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Das „Große Sängerlexikon“ ist bislang vor-
wiegend unter Musikwissenschaftlern und
Opernliebhabern bekannt, doch erweist es
sich bei genauerer Betrachtung als ein wert-
volles Arbeitswerkzeug für Sozial- und Kul-
turhistoriker. Nach einer allgemeinen Vorstel-
lung des Nachschlagewerkes wird daher an-
hand ausgewählter Fallbeispiele das Augen-
merk insbesondere auf diese Relevanz für die
Sozial- und Kulturgeschichte gerichtet.

Wie keine andere Kunst ist die Musik auf
Vermittlung durch einen oder mehrere In-
terpreten angewiesen, existiert sie doch nur
im Moment des Erklingens. Noten auf einem
Blatt Papier sind allein noch keine Musik.
Sie sind nicht das Kunstwerk selbst, sondern
nur dessen bestimmten Normen gehorchende
graphische Darstellung, eine zum Zweck der
Fixierung und Konservierung vorgenomme-
ne Transformation in ein anderes Medium. Es
genügt mithin nicht, sie wie Literatur zu lesen
oder wie ein Gemälde zu betrachten. Wäh-
rend sich selbst ein Theaterstück ohne Proble-
me vor dem geistigen Auge in Szene setzen
lässt, wie nicht zuletzt die Gattung des Lese-
dramas belegt, ist es überaus schwierig, sich
den Zusammenklang musikalischer Stimmen
allein anhand der ihnen zugedachten Noten
zu imaginieren. Dies vermochten und vermö-
gen stets nur wenige, wie der Dirigent Geor-
ge Szell, der in der Lage war, sogar die au-
ßerordentlich komplex instrumentierten Par-
tituren eines Richard Strauss lesend zu hören,
oder Benjamin Britten, der grundsätzlich oh-
ne Zuhilfenahme eines Klaviers komponier-
te und orchestrierte. Von solchen Ausnahmen
abgesehen aber muss Musik als eine in der
Zeit sich entfaltende Kunst immer erst durch
den Interpreten zum Leben erweckt, und das
bedeutet, zum Klingen gebracht werden, da-
mit sie wahrgenommen, also gehört werden
kann.

Merkwürdigerweise wird jedoch gerade in
Deutschland die Rolle des Interpreten weit-
hin unterschätzt, woran zu einem nicht gerin-

gen Teil die hiesigen Vertreter der musikwis-
senschaftlichen Disziplin Schuld tragen, un-
ter denen nach wie vor der Glaube weit ver-
breitet ist, man könne durch eine bloße Ana-
lyse des Notentextes bereits alles Wesentli-
che über ein Werk in Erfahrung bringen, wes-
halb das eigentliche Hörerlebnis dann letzt-
lich zweitrangig, wenn nicht gar obsolet er-
scheinen muss. Dabei weiß eigentlich jeder
aus eigener Erfahrung, wie entscheidend die
Interpretation eines Musikstückes für dessen
Wahrnehmung ist, zumal es ja nicht eben we-
nige Fälle gibt, in denen die Klang geworde-
nen Deutungen ein und desselben Werkes so
stark differieren, dass man meint, zwei gänz-
lich verschiedene Stücke zu hören.

Die trotz alledem vergleichsweise gerin-
ge Wertschätzung des ausübenden Musikers
macht vor Sängerinnen und Sängern natür-
lich nicht Halt. Während es z.B. in Italien und
den USA ganze Reihen mit Biografien gro-
ßer und nicht ganz so großer Gesangsstars
der Vergangenheit wie der Gegenwart gibt,
beschränkt sich das Angebot des Buchmark-
tes hierzulande weitgehend auf Publikatio-
nen zu Kultfiguren wie Enrico Caruso und
Maria Callas oder den unvermeidlichen drei
Tenören, ergänzt durch Biografien einiger we-
niger deutscher Künstler, unter ihnen Joseph
Schmidt und Fritz Wunderlich, aus einheimi-
scher Produktion. Bezeichnenderweise sind
auch die Standardwerke zur Geschichte des
Gesangs im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit aus dem englischen Sprach-
raum1 niemals ins Deutsche übersetzt wor-
den, so dass dem Interessierten in deutscher
Sprache lediglich das freilich ausgezeichne-
te, überaus kenntnisreiche Kompendium von
Jürgen Kesting über die großen Sänger des 20.
Jahrhunderts sowie das recht problematische
Buch von Jens Malte Fischer zur Verfügung
stehen.2

1 Es sind dies Steane, John B., „The Grand Tradition.
Seventy Years of Singing on Record“, London 1993 und
Scott, Michael, „The Record of Singing“, 2 Bd., London
1977/79.

2 Kesting, Jürgen, „Die großen Sänger“, 3 Bde., Düssel-
dorf 1986. Erheblich gekürzter, teilweise aber aktuali-
sierter, einbändiger Nachdruck 1993. Der Reprint die-
ses Nachdrucks ist gelegentlich noch in modernen An-
tiquariaten zu finden, eine zweite, möglichst aktua-
lisierte Auflage des Gesamtwerks dagegen fehlt bis-
lang und ist dringend erwünscht. Fischer, Jens Malte,
„Große Stimmen. Von Enrico Caruso bis Jessye Nor-
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Und so ist denn auch das „Große Sänger-
lexikon“, das nun in seiner in den Jahren
1999 und 2000 erschienenen dritten, erweiter-
ten Auflage auf CD-ROM vorliegt, nicht et-
wa, wie z.B. die MGG3 oder andere umfang-
reiche Musiklexika ‚unter Mitwirkung zahl-
reicher Fachgelehrter’ entstanden; vielmehr
handelt es sich bei diesem Werk um das
Produkt einer Leidenschaft. Seine Begründer,
der Arzt Karl Josef Kutsch und der inzwi-
schen verstorbene Musikjournalist Leo Rie-
mens, sind Melomanen, und diese aus be-
scheidenen Anfängen über Jahrzehnte zu Ehr-
furcht gebietendem Umfang angewachsene
Enzyklopädie ist ihnen erkennbar eine Her-
zensangelegenheit. Als 1962, noch unter dem
Titel „Unvergängliche Stimmen“, ein kleinfor-
matiges Buch von etwas mehr als 400 Sei-
ten Umfang erschien, war es eines unter ei-
ner ganzen Reihe von Bänden mit Sänger-
porträts4, heute ist es mit über 15.000 Bio-
grafien von Opern- und Konzertsängerinnen
und -sängern als weltweit größtes Lexikon
zum Thema ein konkurrenzloses Standard-
werk, nach seinen Herausgebern und Au-
toren respektvoll „der Kutsch/Riemens“ ge-
nannt.

Natürlich lassen sich angesichts der im-
mensen Schwierigkeiten, die sich beim Um-
gang mit dieser Materie ergeben, Fehler ei-
gentlich kaum vermeiden. Wer vermag schon
mit Sicherheit zu sagen, ob sich beispielsweise
ein Künstler des 19. Jahrhunderts nicht doch
ein paar Jahre jünger gemacht oder tatsäch-
lich in dieser oder jener Rolle debütiert hat?
Da wäre es wahrlich beckmesserisch, über fal-
sche Daten und Angaben oder so manchen
anderen Irrtum zu klagen, zumal die Heraus-
geber bemüht sind, Korrekturen, Ergänzun-
gen und neu gewonnene Erkenntnisse nach
Möglichkeit in Supplementbänden mitzutei-
len. Stattdessen gilt es, sich zu freuen, über
die zahlreichen Vorteile und Annehmlichkei-
ten, die diese digitale Version gegenüber der
Buchausgabe des Lexikons bietet. Denn wie
bei der verdienstvollen Reihe „Digitale Biblio-
thek“ üblich, ist die CD-ROM schnell, gut und
einfach zu benutzen. Zudem nimmt sie mit
hervorragenden, selbst komplexen Suchan-
fragen gewachsenen Recherchefunktionen für
sich ein. So lassen sich, um nur einige der vie-
len Möglichkeiten zu nennen, problemlos die

Mitwirkenden der Uraufführung eines belie-
bigen Werkes ermitteln, die Repertoiregestal-
tung und -entwicklung verschiedener Opern-
häuser studieren und vergleichen sowie die
von Land zu Land unterschiedliche Rezeption
eines Komponisten und seines Œuvres bis in
die Gegenwart verfolgen, aber auch die Auf-
führungsgeschichte einzelner Werke untersu-
chen und natürlich die Interpreten einer be-
stimmten Partie ausfindig machen. Nach we-
nigen Sekunden erhält man die gewünsch-
ten Angaben, die aus den sechs voluminö-
sen Bänden der Druckausgabe zu gewinnen,
bisher entweder mit erheblichem Arbeitsauf-
wand verbunden oder in Anbetracht der un-
geheuren Materialfülle schlechterdings un-
möglich war.5

Auf den ersten Blick beeindrucken vor al-
lem ‚Vollständigkeit’ und Aktualität des Lexi-
kons, die es dem Benutzer z.B. erlauben, In-
formationen über alle an der letzten Kölner
„Don Giovanni“-Premiere beteiligten Sänge-
rinnen und Sänger abzurufen. Doch liegt dar-
in gar nicht einmal das Hauptverdienst die-
ses Nachschlagewerks, denn solche Auskünf-
te erhält man heutzutage längst auch aus Pro-
grammheften, CD-Booklets und nicht zuletzt
aus dem Internet. Einzigartig und von un-

man“, Stuttgart 1993. Leider ist die Auswahl gerade bei
den Vertretern der jüngeren Künstlergeneration oft all-
zu sehr von Besuchen des Autors in der Bayerischen
Staatsoper München bestimmt. Zudem werden zahllo-
se bedeutende Sängerinnen und Sänger, darunter Eva
Turner (1892-1990) und Fernando De Lucia (1860-1925),
in einem Sammelkapitel mit dem fragwürdigen, im üb-
rigen auf die meisten der darin erwähnten Künstler in
keiner Hinsicht zutreffenden Titel ‚Die Merkwürdigen
und die Außenseiter, die Verkannten und die Unbe-
kannten’ mit wenigen, oft reichlich belanglosen Sätzen
regelrecht abgefertigt.

3 Auch die erste Auflage von „Musik in Geschichte
und Gegenwart“ (MGG) liegt inzwischen auf CD-
ROM vor, vgl. Mischa Meier, H-Soz-u-Kult vom
10.9.2002 <http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de
/rezensionen/id=1791>. [Anm. der Redaktion]

4 Zu erwähnen ist vor allem Celletti, Rodolfo (Hg.): „Le
grandi voci. Dizionario critico-biografico dei cantanti
con discografia operistica“, Rom 1964.

5 Über die Vielzahl der Recherchemöglichkeiten infor-
miert die instruktive „Einführung in das Programm“
der „Digitalen Bibliothek“, die dem Rezensionsexem-
plar allerdings nicht beilag. Zusätzlich kann während
der Arbeit mit der CD-ROM durch Drücken der Taste
F1 jederzeit ein Hilfesystem gestartet werden, das eine
ausführliche Dokumentation aller Optionen, Funktio-
nen und Vorgehensweisen bietet.
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schätzbarem Wert ist dagegen die Fülle von
Informationen über Sänger, deren Karriere in
die Zeit vor der Erfindung und Einführung
der Schallaufzeichnung fällt, und von denen
deshalb nur einige wenige in den gewöhnlich
auf das ausgehende 19. und das 20. Jahrhun-
dert sich beschränkenden Gesangsgeschich-
ten Erwähnung finden. Denn dass die Nach-
welt dem Mimen keine Kränze flicht, diese be-
rühmte Sentenz Schillers gilt mitnichten nur
für Schauspieler, sondern in gleichem Maße
für die meisten all jener Sänger, deren Stim-
men nicht durch die Schallplatte dokumen-
tiert und damit bewahrt werden konnten. Sie
drohen schnell und allzu leicht in Verges-
senheit zu geraten. Indem das „Große Sän-
gerlexikon“ das Ziel verfolgt, möglichst al-
le noch verfügbaren Nachrichten über Leben
und Karriere dieser Sänger zusammenzutra-
gen und verfügbar zu machen, wird es nicht
nur zur Fundgrube, sondern leistet vor al-
lem einen wichtigen Beitrag zu einer noch
zu schreibenden Geschichte der abendländi-
schen Gesangskunst. An ihrem Anfang steht
Orpheus und mit ihm der Mythos vom idea-
len Sänger, dessen Kunst über die Natur, al-
so auch den Tod, triumphiert. Mit seiner den
singenden Menschen auf der Bühne legitimie-
renden Geschichte beginnt kurz vor dem Jahr
1600 die Geschichte der Oper. Und wenn es
irgendeinen Grund gibt, die ansonsten konse-
quente Entscheidung der Herausgeber zu be-
dauern, ausschließlich Sängerinnen und Sän-
ger ab dem letzten Jahrzehnt des 16. Jahrhun-
derts in das Lexikon aufzunehmen, so ist es
das Fehlen eines Lemmas ‚Orpheus’.

Trotz des eher speziellen Gegenstandes ist
der „Kutsch/Riemens“ dabei auch für Kultur-
und Sozialhistoriker von Belang. Was zu-
nächst überraschen mag, macht ein Blick
auf ausgewählte Aspekte und Stationen der
Opern- und Gesangsgeschichte sehr schnell
deutlich. Denn das Musiktheater stand im-
mer in enger Beziehung und Wechselwirkung
zu Geschichte und Gesellschaft.6 Die Oper
war lange Zeit eine reine Repräsentations-
kunst des Adels, insbesondere aber der Fürs-
ten und Könige, da es sich um ein immens
kostspieliges Spektakel handelte. Die gegen
Ende des 17. Jahrhunderts in den wesentli-
chen Zügen ausgeprägte und zu unbestritte-
ner Vorherrschaft gelangte Gattung der Ope-

ra seria mit ihren der griechisch-römischen
Mythologie oder der Historie entnommenen
Sujets gibt daher nicht zuletzt Aufschluss
über das Herrschaftsverständnis des jeweili-
gen Monarchen. Ihr aus Göttergestalten, alle-
gorischen und mythischen Figuren bestehen-
des Personal verhandelte auf der Bühne im
Angesicht des Souveräns und seines Hofstaa-
tes prinzipiell oder auch aktuell bedeutsame
Fragen und Themen in mythologischer Ver-
kleidung. Unverzichtbar für die Oper des 17.
und 18. Jahrhunderts waren die Kastraten, da
sie sich durch ihren künstlichen, als überna-
türlich empfundenen Stimmklang geradezu
ideal für die Verkörperung von Göttern und
Heroen auf der Bühne eigneten.

Kastrationen wurden fast ausschließlich in
Italien durchgeführt, wo sie zwar strengstens
verboten waren, die Justiz sie aber nicht ernst-
haft verfolgte. Offiziell verdammte auch die
Kirche diese Praxis, doch war sie - „mulier
taceat in ecclesia“ - für ihre Chöre auf die
‚engelsgleichen’ Stimmen der verschnittenen
Sänger angewiesen.7 Als Choristen oder auf
der Straße endeten die meisten der Kinder,
die zu Tausenden von ihren mittellosen El-
tern zur Kastration gegeben wurden, in der
vagen Hoffnung auf eine lukrative Karriere
als Sänger. Nur wenigen gelang der Sprung
auf die Opernbühne und in eine internationa-
le Laufbahn, unter ihnen Caffarelli, Senesino
und der legendäre Carlo Broschi (1705-1782),
genannt ‚Il Farinelli’. Nachdem dieser 1728
in Rom den Wettstreit mit einem Trompeter
für sich hatte entscheiden können, lag seiner
Stimme bald das Publikum in ganz Europa zu
Füßen. Als berühmtester Sänger des Jahrhun-
derts kam Farinelli 1737 an den spanischen
Hof, wo er Privatsänger und Favorit des an
schwersten Depressionen leidenden Königs
Philipp V. und seines ebenfalls gemütskran-
ken Nachfolgers Ferdinand VI. wurde. Neun

6 Einen Eindruck von den Möglichkeiten eines sozialge-
schichtlichen Zugriffs auf das Thema gibt Walter, Mi-
chael, „,Die Oper ist ein Irrenhaus’. Sozialgeschichte
der Oper im 19. Jahrhundert“, Stuttgart 1997.

7 Ausgerechnet in der päpstlichen Kapelle, der „Cappel-
la Sistina“, wurden am längsten Kastraten beschäftigt.
Der letzte von ihnen, Alessandro Moreschi (1858-1922),
ist der einzige Kastrat, dessen Stimme aufgezeichnet
werden konnte. Die Aufnahmen aus den Jahren 1902
und 1904, eine Art fernes Echo des Gesangs der gro-
ßen Kastraten, sind versammelt auf einer CD des eng-
lischen Labels Pearl.
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Jahre lang sang er Abend für Abend diesel-
ben vier Arien für den Monarchen. Durch
die Ernennung zum Privatsekretär des sei-
ner Stimme verfallenen Herrschers erlangte er
faktisch die Machtfülle eines ersten Ministers,
und brauchte selbst die Konfrontation mit der
Inquisition nicht zu scheuen. Mehr als 20 Jah-
re lang war Farinelli auf diese Weise der ein-
flussreichste Mann im Staate, bis er 1759 von
Karl III., mit dem der ‚aufgeklärte Absolutis-
mus’ in Spanien Einzug hielt, des Landes ver-
wiesen wurde.8

Der letzte Auftritt eines Kastraten auf ei-
ner Opernbühne im Jahre 1829 war nur noch
der Abgesang auf eine glanzvollen Epoche.
Längst war es den Tenören, vor allem aber
den Sängerinnen gelungen, die Kastraten in
der Gunst des Publikums zu überflügeln. Auf
der Bühne waren die Kastraten umjubelte Vir-
tuosen gewesen, als Menschen dagegen hatte
man sie bis auf wenige Ausnahmen diskrimi-
niert. Ein ähnliches Schicksal widerfuhr nun
den Primadonnen, die sich als Diven göttin-
nengleich verehrt, als Frauen aber zahllosen
sozialen Vorurteilen ausgesetzt sahen. So wa-
ren beispielsweise die Opernhäuser im Allge-
meinen bemüht, den Sängerinnen eine Ehe-
schließung vertraglich zu untersagen, zumin-
dest aber zu erschweren; auch die meisten
Ehemänner wollten ihren Frauen nach der
Heirat eine Fortsetzung ihrer Karriere in der
Regel nicht gestatten. Die deutsche Sopranis-
tin Henriette Sonntag (1806-1854) etwa war
eine der begehrtesten Sängerinnen ihrer Zeit
und feierte seit ihrem 15. Lebensjahr Trium-
phe an allen bedeutenden Bühnen Europas.
Allerorten brach nach ihren Auftritten ein re-
gelrechtes „Sonntag-Fieber“ aus. Als jedoch
ihre Verbindung mit dem piemonteser Gra-
fen Carlo Rossi bekannt wurde, den sie 1827
heimlich geheiratet hatte, zwang sie die Fa-
milie ihres Mannes, der Bühne zu ‚entsagen’,
wie es damals beschönigend hieß. Da nützte
es ihr auch nichts, dass der preußische König
Wilhelm III. sie 1832 zur Freifrau von Lau-
enstein erhob. Die nächsten fast 20 Jahre be-
gleitete sie ihren Gemahl, der als Gesandter
in Diensten des Königreichs Sardinien stand,
nach Den Haag, Frankfurt am Main, St. Pe-
tersburg und Berlin. Erst als die Familie Rossi
ihr Vermögen durch die politischen Umwäl-
zungen des Jahres 1848 weitgehend verloren

hatte, durfte Henriette Sonntag wieder auf die
Bühne zurückkehren, diesmal allerdings, um
den Lebensstandard ihrer Familie zu sichern.
Von den rastlosen Gastspielreisen der folgen-
den Jahre erschöpft, starb sie 1854 in Mexi-
ko City an der Cholera. Ihrer Beerdigung im
Kloster Marienthal in der Lausitz blieb die Fa-
milie ihres Mannes fern.

Ein anderes Beispiel verdeutlicht die Pro-
bleme, die gerade im 20. Jahrhundert durch
die von den Massenmedien betriebene oder
auch nur geförderte Idealisierung von Stars
entstanden sind. Denn wo in der Wahrneh-
mung des Publikums das Individuum hinter
seinem Image verschwindet, ist für mensch-
liche Schwächen kein Platz mehr. Als Maria
Callas es im Januar 1958 wagte, eine in Anwe-
senheit des Staatspräsidenten Gronchi statt-
findende Galapremiere von Bellinis „Norma“
an der römischen Oper nach dem ersten Akt
wegen vollständiger Heiserkeit abzubrechen,
brachte es der Eklat nicht nur weltweit auf die
Titelseiten der Zeitungen, sondern hatte auch
ein 14 Jahre währendes juristisches Nachspiel
und beschäftigte schließlich sogar das italie-
nische Parlament, das die Sängerin öffentlich
für ihre vermeintlich schwere Beleidigung des
Präsidenten rügte.

In vielen Fällen war die Reaktion des Pu-
blikums aber auch eine Demonstration seiner
politischen Überzeugungen. Denn das „un-
mögliche Kunstwerk“ (Oscar Bie), als wel-
ches die Oper gemeinhin gilt, hat sich bis
in die Gegenwart hinein eine manchmal so-
gar tagespolitische Aktualität bewahren und
diese immer aufs Neue unter Beweis stellen
können.9 So nahm beispielsweise am Abend
des 25. August 1830 die belgische Revoluti-

8 Über Farinelli existiert, begünstigt durch den Erfolg
des gleichnamigen Kinofilms von Gerard Corbiau aus
dem Jahr 1995, inzwischen eine wahre Flut von Biogra-
fien, vor allem aber von Romanen. Andere Kastraten
finden dagegen kaum Beachtung. Deshalb seien nach-
drücklich zwei wunderbare Bücher empfohlen: Wunni-
cke, Christiane, „Die Nachtigall des Zaren. Das Leben
des Kastraten Filippo Balatri“, Hildesheim 2001 und
Hubert Ortkemper: „Caffarelli. Das Leben des Kastra-
ten Gaetano Majorano, genannt Caffarelli“, Frankfurt
am Main 2000. Ortkemper ist auch die beste und far-
bigste Einführung in das Zeitalter der Kastraten zu ver-
danken, ders., „Engel wider Willen. Die Welt der Kas-
traten. Eine andere Operngeschichte“, Berlin 1993.

9 Zu einer in dieser Hinsicht besonders bedeutenden
Epoche vgl. Panofsky, Walter, „Protest in der Oper. Das
provokative Musiktheater der zwanziger Jahre“, Mün-

© H-Net, Clio-online, and the author, all rights reserved.



Sängerlexikon CD-ROM 2003-2-038

on gegen das niederländische Königtum Wil-
helms I. in Brüssel ihren Ausgang im Théât-
re de la Monnaie. Im Rahmen der Feierlich-
keiten zum Geburtstag des ungeliebten Mon-
archen spielte man dort die zwei Jahre zu-
vor in Paris uraufgeführte Oper „La Muet-
te de Portici“ des französischen Komponis-
ten Auber. Das Werk schildert den aus einer
Hunger- und Steuerrevolte hervorgegange-
nen Aufstand der Neapolitaner, mit dem die-
se sich im Juli 1647 unter der Führung des Fi-
schers Masaniello gegen die spanische Herr-
schaft auflehnten und an dessen Ende die Pro-
klamation einer unabhängigen Republik Nea-
pel stand, die allerdings nur etwa sechs Mo-
nate existierte. Die mitreißenden Freiheitslie-
der der großen Chortableaus, besonders aber
das patriotische Duett „Amour sacré de la
patrie“ mit seinem Zitat der letzten Strophe
der Marseillaise wirkten in der ohnehin schon
angespannten, ja explosiven Atmosphäre des
Jahres 1830 als zündender Funke. Teile des
mehrheitlich bürgerlichen Publikums ström-
ten noch während der Vorstellung auf die
Straße, mobilisierten durch ihre revolutionä-
re Begeisterung eine große Zahl von Passan-
ten und stürmten schließlich das Justizminis-
terium. Was als spontane Rebellion begonnen
hatte, verwandelte sich rasch in eine Massen-
erhebung. Nach der Vertreibung der holländi-
schen Truppen rief eine provisorische Regie-
rung am 4. Oktober den unabhängigen Staat
Belgien aus und vollzog damit die Auflösung
der 1815 vom Wiener Kongress erzwunge-
nen Vereinigung mit den Niederlanden. In
der Folge kam es auch in Mailand, Warschau
und Kassel nach Aufführungen der „Stum-
men von Portici“ zu politischen Spannungen
und Unruhen.

Wesentlich bekannter dürfte die Rolle Giu-
seppe Verdis und seiner Opern während der
Zeit des ‚Risorgimento’ sein, auch wenn der
Komponist sicher nicht der „Meister der ita-
lienischen Revolution“ war, zu dem Pietro
Mascagni ihn posthum stilisierte. Die Werke,
welche Verdi in jenen Jahren schrieb, waren
reich an patriotischen Anklängen. So riss et-
wa der Ausruf des römischen Feldherrn Ezio,
den dieser dem Hunnenkönig im Prolog der
1846 uraufgeführten Oper „Attila“ entgegen-
schleudert, das Publikum in ganz Italien zu
Beifallsstürmen hin: „Avrai tu l’universo, res-

ti l’Italia a me“ (Du magst das Universum ha-
ben, Italien aber überlasse mir). Seit dem Jahr
1859 wurde dann der Name des Komponis-
ten selbst zur politischen Parole, ’V.E.R.D.I.’
stand für Vittorio Emanuele, Rè d’Italia, noch
bevor dieser am 17. März 1860 tatsächlich als
erster König des vereinten Italiens den Thron
bestieg.

Italien war auch der Schauplatz eines der
größten Skandale der Operngeschichte, zu
dem es anlässlich der Uraufführung von Lu-
igi Nonos erstem Bühnenwerk „Intolleranza
1960“ am 13. April 1961 im Teatro La Fenice
in Venedig kam. Das politische „Ideenthea-
ter“ des Komponisten war durch den auf-
kommenden Neonazismus und eine drohen-
de faschistische Restauration in Italien an-
geregt worden. Nachdem im Vorfeld bereits
die Verwendung von fotografischem Materi-
al und Filmen für die szenische Gestaltung
untersagt und eine Zensur des Textes ver-
sucht worden war, kam es bei der Premie-
re zu massiven Störungen durch organisier-
te neofaschistische Gruppen, die mit Triller-
pfeifen, Juckpulver, Stinkbomben und Flug-
zetteln den Abbruch der Aufführung erzwin-
gen wollten. Doch Orchester, Chor und Solis-
ten brachten die Vorstellung trotz tumultuö-
ser Szenen im Zuschauerraum und ohrenbe-
täubenden Lärms zu Ende, wenn auch unter
Polizeischutz.

Die politische Haltung von Musikern wie
Künstlern allgemein rückt besonders wäh-
rend der Zeit des Nationalsozialismus in den
Mittelpunkt des Interesses.10 Für die Beschäf-
tigung mit diesem dunklen Kapitel liefert das
„Große Sängerlexikon“ eine denkbar breite
Materialgrundlage. Das Jahr 1933, dies wird
dabei sehr schnell klar, bedeutete für viele
Sänger das Ende oder zumindest den Anfang
vom Ende ihrer Karriere in Deutschland. Die
Nutznießer ihres Exodus ließen nicht lange
auf sich warten. Es waren die früheren Kol-
legen, die glücklich waren, entweder einen
Konkurrenten verloren zu haben oder end-
lich aus dem zweiten Glied in die erste Rei-
he vortreten zu können. Und es waren zahl-

chen 1966.
10 Vgl. zu diesem Thema allgemein das auf jahrelangen

Nachforschungen basierende und entsprechend mate-
rialreiche Buch von Kater, Michael H., „Die mißbrauch-
te Muse. Musiker im Dritten Reich“, München 1998.
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reiche junge Künstler, denen diese Situation
einen kometenhaften Aufstieg bescherte, der
ihnen unter anderen Umständen zumindest
nicht so schnell gelungen wäre. Der allent-
halben betriebenen ‚Arisierung’ der Ensem-
bles fiel auch der Bassbariton Friedrich Schorr
(1889-1953) zum Opfer, über dessen vormals
häufiges Auftreten in Bayreuth sich Hitler
noch 1942 erregte: „Daß dieser Jude Schorr
den Wotan gesungen hat, das hat mich so ge-
ärgert! Für mich war das Rassenschande!”11

Während Schorr an der New Yorker Metro-
politan Opera eine neue künstlerische Hei-
mat fand, übernahm der Heldenbariton Ru-
dolf Bockelmann bereitwillig dessen Rollen
in Bayreuth und an der Berliner Staatsoper.
Doch genügte es ihm offenbar noch nicht,
aus dem erzwungenen Weggang seines eins-
tigen Rivalen Kapital geschlagen zu haben.
1937 trat er zur weiteren Beförderung sei-
ner Karriere in die NSDAP ein und betätig-
te sich als Obmann der NS-Fachschaft Büh-
ne an der Staatsoper Berlin. Daneben pfleg-
te er ein gutes Verhältnis sowohl zu Göring
als auch zu Goebbels, was bekanntermaßen
recht schwierig war und deshalb nur wenigen
gelang. Die Kontakte zu diesen Nazigrößen
machten sich für den Sänger unter anderem
in Form von Einladungen zu offiziellen Essen
bezahlt, die Hitler regelmäßig gab. Indes Op-
portunisten wie Bockelmann sich durch Loya-
lität und Gefälligkeiten einem faschistischen
Regime andienten, das ihnen zum Dank ei-
ne gesellschaftliche und künstlerische Aner-
kennung verschaffte, die ihnen wichtiger war
als ihre moralische Integrität, teilten die Exi-
lanten, Verfolgten und Deportierten unter den
Sängern das Schicksal von Millionen anderen
Menschen in Europa. Viele von ihnen haben
die zwölf Jahre des ‚Tausendjährigen Reiches’
nicht überlebt, unter ihnen der Tenor Joseph
Schmidt, der 1942 als Staatenloser in einem
Internierungslager der auf ihre Neutralität so
stolzen Schweiz in Folge mangelnder medi-
zinischer Versorgung im Alter von 38 Jahren
starb.

Jenseits aller wissenschaftlichen Fragestel-
lungen und Erkenntnisinteressen erlaubt es
die Abkürzungen und Auflistungen weitge-
hend abholde, auf Verständlichkeit bedachte
Darstellungsweise des Lexikons, die einzel-
nen Biografien wirklich zu lesen. So kann man

sich jederzeit auf eine spannende und oft auch
vergnügliche Reise begeben durch ein wah-
res Wunderland mit wunderbaren und wun-
derlichen Geschichten von Diven, Beaus, Al-
koholikern, Egomanen, Hypochondern, Hun-
gerleidern und Besessenen, mal tragisch mal
komisch, in jedem Falle aber mit reichlich sex
and crime. Wobei so manch ein Lebensweg
Staunen macht und, zu einer Opernhandlung
oder einem Filmplot verarbeitet, vermutlich
als vollkommen unglaubwürdig abgelehnt
würde. Etwa jener der französischen Altistin
Maupin (1663-1707), einer femme scandaleu-
se von Graden, die als Monsieur d’Aubigny
einer Novizin nachstellte und dabei ein Klos-
ter in Brand steckte, sich mit Adligen ent-
weder duellierte oder ihre Mätresse wurde,
mehrmals mit dem Tode bestraft werden soll-
te und Frankreich nicht nur deswegen im-
mer wieder verlassen musste. Nichtsdesto-
trotz stieg sie insgesamt dreimal zur unange-
fochtenen Primadonna der Pariser Oper auf,
deren Spezialität, wen wundert es, die Dar-
stellung von Hosenrollen war. Verglichen mit
dem exzessiven Lebenswandel dieser singen-
den Abenteurerin wirken die Skandale späte-
rer Primadonnen in der Tat eher wie „harm-
lose Pensionatsscherze eines Pastorentöchter-
chens“.12 Doch hat das Publikum Launen, Ei-
telkeiten und Skandale aller Arten ohnehin
immer gern geduldet, wenn nicht gar erwar-
tet, solange es sich durch den Klang einer
Stimme „zu den Engeln geschickt“ fühlte, um
es mit den berühmten Worten Stendhals zu
sagen.

Die Verehrung für die Größten unter den
Bühnenstars konnte daher zu allen Zeiten die
Dimensionen eines regelrechten Kultes an-
nehmen. „One God, one Farinelli“ war der
Schlachtruf der Bewunderer des berühmten
Kastraten im London der 30er Jahren des 18.
Jahrhunderts, und zu Anfang des 20. Jahrhun-
derts kursierte in den USA der Werbespruch
„Many kings, but one Caruso“. Dementspre-
chend berichten die Artikel des Lexikons im-
mer wieder von umjubelten Vorstellungen,
triumphalen Erfolgen, Huldigungen und ei-
ner bis zur Massenhysterie sich steigernden

11 Picker, Henry, „Hitlers Tischgespräche im Führer-
hauptquartier“, Frankfurt am Main 1989, S. 116.

12 Honolka, Kurt, „Die großen Primadonnen. Vom Barock
bis zur Gegenwart“, Wilhelmshaven 1982, S. 7.
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Begeisterung des Publikums. Um die Faszi-
nation, die von den Auftritten mancher Sän-
ger ausging, auch für den heutigen Leser we-
nigstens partiell nachvollziehbar zu machen,
weisen die Biografien entweder den Weg zu
Aufnahmen oder aber zu detaillierten Cha-
rakterisierungen der jeweiligen Stimme aus
der Feder von Zeitgenossen, darunter die be-
rühmten Ausführungen des englischen Mu-
sikwissenschaftlers Charles Burney über die
großen Kastraten und Primadonnen des 18.
Jahrhunderts und die nach wie vor faszinie-
rende Analyse von Stimme und Kunst der le-
gendären Giuditta Pasta (1797-1865), welche
Stendhal in einem eigenen Kapitel seiner Bio-
grafie Rossinis unternahm. Indem Stendhal
zu dem Ergebnis kommt, dass bei einer Stim-
me „ein offensichtlicher Defekt zur Quelle un-
endlicher Schönheit werden kann“, bezeich-
net seine Hymne zugleich einen fundamen-
talen Wandel der Ästhetik: die Abkehr vom
Ideal der Makellosigkeit. Als Quellenmateri-
al sind solche Texte von zentraler Bedeutung,
und das nicht nur bei Sängern, deren Ge-
sang man heute nicht mehr hören kann. Denn
gerade der Beschreibung einer Stimme und
insbesondere der Wirkung ihres Klanges auf
den Hörer sind im Rahmen eines Nachschla-
gewerks enge Grenzen gesetzt, da sich eben
nicht alles mit den nüchternen Worten eines
Lexikonartikels sagen lässt, so sehr an einzel-
nen Stellen auch die persönlichen Vorlieben
der Autoren spürbar werden.

Von einem solchen durch den Klang einer
menschlichen Stimme ausgelösten Erlebnis,
das sich der sachlich-neutralen Schilderung
entzieht, hat die kürzlich verstorbene ame-
rikanische Sopranistin Eileen Farrell in ihrer
ebenso unterhaltsamen wie amüsanten Auto-
biografie berichtet.13 1956 gab sie ihr Bühnen-
debüt an der San Francisco Opera als Leo-
nora in Verdis „Il Trovatore“. An ihrer Seite
sang der schwedische Tenor Jussi Björling den
Manrico. Unmittelbar vor seinem ersten Auf-
tritt beklagt Manrico in einer hinter der Szene
zu singenden Romanze das traurige Geschick
eines fahrenden Sängers. Es ist dies eine über-
aus heikle Passage. Nicht nur muss der Tenor
gleich zu Beginn in exponierter Lage einset-
zen und sich bewegen, sein Gesang hat auch
den Erwartungen zu entsprechen, die seine
emphatische Beschreibung durch die voran-

gegangene Arie der Leonora beim Hörer ge-
weckt hat: die einer ganz und gar unverwech-
selbaren Stimme, welche in die Tiefe des Her-
zens dringt. Üblicherweise vernimmt man an
dieser Stelle nicht mehr als heftiges Gebrüll
von der Seitenbühne. Björling aber sang - Or-
pheus redivivus - schon in der Probe die-
ses Entree mit einer so berückenden Schön-
heit und Süße des Tons, elegant und melan-
cholisch zugleich, als sei die verworrene Ge-
schichte der Oper dieses eine Mal wahr. Far-
rell, begabt mit einer der mächtigsten Sopran-
stimmen des 20. Jahrhunderts und von ei-
nem Kritiker deswegen zum Niagarafall un-
ter den Sopranen erklärt, lauschte gebannt,
verstummte staunend und verpasste prompt
ihren Einsatz, bis sie von einem barschen
„You’ve got to sing too!” des Dirigenten zur
Ordnung und in die Realität zurück gerufen
wurde.

Klangwirkungen dieser Art sind es, die sich
kaum in Worte fassen und schon gar nicht in
einem Lexikon beschreiben lassen. Man muss
sie schon selbst hören, um an ihre Existenz
zu glauben. Oder, um es mit den Worten der
Marschallin aus Richard Strauss’ „Rosenkava-
lier“ zu sagen, nichts weniger als eine der wei-
sesten Frauengestalten, die je eine Opernbüh-
ne betreten hat: „Es sind die mehreren Din-
ge auf der Welt, so daß sie ein’s nicht glauben
tät’, wenn man sie möcht’ erzählen hör’n. Al-
leinig wer’s erlebt, der glaubt daran und weiß
nicht wie“. Wo dies aber nicht oder nicht mehr
möglich ist, da gilt der Satz, der dem „Großen
Sängerlexikon“ als Motto voranstehen könn-
te. Er entstammt der Feder von Sor Juana In-
és de la Cruz, mexikanische Nonne und viel-
leicht größte Dichterin des Barock: „Es höre
mich dein Auge“.
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13 Farrell, Eileen; Kellow, Brian, „Can’t help singing. The
life of Eileen Farrell“, Boston 1999.
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