


Liebe Leser*innen,

ein Editorial zu schreiben, hat es in sich. Nicht,

weil es mir an Worten oder Ideen mangelt, die ich
Ihnen vermitteln méchte — davon geistern wahrlich
ausreichend kreuz und quer in meinem Kopf
umher. Sondern weil hier kreatives Chaos auf einen
Gattungsbegriff trifft, der Klarheit, Zuganglichkeit
und Leichtigkeit impliziert. Alles soll mitschwingen:
Gedanken, die Uber sich hinauswachsen, ein Ton,
der zum Lesen einladt, und ein Sprachstil, der
pragenden Eindruck hinterlasst. Und das alles im
verkurzten Raum von ein paar hundert Zeichen.

Wie jedes Mal ringe ich also mit dem ersten Satz,
streiche den zweiten und (ver)zweifle am dritten.
Denn wie kann ich Sie, unser Publikum, ansprechen,
ohne banal zu werden oder mich in meinen
Aussagen zu wiederholen? Wie dricke ich meine
schier unerschopfliche Begeisterung flr unsere
Kunstler*innen und Programme aus, ohne zu dick
aufzutragen? (Wobei: Gibt es in diesem Fall ein «zu
dick auftragen» Uberhaupt?)

Ein Editorial soll eine Orientierung sein, fur die
folgenden Seiten, im Idealfall aber auch fur all
das, was sich jenseits dieser Seiten im Programm
der Festwochen abspielt. Aber was, wenn die
eigene Orientierung schlingert? Wenn sich zu
viele Abzweigungen und in sich verzahnende
Gedankenklammern ergeben, je mehr ich mich
mit der Frage auseinandersetze, die unsere
Festwochen 2025 als Leitfaden begleitet:

«Wer halt die Faden in der Hand?»

Vom Zeitpunkt der ersten Programmidee Uber

die Programmveroffentlichung bis heute: Seit der
ersten Idee ist einige Zeit verstrichen, vieles hat sich
verdichtet, aufgeldst, neu sortiert und konkretisiert.
Das Schéne am Fragenstellen ist, dass wir damit
flexibel bleiben. Jede™r ist frei, sich wie Ebbe und
Flut thematisch auf Antworten zu und wieder davon
wegzubewegen. Jede neue Erkenntnis, jede neue
Uberlegung eréffnet neue Gedankenraume. Und so
bleiben auch wir in der Erarbeitung der
Festwochen stets offen fur neue gedankliche
Abzweigungen und Geschichten, die sich als
erzahlenswert vor uns auftun. \

Unser Magazin ist daher eine Einladung an Sie, sich
mit uns auf den Weg zu machen entlang der vielen
Faden, die unser Programm durchwirken, um einen
weiteren Schritt naher heranzuspuren, an das was
sich bereits als funkelnde Vorahnung am Horizont
erahnen lasst: Ein Sommer voller Musik, Alter Musik!

Ich winsche lhnen viel Vergnugen beim Lesen!
/

by \jdes

Eva-Maria Sens
Klnstlerische Direktorin




Barockop
ist jetzt!

efragt man Menschen auf der Stral3e,

was sie sich unter Barockoper vorstellen,

erhalt man mit groBer Wahrscheinlichkeit
Schlagworte wie «antiquierty, «Perticken», <handeln
von Gott*innen, Held*innen und mythologischen
Gestalten» oder auch «keine Ahnungp.

Komponiert fur héfische Buhnen fernab einer
burgerlichen Kulturidee, in der Ausstattung von
Prunk Uberladen und thematisch an konkreter
Realitatsferne kaum zu Ubertreffen, scheint die
Distanz zwischen Barockoper und dem Hier

und Heute unUberbrickbar groB. Und doch gibt
es etwas, das die Barockoper in den letzten
Jahrzehnten ein Revival erleben Iasst. Dass wir als
Innsbrucker Festwochen bei diesem Thema nicht
ganz unvoreingenommen sind und noch dazu
durchaus auch unseren ganz eigenen Beitrag zu
dieser Renaissance beigetragen haben, macht die
Frage fur uns nicht weniger spannend: Wie aktuell
ist Barockoper?

Gerade weil die Barockoper historisch so weit
entfernt scheint, bietet sie eine Buhne fur neue
Perspektiven, fur Gegenwartsdeutungen und
kUnstlerische Experimente. lhre Kraft liegt nicht im
Faktisch-Historischen, sondern im Menschlichen —
und im Moglichkeitsraum, den sie erdffnet. Um
dieser Aussage Gewicht zu verleihen, ist es
wichtig, sich die drei Ebenen einer Oper separat
anzuschauen: die Musik, den Stoff und die
Moglichkeiten der Darstellung.

Nahern wir uns der Frage von der Musik aus: Es
existiert das Vorurteil, dass Alte Musik und damit
die Musik der Barockoper fUr unser heutiges Ohr
fremd, sperrig und wenig zuganglich klingt. Mehr
noch, dass man sich auskennen muss, um diese
Klangwelten als Zuhdrer*in verstehen zu kénnen.

Auf den ersten Blick, das erste Hinhdren ist

alles speziell: Cembalo statt Klavier, Natur- statt
Ventiltrompeten, Darm- statt Stahlsaiten und ein
in der Klangbalance ganzlich anderes Klangideal
als es mit Kompositionen nachfolgender Epochen
assoziiert wird. Es kénnte klanglich nach Staub
und mottenzerfressenen Puderpertcken riechen.
Doch Ensembles wie die Accademia Bizantina
und Ottavio Dantone zeigen, wie elektrisierend,

ja modern diese Musik klingen kann. (Hierzu sei
an dieser Stelle auf meinen Artikel «Klang, in
Bernstein gegosseny im Festwochen-Magazin
2024 verwiesen.) In ihrer Klarheit und Emotionalitat
ist Alte Musik alles andere als antiquiert und alles
andere als kompliziert fur die Zuhorenden. Die

barocke Affektenlehre, nach welcher musikalische
Figuren gezielt Gefuhle transportieren, wirkt — mit
entsprechender Kenntnis und Qualitat umgesetzt —
bis heute unmittelbar und pfeilgenau auf den zu
treffenden Punkt der Zuhérenden: das Herz. Denn
Emotionen sind weder modern noch veraltet, sie
sind zeitlos.

Nachste Ebene: Die Libretti und die in ihr
agierenden Charaktere. Hinsichtlich dieser arbeitet

die barocke Oper mit Schablonen. Hinter diesen uns

starr erscheinenden Umrissen — ihr Ursprung kann
mythologisch, historisch oder allegorisch sein —
stehen universelle menschliche Konflikte: Macht
und Ohnmacht, Liebe und Verrat, Identitat und
Selbstinszenierung.

Den Spannungsbogen einer beinahe kompletten
Existenz umfassen die diesjahrigen Opernim
GroBen Haus: Caldaras «lfigenia in Aulide» und
Traettas «lfigenia in Tauride».

Ifigenia — Tochter des Agamemnone - soll als

Opfergabe an die Gétter dargereicht werden und ist

damit Sinnbild weiblicher Fremdbestimmung. In der
griechischen Mythologie wird sie geopfert, damit
der Vater seine Flotte in den Krieg schicken kann.
Ihre Geschichte ist alt, tragisch — und erschreckend
aktuell. In der Erzéhlung erstem Teil — vertont von
Antonio Caldara — stehen ihr Gehorsam und ihre
Opferbereitschaft im Zentrum. Aus heutiger Sicht
wirkt das Drama um die Aufopferung Ifigenias wie
ein Kommentar auf patriarchale Machtstrukturen

und die Frage nach weiblicher Autonomie. Im
zweiten Teil verschiebt sich der Fokus auf ihre
seelische Traumatisierung — sie ist im undefinierten
Warteraum ihres Daseins, zwischen Fremdheit,
Erinnerung und Wiederaneignung. Ifigenia steht
damit sinnbildlich fUr ein Dilemma, das viele Frauen
heute noch kennen: Erwartungen erfullen zu
mussen, die nicht ihre eigenen sind. Sei es im Beruf,
in der Familie oder im gesellschaftlichen Bild der
«idealen Frau» — wer setzt diese MaBstabe? Doch

Ifigenia ist nicht nur Opfer. In einer Zeit, in der Frauen

weltweit um Selbsterméachtigung ringen, wird sie zur
Projektionsflache und fragt: Wie weit geht Loyalitat?
Wann wird Anpassung zur Selbstverleugnung?

Und was braucht es, um aus tradierten Rollen
auszubrechen? Wer hélt in meinem Leben die
Faden in der Hand?

Um diese Entwicklung und die weite Spanne der
Projektionsflache aufzeigen zu kénnen, haben
wir beide «lfigenias» zeitgleich ins Festwochen-
Programm aufgenommen. Die Erzéhlung eines
Charakters beginnt nie erst mit dem ersten Ton,
der gesungen wird, und endet nie mit dem
letzten Vorhang.

Damit kbnnen wir als Zwischenfazit festhalten:

Die Musik ist zuganglich, die Plots bieten
Projektionsflachen im Heute. Bleibt noch die Frage
nach der Ausgestaltung. Die Magie barocker
Theatertechnik ist langst vergangen und die
Sprache barocker Gestik den Zusehenden fremd.
Und doch eréffnet sich gerade hier der anfangs
erwahnte Moglichkeitsraum. Musik und Stoff
werden in ihrer Ursprunglichkeit erhalten, gerade
wenn man von Barockoper in historisch informierter
AuffUhrungspraxis ausgeht, wie es bei uns der Fall
ist. Aber die Regie kann auf das gesamte Spektrum
inszenatorischer Kunstgriffe zurdckgreifen, das
sich seither entwickelt hat. Und doch: Mit jeder
Person sitzt eine individuelle Meinung im Publikum
zur Frage, mit welchem konzeptionellen Ansatz
Barockoper umgesetzt werden darf oder muss.
Und ebenso fragen wir uns fur jede Oper aufs
Neue: In welche Richtung wollen wir gehen?

Ganz bewusst lassen wir die Geschichte der
Ifigenia in zwei ganzlich unterschiedlichen
Regiekonzepten erzahlen.

Ifigenia in Aulide

Fr| 08. August So | 10. August Di | 12. August
19.00 Uhr 16.00 Uhr 19.00 Uhr

— Tiroler Landestheater
GroBes Haus

Ifigenia in Tauride

Mi | 27. August Fr|29. August
19.00 Uhr 19.00 Uhr

— Tiroler Landestheater
GroBes Haus

Das katalanische Figurentheaterkollektiv Per Poc
Ubernimmt die Umsetzung der ersten Oper. lhre
Inszenierungen sind poetische Bildraume — das
Puppenspiel wird zum Medium barocker Affekte.
Anna Fernandez und ihr Ensemble nutzen die
Objekte als seelische Projektionsflachen, die das
Unsagbare sichtbar machen. Die Puppe wirkt hier
als Ubersetzung und Verstarkung menschlicher
Seelenzustéande. Spannend ist, wie diese
zusatzlich Ebene genutzt werden kann, um die

in ihrem Gefangensein téchterlichen Gehorsams
verharrende Ifigenia sichtbar werden zu lassen.
Aber auch fur das Spiel mit der Frage danach,
wann Agamemnon als Herrscher und wann als
Vater agiert, hat sich das Kollektiv eine plastische
Darstellungsform erdacht. Diese verleiht der
Aussage, dass Kleider Leute machen, eine ganz
neue Bedeutung.

Einen ganzlich anderen Ansatz verfolgt die
deutsche Regisseurin Nicola Raab mit ihrer Arbeit
fUr den zweiten Teil der Erzahlung. Die Buhne wird
bei ihr zum Seismograf der Gegenwart. Sie stellt
Ifigenia in einen Raum des ewigen Wartens. Die
psychologische Tiefenscharfe, die Bruche und
Ambivalenzen, die Vorgeschichte und das endlich
in eine selbstbestimmte Handlung ausbrechende
Individuum verortet sie in einem zeitlosen Raum
der Zurschaustellung. Ifigenia ist bei ihr moderne
Projektionsflache par excellence, auch weil sie
nach ihrem Befreiungsschlag gen Athen segelt und
«danach viele Fragezeichen bleibeny, so Nicola
Raab im Gesprach.

Es bleibt ein spannendes und nur in der
Gegenwart mogliches Experiment, die Geschichte
Ifigenias anhand zweier Opern aus der Feder
unterschiedlicher Komponisten in einem Festival-
Sommer auf die Bihne zu bringen. Und trotz
unterschiedlicher Herangehensweisen wird es
vorausdeutende Hinweise und Ruckbezlge geben.
Lassen Sie sich Uberraschen.

Damit waren alle drei eingangs genannten Ebenen
durchkammt: Barockoper ist kein museales
Spektakel. Sie ist eine vibrierende Kunstform, ein
weites kreatives Feld zwischen Vergangenheit

und Gegenwart. Doch wer bestimmt am Ende, wie
aktuell Barockoper ist? Halt in dieser Frage am Ende
nicht gar das Publikum die Faden in der Hand? Die
Antwort lautet: ja — denn jede neue Interpretation
und jede emotionale Reaktion im Zuschauerraum
schreibt die Geschichte dieser Opern weiter.

Wenn Klang, Stoff und mannigfaltige darstellende
Formen sich begegnen, wenn Puppen singen und
Helden scheitern durfen — dann lebt und atmet
Barockoper. Und dann erzahlt sie uns heute vielleicht
mehr Uber uns selbst, als wir erwartet hatten.

Eva-Maria Sens
Kunstlerische Direktorin
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«Imagination has no limits» —

Puppen auf d

ange bevor es gro3e Theater oder gar geschriebene Texte gab,

wurden bewegliche Figuren genutzt, um mit ihnen Geschich-

ten zu erzahlen. Wobei «Geschichten» nicht als stringente Idee

eines Erzahlstoffes verstanden werden durfen. Vielmehr be-
dienten sich bereits frihgeschichtliche Kulturen beweglicher Figuren im
Rahmen ihrer rituellen Handlungen, um mit ihnen die Vorstellungskraft
ihrer Gefolgschaft hinsichtlich der gottlichen Wirkmachtigkeit zu lenken.
Ab dem 16. Jahrhundert entwickelten sich in Europa Puppen als ein ver-
breitetes theatralisches Darstellungsmittel: Puppenspielerinnen reisten
mit ihren Wanderbthnen von Ort zu Ort und unterhielten mit Moralstu-
cken und Heldensagen das gemeine Volk. Der Ton war derb, komisch
und kritisch — ein Gegenentwurf zur hofischen Kultur. In der italienischen
Commedia dell’Arte spielten die Figuren formvollendet mit eben diesem
Gegenentwurf und aus ihrer Tradition entstand im deutschen Sprach-
raum zum Beispiel die Figur des «Kasperle». Im Barock kam schlieBlich
die Hochphase des héfischen Marionettentheaters, dessen Bedeutung
v. a. auch durch Joseph von Sonnenfels und sein Schaffen am Wiener
Kaiserhof gepragt war.

Was bei diesem kurzen Uberblick aufféllt: Puppentheater richtete
sich bis dato fast ausschlieBlich an ein erwachsenes Publikum. Erst im
19. Jahrhundert wandelte es sich zum Kindertheater, wie wir es heute
meist kennen — eine Reduktion, die die 6ffentliche Rezeption von Pup-
pentheater bis heute beeinflusst und die Macht seiner kinstlerischen
Aussagekraft dezimiert.

Anna Fernandez, Puppenspielerin, Regisseurin und eine Halfte der Pup-
penkompanie Per Poc, tritt mit ihrer Arbeit den Gegenbeweis an. FUur sie
ist Puppenspiel nicht nostalgische Kinderunterhaltung, sondern ein radi-
kal sinnliches Ausdrucksmittel: «In der allgemeinen Vorstellung reduziert
sich Puppentheater oft auf das Marionettentheater oder auch das Hand-
puppentheater fur Kinder. Wir deuten den Begriff ,Puppe’ sehr viel weiter:
Esist ein plastisches Kunstwerk, das in Bewegung versetzt wird.» Puppen
sind also nicht bloBe Requisite, sondern ein eigenstandiges Ausdrucks-
wesen. Sie kdnnen das scheinbar Unmogliche sichtbar machen — sie
bilden Figuren jenseits menschlicher Mimik, sind Wesen mit Gbernatir-
licher Prasenz und kénnen Emotionen in Uberzeichneter, fast archaischer
Form darstellen. «Der Vorstellungskraft sind keine Grenzen gesetzty, so
Anna Fernandez: «Eine Puppe ist ein Partner, ein Objekt, das zum Leben
erweckt wird. Das Magische liegt in der Bewegung.» Eine Puppe, die sich
nicht bewegt, bleibt tot. Erst im Zusammenspiel mit den sie Spielenden
entstehen ihre Personlichkeiten, erhalt die Puppe ihre Seele.

In ihrer Arbeit mit Sanger*innen legt Anna den Fokus daher zuallererst
nicht auf das technische Handling der Puppen, sondern auf die Be-
ziehung zwischen Korper, Objekt und Darstellung. Die von Per Poc in
Eigenarbeit gefertigten Puppen sind leicht und flexibel. Sie stellen keine
Konkurrenz zu den Darstellenden dar, sondern eine Erweiterung der Dar-
stellungsflache. Soist die Arbeit mit Puppen fur die Regisseurin auch eine
Einladung an die Darsteller*innen, sich und ihre Ausdrucksfahigkeiten

er Opernbuhne

neu zu entdecken. Ab und an starte ein Projekt mit etwas Skepsis — vor
allem bei Sénger*innen, die es nicht gewohnt sind, eine Figur parallel zu
ihrer musikalischen Performance zu fUhren. Doch sobald die Verbindung
zwischen Puppe und Kunstler*in hergestellt sei, entfalte sich eine neue
Kraft. «Die Puppe verleiht ihnen Macht», so Fernandez: «Ein einfaches
Objekt mag fur sich alleine wenig imposant wirken. Doch in der Verbin-
dung mit der darstellerischen Préasenz des Sangers entsteht eine neue
Dimension von Ausdruck. Die Puppe wird mit der Zeit Teil des Rollen-
charakters und ermdéglicht so eine neue Form der Ausdrucksweise, eine
neue Spielart mit den eigenen darstellerischen Moglichkeiten.» Diese
Uberzeugung Ubertragt sich auch auf das Publikum. In einem Moment
richtet sich der Fokus auf die Sanger*innen, im anderen auf die Puppe —
beides erganzt sich, befruchtet sich gegenseitig. Das Puppenspiel fugt
der ohnehin schon fantastischen Welt der Oper eine zusatzliche Ebene
hinzu: eine visuelle, oft surreale Dimension, in der das Unerzahlbare Form
und Darstellungsflache erhalt. Gesichtsausdriicke, die das menschliche
Antlitz nicht abbilden kann, Farben, die gegen Realismus rebellieren.
«Das menschliche Gesicht istimmer ein Gesichty, sagt Fernandez. «Eine
Puppe kann alles sein.» Die Puppen von Per Poc sind in ihrer &sthetischen
Vielfalt beeindruckend: poetisch, abstrakt, realitatsgetreu, farbenfroh und
schwarz-weil3 — vor allem aber offen fur Interpretation. Ihr Stil Iasst sich
nicht in eine Schublade sortieren, sondern orientiert sich immer am Stoff,
den sie erzahlen sollen. Und an den Dimensionen des Raumes, den sie
fullen mUssen.

Fur Anna Fernandez liegt das Geheimnis der Kunst des Puppenspiels
in dieser Individualitat. Eine Puppe ist wie ein Instrument: Jede™r, der sie
spielt, bringt etwas Eigenes zum Klingen. Dieselbe Figur kann je nach
fUhrender Person vollig anders erscheinen — in Bewegung, Haltung,
Tempo, Ausdruck. So wird aus einem Objekt ein Spiegel des Menschen,
der es belebt. Und genau darin liegt die Magie des Puppenspiels: Es
macht sichtbar, was sonst verborgen bleibt — nicht nur im Charakter der
Figur, sondern auch im Menschen, der sie zum Leben erweckt.

Vier Perspektiven zu

einer (Geschichte

Anna Fernandez: Selbstlos, denkt immer zuerst an
das Wohl ihrer Mutter und ihres Vaters. Selbst im
Angesicht ihrer Opferung sorgt sie sich am
meisten darum, dass ihre Mutter inrem Vater dafur
vergeben soll.

Eine «gute» Tochter.

Auf eine Weise entspricht sie dem althergebrachten
Klischee einer Frauenfigur im Geschlechterspiel.

Agamemnone. Denn es ist auf befremdlich Weise so
aktuell, dass er seine Seele fur Macht verkauft. Wir
sind fahig die furchterlichsten Dinge zu tun, wenn es
um Macht geht. Erschreckenderweise ist er

2025 daher die aktuellste aller Figuren.

Auch deshalb, weil er trotz — oder gerade auf

Grund — seiner Machtposition als Kénig auch

selbst nicht wirklich frei ist. Ein sehr interessanter
Charakter!

Oh mein Gott, ich hatte mich nicht entscheiden
kdnnen. Beide Stoffe sind phantastisch, gerade
wegen der visuellen Aspekte. Die unheimliche Welt
auf Tauride mit Puppen zu inszenieren ware auch
sehr spannend gewesen.

Wir haben jetzt denn Vorteil, mehr mit der visuellen
Ausarbeitung der Dialoge und dabei mit feinen
humoristischen Ansatzen arbeiten zu kénnen. Zum
Glick musste nicht ich mich fir einen der beiden
Stoffe entscheiden, sondern ihr habt das fur

mich tbernommen!

neue Welten.

Anna Fernandez

Vom Journalismus kommend hat Anna
Fernandez den Weg auf die Blhne
und dort zu der besonderen Form des
Puppentheaters gefunden.

Gemeinsam mit Santi Arnal inszeniert

sie seit 1989 auf allen groBen Buhnen
dieser Welt und erfindet mit ihrer Asthetik
und den Puppenobjekten dauerhaft

Die Figur der Ifigenia ist die
einzige Figur, die in beiden Opern
auftaucht.

Wie wurdest du Ifigenia in «deiner»
Oper charakterisieren?

Aus dem gesamten Personal
des Librettos: Hast du einen
Lieblingscharakter?

Wenn du es dir hattest aussuchen
konnen: Hattest du lieber die
andere Oper inszeniert?

Nicola Raab: Ungleich anders. Sie ist das Bild einer
Frau in Wartestellung. Sie wartet auf etwas, von dem
sie noch gar nicht weif3, was es ist

Sie begibt sich auf eine Reise vom Passiven ins
Aktive: Vom Warten Uber das Wahrnehmen und
Erkennen in die Handlungsfahigkeit und dann in die
tatsachliche Handlung.

Ifigenia hat einen hohen Identifikationswert fir
mich. Auch wenn man Kunstwerk und Kinstler*in
nicht grundsatzlich vermischen soll, spricht
dieses jahrzehntelange Warten, bevor sich etwas
erdrutschartig in Bewegung setzt, zu mir. Aber auch
Oreste: In ihm kumuliert der Atridenfluch. Wie ein
Hornissenschwarm schlagen in seiner Person alle
Ubel ein. Und um eine noch cleverere Antwort zu
geben: Es ist weder Ifigenia noch Oreste, sondern
deren (Nicht)Beziehung zueinander. Diesen sich
standig ausdehnende und flllende Leerraum
zwischen ihnen kénnte man eigentlich zu einem
weiteren Charakter erheben.

Ich glaube, alle schreien immer erstmal nach
«Aulidey, aber ich habe fur mich festgestellt,

dass «Tauride« viel spannender ist — findet ja
offensichtlich auch schon Goethe ...

Fur das Warten einen Raum zu schaffen und es in
Szene zu setzen, das ist Meines.

Danke, dass ihr mich mit der fir mich richtigen
Oper betraut habt] ‘

Nicola Raab

Nicola Raab hat neben ihrem Studium der
Theater- und Musikwissenschaften auch
einen Abschluss in Psychologie. Beide
Zugéange ihrer Ausbildung flieBen in ihre
Regiekonzepte ein.

Nicola Raab ist seit Janner 2025 neue
Operndirektorin am Staatstheater
Darmstadt.
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Ottavio Dantone zu Antonio Caldera

Worin lagen die
besonderen kompo-
sitorischen Fahigkeiten
von Antonio Caldara?
Was konnte er besser als
seine Zeitgenossen?

Antonio Caldara war ein Musiker, der es auf
bewundernswerte Weise verstand, Stile, Formen
und Erfahrungen seiner Ausbildung und seines
Werdegangs miteinander zu verbinden. Damals
musste ein*e Komponist*in nicht nur fahig, sondern
auch geschickt sein, um die Mazen*innen, Kardinale,
Adelige oder Furst*innen zufrieden zu stellen.
Ausgebildet an der venezianischen Schule von
Legrenzi, unterhielt er in Rom enge Kontakte zu
Corelli, Scarlatti und Handel. Es ist kein Zufall, dass
sein Stil, auch wenn er sehr persdnlich ist, einige
Einflisse dieser groBen Komponisten erkennen
lasst. Seine musikalische Sprache entwickelte sich
von der venezianischen Fulle und Erhabenheit zu
einem galanteren Stil, der fast die neapolitanische
Schule vorwegnahm, um dann in der Wiener
Periode zu einer gréBeren Kontrolle und Vorliebe
sowie Raffinesse in Bezug auf harmonische und
kontrapunktische Aspekte zurtckzukehren. Durch
diese Fahigkeit und seiner profunden Kenntnis der
Materie, bezeichneten ihn namhafte Musikhistoriker
von Burney bis Schneider als einen der gréBten
Musiker, die je gelebt haben oder nannten ihn auch
den «italienischen Handel».

Ich erinnere mich, dass ich sogar so weit ging, ihn
«italienischen Bach» zu nennen, als ich eine seiner
Partituren zum ersten Mal studierte. Denn das, was
seine Musik hervorrief, erinnerten mich an den
groBen Meister aus Eisenach. Wie spater auch
andere bedeutende Komponisten — Mozart,
Beethoven und Brahms — transkribierte und
bearbeitete auch Bach Caldaras Musik.

Warum muss man
Caldaras «Ifigenia in
Aulide» unbedingt
oehort haben?

Antonio Caldaras «lfigenie in Aulide», die 1718 in
Wien auf ein Libretto von Apostolo Zeno komponiert
wurde, ist die alteste Uberlieferte Opernfassung der
Tragddie des Euripides. Das Libretto wurde eigens
fur Caldara geschrieben.

Diese Oper ist von groBer Bedeutung, da es sich um
eines der ersten Melodramen handelt, die fur den
Wiener Hof komponiert wurden. Fur Caldara war
es daher sehr wichtig, sich zu profilieren, um in der
Gunst Karls VI. zu steigen und dessen Geschmack
zu treffen. Entsprechend ersichtlich wird das
Bemuhen des Komponisten um einen raffinierten
und gefalligen, aber zugleich tiefgrindigen und
bedeutungsvollen Stil. Besonders bemerkenswert
und ungewodhnlich erscheint hierbei der Einsatz
von vier Trompeten und Pauken zur Darstellung der
Ankunft des Helden Achilles in Aulis.

Die Dramatik entfaltet sich eindrucksvoll sowohl

in den tragischen und witenden Momenten als
auch in den ausdrucksstarken und pathetischen
Passagen, wobei nicht nur die Arien, sondern auch
die Rezitative davon durchdrungen sind. Wir haben

es mit einem Meisterwerk zu tun, das wir nach Uber

dreihundert Jahren endlich wieder héren und neu

entdecken kdnnen.

Musik-Szene.

Cembalo aus.

Ottavio Dantone

Caldara war der exklarte
Lieblingskomponist

von Kaiser Karl VI.
Warum wohl?

Caldara war dank seiner offensichtlichen
kunstlerischen Begabung in der Lage, jede Art von
Komposition in Angriff zu nehmen und sich dabei
dem Geschmack der einflussreichsten Personen,
von denen er abhangig war, anzupassen.

Als es ihm nach vielen Jahren endlich gelang, die
Stelle des stellvertretenden Kapellmeisters am

Hof Karls VI. zu erhalten, verstand Caldara die
musikalischen Vorlieben des Herrschers sofort.
Dieser bevorzugte «alles Massive und Ungalantey,
liebte Kanons (Caldara schrieb ihm Hunderte)

und ganz allgemein den strengen Stil und den
Kontrapunkt.

Aus Zeitzeugenberichten geht hervor, dass Karl VI.
und seine Familie haufig Auffihrungen von Caldaras
Opern und Oratorien besuchten. In einigen Fallen
setzte sich der musikbegeisterte Kaiser sogar privat
fur eine Gruppe von Adligen ans Cembalo und
dirigierte selbst.

Man kann also mit Sicherheit sagen, dass Caldara
als Hofkomponist bedeutende Leistungen vollbracht
hat, die mit Komponisten wie A. Scarlatti, Vivaldi

und Handel vergleichbar sind. Dies erklart auch

die Gunst, die er wahrend seiner Karriere bei Karl
VI., aber auch bei vielen anderen religiosen und
politischen Persénlichkeiten in Europa genoss.

Ottavio Dantone ist spatestens seit
seiner Ubernahme der in Ravennaa
beheimateten Accademia Bizantina einer
der herausragenden Namen der Alte-

Seit September 2023 ist er Musikalischer
Leiter der Innsbrucker Festwochen der
Alten Musik und leitet dieses Jahr Antonio
Caldaras Oper «lfigenia in Aulide» vom

Christophe Rousset zu Tommaso/Traetta

Traettas Musik spiegelt eine starke und unverwechselbare
Personlichkeit wider. Und er hatte eine klare Vorliebe fur den

«Canto spianato» [dt. «<schlichter Gesang», einen v. a. in der ital.

Oper des 18. und 19. Jhd. anzutreffenden Gesangsstil, der sich durch
seine Langsamkeit und der Einfachheit seiner Formen auszeichnet.]
Er fand ein wirkungsvolles Gleichgewicht zwischen dramatischem
Ausdruck und stimmlicher Schénheit. Die Proportionen seiner Werke
sind besonders ausgewogen und er vermied die Tendenz seiner Zeit,
Da-capo-Arien UberméaBig zu entwickeln. Der neue Ansatz des
«dramma per musica» entfernte sich von tbermaBigen Koloraturen
zugunsten der Betonung des Textes.

Worin lagen die besonderen
kompositorischen Fihigkeiten von
Tommaso Traetta?

Was konnte er besser als seine
Zeitgenossen?

Der in Bitonto geborene Traetta erhielt seine musikalische Ausbildung in
Neapel. Daher tragen alle seine Kompositionen den unverwechselbaren
Charakter der neapolitanischen Musik, den er von seinen Meistern
Porpora und Leo Ubernommen hat. Besondere Aufmerksamkeit
widmete er der Orchestrierung, und seine Gesangslinien sind stets
verfuhrerisch und sehr persoénlich.

Warum muss man Traettas
«[figenia in Tauride» unbedingt
gehort haben?

Der Oper liegt ein hervorragendes Libretto von Coltellini zugrunde, das
auf der Tragodie von Euripides basiert. Das gesamte Werk hat einen
dusteren und zutiefst emotionalen Charakter, der durch die Choére

und langsamen Arien noch verstarkt wird. Damit schuf Treatta ein
zutiefst bewegendes Werk, in dem sich Ifigenie (wie spater auch seine
Antigona) dem Konig widersetzt und einen humanen und edlen Geist
verkorpert.

Pragend fur Traettas Karriere war seine Reform der Opera seria. In
Parma bemuhte er sich, die Traditionen der italienischen Opera seria mit
denen der franzésischen Tragédie lyrique zu verschmelzen. In diesem
Bestreben fUhrte er zahlreiche begleitete Rezitative, Chorpassagen

und Tanzeinlagen ein — teilweise direkt aus den Opern von Rameau
oder Leclair entlehnt — und orientierte sich an franzdsischen Libretti,

die schlicht ins Italienische Ubertragen wurden. Das zeigt sich
beispielsweise in «Ippolito» («kHippolyte et Aricie») und «l Tintaridi»
(«Castor et Pollux»), die beide in funf Akten angelegt sind, wahrend der

italienische Standard zu dieser Zeit drei Akte vorsah.

AN
\

FUr unsere Auffihrung in Innsbruck haben wir eine groBartige
Besetzung zusammengestellt — ich kann es kaum erwarten!

Glucks berithmte Reformoper
«Orfeo ed Euridice» ware ohne das
Vorbild Traettas kaum maoglich
gewesen. Warum ist das so?

Gluck kannte Traetta und seine Reformen gut, da beide zu gleichen
Zeit in Parma waren. Er verfolgte die gleiche Idee der Wiederbelebung
der griechischen Tragddie, vielleicht aber sogar noch radikaler, denn
er schaffte die Secco-Rezitative und den ornamentalen Gesang
vollstandig ab. Traetta aber blieb seinen italienischen Wurzeln treu

und verzichtete nie auf den Reiz der Koloraturen und des Belcanto.
Diese Reformbewegung begann in Parma, danach setzte Traetta seine
Karriere in Wien, Venedig und St. Petersburg fort.

Christophe Rousset

Christophe Rousset ist Musikalischer
Leiter der Opern-Fortsetzung «lfigenia in
Tauride» von Tommaso Traetta.

Mit ihm im Graben sitzt das Orchester
Les Talens Lyrique.

Zuletzt war er bei den Innsbrucker
Festwochen 2023 in «Kénig Salomon» und
2020 in «From Purcell with Love»

zu erleben.

Die Fragen stellte Christian Moritz-Bauer

\



Ob langjahrige Freunde oder neue Gesichter: Nur durch
Gemeinschaft beginnt die Welt — in unserem Fall Innsbruck —

zu klingen, zu summen, ertdént Lachen und Rufen, zeigen
Umarmungen die Freude des Wiedersehens und eine
ausgestreckte Hand die Freude des Kennenlernens. Innerhalb der
Festwochen tragt dieses Gefuhl einen Namen: die Festwochen-
Familie. Hier ist jede*r unverzichtbarer Teil des groBen Ganzen.
Denn es sind die individuellen Personlichkeiten, die das Festival
lebendig machen.

Erfahrene Festwochengéaste werden einige der Gesichter auf
diesen Seiten wiedererkennen, wahrend sie andere zum erste Mal
erblicken: Dies ist nur eine Auswahl der Uber 300 Klnstler*innen
und Sanger*innen, die hier Freund*innen wiedertreffen, Bliihnen
kennen und vielleicht schon seit Jahren ein Lieblingscafé in
Innsbruck haben. Andere pragen die Festwochen 2025 zum ersten
Mal und fugen der Festwochen-Familie neue Zutaten hinzu.

Willkommen! Und Willkommen zurtck!
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All you need is Lull

usik ist ein bestimmender Teil der Kultur. In ihrer
«Hochkulturform» meist den herrschenden Schichten
zugesprochen, als «populare Musik» dem Volk.

Aber, im tiefsten Sinne ist Musik immer popular, eine aus der korperlichen
Erregung hervorgegangene Kulturform. In der Volkskultur wird korper-
bewegende Form im Musizieren aber auch im Tanz durch «Walzen
und Hopsen» gelebt. In der Hochkultur ist diese akustische Erregung
aber selbst im Walzer und der Polka verdrangt. So wurde Musik zum
trennenden Medium der Herrschaft der Hochkultur Uber die Volkskultur.

Musik erregt die Hbérenden, schafft emotionale Bindung und
Gemeinsamkeit. Darin sind Musik und ihre Fan-Kultur ein Paradigma von
Kunstleben und zugleich auch einer emotional basierten Wirtschafts-
und Medienkultur. Wirkte die Korperlichkeit von Musik einst Uber
Nachbargrenzen volkerverbindend, ist sie heute weltweit popularisierend,
Fans von Taylor Swift leben dies.

Doch, was macht Musik kérpernah unmittelbar emotional erlebbar und
damit zum Medium der Fan-Kultur?

Klangistund erzeugt Bewegung. Musik ist strukturierter Klang. Musizieren
ist unmittelbar strukturiert nach koérperlicher «Spannung — L&sungy.
Die Instrumentarisierung des erregten Koérpers erzeugt Klang, seine
Wahrnehmung wiederum erregt den hérenden Koérper und bewegt ihn
zum Tanz. Erregung bestimmt die wechselseitige Beziehung zwischen
Korper und Klang.

Dazu sind Klang und Musik auch emotional ansteckend. Sie fuhren zur
Mitbewegtheit und wirken darin sozial, ob beim Disco-Dance oder beim
Marschieren.

Die Uber die Notation vermittelte Zusammenstellung, die Komposition,
der Struktur des Klanges entfernt sich von der Kdrperlichkeit zum
«beziehenden Denken» und damit Verstehen des Werks.

Lullys Musik als Brlcke zwischen den sozialen Standen

Als musizierender und tanzender Komponist lebte Lully die Popula-
risierung der Musik. Sein Spiel mit den kulturellen Gegenséatzen, von
formalisiert kultiviert zu legere trivial, war eine kunstvolle Besinnung
auf Korperlichkeit. Damit pragte er den Stil am franzdsischen Hof des
Sonnenkdnigs, zugleich ist er Vorreiter von popularer Musik heute.

Lully spielte dabei mit der Uppigkeit des Orchesterklanges und zugleich
mit der Einfachheit des Liedes und scheute nicht den Ausdruck der
Sprechmelodie des Volkes. Er reduzierte die Mehrfachbesetzung der
Stimmen des Orchesters und brachte dennoch die Spannungsbreite
der Stimmgefuge Uber das Ensemble in den Tanzsaal. Wort-
dominierte Passagen der Musik wurden eingebunden in rhythmische
Erregungsschemata — in rezitativer Musik damals wie in rap-music
heute. Die solistische Arie, emotionale Selbstdarstellung in melodischer
Koloratur, trat in einen Dialog mit dem Chor und wurde so zu einer
standesubergreifenden Interaktion. Die Ubernahme der Gesangsstruktur
in das instrumentale Spiel brachte die Eigenheiten der kérperlichen
Stimme in den mehrstimmigen Satz kultivierter Musiksprache. Musik
wurde so zunehmend korperlich und damit volksnaher.

Der Hofmusiker Lully brachte dann auch noch den bewegten Korper
personlich aufs Parkett. Sein Tanz war nicht streng choreografiert, seine
Musik in Teilen «offen» improvisiert, nicht ganzlich vorgeschrieben,
sondern interaktiv gestaltet durch korperliches Dirigat — ein sinnlicher
Zeitgeist, der in schlichter Spontaneitat des Hier und Jetzt gelebt ist.

Musik aus Herrschaftskulturen war so am Wege zu einer Musik der
Volkskultur. Abseits des Verstandnisses von Musik als gemeinsame
Sprache besann sich Musik auf die Gemeinsamkeit der Korperlichkeit.

Damit ist die Musik von Lully zwischen hofischer Lust und Lust des Volkes
ein frihes Paradigma populérer Musik. Als musizierende Fans fuhren die
sogenannten «Lullisten», seine Fans und Nachahmer, diese kdrperliche
Hof-Musik weiter. Durch sie und das Druckmedium trat der franzdsische
Stilnach auBen und paarte sich mitden herrschenden Stilen européaischer
Hofe.

Uber die Jahrhunderte hinweg wird schlieBlich das groBe (Hof-)Ensemble
reduziert auf das Paradigma des Streichquartetts, angereichert durch
den «beat», und Ubertragen auf die Liedmusik der Beatles, der 4-Mann
Band im Dance-Club. Technische Erweiterung durch Verstarker und
elektronische Klangerzeugung verstarkt die korperliche Klanglichkeit
Uber Massenmedien. Die Verbreitung von Musik |6st sich von der
Komposition und ihrem Verstehen nur durch Expert*innen, dem sich
bildenden Burgertum, zum direkten Erleben der klingenden Musik durch
every-«body» in den Massenmedien heute. Horendes Nachspielen
brachte die Dominanz der Korperlichkeit und damit Popularisierung
verstarkt durch Amateurisierung in ein «Volks-Musiklebeny.

Die Vermittlung des Live-Sounds fuhrte zu einer Manie bei massenhafter
Verschmelzung mit der erregenden Musik bis hin zu ihrer kreativen
Re-Produktion. Beatle-mania hat zu einem noch nie dagewesenen
Musizier-Boom gefuhrt. Nicht nur ihr Konsum, sondern das Streben
danach, Musik selbst zu machen, macht Musik lebendig popular — die
Fan-Kultur distribuiert damit zweifach.

Die Lullisten

Sa | 23. August
20.00 Uhr

— Schloss Ambras Innsbruck
Spanischer Saal

Erregung durch Musik & Popularisierung

Fans formieren sich im emotionalen Klima der Gemeinschaft.
Der Gebrauch von Musik zum Gefuhlsmanagement, oder zur
sozialen Positionierung und zur Einbindung in Gruppenidentitaten
durch Bekundung entsprechender Vorlieben, bestimmt Fan-
Kulturen. Der «wahre» Fan bildet Vorstellungen, also Fantastisches,
aus Erfindungsgabe. Das Fantastische und in ihm das Triviale
(Alltagliche) auBert sich als Unterschied vom Formellen, nach
Regeln Strukturiertem.

Als Produkt der Fantasie, als erregende Vermittlung der realen
Welt, ist emotionale Bindung tief medial. Musik aber ist nicht nur ein
emotionales Medium, Musik ist das Prinzip der Medien indem sie
emotionale Bindungen schafft. Darauf basieren die Fan-Kultur wie
auch Medien und machen vermittelte Fantasien im Leben «wirklich».

Die Fan-Kultur Alter Musik, als bewegende Koérpermusik, ist der
popularen Musik néher als dem Werk des burgerlichen Konzertsaals.
In den 80er Jahren, einem gesellschaftlichen Wandel nach den
aktivistischen 60er Jahren, wurde die Gegenhaltung der Gebildeten
zu burgerlicher Kunst in der Zuwendung zu «trivialer» Musik gelebt:
Anstelle des Pop der 60er Jahre wurde Alte Musik das Medium der
Gegenhaltung. Eine das Burgertum tradierende Politik kdnnte diese
Alternative genahrt haben, die Institutionalisierung der Alten Musik
hat sie mit dem emotionalen Leben heute vereint.

Als emotionales Erlebnis ist Musik funktional

Als Objekt der Fantasie ist Musik Medium und Paradigma einer
zunehmend kd&rpernahen Kultur, die den kulturellen Wert des
Erlebens von Erregung genieBt.

Musik lebt Korperlichkeit. Sie wird aus ihr geboren und erregt sie
zu weiterem Musikerleben in Gemeinschaftlichkeit Uber kérpernahe
Medien am Paradigma der Musik — heute wie frUher wie damals,
darin sind sich Swifties und Beatles und Lullisten sehr nah!

Werner Jauk ist ein dsterreichischer
Musiker und auBerordentlicher
Universitatsprofessor am Institut fur
Musikwissenschaft der Universitat Graz.
Er ist Grinder der Plattform grelle musik
und selbst als Kunstler aktiv sowie
Director of Ars Electronica Research
Institute «Auditory Culturen.
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Dissonante Fragen

Sind Musiker*innen die besten
Liebhaber*innen?

Eine kurzlich von einer Forschergruppe unter der Leitung von

Nicolas Guéguen von der Université de Bretagne-Sud in Frankreich
durchgeflhrte und in der Fachzeitschrift Psychology of Music
verdffentlichte Studie lieferte einige sehr aussagekraftige Ergebnisse
Uber den Zusammenhang zwischen Musik und korperlicher Anziehung.
FUr das Experiment wurde ein zwanzigjahriger Mann ausgewahlt, der
zuvor als sehr attraktiv eingeschatzt wurde. Die Forscher beauftragten
diesen gut aussehenden Mann, dreihundert junge Frauen (im Alter
zwischen 18 und 22 Jahren) anzusprechen und sich dabei wie folgt

zu prasentieren: «lch finde dich wirklich hubsch, kannst du mir deine
Telefonnummer geben, damit wir uns auf einen Drink verabreden
kdnnen?»

Bei einem Dirittel dieser kurzen Begegnungen hatte der Mann eine
Gitarre dabei. Bei einem weiteren Drittel hatte er eine Sporttasche in der
Hand, bei dem letzten Drittel stand er mit leeren Handen da.

Es stellte sich heraus, dass er in der Gestalt eines Musikers das
Interesse der Angesprochenen stark erhéhte:

31% der Frauen gaben ihre Telefonnummer an, als sie ihn mit der
Gitarre sahen;

9% gaben sie an, als sie den Mann mit der Sporttasche sahen; Eduardo Egliez

The Queen’s Lover

- Schloss Ambras Innsbruck
Spanischer Saal
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14 % gaben ihre Telefonnummer an, wenn er nichts bei sich trug.

Der Grund daflr? Wahrscheinlich, weil das Spielen eines Instruments
mit Kreativitat, Sensibilitat und sozialem Status in Verbindung gebracht
wird — alles Eigenschaften, die als attraktiv gelten.

Die Studie kénnte im Einklang mit der «Theorie der musikalischen
sexuellen Selektion» stehen, die besagt, dass sich die Musik als Mittel
zur Partnerwerbung entwickelt hat, ahnlich wie Vogelgesang oder
Balztanze bei anderen Arten. Diese Theorie wurde von mehreren
Wissenschaftler®innen erforscht, darunter Charles Darwin, der in seinem
Buch «The Origin of Man and Sexual Selection» (1871) vorschlug,

dass Musik ein evolutionares Merkmal sei, das sich entwickelt hat,

um potenzielle Partner*innen zu beeindrucken und zu verflhren, und
nicht aus rein praktischen Grinden. Dieser Theorie zufolge kdnnte

die Fahigkeit, Musik zu komponieren oder zu spielen, auf Intelligenz,
Kreativitat und motorische Fahigkeiten hindeuten — alles Eigenschaften,
die mit einer” guten Fortpflanzungspartner®in in Verbindung gebracht
werden. Musik ermoéglicht es auch, tiefe Gefuhle zu vermitteln, was

den Aufbau emotionaler Bindungen erleichtern und damit den
Fortpflanzungserfolg steigern kdnnte. In vielen Kulturen genieBen
Musiker*innen einen hohen Status, was sie in den Augen potenzieller
Partner®innen attraktiver macht. Und schlieBlich ist Musik oft eine
kollektive Aktivitat (Konzerte, Feste, Rituale), was die Bindung zwischen
Individuen und die Starkung sozialer Gruppen férdert.

Diese Konzepte konnten erklaren, warum Musiker*innen oft als
attraktiver wahrgenommen werden und warum Musik in unserer
Gesellschaft weiterhin so wichtig ist.

Das ist die Theorie. Ob Musiker*innen in der Praxis die besten
Liebhaber*innen sind oder nicht, muss jeder fUr sich selbst
herausfinden!

Warum singst du so gut, wenn du

wiitend bist? /

Vielen Dank fur die Frage und dieses ungewoéhnliche Kompliment. _
\

Ich habe allerdings keine abschlieBende Antwort, und glaube, dass

es mehrere Aspekte gibt, die nicht nur spezifisch auf mich zutreffen,

sondern fUr viele Kinstlerinnen und Musiker*innen relevant sein

kdnnten.

Deshalb beginne ich mit einer allgemeinen Antwort auf die Frage: Im
Gegensatz zu dem, was uns Gesellschaft und Familien oft eintrichtern —
sie lehren uns von klein auf, unsere Wut zu unterdrtcken und zu

zUgeln — haben wir als Klnstler*innen auf der Buhne die Erlaubnis, wenn
nicht sogar die Pflicht, diese starken Gefuhle auszuleben. Denn gerade
dadurch verleihen wir unseren Figuren Tiefe und Authentizitat.

Die auBergewodhnliche Aufgabe einer*s Opernsangerin besteht

darin, alle Geflihle und Emotionen des Librettos und der Partitur

zu interpretieren und sie auf die Figur zu Ubertragen. Um dies zu
erreichen, mussen wir die Barrieren, die wir so sorgfaltig errichtet haben,
niederreiBen und diesen Urkraften erlauben, uns zu durchstromen und
sich durch unsere Stimme auszudrtcken.

Wut verblufft und erzeugt gleichzeitig eine unglaubliche Euphorie, und
wer sie einmal erlebt hat, kann nicht mehr ohne sie leben. AuBerdem
sollte man nicht vergessen, dass es in der Literatur Figuren gibt, die
gerade durch diese extremen Emotionen definiert und wiedererkannt
werden: Wer waren Hamlet oder Orlando ohne ihren Wahnsinn und
ihre Wut?

Das Singen erfordert einen immensen Energieaufwand, einen nahezu
vollstandigen Kérpereinsatz. Leider erlauben es mir Reisen, Tourneen
und straffe Zeitplane nicht immer, mich zu 100% fit zu fahlen. In diesen
Momenten gebe ich mein Bestes, um Geflihle wie Arger, Eifersucht, Wut
oder Schmerz in meine Performance zu kanalisieren. Dann verbindet
sich mein Gesang sofort mit meinem Kérper und ladt mich wieder auf.
Das ist ein berauschendes Gefuhl!

Vor einem wichtigen Auftritt, in meiner Garderobe, wahrend ich das
Stlck noch einmal verinnerliche und mich konzentriere, springe ich,
schreig, habe «Wutausbrlche». Wenn ich dann auf die BUhne trete,
lasse ich das alles raus.

Um auf die Frage zurtickzukommen: Ich glaube, meine Fahigkeit liegt
darin, dass ich entdeckt habe, wie effektiv diese starke Verbindung ist,
und dass ich wirklich an die Geflhle glaube, die ich erlebe.

Margherita Maria Sala
Tormento & Gelosia

-> Schloss Ambras Innsbruck
Spanischer Saal
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Sind Frauen die besseren
Musikerinnen?

Ich glaube nicht, dass sie per se bessere Musikerinnen sind, gleich
wenig wie sie per se bessere Menschen sind. Sie sind anders als
Manner. Sie machen den Job anders.

Christina Pluhar
Wonder Women

Open Mind

- Tiroler Landestheater
GroBes Haus
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Welche der Figuren aus
Shakespeare’s Songbook
briauchten wir in der
—(Qesellschaft derzeit am
notigsten und warum?

Wir brauchen mehr Persénlichkeiten, die — selbst weder machthungrig
noch habgierig — das Spiel der anderen durchschauen und es, auch
wenn sie dabei melancholisch werden, in eine gute Richtung lenken:
Weil sie nur zu genau wissen, dass die wahren Narren eigentlich die
anderen sind. Am liebsten sollen sie dabei noch singen, so wie der
Clown Feste in «Twelfth night» («Was ihr wollt»). Anders als die anderen
Figuren in Shakespeares Komédie freilich ist er nicht selber Teil des
typischen Liebes- und Verwirrspieles — das ist fur gewohnlich der
Oberschicht vorbehalten. Aber er ist auch nicht einfach eine lustige
Nebenfigur, sondern kommentiert und steuert das Spiel der anderen

zugleich, was diese in der Regel gar nicht merken. Der weise Narr Feste/
kann wie der Pedrolino der Commedia dellarte in verschiedene Rollen
schlUpfen, mitunter wirkt es so, als habe er magische Krafte — dabei
durchschaut er lediglich das Spiel der anderen, geniel3t mitunter deren
Verwirrung, aber vor allem hilft er durch gezielten Spott und gezielte
Intervention, dass die wechselnden Masken fallen und diejenigen, die
fUreinander bestimmt sind, sich auch wirklich finden. Der erste Darsteller
des Feste, Robert Armin, muss bestens bei Stimme gewesen sein,
anscheinend hat er alle Lieder in dem Stick Ubernommen, selbst die,
die ursprunglich fur eine andere Figur gedacht gewesen waren. Feste
selber bleibt am Schluss allein, mit einem melancholischen Lied auf den
Lippen: «... for the rain it raineth every dayp».

Aber auch lustvoll an seinen Idealen scheitern muss man kénnen — wie
der tapfere Ritter Sir Eglamore, den Shakespeare nur in Anspielungen
erwahnt; urspringlich der heroische Held einer ziemlich Uberdrehten
Fantasy-Erzahlung des 14. Jahrhunderts, im Kinderlied einfach ein
kUhner Ritter, der frohgemut sein bestes Schwert dem Drachen in die
Kehle stoBt, jedoch diesen nun damit hinwegfliegen sieht. «Es war ein
gutes Schwert, aus bestem Damaszenerstahl...! Aber was solls, lasst
uns trinken.» Am Schluss betet der Sanger fur das Koénigspaar: «Moge
es noch zahlreich solche Ritter geben und Gentlemen, so gut wie Sir
Eglamorel» Leise hdrt man den Drachen seine Schuppen schutteln und
den Clown weise lachen.

N

Dr. Christoph G. Schmidt
Programmdramaturg von The Playfords
Shakespeare’'s Songbook

Konzert | Vokal

- St. Bartimé

Halle 6
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Bevor ich den Titel «Godfather» der Countertenodre akzeptiere, muss

Hat GS daS Reglek()ﬂzept Wle fUhlt €S SlC 1'1, ‘ ’ ich an die Sanger denken, die meine «spirituellen» Paten waren: Jochen
beelnﬂLISSt, dass JUStll’la der «GOdfathe Of Kowalski und James Bowman. James Bowman sagte einmal, als er auf

Alfred Deller als «King of Countertenors» angesprochen wurde, dass er

Giustino Spielt') Countertenére» / dann wohl die «Queen Mother» der Countertenére sei.
Es ist auf jeden Fall ein vielversprechendes Augenzwinkern Fortunas: ZU Seln Ul’ld den JetZI en / In jedem Fall sind diese beiden hochverehrten Kollegen nach wie vor

«ll Giustino» erzahlt die Geschichte eines Menschen, der noch keinen Hype um das Stimm aCh groBe Vorbilder fur mich. Doch Vorbildsein beschrankt sich nicht nur

Platz im Leben gefunden hat. Gesellschaftlich gibt es eine zugewiesene . auf ihre herausragenden gesanglichen und musikalischen Qualitaten,
Rolle als Hirte, doch das Ich ertraumt sich einen anderen Weg. Dafur mltZUbekommeﬂ? sondern auf alles, was zum Sangerberuf dazugehort. Mein Lehrer
sprengt Vivaldi die Grenzen zwischen Realitit und Traum — schafft eine Richard Levitt sagte einmal: «Singen ist einfach, Sanger sein ist schwer.»
eigene Wirklichkeit voller Humor, emotionaler Tiefe und Verwirrungen
durch Entfuhrung, Cross-dressing und Intrige. Er komponiert eine
historisch-fiktionale Oper mit Marchenanteilen: Doch statt zaubernder
Fee ist die Gottin Fortuna Impulsgeberin: Sie weckt Giustino auf, um das
eigene Potential in einer Art Selfmade-human-story auszuschdpfen —
traumen also reicht nicht.

Wer sich bis zum Karriereende seine Menschlichkeit, Bodenstandigkeit
und GroBzugigkeit gegenlber den Kollegen bewahrt, hat sein
Sangerleben richtig gelebt — und verdient, wie Kowalski und Bowman,
meine tiefste Bewunderung. Wenn ich als Mentor meiner Studierenden
nicht nur Gesang, sondern das umfassende Sangersein lehre und —
hoffentlich — auch vorlebe, dann erfulle ich meine Mission.

Insgesamt standen fur mich Figurenanlage und Besetzung in starker
Wechselwirkung. Wahrend des Cesti-Wettbewerbs bin ich meiner
Intuition gefolgt, fur wen welche Figur interessant sein kdnnte und wie
ein Ensemblestlck aus einer Oper mit so vielen solistischen Arien
wachsen kann. Dass Justina Giustino singt ist also kein Zufall. Mich hat
es interessiert, die Geschichte in einen Moglichkeitsraum zu &ffnen,
der Identifikation schafft und uns eigene Lebensabenteuer traumen
lasst. Barockoper spielt auf unterschiedlichsten Ebenen mit Identitaten:
Neben den profilierten Frauen- und Mannerfiguren sind bei «ll Giustino»
auch mehrere Hosenrollen moglich. Fur die Titelpartie will ich mit dem
Unbekannten spielen. Am Ospedale della Pieta, einem venezianischen
Konservatorium, v.a. fir M&dchen, begegnete Vivaldi Biografien, in
denen die Frage nach Gerechtigkeit und Schicksal gegenwartig war.
Als Hirte ist Ruhm fur Giustino nicht vorgesehen, es ist ein Lebensweg
der vergessen wurde. Doch Giustino will Siege erringen, raus aus dem
Vorherbestimmten. Hier vermischt sich flr mich die Geschichte des

Seit meinem Studium gab es immer wieder «Hypes» um die
Countertenorstimme — doch ich mochte hier differenzieren. Der

erste groBBe Boom kam 1994 mit dem Film Farinelli, der das Leben

des berihmten Soprankastraten nachzeichnete. Damals profitierten
viele Kollegen von diesem plétzlichen Interesse und konnten vom
Countertenorgesang leben — Sanger, die heute angesichts der
zahlreichen jungen Talente wohl keine Uberlebenschance mehr hétten.
Damals war die «hohe Mannerstimme» oft schon Spektakel genug.

Heute wird von jungen Kollegen ungleich mehr verlangt. Sie brauchen
ein klares Alleinstellungsmerkmal — perfekte Technik und Intonation
reichen nicht aus. Das Publikum ist kritischer geworden und erwartet
von einem guten Countertenor, dass er sich in Sachen Persénlichkeit,
Kommunikationsfahigkeit und Buhnenprasenz mit allen anderen
Stimmfachern messen kann. Wenn ich Séanger der jungeren Generation
hore, muss ich bewundernd anerkennen, dass sich das Gesamtniveau

AuBenstehenden mit den groBen epischen Erzahlungen und realen Andreas Scholl .
Biografien von Entdeckerinnen, Piratinnen, ..., die heute vergessen Ottavio plus des C.ount.e.rtfanorgesangs in den letzten Jahrzehnten stark verbessert
sind. Wieviele Protagonistinnen, die inrem Uberlebensinstinkt oder Konzert | Vokal und diversifiziert hat.

ihrer Neugier folgten, um sich einen neuen Platz in der Geschichte zu = Schioss Ambras Innsbruck

suchen, sind bis heute unbekannt? Diese verborgenen Lebenswege
haben mich neugierig gemacht.

Spanischer Saal
Sa | 30. August

Die Top-Countertenére der jingeren Generation bieten weit mehr als
nur einen «Hype» — sie beweisen durch ihren gewissenhaften Umgang
mit Repertoire, Stimme und Kollegen, dass sie keinen Hype brauchen.
Ich selbst bin froh und dankbar, mittlerweile «<auBer Konkurrenz» zu
laufen und meinem Publikum genau das anbieten zu kébnnen, wofur es
mich seit Jahrzehnten kennt.

Im Abenteuer I6sen wir Grenzen auf, es zahlt die Phantasie des
Menschen. Einige der erfolgreichsten Bestseller der letzten Jahrzehnte
inspirieren sich genau an dieser Schnittstelle von Fiktion und
Lebensrealitat. Den Weg zur Krone gibt es — ob Fortuna dabei die

Faden in der Hand halt, entscheiden am Ende wir. Dass immer noch viele Menschen meine Konzerte besuchen, ist das

schénste Geschenk fur einen Sanger.

Claudia Isabel Martin Peragallo
Il Giustino

Barockoper:Jung

-> Haus der Musik Innsbruck
Kammerspiele
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Die Fragen stellte Leonie Schiessendoppler.
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