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(König der Götter)

Muss das  
Goldene Vlies aus 

Kolchis rauben

   Von   Jason mit  Zwillingen  sitzen  gelassen

              Verbannt  
aus Lemnos, an  
der Mündung des  
Ibero gestrandet

Verliebt, treffen  

sich nur nachts. 

Jason weiß nicht, 

wer Medea ist.  

Haben Zwillin
ge.

Königin  
von Kolchis

  Ex-Geliebter von

Diener von
Diener von

(Gott der Liebe)(Gott der Sonne)

unterstützt unterstützt

 Gefährten  
von

     M O R G E N

Apollo kündigt einen neuen Tag 
an: Heute werde Jason das Gol-
dene Vlies rauben und Medea 
heiraten. Amor ist dagegen über-
zeugt, dass Jason Isifile heiraten 
wird. Die Götter gehen im Streit 
auseinander.

Jason hat erneut die Nacht mit 
seiner unbekannten Geliebten  
verbracht. Herkules erinnert ihn 
daran, dass heute der Tag ist, 
an dem er den Kampf mit den 
Wächtern des Goldenen Vlieses 
aufnehmen muss. 

Medea ist zum wiederholten 
Male mit Aigeus konfrontiert. 
Geplagt von seiner hoffnungslo-
sen Liebe zu ihr möchte er, dass 
sie ihn umbringt. Statt ihn zu 
erstechen, verspottet Medea ihn.

Orest ist im Auftrag von Isifile 
auf der Suche nach Jason. Mit 
viel Überzeugungskunst gewinnt 
er von Demo Informationen über 
Jasons Aufenthalt in Kolchis.

Bevor Jason sich dem Kampf 
um das Vlies stellt, verabschiedet 
er sich von Medea. Diese offen-
bart sich ihm als seine heimliche 
Geliebte.

                  M I T T A G      

Isifile ist verzweifelt über ihre Situation als unverheiratete 
Mutter und ins Exil geschickte Königin. Orest erzählt ihr, dass 
Jason eine neue Geliebte hat.

Unterstützt von Medeas Zauberkräften erlangt Jason das 
Goldene Vlies. Gemeinsam fliehen sie auf dem Schiff der  
Argonauten. Aigeus und Demo nehmen ihre Verfolgung auf.

Zeus beschwört die Windgötter, Jasons Schiff zu ver-
senken. Amor überzeugt ihn, das Schiff stattdessen zu Isifile 
zu treiben.
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N A C H T

Ungeduldig den Mord erwartend begibt sich 
Medea zu Besso. Sie fragt, ob Jasons Befehl 
schon ausgeführt ist. Dass dies das Signal für 
den Mord ist, weiß sie nicht. Besso ertränkt 
Medea. Als Isifile sich ebenfalls nach Jasons 
Befehl erkundigt, lässt Besso sie gehen.

Aigeus hat beobachtet, wie Medea 
ertränkt wird und rettet sie. Medea ver-
spricht, ihn zu heiraten und fordert ihn auf, 
Jason umzubringen.

Jason geht davon aus, dass Isifile ermordet  
wurde und bricht zusammen. Die dem Mord 
entronnene Isifile hat die Zusammenhänge 
verstanden. Sie konfrontiert Jason mit seinen 
Taten und erinnert ihn an ihre gemeinsamen 
Kinder. Schließlich stimmt Jason der Heirat zu 
und bittet alle um Vergebung.

                    A B E N D 

Das Schiff der Argonauten 
muss wegen des Sturms in 
einem Hafen vor Anker gehen. 
Isifile entdeckt Jason und 
Medea. Um sie zu beruhigen, 
verspricht ihr Jason die Heirat.  
In Wahrheit plant er jedoch 
auf Drängen Medeas ihren 
Tod. Unter einem Vorwand 
schickt er Isifile zu Besso: Sie 
soll Besso fragen, ob Jasons 
Befehl ausgeführt ist. Bessos 
Auftrag dagegen lautet, die 
Person, die ihm diese Frage 
stellt, zu ermorden.
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Mythologischer Hintergrund  

Die Geschichte von Medea und Jason wurde seit der Antike 
immer wieder in zahlreichen Variationen erzählt. Die Grund- 
züge sind dabei stets die folgenden: 

König Pelias von Iolkos in Griechenland sieht Jason als Gefahr 
für seine Herrschaft. Er gibt Jason den Auftrag, das Goldene 
Vlies – ein goldenes Widderfell – aus Kolchis am Schwarzen  
Meer zu rauben und hofft, dass Jason dabei sterben wird.

Mit einer großen Zahl Gefährten, darunter auch Herku-
les, macht sich Jason auf dem Schiff Argo auf den Weg 
nach Kolchis. Unter den zahlreichen Stationen ihrer Reise 
befindet sich auch die Insel Lemnos. Dort haben die Frauen 
alle männlichen Bewohner ermordet. Jason zeugt mit der 
Königin Isifile Zwillinge, lässt Mutter und Kinder jedoch 
zurück, um weiter seiner Mission zu folgen.

In Kolchis verspricht König Aietes Jason das Goldene Vlies, wenn 
es ihm gelingt, zwei feuerspeiende Stiere vor einen Pflug zu 
spannen und Drachenzähne zu pflanzen. Medea, die Tochter des 
Königs, verliebt sich in Jason und hilft ihm: Sie warnt ihn, dass 
aus den Drachenzähnen Kämpfer wachsen, die ihn angreifen 
werden und gibt ihm schützende Zaubermittel. So gelingt Jason 
die Aufgabe. Als sich Aietes weigert, das Vlies herauszugeben, 
versetzt Medea den das Vlies bewachenden Drachen in Schlaf. 
Jason und Medea fliehen gemeinsam mit dem geraubten Vlies. 

Zurück in Iolkos hilft Medea Jason, sich an Pelias zu rächen. 
Sie bietet dessen Töchtern an, deren Vater zu verjüngen. 
Als Teil des Rituals wird Pelias von seinen Töchtern in Teile 
geschnitten. Doch Medea weigert sich, ihn wieder zusam-
menzusetzen.

Daraufhin finden Medea und Jason mit ihren in der Zwischen-
zeit geborenen zwei Kindern Zuflucht in Korinth. Dort verlobt 
sich Jason mit Glauke, der Tochter des Königs Kreon. Um sich 
an Jason zu rächen, tötet Medea sowohl Glauke als auch ihre 
beiden Kinder. Sie flieht nach Athen und heiratet den dortigen 
König Aigeus.

13
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Metamor- 
phosen  
eines  
Mythos

 DA S  E R ST E  
    JA H R H U N D E R T 
   D E R  O P E R

Mit der Uraufführung von Il Giasone 
1649 in Venedig befinden wir uns mit-
ten im ersten Jahrhundert der Oper. 
Um 1600 war diese neue Form des 
Musiktheaters im Austausch zwischen 
Musikern und Intellektuellen in Florenz  
und Rom entstanden. Am Ende des 
Jahrhunderts hat sie ihre vorläufige 
feste Form mit der klaren Trennung 
zwischen handlungstreibendem  
Rezitativ und dem Gefühlsausdruck 
dienender Arie gefunden, wie man sie  
heute mit der Barockoper verbindet. 
Doch dazwischen lag eine Zeit des 
Experimentierens mit verschiedenen  
Formmodellen, in der der Komponist  
Francesco Cavalli (1602–1676) eine 
Schlüsselstellung einnimmt.

Il Giasone war eine der erfolgreichsten 
Opern dieser Phase des Experimentie-
rens und wurde an zahlreichen Orten 
in Italien, aber auch in ganz Europa 
nachgespielt. Für die Intellektuellen 
am Ende des Jahrhunderts, die im 
Rahmen der Accademia dell’Arcadia 
eine Reform der italienischen Kunst 
anstrebten, stand Il Giasone dann 
jedoch sinnbildlich für alles, was sie 
an den Opern dieser Zeit verabscheu-
ten. So bemängelte man den Verstoß 
gegen alle poetischen Regeln, das 
Vermischen von hohen und niedrigen 
Charakteren und die komplette Ver-
unstaltung der Sprache. 

Aus heutiger Sicht erweist sich 
Il Giasone dagegen als gelungene 
Mischung aller damals zur Verfügung 

stehenden Mittel der Textvertonung. 
Einerseits gibt es klar abgegrenzte 
Arien, die in der Regel in Strophen-
form geschrieben sind. Daneben 
wendet Cavalli aber auch alle Zwi-
schenstufen der rezitativischen  
Vertonung an, um den Wandlungen 
der Charaktere zu folgen. So finden 
sich einige der emotionalen Höhe-
punkte der Oper in den Rezitativen – 
dies wäre schon wenige Jahrzehnte 
später undenkbar gewesen.

Was am Ende des Jahrhunderts als 
Verstoß gegen die poetischen Regeln 
geschmäht wurde, entsprach in der 
ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
ganz dem neuen barocken Zeitgeist. 
Die Literaturgattung des Romans  
feierte europaweit Erfolge, wovon 
heute noch Klassiker wie der Anfang 
des Jahrhunderts erschienene Roman 
Don Quichotte des spanischen Autors 
Miguel de Cervantes zeugen. Aus die-
sen Romanen gewann auch die Opern-
librettistik neue Inspirationen, wie sich 
eine Handlung jenseits der bis dahin 
bestimmenden antiken Theater- 
formen erzählen lässt. Es entwickelte 
sich eine Dramaturgie der Überra-
schung, die durch plötzliche Hand-
lungsumschwünge, überraschende 
Enthüllungen und viele und schnelle 
Ortswechsel geprägt war.

 V E N E D I G  –  STA DT  
   D E R  
   W I D E R S P R Ü C H E

Zum Zentrum der neuen Form der 
Oper wurde schon bald die Republik  
Venedig. 1637 fand hier die erste 
öffentliche Aufführung einer Oper 

Wer den Mythos von Jason und 
Medea kennt, dürfte von Francesco 
Cavallis Il Giasone irritiert sein. Bis 
auf den Raub des goldenen Vlie-
ses sind hier alle bekannten Eck-
punkte der mythologischen Handlung 
verschwunden und nur die Namen 
der Personen zeugen noch von der 
eigentlichen Erzählung. 

Die Veränderungen des Mythos gehen 
in der Handlung vom Gott Amor aus. 
Er ist es, der im Prolog die Ehe von 
Medea und Jason in Frage stellt und 
der nach dem Raub des Vlieses mit 
einem Sturm den Handlungsteil einlei-
tet, mit dem der mythologische Boden 
komplett verlassen wird. Fast wirkt 
es, als hätte er in die Zukunft gesehen 
und das Leid, dass aus der Verbindung 
von Jason und Medea erwächst, vor-
ausgeahnt. Das Libretto versucht sich 
in alternativer Geschichtsschreibung, 
und fragt, was hätte geschehen müs-
sen, damit der Mythos direkt in ein 
Happy End mündet.

Doch wie kommt man Mitte des 17. Jahr- 
hunderts dazu, diese Geschichte so 
umzuschreiben? Um diese Frage zu 
beantworten, lohnt sich ein Blick in 
die Entstehungszeit der Oper. Unter 
welchen Bedingungen, materiell und 
ideologisch, wurden damals Opern 
produziert? Wie wurde mit Stoffen 
umgegangen? Und nicht zuletzt: Wie 
blickte man damals auf starke Frauen 
wie Medea und Helden wie Jason?

Von 
Sören Sarbeck
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statt. War diese Kunstform bisher ein 
höfisches Vergnügen gewesen, das 
der Repräsentation der adeligen Auf-
traggeber diente, konnte nun jeder in 
den Genuss einer Opernvorstellung 
kommen. Dies änderte auch die Spiel-
regeln der Opernproduktion: Das Ziel 
war nicht mehr die Realisation eines 
spektakulären einmaligen Ereignisses, 
sondern einer möglichst oft wieder-
holbaren Inszenierung, die sich finan-
ziell selbst tragen konnte und dazu 
entsprechen viel Publikum anziehen 
musste.

Dass die Oper ausgerechnet in Vene-
dig Fuß fasste, hatte seine Gründe. 
Während des Karnevals verwandelte 
sich Venedig alljährlich in eine Stadt 
des Vergnügens. Aus ganz Europa 
kam die Oberschicht nach Venedig, 
angelockt vom Mythos der Stadt als 
Ort der Freiheit und Freizügigkeit. So 
bestand eine zuverlässig hohe Nach-
frage nach Unterhaltung. Was lag 
da näher, als die in der Stadt zahl-
reich vorhandenen Theater auch für 
die neue Kunstform Oper zu nutzen? 
Da Venedig gleichzeitig als Handels-
stadt über reichlich risikofreudiges 
Kapital verfügte, gab es auch genug 
Menschen, die in der Hoffnung auf 
finanziellen Gewinn den Einstieg in das 
Opernbusiness wagten. 

Die Freiheiten des Karnevals wurden  
dadurch möglich, dass es in der 
Öffentlichkeit Pflicht war, sich zu  
maskieren. Die dadurch erzeugte 
Atmosphäre findet sich in den Opern 
wieder. Die Standesgrenzen ver-
schwimmen und Dienerfiguren treten  
neben Adeligen auf. Häufig spielen 
auch Verkleidungen und Verwechs-
lungen eine Rolle. In Il Giasone steht 

zum Beispiel die Figur des hyperakti-
ven Dieners Demo in diesem Geist des 
Karnevals. Auch die heimlichen nächt-
lichen Treffen Medeas und Jasons, bei 
denen letztere nicht über die Identität 
seiner Geliebten Bescheid weiß, lassen 
sich vor diesem Hintergrund besser 
verstehen – im realen Verwandlungs-
spiel des Karnevals dürften solche 
Handlungsstränge einen besonderen 
Kitzel besessen haben.

Auch über den Karneval hinaus galt  
Venedig als eine Stadt der Freiheit.  
So herrschte hier ein für die damalige  
Zeit überaus offener gesellschaft-
licher Diskurs. Es gab einen großen  
Buchmarkt, auf dem zahlreiche Schrif- 
ten erschienen, die anderswo in 
Europa keinen Verleger gefunden  
hätten. Offen legte man sich mit  
kirchlichen Autoritäten und selbst 
dem Papst an, woraufhin 1607 ganz 
Venedig zwischenzeitlich unter  
Kirchenbann gestellt wurde.

Doch der Liberalismus stand in einem 
wechselvollen Spannungsverhältnis 
zum gleichzeitig vorhandenen venezi-
anischen Konservatismus. Venedig 
war zwar im Gegensatz zu den anderen  
italienischen Staaten eine Republik, 
doch die Macht lag bei einer kleinen 
Oberschicht aus Adel und reichem 
Bürgertum. Frauen waren grundsätz-
lich von der Teilhabe an politischer 
Macht ausgeschlossen. Sie durften 
keine weltlichen Ämter ausüben und 
wurden als Ehefrauen oder Nonnen 
weggesperrt. Verbunden mit einer 
restriktiven Sexualmoral im häuslichen 
Bereich diente dies nicht zuletzt dazu, 
den Kreis der Adeligen möglichst klein 
zu halten. Ideologisch drückte sich 
dies in einem Diskurs aus, der Frauen 

Vor allem, um dem stump-
fen Geschmack des Publi- 
kums zu schmeicheln, 
lässt einen der Autor 
schwindeln vor der Ver-
derbtheit des Humors und 
der Schwere der Tragödie, 
und vermischt auf mons-
tröse Weise nie gesehene 
Handlungen von Königen, 
Helden, würdigsten Perso-
nen und Komikern, Dienern 
und übelsten Menschen. 
Dieses Durcheinander von 
Personen war der Grund 
für die totale Verheerung 
der Regeln der Poetik.

Giovanni Mario  
Crescimbeni  
(1663–1728) über  
Il Giasone
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als Gefahr für das politische Handeln 
der Männer darstellte. In Il Giasone  
ist es Herkules, der diese Position ver-
tritt: Er fürchtet, dass Jason durch  
die Liebe zu Medea seine Mission, das  
Goldene Vlies zu stehlen, aus den 
Augen verliert.

  E I N 
         L I B R E T TO 
  E N T ST E H T

Als Venedig zum Zentrum der Oper 
wurde, war die Rolle der Stadt als 
Weltmacht bereits im Abnehmen 
begriffen. Dank der Oper konnte 
Venedig aber seine kulturelle Vorherr-
schaft erhalten. In der Vorstellung der 
Zeitgenossen verschwammen Venedig 
und sein neues künstlerisches Export-
gut zu einer merkwürdigen Einheit 
– die Oper hielt den Mythos Venedig 
lebendig. Und so verwundert es auch 
nicht, dass sich in der Art, wie mytho-
logische oder historische Stoffe inter-
pretiert wurden, unweigerlich das 
venezianische Selbstverständnis mit 
einschrieb.

Dies lag nicht zuletzt auch daran, 
dass sich die Librettisten der Oper aus 
der venezianischen Oberschicht rek-
rutierten oder zumindest mit dieser in 
Verbindung standen. Der Großteil von 
ihnen war hauptberuflich Jurist und 
zudem Mitglied in der Accademia degli 
Incogniti, einer Verbindung veneziani-
scher Intellektueller. Diese war für ihre 
spezielle Diskussionskultur bekannt, in 
der erwartet wurde, unabhängig von 
der persönlichen Position beide Seiten 
einer Diskussion argumentativ bedie-
nen zu können. Die Argumentation 
erfolgt dabei unter umfangreichen 

Während einer 
Vorstellung  
von Il Giasone  
zogen gleich- 
zeitig 25 oder  
30 veneziani-
sche Adelige,  
zwischen denen 
es zu einem  
Streit gekom-
men war, ihre 
Waffen; jedoch 
ohne weiteren  
Schaden, als  
dass einige  
Zuschauer  
gezwungen  
waren, vor dem 
angerichteten 
Tumult auf die 
Bühne zu fliehen. 
Nachdem man 
sich beruhigt  
hatte, ging  
die Oper ohne 
weitere Störung 
zu Ende.
Aus einem venezianischen  
Polizeibericht.



21

Verweisen auf antike Autoritäten, 
womit die eigene Bildung zur Schau 
gestellt wurde. Wo bei diesen Diskus-
sionen das spielerische Vergnügen 
am originellen Argument aufhört und 
wo die tatsächliche Überzeugung der 
Autoren beginnt, lässt sich mitunter 
schwer ausmachen.

Die Denkweise der Incogniti prägt 
auch die Librettistik. So mischen sich 
in den zum Teil derben Humor, der 
sich auf den Unterhaltungsanspruch 
für ein breites Publikum zurückführen 
lässt, auch hochpoetische Formulie-
rungen und gewitzte Diskussionen, in 
denen verschiedene philosophische 
Positionen, z.B. zur Liebe, gegenüber-
gestellt werden. 

Die Vermischung von hochkultivierter  
Literarizität und Unterhaltungsan-
spruch lässt sich in Il Giasone auch auf 
der Handlungsebene wiederfinden 
und bildet eine Seite der Erklärung, 
wie die ungewöhnliche Umformung 
des Argonautenstoffes zustande kam. 
Die Grundstruktur des Librettos ent-
spricht dem damals in der Oper übli-
chen, durch den barocken Roman 
inspirierten Handlungsablauf, bei dem 
zwei Paare nach zahlreichen Wider-
ständen und Ortswechseln schließlich 
zusammenfinden. 

Man könnte nun denken, dass der 
Librettist Giacinto Andrea Cicognini 
(1606–1649) einfach die Geschichte 
von Medea und Jason nutzt, um sie 
in eine der damals typischen Libret-
tohandlung zu überführen. Tatsäch-
lich aber entwickelt er ein raffiniertes 
intertextuelles Spiel: Als Grundlage 
dienen ihm dazu die Heroides des 
antiken Dichters Ovid, eine Sammlung 
fiktiver Briefe, die antike Heldinnen an 

die Männer schreiben, von denen sie 
sitzen gelassen wurden. Dem gewief-
ten Dramaturgen auf der Suche nach 
einem Librettostoff dürfte aufgefallen 
sein, dass Jason der einzige Held ist, 
der hier zwei Briefe erhält – nämlich je 
einen von Medea und einen von Isifile. 
Dies bot sich natürlich als Grundlage 
für das Erzählen eine Dreieckbezie-
hung an.

Die Referenz auf Ovid geht aber 
noch weiter: In ihrem Brief imaginiert 
Isifile, wie Jason durch einen Sturm 
zu ihr zurückgetrieben würde und 
wie er nun von ihrer Gnade abhän-
gig wäre. Cicognini lässt dies in sei-
nem Libretto wahr werden und führt 
so entgegen dem Mythos Isifile wie-
der in die Geschichte von Jason ein. 
Um diese zweite Hälfte der Handlung 
zu gestalten, greift er dann auf eine 
andere Vorlage zurück, die damals in 
Mode war: Auf verschieden Stücke 
des spanischen Dramatikers Lope de 
Vegas. Aus diesen zieht er die Inspi-
ration für den von Jason angeord-
neten Mord an Isifile und die Rettung 
Medeas (bei de Vegas trifft der Mord 
die beabsichtigte Person). Auch einen 
Liebhaber, der verzweifelt von seiner 
ehemaligen Geliebten umgebracht 
werden möchte, findet Cicognini hier 
und benennt ihn in seinem Libretto 
ohne weiteren Zusammenhang nach 
Medeas späterem griechischen Ehe-
mann Aigeus. 

 D I E  A N G ST,  Z U R 
    F R AU  Z U  W E R D E N

Ein weiteres wichtiges Moment zum 
Verständnis der venezianischen Lib-
retti und ihres Umgangs mit antiken 

Isifile an Jason

Los, sag, wenn du, wie es sich 
gehört, getrieben von Winden, 
in meine Häfen gesegelt wärest, 
du und deine Gefährten, und 
ich wäre dir entgegen gekom-
men mit meinen Zwillings- 
kindern – freilich hättest du die 
Erde darum bitten müssen, sich 
aufzutun – mit welcher Miene 
würdest du da wohl auf deine  
Kinder, du Schuft, und auf mich 
schauen? Welchen Tod hät-
test du da wohl als Lohn für 
deine Treulosigkeit verdient? 
Du selbst freilich wärest durch 
mich sicher und unversehrt  
geblieben – nicht, weil du es 
verdient hättest, sondern weil 
ich gnädig bin. Aber mit dem 
Blut deiner Geliebten hätte ich 
mein Gesicht bespritzt und 
auch deins, das sie mir mit ihrer 
Giftmischerei gestohlen hat! 
Für Medea würde ich eine  
Medea sein!
Aus: Ovid, Heroides
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Stoffen sind die Geschlechterdebatten  
der damaligen Zeit. Die ganze frühe 
Neuzeit über diskutierte man in 
Europa unter dem Namen „querelle 
des femmes“ das Verhältnis zwischen 
den Geschlechtern. Dabei standen vor 
allem Fragen nach den Tugenden und 
Fehlern von Frauen im Mittelpunkt, 
was bis zu der auch unter veneziani-
schen Incogniti verbreiteten Position 
reichen konnten, Frauen seien eigent-
lich keine Menschen.

Die Dringlichkeit dieser Debatten 
ist darauf zurückzuführen, dass die 
mit der Renaissance aufkommende 
medizinische Forschung das Bild 
des Mannes als der Frau überlegen 
zu gefährden begann. Bei anatomi-
schen Untersuchungen an Leichen 
wurden auch die Genitalien detailliert 
betrachtet. Dabei musste man fest-
stellen, dass der weibliche Körper 
nicht einfach eine fehlerhafte Version 
des männlichen ist. Mit der männli-
chen „Entdeckung“ der Klitoris ent-
stand auch das Bewusstsein für eine 
eigenständige weibliche Lust – bis-
lang war man überzeugt, der weib-
liche Orgasmus werde vom Mann im 
Moment der Zeugung ausgelöst. Unter 
dem Schlagwort Hermaphroditismus 
wurde zudem – sowohl mit Faszina-
tion als auch mit Schrecken – die Mög-
lichkeit diskutiert, dass ein Übergang 
zwischen den Geschlechtern möglich 
sei. Auch in der Oper schlägt sich dies 
nieder – einerseits mit einer Lust am 
Erproben solcher Grenzbereiche, wie 
sie sich in den Rollen der Kastraten 
wiederfindet, aber auch im Bewusst-
sein, diese Grenzen verteidigen zu 
müssen. So droht Jason in Il Giasone 
laut Herkules angesichts seines  
Verhaltens zu einer Frau zu werden.

Für die Darstellung von Geschlecht-
lichkeit in der Kunst ist dabei beson-
ders interessant, dass die Diskussion 
damals auch anhand historischer 
und mythischer Figuren wie Medea 
geführt wurde. Ja nach Position wur-
den diese Figuren zu tugendhaften 
Vorbildern stilisiert oder zu Monstern 
erklärt und dafür die jeweils die eigene 
Argumentation stützenden Elemente 
der Überlieferung aufgegriffen. Ein 
besonders berüchtigtes Beispiel dafür 
ist die Schrift I donneschi diffetti von 
Giuseppe Passi aus dem Jahr 1598, 
in der alle den Frauen zugeschriebe-
nen Fehler aufgelistet und anhand 
von Figuren aus Historie und Mythos 
belegt werden. Medea wird hier schon 
in einer Widmung am Anfang genannt, 
in der betont wird, dass alle Frauen 
schlecht seien. Später findet sie noch 
Erwähnung unter den „donne ingrate“ 
(undankbaren Frauen), den „donne 
maghe, incantrice, malefiche“ (Magie-
rinnen, Beschwörerinnen und bösarti-
gen Frauen) und den „donne gelose“ 
(eifersüchtigen Frauen).

Auch im Venedig der Renaissance  
gab es Frauen, die sich gegen solche  
Unterstellungen zur Wehr setzten.  
Drei Jahre nach I donneschi diffetti  
erschien mit Lucrezia Marinellas  
(1571–1653) La nobilta et l’eccellenza  
delle donne ein Werk, das den Spieß 
umdrehte. Zunächst zählt sie die 
Tugenden der Frauen auf, um im 
Anschluss die Fehler der Männer  
aufzuzeigen. Hier findet sich Medea 
nun unter den „donne magnifiche 
e cortesi“ (herrlichen und adeligen 
Frauen), da sie Jason in einer Situation 
zur Seite stand, die sonst seinen Tod 
bedeutet hätte. Ähnlich zählt auch die 
Autorin Modesta Pozzo (unter dem 
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Pseudonym Moderata Fonte, 1555–
1592) im 1600 postum veröffentlichten  
Il merito delle donne die Fehler der 
Männer und Tugenden der Frauen 
unter zahlreichen Verweisen auf  
historische und mythologische  
Personen auf.

   D I E 
 D O M E ST I Z I E R U N G 
   D E S  M Y T H O S

Diese Sensibilisierung für Geschlech-
terbilder beeinflusst auch die Darstel-
lungen der mythologischen Figuren in 
Il Giasone. Im venezianischen Theater 
des 17. Jahrhunderts war es durchaus 
üblich, Frauenfiguren auftreten zu las-
sen, die der vorherrschenden Ideolo-
gie widersprachen und zunächst als 
starke Frauen ihr Leben in die eigene 
Hand nahmen. Am Ende der Handlung 
mussten diese jedoch stets durch eine 
Heirat wieder in das bestehende Sys-
tem integriert werden.

In der Oper tritt dieses Problem 
besonders deutlich zutage, da hier 
die Darstellerinnen sangen. Im zeitge-
nössischen Diskurs wurde bereits das 
Sprechen von Frauen als gefährlich für 
die Geschlechterordnung angesehen, 
Schweigen galt als weibliche Tugend. 
Entsprechend forderte es die männli-
che Ordnung besonders heraus, wenn 
eine weibliche Figur ihr durch Männer 
verursachtes Leid singend zum Aus-
druck brachte. Die spezifische vene-
zianische Operndramaturgie mit ihrer 
Vermischung der Stände und dem 
Aufweichen der Grenze zwischen Tra-
gödie und Komödie lässt sich auch vor 
diesem Hintergrund lesen. Das Ver-
halten der einzelnen Person relativiert 

sich im Verhältnis zu den anderen 
Charakteren und wird Teil eines Pan-
oramas unterschiedlicher Arten zu 
leben und zu lieben.

Exemplarisch lässt sich dies in Il Gia-
sone an Isifile zeigen. Ihr Leid wird 
musikalisch höchst eindringlich dar-
gestellt, dabei jedoch durch meh-
rere Faktoren relativiert. So ist ihr mit 
Alinda eine Figur an die Seite gestellt, 
die als freie Liebende gezeichnet ist 
und Isifiles Festhalten an ihrem Ver-
lust für schädlich hält. Isifiles Getreuer 
Orest hält die Liebe ebenfalls für eine 
Qual und macht sich über Isifile lustig. 
Andererseits nutzt er in einer Szene 
ihr Leid aus, um sich ihr bis an die 
Grenze einer Vergewaltigung körper-
lich anzunähern. Damals wurde dies 
wohl humoristisch verstanden, aus 
heutiger Sicht macht es dagegen die 
Misogynie der venezianischen Gesell-
schaft auf besonders extreme Art 
deutlich. Am Ende der Oper muss die 
immer noch verliebte Isifile schließlich 
Jason, der sie gerade ermorden  
wollte, anflehen und sich zutiefst 
erniedrigen, damit er sie zur Frau 
nimmt.

Ein ähnliches Spiel wird auch mit 
Medea gespielt. Im Verhältnis zum 
antiken Mythos erleben wir hier eine 
domestizierte Figur: All ihre brutalen 
Taten, wie der Mord an ihren Kindern, 
ihrem Bruder oder dem König Pelias, 
sind aus der Handlung getilgt. Nur 
wenn sie in der zweiten Hälfte der  
Handlung Isifiles Beziehung zu Jason 
entdeckt, lodert einmal der Zorn auf,  
für den Medea in die Literaturge-
schichte eingegangen ist. Dieser  
richtet sich aber gleichwohl mehr  
auf Isifile als auf Jason. 

„Ich habe gelesen, dass  
in der Antike das Gesetz  
die Fehltritte von Frauen 
sehr streng bestrafte,  
während die Männer un- 
gestraft davonkamen“, 
warf Helena ein.

„Und ich kann dir auch sagen, 
warum“, antwortete Corinna. 
„Die Männer waren zwar boshaft, 
aber nicht so töricht, die Frauen 
laufenzulassen und sich selbst zu 
bestrafen, denn immerhin waren 
sie es, die die Gesetzte erließen 
und vollstreckten. Außerdem 
machten sie diese Gesetze gegen  
die Frauen nur, weil sie wussten, 
dass sie es wegen deren Bestän-
digkeit nicht oft vollstrecken 
müssen, da nur ganz wenige 
Frauen vom rechten Weg abkom- 
men. Hätten sie hingegen die 
Männer bestrafen wollen, hätten 
sie nach und nach alle, oder doch 
zumindest den größten Teil von 
ihnen, töten müssen.“

Aus: Moderata Fonte,  
Il merito delle donne
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Bemerkenswert ist hier ein Unter-
schied zwischen dem Libretto und 
der Vertonung Cavallis, der auf die 
unterschiedliche wahrgenommene 
Wirkmacht von Sprache und Gesang 
verweist: Während Medea auf die 
Ermordung Isifiles wartet, findet sich 
im Libretto ein Abschnitt, in dem 
Medea die Geister der Rache anruft. 
Das Versmaß bietet dem Kompo- 
nisten an, eine aggressive Rachearie 
zu schreiben. Cavalli nahm das An-
gebot nicht an, denn der Text wurde 
nicht vertont. Man könnte vermuten,  
dass er eine Doppelung mit der  
rhythmisch ähnlich gebauten Geister- 
beschwörung am Ende des ersten 
Akts vermeiden wollte. Es fügt sich 
aber gleichwohl gut in den sonstigen  
Umgang mit den weiblichen Figuren  
in Il Giasone ein, dass Medea hier 
eines ihrer womöglich expressivsten 
Momente beraubt wird.

   E P I LO G

In Il Giasone spiegeln sich die gesell-
schaftlichen und kulturellen Wider-
sprüche seiner Entstehungszeit. 
Gerade dies aber macht es für eine 
heutige Befragung besonders interes-
sant. So fern manche Verhaltens- 
weisen der Charaktere heute scheinen,  
so ist doch die Spannbreite an 
menschlichen Emotionen und Lebens-
entwürfen, sowie an Einstellungen 
gegenüber Liebe und Geschlecht, die 
die Musik und das Libretto anbieten, 
weitaus größer als in vielen späteren 
Bereichen des Opernrepertoires. Auch 
der Umgang mit dem mythischen 
Stoff, der paradoxerweise hinter den 
überlebensgroßen Figuren gerade 
durch das emotionale Pathos der 
Oper eine menschliche Schicht frei-
legen kann, hat nichts an Faszination 
verloren. Ähnliches gilt für die Vermi-
schung von Komik und Tragik. So lässt 
sich vielleicht ausgerechnet in den 
ersten Jahrzehnten der Opern schon 
eine Skepsis an den Helden und über-
lebensgroßen Frauenfiguren finden, 
die in den nächsten Jahrhunderten 
die Opernbühnen gänzlich unironisch 
bevölkern werden. 
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Fast ein Panorama  
der ganzen Welt 

Als ihr angefangen habt, 
euch mit Cavallis Il Gia-
sone zu beschäftigen, 
was war da euer erster 
Eindruck? Was hat euch 
besonders überrascht? 
Was war für euch span-
nend oder irritierend?
Marie Fitzgerald: Erst-
mal die Lebendigkeit des 
Librettos. Die Charaktere 
haben alle ihre eigenen 
Fehler, sie sind interessant 
und alles andere als ein-
dimensional. In dem Stück 
gibt es eine unglaublich 
große Bandbreite an Emo-
tionen: Alles von krasser 
Komödie bis zur tiefsten  
Trauer. Dieses Spektrum 
finde ich fantastisch.  
Und die ganz präzise und 
feinfühlige Umsetzung 
dieses Librettos in Musik 
von Francesco Cavalli. Er 
nimmt ein ohnehin schon 
tolles Libretto und über-
trifft es dann noch. 

Manuel Schmitt: Für mich 
war die Form am spannend- 
sten, und auch am über-
raschendsten. Eigentlich  

Maria Fitzgerald 
(Musikalische  
Leitung) und  
Manuel Schmitt 
(Regie) im Ge-
spräch mit dem 
Dramaturgen  
Sören Sarbeck

liest es sich erstmal wie 
ein Schauspiel. Es gibt 
kaum große Unterbre-
chungen der Handlung, 
in denen minutenlang 
eine Emotion ausgestellt 
wird. Im ersten Moment 
erschien es mir beinahe 
wie ein Stück von Shakes-
peare, nur mit Musik, weil 
es diese Unterschiede  
zwischen riesigem Drama 
und totalem Witz gibt. 
Comichafte Figuren stehen  
neben Göttern, Helden, 
Königen und Dienern.  
Es ist fast wie ein die 
ganze Welt umfassendes 
Panorama.

Jetzt ist ja der Begriff 
‚Held‘ schon gefallen.  
Mit Jason und Herkules 
treten in der Oper zwei 
der größten Helden- 
fi-guren der Antike auf.  
Würdet ihr sagen, dass  
es auch in Il Giasone  
einen Helden gibt?
MS: Es ist ja gerade das 
Spannende an dem Stück, 
dass es die Frage stellt: 
Was ist ein Held und was 

Zur Inszenierung von Francesco  
Cavallis Il Giasone an der Theater- 
akademie August Everding

muss der Held erfüllen 
können? Deswegen war 
es uns in der Konzeption 
wichtig, dass der Bezug 
zu den griechischen Hel-
den erhalten bleibt. Diese 
Helden verhalten sich 
dann aber absolut unty-
pisch. Sie brechen aus der 
Erwartung aus, die an sie 
gestellt wird. Da gibt es 
einige sehr schöne Szenen 
zwischen Herkules und 
Giasone, die darüber strei-
ten, wer zu „effeminato“ 
ist – also durch die Liebe 
verweichlicht, – wäh-
rend man jetzt eigentlich 
doch in den Kampf ziehen 
müsste. Dieses Unterlau-
fen der Erwartungshal-
tung ist für uns heute, und 
ich glaube auch für das 
Publikum damals, eine 
ganz entscheidende Set-
zung dieses Werkes. Es ist 
wirklich, wie man heute 
sagen würde, ‚Medea 
reloaded‘ – der Mythos, 
wie wir ihn noch nie gese-
hen haben. 

MF: Man sieht diesen Hel-
denfiguren tatsächlich 
beim Kämpfen und Schei-
tern zu. Und man merkt, 
dass zwischen ihnen 
schon langjährige Bezie-
hungen bestehen. Fast als 
wäre Jason ein Sportler 
und Herkules sein Coach. 
Und jetzt muss Herkules 
mitansehen, wie Jason 
auf dem Höhepunkt sei-
ner Karriere das Interesse 

verliert und muss ihn wie-
der auf die richtige Bahn 
bringen.

Welche Rolle spielt dabei 
die originale Besetzung 
der Rolle des Jason mit 
einem Kastraten?
MS: Da haben sich unsere 
Sehgewohnheiten ver-
schoben. Sicherlich war es 
zur damaligen Zeit nicht 
beabsichtigt, aber heute 
führt es natürlich zu einer 
anderen Sichtweise auf 
diesen Helden, wenn er als 
Countertenor im hohen 
Register singt. Besonders, 
da Herkules – der ihm die 
ganze Zeit vorwirft, ver-
weichlicht zu sein – mit 
seiner tiefen Stimme viel 
mehr unserem Männlich-
keitsklischee entspricht. 
Aber das ist ja gerade 
das Schöne, dass dieser 
Held nicht so gezeichnet 
wird, wie man es erwarten 
würde. Wir erleben in  
Il Giasone einen vielseiti-
gen Charakter, der auch 
seine sanften Seiten zeigt.

MF: Und wir dürfen auch 
die Heldinnen nicht ver-
gessen: Isifile befindet sich 
am Anfang des Stückes 
am absoluten Tiefpunkt, 
kämpft sich aber von dort 
wieder nach oben. Und 
auch Medea ist eine sehr 
komplexe Figur – sie ist 
quasi Heldin und Antihel-
din in einer Person.

MS: Die Frage, was ein 
Held ist, wird in dem Stück 
auf allen Ebenen durch-
dekliniert. Muss der Held 
körperlich stark sein? Im 
antiken Sinn vielleicht 
schon. Aber für uns ist  
Isifile vielleicht viel helden-
hafter, wie sie mit ihrer 
Situation als – mal ganz 
modern gesprochen –  
sitzengelassene und 
alleinerziehende Mutter 
umgeht und ihren Ex-Mann 
konfrontiert. 

MF: Isifile hat am Ende eine 
sehr schöne und lange Arie. 
Es ist eine der wenigen 
Stellen in der Oper, an der 
der Gesang von den Strei-
chern simultan begleitet 
wird. Meistens hat Cavalli 
es so gemacht, dass der 
Gesang nur vom Continuo 
begleitet wird, während 
das Orchester anschlie-
ßend auf die Gesangslinien 
antwortet oder ein Ritor-
nell spielt. Es wirft einen 
interessanten Blick auf  
den Charakter, dass Isifile 
diesen markant instrumen-
talisierten Höhepunkt der 
Oper bekommen hat.

Das heißt also, dass die 
auf musikalischer Ebene 
heroischen Momente 
vor allem bei Isifile und 
Medea liegen. Dagegen 
ist Jasons Musik von einer 
schwärmerischen oder 
melancholischen Stim-
mung gekennzeichnet …
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MF: Genau, schon in seiner 
ersten Arie klingt Jason 
nicht wirklich, als wollte er 
gegen etwas oder jeman-
den kämpfen. Aufgrund 
seiner Situation ist er 
unentschlossen und han-
delt auch entsprechend. 
Richtig zu einem Helden 
wird er für mich erst am 
Ende der Oper, wenn er 
sich die Tragweite seiner 
Taten eingesteht. Auch 
Helden sind eben nicht 
perfekt.

Mit was für einem Blick 
schaut Alinda auf die 
anderen Figuren? Und 
wie fügen sich Demo und 
Oreste in das Geschehen 
ein?
MS: Jede der Figuren bildet  
eine klare Haltung hin-
sichtlich ihres Lebensstils 
und in Fragen der Liebe 
heraus. Medea ist eine 
starke, selbstständige, 
aber auch von Rachege-
danken zerfressene Frau, 
während Isifile eher an 
Treue, Familie und ähnli-
che Werte glaubt. Alinda 
setzt da mit ihrer Haltung 
einen wichtigen Kontra-
punkt. Sie tritt für freie 
Liebe ein und hinterfragt,  
warum sich die beiden  
anderen überhaupt 
Gedanken über Männer 
machen. Auch Demo  
und Orest sind sehr frei 
unterwegs und binden  
sich, wenn überhaupt, nur 
kurzfristig an andere.

MF: Alinda hat in dieser 
Oper eine der witzigsten 
und kecksten Arien, mit 
der sie ihre Haltung zum 
freien Leben als Frau aus-
drückt und sich als Frei-
geist präsentiert. Oreste 
ist mit seiner Seekrank-
heit, seiner Frustration 
über seine Mission und 
seinem opportunisti-
schen Verhalten ein etwas 
fragwürdiger, aber eben-
falls interessanter Cha-
rakter. Es macht den Reiz 
des Stückes aus, dass die 
komischen und ernsten 
Figuren nicht streng von-
einander getrennt sind. 
Die Rollen sind fein aus-
balanciert und kippen ein-
mal in die eine und dann in 
die andere Richtung. Bei 
uns singen, wie es zur Zeit 
der Uraufführung üblich 
war, manche Sänger:in-
nen mehrere Rollen – und 
ich glaube, sie genießen 
es sehr. Das verstärkt die 
Kontraste zwischen den 
Haltungen der einzelnen 
Figuren noch zusätzlich.

Und dann haben wir 
Besso, der – oder vielmehr 
die – sich erst im Hinter-
grund hält, um schließlich 
eine entscheidende Rolle 
am Ende der Oper zu  
spielen. Die Rolle ist 
eigentlich ähnlich 
wie Herkules als Bass 
geschrieben, bei uns 
jedoch mit einem Mezzo-
sopran besetzt.

MS: Das berührt wieder 
die Heldenfrage. Bei uns 
gibt es nicht nur Krieger, 
sondern auch Kriegerin-
nen. Damit tritt nochmal 
eine andere starke Frau-
enfigur auf, die bei den 
Argonauten mitmischt, 
sodass es nicht nur eine 
reine Männertruppe ist. 
Wir haben sie bewusst 
nicht als Hosenrolle insze-
niert, um diese Qualität 
zu erhalten. Lustiger-
weise diskutieren Besso 
und Alinda in einer Szene 
ihre Stimmlagen und nicht 
zuletzt auch das Thema 
Geschlecht, als sie sich 
am Strand treffen und 
ineinander verlieben. Dass 
sie beide Frauen sind, 
stellen sie erst in zweiter 
Instanz fest. Es ist dann 
aber nicht weiter wichtig 
und die Szene endet mit 
einem offenbar völlig zeit-
losen Statement: „Non piu 
guerra“, nie wieder Krieg.

Um das Panorama dieser 
Welt zu vervollständigen, 
fehlen uns jetzt noch die 
Götter. Welche Rolle spie-
len die für die Handlung?
MS: Die Götter sind sich 
selbst nicht einig, wie sie 
die Geschichte erzählen 
wollen. Noch vor Beginn 
der Handlung sehen wir  
sie im Prolog darüber strei-
ten, wie der Mythos am 
besten ausgehen müsste. 
Einmal greifen sie dann 
auch ein, indem sie einen 

Sturm auslösen, der Jason 
zurück zu seiner Exfrau 
Isifile bringen soll. Aber 
ihr Einfluss ist tatsächlich 
gering. Ich habe den Ein-
druck, dass die Menschen 
selbstständig entscheiden 
und die Götter eigentlich 
ziemlich darum kämpfen 
müssen, sich überhaupt 
durchzusetzen.

In unserer Inszenierung 
sind die Götter noch  
am ehesten in einer 
Barockästhetik verhaf-
tet. Schauen wir uns aber 
unsere Spielstätte an, 
so ist die Reaktorhalle 
denkbar weit von einem 
Barocktheater entfernt. 
Wie geht man damit um?
MS: Das Stück ist ein  
barockes Update des 
Medea-Mythos. Deshalb  
haben wir uns entschie-
den, die Figuren der  
Götter barock auftreten  
zu lassen, als mächtige 
Wesen, als fast schon 
dekadente Spielleiter,  
die in die Handlung und 
auch ins Orchester und 
in die Musik eingreifen 
können. Die Figuren der 
Handlung dagegen sind 
letztlich moderne Cha-
raktere. Das Stück stellt 
natürlich auch ganz hand-
werkliche Herausforde-
rungen, weil man merkt, 
dass es für eine Barock-
bühne geschrieben ist. Da 
singt mal jemand aus dem 
Off, was hier in der Reak-
torhalle nicht so einfach 
geht, oder es gibt schnelle 
Szenenwechsel – links 
raus und rechts wieder 
rein. Den barocken Zauber 
haben wir mit der Dreh-
bühne anders gelöst. Aber 
das Archaische, der grie-
chische Mythos und der 
Kampf der Helden passt 
wiederum sehr gut in die 
Brutalität dieser Halle.
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Wie schlägt sich der 
Barock in Il Giasone auf 
musikalischer Ebene  
nieder?
MF: Die Opern von Cavalli 
haben ganz andere Spiel-
regeln als spätere Barock-
opern, besonders im 
Umgang mit den Rezita-
tiven. Interessant ist diese 
fließende Form, denn man 
spürt die Unterschiede  
zwischen Rezitativ, Accom-
pagnato oder Arie kaum. 
Die Rezitative sind sehr 
effektiv konstruiert. Sie 
gewinnen durch ihre 
Knappheit eine enorme 
Eindringlichkeit. Auch die 
Figuren sind sehr unter-
schiedlich gezeichnet. 
Wenn nach dem Status-
kampf der Götter und der 
Musik von Jason das erste 
Mal Egeo auftritt, ist es,  
als würde er von einem 
ganz anderen Planeten  
kommen. Mit der Span-
nung der Handlung 
steigert Cavalli gewisser-
maßen auch die harmo-
nische Temperatur. Er 
fängt im ersten Akt mit 
relativ einfachen Harmo-
nien an. Im dritten Akt  
hört man dagegen chro-
matische Wendungen, die 
auch für heutige Ohren 
überraschend sind.

Ganz am Anfang haben 
wir auch schon den Humor 
der Oper erwähnt. Das ist 
vielleicht der Aspekt von 
Il Giasone, der uns heute 

am schwersten zugäng-
lich ist. Ist Cavalli noch 
lustig?
MS: Viele Abschnitte waren 
damals wahrscheinlich 
extrem lustig und sind es 
heute nicht mehr, weil sich 
der Humor geändert hat. 
Andere Stellen sind immer 
noch humorvoll, aber für 
ein heutiges Publikum in 
der Aufführung so schnell 
kaum zu verstehen. Wir 
können nur schwer ein-
schätzen, wann das Pub-
likum damals gelacht hat 
und wann nicht. Wichtig 
ist: Der Autor macht aus 
der Tragödie um diesen 
grausamen Medea-Stoff, 
den jeder mit dem Kinder-
mord verbindet, letztend-
lich eine Komödie, auch 
wenn es natürlich viele tra-
gische Momente gibt. Da 
finde ich den Vergleich mit 
Shakespeare wieder tref-
fend. Es ist heute grund-
sätzlich schwer, aus dieser 
Musik, die für uns erstmal 
sehr ernst und melancho-
lisch erscheint, überhaupt 
Humor herauszukitzeln – 
aber es ist uns hoffentlich 
gelungen.

MF: Als ich mich das 
erste Mal mit Il Giasone 
beschäftig habe, bin ich 
aus dem Lachen gar nicht 
mehr herausgekommen. 
Vielleicht habe ich einen 
besonders schwarzen 
Humor. Ich habe mich die 
ganze Zeit gefragt, was 

das für verrückte Figuren  
sind, die da auftreten. 
Wahrscheinlich ergibt das 
vor dem Hintergrund des 
venezianischen Karne- 
vals besonders Sinn: Da 
konnte sich das Publikum  
mit den Darstellenden 
identifizieren. Sie haben 
verstanden, dass da Per-
sonen auftreten, die sich 
wie sie verhalten und zum 
Beispiel eine Affäre mit 
jemandem haben, den 
man nicht kennt. Die Leute 
waren ja alle kostümiert. 
Ich finde es letztlich gut, 
dass die Figuren in dem 
Stück auf vielen Ebenen  
– und eben auch, was den 
Humor betrifft – so unter-
schiedlich eingeschätzt 
werden können.
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Sören Sarbeck

studierte Theater, Musik 
und Philosophie in Hildes-
heim und Bologna. In sei-

ner performativen 
Abschlussarbeit 
beschäftigte er sich 
mit dem ästheti-
schen Moment im 
Denken des Physi-
kers Werner Heisen-
berg. Hospitanzen 
führten ihn an die 
Staatsoper Hannover 
und die Oper Halle. 

Von 2020 bis 2021 war er 
Volontär in der Dramatur-
gie der Bayerischen Staats-
oper in München, wo er 
Gioachino Rossinis Il signor 
Bruschino (Regie: Marcus 
H. Rosenmüller) dramatur-
gisch betreute. Seit 2021 
studiert er Dramaturgie 
an der Theaterakademie 

August 
Everding, 
wo er 
zuletzt Der 
Schnee-
sturm 
(Regie: 
Marcel 
Kohler) 
betreute 
und mit 

seinem Jahrgang im Klini-
kum rechts der Isar das 
Stationentheater variations 
on a theme of grief entwi-
ckelte.

Bernhard Siegl  

wurde in Augsburg geboren 
und studierte Bühnen- und 
Kostümbild bei Prof. And-
reas Rein-
hardt sowie 
Theaterma-
lerei an der 
Hochschule 
für Bildende 
Künste in 
Dresden. 
Seitdem war 
er u. a. am 
Deutschen 
Theater, am Maxim Gorki 
Theater sowie am HAU in 
Berlin, an den Münchner  

Kammerspielen, am 
Burgtheater Wien, 
am Schauspielhaus 
Bochum, am Staats-
schauspiel Dresden, 
am Schauspielhaus 
Düsseldorf und am 
Musiktheater im  
Revier sowie am 
Staatstheater 
Nürnberg tätig. 

Mit großer Kontinuität  
arbeitet er mit den 
Regisseur:innen Miriam 
Tscholl, Katja Ott, 
Manuel Schmitt, Tilo 
Nest und Burghart 
Klaußner zusammen.  
Darüber hinaus kreiert  
er Ausstellungen, Installa-
tionen und Foyergestal- 
tungen für Theater.  
Gelegentlich arbeitet er 
als Regisseur im Bereich 
Schauspiel und Oper.

Maria Fitzgerald

studierte Musikwissen-
schaften und Klavier mit 
den Nebenfächern Cem-
balo, Orgel, Gesang und 
Dirigat in Cork und Dublin, 
an der Guildhall School of 
Music and Drama und am 
National Opera Studio in 
London. Anschließend war 
sie u. a. mitverantwortlich 
für die Einstudierung von 
The Fairy Queen an der 
English National Opera, 
Falstaff und Turandot in 
Malmö sowie Tannhäuser 
und Der Rosenkavalier am 
Theater Regensburg. Seit 

2008 ist sie 
für die Thea-
terakademie  
August 
Everding 
tätig und 
betreute hier 
zuletzt u. a. 
die Einstud-
ierung von 
Donizettis 

Rita und Christian Josts 
Rote Laterne und über-
nahm die Musikalische 
Leitung von Paisiellos Der 
eingebildete Sokrates. Sie 
dirigierte u. a. Händels  
Alcina und Orlando, aber 
auch La Cenerentola, 
Massenets Werther sowie 
Werke von Wolfgang Rihm 
und Detlev Glanert. Sie 
ist ständiger Gast bei den 
Bregenzer Festspielen und 
Alumna der Akademie Mu-
siktheater heute.

Biographien Manuel Schmitt 

studierte Regie an der 
Theaterakademie August 
Everding und Philosophie 
an der Hochschule für Phi-
losophie München. Seitdem 
inszenierte er u. a. an der 
Deutschen Oper am Rhein 
Boris Blachers Romeo und 
Julia, am Musiktheater im 
Revier Die Perlenfischer 
und Rossinis Otello, am 
Theater Trier Die Großher-
zogin von Gerolstein und 
Hedwig and the Angry Inch, 
am Staatstheater Nürnberg 
Meisterklasse und Alpha – 
ein Männerabend sowie an 
der Bay-
erischen 
Staats-
oper die 
Urauffüh-
rung von 
Requiem 
für einen 
Lebenden. 
Außerdem 
übernahm 
er die Regie für die deut-
sprachige Tourproduktion 
des Broadway-Musicals 
Ghost – Nachricht von Sam. 
Für seinen Dokumentarfilm 
Glass Between Us wurde er 
vom International Filmma-
ker Festival Berlin als „best 
director of a short docu-
mentary“ ausgezeichnet.
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Klara Brockhaus
3. Semester
Gesangsklasse:
Prof. Daniela  
Sindram

Die Mezzosopranis-
tin Klara Brockhaus 
begann ihre musika-
lische Ausbildung als 
Jungstudentin bei 
Prof. Anna Korondi 
und Prof. Uta Priew an 
der HfM Hanns Eisler 
in Berlin. Ihr Bache-
lorstudium absol-
vierte sie an der HMT 

Rostock bei Prof. Fionnuala 
McCarthy. Auf der Bühne 
stand sie u. a. als Cheru-
bino (Le nozze di Figaro), 
Zerlina (Don Giovanni), Poli-
nesso (Ariodante), Sirene 
und Donna (Rinaldo) sowie 
als Prinzessin in der zeit-
genössischen Oper Die 
Gänsemagd von Iris ter 
Schiphorst. Im Konzertfach 
war sie u. a. in Bachs Weih-
nachtsoratorium, h-Moll-
Messe sowie Magnificat, in 
Mozarts Requiem, Vivaldis 
Gloria und Händels Messiah 
zu hören. Klara Brockhaus 
ist Stipendiatin der Johann-

Adolph-
Hasse-
Gesell-
schaft 
München 
e.V. und des 
Deutsch-
landstipen-
diums.

Marianna Herzig
3. Semester
Gesangsklasse:
Prof. Íride Martínez

Die Salzburger Sopranis-
tin Marianna Herzig schloss 
2021 ihr 
Bachelor-
studium 
am Mozar-
teum Salz-
burg bei 
Michèle Cri-
der ab und 
studiert 
derzeit 
Opernge-
sang an der Theaterakade-
mie August Everding. Eine 
besondere Liebe verbindet 
sie mit der Kammermusik 
und der historischen Auf-
führungspraxis. So tritt sie 
regelmäßig mit der Salz-
burger Hofmusik sowie im 
Duo Gesang-Gitarre auf. 

Sie ist Preisträge-
rin internationaler 
Wettbewerbe wie der 
Kammeroper Rheins-
berg und des Inter-
nationalen Haydn 
Wettbewerbs. Enga-
gements umfassten 
u. a. Vespetta in Tele-
manns Pimpinone, 
Henriette in Michael 

Haydns Die Ährenleserin 
sowie Liesl (Sound of Music) 
und Hodel (Anatevka). 
Zuletzt sang sie Blonde 
(Die Entführung aus dem 
Serail) an der Kammeroper 
Schloss Rheinsberg.

Henrike Legner 
3. Semester
Gesangsklasse:
KS Prof. Christiane 
Iven
Henrike 
Legner 
studierte 
zunächst 
am Trinity 
Laban Con-
servatoire in 
London und 
schloss das 
Studium, 
nach einem 
Erasmus-Austausch, mit 
Auszeichnung in Padova 
ab. Seit 2021 studiert sie im 
Master an der Theateraka-
demie August Everding. Sie 
gewann den Collingwood 
Finalist Prize beim Kathleen 
Ferrier Society Bursary 
und sang Drusilla (L‘inco-
ronazione di Poppea) mit 
der Trinity Laban Opera. 
In Konzerten sang sie u. a. 
den Solosopran in Jauchzet 
Gott in allen Landen, Mess-
iah und Exsultate jubilate. 
Ihre weitere Entwicklung 
wurde von der arteMusica-
Stiftung und dem Richard 
Wagner Verband Mün-
chen gefördert. Schon 
als Kind war sie Mit-
glied im Kinderchor 
der Deutschen Oper 
am Rhein. Sie spielt 
Violine und Klavier, 
und trainiert Ballett 
und Contemporary 
Dance.

Elmar Hauser 
3. Semester
Gesangsklasse:
KS Prof. Christiane 
Iven, Sabine Lahm
Der Schweizer Counterte-
nor Elmar Hauser absol-
vierte sein Vorstudium am 
Konservatorium Winter-
thur. Anschließend folgte 
ein Gesangsstudium an der 

Zürcher 
Hoch-
schule der 
Künste bei 
Prof. Wer-
ner Güra, 
das er 
mit Aus-
zeichnung 
abschloss. 
Seit 2021 

studiert er als Stipendiat 
der Friedl-Wald-Stiftung 
und der Johann-Adolph-
Hasse-Gesellschaft 
München an der Theater- 
akademie August Everding. 
Zu hören war er unter 
anderem beim Diademus 
Festival, bei Liedrezital 
Zürich sowie beim Fes-
tival Les Riches Heures 
du Valère in Sion. Er ver-
körperte am Theater zur 
Waage Elgg den Orfeo in 
Glucks Orfeo ed Euridice. 
Zuletzt war er als Prinz 
Kürtchen in der zeitgenös-
sischen Kinderoper Die 
Gänsemagd sowie in der 
Titelrolle von Händels Ario-
dante an der Theateraka-
demie zu erleben.

Fee Suzanne  
de Ruiter
3. Semester
Gesangsklasse:
Prof. Daniela  
Sindram
Nach dem Gesangsstu-
dium am Konservatorium 
von Amsterdam, das sie mit 
Auszeichnung abschloss, 
debütierte die niederländi-
sche Mezzosopranistin 2021 
als Cherubino an der Ber-
lin Opera Academy. Wäh-
rend des Studiums konnte 
man sie u. a. in einer Kopro-
duktion der Dutch National 
Opera und des Holland Fes-
tivals erleben, wo sie Eva 
in Stockhausens Montag 
sang (Regie: Pierre Audi). 
2017 erhielt sie den Classic 
Young Master Award sowie 
den Publikumspreis des 
Programms. Auch widmet 
sie sich dem Liedgesang 
und trat als 
Solistin u. a. 
beim Fes-
tival Young 
Virtuosi in 
Ljubljana, 
Grachten-
festival in 
Amsterdam, 
Wochen-
ende der 
romantischen Musik und 
den Operntagen Rotter-
dam auf. Seit 2021 studiert 
sie im Master Musikthea-
ter/Operngesang an der 
Theaterakademie August 
Everding.

Isaac Tolley 
3. Semester
Gesangsklasse: 
Talia Or

Der schottische Bariton 
Isaac Tolley studierte von 
2018 bis 2021 an der Royal 
Academy of Music in Lon-
don bei Prof. Raymond Con-
nell. Als Liedinterpet hat er 
Schumanns Dichterliebe, 
Schuberts Schwanenge-
sang, Strauss' Zwei größere 
Gesänge op. 44 Nr. 1 und 
Poulencs 
Chansons 
Gaillardes 
aufgeführt. 
Seit 2021 
studiert 
er Opern-
gesang 
bei Talia 
Or an der 
Theater-
akademie August Everding 
und stand hier bereits als 
Martino in Rossinis L‘occa-
sione fa il ladro, als Il Re di 
Scozia in Händels Ariodante 
und als König und Schläch-
ter in Die Gänsemagd auf 
der Bühne. Vor seinem 
Gesangsstudium studierte 
er Trompete am Conser-
vatorium van Amsterdam 
und am Det Jyske Musik-
konservatorium (Århus, 
Dänemark) und spielte für 
Bigbands, Orchester und 
Filmmusik. 
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Haozhou Hu 
1. Semester
Gesangsklasse:
Prof. Iride Martinez

Der Tenor Haozhou Hu 
wurde in China geboren. 
Er erhielt seinen ersten 
Gesangs-
unterricht 
in seiner 
Heimat 
Changsha 
als er  
11 Jahre alt 
war. Nach 
dem Abitur 
in China 
studierte  
er an der Hangzhou Normal 
University in Kooperation 
mit dem Zhejiang Koserva-
torium. Von 2019 bis 2022 
studierte er im Master 
Gesang bei Prof. Dominik 
Wortig am Leopold-Mozart-
Zentrum der Universität  
Augsburg. Im Rahmen  
seiner Ausbildung tritt er 
regelmäßig in Konzerten,  
in Kirchen und an der  
Universität auf. Seit dem 
Wintersemester 2022/23 
studiert er an der Theater-
akademie August Everding.

Sotiris  
Charalampous 

Der Tenor Sotiris Cha-
ralampous studierte an 
der Hochschule für Musik 
Hanns Eisler Berlin bei Prof. 
Anna Korondi. Wichtige 

musikalische Impulse 
erhielt er zudem bei 
Julia Varady, Robert 
Dean Smith, Wolfram 
Rieger und Arnold 
Bezuyen. Sein Reper-
toire umfasst Partien 
wie Don Ottavio (Don 
Giovanni), Eisenstein 
(Die Fledermaus), 
Tanzmeister (Ariadne 

auf Naxos) sowie Lacouf 
in Poulencs Les Marmel-
les de Tiresias, Ecclitico in 
Haydns Il Mondo della Luna, 
den Offizier in Kreneks Der 
Diktator und Madwoman 
in Brittens 
Curlew River. 
Außerdem 
sang er an 
der Staats-
oper Unter 
den Linden 
in Berlin die 
Partie des 
Fischers in 
Peter Eötvös’ 
Uraufführung Sleepless 
und war an der Deutschen 
Oper Berlin in Die Meister-
singer von Nürnberg zu 
erleben.
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