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Introduktion: Helden auf der Opernbihne

Heldensopran?

Den Ausdruck >Heldensopran< sucht man in Musiklexika
oder anderen Nachschlagewerken vergebens. Und doch
gibt es ithn. Man begegnet ihm etwa in Feuilletons oder
Opernfan-Blogs vor allem des anglo-amerikanischen Sprach-
raums.' >Heldensopran< bzw. >helden-soprano« figuriert dort
als weibliche Entsprechung zu >Heldentenor<. Was ein Hel-
dentenor ist, lisst sich mit einiger Gewissheit sagen: ein
Singer mit volumindser Stimme von grofler Durchschlags-
kraft, der Heldenpartien wie Richard Wagners Tannhiuser,
Lohengrin, Tristan, Siegfried oder Parsifal stimmlich und
darstellerisch glaubwiirdig zu verkorpern vermag.” Seinen
Ursprung hat der Ausdruck >Heldentenor< im deutschen
Schauspielrollenfach des Helden und Liebhabers, zu einem
spezifischen Opernstimmfach wurde der Heldentenor um
die Mitte des 19. Jahrhunderts vor allem durch Wagner.3
Weibliches Pendant zum Heldentenor ist im System der
deutschen Opernstimmficher jedoch nicht der Helden-
sopran, sondern der Dramatische oder Hochdramatische
Sopran.* Wihrend >Heldentenor< auf ein Rollenprofil
verweist, das des Helden, akzentuiert das Attribut >dra-
matisch< ein Stimmprofil, die Fihigkeit, die Stimme mit
einer Klangintensitit einzusetzen, wie sie sogenannten
lyrischen Stimmen nicht zu Gebote steht. Ein Helden-
tenor ist in diesem Sinne ebenfalls ein dramatischer Singer
und konnte dementsprechend auch als >dramatischer< oder
shochdramatischer Tenor< bezeichnet werden, analog zu
den entsprechenden Fachbezeichnungen im Italienischen
(tenore di forza) und Franzdsischen (fort ténor), die den fiir



diesen Singertypus besonders charakteristischen Aspekt
des Kraftvollen hervorheben.

Partien, die man den Dramatischen oder Hochdrama-
tischen Sopranen oder eben den >helden-sopranos< zu-
schreibt, Wagners Brinnhilde etwa oder Elektra in Richard
Strauss’ gleichnamigem Musikdrama, sind von eindeutig
heroischem Charakter, sodass es auch denkbar, ja sinnvoll
wire, Vertreterinnen dieses Fachs als sHeldinnensoprane« zu
bezeichnen. Dass dies nicht geschieht, mag weniger einem
Mangel an Gendersensibilitit als vielmehr dem Umstand
geschuldet sein, dass >Heldentenor« als Referenzbegriff in
diesem Kontext nicht fiir ein heroisches Rollenprofil, son-
dern vor allem fiir jenes kraftvolle Singen steht, das auch
fiir die sogenannten Heldensoprane charakteristisch ist.

Auch auflerhalb des jargonhaften Sprechens und Schrei-
bens iiber Phinomene des Opernbetriebs ist der Begriff
>Heldensopran« gelegentlich anzutreffen. Der Komponist
Reiner Bredemeyer (1925-1995) hat sein Werk Dr. Martin
Luther MACHT GESANGE (ich kann nicht anders) explizit
fur die Besetzung »Heldensopran und Gitarre« geschrie-
ben.” Wie in zahlreichen anderen Werken Bredemeyers ist
hier vieles ironisch gebrochen, der Titel mit seinem Luther-
Zitat ebenso wie die Besetzungsangabe, die bei der Urauf-
fuhrung im Jahr 1983 ad absurdum gefihrt wurde, als sich
der »Heldensopran« als singende Schauspielerin erwies.
Ironisch ist auch der Titel des Romans Ein Heldensopran
sondergleichen von Ulrich Zimmermann, denn er bezieht
sich auf die Hauptfigur des Romans, den mit pubertiren
Irrungen und Wirrungen kimpfenden Heranwachsenden
Andreas, der vor dem Stimmbruch »als Heldensopran«
einem Midchen »lauthals« Gemeinheiten »hinterhergesun-
gen« hat.’

In hnlich verborgenen Winkeln wie im Fall der ge-
nannten Beispiele kann man noch eine dritte Spielart des



Ausdrucks >Heldensopran« entdecken. Sie steht fir die Er-
kenntnis, dass die seit dem Siegeszug der Heldentenore im
19. Jahrhundert verbreitete Uberzeugung, ein Held auf der
Opernbiihne sei ein Mann, der auch wie ein Mann zu klin-
gen habe, um als Heldenfigur zu tiberzeugen, weit weniger
selbstverstandlich ist, als es zunichst erscheinen mag. Rund
zwei Jahrhunderte lang war es in der italienischen Opera
seria,” der zentralen und wirkungsmachtigen Gattung des
europiischen Musiktheaters, selbstverstandlich, die Rollen
der eroi, der Helden, mit hochsingenden Singerkastraten
oder mit Singerinnen in Sopran- oder Altlage zu beset-
zen. Analog zum Ausdruck >Heldentenor, der Rollenprofil
(Held) und Stimmgattung (Tenor) miteinander verbindet,
lisst sich mit Blick auf die Geschichte der italienischen
Oper bis zum zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts auch
vom Typus des >Heldensoprans< sprechen, fiir den dies
in gleicher Weise gilt. Hin und wieder ist der Ausdruck
bereits in diesem Sinne verwendet worden.® An diese Vor-
laufer kntipft die vorliegende Studie an.

Als die Opern Georg Friedrich Hindels im {rihen
20. Jahrhundert fir die Bithnenpraxis wiederentdeckt wur-
den, galten die Partien, die Hindel fiir einige der grofien
Singerkastraten seiner Zeit geschrieben hatte, als dstheti-
sches Problem.? Fir die Darstellung eines groflen Feld-
herrn wie Julius Caesar (in Hindels Oper Giulio Cesare
in Egitto) konnte man sich um 1920, einer Zeit, die maf3-
geblich vom Musiktheater Richard Wagners geprigt war,
nur einen Singer mit einer tiefen Mannerstimme vorstellen,
auf keinen Fall einen in Altlage singenden Darsteller. Man
passte daher Hindels Partitur den verinderten Besetzungs-
konventionen an und machte aus der Altrolle des Cesare
eine Baritonpartie. Noch ein gutes halbes Jahrhundert
spater verfuhr der Dirigent Claudio Abbado in dhnlicher
Weise mit Vincenzo Bellinis Oper I Capuleti e i Montecchi,



einer Adaption der »Romeo und Julia«-Geschichte. Bellini
komponierte die Partie des Romeo fiir eine Frauenstimme,
einen sogenannten contralto musico.'® Abbado besetzte die
Rolle aber mit einem Tenor und niherte Bellinis Oper
damit der Tradition der spiteren italienischen Oper etwa
ab Giuseppe Verdi an, in der die Rolle des Liebhabers und
Helden stets dem Tenor zugewiesen ist.""

In den letzten Jahrzehnten hat sich die Situation ver-
andert. Im Zuge der Etablierung der Historischen Auf-
fihrungspraxis als einem neue Maf3stibe setzenden In-
terpretationsmodus kehrte man fur die Auffihrung von
Barockopern zu den urspringlichen Stimmlagen zurtck.
In Ermangelung von Singerkastraten besetzte man bei der
Auffithrung von Opern Hindels und anderer Komponisten
seiner Zeit die fiir Kastraten geschriebenen Rollen entwe-
der mit Singerinnen oder mit sogenannten Countertendren,
minnlichen Singern, die mit einer ausgebildeten Falsett-
stimme in Alt- oder sogar Sopranlage singen.'* Nach einer
langen Phase, in der Vertreter dieses Stimmtyps aufgrund
der angeblichen Differenz zwischen mannlicher Identitat
und einem als weiblich verstandenen Stimmklang zum Teil
heftige Irritationen hervorriefen, gehoren Countertendre
mittlerweile zur Riege der etablierten Singer. Als Andreas
Scholl 2012 die Titelpartie in Hindels Giulio Cesare in
Egitto bei den Salzburger Festspielen sang und spielte, war
das ein Akt der Selbstverstindlichkeit: Ein weltbertihmter
Countertenor trat in einer groflen Rolle bei einem der re-
nommiertesten Musikfestivals der sogenannten klassischen
Musik auf.

Die italienische Oper des frithen 19. Jahrhunderts, die
bis auf wenige Werke iiber ein Jahrhundert von den Spiel-
plinen der Opernhiuser verschwunden war, erhielt durch
das Engagement einiger grofler Singerinnen wieder einen
prominenten Platz im Repertoire. Vor allem die amerika-
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nische Mezzosopranistin Marilyn Horne setzte sich fiir die
Wiederentdeckung von Werken wie Gioachino Rossinis
Tancredi oder Semiramide ein, deren Heldenpartien fiir
einen contralto musico komponiert wurden. Viele Singe-
rinnen folgten ihrem Beispiel, sodass die Besetzung dieser
Rollen mit Frauen heute international iiblich ist.

sHeldensopranc« steht in dieser Studie stellvertretend fiir
alle hohen Stimmen minnlicher Heldenfiguren, die fiir die
italienische Oper von ihren Anfingen bis in die erste Halfte
des 19. Jahrhunderts hinein von zentraler Bedeutung wa-
ren. Eingeschlossen in den Begriff sind auch Singerinnen
und Singer, deren Stimme von ihren Zeitgenossen als Alt
oder Mezzosopran klassifiziert wurde oder heute diesen
Stimmgattungen zugeordnet wiirde. Dies geschieht im Ein-
klang mit historischen Usancen: Der Ausdruck >contralto«
etwa bezeichnete im frithen 19. Jahrhundert haufig Singe-
rinnen, die Uber eine klangvolle tiefe Lage, aber auch tiber
eine sichere Hohe verfiigten und sowohl Alt- wie Sopran-
partien zu singen vermochten.”? In den Besetzungslisten
italienischer Opern figuriert neben dem Ausdruck >prima
donna< an zweiter Stelle haufig der >primo soprano< als
Fachbezeichnung fiir die minnliche Hauptrolle, den »ers-
ten Mann« (primo uomo) in Analogie zur »ersten Frau« in
der fur die italienische Opera seria bis in die 1830er Jahre
hinein charakteristischen Ensemblehierarchie.’* Viele San-
gerinnen, die im frithen 19. Jahrhundert unter der Rubrik
primo soprano gefithrt wurden, waren von ihrer stimm-
lichen Veranlagung her eigentlich Altstinnen wie zum
Beispiel Rosa Mariani, die erste Interpretin des Arsace in
Rossinis Semiramide. »Soprano« steht in diesen Fillen also
nicht fiir eine Stimmgattung, sondern bezeichnet eine Posi-
tion im Ensembleverbund — die Stimme des Helden.
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Opernhelden

Heldendarstellungen begegnen im 17. und 18. Jahrhundert
in allen Kiinsten."’ Wie die Literatur, die Malerei oder die
Bildhauerei bezog auch die italienische Oper dieser Zeit ihre
Stoffe und damit auch ihr Heldenpersonal aus unterschied-
lichen Quellen.'® Der griechischen Mythologie entstam-
men die Geschichten um Helden wie Herakles (Ercole),
Odysseus (Ulisse), Achilleus (Achille), Theseus (Teseo)
oder Jason (Giasone), zur romischen Sagenwelt gehoren
Aeneas (Enea), Gaius Mucius Scaevola (Muzio Scevola)
oder Gaius Marcius Coriolanus (Coriolano). Einen weite-
ren wichtigen Stofffundus bot die antike Geschichte mit Fi-
guren wie Julius Caesar (Giulio Cesare), dem Kaiser Titus
Flavius Vespasianus (Tito), dem Feldherrn Flavius Aétius
(Ezio) und vor allem Alexander der Grofie (Alessandro
magno bzw. Alessandro il grande). Auch historische Per-
sonen der spiteren Geschichte fanden ihren Weg auf die
Opernbiihne wie der Goten-Anfihrer Alarich II. (Alarico),
der englische Konig Richard Lowenherz (Riccardo primo)
oder der Aztekenherrscher Montezuma (Motezuma). Eine
wichtige Stoffquelle schon fiir die ersten Opern waren frith-
neuzeitliche Ritterepen wie Lodovico Ariostos Orlando fu-
rioso (1516-1523) oder Torquato Tassos La Gierusalemme
liberata (1574), denen Heldenfiguren wie Rinaldo, Orlando
oder Ruggiero entstammen. Viele dieser Figuren konnten
sich erstaunlich lange auf der Opernbiihne behaupten. In
Rossinis Armida kimpfte der Kreuzritter Rinaldo noch
1817 gegen die titelgebende machtige Zauberin und Saverio
Mercadante griff 1827, an der Schwelle zur Romantik in
der italienischen Oper, fiir sein Dramma per musica Ezio
noch einmal auf eines der vielfach vertonten Libretti von
Pietro Metastasio, dem einflussreichsten Operndichter des
18. Jahrhunderts, zurtick.
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Im Zuge der allmahlichen Verbiirgerlichung von Kunst
und Gesellschaft traten in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts aber auch Heldenfiguren aus literarischen Quellen
der jiingeren Geschichte hinzu, Gestalten aus der Theater-
welt William Shakespeares wie Romeo, Hamlet (Ambleto)
und Othello (Otello) oder Helden aus Tragodien Voltaires
wie Tancréde (Tancredi), Arsace (aus Sémiramis) und
Nérestan (Nerestano, aus Zaire). Um die Wende zum
19. Jahrhundert wurden antike Stoffe in aktualisierter
Gestalt Gegenstand vieler italienischer Opern, im frithen
19. Jahrhundert adaptierte man begeistert Vorlagen zeitge-
nossischer Autoren fiir das Musiktheater wie die Dramen
Friedrich Schillers oder die Dichtungen Walter Scotts, die
die Briicke zur italienischen Romantik schlagen.

Die meisten Helden, die die Opernbiihne betreten, sind
Krieger, deren Heldenstatus bereits an heroischen Attri-
buten (Ristung, Waffen etc.) zu erkennen ist und/oder
durch Kommentare anderer handelnder Personen unter-
strichen wird. In einer Zeit, in der das mythologische
oder (pseudo-)historische Personal einer Oper den meis-
ten Opernzuschauern vertraut war, geniigten meist An-
deutungen, um den Heldenrang eines Perseus oder eines
Alexanders auf dem Theater zu vergegenwirtigen. Hero-
isches Agieren auf offener Bithne, etwa in Gestalt eines
Kampfes, ist zwar gelegentlich Teil der Handlung, nie aber
deren Hauptgegenstand. In allen Opern kommt hinge-
gen dem Thema >Liebe« eine grofle, in den meisten sogar
zentrale Bedeutung zu. Der Held der italienischen Oper
ist in der Regel ein eroe amante, ein liebender Held oder
»Liebesheld«,'” d.h. eine heroische Figur im Spannungsfeld
zwischen Mars und Venus.
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»Drama der Affekte« und »Theater der Stimmen«

Dass die handelnden Personen in einer Oper singen
statt sprechen, ist eine Konvention, die sich in der Frith-
geschichte der Gattung erst herausbilden und legitimieren
musste. Zu den Mythen, die sich um die Entstehung der
Oper ranken, gehort die Behauptung, man habe die grie-
chische Tragodie, die man sich gesungen, nicht gesprochen
vorstellte, erneuern wollen.”® Die ersten Opern — die um
1600 entstandenen Euridice-Stiicke von Jacopo Peri und
Giulio Caccini oder Claudio Monteverdis L’Orfeo — haben
aber nichts mit den Tragddien des Euripides oder anderer
antiker Dramatiker gemeinsam. Thr Modell ist das zeit-
gendssische Genre der Pastorale, einer »modernen Misch-
gattung, fir die die poetologischen Regeln des antiken
Theaters nicht galten«.” Die ersten Opern greifen auf den
Orpheus-Mythos zuriick und spielen in einer arkadischen
Welt, in der sich Nymphen, Hirten und Gotter begegnen,
einem mythischen Kosmos, in dem es statthaft erschien,
dass die handelnden Personen und zumal die zentrale Figur
des Singers Orpheus sich in einer musikalisch geformten
Art des Sprechens duflerten, einem Mittelding zwischen
Singen und Sprechen, wie Peri es formulierte.*®

Schon die ersten Opernkomponisten begniigten sich al-
lerdings nicht mit dem recitar cantando, dem singenden
Sprechen ihrer Figuren, sondern mischten kleine geschlos-
sene Musikstiicke — Chore, liedhafte Gesinge, Tinze, In-
strumentalsitze — in den Handlungsablauf ein. Sie schufen
damit eine neue Form von Theater mit Musik, die innerhalb
weniger Jahrzehnte eine eigene Asthetik entwickelte, denn
Musik im Allgemeinen und der Gesang im Besonderen
besitzen einen Eigenwert, der die Oper als ein »Drama der
Affekte«<*' grundlegend vom Schauspiel als gesprochenem
Drama unterscheidet.*”
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Die Sonderbedingungen, die fir ein mythologisches Per-
sonal in einer mythischen Welt gelten konnten, waren aber
nicht ohne weiteres auf historische Figuren zu iibertragen.
Es sei ihm bewusst, dass es eigentlich gegen die Schicklich-
keit (»il decoro«) verstofle, einen Helden wie Alexander
den Groflen auf einer Bihne Lieder (»Ariette«) singen zu
lassen, raumt Francesco Sbarra 1651 im Vorwort seines
Librettos zu Antonio Cestis Dramma musicale Alessandro
vincitor di se stesso ein. Auch wisse er sehr wohl, dass
das Singen auf der Biihne keineswegs eine Nachbildung
der nattirlichen Rede (»discorso naturale«) sei. »In unserer
Zeit«, fithrt Sbarra aus, »wird dieser Fehler aber nicht nur
geduldet, sondern sogar mit Beifall bedacht. Diese Art von
Dichtung« — das fiir eine Vertonung bestimmte Libretto —
»hat heute kein anderes Ziel als das Vergniigen.«*3 Um
die Mitte des 17. Jahrhunderts hatte sich die Konvention
durchgesetzt, die Oper als ein theatralisches Genre zu
betrachten, das eigenen dsthetischen Gesetzen folgt und
sich nicht allzu sehr um das Gebot der Wahrscheinlichkeit
(,verosimiglianza«) kiimmert. Unter diesen Voraussetzun-
gen durften auch Helden der Geschichte singend agieren.

Im Gegensatz zum Schauspiel, in dem Sprache vor allem
ein Medium der Reflexion ist, erklirt sich eine Opern-
handlung nur zum geringeren Teil tiber das Moment der
Diskursivitit. Der Handlungsablauf einer italienischen
Oper stellt im Kern eine Abfolge dramaturgisch sinnfillig
gestalteter Affektsituationen dar, in denen sich das emo-
tional besonders stark wirkende Medium Musik entfalten
kann. Kein Thema aber bietet ein grofieres Spektrum von
Affekten als die Liebe: Liebesgliick gibt Anlass zu eupho-
rischen Tonen, Liebesleid fordert Klagegesang, Eifersucht
provoziert Laute der Wut, des Zorns oder gar des Has-
ses — alles Affekte, fiir die Musik jeweils eine Fille kom-
positorischer Gestaltungsmittel aufbieten kann. Auch fir
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das martialische Auftreten oder die heroische Rede einer
Heldenfigur standen den Komponisten musikalische Topoi
zur Verfligung, so zum Beispiel signalhafte Motive oder der
Einsatz von Pauken und Trompeten als typischen Militar-
instrumenten wie beim ersten Auftritt von Alessandro
magno in Alessandro Scarlattis Dramma per musica La
Statira (1690). Die Verwendung solcher Mittel war jedoch
stets sorgfiltig abgestimmt mit dem Einsatz anderer Aus-
drucksmittel und -ebenen. Fiir die Oper gilt das Gebot des
chiaroscuro, wie es auch aus der Malerei vertraut ist: Die
Affekte sollen in ihrer Vielfalt nach dem Prinzip von Licht
und Schatten sinnfallig iber die ganze Oper verteilt sein.

Die Oper ist aber nicht nur ein »Drama der Affekte«,
sondern auch ein »Theater der Stimmen« (»theater of
voices«).”* Rollencharaktere und soziale Ordnungen fin-
den in der Oper seit den Anfingen der Gattung ihre Ent-
sprechung in der Disposition von Stimmen, genauer: der
semantischen Prigung von Stimmlagen. Ausgehend von
der Tatsache, dass eine Mannerstimme im Laufe der Ent-
wicklung vom Jungen zum Erwachsenen tiefer wird, gilt
fur die Besetzungsstrategien vieler barocker Opern nach
Roger Covell die Devise »the older the deeper« und daraus
folgend »the deeper the wiser«.”’ Umgekehrt steht eine
hohe Stimmlage fur Jugendlichkeit, kann aber auch einen
hohen Stand symbolisieren. Beide Aspekte sind fir die
zentrale Rolle von Kastraten als Darstellern von Helden-
figuren in der italienischen Oper von grofler Bedeutung:
Die Heldenfiguren der Oper sind jung und reprisentieren
die Spitze der Gesellschaft.
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|. Das Zeitalter der Sangerkastraten

Einen zentralen Abschnitt der europiischen Operngeschichte
als >Zeitalter der Singerkastraten< zu charakterisieren, ist
keineswegs iibertrieben.?® Mehr als ein Jahrhundert lang
waren grofle Singerkastraten das Mafi, nach dem bestimmt
wurde, was vokale Darstellungskunst auf hochstem Niveau
bedeutet und wie diese Kunst ihre besondere Wirkung im
komplexen asthetischen Gefiige der Gattung Oper entfal-
tet. Zugleich galten Kastraten als Inbegriff einer hochst
artifiziellen, aristokratisch gepragten Kultur. Sie traten in
der Opera seria auf, einer Operngattung, die vor allem im
18. Jahrhundert als Hofoper Standesideale und gesellschaft-
liche Ordnungen auf die Bithne spiegelte.”” Die hofische
Kultur geriet aber gegen Ende des 18. Jahrhunderts zuneh-
mend unter Kritik.?® Karl von Moor ekelt es in Friedrichs
Schillers Drama Die Riuber (1. Akt, 2. Szene) vor dem
»tintenkleksenden Sikulum«, in dem er lebt, und er verach-
tet diese Epoche bezeichnenderweise als »schlappe[s] Kas-
tratenjahrhundert« — eine Kritik nicht zuletzt an die Ad-
resse des wiirttembergischen Herzogs Carl Eugen, der mit
ruindsem Aufwand italienische Opern auffihren lieff und
nicht davor zuriickschreckte, Landeskinder zur Gewin-
nung auflergewohnlicher Stimmen kastrieren zu lassen.”
Die erste minnliche Hauptrolle in einem Biithnenstiick,
die fur einen Kastraten geschrieben wurde, ist die Titel-
partie in Stefano Landis 7/ Sant’Alessio, einem Dramma
musicale, das 1632 in Rom erstmals aufgefithrt wurde.
Als letzte grofle Partie fiir einen Singerkastraten gilt die
Titelrolle in Giacomo Meyerbeers Il crociato in Egitto.
Bei der Urauffithrung — 1824 am Teatro La Fenice in Ve-
nedig — und in mehreren Folgeinszenierungen des Werks
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verkorperte der Soprankastrat Giovanni Battista Velluti
den Kreuzritter Armando d’Orville. Als Velluti sich um
1830 von der Opernbiithne zurlickzog, war die Bliitezeit
der Kastraten freilich schon lange Vergangenheit. Das
»Zeitalter der Kastraten< ist im Mittelfeld zwischen die-
sen beiden Eckdaten anzusiedeln. Es spricht einiges dafir,
seinen Beginn mit dem Auftreten von Singerkastraten in
Heldenrollen wie dem Giasone im gleichnamigen Dramma
musicale von Francesco Cavalli um die Mitte des 17. Jahr-
hunderts anzusetzen und es mit dem Vorstof§ der franzosi-
schen Revolutionsarmee nach Italien an der Schwelle zum
19. Jahrhundert enden zu lassen.

Kastraten in der europaischen Musikgeschichte

Die Kastration von Minnern ist ein seit der Antike und
auch fir auflereuropiische Kulturen vielfach dokumentier-
tes Phinomen.3° Die Griinde fiir verschiedene Formen des
stets zur Zeugungsunfihigkeit fiihrenden Eingriffs in den
mannlichen Korper sind vielfaltig. Sie reichen von der Be-
strafung von Ehebrechern tiber die Demiitigung besiegter
Gegner und medizinisch begriindeten Operationen bis hin
zur Selbstentmannung als rituellem Akt.

Die Kastration zur Gewinnung besonderer Stimmen
ist indessen ein Sonderfall, tiber dessen Urspriinge nichts
bekannt ist.3' Singerkastraten sind seit dem 4. Jahrhun-
dert n. Chr. in grofler Zahl in der byzantinischen Kirche
titig gewesen.>* Trotz intensiver Handelsbeziehungen zwi-
schen Orient und Okzident scheinen die byzantinischen
Kastraten aber keinen Einfluss auf die Entwicklung der
Gesangskunst in Westeuropa gehabt zu haben. Die ersten
Singerkastraten, die um die Mitte des 16. Jahrhunderts in
Italien nachweisbar sind, stammten aus Frankreich und
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Spanien.’® Innerhalb weniger Jahrzehnte gewannen Ver-
treter dieses Stimmtyps stark an Bedeutung,3* zunachst im
hofischen Kontext, dann im Bereich der Sakralmusik und
seit dem zweiten Drittel des 17. Jahrhunderts zunehmend
auch in der Oper.

Die katholische Kirche Italiens war von Anfang an der
wichtigste Arbeitgeber der Kastraten, und sie blieb es bis
zum frithen 20. Jahrhundert.?* Im Unterschied zu Knaben-
stimmen, die jeweils nur wenige Jahre — bis zur Mutation —
zur Verfigung standen, konnten Kastraten jahrzehntelang
zur Ausfiihrung von Sopran- und Altstimmen eingesetzt
werden. Da eine Anstellung im kirchlichen Dienst bis weit
ins 18. Jahrhundert hinein die Aussicht auf ein materiell
und sozial gesichertes Leben bot, sahen viele Familien
in der Kastration von Sohnen einen Weg zur Existenz-
sicherung. Dass vielen operierten Jungen aus Mangel an Be-
gabung oder aufgrund einer Fehlentwicklung der Stimme
die Laufbahn als Singerkastrat am Ende verwehrt blieb,
nahm man offenkundig in Kauf.

Die Grenzen zwischen sakraler und sikularer Sphire,
zwischen Kirche und Oper waren fiir viele Singerkas-
traten offen. Vor allem im 17. Jahrhundert standen die
meisten Kastraten, die in Opern auftraten, dauerhaft im
Dienst der Kirche. Marc’Antonio Pasqualini etwa, einer
der bertihmtesten Kastraten des frithen 17. Jahrhunderts,
war Mitglied der Cappella sistina, wirkte aber gelegent-
lich in Frauenrollen an einigen Opernproduktionen des
Kardinals Antonio Barberini in Rom mit (unter anderem
als Sposa in Landis 7/ Sant’Alessio). Auch die Laufbahn
von Atto Melani begann in einer kirchlichen Einrichtung,
dem Domchor von Pistoia, doch gelang es dem Singer,
mit einer Vielzahl von Bihnenauftritten wichtige Forde-
rer auf sich aufmerksam zu machen und zu einem der
gefragtesten und am besten bezahlten Singer Europas zu

19



werden, der auflerdem als Diplomat in geheimen Missionen
titig war.3

Viele Kastraten des 18. Jahrhunderts hingegen begannen
ithre Karriere in Kirchenchoren, gingen dann zur Oper und
kehrten am Ende ihrer Laufbahn wieder in den Dienst der
Kirche zuriick.3” Seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert
verbreitete sich die Oper als Institution Giber ganz Italien
und bald auch in vielen Teilen Europas. Selbst in kleinen
Stadten und Residenzen leistete man sich einen Opern-
betrieb, und sei es auch nur fiir wenige Auffiihrungen im
Jahr. Allein fir Italien sind rund 300 Orte nachgewiesen, in
denen Opernauffithrungen stattfanden, und dabei ist noch
zu bedenken, dass es in Hochburgen der Oper wie Rom,
Neapel und vor allem Venedig mehrere Opernhauser gab.3®
Aufgrund dieser Entwicklung stieg die Nachfrage nach
Opernsingern rapide an; der Typus des Singerkastraten,
der zur Hauptattraktion des Opernbetriebs wurde, konnte
sich fest etablieren. Fiir mehrere Generationen bildeten
Kastraten das Zentrum beinahe jeder Produktion italie-
nischer Opere serie. In deren komischem Pendant, der
Opera buffa, traten Kastraten hingegen nur selten auf. Eine
Ausnahme bildeten die Opernbiihnen Roms und einiger
weniger anderer Orte, an denen Kastraten aufgrund eines
papstlichen Erlasses, das Singerinnen die Mitwirkung an
Opernauffihrungen verbot, auch Frauenrollen in beiden
Operngenres tibernahmen.??

Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts blieben Kastraten
auf den europiischen Bihnen, die italienische Opere serie
auffihrten, prasent. In der Zeit, in der Napoleon Bonaparte
grofle Teile Italiens besetzte, galt ein Kastratenverbot, das
zwar verschiedentlich unterlaufen und schliefflich aufge-
hoben wurde, aber einen Traditionsbruch darstellte, der
entscheidend dazu beigetragen zu haben scheint, dass nach
1800 nur noch wenige Kastraten als Opernsinger titig
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waren. In kirchlichen Institutionen waren einige der be-
rihmten Singer aber noch fiir einige Zeit offentlich titig,
etwa der Soprankastrat Filippo Sassarolli, der nach seinem
Bithnenabschied noch mehrere Jahre lang als Solist der ka-
tholischen Hofkirchenmusik in Dresden wirkte. Zentrale
Wirkungsstitte fiir Singerkastraten blieb aber eine Institu-
tion, die bereits im ausgehenden 16. Jahrhundert zur Hoch-
burg des Kastratengesangs geworden war: die Cappella
dei cantori pontifici, die papstliche Kapelle in Rom. Zu
ihren letzten Mitgliedern gehorte der Kastrat Alessandro
Moreschi, der 1902 und 1904 einige Stiicke fiir die Schall-
platte aufnahm und damit ein klingendes Vermachtnis des
Kastratenzeitalters schuf.*°> Mit dem 1903 veroffentlichten
Motu proprio »Tra le sollicitudini« von Papst Pius X., das
den Anstofl zur Neu- und Umgestaltung der katholischen
Kirchenmusikpraxis gab und den Einsatz von Kastraten
ausdriicklich verbot, ging auch in Rom die tiber 3 5o-jahrige
Tradition des Kastratengesangs zu Ende.*'

Stimme und Koérper der Kastraten

Voraussetzung fiir eine Laufbahn als Singerkastrat war
eine Operation, die vor Eintritt der Pubertit ausgefiihrt
werden musste, um den Stimmwechsel zu verhindern.
Uber Art und Weise dieses Eingriffs kursieren unterschied-
lichste Vermutungen und Hypothesen. Da die Kastration
(mit Ausnahme von Eingriffen, die man als medizinisch
notwendig erachtete) nach weltlichem Recht offiziell ver-
boten und die Position kirchlicher Institutionen zur Kas-
tration von Kindern ambivalent war,** blieben Details der
Operation im Verborgenen; auch aus Selbstzeugnissen von
Kastraten ist nichts zu erfahren, was Aufschluss bote. Die
Neigung zum Obskuren zeigt sich selbst auf der Ebene
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der Sprache: Seit dem 17. Jahrhundert waren >musico< oder
>virtuoso< im Offentlichen Sprachgebrauch tbliche Syno-
nyme flir >castrato< oder >evirato< (der Entmannte) — es war
nicht schicklich, die Gewalt, die man Jungen antat, um ihre
Knabenstimmen zu erhalten und zu auflerordentlichen Ge-
sangsinstrumenten heranbilden zu koénnen, in der Bezeich-
nung, die man in Gesellschaft fiir diese Singer verwendete,
offen anzusprechen.

Sicher ist aber, dass durch den chirurgischen Eingriff die
Funktion der Keimdriisen (Testikel), die fiir die Produk-
tion des minnlichen Sexualhormons Testosteron zustindig
sind, auler Kraft gesetzt und damit unter anderem das fur
die Pubertit charakteristische Wachstum des Kehlkopfs
stark eingeschrinkt wurde. Anatomische Studien an eini-
gen Kastraten belegen, dass deren Kehlkopfe in der Grofe
ungefihr jenen ilterer Knaben oder von Jugendlichen in
der Wachstumsperiode entsprachen, aber deutlich kleiner
waren als die Kehlkopfe erwachsener Manner.43

Der Testosteronmangel wirkte sich auch auf andere Be-
reiche aus: Kastraten hatten keinen Bartwuchs, auch andere
Partien des Korpers, mit Ausnahme des Schidels, blieben
unbehaart, die Muskulatur entwickelte sich nicht in der fiir
Minner typischen Weise. Fiir viele Kastraten sind zudem
uberlange Extremititen belegt, was darauf zurtickzufiihren
ist, dass sich bei ithnen im Unterschied zum normalen
korperlichen Reifungsprozess die Epiphysen- oder Wachs-
tumsfugen nicht schlossen, sodass die Knochen linger als
ublich weiterwachsen konnten.**

Das Faszinosum der Singerkastraten beruhte im We-
sentlichen auf dem exzeptionellen Klang ihrer Stimmen.
Doch auch Kastratenstimmen funktionierten nach dem fiir
alle Menschen giiltigen Grundprinzip, das sich als Zusam-
menwirken der drei Funktionsbereiche Atmung, Stimm-
erzeugung und Klangformung beschreiben lisst:#* Beim
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Ausatmen dringt Luft aus den Lungen nach oben und
passiert dabei den Kehlkopf, in dem sich die umgangs-
sprachlich als >Stimmbinder< bezeichneten Stimmlippen
befinden. Durch den Atemstrom werden die Stimmlippen
in Schwingung versetzt und sie produzieren einen Ton, den
Primarschall, der aus akustischer Sicht ein Klang ist, d.h.
aus einer Grundfrequenz und mehreren Ober- oder Teil-
tonen besteht. Dieser Primarschall wird im Vokaltrakt, den
tiber dem Kehlkopf liegenden Raumen (Rachen, Nase und
Mundhoéhle), zu jenem Klang weitergeformt, der schlief3-
lich iiber die Lippen nach aufen gelangt.

Es lassen sich verschiedene Funktionsweisen der Stimme
unterscheiden, die man seit dem 18. Jahrhundert in Ana-
logie zum Orgelbau als >Register< bezeichnet. Die bei-
den wichtigsten Register sind die Bruststimme (heute oft
>Modalregister< genannt) und das Falsett. Diese beiden
Register unterscheiden sich unter anderem im Schwin-
gungsverhalten der Stimmlippen (im Unterschied zum
Modalregister schwingen beim Falsett nur die Rinder der
Stimmlippen). Die Tone der Bruststimme sind klangstark
und erzeugen ein Vibrationsempfinden im Brustkorb, die
im Falsett gesungenen Tone hingegen sind zarter, ihren
Klang empfindet der Singer mehr im Schidel (man spricht
deshalb auch von >Kopfstimmec). Getibte Singer sind in der
Lage, die Register einander klanglich so anzunihern, dass
ein Ubergang von dem einen in das andere nicht wahrzu-
nehmen ist.4¢

Fiir die besondere stimmliche Konstitution von Kas-
traten spielten vor allem drei korperliche Eigenheiten eine
zentrale Rolle: Da der Kehlkopf erstens hinsichtlich seiner
Grofle dem eines Jungen unmittelbar vor bzw. wihrend der
Mutation entsprach, dhnelte die Produktion des Primir-
schalls bei Kastraten der einer Knabenstimme. Aufgrund
der geringeren Grofle des Kehlkopfs und der damit ver-
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bundenen geringeren Linge der Stimmlippen konnen Kna-
ben und konnten dementsprechend auch Kastraten ihre
Bruststimme bedeutend hoher fithren als Manner mit aus-
gewachsener Stimme.*” Das bedeutet, dass Kastraten tiber
einen betrichtlichen Teil des Gesamtumfangs der Stimme
auf das klangstirkere der beiden Register zurtickzugreifen
vermochten. Den besonders intensiven Primérschall konn-
ten die Kastraten zweitens in einem Vokaltrakt ausformen,
der dem eines Erwachsenen entsprach. Der daraus resultie-
rende Klang lisst sich mit dem keines anderen Stimmtyps
vergleichen, wie auch Berichte aus dem 17. und 18. Jahr-
hundert immer wieder betonen.*® Die Stimmen bedeuten-
der Kastraten wurden als »strahlend«, aber auch als »rein«
beschrieben, ihren Charakter empfanden viele Autoren als
geradezu »iibernatiirlich«, ja »engelhaft«. Hinzu kommt
drittens, dass Kastraten aufgrund ihres oft hypertrophen
Korperbaus tiber besonders grofle Lungen und damit tiber
auflergewohnliche Atemvolumina beim Singen verfiigten.
Der sprichwortliche »lange Atem« der Kastraten ist in
einer Vielzahl von Partien dokumentiert, die das Aushal-
ten langer Tone und/oder das Singen langer Koloraturen
verlangen.

Zu den besonderen physischen Voraussetzungen trat
bei den Kastraten eine Ausbildung, die an Intensitit und
Dauer diejenige anderer Singer bei Weitem tbertraf. Die
Schulung setzte in der Regel vor der Operation ein und er-
streckte sich dann tiber mehrere Jahre, in denen der Schiiler
intensiv gefordert wurde, sei es in einem der Konservato-
rien in Neapel, die beriihmt waren fir die Ausbildung von
Kastraten, sei es im Unterricht bei einem Privatlehrer, der
seinen Schiiler wie einen Lehrling in sein Haus aufnahm.¥
Ein auflergewohnlicher Stimmklang verband sich bei den
groflen Sangerkastraten mit einem auflergewohnlichen sin-
gerischen Konnen.
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In Karikaturen vor allem des 18. Jahrhunderts werden
die korperlichen Besonderheiten von Kastraten, zu denen
in einigen Fillen neben iiberlangen Armen und Beinen
auch die Neigung zur Korpulenz gehorte, drastisch tiber-
betont. Auf der anderen Seite tendieren offizielle Portrits
wie einige der Bildnisse Farinellis dazu, solche Besonder-
heiten zugunsten eines allgemeinen Schonheitsideals zu
nivellieren oder zu ignorieren.*® Der Nachruf auf den Kas-
traten Gaetano Guadagni, den Urauffithrungsinterpreten
von Christoph Willibald Glucks Orfeo ed Euridice, hebt
allerdings ausdriicklich hervor, dass dieser Singer nicht die
bei vielen Kastraten iiblichen korperlichen Deformationen
aufgewiesen habe.’" In seiner fundamentalen Studie tiber
die Kastraten »as a professional group and a social pheno-
menon« warnt John Rosselli daher wohl zu Recht davor,
die durch Karikaturen verbreiteten Klischeebilder auf alle
Kastraten zu tibertragen: »all we can say is that some fitted
it, some did not«.>*

Die von Spéttern verhohnte Ubergrofie vieler Kas-
traten galt deren Bewunderern als korperliches Pendant
zur Auflerordentlichkeit ihrer Stimmen. Beide Momente
zusammen scheinen einer von vielen Griinden fiir die Be-
setzung von Heldenpartien mit Kastraten gewesen zu sein:
Helden sind per definitionem exzeptionelle Figuren — Kas-
traten waren es auf ithre Weise auch.

Sangerkastraten als Heldendarsteller

Altere Thesen suchen den Grund fiir die besondere Fas-
zinationskraft der Kastraten, die sie zur Verkorperung
von Heldenfiguren pridestinierte, vor allem im Bereich
des Asthetischen. Fiir den italienischen Gesangshistoriker
Rodolfo Celletti manifestierte sich in den Kastraten »die
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Vorliebe des spiten 16., des 17. und 18. Jahrhunderts fur
rare, stilisierte, unwirkliche Klangfarben«,’3 Inbegriff eines
spezifischen »Hedonismus«, den er als wesentliches Merk-
mal der italienischen Opernmusik bis Rossini betrachtet.
Cellettis Insistieren auf den besonderen Charakter der Kas-
tratenstimme korrespondiert mit vielen zeitgendssischen
Zeugnissen, die genau diesen Aspekt — den Erstaunen und
Begeisterung erregenden Klang — hervorheben. Und doch
greift ein solcher rein dsthetisch argumentierender Deu-
tungsansatz zu kurz, da er andere, nicht minder wichtige
Aspekte ausblendet. Silke Leopold etwa sieht in der hohen
Stimmlage der Helden eine Parallele zu einem wichtigen
Aspekt des aristokratischen Verhaltenskodex, dessen Ur-
sprung in der Renaissance lag und in einer bis ins 18. Jahr-
hundert giiltigen Weise von Baldassare Castiglione in sei-
nem »Buch tUber den Hofmann« (I libro del cortigiano,
1528) formuliert wurde:

Adlige Minnlichkeit definierte sich [...] nicht allein aus
dem Heldentum des Kriegers, sondern aus der Fahigkeit,
zwischen dem Waffenhandwerk und dem zivilen Leben
einen deutlichen Unterschied zu machen. Bei Hof — das
war seit Castiglione unbestritten — gaben Damen den
Ton an, bestimmten die Regeln des gesellschaftlichen
Miteinanders, und nur der galt als ein wahrer Hofmann,
der sich diesen weiblichen Regeln unterwarf. Dem ad-
ligen Verhaltenskodex der Renaissance zufolge hatten
nicht die Frauen, sondern die Manner die Doppelrolle
zu spielen, indem sie mannliche Stirke auf dem Schlacht-
feld einzusetzen hatten, im privaten Umfeld aber sich
jener als weiblich definierten »cortesia«, d.h. der Kunst
hofischer Kommunikation zu befleifligen hatten.’*

In diesem Sinne ist die hohe Stimme des Opernhelden als
klangliche Entsprechung fiir die Anniherung des Mannes
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an die weiblich definierten Codes auflerhalb mannlich ge-
pragter Kontexte wie insbesondere dem Schlachtfeld zu
verstehen. Geradezu zelebriert wird diese Anndherung in
Zwiegesingen, in denen die Stimmen der geliebten Frau
und des Helden in engem Abstand zueinander gefithrt wer-
den und einander umschlingen, vom Schlussduett Poppeas
und Nerones in Claudio Monteverdis L’incoronazione di
Poppea (»Pur te miro«) bis hin zur stimmlichen Vereini-
gung Giuliettas und Romeos in Bellinis 7 Capuleti e i Mon-
tecchi (1. Akt, 6. Szene).

Auch Roger Freitas versucht, die Faszination fiir die
Kastraten als ein gesellschaftliches Phinomen zu erkliren,
geht aber von einem vollkommen anderen Ansatzpunkt
aus. Aufgrund des operativen Eingriffs bewahrten die Kas-
traten einige wesentliche Ziige des Knabenhaften wie die
hohe Stimme, Bartlosigkeit oder weiche Gesichtszlige —
Merkmale, die sinnfillig mit der dargestellten Jugend-
lichkeit vieler Heldenfiguren korrespondieren, wie sie im
Ubrigen auch fiir die meisten Heldendarstellungen in der
Malerei und Bildhauerkunst dieser Zeit typisch sind. Nach
Freitas wurde die konservierte Jungenhaftigkeit im Korper
eines Erwachsenen im 17. und 18. Jahrhundert als ein stark
sexuell kodiertes Signal verstanden: »[...] there can be little
doubt that in the literature, art and everyday life of the elite
classes, the figure of the boy was associated with sensual
charm and sexual desire.«<’’ Im Anschluss an Uberlegungen
von Roland Barthes, der sich in einer Studie iber Honoré
de Balzacs Novelle Sarrasine eingehend mit dem Phinomen
des Kastratengesangs auseinandergesetzt hat, kommt Joke
Dame sogar zu dem Schluss, »that the castrato’s virility, the
phallus, has been placed into his voice«.5®

Die vielfach dokumentierte sinnliche, ja sexuelle Wir-
kung, die Kastraten auf Frauen, aber auch auf Minner hat-
ten, beruhte im Wesentlichen auf einem Stimmspektrum,
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das Gegensitze in sich vereinigte: das Timbre eines Jugend-
lichen, das sich mit der kiinstlerischen Reife eines Erwach-
senen verband, die Aura der Unschuld, die zugleich von
stark sinnlicher Anziehungskraft war, sowie eine Klang-
intensitdt, die als akustische Entsprechung zu korperlicher
Kraft verstanden werden konnte, die Moglichkeit zu zarter
und intimer Tongebung aber mit einschloss. Mit anderen
Worten: Die Stimme der Kastraten war eine vollkommene
Klangchiffre des eroe amante.

Aus heutiger Sicht scheint zwar der Stimmklang der
Kastraten zu den Rollen, die sie verkorperten, ideal zu
passen, nicht aber die Stimmlage, in der sie sangen. Eine
solche Einschitzung geht allerdings von falschen Primis-
sen aus. Erst im frithen 19. Jahrhundert setzte sich in den
Bereichen der Gesangspidagogik und Gesangsisthetik eine
kategoriale Unterscheidung zwischen Frauen- und Min-
nerstimmen durch, die das bipolare Geschlechtermodell,
wie es sich im spiten 18. Jahrhundert in Abgrenzung vom
ilteren »one-sex-model« zunehmend herausgebildet hat,
auf die menschliche Stimme tbertrigt.’” In diesem neuen
Denken sind Frauen und Minnern spezifische Klangraume
zugewiesen, die sich zwar in einer Zone uberlappen, ins-
gesamt aber klar voneinander abgegrenzt sind. Auf diesem
Hintergrund vollzog sich im 19. Jahrhundert auch ein
Wandel in der Besetzung der Heldenpartien: Ein Held ist
ein Mann und sollte auch wie ein Mann klingen — in jenem
Klangraum, der als miannlich gekennzeichnet war.

Vollkommen neu war dieser Gedanke {freilich nicht.
Schon im frithen 18. Jahrhundert, einer Zeit, in der der
Kastratenkult in der Oper einen ersten Hohepunkt erreicht
hatte, kritisierte der Literaturhistoriker Lodovico Antonio
Muratori die Besetzung der Heldenpartien in der Oper mit
Darstellern, deren Stimme seiner Meinung nach im Wider-
spruch zur dargestellten Rolle steht: Auf der Biihne sehe

28



man zwar Helden, man hore aber keine tiefen, mannlichen
Stimmen, sondern iiberaus weiche und weibliche.® Und
ein vom Geist der Aufklirung durchdrungener und von der
Literaturtheorie Johann Christoph Gottscheds geprigter
Musikgelehrter wie Johann Adolph Scheibe fand die Be-
setzung von Heldenpartien mit Kastraten so absurd, dass
er nur Spott fir sie tibrig hatte:

Man horet eine weibische, doch helle Stimme, welche
von einem Korper gesprochen wird, dessen Kleidung
uns das Bild eines Helden darstellen soll. Lasset uns ein-
mal in dem Buche nachsehen, ob dieses ein verkleidetes
Frauenzimmer, eine Amazoninn, oder eine Person aus
der verkehrten Welt ist? Nein, keines von allen diesen:
es ist der grofle Alexander. Wie? Der grofle Alexander?
Seit welcher Zeit hat man diesen gewaltigen Welt-
bezwinger in einen Unvermogenden, oder wohl gar in
ein Weib verwandelt?’?

Mit aufgeklirter Vernunft warfen Muratori, Scheibe und
andere Kritiker den Befiirwortern der italienischen Opern-
praxis vor, sie wiirden die Tatsache ignorieren, dass Hel-
den Minner sind und sich nach den Geboten der Empirie
mit einer minnlichen Stimme — tief, vielleicht auch laut
oder rau — duflern. Dass es zu den Eigenheiten der Gat-
tung Oper gehort, die Realitit mit Mitteln der Kunst zu
tiberhohen, wollten ihre Kritiker nicht akzeptieren. Von
den Anhangern der italienischen Oper hingegen wurde die
Besetzung der Heldenpartien mit Kastraten nicht in Frage
gestellt, ja sie wurde nicht einmal als Problem thematisiert.

Minner, die in Sopran- oder Altlage sangen, waren im
Musikleben Europas spitestens seit dem 15. Jahrhundert
cine beinahe alltigliche Erscheinung.®® Man begegnete
thnen im Rahmen hofischer Musikpraxis, bei der Ausfiih-
rung von Kirchenmusik aller Konfessionen und schliefflich
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auch auf der Opernbiihne. Da es Frauen in der Regel
untersagt war, offentlich in der Kirche zu singen, mussten
die Sopran- und Altstimmen von mannlichen Singern aus-
geftihrt werden. In Frage kamen, je nach lokalen Moglich-
keiten und Gepflogenheiten, Knabenstimmen, Falsettisten
oder seit der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts auch
Kastraten. Auf der anderen Seite gab es Singerinnen, die
uber eine klangvolle Tiefe verfiigten, die untere Lage ihres
Stimmumfangs kultivierten und in mehrstimmigen Wer-
ken Tenor- oder sogar Bassstimmen ausfihrten, wie es fur
einige italienische Frauenkonvente oder den von Antonio
Vivaldi geleiteten Frauenchor des Ospedale della pietd in
Venedig dokumentiert ist.*" Eine kategoriale Unterschei-
dung zwischen Frauen- und Miannerstimmen nach Stimm-
lagen, wie sie sich im 19. Jahrhundert ausbildete, gab es
in dieser Zeit noch nicht. Sie hitte im Widerspruch zur
Musikpraxis gestanden.

Obwohl grofle Singerkastraten geradezu kultisch ver-
ehrt wurden, stellten Kastraten im Allgemeinen zumindest
in der italienischen Gesellschaft keine sozialen Sonder-
fille dar. In Stidten mittlerer Grofle wie Bologna oder
Venedig und insbesondere in kleineren Orten wie Padua
oder Loreto waren in den kirchlichen Institutionen und
an den Opernhidusern so viele Kastraten titig, dass sie als
»a feature of everyday life«®* wahrgenommen wurden.
Noch fir Wolfgang Amadé Mozart gehorte der vertraute,
zum Teil freundschaftliche Umgang mit Kastraten zu den
Selbstverstandlichkeiten seines Musikerlebens® und aus
den Aufzeichnungen iiber die Begegnungen mit dem Kas-
traten Gaspare Pacchierotti von Suzanna Burney, einer
Tochter des groflen Musikgelehrten Charles Burney, ist
zu erkennen, wie selbstverstindlich dieser Kiinstler in das
gesellschaftliche Leben Londons im spiten 18. Jahrhundert

integriert war.%*
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Anders als in der heutigen Kultur, in der die Stimme
als ein sekundires Geschlechtsmerkmal gilt und der Un-
terschied zwischen (hohen) Frauenstimmen und (tiefen)
Minnerstimmen als gegeben betrachtet wird, gibt es fiir die
frithe Neuzeit keinen Hinweis darauf, dass die Stimme, ge-
nauer: die Stimmlage zwangslaufig als Markierung des bio-
logischen Geschlechts verstanden wurde. Dass ein Mann
in der Sopranlage sang, stand daher nicht prinzipiell im
Widerspruch zu seiner Mannlichkeit. Das gilt auch fur
die Kastraten. Im System der italienischen Oper wurden
sie als mannliche Wesen betrachtet und beschrieben und
ithre Minnlichkeit wurde auflerhalb kritischer oder satiri-
scher Diskurse nicht in Frage gestellt, wenngleich sich im
Vergleich zwischen dem 17. und 18. Jahrhundert unter-
schiedliche Ausprigungen von Maskulinitit feststellen
lassen. Die Rollen, die Kastraten spielten, sind zum grof3-
tem Teil solche, fiir die nach den Kategorien von Robert
W./Raewyn Connell Muster »hegemonialer Mannlichkeit«
charakteristisch sind, etwa eine dominante Position gegen-
tiber schwicheren Ménnern und gegeniiber Frauen.®S Wie
wenig die Darstellung machtbetonter Mannlichkeit auf der
Opernbithne aber mit dem biologischen Geschlecht zu tun
hatte, zeigt der Umstand, dass Frauen an der Stelle von
Kastraten minnliche Heldenrollen iibernehmen konnten
und Kastraten auf der anderen Seite auch in Frauenrollen
auftraten.

Seit den 1670er Jahren sind Frauen in Mannerrollen be-
legt.® Im 18. Jahrhundert, das nicht nur eine Hochzeit der
Singerkastraten, sondern auch ihrer weiblichen Surrogate
war, gehorten Singerinnen, die en travesti (in Verklei-
dung) oder da nomo (als Mann) agierten, zu den Selbstver-
standlichkeiten des Opernbetriebs. Die Kennzeichnung als
miénnlicher Held erfolgte wie im Fall der Kastraten nicht
tiber die Stimme bzw. die Stimmlage, sondern iiber duflere
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Merkmale wie Kleidung, Requisiten (zum Beispiel Waffen)
oder Gesten. Beglinstigt wurde das Agieren von Frauen als
Minner durch die Affinitit der Oper zur Verkleidung, dem
Annehmen anderer Rollen, wie es auch fiir den Karneval
typisch ist (nicht zufillig war carnovale die wichtigste
und beliebteste aller Opernspielzeiten). In vielen Opern
verkleiden sich Frauen als Minner, sei es um Gefahren
zu bestehen oder um eine geheime Mission auszufiihren.
Musterbeispiel einer solchen in die Handlung integrier-
ten Travestie ist Bradamante in Georg Friedrich Hindels
Alcina, die als Krieger verkleidet nach ihrem Verlobten
Ruggiero sucht.®® In der kiinstlichen Welt der Oper konnte
ein solcher Geschlechterrollentausch mithelos gelingen, so-
lange die Ubereinstimmung von biologischem und dar-
gestelltem Geschlecht noch ohne Bedeutung war.
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Il. Phdnomenologie des Opernhelden

Rund anderthalb Jahrhunderte priagten Singerkastraten die
italienische Oper, doch sie taten dies zu unterschiedlichen
Zeiten auf unterschiedliche Weise.

Heroen im Wandel

Am Anfang war der Tenor: Die minnlichen Hauptrollen
der ersten Opern wurden Tenoren anvertraut, Singern, die
die Kunst des recitar cantando, des singenden Sprechens in
einer Stimmlage ausiibten, die jener verwandt war, in der
sie auch ohne Musik sprachen. Die frithen Opern waren
der Idee verpflichtet, in Musik gehobenes Schauspiel zu
sein und die fir das Sprechtheater geltenden Gebote der
Wahrscheinlichkeit (»verosimiglianza«) so wenig wie mog-
lich zu verletzen. Vielleicht waren die frithen Opernhelden
auch deshalb Tenore, weil einige der ersten Opernkom-
ponisten selbst Vertreter dieser Stimmgattung waren wie
Jacopo Peri und Giulio Caccini, die im Jahr 1600 beide
Ottavio Rinuccinis Libretto zu L’Euridice vertonten. Ob-
wohl Euridice in diesem Werk als Titelfigur genannt wird,
steht doch ihr verzweifelt liebender Mann Orfeo im Mit-
telpunkt, der thrakische Singer der griechischen Mytholo-
gie, der durch seinen Gesang verstockte Herzen und selbst
die unbelebte Natur zu beeindrucken vermochte. Auch
Claudio Monteverdi fand tiber den Orpheus-Mythos zur
Oper. Wie bei seinen unmittelbaren Vorgingern Peri und
Caccini ist die Titelpartie in seiner Favola in musica L’Orfeo
(1607) mit einem Tenor besetzt. Auch in anderen Opern
des frithen 17. Jahrhunderts ist dem Tenor die mannliche
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Hauptrolle zugewiesen, in Francesca Caccinis La libera-
zione di Ruggiero dall’isola d’Alcina (Florenz 1625) ebenso
wie in Domenico Mazzocchis La catena d’Adone (Rom
1626) oder Michelangelo Rossis Erminia sul Giordano
(Rom 1633). Die Antwort auf die Frage, ob die Titelrolle
in Stefano Landis 7/ Sant’Alessio (Rom 1632) als erste Kas-
tratenhauptrolle der Operngeschichte gelten kann, hingt
davon ab, ob man Landis Dramma musicale iiberhaupt als
Werk betrachtet, das zur Gattungsgeschichte der Oper ge-
hort. Dafiir spricht die dramatische Form, die Anlage des
Werks als Theaterstiick in drei Akten, die jeweils in meh-
rere Szenen unterteilt sind, sowie eine Musiksprache, in
der das recitar cantando vorherrscht. Die Geschichte, die
11 Sant’Alessio erzahlt, ist aber fiir eine Oper dieser Zeit
untypisch. Im Mittelpunkt steht der Romer Alexius, der
aufgrund seines asketischen Lebenswandels zur Legende
wurde. Alexius war weder Mirtyrer noch Glaubenskrieger,
seine Tat war das Erdulden menschlicher Schwichen, fiir
sein im christlichen Sinne vorbildliches Verhalten wurde er
heiliggesprochen. Inmitten all der mythologischen und his-
torischen Heroen, die schon im ersten Drittel des 17. Jahr-
hunderts die Opernbiihne bevolkerten, steht Alessio als
Heiliger vereinzelt da.

Zu einer Selbstverstandlichkeit wurden Singerkastraten
in mannlichen Hauptrollen erst seit den 1640er Jahren in
der venezianischen Oper. Die Partie des Perseo, des Hel-
den in Francesco Manellis Oper Andromeda, mit der 1637
das Teatro San Cassiano, das erste 6ffentliche Opernhaus
uberhaupt, eingeweiht wurde, war noch mit einem Tenor
besetzt, wahrend Kastraten in diesem Stiick gemafd einer
schon in den ersten Opern etablierten Tradition die Rol-
len von Gottinnen wie Giuno (Juno) und Venere (Venus)
iibernahmen.® Auch der Titelheld in Monteverdis 1/ 7:-
torno d’Ulisse in patria (uraufgefiihrt 1641 am Teatro Santi
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Giovanni e Paolo) ist noch mit einem Tenor besetzt, Achille
in Francesco Sacratis La finta pazza (1641) sowie Nerone
und Ottone in Monteverdis letzter Oper L’incoronazione
di Poppea (1642) sind hingegen Kastratenpartien. Sie mar-
kieren den Beginn einer Besetzungstradition, die fiir die
venezianische Oper typisch bleiben sollte.

Auch die Titelpartie in Francesco Cavallis I/ Giasone
(1649), eine der erfolgreichsten Opern des 17. Jahrhun-
derts, ist eine Kastratenrolle und in vielerlei Hinsicht ex-
emplarisch fir die Art und Weise, wie Helden in der
venezianischen Oper dargestellt wurden. Als eroe amante
bewegt Giasone sich zwar grundsitzlich in einem Span-
nungsfeld zwischen heroischem und erotischem Handeln,
er kommt jedoch kaum dazu, Heldentaten zu vollbringen,
da ihn seine komplizierten Beziehungen zu verschiede-
nen Frauen vollauf in Anspruch nehmen.”® Ercole wirft
Giasone daher ein »troppo molle effeminato ingegno« vor,
einen vom Umgang mit den Frauen verweichlichten Geist.
Der Gegensatz zwischen den beiden Helden findet eine
Entsprechung in der Besetzung: Ercole ist einem Bass
zugewiesen, einer Stimmlage, die im barocken »Theater
der Stimmen« fiir Weisheit und Autoritit stand, wihrend
die Liebesverfallenheit des jugendlichen Giasone fiir die
Zeitgenossen im Klang der Kastratenstimme ihren ange-
messenen Ausdruck fand.”

Die venezianische Oper, ein im 17. Jahrhundert vielfach
exportiertes und nachgeahmtes Erfolgsmodell, ist mit ihrer
Fille sich tiberkreuzender Handlungsstringe, der Vielfalt
unterschiedlichster Figuren und Typen sowie dem bun-
ten Durcheinander von ernsten und komischen Szenen
Unterhaltungstheater hochsten Niveaus fiir ein Patrizier-
publikum, das in den Geschichten, die es auf der Opern-
bithne sah, die eigene gesellschaftliche Pluralitit und de-
ren Konflikte wiedererkennen konnte. Helden dienten in
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diesem Kontext nicht als Identifikationsfiguren fiir einen
einzelnen Herrscher, denn das hitte dem republikanischen
Selbstverstindnis der Venezianer widersprochen. Charak-
teristisch ist fiir die venezianische Oper daher eine geradezu
anti-heroische Tendenz, die vielen Stiicken wie Giasone
eigen ist: »The men - i.e., the heroes — are weakened and
the women are strengthened.«”*

Gegen diese Art des Musiktheaters erhoben sich seit den
1670er Jahren kritische Stimmen, die im frithen 18. Jahr-
hundert schliefflich zu einer grundlegenden Reform der ita-
lienischen Oper fithrten.”? Das Modell der venezianischen
Oper, das grundlegend fur die Geschichte der Gattung im
17. Jahrhundert war, wurde durch das Zusammenwirken
vieler Kiinste geradezu zum Inbegriff feudaler Hofkultur
weiterentwickelt.”# In Riickbesinnung auf die klassische
Regelpoetik vereinfachte man die Handlung, verbannte
die komischen Elemente und etablierte eine musikalische
Dramaturgie, die deutlich zwischen Rezitativ und Arie,
zwischen diskursiv-handlungstragenden und kontemplativ-
affektiven Momenten unterschied. In dieser neu gestalteten
Umgebung erhielten die Heldengestalten ein anderes Profil.
Sie blieben zwar eroi amanti, doch wurde die Liebes-
verbundenheit des Helden nun nicht mehr als Ausdruck
von Schwiche, sondern als komplementires Gegenstiick zu
seiner heroischen Haltung inszeniert. In dieser reformier-
ten Gestalt dienten die von Kastraten dargestellten Helden-
figuren einerseits zur Glorifizierung eines Herrschers, der
sich mit diesen Helden identifizieren sollte,”’ andererseits
fungierten sie auch als eine Art Firstenspiegel, indem sie
heroisches Verhalten und heroische Tugenden in ideal-
typischer Weise theatralisch vermittelten.”®
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Helden — Gegenspieler — Gefahrten

Uber die Helden in der Oper des 18. Jahrhunderts lisst sich
nicht im Singular sprechen. Trotz der Tendenz zur Forma-
lisierung und Schematisierung bot die Opera seria Spiel-
raum fir die Entfaltung unterschiedlichster Charaktere.
Die Bandbreite reicht von kriegerischen Heroen wie Giulio
Cesare, dessen militirische Taten einen prominenten Platz
in der Handlung einnehmen, tiber exotische Helden wie
dem indischen Konig Poro, der im Kampf gegen Alessan-
dro magno unterliegt, bis zum leidenden Helden Admeto,
der durch die Liebe seiner Gattin Alceste gerettet wird.
Zum dramaturgischen Gefiige einer Opera seria gehort
auch die Spannung zwischen einem Helden und seinem
Gegenspieler oder Widersacher. Im »Theater der Stimmenc
des 17. und vor allem des 18. Jahrhunderts kann das ein
Tenor, seltener auch ein Bass sein, haufig aber gehoren die
Gegenfiguren derselben Stimmgattung an wie der Held -
man begegnet sich gleichsam stimmlich auf einer Ebene.””
Bei Hindel finden sich solche >bad boys< in mehreren
Opern und in unterschiedlichen Auspriagungen. Tolomeo
in Giulio Cesare in Egitto macht keinen Hehl aus seiner
Feindschaft gegeniiber dem romischen Eroberer und verhilt
sich auch seiner Schwester Cleopatra gegeniiber als riick-
sichtsloser Machtpolitiker. Hindel komponierte die Partie
fiir den Altkastraten Gaetano Berenstadt, einen Singer von
auffillig grober Physiognomie, der verschiedentlich Rol-
len dhnlichen Profils iibernahm.”® Polinesso in Ariodante,
gleichfalls eine Altpartie, steht dagegen fiir den Typus
des verschlagenen Intriganten, der sein falsches Spiel im
Verborgenen betreibt, im offenen Kampf aber unterliegt.
Der Held bewegt sich meist in einem gesellschaftlichen
Umfeld, dem Figuren gleichen Rangs und ahnlicher
heroischer Haltung als Helden in der zweiten Reihe
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(>Sekundirhelden<) angehoren. In den meisten Opere serie
bis hinein ins frithe 19. Jahrhundert verweisen die Stimm-
gattungen der Nebenfiguren auf eine Gemeinschaft mit
oder eine gesellschaftliche Beziehung zu dem Helden. Dem
Kreuzritter Rinaldo stehen in Hindels gleichnamiger Oper
zwel andere Ritter zur Seite: Goffredo (d.i. Gottfried von
Bouillon, der Anfithrer des christlichen Heeres im ersten
Kreuzzug) und dessen Bruder Eustazio. Auch stimmlich
bilden die drei Ritter eine homogene Gemeinschaft, denn
sie alle singen in der Altlage. In Hindels Radamisto sind es
dagegen zwei gegnerische Figuren, die in derselben Stimm-
lage singen wie der Titelheld: der Fiirst Tigrane, der in
Radamistos Gattin Zenobia verliebt ist, und Fraarte, Bruder
und Feldherr des Tyrannen Tiridate, der gegen Radamisto
Krieg fithrt — auch hier fungiert die Stimmlage als Kenn-
zeichen gesellschaftlichen Rangs. Der eroe amante ragt in
diesem Kontext nicht aufgrund seiner Stimmlage hervor,
sondern durch das musikalisch-dramaturgische Gewicht,
das Librettist und Komponist ihm geben: Er singt die
meisten Arien und ist am hiufigsten auf der Bithne prisent.

Frauen in Manner-Helden-Rollen

Modellfall einer Frau, die sich als Mann verkleidet, um als
Ritter zu kimpfen, ist die sarazenische Kriegerin Clorinda
aus Tassos Epos La Gierusalemme liberata, die im Zwei-
kampf gegen den Kreuzritter Rinaldo fallt. Fir Silke Leopold
ist Clorindas Verkleidung der Inbegriff einer »heroischen
Travestie«, deren Gegenstiick die »lacherliche Travestie«
darstellt: Minner verkleiden sich als Frauen und verlieren
dadurch ihre Wiirde, wie Ottone in Claudio Monteverdis
L’incoronazione di Poppea, der in den Kleidern seiner ehe-
maligen Geliebten Drusilla einen Mordanschlag veriiben
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will, dabei aber jammerlich am Liebesgott Amor scheitert.”?
In beiden Fillen bewahren die Figuren aber ihre geschlecht-
liche Identitit: Clorinda ist auch als Ritter eine Frau, Ottone
bleibt auch in Frauenkleidern ein Mann. Anders verhalt es
sich, wenn eine gegengeschlechtliche Besetzung fiir eine
ganze Rolle gilt. Minner, die Frauenrollen iibernehmen,
gab es schon in den ersten Opern;*® der Typus der komi-
schen alten Amme (>vecchia nutrice«), eine Lieblingsfigur
der venezianischen Oper, wurde sogar immer von einem
Singer, meist einem Tenor, dargestellt und »bildet damit
den ersten Fall einer typisierten gegengeschlechtlichen
Besetzungspraxis in der Operngeschichte«.®' Der umge-
kehrte Fall eines musiktheatralischen Cross-Dressings, die
Besetzung von Minnerpartien mit Frauen, setzte sich da-
gegen erst gegen Ende des 17. Jahrhunderts durch, als die
Rahmenbedingungen dafiir glinstig waren: Das Metier der
Singerin hatte sich im Laufe des 17. Jahrhunderts allmih-
lich von seiner engen Bindung an einen hofischen Kontext
gelost und die zunehmende Verbreitung der Oper als Insti-
tution lief einen neuen Beruf, den der Opernsingerin, ent-
stehen. Die Ubertragung der aus der Tradition des Schau-
spiels bereits bekannten Praxis des Cross-Gender-Castings
auf die Oper bot vielen Singerinnen die Moglichkeit, sich
in einem breiten Rollenspektrum zu prisentieren. Die Sop-
ranistin Maria Maddalena Musi etwa wurde gleichermafien
fiir Frauen- wie fiir Minnerpartien engagiert, auch die Al-
tistin Vittoria Tesi war in beiden Bereichen tiberaus erfolg-
reich. Es gab aber auch Singerinnen, die sich auf die Dar-
stellung von Minnerrollen en travesti spezialisierten wie
einige der Singerinnen, mit denen Georg Friedrich Hindel
und Antonio Vivaldi zusammenarbeiteten.®?
Primo-uomo-Rollen, die Domine der Starkastraten wa-
ren, besetzte Hindel nur dann mit Singerinnen, wenn kein
geeigneter Kastrat zur Verfiigung stand. Bei Wiederauf-
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nahmen des 1711 uraufgefiihrten Rinaldo sangen und spiel-
ten mit Jane Barbier bzw. Diana Vico zwei Altistinnen
die Titelrolle, die Hindel urspriinglich fiir den Altkastra-
ten Nicola Grimaldi, genannt Nicolini, geschrieben hatte.
Ein Sonderfall ist die Heldenpartie in Radamisto, der ers-
ten Oper, die Hindel fir die Royal Academy of Music
komponierte. Die erste Spielzeit dieses weitgehend privat
finanzierten Opernunternehmens im Frithjahr 1720 war
davon gepragt, dass die meisten Starsinger, die man fur
dieses anspruchsvolle Projekt engagieren wollte, noch nicht
zur Verfiigung standen.’3 Die Titelpartie des Radamisto
sollte eigentlich der berihmte Altkastrat Senesino singen,
der aber vertraglich an den Dresdner Hof gebunden war.
Die Besetzung dieser Rolle mit der Sopranistin Margherita
Durastanti war eine Behelfslosung; unter allen Singern, die
Hindel und das Kuratorium der Royal Academy auf die
Schnelle verpflichten konnten, besaf} sie das hochste Re-
nommee und war darum am ehesten geeignet, die Position
eines primo uomo einzunehmen.?* Als Senesino im Herbst
des Jahres 1720 schliefflich nach London kam, wurde Ra-
damisto in einer grindlich uberarbeiteten Form erneut
aufgefiihrt, dieses Mal mit dem Kastraten in der Primo-
uomo-Partie, wihrend Durastanti die weibliche Hauptrolle
(Zenobia) iibernahm.®s In allen folgenden Opernproduk-
tionen konnte Hindel die minnlichen Hauptrollen aus-
schliefllich mit Kastraten besetzen, denn London wurde
nicht zuletzt aufgrund seines Wirkens zu einer beliebten
Adresse fir italienische Starsinger wie Senesino, Farinelli,
Giovanni Carestini, Caffarelli, Domenico Annibali,
Gizziello,* um nur die bekanntesten zu nennen — Singer,
die um hoher Gagen willen sogar das gefurchtete englische
Wetter in Kauf nahmen.

Fir andere Minnerrollen griff Hindel allerdings oft auf
Singerinnen en travesti zuriick, denn auf der Ebene der
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Sekundirhelden waren Kastraten und Frauen gleichran-
gig. Das zeigt sich beispielsweise an Hindels Besetzungs-
strategie bei Wiederaufnahmen von Opern mit neuen Sin-
gern. Die Rolle des Tolomeo wurde in der Urauffiihrung
(1724) von Giulio Cesare in Egitto von Gaetano Berenstadt
gesungen, bei Reprisen in den Jahren 1730 und 1732 tber-
nahm die Altistin Francesca Bertolli diese Partie. Auch
der umgekehrte Fall ist verschiedentlich belegt. In der
ersten Fassung des Radamisto sang Caterina Galerati, eine
auf Travestierollen spezialisierte Sopranistin, die Partie des
Tigrane, die in der Zweitfassung des Werks von dem Kas-
traten Matteo Berselli iibernommen wurde, wihrend Gale-
rati die Rolle des Feldherrn Fraarte spielte.®”

Hindels Besetzungsstrategie ist charakteristisch fiir eine
Metropole, in der die Publikumsstruktur das Engagement
attraktiver und teurer Starsinger sowohl notwendig wie
moglich machte. Auflerhalb solcher finanzstarken Zen-
tren lassen sich andere Tendenzen beobachten. Die Titel-
partien in Antonio Vivaldis Opern Orlando (1727) und 11
Tamerlano (1735) Uibernahmen mit Lucia Lancetti bzw.
Maria Magdalena Pieri Singerinnen, die vor allem in Min-
nerrollen auftraten. Vivaldis Entscheidung, diese und viele
weitere seiner Heldenpartien von Frauen singen zu lassen,
geschah nicht zuletzt aus wirtschaftlichen Uberlegungen:
Singerinnen erhielten in der ersten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts in der Regel geringere Gagen als Kastraten. Diese
Ungleichbehandlung hatte verschiedene Griinde: Frauen
konnten den besonderen Klang der Kastratenstimmen nicht
oder nur unvollkommen imitieren bzw. thm etwas Ver-
gleichbares entgegenstellen, ihre Korper vermochten in der
Regel nicht mit der auferordentlichen Statur von Kastraten
zu konkurrieren. Singerkastraten waren zudem seltener
als Sangerinnen und nicht zuletzt waren die Ausbildungs-
kosten fiir Kastraten hoher.®® Wie ungleich die Bezahlung
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war, zeigt beispielhaft die Produktion von Vivaldis Oper
Teuzzone 1719 in Mantua: Der wenig bekannte Kastrat
Gasparo Geri, der eine der Sekundarierrollen sang, verdiente
deutlich mehr als die renommierte Sopranistin Margherita
Gualandi in der minnlichen Titelrolle.®

Die meisten Singerinnen, die hiufig oder sogar aus-
schliefflich in Minnerrollen auftraten, waren Altistinnen.
Von Vittoria Tesi berichtet Johann Joachim Quantz, sie sei
»von der Natur mit einer mannlich starken Contraltstimme
begabet« gewesen, habe aber im Laufe ihrer singerischen
Entwicklung »auch eine angenehme Schmeicheley im Sin-
gen angenommens, zudem sei thr Stimmumfang »aufler-
ordentlich weitliuftig« gewesen.?® Die Spannbreite ihrer
sangerischen Moglichkeiten, verbunden mit einer vielfach
gelobten schauspielerischen Darstellungskraft ermoglich-
ten Tesi, sowohl Frauen- wie Minnerrollen zu spielen und
zu singen. Ob sie in den heroischen Rollen anders gesungen
hat als in den Frauenrollen, ist nicht dokumentiert. Es ist
aber immerhin zu bedenken, dass sie auf eine als »minnlich
stark« charakterisierte Stimme zuriickgreifen konnte.”’!

Tesis Stimme darf allerdings nicht als reprisentatives
Beispiel fiir alle Altistinnen verstanden werden. Francesca
Bertolli etwa war als Singerin unspektakulir, glinzte aber
als Akteurin und war vielleicht aus diesen Griinden eine
ideale Darstellerin von Sekundarierpartien. Bertolli galt
zudem als »perfect beauty«®* Andere Altistinnen werden
dagegen als unattraktiv geschildert, ein Mangel an weib-
licher Schonheit wird verschiedentlich als Grund fiir die
Spezialisierung auf Minnerrollen genannt.

Wie sich an den erhaltenen Besetzungslisten ablesen
lasst, nahm die Zahl der Frauen, die in der Opera seria in
Mainnerrollen auftraten, seit der Mitte des 18. Jahrhunderts
kontinuierlich ab.?3 Zwar lassen sich noch kurz vor der
Jahrhundertwende Singerinnen sogar in Hauptrollen nach-
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weisen, doch stellen diese Fille teils Ausnahmen dar, teils
sind sie bereits als Beginn einer neuen Besetzungspraxis
zu verstehen?* Die Griinde fiir den Riickgang sind viel-
faltg: Der Opera-seria-Typus, wie er sich seit den 1720er
Jahren unter dem Einfluss des Dichters Pietro Metastasio
etabliert hatte, reduzierte die Zahl der handelnden (und
singenden) Personen auf ein Minimum: prima donna und
primo womo stehen als erstes Paar (»prima coppia«) an der
Spitze der Ensemblehierarchie, ihnen folgen als zweites
Paar (»seconda coppia«) seconda donna und secondo uomo,
ferner »ein Tenor, der einen Konig darstellt, sowie als letzte
Partie eine Person seines Hofstaats«.”’ Auflerdem verlor
die Opera seria gegentiber der Opera buffa zunehmend an
Bedeutung. Im Kontext einer zunehmenden Verbiirger-
lichung des Publikums verinderten sich auch die Stoffe
der Opern. Nicht mehr Heldengeschichten der Mythologie
oder Historie waren in der Opera buffa gefragt, sondern
Stoffe mit Gegenwartsbezug und einem Personal, das alle
Schichten der Gesellschaft umfasst. Kastraten, Inbegriff
der Opera seria, traten nur sehr selten in Buffa-Opern auf.
Viele Theater spielten Werke beider Operngenres, die Zahl
der aufgefiihrten Opere serie ging jedoch insgesamt zurtick.
Es standen offenbar gentigend Kastraten zur Verfiigung,
um den verbliebenen Bedarf an primi und secondi womini
weitgehend zu decken, sodass es fir Frauen en travesti
immer weniger Auftrittsmoglichkeiten gab.

Exemplarisch lasst sich die schwindende Bedeutung von
Frauen in Minnerrollen im Werk Wolfgang Amadé Mozarts
beobachten: Wihrend Mozart von seinen Anfingen als
Komponist italienischer Opern (Mitridate, re di Ponto,
Mailand 1770) bis zu seiner letzten Oper La clemenza
di Tito (Prag 1791) mehrere Haupt- und Sekundarier-
partien fiir Kastraten schuf,%® finden sich bei ihm nur zwei
Mannerrollen, die fiir Frauen geschrieben wurden, beides
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Rollen zweiten Rangs: Cinna in der frithen Opera seria
Lucio Silla (fur die Sopranistin Felicitd Suardi) und Annio
in La clemenza di Tito, komponiert fiir »Carolina Perini
da Uomox, wie Mozart in seinem eigenhindigen Werk-
verzeichnis vermerkt.””

Nicht zu dieser Gruppe gehort der Page Cherubino
in Le nozze di Figaro, obwohl auch diese Partie fiir eine
Singerin komponiert wurde.”® Wihrend die beiden an-
deren Rollen nach den Besetzungsusancen der Zeit auch
Kastratensiangern hitten zufallen konnen, kam eine solche
Besetzungsalternative fiir die Partie des Cherubino nicht
in Betracht; sie hitte der Gattungskonvention der Opera
buffa im Wien der Mozart-Zeit widersprochen, die die Mit-
wirkung von Kastraten ausschloss. Mozarts Entscheidung,
Cherubino als Sopranpartie zu gestalten, geht zuriick auf
Pierre Augustin Caron de Beaumarchais, nach dessen Ko-
modie La folle journée ou Le mariage de Figaro Lorenzo
Da Ponte das Libretto zu Le nozze di Figaro schrieb. In
den Angaben zu den handelnden Personen seines 1785 in
Paris erschienenen Werks weist Beaumarchais darauf hin,
dass die Rolle des Chérubin »nur von einer jungen, sehr
hiibschen Frau gespielt werden [kann], da wir an unseren
Theatern keine wirklich jungen Minner haben, die ihre
Feinheiten spiiren«.”?

Cherubino ist ein junger Mann ohne dezidiert heroische
Zige, der aber leidenschaftlich fiir mehr oder weniger alle
Frauen in seiner Umgebung entflammt ist — ein amante,
aber kein eroe. Das Heldenpotential des jungen Pagen, den
der Graf Almaviva zum Militirdienst beordert, wird von
Figaro in der Arie »Non pill andrai farfallone amoroso«
am Ende des I. Akts in einem grotesken Schlachtengemilde
ironisiert. Wenn Cherubino sich etwas nicht erhofft, dann
ist es jener militirische Ruhm (»gloria militar«), den Figaro
thm ironisch in Aussicht stellt. Auch wenn Mozarts Page
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keinen Einzelfall darstellt,"®

ist er doch wichtiger Refe-
renzpunkt einer neuen Tradition; der Darstellung junger
nicht heroischer Minner — nach Connell: Vertretern mar-
ginaler Mannlichkeit — durch Singerinnen, aus der sich im

19. Jahrhundert ein eigenes Stimmfach entwickelt.™”

45



I1l. Exempla heroica:
Alessandro — Cesare — Achille

Man stimme beinahe allgemein darin iiberein, dass Alex-
ander und Caesar die grofiten Menschen der Welt gewesen
seien, bemerkte Charles de Saint-Evremond, ein wichtiger
Vordenker der franzosischen Aufklirung, der selbst Er-
fahrungen auf Schlachtfeldern gesammelt hatte.’®* Aus
der groflen Heldenschar der griechischen Mythologie ragt
wiederum Achilleus als Halbgott hervor, dessen Mut und
Kraft ebenso gewaltig waren wie seine Liebesfihigkeit. Fur
Ovid zeigte sich gar in der Verfithrung der Deidamia durch
Achilleus, »dafl ein Mann nur dann ein wahrer Held im
Kampf sein konne, wenn er’s auch im Bett ist«"® — drasti-
scher lisst sich das Wesen eines eroe amante kaum fassen.

Alessandro

Das Bild, das die historischen Quellen von Alexander dem
Groflen tberliefern, ist ebenso vielgestaltig wie wider-
spriichlich: Auf der einen Seite stehen auflergewohnlicher
Mut, Groflziigigkeit und die Gabe des Verzeihens, auf der
anderen heftiger Jihzorn und Anmaflung — Alexander galt
in allen Belangen als grofi.

Uber Alexanders Beziehungen zu Frauen teilen die anti-
ken Quellen nur wenig mit. Die knappen Hinweise, die sich
finden, reichten aber aus, um von Librettisten des 17. Jahr-
hunderts als Ausgangspunket fiir eine Reihe von Alexander-
Opern genutzt zu werden, in denen der Held amourdse
Abenteuer zu bestehen hat. Im Titel eines Dramma per
musica, das Domenico David 1691 fiir den Komponis-
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ten Marc-Antonio Ziani schrieb, wird Alessandro magno
ausdriicklich als L’amante eroe charakterisiert. Auch ein
Operntitel wie Glamori di Alessandro e di Rossane*®*
verweist auf die Affinitit des Helden zu Liebeskonflikten.

In Georg Friedrich Handels Alessandro, erstmals aufge-
fithrt 1726 am Londoner King’s Theatre am Haymarket, ist
der Held zwischen zwei Frauen, Rossane und Lisetta, hin-
und hergerissen. Die Prominenz beider Figuren in diesem
Werk rithrt daher, dass in Alessandro erstmals zwei Singe-
rinnen ersten Rangs in London in einem Stiick gemeinsam
auftraten: Francesca Cuzzoni, die schon seit Lingerem
ein Liebling des Londoner Publikums war, und Faustina
Bordoni, die sich in dieser Oper als neuer Star vorstellte.
Der Streit der »rival queens«, die in Alessandro um die
Gunst des Helden konkurrieren, wurde in der Londoner
Presse gentsslich von der Oper ins reale Leben verlingert
und trug wohl nicht unwesentlich dazu bei, das Alessandro
zu Lebzeiten des Komponisten zu seiner beliebtesten und
am hiufigsten aufgefithrten Oper wurde.*®

Die Konflikte, die Alessandro in der Oper mit den zwei
rivalisierenden Frauen auszutragen hat, sind aber nur eine
Facette des Werks, das seine Strahlkraft auch aus der hero-
ischen Inszenierung des Titelhelden bezieht. Mit groflem
Geschick hat Hindels Textdichter Paolo Antonio Rolli
einige der bekanntesten Episoden aus Alexanders Leben in
die Handlung eingeflochten und Situationen geschaffen, in
denen seine unterschiedlichen Charakterziige dramatisch
zur Geltung gelangen.'®® Bereits der Anfang der Oper ist
spektakuldr: Weil seine Soldaten mit dem Angriff zogern,
ruckt Alessandro allein auf die indische Stadt Ossidraca vor
und schligt deren Bewohner in die Flucht. Der Feldherr
Leonato folgt Alessandro und hilft ihm im Kampf gegen
die verbliebenen Verteidiger der Stadt, wirft seinem Herrn
aber vor, er habe unbedacht und riicksichtslos gehandelt,
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als er sein Leben, von dem doch das Schicksal so vieler
anderer Menschen abhingt, aufs Spiel setzte. Alessandro
aber denkt nicht an die Gegenwart, sondern an den Ruhm,
denn nur »inmitten von Gemetzel und Sterben erringen die
Helden Unsterblichkeit«."”

Auch die andere, dunkle Seite von Alessandros Charak-
ter wird in Hindels Oper gezeigt: Als sein Gefihrte Clito
(Kleitus) sich weigert, Alessandro wie einen Gott zu ver-
ehren und sich vor ithm auf den Boden zu werfen, reagiert
der Herrscher mit ungeziigelter Wut und zwingt Clito
zu der eingeforderten Geste. Auch auf die in den Quellen
tiberlieferte Episode, in der Alexander in Wut einen Speer
nach seinem Freund wirft und ihn totet, spielt eine Szene
an. In der Oper bleibt Clito allerdings unverletzt. Das
Stiick schliefit, gemifl der fiir die Opera seria typischen
Gattungstradition des leto fine, des gliicklichen Ausgangs,
mit einer groflen Verschnungsszene.

In Antonio Cestis Alessandro vincitor di se stesso, 1651
erstmals in Venedig aufgefiihrt, wird der Titelheld von
einem Tenor gesungen. In spateren Alexander-Opern, da-
runter Agostino Steffanis La superbia d’Alessandro auf ein
Libretto von Ortensio Mauro (Hannover 1690), das Rolli
als unmittelbare Vorlage fir sein Alessandro-Textbuch ver-
wendete, ist der Titelheld hingegen hiufig eine typische
Primo-uomo-Partie. In Hindels Oper konnte der Star-
kastrat Senesino in ihr glinzen. Senesino trat noch in einer
weiteren Oper Hindels auf, in der Alexander der Grofle
eine Hauptrolle spielt: Poro, Re dell’Indie, uraufgefithrt
1731, ebenfalls am King’s Theatre. Dieses Mal griffen Hin-
del und ein unbekannter Mitarbeiter auf ein hochst aktuel-
les Libretto zuriick, das Hindel wahrscheinlich kurz zuvor
auf einer Reise durch Italien kennengelernt hatte. Fuir das
romische Teatro delle Dame hatte Pietro Metastasio sein
Dramma per musica Alessandro nell’Indie geschrieben, das
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mit der Musik von Leonardo Vinci am 2. Januar 1730 erst-
mals aufgefithrt wurde.'®® Damit war der Grundstein zu
einer wahren Erfolgsgeschichte gelegt: Metastasios Text
wurde bis ins frithe 19. Jahrhundert hinein vielfach aufge-
griffen und aktualisiert." Geschichtlicher Hintergrund
der Oper sind einige Ereignisse von Alexanders Indien-
feldzug: sein Sieg tiber den indischen Kénig Poros und die
grofimiitige Geste, mit der Alexander dem Besiegten sein
Reich zurlickgab. Da sich aus diesen Motiven allein kein
abendfiillendes Theaterstiick machen lieff, hat Metastasio
eine Fille von Nebenhandlungen und Intrigen erfunden,
in deren Zentrum die indische Konigin Cleofide steht.
Alessandro muss sich durch ein Gespinst von Tauschun-
gen, Verrat und Hinterhalten kimpfen, bewihrt sich aber
heldenhaft und verzeiht am Ende allen Widersachern.

Bei der ersten Auffithrung von Alessandro nell’Indie
in Rom waren die beiden minnlichen Hauptrollen mit
zwei Soprankastraten besetzt: Raffaele Signorini sang den
Alessandro, Giovanni Carestini den Poro. Diese Besetzung
entspricht mit der Bevorzugung hoher Stimmen zum einen
romischen Besetzungsusancen, zum anderen spiegelt sich
in ithr aber auch die Gleichrangigkeit der beiden Figuren
wider — Alessandro hat Poro zwar besiegt, behandelt ithn
aber wie einen Konig. Hindel verfolgte in London bei sei-
ner Adaption eine andere Strategie. Alessandro ist bei ihm
eine Tenorpartie und wurde von Annibale Pio Fabri, einem
der renommiertesten Vertreter seines Fachs, gesungen. Die
Rolle des Poro ging hingegen an Senesino, der fiinf Jahre
zuvor den Alessandro dargestellt hatte und jetzt die Rolle
des antagonistischen Helden iibernahm. Diese Rollenver-
teilung signalisiert, dass nicht Alessandro, sondern Poro
im Zentrum von Hindels Oper steht, eine Akzentverschie-
bung, die sich auch in der Titelgebung und der groffen Zahl

der Arien und Duette zeigt, an denen Poro mitwirkt."”* In
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der weiteren Geschichte der Vertonung des Stoffs lassen
sich bis zur Jahrhundertmitte zwei Tendenzen erkennen:
In einigen Opern sind beide Partien nach dem Modell der
ersten Fassung von Vinci fiir zwei hohe Stimmen kompo-
niert, in anderen ist Alessandro wie bei Hindel ein Tenor,
Poro ein Kastrat.'*' Nach 1750 ist diese Disposition die

12 und sie gilt im Prinzip noch fiir Gio-

vorherrschende
vanni Pacinis Alessandro nell’Indie von 1824, in dem Poro
von einem contralto musico gesungen wurde.

Fiir das »Theater der Stimmen« des 18. Jahrhunderts gilt
eine Semantik der Stimme, deren Brisanz sich in Alessandro
nell’Indie besonders deutlich zeigt. Obwohl Alexander der
Grofle aufgrund seiner historischen Bedeutung dem indi-
schen Konig Poros eigentlich tiberlegen ist, spielt er in der
Oper nicht die zentrale Hauptrolle, da die Liebesbeziehung
zwischen Cleofide und Poro im Mittelpunkt steht. Die
eheliche Verbindung, die Alessandro Cleofide anbietet, ist
ein strategisches Manover ohne erkennbaren erotischen
Hintergrund. Im Gegensatz zu Poro zeigt sich Alessandro
im Wesentlichen in Herrscherpose. Thm fehlt jene tiefe
Liebesverbundenheit, die Poro auszeichnet und ihn als eroe
amante zum eigentlichen Helden der Oper macht.

Alessandro ist gleichwohl nichts weniger als eine Neben-
figur oder einfacher Antipode Poros, denn Metastasio und
seine Komponisten haben seiner Rolle durch die grofle
Zahl von Auftritten und Arien betrichtliches Gewicht ge-
geben. Alle bedeutenden Tenore der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts — von Anton Raaff tber Giuseppe Tibaldi
und Matteo Babbini bis Giacomo David'"® — haben die
Rolle des Alessandro in verschiedenen Vertonungen des Li-
brettos gesungen und damit zur Schaffung eines heroischen
Rollenprofils beigetragen, das eine Alternative zum Helden
als eroe amante darstellte. Die Position des Tenors im En-
semblegefiige wurde dadurch verindert und in einer Weise
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gestirkt, die es Tenoren im frihen 19. Jahrhundert zu-
nehmend moglich machte, in die zuvor von den Kastraten
besetzte Rolle des »liecbenden Helden« hineinzuwachsen.

Giulio Cesare

Auch der Titelheld in Hindels Ginlio Cesare in Egitto
(London 1724), eine weitere Paradepartie Senesinos, ist ein
eroe amante, in dem sich heroische Haltung und Liebes-
empfinden auf geradezu exemplarische Weise vereinigen.
Auf der Grundlage antiker Quellen und gattungstypisch
vermischt mit neu erfundenen Nebenhandlungen drama-
tisiert die Oper eine der bekanntesten Episoden im Leben
Caesars: die Unterstiitzung der dgyptischen Konigin Kleo-
patra (Cleopatra) im Kampf gegen ihren Bruder Ptolemaios
XIII. (Tolomeo).

Mit den Worten »Viva, viva il nostro Alcide!«"™* wird
Cesare zu Beginn der Handlung von den Agyptern als
neuer Herkules begrifit und gefeiert. Cesare selbst be-
zeichnet sich als »vincitor« (Sieger), sogar das wohl be-
rihmteste Diktum des historischen Caesars findet in der
Eingangsszene der Oper, einem wahren Heldentableau,
einen prominenten Platz: »Cesare venne e vide e vinse«
(Caesar kam, sah und siegte). Zum Bild des erfolgreichen
Feldherrn gesellt sich alsbald das des grofimttigen Siegers,
der bereit ist, seinem Feind Pompeo, der in Agypten Zu-
flucht gesucht hatte, zu vergeben. Cesares Milde kommt
aber zu spit, denn Tolomeo hat Pompeo toten und sein
Haupt abschlagen lassen, um es Cesare als Willkommens-
geste zu schicken. Auf eine solch barbarische Tat reagiert
Cesare mit herrschaftlichem Zorn.

Im II. Akt zeigt Cesare seine andere Seite: Verfithrt von
den Klingen zauberhafter Musik, erliegt er den Reizen der
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als Dienerin Lidia verkleideten Cleopatra. Angesichts dro-
hender Gefahr gewinnt er seine heroische Haltung jedoch
rasch wieder. Vor Tolomeos Handlangern bringt Cesare
sich durch einen beherzten Sprung ins Meer in Sicher-
heit. Er kann sich aus den Fluten retten und schreitet
zur nichsten Heldentat, der Befreiung Cleopatras aus den
Hinden ihres schurkischen Bruders. Am Ende zeigen sich
die beiden Seiten des Helden und Liebhabers noch einmal
auf engstem Raum: Im Duett mit Cleopatra feiert Cesare
die Liebe, als heldenhafter Staatsmann wendet er sich an die
vom Tyrannenjoch befreiten Agypter.

Wie die meisten Libretti, die Hindel vertonte, geht auch
das Textbuch zu Giulio Cesare in Egitto auf eine iltere
Operndichtung zuriick. Hindels Mitarbeiter Nicola Haym
bediente sich eines Librettos von Giacomo Francesco
Bussani, das 1677 in Venedig mit der Musik von An-
tonio Sartorio erstmals aufgefiihrt worden war. In dem
knappen halben Jahrhundert zwischen Sartorio—Bussani
und Hindel-Haym vollzog sich ein grundlegender Wan-
del in der Opernisthetik, der sich deutlich in den Dif-
ferenzen zwischen dem urspriinglichen Text und seiner
aktualisierten Fassung zeigt.'"’ Haym eliminierte die fur
die venezianische Oper typischen Nebenhandlungen sowie
das unterhaltsame Alternieren von ernsten und komischen
Szenen und konzentrierte die Handlung stirker auf die
Protagonisten Cesare und Cleopatra. Auch in der Cha-
rakterisierung des romischen Helden unterscheiden sich
die Textfassungen. Bei Hindel-Haym ist es Cesare selbst,
der sich aus eigener Kraft aus dem Meer rettet, in der
ilteren Version hingegen ist es sein Getreuer Curio, der
ihn ans Land zieht. Craig Monson sieht darin einen Vor-
gang bewusster Deheroisierung, da die antiken Quellen,
auf die Bussani sich bezieht, Caesars Selbstrettung einheit-
lich als heldenhaften Akt darstellen.""® Die Einbezichung
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menschlicher Schwichen gehorte zu den Merkmalen der
venezianischen Oper. Fir den zur Idealisierung der eroi
tendierenden reformierten Typus der Opera seria seit dem
frithen 18. Jahrhundert war eine solche Vermenschlichung
des Helden hingegen tabu.

Eine andere Seite Caesars beleuchtet ein Libretto Pietro
Metastasios, das zu den beliebtesten Operntexten des
18. Jahrhunderts gehorte: Catone in Utica. Erzihlt wird
die Geschichte von Cato dem Jingeren, einem erklirten
Gegner Caesars, der nach Utica in Afrika floh, nachdem
der von ihm unterstiitzte Pompeius im Kampf unterle-
gen war. Caesar besiegte auch die Reste der gegnerischen
Armee und erklirte sich zur Versohnung mit Cato be-
reit. Als prinzipientreuer Verteidiger der Republik lehnte
Cato dieses Angebot jedoch ab und wahlte stattdessen den
Freitod.

Metastasio tbernimmt den historischen Handlungs-
rahmen und reichert thn wie tiblich durch operntypische
Elemente an. Neben Cesare und Catone treten auf: Marzia,
die Tochter Catones, die mit Cesare eine verborgene Liebes-
beziehung unterhilt, Emilia, die Witwe des im Kampf gefal-
lenen Cesare-Gegners Pompeo, die den Tod ihres Mannes
richen will, sowie der numidische Prinz Arbace (d.i. der
historische Juba I1.), der Catone im Kampf gegen Cesare
unterstitzt und auflerdem in Marzia verliebt ist und sie
heiraten mochte.

Auch in Catone in Utica zeigt sich Cesare als liebender
Held, doch treten sowohl seine Liebesbeziehung zu Mar-
zia als auch seine Erfolge als Feldherr zuriick hinter seiner
menschlichen Haltung gegeniiber seinem Gegner. Er will
Catone nicht vernichten, sondern sich mit ihm aussohnen
und diesen Bund durch die Hochzeit mit Marzia besiegeln.
Trotz Catones schroffer Zurtickweisung ehrt er das An-
denken seines toten Gegners und verzichtet demonstrativ
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auf den obligatorischen Lorbeerkranz, den man ihm am
Ende als Zeichen seines Sieges antrigt.

Metastasios Catone in Utica gehort zu der kleinen Zahl
von Operntexten des frithen 18. Jahrhunderts mit einem
tragischen Ausgang.''” Das grofle Gewicht, das Metastasio
dem Tod Catones gab, stiefl bei vielen Zeitgenossen aller-
dings auf Unverstindnis und Missbehagen, sodass der
Dichter sich aufgefordert sah, sein Werk zu iiberarbeiten
und den Schluss den Konventionen gemif} zu einem lieto
fine umzugestalten. In der tiberarbeiteten Fassung kommt
es nach dem Bericht tiber Catones Freitod zu einer groflen
Versohnungsszene, in der alle Spannungen zwischen den
Protagonisten aufgelost werden.

Betrachtet man nur die Handlung, ist nicht ohne wei-
teres klar, wer in diesem Stiick der eigentliche Held ist:
der prinzipientreue Catone oder Cesare. Im »Theater der
Stimmen« entschied sich diese Frage Uiber die Besetzung
der Rollen. Als Catone in Utica mit der Musik von Leo-
nardo Vinci am 19. Januar 1728 im romischen Teatro delle
Dame erstmals aufgefithrt wurde, sang der Tenor Giovanni
Battista Pinacci den Catone, wihrend Cesare von dem
Soprankastraten Giovanni Carestini dargestellt wurde. In
dieser Besetzung spiegelt sich nach den Mafistiben der Zeit
eine klare Zuordnung: Cesare ist in diesem Stiick der eroe
amante, Catone sein Widersacher. Als am 26. Dezember
desselben Jahres die zweite Fassung von Catone in Utica
(mit dem feto fine) mit Musik von Leonardo Leo am Teatro
San Giovanni Crisostomo in Venedig zur Urauffithrung
gelangte, waren mit Nicola Grimaldi und Domenico Gizzi
zwei Kastraten als Protagonisten zu erleben — Catone und
Cesare begegneten sich als gleichberechtigte Kontrahenten.
Haindel fithrte Leos Oper 1733 in einer stark iiberarbeiteten
Gestalt in London auf und in dieser Fassung sang Senesino
den Catone, wihrend der Bassist Antonio Montagnana den
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Cesare darstellte. In dieser Konstellation war zweifellos
Catone die Hauptrolle, Cesare sein Gegenspieler.'™®

In der Offenheit der Besetzung der Hauptpartien, die
sich in der Frithphase der Rezeption von Metastasios Li-
bretto erkennen lisst, kommt eine gewisse Unsicherheit
zum Ausdruck. Die Frage, wer der eroe und damit der
Hauptsympathietriger des Werks ist, war offenbar in je-
der Vertonung des Librettos neu zu beantworten. In der
Auffihrungsgeschichte lasst sich jedoch seit 1734 die Ten-
denz erkennen, Cesare und Catone nach dem Modell der
romischen Erstauffithrung zu besetzen: Viele der groflen
Tenore des 18. Jahrhunderts haben in einer oder mehreren
Vertonungen von Catone in Utica die Titelpartie gesungen,
besonders hiaufig Anton Raaff, wihrend Cesare Domine
der Kastraten blieb — der Sanger mit dem hochsten Rang in
der Ensemblehierarchie stellte auch die ranghochste Figur
des Stiicks dar.

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts, in einer Zeit, in der
der heiter-versohnliche Ausgang einer Opera seria nicht
mehr obligatorisch war, wurde auch Caesars Tod zum
Gegenstand einiger Opern. Schon in Catone in Utica er-
scheint Cesare als Feind der Republik, doch tiberwiegt bei
Metastasio das Lob auf den Herrscher, dessen Grofle sich
vor allem darin zeigt, dass er seine Affekte zu kontrollie-
ren weif. Im Libretto zu Francesco Bianchis Dramma per
musica La morte di Cesare (uraufgefithrt am 27. Dezem-
ber 1788 im Teatro San Samuele in Venedig) portritiert
Gaetano Sertor den Titelhelden hingegen als einen mora-
lisch schwachen Herrscher, der allzu offenkundig nach
der Krone strebt."”? Cesare steht in diesem Werk Bruto
gegentiber, eine Figur, die Bianchi als Tenorpartie angelegt
hat, obwohl es der Gattungstradition gemafl moglich ge-
wesen wire, Cesare, der hier in erster Linie als Herrscher
auftritt, nicht mit einem Kastraten, sondern mit einem
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Tenor und Bruto mit einem Kastraten zu besetzen. Dass
Bianchi sich anders entschieden hat, scheint zwei Griinde
zu haben: Zum einen schuf er durch die Besetzung des
Cesare mit dem bertthmten Kastraten Gaspare Pacchierotti
die Moglichkeit, »die neue Oper gewissermafien als konti-
nuierliche Fortfihrung der fritheren Caesar-Episoden«'*°
wahrzunehmen, die durch Caesar-Opern wie Catone in
Utica allgemein vertraut waren. Zum anderen signalisiert
die Stimme des Kastraten auch hier eine gesellschaftliche
Superioritit: Cesare ist zwar kein strahlender Held mehr,
er steht aber immer noch an der Spitze des Staates. Die
Kastratenstimme wird dadurch aus dem engen semanti-
schen Feld befreit, das friither fiir sie charakteristisch war —
Cesare ist in der Oper von Sertor und Bianchi nur noch der
Schatten eines eroe amante.

Achille

Von den vielen mythischen Erzihlungen um den Helden
Achilleus sind vor allem drei Motive immer wieder Gegen-
stand kiinstlerischer Gestaltung geworden: Achilleus als
Verlobter der mykenischen Prinzessin Iphigenie, die aus
Griinden der Staatsraison geopfert werden soll; der zur-
nende Held vor Troja, der sich dem Kampf verweigert, da
Agamemnon ihm die konigliche Sklavin Briseis geraubt
hat; und die Episode auf der Insel Skyros, wo Achilleus
sich auf Geheif§ seiner Mutter Thetis vor den griechischen
Heerfihrern, die den jungen Helden fiir den Kampf gegen
Troja gewinnen wollen, als Frau verkleidet versteckt hilt.
Das Motiv des Helden, der zum Schein eine Frau spielt,
war ganz nach dem Geschmack des venezianischen Opern-
publikums des 17. Jahrhunderts, das Zweideutigkeiten al-
ler Art liebte. Francesco Sacratis Dramma La finta pazza

56



(Die vorgeblich Wahnsinnige) auf ein Libretto von Giulio
Strozzi, uraufgefiihrt wihrend der Karnevalssaison des Jah-
res 1641 zur Einweihung des Teatro Novissimo, zahlte zu
den groflen Erfolgsstiicken der venezianischen Oper und
wirkte weit tGber die Lagunenstadt hinaus. Strozzis Text
greift die Grundziige der mythologischen Erzihlung auf,
entwickelt sie aber in sehr freier Weise weiter: Achille halt
sich als Frau verkleidet am Hofe des Konigs Licomede auf.
Im Geheimen ist er durch eine Liebesbeziehung mit der
Koénigstochter Deidamia verbunden, doch dringt es ihn als
Krieger, sich dem griechischen Heer anzuschlieflen. Durch
eine List gelingt es Ulisse, Achille zu enttarnen und in sei-
nem Wunsch, am Kampf gegen Troja mitzuwirken, zu be-
starken. Bis zu dieser Stelle folgt das Libretto den antiken
Quellen, neu erfunden ist die Fortsetzung der Geschichte:
Auch Deidamia greift zu einer List, um Achille von seinem
Vorhaben abzubringen. Sie tut so, als wiirde Achilles Ent-
schluss ihr den Verstand rauben — sie wird zu einer »finta
pazza«. Nach allerlei Turbulenzen gelingt es ihr, Achille
dazu zu bewegen, offiziell um ihre Hand anzuhalten und
sich zum gemeinsamen Sohn Pirro, Frucht ihrer geheim
gehaltenen Liebesbeziehung, zu bekennen, bevor er nach
Troja aufbricht.

Wie der Titel andeutet, steht nicht Achille, sondern
Deidamia, die »vorgeblich Wahnsinnige«, im Mittelpunkt
des Stiicks. Achilles Enttarnung ereignet sich bereits am
Ende des ersten von drei Akten und noch dazu eher bei-
liufig, wihrend Deidamia in ihrer angenommenen Rolle als
Wahnsinnige das weitere Geschehen bestimmt. Ganz an-
ders verhilt es sich in Metastasios Libretto Achille in Sciro,
das 1736 mit Musik von Antonio Caldara erstmals in Wien
aufgefithrt wurde und von vielen anderen Komponisten bis
hinein ins frithe 19. Jahrhundert zur Grundlage weiterer

I21

Opern gemacht wurde."*" Metastasio inszeniert Achilles
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Rickkehr zur minnlichen Identitat als einen symbolischen
Akt: Der enttarnte Held wirft seine Leier, in diesem Kon-
text Symbol fiir die Musik als einen typisch weiblichen
Zeitvertreib, zu Boden und ergreift stattdessen die Waffen,
die Ulisse thm anbietet. Achille lsst die von Frauen domi-
nierte Welt des Hofes hinter sich und wendet sich seiner
heroischen Bestimmung, dem Kriegshandwerk, zu.
Bereits in Sacratis La finta pazza ist die Partie des
Achille mit einem Kastraten besetzt, einem Stimmtypus,
der im Kontext der venezianischen Oper aber noch nicht
fiir heroische Minnlichkeit steht,"** sondern darauf ver-
weist, dass Achille »effeminato« ist — der allzu enge Um-
gang mit Frauen hat ihn, wie Giasone in Cavallis gleich-
namiger Oper, seiner Bestimmung als Held entfremdet.
Die Sopranstimme, mit der Achille in La finta pazza sang,
passte zu seiner Rolle als vermeintliche Frau, da Kastraten
in der Fruhzeit der Oper tiberwiegend in Frauenrollen zu
erleben waren."?3 Eine ironische Brechung erfuhr diese
Besetzung auflerdem durch eine weitere Kastratenrolle,
eine »Eunuco« (Eunuch) genannte Figur, bei der Rolle und

24 {ibereinstimmten. Im Kontext

Stimme »on and off stage«
einer Opernform, die lustvoll mit einer Fille von Andeu-
tungen und Querverweisen spielte, konnte die Identitit
der Stimmlage von verkleidetem Held und Eunuco leicht
als Anspielung auf Achilles Verweichlichung verstanden
werden."*’

Auch in der ersten Auffithrung von Metastasios Achille
in Sciro 1736 in Wien sang ein Kastrat — Felice Salembeni —
die Titelpartie, dartiber hinaus waren noch vier weitere
Kastraten beteiligt (als Konig Licomede und als Ulisse,
aber auch in den Nebenrollen des koniglichen Dieners
Teagene und von Achilles Gefihrten Nearco).*® In dieser
Stimmgesellschaft stellte die hohe Stimme Achilles keine

Besonderheit dar und sie war auch nicht mehr Klang-
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zeichen miannlicher Schwiche, im Gegenteil: Die Kastraten
hatten sich nach 1700 als eroi der italienischen Oper eta-
bliert, ihr Heldenrang stand im Prinzip nicht in Frage. Wie
die Geschichte der Vertonungen und Realisierungen des
Metastasio-Librettos zeigt, bietet Achille in Sciro aber die
Moglichkeit zum Spiel mit der stimmlichen Geschlechter-
ambiguitit, der Lagengleichheit von weiblichen und minn-
lichen Sopran- oder Altstimmen. Wihrend Primo-uomo-
Partien in der Regel nur selten mit Frauen besetzt wurden,
ist die Titelpartie in Achille in Sciro bis ca. 1770 bemer-
kenswert oft von Singerinnen gesungen und dargestellt
worden."”” Offenbar bot die Rolle des Achille, die tiber
weite Strecken in Frauenkleidern zu spielen war, sich weit
eher fiir eine solche Besetzungsoption an als Rollen, die
vor allem auf die Prisentation heroischer Mannlichkeit
angelegt waren.

Ab ca. 1770, in einer Zeit, die durch einen Ruckgang
von Singerinnen in Minnerrollen geprigt ist, veranderte
sich das Besetzungsgefiige der meisten Achille in Sciro-
Auffihrungen. Achille wurde fast nur noch von Kastraten
gesungen, die Partie des Ulisse aber, die zuvor in den meis-
ten Fillen auch mit einem Kastraten besetzt worden war,
wurde hiufig einem Tenor anvertraut. Diese Stimmlage
steht aber nach den Usancen der Zeit fiir zwei Eigenschaf-
ten: Sie signalisiert einen Altersabstand zum jugendlichen
Achille und sie verweist auf den Status Ulisses als Gegen-
spieler Achilles. Umgekehrt unterstreicht die Kastraten-
stimme die Jugendlichkeit des Helden, der in Metastasios
Werk die beiden Seiten eines eroe amante, den Liebenden
und den Krieger, sukzessive offenbart.

In seinem Musikroman Hildegard wvon Hobenthal
(1795-1796) hat Wilhelm Heinse diese Entfaltung kom-
plementirer Eigenschaften als das »Wesentliche« dieses
Opernstoffs charakterisiert: »erste Leidenschaft der Liebe,
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und heroisches Wesen, das sich bey dem Anblick der krie-
gerischen Gegenstinde nicht mehr verbergen lifit; kurz:
Kampf zwischen Ruhm und Liebe in dem Herzen eines
jungen Helden. Ein Lieblingsthema der Italiiner.«'*®
In Heinses Roman um die junge und tiberaus attraktive
Aristokratin Hildegard von Hohenthal spielt eine fiktive
Achille in Sciro-Oper eine Schliisselrolle. Komponiert hat
sie der junge Kapellmeister Lockmann, der mit Hildegard,
einer begnadeten Singerin, auf dem Schloss der Familie
Hohenthal im Rheingau musizierend, erlauternd und dis-
kutierend Streifziige durch die Welt der italienischen Oper
unternimmt und der jungen Frau dabei personlich immer
niher kommt, so nahe, dass er von seiner Leidenschaft
tiberwiltigt wird und Hildegard fast vergewaltigt.

Als Mann verkleidet und in Begleitung einer Freundin
flieht Hildegard nach Italien. In einem leeren Theater singt
sie zu ithrem eigenen Vergniigen und wird dabei von einem
Unbekannten belauscht, einem Theaterunternehmer auf
der Suche nach Ersatz fiir einen erkrankten Kastraten fur
die bevorstehende Karnevalssaison am romischen Teatro
Argentina. Der Agent ist iberzeugt, dass die Stimme, die
er gehort hat, die eines musico ist. Er bietet dem vermeint-
lichen Singer einen Vertrag an und Hildegard lisst sich auf
das Abenteuer ein, unter dem Namen Passionei als Kastrat
nach Rom zu gehen und dort, wo es Frauen laut papstli-
chem Erlass untersagt war, in Opern aufzutreten, dieses
Verbot zu unterlaufen. Die Tauschung gelingt: Hildegard-
Passionet schliipft in die Rolle des Achille in Lockmanns
Oper, d.h. sie spielt als Frau einen Mann, der eine Frau
spielt, und das so iiberzeugend, dass sie binnen Kurzem
zum umjubelten Liebling des romischen Publikums wird.

Auch ein junger englischer Lord sieht und hort sie in threr
Rolle als Achille:
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Der Englinder hatte fiir sein Lieblingsstudium, die Na-
turgeschichte, und auch um mit tieferer Kenntnif§ sich
an den Werken der Kunst zu weiden, von welchen er
durch Erbschaft eine reiche Sammlung besaf3, die Ana-
tomie getibt, und wufite die Verschiedenheit des Mannli-
chen und Weiblichen nicht blof aus dem Albinz.**?

Das Urteilsvermogen des Lords wird durch die starke
Wirkung des Gesangs nicht getriibt, er erkennt hinter der
Maske Passioneis die schone Frau, die ihm in der ange-
nommenen Rolle nur umso begehrenswerter erscheint.
Hildegard selbst fiihlt sich zu dem Lord hingezogen, be-
endet schliefilich die Maskerade, kehrt zu ihrer aristokra-
tischen Frauenrolle zuriick und heiratet ihren Verehrer.'3°

Heinses Roman, entstanden an der Schwelle zum
19. Jahrhundert, biindelt Symptome eines Zeitenwechsels
mit literarischen Mitteln. Wahrend die romischen Opern-
enthusiasten sich lustvoll der Tduschung hingeben und
damit die traditionelle Ubereinkunft bestitigen, dass die
Mafstibe des realen Lebens fur die Oper nicht gelten, stellt
der aufgeklirte Blick des Lords diese Konvention in Frage.
Ein Traditionsbruch kiindigt sich an.
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Finale:
Vom Heldensopran zum Heldentenor

Die Zeit um 1800 war auf vielen Gebieten von Auf- und
Umbriichen geprigt, gesellschaftlichen ebenso wie poli-
tischen Prozessen, die auch die italienische Oper erfass-
ten. Sie setzten einen Wandel in der Besetzungspraxis von
Heldenpartien in Gang, der sich flielend, aber langsam
vollzog.

Symptome des Wandels

Mit Napoleon Bonaparte gelangte nicht nur eine neue po-
litische Ordnung, sondern auch eine andere Auffassung
in Fragen der Kunst nach Italien. Kastraten hatten in der
Tradition der franzosischen Oper keinen Platz, die Kiinst-
lichkeit, die diesem Singertypus aus franzosischer Sicht an-
haftete, stand im Widerspruch zu Grundanschauungen der
franzosischen Theaterasthetik. Seit dem spiten 17. Jahr-
hundert wurden die Rollen der héros in der franzdsischen
tragédie en musiqgue von hohen Tendren, sogenannten
hautes-contres, verkorpert, wihrend Kastraten nur im Be-
reich der koniglichen Kirchenmusik sangen.”’" Auf An-
ordnung Napoleons wurden die Kastraten offiziell von den
italienischen Bithnen verbannt.”?* Als Francesco Bianchis
La morte di Cesare im Sommer 1797, d.h. kurz nach der
Besetzung Venedigs durch die franzdsischen Truppen, am
Teatro La Fenice neu einstudiert wurde, zeigte sich auch in
der Besetzung der Titelpartie, dass ein neuer Geist Einzug
gehalten hatte. Statt eines Kastraten, wie bei der Urauf-
fithrung neun Jahre zuvor, sang »La cittadina Elisabetta
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Gafforini« (die Birgerin Elisabetta Gafforini), 3 eine junge
Altistin, die sich in den folgenden Jahren sowohl als Buffa-
Sangerin wie als Darstellerin von Mannerrollen in ernsten
Opern etablierte. Sie stand am Beginn einer neuen Phase
der italienischen Operngeschichte, in der Frauen in fith-
renden Minnerrollen eine groflere Bedeutung erlangten als
je zuvor.

Der Ubergang zu einem neuen Besetzungsmodus der
Heldenpartien vollzog sich in mehreren Schritten, wie sich
an den Angaben des beinahe jihrlich erscheinenden Indice
de’ teatrali spettacoli zwischen 1764 bis 1823 nachvollzie-
hen ldsst.”3* Bis 1785 unterscheiden die Angaben zu den
Ensemblemitgliedern, die in Opere serie auftreten, nur
zwischen Minnern und Frauen (»Signori« und »Signore«).
»Signori«, die keine Kastraten sind, erhalten hinter ihrem
Namen einen Zusatz (zum Beispiel »tenore«). 1786 stellte
man auf ein neues System um und machte differenziertere
Angaben, die klarer tiber die Ensemblehierarchie Auskunft
geben. An der Spitze befinden sich jetzt die prima donna
und der primo soprano, es folgen der primo tenore sowie
weitere Partien wie der secondo soprano. >Primo sopranoc
steht bis zur Jahrhundertwende stets fir die minnliche
Kastratenhauptrolle. Wenn eine Singerin diese Position
tibernahm, wurde dies durch den Vermerk »Da primo
soprano« (als erster Sopran) gekennzeichnet.”*’ Fur die
Jahre nach 1800 vermerken die Jahresberichte eine zu-
nehmende Zahl von Singerinnen auf der Stelle des primo
soprano, die Priaposition »da«, die darauf verwies, dass die
Singerin gleichsam anstelle eines Kastraten auftrat, ver-
schwindet — die Ausnahme wird zum Normalfall.

Auch nach 1800 waren, dem offiziellen Verbot zum
Trotz, immer noch einige Kastraten titig, einer von ihnen,
Girolamo Crescentini, vermochte Napoleons Skepsis ge-
geniiber Kastraten sogar in enthusiastische Verehrung zu
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verwandeln, sodass der Kastratenbann schliefilich auf-

136 Eine Besonderheit stellt die Karriere

gehoben wurde.
Giovanni Battista Vellutis dar. Geboren 1780, begann
Vellutis Laufbahn zu einer Zeit, als die meisten anderen
Kastraten sich bereits von der Biithne zuriickgezogen hat-
ten. Als einer der letzten auf internationalen Opernbithnen
titigen Kastraten erschien Velluti am Ende seiner Karriere
vielen Kritikern bereits wie ein Relikt aus langst vergange-

ner Zeit."3”

Erben der Kastraten

Der Riickzug der Kastraten ging nicht einher mit dem Ver-
schwinden jener Asthetik, fiir die der Kastratengesang seit
dem 17. Jahrhundert stand, dem vertrauten Heldensopran-
Klang des eroe amante. Auf die frei werdenden Positionen
als primo soprano rickten Singerinnen vor, iiberwiegend
Altistinnen mit sonorer Tiefe, die aber auch tiber Koloratur-
gelaufigkeit und eine sichere Hohe verfigten. Fir Singe-
rinnen dieses Typus etablierte sich der Ausdruck contralto
musico — eine Kombination aus der Stimmgattungsbezeich-
nung contralto und dem ublicherweise fiir Kastraten ver-
wendeten Begriff musico. Die Vertreterinnen dieses Fachs
schlossen nur zum Teil an die iltere Tradition des Agierens
da nwomo an. Nachdem vor allem in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts Frauen verschiedentlich die Position des
primo uomo Uibernommen hatten, in der zweiten Jahrhun-
derthilfte die Zahl der Singerinnen, die in Mannerrollen
auftraten, stetig gesunken und ihre Mitwirkung weitgehend
auf die Darstellung von Sekundarierfiguren beschrinkt ge-
blieben war, begann nach der Jahrhundertwende gleichsam
eine neue Epoche: die rund drei Jahrzehnte wihrende Ara
des contralto musico.
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Der Ubergang von den Kastraten zum contralto musico
vollzog sich zunichst durch die Ubernahme von Partien,
die urspriinglich fiir Kastraten komponiert worden wa-
ren und dann Teil des neuen Repertoires von Singerin-

nen wurden."®

Zu diesen Rollen gehoren der Curiazio
in Domenico Cimarosas Tragedia per musica Gl Orazi
e i Curiazi,"3® 1796 fiir das Teatro la Fenice in Venedig
entstanden, und der Ariodante in Johann Simon Mayrs

4° erstmals auf-

Dramma serio eroico Ginevra di Scozia,'
gefiihrt 1801 im Teatro Nuovo in Triest. Diese Partien
wurden fir zwei der renommiertesten Kastraten des spiten
18. Jahrhunderts konzipiert: Girolamo Crescentini, dessen
Kunst nicht nur Napoleon, sondern auch den jungen Ar-
thur Schopenhauer faszinierte, sang den Curiazio, der acht
Jahre altere Luigi Marchesi den Ariodante. Diese Singer
reprasentierten zwei unterschiedliche Richtungen des ita-
lienischen Kunstgesangs, eine schlichte, die durch gesang-
liche Mittel wie das chiaroscuro genannte Spiel mit dyna-
mischen Zwischenwerten und Klangfarben beeindruckte,
und eine virtuose, die ihre Wirkung aus dem Einsatz von
brillanten Koloraturen und anderen Elementen vokaler Ar-
tistik bezog.'#' Crescentini galt als Ausdruckskiinstler par
excellence, Marchesi als fulminanter Virtuose. An beide
Richtungen konnten Giuditta Pasta und andere Singerin-
nen ankniipfen, die einige der Partien dieser Kastraten
tibernahmen.

Nach 1800 wurden Rollen fiir den primo soprano zu-
nehmend von vornherein fir Singerinnen komponiert.
Zamoro, die Heldenrolle in Gaetano Rossis mehrfach ver-
tontem Libretto zu Alzira (nach Voltaires Tragédie Alzire,
ou les Américains),'** war in einigen Vertonungen vor
der Jahrhundertwende noch eine Kastratenpartie; in den
Opern von Giuseppe Nicolini und Sebastiano Nasolini,
beide 1797 entstanden, wurde sie von Girolamo Bravura
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gesungen. Nicola Monfroce hingegen konzipierte die
mannliche Hauptrolle seiner Alzira-Fassung (Rom 1810)
von vornherein fiir Adelaide Malanotte, eine Singerin,
die Giberwiegend Contralto-musico-Rollen sang, darunter
die Titelpartie in Gioachino Rossinis wirkungsmichtigem
Dramma eroico Tancred: (Urauffithrung im Jahr 1813 im
Teatro La Fenice in Venedig)."*3

Seit ca. 1810 entstanden die meisten Primo-Soprano-
Partien fiir Singerinnen, d.h. die Besetzung der Helden-
partien mit einem contralto musico wurde Standard, wie
ein Blick auf weitere Seria-Opern Rossinis deutlich macht.
Die minnlichen Titelpartien in Sigismondo (1814), Edoardo
e Cristina (1819) und Bianca e Falliero (1819) wurden
fur Sangerinnen konzipiert, ebenso Ottone in Adelaide di
Borgogna (1817) und Arsace in Semiramide (1823). Be-
zeichnenderweise hat Rossini nur ein einziges Mal fur
einen Kastraten komponiert: die Titelrolle in Aurelio
in Palmira (1813) fiir Velluti."** Ein ihnliches Bild zei-
gen die Werkkataloge anderer Komponisten. Das Friih-
werk von Gaetano Donizetti weist mehrere Contralto-
musico-Partien auf, beginnend mit der Titelrolle in Enrico
di Borgogna (1818).'* Auch in den italienischen Opern
Giacomo Meyerbeers finden sich solche Partien (wie
Almanzor in L’esule di Granata, 1821),"° ebenso in den
Opere serie anderer zentraler Komponisten dieser Zeit wie
Giovanni Pacini oder Saverio Mercadante, in denen die Par-
tien der eroi bis Anfang der 1830er Jahre fast ausnahmslos
fur einen contralto musico konzipiert sind.

Einen Sonderfall stellen jene Seria-Opern dar, die Rossini
und andere Komponisten fiir Neapel komponierten. In
dieser Stadt war und blieb der franzdsische Einfluss beson-
ders stark, was sich unter anderem darin zeigte, dass die
Heldenrollen in der Regel Tenoren zugewiesen wurden.'#’
Dieser Besetzungsmodus hatte Konsequenzen fiir die Re-
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zeption der fiir Neapel komponierten Werke an anderen
Orten: Viele Opern wurden auferhalb Neapels gar nicht
aufgefithrt oder man passte sie den jeweils ortsiiblichen
Auffihrungsbedingungen an, indem man die urspriinglich
fiir Tenor komponierten Partien fiir einen contralto musico
arrangierte."#®

Die exponierte Stellung des Tenors stellt zwar eine Be-
sonderheit der neapolitanischen Oper im frithen 19. Jahr-
hundert dar, sie hat aber historische Wurzeln, die in die Zeit
vor 1800 zurlickreichen. Schon in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts erhielten Tenorpartien in der Opera seria
stetig grofleres Gewicht, wie beispielhaft die Besetzung
der Titelrolle in zahlreichen Vertonungen von Metastasios
Libretto Alessandro nell’Indie zeigt."* In einem Schliissel-
werk wie Cimarosas kurz vor der Jahrhundertwende ent-
standener Oper Gli Orazi e i Curiazi steht die Tenorpartie
des Orazio gleichberechtigt neben der Rolle des primo
soprano. Orazio entspricht zwar der traditionellen Rolle
eines Gegenspielers des Helden, doch anders als in fritheren
Opern stirbt dieser Held und sein Widersacher triumphiert.
In Ferdinando Paers Dramma eroico Achille (uraufgefithrt
1801 in Wien) ist die Titelfigur fiir einen Tenor konzipiert
und sie fungiert als eroe amante; einen primo soprano gibt
es in dieser Oper daher gar nicht.

Die Griinde fiir diese Entwicklung sind vielfaltig: Einer
besteht in der wachsenden Bedeutung der Opera buffa und
der zwischen den beiden Hauptgattungen vermittelnden
Opera semiseria,'’° Operngenres, in denen Tenore meist die
Liebhaber-Hauptrollen spielen. Viele Tenore des spaten 18.
und frithen 19. Jahrhunderts wie Giacomo und Giovanni
David, Andrea Nozzari oder Manuel Garcia der Altere
traten sowohl in ernsten wie komischen Opern auf und
trugen damit dazu bei, dass die dsthetischen Grenzen zwi-
schen den Genres durchlissig und Besetzungskonventionen
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der Opera buffa auf die Opera seria tibertragbar wurden.
Ein weiterer wichtiger Grund ist der wachsende Einfluss
der franzosischen auf die italienische Oper, ausgehend von
dem sensationellen Erfolg, den Gaspare Spontinis Tragédie
lyrique La Vestale (uraufgefiihrt 1807 in Paris) bei der ita-
lienischen Erstauffithrung 1811 in Neapel errang. Der fran-
z6sischen Tradition gemif} ist die miannliche Hauptrolle
(Licinius bzw. Licinio) mit einem Tenor besetzt. Spontinis
Werk gilt als grundlegend fiir die dsthetische Neuausrich-
tung der italienischen ernsten Oper, wie sie sich zunichst
in Neapel herausbildete und dann bis Anfang der 1830er
Jahre in ganz Italien etablierte.”"

Rossini stand in Neapel gleich eine ganze Schar her-
ausragender Tenore zur Verfligung, in den meisten seiner
fur die Theater dieser Stadt entstandenen Seria-Werke be-
schiftigte er mehrere von ihnen. Geradezu spektakulir
ist in dieser Hinsicht Armida mit nicht weniger als sechs
Tenorrollen. Die Singer, fiir die Rossini komponierte, un-
terschieden sich stimmlich deutlich voneinander."’* Andrea
Nozzari etwa besaf§ eine dunkel timbrierte Stimme, die er
klangvoll in tiefe Lagen fithren konnte, Giovanni David
dagegen sang mit sehr heller, leichter Tongebung. Beide
Sianger verwendeten aber fiir die hiufig verlangten ho-
hen Tone (bis hinauf zum zweigestrichenen d, gelegentlich
auch noch hoéher) ihre Falsettstimme, die sie bruchlos mit
ihrer Brust- bzw. Modalstimme verbanden und so einzu-
setzen vermochten, dass sie Tone von strahlendem Glanz
ebenso hervorbrachten wie solche von weicher, elegischer
Firbung."’? Auflerdem waren beide Tenore in der Lage,
sehr lange und héchst komplexe Koloraturpassagen makel-
los zu bewiltigen. Das aber bedeutet, dass Nozzari, David
und etliche andere Tenore sowohl hinsichtlich der Klang-
asthetik ihrer Stimmen wie mit Blick auf das immense ge-
sangstechnische Repertoire, auf das sie bei der Gestaltung
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threr Partien zurtickgreifen konnten, in der Tradition der
Kastraten standen."’* Der deutsche Gesanglehrer und Mu-
sikschriftsteller Heinrich Panofka hat diesen Zusammen-
hang eindringlich am Beispiel des Tenors Giovanni Battista
Rubini veranschaulicht:

Die Stimme Rubinis war von einer minnlichen Stirke,
weniger hinsichtlich der Intensitit des Klangs als ihres
schimmernden Metalls von edelster Legierung und sie
besaf§ eine auflergewohnliche Geliufigkeit, vergleichbar
der eines Koloratursoprans, die es ihm ermoglichte, mit
einer solch wunderbaren Sicherheit und Intonations-
reinheit bis zu den hochsten Soprantonen aufzusteigen,
dass man glaubte, einen Kastraten zu horen."’?

Gegenstiick zur Ausdehnung der Tenorstimme in Lagen,
in denen auch Kastraten sangen, ist der Gebrauch tiefer
Lagen, der fiir viele Contralto-musico-Partien charakteris-
tisch ist. Obwohl ein Komponist wie Rossini die Stimme
in diesen Partien auch in hohe Lagen fihrt, finden sich in
den Arien Tancredis, Arsaces oder Malcolms (in La donna
del lago) viele Passagen, in denen die tiefen Tone des weib-
lichen Brustregisters geradezu herausgestellt werden. Diese
liegen in einem Bereich, der Manner- und Frauenstimmen
gemeinsam ist. Einige Singerinnen, allen voran Benedetta
Rosmunda Pisaroni, verstanden es, ihren tiefen Tdnen einen
Klangcharakter zu geben, der von den Zeitgenossen als
maskulin beschrieben wurde.'s

In einem Kontext, in dem die Kastraten zwar schon
weitgehend von den Bithnen verschwunden, die von ihnen
geprigte Stimmklangisthetik aber noch prisent war, konn-
ten Tenore, die thre Stimmen in hochste Lagen zu fihren
verstanden, und Singerinnen, die die tiefe Lage kultivierten,
eine gewisse Zeit lang als Kastratensubstitute verstanden
und akzeptiert werden.
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Krise und Ubergang

Mit dem Ende der Glanzzeit Rossinis um 1830, als nach den
Worten des franzosischen Komponisten Jean Frangois Le
Sueur ein »Zeitalter des Vergniigens« (»1’age de plaisir«)"’
zu Ende ging und eine neue Ara begann, die sich einer an-
deren Asthetik im Sinne eines romantischen Realismus zu-
wandte, mehrten sich Zeichen, die auf einen grundlegenden
Wandel auch in der Besetzung der Heldenpartien in der
italienischen Oper deuteten.

Zum einen wurde die Konvention, dass Frauen Minner-
rollen spielten, zunehmend als fragwiirdig beurteilt. Nach
Nicola Tacchinardi, einem der fithrenden Tenore dieser
Zeit, der zugleich ein wichtiger Operntheoretiker war,
fehlte Frauen, die sich als Manner verkleideten, auf der
Biihne jede Glaubwiirdigkeit:

Thr Gang ist immer weiblich. Die Eleganz der Kleidung
ist immer die einer Frau: Weiblich sind ebenfalls die ge-
kriuselten Haare. [...] Wie soll man sich wihrend der
Vorstellung der Illusion hingeben, dass diese Gestal-
ten einem Eroberer, einem Krieger entsprechen sollen
[...]>"8

Im Rahmen einer grundsitzlichen Kritik an den aktuellen
Entwicklungen der italienischen Oper hatten Theoretiker
wie Antonio Planelli und vor allem Esteban de Arteaga'’?
bereits im ausgehenden 18. Jahrhundert das Missverhaltnis
zwischen »der Gestalt und der physischen Beschaffenheit
der Castraten selbst«, vor allem aber die Unfihigkeit der
Kastraten, »minnliche Personen mit Schicklichkeit vor-
zustellen«, bemingelt."® Ein halbes Jahrhundert spiter
machte Tacchinardi im Grunde nichts anderes, als diese
Kritik von den Kastraten auf die Singerinnen seiner Zeit
zu tibertragen. Die Idee einer biologisch begriindeten
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Geschlechterpolaritit hatte sich um 1830 gesellschaft-
lich bereits so sehr etabliert, dass man einer Frau, die sich
stimmlich wie darstellerisch miannlich zu geben versuchte,
vorwerfen konnte, dass ihr Verhalten gegen die weibliche
Natur verstof$e. »She could not be naturally feminine and
convincingly masculine at the same time«'®" — eine unauf-
l6sbare Spannung, die mafgeblich zum Verschwinden des
contralto musico beitrug.

Aber auch einige Tenore, die das Falsett exzessiv ein-
setzten und sich klanglich in einem Tonbereich bewegten,
der nach dem Verschwinden der Kastraten vornehmlich
als Domine von Frauenstimmen verstanden wurde, sahen
sich zunehmend kritischen Einwinden ausgesetzt. Gio-
vanni David, auf dem Hohepunkt seiner Laufbahn fiir
seinen an der Kastratenisthetik orientierten Gesangsstil
gefeiert, wurde dieser Stil gegen Ende der 1820er Jahre
immer haufiger zum Vorwurf gemacht. Als David 1826 in
der Titelpartie von Giovanni Pacinis Alessandro nell’Indie
auftrat, monierte ein Mailinder Kritiker, dass die Stimme
des Sangers nicht zum Heldenstatus der dargestelltem Fi-
gur passe."® Pacini reagierte auf die Kritik an Davids
Gesangsstil und teilte dem Singer mit, er musse sich fur
die Rolle des Agobar in seiner Oper Gli arabi nelle Gallie
(1827) eine andere Art des Singens aneignen, die weniger
auf die Zurschaustellung von Virtuositit und hohen Tonen
im Falsett angelegt ist.'®

David geriet nicht zuletzt deshalb in die Kritik, weil
sich neben ihm andere Singer durchzusetzen begannen,
die fir einen anderen Gesangsstil standen: kraftvoller, die
extremen Hohen zugunsten einer voller klingenden Mittel-
lage meidend, eher deklamatorisch als virtuos. Die Eta-
blierung dieser neuen Art des Singens ging einher mit dem
grundlegenden Wandel hin zu einer neuen Opernisthetik,
deren zentrales Anliegen Vincenzo Bellini in einem Brief
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an Carlo Pepoli, den Librettisten seiner letzten Oper I pu-
ritani (1835), auf eine griffige Formel brachte: Mit den
Mitteln des Gesangs soll die Oper den Zuhorer weinen,
erschaudern und gleichsam sterben lassen.'® Zwar wollten
auch Rossini und die Komponisten, die thm nacheiferten,
die Zuhorerinnen und -horer emotional beriihren, die jun-
gen Romantiker aber erstrebten mehr: Die Oper war fiir sie
nicht nur dsthetische Unterhaltung auf héchstem Niveau,
sondern eine Kunstform, die das Publikum im Innersten
erschiittern und mitreiffen sollte."®S

Unter den Tendren war Domenico Donzelli einer der
wichtigsten Protagonisten dieser Entwicklung."®® Nach-
dem er in der ersten Phase seiner Karriere in den 1810er
und 1820er Jahren in Werken Rossinis und seiner Nachah-
mer erfolgreich war, wurde er nach 1830 zu einer zentralen
Singerpersonlichkeit der italienischen romantischen Oper.
Fiir ihn entstanden einige der markantesten Rollen dieser
neuen Richtung: Bellini komponierte fiir Donzelli die Par-
tie des Pollione in Norma (1832), Saverio Mercadante die
Titelrolle in 7] bravo (1839). Eine weitere wichtige Sanger-
personlichkeit ist der franzosische Tenor Gilbert-Louis
Duprez. Er begann seine Karriere als Tenor mit einer ho-
hen, leichten Stimme, mit der er Rollen des Rossini-Reper-
toires singen konnte."”” Wahrscheinlich unter dem Einfluss
Donzellis entwickelte Duprez sich in den 1830er Jahren zu
einem Singer mit vehementer klanglicher Durchschlags-
kraft, die unter anderem auf dem Abdunkeln der Stimme,
der voix sombrée, beruhte. Fiir ihn komponierte Donizetti
die Partie des Edgardo in Lucia di Lammermoor, eine der
zentralen Tenorrollen der italienischen romantischen Oper
vor Giuseppe Verdi.'®®

Trotz der wachsenden Prisenz von Vertretern des
neuen, dramatischen Tenortyps entstanden auch in den
1830er Jahren noch Rollen fiir contralto musico. Als Doni-
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zetti 1836 fur die Auffiihrung seiner neuen Oper L’assedio
di Calais in Neapel kein Tenor zur Verfugung stand, der
seinen Anspriichen gentigte, schrieb er die Heldenrolle des
Aurelio fir die Mezzosopranistin Almerinda Manzocchi.
Diese Entscheidung scheint fiir Donizetti aber kaum mehr
als eine Notlosung gewesen zu sein, denn ein Jahr nach
der Urauffiihrung des Werks teilte er Duprez mit, dass er
beabsichtige, die Partie fiir ihn umzuarbeiten."®?

Als Giuseppe Verdi sich 1843 der Konzeption von Er-
nani zuwandte, legte ihm die Direktion des Teatro La
Fenice, Auftraggeberin des Werks, nahe, die Titelpartie
fir die beim venezianischen Publikum {iberaus beliebte

17° Bereits 1830,

Algistin Carolina Vietti zu konzipieren.
im Jahr der Urauffithrung von Victor Hugos Hernani,
hatte Bellini sich fiir dieses Drama, das Schliisselwerk der
franzosischen Romantik, interessiert und zusammen mit
dem Librettisten Felice Romani begonnen, eine Ernani-
Oper zu entwerfen. Wie die erhaltenen Skizzen zu diesem
Projekt zeigen, war die Titelrolle fiir eine Sopranistin —
Giuditta Pasta — bestimmt.'”" Die an Verdi ergangene Auf-
forderung, Ernani als Contralto-musico-Partie anzulegen,
stand also in einem Traditionszusammenhang, von dem der
Komponist sich nach anfinglicher Zustimmung schliefflich
vehement distanzierte: Er sei ein »nemico giurato di far
cantare una donna vestita da uomo«,'”? ein verschworener
Feind der Besetzung von Minnerrollen mit Frauen, lief§ er
Guglielmo Brenna, Mitglied der Theaterleitung des Teatro
La Fenice, wissen.

Ausnahmen akzeptierte Verdi nur in Sonderfillen. In
seiner nie vollendeten Shakespeare-Oper I/ re Lear hitte
er die Rolle des Narren, fiir die es in der italienischen
Oper keine Besetzungskonvention gab, einer Altistin an-
vertraut.'’? Die Partie des Pagen Oscar in Un ballo in
maschera steht im Kontext einer jiingeren Tradition, der
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Besetzung von Pagen- und Dienerfiguren mit Singerinnen,
die in den 1830er Jahren einen Aufschwung erlebte und
andere historische Wurzeln hat als der contralto musico.'7*

Verdi unterstrich den Bruch mit der dlteren Besetzungs-
tradition besonders deutlich in einem Werk, das zwar zu
seinen unbekanntesten gehort, in der Entwicklung des
Komponisten aber im Hinblick auf die Konstitution seiner
Tenor-Heldenrollen eine wichtige Entwicklungsstufe mar-
kiert: Alzira, komponiert 1845 fiir das Teatro San Carlo in
Neapel. In den um 1800 entstandenen ilteren Opernfas-
sungen von Voltaires Drama {iber den Konflikt zwischen
den spanischen Eroberern und der indigenen Bevolkerung
Perus war die Heldenpartie des Zamoro den damals aktu-
ellen Modalititen gemafl besetzt worden: In den Opern vor
1800 sangen Kastraten, in Monfroces Fassung von 1810 ein
contralto musico. Indem er die Partie des Zamoro von vorn-
herein fiir einen Tenor komponierte, setzte Verdi sich klar
von der ilteren Tradition ab. Mehr noch: Er komponierte
in dieser Oper erstmals eine Rolle fiir den Tenor Gaetano
Fraschini, der aufgrund seines {iberaus energievollen Ge-
sangsstils fiir Verdi zum Inbegriff eines modernen tenore
di forza wurde."”’ Die Zeit der Heldensoprane war damit
endgtiltig vorbei.
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