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Liebe Freundinnen
und Freunde der Musik,

. Es schwinden jedes Kummers Falten / So lang des Liedes Zauber walten."

Friedrich von Schiller wusste, warum Musik uns Menschen seit jeher fas-
ziniert, denn ihr verdanken wir ein groRes Stiick Lebensfreude. Deshalb
verstehe ich auch das internationale Musikfestival WestfalenClassics an
erster Stelle als ein Fest der Sinne.

Schon zum achten Mal werden die WestfalenClassics in diesem Jahr
Gaéste von nah und fern an faszinierenden Spielorten in Westfalen begeis-
tern. So hat sich das Festival inzwischen zu einem bekannten Kulturereig-
nis weit Uber die Landesgrenzen hinaus entwickelt. Das ist dem Freundes-
kreis von WestfalenClassics und der Festivalleitung, Herrn Professor Gernot
StBmuth und Frau Nazila Bawandi sowie weiteren Akteuren zu verdanken.
Durch ihr gekonntes Engagement bei der Vorbereitung samt der exzellen-
ten Auswahl von Musik und Kinstlern machen sie das Festival zu einem
Musikerlebnis der Meisterklasse.

Uberaus gerne habe ich die Schirmherrschaft fiir die WestfalenClassics
2012 tibernommen und wiinsche den zahlreichen Besucherinnen und Be-
suchern unendlichen Musikgenuss im historischen Ambiente ausgewahlter
westfélischer Schldsser und Kirchen.

Eckhard Uhlenberg
1. Vizeprésident des Landtags
Nordrhein-Westfalen
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» WILLKOMMEN

Verehrtes Konzertpublikum,
liebe Musikfreunde,

seit nunmehr sieben Jahren klingt es im September durch Westfalen!
Sieben Mal waren musikalische Edelsteine an den schonsten Platzen hier
in der Region zu erleben. Sieben Jahre wirken nun schon die unermid-
lichen Freunde des Festivals unter der Leitung von Nazila Bawandi, der
Grinderin des Festivals, und des langjahrigen Intendanten, Peter Horr,
dessen Nachfolge ich in diesem Jahr gebeten wurde anzutreten. Seit
einigen Jahren bin ich WestfalenClassics als Musiker eng verbunden.

Ich danke Frau Bawandi und dem Freundeskreis von WestfalenClassics
auf diesem Weg fiur das mir entgegengebrachte Vertrauen.

Seien Sie neugierig auf das breit gefacherte Repertoire beim diesjahri-
gen Festival. Zu horen sein werden Konzerte und Kantaten von Johann
Sebastian Bach, Klaviermusik von Karl-Heinz Stockhausen, Mozarts
»Sinfonia concertante" in der aufgefundenen Sextettfassung, , Le Sacre
du Printemps*” von Igor Strawinsky in der Fassung fiir zwei Klaviere und
vieles mehr. Sie werden neben bekannten Gesichtern auch neue Kinstler
kennen lernen, die Sie mit ihrer musikalischen Meisterschaft begeistern
werden.

Freuen Sie sich auf die verzaubernde Atmosphére von Schloss Kértling-
hausen und Schloss Eringerfeld sowie die Konzertorte Warstein, Lippstadt,
Soest und Biren.

Es griiBt Sie mit herzlicher Verbundenheit

lhr Gernot SiBmuth
Intendant




» EROFFNUNGSKONZERT - K1

Fr. 21.09. - 19:30 Uhr - Elisabethkirche Warstein

Francis Poulenc (1899-1963)

Sextett fiir Klavier und Blaserquintett FP 100
Allegro vivace
Divertissement
Finale

Ma'alot Quintett

Stephanie Winker Fl6te
Christian Wetzel Oboe
Ulf-Guido Schéfer Klarinette
Volker Tessmann Fagott
Volker Grewel Horn

Frank Immo Zichner Klavier

Karlheinz Stockhausen (1928-2007)
KLAVIERSTUCK XII (1979/1983)
EXAMEN vom DONNERSTAG aus LICHT als Klaviersolo

Frank Gutschmidt K/avier
- Pause -

Igor Strawinsky (1882-1971)
Le Sacre du Printemps
Bilder aus dem heidnischen Russland in zwei Teilen
in der Fassung des Komponisten fir Klavier zu vier Hinden

I. Teil: Die Anbetung der Erde

Introduction (Lento) — Vorboten des Friihlings — Spiel der Ent-
flihrung — Friihlingsreigen — Spiele der feindlichen Stdmme —
Prozession des weisen Alten — Der weise Alte — Tanz der Erde

Il. Teil: Das Opfer

Introduction (Lento) — Geheimnisvolle Kreise der jungen Méad-
chen — Verherrlichung der Auserwdhlten — Anrufung der Ahnen —
Weihevolle Handlung der Ahnen — Opfertanz. Die Auserwéhlte

Frank Gutschmidt - Frank Immo Zichner Klavier

+Was ich im Zirkus und in der Musikhall suchte,
war nicht, wie man behauptet hat, der Charme
des Clowns oder der Neger, sondern eine Lek-
tion im Gleichgewicht. Eine Schule der Arbeit,
von diskreter Kraft, von naturlicher Grazie, eine
hohe Schule, die mich vielen aufmerksamen
Geistern entfremdete.” (Jean Cocteau, 1923)

» Dass ,, leichte Musik" leicht zu verstehen und deshalb schlecht sei, ist
ein Vorurteil, dem viele Musikliebhaber zum Opfer fallen. In Frankreich
allerdings war die Schranke zwischen der ,oberen” und der ,unteren”,
der ernsten und der unterhaltenden Musik nie so hoch wie in Deutschland,
und was scheinbar leichtgewichtig daherkam, bewahrte sich eine Wiirde
und Anmut, die umso ernster zu nehmen ist. So verwundert es auch nicht,
dass sich in Frankreich schon frith eine ausgesprochene Abneigung gegen
Richard Wagners Musikdramen breit machte, eine regelrechte Germano-
phobie, deren Wortfiihrer Jean Cocteau wurde. In seiner Aphorismen-
sammlung Le Coq et I'Arléquin verkiindete er 1918 die neuen Direktiven
— sein nicht nur kiinstlerisches Credo, denn vielmehr ging es um ein ge-
wandeltes Lebensgefiihl, das sich nach den kiinstlerischen Paradiesen des
Wagnerismus und des Symbolismus nun wieder der niichternen Welt zu-
wandte.

Cocteau verlangt eine neue Einfachheit, fligt aber hinzu: , Man darf
Schlichtheit nicht fiir ein Synonym von Simplizitat halten oder gar fiir ein
Zurlckweichen. [...] Die Schlichtheit, die als Reaktion auf ein Raffinement
erfolgt, hdngt von diesem Raffinement ab; sie befreit, sie verdichtet die
errungene Fille.” Die Reduktion der kiinstlerischen Mittel, ohne dabei
jedoch auf Kunstfertigkeit zu verzichten, wurde zum Leitgedanken einer
neuen Kinstlergeneration. Eine zentrale Rolle in dieser Entwicklung spielte
die ,,Groupe de Six" — sechs Komponisten, die allerdings keine Schule bil-
deten, sondern jeder fiir sich durch Individualitdt und Experimentierfreude
glanzten und eine Vielzahl weiterer, dhnlich denkender Kiinstler um sich
scharten. Kiinstler, die dsthetisch alles andere als in einen Topf zu werfen
sind! Die ,,Six", das waren Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger,
Darius Milhaud, Francis Poulenc und Germaine Tailleferre. Der Leichtge-
wichtigkeit und Flexibilitdt der Holzbldser-Klangfarben - seit jeher eine
Spezialitat franzosischer Musik — erdffneten sie alle in der neu geschaffe-
nen Stilwelt der Musik eine schier unbegrenzte Spielwiese.

JEAN
COCTEAU



FRANCIS

POULENC

» Poulenc war in der Groupe de Six der kleine Lausbub, den Cocteau sich
insgeheim wiinschte. Er brach schon bald alle Tabus der hohen Musik, wie
sie in den burgerlichen Konzertsédlen gepflegt wurden. Immer wieder
versuchte er, den , bal musette” und die Suiten Couperins miteinander zu
versohnen, die Musik der StraBencafés mit der Cembalomusik aus der Zeit
Ludwigs XIV. auf einen Nenner zu bringen. Poulencs Genie erschopft sich
jedoch keineswegs in musikalischen Streichen, mit denen er die etablierte
Kunst aus den Angeln heben wollte. Die Unbefangenheit und der Pointen-
reichtum seiner Musik sind Programm, aber auch tief verwurzelte Uber-
zeugung. Das Sextett fur Klavier und Blaserquintett, 1932 entstanden und
1939 noch einmal revidiert, enthalt viel hellgeténte Musik, die — so der
Kritiker Jean Roy — alle , Blasinstrumente in schénstem Licht erscheinen”
lasst. Gekoppelt mit seiner eigenen Tatigkeit als herausragender Pianist

ist Poulenc diese Besetzung zweifellos besonders ans Herz gewachsen.
Seine Leidenschaft fir die individuellen Klangfarben der Blasinstrumente
und die aus dem Atem geborene Gesanglichkeit ihres Spiels spricht aus
jeder Phrase, ob impulsiv, in romantisch lyrischem Gewand oder trium-
phal. Das dreiteilige Sttick ist ein Meisterwerk — ein Musterbeispiel fur
musikalische Kommunikation im Taschenformat.

Francis Poulenc
mit der legen-
dédren Cembalistin
Wanda Landowska
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» Karlheinz Stockhausen muss definitiv als einer der bedeutendsten Kom-
ponisten des 20. Jahrhunderts anerkannt werden. Er beeinflusste das Bild
und das Wesen der Neuen Musik maBgeblich durch musiktheoretische
Schriften und innovative Formen der Notation ebenso wie durch seine
rund 300 Kompositionen, die vielfach neue musikalische Formen ausloten
und dabei (nicht zuletzt mit Hilfe elektronischer Mittel) die Grenzen des
technisch Machbaren und des kinstlerisch Interessanten immer wieder
neu definieren. Das Erlebnis des klingenden Raums spielt dabei eine eben-
so wesentliche Rolle wie das kreative Mitgestalten der Interpreten bei der
Klangerzeugung und das relevante Verstandnis von Musik als Kommu-
nikation zwischen Musiker und Publikum.

Ab 1977 konzentrierte sich Stockhausen auf die Vollendung von Licht,
der mit 29 Stunden Gesamtspieldauer, verteilt auf sieben Tage, umfang-
reichsten Oper der Musikgeschichte. In diesem mystisch und religits ge-
farbten opus magnum wie auch in anderen Biihnenwerken strebte der
Komponist die Verbindung von szenischer, visueller, raumakustischer und
musikalischer Idee zu einer Einheit an. Hier, wie Gberhaupt in den meisten
seiner Werke, unter denen jedes Gewicht besitzt und keines einfach nur
Gelegenheitsarbeit ist, tun sich Meilensteine in der Entwicklung komposi-
torischer Techniken und Ansichten auf. Dabei hat sich Stockhausen stets
gegen das Attribut des , Experimentellen” gewehrt: Seine Werke sollten
musikalisch als Kunstwerke wirken und keineswegs bloB zur exemplari-
schen Darstellung von Theorien werden. In diesem Sinne bietet gerade
das Mammutwerk Licht unkonventionelle Ideen in Hulle und Flle, die in
verschiedenster Hinsicht Staunen erregen. Als Ganzes ist es bisher nicht
aufgefuhrt worden.

KARLHEINZ

STOCKHAUSEN




KLAVIER-

STUCK XII

» Uber sein KLAVIERSTUCK XII (1979/1983) EXAMEN vom DONNERS-
TAG aus LICHT als Klaviersolo schreibt Stockhausen selbst in gewohnt
konkreter Weise:

»Im Ersten Akt MICHAELS JUGEND (1918-79) meiner Oper DON-
NERSTAG aus LICHT kommt ein dreifaches musikalisches EXAMEN vor
(fur Tenor, Trompete, Tdnzer, Bassetthorn, Klavier, Tonband und eine
+Jury” bestehend aus Sopran, Bass sowie zwei Tanzer-Mimen, die auch
als Sprecher mitwirken). In diesem EXAMEN muss der Prifling vor allem
seine Kunst schnellen Ausdruckswandels und polyphoner Interpretation
beweisen. Die drei Examen schlieBen ohne Pause aneinander an. 1983
schrieb ich Pour le Printemps musical de Vernier von diesem EXAMEN
eine Version flr Klavier allein. Sie reiht sich ein in den Zyklus meiner Wer-
ke fur Soloklavier als Klaviersttick XlI. Ich habe es meiner Tochter Majella
gewidmet, die seit ihrem 16. Lebensjahr (1977) als Pianistin mit mir zu-
sammenarbeitet. (Programmtext vom 19. Mdrz 1983)

Im KLAVIERSTUCK XII habe ich zum ersten Mal szenische Anweisun-
gen notiert, zum Beispiel mit leichten Hand- und Kopfbewegungen
manchmal stimmlos rufen , weiter, weiter!”, unregelmdfSige Schnalzer
und Fingerclicks mit verschiedenen Tonh6hen, Kussgerdusche (einige
Handkiisse) oder schnelles Klatschen der Handspitzen (mit Pausen),
stimmlos zischen (mit vorgeschriebenen Tonhéhen), Zahlennamen rufen,
singen (zum Klavierspiel), tonlos durch die Lippen rauschen wie Wind,
Handschldge auf die Deckelkante und unter den Tastenkasten, mit Fin-
gerndgeln pizzicato (oder mit Plektrum) auf Klaviersaiten, und so weiter.
(Ergdnzung April 2000)

Die Sprach- und Gerduscheffekte sind Teil des Werks und nicht weni-
ger ,komponiert" (also zusammengesetzt und festgelegt) als die Tone
und Spielanweisungen des Klaviers. Hierin kommt Stockhausens vitales
Interesse zum Ausdruck, Musik als Ergebnis eines menschlichen Ausdrucks-
willens zu prasentieren und dabei Musiker und Instrument miteinander in
Dialog treten oder gar zu einer Einheit verschmelzen zu lassen. Zugleich
gewinnt die Komposition durch die menschlichen Sprachlaute einen ver-
starkt kommunikativen Charakter und spricht den Zuhdrer unmittelbarer
und ,lebensndher” (also weniger abstrakt) an. Fast schon eine Aufforde-
rung zum interaktiven Frage-Antwort-Spiel mit dem Interpreten...
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Dies ist ein biologisches Ballett. Es ist nicht nur der Tanz der primi-
tiven Menschen, es ist der Tanz vor dem Menschen ... Strawinsky
sagt uns, dass er das Aufbranden des Frihlings schildern wollte.
Aber dies ist nicht der tbliche, von Dichtern besungene Friihling
mit seinen linden Liften, seinem Vogelgezwitscher, seinem hell-
blauen Himmel und zarten Grin. Hier ist nichts als der erbar-
mungslose Kampf des Wachsens, das panische Entsetzen vor den
aufsteigenden Saften, die bedngstigende Umgruppierung der Zel-
len. Frihling, von innen gesehen, mit all seiner Heftigkeit, seinen
Spasmen und Rissen. Es ist, als beobachten wir ein Drama unter
einem Mikroskop. (Jacques Riviére, Nouvelle Revue Francaise,
November 1913)

» ,Alsich in St. Petersburg die letzten Seiten des Feuervogel nieder-
schrieb (Mai 1910), Uberkam mich eines Tages — vollig unerwartet, denn
ich war mit ganz anderen Dingen beschéftigt — die Vision einer groRen
heidnischen Feier: alte weise Manner sitzen im Kreis und schauen dem
Todestanz eines jungen Madchens zu. Das geopfert werden soll, um den
Gott des Frihlings glnstig zu stimmen."

Diese Vision, die Igor Strawinsky als Initialziindung seines Sacre du prin-
temps beschreibt, muss von zwingender Gewalt gewesen sein. Unverziig-
lich nahm er Kontakt mit Nikolaus Roerich auf, einem Maler und Biithnen-
bildner, der zugleich ein besessener Archdologe war und als einer der ers-
ten Kenner der slawischen Friihgeschichte galt — ,,...denn wer sonst konn-
te mir helfen, wer sonst kennt das Geheimnis der engen Verbundenheit
unserer Vorvater mit der Erde?"

Seltsamerweise spricht Strawinsky in seinen auf Prézision bedachten
Lebenserinnerungen nur wenig tiber den Sacre, der doch ein Hauptwerk
nicht nur in seinem eigenen Schaffen, sondern auch ein Chef-CEuvre des
20. Jahrhunderts genannt werden kann. Vielleicht war und bleib er selbst
ein Stiick weit im Bann dieses urttimlichen Stoffes, komponierte wie im
Rausch, emotional gefangen, als Komponist jedoch kreativ befreit durch
die Kraft der urtimlich-sagenhaften Geschichte. , Ich mochte", heiBt es in
einem Brief von 1912, , dass mein Werk das Geftihl der engen Verbunden-
heit des Menschen mit der Erde, des menschlichen Lebens mit dem Boden
vermittelt, und ich habe versucht, das durch einen lapidaren Rhythmus zu
erreichen."

Die Gewalt der Natur und die Verwurzelung menschlichen Lebens in
einer urttimlichen Landschaft formt Strawinsky in seinem Sacre zu Musik:
in komplexen Akkordballungen, in einer eruptiven Klanglichkeit, stellen-

IGOR

STRAWINSKY




weise aber auch in ganz feinen, mit diinnem Pinsel gezeichneten Linien.
Alles im Sacre ist Rhythmus — ist Leben, Lust, Angst, Gewalt, Energie und
Drang nach neuen Ufern. Strawinsky wahlt vordergriindig simple Rhyth-
men, die jedoch durch UnregelméaBigkeiten aufgebrochen werden, die Rei-
bungen suchen, die gegen die melodischen Muster immer wieder verscho-
ben sind, unvorhersehbar, voller Uberraschungen. Wie die Natur selbst.
Far die Tanzer der Urauffihrung muss diese Partitur ein reines Hollensze-
nario gewesen sein — so lange jedenfalls, bis ihnen die Figuren in Fleisch
und Blut Gbergingen und sie selbst zu einem Teil dieser rauschhaften Or-
gie von Klang und Rhythmus wurden.

Auch wenn heute langst belegt ist, dass die Genialitat des Sacre vor
allem als Kombination banaler Bausteine zu beschreiben ist und keines-
wegs als wegweisende Erfindung neuer Stilmittel, so ist doch die Konse-
quenz und Zielstrebigkeit, mit der Strawinsky genau diesen Weg ein-
schldgt, revolutiondr an sich. Sich diesen unbedingten Willen auch als
Interpret zu eigen zu machen, ist regelrecht Bedingung einer addquaten
Umsetzung dieser musikalischen Energiebombe, denn eine genaue Ana-
lyse der komplexen Strukturen lasst sich kaum anders leisten als im Spiel,
in der Interpretation. ,, Beim Sacre wurde ich von keinem System irgend-
welcher Art geleitet”, schreibt Strawinsky. Ich hatte nur mein Ohr als Hilfe.
Ich horte, und ich schrieb, was ich horte. Ich war das Gefal3, durch das der
Sacre hindurchging.” Auch der Musiker hat bei diesem Werk — neben der
Umsetzung frappierender technischer Schwierigkeiten — in besonderem
MaBe die Aufgabe, ,,nach Gehor" zu spielen, Strukturen aufzutun und
zu verknlpfen.

Es wirft ein indirektes Licht auf den Sacre, dass Strawinsky in seinen
Lebenserinnerungen einen verhaltnismaRig langen Exkurs tber seinen da-
maligen Besuch in Bayreuth einschaltet und darin seine unverhohlene Ab-
neigung gegen die romantische Welt der Kunstreligion formuliert, gegen
.das Widersinnige dieser erbidrmlichen Asthetik". Der Parsifal, die , ganze
Bayreuther Aufmachung" als Ersatzreligion, als blasse, lebensferne Imita-
tion eines Kults auf der einen Seite — und, unausgesprochen als Gegen-
entwurf dazu die barbarische Welt des heidnischen Russland im Sacre,
die Urschichten der Musik bloRlegt. Ein uraltes Sujet also, das das Leben
an sich bei den Hornern packt — Musik, die mit regelrecht physischer Ge-
walt in die Welt des Jetzt und jedes einzelnen Horers eindringt.

Die Pariser Premiere des Sacre im Mai 1913 rief bekanntlich einen der
groBten Skandale hervor, die die neue Musik im 20. Jahrhundert erlebte.
Der flirchterliche Larm, den die Zuschauer entfesselten, soll das Orchester
regelrecht Ubertdnt haben. Der Choreograph Nijinsky stand hinter den
Kulissen und brillte den Ténzern Kommandos zu. Es ist schwer abzu-
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schatzen, in wieweit Zufall und Intrige hier mitgespielt haben — schon die
dritte Auffiihrung namlich rief heftigen Applaus hervor und seither ist Stra-
winskys Sacre Kult. Ein knappes Jahr nach der Premiere wurde das Werk in
Paris erstmals konzertant gespielt. ,,Nach dem Schlussakkord”, schrieb ein
Kritiker, , brach ein Taumel aus. Die Massen der Zuschauer, fiebernd vor
Begeisterung, schrien den Namen des Komponisten... Fir Igor Strawinsky
eine Hommage grenzenloser Verehrung."

Igor Strawinsky,

Gemédlde von Jaques-
Emile Blanche, 1915



» BLASER-SOIREE - K2

Sa. 22.09. - 19:30 Uhr - Kapelle Gut Holthausen - Biiren
~Ein Sommernachtstraum”

Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847)
Notturno aus ,Ein Sommernachtstraum*” op. 61
(Bearbeitung fur Bldserquintett von UIf-Guido Schéfer)

Ma'alot Quintett

Stephanie Winker Fl6te
Christian Wetzel Oboe
Ulf-Guido Schéfer Klarinette
Volker Tessmann Fagott
Volker Grewel Horn

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Streichquartett G-Dur KV 387

Allegro vivace assai

Menuetto: Allegro

Andante cantabile

Molto allegro

Friedemann Eichhorn Violine
Alexia Eichhorn Violine
Hartmut Rohde Viola

Guido Schiefen Violoncello

- Pause -

Felix Mendelssohn Bartholdy
Streichquartett Es-Dur op. 44 Nr. 3
(Bearbeitung fiir Bldserquintett von UIf-Guido Schéfer)
Allegro vivace
Scherzo: Assai leggiero e vivace
Adagio non troppo
Molto allegro con fuoco

Ma'alot Quintett
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Er ist der Mozart des 19. Jahrhunderts, der hellste Musiker,

der die Widersprtiche der Zeit am klarsten durchschaut und
zuerst versohnt. Robert Schumann (iber Felix Mendelssohn
Bartholdy, 1840

» Nachdem die ersten Versuche aus den Federn Eschenburgs, Wielands
und Herders, dem deutschen Leser Shakespeare zuganglich zu machen,
zundchst nur einen kleinen Publikumskreis angesprochen hatten, war es
schlieBlich die Ubersetzung August Wilhelm Schlegels, die die Shakes-
peare-Rezeption in Deutschland schlagartig vorantrieb und die ebenso
sagenhaften wie intrigendurchwobenen Stoffe des groRen Briten regel-
recht Kult werden lieB. Schlegel gelang es wie keinem seiner Kollegen zu-
vor, den Glanz der an Metaphern so reichen Verse Shakespeares in eine
lebendige deutsche Sprache zu tbertragen und den Dichter im Gefuihl
der Leser zu einem Zeitgenossen der Romantiker zu machen.

Auch der junge Felix Mendelssohn Bartholdy war schon frih mit Schle-
gels Shakespeare-Ubersetzung vertraut und vertextete Shakespearesche
Titel bereits als 11jahriger mit altklugem Bildungsstolz in seinen Wortspie-
len. Kompositorisch geriet er erstmals in Shakespeares Bann, als er 1826
die Sommernachtstraum-Ouvertiire komponierte — zundchst fiir zwei Kla-
viere, eine Version, die er gemeinsam mit seiner Schwester Fanny haufig
und mit bleibender Begeisterung bei den zahlreichen Sonntagskonzerten
im rund 100 Zuhorer fassenden Gartenhaus der Mendelssohns spielte.
Dass der reife Felix Mendelssohn Bartholdy, als aus der Ouvertlre 1843,
also ganze siebzehn Jahre spéter, eine komplette Schauspielmusik erwuchs,
unmittelbar an die vorhandene Komposition von 1826 anknupfte, zeigt,
dass er sich auch selbst des genialen Meisterwerks bewusst war, das ihm
hier in noch jugendlichem Alter gelungen war. Nach der Ausarbeitung
zum Orchesterwerk war sein Sommernachtstraum erstmals 1827 in Stet-
tin 6ffentlich aufgefihrt worden, trat dann seinen Siegeszug durch die
europdischen Konzertsdle an und stand bereits 1830 in einem New Yorker
Konzert auf dem Programm. ,, Uber die Ouvertiire ist die Welt lingst ei-
nig", schwarmte Jahre spater Robert Schumann. , Die Blute der Jugend
liegt Uber sie ausgegossen wie kaum Uber ein anderes Werk des Kompo-
nisten. Der fertige Meister trat in gliicklichster Minute seinen ersten hoch-
sten Flug."

Es war in der Tat eine gliickliche Lebensphase, die die Mendelssohn-
Geschwister im Haus ihrer wohlhabenden Eltern in der Leipziger StraBe
in Berlin verlebten, wo sich die geistigen und kulturellen GroRen ihrer

MENDELSSOHN
BARTHOLDY



Mendelssohn

im Alter von 12
Jahren; Gemadlde
von Karl Begas

WOLFGANG
A. MOZART

Zeit die Klinke in die Hand gaben und wo die Kinder die Begegnung mit
kulturellem Gut und philosophisch-literarischen Themen als selbstverstand-
liche ,Nahrung" in sich aufsogen. Was bisher allerdings eher gutbirger-
licher Lebensstil gewesen war, diirfte spates-
tens rund um den Sommernachtstraum und das
vorangehende Oktett op. 20 dem jungen Felix
selbst und seinem Umfeld klar geworden sein:
Hier scharrte ein junger Kiinstler mit den Hufen,
fur den das abendliche Musizieren mehr war als
Bildung und Lebensart — vielmehr Beruf, ja Beru-
fung!
Schon die vier einleitenden Akkorde der Ouver-
i ture 6ffnen das Tor in jene geheime Traumwelt
der Elfen, deren flirrende Spuk-Musik ungemein
bildkréaftig immer wieder vom derb-polternden
Treiben der Ripel auf den Boden zuriickgeholt
wird. Aus der verwirrenden, aus (mindestens)

. drei Ebenen bestehenden Handlung rund um
das Elfenpaar Oberon und Titania schuf Men-
delssohn ein genial verdichtetes Werk mit Ztigen
einer Programmouvertlre. Schwirrender Elfen-
spuk, derber Riipeltanz und selbst die Eselsrufe

des Handwerksburschen Zettel, dem der Gbermiitige Kobold Puck einen

Eselskopf angehext hat, finden darin als widerstreitende Themen ihren

Platz, ohne dass der Komponist jemals die wohlproportionierte Form des

Sonatensatzes aus den Augen verlieren wirde. Handwerkliches Kénnen,

der objektive Blick und eine vitale Leidenschaft treffen sich in Mendels-

sohns Sommernachtstraum-Ouvertire in selten so erreichtem EbenmaR.

Eines der groBen, eines der unwiderstehlichen Werke der Musikliteratur.

» In den Jahren 1782 bis 1785 komponierte Mozart seine berithmten
sechs Haydn gewidmeten Quartette. Sie waren, trotz des ungewohnt lan-
gen Entstehungszeitraums, der auf einen auBergewdhnlich mihevollen,
aber auch sorgsamen Arbeitsprozess hindeutet, als Werkzyklus gedacht
und stellen Mozarts ambitionierte Antwort auf die groBe Herausforderung
dar, die Haydn in Gestalt seines innovativen Opus 33 im Rahmen dieser
zunehmend zum , Klassiker” sich mausernden Gattung vorgelegt hatte.
Seit Haydn hatte sich das Streichquartett zu der Kammermusik-Gattung
schlechthin entwickelt, zum perfekt ausgewogenen Klang- und Formge-
bilde, zum Inbegriff musikalischer Kommunikation im kleinen, aber feinen
Rahmen. Zugleich aber blieb es Experimentierkiiche individueller Ideen,
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die jedem Einzelwerk unverwechselbaren Charakter und Gberraschend in-
novative Momente garantierten, so dass die Gattung Streichquartett stets
fir Uberraschungen gut blieb.

An Haydns ,gantz neuer, besonderer Art" der Streichquartett-Kompo-
sition wollte sich Mozart nun also messen und sich auch in dieser strengen
Form dem verehrten Vorbild gewachsen zeigen. Der anstrengende Arbeits-
prozess, der diese am Ende so gar nicht miihevoll klingenden Kompositio-
nen allméhlich Gestalt annehmen lieB3, l4sst sich auch heute noch an eini-
gen Indizien ablesen: an den auffallend vielféltigen Korrekturen in den
Autographen und an den zahlreichen Entwiirfen und Fragmenten dieser
Jahre. Parallel zum griindlichen Studium der Haydnschen Vorlage beschaf-
tigte sich Mozart damals aber auch mehr denn je mit barocken Vorbildern,
insbesondere mit bachscher Fugentechnik und dem Satzstil Handels. Denn
Innovation, so ahnte er, brauchte mehr als bloB Inspiration und Spal an
der Musik — sie brauchte ein solides Fundament in bewdhrten Formen.
Das schlieBlich vorgelegte Ergebnis beeindruckt daher tatsachlich weniger
konkret in der handwerklich perfekten Aneignung Haydnscher und kon-
trapunktischer Kompositionstechniken, sondern vor allem, weil hier zu-
gleich Werke personlichster Farbung und Eigenart entstanden sind, im
Prozess einer Verschmelzung zweier ganz verschiedenartiger Vorbilder
zu einem neuen ausgebildeten Personalstil.

Damit hatte Mozart bewiesen, dass es ihm bei der ganzen Sache kei-
neswegs bloR um ein kompositorisches Kraftemessen mit dem 24 Jahre
alteren verehrten Freund und Lehrer Haydn ging, sondern dass die Be-
schaftigung mit Haydns geistreicher Entwicklung eines Quartett-ldeals
auch beim ihm einen schépferischen Prozess anregte, der die Grundfesten
seines Komponierens betraf. Nachgeahmt hat Mozart Haydn dabei nie,
auch wenn immer wieder offensichtliche Zitate signalisieren, dass der Be-
zug unterschwellig prasent bleibt. Auch eine Hommage sind seine ,,Haydn-
Quartette" nur begrenzt — vielmehr ein Nacheifern, durch dessen Gelin-
gen der Mozartsche Zyklus zum gleichwertigen Gegenentwurf wird.

Den neuen Stil zeigt schon der Kopfsatz des sogenannten , Frithlings-
quartetts” KV 387: ein kontrapunktisch angelegtes Hauptthema wird so-
gleich in motivisch-thematischer Arbeit weitergefiihrt; das zweite Thema
erscheint demgegenutber in homophonem Satz; ihm folgt schlieRlich eine
Schlussgruppe, in der die Instrumente zum konzertanten Wettstreit auf-
laufen. Die Durchfihrung setzt mit dem Hauptthema ein, verarbeitet es
gleichsam ,,im Gesprach" der vier Instrumente, zundchst arios, dann zu-
nehmend leidenschaftlich auch andere Elemente der Exposition aufgrei-
fend und verknuipfend. Die Vielfalt der verwendeten Satztechniken und
Ausdrucksmittel konnte groBer kaum sein. >



» Der 1827 verstorbene Beethoven hatte mit seinem revolutiondren MENDELSSOHN
Streichquartett-Spatwerk die Tir zu einer neuen musikalischen Epoche QUARTETTE

Historische Ausgabe der Haydn aufgestoRen — Aufforderung und zugleich Herausforderung fur nachfol-

gewidmeten Streichquartette
von Wolfgang A. Mozart schen Erbe mit acht Werken in Streichquartettbesetzung, die sein kurzes

gende Generationen. Felix Mendelssohn Bartholdy stellte sich dem klassi-

Leben umspannen: Sein erstes schrieb er mit 14 Jahren, das letzte in f-Moll
op. 80 entstand in seinem Todesjahr 1847. Und wéhrend im berithmten
Oktett op. 20, einem Geniestreich, das Max Bruch als ein noch groBeres
~Wunder" als die zeitnah entstandene Sommernachtstraum-Ouvertire
bezeichnete, kein Vorbild das kreative Schaffen lenkte und einengte, so
dass die acht Streicher im tiberquellenden melodischen Strom aufgehen
und zwischen quasi-orchestraler Wucht und kammermusikalischer Intimi-
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Opera X.

rungen, die in raschem Tempo eine
vitale Dynamik entfalten. Von we-
gen Tanzsatz! Stattdessen geben
zahlreiche Uberraschungsmomente
und Schraglagen dem Satz einen
regelrecht bizarren Charakter. Das

tat changieren kdnnen, ist im Quartett-Schaffen des jungen Genies eine
ordentliche Dosis Hochachtung gegentber der Tradition deutlich zu spu-
ren. Schon im besagten Friihwerk steht hoher Anspruch auf den Fahnen
des jungen Komponisten geschrieben, der sich im Finale kurzerhand an
eine Doppelfuge wagt. Beruhigen sich anféngliche formale Wagnisse in
der Folge in Richtung eines reifen, form- und klangschénen Klassizismus,
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Trio weicht ins fatalistische g-Moll
aus und stellt Ausdruckskontraste

stark nebeneinander.

Das Andante bildet mit seinen drei fein gegeneinander abgesetzten
thematischen Ideen das expressive Zentrum des Werkes, wobei keine der
Melodien hier wirklich die Initiative ergreift und eine Fiihrungsrolle tiber-
nimmt. Stattdessen werden motivische Gedanken in immer neuen Asso-
ziationsketten umspielt und im gegenseitigen Austausch der vier Instru-
mente weitergesponnen. Das Finale kdnnte man als friihe Vorahnung der
meisterhaften ,Jupiter-Sinfonie” einordnen: Hier wie dort werden Sona-
tensatz und Fuge miteinander zu neuer Einheit verschmolzen — nicht aber
als Selbstzweck und im Sinne archaisierender Form-Konsequenz, sondern
vielmehr als Brennspiegel fiir radikal Neues: fur die Verkntpfung von , ge-
lehrtem” und , galantem* Stil. Das erste Thema wird fugiert vorgestellt
und homophon weitergefiihrt, das zweite entstammt der Bach-Tradition
und wird bald mit dem ersten kombiniert, das dritte bildet schlieBlich den
naiv-volkstiimlichen Kontrast in unbekiimmertem Einklang. Im atembe-
raubenden Wechsel dieser drei Stilebenen und Gberlagert von chromati-
schen Farbungen wirkt der Satz trotz seiner gelehrten Kunstfertigkeit
einzigartig leicht und spielerisch und beschlieRt das Werk im brillanten
Klangrausch.

so ldsst sich Mendelssohns letztes Quartett schlieBlich als kompromisslose
+Ausdrucks-Komposition* (Ludwig Finscher) beschreiben, die das Poten-
tial des kleinen Ensembles bis an die Grenzen frihromantischer Vorstel-
lungskraft ausweitet.

Dem voran geht, zehn Jahre vor dem , Alterswerk”, die gelegentlich als
klassizistisch und glatt poliert beschriebene Quartett-Trias op. 44 aus dem
Jahr 1837, aus der der Komponist selbst die Nummer 3 fiir , einige hun-
dertmal besser” als alle seine vorher komponierten Werke dieser Gattung
hielt, ,denn es ist feuriger und auch fiir die Spieler dankbarer als die an-
dern, wie mir scheint." Tatsdchlich ist das Es-Dur-Quartett das kunstvoll-
ste der drei im op. 44 zusammengefassten Werke — und wieder erweist
sich ein solider technischer Hintergrund keineswegs als Verhinderer emo-
tionaler Kraft, sondern vielmehr als gesunde Basis eines gesteigerten Aus-
drucksvermdégens, wenn beispielsweise im (fast schon sommernachts-
traumhaft) geisternden Scherzo strenge kontrapunktische Arbeit den
Boden fur spielerischen Elan und Ungezwungenheit bereitet.

Ein weiterer ungewdhnlicher Einfall findet sich gleich im Hauptthema
des Kopfsatzes, das aus vier Motivgruppen besteht, die in der Folge je-
weils separat bearbeitet werden, somit bereits vielfaltiges Klangmaterial
liefern und allméhlich in kunstvoll verdichtete Klangstrukturen fuhren.
Formale Arbeit, die durch ein vielschichtig schillerndes Klangspektrum
des kleinen Streicherensembles noch intensiviert wird! Im bereits ange-
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sprochenen Scherzo dreht sich dann alles um Fugati, Kanon-Passagen, So. 23.09. - 19:30 Uhr - Schloss Eringerfeld - Geseke - ,, Mozart"
Dialoge und Gegenbewegungen, die schlieRlich in ein artistisches Doppel-
fugato hiipfender Streicherlinien miinden: ein klingendes Lehrstlick tech-

nischen Kénnens, das dennoch viel eher den Hexenzauber der Walpurgis- Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
nacht evoziert als dass man an trockenes Ettidenspiel erinnert wiirde. Divertimento F-Dur KV 138
Eines jener berihmten Mendelssohnschen Lieder ohne Worte folgt als Allegro
langsamer Satz: wunderbar kantabel und durch die dem Thema innewoh- Andante
nende Chromatik dennoch reich an Reibungen und behutsamen Span- Presto
nungsmomenten zwischen den vier eng miteinander verzahnten Stimmen.
Die Bricke zum Finale bildet ein lyrisches Motiv, das dort zum Kontra- Gernot SiiBmuth Violine
punkt der reichhaltigen Figurationen und Klangkaskaden im Rahmen des Barbara Seifert Violine
Hauptthemas erwachsen soll — eine Konstellation, die geigerische Virtuo- Florian Richter Viola
sitdt ebenso garantiert wie reizvolle Kontraste und den beriihmten Men- Dagmar Spengler Violoncello

delssohnschen Klangzauber.

Wolfgang Amadeus Mozart

Felix Mendelssohn Quintett fiir Klarinette und Streicher A-Dur KV 581
Bartholdy; Aquarell Allegro
von James Warren Larghetto

Childe, 1830 Menuetto - Trio | - Trio Il

Allegretto con Variazioni

Ulf Guido Schifer Klarinette
Friedemann Eichhorn Violine
Alexia Eichhorn Violine
Hartmut Rohde Viola

Guido Schiefen Violoncello

- Pause -

Wolfgang Amadeus Mozart

Grande Sestetto Concertante KV 364

(nach der Sinfonia concertante, eingerichtet fir Streichsextett 1808)
Allegro maestoso
Andante
Presto

Gernot SuBmuth - Barbara Seifert Violine
Florian Richter - Erich Wolfgang Kriiger Viola
Dagmar Spengler Violoncello

Frithjof Martin Grabner Kontrabass
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MOZART

DIVERTIMENTO

Mozart: Das po-
puldre Portrait
von Barbara Kraft

» Fir seine diversen Serenadenmusiken wahlte Mozart Bezeichnungen
wie Serenade, Divertimento, Kassation oder Notturno - Titel, die formal
wenig trennt, die weitgehend austauschbar sind und die allesamt fiir Wer-
ke leichtgewichtigen, unterhaltsamen und spontan ansprechenden Cha-
rakters stehen. Speziell fiir Mozart im Ubrigen verbargen sich dahinter
keineswegs nur zweitklassige Gelegenheitswerke! Er personlich nahm die
.leichte Muse" nicht weniger ernst als groRe, dramatische Werke, war
sich vielmehr Giberaus bewusst, dass gerade serenadenhafte Leichtigkeit
ihre berauschende Wirkung nur entfaltet, wenn
die musikalischen Details prézise und feinsinnig
ausgearbeitet sind und entsprechend charmant
prasentiert werden. Die heute tibliche Trennung
von ,ernster” und , unterhaltender” Musik hitte
Mozart sicher sehr amusiert: Schloss sich ernst
und unterhaltsam denn aus; hatte gute Musik
nicht immer beides zugleich zu sein?!

Ein Divertimento — ein vom italienischen di-
vertire (also ,unterhalten"), abstammender Gat-
tungsbegriff — bezeichnet im urspriinglichen Sin-
ne eine Anzahl instrumentaler Tanzsatze in loser
Folge, nicht selten auch mit solistischen Passagen
und entsprechend virtuosen Anspriichen an die
Spieler. In seinen drei zurecht besonders belieb-
ten Divertimenti KV 136 bis 138 beweist Mozart
seinen besonderen Anspruch an eine in sich abge-
rundete Werkgestalt (gerade auch in solch leicht-
gewichtigeren Werken) auf besonders tiberzeu-
gende Weise, und so verwundert es nicht, dass
die drei Stlicke sich zum einen als Streichquartette (also mit hochsten
kammermusikalischen Anspriichen konfrontiert) einen festen Platzim Re-
pertoire gesichert haben, zum anderen unter der Bezeichnung ,Salzbur-
ger Sinfonien" auch Aufnahme in den erlauchten Kreis ,hochwertiger*
Orchestermusik gefunden haben. Sie vereinen ein dichtes sinfonisches
Satzgeprage mit ausgesprochen gefélliger, eingdngiger und gesanglicher
Thematik und viel musikantischem Charme und folgen dariiber hinaus in
ihrer Dreisatzigkeit der Werkgestalt, wie man sie aus der frithen Sinfonik
Mozarts und Haydns nach italienischem Vorbild in bester Erinnerung hat.

Tatsachlich bilden die Konzert- und Studienreisen des jungen Mozart
nach Italien den musikhistorischen Hintergrund fir die Entstehung der
drei vor Lebenslust nur so sprihenden Kompositionen. In vielen Stadten
herumgereicht und umjubelt, hatte er auch seinerseits die musikalischen
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Stile, Gattungen und den ortstiblichen musikalischen Geschmack seines
Gastlandes griindlich unter die Lupe genommen. Wie ein Schwamm sog
er die neuen musikalischen Eindriicke auf, um sie dann — wie es seine Art
war — ganz mit den Eigenheiten seines Stils verschmelzen zu lassen. Nach-
dem auch die zweite Italienreise des Flinfzehnjéhrigen ein umwerfender
Erfolg geworden war, Mozart sich in Mailand im Urauffiihrungsapplaus
seiner Opern Mitridate und Ascanio in Alba hatte baden und weitere Auf-
trage einheimsen diirfen, schien der musikalische Wandel vom Wunder-
knaben zum ernstzunehmenden, wenn auch nach wie vor sehr jungen
Komponisten nahtlos gegltickt. Nach der Riickkehr ins heimische Salzburg
1772 drehte Mozart daher Gibermiitig schnell noch ein paar Kurven mehr
auf seinem italienischen Héhenflug und komponierte kurzerhand die drei
Divertimenti, deren Wirkung wie aus einem Guss ihren tatsachlichen Ent-
stehungsumsténden entsprechen durfte.

» , Ach, wenn wir [in Salzburg] nur auch clarinetti hitten! - sie glauben KLARINETTEN-
nicht was eine sinfonie mit flauten, oboen und clarinetten einen herrli-
chen Effekt macht.” Der Ausruf Mozarts ist beriihmt, und als er die be-

sagten Zeilen 1778 an seinen Vater schrieb, hatte der aufstrebende junge

QUINTETT

Komponist soeben im beriihmten Mannheimer Orchester das Spiel her-
vorragender Kenner auf seinem neuen Lieblingsinstrument erleben dur-
fen. Aber daheim im provinziellen Salzburg... Erst mit seiner Ubersiede-
lung nach Wien im Jahre 1781 sollte Mozart schlieRlich im Burgtheater
ein auch in seinem Sinne vollstandiger Orchesterapparat zur Verfligung
stehen, besetzt natiirlich mit erstrangigen Kénnern ihres Fachs. Aus dieser
Arbeit erwuchs dem kontaktfreudigen Mozart so manche Freundschaft -
etwa zum Hornisten Joseph Leutgeb, vor allem aber zum Klarinettisten
Anton Stadler, fiir den 1789 das Klarinettenquintett und in Mozarts To-
desjahr 1791 das gottliche Klarinettenkonzert KV 622 entstand.

Eine ganz reine Weste hatte der Stadler bekanntlich nicht. Mit Geld
soll er meist ziemlich gedankenlos umgegangen sein — nicht anders als
Mozart, auch dies verband die beiden also. Nichtsdestotrotz haben wir
diesem Wiener Burgtheater-Musiker, der Mozart so nachhaltig inspirierte,
die groRten Werke der Wiener Klassik fur die Klarinette sowie fiir die um
eine groBe Terz tiefer gestimmte Bassettklarinette zu verdanken. Die bei-
den Freunde und Logenbriider verbrachten ndmlich gemeinsam ganze
Néachte damit, die Klangmoglichkeiten der gerade erst richtig in Mode
kommenden und im Orchester sich etablierenden Klarinetteninstrumente
zu erproben, und es ist bekannt, dass vor allem die tiefen Register des
weichen Klarinettenklangs Mozart faszinierten. Den Ausnahmestatus,
den er der Klarinette unter allen Instrumenten des Orchesters zusprach,



exponiert er insbesondere in jenen sublim empfindsamen Passa-
gen, in denen er die Klarinette beinahe wie eine menschliche
Stimme singen ldsst — vor allem also in den expressiven und von
stRer Bitterkeit durchzogenen langsamen Satzen.

Ein Quintett fur Klarinette und die etablierte Streichquartett-
besetzung zu schreiben, war — wie bereits die Wahl der aufRer-
halb Wiens kaum bekannten Bassettklarinette — eine singulédre
Entscheidung. Ungewdhnlich dabei: Mozart hatte es nun also
mit gleich drei Melodieinstrumenten zu tun, deren ausgewoge-
nes Zusammenspiel es zu koordinieren galt, wéhrend in der tie-
feren Lage allein Bratsche und Cello fiir einen ausgewogenen
Gesamtklang sorgen. In der zentralen kammermusikalischen
Gattung des Streichquartetts hatte Mozart bereits Gewichtiges
komponiert, nun kombinierte er als neue Herausforderung den
klanglichen Facettenreichtum der geliebten Klarinette mit der
Ausgewogenbheit der vier in ein musikalisches ,Gesprach* ver-
tieften Streichinstrumente. Obgleich dem Klarinettisten durch-
aus Virtuositat und hochste Spielkultur abverlangt werden, ste-
chen in keinem Moment bloBe spieltechnische AuRerlichkeiten
hervor: Immer bleiben die Themen und ihre Veranderungen,
bleibt die kompositorische Gesamtarbeit vorrangig, und nie gibt
sich Mozart der Versuchung hin, das klanglich kontrastierende
Blasinstrument gegenlber dem funktionierenden Organismus
des Streicherensembles solistisch hervorzuheben. Dennoch
spraht der Klarinettenpart nur so von dankbaren, idiomatischen
Passagen. Dass die Klarinette vom tiefen Gemurmel Gber lebhaf-
tes Sprudeln bis zum Aussingen sinnlichster Kantilenen alle ihr
zur Verfligung stehenden Ausdrucksméglichkeiten ausschépfen
kann, zeugt von Mozarts tiefer Zuneigung zu diesem Instrument
ebenso wie von seiner intimen Kenntnis seines klanglichen Po-
tentials.

Auffallend ist die groBe Ruhe des im Grundtempo dennoch
schnellen ersten Allegro-Satzes, die sich bereits in den langen
(und damit ,langsamen”) Noten des Hauptthemas zeigt. Mo-
zart bewahrt sich den gelassen flieBenden Atem auch in den
schnellen Passagen, indem er lange Melodiebogen gestaltet.
Insgesamt gehort es zu seiner Taktik, die unterschiedlichen Per-
sonlichkeitsstrukturen der Instrumente immer wieder einander
gegenuberzustellen, um sie dann anzunéhern, ineinander zu
verschlingen, sie schlieBlich verschmelzen zu lassen. So darf zu
Beginn etwa das Blasinstrument dem feierlichen Streichertutti
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nur mit einem scheinbar nebensachlichen Einschub sekundieren, der sich
jedoch im anschlieBenden Verarbeitungsprozess als Ausléser von Dialog,
Austausch und Motivverflechtung entpuppt. Erst im Seitenthema, einer

wunderbar mozartschen Dolce-Passage, tibernimmt die Klarinette tiber-

haupt erstmals konkret thematisches Material.

Das Herzstiick des Quintetts ist das Larghetto mit seinem unnachahm-
lichen Klangzauber und seinem innig empfindsamen Thema, das die Kla-
rinette in schwerelosem Schweben im Dialog mit der Violine entfaltet.
Erneut, wenn auch auf jetzt ganz anderer Stimmungsebene, lasst Mozart
ein Kaleidoskop reizvoller Farbmischungen entstehen — subtil registriert
und nie allzu offen solistisch auf dieser oder auf jener Seite des Klangspek-
trums, da die erweiterte Besetzung zugleich auch komplexere Begleitmu-
ster und damit eine Intensivierung der kontrapunktischen Durchdringung
der gesamten Partitur zur Folge hat.

Eins der beiden Trios im 3. Satz, das melancholisch-,, mollige" erste,
behalt Mozart dem Streichquartett vor, bevor im zweiten der Blaserklang
eine erneut heitere, landlerisch wiegende Stimmung mit sich bringt. Die
Final-Variationen schlieRlich bezeugen Mozarts einzigartige Fahigkeit,
Schlichtheit und Kunstfertigkeit, Unterhaltendes und Ernsthaftes bruchlos
miteinander zu verschmelzen. Mit einer kleinen Larghetto-Reminiszenz,
hélt er noch einmal inne, beschwért den bitterstiBen Wohlklang des lang-
samen Satzes, bevor tinzerischer Uberschwang und virtuoses Figurenspiel
das Werk in hellem Licht verklingen lassen.

» Wolfgang Amadeus Mozart faszinierte als Wunderkind vor allem durch
sein fulminantes Spiel auf dem Klavier. Weniger bekannt ist, dass er auch
auf der Geige das Publikum zu begeistern wusste. So trat er zwischen
1773 und 1777 sowohl in seiner Heimatstadt Salzburg als auch auf zahl-
reichen Reisen unter anderem in Wien, Augsburg und Miinchen erfolg-
reich als Geiger auf. Dabei war er von seinem eigenen Kénnen anschei-
nend weniger berzeugt als sein Publikum, wie er 1777 in einem Brief
an seinen Vater von einer seiner Auffiihrungen mit ironischem Unterton
berichtete: ,...da schauete alles gros drein. ich spiellte als wenn ich der
groste geiger in Ganz Europa wére." Der Vater dagegen bestarkte den
Sohn in seinem Kdénnen.

Der Begriff der Sinfonia concertante beschreibt ein Werk mit mehre-
ren solistischen Instrumenten und Orchester, das formal Elemente einer
Sinfonie und eines Solokonzertes verschmilzt. Mozarts frihe Versuche
dieser Gattung gehen auf seine Parisreise 1778 zuriick, doch zu einer
Auffiihrung kam es trotz der Zusage des Konzertveranstalters Le Gros
nicht. Zurtick in Salzburg komponierte Mozart 1779 die Sinfonia con-

SINFONIA

CONCERTANTE




certante KV 364 fiir Violine, Viola und Orchester, fur die ein konkreter An-
lass allerdings unbekannt bleibt, ebenso wie die Frage, auf welche Solisten
Mozart die Soloparts zugeschnitten haben konnte. Auffallig ist immerhin,
dass Geige und Bratsche absolut gleichwertig behandelt werden, so dass
die Vorliebe des Komponisten fiir die tiefen Klarinettenregister hier in der
Streicherfamilie ein Pendant erkennen lasst. Werke fiir Solovioline und
Viola im tbrigen erfreuten sich damals in Salzburg wie auch in Mannheim,
wo Mozart soeben die modernen Orchestertechniken wie eine komplexe-
re Satzgestaltung und effektvollere Dynamik studiert hatte, groRer Beliebt-
heit. Und so riet auch Vater Mozart seinem aufstrebenden Sohn: , Ich em-
pfehle dir Bey deiner Arbeit nicht einzig und allein fir das musikalische,
sondern auch fiir das ohnmusikalische Publikum zu denken — du weist es
sind 100 ohnwissende gegen 10 wahre Kenner, vergil also das so genann-
te populare nicht, das auch die langen Ohren kitzelt.” Was entstand, ist
ein weiteres Werk, in dem kiinstlerisches Handwerk auf kunstvolle Weise
mit eingdngigen Melodien verschmilzt.

Die Bearbeitung der Sinfonia concertante als ,Grande Sestetto" fur
Streichsextett entstand wenige Jahre nach Mozarts Tod im Jahr 1808;
von wem sie stammt, bleibt unbekannt. lhre Existenz allein allerdings be-
legt, dass nach derartigen Bearbeitungen in kleineren Formaten damals
eine groRe Nachfrage herrschte. So , passten” sinfonische Werke und
Opern auch in Salons und Musikzimmer, konnten kurzerhand auf der
StraRe gegeben werden oder verdnderten gar ungeahnt ihr Gesicht in
Richtung eines feinsinnigen kammermusikalischen Miteinanders. Aristo-
kraten, die oft selbst gestandene Hobbymusiker waren, erteilten kurzer-
hand Auftrage, deren Ergebnisse dann nach dem Dinner, vor den ver-
sammelten Gasten, zum Teil sogar unter Mitwirkung des Hausherrn vor-
gestellt wurden — von Musikern, die durchaus in der Lage waren, Mozart,
Haydn oder Beethoven vom Blatt zu spielen und die sich die Zeit nahmen,
die Neue Musik ihres Umfelds spielend zu begreifen.

Die vorliegende ,Eindampfung" des Mozart-Doppelkonzerts auf eine
kleine Streichsextett-Besetzung verdndert den Charakter des Werks deut-
lich: die Komposition wird kammermusikalischer, und aus einem konzer-
tanten Solosttick wird ungeahnt ein , kleines groRes Werk", eine kunst-
voll vielstimmige Streicher-Kammermusik. Der Titel ,Concertante’ trifft
jetzt allerdings nicht mehr uneingeschrankt zu, denn das konzertierende
Prinzip — der Wettstreit zwischen mehreren Solisten bzw. zwischen den
Solisten und dem Tutti — wird fast komplett aufgehoben; allein der Kon-
trabass beschrankt sich auf eine begleitende Funktion. Daflir wetteifern
die Gbrigen funf Musiker des Ensembles gleichsam abwechselnd in solis-
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tischer Funktion, denn die Originalstimmen der beiden Soloinstrumente
Violine und Viola finden sich in der Bearbeitung etwa gleichwertig auf alle
fiinf hohen Streicher verteilt. Da sie zugleich nattrlich auch die Blaserparts
aus dem Orchester Gibernehmen, wéchst das farbenreich lebendige Werk als
Ganzes zu einem ausgesprochen homogenen Streicherwerk zusammen, das
erstaunlich neue Horeindrlicke von der scheinbar gut bekannten Vorlage
erlaubt.

Mozarts Sinfonia Concertante KV 364 wird durch die Sextett-Bearbeitung
zu einem sehr viel intimeren Werk, das trotz der quasi sinfonischen Anlage
von besonderer Transparenz und einer bleibenden Neigung zum Dialogisch-
Kommunikativen gepragt ist. Phrasen werden in groRen Bogen gestaltet,
eine abwechslungsreiche Dynamik halt die Musik spannend und eroffnet
neue Facetten von besonderer musikantischer Qualitét.

Der 14jéhrige
Mozart in Italien;
Portrait von Saverio
della Rosa, 1770



» KONZERTABEND MIT FACKELLICHT - K4

Mi. 26.09. - 19:30 Uhr - Schloss Kértlinghausen - ,La Passione”

Anton Arensky (1861-1906)
Klaviertrio Nr. 1 d-Moll op. 32
Allegro moderato
Scherzo — Allegro molto
Elegia — Adagio
Finale — Allegro non troppo

Gernot SiiBmuth Violine
Jelena Ocic Violoncello
Cora Irsen Klavier

Camille Saint-Saéns (1835-1921)
Klaviertrio Nr. 1 F-Dur op. 18
Allegro vivace
Andante
Scherzo
Allegro

Barbara Seifert Violine
Dagmar Spengler Violoncello
Frank Immo Zichner Klavier

- Pause -

Fréderic Chopin (1810-1849)
Klavierkonzert Nr. 1 e-Moll op. 11
(Kammerfassung des Komponisten)

Allegro maestoso

Romanze: Larghetto

Rondo: Vivace

Cora Irsen Klavier

Gernot SiiBmuth - Barbara Seifert Violine
Florian Richter - Erich Wolfgang Kriiger Viola
Dagmar Spengler Violoncello

Frithjof Martin Grabner Kontrabass

28

29

» Das Klaviertrio ist — nach und neben dem Streichquartett — diejenige
Form, die sich durch diverse Epochen und Stilrichtungen hindurch als Gat-
tung und feste BesetzungsgroRe etabliert und eine grole Zahl bedeuten-
der Werke hervorgebracht hat. Eine immer wieder durchbrechende Vir-
tuositat im Klavierpart, der die Streicher kaum Paroli bieten kdnnen, ist da-
bei hdufig zu beobachten und beinahe unumganglich, wenn ein satter En-
sembleklang entstehen soll. Die Streichinstrumente dagegen Gbernehmen
in erster Linie die lyrischen Funktionen: das Singen, das Spannen groBer
Bogen, mal solistisch, mal im Duett.

Ausgehend von einem eher divertimentoartigem Charakter hat das
Klaviertrio seit den gewichtigen Beitrdgen Beethovens einen dem Streich-
quartett addquaten Rang erklommen und gewann an Gewicht zum einen
durch den Ausbau zu quasi-sinfonischer Viersatzigkeit, zum anderen durch
eine deutliche Aufwertung des Celloparts, der sich von der bloRen Beglei-
tung zu einer der Violine ebenbiirtigen Stimme mausert. Satztechnische
Dichte und ein hoher geistiger und emotionaler Anspruch werden in der
Romantik charakteristisch fiir die Gattung Klaviertrio, wobei die Besetzung
zwischen poetischer Intimitdt und fulminanter Dramatik alle nur denkba-
ren Gestaltungsfacetten bereithalt.

» Anton Arensky wurde 1861 im russischen Nowgorod geboren, zog
jedoch bereits als Kind mit seiner Familie nach St. Petersburg, wo seine
musikalische Ausbildung ihren Ausgangspunkt nahm. Nach erstem Kla-
vierunterricht bei seiner Mutter wurde er 1879 Student des Petersburger
Konservatoriums und legte bereits drei Jahre spéter seinen mit héchsten
Auszeichnungen dekorierten Abschluss ab. Wéhrend bis dahin sein Lehrer
Rimsky-Korsakow wesentlichen Einfluss auf den jungen Arensky ausgelbt
hatte, bedeutete der Wechsel nach Moskau, wo der Absolvent spontan
eine Anstellung als Konservatoriumslehrer erhielt, entscheidende neue Ein-
flisse. Durch Rimsky-Korsakow eher auf russisch-folkloristische Traditio-
nen ausgerichtet, ero6ffnete Arensky die Freundschaft mit Tschaikowsky
jetzt verstarkt Einblicke in westliche Kompositionsstile. Das nationale Ele-
ment in Arenskys eigenem Schaffen verlor in dieser Zeit splirbar an Be-
deutung, wahrend franzosische Eleganz und feinsinnige Klangfarben zu-
nehmend seinen Stil pragten. Oft hat man Arensky seither Eklektizismus
vorgeworfen, da er anstelle eines kraftvollen Personlichkeitsstils eher auf
Wohlklang und glatte Formen setzt. Angenehm zu horen und daher von
hohem &sthetischen Wert ist seine Musik zweifellos — und so pragt sie der-
selbe Zwiespalt, mit dem spéter auch Arenskys berihmtester Schiiler zu
kdmpfen haben sollte: Sergej Rachmaninow. >

KLAVIER-
TRIO

ANTON
ARENSKY



Anton Arensky,
Fotografie aus
dem Jahr 1910

CAMILLE

SAINT-SAENS

Das erste Klaviertrio, 1894 entstanden, war der
Erinnerung des Cellisten Karl Davidov gewidmet,
der die russische Cello-Schule begriindet hatte
und dessen kraftvollem, zugleich jedoch lyrisch-
ausdrucksstarkem Spiel Anton Arensky posthum
Achtung zollte. Das zweite Trio in f-Moll, 1905
komponiert, ist im Vergleich zum ersten weniger
bekannt, obwohl lyrischer und eingdngiger im
Gestus. Mit ausladenden Melodiebégen nimmt
es beinahe sinfonische Ziige an, und besonders
der kraftvolle Kopfsatz zieht mit dunklen Klang-
farben in seinen Bann — das Vorbild Tschaikows-
kys treibt seine prachtvollsten Bliiten. Es folgt ei-
ne Romanze, die nach einer kurzen Streicherein-
leitung das Klavier solistisch nach Art einer cho-
pinesken Nocturne poetisieren ldsst — in dezenten
Farben zunichst, die bei wachsender Streicherbe-
gleitung allmahlich aber zu einer dichten, klang-
prachtigen Satzstruktur aufblithen.

Ungewohnlich ist die Farbenkombination im Scherzo, wo ratternde Kla-
vier-Arpeggien von lebendigen Violin-Spiccati und gitarrenartigen Pizzica-
ti im Cello eingerahmt werden. Die wunderbar gesangliche Trio-Melodie
bleibt dem Cello vorbehalten. Den Abschluss macht ein Variationensatz
mit sechs Spielarten eines Themas, in denen Arensky sich als ebenso ver-
sierter wie einfallsreicher Instrumentator erweist und die Musiker tech-
nisch enorm herausfordert. BloBes Kénnen jedoch wird hier zur Lust am
Musizieren an sich, das im Schaffen russischer Komponisten in besonde-
rer Weise verankert ist.

» Das Wunderkind Camille Saint-Saéns, das seit seinem vierten Lebens-
jahr komponierte, hatte sich schon mit dreizehn Jahren an einem Klavier-
trio versucht, das aber unvollendet blieb. Als er sich 1864 erneut an die
Gattung wagte, war er zum anerkannten Musiker gereift, hatte seit 1859
das prestigetrachtige und hochdotierte Organistenamt an der Pariser No-
belkirche La Madeleine inne, und mit dem Jahr 1861 (ibernahm er an der
renommierten Ecole Niedermeyer als Nachfolger des Schulgriinders eine
eigene Klasse.

Die ersten Skizzen zum Klaviertrio waren schon im Sommer 1863 auf
einer Reise, die ihn in die Pyrenden und durch die Auvergne flihrte, ent-
standen; ausgearbeitet wurde das Werk im Sommer und Herbst 1864.
Erst drei Jahre spater allerdings kam das Werk zur Urauffihrung, was
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wohl vor allem mit der geringen Kammermusikproduktion im Frankreich
jener Jahre zu erkldren ist und ein Indiz fiir das laue Interesse der Offent-
lichkeit an dieser Gattung darstellt.

Erst anhand der Erkenntnis, dass Saint-Saéns in der franzdsischen Kam-
mermusik-Tradition kaum ein nennenswertes Vorbild in der Gattung Kla-
viertrio finden konnte, lasst sich ermessen, welch ein Wurf ihm mit seinem
Trio-Erstling gegltickt ist. Die Losung der sich im Klaviertrio stellenden
Textur- und Balanceprobleme ist ihm hier in einer Weise gegliickt, die das
Werk auch fiir nachfolgende Generationen zum Ideal machten. Ravels un-
eingeschrankte Bewunderung fir dieses Trio war eingestandenermafen
eine der Triebfedern bei der Komposition seines eigenen.

Schon dem ersten Satz fehlt nahezu alles, was man gemeinhin, und vor
allem nach Beethoven, als unverzichtbare Ingredienzien eines fesselnden
Musiksttickes betrachte wiirde: Es gibt keine dramatischen Konflikte, keine
verbliiffenden harmonischen Wendungen, keine iberraschenden metri-
schen oder formalen UnregelméaBigkeiten — und
vor allem keine dialektische Entwicklung. Die all-
gegenwadrtige Viertatktigkeit bildet die Folie fur
ein ebenso einfaches wie ziindendes rhythmisches
Motiv, das die Physiognomie des jugendlich-fe-
dernden Hauptthemas prégt. Das kleingliedrige
Seitenthema ist organisch aus dem Hauptthema
entwickelt, und folgerichtig verbinden sich beide
Ideen, einander bestirkend, im Verlauf des Satzes
zu einem untrennbaren Ganzen. Was Saint-Saéns
hier beispielhaft vorfihrt, ist klassisches Kompo-
nieren: Themenvariation und -verknipfung sowie
kunstvolle Klangbalance in Reinkultur.

Das folgende Andante ist in Kolorit und Form
der extravaganteste Satz des Werkes. Die Einstim-
migkeit des Hauptthemas ist durch seine melodi-
sche Kontur gerechtfertigt, die sich einer selbst-
verstandlichen harmonischen Eingliederung zu-
ndchst entzieht. Erst im Naherkommen gewinnt
es harmonisches Relief, und der zweite Gedanke fiihrt dann doch in alt-
vertraute Gewdsser. Nach einem opernhaft-dramatischen Mittelteil folgt
die stark verkurzte Reprise, in der die vage Atmosphére des Anfangs un-
ruhig flimmernd wiederkehrt.

Es folgt ein eingeschobenes bukolisches Intermezzo mit traumerischer
Kadenz, bevor Saint-Saéns im Scherzo mit unwiderstehlich doppelbodigem
Ernst aus dem Beethovenschen Modells ein formidables Spiel entwickelt:

Camille Saint-
Saéns, Portrait aus
dem Jahr 1903



FREDERIC

CHOPIN

Die synkopierten Klavierstaccati und die nachfolgenden Streicherpizzicati
greifen mit der spielerischen Prézision eines Uhrwerkes ineinander — und
doch fuhrt die Bewegung nirgendwohin.

Die im Scherzo erfolgreich erprobte Technik der regelrecht zum Stot-
tern fragmentierten Melodielinie wird im Finale auf die Spitze getrieben.
Die Selbstsicherheit, die man braucht, um einen ganzen langen Sonaten-
satz hindurch konsequent Understatement zu zelebrieren, wére an sich
schon bemerkenswert; wenn sie sich mit so unbeschwertem Esprit verbin-
det wie hier, wird jede Kritik unter dem Signum des , Klassizismus" zur
bloRen Besserwisserei. Zurlick bleibt vielmehr die Bewunderung fir ein
von keiner Schwere des Inhalts belastetes Meisterwerk und seinen Schép-
fer, der mit Virtuositat die Kunst beherrscht, aus Wasser Wein zu machen.

Indem sich Chopin ausschlieBlich auf den Bereich des Klaviers
beschrankte, betdtigte er eine der wertvollsten Eigenschaften
des Komponisten: Die richtige Erkenntnis der Form, in der er

berufen ist, Hervorragendes zu leisten. (Franz Liszt)

» Typisch fir die Form des romantischen Solokonzerts, wie Chopin sie
mit seinen beiden Klavierkonzerten etablierte, ist ldngst nicht nur die ge-
steigerte Virtuositat des Soloparts im Vergleich zum klassischen Klavier-
konzert. Vielmehr ergibt sich daraus auch die Befreiung der Solostimme
aus dem Prinzip der thematischen Bindung, und die Entwicklung hin zu
freierer Gestaltung auf der Basis eigener, klavierspezifischer Aspekte. Dass
Chopin der Gattung dabei ganz neue poetische Klangwirkungen und ein
enorm gesteigertes Ausdruckspotential eroberte, ist eine Errungenschaft,
die in seinen Salonstlicken bereits angelegt war und die er hier bemer-
kenswert unspektakuldr auf die grofe Form tbertrug.

Er habe vom Orchester nichts verstanden, so lautete immer wieder der
Vorwurf; die Konzerte seien schlecht instrumentiert — und so manch an-
geblich geschickterer Musiker fiihlte sich zu Bearbeitungen von Chopins
Orchestersatzen berufen, die tatséchlich jedoch weit fragwurdiger gerie-
ten als das Original, da ergénzt wurde, statt zu erkennen, was den Begleit-
parts tatséchlich erst poetische Kraft verleiht: die Beschrankung auf ihren
Kern. Denn der Komponist setzt zwar dezent individuelle Farben, versteht
das Orchester jedoch vor allem als Basis und Rahmen des Klavierparts: als
Buihne solistischer Kunst, als Futteral eines wertvollen Brillanten. Je kleiner
diese Biihne, desto personlicher kann letztlich die Interpretation des Solo-
parts ausfallen — desto néher ist der Hérer dem musikalischen Geschehen.
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Frédéric Chopin
Portrait von Maria
Wodzinska, 1835

Tatséchlich liegt es nahe, sich zu fragen, ob dem bescheidenen Chopin
nicht das kleine Salonkonzert, der persénliche Kontakt zu einem tber-
schaubaren Publikum viel angenehmer gewesen ist als der grof3e Saal

voll anonymer Gesichter, in dem er sich dennoch wohl oder tibel im Sinne
der groReren Publicity prasentierte. Warum schlieflich hatte er sich selbst
ein anspruchsvolles Konzert in die Finger komponieren sollen, wenn er
schlieBlich die 6ffentliche Auffiihrung scheute und das Werk gar mutige-
ren Virtuosen tberlieR?! Umso mehr muss er es genossen haben, spater
auch wieder die Intimit4t des Salonkonzerts zu spiiren.

Ein Sinfonieorchester passte in keinen flrstlichen oder groBburgerlichen
Salon. Deshalb etablierten sich im 18. und 19. Jahrhundert Konzerte mit
Kammerbesetzungen: Klavier, zwei Violinen, Cello sowie Kontrabass und
Flote ad libitum. Und um trotzdem sinfonische Werke auffiihren zu koén-
nen, wurden sie von Komponisten fir diesen Zweck in verkleinerten For-
maten arrangiert. Mdzene und andere potentielle Forderer, Musiker und
Zuhorer waren mit diesen Miniaturausgaben zufrieden, denn sie gestat-
teten eine bequeme Aneignung neuester Kldnge ohne erheblichen Auf-
wand — und nicht selten konnte man auf diesem Wege auch scheinbar
Bekanntes in ganz neuem Klanggewand erleben und dabei tiberraschende
Erkenntnisse tber die Komposition gewinnen. Heute werden zwar langst
wieder die originalen Orchesterpartituren als Idealfassung betrachtet, doch
umso mehr lohnt es, einmal aufs Detail zu horen und sich von wenigen
Musikern ganz in den feinsinnigen Sog chopinscher Klangpoesie hinein-
ziehen zu lassen. Manchmal ist auch in der Musik ndmlich weniger mehr!



Chopin hat die Kammerfassungen seiner Klavierkonzerte oft selbst zum
Besten gegeben und sich dabei vermutlich wohler gefihlt als als Solist vor
dem romantischen Orchesterapparat. Der entscheidende Unterschied ist
der Gewinn an Intimitdt und pianistischer Ausdruckskraft, denn das kleine
Begleitensemble ist in der Lage, weit flexibler zu begleiten, Raum fiir rhe-
torische Details zu 6ffnen und so den Fokus vom groRen Ganzen auf das
Besondere zu lenken. Zugleich gewinnen auch zarte Streicherlinien an Ge-
wicht und Kraft, da sie in jedem Moment als partnerschaftlicher Austausch
mit dem Klavier empfunden werden und nie bloB Fullelement oder schmi-
ckendes Beiwerk sind. Auch in Agogik, Metrum und Dynamik gewinnen
die Streicher im , eigenverantwortlichen” Dialog mit dem Klavier ein gré-
Reres Spektrum, so dass der fiir die Orchestermusiker sonst in den Chopin-
Konzerten eher langweilige Begleitpart nun zur anspruchsvollen Solostim-
me wdchst, die auch eine Mitverantwortung fiir die neu auszulotende
Klangbalance beinhaltet.

Die Blaserfarben fehlen — zugegeben. Doch umso mehr erhélt der Pia-
nist Gelegenheit, neben vordergriindiger Klangbrillanz die enorme Farbpa-
lette des Tasteninstruments auszuschopfen — insbesondere: das Klavier
singen und atmen zu lassen. Improvisation war damals eine Gbliche Praxis,
und so ist zu vermuten, dass Chopin fehlende Stimmen am Klavier spontan
ergdnzte. Auch die Hinzufligung des Kontrabass-Fundaments ist im Ubri-
gen nicht ausgeschlossen und dirfte seinerzeit je nach Gegebenheiten
und vorhandenen Musikern auch praktiziert worden sein.

Somit fehlt in den beiden von Chopin selbst eingerichteten Kammer-
fassungen seiner Konzerte letztlich nichts Wesentliches — viel aber wird
gewonnen. Denn was sich dndert, ist in erster Linie die Einstellung, die
Werke zu spielen und zu héren. Der Klaviersolist erhélt Gelegenheit, den
Uber weite Strecken lyrisch-poetisch geprdgten Solopart voller interpreta-
torischer Details und Fiorituren mit vollendeter Delikatesse auszugestalten.
Die Melodien schwingen gerade auf der Basis neu gewonnener Freiheit in
den Mittelsdtzen in weiten Rubatibégen, und die polnischen Tanze im Fi-
nale gewinnen in der intimen Kammerbesetzung eine eigenartige boden-
standige Kraft. Fir den Horer bedeutet Chopin im Kammermusik-Format
eine Gelegenheit, die eigenen Hérgewohnheiten zu verlagern und schein-
bar Bekanntes aus neuer Perspektive zu héren: Klassik, sozusagen unter
die Lupe genommen!

» BACH-SOIREE - K5

Fr. 28.09. - 19:30 Uhr - Hohnekirche Soest
.Jauchzet Gott in allen Landen*

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Suite Nr. 2 h-moll BWV 1067
Ouverture — (Lentement)
Rondeau
Sarabande
Bourrée | — Bourrée Il
Polonaise (Moderato) — Double
Menuett
Badinerie

Konzert fiir Violine, Oboe und Orchester c-Moll BWV 1060
(ohne Titel)
Largo
Allegro assai

- Pause -

Brandenburgisches Konzert Nr. 4 G-Dur BWV 1049
Allegro
Andante
Presto

"Jauchzet Gott in allen Landen"
Solokantate fiir Sopran und Orchester BWV 51
Aria — Recitativo — Aria — Choral — Aria

Sybilla Rubens Sopran

Viktor Spaht Trompete

Mitglieder des Ma‘alot Quintett

Robert Ehrlich - Anna Januj Blockfléte
Gernot SiiBmuth - Barbara Seifert Violine
Erich Wolfgang Kriiger - Florian Richter Viola
Frithjof Martin Grabner Kontrabass

Ulrich Krupp Cembalo



KANTATE

BWYV 51

JAUCHZET GOTT IN ALLEN LANDEN

ARIA

Jauchzet Gott in allen Landen!
Was der Himmel und die Welt
An Geschopfen in sich halt,
Missen dessen Ruhm erhdhen,
Und wir wollen unserm Gott
Gleichfalls itzt ein Opfer bringen,
Dass er uns in Kreuz und Not
Allezeit hat beigestanden.

RECITATIVO

Wir beten zu dem Tempel an / Da Gottes Ehre wohnet,

Da dessen Treu / So téglich neu / Mit lauter Segen lohnet.
Wir preisen, was er an uns hat getan.

Muss gleich der schwache Mund von seinen Wundern lallen,
So kann ein schlechtes Lob ihm dennoch wohlgefallen.

ARIA
Hochster, mache deine Gute / Ferner alle Morgen neu.
So soll vor die Vatertreu / Auch ein dankbares Gemite

Durch ein frommes Leben weisen / Dass wir deine Kinder heillen.

CHORAL

Sei Lob und Preis mit Ehren

Gott Vater, Sohn, Heiligem Geist!
Der woll in uns vermehren,

Was er uns aus Gnaden verheift,
Dass wir ihm fest vertrauen,
Génzlich uns lass'n auf ihn,

Von Herzen auf ihn bauen,

Dass uns'r Herz, Mut und Sinn
Ihm festiglich anhangen;

Drauf singen wir zur Stund:
Amen, wir werdn's erlangen,
Glaub'n wir aus Herzensgrund.

ARIA
Alleluja!
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» Wie wir wissen, war Johann Sebastian Bach ein Allround-Genie, das
sich in nahezu allen musikalischen Gattungen erfolgreich ausprobierte.
Mogen auch seine vokalen geistlichen Werke im Zentrum der Wahrneh-
mung stehen, so hat er doch auch im rein instrumentalen Bereich Erstaun-
liches geleistet. Hier wiederum sind es in erster Linie die Werke fiir Tasten-
instrumente, die wir mit dem Namen Johann Sebastian Bach verbinden.

So ist denn auch das Konzert fir Violine, Oboe und Orchester BWV 1060
in einer Fassung fiir zwei Cembali und Orchester tberliefert. Entstanden ist
dieses Werk vermutlich in Bachs Kdthener Zeit, also in den Jahren 1717 bis
1723, einer Zeit, in der Bach als Leiter der Kammermusik am Hofe agierte.

Der musikbegeisterte Fiirst Leopold von Anhalt-Kéthen erwartete von
Bach nur wenige kirchenmusikalische Kompositionen, was dem Komponis-
ten die Gelegenheit bot, sich in erweitertem musikalischen Umfeld zu pro-
bieren. Aber warum wurde aus einem Konzert fir zwei Cembali pl6tzlich
eines flr Violine und Oboe?

Es kann mehrere Griinde geben: Bachs Werk ist nur unvollstandig er-
halten, so dass Musikerfantasien sich den wildesten Traumen hinsichtlich
verschollener Werke hingeben. Kénnte es also sein, dass gerade das nicht
allzu tppig tberlieferte Instrumentalwerk besonders stark von den Verlus-
ten betroffen war? Naturlich ist dies moglich, denn vielleicht gehorten ei-
nige der handschriftlichen Partituren zur Bibliothek der Kéthener Hofka-
pelle, von der keine Spur mehr erhalten ist. Auch maBen Bachs Erben den
Manuskripten, die weltliche Gelegenheitswerke enthielten, als Auffihrungs-
material wohl ziemlich wenig Wert bei, so dass die Konzerte vielleicht nicht
der Aufbewahrung als wiirdig empfunden wurden.

Mit Sicherheit aber lasst sich sagen, dass Bach einmal erarbeitetes mu-
sikalisches Material haufig in weiteren Kompositionen wieder verwandte
bzw. vorhandene Werke noch einmal fiir andere Instrumente einrichtete.
So geht man inzwischen davon aus, dass der groRe Meister neben den drei
original Uberlieferten Konzerten fiir Violine(n) noch sechs weitere Werke
fur dieses Instrument geschrieben hat.

Zwei Versionen an Rekonstruktionen des Doppelkonzertes sind heute
bekannt, eine in c-Moll, die andere in d-Moll. Das zugrundeliegende Kon-
zert fur zwei Cembali ist in c-Moll notiert. Aufgrund von stilistischen Erwa-
gungen geht man davon aus, dass das Werk fiir zwei Melodieinstrumente
notiert wurde. Zundchst spekulierte man auf ein Konzert fiir zwei Violinen.
Es konnte sich um ein Gegenstlick zu dem bekannten Doppelkonzert in
d-Moll gehandelt haben. Bei naherer Betrachtung fiel allerdings auf, dass
die beiden Solostimmen nicht wie in dem bekannten Doppelkonzert sym-
metrisch angelegt waren, sondern sich auf bezeichnende Weise von einan-
der unterschieden. Wéhrend das erste Cembalo auffallend viele Sechzehn-
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tel-Figuren aufweist, wie
sie fir Bachs Geigenstim-
men typisch sind, hatte
das zweite Cembalo eher
Kantilenen der Art zu
spielen, die er ansonsten

Blasinstrumenten wie der
Oboe anvertraute. Auf diese Weise rekonstruierte man unter Riicktranspo-
nierung nach d-Moll die Fassung eines Konzertes fiir Violine und Oboe.
Verfechter der originalgetreuen Auffithrung von musikalischen Werken
durfte der Gedanke besanftigen, dass diese Version wohl die urspringliche
sein dirfte. Der lockere Umgang des Meisters mit originalen Kompositio-
nen stieB namlich keineswegs nur auf Freunde.

Einer der groBten Liebhaber Bachscher Musik, Albert Schweitzer, hatte
in seinem groRen Bachbuch aus dem Jahre 1908 noch geschrieben: , Wie
Bach es wagen durfte, die zwei singenden Violinstimmen aus dem Largo
dieses Werkes (gemeint ist das Doppelkonzert) dem Cembalo mit seinem
abgerissenen Ton preiszugeben, mdge er vor sich selbst verantworten.
Hatte er es nicht in Person getan, wiirden wir heute in des Altmeisters Na-
men gegen solch unbachische Ubertragungen protestieren. Es ist nicht der
einzige Fall, wo es Bach seinen Propheten schwer macht, in seinem Namen
wider die Rotte Korah boser Transkriptoren aufzutreten.”

Beim Horen dieser wunderbaren Musik sollten wir uns aber nicht allzu
stark der Gribelei tiber die tatsdchliche Enstehungsgeschichte des Werkes
hingeben, sondern die dialogreichen Phrasen geniefien, in denen nicht die
instrumentale Virtuositat im Mittelpunkt steht, sondern vielmehr das Con-
certando-Prinzip, bei dem die Grenzen zwischen Solo und Tutti flieBend
ineinander Ubergehen. Besonderen Reiz hat der filigrane, langsame Mittel-
satz, der weite Melodiebdgen umspannt.

Jawohl, Herr Bach hat auch weltliche Musikgeniisse hervorgebracht, die
es mit seinem geistlichen Musikschaffen aufnehmen kénnen.
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» KAMMERKONZERT - K6

Sa. 29.09. - 19:30 Uhr - Jakobikirche Lippstadt - , Epigraphes*

Dmitri Schostakowitsch (1906-1975)
Klavierquintett g-Moll op. 57
Prelude (Lento) — attacca: Fuge (Adagio)
Scherzo (Allegretto)
Intermezzo (Lento) — attacca: Finale (Allegretto)

Gernot SuBmuth Violine
Erich Wolfgang Kriger Viola
Jelena Ocic Violoncello
Petru luga Kontrabass

José Gallardo Klavier

Claude Debussy (1862-1918)

»Six épigraphes antiques” fiir Klavier vierhdandig
1. Pour invoquer Pan

. Pour un tombeau sans nom

. Pour que la nuit soit propice

. Pour la danseuse aux crotales

. Pour I'égyptienne

. Pour remercier la pluie au matin

o U AN W N

Frank Gutschmidt - Frank Immo Zichner Klavier
- Pause -

Franz Schubert (1797-1828)
Klavierquintett A-Dur D 667, op. posth. 114 (, Forellenquintett")
Allegro vivace
Andante
Scherzo: Presto
Andantino
Finale: Allegro giusto

Kamilla Schatz Violine

Erich Wolfgang Kriger Viola
Jelena Ocic Violoncello
Petru luga Kontrabass

José Gallardo Klavier



KLAVIER-

QUINTETT

SCHOSTA-

KOWITSCH

» Das Klavierquintett entstand als Werkform und Kammermusikforma-
tion erst in der Romantik, also spater als das Klavierquartett. In der Regel
tritt zur Gblichen Streichquartett-Besetzung mit zwei Violinen, Viola und
Violoncello ein Klavier hinzu. Die bekannteste und gleichzeitig bedeutend-
ste Ausnahme demgegenuber ist Schuberts sogenanntes ,, Forellenquin-
tett"”, das nur eine Violine, daflir aber zusdtzlich einen Kontrabass fordert.
Allzu viele Klavierquintette hat die Musikliteratur nicht aufzuweisen —
mehrheitlich jedoch sind sie hochkaréatige Meisterwerke ihrer Schopfer
und Inbegriff einer ausgewogenen kammermusikalischen Form bei fast
schon orchestraler Klangfulle.

» Auch das Klavierquintett g-Moll op. 57 von Dmitri Schostakowitsch,
das die ,normale" Besetzung mit zwei Violinen (und ohne Bass) erfordert,
ist eines seiner bedeutendsten Kammermusik-Werke. Es entstand im Som-
mer und Herbst 1940 in auBerordentlich konzentrierter, ja versunkener
Arbeit, und es wurde zum Fluchtpunkt und zur emotionalen Kompensa-
tion in jenem tragischen Kriegsjahr. Dass er fur das Quintett den Stalin-
preis erhielt, mag Schostakowitsch ein wenig bitter bertihrt haben, sagte
dies doch aus, dass er sich in seinen kiinstlerischen Freiheiten soweit be-
schrinkt hatte, dass sein Werk ins Schema des ,,Sozialistischen Realismus*
passte und somit das Wohlwollen der obersten Kulturbehérden fand. Was
dem Komponisten dennoch an feinsinnigem Formenspiel, an fantasievoller
Charakteristik und emotionaler Dichte gelungen ist, weist den bescheide-
nen Russen einmal mehr als eines der groRten Genies unter den Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts aus. Kaum einen zweiten Kiinstler allerdings
durfte der Widerspruch zwischen Vaterlandsliebe, politischem Gehorsam
und der Beschneidung seiner kreativen Tatigkeit derart innerlich zerrissen
haben wie Schostakowitsch.

Auffallig ist, dass Schostakowitsch trotz seines absolut zeitgemafRen,
durch und durch persénlichen Stils in erster Linie an traditionellen Gat-
tungsformen festhielt, unter denen die Sinfonie und das Streichquartett
mit je 15 Werken den Kern seines Schaffens ausmachen. Auch sein har-
monisches Vokabular bleibt weitgehend tonal, was die charakteristischen
Schérfen umso wirkungsvoller macht. Traditionelle Formen und Aus-
drucksmittel durchziehen auch das Opus 57, wenn auch stets betrachtet
durch den Spiegel der Neuzeit und geféarbt in Schostakowitschs unver-
kennbar eigener Klangqualitdt. So prasentieren gleich die ersten beiden
Satze ein Praludium und eine Fuge im feinsten Bach-Stil. An dritter Stelle
steht ein fantastisches Scherzo mit Trio, dessen kunstvoller Witz funkelnd
seine Reize verspriht. In Gberraschend unpratentiosem Kontrast zur Pose
und Grandezza der ersten beiden Satze, erobert sich das Scherzo die Biih-
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ne tanzend — und zwar in jener typischen, wilde Gri-
massen ziehenden Art, die bei Schostakowitsch stets
auch Zuge von Parodie und Sarkasmus tragt.

Der zweite langsame Satz (also der vierte) fallt aus
dem klassischen Schema. Hier scheint die Musik noch
einmal vom gesamten Gewicht des Zeitgeschehens
niedergedrtickt zu werden, bevor sie sich zum Finale
hin wieder freispielen darf. Und auch diese Facette ist
charakteristisch fur Schostakowitschs Musik: jene tief
wurzelnde Sorge, die sich zu Momenten panischer
Angst zu verdichten vermag. Doch das Finale fegt alle
Besinnlichkeit hinweg, nicht zuletzt indem es zu den
klaren Strukturen und der markanten Artikulation der
klassischen Sonatenform zurlickkehrt, in der zwei The-
men miteinander dialogisieren. Ein marschartiger Ges-
tus schwelt dabei stets unter der Oberflache, baumt sich gelegentlich zu
dramatischen Gesten auf, doch die hintiberscheinenden Wolken des Inter-
mezzos |6sen sich in ein sonniges Ende auf.

Die bemerkenswerte Klarheit der Struktur, zu der Schostakowitsch sich
immer wieder zwingt, das Vermeiden einer dichten, quasi orchestralen
Textur, zu der die Klavierquintett-Besetzung fast automatisch tendieren
wiirde — beides verleiht diesem Quintett seine faszinierende Intensitat
und Innerlichkeit. Das Klavier steht dabei mehr als gewohnt zurtick, fugt
sich ein in den dynamischen Fluss des Streicherensembles, in dem wieder-
um Zuhoren und flexibles Einander-Ergdnzen mehr denn je gefordert sind.

» Die Six épigraphes antiques fuhren sozusagen einen Querschnitt durch
Claude Debussys kreatives Schaffen vor Augen und Ohren, indem sie an
den kompositorischen Wurzeln seiner Arbeit in der Originalversion des
Werks aus dem Jahr 1901 ansetzen, wo die Epigraphes zunichst als Gele-
genheitsmusik zur Begleitung diverser Gedichtrezitationen erschienen, um
dann den Bogen zur reifen, vierhdndigen Klavierfassung aus dem Jahr 1914
sowie deren Reduktion fiir Soloklavier schlagen. Was man mit Hilfe von
Vergleichen der urspriinglichen Skizzen mit den fertigen, ausgearbeiteten
Werken ableiten kann, ist ein ganz spezielles Verstdndnis musikalischer
Metaphorik bei Debussy sowie eine innige Verbindung zwischen Musik
und Dichtung —in diesem Fall der Chansons de Bilitis, erotischer Poesie,
die Pierre Louys (1870-1925) dem Gedichtstil Sapphos nachempfunden
hatte.

Die Ubertragung literarischer Spannungsbégen und Fortschreitungen
ruft hier einen neuartigen, vertieften musikalischen Ausdruck hervor, der
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Text und Musik eins werden I&sst. Die fur
Debussys Stil so charakteristischen Symme-
trien und modulartigen Strukturen — so die
Folge von Ganztdnen, Chromatik, Oktato-
nik oder Spiegeltechniken — reflektieren da-
bei das omniprasente Prinzip der Symmetrie
in der Kunst der alten Griechen.

Diverse weitere Kunstschdpfungen nah-
men im Ubrigen von den Epigraphes ihren
Ursprung, als bedeutendste zweifellos die
Orchestration des Klavierwerks durch Er-
nest Ansermet im Jahr 1939. Denn gerade
diese klangliche Ausweitung des Klavier-
werks vermittelt eine Vielzahl von Einsich-
ten in mannigfaltige Details und Schichten,
deren Verstdndnis dem Werk in der Auf-
fuhrung erst Struktur verleiht. Wie so viele
Komponisten zeigt auch Debussy in diesem
Alterswerk die Tendenz zur Reduktion der
musikalischen Inhalte auf die pursten Tech-
niken und Stilmittel in ihrem ganz urspriing-
lichen Kerngehalt. So ist die Textur hier viel sparlicher als beispielsweise
in den Préludes, sie entspinnt sich aus zundchst scheinbar ganz lapidaren
Motiven. Mit voller Intensitat ausgespielt und ausgekostet, verkdrpern sie
jedoch umso Uberzeugender jene antiken Sphéaren, die auch Louys' Poesie
vermittelt.

Debussy ging es nicht um Regeln oder Weltanschauungen. Fir ihn
zahlte allein das Erlebnis des klingenden Moments und dessen individu-

elle Empfindung. , Ich revolutioniere nichts, ich demoliere nichts”, schreibt
er. ,Ich gehe ruhig meinen Weg und mache, anders als die Revolutionare,
keinerlei Propaganda flir meine Ideen. Ich bin auch kein Wagner-Gegner.
Wagner ist ein Genie, doch auch ein Genie kann sich irren. Wagner ver-
kiindet das Gesetz der Harmonie, ich bin fur die Freiheit. Die wahre Frei-
heit kommt von der Natur. Man kann musikalisch alles ausdriicken, was
ein feines Ohr im Rhythmus der Welt wahrnimmt, die es umgibt. Gewisse
Leute wollen sich zuallererst nach Regeln richten. Ich fiir meinen Teil will
nur das wiedergeben, was ich hore."

» Schuberts , Forellenquintett” ist ein Werk, das — bereits als bloRe Kon-
zertankiindigung auf Plakaten — potentiellen Konzertbesuchern ein seliges
Lacheln auf die Lippen zaubert. Die berechtigterweise hohe Popularitdt der
Komposition hat ihre Ursache allerdings nicht allein darin, dass Schubert im
Variationensatz sein eigenes (ebenfalls sehr populdres) Lied , Die Forelle"
(D 550) aufgreift und unterschiedliche Charakterbilder durchlaufen lasst.
Das , Forellenquintett” kann mehr! Es ist, in Ubertragung dessen, was
Schubert in der Gattung des Kunstliedes bereits gelungen war, ein Mus-
terbeispiel fiir unterhaltende und doch zugleich anspruchsvollste Kammer-
musik — und damit der Beweis, dass beides sich alles andere als ausschlief3t.

Ungewohnlich ist (wie bei Schostakowitsch) die Flinfsatzigkeit des
Quintetts sowie vor allem die Besetzung mit Kontrabass, die schon ahnen
lasst, dass Schubert mit seiner Musik wesentlich mehr in die Tiefe geht
(und das in doppeltem Sinne!) als es das leichtldaufige Wellenspiel im Be-
gleitsatz des Forellenliedes ahnen lasst. Gerade dieser instrumentatorische
Kunstgriff ndmlich verleiht der Komposition ihren unverwechselbaren
Klangreiz: Neben der Betonung eines ,saftigen” Fundaments gewinnt
die Musik durch den Basspart zusatzliche tdnzerisch-rhythmische Impulse
in Gestalt wohldosiert eingefligter Pizzicato-Passagen.

Fur das konzertante Element ist insbesondere das Klavier verantwort-
lich, das oft den vier Streichern effektvoll gegentibersteht — etwa gleich
zu Beginn des Kopfsatzes, dessen Hauptthema sich abwechselnd auf Kla-
vier und Streicher verteilt. Spielfreude kontrastiert auf engstem Raum mit
kunstvoll ausgekosteter Lyrik, in der die tiberraschend nuancenreiche
Klangfarbenpalette der Fiinferbesetzung vielféltig schillern darf. Auch im
weiteren Verlauf dieses konzentrierten Sonatensatzes bricht die Virtuositat
des Tasteninstruments immer wieder durch, doch erhélt das Klavier in an-
deren Abschnitten auch immer wieder die Funktion, den Streichern mit
zartem Klanghintergrund zu sekundieren, beispielsweise im Seitenthema.
Nirgends, auch nicht in der facettenreichen Durchfiihrung, tribt sich die
freundliche Stimmung ein; vielmehr wirken auch die wenigen Moll-Passa-
gen eher wie exotische Farbtupfer.

Ein friedliches Intermezzo mit hohen gesanglichen Qualitaten ist das
Andante, das mehrere fantasievolle Einfille, zwischen denen Schubert
sich offenbar nicht zu entscheiden vermochte, in einer groBen zweiteili-
gen Liedform aneinander reiht: zunéchst den lyrischen Hauptgedanken,
dann im vertrdumten fis-Moll eine melancholisch seufzende Melodie, de-
ren Trauergestus jedoch schnell wieder verfliegt. Die aufgedriickten Seuf-
zer-Akzente wirken gar zu pathetisch in diesem schlichten Thema, gerade
so als wolle Schubert uns ein wenig Theater vorspielen. Im Hintergrund
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taucht parallel ein neues, scharf punktiertes Begleitmotiv auf, das sich an-
schlieBend zum Kern des dritten Themas entwickeln wird. Das turbulente
Scherzo gewinnt seinen Schwung durch einen temperamentvollen Auftakt,
der in der Folge, mal als Auf-, mal als Abwérts-Figur, den Satz vorantreibt.
Dieser rhythmischen Impulsivitdt wird im Trio eine wiegende Bewegung
gegenulber gestellt.

Im berlihmten vierten Satz — den Variationen Gber das Lied von der
»launischen Forelle" - wird die bekannte Melodie zunachst notengetreu
vorgestellt, und auch in den folgenden sechs Variationen dndert sich am
Thema selbst nur wenig. lhren unnachahmlichen Reiz gewinnt die Musik
vielmehr durch die fantasievolle Einkleidung der Melodie in immer neue
begleitende Figuren und klangliche Farbungen, die aus einfallsreich wech-
selnden Instrumentenkombinationen und Begleitfigurationen entstehen.
Das abschlieBende Allegretto (Variation VI) fligt erst als Schlusspointe
dem hipfend beschleunigten Thema die lebendig platschernde originale
Klavierbegleitung des Liedes hinzu.

Es folgt noch ein unbekiimmert volkstiimliches Finale als tanzerisch-be-
schwingter Kehraus, der an Wiener Kaffeehaus-Musik denken lasst. Kein
Zweifel, dass Schubert diese leichte Muse bei entsprechend kunstvoller
Ausfithrung ausgesprochen liebte und schéatzte. Und wer auBer ihm hétte
nach Mozart auf so unnachahmlich entwaffnende Weise die Sphare des
Unterhaltenden mit der des Kunstvollen zu verschmelzen vermocht?
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» MATINEEKONZERT - K7

So. 30.09. - 11:30 Uhr - Schloss Koértlinghausen - ,Acht Jahreszeiten”

Astor Piazzolla (1921-1992)
~Las Cuatro Estaciones Portenas” fiir Klaviertrio
(Die vier Jahreszeiten in Buenos Aires)

Antonio Vivaldi (1678-1741)
»| Quattro Staggioni” (Die vier Jahreszeiten)

Primavera Portefia (Friihling in Buenos Aires)

Concerto E-Dur op. 8/1 RV 269 ,La primavera" (Der Friihling)
Allegro - Largo - Allegro
Judith Eisenhofer - Solovioline

Verano Portefio (Sommer in Buenos Aires)

Concerto g-Moll op. 8/2 RV 315 , L'estate” (Der Sommer)
Allegro non molto — Allegro - Adagio — Presto - Presto
Kamilla Schatz - Solovioline

Otofio Portefio (Herbst in Buenos Aires)

Concerto F-Dur op. 8/3 RV 293 , L'autunno” (Der Herbst)
Allegro — Allegro assai - Adagio molto - Allegro
Gernot SiiBmuth - Solovioline

Invierno Porteiio (Winter in Buenos Aires)

Concerto f-Moll op. 8/4 RV 297 ,L'inverno” (Der Winter)
Allegro non molto - Largo — Allegro
Anna Matz - Solovioline

Kamilla Schatz - Gernot SiiBmuth 7. Violine

Judith Eisenhofer - Anna Matz 2. Violine

Erich Wolfgang Kriiger Viola

Jelena Ocic Violoncello - Petru luga Kontrabass
Frank Immo Zichner Klavier - Ulrich Krupp Cembalo



ANTONIO

VIVALDI

» Die heute bekannte Werkliste des venezianischen Komponisten und
Geigers Antonio Vivaldi ist gewaltig — und insbesondere in der Gattung
Konzert, in der er bereits unter den Zeitgenossen in ganz Europa als Meis-
ter und Vorbild galt und neue Standards setzte, durfte kein zweiter Kom-
ponist sich vergleichbar ausgiebig verewigt haben. Zu héren war seine
Musik quer Gber den Kontinent: In Versailles lieB sich Ludwig XV. das
.Primavera”-Konzert vorspielen, in Berlin stand Quantz ganz im Bann der
. Vivaldischen Violinconcerte, die als eine damals ganz neue Art von musi-
kalischen Stiicken bey mir nicht einen geringen Eindruck machten”, in
Leipzig studierte und bewunderte kein Geringerer als Bach ausgiebig den
Konzerttypus des Venezianers, und auch der B6hme Jan Dismas Zelenka
fertigte Abschriften Vivaldischer Partituren zum eigenen Gebrauch an.

Wenn Igor Strawinsky spéter lasterte, Vivaldi werde iberschatzt, er sei
~€ein langweiliger Mensch, der ein und dasselbe Konzert sechshundertmal
hintereinander komponieren konnte", so muss man dem rund 200 Jahre
spater Geborenen eindeutig vorwerfen, nicht genau hingehért und hin-
gesehen zu haben, denn auch wenn Vivaldi immer eindeutig nach Vivaldi
klingt, so kann doch der Reichtum seiner Ideen im Rahmen dessen, was
die Barockmusik ihm an Moglichkeiten er6ffnete, nur erstaunlich genannt
werden. Hinzu kommt, dass Vivaldis als , maestro assoluto” des Veneziani-
schen Musiklebens rund vier Jahrzehnte lang an erster Stelle in der Gunst
des Publikums stand — eines Publikums, das in erster Linie stilvoll unterhal-
ten werden wollte und das dem Meister sicher nie verziehen hitte, wenn
er sich auch nur einmal (geschweige denn sechshundermal) wiederholt
hatte. AuBer Frage steht jedenfalls, dass Vivaldi seinen ganz eigenen, cha-
rakteristischen Konzerttypus etablierte und pflegte — und dies in immer
wieder neuem Gewand.

Die berihmtesten aus der Vielzahl wunderschoner Werke aus der Feder
Vivaldis durften die , Vier Jahreszeiten" sein und bleiben — ein Meisterwerk
der Inspiration und der musikalischen Erzdhlkunst, das fuir das Orchester
eines Mddchen-Waisenhauses entstand, in dem Vivaldi als Violinlehrer und
Ensembleleiter wirkte und seine begabten Schilerinnen mit immer neuen,
erstaunlich virtuosen Kompositionen férderte und herausforderte. Verof-
fentlicht wurden die ,, Vier Jahreszeiten" als Nr. 1 bis 4 des insgesamt zwolf
Konzerte umfassenden Opus 8, das um 1725 unter dem Titel , Il Cimento
dell' Armonia e dell'Invenzione" (Der Wettstreit zwischen Harmonie und
Erfindung) beim Verlag Le Cene in Amsterdam herausgegeben wurde.
Programmatische Titel hatte Vivaldi, der damaligen Mode entsprechend,
bereits zuvor mehreren seiner Konzerte gegeben, und stets tibertragen
diese einen typischen musikalischen Charakterzug der Komposition in
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einen auBermusikalischen Zusammenhang. Ein Bild wird evoziert oder
eine Stimmung beschworen (Die Jagd, Die Nacht, Der Seesturm, Der Dis-
telfink usw.) — mehr aber auch nicht. Stets bleiben der Fantasie des Zuho-
rers alle Zugange gedffnet. Vivaldis vier Jahreszeiten-Portrats sind demge-
genUber insofern einzigartig, als ihnen nicht nur Titel, sondern ganze So-
nette (vermutlich vom Komponisten selbst gedichtet) vorangestellt sind,
die detailreiche Stimmungsbilder zeichnen und Friihling, Sommer, Herbst
und Winter anhand einer Fille von Ereignissen, Bildern, Emotionen und
Befindlichkeiten regelrecht korperlich erlebbar machen. Dazu leistet nattir-
lich die Musik den entscheidenden Beitrag, denn bei der Komposition lie}
sich Vivaldi offenbar auch selbst von den Inhalten inspirieren, komponierte
wesentlich freier von formalen Regeln, vielfaltiger, farbenreicher und auch
wilder und extremer als in seinen anderen Konzerten. Alle Gestaltungsmit-
tel waren und sind also erlaubt — wenn sie nur dazu dienen, die Jahreszei-
ten-Bilder auch in der Fantasie der Zuhorer aufblihen zu lassen.

Entstanden sind die Sonette, so Vivaldi selbst, unter dem Anliegen, die
Musik verstandlicher machen. Tatsachlich stehen die Zeilen der Gedichte
sowie zusétzliche beschreibende Titel auch in der Partitur an entsprechen-
der Stelle im Notenbild. Vivaldi empfand sie demnach auch fiir die Inspi-
ration seiner Interpreten als ganz wesentlich. Hier also soll tatsachlich in
Toénen erzéhlt werden!



ASTOR

PIAZZOLLA

Astor Piazzolla,
der Meister des
. Tango Nuevo”

» Im Argentinien der 70er Jahre herrschten zyklische Wirtschaftskrisen
und politische Instabilitat. Militdr- und Zivilregierungen putschten sich
wechselseitig aus den Machtzentralen. Die Armut war bedrickend und
betraf grofRe Bevolkerungsteile. Im Tanz driickte sich dennoch die Lebens-
lust der Argentinier aus und in den StraBen und Hinterhofen tanzte das
einfache Volk leidenschaftlich Tango. Dieser bereits in den 20er Jahren in
den Hafenvierteln von Buenos Aires entstandene Tanz bekam zudem ge-
rade in jener Zeit der Wirren als , Tango nuevo" ein neues Gesicht — dank
der genialen Initiative des argentinischen Musikers Astor Piazzolla.

Piazzolla wurde 1921 im argentinischen Mar del Plata geboren. Schon
sein Vater war ein Tangoliebhaber und machte ihn friih mit dieser Musik
vertraut. Seine ersten Eindrticke klassischer Musik tbertrug der Sohn sofort
auf das Bandoneon, eine Art argentinisches Akkordeon. 1937 Ubersiedelte
Piazzolla nach Buenos Aires, wo er in verschiedenen Tango-Orchestern
spielte. Seit den vierziger Jahren begann er hier ein systematisches Studium
der Musik bei dem Komponisten Alberto Ginastera. Es folgten weitere Stu-
dien, und in Paris ermutigte ihn keine Geringere als Nadia Boulanger, sich
verstérkt seinen urspriinglichen musikalischen Wurzeln zu widmen. Die
Begegnung mit der berithmten Komponistin und Pddagogin beschreibt
Piazzolla so: , Sie sah sich meine Sinfonien und Sonaten an und sagte:

,Das ist alles sehr gut geschrieben, aber es ist kein Piazzolla darin.' Ich
schamte mich, zuzugeben, dass ich Tangomusiker war und in Kabarett-
Theatern und Bordellen gespielt hatte. SchlieBlich spielte ich ihr einen Tan-
go vor, und sie sagte: ,Du Idiot, das ist Piazzolla!'" Seit dieser Begegnung
entwickelte Piazzolla den ,Tango Nuevo" als Kunstform und als Gegen-
entwurf zum traditionellen ,, Tango Argentino™.

Neben dem bertihmten Libertango gehoren die Vier Jahreszeiten in
Buenos Aires zu den bekanntesten und meistgespielten Piazzolla-Tangos
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— Musik, die neben der urspriinglichen Quintettbesetzung mit Bandone-
on, Violine, Klavier, E-Gitarre und Kontrabass, in der der Komponist selbst
meist auftrat, heute auch in zahlreichen Bearbeitungen gespielt wird und
die langst nicht so genau auf eine Besetzung festgelegt ist wie der GroRteil
der sogenannten ,klassischen” Musik. Und auch weit tiber instrumentale
Fragen hinaus spielt das Ideal der Freiheit bei Piazzolla eine zentrale Rolle,
denn aus dem Moment geborene Stimmungen und das spielerische Mit-
einander der Instrumentalisten machen den unverwechselbaren Charakter
seiner Musik aus. Einfach unwiderstehlich!

Weit mehr als das Etikett , Tango" darzustellen vermag, besteht die
Textur von Piazzollas Musik in einer Melange aus Klassik, moderner Kon-
zertmusik (inspiriert beispielsweise von Strawinsky, Bartok und Ravel) und
Jazz. Das Anliegen des Komponisten war es, den Tango aus seiner zeitge-
nossischen Form herauszuldsen, ihn von der Kitsch-Gefahr zu befreien und
durch Charakteristika anderer Musikrichtungen zu modifizieren. Piazzollas
Tangos sind nicht mehr im traditionellen Sinne tanzbar, sondern in erster
Linie Musik zum Zuhoren. Dennoch bleibt das Wesentliche des Tangos
erhalten: in den obsessiven synkopischen Rhythmen, in den charakteris-
tischen harmonischen Wendungen, in den zackigen Staccati der Beglei-
tung, in elegischen Solopassagen voller erotischer Verzégerungen und
schlieBlich in einer tiber allem schwebenden Melancholie.

~Las Cuatro Estaciones Portefias" — vier urspriinglich gar nicht zyklisch
angelegte Tangos von dementsprechend je ganz individuellem Charakter —
sind charakteristisch fiir Piazzollas neuen Tango-Stil. Zugleich aber nehmen
sie Bezug auf das geniale Vorbild Vivaldis sowie auf die barocken Kompo-
sitionstechniken Johann Sebastian Bachs, die Piazzolla schon in seiner Stu-
dienzeit fasziniert hatten. So zeigen sich in der formalen Struktur —in har-
monischen Sequenzierungen und in komplexer kontrapunktischer Poly-
phonie — deutliche Beziige zur Barockmusik. Eine erweiterte Tonalitat, ge-
wiirzt mit spannungsgeladenen Dissonanzen, verweist parallel aber eben-
so auf die musikalische Moderne und den Jazz, der sich auch in (quasi-)
improvisatorischen Abschnitten widerspiegelt.

Selbstverstandlich spielt neben der Reise durch die Zeiten und Stile auch
der geographische Faktor eine nicht zu vernachldssigende Rolle, denn logi-
scherweise klingen die , Jahreszeiten” des Argentiniers Piazzolla ganz an-
ders als die gleichnamige Komposition des Venezianers Vivaldi. Der Titel
spielt daher auch auf die Stadt Buenos Aires an, in der Piazzolla viele Jahre
seines Lebens verbrachte und deren Einwohner sich traditionell , Portefios"
nennen. Piazzollas , Jahreszeiten” sind damit auch als musikalische Hom-
mage an die Stadt Buenos Aires zu verstehen: als Spiegelung der in ihr le-
bendigen Atmosphare im Rahmen des Jahreslaufs.



» DIE KUNSTLER

ROBERT EHRLICH

wurde in Belfast geboren und studierte
Musikwissenschaft am King's College
Cambridge und Blockflote am Sweelinck-
Konservatorium Amsterdam bei Walter
van Hauwe.

Zahlreiche Auszeichnungen bei inter-
nationalen Wettbewerben in Deutsch-
land, GroBbritannien und Holland beglei-
teten seine Karriere (ARD Musikwettbe-
werb Minchen 1988; Moeck/SRP Wett-
bewerb London 1989 etc). Eine ausge-
dehnte Konzerttatigkeit als Solist und
mit verschiedenen Ensembles und Or-
chestern fiihrte ihn in fast alle europai-
schen Lander, in die USA, sowie nach
Kanada und Australien. Seine CD-Ein-
spielungen wurden mit Begeisterung
von der internationalen Musikpresse
begrift.

1993 wurde Robert Ehrlich als Pro-
fessor fiir das Fach Blockflote an die
Hochschule fur Musik und Theater in
Leipzig berufen. Obwohl er in jlingeren
Jahren vom Sommerkursbetrieb Abstand
genommen hat, leitet er seit 1998 regel-
méaRig Meisterkurse fur Blockflote und
Blaserkammermusik an der Guildhall
School of Music and Drama in London.
Seit 2006 ist er Rektor der Hochschule
fur Musik und Theater Leipzig.

ALEXIA EICHHORN

wurde in Bamberg geboren, wo sie von
Walter Forchert unterrichtet wurde. Sie
studierte bei Valery Gradow an der Mu-
sikhochschule Mannheim und Ulrike Die-
rick an der Hochschule des Saarlands. Es
folgten Auslandsstudien bei Alberto Lysy
an der International Menuhin Music

Academy in Gstaad und als Stipendiatin
des DAAD und des Bayerischen Kultur-
fonds bei Yfrah Neaman an der Guildhall
School in London. Dort erhielt sie das
Advanced Certificate.

Nach Stationen bei der Staatsphilhar-
monie Rheinland-Pfalz und als stellver-
tretende Konzertmeisterin der Stuttgar-
ter Philharmoniker wurde Alexia Eich-
horn im Jahr 1999 erste Konzertmeiste-
rin der Hofer Symphoniker. RegelmaRi-
ge Konzerte als Solistin mit diesem und
weiteren Orchestern runden ihre Tatig-
keit ab.

Sie gastiert bei zahlreichen Festivals
und musizierte u.a. mit Thomas Brandis,
Michael Sanderling und UIf Hoelscher.
Als Kammermusikerin beschéftigt sie sich
auch intensiv mit der Bratsche. Seit 2004
hat sie einen Lehrauftrag an der Hoch-
schule far Musik Franz Liszt in Weimar
inne.

FRIEDEMANN EICHHORN

wurde 1971 in Munster geboren und
studierte Violine bei Prof. Valery Gra-
dow in Mannheim, Alberto Lysy an der
International Menuhin Music Academy
in Gstaad und bei Margaret Pardee an
der Juilliard School New York.
Friedemann Eichhorn konzertiert mit
Orchestern wie den St. Petersburger
Philharmonikern oder dem SWR-Rund-
funkorchester und musizierte mit Yuri
Bashmet, Saschko Gawriloff, Gidon Kre-
mer, Yehudi Menuhin, Igor Oistrach und
Gerhard Oppitz. Kammermusikalisch ar-
beitet er regelmaRig mit Julius Berger,
José Gallardo, Alexander Hilshoff und
Thomas Miiller-Pering zusammen.
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Friedemann Eichhorn gastierte in Mu-
sikzentren wie dem Munchener Gasteig,
Schauspielhaus Berlin, der Philharmonie
St. Petersburg und dem Schleswig-Hol-
stein-Musik-Festival und spielte zahlrei-
che CDs ein.

Seit 2002 lehrt er als Professor an der
Hochschule fiir Musik ,, Franz Liszt" in
Weimar und ist Kiinstlerischer Leiter des
Internationalen Louis-Spohr-Wettbe-
werbs flr junge Geiger. Im Jahr 2005
wurde er mit der George Enescu-Me-
daille des Rumaénischen Kulturinstituts
ausgezeichnet. An der Universitat Mainz
promovierte er in Musikwissenschaft.

JOSE GALLARDO

wurde in Buenos Aires, Argentinien ge-
boren. Seit dem fiinften Lebensjahr be-
gann er mit dem Klavierunterricht, zu-
ndchst in Buenos Aires am Konservato-
rium. Spéter setzte er sein Studium bei
Prof. Poldi Mildner im Fachbereich Mu-
sik der Universitat Mainz fort. 1997 er-
hielt er sein Diplom. Wéhrend der Zeit
entdeckte er schon seine Vorliebe flr
Kammermusik.

Musikalische Anregungen verdankt er
Kiinstlern wie Menahem Pressler (Trio

Beaux Arts), Alfonso Montecino, Karl-
Heinz Kdmmerling, Sergiu Celibidache
und Rosalyn Tureck. Er erhielt zahlreiche
nationale und internationale Preise und
Einladungen zu zahlreichen Festivals
und konzertierte in Europa, Asien, Israel,
Ozeanien und Stidamerika, darunter in
Konzerthausern wie der Tonhalle Ziirich,
Musikhalle Hamburg, Kurhaus Wiesba-
den, Teatro della Pergola Florenz und
Wigmore Hall London.

José Gallardo arbeitet bei Meister-
kursen mit Maxim Vengerov, Siegfried
Palm, Bernard Greenhouse und Steven
Isserlis, seit 1998 ist er Dozent im Fach-
bereich Musik der Universitit Mainz.

FRITHJOF MARTIN GRABNER

Nach dem Studium in den Fachern Kon-
trabass und Kammermusik in Leipzig war
Frithjof Martin Grabner Gber 18 Jahre als
Solokontrabassist engagiert, darunter
Rundfunk-Sinfonieorchester Leipzig,
Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin und
Staatsoper ,,Unter den Linden" Berlin.
Als Gast spielte er beim Symphonieor-
chester des Bayerischen Rundfunks, den
Bamberger Symphonikern, an den Ber-
liner Opernhdusern, dem Deutschen



Symphonie Orchester Berlin, der Sachsi-
schen Staatskapelle Dresden, dem Miin-
chener Kammerorchester und vielen an-
deren.

Frithjof-Martin Grabner ist Mitglied
renommierter Ensembles wie dem Bach-
Collegium Stuttgart, Kammerorchester
. Carl Philipp Emanuel Bach”, Leipziger
Consort, Neues Berliner Kammerorches-
ter, Berliner Bachakademie und ,, Solisten
Ensemble Berlin". Er spielte Rundfunk-,
Fernseh- und CD-Aufnahmen ein. Kon-
zertreisen fuhrten ihn durch ganz Euro-
pa, Asien, Nord- und Stidamerika und
Israel.

Grabner lehrte an der Hochschule fiir
Musik ,, Hanns Eisler" Berlin und ist heu-
te Professor fuir Kontrabass an der Hoch-
schule fur Musik und Theater , Felix Men-
delssohn Bartholdy" Leipzig. Meisterkur-
se gab er in Ddnemark, Italien, Norwe-
gen, Polen, Portugal und Tschechien
sowie bei internationalen Festivals.

FRANK GUTSCHMIDT

wurde 1971 in Brandenburg geboren
und studierte an der Hochschule fir
Musik ,,Hanns Eisler” bei Dieter Zechlin,
Annerose Schmidt und Alan Marks. 1986
und 1988 gewann er Erste Preise bei den
Wettbewerben ,Johann Sebastian Bach"
in Leipzig und , Franz Liszt" in Weimar,
1991 erhielt er den Parke-Davis-Forder-
preis und 1995 den Forderpreis der Mu-
sikakademie Rheinsberg.

Als Solist und Kammermusiker widmet
er sich vorrangig Werken der Neuen Mu-
sik. Er trat bei renommierten Festivals wie
den Darmstadter Ferienkursen und beim
Musikfest Berlin sowie in St. Petersburg,
Moskau, Rom, Paris und London auf.
Mehrere Komponisten haben fur ihn Kla-
vierwerke geschrieben, die er zur Urauf-
fihrung brachte.

Frank Gutschmidt hat bei den Interna-
tionalen Stockhausen-Kursen in Kirten
Preise fiir Auffiihrungen von Klavier-
stticken Stockhausens gewonnen. Seit-
dem trat er unter der Klangregie von
Stockhausen als Solist und im Ensemble
auf. Seit 2003 lehrt er als Dozent bei den
Kursen in Kirten. 2006 war er beteiligt
an der Urauffiihrung des neuen Klavier-
werks , Natirliche Dauern 1-15". Sieben
Stticke aus diesem Zyklus spielte er fir
die Stockhausen-Gesamtausgabe ein.
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CORA IRSEN

erhielt bereits in der Jugendzeit Unter-
richt bei Pavel Gililov und Karl-Heinz
Kammerling. Als Stipendiatin der Stu-
dienstiftung des Deutschen Volkes stu-
dierte sie zudem am Mozarteum in Salz-
burg und an der Weimarer Hochschule.
Weitere kiinstlerische Impulse erhielt sie
durch Meisterkurse bei Lazar Berman,
Ferenc Rados, Andras Schiff und Alexan-
der Lonquich.

Nach Wettbewerbserfolgen als Bun-
despreistragerin bei ,Jugend musiziert"”
folgten weitere internationale Preise und
Konzerte als Solistin und Kammermusike-
rin u.a. in Japan, Australien, Malaysia,
Schweiz, Belgien, Italien, Holland und
Polen. Als Partnerin namhafter Kunstler
konzertiert sie zusammen mit Hartmut
Rohde, Olivier Darbellay, Boris Perga-
menschikow, Ragna Schirmer, Michaela
Ursuleasa, Ralph Manno, Natalie Chee,
Martin Spangenberg, Armin Bachmann,
Mark Gothoni, Georg Klutsch, Brigitte
Fournier, Mirijam Contzen und vielen
anderen.

Im Herbst 2001 legte Cora Irsen ihre
Debt CD vor mit Solowerken von Franz
Liszt, gespielt auf Liszts historischem
Fliigel in Weimar. Des weiteren ist eine
CD mit Sonaten fiir Cello und Klavier
von Johannes Brahms erschienen.

PETRU IUGA

erhielt den ersten Kontrabassunterricht
in seiner Heimat Rumanien, u.a. bei Prof.
loan Cheptea, und setzte danach auf
Einladung von Sir Yehudi Menuhin seine
Ausbildung an der International Menu-
hin Music Academy in Gstaad (Schweiz)
fort. Es folgten weitere Studien an der
Hochschule der Kiinste in Bern sowie am
Conservatoire National Supérieur de
Musique in Paris.

Petru luga war Mitglied des Ensemble
Orchestral de Paris, Erster Kontrabassist
im Minchner Kammerorchester, gastier-
te als Erster Kontrabassist mit dem Lon-
don Symphony Orchestra. Er ist Preis-
trager zahlreicher internationaler Wett-
bewerbe und errang jeweils den Ersten
Preis bei den Internationalen Kontra-
bass-Wettbewerben in Markneukirchen
(1999) und in Capbreton, Frankreich
(2001). Im Mérz 2008 erschien beim
CD-Label Denon eine Einspielung des
«Forellenquintetts” von Franz Schubert
mit dem Carmina-Quartett und Petru
luga. Seit 2010 ist er Professor an der
Mannheimer Hochschule fur Musik

und Darstellende Kunst.




ERICH WOLFGANG KRUGER

1954 in Gustrow geboren, studierte Erich
Wolfgang Kriiger bei Prof. Alfred Lipka
an der Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eis-
ler" Berlin. Er ist Preistrédger internationa-
ler Wettbewerbe: 1977 Markneukirchen,
1984 , Prager Fruhling" und 1985 Ver-
celli (Italien).

Uber 20 Jahre war Erich Wolfgang
Kriiger Solobratscher verschiedener Or-
chester, u.a. Rundfunkorchester Leipzig,
MDR Sinfonieorchester und Rundfunk-
Sinfonieorchester Berlin. Er ist zudem
Mitglied diverser Kammermusikensem-
bles, darunter das Bach-Collegium Stutt-
gart, das Kammerorchester , Carl Philipp
Emanuel Bach" und das Victoria-Mullo-
va-Ensemble. Konzertreisen fiihrten ihn
nach Europa, Asien, Nord- und Stidame-
rika. Zahlreiche Rundfunk-, CD- und TV-
Aufnahmen sind beredtes Zeugnis seines
Schaffens.

Seit 1979 lehrt Kriiger an der Hoch-
schule fir Musik , Hanns Eisler" Berlin.
1997 wurde er als Professor fir Viola an
die Hochschule fur Musik ,, Franz Liszt"

in Weimar berufen. Viele seiner Schuler
spielen in den fihrenden Orchestern
Europas.

ULRICH KRUPP

wurde 1967 geboren; er studierte Schul-
musik, Mathematik und Kirchenmusik
(A-Examen) in Frankfurt. Zu seinen Leh-
rern zahlten Edgar Krapp (Orgel), Win-
fried Toll (Chorleitung) und Godehard
Joppich (Gregorianik). Neben seiner Ta-
tigkeit als Gymnasiallehrer und Musik-
erzieher in Trier tritt er als Organist und
Klavierbegleiter auf. 2012 war er mit sei-
nem Kammerorchester Preistrager beim
Deutschen Orchesterwettbewerb in Hil-
desheim.

MA'ALOT QUINTETT

Stephanie Winker Fléte
Christian Wetzel Oboe
Ulf-Guido Schéfer Klarinette
Volker Tessmann Fagott
Volker Grewel Horn

Das Ma'alot Quintett gehort seit seiner
Grindung im Jahr 1986 international zu
den fiihrenden Ensembles in der Kam-
mermusik. Das Repertoire umfasst die
gesamte Blaserquintett-Literatur von der
Klassik bis zur Avantgarde. Einzigartig
sind die von Ulf-Guido Schéfer dem En-
semble ,,auf den Leib" geschriebenen
Bearbeitungen, die auch komplett auf
CD zu horen sind.

Ein besonderes Anliegen ist dem Quin-
tett die Zusammenarbeit mit Komponis-
ten, um auch in der ,,Neuen Musik" eine
Erweiterung des Repertoires zu fordern.
Konzertagenturen, Veranstalter, Produ-
zenten und Kinstler unterstiitzen das
Ma'alot Quintett bei der Realisierung
neuer, auch experimenteller Ideen. Die
Zusammenarbeit mit dem Label Da-
bringhaus & Grimm setzt die Reihe der
in der Fachwelt einhellig gelobten CD-
Produktionen fort: Im Jahr 2006 erhielt
das Ensemble den begehrten Echo Klas-
sik Preis fur seine Dvorak-Einspielung.

Vier erste Preise bei groRen interna-
tionalen Wettbewerben ebneten dem
Ma'alot Quintett nach seiner Griindung
den Weg zu bedeutenden Musikfest-
spielen, zu Rundfunk-Produktionen so-
wie zu einer regen Konzerttatigkeit im
In- und Ausland. Herausragender Erfolg
war der Gewinn des Ersten Preises beim
internationalen ARD-Wettbewerb in
Minchen.

Alle Mitglieder des Ensembles haben
Solo-Positionen in bedeutenden deut-
schen Orchestern oder lehren als Pro-
fessoren an Musikhochschulen.

JELENA OCIC

Das virtuose und farbenreiche Spiel der
Cellistin begegnet enthusiastischen Ova-
tionen in den Konzertsélen dreier Konti-
nente. Bernard Greenhouse, Griinder-
cellist des beriihmten Beaux Arts Trio,
nannte sie , eines der auBerordentlich-
sten Cellotalente der heutigen Zeit",
und der unvergessliche Siegfried Palm,
die herausragende Figur der Musik des
20. Jahrhunderts, beschrieb sie als , eine

der vielversprechendsten Interpretinnen
der Neuen Musik".

Als Solistin konzertiert die kroatische
Cellistin mit Kammer- und philharmoni-
schen Orchestern und als Recitalistin in
Ost- und Westeuropa, in den Vereinig-
ten Staaten und in Asien. Mehrere Kom-
ponisten haben ihr Werke gewidmet.
Ihre mit dem Pianisten Federico Lovato
eingespielten CDs mit der ,Kreutzer"-
Sonate Beethovens und mit Sonaten
von Ginastera, Hindemith und Kabalew-
sky und den ,Songs of Shulamith” von
Anatolius Senderovas wurden in der
Fachpresse einhellig mit Begeisterung
rezensiert.

An der Musikhochschule in Mann-
heim, wo sie seit 2004 der Lehrerschaft
angehort, konzipierte sie innovative Pro-
jekte. Aus ihrer Mannheimer Celloklasse
traten Gewinner internationaler Wettbe-
werbe und Mitglieder namhafter Or-
chester hervor.



HARTMUT ROHDE

studierte bei Hatto Beyerle in Wien und
Hannover, weitere intensive Impulse ver-
dankt er Kursen von Walter Levin, Kim
Kashkashian, Gérard Caussé und Pinkas
Zukerman. 1990 griindete er das Kan-
dinsky Streichtrio, 2000 wurde er Mit-
glied im Mozart Piano Quartet.

Auszeichnungen bei namhaften Wett-
bewerben waren die Basis flr eine inten-
sive internationale und weltweite Kon-
zerttétigkeit. Als gefragter Kammermu-
siker hat er mit Partnern von Heinrich
Schiff bis zum Petersen-Quartett gespielt
und mit zahlreichen renommierten Diri-
genten zusammengearbeitet. Neben
zahlreichen Rundfunkaufnahmen bei
groBen internationalen Sendern entstan-
den CD-Aufnahmen bei verschiedenen
Labels. 2003 erhielt Hartmut Rohde den
begehrten Echo-Klassik-Preis, 2004 den
Supersonic Award.

Hartmut Rohde lehrt seit 1993 als Pro-
fessor an der Universitat der Kiinste in
Berlin, dartiber hinaus als Gastprofessor
an der Royal Academy of Music in Lon-
don, zu deren Ehrenmitglied er 2008
ernannt wurde. Er ist seit 1997 kinstle-
rischer Leiter des internationalen Max-
Rostal-Wettbewerbs in Berlin und Juror
beim ARD-Wettbewerb in Miinchen.

SIBYLLA RUBENS

lhre zu Herzen gehende Stimme, die
naturliche Ausstrahlung und jene ein-
ftihlsame Perfektion, mit der sie sich ihr
breit gefachertes Repertoire erarbeitet,
machen Sibylla Rubens zu einem gefrag-
ten Gast im In- und Ausland. Sie arbeitet
mit berithmten Orchestern, Choren und
Dirigenten zusammen, darunter Philippe
Herreweghe, Christian Thielemann, Kent
Nagano, Helmuth Rilling, Roger Norring-
ton, Enoch zu Guttenberg und Riccardo
Chailly.

Liederabende liegen Sibylla Rubens
besonders am Herzen. Gemeinsam mit
Thomas Quasthoff begeisterte sie mit
Hugo Wolfs , Italienischem Liederbuch”
bei der Schubertiade in Schwarzenberg.
Uber 80 CD-Einspielungen fiir verschie-
dene Labels zeugen von ihrer kiinstleri-
schen Vielseitigkeit. Als engagierte Leh-
rerin und Forderin junger Sdnger gibt
sie auch selbst Meisterkurse.

Sibylla Rubens studierte Konzert- und
Operngesang an der Staatlichen Musik-
hochschule in Trossingen und an der
Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst in Frankfurt. Sie war Mitglied der
Meisterklasse fiir Liedgestaltung bei Ir-
win Gage und vervollstandigte ihre Aus-
bildung in zahlreichen Meisterkursen.

56

57

KAMILLA SCHATZ

spielte als Solistin u.a. mit dem Orchestre
de la Suisse Romande, dem SWR Sinfo-

nieorchester, dem Ziircher Kammeror-
chester, der Northern Sinfonia und dem
Basler Sinfonieorchester. Als Kammermu-
sikerin trat sie bei den Berliner Festwo-
chen, dem Schleswig-Holstein Musik-
festival und dem Lucerne Festival auf.

Kamilla Schatz studierte bei Francoise
und Sandor Zo6ldy sowie bei Hatto Bey-
erle in Basel, bei Szymon Goldberg am
renommierten Curtis Institute of Music
in Philadelphia sowie bei Lorand Fenyves
in Toronto. Wichtige Impulse erhielt die
Kunstlerin auch von Boris Pergamenschi-
kow in Berlin.

Zahlreiche Auszeichnungen bei Violin-
und Duowettbewerben, der Hochstpreis
des Migros-Genossenschaftsbundes und
der Kiefer Hablitzel-Stiftung begleiteten
ihre Studienzeit. Seit 2003 ist Kamilla
Schatz Kodirektorin des Kulturfestivals
,Resonanzen" in St. Moritz. Nach einer
Violindozentur an der Hochschule fiir
Musik in Genf, Abteilung Neuchatel,
folgte sie 2004 dem Ruf als Professorin
an die Staatliche Hochschule fiir Musik
in Trossingen. Im Jahre 2011 gab sie die
Stelle auf, um sich ganz ihrer Konzert-
tatigkeit zu widmen.

GUIDO SCHIEFEN

studierte an der Musikhochschule KéIn
bei Alwin Bauer und erhielt pragende
Anregungen von Maurice Gendron und
Siegfried Palm. 1990 wurde er Preistra-
ger des Internationalen Tschaikowsky-
Wettbewerbs in Moskau, 1993 erhielt
er den Forderpreis des Landes NRW fur
junge Kunstler. Seit dieser Zeit tritt er in
den internationalen Metropolen auf.
RegelméaBige Engagements flihren ihn
zu den wichtigen Musikfestivals, als So-
list und Kammermusiker konzertiert er
auf Einladung namhafter Orchester und
zusammen mit renommierten Kammer-
musikpartnern.

Seine umfangreiche Diskographie be-
inhaltet die Solosuiten von Bach, die Cel-
lokonzerte von Dvorak und Offenbach,
die Solosonate von Zoltan Kodaly, die
Solosuiten von Max Reger, Liszts Kom-
positionen fiir Cello und die Cello-Sona-
ten von Ludwig van Beethoven. Sein Re-
pertoire umfasst ebenfalls Werke zeitge-
nossischer Komponisten, die ihm zum
Teil auch gewidmet sind.

Seit 2000 ist Guido Schiefen Kunstle-
rischer Leiter des Rhein-Sieg Kammer-
musikfestivals, seit 2008 lehrt er an der
Hochschule fuir Musik Luzern und gibt
Meisterkurse im In- und Ausland.




ECKHARD SCHMIDT

wurde 1963 in Stuttgart geboren. Be-
reits wahrend des Studiums wurde er
Solotrompeter bei den Berliner Sinfoni-
kern. 1989 schloss er die Musikhoch-
schule Stuttgart mit dem Musiklehrer-
und Solistendiplom ab, 1988 wurde er
erster Trompeter an der Staatsoper in
Hamburg. Seit 1994 ist er Dozent fir
Trompete an der Musikhochschule in
Hamburg und hat dort seit 2000 auch
eine Teilzeitprofessur inne.

Immer wieder wurde Eckhard Schmidt
von groRen deutschen und internationa-
len Orchestern eingeladen und profitier-
te von der Zusammenarbeit mit Dirigen-
ten wie Christoph von Dohnanyi, Chris-
toph Eschenbach, John Eliott Gardiner,
Nikolaus Harnoncourt, Herbert von Ka-
rajan, Roger Norrington, Andre Previn,
Helmuth Rilling.

Seine Zeit ist aufgeteilt in eine um-
fangreiche Tatigkeit als Dozent im In-
und Ausland, u.a. mit der Internationa-
len Bachakademie Stuttgart, und in so-
listische Konzertauftritte national und
international.

DAGMAR SPENGLER

Die Solocellistin der Staatskapelle Wei-
mar erhielt ihren ersten Cellounterricht
an der Musikschule Marl bei Zoltan Thir-
ring und Klaus Baumeister. Sie studierte
bei Prof. Claus Kanngiesser an der Hoch-
schule fur Musik Koln und folgte nach
ihrer Kiinstlerischen Reifepriifung 1998
der Einladung von Bernard Greenhouse
in die USA. Im gleichen Jahr wurde sie
Stipendiatin des Deutschen Musikwett-
bewerbs Bonn mit dem Rebecca-Clarke-
Trio. Zahlreiche internationale Meister-
kurse u.a. bei David Geringas, Bernard
Greenhouse, Lluis Claret und dem Alban
Berg Quartett erweiterten ihre musikali-
sche Ausbidung.

Dagmar Spengler war Solocellistin in
mehreren Jugendorchestern und im Folk-
wang Kammerorchester in Essen. Von
2001 bis 2003 spielte sie als Cellistin in
der Sachsischen Staatskapelle Dresden
(Semperoper).

Seit Oktober 2004 unterrichtete sie
wiederholt an der Hochschule fiir Musik
,Franz Liszt" in Weimar, 2006 war sie
Dozentin bei der Internationalen Bach-
akademie Stuttgart in Krakau unter der
Leitung von Helmuth Rilling und musi-
zierte im Bachkollegium Stuttgart.
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GERNOT SUSSMUTH

trat im Alter von neun Jahren zum ersten
Mal als Solist vor ein Orchester, es folg-
ten Preise bei diversen Wettbewerben.
Nach dem Studium an der Hochschule
fur Musik ,,Hanns Eisler" war er als Kon-
zertmeister beim Rundfunk-Sinfonieor-
chester Berlin und bei der Staatskapelle
Berlin engagiert. Seit August 2002 ist er
erster Konzertmeister der Staatskapelle
Weimar.

Gernot Stifmuth ist gefragter Kam-
mermusikpartner. Von 1983 bis 2000
widmete er sich dem Streichquartettspiel
im Petersen-Quartett, zur Jahrtausend-
wende griindete er das Aperto Piano
Quartett. Er tritt regelmaBig als Solist
auf und musiziert gemeinsam mit ande-
ren renommierten Kammermusikpart-
nern. Zahlreiche CD-Aufnahmen erschie-
nen auf unterschiedlichen Labeln. Seit
mehreren Jahren lehrt er an den Musik-
hochschulen in Berlin und Weimar.

Seit 2012 ist Gernot StiBmuth Inten-
dant des Festivals WestfalenClassics.

FRANK-IMMO ZICHNER

erhielt seine Ausbildung in Berlin in der
Meisterklasse von Prof. Dieter Zechlin.
Er wurde mit dem Preis der Deutschen
Schallplattenkritik, dem Supersonic
Award und dem Diapason Découverte
ausgezeichnet.

Zahlreiche CD-Aufnahmen mit dem
Pianisten, ob als Solist oder als Kammer-
musiker, liegen vor. Konzerte fuhrten
ihn in Gber 30 Lander Europas, Skandi-
naviens, Stidostasiens, Mittel- und Std-
amerikas, nach Japan und zu internatio-
nalen Festivals.

Seit 2000 spielt Frank-Immo Zichner
mit Gernot StiRmuth, Stefan Fehlandt
und Hans-Jakob Eschenburg im Aperto
Piano Quartett.

Frank-Immo Zichner ist Visiting Pro-
fessor der School of Music in Blooming-
ton, USA und unterrichtet an den Hoch-
schulen fur Musik , Franz Liszt" Weimar,
«Felix Mendelssohn-Bartholdy* Leipzig,
Hanns Eisler” Berlin und an der Univer-
sitdt der Kiinste in Berlin.




» JUNIOR ARTISTS

JUDITH EISENHOFER

1984 in Regensburg geboren, erhielt
Judith Eisenhofer ihren ersten Violinun-
terricht im Alter von 6 Jahren. Mit 10
Jahren wurde sie in die Klasse fiir Hoch-
begabte von Professor von der Goltz
aufgenommen. Mit 19 Jahren wechselte
sie an die Hochschule fiir Musik ,, Franz
Liszt" in Weimar in die Klasse von Pro-
fessor Gernot StBmuth. Sie stellte sich
in Meisterklassen von Tibor Varga, Ida
Haendel, Prof. Heinz Schunk und dem
Leipziger Streichquartett vor.

Judith Eisenhofer erhielt mehrere erste
Preise beim Bundeswettbewerb ,Jugend
Musiziert” sowie ein Stipendium der Ri-
chard-Wagner-Stiftung. Sie war Kon-
zertmeisterin des Bayerischen Landesju-
gendorchesters, des Kammerorchesters
der Hochschule fiir Musik Regensburg,
des Orchesters der Hochschule fuir Musik
«Franz Liszt" Weimar und des Festival-
ensembles des Européischen Musikfests
Stuttgart.

Ihr Debdit als Solistin gab Judith Eisen-
hofer im Alter von 14 Jahren mit dem
Philharmonischen Orchester Regens-
burg, es folgten solistische Auftritte mit
der Jungen Marburger Philharmonie und
dem European Union Chamber Orches-
tra sowie mit dem Festivalorchester des
Europédischen Musikfestes Stuttgart.

ANNA MATZ

wurde 1991 in Dresden geboren und er-
hielt ab ihrem sechsten Lebensjahr Gei-

genunterricht bei Frau Professor Andrea
Eckoldt, Dozentin an der Hochschule fir

Musik ,, Carl Maria von Weber* Dresden.

Seit dem Wintersemester 2009/2010
studiert sie in Weimar bei Prof. Friede-
mann Eichhorn.

Anna Matz konzertierte bereits mehr-
fach als Solistin mit Orchester, ihre Solo-
konzerte flihrten sie 2011 nach Tsche-
chien, Italien und Stidamerika. Sie nahm
mehrere Male erfolgreich an nationalen
und internationalen Musikwettbewerben
teil, darunter beim internationalen Wett-
bewerb ,, Andrea Postacchini" in Fermo,
Italien. Sie besuchte Meisterkurse bei
Prof. Yair Kless, Prof. Friedemann Eich-
horn, Prof. Igor Ozim und bei Pinchas
Zukerman.

Anna Matz war in Folge des 1. Preises
beim Bundeswettbewerb , Jugend musi-
ziert" von 2007 bis 2009 Stipendiatin
der Jirgen-Ponto Stiftung und der Sach-
sischen Mozart-Gesellschaft e.V. 2010
wurde sie in die Férderung von Yehudi
Menuhin , Live Music Now" und zuletzt
2012 als Stipendiatin in die Studienstif-
tung des Deutschen Volkes aufgenom-
men.
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FLORIAN RICHTER

wurde 1985 geboren und erhielt ersten
Unterricht im Fach Violine mit finf Jah-
ren an der Hochschule fiir Musik und
Theater , Felix Mendelssohn Bartholdy"
in Leipzig bei Prof. Klaus Hertel. Wechsel
zur Viola im Sommer 2000, im Septem-
ber 2002 Wechsel an das Musikgymna-
sium ,,Schloss Belvedere” Weimar in die
Violaklasse von Prof. Erich Kriiger.

Florian Richter war mehrfach 1. Preis-
trager beim Bundeswettbewerb ,Jugend
musiziert”. Ab Oktober 2004 studierte
er an der Hochschule fiir Musik ,, Franz
Liszt" in Weimar bei Prof. Erich Kriiger
und Prof. Ditte Leser. Meisterkurse flhr-
ten ihn zu Prof. Alfred Lipka, Prof. Diet-
mar Hallmann und Prof. Norbert Brainin.

Von 2010-2012 war Florian Richter
1. Solo-Bratscher der Staatskapelle Wei-
mar, ab September 2012 ist er 1. Solo-
Bratscher des Staatsorchesters Stuttgart.
Seit September 2011 hat er einen Lehr-
auftrag fir Viola am Musikgymnasium
»Schloss Belvedere”.

BARBARA SEIFERT

studierte an der Hochschule fiir Musik

. Franz Liszt" in Weimar bei Gernot StiB-
muth und an der Hochschule fur Musik
.Hanns Eisler" in Berlin bei Michael
Miicke. Es folgte ein Aufbaustudium in
der Orchesterakademie der Staatskapel-
le Berlin bei Lothar StrauB. Sie besuchte
Meisterkurse u.a. bei Thomas Zehetmair
und Julia Fischer, ist mehrfache Preistra-
gerin bei ,Jugend musiziert" und war
Stipendiatin der Deutschen Stiftung
Musikleben.

Schon wahrend ihrer Ausbildung war
Barbara Seifert Konzertmeisterin der In-
ternationalen Bachakademie Stuttgart,
der internationalen jungen Orchester-
akademie Bayreuth, dem RIAS-Jugend-
orchester und beim Eastern Music Festi-
val in Greensboro. Als Orchestermusike-
rin spielte sie bereits unter Zubin Metha,
Daniel Barenboim, Pierre Boulez und
Helmuth Rilling. Seit 2009/2010 ist sie
Stimmfuhrerin der 2. Violinen bei der
Staatskapelle Weimar.
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