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Der Sanger im globalen Opernbetrieb
Jiirgen Kesting

Der Kiinstler ist nichts ohne die Begabung,
aber die Begabung ist nichts ohne Arbeit.
Emile Zola

Geschichten, dass frither alles besser war, werden gern erzihlt, aber
ungern gehort. Dazu gehoren die Geschichten von Singern, die ihre
jungen Kollegen eindringlich vor den Gefahren warnen, in die sie
sich selbst begeben haben. Oder in denen sie umgekommen sind.
Aber vielleicht ist eine Geschichte von gestern ein Thema oder ein
Wegweiser fiir morgen.

In den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg war der englische Plat-
tenproduzent Walter Legge nach Wien gekommen, um eine Reihe
weltbekannter Kiinstler und einige der grofiten Talente fiir seine
Firma (EMI) zu verpflichten. Im Januar 1946 horte er im Theater an
der Wien eine junge Sopranistin als Rosina in Rossinis »Il Barbiere di
Siviglia« — eine »brillante, frische Stimme, durchschossen von einem
Lachen (»shot with laughter«), nicht grof3, aber bewunderungswiirdig
projiziert, mit bezaubernden hohen Pianissimi«. Er horte sie auch in
anderen Rollen. Als er ihr einen Vertrag anbot, bestand sie — »Ich
mochte nicht, dass Sie die Katze im Sack kaufen« — auf einem richti-
gen Probesingen. Thm imponierte, wie hartnickig sie war, und so
wurde das Vorsingen zu einem Hirtetest. Nachdem sie einige Stiicke
aus ihrem Repertoire dargeboten hatte, begann er, mit ihr an einem
kleinen Lied aus Hugo Wolfs »Das Italienische Liederbuch« zu ar-
beiten: »Takt fiir Takt, Wort fiir Wort, Inflektion fiir Inflektion; ein
Lied, in dem von Silbe zu Silbe und manchmal auf nur einem Ton die
Emotionen wechseln.« Nach anderthalb Stunden stand Herbert von
Karajan, der Legge auf die Singerin aufmerksam gemacht hatte, auf:
»Walter, Sie sind ein Sadist. Quilen Sie das Midchen nicht. Ich habe
Thnen schon vor Wochen gesagt, dass sie vielleicht die beste Singerin
in Europa ist.«
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Es war Elisabeth Schwarzkopf — die wenige Jahre spiter den Produ-
zenten heiratete, tiber den sie dankbar sagen sollte, dass er fiir sie und
ihren Klavierpartner die Rolle des Coach iibernahm und fiir sie auch
das geeignete Opernrepertoire auswihlte. Sie stand knapp drei Jahr-
zehnte auf der Bithne, fast vier auf dem Konzertpodium. Nur weil sie
Gliick hatte, mehr Gliick als alle anderen? Oder weil ihr die innere
Kausalitit von Karriere und Charakter bewusst und wichtig war? Thre
Erfahrungen gaben ihr die Berechtigung, in einem Interview zu
sagen: »Ich habe den Eindruck, als brockele die Kunst des Singens
allmihlich und leider fast unbemerkt ab. Jahrhundertelang haben die
Singer bestindig an ihrer Technik gearbeitet; sie addiert sich aus
Hunderten von Details, die es mithsam zu erlernen gilt. Das kostet
natiirlich Zeit, die sich nicht jeder nimmt, zumal wenn schon auf hal-
bem Wege bedeutende Vertrige locken.« Auch Maria Callas be-
herrschte all diese Details, als sie 1947 zu ihrem Debiit nach Europa
kam. »In der Vokalmusik des 19. Jahrhunderts gab es keinen einzigen
Takt«, so wieder Walter Legge, »der sie technisch und musikalisch
vor eine Hiirde gestellt hitte.«

Damit sind zwei Komplexe angesprochen: jener der musikalischen
Technik und jener der kiinstlerischen Verantwortung beim Aufbau
einer entsprechenden Laufbahn. Wenn es in der vorliegenden Studie
tiber die Zukunft der Opernsinger heifdt, dass viele von ihrer freibe-
ruflich ausgetibten Arbeit nicht leben kénnen, sind mehrere Fragen
zu stellen:

— Uberschitzen viele ihr Talent, wenn sie den Beruf des
Siangers wihlen?

— Fehltes an Fleif? fiir die bestindige Arbeit an der Technik?

— Verlassen manche zwar mit guten Zeugnissen, aber ohne ausrei-
chende Qualifikation die Hochschulen?

— Istdie Konkurrenz zu grofd und ist der Markt zu klein und bietet
zu wenig Chancen?

— Welche Fahigkeiten gehéren dazu, sich den eigenen Weg durch
den Opernbetrieb, den schon Arturo Toscanini als »Dschungel
bezeichnete, zu bahnen?

Fur diesen Weg gibt es kein verlissliches Navigationssystem, auch

weil es in den letzten Jahren mehrere Paradigmenwechsel — gesell-
schaftliche wie immanent musikalische — gegeben hat:

12



Waren bis in die 1970er-Jahre die Hauptwerke von Mozart sowie
die des 19. und des frithen 20. Jahrhunderts die Siulen des Reper-
toires, kam es seit Mitte der 1980er-Jahre zu einer Renaissance der
Barockoper, die lange Zeit aus dem Repertoire verschwunden war
— der Ansicht folgend, dass Kunstwerke, die uns nichts mehr an-
gehen, nicht mehr aufgefithrt werden. Auch nicht mehr aufge-
fihrt werden konnten, weil den Singerinnen und Singern die
musikalischen und technischen Voraussetzungen fehlten, um der
Formensprache dieser Musik gerecht zu werden.

Wichtige Impulse fiir diese Renaissance gab die »historische Auf-
fuhrungspraxis«, die sich gegen die Darstellung oder gar die
»Uberformung« der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts aus der
Perspektive des 19. Jahrhunderts wehrte und die »Klangrede« der
alten Musik wiederentdeckte. Die Karriere von Cecilia Bartoli ist
ein wunderbares Beispiel dafiir, wie eine erlesen schone, aber ver-
gessene Musik durch eine genialische Singerin mit Leben gefiillt
werden kann.

Diese Wiederentdeckung erzwang, nur zu konsequent, auch
einen grundlegenden Paradigmenwechsel des Singens. Dieser
Wechsel ist, in aller Vereinfachung, als Abkehr vom dramatisch
gesteigerten Espressivo-Gesang zu beschreiben, der die Extreme
der Phonation erfordert, auch als Riickkehr zum ornamentalen
und verzierten Gesang des ausgehenden 17. und des 18. Jahrhun-
derts. Dies war die Basis fiir ein neues »Spezialistentum«. Dank
des erweiterten Repertoires gibt es fiir junge Singerinnen und
Singer je nach spezifischer Qualifikation mehr Méglichkeiten.
Eines der Ergebnisse dieser Wiederentdeckung war die Etablie-
rung eines neuen Stimmfachs: das des Countertenors — den es al-
lerdings in der Barockoper des 18. Jahrhunderts nie gegeben hatte.
Hindel etwa hat den Countertenor in keiner der von ihm betreu-
ten Opernauffithrungen — an die 700 — eingesetzt. Dem Counter-
tenor fielen nun die Rollen zu, die einst von den Kastraten gesun-
gen worden waren. Erinnert sei hier daran, dass Franco Fagioli,
heute einer der herausragenden Singer des neuen Fachs, 2003
den Wettbewerb »NEUE STIMMEN« gewann.

Zu einem soziopolitischen Paradigmenwechsel kam es durch die
Globalisierung, die auch den Opernmarkt erfasste und viele
Kiinstlerinnen und Kiinstler aus Osteuropa und Russland auch
aus 6konomischen Griinden in den Westen zog. Im Zuge dieser
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Entwicklung suchen viele Singerinnen und Singer aus China
und Korea nach Studienplitzen insbesondere an deutschen Hoch-
schulen. Vor allem aber gewann die Oper — vier Jahrhunderte hin-
durch eine europiische Kunstform — in Lindern wie China, Korea
oder auch in den Emiraten an Bedeutung. In China etwa sind in
den vergangenen Jahren rund fiinfzig (!) Opernhiuser fertigge-
stellt worden. Im Oman hat Sultan Qabus ibn Sa‘id Al Sa‘id, den
man als aufgeklirten Monarchen bezeichnen kann, ein Opern-
haus gebaut. In Abu Dhabi war das Ensemble der Bayreuther Fest-
spiele mit Wagners »Die Walkiire« zu Gast. Kleiner ist der Markt
nicht geworden, die Anforderungen aber sind dank medial ver-
breiteter Vorbilder gréfer.

Talent

Die drei wichtigsten Voraussetzungen flir einen Sanger:
Erstens: Stimme. Zweitens: Stimme. Drittens: Stimme.
Gioachino Rossini

Seine Stimme sei klein und sie klinge wie der Wind, »der durch die
Ritzen eines Fensters pfeift«. Wie kann oder wie soll ein junger Sin-
ger solch eine Beurteilung verkraften, zumal wenn er sie von einem
bedeutenden Lehrer hort? Kann er noch an sich glauben? Wenn er
labil oder schwach ist, wird ihm die Zukunft unerreichbar erschei-
nen. Der Tapfere mag sich hingegen an den Satz halten, dass jede
kiinstlerische Leistung ein Sieg tiber die menschliche Trigheit ist
(Herbert von Karajan). Diesen Sieg hat der von seinem ersten Lehrer
vernichtend beurteilte Enrico Caruso errungen: Er glaubte nicht nur
fest an seine Begabung, sondern arbeitete auch unermiidlich an sich.
Selbst nach seinen ersten Erfolgen an der Metropolitan Opera nahm
er Kritik zum Anlass, mit einem Lehrer noch einmal an seiner Tech-
nik zu feilen. Auch der Erfolg bei einem Wettbewerb, wie viel Arbeit
er auch gekostet haben mag, ist weder ein Wert an sich noch ein Ga-
rant fiir eine Karriere, sondern nur ein Versprechen.

Fine Geschichte — se non & vero & molto ben trovato — erzihlt, dass
Adelina Patti mit ihrem ersten Schrei das »F* traf (»normale« Babys
erreichen das »A« oder das »B; sie entfernen damit den Schleim, wie
es auch Singer tun, indem sie hiisteln). Adelina Patti war, und diese
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Geschichte ist verbiirgt, sieben Jahre alt, als sie bei einem Wohltitig-
keitskonzert in New York auf einem Tisch stehend Normas Arie
»Casta diva« sang. Sie hatte die Arie nur durchs Héren gelernt. In den
folgenden fiinf Jahren reiste sie als »Kindersopran« umbher, bevor sie
1859 in London in der Titelpartie von Vincenzo Bellinis »La Sonnam-
bula« debiitierte. Wie ihr Biograf Herman Klein berichtet, gestiitzt
auf verlissliche Zeugnisse bedeutender Musiker, hatte sie eine ange-
borene Technik: »Korrektes Atmen, Skalen, Triller, Ornamente, Fiori-
turen — das alles fiel ihr einfach von Natur aus zu.« Und wenn ihr
etwas beigebracht werden musste, so konnte sie es dank eines »wun-
derbaren Ohrs« sofort umsetzen.

Ein Sonderfall, gewiss. Aber es gibt durchaus Beispiele dafiir, dass
sich aus dem stimmlichen Talent eines Knabensoprans, je nach Ab-
lauf der Mutation, eine schone helle Tenorstimme entwickeln kann
(Jussi Bjorling, Nicolai Gedda, Peter Schreier). Ebenso wichtig, ja ent-
scheidend ist, dass die stimmliche Entwicklung und die technische
Schulung Hand in Hand gehen. Schon der junge Singer wird, etwa
bei einem Wettbewerb, nach zahlreichen Parametern beurteilt, zum
einen nach den natiirlichen Qualititen seiner Stimme, zum anderen
nach seinen technischen Fertigkeiten, auch nach seiner Personlich-
keit, die selbst bei einem kurzen Auftritt (auch bei einem Wettbe-
werb) spuirbar wird. In ihrem Monitum hatte Elisabeth Schwarzkopf
gesagt, dass die Gesangskunst sich aus Hunderten von Details ad-
diert. In einem praxisnahen Schema des Korrepetitors und Sammlers
Prof. Dr. Jorg Calliess werden sie spezifiziert:

Tabelle 1: Beispiel-Schema

Material Technik Gestaltung
Umfang Klang Intonation fSuttllTuT\-g Musikalitdt Charakter
Zwei Oktaven Schmelz Tonbildung Atem- Phrasierung Portrat
kontrolle
Volumen Glanz Prazision Legato vokale Mimus
Phantasie
Fulle Strahl Reinheit Fluss Kolorierung  Individuell
Fach Farben Leichtigkeit Agilitat Spontanitat
Register Leuchtkraft
Vibrato

Quelle: eigene Darstellung
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Weitere primidre stimmliche Parameter sind Tragfihigkeit und
Durchsetzungskraft: die des Klangs sind der Reichtum an Farben
und dynamische Abstufungen (messa voce und messa di voce), die
der Musikalitit sind Eleganz, rhythmisches Timing, Klarheit der Ar-
tikulation, Eloquenz der Aussprache. Viele dieser Fihigkeiten sollte
ein junger Singer mitbringen, denn die Hoffnung, er kénne sie noch
erwerben, wenn er einmal auf der Bithne steht, ist triigerisch. Im Ge-
genteil, durch die Anforderungen der Bithne wird die Technik extrem
gefordert oder auch gefihrdet.

Bei diesen Anforderungen geht es heute, von renommierten Pida-
gogen sehr bedauert, vor allem um Kraft (Power), Durchhaltefihig-
keit (Stamina) und um Ausdruck im Sinne von Emotionalitit. Wird
aber ein Singer dafiir gelobt, er habe sich aus der leidenschaftlichen
Identifikation mit seiner Rolle bis hin zur Selbstaufopferung »veraus-
gabt, ist das ein gefihrliches, ein gefihrdendes Lob auf seine Kosten.
Uberdies muss er damit rechnen, aus der Perspektive diktatorischer
Dirigenten und Regisseure als kiinstlerischer Ignorant hingestellt zu
werden, wenn er um eine Probenpause bittet, weil er erschopft ist,
oder wenn er nicht vom Bithnenhintergrund eine Fortissimo-Phrase
singen will.

Auf der Suche nach dem Fach oder: Das Alter
und das Altern der Stimme

Singe immer mit der Stimme, die du hast,
und nicht mit der, die du gern hattest.
Léopold Simoneau, frankokanadischer Tenor

Die Einteilung der Stimme in Ficher war und ist der Versuch des 20.
Jahrhunderts, Probleme zu 16sen, die im 19. Jahrhundert geschaffen
wurden, insbesondere durch die Partien von Verdi und Wagner, spi-
ter die von Richard Strauss und die Komponisten der veristischen
Schule. Es sind Partien, die weniger vokale Finessen als Volumen,
Kraft und trompetenhafte Brillanz der hohen Téne verlangen. Rudolf
Kloibers »Handbuch der Oper« verzeichnet an die zwei Dutzend »Fi-
cher« und die ihnen zugewiesenen Rollen: von der Soubrette, dem ly-
rischen Koloratursopran und dramatischen Koloratursopran iiber
den lyrischen Sopran und jugendlich dramatischen Sopran bis zum
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dramatischen Sopran. Ahnlich die Vielzahl bei den anderen Stimm-
gattungen. In den Zeiten des Ensembletheaters wurden nach dieser
Einteilung Vertrige fiir die jeweiligen »Ficher« abgeschlossen.

Eine goldene Regel dafiir, wann ein Singer, sobald umfassend
ausgebildet, fiir welche Rollen »fertig« ist, existiert nicht. Es gibt Sin-
gerinnen und Singer mit von der Anlage her lyrischen Stimmen, die
lange Zeit im entsprechenden Fach bleiben, auch wenn sie im Verlauf
der Zeit an Klangreichtum gewinnen. Lyrische Stimmen sind in der
Regel Stimmen der Jugend. Eine junge, eine geborene Hochdramati-
sche gibt es nicht. Auch wenn sich Richard Strauss fiir seine Salome
eine Singerin mit dem Korper einer Siebzehnjihrigen und der
Stimme einer Isolde wiinschte: Wann je hitte es den hochdramati-
schen Sopran oder den Heldentenor im Alter von 25 Jahren gegeben?
Heute gibt es ihn, wegen der erwihnten héheren Anforderungen an
Volumen, Kraft und Durchsetzungskraft, weniger denn je.

Dabei ist beim Begriff »dramatisch« zu erginzen, dass zwar
grofite vokale Energien fiir Briinnhilde-Isolde-Turandot-Elektra un-
abdingbar sind, dramatischer Ausdruck aber nicht in Phon gemessen
und schon gar nicht durch Affektsimulationen bewirkt werden kann.
Auch wenn es »Frithstarter« gegeben hat — Adelina Patti mit 16, Er-
nestine Schumann-Heink mit 17, Lilli Lehmann mit 20, Marcella
Sembrich mit 21, Enrico Caruso und Titta Ruffo mit 21, in jiingerer
Zeit auch Placido Domingo mit 20 —, beginnt eine Karriere tiblicher-
weise mit Mitte zwanzig. Sie findet ihren Hohepunkt in den Dreif3i-
gern und Vierzigern und sollte bis in die Flinfziger in ersten Partien
fortgesetzt werden konnen.

Bei kluger Steuerung — also durch die Auswahl eines der Stimme
gemiflen Repertoires — konnen die Grenzen des urspriinglichen
Fachs behutsam erweitert, nicht aber iiberschritten werden. Behut-
sam? Wie ist es denn zu der Klage gekommen, dass Singer des »gro-
Ren Fachs« kaum noch zu finden sind? Wie grofs muss die Not sein,
dass James Levine 2009 bekannte, es werde fiir die Metropolitan
Opera a la longue kaum mdoglich sein, »Don Carlos, >La forza del des-
tinos, »Un ballo in maschera< oder »Aida< aufzufithren.« Dass Riccardo
Muti feststellte, es sei heute »unméglich, eine Oper wie >La forza del
destino< angemessen zu besetzen.«

Zitiert werden diese Dirigenten in einer sorgfiltigen Feldstudie
von Andrew Moravcsik: »Where have the Great Big Verdi Voices gone?«.
Der Autor, Professor of Politics and Public Affairs an der Princeton
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University, hat mehr als 135 »opera professionals« — aktive und frii-
here Singerinnen und Singer, Dirigenten, Impresarios, Casting Di-
rectors, Berater, Coaches, Begleiter, Gesangslehrer, Verwaltungsex-
perten, Kritiker und Agenten in zehn Lindern — zum Stand des
dramatischen Gesangs befragt. Die Antworten auf einen Nenner ge-
bracht: Viele grofle Partien sind nicht linger auf dem Niveau der
1980er-Jahre zu besetzen, und an etlichen grofien Theatern werden
sie mit Singerinnen und Singern besetzt, deren Stimmen die Spu-
ren des Verschleifles tragen und die ihre Karriere mit reduzierten
Mitteln fortsetzen miissen. Dies fithrt natiirlich dazu, dass das Publi-
kum (Kritiker inbegriffen) sich an die sinkenden Standards gewohnt
und die Maf3stibe verliert.

Karriere als Selbstopfer

Du kannst so rasch sinken, dass du zu fliegen meinst.
Marie von Ebner-Eschenbach

Was bedeutet das fiir junge Sidngerinnen und Singer und die Pla-
nung ihrer Laufbahn? Eine Erinnerung an die Praxis fritherer En-
sembletheater ist hier vielleicht doch angebracht. Die meisten Singer,
fachspezifisch engagiert, konnten sich wihrend ihres ersten Engage-
ments bewihren und dann Schritt fiir Schritt an groflere Bithnen
wechseln. Intendanten wie Dirigenten mussten schon aus eigenem
Interesse ihre Singer pfleglich behandeln. Schlieflich wurden sie
morgen und tibermorgen und auch im nichsten Jahr gebraucht. Ein
Dirigent wie Clemens Krauss, nur ein Beispiel, lief} seinen Helden-
tenor nach dem Tristan den Tamino singen, um die Stimme zu lo-
ckern; oder er setzte ihn in einer italienischen Partie ein, um die
Stimme fiir die drei Tage spiter folgende Partie des Tannhduser zu lo-
ckern. Gewiss hat es schon damals auf Gastspiele erpichte Stars gege-
ben. Aber bis in die 1950er-Jahre konnten auch grofle Rollen aus dem
hauseigenen Ensemble besetzt werden.

Seit Beginn des Jetzeitalters ist das einst verponte »Gastierwe-
sen« die Regel. In der Folge werden heute an allen Bithnen der Mu-
sikmetropolen fiir zentrale Partien internationale Stars engagiert, die
ihre Paradepartien sechsmal hier, sechsmal dort und sechsmal an-
dernorts singen. Es gibt Soprane, die sich, wie auf der Plattform
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»Operabase« dokumentiert, zwei Jahre lang der Belastung aussetzen,
ausschliefRlich Partien wie Kundry, die Fiarbersfrau, Turandot, Isolde,
Briinnhilde und Elektra zu singen; oder Tenére, die nur als Florestan,
Tannhiuser, Siegfried, Tristan, Otello und Bacchus gebucht werden —
oft drei oder vier Jahre im Voraus, ohne dass ein Theater sicher sein
konnte, dass sie dann noch iiber die Qualititen verfiigen, derentwe-
gen sie engagiert worden sind. Und jedes Mal werden sie bis an die
Grenzen und dartiber hinaus gefordert, weil es den Dirigenten am
Hause X wenig schert, ob der Star in sechs Wochen am Hause Y noch
bei Stimme ist. Heute ist schon in den Curricula junger debiitieren-
der Singerinnen und Singer zu lesen, welche Partien sie weltweit
und unter welchen Dirigenten gesungen haben. Wiirde der Name
tiber diesen »Biografien« durch den einer Kollegin oder eines Kolle-
gen ausgetauscht, wiirde es kaum jemand bemerken.

Berufsanfinger bekommen folglich nur selten die Chance, sich in
Ruhe zu entwickeln. Gerade kleine Bithnen suchen nach jungen Sin-
gerinnen und Singern, die vielseitig sind und fachtibergreifend ein-
gesetzt werden konnen. Die wichtigsten Kriterien fiir ihr Engage-
ment sind, wie der bekannte Gesangslehrer Rudolf Piernay in seinem
Buch »Klassischer Gesang als Beruf und Berufung« feststellt, nicht
mehr die eigentlich grundlegenden technischen Qualititen, sondern
die »Frage des Stimmumfangs nach oben und unten und der Belast-
barkeit der Hohe, wie auch der oberen Grenze des Stimmumfangs«.
Damit werden junge Singer der Gefahr ausgesetzt, nicht nur stindig
an ihre Grenzen gehen zu miissen, sondern oft auch dartiber hinaus.
Es gab Zeiten, in denen dies als »Kérperverletzung« (Franziska Mar-
tienssen Lohmann: »Der wissende Singer«) angesehen wurde. Das
Problem wird dadurch verschirft, dass junge Singer wihrend der
Probenzeit an neuen Inszenierungen abends singen miissen.

Der erwihnte Mangel im dramatischen Fach fiithrt zwangslaufig
dazu, dass vielversprechende Singerinnen und Singer nach ersten
Erfolgen »indecent offers« ausgesetzt werden, wie einige Soprane
dem Magazin »Opera News« berichteten. Wenn einem Koloraturso-
pran die Partie der Salome angeboten wird oder einem lyrischen So-
pran die der Isolde, zeugt dies entweder von Unkenntnis oder von
Verantwortungslosigkeit, wenn nicht von beidem. Ein aktuelles Bei-
spiel: Bei den Salzburger Festspielen 2018 bekam die Sopranistin
Asmik Grigorian fiir ihre Darstellung der Salome hymnische Kriti-
ken, auch vom Verfasser dieses Beitrags. Tags darauf kam die An-
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frage, ob ich sicher sei, dass sie in drei Jahren »definitiv die Elektra
singen« konne. Die litauische Singerin tat das, was viele Kolleginnen
und Kollegen nicht taten oder wagten: Sie schlug das Angebot aus

Wer den Opernbetrieb in den vergangenen vier bis fiinf Jahrzehn-
ten verfolgt hat, konnte sehen, wie oft gerade aufergewshnlich be-
gabte Singerinnen und Singer auf der Karriereleiter zwei Stufen auf
einmal genommen haben: nach unten. Lyrische Soprane, die sich, im
Vertrauen auf kurze Erfolge, mit Partien wie Mozarts Konstanze, Do-
nizettis Lucia, Verdis Violetta oder Bergs Lulu iiberfordert haben und
in der Versenkung verschwanden. Die franzésische Sopranistin Nat-
halie Dessay kann hier namentlich genannt werden, weil sie selbst
eingestand, dass sie nur als »Typ« eine Violetta in »La Traviata« war,
aber nicht dank ihrer Stimme. Welch ein Missverstindnis — und von
den Intendanten und Regisseuren ein Zynismus —, in der dufleren Er-
scheinung schon eine Musik-Gestalt zu sehen.

»Hort, ihr Leut’, und laRt euch sagen.«

Diese Comprimarios, diese Heroen der Biihne, haben meine volle
Sympathie. Sie sind die Protagonisten eines fllichtigen Augenblicks.
Tito Gobbi, italienischer Bariton

Da es in vielen Opern nur zwei oder drei erste Rollen gibt, aber vier
oder fiinf zweite und dazu einige fiir Stichwortgeber, miissen etliche
Singer als »comprimario« beginnen: mit kleinen Rollen. Selbst bei
Wettbewerben erfolgreiche junge Singer, die in die Nachwuchsstu-
dios der grofleren Theater engagiert werden, beginnen in aller Regel
als »Sekondarier«. Von »kleinen« Rollen zu sprechen ist allerdings
nicht angebracht. Ein kluger britischer Theaterslogan lautet: »There
are no small parts, only small players.« Und der ausgefuchste Thea-
terkenner Bertolt Brecht sagte: »Je besser die Qualitit bei der Beset-
zung einer Nebenrolle ist, desto besser ist die Inszenierung.« Brecht
spielt mit dieser Einsicht, wenn am Ende der »Dreigroschenoper« der
reitende Bote des Konigs verkiindet: »Damit ihr wenigstens in der
Oper seht, wie einmal Gnade vor Recht ergeht.« Es liegt also nur am
Darsteller, dies in einen vielsagenden Satz zu verwandeln, die
Brecht’sche Botschaft vom schonen, aber falschen Schein der Oper
also sinnfillig zu machen.
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Der Comprimario muss so verwandlungsfihig sein wie der Mann
mit den tausend Gesichtern. Fiir ihn gilt es, in wenigen Minuten, we-
nigen Sekunden unterschiedlichsten Figuren eine unverwechselbare
Physiognomie zu geben. Die Annalen der Oper verzeichnen »compri-
marios with a capital C«, wie Tito Gobbi schreibt, der wohl auch des-
halb zu einem »Genie der Darstellung« geworden ist, weil er als jun-
ger Singer jahrelang mit herausragenden Comprimarios auf der
Bithne gestanden hat. Die Karriere eines Comprimario kann nicht
nur kiinstlerisch lohnend sein, sondern auch finanziell. In der Zeit,
da sich Stars von den Strapazen grof3er Partien erholen miissen, kann
er drei oder vier Auffithrungen singen (und dies ein Leben lang).

Wie wunderbar endlich die Chancen eines »Cameo«-Auftritts —
die Moglichkeit, in wenigen Minuten zum Hauptdarsteller zu werden.
In Richard Wagners »Die Meistersinger von Niirnberg« hat der Singer
des Hans Sachs eine Aufgabe zu bewiltigen, die auf das Gelingen des
Unmoglichen ausgerichtet ist. Er muss rund zweieinviertel Stunden
mit vollem Stimmeinsatz singen, in der hohen wie in der tiefen Lage.
Aber verlangt der Titel der Oper nicht auch, dass fiir alle Figuren Meis-
tersinger aufzubieten sind — auch fiir den Nachtwichter, der im zwei-
ten Akt zweimal nur fiinf kurze Verse zu singen hat? Dass es keine
kleine Rolle ist, merkt man, wenn diese Verse — »Hort, ihr Leut, und
lalt euch sagen« — von einem groflen Singer gesungen werden. Dann
werden sie zu einem magischen Moment. Wenn Barbarina in »Le
Nozze di Figaro« iiber die verlorene Nadel klagt, kann die Singerin in-
nerhalb von sechzig Sekunden zum Mittelpunkt der Auffithrung wer-
den — so wie auch Arturo in »Lucia di Lammermoor«, Marullo in »Rigo-
letto«, Flora in »La Traviata«, Paolo in »Simon Boccanegra«, Mercédes
in »Carmens, Olga in »Eugen Onegin«, der Gottesnarr in »Boris Go-
dunows, Arlecchino in »Pagliacci«, der Mesner in »Tosca« oder Annina
in »Der Rosenkavalier« zu Protagonisten werden kénnen.

Das Grammophon als Lehrer

Was du ererbt von deinen Vatern, erwirb es, um es zu besitzen.
Johann Wolfgang von Goethe, »Faust«

Selten, und nicht zu Unrecht, wird Klage gefithrt, wenn ein Tenor so
klingt wie die Platten von Caruso oder eine Sopranistin die Aufnah-
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men von Maria Callas nachahmt. Nichts reizt die Nachahmer so sehr
wie das Unnachahmliche. Doch wie kommt es, dass Luciano Pavarot-
tis Manrico in »Il Trovatore« nie als akustisches Faksimile daher-
kommt, obwohl der Tenor einst bekannte, er habe vor seiner Auf-
nahme die Platten von vierzig Kollegen studiert? Sie haben ihm zur
Orientierung geholfen. Gerade in einer Zeit, in der die Orientierung
— die Suche nach dem Land, dem Ort der Ausbildung und dem geeig-
neten Lehrer — schwierig geworden ist, kann das »grammophone as
historian« (John Steane) dem jungen Singer dienlich sein. Er kann
sie gebrauchen, um technische Moglichkeiten zu finden, um seine
klangliche Phantasie zu entwickeln. Als eine junge Singerin in einer
Meisterklasse von Elisabeth Schwarzkopf sagte, sie wolle, bevor sie
Platten hore, »ihre eigene Personlichkeit entfalten«, bekam sie ge-
sagt: »Aber Sie haben doch noch gar keine Personlichkeit.«

Uber die Lehrjahre von Elisabeth Schwarzkopf schrieb der zu Be-
ginn erwihnte Walter Legge: »Zunichst machte ich mich daran,
durch ausgewihlte Aufnahmen ihre Vorstellungen von den klangli-
chen Moglichkeiten der menschlichen Stimme zu erweitern. Rosa
Ponselles Timbre, wie gemischt aus altem Portwein und dicker Sahne
(»vintage port and thick cream timbre«) in Verbindung mit edler
Linie; die slawische Brillanz von Nina Koshetz; einige wenige Phra-
sen von Geraldine Farrar, deren Insinuationen spiter gespiegelt wur-
den in Schwarzkopfs >Im Chambre Séparée; ein Wort nur von Melba,
»Bada< in »Donde lieta; etwas Rethberg und grofe Mengen von Meta
Seinemeyer, um zu zeigen, dafl auch deutsche Stimmen einen italie-
nischen Klang erzeugen koénnen. Dazu Lotte Lehmanns allumfas-
sende Ausdrucksfiille, Elisabeth Schumanns Charme und Leichtig-
keit, John McCormacks unglaublicher Oktavsprung in >Care Selves,
Frida Leiders dramatische Gespanntheit — all dies war Nektar und
Ambrosia fiir Schwarzkopfs musikalischen Appetit. Aus der Analyse
dessen, was wir am Bewunderungswiirdigsten in diesen diversen
Vorbildern fanden, destillierten wir unsere eigene Synthese.«

Synthese — sie gehort zu den essenziellen Voraussetzungen der
nachschaffenden und austibenden Kiinste, gerade auch des Singens.
Es gibt viele bedeutende Singer, unter ihnen Dietrich Fischer-Dies-
kau oder Nicolai Gedda, welche die Interpretationsgeschichte in den
eigenen Dienst gestellt haben. Die Schallplatte als Lehrbuch und
Quelle der Inspiration. Darin liegt der wahre Sinn von Tradition:
»Was du ererbt von deinen Vitern, erwirb es, um es zu besitzen.«
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Kurziiberblick

Die vorliegende Studie untersucht die Ausbildungs- und Arbeitsmarkt-
situation von Opernsingerinnen und Opernsingern in Deutschland.
Neben den quantitativen und qualitativen Befragungen relevanter
Akteure des in seiner Infrastruktur und Qualitit einmaligen Musik-
theaterbetriebs in Deutschland lag der Fokus auf der Gesangsausbil-
dung an den deutschen Musikhochschulen. Auch den verdnderten
kulturpolitischen und &sthetisch-kiinstlerischen Rahmenbedingun-
gen wurde besondere Aufmerksambkeit gewidmet.

Die Ergebnisse sind hinsichtlich der Zukunftsperspektiven fiir
Opernsidngerinnen und Opernsinger auch im Vergleich der letzten
rund 20 Jahre erniichternd: Es werden nach wie vor zu viele Singerso-
listen ausgebildet, vor allem in weniger nachgefragten Stimmlagen.
Der weiter gewachsene Druck durch auslindische Singerinnen und
Singer insbesondere aus Osteuropa, Asien und den USA verschirft
die Lage zusitzlich, da die Ensemblegréfien der 80 staatlichen Opern-
hiuser kontinuierlich geschrumpft sind — bei gleichzeitiger Zunah-
me von Gast- und Teilspielzeitvertrigen. Die Defizite in der Ausbil-
dung an Musikhochschulen in Deutschland liegen weniger in der
kiinstlerischen Qualitit als vielmehr im mangelnden Feedback zum
kiinstlerischen Leistungsstand und in einer unzureichenden Vorbe-
reitung auf die Realititen des Arbeitsmarktes.

Viele Hochschulen reagieren bereits mit eigenen Produktionen,
Vorsingtrainings, neuen Betreuungsmodellen oder individualisier-
ten Studienverldufen durch Wahlpflichtmodule. Bewéhrt als Karriere-
schritt hat sich insgesamt das System der Opernstudios, wenn eine
Balance zwischen Auffithrungspraxis, weiterer Ausbildung und Scho-
nung der jungen Stimmen gefunden wird. Die wachsende Bedeu-
tung des Regietheaters bedingt neben schauspielerischen Zusatzqua-
lifikationen vor allem das jugend- oder typorientierte Casting.

23



Siangerkarrieren werden kiirzer und verlaufen bei zunehmender frei-
beruflicher Tatigkeit haufig als Patchwork-Laufbahnen. Neue, erwei-
terte Berufsfelder riicken so verstirkt in die Diskussion um die Zu-
kunft der Opernsingerinnen und Opernsinger, wobei vor allem
immer wieder auf die relativ glinstige Nachfragesituation bei den
Opernchoren hingewiesen wird. Zum Schluss der Studie werden kul-
turelle Alternativszenarien zwischen freier Opernprojektarbeit und
musisch-kultureller Bildung entworfen.
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Zur Sache

Angemessen ware es, die Oper als die spezifisch blirgerliche
Form zu denken, welche paradox inmitten der entzauberten
Welt mit deren Mitteln das magische Moment der Kunst

zu bewahren trachtet.

Theodor W. Adorno

Die Zukunft der Opernsidngerinnen und Opernsinger hat in der jiin-
geren Vergangenheit begonnen. Die Befunde und Ergebnisse gaben
kaum Anlass zu Optimismus: Nur etwa zehn bis 15 Prozent der Ab-
solventen eines Gesangsjahrgangs finden eine dauerhafte Anstel-
lung. Es werden zu viele Singerinnen in den hohen und leichten
Stimmlagen ausgebildet, es herrscht Mangel an Médnnerstimmen, vor
allem im Bass, und es gibt offene Positionen in den Opernchéren.
Zudem wird in der Ausbildung zu wenig Aufmerksamkeit auf die
immer bedeutenderen Faktoren »Persénlichkeit«, »Ausstrahlung«
und »Bithnenprisenz« verwendet.

Dieser Lagebericht zum Musiker- und Singerarbeitsmarkt zu Be-
ginn des 21. Jahrhunderts war der Ausgangspunkt einer 2004 vorge-
stellten Langzeitstudie tiber Hochschulabsolventen aus Musiker- und
Gesangsstudiengingen von Heiner Gembris und Daina Langner
(Gembris und Langner 2004, 2005). Obwohl von den Autoren als
nicht reprisentativ bezeichnet, bestitigten ihre Befragungen von ins-
gesamt 100 Singerinnen und Singern sowie zahlreiche Expertenin-
terviews die eingangs skizzierte, weitgehend negative Situationsbe-
schreibung des Singerarbeitsmarktes und die damit verbundenen
Karrierechancen fiir Solistinnen und Solisten im Musiktheaterbe-
trieb.

Die von Gembris und Langner vorgestellten Ergebnisse offenbar-
ten bereits 2004 eine Tendenz zu Portfolio-Patchwork-Titigkeiten.
Das heifit, viele Singerinnen und Singer kénnen von ihrer vorrangig
freiberuflichen Beschiftigung im Originalberuf kaum leben und su-
chen sich oft fachfremde Nebenjobs, auf die sie in der Regel nicht vor-
bereitet worden sind. Wahrgenommene Defizite oder Desiderate in
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der Ausbildung bezogen sich daher vor allem auf mangelnde »per-
sonliche«, »padagogische« und »unternehmerische« Fahigkeiten und
Fertigkeiten, die kaum oder gar nicht an den Musikhochschulen ver-
mittelt wurden.

Insgesamt schienen Curricula und Betreuung auf die strukturel-
len Verinderungen des Arbeitsmarktes und der Berufsbilder nicht zu
reagieren: Persénlichkeitsentwicklung, Selbstvermarktung, soziale
Kompetenzen, die gesamte Karriereplanung wurden als berufsvorbe-
reitende Angebote vermisst. Arbeitsmarktexperten konstatierten bei
den Gesangsstudiumsabsolventen zudem eine durchweg mangel-
hafte Selbsteinschitzung des Leistungsstandards sowie Defizite in
der Performanz und der Bithnenprisenz. Auch forderten die Dozen-
tinnen und Dozenten bereits eine stirkere Regulierung bei den Aus-
wahlverfahren nach Stimmlagen und verdnderte bzw. erweiterte Cur-
ricula, die die gegenwirtigen und zukiinftigen Arbeitsbedingungen
widerspiegeln.

Radikales Umdenken auf allen Seiten, realistischere Vorbereitung
auf beschwerliche, differenzierte Karrierewege, ein neues Bewusst-
sein bei den Studierenden selbst bereits in der Ausbildung und
schlieflich die Suche nach Alternativen zum Operngesang — so lisst
sich das Fazit der bis heute einzigen Singerstudie von Gembris und
Langner lesen.

Mifige bis schlechte Arbeitsmarktbedingungen also zu Beginn
des 21. Jahrhunderts — und heute? Was ist von diesen Befunden, Kri-
tikpunkten, Postulaten, Reformideen und Aussichten in den vergan-
genen 15 Jahren geblieben, was hat sich weiterentwickelt und verbes-
sert, wo stehen wir am Ende der Zehnerjahre? Mit welchen
kiinstlerisch-beruflichen Perspektiven sieht sich die nichste Singer-
generation in Deutschland konfrontiert? Mit welchen kiinstlerischen,
kultur- und gesellschaftspolitischen Rahmenbedingungen und He-
rausforderungen miissen sich die neuen Singergenerationen ausei-
nandersetzen? Wo liegen die unerledigten Hausaufgaben, die Ver-
siumnisse — kultur-, bildungs- und gesellschaftspolitisch? Diese
Studie sucht nach Antworten vor offenem Horizont, bezieht Stellung
und offeriert Problemlésungen und Perspektiven. Als gesichert darf
dabei nur dieses angenommen werden: Wer iiber die Zukunft von
Sangerinnen und Singern im Musiktheaterbetrieb qualifizierte Aus-
sagen treffen will, muss bereit sein, in gréfleren Zusammenhingen
zu denken und zu forschen.
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Diese Studie bettet daher einen Teilbereich des Hochkulturbe-
triebs — Gesang im Kontext von Musiktheater — von vornherein ein in
die sich dynamisch verindernden kiinstlerischen, kultur-, bildungs-
und gesellschaftspolitischen Rahmenbedingungen. Nur so kénnen
Fehlentwicklungen angemessen erklirt und eingeordnet, Herausfor-
derungen erkannt und konkrete Alternativen oder Verbesserungs-
strategien glaubwiirdig angeboten werden. Das impliziert auch: Eine
realistische Positionsbestimmung und erhellende Erkenntnisse der
Situation in Deutschland sind ohne internationale Vergleiche nicht
moglich — und gerade bei einer Kunstform wie der Oper eine Selbst-
verstindlichkeit.

Multiperspektivische und interdisziplindre Anniherungen an den
Problemhorizont sind gleichermafen verbindlich: Die Befragung
aller wichtigen Akteure und Anspruchsgruppen allein ergibt noch
keine objektivierende Bewertung und Einschitzung der Lage. Fiir
eine tiefgreifende Diagnose mit »therapeutischen« Ansitzen bedarf
es detaillierter Analysen der Ausbildungsginge ebenso wie einer kri-
tischen Wiirdigung aktueller kiinstlerisch-dsthetischer, kultursozio-
logischer und gesellschaftspolitischer Diskurse. Ein solchermaflen
zusammengesetztes Mosaik aus unterschiedlichsten Interessenla-
gen, Mutmafiungen, Phinomenen und Prozessen bietet die Méglich-
keit, neben groflenteils wenig tiberraschenden Bestandsaufnahmen
und erwartbaren Ergebnissen steuerbare und machbare Zukunfts-
szenarien fiir Singerinnen und Singer moglichst facettenreich auf-
zuzeigen, die tiber die eng gesteckten Grenzen des Opernbetriebs hi-
nausweisen.

Diese Studie kommt zur rechten Zeit. Wihrend Gembris und
Langner sich in dem Forschungs- und Erhebungszeitraum um die
Jahrtausendwende noch mit kultur- und theaterpolitischen Dauer-
sparmafinahmen und endlosen Debatten etwa tiber Sinn und Zweck
von drei Berliner Opernhiusern konfrontiert sahen, die Zuweisun-
gen an Musiktheater hierzulande in den funf Spielzeiten von 2000/01
bis 2005/06 zudem nur ein nominales Plus von 1,5 Prozent aufwie-
sen, gestalten sich die ordnungspolitischen Rahmenbedingungen
heute ungleich komfortabler: Die Zuweisungen sind in den finf
Spielzeiten von 2011/12 bis 2016/17 um 15,5 Prozent gestiegen und
auch die Gesamtetats wuchsen um 14,8 Prozent (MIZ 2018f).

Nicht das prosaische Monothema »Sparen und Etatkiirzungen«
dominiert folglich die Agenda, sondern inhaltlich-strukturelle, dsthe-
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tisch-produktionsorientierte und sozialpolitische Fragestellungen,
Forderungen und Bewegungen ergeben ein komplexes Geflecht von
Zukunftserwartungen und -ideen. Das verpflichtet alle Akteure und
Verantwortlichen zu besonderen Anstrengungen und kreativer Ge-
staltungskraft, um die Zukunftsfihigkeit ihrer Opernbetriebe und
ihrer kiinstlerischen Protagonisten zu sichern — ungeachtet der bran-
chenimmanenten Kassandrarufe oder partiell wirklich vorhandener
Finanznoéte, besonders im ostdeutschen Raum.

In guten oder besseren Zeiten tiberfillige Verinderungen, Ver-
besserungen oder Weichenstellungen vorzunehmen, erméglicht den
bildungs- und kulturpolitischen Akteuren und Entscheidungstrigern
viel groflere gestalterische Spielrdume, die es jetzt zu nutzen gilt.
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