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Das vorliegende Programmheft entstand als Kooperationsprojekt der
Miinchner Philharmoniker mit dem Institut fiir Musikwissenschaft der
LMU Miinchen. Neun Studierende entwickelten das Konzept dieses
Heftes und verfassten die Texte. Wir freuen uns, lhnen das Ergebnis des
Projekts mit diesem Programmheft prisentieren zu knnen!

GYORGY LIGETI

»Atmosphéres«

IGOR STRAWINSKY

Konzert fir Violine und Orchester D-Dur

1. Toccata
2. Aria |l

3. Aria ll

4. Capriccio

— Pause —

JOHANNES BRAHMS

Symphonie Nr. 2 D-Dur op. 73

1. Allegro non troppo

2. Adagio non troppo - Listesso tempo, ma grazioso

3. Allegretto grazioso (quasi Andantino) - Presto, ma non assai
4. Allegro con spirito

Dirigent LAHAV SHANI
violine LEONIDAS KAVAKOS

Konzertdauer: ca. 2 Stunden

Im Anschluss an das Konzert am Freitag, 6. Juni 2025, findet ein »MPHIL Late«
mit dem Ensemble »Philharmonic Jazz Strings« in der Halle E statt. Der Eintritt ist frei.

designierter Chefdirigent LAHAV SHANI
Ehrendirigent ZUBIN MEHTA
Intendant FLORIAN WIEGAND

127. SPIELZEIT SEIT DER GRUNDUNG 1893



»Shall I Compare Thee? «

ZWISCHEN KLANG
UND SPRACHE

Als Autorinnen und Autoren lhres Programmheftes ibernehmen
wir viele Rollen. Wir sind Historiker*innen, die die Welt skizzie-
ren, in der ein Werk entstand. Wir sind Musiktheoretiker*innen,
die harmonische oder rhythmische Phianomene analysieren. Wir
erzdhlen Geschichten, die verborgene Dramen und Charaktere
in der Musik aufspiiren. Und manchmal fragen wir uns einfach:
Wie erleben wir Musik?

Die meisten Komponist*innen hinterlassen keine expli-
ziten Anleitungen zu ihren Absichten. Dennoch suchen wir
nach Bedeutungen in Klangwelten, nach Spuren und versteck-
ten Botschaften in den fllichtigen Momenten, die auf der Biih-
ne entstehen.

DIE HERAUSFORDERUNG,
UBER MUSIK ZU SCHREIBEN

Musikwissenschaftler*innen neigen wie alle Wissenschaft-
ler*innen dazu, eine fachspezifische Sprache zu verwenden,
um musikalische Phdnomene zu beschreiben. Fiir dieses Pro-
grammheft mussten wir neue Wege finden, um das Gehérte zu
beschreiben - eine Sprache, die die Briicke zwischen techni-
scher, musikwissenschaftlicher Analyse und einer allgemein
verstindlichen Sprache schlégt.

Aber Musik lasst sich nicht leicht in Worte fassen.
Wie vermittelt man Rhythmus? Welche Bilder kénnen Klang

einfangen? q

Wir wenden uns daher der Symbolik zu: Wir kénnen
beispielsweise auf Metaphern aus der Natur zuriickgreifen und
harmonisch gespannte Akkorde als »neblig« und ihre Aufiésung
als »sonnig« beschreiben. Wir kénnen auch philosophische



Unterténe identifizieren und Konzepte wie Individualismus und
Dualitat in den Noten erkennen.

EINE UNIVERSELLE ERFAHRUNG

Musik ist oft mit den wichtigsten Momenten des Lebens ver-
bunden - Geburtstagen, Hochzeiten, Beerdigungen -, mit
emotionalen Erinnerungen, welche die Musik immer wachrufen
kann. Selbst ein Stiick, das wir noch nie gehért haben, kann ein
Gefiihl der Nostalgie hervorrufen und in jedem von uns persén-
liche Geflihle auslésen. Studien haben ergeben, dass beim
Musikhéren fast jede Region des Gehirns aktiviert wird und es
schnell auf jeden noch so individuellen Moment reagiert. Wa-
rum entscheiden wir uns dann dafiir, eine so persénliche Erfah-
rung in der 6ffentlichen Umgebung eines Konzertsaals zu ma-
chen?

Konzerte bieten einen Raum, in dem wir ganz in die
Musik eintauchen und der Geflihispalette unsere volle Aufmerk-
samkeit schenken kénnen. Wenn wir wortlos im Dunkeln des
Publikums zusammensitzen, schaffen wir eine temporare Com-
munity. Wir sitzen vereint durch die gemeinsame und persén-
liche musikalische Erfahrung.

Als Musikwissenschaftler*innen ist es nicht unsere
Aufgabe, diese emotionalen Reaktionen durch die Entschlisse-
lung musikalischer Strukturen zu erkldren. Zwar kann das Wis-
sen Uber den historischen Kontext eines Stiicks, die Absichten
des/der Komponisten*in oder strukturelle Nuancen der Musik
verstandlicher machen, aber wir sind uns bewusst, dass jede*r
Zuhérer*in im Konzertsaal eine eigene Interpretation mit nach
Hause nimmt. Unsere Aufgabe besteht daher darin, Ideen zu
férdern, die diese individuelle Erfahrung bereichern und vertie-
fen kdnnten.

MUSIK UND POESIE:
DIE RICHTIGEN WORTE FINDEN

Als wir versuchten, die Asthetik von Brahms’ Zweiter Sympho-
nie in Worte zu fassen, erinnerten wir uns an ein Sonett - Wil-
liam Shakespeares »Shall | Compare Thee to a Summer’s Day?«
(Sonett 18).

In diesem Sonett vergleicht der Erzahler die Schénheit
seiner Geliebten mit den Eigenschaften eines Sommertags, nur,
um die Unzulénglichkeit seiner Worte zu erkennen. Er offenbart
damit ein groBes Paradoxon des menschlichen Ausdrucks: dass
die Erfahrung von Schoénheit nicht ganz mit Worten eingefan-
gen werden kann. Mit der ersten Zeile des Sonetts, »Soll ich
Dich mit einem Sommertag vergleichen?«, teilt Shakespeare
sein Zégern bei dem Versuch, und dennoch schreibt er weiter.
Shakespeares Frage zu Beginn des Sonetts zeigt uns die Gren-



zen der Sprache, und doch vermittelt es uns ihren Mehrwert in
der Kunst.

Jede*r von uns hat seinen eigenen »Sommertag« -
eine Erfahrung, die so einzigartig und personlich ist, dass sie
Worte Ubersteigt. Wenn wir uns in Shakespeares Kampf, das
Unaussprechliche auszudriicken, wiedererkennen, stellen wir
vielleicht fest, dass wir nicht alleine sind.

Unsere Aufgabe als Autorinnen und Autoren dieses
Programmheftes besteht nicht darin, Musik zu erkldren oder in
Worte zu fassen, sondern vielmehr darin, eine Sprache zu fin-
den und zu verwenden, um verschiedene Perspektiven auf die
Musik zu bieten. Wir hoffen, persdnliche Reflexionen und Erin-
nerungen zu wecken und die individuelle Reise des/der einzel-
nen Zuhdrerenden zu bereichern gleichwie zu respektieren.

EINE EINLADUNG

Stellen Sie sich dieses Programmheft wie eine Wanderkarte
durch einen wunderschénen Wald vor. Wir bieten Wege an und
weisen auf malerische Momente hin, aber das wahre Erlebnis
entsteht durch die Reise selbst.

Wiéhrend Sie im Publikum sitzen und die Seiten durch-
blattern, laden wir Sie ein, lhren eigenen Weg durch die Musik
zu finden - frei zu erkunden, tief zu fiihlen und lhren ganz eige-
nen Sommertag zu entdecken.

Anna Groesch



Komponieren
mit Mathematik

GYORGY LIGETI:
»ATMOSPHERES«

HINTERGRUND OHNE VORDERGRUND

Unterschwelliges Rauschen, gelegentliches Knistern, das uns
an uralte amerikanische Filme oder gar an ein gemiitliches Ka-
minfeuer erinnert. Zarte Schleifgerdusche der Antriebsmecha-
nik, ein fliisterleises Brummen des Motors. Dann noch ein De-
fekt: Die Schallplatte bleibt hdngen, Gber den kontinuierlichen
Geréuschteppich loopt sich die Musik, verliert ihre Gesichtszi-
ge und wird selbst zum statischen Gerausch. Diese Klangereig-
nisse, die man heute wohl nur noch in Omas guter Stube oder
in Stadtappartements von Highfidelity-Hipstern erleben kann,
sind sonderbar, ungewollt, ohne Form, unverdnderlich und bei
Unachtsamkeit schnell Giberhért. Oma wiirde sagen: unmusika-
lisch - und hétte damit Recht... oder eben nicht? Wie kdnnte
Klang, der ohne Zeit, ohne verstédndliche Struktur und ohne se-
mantisch intelligiblen Sinn ist, Musik sein? Fragen, die Uiber den
Hérsinn hinausgehen. Ist eine Leinwand, der eine realistische
Farbgebung, eine durchdachte Komposition und eine Tiefenwir-
kung aus Vorder-, Mittel- und Hintergrund fehlt, ein Gemélde?
Vom ewigen Loop der hdngengebliebenen Schallplatte wiirden
unter Ligetis Zeitgenossen wohl zumindest die Avantgardisten
mit einem Faible fir elektronische Musik behaupten: Das ist
Musik! Auch fiir einen kubistischen Picasso und den abstrakten
Expressionismus von Jackson Pollock gibt es zweifelsohne
Liebhaber*innen, die Uber diese Beispiele nicht nur als Theorie-
Begrifflichkeiten der Moderne, sondern als dsthetische Kunst-



GYORGY LIGETI (1961)

GYORGY LIGETI

* 28. Mai 1923 in Dics6szentmarton
(heute: Tirnaveni) im ungarischen Teil
Siebenbiirgens (heute: Rumanien)

T 12. Juni 2006 in Wien

»ATMOSPHERES« FUR ORCHESTER
Entstehungszeit: 1961

Urauffiihrung: am 22. Oktober 1961

in Donaueschingen im Rahmen der
»Donaueschinger Musiktage« (Sinfonie-
orchester des Siidwestfunks Baden-
Baden; Dirigent: Hans Rosbaud)




werke sprechen. Zu erwarten und ver-
sténdlich ist aber auch, dass nicht alle die-
se asthetischen Erfahrungen gleich
interpretieren und bewerten.

TONSATZ ODER TIMBRE -
ATMOSPHAREN UND
KLANGWELTEN

Was ist, was kann, was darf und was will
Musik? Die Antworten auf jene Fragen be-
finden sich seit jeher in stetem Wandel,
auch wenn ihre Entwicklung in den letzten
100 Jahren unproportional schneller, radi-
kaler und vielschichtiger war als vor dem
20. Jahrhundert, das von diszipliniibergrei-
fenden &sthetischen Aufiésungs- und Er-
neuerungstendenzen gepragt war. Voka-
beln, die mit Arnold Schénberg ab 1921
nach und nach aus dem bestehenden
Wortschatz der musikalischen Klang- und
Formsprache gestrichen wurden, konstitu-
ierten bis dato eigentlich eine allgemeine
Ubereinkunft liber die Mittel der Musik und
ein dadurch geprégtes Hoérverhalten von
Rezipient*innen. Selbstversténdlich waren
zwar auch stilistische Diskussionen iber
Regelhaftigkeit und Freiheit innerhalb der
etablierten Systeme eine Konstante. Aber
einige Grundbausteine, die noch bis heute
der Beginn jeder musikalischen Ausbildung
sind, bildeten die Gemeinplatze, wie Musik
aufgebaut ist, verstanden und genossen
werden kann: Rhythmus, Melodie, Tonart,
Kadenzen. Das tonal-musikalische Grund-
prinzip der Spannung und Aufiésung, ge-
pragt durch den Leittoncharakter chroma-
tischer Tone innerhalb eines harmonischen
Rahmens, konstituierte fir Ligeti die meis-
ten musikalischen Normen, bevor Schén-
berg diesem System den letzten Nagel in
den Sarg schlug und mit seiner Dodeka-
phonie eine neue »chromatische Republik«
grindete. Harmonisches Denken grundiert
nicht nur motivisch-thematische Arbeit
und Formfindung, sondern auch eine Hie-
rarchie innerhalb des mehrstimmigen Sat-
zes. Dieser besteht im Groben aus einer
Melodie (Vordergrund), einem Kontra-
punkt (Hintergrund) und harmonischen
Fullstimmen (Mittelgrund). Ligetis Orches-
terstlick »Atmosphéres« — dessen Ver-

gleich mit einer hdngengebliebenen
Schallplatte zugegebenermaBen lber eine
kurze Momentaufnahme hinaus unméagig
ist - legt diese grundlegenden und form-
gebenden Genusselemente von Musik ad
acta. Ligeti sprach von seinem Stiick
selbst als ein statischer »Hintergrund ohne
Vordergrund«. Anstelle von tonaler Melo-
dik treten in diesem Werk Timbres, wofir
sich im Deutschen der etwas unpassende-
re Begriff Klangfarben durchgesetzt hat.
Ligeti schrieb: »In Atmosphéres versuchte
ich, das »strukturellec kompositorische
Denken, das das motivisch-thematische
abléste, zu Gberwinden und dadurch eine
neue Formvorstellung zu verwirklichen. In
dieser musikalischen Form gibt es keine
Ereignisse, sondern nur Zustédnde, keine
Konturen und Gestalten, sondern nur den
unbevdlkerten, imagindren musikalischen
Raum, und die Klangfarben, die eigentli-
chen Tréger der Form, werden - von den
musikalischen Gestalten losgelést - zu
Eigenwerten.«

Mit dem »Strukturellen« bezieht
sich Ligeti auf den Serialimus, der als Wei-
terentwicklung der systematischen Zwolf-
tontechnik nicht nur Tonhéhen und Inter-
valle, sondern alle musikalischen Parame-
ter im Reihenprinzip determiniert. Jener
kompositorische Ansatz war in den 50er
Jahren stark vertreten, seine Pramisse war
fur Ligeti jedoch irreflihrend. Ligeti strebte
Klangfarben als formgebendes Moment
der Musik an, im Gegensatz zu einem vor-
ab kalkulierten, mathematisch-musikali-
schen Reihensystem, wie es bei serieller
Musik der Fall ist. Jene Klangfarben setz-
ten sich aus den unzdhligen Kombinations-
maéglichkeiten aller musikalischen und
spieltechnischen Variablen zusammen.
Aus den spezifischen Oberton-Charakteris-
tika dieser Kombinationen ergeben sich
verschiedene »Farbenc, eigentlich eher
Klangqualitdten. Die extrem feinfasrige
Musik fihrt in ihrer Organisation als hierar-
chieloses Gewebe dazu, dass die Téne der
Einzelstimmen selbst zu »Teilkldngen« des
Gesamtklanges werden und ihre individu-
ellen Qualitaten verlieren. Aus der kom-
plexen Uberlagerung und Verknotung der
zahlreichen Instrumentalstimmen, bei



Ligeti »Mikropolyphonie«, entstehen Ton-
cluster, das spannungsreiche gleichzeitige
Erklingen vieler Téne, ohne dass Melodie,
Grundtdne oder Aufidsungsbestrebungen
hérbar wéren.

STATISCHE MUSIK -
MOMENTE DER ZEITLOSIG-
KEIT

»Atmosphéres« wirft nicht nur tonale Har-
monik und eine aus ihr resultierende Form-
sprache tiber Bord, sondern eine weitere
essenzielle musikalische Variable: die Zeit.
Wahrlich pragnante Musik, die Gefallen fin-
det und im Ohr bleibt, ist selten aus-
schlieBlich harmonisch interessant - den-
ken Sie an Beethovens 5. Symphonie oder
Mozarts Rondo alla Turca. Fiihrt man sich
eine historisch bedeutsame Dimension von
Musik vor Augen, namlich der Musik als
Grundlage eines Tanzes, so wird auch hier
deutlich, warum rhythmuslose Musik zu-
néchst ungewdhnlich und unmusikalisch
scheinen mag. Rhythmus und Tempo sind

GYORGY LIGETI (1923-2006)

fester Bestandteil musikalischer Konven-
tionen, sie lassen uns die Zeit wahrneh-
men. Als Effekt, meist durch Verschleie-
rung und nicht véllige Auflésung des Takt-
metrums erzielt, gab es dennoch Werke
vor dem 20. Jahrhundert, die die Verto-
nung zeitloser Spharen andeuteten. Ligeti
fihrt hier beispielsweise die Orchestervor-
spiele der Wagner-Opern »Das Rheingold«
und »Lohengrin« als Bezugswerke auf.
Eine ultimative Vertonung derartiger Zu-
sténde, wie sie Ligeti als Ablésung des
streng organisierten Serialismus anstrebte,
erreichten die beiden Beispiele natiirlich
nicht. Natirlich bedienten sie sich immer
noch der musikalischen Mittel, die Ligeti in
»Atmosphéres« erst auflésen musste, um
nicht den Eindruck, sondern den Zustand
von Zeitlosigkeit zu erreichen. Ligeti
schreibt, dass das Raumzeitverhaltnis in
»Atmosphéres« nicht existiere. Die Musik
baut sich aus dem Nichts auf und ver-
schwindet irgendwann wieder darin. Einen
richtigen Anfang und ein Ende gibt es in
dem Sinn nicht, da die Musik hinter der
lllusion des Statischen ewig fortlaufen

Der in Ruménien geborene Sohn siebenbiirgischer, jiidischer Eltern
wuchs in Cluj auf und studierte in Budapest, bis er 1956 nach dem
ungarischen Volksaufstand nach Wien floh. Mit der Emigration nach
Wien und dem anschlieBenden Abschnitt in Koln entstanden Beriih-
rungspunkte mit westlichen Komponisten und der Avantgarde. Im
Studio fiir elektronische Musik von Stockhausen und Koenig arbei-

tete und experimentierte Ligeti. Er nahm auch

an den Darmstéidter

Ferienkursen teil, dem Mekka fiir Komponisten der Neuen Musik.
Das Elektronische macht aber nur einen kleinen Teil seines (Euvres
aus. Friih zeichnete sich im zweiten Teil eine stark texturierte Instru-
mentalmusik ab, aus der sich spéter seine charakteristische mikropo-
lyphone Kompositionsweise ableitete. Ligeti war von 1973 bis 1989
Professor fiir Komposition in Hamburg und verbrachte seine letzten
Lebensjahre wieder in Wien. Mit Werken wie » Atmospheéres« oder
der Anti-Anti-Oper »Le Grand Macabre« ist Ligeti einer der weni-
gen Komponisten der Avantgarde, die in einer breiten Offentlichkeit
nachhaltigen Erfolg und Beriihmtheit erlangen konnten.
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kénnte. Ligeti beschreibt dieses Prinzip
bildlich als Wasseroberflache, auf der ein
reflektiertes Bild durch Stérungen, also
Wellen, allmahlich und fiir immer fortlau-
fend zu neuen Bildern verandert wird.

DREIDIMENSIONALE
MUSIKALISCHE FORM

Wie soll man dieser Musik ohne Melodie,
Struktur und Metrum nun folgen? Was gibt
es Uiberhaupt zu verfolgen? Hért man sich
eine kanonische Symphonie, Sonate oder
Suite an, so wissen halbwegs erfahrene
Hoérer*innen relativ sicher, welche Ablaufe
sie zu erwarten haben, da diese fest den
Gattungsbegriffen eingeschrieben sind.
Klar ist, in »Atmosphéres« wird eine andere
Sprache gesprochen als in der Musik vor
dem 20. Jahrhundert. Wie kann man diese
verstehen? Studierziffern von A bis T
unterteilen die Partitur in 20 verschiedene
Abschnitte. Sie umfassen unterschiedlich
viele Takte, welche allerdings ausschlie3-
lich aus auffiihrungspraktischen Griinden
existieren. Es ware nicht schwer, eine Gra-
fik oder ein Formschema tber den Verlauf
dieser 20 Abschnitte von »Atmosphéres«
zu erstellen, aber sie hilft uns nicht weiter
beim Verstdndnis dieser Sprache. Trotz
aller Statik des Stiickes gibt es in ihm eine
Musikalitét, die sich in der Verdnderung
von Dynamik und Klangfarbe manifestiert.
Aus diesen Verdnderungen ergibt sich
schlussendlich eine einzigartige Formge-
stalt, die nicht wie klassische Formen auf
Tonartenverlauf, Tempo oder Wiederholung
von Abschnitten basiert, sondern durch
aktives Eintauchen in ihre Klangwelten
verfolgt und verstanden, optimalerweise
gefiihlt werden kann. Der Musikpublizist
Ulrich Dibelius (1924-2008) betrachtete
die dreidimensionale Klangmaterie von
»Atmosphéres« als eine unbestindige
Skulptur aus »Rundungen, Wélbungen,
konkaven Einbuchtungen und konvexen
Profilen, aus sich verjiingenden oder bau-
chig anschwellenden Reliefbéndern.«

Diese plastische Form des Stii-
ckes lasst sich durch das Erfahren mit den
Ohren fuhlen. Achten Sie auf die Textur der
Klangflachen, welche Instrumente sie

spielen, wie hoch oder wie tief ihr Tonum-
fang ist. Verfolgen Sie die verschiedenen
und méglicherweise uniblichen Spielwei-
sen, beispielsweise des Klaviers, und wel-
che Klangfarbe so erzeugt wird. Verfolgen
Sie, wie sich die Lautstérke veréndert, wie
sie vom funkelnden leisesten Nichts in
eine schroffe und laute Tiefe anschwillt.
Wie sich statisch schwebende Dunst-
schleier in diffus bewegte Regenschauer
auflidsen. Die Musik fiillt so den dreidimen-
sionalen Raum ganz von allein aus und be-
kommt durch lhre Aufmerksamkeit ihre
wichtigste Form.

Nicolas Goldmann



Fact or Fiction?

England, 1969. In der Kiiche eines stattlichen Anwesens
nordlich von London klingelt das Telefon. Es klingelt
lange. Schlief3lich wird abgenommen.

Hallo?

Hallo, wer spricht da bitte?

Sie sprechen mit Stanley Kubrick.

Angenehm. Hier spricht Ligeti.

Wer?

Ligeti. Gyorgy Ligeti.

Ligeti?

Genau.

Tut mir leid. Ich kenne keinen Ligeti.

Dafiir aber meine Musik umso besser!

Was meinen Sie?

Ich wollte Thnen gratulieren. Zu »2001: Odyssee im Weltraume.
Toller Film! Vor allem die Musik!

Danke!

Wie haben Sie das gemacht?

Was?

Wie haben Sie Alex North dazu gebracht diese geniale Musik zu
schreiben? Es war verriickt: Ich saB im Kino und hatte stindig
das Gefiihl diese Musik irgendwo schonmal gehért zu haben!
Manches hat mich seltsamerweise an Strauss erinnert, man-
ches an Chatschaturjan, und manches sogar an mich selbst!
Aber ich muss mich getduscht haben, denn ich wei ja, dass
Sie niemals fiir Ihre Filme Musik stehlen wiirden!

Hoéren Sie, was soll der Quatsch? Was wollen Sie von mir?

Ich will mein Geld haben!

Sie haben keinen Anspruch auf irgendwelches Geld. Wo ist der
Vertrag, in dem steht, dass Sie Geld bekommen?

Genau das ist meine Frage, Herr Kubrick! Wo ist der Vertrag?
Wo ist der Vertrag, in dem steht, dass Sie meine Musik benut-
zen dirfen?

Hoéren Sie, Sie verstehen das nicht: Ich brauchte fur »Odyssee«
gute Filmmusik! Ein auBergewoéhnlicher Film braucht auBerge-
wohnliche Musik! Ich habe mehrere Komponisten darum gebe-
ten die Musik fr »Odyssee« zu schreiben: Carl Orff, Bernard
Herrmann - alle haben abgelehnt. Was hatte ich machen sollen?
Wissen Sie, eigentlich hatte ich lhre Musik Alex North vorgespielt
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und ihn beauftragt, sowas fur meinen Film zu schreiben. Ich habe
die Originalmusik nur als vortibergehenden Soundtrack genutzt.
Ach was!

Ja, damit ich beim Schneiden etwas hatte, womit ich arbeiten
konnte, bis Alex fertig war mit Komponieren. Aber Sie hatten mal
horen sollen, was der mir da angeboten hat! It was shit! Und im
Arbeitsprozess wurde mir dann immer klarer, dass Ihre Musik per-
fekt passt und es keine andere geben kann! Da hab ich sie eben
behalten!

Klar! Und was hat Alex North dazu gesagt?

Alex war ziemlich geknickt als er in der Filmpremiere saB und kein
einziger Ton von seiner Musik zu héren war. Aber auf solche Be-
findlichkeiten darf man eben nicht achten, wenn es um etwas
wirklich GroBes geht! Kdnnen Sie sich den Film vorstellen ohne
Ihre geniale Mikropolyphonie aus »Atmospheéres«, ohne »Lux ae-
terna«, ohne »Aventures«? Oder die Monolithen ohne das Kyrie
aus lhrem Requiem? Das mussen Sie zugeben, der Film wér nur
halb so gut ohne diese Musik. Es ist die perfekte Wahl! Anders
wér es nicht gegangen! Kommen Sie. Niemand kannte Sie hier!
Seien Sie doch dankbar, dass ich Sie mit meinem Film berdhmt
gemacht habe!

Ich gebe Ihnen recht, meine Musik passt hervorragend zu lhrem
Film und ist ideal platziert. Aber Sie haben mich nicht bezahlt,
geschweige denn gefragt. Ich will 30.000 Dollar!

Das kdnnen Sie vergessen!

Kennen Sie die Geschichte von Strawinsky?

Welche Geschichte von Strawinsky, was hat das mit uns zu tun?
Strawinsky wurden 100.000 US-Dollar angeboten, um die Musik
fir einen Film zu schreiben. Als er ablehnte, wurde ihm gesagt,
er kénne die gleiche Summe bekommen, wenn er einwillige, dass
jemand anderes in seinem Namen die Musik fiir den Film
schreibt. Sie wollten seinen Namen, nicht seine Musik! Bei lhnen
ist es umgekehrt: Sie wollen meine Musik, aber nicht meinen Na-
men.

Weil Sie hier keinen Namen haben! Sie kdnnen mich gern verkla-
gen! Aber bedenken Sie vorher, dass MGM den Prozess 20 Jahre
in die Lénge ziehen kann. Wollen Sie lieber jetzt 1.000 Dollar?

Es piept in der Leitung. » Aufgelegt«, murmelt Kubrick
verbliifft. In der Kiiche bricht ein allgemeines Kinder-
gelachter aus, in das Kubrick, nach kurzem Zogern, mit
einstimmt. Am Abend aber sitzt er noch lange rauchend
auf dem Balkon.

Almut Kohnle

Fact or Fiction?

Die Aufidsung finden
Sie auf S. 42



»Zuruck zu den alten
Meistern, und dies wird
ein Fortschritt sein!«

IGOR STRAWINSKY:
VIOLINKONZERT

Es gibt »fir den Kinstler nur ein GréBtes, das er anstrebt: sich
auszudriicken«, proklamierte Arnold Schénberg im Jahr 1912.
Es war die Zeit des Expressionismus, der Ausdruckskunst. Der
schonungs- und riickhaltlose Ausdruck des eigenen Inneren,
des Selbst des Kiinstlers und Genies, seiner Angste und Verein-
samung in der Welt der Moderne sowie seine Erlésungssehn-
sucht, hatte oberste Prioritét. Vor diesem Anspruch fielen alle
Regeln, die die Kunst und die Musik bisher bestimmt hatten:
Statt »Schénheit« bildete nunmehr >Wahrheit« die Devise der
Musik - und somit statt Wohlklang >Hésslichkeit«: schneidende
Dissonanzen, aufgeldste Rhythmik, lauteste und leiseste,
hdchste und tiefste Tone unmittelbar aufeinanderprallend, un-
sangliche Melodien. Man wiinschte, die Musik aus den bisheri-
gen hergebrachten Regeln und kompositorischen Konventio-
nen zu befreien.

ZURUCK IN DIE ZUKUNFT

Dann, nach der Kulturkatastrophe des Ersten Weltkriegs, wan-
delt sich das Bild geradezu in sein Gegenteil. Objektivitat, Ord-
nung und Sachlichkeit entwickeln sich zu den Kennzeichen der
nun aufstrebenden Strémung des musikalischen Neoklassizis-
mus, in der auch Igor Strawinsky in den 1920ern und -30ern
eine fihrende Rolle spielt. Hier sollen nicht Ianger auBermusika-
lische Inhalte wie das menschliche Innere die Gestaltung der
Kompositionen bestimmen und alle formalen Grenzen und

14



IGOR STRAWINSKY
* 17. Juni 1882, Oranienbaum, Russland
T 6. April 1971, New York, USA

KONZERT FUR VIOLINE UND ORCHESTER
D-DUR

Entstehungszeit: 1931

Urauffiihrung: am 23. Oktober 1931 im
Berliner »Haus des Rundfunks« (Rund-
funk-Orchester Berlin; Dirigent: Igor
Strawinsky; Solist: Samuel Dushkin)




Zwinge mit Gewalt gesprengt werden,
sondern die Musik soll aus sich selbst he-
raus bestehen und rein innermusikalischen
Logiken und GesetzmaBigkeiten folgen.
»Denn ich bin der Ansicht«, so Strawinsky
Uberspitzt, »daB die Musik ihrem Wesen
nach unféhig ist, irgend etwas >auszudri-
cken¢, was es auch sein mége: ein Gefihl,
eine Haltung, einen psychologischen Zu-
stand, ein Naturphdnomen oder was sonst.
Der >Ausdruck« ist nie eine immanente
Eigenschaft der Musik gewesen, und auf
keine Weise ist ihre Daseinsberechtigung
vom >Ausdruck« abhéngig.« Und weiter
fUhrt er aus: »Das Phanomen der Musik ist
uns zu dem einzigen Zweck gegeben, eine
Ordnung zwischen den Dingen herzustel-
len und hierbei vor allem eine Ordnung zu
setzen zwischen dem Menschen und der
Zeit. Um realisiert zu werden, erfordert
diese Ordnung einzig und allein und mit
gebieterischer Notwendigkeit eine Kon-
struktion. «

Fir Inspiration wendet sich
die Neue Musik zuriick zu den Kompo-

sitionstechniken und der formalen Gestal-
tung historischer Musik - um daraus unter
Einbeziehung moderner musikalischer Mit-
tel etwas Neues zu machen. Wie Strawins-
ky mit den Worten Verdis pladiert: »Zuriick
zu den alten Meistern, und dies wird ein
Fortschritt sein!«

AUS ALT...

Auch Strawinskys Violinkonzert von 1931
z3hlt zu den Werken des Neoklassizismus.
In verschiedenen Bereichen greift der
Komponist hier auf musikalisch historische
Elemente zuriick, insbesondere auf die
Musik des Barock. So ist das gesamte Vio-
linkonzert durchzogen von der typisch ba-
rocken Technik des Zwiegespréachs, des
»Concertino«: Die meiste Zeit Uber befindet
sich die Solovioline in einer Art Dialog mit
wechselnden, sténdig anders zusammen-
gestellten kleinen Untergruppen des Or-
chesters oder auch mit einzelnen Begleit-
instrumenten, tauscht mit diesen >Ge-
sprachspartnern« musikalische Motive und
Gedanken aus, »antwortet« auf deren Spiel

IGOR FJODOROWITSCH STRAWINSKY (1882-1971)

Der Komponist mit abgeschlossenem Jurastudium lebte in Russland, der Schweiz, Frank-
reich und den USA. Er nahm als junger Erwachsener privaten Kompositionsunterricht bei
Nikolaj Rimskij-Korsakow und war mit vielen GroBen der Kunst seiner Zeit bekannt, wie
etwa mit Pablo Picasso. Drei iibergeordnete, sehr verschiedene Schaffensphasen sind zu un-

terscheiden:

— bis 1920: >russische Phase¢, z. B. Ballette mit provokativ-harter Rhythmik;

Beispiele: »Der Feuervogel« (1910), »Petruschka« (1911), »Le Sacre du Printemps« (1913)
—1920-50: »neoklassizistische Phase«, Riickgriff auf historische Musikstile;

Beispiele: »Pulcinella« (1920), »Oedipus Rex« (1927), »Psalmensymphonie« (1930)
— ab 1950: Spétwerk«, Reihentechnik, Serialismus;

Beispiele: »Cantata« (1952), »A Sermon, a Narrative, and a Prayer« (1960-61)

Insgesamt inspirierten Strawinskys Werk musikalische Stile unterschiedlicher Herkunft
und Epochen, etwa russische Folklore, orthodoxe Kirchenmusik, Jazz und Reihentechnik,
historische Musik z. B. des Barock und serielle Techniken der Avantgarde. Neben Arnold
Schonberg war er einer der beiden Hauptpfeiler der Neuen Musik in der ersten Halfte des

20. Jahrhunderts.
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und I6st selbst wiederum Reaktionen aus.
Dieses Prinzip erstreckt sich ebenfalls auf
das Verhéltnis der Instrumente innerhalb
des Orchesters; auch hier treten immer
wieder einzelne Gruppen in Austausch und
Zwiegesprach miteinander, z. B. zu Anfang
des ersten Satzes Trompete und Oboe.
Aufgrund dessen spielen meist nicht alle
Instrumente, sondern nur einzelne, kleine-
re Teile des Orchesters gleichzeitig. Trotz
der eigentlich groBen Besetzung erhilt das
Werk dadurch einen kammermusikalischen
Anstrich, was sich wiederum in den Rah-
men der Barockorchester fligt, die deutlich
kleiner als heutige Standardorchester be-
setzt waren.

Mit dieser kleinen Besetzung ver-
bindet sich zudem der Charakter eines
»Divertimento«. Divertimenti waren instru-
mentale Unterhaltungskompositionen des
18. Jahrhunderts, die sowohl aus solistisch
gepréagten als auch kammersymphoni-
schen Elementen bestehen konnten und
Uberdies typischerweise mehrere Satze
verschiedenartigen Charakters, z. B. Méar-
sche oder Tanze, umfassten. Im Falle des
Violinkonzerts spiegelt sich das in den
Titeln der einzelnen S&tze, Toccata, Aria |,
Aria Il und Capriccio, die alle auf unter-
schiedliche vokale und instrumentale Gat-
tungen namentlich aus der Zeit Bachs Be-
zug nehmen.

Neben solchen eher formalen An-
knipfungspunkten zu historischer Musik
erinnert aber auch der Stil der einzelnen
Satze selbst teils an Barockmusik. Insbe-
sondere die Aria Il, eine lyrische Melodie
der Solovioline, die sich liber einer Strei-
cherbegleitung erhebt, dhnelt der Gestal-
tung mancher langsamer Satze Johann Se-
bastian Bachs. Und Uber die Inspirations-
quelle fiir den Schlusssatz, das Capriccio,
auBert sich Strawinsky seinerseits: »Ich
liebe Bachs Concerto fiir zwei Violinen,
wie das Duett des Solisten mit einer Violine
aus dem Orchester im letzten Satz meines
eigenen Konzerts wohl zeigen mag«.

..- WIRD NEU!

Doch das Violinkonzert erschopft sich
nicht ausschlieBlich in einer Zusammen-
stellung barocker Elemente und Techniken.
Vielmehr verbindet sich das Historische
zugleich mit ausgesprochen modernen Ge-
staltungsmitteln sowie Eigenheiten von
Strawinskys persdnlichem Stil zu einer
neuen Einheit. Ein Beispiel hierfir ist eine
collagendhnliche Struktur, wie sie etwa
weite Teile der Toccata durchzieht. Dabei
Uberlagern sich voneinander unabhéngige
musikalische Schichten, die zu gleicher
Zeit erklingen und durch ihre verschieden-
artige, teils gegensétzliche Gestaltung
z.B. hinsichtlich Melodieverlauf, Beset-
zung, Rhythmik und Harmonik deutlich
voneinander abstechen. — Entfernt erin-
nert das an die jahrhundertealte und auch
von Bach verwendete Technik des >Kontra-
punktes¢, bei dem sich gleichzeitig erklin-
gende, eigensténdige Melodielinien zu
einem harmonischen Ganzen verbinden —
doch hier geschieht dies nun auf moderne
Art und Weise, ohne einen homogenen Ge-
samtklang erzielen zu wollen.

Ein weiterer Bereich, in dem Stra-
winsky Altes und Neues verbindet bzw.
mit Historischem an seinen eigenen Neue-
Musik-Stil anzuknilipfen vermag, zeigt sich
an der >Concertino«-Technik: So ermdgli-
chen die teils abrupten Wechsel und damit
einhergehenden Kontraste zwischen den
Abschnitten der verschiedenen Instrumen-
te und Instrumentengruppen einen block-
artigen Aufbau der Musik, wie er ihn selbst
in seiner vor-neoklassizistischen Komposi-
tionsphase beispielsweise im Ballett »Le
Sacre du Printemps« (1913) provokativ und
skandaltréchtig auf die Spitze trieb.

MUSIK, ORDNUNG &
FREIHEIT

Sich selbst durch den neoklassizistischen
Riickbezug auf historische musikalische
Modelle eine gewisse kompositorische
Vorgabe zu setzen und dadurch den eige-
nen Handlungsspielraum als Komponist ab-
zustecken, anstatt wie im Expressionismus



alle bisherigen musikalischen Grenzen zu
sprengen, entspricht durchaus Strawins-
kys Auffassung von Kunst und Freiheit:
»Was mich betrifft, so Uberlauft mich eine
Art von Schrecken, wenn ich im Augen-
blick, wo ich mich an die Arbeit begebe,
die unendliche Zahl der mir sich bietenden
Méglichkeiten erkenne und fiihle, daB mir
alles erlaubt ist. Wenn mir alles erlaubt ist,
das Beste und das Schlimmste, wenn mir
nichts Widerstand bietet, dann ist jede An-
strengung undenkbar, ich kann auf nichts

Damit einher geht seine Uberzeu-
gung, dass ein Kiinstler im Allgemeinen
und damit auch ein Komponist - anders als
im Genieideal und -kult u. a. des Expressio-
nismus - in erster Linie ein Handwerker
sei, der die kiinstlerische bzw. musikali-
sche Materie formt und ordnet. Ein solcher
Wunsch nach Ordnung spiegelt sich eben-
falls im Violinkonzert: In regelhafter Wie-
derkehr beginnt hier beispielsweise jeder
Satz mit demselben Akkord - dem soge-
nannten >passport«Akkord, der dem Kon-

bauen, und jede Bemiihung ist demzufolge zertpublikum den Eintritt in die Welt des
vergebens. Bin ich denn verpflichtet, mich Strawinsky’schen Violinkonzerts eréffnet:
in diesem Abgrund von Freiheit zu verlie- eine Welt, in der sich der Kiinstler nicht im
ren? Woran werde ich mich klammern, um Schénberg’schen Sinne selbst auszudri-
dem Schwindel zu entgehen, der mich vor cken strebt, sondern in der er seine Frei-

den Mdéglichkeiten des Unendlichen
packt?« Die Musik selbst und ihre konkre-
ten GesetzmaBigkeiten und Regeln sind
es, die ihm angesichts dessen den ersehn-
ten Halt bieten. Innerhalb der Schranken,
die die sieben Téne der Tonleiter und ihre
chromatischen Intervalle, die schweren
und leichten Taktzeiten ihm auferlegen,
findet Strawinsky seine wahre Freiheit als
Kunstler: eine Freiheit, die nicht darin be-
steht, Regeln zu brechen, sondern sich

kreativ mit ihnen auseinanderzusetzen und

sie nach seiner eigenen Direktive anzu-
wenden.

heit in der Musik findet.

Deborah Bacher
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Leonidas Kavakos VIOLINE

Leonidas Kavakos ist weltweit als Geiger
und Kunstler anerkannt. Er arbeitet regel-
maBig mit den weltbesten Orchestern und
Dirigenten zusammen und tritt als Solist
in den wichtigsten Konzertsélen und bei
renommierten Festivals auf.

Enge Beziehungen hat Leonidas
Kavakos zu groBen Orchestern wie den
Wiener Philharmonikern, den Berliner
Philharmonikern, dem Royal Concertge-
bouw Orchestra, dem London Symphony
Orchestra und dem Gewandhausorchester
Leipzig aufgebaut. Darliber hinaus arbei-
tet er eng mit der Staatskapelle Dresden,
dem Symphonieorchester des Bayerischen
Rundfunks, den Miinchner Philharmoni-
kern, dem Budapest Festival Orchestra,
dem Orchestre Philharmonique de Radio
France, der Academia Nazionale di Santa
Cecilia, dem Orchestra Filarmonica della
Scala sowie mit den groBen US-Orchestern
zusammen.

In den letzten Jahren konnte
sich Leonidas Kavakos ein starkes Profil
als Dirigent aufbauen und dirigierte das
New York Philharmonic, das Symphonie-
orchester des Bayerischen Rundfunks, die
Dallas Symphony, die Wiener Symphoniker,
das Orchestre Philharmonique de Radio
France, das Chamber Orchestra of Europe,
das Orchestra dell'Accademia Nazionale di
Santa Cecilia, die Filarmonica della Scala
und das Danish National Symphony Or-
chestra. Zuletzt feierte er groBe Erfolge als
Dirigent des Israel Philharmonic Orchestra,
zu dem er nun zuriickkehren wird.

Leonidas Kavakos ist ein Exklusiv-
kiinstler bei Sony Classics. Zu den Ver-
offentlichungen gehéren das Beethoven-
Violinkonzert, das er mit dem Symphonie-
orchester des Bayerischen Rundfunks
dirigiert und gespielt hat, sowie die
Wiederverdffentlichung seiner Gesamt-
aufnahme der Beethoven-Sonaten mit
Enrico Pace aus dem Jahr 2007, fir die er
den ECHO Klassik als Instrumentalist des
Jahres gewonnen hatte. Im Jahr 2022 ver-

Y

offentlichte Leonidas Kavakos »Beethoven
for Three: Symphonie Nr. 6 >Pastorale« &
Klaviertrio op. 1/3« in einer Bearbeitung fiir
Trio, mit seinen regelmé&Bigen Konzertpart-
nern Emanuel Ax und Yo-Yo Ma. Weitere
Alben aus dieser Reihe mit Bearbeitungen
von Beethoven-Symphonien werden in den
kommenden Jahren erscheinen. Mit seiner
Kammermusikgruppe, dem ApollQn En-
semble, veréffentlichte er kiirzlich »Bach:
Violin concertos«, das von der Kritik hoch
gelobt wurde. Leonidas Kavakos ist ein
ehemaliger Gramophone Artist of the Year.

Geboren und aufgewachsen in
einer musikalischen Familie in Athen, ver-
anstaltet er jahrlich einen Meisterkurs fir
Violine und Kammermusik in seiner Heimat-
stadt, der Geiger*innen und Ensembles aus
der ganzen Welt anzieht. Leonidas Kavakos
spielt die Stradivari-Violine »Willemotte«
von 1734.



ZWISCHEN

DEN WELTEN

DAS VIOLINKONZERT
ALS BALLETT

George Balanchine nutzte das Violinkonzert fiir sein Ballett
»Balustrade« und schuf eine eigene Choreographie dafiir. Die
Urauffiihrung fand 1941 in New York mit Igor Strawinsky,
Samuel Dushkin und den Ballets Russes statt. Strawinsky
war begeistert und beschrieb es als »einen Tanzdialog, der
perfekt mit den musikalischen Dialogen harmoniert«.

ARIA Il AUS STRAWINSKYS VIOLINKON-
ZERT, CHOREOGRAFIERT VON GEORGE
BALANCHINE, GETANZT VON JOSEPH
GORDON UND ASHLEY LARACEY VOM
NEW YORK CITY BALLET

CAPRICCIO

Begriff Capriccio (de: »Laune«
I(?g:r »1%1gensinn«) entstand in Ital(lle:;e
und wurde héufig synonym fiir a(rll :
Formen wie Fantasia, Toccata 5)1 ; _
Preludio verwendet. I_m 18. und .tal-
hundert steht er fiir ein _Instrulr)nhenften
stiick, das sich durch seinen lel 2
und freien Charakter auszeichnet.

A

?&i
o O

DER PASSPORT-AKKORD

PASSPORT
TOTHE CONCERTO

. S
»Ist es technisch spielbar?«— »Ja, natiirlich.¢

Samuel Dushkin: »Als wir in einem Restau-

rant zu Mittag aBen, holte Strawinsky ein

Stiick Papier heraus, schrieb diesen Akkord

ich, ob er ge-
_e"_a"") auf und fragte mich, ob er &
(sdie?t v?er)den konnte.« Der ungewohnhcfheSt
jgl(kord, der mehr als ngel Oktzivesnt ;1;3 iirllss k&
offnet jeden Satz des} onzerts. St
faorgl%: i{m seinen yReisepass/ Schliissel zum

Konzert«.

TOCCATA

Der Begriff :
i Occata (it: »t
verweist auf »berﬁhr( occare«)

‘ en« oder
»schlagen«, Die Tradition der

Ttoccata (fiir Tastem'nstrumente)
shammt aus Italien ynd den siid;-
o en q§utsphsprachigen Léndern
. rspru.nghch. war sie Teil einer
éll?giov!sitonschen Praxis, entw;
€ sich jedoch spiiter 71, piner
‘ Jedc U ein
freien musikalischen Form. Ap (:irer
18. Jahrhup-
dgrts wurde dje Toccata zy einem
virtuosen Schaustiick_




21

(NICOLAS LANC
RET:
DANSANT«, CA. 1730)»MADEMOISELLE DE CAMARGO

SAMUEL DUSHKIN (
LINKS
UND IGOR STRAWINSKY (I;ECHTS)

ARIA

Die Aria (de:» Arie«) ist ein instrumental begleite-
tes Gesangsstiick mit gebundenem Text, das etwa ab
1600 seinen Ursprung hat. Im Verlauf der Zeit wur-
de die Arie als Sologesang mit Orchesterbegleitung
verstanden und war vor allem fiir die Gattung Oper
zentral.

Tsz Lam Chan



Fact or Fiction?

New York, im Spatherbst 1971. Ein regnerischer Vormittag. Timo-
thy steht im Hinterhof seines Elternhauses. Aus einem gekippten
Fenster im obersten Stock kommt Klaviermusik. Immer wieder
wird die Musik gestoppt und lauft wieder von Anfang bis zur sel-
ben Stelle. PIdtzlich kommt ein Mann mit einer vollgestopften
Einkaufstasche in den Innenhof, er sieht Timothy nicht, geht an
ihm vorbei und schlieBt die Haustir des Hinterhauses auf. Timo-
thy zdgert kurz und schltpft dann unbemerkt hinter dem Mann
durch die Tur. Als die Schritte des Mannes im Treppenhaus ver-
klungen sind, wagt sich Timothy langsam die Stufen hinauf. Seine
5-jéhrigen Beine sind schnell erschépft, trotzdem folgt er der
Klaviermusik in das oberste Stockwerk. Die TUr ist nur angelehnt.
Niemand bemerkt ihn, und er setzt sich in eine Ecke auf den Bo-
den. An den Wénden des hellen Raumes sind Stangen befestigt
und Uberall hédngen riesige Spiegel. In der Mitte laufen ein Mann
und eine Frau herum und machen eigenartige Bewegungen. Mit
offenem Mund sitzt Timothy da.

Die Musik hért auf. »Sehr gut!«, ruft jemand laut. Timothy zuckt
zusammen. Den &lteren Mann im weiBen Hemd mit hochgekrem-
pelten Armeln hatte er noch gar nicht gesehen! »Danke, die
Toccata haben wir jetzt angelegt. Trinkt einen Schluck und dann
kommen wir zur Arie Il, die hat Strawinsky fur seine Frau Katya
geschrieben.«

Timothy ist inzwischen warm geworden, und er zieht seine
Jacke aus. Er beobachtet, wie der Mann im weiBen Hemd den
Ténzern die Bewegungen erklart. »Und jetzt beugt sie sich nach
hinten und du héltst ihr die Augen zu. Genau! Du sagst ihr, sie
soll dir blind vertrauen - das ist das Ende der Beziehung. Gut
und jetzt alles nochmal!« Das Tanzerpaar wiederholt die Stelle
wieder und wieder.

»Nein, stopp!«, ruft der Mann im weiBen Hemd schlieBlich. »lhr
muUsst den Takt spuren! Der Takt ist das Korsett fir den Tanz bei
Strawinsky. Auch eine Fermate ist noch vom ZeitmaB bedingt!«

»lch wei3 nicht«, sagt die Tanzerin, »es ist als wér die Musik ab-
getrennt von mir, ich krieg sie nicht in meinen Kérper rein.«
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»Doch! Du musst daran glauben! Auch Strawinsky hatte Selbst-
zweifel. Als er Schénberg zum ersten Mal gehért hat, ist er in
eine tiefe Schaffenskrise gestlrzt. Er hat es mir sogar Ubel-
genommen, als ich angefangen habe Schénbergs Musik zu
choreographieren! Und trotzdem hat er es immer wieder
geschafft da rauszukommen! Und genauso wirst du es auch
schaffen! Also. Nochmal von vorne!«

Die beiden beginnen die Phrase wieder von neuem, doch dies-
mal bemerkt Timothy einen Unterschied: Alles wirkt pldtzlich
markanter, und Timothy hat das Gefiihl, dass Musik und Tanz fest
zusammengeschweiBt sind, als wirde beides aus ein und dem-
selben Menschen kommen! »Na bitte!«, ruft der Mann, »das ist
esl«

»lch hétte ihn so gerne noch kennengelernt!«, sagt der Tanzer
als sie wieder am Ende der Phrase angelangt sind und er sich
mit seinem Handtuch den SchweiB3 von der Stirn wischt, »dann
kénnte er jetzt hier auf der Probe sitzen und sehen, was wir mit
seiner Musik machen!« »Wenn er jetzt hier séBe«, erwidert der
Mann im weiBen Hemd, »wlrde er stdndig um euch herumlaufen
und euch zeigen, was ihr tanzen sollt! So war er immer!« Alle la-
chen. Timothy wird angesteckt und muss laut mitlachen und -
plétzlich richten sich alle Augen auf ihn! Niemand hatte den klei-
nen Jungen bisher bemerkt! Timothy hélt sich erschrocken den
Mund zu.

»Nanu?«, sagt der Mann im weiBen Hemd, »wer bist du denn?«
»Timothy«, sagt Timothy leise. »Timothy! Ein schdner Name!
Und ich heiBe George. George Balanchine. Und was machst du
hier?« »Zugucken!« »Na dann, willkommen im New York City
Ballet! Du erlebst gerade die Proben zu Strawinskys Violin Con-
certo mit! Du bist unser Glucksbringer!« Timothy schaut ihn mit
groBen Augen an und beginnt zu strahlen.

Der Ténzer holt seine Wasserflasche und hockt sich zu Timothy
und den beiden anderen auf den Boden: »Wie sah die Buhne
eigentlich aus fur >Balustrade«?« »Wir hatten eine weiBe Balustra-
de vor einer dunklen Buhne. Das war groBartig.« »Warum benutzt
du nicht deine Choreographie von damals?«, fragt der Tanzer.
»Balustrade« ist 30 Jahre her!«, ruft Balanchine aus, »Wir mis-
sen es in unsere Zeit holen! Strawinsky erfand den Boden fur
Tanzer, um darauf zu gehen. Wir setzen ihm ein Denkmal! «

1992 steht der Tanzer Timothy in demselben Trainingsraum und
denkt an diesen Tag zurlck. Es war ein Zufall, der ihn damals vor
20 Jahren die Treppen zu diesem Ballettsaal hinaufgefihrt hatte.
Doch von diesem Tag an waren Strawinsky und der Tanz nicht
mehr aus seinem Leben wegzudenken.

Fact or Fiction?

Almut Kohnle Die Aufidsung finden
Sie auf S. 42



»Surfen auf der Welle
des Gruppenklangs«

EIN GESPRACH MIT
FRIEDERIKE LUISE ARNHOLDT

Vor einigen Monaten treffen wir Friederike Luise Arnholdt,
direkt nach einer Probe mit den Miinchner Philharmonikern.
Erst ein paar Tage ist es her, dass die junge stellvertretende So-
locellistin von der letzten Orchestertournee zuriickgekehrt ist.
Trotz ihres prall gefiillten Terminkalenders kommt sie voller Elan
in das verwaiste Besprechungszimmer im alten Gasteig. Was
sie sich vornimmt, das zieht sie auch durch - so unser Ein-
druck: Keine halben Sachen! Hier sitzt sie uns nun gegeniiber,
vor leer gerdumten Regalbrettern, der Cellokasten neben ihr -
und lachelt.

FRIEDERIKES WEG ZU DEN MUNCHNER
PHILHARMONIKERN - EINE GLUCKLICHE
FUGUNG

Das Bestehen des Probespiels bei den Miinchner Philharmoni-
kern ist fiir Friederike, wie sie uns erzahlt, eine gliickliche Fi-
gung. Nicht nur dass sie eine tolle Stelle in einem Spitzenor-
chester bekommen hat — nachdem sie in Augsburg aufgewach-
sen war, fiihlte sich der Umzug fiir Friederike nach ihrer
Studienzeit in Weimar und Ziirich, weit weg von der Familie, wie
ein Heimkommen an.

Auf unsere Frage, wie sie denn zum Cello gekommen
sei, meint sie: unspektakulér! Sie sei in einem musikalischen
Haushalt aufgewachsen. Allerdings erzahlt sie uns auch, dass
erst der kirchenmusikalische Hintergrund ihrer Mutter sie zum
Cello gefiihrt habe. Das »Musizieren in einer kalten Kirche,
und das dazu noch meist alleine, sei nichts, was ihre Mutter
sich fiir sie gewiinscht habe. Deswegen stand auf jeden Fall ein
Orchesterinstrument auf dem Plan. Aber warum dann genau
das Cello? »Nie hat mir ein anderes Instrument vom Klang oder
vom Gestus her mehr gefallen als das Cello. Es vereint fiir mich
die Méglichkeit, sowohl andere Instrumente zu begleiten, als
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auch Melodien zu ibernehmen und in hohen Lagen zu brillie-
ren.«

Das Probespiel bei den Miinchner Philharmonikern
konnte Friederike fiir sich entscheiden. In drei Runden setzte
sie sich gegen unzéhlige andere Bewerber*innen durch und
wurde ins Orchester aufgenommen. Auf unsere Frage, ob es
denn eine besondere Strategie gebe, um die letzte Hirde,
das Bestehen des Probejahrs, zu nehmen, meint sie: »Es gibt
keine. Man muss einfach nur man selbst sein. Das ist das Wich-
tigste, neben dem eigenen musikalischen Kénnen: Sowohl man
selbst als auch die Kolleginnen und Kollegen miissen abschét-
zen, ob jemand gut in die Stimmgruppe passt - auf der musika-
lischen, aber auch auf der sozialen Ebene.« Die soziale Ebene
ist fur Friederike im Arbeitsalltag ganz besonders wichtig. Als



groBe Bereicherung empfindet sie hier das Aufeinandertreffen
verschiedener Generationen - dabei schétzt sie den enormen Erfah-
rungsschatz ihrer Kolleginnen und Kollegen sehr und ist dankbar,
dass auch sie davon profitieren darf.

DIE SICHT EINER CELLISTIN
AUF BRAHMS’ ZWEITE SYMPHONIE

Wo bis zum Umzug ins HP8 die Musiklexika der Philharmoniker die
Regale fiillten, ziickt Friederike nun ihr iPad, auf dem sie sich Noti-
zen zu Brahms* Zweiter Symphonie gemacht hat. Hier sprudelt es
nur so aus ihr heraus: »Die Celli sind zentral fiir diese Symphonie!
Der erste Satz beginnt ja auch mit den Celli und den Kontrabéssen,
noch vor dem Einsatz der Hornmelodie. Wir spielen eine Wechselno-
ten-Figur, die im Laufe der gesamten Symphonie immer wieder auf-
taucht.«

Wenn es um die Frage geht, ob der Charakter insgesamt
eher idyllisch-heiter oder melancholisch sei, mag sich Friederike
nicht festlegen: Keinesfalls war Brahms in den Briefen an Freunde
nur ironisch, wenn er sein neues Werk zum Beispiel als »so melan-
cholisch, dass Sie es nicht aushalten« ankiindigte. Fiir diese Ansicht
hat Friederike Argumente aus der Warte der Cellistin: »Das zweite
Thema im ersten Satz, das ein Wiegenlied ist und tréstlich sein soll-
te, wird in Moll gespielt - und zwar von Bratschen und Celli, nicht
von den Geigen, sondern eben von diesen dunkleren Streichern.«

Oft haben die Celli, also die tiefen Streicherkldnge, in der
Symphonie das erste Wort und stellen die Themen vor. Deshalb wol-
len wir von Friederike unbedingt wissen, wie man den Beginn des
zweiten Satzes gestaltet. SchlieBlich spielen hier die Celli prominent
ein Solo - und zwar in der Gruppe! Wie spielt man denn ein Solo zu
zehnt? Das Wichtigste sei an dieser Stelle, dass man »auf der Welle
des Gruppenklangs surft«. Dieser Ausdruck eines Lehrers hat sich
bei Friederike eingepragt: Man miisse innerhalb der Cello-Gruppe
die Balance finden, diirfe sich weder verstecken noch hervor-
stechen. Aber auch der Uberblick iiber das gesamte Orchester sei
wichtig.

ES GEHT UMS GROSSE GANZE

Als Vorbereitung auf Konzerte Ubt Friederike nicht nur die Cello-
Stimme, sondern erarbeitet sich beim Héren mit Partitur den Blick
aufs groBe Ganze. Beim Musizieren im Orchester sei kammermusika-
lisches Denken gefordert - »nur in viel gréBer«. Womit wir wieder
zurlick am Anfang wiéren: Das Cello als Orchesterinstrument - die
Gemeinschaft als zentraler Aspekt des Musizierens. Friederike Luise
Arnholdt beeindruckt uns durch ihre Offenheit und ihre Leiden-
schaft. Ihr Weg mit den Miinchner Philharmonikern beginnt gerade
erst - uns hat sie schon jetzt mit ihrer Begeisterung angesteckt.

Maria Zdravkovic und Iris Simon

O
9\



27

Das melancholische
Gliickskind und das
liebliche Ungeheuer

GEGENSATZE
IN JOHANNES
BRAHMS’

2. SYMPHONIE

E3 war cinmal cin Junge namens Johannes, der
lebte mit Seinen jwei Geschwistern in den drm-
lichen Verhaltnissen des Hamburger Gingevier-

tels. Der Vater war Musikant, und so lernte der
tlichtige Junge bis zu seinem 15. Lebensjahr Horn, Geige, Cello
und besonders das Klavier zu spielen. Schon bald trat er mit
dem Vater fir 2 Taler in Gaststatten auf, um den Lebensunter-
halt der Familie zu sichern. Hatte sein Klavierlehrer ihn nicht da-
vor bewahrt, dann wére Johannes auch als Wunderknabe durch
die Lande gezogen. Doch das eigentliche Talent zeigte er beim
Komponieren. Es ergab sich, dass Johannes mit 20 Jahren den
ungarischen Geigenvirtuosen Eduard Reményi auf einer Kon-
zertreise begleitete. Ohne Noten losgezogen, verlasst er sich
auf sein hervorragendes Gedachtnis und Kénnen, und meistert
so auch die Herausforderung der schauderhaftesten Fligel. Im
selben Jahr lernt er Clara und Robert Schumann kennen. Ro-
bert Schumann kiindigt Johannes Brahms in einem Artikel als
»Berufenen« an: »Wenn er seinen Zauberstab dahin senken
wird, wo ihm [...] Chor und Orchester ihre Kréfte leihen, so ste-
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hen uns noch wunderbarere Blicke in die
Geheimnisse der Geisterwelt bevor«.

Das waren groBe Erwartungen,
die schwer auf Brahms’ Schultern lasteten.
Mit den ungarischen Téanzen und dem
deutschen Requiem hatte er groBe Erfol-
ge, nur eine Symphonie wollte ihm nicht
gelingen. »Du hast keinen Begriff davon,
wie es unsereinem zu Mute ist, wenn er
immer so einen Riesen hinter sich mar-
schieren hért«, sagte er einmal und meinte
den Symphoniker Beethoven. So brachte
er seine Erste Symphonie erst 1876 nach
14-jahriger Arbeit zustande, als er schon
ein bekannter Komponist war und in Wien
wohnte. Danach war das Gliick ihm hold
und er komponierte seine Zweite Sympho-
nie in nur wenigen Monaten im Sommer
1877 in Pértschach am Wérthersee. In
einem Brief an den Musikkritiker Eduard
Hanslick meinte Brahms: »Das ist kein
Kunststiick, wirst du sagen, Brahms ist
pfiffig, der Worther See ist ein jungfréuli-
cher Boden, da fliegen die Melodien, daB
man sich hiiten muss, keine zu treten«.
Und im Wiener Fremden-Blatt vom 3. Janu-
ar 1878 hieB es: »Man kénnte diese zweite
Symphonie die Wiener Symphonie nennen.
Wie Uber einer Zauberinsel liegen in der
Wiener Luft wundersame Klange und Wei-
sen, die ein Gliickskind bloB zu héren und
aufzuschreiben braucht, um die Menschen
damit zu entziickenc.

DIE GEBROCHENE IDYLLE

Brahms bezeichnet die Symphonie einmal
als zarte Liebenswirdigkeit, ein andermal
beteuert er, die Symphonie sei melancho-
lisch, und er habe noch nie so was Trauri-
ges, Molliges geschrieben. Die Partitur
muisse mit Trauerrand erscheinen. Clara
Schumann schreibt dem Werk einen elegi-
schen Charakter zu. Theodor Billroth,
Brahms’ enger Freund, hingegen spricht
von »blauem Himmel, Quellenrieseln und
Sonnenschein«. Mit Brahms’ Worten kurz
zusammengefasst: Ein liebliches Unge-
heuer! Doch welche Aussage trifft nun zu?
Und inwiefern trifft Brahms mit seiner Iro-
nie ins Schwarze? Tats&chlich lassen sich
diese Eindriicke alle in der Musik wieder-

finden. Die Symphonie besitzt einen pas-
toralen, volkstiimlichen Charakter, der von
melancholischen und sogar diisteren Ele-
menten durchzogen ist. Dabei blitzt hier
und da Humor auf, wenn die Musik sich
selbst ironisch kommentiert.

Gleich zu Beginn des Kopfsatzes
herrscht eine pastorale Stimmung. Diese
entsteht durch die volkstiimlich in Terzen
gefiihrte Melodie der Horner, regelméBige
Phrasengliederung und einfache Harmo-
nie. Doch es gibt eine Ungereimtheit! Der
Bass beginnt uniiblich einen Takt vor der
Melodie und préasentiert das Kernmotiv der
Symphonie: ein kleiner Tonschritt hinunter
und wieder hinauf. Aus dieser Wechselnote
gehen die meisten Themen, aber auch mu-
sikalische Entwicklungen hervor. So er-
klingt sie beim ersten Eintreten der Geigen
und die Idylle zerfiieBt. Uberraschend fol-
gen leise und bedrohlich ein Paukenwirbel
und spannungsvolle Akkorde in Posaunen
und Tuba. Der Dirigent Vincent Lachner
driickte gegeniiber Brahms sein Unbeha-
gen Uber diese Stelle aus: »Warum werfen
Sie in die idyllisch heitere Stimmung, [...]
die grollende Pauke, die diisteren lugubren
Téne der Posaunen und Tuba? Ware der
spéater nachfolgende Ernst [...] nicht auch
ohne diese Schlimmes kiindenden Téne
durch sich selbst motiviert? Uberhaupt
méchte ich aus diesem Satz Posaunen und
Tuba ausgeschlossen sehen, die mir zur
Grundstimmung nicht nétig scheinen [...]«.
Erfreut Gber die intensive Auseinanderset-
zung Lachners mit dem Werk lautete
Brahms’ Antwort: »[Ich habe] sehr ge-
winscht und versucht, in jenem ersten
Satz ohne Posaunen auszukommen. [...]
Aber ihr erster Eintritt, der gehért mir, und
ihn und also auch die Posaunen kann ich
nicht entbehren. Sollte ich jene Stelle ver-
teidigen, da miiBte ich weitldufig sein. Ich
miiBte bekennen, daB ich nebenbei ein
schwer melancholischer Mensch bin, daB
schwarze Fittiche bestédndig iber uns rau-
schen [...]. Das Alles und namentlich jene
Stelle bitte ich auch nicht gar zu ernst und
tragisch zu nehmen!«

Die tiefen Blaser und Pauken
stéren also die Idylle. Dazu kommt verunsi-



chert die Wechselnote in den Holzblasern,
bis die ungeheuerliche Atmosphére wieder
von einer lieblichen abgelést wird. Nach
einer schwungvollen Geigengeste beginnt
die Uberleitung zum zweiten Thema. Doch
dieser Abschnitt ist nicht bloB formale
Uberleitung! Im humorvollen Dialog mit
den Holzblasern spielen die Geigen den
Melodiebeginn des ersten Themas, aber
hier viel schneller. Damit bildet Brahms nun
die auflockernde Begleitung des volkstim-
lichen zweiten Themas. Die volksliedhafte
Phrasierung erinnert an Brahms’ Wiegen-
lied »Guten Abend, gut Nacht«. Die Melo-
die wird von Celli und Bratschen in sonoren
Terzen vorgetragen, aber durch die Tonart
fis-Moll sowie chromatische Halbtonschrit-
te erhilt sie einen melancholischen,
schmachtenden Charakter. Plétzlich er-
scheint eine rhythmisch akzentuierte Kon-
trastpartie. Der Komponist verlasst fiir
einen Moment die imaginére Berg- und
Seenlandschaft und erinnert uns, dass wir
in einem Konzertsaal sind. Aber schon bald
dirfen wir uns wieder von dem Wiegenlied
einlullen lassen. Die Wiederholung des
zweiten Themas steht nun im strahlenden
A-Dur und wird von der Fl6te malerisch
verziert.

Orchestrale Symphonik und pas-
torale Idylle dominieren den Satz, doch im
Schlussteil, der Coda, kehrt auch die Ge-
brochenheit wieder: Zunéchst tritt das
Horn solistisch hervor. Seine Kantilene aus
seufzenden Wechselnoten scheint nach-
zusinnen... oder sich zu sehnen... vielleicht
nach der landlichen Stimmung, welche im
Streicherteppich angedeutet ist? Im An-
schluss kehrt Ruhe ein. Alleine spielen die
Streicher eine Variation des ersten Themas
und hier beginnt der Bass zusammen mit
der Melodie. Die Ungereimtheit des Be-
ginns ist aufgehoben, und plétzlich zupfen
die Streicher fast lustig in die ruhige
Schlussstimmung hinein...

DAS EIGENZITAT
EINES BUCHERWURMS

Der Kleine Johamnes war nicht
nur fleijgig, sondern auch wiss-

begierig. Im Laufe seines Lebens eigne-
te er sich umfassende literarische Kennt-
nisse an und in Anlehnung an den Protago-
nisten aus E. T. A. Hoffmanns »Kater Murr«
erschuf er sich ein Pseudonym namens
»Kreisler Junior«. So kennzeichnete er Ab-
schnitte in Kompositionen mit den zuge-
hdrigen Initialen und erstellte eine Zitat-
sammlung bedeutender Dichter, Philoso-
phen und Kiinstler mit dem Namen »Des
jungen Kreislers Schatzkéstlein«. Als Kom-
ponist versteckt Johannes zwar keine
Schétze, aber ein Eigenzitat in der Zweiten
Symphonie. In der Coda des Kopfsatzes
spielen Fl6te und Oboe die letzten zwei
Gesangstakte seines Liedes »Es liebt sich
so lieblich im Lenze«. Dabei handelt es
sich um eine im Mérz 1877 entstandene
Vertonung des Gedichtes »Friihling« von
Heinrich Heine. Genau wie die Symphonie
kombiniert das Gedicht eine pastorale
Stimmung mit Melancholie, denn es the-
matisiert die unerfiillte Sehnsucht einer
Schéferin nach Liebe. Der letzte Vers »Es
liebt sich so lieblich im Lenze« wirkt daher
sehr ironisch. In der Symphonie wird die
Stelle nur vom humorvollen Zupfen der
Streicher begleitet. Ein augenzwinkernder
Hinweis, die Melancholie auf die leichte
Schulter zu nehmen?

DIE SCHMACHTENDEN CELLI

Ganz schwermiitig kommt der zweite Satz
daher. Die Cellomelodie wandert abwirts
durch z3he Begleitung. Nur gelegentlich
versucht sie sich aufzuschwingen. lhr Ver-
lauf ist ungewiss, denn harmonische und
metrische Unklarheiten erschweren die
Orientierung. Immer wieder biegt die
Melodie ab, kaum dass sich eine Bewe-
gungsrichtung abzeichnet. Als einziger
Weggefahrte steht ihr die Gegenmelodie
der Fagotte zur Seite. Immerhin macht das
Fehlen einer gestalthaften Eindeutigkeit
einen GroBteil des musikalischen Reizes
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aus. Die Kantilene trifft schlieBlich auf
ihren eigenen Beginn, der diesmal in den
Geigen und der Fléte erklingt. Sie ist im
Kreis gelaufen, aber zum Gliick wird sie er-
16st, durch des Komponisten Wunderhorn.
Dieses etabliert als verselbststéndigtes
Echo der Melodie eine pastorale Stim-
mung. Wie im ersten Satz liegt die Assozia-
tion mit Wald- oder Alphérnern nahe. Erst
nach diesem imitatorischen Einschub ge-
lingt dem elegischen Thema das Aufbliihen
im hohen Geigenregister. Eine andere Me-
lodie kommt des Weges. Im beschwingten
12/8-Takt pfeifen hohe Holzbléser ein hei-
teres, unbeschwertes Kontrastthema. Der
Mittelteil bringt schon wieder neue melo-
dische Gestalten. lhre Marschrichtung ist
schrittweise aufstrebend, doch dann pur-
zeln sie abwarts zu geheimnisvollen Strei-
chertremoli und diisteren Wechselnoten im
tiefen Blech. Die Holzblaser darliber wir-
ken fragend, ...»wo geht es lang?«... wih-
rend die Melodie des Satzanfangs wieder
einzusetzen versucht. Das gelingt jedoch
erst beim dritten Anlauf und dann erscheint
die Melodie verziert in den Geigen. Nun
beginnt der Weg von vorne, aber mit den
Gestalten aus dem Mittelteil variiert. Wie-
der ruft das Wunderhorn, aber diesmal ver-
wandeln besagte Gestalten das Aufbliihen
der Melodie in einen stiirmischen Héhe-
punkt. Dieser verleiht dem elegischen Satz
eine zusatzliche Tragik. Dafir féllt das un-
beschwerte zweite Thema weg und der
Satz klingt mit der Anfangsgeste und den
dumpfen Schritten der Pauke aus.

VOLKSMUSIK MIT HUMOR

Dank der musikalischen Erziehung durch
den Vater war Johannes mit der Volksmu-
sik bestens vertraut. Im dritten Satz der
»Wiener Symphonie« sind nun Volkstanz-
elemente mit Eigenschaften des sympho-
nischen Scherzos verkniipft. Kein Wunder,
dass das begeisterte Wiener Publikum bei
der Urauffiihrung die Wiederholung dieses
Satzes verlangte. Die Landler-artige Melo-
die der Oboe schwebt Uber einer einfa-
chen Begleitung im ¥-Takt, die Klangfarbe
ahnelt einer Hirtenschalmei.

In den abrupt einsetzenden schnellen Tei-
len zeigt sich wieder der Humor des Kom-
ponisten. Hier werden Motive aus den ru-
higen Abschnitten verwendet, aber in ver-
fremdeter Gestalt. So spielen die Geigen
am Beginn des ersten Presto die Melodie
des Satzanfanges. Mit kurzen Notenwer-
ten im 2/4-Takt erscheint sie hier jedoch
als ironische Karikatur. Charakteristisch fiir
die scherzhaften Abschnitte ist zudem der
irreguldre Wechsel zwischen Gruppen aus
vier und zwei gleichartigen Takten. Brahms
hat die formale Reihenfolge des traditio-
nellen Scherzo-Satzes umgekehrt: Das
Scherzo tritt an den mittigen Positionen an
Stelle der Trios auf, und die trioartigen Ab-
schnitte bilden den Rahmen.

ROTKAPPCHEN
UND DAS BOSE FINALE

»Ei, Finale, wieso hast du so
viele schnelle Noten?« — »Damit
ich die Symphonie schwungvoller
beenden Rann«. Das Kopfmotiv des
Finalsatzes entspringt auch aus einer
Wechselnote. Doch hier geht es nicht wie
im ersten Satz um motivische Pragnanz,
sondern um das Vorwértsdréangen der Mu-
sik. Die durchgehenden Viertelnoten und
héufig wiederholten Melodiebausteine sor-
gen fiir eine ungebremste Motorik, ein lei-
ses dahinplatschern. Doch plétzlich wird
das erste Thema im Forte vom gesamten
Orchester wiederholt, ein symphonischer
Kehraus.

Dafiir bietet das zweite Thema in
tiefer Streicherlage einen lyrischen Kon-
trast zur konturlosen Melodik des ersten
Themas. Mit der in Sexten gefiihrten Melo-
die klingt wieder der Volkston an, nur erha-

bener. »&i, Finale, wieso hast du
so cinen stiivmischen Abschnitt?«
— H»Damit ich cinen rhythmisch
ausgeprigten KSontrast ju den
umliegenden Passagen herstellen

Rann«, Das gelingt vor allem durch un-
erwartete Pausen, rhythmische Verschie-



bungen und gewichtete Akzente des ge-
samten Orchesters. »&i, Finale,
wieso hast du dann cinen ruhigen
Abschnitt im Mittelteil?« —
»Damit ich dich vor dem feier-
lichen Schluss besser einlullen
Ranne,

Der vierte Satz ist also ein stim-
mungsmaBiger Gegenpol zu den vorheri-
gen Satzen. Malerische Motive werden
von leichter, symphonischer Motorik abge-
I16st. Distere sowie melancholische Mo-
mente sind nach einer Riicknahme im drit-
ten Satz hier fast génzlich verschwunden.
Bemerkenswert ist die starke Zusammen-
gehérigkeit der Symphoniesétze durch
motivische Entsprechungen bei gleichzei-
tiger Charakter- und Stimmungsvielfalt.
Die malerische Idylle wird nicht nur mit
disteren und melancholische Abschnitten
eingetriibt, sondern auch mit rhythmisch
akzentuierten Kontrastpartien und ausge-
pragter motivischer Arbeit zeitweise
unterbrochen. Fiir so ein Kunstwerk reicht
es dann doch nicht, die in der Wiener Luft
liegenden Kléange und Weisen bloB aufzu-
schreiben. Es braucht einen Komponisten
wie Johannes Brahms, der damit umzuge-

hen wusste. 20uch wenn er schon
gestorben ist, begeistert er noch
hente.

Dominik Abele
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Fact or Fiction?

Stimmengewirr. Ein gleichméBiges Rauschen. Hunderte Wortfet-
zen verschmelzen zu einem sanften Wabern. Eine wirdevolle Er-
wartung liegt im Klang des Stimmenmeeres. »In Wien soll die
Symphonie ja sehr gefeiert worden sein!« »Er hat sie in nur vier
Monaten geschrieben, stellen Sie sich das mal vor!« »Wirklich? «
»Ja, jetzt gerade im vergangenen Sommer am Worthersee!«
»Das ist ja phdnomenal!« »Sag ich ja!« Ein Mann mit verschrénk-
ten Armen grinst stiB-sauer vor sich hin. »Na wenn’s besser als
die erste Symphonie wird, ist ja schon einiges gewonnen. Fir
die hat er ja 14 Jahre gebraucht. So klang sie dann auch.«

Langsam verstummen die Gesprache. Das »a« erklingt - der feier-
liche Klang des Stimmens schwillt an und wieder ab. Der Saal
halt den Atem an - und da! Da ist er: Johannes Brahms! Der
44-Jéhrige begibt sich schwungvollen Schrittes auf die Bihne
und wird mit Jubel und frenetischem Applaus begriBt! Der Star
- hier steht er wirklich und leibhaftig, der echte Johannes
Brahms! In Amsterdam! Im Jahr 1878! Unfassbar.

Er hebt den Taktstock — und nun beginnt es. Zwei parallele Kon-
zerte werden nun dargeboten, das eine auf der Buhne, das an-
dere im Zuschauerraum: Bald niest jemand laut zu den zarten
piano-Kldngen des ersten Satzes, bald rduspern sich gleich
mehrere Zuschauer, die allergisch gegen pianissimo-Stellen zu
sein scheinen. Im Parkett bekommt eine &ltere Dame pl6tzlich
einen Hustenanfall - ihre Freundin neben ihr kramt in ihrer Hand-
tasche raschelnd nach der Dose mit den Hustenbonbons, die
sie doch extra heute Nachmittag zu diesem Zweck noch schnell
eingepackt hat! Wo ist sie nur? Das kann doch nicht sein!? Sie
weiB doch noch ganz genau, wie sie sie in die Handtasche ge-
steckt hat! Da! Endlich! Da ist sie! Mit einem lauten Knall fallt die
Bonbondose auf den Boden und alle Bonbons verteilen sich
prasselnd Uber das Parkett des Konzertsaals. Macht ja nichts,
denkt sie, jetzt sind sie wenigstens gefunden und sie kann den
Husten ihrer Freundin stillen.



Jetzt, wo es wieder still ist und nur noch die sanften Klange der
Symphonie zu héren sind, beginnen vereinzelt Zuhérer einzu-
schlafen. Ein Mann féngt an rasselnd zu schnarchen. Ein paar
Reihen weiter hért man ein Schniefen: Die Dame mit dem griinen
Schal weint. Ununterbrochen laufen ihr Trénen tbers Gesicht.
Der Herr neben ihr reicht ihr sein Taschentuch. »Danke, flistert
die Dame, wahrend sie sein Tuch nimmt und sich laut hinein-
schnduzt. »Wissen Sie, so klang immer das Wiegenlied, das mei-
ne Mutter mir abends zum Einschlafen vorgesungen hat.« Der
Herr nickt verstéandnisvoll l&chelnd, ohne zu wissen, was sie
meint.

In einer Satzpause beginnen ein paar Zuschauer zu klatschen,
werden sich aber schnell ihres Irrtums bewusst und héren wie-
der auf. In der letzten Reihe rutschen zwei Freundinnen unruhig
auf ihren Stuhlen umher: »WeiBt du wie lange das dauert?« -
»Nein, aber ich glaube lange. Ich glaub, das heit Symphonie,
das ist immer ewig.« - »Hast du das mit Felix gehért, dem Sohn
der Schumanns?« - »Nein, erzahl!« — »Also Clara soll Brahms ge-
beten haben ihren Sohn zu Uberreden fur die Verdffentlichung
seiner Texte ein Pseudonym zu verwenden! Sie hat Angst, dass
Felix sonst ihren guten Ruf zerstéren kdnnte. Also flr mich ist
das Manipulation, sag ich dir ganz ehrlich!« - »Aber glaubst du,
dass Johannes das wirklich machen wirde?« - »lch weiB es
nicht, aber er halt viel von Clara! Er schickt ihr sogar seine Kom-
positionen und l&sst sich von ihr Kritik geben.« - »So, jetzt ist
aber Ruhe hierl«, zischt ein &lterer Herr von der Seite, der sich in
einer Partitur Notizen macht. Die beiden verstummen und héren
nun dem Orchester zu, das mittlerweile im piano den vierten
Satz begonnen hat. Da! Ein plétzlicher forte-Einsatz des Orches-
ters! Was fur ein Schreck! Der ganze Saal zuckt zusammen!
Auch die Tiefschlafenden werden nun aus ihren Trdumen geris-
sen. Die beiden Freundinnen zucken so sehr zusammen, dass
sie vor Schreck einen Lachanfall bekommen, der von dem Herrn
neben ihnen mit bésem Blick abgestraft wird.

Und endlich: Es ist soweit! Der vierte Satz ist kaum verklungen
und sofort bricht tosender Applaus los! Die Leute jubeln und er-
heben sich von ihren Platzen, zu Ehren des Komponisten. Er-
leichterung! Es ist geschafft! Was Robert Schumann in »Neue
Bahnen« vor 25 Jahren prophezeit hat, ist wahr geworden: ein
Jahrhundertkomponist ist geboren! Das Klatschen hunderter
Hande. Wie tausend Regentropfen, die auf ein Blechdach pras-
seln. Ein gleichméBiges Rauschen...

Almut Kohnle Fact or Fiction?

Die Aufidsung finden
Sie auf S. 42
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Lahav Shani DIRIGENT

Der 1989 in Tel Aviv geborene Lahav Shani
studierte Klavier bei Prof. Arie Vardi an

der Buchmann-Mehta School of Music.
AnschlieBend wechselte er an die Hoch-
schule fiir Musik »Hanns Eisler« in Berlin,
wo er Dirigieren bei Prof. Christian Ehwald
und Klavier bei Prof. Fabio Bidini studierte.
Wahrend seiner Zeit dort wurde er von Da- |
niel Barenboim betreut. Seit 2018 ist Lahav £
Shani Chefdirigent des Rotterdam Philhar-
monic Orchestra. In der Saison 2020/21
tibernahm er auBerdem die Position des
Musikdirektors des Israel Philharmonic
Orchestra und I16ste damit Zubin Mehta ab,
der dieses Amt 50 Jahre lang innehatte.

Lahav Shanis enge Beziehung
zum Israel Philharmonic Orchestra be-
gann vor vielen Jahren: Als 16-Jahriger
debiitierte er mit dem Orchester als Pianist
und feierte zwei Jahre spéter als Solist im
Tschaikowsky-Klavierkonzert unter der
Leitung von Zubin Mehta einen sensatio-
nellen Erfolg. AuBerdem spielte er regel-
maBig als Kontrabassist mit dem Orchester.
Nachdem er 2013 den Internationalen
Gustav-Mahler-Dirigierwettbewerb der
Bamberger Symphoniker gewonnen hatte
lud ihn das Israel Philharmonic Orchestra
ein, die Konzerte zur Saisonerdffnung zu
leiten. Seitdem kehrte Lahav Shani jedes
Jahr sowohl als Dirigent als auch als Pianist
zuriick.

Im Mérz 2022 dirigierte Lahav Shani das
Miinchner Benefizkonzert zugunsten der
Ukraine in der Isarphilharmonie mit Anne-
Sophie Mutter und Mitgliedern der drei
groBen Orchester der Stadt, den Miinchner
Philharmonikern, dem Bayerischen Staats-
orchester und dem Symphonieorchester

> des Bayerischen Rundfunks. Am 8. Mai
2025 brachte er in der Isarphilharmonie
Mitglieder des Israel Philharmonic und

der Miinchner Philharmoniker zu einem
symboltrachtigen Gedenkkonzert zum

80. Jahrestag der Befreiung vom National-
sozialismus zusammen. Auf dem Programm
standen Mahlers Sechste Symphonie
sowie »Prayer« von Tzvi Avni, der 1935 aus
Saarbriicken nach Paldstina emigrieren
musste. Im September 2026 wird Lahav
Shani das Amt des Chefdirigenten der
Miinchner Philharmoniker ibernehmen.

Zu den juingsten und kommenden
Highlights als Gastdirigent gehéren Enga-
gements bei den Wiener und den Berliner
Philharmonikern, dem Gewandhausorches-
ter, den Miinchner Philharmonikern, dem
Symphonieorchester des Bayerischen
Rundfunks, dem London Symphony Or-
chestra, der Filarmonica della Scala, dem
Boston Symphony Orchestra, dem Chicago
Symphony Orchestra, dem Royal Concert-
gebouw Orchestra, dem Philadelphia Or-
chestra, dem Budapest Festival Orchestra,
dem Orchestre de Paris und dem Philhar-
monia Orchestra.



Inspiration

Inspiration - sie schlagt ein wie ein Blitz. Es gibt verschiedene Meinungen, »was« In-
spiration ist. Peter I. Tschaikowsky sagte: »Inspiration ist ein Gast, der den Faulen
nicht freiwillig besucht«. Indessen war Benjamin Britten der Ansicht: »Die alte Vor-
stellung, ein Komponist bleibe die ganze Nacht wach, um zu schreiben, ist Unsinn.
Die Nacht ist zum Schlafen da.« Es gibt Inspiration als Folge von harter Arbeit und
gleichzeitig in der Form unerwarteter Ideen. Aber woher kommt sie? Die Griechen
glaubten, dass sie von den Musen an die Menschen verliehen werde. Ebenso spra-
chen hebriische Propheten der Bibel von der iiberwiltigenden Prisenz Gottes, die
go6ttliche Weisheit vermittele. Andere, spater, dachten, Inspiration werde nicht von
auBerlichen Kraften herbeigefiihrt, sondern entspringe innerhalb des Herzens eines
wahren Kinstlers, eines wahren Genies. Freud glaubte, Inspiration komme von der
inneren Psyche, d. h. vom unbewussten Selbst, das sich in der Kindheit entwickelt.
Jung wiederum war davon liberzeut, Kreativitat sei tief im Selbst aller Menschen ver-
ankert als ein gemeinsamer Instinkt, den wir alle besitzen. Nun, kommt Inspiration
von innen oder von auBen? Handelt es sich dabei um eine géttliche, duBere Kraft
oder um eine angeborene menschliche Fahigkeit, die das Individuum nur entdecken
muss?

DAS INDIVIDUUM...

Vielleicht ist »Individuum« hier das Schliisselwort. Der postimpressionistische Maler
Vincent van Gogh, mit seinen wirbelnden Mustern und elektrisierenden Farben, war
von japanischer Kunst und dem Holzblock-Druck (ukiyo-e) besonders inspiriert. Der
bedeutendste Komponist des Hochbarock, Johann Sebastian Bach, lieB sich nicht
nur von biblischen Texten inspirieren, sondern auch von christlicher Poesie in freier
Versform. Dante, wie viele andere Autoren und Kiinstler, fand Inspiration in der
Schonheit einer Frau, Beatrice. Und etwas, das Kiinstler aus jedem Genre in jeder
Zeitperiode und Kunstrichtung gleichméBig inspiriert(e), ist die Natur. Wir sehen das
in den impressionistischen Garten-Bildern von Claude Monet, in den Meeresansich-
ten von Ivan Aivazovsky, in den innovativen, mystischen Landschaftsbildern von Cas-
par David Friedrich, in den Blumen von Georgia O’Keefe - und wir hdren das in den
pastoralen Werken von Beethoven, Haydn und Schubert. Beethoven schrieb sogar
Uber die Natur: »Allmachtiger im Walde! Ich bin selig, gliicklich im Wald: jeder Baum
spricht durch dich... Kindlich freue ich mich darauf, wie froh bin ich einmal in Gebii-
schen, Waldern, unter Badumen, Krautern, Felsen wandeln zu kénnen, kein Mensch
kann das Land so lieben wie ich!«
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»Inspiration ist ein Erwachen, eine Beschleunigung aller
menschlichen Fahigkeiten und manifestiert sich in allen
grof3en kiinstlerischen Leistungen.«

GIACOMO PUCCINI

AM WUNDERSCHONEN WORTHERSEE...

Auch Johannes Brahms lieB sich von der Natur zu seiner Musik inspirieren, was wir in
seiner Zweiten Symphonie héren, die er im Sommer 1877 am Ufer des idyllischen
Wérthersees komponierte. Bis seine Erste Symphonie fertig geschrieben war, hat es
Jahre gedauert. Er stand in Beethovens Schatten, laut einem Artikel von Robert
Schumann, der Brahms in messianischer Manier als Beethovens Nachfolger dekla-
rierte, und Brahms huldigte sogar Beethovens »Neunter« in seiner lang erwarteten
Ersten Symphonie melodisch. Seine Zweite Symphonie ist wie ein langer, befriedi-
gender Seufzer, als ob man endlich in den Urlaub geht. Und tatsichlich, Brahms war
im Urlaub: Der Wérthersee ist ein blau-griiner, kristallklarer See in Karnten. Man
spirt, wie stdlich der Ort ist; er liegt nah an der Grenze zu Slowenien und Italien.
Jedoch war Brahms’ Urlaub nicht frei von harter Arbeit. Brahms schrieb (iber Inspira-
tion: »Ohne Handwerkskunst ist Inspiration nur ein Schilfrohr, das im Wind zittert. «
Also trat Brahms aus Beethovens sprichwértlichem Schatten ins kérntnerische Son-
nenlicht, es ist also kein Wunder, dass diese Symphonie so Dur-voll und freundlich
klingt.

AUS ALT MACH NEU...

Zufélligerweise hat Igor Strawinsky sein Violinkonzert in D ebenfalls in einem Sommer
komponiert, und zwar 1931. Die vier Sétze dieses Konzerts sind auch ziemlich Dur-
voll und erhebend. Ob Sommer die Kraft war, die Strawinsky inspirierte, kénnen wir
nicht sagen, aber sicher ist, dass er durch Musik angeregt wurde, die es bereits vor-
her gab: Strawinsky benutzte die Technik des Neoklassizismus - aber das war eigent-
lich nichts Neues. »Wer mich griindlich kennt«, schrieb schon Joseph Haydn, »der
muss finden, dass ich dem Emanuel Bach sehr vieles verdanke, dass ich ihn verstan-
den und fleissig studiert habe.« Kiinstler haben sich stets fiir alte Kunst und Musik
interessiert - zum Beispiel verwendeten Opernkomponisten von der Renaissance bis
zur Klassik antike Sujets. Der Neoklassizismus kann also als ein Zeichen der Moderne
gesehen werden; es ist ein Neuerfinden und eine Ehrung der alten Stile und schaut
doch nach vorne. Strawinsky wird aber oft mit seiner atonalen Musik verbunden.
Wenn wir an eines seiner bedeutendsten Werke, »Le Sacre du Printemps«, denken,
kommen uns Dissonanzen und gewaltige Rhythmen in den Sinn. Jedoch sind manche
seiner Werke in einem ganz anderen Stil geschrieben, in einem harmonischen, neo-
klassizistischen Stil, der an die melodische Musik Mozarts und Schuberts erinnert.
Strawinskys Violinkonzert in D ist tonal eingéngig. Ein einziger Akkord verbindet die
Satze, genauso wie einige romantische Komponisten Séatze und Szenen mit Melodien
und Motiven verkniipften. Also hat Strawinsky sich, wie viele seiner Zeitgenossen,
aktiv von anderen inspirieren lassen.



DIE KLANGMASSEN WAGNERS...

In mehr als einem Interview sagte Ligeti, dass seine friiheste musikalische Schiliissel-
Erfahrung der »Feuerzauber« aus Richard Wagners »Walkiire« war. Spéter in seiner
Jugend hérte er das Vorspiel zu »Rheingold« und war so beeindruckt und bewegt
von diesen statischen, sich aber doch entwickelnden Klangmassen, dass diese Er-
fahrung seine Idee von musikalischen Strukturen verfestigte. Er sagte Uber den
»Feuerzauber« und das »Rheingold«-Vorspiel: »Das ist ein stehender Es-Dur Akkord
und mit langsamen Bewegungen und Figurationen in den Hérnern. Und diese stehen-
de Flache, das war ein Modell fiir mich. Man kann doch Musik machen, ohne dass die
Akkorde wechseln, aber das habe ich nur tonal gedacht; nicht-tonale Musik konnte
ich mir nicht vorstellen. Aber diese Vorstellung von einer statischen Musik mit Klang-
farben-Anderungen, das war dieses Vorspiel, und in meinem Orchesterstiick Atmo-
sphéres - auf ganz andere Weise - kommt diese Idee.« Obwohl er selbst gesagt hat,
dass es Quatsch sei, wenn Leute »Atmosphéres« mit dem Vorspiel zu »Lohengrin«
verbinden, ist es unverkennbar, dass Wagners Klangvorstellung geholfen hat, Ligetis
eigene Ideen von Musik zu verwirklichen. Dieses Prinzip von massiven, stehenden
Klangmassen ist von physischen, architektonischen Einfliissen wie Gittern, Mustern
und insbesondere Spinnweben weiter beeinflusst. Seine Faszination fiir Spinnennet-
ze ist sowohl beeindruckend als auch iberraschend, da er seit seiner Kindheit unter
einer Spinnenphobie litt. In »Atmosphéres« ist die Mikropolyphonie wie ein physi-
sches Spinnennetz gewebt, zugleich ist sie aber auch breit und dicht instrumentiert,
mit stehenden Akkorden in wagnerschen AusmaBen.

Ein Programm mit Romantik, Neoklassizismus, Kldngen des 20. Jahrhunderts
und Modernitét in verschiedenen Formen - hoffentlich inspiriert Sie dieses Pro-
gramm, sei es, dass es Ideen und kreative Energie in lhnen evoziert oder dass es Sie
einfach dazu inspiriert, den Abend zu genieBen.

Elora Lencoski
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Philharmoniker
mit Leib und Seele!

ZUM ABSCHIED VON WOLFGANG BERG

Wolfgang geht und wir kdnnen uns das
kaum vorstellen.

Er hat nicht nur die Bratschen-
gruppe, sondern das gesamte Orchester
gepragt, wie kaum ein Anderer; durch sei-
ne langjahrige Tatigkeit als Vorstand, als
Initiator des Odeon-Jugendorchester und
zuletzt im Spielfeld Klassik-Team. Uberall
hat er viel Zeit und einen groBen Teil sei-
ner schier unerschépflichen Energie dem
Orchester, der Férderung junger Musi-
ker*innen und dem Realisieren zahlrei-
cher musikalischer Projekte gewidmet.

Er sagt, was er denkt, regt sich
gerne mal auf, hat ein ausgepragtes Ge-
rechtigkeitsempfinden, scheut keinen
Konflikt und schieBt auch mal tibers Ziel
hinaus, aber er kann eigene Fehler einge-
stehen und ist nie nachtragend. Bei Wolf-
gang wei man immer, woran man ist. Wie
wohltuend!

Seit 1989 ist er Teil der Minch-
ner Philharmoniker, der letzte aus der
Bratschengruppe, der die Celibidache-Ara
noch miterlebt hat. Innerhalb der Gruppe

werden wir seine gute Laune, seine Ener-
gie und seine musikalische Leidenschaft
sehr vermissen.

Wolfgang ist tiberhaupt ein
»Lebemann«; seine Sommerfeste sind le-
gendér; er halt mit absoluter Treue (und
Leidensféhigkeit) zu seinem Schalke 04
und liebt seinen Garten inklusive aller
anstrengenden Arbeiten. Holzhacken:
»Yuhuu!« Schneeschaufeln: »Isch liebe
das!«

Nun wird er leider wahr, der le-
gendére Spruch unseres Eifler Jungen:
»lsch mach da nisch mehr mit!« Aber da-
fur gibt es jetzt (manch eine langweilige
Probe weniger) und endlich mehr Zeit,
um &fter in Neuseeland - der Heimat sei-
ner Frau - sein zu kénnen und natirlich
fur die neue groBe Liebe: seinen Enkel-
sohn.

Deine Bratschengruppe
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Fact or Fiction? — AUFLOSUNG

Ligeti

Es fand zwar kein Telefonat
zwischen Kubrick und Ligeti
statt, sondern lediglich ein
Briefwechsel; alles, was in
dem fiktiven Gesprach gedu-
Bert wird, beruht jedoch auf
Fakten. Die Urheberrechts-
verletzung, die Kubrick durch
die nicht-rechtméBige Verwen-
dung von Ligetis Musik be-
ging, zog einen sechsjahrigen
Prozess nach sich, an dessen
Ende Ligeti 3.000 Dollar er-
hielt.

Strawinsky

1941 wurde Strawinskys Violin-
konzert erstmals durch George
Balanchine unter dem Titel
»Balustrade« als Ballett fiir das
Original Ballet Russe choreo-
graphiert. Anlésslich des Stra-
vinsky Festivals 1972, ein Jahr
nach Strawinskys Tod, schuf
Balanchine fiir das New York
City Ballet eine neue Version
von »Balustrade« unter dem
Titel »Violin Concerto«. Die
Darstellung Balanchines in
weiBem Hemd mit hochge-
krempelten Armeln samt
seinen AuBerungen zu seiner
Choreographie und zu Stra-
winsky und dessen Musik ent-
sprechen den Uberlieferungen.
Die Figur des kleinen Timothy
ist rein fiktiv.

Brahms

Die heutige Mode, zwischen
den Séatzen einer Symphonie
nicht zu klatschen, kam ver-
mutlich erst Ende des 19. Jahr-
hunderts auf und war zur Zeit
der Erstauffiihrungen von
Brahms’ 2. Symphonie wah-
rend seiner Europatournee
1878 sehr wahrscheinlich noch
nicht Ublich. Die im Publikum
geéduBerten Aussagen zu
Brahms’ Musik und seiner
Person haben ihren Ursprung
in Uberlieferten Fakten und

entsprechen teilweise direkten

Zitaten.
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GLORIA PALAST — IHR PREMIUM-KINO AM STACHUS

Der Gloria Palast steht fiir Kinogenuss auf hdchstem Niveau, mit besonders breiten
und bequemen Ledersesseln, neigharen Riickenlehnen, eigenem FuBhocker und Tisch
je Sitzplatz. Unsere edlen, in rotem Samt gehaltenen Logenplatze auf dem Balkon geben
Ihnen das Gefiihl einer privaten Veranstaltung.

GenieBen Sie unseren exklusiven Service im Kinosaal und bestellen Sie aus unserer
facettenreichen Speisekarte. Neben aktuellen Filmen bietet Ihnen der Gloria Palast
besondere Klassiker, Matineen sowie Live-Ubertragungen klassischer Konzerte und
Opern aus den groBen Hausern dieser Welt.
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GLORIA PALAST Karlsplatz 5, 80335 Miinchen
GLORIA PALAST www.gloria-palast.de h— u:
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