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Bayerische Staatsoper 
auf Japan-Tour 
Nach drei erfolgreichen Tourneen
1974, 1988 und 1992 weilte die
Bayerische Staatsoper vom 15.
September bis zum 14. Oktober
zum vierten Mal in Japan. In Tokyo
standen vier Vorstellungen von 

Le nozze di Figaro, drei Aufführungen von Tristan und Isolde sowie zwei
Konzerte mit Beethovens Neunter Symphonie auf dem Programm. 
In Yokohama spielte die Bayerische Staatsoper an drei Abenden
Fidelio. Die musikalische Leitung sämtlicher Aufführungen lag in den
Händen von Generalmusikdirektor Zubin Mehta.

Kraftwerk der Leidenschaft
Eine neues Buch über die Bayerische Staatsoper ist erschienen. Unter
dem Titel Kraftwerk der Leidenschaft: Die Bayerische Staatsoper be-
leuchten Sir Peter Jonas, Jürgen Schläder, Ulrike Hessler, Robert
Braunmüller, Kurt Malisch und Frank-Rüdiger Berger die Geschich-
te und Geschicke der Bayerischen Staatsoper, des Bayerischen Staats-
balletts und des Bayerischen Staatsorchesters und betten sie ein in
die spezifische Münchner Opern-, Ballett- und Orchestertradition.
Illustriert ist Kraftwerk der Leidenschaft mit zahlreichen historischen
Stichen und Aufnahmen sowie mit Farbfotos von Wilfried Hösl. Das
160 Seiten umfassende Buch ist im Prestel-Verlag erschienen und
sowohl in deutsch als auch in englisch erhältlich. In der Bayerischen
Staatsoper und im Opernshop kostet es DM 24,80, der freie Preis im
Buchhandel liegt bei DM 48,–.

Ballett Extra
Ab dieser Spielzeit gibt es eine neue
Veranstaltungsreihe, die im Probenhaus
des Staatsballetts am Platzl 7 durchge-
führt wird und damit die Arbeitsstätte des
Ensembles im Herzen Münchens ins
Bewußtsein der Münchner Ballettfans
bringen soll: Große deutsche Kritiker
stellen sich vor, Seniorstars des Balletts
geben Meisterklassen für Solisten des
Staatsballetts, Mitarbeiter hinter den
Kulissen stellen ihre Berufe vor, und die
Dramaturgen des Bayerischen Staats-
balletts geben Einführungen in Neu-
produktionen. Karten ab sofort an der
Tageskasse der Bayerischen Staatsoper. 
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Aktuelles

Premiere im Nationaltheater
Im Rahmen der letztjährigen Münchner Opern-Festspiele kam David Aldens
Inszenierung von Händels Kreuzfahrer-Oper Rinaldo auf die Bühne des Prinz-
regententheaters. Nun zieht die erfolgreiche Produktion der Bayerischen Staats-
oper, von der es mittlerweile auch eine Fernsehaufzeichnung gibt, ins Natio-
naltheater um und eröffnet am 27. Oktober die Spielzeit 2001/2002. Ivor Bolton
dirigiert das Werk, Ann Murray singt den Rinaldo und wird damit in allen Händel-
Produktionen der letzten Jahre in der Titelrolle zu erleben gewesen sein.

Dame Antoinette Sibley 
(hier 1964 als Titania) kommt
am 12. Dezember zu einer
Masterclass.



SENSE & 
SENSIBILITY

Der Dirigent Ivor Bolton

im gespräch

S
eit Ivor Bolton 1994 im
Münchner Nationaltheater
debütierte, hat die enge
Verbindung zwischen ihm
und der Bayerischen

Staatsoper zahlreiche künstlerische
Früchte getragen. Nicht allein Hän-
dels Opern Giulio Cesare, Xerxes und
Ariodante, sondern auch der Monte-
verdi-Zyklus im Prinzregententheater
sowie seine Dirigate von Mozarts La
clemenza di Tito, Don Giovanni und
Le nozze di Figaro haben Ivor Bolton
hier zum erklärten Publikumsliebling
werden lassen. Gleichzeitig macht
der britische Dirigent eine steile inter-
nationale Karriere, die ihn inzwischen
vom Glyndebourne Festival über den
Maggio Musicale in Florenz zu den
Salzburger Festspielen und an zahl-
reiche Opernhäuser und Orchester
Europas führte. Anläßlich der Wieder-
aufnahme von Händels Rinaldo
sprach Peter Heilker mit dem viel-
seitigen Dirigenten.

Renaissance- oder Barockmusik ist
heute nicht mehr Musik für wenige
kauzige Spezialisten, sondern hat
breite Popularität erlangt. Ihre Klar-
heit und Frische ziehen viele Hörer in
ihren Bann. Hängt diese Breitenwir-
kung auch mit einer veränderten Ein-
stellung der Künstler, die uns diese
Musik vermitteln, zusammen?
In den letzten Jahrzehnten ist der
Aufführungsstil durch die Forschungs-
arbeit von Musikern und Musikwissen-
schaftlern den Intentionen der Kompo-
nisten viel näher gekommen. Um Alte
Musik in unserer Zeit lebendig werden
zu lassen, bedarf es eines für viele 
Musiker ungewohnten Blicks auf die
Partitur. Wir sind in Hochschulen und
Universitäten darauf trainiert, an eine
Partitur notengetreu heranzugehen.
Aber unsere Interpretation kann nur 
gewinnen, wenn wir möglichst viele 
Informationen über die gesamte Auf-
führungskultur haben. In welchem Kon-
text konnten die Werke zum ersten Mal
aufgeführt werden, für welchen Anlaß
entstanden sie, hatte zum Beispiel
Händel Chöre zur Verfügung oder san-
gen die Solisten die Chorpassagen?
Solche einfachen, grundlegenden
Dinge sind bedeutend für die Entschei-
dung vor der Aufführung.
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Doch geht es uns nicht in erster Linie
mehr um eine historische Rekon-
struktion, wie dies vielleicht bei man-
chen Vorreitern der „Originalklang-
Bewegung“ der Fall war.
Nein, aber Musik zu wirklichem Leben
zu erwecken, ist für meine Arbeit auch
eine Frage der Details. Dazu braucht
man aber oft mehr verbale Erklärungen,
als es unsere modernen Orchester ge-
wohnt sind. Für einen großen Orche-
sterapparat mit hohem technischen
Standard, eingeteilten Diensten und
wechselnden Spielern ist es manchmal
schwierig, nicht nur buchstabengetreu
auf die Partitur zu schauen. 
Auch Sie sind kein ausschließlicher
Barockexperte, Ihre Ausbildung ist
entschieden vielfältiger und breiter
ausgerichtet gewesen.
Meine Karriere habe ich eigentlich
zweigleisig gemacht: Ich begann als
Chorleiter und  Assistent von Simon
Rattle und Bernard Haitink in Glynde-
bourne,  wo ich ein sehr traditionelles
Opernrepertoire von Janáček, Bizet
oder Verdi von Grund auf kennenlernte.
Gleichzeitig spielte ich aber auch als
Cembalist mit vielen Barockensembles
und studierte bei Trevor Pinnock. In
den späten achtziger Jahren gab es
zwischen diesen beiden Lagern kaum
Berührungspunkte. Auch deshalb ist es
so schön, daß sich die Einstellung zu-
einander in den letzten Jahren so ver-
ändert hat. Und nicht zuletzt das Publi-
kum gibt sich nicht mehr mit einem
weichen, einebnenden Klang zufrieden,
den man vor zwanzig, dreißig Jahren
favorisierte. Alle Aufführungstraditionen
erneuern sich selbst unablässig, und
was wir heute als Standard betrachten,
hat vielleicht nur dreißig oder vierzig
Jahre Bestand. Der Orchesterklang ist
voluminöser geworden, Blechblasin-
strumente haben in der Balance eine
deutliche Aufwertung erfahren. Zum an-
deren haben sehr große Konzertsäle
das Spiel vieler Orchester extrem laut
werden lassen. Diese Kombination ver-
langt schließlich auch kräftige Stimmen,
die für das Barockrepertoire zugleich
noch genügend Agilität besitzen.
Im Laufe der Jahre sind nun immer
mehr Sängerpersönlichkeiten hervor-
getreten, die diese Qualität besitzen,
wie etwa Ann Murray oder David Da-
niels, um nur zwei zu nennen. 

Und diese besitzen noch eine ganz
wichtige Eigenschaft, die sie den
Sängern Händels vergleichbar macht:
Sie sind Stars. Sie verfügen über ein
großartiges stimmliches Material, aus-
gezeichnete Koloraturtechnik und eine
überwältigende Ausstrahlung auf der
Bühne. Man könnte sich durchaus vor-
stellen, daß Händel eine Oper für ihre
Stimmen komponiert hätte. Händel hat
sich oft zuerst ein hervorragendes Sän-
gerensemble für seine Londoner Saison
zusammengesucht, und sich erst dann
an die Komposition der aufzuführenden
Werke gemacht. 
Inzwischen werden auch Counter-
tenöre und Sopranisten, die dank
ihrer Stimmtechnik die Kastraten-
Partien der Barockzeit singen kön-
nen, an Hochschulen ausgebildet
und müssen sich nicht mehr auf pri-
vate Gesangsstudien zurückziehen.
Die erste Solisten-Generation von
Countertenören entstand vor etwa
fünfzig Jahren in Großbritannien aus
Chorsängern in Kirchen und Kathedra-
len. Das waren hervorragende Musiker,
aber entsprechend ihrer Tradition aus-
gesprochene Ensemble-Sänger. Nur
wenige konnten sich als Solisten profi-
lieren und waren von Ausbildung und
Herkunft weniger „Bühnentiere“, als wir

es heute in unseren Aufführungen er-
leben. Seitdem das Publikum auf den
Geschmack gekommen ist und sich
voller Neugierde diesem wichtigen und
großen Repertoire öffnet, hat sich auch
die Einstellung der Gesangslehrer ge-
wandelt, die dieses Repertoire ebenso
ernst nehmen wie Verdi- oder Wagner-
gesang. Wir hören alle, wie die Stim-
men der Countertenöre und Soprani-
sten einen immer wohltönenderen und
volleren Klang entwickeln. 
Auch dank der Inszenierungen von
Richard Jones, David Alden und Mar-
tin Duncan haben Aufführungen von
Barockopern beim Publikum der
Bayerischen Staatsoper längst Kult-
Status erlangt, übertreffen sogar Re-
pertoire-Säulen von Mozart und
Strauss an Beliebtheit. Worin liegt
die Modernität oder gar Aktualität
dieser Werke begründet?
Diese Opern haben den großen Vorteil,
keine festgefahrene Tradition im öffent-
lichen Bewußtsein bedienen zu müs-
sen, wie eine Strauss-Oper, deren
Neuinterpretation das Publikum
schwieriger akzeptiert. Barockopern
sind alt und doch völlig neu. So bieten
sie kreativen Regisseuren eine ideale
Grundlage, ihre Ideen zu entfalten und
ihre Sicht dieser oft simplen, aber

„Dirigieren besitzt durchaus ei-
nen pädagogischen Zug, wenn
eine Gruppe von Menschen den
individuellen Zugang des Diri-
genten zur Musik reflektiert.“ –
Ivor Bolton bei der Probenarbeit
und im Gespräch mit Rinaldo-
Regisseur David Alden.

„Ich bin übrigens ein großer
Richard-Strauss-Fan. Eine der

ersten Opern, die ich dirigierte,
war Ariadne auf Naxos.“ –

Barockspezialist Ivor Bolton
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archetypischen Geschichten mensch-
licher Beziehungen zu zeigen. Egal ob
sich das Geschehen vor der histori-
schen Folie eines Kreuzzugs wie in
Rinaldo oder eines mythologischen
Ehedramas wie in Il ritorno d’Ulisse in
patria abspielt: Ein einfallsreicher Re-
gisseur kann uns einen ganz neuen,
aktuellen Sinn dieser Begebenheiten
erschließen. Ort und Zeit des Rosenka-
valier lassen sich weit weniger einfach
verändern als die Intrigenhandlung in
Xerxes. Apropos – ich bin übrigens ein
großer Richard-Strauss-Fan, eine der
ersten Opern, die ich dirigierte, war
Ariadne auf Naxos!
Neben Ihren regelmäßigen Auftritten
mit den St. James’s Baroque Players,
die Sie 1984 gründeten, schätzt man
vor allem Ihre Zusammenarbeit mit
zahlreichen Orchestern im Opern-
und Konzertbereich, die keine be-
sondere Ausbildung in historischer
Aufführungspraxis haben. 
Wenn man Barock-Musik macht, wird
man schnell in die Spezialisten-Ecke
gedrängt wird, weil sich viele andere
Dirigenten nicht mit dieser Epoche be-
schäftigen. Aber ich will auch andere
Musik dirigieren! Viele Pioniere der Ba-
rockmusik – Ausnahmen wie Gardiner

oder Harnoncourt bestätigen die Regel
– hatten keine Fähigkeit, Musik späterer
Epochen zu dirigieren und arbeiteten
auch nicht mit modernen Orchestern
zusammen. Deshalb gibt es immer
noch Vorurteile, daß Barockspezialisten
noch nicht einmal Mozart dirigieren
könnten, da sie kaum Erfahrung mit
dem konventionellen Opern- und Or-
chesterapparat  gemacht haben. Meine
Karriere begann in beiden Lagern, und
ich bin froh, den Ausgleich für meine ei-
gene Entwicklung dazwischen halten
zu können. Im Sommer habe ich mein
Debüt mit den Wiener Symphonikern
bei den Festspielen in Bregenz gege-
ben. Beethoven, Schubert und Mozart
standen auf dem Programm. Dem-
nächst werde ich mit dem Rotterdams
Philharmonisch Orkest auftreten, auch
dort werden natürlich nicht nur Werke
des Barock erklingen. 
Fühlen sie sich beim Proben auch
manchmal als Orchestererzieher?
Ja, Dirigieren besitzt durchaus einen
pädagogischen Zug, wenn eine Gruppe
von Menschen den individuellen Zu-
gang des Dirigenten zur Musik reflek-
tiert. Man muß sehr viel Energie und
Engagement aufwenden, doch ist das
kein einseitiger Prozeß, denn talentierte

Musiker geben Energie und Inspiration
zurück. Deshalb fühle ich mich beim
Bayerischen Staatsorchester aber nicht
unbedingt als Lehrer – wir lernen von-
einander. Als ich als völlig unbekannter
Dirigent 1994 vor diesem Orchester
stand, waren die Musiker nicht bequem
oder ablehnend, sondern offen und
neugierig auf das, was ich versuchte,
mit ihnen zu entwickeln. Das war eine
Herangehensweise an barocke Musik,
die sich völlig von dem unterschied,
was sie bisher gemacht hatten. Viele
Orchestermitglieder ergriffen dann
selbst die Initiative und nahmen Kurse
in barocker Spieltechnik, die es auf mo-
derne Instrumente zu übertragen galt.
Für die bevorstehende Aufführung von
Händels Messiah werden sich die
Blechbläser mit einem Barocktrompeter
treffen, um sich solche alten Techniken
anzueignen. Ich bin außerordentlich
beeindruckt von ihrem Anspruch, ein 
so umfangreiches Repertoire von
Monteverdi bis Reimann wirklich adä-
quat, also mit den jeweiligen stilisti-
schen und technischen Anforderungen,
spielen zu können. 
Glauben Sie, daß wir von der Ba-
rockmusik noch weitere Über-
raschungen erwarten dürfen, Neu-
und Wiederentdeckungen?
Im 19. Jahrhundert haben wir als
unsere Marksteine der Musik Beetho-
ven, Schubert und Berlioz am Anfang,
und Wagner und Strauss am Ende.
Ebenso gibt es in der Musikgeschichte
des 17. und 18. Jahrhunderts neben
Monteverdi und Händel noch viele
weitere interessante Komponisten wie
etwa Reinhard Keiser, die Komponisten
des Dresdner Hofs, Franzosen wie Lully
und Rameau. Je mehr die Werke Mon-
teverdis und Händels zu Repertoire-
stücken werden, desto größer wird das
Interesse an weiteren Ausgrabungen,
um die Verbindung zwischen den Mark-
steinen der Renaissance und des Ba-
rock zu schaffen. Man lernt viel über
Monteverdi, wenn man etwa die Musik
seiner Nachfolger Cavalli und Carissimi
kennt, und kann wiederum deren Ein-
fluß auf die französische Barockmusik 
Charpentiers und Lullys ausmachen.
Wir wollen keine Musikgeschichts-
stunde halten, aber unser kulturelles
Bewußtsein ganzer Epochen kann noch
wesentliche Bereicherung erfahren! 

Unsere Interpretation kann nur
gewinnen, wenn wir möglichst
viele Informationen über die ge-
samte Aufführungskultur haben.

La clemenza di Tito: Ivor Boltons erste Mozart-Premiere in München.
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konzert CD-tip

Georg Friedrich Händels berühmtestes Werk, der Inbe-
griff des Oratoriums, gehört in ganz ungewöhnlicher
Weise zu den avanciertesten und eigenständigsten
Schöpfungen der gesamten Musikliteratur. Stellt man
Vergleiche mit anderen bedeutenden Werken der Gattung
an, etwa Saul, Solomon oder Felix Mendelssohn Bar-
tholdys Elias, denen man aufgrund ihrer dramatischen
Anlage trotz des biblischen Inhalts eine gewisse Affinität
zur Oper nicht absprechen kann, wird im Messiah die
Darstellung der christlichen Heilsbotschaft in reflektierter,
anti-dramatischer Form selbst thematisiert. Evident wird
das vor allem im Libretto, das von Charles Jennens 
(1700 – 1773), der für Händel bereits die Vorlage des Saul
verfaßt hatte, ausschließlich aus Texten der Heiligen
Schrift zusammengestellt wurde. Die Komplexität der
Werkanlage zeigt sich in der Dreigliederung des Inhalts:
prophetische Verheißung des Messias – irdisches Wirken
Christi – seine Bedeutung für die Christen und die Ver-
heißung seiner Wiederkunft. Die Textauswahl reicht dabei
von den Psalmen bis hin zur Offenbarung des Johannes.
Welch’ eine Herausforderung! Nur ein Komponist, der
noch in einer Zeit der im besten Wortsinne naiven Glau-
bensgewißheit lebte, war fähig, sie zu bewältigen.
Händel konnte zur Zeit der Komposition des Messiah in
den Jahren 1741/42 bereits auf eine reiche Erfahrung im
Bereich des Oratoriums zurückblicken (neben Saul sei
vor allem Israel in Egypt erwähnt) und darauf aufbauen.
Die einzigartige Geschlossenheit und die Vielzahl beson-
derer Kostbarkeiten dieser Partitur, die nicht nur in Eng-
land Allgemeingut wurde, erklären sich nicht zuletzt auch
daraus – Messiah ist ein typisches Werk der Reifezeit
eines Komponisten.

Trotzdem feilte Händel weiter an seinem Werk, es gibt
nicht weniger als 12 Fassungen – leicht verständlich
durch die ungeheure Popularität, die Messiah sofort nach
seiner Uraufführung 1742 erlangte. Überall wollte man ihn
spielen, was eine Reihe von Adaptionen und Hinzu-
fügungen ermöglichte. Die wohl reichste, auch längste
dieser Fassungen stellt die sogenannte Foundling
Hospital Version aus dem Jahre 1754 dar – und sie
wählte Paul McCreesh auch für seine Londoner Ein-
spielung vom Dezember 1996 (Deutsche Grammophon
Archiv, 2 CD). Es gibt eine ganze Reihe gelungener
Aufnahmen des Werks, aus mehreren Gründen ragt
McCreeshs Produktion, die vor allem in England mit
Lobeshymnen überschüttet wurde, weit heraus: die
Selbstverständlichkeit und undogmatische Gelassenheit,
mit der die nunmehr dritte Generation der Alten-Musik-
Bewegung mit der historischen Aufführungspraxis
umgeht, die exzeptionelle Qualität der Sängerleistungen
(Dorothea Röschmann und Susan Gritton – 2 Soprane
entsprechend der Tradition der 1754er Fassung –,
Bernarda Fink, Charles Daniels, Neal Davies und das
Gabrieli Consort), die hervorragende Klangqualität und
vor allem die dem Ausnahmerang des Werks und seiner
Aussage würdige Ernsthaftigkeit der Gesamtkonzeption. 
Da in diesem Bereich traditionell eine große Nachfrage
herrscht, sei abschließend noch auf eine deutsch-
sprachige Einspielung hingewiesen, wobei man sich hier
einer grundsätzlichen Problematik bewußt sein muß:
Keine der deutschen Bibelübertragungen entspricht in
Wortstellung und Diktion der Händel’schen Vorlage.
Aufgrund ihres wunderbaren Solistenquartetts (Gundula
Janowitz, Marga Hoeffgen, Ernst Haefliger und Franz
Crass) und Karl Richters über jeden Zweifel erhabener
musikalischen Leidenschaftlichkeit stellt seine Münch-
ner Aufnahme aus den frühen 60er Jahren (DG, 3 CD) in
diesem Bereich immer noch das Maß aller Dinge dar.       

Georg Friedrich Händel: 
Messiah 
Der Messias 
HWV 56

Händels Messias bzw. 
Messiah in Einspielungen 

unter Karl Richter und 
Paul McCreesh
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figaro
ist
ein
japaner
Ein Zwischenbericht vom Gastspiel der Bayerischen Staatsoper in Japan

tournee

„Die Sonne sah ich nicht, noch sah ich
Land und Leute“ – Untertitel zu Tristan und
Isolde in japanischen Schriftzeichen.
Rechts: Finale Le nozze di Figaro
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d
as Publikum im Tokyoter Bunka Keikan bejubelt
stehend die Premiere von Mozarts Le nozze di
Figaro am 25. September. Sicher nicht, weil man
gemeinsam mit dem Figaro in Person von Bryn
Terfel herausgefunden hat, daß Figaro Japaner
ist, zumindest ein halber, denn die Bayerische
Staatsoper hat als Gastgeschenk Mihoko Fuji-
mura als Marzellina mitgebracht. Dabei galt diese
helle, bewegliche und bewegende Inszenierung

von Dieter Dorn für japanische Opern-Sehgewohnheiten durchaus
als unkonventionell, hat man doch bei den großen internationalen
Gastspielen auf wirkliches Theater bisher wenig Wert gelegt. Im
Laufe der Vorstellung gab es häufig Szenenapplaus und Gelächter,
prompte Reaktionen auf die Aktionskomik – die exzellenten Untertitel
rechts und links der Bühne, die den Text in neuer moderner Überset-
zung synchron lieferten, taten das ihre dazu. Jeder kleine Sieg von
Contessa (Amanda Roocroft) und Susanna (Elizabeth Futral) über die
Männer wurde von den Damen im Publikum begeistert beklatscht.
Die Herren der Schöpfung schwärmten dafür vom Aussehen, dem
Charme und der Beweglichkeit der Damen Roocroft, Futral und
Sophie Koch (Cherubino) – alle drei Japan-Debütantinnen.
Die Bayerische Staatsoper gastiert bereits zum vierten Mal in Japan.
Wie beim allerersten Mal 1974 ist Tadatugu Sasaki der Veranstalter
der Tournee mit 10 Opernvorstellungen und zwei Konzerten. Mit Hilfe
der 33 000 verkauften Karten mit Spitzenpreisen bis zu 54000 Yen
(DM 1000,–) und einigen Sponsoren finanziert seine Firma Japan
Performing Arts Foundation (NBS) dieses Gastspiel komplett.
Tadatugu Sasaki erinnert sich an die Tournee 1974, mit der er ins
internationale Opern-Gastspiel-Geschäft einstieg: „Damals mußten
die Bühnenbilder in Japan nachgebaut werden, weil das Theater und
seine technischen Funktionen so anders waren als ein deutsches
Opernhaus. Ich erinnere mich, daß es viele Mißverständnisse und
Kommunikationsprobleme gab, denn das war wirklich die Pionierzeit

solcher Gesamtgastspiele. Mir brach ständig der
Angstschweiß aus. Die Münchner hatten sehr
genaue Vorstellungen, auch was die Besetzungen
betraf, und einige Ideen, die wir Japaner einzu-
bringen versuchten, wurden richtig ausgelacht.
Ich glaube, ich habe aus dieser Erfahrung sehr viel
gelernt für mein jetziges Geschäft. Heute scheint
die Ära endgültig zu Ende gegangen zu sein, in der
wir bei den großen Gastspielen nur auf große Sän-
gernamen gesetzt haben. Heute zählen auch die
theatralischen und die individuellen stilistischen
und ästhetischen Qualitäten eines Opernhauses.“
Ganz ohne große Namen am Dirigentenpult geht
es natürlich auch heute nicht. 1974 standen
Wolfgang Sawallisch, Carlos Kleiber und Ferdi-
nand Leitner am Pult des Bayerischen Staatsor-
chesters, 1988 und 1992 war es Wolfgang Sawal-
lisch und 2001 ist es Zubin Mehta.
Sasaki präsentiert die Bayerische Staatsoper im
Rahmen eines exklusiven „Opera Festivals“, bei
dem die Opernhäuser zum Publikum reisen:
Zwischen Herbst 2000 und Januar 2002 zeigen
„the world’s top five houses“ (so Satoshi Sumita,
Chairman von NBS) in Tokyo sorgfältig ausgewähl-
te Vorstellungen. Die Mailänder Scala, die Wiener

Staatsoper, der Maggio Musicale Fiorentino waren schon da, auf die
Bayerische Staatsoper folgt im Januar noch die Deutsche Staatsoper
Berlin. Überhaupt ist der Besucher überwältigt vom Angebot an Opern-
aufführungen und Konzerten klassischer Musik, das ihm am Eingang
zum Theater in dicken Werbeprospekt-Paketen in die Hand gedrückt
wird. Dabei gibt es seit 1997 ja auch ein städtisches Opernhaus, das
selbst Opern produziert, mit seinen 1800 Plätzen aber zu klein ist, um
für internationale Gastspiele rentabel zu sein.
Für die Bayerische Staatsoper ist das eigentlich bedauerlich, denn die
drei großen Spielstätten (Bunka Keikan in Tokyo und Kanagawa Kenmin
Hall in Yokohama mit je 2500 Plätzen sowie die NHK Hall mit 3500
Plätzen) verfügen über keine komplette Bühnenmaschinerie und sehr
geringe Bühnentiefe. Eine Produktion, deren Wirkung ganz auf beweg-
ten Hubpodien, großen Versenkungen oder anderen Bühnenbodenbe-
wegungen beruht, kann hier nicht gezeigt werden.

Die Repertoireauswahl für ein Gastspiel ist also von vorneherein be-
schränkt. Sasaki wünschte sich von der Bayerischen Staatsoper ein rein
deutsches Programm: Neben Figaro Fidelio und Tristan und Isolde. Die
Verträge wurden vor viereinhalb Jahren geschlossen, noch bevor Tristan
in München Premiere hatte. Die Befürchtung, wie ein konservatives
Publikum Peter Konwitschnys Inszenierung aufnehmen würde, war
beim Veranstalter natürlich groß. Nach zwei Vorstellungen kann man
sagen, daß der Erfolg der Entscheidung recht gab. Zwar sei man nach
dem ersten Akt Tristan noch ratlose Gesichter, doch am Ende jubelte
das Auditorium stehend für Waltraud Meier, John Fredric West, Violeta
Urmana, Kurt Moll, Bernd Weikl und natürlich Zubin Mehta. „Die Insze-
nierung von Konwitschny, dessen Vater der großartige Dirigent war, hat
uns viele Anhaltspunkte zum Überlegen gegeben, aber zum Schluß,
beim „Liebestod“, wurde alles klar und hat donnernden Applaus erhal-
ten“, schrieb Rzuichi Higuchi in der Nikkei-Zeitung. Schon vor der Fide-
lio-Premiere ist Sasaki stolz, daß er Arbeiten der drei wichtigsten deut-
schen Regisseure erstmals in Japan zeigen kann.
Ein Gastspiel dieser Größenordnung erfordert bei aller Erfahrung eine be-
trächtliche logistische Vorarbeit in allen Abteilungen. Sobald die Stück-
auswahl getroffen war, mußten einige kleine Änderungen an den Büh-
nenbildern von Tristan und Fidelio vorbereitet werden. Alle drei Produk-
tionen wurden in München auf Hochglanz poliert in den für Japan vorge-
sehenen Besetzungen. Für die „schwierigen“ Partien, wie Tristan, Isolde,

Leonore, Florestan, Brangäne, Rocco, wurden
Doppelbesetzungen engagiert und in die Inszenie-
rungen eingewiesen. Schon im Juli wurden Büh-
nenbilder, Kostüme, Requisiten und technisches
Equipment in 18 Seecontainer verfrachtet. Die
empfindlichen Instrumente und die Beleuchtungs-
geräte mit sensibler Elektronik fuhren eine Woche
vor Beginn des Gastspiels zunächst in temperatur-
kontrolliertem Lastwagen nach Luxemburg und flo-
gen von dort per Luftfracht nach Tokyo. Auch Rei-
sen und Übernachtungen für die 380 Staatsopern-
mitglieder erfordern umsichtige Planung. 
Die Erfahrung vieler Mitarbeiter mit Land, Leuten
und Kollegen fördert natürlich die Eingewöhnung
und die positive Stimmung in der 12 Millionen-
Stadt: Das Hotel ist unverändert, einige Orchester-
mitglieder werden in ihrer Stammbar auch nach
neun Jahren noch mit Namen begrüßt, der Wirt im
kleinen Sukiyaki-Lokal in Shinjuku hat schon Kar-
ten für Fidelio gekauft und zeigt seinen „Stamm-
gästen“ die Photos von 1992. Überhaupt ist Tokyo
viel moderner, viel westlicher geworden, was für
für „Neulinge“ von großem Vorteil ist. Die sprachli-
che Verständigung ist nach wie vor schwierig,
doch da fällt einem jungen Mann in der S-Bahn auf
die Frage, ob wir aus Amerika oder aus Deutsch-
land kämen, sofort das Wort „Fleude“ ein, dazu
summt er „Freude schöner Götterfunken“. Das
macht Freude, gerade in diesen Tagen. Und die
„Neunte“ spielen wir natürlich auch dieses Mal
wieder zum Abschluß.

ULRIKE HESSLER

Es zählen auch 
die theatralischen
und ästhetischen
Qualitäten eines
Opernhauses.

Die Metropolitan Festival
Hall (Bunka Keikan) im

Ueeno Park ist die Spiel-
stätte für Le nozze di

Figaro. Tristan und Isolde
erleben ihre Nacht der

Liebe in der NHK-Hall un-
weit des Olympiageländes

von 1964 in Harajuku.

Im Mittelpunkt der
„Japan-Familie“:
Bryn Terfel und
Waltraud Meier.

Nach der Figaro-Premiere auf der mit Plakaten anderer 
Gastspiele dekorierten Bühne des Bunka Keikan.



die stimme

WIE ENTSTEHT STIMME?
In einer neuen Serie widmet sich TAKT dem Phänomen der
Stimme. Eine Reihe von Gastbeiträgen wird sich zu diesem
Thema äußern aus der jeweils individuellen Sicht einer be-
stimmten Profession. Den Anfang macht Karin Joussen, die
als Stimmspezialistin die Physiologie der Stimme erläutert.

AUS SICHT DER MEDIZIN
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AUF DEN LANGEN 

ATEM KOMMT ES AN

HARMONIE VON STIMMLIPPEN 

UND AUSATMUNG

DER KEHLKOPF 

IM WANDEL

REGELMÄSSIGES SCHWINGEN

DER STIMMLIPPEN ERZEUGT DEN

STIMMSCHALL

DIE KÖNIGIN DER NACHT 

UND IHRE 1400 HZ

DEFINITION DER STIMME

KLANGBILDUNG IM WECHSELSPIEL

VON MEHR ALS 50 MUSKELN

DIE STIMME DES 

LIEBLINGSSÄNGERS

M
it der Stimme können wir lachen, weinen, flüstern, seuf-
zen, rufen, schreien, kommandieren, deklamieren – und
natürlich auch singen. Ihr Ausdruck kann ganz unter-
schiedlich sein: schmeichelnd, bittend, beschwörend,
fordernd, böse, abweisend, gewinnend oder zärtlich.
Die menschliche Stimme entspringt dem wunderbar-
sten Instrument, das die Natur hervorgebracht hat. Im
Grundaufbau ist dieses bei den meisten Menschen

ähnlich. Große Unterschiede zeigen sich allerdings darin, wie es benutzt wird und
welche Fähigkeiten sich daraus entwickeln. Zwar hat die Stimme parallel zur Aus-
bildung der Sprache die vielfältigsten und differenziertesten Ausdrucksmöglichkei-
ten entwickelt, aber ihre ursprüngliche, instinktive Funktion hat sie sich erhalten.
Deshalb ist die Stimme mehr als ein Klangphänomen: Sie steht in enger Verbin-
dung mit allen anderen Phänomenen unserer Persönlichkeit und ist gewisser-
maßen das Spiegelbild unserer Seele und unserer Gefühle. Das zeigt sich schon in
dem Wort „Person“: Es kommt aus dem lateinischen „personare“. Dieses bedeutet
„etwas durchtönen“. Als der Mensch eine sprachliche Kommunikation entwickelt
hatte, bildete sich im schon fertigen Gehirn ein eigenes Zentrum für die Sprache.
Aber auch die Lautsprache mußte sich einen Ort im Körper suchen. Sie fand die-
sen in der Lunge, im Kehlkopf und im Mund-Rachenraum. Diese Organe hatten
urspünglich schon andere Aufgaben. Durch diese neuen Anforderungen kam es in
diesen Organen zu tiefgreifenden funktionellen und anatomischen Veränderungen.
Um zu erklären, wie die Stimme erzeugt wird, schauen wir uns die Stimmorgane
und ihre Funktionen einzeln an.

Wir atmen um zu leben. Dazu brauchen wir Sauerstoff. Dieser wird durch die
Lungen aufgenommen. Wenn wir nur ruhig sitzen und atmen, atmen wir gleich
lang ein und aus. Wenn wir aber sprechen oder gar singen, sind die Ausatmungs-
phasen sehr viel länger: Beim Sprechen oft 5 mal so lang, beim Singen bis zu 50
mal länger als die Einatmung. Das Zwerchfell bleibt dafür lange in Einatmungsstel-
lung und läßt die Luft nur sehr dosiert entweichen. Das ist die sogenannte „Stütze“
beim Singen, eine der wichtigsten Funktionen für den Sänger überhaupt. Eine op-
timale Stimme entsteht allerdings nur, wenn die Spannung der Stimmlippen und
die Ausatmung perfekt miteinander harmonieren. Prüfen Sie doch selbst einmal in
einem einfachen Experiment, ob es Ihnen gelingt, Ihren Atem optimal in Klang um-
zuwandeln: Halten Sie sich beim Singen eines Tones eine brennende Kerze vor
den Mund. Flackert sie nicht, haben Sie Ihren gesamten Atem optimal in Klang
verwandelt.

Ursprünglich sollte unser Kehlkopf nur verhindern, daß größere Fremdkörper
in unsere Lungen eindringen können. Im Säuglingsalter liegt der Kehlkopf noch di-
rekt hinter der Nase, deshalb kann der Säugling schlucken und atmen gleichzeitig.

Erst im Laufe der kindlichen Entwicklung rutscht der Kehlkopf weiter nach unten
und kann sich jetzt mit den Organen verbinden, die die Artikulation gestalten. Dem
Kehlkopf sieht man es nicht an, ob sein Besitzer ein großer Sänger ist oder wer-
den wird. Im Kehlkopf befinden sich die Stimmlippen. Sie sind hochdifferenzierte,
schwingungsfähige, faltenartige Vorsprünge, die sich für die Atmung öffnen. Für
die Stimmerzeugung schließen sie sich. Dabei baut sich ein Druck auf, der die
Stimmlippen letztendlich auseinanderdrängt. Der Luftstrom entweicht, es kommt
zum Druckabfall, und die Stimmlippen schließen sich wieder. Bei diesem Wechsel-
spiel schwingen die Stimmlippen in regelmäßigen, manchmal sehr kurzen Abstän-
den. Damit wird der Stimmschall erzeugt. Dieser Effekt ist auch zu beobachten,
wenn Wasserdampf einen Kochtopfdeckel zum Tanzen bringt. Was beim Kochtopf
der Dampf, ist bei der Stimme die aus der Lunge strömende Luft. Wenn die Stimm-
lippen beschädigt oder krank sind und deshalb unregelmäßig schwingen, ent-
weicht die Atemluft unmoduliert und die Stimme klingt hauchig rauh und heiser.
Die Stimmlippen können zwischen unter 100 und über 1000 mal pro Sekunde ge-
geneinander schwingen. Je schneller die Schwingung, desto höher der Ton. Die
Sprechstimme eines Mannes liegt um 120 Hz (also 120 Schwingungen pro Se-
kunde), die einer Frau um 220 Hz, aber die „Königin der Nacht“ jubiliert sogar bis
zum dreigestrichenen F – rund 1400 Hz. Für die Wissenschaft gibt es heute noch
viele offene Fragen über die Schwingungsabläufe im Kehlkopf. Eines aber ist ge-
wiß: Die richtigen Schwingungen sind die Grundlage für die einzigartigen Leistun-
gen der Singstimme.
Was ist denn Stimme? Physikalisch gesehen, ein Klang, der im Kehlkopf produ-
ziert wird und aus einem Grundton und einer Reihe von Obertönen besteht. Die
Obertöne werden im Mund- und Rachenraum verstärkt und klanglich geformt.

Alles, was oberhalb der Stimmlippen liegt, ist für die Bildung des Klanges von
entscheidender Bedeutung. Davon sind viele Organteile betroffen, all diejenigen
nämlich, die auch für das Riechen, Atmen, Luftbefeuchten, Schmecken, Kauen,
Verdauen und Schlucken zuständig sind. Das Wichtigste für die Klangerzeugung
ist also der Mund- und Rachenraum. Mehr als 50 Muskeln werden bei der Klang-
bildung bewegt und perfekt koordiniert. Der gesamte Raum dient als Verstärker
und Gestalter für all das, was im Kehlkopf als Klang produziert wird. Solche Reso-
nanzräume hat jedes Musikinstrument. Im Gegensatz aber zum Hohlraum einer
Geige oder eines Paukenkessels, die starr und unveränderbar sind, ist der Reso-
nanzraum des menschlichen Körpers aufgrund seiner Muskelbewegungen ständig
veränderbar. Eine „schöne“ und tragfähige Stimme hört man dann, wenn die
Stimmlippenschwingungen mit den akustischen Eigenschaften des Mundraumes
perfekt koordiniert sind. Ob das beim Singen gelingt, hängt von vielen Faktoren ab.

Wie unterscheidet sich die Stimme eines Laien von der eines ausgebildeten
Sängers? Der ausgebildete Sänger bündelt seine Obertöne in einer ungleich inten-
siveren Weise als der Laie. Die Individualität einer Stimme liegt in ihrem Stimm-
klang. So klingt ein und dasselbe Schubertlied, von verschiedenen Sängern ge-
sungen, ganz unterschiedlich. Jeder Eingeweihte erkennt die Stimme seines Lieb-
lingssängers immer auf Anhieb. Solche Individualitäten sind der Grund dafür, daß
uns „der eine Sänger mehr und der andere weniger liegt“. Und diese Einzigartig-
keit ist auch heute nicht wissenschaftlich meßbar. Beschreibungen einer Stimme
sind deshalb auch immer sehr subjektiv. Was dem einen „verhangen, rosig und
warm“ klingt, ist dem anderen „rauh und zu weich“. Aber jede Stimme ist einzigar-
tig, hat eigene Klang- und Ausdruckswerte, trifft andere Empfindungen. Jede gut
sitzende Stimme, die den menschlichen Stimmapparat richtig nutzt, hinterläßt un-
vergleichliche Eindrücke, ist außergwöhnlich. „Furiose Attacken“, „verzückte Kolo-
raturen“, „das Fluten und Flirren von erotischen Emotionen“, „weiche Melodien“,
„Seligkeit“, „Belcantoverzücktheit“ und „dramatische Verve“ – alles Eigenschaf-
ten, die Kritiker Sängern und Stimmen zuschreiben, wenn sie berührt sind. Und
hier sind wir beim Wesentlichen. Der Zuhörer muß berührt sein, um die Stimme als
das aufzunehmen, was sie ist: ein Meisterwerk und Wunder der Natur und Kunst.

Zur Autorin: Dr. med. Karin Joussen
praktiziert in München als Ärztin für
HNO, Phoniatrie und Pädaudiologie
und ist seit Jahren  internationale 
Anlaufstelle für Sänger.



momentaufnahme
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Der Künstler und sein
Publikum: Bryn Terfel 
auf Tuchfühlung mit den
Zuschauern während
einer Aufführung von 
Le nozze di Figaro in 
Tokyo im Rahmen des
Japan-Gastspiels der
Bayerischen Staatsoper .



S
ie gilt als eine mitreißend
dramatische Tänzerin
und beherrscht darüber-
hinaus die Bewegungs-
sprache des modernen
Tanzes gleichermaßen
lässig wie lasziv, humor-

voll und brillant. Der Freistaat Bayern ehrte
sie 1997 als erste Künstlerin mit dem Titel
„Bayerische Kammertänzerin“. Zahlreiche
Auszeichnungen gingen voraus und folg-
ten. Mit ihrem Repertoire von über 60
Balletten ist sie im Nationaltheater schon
beinahe für eine zweite Generation von
Zuschauern eine feste Größe. TAKT sprach

mit Judith Turos über die letzten Jahre
ihrer Karriere, ihre heutige Sicht der Dinge
und ihre Pläne für die Zukunft.

Frau Turos, viele sahen Sie als Neumeiers
Kameliendame, die Sie seit 1997 tanzen,
auf dem Höhepunkt ihrer langen Karriere.
Wie waren die Jahre danach für Sie?
Chaconne war für mich wirklich noch einmal
eine große Herausforderung. Dabei ging es
um die José-Limón-spezifische Basis des
Modern Dance. Ich habe an dieser für mich
völlig neuen Technik zwei Jahre gearbeitet
und muss sagen, dass dies ein Stück war,
das mich wirklich glücklich gemacht hat.

20  TAKT 1

ballett 

Judith Turos – eine Künstlerin,
die immer alles geben will.

wenn 

untergeht...sonnemeine 

Auf den Beginn dieser Spielzeit fällt ihr 20jähriges Bühnenjubiläum 
in München. Deshalb feierten Ivan Liška und das Bayerische 
Staatsballett ihre vielseitige Erste Solistin Judith Turos, indem sie ihr
am 13. September 2001 die Terpsichore-Gala III im Prinzregen-
tentheater widmeten, in deren Programm Judith Turos drei völlig
verschiedene Stilrichtungen des Tanzes präsentierte. Im Repertoire
ist sie ständig präsent und im Januar 2002 tanzt sie eine ihrer
Erfolgsrollen, die Katharina in Der Widerspenstigen Zähmung. 

ZUM 20JÄHRIGEN BÜHNENJUBILÄUM
VON JUDITH TUROS



Aber ich hoffe irgendwie noch einmal
auf eine Herausforderung, etwas, das
auf mich zugeschnitten ist. Und dafür
halte ich mich fit.
Wie könnte die besondere Aufgabe
aussehen, auf die Sie als Tänzerin
noch warten?
Ein Stück eines modernen Choreo-
graphen wie Mats Ek, Jirí Kylían oder
Youri Vamos wäre toll. Sie alle haben
den neoklassischen Tanz durch moder-
ne Bewegungen erneuert und ihre
eigene Bewegungssprache modelliert.

Ich würde diesen Stil ansiedeln zwi-
schen Neoklassik und Tanztheater.
Und das gefällt mir einfach. Ich habe
es selber so empfunden, dass diese
Verbindung für Tänzer die größte
Befriedigung bereithält, denn dazu
muss man seine Kunst auf der Basis
der klassischen Technik weiter pfle-
gen und kann sich trotzdem in einer
Menschlichkeit bewegen, die im
heutigen 21. Jahrhundert verstanden
und gemocht wird.
Ich wünsche es für den Tanz, dass
diese Ära lange anhält. Natürlich gibt
es hervorragende Tänzer, die nur
Modern gelernt haben, und sie bewe-
gen sich phantastisch. Und es gibt
Outdoor-Phänomene wie den Break-
Dance. Auch die arbeiten akrobatisch
mit Musik, und ich erkenne sie als
Künstler an. Das alles kann von außen
inspirieren und heute mit Tanz kombi-
niert werden, der auf einer richtigen
künstlerischen Ausbildung basiert.

Wie soll es nach Ihrer Bühnenlauf-
bahn weitergehen?
Irgendwann möchte ich mich allmäh-
lich mehr dem Nachwuchs widmen,
wie es Ivan Liška angeregt hat.
Gerade helfe ich einer jungen Tänzerin
–  zusammen mit einer anderen Ballett-
meisterin – eine Rolle in Don Quijote
einzustudieren, aber im Moment tanze
ich noch zu viel, um mich ganz auf die-
se Arbeit zu konzentrieren. Um in ein So-
lo eine Farbe, einen Stil zu bringen, gibt
man viele Hinweise, von denen einige

hängenbleiben. Dann muss sie weiter
auch mit anderen daran arbeiten. Wenn
ich selber keine Vorstellungen mehr
tanze, möchte ich das tun, was ich mein
Leben lang entwickelt habe: Jungen
Tänzerinnen das weitergeben, was ich
künstlerisch für wichtig halte, natürlich
im Sinn der künstlerischen Vision, die
der Ballettdirektor prägt.
Sie haben in den letzten Jahren an
der Münchner Ballettakademie stu-
diert. Hat das diesem Ziel gedient?
Nein, da habe ich mein Diplom als
Trainingsmeisterin gemacht. Das tägli-
che Training, das Tänzer brauchen,
hat ein Gesetz: Es muss alle Elemente
enthalten, die notwendig sind, dass
die Tänzer fähig sind, die Bewegungen
auszuführen, die ein Choreograph
verlangen könnte. Wenn ein Trainings-
meister diese Elemente in sein Training
einbaut und die richtige Ausführung
verlangt, gehen die Tänzer gut vorbe-
reitet in die Proben. Ein Ballettmeister

sollte Trainingsmeister und Coach sein
können. Ich tendiere mehr zum Coa-
ching, d. h. eine Rolle zu erarbeiten
und die Bewegungen zu formen, fast
wie ein Skulpteur. Wenn jemand die
Schritte beherrscht, fehlt noch das
Entscheidende, die Aura – da fängt
Coaching an.
Wie würden Sie als Coach arbeiten?
Im Ballettsaal, zwischen Proben, auf der
Straße, überall und dauernd Tipps ge-
ben, reden, zureden, Geschichten er-
zählen. Coaching folgt einer ganz ande-

ren Philosophie als Training. 
Es geht nicht nur um puren
Tanz. Wenn ich jemandem für
ein Solo, z. B. in Don Quijote,
nur eine Schrittfolge beibringe,
schaut das sehr glasig aus – das
ist nichts! Ich muss rundherum
das Ganze vermitteln und er-
zählen, wie es gedacht ist,
warum es so choreographiert
ist. Das wichtigste beim Coa-
ching ist, wie man den Tänzern
hilft, sich als Persönlichkeit zu
entdecken und sich ihrer selbst
bewusst zu werden. 
Ich habe früher – wenn ich
das einfügen darf – zum
Sprechen Einzelstunden bei
einer 95jährigen ehemaligen
Sängerin gehabt. Sie hat
zwischen den Übungen so

wunderbar erzählt, dass man glau-
ben konnte, sie habe die Konzen-
tration verloren. In Wirklichkeit
wollte sie damit vermitteln, wie man
sich über sein Bewusstsein in den
Zustand des Staunens versetzt.
Denn wenn man staunt, atmet man
automatisch richtig.
Das ist dasselbe wie bei uns, genau!
Dann haben Sie verstanden, was in-
direkte Hilfen nutzen. 
Was empfinden Sie, wenn Sie die
Bilanz Ihrer Karriere ziehen?
Ich habe schon vor vielen Jahren, als
ich Shannon Rose und die Kamelien-
dame noch nicht getanzt hatte, davon
geträumt, möglichst oft mit Kylían und
Mats Ek zu arbeiten. Leider kam das
nur einmal zustande, als Kylían in
München Svadebka einstudierte. Aber
ich habe ein Youri Vamos-Stück ge-
wonnen, mit ihm eine Figur kreiert und
weiter mit John Neumeier gearbeitet,
von dem ich so viel lernen konnte,

dass ich hingerissen war. Er kann so
viel Spannendes erzählen, und wenn
man die Konzentration aufbringt, alles
aufzunehmen, wird man Juwelen in
seinen Erklärungen entdecken! Und
natürlich hatte ich wunderbare Kolle-
gen und Partner, die mich gestützt,
motiviert haben und mit denen ich, das
ist auch ganz wichtig, viel Spaß hatte –
unter anderem Jan Broeckx, Luca
Masala und Kirill Melnikov .
Wenn eine Tänzerin so lange, in
Ihrem Fall 22 Jahre, auf hohem
Niveau getanzt hat, ist auch die
körperliche Konstitution bewun-
dernswert. Wie lange können Sie
noch aktiv tanzen?
Ich bin zufrieden, dass es so lange
ging, und mir ist auch bewusst, wa-
rum. Erstens ist es ein Geschenk, dass
mein Körper von Natur aus so gebaut
ist, und dafür bin ich dankbar. Aber
zusätzlich musste ich diszipliniert sein
und ganz bewußt daran arbeiten.
Solange ich ein Solo so tanze, dass ich
fühle, die Qualität zu haben, die ich
auch vor zehn oder vor fünf Jahren
hatte, will ich noch tanzen. Wenn diese
Zufriedenheit nicht mehr zu fühlen ist –
und nur ich selber weiß das – werde
ich sagen: Jetzt ist meine Sonne unter-
gegangen. Das wird sein, wenn die
Schwierigkeiten, die ich heute schon
habe, nicht mehr zu überwinden sind.
Jetzt sind  sie noch zu überwinden.
Wenn noch zwei, drei interessante
Aufgaben auf Sie zukämen: Würde
das Ihre Karriere verlängern?
Ja, aber nur ein bisschen. Eine heutige
Ballerina kann höchstens bis 45 tan-
zen, leider. Auch wenn ich dann immer
noch gut springe, werde ich nicht
weitermachen. Ich will nicht mit unge-
streckten Füßen herumtanzen, nur weil
der Oberkörper noch sehr schön ist.
Früher haben Tänzerinnen manchmal
bis 60 getanzt, aber sie haben auch
eine geringere Belastung gehabt als
heute. Wenn man nur einen oder zwei
verschiedene Stile tanzt, strapaziert
das den Körper nicht so. Bei der heuti-
gen Belastung ist es für eine Ballerina
schon sehr gut, wenn sie als 38jährige
noch tanzt.
Sind Sie sicher, dass Sie den richti-
gen Zeitpunkt wahrnehmen werden?
Ja, da bin ich sicher. Es wird mir natür-
lich mental und seelisch sehr schwer

fallen. Die Phase, in der ich leide,
fängt schon an. Wenn ich – und soviel
Profi war ich mein Leben lang – merke,
dass etwas nicht gut war, nützt es
mir nichts, wenn andere sagen: Lass
gut sein, das war wunderbar! Nein,
ich empfinde doch selber, wenn ich
mich quäle und nicht erreicht habe,
dass eine Bewegung so gut war, wie
ich sie machen wollte. Ich war immer
eine Perfektionistin, schon in meiner
Jugend...

Wird dann der Weg das Ziel?
Natürlich. Aber die Perfektion will ich
trotzdem verlangen. Und deshalb
kommt es manchmal zu einem Gegen-
satz: Ich absolviere eine Probe lässig,
und am Ende sind alle zufrieden, aber
ich will etwas noch einmal probieren.
Ich weiß nämlich, dass ich es besser
kann, aber nur ich weiß es. Wenn das
immer häufiger der Fall sein wird, muss
man aufhören. Ich habe schließlich die
Verantwortung für mich.   

Hans van Manen besetzte Judith Turos
in allen Münchner Produktionen. Hier:
Kammerballett mit Christian Ianole

Immer bereit 
für neue Heraus-
forderungen:
„Dafür halte ich
mich fit.“
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Wie kamen Sie in Südafrika zum Operngesang?
Über die Liebe zur Musik, denn von Oper wußte ich zunächst
nicht viel. Aufgrund der Apartheid kamen wir gar nicht in
Kontakt mit Oper. Wir waren weder als Sänger noch als Zu-
schauer zugelassen. Erst in der Zeit nach Mandelas Freilas-
sung begannen sich die Dinge zu ändern. Ein schwarzer
Freund erzählte mir erstmals davon. Bis dahin war Oper für
uns immer nur die Musik der Weißen, die wir nicht verstan-
den. Wir wußten nicht, daß sie Gefühle darstellen wollen.
Dieser Freund also forderte mich auf, Opernmusik eine
Chance zu geben. Er spielte mir das Fidelio-Quartett vor, das
Rigoletto-Quartett und das Terzett in Così fan tutte. Und ich
dachte: Wow, das ist wunderbare Musik. Meine ganzen Vor-
urteile mußte ich über Bord werfen. Von da an lernte ich
Operngesang und begann zu verstehen, was das ist: Oper
Sie hatte noch ein besonderes Initialerlebnis...
Meine Großmutter besaß ein Video der Schöpfung mit Kurt
Moll. Seine Stimme schlug eine bestimmte Seite in mir an,
und ich dachte: Eines Tages möchte ich wie dieser Mann sin-
gen. Kurt Moll inspirierte mich zu meiner Gesangslaufbahn.
Sie halten sich in München als Stipendiat von Yehudi
Menuhin - Live Music Now auf. Wie kam dieser Verein in
Kontakt mit Ihnen?
Ulrike Hessler, die Presseprecherin der Bayerischen Staats-
oper, ist Mitglied von Live Music Now. Sie war letztes Jahr in
Südafrika und besuchte die Oper in Kapstadt, um Tannhäu-
ser zu sehen. Der Chor dort besteht fast vollständig aus
schwarzen Sängern. Ich denke, da ist ihr der Gedanke ge-
kommen, ein Projekt dieser Art ins Leben zu rufen: einen
Sänger aus Südafrika nach München zu bringen, wo er in
Operngesang unterrichtet wird. Über Marita Knobel, die im
Ensemble der Bayerischen Staatsoper singt und selbst Süd-
afrikanerin ist, kam man schließlich auf mich. Schließlich
wurde ich dann telefonisch eingeladen, nach München zu
kommen und im Rahmen eines Stipendiums eineinhalb Mo-
nate hier an der Oper zu studieren.
Was wird von Ihnen erwartet?
Ich gebe Konzerte für Live Music Now, vor allem in Kranken-
häusern. Das ist die Aufgabe, die sie sich gesetzt haben:
Musik zu Menschen zu bringen, die nicht in Konzerte gehen
können. Das Programm soll nicht zu lang sein, etwa 45
Minuten. Der erste Teil besteht aus Opernarien, der zweite
aus Musicals. Außerdem singe ich afrikanische Folksongs, zu
denen ich auf meiner Trommel spiele, und schließlich noch
Spirituals. Es ist ein sehr breites Programm, das die verschie-
densten Musikbereiche anbietet, und die Leute mögen es.
Ihre Konzerte sind der Beitrag, den Sie leisten. Dafür er-
halten Sie Unterricht hier am Haus.

Ja, ich kann Partien studieren und lerne, mich auf Vorsingen
vorzubereiten. Ich habe täglich zwei Unterrichtsstunden, von
denen ich sehr viel profitiere, denn meine Lehrer hier arbeiten
mit bedeutenden Sängern zusammen, von denen ich ein
großer Fan bin. Und ich habe die Gelegenheit, mit den glei-
chen Lehrern zu arbeiten.
Sie sagten, Oper habe in Südafrika immer als Musik der
Weißen gegolten. Geraten Sie auch mal in Konflikt mit
anderen, wenn Sie erzählen, daß Sie Opern singen?
(Lacht) Und ob! Meine Freunde dachten, ich sei verrückt. Sie
sagten: „Das ist nicht Deine Art von Musik.“ Da habe ich ih-
nen geantwortet: „Weiße können unsere Musik singen und
sie können improvisieren und alle Dinge tun, die wir auch tun
können. Warum können wir dann nicht singen, was wir für
ihre Musik halten?“ Denn ich denke, Musik ist Musik. Du
darfst singen, was du singen kannst. Dann sagte ich Ihnen:
„Ich will versuchen, Oper zu singen, und sehen, was pas-
siert.“ Und nach ungefähr zwei Jahren bin ich darin ganz
aufgegangen. In Südafrika kennen viele Menschen Pavarotti,
er ist ein Symbol für Oper. Immer wenn ich kam, hieß es :
Oh, Pavarotti. Und ich sagte: Ich bin Baß, Pavarotti ist ein
Tenor. Das solltet ihr wissen. Mittlerweile gehen meine
Freunde selbst in die Oper. 
Welche Beziehung haben Sie zu traditioneller afrikani-
scher Musik, und wie bringen Sie das mit Opernmusik
zusammen?
Das ist für mich kein Problem. Ich fühle mich in beiden musi-
kalischen Formen zuhause. Oper ist ernst und du mußt
singen, was vorgegeben ist. Bei afrikanischer Musik kann
man ständig etwas verändern, um es anders, interessanter
zu machen. Man kann improvisieren. 
Was denken Sie über die Zukunft der Oper in Südafrika?
Die Zukunft sieht düster aus, denn Oper erhält viel zu wenig
staatliche Subventionen. Also macht man sich auf die Suche
nach Sponsoren. Aber da kommen auch nur völlig unzurei-
chende Summen zusammen. Es kann also passieren, daß
Oper ziemlich schnell von der Bildfläche in Südafrika ver-
schwinden oder allenfalls in Form sehr, sehr kleiner Produk-
tionen fortbestehen wird.
Und wie sehen Sie die Zukunft Ihres Landes?
Es kann eine schöne, leuchtende Zukunft sein. Südafrika
kann ein großes Land werden, auch ökonomisch. Aber die
Wirtschaft muß angekurbelt werden, die Menschen müssen
Arbeit bekommen, und die Kriminalitätsrate muß sinken. Und
dann muß auch mehr Geld für die Kultur da sein, denn dieser
Bereich wird bisher weitgehend vernachlässigt – und Kunst
ist wichtig für das Leben der Menschen.
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