Repertoirekunde

Kastraten

Als Kastraten werden Sanger bezeichnet, die vor der Pubertéat einer Kastration unterzogen
wurden, um den Stimmwechsel zu unterbinden und eine schone Sopran- oder Alt-Stimme
auch noch im Erwachsenenalter zu erhalten. Sie sangen sowohl im Rahmen von Kirchen-
und Kammermusik als auch in Auffiihrungen der italienischen Oper.

Doch eine liberstandene Kastration bot keine Gewahr fiir eine Karriere als beriihmter und
hochbezahlter Sanger. Da der Eingriff vor Einsetzen der Pubertat, (iblicherweise zwischen
dem siebten und zwolften Lebensjahr, vorgenommen werden musste, war nicht abzusehen,
wie sich die vorhandene Singstimme und das musikalische Talent des betroffenen Knaben
weiterentwickeln wiirden.

Nur die wenigsten Kastraten machten eine grolRe Karriere auf der Opernbiihne. Diese
begeisterten mit ,,(berirdischer Stimme” ihr Publikum Gber die MaBen. Die meisten
Kastraten waren jedoch im Dienst der Kirche, und es kam auch vor, dass sie sowohl in der
Kirche wie in der Oper sangen. Andere suchten eine Anstellung an den Hoéfen kultivierter
und musikliebender Adliger (auch in Deutschland). Nicht selten wirkten sie auch als
Musiklehrer oder Gesangslehrer (manchmal, aber nicht immer, nach einer groBen Karriere.)

Es reichte nicht, einfach einen stimmbegabten Jungen zu kastrieren, damit ein groRer
Sanger aus ihm wurde. Um das zu erreichen, war eine fundierte musikalische und
gesangliche Ausbildung notwendig, die auch finanziert werden musste. Manche Kinder
wurden von vornherein von einem adligen Mazen unterstiitzt, der sich seine eigenen
Kastratensanger als Zierde seiner Hofmusik ausbilden lie3.

Eine wichtige Rolle spielten einige offizielle Ausbildungsstatten in Italien, ganz besonders die
beriihmten Konservatorien in Neapel: das Santa Maria di Loreto (gegriindet 1535), die Pieta
dei Turchini (gegr. 1584), die Poveri di Gesu Cristo (gegr. 1589) und das Sant’Onofrio a Porta
Capuana (gegr. um 1600). Alle vier Institutionen waren urspriinglich Waisenhauser und
Schulen flir arme verlassene Jungen. Im 17. Jahrhundert spezialisierten sie sich besonders
auf Musik und richteten dabei auch jeweils eine eigene Abteilung fiir die Ausbildung von
kleinen Eunuchen ein. Wegen ihrer besonders kostbaren und sensiblen Stimmen bekamen
diese im Vergleich zu den anderen Schiilern eine gewisse Vorzugsbehandlung, so
beispielsweise beheizte Raume und etwas lippigeres und besseres Essen. An den
Konservatorien von Neapel unterrichteten viele beriihmte Musiker und Komponisten, von
denen einige selber Schiiler eines solchen Konservatoriums gewesen waren, beispielsweise
Francesco Provenzale, Nicola Porpora und Francesco Durante. Porpora gab auch privaten
Gesangsunterricht und gilt als einer der bedeutendsten Gesangslehrer der Epoche. Aus
seiner Schule gingen so beriihmte Kastraten hervor wie Giuseppe Appiani, Antonio Hubert



»il Porporino”, Farinelli und Caffarelli.

Daneben gab es in ganz Italien auch noch andere Ausbildungsstadtten und natdrlich auch
private Lehrer, die nicht selten selber Kastraten waren. Berihmt waren beispielsweise die
Gesangsschulen des beriihmten Altisten Francesco Antonio Pistocchi und des Pier Francesco
Tosi in Bologna. Der letztere hinterlield auch eine seltene und wertvolle Abhandlung tGber
den Gesang.

In ihrer Ausbildung lernten die Kastraten die perfekte Beherrschung und Kontrolle ihres
Atems, die das Fundament ihrer sangerischen Fahigkeiten war. Dazu kamen
Gesangsiibungen, die ganz gezielt die Weichheit, Kraft, Gelaufigkeit und Koloraturfahigkeit
der Stimme trainierten, und besonders den Triller. Wenn alles gut lief, war am Ende aus
einem kleinen begabten Eunuchen mit einer schonen Stimme ein perfekter Sanger des
Belcanto in seiner hochsten Form geworden, der seine Stimme wie ein Instrument
beherrschte: ein Virtuose.

Bis zum 16. Jahrhundert wurden in Europa und Italien fir die hohen Stimmlagen (Sopran
und Alt) des Kirchengesangs Falsettisten oder Knabenstimmen verwendet. Der Ursprung des
Phanomens in Italien liegt im Dunkeln. Es ist jedoch bekannt, dass es spatestens in der Mitte
des 16. Jahrhunderts in Spanien schon Kastratensanger gab, vermutlich ein Erbe der
islamischen Kultur des spanischen Mittelalters.

In der papstlichen Kapelle in Rom hatten spanische Sanger seit dem 6. Jahrhundert das
Privileg, den Cantus, d. h. die Oberstimme zu singen. Sie wurden aber in den vatikanischen
Akten nicht als ,eunuchus” gefiihrt, daher vermutet man, dass es sich um Falsettisten
handelte. In der Folge wurden bis 1625 nach und nach alle Falsettisten der Capella Sistina
gegen Kastraten ersetzt, da diese den Falsettisten an stimmlicher Schénheit und Fille weit
Uberlegen waren und besonders auch in der Sopranlage singen konnten. Auch gegeniiber
den Knabenstimmen war ein erwachsener Kastratensanger rein musikalisch und an
Durchhaltevermoégen im Vorteil, und er fiel nicht plotzlich aus wie ein Knabe, der in den
Stimmbruch kam.

In Deutschland sind die ersten Kastraten spatestens ab 1572 in der Miinchner Hofkapelle
unter Orlando di Lasso nachweisbar, spatestens ab 1610 in der Kapelle des Wiirttemberger
Hofes, spatestens ab 1637 in Wien und ab der Mitte des 17. Jahrhunderts in Dresden.

Der Bedarf an Kastraten wurde noch dadurch vergroRert, dass mehrfach ab dem Ende des
16. Jahrhunderts durch Papste das Auftreten von Frauen auf rémischen Biihnen und in den
Vatikanischen Staaten (damals ein Gebiet, zu dem ganz Latium, Umbrien, die Marche und
Emilia gehorten) aus Grinden der ,,Sittlichkeit” verboten wurde. Dies galt besonders ab den
spaten 1670er Jahren (laut Rosselli). Als Ersatz wurden dann die Frauenrollen mit Knaben
oder Kastraten ,in travesti“ besetzt.

Obwohl die Kastration im 18. Jahrhundert auf dem Héhepunkt der Kastratenmode durch
papstliche Erlasse verboten und offiziell mit Exkommunikation bestraft wurde, wagten die
Papste es nicht, die Kastraten aus den Chéren der Kirche zu entlassen. Nicht zuletzt auch,
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weil sie dadurch Tausende von ,verschnittenen” Sangern einfach hatten im Stich lassen
miussen. Um die Vorliebe fir Kastratensanger und die weitverbreitete Praxis der
Kastrationen an der Wurzel zu bekdampfen, erlaubte Clemens XIV. (1769-1775) schlieRlich,
dass Frauen die Sopranpartien in den Kirchen singen und auch wieder auf den Bihnen der
Vatikanischen Staaten auftreten durften. Trotzdem waren noch um 1780 allein in den
Kirchen Roms mehr als 200 Kastratensanger beschaftigt, und es fanden weiterhin in Italien
heimliche Kastrationen statt. Ihre Zahl sank jedoch um die Wende zum 19. Jahrhundert.
Dies flihrte zusammen mit dem langsamen Verfall der Ausbildung an den Konservatorien
und den auch in Italien langsam wirkenden Ideen der Aufklarung und der franzésischen
Revolution zu dem langsamen Erloschen der Zeit der groRen Kastraten. Sie verschwanden
zunachst um 1830 von der Opernbiihne; doch gab es Mitte des 19. Jahrhunderts immer
noch Kastraten in Kirchenchoéren und in der papstlichen Kapelle.

Kastraten in der weltlichen Musik seit dem Barock

Die Kastraten sind aus dem europaischen Musikleben des Barock und der Klassik nicht
wegzudenken und genossen oft hohes Ansehen. Zwar sangen die meisten Kastraten in der
Kirche, doch im Laufe des 17. Jahrhunderts kamen dazu immer mehr Auftritte in der Oper,
wo sie zu den ersten Superstars der Musik gehorten.

In der barocken Oper hatte man eine besondere Vorliebe fiir die Schonheit und biegsame
Weichheit der hohen Stimmlagen Sopran und Alt, also flr Frauen- und Kastratenstimmen.
Dazu kam eine Vorliebe fiir das Wunderbare, AuRergewdhnliche und Uberirdische, dem die
Kastraten mit ihren Stimmen entgegenkamen, aber auch durch ihr ungewdhnliches und
zumindest in ihrer Jugend nicht selten engelhaftes Aussehen. Da die Oper die wichtigste
musikalische Gattung des italienischen Barock war und ganz Italien besonders vom 17. bis
zum 19. Jahrhundert geradezu in einem Opernrausch lebte, dem auch einige andere
Gattungen ihr Leben verdankten (Kantate, Serenata, Oratorium, Motette u. a.), bestand ein
riesiger Bedarf an mannlichen Sopranisten und Altisten.

In der barocken Oper war es (iblich, dass kriegerische Helden oder Konige, die teilweise
historische Figuren waren, wie Julius Casar in Handels Giulio Cesare (1724) oder Kaiser Nero
in Monteverdis L'incoronazione di Poppea (1643) u. v. a., oder mythologische Figuren und
Gotter, wie z. B. Apollo, im hohen Sopran- oder Altregister sangen. In vielen italienischen
oder italienisch beeinflussten Opern des 18. Jahrhunderts, wie beispielsweise von Johann
Adolph Hasse, Scarlatti, Leonardo Vinci, Leonardo Leo u. a., gab es fast ausschlieRlich Rollen
fiir Sopran- und Altstimmen.

Es war Ublich, dass jugendliche Kastraten in einer Frauenrolle in travesti debutierten und zu
Beginn ihrer Karriere voriibergehend auch manchmal eine Zeitlang Frauenpartien sangen,
bevor sie zu den ihnen eigentlich zugedachten Heldenrollen (ibergingen. Sehr selten
spezialisierte sich ein Kastrat (iber seine gesamte Karriere auf Frauenrollen, wie der in Rom
wirkende und als Farfallino bekannte Giacinto Fontana.



Zu den berihmtesten Kastraten des 18. Jahrhunderts zahlen Nicolino, Senesino, Farinelli,
Carestini, Caffarelli und Antonio Bernacchi. Wem eine Opernkarriere beschieden war, der
konnte besonders finanziell von Gliick sagen, denn die Gagen waren ein Vielfaches dessen,
was man in kirchlichen Diensten verdienen konnte, obwohl die Konkurrenz der Theater
auch die Preise fiir die Sopranisten der Kirche in die Hohe trieben. Das ist beispielsweise fiir
San Marco in Venedig bezeugt, wo die Kastraten-Soprane wesentlich mehr verdienten als
die tiefen Stimmlagen Tenor und Bass. Trotzdem (oder gerade deswegen) sangen viele
Kastraten sowohl in der Oper als auch in der Kirche, wie beispielsweise Loreto Vittori
(1600-1670), der sowohl in der papstlichen Kapelle als auch auf der Opernbiihne glanzte,
oder Giovanni Battista Minelli (1689-1762), der neben einer groRen Opernkarriere in ganz
Italien vor allem als Kirchensanger in S. Petronio in Bologna diente und 1735 in den
geistlichen Stand trat. Ein anderes Beispiel ist Venanzio Rauzzini (1746-1810), der in
Mailand Ende 1772 und Anfang 1773 den Cecilio in Mozarts Lucio Silla sang (Mailand
1772/1773) und fir den der junge Komponist nebenher die beriihmte Motette Exsultate,
jubilate flr einen Kirchenauftritt komponierte.

Der letzte Auftritt eines grofRen Kastraten auf der Opernbiihne fand 1833 statt, als Giovanni
Battista Velluti (1780-1861) in Meyerbeers Il crociato in Egitto zum allerletzten Mal im
Teatro della Pergola in Florenz auf der Biihne stand.

Ersatz im 20. und 21. Jahrhundert

Seit der endgiiltigen Einstellung der Kastrationspraxis stellt die Besetzung von Mannerrollen
in Sopran- oder Altlage ein besonderes Problem fiir die Auffiihrung Alter Musik dar. Im 20.
Jahrhundert war es lange Ublich, solche Rollen in typische Mannerlagen zu transponieren,
um den von Werken des 19. Jahrhunderts gepragten Horerwartungen zu entsprechen (—
Heldentenor). Mit der Entwicklung der Historischen Auffiihrungspraxis hat sich die Ansicht
durchgesetzt, dass eine Anderung der Stimmlage die Struktur der Musik beeintrachtigt.
Insbesondere etwa bei Liebesduetten in Barockopern, bei denen die beiden Stimmen oft in
der gleichen Lage miteinander verwoben sind. Deshalb behilft man sich mit Frauenstimmen
oder Countertendren, deren Falsett aber deutlich anders klingt als eine Kastratenstimme
und in der Barockzeit selber auf der Opernbihne nicht akzeptiert wurde. Im italienischen
Barock bezeichnete man alle Stimmen, die in ihrer normalen, natirlichen Lage sangen, als
voce naturale. Das waren die Alt- und Sopranlagen bei Frauen-, Kinder- und
Kastratenstimmen (und natiirlich auch die Tenor-, Bariton- und Basslagen der Manner). Aus
gesangstechnischen und stimmphysiologischen Griinden wurde die Stimme der Falsettisten
dagegen als voce artificiale, als ,kiinstliche Stimme“, bezeichnet. Die meisten Falsett- (oder
Countertenor)-Stimmen haben einen relativ hauchigen und nicht sehr voluminésen Klang,
der nicht sehr weit tragt und sich zwar gut fiir Chor- und Consortmusik eignet (und in
historischen Zeiten auch so eingesetzt wurde), aber nicht gut fiir die Opernbiihne. In der
Hohe wirken sie nicht selten forciert.

Frauenstimmen waren bereits in der Barockzeit ein bekannter Ersatz, besonders wenn in
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einer Oper ein secondo uomo (zweiter Herr bzw. zweiter Mann) nicht mit einem Kastraten
besetzt werden konnte. Zu den Sangerinnen, die bekannt sind als Darstellerinnen von
Mannerrollen und sogar primo uomo-Partien, gehorten die Sopranistin Maria Maddalena
Musi (besonders in Opern von Bononcini und Alessandro Scarlatti) oder die Altistin Vittoria
Tesi (u. a. in Opern von Predieri, Sarro oder Leo). Auch Handel setzte in seinen Opern und
Oratorien haufig Frauen in Mannerrollen ein, darunter die Mezzosopranistin Margherita
Durastanti (Titelrolle in Radamisto, Sesto in Giulio Cesare), Diana Vico (in Amadigi, Rinaldo),
Francesca Bertolli (in Poro, Sosarme, Esther), Maria Caterina Negri (u. a. in Ariodante,
Arminio, Berenice), oder Caterina Galli (u. a. Titelpartien in Solomon, Alexander Balus).
Diese Praxis wurde noch aktueller zu Beginn des 19. Jahrhunderts, zur Zeit Rossinis, als noch
letzte Rollen fiir Kastraten geschrieben wurden, obwohl es nur noch wenige (ab ca. 1812 nur
noch Velluti) gab. Daraus entwickelte sich nicht zuletzt die noch in Meyerbeers Huguenots
(1836), Verdis Maskenball (1859) oder Richard Strauss’ Rosenkavalier (1911) bekannte
Praxis der sogenannten ,Hosenrollen®.

Antonio Bernacchi (1685-1756), Altist und Gesangslehrer, sang u. a. einige Hauptrollen in Opern von
Héndel

Francesco Bernardi, gen. ,,Senesino® (1686—1758), beriihmter Altist, sang zahlreiche Hauptrollen in
Héndels Opern

Giovanni Carestini, gen. ,,il Cusanino* (ca. 1704—ca. 1760), Mezzosopran, u. a. Hauptrollen in Handel-
Opern der 1730er Jahre.

Carlo Broschi, gen. ,,Farinelli* (1705-1782), der beriihmteste aller Kastraten, Karriere in Italien,
London, Madrid

Gaetano Majorano, gen. ,Caffarelli“ (1710-1783), einer der beriihmtesten Kastraten, sang auch in
spaten Handel-Opern, u. a. das sogenannte Largo ,Ombra mai fu“ in Serse

Giovanni Manzuoli (ca. 1720-1782), u. a. Titelpartie in Mozarts Ascanio in Alba (Mailand 1771)

Gaetano Guadagni (1728-1792), Alt bzw. Mezzosopran, erster Orfeo in Glucks Orfeo ed Euridice
(Wien 1762), grof3e Karriere in ganz Europa

Domenico Bedini (um 1745 — nach 1795), u. a. erster Sesto (primo uomo) in Mozarts La clemenza di
Tito (1791)

Pietro Benedetti, gen. ,,Sartorino* (18. Jh.), u. a. erster Sifare (primo uomo) in Mozarts Mitridate
(1770/1771)

Venanzio Rauzzini (1746—1810), u. a. Cecilio (primo uomo) in Mozarts Lucio Silla (Mailand
1772/1773)

Tommaso Consoli (ca. 1753—-1810), u. a. Hauptrollen in den Urauffithrungen von Mozarts La finta
giardiniera und Il re pastore (beides 1775)

Vincenzo dal Prato (1756-1828), u. a. erster [damante (primo uomo) in Mozarts [domeneo (Miinchen
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Kastrierte Kastraten

Barockoper Ein Versuch, den Geist der Opern Handels, der der Geist einer
versunkenen aristokratischen Kultur ist, zu erklaren.

Obwohl das Kastratenwesen der Barockoper, wie es zu Hiandels Zeiten bliihte, viele
Ahnlichkeiten mit dem heutigen Hollywood-Starsystem aufweist, das eigentliche
moderne Aquivalent ist die Formel 1. Dem duBeren Anschein nach ein rein
kommerzielles Unternehmen - Erfolg war das einzige Kriterium, was nicht lief wurde
sofort abgesetzt - war es doch noch viel mehr triumerische Repriasentanz der Machtelite.

Im heutigen Zeitalter der Okonomie ist es das technische Limit der Formel 1 Wagen und
die unerbittlichen Optimierung von Technik, Fahrer und Mannschaft, in dem
Konzernlenker, Geschifts- und Olmilliardare ihre eigene Leistung symbolische
wiedererkennen wollen. An dieser Eitelkeit verdienen Veranstalter, Fahrer und Manager
ein Vermogen und irgendwie wird die Illusion aufrecht erhalten, dass dabei alle ein gutes
Geschéaft machen.

Das war bei der Barockoper nicht anders. Die Londoner Opernbetriebe, die Unsummen
in Stargagen und Ausstattung steckten, standen eigentlich immer kurz vor dem Ruin und
waren permanent vom Langmut und Leichtsinn ihrer adeligen Mazene abhangig. Deren
Eitelkeit und Illusion musste stindig neue Nahrung gegeben werden und in dieser
Konstellation spielen die Kastraten eine zentrale Rolle.

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts begann die Legitimation der Aristokratie bereits
allméahlich fragil zu werden. Gerade im wirtschaftlich prosperierenden London der
Handel Zeit gab es immer mehr wohlhabende Biirgerliche, die das Selbstbewusstsein des
alteingesessenen Adels empfindlich storten. Die Verunsicherung fiihrte wie so oft jedoch
gerade dazu, dass in einem reaktionaren Impuls die elitistischen Reflexe eher zu- als
abnahmen.

Die aristokratische Kultur hat ein geradezu besessenes Verhiltnis zu Formen und
Ritualen. Zeremonie und Genealogie wurden mit heiligem Ernst betrieben, als
symbolische Befestigung der eigenen Legitimitat. Die aristokratische Schizophrenie
bestand immer darin, das Geburtsprevileg zwar hedonistisch zu genieBen, doch
gleichzeitig nicht als Gliick sondern als Biirde und Uberforderung zu empfinden. Fiir die
aristokratische Elite waren Kastraten-Stars soetwas wie ein idealisiertes Rollenmodell:
namlich die durch ein unverdientes bzw. unverschuldetes Schicksal erlangte
Sonderstellung durch Exzellenz nicht nur zu legitimieren sondern sogar zu illuminieren.

Das Kastratentum verdankt seinen Ursprung dhnlichen Ursachen wie das frauenlose
elisabethanische Theater Shakespeares. In den nur Mannern zuginglichen intellektuellen
und kiinstlerischen Zirkeln versuchte man die femininen Register und Rollen in
irgendeiner Weise zu besetzen. Tatsachlich war der Gebrauch von Kastraten in den
musiktheatralen Formen zunichst vor allem fiir weibliche Rollen vorgesehen.

Das androgyne Gesamtklima, das das Theater Shakespeares priagt und auch in der spaten
Barockoper immer noch spiirbar ist, hat fundamentale Auswirkungen auf die



Dramaturgie der Geschlechterdynamik. Zwar sind dort jetzt auch Frauen mit von der
Partie, sehr haufig allerdings auch in sog. Hosenrollen. Die natiirliche Dynamik sexueller
Differenzierungen wird dabei bewusst verwischt und durch eine artifizielle zweite Schicht
iiberlagert.

So ist bereits in Romeo et Juliet auffallig, dass beide nicht nur annahrend gleich viel
reden, sondern auch auf vergleichbarem Niveau reden, von Quasselstrippen wie Kate,
Beatrice und Rosalind ganz zu schweigen, die das mannliche Personal zum Teil an die
Wand reden. Leidenschaft hat bei Shakespeare ein unverkennbar intellektuell sprachlich-
sportives Element und ist narzisstisch volatil, das heiBt es kann unvermittelt umspringen,
sobald jemand auftaucht, mit dem dieses Spiel mehr Spal8 macht. So ist Romeo ja
zunichst in eine gewisse Rosaline verliebt, doch als Julia bei der ersten Begegnung
schlagfertig auf seine Sprachspiele antwortet, ist er sofort Feuer und Flamme. Es ist

keine Liebe auf den ersten Blick sondern beim ersten Wortgefecht.

Geschlechterdifferenz spielt in diesem Spiel unter gleichen nur eine untergeordnete Rolle.
Die androgyne Grundkonstellation lasst ganz bewusst Identifikationen und
Interpretationen in alle Richtungen zu. In As you like it wird dieser Aspekt von
Shakespeare parodistisch auf die Spitze getrieben. Rosalind, eine von einem Mann
gespielte Frau, verkleidet sich als Mann und wird sowohl von Mannern als auch Frauen
begehrt.

Der artifizielle Aspekt spielt dabei eine wichtige Rolle wie iiberhaupt Virtuositit eines der
wichtigsten Elemente aristokratischer Kultur ist. Das gilt fiir die Verssprache
Shakespeares gleichermaBen wie fiir die vokale Artistik der barocken Sangerstars.
Virtuositit ist das ornamentale Verstiarken der eigenen Personlichkeit.

Keine Frage, aristokratisches Theater ist eine iiberziichtete Kunst. Dass man heute
Shakespeares Komodien und Opern von Handel auf der Biihne eigentlich nur noch in
veralberter Form begegnet, hangt damit zusammen, dass uns diese Welt des Artifiziellen
und Formellen und den artistischen Eros, den diese Aspekte eroffnen, ganzlich fremd
geworden ist.

Um einen vagen Begriff von der Art dieser Kunst zu bekommen, muss man vielleicht am
ehesten an den Film "Gefahrliche Liebschaften" von Stephen Frears denken. In diesem
Film spiirt man durchaus etwas von dem, was die hochgeziichtete aristokratische Kultur
ausmacht. Die Vieldeutigkeit von Gesten und Ritualen, der stete doppelte Boden der
sprachlichen Kommunikation, der Ironie zur zweiten Natur geworden ist. Und nicht
zufallig hat hier John Malkovich in der Rolle seines Lebens jene androgyne Ausstrahlung,
die so charakteristisch fiir diese asthetische Sphare ist.

Auch Handels Opern und Oratorien sind von dieser Doppelbodigkeit noch vollkommen
durchdrungen. Wir haben von Handel eigentlich ein vollig verkehrtes Bild, da wir ihn
auch heute noch in erster Linie iiber den Messias definieren, der jedoch in Wahrheit ein
Sonderfall in Handels Werk ist. Als Hindel damit begann biblische Stoffe auf die Biihne
zu bringen, 16ste das zunachst groBe Emporung aus. Man fand es skandalds, dass die
Bibel mit der frivolen Opernkunst in Beriihrung kommen sollte. Tatsachlich ist selbst der
Messias in Wahrheit iiberhaupt keine genuine Kirchenmusik, er ist eher soetwas wie
heute Scorseses "Letzte Versuchung Christi" oder Mel Gibsons "Passion Christi".

Auch heute noch ist es common sense, die Libretti von Handels Opern fiir konfusen
Unfug zu halten. Dabei funktioniert Handlung der Barockoper nach ganz eigenen
Gesetzen. Die Verspieltheit, die man auch aus der barocken Kunst und Architektur kennt,
hat einen labyrintisch eskapistischen Zug. Man will sich darin verlieren. Der bestindige



Wechsel ist wie eine Achterbahnfahrt der Gefiihle und je tiberraschender eine Wendung
desto reizvoller. Was man aus heutiger Sicht als mangelnde Konsistenz und Stringenz
kritisiert, ist, ins positive gewendet - namlich als eine durch ihre Unbestimmbarkeit
erotisierende Ambivalenz - eine der zentralen dsthetischen Essenzen der barocken Oper.

Der Schematismus von Rezitativ und Arie fiigt sich vollkommen ist diese Asthetik. Arien
sind wie Gefiihlsorte, in die man hineintritt, und die gerade durch ihre sehr enge und
klare affektive Essenz iiberhaupt erst die chiaroscura-haften Kontrastwirkungen erzielen
konnen, die den Reiz der bestindigen Abwechslung ausmacht. Das Rezitativ ist wie der
Weg zu einem neuen emotionalen Abenteuer. Und selbst die oft geschmahte Da-Capo
Form der Arien reprasentiert in ihrer Zirkularitat den Nukleus dieser asthetischen
Empfindung traumhaften in-sich-kreisens.

Die Barockoper will keine Handlung erzidhlen, sondern eine psychologische Morphologie
von Charakteren darstellen. Wie in einem Teilchenbeschleuniger werden die Figuren
aufeinander losgelassen, um aus ihrer kommunikativen Reaktion Funken zu schlagen,
die die jeweilige Figur beleuchten. Die aristokratischen Gesellschaft, in der Narzissmus
gewissermalen eine "deformation culturelle" war, war geradezu besessen von der
Selbstbespiegelung und Selbstanalyse.

Tatsachlich sind wir heute als Zuschauer einer Barockoper eher zu unterkultiviert um die
kommunikative Dynamik und ihre artistischen Mittel zu begreifen. Noch viel starker als
im biirgerlichen Theater herrscht im aristokratischen Theater eine familidre Intimitat. In
ihrem Ursprung als hofische Unterhaltung, war das theatrale Divertissement zunachst
eine spielerische und idealisierte Verlangerung des hofischen Lebens mit allen seinen
Ritualen.

Wenn im hofischen Mikrokosmos gesprochen wird, horen immer alle mit. Das hei3it es
wird nie nur zum unmittelbaren Gegeniiber gesprochen, sondern mittelbar auch zu allen
anderen. Unter- und Nebentone gewinnen eine enorme Bedeutung. Das fiihrt zu jener
iiberziichteten ironischen Ambivalenz, bei der unter dem AuBeren formalisierter Floskeln,
ganz andere Botschaften vermittelt werden.

Die aristokratische Konversation hat ein wenig vom Schachspiel, nicht nur was die
Standardisierung von Eroffnungsfiguren angeht, sondern auch in seiner strategischen
Hintersinnigkeit, die immer auf moglichem Stellungsvorteil bedacht ist. Tatsachlich hatte
die gesellschaftliche Kommunikation in dieser Kultur auch eine ganz andere Bedeutung,
es konnte existenziell fiir eine ganze Dynastie ausschlaggebend sein, ob eine junge Dame
einem potentiellen Heiratskandidaten Eindruck macht oder nicht.

Die Uberziichtung dieser Kultur &uBert sich in einem morbiden Desillusionismus. Auch
wenn rhetorisch bestandig mit Idealen operiert wird, glaubt in Wahrheit niemand daran.
Schon in Sheakespeares Love's Labour's Lost ist von Beginn an klar, dass der Vorsatz,
sich ganz der Gelehrsamkeit hinzugeben, nur ein Konstrukt ist, dass dazu da ist, mit
spielerischer Zerstorungslust demontiert zu werden.

Naivitat war in dieser Welt unverzeihlich und unmoglich. Die Musik Handels ist oft
schlicht und unaufwiandig doch naiv ist sie nie. Uns ist heute unverstandlich, warum der
durchaus musikverstandige Charles Burney, der auf seinen Reisen durch Deutschland
auch der Musik Johann Sebastian Bachs begegnete, davon so wenig beeindruckt war.
Doch fiir jemanden wie Burney, der in der von Handel gepragten Kultur aufgewachsen
war, war Bachs Musik naive Kantorenmusik. Die handwerklichen Qualititen von Bachs
Musik zahlten in der aristokratischen Kultur nicht viel. Auch fiir Friedrich den GroB3en
war Bach eher eine hochgelehrte Kuriositét als ein Komponist, den er bewunderte.



Einer der entscheidenden Griinde warum die Barockoper mit der Aufklarung schlagartig
in der Versenkung verschwand, ist der, dass man im Zeitalter des Idealismus mit diesem
aristokratischen Zynismus wenig anfangen konnte. Als man Ende des 19. Jahrhundert
zogerlich anfing Handels Opern wieder aufzufiihren, nahm man den rhetorischen
Idealismus fiir bare Miinze und pflanze damit ein Missverstandnis, das bis heute
nachwirkt.

Was man heute in modernen Auffithrungen erlebt, ist entweder eine Naivitit, die
entweder steif langweilig oder unfreiwillig komisch wirkt. Oder den heutigen Regisseuren
kommt der vermeintliche steife Idealismus so iiberzogen vor, dass sie darauf nur mit
Albernheit reagieren konnen.

Von Albernheit ist die Opera seria meilenweit entfernt, eben soweit wie von einem steifen
Idealismus. Fiir das erste ist sie psychologisch und artistisch zu verfeinert fiir das zweite
zu abgebriiht und desillusioniert. Ob der ambivalent spielerische Eros, der die Opera
seria ausmacht jedoch reanimierbar sind, darf bezweifelt werden.

KIKK*

Der wichtigste Kastrat in Hindels Londoner Karriere war ohne Zweifel Francesco
Bernardi, genannt Senesino. Zwar hatte Hiandel auch davor mit Niccolini (der Star in
Handels spektakularem Londoner Debut Rinaldo) und spater mit Carestini (der in
Handels vielleicht bester Oper Alcina mitwirkte) erstklassige Kastraten zur Verfiigung,
doch die Zeit mit Senesino war die lingste und fruchtbarste. Hohepunkt der Ara
Senesino war Giulio Cesare, der grofte Erfolg aus Handels mittleren Opernjahren und
bis heute wohl die beliebteste Handel Oper.

Senesino war eine echte Diva. Extrem launisch und unberechenbar. Es kriselte bestandig
zwischen ihm und Héandel. Es war im Grunde nur eine Frage der Zeit, dass es
irgendwann zu einem Zerwiirfnis kommen wiirde. Trotzdem ware es vollig verfehlt zu
glauben, dass Hindel in seinen Singerstars nur ein notwendiges Ubel sah, wie es lange
Zeit fast in jeder Handel Biographie zu lesen war.

Handel war Musikdramatiker durch und durch und war sich vollkommen dariiber im
Klaren, dass die Darsteller das Fundament des Theaters sind. Entsprechend war Handel
der Komponist, der nicht nur selbst groBen Einfluss nahm auf die Auswahl der Sanger
sondern seine Werke auf diese ausrichtete wie sonst kein anderer.

Je mehr man sich mit Handels Opern beschaftigt, umso mehr wird einem bewusst wie
zentral dieser Aspekt fiir seine Opern und Oratorien ist. Und zwar nicht nur im Hinblick
auf gesangsspezifische Spezialitaten sondern auf die gesamte Konzeption mit ihren
charakterlichen Konstellationen.

Die fiir einen modernen Werkbegriff befremdliche Praxis Handels, Arien bei
Wiederaufnahmen auszutauschen und in manchen Fillen sogar Sanger Arien zu einer
anderen Rolle mitnehmen zu lassen, verliert ihre Merkwiirdigkeit sobald man sich
bewusst macht, dass fiir Hindel der Charakter weniger in der Rolle liegt als im
Sangerdarsteller.

Anhand der Rollen, die Hiandel fiir Sensino schrieb lasst sich nicht nur sein Charakter
ablesen, sondern sogar eine biographische Entwicklung. Senesino verkorperte fast immer
den Typus des narzisstischen Helden, der wohl auch seinem eigenen Naturell entsprach.
Die Rollen werden jedoch immer komplexer und gebrochener. In Orlando, der letzten



Oper mit Senesino, steckt der Held in einer tiefen Sinnkrise und wird schlieBlich
wahnsinnig.

Mit seinem Nachfolgers Carestini Andern sich die primo huomo Rollen in Handels Opern
fundamental. Zwar war auch Carestini ein Koloraturvirtuose doch vom Charakter her
feinsinniger und einfiihlsamer, weniger divahaft dominant, weswegen in Opern, in denen
er mitwirkte, oft die prima donna, zu dieser Zeit Anna Maria Strada, im Vordergrund
stand.

Auch Alessandro ist vollkommen auf eine bestimmte Konstellation von Sangern
zugeschnitten. Sie war das Produkt eines maximalistischen Kalkiils, das merkwiirdig an
die Haufung von Superhelden im aktuellen Hollywood Kino erinnert. Mit Senesino und
Francesca Cuzzoni hatte Handel bereits zwei Superdiven im Stall, doch obwohl Handel
mit dieser Konstellation einige seiner grofiten Erfolge gefeiert hatte, schien sie sich doch
ein wenig abzunutzen und man verfiel auf die Idee eine dritte Diva zu engagieren. Die
Auserkorene war Faustina Bordoni, die zu dieser Zeit bereits in Italien groe Erfolge
gefeiert hatte.

Das Unternehmen war trotz des Erfolges nicht nur finanziell ruinos sondern auch
psychologisch ein Drahtseilakt, da die Konkurrenzverhaltnis der beiden Primadonnen
immer kurz davor stand zu eskalieren. Es dauerte nur ein Jahr bis es schlieBlich zu
Explosion kam und sich die Diven auf offener Biihne ankeiften. Die Bordoni reiste kurz
darauf wieder ab. Sie setzte ihre Karriere erfolgreich fort, denn der Eklat hatte ihren
Marktwert eher gesteigert als gemindert.

Jenes explosive Potential war natiirlich von Beginn an Teil nicht nur des kommerziellen
sondern auch des asthetischen Kalkiils. Die dramaturgische Konstellation aller Opern fiir
diese Trias ist die der Konkurrenz. Dass man als Sujet fiir diese Oper auf Alexander den
GroBen verfiel, passte vollkommen in das maximalistische Konzept. Alexander galt von
jeher als Held der Helden. Dass er auch extrem launisch und pathologisch
groBenwahnsinnig war, was in Handels Oper mit erstaunlicher Deutlichkeit thematisiert
wird, machte ihn geradezu zur Traumrolle fiir Senesino.

Die beiden konkurrierenden Sangerinnen unterschieden sich in vielerlei Hinsicht. Die
Cuzzoni war ein heller Sopran, die Bordoni ein etwas dunklerer Mezzo. Auch wenn die
Cuzzoni nicht besonders hiibsch war und ihre Koloraturen nicht ganz astrein, muss von
ihr eine eigentlimliche Intensitit ausgegangen sein. Alle Zeugen bestitigen, dass in ihrer
Stimme etwas war, das einen unmittelbar ins Herz traf. Sie war wohl ein borderlinehafter
Charakter, kaprizios und mit kolossalen Alliiren.

Die Bordoni dagegen war nicht nur eine Schonheit, sie war auch technisch versierter und
intelligenter, doch eben auch kontrollierter und berechnender. Anders als Senesino und
Cuzzoni war sie im Umgang unkompliziert. Hindel kam sehr gut mit ihr aus und
bedauerte ihren vorzeitigen Abgang.

Diese Charakterkonstellation spiegelt sich auch in Alessandro wieder. Rossane/Bordoni
ist der kiihlere, berechnendere Charakter. Sie wird Alessandro schlieBlich erobern, mit
einem raffinierten psychologischen Trick, der selbst Siegmund Freud gefallen hitte. Thre
Partie ist mit Koloraturen gespickt und besondern "Brilla nell'alma" ist ein
wunderschones Beispiel, wie sich luxuriose Schonheit und exuberantes Selbstgefiihl in
Form von Koloraturen in musikalischen Eros verwandeln konnen.

Lisaura/Cuzzoni ist leidenschaftlicher und impulsiver. Ihre Arien sind sparsamer mit
Koloraturen, dafiir sinnlicher. Ihre zentrales Arie ist "Che tiranna d'Amor", ein f-moll



Lamento im wiegenden Siciliano Rhythmus, das mit subtilen Mitteln wunderbar die
nervose Unruhe und Frustration Lisauras einfangt. Diese Art von Siciliano Arie kommt,
wie ein duzend anderer Typen, praktisch in jeder Oper Handels vor. Doch darin, wie er
diese Typen mit musikalisch-psychologischem Scharfsinn variiert, ist Handel
unschlagbar. Im vorliegenden Fall lasst Hiandel die Grundtonart lange im Unklaren und
moduliert verhaltnismaBig oft in die Nebenstufen, wodurch eben jenes Gefiihl von
Unruhe entsteht.

Der erste Auftritt der beiden Frauen beginnt tatsiachlich wie eine Schachpartie, indem die
eine auf jeden Ausruf der anderen mit einem korrespondierenden Ausruf antwortet. Mit
jedem Wort und jeder Arie wird versucht die taktische Position zu verbessern. Auch
wenn die drei Protagonisten das Wort Liebe stindig im Mund fiihren ist allen dreien klar,
dass hier ein Machtspiel gespielt wird, in dem mit allen Mitteln gekampft wird.

Alessandro ist auch ein schones Beispiel fiir die formalen Strategien der Barockoper. An
gewissen formalen Grundstrukturen wird eisern festgehalten, doch im Detail ist
Variation nicht nur erlaubt, sondern tatsachlich der Raum der kreativen Freiheit. So folgt
auch Alessandro dem Grundschema von drei Akten, bei dem der zweite Akt, das
exterritoriale Traumgebiet ist, zu dem die anderen zwei Akte komplizierend hinfiihren
und bzw. auflosend zuriickfiihren. Ein Grundschema, das man bereits aus Shakespeares
A Midsummernight's Dream kennt.

So beginnt der zweite Akt klassisch mit einer Liebesklage Rossanes in einsamer Gegend.
Doch gerade als Alessandro sie mit einer galanten Formel anspricht taucht plotzlich auch
Lisaura auf. In seiner Verlegenheit spricht er auch diese mit einer galanten Formel an.
Natiirlich haben beide Frauen schnell sein doppeltes Spiel durchschaut und antworten
ihm eben mit jener Formel, mit der er die jeweilig andere angesprochen hatte.

Das neue an dieser Konstellation ist, dass hier statt wie sonst, wo sich normalerweise die
Liebenden naher kommen, eine Art Bonding zwischen den beiden Rivalinnen stattfindet.
Da verwundert es auch nicht, dass das einzige Duett der Oper ein Duett der beiden
Rivalinnen ist. Wie vorher schon erwihnt, hat die spielerische Konkurrenz im
Barocktheater oft auch eine untergriindig erotische Komponente.

Die narzisstische Krankung, die sie Alessandro mit ihrem Spiel zufiigen, wird spater das
Einfallstor, das die kluge Rossane nutzen wird, um Alessandro fiir sich zu gewinnen.
Vollig illusionslos singt sie in der Abschlussarie des zweiten Aktes: egal ob Alessandro die
Liebe nur spielt oder nicht, Hauptsache er gehort jetzt mir.

KIKX¥

Alle modernen Auffithrungen von Handels Opern stehen vor dem Problem, wie die
Kastraten-Partien zu besetzen sind. Allgemein glaubt man heute mit Countertendren die
bestmogliche Losung gefunden zu haben. Auch wenn rein logisch betrachtet hier mit
einem Mann, der in hoher Lage singt, die maximale Ubereinstimmung gefunden zu sein
scheint, ist es doch in Wahrheit ein Trugschluss.

Denn die noch bestehende Differenz ist so fundamental, dass die Rechnung am Ende
nicht aufgeht. Rein technisch besteht der Unterschied darin, dass Kastraten mit
Bruststimme sangen wiahrend Countertenore mit Kopfstimme singen. Beides hat einen
androgynen Charakter, doch neigt der Stimmcharakter der Countertenore eine
entscheidende Nuance zu sehr in effeminierte. Wahrend ich mir fiir die Carestini Partien
eventuell noch einen klug gefithrten Countertenor vorstellen kann, funktioniert die
Countertenor Besetzung meiner Ansicht nach bei Senesino Partien nicht.



Auch wenn Kastraten nicht unbedingt besonders laut sangen, war die Kraft und
Ausdauer eines Mannerkorpers in der Stimme immer prasent. Insbesondere fiir
Senesinos Heldenpartien ist dieser Faktor eines maskulinen Eros essentiell. Ein sehr
beweglicher und sehr fokussierter Tenor wire fiir diese Partien ein besserer
Kompromiss.

Im letzten Jahr kam eine Neuaufnahme von Alessandro bei Decca heraus, in der der
Counterternor Max Emanuel Cencic singt die Titelrolle. Cencic ist ohne Zweifel ein
vorziiglicher Sanger, doch das eben genannte Problem ist zu entscheidend fiir die
gesamte Konstellation, als dass es hatte funktionieren konnen. Abgesehen vom
geschlechtsmorphologischen Problem fehlt es ihm auch an der nétigen Ausstrahlung.
Man muss sich Senesino tatsichlich als einen John Malkovich des 18. Jahrhunderts
vorstellen, dessen Prasenz alleine die Herzen hoher schlagen lieB.

Die Partie der Rossane singt der neue Star der Alte-Musik Sangerszene Julia Lezhneva.
Was ihre Stimmfiihrung angeht, ist sie in der Tat ein Phanomen an Natiirlichkeit und
Miihelosigkeit. So dhnlich muss man sich wohl den Gesang der barocken Sangerstars
vorstellen.

Thr "Brilla nell'alma" ist sicher der Hohepunkt der Aufnahme und die einzige Stelle, an
der mit Lezhnevas Lassigkeit ein Hauch vom Geist der Barockoper durchscheint.

Sonst fiigt sich die Aufnahme in die Legion von modernen Produktionen von
Handelopern ein - mittlerweile sind wohl alle Opern eingespielt - die zwar stellenweise
sangerisch und musikalisch iiberzeugen, doch von den hier skizzierten Charakteristika
der Barockoper iiberhaupt nichts anfangen konnen und daher leider als asthetisches
Gesamtereignis unerheblich bleiben.

G. F. Handel:Alessandro
Max Emanuel Cencic
Julia Lezhneva - Karina Gauvin

Armonia Atenea
George Petrou
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Die norddeutsch-protestantische Antwort auf das italienische Kastratenwesen

Der Leipziger Musiker und Musikkritiker Johann Adolf Scheibe hatte in seiner Schrift
Critischer Musicus 1737 gegen die Kastraten geschrieben, getragen vom aufklarerisch-
rationalistischen Geist einer neuen heraufkommenden Zeit. Es war derselbe Scheibe,
welcher Bachs Kirchenkompositionen als verworren und lberladen kritisierte. Aus Sicht
dieser neuen Zeit, die Vereinfachung, Simplizitdt und das Primat der Melodie sowie
homophone Setzart mit sich brachte, war das wohl gar nicht so falsch. Das sich
emanzipierende Birgertum in Deutschland verlangte zeitgemaRe liedhafte Musik und
moderne Darstellungsformen. Komplexe Polyphonie oder italienisches Kastratenwesen an
den Hoftheatern waren historische Ausldufer einer zuendegehenden feudalen morbiden
Zeit des Spatbarocks (Rokoko).

https://books.google.de/books?id=7
88AQAAIAAJ&printsec=frontcover&hl=de&source=ghs ge summary r&cad=0#v=onepage&g&f=false

"Nunmehro wollen wir erwarten, wer sich zuerst auf der Schaubiihne zeigen wird. Die
Symphonie [Ouvertiire] geht zu Ende, der Vorhang wird aufgezogen. Man horet eine
weibische, doch helle Stimme, welche von einem Korper gesprochen wird, dessen Kleidung
uns das Bild eines Helden darstellen soll. Lasset uns einmal in dem Buche [Libretto]
nachsehen, ob dieses ein verkleidetes Frauenzimmer, eine Amazonin, oder eine Person aus
der verkehrten Welt ist? Nein, keines von allen diesen: es ist der grof3e Alexander. Wie? der
groflde Alexander? Seit welcher Zeit hat man diesen gewaltigen Weltbezwinger in einen
Unvermogenden [Kastrat], oder wohl gar in ein Weib verwandelt?

Doch wer ist denn dieser, der anitzo mit einer matten Altstimme auf den Knien, um die
Gunst seiner holden Gottin so beweglich, so weibisch und so niedertrachtig seufzet? Ist es
nicht einer von den Hofpagen des grofRen Alexanders? Nein, keineswegs. Es ist der stolze
Hephastion, einer der vornehmsten Generale dieses beriihmten Koniges.Es ist Hephastion,
der durch seine Klugheit und Tapferkeit alles, was sich ihm entgegen setzte, zu Boden trat.

Wir werden aber doch einmal einen dhnlichen Charakter finden. Lasset uns nachsehen, wer
dieser ist, der sich anitzo in einer kreischenden Diskantstimme, Giber die Grausamkeit des
Gliickes und Uber die Unbarmherzigkeit einer vermahlten Dame, beklaget? Unfehlbar wird
dieses ein wolllstiger Schmaruzer seyn? Weit gefehlet. Es ist der tugendhafte Lisimachus,
der bloRR mit seinen Handen, und ohne die geringsten Waffen, einen Lowen tiberwand; der
sich durch seine Tugend und Geduld, die ihm durch den Neid seiner Feinde entzogene
konigliche Gnade auf das riihmlichste wieder erwarb.

Endlich werden wir einen Chor der Helden horen. Wie? Es sind ja lauter Diskant- und
Altstimmen. Hat denn Alexander mit einer Menge Weiber die Welt bezwungen? [...]

Wie lacherlich ist es nicht, die Konige, die Helden, die Staatsleute, und iberhaupt alle
mannlichen Personen durch Frauenzimmer, durch Unvermdégende, und folglich durch solche



Leute, die schon von Natur dem Charakter widersprechen, vorzustellen? Wie
unvollkommen und ekelhaft ist es nicht, wenn wir in einem so groRen und starken Stlicke
nichts anders, als zarte und weibische Stimmen vernehmen?"

(5.153-155)

(zitiert nach: Silke Leopold. Handel. Die Opern. Barenreiter 2012, S. 168)



