






Genau dreißig Jahre Altersunterschied liegen zwischen Vater und Tochter 
Schöneberger. Da ist einerseits Vater Hans, 63, der ge- und verborgen in der 
Dunkelheit des Orchestergrabens 36 Jahre lang als Soloklarinettist balsam-
artige Töne produzierte. Da ist andererseits Tochter Barbara, das schrille 
Show- und Moderationstalent, das im grell gleißenden Scheinwerferlicht der 
TV-Studios als „blondes Gift“ herumwirbelt. Pianissimo, Moderato einerseits; 
Dauerforte, Moderation andererseits. Hier der sensibel introvertierte Vater, 
dort die sensitiv extrovertierte Tochter. Und beide sind sehr stolz auf einander. 
Erst kürzlich, im Restaurant Borchardt in Berlin: Zufällig kam Zubin 
Mehta herein, der zuvor noch in der Philharmonie dirigiert hatte. Er sah 
Barbara Schöneberger, stürzte auf die junge, blonde Frau zu, umarmte 
sie herzlich und sagte: „Ich vermisse Ihren Vater jeden Abend, sagen Sie 
ihm das! Jeden Abend.“ Glücklich und stolz erzählt Barbara diese kleine 
Geschichte. Das war nicht immer so.

1971 kam Hans Schöneberger aus Herford, von einem reinen Symphonie-
orchester an die Münchner Oper. „Ich hatte überhaupt keine Operner-
fahrung. Meine erste Vorstellung waren die „Meistersinger“, dirigiert 
von Ferdinand Leitner“, erinnert sich der im saarländisch/pfälzischen 
Grenzgebiet geborene Soloklarinettist. Die „Meistersinger“ am 31. Juli 2007 
werden seine letzten sein. Schöneberger hat sich geschworen, danach nie 
wieder in seinem weiteren Leben in eine Klarinette zu blasen. Weder als 
Aushilfe in einer Vorstellung, noch privat. „Spielen ist schön“, sagt Hans 
Schöneberger, nur „dieses ewige Üben“ wolle er nicht mehr. „Die Kontrolle 
über den Klarinettenton ist eine Muskelsache“ – und die kann man nur durch 
üben bekommen. „Selbst wenn du nicht übst, spielst du immer noch schöner 
als alle Klarinettisten in Deutschland“, fällt ihm die Tochter ins Wort.  
Als kleines Mädchen sah sie die Dinge anders. „Es war mir peinlich, dass 
mein Vater nicht wie die Väter meiner Freundinnen mit einer Aktentasche 
ins Büro ging, sondern in dieses seltsame Holzrohr blies.“ Das Üben des 
Vaters im Hobbyraum des Gröbenzeller Hauses versuchte die kleine Barbara 
vor ihren Freundinnen dann immer durch möglichst großen Lärm zu übertö-
nen. Als das Kind später auf das musische Gymnasium nach München kam, 
relativierte sich die Einstellung zur Arbeit des Papas, wenn Barbara auch 
freimütig zugibt, dass sie bis heute nicht begriffen habe, wie eine Klarinette 
funktioniert. Nein, in eine musische oder gar musikalische Richtung sei 
sie von zu Hause nie gedrängt worden. Zwar erlebte auch sie, womit man 
Kinder für klassische Musik zu ködern versucht: „Hänsel und Gretel“ und 
viel Ballett. Sie spielte eher widerwillig Klavier, aber was sie für die Musik 
einnahm, waren die vielen Geschichten aus der Oper, die der Vater daheim 
erzählte. Wenn Hans Schöneberger heute an die 70er und 80er Jahre denkt, 
bekommt er glänzende Augen. „Begnadete Jahre. Jahre, in denen sich in einer 
Woche Sawallisch, Böhm und Kleiber am Pult ablösten. Es war eine Zeit, in 
der ein Rudolf Kempe kam und ohne Probe eine grandiose „Carmen“ dirigier-
te“, erinnert er sich an seine Erzählungen, damals am Gröbenzeller Esstisch. 
Barbara lacht: „Aber Papa, wir hatten ja zuhause auch harte Zeiten durch-
gemacht, als die Mama den Ehrgeiz hatte, den gesamten Text von Wagners 

„Ring des Nibelungen“ auswendig zu lernen.“ Ja, es wurde viel erzählt und 
gelacht daheim bei Schönebergers. „Barbara produzierte sich permanent 
zu Hause. Sie tanzte, sie sang, machte Blödsinn und vor allem redete sie 
immer“. Durchaus bewundernd drückte der Entertainer Götz Alsmann das 
unlängst im Fernsehen folgendermaßen aus: „Barbara Schöneberger  
begann mit drei Jahren zu sprechen und hat seitdem nicht mehr aufgehört.“ 
Hans Schöneberger überlegt lange, welcher Komponist es mit ihm, 

beziehungsweise mit seinem Instrument besonders gut gemeint hat. Nein, 
eine Lieblingsoper habe er nicht. „Naja, vielleicht Barockopern. Da war die 
Klarinette noch nicht erfunden“, weshalb er gegen die vielen Händel-Abende 
in der Ära von Sir Peter auch nichts einzuwenden hatte: „Es waren freie 
Abende“. Auf die einsame Insel würde ihn dann aber doch wohl Mozarts 
„Figaro“ begleiten. Barbara hingegen würde sich für Strauss entscheiden: 
Die „Vier letzten Lieder“ (allerdings in der Einspielung von Jessye Norma 
und Kurt Masur, eine für den eigenen Vater eher unverständliche Wahl) und 
für den Liebestod aus „Tristan“: „Das sind nur zehn Minuten, und ich will ja 
auch noch schwimmen und sonnen.“ Früh hatte Barbara den Wunsch von zu 
Hause wegzugehen. „Such dir einen Beruf, in dem du glücklich bist“, war der 
kluge Rat ihrer Eltern, alles andere komme von selbst. Auf eigenen Füßen 
wollte sie stehen und sie schaffte es bald. Nach dem Abitur machte Barbara 
erst ein Praktikum bei einer Modezeitschrift, dann studierte sie in Augsburg: 
Kunstgeschichte, Soziologie, Kommunikationswissenschaften. Doch 
Kommunikation lag ihr näher als deren Wissenschaften. Da sie sich nicht 
�nanziell vom Papa unterstützen ließ, war sich die Tochter für keinen Job im 
Eventmarketing zu schade: „Ich habe als Handy verkleidet Zettel verteilt“. 
Sie brach das Studium ab, schmiss die Magisterarbeit über das wunderbare 
Thema „Essen als Druckmittel in der Familie“ hin, trat in kleinen TV-Rollen 
auf und landete als Assistentin in einer Gameshow. Barbara Schönebergers 
Naturtalent aus blondem Charme, frechem Witz und brachialer Kraft ent-
wickelte bahnbrechende Wirkung. Ein Auftritt in der Harald-Schmidt-Show 
brachte einen Karriereschub: 1999 die erste Alleinmoderation, und 2001  
wurde sie dann mit ihrer dralldollen Sendung „Blondes Gift“ bekannt. 

Wie haben wohl die seriösen Kollegen vom Bayerischen Staatsorchester 
den Aufstieg der einzigen Schönebergertochter zum Comedy- und 
Tingeltangelstar der Privatsender kommentiert? „Anfangs schon spöttisch 
und kritisch“, sagt der Vater und freut sich auf den September, wenn die 
Tochter mit dem Berlin Pops Orchester unter anderem im Gewandhaussaal 
in Leipzig oder im Münchner Herkulessaal auftreten wird. Denn Barbara 
plant mit Schlagern und Chansons von den 20er bis hin zu den 80er Jahren 
einen großen, eigenen Entertainmentabend. „Gewiss schließt sich da ein 
Kreis“, sagt der Vater stolz. „Opernsängerin stand nie zur Debatte. Aber ein 
Abend, bei dem Barbara sich in ihren vielen Talenten wie Tanzen, Reden, 
Singen und Schauspielern austoben kann, das dürfte ihr liegen.“ Während 
es Tochter Schöneberger weiterhin auf die Bühne drängt, nimmt Vater 
Schöneberger indessen Abschied. Nicht wehmütig, aber doch sehr bewusst: 
„Es ist ein seltsames Gefühl zu wissen: Das war jetzt der letzte „Parsifal“. 
Das die letzte „Tosca“. Das der letzte „Figaro““. Fünfzig Jahre seines Lebens 
hat er in dieses Rohr hineingeblasen, ihm die schönsten Töne entlockt und 
nun soll Schluss sein? Für immer? Ganz im Sinne von Sir Morosus in der 

„Schweigsamen Frau“ von Richard Strauss: „Wie schön ist doch die Musik, 
aber wie schön erst, wenn sie vorbei ist!“ Was macht dann der einstige 
Soloklarinettist im Ruhestand? „Golf! Golf und noch mal Golf!“, platzt es 
aus der Tochter heraus. Bescheiden winkt Hans Schöneberger ab. Barbara 
drängelt weiter: „Du stehst doch morgens um sieben auf dem Platz. Aber 
nur deshalb, weil es um sechs Uhr noch nicht geht“. Die Tochter ist näm-
lich nicht nur stolz auf Papas Klarinettenspiel, sondern auch auf dessen 
Handicap. Das ist elf. Das ist verdammt gut. Aber, so Barbara Schöneberger: 
„Mama sagt: Wir möchten einstellig werden“.
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Wilfried Hösl

Tanz hat in Deutschland traditionell einen 

schwereren Stand in der öffentlichen Wahr-

nehmung als Kunst, Musik, Oper oder Theater. 

Jahrhunderte lang ein Anhängsel des Opern-

repertoires und organisatorisch auf oft folgen-

reiche Weise den Opernintendanten unterge-

ordnet, entwickelten sich mit Eintritt der 

Moderne um die Jahrhundertwende vom 19.  ins  

20. Jahrhundert in Ballett und Tanz immer wie-

der Wellen von Emanzipationsbewegungen und 

Protesten gegen die herrschenden Strukturen, 

die langsam aber stetig das Bewusstsein schärf-

ten, dass Tanz eine eigenständige, ja vielleicht 

sogar die ästhetisch innovativste Kunstform sei. 

Dies führte in den 80er Jahren in Deutschland 

endlich zu der politischen Einsicht, dass sie auch 

als solche gesellschaftlich etabliert werden müs-

se. Heute gipfelt das auf der einen Seite in einer 

lebendigen, von Stadt zu Stadt unterschiedlich 

gut strukturierten und geförderten freien Tanz-

szene, die sich zumeist auf Festivals präsentiert, 

auf der anderen Seite in der Unabhängigkeit 

vieler großer Ballettcompagnien von den Direk-

toren der Opernhäuser, in denen sie arbeiten  

und auftreten. Die ganz mutigen Kulturpolitiker 

wagten gar die Umwandlung der Position des 

Ballettdirektors in die des Intendanten, wie bei-

spielsweise in Hamburg, Stuttgart oder Berlin 

geschehen.  

Parallel zur wachsenden ästhetischen und ins-

titutionellen Selbstbehauptung von Ballett und 

Tanz vollzog sich in den deutschen Feuilletons 

der umgekehrte Prozess: die Präsenz von Tanz, 

sei er klassisch oder modern, ist rückläufig, aus-

gebildete Fachleute in den Feuilletons werden 

rarer und eine übergreifende wissenschaftliche, 

historische oder ästhetische Diskussion, die Ein-

ordnung zeitgenössischer Phänomene in diesen 

Kontext findet nicht mehr statt. Umso höher ist 

der Vorstoß der Kulturstiftung des Bundes zu 

schätzen, den fünfjährigen Tanzplan Deutschland, 

ergänzt durch den Tanzplan vor Ort, ins Leben 

zu rufen und damit den Tanz bis 2010 mit 12,5 

Millionen Euro zu fördern, unter der Bedingung, 

dass Städte und Länder sich mit demselben Be-

trag beteiligen. Ein Konzept „zur Förderung des 

zeitgenössischen Tanzes“, das in vielen Experten-

sitzungen mit wechselnder Besetzung in Berlin 

Gestalt gewann, sorgt heute für Bewegung in den 

Städten, die gefördert werden, und hat darüber 

hinaus eine enorme Ausstrahlung auf die loka-

len Szenen in ganz Deutschland. „Der Tanzplan 

Deutschland will durch das Team im Berliner Büro 

unter der Leitung von Madeline Ritter ein Netz-

werk für den Tanz aufbauen, Anstoß geben, ermu-

tigen und als Anstifter im besten Sinn tätig sein. 

Ein Schwerpunkt des Programms liegt im Bereich 

Aus- und Weiterbildung. Es gilt, Mitstreiter und 

Unterstützer zu gewinnen; Künstler und Pädago-

gen, Politiker in Kommunen, Ländern und Bund, 

Veranstalter, Ausbildungsstätten und Verbände  

an einen Tisch zu bringen und sie dort, wo bisher 

wenig Berührung war, zu neuen Kooperationen zu 

bewegen. So werden Allianzen geschmiedet zwi-

schen Tanzschaffenden, der Öffentlichkeit und der 

kommunalen und regionalen Kulturpolitik, damit 

gute künstlerische und kulturpolitische Ideen auf 

einer breiteren gesellschaftlichen Basis durchge-

setzt werden können.“Der Begriff „zeitgenössisch“ 

meint sowohl die Arbeiten in der freien Szene, als 

auch die Repertoires großer Ballettcompagnien 

wie etwa dem des Stuttgarter Balletts oder des 

Bayerischen Staatsballetts, in denen sich Klassik 

und Neoklassik, im Falle Münchens, Klassik, Neo-

klassik und die neuesten Tendenzen der internati-

onalen Avantgarde treffen. 

In intensiven Gesprächen, angeregt durch die 

Direktorin der Bundeskulturstiftung Hortensia 

Völckers, mit Vertretern der Kulturverwaltungen 

und Institutionen sowie mit Künstlern und 

Künstlerinnen wurde ab 2005 die Situation des 

Tanzes in Deutschland diskutiert und die fach-

liche Einschätzung im Hinblick auf das Entwick-

lungspotenzial der jeweiligen Städte eingeholt. 

Angesichts der außerordentlich positiven Vorge-

spräche entstand nahezu überall der Wunsch, 

über die Entwicklung eines gemeinsamen Kon-

zepts hinaus zukünftig zusammenzuarbeiten.  

Tanzplan – ein Plan 
für den Tanz
Die Bundeskulturstiftung initiiert ein wegweisendes Projekt

Auf dieser Grundlage wurden unter anderem Städ-

te wie Berlin, Bremen, Dresden, Düsseldorf, Köln, 

Leipzig, München, Potsdam und Weimar eingela-

den, eigene Konzepte zur Verbesserung der Situa-

tion des zeitgenössischen Tanzes auszuarbeiten. 

Gefragt waren Ideen zu neuen Ausbildungsmodel-

len für Tanz, Pädagogik und Choreografie, für den 

Aufbau von Produktionszentren, Austausch- und 

Tourprogramme, vor allem aber, und dies wurde 

sehr bald ein Schwerpunkt der gesamten Arbeit, 

Projekte zur Förderung ästhetischer Bildung durch 

Tanz an Schulen. Das Tanzplan-Kuratorium, so 

heißt es auf der Website der Stiftung, „bewertete 

die Stimmigkeit des künstlerischen Gesamtkon-

zeptes, die Qualität der bisherigen Arbeit sowie 

der lokalen Kooperationspartner und prüfte die 

Projekte auf ihre potenzielle nationale und interna-

tionale Ausstrahlung.“ Nach einem nochmaligen 

Auswahldurchgang werden heute acht Städte mit 

ihren sehr unterschiedlichen Konzepten gefördert: 

Bremen, Dresden, Düsseldorf, Frankfurt, Essen, 

Hamburg, Potsdam und München. 

Auslöser der Antragstellung in München waren 

Gespräche von Tanzspezialisten und Vertretern 

von Münchner Institutionen, die ganz unabhängig 

voneinander und in verschiedensten institutio-

nellen Zusammenhängen seit langer Zeit für den 

Tanz in München tätig sind, darunter Verleger, 

Produzenten, Tanzwissenschaftler, das Internet-

portal Tanznetz, Tanz und Schule, der Fachbe-

reich Theaterwissenschaft der LMU, Dozentinnen 

der Sporthochschule, der Volkshochschule und 

die Direktion des Bayerischen Staatsballetts. Sie 

alle begannen, den Tanzplan als Chance zu begrei-

fen, um auf der einen Seite dem Tanz endlich auf 

nationaler Ebene den „Ruck“ zu verschaffen, den  

es manchmal braucht, um Dinge großflächig  

zu verändern, und gleichzeitig hier vor Ort in der 

eigenen Stadt Kräfte für den Tanz zu bündeln. 

Heraus kam ein umfangreiches und differenzier-

tes Projekt aus fünf Modulen: Tanzwissenschaft, 

Produktion, Information, Kommunikation und 

ästhetische Bildung /Ausbildung. 
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Ich freue mich auf den 28. Mai, auf Giuseppe Verdis „Luisa Miller“, ein 

Frühwerk, das zu unrecht nur selten auf den Spielplänen auftaucht, weil 

dem späten Verdi, dem Schöpfer von „La traviata“, „Otello“ und „Falstaff“ 

meist zu viel Aufmerksamkeit geschenkt wird. Ich mag des Italieners 

emotionale Musik sehr, denn ich falle (nicht ungern) zuweilen auf sü-

ßen Kitsch herein – finde es nur ein wenig befremdlich, dass das gesun-

gene Drama ausgerechnet in Tirol spielen muss. Klar, ich schätze diese 

Oper nicht zuletzt deshalb, weil dem Libretto von Salvatore Cammarano 

Schillers frühes Drama „Kabale und Liebe“ zugrunde liegt. Nein: die 

Kabale darin, die Intrige, finde ich nicht sehr spannend, Mord und Selbst-

mord, sie lassen mich kalt. Ganz anderes fasziniert mich: Dass Schillers 

Dichtung heute noch funktioniert! Obwohl Standesunterschiede nicht 

wirklich Ehen verhindern. Kein Gelübde, kein Schwur bindet mehr, geht 

es um Leben oder Tod. Zugegeben, manchmal gibt’s noch gesellschaft-

liche Hindernisse auf dem Wege in die irdische Glückseligkeit, aber die 

überwinden Jungverliebte dann im Alter wie der englische Kronprinz vor 

nicht allzu langer Zeit bewiesen hat.

Warum ist „Kabale und Liebe“ immer (noch) aktuell? Weil es darin eben 

nicht um Soziales geht, sondern um Philosophisches. Ferdinand und seine 

Luise werden nicht von bösen, womöglich widerwärtigen Menschen ausein-

ander und in den Tod getrieben, die beiden sind sich selbst spinnefeind. Im 

Denken. Zwei unvereinbare Liebesphilosophien, zwei konträre Liebesreligio-

nen treffen aufeinander. Dieses bürgerliche Trauerspiel in fünf Aufzügen,  

im März 1784 erschienen, ist zuerst eine Liebestragödie und erst an zweiter 

Stelle ein zeit- und gesellschaftskritisches Stück. Es stimmt: Die Verhältnisse 

des Duodezfürsten sind ein Zerrbild der Verhältnisse in Stuttgart, die Schiller 

kannte und verurteilte. Der korrupte Adel, die Intrigen am Hof, das Schicksal 

der Lady Milford: Schiller macht deutlich, wen er verachtet. Er nutzte zwar 

Vorlagen, in denen die Konstellation schon Gestalt angenommen hatte – 

zum Beispiel Otto von Gemmingens Stück „Der deutsche Hausvater“ und 

Heinrich Leopold Wagners „Die Kindermörderin“ – aber die starke Zeitkritik, 

die sympathetische Zeichnung der Milford, das sind Schiller-Erfindungen. 

Dessen ungeachtet: Letztlich ist allein die Liebe Zentrum dieses Dramas und 

des Verdischen Musikdramas, weshalb diese Dichtung und diese Oper auch 

in unserer heutigen Gesellschaft aktuell sind und es bleiben. Es geht um eine 

extreme und tödliche Liebe bei Ferdinand – der in der Oper Rodolfo heißt –

und um eine heilige, gleichfalls tödliche Liebe bei Luise. 

„Sieh doch nur erst die prächtigen Bücher, die der Herr Major ins Haus ge-

schafft haben“, sagt die Mutter des Stadtmusikanten zu ihrem Mann, um 

ihn davon zu überzeugen, dass der Major ihre Tochter bilden möchte. Der 

alte Miller – nicht blöd, aus Erfahrung klug – bezweifelt, dass dem jungen 

Baron Ferdinand von Walter nur der Tochter „schöne Seele“ gefalle. Drum 

setzt die Mutter eines drauf, obwohl auch sie – nicht blöd, aus Erfahrung 

klug – weiß, dass ihr Mann recht hat, aber welche Frau gibt so eine Nieder-

lage schon zu? Sie also kontert: „Deine Tochter betet auch immer draus.“ 

Liebesterrorismus

Im Sucher

Kolumne C. Bernd Sucher, Publizist

Nun sind die Bücher, die Luise geschenkt bekommt, ja keine verschiedenen 

Bibelausgaben oder Gebetbücher. Das heißt: Sie betet Dichtungen laut. Viel-

leicht Klopstock-Verse. Damit gelingt Schiller die Sakralisierung des Profanen. 

In diesem Fall des Eros. Die Liebe wird bei Schiller (und Goethe versucht 

nichts anderes) heilig gesprochen. Der Liebesenthusiasmus, die Liebes-

schwärmerei wird dargeboten als Andacht. Deshalb gibt es sie oft, die Worte: 

Paradies, Engel, Himmel. Deshalb wird geschwärmt und angehimmelt. Die 

Schillerschen Liebenden errichten für sich selber ein eigenes Evangelium 

der Liebe. Und deshalb bemerkt Ferdinand gar nicht mehr, dass er die Liebe 

anbetet und nicht seine Luise. Er ist ein Fundamentalist seiner eigenen 

Liebesreligion. In der vierten Szene des 3. Aktes wird dieses Einander-Miss-

verstehen so deutlich wie nie zuvor. Ferdinand verrennt sich in die Liebe und 

hört gar nicht mehr, was Luise ihm eigentlich zu sagen hat. Er beschwört 

einen Tempel der Liebe, in dem der Mond Buße predigt; und er will keinen 

Widerspruch hören, keinen zulassen. Und deshalb kann er ihre Weigerung, 

sich zu offenbaren, nicht verstehen; muss vermuten, als Gefangener seiner 

eigenen Liebesdoktrin, dass Luise eine andere Liebe abhält, sich ihm anzu-

schließen. Nur weil Ferdinand selbstsüchtig liebt, kann die Intrige danach 

funktionieren. Er sagt: „Ich entfliehe, Luise. Willst du mir wirklich nicht fol-

gen?“ Sie widersetzt sich:  Meine Pflicht heißt mich bleiben und dulden.“

Just diese Antwort beweist, dass Luise Pflicht neben der Liebe denkt und 

beides gegeneinander abwägt. Ferdinand kennt nur noch ein Ziel, die Befriedi-

gung seines Begehrens. Blind für die Realität, ist ihm Wahrheit Lüge. Denn in 

seinem Liebesuniversum gibt es keine Alternative zur bedingungslosen Liebe. 

Er glaubt hinter Luisens Verzicht steckt eine andere Liebe, ein anderer Mann. 

Drum können am Ende nur der Mord und der Selbstmord stehen. Ferdinand: 

ein Selbstmordattentäter. Aus Liebe? – Ja, aber aus selbstsüchtiger Eigenliebe. 

Ferdinands Liebesidealismus schlägt an dieser Stelle um in Liebesterrorismus. 

Luise findet wieder zum Gott der Christen. Ferdinand kniet bis zum Schluss 

vor dem Altar eines imaginierten Liebesgottes, sie vor einem Marienbild.  

Irgendwie ist mir der verblendete Mann lieber als die bibelfeste Frau.

Schiller stellt mit diesem Drama eine existentielle Frage. Was ist der Mensch 

und welche Entscheidungen der Selbstbestimmung kann und darf er treffen? 

Ist der Mensch ein Geschöpf des Herrn, fremdbestimmt in seiner Endlichkeit; 

oder ein Geschöpf eines „Vaters der Liebenden“ – und somit frei, sein Glück 

selbst zu suchen und zu realisieren, sich selbst zu bestimmen? Schiller zeigt, 

dass beide mögliche Entscheidungen gefahrvoll sind. Deshalb ist dieses 

Drama so bedeutend und in jeder Zeit aufs Neue zu befragen. Es geht nicht 

um eine Liebe, die an den Standesunterschieden zerbricht, sondern um die 

Fragen: Wie werde ich mit Gott glücklich? Wie ohne ihn? Ist ein zum Gott 

erhobener „Vater der Liebenden“ nicht ein ebenso Gehorsam und Gefolg-

schaft fordernde Instanz wie der christliche Gott? Kalte Pflicht? Oder feurige 

Liebe? Die Entscheidungen, die Ferdinand und Luise treffen, bringen beide 

um ihr Glück. Wäre sie feuriger und weniger fromm, wäre er klüger und weni-

ger rasend: Aus ihnen wäre ein Paar geworden!

Das Projekt wurde eingereicht vom Verein Tanz-

basis e.V. und erhielt, unterstützt von der Landes-

hauptstadt und dem Ministerium für Wissenschaft, 

Forschung und Kunst für München den Zuschlag 

unter dem Titel „Access to Dance“. Seine Aktivi-

täten sind 2006 erfolgreich angelaufen und können 

auf der homepage www.accesstodance.de und 

www.tanzinbayern.de laufend verfolgt werden.   

Das Bayerische Staatsballett versteht sich seit 

seiner Gründung, besonders aber seit der Direkti-

on von Ivan Liška immer wieder als Partner der 

freien Szene und hält intensiven Kontakt zu ihren 

Künstlern und Institutionen – in München und 

international. So entstanden lokale Kooperati-

onen mit dem biennalen internationalen Festival 

DANCE der Landeshauptstadt München mit Pro-

duktionen von Ohad Naharin, Neuer Tanz/VA 

Wölfl und Wanda Golonka, mit Toni Rizzi und 

Jean Francois Ducourt im Rahmen von Ballett  

Labor. Ivan Liška lud die Münchner Choreogra-

phin Katja Wachter 2000 zu einer Kreation für das 

Staatsballett ein. Veranstaltungen wie Tanzwerk-

statt Europa, medizinische Symposien oder Pro-

jekte von Tanz und Schule finden in den Räumen 

des Staatsballetts am Platzl statt, umgekehrt 

probte das Staatsballett in der Tanztendenz für 

sein Jugendprojekt „Anna tanzt“. In den Kreatio-

nen für sein eigenes Repertoire lädt das künstleri-

sche Leitungsteam des Staatsballetts regelmäßig 

Choreographen ein, deren künstlerische Wurzeln 

in der freien Szene liegen, dazu gehörten Preljocaj, 

Teshigawara, Galili, Childs und demnächst Simo-

ne Sandroni von Déjà donné, der für 2008 ein 

Stück für das Staatsballett vorbereitet. Das Baye-

rische Staatsballett fungiert damit als Katalysator 

neuer Tendenzen aus der freien Szene in die etab-

lierten Ensembles, um deren meist  

mutigere ästhetische Positionen weiterzutragen. 

Nicht zuletzt erreichen diese zeitgenössischen 

Produktionen bei 2000 Plätzen pro Vorstellung 

im Nationaltheater ein Vielfaches an Publikum, 

gemessen an Präsentationen in Festivals oder 

innerhalb der Auftrittsmöglichkeiten in der  

freien Szene.  

Die andere wichtige Partnerschaft, die das Baye-

rische Staatsballett im Zusammenhang mit „Tanz-

plan vor Ort“ pflegt, ist die im Rahmen seiner 

Kinder und Jugendarbeit. Ästhetische Bildung ist 

nicht die Erfindung, aber das Thema der Gegen-

wart und der Zukunft. Die Konsequenzen einer 

politischen Situation wie heute, in der wir es mit 

einer fatalen Liaison von Macht und Geld zu tun 

haben, wie sie seit den 70er Jahren nicht mehr 

denkbar schien, schlagen besonders hart durch 

bei den Bildungs- und Entwicklungschancen von 

Kindern und Jugendlichen sozial schwacher Fami-

lien, Emigranten und auch Asylanten: Jeden Tag 

können wir lesen, dass der Anteil der Kinder und 

Jugendlichen, die von Hartz IV leben, sich an 

oder unter der Armutsgrenze bewegen, ständig 

wächst. Wir können lesen, dass junge, ambitio-

nierte Asylanten trotz guter Schulabschlüsse 

keine Lehrstelle antreten dürfen, sondern zu 

jahrelangem Faulenzen im Container mit staatlich 

genehmigtem Taschengeld verdammt werden. 

Sehenden Auges lassen wir es zu, dass aus wiss-

begierigen, hoffnungsvollen Kindern und Jugend-

lichen mit einem ungeheuren Potential an Intelli-

genz und Kreativität, das unsere Gesellschaft 

dringend benötigt, vernachlässigte, frustrierte 

Sozialhilfeempfänger von morgen werden, wenn 

sie nicht gar ganz in die Asozialität oder Kriminali-

tät abrutschen. Durch viele unterschiedliche Kon-

zepte im Rahmen ästhetischer Bildung für Kinder 

und Jugendliche ist den meisten Verantwortlichen – 

Politikern, Eltern, Erziehern – zumindest schemen-

haft klar geworden, was auch die Bundeskultur-

stiftung in der April- Ausgabe ihrer Zeitschrift 

formuliert: „ … alle sollten inzwischen verstanden 

haben, dass uns die großen kulturellen Traditi-

onen, die kulturellen Leuchttürme in Kunst, Ge-

schichte, Musik, Literatur … nichts nützen, wenn 

wir nicht zu den Erben gehen, wenn die Strahlen 

der Leuchttürme nicht in die Vorstädte reichen, 

wenn wir die Schätze nicht immer wieder um-

schmelzen in unsere Zeit hinein, damit die, die 

heute leben, sie verstehen und lieben lernen.“ 

In der Kultur, das wissen wir seit vielen Tausend 

Jahren, wird die gemeinsame Welt, in der wir leben, 

beredet, erzählt, besungen und durchschritten. 

Hier wird die Frage gestellt, wie wir jetzt und in  

Zukunft miteinander leben wollen, über die in  

der Politik entschieden wird – nicht immer zu un-

serem Glück! Zu dieser Verständigung über uns

und unser Miteinander, unser Wesen, den Kern

und die Kontinuität unseres Daseins, können Tanz

und Musik ganz wesentlich beitragen, indem sie

unseren Kindern und Jugendlichen Sprachen

an die Hand geben, um diese Welt in ihrem kom-

plizierten Gefüge zu begreifen. Deshalb ist der

Anstoß, den der Tanzplan Deutschland gegeben

hat, so wichtig!
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Norbert Graf (21), Zuzana Zahradnikova, Roman Lazik

Essay:

  Tanzplan Deutschland



  „Summ’ und brumm’, du gutes Rädchen, munter, munter, dreh’ dich um! 

Spinne, spinne tausend Fädchen, gutes Rädchen, summ’ und brumm’!“ 

Wenn sich Sabine Heckmann auf dem Hometrainer abstrampelt, sind ihr 

bewundernde Blicke gewiss – und das nicht nur, weil sie in ihren neobun-

ten Leggings eine gute Figur macht. Denn trotz Ausdauer erfordernden 

Spinnings hat die junge Frau noch genug Atem, um mühelos gegen die 

Sehnsucht nach ihrem Liebsten anzusingen. „Mein Schatz ist auf dem 

Meere draus’, er denkt nach Haus ans fromme Kind; mein gutes Rädchen, 

braus’ und saus’!“ stimmt sie in das Lied der Spinnerinnen ein, die in Peter 

Konwitschnys „Fliegender Holländer“ statt an Spinn- auf Trimm-Dich-

Rädern sitzen und derart dynamisch in die Pedale treten, als ob sie damit 

die Heimkehr ihrer Männer beschleunigen könnten. 

Im wirklichen Leben gehört das Fitnessstudio eher nicht zu den bevor-

zugten Habitaten von Sabine Heckmann; die Mutter von drei Kindern fühlt 

sich auch ohne Laufband, Crosstrainer und Stepper top in Form – und wenn 

sie von Fitness spricht, hat sie vielmehr ihre Stimme im Sinn. Die bringt 

sie bereits am frühen Morgen „in Schwung“ – jedoch nicht mit Arien hinter 

dem Duschvorhang, sondern mit Vokalübungen und Tonleitern, Koloraturen 

und chromatischen Läufen. Die Stimme zu Hause „anlaufen zu lassen“, sei 

eine wesentliche Voraussetzung für die Chorprobe, die in der Regel um 10 

Uhr beginnt und meist bis Mittag dauert. Hat der Chor abends keine Vor-

stellung, findet ein zweiter Probenblock zwischen 17 und 20 Uhr statt. Nur 

eineinhalb Tage haben die Chorsänger und -sängerinnen der Bayerischen 

Staatsoper pro Woche frei – und wie alle, die in dem Wunderwerk Oper 

vor und hinter den Kulissen agieren, sind auch sie an die sechswöchige 

Sommerpause als Urlaubszeit gebunden. Dann singt Sabine Heckmann 

allenfalls ihren Kindern Gute-Nacht-Lieder vor oder setzt sich ans Klavier, 

um sich selbst zu Mendelssohn oder Strauss zu begleiten. Heute stehen 

jedoch gleich drei ihrer Lieblingswerke auf dem Programm: „Traviata“ und 

„Tosca“ während der Probe im Großen Chorsaal sowie „Le nozze di Figaro“ 

als Abendaufführung. Auf die Minute pünktlich hebt Chordirektor Andrés 

Máspero den Dirigentenstab und stürmt mit leidenschaftlichem Einsatz 

über musikalische Gipfel, fordert von den Damen und Herren des Chores 

ein Singen „mit all unserer Kraft“, wünscht sich ein Crescendo hier, ein  

Staccato dort und „bitte noch ein bisschen mehr Farbe“. Sabine Heckmann 

wirft nur ab und zu einen kontrollierenden Blick in die Noten; nach fast zehn 

Jahren im Chor der Bayerischen Staatsoper hat sie das immense Repertoire 

so gut wie stets parat. „Man könnte mich mitten in der Nacht aufwecken, 

und ich würde Ihnen aus der „Traviata“ oder sonst was vorsingen“, gesteht 

sie lachend. Das war natürlich nicht immer so; am Anfang ihrer beruflichen 

Laufbahn musste sie sich die wichtigsten Werke der Opernliteratur erst 

einmal aneignen, Texte auswendig lernen, Partituren verinnerlichen. Wie 

nähert sie sich heute neuen Stoffen an? Nimmt sie das Notenmaterial mit 

nach Hause, um in Ruhe Libretto und Musik zu studieren? „Bei uns im Chor 

ist Lernen eine gemeinschaftliche Angelegenheit“, erklärt Sabine Heckmann; 

„zu komplex sind die Aufgaben, als dass man sie alleine bewältigen könnte“. 

Für „Chowanschtschina“ beispielsweise wurden die Sänger und Sängerinnen 

von Kollegin Olga Hanauer mit dem russischen Text und dessen korrekter 

Aussprache vertraut gemacht, und zu Beginn der Proben von „Moses und 

Aron“ erhielten die verschiedenen Stimmgruppen sogar Einzelproben. 

„Schönbergs Musik abzuspeichern war eine besonders große Herausfor-

derung“, erinnert sich Sabine Heckmann, die sich – entgegen ihrer sons-

tigen Gewohnheiten – vor Aufführungen von Schönbergs monumentalem 

Bekenntniswerk noch in der Garderobe mit dem Chorauszug in der Hand 

auf die jeweilige Vorstellung vorbereitete. Der aktuelle Probenplan hat nicht 

minder Anspruchsvolles zu bieten: In Kürze beginnen die Bühnenproben für 

die Festspielpremiere „Alice in Wonderland“ der koreanischen Komponistin 

Unsuk Chin – und bis dahin sollte der Rhythmus der gesprochenen Texte den 

Chorsängerinnen und -sängern in Fleisch und Blut übergegangen sein. Auch  

„Eugen Onegin“ fordert sein Recht: Da die szenischen Proben unmittelbar 

nach der Sommerpause starten, muss der Stoff noch in dieser Spielzeit 

angeeignet werden – keine kleine Aufgabe angesichts des russischen Origi-

nallibrettos. „Wenn Sprache an Musik gekoppelt ist, lernt man leichter und 

schneller“, erklärt Sabine Heckmann auf dem Weg in den Rennert-Saal, wo 

für 11.30 Uhr die dritte Klavier-Bühnenprobe zu „Luisa Miller“ angesetzt ist. 

An der Prozession der Dorfbewohner, die Regisseur Claus Guth mit dem 

Chor bis in die kleinste Bewegung einstudiert, nimmt sie nur als Zuschau-

erin teil, denn obwohl sie lediglich in einem krankheitsbedingten Ausfall 

einer Kollegin deren Part zu übernehmen hat, muss sie die Dramaturgie des 

Stückes kennen: Wann stehe ich wo? Wohin bewege ich mich in welchem 

Moment? Wie drücke ich Trauer, Wut oder Angst aus? Dass Chorsänger 

auch Schauspieler sind und während ihrer musikalischen Ausbildung gelernt 

haben, effektvoll zu Boden zu stürzen, wissen vermutlich die wenigsten Zu-

schauer. Überwältigt von der sonoren Substanz des Chores erleben sie die 

Massenszenen auf der Bühne mehr als dramaturgische Notwendigkeit denn 

als minutiös geplanten Handlungsablauf. Welches Maß an Konzentration 

und wie viel Feinabstimmung indes notwendig sind, um eine Aufführung 

wie „Chowanschtschina“ über die Bühne zu bringen, beginnt man zu ahnen, 

wenn Sabine Heckmann von den vielfältigen Anforderungen eines solchen 

Abends spricht: Dicht aneinander gedrängt, in schweißtreibende Pelze ge-

kleidet zu singen, dabei den Eindruck zu erwecken, als ob man bitterlich 

friere, auf Phrasierung, Dynamik und Artikulation zu achten, den Dirigenten 

stets im Blick, idealerweise auch dann, wenn man sich von ihm weg bewegt 

Margit Uber, freie Autorin in München, schreibt u.a. 

für FAZ, Vogue und Gault Millau.
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Fitness durch chromatische Läufe

Sabine Heckmann, 
Chorsängerin

Ein Tag im Leben der:  

Sabine Heckmann

Nach fast zehn Jahren im Chor der Bayerischen Staatsoper hat Sabine 

Heckmann das immense Repertoire so gut wie stets parat.

– das erfordert wahre Meisterschaft in der Kunst geteilter Aufmerksamkeit. 

„Das Schönste an unserem Beruf ist dessen Vielschichtigkeit“, beschreibt 

Sabine Heckmann ihre Lust am Singen. „Wir müssen immer hellwach sein, 

uns auf höchst unterschiedliche Komponisten, Inszenierungen, Stile und 

Sprachen einlassen. Doch an den Anforderungen zu wachsen, steigert auch 

das Vergnügen.“ Ein vertrautes Werk wie den „Figaro“ empfindet Sabine 

Heckmann als vergleichsweise leichte Übung, was ihrer Begeisterung für 

Mozarts grandioses Verwirrspiel jedoch nicht den geringsten Abbruch tut. 

Nach einem entspannten Nachmittag zu Hause mit ihren Kindern betritt sie 

kurz nach 19 Uhr zum zweiten Mal an diesem Tag das Opernhaus, steuert 

ihre Garderobe im dritten Stock an, um sich gleich darauf auf den Weg in die 

Maske zu machen. Um 19.40 Uhr werden die Damen und Herren des Chors 

von der Inspizienz eingerufen; genug Zeit also, um Sabine Heckmanns Lo-

ckenkopf einen Zopf zu verpassen und um in Rock und Mieder zu schlüpfen. 

Hat sie denn Lampenfieber? „Bei Premieren natürlich – und wenn ich die 

Gelegenheit zu einem kleinen Solo bekomme. Denn dann löst man sich aus 

der Sicherheit der Gruppe und steht für einen Moment im Rampenlicht“. 

Würde sie dieses Privileg nicht gerne öfter genießen und als Solistin Karriere 

machen? „Diesen Traum träumt wohl jeder, der Gesang studiert“, gesteht 

Sabine Heckmann. „Doch die Anstellung an einem renommierten Opern-

haus bietet unschätzbare Vorteile, allen voran die Möglichkeit, Beruf und 

Familie zu vereinen. Darüber hinaus gibt es genug Möglichkeiten, außerhalb 

der Oper solistisch zu wirken.“ Und allen Primadonna-Fantasien zum Trotz 

strampelt sich die fitte Fitness-Verweigerin am liebsten in der Gruppe ab – 

„Spinnt! Spinnt! Spinnt! Fleißig, Mädchen!“ 



Opernrätsel Hinter den unten abgebildeten Piktogrammen verbirgt sich eine Operngeschichte. 

Ziel des Rätsels ist es, das Werk zu erraten, in dem Sie die durch die Kombination 

der Zeichen sich ergebenden Kontexte entschlüsseln. Das folgende kurze Beispiel 

verdeutlicht das Prinzip durch die farblichen Markierungen.

Verlosung Unter allen richtigen Ein- 

sendungen verlosen wir zwei Karten  

für die Generalprobe „Alice in 

Wonderland“ Ende Juni.  

Antworten bitte an: Bayerische 

Staatsoper, Redaktion TAKT, Postfach 

10 01 48, 80075 München oder an 

takt@st-oper.bayern.de 

Opernrätsel

Das Spiel … kann … beginnen.

CD-Tipp
Giuseppe Verdis „Luisa Miller“ ist dafür ein ganz typisches Bei-

spiel. Die Oper, als eine der letzten seiner „Galeerenjahre“ nur 

wenige Monate vor dem „Rigoletto“ entstanden, enthält eine 

Fülle nicht nur schöner, sondern bereits ganz großartiger Mu-

sik, die der seiner berühmtesten Werke in nichts nachsteht.  Auf 

der anderen Seite dürfte aber außer Frage stehen, dass dieses 

Werk heute in „traditioneller“ Form nicht mehr spielbar ist. 

Der von Verdi sehr geschätzte Librettist Salvatore Cammarano 

musste den Stoff des genial-wütenden Jugenddramas „Kabale 

und Liebe“ Friedrich Schillers durch die restriktive Zensur des 

neapolitanischen Vormärz von 1849 (!) bringen und verball-

hornte es zu einer grotesken Tiroler Klamotte im Bermuda-

dreieck zwischen „Fille du Régiment“, Geierwally und Ganghofer. 

Was passiert, wenn man dies heute ungefiltert übernimmt, 

zeigt sich in der soeben von der Deutschen Grammophon als 

DVD wieder veröffentlichten Met-Produktion von 1979, die 

trotz wundervoller musikalischer Leistungen (Scotto/Domingo/

Milnes/Levine) optisch nur ein Panoptikum unfreiwilliger  

Komik bietet. 

Ein ganz anderes Erlebnis vermittelt eine (Audio-)Aufnahme, 

die 1964 in Rom unter der Leitung von Fausto Cleva entstand 
(Sony/BMG, 2 CD): Man hört Verdi und imaginiert Schillers 

Drama als Meta-Ebene. Wie anderen Verdi-Gesamtaufnahmen 

der RCA Italiana aus den 60-er Jahren („Macbeth“, „Ernani“, 

„Ballo“, „Forza“ etc.) muss man auch dieser musikalischen,  

vor allem aber sängerischen Referenzstatus zuerkennen: 

Anna Moffo in der Titelpartie, Shirley Verrett (Federica),  

Giorgio Tozzi (Walter), Ezio Flagello (Wurm) und Cornell MacNeil  
(Miller), alle im Zenit ihrer Laufbahn, verhelfen unter Clevas 

straffer, feuriger Leitung der für den mittleren Verdi so typischen 

Hitzigkeit ebenso zu ihrem Recht wie dem Melos des Lyrischen. 

Über allen aber steht sicherlich noch Carlo Bergonzi als Rodolfo – 

und dies nicht nur, weil Verdis wohl schönste Tenorarie „Quando 

le sere al placido“ anmutet, als hätte er sie für ihn geschrieben. 

Bergonzi ist kein Belcantist im Sinne Donizettis oder Bellinis,  

er ist der Verdi-Belcantist; nicht ohne Grund zeichnete ihn das 

führende CD-Magazin Gramophone im Jahre 2000 mit dem 

Lifetime Achievment Award aus – simple Begründung: The 

Greatest Verdi Tenor of the Century.

Giuseppe Verdi „Luisa Miller“

Giuseppe Verdi: „Luisa Miller“ 

Cleva/Moffo/Bergonzi, Sony/BMG 1964

Premiere: 

CD-Tipp

Ludwig Robeller arbeitet als freier 

Musikjournalist in Berlin.
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Nirgendwo zeigt sich die Ambivalenz des Mediums Tonträger 

so signifikant wie im Bereich der Oper, nirgendwo sonst prä-

sentieren sich seine Vorzüge und Nachteile so deutlich wie hier. 

Natürlich ist es dokumentarisch und ästhetisch großartig, die 

exemplarischen Leistungen der Vergangenheit nachprüfen und 

nach-genießen zu können. Auf der anderen Seite wird jemand, 

der jede Tosca an Maria Callas, jeden „Tristan“-Dirigenten an 

Furtwängler, jeden Tamino an Fritz Wunderlich misst, in seiner 

Voreingenommenheit kaum wirklich befriedigende Opernstun-

den erleben. So falsch diese Vergleiche auch sind, zumindest 

im Unterbewusstsein ist kaum einer von uns dagegen gefeit. 

So nimmt es auch nicht wunder, dass sich (nicht nur auf dem 

Gebiet der Oper) in den vergangenen fünfzig Jahren, in denen 

sich die Schallplatte einen gleichberechtigten Platz neben dem 

Live-Erleben erobert hat, auch das Repertoire veränderte und 

erweiterte. Um dem (un-)„sportlichen“ Kräftemessen aus dem 

Weg zu gehen, begann man, bisher Vernachlässigtes, als zweit-

rangig oder veraltet Abqualifiziertes wieder zu entdecken – die 

von Anfang an von der Schallplatte begleitete und geförderte 

„Renaissance“ der so genannten Alten Musik ist dafür ein be-

sonders augenfälliges Beispiel. Auch für spätere Epochen gilt 

selbst bei den zentralsten Komponisten Ähnliches: So war noch 

zu Beginn der 70-er Jahre Wagners Frühwerk nahezu unbe-

kannt, gab es kaum Janácek-Aufnahmen, klafften gewaltige 

Lücken bei Mozart und Verdi, vom Œuvre eines Donizetti oder 

Meyerbeer ganz zu schweigen. Dass sich dies grundlegend 

verändert hat und dass viel mehr Werke heute in das aktive 

Bewusstsein gerückt sind, verdanken wir neben der Experimen-

tierlust einzelner wagemutiger Regisseure oder Dirigenten vor 

allem der Schallplatte. Insbesondere bei Werken, die trotz ihrer 

Stärken aufgrund eben auch innewohnender Defizite lange Zeit 

auf der Bühne – wenn überhaupt – ein Schattendasein fristeten, 

hat sich viel getan. Die „konzertierte Aktion“ veränderter, die 

Essenz unter Nichtachtung lange Zeit üblicher Äußerlichkeiten 

suchender Inszenierungsformen und exemplarischer Einspie-

lungen der Musik ermöglicht uns heute andere und bessere 

Einsichten in großartige Werke, deren „Brüche“ sie gerade 

interessant machen.  



Führungen

Führungen durch das 

Nationaltheater finden an folgenden 

Tagen jeweils um 14 Uhr statt:

28., 29. Mai

2., 3., 5., 6., 7., 9., 12., 13., 14., 15., 

16., 17., 24., 28., 29. Juni

Auflösung des Opernrätsels aus 

TAKT 5

Gesucht wurde „Werther“.

Die genaue Aufschlüsselung  

der Piktogrammzeilen finden Sie 

unter www.staatsoper.de

Wir bedanken uns bei allen, die am 

Rätsel teilgenommen haben.  

Der Gewinner wurde benachrichtigt. 
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6. Akademiekonzert des  

Bayerischen Staatsorchesters

Hector Berlioz: Les nuits d‘été

Sergej Prokofiew: Symphonie Nr. 5, 

B-Dur, op. 100

Tugan Sokhiev; 

Anna Caterina Antonacci

4., 5. Juni: 20 Uhr

Allerheiligen Hofkirche

Bläserserenade

Werke von Wolfgang Amadeus 

Mozart und Ludwig van Beethoven

Oboe Heike Steinbrecher

Klarinette Hans Schöneberger

Horn Johannes Dengler

Fagott Holger Schinköthe

Klavier J. Marc Reichow

15. Juni: 20 Uhr

Gastspiel des Bayerischen 

Staatsorchesters 

Richard Strauss:  

Also sprach Zarathustra

Igor Strawinsky:  

Der Feuervogel

Kent Nagano

Richard Strauss-Festspiele, 

Garmisch-Partenkirchen

17. Juni: 19.30 Uhr

Palais des Beaux-Arts, Brüssel

24. Juni: 20 Uhr

Ballett

Dornröschen

Valery Ovsianikov;

Lucia Lacarra, Sherelle Charge, 

Natalia Kalinitchenko;  

Tigran Mikayelyan, Norbert Graf, 

Alen Bottaini (29.5.) 

Natalia Kalinitchenko, Roberta 

Fernandes, Ivy Amista;  

Alen Bottaini, Norbert Graf,  

Tigran Mikayelyan(3./15.6.)  

Lisa-Maree Cullum, Sherelle Charge, 

Fiona Evans; N.N.,  

Norbert Graf (23.6.)  

29. Mai, 15., 23. Juni: 19.30 Uhr

3. Juni: 17 Uhr

Gastspiel des Bayerischen  

Staatsballetts

Stadttheater Ingolstadt

Chamber Symphony / Sylvia Pas de 

Deux / Five Dances in the Manner of 

Isadora Duncan /  Das Lied von der Erde

7. Juni: 19 Uhr

8., 9. Juni: 19.30 Uhr

Chamber Symphony, 

Das Lied von der Erde 

Ryusuke Numajiri; Daniela Sindram; 

Kenneth Roberson;  

Natalia Kalinitchenko,  

Zuzana Zahradnikova;  

Norbert Graf, Olivier Vercoutère

Lucia Lacarra; Cyril Pierre;  

Tigran Mikayelyan 

13. Juni: 19.30 Uhr

Probenhaus, Platzl 7

Ballett extra: Ballett und Wildnis 

Multimedia-Präsentation von  

Journalist Till Meyer

20. Juni: 20 Uhr

Spielplan: 28. Mai bis 24. Juni 2007

 Oper

Luisa Miller

Massimo Zanetti; Elena Maximova, 

Krassimira Stoyanova, Anaïk Morel; 

Carlo Colombara, Paolo Gavanelli, 

Ramón Vargas, Georg Zeppenfeld, 

Michael McBride

PREMIERE

28. Mai: 19 Uhr

weitere Vorstellungen

1., 6., 9., 12., 16. Juni: 19.30 Uhr

La traviata

Frédéric Chaslin; Anja Harteros,  

Gritt Gnauck, Helena Jungwirth, 

Demet Gül; Piotr Beczala,  

Franco Vassallo, Ulrich Reß,  

Andreas Kohn, Rüdiger Trebes, 

Gerhard Auer, Kenneth Roberson, 

Woo-Sung An, Marc Pujol

30. Mai, 2. Juni: 19.30 Uhr

La bohème

Marco Armiliato; Anja Harteros, 

Margarita De Arellano;  

Massimo Giordano, Martin Gantner, 

Christian Rieger, Steven Humes, 

Michael McBride, Alfred Kuhn, 

Gerhard Auer, Rüdiger Trebes,  

Woo-Sung An

7. Juni: 19 Uhr

10. Juni 2007: 20 Uhr

Die Zauberflöte

Paul Daniel; Erika Miklósa,  

Genia Kühmeier, Aga Mikolaj, 

Daniela Sindram, Cynthia Jansen, 

Akiko Okazaki; Georg Zeppenfeld, 

Wookyung Kim, Steven Humes, 

Solisten des Tölzer Knabenchor, 

Martin Gantner, Ulrich Reß,  

Kenneth Roberson, Alfred Kuhn, 

Marc Pujol, Rüdiger Trebes,  

Gerhard Auer, Peter Wagner,  

Walter von Hauff, Abbas Maghfurian

14. Juni: 19 Uhr

17., 24. Juni: 18 Uhr

Theater im Haus der Kunst

Die Zauberflöte für 2x10 Finger

Ein Sing- und Spiel von  

Achim Freyer

Gastspiel des Freyer-Ensembles

22., 23. Juni: 20 Uhr

24. Juni: 11 Uhr

NÄCHSTE PREMIERE

Alice in Wonderland

Uraufführung

30. Juni: 19.30 Uhr

Max-Joseph-Saal der Residenz

Einführungsmatinee zur 

Uraufführung „Alice in Wonderland“

17. Juni: 11 Uhr

Spielplan30 L9CL �.


