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. Einleitung

Besucht man Florenz, zieht es eine Vielzahl von Touristen zum be-
rihmten Aussichtspunkt am Fufle der romanischen Basilika San
Miniato al Monte. Um die Kirche erstreckt sich der Cimetre alle Porte
Sante, ein imposanter Friedhof aus dem Jahr 1868, der als letzte Ruhe-
statte fiir die wohlhabendsten und renommiertesten Florentiner Biirger
und Biirgerinnen der Stadt des ausgehenden 19. und beginnenden 20.
Jahrhunderts dient. Mit der Suche nach einem bestimmten Grabmal
kann man Stunden zubringen, erst recht, wenn man hinter der Basilika
bei den zahllosen unscheinbareren Gribern sucht und nach einem klei-
nen Grab Ausschau hilt — immerhin sucht man in diesem Falle keines
eines berithmten Politikers oder italienischen Malers, sondern das einer
Frau, einer Singerin, dazu mit einem deutschen Namen zwischen all
den italienischen: Caroline Unger-Sabatier (1803-1877).

Fiindig wird man bei den prichtigen Ruhestitten links neben der
Kirche, von denen aus man den unverbauten Blick iiber die Stadt ge-
nieflen kann.

Der prominente Ort, an dem sie begraben wurde, lisst erahnen,
welche soziale und gesellschaftliche Stellung Unger noch viele Jahre
nach ihrem Abschied von der Bithne innegehabt haben muss. Zudem
besaf$ sie bis zu ihrem Tod die herrschaftliche, auf Hiigeln mit Blick auf
Florenz gelegene Villa La Concezione, die heute unter dem Namen
Limonaia della Gressa von Reiseanbietern als Feriendomizil der
Luxusklasse angeboten wird. Diese war sie in der Lage, von ihren als
Singerin selbst verdienten Mitteln zu erwerben und zu unterhalten. Thr
finanzieller Status war der einer Kiinstlerin, die man heutzutage wohl
als ,Star“ bezeichnen wiirde. Als einzige aus dem deutschsprachigen
Raum stammende Singerin nahm sie ihren Platz unter den groflen
italienischen Primadonnen wie Maria Malibran, Giuditta Pasta, Giulia
Grisi, Angelica Catalani oder Isabella Colbran ein. Heute ist sie in der
kanonisierten Historiographie in der Hauptsache lediglich noch als
eine der Solistinnen bekannt, die bei der Urauffithrung von Ludwig
van Beethovens Neunter Sinfonie am 7. Mai 1824 mitwirkten. In der
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Rezeptionsgeschichte berithmter deutscher Singerinnen ihres Jahrhun-
derts steht Caroline Unger im Schatten ihrer Kolleginnen Wilhelmine
Schroder-Devrient und Henriette Sontag, obwohl sie ithnen in Erfolg
und Einfluss in nichts nachstand.

Caroline Unger wurde am 28. Oktober 1803 in Alservorstadst,
einem heutigen Stadtteil Wiens, als Tochter der Baronin Anna
Karvinski von Karvin und des Juristen Johann Carl Unger geboren.
Beide forderten die kulturelle Ausbildung Ungers — so wurde sie von
Aloysia Lange, Franz Xaver Mozart und Michael Vogl, spiter auch
von Joséphine Mainville-Fodor unterrichtet.

Ab einem Alter von 15 Jahren trat sie im halboffentlichen Rahmen
als Sangerin in Erscheinung, ihr Operndebiit gab sie als Siebzehnjih-
rige im Kirntnertor-Theater als Dorabella in Mozarts Cosi fan tutte.
Bei den Vorbereitungen der Partie wurde sie von Franz Schubert unter-
stiitzt, fir dessen Liedschaffen und seine Verbreitung sie sich spiter mit
ithrem prominenten Namen einsetzte. Es folgten weitere Aulftritte in
Opern von Rossini, Cimarosa, Mozart und weiteren Komponisten. Als
Alt-Solistin wirkte sie an der Urauffithrung von Beethovens 9. Sinfo-
nie mit, einem Ereignis, das seither die deutschsprachige Rezeption
Ungers bestimmte.

In Wien wurde Impresario Domenico Barbaja auf die junge Singe-
rin aufmerksam und verschaffte ihr 1825 die ersten Festengagements an
den Theatern San Carlo und Del Fondo in Neapel sowie ab der Kar-
nevals-Stagione 1827/28 am Teatro alla Scala in Mailand. In Neapel
schrieb Donizetti seine erste von vier Rollen fiir sie, in Mailand wirkte
sie an der Urauffihrung von Bellinis La Straniera mit. Unger konnte
sich in kurzer Zeit als Singerin in Italien etablieren, gab ihre Festenga-
gements auf und gastierte als gefeierte Primadonna in den 1830Qer Jah-
ren an allen groflen Theatern des Landes sowie in Paris, Wien und
Dresden. Auf dem Hohepunkt ihrer Laufbahn war ihr Status so gefes-
tigt, dass sie auch die Marktregeln selbst bestimmen konnte.

Zentrale Rollen waren die tragischen Heldinnen der Opera Seria.
Gehorten zunichst hauptsichlich die dramatischen Frauenrollen im
Opernschaffen Rossinis (Bianca, Semiramide, Elisabetta, Desdemona,
Rosina) zu ihrem Kernrepertoire, wurde schon bald die Zusammenar-
beit mit Donizetti zur kongenialen Symbiose. Mit zweien der fiir sie
komponierten Partien — der Parisina und der Antonia (Belisario) — aber
auch mit der Anna Bolena, Elena (Marino Faliero), Maria Stuarda und
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der Lucrezia Borgia feierte sie grofle Erfolge. Sie avancierte zu einer der
bertthmtesten Prime Donne ihrer Zeit. Thren Hauptwohnsitz verlegte
sie nach Florenz und besuchte ihre Geburtsstadt Wien nur noch im
Rahmen vereinzelter Gastspiele, die jedoch umso mehr umjubelt wur-
den.

Nach iiber zwanzig Jahren auf der Biihne lernte Caroline Unger
den franzosischen Kunstmizen und Schriftsteller Francois Sabatier
kennen, der sie zu ihren Vorstellungen begleitete und den sie im Mirz
1841 in Florenz heiratete. Am 5. September desselben Jahres verab-
schiedete sie sich in Dresden von der Opernbiihne.

Noch nach Beendigung ihrer Karriere machte sie ihren Einfluss
geltend. Gemeinsam mit threm okonomisch und intellektuell ebenfalls
bedeutenden Ehepartner potenzierte sie ihr Prestige durch kulturelle
und gesellschaftspolitische Forder- und Aufbauarbeit:

Sie verfasste eigene Vokalkompositionen, fiihrte einen florierenden
Salon, unterstiitzte politisch Verfolgte und setzte sich fir ihre Schi-
ler:innen ein, von denen einige ebenfalls Karrieren als Singer:innen
machten.

Diese Vielfalt des Wirkens rundet das komplexe Bild einer Kiinst-
lerin ab, die hohe Risiken einging, um gesellschaftliche Grenzen zu
uberwinden und zu einem Beispiel weiblicher Selbstwirksamkeit im 19.
Jahrhundert zu werden.

Caroline Unger starb am 23. Mirz 1877 in Florenz. Thr Wirken
wurde bislang weder in der deutsch- noch in der italienischsprachigen
Erinnerungsliteratur angemessen berticksichtigt.
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1. Forschungsstand —
Beschaftigung mit Caroline Unger im 20. und 21. Jahrhundert

Die zentralen Stationen in Caroline Ungers Lebensweg sind seit einiger
Zeit erschlossen. Eng verbunden ist die Beschiftigung mit Singerinnen
wie thr mit dem wissenschaftlichen Diskurs tiber Genderforschung
und die kanonisierte komponisten- und werkorientierte Historiogra-
phie der vergangenen Jahrzehnte. Klaus Martin Kolpitz verfasste 2012
im Rahmen des unter der Leitung von Beatrix Borchard entstandenen
Forschungsprojekts Musikvermittlung und Genderforschung im Inter-
net einen umfangreichen und fundiert recherchierten Artikel iber
Caroline Unger. Wesentliche Abschnitte ihrer Biographie werden darin
skizziert und zahlreiche von ihr gesungene Partien aufgefihrt.

Weitere ausfiihrlichere biographische Arbeiten tiber Unger existie-
ren von Margit Faragé! aus dem Jahr 1941 und von Alfredo Reggioli?
von 1996. Erstere ist ausschliefflich auf Ungarisch erschienen. Die Au-
torin trigt einige aufschlussreiche Quellen wie Briefe und Theaterver-
trage zusammen, doch sind Briefe im Vergleich mit den Originalquel-
len oft fehlerhaft zitiert, sodass die Arbeit heutigen wissenschaftlichen
Anspriichen nicht mehr gentigt. Dennoch sind die intensive Beschifti-
gung mit der Sdngerin, die Recherchearbeit und die Hingabe, mit der
sich Margit Farag6 dem Thema widmet, bemerkenswert und dement-
sprechend zu wiirdigen, insbesondere, wenn man den musikwissen-
schaftlichen Standard der Entstehungszeit berticksichtigt.

Alfredo Reggiolis Werk ist auf Ungers Lebensabschnitt zwischen
1826 und 1841, also die Zeit ihrer Karriere in Italien fokussiert, und
berticksichtigt ausschliefflich italienische Quellen. Der Autor fiigt
seiner Arbeit zahlreiche Abbildungen der Singerin bei und bemiiht
sich um die Rekonstruktion ihrer zentralen Wirkungsstitten, doch
erscheint das Werk mehr wie eine Hommage an die berihmte Prima-
donna, die sich in Florenz, der Heimatstadt des Autors, niederlieff, als

1 Margit Faragd, Unger-Sabatier Karolina, Budapest 1941.
2 Alfredo Reggioli, Carolina Ungher; virtuosa di Camera e Cappella di S. A. R. il
Granduca di Toscana, Florenz 1996.
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eine umfassende musikwissenschaftliche biographische Arbeit. Auf-
nahme fand Caroline Unger in den einschligigen zeitgenossischen
Lexika Musik in Geschichte und Gegenwart® und dem GrofSen Singer-
lextkon®.

Erwihnt wurde Caroline Unger zudem in Studien tiber Kompo-
nisten, bei deren Werken sie an Urauffithrungen beteiligt war. Das
prominenteste Beispiel ist Gaetano Donizetti, mit dessen Werk sich
insbesondere William Ashbrook auseinandersetzte, und in dessen Aus-
fihrungen Unger ebenfalls Erwihnung findet. Eine Auseinanderset-
zung mit ihr als Singerin findet jedoch nicht statt.®

Michelle Pallier verotfentlichte 2009 fiir die Académie des Science
et letters de Montpellier einen franzosischsprachigen Artikel tber
Caroline Unger,® der auf vierzehn Seiten ihren Lebensweg beschreibt,
wobei auch hier teilweise fehlerhafte Angaben gemacht werden, und
Quellen nur bedingt nachvollziehbar sind.

Hilary Poriss widmet der Singerin ein Kapitel in ithrem 2009 er-
schienenen Buch Changing the Score — Arias, Prima Donnas and the
Authority of Performance’. Unter dem Titel ,Selecting a »perfect« ent-
rance: Carolina Ungher and Marino Faliero analysiert sie erstmals die
Singerin betreffende auffithrungspraktische Aspekte. Hilary Poriss
erldutert am Beispiel Ungers die gingige Praxis, Arien aus einer ande-
ren Oper zu extrahieren und innerhalb der Vorstellungen in die ge-
spielte Oper einzufiigen.® Da Donizetti in Marino Faliero auf eine Auf-

3 Hilde Hellmann-Stojan, Artikel ,,Caroline Unger®, in: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, Band 13, 1966, Sp. 1090, sowie Rebecca Grotjahn: Artikel ,,Caro-
line Unger, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwanrt, 2. Aufl., Personenteil,
Band 16, Kassel u.a. 2006, Sp. 1211f.

4 Karl-Josef Kutsch, Leo Riemens, Grofles Singerlexikon, 3. Auflage. Bern/ Miin-
chen 1999, Band 5, S. 3546.

5 Vgl William Ashbrook, Donizetti and his Operas, Cambridge 1983; Donizetti —
La vita, Turin 1986; Donizetti — Le opere, Turin 1987.

6 Michele Pallier, ,De Vienne a Florence: Litinéraire trés romantique d’une canta-
trice d’exception: Caroline Ungher-Sabatier (1803-1877), in: Bulletin de
PAcadémie des Sciences et Lettres de Montpellier, 2009, S. 341-354.

7 Hilary Poriss, Changing the Score — Arias, Prima Donnas and the Authority of
Performance, Oxford 2009, S. 37-65.

8 Vgl. zu dieser wie auch der Pasticcio-Praxis auch: Hilary Poriss, ,»to the ear of the
amateur«: performing ottocento opera piecemeal® in: Fashions and Legacies of
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trittsarie fur die Figur der Elena verzichtete, wihlte Unger eine nach
ithrem Ermessen passende Einlagearie, was ihr nach threm Vorbild zahl-
reiche Singerinnen gleichtaten. Sie sang die Partie der Elena bei der
italienischen Erstauffithrung im Frihjahr 1836 am Teatro Alfieri in
Florenz. Sie variierte bei den insgesamt mindestens sieben nachvoll-
ziehbaren Produktionen, bei denen sie die Elena sang, zunichst zwi-
schen drei verschiedenen Einlagearien aus Opern Donizettis, ein Beleg
fir ihre Stiltreue, denn es war durchaus tiblich, Einlagearien aus Opern
anderer Komponisten als dem der aufzufiihrenden Oper zu wihlen.
Belegbar ist, dass Unger diese Praxis schon in jungen Jahren ausfiihrte.
Bereits im Februar 1824 sang sie im Kirntnertortheater in Wien die
Partie der Zoraide in Gioachino Rossinis Ricciardo e Zoraide und
wihlte der Presse zufolge als Einlagearie eine Arie aus der Oper
Maometto II, die ebenfalls von Rossini stammt:

»~Dem[moiselle]. Unger hat sich fiir den zweiten Act eine Arie aus Rossinis
Mahomet eingelegt, die sie mit vieler Bravour und Grazie sang“’.

Diese Arie prisentierte sie bereits Anfang des Jahres 1823 im Rahmen
einer Akademie im Kirntnertortheater.!® Die gesamte Partie sang Un-
ger im Januar 1823 im Kirntnertortheater. Hier verkorperte sie die im
stimmlichen Bereich des Alts liegende Partie des Calbo, eine Hosen-
rolle.’ Es ist anzunehmen, dass sie auch fiir die Akademie eine Arie
aus dieser Partie wihlte. Ob dies auch fur die Einlagearie in Ricciardo
e Zoraide gilt, ist fraglich, zumal Caroline Unger hier eine weibliche
Rolle verkorperte. Im Juni 1825 in Neapel war sie ebenfalls in einer
Produktion von Maometto II besetzt, doch leider ist auch hier nicht
mehr nachzuvollziehen, ob sie dort ebenfalls die Partie des Calbo oder
die hoher gelegene Partie der Anna sang.

Poriss erkannte, dass sich Unger 1837 fiir die Auftrittsarie der Elena
schlussendlich auf die Arie ,,Ah! quando in regio talamo® aus Ugo,
Conte di Parigi festlegte. Alle drei der Arien entstammen Opern, die
selten gespielt wurden, weshalb die Singerin davon ausgehen konnte,

Nineteenth-Century Italian Opera, hg. von Roberta Montemorra Marvin und
Hilary Poriss, Cambridge 2010, S. 111-131.

9 Vgl. Wiener allgemeine musikalische Zeitung Nr. 11, vom 24.03.1824, S. 43.

10 Vgl. Allgemeine musikalische Zeitung Jg. 25, Nr. 18, vom 30.04.1823, Sp. 279.

11 Vgl. Allgemeine musikalische Zeitung Jg. 7, Nr. 11, vom 05.02.1823, Sp. 81.
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dass sie sich gut in die Handlung von Marino Faliero einbetten lieflen,
ohne dass das Publikum sie mit einer anderen Rolle als der der Elena in
Verbindung bringen wiirde. Weiterhin habe sie ihre Einlagearien stets
mit einem neu hinzugefiigten rezitativischen Dialog mit ihrer Hofdame
Irene eingeleitet, um den Ubergang zur FEinlagearie moglichst ge-
schmeidig zu halten. Poriss schliefft aus dieser intensiven Beschiftigung
mit ihrer Wahl der Einlagearie, dass Caroline Unger eine bemerkens-
werte Repertoirekenntnis besaf$. Sie schreibt sogar:

,Of all prima Donnas traveling the operatic circuit in the 1830s, Ungher was

more qualified than most to alter Donizetti’s scores to her liking.“ "

Die Autorin begriindet diese These mit der langjahrigen Zusammenar-
beit Ungers mit dem Komponisten sowie mit einem Zitat aus einem
Brief Donizettis vom 13. Mai 1837 iiber die Partie der Maria Stuarda,
aus dem hervorgeht, welches Vertrauen der Komponist der Prima-
donna entgegenbrachte:

»La sua scena come vuole, che la mia Carolina sa cosa far ci puo! Badate
che alla seconda ripresa dell’ultima cabaletta entra in maggiore e finisce in

minore.“"

Zudem beweise die Singerin, dass ihr wichtig war, eine zu der Rolle der
Elena passende Auswahl zu treffen. Mit dieser Annahme gehen Poriss’
Ausfithrungen einher, dass Unger als Primadonna auf dem Hohepunkt
ithrer Karriere mit der Einlagearie nicht ausschliefllich beabsichtigte,
ihre Virtuositit zu prisentieren, da Elenas Partie in dem von Donizetti
konzipierten Umfang weit hinter dem fiir die mannlichen Rollen vor-
gesehenen zurtickblieb. Die intensive Beschiftigung mit den von ihr
verkorperten Charakteren und deren authentischer und durchdachter
Darstellungsweise scheint typisch fiir Caroline Unger gewesen zu sein.
Hierauf wird im Verlauf der Arbeit vielfach eingegangen.

Poriss nennt im Rahmen der Analyse von Ungers Wahl der Einla-
gearien und ihrem Entscheidungsprozess auch erstmals auf mogliche
stimmliche Hintergriinde. Die von ihr am haufigsten gesungene Einla-

12 Poriss, Changing the Score, 2009, S. 45.

13 ,Ihre Szene kann sie singen, wie sie will, denn meine Carolina weif§ genau, was sie
kann. Stellen Sie nur sicher, dass die Reprise der Cabaletta in Dur beginnt, und in
Moll endet. Brief vom 13.05.1837, zit. nach: Guido Zavadini, Donizetti: vita, mu-
siche, epistolario, Bergamo 1948, S. 428.
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gearie ,Ah! quando in regio talamo“ scheint sie in Bezug auf die sinn-
volle Einbettung in die Oper sowohl stimmlich, als auch in publi-
kumswirksamer Hinsicht als am passendsten empfunden zu haben.
Die Autorin weist darauf hin, dass Donizetti die Partie der Bianca fiir
Giuditta Pasta (1797-1865) komponiert habe, deren Stimmcharakter
und Tessitura dem Ungers weitaus dhnlicher gewesen seien als die der
Primadonnen Giuseppina Ronzi de Begnis (1800-1853) und Fanny
Tacchinardi-Persiani (1812-1867), fiir die der Komponist die Partien,
aus denen die anderen beiden Einlagearien stammen, konzipierte.
Poriss ist durch ihre Auseinandersetzung mit Ungers Einlagearien so
der erste wissenschaftliche Zugang zu ihrem stimmlichem Schwer-
punkt zu verdanken. Sie beschliefit ihr Kapitel zu Ungers Beschifti-
gung mit der Wahl der Einlagearien fiir Elenas Auftrittsarie mit einer

Wiirdigung:

»,Ungher’s impact, however, was significantly more powerful than that of her
contemporaries, her choices for Elena’s entrance lingering well beyond her
own performances. (...) Ungher’s choices were closely observed and imitated
by many of her contemporaries. (...) Although the 1830s and 1840s gave a rise
to a variety of »authors« for this scene, Ungher was the one whose authority
was held in highest regard — it was she who became the standard bearer of

Elena’s entrance.“ "

14 Poriss, Changing the Score, 2009, S. 641.
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2. Wirdigung im 19. Jahrhundert:
Biographische Skizzen und Lexikonartikel

Die erste biographische Skizze tiber Caroline Unger wurde im Jahr
1842, bereits fiinfunddreiflig Jahre vor ithrem Tod, von Leo Herz
(1808-1869) verfasst und in der Allgemeinen Theaterzeitung in Wien
veroffentlicht, wobei er bereits einige der zentralen Wirkungsstitten
Ungers in chronologischer Reihenfolge zusammentrug. Er war sich der
Schwierigkeiten bewusst, die ein solches Unterfangen mit sich bringt,
da viele Angaben in Lexika ,teils unrichtig, teils aber ganz mangel-
haft“!> seien, weshalb er sich daher in seinen Angaben auf die ,directe
Mitteilung der Madame Karoline Unger® selbst bezieht. Tatsichlich
hatten sich zahlreiche Biographen nicht das Ziel gesetzt, historische
Fakten tber das Leben der Singerinnen zu erschlieflen, als vielmehr
einen Mythos zu erschaffen. Artikel aus dem spaten 19. Jahrhundert
finden sich in deutscher und italienischer Sprache. Zu nennen seien hier
unter anderem Constantin von Wurzbachs Biographisches Lexikon des
Kaisertums Osterreich', in dem hauptsichlich auf thren Werdegang in
Wien Bezug genommen wird. Auch ihre Lebenspartner werden er-
wihnt, sowie einige von ihr gesungene Partien. Eine eingehende Be-
schiftigung mit Orten, Rollen und Jahren bleibt jedoch aus, scheint
auch nicht im Fokus des Interesses zu stehen.

In italienischer Sprache erschienen noch zu ihren Lebzeiten ein
Lexikonartikel und ein gesangshistorisches Werk, die Storia universale

15  Leo Herz, ,Karoline Unger-Sabatier. Eine biographische Skizze®, in: Allgemeine
Theaterzeitung, Originalblatt fiir Kunst, Literatur, Musik, Mode und geselliges
Leben, Wien, Jg. 35, Nr. 178 vom 27. Juli 1842, S. 793f. und Nr. 179 vom 28. Juli
1842, S. 7971,

16  Constantin von Wurzbach, Artikel ,,Unger-Sabathier, Karoline (k. k. Kammersin-
gerin)*, in: Biographisches Lexikon des Kaisertums Osterreich, Bd. 49, Wien: Hof-
und Staatsdruckerei 1884, S. 66-70.

Ein weiterer Artikel erschien in:
Heinrich Weldi, Artikel ,,Unger, Karoline®, in: Allgemeine Deutsche Biographie
(ADB). Band 39, Leipzig 1895, S. 296-298.
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del Canto' von Gabriele Fantoni. In letzterem wird Caroline Unger
als ,una Parisina impareggiabile“'® (,eine unvergleichliche Parisina“)
gerithmt und weiterhin als eine der wenigen erfolgreichen deutschspra-
chigen Singerinnen genannt, denen es moglich war, in Italien fir Auf-
sehen zu sorgen."

Francesco Regli brachte 1860 ein biographisches Lexikon® heraus, in
dem er wichtige Personlichkeiten der Theaterwelt zwischen 1800 und
1860 vorstellte. Dazu gehoren neben Singer:innen auch Librettisten,
Regisseure, Tanzer:innen, Impresarios und Dirigenten. So hatte das
Buch den Anspruch, ein umfassendes Nachschlagewerk fur eine breite
Leserschaft zu sein. Neben einem eigenen Artikel tiber Caroline Unger
wird sie wiederholt als Referenz genannt, wenn es darum geht, die
Bedeutung eines Singers oder Dirigenten daran zu messen, mit welcher
Primadonna er gemeinsam auf der Bithne stand beziehungsweise wel-
che Opern unter ihrer Mitwirkung er dirigierte. Unger wird in diesen
Zusammenhingen als eine der ,pitt famosi artisti dell” epoca“?! be-
zeichnet. Auch in Artikeln iiber Singerinnen wie Emma LaGrua und
Augusta Albertini, deren Mentorin Caroline Unger zeitweise war, und
bei Impresarios wie Alessandro Lanari ist thr Name zu lesen. In dem
ausfiihrlichen Eintrag tiber Caroline Unger wird sie als ,,Celebre attrice

cantante®“??

vorgestellt. Aus dieser Bezeichnung ist ersichtlich, dass sie
als Singerin wie auch als Schauspielerin gleichermafien anerkannt wur-
de. Hier ist darauf hinzuweisen, dass Unger nie als reine, einen gespro-
chenen Text prisentierende Schauspielerin auf der Biihne stand. Viel-
mehr muss ihre dramatische Darstellungskraft in ihren Opernrollen
herausragend gewesen sein. Im Verlauf des Eintrags werden der Beginn
ithrer Karriere und ihre Laufbahn in Italien sowie ihre Gastspiele in
Wien und Dresden in ihren Grundziigen nachgezeichnet. Die Blick-
winkel, die auf Caroline Unger von deutscher und italienischer Seite

gerichtet werden, konnen als dichotom verstanden werden. Wahrend

17  Gabriele Fantoni, Storia universale del Canto, Band 2, Mailand 1873.

18  Ebd.S. 143.

19 Vgl ebd. S. 230.

20  Francesco Regli, Artikel ,,Ungher Carolina®, in: Dizionario Biografico, Turin 1860,
S. 542-544.

21  eine der beriihmtesten Kiinstlerinnen der Epoche®, ebd. S. 104.

22, gefeierte attrice-cantante/Singerdarstellerin®, ebd. S. 542.
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sich Ungers Bedeutung auf der deutschsprachigen Seite hauptsichlich
tber ihre Rolle bei der Urauffithrung von Beethovens Neunter Sinfo-
nie definierte, wurde dies auf der italienischen Seite kaum beachtet. Der
Fokus lag auf ihren groflen Erfolgen als Primadonna. Aus der Beschif-
tigung mit beiden Perspektiven ergibt sich somit das Gesamtbild einer
Singerin, fur die es scheinbar verschiedene, sich erganzende Identititen
gab. Wie im Folgenden unter Bezugnahme auf die Quellenlage noch
gezeigt wird, geschah diese Identitits-Bildung tiber die Kiinstlerinnen-
Bilder, die hauptsichlich durch die Presse gestaltet und in der Offent-
lichkeit verbreitet wurden, und nicht tiber Selbstzeugnisse Ungers.
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3. Inspirationsquelle und Projektionsfléache flr Konstruktionen
von Weiblichkeit

Die Primadonna zwischen Verherrlichung und Verachtung

Beschiftigt man sich mit dem Phinomen der Primadonna, so fillt das
Spannungsfeld der Polarititen von quasi-religioser Uberhéhung der
Singerinnen auf der einen und restriktiven biirgerlichen Moralvorstel-
lungen auf der anderen Seite besonders ins Auge.

Die Begrifflichkeit der ,Anti-Diva‘ erliutert Beatrix Borchard am
Beispiel des Kiinstlerinnen-Bildes Pauline Viardot-Garcias. Briefliche
Konversationen zwischen George Sand und Pauline Viardot (1821-
1910) belegen, dass die Singerin als Inspirationsquelle fiir die Figur der
Consuelo gedient hat.? Consuelo verkorpert analog zum Antihelden
den ,,Gegentypus zur Diva“?. Sie zeichnet sich, anders als die ihr ge-
gentiber gestellte Figur der Corilla, nicht durch Schonheit und zirzen-
sische Gesangskiinste aus, dafiir jedoch durch ein hohes Maff an Musi-
kalitdt, Disziplin und Bescheidenheit.

Die beiden kontrastierenden Figurentypen erscheinen jedoch
uberzeichnet, zumal auch Pauline Viardot dem biirgerlichen irrealen
Idealbild von Singerin und Weiblichkeit nur in einigen Punkten ent-
sprochen haben wird. Das Korperbewusstsein ist fir eine professionel-
le Singerin Voraussetzung, um ihre Stimme fithren und ihren Korper
als Instrument nutzen zu konnen. Weltgewandtheit, kiinstlerische Am-
bitionen und Imagegestaltung sind ebenfalls unerlisslich fiir eine welt-
beriihmte Singerin vom Rang Jenny Linds (1820-1887) oder Pauline
Viardots. Auch Caroline Unger wurde zur Inspirationsquelle fiir eine
Romanfigur. Alexandre Dumas Roman Une aventure d’amour. Un
voyage en Italie und seine kurzzeitige Beziehung zu Caroline Unger ist

23 Vgl. Beatrix Borchard, , Eine »Anti-Diva?< Zur Rezeption Pauline Viardot-Garcias
im 19. Jahrhundert®, in: »Per ben vestir la virtuosa«. Die Oper des 18. und friihen
19. Jabrhunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Singern, hg. von
Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf, Schliengen 2011, S. 95ff.

24 Ebd.S. 115.
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neben der zu Nikolaus Lenau und Franz Liszt Gegenstand der Be-
trachtungen des Kapitels Inspiration und Schwarmerei.

Beatrix Borchard thematisiert in ihrer Schrift iiber die ,Anti-Diva‘
auch das Verhiltnis von Virtuositit und natiirlicher Ausdruckskraft.

Hierzu liegen ebenso Studien von Rebecca Grotjahn vor: Wihrend
technische Virtuositit bei mannlichen Musikern der Selbstinszenierung
diente und das souverine Beherrschen des Instruments oder der
Stimme von grofien kiinstlerischen Fahigkeiten und bravouréser Meis-
terschaft zeugte, wurde weibliche Virtuositit mit Oberflichlichkeit
und Kiinstlichkeit gleichgesetzt.?> Die Zurschaustellung von Virtuosi-
tit wurde als Musizierpraxis des offentlichen Raums verstanden, der
zunehmend im Widerspruch zu weiblichem Musizieren stand. Da
Handlungsraume von Frauen auf den privaten Rahmen beschrinkt
waren, um gesellschaftlich akzeptiert zu werden, und auch praktizie-
rende Musikerinnen zu Keuschheit und Wahrheit verpflichtet waren,
provozierte das Musizieren von Frauen in der Offentlichkeit eine Ab-
lehnungshaltung der Gesellschaft und erschien zwangsliufig als anri-
chig.?¢ Dennoch stellte die Arbeit als Singerin fiir Frauen oft die einzi-
ge Moglichkeit dar, als professionell Musikausiibende titig zu sein,
worauf auch Grogahn nachdricklich hinweist.?” Zahlreiche Instru-

25 Vgl Rebecca Grotjahn, ,Koketterie und Wahnsinn — zur Weiblichkeit des Kolora-
turgesangs®, in: Oper aktuell. Bd. XX VII: Die Bayerische Staatsoper 2004/05. An-
Lisslich der Miinchner Opern-Festspiele 2004 hrsg. von der Gesellschaft zur Forde-
rung der Minchner Opern-Festspiele mit der Intendanz der Bayerischen
Staatsoper, Miinchen: Stiebner 2004, S. 70-75.

26  Vgl. Camilla Bork, Artikel ,,Virtuositat, in: Lexikon Mustk und Gender, hg. von
Annette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel 2010, S. 510f.

27  Vgl. Rebecca Grotjahn, ,Frauenberuf Singerin. Ein Thema musikwissenschaftli-
cher Frauen- und Geschlechterforschung®, in: Rbeinische Singerinnen des 20.
Jabrbunderts. Eine Dokumentation in Wort und Ton, hrsg. von Thomas Synofzik
und SusanneRode-Breymann, Kassel: Merseburger 2003 (Beitrige zur Rheinischen
Musikgeschichte, Bd. 164), S. 25-33. Zum Weiblichkeitsbild und der ambivalenten
Rezeption von Singerinnen siche ebenso folgende Schriften der Autorin:

»A complete nest of nightingales in her throat — Angelica Catalani und die Stim-
me(n) des Stars®, in: »Per ben vestir la virtuosa«. Die Oper des 18. und friiben 19.
Jabrbunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Singern, hrsg. von
Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf, Schliengen: Edition Argus 2011 (Forum
Musikwissenschaft, Bd. 6), S. 162-176. und: , The most popular woman in the
world — die Diva und die Anfinge des Starwesens im 19. Jahrhundert®, in: Diva.
Die Inszenierung der iibermenschlichen Fran, hrsg. von Rebecca Grotjahn, Dorte
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mentalistinnen wechselten aus diesem Grunde ins Gesangsfach.?® Als
Wunderkinder durften sie in der vorpubertiren Lebensphase auftreten,
doch ihre Karriere endete zumeist spatestens mit dem Eintritt in die
Ehe. Singerinnen konnten oft linger arbeiten, da man seit der Ablo-
sung der Kastraten- durch Frauenstimmen auf Singerinnen angewiesen
war, um das Geschehen auf der Opernbiihne moglichst wirklichkeits-
getreu darstellen zu konnen. Doch auch sie verabschiedeten sich meist
von der Biithne, wenn sie heirateten. Theater durften bestehende Ver-
trage kiindigen, wenn sich eine Singerin vermahlte — es bedurfte zur
Eheschlieffung zuweilen sogar der Zustimmung durch den zustindigen
Impresario? — und auch die Offentlichkeit {ibte enormen Druck auf
die Musikerinnen aus, da es nicht mit den gesellschaftlichen Konven-
tionen vereinbar war, wenn sich eine verheiratete Frau auf der Biithne
zeigte.®® Scheiterte die Ehe, wurde dies vielfach auf das voreheliche
Leben der Kunstlerin zurlickgefiihrt. Die Frauen verloren auf diese
Weise ihre kiinstlerische und familidre Zugehorigkeit. Anton Schott
(1846-1913), Schiiler der Singerin Agnese Schebest (1813-1870),
schreibt iiber seine Lehrerin: ,,Sie weinte nicht um das verlorene Ehe-
gliick, sie weinte vor allem um die verlorengegangene Kunst.“*! Im
Gegensatz zum 18. Jahrhundert waren Singerinnen beruflich nicht
mehr abhingig vom Hof, sodass sie als eigenstindige Kiinstlerinnen ein
weitgehend selbstbestimmtes Leben fithren konnten, wenn sie erfolg-
reich genug waren, um den das Theaterleben bestimmenden Impresarii

Schmidt und Thomas Seedorf (Forum Musikwissenschaft, Bd. 7), Schliengen 2011,
S.74-97.

28  Vgl. Rebecca Grotjahn, ,Diva, Hure, Nachtigall. Singerinnen im 19. Jahrhundert®,
in: »Fraunen in der Musikgeschichte« Dokumentation der Ringvorlesung an der
Hochschule fiir Musik und Tanz K6ln im Sommersemester 2001, hg. von Susanne
Rode-Bregmann, K6ln 2001, S. 42.

29 Vgl hierzu und der rechtlichen Stellung von Singerinnen: Michael Walter, Oper.
Geschichte einer Institution, Stuttgart 2016, hier S. 270-276.

30 Vgl Melanie Unseld, Artikel ,,Das 19. Jahrhundert®, in: Lexikon Musik und Gen-
der, hg. von Annette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel 2010, S. 92.

31 Zit. nach: Eva Rieger (Hrsg.), ,Agnese Schebest (1813-1870). Ich prangte auf
Pfeifenkopfen und Zuckerwerk® , in: Géttliche Stimmen. Lebensberichte beriihm-
ter Singerinnen von Elisabeth Mara bis Maria Callas, Frankfurt am Main 2002,
S. 75-123, hier S. 77.
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auf Augenhohe zu begegnen.’? Durch die Ehe begaben sie sich in das
Abhingigkeitsverhiltnis zu threm Ehemann — ebenfalls im Gegensatz
zu den Singerinnen des 18. Jahrhunderts, fir die die Eheschliefung
nicht das Ende der professionellen Karriere bedeutete.”® Doch auch
hinter ihnen stand meist ein Impresario, Vater oder Ehemann, der die
Singerin und ihr Image in der Offentlichkeit vertrat und von ihrem
Erfolg profitierte.** So liegt Hans Christian Andersens Vergleich zum
zahmen dressierten Singvogel, der aus dem Kifig gelassen wird, um
sich zu produzieren, nahe. Finanziell waren erfolgreiche Primadonnen
im 19. Jahrhundert nicht abhingig von den Vermogensverhiltnissen
ithrer Familie oder ihres Ehepartners. Ihre Gagen erreichten enorme
Hohen und waren oft wesentlich lukrativer als die ithrer miannlichen
Kollegen. In zeitgenossischen Texten tiber Singerinnen wird wesentlich
ausfiihrlicher iber die Hohe ihrer Honorare berichtet als in denen tber
andere Berufe. Selbst in Lexikonartikeln nimmt diese Thematik erheb-
lich mehr Raum ein als biographische Fakten und Informationen tiber
das Repertoire der Singerinnen. Die reiche Primadonna galt als Pen-
dant zum armen und unverstandenen Kiinstler, und es wurde den Sin-
gerinnen oft unterstellt, dass sie ihren Beruf aus schierer Geldgier und
nicht aus der Liebe zur Musik gewihlt hitten.® Als 6ffentliche Perso-
nen wurden die Frauen jedoch umso angreif- und verletzbarer. Die
musikalische Karriere setzte eine bewusste Lebensplanung voraus, und
die selbststindige Handlungsweise der sich mit ihrer Stimme in der
Offentlichkeit prisentierenden Frauen fiihrte zur Gleichstellung mit
einem frei verfligbaren Sexualobjekt, zumal die Ausiibung ihres Beru-

32 Vgl Sergio Durante, .1l trionfo dell’onore« or strategies of social recognition for
theatrical personnel® in: »Per ben vestir la virtuosa«. Die Oper des 18. und friihen
19. Jabrhunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Singern, hg. von
Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf, Schliengen 2011, S. 54.

33 Vgl. Martina Bick, Annette Kreutziger-Herr, Artikel ,Ehe®, in: Lexikon Musik
und Gender, hg. von Annette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel 2010,
S. 196f.

34 Vgl Rebecca Grotjahn, ,,Diva, Hure, Nachtigall. Singerinnen im 19. Jahrhundert®,
in: »Frauen in der Musikgeschichte« Dokumentation der Ringvorlesung an der
Hochschule fiir Musik und Tanz K6ln im Sommersemester 2001, hg. von Susanne
Rode-Bregmann: Koln 2001 S. 43.

35 Ebd., vgl. zu dieser Thematik ebenso: Richard Somerset-Ward, Angels and Mons-
ters. Male and Female Sopranos in the Story of Opera 1600-1900, New Haven —
London 2004, S. 131.
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fes korper- und geschlechtsabhingig war. Auch kam es seitens des Pub-
likums hiufig zur Vermischung der Bithnenfigur, die meist eine Lieb-
haberin darstellte, mit der Personlichkeit der Singerinnen. So entstand
ein stereotyper Kunstkorper, der das Weiblichkeitsbild seiner Epoche
pragte. Der fiir eine authentische Darstellung unverzichtbare emotio-
nale Ausdruck wurde als Exhibitionismus verachtet,*® und der Erfolg
der Singerinnen wurde nicht auf jahrelange disziplinierte harte Arbeit
zurlickgefiihrt, sondern auf Tauschung des Publikums. Wie die Schon-
heit des Korpers einer Prostituierten sah man den Gesang nicht als
erlernte Tatigkeit an, sondern erachtete die Stimme als naturgegebenen,
rein korperlichen Vorzug, der von den Frauen zur Schau gestellt
wurde.

Unter den zahlreichen Schriften und Studien zum Phinomen der
Primadonna sind neben Susan Rutherfords umfangreichem Standard-
werk The Primadonna and Opera. 1815-1930% einige englischspra-
chige Werke zu nennen, die die Sensibilisierung und das Verstindnis
tur diesen Komplex in der Musikgeschichte mafigeblich gepragt haben.

Poriss und Cowgill stellten in threm Sammelband The Arts of the
Primadonna in the Long Nineteenth Century>® Aufsitze zusammen,
die die Facetten der Transformation von Identitit im Laufe der Jahr-
hunderte erortern, und auf Grundlage der Gender-Forschung darlegen,
wie die wissenschaftliche Beschiftigung mit Singer:innen die Opern-
Forschung beeinflusst. Auflerdem wird der Kontext von (weiblicher)
Sexualitit und Performanz beleuchtet, und die Problematisierung der
Narrativitit von Stimme aufgeworfen.

Auch Vlado Kotniks Aufsatz The idea of Prima Donna: the history
of a very special opera’s institution®® befasst sich intensiv mit der histo-
rischen Konstruktion und Konstituierung der Primadonna vom 16. bis

36 Vgl Klaus Laermann, ,Die riskante Person in der moralischen Anstalt. Zur Dar-
stellung der Schauspielerin in deutschen Theaterzeitschriften des spiten 18. Jahr-
hunderts®, in: Die Schauspielerin. Zur Kulturgeschichte der weiblichen Biibnen-
kunst, hg. von Renate Mohrmann, Frankfurt/Main 1989, S. 1271f.

37 Susan Rutherford, The Prima Donna and Opera 1815-1930, Cambridge 2006.

38 Vgl Rachel Cowgill und Hilary Poriss (Hg.), The Arts of the Primadonna in the
Long Nineteenth Century, Oxford 2012.

39  Vlado Kotnik, ,, The idea of Prima Donna: the history of a very special opera’s
institution®, in: International Review of the Aesthetics & Sociology of Music,
Zagreb 2016, S. 237-287.
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ins 21. Jahrhundert hinein. Er umreifit verschiedene Typisierungen der
durch die Primadonna verkdrperten Rollenprofile und befasst sich mit
der Reprisentation und Projektion von Weiblichkeit in der Oper.®

Aus heutiger Sicht ist die Rolle, die eine Primadonna fir die Kon-
zeption einer Oper spielte, von besonderem Interesse. Sergio Morabito
diskutiert anhand des Begriffs der ,Primadonnenoper® die Zeit der ers-
ten Dekaden des 19. Jahrhunderts als Zeit ,,eines Umbruchs, einer Pha-
se der De- und Neucodierung der musiktheatralischen Parameter*!. In
dieser Periode erfuhr die Primadonna eine Bliitezeit, in der sie die
Kastraten als Stars ablste. Nur einige Jahre spiter transformierte sich
das Starwesen erneut zugunsten der Tenore. Morabito erldutert anhand
des Beispiels Giuditta Pastas und der Opern, die Vincenzo Bellini ge-
meinsam mit dem Librettisten Felice Romani fiir sie konzipierte, wie
durch die zeitweise Zentrierung auf die Primadonna ,Rollenprofile,

“*#2 1n Frage

Geschlechterrollen, Hierarchien, Figurationen, Ideologien
gestellt wurden.

Opern wurden in ihrer Dramaturgie auf die Primadonna und ihre
stimmlichen wie darstellerischen Fihigkeiten zugeschnitten und zielten
darauf ab, ihr die volle Aufmerksamkeit und die Moglichkeit zur Ent-
faltung ihrer Kunst zu garantieren.* Nach dieser Zeitspanne sei, so
Morabito, ,die Primadonna (...) von einem Phinomen der Produktion

zu einem Phinomen der Rezeption geworden“*.

40  Zu der Thematik des Bithnen-Todes weiblicher Hauptfiguren und einer der friihs-
ten diese thematisierenden Schriften von Catherine Clément, Opera, or the Und-
oing of Women aus dem Jahr 1979, dufiert sich auch Terry Castle: ,Breath’s End.
Opera and Mortality” in: The Arts of the Primadonna in the Long Nineteenth
Century, hg. von Rachel Cowgill und Hilary Poriss, Oxford 2012, S. 206-213.

41  Sergio Morabito, ,Erzihl- und Bedeutungsstrukturen der romantischen Prima-
donnenoper. Dargestellt anhand der Inszenierungen Giuditta Pastas durch Bellini
und Romani®, in: Diva — Die Inszenierung der sibermenschlichen Fran. Interdis-
ziplindre Untersuchungen zu einem kulturellen Phinomen des 19. und 20. Jabr-
hunderts, hg. Von Rebecca Grotjahn, Dérte Schmidt, Thomas Seedorf, Schliengen
2011, S. 207-229, hier S. 207.

42 Ebd.S. 208.

43 Zur wechselseitigen Dynamik zwischen Komponist und Primadonna vgl. auch:
Julian Rushton, , The Prima Donna Creates®, in: The Arts of the Primadonna in
the Long Nineteenth Century, hg. von Rachel Cowgill und Hilary Poriss, Oxford
2012, S. 115-120.

44 Ebd.S. 209.
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Auch Caroline Unger wusste sich in dieser Zeit zu positionieren
und sich wie nur wenige Singerinnen Handlung und Musik der Opern
so zu eigen zu machen, dass sie eine eigene schopferische Kraft ent-
wickelte, durch die sie nicht nur musikalisch iber das notierte Material
hinaus wuchs, sondern den von ihr verkorperten Figuren unverwech-
selbare Charakterziige gab, an denen man Singerinnen der folgenden
Generationen messen wiirde.

Wie wurde sie in der Offentlichkeit inszeniert und wahrgenom-
men? Welche Rolle spielte ihre Nationalitit fiir die Rezeption im
deutschsprachigen Raum und in Italien? Welche Primadonnen-Topoi
wurden auf sie angewandt (oder nicht angewandt)? Wie gelang es ihr,
sich zu etablieren und sich und ihre Stimme optimal zu prisentieren
und welche Rolle spielten die Komponisten dabei?

Diesen Fragen wird in den verschiedenen nachfolgenden Kapiteln
nachgegangen.
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4. Quellentypen

Selbstzeugnisse

Im 19. Jahrhundert gewann das Genre der Autobiographie zunehmend
an Beliebtheit. Auch wenn diese nicht der absoluten Wahrheitsfindung
iber den/die Autor:in dienen konnen, da sie oft idealisierte Bilder
zeichneten, konnen sie doch Aufschluss tiber die Selbstwahrnehmung
und dariiber geben, wie der/die Autor:in von der Offentlichkeit wahr-
genommen werden wollte.*® Unger gehorte nicht zu den Singerinnen,
die sich aktiv in das Zentrum des 6ffentlichen Interesses spielten. Man
konnte bei ihr sogar von dem Image einer Anti-Diva sprechen, die ithr
Leben ganz der Kunst widmete und ihre eigene Person dahinter zu-
riickstehen lief§. Fir die Forschung bietet dies jedoch auch den Nach-
teil, dass sie kaum Selbstzeugnisse hinterlieff. Anders als beispielsweise
Schebest, die in ihrer Autobiographie Aus dem Leben einer Kiinstle-
rin*® das Bild, das sie von sich als einer bescheidenen, sich biirgerlichen
Konventionen von Weiblichkeit anpassenden Singerin vermittelte,
bewusst inszenierte, gibt es von Caroline Unger keine autobiographi-
sche Hinterlassenschaft.

Die Singerin Elisa von Asztalos*, die unter dem Kiinstlernamen
Elisa Bendini auf zahlreichen internationalen Biithnen auftrat, verfasste

45  Auf Autobiographien als ,unverzichtbaren Fundus fiir die Rekonstruktion von
Wahrnehmungen und Profilierung ihrer Autorinnen und Autoren“ weist auch
Sabine Meine hin: ,Perspektiven aus deutsch romischen Idyllen. Zur Rekonstruk-
tion des Musiksalons Nadine Helbigs®, in: Die Tonkunst, Liibeck, Ausgabe
1/2010, S. 22-36, hier S. 22.

46  Agnese Schebest, Aus dem Leben einer Kiinstlerin, Stuttgart 1857, vgl. Hierzu
auch: Martina Rebmann, ,Formen lokaler Verehrung. Die Singerin Agnese
Schebest (1813-1870) in Stuttgart®, in: Diva — die Inszenierung der iibermenschli-
chen Fran. Interdisziplinire Untersuchungen zu einem kulturellen Phinomen des
19. und 20. Jahrbunderts, hg. von Rebecca Grotjahn, Dorte Schmidt, Thomas
Seedorf, Schliengen 2011, S. 98-113.

47  Die genauen Lebens- und Sterbedaten sind nicht mehr nachvollziehbar, aber da sie
1843 bereits in Italien gastierte, ist anzunehmen, dass sie zu dieser Zeit mindestens
um die zwanzig Jahre alt war. Geht man so von einem Geburtsdatum um 1820 aus,
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ebenfalls Memoiren, die im Jahr 1901 unter dem Titel Aus meinem
Kiinstlerleben als Primadonna in Deutschland, Osterreich und Italien*
veroffentlicht wurden. Caroline Unger wird an verschiedenen Stellen
bewundernd erwihnt. Uber das Selbstverstindnis in ihrer Bedeutung
als Autorin gibt das kurze Vorwort Aufschluss. Auch sie hatte sich wie
Caroline Unger nach ihrer aktiven Karriere ,,in lindliche Stille zurtick-
gezogen®. Thre Memoiren zu verfassen habe sie ,nicht geringe Ueber-
windung® gekostet, da sie in Sorge gewesen sei, ,eitel zu erscheinen®.
Auch Agnese Schebest schreibt in threm Vorwort, dass sich ihr ,,ganzes

Wesen widerstraubte“*

? und von Freunden und ihrem Verleger dazu
tberredet werden musste, eine Autobiographie zu verfassen. Auch sie
hebt hervor, dass sie diese Entscheidung nicht aus ihrer eigenen Wich-
tigkeit heraus getroffen habe, sondern um den vielen Menschen zu
danken, die sie auf ithrem Weg von der Waise hin zu einer erfolgreichen
Kiinstlerin unterstiitzt hatten. Hieraus ist erneut die soziale Frage er-
sichtlich, welche eigene Schopfungskraft Frauen zugestanden wurde,
und ob das Leben einer Frau — so erfolgreich sie auch gewesen sein
mochte — bedeutend genug war, dariiber zu schreiben. Dieses Frauen-
bild wirkte sich augenscheinlich in solchem Mafle auch auf das Selbst-
bild der Frauen aus, dass von ithnen kaum Selbstzeugnisse vorhanden
sind. Asztalos entschied sich zur Veroffentlichung ihrer Memoiren, da
sie in ithrem Leben mit zahlreichen bedeutenden Personlichkeiten aus
Kunst, Literatur und Politik verkehrte, und sie von diesen Begegnun-
gen berichten wolle, wozu ihre ,eigene Person nur den Rahmen und
die duflere Einkleidung® bilde. Durch diese gesellschaftlich vorgegebe-
ne Zurlickhaltung wurden Singerinnen in die Mitte eines dichotomen
Systems gedringt, in dem von Kiinstlerinnen, die als Stars im Zentrum
des offentlichen Interesses standen, zugleich erwartet wurde, dass sie
dem vorherrschenden Weiblichkeitsbild entsprachen. Asztalos’ auch im
Alter noch tief sitzende Sorge, von der Gesellschaft als anmaflend be-
trachtet zu werden, ist also nicht unbegriindet.

misste sie zu dem Zeitpunkt, zu dem sie das mit ,, Wandsbek bei Hamburg, 1901¢
unterschriebene Vorwort zu ihren Memoiren verfasste, um die achtzig Jahre alt
gewesen sein.

48  FElisa von Asztalos, Aus meinem Kiinstlerleben als Primadonna in Deutschland,
Osterreich und Italien, Hamburg 1901, Vorwort o.S.

49  Agnese Schebest, Aus dem Leben einer Kiinstlerin, Stuttgart 1857, S. VIL
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Es ist daher nicht verwunderlich, dass von der als duflerst beschei-
den geltenden Caroline Unger kaum Selbstzeugnisse vorliegen. Der
gesamte Nachlass des Ehepaars Unger-Sabatier wurde nach ihrem Tod
auf Anordnung ihrer Pflegetochter verbrannt, ebenso wie die briefliche
Korrespondenz zwischen ihr und ithrem kurzzeitigen Verlobten, dem
Dichter Nikolaus Lenau (1802-1850).>° Die Briefe Caroline Ungers,
die noch in Nachlissen der Adressaten zu finden sind, stammen zum
grofiten Teil aus der Zeit ihrer Ehe mit Frangois Sabatier (1818-1891)
und geben keinen Aufschluss mehr tiber ihre aktive Zeit als Primadon-
na. Ein erheblicher Anteil an Quellenmaterial wie Briefe und Theater-
vertrage ist den italienischen Unabhingigkeitskriegen des 19. Jahrhun-
derts und den Weltkriegen des 20. Jahrhunderts zum Opfer gefallen.

Aus diesen Griinden ist man darauf angewiesen, Informationen
aus ,zweiter Hand“, wie die oben beschriebenen erinnerungsliterari-
schen, auszuwerten und sich kritisch damit auseinanderzusetzen.

Pressetexte

Pressetexte wie Rezensionen von Opernvorstellungen, Ankiindigen
von Produktionen unter Mitwirkung bestimmter Singer:innen, Thea-
terzettel, aber auch biographische Skizzen stellen den wichtigsten und
umfangreichsten Quellenkorpus dar, der heute fiir eine Analyse zur
Verfligung steht.>!

In Ungers Fall stehen allein iiber ihre aktive Zeit als Singerin auf
den Bithnen Wiens und Italiens an die 1500 Pressetexte zur Verfiigung,
in denen sie erwihnt wird, und die fiir diese Arbeit ausgewertet wur-
den. Es ist davon auszugehen, dass es zu ihren Lebzeiten noch weit
mehr waren, doch auch hier ist gerade in der italienischsprachigen
Presse keine lickenlose Nachverfolgung der Ankiindigungen, Theater-
zettel, Rezensionen und knapper Informationen wie iiber ihre An- und

50 Vgl. La Mara (= Marie Lipsius), ,Caroline Unger-Sabatier, in: Liszt und die
Franen, Leipzig 1911, S. 83.

51  Zur Zitierweise: Innerhalb von Zitaten deutschsprachiger Pressetexte werden nur
punktuell Worter mit [sic] gekennzeichnet, wenn diese offensichtlich falsch abge-
druckt bzw. geschrieben wurden. Typische der Zeit entsprechende und daher hiu-
fig zu findende Schreibweisen wie in Infinitiven (z.B. , triumphiren/brilliren® statt
striumphieren/brillieren) oder bei weiblichen Formen (z.B. ,Singerinn/Kiinstle-
rinn“ statt ,,Sangerin/Kiinstlerin“) werden kommentarlos iibernommen.
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Abreise in verschiedenen Stidten, Honorare und Partien mehr mog-
lich. Da zudem zumeist nur nach der Urauffithrung eines Werkes oder
nur die Vorstellungen am Beginn von Vorstellungsserien von der Presse
besprochen wurden, geben nur wenige dieser Texte Aufschluss iiber
die tatsichlich aufgefiihrte Anzahl der Vorstellungen.

Wie zahlreiche Musikwissenschaftler:innen bereits dargelegt ha-
ben®?, konnen sie nicht als objektive Darstellungen oder gar zur Wahr-
heitsfindung dartiber herangezogen werden, wie eine Singerin — in
diesem Fall Caroline Unger — in Wirklichkeit geklungen hat, wie sie
aus heutigem Blickwinkel auf der stimmtechnischen Ebene agierte, wie
sie Klangfarben fiir thren Ausdruck nutzte oder wie sie sich konkret
auf der darstellerischen Ebene auf der Bithne und in der Interaktion
mit ihren Kolleg:innen bewegte. Was aus diesen Momentaufnahmen
geschlossen werden kann, ist die Wirkung, die sie auf ihr Publikum
hatte und wie dieses wiederum darauf reagierte. Nicht nur der Ge-
schmack und die soziale wie musikalische Prigung des Rezensenten
sondern auch die Wahrnehmungssituation bei der Auffiihrung flielen
mafigeblich in eine Opernbesprechung ein. Mungen weist darauf hin,
dass auch Adjektive, mit denen beispielsweise der Stimmklang oder die
Darstellung einer Singerin beschrieben werden, ebenfalls in der Art,
wie sie wahrgenommen werden oder in ihrer Bedeutung Transformati-
onen ausgesetzt sind.>> Insbesondere in italienischsprachigen Rezensi-
onen war es ein zentraler Aspekt der Besprechungen aufzuzeigen, wie
haufig sich die Singer:innen vor dem Vorhang prisentierten, Arien auf
Wunsch des Publikums wiederholen mussten, ob man ithnen Kronen
aus Lorbeer und Rosen iiberreichte, oder ob Blumen und Gedichte auf
die Bithne geworfen wurden — gleichsam eines Parameters zur Messung
gesanglich-darstellerischer Qualitit. Einher gehen diese Beschreibun-
gen oft mit den Schilderungen tiber die Intensitit des Applauses und
der Begeisterungsstiirme. Haufig stehen diese Beobachtungen fiir sich,

52 Vgl. hierzu insbesondere Anno Mungen, Die Dramatische Singerin Wilhelmine
Schroder-Devrient: Stimme, Medialitit, Kunstleistung, Wiirzburg 2021 und:
Rbecca Grotjahn, , The most popular woman in the world — die Diva und die An-
finge des Starwesens im 19. Jahrhundert®, in: Diva. Die Inszenierung der iiber-
menschlichen Frau, hrsg. von Rebecca Grotjahn, Dorte Schmidt und Thomas
Seedorf (Forum Musikwissenschaft, Bd. 7), Schliengen 2011, S. 74-97.

53 Anno Mungen, Die dramatische Singerin Wilbelmine Schréder-Devrient. Stimme,
Medialitit, Kunstleistung, Wiirzburg 2021, S. 19.
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ohne ausfiihrlich auf die stimmlichen oder schauspielerischen Leistun-
gen der Kiinstler:innen auf der Bithne einzugehen.

Als Methode, die Darstellungsgabe oder das stimmliche Vermogen
einer Singerin greifbar zu machen, findet sich hiufig das Prinzip des
Vergleichs von Singer:innen untereinander.>* Wie im Verlauf der Arbeit
gezeigt wird, ist dieses Phinomen im Falle Ungers jedoch hauptsich-
lich in deutschsprachigen Veroffentlichungen zu beobachten. Bjorn
Dornbusch hat sich mit dem Vergleich zwischen Malibran und
Schroder-Devrient auseinandergesetzt, deren Rivalitit mafigeblich von
den Medien geschiirt wurde, und verweist darauf, dass die Betrachtung
von Stimmen und kiinstlerischen Leistungen stets aus dem Blickfeld

% geschieht. Somit ist die Pra-

von ,unterschiedlichen Wertesystemen®
gung des Publikums durch Tradition, Zeitgeschmack und soziale Situa-
tion entscheidend, wenn es um die Beurteilung kiinstlerischer Arbeit
geht.

Die Macht der gedruckten Presse als zentrales Medium, tiber das
die musikalisch interessierte Bevolkerung tiber das Theaterleben in-
formiert wurde, und tber das sich insbesondere das Bild der promi-
nentesten Prime Donne manifestierte, war immens. Sie priagte haufig
die Art und Weise, wie eine Singerin vom Publikum aufgenommen
wurde, bereits bevor diese iiberhaupt in der Stadt eingetroffen war.
Uberschwingliche Ankiindigungen der fiir die kommende Stagione
engagierten Primadonna zogen Publikum in die Theater, konnten die
Reaktionen auf die Singerin bereits im Vorfeld beeinflussen und ihr so
die Gunst des Publikums sichern. Oft wurde ein Bild Ungers gezeich-
net, das sie in den leuchtendsten Farben als, so scheint es fast, iiberirdi-
sche Gesangskiinstlerin und Schauspielerin erscheinen lieff. Die Presse
konnte ihr auf diese Weise zwar das Publikum in vorfreudiger Erwar-
tung gewogen machen, doch evozierten die Artikel gleichzeitig die
Anspruchshaltung an die Singerin, diesen (liberzogenen?) Erwar-
tungshaltungen gerecht werden zu miissen.

54  Vgl. zum Vergleich zwischen Singerinnen auch: Anno Mungen, Die dramatische
Singerin  Wilbelmine Schroder-Devrient.  Stimme, Medialitit, Kunstleistung,
Wiirzburg 2021, S. 9.

55  Bjorn Dornbusch, ,Singerinnenwettstreit — Diskursive Funktionen des Vergleichs
von Maria Malibrn und Wilhelmine Schroder-Devrient®, in: Singstimmen: Asthe-
tik, Geschlecht, Vokalprofil, hg. von SM. Woyke, K. Losleben, S. Ldsch, A.
Mungen. Wiirzburg 2017, S. 255-276.
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Ein durch die Presse verbreitetes negatives Image konnte die Kar-
riere nachhaltig schadigen.*

Huldigungsschriften

In die Kategorie der Image-kreierenden Texte fallen auch zahlreiche
Huldigungsschriften, die in grofler Zahl zum Lobpreis und zur Glori-
fizierung Caroline Ungers verfasst wurden. Aus Presseberichten geht
hervor, dass insbesondere in Italien nach vielen Vorstellungen Gedichte
auf die Biithne geworfen wurden. Diese sind nahezu in ihrer Gesamt-
heit verloren gegangen. Einige der Texte, die entweder von einem/einer
bedeutenden Dichter:in oder einer lokalen Grofie stammten, wurden in
Zeitungen und Zeitschriften abgedruckt und stehen heute als Quellen
zur Verfiigung. Unger wirkte in einer Zeit, die mit der Entstehung des
Mythos der Primadonna untrennbar verbunden ist. Wihrend das Star-
wesen bereits im Kontext der Kastraten allgegenwirtig war, wurden im
19. Jahrhundert mit der Zeit des Belcanto die Idealisierung der Singerin
und somit die ,Technisierung und Asthetisierung des menschlichen
Koérpers“®” auf eine neue Stufe gestellt.

Huldigungstexte sind nicht nur Teil tberlieferter Anekdoten tiber
die beriithmte Primadonna, sondern konnen Auskiinfte auf verschie-
dene Fragestellungen geben:

Aus welchen Griinden wurden bestimmte Texte fiir eine Verof-
fentlichung ausgewihlt? Wie emotional aufgeladen ist die Sprache und
damit der Zugang zu dem Erlebten und dessen Schopferin, der Prima-
donna? Welches Singerinnen-Bild wird mit welchen stilistischen und
sprachlichen Mitteln transportiert? Welche Leser- (und potentielle
Zuhorerschaft) wird auf welche Weise angesprochen? Welche Topoi
werden wie bedient — und welche nicht?

Die zur Verfugung stehenden Gedichte variieren teils erheblich in
threm Umfang, ihrer Qualitat und ihrer Intention. Deutschsprachige
Gedichte wurden insbesondere anlisslich Ungers Abschieds von der

56  Dies beschreibt Mary Ann Smart eindriicklich am Beispiel der Singerin Rosine
Stoltz, vgl. hierzu: Mary Ann Smart, ,The lost voice of Rosine Stoltz®, in:
Cambridge Opera Journal, Bd. 6, Nr. 1, Cambridge 1994, S. 31-50.

57  Anno Mungen, Die Dramatische Singerin Wilbelmine Schroder-Devrient: Stimme,
Medialitit, Kunstleistung, Wirzburg 2021.
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Biithne 1841 in Dresden verfasst, jedoch nur auszugsweise in Zeitungen
abgedruckt. Einige finden sich jedoch im Archiv des Sichsischen
Staatstheaters. Prosatexte mit zum Teil betrichtlichem Umfang wurden
sowohl in deutscher als auch in italienischer Sprache verfasst. Hier
steht meist die Schilderung ihrer Erfolge im Mittelpunkt.

Notenmaterial

Von den meisten Opern, an deren Urauffihrung Unger beteiligt war,
liegt kein Notenmaterial mehr vor. Gerade zu den Anfingen ihrer Kar-
riere, in denen ihr Partien- und Rollenprofil noch duflerst heterogen
war, sind die Noten zweier Musico-Partien daher von besonderem
Wert, um sich ihrem frithen kiinstlerischen Schaffen anzunihern. Um-
fangreicher ist die Quellenlage hingegen in den drei zentralen Partien,
die Donizetti zwischen 1833 und 1838 fiir Unger konzipierte. Hier
sind die teilweise vorliegenden handschriftlichen Noten des Kompo-
nisten zwar haufig kaum lesbar, und es liegen Partituren und Klavier-
auszlige in nicht so vielen unterschiedlichen Editionen vor wie bei den
heute prominenteren Opern des Komponisten, doch existieren Kla-
vierausziige aus der unmittelbaren Zeit nach der Urauffithrung, denen
oft sogar originale Kadenzen, Koloraturen und Verzierungen Ungers
zu entnehmen sind.*® Partituren bieten einen Orientierungspunkt fiir
die Frage der Orchesterbesetzung in Beziehung zur Gesangsstimme
und sind wichtig, um sich einen Eindruck von der grundsitzlichen
Anlage der Begleitung der Gesangsstimme zu machen. Die Gesangs-
stimme selbst ist jedoch der eigentliche Gegenstand der Analyse, der
eingehend untersucht werden soll. Aus diesem Grund, und um abge-
druckte Noten kompakter lesbar zu machen, werden in Notenbeispie-
len die fraglichen Takte aus den Klavierauszligen entnommen oder
auch die Gesangsstimme separat abgedruckt.

Von Ungers Liedschaffen existiert nur eine Ausgabe ihrer Werke
fiir Gesang und Klavier. Fiir diese Arbeit wurde ein bei der Bayrischen
Staatsbibliothek in Auftrag gegebener Nachdruck des dortigen Exemp-
lars genutzt.”

58 Vgl hierzu Abschnitt Vokalprofil: zur Problematisierung der Narration von Stim-
me. Versuch einer Anniherung aus der Einleitung dieser Arbeit.
59  Sign. 4 Mus.pr. 18398, Reproduktion von 2014.
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Den dritten Bereich des Notenmaterials bilden zusammengetra-
gene musikalische Widmungen. Im Laufe ihrer Karriere schrieben
verschiedene professionelle Komponisten und Amateure Lieder, Ro-
manze, Canzonette und Ariette, die sie Unger widmeten. Auch wenn
nicht klar ist, welche tatsichlich durch die Widmungstrigerin selbst
aufgefithrt oder im privaten Kreis gesungen wurden, hatten die Kom-
ponisten ihre Stimme, die sie meist kurz zuvor erlebt hatten, bei dem
eigenen Kompositionsprozess in ihrer Vorstellung. Auch hier kann nur
eine Auswahl der Werke vorgestellt und wissenschaftlich betrachtet
werden. Ahnlich wie der Komplex der Huldigungsschriften sind diese
Kompositionen in ihrem Wesen eine Hommage an die Primadonna.
Somit sind sie als Teil der Kreation und Kommunikation von Image
und Kiinstlerinnen-Bild zu verstehen.

Fremdzeugnisse: Erinnerungsliterarische Schriften

Wie oben beschrieben, sind iiberlieferte Selbstzeugnisse Ungers rar.
Wie sind Zeugnisse von Zeitgenossen und Zeitgenossinen zu bewerten,
die oftmals einen semi-belletristischen Hintergrund hatten? Welches
Bild der Singerin zeichnen diese Schriften personlicher Bekannter
Caroline Ungers, deren Aussagen tiber die Singerin oft in romantische
Reisebeschreibungen eingebettet wurden?

Textliche Grundlagen fiir diese an verschiedenen Stellen der Arbeit
angerissenen Fragestellungen sind zwei Veréffentlichungen der bedeu-
tenden Schriftstellerin Fanny Lewald (1811-1889): Das Ilzalienische
Bilderbuch® aus dem Jahr 1847, in dem sie ihre erste Begegnung mit
Caroline Unger schildert, und die ein Jahr vor ithrem Tod veroffentlich-
ten Zwolf Bilder nach dem Leben®, in denen sie die Singerin unter
dem Eindruck der Nachricht ihres Todes im Frihjahr 1877 ein um-
fangreiches Kapitel widmete. Lewalds Erinnerungen beziehen sich auf
Ungers Lebensabschnitt nach ihrer aktiven Karriere® und konnen

60  Fanny Lewald, [talienisches Bilderbuch, 1847, Nachdruck Berlin 1983.

61  Fanny Lewald, Zwolf Bilder nach dem Leben, Berlin 1888.

62 Als Beleg fiir das Einflieflen von Caroline Ungers Person in Reisebeschreibungen
wihrend ihrer aktiven Zeit, auch wenn der Autor nicht persénlich mit ihr bekannt
war, kann folgendes Beispiel herangezogen werden:

Ein wesentlicher Aspekt des Unger-Mythos ist neben dem Bild der Nationen-
verbindenden Kiinstlerin das der Singerin, die ihre Anhingerschaft aus allen ge-
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sellschaftlichen Schichten generiert und somit auch hier ausgleichend wirkt. Neben
zahlreichen Zeitungsartikeln, die dieses Phdnomen beschreiben, ist es sogar in der
belletristischen Literatur der Zeit zu finden, die keinen kiinstlerisch-musikalischen
Handlungsschwerpunkt haben. In dem Reise-Roman Schattenrisse und Querstri-
che aus den Reise-Papieren des Michael Teut (Gustav Bacherer: Schattenrisse und
Querstriche aus den Reise-Papieren des Michael Teut. An’s Licht gestellt durch Dr.
Gustav Bacherer, Darmstadt 1843. Die folgenden Zitate sind den Seiten 159-165
entnommen) wird eine Szene geschildert, in der der Protagonist auf der Riickreise
von Triest nach Wien eine Lobrede auf Caroline Unger anstimmt, mit der er ,.eine
Saite angetont [hatte], deren Schwingungen sich mehr oder weniger der ganzen
Gesellschaft mittheilten.“ Die Reisebeschreibung wurde von Gustav Bacherer
(1813-1850) nach Schriften eines Michel Teut herausgegeben, wobei nicht eindeu-
tig belegt werden kann, ob es sich bei diesem nicht um ein Pseudonym des Her-
ausgebers selbst handeln konnte. Dies wird allerdings im Vorwort des Buches be-
stritten. Betrachtet man die gingige Rechtschreibung des Wortes ,teutsch® fiir
deutsch, konnte es sich um eine Allegorie zum ,Deutschen Michel“ handeln, zu-
mal Gustav Bacherer fiir seine gesellschafts- und literaturkritischen Schriften be-
kannt war und er sich zur Zeit des Vormirz politisch aktiv einbrachte.

Die Reisegesellschaft bestand der Erzihlung nach aus Mitgliedern der unterschied-
lichsten Nationalititen und Stinde, die sich dem Laudatoren anschlossen. Die Vor-
stellungen, in denen der Protagonist die Singerin gehort hatte, hatten im Jahr 1839
in Triest und Dresden stattgefunden, wo er sie ,sechzehnmal hintereinander in
zehen [sic] verschiedenen Rollen, worunter neun tragische, gehért hatte. Uber ih-
re Stimme wird bemerkt, dass sie zwar nicht iiber den weichen Schmelz anderer
(ausschliefllich) deutscher Singerinnen verfiige — wobei hier von einer generellen
Aversion gegen die italienische Art zu singen ausgegangen werden kann, da sich
der Autor auch abfillig iiber die italienische Opernmusik duflerte — dass dies je-
doch ,Angesichts der unvergleichlichen Meisterschaft in Gesang und Spiel der
Ungher alle Erheblichkeit verlier[e].“ Bei der Art und Weise wie sie ihre Rollen
verkorperte und transportierte, ist die Rede von ,[i]Jhres Geistes titanenhafte[r]
Heldenmifigkeit®, einem Bild, das gerade in der Mitte des 19. Jahrhunderts wie
das ebenfalls angefiihrte Attribut des ,,Genies“ als minnlich konnotiert anmutet,
und gleichzeitig zu einer Uberhdhung der Person und ihren Fihigkeiten beitrigt.
Dazu zahlt auch die Hervorhebung, dass sie sowohl in den tragischen Partien als
auch in der Rolle der Rosina einen ,,iibermenschlichen Eindruck® hinterlief}, und
das, obwohl sie dem Autor zufolge nicht mehr jung und ebensowenig schon gewe-
sen sei. Auch aus der schriftstellerischen Gestaltung dieser Reise-Szene kann man
die Vorbehalte eines Teils der Bevolkerung hinsichtlich der Lebens-Konzeption
der in der Offentlichkeit stehenden Singerin(nen) herauslesen: seitens eines Kriti-
kers innerhalb der Reisegesellschaft, von dem berichtet wird, dass seine Abneigung
nur in Caroline Ungers ,,Bestreben, Donizetti’s Opern in Deutschland einheimisch
zu machen® begriindet liege, wird in einem Nebensatz tiber ,,verletzende[] Anziig-
lichkeit[en]“ tiber die Singerin berichtet.
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einerseits Aufschluss tiber die Atmosphire und das Wesen ihres Salons
geben, andererseits wird untersucht, welches Frauen- und Kiinstlerin-
nen-Bild von ihr in dem Bestreben, eine bestimmte Zielgruppe von
Leser:innen zu erreichen, vermittelt wird.

In diese Kategorie der florentinischen Salon-Schilderungen fillt
auch Gustav Raschs (1825-1878) Das neue Italien® aus dem Jahr 1862.
Der Journalist und Schriftsteller war fiir seine progressive und die
nationalen Bewegungen unterstiitzende Haltung bekannt. Ob diese
auch Caroline Ungers und die ihres Ehemanns reprisentierte, wird
ebenfalls untersucht. Uber die Zeit des Ehepaars in Paris schrieb 1851
Adolf Stahr in Zwe: Monate in Paris.®* Er wurde ein Freund des Paars
und schrieb Gedichte, von denen Unger zwei in ihren Vertonungen
aufgriff. Sabine Meine fordert im Kontext der Forschung tiber musik-
bezogenes und kulturelles Handeln im halbéffentlichen und privaten
Rahmen, Reise- und Erinnerungsliteratur als musikgeschichtliche
Quellen“® aufzuwerten, wobei Geschlecht, Nationalitit und gesell-
schaftlicher Status der Autor:innen zu berticksichtigen sind.®® Auch
uber Ungers gesangpadagogische Arbeit sind die wichtigsten zugingli-
chen Quellen erinnerungsliterarische Texte.®

Die erste nach Caroline Ungers Tod veréffentlichte biographische
Schrift verfasste Otto Hartwig (1830-1903)% Ende des 19. Jahrhun-
derts. Er zitiert aus Zeitungsartikeln und Briefen, lisst Zeitzeug:innen
zu Wort kommen und skizziert erstmals das gesamte Leben der Singe-
rin.

63 Gustav Rasch, Das neue Italien, Berlin 1862.

64  Adolf Stahr, Zwei Monate in Paris, Oldenburg 1851.

65  Sabine Meine, ,Reiseziel Rom. Projektionen und Realititen im 19. und 20. Jahr-
hundert. Eine Einfihrung®, in: »Dabin!...« Musikalisches Reiseziel Rom — Projek-
tionen und Realititen, hg. von Sabine Meine und Rebecca Grotjahn, Hildesheim —
Ziirich — New York 2011, S. 15-20, hier S. 18.

66 Vgl . ebd, S. 19.

67 Zu nennen ist hier: La Mara, La Mara (= Marie Lipsius), ,Caroline Unger-
Sabatier®, in: Liszt und die Frauen, Leipzig 1911.

68 Otto Hartwig, ,Francois Sabatier und Caroline Sabatier-Unger®, in: Deutsche
Rundschan, hg. von Julius Rodenberg 23. Jahrgang, Heft 8. Berlin1897.
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5. Aufbau der Arbeit und methodische Uberlegungen

Zwei zentrale Pfeiler der vorliegenden Arbeit stellen die Rekonstruk-
tion des Karrierewegs Caroline Ungers sowie den Versuch einer Anni-
herung an ihre stimmlich-musikalische Personlichkeit dar. Quellen wie
Zeitungskritiken und Zeitzeugenberichte sind in hohem Mafle subjek-
tiv und konnen, wie vielfach unter anderem von Mungen dargelegt,®
nicht zur absoluten Wahrheitsfindung tiber die Art und Weise herange-
zogen werden, wie Unger tatsichlich geklungen, wie sie sich tatsichlich
auf der Bithne bewegt, und wie sie auf technischer Ebene mit ihrer
Stimme und ihrem Korper gearbeitet hat. Was jedoch moglich ist, ist
die Anniherung an eine Stimme tiber bestimmte Parameter der Analyse
von fir Unger geschriebenen Partien und die Nachvollziehbarkeit
stimmlicher Entwicklungen und deren Kontextualisierung tiber den
Diskurs um die (soziale) Konstruktion von Stimme, der beispielsweise
thren Wechsel vom Mezzosopran- ins Sopranfach begriindete. Mir ist
durchaus bewusst, dass die Kategorisierung von Stimmfachern erst im
weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts geschirft wurde, doch verwende
ich diese Termini, wie bereits erstaunlich viele Pressetexte der 1820er
und 1830er Jahre auch, nach dem heute tiblichen Sprachgebrauch. Dies
soll den Text fir heutige Leser:innen nachvollziehbarer zu gestalten.
Ahnliches gilt fiir die Verwendung stimmtechnischer Fachtermini wie
Register, Stiitze, Bruststimme, Atemkontrolle, Flexibilitit oder Reso-
nanz/Stimmsitz.”

69 Vgl ua. Anno Mungen, ,Historische Auffithrungsforschung in der Musik: zu
methodologischen Perspektiven der Opernstimme im 19. Jahrhundert®, in: Sing-
stimmen: Asthetik, Geschlecht, Vokalprofil, hg. von S.M. Woyke, K. Losleben, S.
Losch, A. Mungen. Wiirzburg 2017, S. 303-326, hier S. 320, sowie:

Anno Mungen, Die dramatische Singerin Wilbelmine Schroder-Devrient. Stimme,
Medialitit, Kunstleistung, Wiirzburg 2021, S. 6, 19.

70 Ich beziehe mich hier auf die Definitionen, die bei Thomas Seedorf nachzuvollzie-
hen sind: Thomas Seedorf (Hg.), Gesang, Kassel, Basel, London, New York, Prag,
Stuttgart, Weimar 2001.
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Trotz der formalen Trennung biographischer und stimmanalyti-
scher Kapitel, die der Notwendigkeit geschuldet sind, eine tibersichtli-
che Strukturierung zu schaffen, ist es fiir mich als Musikwissenschaftle-
rin und Singerin nicht moglich, diese Bereiche ginzlich getrennt
voneinander zu betrachten. Die Suche nach einem Stimmprofil oder
Singerinnen-Profil, wie ich es nennen mochte, zieht sich in unter-
schiedlichen Schwerpunkten durch die gesamte Arbeit. Die stimmliche
Entwicklung verdndert sich mit den Lebensumstinden, mit der Trans-
formation des Korpers und mit dem Auffihrungskontext. Gleiches gilt
fir die Entwicklung der szenischen Aktivitit auf der Bithne und die
Zeichnung verschiedenster Charaktere. Die Entwicklung der Stimme
und der Bithnenpersonlichkeit wiederum bedingt den biographischen
Werdegang. Gleiches gilt fir die sich erginzenden Parameter von
Stimmtechnik und emotionaler Ausdruckskraft. Beides ist untrennbar
miteinander verbunden. Einerseits ist die Verwirklichung gewtinschter
Klangfarben, die Emotionen transportieren, nur moglich, wenn eine
sichere Beherrschung der Stimme gegeben ist. Andererseits lisst sich
uber den Ausdruck zuweilen iiber stimmtechnische Unsicherheiten
hinwegtiuschen. Dies ist in Ungers Fall jedoch nur in Ausnahmefillen
denkbar, wenn beispielsweise eine Indisposition vorlag, da es gerade
fir sie als deutschsprachiger Singerin sonst nicht moglich gewesen
wire, sich mit an die Spitze der Prime Donne Italiens emporzuarbeiten
und sich iiber den langen Zeitraum von fast fiinfzehn Jahren hinweg
dort zu behaupten.

Ausgehend von den wichtigsten und teilweise fiir sie komponier-
ten Partien schlielt sich ein Kapitel tiber die psychischen und physi-
schen Belastungen an, denen Caroline Unger, wie ihre Kolleginnen der
Primadonna-Elite, ausgesetzt war. Dies geschieht am Beispiel ihrer
Gastspiele am Teatro La Fenice in Venedig, da hier die Quellenlage
tiber die aufgefiihrten Opern, die Anzahl der Vorstellungen und die
Partien, die Caroline Unger sang, sehr gut ist und liickenlos nachvoll-
zogen werden kann. Aus dem Winter 1835/36 liegen sogar einige Briefe
der Singerin vor, die sie zur Zeit einer Cholera-Epidemie in Venedig
verfasste.

Der darauffolgende Komplex befasst sich mit den kulturellen
Handlungsraumen, die Unger nach ihrem Abschied von ihrer profes-
sionellen Singerinnen-Laufbahn fiir sich entdeckte. Sie wirkte als Ge-
sangspadagogin und konnte einige ihrer Schiiler:innen auf dem Weg zu
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einer eigenen Biihnenlaufbahn unterstiitzen. Leider liegen keine Zeug-
nisse uiber ithren Unterrichtsstil vor, doch muss sie sich Berichten zu-
folge sehr fur ihre Schiiler:innen eingesetzt haben, indem sie sie teilwei-
se sogar auf ihren Reisen begleitete und ihren Einfluss geltend machte,
um sie Komponisten und Impresarios vorzustellen. Eine vollstindige
Auflistung ihrer Schiiler:innen ist leider nicht moglich, doch habe ich
bei den erfolgreichen versucht, die zentralen Stationen und Partien
ihrer aktiven Biihnentitigkeit nachzuvollziehen.

Das Thema Networking ist auch in dem sich anschliefenden Ka-
pitel tiber die Salons, die Caroline Unger gemeinsam mit ihrem Mann,
Francois Sabatier (1818-1891) in Florenz und zeitweise in Paris fiihrte,
prasent. Sie bot ithren Protégées Auftrittsmoglichkeiten vor einem aus-
gewihlten einflussreichen Publikum, sang selbst Lieder, und auch der
politisch aktive Schriftsteller Frangois Sabatier trug den Gisten eigene
Werke vor. Das Ehepaar engagierte sich ebenfalls daftir, die Ideen des
Risorgimento, der Vereinigung Italiens zu verbreiten und beide waren
Anhinger der antikapitalistischen Schriften Charles Fouriers (1772—
1837). Somit diente die Villa La Concezione auch als Refugium fur
politisch Verfolgte und ermoglichte den Austausch von sozialkriti-
schem Gedankengut. Grundlage fiir das Kapitel bildete das Zusam-
mentragen und Auswerten von Zeitzeugen-Berichten.

Das umfangreichste Kapitel tiber Ungers musikalische Aktivititen
nach ihrem Abschied von der Biihne befasst sich mit ihrem Liedschaf-
fen. Hierauf wird im Folgenden noch ausfiihrlicher eingegangen.

5.1. Karriere und Imagebildung

Die Herausforderung, vor der jeder steht, der sich an der Aufgabe ver-
sucht, den Lebensweg einer Kiinstlerin des 19. Jahrhunderts nachzu-
zeichnen, besteht in der hiufig inkohirenten Quellenlage. Auch in
Bezug auf Caroline Unger ist diese teilweise duf8erst rudimentir. Pres-
setexte, halbfiktionale Texte wie der Roman Une Aventure d’Amour
von Dumas sowie erinnerungsliterarische Texte sind Teil des Narrativs
um die Figur Ungers. Der Aspekt, dass es ihnen nicht méglich ist, his-
torische Wahrheiten weiter zu transportieren, ist allen diesen Texten
gemein. Ziel, ob bewusst oder unbewusst, ist vielmehr die Zeichnung
und Tradierung eines Kiinstlerinnen-Bildes, das zugleich subjektive
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Empfindungen und Wertesysteme des/der Autor:iin widerspiegelt.”!
Auf welche Weise wird das Unger-Bild kreiert? Wie wird die 6ffentli-
che Wahrnehmung nicht nur reprisentiert, sondern womoglich sogar
gezielt gelenkt? Wie trug die Presse dazu bei, Ungers Werdegang maf3-
geblich mitzubestimmen? Und wie gelingt die zunehmende Mystifizie-
rung einer zu Beginn eher bedeutungslosen jungen Wiener Singerin im
Land der Oper, Italien?

Aus vielen Texten spricht auflerdem der Wunsch, das Unmogliche
moglich zu machen: tber textliche Beschreibung, Bilder, Vergleiche,
Allegorien die Erinnerung an die Stimme, die Personlichkeit, die Dar-
stellungsgabe zu konservieren und tiber diese Form der abgedruckten
Texte anderen Menschen zuginglich zu machen. Die Kapitel, die sich
mit dem Verlauf von Caroline Ungers Karriere und der vornehmlich
durch die Presse stattfindenden Ausbildung eines Images oder Kiinstle-
rinnen-Bildes befassen, sind unter dem Ubertitel Die Karriere: Statio-
nen, Entwicklung und Transformation im Spiegel der Presse zusam-
mengefasst. Die nicht realisierbare Erfahrbarkeit eines Erlebnisses, bei
dem der/die Leser:in nicht zugegen war, sollte zumindest ein wenig
greifbar gemacht und die Begeisterung tiber die Singerin durch das
geschriebene Wort an kiinftige Generationen vermitteln werden. Der
Anteil an Beschreibungen von Ungers darstellerischen Fihigkeiten
Uberragt bei Weitem den der stimmlichen Charakterisierungen. Viel-
mehr scheint sie als Gesamtkunstwert wahrgenommen worden zu sein,
bei dem der Gesang kein Selbstzweck ist, sondern zum Medium wird,
uber das die Figur zum Leben erweckt wird.

Durch die Vielzahl der zur Verfiigung stehenden Pressetexte ist es
moglich, die Stationen ihrer Karriere sowie die Theater, an denen sie
sang, und die Rollen, die sie verkorperte, grofitenteils zu rekonstruie-
ren. Dabei versteht sich die Arbeit auch in diesen Kapiteln nicht im
eigentlichen Sinne als klassische Biographie. Die Quellenlage lisst nur
Rekonstruktionen bestimmter Lebensabschnitte zu, die sich haupt-
sichlich auf ihre Karriere und somit auf die Rolle der Singerin bezie-
hen. Uber Caroline Unger als Privatperson, als Tochter, Freundin,
Lebensgefihrtin, kurz: tiber den Menschen, der sie war, bevor sich der

71 Zur Mystifizierung von Kiinstler:innen siehe auch: Hans Otto Hiigel, ,,» Weifit Du
wieviel Sternlein stehen?« Zu Begriff, Funktion undGeschichte des Stars®, in: Mu-
stkermythen, Alltagstheorien, Legenden und Medieninszenierungen, hg. von Clau-
dia Bullerjahn und Wolfgang Loffler, Hildesheim 2004.
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Vorhang einer Vorstellung hob und nachdem er sich senkte, ist wenig
bekannt. In Anlehnung an das von Beatrix Borchard beschriebene
Prinzip der Montage zur Anniherung und Neu-Lesung eines Lebens
werden Lebenszusammenhinge analysiert. Es geht um das ,,Sammeln
und Zusammentragen einerseits und als Entziffern andererseits“’>.

Besonders dicht ist das Informationsmaterial zu den 1830er Jah-
ren, wahrend derer sich Unger auf dem Hohepunkt ihrer Karriere be-
fand. Gerade fiir die frithen Jahre in Wien ist es jedoch nicht méglich,
samtliche threr Partien zu rekonstruieren, weshalb zu dieser Arbeit
zwar so griindlich wie moglich recherchiert wurde, jedoch aufgrund
des zeitlichen Abstands und der Quellenlage kein Anspruch auf Voll-
standigkeit bei der im Anhang angedruckten Aufstellung von Ungers
Karrierewege erhoben wird.

Zum Ende der Arbeit wird die mediale Berichterstattung tiber den
Tod der Singerin in dem Kapitel Tod einer Jahrbundertsingerin be-
leuchtet. Die abschlieflende Beschiftigung mit ihrer Rezeption nach
dem Tod geht der Frage nach, welche Aspekte ihres kiinstlerischen
Wirkens vierzig und mehr Jahre nach Beendigung ihrer Opernkarriere
noch als rezeptionswiirdig erschienen.

In die Frage der Rezeptionswiirdigkeit von Singerinnen spielt in
den Vortiberlegungen fiir eine Arbeit iiber Caroline Unger die grofie
hintergriindige, aber immer wieder aus dem Hintergrund hervortre-
tende Frage ihrer Biographiewiirdigkeit innerhalb einer tradierten
Erinnerungskultur. Melanie Unseld spricht in Bezug auf Musiker im
Verhiltnis zu Komponisten auch von einer ,»verspiteten« Biographie-
wirdigkeit“.”

Aufschlussreich fiir die Image-Bildung wire sicherlich auch eine
(vergleichende) Analyse ikonographischer Quellen. Die Portraits der
Sangerin eignen sich hierfiir jedoch nur in unzureichendem Mafle, und
Darstellungen Ungers in ihren Kostiimen bestimmter Rollen liegen nur
vereinzelt vor und stellen nicht ihre wichtigsten Figuren dar, sodass in
dieser Arbeit darauf verzichtet wird.

72 Beatrix Borchard, ,Liicken schreiben. Oder: Montage als biographisches Verfah-
ren, in: Biographie schreiben, hg. von Hans Erich Bodeker, Gottingen 2003,
S. 211-242, hier S. 233.

73 Vgl hierzu auch: Melanie Unseld, Biographie und Musikgeschichte — Wandlungen
biographischer Konzepte in Musikkultur und Musikbistoriographie, Koln, Weimar,
Wien 2014, S. 70.
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5.2. Huldigungen

Als gefeierter Primadonna wurden Caroline Unger tiber die Jahre hin-

weg immer wieder Kompositionen, Gedichte und Huldigungstexte

gewidmet, worin man seine Ehrerbietung zum Ausdruck brachte. Un-

ger gehort zu jenen Singerinnen, deren prominenter Status medialisiert

wurde und deren Anhingerschaft ihr zum Teil in ihre Wirkungsstitten

folgte.” Die Veréftfentlichung und Verbreitung dieser Texte — lyrischer
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Vgl. va. Kapitel Friihjabr 1834-Frithjabr 1839 der vorliegenden Arbeit, hier be-
sonders die Berichte iiber Ungers Gastspicle in Reggio Emilia 1838. Prominente
Beispiele fiir einen Singerinnen-Kult der Bewunderung sind vor allem Malibran
und Lind (beachtenswert ist hier zudem die mediale Prisenz Malibrans tragischen
frithen Todes, vgl. hierzu und der Traumatisierung Malibrans durch Drill in der
Kindheit aktuell: Hilary Poriss, ,,Heroic artists, critical abuse, and death of Maria
Malibran®, in: Journal of Musicology, Band 40, hg. von der University of California
Press, 2023, S. 1003-130). Starkult und kommerzielle Vermarktung nahmen in ih-
rer Person neue Dimensionen an. Manche der Topoi, die spater bei Jenny Lind auf
die Spitze getrieben wurden, lassen sich bereits in der Konstruktion des Bildes
Caroline Ungers, erkennen, so wie es vornehmlich in der deutschsprachigen Presse
propagiert wurde. Auch ihre Wohltitigkeit ist eine Gemeinsamkeit der Singerin-
nen, die im Interesse der Offentlichkeit stand. In ihrer dramatischen Darstellung
dirften sich beide jedoch stark von einander unterschieden haben. Vgl. zu Jenny
Lind, ihren Erfolgen und dem auflergewchnlichen Umfang an Bewunderung: Sonja
Gesse-Harm, ,,Casta Diva. Zur Rezeption Jenny Linds in der Musikkultur um
1850, in: Die Musikforschung, Bd. 62, Nr. 9, 2009, S. 347-363; Sylvia Parker,
,Jenny Lind and P.T. Barnum : a success story of music, business, and philan-
thropy*®, in: College music symposium: journal of the College Music Society, Bd.
59, 2019, S. 1-32; Francesca Vella, ,,Jenny Lind, voice, celebrity®, in: Music & let-
ters: a quarterly publication, Band 98, Oxford 2017, S. 232-254; Silke Borgstedst,
»»Maria« als Geschiftsmodell: die Inszenierung eines kulturellen Stereotyps am
Beispiel der Singerinnen Jenny Lind und Madonna®, in: Modell Maria: Beitrige
der Vortragsreihen Gender Studies 2004-2006 an der Hochschule fiir Musik und
Theater Hamburg, hg. von Martina Bick, Hamburg 2007, S. 223-236; George Bid-
dlecombe, ,, The construction of a cultural icon: The case of Jenny Lind“, in: Nine-
teenth-century British music studies: [Papers deriving from the third biennial con-
ference of the Society for the Study of Music in Nineteenth-Century Britain, held at
the Royal College of Music, London, July 2001], Band 3, hg. von Peter Horton,
London 2003, S. 45-61. Weitere Aufsitze zum Starkult in Bezug auf Singerinnen
des 19. Jahrhunderts, in dessen Kontext auch das vorliegende Kapitel zu verstehen
ist, sind: Paul Watt, ,Marie Lloyd (1870-1922) and biographical constructions of
the nineteenth-century female superstar®, in: 19th century music, University of
California Press, Band 44, New York 2020, S. 119-130; Jeroen van Gessel, ,Be-
tween music tourism and fandom: the operatic exploits of Ferdinand de Beaufort



wie Prosatexte — und musikalischer Widmungen sind wie auch der
Verkauf von Portraits Teil eines Phinomens, das in seiner Ausprigung
der Verehrung als Primadonnen-Kult bezeichnet werden konnte. Die
mit dem Ausdruck dieser Bewunderung einhergehende Medialisierung
aber auch das Ausmaf} der Begeisterungs-Bekundungen innerhalb der
Theaters, indem zu Ehren der Primadonna Gedichte und Blumen auf
die Bithne geworfen, Biisten der Singerin aufgestellt und die Kiinstle-
rin mit Kridnzen gekront wurde, bis hin zu Fackelziigen, mit denen
man sie nach den Vorstellungen nach Hause geleitete, sind Vorldufer
eines Star-Kults durch eine Anhingerschaft, die man heute als ,,Fans“
oder ,Groupies“ bezeichnen konnte. Sie reisten der verehrten Person
haufig sogar in verschiedene Wirkungsorte hinterher. Unter Bertick-
sichtigung der zeithistorischen Medialitit und Traditionen werden
sprachliche und musikalische Ausdrucksformen von Huldigungen
analysiert. Die Herausarbeitung des Topos als Mittel der Kreation und
Transport von Image ist dabei ein zentraler Untersuchungsgegenstand
dieser Arbeit. Topoi ziehen sich wie ein roter Faden durch die Rezep-
tion, die Auflendarstellung und die gezielt beeinflusste Wahrnehmung
der Singerin durch die Offentlichkeit. Typische Beispiele der Prima-
donnen-Topoi weisen in den Bereich der Pseudo-Religiositit, des
Ubermenschlichen, Mythischen und Magischen. Aus der Gender-
Perspektive, die als ein Aspekt dieser Topoi herausgearbeitet wird,
werden Sexualisierung und gezielte Entsexualisierung in den Fokus der
Aufmerksamkeit gestellt. Topoi finden sich in verschiedenen Stereoty-

(1797-1868), in: Enthalten in: Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis / Koninklijke Vereniging wvoor Nederlandse
Muziekgeschiedenis, Band 69, Utrecht 2019, S. 91-107; Rebecca Grotjahn, ,, The
most popular woman in the world — die Diva und die Anfinge des Starwesens im
19. Jahrhundert®, in: Diva. Die Inszenierung der sibermenschlichen Fran, hrsg. von
Rebecca Grotjahn, Dorte Schmidt und Thomas Seedorf (Forum Musikwissen-
schaft, Bd. 7), Schliengen 2011, S. 74-97; Susan Rutherford, ,,Divining the »diva,
or a myth and its legacy: female opera singers and fandom*, in: Schweizer Jahrbuch
fiir Musikwissenschaft, Band 36, Bern u.a. 2016, S. 39-62; Thomas Seedorf, ,Patti-
Paddy-Mania: Adelina Patti, Ignace Jan Paderewski und das Starwesen in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts®, in: Sprache und Theatralitit des Virtuosen
Franz Liszt / Sprache und Theatralitit des Virtuosen — Franz Liszt, Wirzburg
2019, S. 141-148. Eine umfassende Untersuchung zur Bewunderungskultur von
Singerinnen bis in die heutige Zeit (bspw. Callas/Netrebko) bleibt jedoch vorerst
ein Desiderat.
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pen und ihren Abstufungen der Intensitit und der sprachlichen Stilistik
in Presseartikeln und Huldigungstexten. Sie sind in allen biographi-
schen und kiinstlerischen Etappen Caroline Ungers prisent. Inwieweit
sie thren Weg mit beeinflusst haben, ob sich Topoi in der ,,Unger-
Narration“ von denen anderer Prime Donne unterscheiden, und wie
Topoi in Deutschland/Osterreich und Italien behandelt werden, wird
an verschiedenen Stellen der Arbeit beleuchtet.

5.3. Vokalprofil: Zur Problematik der Narration von Stimme -
Versuch einer Annéherung

Wenn die Rekonstruktion einer Stimme, die vor dem Zeitalter der me-
dialen Konservierbarkeit erklungen ist, nicht méglich ist, so kann je-
doch eine Anniherung an die Stilistik des Singens, die Klangfarbe, das
Timbre und verschiedene stimmliche Parameter versucht werden, was
in Verbindung mit dem jeweiligen Rollenprofil in den Kapiteln Vom
Musico zur Primadonna, Zentrale Partien: Caroline Unger, die Tra-
gédienne und Gaetano Donizettis Partien fiir Caroline Unger unter-
nommen wird.

Mungen schreibt, dass Riickschliisse auf die Auffithrung eines
Werkes im Sinne der Performanz in Abgrenzung zur Interpretation
gezogen werden konnen, ,,so wie die Spur, die die ein Mensch im Sand
hinterlasst.“”>

Auf den ersten Blick sagt ein anonymer Fuflabdruck wenig aus —
wir konnen den Menschen, von dem er stammt nicht mehr sehen, und
wenn der Abdruck bereits vor lingerer Zeit entstand, ist er moglicher-
weise in seinen Konturen auch nicht mehr scharf in der gezeichnet.
Anhand einer solchen Spur lassen sich bei genauem Hinsehen jedoch
bedeutende Riickschliisse ziehen: auf die Grofle und das Gewicht eines
Menschen, ob er symmetrisch lief oder hinkte, ob er sich in einem or-
ganischen, flielenden Bewegungsablauf fortbewegte, und ob er stets
dynamische und gleichlange Schritte machte.

75  Anno Mungen, ,Historische Auffiihrungsforschung in der Musik: zu methodolo-
gischen Perspektiven der Opernstimme im 19. Jahrhundert®, in: Singstimmen:
Asthetik, Geschlecht, Vokalprofil, hg. von S.M. Woyke, K. Losleben, S. Losch, A.
Mungen. Wiirzburg 2017, S. 303-326, hier S. 320.
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In dieser Arbeit steht bei der Erstellung eines Stimmprofils die Anni-
herung an die kiinstlerische Personlichkeit Caroline Ungers im Vor-
dergrund des wissenschaftlichen Interesses. Dies wird als eigenstindi-
ger Arbeitsbereich zur Erkenntnisgewinnung verstanden, und nicht
lediglich als Teilbereich in dem Bestreben, den Komplex einer histori-
schen Theaterauffilhrung zu rekonstruieren. Die Inszenierung, der
Orchesterpart, raumliche Gegebenheiten, Bithnenbild oder Mitsin-
ger:iinnen werden nur in die Analyse miteinbezogen, wenn es wesent-
lich zur Anniherung an die Figur Unger beitrigt. In diesem Zusam-
menhang sind auch die Karriere-beschreibenden und Image-
extrahierenden Kapitel zu verstehen. Die Komplexitit einer Kiinst-
ler:innenpersonlichkeit wichst sowohl von innen heraus als auch durch
auflere Einflusse. Dies bedingt wiederum die Stimme und die stimmli-
che wie darstellerische Vision auf der Biihne. Kiinstlerische Entschei-
dungen konnen nur selbstbewusst und souverin getroffen werden,
wenn einerseits die stimm- und schauspieltechnischen Moglichkeiten
zu deren Umsetzung zur Verfiigung stehen. Andererseits werden einer
berithmten, arrivierten Kiinstlerin mehr Freiheiten im Umgang mit
dem musikalischen und szenischen Ausgangsmaterial zugestanden als
einer Siangerin mit weniger Erfahrung und Renommee. Gerade in einer
méinnerdominierten Gesellschaft ist das selbstbewusste Auftreten einer
Kiinstlerin, die diese Autonomie einfordern konnte, als das herausra-
gende Ergebnis der Synthese von Begabung, Arbeitsdisziplin und der
Fahigkeit zu begreifen, das vorherrschende Theater- und Gesellschafts-
system fiir die eigene Vision nutzen zu kénnen. Dazu gehort bei Unger
auch das Vermogen, sich in sowohl die deutsche/dsterreichische als
auch die italienische Mentalitt, den Zeitgeist und die musikalische wie
darstellerische Asthetik beider Nationen hineinversetzen zu kénnen
und so bei der Ausbildung der teilweise in Konkurrenz zueinander
stechenden autkommenden deutschen bezichungsweise italienischen
Stilistik eine vermittelnde Position einzunehmen.

Zum Stimmprofil zahlt in dieser Herangehensweise auch das Rol-
lenprofil. Um dessen Entwicklung nachzuzeichnen, werden zunichst
die Musico-Partien, die sie als Seconda Donna, in den ersten Jahren
ithrer Laufbahn verkorperte, vorgestellt.

Die zentralen Partien ihrer Primadonnen-Laufbahn waren die der Tra-
godinnen vornehmlich in Donizettis Opern und denen seiner italieni-
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schen Zeitgenossen, die mit den bedeutendsten Singerinnen/attrice-
cantante, dem Belcanto eine neue Richtung gaben.

Dementsprechend sind die Partien, die explizit fiir Caroline Unger
geschrieben wurden, von besonderem Interesse, da sie genau auf ihre
Stimmcharakteristika und ihr Darstellerinnen-Profil zugeschnitten
sind. Von diesen knapp dreiflig Partien, die sie nachweislich urauf-
fihrte, eignen sich die Partien Donizettis zur Anniherung an ein
Stimmprofil in besonderem Mafle, da er innerhalb von elf Jahren vier
Rollen fiir sie konzipierte, und sich die stimmliche wie auch die figu-
rentechnische Entwicklung beziehungsweise Transformation daran
besonders gut nachvollziehen lisst. Auch die Quellenlage ist hier sehr
ergiebig und zuginglich. Hier liegen haufig sogar gedruckte Notierun-
gen von Ungers eigenen Kadenzen und Verzierungen vor. Natiirlich
sind auch diese nur Momentaufnahmen, denn es ist davon auszugehen,
dass die Singerin ihre Arien mit verschiedenen Koloraturen und Ge-
staltungen prisentierte. Die Flichtigkeit der Auffiihrung ist ein we-
sentliches Element der Musik. Diese gab den Singer:innen jedoch auch
die Moglichkeit, kunstschopferisch titig zu werden. Auch diese zahl-
reichen weiteren Fassungen werden in ihrer grundsitzlichen Anlage
denen der notiert iiberlieferten entsprochen haben.

Die Parameter, die sich zur Analyse eignen, um ein Gesamtbild zu
ergeben, das die Skizzierung der Stimmanlage und des Umgangs mit
der Stimme ermoglicht, sind: der Stimmumfang mit seinen Spitzento-
nen in Hohe und Tiefe, die Tessitura, in der sich die Stimme am lings-
ten bewegen kann, ohne Ermiidungserscheinungen zu zeigen, die
Koloraturfihigkeit/Flexibilitit, Ausdauer, das Timbre wie auch die
zum Umgang mit dem Text einhergehende Textverstindlichkeit und
das Volumen/die Tragfihigkeit der Stimme’® sowie gewahlte Verzie-
rungen, die Stimme und Rolle fiir die Singerin am besten prisentieren.

76 Vgl. zu den Parametern der Analyse auch: Anno Mungen, ,Historische Auffiih-
rungsforschung in der Musik: zu methodologischen Perspektiven der Opernstim-
me im 19. Jahrhundert, in: Singstimmen: Asthetik, Geschlecht, Vokalprofil, hg.
von S.M. Woyke, K. Losleben, S. Losch, A. Mungen. Wiirzburg 2017, S. 325.
Sowie: Eva Nesselrath, Caroline Unger (1803-1877) — Stimme aus Silber, Talent
aus Gold, Masterarbeit an der HIMT Koln 2014.

52



Diese nachzuvollziehen, geht mit dem aktuellen Kenntnisstand tiber
die stlistisch typischen Verzierungsmuster einher.””

Die (wenn auch spirlichen) Aussagen Donizettis tiber Unger so-
wie die Tatsache, dass Komponist und Primadonna nicht nur bei Pro-
ben fir neukomponierte Opern eng zusammenarbeiteten, lisst die
These zu, dass Caroline Unger und der Komponist auch nach den Ur-
auffihrungen in Kontakt blieben. Donizetti war vertraut mit ihren
stimmlichen Charakteristika, mit ihrer Darstellungsgabe und ihrer
Personlichkeit, und konnte ihre kiinstlerische Entwicklung tiber die
Jahre hinweg verfolgen und begleiten. Auf diese Weise war es moglich,
trotz des hiufig geringen zeitlichen Abstands von Kompositionspro-
zess und Auffithrung, der auch eine stimmliche Belastung fiir die Pri-
madonna bedeutete, Partien zu kreieren, die Caroline Unger optimal
reprasentierten und die in den folgenden Jahren untrennbar mit threm
Namen verbunden wurden.

5.4. Komponierende Séngerinnen

Uber das Lied schreibt Grotjahn, dass in diesem Begriff ,,die Grenzen
zwischen Dichten, Komponieren und Singen [verschwimmen].“”8 Dies
kann wohl kaum mehr zutreffen als in dem Zusammenklang von
Komponieren und Singen in einer komponierenden Singerin. Rebecca
Grogahn verweist in ithrem Aufsatz auf verschiedene Singerinnen, die
sich auch als Komponistinnen betitigten (darunter nennt sie auch
Caroline Unger), sowie auch darauf, dass das ,berufliche Spektrum*”?
fir Komponistinnen limitiert gewesen sei.

Caroline Unger steht als komponierende Singerin zwischen Pro-
fessionalitit und Laientum, da sie zwar eine umfassende musikalische
Bildung erhielt und als Singerin zur hochstmoglichen Professionalitit
gelangte, aber das Handwerk der Komposition nie systematisch erlernt
hatte. Das Liedschaffen Ungers wird in dieser Arbeit erstmals behan-

77 Vgl. hierzu: Peter Berne: Belcanto — historische Auffiihrungspraxis in der italieni-
schen Oper von Rossini bis Verdi, Worms 2008.

78  Rebecca Grotjahn, ,Lieder singen, Lieder schreiben: Sechs deutsche Lieder Op. 14
von Josephine Lang und Reinhold Kostlin® in: Liedersingen Studien zur Auffiih-
rungsgeschichte des Liedes, hg. von Katharina Hottmann, Hildesheim [u.a.], 2013,
S.18.

79 Ebd.S.20.
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delt. Die Leidenschaft fiir das Komponieren von Liedern teilte sie nur
mit wenigen erfolgreichen Singerinnen ihrer Zeit, doch sind mit
Malibran und deren Schwester Viardot zwei ihrer prominentesten
Gleichgesinnten zu nennen. Patricia Adkins Chiti stellt in threm Buch
Una voce poco fa... ovvero le musiche delle primedonne rossiniane®® aus
dem Jahr 1992 erfolgreiche Singerinnen im Italien der 1820er bis
1840er Jahre vor, die Kompositionen hinterlassen haben. In knapper
Form sind hier die Biographien und einzelne Notenbeispiele der Werke
abgedruckt, ohne jedoch erliuternd darauf einzugehen oder den nach
aktuellem Forschungsstand anzunehmenden Umfang des kompositori-
schen Schaffens zu nennen. Aufgefithrt werden neben Caroline Unger
und den oben genannten Tochtern Manuel Garcias™ Angelica Catalani
(1780-1849), Isabella Colbran (1784-1845), Joséphine Fodor-
Mainvielle (1789 oder 1793-1870, Caroline Ungers Gesangslehrerin
und Mentorin in Wien), Giuditta Pasta (1797-1865), Marietta Brambilla
(1807-1875) und Adelina Patti (1843-1919). Allen hier genannten
Kinstlerinnen ist gemein, dass sie als Singerinnen auflerordentlich
erfolgreich waren, was sie von den vielen Komponistinnen abhebt, die
weder als Singerinnen noch als Komponistinnen eine grofle Karriere
verwirklichen konnten.

Ungers Liedschaffen unterscheidet sich jedoch wesentlich von
dem ihrer aufgefithrten Kolleginnen, da sie zwar vereinzelt Melodien
toskanischer Volkslieder aufgreift, der GrofSteil ihrer Kompositionen
jedoch nicht im Bereich der Belcanto-Romanze, sondern vielmehr als
in der deutschen Kunstlied-Tradition stehend zu lesen ist. In den
deutschsprachigen und franzosischsprachigen Liedern ist der Einfluss,
den Franz Schubert und Franz Xaver Mozart zeitlebens auf Caroline
Unger hatten, deutlich erkennbar, so wie auch die Stilistik zeitgendssi-
scher deutscher Romantiker wie Felix Mendelssohn und seiner
Schwester. Dass dennoch immer wieder Anklinge an die italienische
Musik, die Caroline Unger ihr Leben lang gesungen hat, auflodern,
macht ihre Lieder umso interessanter und verleiht ihnen eine individu-
elle Klangsprache.

Wird tiber die Werke komponierender Singerinnen geschrieben,
so geschieht dies meist proportional zum (heutigen) Bekanntheitsgrad

80  Egl. Patricia Adkins Chiti, Una voce poco fa... ovvero le musiche delle primedonne
rossiniane, Rom 1992.
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der Kiinstlerinnen. Mary Ann Smart hat sich der vielfach besprochenen
Maria Malibran angenommen, und ihren Kompositionen den Aufsatz
Voiceless Songs: Malibran as Composer gewidmet.s! Sie geht auf die
Entstehungsgeschichte der Werke ein und stellt zwei Lieder niher vor.
Anders als Unger, die sich erst nach ihrer aktiven Laufbahn der Kom-
position zuwandte, habe Malibran bereits in ihren frithen Jahren be-
gonnen zu komponieren. Auch wurden Malibrans Kompositionen
zum Teil bereits zu ihren Lebzeiten oder kurz nach ihrem Tod verdf-
fentlicht. Der Mythos, der um sie, ihre auflergewohnliche Karriere und
ihren tragischen frithen Tod geschaffen und gepflegt wurde, mag ent-
scheidend dazu beigetragen haben, dass einige von Malibrans Werken
verhiltnismaflig kontinuierlich aufgefiihrt und rezipiert wurden. Hier-
bei ist immer zu bertcksichtigen, dass auch ihre Werke in der 6ffentli-
chen Wahrnehmung nie die Bedeutung und die Anerkennung fanden,
die Kompositionen der kanonisierten (minnlichen) Verfassern zuteil
wurde. Es ist sogar fraglich, ob ihre Werke ohne die Legendenbildung
um ihre Person nicht ebenso in vollige Vergessenheit geraten wiren,
wie es bei der groflen Mehrheit derer ihrer Singerkolleginnen der Fall
war.

Auf Fragen der verschiedenen Editionen und Ubersetzungen der
Werke Malibrans hat neben der Skizzierung der Entstehungsgeschichte
Luigi Verdi in seinem Aufsatz Le composizioni della Malibran. Catalo-
go e testi®? den Fokus gelegt. Hier werden alle Texte und eine Auswahl
an Noten abgedruckt, und eine Tabelle mit Titel, Textbeginn, Tempo
und Taktart, Dichter:in, Widmungstrager:in und Verweisen auf die
Editionen beigeftigt.

Mit den Kompositionen von Malibrans Schwester Viardot befasst
sich Beatrix Borchard in ihrer 2016 erschienenen Monographie Panline
Viardot-Garcia. Fiille des Lebens®. In Anbetracht des Konvoluts an

81 Vgl Mary Ann Smart, ,,Voiceless Songs: Malibran as Composer®, in: Autorschaft,
Genie, Geschlecht. Musikalische Schaffensprozesse von der Friihen Neuzeit bis zur
Gegenwart, hg. von Kordula Knaus und Susanne Kogler, Koln, Weimar, Wien
2013, S. 137-158.

82  Luigi Verdi, ,Le composizioni della Malibran. Catalogo e testi“, in: Malibran.
Storia e leggenda, canto e belcanto nel primo Ottocento italiano, hg. von Piero
Mioli, Bologna 2010, S. 81-150.

83 Vgl. Beatrix Borchard, Pauline Viardor-Garcia: Fiille des Lebens. Biografie, Koln,
Weimar, Wien, 2016.
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Kompositionen, die die Singerin hinterlassen hat,3* und der Vielschich-
tigkeit von Borchards Buch konnte exemplarisch fiir Pauline Viardots
Schaffen nur auf ihre szenischen Arbeiten und eines ihrer Lieder, die
Nixe Binsefuf VWV 1132 eingegangen werden. Da der Umfang von
Ungers Kompositionen (obgleich im Verhaltnis zu denen anderer Sin-
gerinnen zahlreich) wesentlich kompakter ist als der von Viardot, ist es
moglich, sowohl einige Lieder als auch Ungers grofie Ballade detailliert
zu behandeln, und die weiteren innerhalb von beschriebenen Werk-
gruppen zusammenzufassen.

Die vorliegende Arbeit befasst sich in dem Kapitel Eigenkomposi-
tionen: Caroline Ungers Liedschaffen so erstmals eingehend mit dem
gesamten kompositorischen Schaffen einer im hochsten Mafle erfolg-
reichen Singerin, indem sie die Charakteristika des Kompositionsstils
benennt und analysiert und das Liedschaffen in den Kontext musikkul-
turellen Handelns von Frauen stellt. Neben der Frage nach der Mog-
lichkeit von Handlungsriumen fiir professionelle Singerinnen nach
threm Abschied von der Bithne — das kompositorische Schaffen ist
hier als ein Aspekt neben der Titigkeit als Gesangspidagogin und
Salonniere aufgefihrt — wird die Frage aufgeworfen, inwiefern die ei-
gene kiinstlerische Titigkeit und die Kenntnis stimmlicher sowie ge-
sangstechnischer Prozesse in die Kompositionen eingeflossen sind. Im
Gegensatz zu Komponist:innen, bei denen stimmlich herausfordernde
Passagen innerhalb ihrer Lieder oftmals darauf zuriickzufiihren sind,
dass sie nicht tiber das notige Einfithlungsvermégen in die Singstimme
verfigen (konnen), ist bei einer komponierenden Singerin davon aus-
zugehen, dass gesangstechnische Tiicken entweder bewusst platziert
oder zumindest bewusst beibehalten worden sind. Die These, dass ein
Teil der Lieder Caroline Ungers zu Unterrichtszwecken gebraucht
wurde, wihrend andere Lieder im Rahmen von Salon-Konzerten von
der Komponistin selbst gesungen wurden und daher von hoherem
Schwierigkeitsgrad sind, wird ebenfalls aufgestellt und erértert.

Vergleicht man die Entstehung und Rezeption von Viardots Kom-
positionen mit dem Liebschaften Ungers, so fallt auf, dass ihre Lieder
kaum der Offentlichkeit zuginglich gemacht wurden. Viardot fiihrte

84 Vgl das von Christin Heitmann herausgegebene Viardot-Werkeverzeichnis
(VWV) ist online abrufbar: https://www.pauline-viardot.de/Werkverzeichnis.htm
(Zugriff: 30.01.2023).
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ithre Werke selbst vielfach auch auflerhalb ihrer Salons auf. Borchards
Monographie ist zu entnehmen, dass Viardot auch im Bereich der
Komposition nach einer Anerkennung von auflen strebte. Fiir Caroline
Unger, fiir die Fleify und Ehrgeiz als Singerin typisch war (und was
auch stets in der Erschaffung des Kiinstlerinnen-Bildes durch die Au-
Benwelt als wesentlicher Teil ihrer Personlichkeit postuliert wurde),
scheint der offentliche Erfolg auf diesem Gebiet keine tibergeordnete
Rolle gespielt zu haben. Vielleicht hatte sie diesen Wesenszug durch
den selbststindigen Aufbau ihrer Gesangskarriere zur Gentige unter
Beweis gestellt. Auch wenn der Zeitpunkt der Veroffentlichung von
Ungers Liedband Lieder, Mélodies et Stornelli nicht mehr genau be-
stimmt werden kann, so ist es wahrscheinlich, dass es nicht mehr zu
ithren Lebzeiten geschah.

Es ist anzunehmen, dass ihre Kompositionen nur in geringer Auf-
lage gedruckt wurden. Sie fielen, wie die Werke vieler anderer Kompo-
nistinnen, der restriktiven Kanonisierung zum Opfer. Heute ist Caro-
line Ungers kompositorisches Schaffen ginzlich unbekannt. Diese
Arbeit soll einen Beitrag dazu leisten, ihre Lieder, Mélodies et Stornelli
in das Bewusstsein von Wissenschaftler:innen, Musiker:innen, Publi-
kum und Musikliebhaber:innen zu riicken.

Ich habe 2021/2022 erstmals ausgewihlte Lieder Caroline Ungers
eingesungen und konnte dadurch einen direkten Zugang zu ihrer mu-
sikalischen Sprache finden. Gemeinsam mit dem Liedpianisten Tobias
Koltun brachte ich die CD unter dem Titel ZwischenWelten bei den
Riverside Studios Cologne heraus. Weiterfiihrende CD-Produktionen,
die sich ausschlieflich thren Werken widmen, sind ebenfalls in Vorbe-
reitung.
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