelést und Sanger und Komponist versuchen ihre
Interessen anzugleichen, um zu einem addquaten Ergebnis zu gelangen. Hier wird sich die
Beziehung des Komponisten zu den Singern besonders deutlich zeigen. Die folgenden
Erkenntnisse sind sicherlich nicht allgemeingiiltig, jedoch dienen sie dem besseren

Verstindnis der nachfolgenden Kapitel.
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2.3. Francesco Borosonis Einfluss auf die Oper ,Tamerlano“ von Georg Friedrich
H:indel

Die Oper , Tamerlano” erlaubt wie kein anderes Werk in Hindels OEuvre besondere
Einblicke in den kreativen Schaffensprozess und das Einwirken auf diesen durch ein
Verindern der Besetzung. Hier ermdglichen Quellen, wie das Autograf und andere
Dokumente, die sich auf dieses Werk beziehen, das Verhiltnis des Komponisten zu seinen
Singern sowie sein dramaturgisches Denken besser zu verstehen. Auf der letzten Seite des
Autografs fithrt Hindel den 3. Juli 1724 als Fertigstellungsdatum an, jedoch wurde die Oper
erst am 31. Oktober im King’s Theatre am Haymarket uraufgefiihrt. In diesen drei
Monaten wurden noch einige nicht unbetrichtliche Anderungen am Original
vorgenommen. Die verschiedenen Einfliisse, die diese Anderungen herbeigefiihrt haben
mdgen, sind vielfiltig und erst in ihrer Kombination wirksam. An dieser Stelle ist es
dienlich ,zuerst die verschiedenen Quellen, die Hdindel fiir dieses Werk heranzog, zu
beschreiben, da dies sicherlich den Zugang des Komponisten zu dieser Oper klarer werden
lasst. Diese Grundlage fiir dieses Werk steht ebenfalls in einer Wechselwirkung mit den zur
Verfiigung stehenden Singern und den daraus resultierenden dramaturgischen Anderungen
und soll im Verlaufe dieses Kapitels noch niher betrachtet werden. Ich beziehe mich
nachfolgend im Wesentlichen auf einen Beitrag von C. Steven Larue, der mir hier sehr

dienlich erschien.

2.3.1. Quellen

Als Hindel im Jahr 1724 die Oper urauffiihrte, waren diesem Libretto schon einige
Varianten vorausgegangen. Wichtig fiir uns sind jene von Jacques Pradon aus dem Jahr 1675
und Agostino Piovenes Libretto von 1710. Weiters gibt es eine anonyme Textgrundlage, die
Francesco Gasparini dienen sollte. Es ist nicht auszuschliefen, dass Handel all diese Quellen
kannte und Haym dabei half, diese einfliessen zu lassen. Dies ist durchaus ein
entscheidender Punkt da — wenn man die Unterschiede in der Handlung vergleicht — hier
ein entscheidender Unterschied besteht. Dieser Unterschied bezieht sich auf das Ende der
Oper, also auf das Ende des dritten Aktes.'” In der ersten Fassung Hdindels und in der
Piovenes fehlt die finale Auseinandersetzung zwischen Tamerlano und Bajazet. Dies sollte
sich im Falle Hindels mit seiner zweiten Fassung jedoch dndern. Dies zu belegen erfordert

eine genaue Darstellung der verschiedenen Griinde fiir diese Unterschiedlichkeit.

149. Larue, C. Steven, ,Handel and his Singers® - The Creation of the Royal Academy Operas
1720-1728, Clarendon Press, Oxford, 1995, S. 18
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Einer der wichtigsten Griinde fiir Piovenes Entscheidung, den Schluss abzuindern,
also nicht jenen, die letzte Konfrontation von Tamerlano und Bajazet in den Vordergrund
zu stellen, diirfte schon mit der Besetzung zu tun haben. Eine der prominentesten
Singerinnen Santa Stella, sang die Rolle der Asteria. Hier scheint es nachvollziehbar, dass
Piovene ihr, was die Dramaturgie und Anlage betraf, Zugestindnisse machte. So wurde ihr
kurzerhand einfach mehr dramaturgisches Gewicht beigemessen und der Héhepunkt auf
die Reaktion ob des Todes ihres Vaters verlagert. Weiters scheint Hindel diesen
dramaturgischen ,Fehler” erst dann erkannt zu haben, als ithm offenbar das anonyme
Libretto aus 1719 in die Hinde fiel. Was offenbar in jener Zeit passierte, als die Juli-
Fassung schon fertig war. Die Uberarbeitung die Hindel nun in diesen drei Monaten
vornahm, zeigt deutlich, welche Erweiterungen er fiir Borosonis Part vorgenommen hatte.
Die Anderungen im Vergleich beider Versionen zeigen, wie indirekt oder direkt die Rolle
des Bajazet fiir Borosoni angepasst wurde. Jedoch sei hier angemerkt, dass durchaus eine
Erweiterung dieser Rolle angedacht war, bevor der Singer Boroson/ im Gespriach war, da
Héndel schon linger an einer Umarbeitung dieser Partie gearbeitet hatte. So war der
Bajazet noch vor den Anderungen eine fertige Rolle in der Fassung von Juli 1724. Sehr
wahrscheinlich war es Borosonis Einfluss, der hier Arbeiten in den Feinheiten herbeigefﬁhrt
haben kénnte, da die Oper ja Ende Juli fertig war und wie oben angefiihrt auf Piovenc s
Version basierte. So sind es das anonyme Libretto aus 1719 und die Verpflichtung Borosonss,
welche hier als ,Hauptinitiatoren” gelten konnten, die Hindel zur Uberarbeitung in den 3
Monaten bis Oktober 1924 bewogen haben mochten.'” Haym, der Librettist, der nun fiir die
beiden Fassungen von Hindel verantwortlich war, straffte Piovenes Fassung von 1710 und
war bedacht, die direkte dramaturgische Aussage pridsent zu halten. Die Angabe der
genauen Anderungen wiirde hier den Rahmen sprengen, jedoch soll im Generellen darauf
eingegangen werden, war dies doch die Grundlage, die Hindel fiir seine erste Fassung dieses
Werks zur Verfiigung stand. Allgemein nahm Haym in seiner ersten Fassung bis auf wenige
Worte kaum Anderungen vor. Sehr wenig des Puwovene-Textes wurden geédndert, jedoch
waren einige Stellen betrichtlichen Kiirzungen unterlegen. So wurde zum Beispiel der
Charakter des Tamur rausgenommen. Im Groflen und Ganzen kann man Hayms Fassung
als Kiirzung bezeichnen, die durch eigene Passagen in ihrem dramaturgischen Verlauf
gestiitzt wird und somit die Gesamtanlage etwas strafft und dramaturgisch ,anzieht”. Diese
Version war, es die Hindel bis zum 23. Juli musikalisch ausarbeitete, und es sollte auch diese
Fassung sein, die er bis zum Oktober durch Feinheiten verinderte. Wie sieht es nun mit der

Besetzung des Bajazet aus?

150. Larue, C. Steven, ,Handel and his Singers® - The Creation of the Royal Academy Operas
1720-1728, Clarendon Press, Oxford, 1995, S. 19
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Da nun nicht davon auszugehen ist, dass Hindel von Beginn an die Rolle des
Bajazet fiir Borosoni geschrieben hat, ist es interessant zu betrachten, wie die Anlage dieser
Partie gedndert wurde und wieso. Ungliicklicherweise gibt es keine genauen
Aufzeichnungen, die belegen kénnten, wer im Friihling oder im Sommer des Jahres 1724
fiir diese Rolle angedacht war. Aus einem undatierten Brief des Earls of Petersborough, der
an Guuseppe Riva gerichtet war, geht hervor, dass man bemiiht war, den Singer nach London
zu holen. Dies kam aber wegen eines Engagements in Wien nicht zustande. Im Jahr 1719
war die Direktion der Academy schon bemiiht, Borosoni zu verpflichten, aber auch zu
diesem Zeitpunkt gelang es nicht. Wihrend diese Dokumente darauf schlieffen lassen, dass
Héndel durchaus damit rechnen konnte Boroson: als Bajazet fiir 1724 zu besetzen, zeigt die
erste komplette F assung des Tamerlano, dass er offenbar nicht absolut sicher sein konnte,
den Singer auch zur Verfiigung zu haben. Der Umfang und der vokale Stil waren nicht
unbedingt deckungsgleich mit den Fahigkeiten des Singers. Hindel hatte seine erste
Fassung fertig, als er Zugang zu Gavsparin/s Libretto bekam. Man muss davon ausgehen,
dass dieses im September von Borosoni mitgebracht wurde. Die nachfolgenden Anderungen
zeigen seine Sorge um die Urfassung. Der Komponist dachte offenbar in der Anlage dieser
Rolle an einen Singer, der sich durchaus in seinen musikdramaturgischen Fihigkeiten von
Borosoni unterschied.” Fiir diese These spricht die Tatsache, dass Hindel schon vor der
Ankunft Borosonis Anderungen an der Gesamtanlage und im Speziellen auch an der Rolle
des Bajazet vornahm. Das ist insofern interessant, als hier ein Einblick in den
Arbeitsprozess und in das dramaturgische Verstindnis des Komponisten gewéhrt wird. So
ergibt sich hier ein Arbeitsprozess, der sich zum einen auf ein Libretto von Piovene, eine
unbekannte Quelle aus dem Jahr 1719 und die Einfliisse eines Sdngers stiitzt."> Hier stellt
sich nun die Frage, inwieweit beide Singer, die von Hindel fiir den Bajazet vorgesehen
waren, diese Rolle indirekt verinderten. Um dies zu verstehen, ist es dienlich, die durch die

Erstbesetzung forcierten kompositorischen Eigenheiten besser zu begreifen.

151. Larue, C. Steven, ,Handel and his Singers® - The Creation of the Royal Academy Operas
1720-1728, Clarendon Press, Oxford, 1995, S. 18
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2.3.2. Die Singer des Bajazet

Hier ist man angehalten — aufgrund der fehlenden Information, um welchen Singer
es sich urspriinglich gehandelt haben kénnte — Dean und Knapp zu zitieren: ,,So senvitive was
he to the “feel” of an individual votce that we can somelimes identify the singer for whom a detached aria
wad composed from the music alone.” Man kann also in dem uns vorliegenden Fall annehmen,
dass es sich bei dem Bajazet fiir Juli 1724 um den Tenor Scot Alexander Gordon handelte, der
mehrmalig fiir die Royal Academy arbeitete. Weiters komponierte Hindel fiir ihn einige
Rollen, wie zum Beispiel den Tiridate in ,Radamisto” im April 1720 sowie den Ugone in
sFlavio” 1723. Es liegt nahe, dass er fiir den Part des Bajazet ebenfalls vorgesehen war,
jedoch beendete er seine singerische Karriere im Spitsommer 1723."" Diese fiir Gordon
komponierten Partien lassen nun Riickschliisse auf den Bajazet in , Tamerlano® zu. Alle drei
Arien des Tiridate, die Hindel fiir Gordon komponiert hatte, haben einen Umfang von d oder
e bis zum a°”’ Wichtiger als der Tonumfang jedoch war, die Beweglichkeit und die
Mbéglichkeit, diese hohen Téne wie auch die Tiefen in jeder Situation erreichen zu kénnen.
In der Arie ,Stragi, morti, sangue et armi” zum Beispiel musste Gordon das a” fiinfzehn mal
singen. Dies immer nach einer kleinen Pause. Betrachtet man nun den Rest der Stiicke, die
fiir ihn gesetzt wurden, kann man davon ausgehen, dass Hindel die untere Oktave eher
aussparte — offenbar war Hindel damit nicht zufrieden —, um so den Singer bewusst
hervorzuheben. So ist die Originalversion des Bajazet ebenfalls in einem Bereich vom d zum
a’ angesiedelt und fordert vom Singer seine héheren Register. Weiters kamen eckige
Passagen sowie Spriinge iiber eine Oktave vor, welche auch auf frithere Arien fiir Gordon in
,Radamisto”, schliessen lassen. All diese Punkte deuten darauf hin, dass der Meister
durchaus den angestammten Tenor der Academy als Sdnger fiir seinen Bajazet vorgesehen
hatte, jedoch lisst sich dies nicht mit absoluter Gewissheit sagen. Wenn wir nun davon
ausgehen, dass Haym den Grof’teil von Piovenes Libretto in seiner ersten Fassung des
,Tamerlano” iibernommen hat, miissen wir auch folgern, dass die Rolle des Bajazet in der
Anlage schon festgelegt war. Dies wiirde dafiir sprechen, dass Hindel die oberen Register,
musikdramatische Kapazititen, die sich eben in diesen hsheren Sphiren abspielen, und die
Fahigkeit Spriinge zu vollziehen vom Sénger verlangen musste, da dies zur urspriinglichen
Version dieser Rolle passte. Da genau die Arien, in denen dies verlangt wurde, nach
Ankunft von Boroson/ und dessen Einfiihrung in die Royal Academy den wohl
grundlegendsten Wandel erfahren haben'®, stellt sich nun die Frage, welcher Typ Singer er

wohl gewesen sein muss und wie diese Anderungen ,fiir ihn“ ausgesehen haben mégen.
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Borosonws Fertigkeiten waren sicher anders gelagert als jene des urspriinglich
angedachten Singers — vor allem was seinen Umfang und seine Stimmgqualitit betraf. Wie
schon zuvor erwihnt, steuerte er nicht einzig und alleine seine Stimme bei, sondern brachte
das Libretto aus dem Jahr 1719 (Autor unbekannt) sowie eine Kopie von Gadparinis
Fassung mit. Es ist evident, dass Boresoni Ideen fiir die letzte Szene des Bajazet Ippolito
Zanella vorgeschlug, also einem der Poeten, die das Libretto aus 1719 adaptiert hatten. Ein
Teil dieser Ideen muss die Todesszene des Bajazet gewesen sein, da sie spiter ebenfalls in
die anonyme Fassung von 1719 eingeflossen sein muss. Diese Tatsache zeigt schon, welch
groflen Einfluss Borosoni gehabt haben kénnte. So zeugt die Ubernahme dieser Szene durch
Hindel von seiner Wertschidtzung fiir den Sdnger, der ihn mit dieser dramatischen Idee
begeistern konnte. Jedoch war es nicht nur dieser Aspekt, der den Komponisten dazu
bewogen haben mag, diese Anderung vorzunehmen. Sicherlich war auch die singerische
Fertigkeit, diese Anderung auf der Biihne adiquat dazustellen, nicht unwesentlich. Da sich
diese Szene mafgeblich von der Piovenes aus 1710 unterschied, die ja die Basis fiir Hindel
und Haym dargestellt hatte, begann ein Prozess der Uberarbeitung und Umschichtung des
Werks, welcher auf den Einfluss Gavsparinis, vor allem wegen der Todesszene des Bajazet,

zurtickzufiihren 1st'®.

Anhand dieser Szene lisst sich auch deutlich ablesen, welche Wirkung Boroson: auf
beide Komponisten gehabt haben musste. Gasparini (1710) und Hindel (erste Fassung 1724)
nahmen beide Piovenes Fassung als Grundlage. Aber in der Fassung von 1719 waren
Gasparini sowie Hindel in seiner zweiten Fassung bedacht, das Hauptaugenmerk auf die
finale Konfrontation von Tamerlano und Bajazet zu legen. Der Part des Bajazet wurde also
in vielen Bereichen verindert, um ihn emotionaler und komplexer zu gestalten. Diese Art
der Anderung setzte 1719 ein, also mit der ersten Auffithrung der Oper /[ Bajazet“ von
Gasparini durch Borosoni. Es erscheint also nur plausibel, dass seine Talente als Singer
sowie als Schauspieler die Anlage des Bajazet massgeblich beeinflusst haben. Dies ergibt
ein schliissigeres Bild, wenn man nun bedenkt, dass Borosoni eben diese Fassung nach
London mitbrachte. Leider ist uns kein Autograf dieser Fassung von 1719 erhalten, und

somit ldsst sich dies auch nicht vollends schliissig dokumentieren und argumentieren.'”

Solch ein Dokument wire natiirlich hilfreich um den Einfluss Borosoncs auf Gasparini
festzustellen und mit der Herangehensweise Hindels zu vergleichen. So ist man angehalten,
dies durch einen gedanklichen Umweg zu beschreiben. Es steht auler Frage, dass Borosoni

Hiindel beeinflusst hat, und weiters ist ebenfalls davon auszugehen, dass Gasparinw Fassung

156. Larue, C. Steven, ,Handel and his Singers® - The Creation of the Royal Academy Operas
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von 1719 ebenfalls fiir Hindels Arbeit von Wichtigkeit war. Es darf hier nicht vergessen
werden, dass die Fassung, die Hindel zugetragen bekommen hatte, jene war, die fiir Borosoni
komponiert wurde. Somit war Hindel direkt (Borosonw Engagement) und indirekt

(Gadgparinis Libretto, welches die Anderungen fiir Borosoni enthielt) beeinflusst.

Die dramatische Struktur der Juli-Version des ,Tamerlano” und die Anderungen
nach der Ankunft Borosonws machen klar, dass die letzten drei Szenen der Oper, in
Anlehnung an das Libretto und die Fassung von 1719, Anderungen unterliegen mussten.
Das Hinzufiigen der Todesszene des Bajazet in der Juli-Fassung war dramaturgisch nicht
ganz unproblematisch, da diese ja bis dahin nicht den H6hepunkt darstellen sollte. Vielmehr
war es Asterias Reaktion auf den Tod ihres Vaters, welche im Zentrum stand, weniger der
Tod des Bajazet an sich. Diese Anderung wurzelte nun in drei Verzweigungen. Der erste
Punkt bezieht sich auf die Besetzung. Hier wurden die finalen Szenen, die Francesca Cuzzont
als Asteria zugedacht waren, gestrichen und Borosoni als Bajazet gegeben. Der zweite
wichtige Punkt ist die Natur des Dramas von Puwvene, welche Asteria in der dominanten
Rolle vorsah. Hier mussten — mit Bedacht auf diese Anlage — zahlreiche Anderungen
vorgenommen werden. Und zuletzt sind die stimmlichen Unterschiede Borosonis und des

Singers welcher fiir die Rolle anfangs vorgesehen war zu nennen.

Drei eindeutige Versionen der letzten drei Szenen finden sich im
Autografenmanuskript des , Tamerlano“. Durch sie ist es méglich, die drei oben genannten
Faktoren durch Einbeziehung der Todesszene besser zu verstehen.'”™ Natiirlich ist nicht
jede Anderung der ersten im Bezug auf die zweite Fassung durch Boresoni bedingt. Trotz
allem ist dieser Einfluss gerade in jener Zeit auch von grofler Wichtigkeit und Teil der
Beziehung von Komponist und Singer. Es war durchaus iiblich, sich an #ndernde
Bedingungen anzupassen, und speziellen Singerwiinschen nachzukommen sowie
Singerfihigkeiten zu forcieren. Dies soll auch im spéten achtzehnten Jahrhundert so
bleiben und sich weiter intensivieren. Abschlieflend sei hier noch der Artikel von C. Steven
Larue empfohlen, der sich sehr tiefgehend mit den genauen Anderungen beider Fassungen
des , Tamerlano beschiftigt. Da dies zum einen den Rahmen sprengen wiirde und nicht in
jedem Aspekt Teil dieser Arbeit sein kann, mag der Interessierte fiir vertiefende Recherchen

das von mir einige Male zitierte Werk zu diesem Behufe heranziehen.

Im nun folgenden Abschnitt soll versucht werden, auf diese mehrfach beschriebe
Stellung der Sidnger, und ihre Einwirkung auf den Komponisten, mithilfe zweier
Singerinnen im Kreise Mozarts, einzugehen. Hier wird schnell klar, dass sich die Position

der Sénger wandeln musste, jedoch immer noch ein klares Verstdndnis fiir die Aufgaben der

158. Larue, C. Steven, ,Handel and his Singers® - The Creation of the Royal Academy Operas
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Komponisten in Bezug auf die Anforderungen an die Singer bestand. Immer deutlicher
wichen die virtuosen improvisatorischen Fertigkeiten in den Hintergrund, um anderen

Platz zu machen.

2.4. Mozarts italienische Buffo-Singer

Generell ist man angehalten, wenn man sich mit Singern im ausgehenden 18.
Jahrhundert beschiftigt, die Anforderungen, die Komponisten an die Vokalisten stellten, zu
betrachten. Was wurde von ihnen verlangt und welche stimmlichen und dramaturgischen
Fihigkeiten boten sie? Ab den 1770er-Jahren wurden vermehrt ,drammi giocosi“ und
Jntermezzi” an italienischen Opernbiihnen eingefiihrt, und die daraus entstandene Opera
buffa dringte bald die Opera seria zuriick. Die Singer mussten sich neuen
Herausforderungen stellen, die eine neue Sicht auf die Rolle mit sich brachten. Weniger
virtuoses Improvisieren, vielmehr das Erfassen des ,Geistes” eines Charakters und das
Talent, diesen natiirlich dazustellen, waren gefordert. Generalisierend kénnte man meinen,
Buffo-Singer mussten gute Schauspieler sein, um diesen Anforderungen gerecht zu
werden. Hier ist eine Zusammenfassung der Sommersaison des Opernhauses in Leipzig
1782 sehr interessant. Darin wird tiiber Felice Ponzian/ (der erste Prager Leporello)
Folgendes geschrieben: , Er bringt jederzect in den Gewst des Charakters mit ein und atellt ihn mdt
Wabhrbeit dar. Als Liebhaber st er zwar etwas otetf, doch bebauptet er jedesmal seine Rolle, in allen
komischen Rollen dagegen ist setn Spiel unerschopflich und doch immer der Natur gemdfs. “**

Diese neue Herangehensweise bezieht sich natiirlich nicht nur auf die kérperliche und
mimische Darstellung, sondern auch auf die stimmliche. Es ist sehr wahrscheinlich, dass
Komponisten die dramatischen Qualititen der Singer fiir die sie schrieben, ganz bewusst
einsetzten. Die Rolle musste also einem bestimmten Singer ,passen” und wurde an seine
oder ihre dramatischen und musikalischen Fihigkeiten angeglichen. Man sollte in diesem
Zusammenhang nicht vergessen, dass Komponisten aktiv an den Proben und
Auffithrungen, meist als Dirigenten, mitgewirkt haben. So war es nicht uniiblich, die Rollen
mit den Sédngern zu erarbeiten.'” Als Mozart im Jahr 1773 seinen Vater informierte, dass er
auf der Suche nach einem Libretto fiir sieben Charaktere war, scheint es nicht abwegig,
dass er in diesem Zusammenhang das neu geformte italienische Ensemble im Sinn hatte,

welches die Burgtheater-Saison zwei Wochen zuvor ersffnet hatte.

Um nun das Bild dieser Sdnger aus heutiger Sicht erfassen zu konnen, ist die

Wissenschaft auf Libretti und Manuskripte als erste Quellen angewiesen. Diese

159. Berliner Theatralische und literarische Zeitung, xxxviii (21. September 1782)
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ermdglichen durchaus einen Blick auf die Darsteller und deren Fertigkeiten, fiir die die
Werke erdacht wurden. Natiirlich lassen die immer mehr standardisierten Opern des
achtzehnten Jahrhunderts nicht unbedingt erkennen, wie virtuose Interpreten wohl agiert
haben mégen, sondern vielmehr mag es der durchschnittliche Sdnger sein, dessen

Waren es doch sie, die mehrheitlich die

Opernproduktionen trugen. Natiirlich kénnte man durch die oben angefiihrten Quellen

Fahigkeiten sich erahnen lassen.'!

und deren Zuordnung, wenn es um Singer geht, Riickschliisse auf die Qualitit der
Vokalisten schlieffen. Erschwerend ldsst sich natiirlich nicht, aufgrund hiufiger
Anfithrungen im Schrifttum dieser Zeit oder der Anzahl der Auftritte, die Qualitit oder Art
der Singerleistungen, bestimmen. Hier wiirde man sich auf diinnes Eis begeben. Auch
verschiedene Erlduterungen in Tagebiichern oder Kritiken mégen hier bisweilen in die Irre
fithren. Zum Beispiel gab es viele Singer, die thr Leben als Bariton begannen und ihre
Stimmen zu einer Tenorlage kultivierten. Wobei auch hier Vorsicht geboten sein mag, war
doch der stimmliche Umfang zum Beispiel bei minnlichen Buffo-Singern durchaus
limitiert. So handelt es sich méglicherweise in diesem Zusammenhang bei dem Wort

,Tenor” um eine Farbe oder eine Art des Singens, weniger um einen stimmliche Weite.

Dies ist nur ein Beispiel, wie schwer man eine Stimme beschreiben und ihre
Entwicklung tiber die Jahrhunderte erfassen kann. In vielen Fillen jedoch ist es durchaus
méglich, Riickschliisse anzustellen. Durch Werke etwa, die mit Darstellern oder
Ausfithrenden — mit den Schépfern verbunden — einen Prozess der Verinderung oder
Inspiration zu Angepasstem nachvollziehen lassen. Diese Verbindungen in all ihren
Ausprigungen ermdglichen uns einen Einblick in die stimmlichen Anforderungen und
Qualititen so mancher Singerpersénlichkeit. Dieser Verbindung und auch

Wechselwirkung soll in dem nun folgenden Abschnitt unsere Aufmerksamkeit gelten.

2.4.1. Zwei Sopranistinnen und ihr Mozart

Im spaten achtzehnten Jahrhundert wire man durchaus angehalten, den
Komponisten Pragmatismus zu unterstellen, waren sie doch darauf bedacht, ihre Werke
regelmifligen Anpassungen an die sich stetig verdndernden Bedingungen zu unterwerfen.
In diesem Abschnitt soll diese Arbeitsweise in Bezug auf die Vokalmusik von Wolfgang
Amadeus Mozart beschrieben werden, wie er Korrekturen fiir zwei seiner Singerinnen
vornahm, welche Quellen zur Verfiigung stehen, wie sich Anderungen fiir die Vortragenden

ausgewirkt haben LlIld warum diese &UCh vorgenommen wurden.
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Die Zahl der Korrekturen in den Manuskripten von Opern macht klar, wie oft
solche Anderungen durchgefiihrt wurden. Hier finden mannigfaltige Varianten, die von
Transpositionen bis hin zu zugefiigten oder ersetzten Passagen reichen. Man kann also
davon ausgehen, dass diese Werke kaum in derselben Form iiber mehrere Tage aufgefiihrt
wurden. Der professionelle Singer im achtzehnten Jahrhundert unterlag einer sehr
spezifischen Auswahl. Auf eine Biithne zu gehen, ohne ein Stiick zu singen, welches
offenkundig fiir einen geschrieben war, konnte grofle Risiken bergen. Wenn also ein Singer
das Pech hatte, fehlbesetzt zu sein oder an einen Komponisten geraten zusein, der noch
nicht ,reif* genug war, lief man als Singer Gefahr, nicht sein volles Potenzial ausschépfen
zu kdnnen. So war es also iiblich, war ein Singer unzufrieden und iiber- oder unterfordert,
gewisse Anderungen vorzunehmen.'® So bat zum Beispiel Mozart den Singer Anton Raaf,
thm ehrlich zu sagen, ob die Arie fiir ihn passend sei, oder ob er sie nicht moge. Anderungen
wiirde der Meister je nach Wunsch vornehmen, oder sogar eine andere Arie fiir ithn
schreiben.'”® Im Nachlass der Briefe und anderer Dokumente wird schnell klar, welch
groflen Einfluss Sidnger auf den Komponisten hatten. So sollte es also auch méglich sein,
eben diesen in der Musik selber zu erkennen. Und so finden sich nach genauerer
Untersuchung geniigend Werke, die eigens fiir bestimmte Vokalisten umgeschrieben oder
komponiert wurden. Hier soll nun, basierend auf einem Artikel von Patricia Lewy Guwitz
(siche Fuf’note), dieser Einfluss anhand zweier Singerinnen dargestellt werden. Im
Speziellen handelt es sich hier um zwei der bedeutendsten Soprane in den 1780er-Jahren
die es in Wien gegeben hat. Zum einen Caterina Cavalieri und zum anderen Aloysia Weber
Lange. Beider Vokalstil ist reichlich in den Autografen und den Arbeitsmanuskripten der

Komponisten dokumentiert.'®

Betrachtet man nun dieses Arbeitsverhiltnis, ist es aus der Sicht eines Singers
oftmals verstindlich, warum zum Beispiel eine Arie umgeschrieben oder fiir einen anderen
gedacht war. Hier ergeben sich #hnliche Fragestellungen wie im zuletzt bearbeiteten
Abschnitt. In jenen Fillen, in denen wir nicht wissen, wer nun der vorgesehene Singer fiir
ein bestimmtes Werk war, sind wir darauf angewiesen, iiber bekannte Stirken und
Schwichen der jeweils zur Verfiigung stehenden Persénlichkeiten Riickschliisse auf die
Besetzung zu ziehen. Es kann natiirlich auch die Situation entstehen, dass zum Beispiel eine

fiir einen bestimmten Sidnger zugeschriebene Arie so uneins mit dem sidngerischen Profil
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scheint, dass in diesem Zweifel die Suche nach einem anderen, vielleicht passenderen
Kandidaten zweifelsohne die Miihe wert scheint. Die Charakteristika des vokalen
Instruments sind: Umfang, Kraft, Beweglichkeit und Tessitur. Ist nun geniigend
zugeschriebene Musik vorhanden, kann man leicht und mit grofler Sicherheit diese
Eigenschaften der Sidnger auf das spezifische Werk Umlegen und verifizieren. Langes
zugeschriebene Arien zum Beispiel zeigen oft die oberen Bereiche ihrer Stimme. In der
Regel bis zur dritten Oktave (¢ oder a””). Cavalieri, ebenfalls davon iiberzeugt, eine sehr

gute obere Oktave zu besitzen, konnte hier nicht mithalten. Ihr Limit in diesem Bereich war

- srs

das ¢ und etwas friither in ithrer Karriere das ¢”. Auch im Bereich der Tessitur, also dem

fiir den musikalischen Gebrauch wichtigen Umfang unterschieden sich beide Singerinnen.

rrs

Lange s charakteristischer Raum lag zwischen 47 und fis””, wihrend Cavalieris tiefer, bei g~
und J” zu liegen schien.'® Ebenfalls interessant, was die Kraft und Intonationsfihigkeit der
Stimmen betrifft, ist die unterschiedliche Weise, wie HMozart die Begleitung fiir die beiden
Sidngerinnen anlegte. Er war offenbar immer darauf bedacht, Lange mit transparenter
Begleitung das Hervorkehren ihrer Vorziige zu erméglichen, was fiir ihre leichte und
durchaus sichere Stimme spricht, wihrend er die Arien von Cavalier: stets mit instumentaler
Verdopplung der Singlinie und kriftigen Holz- sowie konzertierenden Streichern versah,
um so ihre kriftige Stimme hervorzuheben sowie ihre Intonationsschwierigkeiten zu
verbergen. Lange konnte nicht alles mit dem Brustregister singen und musste dieses des

Ofteren in ihrer mittleren Lage auch verlassen, wihrend Cavalieri durchaus diese Lage mit

Leichtigkeit bestritt.'*®

Eine weitere Dimension des Singens waren die vokalen Gesten, die jede der beiden
Singerinnen beherrschten. Von einem Komponisten wurde verlangt, dass er diese in seine
Musik tibernahm, besonders an ,Signalstellen®, die den Séngern nicht nur erméglichten, zu
improvisieren oder ihre stimmliche Meisterschaft in einem Bravourteil zu zeigen, sondern
sie vielmehr beim Ansetzen einer Kadenz zu beniitzen oder um das tonale Zentrum
auszuarbeiten oder zu festigen. Die auskomponierten Stellen in diesen Teilen einer Arie
waren ebenfalls durchaus dafiir gedacht, dem Komponisten die Gelegenheit zu geben, auf
die besonderen Wiinsche der Sidnger einzugehen. Diese Haltung aus der Sicht der
Komponisten wird klarer, wenn man bedenkt, dass jeder Singer in seinen Vorziigen
gestirkt wurde, wihrend seine Schwichen tunlichst umgangen wurden. So war es
durchaus iiblich, die vom Siénger bevorzugten Gesten in Sinne der eigenen Vorstellungen in

der Musik unterzubringen.
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Anhand einiger Beispiele aus Aozarts Werk sollen nun die Unterschiede der
Stimmen und Stimmfertigkeiten beider Sopranistinnen herausgearbeitet werden. Jene, die
mit Lange in Verbindung gebracht werden kénnen, zeigen deutlich ihre Fihigkeit, die
Stimme sehr flexibel zu fiihren und in den Portamenti aufzugehen. #ozart diirfte ihre
oberen Register geschiitzt haben, die sie mit Leichtigkeit erreichen konnte, wihrend die
Bruststimme generell vermieden wurde. Sehr charakteristisch waren Skalen, die miihelos
bis zur dritten Oktave ansteigen konnten. Langes Stil beinhaltete offenbar jene Aspekte, die
wir heute bei einem kantablen Mozartsinger schitzen und suchen wiirden. Im Gegensatz
dazu steht der Singstil von Cavalieri. Sie zeigt einen eher athletischen Zugang. Thre
Koloraturen scheinen sehr durchdacht mehr oder weniger Routineskalen oder
Dreiergruppen in ausgedehnter Reihenfolge. Wo Zange mit Leichtigkeit in die dritte Oktave
gelangt und da verbleiben kann, scheint diese Lage fiir Cavalieri eher mit Anstrengungen
verbunden zu sein. Sie erreichte diese Bereiche mit Skalen welche sehr druckvoll nach oben

fithren und meist mit einem finalen schnellen hohen Ton enden.'®”

Thre Anniherung an diese
Toéne wird wohl eher proklamatorisch gewesen sein und die Texte eher syllabisch
deklamiert. Sie war sehr sicher in der Fiihrung ihrer Bruststimme und so gelang es ihr auf
sehr dramatische Weise, Spriinge zu singen (, Cantar i vbalzo” — also Singen in Spriingen).
Cavalieri war wahrscheinlich im Gegensatz zu Lange nicht in der Lage, eine lingere Linie zu
singen und in dieser Verzierungen anzubringen, so war ihre Stirke eher in der
Ausarbeitung vokaler Muster zu finden, also eher im Stil von singerischen Ubungen. Die
Tatsache, dass ihre Linie des Ofteren durch ein Instrument verdoppelt wurde, oder eben
zahlreicher besetzt, spricht nicht nur fiir ihre grofle Stimme, sondern durchaus dafiir, dass
sie abgeneigt war, eigene extemporierte Elemente einzufiihren.'”® In einem Report fiir das
»Deutsche Museum” aus dem Jahr 1781 wird auf die Stimme Lange s eingegangen. In dem
Bericht ist die Rede von einer sehr beriihrenden, wenngleich zu schwachen Stimme. Eher
fiir einen kleineren Raum (Kammer) geeignet, als fiir ein Theater. Graf Zinzendorf beschwert
sich im Zuge einer Darbietung von ,I viaggiatori felici® am 14. Juli 1784 iiber eine
verblassende Stimme.'” Leopold Mozart schreibt in einem Brief tiber sie: , B wt gar nicht zu
widersprechen, dass sie mit der grosoten expression singl: allein itzt erklire cch min waruwm mir einige, die
ich dfters frage, saglen, sie habe eine sebr schwache Stimme - und andere sagten mir, Jste habe eine sehr
laute Stimme. beydes tst wabr: die Haltung, und alle Noten des Ausdrucks sind erstaunlich stark; de
zibrtlichen Sachen, die Passagen und auszierungen und die hoben Tone sehr fein, s0 dass, nach meiner

Empfindung eins gegen den anderen zu sehr aboticht, und im Zimmer die starken Tione die Obren
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beletdigen, tm Theater aber dic feinen Padsagen eine grosse Stille und awsfmerksamkeit der Zuhirer

vorraussetzen. “7°

Cavaliert andererseits war durchaus in der Lage, andere Singer durch ihre
Stimmgewalt zu tibertrumpfen. Dies diirfte offenbar auch im Zuge einer Darbietung von
Sarti’s ,,Giulio Sabino“ so gewesen sein. In einem Tagebucheintrag vom 29. Juli 1785
schreibt Zinzendorf: ... dans le duo la Cavalieri étouffa la voix de Marchesini par ses cris.” (In dem
Duett erstickte Cavaliert die Stimme von Marchesini mit thren Schreien.) Sie wurde auch in einem
Artikel im ,Deutschen Museum“ (Leipzig 1781) mit Lange verglichen. Thre Stimme wurde
darin als unvergleichbar laut und kriftig jedoch von uniiblichem Charakter beschrieben.
Natiirlich wird uns das Wissen oder die Erfahrung um diesen Klang stets verborgen
bleiben, jedoch ldsst Cavalieris Fall durchaus den Schluss zu, sie miisse keine

zeitgendssischen orchestralen Ressourcen fiirchten."”!

Die vorangehenden Erlduterungen zeigen durchaus die unterschiedlichen vokalen
Stile beider Sidngerinnen, weiters jedoch machen sie auf ein Problem aufmerksam, welches
sich in der Aufarbeitung der Oper des achtzehnten Jahrhunderts zeigt. Es mag nach dem
bisher Beschriebenen durchaus iiblich sein, kaum andere Faktoren in der Implementierung
tiberarbeiteter oder neuer Arien in ein vorhandenes Werk festzumachen. Wie sich das nun
zum Beispiel auf die dramatische Anlage eines Werks auswirken kann, mag folgendes
Beispiel zeigen. Es handelt sich um einen Fall, in dem beide Arien, die alte und neue, fiir
eine ausgewihlte Szene existieren. Generell ist es offenkundig, dass die neue Fassung den
singerischen Vorziigen mehr entspricht als die vorangehende, also jene, die ersetzt wurde.
Es lag den Komponisten durchaus daran den Séngern optimale Méglichkeiten zu bieten, ihr
Kénnen zu zeigen, auch wenn dies auf Kosten des dramaturgischen Verlaufs ging. Diese
Handlungsweise war nicht uniiblich und Teil des Theateralltags zu dieser Zeit.'"” Zwei
Beispiele sollen nun diese Praxis fiir jeweils eine der beiden Singerinnen deutlicher

machen.

Cavaliert erschien regelmissig als Teil einer italienischen Theatergruppe. Nach dem
Scheitern der Deutschen National Oper entschied man sich unter Joseph I1 fiir eine Opera-
buffa-Produktion im Jahr 1783 am Burgtheater. In dieser Eréffnungsproduktion von
Salieris , La scuola di gelosi” (22. April 1783) war Cavalier fiir die Buffa-Rolle der Ernestina
vorgesehen. Fiir ihren Soloauftritt im zweiten Akt komponierte Salieri eine neue Aria Ji

Bravura (,Staremo in pace”), welche eine eher zuriickhaltende Arie (,Queste donne sussiegate®)
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ersetzte. Die neue Arie war vollends auf die Fihigkeiten Cavalieris zugeschnitten. Hier
konnte sie in den Salti iiber mehr als zwei Oktaven im stark schlagenden proklamatorischen
Anfang ihre athletische Stimmfiithrung vollends ausbreiten. Das Interessante ist nun jedoch,
dass diese Arie schwer in den dramatischen Kontext dieser Passage passt, da die von ihr
ersetzte Arie einen géinzlich anderen Gehalt aufweist. In Linge und musikalischer Intensitit
wird hier das dramatische Grundgeriist gesprengt. Da hier keine andere Motivation
deutlich wird, lasst sich mit grofler Wahrscheinlichkeit sagen, dass es hier um die Sidngerin
selbst ging. Sie war nun in der Lage, ihre groflen Stirken in einer Bravour-Arie zu zeigen.
Salieri scheint hier jedoch etwas zu grofle Erwartungen gehabt zu haben, da er sie zuerst in
E-Dur angelegt (so finden wir sie in KT 410) und dann nach D-Dur transponiert hat. Man
mdchte hier also meinen, dass Cavalieri die Komponisten durchaus zu solchen Anderungen
gedringt haben mag, die sie dann offenbar nicht immer durchfiithren konnte. Hierzu passt
folgender Brief von Hozart an seinen Vater vom 2. Juli 1783. Er schreibt: ,,... es war dee
Langin bey uns um die 2 arien zu Probieren, und wir hielten Rath um feiner zu seyn als unsere feinde-
denn Ich habe threr genug, und die Langin hat wegen der storaci der Neuen Séingerin auch nun genug.“”
Diese Worte sind nach Daniel Heartz nicht unbedingt fiir bare Miinze zu nehmen, war doch
Mozart in dieser Zeit in Wien noch eher ein Auflenseiter. Die Arien, iiber die er schreibt,
sind wohl KV418 und KV419. Er meinte, mit diesen ,Einschub-Arien” seinen Namen
bekannter machen zu kénnen. Die erste der beiden Stiicke vollendete er fiir Zange am 20.
Juni 1783. In einer Neuauflage von Anfossi s komischen Oper ,Il curioso indiscreto” hatte
Lange ihr Debiit in der Rolle der Clorinda. Was wir bisher von ihrer Stimme wissen, ldsst
uns verstehen warum Anfossis Originalrondo ,,Ah, spiegarti, oh Dio” nicht passend gewesen
wire und von Mozart durch die Arie ,Vorrei spiegarvi, oh Diol“ ersetzt wurde. lhre
miihelos hohen Téne, eines ihrer besonderen Merkmale, wiren darin nicht zur Geltung
gekommen. Auch die von Anfossi grofd angelegte Begleitung wire ihrer Stimme nicht
zutréglich gewesen, und woméglich wiren ihre Vorziige in Linienfithrung und beweglichem
Ansatz untergegangen. Mozarts Umsetzung ist sehr ruhig und zielgerichtet. Er setzt auf eine
zarte Oboe und einzelne ansteigende melodische Linien. Diese Leichtigkeit im Portamento,
der kontrollierte Atem und die zuvor besprochenen Eigenschaften miissen #ozart zu dieser
Arie inspiriert haben. Jeder Héhepunkt ist nahezu unbegleitet, um zu garantieren, dass
Langes Instrument hérbar bleibt. Selbstkritisch bezeichnet #ozart die Oper als Misserfolg,

jedoch nimmt er die Arien fiir Lange aus."”

Richtet man nun sein Augenmerk auf die verschieden, und spezifischen vokalen
Stile der Sanger, so kénnte man durchaus von bestimmten Rollenmerkmalen sprechen. Wir

wissen, dass in der Burgtheater-Produktion der Oper ,La dama incognita, ossia La
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vendemmia“ von Gazzaniga vom 11. Februar 1784 die Prima-seria-Rolle der Donna
Artemesia von Aloysia Lange gesungen wurde. Es ist unsicher, wer die Prima-buffa-Rolle, die
Agatina, gesungen haben koénnte, wenngleich einiges auf die Singerin Nancy Storace
hindeutet. Wir finden im Manuskript KT 459 eine Arie fiir Agatina, welche vom Gehalt und
der Schwierigkeit nicht so recht in das Gesamtbild passen mag. Generell erfordert die Rolle
der Agatina einen Sopran mit nicht allzu groflen Kapazititen, limitiertem Umfang und nicht
allzu grofler Flexibilitit. Die Arie ,Alma grande“ sticht hier nun aber deutlich heraus.
Gleich zu Beginn signalisiert diese Arie den Bedarf einer anderen Stimme. Der Eingang
wird durch ein g~ gekennzeichnet und erfordert ein nachhaltiges Schwellen der Messa di

’

voce. Wir sehen Lidufe hoch zu einem ¢, danach ein ¢ gefolgt von einem
Zweioktavensprung nach ¢’ Diese Passage ist sehr transparent begleitet und bleibt dies
auch an anderen dhnlich virtuosen Passagen. Der extreme Einsatz der Sbalzo-Technik die
Begleitung und die hohe Gesamtanlage passen wahrlich nicht zum Rest dieser Rolle. Man
kann also davon ausgehen, dass diese Arie etwas spiter in dieses Arbeitsmanuskript
eingefiigt wurde, also in den mittleren 1780er-Jahren, also jene Jahre in denen KT 459
vermutlich verwendet wurde. Da jedoch Sidngerinnen mit der Fihigkeit diese Arie singen

zu kénnen eher rar waren, kann man davon ausgehen, dass diese ebenfalls fiir Lange

entstanden ist, war sie doch Teil dieser Produktion.

Gibt es also den Beweis, dass ein Manuskript einer Opernproduktion mit der
Arbeitskopie dieser Oper und der vorgesehenen Besetzung in Verbindung zu bringen ist,
und ist man in der Lage, den Singern gewisse vokale Stile nachzuweisen, so ergeben sich
bekriftigende Momente, die fiir oder gegen einen bestimmten Séingertypus sprechen. Eine
Arbeitsfassung der ,Hochzeit des Figaro“ welche von Alan Tyson in Florenz gefunden wurde
und von ithm in Verbindung mit der Wiederaufnahme 1789 in Wien gebracht werden

konnte, zeigt eine {iberarbeitete Version der Arie ,Dove sono”."”

Arie aus dem dritten Akt findet sich nicht in Quellen, die von 1786 bis 1787 reichen.
Cavalieri jedoch sang diese Rolle in der Produktion 1789 in Wien. Die Frage lautet nun, ob

Diese Version der Grifin

die Singerin nun Ausléser fiir die musikalischen Verinderungen an diesem Stiick war. Zwei
Abschnitte dieser Arie wurden tiefgreifend iiberarbeitet. Zum einen wurde die
Wiederholung des letzten Teils des Eréffnungsmaterials, welches man am Ende des
langsamen Teils wieder erwarten wiirde, komplett gestrichen. Die folgende Allegro-Sektion
wurde neu komponiert und fithrt nun an dieser Stelle wieder zum Ersffnungsteil (Eingang).
Das Werk ist in der Gesamtanlage komprimierter, als es war, und es bewegt sich

dramatischer und schneller in den zweiten, schnelleren Teil. Diese Anderungen alleine
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wandeln den kompletten Gehalt dieses Stiicks. So ist diese Version frei von wirklichen
Pausen, das Zogern und Fragen ist verschwunden. Die Notlage der Grifin in dieser
Situation und das Nachsinnen dariiber wurden in den Hintergrund gedringt.””® Der zweite
wichtige Unterschied ist nicht in der formalen Anlage zu finden. In einer fritheren Fassung
des Werks, in den Takten 84 bis 98, also jenen in denen die Tonika bestiitigt wird, wurden
in dieser neuen Fassung 13 Takte durch neue Musik ersetzt. Wenn man nun diese beiden
Teile miteinander vergleicht, erkennt man schnell das Fehlen des Bravourteils in der
fritheren Version. Vergleicht man nun diese Arie mit Stiicken, die #ozart frither schon fiir
Cavalieri schrieb, so erkennt man die gleichen Muster. Viele Neuerungen deuten die in
diesem Abschnitt mehrfach erwihnten Stirken der Singerin an und lassen darauf
schlieflen, dass es sich hier um ein zugeschriebenes Stiick handelt. Die sehr virtuosen
Passagen in der mittleren Lage weisen darauf ebenfalls hin. Dies ist ein weiteres Beispiel,
wie sensibel Mozart auf die singerischen Gegebenheiten eingehen konnte und sie in seinen

musikalischen Dramen umzusetzen vermochte.

Eines der klarsten Beispiele dieser musikalischen und dramatischen Synergie
zwischen dem Komponisten und seinen Singern finden wir in ,Der Schauspieldirektor”. In
einem bescheidenen Rahmen eines Einakters aus dem Jahr 1786 kontrastieren zwei
Singerpersénlichkeiten und kdmpfen um die Vorherrschaft in der Singerwelt. Hier scheint
Mozart Cavalieri und Lange als Mademoiselle Silberklang und Madame Herz auf amiisante
Weise einander gegeniiberzustellen. Thre Namen beinhalten naturgemifl grundlegende
Stirken und Unterschiede ihrer stimmlichen Fihigkeiten."”” Cavalieris Stimme muss sehr
hell und beiflend gewesen sein, wihrend Zanges Instrument eher Wirme und Gefiihl
iibermittelt haben musste. Wihrend des Verlaufs dieses Einakters konnte jede der beiden
Singerinnen eine Arie ausfiihren, welche die Vorziige ihrer Stimmen zeigen sollte. Hier zielt
die Idee auf den Kontrast der beiden Stimmen und die Belustigung der Audienz durch ihre
Unterschiedlichkeit. Zanges Arie ,Da schligt die Abschiedsstunde ... Ein Herz, das so der
Abschied kranket” zeigt sofort die Intention Mozarts, hier die herausragende Kantabilitit
der Stimme zu zeigen."”® In der Arie fiir Cavalier: ,Bester Jiingling” ist der Hauptanteil des
Textes syllabisch mit starken Gesten und dramatischen Momenten untersetzt."”” Im
Vergleich zu Langes Arie ist diese auch mit dichterer Orchestrierung versehen. Der
Hohepunkt dieses Vergleichs findet in dem Trio ,Ich bin die erste Singerin“ statt. Hier gibt

Mozart zu Beginn Madame Herz einen sehr hinreiflenden Moment, nachdem Herr

176. Lewy Gidwitz, Patricia, ,Performing Mozart's Music I - Ich bin die erste Séngerin: Vocal Profiles of
Two Mozart Sopranos, Early Music, Vol. 19, No. 4, S. 565-579, Oxford University Press, 1991, S. 572
177. Lewy Gidwitz, Patricia, ,Performing Mozart's Music | - Ich bin die erste Sdngerin: Vocal Profiles of
Two Mozart Sopranos, Early Music, Vol. 19, No. 4, S. 565-579, Oxford University Press, 1991, S. 573
178. Siehe Notenanhang, S. 85, Bsp. 1

179. ebd., S. 85, Bsp. 2
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Vogelsang meint: ,Ei, el ein jedes hat besondren Wert". Sie singt eine steigende Linie,
welche durch ein sehr transparentes Orchester gestiitzt wird. Dies wird durch Madame
Silberklang gestért, die typisch fiir Cavaliers in kriftigen Dreierabteilungen endet.'® Diese
Vorgangsweise zeigt auch, dass die Zuhéorerschaft durchaus in der Lage war, diese Art von
Humor zu verstehen, wie sie auch wohl den Umgang mit den unterschiedlichen Stimmen
verstanden haben muss, war dies ja der Kern dieser Parodie. #ozart hat die Musik fiir jede
der beiden Singerinnen spezifisch komponiert. Die vokale Linie ist fiir die Bediirfnisse der
beiden angelegt. Wie das Libretto waren auch die ausfiihrenden Singer Teil der Inspiration
aus der solche Opern entstanden sind. Mozart war sicherlich nicht einzigartig in dieser
Herangehensweise. Wihrend wir niemals erfahren werden, wie diese Stimmen geklungen
haben, erméglicht uns das Aufarbeiten musikalischer sowie auflermusikalischer Quellen wie
hier, ein recht deutliches Bild zweier Singerinnen, die unterschiedlicher nicht sein konnten,
sowie des Umgangs eines groflen Komponisten mit diesen stimmlichen Méglichkeiten
weitere Teile des Gesamtbildes zusammenzutragen. Hier sei abschliefend erwihnt in
welcher Weise Poet und Komponist auf die Vorziige und Fertigkeiten der Singer

einzugehen hatten.

In einem Dokument, welches Lorenzo Da Ponte an die kaiserliche Direktion des
Burgtheaters verfasste, wird das Versprechen beider kiinstlerischen Schépfer beschrieben.
Vielleicht ist es weniger ein Versprechen als vielmehr eine Richtlinie. So musste der Dichter
Arien verdndern, welche aus der Sicht des Komponisten oder musikalischen Direktors den
Vorziigen der spezifischen Singerstimme nicht geniigten. Um hier nicht einen génzlich
falschen Eindruck entstehen zu lassen wird weiters gefordert, dass der Singer durchaus die
zugeteilte Rolle so zu singen habe, wie sie vorgesehen war und fordert vom Sdnger nicht
willkiirlich Anderungen zu beanspruchen. Der Singer sollte durchaus die Rolle so
wiedergeben, wie sie vom Maestro konzipiert war.'"®" Nochmals sei erwihnt, dass ich mich
bei diesen Ausfiihrungen auf den Artikel ,Ich bin die erste Singerin” von Patricia Lewy

Gidwitz stiitze, da er fiir meine These in seiner Aussagekraft besonders dienlich erscheint.

Der nun folgende Sprung mag durchaus etwas gewagt anmuten, da ein
wesentlicher historischer Verlauf der Gesangs- und Operngeschichte in diesen
Zwischenzeitraum fillt, der jedoch hier nicht behandelt wird. Dies begriinde ich mit der
geringen Notwendigkeit im Zusammenhang mit meiner Argumentation. Bis zu diesem
Punkt war die Entwicklung des Singerberufes mit all den erwihnten Facetten durchaus
einem logischen Fortgang folgend. Betrachtet man den Wandel des Orchesters, der
Stimmtechnik und der &dsthetischen Vorstellungen, so waren all die angefiihrten Beispiele

fiir das Komponist-Singer-Verhiltnis beispielhaft fiir die jeweilige Zeit und das jeweilige

180. ebd., S. 85, Bsp. 3
181. Heartz, D., ,Mozart’s Operas*®, ed. T. Baumann, Berkley, 1990, S. 104-105
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Umfeld — vom Sidngerkomponisten als Personalunion hin zu neuen darstellerischen und
stimmlichen Fihigkeiten als Anderungs- und Inspirationsgrund fiir dramaturgische Musik
bis zur Verinnerlichung eines Singertypus in den Werken. Natiirlich mag das von jeher so
gewesen sein, dass fiir Singer komponiert oder geindert wurde. Die Rolle, die jedoch der
Singer spielt, sowie die Wahrnehmung als Schaffender und als Ausfiihrender dnderten sich
grundlegend. Der Umgang mit den neuen Aspekten der Stimmtechnik und der
Gesangsisthetik erreichten nicht zuletzt bei Richard Wagner einen vorldufigen Hshepunkt,
der wohl nur in Richard Strauss eine wiirdige Fortsetzung fand. Bei Ersterem wollen wir nun
halten und ein abschliefendes Mal die Situation und Rolle der Vokalisten in den Kontext

dieser Arbeit einbringen.

2.5. Der Wandel bis zu Wagner

Wie der Belcanto einen groflen Wandel fiir Singer sowie Komponisten bedeutete,
deutete sich nun im neuzehnten Jahrhundert wieder eine grofle und tiefgreifende
Verinderung an. Immer mehr wurde der aus Italien kommende klassizistische Singstil von
einer romantischen Singart abgelsst.'® Deutlicher werden die Koloraturlinien durch stéirker
deklamatorische Linien ersetzt, und es scheint nur konsequent, wenn, wie Thomads Seedorf es
beschreibt, ein gréflerer, dramatisch expressiverer Ausdruck gefordert wird. Diese
Entwicklung begiinstigt oder verlangt gar, dem Orchester ein Mehr an Wichtigkeit
zukommen zu lassen. Wie zuvor beschrieben, geht dies Hand in Hand. Die dramatischen
Akzente werden nun auch vom Orchester getragen, nicht wie davor zum iiberwiegenden
Teil von den Sdngern. Wie erwihnt, sind all diese Aspekte (Ende des Belcantos, neuer
deklamatorischer Stil, wachsende Opernhéuser, gréfiere und anders eingesetzte Orchester)
ein zusammenhingender Nihrboden der Veridnderungen. Von H. Berlioz (1862) wurden
diese Neuerungen als Grund fiir den Wandel des Singens gesehen.'®¥ Zwar wurden schon
im achtzehnten Jahrhundert immer mehr Kastratenstimmen durch Frauenstimmen ersetzt,
doch als ein wichtiges Kennzeichen des Niedergangs des Belcantos kann man auch hier das
Verschwinden des Kastratentums nennen, welches ja eng mit den &sthetischen
Vorstellungen verkniipft war. Génzlich verschwand jedoch dieser artifizielle Stil nicht,
sondern verlagerte sich immer mehr zum Beispiel auf die hohen und leichten
Frauenstimmen. Ein sehr bekanntes Ereignis mag hier sinnbildlich fiir diesen Ubergang
angefiihrt werden. Im Jahr 1837 sang der Tenor Duprez in Auffiihrungen von Rossinis
,Guillaume Tell“ die hohen Cs nicht wie bislang tiblich im klangvollen Falsett, sondern ,di

182. Seedorf, Thomas, Art. ,Singen®, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1455 (das 19. Jahrhundert)
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petto” und erzeugte auf diese Weise einen Klang, der als spektakuldr empfunden wurde.'®
Rossini sowie fiihrende Gesangslehrer des neunzehnten Jahrhunderts lehnten diese
Singweise ab. Hier kam nur zum Ausdruck, was sich schon linger abzeichnete, und
fliefend als dsthetische Instanz immer mehr Einzug in Opernhéuser hielt. Thomas Seedorf
bezeichnet diese Tendenz als die Dramatisierung des Singens. Es galt also, den flieflenden
Ubergang zur Kopfstimme zu verhindern und durch eine Abdunkelung der Stimmen in
hohen Lagen, die durch eine stirkere Anspannung des Simmmuskels erreicht wird, einen
intensiveren Klang zu erzeugen. Immer mehr wurde die wohlgeformte, leichte und durch
feine Nuancen kontrollierte Stimme durch eine realistischere und eruptivere stimmliche
Auferung ersetzt. Dieser Umschwung findet unter anderem in den Werken Verdis und

Wagners den Raum, der den stimmlichen Verinderungen entsprach.

2.6. Richard Wagner und sein Siingerbild

Den eben beschriebenen Wandel vollzog auch der Komponist Richard Wagner selbst
mit seinen Bithnenwerken und in diesen. Wie kaum ein anderer Komponist lisst er einen
Einblick in seine Gedankenwelt zu, der es uns erméglicht, diese Konzeptionalitit, die durch
so viele Aspekte befruchtet wurde, zu erleben. Der Wandel seiner Musik geht einher mit
einem Wandel seiner inneren Lebenseinstellung. Jedoch geschieht dies nie, ohne den Boden
der Tradition véllig zu verlassen — und sei es nur um dieses ,Alte” durch Neues ersetzen zu
wollen. Um seinen Schaffensprozess besser verstindlich machen zu kénnen, wollen wir uns
hier dem ,Ring”, seinem grofien zentralen Werk, annihern, so lisst sich seine Arbeits- und
Denkweise besser verstehen. Wie im Abschnitt iiber die Orchesterentwicklung schon
angedeutet, hat sich hier nun ein grofier Wandel vollzogen, was die gesamte dramaturgische
Anlage betrifft. Diese Verdnderungen hatten natiirlich auch Auswirkungen auf die
singerische Darbietung und die Anforderungen an die Vokalisten. Wenngleich Wagner alten
Traditionen auch im Bereich des Singens nicht ginzlich kritisch gegeniiberstand, so sahen
sich Singer vor neuen Herausforderungen, die es stimmlich zu bewiltigen galt. Wie
erwihnt, wollen wir nun einen kurzen einleitenden Einblick in den ,Ring” dem eigentlichen
Kapitel voranstellen und die revolutiondre Denk- und Arbeitsweise Wagners etwas genauer
betrachten. Der ,Ring des Nibelungen® ist deshalb so bedeutungsvoll fiir meine
Ausfithrungen, 16st sich Wagner doch darin weitestgehend von Chéren, Soli und
Ensemblestellen. Die Abkehr von der traditionellen Nummernoper wird hier immer
deutlicher. Mit dieser Entscheidung gewinnen natiirlich auch andere Aspekte immer mehr

an Raum. So zum Beispiel wird die schon in ,Lohengrin® angedeutete und spiter

184. Zitiert aus: Seedorf, Thomas, Art. ,Singen”, in: MGG Bd. 8/2, Sp. 1456 (das 19. Jahrhundert)
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sogenannte ,Leitmotivtechnik” weiterentwickelt und stellt eine weitere wesentliche
dramaturgische Ausdrucksform dar.'® Das Orchester gewinnt an Harmonik, Klang und
Farben und wird, wie schon im gleichnamigen Kapitel erwihnt wird, immer mehr zum
Triger der Informationen und zu einem wissenden ,Kommentator’. Im nun folgenden
Abschnitt sel es gestattet, etwas weiter auszuholen, scheint es doch wichtig, die
gravierenden Unterschiede zu seinen Vorbildern teilweise fassbar zu machen. Dies soll
natiirlich so weit wie méglich im Lichte der Auswirkungen fiir die Singer versucht werden.
Um dann néher auf seine Singer eingehen zu kénnen, dient der Artikel ,Wagner and his

Singers"” von Desmond Shawe-Taylor als Leitfanden.'s

2.6.1. Wagners ,Ring* als kurze Anleitung zu einem besseren Verstindnis

Der Grund fiir die Wahl dieses speziellen Werkes lidsst sich an einigen Punkten
festmachen. Sind seine fritheren Werke natiirlich nicht ausschliefllich, aber durchaus einer
traditionellen Opernisthetik verbunden, so steht hier der ,Ring” als jedenfalls gegensitzlich
Neues im Kanon Richard Wagners. Mdgen sich die Einfliisse auf verschiedenste Weise
darstellen und ist der Schaffensprozess durchaus iiber mehrere seiner Biithnenwerke zu
verfolgen, so lassen sich die wesentlichen Neuerungen, durchaus auf den Ring alleine
bezogen, deutlich darstellen. Es ist wohl dieses Spiel mit Reduktion und Abstraktion, was
im ersteren Fall die Vokalteile betrifft und im zweiteren das Orchester. Wagner war
bestrebt ,eine Neudefinition von Dichtung und Musik im musikdramaturgischen Genre
durchzufiihren.'" Fiir ihn sorgt die traditionelle Oper bewunderter Komponisten wie Gluck
oder Mozart lediglich fiir einen ,Sinnkitzel” (Zit. aus: MGG., sieche Fufinote). Die getreue
Abbildung der Wahrheit gelinge dieser jedoch nicht. Zu verspielt und zu unnatiirlich
scheint ihm die Verbindung von Wort und Ton. Im Groben ergeben sich zwei zentrale
Aspekte, die es zu betrachten gilt. Zum einen die fiir den Singer absolut wichtige und
immer dichter werdende Verschrinkung des Orchesters in den dramaturgischen Verlauf,
zum anderen die Abkehr von einer dichterischen Prosa als Textgrundlage. Letztere
Mafinahme ist in dieser Hiufung nur im Ring zu finden. Beide Aspekte jedoch unterliegen
strikten #sthetischen sowie weltanschaulichen Gesetzmifigkeiten die, Wagner auch stetig
dokumentiert und erldutert. So ergeben sich sehr treffsichere Schlussfolgerungen zu diesen

beiden Themenbereichen.
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Die von Wagner fiir den Ring verwendeten Stabreime haben sicherlich ihre
Waurzeln in den von ihm verwendeten Quellen fiir dieses Werk. In seiner Auffassung sollte
diese ,Versmelodie“ (zit. aus: MGG., sieche Fufinote) dem Hérer das Bild vermitteln, dass es
sich bei den Akteuren nicht um professionelle Singer handelt, die fiir sie komponierte
Musik vortragen,' sondern es sollte ein Eindruck der Natiirlichkeit und Konzentration auf
das Wesentliche entstehen. Hier steht ihm die antike Tragddie und Teile der Edda nicht nur
als Anregung zur Seite. Der Text sollte nicht kiinstlich erscheinen, sondern vielmehr etwas
Altes ewig Giiltiges darstellen. Uber den traditionellen Mythos sagt Wagner: ... dafs er
Jederzeil wahr, und vein Inbalt, bet dichtester Gedringthell, fiir alle Zeiten unerschipflich ist...“ (zit. aus:
MGG.,, siehe Fufinote). Der Dichter war lediglich angehalten, diesen Text zu deuten. So
war das Drama der eigentliche Zweck und die Musik gniddiger Diener, diesen zu erfiillen.
Zu dieser Weise passt natiirlich auch der Orchesterpart. Wagner wollte das Orchester so
anlegen, als wire es quasi ,unsichtbar”, etwas nur mit dem Gefiihl Wahrnehmbares. Er
schreibt hier ... giebt sich in einem das ganze Kunotwerk durchziehenden Gewebe von Grundthemen,
welche sich, dhnlich wie tm Symphoniesatz, gegeniiber steben, erginzen, neu gestalten, trennen und
verbinden, nur dass hier die ausgefiihrte und aufgefiibrte dramatische Handlung die Gesetze der
Scheidungen und Verbindungen giebt...” (zit. aus: MGG., siehe Fufinote). Hier ist von den erst
spiter so benannten ,Leitmotiven” die Rede. Jene Motive, die den Zuhérer unter anderem
erinnern oder ihm eine Ahnung vermitteln sollen. Diese Technik lagert zwangsldufig einen
groflen Teil des dramaturgischen Verlaufs auf das Orchester aus und macht es somit zu
einem wichtigen erzihlenden Apparat. Wie schon beschrieben, eben zu einem wissenden
und beobachtenden Miterzihler. Martin Geck schreibt hier im im Zusammenhang mit den
Leitmotiven und der kompositorischen Meisterschaft Wagners, wenn es um deren
»Verwebung” und vielschichtigen Einsatz geht folgendes: ,Solche Kiinote bediirfen eines
Orchesters, welche das eigentliche ,, Gewebe” der Komposition realisiert. Wihrend die Darsteller auf der
Biibne im jewedligen Augenblick ebenso spontan wie blind fiir die grofSeren Zusammenhinge agieren, wt
das Orchester eine Art hohere Instanz, die alles wedfs, alles zu kommentieren vermag und doch nicht
etngreifen kann.” Wie schon erwihnt, 16st sich Wagner im Ring von klassischen Opernformen.
Es dominiert der deklamatorische Stil, der im Orchester eingebettet und getragen wird.'”
So hat man durchaus den Eindruck im Fortgang der Oper einem kiinstlich hergestellten
Naturereignis zu folgen. Es ist die Kunstfertigkeit, die eben die Natur nicht abzubilden,
sondern vielmehr kiinstlich zu erzeugen. Viel zu symphonisch und durchdacht ist der
Orchestersatz angelegt. Diese Tatsache verleitete durchaus zu manch fantastischer Theorie,
wie sie zum Beispiel Alfred Lorenz anstellte, als er Groflabschnitte von mehreren Hundert
Takten, sogenannte Riesen, herauslesen zu kénnen meinte. Fiir den Singer jedoch ist diese
Verschrinkung von héchster Bedeutung. Eben dieses Versmaf} in Verbindung mit diesem

dichten, immer wieder ,singenden” Orchesterpart. Die Leitmotive in all thren Formen,
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Varianten und Verbindungen scheinen hier den Zuhérer immer wieder neben den Singern
durch das Geschehen zu fithren. Auch deutet sich in ithrer Kombination vieles an, das im
Hintergrund der Handlung, die gerade auf der Biihne statt findet, von Bedeutung ist oder
sein wird. Diese zusitzliche Ebene, nimlich die Gewichtung, erfordert meines Erachtens

diese vokale Ausdrucksweise im Ring.

Ein Begriff, der mit Wagner eng verbunden ist, ist jener des ,Gesamtkunstwerkes”.
Dieser Anspruch an sein Schaffen wirkt sich natiirlich auch auf die singerische Asthetik
indirekt aus. Im Verlauf seines Schaffensprozesses verwendete Wagner unterschiedliche
Bezeichnungen fiir seine Biihnenwerke. So finden sich in seinen Schriften die Begriffe
ymusikalisches Drama“, ,Musikdrama“, ,Biihnenfestspiel” sowie ,Bithnenweihfestspiel®.
Dieser stetige Wandel deutet darauf hin, dass Wagner bedacht war, sich von den iiblichen
und somit traditionell gebrauchten Bezeichnungen zu distanzieren. Diese Begriffe hatten in
seinem Fall ihren Ursprung in der griechischen Antike."” Er schreibt dazu: ,... wo dav
Theater seine Riume nur an besonderen heiligen Festtagen offnete, wo mit dem Genusse der Kunot
zugleich etne religivse Feier begangen ward, an welcher die ausgezeichnetsten Ménner des Staates sich
velbost als Dichter und Darosteller beteiligten, um gleich Priestern vor der versammelten Bevilkerung der
Stadt und des Landes zu erscheinen, welche mit vo hober Erwartung von der Erbabenheit des
vorzufiibrenden Kunstwerkes erfiillt war, dafs ein Aischylos, ein Sophokles die tiefsinnigoten aller
Dichtungen, sicher thres Verstindniswes, dem Volke vorfiibren konnten.”" Fithrt man nun im Sinne
Wagners die drei fiir thn wichtigsten Kunstarten wie die Tanzkunst, die Tonkunst und die
Dichtkunst zusammen, so ist ihre Verbindung und die Auflésung ihrer Eigenstindigkeit der
Weg zur wahren Natur des Menschen. Fiir ihn ist nicht die spezialisierte eigenstindige
Kunstgattung zukunftsweisend, sondern vielmehr ihre Verschmelzung. Hier sei noch
erwihnt, dass der Tanz durch die mimetische Kunst der Darsteller reprisentiert wird.'”
Alleine dieser Anspruch verdeutlich jedoch, wie allumfassend Wagner seine dramatischen
Werke gesehen haben mag. Diese Tatsache muss sich zweifelsohne auch auf die singerische
Darbietung auswirken. An dieser Stelle méchte ich nun diesen allgemeinen Abschnitt
verlassen, der wie erwihnt lediglich eine kurze Einfithrung darstellen soll. Wesentlich fiir
diese Arbeit ist jedoch die Frage nach einem fiir Wagners Musik typischen Gesangsstil und

wie die Siangerwelt auf Wagners Anforderungen reagiert hat.

2.6.2. Der Gesangsstil bei Wagner und seine Siinger

190. Geck, Martin, Art. ,Wagner®, in: MGG Bd. 17, Sp. 334 (Wagners Idee des Gesamtkunstwerkes)
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Der einleitende Teil deutet schon darauf hin, dass Wagner zu Recht als einer der
revolutionirsten Gestalter in der Geschichte der Oper gelten kann. In jeder Ebene seiner
Werke spiegelt sich dieser schépferische und revolutionierende Wille fortlaufend und
entwickelnd wider. Sei es die dramatische und musikalische Struktur, das verwendete Sujet,
die Art wie er den Text handhabte, die Orchestrierung oder seine auf die Harmonien
bezogene Eigenart. All diese Aspekte stellten die italienische und franzésische
Operntradition infrage, wenngleich er, wie erwihnt, sich dieser nicht génzlich verschloss.
Hier mochte man meinen, dass Wagner die Geschichte mit all ihren Facetten als

Aneinanderreihung noch nicht abgeschlossener Entwicklungen begriff.

Ohne Zweifel war Wagner asthetisch und konzeptionell eine Messlatte bis weit in
das 20. Jahrhundert hinein. Was den Bereich der Singer betrifft, war Wagner ungleich
geringer fortschrittlich. Hier war es weniger seine eigene Intention, wenngleich diese
durchaus nachweisbar ist, sondern vielmehr eine Konsequenz, dass seine Werke von den
Sidngern einen Neuen, sich andeutenden Weg, forderten. Die iibergeordneten Ausléser
dieser Entwicklung fiir die Vokalisten wurden ja bereits einleitend erwihnt. Von einem fiir
Wagners Musik typischen Gesangsstil ldsst sich nicht bis in die letzte Konsequenz sprechen.
Er war dem italienischen Belcanto mit Sicherheit nicht abgeneigt, forderte jedoch mehr
,Wahrhaftigkeit“ zugunsten der ,Schénheit“.'” Zu offen gezeigte Virtuositit oder gar
musikalische und singerische Ungenauigkeit lehnte der Komponist ab. Er forderte ein
volliges Aufgehen der Singer in ihrer Rolle. Uber die Singerin W, Schrider-Devrient schrieb
er in seinem berithmten Essay: ,NVein! Ste hatte gar keine Stimme aber wufSte ste s0 schon mit threm
Atem umzugehen und eine wahrhaftige weibliche Seele durch ithn s0 wundervoll tonend ausotromen zu
lassen, dafS man dabel weder an Singen nach an Stimme dachte.“”’ Zu grobe voluminése Stimmen
lehnte er ebenso ab wie den langgedehnten Vokalismus der italienischen Schule. Er forderte
ein sehr fundiertes Wissen iiber die Musiklehre und die tieferen Strukturen des zu
singenden Werkes, sowie einen energisch deklamatorischen Gesangsausdruck. Folgender
Auszug mag gerade aus heutiger Sicht besonders interessant erscheinen: ,Wober meinen

Hagen nehmen mut dieser hallenden protzigen Stimme ... die Kerle, die solche Stimmen haben, sind dann

Dummbkapfe.“”

Auch im Falle Wagners und seiner Sianger finden wir also eine Wechselwirkung, die

sich natiirlich anders, als bis hierher ausgefiihrt wurde, darstellt. Dies ergibt sich alleine
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schon aus der Tatsache, dass sich die Anforderungen an die Singer immer spezifischer
gestalteten, und die Wichtigkeit ihrer Kunstfertigkeit insgesamt etwas an Gewicht verlor
oder sich wenigstens schrittweise verlagerte. Was den Gesangsstil betrifft, ldsst sich anhand
Wagners Schaffensprozesses, beginnend bei den Frithwerken wie den ,Feen” und dem
,Hollinder” noch eine sehr starke Inspiration durch Beethoven, Mozart, Mendelssohn und
einige italienische Komponisten wie unter anderem Bellint feststellen. Natiirlich wird auch in
diesen Frithwerken die stetige Verinderung ersichtlich und ldsst erahnen, wohin Wagner
gelangen kénnte. Zum Beispiel findet sich die immer wieder im Zentrum stehende Erlésung
des Menschen sehr deutlich schon in den ,Feen®. Auch unterliegt sein kreatives Tun ganz
pragmatischen Gesetzmifligkeiten wie der Etablierung seiner selbst in Paris. Hierfiir
konzipiert er ,Rienzi“, den er durchaus im Stile einer Grand Opéra anlegt, die er also
keineswegs wie spiter verschmiht. Deutlich in diesem Entwicklungsfortgang wird jedoch,
dass fiir Wagner im Verlaufe seines Schaffens ein Neubeginn unausweichlich scheint. Fiir
diesen Aufbruch will er nun selbst verantwortlich stehen. Dies zeigen auch seine
Kommentare zu seinen Frithwerken, wenn es um neuerliche Auffithrungen dieser ging.
Uber die ,Feen“ etwa finden wir in den Tagebiichern von Cosima Wagner die Aussage: ...
nicht aus den allerbochsten Okkasionen entsprossen seien™, als es um diese Oper ging. Diese
Friihwerke stellen also wahrlich einen geschmacklichen und konzeptionellen Gegensatz
zum Ring und zu den Spétwerken dar. Diese Entwicklung spiegelt sich, abgesehen von der
Anlage der Opern auch in den Anspriichen an die Singer wider. Man sollte nicht vergessen,
dass nicht jede Oper Wagners dieses oftmals beschriebene deklamatorische Element sowie
diese vollendete orchestrierte Durchdrungenheit und Struktur aufweist. Beides jedoch
Elemente, die ebenso die Entwicklung der Singer in neue Bahnen leiteten. So wollen wir
uns einen Uberblick verschaffen welche Singerpersénlichkeiten in den jungen Jahren und
im weiteren Lebensverlauf den Komponisten inspiriert haben mégen, und wie er selbst

diese Persénlichkeiten einschiitzte.

Eine Singerin, die mit Sicherheit groflen Einfluss auf Richard Wagner ausiibte, war
die schon erwihnte Wilhemine Schrider-Devrient. Er wurde auf sie aufmerksam als sie
Beethovens Leonore und Bellini’s Romeo verkérperte. Er bezeichnete sie als dramatisches
und interpretatorisches Genie — zwar mit nicht ganz so makellosen stimmlichen Fahigkeiten
jedoch mit viel Gespiir fiir den groflen Ausdruck. Diese Verbindung miindete in einem
Arbeitsverhiltnis, welches sich auf die friihen romantischen Opern bezog. Der Anspruch
den Wagner bei seinen Singern geltend machte, war durchaus im Sinne der generellen
Vorstellungen im 19. Jahrhundert. Ein schéner Ansatz und Ton, eine klare Aussprache,

eine schéne, klangreiche vokale Linie und Genauigkeit was das musikalische Detail betrifft.

196. Wagner, Cosima, ,Die Tagebticher®, Bd. 2, S. 961
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Ebenfalls schon angedeutet, war Wagner;, was die gesangliche Asthetik angeht,
durchaus Traditionalist. Dies wird nicht nur in seinem Frithwerk deutlich, sondern auch
zum Beispiel bei ,Lohengrin“, welcher in Bologna 1871 Premiere feierte und sehr groflen
Erfolg beim Publikum hatte.'” Dieser Hang spiegelt sich natiirlich auch in seinen
Kompositionen nachweislich wider. So ist dies nicht nur auf sein Frithwerk beschrankt
sondern durchaus auch auf die Spidtwerke. Gerade die Verwendung sehr spezifischer
Ornamente wie Triller, Vorschlige oder Mordents sind in ungewdhnlicher Hiufigkeit zum
Beispiel im ,Ring”“ nachzuweisen. Inwieweit Singer auf diese Verzierungen Einfluss
nehmen konnten, mag folgendes Beispiel dokumentieren. Lotte Lebman, eine Schiilerin von
Mathilde Mallinger, iiberlieferte die Entstehung eines solchen Trillers in den
»Meistersingern“. So soll die Singerin der Eva wihrend der Probenarbeit bei der Phrase
,Keiner wie du so hold zu werben weif}!“ am Schluss einen Triller eingefiigt haben. Wagner
soll dariiber sinngemif} gemeint haben ihr, diesen Spafl zu génnen. Man solle doch den
Triller belassen, da Aallinger ithn so gerne singe.'” In diesem Bereich gibt es viele
Kommentare des Komponisten die die Hinwendung zu diesen alten Traditionen belegen.
Die Frage, die sich nun jedoch stellt, ist jene der Widerspriichlichkeit dieser beider Pole.
Auf der einen Seite dieses gute Verstdndnis fiir eine ,schén® zu fithrende Singstimme und
thre Méglichkeiten, auf der anderen Seite seine Werke, die bestimmt eine andere Art des
Singens verlangt haben mussten. Hier — so wiirde ich meinen — war der Einfluss der Singer
eher gering bemessen, vergleicht man dies mit all den Beispielen, die im Vorfeld dieser
Arbeit angefiihrt wurden. Die Griinde hierfiir sind vielschichtig, allerdings waren sie dem
Komponisten durchaus bewusst. Uberspitzt formuliert D. S-Zaylor dies in der Frage wie der
Geschmack des Komponisten mit den schlechten Konsequenzen in den Theatern
zusammenpassen konnten. Wagner mag im Umgang mit Singern durchaus gewusst haben,
was er ihnen abverlangen konnte, jedoch spiegelte sich dies nur zu einem geringen Teil in
seinen Werken wider. Man konnte also den Eindruck gewinnen, ihm war bewusst, wie sich
eine Singstimme verhalten sollte, opferte jedoch seine eigenen Vorstellung von einer leicht
gefiihrten, agilen Stimme zugunsten der gesamten Musikanlage. In diesem Fall ergibe sich
eine Parallele zu Beethoven, der Schuppanzigh darauf hinwies, sich nicht um die kleine Fiedel
zu kiimmern, wenn ,er” (also Gott) zu thm spreche.”” Diese Herangehensweise stellt mit
Sicherheit einen der wesentlichsten Unterschiede im Singer-Komponisten-Verhiltnis zu
fritheren Jahren dar. Hier stehen nun das Werk und die dem Werk zugrunde liegende
Schaffensaufgabe und Verwirklichung eigener Interessen in der Gesellschaft, die durch das
Werk erzielt werden sollten, im Vordergrund. Der Singer und dessen Befindlichkeiten und

197. Millington, Barry; Spencer, Steward, ,Wagner in Performance" - Wagner and his Singers, Desmond
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Wiinsche mussten dieser Sicht immer mehr weichen. D. S-Taylor fiihrt hier drei Griinde an,
die offenkundig die neuen Herausforderungen fiir den Sianger begriinden, jedoch kaum auf
die é&sthetische Komponente eingehen. Dies mag aufgrund dieser Zwiegespaltenheit
Wagners in dieser Frage nur logisch erscheinen. Die Forderungen des Komponisten stehen
oftmals diametral zu den Auffithrungen seiner Werke. Die einzig logische Schlussfolgerung
mag in diesem Fall auch die Lésung dieser Frage bedeuten. Offenbar war Wagner in letzter
Konsequenz das Werk mit all seinen schon beschriebenen Facetten wichtiger als die ein
oder andere Befindlichkeit der Singer oder gar ein Widerspruch was die singerische
Darbietung betrifft. Man mag, dies nun aufler acht lassend, einige Aspekte betrachten, die

die Schwierigkeiten, die Singer vorfanden, durchaus adiquat beschreiben.

Oftmals mussten Singer der Hauptrollen, wie dramatische oder lyrische Tenére
und Sopranistinnen, an die Grenzen ihrer Ausdauer gehen, was die Linge oder Dauer ihrer
Auftritte betraf. Dies kann man mit einigen Ausnahmen im Schaffen Wagners durchaus
verfolgen. Er musste also gewusst haben, welche Herausforderung er seinen Singern
aufbiirdete, sah jedoch offensichtlich iiber diese Tatsache hinweg. Wie schon mehrfach
erwihnt, spielt auch die Gréfle und der Einsatz des Orchesters und die Raumgréfe eine
entscheidende Rolle. Auch hier zeigen sich durchaus Widerspriiche in seiner
Herangehensweise. Zum einen forderte er von den Musikschulen eine andere Organisation,
um die Stimmen fiir seine dramatischen Anspriiche zu kultivieren, zum anderen ergibt sich
auch aus einer etwas schwer nachvollziehbaren Entscheidung zur Auffithrung von ,Tristan
und Isolde” ein schwer begreifbares Bild. Wollte er diese Oper doch im Residenztheater
nach Besprechungen mit Hans von Biilow, seinem Dirigenten, und Kong Ludwig II. zur
Auffithrung bringen. Alleine die Platzverhiltnisse in diesem Haus werfen einige Fragen
beziiglich der Orchestergréfle und Auffiihrbarkeit dieses Werkes auf. Dieses Theater war
alleine schon von der Grofle ginzlich ungeeignet und es scheint kaum vorstellbar, dass
dieses Haus in Erwigung gezogen wurde. Auch hier mag man dem Komponisten in

20 Der Konnex, der sich aus diesen drei

gewisser Weise Selbsttduschung vorwerfen.
Aspekten, namlich Wagners Vorstellungen, der anwachsenden Orchestergréfie und den sich
verindernden Raumverhiltnissen (sicherlich auch bedingt durch die wachsenden
Ensembles), herstellen lésst, hat die singerischen Anforderungen mit Sicherheit maf3geblich
verdndert. Es war nur natiirlich, dass gewichtigere Timbres, strahlendere héhere Register,
klangvollere tiefere Register und eine generell lautere Stimme gefordert wurden. Diese
Entwicklung verdeutlicht auf ein Neues die Bezeichnungen ,Heldentenor” , ,tenore

robusto” oder ,tenore di forza“. Welche Singer konnten nun diesem Bild im Fall Wagners

entsprechen und woméglich seinen Schaffensprozess beeinflussen?

200. Millington, Barry; Spencer, Steward, ,Wagner in Performance" - Wagner and his Singers, Desmond
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An dieser Stelle scheint es nur naheliegend, Singer die Wagner in seinen eigenen
Werken beeindruckten, etwas nidher zu beschreiben. Neben der schon erwihnten
Sopranistin  Schrider-Devrient war sicherlich der Tenor Joseph Tischatschek ein wichtiger
Sidnger, wenn es um fiihrende Rollen bei Wagner ging. Er war der erste Rienzi und
Tannhiuser. Seine Stimme muss sehr gut trainiert und besonders geeignet fiir #ozart- und
Weber-Rollen gewesen sein. Auch war er bekannt fiir seinen spielerischen Humor, jedoch
auch fiir seine weniger stark ausgeprigten dramatischen Fihigkeiten.”’ Ein weiterer
herausragender Singer aus der Zeit vor Bayreuth war der damals schon bekannte Zudwig
Schnorr von Carolsfeld. Er muss einen anderen Singertypus als Joseph Tischatschek mit
herausragendem Talent dargestellt haben. Schon als 28-Jihriger wurde er in Dresden
durch die Rollen des Tannhduser und des Lohengrin beriithmt. Ebenfalls sollte er die Rolle
des Tristan in der gleichnamigen Oper ,Tristan und Isolde“ iibernehmen. Wagner selbst
horte von den Ambitionen des jungen Singers und natiirlich blieben ihm ebenfalls dessen
berufliche Wiinsche nicht verborgen. Durch einen schweren Schicksalsschlag sind uns
genaue Beschreibungen seiner siingerischen Fihigkeiten bekannt, denn nur nach 4 oder 5
Auffithrungen des , Tristan” verstarb der Sidnger aufgrund eines ritselhaften Fiebers, das er
sich womdglich durch den zu kalten Biithnenboden zugezogen haben kénnte, kurz nach
seinem 29. Geburtstag. In Wagners umfangreichem Prosawerk finden sich auch
Erinnerungen an diesen Singer, die durchaus als einige der berithrendsten Passagen gelten
mdgen. Der Komponist war offensichtlich erstaunt tiber die lyrische Tiefe, die Schénheit
des Tones und der Phrasierung wihrend einer Auffithrung des ,Tristan”. Er bezeichnet

Schnorr von Carolsfeld als charmant, kultiviert und auflerordentlich musikalisch.?”

Es lag auf
der Hand, dass nach seinem Tod die musikalische Welt mit Kritik nicht sparte. Viele
vermuteten die Ursache in den krifteraubenden Proben und Auffiithrungen, die fiir so einen
jungen Sdnger zu anstrengend gewesen sein mussten. Wagner musste sich womdglich mit
der Kritik auseinandersetzen, einem zu jungen und unerfahrenen Séinger zuviel zugemutet
zu haben. Dafiir sprechen die Kritiken aus dieser Zeit, die dem Singer zwar die eben
erwihnten Talente nicht absprachen, jedoch durchaus von einem unfertigen Instrument
sprachen.”” Generell aber kann man davon sprechen, dass Wagner in einer sehr gliicklichen
Situation war, was die Besetzung seiner Rollen betraf. Unter den vielen Namen finden sich
einige der grofiten und herausragendsten deutschen Singer seiner Zeit. In seiner spéteren
Schaffensphase kann man durchaus davon sprechen, dass Wagner aus einer Vielzahl grofler
Sianger und Singerinnen auswihlen konnte. Der Komponist selbst schreibt in den héchsten
Ténen tiiber seinen ersten Wotan (Franz Betz) oder iiber seinen Bayreuther Siegmund

(Albert Niemann), beide Singer erster Giite. Es gibt also kaum einen Zweifel, dass Wagner
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durchaus bewusst nur auflergewshnliche Sianger um sich geschart hatte. Sein umfassendes
Verstidndnis und seine grofien Anspriiche mégen sich in heuten Auffiihrungen seiner Werke
nicht unbedingt widerspiegeln. Dieser Umstand diirfte mit den Verdnderungen des
Gesangsstils nach Wagners Tod zusammenhingen. Dies soll aber nicht Gegenstand dieser

Ausfiithrungen sein.

Abschlieflend um das Verhiltnis Singer und Komponist im Fall Wagners zu
beschreiben, wire man verleitet von einer durchaus anderen Art als wir sie noch bei Mozart
kennengelernt hatten, zu sprechen. Natiirlich mag Wagner — wie erwihnt — kleinere
Anderungen vorgenommen haben, aber aufgrund seines Zugangs musste dies eine neue
Arbeitsweise zwischen Schépfer und Ausfithrenden ergeben. Wagner schreibt in seinem
Aufsatz ,Schauspieler und Singer” von einer ,Dreifaltigkeit”, die alleine die Kunst zu ithrem
wahren Ursprung zuriickfithren kann. So war er bedacht, das Kunstwerk in seiner
Wahrnehmung aus dieser Zweidimensionalitit herauszureiflen, um etwas Neues,
Wahrhaftiges zu schaffen. So — meine ich — waren alle Beteiligten in einem anderen Mafle
untergeordnet, als dies noch bei Mozart oder gar Hindel der Fall war. Hier sei ein Auszug
aus dieser Schrift abschliessend angefiihrt, um diese Sicht deutlich zu machen: ,.... Unvere
Schauspieler;, Singer und Muosiker sind es, aws deren etgenaten Instinkten alle Hoffnung velbst fiir e
Erreichung von Kunostwerken, die ihnen zundchot ginzlich unverstindlich fein miissen, beruben kann ....“
Weiters finden wir darin folgende Passage: ... genau betrachtet miissen wir hieraus erkennen, dafs
der etgentliche Kunotanteil bei Theaterauffiibrungen lediglich den Darstellern zugesprochen werden mufs,
wéhrend der Verfasser des Stiickes zu der eigentlichen “Kunot™ nur 90 weil in Beztebung stebt, als er die
von thm tm Voraus berechnete Wirkung der mimischen Darstellung fiir die Gestaltung seines Gedichtes
vor allen Dingen verwerthet hat. ....*” Es ist sicherlich kein Leichtes, die Verbindung oder die
oftmals bemiihte Wechselwirkung bei Wagner festzustellen. Mit Sicherheit war er tiefer in
ein Werk verwurzelt und somit nicht unbedingt an Sidngerpersénlichkeiten gebunden, wie
dies andere Komponisten gewesen sein mdgen. Fiir Singer jedoch war mit Wagner ein
grofler Wandel vonstatten gegangen, der sich bis in die heutige Zeit auswirkt. Der
Widerspruch in Wagners feinsinnigem Verstéindnis fiir die Singstimmen seiner Zeit und die
durch seine Werke und &sthetischen Vorstellungen resultierenden neuen gesanglichen
Gegebenheiten muss man sicherlich sehr kritisch betrachten, hat sich doch der Singstil
Wagners womdglich nach seinem Tod stark verdndert. Am Ende jedoch — und das sollte
ebenfalls neue Mafistibe setzen — musste sich der Singer wegen der mannigfaltigen
Méglichkeiten einem groflen Ganzen unterordnen, und nicht die Musik alleine sollte auf
das Publikum diesen fast reinigenden Einfluss ausiiben, sondern vielmehr das
Gesamtkunstwerk mit all seinen Facetten. Die Leistung der Vokalisten bestand nun nicht

mehr alleine aus jenen stimmlichen Fertigkeiten, wie sie bereits in dieser Arbeit besprochen
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wurden, sondern vielmehr in der Etablierung eines hochdramatischen Sdngertypus. Diese
Entwicklung musste den Singer in seinen gewohnten Freiheiten beschneiden und die
Gewichtung zugunsten einer anderen Form des Ausdrucks verlagern. Der Beruf des
Sidngers und die Anforderungen, die an ihn gestellt wurden, veridnderten sich durch
unterschiedlichste Einfliisse. Es steht auller Frage, dass in den meisten Fillen, die hier
beschrieben wurden, durchaus ein Arbeitsverhiltnis bestanden haben muss, welches in
gewissen Ziigen auch sicherlich heute noch gebriuchlich ist. Bedenkt man, wie in
moderneren Kompositionen Singer agieren miissen, hat sich in dieser Hinsicht kaum etwas
veridndert. Der Singer wird als Instrument eingesetzt und dient einem gréfleren Ganzen.
Die Aufmerksamkeit wird bewuflt breiter gestreut, und nicht mehr der Singer alleine,
sondern das Werk steht nun im Mittelpunkt des Interesses. Hier erkennt man sehr deutlich
den Verlauf dieser Verinderung, denn auch das ist ein Indiz fiir die immer schwicher

werdende Einflussnahme der Singer auf die zu singende Komposition.
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Nachwort

Wie Anfangs erwihnt, gestaltet sich die Beschiftigung mit der Singstimme im Allgemeinen
in dem in dieser Arbeit eingefassten Zeitraum wegen der natiirlich nicht vorhandenen
Tonaufzeichnungen immer etwas schwierig. Man kann im Wesentlichen nur Riickschliisse
anstellen und diese durch Zuhilfenahme andere Quellen erweitern. Was die Geschmicker
der damaligen Zeit betrifft, ist man im Bereich der Gesangsisthetik also eher auf
Vermutungen angewiesen. Es gestaltete sich im Zuge dieser These nicht leicht, immer auf
das Wesentliche fokussiert zu bleiben, da dieses Thema sehr weitliufige Aspekte
miteinschliefit. Das Maf}, welches man in bestimmen Bereichen anzulegen versucht, mag
nicht in jedem Fall und leider auch nicht in jeder Art der Betrachtung unumstsfilich sein.
So ergeben sich in manchen Fillen natiirlich Widerspriiche, deren genauere Aufarbeitung
nicht Ziel dieser Arbeit sein konnte, da dies den Rahmen erheblich iibersteigen wiirde. Um
die Werkgeschichte jener erwihnten Komponisten vollends zu erfassen, wire ein anderer
Zugang sicherlich besser geeignet, jedoch sollte das nicht das Zentrum dieser Abhandlung
sein. Somit sei dies nur der Vollstindigkeit halber erwihnt und mag als Einladung
verstanden werden, in diesen Bereichen nihere Nachforschungen anzustreben. Zum
Beispiel steht aufler Frage, dass es Wagners Urspriinge klar bei Beethoven und Mozart zu
suchen gilt. Auch in Bezugnahme auf seine Vorstellung des Gesamtkunstwerks ergeben sich
hier deutliche Zusammenhinge. Natiirlich nimmt Beethoven mit seinem Schluss der 9.
Symphonie vieles vorweg, was spiter bei Wagner im Zentrum stehen sollte. All diese
Ubergiinge und Verflechtungen mussten hier zum grofen Teil ausgelassen werden, um vom
Eigentlichen nicht allzu sehr abzulenken. Betrachtet man nun die hier ausgiebig erwihnte
Verbindung zwischen Singer und Komponisten so ergibt sich ein eigentlich zu erwartendes
Bild. Uberspitzt kénnte man meinen, beide Berufsgruppen tauschten im Laufe der Zeit
ihren Platz im Lichte der breiten Offentlichkeit. Der Singer als Gestalter mit all seinen
kiinstlerischen Freiheiten wird immer mehr zum Diener des Werkes und des Komponisten.
Dieser Schluss jedoch ist eher naiv als wahr. Natiirlich blieb der Singer als Ausfiihrender
immer im Zentrum des Interesses, jedoch stellte er dies nicht mehr durch seine sangliche
Leistung alleine, sondern vielmehr durch seinen Gesamtausdruck her. Dieser Zugang war
sicherlich jener, der sich am deutlichsten in dieser Arbeit herauskristallisieren sollte. Immer
mehr fithrte der Komponist den Sénger in seine Vorstellungswelt und forderte vom ihm
auch immer mehr, diese zu Gehér zu bringen. Waren Singer zu Zeiten Hindels offenbar
noch in der Lage, ganze Teile einer Oper bei Bedarf fiir sich geindert zu wissen, galt das bei
Wagner keineswegs mehr. Hier waren vielleicht kleine, durch Probenarbeit ersichtliche
Anderungen die Norm. Man kénnte auch meinen, diese Entwicklung wiirde direkt mit der
Auffithrungshiufigkeit zusammenhingen. Diesen Aspekt habe ich nicht niher betrachtet,

wenngleich er durchaus interessante Schliisse hervorbringen kénnte. Ein weitere
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interessante Frage stellte sich im Zuge dieser Arbeit. Es scheint offenkundig, dass sich
neben dem Verstindnis fiir die Funktion der Singstimme und deren Einsatzméglichkeiten
auch der Zugang der Komponisten zu einem Werk verdnderten. Letzteres mag ebenfalls auf
das Komponisten-Sianger-Verhiltnis einwirken, und dies wird zumindest in Ansétzen in
dem in dieser Arbeit skizzierten Verlauf durchaus deutlich. All diese Aspekte sollten in einer
Gesamtbetrachtung nicht aufler Acht gelassen werden. Letztlich kann man in vielen Fillen
davon ausgehen, dass dies zum kompositorischen ,Handwerk” gehsrte. Der Unterschied in
der Herangehensweise der Komponisten mag sich aus heutiger Sicht eher verschwommen
darstellen. Die zentrale Erkenntnis rankt sich jedoch um die Art der Einbindung der
Vokalisten in den Schaffensprozess. Und hier scheint es grofle Verinderungen fiir Singer
gegeben haben. Natiirlich ist dies nicht genau abzugrenzen, und diese verschiedenen
Einflussarten verschwimmen etwas. So kann man eben nicht generalisieren und davon
sprechen, dass zu Zeiten Hindels die Singer maflgeblicher am Entstehen beteiligt waren, als
sie dies zu Zeiten Schuberts waren. Es gab immer wieder Singer die durch ithre Stimmen
Komponisten leiteten und wie im Fall des groflen Liedkomponisten auch darum baten,
etwas tiefer zu transponieren oder abzuindern, wenn sie das fiir nétig hielten. Diese
Aspekte jedoch greifen nicht so tief in den Verlauf eines Werks ein wie wir das bei Hdindel
gesehen haben. Anderungen, die sich nach der Verfassung der Singer richteten waren wohl
von jeher von stattengegangen. Dies ist jedoch eine andere Kategorie und stellt eher einen
praktischen Bereich dar, der mit der Einbindung einer spezifischen Stimme mit all den in
dieser Arbeit erwihnten Aspekten, nicht konkurrieren kann. Aufler Frage steht jedoch die
Tatsache, dass viele Komponisten ihre Singerpersénlichkeiten hatten und ihre
mannigfaltigen Fihigkeiten, je nach musikalischem und nicht zuletzt menschlichem Gespiir,
gekonnt in thre Werke einwebten. Viele wie zum Beispiel Benjamin Britten oder der erwéihne
Franz Schubert arbeiteten mit Singern, die direkt in den Schaffensprozess involviert waren.
All die Facetten, die wir kennenlernen durften, eréffnen uns abschlieffend ein Bild des
Zusammenwirkens von Vokalisten und Komponisten, welches wir durchaus auch in der
Instrumentalmusik vorfinden wiirden. Der Ausfithrende als Mitschépfer der Musik, als
Inspirationsquelle und Uberbringer an das Publikum, ohne den die Idee des Komponisten
nie geboren werden wiirde. Alleine diese Tatsache stellt eindeutig klar, welch hohen
Stellenwert auch Sdnger im Zuge des Schaffensprozesses gehabt haben miissen. So kann
die Schlussfolgerung nur in Hegelschem Sinne darauf Hinweisen, dass dieses
Inspirationsverhiltnis aus heutiger Sicht in machen Fillen eher Widerspriichlich als Wahr
gelten muss und somit nur als eine Stufe unter vielen anzusehen ist. Die Rolle der Sénger ist
unbedingt zu beriicksichtigen, sucht man ein Vokalwerk ginzlich zu verstehen oder
zumindest in seiner Entstehung zu begreifen. Wie eben auch die Entwicklung der

Gesangskunst mit neuen Moden in der Musik verflochten ist und war.
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Notenanhang®”

[Allegro moderato]
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Beispiel 3: Lange, , Terzett”
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Beispiel 4: Cavalieri, , Terzett”

205. Die hier verwendeten Notenbeispiele wurden entnommen aus: Lewy Gidwitz, Patricia, ,Performing
Mozart's Music |I“ — Ich bin die erste Sangerin: Vocal Profiles of Two Mozart Sopranos, Early Music, Vol.
19, No. 4, S. 565-579, Oxford University Press, 1991
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Anhang

Abstract

Die von mir verfasste Arbeit hat das Ziel, jene Wechselwirkungen, die zwischen
Komponisten und Sangern nachweisbar sind, anhand ausgewahlter Beispiele der
Operngeschichte in einen historisch verlaufenden Kontext zu bringen. So findet sich
im ersten groRen Abschnitt ein einleitender Teil, der sich mit der Entwicklung des
Gesangs beschaftigt. Hier wird auf unterschiedliche Gesangsschulen und Stile
eingegangen.

Die folgenden Bereiche beschaftigen sich mit dem Umfeld dieser Veranderungen und
beschreiben die Entwicklung des Orchesters sowie das Verhaltnis zwischen
Komponisten und Sangern im Allgemeinen. Die Stellung von Sangern sowie ihr
Einflussbereich bilden das Zentrum dieser Arbeit. Vier Beispiele sollen verdeutlichen,
welch groRe Bedeutung das Zusammenwirken beider Bereiche gehabt haben musste.
Dies und der einleitende Teil ermdglichen einen Einblick in verschiedenste Sphéaren
der Operngeschichte, von Giuseppe Millico bis hin zu Richard Wagner. Der Beruf des
Sangers musste sich, wie auch die zu singenden Kompositionen, wandeln. Den
Kraften, die zwischen diesen beiden Bereichen wirken, gilt in dieser Arbeit mein
Augenmerk.

Es steht auRer Frage, dass es im Zuge einer Diplomarbeit kaum mdglich ist, die
konsequenterweise entstehenden Widerspriiche ganzlich zu klaren oder in manchen
Facetten das noétige wissenschaftliche Werkzeug bereitstellen zu kdnnen. So erwies
sich die Wahl der Komponisten flr diese Arbeit im Allgemeinen als besonders
dienlich, wenngleich im Zuge der Suche nach einer Ubergeordneten Erkenntnis eben
so manche Widersprichlichkeit am Ende stehen bleiben musste. Hier mag es dienlich
sein, seinen Blick auf anderes zu richten oder gar noch tiefer in dieses Thema
einzudringen. Sollte ich den Wunsch geweckt haben, das zu tun, ware mir das mehr
als recht.

So mag dies einen Versuch darstellen, die Sénger und ihre Einflussnahme in der
Oper besser zu verstehen sowie Einblick in Teilbereiche des Entstehungsprozesses
zu gewinnen. Gerade bei Handel und Mozart werden wir unweigerlich mit der Frage
konfrontiert, ob man aufgrund der Quellenlage nachvollziehen kann, welcher Sanger
vom Komponisten fiir eine bestimme Rolle vorgesehen war. Alleine die Tatsache,
dass es mdglich ist, solche Rickschlisse zu ziehen, zeigt, wie sensibel Komponisten
mit den ihnen zur Verfligung stehenden Musikern umgegangen sind. Nun sollte diese
musikalische Symbiose einem Wandel unterworfen sein, und wir werden sehen, wie
sich dieses Verhaltnis bei Wagner veranderte. Nicht alleine der Zugang des
Komponisten zu seinen Musikern, sondern vielmehr zu seinem Werk erlebte in
diesem Jahrhundert einen grundlegenden Wandel, der sich auch auf die Sanger
auswirken sollte.
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