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KONZERT 1 Freitag, 2. Juni 2017, 19 Uhr, Remise
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46



KONZERT 7 Pfingstmontag, 5. Juni 2017, 11.30 Uhr, Remise



54



Biografie Isabelle Faust, Künstlerische Leitung



55



Biografien Interpreten



59



Impressum



Herzlichen Dank für die Unterstützung



Lotteriefonds des Kantons Thurgau, Sutter-Stöttner Stiftung, Ars Rhenia Stiftung, Kulturpool Regio Frauenfeld, TKB Jubiläumsstiftung, Dr. Heinrich Mezger Stiftung, Migros Kulturprozent



Die Konzerte 2 und 3 werden von Radio SRF 2 Kultur aufgezeichnet und am «Musikabend», Sonntag, 16. Juli 2017, 22 Uhr gesendet.



Bild- und Tonaufnahmen sind nicht gestattet.



2



3



Gratis in die Museen mit Ihrem Konzertticket der Ittinger Pfingstkonzerte Unsere Öffnungszeiten über Pfingsten Restaurant Mühle 8.30 bis 23.30 Uhr Klosterladen 10 bis 18 Uhr Ittinger Museum und Kunstmuseum Thurgau 11 bis 18 Uhr



Pfingsten in der Kartause Ittingen Samstag, 3. Juni 2017, 13 bis 16 Uhr Geführte Weindegustation im Klosterladen Pfingstsonntag, 4. Juni 2017, 15 Uhr Öffentliche Führung in den Museen Aktuelle Ausstellungen Ittinger Museum Wein und Wohlstand. Über Weinbau und Weinhandel von der Klosterzeit bis heute Kunstmuseum Thurgau Konstellation 8. Menschenbilder Glaser/Kunz. Ich ist ein anderer Bildstein | Glatz. LOOP. Installation im Aussenraum



HERZLICH WILLKOMMEN!



Die diesjährigen, 23. Ittinger Pfingstkonzerte stehen unter dem Motto «Brandenburg – Ittingen». Die künstlerische Leiterin Isabelle Faust, eine auf internationalen Konzertbühnen höchst präsente und gefeierte Geigerin, nimmt ihre Musikerfreunde und das Publikum mit auf eine Reise, die Alte und zeitgenössische Musik miteinander verbindet. Das Thema «Brandenburg – Ittingen» gibt einen Eindruck, was in den sieben Konzerten des Festivals zu erwarten ist: Dreh- und Angelpunkt sind die Sechs Brandenburgischen Konzerte Bachs, welche in den Konzerten 1, 3 und 7 erklingen werden; diese barocken Werke sind in ihrer Anlage und in ihren Besetzungen sehr individuell und abwechslungsreich. «Sechs Konzerte mit mehreren Instrumenten, dem Markgrafen Brandenburg gewidmet», so – verkürzt und aus dem Französischen auf Deutsch übersetzt – der originale Titel und die Widmung Bachs für die Veröffentlichung dieser Werksammlung. Auch in diesem Jahr erhält die zeitgenössische Musik einen prominenten Platz bei den Ittinger Pfingstkonzerten: Isabelle Faust hat den französisch-argentinischen Komponisten Oscar Strasnoy als Composer in Residence vorgeschlagen. Vier seiner Werke werden in Ittingen ihre Uraufführung erleben: drei Miniaturen für ein bis zwei Instrumente aus seinem Zyklus «Tag» sowie sozusagen ein Siebtes Brandenburgisches Konzert – das «Ittingen-Concerto», das als Ausgangspunkt dieselbe Besetzung wie Bachs Brandenburgisches Konzert Nr. 2 hat. Neben den Auftragskompositionen Oscar Strasnoys werden Werke «alter Ittinger Bekannter» wie György Ligeti und Jörg Widmann die Konzerte bereichern. Kammermusikalische Schlüsselwerke von Franz Schubert, Robert Schumann und Johannes Brahms ergänzen das kontrastreiche Konzertprogramm: Im Nachtkonzert in der Klosterkirche erklingt Schuberts Klaviertrio Nr. 1. In anderen Konzerten stehen zwei Klaviertrios von Schumann sowie Brahms‘ Trio für Violine, Horn und Klavier auf dem Programm. Für das Ittinger Kammermusik-Festival hat Isabelle Faust ihre wunderbaren Künstlerfreunde eingeladen, die teilweise schon einmal in Ittingen aufgetreten waren, wie der Tenor Werner Güra und der Pianist Christoph Berner; dazu kommen die Musiker des historisch informiert spielenden Kammerorchesters Akademie für Alte Musik Berlin (Akamus) mit ihrem Konzertmeister Bernhard Forck, der Cembalist Kristian Bezuidenhout, der Hornist Teunis van der Zwart sowie die Sopranistin Anna Prohaska und schliesslich die langjährigen Triopartner Isabelle Fausts, Alexander Melnikov und Jean-Guihen Queyras. Liebes Konzertpublikum, seien Sie herzlich eingeladen zu Isabelle Fausts Konzertreigen in der traumhaften Umgebung der Kartause Ittingen. Ob auf Entdeckungsreisen durch die Ausstellungen in den Museen oder den Gärten im betörenden Duft der Rosenblüte, geniessen Sie nebst den Konzerten den bezaubernden Ort, ein gutes Glas Ittinger Wein und unsere feinen hausgemachten Spezialitäten im Restaurant Mühle oder in der idyllischen Gartenwirtschaft.



Heinz Scheidegger Procurator Stiftung Kartause Ittingen



Jürg Hochuli Hochuli Konzert AG



www.kartause.ch 4
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Interview mit Isabelle Faust



Isabelle Faust ist durch und durch Musikerin. In Ittingen ist sie für die Pfingstkonzerte 2017 als künstlerische Leiterin für Besetzung und Programmauswahl verantwortlich – und zugleich Solistin in allen sieben Konzerten der vier Tage. Mit unserem Autor Bastian Schmalisch sprach sie über ihr Konzept. Bastian Schmalisch: Bei den Ittinger Pfingstkonzerten wechselt jedes Jahr die künstlerische Leitung. Konnten Sie das Programm denn ganz frei gestalten oder sollte weiterhin das bisherige Konzept, traditionelle Kammermusik gepaart mit zeitgenössischen Werken, im Mittelpunkt stehen? Isabelle Faust: Von Bach ausgehend, war ich bemüht, einen roten Faden über die Romantik zu finden und kam schnell auf Schumann und Brahms. Die alte Ittinger Tradition des Zeitgenössischen sollte natürlich auch mit hinein. Den roten Faden zieht hier mein langjähriger Freund Oscar Strasnoy, der im Moment auch ein Violinkonzert für mich schreibt. Ich freue mich sehr auf seine Miniaturen und ein «Siebtes Brandenburgisches Konzert». Natürlich kann das auch als versteckte Hommage an Heinz Holliger und die Ittinger Gepflogenheiten gewertet werden … Wie passt das aber mit dem Festivalmotto «Brandenburg – Ittingen» zusammen? Man muss den Rahmen nicht zu eng stecken, das Motto ist nicht unbedingt geographisch gedacht. Oscar Strasnoy ist in der Lage, sich mit den verschiedensten Stilen auseinanderzusetzen. Er hat schon in der Vergangenheit Stücke geschrieben, die mit Barockelementen spielen. Er setzt sich im Moment sehr genau mit den Brandenburgischen Konzerten auseinander und bezieht sich deutlich darauf. Er selbst stammt aus Argentinien und hat russische und französische Vorfahren, ist in Frankreich aufgewachsen. Heute lebt er in Berlin. Also ein Komponist, der die unterschiedlichsten Einflüsse und Inspirationen mitbringt … Konnten Sie in den sieben Ittinger Konzerten jetzt alles unterbringen? Können Sie sagen, es ist eine runde Sache? Oder gibt es, wenn die Zeit dafür vorhanden wäre, noch weitere Werke, die Sie gerne aufgenommen hätten? Natürlich hätte man noch Tausende von Stücken finden können, die mit hinein passen. Aber ich glaube, dass das so eine kompakte und konzentrierte Sache geworden ist, dass Montag Mittag, wenn alles vorbei ist, es so auch gut ist, dass alle mit vollstem musikalischen Herzen nach Hause fahren können. Fast so präsent wie Johann Sebastian Bach ist dann noch Robert Schumann. Ein Komponist, der wahnsinnig viel Kammermusik geschrieben hat, die oft mehr geschätzt 6



wird als seine sinfonischen Werke. Der Bezug ergibt sich vor allem über Sachsen, wo Bach auch den Grossteil seines Lebens wirkte oder gibt es noch andere? Dass Schumann sich intensiv mit Bachs Musik auseinandergesetzt und sie in seine Werke hinein genommen hat, das ist ein ganz, ganz deutlicher Bezug. Auch hier sehe ich die geographischen Überschneidungen nicht als ausschlaggebend, sondern die musikalischen Impulse, die Schumann durch das Studium der Bachschen Werke erhalten hat. Sie sind in seinen eigenen Werken nicht zu übersehen. Kennen Sie die Gegebenheiten vor Ort? Was sind denn die Besonderheiten von Ittingen? Ich habe vor zwei oder drei Jahren in Ittingen einen SoloBach-Abend gegeben. Leider war ich zu Schiffs und Holligers Zeiten nie dort und konnte die spezielle Festivalatmosphäre noch nicht miterleben. Aber den Ort habe ich schon besichtigt und habe gesehen, dass das eine ganz aussergewöhnliche Anlage ist, ein Ort von grosser Ästhetik und Historie. Dieses «Mikrodörfliche» finde ich unglaublich spannend. Was mir aber besonders ins Auge gestochen ist, war die kleine Klosterkirche, die von der Grösse leider für nicht mehr als das eine Konzert zur Verfügung steht. Das ist ein ganz besonderer, fast magischer Ort. Das kleine Konzert, das wir spät am Abend in der Kirche spielen, wird sicher besonders atmosphärisch. Was mir auffällt: Es gibt viele Festivals in ländlicher Gegend, aber hier ist alles so konzentriert. Rundherum Natur, da läuft man sich fast automatisch über den Weg. Gibt es hier einen grösseren Austausch zwischen Künstlern und Publikum? Sicher, das ist ja auch das Schöne bei diesen extrem konzentrierten Begegnungen. Es sind natürlich wahnsinnig viele Konzerte in sehr geballter Form. Wir sind non stop am Arbeiten. Die Proben und Generalproben sind eingeplant zwischen Nachmittagskonzert und Abendkonzert, zwischendurch muss man auch noch essen. Da kann man nicht viel Zeit mit Plaudereien verbringen. Aber natürlich kommt durch die hohe Anzahl der Termine und die Nähe zum Publikum eine Art verschworene Atmosphäre zustande. Es ist schön, wenn man sofort Feedback bekommt, und für die Besucher ist es sicher auch spannend, wenn die Musiker quasi zum Anfassen am Tisch nebenan sitzen und natürlich auch gerne ein, zwei Dinge gefragt werden können. Der Zeitplan war eine grosse Herausforderung für mich. Einige Programme werden schon vorneweg in Berlin geprobt, andere, wie zum Beispiel die Klaviertrios mit Herrn Melnikov und Herrn Queyras, sind schon öfters gespielt worden, so dass sie mit weniger Probenzeit vor Ort realisierbar sind. Ich denke aber, die Anstrengung lohnt sich, da durch diese Kompaktheit eine ungeheuerliche Energie entstehen kann, die sicher auch das Publikum nicht unberührt lassen wird.



Die meisten Künstler, die in Ittingen auftreten, haben ja schon viele Jahre mit Ihnen zusammen gearbeitet. War das Bedingung, dass diese Künstler mit Ihnen in Ittingen auftreten oder wären auch ganz andere Konstellationen denkbar? Ich muss gestehen, bei einer derart hohen Anzahl an Konzerten und Stücken, die in so kurzer Zeit präsentiert werden sollen, kann ich es mir nicht vorstellen, dass man ganz neue Gruppen zusammen würfelt und komplett vor Ort anfängt zu proben, dafür fehlt einfach die Zeit. Ich sehe hier aber auch eine Möglichkeit, meine Verbundenheit zu einigen Musikerfreunden zu zeigen, und musikalische Kombinationen zu präsentieren, die meiner Meinung nach besonders gut funktionieren und spannend sind. Wir kamen sehr schnell darauf, dass Bach als Rahmen sehr schön wäre. Dann schlug ich die Brandenburgischen Konzerte mit Akamus vor, mit denen ich in der nächsten Zeit sehr viel zu tun haben werde, und darum hat sich dann der Rest gerankt. Und da wir schon eine relativ grosse Gruppe wie Akamus für Ittingen gewinnen konnten, war es nötig, dass wir uns für die kleiner besetzten Kammermusikprogramme auf wenige Musiker beschränken, und so hat sich das Programm ganz natürlich ergeben. Wie schwer war es denn für ein Kammermusikfestival, ein relativ grosses Ensemble wie Akamus zu gewinnen und vier Tage lang in Ittingen zu halten? Das ist doch sicher auch eine Kostenfrage – waren das Ihre Kontakte und Verbindungen, die das möglich machten? Für die Brandenburgischen Konzerte müssen sie doch mit einem guten Dutzend Musiker anreisen, denke ich. Ich bin extrem dankbar, dass mein Vorschlag sofort freudig aufgegriffen wurde, und nicht nur dieser, sondern auch alle anderen Ausnahmekollegen Anna Prohaska, Werner Güra, Christoph Berner, Maurice Steger, Bernhard Forck und dann natürlich Alexander Melnikov, Kristian Bezuidenhout, Jean-Guihen Queyras und Teunis Van der Zwart eingeladen wurden! Akamus war mein Wunschensemble für die grossen Besetzungen, und ich bin glücklich, dass das so akzeptiert wurde. Wir sind demnächst mit Bach auf Tournee und am Aufnehmen, insofern war es für mich wichtig, dass dieses fantastische Ensemble eingeladen wird. Für die Brandenburgischen Konzerte ist der Rahmen ja vorgegeben und für den Rest haben wir dann versucht, es hochkarätig, kompakt und intim zu halten.



und ich glaube, das ist eine ganz aparte Sache, wenn hier historische Instrumente einmal etwas anders eingesetzt werden. Gerade in direkter Gegenüberstellung zur Barockmusik nimmt Zeitgenössisches auch wieder ganz andere Züge an. Ich selbst mache sehr gerne Soloviolinabende, an denen ich zeitgenössische Stücke mit Barockmusik überkreuze. Es ist immer interessant, wie man dann sowohl die zeitgenössische Musik als auch die Barockmusik mit ganz anderen Ohren hört. Wenn das jetzt alles so klappt, wie von Ihnen gewünscht und man an Sie herantreten sollte, auch die kommenden Jahre die Leitung der Pfingstkonzerte zu übernehmen, würden Sie ja sagen? Bis sich eine geeignete Person findet, die einen roten Faden über Jahre hinweg ziehen kann, und Zeit hat, sich intensiv jedes Jahr um ein originelles und intelligentes Programm zu kümmern, ja, bis dahin ist die Idee mit dem Rotationssystem bestimmt eine sehr gute! Mir hat dieses Programm sehr viel Spass gemacht; es gehört aber tatsächlich viel Zeit dazu, da steckt eine Menge Arbeit dahinter, natürlich mit viel Hilfe von organisatorischer Seite. Es ist aber eine sehr aufregende und kreative Aufgabe, die mir schon im Vorfeld viel Freude bereitet hat. Jetzt kann es nur noch schöner werden, wenn alle meine fantastischen Kollegen vor Ort sind und die Musik dann tatsächlich erklingen kann! Vielen Dank, dass Sie sich die Zeit genommen haben, und viel Erfolg für die Ittinger Pfingstkonzerte!



Und wie offen ist Akamus für Neue Musik? Das ist ja nicht gerade deren vertrautes Terrain … Akamus ist da ganz offen. Wir haben es hier mit einem flexiblen und neugierigen Ensemble zu tun – insofern bin ich sicher, dass das gut funktionieren wird. Und Oscar Strasnoy nimmt im Vorfeld Kontakt auf, um sich auch in die spezifischen Möglichkeiten der Instrumente einzuarbeiten. Ein Vorteil ist hier natürlich der gemeinsame Standpunkt Berlin, zumindest was die Uraufführung des Ittingen-Concerto betrifft. Wir sind alle sehr gespannt, 7



Interview mit Oscar Strasnoy



Unser Autor Bastian Schmalisch hat den diesjährigen Composer in Residence der Ittinger Pfingstkonzerte, den Argentinier Oscar Strasnoy im trüben Januar in lockerer Atmosphäre in einem Berliner Kaffeehaus getroffen, über die Auftragsstücke für Ittingen und seine Erwartungen an die Pfingstkonzerte gesprochen. Vielleicht gerade weil die Kompositionen zum Grossteil noch nicht auf Notenpapier aufgeschrieben sind, ergab sich die Gelegenheit, einen Einblick in die Gedankenwelt des Komponisten während der Entstehungsphase der Stücke zu erhalten. Bastian Schmalisch: Isabelle Faust ist dieses Jahr die künstlerische Leiterin der Ittinger Pfingstkonzerte. Seit wann kennen Sie die Geigerin? Oscar Strasnoy: Wir haben uns mit ca. 20 Jahren in Detmold kennen gelernt, wo Isabelle studierte. Ich hatte sehr gute Freunde dort, die ich oft von Paris aus besucht habe. Auf Ihrer Homepage sieht man, dass Sie die Werke für Ittingen ihr gewidmet haben, wahrscheinlich auch das Violinkonzert, das im April uraufgeführt wird – wie kommt es so plötzlich zu diesem intensiven Austausch? Nach Jahren ohne Kontakt hat Isabelle Faust meine Musik gehört, die ihr offenbar gefallen hat, und mich dann gefragt, ob wir nicht zusammen arbeiten wollen. Isabelle interessiert sich sehr für zeitgenössische Musik, und für mich war es natürlich toll, mit so einer fantastischen Geigerin zu arbeiten. Kam dieses Angebot, bevor Isabelle Faust die Leitung der Pfingstkonzerte 2017 angenommen hat oder waren diese Aufträge gleich konkret mit Ittingen verbunden? Nein, zuerst entstand die Idee mit dem Violinkonzert. Erst dann hat Isabelle die Gelegenheit von Ittingen angenommen. Und da dort traditionell Neue Musik gespielt wird, kam der Auftrag für die Pfingstkonzerte zustande. Das Motto für die diesjährigen Pfingstkonzerte lautet Brandenburg – Ittingen. Wie passt da ein argentinischer Komponist dazu? Die Idee war ja, mit Akamus die Brandenburgischen Konzerte aufzuführen, und dann kam Isabelle auf die Idee, ein neues Stück in der Besetzung und Form dieser Konzerte, sozusagen ein siebtes Konzert hinzuzufügen. Ich fand das gut, zumal das zwischen Kammermusik und Orchestermusik liegt. Es ist konzertant, aber auch orchestermässig.
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Sie sprechen von dem umfassendsten Stück von Ihnen, das In Ittingen uraufgeführt wird, dem sogenannten «Ittingen-Concerto». Das ist sozusagen das «Siebte Brandenburgische Konzert». Es kann natürlich nicht genau so heissen. Bachs Konzerte sind zu gut, sie brauchen keine Ergänzung. Mein Beitrag ist eher etwas wie «Dumbarton Oaks» von Strawinsky, also mit einem Ort verbunden, daher auch der Name «Ittingen-Concerto». In einigen Ihrer Werke zitieren Sie Musik anderer Komponisten, wie weit gehen Sie diesmal auf die sechs Bachschen Konzerte ein? Das einzige Zitat ist die Instrumentation, die entspricht der vom Zweiten Brandenburgischen Konzert. Ich werde die Form kopieren, aber nicht das Material zitieren. Ich benutze das Schema von Bach als leere Schablone und fülle diese mit meiner Musik. Übernehmen werde ich wahrscheinlich auch die Dreisatzstruktur. Es ist sozusagen ein Form- und Orchestrierungszitat. Die ebenfalls in Ittingen zur Uraufführung kommenden Miniaturen verfolgen aber ein anderes Konzept. Die sollen ja nach Ihren Vorstellungen einzelne Tage eines «Journals» oder «Briefwechsels» sein und ein Datum tragen. Sind diese Stücke solitäre Kompositionen oder sollten sie zusammen gefasst werden? Idealerweise sollten sie in der Zukunft als Zyklus gespielt werden. Was sie gemeinsam haben werden ist, dass zu den jeweiligen angegebenen Daten Text-, Radio- oder Fernsehzitate eingespielt und in die Musik integriert werden. Das gilt auch für das Vokalstück, bei dem ich konkret etwas von dem im Text erwähnten Tag nehmen werde. Aber noch bin ich da nicht so weit, dies ist der aktuelle Stand meines Konzeptes. Wie gestalten Sie dies in der Partitur? Ist der Beginn des Soundfiles exakt vermerkt oder geschieht dies alleatorisch? Ich bin sehr «unalleatorisch». Sind das dann kurze Soundbytes, also Klangschnipsel, oder wird das fast das gesamte Stück über zu hören sein. Ein durchgängiger Soundfile für das ganze Stück – das kann ich mir nicht vorstellen. Ich bevorzuge kurze Zitate, Klangeffekte und dies so gut wie möglich in die Musik integriert. Lange Soundfiles mit exakter Notation würden dann auch die Interpretation einschränken, was z. B. die Tempowahl angeht. Ja genau, das wäre mir zu unkünstlerisch.



Nach welchen Kriterien wählen Sie das exakte Datum aus? Es sind entweder sehr persönliche oder historische Erlebnisse. Beides ist im Prinzip auch miteinander verbunden. Jeder erinnert sich daran, wo er am 11. September oder beim Finale der Weltmeisterschaft war. Ich werde mit diesen kollektiven Erinnerungen arbeiten. Komponieren Sie eigentlich ausschliesslich, wenn Sie einen Auftrag bekommen oder auch aus eigenem Antrieb ohne Aufführungsgarantie? Da ich nicht unterrichte, brauche ich diese Aufträge. Allerdings frage ich mich auch, ob man überhaupt arbeiten würde ohne diese Aufträge und Deadlines, ob man seine Projekte zu Ende führen würde. War das ein Grund für Sie, nach Berlin zu ziehen, weil Sie in letzter Zeit viele Aufträge aus Deutschland erhalten haben? Nein, obwohl ich schon einen wichtigen Auftrag von der Staatsoper Hamburg gehabt hatte, kamen die Anfragen aus Deutschland, der Schweiz und Österreich erst, als ich in Berlin war. Dafür weniger aus Frankreich. Es ist wohl auch eine Frage der Public Relations, für die ich leider total untalentiert bin. Aber es gab doch eine Retrospektive in Frankreich, bei der viele Ihrer Werke präsentiert wurden. Ja, das war das Ergebnis meines 20-jährigen Frankreichaufenthaltes. Es ist schön, man kann seine ganzen Werke hören und reflektieren, was gut, was weniger gut und was unvollendet ist. Auf mich wirken Sie noch sehr vital und für einen bekannten Komponisten sind Sie auch noch durchaus jung, auch wenn der Name «Retrospektive» eher für Künstler gewählt wird, die entweder gestorben sind oder das Ende der künstlerischen Schaffensphase erreicht haben … Wobei man ja so erkennen kann, dass Ihr Stil recht frei und undogmatisch ist. Gibt es etwas, wo man sagen kann, das ist ein typischer Strasnoy? Ich fühle eigentlich, dass in meiner Musik immer dieselben Gesten zurück kommen und ich versuche aus den Ticks und Gewohnheiten zu entfliehen. Die von mir verwendeten musikalischen Zitate sind auch ein Stilmittel, ein Teil meiner Arbeit, wenn auch auf den ersten Blick vielleicht ein wenig verwirrend und vielseitig. Aber Sänger, die schon mehrere meiner Stücke gesungen haben, finden dieselben Elemente immer wieder. Es ist eher mein Wunsch, mich von mir selbst zu entfernen und immer etwas anderes zu schreiben. Klar, ich bin nicht so monolithisch wie z.B. Feldman oder Sciarrino, die man wie ein einziges Stück hören kann. Ich bin genau das Gegenteil. Meine Vorbilder sind Komponisten wie Strawinsky oder Ligeti, bei denen fast jedes Werk eine andere Welt ist.



Wie spiegelt sich denn dies alles in Ittingen wider? Haben Sie das Festival bereits besucht? Ich war vorletztes Jahr dort, habe die Säle gesehen, den Klang dort gehört. Der Ort ist sehr schön, unter den Konzertbesuchern sind viele Stammgäste, die natürlich vor allem wegen der Weltklasse-Interpreten kommen. Das besondere ist auch, dass über mehrere Tage die Künstler dort genauso wie die Festivalbesucher übernachten und essen werden und es mögliche Begegnungen gibt, es auch einen Austausch geben kann. Es ist auf jeden Fall möglich, es ist interessant, immer diese Nähe zu den Künstlern zu haben. So wie auf Festivals, die auf dem Land stattfinden, wo das Publikum und die Interpreten alle zusammen leben. Das geht aber doch nur, wenn es dort einen Artist in Residence oder Meisterkurse gibt, meist reisen die Interpreten nach einem Konzert wieder ab. Das Besondere an Ittingen ist ja auch, dass es jedes Jahr einen neuen künstlerischen Leiter gibt. Ja, das ist ein geniales Konzept. Auf anderen Festivals arbeiten immer dieselben Leute, so dass es keine Überraschungen gibt. Festivaldirektoren mögen oft kein Risiko. Ich freue mich jedenfalls sehr, dass Isabelle Faust dieses Jahr die künstlerische Leitung inne hat. Und dann sind die Interpreten dieses Jahr auch ausgesprochene Protagonisten für die Kammermusik. Ja, und die Idee von Ittingen, neue Werke in Auftrag zu geben, ist durchaus riskant. Viele Interpreten haben gar kein Interesse an so etwas und spielen nur ihr eingeübtes Repertoire. Aber Isabelle lernt immer gerne neue Stücke kennen, das ist wirklich besonders. Werden Sie bei der Uraufführung Ihrer Ittinger Werke anwesend sein? Es ist schade, dass ich unmittelbar vor den Pfingstkonzerten zur Uraufführung meines Klavierkonzertes in Kanada sein werde. Aber es gibt einen Flug in der Nacht und so hoffe ich, nur am ersten Tag nicht in Ittingen zu sein. Werden Sie dann auch dem Publikum etwas zu Ihren Stücken sagen? Ja, das ist vor einer Uraufführung durchaus normal. Ich mache es sehr gern. Herr Strasnoy, vielen Dank für das Gespräch.
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Oscar Strasnoy über seinen Zyklus «Tag» Das Wort «Journal» besitzt im Französischen eine doppelte Bedeutung: Es kann Zeitung oder Tagebuch sein. Diese Mehrdeutigkeit ist vollkommen schlüssig, ist doch die Zeitung eine Art Tagebuch der Welt – sei es schriftlich oder in akustischer Form von Radiobeiträgen. Die elementarste Form des Tagebuchs hat im 17. Jahrhundert der Engländer Samuel Pepys verfasst. Pepys war ein Mann ohne besondere Eigenschaften, der in seinen täglichen Aufzeichnungen als einzige Begebenheiten seines Lebens diejenigen ohne Bedeutung festgehalten hat. Er dokumentierte alle alltäglichen und unwichtigen Tätigkeiten, und schrieb sozusagen ein «Nuller-Tagebuch». Damit war Pepys jedoch nicht der Einzige. Die Gemälde des japanischen Künstlers On Kawara sind zum Beispiel noch elementarer. Er hat die Hälfte seines Lebens monochrome Bilder mit einem einzigen Schriftzug gemalt, nämlich dem aktuellen Datum in einem schwarzen, blauen oder roten Rechteck. Es steht z. B. in einer serifenlosen Schrift geschrieben: 5 FEB.2006 (siehe Abbildung). Die blosse Erwähnung des Datums bringt eine emotionale, historische, persönliche oder universelle Bedeutung mit sich.



Meine offene Kompositionsreihe mit dem Titel «Tag» folgt demselben Prinzip. Jedes einzelne Stück wird das Datum eines Tages als Titel tragen, z. B. 5FEB, und repräsentiert so ein spezifisches Dokument zum jeweiligen Datum. Die gewählten Daten können paradigmatisch sein, wie z. B. 11SEP. Sie wirken sowohl auf persönlicher Ebene durch individuelle Erinnerungen als auch global, durch kollektive Erinnerungen wie z. B. Bilder aus den Medien. Für Ittingen werden die vier Stücke aus meinem Zyklus diese beiden Ebenen erforschen und in Form eines akustischen Kommentars zur täglichen Realität (Radio, Fernsehen, Internet) Stellung nehmen. Die Besetzung der Stücke ist «2. Juni» für Violine und Horn «4. Juni» für Violine solo «5. Juni» für Tenor und Violine Und «Ittingen-Concerto» (nicht im Zyklus) hat die gleiche Besetzung wie das Brandenburgische Konzert Nr. 2. Die Stücke werden begleitet von einem einfachen Rundfunkgerät (wahrscheinlich einem Handy). Alle sind für Isabelle Faust geschrieben und ihr auch gewidmet.



IN STILLE GEBRAUT. IN RUHE GENIESSEN. 10



Das Schweizer Premium-Bier mit klösterlichem Ursprung.
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KONZERT 1



Johann Sebastian Bach Brandenburgisches Konzert Nr. 1 F-Dur BWV 1046 (um 1721) (1685 –1750) [Allegro] Adagio Allegro Menuett – Trio I – Menuett – Polonaise – Menuett – Trio II – Menuett «Ich habe genug» Kantate für Bass, Oboe, Streicher und B.c. BWV 82 (1727) Fassung für Tenor (mit Traversflöte)



» Pause Johann Sebastian Bach Brandenburgisches Konzert Nr. 3 G-Dur BWV 1048 (um 1718) [Allegro] Adagio Allegro assai



Oscar Strasnoy (*1970)



«2. Juni» für Violine und Horn (2017) aus dem Zyklus «Tag» (Uraufführung)



Johann Sebastian Bach Konzert für zwei Violinen d-Moll BWV 1043 (um 1718) Vivace Largo ma non tanto Allegro



KONZERT 1 FREITAG, 2. JUNI 2017, 19 UHR, REMISE Akademie für Alte Musik Berlin Bernhard Forck, Konzertmeister & Violine Werner Güra, Tenor Isabelle Faust, Violine Teunis van der Zwart, Horn



Cembalo nach Michael Mietke und Truhenorgel von Henk Klop aus der Clavierwerkstatt Christoph Kern, Staufen im Breisgau. Besetzungen Akamus siehe folgende Seite.
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Besetzungen Akamus



Bach, Brandenburgisches Konzert Nr.1 F-Dur



Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 1 Violino piccolo Bernhard Forck Violine Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Edburg Forck, Stephan Mai Clemens-Maria Nuszbaumer, Annette Geiger Viola Violoncello Felix Knecht, Barbara Kernig Kontrabass Love Persson Oboe Xenia Löffler, Michael Bosch, Olga Marulanda Fagott Christian Beuse Horn Teunis van der Zwart, Miroslav Rovenský Cembalo Raphael Alpermann



Bachs populärer Titel Brandenburgische Konzerte ist eine Bezeichnung aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Er selbst benannte seine Konzerte recht nüchtern «Six concerts avec plusieurs instruments» und legte auch keinerlei Reihenfolge der Konzerte fest. Sie sind nicht chronologisch geordnet und erst nach Bachs Tod durchnummeriert worden. Die frühere Annahme, die Konzerte seien für die Hofkapelle in Köthen mit ihren 16 Musikern geschrieben worden, ist nicht mehr haltbar. Dort fehlten beispielsweise Hörner oder ein virtuoser Trompeter. Gedacht hat Bach eher an ein «ideales» O rchester, von einer Grösse wie derjenigen in Dresden oder München.



Bach, Kantate «Ich habe genug» Bernhard Forck, Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Violine Edburg Forck, Stephan Mai Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt, Annette Geiger Viola Felix Knecht, Barbara Kernig Violoncello Love Persson Kontrabass Gergely Bodoky Traversflöte Christian Beuse Fagott Raphael Alpermann Orgel Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 3 Violine Bernhard Forck, Thomas Graewe, Dörte Wetzel Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt, Annette Geiger Viola Felix Knecht, Barabara Kernig, Heidi Gröger Violoncello Love Persson Kontrabass Cembalo Raphael Alpermann Bach, Doppelkonzert für zwei Violinen Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Violine Edburg Forck, Stephan Mai Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt Viola Felix Knecht, Barbara Kernig Violoncello Love Persson Kontrabass Raphael Alpermann Cembalo 



Zur Entstehung der «Brandenburgischen Konzerte» Sehr wahrscheinlich sind die Konzerte das Dokument einer grandios gescheiterten Bewerbung. Bach widmete sie 1721 dem Markgrafen Christian Ludwig von Brandenburg, dessen Bekanntschaft er zwei Jahre zuvor gemacht hatte, und schickte ihm die Partituren zu. Bach hoffte auf die Stelle als Kapellmeister am Berliner Hof oder wenigstens auf Kompositionsaufträge. Gesichert ist diese Annahme allerdings nicht. Es gibt auch Stimmen, die meinen, Bach habe im Auftrag seines Dienstherrn Leopold von Anhalt-Köthen gehandelt. Solch gewidmete Geschenke sollten dessen Position in Berlin stärken. Die sechs Konzerte sind sehr verschieden in ihrer jeweiligen Besetzung und weder eindeutige Concerti grossi noch Solokonzerte. Auch sind sie keine eindeutigen Orchesterwerke, sie muten oft kammermusikalisch an. Bach kannte den italienischen Konzertstil sehr genau, denn in seiner Weimarer Zeit bearbeitete er einige VivaldiKonzerte für das Klavier. In den Brandenburgischen Konzerten nahm er nun noch französische Einflüsse hinzu. In der französischen Orchestersuite fehlt die zwingende Abfolge schnell – langsam – schnell, sie ist vielmehr eine mehr oder weniger lockere Abfolge tänzerischer Sätze. Das «Erste Brandenburgische Konzert» als Synthese des italienischen und französischen Stils Bestes Beispiel hierfür ist das Erste Brandenburgische Konzert in opulenter Besetzung: zwei Hörner, drei Oboen, ein Fagott, Solovioline («Violino piccolo»), Streicher und Continuogruppe. Das eröffnende Allegro entspricht der Art einer italienischen Ouvertüre. Abgeschlossen wird das Konzert allerdings mit einem tänzerischen Menuett, das nicht dem später in der Klassik strikten Muster Menuett – Trio – Wiederholung des M  enuetts entspricht: Bach lässt dem Trio eine Polonaise folgen, dann noch ein weiteres Trio, dazwischen und zum Schluss immer wieder ein Ritornell mit dem Menuett. Den Finalsatz erweitert Bach zu einer fast rondoartigen Struktur und bringt ihn durch Einfügung der Polonaise in die Nähe einer kleinen französischen Suite. Generell ist das Erste Brandenburgische Konzert kein Solokonzert, auch keine Sinfonie, sondern eine Gegenüberstellung der verschiedenen Orchestergruppen, in denen einzelne Instrumente kurz so-
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listisch hervortreten. Im zweiten Satz verzichtet Bach auf die markanten Hörner, im dritten Satz kommt die Solovioline zur Entfaltung, die Trios des Finalsatzes sind den Bläsern vorbehalten. Das «Erste Brandenburgische Konzert» – entstanden im «Recycling»-Verfahren Ein Vielschreiber wie Bach griff für neue Werke oftmals auf bestehendes Material zurück. Vom Ersten Brandenburgischen Konzert existiert eine Frühform als Sinfonia BWV 1046a. Wahrscheinlich komponierte Bach diese ursprünglich für eine Neuaufführung seiner bekannten Jagdkantate. So lassen sich die Hörner als typisches Jagd instrument erklären, die in den weiteren Brandenburgischen Konzerten fehlen. Später verwendete Bach noch einmal den Anfangssatz des Ersten Brandenburgischen Konzertes als Sinfonia der Kantate Falsche Welt, dir trau ich nicht!



Bach, Kantate «Ich habe genug» Das Kantatenwerk Johann Sebastian Bachs Den umfassendsten Part von Bachs Gesamtwerk nehmen Kantaten ein. Von diesen vermutlich über 300 Werken sind um die 200 erhalten. In seiner Zeit als Thomaskantor hatte sich der Komponist verpflichtet, jeden Sonn- und Feiertag ein neues solches Werk zur Aufführung zu bringen. Ich habe genug ist eines der wenigen, das Bach auch Kantate benannte. Meistens bezeichnete er die Werke als «Concerto», also ein Zusammenspiel von Vokalstimmen und verschiedenen Instrumentalisten. Die Gattung der protestantischen Kantate war relativ neu, sie wurde erst kurz vor Bach von Dietrich Buxtehude zu einer ersten Blüte gebracht. Auch bei diesen finden sich Wechsel von Rezitativen und Arien eines Gesangssolisten sowie zumeist ein Schlusschoral. Bach und Buxtehude folgten damit dem Schema von Alessandro Scarlatti, von dem insgesamt fast 800 weltliche Kantaten erhalten sind, in denen ein Chor allerdings fehlt. Der Text Ich habe genug entstand 1727 zum Kirchenfesttag Mariae Lichtmess und ist im Original eine Kantate für Bass, Oboe, zwei Violinen, Bratsche und Basso Continuo. Sie gehört zu den bekanntesten Kantaten überhaupt, ist nach der Uraufführung in späteren Jahren noch dreimal aufgeführt und von Bach dafür in die Sopranstimmlage, mit Traversflöte anstelle der Oboe, transponiert worden. Die Kantate durchzieht eine intensive Todessehnsucht. Allerdings keine aus tiefer Verzweiflung, sondern nach Seelenfrieden im Jenseits. Inspiriert ist der Gesangstext durch die Simeon-Geschichte aus der Bibel (Lukas 2, 22322). Der Heilige Geist prophezeite dem Greis, erst dann zu sterben, nachdem er den Messias gesehen hat. Der gläubige Mann erkennt das Jesuskind im Tempel, sieht sein Lebensziel erfüllt und erwartet den Tod.



15



Die Musik Die Eingangsarie ist im Grunde ein Duett von Gesangsstimme und Oboe. Die Instrumentalritornelle nehmen zudem fast so viel Raum ein wie der Vokalpart. Immer wieder wird das Ich habe genug-Motiv variiert. In der 6/8-Begleitung der Streicher meint man zu ahnen, wie Simeon das Jesuskind in seinen Armen wiegt. Bach wählte keine übliche Da Capo-Arie, sondern eine Abfolge von vier Ritornellen mit drei Vokalparts. Ihre Popularität verdankt diese Kantate aber vor allem ihrer lyrischen zweiten Arie, der sogenannten «Schlummerarie». Bach selbst mass ihr offenbar solche Bedeutung bei, dass er sie auch in einer Sopranfassung in das Klavierbüchlein für Anna Magdalena Bach aufnahm. Sie fällt durch ihre lyrische EsDur-Tonalität aus dem sonst eher betrübten c-Moll-Ambiente der Kantate auf. Ihre Ruhe verdankt sie auch der dezenten Begleitung, lediglich durch Streicher in einem Wiegenrhythmus. Die letzte Arie ist hingegen ein unruhiger Tanz, der den schon sicher geglaubten Seelenfrieden aus der vorangegangenen Arie durch sein ekstatisches Drängen etwas in Frage stellt.



Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 3 G-Dur Das Dritte Brandenburgische Konzert verzichtet auf jegliche Blasinstrumente und verlangt nur drei Streicherstimmen (je drei Violinen, Bratschen und Celli) sowie das obligatorische Basso continuo. Die Violinen und Bratschen sind noch einmal dreigeteilt, die Celli nicht durchgängig. Aus diesem Grund kann man die genaue Besetzungsgrösse des Konzertes rekonstruieren. Auch wenn es im gesamten Dritten Brandenburgischen Konzert den Anschein erweckt, als ob es kein Soloinstrument gäbe, wird in Wahrheit jede einzelne Stimme individuell geführt und erst im Zusammenspiel ergibt sich der homogene Klangeindruck. Zwei oder drei Sätze Der erste Satz beschreibt einen Wettstreit der insgesamt neun Stimmen, die sich aus dem Anfangsthema eigenständig lösen, um am Ende wieder im Thema zusammen zu finden. In leichter Veränderung – auch mit Blasinstrumenten – verwendete Bach den ersten Konzertsatz später wieder, und zwar als Sinfonia für seine Kantate Ich liebe den Höchsten von ganzem Gemüte. Man kann sich darüber streiten, ob das Brandenburgische Konzert Nr. 3 aus zwei oder drei Sätzen besteht. Formal entspricht es der italienischen Konzertform mit der Abfolge schnell – langsam – schnell; der langsame Mittelteil ist, obwohl von den anderen Sätzen durch Doppelstriche klar getrennt, eher eine langsame Einleitung für den Finalsatz und besteht tatsächlich aus gerade einmal zwei Akkorden. Doch auch Torelli oder Albinoni strichen auf
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diese Weise den langsamen Satz aus ihren Sonaten oder Konzerten. Ob eine Solovioline oder womöglich sogar alle Instrumente über die Akkorde improvisieren oder diese einfach «trocken» erklingen sollen, darüber streitet die Musikwelt noch heute. Der Schlusssatz führt alle Geigen und Bratschen solistisch auf, nicht jedoch die Celli. Er wirkt ein wenig wie eine instrumentale Koloraturarie.



Strasnoy, Stück aus dem Zyklus «Tag» Zu Oscar Strasnoys Werken siehe das Interview mit ihm (Seite 8), seinen Text zum Zyklus «Tag» (Seite 11) sowie seine Biografie (Seite 58).



Bach, Konzert für zwei Violinen d-Moll Das Doppelkonzert, ob nun in der Originalfassung für zwei Violinen oder der späteren von Bach selbst verfassten Transposition für zwei Klaviere, gehört zu den bekanntesten Konzerten des Barockkomponisten. Es ist sehr ungewöhnlich, dass Bach als Ritornell des ersten Satzes eine Fugenexposition wählte. Es wird, variiert und verkürzt, insgesamt dreimal präsentiert. Im weiteren Verlauf des Satzes erhalten die beiden gleichberechtigten Solisten viel Raum, ihr Können mit völlig neuem thematischen Material im imitatorischen Zusammenspiel zu präsentieren. Auch im anschliessenden Siciliano-Satz verarbeitete Bach die Themen imitatorisch, spielen die Soloviolinen im Grunde ein herrlich verwobenes Duett, die Musik könnte eine Liebesszene auf der Opernbühne sein. Der Finalsatz erscheint formal traditionell, hat es aber in sich: Die Solisten stürzen sich gleich mit dem Orchester ins Geschehen. Das Hauptthema erscheint zweimal im Orchester, während die Solisten dieses figurativ begleiten. Später begleitet das Orchester die Solisten imitatorisch, während diese mit oft waghalsigen Doppelgriffen Höchstschwierigkeiten bewältigen müssen. Zwar weicht Bach vom italienischen Vorbild ab, dort wird das thematische Material von Orchester und Soloinstrument streng getrennt, doch die Stimmung im Finale erinnert stark an die stürmischen Sätze eines Vivaldi. Bastian Schmalisch



Johann Sebastian Bach «Ich habe genug» 1. Aria Ich habe genug, Ich habe den Heiland, das Hoffen der Frommen, Auf meine begierigen Arme genommen; Ich habe genug! Ich hab ihn erblickt, Mein Glaube hat Jesum ans Herze gedrückt; Nun wünsch ich, noch heute mit Freuden Von hinnen zu scheiden. 2. Recitativo Ich habe genug. Mein Trost ist nur allein, Dass Jesus mein und ich sein eigen möchte sein. Im Glauben halt ich ihn, Da seh ich auch mit Simeon Die Freude jenes Lebens schon. Lasst uns mit diesem Manne ziehn! Ach! möchte mich von meines Leibes Ketten Der Herr erretten; Ach! wäre doch mein Abschied hier, Mit Freuden sagt ich, Welt, zu dir: Ich habe genug. 3. Aria Schlummert ein, ihr matten Augen, Fallet sanft und selig zu! Welt, ich bleibe nicht mehr hier, Hab ich doch kein Teil an dir, Das der Seele könnte taugen. Hier muss ich das Elend bauen, Aber dort, dort werd ich schauen Süssen Friede, stille Ruh. 4. Recitativo Mein Gott! wann kömmt das schöne: Nun! Da ich im Friede fahren werde Und in dem Sande kühler Erde Und dort bei dir im Schosse ruhn? Der Abschied ist gemacht, Welt, gute Nacht! 5. Aria Ich freue mich auf meinen Tod, Ach, hätt er sich schon eingefunden. Da entkomm ich aller Not, Die mich noch auf der Welt gebunden.
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KONZERT 2



Robert Schumann (1810 –1856)



Adagio und Allegro As-Dur für Horn und Klavier op. 70 (1849) Langsam, mit innigem Ausdruck Rasch und feurig



Jörg Widmann (*1973)



Air für Horn solo (2005)



Johann Sebastian Bach Suite für Violoncello solo Nr. 1 G-Dur BWV 1007 (um 1717– 23) (1685 –1750) Prélude Allemande Courante Sarabande Menuet I – Menuet II Gigue



György Ligeti (1923 –2006)



Trio für Violine, Horn und Klavier (1982) Andantino con tenerezza Vivacissimo molto ritmico Alla marcia. Energico, con slancio, ben ritmato Lamento. Adagio



KONZERT 2 SAMSTAG, 3. JUNI 2017, 12.15 UHR, REMISE Teunis van der Zwart, Horn Alexander Melnikov, Hammerflügel und Klavier Jean-Guihen Queyras, Violoncello Isabelle Faust, Violine



Keine Pause. Hammerflügel von J. B. Streicher, Wien 1847 aus der Sammlung Edwin Beunk, Enschede, Niederlande. Steinway & Sons, Gebr. Bachmann, Wetzikon. Ausschnitte des Konzerts werden auf Radio SRF 2 Kultur am «Musikabend», Sonntag, 16. Juli 2017, 22 Uhr gesendet.
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Schumann, Adagio und Allegro As-Dur für Horn und Klavier Von diesem Werk existieren mehrere vom Komponisten autorisierte Fassungen, nämlich für Horn, für Violine und für Cello. Die vielgespielte Cellovariante entstand ebenso wie diejenige für Violine erst nach der Ursprungsversion für Horn. Die Alternativfassungen waren keine geschäftstüchtige Idee von Schumanns Verleger Friedrich Kistner, sondern Schumanns eigener Impuls, um das Werk, wie er schrieb, «recht bald in die Welt zu schicken». Generell komponierte Schumann im Entstehungsjahr 1849 mehrere Stücke für ein Soloinstrument und Klavier – eine Gattung, die der gebürtige Sachse zuvor komplett ignorierte. Vor allem entstand Musik für Blasinstrumente: neben dem Adagio und Allegro für Horn auch die Fantasiestücke für Klarinette und die Romanzen für Oboe. Schumanns Interesse für das Horn lässt sich recht einfach erklären: Die zu dieser Zeit in Dresden lebenden Robert und Clara Schumann waren mit einem Hornisten der Dresdner Hofkapelle befreundet, der das Stück gleich nach der viertägigen Kompositionszeit einstu dierte. Das Adagio sollte ursprünglich Romanze heissen, erst im Druck erhielt es dann den endgültigen Namen. In der Tat erinnert es an ein Lied – ohne Text und mit Horn anstelle des Gesangs. Das Allegro hingegen ist ein virtuoses Rondo voller technischer Schwierigkeiten. Auch wenn Schumann bei der Komposition nicht an Aufführungen im Konzertsaal mit einem Profimusiker gedacht haben mag – für einen Amateur sind die Herausforderungen kaum zu bewältigen. Kontrastierend bietet das Seitenthema dann ruhigere Phrasen, die an den ersten langsamen Satz erinnern. Der Kampf des Ventilhorns um Anerkennung Um 1850 kämpfte das neue Ventilhorn in F-Stimmung noch immer um Anerkennung. Schumann war einer der ersten namhaften Komponisten, der für das weiterentwickelte Horn neue Literatur komponierte, auch Hausmusik wie das Adagio und Allegro As-Dur. Noch heute ist dieses Werk eines der Standardwerke für das Ventilhorn. Dennoch, nicht alle Komponisten teilten die Begeisterung Schumanns für dieses Instrument: Johannes Brahms bevorzugte weiterhin das Naturhorn und lehnte das neuere Instrument als «Blechbratsche» ab – im Gegensatz zu Richard Wagner, der seit dem Lohengrin von 1848 in seinen Partituren ausschliesslich auf das Ventilhorn setzte.



Widmann, Air für Horn Solo Das Hornstück Air entstand 2005 als Pflichtstück für den 54. ARD Wettbewerb. Obwohl es spieltechnisch äusserst anspruchsvoll ist, fokussiert es sich vor allem auf den melodischen Klang. Der Komponist und Klarinettist Jörg Widmann nimmt die Bezeichnung von Air wörtlich, im Sinne von Luft. Für kein Instrument ist die Luft schliesslich bedeutsamer als für ein Blasinstrument. Auch die Gattungsbezeichnung Arie als melodischster Vokalpart 20



in der Oper leitet sich von «aera» – Luft ab. Und in der Barocksuite bezeichneten Bach oder Händel Sätze in ihren Suiten als Air, die vor allem liedhaft-melodiös geprägt sind und denen kein Tanzrhythmus zugrunde liegt. Widmann, Inhaber des «Creative Chair» des Tonhalle-Orchesters Zürich in der letzten Saison, verwendet als Tonmaterial verschiedene gekreuzte Naturtonreihen, wechselt zwischen offenen und gestopften Tönen, so dass sehr verschiedenartige Klänge entstehen. Widmanns Verlag bezeichnet das Air für Horn solo als spannendes Naturstück über Nähe und Ferne.



Bach, Suite für Violoncello solo Nr. 1 G-Dur Zu Bachs Zeit war das Cello keinesfalls so etabliert wie heutzutage. Gamben waren noch beinahe genauso verbreitet. Aussehen, Grösse und Stimmung der Celli waren sehr unterschiedlich. Manche Instrumente wurden sogar im Arm gehalten und nicht senkrecht gespielt, ebenfalls waren auch fünfsaitige Celli in Gebrauch. Von Bachs sechs Cellosuiten liegen keinerlei Autographe vor. Jedoch hat seine Frau Anna Magdalena sie in ihr N  otenbüchlein kopiert. Vermutlich sind sie zwischen 1717 und 1723 in Köthen entstanden. Dort standen Bach von der Hofkapelle zwei ausgezeichnete Cellisten zur Verfügung. Es gibt aber auch Stimmen, die Bach selbst als Interpreten dieser Suiten vermuten. Als vergleichbares Werk in Bachs Schaffen sind nur die Sechs Sonaten und Partiten für Violine solo bekannt. Da diese zusammengefasst als «erstes Buch» betitelt wurden, spekuliert die Musikwissenschaft, ob die Cellosuiten deren zweiter Teil sein könnten. Ob sie aber wirklich als Zyklus gedacht waren und zeitgleich entstanden, ist unklar. Für die Zyklustheorie sprechen jedenfalls die für Bach typische Unterschiedlichkeit der Tonarten, die regelmässige Satzfolge, sowie der steigende technische Schwierigkeitsgrad von Suite zu Suite. Die Wiederentdeckung der Suiten im 20. Jahrhundert Die sechs Suiten zählen zu den bedeutendsten Werken der gesamten Celloliteratur. Im Konzert etabliert sind sie allerdings erst seit dem 20. Jahrhundert, popularisiert durch die Aufnahmen des spanischen Ausnahmecellisten Pablo Casals in den 30er Jahren. Zuvor galten sie als reine Übungsstücke. Die erste der sechs Suiten ist die berühmteste. In der G-Dur Suite beginnt Bach mit einem Prélude, das ein wenig an das berühmte C-Dur Präludium aus dem 1. Band des Wohltemperierten Klaviers erinnert. Die folgenden Tanzsätze bestechen durch ihre prägnanten rhythmischen Muster und logisch erscheinenden harmonischen Entwicklungen. Traditionell wechseln sich langsame und schnelle Sätze ab. Nach der Sarabande hat Bach in jeder der Suiten jeweils eine «Galanterie» eingefügt: Für die G-Dur Suite sind es die beiden Menuette. Besonders auffällig ist dabei das zweite Menuett, das als einziger Satz nicht in der vorgegebenen Tonart G-Dur, sondern in der Variante g-Moll verfasst ist.



Ligeti, Trio für Violine, Horn und Klavier Bekannt geworden ist dieses Trio auch als «Hommage à Brahms». Der ungarische Komponist György Ligeti schrieb es 1982, ein Jahr vor Brahms’ 150. Geburtstag. Ligeti, der in früheren Jahren oft ungewöhnliche Titel wählte, berief sich hier ganz bewusst auf ein populäres Werk von Johannes Brahms – auf dessen Horntrio op. 40, das im Konzert 4 der Ittinger Pfingstkonzerte auf dem Programm steht. Zwar zitiert Ligeti Brahms niemals wörtlich, dennoch gibt es Verbindungen zu dessen Werk: Die Viersätzigkeit, der eher ungewöhnliche Beginn beider Werke mit einem langsamen Satz, die traditionellen italienischen Tempobezeichnungen, die motivische Kontinuität innerhalb eines Satzes, die Bevorzugung der inneren Dreiteiligkeit, Verwendung von Scherzo und Passacaglia – dies sind Bezüge zu Brahms. Ligeti machte sie auch völlig bewusst: «Ich will doch gar nicht avantgardistisch sein, das ist kein Kriterium für mich. Ich will machen, was für mich zwingend ist. Dabei verkünde ich keinen Weg und keinen Stil.» Ligeti verzichtet in der Tat auf experimentelle Elemente. Rhythmisch, dynamisch und manchmal fast melodisch wirkt das Trio trotz seiner Atonalität vergleichsweise traditionell. Der erste Satz zeichnet eine Art Wettstreit zwischen Violine und Horn, die beide melodisches Material imitatorisch und in unterschiedlichen Rhythmen vortragen. Der zweite Satz, formal eine Art Scherzo in A-B-A-Form, wirkt fast folkloristisch. Ligeti mit seinem feinen Humor beschrieb den Satz als «polymetrischen Tanz, inspiriert durch verschiedene Volksmusiken von nicht existierenden Völkern, als ob Ungarn, Rumänien und der ganze Balkan irgendwo zwischen Afrika und der Karibik liegen würden». Ligeti beschäftigte sich zur Zeit der Komposition intensiv mit polyrhythmischen Strukturen in der afrikanischen und karibischen Musik, aber auch mit den polyphonen Strukturen in den Walzenklavierkompositionen eines Conlon Nancarrow. Rhythmische Verschiebungen prägen dann auch den «verstolperten» Marsch des dritten Satzes. Das Schluss-Lamento ist eine Art Passacaglia, die sich immer weiter steigert, bis in der dynamisch abfallenden Coda die Lagen der Instrumente auseinander driften und der gesamte Stimmumfang der Instrumente abgedeckt wird. Das Horntrio – Wendepunkt zu Ligetis Spätwerk Das Horntrio markiert den Wendepunkt zu Ligetis Spätwerk. Wegen des vermeintlichen Konservativismus musste sich der Komponist gegenüber Anhängern experimenteller Musik geradezu verteidigen: «Mein Trio ist im späten 20. Jahrhundert entstanden und ist – in Kon struktion und Ausdruck – Musik unserer Zeit.» Ligeti sollte Recht behalten. Viele der avantgardistischen Werke sind längst in Vergessenheit geraten, Ligetis Horntrio jedoch hat sich als eines der meistgespielten Kammermusikstücke des späten 20. Jahrhunderts etabliert. Bastian Schmalisch
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KONZERT 3



Johann Sebastian Bach Brandenburgisches Konzert Nr. 6 B-Dur BWV 1051 (1718) (1685–1750) [Allegro] Adagio ma non tanto Allegro



Oscar Strasnoy (*1970)



«Ittingen-Concerto» Uraufführung (2017)



» Pause



KONZERT 3 SAMSTAG, 3. JUNI 2017, 19 UHR, REMISE Akademie für Alte Musik Berlin Isabelle Faust, Violine Kristian Bezuidenhout, Cembalo Jean-Guihen Queyras, Violoncello



Johann Sebastian Bach Sonate für Violine und Cembalo Nr. 6 G-Dur BWV 1019 (1717–23) Allegro Largo Allegro Adagio Allegro



György Kurtág (*1926)



Werke für Violoncello solo aus «Zeichen, Spiele und Botschaften» Jelek I Jelek II In memoriam Pylinksy Janos Az Hit Arnyak



Johann Sebastian Bach Brandenburgisches Konzert Nr. 2 F-Dur BWV 1047 (1718) [Allegro] Adagio Allegro assai



Cembalo nach Michael Mietke aus der Clavierwerkstatt Christoph Kern, Staufen im Breisgau. Besetzungen Akamus siehe folgende Seite. Ausschnitte des Konzerts werden auf Radio SRF 2 Kultur am «Musikabend», Sonntag, 16. Juli 2017, 22 Uhr gesendet.
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Besetzungen Akamus Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 6 Viola solo Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt Viola da gamba Heidi Gröger, Jane Achtmann Violoncello Felix Knecht Violone Love Persson Cembalo Raphael Alpermann Strasnoy, Ittingen-Concerto Violine solo Bernhard Forck Flöte Gergely Bodoky Oboe Xenia Löffler Fagott Christian Beuse Trompete Neil Brough Violine Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Edburg Forck, Stephan Mai Viola Sabine Fehlandt, Annette Geiger Violoncello Felix Knecht, Barbara Kernig Violone Love Persson Cembalo Raphael Alpermann Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 2 Violine solo Bernhard Forck Oboe Xenia Löffler Blockflöte Maurice Steger Trompete Neil Brough Violine Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Edburg Forck, Stephan Mai Viola Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt Violoncello Felix Knecht, Barbara Kernig Violone Love Persson Fagott Christian Beuse Cembalo Raphael Alpermann
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Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 6 B-Dur Johann Sebastian Bachs Sechstes Brandenburgisches Konzert ist das kammermusikalischste und auch das am ungewöhnlichsten besetzte Konzert der Sammlung. Im Prinzip ist es, salopp gesprochen, ein Bratschenkonzert. Das Ensemble besteht wie beim Dritten Brandenburgischen Konzert nur aus Streichern und Basso Continuo. Bach verzichtet diesmal jedoch entgegen jeder Tradition auf Violinen, was dem gesamten Werk einen etwas dunkleren Klang verleiht. Die Sologruppe besteht aus zwei Bratschen (Viola da Braccia) und einem Cello, die Continuogruppe aus zwei Gamben (Viola da Gamba) und einem weiteren Cello, unterstützt durch das obligate Cembalo. Bach selbst spielte neben der Geige auch Bratsche, so dass er das Konzert eventuell für sich selbst als Solist geschrieben hat. Das zuerst oder zuletzt entstandene der sechs Konzerte? Es wird vermutet, dass dieses das zuerst entstandene der sechs Konzerte sei. Für diese These spricht, dass das Konzert dem italienischen Stil gemäss angelegt ist. Denn Bach betrieb besonders in Weimar intensive Studien der Konzerte Antonio Vivaldis. In dieser Zeit besetzte Bach in seinen weltlichen Kantaten auch letztmalig die langsam aus der Mode geratenen Gamben. Für einen späteren Kompositionszeitpunkt spricht hingegen der vergleichsweise einfache Gambenpart, der Bachs anschliessendem Arbeitgeber Leopold von Anhalt-Köthen – ein nicht besonders virtuoser Musiker – das Mitspielen ermöglichte. Der Anfangssatz des Konzerts überrascht, da das Ritornell keinen typischen Tutti-Klang hat (was bei dieser Besetzung auch schwerlich möglich ist). Die zweite Bratsche imitiert lediglich die erste, ähnlich wie Bach es in seinem Konzert für zwei Violinen d-Moll (im Programm des Konzert 1 der Ittinger Pfingstkonzerte 2017) angelegt hatte. So spielen die Solobratschen die Ritornelle ebenso wie auch die Soli. Das Thema besteht vor allem aus Dreiklangsbrechungen, harmonisch passiert nichts Aufregendes, und die Violen präsentieren das Thema gerade einmal um eine Achtel versetzt: Hier bleibt von einer melodischen Struktur – untypisch für ein Ritornell – wenig in Erinnerung. Genau das ist auch Bachs I ntention. Er zielt nicht auf melodische Entwicklung und den Kontrast von Tutti und Solo ab, sondern allein auf den Klangeindruck. Vielleicht ist deswegen das Solocello im ersten Satz weitgehend in die Continuogruppe eingebunden und darf nur zeitweise virtuose und technisch anspruchsvolle Phrasen spielen. Für den zweiten Satz wählt Bach eine Art Passacaglia, deren Thema das Solocello wie einen «Walking Bass» präsentiert und über dem die Bratschen wie im ersten Satz arabeskenartig ein kurzes Thema präsentieren und im Verlauf immer freier variieren. Da Bach auf die Gamben in diesem Satz verzichtet hat, hat er in seiner Dreistimmigkeit mit zwei Bratschen und dem Basso continuo den Charakter einer Triosonate. Ganz anders der dritte Satz, einer Mischung aus Gigue und Rondo, in dem die Bratschen im Ritornell rhythmisch



durch ihre fast «swingenden» Triolen in den Tutti-Klang integriert sind. Allerdings sprengt Bach hier die Form, indem er harmonisch das wiederkehrende Ritornell immer in der Tonika auftreten lässt und selbst die Couplets dasselbe thematische Material verwenden. Was also im ersten Satz «zu wenig» erscheint, nämlich ein einprägsames Thema, ist im letzten Satz fast zu viel. Das Rondo wird so zu einem Variationssatz, in dem das Thema ständig mehr oder wenig unverändert wiederkehrt. Insgesamt zählt dieses Konzert zu den Höhepunkten der gesamten Bratschenliteratur. Vielleicht war es dieser instrumentenspezifische Punkt, den Bach mit dem Sechsten Brandenburgischen Konzert demonstrieren wollte: Die neuere Violinenfamilie ist derjenigen der Gamben so weit überlegen, dass selbst ihr geringstgeschätztes Mitglied, die Bratsche, klanglich und dynamisch jede Gambe an Virtuosität übertrifft. Während sonst traditionell letztere als Instrumente der Aristokratie solistisch eingesetzt wurden, wurden die tieferen Instrumente der Geigenfamilie nur als Orchesterinstrumente zur harmonischen Ergänzung eingesetzt. Bach kehrte dies im Brandenburgischen Konzert Nr. 6 um: Die Bratschen und zumindest zeitweilig auch das Cello erhalten die virtuosen Partien, die Gamben verweist er in die Begleitgruppe.



Strasnoy, «Ittingen-Concerto» Zu Oscar Strasnoys «Ittingen-Concerto» siehe das Interview mit ihm (Seite 8) sowie seine Biografie (Seite 58).
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Johann Sebastian Bach, Sonate für Violine und Cembalo Nr. 6 G-Dur Mit seinen sechs Violinsonaten revolutionierte Johann Sebastian Bach die Kammermusik. Bislang diente das Cembalo nur zur Begleitung und harmonischen Ergänzung der Violinstimme, wurde demzufolge lediglich als Generalbass notiert. Bach wertet das Instrument in seinen Violinsonaten nun neu zum gleichberechtigten Dialogpartner auf. Von der Besetzung her sind diese  Sonaten im Geiste herkömmliche Triosonaten (zwei Solostimmen und Generalbass): Die rechte Hand des Pianisten ist neben der Violine das zweite Melodieinstrument, während die linke Hand weiterhin die Generalbassfunktion übernimmt. Bach komponierte die sechs Sonaten zwischen 1719 und 1725. Ähnlich wie bei den Brandenburgischen Konzerten folgt der Sonatenzyklus keinem dramaturgischen Aufbau, die Reihenfolge der Sonaten ist eher zufällig. Es ist durchaus möglich, dass Bach einzelne Sätze bereits schrieb, ohne an eine Sonate oder gar einen Sonatenzyklus gedacht zu haben, und sie dann in die Violinsonaten integrierte. Die G-Dur Sonate in drei Versionen: viersätzig, fünfsätzig, sechssätzig Während die anderen Sonaten alle viersätzig sind und dem bekannten Schema der Sonata da chiesa (langsamschnell-langsam-schnell) folgen, wählte Bach für die sechste Sonate die ungewöhnliche Form von fünf Sätzen. In der Ursprungsfassung von 1725 bestand sie sogar aus sechs, mit je einem Solosatz für das Cembalo und für die Violine sowie der Wiederholung des Anfangssatzes als Finale. Offenbar war Bach später von diesem Aufbau nicht mehr überzeugt, da er die Sonate in Leipzig noch zweimal überarbeitete. Nur die ersten beiden Sätze beliess Bach in sämtlichen Fassungen nahezu unverändert. Die Zweitfassung besteht aus vier Sätzen ohne Solocembalo (und der ungewohnten Abfolge schnell-langsam-langsam-langsam – so dass Forscher vermuten, Bach hätte diese Fassung als Fragment ohne fünften schnellen Satz hinterlassen). Die finale Version enthält dann wieder einen schnellen Mittelsatz mit dem Solocembalo. Nur dank einer erhaltenen, nach 1729 verfassten Abschrift von Bachs Schwiegersohn Altnickol ist überhaupt bekannt, dass Bach schlussendlich die fünfsätzige Form als finale Version wählte. Triosonaten galten in der ersten Hälfte des 18. Jahrhun derts als Gipfel der Kammermusik: Das Ideal war, in drei Notensystemen mit eigenständigem musikalischem Material im Zusammenklang eine perfekte harmonische Einheit zu bilden. Bach führte diese Gattung unbemerkt zu ihrem Höhepunkt – und dies eben mit lediglich zwei Instrumenten. Trotz aller Neuerungen blieben Bachs So naten seinen Zeitgenossen weitgehend unbekannt,
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denn erst Anfang des 19. Jahrhunderts wurden sie erstmals gedruckt und damit verbreitet – als längst schon die Violinsonate mit Klavierbegleitung und das Streichquartett das barocke Trio abgelöst hatten und mit ihm die Form der «Sonata da chiesa» überholt war.



Johann Sebastian Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 2 F-Dur



György Kurtág, «Zeichen, Spiele und Botschaften»



Die Trompete im «Zweiten Brandenburgischen Konzert» Am prägnantesten und sicher auch ein Grund für die Beliebtheit des Konzertes ist die Einbindung der T  rompete. Auch wenn der Name «Barocktrompete» heute die Bedeutung des Instruments in der Epoche impliziert, war der Einsatz in der höfischen Musik alles andere als selbstverständlich. Noch um 1700 herum galten Trompeten wie auch Pauken als Funktionsinstrumente: Sie wurden nicht zur Unterhaltung des Adels, sondern wegen ihrer Lautstärke als Signalgeber beim Militär eingesetzt. Eine weitere Beschäftigungsmöglichkeit für Trompeter war zudem die Stadtpfeiferei. Von Türmen signalisierten sie die Uhrzeit, warnten bei Feuern und wirkten auch bei Festämtern mit. Noch heute ist von daher die Redewendung «mit Pauken und Trompeten» gebräuchlich. Johann Sebastian Bach stammt selbst aus einer Stadtpfeiferfamilie, war daher mit der Trompete mehr als vertraut. Es muss ihm daher ein persönliches Anliegen gewesen sein, das Instrument auch für die höfische Musik zu etablieren. Da Trompeten zu Bachs Zeit ohne Ventile gespielt wurden, standen nur die Naturtöne des Instruments zur Verfügung, die Sekundintervalle erst ab der zweiten Oktave erlauben. Nur im Clarino, der hohen Lage einer Trompetenstimme, sind daher Tonleitern und somit echte Melodien möglich, in den tieferen Lagen dagegen nur fanfarenartige Intervalle. Naturtonfremde Töne konnten lediglich mit einem Zug, vergleichbar mit der Posaune, oder mit einem Bügel erreicht werden und erforderten eine äusserste Beherrschung des Instrumentes. Fast alle heutigen Spezialensembles für Alte Musik verwenden solche Trompeten aber nicht mehr, sondern nutzen Ventile oder bei Nachbauten der Barocktrompeten historisch nicht korrekte Intonationslöcher.



Verknappung und Reduktion sind charakteristische Stilmittel von György Kurtág. Sein Werk Zeichen, Spiele und Botschaften besteht aus mehr als 20 Miniaturen. Kaum ein Stück dauert länger als zwei Minuten. Streichholzkompositionen, so nennt der Siemens-Musikpreisträger seine Werke, um «mit den wenigsten Tönen etwas so viel und so dicht wie möglich» auszudrücken. Oft sind die Stücke Hommagen an enge Vertraute des Komponisten oder verstorbene Künstler. Resultat der Beschäftigung mit dem Tod Zeichen, Spiele und Botschaften ist das produktive, kreative Ergebnis seiner Beschäftigung mit dem Tod. Nicht dem eigenen, sondern der Würdigung oder dem Andenken anderer Persönlichkeiten. Ein wenig spielt Kurtág dennoch mit dem eigenen Ableben, der Zyklus ist ein von ihm ausdrücklich so bezeichnetes «work in progress». Und so lange der mittlerweile 91-Jährige lebt, ist nicht klar, ob noch weitere Stücke hinzukommen oder bereits komponiert sind und vielleicht erst als posthumes Vermächtnis veröffentlicht werden. Es geht dem Ungarn um Zeichen, die ein Mensch in seinem Leben gegeben hat, um Botschaften, die er seiner Nachwelt hinterlassen kann, und das Spiel: Eines von Kurtágs Leitbildern ist daher das Werk und das Wirken von Johann Sebastian Bach, für den Musik «Übung» war – nicht im Sinne eines mechanischen Etüdenspiels, sondern als tägliches Spiel mit dem Ziel, das Leben zu bereichern und zu erweitern. In diesem Kontext sind dann auch Kurtágs Spiele zu verstehen, wobei er bewusst widersprüchlich zu seinem früher begonnenen Klavierzyklus Spiele formulierte: «Spiel ist Spiel. Es verlangt viel Freiheit und Initiative vom Spieler. Das Geschriebene darf nicht ernst genommen werden – das Geschriebene muss todernst genommen werden, was den musikalischen Vorgang, die Qualität der Tongebung und der Stille anbelangt». Begonnen hat György Kurtág den Zyklus in den 80er Jahren des letzten Jahrhunderts für Bratsche solo, dann aber für Streichinstrumente generell erweitert. Wobei erste Stücke bereits 1961 entstanden waren und erst Jahrzehnte später in überarbeiteter Version Eingang in Zeichen, Spiele und Botschaften gefunden haben. Neben der Fassung für Bratsche hat Kurtág viele dieser Stücke für Geige, Cello, Streichtrio oder gar Kontrabass eingerichtet.



Im Vergleich zum Sechsten Brandenburgischen Konzert weist dieses Konzert ein sehr hohes Klangbild auf, bedingt durch die hohen Bläser Trompete, Oboe, Blockflöte sowie der Solovioline.



Aufbau des «Zweiten Brandenburgischen Konzerts» Die formale Anlage des Kopfsatzes entspricht einem Concerto grosso-Allegro mit Ripieno (Tutti) und Concertino (Sologruppe). Da aber fast durchgängig eine Sechzehntelbewegung in mindestens einer Stimme durchgeführt wird, erhält der Satz einen recht treibenden, fliessenden Charakter. Das thematische Material des ersten Satzes ist sehr von den signaltonartigen Intervallen der Trompete geprägt. Dennoch, das Zweite Brandenburgische Konzert ist kein Trompetenkonzert. Die Kunst der Interpreten ist es, einen ausgewogenen Klang zu erreichen, da alle Soloinstrumente gleichberechtigt sind: Damit die Blockflöte nicht untergeht, muss die Trompete ihr Volumen so weit wie möglich reduzieren. Für Nikolaus Harnoncourt war der Trompetenpart daher «an der Grenze des Menschenmöglichen und aus dem Rahmen der Zeit fallend». Der zweite Satz ist eine Triosonate, vorgetragen von den Soloinstrumenten (mit Ausnahme der Trompete) mit Basso Continuo. Er ist eine langsame Sarabande, in der ein zweitaktiges melodisches Motiv durch die verschiedenen Instrumente ständig variiert geführt wird und den gesamten Satz präsent bleibt; er bezieht seine Spannung vor allem durch die harmonische Entwicklung. Der dritte Satz ist eine Fuge, in der das Thema als erstes von der im zweiten Satz ausgesparten Trompete vorgestellt wird. Bach gelingt es, die Fuge nicht akademisch erscheinen zu lassen, sondern sie wirkt wie ein Gespräch der vier Soloinstrumente untereinander zusammen mit der teilweise eingebundenen Basso continuo-Gruppe. Die Streicher des Orchestertuttis dienen hier nur als Klangfarbe und werden im Grunde nicht wirklich benötigt. Manche Forscher vermuten, dass das Konzert ursprünglich ein Quartett von vier Solostimmen mit Basso Continuo gewesen ist, und dass Bach die Streicher erst nachträglich hinzufügte. Bastian Schmalisch
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KONZERT 4



Robert Schumann (1810 –1856)



Klaviertrio Nr. 1 d-Moll op. 63 (1847) Mit Energie und Leidenschaft Lebhaft, doch nicht zu rasch Langsam, mit inniger Empfindung Mit Feuer



Oscar Strasnoy (*1970)



«4. Juni» für Violine solo (2017) aus dem Zyklus «Tag» (Uraufführung)



Johannes Brahms (1833 –1897)



Trio für Violine, Horn und Klavier op. 40 (1865) Andante – poco più animato Scherzo. Allegro – molto meno allegro Adagio mesto Finale. Allegro con brio



KONZERT 4 PFINGSTSONNTAG, 4. JUNI 2017, 12.15 UHR, REMISE Isabelle Faust, Violine Jean-Guihen Queyras, Violoncello Alexander Melnikov, Hammerflügel und Klavier Teunis van der Zwart, Horn Keine Pause. Hammerflügel von J. B. Streicher, Wien 1847 Blüthner, Leipzig ca. 1867 aus der Sammlung Edwin Beunk, Enschede, Niederlande.
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Schumann, Klaviertrio Nr. 1 d-Moll op. 63 Ein musikalisches Geschenk für Clara Schumann komponierte insgesamt vier Werke für Klaviertriobesetzung (drei als Trio benannt, dazu die vier Fantasiestücke op. 88 von 1842, ursprünglich ebenfalls als Trio bezeichnet). Das bekannteste – und dazu das persönlich-innigste – dieser Werke ist mit Abstand dasjenige in d-Moll. Es entstand im Jahr 1847 als Geburtstagsgeschenk für seine Frau Clara. Es war ein Gegengeschenk, denn Clara war nicht nur eine gefeierte Pianistin, sondern auch eine durchaus begabte Komponistin. Zu ihrem siebten Hochzeitstag, den 12. September 1846, hatte sie ihrem Mann ihr Klaviertrio op. 17 geschenkt. Erste Gedanken und Skizzen notierte der Komponist bereits im Juni 1847 in sein Haushaltsbuch. Zunächst ging Schumann die Arbeit leicht von der Hand. Den ersten Satz mit 200 Takten hatte er innerhalb einer Woche schon sehr weit ins Detail gehend skizziert. Nach einer weiteren Woche war das gesamte Werk bereits in groben Zügen aufnotiert. Schumann in einer Lebens- und Schaffenskrise Doch dann stockte das Projekt. Schumann durchlebte eine Phase der Enttäuschungen und Rückschläge. Der Sommer 1847 war eine «Zeit düsterer Empfindungen». Weder als Musiker noch als Komponist hatte er Erfolg, Hoffnungen auf eine Anstellung in Leipzig zerschlugen sich. Seine Frau Clara hingegen war als Pianistin gefeiert und musste mit ihren Gagen die Familie ernähren, die Schumanns zogen nach Dresden. Erst Anfang September nahm der Komponist die Arbeit am Trio wieder auf. Offenbar besass die Arbeit an dem Werk für ihn eine therapeutische Funktion. Schumann notierte in sein Haushaltsbuch: «Im letztem Satz des Trio – Freude» oder auch «das Trio fertig gemacht – Freude». Clara blieb die neu aufkommende Euphorie ihres Mannes nicht verborgen: «Robert ist jetzt sehr fleißig, er schreibt an einem Klaviertrio … ich freue mich, daß er auch einmal wieder an das Klavier denkt. Er scheint selbst sehr zu frieden mit seiner Komposition.» Eine Woche vor ihrem Geburtstag, am 13. September, war das Werk vollendet. Robert Schumann wusste von der Begeisterung Claras für Beethovens Klaviertrios. Sie selbst führte diese häufig mit zwei Musikern der Dresdner Hofkapelle auf. Beide waren zu ihrem Geburtstag am 13. September eingeladen. Noch am Abend spielten sie das neue Werk vom Blatt. Clara schrieb daraufhin in ihr Tagebuch: «Es klingt wie von einem, von dem noch vieles zu erwarten steht, so jugendfrisch und kräftig, dabei doch in der Ausführung so meisterhaft … Der erste Satz ist für mich einer der schönsten, die ich kenne». Es ist in der Tat ein durch



30



und durch romantisches Werk, voller Pathos. Erregung, Verzweiflung, Zorn und Triumph – alle Affekte scheinen in diesem Werk vereint, die Stimmung kann blitzschnell von einem zum anderen Extrem umschlagen. Am Ende folgt aber Schumann mit dem Wandel von d-Moll zum DDur Finale dem bewährten Beethoven’schen «per aspera ad astra» – von der Nacht ins Licht. Die Sätze des Trios Formal ist das Klaviertrio sehr traditionell angelegt, mit je einem Sonatensatz zu Beginn und zum Schluss, dazwischen zwei dreiteilige Sätze. Doch alles wird in Frage gestellt. Für das klare, wenn auch rhythmisch verschobene, von der Violine vorgetragene Hauptthema wählt Schumann eine äusserst bewegte, unruhige Klavierbegleitung. Sequenzierend drängt Schumann das Hauptthema vorwärts zum vom Klavier zuerst präsentierten Seitenthema. Dieses wirkt noch instabiler durch intensiven Synkopengebrauch und polyphone Imitation. In der sehr umfangreichen Durchführung wechselt Schumann oft überraschend Charakter, Dynamik und selbst Tonlagenregister, verbindet bekanntes Material der Exposition mit völlig Neuem, von der Violine im Flageolet gespielt, begleitet vom Klavier in ebenfalls hoher Lage. Die anschliessende Reprise wiederholt nahezu unverändert die Exposition. Es folgt ein eher klares, mit seinen punktierten Achteln rhythmisch bewegtes Scherzo, das bewusst nicht die komplizierte Form des vorangegangenen Satzes aufgreift. Das Trio besteht aus einer Art Wellenstruktur, in der sich die Instrumente kanonartig verfolgen. Der lyrische dritte Satz hat es in sich: Wenn jemand einen Beleg für die «düsteren Empfindungen» Schumanns zu dieser Zeit benötigt, der findet sie dort. Das Stück hat die Wirkung eines Klageliedes aus gebrochenen Meldodiezeilen. Wieder nutzt der Komponist das verfremdende Mittel der Synkope und wählt oft dissonante Vorhalte. In einem Mittelabschnitt löst Schumann diese Spannungen auf, eine klarere Struktur wird erkennbar, vorgetragen vor allem von Cello und Klavier. Es folgt eine erneute Aufnahme des mysteriösen Satzanfangs. Diesmal passt sich die Begleitung wesentlich mehr der Violine an, wirkt nicht mehr so zerrissen, und alles löst sich in ein befreites Dur auf. Ohne Pause folgt der letzte Satz, ein impulsives RondoAllegro. Harmonisch und melodisch ist das Finale nicht wirklich anspruchsvoll, dafür aber umso einprägsamer. «Mit Feuer» hat Schumann diesen bis zur Coda optimistischen Satz betitelt und lässt keine Sekunde offen, ob dieses die Leidenschaft verzehrt oder stetig wärmt. Ohne einen Moment der Ruhe treibt Schumann den Satz bis zum Schluss voran. Schon die viermalige Wiederholung des Themas zu Beginn lässt keinen Zweifel an dessen Beständigkeit, das ruhigere Seitenthema und die Durchführung scheinen nur dazu ausgelegt zu sein, die Wiederkehr des Hauptthemas in der Reprise umso mehr zu betonen. Schumann führt den Satz in einer fulminaten, sich dynamisch immer mehr steigernden Coda zu Ende.



Rezeption des Trios Nach mehrfachen Aufführungen im privaten Kreis stellte Clara Schumann das Werk zwei Monate später, im November erstmals der Öffentlichkeit im Leipziger Tonkünstlerverein vor. Es wurde ein voller «Comeback»-Erfolg für Robert Schumann. Bereits im Januar wurde das Klaviertrio gedruckt und von vielen Musikern nachgespielt. Drei Jahre nach seiner Veröffentlichung erlebte Schumann seinen letzten Karrierehöhepunkt. Er erhielt ein gut dotiertes Angebot als städtischer Musikdirektor in Düsseldorf, das er nach kurzem Zögern annahm. Zwar erreicht das Trio heute nicht die Popularität der früheren Kammermusik wie etwa dem Klavierquartett oder dem Klavierquintett, zählt aber zu Robert Schumanns bedeutendsten Kammermusikstücken. Schumann hatte im Trio durch intensive Beschäftigung mit der Musik Johann Sebastian Bachs kontrapunktische, polyphone Prinzipien in seinen eigenen Kompositionen verwendete, ohne jedoch in irgendeiner Weise dem barocken Klangideal nachzueifern. Trotz des optimistischen Finales wirkt das Trio insgesamt ernst, oft aufgewühlt und sehr zerrissen. Der Pianist Schumann wies dem Klavier eine grössere Bedeutung zu, als nur ein reines Begleitinstrument zu sein: Zumeist ist das Klavier der Gegenpol zu den beiden Streichern und ein gleichberechtigter Partner. Schumann wählte zwar für sein Trio mit der Viersätzigkeit und der Struktur der Sätze eine traditionelle äussere Form, füllte diese aber mit seiner sehr persönlichen Tonsprache und schuf so ein genuin romantisches Werk.



Strasnoy, Stück aus dem Zyklus «Tag» Zu Oscar Strasnoys Werken siehe das Interview mit ihm (Seite 8), seinen Text zum Zyklus «Tag» (Seite 11) sowie seine Biografie (Seite 58).



Brahms, Horntrio Es-Dur op. 40 Oft ist zu lesen, dass Brahms die «tiefromantische» Gattung Horntrio begründet haben soll. Dies stimmt so nicht, denn Dussek und Czerny komponierten bereits lange vor Brahms Stücke für die Besetzung Horn, Violine und Klavier. Zweifelsfrei ist Brahms’ Komposition aber mit Abstand das bedeutendste Kammermusikstück für Horn im gesamten 19. Jahrhundert. Und nach Brahms entstanden kaum weitere Werke für Horntrio. Erst ab der Mitte des 20. Jahrhunderts, als viele Komponisten begannen, ungewöhnliche und historisch wenig genutzte Besetzungen zu bevorzugen, entstanden weitere Werke dieser Gattung. Anders als im bestens dokumentierten Entstehungsprozess von Schumanns Trio ist die Quellenlage bei Brahms’ Werk eher dürftig und lässt viel Raum zur Spekulation. Es gibt keine Vermerke im Vorfeld, weder zu Anlass noch zur Wahl der Besetzung. Ein Andenken für seine verstorbene Mutter Während Schumann «Triofreuden» empfand, müsste es bei Brahms’ Horntrio wohl «Triotrauer» heissen. Die Musikforschung ist sich ziemlich sicher, dass Brahms das Werk 1865 im Angedenken an seine wenige Wochen zuvor nach einem Schlaganfall gestorbene Mutter niederschrieb. Der gebürtige Hamburger wählte die ungewöhnliche Besetzung für das Trio wohl, weil er alle drei Instrumente mit seiner eigenen Kindheit assoziierte: Sein Vater war professioneller Hornist. Daher lernte Brahms als Junge neben Klavier und Cello auch Violine und Naturhorn spielen. Und seine Mutter liebte es, wenn ihr Sohn Volksmusikmelodien auf dem Horn spielte. Der Trauernde Anfang-Dreissigjährige stellte zunächst sämtliche Kompositionspläne zurück. Erst im Mai entstand ein neues Werk: das Horntrio Es-Dur. Das einzige grössere Werk, an dem Brahms während dieser Zeit noch arbeitete, war Ein deutsches Requiem. Das Trio entstand im Mai in Lichtenthal bei Baden-Baden. Brahms notierte, ihm sei das Thema des ersten Satzes während eines Waldspaziergangs eingefallen. Brahms zeigte später einem befreundeten Komponisten die exakte Stelle, offenbar war ihm der romantische Bezug zur Natur wichtig. Die Sätze des Werks Brahms verzichtete im ersten Satz auf die Sonatensatzform. Stattdessen wählte er eine freie Rondoform, um mit der Satzfolge langsam-schnell-langsam-schnell dem Typus der ernsthaften Kirchensonate (sonata da chiesa) zu entsprechen. Besonders im folgenden Scherzo wird deutlich, weshalb Johannes Brahms das Naturhorn gegenüber der bereits deutlich populäreren «Blechtrompete» Ventilhorn bevorzugte. Brahms nahm bewusst die Einschränkungen des Naturhorns in Kauf, verharrte in allen vier Sätzen in der Ausgangstonart Es-Dur. Modulationen in ferne Tonarten sind mit dem Naturhorn nur mit gestopften Tönen möglich, also durch Verkürzen der Luftsäule durch die Hand des Hornisten. Nur so können naturtonfremde Töne 31



dargestellt werden. Allerdings verändert das «Stopfen» die Klangfarbe des Instruments massiv. Und genau diesen Effekt nutzt Brahms im Trio des zweiten Satzes, dem traditionell gemässigten Part innerhalb des antreibenden Scherzos. Die vielen gestopften Töne geben hier innerhalb des Satzes ein völlig neues Klangbild, was nur mit dem Naturhorn zu erzielen ist. Dennoch wird das Horntrio in Konzerten meist mit dem spielfreundlicheren Ventilhorn besetzt, selbst schon zu Lebzeiten Brahms’ in Aufführungen mit der befreundeten Pianistin Clara Schumann. Das Adagio kann mit Recht als das «Herz» des Werkes betrachtet werden. Brahms setzte es als eine Art «düsteres Wiegenlied» um, was besonders durch den Rhythmus und die Begleitung in tiefer Lage des Klaviers verstärkt wird. Das Thema dieses Satzes ist eine Paraphrase über das Volkslied «Dort in den Weiden steht ein Haus». Mit Seufzermotiven (kleine fallende Sekunden) «verhaucht» der Satz, was weitere Todesassoziationen erweckt. Das an schliessende «Allegro con brio»-Finale mit seiner Jagd atmosphäre beschwört Überwindung und neu entdeckte Lebensfreude. Die Bezeichnung «mesto» (italienisch: betrübt) des dritten Satzes weist klar auf Trauer hin; manche Musikwissenschaftler erkennen diese als Motto des gesamten Werks: Der erste Satz ist Ausdruck unmittelbaren Schmerzes. Das Scherzo verkörpert glückliche Zeiten, und der dritte Satz drückt pure Verzweiflung aus, die im Finale schliesslich überwunden wird.



Vielleicht dem besonderen Anlass geschuldet war es, dass Brahms in den folgenden Jahren erst einmal keine weitere Kammermusik komponierte. 1872, nach dem Tod seines Vaters folgte ein weiteres Hornstück: Zehn Etüden für Waldhorn, die er ausdrücklich dem Vater widmete. Brahms gab sich zeitlebens mit der Geringschätzung des Horntrios op. 40 nicht zufrieden. Noch viele Jahre später beschäftigte sich der Komponist mit dem Werk und veröffentlichte 1891 eine revidierte Version. Bastian Schmalisch



Von Musikern geschätzt, von der Öffentlichkeit ignoriert Brahms war zunächst sehr überzeugt von dem Werk und hat es befreundeten Musikern zur Aufführung empohlen. Erstmals einstudiert hat er es im Beisein Clara Schumanns im September 1865: «Johannes hat ein reizendes Trio für Clavier, Viol und – Horn gemacht. Wir wollen’s morgen probiren» schrieb sie am 26. 9. an den Geiger Joseph Joachim. Brahms spielte es im Winter 1865/66 auf einer Konzerttournee mehrfach selbst. Die Konzerte mit eigenen, aber auch fremden Werken waren durchaus erfolgreich – das Horntrio selbst machte aber keinen grossen Eindruck; es fand in den Zeitungsberichten keine Erwähnung. Brahms erprobte schliesslich auch die Umbesetzung des Horns durch ein Cello, autorisierte diese Version als alternative Besetzung und gab es seinem Verleger Simrock zum Druck frei. Doch trotz der neuen Verbreitungsmöglichkeiten fand das Werk kein grosses Echo, wie Clara Schumann bekundete: «Die Leute verstanden dieses wahrhaft kühne und äusserst interessante Werk nicht, und dies obwohl der Kopfsatz zum Beispiel sehr reich an einnehmenden Melodien ist, und der Schlusssatz vor Leben strotzt. Auch das Adagio ist wunderschön, doch ist es in der Tat schwer verständlich, wenn man es zum ersten Mal hört.»
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KONZERT 5



Robert Schumann (1810 –1856)



KONZERT 5 PFINGSTSONNTAG, 4. JUNI 2017, 17 UHR, REMISE Werner Güra, Tenor Christoph Berner, Hammerflügel Alexander Melnikov, Hammerflügel Isabelle Faust, Violine Jean-Guihen Queyras, Violoncello



Zwölf Lieder nach Justinus Kerner op. 35 (1840) Lust der Sturmnacht Stirb, Lieb’ und Freud’ Wanderlied Erstes Grün Sehnsucht nach der Waldgegend Auf das Trinkglas eines verstorbenen Freundes Wanderung Stille Liebe Frage Stille Tränen Wer machte dich so krank? Alte Laute Kinderszenen op. 15 (1838) Von fremden Ländern und Menschen Curiose Geschichte Hasche-Mann Bittendes Kind Glückes genug Wichtige Begebenheit Träumerei Am Camin Ritter vom Steckenpferd Fast zu ernst Fürchtenmachen Kind im Einschlummern Der Dichter spricht



» Pause Klaviertrio Nr. 3 g-Moll op. 110 (1851) Bewegt, doch nicht zu rasch Ziemlich langsam Rasch Kräftig, mit Humor



Hammerflügel von J. B. Streicher, Wien 1847 aus der Sammlung Edwin Beunk, Enschede, Niederlande.
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Schumann, Zwölf Lieder nach Justinus Kerner Wie so viele Lieder Robert Schumanns stammt der KernerZyklus oder die Kerner-Liederreihe, wie sie der Komponist be zeichnete, auch aus dem Jahr 1840. Schumann wandte sich einerseits aus neu erwachtem Interesse dem lange gering geschätzten Lied zu, andererseits erhoffte er sich bessere Verkaufshonorare als mit den zuletzt eher mässig verkauften Klavierwerken. Denn Claras Vater brachte vor Gericht die unsichere finanzielle Situation Schumanns an, um die Hochzeit der beiden zu verhindern. Letztlich halfen Schumann die Druckeinnahmen der insgesamt 127 im Jahr 1840 komponierten Lieder, den Prozess zu gewinnen. Die Kerner-Lieder sind der letzte Zyklus des «Liederjahres» und der einzige, der nach der Hochzeit mit Clara entstand. Das Ehepaar schmiedete bereits Familienpläne, und die meisten Lieder komponierte Schumann im November in einer «stille(n) Woche, die unter Componiren und viel Herzen und Küssen verging». Ende des Jahres waren dann alle zwölf Lieder komplett. «Ein kleiner Cyklus Kerner’scher Gedichte ist fertig; Kläre hat Freude daran gehabt, auch Schmerzen; denn sie muß meine Lieder so oft durch Stillschweigen und Unsichtbarkeit erkaufen. […] Wie freu ich mich darauf, auf das erste Liedchen und Wiegenlied. Pst!» Justinus Kerner Der Dichter Justinus Kerner ist heute weitgehend vergessen, präsent ist er vor allem wegen der nach ihm sorte. Zu Lebzeiten war der Arzt und benannten Reb Schriftsteller jedoch beachtet und wurde mit insgesamt 22 Liedern einer der meistvertonten Autoren Schumanns. Immer wieder verwendete dieser seine Texte, erstmals in seinen Jugendliedern von 1827/28 und dann wieder im Spätwerk 1849 –1852. «Kerner’s Ge dichte, die mich durch jene geheimnißvolle, überirdische Kraft, die man oft in d. Dichtungen Göthe’s und Jean Paul’s findet, am meisten zogen, brachten mich auf den Gedanken, meine schwachen Kräfte zuerst zu versuchen, weil in diesen [Gedichten] schon jedes Wort ein Sphärenton ist, der erst durch Noten bestimmt werden muss» notierte Schumann in seinem Tagebuch. Er teilte die Begeisterung von Kerners Gedichten mit Clara. Auch sie hatte, wahrscheinlich unter dem Einfluss Schumanns, bereits als Zwölfjährige 1832 Kerners Texte vertont. Womöglich schätzte Schumann Justinus Kerner, weil er in ihm einen Seelenverwandten erkannte. Kerner wurde von seinen Zeitgenossen als genial, aber auch verrückt empfunden. Heinrich Heine zum Beispiel liess am Wegbereiter des Spiritualismus und der Naturheilkunde kaum ein gutes Haar. Dennoch blieb Kerner unbeirrt seinem Stil treu – eine Haltung, die Schumann imponiert haben dürfte. Kerner war unter Künstlern ein «Geheimtipp». Auf der Suche nach gedruckter Lyrik von ihm bat Robert seine damals noch Verlobte aus Berlin dessen Bücher mitzu-
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bringen, die in der Verlagsstadt Leipzig nicht erhältlich waren. Clara konnte diese aber selbst in Berlin nicht besorgen, jedoch ausleihen und schrieb die Gedichte handschriftlich ab. Erst später im Jahr gelang es Schumann, ein Buch mit der gesammelten Lyrik des Dichters zu erwerben. Sämtliche Lieder des Kerner-Zyklus entnahm Robert Schumann der ersten Abteilung der lyrischen Dichtungen. Sieben Lieder komponierte er bereits im November und schien den Zyklus damit zunächst abgeschlossen zu haben; im Dezember folgten aber noch weitere fünf Lieder, von denen er eines Clara als Überraschung zu Weihnachten überreichte. Insgesamt komp onierte Schumann zu der Zeit 14 Kerner-Lieder; 12 fasste er in dem Zyklus zusammen. Im Dezember eröffnete Clara ihrem Mann, dass sie schwanger sei. Daraufhin komponierte dieser noch ein letztes Lied, das euphorische «Wanderlied». Darin zitiert Robert Schumann motivisch sein früheres Lied «Süsser Freund, du blickest» aus Frauenliebe und -leben, in dem es um die Eröffnung einer Schwangerschaft geht. Bereits Ende Dezember 1840 bot Schumann den Liederzyklus seinem Verleger Klemm zum Druck an; er wurde ein voller Erfolg. Eine zweite Auflage folgte, die Lieder wurden für andere Stimmlagen und sogar für Chöre arrangiert. Insbesondere «Stille Liebe» und «Wanderlied» waren äusserst populär. Heutzutage ist das wohl beliebteste Stück «Stille Tränen» – das allerdings gar nicht so still ist, sondern von höchster Leidenschaft durchdrungen und eine Klavierbegleitung hat, die an Schumanns bekanntes Lied «Ich grolle nicht» erinnert. Eine besondere Herausforderung für jeden Interpreten ist, dass die beiden letzten Lieder auf eine fast identische Melodie komponiert sind. Generell sind Schumanns Kerner-Lieder deutlich weniger präsent als die seiner anderen Zyklen; gesamthaft wurden sie noch seltener vorgetragen. Dies könnte wohl auch daran gelegen haben, dass Schumann einige Lieder für Tenor, andere für Bariton auswies, und der ganze Zyklus für den Sänger eine Herausforderung darstellt.



Schumann, Kinderszenen Ist der Kerner-Zyklus eher ein Stiefkind in Schumanns Œuvre,gehören die Kinderszenen zu den populärsten Werken des Zwickauers. Alleine schon wegen des «Überstückes» Träumerei sind die Kinderszenen fester Bestandteil des Standardrepertoires für Pianisten. Die Träumerei, genau in der Mitte des Zyklus platziert, zählt zu den beliebtesten Zugabestücken überhaupt. Musik für Kinder oder Erwachsene? Die Kinderszenen entstanden 1838, in einer Zeit, in der Schumann – ähnlich wie Frédéric Chopin – ausschliesslich für «sein» Instrument, das Klavier, komponierte. Die Kinderszenen werden oft im Klavierunterricht für Schüler verwendet. Schumann selbst bezeichnete in einem Brief die Stücke als «sehr leicht für Kinder», und noch 1853 fragte er bei seinem Verleger nach einem Druckexemplar für seine «Kinder, die sie gerne spielen möchten». Vielleicht arrangierte sich Schumann aber auch nur mit der Tatsache, dass die Kinderszenen seine erfolgreichste Komposition waren und verleugnete den eigentlichen Impuls. Denn an seinen Komponistenkollegen Carl Reinecke schrieb er, der Zyklus sei «Rückspiegelung eines Älteren für Ältere» und erwähnte viel mehr sein Album für die Jugend als die geeignete Notenliteratur für Kinder. Schumann verzichtete auf hohe virtuose Kunst (wobei die Kinderszenen aber keine Anfängerstücke sind), die er für die T  hematik unangemessen fand: «Was ich noch componirt, war wie ein Nachklang von Deinen Worten, einmal wo Du mir schriebst ich käme Dir auch manchmal wie ein Kind vor – Kurz, es war mir ordentlich wie im Flügelkleid und hab da an die 30 kleine putzige Dinger geschrieben, von denen ich ihrer zwölf auserlesen und ‹Kinderscenen› genannt habe. Du wirst Dich daran erfreuen, mußt Dich aber freilich als Virtuosin vergeßen», schrieb Schumann an seine Verlobte Clara. Um der Träumerei den prominenten Mittelplatz vergeben zu können, wurden es schliesslich mit der Hinzunahme von Der Dichter spricht  13  Stücke. Die Miniaturensammlung war ausserdem eine persönliche Antwort auf die oft fast akrobatischen Kompositionen der populären Komponisten-Virtuosen wie Paganini oder Liszt. Doch gerade Franz Liszt, dem Schumann die Stücke 1939 selbst zuschickte, antwortete ihm entzückt: «Was die Kinderscenen angeht, so verdanke ich ihnen eine der lebhaftesten Freuden meines Lebens.» Und liess ihn auch gleich wissen, dass er sie seiner dreijährigen Tochter mehrmals wöchentlich vorspielte. Die Musik Viele der Stücke wirken wie die Träumerei ein wenig wehmütig und melancholisch. In der Tat sind die Kinderszenen im Beklagen der verlorenen Zeit und der verlorenen Unschuld ein zutiefst romantisches Werk. Schumann verstand seine Stücke jedoch keinesfalls als Programmmusik, die bestimmte Situationen in Tönen widerspiegelt. Der gegenteilige Effekt schwebte ihm vor – die Stücke waren für ihn autonom und die Titel sollten allen-



falls eine Stimmung suggerieren, um dem Vortragenden einen Hinweis für die Interpretation zu geben. Dynamisch bewegen sich die Stücke im leisen bis mittleren Bereich, Forte-Anweisungen sind die absolute Ausnahme. Anders als sonst bei Schumann findet man keine abrupten Stimmungsbrüche innerhalb eines Stückes, keinen zu schnellen Spannungsaufbau, auch keine harmonischen oder dynamischen scharfen Kontraste und unvermittelten Tempowechsel. Mit dieser Schlichtheit löst sich Schumann bewusst von den Methoden seiner bisherigen Kompositionen, die im Grunde alles oben genannte aufweisen. Auch die Formen bewegen sich meist in Variationen des «einfachen» liedtypischen ABA-Modells. Dennoch sind die Kinderszenen keine «naiven» Stücke, sondern verdichtete Kompositionen, in denen Schumann vor allem raffiniert rhythmische Verschiebungen, eigenständige Mittelstimmen und harmonisch schlüssige, aber überraschende Wendungen einsetzt.



Schumann, Klaviertrio Nr. 3 g-Moll Von Schumanns drei Klaviertrios ist jenes in g-Moll das düsterste. Schumann hatte sich bereits ein Jahr nach Stellenantritt von den Düsseldorfern und seinem Orchester entfremdet, die das gewählte Programm ihres Musikdirektors als zu ambitioniert empfanden und ihn offen dafür kritisierten. Schumann fühlte sich zudem mit seinen späten Kompositionen, die ein wenig aus ihrer Zeit fielen, zunehmend unverstanden. Und selbst heute noch werden die in Düsseldorf entstandenen Stücke oft geringer geschätzt als die früher entstandenen Kom positionen. Der Kompositionsschub 1851 Dabei schien noch kurze Zeit zuvor die Welt für die Schumanns wieder geordnet zu sein, als sie im Herbst 1850 in Düsseldorf ankamen und mit grosser Begeisterung empfangen wurden. In den Jahren davor hatte Schumann  lara musste den Lebensunterhalt für wenige Aufträge, C die Familie als Konzertpianistin verdienen. Nun aber, sämtlicher finanzieller Sorgen ledig, bezog die Künstlerfamilie ein grosses Haus an der Königsallee in Düsseldorf und unternahm eine ausgedehnte Urlaubsreise bis zum Montblanc. Nach der Rückkehr folgte ein enormer kreativer Schub für Schumann, der wie im Rausch zahlreiche neue Kammermusikwerke schrieb. Das Trio g-Moll entstand im Jahr 1851 in weniger als drei Wochen. Nach einer ersten Probe des Klaviertrios am 27.  O ktober schrieb Clara: «Es ist originell, durch und durch voller Leidenschaft, besonders das Scherzo, das einen bis in die wildesten Tiefen mit fortreißt.» Und am 15.  N ovember wurde das Stück zusammen mit der jüngsten Violinsonate in einer privaten S oiree der Schumanns uraufgeführt. Doch als ob es Schumann geahnt hätte – der grosse Erfolg blieb ihm wieder verwehrt: «Ich bin daran gewöhnt, meine Compositionen, die besseren und tieferen zumal, auf das erste Hören vom größten Teil des Publikums nicht verstanden zu sehen», schrieb der Komponist im Dezember 1851. 37



Die Musik Schon der erste Satz des Trios stellt das Motto des Werkes dar: eine bis auf den letzten Satz immer vorhandene latente Bedrohung. Besonders die ausschweifenden,imitatorisch-kontrapunktisch angelegten Pizzicatophrasen in der Durchführung erzeugen eine mystische Atmosphäre. Im Zentrum des zweiten Satzes steht ein langatmiges Duett von Violine und Cello, das wie ein langsamer Liebeswalzer anmutet. Die friedvolle Stimmung bleibt jedoch nicht ungetrübt, der bewegte Mittelteil erinnert an den unruhigen ersten Satz. Das Scherzo «Rasch» bringt die bedrohliche Atmosphäre des ersten Satzes zurück und begeisterte Clara wohl auch wegen seiner ungewohnten Struktur: Besitzen Menuette und Scherzi in der klassischen Epoche oft den Charakter eines Zwischensatzes, erweiterte Schumann diesen Satz um ein zweites Trio. Es sind nun die Menuette, die die Ruhepole im sie umgebenden nervösen Scherzo sind. Den Finalsatz, ein wilder Tanz in G-Dur, der gleich mit mehreren Sextsprüngen beginnt, hat Schumann mit der Anweisung «Kräftig, mit Humor» übertitelt. Viele Musikwissenschaftler spre chen diesem Satz allerdings jeglichen Humor ab. Wenn man den Satz aber abgekoppelt vom Wissen der bevorstehenden Einweisung Schumanns in die psychiatrische Klinik anhört, dann besitzt er in der Tat einen rhapsodischen Charakter, der den Biss der vorangegangenen Sätze wegwischt und geradezu ausgelassen wirkt. Es erscheint viel plausibler, dass Schumanns ambivalenter Charakter, schwankend zwischen Euphorie und Depressionen in diesem Trio mit seinen extremen Stimmungsschwankungen abgebildet ist. Denn viel mehr Romantik als im g-Moll-Trio ist kaum möglich: Leidenschaft, Drama, Tragödie, Zartheit, Melancholie – all dies vereint Schumanns letztes Klaviertrio. Bastian Schmalisch



Schumann, Kerner-Lieder op. 35 Lust der Sturmnacht Wenn durch Berg und Tale draussen Regen schauert, Stürme brausen, Schild und Fenster hell erklirren, Und in Nacht die Wandrer irren, Ruht es sich so süss hier innen, Aufgelöst in sel’ges Minnen; All der goldne Himmelsschimmer Flieht herein ins stille Zimmer: Reiches Leben, hab Erbarmen! Halt mich fest in linden Armen! Lenzesblumen aufwärts dringen, Wölklein ziehn und Vöglein singen. Ende nie, du Sturmnacht, wilde! Klirrt, ihr Fenster, schwankt, ihr Schilde, Bäumt euch, Wälder, braus, o Welle, Mich umfängt des Himmels Helle!



Stirb, Lieb’ und Freud’ Zu Augsburg steht ein hohes Haus, Nah bei dem alten Dom, Da tritt am hellen Morgen aus Ein Mägdelein gar fromm; Gesang erschallt, Zum Dome wallt Die liebe Gestalt. Dort vor Marias heilig’ Bild Sie betend niederkniet, Der Himmel hat ihr Herz erfüllt, Und alle Weltlust flieht: «O Jungfrau rein! Lass mich allein Dein eigen sein!’» Alsbald der Glocke dumpfer Klang Die Betenden erweckt, Das Mägdlein wallt die Hall’ entlang, Es weiss nicht, was es trägt; Am Haupte ganz Von Himmelsglanz Einen Lilienkranz. Mit Staunen schauen all’ die Leut’ Dies Kränzlein licht im Haar, Das Mägdlein aber wallt nicht weit, Tritt vor den Hochaltar: «Zur Nonne weiht Mich arme Maid! Stirb, Lieb’ und Freud’!»
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Gott, gib, dass dieses Mägdelein Ihr Kränzlein friedlich trag’, Es ist die Herzallerliebste mein, Bleibt’s bis zum jüngsten Tag. Sie weiss es nicht, Mein Herz zerbricht, Stirb, Lieb’ und Licht!



Wanderlied Wohlauf! noch getrunken den funkelnden Wein! Ade nun, ihr Lieben! geschieden muss sein. Ade nun, ihr Berge, du väterlich’ Haus! Es treibt in die Ferne mich mächtig hinaus. Die Sonne, sie bleibet am Himmel nicht stehn, Es treibt sie, durch Länder und Meere zu gehn. Die Woge nicht haftet am einsamen Strand, Die Stürme, sie brausen mit Macht durch das Land. Mit eilenden Wolken der Vogel dort zieht Und singt in der Ferne ein heimatlich’ Lied, So treibt es den Burschen durch Wälder und Feld, Zu gleich der Mutter, der wandernden Welt. Da grüssen ihn Vögel bekannt überm Meer, Sie flogen von Fluren der Heimat hierher; Da duften die Blumen vertraulich um ihn, Sie trieben vom Lande die Lüfte dahin. Die Vögel, die kennen sein väterlich’ Haus, Die Blumen, die pflanzt er der Liebe zum Strauss, Und Liebe, die folgt ihm, sie geht ihm zur Hand: So wird ihm zur Heimat das ferneste Land.



Erstes Grün Du junges Grün, du frisches Gras! Wie manches Herz durch dich genas, Das von des Winters Schnee erkrankt, Oh wie mein Herz nach dir verlangt! Schon wächst du aus der Erde Nacht, Wie dir mein Aug’ entgegen lacht! Hier in des Waldes stillem Grund Drückt’ ich dich, Grün, an Herz und Mund. Wie treibt’s mich von den Menschen fort! Mein Leid, das hebt kein Menschenwort, Nur junges Grün ans Herz gelegt, Macht, dass mein Herze stiller schlägt.
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Sehnsucht nach der Waldgegend Wär’ ich nie aus euch gegangen, Wälder, hehr und wunderbar! Hieltet liebend mich umfangen Doch so lange, lange Jahr’.



Wanderung Wohlauf und frisch gewandert ins unbekannte Land! Zerrissen, ach zerrissen, ist manches teure Band. Ihr heimatlichen Kreuze, wo ich oft betend lag, Ihr Bäume, ach, ihr Hügel, oh blickt mir segnend nach.



Wer machte dich so krank? Dass du so krank geworden, Wer hat es denn gemacht? Kein kühler Hauch aus Norden Und keine Sternennacht.



Wo in euren Dämmerungen Vogelsang und Silberquell, Ist auch manches Lied entsprungen Meinem Busen, frisch und hell.



Noch schläft die weite Erde, kein Vogel weckt den Hain, Doch bin ich nicht verlassen, doch bin ich nicht allein, Denn, ach, auf meinem Herzen trag’ ich ihr teures Band, Ich fühl’s, und Erd und Himmel sind innig mir verwandt.



Kein Schatten unter Bäumen, Nicht Glut des Sonnenstrahls, Kein Schlummern und kein Träumen Im Blütenbett des Tals.



Euer Wogen, euer Hallen, Euer Säuseln nimmer müd’, Eure Melodien alle Weckten in der Brust das Lied. Hier in diesen weiten Triften Ist mir alles öd’ und stumm, Und ich schau’ in blauen Lüften Mich nach Wolkenbildern um Wenn ihr’s in den Busen zwinget, Regt sich selten nur das Lied: Wie der Vogel halb nur singet, Den von Baum und Blatt man schied.



Auf das Trinkglas eines verstorbenen Freundes Du herrlich Glas, nun stehst du leer, Glas, das er oft mit Lust gehoben; Die Spinne hat rings um dich her Indes den düstren Flor gewoben. Jetzt sollst du mir gefüllet sein Mondhell mit Gold der deutschen Reben! In deiner Tiefe heil’gen Schein Schau’ ich hinab mit frommem Beben. Was ich erschau’ in deinem Grund Ist nicht Gewöhnlichen zu nennen. Doch wird mir klar zu dieser Stund’, Wie nichts den Freund vom Freund kann trennen. Auf diesen Glauben, Glas so hold! Trink’ ich dich aus mit hohem Mute. Klar spiegelt sich der Sterne Gold, Pokal, in deinem teuren Blute! Still geht der Mond das Tal entlang, Ernst tönt die mitternächt’ge Stunde. Leer steht das Glas! Der heil’ge Klang Tönt nach in dem kristallnen Grunde.
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Stille Liebe Könnt’ ich dich in Liedern preisen, Säng’ ich dir das längste Lied. Ja, ich würd’ in allen Weisen Dich zu singen nimmer müd’!



Dass ich trag’ Todeswunden, Das ist der Menschen Tun; Natur liess mich gesunden, Sie lassen mich nicht ruhn.



Doch was immer mich betrübte, Ist, dass ich nur immer stumm Tragen kann dich, Herzgeliebte, In des Busens Heiligtum.



Alte Laute Hörst du den Vogel singen? Siehst du den Blütenbaum? Herz! kann dich das nicht bringen Aus deinem bangen Traum?



Dieser Schmerz hat mich bezwungen, Dass ich sang dies kleine Lied, Doch von bitterm Leid durchdrungen, Dass noch keins auf dich geriet.



Was hör’ ich? Alte Laute Wehmüt’ger Jünglingsbrust, Der Zeit, als ich vertraute Der Welt und ihrer Lust.



Frage Wärst du nicht, heil’ger Abendschein! Wärst du nicht, sternerhellte Nacht! Du Blütenschmuck! Du üpp’ger Hain! Und du, Gebirg’, voll ernster Pracht! Du Vogelsang aus Himmeln hoch! Du Lied aus voller Menschenbrust! Wärst du nicht, ach, was füllte noch In arger Zeit ein Herz mit Lust?



Die Tage sind vergangen, Mich heilt kein Kraut der Flur; Und aus dem Traum, dem bangen, Weckt mich ein Engel nur.



Stille Tränen Du bist vom Schlaf erstanden Und wandelst durch die Au. Da liegt ob allen Landen Der Himmel wunderblau. So lang du ohne Sorgen Geschlummert schmerzenlos, Der Himmel bis zum Morgen Viel Tränen niedergoss. In stillen Nächten weinet Oft mancher aus dem Schmerz, Und morgens dann ihr meinet, Stets fröhlich sei sein Herz.
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KONZERT 6



Franz Schubert (1797–1828)



Klaviertrio Nr. 1 B-Dur D 898 (1827) Allegro moderato Andante un poco mosso Scherzo Rondo. Allegro vivace



KONZERT 6 PFINGSTSONNTAG, 4. JUNI 2017, 21 UHR KLOSTERKIRCHE Isabelle Faust, Violine Jean-Guihen Queyras, Violoncello Alexander Melnikov, Hammerflügel Keine Pause. Hammerflügel nach Conrad Graf, Wien ca. 1822 aus der Sammlung Edwin Beunk, Enschede, Niederlande.
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Franz Schubert, Klaviertrio Nr. 1 B-Dur



Duo Isabelle Faust



Alexander Melnikov



© Julien Mignot- Felix Broede



Mit seinem B-Dur-Trio reaktivierte Franz Schubert die Gattung Klaviertrio, in der seit Beethovens mehr als 15 Jahre zuvor entstandenen beiden Trios keine neuen Werke hinzu gekommen waren. Schubert komponierte das B-Dur-Trio in der zweiten Hälfte des Jahres 1827, wahrscheinlich unmittelbar nach der Winterreise und somit gut ein Jahr vor seinem frühzeitigem Tod.



NEUERSCHEINUNG ERNEST CHAUSSON



Sonate pour piano et violon



CÉSAR FRANCK



Concert pour piano, violon et quatuor à cordes op.21 Dank der vereinten Begabungen von Isabelle Faust (auf einer Violine mit Darmsaiten) und Alexander Melnikov (der auf einem historischen Hammerflügel spielt) erhält die Sonata von César Franck die unvergleichliche Klangfülle und Dichte, welche die angestrebte poetische Kraft enthüllen. Auch das berühmte Concert von Ernest Chausson findet in diesem neuen Licht zu erstaunlicher Frische, die feinsinnig die intime Klangwelt des Komponisten zeigt. HMM 902254



Beethoven als Pate Es war der von Schubert verehrte und wenige Monate zuvor verstorbene Ludwig van Beethoven, der letztlich Pate für die beiden Trios wurde. Einerseits konnte Schubert nun auch in einer Gattung komponieren, die Beethoven ähnlich wie die Sinfonie zu einem bis dahin unerreichten Stand geführt hatte, ohne darin übertrumpft zu werden. Andererseits hatte Beethoven durch seine Streichquartette und Klaviertrios eine Gattung popularisiert, für die Musiker und Zuhörer neue Werke verlangten. Der in Wien gefeierte Geiger Ignaz Schuppanzigh hatte das womöglich erste professionelle Kammermusikensemble überhaupt gegründet und war nur allzu gerne bereit, neue Werke aufzuführen. Für ihn komponierte Schubert bereits in den vorangegangenen Jahren Streichquartette. Und als Schuppanzigh noch einen Pianisten als festen Partner verpflichtete, standen Schubert hervorragende Musiker für ein Trio zur Verfügung. Klanglich lotet Schubert im B-Dur-Trio die verschiedenen Möglichkeiten der drei Instrumente aus, die er als gleichberechtigte Partner einsetzt. Der erste Satz ist ein Sonatensatz mit einem ersten rhythmisch geprägten und lyrischen zweiten Thema. Wie so oft bei Schubert, werden beide Themen in der Durchführung verarbeitet und bis in entfernte Tonarten weitergeführt. Im zweiten wiegenliedartigen Satz, für Robert Schumann ein «seliges Träumen», lässt Schubert zunächst das Cello das Thema einführen, bevor es durch die weiteren Instrumente wandert. Im Mittelteil erhält dann das Klavier ein fast rhapsodisches eigenes Thema, bevor die Violine mit dem ersten Thema zur Ursprungsidee zurückfindet. Das Scherzo erinnert an einen traditionellen Ländler. Jedoch hat dieser nicht mehr viel mit dem ursprünglichen Tanz gemeinsam; Schubert verwendet viel kontrapunktische Imitation, mit der er im Satz eine fortwährende Spannung aufrecht erhält, während das eingebettete Trio aus Walzerklängen besteht. Für das abschliessende Rondo wählte Schubert einen 2/4-Takt. Auch wenn Schubert den Satz als Rondo bezeichnet, trägt er mindestens ebenso viele Sonatensatz-Züge. In den drei Couplets wechselt er in einen polonaiseartigen 3/2-Takt und beschliesst den nahezu ausgelassenen Satz mit einer finalen Wiederkehr des Hauptthemas in einer Presto-Stretta.



Schuberts Musik: ein Spiegelbild seines Lebens? Gelten Schuberts späte Werke als melancholisch, aufgewühlt und zerrissen, fällt das Klaviertrio Nr. 1 gänzlich aus diesem Muster. Geradezu aufgeräumt und klassisch-klar erscheint das Werk im Vergleich zu den meisten anderen fast zeitgleich entstandenen Kompositionen. Vielleicht eher ein Beispiel, dass gerade bei Franz Schubert Vergleiche zwischen biographischen Erfahrungen und der musikalischen Spiegelung in seinen Werken oft absurd sind. Seine oft emotional berührende Musik, insbesondere in den Liedern, darf nicht als Spiegelbild seiner Vita gelesen werden. Doch nur im Vergleich zu seinem wesentlich abgründigeren Es-Dur-Trio konnte Robert Schumann zu der Aussage gelangen, das nur wenige Wochen zuvor komponierte B-Dur-Trio sei «anmuthig, vertrauend, jungfräulich». Auch wenn es nur selten die Dur-Sphäre verlässt, ahnt man, dass es unter der Oberfläche dennoch brodelt und die Musik alles andere als naiv ist, wie Schumann suggeriert. Während Schubert die Veröffentlichung des eher düsteren Schwesterwerks, dem später entstandenen Klaviertrio Es-Dur, noch selbst arrangierte, sind ähnliche Bemühungen für das B-Dur Trio nicht bekannt. Erst acht Jahre nach seinem Tod erschien das deutlich unbeschwertere Trio beim Komponisten und Verleger Antonio Diabelli. Immerhin erlebte Schubert noch die Uraufführung im Dezember 1827 in einer privaten Schubertiade. Es ist die sinfonische Dimension, nicht nur allein wegen der Aufführungsdauer von über einer Dreiviertelstunde, weshalb das als Scharnier zwischen Klassik und Romantik stehende Klaviertrio B-Dur zu Schuberts bedeutendsten Kompositionen zählt. Mit ihm verlässt die Kammermusik den vertrauten Rahmen der Hausmusik und zielt auf ein öffentliches Konzertpublikum. Bastian Schmalisch
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KONZERT 7



Johann Sebastian Bach Brandenburgisches Konzert Nr. 5 D-Dur BWV 1050 (1720 –21) (1685 –1750) [Allegro] Affettuoso Allegro



Oscar Strasnoy (*1970)



«5. Juni» für Tenor und Violine (2017) aus dem Zyklus «Tag» (Uraufführung)



Johann Sebastian Bach «Jauchzet Gott in allen Landen» Kantate BWV 51 (1730)



» Pause Johann Sebastian Bach Cembalokonzert A-Dur BWV 1055 (1738 –39) [Allegro] Larghetto Allegro ma non tanto



Brandenburgisches Konzert Nr. 4 G-Dur BWV 1049 (1719 –20) Allegro Andante Presto



KONZERT 7 PFINGSTMONTAG, 5. JUNI 2017, 11.30 UHR, REMISE Akademie für Alte Musik Berlin Isabelle Faust, Violine Werner Güra, Tenor Anna Prohaska, Sopran Kristian Bezuidenhout, Cembalo Cembalo nach Michael Mietke aus der Clavierwerkstatt Christoph Kern, Staufen im Breisgau. Besetzungen Akamus siehe folgende Seite.
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Besetzungen Akamus Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 5 Violine solo Bernhard Forck Traversflöte Gergely Bodoky Violine Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Thomas Graewe Viola Sabine Fehlandt, Annette Geiger Violoncello Felix Knecht Kontrabass Love Persson Fagott Christian Beuse Cembalo Raphael Alpermann Bach, Kantate «Jauchzet Gott in allen Landen» Trompete Ute Hartwich Violine Bernhard Forck, Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Edburg Forck, Stephan Mai Viola Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt, Annette Geiger Violoncello Felix Knecht, Barbara Kernig Kontrabass Love Persson Fagott Christian Beuse Cembalo Raphael Alpermann Bach, Cembalokonzert A-Dur Violine Bernhard Forck, Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Edburg Forck, Stephan Mai Viola Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt, Annette Geiger Violoncello Felix Knecht, Barbara Kernig Kontrabass Love Persson Fagott Christian Beuse Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 4 Violine solo Isabelle Faust Blockflöte Maurice Steger, Xenia Löffler Violine Bernhard Forck, Thomas Graewe, Barbara Halfter, Dörte Wetzel, Edburg Forck, Stephan Mai Viola Clemens-Maria Nuszbaumer, Sabine Fehlandt, Annette Geiger Violoncello Felix Knecht, Barbara Kernig Kontrabass Love Persson Fagott Christian Beuse Cembalo Raphael Alpermann



Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 5 D-Dur Die Besetzung des Fünften Brandenburgischen Konzerts ist ungewöhnlich, da eine zweite Tuttigeige «fehlt»: Offenbar standen zum Kompositionszeitpunkt nicht genügend Musiker zur Verfügung. Insgesamt folgt das Werk dem italienischen Muster mit drei Sätzen und der Abfolge schnell – langsam – schnell. Aus Frankreich eingeführt, setzte Bach hier erstmals die Traversflöte in einem seiner Werke ein. Das «heimliche» Cembalokonzert Das Fünfte Brandenburgische Konzert wird oft als das erste Klavierkonzert überhaupt bezeichnet. Korrekter wäre die Bezeichnung Tripelkonzert, da Geige und Flöte ebenfalls solistisch in Erscheinung treten. Allerdings erhält das Cembalo im Verlauf des ersten Satzes so viel solistisches Gewicht, dass es letztlich das virtuoseste Instrument des Concertino ist – besonders wegen seiner exponierten Solokadenz gegen Ende des ersten Satzes. Diese lange Kadenz ist nur in der Reinschrift für den Markgrafen von Brandenburg enthalten. Eine erhaltene Frühversion des Konzertes enthält eine wesentlich kürzere Variante und verzichtet ausserdem auf ein Cello. Möglich ist, dass Bach die Urfassung der Konzerte für seinen Arbeitgeber Fürst Leopold komponierte, der es zur Unterhaltung mitsamt der benötigten sechs Musiker während eines Kururlaubs und daher mit geringerer Besetzung im Gepäck hatte. Für die Veröffentlichung der Brandenburgischen Konzerte schmückte Bach die Partitur durch die erwähnte Solokadenz aus, um so sein eigenes pianistisches Können herausstellen zu können. Einen besonderen Reiz gewinnt der Satz auch durch den starken Kontrast der klaren D-Dur-Sphäre des Ritornells zu den solistischen Couplets, die grösstenteils in MollSphären hineinmodulieren.



Sehr puristisch ist der zweite Satz, ein Trio der Soloinstrumente, ganz ohne das bisherige Orchestertutti – also Kammermusik; das Cembalo nimmt diesmal eine Zwitterfunktion ein. Teilweise ist die Begleitung der linken Hand traditionell als Basso Continuo mit Generalbassziffern versehen, teilweise aber auch komplett durchkomponiert. Letzteres geschieht immer dann, wenn in den solistischen Teilen sämtliche Instrumente stimmlich individuell geführt werden. Sobald aber gemäss der Anlage eines Concerto grosso das Hauptthema in voller Besetzung wiederkehrt, erhält die Flöte eine forte-Vorgabe und das Cembalo wird als Continuo-Instrument mit Generalbassziffern verwendet (vgl. Abbildung). Im dritten Satz, einer polyphonen Gigue, beginnen zunächst die Solisten, bevor das ganze Ensemble mit einsteigt. Aus der vermeintlichen Fuge ergibt sich dann doch ein normaler dreiteiliger A-B-A-Aufbau.



Strasnoy, Stück aus dem Zyklus «Tag» Zu Oscar Strasnoys Werken siehe das Interview mit ihm (Seite 8), seinen Text zum Zyklus «Tag» (Seite 11) sowie seine Biografie (Seite 58).



[Auszug aus dem Brandenburgischen Konzert Nr. 5, Breitkopf & Härtel 1871, 2. Satz: Takte 29–32]
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Bach, «Jauchzet Gott in allen Landen» Bach komponierte diese Kantate während seiner Leipziger Zeit als Thomaskantor. Aufgrund des vermerkten Aufführungsdatums «17.  September [1730]» sollte sich der Text liturgisch auf Abschnitte der Bergpredigt beziehen, enthält allerdings keinen direkten Bezug zur Bibel. Auf dem Autograph vermerkte Bach handschriftlich et In ogni Tempo, dass die Kantate also zu jeder Zeit vorgetragen werden könne. Die Bach-Forschung spekuliert daher, dass das Werk ursprünglich höchstwahrscheinlich zu einem ganz anderen Zweck entstand; möglicherweise ist sie für den Hof von Herzog Christian von SachsenWeissenfels entstanden. Bach hatte den Herzog mehrfach besucht, zu dessen Geburtstagen zwei Kantaten geschrieben und wurde 1729 zu seinem Hofkapellmeister ernannt. Und Bachs Frau Anna Magdalena war vor der Hochzeit dort als Sopranistin angestellt. Ungewöhnlich in Bachs Kantatenschaffen mit rund 300 Werken ist ebenfalls, dass Jauchzet Gott in allen Landen eine von nur neun Kantaten ist, die gänzlich ohne Chor auskommen sowie eine von zwölfen, die lediglich einen Solisten verlangen. Auch die einzigartige Besetzung mit Sopran, Trompete, Streicher und Basso continuo findet kein Äquivalent in Bachs Gesamtwerk. Vielleicht wählte Bach diese Besetzung, weil es in aristokratischen Kreisen eine Attraktion war, Soprane (oft Kastraten zu der Zeit) und Trompeter einen Wettstreit austragen zu lassen, wer von beiden die höchsten Töne hervorbringen konnte und diese am längsten auszuhalten vermochte. Möglicherweise hat einer der Gesangssolisten von der nicht zu weit entfernten Hofoper in Dresden diesen Part übernommen. Denn ob einer der Sopranchorjungen des Thomanerchors den höchst anspruchsvollen Gesangspart mit einem geforderten Ambitus über zwei Oktaven und einer hohen Tessitura bewältigen konnte, ist zwar nicht auszuschliessen, aber eher unwahrscheinlich. Zudem ist das Werk eines der ganz wenigen Beispiele, das Bach dezidiert als «Kantate» bezeichnete. Offenbar wählte er die Bezeichnung hier, um den Bezug zu den italienischen Vorbildern deutlich zu kennzeichnen. Tatsächlich folgt die Eingangsarie der typischen italienischen Da-capo-Arie voller Koloraturen mit virtuoser Trompetenbegleitung. Selbst das Rezitativ erhält gegen Ende ariose Züge. Es folgt eine eher gebetsähnliche Arie Höchster, mache deine Güte – lediglich begleitet vom Continuo im Siciliano-Rhythmus – um so dem nachfolgenden festlichen Choral Sei Lob und Preis mit Ehren mit seiner virtuosen Violinbegleitung des Soprans zu umso mehr Eindruck zu verhelfen.
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Der durchgängige Affekt in dieser Kantate ist Freude, der seinen Höhepunkt in dem ariosen Schluss-Alleluia findet. Dort imitiert die seit der Anfangsarie verstummte Trompete den Sopran, woraufhin das gesamte Orchester einstimmt und im Fortlauf Solist und Instrumente das Alleluia zu weiteren Variationen und Sequenzierungen führen. All dies erinnert in Instrumentation und den Gesangskoloraturen an die Anfangsarie. Damit schliesst sich in dieser Kantate der Kreis: Halleluya steht im Hebräischen für «Lobet Jaweh», was somit keinerlei Unterschied zum deutschsprachigen Beginn «Jauchzet Gott» ausmacht.



Bach, Cembalokonzert A-Dur Um 1730 hatte Bach sein Kantatenwerk weitestgehend abgeschlossen und fand wieder vermehrt Zeit für andere Projekte. Mit grösster Freude übernahm er das von Georg Philipp Telemann gegründete Collegium Musicum, das sich zum Grossteil aus Leipziger Studenten rekrutierte, dem aber auch Berufsmusiker und ambitionierte Amateure angehörten. Dieses Ensemble gab wöchentlich Konzerte im «Zimmermannischen Caffee-Hauß». Bach konnte sich mit diesen Musikern einer Gattung zuwenden, die er im Fünften Brandenburgischen Konzert bereits angedeutet hatte: Dem Cembalokonzert. 1733 legte sich das Ensemble «ein neuer Clavicymbal, dergleichen allhier noch nicht gehöret worden» zu, was offenbar Anlass für Bach war, seine Werke der Öffentlichkeit vorzustellen. Insgesamt hat er 14 Konzerte für ein bis vier Cembali hinterlassen. Niedergeschrieben wurden diese Werke alle um 1738/39, wobei die sechs Konzerte für Cembalo solo BWV 1052–1057 als Sammlung verfasst wurden und damit neben den Brandenburgischen Konzerten die einzigen erhaltenen orchestralen Zyklen des Eisenachers sind. Während Bach für die meisten der Cembalokonzerte frühere Konzerte (für Violine oder Oboe) bearbeitete oder Material aus seinen Kantaten für einzelne Sätze verwendete, fehlt für das A-Dur-Konzert eine Vorlage. Aber auch hier ist anzunehmen, dass Bach kein gänzlich neues Werk schrieb, sondern auf eine eigene Komposition zurück griff. Nur welche das war, darüber wird eifrig spekuliert. Weshalb Bach keine originalen Cembalokonzerte schrieb – möglicherweise wäre ihm das für das wöchentliche semiprofessionelle Collegium Musicum zu viel Aufwand gewesen, wahrscheinlicher aber ist, dass Bach vorerst mit geringen Mitteln experimentieren wollte, wie gut das Cembalo überhaupt solistisch eingesetzt werden kann.



Ein zweiter Cembalist im Orchester? Ein weiteres Rätsel gibt die separat notierte ContinuoStimme auf. Möglicherweise spielte neben dem Solisten ein weiterer Cembalist im Orchester mit. Genügend Cembali waren in Zimmermanns Kaffeehaus vorhanden, sonst hätte Bach keine Werke für mehrere Cembali komponiert. Seltsamerweise sind die Orchesterstimmen jeweils in Reinschrift verfasst, die Klavierparts aber nur als Arbeitspartituren mit zahlreichen Korrekturen. Das eröffnende Allegro ist in einer geläufigen A-B-AForm gehalten. Der zweite Satz ist eine Sarabande in f-Moll mit vielen chromatischen Seufzermotiven in den Streichern, während Bach im Basso continuo den für barocke Traueraffekte bekannten Lamentobass «Passus duriusculus» – ein chromatischer Quartabwärtsgang – verwendet. Im Laufe des sehr arienähnlichen Satzes moduliert Bach in entfernte Tonarten wie fis-Moll oder cis-Moll, um dann wieder in f-Moll zu enden. Im abschliessenden Finale kehrt Bach wieder zur Ursprungstonart A-Dur zurück, bei sehr schnellen Läufen und einem tänzerischen 3/8-Takt wählt Bach wieder die A-B-A’-Form. Anders als im ersten Satz sind Ritornell und Soloteil motivisch jedoch nicht mehr so klar von einander getrennt, was klar Bachs Bestreben zeigt, sich von der italienischen barocken Konzertsatzstruktur zu lösen.



Welche Quelle nutzte Bach für dieses Konzert? Wegen der sehr sanglichen Qualitäten des Soloinstruments und des Tonumfangs ist die gängige Meinung, dass ein Konzert für Oboe d’amore (eine kleine Terz tiefer gestimmt als die reguläre Oboe) die Vorlage gewesen sein soll. Doch weil das Klavier anders als in den übrigen Konzerten das Anfangsritornell derart dominiert und schon bei der Wiederholung reich figuriert, wird inzwischen ebenso vermutet, dass ein Soloklavierwerk die O riginalquelle für das Konzert gewesen sein mag. Wie bereits im Fünften Brandenburgischen Konzert spielte das Cembalo in den Orchester-Ritornellen jeweils den Basso continuo in der linken Hand, während die rechte Hand das Thema mitgestaltet. Erst in den solistischen Couplets ist das Cembalo komplett von der ContinuoAufgabe befreit.
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Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 4 Das Concertino (die Solistengruppe) im Vierten Brandenburgischen Konzert besteht aus der sehr ungewöhnlichen Besetzung von zwei Blockflöten und einer Solovioline neben einem Streicherapparat und dem Basso Continuo. Durch die Flöten erhält das Konzert einen sehr pastoralen Charakter. Bach war sich dessen durchaus bewusst: In seinen Kantaten hat er textlich passende Kantatenarien immer wieder mit Blockflöten begleitet, wie etwa in «Schafe können sicher weiden» aus der Jagdkantate. Völlig ungewöhnlich für einen Konzertsatz in der Art des Concerto Grosso prägen die beiden Flöten, ohne die Solovioline, in musikalisch schlichten Dreiklangsbreritornell in der konstituierenden chungen das Anfangs G-Dur-Klangwelt. Dabei erfüllt das Konzert fast schon alle Voraussetzungen eines Violinkonzertes, dessen Part hohe Virtuosität verlangt. Allerdings verschaffen sich die deutlich weniger agilen Flöten immer wieder Gehör und dominieren das Klangbild des Mittelsatzes. Flauti d’echo Der zweite Satz erinnert mit den fast verschlafen wirkenden Flöten, die Bach im Notentext sogar als «Echoflöten» bezeichnete und die das Thema des Ripienos imitieren, an idyllische, bukolische Gemälde Antoine Watteaus. Möglicherweise beziehen sich die «Echoflöten» aber nicht auf den Charakter im Werk, sondern auf eine seltene Flötenbauweise, die sich nicht durchsetzen konnte. Das Vierte Brandenburgische Konzert wäre demzufolge das einzige Werk in der Musikliteratur, das ein solches Instrument benennt und einsetzt. Eine weitere Besonderheit ist, dass Bach das Ensemble nicht für den langsamen Mittelsatz in italienischer Tradition verkleinerte. Der Finalsatz ist formal eine Fuge, die aber auch Konzert elemente enthält, in den Solopassagen deutlich freier und gelöster wirkt und insbesondere der Violine Raum lässt, sich virtuos zu entfalten. Generell ist der letzte Satz eine sehr eigenwillige, aber äusserst gelungene Synthese aus Fugen- und Konzertsatz. Bach schätzte das Vierte Brandenburgische Konzert offenbar besonders. Es war eines derjenigen Werke, die er in seiner Leipziger Zeit zu einem Cembalokonzert umarbeitete und heute im Konzert in zweifacher Gestalt zu den beliebtesten der gesamten Barockliteratur zählt. Bastian Schmalisch
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Strasnoy, «5. Juni» für Tenor und Violine



Bach, «Jauchzet Gott in allen Landen»



Immerfort frage ich mich ob Sie verstanden haben, dass meine Antwort meiner ganzen Verfassung nach so sein musste wie sie war, ja dass sie noch viel zu sanft, viel zu täuschend, viel zu schönfärberisch war, Immerfort, Tag und Nacht, frage ich mich das, zitternd vor Ihrem Antwortbrief, frag' ich mich das nutzlos, als wäre ich beauftragt, eine Woche lang ohne Nachtpause einen Nagel in einen Stein zu hämmern, Arbeiter und Nagel zugleich.



1. Aria Jauchzet Gott in allen Landen! Was der Himmel und die Welt An Geschöpfen in sich hält, Müssen dessen Ruhm erhöhen, Und wir wollen unserm Gott Gleichfalls itzt ein Opfer bringen, Dass er uns in Kreuz und Not Allezeit hat beigestanden.



(Text: Franz Kafka)



2. Recitativo Wir beten zu dem Tempel an, Da Gottes Ehre wohnet, Da dessen Treu, So täglich 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. 3. Aria Höchster, mache deine Güte Ferner alle Morgen neu. So soll vor die Vatertreu’ Auch ein dankbares Gemüte Durch ein frommes Leben weisen, Dass wir deine Kinder heissen. 4. Choral Sei Lob und Preis mit Ehren Gott, Vater, Sohn, heiligem Geist! Der woll’ in uns vermehren, Was er uns aus Gnaden verheisst, Dass wir ihm fest vertrauen, Gänzlich verlass'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 Herzens Grund. 5. Finale Alleluja!
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Interpreten Akademie für Alte Musik Berlin Das 1982 in Ost-Berlin gegründete Ensemble gehört nicht nur zu den Pionieren der historischen Aufführungspraxis, es ist auch eines der erfolgreichsten und anerkanntesten Kammerorchester weltweit. Akamus – die Kurzbezeichnung des Ensembles – gastiert bei mehr als 100 Auftritten pro Jahr in allen international bedeutenden Musikzentren und bei renommierten Festivals, in Besetzungsgrössen vom Kammerensemble bis zum sinfonischen Orchester. Stammsitz von Akamus ist allerdings weiterhin Berlin, wo es im Konzerthaus eine eigene Aboreihe gestaltet und regelmässiger Gast an der Staatsoper ist. 2012 begann zudem eine eigene Konzertreihe im Münchner Prinzregententheater. Das Orchester hat keinen festen Chefdirigenten, sondern musiziert unter der wechselnden Leitung seiner Konzertmeister sowie namhafter Dirigenten. Mit René Jacobs verbindet das Ensemble eine enge künstlerische Partnerschaft, aus der zahlreiche gefeierte Opern- und Oratorienproduktionen hervorgegangen sind. In den kommenden Spielzeiten werden u.a. Emmanuelle Haïm, Bernard Labadie, Paul Agnew und Rinaldo Alessandrini das Orchester leiten. Bei Chorwerken kooperiert Akamus mit dem RIAS Kammerchor; zu den regelmässig eingeladenen Solisten zählen unter anderen Isabelle Faust, Anna Prohaska oder Werner Güra. Festgehalten wurden diese künstlerischen Produktionen in zahlreichen preisgekrönten und insgesamt mehr als eine Million Mal verkauften Aufnahmen. Zu den wichtigsten Auszeichnungen zählen der Grammy Award, Diapason d'Or und der Jahrespreis der Deutschen Schallplattenkritik.



Isabelle Faust



Künstlerische Leitung Akademie für Alte Musik Berlin Isabelle Faust Als hochbegabte Geigerin spielte die gebürtige Esslingerin bereits in jungen Jahren mit bedeutenden Orchestern der Welt wie den Berliner Philharmonikern, dem Boston Symphony Orchestra oder dem NHK Symphony Orchestra Tokyo. Seit 2016 ist Isabelle Faust auch «Artistic Partner» des Mahler Chamber Orchestra. Ihr unmittelbarer Zugang zur Musik lässt Isabelle Faust zum Wesentlichen der Werke vordringen. Das Publikum spürt ihre natürliche Musikalität ebenso wie den Drang, die Kenntnis des Repertoires durch ein genaues Studium der Partituren und musikhistorische Recherchen zu vertiefen. Isabelle Faust spielt ein Repertoire, das von Johann Sebastian Bach bis hin zu Werken zeitgenössischer Komponisten wie György Ligeti, Helmut Lachenmann oder Jörg Widmann reicht. Oscar Strasnoy vertraut ihr im April 2017 in der Hamburger Elbphilharmonie die Uraufführung seines Violinkonzerts an. Isabelle Faust arbeitet mit weltweit geschätzten Dirigenten wie Andris Nelsons, Sir John Eliot Gardiner oder Philippe Herreweghe zusammen. Eine besondere künstlerische Nähe verband sie mit Claudio Abbado, mit dem sie die Violinkonzerte von Alban Berg und Ludwig van Beethoven aufnahm. Diese Einspielung erhielt unter anderem den ECHO Klassik, den Diapason d’Or und den Gramophone Award 2012. Eine langjährige Zusammenarbeit pflegt die Geigerin mit dem Pianisten Alexander Melnikov. Gemeinsam haben beide mehrere preisgekrönte CDs eingespielt, unter anderem die Violinsonaten Ludwig van Beethovens. Demnächst erscheinen Mozarts Violinkonzerte mit Il Giardino Armonico unter Giovanni Antonini und Bachs Sonaten für Cembalo und Violine mit Kristian Bezuidenhout. Mit bereits 32 Jahren erhielt sie eine Professur an der Universität der Künste in Berlin, die sie mittlerweile aus Zeitgründen aufgegeben hat.
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Christoph Berner



Werner Güra



In seiner Heimat Österreich gilt Christoph Berner als einer der besten Pianisten seiner



Der Münchner studierte am Mozarteum Salzburg. Nach Operngastspielen in Frankfurt



Generation. Als Preisträger des Internationalen Beethoven-Wettbewerbs in Wien und



und Basel wurde der Tenor Ensemblemitglied in Dresden. An der Semperoper sang



des Géza Anda Concours in Zürich erhielt der gebürtige Wiener Einladungen in die



er die grossen Partien von Mozart und Rossini. Auch als mittlerweile freischaffender



bekanntesten Konzerthallen der Welt.



Künstler steht Güra immer wieder auf der Opernbühne, dennoch erwarb sich der Te-



Berner spielte unter anderem in der Londoner Wigmore Hall, der New Yorker Carnegie



nor seinen Weltruf vor allem als Oratorium- und Liedsänger. Dirigenten wie Claudio



Hall oder im Wiener Musikverein. Zu den bedeutendsten Orchestern, mit denen er mu-



Abbado, Riccardo Chailly oder Kurt Masur verpflichteten ihn, Güra wurde von be-



sizierte, zählen das Orchestre National du Capitole de Toulouse, das Royal Scottish Na-



rühmten Orchestern wie den Berliner Philharmonikern, dem Concertgebouw-Orches-



tional Orchestra und Göteborgs Symfoniker. Dabei arbeitete Berner mit berühmten Di-



ter Amsterdam oder dem London Symphony Orchestra begleitet. Ihn verbindet eine



rigenten wie Neeme Järvi, Michel Plasson und Rafael Frühbeck de Burgos zusammen.



lange künstlerische Zusammenarbeit mit René Jacobs, mit dem er auch zahlreiche CD-



Eine besondere Affinität verbindet den Pianisten mit der Kammermusik. Dabei sticht



Aufnahmen produzierte. Als Liedinterpret tritt Güra regelmässig in Konzertsälen wie



insbesondere seine Zusammenarbeit mit der ungarischen Geigerin Réka Szilvay he-



der Londoner Wigmore Hall, dem Lincoln Center New York oder im Wiener Musikver-



raus. Als langjähriger musikalischer Partner von Werner Güra zählt er zu den welt-



einssaal auf. Zudem ist er mehrfach auf dem Lucerne Festical oder der Schubertiade



besten Liedbegleitern. Zusammen haben sie Lieder von Clara und Robert Schumann,



in Schwarzenberg aufgetreten. Für seine Aufnahmen wurde der Tenor unter anderem



Franz Schubert, Johannes Brahms und Wolfgang Amadeus Mozart eingespielt, die



mit dem ECHO Klassik und dem Diapason d'Or ausgezeichnet. Seit dem Jahr 2009



mehrfach mit dem Diapason d’Or ausgezeichnet wurden.



unterrichtet Güra Gesang an der Zürcher Hochschule der Künste.



Kristian Bezuidenhout



Alexander Melnikov



Als 21-Jähriger trat Kristian Bezuidenhout erstmals international in Erscheinung, als



Bereits als Schüler erhielt der russische Pianist Preise bei renommierten Wettbewerben



er den ersten Preis sowie den Publikumspreis beim Musica Antiqua Hammerklavier-



wie dem internationalen Robert-Schumann-Wettbewerb in Zwickau und dem Con-



wettbewerb in Brügge gewann. Seitdem ist der Südafrikaner gern eingeladener Gast



cours Musical Reine Elisabeth in Brüssel. Und als 15-Jähriger erhielt er Einladungen



von Ensembles wie dem Freiburger Barockorchester, Les Arts Florissants oder dem



zu grossen Festivals wie dem Schleswig-Holstein Musik Festival oder trat auf bedeu-



Orchester des 18. Jahrhunderts. Vom Klavier oder Cembalo aus hat er unter anderem The English Concert, das Tafelmusik Baroque Orchestra oder das Collegium Vocale



tenden Bühnen wie dem Concertgebouw in Amsterdam auf. Dennoch verzichtete Christoph Berner



Melnikov nicht auf eine fundierte Ausbildung; er studierte am Moskauer Konservato-



Gent geleitet. Zudem arbeitete er mit Alte Musik-Spezialisten wie Sir John Eliot Gar-



rium sowie an der Musikhochschule in München und an der Internationalen Klavier-



diner, Philippe Herreweghe und Frans Brüggen zusammen. Kristian Bezuidenhout hat



akademie am Comer See.



zahlreiche Aufnahmen produziert, für seine Interpretation der Gesamtaufnahme von



Inzwischen ist der Russe einer der gefragtesten Solisten weltweit und spielt mit be-



Mozarts Klavierwerken erhielt der in London lebende Pianist Preise wie den Diapason



deutenden Orchestern wie dem Gewandhausorchester Leipzig, dem Royal Concert-



d’Or de l’année oder den Preis der Deutschen Schallplattenkritik. Er tritt als Solist in



gebouw Orchestra Amsterdam oder dem Philadelphia Orchestra unter Dirigenten wie



Konzerten wie auch in Rezitals auf, ist aber auch gefragter Kammermusikpartner und



Mikhail Pletnev, Teodor Currentzis oder Charles Dutoit. Der Pianist hat sich exzellente



Liedbegleiter.



Kenntnisse in der Aufführungspraxis der Alten Musik angeeignet und ist zusammen



Eine besondere künstlerische Nähe verbindet Bezuidenhout mit dem Freiburger Ba-



mit Spezialistenensembles wie dem Freiburger Barockorchester oder der Akademie für



rockorchester, mit dem der Pianist und Cembalist bereits zahlreiche Konzerte aufge-



Alte Musik Berlin aufgetreten. Alexander Melnikov ist zudem ein versierter Interpret



führt und mehrere Schallplattenaufnahmen produziert hat. Das Orchester hat Kristian Bezuidenhout ab der Spielzeit 2017/18 für drei Jahre mit der Künstlerischen Leitung an



von Kammermusik und langjähriger Kammermusikpartner von Isabelle Faust. Das BBC Kristian Bezuidenhout



Werner Güra



der Seite von Gottfried von der Goltz betraut.



Music Magazine benannte Melnikovs Interpretation der Präludien und Fugen op. 87 von Dmitri Schostakowitsch als eine der 50 wichtigsten Aufnahmen aller Zeiten. Seit 2002 unterrichtet Melnikov am Royal Northern College of Music in Manchester.



Bernhard Forck Anna Prohaska



Nach seinem Violinstudium an der Hochschule für Musik Hanns Eisler Berlin erhielt der Altdöberner 1986 ein Engagement beim Berliner Sinfonie Orchester, dem er bis 1991



Bereits mit 16 Jahren debütierte Anna Prohaska an der Komischen Oper Berlin, mit



angehörte. Bernhard Forck entwickelte bereits früh Interesse für Alte Musik, belegte



23 an der Staatsoper Berlin, deren Ensemblemitglied sie inzwischen ist und mit 24 Jah-



Meisterkurse unter anderem bei Nikolaus Harnoncourt. 1984 kam er zur Akademie für



ren bei den Berliner Philharmonikern. Die Sopranistin gastiert mittlerweile auf allen be-



Alte Musik Berlin und ist inzwischen einer ihrer Konzertmeister. Zudem ist er Mitglied



deutenden Bühnen der Welt. Sie debütierte 2008 in Dvoráks Rusalka bei den Salzbur-



der Berliner Barock Solisten. Weiterhin ist der Geiger musikalischer Leiter des Händel -



ger Festspielen, wo sie seitdem in verschiedenen weiteren Opernrollen zu sehen war.



festspielorchesters in Halle. Mit seinem 1995 gegründeten Manon-Quartett Berlin widmet sich Forck der neueren Musik, insbesondere der Neuen Wiener Schule. Zahl-



Engagements führten sie unter anderem an die Mailänder Scala, das Londoner Covent Bernhard Forck



Alexander Melnikov



reiche CD-Aufnahmen dokumentieren sein vielfältiges künstlerisches Wirken.



Garden, die Bayerische Staatsoper oder das Bolschoi-Theater in Moskau. In Konzerten musizierte sie unter anderem mit Orchestern wie den Wiener Philharmonikern, dem Cleveland Orchestra oder dem Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks unter Dirigenten wie Franz Welser-Möst, Claudio Abbado oder Pierre Boulez. Anna Prohaska ist zudem regelmässig als Liedsängerin zu erleben und wurde dabei von Pianisten wie Eric Schneider, Sir András Schiff und Daniel Barenboim begleitet. Für ihre Schallplattenaufnahmen wurde sie unter anderem mit dem Echo Klassik ausgezeichnet.



Anna Prohaska
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Jean-Guihen Queyras Jean-Guihen Queyras studierte in Lyon und war Stipendiat an der Juilliard School in New York. 1986 gewann er den Prix Jeanne Marx beim Concours de violoncelle Rostropowitch in Paris und war Preisträger des ARD-Wettbewerbs. Der Cellist war Mitglied beim von Pierre Boulez gegründeten Ensemble InterContemporain und hat sich den Ruf als hervorragender Interpret zeitgenössischer Musik erworben. Unter anderem war Queyras 2014 der Solist des uraufgerührten Cellokonzerts von Peter Eötvös anlässlich von dessen 70. Geburtstag. Doch auch als Interpret für Alte Musik ist der Franzose geschätzter Partner von Ensembles wie dem Concerto Köln oder der Akademie für Alte Musik Berlin. Mit Isabelle Faust und Alexander Melnikov bildet Queyras ein



Jean-Guihen Queyras



eingespieltes Trio mit zahlreichen Plattenaufnahmen. Zudem ist er Mitbegründer des Arcanto Quartetts. Der Cellist wird regelmässig von Orchestern wie dem Tonhalle-Orchester Zürich, dem Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks oder dem Philharmonia Orchestra als Solist angefragt und spielte unter Dirigenten wie Iván Fischer, Philippe Herreweghe oder Yannick Nézet-Séguin. Jean-Guihen Queyras ist seit 2011 Professor an der Hochschule für Musik Freiburg und ist Künstlerischer Leiter des Festivals «Rencontres Musicales de Haute-Provence» in Forcalquier. Oscar Strasnoy Der gebürtige Argentinier mit russischen Wurzeln studierte Klavier und Komposition



Organisation und Durchführung



Oscar Strasnoy



in Buenos Aires, Paris und Frankfurt am Main. Von 1996 bis 1998 war er Musikdirektor



Stiftung Kartause Ittingen, Warth Hochuli Konzert AG, Gais



des Orchestre du CROUS in Paris. Bereits für seine erste der bislang insgesamt zwölf Opern, Midea, übergab ihm der Komponist Luciano Berio 1999 den Orpheus-Preis



Herausgeber



beim Spoleto-Festival in Italien. Vier Jahre später erhielt er den vom Komponisten 1912



Stiftung Kartause Ittingen



selbst initiierten George-Enescu-Preis. International erfolgreich war Strasnoy mit seiner in Stuttgart uraufgerührten Operette Geschichte für sechs Sänger und Tonband, die



Redaktion



unter anderem in Lille, Buenos Aires und an der Staatsoper Berlin gezeigt wurde. 2012



Stiftung Kartause Ittingen, Warth Hochuli Konzert AG, Gais



stellte das Théâtre du Châtelet Paris in Zusammenarbeit mit Radio France den Komponisten beim Festival «Présences» in einer Retrospektive seiner Werke in 14 Konzerten vor. Sein jüngstes Werk ist die Kammeroper Comeback (2016), ein Auftragswerk der Staatsoper Berlin. In diesem Jahr folgen die Uraufführungen seines Violinkonzerts mit Isabelle Faust und seines Klavierkonzerts mit Alexandre Tharaud sowie das Oratorium Luther in Halle als Auftragswerk anlässlich des 500. Jahrestages der Reformation. Teunis van der Zwart Die Karriere des Holländers begann 1989 als Preisträger des Naturhorn-Wettbewerbs Bad Harzburg im Rahmen der dort veranstalteten Musiktage. Teunis van der Zwart



Teunis van der Zwart



Werkkommentare, Interviews und Dokumentation Bastian Schmalisch, Berlin Gestaltung, Satz Susanna Entress, Frauenfeld Daniela Bieri, Niederbüren Druck Stroebele AG, Romanshorn



profilierte sich in der Folge als Spezialist und Botschafter für dieses Instrument. Es folgten zahlreiche Einladungen zu Tourneen und Schallplattenaufnahmen mit namhaften Ensembles für Alte Musik wie etwa dem Amsterdam Baroque Orchestra, der Akademie für Alte Musik Berlin oder dem Bach Collegium Japan. Der Musiker ist Solohornist beim von Frans Brüggen gegründeten Orchester des 18. Jahrhunderts» und war zudem in derselben Funktion 15 Jahre lang für das Freiburger Barockorchester tätig. Teunis van der Zwart hat mehrere Aufnahmen als Solist produziert, aber auch



Bildnachweise Akamus © Uwe Arens Christoph Berner © Harenberg (S. 34) Kristian Bezuidenhout © Marco Borggreve Isabelle Faust © Detlev Schneider (S. 28), Felix Bröde(S. 51)



Kammermusik, darunter das Horntrio von Johannes Brahms mit Isabelle Faust und



Trio Isabelle Faust, Alexander Melnikov



Alexander Melnikov, auf CD eingespielt. Neben seiner Konzerttätigkeit unterrichtet



und Jean-Guihen Queyras © Marco Borggreve



der Hornist an den Konservatorien in Amsterdam und Den Haag, er ist zudem Abteilungsleiter der Alte Musik Abteilung des Conservatorium van Amsterdam.



Bernhard Forck © Gudrun Senger Werner Güra © Monika Rittershaus (S. 34), Marco Borggreve (S. 54) Alexander Melnikov © Marco Borggreve Anna Prohaska © Harald Hoffmann/Deutsche Grammophon Jean-Guihen Queyras © Marco Borggreve (S. 22) François Séchet (S. 55) Oscar Strasnoy © Heidi Specker Teunis van der Zwart © Gregor Servais (S. 55)
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ITTINGE R PFING STKONZ ERTE Freundin oder Freund der Ittinger Pfingstkonzerte werden



Dabei sein!



Möchten Sie die Ittinger Pfingstkonzerte unterstützen, jeweils früh über das Programm informiert sein und mit Fragen und Anregungen zu den Pfingstkonzerten mit den künstlerischen Leitern oder mit uns in Kontakt treten?



Dann schliessen Sie sich den Freunden der Ittinger Pfingstkonzerte an. Mit einem jährlichen finanziellen Beitrag in frei wählbarer Höhe sind Sie dabei und wir halten Sie auf dem Laufenden. Ihre Anmeldung per E-Mail an [email protected] mit dem Stichwort «Freund/Freundin Ittinger Pfingstkonzerte» oder mit dem Bestelltalon im Pfingstkonzertflyer freut uns sehr.



www.kartause.ch 60
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ITTINGER PFINGST- KONZERTE 2017 

31.03.2017 - Noch schlÃ¤ft die weite Erde, kein Vogel weckt den Hain, ..... Eric Schneider, Sir AndrÃ¡s Schiff und Daniel Barenboim begleitet. FÃ¼r ihre ...
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ITTINGER PFINGST- KONZERTE 2015 

22.05.2015 - Ludwig BÃ¶hme, Bariton. Joe Roesler, Bass mit Hendrick BrÃ¤unlich, Klavier ... Thomas Schmitz, Violoncello. Wir danken fÃ¼r die UnterstÃ¼tzung: ...
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ITTINGER PFINGST- KONZERTE 2015 

22.05.2015 - in die Zeit des jungen Kartausebesitzers Victor Fehr ins 19. Jahrhundert ... Ausschnitten aus Richard Strauss' Josephslegende, einem Ballett ...
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ITTINGER PFINGST- KONZERTE 2015 

schendurch im Gefängnis). Alles drehte sich damals um die Show für das verwöhnte Hofpublikum, dagegen wird die konzertante Aufführung in Ittingen.
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Konzerte fÃ¼r Primarschulen Sommer 2017 

September | 9.00 und 10.30 Uhr. KKL Luzern, Terrassensaal ... 7. September | 9.00, 10.30 und 14.00 Uhr. KKL Luzern, Luzerner Saal. Â«NOMOZARTÂ». Mit Musik ...
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Pfingst-Ferienbetreuung 2017 Liebe Eltern und Erziehungsberechtigte ... 

25.04.2017 - Ihres Kindes/Ihrer Kinder wÃ¤hrend der Ferienzeiten zu unterstÃ¼tzen kÃ¶nnen Sie Ihr. Kind/Ihre Kinder fÃ¼r die Betreuung in den Pfingstferien ...
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santiano - MM Konzerte GmbH 

03.12.2014 - zwei Shows in den o2 Arenen â€“ Berlin und Hamburg â€“ vor jeweils Ã¼ber ... Jahnsportforum. 14.11.2015. Rostock. Stadthalle Rostock â€“Saal1.
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Konzerte mit Mehrwert und Bonus Konzerte erleben und MEhRwERt 

Â»Carmen â€“ Die ZauberflÃ¶te â€“ Der fliagade HollÃ¤nderÂ«. _ Junge Elite konzertiert im TiK, Kempten. FrÃ¤nkische Kammermusikakademie & Peter Buck, Violoncello.
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Konzerte & Meisterkurse - AWS 

W. A. Mozart: Sinfonie Nr. 1 in Es-Dur KV 16. J. Haydn: Sinfonie Nr. 49 in f-moll â€žLa Passioneâ€œ. Freitag, 27.07.2018. 28 â‚¬ / 23 â‚¬ ... 55 â‚¬ (inkl. Bergbahnfahrt). 19.00 Uhr, Oberstdorf, Nebelhorn, Station HÃ¶fatsblick. Jourist Ensemble. Muss
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Anstehende Konzerte Diskographie Besetzung 

Public Dropbox-Link: PRESSE LINK zum Album. Wir sind hier www.dropbox.com/sh/7kzvdbjl0x97ohr/AABmUFlwib2LczZf@0oURbfja?dlD0. Pressestimmen.
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Das Pfingsthaus, die Pfingst-Kapelle zu Potsdam und der Pfingst ... 

2014 by Verlag Klaus-D. Becker, Potsdam www.verlag-becker.de. Alle Rechte vorbehalten. Ohne schriftliche Genehmigung des Ver- lages ist es nicht gestattet, ...










 


[image: alt]





Lieferschein Demo-Material - Kirchenmusikalische Konzerte 

Für Päckchen oder Pakete nutzen Sie bitte unsere Hausadresse: 2. Ökumenischer Kirchentag München 2010 e.V.. Bereich Programm/Kirchenmusik.
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konzerte - Musik in der Himmelfahrtskirche 

in Zusammenarbeit mit dem Freien musikzentrum e.V. mÃ¼nchen. APRIL .... aktivitÃ¤ten der gemeinde finanziell zu unterstÃ¼tzen. mit einer Spende ab â‚¬ 30,â€“ im Jahr helfen auch Sie, die .... Klingende Reformation â€žaus tiefer not schrei ich zu dirâ
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AnfAhrtsplAn Konzerte - Stade de Suisse 

16.10.2012 - Morgartenstrasse. Winkelriedstrasse. Schermenweg. Eyfeld. Wankdorf S-Bahn. A6. A1/A12. Ausfahrt A6. Bern Wankdorf von Thun. Ausfahrt A1/ ...
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Haare im Gesicht, eine Fortsetzung Pfingst-Turnier 

Kapstadt! Tina Brenner via Facebook. LESERBRIEFE. E-Mail: [email protected]. Pfingst-Turnier. Sportfreunde haben mich in meinen Gedanken, auf. Pfingsten hin ...
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Konzerte-Kritiken 2011 Badeken Di kallah 

Türkin entwickelt hat, die zwischen den Kulturen stand und die Zerrissenheit symbolisiert, die viele spüren, der in einem fremden Land lebt. Und da dieser ...
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Pfingst-Springen MÃ¼slen (Birmenstorf AG) 18.05.2013 und ... - RVLU 

18.05.2013 - 35 gem. Reglement SFZV/FSFM GemÃ¤ss Reglement FM, 4/5-jÃ¤hrige. Qualifikation fÃ¼r Final 2013 in Avenches. 4 18.05.2013 S FM/HF2, 80cm A ...
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Das Pfingsthaus, die Pfingst-Kapelle zu Potsdam und der ... - Libreka 

auf photomechanischem oder Ã¤hnlichem Wege, der ton- technischen Wiedergabe, des Vortrages, der Funk- und Fernseh- sendung, der Speicherung in Datenverarbeitungsanlagen, der. Ãœbersetzung und der literarischen oder anderweitigen Bearbei- tung. Die De
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3 geistliche konzerte arrangiert fur trompete in c ... AWS 

PDF Subject: 3 Geistliche Konzerte Arrangiert Fur Trompete In C Klavier Notensheetmusic Komponist Henze Hans. Werner Its strongly recommended to start read the Intro section, next on the Quick Discussion and find out all the topic coverage within thi
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Konzerte fÃ¼r Primarschulen und KindergÃ¤rten 2016 - cloudfront.net 

Inszeniertes Konzert mit Musik von Felix Mendelssohn, Franz Schubert, ... Young Performance: Malwina Stepien und Martin Angiuli Tanz | Rachel Koblyakov.
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Pfingst-Springen MÃ¼slen (Birmenstorf AG) 14. und 16. Mai 2016 - RVLU 

16.05.2016 - Parcoursbauer. Jud Roland, Thalheim. Maurer JÃ¼rg, Brugg. VeterinÃ¤r. Scheibenpflug Markus Klaus, WÃ¼renlingen. Glauser Annina, Glattfelden.










 


[image: alt]





2017 

dina. STO. Que, mediante el artÃculo 2 de la ResoluciÃ³n Ministerial NÂ° 002-2017-MINEDU, hel Titular del Pliego 010: M
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2017 

27 mar. 2017 - Page 1 ... Xoria Gene. ANIFIN ... o Gene. PACO. Agor. Que, con Decreto de Urgencia NÂº 002-2017 se aproba
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2017 

denominada "Procedimientos de GestÂ¡Ã³n de los Bienes Muebles Estatales" estipulÃ¡ndoÂ§e en el numeral 6.7.3.4 que'La OG
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